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Abstrakt

Tato bakalarska prace se sklada ze dvou Casti, prvni ¢ast tvoii preklad eseje
Las Olimpias: Posicion de la mirada y ambitos de la accion od $panélského
autora Juana Antonia Ramireze, kterou jsem ptelozila ze Spané€lstiny do CeStiny.
Druhou ¢ast pak tvofi komentat tohoto ptekladu. Komentai sestava z informaci
o hypotetické prekladatelské zakazce, z piekladatelské analyzy originalu

a z analyzy vybranych ptekladatelskych problémt, véetné jejich feseni.

Kli¢ova slova: komentovany pteklad, esej, prekladatelskd analyza,
ptekladatelské problémy, Olympie, Je-li dano, Avignonskeé slecny, Picasso,

Manet, Duchamp, Zensky akt, vytvarné uméni.

Abstract

This bachelor’s thesis consists of two parts, the first part is a translation of the
essay Las Olimpias: Posicion de la mirada y ambitos de la accion written by
Spanish author Juan Antonio Ramirez, translated from Spanish to Czech.
The second part consists of the translation annotation. This annotation contains
information about the hypothetical translation assignment, translation analysis
of the original text and analysis of translation problems arose during

the translation process and their solutions.

Key words: annotated translation, essay, translation analysis, translation
problems, Olympia, Etant donnés, Les Demoiselles d 'Avignon, Picasso, Manet,

Duchamp, female nude, fine art.
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1. Uvod

Vychozim textem k této bakalatské praci je esej Las Olimpias: posicion de
la mirada y ambitos de la accion od Juana Antonia Ramireze. Jedna se o jednu
z osmi kapitol knihy Eros es mds. Ensayos sobre arte y erotismo (Spanélsko,
2009). Tuto esej jsem si vybrala hned z né€kolika diivodii. Prvnim divodem je,
ze m¢ velice zajima vytvarné uméni 1 d&jiny vytvarného uméni a v budoucnu
bych se chtéla touto problematikou zabyvat vice. Bylo pro mé tedy velmi
zajimavé a uzitecné setkat se s odbornymi vytvarnymi pojmy a se strukturou
Spanélsky psanych textl tohoto druhu.

Dal$im divodem, ktery mé vedl k tomu, ze jsem si vybrala tento text,
bylo téma erotiky a zobrazovani nahoty a sexu v d¢jindch uméni. V minulosti
jsem se jiz timto tématem zabyvala a velmi m¢ zaujalo. Domnivam se totiz, Ze
ma dnesni spolecnost k této problematice vSeobecné velmi nezdravy pfistup a je
tteba otevirat vice diskusi o sexualité¢ a nahoté. Bylo tedy velice zajimavé
podivat se, jak se s touto problematikou vypotadava vytvarné umeéni.

Text mé bakalatskeé prace je pak rozdélen na dvé ¢asti. Prvni ¢ast sestava
z ptekladu vychoziho textu a druhou cast tvoii komentar k tomuto piekladu.
V komentafi budu zminovat piiklady z textu origindlu a z textu ptekladu. Pro
tyto Ucely tedy budu dale pouZivat oznaceni (VT ¢&islo stranky) pro vychozi text

a (CT dislo stranky) pro cilovy text.



2. Text prekladu

Olympie:
Pohledy divaka a prostory déje.

Ackoliv je dispozice dila Je-li dano vSeobecné
znama, domnivam se, ze nebude na Skodu si
piipomenout nékolik zékladnich informaci; naha
Zena lezi na lazku ze suchych vétvi a zvedd levou
pazi, ve které drzi rozsvicenou lampu [1 a 2].
Nevidime ani jeji tvaf, ani jeji chodidla, ani jeji
pravou ruku, a to proto, Ze je nase zorné pole
omezeno dirou ve zdi, ktera se nachazi za starou
Spanélskou branou. Cely vyjev pak pozorujeme

skrze prihledy, jez jsou v této brané strategicky

umistény. Krom¢ Zenského téla jsou zde idalsi | ., Duchamp, Je-li déno (1946-1966),

dtlezité prvky. Mimo jiné krajina s neunavné Muzeum uméni ve Filadelfii.

proudicim vodopadem, jiz vidime v pozadi napravo od lampy.
Nyni bych chtél ale upozornit na fakt, ktery je pro mé pojednani
stéZzejni, jednd se o zensky akt, ktery se velmi promyslené
nabizi pohlediim divéka (voyeura) a ma v dané scéné naprosto
pfesné umisténi. Pfed ndmi rozhodné neni zddny hermafrodit,
jak kdysi napsal nékdo velmi chabé obezndmen s anatomii

lidského téla; vulva je skutecné sttedobodem celého vyjevu.

Tato C¢ast je navic nejsilngji nasvicena (intenzivni svétlo 2. ,Spanélska brana,
soucast dila Je-/i dano.



ze skrytého reflektoru by podle Ndvodu k instalaci' ,,m&lo dopadat kolmo piimo
na Zenino pohlavi®).

Tato ZenStina se tedy (vizudlné a/nebo télesn¢) nabizi divakovi, tedy
mné. Objekt, na ktery se divam, je (zdrovenl) moznym objektem rozkose.
Duchamp vytvofil to, cemu dnes fikdme diorama, néco na tehdejsi dobu (1946—
1966) technicky pokrokového. OvSem co se tyce tématu, se naopak jedna o dilo
s tak silnou uméleckou tradici, Ze lze mluvit o plnohodnotném a uznavaném
zanru, a tim jsou olympie. Oznaceni, které musime pro tento Zanr nevyhnutelné
pfijmout, nechceme-li opomenout,
jak dtlezit¢é a piinosné bylo dilo
Edouarda Maneta. Vskutku spoustu

toho jiz bylo napsano o olejomalbé

. Olympia, kterou byli navstévnici

' Parizského Salonu roku 1865 tak

!

. Edouard Manet, Olympie (1863—5). Muzeum
Orsay, Patiz.

pohorSeni [3]. Mnozi tvrdi, Ze toto

w ‘)

odmitnuti bylo zpiisobeno ledabylou
technikou ala Velazquéz, tak vzdalenou strojené technice typické pro
akademismus. Dilo se ale zifejm¢ divakim nezamlouvalo i1 z jinych davodu.
Naptiklad bledosti Zenského téla, téla tak vulgarniho, neidealizovaného, a tak
vzdaleného télim dechberoucich bohyni, které obvykle malovali umélci, jiz se
t&ili uspéchu v uméleckych salonech. To by vysvétlovalo, pro¢ Emile Zola hajil
tohoto v podstaté formalistického umélce, jako by se jednalo o jakéhosi témét

nesnesitelné abstraktniho malife (¢imzZ siln€ ovlivnil veSkerou pozdé€jsi kritiku):

,P10 Vas [Manete] je platno pouhou zdminkou k analyze.
Potieboval jste nahou Zenu, a tak jste zvolil Olympii, prvni divku,
na kterou jste narazil. Potfeboval jste néco svétlého a jasného,
a tak jste namaloval kytici. Potfeboval jste néco tmavého, tak jste

do rohu umistil ¢ernoSskou sluzku a kocku. Ale jaky ma tohle

' DUCHAMP, Marcel, Manual of Instruction for Etant donnés 1° la chutte d'eau 2° le gaz d’éclairage.
Muzeum umeéni ve Filadelfii, 1987, 7. operace, str. 20.
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vSechno vyznam? Vy to zatim nevite a ja také ne. O cem ovSem
nepochybuyji je to, Ze se Vam podafilo obdivuhodnym zplisobem
vytvorit dilo hodné skvélého malife. Energicky a svym osobitym
jazykem jste ptrevedl tony svétel a stinli, opravdovost predméti,
lidi i zvifat.«?

Pravdou ovSem zlstava, ze skuteCné divody, které¢ vedly k zavrZzeni
tohoto dila, musime hledat jinde. Hledejme je ve scénografickém uspotradani
a ikonografii zobrazené scény. To, co vadilo kritikiim, bylo vlastn€ téma obrazu
a jeho zpracovani. Jednim z téchto kritikti byl naptiklad i Filloneau, ktery v roce

1865 napsal:

,PI1 pohledu na Manetovy obrazy se clovék nemiize
ubranit vybuchu smichu. Olympia je akt, kde leZici Zen¢ jakési
sluzebna cerné pleti podava velkou kytici zabalenou do papiru.
U nohou postele pak vidime nahrbenou kocku s najeZzenymi
chlupy. Podle napjatého vzhledu zvifete se da soudit, ze se mu
pugét pravdépodobné moc nelibi. Nehledé na to, ze je dar, ktery
piinesla ¢ernoska zieymé lhostejny 1 samotné hrdince vyjevu.

Chysta se Olympia pravé na koupel, nebo &¢eka na pradlenu?*?

Tito kritici pfedstirali, Ze nevidi ani polovinu zfejmého. Divka lezi na
jakési pohovce ¢i divanu s pravou rukou opienou o dva velké polstare. To, Ze
se na nas diva jakoby shora zpusobuje, Ze se naSe pohledy setkavaji ve spodni
tretiné obrazu. Divka se tedy nachazi nad pozorovatelem, na takovém spiSe
ironickém ,,Olympu®, ktery ovSem neni zcela abstraktni. Neni obtizné

uhodnout, ¢im se tato Zena zivi. Napovi ndm orchidej ve vlasech, perla na stuzce

kolem krku, ¢ernd najezend kocCka v nohach postele (b4jny nepfitel psa, tedy

2 ZOLA, Emile, ,,Une nouvelle maniére en peinture: Edouard Manet “, L Artiste: Revue du XIX siécle,
Paftiz, 1. ledna 1867.

3 FILLONEAU, E. v Le moniteur des arts, kvéten 1865. Citoval REFF, Theodore v Manet: Olympia,
Allen Lane, Londyn, 1976, str. 15-16.



tradi¢niho symbolu vérnosti), pozlacené trepky, naramek, témeét uplna nahota
a Spanélsky Satek manila, na kterém Zena lezi. VSechny tyto detaily, a jesté
nekolik dalSich, ndm v kazdém ptipadé¢ naznacuji, ze jsme se ocitli pred
prostitutkou. S nejvétsi pravdépodobnosti pred Spanélskou prostitutkou.* Tato
hypotetickd narodnostni ptislusnost by pak mohla spiklenecky odkazovat na
dokonalost, kterou Manet pfisuzoval §panélskému uméni,” a to samoziejmé aniz
by odmital mySlenku, Ze ty nejvét§i odbornice milostného sektoru tehdejsi
Patize tézily z mytu, ktery Zenam z Pyrenejského poloostrova ptisuzoval povést
zhavych krasek. Toto dilo je tedy zfejmé ,,Spanélské* nejen diky své technice,
ale 1 diky svému tématu. Dvojndsobné ,,olympské“ pak vynikajicim
zobrazenim, které jde ruku v ruce s ptislibem naramné rozkose.

Za zobrazenou divkou stoji sluzka Cerné pleti, kterd drzi napadné
rozbalenou kytici, jez se nebezpecné¢ naklani, jako by na okamzik chtéla
odporovat neuprosnému zakonu gravitace. Kdo se diva na ty nadherné kvéty?
Zajisté je pred chvili vidéla svle€ena divka, jejiz pohled ale nyni mifi k divakovi
obrazu, tedy ke mné. J& jsem ten, kdo se pravé t&$i pohledem na ovalny kornout
smotaného bilého papiru (zobrazené¢ho rovnobézné s lezicim télem modelky),
v jehoz stiedu vidim kvétiny. Tyto kvétiny mozna hraji roli napadnéjSiho
symbolu toho, co zobrazena divka svou strategicky umisténou levou rukou
zakryva (nebo na co upozoriiuje). Div€ina ruka je oteviena a palec
s ukazovackem spolu vytvareji velmi zietelny tvar pismena V, ktery jako Sipka
mifi na to, co bychom (stejné€ jako u Je-li dano) méli povazovat za stiedni bod
vyjevu. Ackoliv se jedna o prostitutku, neukazuje ndm svou ,,kvétinku®, misto
toho ale vidime velké mnozstvi ,,kvétin® v pugétu, ktery jsem ji prinesl ja. Tento
obraz by tedy mohl byt chipan jako momentka, ktera zachycuje snadno
rozlustitelny d&j. Voyeur pfisel za divkou, aby ho obst’astnila, pifinesl ji kytici
a ptedal ji CernoSské sluzebné, jejimz tikolem je zkratka predéavat své pani dary

od klientl. A voyeurim, ktefi pfijdou az k piedestalu, pak naopak ukazovat

* Tyto detaily dobie rozebral Theodore Reff ve svém dile Manet: Olympia. 1bid.
5 O vztahu tohoto umélce ke $panélské malbé viz MENA MARQUES, Manuela B., (ed.), Manet en el
Prado, Museo Nacional del Prado, Madrid, 2004.



nejsmysinéjsi pradlo své pani (kdyZ ponechdme stranou nékteré rozdily, tak je
jeji uloha srovnatelnd s ulohou postav, jeZz se Casto vyskytuji v tradicni
nabozenské malb¢ a které na néco ukazuji). J& pak uvniti obrazu sice nejsem,
ale ma ptitomnost v ném je tak podstatna, Ze pokud bych nepfistoupil na to, ze
v ném sehraji stézejni roli, tak by v obraze nemohlo existovat viibec nic.

W TR 3 v ;e r
. ¥ PR Scéna neni nijak honosnd, ale

mnoho nam toho prozradi; ocitdme
se uvnitt méstanského domu, ktery
pusobi zdmoZn¢, 1 kdyz neni
ptfezdobeny. Jsou zde vidét pouze

zelené zavésy a zed s tapetou. Zda se,

4. Giorgione nebo Tizian, Spici Venuse (okolo
roku 1511). Muzeum v Drazd’anech.

Ze nas autor nechtél rozptylovat tim,
ze by do prostoru umistil pfili§ mnoho
zbyte¢nych doplnk. MiZzeme
sinicméné povSimnout, Ze zAaves
v levém hornim rohu je nadzvednuty,
| jako by nékdo ,,zvedl oponu® (jako

AR ' . vdivadle), ¢imz nam umoznil vidét

15:‘. "1;1izian, Venuse s varhanikem (1548). Museo del  leZici télo O]ympie. Dva zavésy za
raao.

cernoskou naznacuji existenci dalsi
mistnosti, do které bychom se dostali,
kdybychom je rozhrnuli. Jsou uz
vlastn¢ CasteCné rozhrnuté, jako by
Manet lehce naznacoval, co (a kde) se

odehraje v dal$im dé&jstvi. Neni zde

zadna velka iluze hloubky, v pozadi

6. Lucas Cranach, Nymfa u fontany (okolo roku
1537). Metropolitni muzeum uméni, New York.

nevidime nekone¢né krajiny ani
oteviend okna, jak tomu byva
u renesanc¢nich umélct jako jsou (mimo jiné) Giorgione [4], Tiziano [S] nebo
Lucas Cranach [6]. Mdme zde naopak spiSe skoro plochy prostor, ve kterém

jsou vSechny slozky jakoby postrkovany ze zazené¢ho pozadi do mist, kde



se nachazi divak. Manet jako obvykle nésleduje, se¢ miize, kroky Velazquéze,
jehoz Venusi pred zrcadlem (namalované kolem roku 1651) [7] také chybi
nekonec¢né oteviené krajiny, bézné u Velazquézovych benatskych predchidct,
a kde bohyn¢ odhaluje své nahé télo v tichvatné okdzalosti zavést a prikryvek.

Nesmime rovnéZ zapomenout
na tematické disledky tohoto detailu;
obnazZena Zena v interiéru
(ne v krajing) opousti piedesla

spojeni, ktera jist¢ nebyla pouze

platonicka, aby pfijala jind, ktera ‘ :
naznacuji blizkost a télesnou intimitu 7. Velazquez, Venuse pred zrcadlem (1651).
Narodni galerie, Londyn.

s divakem. Krasa pfirody jiZ neni

piedzvésti bozského rozjimani. Manet totiz vytvofil tento novy a uzavieny
prostor, jenz se stdva nepsanym mistem aktu voyeura, po kterém (nebo béhem
kterého) bude nasledovat akt télesné lasky. Tato hra se zavésy a to, jak jsou dvé
postavy pomérné¢ natésnané¢ v prostoru, ktery téméf postradd hloubku,
pfipomind zpusob, jakym prostor vnimali renesancni umélci. Ti ho rozdé€lovali
do né¢kolika ¢asti nebo prostorovych oblasti, pficemz kazdé takové oblasti
pridélili n¢jaky sled udalosti ¢i moment dé&je. Zaprvé je zde prostor voyeura, ve
kterém se nachdzim ja, nadzvednuty zaves v levém hornim rohu pak naznacuje,
kde jsou hranice onoho druhého prostoru, prostoru obyvaného bilou modelkou
a ¢ernoSskou sluzebnou. Jde o jisty druh vitriny (implicitni narazka na zndmou
»albertitho ¢tvercovou sit™), ktera urcuje skute¢ny fyzicky rdmec zndzornéni
apresn¢ se shoduje s namalovanym platnem, coz vytvaii obraz idedlniho
perspektivniho  znazornéni®.  Druhy prostor je tvofen  piesnym
rovnobéZznosténem, do kterého se stézi vejde dorucovatelka kvétin a pohovka-
piedestal, na némz lezi naha Zena. Je to pravé zde, kde se vystavuje a smlouva.
Plochost tohoto druhu basreliéfu pak také mize jemné naznaCovat, jak kratké

bude to, co se zde odehraje. A kone¢né pak také ona zdhadna mistnost, kterou

6 Viz RAMIREZ, J. A., ,,Del espacio monofocal a la vision panoptica, El objeto y el aura. (Des)orden
visual del arte moderno, Akal, Madrid, 2009, str. 11 a dal.
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je mozné zahlédnout nebo jeji existenci jen tusit, za zavésy namalovanymi za
cernoSkou (nebo za rozevienou kytici, abychom byli ptesnéjsi). Neni zapotiebi
prili§ dramatické predstavivosti k tomu, abychom si domysleli, Ze by mohlo jit
o misto urcené k tretimu ,,d¢jstvi* zobrazené scény.

