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JABLKA CEZANNOVA, ESEJ O VYZNAMU ZATISI
(1968)

Mezi Cézannovymi mytologickymi obrazy se nachdzi jeden, ktery je
obvykle nazyvén Paridiv soud, i kdyZ pozice postav a dal3i detaily fec-
kému mytu neodpovidaji (obr. 79).! Muzskd postava, pravdépodobné
sdm Paris, poddvd jedné ze tfi nahych Zen plnou ndru¢ ovoce. Jak ale
mohl Cézanne, ktery povést o legenddrnim jablku znal, pouzit k ilustraci
motivu Soudu tolika nabizenych jablek? Navic je obdarovdvand postava
prévé tou nejméné vyraznou figurou ze tif nahych Zen. Druhd, vyssi
a vyzralejsi Zena stojf vedle nf a pFételskym, jakoby projektivnim gestem
se dotykd jejiho ramene, pfi¢emz druhou pazi vztahuje k pfichdzejicimu
muzi. Tieti postava, sedici na bobku, je k ostatnim otocena zddy. Jen
stéZi tedy asi jde o pozici téf bohyn soutézicich o cenu krdsy. Dal$im
problémem je pitomnost Etvrté, ¢dsteéné odéné zeny, kterd stoji sama
v pravé &asti obrazu. Lze pEipustit, Ze je to nymfa Oinéné, jiz Paris opustil
kvuali Helené; postava viak byla identifikovdna i jako Helena, jiz vdééna
Venuse pfislibila Paridovi jako odménu.? Aviak na pfipravné kresbé k této
kompozici jsou viechny Ctyti Zeny vlevo, dvé sedi na bobku a dvé stoji
(obr. 80). A na daldf ¢ré na témZe listu nejsou pozice tff (moznd i ¢tyf)
nahych Zen, tentokrdt bez muzské postavy a umisténé protilehle jako na
Cézannovych obrazech Koupajicich, o nic obtiznégji identifikovatelné jako
postavy soupeiicich bozstev.?

Ze scény jsem nabyl naivnfho dojmu, jenz mi napovidal, Ze zde bézi
o imagindrn{ pastordln{ téma: pohansky pastyt tu nabiz{ své nesmélé divce
ovoce. Za zdroj ndmétu lze poklddat latinskou poezii, kterou Cézanne Cetl
ve $kole? a citoval i v pozdéjsich letech.> Na své dopisy se podepisuje ,, Pictor
semper virens“.¢ Mlady Cézanne, jenz Vergiliovy Zpévy pastyiské dobte znal,
pielozil druhou eklogu o Korydonové dvoteni se Alexiovi, a to pravdépo-
dobné ve versich.” O Cézannové ldsce k latinské poezii védéli i ostatn{ malifi.
V dopise z roku 1885 popisuje Gauguin Cézanna ndsledovné: ,, /e to Jizan,
Jenz celé dny trdvi na kopcich, éte Vergilia a zird do nebe.“®
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Ve Vergiliové druhé ekloze jsem ale nenalezl nic, co by odpovidalo zmi-
nénému obrazu; ovem jedna pasdZ v ekloze tieti mne pfivedla na stopu
pravdépodobnéjsiho zdroje tohoto ndmétu, totiz v Propertiovi. V jedné ze
svych eklog (kniha II, elegie 34, ver§ 67—71) Propertius opévuje divku, jejfz
lasku ziskal diky daru deseti jablek. Bésnik se obraci k Vergiliovi, jehoZ stavi

nad Homéra, a pise:

Tucanis wmhrosi subter pineta Galaesi
Thyrsin et adtritis Daphnin arundinibus;
Utgue decem possent corrumpere mala puellam,

(..)

Felix, qui viles pomis mercaris amores!

Péjes pod sosnami stinného Galaesu,

O Thyrsidovi a Dafnidovi zpivds za doprovodu obehranych pistal;
A o tom, jak deseti jablky lze divku svést.

(..)

Stastny je mus, jen dokde si ldsku tak levné koupit, deseti jablky!

Myslenka tohoto verSe: Uigue decem possent corrumpere mala puellam, byla
nepochybné inspirovina Vergiliovou tieti eklogou, ver§ 70, 71:

Quod potui, puero silvestri ex arbore lecta,
Auwrea mala decem misi; cras altera mittam.

Jd viak, pokud jsem mobl, jsem deset mu jablicek zlatjch
poslal z lesniho Stépu a ostatni poslu mu zitra.

V dal¥{ elegii (kniha III, 13, ver§ 25nn) se Propertius vraci k tématu pasto-
ralntho v&ku, kdy plody a kvéty ptirody byly bohatstvim mladych pastyit

i jejich milostnym darem:

Felix agrestum quondam pacata inventus,
Divitiae quorum messis et arbor erant!

(..)

His tum blanditiis furtiva per antra puellae
Oscula silvicos emta dedere viris.

(..)

Nec fuerat nudas poena videre deas.
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Stasten je mirny vesnicky hoch,

JehoZ jedingm bohatstvim jsou stromy a viroda!
Témito dary dokdée venkovsky jinoch pak ziskat
polibky divky své v Seru jeskyné.

(...)

Ni byl to hiich na nahou bledéti bohyni,

I kdyz by Propertiovy verSe mohly vysvétlovat piftomnost mladika v pastyi-
ském odévu pfindSejictho dévéeti jablka, neosvétlujf roli daliich postav na
obraze. MiiZeme je povazovat za postavy doplitkové — jako samotnou krajinu
s jejimi neurcité vyhliZejicimi stromy, oblohou a fi¢kou —, jez evokuji poetic-
kou niladu scény, onu atmosféru klasické pastordly s bizky a pastyti. Svou
kolektivn{ pfitomnosti poskytuji zdruku nevinného vyznéni pastytova gesta
a odkazujf na imagindrni svét, ve kterém je nahota pfirozenosti a pastyfova
touha je pHpustnd. Specifiét¢jsi volba postav a jejich péz je nejen osobni zdle-
zitostf malife — jde o individudln{ tvorbu védomych i podvédomé dodanych
prvki, jako pfi fantazirovdni —, ale &dsteéné také zdleZitosti konvence spolu
s piezivajicimi prvky erotickych myti (snad i véetné tématu Paridova soudu),
stejné jako malifovych vlastnich kompozic Koupajicich se. V téchto pra-
cich se Cézanne dlouho vyhybal jakémukoliv sdruZovin{ postav opaéného
pohlavf; zde se viak objevuje muzskd figura ptindiejici jedné z divek dary.

Cézanne dokdzal vhodné zpracovat toto klasické pastordln{ téma, nebot
v dobé¢ jeho vlastntho mlddi byla darovand jablka projevem ldsky. Pozdéji
si v jednom rozhovoru vzpomnél, jak dar jablek vlastné zpecetil jeho velké
piatelstvi se Zolou. Ve skole v Aix projevoval Cézanne sympatie k mlad-
$imu chlapci, kterého jeho spoluzdci mezi sebou nestrpéli. Ponévad? byl
Cézanne sdm impulzivni a tvrdohlavy, dostal od ostatnich chlapcii vyprask
za to, 7e je neposlechl a dél se se Zolou stykal. ,, PF#sti den mi prinesl velky
kosth jablek. ,Ach, jablka Cézannova, problisil s ulicnickym mrknutim, ,ta
maji-koteny bluboko.

Kdyz pak Cézanne tuto historku vypravél mladému bdsniku Joachimu
Gasquetovi z Aix, synovi svého spoluzdka a svému piiteli, zaZertoval nejen
o pivodu ndmétu svych obrazil. Zavzpominal i na bolestnou roztrzku dlou-
holetého ptitelstvi se Zolou, jez ndsledovala poté, co Zola ve svém roménu
Dilo (1886) oznadil svého pfitele za malife ,zkrachovaného®. Pii vzpomince
na onu vyznamnou epizodu vlastniho mladi Cézanne fikd: ,, Jeden éas Zola
znal lepst zpiisoby, jak vyjddfit svou vdéinost a pratelstvr, nes darem jablek: nynt
vSak md jablka odmitd.” O dvacet let difve Zola v dedikaci ke své brilantn{
uméleckokritické prvotiné, Mon Salon, Cézannovi napsal: ,, Ty jsi mé mlids,
podilis se na kazdé mé radosti, na katdé mé strasti.“10
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Ve véku, kdy oba muZi do svého pritelstvi soustiedovali velkou dévku
vlastnich zhrzenych citt vii druhému pohlavi, se Cézanne svéfil nejbliz-
${mu ptiteli Zolovi se svymi bdsnitkami plnymi erotické fantazie. Stydlivé
v8ak neptiznal sviij pteklad Vergiliovy druhé eklogy pojedndvajici o lasce
pastyfe Korydona k jinochu Alexiovi: ,, Proé jsi mi ji neposlal?* pise Zola.
»Dikybohu nejsem ddnd slelinka a nebudu se pohorsovat. “11

Tak jako Propertius pfeménil motiv darovanych jablek ve Vergiliové
tretf ekloze v ndmét heterosexudlni l4sky, stejné mizeme i Cézanntiv obraz
povazovat za transpozici epizody z mlddi se Zolou do umélcova vlastniho
milostného snu.

Dnes je jiz nemozné presné vystopovat okolnosti vzniku obrazu Zamilo-
vany pastyf, rekonstruovat onen emociondlni moment. Mitfeme se domnfvat,
Ze na pocitku &i v poloving osmdesstych let 19. stoleti, tedy v dobé, do ni¥
je obraz obvykle datovén, si Cézanne, ktery tehdy ¢asto maloval z4ti¥, pii
Cetbé latinskych bdsnikd pfipomenul, Ze darovand jablka dokézala v onéch
dobéch, kdy bylo smrtelnfkiim dovoleno pohlfzet na nahou bohyni, ziskat
divei stdce. A tato mySlenka, odpovidajici jeho skrytym ptinim, ptivedla
malife k ndpadu namalovat obraz podle pastordlniho nimétu Vergilia a Pro-
pertia. Lze si téZ pfedstavit, Ze latinské verSe oZivily nevytéenou nadéji, %e by
malffovy vlastni obrazy mu jednou mohly dopomoci vydobyt si lasku.

Bylo by zajimavé zjistit, zda obraz vznikl pted vyddnim Zolova romdnu,
ktery nepochybné probudil vzpominky na pFatelstvi, nebo a% po ném. Je té%
mozné, e byl vznik obrazu spjat s epizodou z jara roku 188, malffovym
milostnym romdnkem, jehoZ stopy se objevuji v nedokonceném konceptu
patetického dopisu, ktery zkrouseny Cézanne napsal nezndmé Yené na zadni
stranu jedné kresby, a v n¢kolika dopisech Zolovi kritce poté.12

At uz jsou véak bezprostiedni okolnosti vzniku obrazu jakékoliv, Zamilo-
vany pastf¥ md pro celé Cézannovo dilo zdsadn{ vyznam. Skute¢nost, Ze mali¥
piipisuje motivu jablek kli¢ovou dlohu, vede k otdzce citového pozadi Cé-
zannova ¢astého zpracovdvdni tohoto ndmétu. Co¥pak ndm takov4 asociace

ovoce a nahoty neumoZfiuje spatiovat v Cézannové preferované volbé z4tisf,
tedy volbé motivu jablek, projev nevhodné zaméfenych erotickych skloné?

Vzhledem k tomu, Ze si v zdpadnim folkléru, poezii, mytologii, jazyce
i ndbozenstvi jablko uchovalo zavedeny eroticky vyznam, miiZeme sndze
ptipustit moZznou souvislost mezi malovinim jablek a sexudln{ fantazif.
Jablko je symbolem ldsky, atributem Venusinym a ritudlnim ptedmétem
svatebnich obfadtt.’3 Fructus - latinsky vyraz oznadujici ovoce — si zachoval
ze svého kofene, slovesa fruor, ptivodn{ konotaci uspokojent, potitku a roz-
koge. Diky pfitazlivé vyhlizejicimu plodu, nidherné barvé, textufe i tvaru,
kvili ptsobent na viechny lidské smysly a p¥islibu fyzického positku byva
tento druh ovoce ptirozenou obdobou zralé lidské krasy.
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V Zolové romanu Bficho PafiZe (1873), ktery je nazgvan ,,0brovskym zdti-
$tm“ — ptibéh se odehrivd v Halles Centrales, na velkém patiZském tr¥isti —,
autor popisuje ovoce nepokryté erotickym ténem: ,,Jablka, hrusky se kupily
v architektonické soumérnosti, tvorily pyramidy, vystavovaly uzardélost rodicich
se prsil, zlatd ramena a boky, celou diskrétni nabotu uprostied kapradi,“ Mlad4
prodavacka ovoce je sama omémena jeho viin{ a na jablka a hrusky ptends
cosi ze své vlastni senzuality. ,, Byla 1o ona, jeji paze, jeji Stje, které dodavaly
ovoci onen milostny Zivot, ono sametové teplo Feny. |[...] (Ale Sarietka) dovedla
ze své vjlohy vykouzlit velkou nahou rozkos. [...] Jeji vasnivost hezkého dévéete
privddéla do milostného rozrougent viechny tyto plody zemé, tato semena, jejichs
ldska konéila na lozi z list, “14

Jestlize Zola v tomto sv&im popisu pouzil asociace Zeny a ovoce, vy-
chizel ze starého topos klasické a renesanéni poezie. V pastordlni poezii je
od dob Theokritovych jablko metaforou Zenskych fnader. V Tassové Aminté
béduje satyr: ,Ach, kdyg nabizim ti krdsnd jablka, odmitds je s opovrdentm,
nebot sama mds v zdriadit krdsnéjsi. “15 Klasické spojenf jablka a ldsky bylo
do pozdéjsiho uméni, véetné Cézannova, zavedeno diky parafrdzi Filostrata,
teckého spisovatele piisobictho kolem roku 200 n. I. Amorkové sbirajici
jablka v zahradé Venusiné zde odloZili do trivy svd pestrobarevnd roucha,
néktef sbiraji do kot jablka — zlatav4, Zlutd a rud4, jin{ tan&{, z4pasf spolu,
poskakuji, pobihaji, honi zajice, pohazuji si ovocem jako mitem a mit
a stiflejf jeden na druhého lukem. V pozadi je svatyné ¢ skdla zasvécend
bohyni ldsky. Amorkové ji pFindSeji prvni plody jabloni.16

Z Filostratova popisu vychdzi Tizianv obraz Venusina kultu se skota&ici
skupinou amorkd hrajicich si s jablky a neptimo i Rubenstv obraz, ktery
ptedstavuje amorky nesouci girlandy ovoce. Jak uvidime dile, Cézanne
dvakrét umfstil doprostied svého zdtis{ s jablky odlitek Pugetova Amora.l?
Dévno predtim, nei Cézanne namaloval Zamilovaného pastyte, vyjadtoval
své sexudlni fantazie ve ver$ich idylického pastordlniho ladéni. V bdsni
vénované Zolovi, kterou nazval clegif a jiZ sepsal rok pfed piekladem Ver-
giliovy eklogy, se devatendctilety Cézanne pta: ,Kdy tedy mild drutka (...)
prijde, 6 bohové, a ulevi mé tryzni?“18 Sni o pastytkdch a rymuje ,compagne
(druzka) s.,campagne” (venkov). O rok pozdéji napsal v jiné bdsni Zolovi:

~MoZnd, Ze feknes mi: (Ach, Cézanne miij mily,) didbelské iry Zen ti rozum
zatemnily. “1? Jako stydlivy a velice plachy jinoch Cézanne nachdzel v &etbé
a napodobovini klasické poezie vyraz svych nenaplnénych tuzeb.

Milostnd témata se Casto objevuji v jeho korespondenci z mlddi se Zo-
lou v podobé stietu idealismu a realismu, ptidemz pod ndzvem idealismu
se skryvd platonickd ldska, zatimco realismus oznaduje zkusenost fyzickou,
kterou si Cézanne mohl jen pfedstavovat. Zola zpocdtku svého nestast-
ného pfitele utvrzoval v tom, aby od svych romantickych ptedstav idedlni
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lisky neustupoval; on sim miloval pouze ve snu. Pfislibil, Ze napi$e roman
o mladé ldsce, o jejim zrodu, a dilo vénuje Cézannovi, ,,t0bé, krery bys to svedl
lépe nez jd, kdybys psal, tobé, jehoz srdce je mladsi a vice schopno ldsky “.2° Rok
nato naprosto zménény Zola pie z PafiZe v odlisném duchu a doporuduje
malifi Zivot v metropoli, jenZ je existenc{ plnou volnosti, a price v ateliéru
pry skytd erotické zkuSenosti bez zdbran.?!

Zd4 se, 7e v Patizi byl vd$nivy Cézanne pfed Zenami stejné ostychavy
a bojdcny jako v Aix. Posedld predstavivost nedobrovolné ctnostného
umélce pak plodi obrazy kruté senzuality, dokonce motivy zndsilnénf,
orgif a vrazdy (obr. 82). Ke konci $edesdtych let ptizptisobuje svym vy-
pjatym tuzbdm nové idylické symboly pokrokového moderniho uméni.
Transponuje prvky mytického pastordlniho svéta renesanénfho pohanstvi
a venkovskych slavnosti rokokového malifstvi do pikniks a nedélnich
vylett pafizskych stfednich vrstev, zdbav, které si oblibili i malifi a b4s-
nici. Tento svite¢ni motiv anticipuji rozkodné dfevoryty, ilustrujici lidové
knftky o patizském Zivoté v desetiletich pfed pfichodem impresionistic-
kého mali¥stvi.

Cézannovy verze byly anomdlni ze dvou hledisek: nahé Zeny tu byly
zobrazeny na pikniku ve spole¢nosti oble¢enych muzti, coZ znamenalo
pi{tomnost romantické fantazie v realistickém obraze; druhym faktorem je
prudkost kontrastd, onen pievlddajici neklid v obrazech, které zndzorfiuji
pohodu svéte¢nich chvil. Na jednom z téchto obrazii (obr. 83) rezonuje
touha, naznacend ve sparovanych nahych a odénych postavch, ve zeroti-
zované priraznosti zobrazenych stromi, oblak i jejich odrazu v fece, stejné
jako v sugestivnim zdvojeni ldhve a sklenice.22 Cézanntiv obraz, inspiro-
vany Manetovou Snidani v trivé (obr. 84) namalovanou nedlouho pfed-
tim, a mozn4 i Giorgionovym Koncertem v Louvru, (obr. 85) nemd pranic
z chladu a atmosféry netenosti origindlu. Jeho verze se vyznaluje ndlado-
vosti, vehemenci provedent, kterd prozrazuje umélcovy neovladatelné silné
city. Cézanna nepochybné pfitahovala star$f mistrovskd dila svou sexudln{
symbolikou stejné jako umeéleckou hodnotou. Zdvojenim nahych a odénych
postav pati{ Manetiv piknik k Giorgionové pastordle spi§ nez k Raffaelové
pohanské skupince vodnich vil a fi¢nich bazka (obr. 86), z nichZ si Manet
vypujdil tii postavy; dilo viak zcela postrddd tu hloubku proZitku, kterd
prozafuje pracf bendtskou. Jeho podivné obrazy desakralizovaly Zensky ake.
Od té doby si mohli stfzlivé odéni muzi prohliZet Zensky akt v piirodé,
tak jak to ¢inili v ateliéru, bez va$ni védomého erotického zdjmu ¢&i pocitu
mordlniho provinéni.

V Raffaelové pojeti nejsou obé pohlavi nikterak oddélena: muzi i Zeny
jsou prostymi neodénymi obyvateli panenské ptirody.2? Na Giorgionové
Koncertu je vyjadiena dualita socidlniho a estetického razen{ a obé& pohlavi
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rozdéluje. Oba mu#i jsou tu odlifeni: jeden je pastftem, druhy je vznese-
ného ptivodu, jeden je venkovan, druhy méstsky ¢lovek, stejné tak jsou
odligeny i jejich hudebni ndstroje — pistala (kterou dri ¥ena) a loutna, Pasty-
fova hlava p¥ipomind svou rozsochatou siluetou kosaty dub, hlava mladého
Slechtice v klobouku nenf nepodobn4 vile zobrazené v pozadi. I obé nahé
Zeny piedstavuji rozdilné typy — robustnost a elegance, zemitost a uslechti-
lost v zenské krése. Obrazu implikuji srovnan{ pfirozenosti a rafinovanosti
v ldsce. Avak v souladu s rajskou krajinou obrazu jsou protikladné figury
vzdjemné propojeny v dislednou forméln{ jednotu.

U Maneta se protiklad obou pohlavi stdv4 nésilnym, a to v disledku od-
délent postay: panuje zde prudky kontrast ve zptisobu byti, byti socidlniho
i biologického, coz je divdkovi zdiiraznéno tim, %c je celd scéna umisténa
v krajiné, jejiz zelenavd barva pfipomin jeskyni. Zena je tu neosobnim
sexudlnim objektem, s pozoruhodné namalovanym z4tigim s hrugkami, ja-
blky, tfeinémi a briotkou vedle ni.24 Muz je pak typem vzdélance, diskutéra
a myslitele. Manettv obraz pouze netransformuje Giorgionovy a Raffaclovy
metaforické a symbolické prostiedky do moderniho hdvu; vyznam odévi
a nahoty v tloze znaki se zménil. Obé pohlavi nespojuje #4dné citové pouto
a nezachovdvd se pranic z mytického ¢i hudebniho vyznénf predlohy. Ostrd
bélost nahého téla je propojena s podobnou ostrosti ¢ernych pénskych
oblekit. Zena obraci pohled k divékovi a vyzgvé jej, aby pohled opétoval,
jakoby v kontextu rozprévéjicich Pafffani Zenina nahota zosobfiovala jejf
béiné spoledenské postaveni. Za Manetovym pojetim se skryvd, byt nepfi-
zndn, oslavovany salonni aspéch jeho uditele Goutura, obraz Rimané v dobé
tipadku, na ném? jsou nad bohatym z4ti§im s ovocem a Jatstvem propleteni
odéni muZi a nahé Zeny v masové orgii.24

Toto Manetovo dilo ptisobilo na Cézanna jako snovy obraz, ktery byl
umélec s to rozpracovat v rdmci vlastnich tuZeb. Existuje toti? jeden sou-
doby obrazek skuteéného snu, ktery — jak se domnivim — vykazuje podob-
nou zdvislost na Manetové prici. Frontispis knihy o snech od Herveye de
St. Denis, vydané anonymné v roce 1867, obsahuje kromé n&kolika piikladii

»abstraktnich® tvar nakreslenych v mrikotném stavu i kresbu oble¢eného
muze a nahé Zeny, ktef{ vstupuji do jidelny, kde sedf rodina u stolu (obr. 87).
Kresba s bandlni objektivitou denntho svétla ilustruje autoriiv sen, v ném¥

»M. D. (...), malti, jeng byl mym ucitelem, prichdz! doprovdzen viplné nahoun
dtvkou, a mné je okamzité jasné, Ze je to jeden z nejkrisnéjsich modeli, jaky
Jsme kdy v ateliéru méli“.25

Na nékolika Cézannovych ranych pracich inspirovanych Manetem je
motiv sexudlniho uspokojeni piimo vyobrazen ¢ naznacen. Na jedné, na-
zvané Moderni Olympie, sedi v poptedi muz, ve své neohrabanosti ne nepo-
dobny malifi samotnému, jenZ uptené hledf na nahou 7enu na posteli, jiz

DIiLO A STYLMEYER ScHAPIRO



200

sluha p¥indsi — na rozdil od kvétin na Olympii Manetové — podnos s jidlem
a pitim.26 Dal$i price t¢hoZ ndzvu (obr. 88) zobrazuje éernoku odhalujici
rensky ake, zatimco Manetova kocka je nahrazena smé$nym psikem. Na
nékolika verzich vyraznéji erotického raZeni lezi vedle sebe ¢i pies sebe nahy
mu? a Zena, i zde sluha nabizi jidlo a piti a na blizkém stolku je umisténo
z4ti¥{ s ovocem a lahvemi.?” V onéch scéndch plnych prostopdsnosti je po-
zoruhodnd ona pravidelnd pitomnost z4ti§i. Jeden obraz této série dostal
exoticky titul Dapoledne v Neapoli, aneb Vinny grog (obr. 89), dalii nese
nazev Noc v Bendtkdch, aneb Rumovy puné.?® Pfipominaji béseri mladého
Cézanna Piser 0 Hannibalovi, ve které hrdinu kérd jeho otec za ,,ten koriak
a ty nestoudné Zenské 2

Koncem sedmdesdtych let 19. stoleti takovd nepokryté sexudlni témata ze
Cézannovych praci mizi. Pravda, na jeho pozdnich obrazech koupajicich se
objevuji nahé postavy, ale jsou to bud mladici u feky — coz je reminiscence
z détstvi na prézdniny prozité v Provence —, anebo samotné Zeny. V téchto
novych idylickych dilech se malif vyhybd konfrontaci obou pohlavi. Vyji-
meény obraz Bakchandlie, zobrazujici étyfi pdry nahych Zen a muzd, keefi
spolu zdpasi ve volné krajiné, je scénou vybusného ndsili (obr. 90), na niz
je jako zdstupce zvifeci e zpodobnén zndmy pes Black, o kterém se autor
zmifiuje ve svych dopisech jako o spole¢niku studentskych her v pifrodé, na
polich a u feky.3° I v Bakchandliich je transponovdn motiv muznosti, nebot
u jedné ze zdpasicich dvojic je — jak se domnivdm — pozice zkiiZzenych pazi
nad hlavou obkreslena z Delacroixova jakuba zdpasiciho s andélem, tedy
dila, které Cézanne, vé$nivy obdivovatel velkého romantika, nepochybné
prostudoval v kapli v St. Sulpice.

Cézannovy akty potvrzuji, Ze své pocity viici zendm nedokdzal tlumodit
bez Gzkost!. Maluje-li Zensky akt a nereprodukuje-li starsi prace, je vysle-
dek povétdinou strnuly ¢ plny nésilnosti, Pro malffe prosté stfedni cesta
nezkaleného potéfeni neexistuje.

Zamilovany pastj¥ je v pozdéj$im obdobi pozoruhodny z hlediska kon-

frontace mladého muZe a nahé Zenské postavy: dvofici se muzské figura, jez
ve staré pastordln{ epizod¢ piindSela darovand jablka, ztélestiovala Cézannovy
tuzby dvojndsob zastfenou formou.

Kdy? se pak v dalsf vyjimecné préci, na zdti$i v Courtauldové institutu
(obr. 81), rozhodl namalovat vedle jablek lidské bytosti, stédvaji se tyto po-
stavy uméleckymi objekty, jeZ jsou na hony vzdéleny Zivé piirodé zobrazené
v ovoci: je to sddrovd soska Pugetova Amora a kresba odlitku z Ecorché,
ptedstavujici vnitiné tryznénou nahou postavu, jejiz hornf ¢ist je pietnuta
rdmem. Tuto volnou a snad i nezamy$lenou asociaci jablka, Kupida a trpi-
ctho nahého mute lze povaZovat za diikaz o spojitosti motivu jablka a erotiky,
kterou spatfujeme v Zamilovaném pasty#i. Na courtauldském plétné jsou
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jablka pohromadé s cibull, coZ vytvdk{ nejen kontrastujicf tvary, ale i chutg,
jez zas naznaluji polaritu obou pohlavi.3!

Na listu kreseb z konce sedmdesitych let Cézanne znovu vedle svého
autoportrétu umistil Zensky akt, nahou kré&ejici postavu, jablko, jesté jeden
lezfci akt a kopii dal$i hlavy — Goyova leptu vlastntho profilu (obr. 91).32
Na spodnf poloviné listu, pod jeho ohybem, nachdzime kresbu muze a Zeny
sedici na pohovce. Zde v kontextu portrétil se jevi akty a jablko jako spiifz-
néné osobni predméty, jako volné asociované prvky svizané s maskulinitou.
Goyova muznd hlava zndzorfiuje v odich ostychavého a tryznéného malite
idedl sebejisté a nesporné maskulinity, moznd, Ze pfedstavuje i typ otce. Tato
sntiska nahodilych motivi vytvat{ skute¢né i symbolické kulisy vnitfniho
dramatu.

Vynikajicim dokladem spojitosti ovoce a eroticky ladéné postavy v pro-
cesu eliminace ¢i substituce obou motivil je obraz jedné nahé postavy
z konce osmdesitych let (obr. 92).33 Tato figura je natolik podobnd Zené
vyobrazené na Cézannové Lédé s labuti (obr. 93), Ze neni mozno pochy-
bovat o malifové imyslu zpodobnit Lédu podruhé.34 Ov$em namisto
labuté umélec namaloval podivuhodné fragmentarni z4tisi, kde esovité
obrysy a cerveny pruh ubrusu kopirujf vinité linie labuté z prvniho dfla
a dvé velké hrusky pfipominaji ptdkovu hlavu a zobdk. Toto z4ti§f bylo
oznaceno za pozistatek difvéjsi malby na témZe plitné a jeho neobvykl4
pozice v levém hornim rohu byla vysvétlovdna pievricenim pldtna pfi
préci na aktu.35

Avdak shoda tvart v z4ti${ je natolik zfejmd, Ze ho nemohu poklddat
za pouhy nahodily zbytek rané malby. I pfes anomdln{ tvary stolu a hru-
Sek se z4tidl jevi jako imyslné komponované jddro nového obrazu. Pre-
vratte totiZ obraz, a st i jeho ubrus se objevi v perspektivé a kresbé jesté
neredlnéjsi. Celd malba vyZaduje hlubs{ analyzu pomoci rentgenovych
snimkd, jeZ by urdily jeji ptivodn{ vzhled. Domnivdm se viak, %e i pfes
rozpory a vyjimeénost obrazu mezi ostatnimi Cézannovymi dily jej lze
povazovat ze jednotny celek — i s neuvédoméle projektovanymi rysy —,
ktery malif jako takovy zamyslel. Jestlize umélec skute¢né zacal pracovat
se zati$im z jiného projektu ve zminéném rohu pldtna, pak je zcela zfetelné
modifikoval a nakonec za¢lenil do obrazu Lédy za pomoci souhlasnych
forem, kreré téz ptipodobiiuji tvary ubrusu a hrusek chybéjici labuti. Bez
tu o vyrazny piiklad potladen{ sexudlntho ndmétu nahrazenim piisluiné
figury rtznymi pfedméty z4tidi.

Z pozice, kterou pfedméty z4ti¥f na téchto obrazech a kresbach zaujimajf,
Ize vysoudit, Ze za Cézannovym preferovanym zpiisobem zobrazovini jablka
coby samostatného ndmétu se skryvé latentni eroticky vyznam, podvédom4
symbolizace potladené touhy.
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Nepochybné musim uznat, Ze tato kus4 formulace, vyplyvajici z psy-
choanalytické teorie, ponechdvé v otdzce malifovy obliby z4tidf mnohé
nevysvétleno. Z povétdinou skrytého, slozitého a proménlivého procesu
umélecké tvorby abstrahuje jediny faktor. Nef{kd ndm, pro¢ a jak Cézanne
pfedel od ptimého vyjadfovéni vlastnich pocitt v erotickych obrazech, je?
ptindseji nékteré motivy bezuzdné fantazie, k poutit! nevinnych predméta,
jejichz tkolem bylo takovy eroticky vyznam zakryt. Ignoruje Cézannovu
zménénou Zivotni situaci v jeho tficdtych letech i okolnosti, za nich¥ se
jablka stala oblibenym a konstantnim, ndmétem. Nelze pominout ani mi-
lostné pouto, jeZ malife spojovalo s Hortense Fiquetovou, jeho zménéné
rodinné poméry, zvl4$té po narozeni syna, ani jeho vycvik u Pissara, jeho?
ctil jako otce. Nelze ani opomenout radikélné odli$ny charakter jeho umén,
jeho objektivn{ a promysleny piistup. Musime se zamyslet nad rozli¢nymi
funkcemi, které pfedméty z4ti§i plnily v procesu Cézannova uméleckého
vyvoje. Na obraze se totiZ nevyskytuje Z4dny prvek, ktery by slouzil pouze
jedinému tcelu; musi uspokojovat mnohé pozadavky, z nich? nékteré se
ménf s kazdym novym dilem. Malbu s jablky lze té poklddat za Gmyslné
zvoleny prostedek dosaZen] jisté citové nezaujatosti a sebeovldddni; ovoce
poskytovalo i objektivn{ pole barev a tvarti, pti¢em? bohatd senzualita ma-
litovych ranych uméleckych dél plnych vd$né chybéla a nebyla tak plné
realizovdna jako v jeho pozdéjsich aktech. Spokojit se s vysvétlenim vyskytu
zti${ jako projevu sublimované sexuality znamen4 nechdpat vyznam z4tisi
obecné, stejné jako nedocefiovat dileZitost zobrazenych ptedmétii na vy-
znamové roviné obrazu. V uméleckém dile m4 tato rovina svou vlastn{ vihu
a volba pfedméti je stejné pevné spjata s umélcovym védomym Zitim, jako
s podvédomou symbolikou; zapustila Zivotné dileZité koteny i v socidlni
zku$enosti umélce.

Pripustime-li tedy, Ze takovd sublimace pfedstavovala podvédomy faktor
Cézannovy volby ndmétu, musime si téZ uvédomit, Ze tento proces pied-
pokladal jistou miru rozsifeni zétisi v malifové okoli. Cézanne sim nebyl
tviircem z4ti$i jako uméleckého #4nru, oviem v existujicim uméni nalezl
tuto pfitazlivou oblast, kterou svym vlastnim zptisobem petvotil ve snaze
uspokojit jak védomé, tak podvédomé potieby. Maloval z4tif jako vétina
impresionist{ i mnozf francouzsti umélci dal§ich generaci. Stfedoveky mali¥
by jen stéif transponoval svou sexudlni fantazii do z4ti¥f s jablky, i kdyz by
v motivu Evina jablka jisté vytusil erotickou symboliku zakdzaného ovoce.36
Mohl ovSem do religiéznich ndmétd, které dostal za kol namalovat, vnddet
jisty vedlejsi prvek, jakysi novy akcent a vyraz, jez promitaly jeho podvé-
domé tuzby a soucasné spliiovaly i poZadavky zadaného tkolu.

Kdy? se pak z4ti$f vyvinulo v uzndvany a samostatny 7dnr, poté co se
objevovalo na pozadf ndboZenskych maleb s realistickymi podtény, skytal
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malifiv neomezeny vybér zobrazovanych pfedmétd, coby vyraz jeho volby
ve sféfe intimni, latentni osobn{ symboly, a rdmoval tak ony pocity, jez pak
byly ze Cézannovych praci vyvozovdny. Vzhledem k tomu, Ze maloval ztisi
i akty, mohl ve svych idylickych a &istych zatiSich symbolizovat své touhy
pomoci jablek v roli prvka vigné analogickych k sexudlnim motiviim. (Po-
dobné — i kdyZ v tomto piipadé jde o védomou inspiraci — ve spole¢nosti,
v niz vojék zosobnuje uzndvany vzor muznosti, pouZivaji bdsnici vileéné
metafory k popisu milostnych scén, ale i milostnych metafor k zobrazeni
véle¢nych epizod.)3”

Cézanna od studentskych let pfitahovalo z4tisf; jednou z jeho prvotin je
tali} s broskvemi, obrazek, ktery okopiroval v muzeu v Aix.?8 Vétsina jeho ra-
nych z4tisi v§ak ovoce nezobrazuje, i kdy? je v té dobé maloval ve figurdlnich
kompozicich. Pfimo prostfednictvim konvenéni symboliky pak tyto pted-
méty tlumodi malifovy pocity i vyrazné osobni z4jmy. Ptipravi-li si pro malbu
lebku, svicen s ohofelou svickou, otevienou knihu a riZi, méZzeme takovou
volbu interpretovat jako symbolické prostiedky romantického studenta, jenz
pomysli na lasku i na smrt.3? Maluje-li z4ti${ v tmavych ténech s chlebem,
vejci, cibuli, hrnkem mléka a noZzem, vybavi se ndm pfedstava bohémského
malife, sedictho u svého improvizovaného obéda. %0 Dfive neZ se malif zaméfil
na jablko jako na sviij motiv par excellence, vytvaii zndmé z4tidi s Cernymi ho-
dinami a obrovskou lasturou s vyraznym ¢ervenym otvorem, coz jsou nepo-
chybné ptedméty zcela vyjimecné, jez vyvoldvaji dojem podivuhodné ndlady.4!

Pozdejsi zatisi s jablky a zmuchlanymi ubrusy jiz podobnou néznako-
vost postrddaji. Z nich uZ nemtzeme jednoduse vycist ptibéhy ¢i symboly
osobniho charakteru. Mnozi kritikové je povazovali za nahodild seskupeni
pfedmétd v ateliéru, pouhé malifské instrumenty, ne nepodobné pied-
métiim, které filozof ndhodou nalezne na svém stole a s jejichZz pomoci
dokumentuje svoji tezi o vnimdni a empirickém pozndni.4?

K posunu smérem k nevymluvnym, nevyraznym zdti$im s ovocem do-
chézi na pocdtku sedmdesdtych let 19. stoleti, kdy Cézanne pod vlivem
Pissara piesel od temnych, silné citové ladénych tondlnich maleb s ¢astymi
prudkymi kontrasty k jemnéj§imu impresionistickému zobrazovan{ veselé,
rozjasnéné scenérie. Touto zménou se Cézanne vymanil z viru vlastnich
véa$ni. [ kdyZ v sedmdesdtych letech namaloval nékolik vskutku erotickych
obrazi, nejednalo se jiz o ndméty prvofadého vyznamu.® Paralelou k z4tisi
s jablky,% coby hlavnimu motivu, zGstdv4 vy$e zminéné opakované pojed-
navini skupinek koupajicich se, kde jsou téméf vidy zobrazeny postavy
téhoz pohlavi; v téchto aktech se pak objevuji erotické ndznaky velmi zt{dka,
vyskytuji-li se tam viibec.

V sedmdesdtych a osmdesdtych letech minulého stoleti se Cézanne Casto
pousti do detailnich studii nékolika jednotlivych jablek ¢i hrusek, na nichz
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zevrubné zkoumd barvu ovoce, kterd spoluvytvdii jeho tvary. Van Gogh jed-
nou poukdzal na uklidfiujici G¢inek takového z4ti$f na samotného umélce:

wJe nutno ukdznit se treba malovinim sdi nebo saldtn, a teprve kdyZ jsme nabyli
vnitintho klidu (...), malujeme to, leho jsme schopni. 45

Vzhledem k Cézannovu temperamentu, kulturn{ drovni a vkusu se ndm
zd4 naprosto nepravdépodobné, %e by si mohl zvolit za svitj ndmét zelf &
saldt. I Van Gogh maloval z4ti¥ s jablky, ale nakupenim obrovského mno-
stvi ovoce chtél spi§ poukdzat na bohatost rolnikovy sklizng, ne na intimitu
burzoazniho prostiedi. Pod vlivem impresionistt se ve Francii charakter
jeho zdti${ méni, vyznatuji se ted vét${mi volnymi plochami a zdob{ své
prosvétlené prostory jako kvétiny v pffjemném interiéru.

Nejen ve vyznamu zdti${ pro Cézannovo uméni vitbec, ale i v jeho pfe-
trvévajici preferenci motivu jablek vycitujeme urtity rys jeho osobnosti.
A jestlize diky témto peclivé rozvazovanym, pomalu uzrévajicim malbdm
doséhl docasného klidu duse, nebyly to piipravné prace k néjakému vel-
kolepému projektu. Jde o vyznaénd dila sama o sobé, &asto o prace tése
hloubky a krdsy, jako jsou jeho nejpozoruhodngjs{ krajinomalby a figuralni
kompozice. Rozmisténi predmétd, stoltt a drapérii na platné nékdy pfipo-
min4 rozséhly modelovany terén a barevné tény zdi v pozadi se jemnost{
vyrovnaji Cézannovym oblohdm.

Obvykld volba urtitého typu ndmétu ukazuje na spojitost vlastnost{
tohoto tématu s tim, co se zhruba oznaéuje za umélcovy hodnoty &i jeho
ndzor. Ale v typu ndmétu lze nalézt i mnohé kvality a konotace; nenf jisté
lehké uréit, ktery z téchto faktord malife ptitahoval nejvice. Navic vysvétlu-
jeme-li ptevahu jistého druhu, jako je z4tisi — stejné jako krajinomalby nebo
ndboZenskych, mytologickych & historickych ndméti —, hleddme spoledné
zdjmy, jez dodévaji tomuto poli dilefitost v oéich umélci nejriznéjsiho
temperamentu a které je Cini volbou typickou pro uréité historické obdob.
V piipadé zdtis{ jsou piitiny takového zdjmu problematitt&jsf, Malba z4ti¥
je v podstaté povaZovéna za projev naprostého nezdjmu o ndmét a Cézan-

motivu®, jako by $lo o schematické koule & kruhy. Ale vedle tohoto nepo-
chopenti ,motivu® Venturiho odpovéd, jez se zddla byt ptirozenou reaket
v olfch generace malit, keeff véfili v ,¢isté umén{® a ocetiovali formu jako
sobéstacnou hodnotu (zatimco i nadile zobrazovali jednotlivé pfedméty),
neuspokoji ty, keefi spatfuji ve vytvarnych prostiedcich moderntho uméni
a zvl4$té v maliffovych oblibenych tématech osobn{ volbu toho, co Braque
nazval ,,poezii malifstvi®,

A piesto mohl takové pojeti pfedmétu jako ,z4dminky“ pro zachyceni
formy a barvy vyzndvat pravé mlady Cézanne. Takovy ptistup potvrzoval
jeho nejblizii ptitel Zola ve své obhajob& Courbeta a Maneta a mladych
impresionistl v letech 1866 a 1867. Nen{ pochyb o tom, e ve své obecné
charakteristice malift, ve keeré tvrdil, Ze ,,jim ndmét slouzi jako zdminka
ke malovdni“,¥” vlastné tlumodil ndzory mladych pokrokovych umélcty, které
znd a obdivuje a kteif se boufi proti vefejnému a oficidlnimu vkusu, sou-
sttedénému na senza¢ni a ldkavé ndméty. V témze dile pite o0 Manetovi toto:

w»Poleud soustiedi nékolik predmétii nebo nékolik postav, je pri svém vybéru veden
pouze pranim obdrZet krdsné skvrny, krdsné protiklady. “48 1 v provokativn{
Snidani v trdvé Zola spattuje pouhy piiklad hleddni ,Zivotnjch protikladsi
a osvobozenych hmot“ 42

O $est let pozdéji bylo toto pojeti ryze estetického malifského z4jmu
o ptedméty ztélesnéno v Zolové romdnu Bficho Parize, z néhoz jsem jiz
citoval ony eroticky ladéné popisy ovoce. V roli pozorovatele zde autor uvadi
na scénu umélce Clauda Lantiera, hrdinu z&¢4sti vytvoteného podle mladého
Cézanna, ktery prochdzi ulicemi a pavilény a vzrusené obdivuje zeleninu
a ovoce: , Probloumal v trénici celé noci a snil ptitom o obrovitjch zdtisich,
0 neobylejnych obrazech. Dokonce se do jednoho pustil, stdl mu k nému jeho
pritel Marjolin a ta ubozatka Cadine, ale ilo to ztéska, bylo to prilis krdsné,
ta dibelskd zelenina, to ovoce, ty ryby a to maso! [...] Bylo ziejmé, #e Claude
v téch chvilich ani nepomyslel na to, Ze se ty krdsné véci taky ji. Maloval je pro

Jejich barvy. 5
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novo uménf je uvddéno jako zndmy argument ve prospéch tohoto ndzoru.
Jablka, jim7 malif vénoval taktka celoZivotn{ pozornost, jsou a# dodnes
citovdna k potvrzeni bezvyznamnosti zobrazovanych piedméti autorem
zétisi. Predpoklddd se totiZ, Ze jsou pouhou ,zdminkou® pro zachycovéni
formy. Zesnuly Lionello Venturi vyjdil v jedné otdzce i odpovedi na ni
béiné rozsifeny ndzor: ,,Pro¢ bylo v moderni dobé zobrazovino tolik Jablek?
Protoze tento zjednoduseny motiv poskytoval maliii prilesitost soustredovar se
na problémy formy. “46

Piekvapuje, Ze kritik, jenZ prokdzal tolik pochopeni pro Cézannovu
pronikavou studii jemné se ménicich tvard a barev jablek a keery si poviiml
bohatosti jejich zobrazeni na plétng, hovoli o jablku jako o ,.zjednoduseném
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V- Zolové romdnu nelze vypozorovat autorovo vlastni nadSenf pti
pohledu na tr7isté s piekypujicimi, vyrovnanymi haldami potravin, ani
v jeho pozndmkéch k této knize nem@Zzeme vysledovat pfizndni jakého-
koli hlub$tho smyslu umisténi dé&je pravé do trinice bez pocitu, Ze by
dtleZitost a plastiénost postavy umélce-pozorovatele, hrdiny, ktery m4
pro samotny piibéh pramaly vyznam, néjak utrpéla.5! V této kolosdlni
podivané méstského Zivota umélec nevidf nic jiného nez zdminku k za-
chyceni barev. Ve skute¢nosti Claude, nespokojeny s vlastnimi pldtny,
kterd casto nidi, touzf pfibliZit se realité tim, Ze ji bezprostiednéji ztvdrni.
Jako sviij umélecky tspéch, své mistrovské dilo, uvddi pomijivou vylohu
v masném krimku, kterou upravil na St&dry veder — vystavend husa,
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saldmy, tlatenky a $unky skytajf zvldseni $kdlu t6nd.52 Pro Zolu samot-
ného je véak trznice bohatym zdrojem inspirace: je obrovskym soc1alfn{n’
plitnem, skutednym btichem Patfze a v Sirsim smyslg (obr’azem) trdvict,
presvykujict burdoazie, poklidné hytkajici své radosti a své cinosti (V ):
hojné a prehnané ukojeni hladu (...), burioazie tupé poiigoru]zcz VCzVs'arstw,
protoze Cisatstvt ji poskytuje jeji pastiku k snidani a pastiku k velefi (..),
a% do Sedanu a jeho mrtvol. A ddle: , To tucnéni, to obZerstv je ﬁlozoﬁc—
kou a historickou polohou dila. Jeho uméleckou strankou je modernt trinice,
gigantickd zdtis jejich osmi hal.“>3 N

Neméli bychom tedy malifi pfiznat stejnou hloubku pochovpevnl, jako
plisuzujeme bdsnikovi, jen? opévuje tytéz pfedméty? Je nasnadé, Ze tu ne-
bé&¥{ o zcela totozné pocity a viemy jako u Zoly; koneckonci byl to autor
sém, a ne jeho skute¢ny piitel malif Paul Cézanne, k'ter)’r u Vytr’ieni .}vl/lede}
na pyramidy hldvek zeli, jez Claudu Lantierovi p.hpadal}lf k,rasneJSL nez
rozpadajici se gotické budovy oné ¢tvrti.>4 Toto m/lstrovsk,e c’hlo pop artu
ve vykladni skfini, zaviené bilou husou, jen stéZ{ odpovidd Cezam}ovu
vkusu; soud o vy$¥f kvalité tohoto vytvoru v porovndni s obrazy ukazuje na
neschopnost velkého romanopisce rozlisit mezi pracf $tétce a skuteénym mo-
delem. Takové nesrovnalost nds pfekvapuje zvldsté v souvislosti se Zolovou
d¥ivéjsi obhajobou Maneta a mladych impresionistd. Pf.ece ’véak Bramve,m:
z oné posedlosti realitou, kterou by mohl pfiznat romanticky malif snazic
se o dosazeni umélecké dokonalosti.

Zola, jenz v malifové volbé ndmétu neshleddva smysluplnoss zét?él’, ji
projevuje a ditkladné rozpracovavé ve svych vlastnich ‘s.glsech,. I”otrebllje ale
reakei ryztho malife, aby potvrdil onu pravou krdsu, jiz nazyva ,,uméleckou
strankou tohoto zrlidné nevdzaného svéta zéti$. Autorovy popisy trzisté
vyjadtujf jeho nesmirnou vitalitu i jeho posvdtnou hrizu pfed nekoneéno'tf
plodnostf ptirody, kterd stejné obklopuje lidskou spolecnost. Potvrz'u)x
také jeho pojeti ¢lovéka jako biologického fenoménu v konstruovanen}
mechanickém prosttedi, v trZnici, kde lidé den co den proddvaji a nakupuji

Je zicjmé, Ze z4tis{ coby typ malifského ndmétu odpovids — stejné jako
krajinomalba, Zdnrovy obrdzek &i portrétni malifstvi — mimoumélecké
oblasti z4jmu; uvédomujeme si to, ani jsme nuceni takovy pocit doklddat
néjakym pifkladem, kdy% si poviimneme procesu vy&letiovani z4tié coby
samostatného ndmétu (¢i pfedmétu) v 16. stoleti. I krajinomalba se vy&le-
nila ve vjzna¢ny samostatny Zinr poté, co po stalet{ slouila za pozadi pro
lidské postavy. Pfedméty vybirané pro malbu z4tisi — stiil s jidlem a pitim,
nddoby, hudebni nistroje, dymka a tabak, &4sti odéviy, knihy, nafadi, hraci
karty, objets d'art, kvétiny, lebky atd. — ndleeji specifickym okruhiim hod-
not: intimity ¢i soukromi, domdckosti, chuti, zoviality, uméni, price a zdlib,
dekorativnosti a pfepychu a fideeji — v negativnim vyznéni — jde o pied-
méty uréené k meditaci jakoZto symboly marnosti, mementa efemérnosti
a smrti. Kromé toho se v z4tid vyskytuje urcit4 $kdla vlastnosti odpovidajict
vieobecné rozéifenému ndzoru ¢i hledisku, keeré nenf tak patrné z jinych
typti ndmétl. Jak pisi na jiném misté,56 z4tidl sestdvd z predmétd, keré — at
uz jsou umélé ¢i pirodn{ — jsou &loveku jistym zptisobem podtizeny jako
pfedméty denntho poutiti, manipulace ¢ potéent, jsou mensi nes my
sami, jsou vidy po ruce a za svou pf{tomnost i pozici vdé¢f lidské &innosti,
urcitému Glelu. Vyjadiuji moc ¢lovéka nad témito vécmi pii jejich vyrobé
¢i uziti, jsou stejné tak néstroji jako produkty jeho zru¢nosti, jeho myslent
a tuzeb. Jsou sice oblibenym ndmétem uméni, jez oslavuje samotny vizudlni
aspekt, ale apeluji na viechny smysly, a zvI43té na hmat a chut. Predstavujf
ndméty par excellence jistého empirického hlediska, ve kterém je nade znalost
blizkych ptedmétii, hlavné jejich instrumentality, modelem & zdkladem
vdech ostatnich znalost{. V tomto smyslu tvrdf americky filozof George
H. Mead: , Realita toho, co vidime, je tim, co migeme uchaopis.“s?

Predméty pouzivané v z4tis, jez jsou Easto spojovény s jistym stylem,
ktery trpélivé a detailné zkoumd vzhled blizkych véci — jejich texturu, svétla,
odrazy a stiny — zamé&fujf nasi pozornost na slo¥itou jevovost a jemnou
souhru vnimdn{ a rafinovanost zobrazovan,

prostiedky k zivobyti. Zde se sbihd uméni a instinke, nezkrotne'i },)Hrod.a
a vyspéld technickd modernost. Zola spatfuje nenasytnou masu, lidi, zauja-
tych jen jidlem, a s touZ spontdnnosti vytvéti pro plody piirody — ovoce,
zeleninu a maso — i nddherné raciondlni prostfed ze Zeleza a ze skla, jeZ
zastifiuje krdsu gotickych kostelt té Cevrti. Modernizuje H.u"ga, %{dyi tsty
Clauda pravi: ,, Jedno zabije drubé, Zelezo zabije kdmen.“> Je si jist, Ze budovy
trinice ptedjimaji architekeuru 20. stoleti, ]

Vidime, Ze i kdyZ Zola upiral pfedméttim z4tisi jakykoliv V}’Izr}am kromé
jejich tlohy zdroje ténti, ve svém romdné zatisi mqnumerl‘t:jlhzoval a vy-
zdvihoval jeho neobycejnou krasu, jako soutdst existence i jako symbol
zviteckych sil v socidlnim chovin.
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Z4ti¥f tedy zastupuje jistou stifzlivou objektivitu a umélec, jen? se snaii
takového cile dosdhnout poté, co se zfekl své impulzivnosti ¢ fantazie, mize
k z4tis{ ptistupovat jako k dkolu, ktery uklidiuje nebo dusevné oistuje,
jako k prostfedku sebeukdznéni a discipliny; pro n&j z4ti$f znamend vér-
nost viemu danému, jednoduchému a objektivnimu, onomu neosobnimu
univerzu hmoty. V poloviné 19. stolet{ fekl jeden malit, ktery reagoval na
anekdoti¢nost mali¥stvi Salénu, %e dostateénym ndmétem malife maze byt
i kaminek.58

V okamiku, kdy je z4ti$i uzndno za vzorovou oblast objektivity v uménf,
otevird se prostor nekone¢né paleté pocit a myslenek, dokonce i pocitit
a myslenek znekliditujici intenzity. Z4ti§{ ptitahuje umélce rozli¢ného
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temperamentu, keeff dokdi{ zobrazenim drobnych ptedmétt vyjadiit bez
akee ¢i gesta intimni a osobni pochody. Tyto ptedméty se mohou st stejné
tak ndstroji vd$né, jako chladné meditace.

Zatist nutf malife (i pozorovatele, ktery je schopen oprostit se od povrch-
niho vniméni) k soustfedénému pohledu, jenz odhaluje nové a nepostihnu-
telné aspekty staciondrniho objektu. I kdy? se takovy ptedmét zprvu zdd
béiny, v pribéhu kontemplace prertstd ve zdroj zdhadného, metafyzického
podivu. Pfedmét zobrazeny na zdti${, naprosto svétsky a oproftény od ves-
keré konvenéni symboliky, ptedstavujici prisecik neomezené sily atmosféry
a svétla, dokdZe vyvolat mystickou naladu podobné jako svétlo odrafené na
kovové nadobé Jakoba Boehma.

Nehodldm zde zkoumat, do jaké miry zdvisi obliba z4ti{ v z4padnim
uméni na smyglenf maloméstéka, jehoz touha po movitém majetku a sklon
ke vSemu konkrétnimu a praktickému by mohly ze z4ti${ uéinit oblibeny
umélecky Zdnr. Popis z4tis{, ktery jsem tu podal, se sice téchto aspekti
dotykad jen okrajové, avsak nékterym &tendfim naznalf spojitost s dal§fmi
rysy burzoazniho svétového nézoru. Ale ani tam, kde buroazie po staleti
dominovala a kde pleivd nizor o véinosti ndmétti z4ti§{ a krajinomalby
a jejich rovnocennosti s historickymi tématy jako demokratizujici tendence,
kterd doddvd kazdodenni realité a prosttedi pozitivniho vyznamu, ani tam
se z4ti${ netéilo zvldstn{ oblibé patront uméni ze stfednich vrstev. Jeho dii-
lezitost vzrostla hlavné diky dspéchtim Chardina, Cézanna a kubistt. Mali¥i
z4ti${ museli bojovat s pfedsudky o podfadnosti svého uméni, plynouct
z inherentn{ podruznosti zobrazovanych pfedméti; vznedené a idealizované
ndméty, napt. idealistické filozofické systémy, byly uznivan&ji i poté, co
byla v podstaté akceptovdna rovnocennost viech druhii ndmétt a kvalita
malifského umén{ se stala zékladnim métitkem hodnoty dila. Z tohoto
zjistén{ bychom ale neméli vysuzovat, %c rozvoj malby z4ti¥f nebyl z4visly
na socidlnich podminkdch. Bylo by nemyslitelné, aby umén{ Chardinovo &
Cézannovo vzniklo jinde neZ pravé v zépadni burfoazni spolenosti. Velky

rozdil mezi malbou z4ti§f ve starém Rimé, vyznalujict se volnym a neurdi-
tym prostorem, a zdti§im pozdéjsich obdobi, jez je charakterizovéno vét
$itf zobrazenych osobnich pfedmétt, umisténych v intimnim domickém
¢i jinak soukromém prostiedi a ovlivitovanych hlediskem faktického pozo-
rovatele, odrdZ{ zménény charakter spole¢nosti.

Na pocétku naseho stoleti bylo ziti¥f preferovanym malfiskym #4nrem,
ktery sméfoval k vyrazné konkrétnosti materidlu i techniky prostednictvim
hmatatelnéjstho tahu $tétce a povrchu obrazu, dokonce i upevtiovénim sku-
teénych pfedmétt na plétno, co? vedle tradiéntho poutiti barvy zavriovalo
tendenci pohliZet na obraz samotny jako na hmotny ptedmét, a rozli¢nymi
zplisoby tak smazat hranice mezi realitou a zobrazovanim. Umélecké dilo je
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pak samo ndpadnym objektem uréenym k manipulaci, jako jisté zobrazené
i redlné ptedméty, které je tvofi. Z4tisl, umisténé na stole, postrada st4lé
misto v ptirodé a stdvd se pfedmétem nahodilé a ¢asto nihodné manipu-
lace, je objektivnim pifkladem tvofen{ a neustdlého pfeskupovini, volné
disponibility v realité, a tudfz odpovidd idedlu umélecké volnosti. Vic ne?
krajinomalba ¢i historické malifstvi vdéef z4tigf za svou kompozici malfii,
a vice nez ony vyrazné zpodobnuje ¢4st kazdodennf reality.

V kazdé moderni $kole, jez akceptovala zdtiéi — v kubismu, expresio-
nismu, fauvismu, nové objektivité, v klasicismu i v nékterych oblastech
neddvného moderniho uméni — miize volba ptedmétir signalizovat uréité
objevné shody ve stylu a ndladé jednotlivych umélct. Parafrizujeme-li
Marvellovy vere: ., Mysi, ten ocedn, v némé katdd véc vérny nalézd své podoby
obrazec,“ pak mireme svét z4ti${ nazvat ocednem, kde i ka?d4 mysl nachdzi
svou vlastni podobu. Pokud jde o spole¢nou oblast intimnich a manipulo-
vatelnych prvkil v z4dis, existuje Sirok4 $kdla moZnostf; umélcim rozmani-
tého temperamentu — a nejen ©€m empiricky zaméfenym — z4tiéf poskytuje
moznost vybéru unikdtnich pfedmétd, na né¥ pak reagujf jen oni sami. Jsme
schopni rozpoznat préci Grisovu od Légerovy, Matisse od Picassa, Soutina
od Bonnarda, a to diky jejich nejéastéji poutivanym predmétim v z4tidi,
kterd pro kazdého umélce ptedstavujf vysoce osobni, nezaménitelné usku-
penf zobrazovanych objektii. Neni pak divu, Ze pry Picasso zapochyboval
o autorstvi Rousseauovy Spic/ cikdnky (1897) s mandolinou, jejiz pfedéasné
vyzrdlé pojeti predjimalo tento typicky kubisticky motiv.5?

Nicméné jednotlivy pfedmeét z4tisf nenf nositelem néjakého zvldétntho
vyznamu. Nabizi sice soubor vlastnosti, z nich? si méze umélec vybrat kte-
roukoli jako dominantu, anebo ji pouZit vzhledem k oéekdvanému Géinku
ve skupiné jinych pfedmétii. Tak jako mize modf, je-li dostatedné sytd,
pfitahovat malffe svym chladem, svym recesivnim charakterem, svou pra-
zracnostf ¢i tmavosti a hloubkou, stejné tak urdity pfedmét — ldhev nebo
ovoce — nabfz{ riznym umélcim urditou skdlu vlastnostf; kombinaci tako-
vého pfedmétu s jingmi pak lze jistou kvalitu podpofit ¢ zvyraznit.

Baudelaire, ktery vice neZ vét$ina soudobych spisovatelt zdfiraziioval
nezdvislost jazyka, barvy a formy a ktery vé$nivé hjil ndzor, %e krdsa v uménf
je cilem sama o sob¢, dokazal také napsat: , Casto se opakuje: Styl, to je &lo-
vék; ale nedalo by se ¥ici stejné pravdivé: Volba ndméti, to je dlovek?“c0 Ale
miizeme skuteéné hovotit o zéti§{ jako o ,subjektu“? Domnivdm se, Ze by
Baudelaire tento ndzor nesdilel. Kdyz pipoustél, Ze mize nimét tlumodit
osobni vyznam, mél na mysli takov4 dila jako Delacroixovy obrazy, v nich%
malif diky ptedstavivosti pibuzné obraznosti basnfka zpodobtioval déjovy
ndmér &i alespont faktickou lidskou piftomnost. Zalitoval, Ze uménf jeho
doby postihl kulturni dpadek, ktery byl zpiisoben ndstupem nového typu
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malife — umélce femeslného temperamentu, lhostejného k velkym témattim
poczie i historie, ktery se zabyval malfistvim &sté jako uménim vyzadujicim
zrucnou ruku a oko.

Pozadavkem k uréen{ vyznamu obrazu s ,ndmétem*® byl tehdy nézev dila
a nékdy i dlouhé vysvétlent, jaké napt. poskytl Delacroix u svych ndsténnych
maleb v St. Sulpice. A tam, kde tyto néle¥itosti chybély, byl obraz zkouman
ve svétle jinych, zndméjsich & plngji desifrovanych zobrazent, a zvl4$té ztvar-
néni literdrnich. Pro vétdinu z4tigf by srovnini s takovou imagindrn{ sférou
bylo podruzné; zobrazené ptedméty totiz ndleZeji kazdodennfmu svétu, a ne
literatute; nabyvdme pocitu, e jsme urity obraz pochopili, jestli¥e jsme
jednotlivé prvky identifikovali v jejich ztejmé realité. Na rozdil od nibo-
Zenské ¢i historické malby nepottebuje z4tidf, zobrazujici notoricky zndmé
soucasné téma, Zddné vlastn{ jméno & ndzev, keery by oznacoval onu jedi-
necnou asociaci individuf ve specifickém (lasto imagindrnim) ¢ase i miste.
Je v uréitém smyslu nadéasové a prostor tu nenf pfesné oznacenou lokalitou.
Mezi ptedméty zdtisf, jez se jevi jako naprosto nedramatické, nedochdzi
k Z4dné vzdjemné komunikaci; jak jsem ji% zdtiraznil, jejich zobrazené pozice
jsou povédinou nahodilé, podléhajf jen fyzikdlnim zikontm a nhodné
manipulaci. Kvétiny na stole nevyrtistaji ze svého pfirozeného podkladu
a mohly by byt nahrazeny umélymi kvéty. Stejné jako zbozi vystavené ve
vykladé obchodu také ony piedstavuji svét véci, ptirodu transponovanou
¢i transformovanou lidskou rukou. I #4nrové mali¥stvi postrddd onen prvek
jedineéné uddlosti, ale p¥indi pézy, gesta a vyrazy tvéfe, které bezprostfedné
interpretujeme jako spontdnni pohyby nasich bliznich v dovérné zndmé
oblasti, v nfZ se pohybujeme i my sami.

A prece z4tif{ ~ stejné jako krajinomalba a n&kdy vice ne ona — vyzaduje
relaci k lidské pt{tomnosti, kterou obraz implikuje. KaZdé z4tiif se vyznatuje
nejen specifickym vyrazem celku; zobrazené predméty nabyvaji v oéich di-
vika jistych viznami diky tusbém, jez uspokojujf, i prostfednictvim svych
analogif a vztaht s lidskou bytosti. Z4tié{ s hudebnimi ndstroji se vztahuje

k hudebnikovi, sttl s ovocem a vinem evokuje obéd ¢i banket, knihy a no
viny vytvétejf z4tidf spisovatele, studenta & védce a mohou si najit cestu do
jeho portrétu. Drobné ptedméty zachycené na starych portrétech zmirfiuji
strohost prdzdného prostoru, zlid§tujf prosttedi a oznacuji je za doménu
zobrazeného individua.

Jsou i symbolem ¢&i uréitou heraldikou ivotniho zptisobu. Kdy? si Léon
v Pani Bovaryové ptedstavuje sv pravnick4 studia v Paki, pomysli na bu-
doucf studentsky Zivot jako na existenci ordmovanou z4ti&im: , V duch
si zaridil byt. Povede Zivot umélce! Bude brdr hodiny na kytaru, mit supan,
baskickou Capku, modse sametové trephy! A uz se dokonce obdivoval dvéma
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fleretiim zkiigenym nad krbem, s lebkou a kytarou nad nimi. o1
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Zuis{ dokd?e evokovat i momentdlni néladu ndznakovitym nadrtnutim
prostiedi vhodného k introspekeci: :

Md padesdtka presia us,

Sedél jsem, osamély muz,

v kavdrné, mezi lidmi kolem,

v ruce knibu a prazdny sdlek

na chladném mramorovém stole.5>

(Prelozil ] Peldn)

Je mozné piedpoklddat, 7e na z4ti¥f je vyznam celého dila pouhou sumou vy-
znamd jednotlivych Cdsti, zatimco na obrazech d¢jovych (historickych, my-
tologickych ¢i ndbozenskych) se identifikaci urdité postavy jeté nedobereme
vyznamu celku; lze se tedy domnivat, %e takovd nahodilost pfi seskupovani
piedmétii v z4tidi by mohla vysvétlovat plytkost jeho duchovniho obsahu.
Ale i zétif mohou vyjadfovat urdité konotace a tlumodit jistou komplexn{
hodnotu vyplyvajici ze sdrufent ptedmétti, hodnotu zviditelnénou a zvyraz-
nénou uméleckym pojetim. Nebude to text & udélost, ale citové zamétent
umélce, jez ovliviiuje jeho predstavivost, kterd rozhodne o promy3lené volbé
skupiny pfedmétd.

Na z4ti3 se setkdvime s ur¢itou jednotou véci, ne nepodobnou jednoté
ve scéné déjové; abychom ale tuto jednotu z4tiéf pochopili, musime si uvé-
domit cely kontext redlnych ptedméta, jejich spojitost s pevlddajici ndladou
¢i zdjmem malife nebo typem uddlosti.®3 A stejné jako na ndboZenském
¢i historickém obraze, kde autorova vlastni interpretace ptisluiné epizody
urluje vyznamy a hodnoty typické pro jeho obrazivost, tak také na z4tisf
s ovocem, nddobami a néddobim rozlifujeme individudlni pojetf ve vyb&ru
i seskupovini pfedmétii. Malifova obvykld volba téchto objektii po &ase
zalne piedstavovat umélce samotného a stane se jeho vyraznym rysem. Ve
své oddanosti Cézannovi, uzndvanému mistru kompozice, jeho imitdtofi
napodobujf tdZ jablka, ubrusy i still, a to i pies své presvéddeni, %e jeding
ve struktufe tvarli a barev spoliva vedkerd uméleckd hodnota Cézannova
obrazu.® Tato bezdékd chvdla véci viak nijak neosvétluje hlub¥ podstatu
volby ndmétt. Ta je pokldddna za samoztejmou, a i kdy? se v pipadé Cé-
zanna piipousti, Ze je tato volba osobni, nenf zkoumdna z hlediska hlubgich
vyznamil ¢i pramenti.65

Na jiném misté pi$i o0 Cézannove zvl4stn{ netednosti viti spoletenskym
konvencim i tomu, co lze nazvat wapetitem®, pfi pojimdni pfedmétt umfs-
ténych na stole, at uz doma nebo v ateliéru.s¢ Nikdy neni still prostieny
k jidlu, jen velmi zitdka je ovoce oloupdno a nakrdjeno; onen rozptyl z4tidi
spolu s nahodile rozprostfenymi ubrusy volné splyvajicimi v nepravidelnych
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zéhybech naznaduji neuspofddany svét. Jak jsem jiz zdtiraznil, ovoce, které
jiz nenf soucdsti piirody, se jesté nestalo souddst! svéta lidi. Ztistéva nekde
na pomezi mezi syétem pfirody a lidi, jako by existovalo pouze za tidelem
kontemplace. To, co se na z4tid jevi jako nejuspotddangjil prvels, vychdzi
z malifovych viditelnych tahdi $tétcem a takika vibec se nevztahuje k té¢m
uméleckym zdméram, kreré majf dodat obrazu stolu v b&#ném ¥ivoté onen
punc doméctho pot4dku a pavabu, Mali¥ napliiuje tyto tahy $tétcem tak
jemnou soudrznosti a souladem barev, kterd celé umélecké dilo pretvit,
pficemz v jednotlivych pfedmétech zvyraziiuje aspekty existenciality a di-
vérnosti.

Také na Cézannovych krajinomalbach a nékdy i na jeho obrazech lid-
skych postav je v malffove nekompromisn{ oddanosti vizudlnoss patrny
ty% vyrazny odstup od d&je & snah o jakykoli citovy G&inek. Ve svém kon-
templativnim pohledu jako by realizoval filozofickoy koncepci estetického
vnimdn{ coby &istého, bezvolniho pozndvini. Nen{ ale styl ,,pozndvini®,
jakkoli je osobni, ¢dstetné formovan i charakterem pedmétd, jeX poutaji
umélcovu pozornost, jejich vyznamem pro osobnost, kterd na né reaguje?
Je sice pravda, %e Cézanne maloval i krajiny, portréty a akty, jeZ nejsou
celkovym pojetim o nic méné osobnf nes zdtist, vyznalujf se véak jinymi
vlastnostmi, které popiraji myslenku Cézannova zralého obdobf, tedy uméni
vzdy prostého véini a osobniho zaujeti. Nedokézeme si ale ptedstavit, Je
by se takovy Poussin vénoval zati¢{ tak jako Cézanne, nebo #e by Chardin
zobrazoval krajiny a mytologické ndméty. Jiz sama rtiznorodost Cézanno-
vych ndmétt je charakteristickym rysem jeho citlivé modernt senzibility;
je typickym znakem jisté vyvojové fady francouzskych umélcq — malifd,
jeZ nejsou specialisty v uritém ¥4nru, ale keeH se ve svém uméleckém pro-
jevu obraceji k Zivotu a viemam, a ktef tudi maluji lidi, p¥rodn{ motivy
i ptedméty, ackoliv zt{dka ztvarfujf déj a symboly. A prece se studiem z4tis]
Courbeta, Maneta, Renoira a Moneta nedobereme podstaty specifi¢nosti
a dokonalosti jejich uméni; kdyby ale nebylo Cézannovych zdtisi, postridali

a diky rozli¢nému kontextu doprovodnych predmét se vyznaluj jinymi
vlastnostmi. Na Coutbetovych malbach jablek jsou plody nejen nipadné
vesi nez u Cézanna, ale jsou obvykle zobrazeny se stopkou a listy, co¥ celku
dodédvé aspekr %ivé souddsti piirody, plodu utrfeného &ovékem obrovské
senzuality. Domnivdm se, %e pro Courbeta, ktery oby¢ejné zdtid{ pfipisoval
jen skromné misto v hierarchii jednotlivych #4nrti vlastniho uménf, mezi
jehoZ nejpozoruhodnéjéimi vytvory figuruji i nddhernd zobrazeni pifrodnich
ldtek — koZelin, kamene, dieva, kovii & listf —, a to s hloubkou téni a dtira-
zem na podstatu zobrazenych materidlt, je dokdzalo evokovat jen laskyplné
vidén{ skutetnosti, bylo malovan{ téchto zvl4ie velkych nebo zvétienych
jablek v dobé jeho uvéznéni po Komuné nejen ndhrazkou obvyklych po-
stav a vnéjitho svéta, od néhoz byl odlouden; Ize v nich poeticky spatfovat
i literdrni ztvarnén{ vyroku jeho starého ptitele a krajana basnika Buchona,
jenz o Courbetovi napsal, %e ,, vyruirel své obrazy 1ak snadno, jako jablors plods
Jjablka“, coz byl nizor, ktery podtthoval i ctnosti jeho provinéniho charak-
teru, jeho naivitu, robustnost a silu sedl4ka, tedy vlastnosti, jez spatfujeme
také v jeho obrazech ovoce. Dovoluji si tvrdit, #e i pro Cézanna, keery
Courbeta obdivoval a ktery mél na sténé svého ateliéru fotografii dila Poheb
v Ornans vedle snimku Poussinovy Arkddie, i kdy? Courbeta shled4val ,tro-
chu t¢zkopddnym ve vyraze® - bylo jablko vhodnym pfedmétem, ovocem,
které jej v celé ¥ffi vlastnostf plodi piirody nejvice ptitahovalo diky svym
analogiim s tim, co malif s4m pocitoval jako podstatu svého jd. Pii Eetbé
li¢ent Cézannova %ivota z pera jeho ptétel se vnucuje myslenka, 7e v jeho
volbé motivu jablek v z4tif — pevnych, kompakenich, soustfedénych pirod-
nich pfedméti kazdodenni, a ptece neviedni krésy, objektd umfsténych na
prostém stole s neurovnanym ubrusem, ktery je zprohybdn jako pohofi je
skryta malifova ptiznang pifbuznost s ptedméty, jez zpodobiiuje, ptizndnf
nadaného samotife, ktery se citf lépe ve spole¢nosti rolnikt na rodném
venkové neZ mezi spoledenskou smetdnkou a jeji bezkrevnou kulturou.70
Tento pocit soundleZitosti — kromé podobnosti tvari jablka s malffovou

bychom onen zékladni &l4nek, paletu vlastnosti barev a tvart spjatych se
specifickym pojetim ndm blizkych, katdodennich pfedméta.

Prdvé toto dsttedni postaven{ z4ti¥f v Cézannove dile nds vede k hlub-
$imu rozboru jeho vybéru zobrazenych piedméti. Ze je tato volba skutedne
osobni, a ne ,nahodild*, je ziejmé ze srovndni Cézannovych predméta
zati{ s objekty, je? zobrazovali jeho soudasnici i néstupci.67 Jen st si lze
pedstavit, Ze by si Cézanne vybral za niméc lososa, Gstfice a chiest jako
potitkdt Manet, nebo %e by si zvolil Van Goghovy brambory, sluneénice
a boty.58 Jablka Cézannova se objevuji v pracich nékterych ostatnich vyni-
kajicich umélcd, aviak v celkovém pohledu na jeho z4ti¥f pfedstavujf jablka
motiv obvykly, zatimco v dilech jeho soutasnilr jsou ndmétem nihodnym
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holou lebkou ~ mo#nd vysvétluje jeho nutkdn{ zobrazit jablko vedle svého
autoportrétu (obr. 94).7!

V Cézannové oblibé z4tisi lze té7 spatfovat hru introverta, jenz pro své
uménf zobrazovén{ nalezl objektivni sféru, ve keeré se stal samostatnym
mistrem a v niZ s oprostil od zneklidiujicich impulsti a obav, jez vzbuzovali
ostatnf lidé, hru osobnosti, kterd byla nicméné oteviena novym vjemiim.
Jeho 74tisf, vyznacujici se stabilni, byt neustile se ménici zdfivou barvou
a nabizejici v drobnych zaoblenych tvarech nekoneéné ténové nuance, je
modelovym svétem, kery si pedlivé rozloil na svém stole, jenZ se podobd
stolu stratéga uvazujictho o imagindrnich bitvach cinovych vojacka, kreré
si rozestavil do variabilntho terénu. Nebo lze Cézannovo z4ti&f pfirovnat
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k obrazné $achové partii jednoho hréce, pti nf# umélec vidy hled4 pro
kazdou svou libovolné vybranou figuru tu nejsilngjéi pozici.

Neméli bychom ale podcefiovat Cézanniiy cit pro krdsu a poetidnost
zobrazovanych pfedmétit. Oproti ndzoru, keery tvrdi, %e je malif ke smysl-
nosti ovoce lhostejny, co? je domnénka, jez nebyla tiplné bez opodstatnéni,
srovndni Cézannovych ranych z4tisf s jablky s vyrazngjsimi texturami obrazti
ostatnich malffi ukazuje, Ze Cézannova jablka (i jeho méné casté hrugky
a broskve) jsou nezfidka objekty laskajictho vidéni, zvldste pak v pozdgjsich
dilech. Miluje jejich mirné asymetrickou zaoblenost a jemnost jejich boha-
tych barev, misty je evokuje nddhernym zptisobem, ktery jen sté#f nalezneme
v jeho pojedndni nahého téla.72

Mnoz kritikové si povsimli zmény, kterou v osmdesétych a devadesdtych
letech 19. stoletf proslo Cézannovo pojetf zatiéi, Urditou roli mohlo sehrat
stdrnutf i mistrovskd vyrovnanost, jiZ malif dosihl diky vyzralosti svého
uméni. Mezi jeho pozdéjsimi z4tidimi nachdzime dila zvldtni okdzalosti
a konven¢nosti, obrazy zpodobiiujici bohat¥i ptedméty, kytice kvétit, z4-
clony a drapérie a zdobené ubrusy. Aviak jeho piivodni vnitini konflikty
nebyly nikdy tplné vyfeseny. Béhem tohoto obdobf, kdy nabyl véti sebedi-
véry, ziistdvajf jeho koupajici se Zeny stejné vzddlené jako d¥ive, i kdy? jsou
nynf{ zobrazovdny ve vétiim mé&fftku, a dila, jako je vyznadné zati¥{ s Amorem
a Ztlucenym mugem svédef o pokratujict dusevni nevyrovnanosti malie.

Nizor, podle ného? umélecky zraly Cézanne pojimal zobrazovin{ pfed-
métli pouze jako problém plasticky a opomijel, & dokonce neutralizoval je-
jich vyznam nebo pfirozenou pfitazlivost, nenf tedy jeho malfiskou praxf ani
pozndmkami v dopisech anebo konverzacich naprosto dolozen. Psal obdivné
o krajiné rodné Provence, kterou zobrazoval ve svych dilech s ovétitelnou
vérnosti skutecnosti a jejim péivabiim, A pi studiu starsich maleb a soch
v Louvru si ke kopirovin{ vybiral piev4iné postavy plné spanilosti, krdsy
a patosu. Kdyz hovofil o rytiné Van Ostada jako o ,idedlu tuZeb* a pfenesl ji
na pldtno, neminil tim — jak neddvno tvrdil jeden uménovédec —, e v rytiné

nalezl ¢isté umélecky kompoziéni idedl.”s Na Cézannové kopii je nejpeclivéji
a nejlplnéji reprodukovanym prvkem origindlu matka krmici ditg, keeré
ji sedi na kliné u velkého krbu v poptedi, zatimeo otec a druhé décko jsou
nalrtnuti méné jasné v pozadi. MitZeme se domnivat, %e rytina v malifi
probudila ddvnou touhu po harmonické atmosféte rodinného krbu. Vice
nez tlicet let pedtim, na poddtku své kariéry, Cézanne naivnim stylem na-
maloval prévé takovy obraz matefské lisky, ztejmé podle soudobého tisku.”4
Takovy ndvrat k ranym vzpominkdm nent v jeho dile ojedingly. Jiz jsem se
zmifioval o nékolika ndmétech Eerpajicich z détskych zkuenosti a fantazii,
jez se znovu objevuji na pozdéjsich obrazech. Je mo¥né, e za Cézannovou
kopif Delacroixovy Médei zabijejici svd nemluviata? a Hagary a Izmaela
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na pousti’s se skryvi nesmazatelny obraz malifovy matky i konflikenich
vztahti ditéte a rodi¢t. Je i pravdépodobné, %e se Cézanniv zdjem o ztis
datuje do doby ndm nezndmych ranych fixaci z domova, je§t¢ davno pred
epizodou se Zolou.

Z tohoto hlediska jsou zajimavé nardtky v Cézannovych dopisech a bas-
nich z mlddi. Zminky o pfedmétech z4ti¥{ v nékterych z téchto pisemnych
dokladd, jez jsou i plodem fantazie, bude nutno interpretovat stejné jako
obrazy samotné. Ve vé&ku 19 let Cézanne napsal a ilustroval hréizostra$ny
text o otci, jenz svym détem u stolu porcuje utatou hlavu.”” Pozd&ji obrazy
lebek?® pak lze spojovat s touto morbidnf fantazif i s basni z té¥e doby, v nf¥
malif rymuje ,,crdne“ (lebka) a ,Cézanne*7? O mnoho let pozdéji malif,
jenz transponoval své Gzkosti z détstvi, zobrazil mladika, svého viastniho
syna, sedictho u stolu s lebkou.8 U viech téchto pract si nejsme jisti, do
jaké miry jde o zdmér a do jaké miry se jednd o neuvédomél¢ pozistatky
a reakce. Pivodni fantazie mladého Cézanna je umisténa do pekla, jako
piibéh Ugolina, co? byl ndmét, ktery zpracoval Rodin a Carpeaux, i téma
zahotklé bdsné od Laforgua. Holohlavy otec tu své déti nepoird; je zpo-
doben, jak jim sardonicky nabiz{ kousky své vlastn{ hlavy. Tento obraz je
mozno interpretovat jako nevyslovené pfin{ otcovy smrti, je¥ by mladému
Cézannovi poskytla volnost a prostfedky k nezdvislé kariéte. Dopis s timto
textem adresoval svému piiteli Zolovi zfejmé proto, %e Zola nemél otce
a s pochopenim by pfijal historku o neoblomném autokratickém otci.8!

Druhy text o z4ti$i se objevuje v bdsni z roku 1858, jiz nazval ,Hanni-
balova pisei®.82 Mlady hrdina se tu na banketu opije a pfi padu pod st
strhne s sebou ubrus i viechno jidlo, pitf a nddobi; jeho pisny otec mu
pak ostfe vyéini. Tato basett mé kdysi vedla k domnénce, ¥e Cézanntv in-
tenzivni zdjem o zdtisf skryval snahy o smiteni, o ndvrat k ¥4du rodinného
krbu, o urovndn{ konfliktl s otcem a zapuzeni obav z vlastnich hanebnych
tuzeb.3

V téchto ranyich textech, které poukazujf na jisté citové pozadi uréitych
ndmétit Cézannovych z4tidf, nenf o jablku ani slovo. Ale Cézannova zminka
z doby mnohem pozd&js (asi z roku 1895) nds privadi zpét k nafemu hlav-
nimu motivu. Sdéluje svému obdivovateli, kritiku Geflroyovi, Ze chce jabl-
kem udivit ,, Paris“ (,,Parida®).84 Pomocf této slovni hiitky, jez vlastné neni
slovnf hti¢kou v pravém slova smyslu, si pohrvé s tématem vlastn{ umélecké
kariéry a ve jméné ,, Paris“ spojuje jak nad&ji na tspéch svych obrazs, tak
i mytus o $téstf, které soudci v soutéZi krdsy ptinese Helenu jako hlavni
cenu. (Domnival se snad té%, Ze jablkem udivi také Zolu, ptitele, keery jej
poprvé piivedl do PatiZe z Aix?) V' té dobé Cézanne pedlivé studoval barvy
a tvary jablka, jeZ povaioval za piikladny motiv. A privé onen vznedeny #d
nékterjch téchto praci, komponovanych s velkymi drapériemi a slozitymi
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seskupenimi ovoce, potvrzuje domnénku, %e pro néj bylo jablko ekviva-
lentem lidské postavy. Je zndmo, e Cézanne chtél namalovat akt podle
Zivého modelu, ale Zenské modely jej uvidély do rozpakii; snad se obaval
vlastniho impulzivniho jedndnf, které — byl-li mu d4n v dilech nespoutané
obrazivosti volny priichod — dalo vzniknout obraztim nezkrotné vénivosti.
Mnoho let po svém rozhovoru se Cézannem si Renoir vzpomnél na jeho
vypravéni a opakoval je svému synovi: , Maluji zdtist, Zenské modely mne
dést. Ty coury Elovéka neustdle sleduji, aby jej pristibly nepripraveného. Musite
pak byt celou dobu ve stehu a motiv zmizi, 85 Pozdéji, kdyZ maloval velky
obraz koupajicich se Zen, jejich? pézy si vétsinou pamatoval z praxe v umé-
leckych $koldch a z muzef, zavedl do kompozice nahych postav bez tv4i{
strohy, restriktivn{ ¥4d (obr. 95). Pfedeviim tento obraz pak ved] k mylné
domnénce, Ze Cézannovo uménf viibec je schematické a abstrakens.

Na obrazech s jablky dokdzal diky jejich rozli¢nym barvim a seskupen{
tlumocit 3irdf $kdlu nédlad, od véing kontemplativni a# k senzudlni a exta-
tické. V tomto peclivé naaranfovaném seskupeni dokonale poddajnych
pfedmétt mohl malif vyjadFit typické vzrahy mezi lidskymi bytostmi, stejné
jako vlastnosti $irStho redlného svéta — samotu, pospolitost, soulad, vyrov-
nanost, nadbytek i pfepych — a dokonce i stavy uvolnén a potédeni. Zvyk
pracovat s pfedméty zdtisf takto expresivné odré# zékladnf piistup malife,
ktery je zafixovdn jiz v podtku jeho umeleckého vyvoje, jesté difve, neZ se
jablko stalo jeho hlavnim motivem. Aviak poznimka o Paf%i & Paridovi
a o jablku poukazuje na hloubku Cézannova zdjmu o tento druh ovoce,
jez mu mélo slouzit k dosazen{ nejvy$iho uméleckého tspéchu. Nepro-
hladuje pouze, Ze prostiednictvim skromného pedmétu bude jeho prostd
a opomijend osobnost triumfovat. Spojenim svého oblibeného motivu se
zlatym jablkem starého mytu prohloubil jeho vyznam a dotkl se i onoho
snu o sexudlnim naplnéni, ktery Freud a ostatn{ odbornici té doby byli a2
piili§ ndchyln{ povazovat za obecny cil um&lcovy sublimace.86

Spontdnni slovnf hiitka m4 nepochybny vyznam pro odhaleni skrytych
myslenek a pocitt svého autora, a to zvl4§té tehdy, jde-li o néj samotného,
Jestlize i piesto pomineme Cézannovu hii¢ku o Pai#¥i & Paridovi jako zjevny
Zert, inspirovany névitévou v hlavnim mésté a prvn{ samostatnou vystavou,
kdy dlouho opomijeny malff ziskal tctu svych kolegd, chybf ndm dikaz,
jenZ by potvrzoval domnénku, 7e si byl malff védom spojitosti nahé postavy
s jablkem pravé v dile, které chybné nazval Paridiv soud,%” a té% na pldtné
s amorkem a jablky.

Mezi Cézannovymi obrazy nalezneme dva dal¥, z nich# lze usuzovat na
to, Ze si byl malif védom uréitého konfliktu i nutnosti volby mezi vlastnimi
city a uméleckymi cili. Jednim je satiricky obraz Hold gené, té3 nazvany

Apotedza zeny &i Veétnd Zena (obr. 96), a druhym je Apotedza Delacroixe

DILO A STYLMEYER ScHariro

(obr. 97).88 Prvn{ byl vytvoken v poloviné sedmdesdtych let; druhy byl
na Cézannove stojanu v roce 1894, i kdyZ koncepcf je blizéi dob& vzniku
prvntho dila — tedy alespoi pojeti odévii odpovid4 sedmdesatym let(im.8°
Jsou to pifbuzné kompozice, na nich? je skupina obdivovateltt umisténa
v dolnf ¢4sti obrazu a pfedmét jejich obdivu se nachdzi v &sti horni. Na
prvnim obraze lezi nahd Zena pod baldachynem s rozta¥enymi sbihavymi
drapériemi — je to kyprd Zenskd postava, kolem nf¥ stojf obdivovatelé, z4-
stupci rznych uméni a profesi, véetné biskupa v mitte. Na akvarelové &rté
k této prdci pfindsi postava nejbliZif k %ené podnos s jablky a vinem, co?.
je typicky prvek cézannovského zdtisi a stily motiv jeho obrazii s ndméty
prostopasnosti.”® Vpravo stoji jakysi malif u svého stojanu.?! Aporedza
Delacroixe, dilo, jet je pHpravnou &rtou k vétsf kompozici, kterou Cézanne
nosil v hlavé roku 1904, se podob baroknimu ,nanebevstoupeni® svétce.
Ve spodni ¢ésti obrazu, v krajiné, nachézime nékolik umélct a jednoho
kledictho obdivovatele, ktef{ vzhlizeji vzhiiru. Jedna postava, s krabici barev
pfipevnénou na zddech a s kloboukem se Sirokou krempou, ptipomin4
Cézannovu podobiznu na fotografii ze sedmdesatych let minulého stoleti.912
Vedle négj je pes Black, prazdninovy spole¢nik z détstvi v Provence, jens se
objevuje na nékolika Cézannovych idylickych obrazech. V pravé &4sti je
malff, ktery byl oznacen za (podobiznu) Pissara, stojici u svého stojanu
stejné jako na Holdu Zené.®> Divéme-li se na oba obrazy soudasné, jevi se
jako dvé alternativnf feSenf k Volbé Herkulové, tématu, jez mladého Cé-
zanna inspirovalo k napsdni bdsné. Prvym dilem odsuzuje Zenu tim, %e se
vysmivd jejimu kultu, ve druhém ztotozfiuje sebe sama a nékteré ze svych
kolegti malifd s velkym romantickym mistrem.

Zpodobnénim Delacroixe jako svého boha ukojil Cézanne svtij mladistvy
hlad po motivech ldsky a smrti, ale vyjadiil i svou oddanost malifstvi coby
uménf barev, uméni vzneenéjiiho fddu. Na zadnf strané akvarelové &rty
k Apotedze Delacroixe najdeme Cézannovy verde popisujici nahou krasku:

wZde je mladd Zena s kyprijmi hyZdémi. %4 Ve své dal¥{ tvorbé se témé&¥ Gplné
vzdal téchto symbold, jim# — jak jsme jiz vidéli — pfisoudil jen p¥fleZitostné
misto,

Jeho kopie Delacroixovy Médei a Hagary a Iemaela potvrzuji, % Cézanna
i naddle ptitahovala emociondlni stranka mistrovych koncepci. Romantikovy
vadnivé city nebyly zobrazoviny piimo, jako v Cézannovych realistickych
erotickych scéndch, v nichZ si piehrdval vlastni touhy. Delacroixovy ero-
tické scény byly pretvofeny za pomoci vzdélenych basnickych a historic-
kych symbolii, expresivity barev a dramatické kompozice. V prechodu od
malovin{ fantazif k disciplinovanému pozorovin{ Cézanne u¢inil z barvy,
onoho uméleckého principu, ktery byl v romantickém malffstvi spjat se
senzualitou a patosem, jenz viak v jeho vlastnich ranych obrazech s citovym
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nébojem jesté nebyl vyvinut, velkolepou substanci stabilnich, ptedmétnych
forem a vzdcné koherentni kompoziénf strukturu. Je znaéné nejisté, zda by
byl kdy tohoto cile dosahl, kdyby byl byval $el ve $lépéjich Delacroixe i ve
volbé ndméti. V onom sebeotistném procesu viak bylo z4tisi — jako latentni
symbol i jako intimni hmatateln4 realita — snad vice neZ jiné Zdnry mostem,
klenoucim se mezi Cézannovymi ranymi a pozdéjsimi dily.

POZNAMKY

1 Srov. L. VENTURL, Cézanne, son art, son euvre, Patis 1936, I, Katalog, & 537, ,1883 a¥ 85
Obraz byl ve sbirce Josse Bernheim-Jeune v Paif#, ale béhem posledni valky zmizel. Barevnou
reprodukei publikoval J. Gasquer, Cézanne, Paris 1921, obr. pHl. proti s. 156. K rozboru to-
hoto obrazu viz T. Rerr, Cézanne, Flaubert, St. Anthony, and Queen of Saba, Art Bulletin XLIV,
1962, 5. 113125, a zvl&$t 5. 118nn; a od tého autora Cézanne and Hercules, tamtés XIVIII,
1966, 5. 3544, s dal¥imi pozndmkami k nafemu obrazu na s. 39. Akvarelovou verzi o rozmérech
9 kedt 11 3/, palce reprodukuje katalog aukénf siné Sotheby, Londyn, 30. dubna 1969, s ndzvem
Le Jugement de Paris (Pariditv soud) — Katalog impresionistickych a modernich obrazti, kreseb
a skulptur, & 42.

2 T. Rerw, Cézanne, Flaubert, s. 118.

3 Tyto kesby reprodukuje T. Rerv, Cézanne and Hercules, obr. 7, a rozebird je na s. 39 jako fize
jedné kompozice Paridova soudu. Opomfjf viak skutenost, % na kresb& vpravo jsou étyti nahé
Zeny. Dal$f kresba k tomuto obrazu, v zdpisniku ve sbirce pana Chappuise, zcela zteteln Pari-
dovjm soudem neni. Mufskd postava cosi nabfzi nahé fené sedici na bobku a dalif piikréend
postava je k prvé otodena z&dy, tfetf figura, jejit pate jsou vatyéené, se do hlavniho déje nijak
nezapojuje a pfipomind spf§ Cézannovy typické koupajicf se postavy; &tvrtd figura vpravo otdéi
hlavu a ohlfi{ se na pfichdzejictho mute (viz A. Cuarrus, Dessins de Paul Cézanne, Paris 1938,
obr. piil. 7).

4 Viz . Cizanng, Correspondance recueillie, annotée et préfucée par John Rewald, Paris 1937,

§. 30~32, 36, 42, 4547, 57, 59, 63, 69, 77, 137, 156 a obr. ptiL. 4.

Tameés, s. 137. , Qualis ab incepto processerit, et sibi constes” (Ars poetika, 127).

6 Dopis je psin ptiteli Rouxovi, viz tamtéz, s. 156 a obr. pil. 24; vydavatel posledni slovo ne-
spravng et jako ,virus®,

7 Tamt)éi, s. 69, a B. Zova, Correspondance, Letsres de jeunesse, Paris 1907, s. 189 (30. prosince
1859).

8 P Gaucu, Lestres & sa femme et a ses amis, ed. Malingue, Paris 1946, 5. 45 (dopis Schuffenec-
kerovi, 14. ledna 1885).

9 J. GasQuer, Cézanne, s. 13.

10 Pletidténo v E. Zora, Mes Haines, Paris 1923, s. 258. Intenzitu vzdjemného pitelstvl lze
dolofit i Zolovou volbou jmen pro postavy predstavujici autora Cézanna. Claude, kiestni
jméno Lantiera, malfte v romdnu Dilo, je i jménem vypravéée a protagonisty Zolova raného
zivotopisného romdnu La Confession de Claude (Claudova zpovéd) (1865). Claude se pak
stdvd Zolovym nom de plume v jeho spisech o umén{ v roce 1866. V roménu Bicho Paiite
z roku 1873 je Cézanne zpodobnén v postavé Clauda Lantiera coby mluv& Zolovy vlastni
vizudlnf senzibility. Viechny tyto postiehy jiz byly publikovany dive (stov. J. RewaLp, Paul
Cézanne, a Biography, New Yotk 1948, s. 143), ale j4 bych chtél dodat, e toto spojent se
v Dfle objevuje dokonce i ve jméné piitele Clauda Lantiera, romanopisce a pozorovatele, jimZ

“
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je zcela nepochybné Zola sdm. Jmenuje se Sandoz, co? je zictelnd kombinace jmen ,Zola®

a ,,Cézanne”.