Myslim si, Ze tento zptsob vnimani Manetovy Olympie je jasnéjsi, kdyz
si uvédomime, jak dilezita byla prostituce v parizském socio-kulturnim zivoté
druhé poloviny 19. stoleti. Obraz, o kterém zde hovotime, pravdépodobné velmi
vyrazné piispél k tomu, aby byla v srdci vysoké kultury tato tématika
povazovana za béznou. Coubet ve své olejomalbé Divky na biehu Seiny (1856—
57) toto téma zatim jen naznacuje, nedlouho poté se ale zobrazovani prostituce
stava velmi populdrnim. Setkame se s nim nejen ve znamych literdrnich dilech,
jako je Nana Emila Zoly, vydana knizné roku 1879 (jejimz zajimavym
pfedchiidcem byla kniha Dama s kaméliemi od Alexandra Dumase, 1848), ale
1 ve slavnych malbach. Zminme zde napiiklad 7Trnitou cestu (1873) od Thomase
Coutura, obraz Rolla (1878) od
Henriho Gervexe [8] nebo Nanu,
jejz Manet vénoval v roce 1877
Zolove knize. Timto tématem se

zabyvali 1 mnozi impresionisté

a postimpresionisté, jak ostatné

TR

8. Henri Gervex, Rolla (1878). Muzeum Orsay. dOkaZU._]l cetne akty namalované

Renoirem, Cézannem (Moderni
Olympia, kolem roku 1869-70), Van Goghem (Zensky akt vieze na posteli,
kolem roku 1887), Gauguinem (Ztrdta panenstvi zroku 1890-91) atd.
Vzhledem k velkému mnozstvi témat ptibuznych se jednd o téma s velmi tézko
uchopitelnymi hranicemi. Mezi tato ptibuznad témata patii naptiklad prosté
»akademické akty“, obrazy zachycujici ,koupani“, nebo jen ilustrace
naboZenskych, mytologickych a vlasteneckych ptib¢hil, u nichz je tendence
k mnohonasobnym vykladim. Jakakoliv zdminka k zachyceni nahych zen,
které lezi nebo odpocivaji, byla samoziejmé dobra. A 1 pfesto, ze ne vSechny

byly ,,olympie” v pravém slova smyslu, to, ze jsou inspirovany slavnym



Manetovym piikladem, se v mnohych piipadech zd4 nevyvratitelné. Jak
symbolismus, tak miserabilismus konce stoleti si tento typ Zen casto
privlastiioval a piisuzoval jim tizivy fatalismus, ktery s nimi jejich naturalistické
predchiidkyné nesdilely. Byl to zkratka zlaty vék misogynie vyssich tfid, o cemz
ostatn& pojednava i fada védeckych studii’.

Nebudu se zde pokouset o prifez nekonecnou galerii ,,nahotinek* z této
doby® a radé&ji se nyni pozastavim u vyjimeéného ptipadu Pabla Picassa, jemuz
vdécime za fadu nejkonzistentnéjSich zpracovani rozebiraného tématu. V roce
1901 vytvortil nékolik ¢astecné humoristickych kreseb, u nichZ neni pochyb
otom, ze jde o variace na e '
Manetovu Olympii. Na jedné z
nich, Autoportrét s cernoSkou
a Sebastianem  Junyerem-
Vidalem [9], vidime snédou

tlustou Zenu, ktera lezi naha na

bilém 1GZku. Ten, kdo (leZici - _ .
postave, Pablovi a/nebo nam) . '
. 9. Picasso, Autoportrét s cernoskou a Sebastianem

podava podnos s ovocem, j€ Junyerem-Vidalem (1901).

Picassiiv ptitel. U nohou hlavni hrdinky vidime jeji klidné spole¢niky, kocku
a poslusného pejska, a do popredi se zde pak dostava voyeur-aktér. Mlady,
dvacetilety umélec tu zachytil sam sebe, ohromené¢ho nebo piekvapeného
predstavenim, které se pfed nim odehrava. Jako by se na okamzik zarazil, nez
se pusti do n&jaké akce. A ma knir! Nevysvétluji snad dila, kterd budeme dale

komentovat komicky ptvod tohoto chmy#i pod nosem? Bud’ jak bud’, voyeura,

kterého Manet ponechal mimo obraz, Picasso do svého dila zahrnul.

7 Viz téz BORNAY, Erika, La hijas de Lilith, Catedra, Madrid 1990; a od téZe autorky La caballera
femenina. Un didlogo entre poesia y pintura, Céatedra, Madrid, 1994. Obzvlasté¢ pak ohledn€ tohoto
tématu doporucuji neékteré knihy autorky Pilar Pedraza, jako La bella, enigma y pesadilla (Tusquets,
Barcelona, 1991), Mdquinas de amar. Secretos del cuerpo artificial (Valdemar, Madrd, 1998)
a La Venus barbuda (Siruela, Madrid, 2009).

8 Viz téz REYERO, Carlos, Desvestidas. El cuerpo y la forma real, Alianza Forma, Madrid, 2009.
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Picasso se nevyhyba detailn€jSimu znazornéni tohoto druhu scén,
coZ ostatn¢ miZeme vidét v obraze Pipo (soukromd sbirka, Londyn) anebo

vdile Dvé postavy a kocka (Picassovo muzeum v Barcelong). Druhy ze

k ur¢itému tematickému vyvoji,
a to jak v realit¢ umélecké tvorby,

tak (a to predev§im) v pomyslné

dramatické zépletce. Na prvnim
Py z obrazili [10] je pak ndpadné a bez
,Cg % : strojenych ~ metafor  vystaveno

pfirozeni  lezici Zeny. Tuto

. zabavnou ¢innost (soud¢ dle zenina
i(()).n 1:1;1;1‘0 Picasso, Pipo (1901), Soukromd sbirka, Gsméva) mé pod dohledem psik.
Ten je pfili§ maly na domaciho mazlicka, ale ma pravé tu spravnou velikost,
pokud bychom ho povazovali za symbol muzského pohlavi toho, kdo by se ocitl
v roli pozorovatele.

A skute¢né, pozorovatel ma jiz v dilech vytvofenych bé&hem
nasledujiciho roku mnohem aktivnéjsi roli. Zminime zde naptiklad Erotickou
scénu (soukromd sbirka, Pafiz)’ nebo dilo visici v Picassové muzeu
v Barcelon¢, kde roli voyeura zastava kocka a vyobrazend Zena nemulze byt
nikym jinym neZ ,,olympii* [11]. VSimnéme si také ¢ela postele, do kterého jsou
vyfezané ozdoby ve tvaru ztoporenych a propletenych udu, parodujici secesni
kvétinové ornamenty. Funkce tohoto kusu nabytku uz snad nemiize byt jasnéjsi.
A co by se dalo fict o dé&jisti? VSechny tii prostory, které jsme odhalili
v Manetové dile, jako by zde splynuly v jeden, a to diky tomu, ze zobrazena
scéna nezachycuje zacatek déje (nabizeni kvétiny), nybrZz jeho vyvrcholeni.
Divék byl pfizvan, aby se zlcastnil aktu pozorovani-milovani. A proto zde

nejsou zaddné zaveésy ¢i jiné doplilky, které by fungovaly jako ,.estetické

9 Kopii tohoto obrazu naleznete v katalogu Picasso érotique, Editions de la réunion des musées nation-
aux, Patiz, 2001, ¢.24, str. 170.
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hranice“!?. Stfed obrazu, nékdy nazyvany jako ub&znik ¢&ili misto, na kterém
videalnim ptipadé ulpi oko divaka, se shoduje s hlavou aktéra. Tim je
mimochodem muz, coz : 2
naznacuji jeho kratké vlasy ;
a dal3i télesné rysy!!. Dame-li

si do souvislosti tento obraz

sobrazem cCern¢ Olympie,

o kterém jsme mluvili vyse [9],

tak neni pfiliS obtizné

uhodnout, ktery z téch dvou 11. Pablo Picasso, Dvé figury a kocka (1902-3). Picassovo

muzil schovava sviij obligej Muzeum. Barcelona

v Zenském kling. Jestlize to neni Sebastidn, jehoz kudrnaté vlasy jsou snadno
rozpoznatelné, tak mame diivod se domnivat, Ze obraz Dvé figury a kocka je
dal$im malifovym autoportrétem; protagonista je totiz mlady Picasso. Je k nam
otoCeny zady, diky cemuz se s nim divak mize 1€pe ztotoznit. JelikoZ se nejedna
o velkoformatové dilo, ale o intimni obrazek, na ktery se Clovek diva
v soukromi, tak je vSe jednoduché anavzijem v souladu; protagonista je
zaroven autorem i voyeurem. V tomto raném dile se setkdvame se skute¢nou

syntézou Picassovy poetiky. Malovani je milovani a naopak. Neexistuji jasné

hranice mezi zivotem a uménim.

10 Viz téz MICHALKSKI, Die Bedeutung der dsthetischen Grenze fiir die Methode der
Kunstgeschichte, Gebr. Mann, Berlin, 1996.

T A skute¢né, jina dila z této doby zachycuji cunnilingus mezi dvéma Zenami. Viz téZ Picasso érotique.
Op. cit., 23 bis, str. 169.
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Tento malagsky malif ndm odkazal celou fadu dtkazii, z nichz je patrné,
ze se zajimal o rizné slozky pfitomné v zanru olympii. Béhem rtizového obdobi
se spiSe nez o Cinnosti, které mohou nasledovat po oné ,,avodni* etapé€, zajimal
o dialekticky stet voyeura s modelkou. Zeny
nékdy spi (jako naptiklad na obraze Spici Zena
nebo Rozjimani, ob¢ dila z roku 1904) a nékdy
jsou pii paradéni pohrouzeny samy do sebe
(Kejklirska  rodina, 1905). Pozorovatel
upeviiuje svou roli svédka a skute¢né hnaci
sily obrazu, a to at’ uz je smutny, anebo plny
touhy. Pozorovatel na obraze Harém je
vyCerpany a sedi na zemi opiraje se zady

ozed [12]. Nachazime se snim ve velmi

chudém nevéstinci s né€kolika prvky, které

12. Pablo Picasso, Harém (1906).
Clevelandské muzeum uméni. prozrazuji jednoznacny Spanélsky piivod,

stejné jako prvky u Manetovy Olympie. Stard kuplitka, kréici se v rohu
mistnosti, zde nahrazuje cernoSskou sluzebnou tim, ze vykonéava Cinnost, ktera
je omezena na prostou hygienu, coZ naznacuje jeji médény nocnik. Myslim si,
ze jde otakzvanou palanganeru (pouzijeme-li vyraz Spanélského slangu
nevéstinct pro uklizecku ve vefejném domé) a dost dobfe by se mohlo jednat
o cikanku. Jedna ze Ctyf zobrazenych divek zveda paZze, jako by piedvadéla
tanecni krok flamenca, a nezdéa se mi, ze by jeji kastancty byly Cist€¢ pomysiné.
Divky se myji, jsou nah¢é a cely vyjev plsobi Zalostn¢; z vany se stal pouhy
lavor, ktery spolu se strohym hlinénym dzbdnem v levé ¢asti obrazu,
predstavuje veSkery ndbytek. A je onen svleCeny svalnaty muz skutecné
zdkaznik nevéstince, nebo se jedna o jisty druh eunucha, ktery zde rovnéz
pracuje? Tuto otazku vzbuzuje jeho infantilni pohlavi, jez nevypada, ze by bylo
schopné velkych sexudlnich hrdinstvi. MuzZ ji chleba a chorizo (Spanélskou
klobasu), zobrazené v rdmci zati§i v poptedi obrazu napravo, pije ¢ervené vino
a v levé ruce drzi takzvany porrén, tedy sklenény dZzban na vino. Domnivam se,

ze tyto prvky bohaté sta¢i na to, abychom mohli tvrdit, ze tato jasné Spanélska
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scéna se svou nuznosti velmi 1i§i od méstanského blahobytu Manetova obrazu
Olympie.

Rekl bych, Ze Picasso takto sva dila podepisoval. Jsou skute¢né jeho.

obraz Harém vseobecné povaZzovan za
tematického predchiidce Avignonskych
slecen, tak nebude od véci se na
okamzik pozastavit 1u tohoto
veledtlezitého dila svétového uméni
[13]. Diky velkému  mnozstvi
pfipravnych studii a skic mizeme 1épe

pochopit, jak si Picasso scénu

predstavoval: jedna nebo dvé muzské 3

/ AT
13. Pablo Picasso, Avignonské slecny (1907).
Muzeum moderniho uméni, New York.

postavy se zfejme nachéazeji v mistnosti
plné nahych Zen. Neni to staticky obraz,
nekteré z postav se totiz pohybuji, pfichazeji zleva nebo vystupuji z pozadi
a odhrnuji pfitom strategicky umisténé zavésy. A vSimli jste si, Ze je scéna
tohoto dila prakticky totozna se scénou Manetovy Olympie? Podivejme se nyni
na konec¢nou verzi obrazu (ktera je v soucasnosti umisténa v Muzeu moderniho
uméni v New Yorku). Vidime zde pét divek, jeZ zaujimaji rizné pozy: ta nalevo
odhrnuje svou levou rukou zavés a vstupuje do prostoru; to samé dela divka
v pozadi napravo, akorat ze pfitom pouziva obé své ruce (zaveésy na Manetove
obraze byly také takto rozmistény, na to nezapomenme); ta v pravé dolni ¢asti
sedi nebo je na bobku, ukazuje svd zada, mé roztazené nohy a otac¢i hlavu
k divakovi; postavy dvou divek ve stfedu obrazu si zkratka jen ddvaji jednu
nebo obé& ruce za hlavu, coz je ,,profesionalni* poza, kterou chtéji zdlraznit
puvab svého poprsi a pripomenout klientovi, Ze jsou ke vS§emu svolné. Je také
mozné (jak jiz bylo feceno), ze tyto postavy lezi a do svislé polohy je pozvedl
rozverny protokubismus, jehoz je Picasso predstavitelem. Podle vétSiny
ptipravnych skic se ale jako pravdépodobnéjsi varianta jevi ta, kde divky

skutecné stoji.
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Je Gzasné, jak se napady k tomuto obrazu postupné vyvijely. Pro nas je
asi nejzajimavéjSi autorovo rozhodnuti ve finalni verzi vynechat klienty-
voyeury. Takzvany ,,student mediciny* piivodné vstupoval do mistnosti z levé
Al ‘ strany a nesl knihu a lebku (vskutku
nezivé zatisi!), a byl to pravé on, kdo
mél jako spravny zastupce divaka
na starosti roztazeni zavésu. Téch
zaveést, které Manetovi slouzily jako
»estetickd hranice”. To lze vidét na

kresbé, jez se nachdzi v Uméleckém

muzeu v Basileji, a na které najdeme

14. Pablo Picasso, Studie k Avignonskym slecndam
(biezen—duben 1907). Umélecké muzeum
v Basileji.

1postavu  namoinika v modrém
obleku spolu s porronem (dalSim
Spanélskym detailem) [14]. Tomuto zdkaznikovi ukazuje své pohlavi postava
v podfepu s roztaZenyma nohama, kterd je v popfedi obrazu napravo. Zde to
nevidime, ale diky jinym nékrestim, kde je tato Zena zobrazena zeptedu a jasné
vystavuje svou vulvu, vime, Ze jde pravé o to!? [15]. Tato skica tedy
pfedstavovala velmi promyslenou hru s odkazy. Ta se (ponechame-li stranou
zfejmé rozdily) tolik neli§i od nardzek ve Velazquézové mistrovském dile
Dvorni damy, jimz byl Picasso cely zivot posedly. Namoinik (v roli
Velazquézova zrcadla) se na nas sice diva, ale ztotoZiuje nds s Zenskym
pohlavim, které se tak stdva kralem-stfedem celého vyjevu. Voyeur je corio
(s neutralnim a kategorickym zabarvenim, které ma tento vyraz pro vulvu ve
Spanélském jazyce, spiSe nez v pejorativnim vyznamu, ktery ma francouzské

slovo con).

12 Viz SECKEL, Héléne (comisaria), Les demoiselles d’Avignon, Eds. Poligrafa, Barcelona, 1988,
str. 163 (lepsi kopie je na str. 450).
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Jak jiz bylo feCeno, konecna olejomalba je upln€ o néfem jiném; dveé
muzské postavy zmizely a s nimi se ztratilo 1 nékolik symbolickych mravnich
ponauceni. Zmizela pfitomnost smrti )
na misté¢ rozkoSe (lebka studenta mediciny) ‘
a odkaz na Spanélsko (porrén) se zménil na
»andalusky* drdol divky ve stfedu obrazu
a na starodavny nadech postav (néco mezi
katalanskym romanskym slohem,
Span€lskym  sochafstvim a  africkym

uménim). VSechny divky se té€snaji ve velmi

malém prostoru, jako bychom se ocitli pied
apotedzou lidského téla. Podobnou scénu iZ'eiafioogiﬁizsﬁ;gigfgﬁiiityj??ggn
zachytil i Ingres ve svém obraze Turecka Picassovo muzeum, Pafiz.
lazen (1862), na némZ miZeme vidét vice nez dvacet smyslnych nahych Zen
zaujimajicich riizné pozice. Dnes uz vime, ze toto pozoruhodné tondo zastava
velmi dillezitou roli v obecnych déjinach olympii. Najdeme na ném totiz nékolik
konkrétnich postav, které slouzily jako inspirace k Avignonskym slecnam
a jinym Picassovym dilaim!3. Finalni scénu bychom tedy mohli popsat takto:
do nevéstince v barcelonské ulici Avinyo pravé piiSel zdkaznik a mistni divky
se chystaji ho privitat, a tak zaujimaji své nejlep$i pozy. Ne&které vchazi
do ,,vstupni haly* zleva, jiné zezadu a postava v podiepu, kterd obratila svou
tvar diive nez zbytek téla, se otaci, aby mu pifedvedla to, co ma v rozkroku.
Stejné jako u Manetovy Olympie jsem zékaznikem, ktery se nachdzi mimo
obraz, opét ja, divak.

Je toho ale vice. T¢la 1 objekty (v€etné¢ symbolické misy na ovoce
v poptedi) jsou vykloubené, rozlamané, znepokojivé pokiivené. Véci nejsou
jasné odde€leny od prostoru, ktery je obklopuje. Zda se, Ze ta trocha obleceni
a rozestupy mezi postavami se rozpadaji na velké nepravidelné a namodralé

stiepy, jako bychom se ocitli pfed velkym, roztfisténym sklem. Co se stalo?

13 Viz téz ROSENBLUM, Robert, ,,Les Demoiselles d Avignon et le thédtre érotique de Picasso*,
v Picasso érotique, Op. cit., str. 94-99.
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Rekl bych, Ze miij pohled (jejz pro mé Picasso vytvoiil) skoncoval s albertiho
siti, tedy s tim obrazem linearni perspektivy, ktery ur€oval to, jak zapad vid¢€l
svét téméF po pét stoleti, a ktery se s pfichodem kubismu koneéné rozpada'®. Je
ale diilezité¢ upozornit na fakt, Ze se nejedna o nestranny pohled zamyslené¢ho
subjektu oprosténého od emoci; naopak, jde o ¢lov€ka s touhami, ktery je
soucasti d¢je. J4, proménén v néco vice nez jen v pouhého pozorovatele,
rozbijim pomyslnou vitrinu, kterd m¢ oddélovala od objektu rozkoSe, ni¢im
»estetickou hranici® a nakonec se p(r)opletu s prostorem obrazu. Neslo tedy
o intelektualizaci malby tim, Ze by se vzdalila Zivotu, ale pravé naopak. Dalo by
se fict, ze Picasso vytvoril vskutku ukazkove ,,realistické* dilo a dovedl tak zanr
olympii na jeho samotny vrchol.

Nebo je, navzdory vysSe feCenému, mozné jit jesSt¢ dale? Jisté jste
uz uhadli, ze se chci vratit k Je-li dano. Zevrubnéji se timto dilem zabyvam ve
své knize Duchamp. Laska a smrt, véetné (1993) a aCkoliv jsem v tomto ohledu
své mySlenky pfili§ nezménil, podivat se na toto téma z jiného uhlu pohledu,
tj. perspektivou typickou pro Zanr olympii, by mohlo pomoci vSe 1épe objasnit.
Divka z Filadelfského muzea lezici na svém improvizovaném lizku ze suchych
vétvi neni zobrazena z profilu a neotaci svou tvar k divakovi, je vaci své
predchiildkyni od Maneta otoCena o 45 stupiii, nachdzi se v poloze, ktera je
témet kolma k hypotetické roviné obrazu a nabizi tak voyeurovi své pohlavi.
To, co bylo v Olympii vyjadieno pomoci metafory (kytice) a co v Avignonskych
slecnach autor zachytil implicitné (nardzim na divku v podiepu, ktera je
k divakovi zady), Duchamp ztvariiuje piimo. Kvili mirnému naklonéni téla
nalevo a kvuli tomu, jak je umisténa dira v ,,cihlové zdi“ neni mozné vidét
div¢inu hlavu, jeji nohy ani pravou ruku, dostatek mista je zde ale pro krajinu
v pozadi, kde je zachycen netnavné proudici vodopad. Zda se, Ze v koneCném
dasledku je tato zena syntézou moznosti, které nadm rtzné varianty tohoto
tématu nabizeji. Jako by jedna jedina postava shrnovala a vysvétlovala to, co
nam Picasso predklada v fad€ svych kreseb a maleb. A obzvlasté to pak plati

pro téch pét Zen z obrazu Avignonské slecny.

14 Viz poznamka ¢&. 6.
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Fakt, ze se nejedna o malbu, ale o dioramu, je velmi dulezity, protoze
jsme takto pfinuceni dilo vnimat vskutku dramatickym zplisobem. KdyZ totiz
stojime pied ampurddnskou branou (znovu to $panélské téma'®), divame se
skrze dvé Spehyrky a pohledem tak vstupujeme k tomu, co se nachazi uvnitf
onoho piisobivého interiéru, tak se z nas stavaji skute¢ni aktéti dila. Zadna ze
ti prostorovych ¢asti neni iluzorni. Pokud je skutec¢na vnéjsi mistnost (kde se
nachazi voyeur), musi byt skutecnd i ona tmava mistnost uprostied (mezi branou
a déravou cihlovou zdi) a stejné tak i nejzazsi mistnost (kde je stil s Zenskou
figurinou ohraniCeny platnem v pozadi, na némz je zachycena iluzorni krajina
a dimyslny trik v podobé vodopadu). Duchamp dovedl tento domnély konec
»lluzorni malby* jeS§t¢ mnohem dale. Neni totiz Picasstiv postoj, kdy sice
skoncovat se smyslenou albertiho siti, ale zachovat platno jako takové, trochu
protikladny?

Je to pravé tato efektni trojrozmérnost, co Duchampovi dovoluje se bez
obtizi pfenést zpét k renesancnim pocatklim Zanru olympii. Zobrazuje dalsi zenu
v ptirod¢, skute¢nou ,,Venusi v krajiné** (du-champ), ktera se pftilis nelisi od te,
kterou (kolem roku 1511) namaloval Tiziano a/nebo Giorgione a jez visi
v Muzeu v Drazd’anech, nebo od Spici nymfy, kterou pti riznych ptilezitostech
maloval Lucas Cranach. Na nékolika variantach tohoto obrazu (jako naptiklad
na té¢ v Metropolitnim Muzeu v New Yorku) pak Cranach zobrazuje nahou
divku v krajing€ s fontanou a proudy vody ve fontan¢ v pozadi za divkou zde
dopadaji ve formé¢ kaskddy. Ale jaky vyznam mé pteneseni Je-li dano
z interiéru, tedy z tradi¢niho prostfedi naplnéni milostného aktu, do slunné¢ho
pfirodniho exteriéru? Vratil se tento vyznacny avantgardni prorok
k novoplatonickym pocatkiim aktd v krajin€? Ja se stale domnivam, ze dvoji
podpis tohoto dila (na miste, které divak diordmy nemtize vidét, ale o kterém
vime diky Navodu k instalaci) obsahuje jeden dilezity odkaz:

Rrose Sélavy/Duchamp, jinak feceno ,laska je Zivot v krajiné*“. Neboli néco

15 Pilar Parcerisas vcelku odiivodnéné #ik4, Ze branu pro Duchampovo dilo mohl sehnat Emilio Puignau,
stavitel a starosta mésta Cadaqués, v nékteré z okolnich vesnic tohoto mésta (mozna v La Bisbal). Viz
Duchamp en Espariia, Ediciones Siruela, Madrid, 2009, str. 88—89.
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v tom smyslu, Ze laska (sex) je néco ,,pfirozené¢ho a nevyhnutelného; je to
nekonec¢na hybna sila, stejné jako vodopad v pozadi.

Pojd'me se tedy nyni na tento prvek podivat. Neni pochyb o tom, ze
umeélec zde celkem vérné zachytil vodopad La Forestay, ktery se nachazi blizko
Zenevského jezera. Jde o misto, které bylo v poslednich letech s jistotou
rozpoznano'¢. Duchamp b&hem svého pobytu ve Svycarsku v roce 1946, na
némZ ho doprovazela Mary Raynolds, vodopad mezi Bellevue a Chexbres
nekolikrat vyfotografoval a tento ndzorny material (ulozeny v Muzeu uméni ve
Filadelfii a pro odborniky znamy'7) mu pak poslouzil jako zéklad pro vytvoieni
konkrétni podoby vodopadu v jeho dile. Nedavno bylo také objeveno piesné
misto v Kataldnsku, kde Denis Brown Hare vyfotografoval Duchampa a jeho
zenu Alexinu. Oba se divaji doprava, jsou zachyceni z profilu a stoji pted
nadhernym vodopadem. Jedné se o vizudlni dikaz toho, Ze Duchamp v roce
1965 navstivil vodopadd La Caula na fece Muga, jenZ se nachazi nékolik
kilometri od mésta Cadaqués. Dnes jiz vime, manzelé na tomto odlehlém misté
od roku 1958 pravidelné travili dovolenou. Je tudiz logické, Ze ho zazitky
z tohoto mista a jeho blizké ptatelstvi se Salvatorem Dalim ovlivnily pii tvorbé
posledni ¢asti Je-li dano.

Jak jiz bylo feCeno, vodopad vyobrazeny v Duchampové dile neni
La Caula, avSak neni vylouceno, Ze si umé¢lec mohl spojovat horké termalni
prameny tohoto mista (caula znamena v latin¢ teplo) s erotickym vyznamem
vodopadu, ktery v té dobé tvofil pro svou asamblaz!'®. Pokud pouzijeme jako
metodu chronologicky vyzkum a budeme studovat jednotlivé faze daného dila,
jak uz jsme ucinili v roce 1993 (ptedevsim k pochopeni dila Velkeé sklo, ale také
u Je-li dano a pozdéji u jeho ready-mades'®), odhalime zajimavy vyvoj; nahé

télo vytvofené z prihledného parafinu stoji ptfed krajinou, kterd zachycuje

16 Poprvé bylo toto misto jakozto konkrétni pfedloha pro Je-li ddno zminéno Jennifer Gough-Cooper
a Jacquesem Caumontem v ,,Ephemerides on and about Marcel Duchamp and Rrose Sélavy* 1887—
1968, v Marcel Duchamp, Bompiani, Venecia, 1993.

17 S4m jsem vytvofil (zmensenou) reprodukci. Najdete ji v mé knize Duchamp. EIl amor y la muerte.
Incluso, Ediciones Siruela, Madrid, 1993, str. 231.

18 PARCERISAS, Pilar, Duchamp en Espafia, Op. cit., str. 90.

1% Viz RAMIREZ, J. A., El objeto y el aura, Op. cit., str. 111-15.
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La Forestay. Toto dilo je vystaveno v Muzeu uméni ve Filadelfii a ztvariuje
Zenu s roztazenyma nohama, jako by snad jeji t€lni tekutiny byly zdrojem vody
ve vodopadu [16]. Neni tedy vylouceno, ze autor v tomto raném obdobi (okolo
roku 1947) skutecné nepiimo odkazuje na jisty druh ,zlatého desté, ktery
dopada na alpskou piirodu?.

Tato mySlenka se ale pozdéji velmi zméni. Dilo nakonec neskoncilo jako

milostny romanek s Marii Martins (Duchamp daroval této umélkyni jeden

L

e L |

exemplat Krabice v kufru s dilem Provinila
krajina, které vytvofil svym vlastim -
spermatem), ale jako inspirace
a produktivni sblizeni s Alexinou Sattler,
jeho posledni manzelkou.?! M4 se za to, Ze
to bylo pravé béhem poslednich let jeho
zivota (po roce 1958), kdy wvytvoiil

Tt

kone¢nou scénografickou dispozici
dioramy Je-li ddno. Z dila, které bylo

pivodné zamysleno jen jako prostd socha

zeny umisténa pred krajinou s vodopadem,

16. Marcel Duchamp, 4kt a krajina
s vodopddem (okolo roku 1947). Muzeum
uméni ve Filadelfii.

se nakonec stalo toto slozité zafizeni
sbranou a s dispozici, kterd vyzaduje,
aby se na vyjev dival vzdy jen jeden divdk z jednoho velmi konkrétniho mista.
Je ovSem tieba dodat, Ze Zenské télo ve finalni verzi neni stejné jako téla
v ptipravnych studiich ze Ctyficatych a pocatku padesatych let. A vodopad
v pozadi neni umistén tak, jako by vychazel ze Zeny. Zda se, Ze je to naopak

ona, kdo tekutiny pfijima. Moznost, ze by Duchamp zménil vyznam a funkei

20 Myslenku na ,zlaty dést* v Je-li ddno opakuje fada autordl, poCinaje Jean-Jacques Lebelem
a Michaelem Taylorem konce. Nedavno ji ve svém ¢lanku ,,Duchamp, Cadaqués y los burdeles®,
El Pais Catalufia, 2. kvétna 2009, rozvinula Victoria Cobalia. J& se domnivam, Ze je tato mySlenka
mnohem zietelngjs$i v pocatcich jeho tvorby nez ve finalni verzi tohoto dila.

2l Myslim, ze jsem prvni, kdo upozornil na souvislost mezi ptipravnymi fazemi Je-/i ddno a sochatkou
Marii Martins a také na to, jak byla v priib&hu vzniku dila nahrazena Alexinou. Viz téz RAMIREZ,
J. A. Duchamp. El Amor y la muerte. Incluso, Op. cit. Kapitola 5. Udaje, které pozdéji publikovali
Calvin Tomkins (Duchamp, Anagrama, Barcelona 1999) a Francis N. Naumann (Etant donnés:
1° Maria Martins. 2° Marcel Duchamp, L'Echoppe, Patiz, 2004) tuto domnénku definitivné potvrzuji.
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vodopadu La Forestay, poté co 1épe poznal katalansky vodopad La Caula, tudiz
neni vyloucena.

V kazdém ptipad¢ je ale tato zalezitost vcelku jasna; v rdmci dobré
tradice olympii je hybatelem dé&je divak, pti¢inou onoho nekone¢ného piivalu
tekutin je pak jeho touha vyvolana tim, co se nabizi jeho pohledu (lezici zZena).
To zde se nachazi motor, ktery hybe svétem, ono Deus ex machina ptirody.
Duchamp umistil do pahylu pravé ruky figuriny (na misto, které voyeur stojici
u brany nemuze vidét), a také do Ndvodu k instalaci, zacatek jedné poznamky
ze sveho dila Zelend krabice. Obsah této poznamky se az na par rozdilti opakuje
jak na rubu, tak na lici. Po pfelozeni a shrnuti obou verzi jsme dostali vice méné

tento text:

»Vzhledem k tomu, ze je zde pfitomen vodopad
(symbolicky obraz hnaci sily) a plynova lampa, bychom mohli
fict, Ze ono vizudlni zjeveni piedstavuje milostnou alegorii, jako
by §lo o momentku, kterou nékdo vyfotil a je pravdépodobné, Ze
momentalni klid scény bude narusen stiety, otfesy a nahodilymi

zékony lasky (schopnymi viech moznych vystiednosti).*??

Zde by tedy mohla byt Duchampova definitivni odpovéd’ na otazku
hudby sfér, kterou je pry mozné slySet pti rozjiméani nad krasou renesancnich
Venusi. Pohled se nyni méni na pouhou momentku, na jiskru, ktera vyvolava

akci. Tecka.

Juan Antonio Ramirez

22 Viz t¢2 RAMIREZ, J. A., Duchamp..., Op. cit., str. 247-48.
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3. Prekladatelska analyza vychoziho textu

3.1. Vybér textu

Pro tuto bakalafskou praci jsem si vybrala text v rozsahu pfiblizn¢ dvaceti
normostran od Juana Antonia Ramireze, Spanélského esejisty, kritika
a profesora déjin umeéni. Jedna se o kapitolu knihy s ndzvem Eros es mads.
Ensayos sobre arte y erotismo (Spanélsko, 2009), ve které najdeme celkem osm
eseji od rtiznych autoril. Jak naznacuje jiz nazev knihy, vSechny tyto texty se
zabyvaji déjinami uméni v souvislosti s erotikou. To plati i u zde rozebirané
eseje Las Olimpias: posicion de la mirada y ambitos de la accion, kterou lze

v knize najit od strany 109 po stranu 130.

3.2. Prekladatelska zakazka

U prekladovych texti je vzdy velmi dalezité znat zakazku, tedy ucel a cil
ptekladu. Cely proces piekladu se totiz odviji od toho, k ¢emu bude text urcen.
ProtoZze bohuzel takovou zakdzku v ptipad¢ bakalaifské prace nemam, tak si
stanovym svou hypotetickou ptekladatelskou zakazku sama. Jak jsem jiz
zminila, v pfipadé mého textu se jedna o esej, ktera se zabyva teorii vytvarného
uméni a déjinami uméni. Téma, obsah 1 styl vychoziho textu jsou vcelku
odborné, zamyslenym piijemcem originalu bude tedy spiSe odbornik, mozna
dokonce kritik uméni ¢i jiny profesional, ktery ma hlub$i znalosti této
problematiky.