Epizoda ve gkole v Aix dala bezesporu vzniknout Zolovu liéen{ ptételstvi dvou chlapci ve 3. ka-
pitole jeho roménu Madeleine Ferat, kery byl vénovin Manetovi. Guillaume m4 réd startho
Jacqua ,,jake proni milenku v %ivoté, s absolutnf virou a slepou oddanostt“. V daliich detailech
ptibehu objevime zdmény uddlosti Zolova a Cézannova Zivota,

11 Viz pozndmka 7.

12 Correspondance, s. 199—200, obr. piil. 28 a s. 200, 201, 203.

13 Srov. O. GrurrE, Griechische Mythologie und Religionsgeschichte, Miinchen 1906, I, 5. 384nn
a passim — viz Sachregister 5. v. Apfel; H. BicuroLp-sTAuBLl, Handwdrterbuch des deutschen

Aberglaubens, Betlin / Leipzig 1927, 1, 5. v Apfel, s. s1onn; H. AURENHAMMER, Lexikon der
christlichen Tkonographie, Wien, 1, 1959, s. 171nn. Pokud jde o erotickou symboliku jablka, jsou
renesanén{ knihy pojedndvajici o emblémech jednoznaéné — stov. L. P. Valerianus, Hieroglyphica,
kn. LIV (Kéln 1631, 5. 674679 — De Malo).

14 E.Zova, Bficho Pat#ze, Knihovna klasikiy, Spisy Emila Zoly, sv. 1., Praha 1959, 5. 503-504.

15 Jedndni I, scéna 1. Cituji z anglického piekladu Louise E. Lorda, Londyn 1931, s. 132. Srov.
téz sbor, s. 130.

16 Imagines, kn. I, 6.

17 Viz té% pozndmku 31.

18  Correspondance, s. 36 (9. &ervence 1858).

19 Tamtéy, s. 55 (Cervenec 1859).

20 E. Zova, Correspondance, Lettres de jeunesse, s. 2 (leden 1859), s. 187, 188 (30. prosince 1859).

21 Tamtés, s. 255 — ,ve dne je malujeme, v noci je milujeme” (24. Hjna 1860).

22 L. VENTURI, Cézanne, son art, son euvre, & 104 (1870). Viz té2 M. ScHAPIRO, Paul Cézanne,
New York 1952, opravené vyddni, 1958, s. 22.

23 Na kresbéch k tomuto obrazu jsou zobrazena jablka. ~ A. Crarruts, Die Zeichnungen von Paul
Cézanne, Kupferstichkabinett der dffentlichen Kunstsammlungen, Basel. Karalog der Zeichnun-
gen, dil II, Olten / Lausanne 1962, & 55, 59. Srov. té£ V 107, v barevné reprodukci v: M. Scra-
piro, Paul Cézanne, s. 245. Déle viz G. Pauvy, Raffael und Manet, Monatshefte fiir Kunstwissen-
schaft, 1, 1908, s. 53—55; O. FiscHER, Raphael, London 1948, 11, obr. pfil. 293; a ke vztahu
Maneta k Giorgionemu v tomto dile viz J. MesN1L, Le Déjeuner sur ['Herbe de Manet et Il Con-
certo Campestre di Giorgione, LArte, 37, 1934, s. 250-257.

24 K jablkim v Cézannovych studiich o jeho obrazu viz A. Cuarvuss, Die Zeichnungen von Paul
Cézanne, ¢. 55, 56.

2.4a Domnivim se, %e zde neni nemistné upozornit na Baudelairovy postiehy v jeho Le Peintre de la
vie moderne (1863) ohledné zobrazovani soudobé kurtizdny. Baudelaire si byl jist, Ze je-li v tako-

 Ze
vytvor! néco falesného, pochybného, obskurntho. Studium veledila onoko lasu a drubu ho nepouct o po-
stofi, pobledu, grimase ani o Zivotnich ndzorech Zidného z téch stvoient, jez modni slovnik postupné
oznalil obhroublymi & Fertovnymi ndzvy béhny, prodejné holky, loretky a koroptvicky. [...] Béda tomu,
kdo studuje na antice néco jiného ne# Esté uméni, logiku, obecnou metodu!” ((Euvres, ed. de la PIé-
iade, 11, s. 337). A plesto Manetiiv obraz zaujal v roce 1867 jednoho obdivovatele a obrdnce jeho
uméni jako &isté umélecké dilo, hru hmoty a ténti; pokud se tykd onoho skandilniho seskupent
nahych a odénych postav, mohl uvést jako vzor Giorgioneho Koncert v Louvru. Baudelaira ovéem
nenapadlo, #e by vyspély modern{ malft moht ve starych dilech nachdzet poudeni nejen v oblasti
formy a kompoziéni logiky, ale i v pojeti némétu, péz jednotlivich postav a v nardZce na muzejn{
uméni naléze pléstil k zakryti vyznamii ve své vlastni praci, jen tak obrazu doddvé dvojznaénosti.
Baudelaire ptedtim kritizoval ty, kteH jako Gérome malovali moderni realitu ve starobylém $atu.
Z.de zase Manet vytvotil staroddvnou scénu v modernim hévu.

vém dile umélec inspirovin malbou Tizianovou ¢i Raffaelovou, ,je nekoneiné pravdépodobné, %
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25 Les Reves et les moyens de les diviger, Paris 1867, s. 381.

26 L. VENTURI, Cézanne, son art, son eeuvre, & 106 (1870); dalif verze, tamtés, & 225.

27 Tamtéi, ¢ 223, 224, 820, 822, a kresby & 1176, 1178, 1179, 1181-83. Viz téZ A. CHarpruIs,
Die Zeichnungen von Paul Cézanne, & 69—73.

28 L. VENTURL, Cézanne, son art, son euvre, & 820.

29 Correspondance, s. 44 (13. listopadu 1858).

30 L. VENTURY, Cézanne, son art, son euvre, & 380, a ran&jdi verze, & 379; M. Scuariro, Paul
Cézanne, s. 48, 49, kde je barevnd obrazovd piiloha a koment4t, Tento pes se nachdz{ i na raném
obrazu se scénou u feky, rybafem a objimajicim se parem (L. VENTURI, tamtés, & 11 5). Na
kresbé (tamté, & 1520a), keerd by mohla byt &rtou (L. Venturi & 115), jsou na jednom biehu
zobrazeny dvé nahé feny a na opaéném behu odény rybét s prutem, ktery sméfuje pfes feku
k ob&ma Zendm.

31 L. Venturi, Céeanne, son art, son euvre, &. 706; v Ndrodnim muzeu ve Stockholmu je dalsf
verze (tamté?, & 707) s hruskami a jablky a bez kreseb Ecorché

32 Viz G. BertHoOLD, Cézanne und die alten Meister, Stuttgart 1958, &slo katalogu 275.

L. Venturi, Clzanne, son art, son @uvre, & 1474 reprodukuje pouze autoportrét, Tato otdzka
bude rozebirdna v pfipravované knize profesora Wayna Andersena o Cézannovych kresbdch,
Poviimnéte si téZ & 290 u Bertholdové, co? je kresba v Albertinu ve Vidni, kde amorek sedf na
kentaurovi nad tfemi velkymi jablky; pod tim je pevricena t4% krddejici nahd postava jako na
Clarkové kresbé,

33 L. Venturi, Cézanne, son art, son ceuvre, &, 551,

34 Tamté, & sso.

35 Tamté?, v katalogovém popisu & 551.

36 Chedl bych se zde zminit jako o otdzce relevantni k symbolice jablka o tom, %e urenf stromu
pozndn{ v Genesi, kap. 3, jako jablong bylo pravdépodobné inspirovano pohanskou feckou
mytologii a folklérem, které jablko spojovaly s erotikou — byla to asociace potvrzend v zdpadnim
kiestanstvi i latinskou slovnf ht{&kou: ,,malum* = jablko, zlo. Mohla byt ovlivnéna i Klasickymi
symboly jablon& Hesperidek, kolem jejthoz kmene byl obtocen had, jako na malbé na vize
v Neapoli (W. ROSCHER, Lexikon der griechischen und rémischen Mythologie, 1, 2, 5. 2599). Sexu-
dlni symbolika jablka stejné jako motivu hada v P4du &ovéka byla potvrzena v 17. stoletf kdysi
zakézanou knihou Adriana Beverlanda, De peccato originali, London 1679, s. 36nn, dilem,
keeré obsahuje zajimavé postichy anticipujici psychoanalytické myslenky. ~ V ranych Zidovskych

spisech byly za plody stromu pozndni oznatoviny vinn4 réva & fik; psalo se i o psenici, palmé
a ofechu, a kone¢né i o citrusu. K Zidovskym texttim, keeré té2 ovlivnily n&které rané kiestan-
ské a gnostické spisy o této otdzce, viz L. GINzBERG, Die Haggada bei den Kirchenvistern und
in der apokryphischen Literatur, Berlin 1900, s. 38—42, az pera tého? autora The Legends of the

Jews, Philadelphia 1925, V, pozn. 70,'s: 97-98, a pozn, 113, s. 119 K ranému kiestanskému
textu o jablkdch Stromu pozndni srov. Commodianus (4. stoletf?), Instructiones, ktery stavi do
protikladu jablka, je ptinesla na svét spolu s Kristovymi zésadami (pikazy) smut, a jablka, keerd
skytaji véticim véiny Zivot. (Gustate pomii ligno mors intravit in orbem [...] In ligno pendit vita
Jerens poma, praccepra [...] Capite nunc [vobis] vitalia porna credentes [...] Nunc extende manum
et sume de ligno vitali.) Viz H. LIETZMANN, Lateinische althirchliche Poesie, Berlin 1 938, 5. 43,

& 41).

37 Srov. O. Rank, U Stiidte Werben, v: Der Kiinstler und andere Beitriige zur Psychoanalyse des dich-
terischen Schaffens, Leipzig [ Wien / Ziirich 1925, 5. 158-170.

38 L. VENTURI, Cézanne, son art, son eenvre, &. 12.

39 Tamté, & 61.

40 Tamtéz, & 9
41 Tamtéy, & 6

9, M. ScHAPIRO, Panl Cézanne, s. 36, 37 (barevnd obrazovd pifloha).
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42 Jablko bylo také dokonalym modelem k osvétlent dialektiky smyslové zkuSenosti a pozndn{ jiZ
u Macrobia (Saturnalia, kn. V11, kap. 14, o vidéni), pfibliZn& kolem roku 400 n. L. Ukazuje, jak
se potvrzuje platnost védén{ shodou rozli¢nych smysli, pti¢em? pouze jediny smysl je poklddén
za omylny, Zaj{imavou moderni paralelu, kde jablko figuruje jako objekt, lze nalézt v diskusi,
vedené kolem roku 1907 Leninem a N. Valentinovem, byvalym bolevickym stoupencem
Machovym (Le Contrat Social, Paris 1960, IV, s. 202—204). Domnivdme se, Ze nen{ nepfipadné
citovat tyto ptiklady pravé ve studii o Cézannovi, keery — at ut byly analogie jeho vlastnich
ndzor a my$lenek Bergsona a Kanta, formulované interprety jeho umént, jakékoliv — sim opa-
kované ve svych dopisech a rozhovorech zdtiraztioval, %e v uméni stejné jako ve védéni uzndvé
jen dva zdroje: logiku a pozorovéni (Correspondance, s. 253, 262; E. BERNARD, Souvenirs sur Paul
Cézanne, Patis 1925, s. 102); pozorovan! aviem u Cézanna znamend ,vjemy"“.

43 Srov. L. Venrtury, Cézanne, son art, son euvre, C. 106, 112, 121, 132, 124, 22325, 240, 241,
1520.

44 Tamté’, & 185—214, 337-357, 494~510, §I2, 513,

45 Tamtéz, & 264276, 381-392.

45a Verzamelde Brieven van Vincent Van Gogh, ed. ]. Van Gogh-Bonget, Amsterdam / Antverpy 1953,
111, 458 (xo. z4H 1889, dopis & 605, adresovany Theovi).

46 L. Ventury, Art Criticism Now, Baltimore 1941, s. 47. Jeho vyklad zaéind postichem, %e od roku
1860 pleviddd studium formy. Toto studium mike byt symbolizovdno obrazy jablek.”

47 E.Zova ve svém eseji o Manetovi (1867), pieti$téném v knize Mes Haines, Paris 1923, s. 356.
Viz té% jeho &ldnek Proudhon et Courbet (1866), v témie svazku, s. 36.

48 Tamtés, s. 344.

49 Tamtés, 355.

50 E.Zova, Bficho Pafize, Knihovna klasikii, Spisy Emila Zoly, sv. x, Praha 1959,

51 Tamtés.

52 Tamtés.

53 Tamté’.

s4 Tameéz.,

55 Tameéi.

56  Paul Cézanne, s. 14.

57 G. H. MEab, The Philosophy of the Act, Chicago 1938, s. 103nn a passim (viz rejstitk pod heslem

»manipulatory“). V tomto kontextu stoji za pfectent, co napsal Diderot ve svém Salénu roku
1765 o Chardinovi jako filozofickém malifi.

58 E. FeyDraU v Revue internationale de P'art et de la curiosité, 1869, 1, 7, 8 — ,K demu tedy hledat
tak nové naméty? Odjakziva je tou nejvelkolepéisi a nejnddhernéjsi novotou namalovar kdmen, ktery
by opravdu vypadal jako kdmen, ktery by dokonale shrnoval veskeré myslenky na téma kamene, kolik
jich jen miige v duchu vaniknout... “ Stov. 1% 5. 3, 4, 8 k dal$im ndmé&tim z4uist,

59 Opakuji zde vyrok, ktery jsem slySel od André Bretona.

60 'V jeho escji La Double Vie par Charles Asselinean, v (Euvres, ed. de la Pléiade, II, 456 (kolem
roku 1859).

61 Deuxiéme partie, IV — ed. de la Pléiade, I, 432.

62 W. B. Yrats, Vihdni, sloka 4.

63 Charles de Tolnay publikoval nékter4 stfedovikd zatisi z toskdnskych kostelt, kterd zobrazuji
posvitné nddoby a Hmskokatolické liturgické knihy coby izolované pfedméty ve skutecnych ¢&i
napodobenych vyklencich na ktiru nebo v sakristii. V téchto vzdenygch dochovanych dokladech,
potvrzujicich zfejmé bénou praxi té doby, spatfujeme spojitost mezi zéti${im a ndstroji urcité
profese; nejsou totiz zobrazeny jako teologické symboly, nybr? jako uzndvané parafernélie knéz-
ského statutu & Zivotniho zplisobu, keery si takfikajic uvédomil sém sebe a svitj zvlddeni svét
(Postille sulle origini della natura morta moderna, Rivista d’Arte, XXXVI, 1963, s. 3—10).
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64 Klasicky vyrok o oblibé Cézannovych jablek pochdzi od dnes jiz zesnulého Wyndhama Lewise:
#Nent pochyb o tom, fe priklad Cézanna, jens byl obdivovdn jako skvély tviirce isté formy, inspiroval
mnodstvi zobrazend jablek v deserilett pred mallfovou smrtt, Béhem onéch patndcti let bylo namalo-
vdno vice jablek, nef jich maltFi za tj& pocet stolet! predtim snédli.” — The Calips Design, London
1919, 5. 5O.

65 Soudim tak z rozhovoru s Albertem Giacomettim, ktery maloval jablka po cely sviyj Zivot, v tom
smyslu, Ze povaZoval volbu ptedmétu z4ti§f 7a zdsadni hodnotu, a ne za ,zdminku* formy, V jis-
tych pozdéjsich obrazech tohoto malife nabyvé jablko rézu osobniho manifestu & vykladu, co?
bylo mo#n4 motivovéno pochopenim Cézannovych obay, jako by chtél dramaticky potvrdit —

i ptes soudobou lhostejnost k viznamu predmétu z4tidf — sviij vlastni hluboky zdjem o osamélou
pi{tomnost jablka jako typu byti.

66 Op. cit., s. 14, 15.

67 Ve srovndnf se Chardinem (ktery mé blize k prostiedi spitirny a kuchyné a keery se &asto zmi-
fiuje o plipravé jidel, o uméni kuchatky a feny v doméacnosti a souhlasné i o néstrojich umélce)
patt{ Cézannovy piedméty zdtidi, véend dibdnki, lahvi a sklenic, vyrazn&ji ke stolu a zdajf se byt
méné uZivané, méné podiizené probihajici manipulaci. Tam, kde Chardin maluje ovoce, stavi
vedle n&j obvykle ptedméty ciz{ Cézannovu pojeti a celé z4tisi je umisténo mnohem formdlngji
na kamenném podstavci (bdzi) & poli¢ee. Pfi studiu Chardinova neoby&ejného dila La Rase
v Louvru Cézanne z obrazu okopiroval pouze dbdnek a kovovy hrnek, ale opomenul rejnoka(?),
koeku, rybu a tstfice (Viz G. BErtHOLD, Cézanne und die alten Meister, obr. 23, 24.).

68 Onen vlastni odkaz na Van Goghové obraze jeho vlastnich bot rozebirdm v &anku: 7he Still-Life
as a Personal Object — A Note on Heidegger and Van Gogh, The Reach of Mind: Essays in Memory
of Kurt Goldstein, 1878—1965, Springer Publishing Co., New York 1967.

69 Tento text cituje C. LEGeR, Courbet, Paif? 1929, 6snn.

70 Viz A. VOLLARD, Paul Cézanne, Paris 1914, s. 75, 77.

71 Na tuto kresbu, z ni? byla v knize ]. Rewarpa, Paul Cézanne, New York 1948, s. 163, reprodu-
kovéna pouze hlava, a to zrcadlovité obrdceng, mne upozornil profesor Wayne Andersen.

72 Plikladem je z4tid{ s broskvemi na bilém talifi v Barnesové nadaci, Merion, Pennsylvénie
(L. VENTURL, Cézanne, son art, son euvre, & 614).

73 E Novotny, Zu einer ,Kopie‘ von Cézanne nach Ostade, Pantheon XXV, 1967, s. 276280,

74 L. VeENTURL, Cézanne, son art, son euvre, & 9 (,kolem 1860%).

75 Tamté, & 867.

76 Tamté, &, 708.

77 Correspondance, s. 49 a obr. piil. 3.

78 L. VENTURL, Cézanne, son art, son eeuvre, & 61, 751, 753, 758, 759, 1567. V & 758 je lebka
umisténa v z4til s ovocem.

79  Correspondance, s. 55 (Cervenec 1859).

80 L. VENTURI, Cézanne, son art, son euvre, & 679. Poviimnéte si té% jeho kopie, zhotovené kolem
roku 1873, Delacroixovy litografie Hamleta drZiciho Yorickovu lebku (G. BertHOLD, Cézanne
und die alten Meister, &, 244—245).

81 Srov. M. ScHAPIRO, Paul Cézanne, s. 22.

82 Correspondance, s. 42nn (Viz &2 T. Rerr, Cézanne’s Dream of Hannibal, Art Bulletin XLV, 1963,
148-152).

83 M. Scuariro, Paul Cézanne, s. 23.

84 G. Gurrroy, Claude Monet, Paris 1922, 5. 198 — , Co jsem na ném miloval predevitm, byl jeho
entugiasmus: S jednim jablkem, prohldsil, chei udivit Patiz (Parida).

85 J. RENOIR, Renoir, My Father, London 1962, s. 106.

86 Na Cézannové raném Paridové soudu (L. VENTURL, Cézanne, son art, son euvre, & 16, ,,1860—
61%), co? je nesmirné podivné pojetf tohoto ndmétu, je Paridovou odménou samotné Venuse.
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Nah4 bohyné sedf u nohou Parida, ktery ji hlad{ rameno; je obleden v romantickém trubadir-
ském stylu. Na rané kresbé ve Velkém muzeu uméni v Adant& ve stdtu Georgia, publikované
profesorem T. Rerrem (Art Bulletin XLVIIL, 1966, s. 38 a obr. 6) sedi postavy Parida a Venule
spolu, pfi¢em? jejich nohy jsou propleteny; zd4 se, Ze spoletn drif ve zdvifenych rukou jablko
a Paris objfm4 Venusi levou patf, Aviak jsou tyto postavy tak jisté Paridem a Venud{, jak pfedpo-
kl4d4 profesor Reff?

87 L. VenTURrL, Cézanne, son art, son euvre, & 247; té% & 895, 904, 1207 ke skicdm k tomuto
obrazu.

88 TamtéZ, & 245; a skica, & 89 1.

89 Tamtéy, u & 24s; fotografii Cézanna pracujiciho na tomto obraze reprodukuje J. REwaLD
v Correspondance, obr. ptil. 33; viz té2 E Novorny, Cézanne, Wien 1937, obr. pfil. 93 a jeho
katalog ke komentéfi a dataci kolem roku 1894.

90 L. VENTURI, Cézanne, son art, son euvre, & 895.

91 Obraz byl srovndvan s Triumfem #eny od Coutura (B. DorivAL, Paul Cézanne, Paris | New York
1948, obr. pHl. VI, s. 39); tam &tyfi mladici tdhnou viiz, ve kterém stoji triumfujici Zena. J4 sém
spatfuji mezi Cézannovym pojetim a touto praci velmi malou, ne-li Z4dnou spojitost. Oba ob-
razy vyjadfujf b&nou misogynskou myslenku: k bojovné polemické paralele v poloving 19. sto-
let{ srovnej Proudhonovu posmrtné vydanou knihu Lz Pornocratie, 1868. V Karlsruhe se ale
nachdz{ barokni Hold Venusi od J. A. Dycka s nahou Venu¥f spoéivajict na zvy$eném triinu pod
baldachynem jako %ena na Cézannové obraze a s postavami obdivovateldl kolem ni (A. P1GLER,
Barockthemen, eine Auswahl von Verzeichnissen zur Tkonographie des 17. und 18. Jahrhunderts,
Budapest 1956, 11, 249.).

g91a Reprodukovino J. REWALDEM, 1948, obr. piil. 41 (1873).

92 L. VenTURI, Cézanne, son art, son euvre, & 245. Venturi oznaduje postavy zprava doleva jako
Pissara, Moneta, Cézanna a Chocqueta; identifikace posledni postavy nenf jistd.

93 Correspondance, s. 77. Viz 162 T. Rerr, Art Bulletin, 1966, 35nn.

94 Correspondance, s. 260 (12. kvétna 1904), pozndmka, Cézanne v tomto dopise piie: , Nevim, zda
mi mé chatrné zdvavi nékdy umozni uskuteinit mij sen, namalovat jebo ap “

s

Cheél bych pod&kovat svému kolegovi, profesoru Theodoru Reffovi a dr. Miriam Bunimové za
jejich pomoc pti vyhledavéni prament: nékterych vyroki v literatute o Cézannovi. Za fotografie
vdé¢im profesorim Reffovi, Waynu Andersenovi a Anthony Bluntovi, panu Adrienu Chappui-
sovi a panu Philipu Adamsovi, Fediteli Muzea umén{ v Cincinnati.

DILO A STYLMEYER ScHAPIRO

223



338

ast prostoru za nim. Ve star$im uménf se iluze divdkova skute¢ného ohra-
ni¢eného pole nejéastéji vytvitela zobrazovdnim stabilnich ohranitujicich
architektonickych prvki — dvefi a okennich f{ms — uvnitf pole samotného
obrazu, ¢imz byl v poli znaki (signat) vymezen fakticky a permanentn{
ridmec vidéni.

Abstraktni uméni zachovévd pojet{ obrazu-pole, které ve své celistvosti
odpovidd jednomu prostorovému segmentu vyjmutému z vétstho celku.
Mondrian jiz pfedméty nezobrazoval, nybrZ sestavoval sit vertikalnich a ho-
rizontdlnich ¢ar nestejné tloustky a vytvdfel obdélniky, z nichz nékteré
zlstdvaji nedplné, protoZe jsou zachyceny okrajem pole, podobné jako
jsou Degasovy postavy pfetnuty rimem. Zd4 se, Ze v téchto pravidelnych,
i kdyz nezietelné soumétitelnych formdch, zjistujeme jen malou ¢4st ne-
koneéné rozsitené struktury; strukturu zbyvajicich tvart nelze odvodit
z onoho fragmentdrniho vzorku, ktery pfedstavuje podivny a v nékterych
ohledech i dvojznacny segment a ktery se presto vyznacuje pickvapujict
vyrovnanostf a souladem. V takové konstrukci lze spatfovat nejen umélctv
idedl f4du a vysledek jeho tizkostlivé piesnosti, ale i ukdzku jednoho aspektu
soudobého myslent: pojeti svéta jako zdkonité fizené struktury spolivajici ve
vztahu jednoduchych, elementdrnich ¢4sti, a piece jako celku sestdvajictho
z komponent otevienych, neohraniéenych a souvislych.

POZNAMKY

1 Nekteré z téchro zdvériy, kreré jsem piednesl na svych kursech na Kolumbijské univerzité pted
30 lety, lze nalézt v dokrorské disercaci mé Zatky M. S. BUuNIMOVE, Space in Medieval Painting
and the Forerunners of Perspective, New York 1940.

2 Viz H. Scuiver, Grundlagen der dgyptischen Rundbildnerei und ibre Verwandschaft mit denen der

Flachbildnerei, Leipzig 1923, s. 27.
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DEJINY UMENT PODLE MEYERA SCHAPIRA

KAREL Srp

Roku 1955 oznacil Erwin Panofsky v tGivaze 77 dekddy déjepisu uméni ve
Spojenyich stidtech! 1éta 1923—193 3 za obdobi soustavného vzestupu: na prahu
dvacétych let vysly dileZité préce medievalistii Arthura K. Portera a Chatlese
R. Moreyho,? nad kterymi si evropst{ badatelé uvédomovali nebyvaly rozvoj
oboru ve Spojenych stdtech americkych, a zménila se také koncepce Easopisu
Art Bulletin (vyddvaného od roku 1913), jenZ pfesel od popularizaénich
snah k publikovan{ ryze odbornych studif. Panofsky se zminil i o nékolika
mladych osobnostech nastupujicich koncem druhého desetileti. Na ptednim
misté jmenoval absolventa Kolumbijské univerzity Meyera Schapira,? ktery
se po druhé svétové vélce stal jednou z nejzndméj$ich osobnosti amerického
déjepisu uméni. Prévé Schapiro — svou mnohostrannou erudici, hloub-
kou pohledu a nezvykle Sirokym spektrem z4jmi — vytvofil pfedpoklady
k prudkému rozmachu americké uménovédy ve druhé poloviné 20. stoleti
a vychoval mnozstvi Gspé$nych 24k, déle rozvijejicich jeho podnéty.
Zadny Schapirtiv #ivotopis se podstatn&ji nezmifiuje o vliva p¥mych u&i-
telt. Okruh jeho metodologickych vychodisek lze urdit spife podle literatury,
kterou v ranych studiich citoval. Nejéastgji §lo o dila hlavnich pfedstavitelt
videnské skoly, némeckych historikti uméni (pfedevsim Wilhelma Worrin-
gera-a Wilhelma Pindera) a Francouze Henriho Focillona. KdyZ Schapiro
nastupoval, musel si najit vlastni cestu, protoze ve Spojenych stdtech dosud
déjepisu uméni chybély legenddrni skoly i dlouhodobéjsi domdci tradice.
Pravdépodobné z této skutecnosti vyplyvd i velmi otevieny, nedogmaticky
a nékdy téméf experimentalni zpiisob préce, ktery se pozd&ji promitl i do
jeho vyudovaci metody. W. Eugene Kleinbauer ji v knize Moderni perspek-
tivy zdpadniho déjepisu uméni popsal takto: ,Schapiro a jeho studenti na
Kolumbijské univerzité povazovali za nezbytné rozvinout novou terminologii
a pojmy — vychdzeli nejen z psychologie a psychoanalyzy, ale také z fenomenologie
a v jistém smyslu i z existencialismu — a synchronizovali je logicky a metodicky
s tradiénimi formdinimi a ikonografickymi hledisky. “* Kleinbauer nevéhal
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oznalit Schapira za moderniho dédice Jacoba Burckhardta a upozornil, Ze
jeho price neni snadné charakterizovat uréitym zobectiujicim terminem:
nenabizejf pevny systém interpretace, neodkazuji na zavedeny zpiisob umé-
leckohistorického psani, jsou sui generis. Podle svédectvi posluchadt byly
Schapirovy predndsky velmi poutavé, jelikoZ probiranou létku pokazdé
zpt{tomioval; nepodéval jen pozitivistickd zji$téni, ale pfimo demonstroval
proces uménovédného uvazovini, Dokonce se mohlo zddt, Ze pfedndseni
bylo i pro Schapira mnohem podnétnéjsi nez publikovdn{: zaklddalo jeho
odbornou povést zejména mezi §irokou vefejnosti, kterd by sotva sdhla po
&etbé odborného dasopisu. Béhem pedndsek byl Schapiro mimorddné krea-
tivni a dokdzal zaujmout i posluchade, kteff k odtaZitym motivim neméli
bezprostiedni vztah, tim, Ze ¢asto poukazoval na soucasné umeéni a nabizel
Siroké spektrum piistupti k jednomu tématu.

Ze Schapirovych americkych pfedchidci je tieba pfipomenout oba vyse
zminéné badatele, ktefi mistni déjepis uméni pozvedli na mezindrodni dro-
vefl a podstatné se zaslouzili o vzrisst studia stfedovékého uméni ve Spoje-
nych stitech: Artura K. Portera (1883~1933) a Charlese R. Moreyho (1877~
1955). Na jejich vysledky Schapiro v mnohém navdzal a kriticky se s nimi
vyrovndval. Porter, vyuZivajici systematické faktografické metody, obohacené
ve tlicdtych letech o kulturné historické aspekty, ho pfivedl k romdnskému
sochafstvi a rané kfestanskému uménf na tizemi Velké Britdnie. Morey, jenz
v roce 1918 zaloZil na Princetonské univerzité stfedisko specializujici se na
rané kiestanskou ikonografii, zase inspiroval Schapira ke studiu uméni Bliz-
kého vychodu a byzantského uméni. Dévody, pro¢ zaéinajici Schapiro nesel
studovat pfimo k nému jako tehdy nejzndméj$i autorité v této oblasti déjin
uméni, snad nejlépe vysvitaji z jeho pozdéjéi reakce na Moreyho prici Rané
kfestanské umént,3 jiz vytykal jak Gzké a jednostranné, téméf mechanické
pojeti ikonografie, tak i staticky pfistup k vyvoji uméni.

Radikélni skepticismus k evoluénim konstrukeim a k idealistickym n4-
zorm vyklddajicim umén{ jako vysledek metafyzického procesu piekond-
val Schapiro pojmem interakce, pfevzatym od amerického filosofa Johna
Deweyho, s nim% se znal z Kolumbijské univerzity. Interakce umoziuje
uchopit umélecké dilo jako vysledek stietti umélce a svéta. Dewey v knize
Uméni jako zkusenost, jejiz dvé kapitoly Schapiro dokonce lektoroval, na-
psal: , Viastni vjznam kazdého dilezitého nového hnuti v jakémkoli umeéni
spoltvd v tom, Ze vyjadiuje néco nového v lidské zkusenosti, néjaky novy zpiisob
interakce Sovéka s okolim. “¢ Upozornénim na podminku geneze umélec-
kého dila ze socidlnfho pozadi se tak Schapiro vyhnul zjednodusujicimu
imanentismu. Nesetrvdval tudfZ u formélnich analyz, ale obdobné jako
Dewey, pfechdzejici z asociativai psychologie ke zkoumdni funkciondlnich
reakci organismu v daném prostiedi, hledal , intenzitu energie a stav pole*,
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z ného? umélecké dilo vznikd a s jeho zdkladni strukturou je spoutdno.
Dewey zdtiraztioval emotivni a expresivni vlastnosti uméleckého dila, pou-
kazoval na jeho imaginativn{ podstatu a na instituciondln{ rysy umén. Jeho
tivahy mély na Schapira podstatny vliv stejné jako posttehy o oklesténé roli
umélce v epose vyspélého kapitalismu (v tomto bodé na Deweyho navézal
v pfednéice Socidlni zdklady uméni z roku 1936) a o rozdilu mezi masovou
pramyslovou vyrobou a individudlnim, neopakovatelnym uméleckym di-
lem (Schapiro se dotkl tohoto tématu koncem padesitych let v souvislosti
s abstraktnim uménim).

Na Kolumbijské univerzité pfedndlel také jeden z hlavnich ptedstaviteli
americké antropologie Franz Boas. Schapira jisté pfitahovaly jeho &dnky ze
zatdtku tficdtych let.” PouZival-li Dewey pojem interakce, najdeme u Boase
termin obdobny — interrelace: ,, Vindlezy, ekonomicky %ivot, socidlnt struktura
uméni, vira, mravy jsou viechny vadjemné propojeny. Prdme se, jak dalece
Jsou determinovdny prostiedim, biologickym charakterem lids, psychologickymi
podminkami nebo obecnjmi znaky interrelace. “® Schapira mohl zaujmout
autor(iv apel na pojetf kultury jako sjednocujictho fenoménu se zvld§tnim
vytéenim socidlnich vazeb, pfedeviim vztahu jedince a spole¢nosti. Boas
viak varoval pfed redukovdnim kultury jen na jednu p#iéinu, naptiklad
na ekonomické vztahy. Plestoze v Schapirovych vyosttené formulovanych
ndzorech z konce tficdtych let pfedstavovala socidlné ekonomickd struktura
vychodisko ke viem dal$im kulturnim oblastem, nikdy nezuZoval umént

jen na vysledky vyrobnich vztahii.

(1]

Meyer Schapiro jako jednadvacetilety student Kolumbijské univerzity zvetej-
nil v roce 1925 recenzi anglického ptekladu knihy vyznamného némeckého

archeologa a specialisty na antické uméni{ Emmanuela Loewyho Zobrazo-
vdni piirody v raném teckém uméni (1900).° Loewy vyklddal vyvoj feckého
uméni od primitivnich archaickych poddtkd po helénisticky naturalismus
jako proménu abstrakenich vzpominkovych obrazcli v empiricky realismus.
Umélci v ranych vyvojovych fazich nenapodobovali vngjsf skuteénost, ale
vnitin{ pfedstavu zbavenou individudlnich znakii (jakousi platénskou ideu),
postupné nahrazovanou bezprostfednim kontaktem s ptfrodou. Abstrakeni
pojem ustupoval piimému ndzoru. Hlavni pi{nos Loewyho knihy tkvél
podle Schapira ve vystizeni konkrétnich rysti feckého archaického stylu
(pouzitelnych také na uméni egyptské, ptirodnich nirodt a détské): 1) tvar
a pohyb postav je omezen jen na nékolik typickych forem, 2) jednotlivé
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formy jsou stylizované, tzn. schematizované do pravidelnych nebo o pravi-
delnost usilujicich linedrnich vzorii, 3) zobrazeni vychdzi z obrysu, 4) je-li
poutita barva, pak bez odstinéni svétlem a stinem, 5) jednotlivé postavy se
vzdjemné co nejméné piekryvaji nebo prolinaji, 6) to, co ve skutednosti je
za sebou, je zobrazeno vedle sebe, 7) zobrazen{ trojrozmérného prostoru, ve
kterém se dénf odehrdvd, vice &i méné chybi. Schapiro o nékolik let pozdéji
v tivodu diplomové price téchto sedm bodt doplnil a rozsifil (uzndval je
pouze z pozice formdlni analyzy), staly se mu zdrojem pro vlastnf pojetf
primitivaiho uméni, jeZ po cely Zivot rozpracovdval. Neznamend to viak,
7e by souhlasil s Loewyho psychologizaci a teleologii. Odmitl pfedstavu
vzpominkovych obrazct a upozornil na negativn{ disledky jinak sprévnych
vychodisek. Ptijal-li totiZ zminénych sedm bodd, ptiznaénych pro archaické
uménti, nevidél jiz vyvrcholen{ vyvoje v helénismu, ktery nepovazoval za
projev nejvysitho vzepét antického sochaistvi, ale mél jej za piiklad dpadku,
slepé imitace a prdzdného iluzionismu. Diference mezi Loewym a Schapi-
rem je dileZitd nejen pro pochopent jeho pozdéjitho teoretického postoje,
nybry zrcadli i celkovou dobovou proménu v pifstupu k umént. Je zfetelné,
e Loewy zastdval naturalistické stanovisko zdvéru 19. stolet, ve kterém
napodobeni znamenalo maximum, kdeZto podle Schapira v uméni neglo
o doslovny ptepis, znemoziujici rozlilit tviirce a imitdrora, ale o jednotny,
celistvy a harmonicky vyraz (pfestoZe pak sdm vyhled4val a vyzdvihoval na-
prosto opaéné kvality, napiiklad plastickou diskoordinaci). Z toho hlediska
Loewy podlehl ,biologickému klamu®, kdy jej pfesn¢ uréené premisy, keeré,
jak Schapiro tvrdil, ,mohou byt iispésné uplatnény na mnoha dalsich obdo-
bich, ale pokazdé se stejnou chybou ve vjkladu, ptivedly k mylnym zévéram.
Chyba viak netkvéla jen v apriorné teleologickych postojich nadtazujicich
jednu vyvojovou fizi celému vyvoji, ale i v opomenuti estetické strdnky
uméleckého dila: Loewyho metoda piehliZi estetické zaméfenti, a proto
vede k ,reductio ad absurdum®, k vysokému ocenéni dekadentniho umén,
jelikoz to je poslednim pojmem technické fady.

Ptikladem naprostého rozchodu obou autori je helénistické sousodf tzv.
Farnéského byka. SloZitou, mnohostranné déjové a prostorové rozvinutou
pyramidélni kompozici plastiky povaZoval Loewy za vyvrcholen feckého
socha¥stvi, zatimco Schapiro ji oznadil za naprosto chaotickou, s nizkymi
uméleckymi naroky. Proti Farnéskému byku postavil zpracovani zad rané
fecké plastiky mnichovského Kiiroa z Teney, na némsz lze ukdzar jeho po-
yadavky na umélecké dilo, zcela odli$né od Loewyho: sochafsky tvar nenf
napodobenim reality, ale je vysledkem abstrakeni, ¢isté umélecké obrazivost,
ji¥ nelze prevést do Zddného jiného zpiisobu vyjadteni, nepodtizuje se ani
ynéj§imu motivu, ani literdrni pfedloze. Distance vii¢i naturalismu umoz-
nila Schapirovi, aby se stal jednou ze zakladatelskych osobnosti moderntho
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déjepisu uméni, jehoz nové hodnotovd kritéria zacal formulovat, pfestoze
jeho pohled jesté nebyl tak radikdlni jako ve ticdtych letech, kdy byl vyrazné
ovlivnén cetbou a osobnim kontaktem s levicovymi intelektudly.

Reflexe nad Loewyho knihou daly smér p#i§timu Schapirovu uvaZovini,
ve kterém se naddle bude projevovat odmitnuti spekulativnich d&jinnych
konstrukei, nediivéra v evoludni pojetf vyvoje umeéni, diraz na estetickou
strdnku uméleckého dila a jeho autonomni charakter. Dva posledni body,
souvisejici s postimpresionismem, viak nevnimal jako jakési imanentni, ne-
zpochybnitelné vlastnosti, nybrz ve vztahu k socidlni a ekonomické zikladné
doby. V recenzi na Loewyho se v neposledni fadé jiz projevuje i Schapirtv
celozivotn{ zdjem o primitivismus, a to o nékolik let dffve, nez Franz Boas
zvetejnil proslulou knihu Primitivni uméni (1927). K tomuto uméni mél
navic Schapiro vztah také jako amatérsky vytvarnik — nékteré jeho plastiky
a obrazy z konce druhého a zad4tku tiettho desetilet{ se vyznadovaly primi-
tivizujicim postkubistickym tvaroslovim.10

V kvétnu 1929 obhdjil Schapiro na filosofické fakulté Kolumbijské
univerzity v New Yorku rozsdhlou a §iroce zaloZenou disertaénf préci o ro-
mdnské plastice kld$tera v Moissacu.!! Sklddala se ze tif &sti: v prvni, pub-
likované roku 1931 v Art Bulletinu, se zabyval popisem sochafské vyzdoby,
ve druh¢é ikonografii a v posledni déjinami stylu. Pfestoze &dst druhd a tfeti
zlstala nezvefejnéna, jiZz v prvni Schapiro precizné spojil formalni{ a iko-
nografickou analyzu, jejichZ svornik vytvéfela pfedstava stylu. Loewym
jednostranné interpretovany vyvoj uméni jako proces od archaickych po-
¢atkd k vrcholnym naturalistickym formdm pfijal jen v rané fizi, kterou
véak nepoklddal za vychodisko, chdpal ji spise jako vé¢né opakovéni, nikoli
pletivani. Recké uméni nutné neznameng prvnf piiklad archai¢nosti. Ty-
pologie rané feckého uméni je do urditého stupné nezdvisld na archaic-
kém procesu vzniku typl, protoze nékteré z nich jsou vypiijéeny z uméni
egyptského a z umén{ Blizkého vychodu. Genezi primitivni formy Schapiro
nepovazoval za vysledek nahodnych a nevédomych uddlostf, ale za dtsledny
a promysleny proces. V disertaci uzaviral vyvoj romdnského sochafstvi do
linie probihajici od primitivniho projevu k realistickému, tj. od forem ar-
chaickycha schematickych k realistickym a individulnim. RozliSoval mezi

warchaickou metodou zobrazeni® a ,neomylnym smérem k realistickému zobra-
zeni”, Na teleologickém modelu pfechodu od jednoduchého geometrického
tvaru a abstraktnich vazeb k realistickému zobrazeni dosghl mimot4dnych,
formalné deskriptivnich vysledki, vedoucich k ptesnéj§imu rozliSen{ podilu
jednotlivych mistrii. Schapiro, ovlivnény polaritnim systémem obvyklym
koncem dvacdtych let 20. stoleti, tak hovofil o dvou ,,moissackych® skupi-
néch: jedné tektonické a plastické, druhé linedrn{ a malffské.’2 Pojem stylu
pouzival ve znaéné $irokém rozpéti, zahrnujicim jak zptisob provedent,
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tak vnitfn{ kontinuitu formy; pfechézel od osobniho vyrazu (naptiklad
zpracovini ornamentu, pohyb drapérie) aZ k celkovému pojeti, uréujicimu
zobrazovany vyjev. Moissacky styl nebyl podle Schapira nutné vysledkem
nepfetrzitého imanentntho vyvoje. Vznikal interakef cizich vlivii s piivod-
nimi typy, tj. spide prostym ptiddvinim novych motivii na spole¢ny tvarovy
zéklad neZ vlivem jednotného principu prostupujictho kaZdy detail. Vedle
priiniku do vnitfnich vlastnostf formy se tudfZ Schapiro zabyval i dosahem
jeji radiace. Vyvoj formy nepovaZoval za pouhou névaznost jednoho tvaru
na druhy béhem déjinného procesu, nybrz za oteviené pole nejriiznéjsich
dynamicky na sebe piisobicich vztahd, jeZ nebyly jen &ist& umélecké. Jeho
zéjem o vlastnosti existujicf za formou neved! ke zdtiraznéni transcendentdl-
nich obsah, ale spiSe k hleddn{ pfedpokladii utvdiejicich vlastni tvar, které
nachdzel v socidlni oblasti.

Schapirovo rané pojeti stylu vyvrcholilo srovndnim moissackého fi-
gurdlniho tympanonu a piekladu, ktery ho nese. Zarazil ho totiz stylovy
nesoulad mezi romdnskym reliéfem a osmi kamennymi rozetami ptekladu,
kdy jeden architektonicky komplex spojuje dvé dispardtn{ stylové oblasti,
starovékou a romdnskou, pfi¢em? staré pojeti nenf dplné zménéno rlznymi
kombinacemi, ale existuje vedle nich. Stfet dvou odlidnych styld pfivedl
Schapira k vyznamnému zobecnéni: , Nejde o to, Ze uméni 7. stoleti se stylové
lisi od romdnského, i kdyZ v této prdci odpovidd doslovné napodobeni ranéj-
$tho stylu (provedené s takovou pravdépodobnosti, Ze védei dokonce uvatovali
o starovékém pilvodu celé prdce) okolnim romdnskym plastikdm. Z uwvedeného
prikladu zjiStujeme, Ze analogie proki; v uméleckém dile neni nutné dokonald
nebo dplnd a ze stylové si nepodobné tvary mohou koexistovat v souvislém celku.
Vztahy mezi formami jsou zdvaznéjsi a vice uriujici nez formy samé. Proto
Je mozné vsttebdni rysii nejvzdilenéiSiho umént v romdnském, aniz vanikne
cklekticky nebo neuceleny styl. Dojem neucelenosti vypljvd z proki nedokonale
usporiddanych, nikoli neslucitelnyjch. “13 V tomto raném vymezent se objevuji
nejen zérodky pozdéjsi Schapirovy kritiky strukturalismu (zejména ve verzi
rozvijené zal4tkem ticdtych let jednou frakef videiiské Skoly = nikoli struk-
turalismu promysleného béhem tficdtych let Janem Mukafovskym, k jeho?
stanoviskiim by se mohl Schapiro bliZit),'4 ale paradoxné by se dal chdpat
i jako anticipace postmodernismu diky pruznému pojeti celku, sestdvajiciho
z &sti pochdzejicich z raznych zemépisnych a stylovych epoch. Nicméné
pro Schapira tento konkrétni pffklad znamenal, Ze se bude pfedeviim za-
jimat o dispardtn{ vztahy, které ho ptitahovaly vice nez dila uzaviend a tzv.
dokonald. Napéti mezi antickymi rozetami a romdnskym reliéfem, jez si
zfejmé uvédomuje aZ soucasny divék, jehoz mysl je vycvitena v rozliSovan{
jednotlivych styld, se stalo Schapirovi nosnym motivem, ktery nadéle z riz-
nych dhli zkoumal.

DILO A STYLMEYER ScHAPIRO

[n]

Jiz béhem studif na Kolumbijské univerzité se Schapiro stf{davé zaméfoval
na star${ a novéj$i uméni. Na obé oblasti aplikoval tytéZ metodologické
postupy. I kdyZ v modernim uméni byl hlavn{ doménou autorova zdjmu
postimpresionismus, vyrovnal se brzy jak s abstraktnim uménim, s nimz
na rozdil od nékterych evropskych déjepisctt uméni sympatizoval, tak se
surrealismem, jenZ mu vSak pfilis blizky nebyl. Zaujala ho také aktudlni
vlna amerického socidlniho realismu. V roce 1932 publikoval v éasopise 7he
Androcles dldnek Matisse a impresionismus, ve kterém postupoval obdobné
jako v disertaci: mistrny formaln{ rozbor doplnil o vyznamovou interpretaci.
V ranych Schapirovych studiich, oznadovanych nékdy za neokantovské,
nebyl jesté tolik zjevny ndzorovy zlom, ke kterému doslo v prvni poloving
tficdtych let, kdy novym zpsobem radikalizoval otdzku obsahu a formy.
Projevil se v reakci na Baltrusaitisovu mechanickou a formalistickou dia-
lektiku vykladu romdnského sochatstvi, ze které nelze pochopit ani vyvoj
nového stylu, ani promény romédnského tvaroslovi: , Nens vjkladem aktiv-
niho déjinného vivoje, ani nent presné feleno dialektickou metodou ve smyslu
Hegelové nebo Marxové. Neodhaluje mogné skryté vnitini zdméry formdiniho
vyvoje, jak to ucinil Riegl, kdys upozoriioval na protiklady uvnits stylu. Jeji
princip zmény neni nikde verifikovdn v konkrétnim historickém sledu, ani
v ni nenalezneme empirické obledy na spolelenské, ndbozenské, technické nebo
psychologické zdroje zmény pfi utvdfeni a pouztviani uméleckych dél; fakror
déjinného Sasu byl eliminovdn. [...] Hlavn{ slabinow Baltrusaitisovy dialektiky
je pasivnt, neutrdlni role obsahu pti formovdni uméleckého dila, neposkytujici
Zddnou interakci mezi viznamem a tvary; vzorce ziistdvaji prootni a stdlé. Jde
proto o umélou nebo schematickou dialektikn, kterd opomiji vjgnamy praci,
videl wméni v romdnské spolecnosti a ndbozenstvi, chténé vijrazové aspekey forem
a vjznamil (které byly vytvoreny jako celky, a ne jako kombinace protikladnych
Jorem a ndmét). “15 Rozdil mezi Schapirovym a Baltrusaitisovym piistupem
k romédnskému sochafstvi je nejjasnéjsi z vykladu geneze expresivnich kvalit.
Zatimco u Baltrusaitise vznikaly jako ,pouhé vedlejst produkey deformace
tvarn, nalézal Schapiro jejich pficiny ve vnitfnich, obsahovych zdmérech,
dasto souvisejicich se socidlnim kontextem. Hlavn{ pozornost neupiral k ne-
pletrzitému vyvoji forem, nybrz chdpal dialektiku obsahu a formy jako
celistvé gesto, jez je v neustdlém napéti.

Schapirtv pojem expresivnich kvalit mohl byt inspirovdn Benedettem
Crocem, jehoZ pozndni mu zprostiedkoval bud Porter, nebo pfimo Dewey.
Pro Schapirtv piistup bylo piznaéné, Ze za expresivni kvalitu povazoval
i datum, uréujici postaveni konkrétniho uméleckého dila v déjinném pro-
cesu: spolupodmitiovalo jeho estetické a formélni rysy. Expresivni kvality, jak
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poukidzal roku 1933 ve stati Nové doklady k Saint-Gilles, dokonce spojovaly
datum se stylem: ,, Data nejsou pouze neutrdlnt body v éase, jsou také soudy
0 charakteru prdce a jejim bistorickém postavent v rdmci stiedovékého umént,
[...] Bez sprdvného datovdni nemohou byt vatahy jasné: pro déjiny tvorby
Je podstatny objastiujici aspeks formy vyvoje a forma vyvoje se zaméfuje na
Jinak nepostiehnutelné aspekty a kvality déjinné spjatjch praci,“16 A% do pozd-
nich let piedstavovaly expresivni kvality jeden ze sté%ejnich Schapirovych
pojm, aniZ ho oviem uplattioval mechanicky a interpretoval metafyzicky.
Expresivn{ kvality zdtraziioval mnohem dive, ne? se objevil abstraken{
expresionismus. SlouZily mu za hranici stanovujici, co je umélecké dilo
a co stoji mimo uméni. Podle Schapira jsou zdkladnim rysem uméleckého
dila. Vyjevujf mnohem skrytéjsi vlastnosti, nez aby urovaly jen jeho vngjsi
vzhled. Zasahuji do celkové struktury utvdfeni. Souvisely se Schapirovym
zdtiraznénim kifZenf a nejriznéj$ich chiasmatickych vzorct.

Kritiku ryze formdlnich p¥istupti k uméni, kterd se projevila jiz v reakci
na Baltrusaitise, Schapiro diisledné rozvinul ve druhé poloviné tficdtych let.
Z projevu na Prvnim kongresu americkych umélci v roce 1936, z reakce na
texty nové videtiské $koly a z kritiky tvodniho slova Alfreda H. Barra k vy-
stavé Kubismus a abstrakini uméni byla patrnd zména stanoviska, vyvoland
nejen vyhrocenou politickou situaci (tj. pfedchdzejict hospodé¥skou krizf
a stupnujicf se aktivizaci fasistickych sil), ale i skepsi k ndzortim, povazujicim
umélecké dilo za autonomni produkt lidského ducha, nezévisly na historic-
kych okolnostech. Schapiro ve druhé poloviné tiicitych let, kdy pry pro-
nesl dnes jiz legenddrni vétu, Ze , &ddny Kapitdl o umént nebyl jesté napsin”,
zdtraziioval socidlni kontext a konkrétni d&jinny proces vice ne? jakykoli
jiny tehdejsi uménovédec. Poukazoval na rozdily mezi marxistickou histo-
rif umén{ a modernim umélecko-historickym badénim, reprezentovanym
Wolfflinem a videniskou skolou. V jednom dopise podotykal: ,, Marxistickd
historie umén, kterou nyni zbjvd vytvorit (...), odmitd jako nevédecké typické
metody a teorie Heinricha Wolfflina a Maxe Dvorika (nejlepsiho z modernich
historikit uméni) z védeckjch diwodit.“17 V ptedndice Socidlni zdklady umént,
proslovené na Prvnim kongresu americkych umélet,'® odhalil paradoxnf
situaci modernich umélcti — na jedné strané se chtéli zbavit vazby na spoleé-
nost, aby si vytvofili svobodnou duchovni i3, na strané druhé viak spole-
Censkd vrstva, od nfZ se nejvice odpoutdvali, pfedstavovala hlavni kupni silu
jejich praci. Ptipomnél jim, zejména tém, kteH{ se soustiedili kolem skupiny
Americkych abstraktnich malifa (byla zalofena v roce 1936), svdzanost se
spolecenskym fddem a varoval je pted tzkou specializaci na &isté formélni
otdzky a pfed uspokojenim z lacinych politickych hesel. V pfedndice napadl
iluzi o socidlni nepodminénosti, ndmétové irelevantnosti a ekonomické ne-
zdvislosti moderniho umélce. Potladen{ ndmétu, které se projevilo zejména
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v uméni tficitych let, vedlo podle ného k lartpourlartismu. Koncepce Cisté
estetického a individudlniho uméni méZe existovat jediné tam, kde byla
kultura oddélena od praktickych a kolektivnich z4jmu a podporuji ji pouze
jednotlivci, a ve své nepokrocilejsi formé je typickd pro zdmoznou rentiér-
skou tfidu moderni kapitalistické spole¢nosti. Umélci tak byli vehnani do
pozice izolované skupiny, zbavené pfimého podilu na spolec¢enském Zivoté,
stali se pouhymi vykonavateli estetickych a formalnich kreaci. Individudln{
a estetické bylo idealizovéno jako véc hodnotnd sama o sobé a vyzadujici
nejvyssich obé&ti. Schapiro mél na mysli pfedeviim nepfedmétnou malbu,
ke které si viak béhem &tyficdtych a padesdtych let vypracoval mnohem
kladngjsi vztah. Ani vybér témat v modernim uméni nezdvisi podle jeho
plesvédeeni jen na individudlni volbé, ale je vdzdn socidlné. Schapiro po-
ukazoval na to, ze obraz neni ndpodobou vnéjsich pfedmétll — coZ piisné
neplatf ani o realistickém umén{ —, ale Ze pfedméty umisténé v obraze vy-
chdzeji ze zkuSenosti a z4jmi, které ndsledné ovliviiuji formélni charakeer.
Ve vystoupen{ na Prvnim kongresu americkych umélca, které meélo oteviené
manifestaéni politicky rdz, vysvétloval souvislosti dvou riiznych soucasné
existujicich styl vznikajicich za stejnych psychologickych a spole¢enskych
podminek v uréitém historickém kontextu. Schapira pfitahovaly stety vy-
rlistajici z téZe zdkladny, nikoli jen protiklady dvou zcela odli$nych svétovych
nézort plisobicich v jedné dobé. Timto zptisobem nevnimal jen umén, ale
i aktudlni politickou scénu dvacdtych a tficitych let, zejména odlisnosti
mezi Leninem a Trockym.

Obdobné stanovisko, aviak tykajici se uménovédy,!® se objevilo i v Scha-
pirové recenzi publikace o videiiské Skole, v jednom z jeho nejvyhrocengjsich
textl. Bez zdbran oznadil imanentistické koncepce déjin uméni za formalis-
tické a abstraken{. Odhalenim nejasnych zdsad nové videtiské skoly zpochyb-
nil jejf tzv. pHsnou védeckost, a dokonce nevdhal prohldsit proklamované
metody za ,véténi nebo numerologii“. K tvrdé kritice jej ptiméla zejména
programovi price Hanse Sedlmayra z prvntho svazku Kunstwissenschaftliche
Forschungen, délici uménovédu na fizi nizdi, tj. deskriptivni a klasifikaéni,
zkoumajici vznik stylu, a na fézi vy$§i, vénujici se formdlnim strukturdim
a skrytym zdsaddm uspofdddvajicim umélecké dilo jako vyrazovy celek.
Sedlmayrovo rozlifeni mu pfipomnélo umeélé vzdalovéni pifrodnich ved
a duchovéd, kdy by mélo mit pfednost , porozumeéni nad pouhymi ,,plebej-
skymi manipulacemi s fakty“. Povazoval je za nesprévné jiz proto, Ze duchovn{
védy vyZzaduji stejny respekt k faktam jako piirodni védy, a vidél v ném

savistokratické” nadfazeni duchovéd nad faktickym vyzkumem. Podle jeho

7 ¥4 2+ 7 Y b 2 7 * I v 7 . rd
nézoru obojf zévis na vécnych hypotézich, preciznim porozumént, logické
analyze a na rGznych zptisobech verifikace. Proti vysoce abstraktnimu citéni
videniské skupiny, vyjidienému ve drubém svazku Kunstwissenschaftliche
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Forschungen, skromnéji dodédval, Ze kazdy, kdo zkoumal se skute¢nymi
pochybnostmi problém déjin uméni, vi, jak je asto obtiZné zjistit prosty
fakt za otdzkou a jak je nesnadné vytvotit pfesny vyklad. Na nové videtiské
skupiné ocefioval Schapiro pfedev§im kvalitu formdlntho rozboru, intenzitu,
se kterou se zabyvd pojetim tvard, a zejména zpiisob, jakym nachézf pojmy,
jimiZ je charakterizuje. Odmital viak jeji zdvéry, zaloZené podle ného na
izolovan{ provddénych analyz od konkrétnich déjinnych situaci, kritizoval
ustrnut{ v hermetické oblasti bez spojent se socidlnimi, politickymi, eko-
nomickymi a ideologickymi zdroji. Nesouhlasil s tim, e auto¥i sborniku
opodstatiiuji formy mytickymi, rasové psychologickymi konstantami, nebo
do nich vklddaji nezévislou, ze sebe se vyvijejici ,kariéru® bez ohledu na
historické podminky jejich vyvoje.20 Dokonce nevahal pfispévatele sborniku
oznadit za Sarlatdny, providéjici néco, co by se ve védecké psychologii nebo
filosofii sotva mohlo stit. Schapiro vytkl Kunstwissenschaftliche Forschungen
II zejména dva negativni rysy: spekulativni dedukei a pfejiman{ vnéjich,
smyslu dila neodpovidajicich pojmovych systémii.

Koncem sedmdesdtych let méli ¢tendti monost se sezndmit se tfemi
vybory z Schapirova dila,?! které se staly naddle hlavnim vychodiskem,
slouzicim k rozboru jeho préce. Mnohé dal¥f stati, nezahrnuté v téchto
vyborech (uspofidanych pravdépodobné samotnym Schapirem), ztistaly tak
dlouho stranou zdjmu. Teprve v devadesatych letech, na sklonku Schapirova
Zivota, provedla skupina historikéi uméni podrobnéjif analyzu jeho nézo-
rovych stanovisek ze tficitych a &tyficdrych let a uvefejnila ji ve zvld$tnim
¢isle Oxford Art Journal?? Zjistili, Ze Schapiro tehdy publikoval vice, ne¥ se
pledpoklddalo, ale na rozdil od textii do odbornych casopisti své prispévky
Casto viibec nesignoval, nebo pouival nejrizngjsich pseudonymi. Prévé pod
krycimi jmény prezentoval v mnohem jednodus$i podobé stanoviska, jez
promyslenéji uplatiioval ve studiich o rom4nském uméni, psanych soub&in.
Nejraznéjsi recenze, tvahy, pieklady, kritické pozndmky, zvefejiované zat4t-
kem tticdtych let v ¢asopise New Masses, kolem poloviny tficitych let v &a-
sopisech Art Front, pozdéji v Marxist Quarterly a ndsledné v Partisan Review
a v Zeitschrift fiir Sozialforschung, totiz zachycujf jinou strdnku Schapirovy
osobnosti, odlisnou od ,akademického® historika umént, publikujictho
v Art Bulletinu a zajimajiciho se o stfedovékou plastiku a rukopisy. Schapiro
se béhem tiicitych let stykal s vyhranénou intelektudlnf levici, kterd téméf
dennodenné diskutovala o situaci v Sovétském svazu. Studoval Karla Marxe
a Bedticha Engelse, podporoval Lva Trockého, se kterym byl v pisemném
kontaktu, zajimal se o stav Komunistické strany Spojenych statti, b&hem
vélky se stykal s André Bretonem. Osudy jeho politickych ndzort se v mno-
hém podobaly déjindm evropskych levicovych hnutf druhé poloviny t¥icd-
tych let, jez rozitépil ndstup stalinismu a hodnoceni moskevskych procesit.
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V roce 1937 otiskl Schapiro v Casopise Marxist Quarterly jeden ze svych
nejzdvaznéjsich predvileénych piispévki o modernim uméni vénovany
abstrakci.?3 Pokracoval zde v predchdzejici kritice uménovédného forma-
lismu, tentokrdt v polemice s ndzory Alfreda H. Barra. Co v minulych
letech, kdy zamital vyvojovy imanentismus potlaujici socidlni a ekono-
mické vztahy, pouze obecné naznadil, ozfejmil na vzniku abstrakeniho
uméni, keeré pfispélo k docenéni primitivniho uméni, détskych kreseb
a vytvarnych projevii choromyslnych. Schapiro nepfijal ani Barrovo an-
titetické pojeti vyvoje uméni jako akce a reakee, ani jeho vyklad, pro¢
dochézi k vyderpdni a Gpadku (timto jevem se pfiblizné v téZe dobé u nds
zabyval Vojtéch Birnbaum). Obé Barrovy teorie povazoval za neadekvétn{
nejen proto, ze zjednodusuji lidskou ¢innost na prosty mechanicky pohyb,
ktery ptirovnal k pohybu skdkajiciho mie, ale i proto, Ze opomijeji ,,zdroj
energie a stav pole®, bez krerého nejsou schopny zpétné dostate¢né posoudit
vlastni omezenou mechanickou koncepci. Z poubého vyéerpdni se nedaji
nikdy objasnit jeho pficiny. Vysvétleni, pro¢ k vylerpani doslo, nelze totiz
podle Schapira odvodit z imanentniho systému samého, ale z okolnosti,
jez ho podminuji, charakterizovatelnych jako ,zdroj energie a stav pole”.
Reagoval zde pfimo na Deweyho knihu Umén? jako zkusenost, kde pojem
energie, opro$tény od metafyzickych obsahi, ziskal stéZejni postaveni.
Energii byl v tomto p¥ipadé minén osobn{ vklad umélce, polem oteviend
socidlné ekonomickd, instituciondln{ zdkladna. V' dalekoshlych tvahdch
o propojen{ uméni a spole¢nosti, které Schapiro podrobnéji ozfejmil na
vykladu Seuratova dila,?* poukazoval na meze tohoto pohledu, spoéivajici
v pievdzeni socidlniho nebo ekonomického vychodiska nad uméleckym.
Shledal, 7e sméfovdni postimpresionistického umén{ k extrémnimu sub-
jektivismu a abstrakei je evidentn( jiZz v impresionismu, protoze izolovani
jednotlivee a vysich forem kultury od jejich socidlniho zédkladu, obnoveni
ideologické opozice ¢lovéka a piirody, jedince a spoleénosti vyplyva ze
spoledenskych a ekonomickych pficin, které existovaly jiz pfed impresio-
nismem. Ve sloZité politické situaci druhé poloviny tficdtych let Schapiro
nepovazoval vyvoj uméni za odraz metafyzickych vztahd, ale za tfidn{ z4-
pas, ve kterém je umélec svobodny pouze zddnlivé. Abstraktni projev jako
vyvrcholen{ autonomniho procesu vyvoje uméni sice miize byt vyrazem
naprosté nezdvislosti — umélecké, spoledenské i ekonomické, aviak umélce
mozn4 je$té vice spoutdvd: jeho price komunikuje jen s nim samym, kdyZ
zUstdv4 uzaviena v ateliéru.
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Ze zminénych tif pHspévka, vyzyvajicich k vytvofeni socidlnich dé&jin umén,
vznikd dojem, Ze obsahovaly pouze teoretickd prohld$eni bez uréitého napl-
néni. To nastalo na pfelomu tficitych a ¢tyficdtych let, kdy se objevily prace
Od mozarabského k romdnskému stylu v Silosu (1939), Socharstvi v Souillacu
(1939) a Courbet a lidové uméni (1941). Dvé studie o romanském sochafstvi
se pojetim podobajf disertaci, avSak jemny formdlni popis byl obohacen
nejen podrobnym ikonografickym rozborem, nybrz i novymi postiehy,
rozvijenymi béhem tficdtych a étyficdtych let, zejména vztahem k socilni
zékladné. Tak $panélsky kldster sv. Dominika ve mésté Silos poskytl model
priniku dvou stylt — doméciho mozarabského a pfichdzejictho romdn-
ského.?5 V dosavadni literatufe se plijeti romdnského slohu vyklddalo pouze
mimouméleckymi okolnostmi (napfiklad ¢innostf francouzskych mnichi)
a piipominal se jen vliv romdnského stylu na $panélské uméni, nikoli jiz
zpétné plisobeni. Schapiro se zaujetim sledoval, jak se oba riizné styly pro-
linaji dokonce na jedné pamdtce. Podotykal, Ze soudasnost stylti neni ve
stfedovékém umeéni zvldstnosti, zejména v dobach zdvainych déjinnych
zmén. Nové formy se objevily vedle star§tho umeéni nikoli pouze jako formy
z n¢ho vyvinuté, ale také jako jeho naprostd negace. Staré formy pretrvvaly
vedle novych jako potvrzeni protikladné nebo zanikajici kultury. Srovndni
mozarabského a romdnského stylu podnitilo Schapira k vyznamnym zobec-
nénim, jimiz postihl jejich riznou podstatu: mozarabsky styl je spiritualni,
apokalypticky, fantasticky a exegeticky, romdnsky je monumentélni, expan-
zivni, vefejny a svou ikonografickou koncepci mezindrodni. Schapiro ptitom
zdtraziioval protikladnost jejich vyrazovych prostiedka. Je-li vyvrcholenim
mozarabského stylu kniha jako vysledek prace mnisského skriptoria, je to
u romdnského uménf architektonickd skulptura. Mimo minuciézné poji-
mané stylové otdzky sledoval Schapiro diisledky ménicich se spole¢enskych
podminek na obsah uméleckého dila. Zddraznil vzriist méstského #iviu
ovliviiujiciho ptvod svétskych motivii, keeré se vymanily z rimce tema-
tiky ndboZenské. Doklddal je jak bordurami iluminovanych stfedovékych
rukopistl, jejichz miniatury ,nezvor? inicidlu a nevytvdreji Zddny komentdr
k podistaté rukopisu. [...] Jde o profinni netradicni motiv, projev svobodné in-
vence umélce inspirovany slavnostnimi zkusenostmi katdodenntho Zivota 2 tak
i nékterymi plastikami, zejména skupinou &yt hudebniki, kterd mu byla
ptikladem sekularizovaného motivu ve sttedovékém umeéni a pfipominala
mu pouli¢n{ Zongléry jako nositele svétské, nendbozenské kultury. Jiz zde
Ize podle Schapira spatfovat kofeny moderniho uméni. Spoleéenské zmény
pronikaly hluboko do cirkevni struktury, dokonce ovlivnily i osobnost sv.
Dominika, ktery jako ,,modernt svétec své doby nebyl mucednikem nebo cistym
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asketikem, upevioval moc svého opatstvf stejné jako krdlové upeviovali svou
svétskou moc, a dokonce i jeho zdzraky byly soudobého ducha a vatahovaly se
k ekonomickym a politickym potfebdm jeho doby. “7
Jak hluboce dovedl Schapiro proniknout formdlni analyzou za skryté
obecné myslenkové a spolecenské souvislosti, vyplyvd z jeho druhé vyrazné
studie o romdnském uméni z konce tficdtych let, analyzujici sochatstvi
v Souillacu.?8 Pro vyklad romdnského sochafstvi se stal nesmirné podnétny
rozbor souillackého tympanonu, jehoZ kompozice byla v dosavadnf litera-
tufe oznadovdna za ndhodnou, spletitou a chaotickou. Schapirtv pohled
jednak ukoncil jednostranné vyhrady vii¢i romdnskému uméni vedené z po-
zice naturalistické estetiky, jednak odhalil jeho estetické kvality, upirané mu
nékterymi historiky uméni. Zjistil totiZ, Ze zd4nlivé zmateny rozvrh tympa-
nonu je vnitiné uspofddany, dokonce psal o chiasmatické symetrii, jejimz
vyrazem byla plastickd diskoordinace (viz recenze na Emmanuela Loewyho,
kde pracoval s pojmem plastické koordinace),?? kterd se mu stala motivem,
jejz odhaloval na dalsich romédnskych pamétkach. Podle Schapira mélo
jit o zvld$eni druh negace, vytvéiejici skryty kompozi¢ni Fdd, zaloZeny na
~rozporném vztahu korespondujicich (dsti®, ptsobici pfi povrchnim rozboru
sice ndhodné, avak pfi blizsim pohledu vykazujici vnitfni uspordddni.
Druhy metodicky ptinos préce o souillackém reliéfu tkvél v paralele mezi
formélnim pojetim tympanonu a vyvojem feuddlni spole¢nosti. Schapiro
porovndval tfi tympanony: beaulicusky, moissacky a souillacky. Hierarchicky,
nadéasovy f4d Moissacu spojoval s Gstfedn{ feuddlni moci, na beaulieu-
ském reli¢fu shledal individualiza¢n{ tendenci, vrcholict v Souillacu, kde do
centra tympanonu nebyla umisténa postava jako v Moissacu, ale dvé féze
piibéhu. Dochdzelo tak ke ,,znebodnoceni absolutni transcendencea znic¢ent
»nehybného, absolutniho, hierarchického fidu . Souillacky tympanon jiz podle
ného ,anticipuje renesanci a konec stiedovélu, nebot ,spiritualistické ten-
dence maji svétské zaméteni“3° V obou zminénych studiich o stfedovékém
uméni odkryval Schapiro za teologickou rovinou ndméti obsahy, odkazujict
k dobové socidlni situaci. Do vyrazové strinky uméleckého dila zahrnoval
nejen ikonografické ndméty, ale pfedev§im vyznamy, vyplyvajici ze samého
formélniho provedent, ve kterém by se méla odrdzet strukeura spole¢nosti.
Jak pruzny byl pojem interakce, dosvédéuje Schapirova studie o Cour-
betovi,3! analyzujici prostfednictvim svédectvi mnoha malifovych prétel
a mecenddil jeho vztah k lidovému umén{ a probihajicimu spolecensko-
politickému déni. Schapiro sledoval, jak se z lidového uméni, z naivnich
a ¢asto neobratné provedenych rytin, definovatelnych zminénymi sedmi
Loewyho body, stdvd autonomni vytvarnd forma védomého primitivismu,
odrézejictho Courbetovo sepéti s urditymi socidlnimi vrstvami (niZsimi spo-
le¢enskymi ti{dami) a vytvarnymi z4jmy (uméni déti). Dospél tak k rozlisen,
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jez uplatnil i pozdéji, mezi naivnim, pfirozenym primitivismem, typickym
zejména pro uméni ptirodnich ndrodd, a védomym primitivismem, pou-
Zivajicim zjednodusené formy, prosazujicim se od konce prvé svétové vilky
jako pojem i ve vytvarné kritice. U Courbeta $lo konkrétné o zdmérnou
opozici viiti obraztim oficidlnich salont, probihajici jak ve vytvarné formé
(v tzv. akompozi¢nosti), tak v roviné nimétové (v monumentalizaci motivii
rozsffenych pouze v lidovém uméni). Na jeho pi{kladu Schapiro zdtiraznil
zplisob, jalkym umélecké dilo vznikd v neopakovatelném dialogu se svou
obou.

Ve ¢tyticitych letech soustfedil Schapiro pozornost také na rané kfestan-
ské uméni na zemf Velké Britdnie. Studie Oslf celist; ji% Kain proved| pruni
vragdu (1942), Obraz Nanebevstoupent Krista (1943), NiboZensky vyznam
Ruthwellského kiige (1944) a Misto Irska v irsko-saském uméni (1950), k nim?
se volné véZe Andeél s berdnkem (1943), se sice tykaly jedné zemépisné oblasti,
aviak vidy se soustfedovaly na urtitou podrobnost. Kazd4 odhalila jinou
stranku Schapirova postoje. Kdyz napifklad probiral, pro¢ byla za smrtici
ndstroj zvolena v anglosaském uméni pravé oslf &elist, zdiivodnil to nejen
charakterem mistntho prostfedi, nybr? i jejf jedine¢nou expresivni hodno-
tou, dokonce podotkl, Ze vybér osli Celisti je ,,vysoce imaginativnt a obsahuje
zuldstnd styl fantazie 32 Schapiro &asto vych4zel z jednoho dosud neanalyzo-
vaného detailu, po jehoZ podrobném rozboru pfistoupil k osvétleni podstaty
celého stylu. K jinym typickym zndmkdm jeho prace néletela koncentrace
na stejny, soucasné se vyskytujici, nicméné rtzné ztvirnény motiv. Ptikla-
dem mohou byt odlidnd pojeti Nanebevstoupeni Krista, kdy jeden typ je
staticky (tj. emblemari¢téjsi, zobrazuje Krista triumfujiciho na nebesich),
druhy narativaf (tj. ukazuje ptechodnou epizodu Nanebevstoupent, po-
sledn{ moment inkarnace).3® Zdiraznéni protikladnych pojeti jednoho
motivu, ptfznaéné pro Schapirv dualisticky zptisob uvaZovini a rozvedené
o tficet let pozdéji ve vrcholné praci Slova a obrazy, volné navazuje na
Rieglovy polaritn{ principy. P¥i interpretaci ndbozenského vyznamu Ruth-
wellského kifze34 se Schapiro dokonce dovoldval spolecenskych instituci,
konkrétné cirkve jako hieraticky strukturované organizace, kdy# zkoumal,
zda bylo v sildch osamélych poustevnikii, aby v neosidlené krajing vztyili
monumentdln{ kifze. Dospél k zdvéru, %e to vyZadovalo existenci pevné
cirkevn{ instituce, reprezentujici hlavni z4jmy spolenosti. Pojem instituce
(pozdéji uplatnény i pii analyze Armory show, vystavy, jiz proniklo modern{
evropské uméni do konzervativnich Spojenych stat) pfedstavoval pro Scha-
pira mez, po kterou providél socidln{ interpretaci. Zatimco styl zastupoval
hrani¢n{ pojem v umélecké oblasti, instituce byla meznim pojmem v oblasti
spolecenské: , Viiklad zvldStnosti ostrovnich rukopisic must vatt v vivahu funkce
a obsah tohoto uméni a jejich vatahy k zvldstnimu ndbogenskému stanovisku
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domdci cirkve a k jejimu asketickému duchu a vijimeiné roli, nékdy fetisistické
a magické, psaného slova“35 V préci o irsko-saském umén{ opét narazil na
svlij ,Zzivotn{“ ndmét: soucasnou existenci dvou riznych styld, stfetdvaji-
cich se v jednom dile, jejiz pFiciny, jak to ostatné naznadoval v ptedndice
Socidlni ziklady uméni, neni mozné zjistit bez odkazu na velké ndboZenské
a socidln{ antagonismy.

[v]

Uvazoval-li Schapiro béhem tficdtych let o interakci umélce a svéta z hle-
diska sociologie a ekonomie, ovlivnila jeho uméleckohistoricky ptistup
v poloviné tficdtych let dal§f disciplina: psychoanalyza. Zfetelné se promitla
do price , Muscipula diaboli“— symbolika oltdre Mérod1,36 ve které je oviem
patrny i vliv metodologickych postoji Erwina Panofského, ptsobicitho ve
Spojenych stitech od roku 1931. Schapirovi bylo umélecké dilo vysledkem
slozitého a mnohozna¢ného dé¢jinného procesu. V piipadé oltdte Mérodti
se zaméfil na odhalent ,skrygjch vjznamdi* a na zjisténi ptvodniho smyslu
zobrazovanych pfedmétd, které podle ného ziskaly konkrétn{ obsah jesté
dtive, nez jim byl pfifazen teologicky vyznam a ne? se staly sou¢dsti nabo-
zenské malby.” V tomto smyslu cetl Schapiro jednotlivé pfedmétné motivy
zpiisobem, ktery byl nad¢asovy, dokonce témét ahistoricky z hlediska déjin
uméni, Zndmy motiv pasticky na mysi, jejiz vyrobou je Josef zaméstndn,
vnimal Schapiro z hlediska redlného Zivota: nejprve musel byt souédst
jevového svéta, teprve pak se stal ndmétem zobrazen!, nejprve musel byt
funkénim pfedmétem, aZ nésledné se zménil v teologicky symbol. Scha-
piro si v§imal dvojich rznych ryst jedné véci. V oltdfi Mérodd tak na
bézné rozsifeném, uzitkovém pfedmétu doklddal ambivalenci svétského
a ndboZenského. Podle Schapira byl totiZ autor oltdfe ve svych pfedstavich

o prostiedi, kde Zila Panna Maria a jejf ochrdnce Josef, bezdééné ptitahovin
predméty, do kterych se promitaji nékteré zdkladn{ vlastnosti zobrazenych
postav a které neurité pfipominaji skryté prvky déje. Mimo faktické vy-
znamy obsahovaly pfedméty jesté dalsi dvé vyznamové vrstvy: teologickou,
spojenou s konkrétnimi ndboZenskymi proudy, a psychologickou, tykajici
se latentni inklinace malife, ktery pry nemél jednotlivé pfedméty diny
pfedem ve formé urcité konvence, ale jejich zobrazen{ vyplyvalo z jeho pod-
védomého zacileni. Oltdf Mérodii Schapirovi reprezentoval stfet svétského
a nédboZenského jako vétdina dél, o néZ se ze starsiho, zejména stiedovékého
uméni zajimal. V psychoanalyze spatfoval Schapiro vyrazné obohacen{ a roz-
$itenf vyznamové interpretace uméleckého dila. Dnes, kdy se bez pojmu
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ambivalence a dvojznaénost zpravidla neobejde Zddny umeéleckohistoricky
text, si lze znovu uvédomit, jak bylo ¢asné pfevedeni ptivodné psychoana-
lytického pojmoslovi do oblasti d¢jin umén{ novétorské.

Schapirtv zdjem o vznik modernfho umén{ sahal mnohem hloubéji
nez do poloviny 19. stoleti. Mezi jeho hlavni motivy ndlezelo vystihovén{
okam?Ziku, ve kterém do romanského uménf{ pronikala osobni subjektivita,
nezdvisld na jakémkoli nadosobnim fddu. Ve stfedovékém uméni Schapiro
poukazoval na zrozenf moderniho ¢lovéka, keery podle n¢ho vyrastal z kon-
fliktu sakrdlnich a profénnich sil. Schapiro nikdy neopomnél zdtiraznit
proces naruSovan{ cirkevnich kdnont ,plodnjm okamzikem individudint
koncepce (viz jeho studie O estetickém pristupu v romdnském uméni z roku
1947), obsahujicim zdrodky dne$n{ senzibility. V zdjmu o svétské motivy,
vyvizané z neprody$nych cirkevnich dogmat, shledal rysy, vedouci do sou-
¢asnosti. Tendence k subjektivité pfedstavovala pro néj jeden ze zdkladnich
zlomi v kulturnich d¢jindch viibec.

Zdtraziiovani psychickych obsahti zasdhlo i Schapirovy ¢lénky o mo-
dernim uméni: projevilo se jak v jedine¢né analyze van Goghova obrazu
Havrani nad obilnym polem (1946), kde formdln{ rozbor dopliioval rozbor
psychologicky, tak v podrobné studii Fromentin jako kritik (1949),% pied-
chézejici o nékolik let znovuvzkiideni Staryjch mistri, vrcholici v druhé
poloviné padesdtych let (tehdy byla kniha pfelozena do nékolika jazyka,
mimo jiné v roce 1956 vysla polsky, v roce 1958 v novém piekladu esky).
Za nejpodnétndj$i rys Staryjeh mistrii povazoval Schapiro postizeni ,,primdr-
niho smyslového kontaktu®, protoze ,dotyk a smyslovy materidl jsou duchovni
véct nejvySsiho vignamu®, jak si jiz ovétil na piedchédzejicim vykladu van
Goghova malifského rukopisu, odrézejiciho celkovy psychicky stav umélce:
jeho rozborem postihneme niterné rysy jeho osobnosti a zjistime ,,stav mysli
autora v momenté tvorby“. V pozad{ Schapirova vyzdviZeni prdvé tohoto
bodu Staryjch mistrii thvéla jeho zkusenost s postimpresionismem a abstrake-
nim expresionismem, ve kterém je pojat primdrni gesticky tah jako pfmy
vyraz emotivniho petlaku. I kdyz kladné pfijimal Fromentintiv ,sice osobni,
nicméné vysoce objektivni“ pohled a fake ,primého zabjvini se uméleckym
dilem, shledal ve Starjch mistrech vnitin{ rozpory, vyvolané autorovymi
psychickymi zébranami, jez mu zkreslily objektivni pohledy na skute¢nost
a jeji detailni odbornou interpretaci.

V krétkém rozmezi tif let zvefejnil Schapiro dvé rozsdhlé monografie:
van Goghovu (1950) a Cézannovu (1952).3? Napsal je v dobé, kdy dochd-
zelo k novému piehodnocenf uméni konce 19. stoleti. Zaujalo jej zejména
vnitin{ sepéti vytvarné formy a osobniho stylu obou malift. Van Gogha
povazoval za ,,proni piiklad skuteiné osobniho uméni‘. Ornamentdlné deko-
rativn{ strukturu pozadf jeho portrétt chdpal jako vysledek dusevnich stavi
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(viz naptiklad kiivkovité a protinajici se linie ze saintrémského obdobi).
Vedle téchto formélnich vlastnosti van Goghovych obrazii si v§imal i jejich
socidlntho zaméfent, kdy jiz vybér portrétované osoby z4visel jediné na svo-
bodném rozhodnut{ umélce. Z tohoto thlu s jistou nadsézkou poznamenal,
7e pravé van Goghovy podobizny byly prvnimi demokratickymi portréty
vitbec. Obdobné zaloZil i monografii o Paulu Cézanovi, jemuz vénoval
z modernich malffi nejvice pozornosti. Za mistrnou analyzou barevného,
formélniho a kompozi¢niho pojeti obrazu a vynikajicich srovndni s Mane-
tem a Poussinem lze odhalit ur¢itou inspiraci dobové aktudln{ existencidlni
filosofii a fenomenologii. Schapiro se ve druhé poloviné ¢tyficdtych let se-
zndmil v Patf#i s Mauricem Metleau-Pontym, ktery prohloubil jeho pifstup
k prostoru a vnimdni. Tato zkuSenost obrdtila Schapirovu pozornost jingm
smérem, nez bylo plisoben levicovych tezi, jejichz jednostrannost si zfejmé
za¢inal uvédomovat. Dokdzal oba protichidné pohledy spojit. Na jedné
strané detailné pronikal do Cézannova pojeti obrazového prostoru, jenz — na
rozdil od Poussinova — miZeme ,,pouze pozorovat®; nelze do ného ,vstoupit
a prochdzet se v ném . Na strané druhé si v§imal odcizenosti a psychické
distance, jejichZ vyrazem mu byl Cézanntv obraz Hrili karet.

Z obou monografif je zfetelné, Ze je Schapiro pfipravoval v dobé, kdy
koncipoval svoji nejslavnéjsi studii Styl. Pracoval zde s pojmy ,.stylovych afi-
nit". Zjistil, Ze japonskou grafiku obdivovali impresionisté i malifi, kteif na
impresionismus reagovali. Stylovymi polaritami se vyslovil proti zdvérim né-
kterych mezivdle¢nych teoretikd, podle nichz Cézanne syntetizoval baroko
a klasicismus. Polarita styld, vyjadfovand protikladem Ingrese a Delacroixe,
nebyla jiZ podle Schapira pro Cézanna z4dnym uméleckym problémem,
byla mu jako vyrazovd mozZnost [hostejnd.

Na Schapirovych studiich ze ¢tyficdtych let se jednotlivé ndzorové vrstvy,
jimiZ béhem let prochdzel, kladou ptes sebe, prolinaji se a vytvaieji spolecné
kompaktni celek, ze kterého se viak d4 zp&tné rozpoznat, kdy se o urdity
my$lenkovy okruh zadal zajimat. Po sociologickych a ekonomickych as-
pektech uméleckého dila, pfiznaénych pro druhou polovinu tficitych let,
ndsledovala o desetileti pozdéji Freudova psychoanalyza a Merleau-Pon-
tyho fenomenologie. Schapirova kritika formalistického imanentismu se
béhem doby jesté prohloubila: na vzniku obsahovych strének uméleckého
dila se podle né&ho ve &tyficdtych letech podilely tfi oblasti: instituciondlnt,
spole¢enské formy (urujici naptiklad cirkevn{ ndméty), nadindividudln{
psychoanalytické vyznamy (motiv nddob, otvori ¢i oteviené a uzaviené
brény) a individudln{ psychické zkuSenosti (piitomné tfeba v charakteru
malifského rukopisu).
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[v]
Ubéintk dosavadnich i vjchozi bod budoucich Schapirovych aktivit pred-

stavoval Sty/,4 jedna z nejzndméjsich a nejastéji citovanych praci, ve které

shrnul poznatky bddén{ o stylu od konce minulého stoleti, kriticky se vyrov-
néval se schemati¢nosti a mechani¢nostf polaritnich, cyklickych i evolu¢nich

teorif, Jiz v disertaénf prici, kdy?Z rozbiral tympanon v Moissacu, zjistil, Ze

se ndzor na styl méni nejen béhem d&jinného procesu, ale i z pohledu jed-
notlivych obori (déjin kultury, déjin uméni, antropologie, ikonografie). Za-
vrhoval rasové pojeti stylu, zneuZité némeckou uménovédou, i &isté idedlni,
imanentistické vyvojové modely. Proti jednostrannému formalismu vyzdvihl,
jak se dalo ocekdvat z jeho predchdzejicich ptistupti, psychologickou a so-
cidlni analyzu, avsak soucasné varoval pfed pouhou paralelnosti formdlntho

vyvoje a svétondzoru, provedenou Rieglem v zavéru Pozdné fimského umélec-
kého primysiu, na kterou sém je$té navazoval ve svych studiich o roménském

umén{ z konce tficitych let. Zaméfeni na obsah, typické jiz pro dh’véjél’

Schaplrovy préce, pokracovalo ivletech padesatych zdtraziioval, Ze vyvoj

forem neni autonomni, ale je spo)eny s ménicimi se zdjmy, keeré se objevuji

vice & méné v ndmétech uméni. Nepomohou-li k detailngj$imu objasnéni

obsahu jednotlivych stylt svétondzorové analogie, protoze katedrly patii

ke stejné ndboienské sféfe jako tehdejdf teologie (zde mirné polemizoval

s prac{ Erwina Panofského Gotickd architektura a scholastika, v které byla

prévé tato polarita zkoumdna), je tfeba vyjit z rozboru dominantn{ instituce

(napfiklad cirkve) nebo spoletenské ttidy.

O Z4dné jiné metodologické studii zvefejnéné po druhé svétové vilce
nelze fici, Ze byla tak dlouhodobé podnétnd jako Styl. Navdzala na ni vét-
$ina viidcich déjepiscti umeéni publikujicich v $edesdtych a sedmdesatych
letech tohoto stoletf (James S. Ackerman, Ernst Gombrich, Georg Kubler,
Svetlana Alpersovd, u nds ji podstatnéji reflektoval Petr Wittlich a dalsf).
Stala se krystalickym bodem, syntetizujicim pfedchdzejici ndzory na styl, ale
soucasné je i do zna¢né miry uzavird, jak signalizuje ustupujici zdjem o po-
jem stylu u mladsich generaci, pro keeré ji ztrdcel energii. Dnes by zfejmé
vyzadovalo znaéné Gsili oZivit Schapirtv ndzor, Ze pro historika uménf je
styl hlavnim ptedmétem vyzkumu, Ze je systémem charakteristickych vyra-
zovych forem, jimiZ se projevuje osobnost umélce a zfetelny ndzor skupiny.
Nakolik je skute¢né price historika umén{ vdzdna na pojeti stylu, jen by
mél byt vyvrcholenim jeho snah, zistdvd oteviené. Stile vice se zd4, Ze po
Schapirovi, jemuz piedstava stylu byla vykladovym rdmcem, je styl pracov-
nim, volné poufitelnym instrumentdlnim pojmem, nikoli tb&znikem, jeho?
podstatu by mél historik uméni objasfiovat. Slouzil pfedeviim k zjisténi
vztahu jednoho dila k druhému, k objasnéni autorstvi a pfesnéjsimu dato-
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vani. Otdzky tykajici se stylu promyslel Schapiro predeviim proto, Ze styl
pro néj jako historika uméni ptedstavoval pevnou zdkladnu, jiZ se vztahoval
k jingm oboriim, aniZ ztrécel jistotu: po réznych, radikélnich tivahich se
vidy vratil zpdtky ke stylu, ktery povaZoval za dominantnf{ vlastnost umé-
leckého dila, jiz mohl zkoumat od letmého tahu po celkovou formu. James
S. Ackerman si poviiml, jak pravé styl proriistd Schapirovymi studiemi od
téch nejstar$ich, vénovanych roménskému uméni: , Uvédomil jsem si, e jeho
pojeti stylu nebylo jen artikulaci zikladniho umélecko-historického pojmu pro
vy]ﬂdrenz charakteru uméleckych dél a jejich zzzzz]emnycly vztahi, ale Ze bylo
také rdmeem jeho vyzkumné metody. Skutecnost, Ze v katdé ze svjch dilezitych
studii o stiedovéku se zamétil na styl, mu umoZiiuje zalit vizkum induktivné,
puntitkdrsky zkoumat jednotlivé proky, popisovat nejprve jejich &dsti, pak celek,
ddle strukturu, kterd je organizuje, a pak srovndvat jednu strukturu s daliims,
Tento postup plyne z védomého predpokladu, Ze viechny &dsti se sklddajt do-
hromady, systematicky nacrinou formdini schéma, které je podstatnou slozkou
stylu, a jakmile je tento proces ukonden, charakterizovdnt vlastnosti vjrazového
modu vyjevi plné silu viznamu dila. “41 Ackerman se dostdval k mezi, na niz
se Schapirovo pojeti stylu pohybovalo, kdy? rozebiral jednotlivé pamétky.
V tomto smyslu chépal stylovou analyzu pfedeviim jako pracovni néstroj,
jenZ viak nebyl v pfipadé Schapira uzavieny, ale byl interaktivni: vymezoval
se viiéi mnoha dal$im disciph’ném, jejichZ podnéty vstfebdval, aniz vak
jimi byl pohlcen. Schapiro — a¢ se mohlo nekdy zddt, Ze pmpadl piespfilis
ztotoznéni uméleckohistorického bidéni s Jlnym oborem — si prostredmc—
tvim stylu udrZoval jako historik uméni miru kontaktu s okolnim svétem.
Jakmile viak styl v poslednich desetiletich 20. stoleti ztratil pozici uréujictho
motivu, kterou zaujimal od pfelomu 19. a 20. stoleti, zménilo se i vlastnf
postaveni déjin umén, jimz zmizel bod, o né&jz se mohly opirat. Zajimavé
ovSem bylo, Ze tento posun se neodehrdl po néjakém slozitém diskursu,
zpochybiiujicim dal$i existenci priority stylu nad ostatnimi uméleckohis-
torickymi terminy, ale e se vyznamni piedstavitelé oboru zadali zajimat
o zcela jiné otdzky. Styl piestal byt svornikem (dosud se zpravidla probiral
v zdvéreéné kapitole néjakého rozboru) a zménil se pouze v jednu z moZnosti,
jak k dilu-pkistoupit. Schapiro sice zd@iraztioval otevienost stylu, ale ani ta,
jak se zd4, nedostadovala.

Obdiv Michaela Camilla k Schapirovu rozboru souillackého reliéfu4?
s motivem Teofilovy legendy vystihoval ptesné, co mél Ackerman na mysli
pfi psanf vét o tom, jak byl Schapiriiv pohled proniknut stylem. Schapirovi
nebyla stylovd analyza nikdy pouhou deskripci, ale reflektovala ptedevsim
jeho intelektudlni a kritické z4jmy. Dokdzal vnimat romansky styl zpfisobem,
jenZ nejen vystihoval jeho charakter, nybrz odraZel také situaci doby, ve které
byl rozbor provddén. Schapiro pfistupoval k dilu kontextudlné. I kdy? si
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Zasto zdmérné vybiral piiklady bez pfimych souvislosti se soucasnosti, ne-
odhlizel od dgjinné situace, kdy své studie psal. Dilo mél za spojnici mezi
ptitomnosti a minulosti, pfedstavovalo mnohondsobny prasecik vztahd.
JelikoZ neabstrahoval od bodu, na ném? stdl, uvédomoval si déjinny pohyb.
Schapiriiv pohled tak ziskal napétf a pfitazlivost. Neuplatiioval na dila
pfedem hotové piistupy, spife si ndzor tvofil z jejich bezprosttedniho smys-
lového pozorovini, odréZejictho jeho teoretické zdvéry. Tim, Ze analyzoval
soudobé umén{ a myslenkové proudy, dokdzal podnétné erpat ndméty ze
své piitomnosti, coZ se zpéné promitalo i do jeho vykladu star$tho uméni.
Neékdy je vnimal téméf jako umélec, hledajici souvislosti mezi vlastnim
projevem a diivéj$imi ptistupy.