Ja jsem se ovSem rozhodla urcit jako fiktivniho zadavatele Narodni
galerii Praha, ktera by text pfekladu pouzila vramci vystavy vénované
zobrazovani nahoty a sexu ve vytvarném umeéni. Charakter textu se tim tedy
mirné zméni. Je totiz mozné, ze se vystavy zacastni i $ir§i vefejnost. Da se
ovSem predpokladat, ze primérny navstévnik takovéto vystavy bude mit
alespont zakladni povédomi o dané problematice. Myslim ale, Ze nebude na
Skodu mu nékteré vyrazy ¢i komplikované pasaze dovysvétlit a zjednodusit, a to

samoziejmé aniZ bych zménila jejich ptivodni vyznam.
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S ¢im ovSem nelze pocitat je, Ze bézny Cesky Ctenai/navstévnik galerie
bude znat Spanélské redlie a francouzské vyrazy, které se v textu ncékolikrat
objevuji. Ty jsem se tedy rozhodla bud’ vynechat, nebo je vysvétlit. Tato

rozhodnuti podrobnéji rozeberu v ¢asti vénované piekladatelskym problémuam.

3.3. Stylisticka charakteristika

Zde rozebirany text je kombinaci uméleckého a odborného funkéniho stylu, coz
je u eseji celkem bézné. Eseje se vyznacuji tim, Ze jejich autor subjektivné
a esteticky formuluje néjakou odbornou uvahu. Odborny funkéni styl se pak
v textu objevuje v podobé velkého mnozstvi odbornych vyrazii a pomérné
komplikovanou syntaxi. Umélecky funkéni styl pak ¢astym pouzitim obraznych
pojmenovani, metafor, slovnich hii¢ek a rétorickych otazek. Pokud jde

o slohové postupy, tak 1ze v eseji identifikovat postup vykladovy a tivahovy.

3.4. Rozbor textu

Rozhodla jsem se pro rozbor textu pouzit model Christiane Nordové, ktery
popsala ve své praci Text Analysis in Translation®®. Christiane Nordova text
analyzuje pomoci rozdéleni na vnétextové a vnitrotextové faktory. V rdmci
vnétextovych faktorti se pak zabyva autorem (popiipad¢ vysilatelem) originalu
a jeho zdmérem, adresdtem, kandlem (skrze ktery je text ptfedan), mistem
a ¢asem vzniku a funkei textu. U vnitrotextovych faktorii pak komentuje téma
a obsah textu, presupozice (tedy znalosti, které se ocCekavaji od Ctenare),
kompozici, neverbalni prvky, vybér slov a skladbu vét. Déle pfi rozboru takeé

vychazim z Jakobsonovy teorie jazykovych funkci®*,

2 NORD, Christiane. Text Analysis in Translation: Theory, Methodology and Didactic Application of
a Model for Translation-Oriented Text Analysis. Rodopi, 1991.
24 JAKOBSON, Roman. Poetickd funkce. vyd. Jinogany: H&H, 1995.
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3.4.1. Vnétextové faktory

3.4.1.1. Autor

Autorem textu Las Olimpias: Posicion de la mirada y ambitos de la accion je
Juan Antonio Ramirez Dominguez (1948-2009), Spanélsky esejista, kritik
souCasného umeéni a vysokoskolsky profesor se specializaci na déjiny uméni.
Vétsinu Zivota zil v jiznim Spanélsku a v Madridu, prednasel oviem né&jaky ¢as
1 v New Yorku. Vydal celou fadu ¢lank, eseji a knih a za svou tvorbu byl také
nékolikrat ocenén (napiiklad v roce 1975 ziskal Premio de Ensayo Ciudad
de Barcelona za svou prvni knihu E/ cémic femenino en Espaiia)®.

Ackoliv Nordova upozoriiuje, Ze postava autora a postava vysilatele se od sebe
mohou lisit (n¢kdy lze za vysilatele povazovat napt. nakladatelstvi, ptipadné
subjekt, ktery text vydal), v pfipad€ tohoto textu se ob¢€ postavy shoduji a neni
tudiz tfeba je analyzovat oddé¢lené. Diky vySe zminénym informacim neni
myslim od véci se domnivat, Ze Juan Antonio Ramirez byl velice vzdélany
Clovék, ktery se skvéle orientoval v dané problematice. Tento fakt se
samoziejmé projevuje 1 v jeho eseji, kterd je plna odbornych termind. Musela
jsem tedy pii prekladu tuto odbornost brat v potaz, abych c¢tenare o néjaké

informace neochudila.

3.4.1.2. Zamér autora

Za nejvyrazngj$i intenci autora rozebirané eseje bych wurcila zdmér
predstavovaci. Autor se totiZ snazi zajimavou formou seznamit ¢tenaie se svymi
nazory a teoriemi. Pokud bychom chtéli byt konkrétnéjsi, tak 1ze fict, ze hlavnim
zdmérem autora tohoto textu je (na zaklad¢ rozbori a popist) definovat
vytvarny zanr olympii. Zaroven chce také Ctenédfe primét k uvaze o prostoru
uméleckych dél a postaveni divaka vici obrazu. Toho se snazi dosdhnout tim,

Ze mu objasni, v ¢em spoc¢ivd podobnost mezi obrazem Olympia od Edouarda

% Juan Antonio Ramirez. Wikipedia la encyclopedia libre [online]. Dostupné z:

https://es.wikipedia.org/wiki/Juan_Antonio Ram%C3%ADrez
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Maneta, tvorbou Pabla Picassa a dioramatickym objektem Je-li ddno od

Marcela Duchampa.

3.4.1.3. Adresat

Na zacatek je vhodné fict, ze Nordova rozliSuje mezi postavou piijemce
a postavou adresata. Adresat je ten, komu byl text ptivodné uréen a ptijemce
pak kazdy, kdo si text piecte?s. Jak vyplyva z mé imaginarni zakazky, adresat
origindlu a adresat piekladu se mezi sebou mohou lehce lisit.

Vzhledem k formatu originalu (o kterém se zminim pozd¢ji) 1 vzhledem
k obsahu textu, jeho rozsahu a dikladnosti, se kterou autor danou problematiku
rozebira, se da predpokladat, ze adresatem origindlu bude zieymé vzdélany
Clovék s hlub§imi znalostmi v oblasti d&jin uméni a vytvarného uméni.
Pravdépodobné bude alespon Castecné obeznamen se Zivotopisy uvedenych
umélch (Manet, Picasso, Duchamp) a také s jejich dily. Za idedlniho adresata
originalu bychom tedy mohli povazovat Spanélsky hovofticiho kritika uméni,
ktery se specializuje na Zenské akty.

Jak jiz bylo feCeno, adresat prekladového textu se ale bude od adresata
origindlu ¢aste¢né lisit. Pfedpokladanym piijemcem piekladu totiz ziejme bude
laik s nadSenim pro uméni, ktery sice ma zdkladni povédomi o uvedenych
autorech a jejich dilech, ale neorientuje se tak lehce v odbornych uméleckych
pojmech a nékteré skutecnosti je potieba mu dovysvétlit. Adresatem piekladu
by tedy mohl byt clovék s vysokoskolskym vzdélanim, ktery se ve volném case
zabyva uménim a Casto navstévuje galerie.

Adresat prekladu se od adresata originalu bude samoziejmé také liSit
z kulturniho hlediska. V textu se Casto objevuji odkazy na Spanélské realie
(chorizo, $atek manila, porron atd.), které bézny cesky ctenar nemusi znat.
V textu tyto v&ci ovSem nelze vynechat ani je nijak zménit, protoze jsou bud’to

pfimo zobrazeny na popisovanych obrazech, nebo (pfedevSim v ptipadé Pabla

26 NORD, 52.
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Picassa) je to, Ze jsou Spané¢lského ptivodu, zdsadni, abychom dané vytvarné
dilo spravné interpretovali.
Neni myslim tfeba dodavat, ze pohlavi ¢tenafe zde neni podstatné a Ze je

text ur¢en vyhradné¢ dospélym lidem.

3.4.1.4. Médium

Médium, né¢kdy také nazyvané jako kanal, je prostfedek, skrze ktery se text
dostane ke &tenaii?’. V piipadé origindlu se tedy jedna o psany text, ktery je
soucasti knihy Eros es mas. Ensayos sobre arte y erotismo. Predpoklada se tedy,
Ze si Ctenaf piecte celou knihu, tedy 1 eseje od ostatnich autorti, a sezndmi se tak
podrobnéji s tematikou erotiky ve vytvarném umeéni. Piekladovy text by pak
vySel vradmci popularné-naucné brozury u pfiileZitosti vystavy vénované
zobrazovani nahoty a sexu ve vytvarném umeéni. Tato broZzura by obsahovala
popis vystavy, stru¢né zivotopisy umeélct a dalsi eseje pojednavajici o této

tematice.

3.4.1.5. Misto a Cas

Text originalu vysel v roce 2009 ve Spanélsku. Preklad pak vznikl v roce 2021
v Praze. Tato skute¢nost ovSem nijak vyrazné neovliviiuje charakter piekladu.
Jediné, co v tomto ohledu mozna stoji za zminku, je fakt, Ze autor origindlu pise
nektera slova jesté podle staré normy RAE (napft. éste VT 119; solo VT 113),
ke které doslo az v roce 2013, tedy n€kolik let po vydani originalu. Ale jedna se

pouze o zajimavost a na preklad tento fakt nema zadny vliv.

3.4.1.6. Funkce

Funkce je komunika¢ni hodnota textu, kterd je zakotvena v kontextu. U vétSiny
textll, eseje nevyjimaje, je bézné prolinani vice jazykovych funkci. Myslim, Ze
tento text ma tedy dvé hlavni funkce. Funkci referen¢ni, protoze zde autor

pfedava své poznatky (poskytuje ¢tenafi fadu informaci z probiraného oboru),

27 NORD, 56.
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které posléze propojuje ve vyznamové uceleny text. A funkci expresivni,
protoze chce zaroven vyjadrit své vlastni ndzory a postoje (creo que, VT 109;
Pero la verdad es que, VT 111; Yo diria que, VT 121).

V eseji oviem najdeme i dalsi Jakobsonovy funkce®® . Vzhledem k tomu,
Ze autor eseje dba na jeji formu a misty vyzniva aZ umélecky, tak stoji za zminku
1 jisté zndmky funkce poetické. Rétorické otazky zde zastdvaji funkci fatickou
(¢ Quién estda mirando ese esplendor floral? VT 113). Vysvétleni rozdilu mezi
Spanélskym corio a francouzskym con (VT 123) bychom pak mohli urcit

jako funkci metajazykovou.

28 JAKOBSON 78-82.
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3.4.2. Vnitrotextové faktory

3.4.2.1. Téma a obsah

Jak naznacuje jiz samotny nazev eseje, hlavnim tématem rozebiraného textu je
zanr olympii. Podtématem je pak to, jak se v dilech spadajicich do tohoto Zanru
projevuje role divdaka (a jeho postaveni vici obrazu/dioramg) a jake
charakteristiky maji prostory, které jsou v dilech zobrazeny.

Na zacatku eseje autor popiSe dispozici dila Je-li dano, na coZ nasledné
navaze tim, e &tendfe uvede do problematiky interpretace dila Edouarda
Maneta, Olympia. Pomoci citace spisovatele Emila Zoly, kritika E. Filloneaua
a také dikladnym popisem scénografického uspotradani vyse zminéného obrazu
se autor snazi vysvétlit, pro¢ bylo toto dilo tak pielomové. Analyzuje tedy
prostor, ve kterém se zobrazend modelka nachazi (a porovnava ho s dal§imi
dily), a komentuje roli divaka. Dale pak popisuje kulturné-historicky kontext
vzniku tohoto dila a postupné se dostava k dalSimu umélci, Pablu Picassovi.

Autor eseje komentuje hned Sest Picassovych obrazi (a dvé jeho skici).
Vsechna tato dila popise, nékterd podrobnéji, jind jen letmo, a u vSech poukaze
na to, v ¢em se podobaji difive zminénym dilim. Dochazi tedy k zavéru, ze
vSechna komentovand umélcova tvorba v néjaké formé zachycuje nahotu,
voyeurstvi a zajimavé pracuje s roli divdka a s prostorem dé&je. Nejpodrobnéji
se pak autor vénuje obrazu Avignonske slecny, u kterého popisuje vyvoj jeho
vzniku, jeho kone¢nou podobu a také to, jak tento obraz ovlivnil onu ,,estetickou
hranici®, ktera oddé€lovala divaka od obrazu.

V dalsi casti se pak vratime k tvorbé Marcela Duchampa. Zminkou
o jeho dile Je-li ddno esej sice zacina, ale nyni na néj mizeme nahlizet
perspektivou diive rozebiranych dél a interpretovat ho v rdmci Zanru olympii.
Autor tedy jesté jednou, a podrobnéji, popise dioramu Je-li dano a poté se
pozastavi u prvku vodopadu, ktery je zde velmi diilezity. Komentuje tedy mozné

interpretace tohoto elementu a také sleduje historicky vyvoj inspirace, ktera
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umélce vedla k zobrazeni tohoto prvku. Esej pak kon¢i uryvkem z dila Marcela
Duchampa (Zelend krabice).

Struc¢né feceno by se tedy dalo fict, Ze obsahem této eseje je rozbor fady
uméleckych dél a jejich srovnani (mezi sebou navzajem i s dalsimi uméleckymi

dily), na zaklad€ c¢ehoz autor definuje Zanr olympii.

3.4.2.2. Presupozice

Nordova definuje presupozice jako informace, o kterych wvysilatel textu
piedpoklada, Ze jsou piijemci znamy?’. Tyto presupozice se mohou vztahovat
k realiim dané kulturni oblasti a ptekladatel tedy musi vZdy vyhodnotit, v em
se od sebe znalosti adresata originalu a znalosti adresata prekladu 1isi, a posléze
se rozhodnout, co bude v ptekladu potieba objasnit i popsat.

Od adresata zde rozebiran¢ho ptrekladového textu se tedy ocekava jisty
stupeit v§eobecného vzd€lani, zdjem o vytvarné uméni a alespon zakladni
znalost nékterych odbornych termind v oblasti vytvarného uméni (napf.
dispozice, diorama, olejomalba atd.). Neofekdvam od n¢j ale znalost
Span¢lskych redlii, a proto jsem se v téchto piipadech uchylila k vnitinim
vysvétlivkam (napt. Spanélsky Satek manila CT 5; porron, tedy sklenény dzban
na vino, CT 12). Pouze v ptipadé odkazu na starou kuplitku Celestinu (VT 120),
tedy na literarni postavu, kterou vsichni Spanélé znaji, ale b&znému Eeskému
Ctenafi tento odkaz Zadnou pfidanou hodnotu nepiinese, jsem se rozhodla redlii
vynechat.

Zajimavy je také autortiv predpoklad, Ze ctenat bude rozumét nékterym
francouzskym sloviim, které v textu pouziva. Myslim, Ze je to déno jak
tematikou (ve vytvarném uméni je pouziti francouzskych terminu celkem
bézné), tak jazykovou blizkosti $panélStiny a francouzStiny. OvSem vezmeme-
li vpotaz mou fiktivni ptekladatelskou zakazku, tak skute€né neni mozné
oc¢ekavat, ze ptijemce piekladu bude znat zargon vytvarného umeéni a uz viibec

se zde neda hovofit o jazykové blizkosti CeStiny a francouzstiny.

2 NORD, 96.
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Konkrétné se pak jedna o tii vyskyty. Jednim z nich je slovo méme
(VT 110), které jsem se po konzultaci rozhodla ptelozit do ¢eStiny. Druhym je
pak slovo con (VT 123), které autor srovnava se Spanélskym corio, a proto jsem
v tomto piipadé slovo ponechala ve francouzsting. A tietim je du-champ
(VT 126), které ptimo odkazuje ke jménu umélce Marcela Duchampa, a tudiz

by bylo velmi obtizné jej jakkoliv nahradit.

3.4.2.3. Kompozice

Esej, kterou jsem piekladala, vysSla v rdmci hypertextu Eros es mas. Ensayos
sobre arte y erotismo, je tedy jedou z osmi kapitol této knihy. Sama pak neni
rozdélena na dalsi podkapitoly a jednotlivé myslenky ¢i tematické jednotky jsou
od sebe oddeleny pouze odstavci. Obsahuje samoziejmé nazev, odstavce jsou
zde pak vzdy ptiblizné podobné dlouhé.

Text je vnitiné koherentni, autor textu sdm se sebou nepolemizuje
a témata se méni veelku srozumitelné a za pouziti koheznich prvki. Pro tuto
esej je pak priznacnd intertextualita, obsahuje totiz celou fadu pozndmek pod
carou. Konkrétné jich je celkem 22. Nékteré odkazuji na autory, ze kterych Juan
Antonio Ramirez vychazel, jiné obsahuji néjakou piidanou informaci. Jak také
popisuji v dalsi Casti, text obsahuje velké mnozstvi obrazové dokumentace,
pticemz kazdy takovy obrazek odkazuje k néjakému vytvarnému dilu a je
doplnén o popisek. Dilezité je také zminit, Ze se v textu objevi tfi citace
(E. Zoly, E. Filloneaua a M. Duchampa), viechny tyto citace byly pivodngé

napsany ve francouzsting, v textu originélu je vSak najdeme ve Spanélsting.

3.4.2.4. Neverbalni prvky

Jak jiz bylo fe€eno, jedna se o text, ktery pojednava o vytvarném uméni, a proto
neni s podivem, Ze obsahuje velké mnozstvi obrazové dokumentace. Najdeme
zde konkrétné Sestnact obrazkd, které zachycujici rozebirand dila. Vezmeme-li
v potaz povahu textu, tak je pochopitelné, ze jsou tyto obrazy stézejni pro

pochopeni eseje. Jak Ctenaf, tak prekladatel by je tedy mél pfi interpretaci
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autorova popisu brat v potaz. Pouziti té€chto grafickych doplitkki pfimo v textu
tudiz hodnotim jako velmi praktické a uzitecné, protoZe si zminovana dila
nemusi ¢tenar (potazmo piekladatel) zdlouhavé dohledavat. U kazdého obrazku
pak najdeme jméno autora, ndzev dila, rok vzniku a muzeum, kde je dilo
umisténo (kromé obrazku €. 2, ktery je spiSe informativni a obrazku ¢. 9, kde

autor misto neuvadi a mn¢ se nepodarilo ho dohledat).