Vyraznym Schapirovym exkursem do obdobi vicholné renesance, jiz
se jinak ptili§ nezabyval, je obsdhld reinterpretace zndmé knihy Sigmunda
Freuda Vzpominka z détstvi Leonarda da Vinei*® Ackoli Schapiro navazoval
na pfedvile¢né metodické poznatky, formulované zejména v reakci na zdsady
nové videniské $koly (napiiklad operoval s konstantni vytkou, Ze byl zane-
dbdn historicky a socidlni kontext), zaméfil se hlavné na vytyéeni mozného
plodného vztahu mezi stylem a psychoanalyzou. K materidlu, ktery Freud
objastioval psychoanalyticky, i kdy? ani on neopomijel $irsi kulturni sou-
vislosti, pfistoupil Schapiro jako historik uméni varujici pted mechanickou
aplikac{ principti jedné védy, kterd podle n¢ho nastane, nebude-li psycho-
logicky rozbor zaloZen na peclivé interpretaci literdrnich a historickych pra-
meni. Schapiro byl vidy obezfetny k jakékoli konstrukei, jez by nevyplyvala
z mnohondsobného potvrzen{ jednotlivych, ¢asto vzdjemné protichidnych
stanovisek, jejichz spravny vyklad je podminkou k obsihlym syntézdm. Za
zdvazny nedostatek Freudova piistupu uvedl nemoznost vytvofeni ptimého
spojujictho ¢lanku mezi psychoanalytickym postupem a teorif stylu: ve
Freudové knize jsou pivodni prvky uméleckého dila pouze znézornénim
predstav a pidni; zatimco styl sdm, néleZejici jiné — snad biologické — oblasti
osobnosti, zlistdvd jeho pfistupem nedotleny. Schapiro v$ak psychoana-

lyzu nezavrhoval, nybrz, jak to pro néj bylo typické i ze vztahu k jinym
védnim obortim, podnétné ji zuZzitkoval a naznadil smér, jimz by se mél
psychoanalyticky rozbor Leonarda ubirat. Nechdval otevienou otdzku, do
jaké miry styl souvisi pfimo s nevédomim, nakolik je jeho bezprostfednim
vyrazem nebo nakolik je zdleZitost! zémérnou, utvifenou védomé, i kdyz
pravé na ni se ukazuje rozpéti, jez miZe nastat mezi psychoanalytickym
a strukturalistickym pistupem ke stylu. V okamziku, kdy se Schapiro
ptimo zabyval maliiskym rukopisem, zdiiraziioval podil nevédomi. Michael
Camille vyzdvihoval Schapirovo spojen{ okrajovych aspekti stfedovékého
image-making (naptiklad kreseb na bordurdch rukopist) s Freudovym po-
jetim nevédomi, aviak objevit kofeny uréitého stylu v nevédomi by zfejmé
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Schapiro povazoval za pili§ schematické, stejné jako kdyZ napadl ,védecké”
Sedlmayrovy piistupy. Schapiriv chiasmaticky vyklad souillackého reliéfu je
vyrazem mnohondsobné adekvace: mezi piedstavou historika uménf, ktery
v reliéfu objevil vztahy, jich si dosud nikdo nepoviiml, o nich? pfedpo-
klad4, ze jsou vyznamu reliéfu co nejblize, ddle doby, jejiz zdkladni rysy
chee prostiednictvim chiasmatického vztahu obnovit, aniz z ného oviem
udinf zdkon, uplatnitelny ndsledné na cokoli, a smyslu, jen? v tomto kom-
pozi¢nim vzorci vidi.

[vi]

V americkém uménf panoval v padesitych letech zvy3eny zdjem o abstrakei.
Neunikl mu ani Schapiro, ktery v obdobi studené vilky, omezujici ve Spo-
jenych stdtech svobodu umeéleckého projevu, publikoval zdsadnf studii
o legenddrni vystavé Armory Show.* Mimo dokonaly vhled do stavu tehdej-
$tho uméni a spole¢nosti je nutno pfedeviim vyzdvihnout i metodologicky
podnétné odstinéni pojmi image (tykal se realistického zndzornéni) a picture
(zahrnoval obraz jako takovy), jimiZ vytvofil pfesnéj$i polaritu pro vysvét-
len{ pfechodu realistického uméni v abstraktn{, ne? poskytovaly dosavadni
terminy jako nepfedmétné ¢i nefigurativni malifstvi. Nezndzorfiuje-li obraz
empirickou realitu, je$té tim nezanikd, jak by se mohli domnivat odpiici
abstrakenfho malffstvi: jde totiZ o nezndzorniujici (imageless) malifstvi bez
predmétt, nicméné se syntézou tak komplexnf jako uménf zndzornujici.
Abstrakee vstoupila do nového obdobi, jez Schapirovi bylo mnohem blizi
neZ abstraken{ uméni druhé poloviny tficdtych let. Nyni se vyrovndval
s vyraznéj$imi dily, pfinesenymi vzedmutou vlnou americké malby. Jedi-
ne¢nd dloha expresivnich a emotivnich kvalit abstrakeniho expresionismu,
sméru, jimz byl Schapiro mimofddné unesen, jej pfivedla, jak to ostatné
jiz-pro-néj bylo obvyklé, k rozliseni dvou protikladnych stylt — energic
a pasivity (prvn{ zastupoval Jackson Pollock, druhy Mark Rothko) —, ve
kterém se projevil jeho lety promysleny teoreticky model, kdy ze stejné
socidln{ zdkladny vyrtstaji polaritn{ vyrazové formy (viz jiz zminénd prace
o Nanebevstoupeni Krista).

V abstraken{ etapé dospélo uméni podle Schapira k nové svobodg, jelikoz
se od zdkladt zménila i jeho dloha, kdy?Z fragmentdrn{ zobrazen{ vyseku
empirické skute¢nosti nahradila exprese, konstrukce a imaginace, tfi z4-
kladn{ momenty moderniho uméni, z nich? kazdy mii%e byt samostatné
rozvinut. Modern{ obraz, ktery symbolizuje jedince uskute¢tiujictho svo-
bodné a hluboké zaujeti sebou uvnitf svého dila, s dirazem na spontaneitu,
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instinkt, ndhodu, bezprostfednost a impulzivnost se odliSuje, jak Schapiro
tvrdf, od pramyslové vyroby a hromadné komunikace: prvnf vyfaduje
pravidelny automaticky a bezporuchovy chod, druh4 se omezuje na neo-
sobni, vypocitané a kontrolované informace.*s Moderni uméni, zejména
malifstvi, nepodléhd ani apriornimu programu, ani fHzenému zpravodajstvi,
je Hsi svobody, poskytujici jedinci plné uspokojeni. Flementdrn{ obrazce
v uménf odli$oval Schapiro od obdobnych, pouZivanych v matematice, Pro
matematika md diagram pouze prakticky cil, je ilustraci pojmu, nezajim4
ho, zda je nakreslen bilou nebo Zlutou kiidou, zda jsou linie $ir${ nebo uzif.
Umélec viak pocitd pravé s témito kvalitami, elementdrn{ formy maji pro
néj fyziognomii, jsou to Zivé vyrazové normy. Smysl jedineénych tvarii ve
vytvarném uménf je pokazdé jiny. Vyplyvd ze zptisobu jejich poutiti. Diky
poviletné viné abstrakce si Schapiro oteviel cestu k ,,nenapodobivim* prv-
kam obrazu. Obsahovou analyzu zobrazovaného tvaru neprovidél z hlediska
jeho pfedmétnosti, ve keeré by mohl shleddvat vztah k nevédomi, ale el jesté
hloubégji: zamé&fil se na charakter mista, které tvar nese, na prézdno kolem
ného a bezprostiedn{ vztah k okoli. V souvislosti s elementdrnimi formami
poukazoval na vzijemnou podminénost symbolickych vyznamii a expre-
sivnich kvalit. Pfipoudté], Ze zndzornény kruh nebo étverec je v uréitém
skrytém smyslu ndbozensky symbol. Zdroveni viak zdtraznil, e moZnost
téchto geometrickych tvard slouZit za metafory bozského vznikd z jejich
zivych, ¢asto zdvaznych kvalit pro senzitivn{ oko.

[va]

V Sedesétych letech prohluboval Schapiro dosavadni metodické zdvéry v né-
kolika krat$ich studiich o stfedovékém uméni (Zuminovany anglicky Zaltar
z raného 13. stolet, 1960; Beautova Apokalypsa z Gerone, 1963; Lulistnik
a ptik na Ruthwellském kiiZi, 1963) a v knizni prici Parma Ildefonsus, mo-
nografii o romdnském rukopisu z pfelomu 11. a 12. stoleti, ve které rozvinul
viechny své uménovédné postupy: podrobny paleograficky a textovy rozbor
doplnil prihledy do socidlniho prostied! mnisského Zivota a provozu skrip-
toria. Obzvld$té se vénoval vyhleddvani dvou stietdvajicich se protikladnych
stylii a psychoanalytické interpretaci nékterych ikonografickych motivi.
K primitivnimu zobrazenf se vritil v populdrnim vyddni Starovékych mozaik
v Izraeli.*¢ Mezi jejich rznymi typy nachézi polaritni napéti, vyskytujict se
v rané kiestanském a byzantském uméni. Na jedné strané jde o primitivn{
izolované formy, nezévislé na obsahu a pouzitelné na jakékoli téma (kresby
déti, amatéri stejné jako stepni uméni), na strané druhé o védomé zobra-
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zen{ izolovanych forem, ndleZejici ke kompozi¢nimu piistupu $koleného
umélce a nesouci silné expresivni i symbolické vyznamy. Schapiro pfitom
podotykd, Ze oba typy izolace, v nichZ se opét projevuje jeho konstantn{
zaujeti Loewym, jsou v pozdné starovékém umén{ tak propojeny, Ze je sice
nelze od sebe oddélit, piesto se viak v jejich osvojeni projevuje socidlni
diference: prvni typ je casty v lidovém a folklornim uméni, druhy v uméni
vysoce profesiondlnim.

V roce 1963 se Schapiro zti¢astnil dvacitého mezinirodniho kongresu
déjin uméni, ¥ na kterém vystoupil se samostatnym projevem o reliéfu
v Rodez a poddtcich romdnského uméni v jizni Francii. Pronesl zde rovnéz
zahajovaci fe¢ v sekci zabyvajici se uménim 19. a 20. stoleti. Jako jeden
z mala promluvil k nékolika oblastem sou¢asné. Dostalo se tak velkého
uzndni jeho celozivotni odborné prici. Vedle texti o star$im uméni nene-
chéval Schapiro v $edesdtych letech stranou ani metodologii. V poloviné
tohoto desetilet] zvefejnil dvé proslulé teoretické tivahy. Obecné estetickym
otdzkdm, jimiz se v pfedchdzejici etapé zabyval pouze okrajové, vénoval
piispévek O dokonalosti, souvislosti a jednoté formy a obsabu (1966).48 Patii
sice k jeho nejspekulativnéjsim, kdyz obdobné jako ve Stylu poukazuje
na déjinnou podminénost polarit dokonalé-nedokonalé, celistvé-netiplné
a uzaviené-oteviené (napifklad u praci vzniklych béhem delich obdobi,
které dnes vnimdme jako jeden celek, i kdy? jsou sloZeny z dispardtnich
stylt; ,,dplnost jesté neznamend dokonalost, za dokonaly migeme povaZovat
i fragment®) a kritizuje mechanickou aplikaci dialektiky obsahu a formy,
celku a ¢4sti. PlestoZe dialekticky materialismus odmital, kdyZ poukazoval
na dé¢jinnou podminénost, nastdvajic pravé v pouziti téchto termint na
konkrétni umélecké dilo, za¢al se dialektickému pojetf historie bliZit. Ob-
sahovd strinka uméleckého dila vyplyvala Schapirovi z vyznamu forem jako
zobrazujicich a vyrazovych struktur. Jako typicky pitklad, na némz lze dobte
demonstrovat rozli§eni mezi formou, obsahem a ndmétem, uved! Schapiro
dva portréty jedné osoby, vytvofené pokazdé jinym stylem: jsou rzné v ob-
sahu; ackoli identické v ndmécu. V abstrakenim uménf se oviem dualismus
obsahu a formy stird a G¢inek thvi pouze v intenzité expresivnich forem.

Vyrazové kvality probiral Schapiro i v referdtu o tzv. nemimetickych
aspektech zobrazeni, pfedneseném na druhém mezindrodnim kongresu
o sémantice v Kazimierzi (1966),% ktery lze po Stylu povazovat za jeden
z metodicky nejdalezitéjsich. Analyzoval fenomén, o ném? dosud chybéla
ucelenéj$i préce, i kdyz si jeho zdvaZnost pro rozbor uméleckého dila uvé-
domovala jiz strukturalistickd estetika ve tficdtych letech.5¢ Poukazoval na
rozdil nemimetickych prvka, determinujicich zobrazen{ pted jeho realizaci
(plocha pldtna, velikost a tvar rdmu, zpiisob zavéieni), a nemimetickych
prvki zobrazeni samého (linie zpfedmétiiujici a abstraktni). Expresivni
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kvality vyjadfovalo podle ného i prézdné pozadi kolem zobrazeného tvaru
stejné jako zéleZelo na tom, zda tvar je Siroky nebo tzky, zda je umistény
nahote nebo dole, vlevo ¢i vpravo. Jacquese Detridu na Schapirové éldnku
ptitahovaly postiehy tykajici se d&jin rdmovdni, které — jak Schapiro uki-
zal — bylo pomérné pozdni zdleZitosti, stejné jako ,kulturni“ charakter
»pravothlého rdmu®.5! Schapirova pfedndska méla vétsf dspéch, nez kdyz
pronesl pfedchdzejici piispévek o jednoté obsahu a formy, na néj# bezpro-
stiedné reagovalo kritickymi vytkami mnoho dalsich feénikéi. V Kazimierzi
Schapiro zobecnil svoji mnohaletou zkuenost s celym spektrem vytvarného
uméni, coZ mu umoziiovalo volné pfechdzet od jednoho dejinného ptikladu
k jinému,

V Sedesétych letech psal Schapiro o modernfm umén{ minimélné, Vedle
textu pro katalog vystavy Cézannovych akvarelti a zahajovaciho projevu na
kongresu historikii uménf, kde podrobnéji sledoval mnohostranné reakce na
impresionismus, ptispél kratdimi dvahami do katalogii svych piétel: sochate
Alexandra Caldera a malife Josefa Simy. Teprve koncem Sedesatych let se vra-
til dvéma tizce specializovanymi studiemi o zatisich k Vincentu van Goghovi
a Paulu Cézannovi. Prvni vznikla jako polemika s Heideggerovym pojetim
van Goghova obrazu Z4risf s botami, obsazeném v jedné &isti Vaniku umélec-
kého dila. Spattoval-li Martin Heidegger v rozboru zobrazenych bot pravdu
prozivanou vesnic¢anem bez reflexe, pfidem? vysel z predstavy, Ze boty patfily
venkovance, nesouhlasil Schapiro s jeho vykladem, i kdyby byl sprévny ve
svém vychodisku: ,,Byla by chyba predpoklddat, Ze pravda, kterou odbaluje
Heidegger v obraze, jsoucno bot, je néco jednou providy daného, co se nehodi
pro vnimdni bot existujicich mimo obraz. V Heideggerové fantastickém popisu
bot zobrazenjch van Goghem nenachdzim nic, co bychom si nemobli predstavit
PYi pohledu na skutecny pdr bot venkovanky. “ Oproti Heideggerovi Schapiro
konstatoval, Ze s nejvetsi pravdépodobnosti $lo o vlastn{ boty Vincenta van
Gogha, ktery jejich zobrazenim obracel divdkovu pozornost k sobé — boty
se staly soucdst{ jeho vlastniho portrétu. _

Z téhoi roku jako polemika s Heideggerem pochézela i studie Jzblka
Cézannova, kterd si vytkla obdobné cile: odkryt individudlni vyznamy
zvolenych pfedmétii pro umélce samého. Slo o véci, u nich se zprvu zdélo,
ze nemajf zddny obsah, Ze byly pievzaty z konvenén{ zdsobdrny motivi
piechdzejicich téméf samovolné z obrazu na obraz. V pifpadé Cézannové
podnikl Schapiro jeden z nejradikdln&jsich ttoki na pouze formdln{ ana-
lyzu vytvarného uméni, protoZe na jablkdch, zd4nlivé podruzném néméeu
zatisf, kterd dosavadn{ déjepis uméni povaZoval za atematickd, vyvrcholila
jeho kritika ,¢istého uméni®. JiZ pfed vélkou naznadil v prednaice Socidlni
zdklady uméni, %e i pouhd faktickd rovina ndmétu zdvisi na spolecenském
kontextu, ovliviiujicim vybér pfedmétd, tudfz i zd4nlivé ,,bezobsazné z4tié
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je socidlné pfeduréené. U Cézanna dospél k jedté radikdlnéjsimu zdvéru:
motiv jablek pro malife nevyplyval jen z obecnych dobovych souvislost,
sdilenych s ostatnimi sou¢asniky, ale vklddal do nich osobni vyznam, tkvici
v jejich skrytém erotickém smyslu. Tento proces lze sice podle Schapira
postihnout psychoanalyticky, nicméné nevyvodime z néj spojnici mezi
piimym vyjédfenim Cézannovych pocitii a jejich transponovdnim do ,,ne-
vinnych“ pfedmétil. Schapiro vlastné zopakoval nékteré ndmitky vyslovené
proti jednostrannému psychoanalytickému pfistupu k uméni jiz ve studii
o Freudovi, kdyz nyni navrhoval, aby se vedle psychoanalytickych postupt
osvétlujicich ,premisténi jako nevédomy akt Cézannovy volby“ zohledtioval
také vlastn{ vyvoj uméni, jehoZ znalost mtize zprostfedkovat postaveni z4tisi
jako zénru v déjindch evropského malifsevi. Jak dokldd4 studie o Cézanno-
vych jablkédch, Schapiro se obéas navracel ke svému difvéjsimu zdjmu, aniz
viak své stanovisko pfili§ pfehodnotil. Ve vztahu k psychoanalyze navdzal na
tvahy z pfedchdzejicich, ¢asto nékolik desetilet! starych textd, at se tykaly
oltéfe Mérodd nebo Leonarda a Freuda. Setrvdval na vyhradéch, vznesenych
vidi psychoanalyze diive, av§ak soucasné i rozsifoval zptisob jejiho poutiti,
ostatné zcela ve Freudovych intencich: nevédomi se projevuje piedevsim
tam, kdy bychom to nejméné &ekali — ve zdtiraznéni konvenénfho motivu
jablek na Cézannovych ztisich.

[vni]

Vysledky vice nez desetiletého bdddni syntetizoval Schapiro v knize Slova
a obrazy.34 Jeji prvni teze ptednesl v roce 1960 na semindii o hermeneutice,
pofddaném Kolumbijskou univerzitou, ale nékterd metodickd vychodiska
naznadil jiz v diplomové prdci. Na neobvykle $iroké déjinné zikladné, ve-
douc! od starovékého uméni k modernimu, sledoval vztah obrazu a literdrn{

ptedlohy. Poukazoval jako jiz mnoho historikd pfed nim na zkresleni, ke
kterému zpravidla dochdzi pfi zobrazovani literdrnich pfedloh. Chyba totiz
nebyvé v dal$im vyvoji uméni opravena a objevuje se dile. Ovliviiuji ji
pravidla, kterd spole€né s rozhodujicimi kulturnimi my$lenkami a hod-
notami uruji vybér polohy, gesta, odévu, velikosti prostfedi, rasy, akeért
a pfedmétd. Zaviseji na stylu, jenZ je podle Schapira ,nositelem vyrazu®“
V kapitole téma klidu a pohybu, zabyvajici se meznimi typy pojeti lidského
téla, ptedved! Schapiro na ptikladé bitvy Izraelitt v éele s MojZisem a Amé-
lechem (Ex. 17,9-13) moZnosti forméln{ a vyznamové pfemény jednoho
biblického motivu tim, Ze ho zasadil do obsdhlych déjinnych souvislosti.
Zjistil, Ze vizudlni zpracovani ¢asto vnucuje odli$ny zpiisob vniméni, nez
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vyplyvé z literdrni ptedlohy. Schapirovo polaritni uvazovani se promitd i do

rozlident stdnf a dénf, které by snad mohlo mit ideové koteny v prednaskich
Aloise Riegla z pfelomu stoletf, s velkym ohlasem publikovanych v polo-
viné $edesdtych let. (Rieglovy studie Schapiro podrobné &etl, jak je ztejmé

z jeho recenze, publikované v roce 1944, na Moreyho knihu Rané krestanské
uméni.) Staticky, frontdlni postoj, vyjadtujici ,,jd“ zobrazené postavy, pHimo

divéka oslovuje a zapojuje do bezprostfedniho dialogu, zatimco dynamicky,
d&jovejsi profil spojeny se tfeti osobou (,on“ nebo ,,ona“) vede k v&t¥{ kom-
pozi¢n{ uzavienosti.>> Dialektiku frontality a profilu rozebiral Schapiro

v rozsdhlych souvislostech a maximélné ji zobecnil. Sel tak daleko, %¢ ji téméF
oznadil za nadcasové platnou, za nositele univerzdlnich kulturnich vyznama,
keeré ziistdvaji stejné, i kdyZ se méni ndmét. Dokonce nevéhal z oblasti

uméni yykrocit do redlného Zivota a viimal si jejf role pti kultickych obta-
dech. ,, Dualita frontality a profilu miZe znamenat rozdil mezi dobrem a zlem,
posvdtnym a méné posvdtnym nebo profinnim, nebeskym a pozemskym (...),
Zivym a mrtvym, skuteinou osobou a predstavou. “>6 Soutasné viak Schapiro

zlistdval krajné obezfetny k jejimu schematickému uplatnéni.

[ix]

Nenf pochyby, Ze Schapiro byl pravdépodobné jednim z nejuniverzélngj-
Sch historik(i umén{ 20. stoleti. M&l neuvéfitelné Siroky zdbér: zabyval se
jak uménim rané kiestanskym, byzantskym a romdnskym, tak uménim
19. a 20. stoletf. Doved! spojit velké faktografické znalosti s modernimi
teoretickymi zdvéry. Podnétné zasghl, i kdy? ojedinélymi rozbory, také do
vykladu uméleckych dél pozdni gotiky a renesance. Vidy se zaméfoval na
monografické zpracovani krat$fho dé&jinného tiseku, jedné osobnosti nebo
pamdtky.5” Nepublikoval pfehledné d&jiny uméni & préce sledujici deli
obdobi. Schapirovy tzce specializované studie ptedstavovaly mezniky, vy-
ty¢ujici daldf postup. Jeho teoretické zdvéry, v mnoha smérech pritkopnick,
se rychle staly obecnym majetkem.

Schapirovy price se vyznacovaly dvéma konstantnimi rysy: empirismem
a kriticismem. Empirismus byl primérn{ rovinou jeho uménovédného pi-
stupu. Soucasné s nim vSak probihala také kritickd reflexe nad materidlem
samym i nad stavem piedchdzejiciho bdddni. Recenzemi, které majf stejny
vyznam jako jeho samostatné studie, se vyrovnaval s aktudlni dobovou lite-
raturou (ve tficdtych letech napiiklad s Jurgisem Baltrusaitisem, Alfredem
Barrem a Nikolausem Pevsnerem, v letech &tyficitych s Charlesem Rufusem
Moreyem, v padesdtych s Kurtem Weitzmannem, Sigmundem Freudem
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a Alfredem Louisem Kroebrem, v Sedestych s Martinem Heideggerem).
Pravé v nich, spiSe nez ve specializovanych statich, se soustfedoval na obecné

otdzky: zkoumal postaveni déjin umeéni jako samostatného oboru a jejich

vztah k jinym védnim disciplindm (sociologii, psychologii, filosofii) a k spe-
cifickym oblastem uménovédy (pomér paleografie nebo ikonografie k déje-
pisu uméni). Snazil se vystihnout ptivodni vyznam uméleckého dila v rdmci

dé¢jinného procesu, ze kterého odvozoval jeho skute¢nou hodnotu.

Ptestoze v ranych studiich situoval Schapiro umélecké dilo do celkového
vyvojového rémce (romédnskou plastiku na abstraken{ osu od archaismu
k naturalismu), nepovaZzoval postulovdni evolu¢nich zdkon ani za cil, ani
je nekladl jako pozadavek na déjiny uméni. Nedtvéfoval spekulativnim
vyvojovym modeliim vytrzenym z historickych souvislosti. Pfikladem skepse
k nejriznéj$im abstraktnim konstrukcim, mezi néz patfil historicky a dia-
lekticky materialismus, miiZe byt pravé Loewyho sedm bodi archaického
uméni, které Schapiro nechdpal jako vychodisko & zdvér d¢jinného cyklu —
Loewy postihoval pouze moznosti objevujici se v jakékoli déjinné etapé.
Ani Schapiro se v§ak neubrdnil ,nad¢asovym® formdlnim analogiim, které
byly ptitomné jiz v jeho pracich ze tficdtych let, kdy srovndval kompoziéni
typy romdnského a manyristického uméni (ostré kontrasty velikosti rtiznych
postav romdnskych reliéfti v Moissacu, Vézelay a Autunu mu piipomnély
pfeexponovdni perspektivnich zkratek v manyrismu; u reliéfu ze Souillacu
zmifioval El Grectiv Pohieb hrabéte Orgaze).

Jiz v poédte¢nich textech Meyera Schapira se projevily dva dominantni
rysy, odlidujici jej od ostatnich historikd uméni: dfiraz na expresivni a este-
tické kvality dila. Expresivita se stala hrani¢nim terminem pro posouzent,
zda jde o umélecké dilo: jejim podkladem bylo nejen kifZeni fyziologickych
a psychologickych protikladd, ale i podvratnd dialektika, jiz Schapiro vyjdd-
fil pojmem chiasma, do n¢ho? se jeho zdjem o expresivitu soustiedil. Pojem
chiasma byl natolik $iroky, Ze se hodil nejen na charakterizovani proroka
IzaidSe ze Souillacu, ale i podstaty roménského uméni, jehoz typickym rysem
je wehiasmaticky, antiteticky vzorec. Vedle expresivnich kvalit mély podstatny
vliv na utvéfeni uméleckého dila kvality estetické. Schapiro dokonce tvrdil,
snad v pozdnim ohlasu na Nietzscheho, Ze estetickd zkusenost miize byt
vychodiskem radikdlniho mysleni, Ze by dokonce mohla vést k obratu do
socidln{ reality a podpofit ,tfidni boj®, jak vyplyv4 ze Schapirovych studii
ze tiicdtych let, kdy jeho vztah k estetice pfipominaji hesla z Encyklopedie
spolecenskych véd (1934), kam pfispél nejen obsdhlou historickou studii
o hrnéifstvi, ale i heslem o vkusu, jednoznaéné prozrazujicim jeho tehdeji
orientaci: Schapirovy analyzy vychdzeji zejména ze sociélnich a tf{dnich
z4jmi. Poukazoval na odli$né pojeti vkusu u riiznych spoledenskych vrstev,
pfi¢em? tento vztah nevidél jen jako mechanické plisobeni vkusu vy$si
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tfidy na nizsi, ale jako oboustrannou interakei (viz jeho pozdéjsi studie
o Courbetovi). V zdrodku se zde projevily jiz jeho zdjmy: ,, Dvoji vkus mize
koexistovat v rdmci jedné tiidy jako grand a petit gotit v 18. stoleti (...), jeden
oficidlni, distojny a konzervativni, druby neformdini a lebky. “s8

Podstatnym rysem Schapirovy metody byly polaritn{ koncepce a vyzna-
mové dvojznacnosti. Obé poukazovaly na jeho dynamicky pohled na déjiny
uméni. Polaritni koncepce, jei oznacoval za ,,osv0bozujict dualitu styli,
skytaly meze, na néZ upozornil teorif modd, formulovanou v recenzich
na jiz zmitiovanou knihu Rané kfestanské umeéni od Charlese R. Moreyho
a na Cyklus ndsténnych maleb v kostele Panny Marie v Castelserpiu od Kurta
Weitzmanna: mody se tykaly bud rozporu uvnitf stylu, nebo formalné
protikladného charakteru nékolika soucasné probihajicich stylt. Kdy?
Schapiro kritizoval Moreyho polarizovéni neoatického a alexandrijského
stylu, tézal se, zda spide neZ o styl nejde jen o mody provddéné stejnym
umélcem nebo $kolou v souhlasu s vyjadfovanym obsahem. K modim
se vrétil i v ptipadé Weitzmannovy knihy o freskdch v Castelserpiu, kde
rozliden{ dvou rtiznych zplisobti zobrazeni (4j. statické, izolované postavy na
zlatém pozadf a dramatické figurdln{ uspotddén{ v krajin&) nevnimal jako
zélezitost styllt, ale modu, které jsou ,nécim jako Zinry v poezii, jez mobly
byt provddény jednim umélcem ve shodé s ndmétem nebo dicelem prce, stejné
Jako umélci italské renesance mobli malovat izolované monumentdins postavy
a pohybové scény proti zcela rozlicnjm pozadim a s kontrastnéisim prizvukem
ve vjrazu rukopisu®.> Tento rozdil mél praktické disledky. Jeho pomoct
se zjistoval individudlni podil jednotlivych umélct: bud mohlo jit o préce
dvou umélcti, nebo jednoho, projevujiciho se riznymi stylovymi idiomy.
Polaritni zptisob uvazovani pfimél Schapira i k vyhleddvan{ protikladného
pojeti stejného ikonografického ndmétu (viz jeho price o Nanebevstoupeni
Krista) nebo opa¢nych figurdlnich postojii (volba mezi boénim a &elnim
zobrazenim postavy ve Slovech a obrazech).

Obdobné jako mody, ptisobici v rdmci jednoho stylu, byl Schapiro

zaujat i vyznamovymi dvojznaénostmi, kdy za primérni faktickou rovi-
nou nachdzel nékolik piekryvajicich se obsahovych vrstev. Zdiirazioval
zejména takové, ve kterych dochdzelo k mnohondsobnému kifZeni, sou-
sttedujicimu se v Schapirové pojeti do dvou oblasti: pronikdni profinnich
aspekttl do sakrdlntho uménf a stfetdni dvou rfiznych styl& v jednom
uméleckém dile. Odkryvén{ ambivalentnich vyznamt jej pfivedlo k sou-
stavnému objevovan{ svétskych ndmétii v rané kfestanském a stfedovékém
uméni. Postihoval jim zrod moderni subjektivity, coZ bylo jednim z jeho
viidéich témat. Do tésného proristini sakrélniho a profinniho zasahuij
i ndzory, které Casto znemoziuji pfesné rozliden{ jednoho od druhého.
Vybér ndbozenskych postav ovliviiuji svétské z4jmy a motivy pavodné
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zvolené pro své vyrazové kvality mohou byt pozdéji vykldddny jako nd-
boZenské a morédlni symboly.

Schapiro mistrné ovlddal nejelementdrnéjsi slozky uménovédy — ptesné
specifikovdni formaln{ a vyznamové strdnky uméleckého dila. Ukol deskripce
netkvél jen v odlifeni podstatnych prvkid od podruznych pii vlastnim popisu,
ale pfedeviim ve vyzdviZen{ skrytych vazeb. Jako historik uméni pronikal
pod povrch tvarti, aby pro zachyceni toho, co zde spatfil, vymyslel nové
pojmoslovi, jimZ fixoval formdln{ strdnky uméleckého dila, jeZ nemuseji byt
okam?zité smyslové postiZitelné (viz pojem ,diskoordinace® pouzivany pro
charakteristiku romdnského sochafstvi nebo pojem ,oteviené asymetrické
sit€“, vystihujici pfesah impresionismu v abstrakei). Vénoval se jim proto,
aby mohl kritizovat veskeré piedstavy o nahodilém a svévolném vzniku
formy. I u zd4nlivé nejchaoti¢egjsiho dila, keeré ptipadalo soucasnikim
nelogické a zmatené (napiiklad nékteré obrazy abstrakeniho expresionismu),
Ize podle ného objevit vnitini f4d, stejné jako za ikonografickymi ndméty
je mozné hledat jejich stdly i proménujici se smysl. Symbolicky vyznam
vznikal podle Schapira z interakce psychologickych a sociologickych oblasti.
Jeho obsah neni piimo dany, nybrz se pokazdé opét zpi{tomnuje; nepfe-
chéz{ trpné z formy na formu. Schapira pfitahoval pfedev$im Zivy rozpor,
vyplyvajici z individudlnfho formulovan{ jednozna¢nych vyznamu. I v tak
konvenénim ndmétu, jakym bylo z4ti$i na konci 19. stoleti, dokdzal spattit
nevédomé zéméry. Sledoval jak presahy formdln{ (vztah impresionismu
a postimpresionismu k abstrakenimu malfistv{), tak motivické (naptiklad jak
se oslf Celist, kterd byla vkladem rané kiestanského uméni na tzemi Velké
Britdnie, dostala aZ na jedno kiidlo gentského oltdfe). U obou poukazoval
na vzdjemné souvisejici tvarové a vyznamové transformace. Schapirovo zdu-
raztiovén{ spolecenskych, ekonomickych nebo politickych vazeb nélezelo ve
druhé poloviné tficdtych let k inspirativnim, stejné jako jeho pozd¢jsi zdjem
o fenomenologii vnimdni a jazykovédu. Lze ho tudiZ povaZovat za jednoho
z prikopniki socidlnich déjin uméni, aniz oviem sém néjaké napsal, i za his-
torika uméni, keery se zasadil za uplatnéni psychoanalyzy a vizudln{ séman-
tiky. Jeho pfendseni p¥istupt jinych obort na uméleckohistoricky materidl
bylo pokazdé tviir¢i a na svou dobu objevné. Pro Schapira mélo zejména
jeden smysl: slouzilo mu k hlub$imu objastiovdni konkrétniho jevu.

I kdyZ se Schapiro zabyval pomérné $irokym spektrem nejriznéjich
oblast{ z d&jin uméni, nejsou jeho studie uréené jen pro specialisty na dané
obdobi, ale jsou pfinosné tim, jak dokédzal uchopit zvoleny ndmét. Zpu-
sob Schapirova pohledu nepfestdvd upoutdvat. Jeho texty lze ¢ist kifzem
krdzem, doslova chiasmaticky, aniZ se pfitom ztrati hlavni zfetel, jimz mu
zistdvaly dé¢jiny uméni, jejichZ modelovou postavu pro 20. stoleti zfejme
piedstavuje vice nez kterykoli jiny historik uménf jiz tim, Ze se nepohyboval
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v zab&hnutych kolejich badatelského zdjmu. Nechdval stranou gotiku, re-
nesanci a baroko, a vénoval se ndmétim — stojicim na okraji — ¢asto mi-
moevropskym nebo ze soucasného uméni, o nich? se nepfedpoklidalo, ze
by do dé&jin uméni bezprostiedné patfily.

Jako chiasma by bylo mozné oznatit i zpiisob Schapirovych recenzi
nejriznéj$i uméleckohistorické literatury. Pfesto ani on neusel kritice: jeho
kratkd reakce na Heideggerovu interpretaci bot z obrazii Vincenta van
Gogha byla obsdhle, moznd aZ pfili§ pifkie rozebirdna Jacquesem Derri-
dou.%® Nicméné jiz to, #e Schapiro fekl k Heideggerovu pojeti bot svij
nézor a vstoupil do oblasti, kterd mu byla sice blizkd diky celoZivotnimu
prételstvi s filosofem Ernestem Nagelem, ale jiZ se pfili§ aktivné nezabyval,
Ize hodnotit jako z jeho strany riskantni ¢in, poukazujici zpétné na vlastni
meze uméleckohistorického vyzkumu.
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(s ptedmluvou J. Russela a dvodem L. Milgram Schapirové a Daniela Estermana).

M. ScuarIRO, Romanesque Sculpture of Moissac, 'The Art Bulletin X111, 1931, s. 249-250,
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Tz, New Viennese School, The Art Bulletin XVIII, 1936, 5. 258-266.

Tamté?. Snad nejptesnéji vystihl Schapiro novou videtiskou gkolu takto: ,, Novd videriskd skupina
chee byt konkrémi v analjze uméleckého dila jako individudini, objektiont, formalnd struktury, ale
kdyZ se obrdl k déjindm, ztrati ze zfetele strubturu déjinného predmém, jmenovité osobitost lidské
spolecnosti, a zabyvd se absolumé zobecnéngmi kategoriemi, které zddnlivé vytvdreji déjiny viasmi
vnitind logikou. Novd videriskd Skola nemd ve skutetnosti déjinné predméty. Smétuje k viklady
uméni jako nezdvislé proménné, vjrobku duchovni aktivity. Krdrce ddvd prednost teleologické dedubkei
pred empirickym studiem déjinnjch podminek a skuthi (s. 260).

Ve druhé poloviné sedmdesatych let vysly za sebou v pravidelnych intervalech ti podstatné
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Podle Schapira se Seuratiiv vztah k ekonomickému vyvoji v mnohém kil od symbolickych nebo
syntetickych skupin. Misto aby se Seurat boufil proti morilnim ndsledkiim kapitalismu, vénoval
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LEONARDO A FREUD:
UMELECKOHISTORICKA STUDIE*

(1955)

V literatufe o umén{ piedstavuje Freudova knizka o Leonardovi — Eine
Kindheitserinnerung des Leonardo da Vinci (Vzpominka z détstvi Leonarda
da Vinci)! — vrcholny piiklad rozboru osobnosti umélce pomoci psycho-
analytickych metod. At uZ je nd§ ndzor na Freudovy zévéry jakykoli, i ne-
zaujaty Ctendf postichne mistrovsky rukopis v podnétné teorii, kterou autor
vyklddd s nddhernou jednoduchost{ a prikaznosti. Kniha, je? s diivtipem
zkoumd umélcova dosud nepoviimnuta piizndni, si té# zasluhuje obdiv za
to, jak uslechtily obraz Leonardovy mysli a charakteru vykresluje. Vétsina
uménovédet, kteif od vyddni knihy o Leonardovi psali, viak tuto praci
opomijela, i kdy? se stejné jako Freud pokouseli pomoc rozboru umélcovy
psychiky vysvétlit jisté vjimecné rysy jeho uméni.2 Teprve neddvno vzdal sir
Kenneth Clark v jedné z nejlepsich knih o Leonardovi posledni doby hold
Freudovi konstatovdnim, 7e jeho interpretaci obrazu Svaté Anny Samotteti
povazuje za hluboce pronikavou;? nesel viak ve Freudovych stopéch pokud
jde o zdsadngjii otdzku charakeeristiky malifovy osobnosti.4 Po 45 letech
tedy dosud postrdddme zhodnoceni Freudovy knihy z hlediska d&jin uméni.
Predkldddm zde vysledky takového rozboru nikoli ke kritice psychoana-
lytické teorie jako takové, ale spife k posouzent jejf aplikace na problém,
v némz jsou — jak je tfeba Hci — fakea nesmirné vzécnd.s

(1]

Pti ¢teni Leonardovych pozndmkovych sedittt zaujala Freuda zvldsté n4-
sledujici pasd?, kterou cituji z jeho vlastntho textu: ,,Mdm dojem, e us
nékdy predtim mi bylo uréeno, abych se tak dikladné zabjval supem, nebot si

*  Studie tvoif zdklad ptedn4dky, kterd byla pfednesena v Ustavu Williama Alansona Whitea v New

Yorku dne 12. ledna 1955.
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vapomindm jako na velmi ddvnou uddlost, kdyz jsem jesté lezel v kolébee, Ze
ke mné prileté] sup, oteviel mi tista ocasem a mnohokrdte mi sviij ocas vrazil
mezi mé rty. “©

Tato Leonardova vzpominka nezaujala 24dného z autort, keef{ psali
o tomto umélci difve, i kdy? jde o jednu jedinou zminku o détstvi v roz-
sdhlém mnoZstvi jeho pozndmek. Na zéklad¢ klinickych zkusenosti dospél
Freud k zdvéru, ze vzpominky tohoto druhu nesouviseji se skute¢nymi
uddlostmi, nybrz odpovidaji fantaziim v dospélosti, které se ve svétle po-
dobné zkuenosti promitaji zpét do détstvi a které vdééi za sviij vyznam této
zkuSenosti. Mezi svymi pacienty zjistil, Ze takové sny a fantazie ptedstavuji
sexudlni obrazy; tykaji se touhy, kterd je spole¢nd pasivnim homosexudliim
a jiz si do sexudln{ sféry dospélosti transponovali zkusenosti svého détstyi.
Supiiv falicky ocas v Gstech ditéte nahrazuje matcin prs.

Pro¢ nahradil Leonardo matku supem? Tu pfichdzi ke slovu Freudova
velkd zvidavost v oblasti filologie, etnografie a archeologie, tedy disciplin,
které — jako psychoanalyza — odhaluji a desifruji skrytou minulost. Vzpo-
mnél si, 7e v egyptském pismu je sup oznacovin hieroglyfem pro ,matkn“
a 7e bohyné Mut s hlavou supa je nékdy zobrazovana s falickym symbolem.
Podobnost ,Mut“s ,Mutter” je tak zjevna, e ji Freud nemohl povaZzovat
za ndhodnou. ‘

Sup, jak pfedpoklddal, se v Leonardové fantazii ztotoznioval s matkou
nejen proto, % znal ekvivalenci matky a supa v egyptském pismu — egyptské
mysleni zptistupnil Italim v dobé renesance helénisticky autor Horapollo —,
ale také protoze Egyptané, Rekové a Rimané véfili, Ze se sup vyskytuje pouze
v Zenském rodé. Tento podivny ptdk byl pocat vétrem, a cirkevnf Otcové jej
tudfz uvddéli jako pfirozeny prototyp panenského zrodu. Mohl-li byt sup
oplodnén vétrem, potom mohla Marie potit skrze Ducha svatého. I kdyz
Freud neznal 74dny renesanéni text tykajici se této myslenky a odvoldval
se na star§i autory, jako byl sv. Augustin, v Leonardové dobé byla tato
idea %iv4. V rozpravé Pieria Valeriana, vénované Cosimovi dei Medici, je
o supovi v souvislosti s jeho zdzraénym oplodfiovdnim vétrem zminka jako
o pfirozené analogii Panny Marie.”

Pii Cetbé starého textu mohl Leonardo spojovat supa se svou matkou
vzhledem k tomu, ze jako nemanzelské dité, vychovdvané bez otce, po-
klddal matku za panenskou bytost. Freud piedpoklddd, ze matka ve své
opusténosti a osamélosti zahrnovala dit¢ veskerou ldskou, kterd by jinak
patfila jeho otci; jeji vd$nivé polibky podnitily Leonardovu pfed¢asnou
sexualitu a fixaci na matku. I potom ziistal pfipoutdn k obrazu své matky
a byl pfitahovén jen chlapci podobnymi tomu, jehoZ milovala ona. Tato
infantiln{ situace je nejen p¥itinou Leonardovy pasivni homosexuality, ale
urdila i pribéh jeho umélecké dréhy se viemi jejimi podivnymi omezenimi
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i jeho vysledny sklon k védé. Z4dn4 rodi¢ovsk4 autorita neusmériovala jeho
normdlni détskou zvidavost, podminénou neptitomnostf otce, a proto se
jeho badatelsky instinkt mohl pozdéji volné rozvinout a pekroéit hranice
soudobych nédzort.

Je tieba fici, Ze Freud povazuje tyto rané zkudenosti za nezbytnou, ne
viak dostatujici podminku Leonardova ristu. Ptizndva, %e nevi, proé —
v souladu s vlastni teorii konvertibility psychickych sil — dodlo k &4steéné
represi spolu s neobvykle intenzivn{ sublimaci nepotlaceného libida (i
sexudlni energie) v oblasti umélecké a védecké. V nékeerych ptipadech
vyvolévajf tyto biologické okolnosti silnou represi, v jinych sublimaci. Or-
ganické koteny charakteru lez{ mimo hranice psychoanalytického vyzkumu.

»ProtoZe pak umélecké naddni a schopnost k prci jest sizce spojena se sublimaci,
Jsme nuceni pfiznati, Ze také viklad uméleckého nadint jest psychoanalyse
nepristupny.

Kdyz bylo Leonardovi necelych pét let, mozn4 dokonce pouhé tfi roky
(jak ptedpokldd4 Freud), pijal jej za adoptivntho syna jeho vlastnf{ otec,
ktery se krdtce po Leonardové narozen{ o%enil a ktery nemél z tohoto man-
zelstvi zddné potomky. Dité tak za%ilo ldsku dvou matek, skute¢né matky
Katefiny, vesnické divky Zijici ve mésté Vinci, a macechy Albiery, prvni
Zeny Piera da Vinci. O mnoho let pozdé&ji si v obraze sv. Anny s Marii a Je-
ti8kem, pokrauje Freud, Leonardo na obé matky vzpomnél. Na obou ver-
zich — karténu v Krélovské akademii v Londyné (obr. 26) a obraze v Louvru
(obr. 27) — Marie vyhliZ{ jen nepatrné mlads{ ne? jeji matka, na rozdil od
apokryfnf legendy, podle nfZ byla Anna bezdéend a ji¥ prekrodila vék plod-
nosti, kdyZ bozskym zdzrakem porodila Marii. Freud vysvétloval tento obraz
mladych matek téhoZ ptivabu a sli¢nosti jako Leonardovu invenci, s ni?.
mohl pfijit jen umélec Eerpajict ze své vlastnf zkudenosti z détstvi, Walter
Pater se domniva, Ze i zndmd Mona Lisa je inspirovdna Leonardovymi vlast-
nimi détskymi zézitky. Tato usmivajici se Zena, jejf? tvaf — prostfednictyim
Leonardova portrétu — nepietrzité znepokojuje zdpadnf svét, pfitahovala
malife prévé proto, Ze jitfila jeho vzpominku z détstvi; po vytvoteni portrétu
Mony Lisy nakreslil sv. Annu s Pannou Marif a Jezi$kem a Yenské tvdte ob-
dafil stejnym Gsmévem. Jiz sama usmivajicf se Zena je evokact vzpominky
na néhu oddané matky. V Leonardové Zivotopise, sepsaném asi tficet let
po umélcové smrti, uvdd{ Vasari jako umélcovy prvotiny sidrové odlitky
soch usmivajicich se Zen a déti. Leonardova uméleckd driha se tedy zaéind
symbolem, ktery dominuje jeho zralym létdm, tj. obrazem tGismévné Zeny
matefského vzezienf a jejtho ditéte.

Nedlouho po prvnim vyddni Freudovy price o Leonardovi rozpoznal
v obraze v Louvru jeho Z4k, psychoanalytik Oskar Pfister, v Mariiné modré

7

drapérii obrysy supa, objimajictho jeji pas a spodni &4st téla.? Prakovu hlavu
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s vyraznym zobdkem spattuje v levé &4sti; vpravo vytvéfi drapérie supi ocas,
ktery kondf v dstech ditéte. Freud pfijal tento objev jako neocekdvané
potvrzeni svého vlastniho deSifrovan{ malifovy détské zkusenosti. , K/ ke
vsem Leonardovym dspéchiim a nestéstim je skryt v détském snu o supovi.“
Pti prezentaci argumentt jsem nedoséhl téZe pfesvédcivosti jako Freud, je-
ho# rekonstrukce umélcovy osobnosti je dojemnym a souvislym piibéhem
o psychologickych osudech génia. Vynechal jsem mnoZstvi teoretickych
podrobnosti, na nichz Freud svou interpretaci zakldd4. V&fim viak, e jsem
pietlumodil zdkladni body jeho dedukee a teorie tykajici se Leonardova
uméni. Freud si byl védom toho, Ze mnohé v jeho knize spoéivd na nejis-
tych piedpokladech o umélcové Zivoté a Ze jeho metoda je riskantnf; byl ale
presvédden, Ze hlubi vysvétleni dostupnych faktd by vyZadovalo detailngjif
rozpracovéani psychoanalytickych koncepci.

[n]

Posudme nejprve text o supovi. V roce 1923 namital Eric Maclagan, ang-
licky odbornik na renesanéni uméni, ze Freud, ktery pouZival némeckého
ptekladu, Leonardtv sen nesprévné interpretoval.10 Prak, jenz Leonardovi
podle jeho vzpominek vlozil ocas do tst, nebyl sup, nybrz lunidk éerveny —
italsky ,,nibbio®. Lundk je téi dravec, ne vak mrchoZrout, a od supa se
podstatné lisi. Mnohem duleZitéji] je ale skuteénost, Ze nejde o ptaka, jenz
u Egyptant slouZf jako hieroglyf pro ,matku® a jemuz folklérn{ tradice
pfisuzuje pouze Zensky rod. Nenf ani ptékem, kterého cirkevni{ Otcové
spojuji s panenskym porodem.!!

Tiebaze pasdz pojedndvé nikoli o supovi, ale o lutidkovi, Freudova otézka
o pivodu Leonardova snu zistdvd nezodpovézena. Nechci rozebirat jeho
psychoanalyticky vyznam — takovy kol by byl nad moje sily —, aviak bés-
nym textovym rozborem lze ze ziejmého obsahu této fantazie vysoudit jisté
zévery.

Po dal${m pfecten{ oné pasdze pochopime, Ze se Leonardo zamyslel nad
tim, pro¢ vlastné zacal o lufidkovi pst.12 Tato pasdZ se nachdz{ na rubu listu,
na némz si zaznamenal riznd pozorovdni o letu ptaki.!3 Ve spisech o letu
je zminka o nékolika druzich ptdkd, ale o lutidkovi ¢astéji neZ o kterémkoli
jiném druhu. Podle Leonarda se jednd o ptéka, u né¢hoz lze nejlépe pozorovat
ptirozené mechanismy letu. Zvld$t¢ pohyby ocasu inspiruji konstruktéra
létactho stroje:

#Keyz se lutldk p#i sestupu dplné pretolt a ve stremblavém letu proriti
vaduch hlavou, je nucen nastavit ocas co nejvice proti sméru letu; a pak jej opét
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rychle ohybd podle zamyileného sméru, pricems zmény ptakova letu odpovidaji
pohybiim jeho ocasu, které zas pripominaji pohyby lodniho kormidla, je* p#i
otdlent obraci i celou lod, aviak ve sméru opacném. “14

»V mnoba pripadech 1idi ptik smér letu pohybem konce ocasu a kiidel pritom
pougivd nékdy velmi mdlo, jindy viibec ne. “15

»Pohyby lutidkova ocasu zpiisobuji ndpor vaduchu, ktery je prudce stlacovdn
a ktery uzavivd podtlakovy prostor vytvoteny letem ptika. Tak tomu je po obou
strandch takto vaniklého prostoru.

Na téze strdnce Leonardo piSe: ,, 70162 lze #ici 0 kormidlu, umisténém na
konci lodi a modelovaném ve tvaru ptactho ocasu. Ze zkusenosti vime, %e za
rychlého pohybu velkych lodi se toto malé kormidlo otdci mnobem sndze neg
lod'samotnd. “16

Myslenku o luidkové ocasu coby modelu kormidla pfevzal Leonardo od
timského autora Plinia, jehoZ cituje na jiném misté. Ze seznamu knih, ktery
si Leonardo do svych listti zapsal, vime, Ze vlastnil Plinitv spis ,,O ptirodé®,
pravdépodobné v italském pfekladu.l”

Ve svém pojednéni o lutidkovi (,milvus®) piSe Plinius: ,.Zd4 se, Ze po-
hyby svého ocasu tento ptik vyucoval uméni ¥idit lods, priroda tak v oblacich
ukazovala to, co vyZaduje v hlubindch. “18 Tuto pasi? cituje tyz Valeriano,
o némz% jsem se zmifioval v souvislosti se supem. V kapitole o lutidkovi
v knize o symbolech a znacich Eteme: , Lusidk je symbolem uméni #idit lodé,
a autor cituje Plinia: , Na piikladu lutidka se lidé naucili #idit lodé: kormidlo
Jje tvarovdno podle lusidkova ocasu. “1

Podle Valeriana je tedy lunidk symbolem lodivoda.2? Leonardova volba
lunidka za ptika vlastniho osudu méla zfejmé hlubd{ souvislost s umélco-
vym védeckym zaméfenim, nez Freud ptedpoklddal. Tluée-li v Leonardové
fantazii luidk ocasem v ustech ditéte, miZeme v tom spatfovat i nardzku
na charakreristické pohyby ocasu proti vétru a vétrnym proudiim, jejichz
protéj$kem je dech.

I kdyZ toto vysvétleni nenf zdaleka vycerpdvajici, pfivadi nds o néco bliz
k Leonardové myslence. Nabizi se otdzka, pro¢ umistuje epizodu do svého
détstvi? Pro¢ ona podivnd asociace lutidka s détskymi Gsty?

Zde opét pomiife filologicky pfistup. Fantazie tykajici se pithody z dét-
stvl jako predzvést $tésti &i génia v dospélosti nenf jevem vyjimednym, ale
zavedenou literdrni formou. Ve své knize ,O v&§tént“ pide Cicero: , V détstvf
naplnili mravenci zndmému fryZskému krdli Midovi ve spanku dista obilnimi
zrny. Predpovidalo se mu pak velké bohatstvl, a tak se skutecné stalo. “V dal§im
textu Cicero dodava: ,Kdyg spal Platon jako dité v kolébee, usadily se mu na
rtech véely, coz se vyklddalo jako znameni budouct vijimeiné fecnické obrat-
nosti. “?! Jeho pti$ti vymluvnost se tak pfedvidala jiz v détstvi. Z téchto texth
Cerpal Hmsky spisovatel Valerius Maximus, jeho? pojedndni o hrdinech
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a vyzna¢nych osobnostech bylo jednou z nejétenéjdich knih v Leonardove
dobé.22

Tyto piiklady nejsou zajimavé pouze jako pfedpovéd budoucnosti ditéte
ve spojeni s drobnym Zivocichem, ale charakteristické je tu i lokalizovani
symbolu této budoucnosti do tst. Naptiklad Plinius piSe, e ,.slavik pristdl
na tstech spiciho ditéte Stesichora”, ktery se pozdéji stal vyznamnym lyrickym
bdsnikem.?3 Podle Pausania ,,usnul mlady Pindaros v polednim vedru. Prile-
tély k nému véely a na rty mu nakladly vosk, im# jej obdafily darem pisni, “24
Ve viech téchto klasickych legenddch se znament klade na tsta, orgdn fedi,
a zvld$té dechu ¢i ducha. Tento obvykly zopos piijali pro své vlastni hrdiny
i kiestané. V Zivoté¢ svatého AmbroZe ve Zlaté legendé z pera Jakuba de
Voragine (asi 1228/30-1298), oblibené knize v obdobf{ renesance, ¢teme:

» Ve spdnku v kolébee used] na néj roj véel a véely mu vietély do vist jako do dilu
a pak odletély tak vysoko, Ze je oko nemoblo sledovat. Nato znacné poplaseny
otec ditéte zvolal: , DoZije-li se toto dité dospélého véku, stane se dozajista mugem

velkjch &indi. 25

Existuje tedy fada tradovanych piibéhd, zndmych v Leonardové dobé,
které nejsou nepodobné jeho vzpomince na lutidka; prorokuji hrdinskou
budoucnost ditéte z rané Zivotni epizody, kdy drobny Zivocich, obvykle ptak
¢i veela, slétne na dsta ditéte ¢i pronikne dovnitt jako pfedzvést budouct
velikosti.

V jiné pasdzi téhoz dila o letu — v pozndmce napsané na desce — Leonardo
pouzivd obrazu ptika, aby vyjadiil nad&ji na vlastni asp&ny let: , Veliky ptik
(1. jeho lérajici stroj) podnikne svilj proni let ze zad své veliké Labuti, zastavi
vesmir, viechny spisy svou sldvou napini a vénd sldva bude hnizdu, kde se
narodil. “?6 ,Velikd Labut® (ciceri) je slovni h¥{¢kou na ndzev hory, Monte
Ciceri, z ni? — jak doufal — letadlo vzlétne,

EXKURS O MOTIVU PTAKA V USTECH DITETE

Spojitost ptdka s géniem ¢i inspiraci je velmi stard. Psychoanalyza ji vy-
svétluje zdvislosti veskeré tvofivosti na sexualité, jak v sublimované, tak
i aktualizované podobé, a symbolickou ekvivalenci [étdn{ a koitu ve snové
fantazii, folkléru a mluvé. V literaturdch semitskych a fecké literatute
je ptik nositelem nebeskych dart, zprostiedkovatelem génia a velikosti.
Proto je dité vychovdvané ptéky pfeduréeno vlddnout; staroddvnf orientdlni
monarchové, Semiramis a Achaimenés, byli odchovanci holubic a orli.27
Tyto piiklady sice potvrzuji vyznam Leonardovy fantazie jako ptedzvésti
budouciho dspéchu, postridaji viak onen specificky prvek ptactho ocasu

v détskych dstech.
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Usta jako orgén feci, dechu a vy#ivy majf pro poetickou inspiraci, moud-
rost a proroctvi velky vyznam. Inspirace je introjekcf mocné vnéj¥{ sily, casto
ztotoztiované s otcem. Proroctvi je v doslovném smyslu ,,divinaci. V Bibli
se Bith dotykd prorokovych Gst: ,A vztdhna ruku svou Hospodin, dotekl se
dist mych, a tekl mi Hospodin: Aj, viogil jsem slova svd v tista tvd. “ (Jeremids,
L9)

Podle keltské a skandindvské tradice se pojiddni masa ptaki ¢ jinych
zvitat (hada, lososa) stdvalo zdrojem poetické inspirace nebo moudrosti
a daru proroctvi, Castym tématem téchto literatur bylo i ziskdn{ poetické &
mantické moci vloZenim roztii§téného nebo spdleného palce do ust (Finn,
Sigurd, Taliensin).28

Dalsf mozn4 spojitost Leonardovy fantazie se tykd obrazu Ducha svatého.
Ve stfedovéku byla Nejsvétéjsi Trojice Castokrdt zobrazovana s holubi¢im
ocasem v Ustech Boha-Otce.2? V Leonardové dobé se objevuje varianta
zalozend na filioque, zdpadni doktring hldsajici soupodstatnost Ducha sva-
tého s Otcem a Synem, symbolizovand ptadimi kifdly, dosahujicimi od rtti
Boha-Ortce az k stlim Krista.3° Leonardovu fantazii lze tedy interpretovat
i jako analogické ztotoznéni s vlastnim otcem.

Psychoanalytik Ernest Jones vydal text, ktery se sice vyznaluje jistou po-
dobnosti s Leonardovym snem, ale tyto dva dokumenty nespojuje. V dopise
z roku 1694 piSe basnik Henry Vaughan o ,,mladém, velmi chudém sirotkovi,
ktery byl nucen Zebrat; nakonec jej viak vzal pod svou ochranu bohdé, jené
viastnil velkd stdda ovei na hovdch nedaleko mého nynéjsiho bydlisté. Osatil ho
a postal do hor blidat ovce. Mladik, ktery hlidal ovce a staral se o jejich jebriata,
Jednou v lété usnul hlubokjm spdnkem. Ve snu se mu zddlo, Ze vidi spanilého
Jinocha s girlandon zelenyjch listii ve viasech, s jestidbem na ruce a s toulcem
Sipii na zddech. Prichdzel k nému (celow cestu si pobvizdoval nékolik ndpévki &
melodii) a nakonec na néj vypustil jestidba, ktery — jak se mlddenci zddlo — mu
vnikl do dst a titrob. Chlapec ndhle procitl velkym strachem a tidésem; probudil
se v ném ovsem takovy talent & dar poezie, Ze opustil ovce, prochdzel krajem
a sklddal k riznym prilegitostem pisné a stal se nejslavnéiSim z bardii své doby
po celém kraji. “3!

Tento ptibéh ziejmé slucuje pohanské keleské, fecké a kiestanské re-
nesanéni prvky. Vaughan jej predesild k pojedndn{ o stylu Bohem seslané
rapsodické poezie, kterou pozdéjsi vel$$ti bardi nazyvali Awen. Je to ptib¢h
o inspiraci, ktery motivem objeven{ ¢i probuzeni poetického daru u chudého
pastyfe pfipomind historku pastyfe Caedmona. Tim krdsnym jinochem byl
nepochybné Apollén, bith poezie, jehoZ poslem na Zemi byl jesttéb. Podle
novoplatonika Porfyria (233 az asi 304), autora oblibeného v renesanci, se
pojiddnim jesttdbiho srdce vstfebdval boZsky duch a nabyvalo se prorocké
sily.32 'V souvislosti s Freudovym li¢enim Leonardovy osobnosti je zajimavd
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skutenost, Ze chlapec byl bez domova a bez rodi¢ti a Ze byl nakonec adop-
tovdn. Jestfdb vstupujici do jeho st a dotykajici se jeho ttrob ptipomind
nejen keltskou legendu o bdsnikovi, ktery pozfel inspirujici ptati maso, ale
i renesan¢nf téma: Buh jako jestidb Zivici se du$f a srdcem.33

Viechny tyto paralely ukazuji na spole¢nou oblast predstav, k nf# n4-
lezi i Leonardiiv sen; nevysvétluji viak specifiéeéjs{ rysy tykajici se luiidka
a ptattho ocasu v détskych stech. Domnivam se, Ze zfejmy smysl tu nabizi
kontext pozndmek o letu.

Psychoanalytik se ptd: I kdyby se Freud mylil, kdyZ povazoval ,supa“ za
»lunidka®, a jeho odkazy na oblasti egyptské a ktestanské folklérn{ tradice
by byly irelevantni, neudrzuje si fantazie o lutidkovi vsouvajicim ocas do
dst ditéte homosexudln{ vjznam, jenz Freud vysledoval, a neptipousti jeho
vyvody o Leonardové détstvi?

Pii peclivé cetbé Freudovy knihy zjistime, e na ojedinélé, legend4rni
charakeeristice supa stavél pozitivni liceni Leonardova détstvi, a snail se
tak zaplnit mezery v textovych pramenech; takové detaily jako osamélost
a opusténost matky a jeji va$nivd ldska k ditéti, a dokonce i okolnosti
piiznivé Leonardové plodné sublimaci k v&dé se &dste¢né zaklddajf na
ekvivalenci supa a Panny Marie. Ze své teorie o détském pavodu homo-
sexuality mohl Freud pouze usoudit, %e Leonardo byl fixovin na svou
matku, nemohl viak vyvodit pesné vztahy a uddlosti, na nich¥ spoivala
jeho interpretace Leonardovy osobnosti a umeélecké drihy. Na rozdil od
Freuda se mtiZzeme hodnovérné domnivat, %e od samého pocitku nebyla
tato mladd italskd matka ?4dnym vyhnancem z vlastni rodiny a %e roli
nepiitomného otce pfevzali v myslenkach a citech ditéte jeji bratti a jejf
vlastni otec. Mizeme si téZ piedstavit, 7e dité mohla vychovévat matka,
kterd se chovala nepfételsky k nemanzelskému synkovi, jeho? existence
ji zahanbovala. Byla-li Katefina ji% vdand, kdy% chlapce adoptoval jeho
pfirozeny otec, lze predpoklddat, Ze narozeni nevlastniho bratra situaci
mladého Leonarda v domé zménilo a chlapce ndvrat ke skuteénému otci
vice ptitahoval. Jeden neddvno objeveny dokument naznacuje, jak velice
se Freud ve své rekonstrukei mylil. Pfi popisu narozeni a kitin ditéte v ro-
dinné kronice vyjmenoval Antonio, Leonardiiv dédegek z otcovy strany,
deset kmotrii a kmotficek, vesmés sousedi, jejich? ptitomnost na obfadu
plesvédivé naznaluje, Ze se dit¢ narodilo v otcovském domé a bylo tam
jako takové od poddtku pfijimano.34

Freud vdechny tyto moznosti opominul, nebot si byl naprosto jisty svym
vykladem o supovi a interpretaci legendy o ném; tato skute¢nost spolu
s tezemi o infantilnim sexudlnim vyvoji a vzniku homosexuality ndsledkem
fixace na pfli§ milujici matku (Leonardova zvricenost, tj. homosexualita,
a dokument o jeho zatéen ve véku Etyfiadvaceti let na zikladé 7aloby ze
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sodomie)?s vedly k vyvodim, jeZ Freud ve své knize ptedklddd. Proto je sup
pro Freudovo pojeti tak nezbytny a proto nese kniha nizev ,,Vzpominka
z détstvi Leonarda da Vinci®.

Lundk ptedstavuje jiny problém, a tam, kde o tomto ptikovi Leonardo
sim hovoii jako o rodicovi, jeho komentdt Freudové interpretaci détské
vzpominky vyhovuje jesté méné. V Leonardovych Zdpiscich, v pojedndn{
o vd3nich, se v pfibéhu nazvaném ,Zdvist“ piSe o lutdkovi: ,O lusidkovi se
docitdme, Ze zjisti-li, Ze jsou jeho potomci piilis tuini, zdvistivé jim klove do
bokii a drZi je 0 hladu. “3¢ Samicka lutidka tu neslou?{ za piiklad dobré matky,
keerd chce mit své potomstvo napofid u sebe; je protikladem samice supa,
jez podle tradice (opomijené Leonardem) je tou nejlepsi matkou, chranf
svd mlddata po sto a dvacet dni a drdsd samu sebe, aby dala mlddatim
vlastnf krev, coz symbolizuje soucit stejné jako u pelikdna, ktery ptedstavuje
Kristovu obét.37

Freud moind ¢etl bajku ,Zdvist“ v Zdpiscich; otec psychoanalyzy viak
tuto Cdst Leonardovych spisti zavrhl jako ,alegorickou prirodovédu, zvitect
bdje, vtipy, proroctvi a triviality, nehodné tak velkého génia 38

Ptibeh o luiidkovi neni Leonardovou piivodni praci, pravdépodobné
Cerpal ze starSich povésti. Z jeho zdjmu o tuto oblast piirodopisu by mohl
psychoanalytik usoudit, Ze Leonardo Katefiné neprominul sviij vlastnf ne-
manzelsky ptivod, ani jeji ochotu pfenechat ho nevlastni matce.3?

To, co psychoanalytikové nazyvaj{ o&ividnym obsahem Leonardova snu,
jsem rozebiral takto zevrubné, nebot Freud tento aspekt nejen dostateéné
neprobral, ale dokonce ho ve své rekonstrukei této uddlosti a procesu Leo-
nardova védomého mysleni zkreslil. Svou teorii vybudoval na onom nestast-
ném symbolu supa a piedstavoval si, Ze Leonardo pii éetbé dila nékterého
z cirkevnich Otcti narazil na zminku o supovi jako o symbolu panenského
zrodu; ta podle Freuda umélci pfipomnéla jeho vlastnf matku a détstvi;
mohl se pak ztotoZiiovat s JeZiskem, jeho? tak ¢asto zobrazoval, a proZivat
vlastni velky osud védce, prvniho letce.40

[11]

Freudova interpretace obrazu Svaté Anny Samotfeti (obr. 277) navozuje
otdzky jiného fddu. Zkoumd zde jeden z tézko postiZitelnych momentd
psychologie umélce: okolnosti zrodu nové myslenky.

Je pravda, 7e ve Freudové pojeti se originalita vztahuje spf$ k ndmétu
nez k formdln{ invenci, ale jiny psychoanalytik, jak ddle uvidime, vyvodil
i korolar tykajici se vytvéfeni novych forem.
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Prvni podminkou takové interpretace nového uméleckého obrazu je, aby
si badatel stanovil vlastni priority. Bylo by zbyte¢né vyzdvihovat jako zésluhy
jedince néco, co jiz bylo obecnym vlastnictvim umélcti. V tomto ohledu
musi psychoanalytik spoléhat na déjiny uméni a do jisté miry i na pitbuzné
kulturn{ discipliny — déjiny néboZenstvi a spoletenského Zivota —, do jejichz
rdmce spadaji urcité prvky zobrazované na renesanénich obrazech.

Historikové téchto oborti ndm feknou, zda se jejich studia takovych
prvki dotkla, do jaké miry pfipravili novy obraz ostatni, ¢i zda se vztahuje
ke spole¢nym citovym a myslenkovym proudtim, a jak dalece umélec ve
své osobni koncepci modifikoval piejaty ndmét.

TiebaZe si byl Freud ve svych etnologickych spisech hluboce védom
kolektivnich vzort v kultufe a vysvétloval je jakymsi vSeobecnym psychic-
kym procesem ¢i mechanismem, ve své studii o Leonardovi opomenul
aspekty spolecenské a historické zejména tam, kde se jeho problému
dotykaji nejvice. Pasdze, ve kterych se o nich zmifuje, nds pfekvapfi tim,
co Freud povaZuje za obecné podminky renesanéniho uméni. Pfedpo-
klid4, Ze renesancni lidé byli agresivni, a Leonardovu jemnost je proto
nutno interpretovat jako vyjimeénou, a tudi? vyznamnou individudln{
vlastnost.4! Freud ji poklddal za psychické uvolnéni difvejsiho sadistic-
kého impulsu nebo za fixaci na matku a na své vlastn{ infantilnf stadium;
a ponévadz vsichni velef umélci maluj{ erotické obrazy, absence této
tematiky v Leonardové dile naznatuje podle Freuda silu jeho sexudlni
represe.4? Freud ale opomiji bezprostfedn{ podil dobové kultury na
pojetf sv. Anny. Nezajimd se napfiklad o to, jaky byl v té dobé& ndzor na
sv. Annu, jak roziffend byla jeji ikonografie. Déle budu rozebirat prévé
tuto stranku Leonardova dila.

V kdzéni z roku 1539 Martin Luther pravil: ,, Veskery povyk kolem svaté
Anny zalal, kdyé jsem byl patndctilety chlapec; do té doby byla nezndmd. 43
Anensky kult se tedy podle Lutherovych vzpominek rozviji, kdyz mu bylo
patndct let, coz spadd do roku 1498. A prvni Leonardiiv obraz Svaté Anny
Samotieti — kartén v Londyné (obr. 26) — se veobecné klade pravé do
roku 1498 nebo 1499.44 Tuto skuteénost lze povaZovat za nihodnou, za
jednu ze stovek vyraznych chronologickych shod nesouvisejicich udalostf,
jimiz se dé¢jiny jen hemZi, od cirkevnich historikii se viak dovidime, 7e
kult sv. Anny, ktery mél dlouhou historii, se rozéitil a dosahl vrcholu v le-
tech 1485 aZ 1510.4% Béhem tohoto pétadvacetiletého obdobi se sv. Anna
stala oblibenou svétici a v roce 1506 o ni jeden spisovatel prohlasil, e
wzastinila sldvu a lesk své deery”.46 V téchto desetiletich ziejmé vzniklo vic
novych obrazii a soch Anny a bylo napsdno vic jejich Zivotopist a legend
neZ v predchozich i ndsledujicich staletich. Byly ji zasvéceny mnohé nové
zaloZené kaple a ndboZenskd bratrstva. Cisaf Maxmilidn I., jenz byl ¢lenem
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bratrstva sv. Anny, pfipsal sviij praporec na jedné strané Anné Samottetf
a Panné¢ Marii na strané druhé.4”

Vzestup svatoanenského kultu byl nepochybné spjat s pozornosti véno-
vanou uceni o neposkvrnéném poceti P. Marie, ackoli svou tlohu sehrily
i dalsi okolnosti. Neposkvrnéné podeti, o ném? se od 12. stoleti Casto dis-
kutovalo, se v pozdnim stolet! patndctém48 stalo hlavnim tématem diskusi.
Podobn¢ jako Panna Marie pocala bez hiichu Krista, byla i Panna Marie
plodem neposkvrnéného poleti sv. Anny, a proto bez dédi¢ného hifchu.
Vlivni duchovni hodnostdfi, napf. Bernard z Clairvaux a Toma$ Akvinsky,
s touto doktrinou nesouhlasili; implikovala totiZ, e Marie nemusela byt
spasena Kristem, i kdyZ Kristus pfidel, aby zachranil celé lidstvo. V roce
1475 mildnsky dominikdn Vincenzo Bandelli napadl uéeni o neposkvr-
néném poceti, nebot pripodobiiovalo Annu k Marii, kdy? ji prohlasovalo
pii poceti Marie za pannu — eius mater in concipiendo virgo fuisset. Poleti
sv. Anny se ve skute¢nosti obecné poklddalo spi§ za zdzradnou uddlost
bez télesnosti a smyslnosti, je? pfestavovaly piivodni hiich materialiter;
oteviela se tak cesta celé fad¢ nadpfirozenych poleti mezi ptedky Panny
Marie, jez méla byt vSechna prosta piivodniho hfichu. Néktei{ teologové
se pokouseli teorii zachrdnit rozlifovdnim mezi vlastnim aktem poceti
a momentem, kdy byl plod obdafen dusf a kdy byl prvotni htich ddajné
pfenesen; v tomto piipadé $lo o onen druhy moment, v jehoz désledku
byla Marie zvlastn{ milosti zpro§téna prvotniho htichu. Tento argument
véak véechny nepiesvédcil a spor pokracoval az do roku 1854, kdy se ne-
poskvrnéné poceti sv. Anny stalo oficidlnim dogmatem fimskokatolické
cirkve.

Po staleti tuto doktrinu podporoval hlavné frantiskdnsky t4d. Pak ji pti-
jali karmelitdni a augustinidni, byt pfes silné vyhrady dominikand, ktef{ si
v cirkvi udrzovali moc. V té dobé se svatoanensky kult, plivodné omezeny na
nékolik mélo lokalit, rozsifil. Teprve v roce 1481 pape Sixtus IV, piivodné
frantiskdn, prohldsil svitek Anny (26. &ervenec) za obligatorni.4> O né&ko-
lik let dfive, v roce 1476, tentyZ papez udélil vyjimku v ptipadé obtadu
neposkvrnéného poceti. A v roce 1477 a 1483 vydal Sixtus buly zakazujict
teologiim povaZovat u¢eni neposkvrnéného poceti za kacitské, i kdy? byl
tolerovin i opaény ndzor. Jeho kaple ve Vatikdnu, zndmd Sixtinskd kaple,
byla dedikovdna neposkvrnéné pocaté Panné Marii.

V roce 1494, tedy kritce pfed vznikem Leonardovy kresby sv. Anny,
ziskal svatoanensky kult novy impuls v podobé knihy 7Tractatus de Laudibus
Sanctissimae Annae z pera némeckého opata Jana Tritenheima (Trithemius).
Toto dilko, oslavujici sv. Annu jako vzor kiestanského Zenstvi a brénicf jejf
kult i doktrinu neposkvrnéného poéeti proti pochybnostem dominikand,
bylo vyddno nékolikrt a bylo zfejmé také hojné Eteno.
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Téhoz roku vydal papez Alexandr VI. odpustky pro vétic, kteki se modlili
ke sv. Anné a Panné Marii podle modlitby na odpustkovém listku. Véicimu,
ktery pied obrazem Anny, Marie a Jezi$ka — tzv. Anny Metterzy ¢i Anny Sel-
bdritt nebo Svaté Anny Samotteti — odfikdval modlitbu o neposkvrnéném
poceti, bylo odpusténo v odistci za smrtelné hfichy 10 0oo let a za h¥ichy
lehké 20 000 let.5® Modlitba se ¢asto tiskla na jediném listu s dfevofezem
sv. Anny, Panny Marie a JeZiSka a listy se vylepovaly na kostelnich dvefich
a zdech. Obrazy této trojice svatych se tehdy zhotovovaly ve velkém mno?-
stvi; neziidka zobrazuji Marii na kliné Anny a Jezf$ka sediciho na Mariiné
kliné, wiciho se néZzné pozornosti obou Zen.5!

Typ obrazu byl tedy stéZ{ Leonardovou vlastn{ invenci, jak predpoklddal
Freud, a ani jeho kresba, ani malby nebyly ,, témé¥ pronim “ ptilkladem tohoto
zobrazeni, jak napsal Ernst Kris.52 NejenZe ndmét Svaté Anny Samotiet{
nenf zdaleka vyjimeénym dilem Leonardovym, byl naopak tématem tradié-
nfm, jez se za malffova Zivota roziifilo po celé katolické Evropé, co? souvi-
selo nejen s teologickou doktrinou, ale i se svétskymi pfedstavami. Jedna
kapitola Trithemiovy knihy je vénovina okolnostem a pifindm roziifenf
svatoanenského kultu. Domnfval se, Ze v kritické situaci, v ni¥ se soudobé
kfestanstvi nachézelo, kdy zdpadni ndrody utrpély porazku od tureckych
vojsk, vira byla oslabena a spole¢nost se rozpadala, bylo nutné posilovat
rodinu a rozvijet intimnéjs{ duchovni Zivot prostfednictvim kultu této
matefské svétice; zakldddni Cestnych svatoanenskych bratrstev poméhalo
sjednocovat véfict riznych profesi a rozli¢ného pivodu.53 ,, Diky Anniné pa-
troniciu, “ jak napsal, ,,miZeme uniknout viem neduhiim borticibo se svéta. “s4

»Ona je stédiejsi nez Marie a poskytuje vérnym to, co jej deera odmitd; kond
zdzraky, dokonce ofivuje mrtvé, “

Jeden ze soucasnych badateld, jen se zabyvd anenskym kultem, pou-
kézal na jeji Glohu ochrdnkyné whotnych a patronky rodiny v dobé, kdy
byly rodiny velmi podetné a Citaly aZ dvacet potomk.55 Podle legendy
byla sv. Anna, symbol plodnosti, ttikrit provdédna. Casto byla zobrazovina
jako Anna Trinuba et Tripara, obklopend potomky viech t¥ manzelstvi.
Na portrétu cisate Maxmilidna a jeho rodiny nese kazd4 postava jméno
z rodiny Anniny.56

Leonardiv obraz je tedy ditkazem rozsshlého soudobého svatoanenského
kultu a obnoveného zdjmu o svatou rodinu. Svatd Anna, Panna Maria
a Kristus byli uctivini jako , humanissima trinitas*, ptistupn&j$i net ,,di-
vinissima trinitas“, Nejsvéréjsi Trojice Otce, Syna a Ducha svatého. Kdy?
papez Sixtus IV, vyhldsil svitek Anny, v témze dekretu zaved! svitek dalitho
rodinného svétce, Josefa, Kristova péstouna a Mariina manzela.57

Nespocivd viak jedinecnost Leonardova obrazu v tom, %e zobrazuje
svatou Annu i Pannu Marii jako Zeny pfiblizné stejného véku, co? je tys,
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ktery Freud vysvétloval umélcovou podvédomou vzpominkou na détstvi
prozité v pé¢i dvou matek? V rozporu s Freudovou domnénkou viak mali¥i
zpodobovali sv. Annu a Pannu Marii jako mladé svétice ji# dlouho pted
Leonardem. Pavodnost jeho koncepce spotivala, jak zdhy uvidime, jinde.
Anninu mladost lze na jistych obrazech vysvédit jako teologickou idealizaci
Anny ve dvojici s jejf dcerou Marif a jako vieobecnou tendenci stfedovékého
a renesanéniho uménf zobrazovat svétice coby krdsné, panenské postavy.
V lidovych vypravénich o zdzracich sv. Anny, v ,Legenddch a exemplech®
z obdobi kokem roku 1500, se jevila vérnym jako ,krdsnd“ &i ,hezkd“ Zena
(wundebarlich gezieret hiipsch und schone®). Na tomto mist¢ je té tieba
piipomenout, Ze v f{mské a stfedoveké kiestanské literatute nenf typ staré-
mladé Zeny nicim vzédcnym. Idedln{ Jenské postavy, zvldite personifikace
(Rim, PHroda, Svét, Cirkev, Filozofie, a dokonce Sta{) jsou ve viziondfskych
a poetickych spisech vyobrazeny jako omlazené a zkrd$lené stafeny.s

Promitnutim teologického modelu Panny Marie na sv. Annu nabyla
Anna ctnosti a schopnostf své dcery. Trithemius vroucné popisoval Anninu
svrchovanou matefskou néhu a pivab, keeré byly nezbytnym predpokladem
Mariinych vlastnosti. JiZ pted stvofenim svéta byla vyvolena Bohem, aby
se stala Mariinou matkou. Jeji vlastni narozeni bylo ve stfedovéku opfe-
deno zna¢nou fantazii. Ve starofrancouzské bdsni se #{ké, %¢ Anna pochézf
ze stchna svého otce Fanuela, jeho? se dotkl notem, kdy?, kréjel jablko,
a zpisobil rozplozen{ stehna.5® Podle této podivné smésice pohanskych
a Zidovskych legend se Anna narodila jako Dionysos z bo¥ského stehna
(-Fanuel® pochdzi z hebrejského vyrazu pro ,tvii Bozi®), je viak nepfimo
spojena také s jablkem, pffeinou prvotniho htichu — Fanuel krajel jablko
ze stromu pozndni, aniz by ho jedl, stejné jako Marie, zrozena z matky, jez
nebyla pannou, ziistala nedotéena prvotnim hiichem. Ve 13. stoleti prosti
lidé — naivni, nevzdélani véfici, nespoutani teologii a védou — uvétili, s
i Anna zdzraéné pocala skrze Ducha svatého. V lidenf Mariina narozenf ve
Zlaté legendé Jakuba de Voragine sdéluje and&l Anninu manselovi Jachy-
movi; Ze Biih uzavird ¢asto lino, aby je znovu zdzraéné oteviel a aby veslo
ve zndmost, ze dité, jeZ se md narodit, nebylo zplozeno v chtiéi; takovd
byla zdzracnd narozent Izdka, Josefa a Samsona, jejich% matky byly staré
a neplodné.5° Anna, jez byla postizena neplodnosti, ziistala bezdétmou po
dvacet let manZelstvi; chrimové obéti jejtho mansela byly odmitany, nebot
sdm nemél potomkd. Tato legenda, kterd spo¢ivd na velmi starych apokry-
fech,5! ddle vypravi, jak se Jichymovi zjevil andél a ptikézal mu jit ke Zlacé
bréné, kam andél nakdzal odejit i Anng; pii setkdni se méli polibit a v ten
okamZik méla potit dité, které andél zvéstoval. V malbch této scény nenf
andél nad manZelskym pdrem nepodobny and&lovi ze Zvéstovini Marie
a Krista. Setledni Jachyma a Anny ilustruje neposkvrnéné poeti.s2
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Za tasti Leonardovych existovaly tfi béZné ikonografické typy Svaté Anny
Samotfeti. Nejzndméj$im piikladem prvniho je Masacciova ndsténnd malba
ve florentské Santa Maria Novella (asi 1425); rodinnd trojice tu tvoi{ stro-
hou a mocnou pyramidu, jiZ vévodi stard Anna, zatimco Panna Maria sedf
u jejich nohou a drzi dité na kliné. V poloviné a ve tfet{ ¢evrting 14. stoleti
byl jiz dobte zaveden druhy typ: Marie sedi na koleni své matky a hraje si
s ditétem, které md sama na kling, a ¢asto je nézné objimd. To je i zdklad
Leonardova obrazu. Tieti varianta zobrazuje dité na Anniné druhém kolené
¢i Annu drzicf Krista i Marii kazdého jednou rukou. Podivné pojeti zralé
zeny sedici jako dité na kolené jiné Zeny viibec nepiisobilo na stiedovékého
divéka rusivé ¢i neptirozené. Zobrazeni tu bylo podfizeno symbolizaci ndbo-
zenskych pfedstav a seskupent tif postav vyjadfovalo podstatu oné mystické
rodinné linie. Viechny typy sdileji spole¢ny hieraticky tén v odstuptiovini
a strnulosti postav; sv. Anna je nejvy$s$i a dominuje skupiné. Rozdilnd ve-
likost a troven figur odpovidd odlisnému relativaimu véku a generaénimu
pofadi ve stupnici rodinné autority.5?

Koncem 15. stoleti Ize vysledovat novou tendenci sméfujici k uvolnénf
formy a zobrazovan{ této rodinné skupinky lid$t¢jsim a pfirozendj§im zpt-
sobem; Anna i Marie jsou stejné vysoké a obé si hraji s ditétem. Na ryting,
vytvofené pied rokem 1500, zpodobiiuje Diirer Annu i Marii jako stejné
vysoké stojici postavy, které se mazli s ditétem, jez drii v ndru¢i.54 Na Cra-
nachov¢ oltdfi z Torgau ve Frankfurtském muzeu, dile dokonéeném v roce
1509, tedy pravdépodobné pfed Leonardovym obrazem v Louvru, sedf
Anna a Marie na lavi¢ce a ob€ si hrajf s dftétem. Annina tvéf je tu mladistva,
v nékterych ohledech dokonce mladsi neZ tvdf Mariina.6

V italském uméni byly ale obé Zeny zobrazovdny stejné jiz vice neZ sto let
piedtim. Préce Siefiana Luky di Tomé z roku 1367 pfedstavuje Pannu Marii
driici dité a sedicf na kolené Anny, jeZ je prosté zvétSeninou své dcery.66
Pokud jde o rozliSovini velikosti a Grovné postav, stdle tu pfetrvivd ona
sttedovékd hierarchickd koncepce celku. V souladu s hleddnim pfirozené,
byt idealizované lidské figury v umén{ vrcholné renesance se od-roku 1500
za¢{nd uplatiovat jednotnd stupnice pro zobrazovani postav.

A ptece Leonardo, nejvyspélej§i umélec své doby, ktery neuzndval 7ddné
atributy nadpfirozenosti jako napliklad svatozafe a ktery diisledné zlid$to-
val postavy, zachovivi stary ikonograficky typ Svaté Anny Samotseti s jeho
umélou symbolickou strukturou, a to v dobé, kdy zaalpské umén{ obé
postavy oddéluje a vzhledem k pfirozenému rodinnému vztahu umistuje
dit¢ mezi né. JestliZe se na londynském karténu (obr. 26) pokusil nakreslit
hlavy sv. Anny a Panny Marie na téZe Grovni, v pozdéjsich verzich se vract ke
star$imu pojet, jez umistuje Anninu hlavu vy$ nez hlavu Marie. Definitivn{
verze malby v Louvru (obr. 27) se snaZi rozdilnou troveil motivovat jako
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piirozeny vysledek spontdnniho pohybu Marie, kterd se pii hranf s ditétem
nakldnf doptedu. Timto zptsobem je nové pocitovina rovnocennost obou
Zen, jejich prostd lidskost, sladénd s hierarchii matky a dcery. Lokalizacf
ditéte vedle na zem Leonardo piekondvi i onu statickou symetrii ve stardich’
vztazich mezi ditétem a matkou, v nich¥ zaujimd Panna Marie k Anné tentyz
vztah jako maly Kristus k Panné Marii.

Podle Freudovy rekonstrukee vnitintho historického vyvoje obrazu Svaté
Anny Samotfeti to bylo Leonardovo setkdni s Monou Lisou, které znovu
probudilo jeho podvédomou vzpominku na Katefinu a inspirovalo jej
k zobrazen{ sv. Anny a Panny Marie v podob¢ dvou matek prévé tak, jak
se mu zjevovaly v détstvi. Tato interpretace se zaklid4 na obecném sché-
matu, které Freud vytvoiil o nékolik let difve pro popis procesu poetické
tvorby: opravdovi zkusenost oZivuje starou vzpominku, je? je pak umélecky
ztvdrnéna jako splnéné ptdni.67 KdyZ Freud toto schéma aplikoval na Sva-
tou Annu Samotietf, zapomnél na ranou dataci londynského karténu. Jak
spravné tvrdil na rozdil od nékterych historikit umént,8 vznikl kartén tésné
pfed rokem 1500 v Mildné, a tudf? ptedchdzi portrét Mony Lisy o nékolik
let. Z hlediska dalgiho vyvoje Leonardova dila je téZ dalezitd skutecnost,
ze v ptipravnych kresbich, které nakreslil pro riizné varianty obrazu Svaté
Anny Samotfeti, se tento typ sv. Anny nevyskytuje. Datace téchto kreseb je
stdle pfedmétem diskuse, ale podle ndzoru vynikajicich odborniki je jeho
kresba v Louvru, kter ptedstavuje sv. Annu jako statenu, pozd&jitho data
neZ londynsky kartén. Leonardova nerozhodnost, zda zobrazit sv. Annu
jako mladou, ¢i starou, pfipomind dobové spory kolem neposkvrnéného
poceti. K uceni, které nékteré skupiny podporovaly a jiné odmitaly, nacas
zaujal smitlivy postoj i papessky stolec, ale v nésledujicich letech doktrina
podporu ztratila,

Usmévy obou zen, které vdédi za svij piivab nekoneéné jemnosti Leo-
nardova uméni, viak neposkytuji tak nesporny dikaz malffovy fixace na
matku, jak predpoklddal Freud. V tomto ohledu si byl sdim védom slabin
své teorie a-v pozndmce dokonce plipustil, Ze ,,znalec uméni vzpomene zde
na charakteristicky strnuly sismév, ktery nachdzi na plastikdch archaického
Feckého uméni, napt na ostrové Aigina, snad se jej pokousi nalézti v néjaké
podobé i u postav Leonardova ucitele Verrocchia, a bude snad proto sledovati
dalst nase vyklady s pochybnostmi“.70

Nevzpomene pouze na Verrocchiovy usmivajici se tvite, pfipomene si
téz skutednost, 7 malého Leonarda pfivedl k mistrovi jeho otec, ktery byl
umélcovym piitelem, a Ze mlady student se svym uditelem spolupracoval
a nékteré Verrocchiovy ndméty opakoval. Sidrové odlitky soch usmivajicich
se zen a détf, o nichZ se zmiftuje Vasari v souvislosti s Leonardovymi pr-
votinami, zmizely, zachovalo se viak nékolik podobnych dé&l pochdzejicich
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od Verrocchia a z jeho dilny. Vasari mél moZnd na mysli prévé tato dila,
kdy? psal o poédtcich Leonardovy umélecké drahy. Mezi Verrocchiovymi
pracemi nalezneme nékolik tsmévnych tvéfi jemného vyrazu, které vzdilené
pfipominaji Leonardovy pozdni prdce.”! Tvaf sv. Anny v Louvru pfipo-
mind bronzového Davida jeho ucitele, téZ s triumfujicim Gsmévem ve tvéfi
a s jemné modelovanymi rty a bradou. Leonardovo sochaiské $kolent ve
Verrocchiové dilné, kde byla krdsa modelovéni vysoce cenéna, jej pfi ma-
lovani tvdf{ moznd vedlo k jemné, tézko postizitelné souhie svétla a stinu.
Protoze byl mlady Leonardo jiz v dob& zaméstndn{ u Verrocchia ¢lenem
uméleckého cechu a spolupracoval se svym mistrem na dileZitych zakdzkach,
byly vysloveny dokonce domnénky, podle nichz byl v sedmdesatych letech
15. stoletf star§{ umélec ovlivnén svym nadanéj$im Zdkem.”2 V piipadé
motivu Usmévu viak neni divodu pfedpoklddat Verrocchiovu z4vislost na
mlad$im umélci.

Neni to jen skuteénost, Ze pii hleddni nejpfirozengjsich forem archaiétf
fedtl sochafi poklddali ismév za konstantn{ rys obli¢eje — za zobecnény
vyraz véeho subjektivniho a fyziognomického (jako napf. vykrodend noha
na egyptskych a archaickych feckych plastikdch byla zobecnénym vyrazem
télesné mobility)73 —, ale i opétovny vyskyt takového tsmévu ve florentském
uméni v pracich Donatellovych a Desideria di Settignana nékolik desetilet{
pfed Leonardem ndm brénf pfijmout Freudiv vyklad tohoto rozsifeného
konvenéniho motivu v Leonardové uméni pouhymi zvldstnimi rysy jeho
détstvi. Leonardovymi osobnimi dispozicemi lze vysvétlovat jen osobité
pojeti tohoto piejatého motivu, jedineéné kvality, které jsou vysledkem
umélcova stylu v $ir$im smyslu a jeho vyhranéného vnimdn{ lidské tvife.
Nebyla by to pak jen otdzka tsmévu, vyvolaného vzpominkou & zkuSenostf,
ale vyrazovd nuance, kterd vyplyvd z umélcovy celkové inklinace v pojed-
nénf viech Zenskych a mladistvych figur. Obdaruje je zdhadnou proménou
svétla a stinu, kterou ve svych pozndmkach popsal jako jemnost a hebkost
tvat{ jakoby za Sera a nepffznivého pocasi. Prostfednictvim tohoto ,sfumata“
a jemné modelovanych tvarti, svétla a stinu a jingch prostfedki pfipravuje
divdkovi skute¢ny umélecky zdzitek.

Tato slozitost celku mZe jisté vyplyvat z povahy Leonardovy osobnosti,
kterou odhalil Freud. Nelze vyloulit, Ze umélec existujici téma dsmévu pfe-
jal a rozvinul prévé kvili své fixaci na matku. Freudova teorie ale nenabizi
74dné fedent, jak pfemostit zkugenosti z détstvi a mechanismy psychického
vyvoje na jedné strané a styl Leonardova uméni na strané druhé. Ve Freu-
dové knize jsou pavodn{ prvky daného uméleckého dila popisoviny jako
prost4 zobrazen{ détskych vzpominek a pfdni. Samotny Leonardiiv styl
viak nélez{ jiné — snad biologické — doméné individua, jiZ uz se jeho pojeti
netykd. Freud se domnival, Ze umélcovy dojmy, a zvldst¢ dojmy z détstvi,
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museji projit pronikavymi proménami, dffve ne? mohou byt vyjidieny
v uméleckém dile. A ptesto v souvislosti s timto Gsmévem Freud nev4hd vy-
slovit domnénku o presné analogii mezi obrazem a détskym vjemem, keery
se nachdz{ v riznych dilech pod povrchem viech moznych variant dsmévu.
Freud popisuje tsmév Mony Lisy, jenz Leonarda pfitahuje, protofe mu pfi-
pomind jeho matku, jako dvojznaény, jako dualitu zdrZenlivosti a senzuality,
n&nosti a hrozivosti. Usmév vlastni matky na obraze sv. Anny, keery Freud
povazuje za ,, nepochybné 1y jako u Giocondy“ ztratil onu ,zdhadnou a zne-
pokojujict kvalitu a vyjadiuje jen intimitu a poklidnou radost“.74 A prece pti
zobrazovani dvojiho vjznamu tsmévu na tvafi Mony Lisy (obr. 32) zistal
Leonardo vérny hlubsimu obsahu svych ranych vzpominek, ,, nebof premira
néznosti jeho matky mu byla osudnoun .75 Koneckoncii v jeho pozdéjsich ob-
razech hermafroditického sv. Jana (obr. 30) a Bakcha tlumoéi tenty? tisméy
tajemstvi ldsky, védomi{ nepfiznatelnych rozkosi.”s

I kdyZ se Freud mylil v pfedpokladu, Ze ikonograficky typ Svaté Anny
Samotiet{ s Pannou Marif sedici na kolen¢ své matky a drzici Jeiska byl
Leonardovou invencf stejné jako motiv usmivajici se mladistvé Anny, ktery
pramenil z podvédomé rané vzpominky a byl oZiven setkinim s Monou
Lisou, obraz se skute¢né vyznaluje velkou originalitou. Freud viak toto
ptvodni pojetf nevidél, i kdyZ nepochybné mélo psychologicky vyznam,
a pro jeho vysvétleni by bylo pravdépodobné zapottebf pouZit rovné’ Freu-
dovych koncepci.