3.4.2.5. Lexikum

Prekladatel musi vzdy feSeni lexikalnich problémt ptizplsobit stylu autora.
Nesmi tedy volit pfiznakova slova tam, kde autor pouzil slova neutralni
a naopak. Slovni zdsoba pouZzitd v této eseji je vétSinou spisovnd a autor se
pouzitim bohaté slovni zasoby snazi své ndzory co nejpiesnéji a zaroven lakave
pfedat Ctenafi.

Pro pfedani vSech informaci je pak nevyhnutelné pouziti fady odbornych
terminil z oblasti vytvarného uméni a historie (disposicion VT 109, artistas
pompier VT 110, oleo VT 123, atd.). U téchto vyrazl je pro piekladatele
dalezité, aby naSel co nejpfesnéjsi ekvivalent. Jak jiz bylo feCeno vySe, esej
¢asto kombinuje odborny a umélecky styl. Jako prvky uméleckého funkéniho
stylu bychom pak mohli urcit nékterd obrazna vyjadieni (como alguien poco
versado en la anatomia humana escribio hace ya algun tiempo VT 110)
a metafory a dvojsmysly (flor VT 113, naturaleza muerta VT 122, lluvia de oro
VT 128). Za zminku pak také stoji Casté uziti francouzskych vyrazl (méme
VT 110, con VT 123, du-champ VT 126), které jsou typické pro texty

pojednévajici o teorii umeéni.

3.4.2.6. Syntax

Funk¢nim stylem této eseje je hlavné styl odborny. Pro odbornou komunikaci

je charakteristickd propracovana syntaktickd stavba, diiraz na jmennou slozku
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sdéleni a vyrazné vyuziti prostiedkd pro navaznost textu’’. V eseji Juana
Antonia Ramireze pak najdeme ptfedevSim dlouhd a komplikovana souvéti,
kterd vyjadiuji slozité myslenky. Tato struktura pak nékdy maze komplikovat
porozuméni textu, proto jsem se v nékterych ptipadech rozhodla pro rozdé€leni
téchto komplikovanych vét, a to ptedevSim z dlivodu zmény adresata u fiktivni
piekladatelské zakazky.

Autor ovSem dlouhd a sloZita souvéti obCasné proklada kratkymi,
udernymi vétami, ¢imz text ¢tenafi priblizuje. Tato snaha piiblizit se tenafi je
pro eseje typicka. Esej je totiz slohovy utvar na pomezi odborného
a uméleckého textu, je to tedy spiSe druh tGvahy na odborné téma. Tyto
umélecké tendence miizeme pozorovat také v castém uziti rétorickych otdzek
a v obCasném ,,odlehCeni® (napt. slovni hticka iuna verdadera naturaleza
muerta! VT 122).

Ptizna¢nd je také autorova tendence k pouzivani velkého mnoZstvi
interpunkénich znamének (Casto pouziva zavorky, sttedniky, dvojtecky), coz je
vzhledem ke sloZitosti celé fady souvéti pochopitelné. Kurziva je pak pouzita
ptedevsim pro oznaceni nazvi dél.

Zastoupeni pifitomného a minulého c¢asu vtextu je viceméné
rovnomérné. V pasazich, které popisuji okolnosti vzniku uméleckého dila nebo
zivot n¢jakého umélce, se autor rozhodl pro minuly ¢as. VSechny ostatni pasaze,

tedy vyjadieni ndzort, popis d¢€l atd., jsou vyjadieny v Case pritomném.

0 KRALOVA, Jana. Vybrané problémy spanélské stylistiky na pozadi cestiny. 1. vyd. Praha: Univerzita
Karlova, Filozoficka fakulta, 2012. str. 44.
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4. Prekladatelské problémy

V této kapitole se zminim o nekterych problémech, se kterymi jsem se pfi
ptekladu setkala a popiSu, jak jsem je feSila. Samoziejmé ale v této bakalarske
praci nepopiSu uplné vSechny problémy, protoZe fada z nich souvisi s tim, Ze se
jedna o ptevod z jednoho jazykového systému do druhého, cozZ sebou nese fadu
uskali. Tato uskali vSak zfejm& nastanou témct u vSech piekladi a neni tedy

podstatné je zde popisovat.

4.1. Lexikalni problémy

Na lexikalni roving textu jsem se setkala s celou fadou problémil. Neslo pouze
o odborna slova, u kterych je potieba najit pfesny ekvivalent v cilovém jazyce,
ale 1 o slovni hticky a metafory, které autor pouziva, aby byl text pro ¢tenaie
esteticky zajimavy. Dale tedy uvedu nékteré problematické pojmy, se kterymi

jsem se v textu setkala a také jejich feSeni.

Disposicion (VT 109)

Zajimavym terminem je slovo ,,disposicion ‘. V prosté sd€lovacim stylu ¢i
vjiném textu by se nabizel preklad typu ,,uspofddani“ nebo ,rozvrzeni®.
V tomto ptipad¢ jde ale o odborny vytvarny termin, a proto jsem se rozhodla
radéji pro slovo ,,dispozice®, které ma v tomto ptipadé¢ podobny vyznam jako

slovo rozvrzeni.

Coiio (VT 110, VT 123)

Podivejme se nyni na slovo ,, corio “. Jak pozdé&ji v textu vysvétluje 1 sam autor,
ve Spanélstiné neni tento vyraz pro zensky pohlavni orgdn povazovan za tak
vulgarni jako naptiklad francouzské ,,con “ nebo Ceské , kunda®. Ackoliv by se
tedy ceské slovo ,.kunda“ v n€kterych kontextech mohlo jevit jako téméf totalni

ekvivalent vyrazu ,, corio ““, rozhodla jsem se (i s ohledem na celkovy styl textu)
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v prekladu této eseje pro méné ptiznakové feSeni a pouzila vyraz ,Zenino
pohlavi®.

V druhém pftipad¢, kdyZ autor voyeura pifirovnava ke ,,corio“ a kdyz
vysvétluje rozdil mezi timto Spanélskym slovem a francouzskym slovem ,,con “,
jsem pak vyraz nechala ve Spanélstin€ a pouze jsem pomoci vnitini vysvétlivky

dodala, Ze se jedna o termin oznacujici Zensky pohlavni organ.

Criaturas (VT 111)

Slovo ,,criaturas” znamena ,,tvorove* nebo ,,bytosti“. V tomto kontextu tedy
odkazuje ke vSem zivym bytostem zobrazenym na obraze Olympia. Pod
pojmem ,,bytosti“ by si ale Cesky ¢tenat mohl pfedstavit néco trochu jiného, nez
co mé na mysli autor (naptiklad pohaddkovou ¢i nadpfirozenou bytost). Zaroven
ovSem neSlo pouzit pouhé ,lidé“, protoZe je na obraze ztvarnéna i kocka.

Rozhodla jsem se tedy nakonec pro vyraz ,,lidi a zvitat®.

Flor (VT 113)

Reseni tohoto vyrazu bylo komplikované kvili tomu, Ze autor slovo pouzil
v preneseném vyznamu. Bylo tedy nejprve nutné odhalit a zanalyzovat tento
druhotny vyznam. Spanélské slovo ,,flor* v tomto kontextu znamena Zenské
pohlavi. Zaroven ovSem ,, flor “ také znamena ,,kvétina®. Autor zde tedy pomoci
tohoto dvojsmyslu odkazuje na rozkrok zobrazené zeny a zaroven na kytici,
kterou drzi jeji sluzebna. Jelikoz jsou kvétiny pfimo zobrazeny na obraze, ktery
autor popisuje, nebylo mozné toto metaforické oznaceni v Cestin€é pozmenit.
Nabizely by se jinak vyrazy jako ,broskvicka®, , muslicka* atd. Po konzultaci
jsem se nakonec rozhodla pro vyraz ,.kvétinka*. Doufam, ze bude v kombinaci
s obrazovou dokumentaci, pfivlastiovacim zajmenem a uvozovkami ctenafi

jasné k ¢emu slovo odkazuje.

Ventana albertiana (VT 115)
Z odbornych pojmt mi pak délal problém pieklad vyrazu ,, ventana albertiana “,

ktery se v textu objevi jesté ve varianté ,, velo albertiano“ (VT 126). Autor zde
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odkazuje na vynalez Leona Battisti Albertiho, renesan¢niho teoretika umeéni.
Toto zatizeni sestavalo z dfevéného ramu, ve kterém byla sit’, skrze niz se
umeélec dival na piedlohu. To mu pomahalo zachytit vyjev ve spravné linearni
perspektive. Vyraz ,,albertiho okno* ovSem v ¢estin€ neexistuje a domnivam se,
Ze by adresatovi prekladu takovy pojem ani pfili§ nepomohl v pochopeni.
Rozhodla jsem se tedy termin opsat a pouzit vyraz ,,albertiho Ctvercova sit™.
V mém feSeni tedy zlstavd odkaz na autora zafizeni a CasteCné vystihuje

1 podobu vynalezu.

Baiiistas (VT 116)

Dale bych chtéla okomentovat také slovo ,.bariistas”. Tento vyraz odkazuje
k dilim zachycujicim koupani, kde jsou postavy vyobrazeny vétSinou bez
obleceni. Jde o celkem bohaté¢ zastoupeny Zanr (tématem koupani se zabyval
naptiklad P. Cézanne ¢i A. Renoir), ale domnivam se, ze adresat prekladatelske
zakazky by pouhému vyrazu ,.koupani‘ nemusel dobie rozumét. Rozhodla jsem

se tedy tento vyraz dovysvétlit a pouzit opis ,,obrazy zachycujici koupani®.

Palanganera (VT 121)

Domnivam se, ze vtomto piipadé¢ je dilezité alesponn CasteCné popsat
etymologii tohoto slova. ,, Palanganero® je dievény stojan, do kterého se
umistovala takzvana ,palangana®, tedy umyvadlo ¢i lavor. Od slova
»wpalanganero® je pak odvozeno slovo ,,palanganera®, se kterym se setkdvame
v textu. ,,Palanganera‘“ znamend zena, vyslouzila prostitutka, jejimz ukolem je
v nevéstincich pfindSet umyvadlo klientiim, aby se v ném umyli. Protoze vSak
v dne$nich nevéstincich uz zfejmée neni potieba specialni osoby, co vyménuje
lavory, toto oznaceni ztratilo svilj vyznam a stalo se zn¢j slovo knizni
a zastaralé¢. Do ceStiny by se tento vyraz dal v jiném kontextu ptelozit jako
,bordelmama*“ nebo ,hajzlbaba“, ale vzhledem k odbornému stylu
a spisovnému jazyku této eseje jsem se rozhodla rad€ji ponechat pivodni

Spanélské slovo a dovysvétlit jeho vyznam v zavorce (kterd je i v plivodnim

textu, takze jsem se od origindlu tolik neodklonila).
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Naturaleza muerta (VT 122)

Dalsi slovni hiicku najdeme ve vyrazu ,,naturaleza muerta“. Tento vyraz totiz
ve Spanélstin€é znamena jednak ,,zatisSi“ (odborny umélecky termin), ale také
doslova ,,mrtva pfiroda‘. Autor tento vyraz pouzil jako vtipnou poznamku ke
skutecnosti, Ze jedna z postav obrazu drzi lebku. Ceské slovo ,,zatisi* oviem
neobsahuje Zadny odkaz ke smrti ¢i k lebce. Termin zatisi ale byva popisovan
jako soubor nezivych piredméti. Pouzila jsem tedy slovo ,,nezivé®, které se
s timto terminem casto poji a preloZzila tuto slovni hiicku jako ,,nezivé zatisi*.

Zachovala jsem tak odborny termin a zaroven i odkaz k lebce.

Ibérico (VT121, VT124)

V cesting slovo ,,ibersky“ funguje jako synonymum slova ,,pyrenejsky*
a odkazuje tedy k uzemi celého Pyrenejského poloostrova (tedy Spanélska
a Portugalska). Oba tyto vyrazy se ale v cestiné pouzivaji vétSinou
v geografickém kontextu a nejednd se tedy o tak vSeobecné vyrazy jako
Spanélské ,,ibérico*. Vzhledem ke kontextu, ve kterém je pak slovo ,,ibérico*
v textu nékolikrat pouzito, jsem se rozhodla ho pielozit jako ,,Spanélsky* nebo
,»Spanél“. Jednou jsem ho ale preloZila i jako ,,pyrenejsky, a to pravé kdyz bylo

pouzito v geografickém kontextu ,,Peninsula Ibérica®.

(Con)fundirse (VT 125)

gpanélské slovo ,,confundirse* znamena ,,splést se*, ,fundirse* pak znamena
,»Spojit se*“. Slovni hiickou ,,me (con)fundo* pak tyto dva vyznamy autor spojil
v jeden. Chtél timto vyjadfit, ze se jako pozorovatel spoji s pozorovanym dilem
a zaroven uz neni jasné, kde konc¢i divak a za¢ind obraz. Tyto dvé entity se tedy
zaménuji. Zachovat autorovu slovni hiicku a zaroven vyjadiit vyznamy obou
sloves bylo velmi obtizné. Nakonec jsem zvolila spojeni sloves ,,proplést se* ve
vyznamu spojit se a ,,poplést se*“ ve vyznamu zaménit se a vzniklo z toho

»p(r)oplést se““. Zachovala jsem takto slovni hiicku 1 vyznamy obou sloves.
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Nazvy dél

Zavérem bych se jeSt¢ vramci lexikalnich problému chtéla pozastavit
u prekladu nazvi uméleckych d¢l, které jsou v textu zminény. Domnivam se, Ze
by pro ctenafe mohlo byt ponechani nazvl dél v ptivodnim znéni ponékud
matouci, proto jsem se tedy rozhodla pro jejich pieklad. Chtéla jsem byt
v prekladu nazvii konzistentni a pielozila jsem tedy vSechny nazvy (uméleckych
dé€l, knih 1 muzei a galerii). N&které nazvy jsem dohledala v uvedené pouzité
literatute a jejich preklad tudiz nepiedstavoval Zzadny problém (napf.
Etant donnés — Je-li dano, Las sefioritas de Aviiion — Avignonské sle¢ny).
U nékterych méné znamych dél ale cesky preklad neexistuje a bylo tedy tieba
je prelozit (napt. Autorretrato con una negra y Sebastia Junyer-Vidal jsem
pielozila jako Autoportrét s Cernoskou a Sebastianem Junyerem-Vidalem).
JelikoZ se ale jedna spiSe o informativni pieklad, rozhodla jsem se od sebe

existujici a nové preklady nijak graficky neoddélovat.
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4.2. Syntaktické a stylistické problémy

Jak jiz bylo zminéno vyse, zde pickladany text je esej, coz pro piekladatele
mulZe znamenat ur€it¢ komplikace. Je samoziejmée, Ze by méla byt zachovana
jak rovina ivahova (myslenky a hypotézy), tak rovina umélecka (styl a poeticky
jazyk). Piekladatel by mél tedy vérné zachytit mySlenky a zaroven zachovat
styl. Tento Ukol ale neni mozZné vZdy splnit. Pro Spanélské texty je totiZ typicky
urCity patos, kterému jsem se v prekladu snazila vyvarovat, aby text na Ceské
Ctenate pusobil pfirozené a nevybocoval tedy z domacich Zanrovych konvenci.
Zaroven je pro SpanélStinu ptfiznacna tendence k prazdnym slovim a frazim,
které by v ¢estiné mohly vyznit nepatfi¢né. A v neposledni fad¢ jsou konecné
Spanélstina a CeStina dva rozdilné jazykové systémy, a tudiz se mij pieklad bez
n¢kolika uprav ve vystavbé vét neobeSel. V nasledujici kapitole tedy

okomentuji nékteré zmény, které jsem na roving syntaktické provedla.

Dvojtecka

Problémem, ktery jsem musela pii prekladu velmi Casto feSit, bylo pouziti
dvojtecky. V textu se dvojtecka objevuje pomérné Casto a problém spociva
v tom, Ze CeStina pouziva dvojteCku hlavné pro vycty, kdezto ve Spanélsting
muzZe slouzit k tomu, aby ¢tendfe upozornila na to, co bude nasledovat (néco,
co vzdy musi souviset s pfedeslym textem). Oddé€luje tedy €asti jedné véty, ale
vyraznéji nez ¢arka.

V nékterych piipadech jsem tedy tento problém s rozdilnou interpunkci
tesila pouzitim sttedniku (Nesmime rovnéz zapomenout na tematické dusledky
tohoto detailu; obnazenda Zena v interiéru (nev krajiné) opousti predesla
spojeni, ktera jisté nebyla pouze platonickd, aby prijala jina, ktera naznacuji
blizkost a télesnou intimitu s divakem. CT 7), jindy jsem pak zacala novou vétu
(...ktery z téch dvou muzii schovava svij oblicej v Zenském kliné. Jestlize to neni
Sebastian, jehoz kudrnaté viasy... CT 11 ) a v n€kolika malo opodstatnénych
piipadech jsem dvojte¢ku ponechala (To by vysvétlovalo, pro¢ Emile Zola hdjil

tohoto v podstaté formalistického umélce, jako by se jednalo o jakéhosi téemer

37



nesnesitelné abstraktniho malire (¢imz silné ovlivnil veskerou pozdéjsi kritiku):

CT 3).