Na jinych zobrazenich tohoto ikonografického ndmétu je pfitomnost
Jez8kova pfitele sv. Jana Kititele vskutku vyjimeénd (obr. 26). Jde o apo-
kryfni motiv, jehoZ. Leonardo poutil jiz pti malbé Panny Marie ve skaldch.7?
Ob¢ déti, jez byly bratranci, se ve florentském uméni ptedchozf generace
objevovaly astokrét spolu a mély se pozdéji stit oblibenym ndmétem Raf-
faclovym. Podobn¢ jako sv. Anna, patronka Florencie, i Jan se t&il ve flo-
rentském uméni privilegovanému postaveni. Jemu zasvécené baptisterium
bylo budovou, k niZ obyvatelé mésta nejvice pfilnuli a na niZ se florentské
umeénf{ nejvyznamnéji podepsalo. Sv. Anna byla Janovou pratetou a od jeho
narozeni byla Janova stard a dfive neplodnd matka Alzbéta povarovina za
zdzratné zpro§ténou prvotniho htichu, co? byla paralela k Anniné poceti
Marie.”8 Janova ptitomnost v obraze Svaté Anny Samotieti tedy potvrzovala
jak rodinny, tak i nadpfirozeny vyznam tématu. Zdvojeni postav na lon-
dynském karténu symbolizuje harmonii stdf{ a ml4di, jako by Anna byla
Janovou matkou. Jeji vztyéeny prst, pravdépodobné naznacujici Kristtv
boisky ptvod, je i tradiénim gestem Jana Kititele, jim¥ ohlagoval ptichod
Spasitele. Leonardo jej opakuje v pozd&jsim obraze Svatého Jana.”?

Pfi praci na Svaté Anné nahradil Leonardo postavu Jana jehnétem
(obr. 27). Freud tuto zdménu povauje za umélecky zdmér, projev malffovy
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touhy napravit formdlni nedostatek londynského karténu. I na definitivnfm
obraze v Louvru jsou ob& Zeny ,,propojeny jako nedokonale kondenzované
snové postavy; nékdy je obtizné rozlisit, kde konii télo Anny a zattnd Mariino,
[+ Co se viak z kritikova pohledu jevi jako kompozicni nedostatek, je v otich
psychoanalytitovych oprdvnénym odkazem na skrytj viznam. Obé matky umé-
cova détstvi se musely sloucit v postavu jedinou. “ Na londynském karténu ajsou
0bé materské postavy propojeny jeité tésndji, jejich obrysy Jsou jesté nejasnéjsi,
takze historikové, kterd se o Zddnou interpretaci nepokouseli, konstatovali, %e
vznikd dojem, jako by 0bé hlavy vyristaly z jediného trupu”

Po dokoncent karténu Leonardo ,,pocitil pottebu prekonat snové spojeni
obou Zen, jez odpovidalo jeho vzpomince z détstvi, a oddélit obé hlavy od sebe.
Podatilo se mu to tak, $e Mariinu hlavu a horni &st trupu oddélil od matciny
postavy a Marii nakreslil v predklonu. K motivaci tohoto posunu musel byt
JediSek presazen z mattina klina na zem; na malého Jana nezbylo misto, a proto
byl nahrazen jehnétem. “s0

Je pozoruhodné, e Freud, ktery je viidi expresivaim detailim jako vy-
znamnym znakim osobnosti tak pozorny, tyto ndpadné zmény v obraze
rodiny vysvétloval jako feSeni motivované ryze esteticky. Leonardovi vrs-
tevnici vidéli v nové verzi vyraz zvyiené religiozity, cos se dovidime z jejich
pozndmek o dal§{m obraze této matefské skupiny, na kterém ji# byla védina
dotyénych zmén uskuteénéna. ‘

Mezi londynskym karténem a malbou v Louvru mél Leonardo roku
1501 namalovat obraz Svaté Anny Samotfeti pro oltaf kostela Zvéstovani
P. Marie ve Florencii, chrimu servitti, tddu spifznéného s frantiskny a stejné
oddaného udeni o neposkvrnéném poceti. Leonardo zfejmé obraz nena-
maloval, ale vedle nékolika dochovanych kreseb zhotovil kartén, keery je
zndm pouze z popisu a kopie nakreslené Brescianinem.8! Kdy# byl pak
jeSté nedokonceny kart6n vystaven florentské vetejnosti, po dva dny ldkal
davy obdivovatelt.

Hlavnim zdrojem nasich informaci o karténu je popis v listé vicegenerala
karmelitského tddu Pietra da Novellary, adresovaném Isabelle d’Este, jez ho
zédala, aby pro ni ve Florencii Leonard@v obraz ziskal. Odpovédél, ze Leo-
nardo se zdd byt umélcem pomalym a neochotnym a %e jeji prani jen stézi
splni; pokra¢oval popisem Leonardovy price, kterou pravé vidél: »WNddherny
kartdn zobrazujici asi roiniho Jetiska, jens vypadd, jako by mél pravé vyklouz-
nout 5 matlina ndrut, a ktery se pevné dréi jehnéte. Mathka, jez je napolo
zdvihd z klina sv. Anny, odrahuje dité od jebnéte — jehné je obétnim zvitetem,
keré symbolizuje Kristovo utrpent a které na sebe vaalo htichy svéta — zatimeo
sv. Anna, jez se zvedd ze svého sedadla, vypadd, jako by chtéla deern zadyer,
aby dité od jehnéte neodtahovala; to by moblo znamenat, Se civkev nechtéla
branit Kristovu utrpent, nebof na ném zdvisel osud lidstva, “2
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To, co kdysi karmelitni (a nepochybné i pislugnici jinych f4da) inter-
pretovali jako myslenku teologickou, m4 pro dnefntho divika vyraznéjsi
lidsky aspekt. V obraze nemiizeme nevidér hlubsi psychologické vyznamy.
Zaujme nds nejen substituce jehnéte za Jana, ale i vysledné napétl mezi
postavami. Na prvnim karténu (obr. 26) vlddne pevnd symetrie viech po-
stojit i pohybti; obé déti jsou zaujaty p¥dtelskym rozhovorem a ptisobi jako
protéjsky k Zendm, jeZ by mohly byt jejich matkami. Obraz je onou ,sancta
conversatione”, odehravajici se v atmosféte dokonalé harmonie. Na ztrace-
ném servitském karténu a na malbé v Louvru, kterd z ného vychdzi,83 se
jehné vzpird malému Kristovi, ktery si na né& obéma nohama vylezl az obou
stran je objimd. Dité se obraci k matce, ta je krotf a skldni se k nému
ve snaze pfidriet je. Anna, na jejimz kliné sedi Panna Maria, s Gsmévem
scéné pkihlizi. Nezndm ran&jsf piiklad Svaté Anny Samotrets, ktery by se
vyznacoval tak slozitou souhrou postav ¢i keery by obsahoval motiv ditéte
s jehnétem.84

Zémeénou jehnéte za svat¢ho Jana Leonardo vnesl do teologickych a lid-
sljch souvislosti scény dvojznadnost. Jak vysvétlovali karmelitdni, jehné je
symbolem Krista, obéti, hostif a vykoupen{m. Zroves je i symbolem Jano-
vym, ktery zvéstuje ptichod Krista. Fake, %e si dité na jehn& vylezlo a objimd
je» symbolizuje jeho ,padije” jednak jako obecné pijimané sebeobétovani,
ale i jako projev ldsky ke zvifeti, které zastupuje jeho bratrance.

Kdy sledujeme Freudovu analyzu Leonardovy osobnosti, mieme se
ptat, zda zdiménou postavy Kristova druha z détstvi Jana, askety, jen? se
stal obéti krvesmilné Zeny, jehnétem, které pfedstavuje jednak Jana a jed-
nak Krista samotného, Leonardo do tohoto obrazu Svaté rodiny bez otce
nepromitl (a neskryl) vlastni narcisistické a homosexudlnf tuzby.

Vyvoj motivu su. Anny je viak sloZitjs, a i kdy? potvrzuje platnost né-
kterych Freudovych myslenel, celkové jeho ndzory na vznik obrazu nepod-
poruje. Na bendtské skice, pravdépodobné starsi ne3 onen servitsky kartén,
nalézime jehné u Anninych nohou, zatimco Marie drf na klin& ditg, jez si
pohrévé s tlamou jehnéte.85 Pozice jehnéte je podobnd postavent jednoroZce
u nohou sedici mladé Yeny na mnohem staréf Leonardové kresbé — stte-
dovékém symbolu ctnosti.8¢ Na zadnf{ strané této kresby je nékolik skic
ke kompozic{ Madony s ditétem objimajicim kotku.8” Z toho plyne, Ze
ptivodnf pojet! Svaté Anny Samotieti v Louvru — zvl4§té motiv ditdte s jehné-
tem — zaméstndvalo Leonardovu mysl jiz mnoho let pted setkanim s Monou
Lisou a nékteré rysy jej zajimaly nezdvisle na tématu sv. Anny.88
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Freudiv 7dk Ernst Kris, ktery do psychoanalyzy vndsi pripravu a zkuge-
nosti historika umén, se pokousel Freudovu interpretaci doplnit objevem
zdroji umélecké invence ve skryté emocionalnf podstaté obrazu. Tam, kde
Freud spatfoval kompoziéni nedostatky, Kris ptedpoklddd novy tvotivy tvar.
»Jednota t71 postav se zaklddd nejen na gestech, zdd se, Ze vadiemné spljvajt,
protoZe jsou vkomponovdny do pyramidy. Podobnymi prostiedky vytvoril Leo-
nardo nékolik komposzic, které podstané ovlivnily umélecky vivoj jeho doby. “#9
Nent jasné, zda Kris sumarizuje Freuda nebo vyvozuje z jeho praci nové
zévéry pro vlastni interpretaci Leonardova stylu. Je si sdm védom velkych
obtizi pfi zkoumdn{ souvislosti »formy a obsahu“ na zdkladé teorie jejich
spole¢nych psychologickych kofent a je skepticky viii objevu obrysii supa
v Mariiné drapérii. To, co se zde zdd byt pokrokem v psychoanalytickych
studifch o uméni, které aZ dosud vénovaly stylu jen nepatrnou pozornost,
je zase prohfeskem vici historickému a estetickému chdpdn{ uméni, Pyra-
middln{ tvar jako takovy nenf invenci Leonardovou; vyrazné prvky, které
nalézime v jeho formdlnim feent, se vyskytujf i jinde a jsou spf§ vysledkem
historického vyvoje za jeho Zivota ne? jeho vlastni prace na uréitém ndmétu,
v tomto piipadé sv. Anny.

Od 14. stoletf charakterizuje star3{ italské obrazy Svaré Anny Samotvets
kompaktni pyramiddlni kompozice. Viechny postavy jsou na téchto ver-
zich vice & méné podiizeny tvaru pyramidy; vytvateji staticky, symetricky
celek, jako napf. na vyznamné malbé Masacciové. Viechny postavy jsou
obréceny k divikovi, nebo ka#d4 zaujim4 svou vlastn{ dominantn{ rovinu
odli$nou od roviny postavy vedlejsi. Ve srovndni se stardimi typy spo&iva
novum Leonardova pojeti, pozdéji rozvinutého Michelangelem a Raffae-
lem, spi8 ve skute¢nosti, Ze uvnitt konvenéni pyramidy ti nebo &yt postay
se kazd4 vyznacuje slozitou prostorovou asymetrif, nékdy vyjadtenou eso-
vitou perspektivni zkratkou, a ka?d4 aktivné reaguje na postavu druhou.
Ve star$im uméni mohlo dojit k posunu jednotlivych konéetin, aniZ by se
zména promitla do dalsich partif téla; pro Leonarda je télo systémem samo-
cinné se vyrovndvajicim s pfechodem a soudrinosti tvart, v nich pohyb
jakékoli &dsti vyvoldvd reakce viech ostatnich. Z toho plyne i kouzlo har-
monie, kterd v rdmci pevné, uzaviené formy poskytuje dostatek prostoru
pro naznacenf souhry a lability jednotlivych partif. (Nejedna se tu o vyeet
Leonardovych zna¢nych malitskych pifnost; kromé toho zaved! i novy
zptisob plné a jemné modelace, zachytil takika hmatatelnou atmosféru,
tajemny Serosvit, &imZ ptedjimd pozdéj¥ uméni, a odkryl daleké vyhledy
do krajinného pozadi, pfi¢em? zachycuje lyrickou nladu kontrapunktujici
k postavim.) ‘
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Na malbé v Louvru se dité, vzhliZejici k matce, pohybuje smérem od ni,
aby si pohrdlo s jehnétem, krteré soudasné pfidriuje; Marie dit¢ odtahuje
a ptitom se odvracf od své matky. Anna, jeji spodni &st téla je obrdcena
vlevo, se ohlizi vpravo dolii na dit. V tomto prekryvani a propojovani tél,
procesu, jenz postupuje od nejstabilnéj§i postavy sv. Anny k nejagilngjsi
a nejéleniteji figufe malého Krista ples zprostfedkujici pozici Panny Marie,
md kazdy jednotlivy pohyb sviij protipohyb, at uz v ramci ka?dé jednotlivé
postavy, nebo u figur sousednich; dohromady viak tvoif kompakeni jednotu
vyssiho fadu, rodinu.

Leonardo tak jako prvaf vytvofil formdlni vzor pro dynamicky vyrov-
nanou kompozici. V tomto kontextu znamen4 kompozice cosi imaginativ-
ntho a idedlntho, jednu z téch zdkladnich struktur nebo druht formélniho
seskupovdni jednotlivych prvki, jez charakeerizuji urditou epochu a které
jsou kanonizoviny v architektonickém t4du &i poetické formé.2

Stadia tohoto vyvoje lze vysledovat v Leonardovych daliich pracich. Da-
nou schopnosti se nevyznacoval od poddtku své umélecké drihy. V Panné
Marii ve skaldch (obr. 33), vytvofené roku 1483, je rudimentirn; nenf jedté
zfetelné rozvinuta na prvnim karténu sv. Anny; nenf ani plné uplatnéna na
ostatnich kresbdch téhoz ndmétu. Vyrazné se projevuje v dile, je¥ s matei-
skym motivem nesouvisi — v obraze Posledni velere (obr. 33), namalovaném
v Miliné v letech 1495 aZ 1497. Na této kompozici, jiZ dominuje Gst¥edni
figura Krista, je dvandct apostolit rozdéleno do &tyf skupin po tfech posta-
vich; kazdou skupinu charakrerizujf réizné vnitin{ vzrahy a reakce na nevy-
slovenou otdzku, naznadenou zneklidtujicimi slovy Krista: , feden z vds mé
zrad{.“ V tomto dile je kompozi¢né spojena vysoce soustfedénd forma, tj.
Gstfedn postava Krista, symetricky umistény sttil a architektura se shthavym
perspektivnim rytmem, s nejrozmanit&jiimi pohyby kolemstojicich postav,
které odpovidaji impulsu centrdlntho motivu. Kazd4 postava je ptitom pod-
fizena Kristovu mocnému vzrudeni, vyjédfenému gestem i pézou, a pfesto
ziistdvd soucdst{ tticlenné skupiny s vlastnim systémem protikladnych reakci.

Jemné vystizeni charakterovych nuanci je renesanénim ptinosem dila.
Pfedstavuje nejen novy piistup k ndmétu Posledns vedere — svym duchem
dramatiétéjdi neZ pohled liturgicky nebo teologicky —, ale i nové pojet
kolektivu, v némz se uplattiuje jednotlivec,

Leonardova studie skupin apostolii byla préipravou ke Svazé Anné, Na
londynském karténu se gesto sv. Anny, kterd ukazuje vzhiiru, podobé gestu
prvntho apostola po Kristové levici v Posledni vederi (i kdy? je vyznam od-
liny). Prekryvini t€l, rozliéné sméry a Grovné hlav uynitt skupiny t# postav
na malbé v Louvru pfipominajf tfi apostoly po Kristové pravici.

Domnivdm se, ze chceme-li spojovat novou formu s psychologickym
obsahem Svaté Anny, nedojdeme ani tak ke stabilnf pyramidalni kompozici
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sdruzujfcf obé matky, jez od détstvi znepokojovaly Leonardovy vzpominky,
ale spi§ budeme konstatovat opaény proces vyrovnavén{ kontrastii v tradi¢né
uzaviené skupince ditéte a jeho roditd, tedy kontrastii, které by dokizaly
spontdnné vyjadtit protichiidné impulsy jednotlivych postav a pFitom za-
chovat rodinnou soundleZitost. At uz jsou tyto kontrastni pohyby ideali-
zovaného individua vzdjemné sladény, & ponechdny ve stavu spletitosti,
jsou charakteristickym znakem vrcholného a pozdné renesanéniho uménf.
V prvnim piipadé jde o klasicky kdnon, v ném? je télo stabilni formou,
i kdyZ je zachyceno v pohybu, a ptisobi dojmem uvolnénosti, byt je jeho
prostor omezeny. Ve druhém ptipad¢ jde o pfedjiméni manyrismu poloviny
16. stoletf, ve kterém nabyv4 klasicky kinon nepfirozenych & vyumélkova-
nych rysq, coZ zase odrdZi snahy, jez deformuijf a stistiujf individuum, kter¢
je bytosti stdle introvertnéjdf & tragickou.

I ptes vyttibenost Leonardovy kresby a jeji graciézni tvary se nedomni-
vdm, ze ve Svaté Anné dochdzi klasicky idedl dokonalého uplatnéni, Ve
skupiné doznivd strnulost a nepfirozenost, jes se nejvyrazngji projevuji
v neodeldvaném zdvojeni postav sv. Anny a Panny Marie v ostrém proti-
kladu jejich profilu a frontdlnich tvarti. Tuto skuteénost je zfejmé moné

“vysvétlovat Leonardovou vérnosti tradi¢nimu stfedovékému typu Svaré Anny
Samotfett, jez byla v rozporu s jeho snahou o originalitu, variaci a vystiZenf
pohybu. Po cely Zivot Leonardo komponoval své obrazy kolem dominantn,
samostatné Gsttedni postavy — jako v Klanéni T# krilii, Panné Marii ve ska-
ldch av Posledni vecefi. Z rohoto hlediska ptedstavuje Svatd Anna Samottets,
zobrazujicf dvé matky tého? vyznamu, obzvl$té nepoddajné téma. Nemohl
ptijmout fedenf zaalpskych umélct, ktetf obé 7eny umistovali vedle sebe
s malym Kristem mezi nimi. Néznak pozd¢jstho manyristického pojeti ve
Svaté Anné je z2¢4sti vysvétlen rozporem mezi piejatym typem a vyspélosti
Leonardova uméni.

[v]

V obecné zaméteném ¢lénku, keery Freud napsal nedlouho po studii o Leo-
nardovi, hovofil o vyznamu svych vyzkumii pro réizné obory a poznamenal,
te ,z uméleckého dila je mozno s vétst & mensi presnosti vytusit umélcovu
nejniternéjsi osobnost, kterd se rozprostivd za jeho praci®.*! Za timto téelem
je vsak tieba posoudit viechna dostupnd dila daného umélce. P# interpre-
taci Leonardova umén{ zkoumd Freud hlavné obrazy, které zpodobuji #eny.
O Klanéni T71 krdlii se zmitiuje jen v souvislosti s malffovymi neurotickymi
obtizemi pfi dokonéovdn{ obrazu a o Posledns veleti jako o malbé, kterd

DILO A STYL MEYER SCHAPIRO

byla dokoncovdna s piznaénou pomalosti a vzhledem k technickému ex-
perimentovan{ autora byla pfedur¢ena k zdniku. Nikde se nezabyvd obsa-
hovou strdnku téchto vyznacnych dél. P¥ ¢tenf Freuda nabudeme dojmu,
ze Leonardova malifsk4 fantazie byla pfipoutdna k okruhu n&nych obrazti
zen, déti a zzendtilych mladikd. Druhou strdnku Leonardova charakteruy,
ziejmou v jeho pracich zobrazujicich silné pohlavi, opomiji, i kdy? prévé
v téchto dilech se Leonardo projevuje jako umélec vyjimeéné pronikavé
pedstavivosti.

V letech 1504-1505 namaloval Leonardo pro florentskou radnici fresku
Bitva u Anghiari (obr. 31), zobrazujici vitézstvi Florentanti nad Pisénci.
Malba se dochovala jen v popisech, skicich a kopifch,92 z nich? nejvjznam-
néjf, zhotovend Rubensem,?3 nds ptekvapi Leonardovym smyslem pro
licent ndsilf, dynamickym zobrazenim zbésile bojujicich postav. Rubensova
kopie zachycuje pouze &st dila — jezdeckou bitku. Jen mélo renesanénich
umélcit dokdzalo zobrazit hrozivou zbésilost boje mue proti musi tak #ivé
jako Leonardo. Vasari si pti prohlidce origindlu povsiml, Ze ,zutivost, nend-
vist a pomstychtivost nevyzaruje z koni o nic méné nez z lidi,

Leonardo od pocdtku své kariéry projevoval vé$nivy z4jem o koné. (Pro
mildnského vévodu vytvofil stiibrnou lyru ve tvaru koiské hlavy, symbo-
lizujici spojeni sily a ptivabu.) Na nedokondené rané malbé Klanéns T4
krdliy spattime nddherné se vzpinajict koné, na nich? jedou a které zadriuji
hrdf pohanstf mladici atletickych postav, ktef{ tak tvoti paivabny proti-
klad k dastojnym, pokornym a pasivnim figurim v poptedt, je% obdivuji
Jeziska.o4

V této souvislosti md Leonardtv vztah k Verrocchiovi, o ném? jsem se
jiz zminil, neobycejny vyznam. Podle riiznych domnének Leonardo vd&d za
svou uméleckou a technickou viestrannost pravé u¢ednické priipravé u Ver-
rocchia, ktery byl sochatem, malifem, zlatntkem, architektem i infenyrem
a stejné dobfe se vyznal také v dal$ich femeslech. Rivalita mezi Leonardem
a jeho uditelem se projevuje pfedeviim v nerealizovanych pokusech prvého
o vytvoteni bronzové jezdecké sochy. V osmdesitych letech 15. stoletf zho-
tovil Verrocchio grandiézni bronzovou sochu jezdce pro Bendtky, zndmého
Colleoniho. Vadorovité se postavil proti rozhodnutf Bendtéant, podle n&ho
mél on sdm vytvofit pouze koné, zatimco jiny umélec by zhotovil jezdce.
Nakonec Verrocchio vytvofil oboji. Leonardo se v Mildné dvakrit pokousel
o gigantické bronzové jezdecké pomniky; jeden ptedstavoval kni¥ete Tri-
vulzia a druhy vévodu Franceska Sforzu. Dochovalo se jen nékolik kreseb,
z nichz si viak mtiZeme uinit pfedstavu o Leonardové vésnivém zaujeti
pro motivy hrdinsevi.%s

Stary Leonardo pak vytvéfel $ilené katastrofické kresby nicivych sil
napadajicich svét, horu Ftici se na vesnici, chaoticky konec svéta — dila
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nespoutané, destruktivn{ imaginace, vyuiivajici védeckych poznatki k vy-
jédkeni pocitu titdnského znechuceni lidstvem.96 Nabizi se tu stovnan{ se
starym zoufajicim Learem, vzyvajicim zivly boufe.

V Leonardovi Freud vlastné rozpoznal stopy ptevriceného sadistick¢ho
impulsu.®” Na diikaz jeho skrytého infantilniho sadismu uvddi umélcovo
zndmé vegetaridnstvi a Vasariho okouzlujici li¢eni mladého génia, krddeji-
ctho po florentském triidti a kupujiciho klece s ptiky jen proto, aby mohl
ptacky vypustit na svobodu. Z nepteberného mno#stvi presvédéivych pii-
kladt umélcova slkdonu k nésilf se Freud zmifiuje pouze o kresbé pové&encit
a o jeho zdjmu o vojenské stavitelstvi. Je véak Leonardova srdeénost ke
zvitatim skutecné znakem potladeného sadismu? Historku o vypoustén{
ptakii z klece Ize interpretovat i jinak. Podle lidovych povér a zvykii 19. sto-
letf kupovali lidé viech spole¢enskych vrstev na patfskych trinicich praky,
aby je pak vypoustéli na svobodu, a touto zvl4Stn{ obétf si zarudili tspéch
v ldsce, podnikdnf ¢ studiu.?® Leonardovy védecké sklony ani originalita
jeho myslen{ jej od lidovych povér neuchrénily; v zépiscich si zaznamen4va
bez jakéhokoli ndznaku kriti¢nosti n&které prapodivné povéry. Je mozné,
ze epizoda popsand Vasarim souvisela se studiem letu. Dodejme také, %e na
list se zdznamy o pozorovani atmosféry a povrchu téles Leonardo nakreslil
ptécka sedictho v kleci s nadpisem: ,My3lenky se obraceji k nadgji.“o?

Leonardovo vegetaridnstvi lze povaZovat za zdravovédny postoj, podpo-
rovany filozofickym ptesvédéenim. Pravdépodobné ho inspirovali anti¢ti
spisovatel¢, oblibenf mezi florentskymi novoplatoniky. Moznd &etl Porfy-
riovo pojednédni De Abstinentia ab Esu Animalius (IV, 16), kde se pravi, e
nejmoudfejif z perskych mdgi maso nejedli.

Aviak spi§ nez vegetaridnstvi a vypousténi chycenych ptéd¢ki na svobodu
svédéf o Leonardové agresivité jeho bezuzdné piedstavy nésili, vyskytujict
se jak v jeho spisech, tak i v obrazech, a jeho misantropicky sklon ke viemu
ohavnému, deformovanému a karikovanému v lidské tvati. Od postku
své umélecké drahy vytvitel Leonardo vedle béznych obrazii i dila plnd
nisilnosti a hrizy. Vasari zaznamenal mezi jeho ranymi dily i obraz hybridni
zrtidy podobné hlavé Medizy, zvyraznéné hmyzem a plazy. Kresbu pry
zhotovil tajné, aby postradil vlastntho otce.

HIubs!{ psychoanalytickd studie Leonardova dila by se méla zabyvat inter-
pretaci dal$ich dvou obrazi, které Freud opomenul. Prvnim je Léda s labutt
(obr. 31) (dilo zndmé z kopii a nékolika ptvodnich kreseb),100 jez popird
Freudovo tvrzeni, Ze malif notné potlatuje své pfirozené sklony a zcela
se vyhybd erotickym ndmétiim.?0! Druhym je vjznamnd nedokonéens
prace Svaty Jeronjm ve Vatikdnu (obr. 34),192 plisobivy obraz vypovidajici
o muzném asketickém citén{ autora. Na rozdil od Boticelliho Jeronyma
neni v Leonardové dile svétec Zddnym ucencem, ale ztyranym, kajicim se

DILO A STYLMEYER SCHAPIRO

poustevnikem, krery se bije kamenem do nahé hrudi, zatimco lev v poptedi
tve bolesti, zptisobenou trnem v pracce.

Ve Freudové interpretaci je sice naznaden mu#sky princip Leonardovy
osobnosti, ale autor se jej nepokousi dél zkoumat. Kdy% pak Freud hled4
pticiny kolisavych kvalit Leonardova uméni a jeho obti#f s dokonéovi-
nim pracf, zdiirazfiuje umélcovy vztahy k otci. Leonardo se v jistém véku
s otcem ztotoZiioval, a proto pry zachdzel obdobné se svymi détmi — ob-
razy a sochami — a svou prici opustil.1%3 Tato analogie viak ptesvédéf jen
madlokoho. PFreud si také v8iml, Ze se mlady Leonardo snazil nejen svého
otce napodobovat, ale i pfekonat. Prosel tehdy obdobim intenzivni tviiri
Sinnosti, jez se opakovala i v dobé, kdy se t&il podpote svého ,druhého“
otce, mecendiského mildnského vévody Sforzy. Leonardova nejlepsi dila tedy
vznikla prévé v téchto dvou obdobich otcovského dohledu. Ale vzhledem
k tomu, pokraduje Freud, %e sublimace nebyla doprovizena skutetnou se-
xudlni aktivitou, kterd je zdkladem ka?dé tviiréi ¢innosti, umélec nedokdzal
takto pracovat dlouho.1%4 Koncem devadesdtych let 15. stoletf a kolem roku
1500 se jeho stav naddle zhorSuje.

Ve véku 50 let dochdzi podle Freuda k reaktivizaci erotické energie, krerd
je vysledkem zvld$tniho biologického procesu.105

U Leonarda probéhla tato zména v dobé jeho setkdni s Monou Lisou,
jejiz osobnost, formdlné zachycend v zdhadném Gsmévu, oZivila umeélcovy
vzpominky z détstvi. Diky reerotizaci vlastn{ ptedstavivosti byl opét scho-
pen vytvifet mistrovska dila. ProtoZe viak stile trpél potladenou sexualitou,
a navic ztratil podporu vévody i svého otce (ktery zemiel v roce 1504),
nemélo toto znovuoziveni dlouhé trvani. Obratil se tedy k védg, je? byla
slucitelnd se sexudlni represi a zdroven byla i vysledkem sublimace datu-
jici se do ranéjsiho détského obdobi, které pfedchdzelo stadiu sublimace
k umén{.106

Ve své studii o Leonardovi Freud nejednou ¢tendte varoval, Ze psycho-
analyza nepfedstird schopnost vysvétlovat podstatu génia & umeélecké doko-
nalosti. Vil ale, jak tvrdil jinde, Ze by psychoanalyza ,, mohla odbalit faktory,
které génia probouzeji a uréuji mu osudové jisté téma“. 197 Tuto myslenku ale
nem(ize prosazovat bez rizika nepodloZenych soudi o kvalité jednotlivych
uméleckych dél s vyjimkou obecné piijimanych globilnich soudti o umélci
samotném. Jak by mohl jinak hovofit o ranych zkuSenostech umélce jako
o faktorech, které umoziiuji nebo znemozfiujf priichod organicky zako-
fenéné sily? Aby mohl Freud popsat Leonardovy dusevni osudy, musel se
stit uméleckym kritikem, odvézit se soudit Leonardovu uméleckou dréhu
z rlznych hledisek, poméfovat jeji etapy, a musel dokonce vyslovit nékteré
ndzory na dataci dél, tedy na otdzku, kterou sami profesiondlnf historikové
uméni nejsou s to rozhodnout.108

DILO A STY]L MevEr Scrariro

12§



126

Ctendf tak miiZe posoudit obtffe psychoanalytického plistupu, ktery
se snaZi vysvétlovat obsah umén, stylové kvality a vykyvy a na zékladg d¢l
rekonstruovat umélcovu osobnost i jeji détstvi. Nicméné diky své teorii
a metod¢, a ziejme hlavné diky své vyjimené schopnosti vcitit se do tra-
gickych a problematickych osudii Leonardovy osobnosti, byl Freud schopen
poloit nové zdvazné otdzky tykajici se umélcovy osobnosti, tedy otdzky, jez
si star$i badatelé poloZit neuméli a na né% je$t& nikdo nedal lepsf odpoveédi
nez prévé Freud.

Tato studie o Freudové knize poukazuje na slabiny, které jsou pifznaéné
i pro dalif psychoanalytické sondy do kulturnich oblasti: jde predeviim
o vysvétlovan{ sloZitych jevii na zékladé jednoho jediného tdaje a o piilis
malou pozornost vénovanou historickym a socidlnim podminkim pii roz-
boru jednotlivych uméleckych osobnosti, ¢i dokonce piivodu zvykd, viry
a instituci.

Qdvoldvam-li se zde tak ¢asto na historii, nechci tim stavét historické
¢i sociologické soudy proti psychologickym. I ty prvé soudy jsou zédsti
psychologické povahy. Terminy pouZivané k popisu spoleéenského chovin{
sumarizuji nase védomosti o jednotlivcich, i kdy? historikové pouivaji
Freudovy psychologie podvédomi jen velmi mdlo. Kdyby viak viechny
historické soudy vychdzely z psychologie, nemohli bychom pfi posuzovén{
lidského charakteru spravné aplikovat ani samotné psychologické katego-
rie, at uz psychoanalyzy ¢i psychologie behaviouristické, nebo obyéejného
zdravého rozumu, pokud bychom nebyli obezndmeni s celkovym stavem
onoho individua a jeho spoletenského prostiedi, tedy pokud bychom ne-
méli k dispozici tdaje, které nelze bez historické studie ziskat. Freudovy
nesprdvné interpretace ~ a ve své knize nejednou sdm pfizndvd, Ze jeho
pokusy maji spekulativn{ rdz — ¢dstedné vyplyvaly z opomenuti jistych
okolnosti nebo z jejich nepochopeni. Nesprivnost jeho z4véri ale nezna-
mend, Ze celd psychoanalytickd teoric je mylnd. V knize o Leonardovi, jez
je brilantn{ jex despriz, nesmime vidét prubiisky kimen této teorie, nebot
tu byla jen chybné aplikovdna. Stejné jako nemiize experiment, pouZivajict
netiplnych &i nesprdvnych ddaja, vyvrdcit urditou teorii ve fyzice, tak také
Freudova obecnd interpretace psychologického vyvoje a podvédomych pro-
cesti nemtize byt zdsadné zpochybnéna moznymi chybnymi aplikacemi na
Leonardovu osobnost. Jeho zdsady se mohou jevit jako neadekvétni z jinych
diivodt, a pak mohou byt nahrazeny vhodnéj$imi principy. Ty, byt netplné,
Ize pouZit v nové psychologické studii o Leonardovi. K plodné aplikaci
Freudovy metody bude ovem analytik potiebovat ucelené&j$f znalosti o Leo-
nardovi samotném i o uménf a kultufe jeho doby.10?
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COURBET A LIDOVE UMENI{
ESE] O REALISMU A NAIVITE

(1941)

[1]

Karikatury Courbetovych maleb sniZujf jeho price na trovet lidového
a nekoleného uméni; ukazuji postavy jako strnulé, schematické paniky
(obr. 49).1 Na karikatufe z roku 18532 dité u pernikdfova stinku vold na
matku: , O, maminko! Podivej se na tyble krdsné Courbety. Proddvagi se étyti
za sous.“ Kritici, od ddvno zapomenutych ZurnalistG po Théophila Gautiera,
se vysmivaji primitivnimu charakteru jeho uméni, podobnosti jeho umén{
s vyvésnimi Stity trafikantt a malbou z Auvergnatu.4 Jsou to pro né ,,pandci
pro zdbavu détf obdobn{ vytvoriim z Epinalu®.

Tato kritika neni pouhym obvyklym tupenim novédtorského uméni.
Na romantiky pfed Courbetem a na impresionisty po ném se ttoéilo
jingm zptsobem.5 Jejich price byly povazoviny za bldznivé a chaotické,
stejné jako jsou za takovd povaZovdna nékterd dnesni dila. Mohly byt
té2 kritizovdny jako détsky neobratné a ogklivé, ale je t&ké si pfedstavit
Delacroixova Sardanapala & Monetovy méstské pohledy karikované jako
formélné strnulé, Béhem 19. stoleti byvaly nékdy z détskosti obvitioviny
klasicistické ¢i pili§ souhrnné komponované formy. Dokonce i Courbet,
keery prodel $kolou romantického uméni, se o Davidovych postavich
zmifioval opovrilivé jako o ,pandcich z Epinalu“é a obdobné Thackeray
kritizuje obraz Bras#i Horatiové popsany v jeho Pasizském skicd#i7 jako
fadu strnulych ndvésti. V porovndni s Courbetovou atmosférickou, tondlni
malbou je klasicistickd 8kola archaicky topornd; v porovndn{ s hybnosti
a pitoresknosti romantického uméni se naopak Courbet sdim zdd nehyb-
nym. Silvestre ve svém eseji o Courbetovi, napsaném roku 1856, vytykd
nehybnost a nedostatek 7ivé gestikulace nejen Ingresovi, ale i Courbetovi.®
Jestlize se viak znevazujici postichy uZivaji timto zptisobem bez pfesnéj-
$tho rozliSeni, pak mohou nékdy vychdzet naopak z pozitivnich kvalit
napadenych dél.?
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Obvinén{ z primitivismu bylo vyvoldno i Courbetovymi ndméty. Z4-
pasnici, pfipominajici pfesnym zachycenim prace svalt Pollaiuolovo dilo,
byli ironiky doporucovdni jako vhodné pozadi pro piedstavent cirkusového
sildka.10 Mezi muzskymi akty soudobého malifstvi heroického, mytologic-
kého ¢i tragického Zdnru se zdpasici postavy zddly profanujicim vpidem
lidového vkusu pouli¢nich trhi.

Kdyz Courbetovi nepiatelti kritici charakterizovali jeho dila jako naivni,
vlastné tak souhlasili s jeho zastdnci. Champfleury, jako hlavnf obrénce,
shleddval v této naivité jednu z hlavnich kvalit Courbetovy malby, kdy? srov-
néval jednoduchost a ptesvédcivost Pohrbu s uménim lidovych tviirct, 1!

»Prichdzime-li k Pohibu, pisob! z dilky jakoby zardmovany branou, kas-
dého prekvapt svou jednoduchosti pripominajici naivni obrdzky malované na
dievé neobratné vyfezdvanych tiskii vrazd z ulice Git-le-Coeur. Jejich obdobny
tlinek vypljvd ze stejné jednoduchosti provedent. Kultivované uméni zdsiraz-
riuje totéz, co uméni naivni, “12

Champfleury zde mél na mysli onu ,.syntetizujict a zjednodusujict vizi“,
kterou Baudelaire pozdgji ptifkne Corotovi a Guysovi a kterou nalézal té7
v egyptském, ninivském a mexickém uméni.!3 Courbet se nijak nepokou-
$el ozivit konvence lidového zobrazovén{ v duchu pokust archaizujicich
malift 19. stoletl imitujicich starovéky & stfedovéky zpiisob zobrazovani.
Nicméné i on projevuje vyraznou tendenci ke stle jednodus¥{ formé kom-
pozice. Pies veskery kolorismus a bohatost pigmentu i pokrodilé vyuzit
t6ni pii vystavbé celku je Courbetovo rozvrzeni maleb ¢asto zjednodusu-
jict, s jasnym rozdélenim na jednotlivé skupiny, diktovanym zaujetim pro
kazdy z pfedmétl. Vynikne to pii srovndn{ jeho vétdich pldten s baroknimi
kompozicemi Delacroixe, kterého skli¢ovala pouhd juxtapozice jednotlivych
¢asti Courbetovych obrazii, nedostatek gestikulace a psychologické mezihry
postav'4 — Delacroixovy vlastni postavy jsou ucené ,organizoviny* a pfi-
pominaji mechanismus Salénd. Courbetova rozsdhld pldtna maji naproti
tomu podle Champfleuryho ,,0nu vysostnon kvalitu strachu z kompozice“.15
Jeho kresba je ve snaze o zachyceni vidéného &asto nepravidelnd, nezjemnéld
drobnostmi ani idealizacf velkého stylu, jako by Courbet zachycoval poprvé
komplikovany tvar. Zdhyby a lomené obrysy Jatii na obraze Stérkari jsou
ptikladem tohoto zptisobu nazirini, zesmé$tiovaného v roce 1850 jako
vulgdrni.

Courbetovu obezndmenost s tradiénimi malifskymi metodami ma-
Zeme posoudit podle jeho ranych obrazi. JestliZe se téchto metod pozdéji
vzdal, bylo to proto, Ze neodpovidaly ani jeho vizudln{ koncepci, ani zvo-
lenym ndmétim, Courbet si uvédomoval zdvaznost skladby vétitho celku
a duleZitosti jednotlivych tvarii jako vlastnosti zobrazovanych predmétd.
Ve vyjevech z lidového Zivota nékdy zdiiraznil obhroublost postav pravé
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zptisobem kresby a seskupenim postav. Kresba Zebrikova almuznals se zd4
naivnf, az neuméld a pripomind nékteré Van Goghovy postavy. V Pobibu
byl intenzivni kontrast rudé a ¢erné na Sedém pozadi a jasnost nahromadé-
nych, opakujicich se tvéfi védomym vychozim bodem, uZ pfedtim Courbet
zachytil podobné hlavy v plenérovych scéndch s hlubokymi stiny a tlume-
néj$imi barvami. Portréty Poh#bu proto plisobf primitivnim rustikdlnim
dojmem. Vzdélené hlavy jsou pro divika zfetelné jako ty v poptedi. Lidem
z Ornansu, keeff Courbetovi sedéli modelem, se libily, ale pafzsti kritici
piivykli kontrastni, Serosvitné, atmosférické malbé romantikfi shled4vali
tyto portréty nejen odklivymi jako lidské typy, ale i plebejsky provedenymi.
Touha po neferosvitnych, neatmosférickych, frontdlnich portrétech byla
typickym vyrazem malomé$tického vkusu, ktery Monnier zesméénil ve hfe
Malii a burZoové.’? Naivni divék z niZ$i stfedn{ vrstvy reagoval na stiny na
tvafi portrétovaného obdobné jako ¢inskd cisatovna, kterd ujistila italského
malife, Ze obé¢ jeji tviie jsou téze barvy. Pohfeb se podobd diltim lidového
umén{ zvl4sté svym tématem. Prvni ¢i alespori rané stadium zachované ve
skice na listu papiru v muzeu v Besangonu!8 ukazuje procesi ke hibitovu,
pohybujici se zprava doleva. Hrobnik stoji zcela vlevo, obdélnik uprostied
je hrobni kdmen, krajina neni piili§ detailné zachycena. Tato kresba se po-
dob4 lidovému dfevofezu Pamdtka na zesnulého z doby Courbetova mladj,
vzniklého kolem roku 1830 v Montbéliard nedaleko od Ornansu. Dievofezy
tohoto typu si vesni¢ané po pohibu vé&eli na zed a vpisovali na né jméno
zemielého.!® Dfevorez zachycuje procesi sméfujici doleva, s hrobnikem na
jednom konci, ndhrobnim kamenem v popfed a kif?em zvedajicim se nad
horizont. V Courbetové kone¢né verzi malby se koncepce znacné zménila
a obsahové prohloubila. Pohyb celého procesi se zastavil, vyjev se soustiedil
kolem hrobu ve stfedu obrazu a pojedndni krajiny se pfizptisobilo tomuto
novému ohnisku. Hrob je obklopen skupinami truchlicich, od déti stoji-
cich nalevo po starce oble¢ené do $atii z devadesdrych let 18. stoleti. I tato
verze ma vztah k lidovym tisktim, které ndmét ,Stupiit Zivota® ztvdrfuji
jako postavy sefazené podle véku do zfetelného piilkruhu & oblouku kolem
pohiebni scény.20 Pfed Francouzskou revoluci zaplfiovala prostor ve stiedu
scéna Posledniho soudu; v pozdéjsich tiscich dochdzelo nékdy k sekularizaci
zobrazenim prostého pohfebniho vozu a riizového kefe jako symbolu rstu
¢i pSeni¢ného snopu nebo snitky vinné révy v réiznych stadiich rastu od jara
do podzimu.2! Nelze dokézat, Ze Courbet takovdto zobrazeni kopiroval, ale
vzdjemnd podobnost je nespornd.

V roce 1850 Courbet spolupracoval pii vytvofen{ ,lidového obrazu®.
Jde o litografii, ne o tradi¢ni dfevofez, oviem i tato moderngjsi technika re-
produkuje typ lidového umén{.2?2 Courbetovo zobrazen{ apostolské postavy
Jeana Journeta je &sti sbirky zahrnujici bdseni v kupletech a ,,ndfek” zpivany
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na ndpév Josefv.23 Journet byl nezdvisly fourierovsky misiondf, mu? velebné
a nezkrotné otevienosti ve svém radikdlnim evangelismu. Champfleury ho
popsal ve sbirce Excentrici.?4 Courbet zachycuje Journeta v okamziku, kdy
se vyddvd na cestu, aby obrétil na viru cely svét, kdy krd¢i s misiondfskou
berlou v ruce jako bludny Zid z lidovych tiskti. Forma zminéné litografie
rdmované versi je pikladem literdrnich sbirek raného 19. stoleti; v tomto
svétském apostolovi, dominujicim nad horizontem, je cosi z onéch svétct
néboZenskych pamflett, zvI4st ze sv. Jakuba.?

Courbet byl rovnéz autorem ilustraci pro knihy uréené lidovému, nékdy
nevzdélanému a Sosickému publiku — na rozdil od Delacroixe ilustrujictho
Goetha a Shakespeara Courbet ilustroval levné protikleriklni pamflety, jako
naptiklad Smrz krysate Jenika? &i Veselé pribéhy knézi?” nebo knihu o ma-
lomé&tickych typech Kraj burzuil, pro niZ provedl kresby podle fotografif.2s
Zobrazil rovnéz postavy kopdéi a lesnich délniki jako vytvarny doprovod
k Champfleuryho sbirce lidovych pracovnich pisni z riiznych provincii.2?

Courbetovy malby s pracovni tematikou opakuji obvyklé téma lidového
umén{ — femeslniky.3® Courbet nezachycuje rozvinutéjif formy moderntho
pramyslu, ty se objevily spiSe na malb4ch z pozdnich tficitych let,3! ale
manudlni prici na venkové, tradi¢ni povoldni, kterd byla diive vytvarné
zachycovéna na men$im formdtu.32 Courbet monumentalizuje Brusice nog,
Dridtentka, Stérkate, Prostvace obil{, kromé nich maluje i Lovce, Pytlika, Ob-
chodnika s vinem, Sekdle a Shérace klesti. V pozdnich &tyficdtych i padesdtych
letech uZ pouhé zobrazeni price v méttku ,Stérkafa“ & ,Brusiét nosa“
nabyvalo politického zabarveni. Nizsi socidlni vrstvy a obzvld$té délnici se
vynofili jako novy faktor v politice a heslo ,,prévo na praci® se stalo hlavnim
heslem délnfkt v Unorové revoluci a v boutich, které po ni nasledovaly.? Ji
ve &tyficdtych letech se objevila Bédollierova kniha Remeslnici,?* ilustrovand
rytinami podle Monniera zachycujicimi rfiznd lidovd femesla.35 Podle slov
autora méla vzbudit zdjem o lid, ne oviem zrovna z radikélniho nézorového
hlediska, ale spise ve snaze vyvolat filantropické smifent proti sobé stojicich
spolecenskych tfid.36

Courbetovy lidové ndméty byvaji pak nékdy povazoviny za &isté ten-
denénf a doktrindiské, za vysledek jeho ptitelstvi s Proudhonem. Toto
hledisko nebere v tvahu Courbetovo ztotoinéni se s lidem, ani presny
obsah jeho obrazii. Dokonce i Courbettiv prosluly antiklerikéln{ obraz
opilych knézi?7 je spiSe lidového neZ stranického rizu. Zobrazeni venko-
vant stojicich na mezi pod obrazem P. Marie a bavicich se opilosti faréft
nevypovidd nic o doktrindch a svdtostech cirkve, ale spide odra¥{ cynicka
piislovi a zkazky zboznych venkovanii, jejichz folklér — i v tak katolické
zemi, jako je Francie — bez vyjimky odr#{ skrytou zlomyslnost a neptételstvi
viici duchovenstvu jako socidlni tfde 38 Pii srovndni Courbetova postoje
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s erudovanymi konstrukcemi jeho obdivovatele filozofa a malife Chena-
varda,3 ktery ve snaze ukdzat historickou omezenost dlohy cirkve stvofil
Siroce pojaty cyklus svétovych déjin, je zfejmé, jak venkovsky prosté a lidové
jsou Courbetovy satirické obrazy. Dokonce i Proudhon ve svém komentafi
k obrazu musel pfipustit, Ze kritika je zde pouze implicitn{.40

(1]

Courbettv politicky radikalismus, jeho styky s Proudhonem, Géast v udé-
lostech Komuny jsou asi podruzné pro jeho umélecké zaméfeni, ale jsou
charakreristické pro jeho osobité provinéni a plebejské sebevédomi v Pafizi
v obdobi velkych socidlnich zdpasti. K pocitiim nadfazenosti plynoucim
z postaveni umélce ho podle jeho ndzoru opraviiovalo jeho sepéti s lidovymi
masami. V dopisech a vefejnych prohldsenich tvrdil, % pouze on jediny
z umélch své doby vyjadtuje citéni lidu a Ze jeho uméni je svou podstatou
demokratické.4! Jeho obrazy zachycujici v monumentdlnim méfitku jed-
notlivee®? a Zivot jeho rodné vsi Ornansu mu skytaly opravdové pot&Seni
a Courbet jejich prostfednictvim pfedklddal ndvitévnikovi Salénd svij
nédzor na socidln{ zdvaznost svého svéta. Daumier v karikatufe z roku 1853
vyli¢il izas venkovani pfed Courbetovymi malbami v Salénu, zatimco malff
napsal z Ornansu Champfleurymu o Stérkarich: ,, Vina#i a rolnici, kterjm
se obraz velmi libi, si mysli, Ze tFeba namaluji jesté sto obrazd, ale uz Zddny
opravdovéjsi. “4® Kdyz maloval Pohreb, psval svému pfiteli do Pafize, jak
préce pokracuje, popisoval, jak ziskdva své modely a jak mu tyto modely sedj,
jak kazdy chce byt zachycen na obraze.44 S knézem diskutoval o niboZenstvi,
zatimco hrobnik v rozhovoru s nim litoval, Ze cholera fadici v nedaleké vsi
Ornans minula a pfipravila ho o dobrou trodu. Jeden ze svych dopist konéf
Courbet litenim karnevalu v Ornansu, keerého se ziiéastnil 45 Ve své rozsihlé
alegorické malbé Azeliér zachytil oba své svéty obklopujici ho v jeho ate-
liéru — napravo svét uméni zahrnujici jeho mecendse Bruyase, jeho literdrn{
a hudebn{ pritele Baudelaira, Buchona, Champfleuryho a Promayeta; na
druhé strané je pak lid bez domova, chudy a s prostymi zdjmy.46 Némecké
pivnice v PafiZi, kde se rodil realismus jako hnuti, popisuje Champfleury
jako protestantskou ves s venkovsky prostymi mravy a pohostinnosti.4”
Vitdce Courbet zde vystupoval jako ,kumpdn®, drti¢ rukou, velky feénik
i jedlik, byl silny a houZevnaty jako venkovan, naprosty protipél dandyho
tficdtych a Eeyficdtych let. V PaiiZi se choval lidové, mluvil zietelnym nd-
fe¢im, koufil, zpival a Zertoval jako muz z lidu. Dokonce i technika jeho
malby pasobila na pozorovatele z akademického prostiedi svou nenucenosti
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plebejsky a domdcky — uzival nose a palce, barev ptimo z kelimka, vyma-
zéval a ryl, improvizoval podle paméti bez ohledu na u¢end pravidla skoly.
Du Camp napsal, Ze Courbet maluje své obrazy ,jako se krémuji boty“ 48
V Ornansu zardmoval Pobreb mistnimi hladkymi jedlovymi fodnami, a takto

ho vystavil ve vsi a v provinénim mésté Besanconu piedtim, nes ho poslal

na Sal6n. V dopise svému mecend$i Bruyasovi naértl naivnim a doméickym

zpiisobem pes ¢ist vénovanou plinu soukromé vystavy v Pati#i vystavn{

budovu silné se podobajici cirkusovému stanu se $picatou sttechou a fibo-
rem® (obr. 57).

[m]

Courbetova zdliba v lidu mé&la vyrazné osobni 14z a byla determinovéna
jeho povahou. Podporovalo a fdilo ji také umeélecké a socidlni hnutf jeho
doby. Ped rokem 1848 maloval kromé svého provincidlntho svéta i ro-
mantické a politické ndméty, po roce 1848 se pro ngj realistické zobrazeni
lidu stalo védomym programem. Ranf romantici us vytvofili pfthodnou
atmosféru pro lidové tradice, ale vice si cenili exotického primitiva, af u¥
historicky ¢i geograficky vzdaleného, ne primitiva ze své viastni oblasti. 50
K,olem rolf;u 1840 se probudil zdjem o lid jakoby v p¥pravé na nastdvajic
zépasy. Michelet, Louis Blanc a Lamartine publikovali Déjiny Francouzské
revoluce, opévujici hrdinstvi francouzského lidu a jeho lisku ke svobodé.
George Sandovd, Lamartine a Eugéne Sue vytvofili novou doktrindfskou
evangelizujici fikci lidového Zivota a literdrn{ pokusy délnik se vitaly jako
zéklad prichdzejict proletdfské kultury. Tato literatura byvala sentimen-
tdlni, melodramatickd a nevyhranénd ve své charakeeristice spole¢nosti
ale nadsenf nezdvisli myslitelé pod vlivem dobovych konflike, materidl-
nich poZadavki spolecnosti a ptisobivych vydobytki védecké metody po-
stupné dospivali k novym kritériim plesnosti v zachyceni Zivota spolednosti.
V pifftim pilstolet! vésinu literatury i pochopent jednotlivce obohacovala
stdld kritika mravi, institucf a idejf i védom{ rozdilt uvnitt dané spoled-
nosti a pojmy spolecenského vyvoje a klimatu. V takto uréeném kontextu
pozdnich Ctyficdtych let se realismus a lidovost mohly sjednotit na spoled-
ném programu. Dokonce i Flaubert, opovrhujici romantickym zdjmem>!
o primitivnf a ,socialistické” umén{ &tyficitych let, se cely Zivot zajimal
o vie modernt, védecké, lidové a primitivn{ — tedy o to, co zaméstndvalo
mladé radikdly roku 1848.
Z bezprostiedniho ,realistického® Courbetova okruhu se tfi mladi spiso-
vatelé, Buchon, Dupont a Champfleury, inspirovali Zivotem lidu a formami
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lidového uménf. Basnik Max Buchon byl Courbetovym pfitelem uz od
spole¢nych Skolnich dni v Besangonu.? Malif ilustroval jeho prvnf knihu
romantickych versi v roce 1839.53 Oba byli zapdlenymi obdivovateli svého
krajana Proudhona a Buchon byl v roce 1851 posldn prezidentem Ludvikem
Napoleonem Bonapartem do exilu kviili své tcasti v uddlostech za Druhé
republiky. Objevuje se jak v Pohibu, tak v Ateliéru a byl také svym piftelem
portrétovén v Zivotni velikosti.>* V PaifZi byl zpot4tku zndm predevim jako
autor bojové pisné bohémskych realistt pozdnich Ctyticétych let ,Syrova
polévka® a svymi pteklady némeckého bdsnika Hebela pi$ictho némec-
kym dialektem o rolnickém a vesnickém Zivoté. Jeho vlastnf price popisuji
venkovany a krajinu jeho rodné oblasti, jeji% lidové povésti a pisné sbiral.
Gautier se o ném zmitiuje jako o ,jakémsi Courbetovi v oblasti poezie, velmi
realistickém, ale rovnés velmi pravdivém, co# nent totéz“.55 Buchon nebyl se
svou rodnou provincif spjat pouze jako s poetickym svétem, véfil, Ze cha-
rakter lidu je zdrojem jednotlivcovy tviiréi schopnosti. V knize o realismu,
publikované roku 1856 béhem jeho exilu ve Svycarsku, napsal, Ze ,nejne-
smititelnéjsim protestem proti profesoriim a plagidtoriim je lidové umént®.>6
Jestlize Courbet a Proudhon vynikli v rdmci svych odli$nych sfér, bylo to
zptisobeno jejich spolednym provincidlnim pvodem. P popisu Courbe-
tova talentu Buchon zavadi v kritice novodobého malife poprvé koncept
instinktivni lidové tvofivosti jako rodné pidy velkého individudlniho uméni.
Rik4, ze Courbetova malba je klidn4, silnd a zdrav4, Ze je plodem piirozené
a sponténni tvorby (,tvort sud dila tak snadno, jako sadaf péstuje jablka®),
tkvici v jeho vlastnim charakteru i ve vlastnostech jeho rodné provincie.
Courbet je neobezndmeny s knihami a v oblasti malifstv{ je naprostym sa-
moukem, ale chépe véci diky svému duevnimu souznéni s prostym lidem
a ,,ohromnou silou své intuice”.
V urditém obdobi byl Courbetovi téméf stejné blizky i bésnik Pierre
Dupont,7 autor ,, Vol a ,Zpévu délnika“ (1846), ktery Baudelaire nazval
»Marseillaisou préce®. Od roku 1846 byli dobrymi pFdteli a spole¢né trévivali
prazdniny na venkové.’® Dupont byl pfednim autorem pfsni pro lid, né-
kterych politickych a bojovnych, jinych idyli¢t&jsich o rolnicich a venkové
& o riiznych femeslech.5 Obdobné jako obrazy jeho piitele, i Dupontovy
zpévy byly povatoviny za neumélé a kritizovali je pro jejich naivitu, ne-
ohrabanost a realismus.5® Dupont komponoval i hudbu zaloZenou na au-
tentickych lidovych melodifch. Jeho ,PoZdr: Zpév hasi¢i” je obdivuhodné
blizky duchu Courbetova obrazu hasi¢i, nedokoncenému vzhledem ke
statn{mu ptevratu 2. prosince 1851.6* Dal§f Courbetovy niméty se objevuj
v Dupontové sbirce Lidovd Miiza: femeslnici, lovci, dobytek, krajina, scény
7 venkovského Zivota, to ve vykresleno s velkou citlivosti.6? Jeho politické
zpévy vyjadiujf lidovym jazykem ono radikéln¢ demokratické citént, které
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ve vychloubaénéjsim ténu sly$ime i u Courbeta, kdyZ o sobé hovott jako
o plné svrchovaném individuu, jako o vldde &elici panujicimu stitnimu
apardtu.63

wKam krdcis, vesely drubu?
Odchdzim dobyvat zemi.
Zastoupil jsem Napoleona,
Jsem proletdrs: “64

Dupontovo uméni je lidové nejen svym tématem ¢&i citénim, je velmi jed-
noduché také diky formé kratkych, lehce vyzpivatelnych strof, opakovanych
frézi a jednoduchych refrénd. Je svéii jako staré lidové zpévy, &eho? si cenili
Gautier % i Baudelaire.5 Byly to pravé Dupontovy zpévy, které Baudelaira
piivedly k myslence, Ze veskerd poezie je ve své podstaté utopickym protes-
tem proti nespravedlnosti a vyrazem touhy po svobodé a §téstf.67

I Courbet se pokousel sklddat lidové pisné. Silvestre z nich publikoval
ukdzku ve svych biografiich Zijicich umélci.58 Jsou to trividlni a nepropra-
cované vesele chlapské zpévy pivnic. Courbet se povazoval za hudebnika
a chtél se v roce 1848 zicastnit ndrodn{ souté’e populdrnich pisni.6?

Treti z Courbetovych ptitel, romanopisec a kritik Champfleury,”0 byl
kolem roku 1850 viiddcem mladych literdrnich realist a autorem prvnich
souhrnnych déjin lidového uméni.

Champfleury pochdzel obdobné jako Courbet z provincie, ale ze vzdé-
langj$f rodiny; jeho otec byl tajemnikem laonské méstské sprivy a jeho
bratr Edouard Fleury byl pfednim archeologem a tifednim historikem
kraje. Champfleury ptisel do PafiZe jako osmnictilety v roce 1839, tésné
pted Courbetem, ale aZ do roku 1848 se nesetkali. Champfleuryho prvni
literdrni pokusy néleZi k romantickému stylu fantazijni Skoly. Jsou to
krétké ptibéhy a ¢rty o podivinech a o dskalich pafiZského Zivota, st¥idavé
néladové a groteskni. Champfleury dychtil po dspéchu v Paii%i, kde sdilel
Zivot Murgerovy bohémy a zblizka sledoval hlavn{ literdrni hnuti étytica-
tych let. Citil se uéném, ktery se nejdfive musi nautit Zivnost a osvojit si
turnalistickou machu, jeZ umoZni vydélévat si na Zivobyti. V knize Vzpo-
minky vyprdvi, jak se po ur¢itou dobu zmital mezi dvéma z4jmy: mon-
nierovskym rédoby realismem a némeckou romantickou sentimentdln{
poezif. V letech 1849-1850 byl strzen proudem revoltujictho realismu
a jeho zdjmem pro soucasné a lidové. Vzhledem k pfimé zkusenosti pro-
vin¢ntho Zivota a svému védomi plebejce mezi vzdélangj$imi patfzskymi
spisovateli se v tomto proudu udrzel. Kolem roku 1845 objevil dila bratra
Le Nainovych, umélcd z Laonu, a v roce 1850 publikoval brofuru, v ni
je popsal jako malife reality. Le Nainové byli pfedmétem novodobého
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zdjmu uZ ve Ctyficdtych letech 19. stoletl; v roce 1846 s nimi Chatles
Blanc porovnédv4 bratry Adolfa a Armanda Lelouxovi,”! malujici bretaii-
ské venkovské a pracovni Zdnry, kteff byli povaZovdni za realisty. Oviem
Champfleuryho konverze k realismu byla spi§ ovlivnéna imponujicim
piikladem Courbetova uméni a pfdtelstvim s Dupontem a Buchonem,
ktefi ho uvedli do svéta lidové literatury a uméleckych moznost{ témat
ze Zivota nizsich spole¢enskych tfid.72 Vybér téchto ndmétii byl dhelnym
bodem realistické nauky, neméné dalezitym neZ pfedstavy mensich rea-
listth o metodé a stylu. Champfleury ospravedliioval vybér ndmét tohoto
typu nékolika diivody:73 nizsi spoledenské téidy byly nejdilezitgjsi v Zivoté
spolecnosti a pravé na piikladu jejich Zivota §lo odhalit skryty spole¢ensky
mechanismus. Nadto byly novym ndmétem bez hranic, mnohem pfitaz-
livéj$§im neZ Zivot bohdca ¢&i elity diky své upfimnosti — ctnosti, kterd pro
realisty byla v umén{ «éméf v§im. Konecné, jejich vlastni literatura je hod-
notnd a sugestivni, mezi jejich pisnémi a legendami jsou mistrovskd dila
realismu. Champfleury obdivoval vrozeny dobry vkus lidu a piedstavoval
si, Ze se lid stane spontdnnim spojencem a ocen{ upfimnost a pritbojnost
modernich realistickych dél.

Jako Courbetiiv hlavni obrdnce v tisku v ranych padestych letech byl
Champfleury oznaden za apostola realismu a pfevzal zodpovédnost za
jeho teoretickou obranu, ackoliv nékdy tento pojem popiral jako matouct
a nevyhranény, jako méné pfiméfeny nez heslo ,upfimnosti v uméni® sto-
jici proti ,uméni pro uméni“.”* Jeho vlastni povidky a romdny se staly
intimnéj$imi a realisti¢t¢j$imi, oprostily se od fantazijnich a grotesknich
prvkd, které Champfleury uZival do roku 1848. Vidy si viak zachoval
humor a sentimentélnost, které byly rysem jeho tvorby od poddtku. Vedle
Courbetovych rozlehlych robustnich maleb byl jeho realismus ,menstho
druhu® a je piekvapujici, Ze tvorba téchto dvou autorii mohla byt povazo-
védna za vyrazové blizkou. Béhem padesdtych let 19. stoleti Champfleury
produkoval pravidelny proud povidek a romédnt, coz mu zjednalo postaveni
viidee realistického hnutf v literatufe. Kolem roku 1860 byl ale zastinén
Flaubertem a v nésledujicim desetilet! Champfleuryho bezvyznamné a asto
$patné napsané romdny nesnesly srovndni s Goncourtovymi a Zolovymi
dily. Historickd studia mu zabirala stdle vice ¢asu, stal se expertem na stary
porceldn, byl jmenovdn, dfednikem stdtni porceldnky v Sevres, a v tomto
postaven{ setrval az do své smrti v roce 1889, Béhem poslednich pétadva-
ceti let Zivota publikoval mnoho svazkii o déjindch karikatury, o lidovém
uméni, o lidové literatufe, o lidové fajdnsi, o romantickych kniznich ilustra-
cich, o Monnierovi a o Le Nainovych.”> Tyto knihy, zaloZené na rozsdhlé
znalosti literatury a vyhledanych plivodnich dokumentech, pfedstavovaly
prikopnickd dila, i kdyz jako historické studie byly zna¢né omezené. Ve

DILO A STYL MEYER ScHAPIRO

161



162

véu$iné z nich byl Champfleuryho zdjem veden ptivodnim zaujetim z roku

1848 pro realismus a lidové umeéni, at uz se od idedl této doby jakkoliv
vzd4lil.

[1v]

Na Champfleuryho Déjindch lidového uméni je pro nds nejdtlezitéjsi, se
nejvy$$i umélecké hodnoty pritkl naivnim lidovym rytindm uréenym rol-
nikiim a vesni¢aniim.

Lidova poezie a zpévy pfitahovaly zdjem spisovateld uz dlouho ptedtim.
Montaigne, Moli¢re a Malherbe nadené hovotili o pisnich prostého lidu
a n¢kterym z nich ddvali pfednost pied vysoce kultivovanymi dily.”s Jejich
tsudek v té dobé¢ ojedinély byl pfijat ve ¢tyticdtych a padesdtych letech
19. stoleti. Lidové pisné se tehdy intenzivné sbiraly a studovaly.”” Dolo
se k ndzoru, Ze neodpovidajf pravidliim moderni evropské poezie a hudby,
ze jejich rytmus je podivny, jejich rymy nevyhranéné a nedokonalé, jejich
kombinace neharmonickd — a piesto byly povazoviny za obdivuhodné:

2 toho vypljvaji neobvyklé melodické kombinace, které se zdaji ohavné a které
Jsou snad nddherné,” napsala George Sandov4.”® Kolem poloviny stoletf se

nadené studovaly dal3f formy lidové literatury. V roce 1854 Nisard publi-
koval prikopnickou préci o pamfletové literatute ilustrované lidovymi tisky”?
a ptiblizné v téze dobé Magnin uvefejnil d&jiny loutkafstvi,80 aby poukdzal

na jeho univerzdlnf a vznedeny charakter, ocetiovany tehdejiimi ctiteli li-
dového uméni, zvldsté George Sandovou a mladym realistou Durantym,8!
Flaubert, keery zavedl své ptdtele Turgenéva a Feydeaua na trh v Rouenu, aby

zhlédli loutkovou hru ,Pokuseni svatého Antonina®, od Magnina ptevzal

nékolik fddek pro svou vlastn{ verzi z roku 1849.82

Odpovidajici zdjem o souasnou lidovou vytvarnou tvorbu se dosta-
voval pomaleji. V cesté stdl pravdépodobné ptili§ zietelné zobrazivy cha-
rakeer malifského znaku a zavedené kritérium podobnosti. Nicméné si ji
spisovatelé a umélci zacali ve tficdtych letech 19. stolet! viimat, Balzac
pfi svém popisu interiéru vesnického domu v Auvergne v Sagrénové ki
(1830-1831) poukdzal na obrazy v ,,modré, rudé a zelené, které predstavo-
valy Skon kreditu, Utrpeni JeZise Krista a Grandniky cisaiské gardy — tii
opory spole¢nosti: obchod, ndboZenstvi a armadu. Balzac rovné? dokdzal
odhalit atmosféru venkova popisem vyvésniho $titu venkovské hospody ve
Vesnicanech (1844~1845).83 Decamps ve své malbé kataldnského interiéru
ve Ctyficdtych letech 19. stoleti reprodukoval neumély niboZensky tisk.84
Topffer si hluboce uvédomoval kvality primitivntho stylu, kdy% ilustroval
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jednu ze svych Novjch cest nazdarbith kopii lidového obrazu Ze Zivota svazé
Cecilie, ktery vidél béhem své cesty.85

Pro tyto spisovatele a umélce mély lidové obrazy pouze relativni hodnotu
nebo je zajimaly jako soucdst popisovaného prostiedi. I Baudelaire pies mi-
mofddnou vnimavost a romantickou tctu k primitivaf obrazotvornosti byl
stéle je$té spjat s normami malifstvi omezujicimi jeho Gsudek o primitivaich
stylech. Obdobné jako Goethe se Baudelaire dokdzal kochat dokonalou har-
monii pomalovanych tvéif tancicich Indidni a spatfoval v jejich celkovém
drzen{ téla homérskou vznesenost.86 Piesto ale ve snaze vysvétlit priimérnost
moderniho sochafstvi poukazuje ve stati ,Pro¢ je sochafstvi nudné“s7 pravé
na primitivnéjsi charakter sochafstvi jako uméni, jakoby v ironické odpovedi
na klasicisticky pfedpoklad, Ze sochafstvi je nejvzneSenéj$im uménim.88
Podle Baudelaira je to spise divosské uméni ,,par excellence®: ,,Divosi do-
vedné vyrezdvaji své fetiSe uz dlouho predtim, nez se pusti do malovdni, které
Je uménim hluboké sivahy a jehoZ ocenéni vyzaduje zvldstniho zasvécend. “®
»Socharstvi je mnohem bli&{ piirodé, a proto nasi venkované, kterf jsou tak
pot&Sent kusem dieva nebo kamene pracné proménéného, jsou zklamdni, kdyz
spatti obraz.“ Mezi vzdélanymi lidmi je sochafstvi ve svém nejvy$sim stadiu
dopliujicim uménim podtizenym architektufe a zdobicim ji — ale nynf,
kdy? sochafstvi ztratilo toto pouto, stalo se izolovanym a prdzdnym, vrétilo
se do svého primitivniho stadia. Baudelaire fikd, Ze nasi soucasni sochafi
jsou . divosi z Karibskyjch ostrovii“, fetiSisti¢ti femeslnici.®

Kdy? Baudelaire psal tyto fddky v recenzi Salonu 1846, zjevné nesmyslel
lépe ani o kvalitdch primitivatho malifstvi. V témzZe roce se v mélo znj-
mém Saldnu karikatur®' uchylil ke konvenéni parodii archaickych forem,
zesmé&niujici nékteré obrazy jako détské nebo divosské kvuli jejich strnulosti
nebo jasnym barvdm.

Champfleury na rozdil od téchto ndzort shleddval v primitivnim a sou-
¢asném lidovém umén{ kvality ospravedliiujicf jeho srovndni s nejvznesendj-
${m uménim civilizace. Rekl, Je , modla vytezand divochy v kmenu stromu je
bligsi Michelangelovn MojziSovi neg vétsina soch na kazdorolnich Salénech .
Jasnymi barvami lidovych tiskii se pohrdd jako barbarskymi, ale jsou ,,méné
barbarské nez priimérné uméni nasich vjstav, kde obecnd obratnost ruky vytvo-
tila dva tisice obrazil vypadajicich jako zrozené z téZe formy“. Moderni lidové
umén{ sdil{ kvality prvnich dfevofezt 15. stoleti. ,,.S naivnim provedenim
Bible chudych lze srovndvat pouze nékteré rytiny z edice Bibliothéque Bleu de
Troyes. Détské koktdnt je stejné ve vsech zemich (...), skytd pitvab nevinnosti;
a piwab modernich tiirci vyplyvd privé ze skutecnosti, Ze ziistali détmi (...), Ze
unikli vjvoji méstského uméni. “*3 Champfleuryho srovndni divosské modly
s Michelangelovym Mojzitem je snad ozvénou posmrtné vydané price Ru-

dolpha Topftera Uvahy a drobné pripominky encvského malite, publikované
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v roce 1848 a opétovné v letech 1853 a 1865. Topfler vénoval dvé z kapitol
napsanych v bujarém, roztomilém stylu déeskym kresbdm: ,V ¢em tkvi
problém pandka® a ,Pro¢ se soudi, Ze malifsky tovary$ je méné umélecky
nez maly chlapec pied ndstupem do udeni®.?¢V druhé z kapitol prohlasuje:
»Chlapec Michelangelo se méné lisi od Michelangela nesmrielného umélce nez
Michelangelo velky umélec od Michelangela uméleckého ucednika. 95 Polatky
uméni nenalezneme v legendérni snaze o zachyceni profilu milenky, ale
v détskych kresbich. Ty jsou jiz uménim v pravém slova smyslu. Tytéz po-
stavicky se objevuji v Herculaneu, v Tnnbuktu, v Zenevé nebo v Quimoer-
Corentinu. Existuji ov§em ,pandci a pandci“, bud jako pouhéd ndpodoba
piirody, nebo umélecké vyjadieni myslenky. Posleme-li malého chlapce do
umélecké $koly, zdroven s vét§i znalosti zobrazovaného pfedmétu ztrati svou
diivejsi bezprostiednost a umélecky zdpal. Misto umélecké krisy vytvoii jeji
atributy. Divoi a umélci vlddnou stejnou moci jako ,ulicnici nasich ulic
a nasi bubenici regimentu®. Jako podoba ¢lovéka se idoly z Velikonoénich
ostrovil svymi oSklivymi rysy a podivnymi proporcemi nepodobajf ni¢emu
v piirod¢ a sotva maji né&jaky smysl. Povazujeme-li je ovéem za koncepéni
znaky, jsou to naopak sice krutd, bezcitnd a povznesend boZstva, nicméné
velkolepd a krdsnd — jako symboly jsou jasné a smysluplné, Zijf, mluvi a hl4-
saj{ tvofivou myslenku, do nich vlozZenou a jimi vyjddfenou.%

Tépfer byl uz na pocétku 19. stoleti schopen dospét k tomuto piiz-
nivému chdpéni détskych kreseb vzhledem ke svému vnitinimu zaloZen{
a specifickym zkugenostem. Estetick4 teorie jeho doby vieobecné uznd-
vala, Ze uméni nenf ndpodobou, ale vyrazem ,ideji“, Ze pfirozené formy
jsou pouze znaky umélcovych koncepci, a jsou tudiZ historicky, ¢asové
i mistné relativni. Ale Topfler jako talentovany umélec (ktery své mla-
dické malifské ambice musel opustit kvtili zrakovému defektu a omezit
se na kresbu), jako $vycarsky ulitel oddany svym %ékim a podnikajici
s nimi prakopnické alpské tdry, jako ilustrdtor svych vlastnich hravych
piibéhi i jako origindlni karikaturista pfemitajici o svém uménf a vyuZi-
vajici primitivnfho grafického charakteru karikujici kresby®” — prdvé on
byl schopen uvédomit si univerzdlni charakter uméni jako spontdnniho
vyrazu ideje jak u ditéte, tak u profesiondlniho malife. Jeho nadSeni pro
dité je pravdépodobné spjato i s pokrokovou osviceneckou tradicf $vycar-
ské pedagogiky.

Topflerova kniha byla dobfe znidma v PafiZi, kde byl jako spisovatel viele
doporudovin Sainte-Beuvem?® a Siroce probirdn Théophilem Gautierem
v textu ,Modern{ uméni“ (1856).9°

Gautier litoval Topfferova titoku na teorii ,umén{ pro uméni, kterou
Tépffer poklddal ze nerozumny formalismus, zdroveni viak byl okouzlen
jeho prosazovinim nadfazenosti détského uméni. V Topflerovych vlastnich
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kresbdch nyni objevoval tytéz kvality, které Topffer spatfoval v detskych
kresbdch. Porovnavaje ho s Cruikshankem, Gautier napsal: , V onom Ze-
nevanovi je méné vtipu a vice naivnosti, je vidét, Ze velice pozorné studoval
pandky nalmdrané détmi kiidou po zdech, jejich# linie jsou svou vznesenosti
a jednoduchosti rovnocenné etruskému uméni. [...] Zrovna tak se musel in-
spirovat byzantskym uménim z Epinalu. [...] Naudil se od nich schopnosti
vyjddrit svou mySlenku nékolika rozhodnymi tahy, ani# by ztratila cokoliv ze
své sily. “100

Vidime zde, Ze na primitivai tvorbu se pohliz{ nejen jako na p¥iklad
univerzdlni naivity, ale jako na zdroj védomé naivity v modernim uménf.
Nicméné pfed pouhymi nékolika lety, v roce 1851, Gautier odmitl Courbe-
thv obraz Pohieb v Ornansu jako neumély a ptirovnal ho k vyvésnim $titéim
trafikantd. 101 Mezi lety 1851-1856 se vkus zjevné zménil a Tépfferova
kniha poukazujici na détskou tvofivost na tom méla bezesporu zdsluhu, Od
roku 1850 se zadaly objevovat téZ prvni Champfleuryho ¢linky o lidovém
uméni. 102

Nakolik radikélnf byly tyto ndzory, rozdifujici koncepci idedlntho
primitiva generaci pred Gauguinovym okruhem a prvnimi védeckymi
pojedndnimi o détském uménf tak, aby tato koncepce pojala i uméni dét,
niz$ich spole¢enskych tifd a divochd, miZeme posoudit podle Baude-
lairova postoje. Zadny dal¥{ francouzsky spisovatel 19. stoleti nepsal s v&tsf
vadni o ditéti jako o prototypu genidlniho malite a bdsnika.103 Nicméné
uméni ditéte nebo divocha ho nezajimalo, odsuzoval je coby neohraban,
nedokonalé, coby vysledek zdpasu mezi idejf a rukou. Kdyz Guys teprve
ve své dospélosti zacal kreslit, podle Baudelaira kreslil ,,jako barbar, jako
dité rozzlobené neohrabanosti svjch prstiz a vzpurnostt svého ndstroje. Vidél
Jsem mnoho téchto primitivnich mazanic a dozndm, Ze vétsina lidy, kter? se
vyznaji v maliistvi, nebo si to o s0bé alespori mysli, nebude schopna v téchto
skicdch odhali potencidlniho génia. [...] Kdyz on sim ndhodou ptijde na
néktery priklad téchto ranych snah, roztrhd ho & spzzlz s navysost zdbavnym
zahanbenim a nevolf.“1°4 Kdy? se véak Guys naudil véem tskokfim femesla,
zachoval si ,ze své prootni prostoty to, teho bylo tieba, aby se necekané oko-
fenilo jeho bohaté naddni“.'%5 Baudelaire s paradoxni rétorikou popisuje
genialitu tohoto dandyho a pfesného pozorovatele elegantnosti pafizské
spole¢nosti jako détského a barbarského v nejsubtilnéjsich aspektech
geniality a pfedstavuje dité jako listy archetyp ,malife moderntho %i-
vota®, Pro Baudelaira dité uz neni pifkladem svobodné obrazotvornosti,
jako bylo pro romantiky a Topffera, ale bytosti, kterd svym pohledem
na svét objevuje a vryvd si do paméti vzhled véci s neporovnatelnou
silou proZitku. Pro dit¢ v Baudelairové pojeti je bezprostfedni vidénf ne-
pfedpokléddanych barev a tvarty vzruSujict zkuenosti. ,,Dité vid{ vsechno
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nové, je stile opilé. “1°6 Ale v tomto opojeni vizudlnimi proZitky si dité
bezdéiné zachovévd idedlni barbarskou jasnost vidéni. ,, Chei pohovorit
0 nevyhnutelném syntetickém infantilnim barbarstvi, které je lasto patrné
v dokonalém uméni — mexickém, egyptském & ninivském — a které vypljvd
z potteby nahlizet véci komplexné a posuzovat je predevitm v jejich celkovém
pisobeni. “197 Baudelaire tak pfisuzuje ditéti dva aspekry vidéni: synteticky
a realisti¢téjd! — vnimajici a rozli$ujici detaily. Hovoif o radosti ditéte,
pteduréeného k dréze slavného malife, objevujiciho rozmanité barevné
nuance na otcové nahém téle.198 Pfes svou lhostejnost vici détské kresbé
Baudelaire dité proménil v symbol modern{ senzibility proniknuté a zcela
zaujaté krdsou vnéjsiho svéta.'% Jeho imagindrni dité rozrusené ndporem
viemt pfedjimd impresionismus i pozdéj$f teorie uménf interpretovaného
jako ¢isté intenzivn zfeni. Je to v lectems poplatné realismu padesdtych let,
omezujicimu oblast malffstvi na bezprostfedné zjevné a prohlubujicimu
vizudln{ vnimdni.

Courbet nile?{ do obdobi pfechodu od vzdélaného umélce historic-
kych maleb, vyuZivajictho propracovanych odkazii na literaturu, historii
a filozofii, jehoZ dila mus{ byt nejen vnimdna, ale i rozumové chdpina,
k umélci druhé poloviny 19. stoleti, ktery se spoléhd na pouhou senzibi-
litu a tvoii pfimo podle pkirody & pocitu; vyuzivd spi§ schopnosti zraku
ne% rozumu nebo imaginace. V porovndn{ s velkymi mistry pfedeslého
obdobi byl pro kritika Baudelairova raZenf tento soucasnéjsi typ umélce
pouhym femeslnikem, ignorantem a plebejcem. Baudelaire, nélezejici ke
Courbetové generaci a dvakrit jim portrétovany, byl stdle jesté v zajeti
aristokratického pojet{ umén{ a realismem opovrhoval — ¢asto se zmifiuje
o rozdilu mezi Delacroixem jako svichovanym univerzilnim myslitelem
a souputnikem Shakespeara a Goetha, a pouhymi femeslniky zapliiuji-
cimi svymi dily soucasné Salény. Aby v roce 1850 ¢lovek nalezl potédent
v Courbetovi, musel pfijmout dila s bandlnimi ndméty, malovand bez
zjevné rétorické klasicistické nebo romantické krdsy a prozrazujicf osob-
nost, jejiz reakee na piirodu a spoletensky Zivot se pies veskerou svou roz-
hodnost a upf{mnost zddla vedle Ingresovy a Delacroixovy aristokratické
vynalézavosti nekultivovand, ¢i dokonce nudnd. 10 Imaginativni aspekt
Courbetova umén{ nebyl na prvn{ pohled zfejmy ani v pojedndni ma-
lovanych objektt, ani v jejich vyznamu, musel byt objevovin v samotné
hmoté malby, jak Delacroix pozdéji uznal. Tak se Courbet, energicky
vystupujici proti ,umén{ pro uméni“ a hovoifci o uméleckém vyjidient
své doby, mohl zdrovern stdt pro mladé malife $edesdtych let modernim
pitkladem v oblasti ¢isté malby.11! Jeho pozitivistické koncepci piirody
jako smyslové zcela uchopitelné odpovidala i jeho koncepce malby jako
sobéstatného materidlniho objektu.
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Na obrazu Ateliér (obr. §8), zachycujicim Baudelaira v pravém rohu
ponoteného do éetby knihy, Courbet s velkou nénosti a obdivuhodnou
naivitou vypodobnil malé dit¢ kreslicf pandka na listu papiru polo¥eném na
podlaze (obr. 59). Vzhledem k tomu, 2e Courbet nazyvé toto své dilo ,, redl-
nou alegorii“112 nejdtlezitéjsich skutecnostf svého Zivota za poslednich sedm
let a vyzyvé divdka, aby uvaZoval o vy$im smyslu viech jeho &sti, je zfejmé,
ze toto dit¢ md pro Courbeta symbolicky vyznam. Ve stfedu obrazu je
malittv autoportrét pfi préci, napravo je svét uménf, krery Courbet nazyvi
zivym svétem,!13 tvoteny jeho nejbliz§imi ptételi véetné Baudelaira a Bu-
chona; nejbliZe u malife sedi Champfleury a u nohou Courbetova ochrénce
je ono dité kreslici si svou postavicku.114 Dal¥f dité si prohlizi Courbetovu
malbu. Na druhou stranu Courbet umistil na podlahu loupeznicky klobouk,
dyku a kytaru — odloZené rekvizity romantického uméni.!15 Myslim si, %e
zobrazenim ditéte u Champfleuryho nohou Courbet, 74k lidového umént,
stvrzuje Champfleuryho obranu své prace jako naivn{ tvorby i jeho teorii
o naivité jako zdroji veskeré tvofivosti. Mozn4, Ze toto vysvétleni pfipisuje
Courbetovi piilis Gzky zdmér, oviem bezesporu je v ném obsa¥ena metafora
malifovy originality a naivity.116

[v]

Champfleuryho zdjem o détskou tvorbu, o tvorbu vesni¢ant a divoch,
se datuje od jeho prvnich let v PaffZi, jeité pred setkdnim s Courbetem.
V piibéhu ,Pes Lebka“, napsaném v roce 1845 o rytci Rodolphu Bresdi-
novi, vyprdvi o svém hrdinovi, ktery se po ttéku od surového otce setkdvd
se skupinou komediant®: ,, Bylo mu teprve deset let a kreslil tak naivnim
zpiisobem, Ze viechny jeho prdce rozvésili po stanu. [...] Uvatoval o rytectvi,
ale jeho rytiny se podobaly jeho kresbdm; bylo v nich cosi némecky primitivnibo,
gotického, naivniho a ndboZenského, co viechny rozesmdvalo (...), umélecky
byl neméné naivni nez Albrecht Diirer.“117

Champfleury se pokousel dosdhnout oné ,naivity i ve své vlastn{
literdrn{ tvorbé. Jeho vytrvalé asili o rozvoj této hodnoty je zachyceno
v dopisech matce. V roce 1849 ji piSe:'18 , Dospél jsem k této naivité, kterd
Je v uméni viim.“ Diderota Champfleury Cetl pfedeviim jako vzor nea-
fektované piitomnosti v préze.’® Obdivoval prostou silu lidovych pisni
a nalézal v nich velkou Zivotni opravdovost. Nejjednodussf, nejnaivnéjif
uméni se mu zéroven jevilo nejpravdivéj$im, pii posuzovan{ vesnické pisné
ji neoznaduje za krdsnou, ale za pravdivou.!20 Z tohoto ndzoru pravdépo-
dobné vychdzela Champfleuryho vira, Ze realismus a naivita zdaleka nejsou
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antagonistické, ale navzdjem se doplituji a spojuji v jeden jediny koncept
upifmnosti. 12!

Champfleuryho zéliba v lidovych pisnich a tiscich nicméné zd4nlivé
odporuje jeho ndzoru, Ze realismus je nepostradatelnym prvkem modernosti.
Zavére¢né kapitoly o uméni budoucnosti v knize o lidovém uménf, na-
psané roku 1869, doporucuji dva protichtidné postoje: zachovéni lidového
uméni jako didaktického ndstroje udrzujictho sepéti s tradicf (ve vyrovnan{
se s tradicf je spatfovdna ,nejvyssi meta“ uméni) a dali{ rozvoj realistické
tendence v rozséhlych ndsténnych malbdch na ndméty z oblasti moderntho
primyslu, vhodnych pro Zelezni¢ni stanice a vefejné budovy.'22 Na jedné
strané je tedy realismus lyrikou moderntho pokroku, na druhé strané pak
primitivn{ umén{ a cfténi rolnictva jsou nositeli vé&né moudrosti, A tak
hnutf napadené pro pozitivismus a materialismus ziroveii podporovalo
zélibu v primitivnim uméni, které pozdgji poslouz jako pitklad pti zavr¥ent
realismu a mySlenky pokroku.

Je pravda, Ze nékeetf kritici pohlieli na pozitivisticky charakter realismu
jako na plod rolnické mentality, chdpajice venkovana coby skeptického
¢lovéka tzce zaméteného na zde a nyni. ,, Viilucnd ldska k presnosti je zakore-
néna v charakteru rolntkd, lichvdri a liberdlnich buriuii — realistii v pravém
slova smyslu, kter? si vidy vse dobre spocitaji.“123 V tomto smyslu je oviem
umén{ venkovana sotva realistické a pfedstava, %e realismus pramen z ven-
kovanovy povahy, nebere v tvahu pfesny obsah realismu ani slofitost jeho
forem. Rolnicky nebo maloméstsky ptivod realistickych malif & autort
mohl nasmérovat jejich tvorbu — ale pouze pokud byli v Pafi#i, kde se stie-
tavali s vy$$f kulturou a se spoletenskym uvédoménim. Podrobny a ptesny
popis soudobych mravii, ktery Champfleury poklidal za jedno z kritérif
upffmnosti moderni tvorby, je nepfedstavitelny v lidové tvorbé, Courbettv
a Champfleuryho zdjem o lidové uméni v sobé nikdy nezahrnoval napodo-
benf jednodussiho cernobilého lidového stylu. Zddnlivé regresivni tendence
v Courbetovych nedbalejsich a statiétgjsich kompozicich jsou spjaty s ne-
primitivnimi koncepcemi nové barevné, totdlni a materidlni jednoty malby
a plipravujf cestu impresionismu. Champfleury to vytusil, kdy? pFirovnal
Courbetovo volngj$f kompoziéni seskupovini a jeho ,strach z kompozice*
k Velasquezové postoji. Champfleuryho ndzor, 7e relativné beztvary, ale
realisticky romdn piistupny neomezené 3kile Zivotnich zkugenosti je sku-
te¢né modernim uménim v porovndni se strojené sestavenymi versi & tizkym
zaméfenim romantikd, vyjadiuje stejnou myslenku.

Myslim, Ze zd4nlivd rozporuplnost Champfleuryho dvojprogramu lido-
vého umén a ndsténnych maleb na industridlni ndméty thvi v proménlivém,
problematickém charakteru socidlnich hnutf podporujicich realismus, kterd
zanikla nastolenim diktatury Druhého cisafstvi.

DILO A STYL MEver ScHAPIRO

Zpoédtku byl realismus Champfleuryho okruhu uménim objevuji-
cim Zivot nizsich spole¢enskych ti{d — z jejich vzrastajiciho sebevédomi
a spole¢enské véhy odvozovalo realistické umén{ velkou sebediivéru ve
vlastni pokrokovost a nezbytnost. Od okamziku, kdy tyto spolecenské
tiidy ohrozily existujici f4d spole¢nosti, bylo jejich piiznivé zpodobeni
v zdjmu radikélt.. V dobé¢, kdy se kritické pozorovan{ Zivota spole¢nosti
stalo revoluéni silou, byly idedly upfimnosti a realismu v malbé nebo
literatufe politicky podeztelé. Uz pouhé zachyceni niZdich spoleéenskych
tfid v monumentdlnim métitku vyhrazeném dfive historickym scéndm
bylo agresivnim aktem, nebot nahrazovalo vlddnoudi tfidu jejim hlavnim
nepfitelem.124 V roce 1850 uz pouhy rozdil méitka odliSoval Courbeta od
tehdejich malift vesnického Zdnru. Obdobné jako znaénd velikost jeho
signatury'?s i rozméry a energic¢nost jeho maleb byly pro konzervativni
kritiky iritujici provokaci.

Tento tradi¢ni radikélni aspekt realistického hnuti byl ale velmi krét-
kodoby. Champfleury byl ve svych soudech o lidovém uméni v roce 1850,
a dokonce i béhem roku 1848 ovlivnén politickou reakef a touhou po miru.
V priibéhu nékolika let zménil lid, ona nerozliSitelnd masa, na kterou se
spoléhali radikdln{ viidci Ctyficdtych let pfi svych snech o osvobozeni spo-
le¢nosti, tvaf i barvu. Udélosti let 1848 a 1851 ozfejmily vyrazné zdjmové
rozdily jednotlivych socidlnich skupin, dolo k vydéleni rolnikit a malych
majitelt, primyslovych délnikil a femeslnikd — prvych spjatych se svou
padou, konzervativnich a ¢asto nabo¥ensky zalofenych; druhych nemajet-
nych, dohromady svedenych svou praci a schopnéjsich nezdvislého odporu
a boje. I kdyZ bezprostfedni moZnost nastolen socialismu byla udlostmi
onéch &yt let rozdreena, pracujici tiida se nicméné poprvé projevila jako
revoluén{ sila prosazujici své vlastni z4jmy. Pordzka pafiZskych délnika
v ¢ervau 1848 a nastolen{ diktatury Ludvika Napoleona v roce 1851 byly
¢4stedné zptisobeny podporou, kterou vy$iim spoledenskym tfiddm po-
skytla masa rolnictva vydéSend pfiSerami revoluce.26 Champfleury, jehoZ
uméni se pohybovalo mezi dvéma oblastmi — patiZskou bohémou a ma-
loméstackym Zivotem rodné provincie —, si ve svych politickych ndzorech
nebyl nikdy jisty a ustaviéné kolisal pod vlivem valicich se uddlosti. Pfed
rokem 1848 sepisoval Gtoky na fourieristy a socialisty, kritizoval veskeré
stranické ¢i tendencni uméni.'?” V tnoru 1848 byl spolecné s Baudelai-
rem editorem republikdnskych novin Verejné blaho, pouhych dvou disel
plnych zmatenych radikélnich a ndboZenskych hesel.128 V té dobé obdivoval
Proudhona,!2? ale v ervnu téhoz roku se stal spolueditorem novin Dobrik
Richard a Franklinovy noviny spoletné s Wallonem podporujicim Svatou
alianci Némecka, Ruska a Francie.!30 O nékolik mésict pozdéji, v stpnu,
byl mezi spolupracovniky umirnénych novin Victora Huga Uddlosti.13!
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Tehdy napsal matce o vyhodéch literdrntho charakteru plynoucich z tohoto
spojent i o své lhostejnosti viici politice.132 V tinoru 1849 prohlésil, ¥e a&
vzddlen od politického déni, povaZuje se za protiburfoazntho a ,rudého spite
nez za reakéntho®33 a tvrdil, Ze za republiky je burzoazie stile jesté panem,
ale Ze tento stav nemize delsi dobu vydret. V prosinci 1849 byl ptizvan,
aby ptispél do Proudhonovych socialistickych novin Hias lidu, a uveiejnil
zde pfibéh ,Vénoéni husy*.134 Stile se jesté poklddal za zcela apolitického,
i kdy? zdroveit napsal: , My ostaini pracujeme pro lid a obétujeme se této velké
véci. “135 Stdtni pievrat v prosinci 1851 ho véak ohrozil vzhledem k cenzur-
nim zdsahtim i k jeho spojeni s dfv&jéimi republikénskymi novinami.136
Champfleury se v obrané uchylil naas od literatury k historickému b4d4n{
o lidovém uméni a poezii.37

Neopustil sice své piedstavy o uméni, ke kterym dospél pod vlivem
uddlostf roku 1848, pozménil ale jejich obsah a tén. Byl stdle spjat s realitou
as lidem® na ktery vdak nynf pohlf¥el jako na neménny prvek v ndrodé
a na lidové umént jako na hlubokou lekci v #ivotn{ rezignaci a ve smito-
véni protichtidnych z4jm1.138 V&¢né rolnikovy tkoly povazoval za $tastnou
alternativu nestdlosti a revoluc! mé&stské spolecnosti. JiZ roku 1848, kdy
byl jesté ve spojeni s Wallonem, planoval cyklus na téma ,,Vsichni bésnici
opévuji rodinu“!% a wého? roku se rozhodl k napséni prace o lidovém uméni
a legend4ch v zdjmu uklidnéni lidu v obdobf povstani a ve snaze dit mu,
jak fekl, lelci smiflivosti pfipomenutim jeho vlastni tradi¢ni odevzdanosti
do viile osudu.40 Svou reakef na ndsilnosti odehrdvajici se na barikidéch
se ponékud podobd postavé stvofené jeho pitelem Monnierem, Josephu
Prudhommovi, ktery se v roce 1840 stdhl na své venkovské sidlo a obrdtil
se ke svym zahradnikiim s touto Yetf: , Dobst vesnicané! Prosti lidé, kteri jste
si navzdory viem revolucim uchovali respekr nejvyssich socidlnich vrstey, mezi
vdmi chei progit sviyj Zivot,“141

Baudelairovo zklamdni, poté co prosel obdobnymi zkudenostmi v dobé
republiky, mélo formu nejen naprostého odklonu od politiky, ale celkového
zhnusen{ spole¢nostf od burfoazie a2 po lid a prudké kritiky myslenky po-
kroku.142 Dokazoval, ze materidln{ pokrok spole¢nosti neptidévime k jejim
intelekeudlnim ¢i duchovni zdrojtim, a naopak, %e soutasny industridlni vék
je zdrovett obdobim kulturniho tipadku, 14 Champfleuryho kritika nebyla
tak trpkd a drastickd, protoZe se necftil natolik postifen jako Baudelaire
a mohl své omezené ambice uspokojovat v tstrani knihovny. At u byly
moiné implikace jeho teoretického systému, obirajictho se ndméty ze %ivota
nizfich spolecenskych tifd a zddraziujictho uptimny neosobn styl, jakékoliv,
Champfleuryho vlastni realistickd literdrni forma se od poldtku zabyvala
pievdzné zdbavnymi &i sentimentdlnimi banalitami provinéniho fivota a po-
nechdvala mohutnou vzrudujici podivanou na moderni spolednost a zépasy
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spjaté se spoledenskym a osobnim sebeuréenim citlivych jednotliven lezet

stranou jeho uméni. Ve svych knihdch o lidovém uméni se ztotoztioval

s klidnym, rezignovanym vesnic¢anem, s jeho tradi¢ni moudrostf, s jeho

upfimnosti a dobrou ndladou, s jeho neromantickou fantazii zaplnénou

symboly a staroddvnymi alegorickymi postavami typu Dobrdka Bidy nebo

Bludného Zida — ndstroji nad¢asovych, prostjch pravd. V zdvéru textu Dob-
ridka Bidy se ¥ika: ,Bida bude existovat, dokud bude existovar svét“, a v této

vesni¢anové spokojenosti s malou chatr¢i Champfleury nalézd hluboké

pouden{ pro celé lidstvo.'44 Svou studii o lidovém uméni uzavird prevypri-
vénim Rethelova Triumfis smrti z roku 1849, ve kterém Rethel poucuje lid

o marnosti vzpoury.'#5 Studium historie inspirované ve Francii na poéitku

19. stoleti velkymi socidlnimi zdpasy a proZitkem zmén jako uréujiciho

faktoru soudasnosti, povazované za rozhodujici historické obdobi, Champ-
fleury pozménil ve studium neménnosti nizsich forem kultury, ve studium

nad&asového uméni a pfedstav lidu.'46 V tomto ndzorovém posunu se

Champfleury podobé svému soucasniku Heinrichu Riehlovi, némeckému

historikovi lidové kultury, ktery se v padesdtych letech ujal obdobného

tikolu literdrnfho a socidlniho zkoumdni lidu, pfedevsim rolnictva.'4” I Riehl

dospél k témto studiim v disledku uddlosti povstédni roku 1848, ale na roz-
dil od Champfleuryho, ktery byl v uréitém obdob{ republikinem a nikdy
neztratil zdédény obdiv k idedlim svobody, Riehl v udédlostech roku 1848
spatfoval pouze potvizeni svého vrozeného konzervatismu a ujal se tikolu
ukdzat némeckému ndrodu, Ze jeho opravdovd sila se skryvd v konzervativ-
nich rolnickych maséch.

Svym pojetim dvojiho uméni — tradi¢niho lidového uménf a realistic-
t&j$tho méstského uméni, prvého konzervativniho a didaktického, dru-
hého odriZejiciho podivanou moderniho pokroku — Champfleury jazykem
oficidlniho rddce svrchované uspokojoval pozadavky reZzimu Napoleona
IIL., jimZ byl vyznamendn.!48 Tento reZim se opiral o podporu rolniki
a v letech 18501870 téZil z mimofddné ekonomické expanze a prosperity
Francie. Prosperita zajistila kone¢né vitézstvi realismu, nikoliv viak v jeho
plebejské nebo povstalecké podobé, ale ve formé osobni estetické tendence
vedouci k zobrazovin{ soukromé proZitého, k zobrazovan{ svéta drziciho se
faketi, tendence vrcholici v impresionismu. Ekonomicka expanze ovlivnila
esteticky vkus pasivniho rolnictva a primitivnich kultur, které se na konci
stolet{ v obdob{ krize a socidlntho pesimismu objevily na misté realismu
jako model osobniho stylu.

Zména Champfleuryho pojeti ovlivnila jeho vztah ke Courbetovi. Za-
timco se spisovatel stdval konzervativnéj$im, malif byl stile radikdlnéjsi,
alkoliv jeho tvorba v $edesdtych letech nemd takovou politickou zévaz-
nost jako dila z ranych padesitych let, kdy vzpominky na republiku i jeji
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potlacenf byly jeté &erstvé. Za poviimnut stoji, Ze v prvém obdob{ vz4-
jemnych vztahtt byl Courbet politicky stejné nestdly jako Champfleury.
Pravdépodobné se setkali u v tinoru 1848, kdy Courbet nakreslil vyjev
z barikdd pro zdhlavi Champfleuryho a Baudelairovych novin, 149 Ve své
pozdéjif literdrni ¢innosti Champfleury pres Zasté zminky o malffi nikdy
o novindch Vefejné blaho nebo o tomto Courbetové piispévku nehovol
a za prvni setkdni s Courbetem oznatuje sviij ,objev* Courbeta na jarnim
Salénu 1848.150 V recenzi této vystavy vyzdvihl jako slibnou malbu Vz/-
purginy noci, inspirovanou Goethem, vzapéti Courbetem pfemalovanou
na jeho Zdpasniky.'s* V té dobé byli oba romantiky a Courbetova kresba
z bojii na barikéddch nebyla o nic vice vyrazem néjakého silného politického
piesvédéeni nez Champfleuryho editorsks ¢innost v novinach Verejné blaho.
Tého jara a za Cervnovych bojit malif psal domi, %e nesouhlasi s povstdnim
a dévd ptednost uziti inteligence.!52 Kolem roku 1851 se Courbet stdvd
piesvéd¢enym republikinem.153 Kdys v letech 1850-1851 vystavil své
nové piisobivé obrazy Stérkari, Nivrat z trbu a Pobieb v Ornansy, brinil
ho v tisku prévé Champfleury, kery ospravedliioval jeho novy realismus
uméleckymi a socidlnimi davody. Po nékolik let byla jejich jména jakozto
hlavnich ptedstavitelts realismu vzdjemné spjata navzdory znaénému rozdilu
v kvalité jejich tvorby. Nelze pochybovat, %e piilezitost brénit Courbeta na-
pomohla formovat Champfleuryho spisovatelskou dréhu. Courbet si s nim
nékolik let dopisoval, namaloval jeho portrét a dal§i umistil na vyznalné
misto v obraze Ateliér. Champfleury na oplétku napsal novelu o Courbetové
rodiné ,,Slecinky Tourangeau®,154 t&ic{ z prézdninového pobytu v poho¥f
Jura v roce 1856. Ale v té dobé se polali ndzorové rozchdzet a jejich vztahy
se staly napjatymi. Champfleury, nynf plijimany konzervativnim &asopisem
Revue dvou svéti, 55 byl uvddén do rozpakii Courbetovou osobnost, byl po-
drdZdén jeho obrovskou naivnf domylivosti, jeho politickymi spojenectvimi
i nepfételstvimi, publikem zamétiovanymi za realismus jako estetickou teorii.
Kdyz roku 1855 psal o Courbetovi, mohl stéle jesté ttikrdt v témze Eldnku
souhlasné citovat Proudhona.156 Pti otevienf Courbetova soukromého
Pavilénu realismu uZ ale shleddval Proudhonovu ptitomnost na vystaye
nudnou a smé&nou.’s” Byl rovné: nespokojen s obrazem Aseliér vzhledem
ke zptsobu, jakym zde byl zachycen, i kdy? obraz kritizoval z morilntho
hlediska.’5® S4m popudil Courbeta karikaturou jeho mecendse Bruyase
v jedné své novele.’> Kolem roku 1860 zaujal viéi Courbetové tvorbé
zcela neptitelské stanovisko, i kdy? v publikovan{ &ldnk o svém starém
ptiteli pokracoval. 1 Tento obhdjce , uptimnosti v uméni® shledaval Divky
u Seiny ,hroznymi, hrosnjmi“ a napsal spoleénému piiteli Buchonovi, #e
Courbet je jako umélec v koncich. 16! Upiral mu jakykoliv talent pfesahujici
mechanickou schopnost malovat.162 V roce 1867 Champfleury pfijal stuzku
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Cestné legie od cisafe, ktery vypovédél Buchona do vyhnanstvi a kterym
spisovatelé a umélci Champfleuryho staré skupiny opovrhovali. V roce 1870
Courbet stejnou poctu se znacnou publicitou odmitl. Za rok se pak mali¥
zlcastnil Komuny a posléze trpél za zni¢eni Vendémského sloupu, z ného?,
ho zlomyslné natkli. Champfleury se stéhl do ustrani a pro svého d¥fvéjstho
piitele nic neudélal. Po Courbetové smrti, kdy? se plinovalo zvefejnéni
jeho dopisti, Champfleury odmitl spolupracovat a pravdépodobné znicil
nékteré dopisy, které by v budoucnosti vrhaly neptiznivé svétlo na jeho
vztah ke Courbetovi.163

Aclkoliv se Champfleury a Courbet politicky rozedli, jako umélci sle-
dovali obdobnou drdhu od piivodné tGtoéné koncepce realismu s prvky
socidlntho zaujetf v dobé Druhé republiky k osobit&jsimu estetickému
pojetf.164 V Sedesdtych letech mohl Courbet ptedstirat, Ze maluje ,socialis-
tické” obrazy, 165 bylo to véak neujasnéné ptdni, nepodloené a bez moznosti
naplnéni. Jeho mariny z tohoto obdob{ piedstavuji opravdovy umélecky
impuls a Champfleury, tehdy jiZ vzddleny od hnuti realismu, je mohl oce-
nit jako plod osamoceni a sebezkoumdni a vizi ,,éehosi nemateridinibo za
Realitou, co vychdz! z lidského srdce a diky éemuz se rodi eldn, ktery se nemise
zrodit na zdkladé pouhého pozorovdni“.1% Tento d¥fvéj realisticky neptitel
didaktismu v uméni's” nyn{ doporudoval stétu lidové uménf s jeho starym
konzervativnim ndhledem jako nejspolehlivéjéi néstroj dosaZenf socidlni
harmonie.

Uz v Courbetové velkém Pohibu je stopa Champfleuryho dvojakého
postoje k uddlostem z let 1848 a 1849. Béhem obdob{ revolu¢niho ndsili
a zévaznych politickych zmén Courbet shromaZduje obec kolem hrobu. Poz-
deji tekne, de ,jediné mogné déjiny jsou soucasné déjiny“,168 ale zde predkldd4
déjiny lidstva jako ptirodni d&jiny s jejich nad&asovostf a anonymnim cha-
rakterem s vyjimkou odévi, které ukazujf historickou néslednost generaci.
Pohfebni obfad tak nahrazuje udélost, pfi¢inu a dtsledek individuslnf smri,
Obec shromdZdénd kolem hrobu pohlcuje jednotlivce. Antiromantickd
koncepce v sobé zahrnuje i onen klidny, rezignovany duch usmi¥ent, keery
Champfleury povazoval za ,,nejvy$$i metu umén{® a nalézal ji, byt nedplné
uskutednénou, v Rethelové Tanci smrti, dile, které ve smrti spatfuje jediného
vitéze na barikdddch. Tak se spole¢enské sebeuvédoméni probuzené revoluct
roku 1848 poprvé objevuje v dile monumentdlntho malffstvi v celé své
ndznakovité bohatost, ale uZ retrospektivn{ a nehybné.
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C. Licer, Courbet selon les caricatures et les images, Daris 1920, Viz zvl&¥é s. 13, 15, 19, 20, 34,
74, 79, 85. Dvé téi reprodukuje ]. GRAND-CARTERET, Les Moeurs et la Caricature en France, Paris,
bez data, s. 550, 551.
C. LicEr, Courbet selon les caricatures, s. 20, z éasopisu Journal pour Rire,
Tyto ndzory shroméd?dil G. Riat, Gustave Courbet, Paris 1906, s. 86, 87; C. LEGER, Courbet selon
les caricarures, s. 34, 37; A. ESTIGNARD, Gustave Courbes, 1897, 5. 27-30. 1. bfezna 1851 napsal
kritik ¢asopisu Revue des Deux Mondes, L. Georrrey: , Pan Courbet s bezpochyby domnivd, %e
se pokusil o velkou obnovu, a ani ve snu ho nenapadne, e prosté vraci mali¥stvt k jeho vjchodisku,
k brubému temeslu malfiskich dilen.“ Ke kritice realismu v Revue des Deux Mondes viz diser-
tacni préci T. E. Du VaLa, Jr., nazvanou The Subject of Realism in the Revue des Denx Mondes
(1831-1865), Philadelphia 1936; a ke kritice realismu v tomto obdobf obecné viz disertaci
B. WEINBERGA, French Realism: The Critical Reaction, 1830~1870, The University of Chicago
Libraries, Modern Language Association of America, 1937.
C. Léaer, Conrbet selon les caricatures, s. 34. ,Peinture d’Auvergnat® je vjraz V. FoUrNELa,
keery o nékolik let pozdéji psal s pochopenim o lidovych predstavenich a patiZskych pouli¢nich
pisnich a zpévécich: Ce guon voit dans les rues de Paris, Paris 1858; Les spectacles populaires et les
artistes des rues, Paris 1863. Srov. té% de Banvillovu baset (1852):
«WNecht jsem poklidddn jen za realistu,
Jd na idedl jsem zamivil balistu.
Stvotil jsem uméni détské a prostoduché.
Tuto bdsnitku cituje P MARINTE, Le roman réaliste sous le Second Empire, Paris 1913, s. 76.
Zvl48té Ingres; viz L. RoSENTHAL, La peinture romantique, Paris 1900, s, 82.
Tuto skutecnost zaznamendvd P. AUDEBRAND, Derniers Jours de la Bohéme, Paris, bez data,
s. 110, aviak vice neZ padesdt let poté.
Vescji On the French School of Painting, 1840. V témie dile kritizuje primitivismus nové kato-
lické 8koly ve Francii za jeji archaické tvary a srovnavé je s anglickymi hracimi kartami,
T. S1vEsTRE, Histoire des Artistes Vivants, Etudes d ‘aprés nature, Paris 1856, 5. 269: ,,Chyb{ mu
gesto, jeho scény se neljbaji” (o Courbetovi) a . Ingres je mrtev. T nehybnost je hanbou wmént,
To si uvédomoval Baudelaire, kdy? ve své studii o Guysovi poznamenal: ,Miozf lidé obviiujf
= barbarismu viechny mall¥e, jejiché vidént je syntetické a zjednodusujici, naptiklad Corota, ktery
ze vieho nejditve zacind kreslit hlavni linie kigjing, jejt ramec a fyziognomii.” Le peintre de la Vie
Moderne, v: C. BAUDELAIRE, (Euvres, N, R. E, Paris 1938, TI, s. 338 (viechny dal3f citace z Bau-
delaira budou z tohoto vyd4ni).
C. Lcer, Courbet selon les caricatures, s. 20. Obraz je na cirkusovém stanu mezi sildkem a flét-
nistou. Titulek zni: ,, Kdo se tedy ptal, o bemu mohl slougit obraz pana: Conrbeta?*Delacroixve
svém Dentlen dne 15. dubna 1853 kritizuje Zdpasniky 7a ,nedostatek pohybu®, Je zajimavé, Je
obraz byl namalovén pied romantickou malbu Valpurfiny noci, kterou Courbet vystavoval na
Salénu 1848.
Z &anku v Messager de Assemblée, 1851, pietiéténém v Champfleuryho Grandes Figures d'hier
et daujourd ‘hui, Paris 1861, s. 244. V tése dobé kritikové nachdzeli ynaiveté” v Davidovi. Viz
E.-j. DELECLUZE, David, son école et son temps, Paris 18555, s. 176, keery hovoti o dilech P¥saha
na tenisovém kurtu, Lepelletier, Marat a Mrtvy Barra jako o ndvratu k naivité. Viz ¢t k témus
nézoru J. RENOUVIER, Histoire de lavt pendant la Révolution, Paris 1863, s. 77.
K ptikladu soudobého tisku zobrazujictho rue Gitle-Coeur viz P-L. DucHARTRE, R. SauL-
NIER, Limagerie populaire, Paris 1925, s. 108 — ,Hroznd vrasda — spachand Zdrlivym manZelem®
(obr. piil. 38b).
Vizs. 64 a pozn. 9 vyie.
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Viz jeho Dentk, 15. duben 1853 a 3. stpen 1855.

»Nemajf zastfené kouzlo poetickych dél Corotovych; zato je jejich nejvyii kvalitou dés z kom-
pozice®, J. CHAMPFLEURY, Souvenirs et Portraits de Jeunesse, Paris 1872, s. 173, citovdno z jeho
recenze Courbetova dila na Salénu roku 1849. Ve své monografii z roku 1862 Champfleury
plisuzuje stejné vlastnosti i obrazu Le Nainovych.

Viz T. Durer, Courbet, Paris 1918, obr. pil. XXXII.

T4z myslenka se nachdzi u V. FourneLa, Ce git'on voit dans les rues de Paris, Paris 1858, s. 384n,
a zvl43t& na s, 390 o malom&tickém strachu ze stind jako skvrn na witi (La portraituromanie,
considérations sur le Daguérotype).

Namalovdno uhlem na modravém papife. Skicu reprodukuje a popisuje C. LEGER, Gustave
Courbet, Paris 1929, s. 47, a G, Ruar, Gustave Courbet, s. 79.

Dievotez reprodukuji podle expondtu v Bibliothéque Ste-Geneviéve v Patf#i. Popisujf ho

P L. DucHARTRE, R. SAULNIER, Limagerie populaire, s. 143, ktelf o ném hovoif jako o unikdt-
nim dokladu velmi specifické¢ho Zdnru. K vyznamu Montbéliardu pfi reprodukei obrazii na
podétku 19. stoletf viz tuté? knihu, s. 138n.

K tomuto ndmétu viz tamtéZ, s. 11, 70, 103; byl zaveden do d¥evotezi v obdobi 1800 a% 1814.
Ke star${ tradici viz R. VAN MARLE, Liconographie de lart profane, 11, Allégories et Symboles, 1932,
s. 156nn, a A, ENGLERT, Zeitschrift des Vereins fiir Volkskunde XV, XVIL.

Ptiklad jsem pfebral z ¢ldnku dr. HoPPENA, The Decades of Human Life, Clinical Excerpts X,
1936, ¢ 7, 8. 5.

Vytiskl ji Vien, 27 rue St. Jacques, Patiz. Od 17. stoletf byla tiskirna v rue St. Jacques jednfm

z hlavnich center produkee lidovych obrazii ve Francii; médirytiny z rue St. Jacques byly zdro-
jem mnoha oblibenych dievotezii a P-L. DUCHARTRE a R. SAULNIER (Limagerie populaire, s. 29,
33, 87nn) rozliSujf zvld$eni kategorii ,imagerie de la rue St. Jacques“. Ve druhé tfeting 19. stolet{
byla tiskdrna sttediskem ,,pololidovych* litografickych obrazi.

K této kombinaci obrazu a ,complainte viz P-L. DUCHARTRE, R, SAULNIER, Limagerie populaire, s. 58.
Les Excentriques, Paris 1856.

Tato litografie byla zhotovena podle Courbetova obrazu, keery patfil Jeanu-Paulu Mazarozovi,
krajanovi z Lons-le-Saulnier v Jufe. Zajimavou okolnost{ je, #¢ Mazaroz, sbératel a Courbetiv
phitel, zndmy zvldsed pro své meubles dart a své radikdln{ ndzory, byl synem knihvazale, jen?
vyrdbél lidové obrizky v Lons-le Saulnier na poéitku 19. stoleti. K otci Mazarozovi viz

P-L. DUCHARTRE, R. SAULNIER, Limagerie populaire, s. 142, 143.

La Mort de Jeanner — Les fiais du culte, avec quatre dessins de Gustave Courbet, Exposition de Gand
de 1868, Bruxelles 1868.

Les Curés en Goguette avec six dessins de Gustave Courbet. Exposition de Gand de 1868, Bruxelles
1868, Dilo Ndvrat z konference je reprodukovano jako frontispis.

E:Baupry, Le Camp des Bourgeois, Paris 1868. K popisu této knihy a historii Coutbetovy spolu-
prace viz T. DureT, Gustave Courbet, Paris 1918, s. 140, 14T.

Les chansons populaires des provinces de France, notice par Champfleury, accompagnées de, piano
par J.-B. Wekerlin, Paris 1860. Courbet té% ilustroval knihu A. DErvausgzi Histoires anecdoti-
ques des cafés et cabarets de Paris, Paris 1862. 'Tti poslednf knihy byly vyddny nakladatelem Dentu,
keery v osmdesdtych letech 19. stoletf publikoval velkou sérii pracf na lidové ndméty, véetné
Champfleuryho d&jin karikatury a lidovych obrazii. Courbetovy ilustrace byly zkatalogizoviny
T. DurereM, Gustave Courbet, s. 138—-141.

K piikladu viz P-L. DucHARTRE, R. SAULNIER, Limagerie populaire, s. 68: jde o tisk z oblasti
Lille. Semeur je tém&¥ identicky s pojetim Milletovym,

Od Bonhomma v Salénech roku 1838, 1840. Chassériau zobrazil mlyn Le Crusot jiZ v roce
1836. Viz L. ROSENTHAL, Du romantisme au realisme, Paris 1914, s. 389, a L. Bén#DITE,
Chassérian, 1931, s. 41.
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32 Srov. f&vapf‘: Decampsova Le Rémoulenr v Louvru. Ve &tyFicdtych letech, kdy podinal realismus
v vma,hISWI) vbyly pracovni ndméty velmi b&Zné. Zvl43t& bratti Leleuxové zobrazovali silnién{
délniky a drevor.ubcc (L. ROSENTHAL, Du romantisme au realisme, s. 383, 384). Pro tendend-
nost 'takove realistické volby ndméudi je moind vyznamny &asty vyskyt ndméeu pytlaka (Ze Bra-
mn”f,er,) a paser.aka {Le Contrehandier) v malifstvi Eryticatych let 19. stoletf; pytldk je postava
bminkcl se proti autorité. Srov. historku, kterou vypravi J. JANIN v LE#é & Paris, 1843, 5. 20
pytldk, jejZ zastavi v krdlovskych lesich strd?, odpovid: , Kndl, to je lid: neboli ~ jd j o lid, 1
s p , to je lid: neboli — jd jsem lid, tedy

33 Vidd teoretik préva na préci (,,droit au travail*), V. Consipérant, autor dila Théorie du droir

au travail et théorie du droit & la propriésé, 1839, se narodil v Salins a byl Courbetovym krajanem

34 E.DeLa BipoLukre, Les industriels métiers et professions en France, avec cent dessins par Henri
Monnier, Paris 1842. '

35 Rémoulenr nas. 206 vzpomind na obrazy Decampsovy a Courbetovy.

36, Cilem tohoto dila je zpodobit lidové mravy, priblizit zdmosné vrstvd vrstvu chudaks, sezndmit
vefejnost se Zivotem téch prilis prehligenych a piilis malo andmych femesiniki, ,

37 Zni¢eny origindl reprodukuje C. LEMONNIER, Courbet et son euvre, Paris 1988, a C. LAGER,
Gustave Courbet, Paris 1929, s. 97. T ’

38 Srov. P SEBILLOT, Le Folklore de France, IV, 1908, s. 231 — zd4 se, e se onen ,dobry fardt“ ve
francouzskych pifslovich a potekadlech nevyskytuje. Jak v obecnych sbl'rkéch”pfislovi tak v sou-
borech, jejichZ materidl pochdzel z oblasti nejproslulejdich svou religiozitou, jsem ma;né hledal
ptislovi, kterd by fardte a knéze chvilila, zatimco kriticky zaméfenych piislovi Ize nalézt tuc
Zyld$ni dotazovd anketa tento zdvér potvrdila; #4dny z mnou dotdzanych si nedoved! vz oxtr}:e-
nout na jediné piislovi, jeZ by nemélo satiricky osten. I kdy? toté? plati o 8lechté (keerd nib la
nikdy oblibend), je toto zjiSténi méné prekvapivé net v pHpadé svétského duchovenstva; v yk
$tf knéd, keeff jsou svymi farniky milovini, jsou vzdcni. e

39 K Chenavardovi viz T. GAUTIER, Lart moderne, Paris 1856, a 'T. SivesTRE, Histoire des Artist
Vivants, s. 105—145. ?

40 PRJ. PSROUDHON, Du principe de Lart et de sa destination sociale, Paris 1875, kapitoly XVII, XVIII,
as. 280.

41 Sr’ov. dopis Bruyasovi z roku 1854, v némi pfie o svém rozhovoru s feditelem Akademie
vjtvarnych uméni, jemu? tekl: . Ze vsech francouzskich umélcs, keett byli mymi soucasnthy, jsem

Jenom jd mél silu vyjddrit jak svou osobnost, tak svou spolecnost.“ — P. Borev, Le roman a’e) )Gjmm
Courber d'aprés une corvespondence originale du grand peintre, Paris 1922, s. 68, 69 "

42 C. LEGeRr, Gustave Courbet, 1929, s. 57; titulek fiké: ,Velct obdivovatelé obra;ﬁ p Courbeta,“

43 J. CHAMPFLEURY, Souvenirs, Paris 1872, s. 174. ' "

44 Tamtéi, s, 174, 175; G. Riat, Gustave Courbet, s. 76.

45 C. LGer, Documents inédits sur Gustave Courbet, LAmour de lart XTI, 1931, 5. 385n
46 Popisuje ho v dopisech Bruyasovi (P. BoreL, Le roman de Gustave Courbet, s. 56, 57) a.l Champ-
) Jﬂcérymu (katalog ;ﬁstavy LAtelier du Peintre, Galerie Barbazanges, Paris, bez data [1919]). ’
7 J. CHAMPFLEURY, Souvenirs, s, 185n, a P, i
B et Martyrz‘“ AUDEBRAND, Derniers Jours de la Bohéme, s, 77—212:
48 C. Ltcer, Courbet selon les caricatures, s. 37; stov. T¥2, Courbet, s. 27.
49 P Borew, Le roman de Gustave Courbet, obr. piil. s. 96.
50 K primitivismu romantikt viz N. H. CLeMeNT, Romanticism in France, New York 1939, kap. X
s. 462—479. P
51 Srov. fanou verzi Citové yfchovy, ptibl. 18431845, kde o svém hrdinovi Julesovi (nepochybné
miadém Flaubertovi) pfe: ., Zkrdtka neptiklddal velkou vabu viem tém siryvkiim lidovych plsni,
prekladiim cizich bdsni, barbarskym hymniim, kanibalskjm dddm, eshymdckjm popévkim, celé )
1¢ nepublikované veteli, kterou jsme ui dyacet let zavalovini. Postupem tasu se zhavil i 16 ];as“eti/é
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slabasti, jakou ovik bezdéiné projevuje virdi priimérnym diliim, toho zvrdceného vkusu, ktery v nds
procitd velmi zihy a jeho divodiim dosud estetika neptisla na kloub.”
K Buchonovi (1818-1869) a jeho spisiim viz E. FourQueT, Les Hommes célébres de Franche-
Comsé, 1929; k jeho tloze v realistickém hnutf viz vynikajict praci E. Bouviera, La Bataille
Realisté (1844—1857), Paris 1913, 5. 183n.
Tyto litografie reprodukuje C. Licer, Courbet, s. 25.
Tamté¥, s. 18 (v muzeu ve Vevey); v muzeu v Salins existuje druhy portrét.
T. Gavtier, Histoire du Romantisme, Les progrés de la poesie frangaise depuis 1830, Paris 1872.
M. BucHon, Recueil de dissertations sur le réalisme, Neuchatel 1856; cituje C. LEGER, Courbet,
s. 65—67.
K Dupontovi (1821-1870) viz E. BouviEr, La Buataille Realisté, s. 165n. Bésnikem velmi po-
dobnych z4jmi a té% velmi blizkjm jak Dupontovi, tak Courbetovi byl Gustave Mathieu (viz
tamté?, s. 1730); k jeho portrétu od Courbeta viz C. LEGER, Courbet, s. 144.
Jeho portrét od Courbeta se nachdzi v muzeu v Karlsruhe, viz C. LiGER, tamté%, obr. piil. 51.
Jeho sebrané bésné byly vyddny v Muse Populaire, Chants et Poésies, pouzivim Sesté vydén, Paris
1861.
E. Bouvier, La Bataille Realisté, s. 171.
Viz jeho Muse Populaire, s. 286n.
V ivelnjch pobrom viru
vidy pevné drél strdZ,
bije se vojdk miru,
vitéat hasié nds.
A refrén:
Hot{! Hot'i!
Obest lize krowy,
plamen Sarlatovy
nebe zkrvavil,
(Z francouzétiny ptelozil J. Peldn)
K reprodukei Courbetova obrazu v Petit Palais viz C. LEGER, Gustave Courbet (Collection des
Maitres), Paris 1934, obr. 24.
Pro Courbeta jsou té% zajimavé Chant de la Mer, Muse Populaire, s. 45, a Le Cuirassier de Water-
foo (tamtét, s. 226, k obrazu de Géricaulta — , Géricaulte, tviif parmy obraz... ).
Srov. Courbetovo prohléSent ministru vytvarného uméni v roce 1854, keeré bylo zaznamendno
v jeho dopise Bruyasovi: , Ocpovéds] jsem mu rovion, Ze tom, co mi privé navyklddal, nerozu-
nitm ani za mdb, tordil mi totid Se on je vidda a jd se nikterak nepokldddm za souidst véto viddy, e
jd jsem vaky vidda a hdzim t jeho klacky pod nohy, takde on pro tu moji nemide udélat nic, co bych
mobl pfijmout (P. BOREL, Le roman de Gustave Courbet, s. 67, 68).

64 Je to refrén z Les Deux Compagnons du Devoir, Muse Populaire, s. 233D.

65

V jeho Histoire du Romantisme.

66 Viz jeho pfedmluvu k Dupontovym Chants et Chansons, 1851, ptetideénym v jeho LArt romanti-

que, GEnwres, 11, 5. 403—413, 3 druhy esej v roce 1861, tamtéZ, s. 551~557-

67 Euvres, 11, s, 412.

68 Op. cit., 5. 248, 249.

69 G. Ruat, Gustave Courbet, s. 53 (dopis ze 17. dubna 1848).

70 Jde o literdrn{ pseudonym Julese Fleuryho (1821-1889). K jeho Zivotu, dilu a tloze v realis-

tickém hnuti viz E. Bouvier, La Bataille Realisté; P. MarTiNO, Le roman realisté sous le Second
Empire, Paris 1913; J. Trousat, Une amitié & la d'Arthez, Champflenry, Courbet, Max Bouchon,
Paris 1900 (tuto praci jsem nemél k dispozici); vydénf Champfleuryho dopisi1 od téhot spisova-
tele, Sainte-Benve et Champfleury, Patis 1908.

DILOASTYL MEYER SCHAPIRO 177




178

71
72

7

w

74
7

“

76

77
78

79

80
81

82

Citovdno L. ROSENTHALEM, Dy romantisme au réalisme, Paris 1914, s. 383—386.
Ve svych Souvenirs, 1872, s. 185, piipisuje Champfleury hlavni zésluhu za zaloent realistického
hnuti v roce 1848 Courbetovi. Jeho zdvislost na Courbetovi, Dupontovi a Buchonovi objasiiuje
E. Bouvier, La Bataille Realisté, s. 165~256, zvld§té s. 244, 245 o Courbetovi. V roce 1847,
dtive neZ potkal Courbeta, jiz znal Buchona a Duponta; svd studia lidové literatury a uméni
zapodal kolem roku 1848 & 1849 (viz jeho Histoire de imagerie populaire, Paris 1869, druhé
vyd., s. XLIV, XLV) a v roce 1850 publikoval élanek o legendé Bonhomme Misére (E. Bouvier,
tamtéZ, s. 180). Jeho romdn Les Bourgeois de Molinchart byl vénovin Buchonovi. Courbet také
poméhal Champfleurymu v jeho studiich lidového uméni. V dopise Champfleurymu o své préci
v Ornansu v roce 1849 ¢i na zaddtku 1850 mluvi Courbet o tom, Ze pro Champfleuryho sbird
wplsné vesnicantt®, a doddvd: , Priveznt vim besangonské dreviky. Viz LAmour de I Ars, X11, 1931,
s. 389.
Jsou uvedeny v pfedmluvich k jeho romdnu a souboru povidek (Contes Domestiques, Les Aven-
tures de Marietze) a v Le Réalisme, 1875, a byly shromésdény Bouvierem (L« Bataille Realist,
s, 311, 312).
Viz énky sebrané v Le Réalisme, 1857, a zvl4§té na s. 3n,
Hlavnimi dily jsou: Histoire de la cavicature v 5 svazcich (1865~1880); Histoire de limagerie Po-
pulaire, 1869; Les chansons populaires des provinces de France, 1860; Histoire des faiences Le Main,
1862; Henry Monnier, Sa Vie, Son Envre, 1879; Les Chats, 1869; Bibliographie céramique, 1881.
Historie obliby lidové poezie a pisni je nadrtnuta v Champfleuryho dile De la poésie populaire
en France, bez data (asi 1875), s. 137-182. Novdjél a podrobn&jéf popis pod4vd N. H. CLEMENT,
Romanticism in France, New York 1939,
Viz bibliografii nedédvnych publikaci z obdobf 1844 a% 1857 v Champfleuryho &ldnky, s. 137.
V dopise Champfleurymu citovaném v ém¥e &ldnky, 5. 157. Na s. 156-159 jsou citovdny dalsi
ndzory stejného obsahu z poloviny 19. stoletf. V &ldnku z roku 1853, peti§téném v Le Réa-
lisme, 1857, 5. 186, 187, Champfleury té2 hovoif o francouzské lidové hudbé ve vztahu k hudbg
exotické (¢inské a hudbé americkych Indidnt). Upozortiuje na zvldstn shodu mezi pévodnosti
lidové hudby a vytiibenosti civilizovaného vkusu v neddvné dobé: ,, Uz dua 1 roky se viteént
duchové sna2f uvést do moderni hudby tvrtton. Lidovd hudba je zlas did na newuiené, divoké & ra-
Sfinované harmonické intervaly, jak je komu libo.“ A stejné hovot{ o ndpévech lidovych pisni, kreré
wvesmés nevespekrujf andmé hudebni zikony; vymykajf se hudebnimu zdpisu, nebof neznaji taks; jejich
2ddnlivé vistiednt tonalita — tonalita ve skutecnosti raciondini, nebot je ve shodé s bdsnickjm textem,
ktery se ziekl vlech pravidel prozédie — by privedla k illenstvi profesory harmonie.
Histoire des livres populaires, ou de la littérature du colportage depuis le XV* sidcle jusqu'a rétablis-
sement de la Commission d'examen des livres du colportage (30. listopadu 1852), Paris 1854. Pro
tento zdjem o lidové uméni je 12 diileZitd kniha C. Nisaroa Des Chansons populaires chez les
anciens et chez les Frangais; essai hisworique suivi d'une étude sur la chanson. des rues contemporaine,
Paris 1867, 2 svazky. Druhy svazek byl ji¥ vyddn 2 véi &sti jako La Muse pariétaire et la Muse
Joraine, Paris 1863. Nisard také vydal knihu o patfiské mluvé: Erude sur la langue populaire ou
patois de Paris, 1872,
C. MagNIN, Histoive des Marionnettes en Europe, 2. vyd., 1862.
E. DuraNTy, Thédre des Marionnettes du jardin des Tuileries, Textes et composition des dessins
par M. Duranty, Patis, bez data (1863). Kniha je ilustrovina dvéma typy barevnych litografif,
jeden druh je ve stylu potdtku Sedesdtych let a vyznacuje se rokokovymi vlastnostmi, druhy typ
reprodukuje onen naivni styl loutek a jejich kulis v ilustracich loutkovych ptedstaveni. K hod-
nocenf détskych panenek a hracek viz Baudelairiiv esej, Morale du Joujou (1853), v Euwres, 11,
5. I136-142.
Viz tvod k jeho (Euwres, edd. A. Thibaudet a R. Dumesnil, N. R. E, Paris 1936, I, s. 42—45,
a E. Mayniav, La Jeunesse de Flavbert, s, 137nn.
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Enovres, N. R. E, Paris 1937, s. 45.

Hyddi karet v Louvru.

Nowveaux Voyages en Zigzag, Paris 1854, s. 38 (napsdno pred rokem 1846).

Salon de 1846, Envres, 11, 5. 90, a Salon de 1859, tamtés, 11, s, 255.

Salon de 1846, tamtéy, 11, 5. 12.7; tytéz mySlenky se objevuji v Salon de 1859, tameés, 11, 5. 275.
V témie Salonu hovoli o Delacroixovi a ik, %e sochati spilali Delacroixové kresbé nepravem,
Jsou to ptedpojati a jednooc lidé, jejich? soudy plati ptinejlep${m za polovinu soudu architekea:
wSocharstvi, pro né% je barva nedostupnd a pobyb nesnadny, nemd co vysvétlovar virvarnému umélei,
kterého zajimaji predeviim pokyb, barva a atmosféra. Tyto 1i pruky numé vytaduji ponékud neze-
telny obrys, lehké a uvolnéné linie a odvdzny dotyk stétce.

Tamtéz, MySlenku, e sochatstvi je prvnim a nejprimitivnéj$im uménim, zastdvd i J. J. Winckel-
mann: ] dité dokdse ddv mékké bmoté rvar, ale nedovede breslit na povichu; napoprvé je dostareiné
pouhé pojett véci, ale ke kreslent je zapotiebi mnohem vice znalosti, Viz. Geschichte der Kunst des
Alrertums, Erster Teil, Das erste Kapitel.

Baudelaire zde nemd na mysli ~ jak bychom se mohli domnivat z pasdfe, citované v pozndmce
88 — rozdil mezi plastickym a malifskym, taktilnim 2 optickym v modernfm smyslu, aby vyvodil
nezbytnou podfadnost sochafstvi v obdobf impresionistického vkusu. Naopak prohladuje, se
sochatstvi, i kdyZ je ,brutdini a pozitivni jako ptiroda, je soucasné vigni a nehmatarelné, ponévads
ukazuje prilis mnoho stran najednon” ((Euvres, 11, s. 127, 128); postrad4 specifické hledisko

a podléhd nahodilostem svétla. Ptedevim v sochaistvi odsuzuje jeho vulgarn{ femeslnost, onen
vykonny primyslovy charakter, jen? v 19. stoleti dodéval primitivn{m rukodéinym vyrobkim

v otich viktoridnského vkusu jistou hodnotu. Srov. H. MELvILLE, B/l velryba, Praha 1956,

kap. LVIL, s. 311, 0 ,staroddvném havajském vdlecném kyji nebo kapinatém padin®, kteté je
wstejnym triumfem lidské vyrrvalosti jako latinsky slovnik®. — Viz té% ,,on0 nddherné novozélandské
pddio*, kieré O. Jones obdivuje v prvni kapitole své Grammar of Ornament (1856). Baudelaire
spi§ neZ fantazif primitiva opovrhuje jeho zruénosti,

Le Salon Caricatural critiqué en vers et contre tous illustré de 60 caricatures dessinées sur bois.
Premiére année, Paris 1846. PietiSténo ve faksimile v knize C. BAuDELAIRE, (Euwres en Collabora-
tion, s pfedmluvou a pozndmkami Julese Mouqueta, Paris 1932, srov. s, 9, 15, 17.

Histoire de | imagerie populaire, 2. vyd., 1869, s. xii. Ve vydini z roku 1886 mén{ ,,vétdinu“ (plu-
part) na ,mnozi“ (bon nombre).

Tamtéz, s. xxiii.

Kniha 6, kap. xx, xxi, 5. 24925 patiZského vyddni z roku 1853, Champfleury byl s Topffero-
vymi knihami zfejmé obezndmen, jak se zd4 z jeho zminky v knize Histoire de la caricature anti-
que (bez data — 1865?2), 5. 189, o Tépferové Fssai de Physiognomie, Genéve 1845, s Topferovymi
studiemi a reprodukcemi détskych kreseb. Champfleury se ale mylf, kdy? nazjvé staroddvny
obrazec, jeji reprodukuje na protilehlé strdnce k s. 188, détskou kresbou.

95
96
97

98

99

Réflexions et menus propos, s. 254, 255.

Tamtéz, kap. xx.

Viz jeho skvél4 alba, kter4 ptedstavuji skuteéné predchiidce novinovych ,comicsi® a kresleného
filmu: Histoire de M. Jabot, Le Doctenr Festus, Histoire d’Albert, Histoire de M. Cryptogramme,
price, jez byly viechny pieti§tény v PaifZi.

Viz Sainte-Beuvova ptedmluva k jeho Nouveai Voyages en Zigzag, Paris 1854: Notice sur Topf-
Jer considéré comme paysagiste (t6%v Causeries du Lundi, VIII). Sainte-Beuve hovoi{ o ,zéroveis
naivnim i uvédomélém rdzu jeho originality” a zminuje Topflerav vyrok: , Viichni venkované
maj! styl” a jeho zdjem o ,venkovsky a vesnicky jazyk".

Viz s. 129-166, Du beau dans lart.

100 Tamté, s. 130, 131.
101 G. Riat, Gustave Courbet, s. 88, Gautier hovoii o , karibské zvldimosti kresby a barvy“,
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102 Jeho prvaf clnek o legendé Bonkomme Misére (Dobrék Bida) byl vydén v LEvénement,
26, fijna 1850,

103 ,, Génius je svobodné znovunalezené détstvr* (Euvres, 11, s. 331); a v Salénu z roku 1846 Hké:

wfe zajimavé, Ze vedeno touro zdsadon — podle nig se vaneiené md vyhnout detailfim — umént se ve
snaze dojtt véts{ dokonalosti navract ke svému détstvi* (tamtés, 11, s. 100.).

104 Tamté?, 1, s. 329.

xos Loc. cit.

106 Tamté, s. 331.

107 Tamté?, s. 338.

108 Tamtél, 5. 331 — , Jeden milj ptitel mi kdysi vyprdvél, ze jako malf chlapec bjval pritomen otcovs
rannd toaleté a de tehdy, pin tidivu, ktery se misil s pozitkem, pozoroval svaly na jeho pagich, od-
stinénf baryy kitte od ridové k Huté, a namodralou sit #il.“ X otdzce ditére jako potencidlntho
koloristy viz té% jeho pozndmky v L'Euvre et la Vie de Delacroix, tamtés, 11, s. 305. Ale Baude-
laite mohl jen sté# schvalovat détské kresby, nebot tvedil, Ze kresba ,,md byt jako pitroda, Zivouct
a plud hybnosti (...), zjednodusent v kresbé je obludnost” (Euwvres, 11, 5. 163), a protestoval proti
klasicistnimu vkusu ustdlenych, uzavienych a zjednodutenych tvart jakotto predsudku divocht
a vesnitant (Buvres, 11, 5. 305). V tomto kontextu je zajimavé, %e Delacroix nemél déti rad
(tamtéZ, s. 320), v jeho kresbdch se nékdy stévaji krvavymi obéimi,

109 Baudelairovo pojeti ditéte jako bezmezng viimavého a zvidavého tvora se znovu objevuje jako
ptivodni védecké pozorovéni asi o patndct let pozd&ji v Tainové Eldnku o Ziskdni schopnosti
Jjazyka détmi v prvnim &isle Revue Philosophique, leden 1876; élinek byl pleloten do angli¢tiny
v ¢asopise Mind, 11, 1877, a inspiroval Darwina k publikovani jeho vlastniho zndmého &4nku
o vyvoji ditéte v témie svazku dasopisu Mind. Taine rozebird $vatlani malé holeitky a #ké: wJeji
flexibilita je prekvapujics; jsem presvédien, e viechny odstiny emoci, iidiv, radost, vapurnost a smutek
Jsou vyjddteny rozdilnjmi tény; v tomto ohledy se dité vyrovnd dospélému ¢i jej dokonce predi.”

A pokud jde o obdivuhodnou zvidavost ditéte: , Zddné zvtie, dokonce ani kotka & pes, neprovidi
tuto soustavnon studii viech véct v dosahu ditéte: po cely den se zminéné dité (ve véhu dvandeti mé-
stcty) dotfkd, ohmatdvd, obraci, upousti, ochutndvd a experimentuje se viim, co mu prijde do ruky; af
142 je to cokoliy, mit, panenka, kondlek & jind hracka, jakmile je predmeét dostaretné endmy, odhazuje
ho, nent jit novy, jit se z néj nemitde nic nového dozvédés, a zmvici tedy o néj dalti zdjem. Je to pouhd
zvidavost.... " Tento eldnek byl pleti§ién v Tainové préci De [Tntelligence, svazek 1, pozndmka 1.

V téle knize hovoii o raném détstvi jako o nejtvotivéj$im obdobi inteligence (kniha IV, kap. 1,
if). )

110 Delacroix o Courbetové obrazu Koupajicich se tekl, be ,vsednost a zbyrecnost 1é myslentey je od-
pornd”“. Viz Journal, 15. duben 1853,

111 Vie'T. DURET, Les peintres francais en 1867, Paris 1867, kapitola vénovand Courbetovi.

112 Plng ndzev v katalogu vystavy z roku 1855 byl ndsledovny: LAtelier du Peintre, allégorie réelle
determinante une phase de sept années de ma vie artistique (C. LhEr, Gustave Courbet, s. 62). Ke
Courbetovym ndzoriim na vyznam vlastni price viz dopis Champfleurymu, uvetejnény v kata-
logu vystavy tohoto obrazu v Gallérie Barbazanges v Patizi roku 1919; dopis Bruyasovi (P Bo-
REL, Le roman de Gustave Courbet, s. 56, 57).

113 ,Lidé, keert udfvajf Zivora,“ Specifikuje je 13 jako ,.spolecuiky, rotis pidtele, pracujici, milovniky
svéta umént” (dopis Champfleurymu).

114 Nenf o ném v dopise zminka (ani o ditéti, které se divd na Courbettv obraz). Je ale piekva-
pujici, Ze v eseji o Courbetovi v roce 1855 (publikovaném v Le Réalisme, 1857, s. 279, 280)
Champfleury popisuje onoho malého chlapce, jak si hraje s n&jakymi tisky. Domnivim se, 3¢
tento nesprévny postieh autora, ktery si jinak zaklddal na pfesnosti detaili svych spisa, prament
ze zklamdnt, keeré mu pipravil Courbet, kdy? namaloval jeho portrét nelichotivym zplsobem,

nfako jezuitského generdla“, jak napsal v dopise Buchonovi (14. dubna 1855 — viz Lestres inédites
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de Champfleury, La Revue Mondiale 133, 1919, 5. 532); ale namisto vytek malifi za tento porrrét

s

kritizuje jeho pojeti malého chlapce u svych nohou: ,,Je si pan Courbet opravdu jistf, pté se, ,%e
by maly chlapec bohasého maloméStika vetel se sujmi rodici do aveliéru, kde by byla i nahd Fena?™,

a dost typicky nehovolf i o ditéti jako o umelci, ale o amatérovi. Tato otdzka je tim pekvapi-
v&j$i v knize, v nfZ Champfleury kritizuje prudérii a pokrytectvi francouzské burZoazie za to, e
nemd réda lidovou pisett La Fermme du Roulier (Le Réalisme, s, 188nn); zde malé d&ti nevérného
povoznika fikajf své opusténé matce, %e a% vyrostou, zachovaji se jako jejich otec.,

115 Courbet je v Champfleuryho dopisu nazyvén ,,romantickjm zbéhlym knézem ",

116 Mezi Courbetem-ditétem a Courberem-mistrem nebyl #4dny Courbet — ,apprensi (uéednik):
v katalogu k vystavé roku 1855 dodév4 ndsledujici pozndmku pod &arou k & 1, LAtelier du
Peintre: , V brodurce Paldce vytvarnjch umént mi prisoudili roli uéitele, ale 10 je omyl, U jednou
Jsem tento omyl vythl a uved! na pravou miru prostiednictvim novin. [...] Nikdy jsem v malovint
nemé jiné utitele net ptirodu a madici, publikum a prici.* (Plny text katalogu reprodukuje
C. LéGER, Gustave Courbet, s. 61, 62.)

117 Podobné pojeti se objevuje v B¢ velrybé (1851), kde Melville porovnavd zruénost divocha a né-
motnika pii vytvitent skulptur na kostech: , [Skulpturu] pinou barbarského ducha a sugestivnosti,
Jako majt rytiny toho skvélého némeckého divocha Albrechta Divera.” (H. MeviLLE, Bild velryba,
Praha 1956, kap. LVIL, s. 311.)

118 J. TrouBaT, Szinte-Beuve et Champfleury, s. 92.

119 J. CHAMPFLEURY, Le Réalisme, 5. 194nn.

120 De lu poésie populaire en France, s. 141, citovdno podle M. de la Villemarqué a bratra Grimmo-
vych.

121 K jeho ndzortim na uptHmnost v uméni viz Le Réalisme, 1857, s. 3nn.

122 Histoire de limagerie populaire, 1869, s. 286-301 (Limagerie de avenir), zvladté s. 290 o nistén-
nych malbich. Takové ndsténné malby navihoval jit ve své prici Grandes Figures d'bier et d'au-
Jjourdhui, 1861. Byla to typickd saint-simonovské a fouriesovslkd myslenka, kterd byla probirana
na schitzich socialistické skupiny strany zvané Démocratie Pacifique, jit vedl Courbett krajan
Victor Considérant. Podle A. EstiGNARDA (Gustave Courber, 1897, s. 104, 105) Courbet hovotil
se Sainte-Beuvem, s nfm? trdvil v roce 1862 hodné ¢asu, o svém pHn{ vyzdobit riznd néddrasi
takovymi ndsténnymi malbami. Takové bylo i Manetovo pténi. Viv byvalych pivitenci saint-
simonismu na rozvoj francouzskych Zeleznic v obdobi druhého cisafstvi pravdépodobné ptispél
k zdjmu o takové projekty.

123 T. SuVESTRE, Histoire des artistes vivants, 1856, s. 277.

124 V roce 1861 Courbet fekl: , Realismus je v podstaré demokratické umeéni™ (A. EsTIGNARD, Gustave
Courbet, s. 117, 118).

125 Ta je tertem posméchu Bertalla v jeho karikatute dila Enterrement (C. Licrr, Courbet selon les

Llllicmmm, S. 15)‘

126 Politické a socidini d&jiny Francie od roku 1848 do roku 1851 skvéle popsal K. Marx, T#dni
boje ve Francii (1848-1850) a Osmndcty brumaire Ludvika Bonaparta.

1277 E. Bouvier, La Bataille Realisté, s. 30n.

128 Noviny byly znovu vydény ve faksimile s pfedmluvou od F Vanperéma (Le Salut Public, &. 1-2,
Paris bez data [19252]), H. WALLON, Le Presse de 1848, ou revue critique des journaux, Paris 1849,
s. 6, je nazyvd ,novinami demokratické fantazie®,

129 Viz jeho Souvenirs, s. 298.

130 Tyto noviny vysly jen ve tfech &islech, 7e 4., I1. a 18. Zervna. K jejich obsahu viz H. Warron,
Le Presse de 1848, 5. 70—72 as. 125.

131 Wallon je oznaluje za ,, umirnéné reakéni® vyznalujici se , nendvistt b anarchii a nénou a hlubo-
ko ldskou k lidem*.

132 Viz J. TRoUBAT, Sainte-Beuve et Champfleury, s. 77.
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133 Tamté, s. 9o. Prohlésil, %e také podporoval republiki kvl jejfmu pozitivnimu postoji ke spiso-
vateltm a umélciim. Tamté, s. 9.

134 Tamtél, s. 100, 101, dopis matce, prosinec 1849; viz té E. Bouvier, La Bataille Realisté,

s. 277nn; k tomuto roménu, jeho prvnimu realistickému dilu, které bylo zna¢né ovlivnéno
Dupontem a Buchonem.

135 J. TROUBAT, Sainte-Beuve et Champfleury, s. 101,

136 Tamté, dopis ze 14. prosince 1851, s. 131, a z 31. prosince, s. 133. On viak cenzuru zcela
neodsuzoval: . Nemdm rdd Zurnalismus, nikdy jsem ho v ldsce nemél a schvaluji vse, co mige potla-
Cit jeho Zvanivost” (s. 131); to napsal je$té piedtim, ne? byla cenzurovéna i jeho dila. Rekl také:

wMyslim, Ze literatura musi 2it, af se déje, co se dije, at je tu clsafstvi, nebo Vibor vesejného blaba,
Nebojim se nideho, protoze se o politiku nezajimdm“(s. 131).

137 , Tehdy jsem prudce zménil své zdjmy a pohrouzil jsem se do védecké prdce, abych unikl své nebez-
peiné predstavivosti, kviili niz mdlem pozastavili dva vjznamné denthy (Presse a Opinion natio-
nale). “ — Toto Champfleuryho tvrzenf v pozndmee o Buchonovi z roku 1877 cituje J. TRousar
v La Revue, Patis, sv. 105, 1913, s. 35.

138 Viz jeho broturu De lu littérature populaire en France, Recherches sur les origines et les variations de
la légende du Bonhomme Misére, Paxis 1861; a zdvér pozdéjii verze téte studie v Histoire de ['ima-
gerie populaire, 1869, s. 177—180.

139 E. Bouvier, La Bataille Realisté, s. 180. Zamyilel zatit s Hebelem, jehot dilo znal diky pckla-
dium jeho radikdlniho piitele Buchona.

140 Viz Histoire de limagerie populaire, 1869, 2. vyd., s. xiv, xvi. Publikoval ji¥ dldnek o Bonbhomme
Misére v LEvénement v f{jnu 1850.

141 H. MonNier, Grandeur et décandence de Monsieur Joseph Prudhomme, v Morceaux: Choisis, Paris
1935, 5. 211; tato komedie byla poprvé uvedena roku 1852.

142 V roce 1849 piie o ,socialismu venkovanii — nevybnutelném, divokém, stupidnim, svffecim socia-
lismu, socialismu smolnice nebo kosy” (Lettres, 18411866, Paris 1906, s. 16); 2 po pfevratu:

»2. prosinec mé fyzicky depolitizoval. Uz nejsou 2ddné obecné ideje. [...] Kdybych hlasoval, mobl bych
blasovat jen pro sebe. Patt{ snad budoucnost deklasovanym lidem?” (tameés, s. 31.) V roce 1848
byl Baudelaire pongkud zdsadov&jsi ne Champfleury. Viz H. WaLLON, Le Presse de 1848, s. 109,
114, k jeho piispévkiim do radikdlnich éasopist a Wallonovym vytkim Baudelairovi ohledn&
politiky a poezie.

143 Viz jeho esej o pokroku v Exposition Universelle de 1855, GEuvres, 11, s. 148n ~ ,Je tu jeité jeden
velice médni omyl, a pred tim utikdm jako pred peklem. Mdam na mysli myslenku pokroku, ..

144 Viz jeho swudie Bonhomme Misére, citované vyle v pozndmce 138. ,Béda, ani rdny z pistole, ani
krveprolit! bidu neodstrant. Sladké lkant vypravéte, kiery popisuje Bonhomma jako osobu rezignova-

now, smifenou se sufm osudem, jez si picje jen sbivat plody své hrusné, je presvidéivgist ne viny z déla.

Ano, bida na Zemi zitstane, dokud bude Zemé existovat.“ (Histoire de Fimagerie populaire; 1869;
s. 174, 178.) Stavi do protikladu nemorélnost takovych dél, jako je tato legenda, s pouhymi
efemérnimi ,vélkami, spole¢enskymi hnutimi, pramyslovymi zménami® (Histoire, s. 180, a De
la littérature populaive en France, 1861, z4vér). Na s, 178 Histoire popisuje ,Dobraka Bidu® jako
wpetit propriétaire” (drobného majitele) a doddva: , Filozofie nasich oteit je vepsdna do kakds sirdnky
této povidky a lze jen litovar, e neztistala i filozofit nasich dnfl, Za poslednt stolett se situace lidu
podstané zlepsila; a dnes se ménd ke lepsimu tak rychle jako nikdy. Pouze za predpoklady skromnych
potadavkis a malfch potfeb to viak mide prinést redlné plody. Proto Dobrdk Bida bude vidycky
dobrym tématem k zamySlent a jsem si jist, e kdyby tu povidku znal napiiklad Franklin, byl by ji
zpopularizoval mezi svymi kiajany.” (Histoire, 5. 179.) Champfeury tedy tpln& nezapomnél na
svou préci redaktora v Le Bonhomme Richard spolu s Wallonem v roce 1848.
145 Histoire, s. 268—285.
146 TamtéZ, s. 179, 180, o véd{

v

zivotnosti rolnickych idejf a literatury.
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147 W. H. Rieny, Die Naturgeschichte des Volkes als Grundlage einer deutschen Sozialpolitik, 4 sv.,
1851-1864.

148 Na strané 140 knihy Histoire de l'imagerie populaire, 1869, naznauje, proé jsou venkovské
plibéhy a obrazy ¢inngj3i pii vzdélavani net oficidlnt vychova. , Poucent vyplyvd z piibéhu samot-
ného, anit by se vyanadovalo détinskostt didaktické literatury, s jeji% pomoct chtéjt vlddeové v britic-
kych okamicich upokojit rozhnévané a kerou lidé odmitajs, protose shleddvajt takovou doktrinu
PIliS tasto tétkopddnon a pedantickon.”

149 Reprodukuje ho C. LEGER, Gustave Courbet, s. 0.

150 Souvenirs, s. 171.

151 Tamtéz.

152 ,UZ dva roky viltim s inteligenci (26, Eervna 1848), G. Ruar, Gustave Courbet, s. so.

153 Onoho roku napsal: ,,/sem nejen socialista, ale i demokrat a republikin, jednim slovem ptivigenec
kagdé revoluce” (A. ESTIGNARD, Gustave Courbet, 1897, s. 123).

154 Novela vydla v roce 1864.

15’5 Jeho knihu Sensations de Josquin Revue pozitivné ptijala v roce 185s; ale Buchonovy piispévky
tu byly vyddvény s pomoci Champfleuryho ji# v roce 1854. K pistupu Revue k realismu viz
T. E. Du VAL, Jr., The Subject of Realism.

156 Cléinek nazvany Sur M. Cour bet, Lettre a Madame Sand byl uvefejnén v Le Réalisme, 1857,

s. 270—285.

157 Viz jeho dopis Buchonovi, La Revue Mondiale, 1919, sv. 133, 5. 533, 5345 té% jeho Souvenirs,
1872, k rozhovortim s Proudhonem kolem roku 1860. T pies svou necitlivost k uméni a végn{
idealismus svjch estetickych teorif se Proudhon t2il vdZnosti u Baudelaira, keery jej povatoval za
nezdvislou osobnost a ekonoma, jen? se zajim4 o tétky tid¥l drobného dluznika za kapitalismu,
Viz Baudelairovy Lettres, Paris 1906, s. 404, 409, 410, 425.

158 Viz vyde, pozndmka 114.

159 V Sensations de Josquin, 1855, 1857. Viz C. LEGER, Courbet selon les caricatures, 1920, s. 118.

160 Grandes Figures, 1861, s. 231—263; Souvenirs, 1872 (napsdno v roce 1862, 1863), 5. 171-192
a passim. Ve druhém dile mluvi o ,,roku 1852, dobé naseho rozchodu“ (s. 192), i kdy% na s. 245,
246 se zmiiiuje o své dovolené s Courbetem v Ornans v roce 1856 a na s. 317 ¥kd, %e s jeho

wmenazérif nicotnost{“ il pies deset let.

161 V dopise Buchonovi: La Revue Mondiale, 133, 1919, 5. 544 (1857).

162 Tamtéy, s. 540, 705n.

163 Viz C. LéGer, Courbet selon les caricatures, s. 118n.

164 V toce 1857, jiZ brzy po vyddn{ Le Réalisme, se Champfleury domnival, %e dny realismu jsou
secteny: , Verejnost je unavena romdny spoletenské kritiky. Pant Bovaryovd bude poslednim bur#oaz-
nim romdnem. Je teba nalézt néco jiného“ (Sonvenirs, s. 246.).

1655 0djitdim do Ornans, a tam namaluji jeSté pdr novjch obrazs, prociténych a socialistickych,

Viz G. Ruiar, Gustave Courbet, s. 208n,

166 Souvenirs, s. 191.

167 Grandes Figures, s. 236n. ,Béda umélcivm, ktett by cheéli supmi dily vychovdvat (...) & se atotosriovat
s &iny wrtitého regimu.”

168 T. S1vESTRE, Histoire des artistes vivants, 1856, s. 266, ve shrnuti Courbetovych ndzort na
realismus a historické malifstvi,
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SEURAT
(1958)

Seuratovi obdivovatelé asto lituji, Ze ufival metody malych skyvrn. Ped-
stavte si, jak fekl Renoir, Veronestiv obraz Svatba v Kini Galilejské prove-
deny malymi skvrnami. To si pfedstavit nemohu, ale zrovna tak si nemohu
pfedstavit ani Seuratovy obrazy malované irokymi nebo splyvavymi tahy
$tétce. Obdobné jako volba tént, i Seuratova technika malby je vyrazné
individudlni. Skvrny vSak pro n&j nejsou pouhym technickym prosttedkem,
ale hmatatelnym povrchem a zdkladem dilezitych vlastnosti véetné jemnosti.
Uz bylo napséno ptili§ mnoho a ¢asto nesprdvné o védecké povaze téchto
skven, Sotva zdleZi na tom, zda ¢inf obraz z4fivéj§im & méné zétivym. Malba
miiZe byt zdtivd a zdroveii umélecky ézkopddnd, nebo naopak v tlumenych
barvich a myslenkové skvéld. Kromé toho dodrZenf zativosti malby nenf
Zddnym tajemstvim vyZadujicim specidlnich védeckych védomosti. Seurat
mohl, obdobn¢ jako Van Gogh, dosihnout jasné&jstho efektu uZitim vy-
raznych barev na velkych plochdch. Ale bez jeho zvl4stnich prosttedkd by
nebylo oné podivuhodné jemnosti ténu, nespoéetnych variaci pohybujicich
se v tizkém tondlnim rozmezi, které ndm poskytujf takovou radost pti po-
zorovan{ jeho pléten a zvld$té krajin, Nevznikl by ani jeho prekvapujici svét
predstav, kde souvisld forma je tvofena z &4stic a pevnd hmota znenadéni
vyrtstd z nekoneéného seskupovini jemnych skvrn. Skveny Seuratovych
maleb majf cosi z vlastnost{ &erného zrnéni jeho skvélych kreseb uhlem, kde
odli§nd zrnitost uréuje gradaci ténu (obr. 60). Toto rozpéti od drobného
k rozséhlému je jednou z mnoha ohromujicich polarit jeho uméni, Z4visi-
li Seuratova technika na znalosti védy, pak ur&ité neni lépe pfizptisobena
Gicelu, nez tomu bylo v pfpadé¢ techniky dobrého egyptského malite. Byla
vdak Seuratovym cilem prostd reprodukee vizudlntho dojmu vnéjsimi pro-
stfedky? Urcité véty jeho teoretické zdvéti, celistvého prohlageni o dvou
strandch, by tomu mohly nasvéddovat, ale nékteré pasaZe hovofici o harmo-
nii a kontrastu, nemluvé o samotnych dilech, tomu odporujf. Samozfejmé

byl zaujat svymi pocity a prostiedky jejich reprodukce, podobné jako se
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renesanni umélci v$nivé zajimali o perspektivu. I perspektiva, pokud se
uzije vynalézavé, md konstruktivni a expresfvni smysl. Rovn&y Seuratovy
skvrny jsou vytiibenym prosttedkem ndleZejicim rovnym dilem uménf
a pocitu: vizudlni svét nenf vniman jako mozaika barevnych skvrn, ale tento
umély mikrovzorec sloui maliti jako prosttedek k uspo¥adani, rozélenéni
azjemnéni pocitu pfesahujiciho predstavu béznych vlastnosti objektd, jak je
navozena jejich barvami. Zde si pfipomefime Rimbaudovo doznén{ v jeho
Alchymii slova: ,upravil jsem formu a pohyb kazdé soublisky*, které podnitilo
bésniky Seuratovy generace k obdobnému hledén{ nejmensich jednotek
poetického Gcinku. Seuratovy skvrny lze pokladat za druh koldse. Uvnitt
daného rdmce tvoii prézdny prostor, &asto znaéné hloubky, zdroven nés
nutf nazirat obraz jako jemné strukturovany povrch tvofeny nekone¢nym
poctem prvki spjatych s pldtnem. Kdy# se malifi v nafem stoleti zadali
zabyvat zndzorfiovinim pocitt, pro umén tak zajimavych, pak je okouzlily
Seuratovy nenapodobitelné skvrny, které vnesli jako motiv do své volnéjii
malby, obvykle jako jeden z kontrastnich prvki struktury a povrchu. Tim
pfeménili Seuratovy skvrny v néco zcela odligného, ale zdrovest mu tim
vzdali poctu (obr. 70—71).

Jak jsem naznatil, Seuratovy skviny jsou prostiedkem k vytvoreni zvl4it-
ntho druhu ¥4du. Jsou jeho hmatatelnou a vidy pttomnou jednotkou miry.
Pouhym rozdilem barvy tyto témét stejné &stice pfemétujf a sjednocuji
hmotné formy a odli¥nd hustota v rozd&lent svétlych a tmavych skven vytvarf
hranice vymezujici postavy, budovy, obrysy zemé, mofe a oblohy. V této
pracné metod¢, porovndvané s mechanickym procesem vzniku fotogra-
fického obrazu, se projevuje véinivé usilovdni o jednotu a jednoduchost
zdroven s vrcholnou tplnosti zachycovaného. Jde viak v rukou tohoto fa-
natického malffe o pracnéj$f metodu, ne? byla ta tradiéni s pfipravovanym
podkladem, pevnymi obrysy, promytlenym svétlem a stinem a opatrnym
lazurovdnim ténu za ténem? Vytyk se Chardinovi jeho trpélivd préce vlo-
Zend do tajemné zrnitosti jeho malych obrézk? Seurat se neodd4vs alchy-
mii o nic vice nez jeho velef ptedchtdci, piisobf to véak nezvykle v dob¢
impresionistické spontaneity. Jeho metoda je viak dokonale &iteln4, vie je
na povrchu, bez ptisad ¢i tajnych piiprav, dotek $tétce je zcela upfimny,
bez oné ,,dibelské obratnosti tétce” oplakdvané Delacroixem. Priblizuje se
neosobnimu, ale svou upiimnosti si zachovévé osobni vyraz. Seuratova ruka
mé vie, co virtuozita vyZaduje: jistotu a sprévnost dosa¥ené s nejmensim
tsilim. Jeho dotek neni nikdy mechanicky, nehledé na nézor mnohych
nemohu uvéfit, Ze by se divak poklddajici Seuratitv dotek za mechanicky
nekdy pozornéji dival na jeho obrazy. V onéch pozdjich pracich, kde jsou
skvrny nejmensf, stdle jet€ objevite jasné rozdily v jejich velikosti a hustoté,
jsou mezi nimi nékreré $ird{ tahy §tétce, a dokonce malované linie. Nekdy
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jsou skvrny nesméfované, ale v témie obraze zpozorujete nahromadéni
malych skvrn zdaraziiujicich obrys.

Seuratovo uméni je pfi veskeré jednoduchosti a stylizaci velmi sloZité.
Rozsahl4 pldtna nemaloval proto, aby se prosadil nebo aby zddraznil piso-
bivost uréité mySlenky, ale aby rozvinul pfedstavu soupetici svou viestran-
nost{ s piirodou. V dile Grande Jatte (obr. 6x) se lze pot&sit mnoha obrazy,
z nichZ kazdy predstavuje svét sim o sobé, v kazdé &sti jsou prekvapujici
nové prvky od velkych a malych tvarf, seskupovdni a ndvaznosti &dsti az
po vzorec skvrn. Bohatstvi Seuratova uméni spodivd nejen v rozmanitosti
tvard, ale i v neocekdvaném rozsahu vlastnosti a obsahu v rémci jednoho
a téhoz dila — dila zfetelné rozélenéného a vybudovaného relativné homo-
gennimi skvrnami, s pfisné jednoduchou vystavbou, ale ptece plnou pfirody
a lidského Zivota, dila chladného pozorovatele zaujatého nesrozumitelnymi
problémy uméni i prostym svétem pafizskych davii a zébav s jeho prapo-
divnymi, a dokonce komickymi prvky, dila pfesného intelektu fanaticky
zaujatého svymi metodami a teoriemi i poetického viziondfe ponofeného
do tvah o tajemném svétle a stinu proménéného svéta. Touto posledni
vlastnosti, nejvyraznéj$i v kresbdch, se vice nez kterykoliv jiny umélec blizi
Redonovi. Seurat se tak stdvd viziondfem vidéného, jako je Redon viziond-
fem hermetické pfedstavivosti a snu.

Seuratovo uméni je piekvapujicim vysledkem na tak mladého malife. Ve
véku jednatficeti let, v némzZ Seurat roku 1891 zemfel, Degas ani Cézanne
jeSté neprokézali svou velikost. Seurat véak byl hotovym umélcem uz v péta-
dvaceti letech, kdy namaloval obraz Grande Jatte. Kromé dokonalosti tohoto
velice slozitého dila je obdivuhodnd jeho historickd zdvaznost. Vyfesilo krizi
v malifstvi a otevielo cestu novym moZnostem. Seurat vychdzel z umirajici
klasické tradice a impresionismu, které tehdy jiz byly v slepé uli¢ce a pochy-
bovaly samy o sobé. Jeho feSeni, vyznalujici se odli§nym temperamentem
a metodou, je obdobné Cézannove tvorbé z téhoz obdobi, i kdyZ vznikalo
pravdépodobné nezdvisle. Pokud lze vydlenit vyrazngjsi vliv na uméni vy-
znamnych mladych umélct v pozdnich osmdesdtych letech v PafiZi, pak je
to Seuratovo dilo — Van Gogh, Gauguin i Lautrec jim byli zasaZeni.

SEURAT A Puvis DE CHAVANNES

Seuratovo uméni vyrastd z protip6la: z Puvise a z impresionistl. Znal je
téméi od poldtku své kariéry. UZ obrazy z roku 1880 ukazuji znalost Re-
noirovy préce $tétcem a barevnosti.

Jako proménil impresionistickou skicovitost v propracovanéjsi metodu,
tak pfeménil idealizovany svét Puvisovych pfedstav v odpovidajici moderni
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prostiedi, které si viak zachovalo cosi z formalnosti klasického monu-
mentdlniho stylu. Fénéon ho nazval u za jeho Zivota ,, modernizovanym
Puvisem”, Tento vztah k akademickému mistru je hlubsi, nez se obvykle
piedpoklidd. Seurat udélal skicu podle Puvisova obrazu Chudy rybdr né-
kdy kolem roku 1882, ale blii se mu i v n&kolika vétdich kompozicich na
néméty Puvisovi nezndmé. Koupajici se z roku 1883 (obr. 62) ptipominaji
Puvisovo Pastordle (obr. 63) vystavené na Salénu o rok dtive, Grande Jatte
(obr. 64) se podob4 zobrazeni Recké obce (obr. 65) star$im malftem, Mo-
delky (obr. 66) opakujf zachycent ti ke 7 Puvisovych Divek na biehu

more (obr. 67) — fedici problém seskupenf ti postav, ktery mnohé malite

zaméstndval natolik jako tehdejsi matematiky feSeni rovnice pohybu ti
vzdjemné se pfitahujicich nebeskych téles. Svym sepétim s Puvisem mlady
Seurat reagoval na to, co bylo v akademickém umén{ jeho skolnich let
nejlepsf a jemu nejblizf, a prededel tak nejpfednéj$i malife pozdnich osm-
desdtych let, napiiklad Gauguina, Neoklasicistick tradice Ecole des Beaux-
Arts byla tehdy v naprostém tpadku, v oficidlni malbé Salény splyvala

s romantickym a realistickym uménim plivlastiiovanym bez plného pfe-
svédéeni a porozumén{ — obdobné jako si akademické umén{ soudasnosti

netviircim zpiisobem ptisvojuje prvky abstrakentho a expresionistického

stylu. Puvis vynikl nad své akademické kolegy znalosti uméni minulosti

a opravdovou touhou po vznefeném monumentalnim stylu odpovidajicim

konzervativnim idedm doby, vSeobecnym piedstavdm stabiln{ spolednosti,
skromné a harmonické, Ale Puvisty #4d mel plilid mélo spontancity a v4ing,
Byl chladnym idealismem, bez prostoru pro skutecnost a konflikty, které

by piekondval nebo pro né&Z by nalézal fedent. Puvisovy karikatury, kreré

nebyly urceny ke zvetejnéni, ukazuji prudkost pociti potladenou v jeho

zedlych a vyrovnanych dilech.

Toulouse-Lautrec ve svych dvaceti letech poukdzal na tuto slabou stranky
Puvisova uméni vtipnou parodif. Do Puvisova obrazu Losvdtny hdj s Midzami,
vybledlé krajiny s klasickymi postavami v bilych tégdch a feckymi sloupy,
vystaven¢ho v roce 1884 na Salénu, piidal zdstup moderné oble¢enych
divdkil vetné své zmrzadené postavy — realitu uménf jako svét ¥ivoucich
lidf se vemi jejich grotesknimi deformacemi. Také Seurat odmitl mytus
umén, ale protoZe za hlavn{ malfsk4 témata povazoval malifovo prostied{
a proces znovuvytvdfeni a harmonie piirody, pietvofil Zlaty vék, v Puvi-
sové obrazotvornosti tak Sedivy, v zlatisty den, v rodinnou idylu PaffZana
na slunnych biezich Seiny. V Modelkdch jsou tii akty, tak asto ufvané
jako vyrazovy prostfedek alegorie nebo mytu, samy sebou — modelkami
zachycenymi v malifové ateliéru p¥i své praci, pézujicimi nebo svlékajicimi
se, obklopeny modernimi obrazy a odévy. Seurat s prostou vérohodnost{
a v monumentdlnim métitku zachycuje v Koupajicich se a v Grande Jatte
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Stéstf svych soucasniki v kolektivnim vyrazu pii pravidelné nedélni zdbav,
Jsou to obrazy spolenosti zachycené pti odpocinku, v jeho uméni tedy
spolecnosti uzivajici svéta v Cistém rozjimdn{ a v klidu. Tento obsah je
naznacen kompozici maleb: hlavni krdéejici ¢i sedic postavy jsou otoceny
jednim smérem (na rozdil od rozptylenych jednotlivct Degasovych zdstupti),
jsou svétskym vdznym a obfadnim shromazdénim pfi svite¢nim ptijim4ni
letntho svétla a vzduchu. Také perspektiva je ptizptisobena této koncepdi,
v Grande Jatte se pohybuje se zdstupem zprava doleva a ziistdvime na drovni
oli kaidé z postav krécejicich za sebou v popfedi obrazu.

Dal3f malifi pozdnich osmdesdtych a devadesatych let, také obdivujici
Puvise a pfitahovdni snem o harmonické spole¢nosti, hledali ji v existuji-
cim, ale vzddleném primitivnim svété Bretané nebo oblasti Pacifiku. Seurat
zhistal spjat s tim nejjednodus$im svétem pafizskych lidovych zébav. V jeho
pozdéjsich dilech nahradila cirkusovd a varietn{ podivani nedéln{ zdbavy
v ptirodé. Hlavnim ndmétem se stal ti¢inkujict a jeho divictvo, nepohybli-
vost Seuratovych difvéjsich postav ustoupila akrobatické nebo taneéni akei.
Vedle vérsich klidnych kiivek obrysti odpovidajicich Ingresové normé dobré
kresby se zde objevuji goticismy pfipominajici hranaté, zubaté a klikaté
tvary s komickym néddechem odpovidajicim lidovému vkusu. Takové tvary
se vyskytly uZ v jeho rangjsich obrazech, ale v pozdnich osmdesétych letech
se staly pravidlem, strukturdlnim prvkem opakovanym a rozptylenym v dile
a pledchdzejicim styl devadesdtych let. Seurat si viimd nejen Geinkujicich
ve varieté, zdbavnich parcich a v cirkusech, ale i lidového umén{ poutatt
z pafizskych ulic, velkych plakdtd hravych forem a pisma. Na obraze Cirkus
(obr. 72) je nékolik postav vychdzejicich z tehdejiich plakdtti; hlavni téma
akrobata na koni bylo asi inspirovdno barevnou litografif plakitu Nového
citkusu (obr. 73).

EirreELOVA VEZ

V souladu s touto modernost{ ptitahovala Seurata Eiffelova v&%, kter4 se
méla brzy stét jednou z hlavnich atrakci Paifze.

V obraze Ve z roku 1889 Seurat zaujal stanovisko k tehdy jeté nedo-
koncenému objektu, ktery byl pfedmétem velkych sporti mezi umélci. Mezi
neptitele véze patfili spisovatelé, véetné Huysmanse, ktery v ni spatfoval
jakousi Notre Dame ze Ctvrti Brocante — plebejské prosazenf se moci prii-
myslu a obchodu. Pro Seurata byla véZ vyrazem obdobného uméleckého
ndzoru, jehoZ formy piedjal svymi obrazy. Jeji &istd, ptivabnd silueta se
blizce podobd obrysiim trombonisty z obrazu Zabavni park (obr. 74) a aktu
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z Modelek (obr. 75). Kromé toho konstrukce tohoto obrovitého monu-
mentu z malych viditelnych &sti, z nich? ka?d4 byla navriena s ohledem na
své umisténi a které dohromady tvoif z odividné mnohondsobnosti kif¥em
kréZem sestavenych prvki jediny vzdusiny celek ohromujici jednoduchostf
a eleganci tvaru, se podobd Seuratovu vlastnimu uménf, které seskupenim
nespocetnych drobnych celkii ve velkou formu ptisobi dojmem nehmotné
lehkosti, zfejmym uZ v jednotlivych &stech. Pivodni vzhled vée se jedté
vice blfZil Seuratovu uméni, ne je tomu dnes, kdy Zelezn4 struktura byla
pokryta nékolika nétéry duhového emailu. Bdsnik Tailhade ji nazyval ,spe-
cubum — Eiffel“. Pokud bychom neznali autora Seuratovych obrazt, mohli
bychom mu ptthodné fikat Mistr Eiffelovy vée.

Dalsi z tehdejsich malitt, Henri Rousseau, ktery byl Seuratovym kole-
gou ve Spole¢nosti nezdvislych umeélct, zalozené se Seuratovou pomoci, byl
obdobné ptitahovén Eiffelovou vé&#{, kovovymi mosty a novymi vzducholo-
démi, které byly pro lidové publikum na konci stoleti vyrazem modernosti.
Rousseau pozoroval tyto zdzraky se stejnym tdivem jako &ovék z ulice
a maloval je s oddanou doslovnosti moderntho primitiva, kdy? je pousil jako
pozadi svého autoportrétu. Pro Seurata skryvaly hlubsf smysl jako modely
struktury a dspéchii raciondlntho uvatovini. V obrazech piistavii kanilu
La Manche (oblasti, kde travil letni mésice), krajindch nddherné jemnosti
a poetického ndboje, nejenom naprosto piesné zachycoval architekturu
téchto mist, mola, majéky, piistavy, hrize a lodg, ale i samotnym obraziim
vdechl cosi z oné piesnosti rozvrieni, kterou v téchto konstrukcich obdi-
voval (obr. 76, 77 a 78). Je prvnim modernim malifem, keery v zdkladni
struktufe a formé svého uméni vyjédtil obdiv ke krdse modernf techniky.
V Pissarovyich a Monetovych obrazech obdobnych témat je struktura lodf
a mostl zahalena mlhou a koufem a jednoduché tvary navrzené infenyry
jsou ztraceny v pitoresknosti nepravidelné barevné hmoty a skvrn, Diky
svému chdpavému zobrazeni mechanickych prvka dovékem pretvoteného
prostiedi se Seurat stal pfedchiidcem dalezitého proudu v architekeute
a malifstvi 20. stoleti.

Seurat se ndm Casto jevi, bez ohledu na snovy nddech fady dél, jako
inZenyr obrazi rozklddajici celek ve standardizované prvky a spojujici je
podle obecné platnych zdsad a po¥adavkit spjatych s danym problémem,
a tak v koneéné formé bez okras ukazuje podstatné prvky struktury,

Seuratova zdliba v mechanickém prvku a jeho zvyk usmérfiovani zasahuji
i lidskou oblast. Vystoupen{ tane¢nika ¢i akrobata je stale planovitéji, sche-
mati¢nost jejich pohybti vzriistd. Vézny Seurat je pfitahovin komiénem jako
mechanizaci lidského (nebo v ném snad nalézd dlevu od mechanického).
Postavy jeho pozdnich obrazi jsou stle neosobnéjif a ke konci dosahujf ve
vyrazu emoce karikujici jednoduchosti & grotesknosti. Jsou bez vnitintho
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zivota, stdvaji se loutkami schopnymi pouze tf{ vyrazfi: smutku, radosti
a neutrdlniho klidu. Jeho teorie uméni je promitd na pldtno v podobé celku
ovlddnutého liniemi odpovidajicimi vyrazu tvdfe pfi téchto tiech stavech,
které mohou byt navozeny inzenyry lidové zdbavy prostfednictvim podnétd
abstrahujicich od individualit a spoléhajicich se spide na statisticky vypo¢-
teny G¢inek, na lidsky pramér.

Zbyv4 jesté Fici mnoho o tomto aspektu Seuratova uméni, ktery pouka-
zuje k hlub$im vrstvdm jeho osobnosti i socidlntho procesu jeho doby.
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MONDRIAN: RAD A NAHODILOST
V ABSTRAKTNIM MALIRSTVI*

(1978)

[1]

Nékterym Mondrianovym soucasnikiim jeho abstrakini obrazy ptipadaly
nesmirné strnulé, spi§ jako produkt uréité teorie nez citu. Jeden z jeho
vrstevnikd povazoval malife vzhledem k jeho nedstupné oddanosti pra-
vému thlu a nemichanym zdkladnim barvdm za tzkoprsého doktrindfe.
Doviddme se, e se Mondrian rozeSel se svym pfitelem umélcem, ktery
se odvézil zavést do zavedeného systému vertikdlnich a horizontdlnich ¢ar
diagondlu. ,Po tvé svévolné korekci neoplasticismu,” pise van Doesburgovi,
L5¢ pro mne stdvd spoluprdce, a to jakéhokoli druhu, nemoznon, a odchdzi
z redakénf rady éasopisu De Stifl, coZ byla revue, vyjadiujici pokrokové
myélenky téchto umélci.?

Nicméné na Mondrianovych velkych souhrnnych vystavdch Zasneme nad
prekvapivé Sirokou gkdlou uméleckych kvalit, sledujeme jeho neustaly rist
od dvacitych let a2 do poslednich rokd, v plodné reakci na nové vznikajict
umén{ ostatnich malifd i na novd prostfedi. I kdy? se ve svych malovanych
liniich Mondrian strikené drZel horizontal a vertikdl, byl to on, kdo do
¢asto pouzivaného kosoltvercového formdtu étyfiihelnikového plitna znovu
zavedl opovrhovanou diagondlu. Diagondln{ osy lze vytudit i v jeho zp@-
sobu rozmistovan{ parovych barev a ve svych pozdnich pracich se odchylil
od dlouho dodriované zdsady jediné roviny tim, Ze propojil linie ve snaze
naznadit vrstevnou sit v prostoru. Zatimco se abstraktni obrazy dvacdtych
a tfictych let jevi svymi piimymi tvary jako dogmaticky omezené, diky
pedlivé promyslené variaci délky, sily a intervalu vytvifeji tyto konstantni
prvky stupnici, kterou pouZivd ve vysoce individudlnich kombinacich. De-
tailn{ analyza ukéze, %e jeho nejméné pokryté obrazy, obsahujici pouze
nékolik prvt, odhaluji maliitiv dokonaly um vytvéiet vyrovnany téd; ona

* Pfedneseno na sympoziu k Mondrianové vystavé v Guggenheimové muzeu 9. ffjna 1971.
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rozriznénost sporadickych a p¥{mocarych prvki je zdrojem neutuchajic
obliby téchto dél. Takovou strukeuru pak ani nemusime detailné analyzovat,
abychom si pov§imli jeji presnosti i vytvarné Gcinnosti. Tyto vlastnosti
pusobi na oko divéka piimo, stejné jako harmonie feckého chramu. Mon-
drianovy obrazy sjednocuji ve svych tvarech ony pravidelnosti architek-
tury ve funkei kanonicky konstruovaného ¥adu se spletf vztahi, zdédénych
z malby pifrodni scenérie a méstskych scén. Jeho netprosné bilé pole, jez
stoji v protikladu k &ernym liniim, tvoli z4tivé pozadf; vyznaduje se — podle
Keatse — ,silou bilé Prostoty” a roz&lenéni takového pole éernymi ¢arami
navozuje rytmus ohranic¢ujicich obdélnik.

Stejné jako uménf Picassovo i dilo Mondrianovo by muselo byt charak-
terizovdno zcela odli$né, a to podle toho, jakou f4zi jeho umén{ bychom
poklddali za typickou. D¥ive ne? Mondrian maloval vynalézavé abstraken{
obrazy, jimiZ se proslavil nejvice, byly jeho prace postupné impresionistické
romantické, lyrické, vizionafské a symbolické; a v pozdnim véku, kdyi’
dosdhl sedmdesdtky, zatal po obdobi onoho piisné intelektudlntho styly
tvofit obrazy pfekvapivé senzudlni a uvolnéng. Diky tomu, Ze jeité pred
rokem 1914 Mondrian asimiloval principy nejvyspélejitho uméni té doby,
bezpochyby vyniké jako malit osobitych kvalit a schopnosti. Tento asketicky
umélec, ktery se odstéhoval z Holandska nejprve do PafiZe a pozdéji do Lon-
dyna a do New Yorku, vidy dokdzal reagovat na podnéty nového prostiedi
s tichym nadenim a své uméni obohacovat o nové rysy, jez pozméiiovaly
jeho tvdinost. Kdy? v letech 19171 a¥ 1913 tvotil ve stylu Picassa a Braqua,
o mnoho za svymi vzory nezaostval, nebot byl schopen vstiebdvat zésady
poslednich stadif jejich rychle se vyvijejictho stylu a brzy byl s to pfejit na ty-
picky abstraktn{ formy, jez byly plodem jeho vlastn{ invence. Mondrianovo
?;;ldyéené piijetf kubismu bylo o to ptekvapivéji, 7e malft, jemuz tehdy bylo
Jiz Cryficet let, byl vyzrdlym umélcem s dlouhou maliskou praxi, kterd b
jej ptipadné mohla odradit od zmény stylu, svou povahou tolik odlignéhe
od toho pfedchoziho. Jeit& pozoruhodnéjii je zjisténi, e poté, co pfejal
toto ndrocné uménf od malitd mladsich, ne# byl on sim, vyvodil z ngj
jedté radikdingjsi zdvéry, keeré v priabéhu nisledujicich desetileti inspirovaly
a ovliviiovaly malffe v Evropé i Americe. Jeho pozd&jsi price byla vysledkem
hloubdni a oddanosti jisté asketi¢nosti, tedy vlastnosti korespondujicich
s jeho oblibou filozofovat a dtikladné promyslet své idedly. Tak vyraznym

vzestupem se vyznacovala uméleck4 driha jen nemnoha daléich vytvarnikd
tohoto stoletf.
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Mondrian v nékolika ¢ldncich oznacoval za svij cil dosazeni uméni , ¢istych
vztaht“. Domnival se, Ze tyto vztahy byly ve star$im malifstvi ,pfekryty®
ptirodnimi detaily, které jen odvddély divikovu pozornost od obecnych
a absolutnich hodnot uméni, jez pfedstavuji opravdovy zdklad veskerého
estetického souladu.

V této studii se pokusim o detailni rozbor nékolika Mondrianovych
abstrakenich dél ve snaze o pfesnéjsi charakterizaci téchto ,Cistych vztaha
a zdtiraznéni jejich kontinuity se strukturami zobrazovdn{ v pfedchdzejicim
vyvoji uméni. K tomu je nezbytnd detailn{ analyza obrazi, kterd se mize
zddt nudnd & zbytednd pro toho, kdo na prvn{ pohled citem vytusi tdd
Mondrianovych praci. Podstupuji toto riziko v nadéji, ze takovy rozbor
ndm zdroveti pfiblizi malifovu senzibilitu i mysleni.

Na obraze z roku 1926, vystaveném v Muzeu moderniho uméni{ a nazva-
ném Kompozice v bilé a lerné (obr. 98), se obrazec, tedy motiv béZny mezi
profesiondlnimi i svdteénimi kresliti, p¥i bliZ${m zkoumadn jevi jako slozity
tvar s jemné vyvazenou asymetrif nesourodych linif. Spatfujeme ¢dsteCné
zakryty Ctverec, ktery se rozprostird do imagindrnfho pole za kosoétver-
covym pldtnem. Kdybychom pominuli zdsady modelovini a perspektivy,
objevuje se na této ploché malbé na neproniknutelné roviné plétna dalsf
ndznak zobrazeni v prostoru, a to pekryvani forem. Vznikd dojem, jako by
ohrani¢ujicf okraj vystupoval do popfedi, zatimco pfekryty ¢tverec zddnlive
ustupuje, podbihaje pod touto hranou ven. Celek tak vyhliZi jako sefiznuty
obraz piedmétu v trojrozmérném prostoru. Chybéjici partie jsou pohledu
divdka zakryty okraji kosotvercového pole. Jediné v levém hornim rohu je
tihel ¢everce ukonden; v tomto bodé se viak jeho vertikdlni i horizontdln{
linie protinajf a jsou dostate¢né prodlouzeny, aby naznadily, Ze to, co jsme
na prvni pohled vnimali jako ¢dstecné zastfeny &tverec, vlastné ndlezf vét-
$imu celku, jisté mifzce ¢i siti, kterou vytvéfeji pruhy nestejné sily.2 Toto
jediné kiffent linif v nds vyvoldvd ptedstayu podobného zakoncenf ostatnich
pruht a jejich pokracovéni za étvercem. Cernd sit pak vytvéki dojem, jako by
existovala v prostoru mezi rovinou koso¢tverce a volnymi bilymi plochami,
jeZ jsou témito ¢ernymi liniemi ohraniceny.

I kdy? zaméfime pozornost na plétno coby ohrani¢eny prostor roviny,
pokryty mnoZinou plochych znacek, keerd je celistvd sama o sobé jako vyvé-
Zeny asymetricky obrazec, pece jen se brzy objevi dalsi zptsob prostorového
vnim4n{: nade obvykld reakce na evidentné nedokonéené tvary. Cerné pruhy
vnimdme reflexné jako &dsti celku, ktery pokraduje i za hranicemi prekry-
vajictho kosoétvercového pole, i kdyZ nejde o zobrazeni né&jakého povédo-
mého piedmétu (pokud oviem nepovaZujeme ony silné linie ,abstrakiniho®

DILO A STYL Mever Scuariro

227



228

Ctverce za konkrétn{ piedmét, jims je samotny povrch pldtna). Kazdou
Cernou linii pak divék vnim4 coby zakrytou stranu celého étverce, podobné
jako v perspektivnim pohledu ztotoZilujeme ¢dstecné prekryty predmét
s jeho celkem. Koso&tvercovy formar Mondrianova plétna tento dojem ze-
siluje zdtraznénim silného kontrastu jeho protilehlych okrajti s malovanymi
linie/mwi Ctverce i tim, %e mezi Ghly, zvl4$e pak hornimi a spodnimi dhly,
vytvati mnohem véa rozpéti ne? mezi rovnobé&kami vepsaného tvaru. Ten
vyniké je$té vyraznéji na vétsim poli, v néms se dvé linie &tverce protinaji
a Ctyti trojthelntky jsou vyznadeny jako protikladné prvky.

Mimoto bily povrch platna, jen? je podkladem ostie Eerné sité, zddnlivé
ustupuje. V' procesu vnimdn{ mame sklon zvyraztiovat svébytnost povrchu
pldtna a sit¢ a v centrdlng umisténém bilém poli, ohrani¢eném éernymi
liniemi a okraji pldtna, spatfovat &tverec spiS ne nepravidelny obrazec, jim3
toto pole ve skutetnosti je. Ctverec si bezdéky dopliiujeme, ponévad? cerné
pruhy — coby podobné, le¢ nesouvislé &sti povédomé konfigurace — jsou
mnohem vyrazngjif ne protilehlé rohy bilého pole, jez vytvéteji souvislé
&asti vétdtho obrazce z diagonal.