Rozdéleni vét

Ackoliv jsem se snazila drZet se autorovy sktruktury, ne vzdy to bylo moZzné.
Jak jiz bylo fecCeno, vétnd skladba pouzivand v celé eseji je znacné
komplikovana a autor Casto pouZziva vsuvky, vloZené véty a dlouha souvéti. Pro
zachovani srozumitelnosti a pro lepsi predani informaci jsem se tudiz rozhodla
nektera ptili§ komplikovana souvéti rozdélovat. Uvedu zde pouze jeden piiklad

tohoto rozdéleni, ale v ptekladu je jich vice.

En uno de ellos, Autorretrato con una negra y Sebastia Junyer-Vidal, hay una
oronda mujer de color yaciendo desnuda sobre el lecho, y es el amigo de
Picasso quien ofrece (a la figura acostada, a Pablo o-y a nosotros) un canastillo
de fritas; a los pies de la heroina vemos un perrito faldero y un gato, en apacible
compaiiia, pero en el primer plano se ha incluido la imagen del voyeur-actor,
un autorretrato del joven artista de veinte anios que parece sorprendido
o admirado ante el espectdculo que se le ofrece, como si estuviera detenido

un instante antes de que emprenda alguna accion. (VT 117/118)

Tato véta ma 103 slov, ja jsem ji pak v €estin€ rozdélila do péti kratSich

vét, které na sebe tematicko-rematicky navazuji.

Na jedné z nich, Autoportrét s cernoskou a Sebastidnem Junyerem-Vidalem,
vidime snédou tlustou zZenu, ktera lezi nahd na bilem luzku. Ten, kdo (lezici
postave, Pablovi a/nebo nam) podava podnos s ovocem, je Picassuv pritel.
U nohou hlavni hrdinky vidime jeji klidné spolecniky, kocku a poslusného
pejska, a do popredi se zde pak dostava voyeur-aktér. Mlady, dvacetilety umélec
tu zachytil sam sebe, ohromeného nebo prekvapeného predstavenim, které se

pred nim odehrava. Jako by se na okamZik zarazil, nez se pusti do néjaké akce.

(CT9)
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Osoba
Esej tohoto typu by bylo moZné psat v takzvaném autorském plurdlu (prvni
osoba mnozného ¢isla), a to jak ve Spanélsting, tak v Cestiné. Autor tuto osobu
v textu n€kolikrat pouzije (No soslayemos tampoco... VT 115), ale vétSina textu
je psana vprvni osobé jednotného c&isla. Pouziti této osoby je zcela
pochopitelné, vezmeme-li v potaz to, Ze autor timto zpisobem vyjadiuje své
nazory a myslenky (Creo que esta manera de leer... VT 116), a hlavné tak sam
sebe (a zaroven 1 Ctenaie) stavi do role divaka komentovanych obrazii. Tato role
je pak v celém pojednani stéZejni, protoze se skrzeni ni miiZze autor (a ¢tenar)
identifikovat s roli voyeura (...se me ofrece... a mi, que estoy delante. VT 110).

V nékolika ptipadech jsem se ale od osoby pouzité v originalu musela
odklonit. Slo hlavné o neosobni tvary sloves, které se ve §panélitiné pouzivaji
mnohem castéji néz v Cestin€. Jednim z nich je napiiklad trpny rod, ktery by
v Cestin€ znél nepatticné, kdyby se pouzival ptili§ Casto. (No se perciben ni su
rostro... VT 109 — Nevidime ani jeji tvar... CT 2). Jindy jsem ovSem trpny rod
zachovala (En el primero de esos dibujos se exhibe ostentosamente, sin
artificios metaforico, el sexo de la mujer tumbada. VT 118 — Na prvnim
z obrazi je pak napadné a bez strojenych metafor vystaveno piirozeni lezici
zeny CT 10). Dal$im takovym neosobnim tvarem je pak gerundium, které
v ¢estiné zni téméet knizné, ale ve Spanélstin€ se pouziva zcela bézné (Se viene
diciendo... VT 110 — Mnozi tvrdi, ze... CT 3). Gerundium jsem tedy v drtivé
vetsing pripadi prelozila za pouZiti slovesa v osobnim tvaru.

Pro zménu osoby jsem se rozhodla také v nékterych fecnickych otazkach
(¢ Nos hemos dado cuenta de que... VT 122 — A vS§imli jste si, Ze je scéna tohoto
dila... CT 13), které by v prvni osobé mnozného Cisla mohly v Cestiné vyznit az

ironicky.
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4.3. DalSi problémy

Pokud jde o Span¢lské redlie, tak jsem se rozhodla pro strategii vzdélani Ctenare.
Ve vétsingé piipadd jsem zvolila vnitini vysvétlivku (porron, tedy sklenény
dZban na vino CT 12). Nékdy bylo jiz z kontextu jasné, o co jde (tanecni krok
flamenca CT 12) a v jednom ptipad¢ jsem realii vynechala (Celestina VT 120).
K této vynechavce jsem se uchylila z jednoho prostého diivodu. Domnivam se
totiz, ze by Ceskému Ctenaii tato realie nepfinesla Zadnou informaci navic a jeji
vysvétlovani by akorat ztizilo pochopeni textu.

Spanélstina jako takova pak tihne k ¢astému pouzivani prazdnych slov.
V n¢kolika ptipadech jsem tedy ncktera z téchto slov vynechala, aby text 1épe
plynul a ¢tenaf nemél problém textu porozumét. Nékolikrat se napiiklad v textu
objevuje konstrukce e/ caso es que (VT 123). V piekladu jsem ji pak vétSinou
vypustila, protoZze nepifinas$i Zadnou zdsadni informaci a vSechny véty, ve
kterych byla tato konstrukce pouzita, uz néjakou uvozovaci ¢ast obsahovaly.

Déle jsem pak takeé vynechala néktera slova (cronoldgica VT 116, plano
vertical VT 113), protoze bylo mozné v estiné tyto vyznamy opsat 1épe
a pokud bych se snazila je za kazdou cenu pievést, tak by sdéleni mohlo pisobit
redundantné.

Jindy ovSem bylo potfeba naopak ¢tendfi néco dovysvétlit. Toto
vysvétlovani bylo potteba nejen kvili realiim (jak jiz bylo feceno), ale také
kviili zachovani koheze textu. K vysvétlovani jsem tedy pfistoupila naptiklad
v ptipad¢ (mésta) Cadaqués (CT 18), kdy Spanélsky ctenat pravdépodobné vi,
ze jde o meésto, ale Ceskému Ctenafi to neuskodi zdiiraznit. Déale pak také
u Duchampovy (Zeny) Alexiny (CT 18). Tuto poznamku bych pak vysvétlila
zase ¢eskym adresatem, ktery nemusi mit takové znalosti, co se tyce Zivotopisu
rozebiranych umélct jako Spané€lsky adresat. A poté tedy kohezni doplnéni typu
(Detras de ella... VT 113 — Za zobrazenou divkou... CT 5; Olympia es
un desnudo, una mujer recostada... VT 111 — Olympia de akt, kde lezici zen€...

CT 4 atd).
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4.4. Chyby v originale

V textu originalu se bohuZzel objevuje cela fada chyb. Tyto chyby jsem se pro
svlyj preklad rozhodla opravit. Hned prvni, na kterou jsem narazila, je rok
realizace dila Je-li ddno uvedeny pod obrazkem ¢islo jedna. V popisku najdeme
roky (1446-1966), dale v textu pak ale autor hovoii o letech 1946-1966,
domnivam se tudiz, Ze jde o pteklep.

Hned na dalsi stran¢ pak najdeme tfi chyby v interpunkci (nebo jde
mozna o chyby tisku). Neni ovSem pochyb o tom, Ze Castecné¢ komplikuji
porozumeéni textu, a tudiz i jeho pieklad. Domnivam se, Ze v obou piipadech
(...de un brillante pintor traducir enérgicamente y.. VT 111; ..lienzos de
Manet_Olimpia es un desnudo...VT 111) chybi tecka nebo sttednik. Rozhodla
jsem se tedy s témito ¢astmi zachéazet jako s riznymi vétami a v piekladu jsem
je rozdélila. Na konci citace E. Zoly pak také chybi tecka (...de los objetos y de
las criaturas *).

Daéle pak autor Casto neni koherentni v popiscich obrazkl. Nékdy totiz
uvadi celé jméno autora, jindy jen jeho piijmeni. Nékdy se také dozvime
muzeum, ve kterém je obraz umistén, a jindy ne (9. Picasso, Autorretrato con
una negra y Sebastia Junyer-Vidal (1901) VT 117, 3. Edouard Manet, Olympia
(1863-5). Museé d’'Orsay, Paris VT 110).

Dalsi chybou, na kterou jsem narazila je chyba ve shod¢ podmétu
s ptisudkem (La mujer estd a veces dormida..., y otras se acicala
ensimismada... VT 120). Toto by se tedy dalo fesit dvéma zptlisoby, bud’ pfevést
podmét do jednotného cCisla, nebo vyjadfit pfisudek v mnozném cisle. Vzhledem
ke vSeobecnosti tohoto vyroku jsem se rozhodla v piekladu vSe pievést do
mnozného &isla (Zeny nékdy spi... a nékdy jsou pii parddéni pohrouzeny samy
do sebe... CT 12).

Radu pieklepti ¢i chyb v interpunkci pak najdeme i v poznamkach pod
carou (REFF, Theodore, Manet: OlympialL,... VT 112). Pieklepem je pak také
zieyjme autorovo el respecto a (VT 125), chtél totiz pravdépodobné napsat

al respecto a. Tyto chyby ale vétSinou nebrani v porozuméni textu.

41



Vsechny vysSe zminéné chyby mliZzeme povazovat za preklepy, ovSem
chyba na stran¢ 123 je fakticka. Autor zde tika, Ze (...mujer aparece de frente
exhibiendo claramente su vagina. VT 123). Je ovSem vSeobecné¢ zndmo, ze
vagina (Cesky vagina) je vnitini pohlavni organ. To, co tedy postava ukazuje je
vulva, vn¢jSi Zensky pohlavni organ. Piestoze se v béZzné promluvé termin
vagina Casto pouziva k oznaceni zenského pohlavi, jedna se o termin nepifesny,
protoze vagina ve vulvé pouze Usti. Rozhodla jsem se tedy v tomto ptipade
autora opravit, protoze neni mozné, aby Zena na obraze vystavovala svou
vaginu.

Posledni chybu (ktera je ovSem Cisté stylistickd) pak spatiuji také
v autorové nekoherentnosti v uziti variant slova ,,olimpia‘ a ,,olympia‘“. Ob¢
tyto varianty jsou ve Spané€lsting ptipustné, ale domnivam se, Ze by jejich uziti
vtextu mélo byt sjednocené. V Ceském piekladu pak toto ovSem
neptfedstavovalo zaddny problém, protoZe jedinou piipustnou variantou je ta

s ypsilon, tedy olympie.
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5. Zavér
Cilem této bakalaiské prace byl pieklad eseje Las Olimpias: Posicion de
la mirada y ambitos de la accion Spanélského autora Juana Antonia Ramireze
a také komentar k tomuto piekladu. Komentat sestaval z prekladatelské analyzy
vychoziho textu a z komentare prekladatelskych problému, které pii prekladu
nastaly. V ramci komentafe jsem také stanovila fiktivni piekladatelskou
zakazku, a to pro Narodni galerii Praha. Od této fiktivni zakazky se pak odvijel
ptevod redlii 1 nékterych dalSich aspektl textu.

Preklad této eseje byl pro mé velmi obohacujici, protoZe jsem se setkala
s celou fadou zajimavych pojmil a trochu 1épe jsem se sezndmila s rozebiranou
problematikou a s pfekladem tohoto druhu textd. K piekladatelskym
problémiim, které pii mé praci vyvstaly, jsem se snaZila pfistupovat globalné
amyslim, Ze se mi podafilo ceskému cCtenafi text origindlu obstojné
zprosttedkovat. Doufam tedy, Ze je muj preklad iluzionisticky a gramaticky,

stylisticky, lexikalné 1 pragmaticky vhodny.
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Las Olimpias:

Posicion de lamirada y ambitos de la accion.

Aunque la disposicion de Etant
donnés es bien conocida, creo que debo
empezar recordando algunos datos esen-
ciales: una mujer desnuda, tumbada sobre
un lecho de ramas secas, levanta su brazo
izquierdo, con el que sostiene una lampara
encendida [1y 2]. No se perciben ni su ros-
tro, ni sus pies, ni su brazo derecho porque
nuestro campo de vision esta limitado por
el boquete perforado en el muro que hay
detras del viejo portalén espanol, a través

de cuyos estratégicos agujeritos nos esta-

mos asomando. Hay mas cosas, como el paisaje y
la cascada que fluye incansablemente al fondo, a la
derecha de la lampara, pero quiero llamar la aten-
cién ahora sobre el dato, fundamental para mi argu-
mentacion actual, de que un desnudo femenino esta

dispuesto de un modo estratégico, ofreciéndose a la

1. Marcel Duchamp, Etant dennés.
{1446-1968). Philadephia Museum of Art.

. . 2. La puerla "espancl” de
mirada de un espectador (un voyeur) situado en un  Euant donnée.
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EROS ES MAS

lugar preciso del escenario. No nos enfrentamos a un andrégino, ni mu-
cho menos, como alguien poco versado en la anatomia humana escribio
hace ya algun tiempo: la vulva es, de hecho, el centro de la representa-
cidn. Esta parte de la obra recibe, ademas, la mas intensa luminosidad
(bajo un oculto y potente foco cuya luz “debe caer verticalmente, exacta-
mente sobre el cono”, segln el Manual para el desmontaje!).

Una hembra humana, pues, se me ofrece (visual y-o carnalmente)
a mi, que estoy delante. El objeto de mi mirada es (méme) el objeto hipo-
tético del placer. Duchamp hizo lo que llamamos ahora una instalacion,
algo novedoso técnicamente hablando cuando la concibié y ejecuté (en-
tre 1946 y 1966) pero que se inserta, desde el punto de vista tematico, en
unatradicién artistica tan poderosa que podemos hablar de un verdadero
género codificado: el de las olimpias, nombre que me parece inevitable
adoptar para llamar la atencién sobre la im-
portancia seminal de la obra de Edouard Ma-
net. Mucho se ha escrito ya, en efecto, sobre
Olympia, el 6leo que disgusté a numerosos

espectadores en el Salén de 1865 [3]. Se vie-

ne diciendo que aquel rechazo estaba mo-

3. Edouard Manet, Olympia (1863-5).
Musée d'Orsay, Paris.

tivado por la técnica suelta, a lo Velazquez,
lejos del relamido acabado tipico de los ar-
tistas pompier. Tampoco habrian gustado otras cosas como la tonalidad
blancuzca de ese cuerpo femenino tan vulgar, tan poco idealizado, tan di-
ferente del exhibido por las esplendorosas diosas recreadas por los otros

pintores que triunfaban en los salones. Esto explicaria por qué Emile Zola

1 DUCHAMP. Marcel, Manual of Instructions for Etant donnés: 1° la chutte d'eau 2° le gaz
d’éclairage. Philadelphia Museum of Art, 1987, 7° operacién, p. 20.

110



LAS OLIMPIAS

hizo una defensa del artista en clave formalista, como si éste hubiera sido
casi un imposible pintor abstracto (condicionando demasiado las orienta-

ciones de toda la critica posterior):

“Para usted [Manet], un lienzo es un simple pretexto de ana-
lisis. Le hacia falta una mujer desnuda, y eligié a Olimpia, la primera
que llegé; le hacian falta manchas claras y luminosas e introdujo un
ramo; le hacian falta manchas negras y coloco en un esquina a una
criada negra y a un gato. ;Qué quiere decir todo eso? Usted no lo
sabe todavia, yo tampoco. Pero de lo que no me cabe duda es de
gue ha conseguido de manera admirable realizar la obra de un pin-
tor, de un brillante pintor traducir enérgicamente y en un lenguaje
particular los matices de la luz y de la sombra, las realidades de los

objetos y de las criaturas™.

Pero la verdad es que las razones mas profundas del rechazo que
la obra provoco hay que buscarlas en otro territorio: el de la iconografia
y el de la disposicién escenografica del asunto pintado. Es el tema, en
suma, y su tratamiento, lo que molestaba a criticos como Filloneau, que

escribid en 1865:

“Una epidemia de carcajadas predomina ante los lienzos
de Manet Qlimpia es un desnudo, una mujer recostada a la que
una especie de negra ofrece un ramo de flores voluminoso envuel-

to en papel. A los pies de la cama hay un gato agachado, con los

2 ZOLA, Emile, “Une nouvelle maniére en peinture: Edouard Manet”, L'Artiste: Revue du XIX
siécle, Paris, 1 de enero de 1867.
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cabellos erizados, que probablemente no ama a las flores, como
se deduce de su patética figura. Mas aln, la misma heroina parece
indiferente al homenaje de la negra. ;,Esta Olimpia a punto de darse

un bano o espera a la lavandera?™

Gentes asi aparentaban no ver mas que la mitad de lo obvio. La mucha-
cha esta recostada sobre una especie de lecho o divan, con su brazo derecho
apoyado en el muelle respaldo que forman dos grandes almohadones. El pun-
to de vista, ligeramente elevado, hace que la mirada de la joven se encuentre
con lanuestra en el tercio inferior de la pintura. Ella esta, pues, por encima del
espectador, en un “Olimpo” mas bien irénico, pero no del todo imaginario. La
profesién de la mujer no es dificil de adivinar: esa orquidea en €l pelo, la pera
con €l lazo en el cuello, el brazalete, el gato negro erizado a los pies de la cama
(el enemigo mitico del perro, simbolo tradicional de la fidelidad), las babuchas
doradas y la casi total desnudez sobre un mantén de Manila Todo eso, en fin,
y algunos detalles mas, indican que nos hallamos ante una prostituta, proba-
blemente “egpanola™. Esta filiacion hipotética podna ser un guino de compli-
cidad, una alusién a las altisimas cimas atribuidas por Manet a la pintura de la
escuela espanola’, sin excluir tampoco, claro estd, la idea de que las mejores
profesionales del sector amoroso explotaban entonces en Paris el mito de la
mujer ardiente atribuido a las nativas de la Peninsula Ibérica. Esta obra, pues,
sena “espanola” por su técnica y por su tema. Doblemente “olimpica”; la exce-

lencia de lo pintado va aparejada con la del sumo placer que promete.