) Mzéme tedy pfed sebou pozoruhodny obrazec, z&sti existujici jen v na-
sich pfedstavich, dokonce lze ¥ici obrazec iluzorni — a to na vrcholu umfs-
tény Ctverec, piekryty ve tfech rozich celym étvercem, jen? je kontrastnim
naklonénym tvarem. Prvn{ &tverec sestiva pouze z vertikdl a horizontl,
druhy je tvofen jen thloptitkami, jez vymezuji koso¢tvercovy tvar, Tato
splet pravidelnych tvarti d4vé vzniknout tstfednimu obrazci, sestdvaji-
cimu ze sedmi nestejnych stran, tvotenych malovanymi pruhy a segmenty
nevyznacenych Sikmych stran kosottverce; kolem tohoto neoekdvancho
polygonu jsou soustfedény obrazce, které pfipominajf Ctyti trojihelniky
nestejné velikosti. Dva z nich majf i strany; ale trojihelniky nahote a vlevo
jsou podivnymi titvary o Etyech strandch.? I vertikalni a hotizontdln{ pruhy
jvsou zakonceny zkosenymi okraji, Plekrytim onoho imagindrniho &tverce
ctvercem skutednym vzniké celek, keery je ve svych rozliénych polygon4l-
nich partiich podivn& nepravidelny, a pece se jevi obrazcem soumérnym,
rytmickym a pfisné vyvizenym. Nepatrny posun &tverce vpravo postadil
k tomu, aby se na opaéné strané, na priseciku hornich horizontdlnich pruha
a levych vertikalnich past, vytvotil Cerny trojtihelnicek, co je vyjimeeny
prvek celého dila — obrazec, jeny, viak ptipomind ostatni bilé trojihelniky
v pravém a spodnim rohu koso&tverce. Jak jsem jiz poznamenal, tento vy-
mluvny posun zvyraziiuje strany vlo¥eného Etverce coby segmenty roziffené
sité kitzicich se linif, jez jsou &Astetn zakryty okrajem rozevirajiciho se
%{f)s?ét\‘r?rce évi L;z?mu. Asymetrick4 nent sit, nybrz vzhled zvnéjsku offznuté
casti jejtho vétstho, naznadeného celku. Autor v nds tak budi pfedstavu
divdka, ktery se nachdz{ tak blizko roviny sit¢, Ze dokéZe zrakem pojmout
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jen urcity vysek jednoho pravothlého obrazce a roh druhého. Obrysovy
kosoctverec lze ptirovnat k divdkovu oku & okuldru, vymezujicimu a ri-
mujicimu vizudln{ pole; tento kosoltverec, stejné jako spatfeny predmét,
sestévd z piimocarych prvkd, byt s protikladnymi osami. Tato &sté kom-
pozi¢ni préce na plochém povrchu, prostd jakéhokoli ziméru zobrazovéni,
nerudf iluzi prostoru, rozklddajictho se za rovinu pldtna & jeho okraje, ani
neodstrafiuje nejasnosti tykajici se vzhledu zobrazeného predmétu a reality.
Ani jeji pravidelné rysy a ptisné vyvéeny fad nevyluduji ptftomnost aspektt
nedokonéenosti, nahodilosti a podruZnosti. .
I kdyz Mondrian dodrZuje urcity okruh zésad, jeZ omezuji pou#ité prvky
na vertikdly a horizontdly, umisténé na jediné roving, a jez pfipoustéjf jen
Cernou, bilou a tii zdkladni barvy, které museji byt témito liniemi ohra-
niceny a nesméjf je nikdy ptesahovat, nejsou tyto poradavky dostatetné
k definovén{ strukeury dila jako jevu. Co vlastné uréuje skuteénou délku,
pozici a silu faktickych linif a intervaltt mezi nimi? Tuto volbu prvkii chd-
peme nejen prostfednictvim malifova nad$eného sklonu k variacim; jetu
i jeho tendence k otevienosti a asymetri¢nosti, tedy vlastnostem, jez nds
vedou za konkrétnost pouzitych prvk a naznalujf jisté vzeahy k prostoru
a formdm mimo hmatatelny povrch malby. I kdy? se zd4, 7e jednotlivé linie,
které jsou vlastné velmi silnymi, rovnymi pruhy, ndlefeji ¢tverci, méfeni
prokdze mezi vertikdlni a horizontdln{ &sti obrazce znatny rozdil v délce.
Meli bychom zde upozornit i na skute¢nost, Ze levé a horn{ linie jsou nej-
tenci, spodnf ¢4ra je silnéjsf a pravy pruh je ze viech nejsilngjst. Jako by se
malff na ¢tverec dival zprava ze stiedniho prostorového planu, ktery zvy-
raziiuje dvé silnéjst strany.* Budeme-li tyto linie interpretovat samostatné,
jako jednotlivé &erné pruhy na bilém podkladé, nedokd¥eme s urditostf
tici, zda jde o prvky jednoho uzavieného obrazce, ptetatého diagondlnimi
okraji pldtna. Ale at uZ jsme sebevic rozhodnuti spatfovat v éernych pruzich
pouze jednotlivé malované znatky ohrani¢ené roviny — znacky, je jsou
samy o sobé ukoncené, nestejné a nepravidelné —, nemtzeme p¥i pohledu
na né jako na celek nevnimat Ctverec.5 Takové geometrické linie se tedy
dohromady jevi jako souddsti skuteéného predmétu ve vét§im a hlub$im
prostoru. Tvéif v tvil tomuto typu uméni, jez se zdd byt tak sobéstaéné
a keeré teoreticky nepfipousti jakykoli vztah k vnéjéimu svétu, méme sklon
si v pfedstavich zjevné tvary dopliiovat, jako kdyby ptesahovaly do jakéhosi
neviditelného sousedniho pole a jako by byly souédsti urcité neohranicené
sité. Jen stéii lze zapudit predstavu, Ze se doopravdy rozprostiraji ve sku-
tecném prostoru.
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Domnivdm se, e jédro Mondrianovy koncepce asymetricky seskupenych
a roz¢lenénych tvardy, jez pokryvajf celé pole, nelze nalézt v jeho ranéjsich
malbdch ptirodnich scenérif, ani v jeho kubistickych dilech, ve keerych jiz
spatfujeme redukci sloZitych p¥frodnich motivii na nékolik elementdrnich
forem. Picasso a Braque, ktefi byli malffovymi zdroji v letech 1911-1913,
malovali uprostied svjch pldten hustou, &asto spletitou osnovu &ar — roy-
nych, sikmych i zakfivenych — a skicovité shluky bod; takové prvky pak
spole¢né formujt a spojujf vyseky rovin a kontury znovuvytvofené postavy ¢
pfedmétii zétis{ coby volné spojovanych a rozpojovanych jednotek malf¥ské
kompozice. Tyto jednoduché tvary smérem k okrajiim pole fidnou a roz-
ptylujf se. Dosahuji-li nékteré linie a2 k rdmu obrazu a vytviteji-li dojem,
jako by ptecnivaly aZ za néj, pak néleejf pozady, a nikoli hlaynimu motivu.
Ptedchiidce onéch vyraznych asymetrii Mondrianovych obrazt i ptivod
jeho metody protaZent linif le#icich v popiedi a# ke véem okrajiim malby
i naznaceného pokracovini téchto prvk v prostoru za plétnem je tfeba
hledat v nejpokrokovéjsim malitstvi konce 19. stoletf — v dilech Monetovych,
Degasovych, Seuratovych a Lautrecovjch. Pouitim novych detailnich po-
hledd a petindnim ptedmétit zamétujf tito malifi nasi pozornost k fyzické
ptitomnosti pozorovatele, postaveného nedaleko a tasto po strané, jako
v piipadé neobvyklé perspektivy pozd&jiich fotografif a filmi, keeré evokuijf
pozorovatelovu pfitomnost, jez rozhoduje o vybéru tihlu pohledu. Divikovu
piitomnost na jistém presné identifikovatelném misté po strané implikuje
thlovd perspektiva. Monet, ktery zobrazil postavu, stojicf vysoko na bal-
kéné v popiedi obrazu a shlifejici na ulici plnou lidf pod ni,$ tak ptimo
poukadzal na tento zvldStni vyznam obrazu coby profité scény. Pohledem na
markantn{ pfedméty v popiedi obrazu a jejich neo¢ekdvanym pfetnutim na
okrajich pldtna dokdzali mali¥i ptibliZit divikovi obrazovou plochu - jako
by zprostiedkovévali jeho téast na d¥ji —, a doséhli tak vizudlni vérnosti
pii zobrazovin{ neviednich siluet ptedmétii a postav, vidénych ze stfedni
blizkosti ¢i netplné. Diky tomuto zptisobu vizudlntho vniméni vytvételi
obrazy plné neotfelych tvartt a barev, je¥ ve svych nepravidelnych shlucich
tecek a arabeskdch dosahovaly a3 jisté bizarnosti.

Nézornym piikladem je Degastiv obraz, zndzoriiujict scénu z modistic-
kého krdmku (obr. 99). Tento pastel zobrazuje Zenu, kterd si zkoudf pred

- zrcadlem klobouk a uptené hledi na svij obraz. B&( tu o téma vidéni, a to

zvldste vidéni estetického. Zena se prohlf# v zrcadle, aby posoudila, jak jf
klobouk sedi na hlavé, jak v ném vypads, jak klobouk vyhli#f na nf, jak se
jeden ke druhému hodi. V pozadi stoj{ modistka, nehnuté a neziicastnéng,
a drif dalif dva klobouky ke zkousce. Rdm obrazu pretind horni i spodn{
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&st zrcadla. Zenskd postava je ptetnuta jen dole a ona sama zase prekryva
podlahovou litu stény; postava modistky, jejis rysy nevidime, je zakryta
a rozdélena zrcadlem i vertikélnim okrajem obrazu vpravo — jeji ruka a je-
den z kloboukt nejsou vidét celé. Obraz je vysekem véttho prostoru, jak
jej vidi pozorovatel bezprosttedné pihlizejici scéné zprava. Tento vysek si
vybral umélec, jen? stdl —v poméru k velikosti zobrazenych ptedmétn — tak
blizko, Ze by po nepatrném posunu jeho stanovisté tyto predméty vytvofily
naprosto odli$ny celek. Divime se na Zenu, jez hled{ do zrcadla na sviij obraz,
ktery kvili malifovu thlu pohledu nevidime. Jsou zde naznadeny dva vi-
zudlni procesy: jeden se vztahuje k postavé uvnitt samotného obrazu, druhy
k implikovanému vnéjsimu pozorovateli — prvni je postava bez objektu, na
néjz se divd; ptitomnost druhé, neméné skuteéné postavy, je symbolizovéna
bezprostiedn! perspektivou zobrazenych pfedmétd, jei pozorovatel spattuje.
Viechny objekty jsou nedplné, z¢4sti piekryté rimem a jeden druhym.

Degastiv obraz vénovany tématu vidén{ lze povatovat za pHmér este-
tického vnimdnf{ a sebeuvédomovdni, jez predchdzelo abstraktnimu uméni
a klestilo mu cestu. Zena u modistky je sama uméleckym kritikem svého
vlastntho vzhledu; pfedmét jejiho zkoumdni — kloboulk, ktery si upravuje na
hlavé -, je sim o sobé uméleckym dilem, zviditeln&nym svym primétem do
roviny zrcadla. Degasovo pojeti m4 vyznam pro uméni pozdéjitho obdobi,
kdy malffova potieba deklarovat vlastni svobodu a umé&leckou nezdvislost,
spojend s jeho tivahami o idedlnim a ryze estetickém vidéni i virou ve vro-
zenou plasti¢nost a expresivnost jeho vlastnf techniky, inspirovala to, co je
nepfesnou, byt dnes jiz zavedenou metaforou oznatovdno za ,abstrakeni
uméni®. Na Degasové pastelu Zena podrobuje zkousce umélecké dilo, které
se v zidném piipadé netykd uméni zobrazovdni, a jeZ ptece jako sou¢dst
odévu této postavy symbolizuje jeji jedineénost lidského individua i jejf
vkus pro jisté tvary a barvy.

Je nabiledni, Ze metoda seffznuti pfedmétf, umisténych v popiedi ob-
razu na okrajich pole, byla pouZivéna v mnohem star$im zdpadnim uménf
i uméni Blizkého vychodu. Avak jeji specifickd forma péstovand na konci
19. stoletd, jez zvI4st zdtiraziiuje pftomnost blizko umisténého pozorovatele,
jehoz tihel pohledu urtuje netiplny a nékdy podivné profilovany tvar primér-
niho objektu, byla né¢im novym.” Byl to zptisob malifského vidéni, ktery
Mondrian aplikoval ve svych krajinomalbach jen velmi z¥dka. P¥i pohledu
na jeho mlyn ¢&i vé jen sotva uvazujeme o tom, %e by jeho thel pohledu
mohl zaujmout mobiln{ pozorovatel; tistfedn objekt takovych obrazii je
totiz umistén uprostted plétna. Malff, keery pracoval v plenéru, se postavil
piimo pfed néj a vyZaduje, aby i pozorny divik zaujal pozici podobnou.
I kdy? na zardmovany obraz pohlfzime jako na vyvizeny celek, vidény ze
stanovisté protilehlého Usttednf ose, v Degasovych oéich se charakter scény
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nepochybné ménil s ménici se vzddlenosti malite a jeho thlem pohledu.
Jeho fakrickd piitomnost v perspektivé zobrazené scény naznacuje umél-
cv piistup k pfedmériim, jez poutajf jeho pozornost, at u# kvili dosazent
objektivity, estetickému zdjmu & z prosté zvidavosti p#i ndhodném setkdni
s takovou scénou. Objekty, jez umélec spattil a zpodobnil na obraze, svym

tvarem naznacujf hranice pozorovatelova zorného pole i svou vlastn{ exis-
tenci v poli, jez je vétsf neZ pole ordmované, véetné prostoru mezi plétnem

a implikovanym pozorovatelem scény piivodni. Malba tak zachycuje naho-
dilost v momentalnim zviditelnénf redlného svéta a interpretace takového

dﬂ’a od nds vyzaduje hlubs{ znalost pfedmétit a podminek takto vnimané

scény.

Pii srovndvdni Mondrianovy kompozice s jistymi rysy kompozice
Degasovy jsem takto odbodil proto, abych zdiiraznil kontinuitu abstrake-
nho malifstvi s ptedchozim figurativnim uméntm, co# je spojitost, kterd
byvd obvykle opomfjena. JestliZe chtél Mondrian, jak sim piSe, uvolnit
formdln{ vztahy malby, je? byly ve star$im uméni zahaleny poziistatky
prvkd hmotného svéta, jak se tyto ,&isté vztahy“ li§f od onéch piedchozich,
zasttenych? Jsou snad ony druhé zdkladn{ strukturou, jiz lze abstrahovat
tim, Ze obraz oprostime od tvarti skutednych predméti? Jsou snad pou-
hou schematickou osnovou, jako je trojthelnik &i kruh, jemuz umélec
plizptisobuje své znatné rozélenéné ptirodni formy, jak nézorné ukazuj{
analytické diagramy starych mistrovskych d&l? Zadny z obdivovateld krds-
njch Cézannovych maleb nebude jisté piedpoklédat, %e by jejich cenéné
formdln{ vztahy mohly byt ,zahaleny® méné Cistymi tvary skuteénych
hmotnych pfedméta, jez byly odpozorovény v ptirodé. Viechny fakrické
vztahy, které lze na pldtné vysledova, jsou vysledkem jedine¢nych taha
Stétcem a jsou neoddélitelné od onéch slozitych tvard, jimiz malif zob-
razil ptedméty, i kdyz tyto nezkoumdme o nic detailnéji nez strukturu
abstraktnich obrazii. Mondrian si byl nepochybné védom skute¢nosti, Ze
na téchto slavnych dilech povazovali statf mist¥i kady detail za nezbytnou
souddst fddu a harmonie celku.

Piesto miZeme o jistych vztazich geometrickych tvarit na Mondriano-
vych obrazech hovotit jako o ,abstrahovanych® & transponovanych z pfed-
choziho vjvoje umént zobrazovani bez predpokladu, 7e by tyto prvky samy
mohly byt vysvétlitelné jako redukee slofitych piirodnich forem na jedno-
duché tvary pravidelné. Tyto prvky jsou opravdu nové, jakoz i konkrétn{
barevné znacky na hmatatelném povrchu plétna, je? se vyznacuje uréitymi
vyraznymi vlastnostmi — piimocarostf, hladkostf, pevnost{ — kvalitami, které
lze oznacit za fyziognomické a té3 je tak lze chépat spis nes jako ilustrativn{
prezentaci idedlnich koncepei matematického & metafyzického myslenf,
i kdy? pfi jejich popisu mtzeme pouzivat geometrickych termind. Pozice
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Mondrianovy piimky (kterd na kosotvercovém poli predstavuje silny pruh

se zkosenymi konci), jeji délka a sila, jeji piesnd vzddlenost od sousedni

linie nenf ani o nic vyznamnéj§{m, ani o nic podruznéjsim faktorem obrazu

coby estetického celku nez sloZité obrazové formy, které chtél Mondrian

nahradit svymi ,,éistymi vztahy®. Jeho nové abstraken{ umélecké prvky jsou

na pldtné rozmistény v asymetrickych a otevienych relacich, jez objevili

jeho piedchidci pti hleddni vlastniho zptisobu vnimdn{ ptedméti, s nimiz

se setkdvali v béZném Zivoté a které si zvolili nejen z déivodt estetickych.
Pokud jde o tento zptsob zobrazovdni, asymetrie a otevienost celku, které

charakterizovaly novou estetiku, téZ symbolizovaly metodu p#{mého a pres-
ného prozitku kazdodenné se ménic{ scenérie — metodu, krerd méla svou

dulezitost vzhledem k ménicimu se piistupu k normdm védéni, umélecké

svobody i sebeuvédomeéni. Z tohoto hlediska je mozno se ptit, zda Mond-
rianova aplikace takovych kompozi¢nich vztahd, byt byly pouzity na urdité

geometrické tvary, vyznacujici se charakteristickou elementdrnosti, strohosti

a neosobnosti, tedy rysy inovaéni, raciondln{ estetiky, pramenf z pozitivntho

postoje k tomuto osvobozujicimu nézoru. Ctendt Mondrianovych spisii
si nemtize nepoviimnout umélcovy snahy integrovat v jistém utopickém
duchu svou teorii uméni s celym spole¢enskym Zivotem a s piislibem roz-
sdhlejsi emancipace, ktery pfindsi moderni doba.

[1v]

Mondrian pouzival principu oteviené asymetrické sité i u svych bé&Znéjsich
platen, oviem s vyrazné architektonickym t¢inkem, jeho# dosahoval diky
bezprostiedni shod¢ malovanych linif a rovnobéZnych okraji pole. Dilo,
které zde uvddim jako ptiklad, pochdzi z roku 1935 (obr. 100) a 0 nékolik
let pozdéji bylo prepracovino na tém? pldtné (obr. 101).8'V obou piipadech
je povrch plitna rozdélen dvéma dlouhymi ¢arami, sahajicimi odshora dold,
na tfi mend{ pole, jeZ jsou podobnd segmentim praceli vysokého domu.
Jedna z téchto ¢ar prochdzf stfedem pldtna; spolu s linif vlevo ohrani¢uje
stiedn{ pole, které je na hornim i spodnim konci oteviené. Zprava doleva
se viechny tii oddily postupné zuzuji, podobné jako na priieli domu, zob-
razeném z perspektivy zprava, Celkové Ize obraz vnimat jako schéma dvou
oddélenych sousedicich konstrukei s mezilehlym prostorem, pti¢em? kazdé
pole se na tiech strandch rozprostird jakoby donekone¢na a je v pohledu
asymetricky pietato zavedenim oknu podobného rému. U obou interpretaci
je symetrie, naznacend stfedn{ vertikdlou, narudena rozélenénim pldtna do
tif nestejnych poli.
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Rozdéleni horizontdlnich oddilg kratdimi vodorovnymi arami, jez vy-
mezuji markantné odlifené pravothlé prostory a proporce, podtrhuje asy-
metri¢nost celku a soucasné vyrovnavd nepravidelnosti obou polovic platna,
Viechny tyto mensf obdélntky jsou na jedné & vice stranich otevieny.

Domnivdm se, Ze byl Mondrian s prvni verzi nespokojen, ponévads
pfi pokusu o pfepracovéni dila kolem roku 1942 prosté nevytvofil novou
variantu na jiném pldtné, ale poopravil original (obr. 1o1). P¥idénim ho-
rizontdl — jedné vpravo a dvou vlevo — diisledngji vyrovnal obé rozdélend
pole a zavedl do proporc bilych ploch po obou stranich pevnéjsi rytmicky
fad. Horizontdla byla vzhledem k vertikdle zvjraznéna, tak jako na ostatnich
malbich Mondrianova pozdniho obdobi. Novym faktorem asymetrie a kon-
trastu pii vyvaZovdn{ obou polovic pldtna je barevné zdtiraznéni obdélniks
v protilehlych rozich.

I toto dilo, stejné jako kompozice se &tvercem v kosodtverci, lze s ubit-
kem konfrontovat s jednou kompozici ptedchoztho figurativniho umént:
jde o litografii, kterou v roce 1895 vytvofil Bonnard, umé&lec Mondrianovy
generace, ktery ziistal vérny malbé objektt redlného svéta a# do konce
svého Zivota (obr. 102). Diky vyvd¥enému ztvirnéni skute¢nych ptedmét,
pticem? viechny se vyznatuji pi{mocarosti, pedstavuje Bonnardovo dilo
vyspélou etapu v ptechodu k abstraktnimu stylu, jen? je charakterizovdn
asymetrickymi, otevienymi a pfekryvajicimi se tvary. I zde je ndmét vybrin
z oblasti umént. Je to pohled z okna na budovy geometrickych tvard, pohled,
jenz se podobd vyscku roziifené sit¢ a ktery zahrnuje i prostor pozorovatele.
V tomto pohledu na architekturu jsou nékeeré¢ detaily setiznuty; jiné, jako
napt. hornf okna vzddleného domu — jsou zobrazeny celé. Atkoli dilo po-
strddd Mondrianovu kompoziéni dspornost a strohost, vaimame vertikélu
i horizontédlu jako vyrazné prvky konstruovaného obrazce i pozorované
reality. Pole je rozélenéno liniemi k¥{dlového okna, jeho parapetu i zdmi
a stfechami budov v pozadi. Sit velkého okna i malé okennf tabulky v po-
zadf kontrastujf s bilou plochou, rozprostirajici se mezi Cernymi liniemi
a body. Vedle diagondl kiidlového okna a sttechy v levém dolnim rohu
zminéného vyhledu z okna vak nachdzime i nékolik jednotlivych volnych
tahi $tétcem a ¢mouh, co jsou prvky odstuptiovdn{ i smé$ovani drobného
a pozoruhodného detailu, zatimco ve své osnové Mondrian pfipousti jen
strohé ortogondly, pevné linie zdkladnich sméri.

Nechci timto srovndnim naznalovat, %e je Mondrianovo dilo stylizova-
nou redukcf jeho vidéni téchto skutednych budov. Jde zde o novou kompo-
zici na platné, nezdvislou na faktické budové & lokalité, o dilo s vlastnimi
kanonickymi prvky, které podléhaji kompoziénim zdsaddm, jez si stanovil
malif sdm. Ale jak jsem jiz zdtiraznil, tyto pozadavky se z jeho pohledu
tykajf jistych formdlnich vztaht, keeré jiz byly formulovdny v pfedchozim
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vyvoji figurativntho uméni. Mondrian sdil{ s progresivnimi architekey své

doby soucasné i idedl normy, idajné obsaZeny v povaze jejich uméni, jeho

materidld i cild, spolu s oblibou jednoduchosti, pravidelnosti a asymetrické

vyvézenosti coby raciondlniho vysledku téchto inherentnich podminek.
Tim, Ze ve svém vlastnim dile Mondrian stav{ do protikladu ony ,isté"
a ,zahalené® vztahy v zobrazovani, dal vlastné za pravdu tém puristickym

architekttim, kteff chtéli ze svych praci vyloutit veskeré ornamentdlnf prvky
i pfedem pojatou symetrii prosté proto, Ze tyto pry zakryvaly funkéni struk-
turu — tedy ony téinné prvky a vztahy, které v jejich uméni piedstavovaly
krdsno. Této afinity mezi Mondrianem a modernimi architekty si byly obé&
strany védomy.

ProdlouZeni rovnobéznych vertikdl k hornim i spodnim okrajéim pldtna
pouzival i Monet; tento prostfedek totiz fixoval v odich divika umélcovo
stanovi§té bezprostfedné pfed zobrazenym pifedmétem. Na nékolika Mo-
netovych obrazech je priéeli katedrély v Rouenu zobrazeno dosti zblizka
a je pfetnuto rimem obrazu nahofe i po strandch.? Sftovy efekt je jesté mar-
kantnéjsi na jeho Topolech (1891), dile vystaveném v Metropolitnim muzeu
(obr. 103), i kdy? tento obraz postrddd asymetrii pohledt na katedrdlu. Je
to typ ndmétu, jenZz Mondriana pfitahoval v raném obdob{ jeho umélecké
drahy. Nepochybuji o tom, Ze Mondrian Monetovo dilo znal, atkoli pravé
o tomto pldtné zfejmé nemél ponéti, kdyZ v roce 1908 namaloval tajemnou
expresivistickou krajinu, zalitou mésiénim svitem, zobrazujici pét stromit
stojicich v fadé na biehu Feky (obr. 104).10 Jejich $tihlé siluety se odrézeji ve
vodé, rovnobézné s povrchem obrazu. Dnedni divak, ktery je s Mondriano-
vym abstraktni{m stylem obezndmen, si pti pohledu na toto pldtno nemiiZe
nepfipomenout Monetovo dilo s jeho vyraznou pfirozenou siti, pietatou na
viech étyfech strandch obrazu, a to i pfes rozdilnost ndlady, ptes Monetovy
neucesané siluety a vSudypfitomné tahy $tétcem a odstinéné tény. Ale na
Mondrianové krajinomalbé jsou stromy i jejich odrazy zobrazeny na plétné
celé; tvary jsou zde pruznéjdf a nepravidelnéj$i neZ Monetovy, jei vytvéieji
dojem, jako by v nekonecnych vertikaldch a horizontdlich pokracovaly i za
okraji obrazového pole.

Dal§{ Mondrianovy obrazy z obdobi jeho viestranného experimento-
vén{ v oblasti vyspélych modernich uméleckych stylt — neoimpresionismu,
fauvismu, expresionismu a symbolismu — kritce pfed jeho pfechodem ke
kubismu v roce 1912 ptedjimaji ony geometrické tvary jeho abstrakenich
dél, nikoli viak jejich segmentaci, otevienost a asymetrii.!! Zd4 se mi oviem
nepravdépodobné, ze by Mondrian mohl z oné rané féze piejit ke svym
pracim dvacdtych a tficdtych let, aniZ by pozdéji vstiebal — vedle zdsad ku-
bismu — i metodu offznuti zobrazenych pfedmétii a asymetrii impresionistiy
a jejich pf{mych ndstupct v oblasti bezprostfednich a excentrickych Ghli
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pohledu a perspektiv. Mondriantiy Cerveny mijn (obr. 105) a Kostelnt vés
v Domburgu (1911) jsou dila v jeho rané tvorbg vyjimecnd pravé tim, fe
vysokd budova zobrazend na plétné je vyrazné pietnuta hornim okrajem
pldtna.12 Na téchto obrazech je viak dominantni architektonicky objekt
umistén symetricky uprostted pole. Na triptychu Evoluce (ob. 106, 107,
108),13 vytvofeném tého? roku, pfipominaji strnulé, ve stfedu umfsténé
postavy s geometrickym ztvirnénim anatomickych detaild i symbolickych
tvarlt v pozadi Mondriantv Myn. Styl tohoto symbolistntho triptychu Ize
poklddat za ptiklad umélcova rostouciho zdjmu o geometrické prvky kresby,
zdjmu, jenZ pravdépodobné vyustil v ono podivné, az vystfedni zobrazen{
prsnich bradavek a pupkii postavy ve formé trojiithelnikd a kosothelniki, 14
Pravdépodobnéjsi je vysvétleni, podle ného# tento stylizovany piistup k ne-
hybnym frontdlnim, tmavé a chladné ténovanym aktim, coZ bylo nepo-
chybné piekvapivé pojeti u malfte, ktery ptedtim vytvofil barevné a véénivé
lyrické obrazy ptirodnich scenérif, nebyl motivovan &isté estetickymi ohledy.
Autor si jej vybral zdmérmé, stejné jako distojné pézy a geometrické em-
blémy, ke zdfiraznéni symbolického vyznéni dila. Vedle odligent t¥{ stadif
duevniho vyvoje ¢lovéka prostiednictvim rozli¢nych péz tf aked, jisté

drobné, podruzné detaily — vatygené, pfevrdcené a spojené &i protinajici se

trojiihelniky — nevd€ef za svou pozici ani tolik uméleckym zdsaddm, jako

spis vyznamu takovych detailti v theosofickém uéenf, k nému? umélec tehdy
tthnul. Oviem onu hranatost v kresbé nahych Zenskych postav, vlastnost
tak podivné mugskou, jakoZ i zmenseni a ptekrytf jejich rukou a nohou Ize

pfipsat stejné tak na vrub omezeni, vyplyvajicich ze zobrazeni nahého téla,
jako spiritualistického idedlu splynutf & vyvézeni maskulinity a feminity, &

pficitat je malifové teorii vertikdlnich a horizontlnich smért coby metafor
ducha a hmoty, jez jsou ztélesnény v obou pohlavich. At uZ vysvétlujeme

umélciv ptiklon k chladnym, hranatym tvartim tohoto podivuhodného

uiptychu jakkoli, neméli bychom zapominat na jeho systematické snahy

dodriovat geometricky styl, keery petvaif velké i drobné piirodni detaily

na pravidelné elementdrni tvary. Postrdd4 viak onu vyraznou asymetrii

a otevienost jeho pozdéjich abstrakenich praci, tedy kvality, jeZ se pojt Gieji

k empirickému spf§ ne’ spekulativnimu mysleni,

Nicméné, jestlize Mondrianovu piechodu ke kubismu pfedchdzelo a na-
poméhalo jeho hleddni metafyzického absolutna v obrazech, které byly
technikou i pojetim tolik vzddleny novému, radikdlnfmu uméni Picassa
a Braqua, je o to pozoruhodnéj¥{ zji$téni, ¥e Mondrian tak ptesné pochopil
jejich zdméry v rychle se ménici erapé vyvoje jejich préce, a to pfi prvnim se-
tkdni s jejich uménim. Domnivim se, e jesté vyznamnéj$im faktorem, ktery
ovlivnil Mondrianovu rychlou reakei na toto umén, byla jeho pfedchozi
zkuenost s neoimpresionistickym a fauvistickym stylem, s tahem $tétce
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jako jedineénym prvkem malifské techniky, at u? jde o drobny pravidelny
dotek ¢i o velkou a vyraznou barevnou skvrnu. Kdy? ale pejimal principy
kubistického stylu, nadobro se odklonil od expresionistického patosu a fau-
vistické emociondln{ intenzity stejné jako od symbolismu a rétoriénosti
jeho okdzalych péz, emblémi a spiritualistické dvojznaénosti, i kdy? po
krétkou dobu je$té zistéval vérny takovym plisobivym ndméttim, jako byla
vysokd priceli kostelii ¢i spletité, Siroce rozvétvené stromy. Bylo-li — jak se
nakonec vSeobecné piedpoklddd — uenf o vjluéné vyvarené vertikile a ho-
rizontdle v Mondrianové pozdéj$im dile zalo¥eno na theosofické vite, kterd
se formovala v pribéhu jeho mladsich let, pak jejf ptisn4 aplikace musela
poclat aZ na jeho kubistickou zkuenost, zkugenost se stylem, jen? malite
osvobozoval od zjevné symbolickych prostfedki i od lyrického zpiisobu
ztvdrnéni piirody, a obrtil jeho pozornost k takové umélecké koncepi, jez
v podstaté piedstavovala konstruktivn{ proces, pouzivajici elementérnich
nemimetickych forem. Byla to nepochybné ptekvapivd zména u hotového
malife pfrodnich motivi, navic Etyficitnika,

[v]

Mezi Mondrianovou kubistickou fézi a obdobim abstrakeniho stylu, cha-
rakterizovaného otevienou siti, probéhlo stadium abstrakce, b&hem kterého
se malff vrdtil k nékterym rysim svého ptedkubistického uméni. V le-
tech 1914-1917 vytvolil sérii obrazd, sestavajicich z krdtkych vertikalnich
a horizontédlnich jednotek, z nichz mnohé jsou tangencidln{ & zkiffeng.!s
Tyto &erné linie &i pruhy, rfsované spi§ nez malované, husté pokryvaji po-
vrch obrazu, i kdy? je celkovy Gdinek rozptylengjéi net v piipadé shluku
paralelnich tahii $tétcem na jeho rangj$ich krajinomalbéch, vytvétenych
jakousi quasi-pointilistickou technikou. Spole¢né pak takové prvky dosti
paradoxné dévaji vzniknout ovéliim & elipsdm bez pouiti jediné zaoblené

&i Ghlopti¢né linie. V ndzvech, které Mondrian dal nékterym z téchto praci —
Ocedn, Molo a ocedn —, a v ndznacich perspektivniho vidéni potvrdil spojitost
s bezprostfednim vnimanim p¥irody. Na obraze z roku 1915 se jednotlivé
prvky smérem k horni ¢4sti obrazového pole neustdle zmensuji, zatimco
na stfednf vertikdlni ose poloviny spodnf vytvat{ vyraznd série o néco del-
$ich rovnobéinych vertikal pfedstavu mola, vybthajictho daleko do mote.16
Mondrian tak do svych vlastnich znaki pfevedl neoimpresionisticky zptisob
zobrazovini pohledu na mofe ze stanovisté umisténého ve stfedu: barevné
tecky ¢i plosky, které na obrazech Seurata a jeho stoupencti ptedstavovaly
prvky jak viemové, tak kompoziéni, zde byly diky jemnému kaligrafickému
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dotelu umélce pietvoteny v tenké ¢erné linky na bilém pozadi s nepatrnym
probleskovinim hodnym Seuratova uméni. Rozdiln4 hustota téchto drob-
nych znacek, které evokuji vinky v d4li, pohyby i texturu mote, pak vytvaii
riizné hodnoty svétla. O mnoho let pozd&ji Mondrian o téchto abstrakcich
napsal: ., Mél jsem dojem, Ze sule pracuji jako impresionista a stvdriuji Jakysi
zvldStni pocit, a nikoli realitu, jakd skuseiné je. V7

Tento vztah k ptirod€ mizi na obraze z roku 1917, ktery ptind¥{ sil-
néjsi a vyraznéjii prvky (obr. 109). Zaoblené pole je prakticky vymezeno
nevyrovnanou fadou jednotlivych pruhii, zejména vertikélnich pasti vlevo
i vpravo a horizontélnich pruht: nahote i dole. Z4dny rovny prvek nenf
piekryt onou zaoblenou hranici, je¥ ptipomind kulaté kukitko, kterym
¢lovék hledi na pole poseté ortogondlnimi tvary. Prerusovand kontura,
na pélech zplotéld, vypadd jako mnozina stabilnich pimoéarych prvka.
Zatimco jednotlivé elementy na opa¢nych strandch obvodu vytvéfeji sy-
metrické soubory, délka pruhi uvnitt ohrani¢ujiciho kruhu je variabilné&js{
a jednotlivé prvky jsou vzhledem ke sttedu, naznatenym polomérim &
tétivdim kruhu chaoticky rozptylené a neuspoiddané. Nékteré pruhy se
objevujf jen jednou, jiné jsou sparované jako stejné rovnobézky, dal3f se
dotykajf jeden druhého ¢ dvou dalsich anebo je pretinaji a na nékterych
mistech se dotykd Ctyti &i pét az Sest pruht najednou, jako je tomu na ob-
raze Molo @ ocedn, aviak s ptivatkem erné barvy, kterd modifikuje G&inek
celku i sflu kontrastu na bilém pozadi. Tyto shluky nejsou nepodobné
molekuldm s rozdilnym poétem a velikosti obou typii atomit. A piece v je-
jich zddnlivé nahodilé zmeti nalézdme jistou pravidelnost. V celém dile se
setkdvime jen s Cernymi vertikdlnimi a horizont4lnimi pruhy (a nékolika
drobnymi ceveretky) na jediném bilém pozadi. Vypliuji prostor s témé¥
konstantn{ hustotou, pomineme-li znaéné niséf koncentraci prvki smé-
rem ke zplostélému vrcholu obrazce, kde dochdzi k prosvétlent, keeré je
nejmarkantnéjsi podél centraln osy horni poloviny, je# se vyznacuje uvol-
nénym licovinim jednotlivjch drobnych elementi. V dolni poloving je
také dlouhd fada vertikdlnich pruht, keeré jsou umistény nepatrné vpravo
od centrélni osy a jez jsou ve{ ne¥ nepravidelng seskupené prvky nad nf.
Spole¢né tyto dvé skupiny vertikal zvyraziiuji dojem symetri¢nosti pruhiti
na zaobleném okraji. V¥jimecnd je i série samostatnych vertiklnich pruhii
v diagondln{ fadé vlevo dole, jez m4 paralelu v podobném souboru na
nedaleké obrysové linii. Nelze ale s uréitosti tvrdit, kde se tyto rozmanité
shluky vyskytnou. Vétinou jde o shluky asymetrické, nékeeré se objevuji
znacné nepravidelné jako spletité tvary, i kdy? sestavajf jen z vertikal a hori-
zontil. Vyteckovin{ povrchu jednotlivych pruh vytvaf pomérné beztvaré,
oteviené intervaly na pozadi, je nepomé&fujeme okem oddélend, ale vni-
méme komplexné jako spoleéné kruhové pole, tvofené shlukem vyraznych
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cernych bodd, které se lisf od rytmicky proporcionovanych bilych ploch,
jeZ jsou na pozdéjdich abstrakenich pracich ohranideny Cernymi pruhy
(obr. 101). Nicméné ve shlucich coby mno#inich panuje urdity statisticky
fad. Pfiblizny soucet ukazuje, Ze vyskyt jednotlivych typt shlukd je v opa-
ném poméru k po¢tu pruhti v souboru. Jednotlivé pruhy jsou nejéastéjdim
typem, dale jsou Casté dvojice a trojice, zatimco shluky péti & Sesti pruhi
jsou nejvzicnéjsi. Rozdilny vyskyt pozorujeme i v riiznych horizontlnich
&astech kruhu. Téméf viechny nejvéedi shluky jsou rozmistény ve stfednich
a nejnizsich partiich.

V této pedlivé vykalkulované, byt zddnlivé nahodilé komporici stovek
variant jediného zdkladniho prvku maZeme nalézt novou souhru protikladi:
vertikaly i horizontdly, jejich pravidelné i nepravidelné kombinace, symet-
rické i rozptylené skupiny, vlastnosti drobného prvku i souhrnného celku.
Pokud jde o prvky nachdzejici se uvnitf oné obrysové linie, pak neexistuje
pranic v jejich tvaru a jen mélo v jejich rozloZeni, co by naznaovalo, e jsou
vlastné rozmistény v kruhovém poli. Stejné jako na obraze znézoriiujicim
Ctverec uvniti kosoctverce (obr. 98), kde jednoduchost a pravidelnost spo-
luvytvitf ptekvapivé nepravidelny ttvar, i zde zdkladni vertikdln{ a horizon-
taln{ prvky komponujf celek nezjednodusitelné slozitosti, jeho? rozsahly tvar
pfipomind kruh. Bylo tu dosazeno zdhadné, fascinujici jednoty. Nahodilost
i pravidelnost byly vyvazeny do té miry, Ze prvni vlastnost poutd divikovu
pozornost jako rys celku, zatimco jednotlivé kompoziéni prvky — malé
i velké — jsou viechny zcela zjevné vytvdfeny z tého druhu pravidelnych
jednotek, z nichZ n&které se nachdzeji v symetrickém vztahu.

Je obtfiné predstavit si, jak pfi malovdn{ a zapliiovan{ tohoto okruhu
nékolika sty drobnych bodt Mondrian posuzoval vyznam ka?dého jednot-
livého prvku zvl4¥t ve vztahu ke viem ostatnim bodiim v poli a souasné
k danému celku a jak dokdzal urcit pfesnou délku, intervaly a pozice téch
nékolika dlouhych pruht na svjch pozd&jsich, prostorové malo zaplnénych
abstrakenich dilech. Kdy# v roce 1914 psal o svém vylu¢ném pouzivéni
vertikdl a horizontdl, zdaraznil, Ze ,zvoril védomé, nikoli viak chludnou kal-
kulact, a #idil se vys$$t intuict...; ndhodé je tieba se vyhybat stejné jako kal-
kulovdni.“18 Veden jiz uzndvanymi obecnymi omezenimi, krerd se tykala
povolenych prvki a jejich vztahti, mohl malif experimentilné — metodou
pokusu a omylu — docilit vyvéZenosti, f4du a souladu tak husté pokrytého
pole tim, ze pomoci kritické intuice zrakem odhadne onu postupné se vy-
nofujici celkovou mozaiku ¢i vyslednici znaéného mnozstvi ¢ernych pruhi
a neurditych souhlasnych tvarii ve spleti rozevirajicich se mezer. Jeho pojetf
jednoty nebylo nepodobné piistupu impresionistt a neoimpresionistd, kteff
tal dosahovali koherence a souladu v mikrostruktute mnoha nevyraznych
barevnych skvrn. I kdyZ na tomto obraze z roku 1917 Mondrian zpfetrhal
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veskerd zjevnd pouta s pfirodnim prostfedim, jet mu poskytlo model i rimec
pro dosaZen{ uméleckého f4du perspektivy a objektit p¥moiské scenérie
k jeho dilu Molo a ocedn, 2 onoho staréiho vyvojového obdobi si malit stile
uchovdval komporzi¢n zkuSenosti, plynouci z price s velmi drobnymi a roz-
ptylenymi prvky. Jejich hustota, nahodilost a variace ptipominajf volnou hru
impresionisti s kontrasty, barvou a texturou v jemnych, juxtaponovanych
a ptekryvajicich se tazich, jeZ nekdy vyhlfzeji chaoticky.

Diévno pted touto fiz{ své umélecké dréhy, v dobé, kdy jesté stale
péstoval onen staromddni styl v hnédych a $edych odstinech, byt se stile
uvolnénéj$im a ndznakovitéj§im malffskym rukopisem, dokdzal postifkat
zelenou louku rozptylenymi tmavymi i svétlymi tény.!° Pozdéji, kolem roku
1910, na obrazech véze, vétrného mlyna, majdku a stoht sena i osamélého
rozkodatélého stromu tvoff oblohu, zemi a nékdy té# hlavni motiv voln4
smésice opakovanych pastéznich dervenych a modrych skvrn, seskupe-
nych v kontrastnich horizontdlnich a vertikdlnich souborech.2 Béhem
té doby vykazujf jeho nddherné obrazy Dun detailngji a propracovangjsi
mozaikovou techniku, jez nepochybné vdé¢{ za sviij pitvod Seuratovi a jeho
stoupenclim.?!

Ackoli Mondrianova kompozice pruhti vzndiejicich se uvnitt kruhu
postridd prdvé onu kompaktnost prvkii, kterou lze nalézt na obrazech
impresionistickych a neoimpresionistickych, jejich¥ povrch je tak &asto
pokryt celistvou spletf ¢ vrstvou drobnych, prekryvajicich se barevnych tahit
Stétcem, existuje i typ impresionistického ndmétu, ktery Monetovi a Pissa-
rovi evokoval obrazce, sestévajici z vétsich rozptylenych prvki na svétlém
podkladé, jeZ byly spi§ podobné Mondrianovu kruhu. Mdm zde na mysli
jejich nidherné pohledy na patiiské ulice, prvnf skute¢né moderni obrazy
velkomésta jako svéta pieplnéného lidmi a chaotickym pohybem.22 Pissariiv
pohled na pouli¢nf ruch, na lidi i vozidla proudici nesoumérnym Place du
Thédtre Frangais (obr. 110), zobrazuje ndhodné rozptylené postavy i vozidla,
jez se podobaji mnoZiné pruhd, jednotlivych i ve shlucich, na Mondria-
nové abstrakei. Ale na Pissarové pldtné postfehneme pohyb malitovy ruky
i pronikavost jeho pohledu, jen? zkoumd celou scénu ve snaze objevit jejf
rozliné tény a kontrasty. Jako by jeho ndznakovité tahy $tétcem vdechovaly
novy zivot nepietrzitému pohybu davu, povozi a autobustl, zastavujicich
a pohybujicich se rozmanitymi sméry k divékovi i od n&j. Objevuje se tu
svéZest i volnost dotyku $tétce, odpovidajici povaze zobrazené scény tak,
jak ji vaimal Pissaro, jenz obdivoval jeji proménlivost. Panuje zde volnost,
jiz si jeden Cas cenil i Mondrian, ale kterou timyslné nahradil uhlazenym,
neosobnim provedenim a pifsnym dodriovénim pravidelnych vertikalnich
a horizontdlnich linif, jeZ se staly teoreticky opodstatnénymi a nepostrada-
telnymi prvky jeho nového uméni.
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Porovndnim kone¢né podoby obrazu s jeho diivejif verzi, kterou zndme
z fotografie,? jsme s to alespoi ¢istecné zrekonstruovat jistd stadia tohoto
procesu na obraze z roku 1917. Jednotlivé prvky byly tehdy uzii a delsi,
nebyly to je$té ony masivni pravotihlé pruhy, nybrz lehce nacrenuté linie.
Ty vnéjsi pak vyznaduji ponékud nevyraznou kruhovou konturu; obsahuji
mnohé spletité shluky piekifzenych linif, jez dodavaji celku jisty vyraz za-
$picatélosti, i volné tiseky kompoziéni osnovy z Mondrianova kubistického
obdobi.241 kdy? je toto dilo nékterymi rysy bliz$i obrazu Molo a ocedn, zcela
postrddd onu lehkost, jemnost detailu a ndznaky perspektivnitho vidéni,
jez &ini Molo praci tak imaginativni a lyrickou. Vzhledem k na$f znalosti
Mondrianova uméleckého vyvoje na pocdtku dvacdtych let, sméfujiciho
k Hdkosti vyskytu a jasnosti prvka a srozumitelnosti jejich vztaht, nebude
nezajimavé konstatovat, ze Mondrian nemohl u tohoto ¢etného uskupeni
zki{zenych linif zistat. Pravdépodobné pii pfepracovivani této verze, jez
ho neuspokojovala, objevil nové kompoziéni formy, které uplatnil roku
1917. Spolu s dal¥{mi vad¢imi osobnostmi evropského uméni tak Mond-
rian zavddél novy vytvarny trend, zdaraztiujici expresivitu a srozumitelnost
samostatnych prvki, tedy tendenci, jeZ pozdéji dominovala abstrakenimu
i figurativaimu malifstvi dvacdeych let.

Porovndn{ poditatem vytvofené napodobeniny Mondrianova ovdlného
obrazce s origindlem ndm umozni diikladnéji pochopit malifav vyrazné
kompozi¢n{ F4d a propracovanost. Dr. A. Michael Noll, fyzik Bellovych
laboratoff, pfipravil tuto pocitadovou verzi k provéfeni estetického vni-
mdn{ a soudu technickych a administrativnich zaméstnanct.?’ K analyze
jednotlivych komponentt tohoto.dila ve svétle jejich variabiln{ velikosti
a pozice naprogramoval podita¢ tak, aby vytvotil ,dostate¢né podobnou®
kompozici — tedy to, co dr. Noll povaZoval za ,ekvivalent®, i kdyZ snad
o néco nahodilejsi. Xeroxové reprodukce fotografif origindlu a napodobe-
niny (obr. xx1) pak byly pfedloZeny testovanym osobdm, jejichz Gkolem
bylo popsat své dojmy z abstraktntho uméni, at uz §lo o pocity libé &i nelibé,
anebo-o lhostejnost, a odpovédét na dvé otdzky: ,Kterd z praci byla vytvo-
fena poditalem? a kterd z obou ,se vam libi vic a které ddvate pfednost?®
Ze stovky respondentt z obou kategorii persondlu laboratof{ jen 28 procent
sprévné urdilo poéitatovy vytvor a 59 procent mu dévalo pfednost pied
druhym dilem. Tento soud o poéitatovém obraze sdileli milovnici abstrakt-
niho umén{ — pfedstavovali 75 procent respondentii — i ti, ktef{ byli vaci
tomuto typu umén{ lhostejni, stejné jako nékeef{ dotdzani, ktef{ projevili
k takovému umén{ negativn{ vztah. Subjektiim jako skupiné se pfedtim
dostalo bud velmi malé, nebo Z4dné estetické pripravy. Nejvyssi procento ze
viech podskupin, jez preferovaly poditatovou verzi — tj. 76 procent — tvofili
respondenti, ktei{ projevovali zdlibu v abstraktnim uméni, nebo dokonce
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silny sklon k nému. Nékteii z dotdzanych, jiz davali pfednost napodobening
a povazovali ji za origindl, ji oznacovali za ,uspofddanéjii, ,rozmanit&jsi«,
»vynalézavéjsi®, ,uspokojivej§i“ a ,abstraken&j$i“ nez dilo Mondrianovo.
Nebyl zaznamendn 7ddny statisticky vyznamny rozdil mezi estetickymi
reakcemi administrativnich zaméstnanci (jedna tfetina subjektt) na strané
jedné a védci a inZenyri z technického oddélent na strané druhé, i kdy? tato
druhd kategorie dotazovanych si vedla [épe pfi uréovini strojem vytvoteného
obrazu, pravdépodobné diky své obezndmenosti se samocinnymi po&itadi.
Milovnici abstraktntho uméni i d, ktef{ jsou viaéi nému lhostejni, byli v této
»tozpozndvaci” hie stejné tspéni, ale z estetického hlediska byli nejtispéngjii
ti respondenti, kteff tomuto typu uméni neholdovali; procento preference
napodobeniny bylo v této skupiné nejniZs.

Domnivédm se, Ze se dr. Noll nemylil, kdy? vysvétloval oblibu relativné
beztvaré pocitatové verze vyskytem prvki nahodilosti na abstraktnich ob-
razech neddvného obdob{ a asociaci tohoto rysu s my$lenkou tvofivost!
vieobecné.?6 Ztetelnéji uspofddand struktura pravého Mondriana se pak
jevila jako atribut strojem vytvofeného dila. Obliba abstraktnich expre-
sionistickych obrazi, keerd byla neziidka spojovina s impulzivngj¥imi,
spontdnnéjdimi vytvory této riznorodé skupiny umélcs — i pres nékreré
znaéné odlidné individudlni styly —, zafixovala v povédom! vefejnosti ta-
kovou podobu tohoto umén, je se vyznacuje aZ mimofddnou beztvarostf,
kterd symbolizuje umélcovu diistojnost i vnitini svobodu a nesmifitelnost
s veskerym omezenim jeho volnosti.?” A vé#ny zdjem o koherentn{ formu
a barevnost, ktery projevovali nejlepsi umélci této skupiny, pak asto zfi-
stdval nepovsimnut.

Vyse popsany experiment dokumentuje nyni celkem bézny, byt obvykle
opomijeny pfistup vefejnosti k abstraktnimu malitstvi. Zatimco Mondrian
i dal$f prikopnici tohoto nového umeéni spatfovali v zobrazovdni reality
piekdzku odhalovini ryze uméleckych vztahti a obraceli se k abstrakci
jako k metodé vedouci k oifténému umén, z tohoto prizkumu este-
tického soudu se doviddme, Ze i nahodile rozptflené tvary, bez jakékoli
podobnosti s ptirodnimi detaily, mohou byt zdrojem estetického prozitku
a miiZe jim byt ddna pfednost v méné dokonalé napodobening, tak jako
v minulosti, kdy jisté rysy zobrazeného pedmétu — rozli¢né ndlady a aso-
ciace, jez evokovaly — ptitahovaly divdka, ktery postradal hlubsf estetické
vzdéldn{ a krery nebyl s to rozpoznat slabiny &i banélnost toho kterého
uméleckého dila. Nahodilost jako novd kompoziéni metoda, at u# spo&-
vajici v jednoduchych geometrickych tvarech & ndznakovitych tazich $tétce,
se stala uzndvanym znakem modernosti, symbolem volnosti a umé&lcovy
nespoutané aktivity. Je to vlastnost, keerd ptitahuje stejné silné jako tech-
nické a estetické prvky ve figurativnim malitstyi, je¥ se objevuji v dilech
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velkych mistrt — mikroskopickd propracovanost detailu, jemnost koneé-
ného provedeni, virtuézni zpodobnén{ textury pfedmétt — a které vedle
piijatelného ndmétu dokézaly i na pramérnych obrazech uspokojit vefejny
vkus, jenZ byl viidi kvalitdm vy$siho f4du necitlivy. Esteticky nezrald obliba
imitativntho, veskrze $ablonovitého, byt ¢asto femeslné zruéného typu
malifstvi, jenZ je zndm pod ndzvem £y nyni pronikd i do $iroce zpopula-
rizované oblasti abstrakeniho malifstvi.

[vi]

V poslednich letech Zivota Mondrian pietvatel své abstraktni umén{ po-
mocf ryst, jez oZivovaly kvality neoimpresionistického malifstvi a jeho
pfedchidcti — pedeviim pak jejich barvy. Nevritil se viak k malifskému
tahu §tétcem &i k metodé zobrazovdni. Vytvitel novy styl i naddle svymi
pravidelnymi konstrukénimi prvky a charakreristickym stifzlivym pfistu-
pem. Ovsem znovu zavedl téZ nahodilou souhru drobnych prvkii a symetrii
velkych tvarii v roli stabilizujictho faktoru.

Mistrovské dilo této posledni fize nazval Broadwayské boogie-woogie
(obr. 112). Nédzev naznacuje hudebnf a taneénf zdroj inspirace, ale i bez
znalosti titulu bychom pfi pohledu na toto obdivuhodné temperamentni,
pestrobarevné a rytmicky Zivé pldtno jisté pomysleli na hudbu.

Obraz se skldd4 ze sité vertikdlnich a horizontalnich pruh, které jsou -
pokud jde o rozmisténi a délku — riiznorodé&jif nez na diivéjgich pracich.
Kompaktnf ¢erné pruhy, jeZ po léta tvofily konstantni rys Mondrianova
uméni, byly nahrazeny fadami barevnych te¢ek; ty jsou jako kaminky mo-
zaiky seskupeny do malych jednotek, sestdvajicich zvl4§té ze #luté, krerd se
stiidd s Cervenou, Sedou a modrou. Po vzoru Moneta a Seurata nyn{ Mon-
drian ze své palety vyfazuje Eernou. Pruhy jsou jednou zaml¥ené, hned zase
syté-v ménicich se sekvencich zminénych barev na bilém podkladé a opaku-
jicich se kontrastech tmavé modré a &ervené se svétlej§imi barvami — Zlutou
a Sedou, jez jsou na nékterych pruzich rozdifeny v delsf tény. Ale ani detailni
rozbor, ani poufZiti notace neodhalf v rytmické fad¢ téchto barevnych tént
néjaké zfetelné schéma ¢i pravidlo. Vnimdme zde pouze neustélé permutace
prvki jako kordlkd wéfe barvy navlecenych na jedné 3iirce. Posloupnost
¢yt (a dokonce i sparovanych dvojic) na kterémkoli segmentu se v téze
fad¢ opakuje jen velmi vzdcné. Objevi-li se uritd sekvence na sousednim
pruhu — coZ je velmi neobvyklé —, bé#{ o cikcakovity diagondlnf vztah
k sekvenci ptivodni. Kazdy pruh je specificky diky uniktnim a nekonednym
barevnym permutacim. Na prvn{ pohled nepostiechneme, kterd sekvence
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vlastné zménu zpisobila; pocet prvki v katdém ukondeném pruhu — 30 a3
40 — je ptili§ vysoky na to, abychom dokdzali celek takto dokonale inter-
pretovat. Barevné tény tu jsou po celém poli dokonale zptehizeny s cilem
maximdlné zvyraznit dojem nahodilosti a dodret jejich podobu a souvislost
obdélnikovych ¢i Ctvercovych Gtvarti téle §ife a tée skupiny éryf barev.
Prostfedkem k docilent takového f4du i naznadeni pohybu je jejich pevné
umisténi na rovnobéZnych liniich sité.

K narusenf oné osové soumérnosti vklddd malff do mezer v siti vétsi
obdélné barevné bloky, podobné synkopujicimu staccatovému hudebnimu
doprovodu, které se sité z¢4sti nebo tiplné dotykaji. Neékteré bloky sestévaji
z jednotlivych prvki syté dervené & modte, jiné jsou rozd&leny dvéma &
tfemi barvami, v dalSich je do hlavniho odstinu, jenz tvofi podklad, vloZen
maly ¢tverecek kontrastni barvy. Na nékolika mistech ptesahuje barevny
tén véd{ jednotky pfes tenky sousedni prouZek, jako by byly oba prvky
spojeny. Vlevo dole je Zluty ¢tverec s Sedou skvrnou uprostted pevné spjat se
sousednimi pruhy svou kontinuitou s ostatnimi Zlutymi ¢tverci v siti. Toto
spojovdni siti s vét3imi barevnymi obdélniky se objevuje i jinde, pFidem?
pokaZdé se jednd o spoje jiného druhu. Barvy téchto blokii odpovidaji
¢tyfem barvdm pouZivanym v siti; diky svym znaénym rozmértim vyznivaji
jako jednotlivé mocné takty & akordy, oZivuji celek a vystupujf ze sité pravé
kviili svému nekoordinovanému seskupovini a rytmu. Rozlidujf i intervaly
bilého podkladu, jez jsou vloZenymi bloky rytmicky rozélenény na mengi,
obdélnikové prostory. Tyto syté barevné jednotky jsou asté v levé a horn{
poloviné obrazu, zatimco v pravé &sti, kde jsou sefazeny ve stupfiované
diagondlni sekvenci, jsou sice méné &etné, zato viak masivndjsi.

I kdy? sit jako celek nent rozprostiena tak rovnomérné jako na keerékoli
Mondrianové ptedchozi préci, ptisobi ponékud uzaviené a takika stfedove
symetricky. Odpovidajic{ sady Ctyf vertikalnich pruhii po ka#dé strané jsou
kompaktnéjsi nez ostatnt partie pole, které se vyznatujf §irdimi prostory a jez
jsou rozdéleny pdrem mirné mimo stfedové umisténych vertikal. Nékeeré
pruhy jsou neukonéené, pteruSené v poloviné &i dtive. Rozbor takovych
variaci a zlomi je velmi pouény, nebot tyto prvky ilustruji Mondrianovu
védomou komporzi¢nf techniku. Divime-li se zleva doprava, kon&i prvnf
vertikdla u tfetf horizontély odshora, tfet je ukonéena u nejspodnéji ho-
rizontdly zdola, Sestd kondi u teti horizontdly, ale zatind znovu u &tvreé
a klesd ke spodnimu okraji plétna; mezi &vrtou a Sestou horizontdlu je
vlozen vertikdlni pruh, i osmd vertikila je zkricena a zakondena u ttetf
horizontdly; devdtd je pferuSena, dvakrit navdzéna a konéf mnohem d¥ive
neZ u osmého piféného pruhu. U horizont4l se setkivime s hlavnim pre-
ryvem u sedmé, jez vede od druhé vertikily k Sesté; v levém dolnim rohu
si téz poviimneme tf{ krdtkych pruhd, umisténych mezi druhou vertikilou
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a okrajem pldtna. Pokud jde o pruhy, jejichz konce se pln¢ dotykaji nékteré
hrany pldtna nebo sahaji aZ tésné k nf, na hornim okraji napo&itime deset
takovych styénych bodii, vlevo jich je jedensct, vpravo osm a na spodnim
okraji sedm, coZ je rozmisténi, které na rozdil od vertikaln{ symetrie sfté
vytvdi jistou diagondlni symetrii.

Tyto postiehy bych pochopitelné neuvddél, kdybych nebyl presvédéen
o jejich dileZitosti pro zdtiraznén{ vjznamu Mondrianovy diikladné pi-
pravy kazdické variace, vyvazovan{ prvki a podtrZent jejich funkce v celé
kompozici. U tohoto malife nebé#f o 24dnou intelektudlni hru & rour de
JSorce vjtvarné prace. Za pomoci rytmického odligenf a protikladu nékolika
barev a linii, které v kontrastu nahodilosti a pravidelnosti vyjadiuji jak
umélcovu volnost, tak i jeho védomé ovlddéni tviréiho procesu, Mondrian
tlumodf vlastni nadsent, jez mu plisobi ztvirfiovén{ pocitt a pohybu.

V tomto vrcholném dile Mondrian ¢erpal ze svich minulych stylovych
postupll. Znovu se setkivime se stabilizujicim rastrem, s rozptylenymi,
molekuly pfipominajicimi prvky, opakujici se $klou zdkladnich barev

~ tak jako v jeho neoimpresionistickém obdobf — i s kompozici velkych
Cvercl, jez byly na obrazech z roku 191728 aplikovany jako oddélené ba-
revné roviny.

Pfi praci na tomto obraze Mondrian téZ opoust{ sviij dlouho dodrfovany
princip jediné roviny. Na jistych kifZenich sité ptesahuje barva ¢tvercové
jednotky do toho ¢&i onoho sousedniho pruhu. Takové zvyraznéni vytvaii
dojem, jako by jeden pruh na kifZeni se svou kolmic{ vystupoval na povrch.
Sit se tak podobd osnové propojenych pruhi, kterd nepodléhd #4dnym pra-
videlnym schématiim; jde o nahodil¢, ob&asné prolindni, podobné onomu
nepostizitelnému protindni rovin na kubistickych obrazech Picassa a Braqua
zlet 1911 2% 1912.2°

Zatimco se Mondrianova abstrakin{ dila z dvacdtych a t¥icitych let vy-
znacujf obdivuhodné stabilnim a mocnym architektonickym G¢inkem,
Broadwayské boogie-woogie zaujme zobrazenim pohybu a jistou barevnou
vizudlni hudebnosti. Malittv ndvrac k divéj§im stylovym postuptiim tu
poslouzil novému vyrazovému déelu.

Pfi tvorbé koncepce obrazu Broadwayské boogie-woagie se mohl Mon-
drian nechat inspirovat New Yorkem, osliujicim noé¢nim pohledem na
jeho mrakodrapy se spoustou svétel a zvld3t¢ pohyblivymi reklamami na
Times Square. Na toto nové pojeti jej piipravil pobyt v Patizi, kde pti
svém prvnim setkdnf{ s jazzem a modernim populdrnim tancem dvacdrych
let malif dokdzal oba umélecké Zénry branit proti jejich kritikiim, V Pafizi
pak vedle kubistického malifstvi objevil i krasu velkomésta, onoho kolek-
tivntho uméleckého dila, i jeho pfislib vétsi volnosti a pochopent ze strany

publika. Krétce pied pifjezdem do New Yorku Mondrian odhalil nové
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inspira¢nf{ zdroje na pracich se sloZitéj§imi sitémi, které nazval Place de la
Concorde a Trafalgar Square -, co byli ptedchiidci metody propojeni sfté
na obrazech New York City a Broadwayské boogie-woogie. Oviem poldtky
Mondrianovy oblibené techniky jasnych barevnych skven se datuji jesté do
obdobi pted jeho pobytem v Pafizi. Jak jsem jiZ poznamenal, na venkov-
skych scéndch z Holandska z roku 1909 a 1910, jeZ ¢asto obsahovaly jediny
dominantn{ motiv, se malffiv styl vyznadoval vyraznymi a sytymi barevnymi
tahy, byt méné kompakenimi a pravidelnymi tvary, a na nékrerych dlech
vytvétel hust$f mozaiku ptevzatou od Seurata. Ve svych spisech Mondrian
zdtiraztioval vjznam neoimpresionismu pro rozmach abstraktniho umént,
Zd4 se, Ze se ve stiif a s nové nabytou volnosti, probuzenou americkym
prostfedim, jez bylo malffi ptiznivé naklonéno, projevila i citlivéjsi stranka
jeho charakteru, zejména emoce, které difve pii hleddni intelektudlniho
absolutna potlacoval.

Tato uvolnénost poslednich Mondrianovych obrazii ptipomind price
posledniho obdob{ Matissova zivota z padesdtych let. Konvergence téchto
dvou malifskych velitin téZe generace, umélcti tak rozdilného temperamentu
a kulturniho zdzemi, nds vede k tvaze o stiif obou malita. U Matisse doslo
k jistému omlazeni, zatimco Mondrian tehdy dospél k mladistvosti ducha,
kterou jako mladik neprojevoval. Oba ptitahoval jazz a oba obdivovali
severoamerick4 velkomésta, ale byl to Mondrian, jen? v Broadwayské boogie-
woogie vytvotil skvély obrazovy protéjiek k ichvatnym rytmiim a zvukdim,
ozgvajicim se uprostfed Manhattanu. Srovndvime-li oba umélce z jiného
hlediska, Matisse nalezl v geometrické abstrakei a kvétinovych vzorech
novy vyraz svého neutuchajictho nadenf pro barvu a exotické dekorativni
tvary. Tyto formy, i pfes urité damyslné, drobné odchylky od principu
pravidelnosti, zachovévaji tradi¢ni syntax ornamentu jako symetrického
tddu a opakovdni prvki. Mondrian nikdy nepracoval volngji & v barev-
néjsich ténech a nikdy dokonaleji neztvérnil krdsu velkoméstské scenérie
v jejim dvojim aspektu nekoneéné kompozice, sestdvajici z opakovanych
pravidelnych motivii, a nahodilosti v neustélém pohybu lidskych postav,
dopravnich prostfedkt a mihotavych svétel.
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POZNAMKY

1 Tento dopis z roku 1924 cituje M. SEUPHOR, Pier Mondrian, Life and Work, New York, bez data

(1956), 5. 149.

2 Na nékterych pozdéjlich obrazech se étvercem na kosoétvercovém poli #4dnd z linif étverce
nepfetind ostatni, tak¥e nevznikd dojem miizky. Viz M. Seurnor, Piet Mondrian, s. 392, & 408,
410 a katalog Vistavy ke 100. vjrocf, Guggenheimovo muzeum, New York 1971, s. 193, & 111
(1930); 5. 196, & 114 (1933). (Tento katalog je stéle oznadovan jako Centennial, 1971.)

3 Rotacf kosodtverce o 90° se tento obrazec bude jevit jako &tverec postaveny na jednom vrcholu;
uzavieny ¢tverec bude vypadat jako sefiznuty kosoétverec a zbylé trojibelniky vytvol{ vzhledem
k vertikalni ose takika symetrickou sekvenci.

4 Na dal§im obraze ¢tverce uvnitt kosoteverce (Kompozice se 2lutymi liniemi, 1933, Gemeente-
museum, Haag, ktery reprodukuje M. SeurHOR, Pier Mondyrian, 5. 392, & 410) jsou nejsilngjif
a nejdeldi préve horni a levé pdsy, jako by byly vidény z perspektivy shora a zleva.

5 Chcete-li posoudit udinky takového seffznuti a otevienosti na vzhled pésti namalovanych na
bilém pozadi, zaméfite kosodtverec za ¢tverec téfe velikosti postaveny na jednom vrcholu. Pésy
se svymi zkosenymi konci se budou jevit jako jednotlivé prvky vznésejict se na tomto povrchu.
Coby mnozina takovych prvki pak budou pdsy postridat onu rozpinavost a napétf, pramenici
z podoby ¢tverce, ohrani¢eného vymezujicim tvarem, a celek ztrati svou kompaktnost a priiraz-
nost kontrastd,

6 Na obraze Boulevard des Capucines ve sbirce Marshala Fielda II1., ktery v barevné reprodukei
publikoval W. G. Serrz, Claude Moner, New York 1960, frontispis.

7 Jeden piistup k tomuto modernfmu uZit perspektivy nalezneme na obrazech interiért holand-
skych malitt 17. stoleti. Ptkladem je Vermeeriiv Milostny dopis v Rijksmuseum v Amsterdamu
(viz L. Gowing, Vermeer, New York 1953, obr. pHl. 62}, kde jsou obé figury dobfe viditelné ote-
vienymi dvefmi, jejich? offznuté strany, bez hornich & spodnich okrajii, rimujf hlavni postavu
v pokoji za dvefmi. Pibuznéj§i modernimu pojet je obraz Interiér kostela sv. Bava v Haarlemn
(obr. 16), kiery namaloval Pieter Saenredam (1597-1655) roku 1635. V popfed! zobrazil velké
oblé pilife hlavn{ lodi z perspektivy bo¢nf lodi, z mista pfmo pted pilitem nejdale vlevo a tak
blizko u n&j, Ze z pilife spatfujeme jen maly vysek klenouc se ptes vyku celého plétna. Sloup
je pretnut i rimem vlevo a spolu se dvéma dal$imi pilffi vedle zakryvd vétif &4st interiéru. Dva
z téchro sloupt, roztlenéné a nestejnomérné umisténé uprostied a vpravo — podobné jako verti-
kély Mondrianovych pravodhlych pliten — opakuji onu mocnou vertikdlu prvniho dila. Hladké
bilé zdi kostela, chladné svétlo, jasny kontrast a vyrovnanost dominantnich vertikél a horizontél
a nezdobené gotické tvary by mohly vést k domnénce, e Mondrianova obliba abstraktniho
malifstvi pramenila z pojetf jeho pfedchiidce Saenredama (podobny nazor vyjadiil . Levmarie

v knize La Peinture Hollandaise, Genéve / Paris 1957, s. 150); je zajimavé si té% pfipomenout, 7e
H. P. Bremmer, jeden z prvnich holandskych kritiki, keet{ ocefiovali Mondrianovo abstraken{
dilo, pozdgji napsal monografii o Saenredamovi; onu malbu kostela sv. Bava reprodukoval

T. Hess ve své knize Abstract Painting, Background and American Phase, New York 1951 (s. 22,
obr. 12, na ditkaz obliby abstrakenich forem u starstho holandského umélce). Na stfednim
sloupu visf velkd kosoétvercovd plaketa; je to erb zemielého, ktery byl v interiérech holandskych
kostelii v 17. stoleti béznym jevem.

Z.d4 se, e tuto odvdznou perspekrivu Saenredam jiz neopakoval a %e ziistdva vjimeénym prv-
kem obrazii kostelnich interiér v holandském malifstvi. B&{ tu viak o pozoruhodné pedjimdni
umélecké myslenky malif 19. stoleti, a to v souladu s pokrokovymi tendencemi dalsich ho-
landskych uméleit ve vyvoji stiedniho prostorového plénu a otdzky nazirdni. Ve své myslenkové
bohaté, pritkopnické studii o malovani architektonickych pohledii v Nizozem{ v 17. stolet!
povaZoval Jantzen toto Saenredamovo dflo za nezdateny experiment, ,, nabodily vysek prostoru, cos
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ndhodného a nestrukturovaného. Jak neispéing je celek ve svém Sirokém formdtn, Ony ti stoupy vy-
hlitejt, jako by byly jejich viiky odseknuty kosou. [...] Saenredam sdm si uvédomoval netispéch toboto
fesent (H. Janrzen, Das niederlindische Avchitekurbild, Leipzig 1910, 5. 81). V ndsledujicim
roce namaloval dali{ obraz tého? interiéru jako vysokou a tizkou kompozici, symetricky rimova-
nou dvéma sloupy a jejich obloukem, jez nabizi centrélni pohled z vétéf vzdalenosti (tamtés, s, 81
a: 82 a obr. pfil. 33). Chtél bych zde té upozornit na erby koso&tvercovych tvarii na pozdéjiich
obrazech kostelnich interiéri od Emanuela de Witta (ramtés, obr. pil. 61, 62), s jedingm verti-
kdlnim pruhem v levé stfedové &st, ptetnurym horizontalou, co? pfipomind Mondtianiv obraz,
keery reprodukuje M. SEUPHOR, Piet Mondrian, s. 392, & 492.

Prvai stadium je reprodukovdno v prikopnickém katalogu Alfreda Barra k velké vystavé Cubism
and Abstract Art, uspotédané v Muzeu moderniho uméni v roce 1936, s. 152, & 1 58 (186).

Stov. piiklad v Bostonském muzev, Fasddu p#i zdpadu slunce, kery reprodukoval W, C. Srrrz,
Claude Monet, s. 143 (barevnd obrazovd piiloha a obraz v Metropolitnim muzeu, tameés, s. 38,
obr. 49).

Viz Centennial, 1971, 5. 106, & 22,2 té4s. 15 k fotografii, na nf jsou koruny strom pietaty
hornim okrajem tisku jako na Monetovych 7opolech.

Je zajimavé si v jeho ptedkubistickych obrazech pipomenout piiklad sit¢ coby zobrazené formy.
Divéme-li se postupné na jeho abstrakce a pak na obraz vétrného mlyna, namalovaného kolem
roku 1900 (M. SEUPHOR, Piet Mondyian, s, 228) a vystaveného v Muzeu moderntho uméni,
upoutd nis kiffové uspotiddni kiidel vétrného mlyna, plotu, dvefntho okna a jejich odrazu ve
vodé, Jsou to viak méné vyznamné prvky zevirnéni keajiny, v keerém se vyskytuji i vyrazn&j§

a vé{ tvary, jez jsou namaloviny ndznakovité a vytvtejt skvrny. Sit je zde tvofena jednotlivymi
izolovanymi ptedméty a nikoli n&jakym sdrutujicim principem cel¢ malby.

M. SEuPHOR, Piet Mondrian, s. 128 as. 12.7; svov. t&3 Kostel v Zoutelandu (1909-1910), 5. 124
(barevnd obrazov4 ptiloha). JiZ v roce 1908 maloval vétrné mlyny v takové presné centralizované
pozici, ale tyto obrazy postridaji ono vyrazné formdlni umistén{ jednotlivych predmétd, jez
odli$uje ptiklady pozdéjsi.

TamtéZ, s. 129, barevnd obrazovd piiloha.

Trojtihelntkové prsni bradavky a pupek prvého aktu sméfuji vrcholem dold stejné jako dvojice
trojihelnikii nad rameny postavy; pravdgpodobné predstavujf atribut hmotnosti & pozemskosti.
U druhé postavy, je se vyznatuje velkyma, dokot4n otevienyma, zirajicima oima, co¥ jsou
znaky ducha, jsou viechny trojithelniky postaveny na zékladné. Tretf akt, keery nepochybné
symbolizuje spojen{ hmoty a ducha & jejich vyrovnanost, dr#i hlavu zp¥ima a md oéi pevné
zayfeny, jako by symbolizoval niternost a stav kontemplace; v tomto pfipadé se tii malé troji-
helniky stdvajf kosodtverci. Nad rameny postavy jsou dvojice protinajicich se trojthelnikii, cos je
theosoficky emblém.

Reprodukovino M. SeueHoRreM, Piet Mondrian, & 223-239, 5. 376=377.

‘TamtéZ, ¢. 239, 5. 377; k barevné obrazové ptloze viz History of Modem Painting from Picasso

to Surrealistm, Geneve 1950, s. 117. Je to Kompozice & 10 v Krdller-Miillerové muzeu, Otterlo,
Towards the True Vision of Reality, autobiograficky esej, ktery cituje M. SEupHOR, Piet Mondyian,
s. 120, Viz té% History of Modem Painting, s. 199.

Z dopisu H. P. Bremmerovi, jej% cituje ]. Joosten v Centennial, 1971, s. 61.

M. SeurHOR, Piet Mondrian, s. 49, barevn4 obrazové piiloha (pfibl. 1902).

lustrovéno v Centennial, 1971, katalogovd &sla 31, 32, 34, 3739, 41, 42, 44, a M. SEUPHOREM,
Piet Mondrian, s. 75, 95.

M. SeurHOR, Pier Mondrian, s. 376, s. 219; stov. té% 5. 218—221 a 375, & 210, 212 Centennial,
1971, 8. 120, ¢ 37 a s, 121, &, 38,

Mém zde na mysli zvldsté Monetovy obrazy Boulevard des Capucines a Boulevard des Ttaliens.

Viz pozndmka 6 vyse.
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23 Reprodukovino J. Joostenem v jeho stati v Centennial, 1971, s. 65, obr. 15.
24 Toto dilo téZ ptipomind jeho detailné propracované studie jednotlivych kvétin, které vytvatel

v letech 1906 aZ 1910, zejména chryzantém, s kruhem z en face nakreslenych, husté naskldda-

nych, ddych, paprskovicych listk, keeré se vzdjemné presahuji a dasto plisobi neuspotddanym

dojmem (M. SeurHOR, Piet Mondrian, s. 368—371, & 128~152, 158~171, 177-178, 187~191,
196204, 235~243, 249—262, 294—301.).

25 A M. Notr, Human or Machine: A subjective comparison of Piet Mondrian’s Compositon with

Lines (1917) and a computer-generated picture, Psychological Record 16, 1966, s. 1-10.

26 Piikladem je obrazovy preferentnt test ,tvotivosti®, publikovany F. Barrongm (7he Pychology of

Imagination, Scientific American 199, 244 1958, 5. 150nn). Testovanym osobdm byly pfedloteny
dvé sady ,abstrakenich* kreseb, jedna s peclivé vykreslenymi pravidelnymi geometrickymi tvary,
druh4 s ndznakovicgmi, impulzivnimi liniemi a temnymi tahy v asymetrickych kompozicich.

»L'votivé” osobnosti dévaly prednost druhé sadg, kterd se zd4 byt obrazovgjé{ a obsahuje Fadu
zbé&iné nadrtnurych dar, zatimeo prvnf sada, jiz preferovali nihodné vybrani respondenti, se
vyznauje chud$imi kresbami s nékolika tenkymi, podle pravitka kreslenymi liniemi a jedingm
ornamentdlnim prvkem ¢ segmentem uprostted pole. Bylo by zajimavé zjistit, jak by tito re-
spondenti reagovali, kdyby jim byly ptedloZeny kresby s pravidelnymi prvky ve vyvé¥ené asymet-
rické kompozici, jez by byla stejné slo%it4 jako ta, kterd se nachdzi na skicovitych obrdzcich.

27 O charakterizaci jednotlivych umélct tohoto stylového spekera jsem se pokusil v dldnku Zhe
) vy Ly P ) p

Younger American Painters of Today v &asopise The Listener, 26. ledna 1956 — co? byl text rozhla-
sové ptedndiky pro pofad BBC, vysilany v prosinci 1955 u piflefitosti vystavy v galerii Tate.

28 Jsou reprodukoviny v Centennial, 1971, s. 153—56, & 71—74 (74 barevné) a M. SEUPHOREM,

Piet Mondrian, s. 381—2, & 285-291.

29 Mondrian propojil sité jii na svém obraze New York City (1942). Barevnou reprodukei tohoto

¥ave :

dila publikoval M. SeurrOR, Piet Mondrian, s. 183. V pozd&jsi prici z roku 1943 (tamté,

s. 297) malff umné zapracoval do kosoltvercového pole obrazec, ktery se jevi jako prekryt! dvou
sftf, jeZ jsou tvofeny protinajicimi se a ptekryvajicimi se pravothelntky, umfsténymi v postupné
navrstvenych paralelnich rovindch v prostoru. Tento nipad, ktery byl uplatnén v obou dilech,
pravdépodobné Modrianovi viuklo pouZivni pdsma pfi pipravnych pracich na kompozici,
Kilustraci jeho pracovniho postupu viz nedokondenou verzi tohoto obrazu (& 3), keerou uvddi
M. SeurHOR, tamté?, s, 299.
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STYL

(1953)

[1]

Stylem je minéna konstantni forma — a n&kdy konstantn{ prvky, vlastnosti
a vyraz — v uméni jednotlivce &i skupiny. Tento termin se té vztahuje
k veskeré &innosti jednotlivce nebo spole¢nosti, jako v ptipadé ,Zivotniho
stylu® & ,,stylu civilizace*.

Z pohledu archeologa se styl projevuje v motivu, vzoru & né&jaké bezpro-
stfedné chdpané vlastnosti uméleckého dila, jez mu je pomahd lokalizovat,
datovat a urovat vztahy mezi skupinami dél nebo mezi kulturami. Podobné
jako u neestetickych znakii artefaktu je zde styl symptomatickym rysem,
ktery je Castéji zkoumdn jako diagnosticky prostiedek ne jako déletitd
soucdst urcité kultury. P¥i prici se stylem disponuje archeolog pomérng&
malym rejstifkem estetickych a fyziognomiclych kategori.

Pro historika uméni je styl zdsadnim pfedmétem zkoumdni. Studuje
jeho vnitin{ shody, historii a problémy utvifen{ a zmén. I on pracuje se
stylem jako kritériem datace a mista vzniku dél i jako s prostfedkem ke
zkoumdn{ vztahti mezi uméleckymi gkolami. Styl viak tvol predeviim
systém forem s urcitou hodnotou a smysluplnym vyrazem, s jejich? po-
moci se umélcova osobnost a rozifteny nézor jisté skupiny zviditeliiuje.
Je i nositelem vyrazu, krery uvnitf jedné skupiny zavadf a rozsituje jisté
ndboZenské, spolecenské a mordlni hodnoty, a to prostfednictvim emocio-
ndln{ sugestivnosti forem. Déle pfedstavuje obecnou zdkladnu, kterou
lze poméfovat novétorstvi i osobitost jednotlivych dél. Sledovénim jejich
Casové a prostorové posloupnosti a porovndvinim stylovych variaci s his-
torickymi uddlostmi a s proménlivymi rysy jinych oblasti kultury se za
pomoci stiizlivého psychologického pistupu a socidlni teorie historik
uménf snazf vysvétlovat zmény ¢i specifické vlastnosti stylu. Historicky
rozbor individudlnich i skupinovych styla také odhaluje typickéd stadia
a procesy ve vyvoji forem.
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Z pohledu syntetického historika kultury & filozofa d&jin je styl projevem
kultury jako celku, viditelnym znakem jeji jednoty. Styl odrdzi i vyjadiuje
»vnitini formu® kolektivntho myslenf a citénf. V tomto ohledu nenf dulezity
styl jednotlivce ¢i urcitého druhu uméni, nybr? formy a hodnoty spole¢né
veskerému umén{ jedné kultury po znaéné &asové tidobi. V tomto smyslu
hovotime o klasickém, stfedovékém ¢&i renesanénim &ovéku ve svétle spo-
le¢nych rysd, keeré objevujeme v uméleckych stylech téchto epoch a které
jsou dokumentovdny i v religidznich a filozofickych spisech.

Kritik — stejné jako umélec — m4 tendenci pojimat styl coby termin
hodnotovy: styl jako takovy pfedstavuje kvalitu a kritik mte o mali¥i ¥ci,
Ze md ,styl®, ¢i spisovatele charakterizovat jako ,stylistu®, I kdy? se zd4
jako by v tomto normativnim smyslu, ktery se tykd pfevdiné jednotlivych
umélet, stdl ,styl“ mimo rdmec historického a etnologického zkoumd4n{
uméni, ¢asto se objevuje i v této oblasti a mél by byt diikladné studovan.
Pométuje totiZ miru dspéchu ¢i ptinosu, a je proto relevantni jak pro po-
chopen{ uméni, tak kultury jako celku. Dokonce i dobovy styl, ktery se
vétdiné historiki jevi jako kolektivni vkus, jen? je patrny v dilech kvalitnich
i slabych, mize byt kritiky povaovén za jev velmi pozitivni. Tak v o&ich
Winckelmanna a Goetha byl fecky klasicky styl nejen prostou formélni
konvenci, ale vrcholnou koncepct, charakterizovanou uzndvanymi kvalitami,
jez nebyly v jinych stylech mozné a jez byly ziejmé i na Hmskych kopiich,
pofizenych ze ztracenych feckych origindlt. Nékteré dobové styly na nés
zaptisob{ svou hlubokou pronikavost{ a celistvosti, zvld$tni adekvétnost
svého obsahu; nespornym ptinosem je kolektivni utvafeni takového stylu,
stejné jako védomé formovén{ jazykové normy. Analogicky je tedy p¥tom-
nost tého? stylu v $iroké kdle rtiznych druhiéi uméni éasto povaovéna za
znak integrace kultury a intenzity vicholného momentu tviirétho procesu.
O uménl, které postrddd vynikajici trovesi & uslechtilosti stylu, se leckdy
hovot{ jako o bezstylovém, a takové kultura byva oznadovina za nevyraznou
¢i dekadentni. Podobny nézor zastévaj{ filozofové kultury a d&jin a nékeeit

historikové uméni.

Viem témto piistupiim jsou spole¢né piedpoklady, podle nich? kaydy
styl odpovidd jednomu kulturnimu obdobf, a v dané kultute & kulturni
epode existuje pouze jeden styl & omezend stylové $kdla. Dila ve stylu jed-
noho obdobf by nemohla byt vytvotena v obdobi jiném. Tyto postuldty
podporuje skute¢nost, e vztah mezi uréitym stylem a jistym obdobim,
ktery byl odvozen z nékolika p¥ikladii, je potvizen a? pozd&jiim nélezem
artefaketi. Kdykoli je mozné lokalizovat dilo pomocf nestylistickych doklads,
zji$tujeme, Ze tyto dikazy se odvoldvaji na totéz obdobi a misto jako rysy
formalni, ¢i na kultufe sptfznénou oblast. Neolekdvany vyskyt jistého stylu
v jiné geografické oblasti se vysvétluje vlivem migrace ¢ obchodu. Stylu
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Ize tedy s diivérou pouZivat jako nezdvislého ukazatele k uréovdni dasu

a mista ptivodu uméleckého dila. Na zdkladé téchto predpokladis sestavili

védci systematicky, byt netdplny piehled ¢asového a prostorového rozlo-
Zenl styltt v rozséhlych regiénech svéta. Jsou-li uméleckd dila seskupovdna

podle urcitého f4du odpovidajiciho jejich ptivodni pozici v ¢ase a prostoru,
pak jejich styly vykazuji dileZité souvislosti, je? je mo#no koordinovat se

vztahy mezi témito umeleckymi dily a dal§imi rysy danych kulturnich etap

v prostoru a case.

(]

Styly nejsou obvykle definovény piisné logicky. Stejné jako definice jazyki,
i definice stylu implikuje jeho ¢as a misto, autora & historicky vztah ke
stylim ostatnim spi§ neZ jeho specifické rysy. Charakteristické vlastnosti
stylti se neustdle méni a jejich systematickd klasifikace do presné rozliSenych
skupin je v zdsadé nemoznd. Je beziidelné prdt se, kde presné kondf staroviké
uméni a za¢ind sttedovéké. Stejné nezpochybnitelné je zjiténi, e v uméni
dochdz{ k néhlym zyratim a reakcim, rozbory viak ukazaly, #e i zde hraje
Casto roli anticipace, mf¥en{ typti a kontinuita. Nékdy jsou ptesné hranice
urovény konvenct, a to s cilem zjednodusit fesent historického problému
¢i vyelenit urtity typ. Ve vyvojovém proudu mohou byt tyto uméle vytvo-
fené typy dokonce oznaleny Cisly — styl I, 11, 11T atd. Ale ten jediny nazev,
keery se uref stylu jistého obdobi, zidkakdy odpovidd jasné a vieobecné
uzndvané typové charakterizaci. Presto i poté, co se piimo obezndmime
s jeté neanalyzovanym uméleckym dilem, doké¥eme &asto identifikovat
jinou préci téhoz stylu, tak jako rozezndme obli¢ej domorodce od tvite
cizincovy. Tato skute¢nost ukazuje na uréity stupett konstantnosti v umeént,
kterd je zdkladem veskercho stylového zkoumdni. Pedlivym popisem, porov-
ndvénim a vytvdfen{m bohatsf, detailngjif typologie, uzptisobené vyvojovym
kontinuitdm, se podatilo zredukovat oblasti nejasnosti a prohloubit nai
znalost styli.

I kdy? neexistuje 74dny zavedeny systém analyzy a odbornici radi zdi-
razfuji ten ¢i onen aspekt podle svého vlastntho hlediska nebo problému,
ktery pravé fes, vieobecné se popis stylu soustieduje na tii aspekty umént:
prvky ¢i motiv formy, formdlni vztahy a hodnoty (véetné oné celkové hod-
noty, kterou mitZeme nazvat »Vyrazem®),

Takové pojeti stylu neni nahodilé, nebot vznikalo na zikladé zkuge-
nosti badateld. Pi urcovén{ vztahu umeéleckych dél k jednotlivei & kultufe
poskytuji tyto tii aspekty nejsirsf, nejstabilngjs, a tudi nejspolehlivéjsi
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kritéria. Jsou téZ nejvhodnéjsi pro tcely modern{ teorie uméni, tfebase
ne pro viechny ve stejné mite. Charakteristické rysy urditych skupin dél
zahrnujf i techniku zpracovéni, ndmét a materidl, a nekdy se tyto prvky
mohou objevovat i v definicich stylu; pro uméni ur&itého obdobi viak
nejsou tyto rysy tak pifznaéné jako vlastnosti formélnf a kvalitativni. Lze si
snadno pfedstavit vyznatnou zménu v pousfvin{ materidlu, techniky anebo
ndmétu, doprovizenou nepatrnou obménou zékladn{ formy. Tam, kde
jsou tyto faktory konstantnf, mnohdy konstatujeme, Ze na nové umélecké
cile reagujf méné pohotové. Metoda teséin{ kamene se nebude ménit stejné
rychle jako jednotlivé formy, jichZ pousivd sochat nebo architekt. Tam, kde
se urcitd technika zpracovinf rozsifila do viech oblasti daného stylu, jsou
pro jeho popis dileZit¢jii formdlni projevy této techniky ne? postup jako
takovy. Rizné druhy materidlu maji sviij vyznam hlavné z hlediska texturni
hodnoty a barvy, i kdy? i ony mohou ovlivnit formaln{ pojeti. Pokud jde
o ndmét, zjistujeme, Ze v témie stylu se objevujf velmi odli¥né #4nry — por-
tréty, zdtisi, krajiny.

Je tieba téZ zdtraznit, Ze prvky a motivy formy mohou sice byt velmi
vyrazné a zésadni, a plesto nejsou pro piesnou charakterizaci stylu dosta-
cujici. Lomeny oblouk je spole¢ny architektute gotické i islimské a oblouk
nachdzime ve stavbdch fimskych, byzantskych, romdnskych i renesanénich.
Chceme-li tyto styly diikladné odlisit, musime hledat rysy jiného druhu
a hlavné zpiisoby propojovan{ jednotlivych prvka.

Ackoli nékteti odbornici povazujf styl za jisty druh syntaxe & kom-
pozi¢niho modelu, ktery lze analyzovat matematicky, v praxi neni pii
popisu stylti mozné obejit se bez onoho nedefinovatelného jazyka hodnot.
V malifstvi je moZno jisté rysy svétla a barev nejpfesngji urdit pomoci
kvalitativn{ terminologie & oznadit je za tercidrni (tj. vnimané dvéma &
vice smysly) nebo fyziognomické vlastnosti, jako je chlad a teplo, veseli
a smutek. Obvyklé rozpéti svétla a tmy, barevné intervaly ve specifické
paleté — cot je velmi dulezity faktor struktury dila — predstavujf vyrazné
vztahy mezi prvky, a pfesto nejsou obsafeny v kompoziénim schématu
celku. Slozitost uméleckého dila je tak zna¢nd, %e je jeho forméln{ po-
pis v zdsadnich ohledech nedplny a omezuje se na poviechnd liceni jen
nekterych souvislosti. Z hlediska estetické zkusenosti je jesté jednoduf
a zdrovei diileZitéjif rozliSovat linie tvrdé a mekké spi§ nez zkoumat jejich
rozmery. Pro piesnost stylové charakrerizace lze tyto hodnoty odstuptiovat
podle intenzity, a to pfimym porovndnim rétznych piikladi & odkazem na
standardni praci. Vysledky kvalitativnich méfeni obvykle potvrzuji zdvéry,
jichz bylo dosazeno pfimym kvalitativnim popisem. Nicméné nepochy-
bujeme, Ze pii posuzovéni hodnot uméleckého dila je mo#no dosshnout
mnohem vét§{ pfesnosti.

DILOA STYLMEYER ScHarIrO

Analyza pouivd estetickych kategorif béznych pii vjuce, praxi a kritice
moderniho uméni. Vyvoj novych hledisek a problémt v posledné jme-
nované oblasti sméruje pozornost odborniki k nepoviimnutym rysim
star$ich styld. Studium dél jingch obdobi viak ovliviiuje i modern{ pojeti
uméni, hlavné diky objevu estetickych variant, keeré jsou v naem vlastnim
uméni nezndmé. Proces rozliSovdn{ & vyhleddvani souvislosti dvou styla
jak v kritice, tak i v historickém vyzkumu odhaluje neodekdvané, detailnf
charakeeristiky i nové pojeti formy. Postuldt kontinuity v kultute — tedy
jisty druh setrvaénosti ve fyzikdlnim smyslu — podnécuje snahy vyhleddvat
v ndslednych stylech spoleéné rysy, které jsou obvykle stavény do proti-
kladu jako protipély formy. Podobnosti je moZno nalézt spf§ v aspektech
skrytjich ne ocividnych — typy linif v renesanénich dilech p¥ipominaji rysy
star$tho gotického slohu a v soutasném abstrakenim uménf objevujeme
formdlni souvislosti ne nepodobné tém, jeZ se vyskytujf v impresionistickém
malifstvi,

K vyttibeni stylové analyzy doslo zdsluhou fefenf rozli¢nych problémi,
pii ném? bylo tfeba vydélit a pfesné popsat jemné stylové rozdily. Dokladem
jsou mistni varianty téze kultury, proces faktického historického vyvoje,
tak jak probthd rok od roku, v§voj jednotlivych umeélci a rozli¥ovéni praci
mistra a jeho Zdka, originalt a kopif. V' takovych rozborech se setkdvéme
s kritérii pro dataci a uréovani{ autorstvi, kterd jsou mnohdy materidln{ ¢
vnéjskovi a kterd obsahujf jen nemnoho symptomatickych detaild, i kdy#
i zde pfevaiuje obecnd badatelskd tendence vyhleddvat rysy, je¥ lze formu-
lovat jak terminologif strukturéln{, tak i expresivné fyziognomickou. Mnoz{
odbornici pfedpoklédaji, Ze veskerou terminologii vyrazovou lze pevést na
terminy formélnf a kvalitativni, nebot vyraz z4visi na jednotlivych tvarech
a barvich a zmén{ se v diisledku nepatrné obmény barev. Vedle ndmétu
jsou analogicky za nositele zvldstniho tidinku povazovdny i formy. Aviak
vzdjemny vztah tu neni naprosto zfejmy. Obecné fedeno, stylovy rozbor
vykazuje tendence ke stdle markantnéjif korelaci formy a vyrazu. Nékteré
interpretace jsou &isté morfologické, jako popisy ptirodnich objektii — ko-
neckoncti ornament i krystaly byly popisoviny matematickym jazykem
teorie skupin. Vyrazy ,stylizovany*, warchaizujici®, ,naturalisticky”, ,,many-
risticky® ¢i ,barokn{® jsou specificky lidské, tykajici se uméleckych postupt,
a implikujf jisty expresivni cinek. Pouze analogif byly matematické symboly
oznacovany za ,klasické” a ,,romantické®.
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Stylovy rozbor a charakterizace primitivnich a ranych historickych kultur
byly silné ovlivnény normami moderniho zépadniho umént. Je ale tfeba ¥ci,
Ze i hodnoty moderntho uméni dopomohly k piiznivéj¥imu a objektivngj-
$imu pojet{ cizokrajného uméni, nez bylo mo#né pred padesdti & sto lety.

V minulosti povazovali i senzitivni milovnici umén{ velkou &st ptedre-
nesanénich uméleckych dél, zvld§té obrazf, za neuméleckou. Cenila se
hlavné ornamentace, primitivn{ schopnosti a pile. Prevlddala domnénka, 7e
ptedrenesanéni uméni ztélestuje nezralé snahy zobrazovat p¥irodu, pokusy
deformované nevédomost! a iraciondlni smésici monstréznosti a grotesk-
nosti. Za skuteéné uméleckd se uzndvala jen dila vysp&lych kultur, v nich
se znalosti pifrodnich forem spojovaly s raciondlnim idedlem, ktery obrazu
¢lovéka doddval krdsu a dekorum. Recké uménf a uménf vrcholné italské
renesance zavedly hodnotici normy veskerého uméni, i kdy% asem dola
uzndnf téZ klasickd fize gotick¢ho uméni. Ruskin, jenZ se netajil obdi-
vem k byzantskym diltim, napsal, e jen v ktestanské Evropé , nalezneme
Cisté a vzdcné antické uméni, nebof neexistuje ani v Americe, ani v Asii, ani
v Africe”. Z tohoto pohledu bylo sotva mo#né pedlivé rozlisit predrenesanéni
styly ¢i vypracovat objevnou studii o jejich struktufe a vyrazu.

V disledku zmén v zdpadnim uméni za poslednich sedmdesit let ztra-
til naturalisticky zptsob zobrazovin{ sviij nadfazeny status. Pro souasné
vytvarné umeénf a znalost uméni minulosti je relevantni nézor, podle né-
hoZ podstata veskerého uménf spotivi v zdkladnich estetickych sloykach,
vlastnostech a vztazich linif, skven, barev a povrchii. Ty se vyznalujf dvéma
charakeeristickjmi rysy: jsou vnitin¢ expresivni a tthnou k vytvafeni sou-
vislého celku. Stejné tendence ke konstituovinf koherentnf a expresivni
struktury lze vysledovat v uméni viech kultur. Neexistuje Zidny preferovany
ndmét Ci zplisob zobrazovdn{ (atkoli z divod, které ndm jsou nejasné, se
vrcholnd dila objevujf jen v urditych stylech). Dokonalé umeélecké dilo
miife byt vytvofeno z jakéhokoli tématu a v jakémkoli slohu. Styl nenf
nepodobny jazyku, vyznatuje se vnitfnim f4dem, expresivitou i riznou
intenzitou &i jemnosti vypovédi. Jednd se o relativisticky pistup, jenz
nevylucuje absolutni hodnotové soudy. Opousti toti#, zavedenou stylovou
normu, a umoziuje tak pfijeti takovych soudii v jakémkoli rdmei. Vétdina
soucasnych uménovédcis tyto ndzory akeeptuje, i kdy? je neaplikuje se
stejnym plesvédéenim.

V diisledku tohoto nového piistupu se veskeré druhy uméni na svétg,
dokonce i kresby détf a psychopatt, stévaji b&zné dostupnymi uméleckymi
dily na spole¢né trovni vyrazové a na roviné formotvorné dinnosti. Umén{
je dnes jednim z nejpadnéjsich dikazd o zékladni jednoté lidstva.

DILO A STYLMEYER SCHAPIRO

Tato radikdlni zména v piistupu z&4sti vyplyvd z vyvoje modernich styld,
v nichZ ,suroviny® i charakteristické operaéni jednotlky — rovina linie, sché-
mata, dstice a Cisté barevné plochy — jsou stejné vyrazné jako prvky zobra-
zovéni. Jedté pied vznikem abstraktnich styld si umélci vedle ozna¢ovanych
vyznami hloub¢ji uvédomovali i esteticko-konstrukéni slozky dila.

Mnohé rysy téchto novych stylt pfipominajf primitivni uméni. Modern{
umélci byli vlastné prvni, kdo si praci domorodcii cenili jako skutednych
uméleckych dél. Vyvoj kubismu a abstrakintho uméni stimuloval Zivy zdjem
o problém formy a pomohl zjemnit pohled na tvotivost primitivniho vytvar-
ného uméni. Expresionismus, ktery svym vyraznym patosem naladil nase
vidéni na jednodus$i, intenzivnéji vyrazové postupy, spolu se surrealismem,
jenz ocefroval predevsim iraciondlni a instinktivn{ slozku pfedstavivosti,
ozivil pozornost vénovanou plodim primitivn{ fantazie. Ptes veskeré zjevné
podobnosti se moderni obrazy a plastiky li${ od pfedrenesanéntho uménf
strukturou a obsahem. To, co je v piedrenesanénim uméni souddsti zave-
deného svéta kolektivni viry a symboliky, vznikd v modernim vytvarném
umén{ jako individudlni vyraz, ktery nese viechny znaky volného, experi-
mentdlniho piistupu k formdm. I pfesto pocituji modern{ umélci dusevni
spiiznénost s primitivistou, jenz je jim nyn{ bliZ¥{ neZ v minulosti, hlavné
diky jejich vlastnimu idedlu upf{mnosti, expresivaimu dopadu a jejich touze
po prostsim Zivoté, po umélcové hlubsi dlasti na kolektivnim Zivoté, nez
jakou umoziiuje moderni spole¢nost.

Jednim vysledkem moderniho vyvoje je tendence shlifet spatra na obsah
uméni minulosti, nejrealisti¢téj${ zobrazenf jsou povazovina za pouhé kon-
strukee linif a barev. Divdk je mnohdy k ptivodnim vyznamiim uméleckych
dél lhostejny, i kdy? jejich zdsluhou zaZivd nejasny pocit poetického a nibo-
zenského vytrzeni. Uménovédci pak hodnoti formu a expresivnost starsich
praci oddélené a pi§f déjiny urcitého druhu umén{ v podobé imanentniho
vyvoje forem. Paralelné s touto tendenci provaddéji jini védci plodny vy-
zkum vyznamd, symboli1 a ikonografickych typt zdpadniho uméni, pficem?
Cerpaji z mytologické a religiézni literatury; studie tohoto druhu znaéné
prohloubily poznatky o obsahu uméni, v némz byly objeveny analogie
k charakteru stylt. Takové zji$tén{ potvrdilo ndzor, Ze vyvoj forem nenf au-
tonomni, nybri spjaty s ménicimi se pfistupy a zdjmy, které se pak odrazeji
vice ¢i méné zfetelné v ndmétech takového uménd,
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Uménovédci zdhy zjistili, e slohotvorné rysy maji jednu spole¢nou vlastnost.
Viechny jsou toti? patrné¢ charakterizovany vyrazem celku, obsahujf jisty
dominantnf rys, jemuz byly viechny prvky ptizptsobeny. Jednotlivé &4sti
feckého chrdmu ukazuji na spoledny okruh forem. V baroknim umén{ zase
celkové zaujeti pohybem vede k uvolfiovén{ hranic, k hmotné nevyrovna-
nosti a zvyraznéni velkych kontrastii. Mnozi odbornici povazuji styl, at u
individudln{, nebo skupinovy, za jakousi viepronikajici, pevnou jednotu.
Stylovy rozbor ¢asto hledd skryté souvztaznosti, jez jsou vysvétleny jistym
urcujicim principem, ktery ovliviiuje jak charakter jednotlivych &dsti, tak
uspofdddni celku.

Tento ptistup podporuje i zkusenost uménovédee, jenz je schopen iden-
tifikovat uréity styl z drobného, nghodného fragmentu. Odstépek tesaného
kamene, profil architektonického &4nku, n&kolik linif kresby ¢i jeding litera
z fragmentu spisu mnohdy odhali vlastnosti celého dila, které pak muZe byt
ptesné datovino. Pi prohlidce takovych fragmentt: nabyvime pfesvédéeni,
Ze pohliZime na ptvodni celek. Podobné i ve starém diie dokd¥eme rozpo-
znat ruivy vliv dodaného nebo opraveného detailu. Celkovou atmosféru
¢i ladént dila nalézdme v jeho drobnych &stech.

Nevim, do jaké miry by experimentdlni porovndni jednotlivych partif
uméleckych dél riiznych styla nézor potvrdilo. Mo¥n4, e pfi nékterych
pozorovdnich tohoto druhu pracujeme na mikrostrukturalni Grovni, na n
podobnost jednotlivych &sti vypovidd o homogenité stylu & zpracovdni
spi8 neZ o sloZité jednoté ve smyslu estetickém. I kdyz je malitav rukopis,
popisovany terminologif konstant tlaku, rytmu a rozpéti tahd, faktorem
osobnim, nemusf se tykar jinych specifickych rysi vétich forem. Existujf
styly, v nichZ jsou rozsahlé partie dila pojaty a zpracovdny odli$nym zpii-
sobem, ani? tim trpl harmonie celku. V africkém sochafstvi vyristd piilig
naturalistickd, hladce tesand hlava z hrubého, témé&t beztvarého trupu. Nor-
mativn{ estetika by toto dilo mohla pova¥ovat za nedokonalé, bylo by viak
obtfZné takovy ndzor ospravedinit. V zdpadoevro pském malifstvi 15. stolet]
nachdzime realisticky ztvirnéné postavy a krajiny na zlatém pozadi, které ve
stiedoveku tlumodilo spiritualisticky vyraz. V isldmském uméni, stejné jako
v jistych stylech Aftiky a Ocednie, je povrch trojrozmérnych, tvarové velmi
zietelnych a jednoduchych praci — kovovych nidob, sodek zvifat & kopuli
budov — bohaté pokryt spletitymi vzory. V gotickém a baroknim umén{
se naopak sloZité povichové zpracovéni poji s adekvatné spletitym celkem.,
V romdnském uméni nejsou proporce jednotlivych postav podtizeny jedi-
nému kdnonu jako v uméni feckém a na jedné plastice nalezneme dva & ti
vyrazné systémy proporcionalizace, kterd se méni s velikost! dané postavy.

DILOASTYL MEYER ScHAPIRO

Takové variabilita v rémci jediného stylového okruhu je zndmd i z lite-
ratury, nékdy i z velkych dél, jako jsou Shakespearovy hry, v nich? se vedle
sebe objevuji verde i préza rozdilné textury. Francouzské &tendte, keetf pti
setkdni se Shakespearem méli pfed o¢ima model vlastntho klasického dra-
matu, znepokojovaly komedidlni prvky Shakespearovych tragédif. Takovy
kontrast chdpeme jako obsahovou nezbytnost a vyraz basnikova pojeti
¢lovéka — riizné vyrazové prostiedky se poutivaji k vykreslent rozli¢nych
lidskych typt —, ale puristicky, klasicisticky vkus jej odsoudil jako neu-
mélecky. Oba druhy stylu, pevny i volng, stoji v modernf literatute vedle
sebe a vyjadiuji rozdilnd hlediska, Protikladné &sti lze chépat jako prvky
plispivajici k uméleckému dopadu celku, ktery vd&{ za sviij charakter oné
souhfe a vyrovnanosti protichtidnych vlastnosti. Aviak v tomto pi{padé ztra-
tilo pojetf stylu tu priizratnou rovnomérnost a prosty soulad &stf a celku,
u n¢ho? jsme zacfnali. MiZe se jednat o integraci volng&jiho, sloZit&jitho
druhu, kterd pracuje s nestejnymi istmi.

Dal${ zajimavou vyjimkou z homogennosti stylu je rozdil mezi okrajo-
vymi a dominantnimi sférami ur¢itého uméni. V raném byzantském umeénf
byli vlddci zpodobiovéni pomoci strnulych tvarti, pipominajicich sochy,
zatimco men3i doprovodné postavy tého? autora zachovévaly dynamiénost
stardtho epizodického, naturalistického stylu. V roménském uménf mee
tento rozdil nabyt tak markantnich rozmért, %e védci mylné identifikuji
jistd $panélskd dila jako préci ¢dstetné kestanského a z&dsti muslimského
autora. V nékterych ptipadech zjiStujeme, Ze margindlni a doprovodné
figury a tvary v pozadi jsou stylové vyspélejsi ne# motivy tstfednf, &m3
piedjimajf pozdéjsi fize uméni. Ve sttedovékém dile jsou neordmované
postavy na okrajich iluminovanych rukopist ¢ na #msdch, sloupovych
hlavicich a piedestalech mnohdy uvolnénéjii a naturalistiét&jéf ne¥ figury
hlavni. Je to ptekvapujici zjisténi, protoze bychom predpokladali, %e v do-
minantnim obsahu nalezneme i nejvyspélejsi formy. Ve stfedovékém uménf
vSak sochati a maliti neztidka projevovali vice odvahy tam, kde nebyli
tak spoutdni vn&j§imi poZadavky; vyhledavali a ptivlastiiovali si dokonce
1 motivy nevizané. TéZ malifovy kresby &i piipravné skici byvaji vyspélejsi
ne? definitivnf malby, a poodhalujf tak dalf stranku umélcovy osobnosti.
V obrazech 15. stoleti nékdy nalézdme za nibozenskymi postavami pre-
kvapivé moderni techniku krajind¥ského pozadi, kterd ostte kontrastuje
s pfesné definovanymi tvary velkych figur v poptedi. Z toho vyplyva, %e
pii popisu a vykladu stylu vypovidaji takové posttehy o diileZitosti intet-
pretace i nehomogennich, variabilnich aspektt stylu & nejasnych tendenci
k vytvéteni novych forem.

O tvorbu stylové jednotnych dél se sice snaili umélci viech obdobi, idesl
striken{ konzistence je viak v podstaté jevem modernim. V civilizovaném
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i primitivnim uméni nachdzime v jediném dile kombinace réiznych styla.
Do stfedovékych relikvidtt byly ¢asto vklddény klasické gemmy. Vzhledem
k tomu, Ze velké stfedovéké stavby byly vysledkem préce mnoha generaci
umélct, je jen nékolik z nich skute¢ng homogennich. Tuto skuteénost si
uvédomuje nejeden historik uménf, zatimco teoretikové kultury naddle
bezelstné vyzdvihovali napf. konglomert katedrély v Chartres jako model
stylistické jednoty a srovndvali ho s heterogenni bezstylovosti umén{ mo-
derntho. V minulosti umélci nepocitovali potfebu restaurovat podkozené
dilo ¢i nedohotovenou prici dokonéit ve stylu origindlu. Odtud pak po-
chdzejf ony podivné stylové juxtapozice nékterych sttedovékych artefakei.
Je viak tieba zdtiraznit, Ze diky svym otevienym, nepravidelnym formdm
dokdz{ nékteré slohy tolerovat nedokonéené a heterogenni price lépe ne
jiné styly.

Stejné jako jednotlivé umélecké dilo obsahuje ¢4sti, které bychom
oznatili za typické rysy jiného stylu, kdybychom je nalezli v odlidnych
kontextech, tak i jediny umélec dokéte béhem krétké doby vytvofit dila,
jez budeme povazovat za stylové riiznorodd. Markantnim pitkladem jsou
spisy bilingvnich autord ¢i préce jednoho umélce v rozli¢nych uméleckych
oblastech, ¢i dokonce v réiznych #dnrech tého? uménf, napf. v monumen-
tdlnim a stojanovém malifstvi, v dramatické a lyrické poezii. Rozmérné
dilo umélce, ktery jinak pracuje v malych rozmérech & miniatura mistra
velkych forem miize odbornika stylu notné zmdst. Nejenze se zmén{ umé-
lecky rukopis, mén{ s i vyraz a metoda seskupovan{ &sti dila. Umélcova
osobnost se neprojevuje stejné ve viem, co vytvald, i kdy? se nékeeré rysy
jeho stylu mohou stdt konstantnimi, Neékeef umélci 20. stolet! zménili
béhem nékolika let svaj styl tak radikilng, %e pak by bylo obtiZné, ne-li
nemozné, identifikovat jejich dila jako préci tého? autora, jestlize by jejich
autorstvi upadlo v zapomnéni. V Picassové ptipadé §lo o dva rtizné styly —
kubismus a druh klasicizujictho naturalismu —, které malft praktikoval
soucasné. V drobnych rysech obou slohii — kvalitich tahu $tétce, intenzité
¢i v jemnych konstantdch prostorového rozvrzeni a ténti — miFeme objevit
spolecné znaky, i kdyZ nejde o prvky, jez by ktergkoli z téchto stylt b&iné
charakterizovaly. Podobné jako ve statistickém piehledu, kde malé a velké
vzorky populace dévaji rizné vysledky, tak i v dilech rozdilného poméru
jednotlivych ¢dsti od téhoZ autora mie tato stupnice ovlivnit frekvenci
nejmensich édstecek ¢ tvar malych jednotek. Modern{ poznatky o stylis-
tické variabilité a nehomogennosti uméleckého slohu mohou poslouzit
pii vytvifen{ propracovanéjstho pojetf stylu. V kazdém piipadé je zfejmé,
ze pojetf stylu jako viditelné sjednocené konstanty tkvi ve zvld$tni normé
stylové stability a imérné k tomu, jak se celek stdvd sloZit¢jsim, postupuje
od velkych forem k malym.
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Co zde bylo fedeno o hranicich strukturni jednoty uvnitt jediného dfla
av dilech jednotlivee, plati i o stylu skupiny. Skupinovy styl — podobné jako
jazyk — Casto obsahuje prvky, které ndle#f rozliéngm historickym vrstvim.
Zatimco stylisticky vyjzkum hled4 kritéria k pfesnému rozlideni dél riznych
skupin, ke korelaci stylu s dal§imi charakteristikami dané skupiny, existujf
kuleury se dvéma & vice kolektivnimi uméleckymi styly soudasné. Tento jev
byv4 obvykle spjat s riznymi funkcemi uméni & s rozli¢nymi kategoriemi
umélet. Uméni Zenské charakterizuje jiny styl ne? uméni muzské; religizni
uménf se lisf od profdnniho, obcanské od doméackého. A pokud jde o vyspé-
lejif kultury, stratifikace spole¢enskych tifd ovliviiuje velké mnosistvi styla
nejen s ohledem na ¢lenéni na oblasti méstské a venkovské, ale i na rozlideni
uvnitf jedné méstské komunity. Takov4 rtznorodost je dnes dostateéné pa-
trnd v koexistenci oficidlniho akademického a masové komeréniho uméni
na jedné strané a svobodnéjitho, avantgardnéjdiho uméni na strané druhé.
JeSté vyraznéjsi je ona rozsdhld stylovd skala, rozprostirajici se uvnit¥ druhé
kategorie, i kdyZ teprve budouct historikové uméni budou s to nalézt jejiho
spole¢ného jmenovatele.

Zatimco nékeet{ kritikové v rakové heterogennosti shleddvaji znak nestélé,
nesjednocené kultury, lze tento rys poklddat za nezbytny a cenny disledek
individudln{ umélecké svobody a celosvétové piisobnosti moderni kultury,
jez plispivaji k mnohem rozsahlejs{ interakei stylti ne dfive. Soudasnd riiz-
norodost zéroveii uchovévd a rozviji onu rozmanitost, keerd ji# byla zjisténa
v predchézejicich fizich nasf kultury, véetné stfedovéku a renesance, tedy
obdobf cenénych jako vzor dokonalé integrace uméni. Stylové jednota,
kterd se stavi do protikladu k soucasné rozriznénosti, ptedstavuje jeden
typ formovénf stylu, jenz odpovidé specifickym ciltim a podminkdm doby;
dosdhnout dnes takové jednoty by nebylo mo#né bez nebezpedf znident
nejuznivanéjdich hodnot nasf kultury.

Postoupime-li k rozboru vztahu skupinovych stylt riznych druha
vytvarného uméni v témZe obdobi, zjistime, %e zatimco baroko zfistdv4

pozoruhodné konstantni v architektute, sochafstvi, malfistvi, v jinych

historickych obdobich, napf. v dobé¢ karlovské, rané romanské a moderni,
se tyto druhy uméni v zésadnich ohledech li¥f. Kresbu a malifstvi v Anglii
10. 2 11. stoletf, v dobé slavnych tspéchii této zemé, kdy Anglie viddla
evropskému uméni, charakterizoval nadseny linedrn{ styl dynamického,
extatického rozmachu, zatimco architektura tého¥ obdobi je nehybnd,
masivni a uzavfend, je prosté organizovdna na jinych zdsadch. Takov4
riznorodost se vysvétluje jako piznak nezralosti. Mitzeme ale poukazat
na podobné kontrasty v uméni pozd¢jiiho obdobi, naptiklad v Holandsku
17. stoletf, kde Rembrandt a malifi jeho $koly byli soutasniky klasicistické
renesancnf architekeury.
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Srovndme-li umélecké styly tého? obdobi v riiznych oblastech umé&ni —
v literatute, hudbé a malffstvi —, objevime neméné ndpadné rozdily. Existuj
viak i epochy vyznacujici se dalekosdhlou jednotou, které vidy pfitahovaly
pozornost uménovédeii vice nez doklady riznorodosti. Barokni koncepce
se objevuje stejné tak v architektute, sochafstvi, malffstvi, hudbg, poezii ¢i
dramatu jako v zahradnictvi a pismu, a dokonce i ve filozofii a védé. Barokni
sloh propjéil jméno celé kultute 17. stoleti, i kdy? se v té%e zemi nevylu-
cuje vyskyt protikladnych tendencf &i velké ndrodni umélecké individuality.
Takové styly nejmocnéji piisobi na historiky a filozofy, ktel v této skvelé
ukdzce jednoty obdivuji silu viidei my3lenky & pstupu pii zavidén{ obecné
formy v nejrozliéngjdich kontextech. Nékeefi historikové spatfuji hlavn{
slohotvorny zdroj ve svétovém nézoru, ktery sdili celd spolenost. Jini jej
nachdzeji v urdité instituci, jako je cirkev nebo absolutni monarchie, jez za
jistych okolnosti utvaif celkovy pohled na svét a organizuje veskery kul-
turni Zivot. Tato jednota nemust byt nutné organicks; je mo#né ji pfirovnat
i k jednoté stroje s omezenymi monostmi pohybu; sloity organismus se
skldd4 z nestejnych &dsti a jejich integrace spodivd spié ve funkéni vzdjemné
zdvislosti nez v opakovéni té¥e struktury ve viech souédstech.

I kdy? je tak rozsdhld stylov4 jednota vskutku pozoruhodnd a i kdyz
zfejmé odrdzi specifické chdpani stylu, p¥i ném# jsou umélecké formy vni-
mdny jako nezbytny univerzalni jazyk, jednotlivé druhy uméni dosahuji
svych vicholnych momenti, jejich? charakreristické rysy se ale vice méng
od ostatnich druht uméni li¥f. V Anglii marn& hled4me malifsky styl odpo-
vidajic alzbétinské poezii a dramatu, stejné tak Rusko 19. stoletf postradalo
v malifstvi distojnou obdobu svého velkého hnutf literdrniho. Zjistujeme,
Ze rizné druhy uméni sehrdvaji v kultute a spoledenském Zivotd urdité
doby rozli¢né dlohy a svym obsahem a stylem vyjadfuji rozdilné hodnoty
a zdjmy. Dominantni nizor jednoho obdobf — mife-li byt vitbec kdy vy-
sledovén — neovliviiuje viechny oblasti uménf tou? mérou a viechny druhy
uméni nejsou stejné schopny vyjadfovat ty# ndzor. Specifické podminky,
které v uréitém druhu uméni prevlddajf, jsou leckdy dostate¢né vlivné na
to, aby urily odchylny vyraz.
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Obdobou organického pojeti stylu je snaha pdtrat po biologickych analo-
giich v ristu forem. Jeden nédzor, jenz je modelovén podle sledu vyvojovych
etap organismu, pfisuzuje uméni opakujici se cykly détstvi, zralosti a stdH,
coZ odpovidd rozmachu, zralosti a tipadku kultury jako celku. Dal¥f teorie
tento proces popisuje jako neukonéenou evoluci postupujict od nejprimi-
tivngjsich forem k nejvyspélejsim, a to z hlediska polarity, kters je v kazdé
jednotlivé fizi zfejmad.

V tomto cyklickém procesu se kazd4 fize vyznacuje vlastnim charakte-
ristickym stylem ¢i fadou slohd. V rozgifeném schématu, jeho? modelem
jsou d¢jiny zépadniho uméni, existujf archaické, klasické, barokni, impre-
sionistické a archaizujic{ typy stylu, které po sobé ndsleduji v nezaménitel-
ném pofadi. O klasické fizi se tvrdi, Ze produkuje nejlepsi dila; dal¥f stadia
pak pfindiej{ ipadek. V teckém a Himském svété a v méné vyrazné podobé
i v Indii a na Ddlném vjchodé zaznamenali historikové vyskyt stejnych
cyklii. V jinych kulturdch je tato stylovd posloupnost méné evidentnt, i kdy
je archaicky typ velmi roziifeny, a n&kdy po ném pfichazi fize, kterou lze
poklddat za klasickou. Jen vyznamové zkresleni poutitych termint vede
k tomu, Ze uvnitt jednoduiich vyvojovych etap pfedrenesanéniho uméni
byly objeveny tendence k baroknim a impresionistickym stylovym typtim.

(V tomto ohledu mate skute¢nost, %e tyté’ ndzvy, tj..,barokni®, ,klasicky*
a ,impresionisticky*, je nutno aplikovat jednak na zvldstn{ historicky styl,
jednak na opakujici se typ &i fizi. Mizeme pochopitelné rozlifovat nézev
specifického stylu velkym poldtednim pismenem, napt. ,Barokni®. Tato
konvence bohuZel neni s to odstranit nevhodnost oznaenf pozdni féze ba-
rokniho stylu 17. stoleti jako ,,Barokni“. Podobn obti se vyskytuje i u ter-
minu ,styl®, jehoZ se uZivd k oznaen{ spoleénych forem uréitého obdobi
i spole¢nych forem vyvojové féze opakujici se v mnoha obdobich.)

Cykdlické vjvojové schéma nelze bez obti#{ aplikovat ani na uménf z4-
padniho svéta, z ného? bylo ptvodné odvozeno. Klasické f4zi v renesanci
piedchdzejf styly gotické, romdnské a karlovské, keeré nelze viechny zatadit
do téfe kategorie slohu archaického. Je viak mo#né rozélenit zdpadni vyvoj
do dvou cyklii — stfedovékého a moderntho — a pozdni gotiku severnf Ev-
ropy, kterd je soucasnici italské renesance, interpretovat jako styl barokntho
typu. Aviak soucasné s baroknim slohem 17. stolet! existuje i styl klasicky;
ktery v pozdnim 18. stolet ,,baroko“ vystidal.

Nektet! historikové umeéni upozorfiovali i na skute¢nost, Je pozdn{ fize
fecko-fimského uménf, zvl4sté v architektute, nent z4ddnym dekadentnim
stylem pifzna¢nym pro obdobi tipadku, ale jevem zcela novym. Ve srovndni
s vlastnim pffnosem uménf pozdniho cisafstvi a rané kestanského uméni
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je jeho archaizujici tendence pouze sekundarni. Podobné i slozité uméni
20. stoletf, at uZ je povaZovino za ukon&enf staré kultury & za poddtek nové,
neodpovidd ani kategoriim upadajictho, ani archaického stylu.

Vzhledem k témro a dal¥im rozporéim se dlouhodobého cyklického
schématu, ktery sice méif i trvani kultury, ale poskytuje pouze piibliz-
nou pfedstavu o charakteru jen n&kolika oddélenych momentd zdpadniho
uméni, mnoho nepouZivd. Pfesto se urcité etapy a postupy takového cyklu
opakuji dost ¢asto na to, aby vedle teorie uzaviené cyklické vyvojové formy
zdtivodnily i nutnost rozboru téchto stadif jako procesti typickych.

Proto néktef{ historikové za%ili rozsah takovych cykla z dlouhodobého
vyvojového modelu na historii jednoho & dvou dobovych styl. V roman-
ském uméni, keeré je soutdsti prvého stadia dalsiho zdpadniho cyklu a keeré
sdili mnohé spolené rysy s ranym feckym a ¢inskym uménim, byly v po-
mérné krdtkém obdobf objeveny nékteré fize, je? ptipominaji archaické
klasické a barokni etapy cyklického schématu. K tému?, zévéru dospéli
odbornici rovnéZ u uméni gotického. V uméni doby karlovské viak naché-
zime odli$ny vyvojovy sled; ¢im baroknéjsf a impresionistictéj{ jsou jeho
rané fize, tim klasi¢téj$imi a archaiét&jdimi se stdvaji pozd&ji. Céstenym
vysvétlenim miZe byt charakter star$ich uméleckych dél, kterd byla tehdy
kopirovéna; ukazuje se viak, jak sloZité je systematizovat déjiny uméni po-
mocf cyklického modelu. V plynulém vyvojovém toku zdpadniho umén{ se
totiz mnohé styly konstituovaly bez jakychkoli ptestivek & novych poditki,
zptisobenych vycerpdnim nebo zdnikem slohu predchdzejictho. Na druhé
strané ve starém Egypté Ize latenci mistnich stylt se%{ vysvétlic pomalym
vyvojovym postupem. Zikladn{ struktura uréitého zavedeného stylu zde
totiZ pietrvdvé jen s nepatrnymi obménami po nékolik tisicilet!, co? je
Casovy tsek, béhem ného? proglo fecké a zdpadni uméni celym cyklem
stylovych typti dvakrit.

Prameni-li vyjimecny béh karlovského umeént ze specifickych podminel,
pak miZeme pfipustit, Ze pfedpoklidany autonomni vyvojovy proces zdvist
i na mimouméleckych okolnostech, Teoretikové cyklického vyvoje viak
nezkoumali mechanismy a podminky rtstu tak, jak to &inili biologové.
Uzndvaji jen takovou latenci, jiz by okolnosti mohly urychlit, ne viak vy-
volat. Pii vysvétlovdni specifiky uménf kazdého cyklu, ziejmého rozdilu
mezi stylem Feckym, zdpadoevropskym a ¢nskym u tého# stadia, se obvykle
uchyluji k rasové teotii, pticem? nositelem kazdého cyklu je ndrod, jenz se
vyznacuje zvld$tnimi rysy.

Na rozdil od cyklického organického vyvojového modelu vytvofil
Heinrich WolfHlin schéma propracovangjsi, keeré vyluuje vyskyt veskerych
hodnotovych soud i onu dtlefitou analogii zrozenf, zralosti a zdniku, Ve
své pozoruhodné analyze uméni vicholné renesance a 17. stoleti zavadi pét
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dvojic poldrnich kategorii, jejichZ pomoct definoval protikladné styly téchto

dvou obdobi. Terminy byly aplikoviny na architekturu, sochatstvi, malffstvi
a takzvand ,,dekorativni uméni®, Linedrnost byla porovnéna s modelem

malebnym ¢i malfiskym (malerisch), paralelnt povichovd forma s diagon4lni

formou prostorovou, uzavienost (tektoni¢nost) s otevienost! (atektonié-
nostf), rozmanitost s jednotnosti, jasnost s relativni nejasnosti. Prvé terminy
téchto dvojic charakterizuji klasické renesanénf stadium, druhé pati{ baroku.
Wolfflin se domnival, Ze pfechod od prvntho okruhu vlastnostf ke druhému

neodrdZ{ uréitou vyvojovou zvldStnost tohoto jediného obdobi, nybr ne-
zbytny proces, ktery se odehrdval ve vét§iné historickych epoch. Adama

van Scheltema tyto kategorie aplikoval na néslednd stadia severoevropského

uméni od doby prehistorické do obdobi stéhovdni nérodt. WolHinova

modelu pouzily studie vénované nékolika daliim obdobim a poslouzil his-
torikim literatury, hudby, a dokonce i hospodétského vyvoje. Wolfin si

téZ uvédomil, 7e model nelze jednotné aplikovat na umén{ némecké i italské

a ve snaze vysvétlit jejich odchylky zkoumal zvldstnosti obou nérodnich typit
uméni, o nich? se domnfval, 7e tvoii ,.konstanty®, tedy vysledek ndrodnich

dispozic, které do jisté miry modifikovaly béiné vrozené vyvojové tendence.
Neémeckd konstanta, jez je dynamictéjéf a nestalejsi, preferovala druhy okruh

vlastnosti, zatimco model italsky; uvolnéngjif a ohrani¢eny, ddval prednost

okruhu prvému. Wolfflin tudi pfedpoklédal, 7e je takto moZno dokdzat

piedeasné zraly malerisch a barokni charakter némeckého uméni v jeho

klasické renesanéni fizi i déisledny klasicismus italského baroka.

Slabiny Wolflinova systému postiehne snad kazdy uménovédec. Jeho
schéma totiz dokdie jen stéii kategorizovat tak vyznamny styl jako ,ma-
nyrismus®, ktery ptichdz{ mezi vrcholnou renesanci a barokem. Z WolfHi-
nova pohledu je i ptedklasické uméni 15. stoleti nezralym, nesjednocenym
stylem, nebot nezapadd do jeho vlastnich kategorif. Ani modern{ uméni
nelze definovat témito terminologickymi okruhy, i kdy# nékteré modernt
styly vykazujf rysy obou: jsou tu kompozice linedrni, které jsou oteviené,
a malifské, jeZ jsou uzaviené. Je ziejmé, %e linedrni a mali¥ské kategorie
oznacuji skutecné stylové typy, jejichz piiklady je mo#no nalézt — s vt &
mens{ mirou aproximace k WolfHlinovu modelu — i v dalsich obdobich. Ale
ona zvlditni jednota ka?dé skupiny kategorif neni nezbytné nutnd (i kdy? je
mozné tvrdit, Ze klasické a barokn{ etapy renesanniho obdob{ tvoif ,¢isté®
styly, v nich? se zékladn{ umélecké procesy objevujf v idedlné dokonené
a identifikovatelné podobé). V d¢jindch uméni si lze predstavit i objevit
dal3f kombinace péti z téchto deseti kategorif. Mangrismus, ktery byl pre-
hliZen jako projev dekadence, se nyni popisuje jako typ uméni vyskytujici
se i v jinych obdobich. Wolflin se pak jist& myli ve svém predpokladu, %e
existuje-li prvni typ uméni — tedy féze klasickd —, musi ndsledovat i druhi.
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Tato moznost pravdépodobné zdvisi na zvl4$tnich okolnostech, jez piso-
bily v nekterych, ne viak ve viech epochdch. Wolfflin oviem takovy vyvoj
poklddd za vnitiné determinovany; vn&ji{ okolnosti mohou proces zbrzdit
¢ urychlit, ne vak vyvolat. Popiral, Ze by jeho kategorie pokryvaly i jiné
vyznamy nez umélecké; popisuji dva typické zpiisoby vidénf svéta, je nejsou
zévislé na vyrazovém obsahu. I kdy? si mnozi umélci své ndméty vybiraji
z valné &sti v souladu s takovymi formami, formy samy nevznikaji jako pro-
stiedky vjrazové. Je tudi pozoruhodné, %e by se vlastnosti spjaté s témito
Cistymi formami mély ptisuzovat i psychologickym dispozicim italského
a némeckého ndroda.

Zéhadou ziistévé, jak by se tento proces mohl opakovat v Evropé po
17. stoleti, protoze podobny vyvoj by vyzadoval — stejné jako pti ptechodu
od neoklasicismu k romantickému malitstvi — opaény postup od baroka
k neoklasicismu.

Ve své dal$f knize WolfHin nekteré ze svych ndzoré odvolal a plipustil, %
takové Cisté formy by mohly odpovidat svétovému nézoru a %e tento V§voj
by mohl byt ovlivnén historickymi okolnostmi, niboZenstvim, politikou
atd. Nebyl v8ak schopen sv4 schémata a interpretace néale¥ité modifikovat.
Ptes tyto nedostatky je tieba Wilflina obdivovat za jeho snahu povznést
se nad stylové zvldStnosti a dobrat se obecné platné konstrukce, kters celou
oblast zjednodusuje a organizuje.

Ve snaze vyrovnat se s obtizemi WolfHinova schématu vytvofil Paul
Frankl vyvojovy model, ktery kombinuje dudln{ polérni systém s modelem
cyklickym. Postuluje opakujici se pohyb mezi dvéma stylovymi pély - sty-
lem byt a stylem déni —a uvnit¥ katdého typu se nachézejf tii stadia: pied-
klasiclké, klasické a poklasické. V prvé i tieti f4zi autor predpoklad4 vyskyt
alternativaich tendenci, jez odpovidaji takovym historickym momenttim
jako byl manyrismus, keeré by ve Wolfflinove schématu pasobily anomélng,
Na Franklové systému je nejoriginalngjf (nelze tu naznadit bohatost nuanc
i slozité skloubent tohoto modelu) pokus o dedulei takového vyvoje a jeho
féz{ (a mnoha stylovych typi, zjisténych uvnitt Franklova systému) z analyzy
zdkladnich forem a omezeného poétu mo#nych kombinaci, které velmi
peclivé zkoumal. Jeho schéma nebylo koncipovéno k popisu faktického his-
torického vyvoje, coZ je sim o sobé velice nepravidelny proces, ale k vypra-
covani modelu ¢i idedlntho schématu inherentnich & bé&nych vyvojovych
tendenc, zaloZenych na charakteru forem. Mnohé socidln{ a psychologické
faktory ony vrozené tendence omezujf & zplo$tujf a uréuji jim jiné vyvojové
dréhy; ty jsou pak podle Frankla bez odkazu k jeho modelu a jeho dedukci
formalnich moZnosti nesrozumitelné,

Franklova kniha, ¢itajici vice ne? tisic stran, vysla bohuzel v dobé ( 1938),
kdy nemohla upoutat pozornost, ji¥ by si zasluhovala; od svého vydéni je
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kniha v odborné literatute prakticky prehlfZena, i kdy% se zcela nepochybné
jednd o nejzdvaingj{ pokus poslednich let o vytvoteni systematické zakladny
ke studiu uméleckych forem. Z4dny jiny uménovédec neanalyzoval stylové
typy tak dikladné jako pravé Frankl,

Ptes pronikavost tsudku a diimyslnost konstrukee vjvojovych modelt
se teoretikiim nepodatilo vyrazngji ovlivnit vyzkum specidlnich problémi
snad proto, %e nedokdzali ndle¥ité pfemostit onu mezeru mezi modelem
samotnym na strané jedné a urcitym historickym stylem a jeho rozli¢nymi
vyvojovymi cestami na strané druhé. Z4sady, jimiz se vysvétlujf Siroké vyvo-
jové podobnosti, jsou jiného druhu ne? ty, kerymi se interpretuii jednotliva
fakta. Normdln{ pohyb zptisobeny tidajné rugivymi faktory tvoif dvé odlidné
sféry; prvd spotivd ve stylové morfologii, druhd je pivodu psychologického
a socidlniho; jako kdyby v mechanice platily dvé sady zékonti: jedna pro
nepravidelny pohyb a druhd pro pravidelny; anebo jedna pro prvni a dalif
pro druhou piibliznou hodnotu, pouZivanou pti zkoum4ni tého? jevu.
Proto teoretikové, keeif se nejvice zajimaji o jednotny ptistup ke studiu
uméni, rozdélili déjiny stylt do dvou kategorif, které nelze vyvodit jednu
ze druhé ¢&i z néjakého spoledného principu,

Spolu s teoretiky cyklického vyvoje poklddali i ostatni védci vyvoj stylty
za nepfetrzity; dlouhodoby evolucni proces. I zde nachdzime pély a stadia
a jisté ndznaky univerzélniho, byt ne cyklického procesu; tyto pély od-
povidajf nejran&jdim a nejpozdnéjdim stadifm a jsou odvozeny z definice
umélcovych cilti ¢i z podstaty uméni nebo z psychologické teorie.

Prvni uménovédci, keet{ zkoumali dé¢jiny pfedrenesanéniho uménd, je
pojali jako vyvoj mezi dvéma pély, geometrickym a naturalistickym. Vy-
chdzeli z konstatovdni mocného rozmachu uméni v historickych kultursch
od geometrickych ¢i jednoduchych, stylizovanych forem k tvartim piroze-
néjsim; opirali se o myslenku, podle niz ty nejnaturalistiét&jf styly vznikaly
v nejvySSim typu kultury, nejvyspélej$im co do stupné védeckého pozndni
a nejschopnéj$im zobrazovat svét pfesnymi obrazy. Tento umélecky proces
odpovidal analogickému vyvoji v ptirodé od jednoduchého ke sloitému
a mél svou obdobu ve vyvoji détskych kreseb v na¥f vlastni kultufe od
schematickych ¢i geometrickych tvart k naturalistickym. Phijeti tohoto
ndzoru napoméhal i ptivod jistych geometrickych tvarii v primitivnich
primyslovych postupech.

Ve svétle téchto argumentii je podnétné a zdroven i zajimavé uvaZovat
o tom, zda jsou paleolitické jeskynni malby, nejstar$i zndm4 uméleckd
dila, prostymi zdzraky zobrazovan{ (at u jsou schematické formaln{ prvky
téchto dél jakékoli, jsou naturalisti¢téjsi ne? ndsledujici neolitické uménf
¢i umén{ doby bronzové) a zda ve 20. stoleti uvolnily naturalistické prvky
misto ,abstrakei® a tzv. ,subjektivnim® styltim. Kromé téchto paradoxnich
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vyjimek mizeme v historickém uméni, tj. v pozdnim klasickém a raném
kiestanském obdob, sledovat proces progresivn stylizace a redulkce volnych
naturalistickych forem na ornament. Ke konci 19. stoleti byl ornament &asto
vytvifen metodou stylizace, geometrizovanim pirodnich motivi. Znalci
soudobého uméni brzy rozpoznali v geometrickych stylech %ijicich primi-
tivistii stopy star$tho naturalisti¢&jstho modelu. Rozbory ukazuji, %e se oba
procesy odehrévaly i v minulosti; nenajde se mnoho divods, pro¢ povasovat
kterykoli z nich za typi¢&jsi ¢ primitivngjsi, Geometrické a naturalistické
formy mohou vznikat nezdvisle v rtiznych kontextech a koexistovat v tése
kultute. Umélecké zkudenosti poslednich padesiti let ddle naznacuji, Ze
stupeil naturalismu v uménf{ nenf spolehlivym indikétorem technologické &
intelektudln{ trovné dané kultury. Neznamend to, e by styl na této trovni
nezdvisel, ale Ze pfi tvahdch o takovych vztazich je tfeba poutfvat jinych
kategorif nez naturalistickych a geometrickych. Zésadni protiklad se netyké
vztahu ptirozenosti a geometri¢nosti, nybrs jistych zptisobt kompozice pH-
rodnich a geometrickych motivi. Z tohoto hlediska se modern{ ,abstrakeni
umén{ blfzi svym smyslem pro otevienost, asymetriénost, nahodilost, sple-
titost a netiplnost forem spi§ kompozi¢nim principtim realistického & im-
presionistického malifstvi a sochafstvi ne? predrenesanénimu uméni s jeho
geometrickymi prvky. I kdyz je pro konkrétnf aspekt daného uméleckého
dila dullezity charakter ndmétd, at ui ,abstrakenich®, nebo naturalistickych,
historikové se ani tolik nezabyvajf kategoriemi naturalisti¢nosti a geomet-
ri¢nosti jako spiS detailnéjsimi strukturnimi koncepty, které se tykajf i ar-
chitektury, tedy oblasti, v niZ se problém zobrazovént jevi jako irelevantni.
Diky takovym koncepcim vytvofili WolfHlin a Frankl své modely.
Zobrazovan{ ptirodnich forem bylo cilem umén{ mnoha kultur. At uz
povazujeme zptisob zobrazovén{ lidské a zviteci postavy za spole¢nou spon-
tdnné vzniklou myslenku, ¢&i za ideu, keerd se roziffila 7 jediného prehisto-
rického centra, je tfeba fici, Ze se tato otdzka fedila v riiznych kulturéch po
svém. Riznd fedent ukazuji nejen na podobné rysy zobrazovacich prost¥edki,
ale i na pozoruhodny paralelismus v naslednych etapch téchto ¥efeni. Z to-
hoto hlediska je porovndvéni ménicich se zptisobti zobrazovan{ o & zahyb
odévii v nésledujicich stylech feckého, ¢inského a sttedovékého evropského
sochafstvi vskutku vzrusujici zkusenosti. Vyvoj takovych detailtt od vysoce
schematického typu k naturalistickému ve dvou posledné jmenovanych
obdobich lze stéif vysvétlit ptimym vlivem Feckych modelis; tyto podob-
nosti nejsou totiz jen geograficky velmi vzdilené, tvoff i vyraznou &asovou
sekvenci. Abychom mobhli ¢inské nebo romdnské formy interpretovat jako
kopie star$ich feckych praci, museli bychom ptedpokladat, e v katdém
stadiu ndsledujictm po feckych stylech méli umélci piistup k teckym dilam
odpovidajictho stadia, a to ve stejném potadi. Neékterd cyklickd schémata,
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o nichZ pojedndvim vyse, skute¢né popisuji vjvojovd stadia zobrazovani;
je tedy mozné se ptdt, zda formdlni schémara, jako bylo Walfflinovo, ne-
jsou jen zahalenymi kategoriemi zobrazovéni, i kdy?, jsou aplikovény na
architekcuru stejné jako na sochatstvi a malitstvi; zd4 se totiZ, Ze troven
zobrazovin{ v posledné zminéném druhu uméni by mohla uréovat obecnou
formu plasticity a struktury pro celé vytvarné umén.

"Tento aspeke stylu, tedy zobrazovin{ ptirodnich forem, rozebird kla-
sicky archeolog Emmanuel Loewy. Jeho ttld knitka Zobrazovini prirody
v raném feckém umén, vydand v roce 1900, je podnétnd i pro moderni
vyzkum a nabizi $ir$i moZnosti uplatnéni, ne se doposud zdélo. Loewy
analyzoval obecné principy zobrazovin{ v ranych obdobich uméni a vy-
svétloval jejich stadia jako progresivni stupné v rimci nepfetr#ité zmény od
konceptudlniho zobrazovani, zaloZeného na pamétovém obraze, k zobrazo-
vén{ perspektivnimu, plynoucimu z pffmého vniméni pfedmétii. Protoze
s¢ struktura pamétového vyobrazeni v riiznych kulturdch neménf, i zpa-
soby zobrazovdni, zaloZené na tomto psychologickém procesu, vykazuj{
jisté spole¢né rysy: 1) tvar a pohyb postav a jejich partif je omezen na
n&kolik typickych forem, 2) jednotlivé formy jsou schematizovny v pra-
videlnych linedrnich typech, 3) zobrazovén{ vychdz{ z obrysu, at u# se
jednd o samostatnou konturu & siluetu jednotné kolorované plochy, 4)
tam, kde se pouzivd barev, jsou bez gradace svétla a stinu, 5) &sti postav
jsou divdkovi prezentovdny v jejich nejlirdim aspektu, 6) v kompozicich
jsou az na nékeeré vyjimky postavy zobrazeny s minimem pfesahii hlav-
nich &sti; fakticky prostorovy sled postav je v obraze transformovan do
juxtapozice v téZe roviné, 7) zobrazovdn{ trojrozmérného prostoru, v ném#
se odehrdvd déj, viceméné chybf.

At uz lze Loewyho kritizovat za cokoli, jeho pojeti pamétového obrazu
jako zdroje téchto zvldstnosti a jeho popisy archaického modelu zobrazovén{
jako univerzélniho typu s charakteristickou strukturou jsou neobydejné
cenné. Lze je vieobecné aplikovat na détské kresby i préce modernich ne-
Skolenych dospélych a primitivé. Tato analyza ponechdv4 stranou indivi-
dudlnf rysy archaickych stylii a ani nevysvétluje, pro& se nékteré kultury
vyvijeji ddl za hranice téchto stylti a pro¢ u jinych, napt. u egyptské kultury,
ptetrvivaji archaické rysy po mnohd staleti, Vzhledem k omezenim evo-
lu¢ntho pifstupu a naturalistické hodnotové normy si Loewy nepovsiml
dokonalosti a expresivnosti archaickych d¢l. Tento thel pohledu opomijf
specificky obsah danych zpiisobti vyobrazent, neuvédomuje si ani tlohu
obsahu a emociondlnich faktort pfi proporcionalizaci a zdtiraztiovani st
Takova omezent viak nesnizujf celkovy pFinos Loewyho knihy pro formulaci
tak evidentné roziffeného typu archaického zobrazovani i pro identifikaci
stadif jeho vyvoje v typ naturalisti¢e&js.
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V této souvislosti miZeme podotknout, %e na zékladé Loewyho prin-
cipd lze téz formulovat opaény proces, tedy zménu naturalistickych fo-
rem v archaické, jak vidime viude tam, kde primitivisté, obyvatelé kolonif
a provincif a lidé neskoleni ve vyspélych kulturich potizujf kopie pract
naturalisti¢t¢jsiho stylu.

Nakonec se jesté zminime o Aloisu Rieglovi, autorovi praci Stilfragen
a Die spitromische Kunstindustrie, nejkonstruktivngj§im a nejimaginativngj-
$im z historikii uméni, ktery se snaZil pojmout cely umélecky vyvoj jako
jediny nepfetrzity proces.

Riegl se zvl4$té zabyval piechody, je? vyznatujf zaddtek svétovych his-
torickych epoch (od staré orientélni k helénistick¢, od starovéké ke stie-
dovéké). Opustil nejen onen normativn{ nézot, podle néhos pozdéjii fize
cyklu znamenaly dpadek, ale i koncepci uzavienych cykli. V pozdnim
timském uméni, které bylo v jeho dobé povazovéno za dekadentni, nalezl
umélecky mezicldnek spojujict dvé vyznamnd stadia otevfeného vyvoje. Jeho
charakterizace tohoto procesu viak nenf nepodobnd WolfHlinové, i kdy? na
ni zfejmeé nebyl zdvisly. Jako pély dlouhé evoluéni fady formuluje dva typy
styl: ,hapticky* (takdlni) a ,opticky™ (& mali¥sky, impresionisticky), jez
zhruba odpovidaji pélim WolfHlinovych kratsich cykl. Vivojovy proces
od haptického k optickému lze nalézt v kazdé epose, i kdy% jen jako soucdst
deltho procesu, jeho? nejvyznaéngji etapy jsou tisicileté a piedstavuji celé
kultury. Podle Riegla tvofi d&jiny umén{ nekoneény pohyb od zobrazovéni,
zalozeného na piiblizném, hmaratelném, nespojitém a samostatném vni-
min{ pfedmétu a jeho &sti, k vyobrazovan{ celého pole vnimdni jako bez-
prostfedné daného, byt vzddleného kontinua se splyvajicimi &stmi, s ros-
touci tlohou volnych prostort: a s vétiim diirazem na poznévajici subjekt
coby konstituujict faktor vnimdni, Tento umélecky proces popisuje i Riegl
terminologif fakultativn{ psychologie: uvddi vili, citéni a myslent jako
postupné dominanty, které se ti¢astnf utvdten{ nadeho vztahu k okolnimu
svétu; takovy proces odpovidd zméné od prevéing objektivniho hlediska
k subjektivaimu ve filozofii.

Riegl tento proces nerozebiré jen jako vyvoj naturalismu od archaické
ctapy k impresionistické, KaZd4 féze ptinif specifické formalni a expresivni
problémy. Riegl je zndm i jako autor pozoruhodné pronikavych posttehti
o detailnf struktufe styld, o kompozi¢nich zdsadéch a vztazich figury k po-
zad{. Ve své systematické interpretaci starovékého umén{ a uménf raného
ktestanského obdobi objevil nékdy a# s prekvapujici pronikavosti spoledné
principy v architektufe, sochafstvf, malitstvi a ornamentu. Podatilo se
mu t€z prokdzat neocekdvané souvislosti mezi rtiznymi stylovymi aspekty.
V prici pojedndvajici o holandském skupinovém portrétnim malffstvi 16.
a 17. stoleti, tedy o tématu, které patff uméni i socidln{ historii, provedl
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velice detailn{ analyzu ménicich se vztahi mezi objektivnimi a subjektivnimi
prvky portréntho malifstvi a podobné rozebral té7 zptisob sjednocovéni
zobrazované skupiny, jez si postupné stile vic v§im4 divika.

Motivace tohoto procesu a interpretace jeho posunt v ¢ase a prostoru
jsou u Riegla végni a nezfidka fantastické. Ka?dd vyznamn4 etapa odpo-
vidd uréité rasové dispozici. D&jiny zépadnich ndrodt od doby starych
orientdlnich krdlovstvi do soucasnosti jsou rozdéleny do ti velkych tseki,
charakterizovanych postupnou pfevahou ville, citu a rozumu dovéka orien-
tdlniho, klasického a zdpadniho svéta. Kazd4 rasa sehrdvd ptedem uréenou
tlohu a odchdzi ze scény poté, co dohréla svou roli, jako by t&inkovala
v symfonii svétovych déjin. Zjevné odchylky od oekévané kontinuity vy-
svétluje v rdmci daného systému teorie Glelové regrese, kterd ptipravuje
ndrod na jeho vyspélejsi dlohu. Vyskyt socidlnich a ndbozenskych faktori
v uméni je povazovan spi§ nez za moZnou p¥idinu za prosty paraleln{ projev
analogického procesu, ktery probihd v téchto daldich oblastech #ivota. Jako
Cervend nit se celou historif vine linie zdkladntho imanentntho vyvoje od
objektivniho piistupu k subjektivnimu, jenz zptsobuje, e ve vztahu ke
spolednému uréujicimu procesu se viechny soudobé oblasti umén{ vyznaduji
naprostou jednotou.

Toto stru¢né shrnutf Rieglovych mySlenek nevystihuje vyerpavajicim
zplisobem vSechny pozitivni rysy jeho prace, zvl4§t¢ pokud jde o jeho po-
jeti uménf jako aktivniho tviirétho procesu, v némz nové formy vznikajf
z umélcovy viile fesit specifické umélecké problémy. I jeho rasovd teorie
a podivné ndzory na historicky stav urcitého uménf odrdeji snahu pochopit
$iroké souvislosti, byt zkreslené neadekvdtni psychologif a socidln{ teorif;
s podobnymi pokusy o formulovani takové obecné platformy se od té doby
v uménovédé setkdvime jen vzacné. A jesté vzdcnéjéi byla ona pritkaznost
podrobného vyzkumu, kterou se Riegl v neobvyklé mife vyznacoval.

Nynf ptedklddéme shrnuti poznatki modernich studif rozebirajicich
cyklické a evoluén{ teorie stylu:

1) Z hlediska historikd, ktefi se pokouseli rekonstruovat presny vyvojovy
sled bez postulovéni cyklti, panuje v uméni Blizkého vychodu a Evropy od
doby neolitické do dneska kontinuita — snad nejlépe symbolizovand jako
strom —, diky nfZ rané féze urcité kultury do jisté miry zachovavaji nejvy-
spélejsi formy kultur pfedchdzejicich.

2) Toto kontinuum zahrnuje pfinejmen3{m dvé dlouh4 vyvojov4 ob-
dob{ — starofecké a zdpadoevropské stfedovéké a moderni —, jez obsahuji
rozsahlé typy, popisované rozli¢nymi cyklickymi teoriemi. Tyto dva cykly
véak nejsou nepropojené; umélci tvotici ve druhém cyklu éasto napodobo-
vali dila dochovand z obdobi prvniho a nent jisté, zda nékteré viidéi principy
zdpadniho umén{ nebyly odvozeny od Rekd.
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3) V téchto dvou cyklech a v nékolika dalsich kulturdch (asijské a ame-
rické) se vyskytuje mno#stvf ptikladé podobného krétkodobého vyvoje,
vz,vléé(t‘é od archaického linedrniho typu zobrazovini ke stylu ,,obrazovéj-
$imu”.

4) Tam, kde existuje progresivni naturalistické uméni, tedy umén, které
se stdvd stdle naturalisti¢téj$im, nalézéme ctapy, jex zhruba odpovidaji ar-
chaické, klasické, barokni a impresionistické linii zdpadniho uménf. I kdyz
tyto styly zdpadniho uméni nejsou adekvitné popsdny terminologif, jejich
metody zobrazovdni ztélestiuji specificky pokrok v rozsahu a zptisobu zobra-
zovan{ od prvni etapy schematizovaného, tzv. »konceptudlntho“ zobrazovin{
samostatnych pfedmétd, k pozdéjimu stadiu perspektivntho vyobrazovani,
v némZ se dilezitym prvkem stala kontinuita prostoru, pohybu, svétla
a stinu a celkového ladénd,

5) i popisovéni zdpadniho vyvoje, ktery slou#! za vzor cyklickych
teorif, historikové uméni vydetuji pro definici stylovych typii rtizné aspekty
umeéni. V nékterych teoriich je hlavnim zdrojem takovych hledisck vyvoj
zobrazovdni, jiné zachycujf rysy formdlni, jet lze nalézt i v architektufe,
pismu a tvarech keramiky. V nékterych popisech tvoii kritéria vlastnosti
vytazu a obsahu. Nen{ vidy dostateéné jasné, které formdlni rysy jsou na
zobrazovdni skutedné nezdvislé, Je mo¥né, %e zptisob vnimdn{ pfedméti
v piirodé — perspektivn{ pohled na rozdil-od archaického konceptudlntho
zplisobu — ovliviiuje i pojet sloupu & nddoby. Ale priklad isldmského uméni,
v némz je zobrazovdni sekunddrni, naznacuje, #e vyvoj dobovych stylt
v architektufe a ornamentaci nemusf zviset na stylu zobrazovédni. Pokud
jde o vyraz, nachdzime v baroknim uménf 17. stoleti intimnf dila mocné
tragické senzibility, napt. price Rembrandtovy, i skvostnd monumentilni
dila; keerykoli z téchto rysii mézeme objevit i ve formdch nebarokniho
typu v jinych obdobich. V feckém a &nském malffstvi véak nenalezneme
skute¢nou obdobu Rembrandtova Serosvituy, i kdy? se o obou stylech k4,
ze nepostrddajf baroknf fize,
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Nyni se budeme zabyvat rznymi interpretacemi stylu bez ohledu na cykly
a vyvoj polarit.

Pti vysvétlovéni stylové geneze pfipisovali uménovédci velkou védhu tech-
nice, materidlu a praktickym funkcim uréitého druhu uméni. Dievofezba
tak ddv4 pfednost Zldbkovanému & klinové fezanému reliéfu, kmen stromu
dodévi plastice vlcovity tvar, tvrdy kdmen skytd kompaktn{ a hranaté tvary,
technika tkanf dévéd vzniknout vzortim schiidkovitym a symetrickym, hrn-
eitsky kruh zavadi dokonalou oblost tvart, smy¢kovy steh vede ke vzniku
spirdl atd. Takovy byl ptistup Sempera a jeho nésledovniki v minulém
stoleti. Mezi jinymi Boas ztotoZiioval styl & alespoii jeho formdln{ stranku
s motorickymi ndvyky pfi préci s ndstroji. V modernim uméni tento n4-
zor figuruje v programu funkcionalistické architektury a designu, Ovliv-
fiuje i star$f interpretace gotické architektury jako raciondlntho systému,
odvozeného ze Zebrové konstrukce obloukdl. Mezi stoupence této teorie
stylu patif i moderni sochali, ketf projevuji vyrazné tendence k pouivini
kvidrd, vyuiivaji textury a zrnitosti materidlu a na dokonéeném dile tmy-
slné zanechdvaji stopy po ndstroji. Tato teorie souvisf s v§znaénou tlohou
technologie v nadf spole¢nosti a modern{ métitka efektivn{ vyroby se nyni
stala uméleckou normou.

Nenf pochyb o tom, 7e nékteré stylové zvld$tnosti mohou byt vysvétleny
pravé témito praktickymi okolnostmi. Majf sviij vyznam i pro vysvétleni
podobnost{ primitivntho a lidového uméni, které — jak se zd4 — nezdvisejf na
mife rozdffent stylt ¢i jejich napodobovani. Nejsou viak o nic méné pfitas-
livé ani pro velmi vyspéld uméni. Je sice mo#né, %e dtevo jako materidl ome-
zuje moznosti volby sochafovych forem, zndme viak vellé mnozstvi stylt
dievénych plastik, z nichZ nékteré dokonce zastiraji, Ze jde prévé o tento
materidl. Riegl jiz ddvno pfiSel na to, Ze v dilech rozli¢né techniky, materidlu
a uzitl jedné kultury se vyskytuji tytéZ formy; jednd se o spoleény styl, ktery
zde analyzovand teorie prosté nedokdze vysvétlic. Obecné fedeno, goticky
styl je konstantni, at uz jde o jakykoli typ architekrury, dfevénych, slonovi-
novych a kamennych plastik, deskové malby, barevného skla, miniatur, ko-
votepectvi, smaltovanych pfedmétt a textilu. V nékterych piipadech mohla
technika, materidl & funkce urcitych artefakefi ovlivnit zobecnénf stylu, a to
aplikac{ na viechny pfedméty, techniky a materidly. A ptesto nenf vybrany
materidl uméleckého dila ve vztahu ke stylu vidy primdrni; umélec si ho
miize zvolit kvali idedlni vyrazové & umélecké vlastnosti & kvili hodnot&
symbolické. Tvrdé materidly pouZivané ve starém egyptském uméni, zlaté
a jiné vzdcné lumindzni materidly v uméni mocnych, oblibu oceli, betonu
a skla v modernim uméni a designu nelze povazovat vzhledem k umélcovu
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zékladnimu cli za vn&jdkové jevy; pravé naopal, tyto faktory jsou jiz obsa-
Zeny v piivodn{ koncepci. Kompaktnost sochy vyfezané z kmene stromu je
vlastnostf, keeré je zahrnuta u3 v umélcové piivodnim zéméru jesté diive, ne¥
on sim za¢ne na fezbé pracovar. U hlinénych figurek a v kresbch a malbéch,
kde materidl neomezuje celkové provedent dila, se objevuji i kompaktn{
tvary. Kompaktnost miZe byt povatovina za nezbytny rys archaického ¢
»haptického® stylu ve smyslu Loewyho nebo Rieglovy teorie.

Nékeet{ historikové uméni se tak odvracejf od isté materidlnich faktord
a zdroj stylu nachdzeji v obsahu uméleckého dila. V zobrazovacich ume-
nich je styl ¢asto spojovan s urditym okruhem nédmétd, Cerpanych z jediné
oblasti myslenek ¢i zkusenosti, V zdpadoevropském uméni 14. stolett, kdy
vznikala nov4 ikonografie #ivota Krista a Panny Marie, kterd zd@irazfiovala
témata utrpeni, objevujeme novi seskupeni linif a barev, jez ptindseji lyri¢-
t&j8i, patetiCtéj§i pohled na svét ne¥ umén{ piedchdzejici. V sou¢asné dobé
vedla obliba konstruktivnich a raciondlnich prvkid v priimyslu ke vzniku
mechanickych motivii a vytvoten stylu, ktery se vyznatuje racionalitou,
pfesnosti, objektivitou a robustnostf tvari.

Je ptirozené, e ve svétle téchto piikladii poklddaji mnoz{ uménovédci
styl za objektivniho nositele tématu & jeho vaidéi myslenky. Styl se pak stdv4
komunika¢nim prostfedkem, jazykem nejen ve smyslu systému prosttedki
k ptesnému tlumocen hlavni ideje zobrazovani & symbolizovani pfedméii
a déjiy, ale také kvalitativaim celkem, keery je schopen naznadovat nejasné
konotace, stejné jako zintenziviiovat Ucinky asociované i skute¢né. Diky
své piedstavivosti zaloZené na zkuSenosti umélce odhaluje prvky a formdlni
souvislosti, které jsou s to vyjédiit obsahové hodnoty a které budou vyhlizet
ndlezité umélecky. Ty nejlsp&ingji pokusy ze viech, které byly v tomto
sméru uskutecnény, se budou posléze opakovat a vyvinou se v normu.

Vatah obsahu a stylu je sloZit&jif, ne2 by tato teorie naznadovala. Existuji
totiz styly, v nich neni vztah mezi vyrazem a hodnotou typickych ndméti
naprosto zietelny. I kdyz se rozdil mezi pohanskym a kiestanskym uménim
vysvétluje zhruba odli§nostmi nébozenského obsahu, existuje téZ dlouhé
obdobi — fakticky trvajict nékolik staletf —, béhem néhos byly kfestanské n4-
méty zobrazovdny ve stylu uméni pohanského, Jetté v roce 800 hovoli Zibri
Carolini o obtizich pti rozlifovén{ nepopsanych obrazii Panny Marie a Ve-
nule. Takové zjiSténi mli¥e znamenat, e obecny ndzor kiestant na pozdn{
pohanstvi byl stdle jesté vlivngjif nes religiézni doktriny kfestanstvi, nebo #e
nové ndbozenstvi, atkoli bylo vlivné, dosud nezménilo své zdkladni postoje
a zplisoby mysleni. Anebo byla funkce uméni v ndbosenském #ivots piilig
nevyraznd, nebot si do umén nenadly cestu viechny nibotenské koncepce
té doby. Ale i pozdéji, kdy jiz byl styl kiestanského uméni zaveden, smé&oval
umélecky vyvoj k naturalisti¢téj$im formam a dochdzelo k imitovéni prvkd
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starsiho pohanského stylu, coZ oviem byla praxe nesluditelnd se zakladnimi
néboZenskymi myslenkami.

Styl, ktery vznikd ve spojitosti se specifickym obsahem, mnohdy preriistd
v obecné piejimany model, jenZ ovliviiuje viechny zptisoby zobrazovani
daného obdobi. Goticky sloh se objevuje stejné tak v dilech ndbozenskych,
jako svétskych. A je-li pravda, Ze se zddnd domaci & civiln{ stavba tohoto
stylu nevyznaCuje onou expresivitou interiéru katedrdly, z &isté formalntho
hlediska jsou v mali¥stvi a sochatstvi religiézni a svétské ndméty jen st&¥f
odlisitelné. Naopak v obdobich méné pronikavého stylu, ne? byla gotika,
se v rozli¢énych ndmétovych okruzich pou#ivd riznych idiomi & dialekei
formy. K tomuto zdvéru dospéla diskuse o pojeti stylové jednoty.

Zavéry tohoto druhu podnitily uménovédce ke snahdm modifikovat
prosty vztah mezi stylem a vjrazovou hodnotou ndmétu, podle néhot je styl
nositelem hlavnich vyznamt uméleckého dila. Misto toho byl viak vyznam
obsahu roziffen a pozornost byla zaméfena na obecnéjsf postoje & zpiisoby
myslen a citéni, které styl pravdépodobné vytviteji. Styl je tedy chépan
jako ztélesnéni &i projekce emociondlnich dispozic a névykt myslent, které
jsou spoledné celé kultute. Obsah jako paraleln{ produkt tého? pohledu na
svét se bude tudiZ vyznadovat vlastnostmi a strukturami, je se podobajt
kvalitdim daného stylu.

Historikové takové svétové ndzory & zptisoby mysleni a citéni obvykle
abstrahuji z filozofickych systému a z metafyziky daného obdobi ¢ z teologie
a literatury, nebo dokonce z védy. Vztah subjektu a objektu, ducha a hmoty,
duse a téla, ¢loveka, ptirody ¢ Boha, pojeti prostoru a &asu, vlastniho j4
a kosmu jsou typickymi oblastmi, z nich? jsou odvozovény definice své-
tového ndzoru (¢i Denkweise) uréité doby & kultury. Pokud jde o druhou
oblast — kulturu, ta je pak ilustrovdna piiklady z mnoha dalsich sfér %ivota,
i kdy? se ji nékteff autofi pokouseli odvozovat z uméleclkych dél samotnych.
Ve stylu hleddme kvality a struktury, jeZ je mo#né porovndvat s urditym as-
pektem mysleni & svétového ndzoru. Vzhledem k omezenému poctu Fefeni
metafyzickych problémi vyplyvé tento aspekt nékdy z apriorn{ dedukce
moznych svétovych ndzori; anebo je typologie moznych postoji jednot-
livee k okolnfmu svétu a k jeho vlastn{ existence porovnavéna s typologi
stylt. Vidéli jsme, jak Riegl ptisoudil tfem rasim a tfem hlavnim stylim
tii schopnosti viile, citu a rozumu.

Pokusy vyvodit styl z myslent jsou obvykle p¥{li§ vigni na to, aby po-
skytly vic ne jen podnétné aprecus; takovd metoda plodi obdobné speku-
lace, které pted detailn{ kritickou analyzou neobstoji. Typickym p¥ikladem
takové analogie je vztah mezi gotickou katedralou a scholastickou teologii.
Spolecny jmenovatel téchto dvou soudobych jevii byl spatfovin v jejich
racionalismu a v jejich iracionalité, v jejich idealismu i naturalismu, v jejich
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encyklopedické tplnosti i snahdch dop4trat se nekone¢nosti, a nakonec
i v jejich dialektické metodé. Presto viak vahdme, mame-li takové analogie
zdsadné odmitnout, nebot katedrdla ptece nalexf té¥e ndboenské sféte jako
soudobd teologie.

Obecny intelektudlni obsah dila nabizi jeit slibngjéf moznosti vysvétlen{
podstaty stylu, a to tehdy, jestliZe byly zpiisoby mysleni a citéni & svétové nd-
zory formulovény v podobé postoje nibofenstvi nebo dominantni instituce
¢i tiidy, jejich? myty a hodnoty jsou dokumentovany a symbolizovany praveé
v uméleckém dile. Obsah dila ale neztidka prament z jiné oblasti zku$enosti
nez pravé z té, z niz vzesel dobovy styl a prevlddajici zptisob myslent. Ptikla-
dem je svétské uméni doby; v ni? prevladaly ndboenské myslenky a rituly,
a naopak religiézni uméni sekularizované kultury. V takovych ptipadech
zjitujeme, jak ddleZity je pro umélecky styl charakter kulturnich dominant,
zvldsté instituci. Spoledny styl netvoti obsah jako takovy, nybri obsah jako
soucdst pievlddajictho korpusu viry, myslen a zdjmi, podporovanych in-
stitucemi, a projevii kazdodenniho #ivota.

Ackoli dochdzi k pokusim vysvétlovat styly jako umélecké zevirnéni
svétového ndzoru nebo zptisobu mygleni, které dasto drasticky rozmélfuji
konkrétnost a rozmanitost uménf, poméhaji v ném odhalovat netugené vy-
znamové vrstvy. Daly vzniknout interpretaci stylu samotného jako vnitfntho
obsahu uméni, zvld3té v nezobrazovacich druzich uméni. Potvrzujf i ndzor
modernich umélets, keetf tvidi, %e prvky formy a strukeury to¥f hluboce
smysluplny celek, jen? souvisi s metafyzickymi ndzory.

[v]

Teorie, podle ni% dlouhodobé stylové konstanty odrézeji svétovy ndzor &
zptisob myslent a citéni, je ¢asto formulovéna jako teorie rasového nebo
ndrodnostniho charakteru. O téchto pojetich jsem se jiz zmifioval pfi roz-
boru Wolfflinova a Rieglova dila. Tyto teorie jsou v evropské uménovédné
literatute béiné jiz vice ne# jedno stoletf a sehrély diile¥itou tlohu pfi zvy-
Sovani ndrodniho uvédomén{ a rasového citéni; umélecks dila poskytuji nej-
vyznamnéjsi hmatatelné dikazy o vnitfnim ivoté naSich predkii. Soustavné
udeni o tom, Ze némecké uméni je svou povahou napjaté a iraciondlni, %e
jeho vyznam zdvisi na vérnosti rasové povaze, zptisobilo, Ze tyto rysy byly
postupné pfijaty za souddst ndrodntho charakteru.

Slabina takového rasového pojeti stylu je ztejmé z rozboru déjin a geogra-
fie styliy, a to bez jakychkoli biologickych odkazt. Tzv. Jkonstanta® je méné
konstantni, neZ rasové (& ndrodnostné) zamétent historikové predpoklddali,
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Némecké umeéni zahrnuje obdobf klasicismu i biedermeier, stejné jako dila
Griinewalda a modernich expresionistt. V ndrodnostné nejvyhranéngjsich
obdobich némeckého uméni neodpovidajf hranice rozsffen{ nrodnho stylu
hranicim ptevlddajiciho fyzického typu & recentnim hranicim ndrodnim.
Tento rozpor plati i v ptipad¢ italského uméni, které ptedstavuje pélovy
protiklad k uméni némeckému.

V umén{ urcité geografické oblasti ¢i jistého ndroda se opakujt diile?ité
rysy; jez dosud nebyly vysvétleny. Je prekvapivé sledovat podobnosti mezi
uménim némecké migrace a styly karlovského, otonského a pozdné gotic-
kého obdob{, némeckou rokokovou architekturou, a koneéné modernim
expresionismem. Tyto styly oddéluji dlouhd ¢asovd tidobi, béhem nich? lze
jednotlivé formy jen sotva popisovat tradiénimi némeckymi kategoriemi.
Ve snaze zachovat zddni konstantnosti takového vyvoje pfedpoklddali né-
medti autofi, Ze v mezidobich téchto fizi dominovaly cizi vlivy, povaZovali
je za obdobi pifprav vedoucich ke koneénému vyvrcholeni tviiréi energie
¢i pojimali odchylné kvality jako dalif aspekt némeckého charakteru, ktery
se vyznacuje jak iracionalitou, tak disciplinovanostf.

Omezime-li se na uzif historické korelace stylu a dominantnich osob-
nostnich typt ¢i skupin, jez tyto slohy vytvéfely, narazime na nékteré obtiZe;
urtité typy jiz byly anticipovdny v diskusi o obecném problému stylové
jednoty.

1) V pritbéhu jednoho obdobi byvé variace stylt v uréité kultufe nebo
skupiné mnohdy velmi rozsghl4.

2) Az do nedévné doby Zili umeélci, kteif styl formovali zcela odlisnym
zplisobem Zivota nez ti, jimz bylo jejich uménf uréeno a jejich? nazory, z4-
jmy a kvalitu Zivota odrézelo. Nejtypi¢téjsimi doklady jsou uménf mocnych
monarchii, aristokracif a privilegovanych instituc.

3) Konstantn{ prvky viech druhi uméni uréité doby (nebo i nékolika ob-
dobi) nemuseji byt pro charakeerizaci stylu tak zdsadnf jako rysy variabilni;
piezivajict francouzsky duch v fadé styli v obdobi 1770 aZ 1870 predsta-
vuje jistou nuanci, jez nenf pro definici dobového stylu stejné daileZitd jako
rysy, které konstituujf styly rokokové, neoklasické, romantické, realistické
a impresionistické.

Pro potfeby interpretact ménicich se dobovych styli pocitujf historikové
a teoretikové uméni zvld$té silné nedostatek teorie, jez by uvddéla do vza-
jemné souvislosti jednotlivé formy na strané jedné a charakterové a citové
tendence na stran¢ druhé. Takovd teorie, zabyvajici se vyrazovymi a struktu-
rdlnimi prvky, by méla potvrdit, které vlivy a dispozice uréuji volbu forem.
Pti svych fyziognomickych interpretacich stylu viak historikové nedekali
na pomoc experimentiln{ psychologie, ale stejné jako pfemyslivi umélci se
uchylovali k intuitivnim soudtim a spoléhali se na bezprosttedni uméleckou
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zkugenost. Budovali si nesystematicky, empiricky korpus znalostf o forméch,
vyrazech, vlivech a vlastnostech uméleckych dél, snazili se své zavéry kori-
govat soustavnym porovndvinim dél a odkazy na soudobé zdroje informaci
o obsahu uméni, pfitem? pfedpoklddali, fe postoje, které umélecky obsah
ovliviiujf, se museji promitnout i do stylu. Interpretace klasického stylu
nenf zaloZena jen na pfimém pozorovéni feckych staveb a plastik; vychdzi
i ze znalosti feckého jazyka a literatury, ndbozenstvi, mytologie, filozofie
a historie, které spoluvytvateji nezvisly obrazek svéta starych Rekd. Ten je
zase zjemfiovén a obohacovin zkugenosti vytvarnych uméni a nd§ pohled
zaosttujf téZ znalosti rtiznych druhti uméni sousednich narodd i vysledky
snah napodobovat fecké modely v uméni pozdnich obdobi. Ze zpétného
pohledu téméf dvou staleti védeckého badani miise cidlivy historik uméni,
ktery md k dispozici pomérné omezeny zdroj informaci o fecké kultufe,
reagovat pifmo na onen ,fecky duch starjch budov a plastik.

Eyziognomické interpretace skupinovych stylt obsahuijf jeden spole¢ny
ptedpoklad, ktery ziistavé i naddle problematicky; psychologické inter-
pretace specifickych ryst uméni moderntho jedince lze aplikovat na celou
kulturu, v nfZ je skupina nebo dobovy styl charakterizovin totoZnymi &
podobnymi vlastnostmi.

Pokryje-li schizofrenik arch papiru opakujicimi se znaky natésnanymi
vedle sebe, miizeme pak podobné sméfovani, vyskytujici se v uméni his-
torické nebo primitivni kultury, vysvétlovat schizofrenickou tendenct &
dominantnim typem schizoidn{ osobnosti v oné kultute? O spravnosti
takové interpretace Ize pochybovat ze dvou divodi. Za prvé si nejsme do-
cela jisti, zda je tento obrazec specificky schizoidni, pokud jde o soudobé
jedince; mitZe se jednat o slozku psychotické osobnosti, kterou nalézime
i'u osobnostf jinych temperament jako tendenci spojovanou se zvl4$tnimi
emociondlnimi obsahy ¢i problémy. Za druhé obrazec, jenZz vytvéii jediny
umélec schizoidniho typu, méte vykrystalizovat ve spole¢nou konvenci
pozdéji ptijimanou ostatnimi umélci i vefejnosti, nebot uspokojuje jejich
potiebu a nejlépe vystihuje specificky problém dekorace & zobrazovani, anis
by se viak dotykala néjaké vyznané zmény ve zvycich a obecnych posto-
jich dané skupiny. Tuto konvenci mohou pfijimat umélci rozliénych typi
osobnostf, keet{ ji budou aplikovat a naplifovat ji individudln{m obsahem
a vyrazem.

Nazorny ptiklad vztahu mezi psychotickym, normalnim individuem
a urcitou skupinou je zjistovani ptedmétnych tvart v relativné beztvarych
shlucich bodd, jako tfeba pti halucinaci a psychologickych testech. Tuto
metodu doporudoval Leonardo da Vinci ostatnim umélciim jako prostfedek
uvoltiujici invenci. Praktikovala se v Ciné a pozdéji i v zdpadnim uménf;
dnes se stala standardni metodou, kterou pouzivaji umélci nejriznéjsich
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natureld. U malife, jenz tuto praxi zavedl a dokonale ji vyuiival, zfejmé
odpovidala jeho osobni dispozici; ale pro mnohé jing je zavedenou techni-
kou. Z umélcova osobniho hlediska nent ani tak vyznamn4 praxe samotnd,
jako spi§ typy vybranych shluki bodd a to, co v nich umélec spatfuje; po-
zornost vénovand druhému aspektu pak ukazuje na zna¢nou rozmanitost
individudlnich reakecf.

Je-li uméni povaZovano za projektivni techniku — a nékeeif umélci dnes
o svych dilech uvazujf prévé v téchto dimenzich — povede pak interpretace
dila k tému vysledku jako projektivni test? Takové testy jsou koncipovdny
tak, aby co nejvic sniZovaly vyskyt prvki z4vislych na vzdéldni, profesi
a prostiedi. To viak nic nemén{ na skutenosti, 7e umélecké dilo ziistdvd
i nadile témito faktory vyrazné ovlivnéno. Hleddme-li v uméleckém dile
osobni vyraz, musime rozlifovat mezi konvenénimi aspekty a nesporné
individudlnimi rysy. Pfi rozboru stylu urdité skupiny viak uvazujeme jen
o takovych nadosobnich aspektech, ker¢ abstrahujeme z variant osobnich.
Jak pak miZeme na interpretaci stylu aplikovat kategorie z oblasti indivi-
dudln{ psychologie?

Je pochopitelné mozno fici, Ze zavedené normy skupinového stylu pred-
stavuji skute¢nou komponentu umélcova pohledu a reakce na svét a lze je
povazovat za prvky morlni osobnosti. Stejné tak mohou byt zvyky a postoje
védcil, které jejich profese vyZaduje, diletitou slotkou jejich charakteru.
Tvof ale takové vlastnosti i typické rysy kultury & spoleénosti jako celku?
Je umélecky styl, keery vykrystalizoval jako vysledek feSen specifickych
problémt, nutné vyrazem celé skupiny? Anebo je obsah a styl ur&ité skupiny
jejim reprezentativn{m rysem jen ve zvl4§tnim ptipadé, tedy kdy? uméni
odrdi{ spoledny nézor a kazdodenni zdjmy celé skupiny?

Béznou tendencf fyziognomického pistupu ke skupinovym styltim je
snaha interpretovat vdechny prvky zobrazen{ ve funkci vyrazu. Prizdné
pozadi ¢ negativni rysy, jako je absence hotizontu a disledné perspektivy,
jsou v malbdch povaioviny za symptomy piistupu k prostoru a éasu ve
skuteéném Zivoté, Vyskyt omezeného prostoru v feckém uméni je vysvét-
lovén jako disledek zdsadntho rysu fecké osobnosti, A prece — jak jsme jiz
vid&li — je ono prazdné pozadi spoleéné mnoha daléim styléim. Setkime se
s nim v umén{ prehistorickém, ve starém orientdlnim uméni, na D4lném vy-
chodé, ve stiedovéku a v mnoha ptedrenesanénich malbéch a reliéfech. Jeho
vyskyt v détskych kresbdch soucasnosti i v kresbch neskolenych dospélych
naznacuje, Ze je jiz obsazen v univerzalni primitivn{ Grovni zobrazovéni. Je
viak tfeba dodat, 7e jde té2 o ilustraéni metodu nejvyspélejéich védeckych
praci minulosti i soudasnosti,

Neznamend to, Ze zobrazovéni celkové postrddd vyrazové osobnf rysy.
Zvldgtni pojedndni ,,prdzdného” pozadi se mie stdt dynamickym vyrazo-
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vym prostfedkem. Podrobnd studie tak systematické metody zobrazovéni,
jako je geometrickd perspektiva, ukdze, Ze takovy védecky systém skytd ne-
jednu moznost vybéru; pozice roviny oka, intenzita konvergence, vzdélenost
divéka od roviny obrazu — to vie jsou vyrazové moZnosti, které systém nabizi.
JiZ sama existence systému predpoklddd urdity stupeti z4jmu o prostiedi, co
zase svédei o jistém kulturnim rysu a dlouhodobé tradici.

Zjisténi, Ze uméni vlastné zobrazuje jen omezenou &dst okolniho svéta,
v$ak automaticky nezavddi odpovidajici omezeni zdjmt a vjemi v kazdo-
dennim Zivoté. Kdyby tomu tak opravdu bylo, museli bychom ptedpo-
klddat, Ze se v islimu lidé nezajimali o zobrazovani lidského téla nebo e
soucasnd obliba ,abstrakenftho umén{ odr4f vieobecnou lhostejnost ke
viemu Zivému.

Zajtmavym dokladem omezeni pfedpoklddanych shod prostorové i &a-
sové struktury uméleckych dél a prostorové a ¢asové zkugenosti jednotlivei
je zptisob, jimz malifi 13. stoletf zpodobiiovali nové katedrly. Tyto budovy
s vysokymi klenbami a nekone&né dlouhymi chodbami byly ztvirfiovany
jako mélké struktury, ne o mnoho véti net lidské postavy, jez obklopuj.
Konvence zobrazovdni nenabizely 74dné prostfedky k pfetviten pojetf archi-
tektonického prostoru, tedy pojeti, které nepochybné sehrilo svou roli pti
vypracovin{ celkové koncepce katedrély a o ném? se hovotilo v soudobych
dokumentech. (Je moiné kldst do souvislosti architektonické a vytvarné
prostory; takovy pokus by nds viak zavedl mimo rémec této studie.) Prostor
katedrily je neobylejné expresivn, je to konstruovany; idedlnf prostor, ktery
pisobi na divikovu ptedstavivost. Nen{ pokusem preskupovat prostor b&z-
ného zivota. Pochopime jej spf§ jako vytvor odrazejici urtitou ndbotenskou
koncepci neZ jako pojeti, v némz byl kardodenni zptisob prostorového
vnimdn{ ztélesnén architektonicky. Je to zdrove prostor ideologicky, nebot
tlumoci atmosféru obklopujici nejposvétngjé ndborenské postavy, pfidems
nenf modelem pramérného, kolektivniho pifstupu k prostoru vieobecné,
i kdy? katedrdlu navitévuje kdolkoli.

Pojeti osobnosti v uméni ma nejvéts] dopad na teorii, kterd povazuje za
bezprostfedni zdroj dobového stylu jediného vynikajictho umélce. Tento
stdle jedté nedostate¢né prozkoumany ndzor, obsateny ve vétding historic-
lejch vyzkumi i v kritice, poklddd skupinovy sloh za imitaci ptivodntho stylu.
Z rozboru dané vyvojové linie vyplyv, e zmény dobové formy skuteénd
pochdzeji od jednotlivce. Z tohoto pohledu se osobnost velkého umélce
a problémy pfejaté od ptedchozi generace stdvaji dvéma zdkladnimi faktory
analyzy. Osobnost jako takovd tu byv4 nahrazena uréitym negativnim rysem
¢i traumatickou zkuenosti, je aktivizuje vili jednotlivce tvotit. Takovy né-
zor pHli§ ptesné nevysvétluje, pro¢ po sobé jisté kultury ¢ historické epochy
nezanechaly Z4dnd podepsand uméleckd dila &i #ivotopisy umélci. Jednd se
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ale o ndzor rozsifeny mezi evropskymi uménovédci po &tyti posledni stalet.
Lze pochybovat o jeho poutitelnosti v pfipadé kultur, ve kterych je indi-
vidudlni mobilita a rozsah osobnf aktivity omezena a v nich¥ nenf umélec
povazovin za deviovany lidsky typ. Hlavn{ obtf¥ prament z nezdvislého
soucasného vyskytu podobné stylové tendence v rtznych druzich umén,
ze skutecnosti, e velci mistfi tého? oboru, ktei tvo¥{ souéasné — Leonardo,
Michelangelo a Raffael -, vykazuji paralelni stylové tendence, i kdy? si kazdy
raz{ sviij vlastnf osobity rukopis, a e je novy piistup, jen? vytvofil jediny
genidlnf umélec, anticipovdn a plipravovin ptedchdzejicimi uméleckymi
dily a myslenkami. Vyznaéni goti¢ti a renesanéni umélci se vlastné seskupuiji
do jakychsi rodin, které Eerpaji ze spole¢ného dédictvi i tendenci. Zasadni
zmény v uméni byvajf ¢asto spojovny s vyskytem vynikajicich ptvodnich
dé&l, ale vznik nového sméru urtitého stylu a jeho pfijeti nelze pochopit, ani
porozumime momentdlnim podminkdm a obecnym zékladiim umén.

Vyde zminéné obtiZe a sloZitosti viak uménovédce od psychologického
piistupu neodradily. Dlouhodobd uméleck4 zkugenost pak zavedla jako
veelku ptijatelnou zdsadu ndzor, podle ného? je individudlni styl vyrazem
osobnim, Dalsi vyzkum toto zji§tén{ mnohokrit potvrdil, a to véude tam,
kde bylo moZno ovéfovat pojeti osobnosti, jez byla zalofena na interpretaci
uméleckého dila, odkazem na dostupné informace o umélci. V rdmci uréité
kultury ¢i ndroda lze podobnym zptisobem srovndvat spoleéné rysy uméni
s nekterymi znaky spolecenského Zivota, myslent, zvyklost{ a veobecnych
dispozic ndroda. V tomto pfipadé jde o korelace jednotlivych stylovych
prvka ¢i aspektt na jedné strané a individudlnich rysii ndroda na stran&
druhé a jen zfidkakdy jde o zleZitosti celku. I kdy? se v nasi vlastni kultufe
styly mén{ neoby¢ejné rychle, soutasnd pojetf skupinovych rysti dostatedn&
nevylu¢uji odpovidajici zmény v typech chovani a neformuluji model sku-
pinové osobnosti tak, aby z néj bylo moZno vysoudit, jak se ona osobnost
za novych podminek zméni.

Dnes platné koncepce skupinové osobnosti se pro vysvétleni styli vy-

spélejsich kultur s jejich znaénou variabilitou a intenzivnim vyvojem jevi
jako piili§ zkostnatélé. Nedocetiuji toti# specializované funkce umént, které
uréuji nadosobni charakreristiky. MiZeme se ale ptit, zda se urdité obtf¥e
pii aplikaci charakrerologickych kategorif na nirodnf ¢i dobové styly neob-
jevuji v interpretaci primitivnich uméni. Nabidl by naptiklad psychologicky
rozbor siouxského uméni tenty? obrdzek siouxské osobnosti jako model,
vytvofeny analyzou siouxského rodinného Zivota, obfadii anebo loveckych
metod?
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Na zdvér se dostdvime k interpretaci stylu pomocf kategorif spoledenského
Zivota. Myslenku spojitosti téchto kategorif a stylu jiz naznatuje samotny
rdmec historie umén{. Jeho hlavn{ oblasti délen, je% akceptuji v§ichni umeé-
novédci, tvoi{ i hranice spoledenskych jednotek — kultur, 13, dynastii, mé&st,
thd, citkvi atd, — a obdobi, kterd vytyéuji vjznamné etapy spoletenského
vyvoje. Velké historické epochy uménf, jako byl starovék, stfedovék a mo-
derni éra, jsou totozné s tiseky ekonomickych d¢jin; koresponduji i s velkymi
spole¢nymi systémy jako byl feudalismus a kapitalismus. Vyznamné ekono-
mické a politické pfesuny uvnitf téchto systémii jsou leckdy doprovizeny
nebo ndsledoviny zménami v uméleckych centrech a jejich stylech. Témto
etapdm socidln{ historie zhruba odpovid4 vyvoj ndboZenstvi a hlavnich
ideologii.

Dilezitost ekonomickych, politickych a ideologickych podminek pro
vznik skupinového stylu (nebo svétového ndzoru, keery styl ovliviiuje) se
vieobecné uzndvd. Specifiku feckého uméni v rdmci uméni starovéku lze
jen stéZi oddélit od forem fecké spole¢nosti a méstského statu. Vyznam
métanskeé tiidy, jejtho zvld§tniho postaveni ve spolenosti i jejtho zpiisobu
Zivota pro stfedovéké a rané renesanén{ umén{ Florencie a pro holandské
uméni 17. stolet{ je obecné zndmy. P analyze baroknfho uméni se dasto
odvoldvime na protireformaci a absolutn{ monarchii jako zdroje jistych
stylovych rysii. MaZeme &erpat z pozoruhodnych studif o mnohych pro-
blémech, které se tykaji vztahu urditych stylt a obsahu uméni k institucim
a historickym podminkdm. Podle nich existuje spojitost mezi my$lenkami,
charakteristikami a hodnotami vyriistajicimi z podminek ekonomického,
politického a obcanského Zivota a nové vanikajicimi rysy daného uméni.
Ptes viechny tyto zkuSenosti nebyly dosud obecné zdsady, aplikované pfi
interpretaci a spojovdni typti uméni s modely socidlni struktury; zkoumany
nijak systematicky. Mnoz{ odbornici, ktei{ p¥i interpretaci jednotlivych
ryst uméleckého stylu nebo ndmétu vyvozuji globdln{ zdvéry o politické
¢i ekonomické situaci toho krerého obdobi, doposud prokézali jen velmi
mdlo snahy o vypracovin{ adekvétn{ souhrnné teorie. Védci pak takové
tidaje vyuivajf a mnohdy popirajf, %e by tyto ,externi okolnosti vitbec
mohly néjak osvétlit podstatu uméleckych jevit jako takovych. Obdvaji se
totiz ,materialismu®, jenZ pry degraduje dudevno a idedlno na vulgdrn&
prakticistn{ droves.

Marxistict{ autofi patif k tomu vzdcnému typu uménovédct, keelf se
o aplikaci takové obecné teorie skuteéné pokousejf. Je zalozena na Marxové
nepropracované domnénce, Ze vyspélejsi formy kulturntho %ivota odpovi-
dajf ekonomické strukeufe spolenosti s tim, e tato struktura je uréovina
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tidnimi vztahy ve vyrobnim procesu a technologickou tirovn{. Mezi eko-
nomické vztahy a umélecké styly vstupuje proces ideologické interpretace,
ona sloZit4 imaginativni transpozice t¥dnich funkci a poteb, které ovliviiuji
jednotlivé oblasti — ndboZenstvi, mytologii nebo obéansky %ivot, jet uméni
dodavaji hlavn{ témata.

Velky vyznam marxistického ptistupu tkvi nejen v pokusu o historickou
interpretaci ménicich se vztaht mezi uménim a hospodatskym Zivotem ve
svétle obecné sociologické teorie, ale i v diileZitosti, kterou pfipisuje rozdi-
lam a konfliktam uvnitt spoledenské skupiny jako hybnym sildm vyvoje
a jejich vlivu na mygleni, ndboZenstvi, moralku a filozofickou reflexi.

Marxovy préce podévajf pouze obecny néstin této teorie, je? byla jen
vzdcené aplikovdna systematicky ve skuteéné badatelském duchu, jim# se
vyznacuj{ Marxovy spisy ekonomické. Marxistickd uménovédn4 literatura
tepi schematickymi a nezralymi formulacemi a nehotovymi soudy, jet jsou
diktovany pfislusnostf k politické linii.

Doposud nebyla vypracovina obecnd teorie stylu, kters by adekvatné
postihla problémy psychologické i historické. Cekdme na shroméd¥déni
poznatkii o vytvéteni a vyrazu forem a vypracovini jednotné teorie proces
spoletenského Zivota, kterd by analyzovala nejen praktické ¥ivotnf podminky,
ale i emociondlni chovén{ lidf.
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O DOKONALOSTI, SOUVISLOSTI
A JEDNOTE FORMY A OBSAHU
(1966)

(1]

Cilem mé studie je prozkoumat okolnosti, za nich¥ se uméleckému dilu
jako celku ptipisuji jisté vlastnosti, kvality dokonalosti, souvislosti a jednoty
formy a obsahu, jez jsou povazoviny za podminky krésy. I kdy? jsou soudy
o téchto vlastnostech zalozeny na bezprostfednim veiténi do strukeury
celku, ¢asto se méni s pokradujict zkusenosti pramenici z dan¢ho objektu.
Nikdy nejsou plné potvizeny, a nékdy je jejich platnost popfena jedinym
novym postichem. Jako hodnotovd kritéia nejsou ptisnd & nepostradateing;
setkdme se s vyznacnymi uméleckymi dily, je takové vlastnosti postridaji.
Koherenci nalezneme naptiklad v mnoha dilech, jimz se nds nedafi dojmout,
a naopak vynikajici préce se mit¥e vyznalovat nesoudrinostmi. Rad v uméni
je jako logika ve védé: je to neodmyslitelny, leé nedostatedny poZadavek
k tomu, aby dilu dodal punc velikosti. Nachdzime tady nudné i zajimavé,
nehezké i krdsné, f4dy plné prekvapenf a jemnych vztaht a Fidy, je7 jsou
tézkopddné a bandlnf.