3 FILLONEAU, E. en Le monitsur des arts, Mayo de 1865. Citado por REFF, Theodore, Manet:
OlympiaL, Allen Lane, Londres, 1976, pp. 15-16

4 Estos detalles estan bien analizados por Theodore Reff, Manet: Olympia. Ibidem.

5 Sobre las relaciones de este artista con la pintura espafiola véase MENA MARQUES, Man-
uela B., (ed.), Manet en el Prado, Museo Nacional del Prado, Madrid, 2004.

112



LAS OLIMPIAS

Detras de ella se encuentra |la criada negra con un ramo ostento-
samente abierto y peligrosamente volcado hacia el plano vertical, como
si quisiera desafiar, por un momento, a la inexorable ley de la gravedad.
¢Quién esta mirando ese esplendor floral? Seguramente lo ha visto hace
un instante la joven desnuda, cuyos ojos se dirigen hacia el espectador
de la pintura, es decir, hacia mi. Yo soy el que se recrea ahora en la con-
templacién del cucurucho ovalado, de esos pliegues blancos (paralelos al
cuerpo lechoso de la modelo) en cuyo interior se arraciman las flores, como
si todo ello fuera un eco agrandado de lo que la muchacha oculta (o se-
nala) en ese lugar donde posa estratégicamente su mano izquierda. Los
dedos estdn abiertos, y una uve muy significativa, formada por el indice
y el pulgar, apunta como una flecha a lo que debe considerarse (como en
Etant donnés) el centro de toda |a representacion. Pues bien, tratdndose de
una prostituta no nos ensena su “flor” sino las multiples “flores” que hay
en ese gran ramillete que yo he traido para ella. Asi que este cuadro seria
una de las secuencias instantaneas de un proceso facil de reconstruir: el
mirén ha entrado en la estancia de trabajo de esa chica con un obsequio
floral que le acerca esa criada negra cuyamision es, basicamente, trasladar
las dadivas de los clientes a su senora, y viceversa, hacer ver las prendas
mas codiciadas de esa patrona a los mirones que se acercan al pedestal
(un papel equiparable, salvando algunas distancias, al de esos personajes
senaladores que abundaban en la pintura religiosa tradicional). Yo no estoy
dentro de la pintura, ciertamente, pero mi presencia es tan poderosa que
nada en el cuadro existiria si no se me estuviera obligando a jugar en ella
un papel preponderante.

El escenario no es muy espectacular, pero si revelador: nos hallamos
en un interior burgués, acomodado, aunque sin excesiva ostentacion. Sélo

se ven unos cortinajes verdosos y un muro empapelado. Parece que no se
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eV

4. Giorgione o Tiziano, Venus dormida (hada 1511).

Museo de Dresde

5. Ticiano, Venus y & organista (1548).
Musec del Prado.

6. Lucas Cranach, La ninfa de la fuente (h. 1537).
Metropolitan Museum of Art, Nueva York.

ha querido distraer la atencién colocan-
do demasiados elementos accesorios.
Observemos, no obstante, que la cor-
tina de la parte superior izquierda esta
recogida, como si se hubiese operado
ese “alzamiento del teléon” que nos ha
permitido ver (como en un teatro) el
cuerpo recostado de Olympia. Las dos
cortinas que hay detras de la mujer
negra parecen apuntar a la existencia
de otra estancia a la que se penetra-
ria descorriéndolas. Ya estan de hecho
entreabiertas, como si Manet sugiriese,
sutiimente, qué sucedera (y dénde) en
el préximo acto de esta representacién.
Aqui no tenemos una gran profundidad
ilusoria, no hay paisajes de fondos infi-
nitos, o ventanas abiertas, como ocurre
en los precedentes renacentistas de
Giorgione [4], Tiziano [5] o Lucas Cra-
nach [6] (por poner sdélo algunos ejem-

plos), sino un espacio semiplano, como

si todos los ingredientes de lo representado estuvieran siendo empujados

desde el estrecho fondo hacia el ambito donde se encuentra el espectador.

Manet, como siempre, sigue como puede los pasos de Veldzquez cuya Ve-

nus del espejo (pintada hacia 1651) [7] carecia también de las infinitas aper-

turas paisgjisticas de sus predecesores venecianos, exhibiendo el cuerpo

desnudo de la diosa entre un espléndido aparato de sabanas y cortinajes.
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No soslayemos tampoco las im-
plicaciones tematicas de este detalle:
el desnudo femenino en un interior (no
en el campo) abandona sus viejas ad-

herencias neoplaténicas para asumir

otras que apuntan a la proximidad y a

s = s < ; 7. Velazquez, Vienus del espejo (1651).
la intimidad fisica con el espectador. National Gallery. Londres.

La belleza de la naturaleza ya no es

la antesala de la contemplacion divina, pues este nuevo ambito cerra-
do concebido por Manet es el espacio tacito de una accién voyeuristica
seguida del (o en tanto que) amor carnal. Ese juego de las cortinas, y el
aplastamiento relativo de las dos figuras en un ambito de escasa profun-
didad, sugieren la divisién de la caja espacial renacentista en diferentes
subsectores o ambitos territoriales que estarian destinados a otras tantas
secuencias o momentos de la accidn. Esta, en primer lugar, el espacio
del mirén, donde yo me hallo, con la cortina recogida en el angulo supe-
rior izquierdo, marcando la frontera con ese otro lugar donde habitan la
modelo blanca y la sirvienta negra. Una especie de vitrina (cita implicita
de la famosa “ventana albertiana”), marca el limite fisico efectivo de la re-
presentacién, coincidiendo rigurosamente con el lienzo pintad o, en tan-
to que pantalla ideal de la proyeccion perspectivica®. El segundo ambito
espacial es un estrecho paralelepipedo donde apenas hay sitio para el
lecho-pedestal en el que se recuesta la mujer desnuda y para la portadora
de las flores. Es éste un lugar de exhibicién y mediacién, una especie de

bajorrelieve cuyo escaso espesor alude también, sutimente, a la breve-

8 Vid. RAMIREZ, J. A., “Del espacic monofocal a la visién pandptica”, El objeto y el aura.
(Deslorden visual del arte moderno, Akal, Madrid, 2009, pp. 11 y ss.
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dad cronoldgica de lo que alli sucederd. Finalmente esta la misteriosa
sala, entrevista o sélo adivinada, mas alla de las cortinas que hay detras
dela negra (o tras el ramo abierto, para ser mas precisos), y no hace falta
demasiada imaginacién dramatica para suponer que ése podria ser el
sitio adecuado para el tercer “acto” de la representacion.

Creo que esta manera de leer la Olympia de Manet se entiende
mejor si tenemos en cuenta que la prostitucion fue algo muy importante en
la vida social y cultural parisina de la segunda mitad del siglo XIX. Parece
muy probable que la pintura que estamos comentando haya contribuido
a naturalizar aquella tematica en el seno de la alta cultura. Courbet lo ha-
bia tratado ya algo elipticamente con su éleo Senoritas al borde del Sena
(1856-57), y poco después se produce una verdadera eclosion del asunto
con testimonios literarios tan conocidos como la Nana de Emile Zola, publi-
cada como libro en 1879 (con el interesante precedente de La dama de las
camelias, de Alexandre Dumas, de 1848) y pinturas famosas como La cor-
tesana moderna, de Thomas Couture
(1873), Rolla, de Henri Gervex (1878)
[8], o la que el mismo Manet dedicé
a la novela de Zola en 1877. A esto
se consagraron también los impresio-

nistas y postimpresionistas como lo

4 prueban los numerosos desnudos de
8. Henrl Gervex, Rolla (1878) . Renoir, Cézanne (Una olimpia moder-

na, de hacia 1869-70), Van Gogh (Mu-
jer desnuda en un lecho, de hacia 1887), Gauguin (La pérdida de la virgini-
dad, de 1890-91), etc. Se trata de un campo de dificil delimitacién respecto
a varios temas colaterales como los simples “desnudos académicos”, las

“banistas”, o la mera ilustracion de otras historias religiosas, mitolégicas o
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patridticas susceptibles de una multiple descodificacion. Cualquier pretex-
to parecié bueno, desde luego, para mostrar a mujeres desnudas, recos-
tadas o tumbadas, y aunque no todas eran “olimpias” en sentido estricto,
parecia imposible evitar en muchos casos una cierta identificacién con el
asunto consagrado por Manet. El simbolismo y el miserabilismo del fin de
siglo se apropiaron de esa clase de mujeres, anadiéndoles con frecuencia
un pesado fatalismo que no tenian sus antepasadas del periodo naturalis-
ta. Fue una edad de oro de la misoginia culta, tal como lo han detectado
numerosos estudios académicos’.

Pero mas que hacer un recorrido por la interminable galeria de las
“desvestidas” de aquella época®, quisiera detenerme un poco en el caso
especial de Pablo Picasso a quien se deben algunas de las reelaboracio-
nes mas consistentes del tema que nos ocupa. En 1901 hizo varios dibu-
jos semihumoristicos que son variaciones claras de la Olympia de Manet.

En uno de ellos, Autorretrato con

una negra y Sebastia Junyer-Vi- _
dal [9], hay una oronda mujer de .;?#:;
color yaciendo desnuda sobre el ,rﬁr
blanco lecho, y es el amigo de _
Picasso quien ofrece (a la figu-
ra acostada, a Pablo, o-y a no-
sotros) un canastillo de frutas; a - 4% "'lﬁ'.'

los pies de la heroina vemos un . Picasso. Autorretrato con una negra y Sebastid Junyer-Vidal (1801)

7 Cfr. BORMAY, Erika, Las hijas de Lilith, Catedra, Madrid 1990; de la misma autora La ca-
bellera femenina. Un didlogo entre poesia y pintura, Cétedra, Madrid, 1994. Especialmente
recomendables para este asunto son algunos libros de Pilar Pedraza como La bella, enigma
v pesadilla (Tusquets, Barcelona, 1991), Mdquinas de amar. Secretos del cuerpo artificial
(Valdemar, Madrid, 1998) y La Venus barbuda (Siruela, Madrid, 2009)

8 Cfr. REYERQ, Carlos Desvestidas. Ei cuerpo y la forma real, Alianza Forma, Madrid, 20089.
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perito faldero y un gato, en apacible compafnia; pero en el primer plano se
ha incluido la imagen del voyeur-actor, un autorretrato del joven artista de
veinte anos que parece sorprendido o admirado ante el espectaculo que
sele ofrece, como si estuviera detenido un instante antes de que emprenda
alguna accién. jY tiene bigote! ;No explican los otros dibujos que vamos
a comentar a continuacién la cémica procedencia de esa pilosidad supra-
labial? Sea como fuere, lo que en Manet estaba fuera, el mirén, ha sido
incluido en el interior de la representacién.

Picasso no omite ilustrar con mas detalles esta clase de escenas,
tal como se ve en Pipo (coleccién particular, Londres), o en Dos figuras y
un gato (Museu Picasso, Barcelona), ejecutada esta Ultima algo después,
hacia 1902-3, y que bien podria considerarse un desarrollo del tema, tan-
to en el tiempo real del trabajo artistico como (muy especialmente) en el
imaginario de la accién dramatica.
En el primero de esos dibujos [10] se
exhibe ostentosamente, sin artificios
metafdricos, el sexo de la mujer tum-
bada. La divertida actuacién (asi lo
da a entender la sonrisa de |a fémina)
corre a cargo de un perrito faldero

demasiado diminuto como animal de

10. Picasso, Pipo {1901). Londres, colecddn particular. Compaﬁ ia pero de tamano mas razo-
nable si lo consideramos como una
representacion velada del hipotético miembro viril atnbuible a quien se halla

en el lugar del espectador.

¢ Reproducida en el catalogo Picasso érotique, Editions de la réunion des musées nation-
aux, Paris, 2001, n. 24, p. 170
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En efecto, ya esta éste en un papel mas activo en otros dibujos del
ano siguiente como la Escena erdtica (coleccién particular, Paris)’ o la del
Museo Picasso de Barcelona con un gato voyeur cuya mujer si es clara-
mente una “olimpia” [11]. Observemos la cabecera del lecho, tallada con
adornos que parodian
las incurvaciones flora-
les del art nouveau me-
diante falos verticales y
entrelazados. No puede

ser mas obvia la fun-

cién del mobiliario. Y L W
qué podemos decir del
lugar? Los tres ambitos
espaciales que detec- 11. Ficasso, Dos figuras yun gato {1902-8). Museu Picasso, Barcelona.
tdbamos en la obra de

Manet parecen haberse fundido en uno gracias al artificio tematico de
representar la escena, no en el inicio (el de la oferta floral) sino en el mo-
mento culminante. El espectador ha sido integrado como participante en
el acto de mirar-amar. Por eso no hay cortinajes u otros accesorios que
marquen la “frontera estética™". El centro de la representacion, es decir, el
punto de fuga donde se sitlia idealmente el ojo controlador, coincide con
la cabeza del actor. Es un hombre, por cierto, como parecen indicarlo los
cabellos cortos y los otros rasgos de su cuerpo'. Si ponemos en relacién

este dibujo con el de la Olimpia negra que hemos comentado antes [9],

10 Cfr. MICHALKSKI, Die Bedeutung der dsthetischen Grenze fiir die Methode der Kunstge-
schichte, Gebr. Mann, Berlin, 1996.

"1 En efecto, otras obras de aquellos afios muestran un cunnilingus con dos mujeres. Cfr.
Ficasso érotigue. Op. cit., 23 bis, p. 169.
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no es dificil adivinar cual de los dos entes masculinos esconde su rostro
en la intimidad femenina: como no es Sebastia, cuyos cabellos rizados
son faciles de reconocer, debemos pensar que el protagonista de las Dos
figuras y un gato es otro autorretrato del joven Picasso. Esta de espaldas,
lo cual favorece la identificacion especular con el espectador de la obra.
Al tratarse de un dibujo intimo para el consumo privado todos los artificios
son mas faciles y congruentes que en una pintura de gran aparato: el per-
sonaje representado es también autor y mirén. He aqui bien sintetizada,
en una obra temprana, la poética picassiana. Pintar es amar, y viceversa.
No hay limites precisos entre la vida y el arte.

El creador malagueno nos legé muchos otros testimonios de su
interés por los diferentes ingredientes presentes en el género de las olim-
pias. Durante la época rosa se interesé mas por el enfrentamiento dialé-
ctico entre el mirén y la modelo que por el de las acciones que pueden
seguir a ese estadio “preliminar”. La mujer
esta a veces dormida (como en Desnudo
durmiendo o Contemplacién, ambas de
1904), y otras se acicala ensimismada (La
familia del Arlequin, de 1905). Melancdlico o
anhelante, el observador afirma su presencia
como testigo y verdadero motor de la repre-
sentacion. En El harén (1906) esta fatigado,
sentado en el suelo, con la espalda apoyada

en una pared [12]. Nos encontramos en un

12. Picasso, £/ harén (1906). prostibulo muy pobre con algunos detalles
The Cleveland Museumn of Art.

reveladores tan inequivocamente espanoles
como los que delataban la misma procedencia nacional en la Olympia de

Manet. La vieja Celestina acurrucada en el angulo del fondo sustituye ala

120



LAS OLIMPIAS

criada negra, con una actividad rebajada a la mera intendencia higiénica,
tal como lo sugiere su barrenio de cobre. Creo que es una “palanganera’
(por utilizar la jerga de los burdeles) y bien podria ser gitana. Una de las
cuatro chicas levanta los brazo como si ensayara un paso de baile fla-
Menco, y No creo que sus castanuelas sean meramente imaginarias. Esas
muchachas se asean en una estancia desnuda y miserable: la banera se
ha reducido a un pequeno lebrillo; esto y un escueto cantaro de barro,
visible a laizquierda, constituye la totalidad del mobiliario. Elhombre des-
nudo y musculoso ¢es realmente cliente de la casa o se trata de una es-
pecie de eunuco que trabaja también en el burdel? Esta duda la suscitan
sus genitales infantilizados que no parecen prometer grandes proezas
sexuales. Come el pany el chorizo que vemos en el “bodegén” del primer
plano, a la derecha, y bebe el vino tinto del porrén que sostiene con su
mano izquierda. Creo que éstas son sefiales suficientes para sugerir que
la clara espanolidad de la escena esta muy alejada, en su pobreza, del
bienestar burgués que se apreciaba en la Olympia de Manet.

Yo diria que Picasso firmaba de ese modo la pintura. Es auténti-
camente suya, obra del rebelde ibérico,
incémoda, hermosa y aspera a la vez.
Y puesto que todo el mundo esta de
acuerdo en considerar a El harén como
un precedente tematico de Las senori-
tas de Avindn conviene que nos deten-
gamos ahora en este ejlemplo capital
de la pintura universal [13]. Los nume-

rosos estudios y bocetos preliminares

nos permiten entender mejor qué es-

- . 13. Picasso, Las serorilas de Avindn (1907).
cena tenia Picasso en su cabeza: uno MOMA, Nueva York
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o dos personajes masculinos se hallarian en una habitacion con varias
chicas desnudas. No es un cuadro estatico pues algunos personajes se
mueven, es decir, estan llegando por la izquierda o desde el fondo, apar-
tando estratégicos cortinajes. ;Nos hemos dado cuenta de que es prac-
ticamente el mismo escenario que el de la Olympia de Manet? Miremos
la versién final (el cuadro que ahora custodia el MOMA de Nueva York),
con cinco muchachas en actitudes diferentes: la de la izquierda entra en
la estancia empujando la cortina con su mano izquierda; lo mismo hace la
del fondo a la derecha, que ocupa ambos brazos en esa actividad (en un
lugar equivalente habia también dos cortinas en el cuadro de Manet, no lo
olvidemos); la de la zona inferior derecha esta sentada o en cuclillas, de
espaldas, con las piernas abiertas, y gira su cabeza hacia el espectador;
las dos muchachas centrales, en fin, colocan uno o ambos brazos detras
de la cabeza, una pose “profesional” tendente a resaltar los encantos
del busto y a sugerirle al cliente una completa disponibilidad. Puede que
esas figuras estén tumbadas, como se ha dicho, y hayan sido elevadas a
la vertical del cuadro por el caprichoso artificio protocubista desarrollado
por Picasso, pero parece mas probable suponer que se encuentran de
pie, tal como lo sugieren casi todos los bocetos preliminares.

La evolucion en las ideas para
este cuadro fue espectacular. Lo mas
interesante para nosotros consiste en
la decision de eliminar de la versién
final a los clientes-mirones. El llamado
“estudiante de medicina” entraba en la

estancia por la izquierda, con un libro y

una calavera (junaverdaderanaturaleza

14. Picasso, Estudio para Las serforitas de Avindn. . .
(marzo-abri 1907). Offentliche Kunsteammiung Basel. muertal), y era él, como buen sosias del
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espectador, quien corria la cortina que servia en Manet de “frontera estética”.
Asi se aprecia en el dibujo conservado en la Offentliche Kunstsammlung
de Basilea, donde se halla también el marinero, con su traje azul, junto a
un porrén (otro detalle espanol) [14]. A este cliente le ensena su sexo la
figura en cuclillas con las piernas abiertas que esta en primer plano, a la
derecha. No lo vemos ahi pero es evidente que se trata de eso como lo
demuestran otros bocetos en los que esa mis-
ma mujer aparece de frente exhibiendo clara-
mente su vagina' [15]. Este trabajo preliminar
mostraba, pues, un juego muy complejo de
referencias visuales no tan diferente (salvando
las distancias) al que existe en Las meninas, la
gran obra de Velazquez que obsesioné a Pi-

casso durante toda su vida: el marinero (sus-

fituyendo al espejo velazqueno) nos mira a

15. Picasso, esbozo preliminar de

i iFirA una mujer de Las seroritas de Avindn
hosotros aunque identificandonos con el sexo sty ek el

femenino que se convierte asi en el rey-centro

de la representacion. El mirén es el cono (con el significado imperial y ca-
tegdrico que tiene en la lengua espanola, mas que con las implicaciones
despectivas de la palabra con en franceés).

Pero el caso es que, como ya hemos dicho, el dleo final es otra cosa:
han desaparecido los dos hombres y con ellos se han esfumado algunas de
las implicaciones moralizantes de origen simbolista, como la presencia de la
muerte en el escenario del placer (la calavera del estudiante de medicina). La

referencia espanola (el porrdn) se ha transferido al mofio “andaluz” que porta

2 \fid. SECKEL, Héléne (comisaria), Les demoiselles d’Avignon, Eds. Poligrafa, Barcelona,
1988, p. 163 (mejor reproducido en la p. 450)
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la mujer del centro y al aire arcaico (entre el romanico catalan, la escultura
ibérica y el arte africano) que tienen las figuras. Todas ellas estan concen-
tradas en un espacio reducido, como si nos hallasemos ante una apoteosis
de la carne comparable a la escenificada por Ingres en El bafio turco (1862),
con mas de veinte sensuales mujeres desnudas, en distintas posiciones, y ya
sabemos que este curioso tondo ocupa un papel central en la historia gene-
ral de las olimpias, con varias figuras concretas que sirvieron de inspiracion
para Las senoritas de Avindn y para otras obras de Picasso". El caso es que
la escena final puede describirse asi: a un prostibulo de la calle barcelonesa
de Avinyé acaba de llegar un cliente y las chicas del local se aprestan a reci-
birdo adoptando sus mejores poses, entrando al “recibidor” por la izquierda y
desde el fondo, o girando sobre si misma para ensefarle lo que guarda en su
entrepierna esa figura en cuclillas que ha vuelto ya la cabeza antes de hacer
lo mismo con el resto de su cuerpo. El cliente, fuera del cuadro, soy yo mis-
mo, una vez mas, el espectador de la obra, como en la Olympia de Manet.
Pero hay mas. Los cuerpos y los objetos (incluyendo el simbdlico
frutero del primer plano) estan descoyuntados, abruptamente rotos, con
esquinamientos inquietantes. No hay una nitida distincién entre las cosas
y el espacio circundante. Los escasos ropajes vy los intersticios ente las
figuras parecen fragmentados en grandes trozos irregulares y azulados,
como si estuviéramos ante un gran cristal despedazado. ;Qué sucede?
Yo diria que mi mirada (la que Picasso me ha construido) ha roto al fin la
ventana albertiana, esa pantalla de la proyeccidn perspectivica que habia
condicionado el modo de visién occidental durante cerca de quinientos

anos y que se desmoronaba al fin con la llegada del cubismo''. Pero es

1% Cfr. ROSENBLUM, Robert Rosenblum, “Les Demoiselles d’Avignon et le théatre érotique
de Picasso”, en Picaso érotique, Op. cit., pp. 94-99.

4 Cfr. nota 6.
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importante dejar claro que ésta no es la mirada neutra de un ente pen-
sante y desapasionado sino la de un humano deseante empefiado en una
accién. Yo, convertido en algo mas que en un mero espectador, rompo la
vitrina imaginaria que me separa del objeto del placer, aniquilo la “frontera
estética” y me (con)fundo al fin con el espacio de la representacién. No era
aquello una manera de intelectualizar la pintura alejandola de la vida sino
todo lo contrario. Se diria que Picasso hizo un alarde prodigioso de “realis-
mo” llevando el género de las olimpias hasta sus lUltimos postulados.

¢, O era posible, pese a lo dicho, ir algo mas alla? Ya habréis adivi-
nado que quiero volver a hablar de Etant donnés. Me ocupé ampliamente
de esta obra en mi libro Duchamp. El amor y la muerte, incluso (1993) v,
aunque no he modificado mucho mis ideas el respecto, puede ser escla-
recedor retomar el asunto desde la tradicidén especifica de las olimpias.
Tumbada en su improvisado lecho de ramas secas esta mujer del Museo
de Filadelfia no esta de perfil con el rostro vuelto hacia el espectador, sino
que, girada cuarenta y cinco grados respecto a la predecesora de Manet,
ofrece al mirén su sexo en una posicion casi perpendicular al hipotético
plano del cuadro [2]. Lo que en Olympia era metaforico (el ramo de flores)
0 en Las sefioritas de Avifidn estaba implicito (me refiero ala chica de es-
paldas y en cuclillas) es representado por Duchamp de un modo directo.
La leve diagonal del cuerpo hacia la izquierda, jugando con el agujero
abierto en la “pared de ladrillos”, nos impide ver la cabeza, las piernas y
el brazo derecho, pero deja el espacio necesario para el paisaje del fon-
do con la cascada cayendo incansablemente. Esta mujer, en definitiva,
parece sintetizar las distintas posibilidades ofrecidas por las variantes del
género que ahora nos ocupa, como si una sola figura resumiera y pusiera
en claro lo que sugieren muchos dibujos y pinturas de Picasso y muy en

particular las cinco chicas de Las sefioritas de Avifidn.
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Es importante el hecho de que, al no ser una pintura sino una ins-
talacion, estamos obligados a percibirla de un modo realmente dramatico.
Somos actores de verdad cuando, de pie junto al portalon ampurdanés
(un asunto espanol, una vez mas'"), acercamos nuestros ojos a los dos
agujeritos y accedemos visualmente a lo que hay en ese impresionante
interior. Ninguno de sus tres ambitos espaciales es ilusorio: si bien es real
la habitacién exterior (donde esta el voyeur), también lo es el cuarto oscuro
intermedio (entre el portalén y la pared de ladrillos perforada), asi como la
zona final (donde se sitlla la mesa con el maniqui femenino, limitada por
una pantalla de fondo con un paisaje ilusionista y el ingenioso artilugio de
la cascada). Duchamp sacaba al fin las lecciones de ese supuesto final del
“llusionismo de la pintura”, porque ;ho parece acaso un tanto contradicto-
ria la posicion de Picasso, que habia roto el ficticio “velo albertiano™ de la
perspectiva pero mantuvo de todos modos la pantalla pintada?

Es esa tridimensionalidad efectiva lo que le permite a Duchamp
retrotraerse sin complejos al origen renacentista de las olimpias. La
suya es otra mujer en la naturaleza, una verdadera “Venus del campo”
(du-champ), no muy distinta de la de Tiziano o-y Giorgione del Museo
de Dresde (hacia 1511) [4] o de la Ninfa tumbada que pinté en varias
ocasiones Lucas Cranach [6]. Algunas de las versiones de este artista
(como la del Metropolitan Museum de Nueva York) presentan a la joven
desnuda en un paisaje provisto de una fuente cuyo chorro de agua,
a modo de cascada, cae detras de ella. ;Qué significa el traslado en

Etant donnés de la habitacién interior, ambito tradicional de la consu-

15 pilar Parcerisas ha argumentado de modo convincente que la puerta pudo haber sido
adquirida para Duchamp por Emilio Puignau, constructor y alcalde de Cadaqués, en alglin
pueblo de los alrededores (tal vez La Bisbal). Cfr. Duchamp en Espafa, Ediciones Siruela,
Madrid, 2009, pp. 88-89.
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macién amorosa, hacia un luminoso exterior natural? ;Regresaba el
gran profeta de la vanguardia artistica al origen neoplaténico de los
desnudos en el paisaje? Sigo pensando que la doble firma de esta
obra (en un lugar invisible para el espectador de la instalacién pero si
para los observadores del Manual of Instructions) contiene también un
significativo texto de anclaje: Rrose Sélavy / Duchamp, es decir, “el
amor es la vida del campo”. O algo parecido, como que el amor (el
sexo) es algo “natural” e inexorable, una fuerza motriz interminable,
como la cascada que cae al fondo.

Hablemos algo de este elemento. No hay duda de que el arista
adoptd con bastante fidelidad la imagen de la caida de agua de La Fo-
restay, cerca del lago Ginebra, un lugar que ha sido perfectamente identi-
ficado en los Ultimos anos'. Duchamp tomé fotografias de esa cascada,
entre Bellevue y Chexbres, con ocasion de una estancia en Suiza en 1946,
acompanado por Mary Reynolds, y ese material visual (que se conserva
en el Museo de Filadelfia y era conocido por los estudiosos!’) le sirvio de
base para dar una forma concreta a la catarata de su obra. Pero tam-
bién se ha identificado recientemente el lugar preciso de Cataluna donde
Duchamp y Alexina, fotografiados por Denise Brown Hare, aparecen de
perfil, mirando hacia |a derecha, delante de una hermosa caida de agua.
Es el testimonio visual de una excursiéon de 1965 a la cascada de La
Caula, en el rio Muga, a unos kilometros de Cadaqués. Ya sabemos que
Duchamp y Alexina veranearon regularmente en esta Ultima poblacién a

partir de 1958, y parece légico suponer que la fase final de Etant donnés

18 |_a primera mencién de este lugar como inspiracién precisa de Etant donnés la hicieron
Jennifer Gough-Cooper y Jacques Caumont en “Ephemerides on and about Marcel Duchamp
and Rrose Sélavy 1887-1968, en Marcel Duchamp, Bompiani, Venecia, 1993.

17 Yo mismo la reproduje (aungue con un tamano diminuto) en mi libro Duchamp. El amor y
la muerte, incluso, Ediciones Siruela, Madrid, 1993, p. 231.
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estuvo muy condicionada por las vivencias en ese lugar y por la proximi-
dad amistosa de Salvador Dali.

Aunque no es La Caula la cascada representada en la obra, ya lo
hemos dicho, si es razonable pensar que Duchamp pudo haber asocia-
do el calor termal del lugar (caula es caliente en latin) con el significado
erotico de la cascada que estaba maquinando para su instalacién®. Si
nos servimos del método del examen por estratos cronolégicos de una
misma obra que aplicamos ya en 1993 (para leer El gran vidrio sobre
todo, pero también para Etant donnés, y mas recientemente para los
readay-mades'’), podemos detectar una interesante evolucién: el desnudo
de parafina transparente sobre el paisaje de La Forestay que conserva el
Museo de Filadelfia presenta a la mujer con las piernas abiertas como si
sus fluidos corporales fueran el origen de la cascadaf[i6]. No es imposible,
pues, que en este estadio temprano (hacia 1947) se aludiera, efectivamen-
te, a una especie de “lluvia de oro” sobre la naturaleza alpina®.

Pero esaidea cambié mucho luego. La obra no se acabé como un
asunto privado con Maria Martins (a quien regald un gjemplar de la Boite
en valise con un Paysage fautif hecho con su propio semen) sino con

la inspiracion y la activa complicidad de Alexina Sattler, su ultima es-

'8 PARCERISAS, Pilar, Duchamp en Esparia, Op. cit., p. 90

19 vid. RAMIREZ, J. A., El objeto y el aura, Op. cit., pp. 111-15.

20 La idea de la “lluvia de oro” en los Etant donnés ha sido repetida por varios autores,
desde Jean-Jacques Lebel a Michael Taylor, y ha sido retomada recientemente por Victoria
Combalia en su articulo “Duchamp, Cadaqués y los burdeles”, El Pais Cataluna, 2 de mayo
de 2009. Nosotros pensamos que esta idea estd mas clara en los trabajos iniciales que en
la version final de la obra.

21 Creo que fui el primero en plantear la relacién de los estadios preliminares de Etant don-
nés con la escultora Maria Martins, vy la sustitucién de ésta por Alexina en el transcurso de
la obra. Cfr. RAMIREZ, J. A., Duchamp. El amor vy la muerte, incluso, Op. cit., capitulo 5.
Los datos biograficos publicados luego por Calvin Tomkins (Duchamp, Anagrama, Barce-
lona 1999) y por Francis N. Naumann (Etant donnés: 1° Maria Martins. 2° Marcel Duchamp,
L'Echoppe, Paris, 2004) parecen haber confirmado definitivamente aqguella suposicién.
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posa’. Creemos que fue en esos
ultimos afos de su vida (después
de 1958) cuando adopté la dispo-
sicién escenografica definitiva de
Etant donnés. Aquel trabajo, pen-
sado al principio como una mera
escultura femenina frente a un
paisaje con cascada, acabd sien-
do un complejo artilugio con un
portén y un dispositivo que exige
la mirada de un espectador Uni-
co, desde un lugar muy preciso.
El caso es que el cuerpo femeni-

no de la instalacion final no es €l

mismo que el de los estudios de

16. Duchamp, Desnudo y paisaje con cascada (h. 1847).
Philadelphia Museum of Art.

los anos cuarenta y principios de
los cincuenta, y la cascada, de-
tras, no esta ya como si fuera originada por la mujer sino que mas bien
parece ella la receptora ideal de sus efluvios. No es imposible, por lo
tanto, que Duchamp cambiara el significado y la funcién de la cascada
de La Forestay cuando llegé a conocer a fondo la caida de agua cata-
lana de La Caula.

De cualquier modo el asunto esta muy claro: la accién, en la bue-
na tradiciéon de las olimpias, corresponde al espectador y es el deseo
suscitado por lo que se ofrece a su mirada (la mujer tendida) lo que
produce esa interminable caida liquida. He ahi el motor que mueve al
mundo, el Deus ex machina de la naturaleza. Duchamp puso en el mu-

fnoén derecho de su maniqui femenino (un lugar invisible para el mirén
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del portalén), y también en el Manual, las primeras palabras de una nota
de la Caja Verde, cuyo contenido se repite con pocas diferencias en el
anverso y en el reverso. Nosotros tradujimos e hicimos una parafrasis

sintética de ambas versiones con el siguiente resultado:

“Dada la presencia de una cascada (imagen simbédlica y
fuerza motriz) y de una luz de gas, podriamos determinar la apa-
ricion visual, como en una instantanea fotografica, de una alegoria
amorosa; la quietud de la escena seria sélo un reposo momenta-
neo en el conjunto de procesos (colisiones, hechos diversos) deter-
minados por las aleatorias leyes amorosas (capaces de todas las

excentricidades)™*.

Ahi podria encontrase la contundente respuesta de Duchamp a la
musica de las esferas que se escucharia, supuestamente, al contemplar
la belleza de las Venus renacentistas. La mirada ahora es sélo una instan-

tanea, el chispazo desencadenante de las acciones. Se acabé

Juan Antonio Ramirez

22 Cfr. RAMIREZ, J. A., Duchamp..., Op. cit., pp. 247-48
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