1]

Slovo dokonalost je ¢asto rétorickym terminem vyjadtujicim divékdv po-
cit Fddnosti, jeho piesvédéent, Ze v dile je vie tak, jak md byt, %e nic nelze
zménit, ani? by utrpé celek. Nase vniman{ uméleckého dila viak nent vy-
Cerpdvajici. Uvédomujeme si jen nékteré jeho &sti a aspekty; dal${ pohled
odkryje mnohé¢ z daliich vrstev, jez nebyly viditelné difve. Nesmime viak
zaméhovat celek v $irokém aspektu, ktery je totony s hranicemi dila, s cel-
kem jako totalitou dané préce. Pti odborném prizkumu mtZeme v uzng-
vanych mistrovskych dilech objevit nejen umélcovy ptvodni nedostatky,
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ale { zdsahy jinych autord, kteff prici opravovali. V ptivodnim stavu se
dodneska dochovalo jen maélo starych obrazii. Dokonce ani bystif pozoro-
vatelé tyto zmény ¢asto nepostichnou. Zji$tujeme, e obraz, ktery se jevil
definitivnim a dokonale vyvéZenym, jako Rembrandtova Noént hlidka,
vlastné postrddd znaénou &st piivodniho celku. Mnohé pasd¥e Homé-
rovy Iliady jsou pozdéjsimi interpolacemi. Jen mélo ndvitévniki katedraly
v Chartres dokdZe rozlisit piivodni barevn4 skla od néhratek ve stejnych
oknech, instalovanych v ndsledujicich obdobich, zvl4$t€ v moderni dobé.
Katedrdla v Chartres je navic dokladem toho, e dflo nemusi byt stylove
jednotné ¢i tplné, aby bylo povaZovéno za umélecky vyznaéné. Na tomto
skvostu spolupracovalo mnoho architektd, sochait a mali¥a. Ani rozli¢né
schopnosti téchto umélcd, jejich odlisné styly, dokonce ani jejich lhostej-
nost viigi urcité konzistenci v praci nezabranily pozd&j$im generacim, aby
se tomuto nddhernému kostelu neobdivovaly jako vicholnému dilu. Coby
jediného neopakovatelného celku si necenime jednotlivého uméleckého dila,
ale — jako v ptfpadé Bible — rozsahlého souboru praci. Dr#i-li Parthenon
i ve své zchdtralosti umélecky pohromadé diky velkolepym vlastnostem
toho, co z ptivodni stavby zbylo, v Chartres zase akceptujeme celek, v ném?
se vedle sebe ocitla znané odlidnd pojeti formy. Dvé zdpadni vé¥e, jejichz
vystavbu zapocali dva architekti ve 12. stoleti, byly dokonéeny v riznych
dobéch, jedna z nich v pozdni gotice ve stylu, ktery zdsadné¢ kontrastuje
se slohem ostatnich ¢ésti priceli. Ani velky zdpadn{ portil neodpovidd
plvodnimu ndvrhu; spolupracovalo na ném nékolik sochat rozmanitého
temperamentu a schopnost{ a &sti véze byly nahodile oddéleny a odstra-
nény ve snaze plizptsobit se zménéné konstrukei.

Avsak i tam, kde byl tviircem jediny velky umélec, miZeme vystopovat
nesourodosti pramenici z nového pojeti zavedeného v prabéhu préce. Tak
na stropé Sixtinské kaple zménil Michelangelo pomérnou velikost postay
uprostied prce. Mizeme uvést dal3f velk4 dila literatury, malifstvi a archi-
tektury, keerd jsou v nékterych ohledech netiplng & nedtislednd. A je mo#né
se domnfvat, Ze prévé takovd nedplnost a nedislednost je v téch nejvyznam-
n¢jtich dilech ditkazem Zivého procesu, probihajictho v nejzdvaingjiim
a nejodvéZnim uméni, krery zi{dka odpovidd naprosto ptesné pevnému
pldnu, nybrz podléhd nahodilostem v prabehu dlouhodobého tvotent. Do-
konalost, dplnost, naprosté daslednost jsou spi§ p¥znaéné pro préce menf
nez pro dila velkd. Nejvyznaén&j§i umélci — Homér, Shakespeare, Miche-
langelo, Tolstoj — ndm zanechali dila, kterd jsou plng problematickych rysi.
Pfi hodnocen{ Shakespeara sestavil Samuel Johnson seznam nedostatkii, jez
by samy o sobé ospravedlnily oznaéeni ,podadny* pro kteréhokoli autora,
v jehot bdsnich by se objevily. Shakespearova sila, kterou Johnson uznévi,
thv{ ve schopnosti zaujmout a uspokojit nés i ptes tyto nedokonalosti. Pt
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recenzovin{ Tolstého Anny Kareniny Arnold poznamenal, %e ptib&h nenf
dobfe konstruovany a jako umélecké dflo m4 své chyby. Dodal viak — jako
vichni, ktet{ od té doby o Tolstém hovofili —, Ze jeho romdn nenf uménim,
ale samotnym Zivotem.

Z dal¥f zkusenosti a podrobného priizkumu dél je ztejmé, %e soud o do-
konalosti v uméni, stejné jako v piirodé, je pouhou hypotézou, nejistotou
vytvéfenou bezprostiedni intuici. Implikuje, %e cenénou vlastnost umélec-
kého dila, jiZ jednou lidé pocitili, budou jako takovou vnimat i v budouc-
nosti. A pokud se soud o dokonalosti dotyks i povahy &4sti a jejich vztahu
k urcitému celku, ptedpoklddd, e vlastnost, zjisténd v &stech ji% vnimanych
a citovanych jako piiklady takové dokonalosti, se bude vyskytovat i ve viech
dalfich ¢4stech a aspekrech, jez se budou zkoumat v budoucnosti. Existuje
ovéem i negativn{ diikaz vychdzejici z neptitomnosti pozorovatelnych ne-
srovnalostf a slabin. Castokrit jsme se ale pesvedéili, jak omezené je nase
vniman{ celkd tak spletitych, jako jsou uméleckd dila. V p¥ipad¢ kruhu
vzbudi nasi pozornost i nepatrny zlom & odchylka. Ale ve tvaru slogitém,
tfeba v romdnu, budové, obrazu & sondté, je nd$ dojem celku rezultitem
nebo sumarizaci, v ni? né&které prvky mohou doznat zmén bez ztetelného
vlivu na vaimdni celku: percepce takovych slofitych celkit je nahl4 a tole-
rantni, jisté momenty vyzdvihuje a jiné klidné prechdz{ bez pov§imnuti,
piipoustéjic v zdjmu celkového ticinku znaénou nejasnost. Nejsme schopni
udriet v zorném poli vice ne# nékolik &4sti &i aspektii a jsme vedeni mi-
nulymi zku$enostmi, otekdvdnim a zrakovou konvenct, je# ptisobi vysoce
selektivné dokonce i pti detailnim zkoumdni ptedmétu, keery je uréen k co
nejiplngjsi, nejpeclivéjsf percepci. Proto je tak udivujici odbornd schopnost
rozpoznat ve zndmém dile dosud nepoviimnuté detaily a vztahy, kreré
ukazujf na zésahy jinych rukou. Senzibilita odbornika, vyskoleného a pii-
praveného na takové zkoumdni, tu nenf nepodobnd schopnosti mikroskopu,
objevujicimu v dile rysy nepostihnutelné b&nym citlivym pohledem.

Ale i odbornici mohou byt nejednou slepf ¢ omylni. Vidét dilo takové,
jaké je, poznat je v jeho plnosti, je cilem kolektivnf kritiky vznikajict po
generace. Plnénf tohoto tkolu napoméhaji nové hlediska, je? umozfuji
odhalovat vyznaéné rysy, které jini pozorovarelé ptehlédli. P¥i viech téchto
nédslednych soudech piisobi pfitailivost &erstvé spatfené strukeury a kvality

dila.

DiLOA STYLMEYER ScCHAPIRO

313



314

[tm]

Co jsem poznamenal o omylnosti soudit tykajicich se souvislosti a tiplnosti,
platf téZ o soudech nesourodosti a netiplnosti. Ty se &asto Fdi stylovymi

normami, které jsou ptedkldddny jako vieobecné potadavky uméni, a mati
identifikaci toho kterého Fadu v dilech, jez poruduji forméln{ kdnon daného

stylu. V praxi se normy neustile potvrzuji prosttednictvim vjemd — pravdé-
podobné pomoci prostého neptedpojatého chdpani uréité viastnosti, které

se v podstaté témito normami Hdi. Tato skuteénost je dostatedné zndm4

z vytek neuspotddanosti, vznadenych proti modernimu uméni, a zvl4scd
proti kubistickym obraztum, které byly pozdéji kritizovény z opaéného

hlediska, kviili nadmérnému zdjmu o formu. Je ziejmé, e existuji mnohé

druhy fidti a na$e vnimdn{ ¥4du a neuspotddanosti je ovlivnéno typem

takové hodnoty. Pro toho, kdo je zvykly na klasické vytvarné fefent, je

symetrie a ¢itelnd rovnovdha pfedpokladem Fidu. Vyraznost jednotlivych

Castl, prehledné déleni do skupin, viditelné osy pfedstavuji nepostradatelné

vlastnosti dobte uspotddaného celku. Tento kompozién kénon vyluuje vie

sloZité, nevyrovnané, sloutené, rozptylené, pierufované; presto viak mohou

takové vlastnosti naleZet celku, v némy mueme — mame-li k tomu diky
jisté estetice sklon — spatfovat urtité pravidelné rysy. Moderni kompozice

s nahodilymi prvky a vztahy, jako price Mondriana a raného Kandinského

a v posledn{ dobé abstrakeni malifstvi, se vyznaluji mnohymi formalnfmi

shodami: viechny prvky mohou byt pfimodaré, téze barvy & omezené

barevné 8kily a mohou byt umistény na vyrazné spoleéné roving at us se

zdajf byt jakkoli rozptylené, vykazuji ztetelnou tvarovou pibuznost; hustota

jejich vyskytu v sousednich polich je pfiblizné stejnd, anebo jsou jeji rozdily
ndlezité vyrovnané. Po urditém Case se Eovek naudf rozlifovat mezi viemi

konkurujicimi modely neuspotddanosti ty, které maji pevné a dokonale

souvislé tvary srovnatelné s klasickymi dily minulosti.

Mohl bych jesté poukdzat na vyrazny piiklad dlouho nesprévng posu-
zovaného sttedovékého ¥adu, romdnského reliéfu v Souillacu s pib&hem
Theofila, Panny Marie a d4bla. I pfes svou metaforickou srozumitelnost se
jevil kritickym pozorovateltim, keeif byli na tento umélecky styl citlivi, jako
dilo nesourodé. Jeho vada se vysvétlovala netiplnostd, jez vznikla ndsledkem
ztrdty nékterych &dstl pii stéhovéni rozsihlého monumentilntho reliéfu
z ptivodniho mista na soucasné. Rozbor spoji tesanych kamennych kvédra
vsak prokdzal, Ze nechybi nic; a detailngjsi formélni analyza objevila trvalé
pifbuzenstvi forem s mnoha piekvapujicimi shodami domnéle rozpojenych
a netiplnych &sti. Byl to radikdln{ rozchod s otekdvanym tradiénim zptiso-
bem hierarchické komporzice tohoto podivného a dynamického dila, jens
v divécich vzbuzoval pocit préce chaotické a netplné.
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Nyn! se obracim k otdzce jednoty formy a obsahu, co? je pojem oZehavéjsi
a htt postizitelny. Zaklad této hodnoty byvd nékdy ptipisovin vyraznému
souladu formdlnich vlastnosti s vlastnostmi a konotacemi zobrazeného
tématu, cot je podnétnym druhem zobecnéné onomatopoie. Tak se na
obraze s ndmétem ndsili objevuji mnohé protinajici se, kif¥ici se a zZlomené
tvary, dokonce i mezi stabilnimi sou¢4dstmi dila, a na scéné klidné nalézdme
hlavn¢ horizontdlni tvary a hluboky volny prostor. Jde tu o onen bésnicky
idedl spojeni zvukové a vyrazové stranky dila.

Takové pojeti jednoty je tfeba odlisit od teoretické myslenky, podle niz
vzhledem k tomu, 7e viechny formy jsou expresivn{ a obsah dila ptedstavuje
vyznam téchto forem jako zobrazent i jako expresivni struktury, tvoii obsah
a forma jeden celek. Pii zobrazeni je kady tvar a barva konstituujicim
prvkem obsahu, a ne pouhym zesilenim. Kdyby se tvary jakkoli nepatrné
pozménily, obraz by nezndzoriioval urity ptedmét a vyznacoval by odlisny
vyznam. Tudf%, dva portréty téze osoby, ale rozli¢ného formalntho provedent,
se rznf i obsahové, byt je spojuje stejny ndmét. Obsah je vytvaten specific-
kym ztvérnénim spolu se v§emi myslenkami a pocity, které vhodné evokuje.
A tam, kde zobrazovén{ chybf, jako v architektute, hudbé a abstrakenim
malifstvi, v kontextu funkce dila vlastnosti téchto tvart, jejich expresivni
povaha tvoi{ jeho obsah ¢&i vyznam.

Podle tohoto druhého zptisobu plati jednota formy a obsahu pro véechna
dila, dobr4 i §patnd, a nenf hodnotovym kritériem. Ptedstavuje svého druhu
definici uméni stejné jako definici obsahu, i kdy? se té# vztahuje k mluve-
nému jazyku, v ném? jsou fyziognomické charakeeristiky fedi spolu se zamys-
lenym sdélenim zahrnuty coby souddsti daného obsahu. Jak se zd4, jednota
v této nedilné jednotnosti formy a obsahu m4 jiny smysl nez v pojetich
jednoty formy a jednoty obsahu, kde se rozliSitelné &sti posuzujf tak, aby
ladily nebo aby si vzdjemné odpovidaly. To, co je v této jednotnosti formy
a obsahu vyjddfeno, nenf teba sjednocovat ve smyslu vnitfntho souladu; je

totiZ slucitelné s proménlivostmi v samotnych vyznamech. Abychom dospéli
k zévéru, Ze se uréité dilo vyznatuje jednotou formy a obsahu, nemusime
o nf ani uvaZovat; ona jednotnost vyplyvéd z definice obsahu uméleckého
dila. Vyznam spojen{ ,forma a obsah“ nentf v takovém piipadé jasny; nevime,
co bylo sjednoceno s formou jako rozpoznatelnou entitou ¢&i vlastnostf dila.
Néco jiného je tici, Ze obsah je souhrnem vyznamt danych subjektem, tvary
a funkcemi dila, s mnoha rozli¢nymi vrstvami konotace — obsahem neome-
zenym spiSe nez yymezenym, ptistupnym dal$im objeviim spi§ ne? naprosto
pochopenym v jediném okamZitém vnuknuti. Jednota formy a obsahu tedy
vytvéti harmonii upfesnitelnych forem a vyznam a v uréitych dilech se
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miiZe projevit dostateéné komplexné jako potvizen divékova pocitu, %e vie
v dile vynik4 onim uspokojujicim souladem, keery je zékladem jeho krisy.

Tento soud o komplexn{ jednoté je pouhou interpretaci, hypotézou;
neexistuje jeden jediny vjem Ci série viemt, jez by ji sjednotily a potyrdily.
Stejné jako v piirodé, spotivaji soudy o umélecké jednoté a dokonalosti na
rozlidujicim vidéni, na neuvéZené a nékdy habitugln{ volbé hledisek, jako p¥i
jinych ¢innostech tykajicich se sloZitych oblasti. Pfisuzujeme-li dilu jednotu
formy a obsahu, miizeme abstrahovat aspekt forem a vyznamii, které se
mohou shodovat. Neni to ¢z forma a ten obsah, jez se ndm jevi jako celek,
ale uréity aspeke i st obou, keeré kviili analogii & vyrazové korespon-
denci spojujeme. Obsah a forma jsou plurdlovymi pojmy, jez v jediném
dile zahrnujf mnohé oblasti a mnohé Fidy. Vignost pouiti onoho spojent
formy a obsahu vyplyvd z na¥f neschopnosti uréit, ve které oblasti se onen
vztah ¢i ona jednota nachdzi. V kazdém dile pokryvaji forma a vyznam né-
kolik vrstev a stupnic struktury, vyrazu a zobrazeni. Linie, hmota, prostor,
barva, svétlo a stin vytvékeji v malffstvi rozmanité ¥dy, stejné jak to &inf
slova, d&je, postavy a dlouhé sekvence vypravéni ve hie & ptibéhu. Navic
se uvnitf kazdého takového aspektu dila vyskytujf prvky a charakteristiky,
jez ndleif dobovému stylu, jiné jsou osobnim piinosem a dalf predstavujf
specifika daného dila. Je nad sily bezprostiedniho pochopent celku oddélic
tyto aspelty od sebe a rozlilit jejich prispévek obsahu, & dokonce vysvédit
jejich vyraz.

V rozsdhlém malifském celku — vezméme napfiklad Giottovy padovské
fresky — md kadd scéna specifickou formu, kter buduje svou vyraznou po-
dobu; v8echny scény si viak zachovdvaji soudrinost diky spoleénym tvartim
a barvdm, i kdy? jsou ndméty odligné. Bylo by obtizné porovndvat tento
rozsdhly celkovy fid — v jediném okamziku poskytnuty oku a potvrzeny
prizkumem opakujicich se prvki a souvislost{ — se sumarizujicim vyrazem
a vyznamem, ktery lze nalézt i v Giottové pojeti ptibéhu o Kristovi. Ale
i kdyby byl onen ¥4d nalezen, platilo by naddle, %e jsme schopni reagovat
na jeden, aniZ bychom plné pochopili druhy. Existuje-li ve viech t&chto
scénich spoledny duchovni piistup, ktery povasujeme za vlastnost obsahu,
objevuje se v kaZdé scéné zvldstni forma spolu s rysy, jeX nejsou pro prevl-
dajicf duchovni postoj doby uréujict.

Do jaké mliry je jednota formy a obsahu idedlni hypotézou, & dokonce
programem, je ziejmé ze skutecnosti, Ze dasto ocefiujeme formy, aniz by-
chom se véiné zabyjvali jejich zobrazenymi vyznamy; u jistych praci bychom
nebyli s to zatft uvatovat o oné jednoté s obsahem, nebot mame k dispozici
pramdlo piivodnich vyznama. Zndme né&kterd stardf umélecks dila, keerd
jsou dnes stejné srozumitelnd, jako byla pro jejich tviirce. Z vyznamo-
vého hlediska jsou nejvyznacngjsf z nich stile problematické a plestdvaji
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zaméstndvat diimyslnost ikonografii. Domnénka, %e by tyto formy nutné
nabyly jiného vyznamu, kdybychom védéli, co zobrazovaly, nebo jaky byl
pivodné jejich hlubsf obsah, je pouhym dohadem, i kdy? existujf dila,
jejichz vyznamy byly v disledku nové interpretace pozménény. Je nepravdé-
podobné, e by Tizianova Ldska pozemskd a nebeskd zménila svou uméleckou
povahu a hodnotu, i kdyby byla byvala piijata jedna alternativni interpretace
sporného ndmétu malby.

Po ditkladné obsahové analyze stropu Sixtiny je ndm jeho vyznam nejas-
néjsi nez struktura formélni; hovofit zde o jednoté obsahu a formy znamen4
ptedstirat pochopent, jeZ je ndm stale odepirdno. Takov4 nejistota nespoéivé
v nepievoditelnosti vytvarného obsahu do slov, ale v obti¥ich dostatetné
obsdhnout ony vieobecné piedstavy, jejich? prostiednictvim vniméme vy-
znamy jako jednotu zahrnujici ndméty, konota¢n{ pole a mno¥stvi souvis-
losti mezi jinak oddé&lenymi prvky zobrazen.

Maliti pfinélela ka?d4 jednotlivd postava sviij specificky vyznam i mnohé
konotace a jeho celkové pojeti kompozice a éetné formdin{ detaily ovliviio-
vala potfeba tento vyznam zviditelnit. Opomijet tuto skutenost, a piesto
hovotit o jednoté formy a obsahu, znamen4 ochuzovat obsah o zékladn{
vyznamové jadro a dflu samotnému upirat velkou &st jeho smyslu. Kazd4
postava jako forma s uréitym mistem a uméleckou funkei v celkové podobé
dila m4 také vlastni obrazovy vyznam. Ten lze pochopit i bez znalosti toho,
co ona postava pedstavuje ¢i symbolizuje, jak4 je jejf tloha v p¥b&hu. Fak,
Ze nds stdle vzrusuje celkovd zdhadnost uréitého dila, vydstuje v podiv nad
teorif, podle niZ zkudenosti spojené s formou nutné splyvajf se zkuenosti ob-
sahovou. V tomto piipadé se pro nds staly formy doslova hlavnim obsahem
dila; mocné na nds piisobi a jejich prostfednictvim pocitujeme umé&lcovu
tvofivou sflu, jeho pfedstavivost a pojeti &lovéka, jeho styl Zivé osobnosti.

Neni-li pfed zndmym Rembrandtovym obrazem Muz s dykou divik
schopen tici, zda se jednd o portrét feznika, vraha, & sv. Bartolomgje, jen?
byl umuéen dykou, piece se doka¥e t&it z nddherné harmonie svétla a stinu,
barev a tahit $tétce a ocefiovat umélcovu silu zviditeliovat postavu jako slo-

zitou lidskou p¥{tomnost, prodchnutou citem a zasnénou naladou, a to vie
bez konkrétniho spojovan{ malifskych kvalit s atributy zamyileného ndmétu.
V piipadé portrétu nemusime zndt totoZnost dané osoby, abychom mohli
obdivovat ztvdrnéni individuality ryze malifskymi prostiedky. Aviak pro
umélce méla tato totoZnost zdsadni vyznam. Urdité virazové formy, které
z portrétu vyvozujeme jen nedplné, byly povaZoviny za specificky adekvatni
urcitému modelu s jistymi charakterovymi rysy a vyznamem,
NahlfZ{ime-li pa riznd dila z hlediska formy, zji$tujeme, % se vyzna-
Cuji strukeurnf explicitnostl. V romanu se z¥{dkakdy zabyvime formou;
v architektufe, v hudbé, v nékterych malifskych oborech a zvl4$té v krétkych
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bdsnich je forma zietelngi{ a tvoif nepochybnou fyziognomii dila. Kdo si
dokdze po piecteni Tolstého romdnu vzpomenout na jeho formu s tous
plesnostf, se kterou dovede pevyprévét pfibéh &i nalézt slova shrnujict mys-
lenky a pocity, jeZ d¢j prolinaji? Existuje toti¥ urcity #4d, model vypravéni,
charakteristické syntakrtické a frazeologické rysy, kontrasty a repetice slov,
postav a déje, které vytviteji celek, sestdvajici z viznamii obecnych a de-
tailnich. Témto aspektiim viak pii tenf nevénujeme pozornost; styl, forma
vyprévéni se jevi jako neviditelné médium, jim? prozfvime samotny ptib&h
i pocity postav. Tato zdsada viak plati i pro podfadné spisy u &tendte, kery
je naprosto omdmen pfibéhem. Pro hodnotovy problém jednoty formy
a obsahu je relevantni skute¢nost, %e nehovo¥ime o Tolstého formé —i kdyz
ji rozpozndme — stejné jako o jeho obsahu. V oné pozoruhodné &irosti to-
hoto prosttedku Tolstého spist lze posttehnout tuté’ Eistotu a up¥Hmnost
jako v povaze jeho vypravéni, coz dokazuje jednotnost jeho umént alespost
v nékterych aspektech formy a obsahu. Tato jednota zde opét spodivd spis
ve spoleéné vlastnosti nez v nerozloitelné vyslednici.

Formu a obsah mtZe v praxi oddélit umélec, jenZ pted zapocetim dila
ovlddd formu odpovidajici jeho vlastnimu stylu, kterd je pouitelnd pro
mnoho obsahd, a pojeti ndmétu & tématu, je? je bohaté na vyznamy a pii-
stupné rozmanitym zpiisobtim zpracovani. P¥i realizaci se sna%f o to, aby
na sebe ony oddélitelné komponenty projektu vzdjemné pisobily a aby
v dokonceném dile daly vzniknout jedinednym vlastnostem jak formélnim,
tak vyznamovym coby vysledku takové interakce, s mnoha shodnymi vlast-
nostmi i kvalitami ptiznacnymi pro formu i obsah zvl4$¢. Krésu prostého
jazyka sloZitého ptibéhu lze ocenit i bez tvah o tom, zda jde o vlastnosti
obsahu.

Vztah mezi formami a jejich vyznamem muZe byt detailnf nebo kon-
venén{ jako v ptipadé krésné, rukou napsané nebo tisténé knihy, prikladu
kaligrafické ¢i typografické umélecké prace. Obdivujeme se dokonalosti
pisma, prostorové Gpravé stranky, dekoraci, aniz bychom kdy poukazovali
na vyznam slov. Z vlastnosti strénky nemteme vysoudit vlastnosti textu
a vime, Ze jedna a tdZ uméleckd forma miie znézortiovat jakykoli text, ktery
byl svéten kaligrafovu uméni, jez je obecné fedeno vidi vyznamu textu
indiferentn{. Ale i kdyZ se tento %4nr povazuje za uméni nizkého fddu, a to
kvili plytkosti jeho obsahu, omezeného na expresivni dopad harmonického
souladu pfsma, ve stejnych knihdch nalezneme i slozitéji{ miniatury, jez
nds zaujmou, ackoli vétdinu jejich vyznamii opomijime — ty jsou dostupné
pouze odbornikim,

Pojeti jednoty formy a obsahu musf poditat s existenci formalnich kon-
venci, které jsou nezdvislé na ndmétu a které se ve velkém mno¥stvi jed-
notlivych stylt zdajf byt totozné. V malifstvi a sochaistvi se systém forem,
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aplikovany na riiznd témata, nazyvé stylem zobrazeni. Dokladem je pouiti
Cerného podkladu a ervenych figur a derveného pozad( s éernymi figu-
rami v feckém vizovém malffstvi, co je velmi charakreristicky a vyrazny
formdln{ znak tohoto uméni. Obtizné by se dokazovalo, %e volba jednoho
¢i druhého feSenf do znaéné miry souvisi s obsahem malby, af u% onen
druhy pojem interpretujeme jakkoli Siroce. Mytologické ndméty a témata
kazdodenniho Zivota, prvky tragické a slavnostni, atletické i erotické jsou
zobrazovény pomoci tého kontrastu figur a pozadi. Umélci riznych stylé
takovou konvenci pfijali a naplnili tuto zdkladn{ formu vlastnostmi, které
lze v budoucnosti spojovat s charakeeristickymi rysy osobniho stylu a pii-
padné i s jednotlivymi koncepcemi urcitych témat. Ze specifického obsahu,
a dokonce z obsahu povazovaného za doménu ndméti s typickym okruhem
vyznami lze viak vy¢ist alespoii nékteré forméln{ charakeeristiky. Je mo#né,
Ze tato konvence dod4vé citovou kvalitu, archaickou sflu odpovidajici ro-
bustn{ objektivité zobrazeni. Ale i kdybych tuto interpretaci ptijal, neod-
védZil bych se tvrdit pfedem, Ze viechny takové konvence a motivy onoho
uméni lze povaZovat za splynulé s vyznamy uréitého obrazu v souhlasném
vyrazu — dokonce i kdybych mél pocit, Ze se jednd o obraz dokonaly. Na
druhé strané, spojovat urditou formu, spodivajici v &erni a &erveni figury
a podkladu se svétovym ndzorem obsaZenym i ve volbé a pojeti celé kate-
gorie feckych ndmét znamend vytvatet zvldstn{ vyznamovou vrstvu, k ni¥
nelze v daném dile nalézt explicitni odkaz. PHi ilustraci mytickych pibéhi
fecky umélec neilustruje ani nedemonstruje svij svétovy ndzor; do urdité
miry jej vyjadfuje ne nepodobné jazykové struktute, kterd — jak se ptedpo-
kladd — v jistych rysech ztélesiiuje stanoviska, prevlddajici v dané kultute
a vyskytujici se explicitngji i v nékterych objevnych vyrazech, Je viak tieba
tici, Ze i kdy? je pro nadi ptedstavivost domnél4 spojitost formy a svétového
ndzoru likavd a i kdy?Z v nalem vnimén{ feckych uméleckych ptedméti
zakotvila jako hypotéza, dokud v nasich o&ich neziskd onu jednoduchost
a samozfejmost bezprostfedné pochopeného vyznamu, nebude svétovy

ndzor takovym zfetelnym vyrazovym rysem uméleckého dila, jako je pocit
pramenic{ ze zobrazeného smévu ¢ kontrastu ¢erné a &ervené, ale zlistane
sloZitou a spornou interpretaci.

Obé pojetf hodnoty — dokonaly soulad oddélitelnych forem a vyznami
i koncepcee jejich nerozlifitelnosti — spoéivaji v predstavé idedlntho vnim4ni,
kterou lze pfirovnat k mystickému zazitku jedinenosti & Boha, pocitu
jediného viepronikajictho dusevniho rozpolozeni & absolutniho souladu
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rozli¢nych predmétti. Nevéim, Ze tento piistup, vyznalujici se upHmnym
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piesvédéenim o existenci hodnot, je piznivé naklonén co nejplnéjsf zkuse-
nosti uméleckého dila. Charakterizuje urcity moment & aspeke, ne dilo tak,
jak ndm je odhaluje soustiedénd kontemplace, je# mibe vést a2 k extdzi. Aby
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Clovék dokdzal vnimat umélecké dilo takové, jaké je, musi byt schopen sviij
postoj ménit za pfechodu od jedné &sti ke druhé, od jednoho aspekeu ke
druhému a v ndslednych vnimanich progresivné obohacovat celek.

Tvrdil jsem, Ze dilo nevniméme komplexné, atkoli na né jako na celek
pohliZime. SnaZ{me se je vaimat co mo#n4 nejtiplngji a zpiisobem integru-
jicim, tfebas je nade vidénf selektivni a omezené. Je to vidéni kritické, kterd
si netiplnost vaiméni{ uvédomuje, dilo prozkoumadvi a setrvava na detailech
i na obecnych aspektech, je nazjvime celkem. Poit4 i s jinymi zptisoby
vidén; jednd se o kolektivni a soutinny zptisob vidéni, ktery podporuje
porovndvéni rozmanitych typii vniman{ a soud. Zn4 i okamiky nahlého
odhalenf pravdy a intenzivniho z&%itku jednoty a Gplnosti, momenty, jez
sdili diky zkoumén jinych.
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K PROBLEMUM SEMIOTIKY VYTVARNEHO
UMENTI: POLE A NOSITEL OBRAZU-ZNAKU*

(1969)

Zabyvim se zde nemimetickymi prvky obrazu-znaku a jejich dlohou pfi
konstituovdni znaku. Nenf jasné, do jaké miry jsou tyto prvky nahodilé
a do jaké miry spoéivaji v organickych podminkach zobrazovan{ a vnim4ni.
Urcité prvky, jako je tieba rdm, predstavuji historicky vyvinuté, vysoce va-
riabilni formy; i kdyZ jsou evidentné konvenéni, k pochopen{ obrazu neni
jejich znalost nezbytné nutnd; mohou nabyt i sémantické hodnoty.

Dnes povazujeme za samoziejmost a nepostradatelny prostfedek obdél-
nikovy tvar archu papiru a jeho jasné vymezenou hladkou plochu, na ni
se kresli nebo pise. Takové pole ale nem4 obdobu ani v p¥frod¢, ani v men-
tdlnich zptisobech zobrazovani, kde piizraky vizudlni paméti vyvstdvaji ve
vignim neohrani¢eném prézdnu. Odbornici zabyvajici se prehistorickym
uménim védi, Ze pravidelné pole je vyspélym artefaktem, jeho? vznik
pfedpoklidd dlouhy umélecky vyvoj. Jeskynni malby staréf doby kamenné
byly nakresleny na nepfipraveném podkladé, na hrubé sténé jeskyné;
nepravidelnosti zemé i skdly z obrazu vystupuji. Umélec tehdy pracoval
s polem, které nemélo uréené hranice, a mnoho neptemyslel o povrchu
jako o specifickém podkladu, takZe Casto své zviteci figury maloval pres ji¥
nakresleny obraz, ktery ani nesmazal, jako by nebyl viditelny. JestliZe snad
sviij-vlastn{ vytvor povazoval za dilo, které na sténé zaujim4 urcité misto,
jez bylo ndslednym malbdm rezervovdno v disledku zvld$tniho ritudlu &
zvyku, tak jako ¢lovék rok co rok zapaluje ohefi na vyhaslych uhlicich té-
ho? ohnité, nepovaZoval tento prostor za pole ve stejném smyslu, v néms
pozdéjsi umélci spatfovali své vytvory jako postavy vystupujici z vhodné
kontrastniho podkladu.

Hladké piipravené pole je vyndlezem pozdéjsiho stadia vyvoje lidstva,
ktery $el ruku v ruce s vyvinem hlazenych ndstroji v dobé neolitické a bron-
zové a se vznikem hlinéného nddobi a architektury pravidelnych vrstev

* Tento referit byl pavodné pfednesen na 2. mezindrodnim kolokviu o sémiotice, jes se konalo

v Kazimierzi v Polsku v z4f 1966.
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skloubeného zdiva. K takovému vyvoji pravdépodobné doslo v souvislosti
s pouzivinim artefaktd jako pfedméti znakotvornych. Umélci vynalézavé
obrazotvornosti oceiiovali hodnoty podobnych pfedmétis jako podkladu
a po ¢ase dodévali obraziim i pismu na vyhlazenych a symetrickych pod-
kladech odpovidajici smérovou, prostorovou i skupinovou pravidelnost
v souladu s formou pfedmétu coby sdrufeného ornamentu sousednich
Casti. Na rozdil od prehistorickych nésténnych maleb a reliéfit byl obraz
piesné ohraniten onou uzavienostf a uhlazenost{ ptipraveného povrchu,
Casto i vyrazné barevného. Prehistorické ndsténné malby a reliéfy muscly
konkurovat nahodilostem podobnym hluku a nepravidelnostem podkladu,
ktery nebyl o nic méné ¢lenity ne? znak sém a ktery na n&j mohl puso-
bit. Nové nabytd hladkost a prostorovd uzavienost daly pozd&ji vzniknout
transparenci obrazové roviny, bez nf? by zobrazent trojrozmérného prostoru
nebylo Gspéiné.

Jale jsem jiz tekl, diky novému pojeti podkladu konstruuje uméni zob-
razovdni pole s vyraznou povrchovou rovinou (& pravidelnym zakfivenim)
a piesné ohranicenym obrysem, jen? miize byt vytviten uhlazenymi okraji
artefaktu. Horizontdly této hranice jsou nejprve podptirnymi zdkladnimi
carami, které vzdjemné propojujf postavy a rozdéluji té% povrch na paralelnf
pruby, ¢imz pevnéji zavddéji osy pole jako soutadnice stability a pohybu.

Nevime ptesné, kdy k takovému uspotddani obrazového pole doglo:
odbornici dosud vénovali jen mdlo pozornosti této zdsadni umélecké zméné,
kterd m4 kli¢ovy vyznam pro nade vlastnf vytvarné dila, dokonce i pro fo-
tografii, film a televizni obrazovku. P¥i zkoumdni détskych kreseb ve snaze
dopdtrat se podstaty téch nejprimitivngjsich procesti tvorby obrazti zapo-
mindme, Ze pii prdci na takovych kresbdch, vytvitenych na obdélnikovych
ar$ich hlazeného papiru, ¢asto riznymi barvami, déti plejimaji dlouhodobé
vysledky kultury, tak jako po fizi lalace vykazuje jejich jednoduchd fed
prvky jiz vyvinutého fonetického a syntaktického systému. Détské kresby
jsou brzy v dtleZitych formdlnich ohledech pFizptisobeny umélému ob-
délnikovému poli; postup, jim% prostorové zaplituji pozadi, odrazi jejich
zkudenost s vytvarnymi dily, kterd jiz vidély; a jejich vybér barev ptedjima
paletu dospélych, ténovy systém ziskany dlouhou zku$enosti p¥i zobrazo-
vani. Z tohoto hlediska je tfeba uvaZovat i o pozoruhodnych malfiskych
vytvorech opic v zoo. My sami vlastné zptisobujeme vznik onéch tichvatnych
kreact tim, Ze do rukou opic vkldddme papir a barvy, stejné jako je v cirkuse
nechdvime jezdit na kole a provadét dalsi kousky s predméty, jex néleZejf
lidské civilizaci. Neni pochyb o tom, fe uméleckd &innost opice vykazuje
impulsy a reakce, které jsou v jejf povaze latentni; stejné jako jeji samoinné
vyvazovéni pi jizdé na kole je i konkrétnf vysledek na papife, at uZ se jevi
jakkoliv spontdnnim, produktem domestikace, co? oviem znamend kulturni
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vliv. Jde o experiment, ktery provadi civilizovand spolecnost se zvifetem, tak
jako v jistém smyslu experimentujeme s ditétem, kdy? v ném probudime
fe a pfeddvdime mu dal$f zvyky spole¢nosti.

Charakter nejstar$ich zndmych poli-obrazi — nezpracovanych a prosto-
rové neohrani¢enych — neni jen archaickym jevem minulosti. Pfipada-li ndm
dnes pfirozené vytvétet si pro obraz hladky ohrani¢eny podklad jako nutny
pfedpoklad zfetelného vnimdni, musime si téZ uvédomit dals{ moZnosti
uplatnéni primitivnéjibo podkladu v pozdéjsich kulturdch, véetné naii.
Nisténné malby v egyptské Hierakonpoli (pfiblizné 3500 let pt. n. 1.) ndm
svym uspofdddnim do roztrousenych neohrani¢enych skupin pfipominaji
jeskynni a skalni obrazy star${ doby kamenné; ¢lenové mnohych primitiv-
nich ndrodt dodnes kresli své obrdzky na neupravené neuzaviené povrchy
nebo je do nich vyryvaji. Spontdnni ndpisy a kresby na zdech starobylych
budov nejsou v tomto ohledu odli§né od t&ch, jeZ se kresli v soudasnosti;
jako ty moderni neberou v tvahu pole, které zabiraji, & znehodnocujf jiz
existujici obraz. Ale obrazové pole neztstdvd vidy nedotéeno, dokonce ani
v dile s tictou uchovévaném jako drahocennost. V Cing, kde bylo mali¥-
stvi vzne$enym uménim, nevéhal majitel napsat na nepokreslené pozadi
nddherné krajinomalby ver§ované ¢&i prozaické pozndmky a na obrazek
prominentné otisknout svou pecet. Podklad obrazu byl zi{dka vnimin
jako souddst samotného znaku; postava a podklad nevyvoldvaly v divikové
oku pocit nerozborné jednoty. Pii prohlidce obdivovaného dila nemusel
odbornik poklddat prézdny podklad a okraje za skuteéné souéasti obrazu,
tak jako ¢tendf muZe v okrajich a ve volném prostoru v textu spatfovat
misto pro pozndmky. Je zfejmé, Ze chdpdni celku zdvisi na zvyklostech
pozorovéni, které se mohou ligit. Cinského umélce, citlivého na sebemensf
ohyb tahu $tétce a na misto takového zlomu v obraze, nevzruguje vyskyt
pisma ¢i pecetf piidanych na pavodni dilo. NepohliZi na né jako na souddst
obrazu o nic vice, nez my sami povazujeme malifiv podpis ve spodn{ &4sti
krajinomalby za pfedmeét v popiedi zobrazeného prostoru. Také v asyrském
uméni, které jiz pracovalo s pfipravenym a ohrani¢enym podkladem, bylo
nékdy do zobrazenych postav krdlt a boZstev vyryto pismo, jeZ pfetinalo
obrysy téchto figur.

Postupujice v opaéném sledu a vychdzejice z jiné motivace, umélci nadf
doby uchovévaji na papife ¢i plétné prvotn{ &ry a barevné tahy, které
tam byly postupné naneseny v procesu malby. Uznédvaji alespoii nékteré
piipravné a Casto pfedbéiné tvary za permanentné viditelné a integrované
souddsti obrazu; ty jsou pak cenény jako znaky tviircovy ¢innosti béhem
vytvéfen{ dila. Vedle onoho pfekryvini obrazu obrazem v prehistorickém
uméni chdpeme tento postup jako dal3f cil umélce; stoji vsak za zminku
i jako zdroj podobného vizudlniho efektu, jeho? je dosaZeno ze zcela jiného
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pohledu. Nepochybuji o tom, %e modernf praxe v nds vyvoldvé sklon nahli-
Zet na prehistorickd dila jako na nddherny kolektivn{ palimpsest,

Pocinajic renesanci, sméfuje modern{ umén{ k pfisnéjéi jednoté obrazu —
jednoté, kterd obsahuje souhrn postav s vyhrazenymi obrysy podkladu —,
poskytuje viak i pifklady dmysIné vytvoteného fragmentu & skici i doklady
dila netplného, jei je cenéno prévé kvili své nedokonéenosti, a dokonce
i malby malého segmentu pole bez ohledu na volné prostory kolem ného.

Je moiné, %e nepfipraveny podklad mél pro prehistorického malite pozi-
tivni vyznam, aviak tato myslenka mus zéistat hypotetickou. Lze predpokld-
dat, Ze se umélec ztotoziioval se skalni nebo jeskynni sténou prostfednictvim
praptvodnf hrubosti podkladu svého obrazu. Moderniho umélce Joana
Miré, ktery zfejmé staré skalni malby svého rodného a milovaného Kata-
ldnska znal, ptitahoval nepravidelny povrch odvéké skalni stény a pousfval
ho jako podkladu, na néjz maloval své vlastn{ bezprostiedn& koncipované
znakovité abstrakenf tvary. Jinf umélci malovali na obldzky a na nalezené
tlomky ptfrodnich a umélych ptedmétd, vyu¥ivajice nepravidelnosti jejich
podkladu a fyziognomie ke zvysent estetického dopadu celku. Inklinuji
vSak k ndzoru, %e prehistoricky povrch byl neutrlnim, jesté neurcitym
nositelem obrazu.

Kromé pipraveného podkladu ¢asto povazujeme za samozitejmost i pra-
videlny okraj a rém a pokldddme je za zdkladni rysy obrazu. Lidé si b&iné
neuvédomujf, jak pozdnim vyndlezem rim vlastné je. Jeho piedchiidcem
bylo obdélnikové pole rozdélené do pisii; horizontaly, ve formé zikladnich
car ¢i pasit spojujicich a podpirajicich jednotlivé postavy, byly vizuglng vy-
raznéj¥{ nez oddélené vertikdlni okraje pole. Ndpad vytvofit kolem obrazu
souvisly vymezujici rim, homogenni ohradu podobnou méstskym hradbam,
se datuje do konce 2. tisiciletf pf. n. 1. (jestliZe se tato mySlenka vitbec tehdy
zrodila). Vyrazny rdmec, ktery uzavird obraz s perspektivnim pohledem, za-
sazuje povrch obrazu zpét do prostoru a pomdhd pohled prohloubit; podob4
se rdmu okna, skrz néjz vidime prostor za sklem. Rdm pak ndle# prostoru
pozorovatele spi§ nez iluzornimu, trojrozmérnému svéu, keery odkryvime
v prostoru uvnitf a za nim. Jednd se o vyhleddvaci a zaostfovaci prostfedek,
umistény mezi pozorovatelem a obrazem. Rém viak miide vstupovat i do
procesu vytvifen{ obrazu, a to nejen prosttednictvim kontrastit a harmonii,
jez vyplyvaji z jeho vyrazné formy, zvl4$té v architektonickém sochatstvi, ale
také — jako ve stylech modernich — v praxi zvl4$tniho pietinani predméti
leZicich v popfedi na rému, jako by lefely tésng pted divakovym zrakem
a jako by byly vidény postrannim prizorem. Rém tyto predméty zachycuje
a potom se zd4, Ze prechdzi ples zobrazené pole, které se rozprostirs po
strandch za nim. Vynalézavymi mistry této vytvarné metody byli Degas
a Toulouse-Lautrec.
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Uvedme ptiklad podobné moderni praxe: offznuty obdélnikovy obrdzek
bez rimu ¢i bez okraje ndm umoziiuje jasnéji pochopit dalif funkei rdmu.
Offznutf, jeho? se nyni béiné pouzivd ve fotografickych ilustracich knih
a Casopisty, zvyraziiuje parcidlni, fragmentérn{ a nahodilé¢ prvky obrazu
i tam, kde se tistiedni pfedmét nachdzf v samém st¥edu pole. Vypadi to, e
takovy obraz byl nahodile vytznut z vétitho celku a nghle transponovén do
divékova zorného pole. Otezany obrizek je pak uréen jen jakoby letmému
pohledu spf§ neZ pfedem piipravenému del$imu pozorovani. Ve srovndn{
s timto typem se zardmovany obraz zd4 byt Gplnéjsi i formdlngji prezento-
vany, existuje zddnlivé ve vlastnim svéeé.

Nedévnou praxi je zav&Sovani neordmovanych obrazi. Modernf neza-
rdmovany obraz v jistém smyslu ilustruje funkce rdmu ve star$im umén,
Rdm se stal nepostradatelnym, jakmile pfestal obraz zachycovat prostoro-
vou hloubku a pocal se vic sousttedovat na vyrazové a formaln{ vlastnosti
nemimetickych znacek spf§ nez na jejich odligent od znaki. Jestlize kdysi
obraz ustoupil dovnitt orémovaného prostoru, pak nynf plétno vyvstév4 ze
zdi jako samostatny ptedmét, s povrchem hmatatelné pomalovanym, at u?
abstraken{mi ndméty, ancbo zobrazenim, kreré je pfevd#né ploché a které
ve vyraznych liniich a tazich & libovolné vybranych formach a barvich
dokumentuje umeélcovu ¢innost. I kdy? takovy vyvoj odpovidd tomuto
aspektu moderntho malifstvi, neordmované pldtno se nestalo b&nym
prostfedkem ani v uméni novém. Ony dievéné ¢i kovové pésky, keeré nynf
mnohé obrazy rdmuji, jiZ netvoi{ ta vjraznd a bohat¢ zdoben4 ohrazen,
jez kdysi obrazu pomdhala zdiiraztiovat hloubku naznadovaného pro-
storu a jejichZ pozlacené osazeni tlumodilo dojem drahocennosti daného
uméleckého dila. Jsou to tzké neokdzalé okraje, ¢asto licujici s rovinou
pltna, které ve své jednoduchosti potvrzuji i tetu k upfmnosti a po-
ctivosti umélecké ¢innosti. Jako umélecké dilo se neordmovany obraz
jevi dohotovenéjsim a skromnéjfm. Paralelou neordmovaného obrazu
je modern{ socha bez piedestalu, kter4 je bud zavéiena, nebo umisténa
pfimo nazem.

Naie pojetf rdmu coby pravidelné ohrady, oddélujici pole zobrazent od
sousednich ploch, se ale nevztahuje na viechny druhy ramii. Existujf i ob-
razy a reliéfy, v nich? z rdmu vystupujf prvky obrazu, jako by ten byl pouze
soucdsti pozadi a existoval v naznaceném prostoru za postavou. Takové pre-
¢nfvdn{ z rdmu casto pfertstd ve vyrazovy prostiedek; pii tomto pietnivani
rdmu se postava vyobrazend v pohybu zd4 byt aktivngjs, jako by ani nebyla
ve svém pohybu omezovdna. Rém pak patff vic skute¢nému prostoru obrazu
nez hmotnému povrchu; konvence je naturalizovdna jako#to prvek prostoru
obrazu spi§ nez divdkova prostoru & prostoru nositele. Ve stfedovékém
uméni je toto naruden{ rdmu bézné; je viak doloZeno jiz v uméni klasickém.
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Tehdy rém nemél funkci ohraniceni, ale pikturdlniho milieu dfla. A po-
névad? mife slouzit ke zvyden{ pohyblivosti postavy, dokdZeme pochopit
i prostiedek opacny: rdm, ktery je vtladen a stoten dovnitf do obrazového“
pole, ¢imz postavy stlacuje a proplétd (sloup v Souillacu, ,,Imago Hominis
v Echternasském evangeliu, Paifz, Bibl. nat. ms. lat. 9389).

Vedle téchto variant vztahu mezi rdmem a polem v uménf se musim
zminit o dald{, kterd je neméné zajimav4; rimem je nekdy i nepravidelny
tvar, jen? naznauje obrysy pfedmétu. Nenf to jiZ jakysi pfedem existujfci
rys obrazu-nositele nebo podkladu, nybrz znak dodany, ktery zdvisf na
obsahu obrazu, Obraz je primérn{ a rdm je naértnut kolem ného. V tomto
pHpadé rim zvyraziiuje tvary znakd, spi§ neZ by uzaviral pole, na kterém
jsou tyto znaky rozmistény. Stejné jako u piikladt, na nich? figura prordii
rdm, uplatiiuje se ona nezdvislost a dynami¢nost znaku i v oklikich, jez jsou
rdmu vnuceny obrazem (Vézelay).

Z toho vyplyvd, Ze striktné se uzavirajici obdélnikovy rdm se sice zd4 byt
pfirozenym prvkem a uspokojuje jistou potfebu jasnosti obrazu v procesu
jeho vyéletiovani pii pozorovani, jednd se ale pouze o jednu moZnou aplikaci
rdmu. Takové forma se miZe obmétiovat s cilem vyvolat zcela opaéné tcinky,
které také uspokojuji jakousi potfebu, anebo odpovidaji néjaké koncepci.
Viechny tyto typy lze snadno identifikovat jako organizacni a vyrazové
prostiedky, ale ani jeden z nich nenf nezbytny & univerzélni, Demonstrujf
umélcovu volnost libovolné konstrukee Gcinnych odchylek od modelu, jenz
by se zprvu mohl jevit jako zdroj inherentnich a neménnych apriornich
podminek zobrazovani.

Vratme se k vlastnostem podkladu ve funkci pole. I kdy? jsem k popisu
neupraveného povrchu poutil slova ,neutrdln{®, je nutno fici, Ze nepomalo-
vané, prizdné pole obklopujici postavu nenf zcela prosto vyrazového tdinku,
dokonce ani v nejnahodilejiich neohrani¢enych zobrazenich. Predstavte si
postavu nakreslenou na tzkém prostoru kousku kamene, krery ji uzavird
do hranic prochdzejicich kolem oné figury; a pfedstavte si tutéz postavu na

$ir$fm, byt stile nepravidelném povrchu. Na prvnim se bude jevit podlouh-
lejii a seviengjsf, na druhém bude umisténa v prostoru, krery poskytuje vice

volnosti pohybu a naznaduje potencidlni pohybovou aktivitu. Divdk nutné

ynim4 prostor kolem nejen jako podklad ve smyslu celostnf psychologie, ale

i jako souddst téla a jako piinos jeho kvalitdm. Z estetického pohledu se zd4,
ze télo, a vlastné jakykoli jiny pfedmét, zahrnuje i prézdny prostor kolem

sebe, coby pole existenéni. Uéast okolntho prazdného prostoru na vytvifenf
obrazu-znaku postavy je jeSté zietelnéj{ v obrazech zpodobniujicich nékolik
figur; odstupy mezi nimi zde vytvéfejf rytmus téla a prdzdna a prohlubuji
dojem intimnosti, prolindni a izolovanosti, jako u prostorovych mezer ve

skute¢né skupince lidi.
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Stejnych vlastnosti pole v prostorové funkei s latentni expresivitou se
vyuzivd v ti$ténych i ruéné psanych verbdlnich znacich. V hierarchii slov na
tituln strané knihy ¢i na plakété jsou klidové slova nejen zvétsena, ale Casto
jsou vytlenéna na pozadi, které je po strandch oteviendjii.

Je ziejmé, Ze obrazové pole md své mistn{ kvality, které ovliviiujf nade
chdpdni znakii. Tyto vlastnosti jsou nejpatrngjsi v rozdilech expresivni kva-
lity mezi prvky &irokymi a tizkymi, mezi pozici horn{ a dolni, levou a pravou,
centrdlni a okrajovou, mezi postavenim rohovym ¢i jinou pozici v prostoru.
Tam, kde neexistuje Z4dn4 hranice pole, jako u jeskynnich maleb a neordmo-
vanych obrazii na skalnfch sténdch a velkych zdech, zamétujeme obraz do
stfedu nageho zorného pole; u pole ohrani¢eného je stied predeterminovan
hranicemi nebo rdmem a samostatnou postavu z&4sti charakterizuje jeji
pozice v poli. Je-li umisténa ve stfedu, nabyv4 v nagich o&ich jinych vlast-
nosti, nez kdy? je lokalizovdna po strané, i kdyby pozdéji doslo k vyrovnéni
pomoci drobného detailu, jenZ zvyraziiuje rozmérn&jé prazdny prostor. Pre-
trvavd vizudlni napétf a postava se zdd byt anomalni, dislokovand, dokonce
ideove nepfirozend; a presto miZe takovd podoba odpovidat zamyslenému
vyrazu, jako na Munchové portrétu, na ném? v jinak prdzdném prostoru
stoji introvertn{ subjekt ponékud stranou. Uginek je o to silnéjsi, nebot ona
sebesvirajici pozice a dalsf prvky obrazu majf zvyraznit dojem zamy¥lenosti
a odrazitosti, V kresbdch citové narudenych détf byla vysledovéna tendence
preferovat mimostfedovou pozici.

Kwality horni a dolnf pozice jsou ziejmé spjaty s nasim vlastnim drenim
téla a s plistupem ke gravitaci a jsou pravdépodobné zafixovény i v nali
vizudlni zkugenosti tykajici se zemé a oblohy. Tento rozdil lze ilustrovat
nepfevratitelnost{ uréitého celku, sklddajictho se z protilehlych prvka ne-
stejné velikosti.

I kdyz maly obdélnik s A nad velkym s B sest4v4 ze stejnych &4stf jako
obdélnik sklddajici se z téhoZ B nad tymz A, nejsou oba obrazce vyrazové
totozné. Kompozice je nckomutativni, jak si dobte uvédomujf architekti,
kdyZ navrhuji fasddy. Tého ti¢inku dosahuiji i jednotlivé prvky; kubisticky
malif Juan Gris poznamenal, %e ?lutd skvrna umisténd bud v horni, anebo
dolnt ¢4sti tého? pole mé rozdilny vizudlni dopad. Nicméné p¥i hodnocenf
vlastnich obrazi1 je umélci ¢asto pievracejf ve snaze posoudit formélni a ba-
revné souvislosti, jejich vyvdZenost a harmonii bez vztahu k vyobrazenym
ptedmétiim. Nesta¢i viak pouhd experimentdln{ abstrakce jediného aspektu;
kdy? zkoumdme umélecké dilo, v koneéné instanci posuzujeme jednotu
podle jeji ndlezité mimetické (¢i nemimetické) orientace. Diky tomuto
ptevrceni pozice objevuji dnesni abstrakeni malifi nové umélecké mo¥nosti,
¢i dokonce vlastni preferovanou formu. Zesnuly Ferdinand Léger oznatil za
cil figurativniho mali¥stvi obraz prostorové stejné platny ve viech pozicich
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rotujictho pldtna; tato idea, jejfZ ziejmd aplikace se nabizi v dlazebn{ mozaice,
inspirovala jeho obrazy skokanii do vody a plavcd, vidénych shora.

S ohledem na vlastnosti riznych os a smérii v uréitém poli uvddi zobra-
zovan{ pohybu do pln&jif akce kryptesthesii. Zijeme spf§ v horizontdlnim
rozméru nez ve vertikéle, a nepfekvapi nds tedy, kdyz se dozvime, %e ¢ira
téle délky vypadd kratdf, je-li zobrazena horizontdlng, ne pfi vertikdlnim
zobrazeni. Vnimdni prostoru v kazdodenn{ zkugenosti je anisotropické,
i kdyi se pfi vzdjemném pfizplisobovani hmotnych pfedmétl nauéime
pouzivat metrickych vlastnost{ objektivniho jednotného prostoru.

Tam, kde se jednd o zobrazovani postav v pohybu a v ndslednych scéndch,
mitze dojit k prodlouZen{ obrazu do Sirokych a protilehlych pdsti, keeré je
tfeba vnimat jako psany text. V jistych obrazech pak pfevlddd urdity smér,
a to i tehdy, jsou-li tyto prezentovdny oku divika jako simultdnn{ celek.

Rizenost neni sama o sobé konvenénf; vznikd z tranzitivni povahy zob-
razenych predmétl a vyplyvd z tkolu vyjadfic ¢asovy F4d v F4du prostoro-
vém. Pozadavek fizenosti v bezprostiedné ndsledujicich scéndch ptipousti
moznost vybéru sméru. Ackoli se tento vybér stdvd konvenci, nejde o volbu
nahodilou, protoZe ve vybraném sméru nékdy nalézdme vhodné tesent
technického ¢i uméleckého problému. Odlisné smérové fady zleva-doprava
¢i zprava-doleva, a dokonce i dolti sméfujici vertikdlni uspotdddn{ v pikrurdl-
nim uméni, jakym je tfeba pismo, byly pravdépodobné uréovany jiz v rané
fazi uméni zvl4$tnimi podminkami pole, malfiské techniky a dominantntho
obsahu tohoto uméni. Existujf té7 piiklady koexistence levych i pravych
smértl v témze dile narativniho vytvarného uméni, &im? se tyto scény pti-
zplisobuji architekronické symetrii & liturgickému zaméfent, tak jako na
mozaikdch na dvou zdech hlavni lodi chrimu S. Apollinare Nuovo v Ra-
venné, kde procesni postavy postupuji k vychodnimu konci, zatimco evan-
gelijni scény nad nimi sméfuji od vychodu k zdpadu. Uvnitt kazdé sekvence
sleduji sméry zleva-doprava a zprava-doleva ty? cfl a implikuji tytéz vyznamy.

Nachdzime rovnéz vyobrazeni s ,cikcak” uspofdddnim, jez vychdzi
zleva a mit{ doprava a ve druhém pldnu se vraci zprava doleva (Videriskd
Genese).

Sekvence odshora-dolti v sérii rozffenych horizontalnich scén ji% neni
tolik zéleZitosti konvence. Ty pofddek vlidne i u vertikdln{ sekvence smé-
tujicf dolt, v ptipadé horizontdlntho pisma, které je nutno odlidit od ver-
tikdlniho uspotdddni znaka pisma &inského a japonského a jednotlivych
liter na jistych feckych a latinskych ndpisech v obrazech od 6. stoleti n. 1.
Priorita horni ¢4sti pole u protilehlych vyobrazen{ viak neni pf{snym pra-
vidlem. MiiZeme se zminit o stfedovékych sochdch na kostelnich dvefich
s narativnimi sekvencemi postupujicimi ze spodnich panelii vzhiiru (Mois-
sac, Verona). U nékterych praci je toto uspofdddn{ motivovino obsahem;
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tam, kde stoupajic scéna tvoii zdvére¢nou epizodu vertikalni{ série, tfeba na
obrazech Zivota Kristova, byvd umisténa nahofe. Je moZné je$té poznamenat,
ze se ndm vertikalni linie nebo sloup jevi jako prvky pohybujic{ se vzhiru.

Problém sméru mizZe vyvstat i u jediné samostatné postavy, zvld$té je-li
zobrazena z profilu, at uz v klidu, nebo v pohybu. Zndmym piikladem v so-
chafstvi a malifstvi je egyptskd krdcejici postava. Je-li vyobrazena plasticky,
stoji takovd figura vidy s levou nohou vykro¢enou; ptisné uplatiiovani to-
hoto pravidla naznaluje, Ze takové pozice md konvenén{ vyznam. Nemohu
fci, zda volba levé nohy zdvisi na povéfe o prvnim pohybu pfi vykroceni
¢i na jakési pfirozené dispozici. Avdak je-li tento vybér pohybujici se nohy
transponovén do obrazového pole ¢i do reliéfu, je uréovdn smérem profi-
lového téla; divé-li se postava vpravo, je pfedsunuta levd noha, pohlizi-li
vlevo, je to pravé noha, kterd je vptedu. V obou ptipadech je tedy z pohledu
divaka vzddlengjsi nohou ta, jeZ je vybrdna k zobrazen{ pohybu. Tuto zdsadu
Ize sloudit s pfisnym pravidlem, jez fdi smér postavy zobrazené plasticky,
ptedpoklédddme-li, Ze ona druhd moznost byla pojata z pravé strany postavy;
ta se divd a pohybuje vpravo, a tudiZ jeji levd noha, kterd je vzddlenéjsi,
bude vpfedu.2

U samotné staciondrni postavy, kterd neni ovlivnéna okolnim kontextem,
byla pfevaha levostranného profilu vysvétlovdna fyziologicky. Pfedpoklddd
se totiZ, ze vét§{ frekvence levého profilu hlavy prameni ze snaz$tho po-
hybu (pronace) umélcovy pravé ruky a zdpésti dovnitf, tj. doleva, coZ se
té% projevuje pii volné kresbé kruhti: pravici nejéastdji éreaji kruhy proti
sméru hodinovych rucicek, levici po sméru (viz Zazzovu prici o détskych
kresbdch).

Na profilovych portrétech je viak casto ten ¢ onen smér uréovan vniti-
nim kontextem dila; zvld§tnost jedné strany tvéfe portrétovaného subjekeu
je dostate¢nym diivodem k omezen{ volby. Tam, kde méd umélec volnost
vybéru pozice tvéfe, vybird si profil podle jisté cenéné vlastnosti, kterou
v ném nalezl.

Tato pozorovani o konvenénosti, ptirozenosti a volitelnosti a nahodilosti
pii uzivin{ levé a pravé strany v obrazovém poli nds piivadi k vyznamngj-
$imu problému; zda se levd a pravd strana perceptudlniho pole vyznaduje
inherentné odli$nymi vlastnostmi. Na toto téma jiZ bylo napsdno nemadlo
praci, pfi¢em? néktef{ autofi tvrdi, Ze nestejné vlastnosti a nepfevratitelnost
téchto dvou stran jsou biologicky vrozenymi faktory, které vznikaji z asy-
metrie lidského organismu, a to zvld$té z jeho preference pro pouzivén{ té
které ruky; jini je spojuji s kulturnim zvykem pfi éteni a psani a s navyklou
prostorovou orientaci. Takovy cit pro pravou ¢&i levou stranu miZe byt
zvl43té silné ovlivnén pievlddajicim obsahem obrazu. Stéle postréddme
komparativn{ experimentdln{ studii o reakcich na pfevrdceni polohy obrazt1
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v rlilzn}’rc,h kulturdch, a to zvld$te v téch, ve kterych se vyskytuji odligné
sméry pisma.

, Z hlediska sémiotiky je vyzna¢nd skute¢nost, Ze levd a pravd strana jsou
vyrazné odlifeny jiz v pojmenovanych ptedmétech samotnych. Vsichni si
uvédomujeme, jak dileZitou roli hraje levd a pravé v ritudlech a magii, co?
ovlivnilo i vyznam téchto slov, jejich metaforické extenze v b&iné mluvé,
jako termint oznatujicich dobro a zlo, spravné a nemistné, patfi¢né a de-
viované. Vyznam pravé strany u boZstev ¢&i vladatt v obrazech a pfi obta-
dech jako béiné, byt ne vieobecn uzfvangjif strany viak uréuje i zpiisob
zobrazovéni, v ném? je z divakova pohledu lev4 strana povrchu obrazu
nositelem preferovanych vlastnosti. Toto pievricen pole, které odpovid4
i pfevricent vlastntho obrazu v zrcadle, vhodné ilustruje onen konflikt, jens,
mize vzniknout mezi kvalitativn{ strukturou pole, at uZ inherentni, anebo
ziskanou, a strukturou zobrazenych predméti. Ve sttedovéku se diskutovalo
o vyznamu variabilnich pozic Petra a Pavla po levici a po pravici Kristové
na star$ich fimskych mozaikdch (Petr Damian). Tam, kde neexistuje do-
minantnf Gstfedni postava, k jejiz levé ¢ pravé strané lze odkazovat, rozho-
duje o levém a pravém poli divdkova levi nebo pravd strana, a to pHimym
pfenosem stran spf§ neZ jejich odrazem, pravé tak jako ve skuteéném Zivote,
V obou piipadech jsou dané &sti pole i potencidlnimi znaky; pole je ale
takovému ptevrdceni polohy piistupné vidy, kdy? je vystaveno tcinku
jistého hodnotového féddu v kontextu zobrazenych predmétii & v rdmci
daného nositele obrazu.

Takovou laterdlni asymetrii pole Ize dolozit dalif zvl4$tnost{ obrazi a bu-
dov. Zdvojime-li dva obrazce, jeden vysif a druhy ni%f, jejich vzhled se
pfevricenim polohy znaéné zméni.

Podobné jako vertikdln{ spojeni nestejnych pravouhlych obrazct, které
jsme zkoumali vySe, je i laterdlni seskupovini nekomutativni. Spojka ,a“ ve
vyrazu ,A a BY, kde se oba prvky vyrazné ligf velikost, tvarem ¢i barvou, plni
funkci adjunktivni, ne konjunktivni; a tento vztah je vyjadfen postavenim
v poli, tak jako se dvojici Otec a Syn charakterizuje kvalita, kterou spojent
Syn a Otec postrdd. Ptipustime-li existenci tohoto rozdilu, problémem
zlistdvd, zda je ptevaha jedné strany ve vizudlnim poli inherentni nebo naho-
dild. V asymetrickych figurdlnich kompozicich ¢i krajinomalbdch ovliviiuje
volba jedné nebo druhé strany pro zndzornénf aktivnéji{ nebo hutn&jf &sti
obrazu celkovy vyraz; pfevriceni polohy dod4v4 celku podivny charakter,
coz nemus{ byt zptsobeno jen pouhym pfekvapenim divika plynoucim
z pfevriceni zndmé obvyklé formy. Plesto je nutno fici, Ze néktefi vynikajict
umélci soucasnosti, tak jako prvni rytci dievénych $tockd, byli pti tisténi
ryté desky Ihostejni k ptevriceni polohy asymetrické kompozice a ani se mu
nepokouseli predejit tim, Ze by kresbu na desce nejprve prevrétili,

DILO A STYL MEYER SCHAPIRO

Picasso na svych grafickych listech &asto ignoroval i pfevricenf vlastntho
podpisu. To potvrzuje urditou spontinnost, krerou umélec projevuje o to
ochotngji, o& vétsi vyznam jeho kresby &i grafického listu byl vioZen do
dynamicnosti, volnosti a pfekvapivosti jejich forem spi§ neZ do propracova-
nosti detailu a jemné vyrovnanosti celku, Pochybujeme, Ze by kdy umélec
akceptoval ideu ptevriceni pellivé komponované malby.

(Na diikaz existence kultivovanosti a ziskaného ndvyku vnimdni rozli¢né
vizualni kvality levostranného a pravostranného sméru v asymetrickych
celcich zde mohu uvést &asto prevricenou polohu N a S v pismu détf
a netkolenych dospélych. T4z pismena Casto nachdzime obrdcend jiz v ran¢
stiedovékych latinskych népisech. Je zfejmé, Ze rozdil v kvalité téchto dvou
diagonalnich smért nestad, aby v mysli pevné zafixoval spravny smér bez
potteby dalif motorické praxe.)

Jak interpretovat umélciv tolerantni postoj viidi takovému pievricent
polohy, maji-li levd a pravé skuteéné rozdilné kvality? V jistjch kontextech
miize byt volba Gdajné anomdlni strany vypoditdna na zvldStni efeke, keery
je podpofen obsahem zobrazeni. Nabude-li diagonéla vedouci z levé spodni
&sti na pravou hornf vzestupného charakteru, zatimeo jeji pievraceny pro-
t&jéck m4 udinek sestupny, pak umélec, ktery zobrazuje postavy stoupajic
vzhiiru po svahu nakresleném z levé hornf &4sti na pravou dolni, doddva
vystupu rdz usilovnosti a nucenosti. PYevriceni této kompozice vysledny
G&inek narudf & oslabi. Piesto vSak pievracenim obrazu vyjdou najevo nové
kvality, které se mohou jevit umélci i mnohym divékiim jako pitazlivé.

Vedle téchto charakteristickych rysii pole — p¥ipraveného povrchu, hra-
nic, pozic a smérii — musime povaZovat za vyrazovy faktor i formdt obrazu-
znaku,

Formatem minim tvar pole, jeho rozméry a dominantnf osu, stejné
jako jeho velikost. Pominu zde Glohu rozmérd a tvaru pole, coZ je znacny
problém, a soustfedim se na otézku velikosti.

Velikost zobrazeni mitze byt motivovdna riizné: vn&j$f hmotnou potte-

bou nebo vlastnostmi zobrazovaného ptedmétu. Kolosalni sochy, malované
postavy v nadZivotni velikosti symbolizuji dtleZitost zobrazenych ndméti;
maly form4t mide vyjadfovat intimitu, jemnost a neobvyklost tématu.
Vedle hodnoty obsahu se velikost miZe stat téZ prostfedkem ke zviditelnéni
vzddleného znaku, jako na filmovém plitné & na gigantickych znacich mo-
dernf reklamy. Anebo mtze byt znak nezvykle maly i proto, aby uspokojil
poradavek hospodérnosti & snazsi manipulace. (Tyto riizné funkee velikosti
Jze zhruba porovnat s tlohou hlasitosti a délky promluvy.) Je ziejmé, Ze
nejsou bez spojitosti; kolosalni socha pln{ obé funkce. V kazdém piipadé
ve velikosti vizulnich znakd rozlifujeme dva okruhy okolnosti: na jedné
strané je to velikost jako hodnotovd funkce a funkce vizibility; na druhé
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strané stojf velikost pole a velikosti réiznych komponent obrazu vztahujici
se ke skute¢nym piedméttim, keeré oznacujf, a souvisejici jedna s druhou.
Umélecké dflo mitze byt velké jako dlouhy obrazovy svitek, nebot zobrazuje
mnoZstvi pfedmétd, pticem? viechny dosahuji primérné vysky; anebo muze
byt malé jako malitskd miniatura a vyu¥ivat omezeného prostoru k zachy-
ceni rozdilu v hodnotich postav pomocf rizné velikosti.

V mnoha uméleckych stylech, v nich# jsou v téme dile zobrazovdny
ptedméty zcela odligné skutedné velikosti, se zpodobtiuji jako piedméty
stejné vysky. V archaickém umeéni nevyhli¥eji budovy, stromy a hory o nic
veed, a nékdy jsou i mend{ nez lidské postavy, a jsou jim tedy podiizeny.
Pro skute¢nou velikost je zde hodnota & vyznam dileZitéjsi nez autentickd
hmotn4 velikost zobrazenych ptedméta. Nejsem si jist, zda jde o konvenci,
nebot pievaha lidskych postav nad okolim se objevuje nezédvisle v umén{
mnoha kultur i pii zobrazovéni ptedmétii mezi nadimi vlastnimi déemi.
Clovek neptedpoklads, e by si umélec neuvédomoval skutedné rozdily ve
velikosti mezi clovékem a témito pfedméty jeho okoli. Velikost predméti
vyjadiuje v obraze koncepci, jeji? pochopenf nevyzaduje Z4dnou znalost
pravidel. Asociace velikosti se stupnici hodnot je jiz zakotvena v jazyce:
superlativy lidskych vlastnosti ¢asto oznacujeme vyrazy velikosti — nejvétdf,
nejvysii atd., i kdyZ jsou aplikovény na tak nehmatatelné pojmy, jako je
moudrost & l4ska. '

Velikost coby expresivni faktor nenf nezdvisle proménnou. Jeji dlinek se
méni s funkcf a kontextem znaku a se stupnicf a hustotou obrazu, tj. s pfi-
rozenou velikosti pfedmétd, jejich podtem a typovym rozsahem; ménf{ se
také s oznadenymi vlastnostmi. Zajimavy ditkaz kvalitativniho nelinedrniho
vztahu mezi velikost! znaku a velikosti oznageného ptedmétu poskytuje
ndsledujic{ experiment. Déti, keeré byly poziddny, aby vedle sebe nakreslily
velmi malého clovicka a velikdna nejprve na maly a potom na velky arch
papiru, zvétily velikdna, ale malého musika piekreslily tak, jak jej zobrazily
na velkém archu.

V zdpadnim stfedovékém umeéni (a pravdépodobné i v uméni asijském)
je pticletiovn{ prostoru réiznym postavim nezidka podiizeno jisté vy-
znamné stupnici, v nfz velikost odpovid4 postaveni v poli, péze i duchoy-
nimu postaveni. V obraze Muaiestas Domini s evangelisty, jejich symboly
a starozdkonnimi proroky (Bible Karla Holého, Paiiz, Bibl. Nat. ms. lat. 1)
je Kristus nejvéts{ postavou, evangelist¢ jsou co do velikosti druzi, proroci
jsou mens{ a symboly pak nejmen{ ze viech. Kristus sedi frontilné ve
stiedu s mandorlou ordmovanou kosoétvercem, evangelisté jsou zobrazeni
z profilu ¢i ze tiiétvrtinového pohledu a vypliji Cevrtkruhy viech eyt
roht; proroci vytvétejf busty v netiplng ordmovanych medailénech, které
se oteviraji ve Ctyfech thlech kosoctverce mezi evangelisty. Ze Syt symbold,
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jez jsou v Gzkém prostoru mezi proroky a Kristem rozmistény, je Jantv orel
v souladu s vy$$im teologickym postavenim tohoto evangelisty umistén
nahofe; odliuje se od ostatnich symbold i tim, fe nese svitek, zatimco
ostatn{ drZ{ knihu.

Je ztejmé, Ze je-li fakror velikosti aplikovdn systematicky, stdvd se ex-
presivnim koeficientem &ésti pole jako mist, jeZ zaujimaji odstuptiované
figury. V jistych systémech zobrazovani, které jsou z4vislé na systémech
obsahovych, se specifické hodnoty riiznych mist pole a rozli¢nych velikostf
vzdjemné posiluji. Konvencnost poufit téchto vlastnost znaku-prostoru,
kterd se objevuje zvl4§té v religiéznim uméni, neznamend, %e je vyznam
rGznych ¢sti pole a rozli¢nych velikosti nahodily. Je vysledkem intuitivniho
chépdni zdsadnich prostorovych hodnot, jak je pocitujeme v redlném svété,
Z hlediska obsahu, ktery je roz¢lenén hierarchicky, se tyto vlastnosti pole
stdvajf relevantnimi vyrazovymi prvky, a podle toho jsou poutivény a roz-
vijeny. Odpovidajicf obsah by dnes u umélcii vyvolal podobné prostorové
rozmistén{ znaku-pole. Nepochybuji, Ze kdyby dnes néktet{ vytvarnici
dostali za tikol zasadit jednotlivé fotografie &lent jisté politické hierarchie
do spole¢ného obdélnikového pole, ptipadli by na stfedovéké uspotad4n,
v némz se zakladatel umistuje uprostied, jeho nejlepdf #ici po stranich
a mensf osobnosti by byly rozmistény ve zbyvajicim prostoru nad nebo pod
touto skupinou podle relativn{ dtleZitosti. A ndm by se zddlo pfirozené, e
jsou fotografie uspofdddny v sestupném pofad{ podie velikosti od stfedu
pole ke kraji.

Vztah velikosti znaku k velikosti zobrazovaného pfedmétu se méni se
zavedenim perspektivy; zména je stejnd, at uz je perspektiva empirickd,
jako v severni Evropé, nebo regulovand pisnym pravidlem geometrické
projekce, jako v Itdlii. V obrazech vytvofenych po 15. stoletf zavis{ velikost
nakresleného ptedmétu, lidského ¢&i ptirodntho motivu, kterd je v poméru
k jeho skute¢né velikosti, na jeho vzddlenosti od roviny obrazu. Na rozdil
od stfedovéké praxe zavedla perspektiva do piirozenych velikost{ jednotnou

stupnici podle toho, jak se tyto velikosti promitaly do povrchu obrazu.
Nejednalo se o zddnou devalvaci ¢lovéka, jak by se bylo moZno domnivat;
tento postup skuteéné odpovidal dal$i humanizaci ndbozenského obrazu
a jeho nadptirozenych postav. Vyznacnost postavy, jeji spoledensky nebo
duchovn{ v§znam byly tehdy vyjadiovdny jinymi prosttedky, jako byly in-
signie, odév, poza, iluminace a urcité misto uvnitt pole. V petspektivnim
systému je v podstaté mozné, aby nejvysii postava byla pomocnou figurou
v popiedi, zatimco nejdistojnéj$i osobnosti mohou vyhliZet zcela malé.
Jednd se o zménu béiné etikety obrazového prostoru, podle ni? je Easto
vyznamné individuum zobrazovdno jako velkd postava, vyzdvihnutd nad
mensi kolemstojici figury.
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Podle bézného ndzoru predstavuji oba systémy, hierarchicky i geomet-
ricko-opticky, stejné libovolné perspekrivy, nebot oba podléhaji konvenci.
Nazyvat oba druhy obrazi perspektivami znamend prehlfzet skutednost,
Ze jen druhy zobrazuje ve své velikostn{ stupnici perspektivu ve vizudlnim
smyslu. Prvy je perspektivou pouze obrazné. Opomijf variace jak zfejmych,
tak i konstantnich velikostf skute¢nych objektti a nahrazuje je konvenénim
tddem velikost, které symbolizuji jejich moc & duchovni postaveni. Soulad
mezi velikost{ pfedmétti ve druhém systému a jejich patrnou velikostf ve
skutedném trojrozmérném prostoru, jak se jevi z divdkova pohledu, neni
nahodily; oko neskoleného divdka tuto shodu okam#ité rozpoznd, nebot
prament z tychZ podnéti, na keeré &lovék reaguje ve svém ka¥dodennim
vizudlnim svété. Soulad mezi velikost{ postav v hierarchickém typu obrazu
a tilohami figur je opravdu v jistém smyslu konvenéni; tato konvence viak
vychdzi z ptirozené asociace $kily vlastnosti a stupnice velikosti. Hovofit
o Alexandrovi jako o Velikém a zobrazovat jej vétitho ne? jeho vojska miize
byt konvencf; ale z hlediska pfedstavivosti je to postup pfirozeny a samo-
ziejmy.

Nyni se obracim k nemimetickym prvkiim obrazu, které lze nazvat jeho
znakotvornou hmotou, obrazem-podstatou perem kreslenych ¢ malovanych
car a skvrn. (V sochastvi tento rozdil mezi modelovanym nebo vytezévanym
materidlem a substanci shodnou s polem zapiititiuje specifické problémy,
které zde pominu.)

S ohledem na oznadovdni pomoci podobnosti, které je ptiznaéné pro
obrazy ve funkci znaku, se takové prvky vyznatujf vlastnostmi odli¥nymi
od piedméti, jeZ zobrazuji. Jako ptiklad uva?me zobrazeni tého?. pfedmétu
tuzkou nebo Stétcem kreslenou linif & ¢arami vyrytymi ostrym ndstrojem.
Zatimco z pohledu, ktery se zamé&fuje na kresbu jako na znak, odpovid4
kazdy segment takové ¢dry jisté partii zobrazeného ptedmétu — na rozdil
od &dstf slova oznacujictho onen ptedmét —, je z estetického hlediska linie
umélou znackou se specifickymi vlastnostmi. Umélec a vnimavy divék ta-
kového uméleckého dila jsou schopni volné ptesouvat pozornost z jednoho
aspektu na druhy, ale pfedeviim rozliSovat a porugovat vlastnosti obrazové
podstaty samotné.

Cernost a sila obrysovych &ar zobrazené tvite nemusi odpovidat zvl4st-
nim atributim onoho obli¢eje. T4Z tvii mitze byt vyobrazena mnoha riiz-
nymi zplisoby a pomoci zcela rozli¢nych soustav éar a skvrn, keeré tyto rysy
denotuji. Mohou byt silné nebo tenké, souvislé &i prerusované, a divik je
nebude poklddat za zvld$tnosti skuteéné & vymyslené tvdte. Poskytuje-li
takové zobrazen{ alespott minimélni niznaky, jimi? oznadenou tvék rozpo-
zndvdme, pak bude vidy v riiznych portrétech povaZovino za zpodobnéni
prévé této tvife bez ohledu na styl, prostfedek anebo techniku kresby. Onen
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silny Cerny obrys je umélym ekvivalentem zfejmého tvaru jisté tvite a mé
k tomuto obliceji stejny vztah, jaky majf na mapé barva a sila obrysu zemské
masy k charakteru pobfezi. I kdyby byl obraz-znak naértnut bile na &erném
pozadj, stéle by takovy obrys naznacoval tutéZ tvaf, stejné jako se nezméni
vyznam slova, i kdy? k jeho zapsén{ pouZijeme riiznobarevnych inkoustis.
Charakteristickym rysem obrazu-znaku je véudyp¥itomnost sémantické
funkce, a to i u libovolnych vlastnosti obrazu-podstaty. Obraz-znak se jev
naprosto mimetickym, a z toho vyplyvaji mnohé nesprivné interpretace
star$ich uméleckych dél. Segmenty urdité ¢iry vyjmuté z obrazu budou
vypadat jako drobné hmotné komponenty: &irky, kiivky a tetky, které
coby kostky mozaiky samy o sobé¢ postrddaji jakykoli mimeticky vyznam.
Viechny nabyvaji hodnoty charakreristickych znak, jakmile vstoupf do
jistych kombinacf a jejich vlastnosti znatek né&jakym zptisobem ptispivajt
k celkovému vzhledu zobrazenych pfedméti. Podle kontextu sousednich &
okolnich znadek miZe tetka pfedstavovat hlavicku hiebiku, knoflik & o&ni
panenku; polokruh miiZe zobrazovat kopec, &epici, obodf, ucho hrnce nebo
oblouk. Je pravda, Ze na zobrazeném ptedmétu v kresbé nebo grafickém listu
je mnozstvi ¢ar, které nevnimdme jako znaky skutedného pfedmétu a jeho
¢dstl v morfologickém smyslu. Jemné $rafovdn{ §edych ténti a stinovan{
v rytiné neodpovidd Zddné takové siti na skute¢ném pfedmétu. Divéme-li
se viak z patti¢tné vzddlenosti, zjistujeme, Ze vystihujf $kdlu svétla a tmy,
jemnou gradaci a mocné kontrasty, které zvyraziiuji objem, modelovani
a iluminaci pfedmétu. Vzhledem k tomu, Ze jsou znaky téchto vlastnosti
vytvofeny riznymi technikami, mohou se diky své drobné i rozsdhlé struk-
tufe zna¢né lisit, a piesto tvolf jediny celek, jenz dostate¢né odpovidd dané
pfirozené identifikovatelné podobé pfedmétu. Prostiednictvim takovych
technickych prvkii objevujeme v obrazech-znacich dalf aspekt velikosti, onu
vatiabiln{ stupnici korespondence. Tak jako mald mapa pod uréitou hranici
velikosti nevypovid4 o nepravidelnostech terénu, i v obraze je tato stupnice
korespondence ovlivnéna technicko-uméleckymi prosttedky naznacujicimi
modelovén a iluminaci. Srafované &ry obsahuji uréitou malou jednotku,

kterd sama svym tvarem nezobrazuje nic, a pfesto opakuje-li se ve velkém
mnozstvi v néleZitém kontextu, Zivé evokuje jistou specifickou vlastnost
pfedméru. Na druhé strané v impresionistickych obrazech vystupuji znatné
velké prvky nemimetického rdzu. Krajina jako rozsihly objeke-prostor je
zobrazena na malém poli s ndslednym zvétSenim relativn{ velikosti jed-
notek, tj. pomérné k celému slozitému znaku, jehoZ soudsti tvof{. Partie
namalovaného stromu jsou v obraze skvrnami bez zfejmé tvarové &i barevné
podobnosti s ¢4stmi skute¢ného stromu. Zd4 se, %e v tomto ohledu nem4
obraz daleko k jistému rysu verbédlnich znakd. Strom-znak coby celek lze
identifikovat jako strom, a to ¢asto diky kontextu; ale jeho &dsti se stézi
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podobaji listim a vétvim. Plesto tu nedochdzi k 74dné zdsadni zméné v sé-
mantickém vztahu mezi obrazem a objektem. Impresionisticky mali se
rozhodl zobrazit jistou podobu stromu, v ni% anatomické &sti vypadaji
neurtité, jako by byly propojeny mezi sebou i s okolnimi objekty. JiZ jsme
je nékdy v piirodé vaimali coby vzdilené predméty zahalené atmosférou
daného prosttedi a variace svétel a barev spf§ ne jako uréité tvary, Per-
spektivn{ vidéni takové ptedméty identifikuje pomocf $iroké siluety, ténu
a kontextu, aniZ by rozlifovalo detaily. I kdy? jisté barevné skvrny obrazu
nijak zfetelné neptipominaji dan¢ ptedméty, odpovidaji urtitym proitkiim,
a nékteré z nich nejsou ani mistnimi barevnymi odstiny, ptedstavuji viak
odvozené kontrastni barvy a ¢inky iluminace.

Tento posun v zdjmu smérem k jinému aspektu & obsahu reality vyvolal
u malftd kritiku oné libovolnosti obrysu jako charakteristické entity, i kdy?
kaZdy zlom linie zobrazuje zndmou a identifikovatelnou &st daného pied-
métu. Kdy? za podpory védett maliti dokazovali, %e v piirodé neexistuji linie
aZe vnimdme pouze barvy, zatali pravdivéji zobrazovat viditelny svét tak, ¥e
vedle sebe kladli barevné plochy, ani? by jasn&ji vyznatili obrysy. Byl-li ale
jejich systém obhajovdn jako pravdivéji vystizenf podoby predmétii a zavedl-
li do malfstvi nové znaky pro oznatenf p¥rodnich aspekti, jako je svétlo,
atmosféra a vzdjemné plisobeni barev, jez nemohly byt zpodobtiovény ve
starSich stylech, vyZadoval i existenci obrazu-podstaty, a to takové, krers je
v nékterych rysech stejné nahodil4 jako onen archaicky &erny obrys — minim
tim vyrazné viditelné barevné tahy a reli¢f vrstveného pigmentu, je? naru-
Sujf jak kontinuitu, tak texturu zobrazovanych povrchi. Jsou to materidlng
technické komponenty obrazu, které nejsou o nic méné nahodilé nez pevny
Cerny obrys naivistll a egyptskych umélct.

Jak je zndmo kazdému umélci, vlastnosti obrazu-podstaty nejsou tplné
oddéleny od vlastnosti zobrazenych predmétit. Siln&jf obrysové linie ¢ini
postavu masivnéjsi; tenkd ¢dra mie zvysic dojem kiehkosti a vznesenosti;
linie pterudovand skytd kompozici vétsi motnosti pro hru svétla a stinu
se viemi jejich expresivnimi diisledky pro koncepci pfedmétt. Stejnd tak
viditelné pigmentové skvrny v impresionistickém dile ptispivaji k celkovém
efektu prosvétlenosti a provzduinénosti. Oba pély podstaty obrazu, staro-
ddvny i modernf, vstupuji do vizudlntho zobrazovani celku a vedle jemnych
vyznami znakd tlumodf i zvldstnosti ptistupu a citénf.

Tyto variace ,,média“ vytvifeji onu poezii obrazu, jeho hudebni spi¥ nex
mimeticky aspekt. Velky moderni mali# Georges Braque, ktery viak m4
na mysli figurativnost poetického jazyka, paradoxné hovotil o ptedmétech
zobrazenych v zdtiSich jako o poezii malifstvi. Tuto pozndmku dokd¥eme
pochopit, seznimime-li se s jeho vlastnim dilem, ¢asto nds okouzlf jeho
vynalézavost, kdy? struktury, husté zaplnéné znatkami, je¥ sestavaji z ma-
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lovanych linif, bodd a barevnych skvrn, neoéekdvané nabyvajf vzhledu
pfedmétd; a naopak jeho predméty se piekvapivé objevujf jako nositelé &
zdroj ptvodnich formalnich struktur.

Spocivaji-li prvky nositele a jejich vlastnosti v samych zdkladech estetiky
uméleckého dila, jeho vnitin{ formdlni struktury a vyrazu, pak za sviij vyvoj
a rozriiznénost z valné Cdsti vdéli své vlastn{ G&asti na procesu zobrazovéni,
V abstraktnim malifstvi se systém znalek, tahti $tétcem & tutkou, skven
a jistych zptisobi jejich kombinace a distribuce v poli stal libovolné pou-
Zitelnym, bez potteby korespondence téchto prvki v roli znaki. Vysledné
tvary nejsou zjednodusenymi teoretickymi formami ptedmétdy; pfesto prvky
aplikované v nemimetickém, neinterpretovaném celku zachovévaji mnohé
kvality a formdln{ vztahy pfedchoziho mimetického uméni. Toto dileZité
spojeni je viak plehliZzeno témi, kdoZ povazuji abstraktn{ uménf za druh
ornamentu nebo za ndvrat k primitivnimu stadiu uméni. Impresionistické
malifstvi, v némz byly &sti osvobozeny od dominantniho vlivu detailniho
souladu s odpovidajicimi partiemi skute¢ného pfedmétu, je jiz krokem
k moderni abstrakini malbé, i kdyZ ndsledujici generace umélcit povarovaly
impresionismus za pili§ realisticky.

Upozornil jsem zde na nékolik zpitisobi, jejich? prostfednictvim podklad
a rdm, pojaté jako nemimetické pole prvkil vytvarnych dél, ovliviiuji jejich
vyznam, a zvld$t¢ pak jejich smysl vyrazovy.

Na zdvér bych chtél stru¢né poukdzat na onu dalekosdhlou pfeménu
téchto nemimetickych prvkit v pozitivn{ zobrazovani. Jejich tloha ve vyobra-
zovani zase vede k novym funkcim vyrazu a konstrukéntho f4du v pozd&jsim
nemimetickém uméni.

Zakladnf linie, rozdifend do pruhu a samostatné vybarven4, se stav4
prvkem krajiny & architektonického prostoru. Jeji horni okraj méze byt
nakreslen jako nepravidelnd ¢4ra, kterd naznatuje horizont, skalnaty a kop-
covity terén.

Ornament ¢i barva, jez ostfe oddéluje jednotny povrch pozadi od tohoto

zdldadntho pruhu, zptisobuji, Ze povrch pozad se jevi jako zobrazend zed
¢i ohraniceni prostoru.

Koneiné v diisledku zavedent perspektivy se z odstuptt mezi postavami
na povrchu obrazu vyvinuly znaky souvislého trojrozmérného prostoru,
jehoZ jednotlivé slozky vd&ci za sviyj fakticky rozmér, za své tvary, zobrazené
v perspektivn{ zkratce, a za své tondlni hodnoty vzdélenosti od prithledné
roviny obrazu a pohledu naznaceného pozorovatele.

Jal jsem jiZ poznamenal, i z hranice se stdvd prvek zobrazeni. MtiZe pte-
tinat postavy, zvld$té po strandch, ale i nahofe a dole, a to zptisobem, jim?
dokdze zobrazit skutedné hranice divékova ptiblizného pohledu na ptivodni
scénu. Pak se hranice podobd okennimu rdmu, kterym zahlédneme jen
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&dst prostoru za nim. Ve star§im uménf se iluze divikova skute¢ného ohra-
ni¢eného pole nejéastéji vytvékela zobrazovinim stabilnich ohraniéujicich
architektonickych prvkii — dveif a okennich Fms — uvnit¥ pole samotného
obrazu, ¢imZ byl v poli znaké (signat) vymezen fakticky a permanentnf
rimec vidéni.

Abstraktni uméni zachovavd pojeti obrazu-pole, které ve své celistvosti
odpovidd jednomu prostorovému segmentu vyjmutému z vétitho celku.
Mondrian jiz pfedméty nezobrazoval, nybr? sestavoval sit vertikdlnich a ho-
rizontdlnich ¢ar nestejné tloustky a vytvitel obdélniky, z nich? nékteré
ziistdvaji netiplné, protoZe jsou zachyceny okrajem pole, podobné jako
jsou Degasovy postavy pfetnuty rimem. Zd4 se, %e v téchto pravidelnych,
i kdy? nezfetelné souméfitelnych formdch, zjiftujeme jen malou &st ne-
kone¢né rozditené struktury; strukturu zbyvajicich tvart nelze odvodit
z onoho fragmentdrntho vzorku, keery ptedstavuje podivny a v n&kterych
ohledech i dvojznatny segment a ktery se ptesto vyznaluje prekvapujici
vyrovnanosti a souladem. V takové konstrukei lze spatfovat nejen umélcity
idedl fidu a vysledek jeho tizkostlivé ptesnosti, ale i ukézku jednoho aspektu
soudobého myslent: pojeti svéta jako zdkonité fzené strukeury spoéivajici ve
vztahu jednoduchych, elementdrnich &4stf, a ptece jako celku sestévajictho
z komponent otevienych, neohranitenych a souvislych.

POZNAMKY

1 Nekteré z téchto zavérts, které jsem piednesl na svjch kursech na Kolumbijské univerzité pred
30 lety, lze nalézt v dokrorské disertaci mé #acky M. S. Bunimove, Space in Medieval Painting
and the Forerunners of Perspective, New York 1940.

2 Viz H. ScHAFER, Grundlagen der dgyptischen Rundbildnerei und ibire Verwandschaft mit denen der

Flachbildnerei, Leipzig 1923, 5. 27.
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Roku 1955 oznadil Erwin Panofsky v tvaze T34 dekddy déjepisu uméni ve
Spojenych stdtech ! 1éta 1923-1933 za obdobf soustavného vzestupu: na prahu
dvacdtych let vysly dileZité préce medievalista Arthura K. Portera a Charlese
R. Moreyho,? nad keerymi si evropsti badatelé uvédomovali nebgvaly rozvoj
oboru ve Spojenych stdtech americkych, a zménila se také koncepce ¢asopisu
Art Bulletin (vydédvaného od roku 1913), jen? piedel od popularizaénich
snah k publikovén{ ryze odbornych studif. Panofsky se zminil i o nékolika
mladych osobnostech nastupujicich koncem druhého desetileti. Na pfednim
misté jmenoval absolventa Kolumbijské univerzity Meyera Schapira,3 ktery
se po druhé svétové vélce stal jednou z nejzndméjsich osobnostf amerického
dé¢jepisu umeéni. Prdvé Schapiro — svou mnohostrannou erudici, hloub-
kou pohledu a nezvykle irokym spektrem z4jmut — vytvotil ptedpoklady
k prudkému rozmachu americké uménovédy ve druhé poloviné 20. stoleti
a vychoval mnoZstvi Gspésnych Zdka, déle rozvijejicich jeho podnéty.
Zédny Schapirtv Zivotopis se podstatnéji nezmitiuje o vlivu ptimych udi-
telti. Okruh jeho metodologickych vychodisek lze uréic spi$e podle literatury,
kterou v ranych studiich citoval. Nejéast&ji 8lo o dila hlavnich predstavitelt
videiiské $koly, némeckych historiktt uméni (pfedeviim Wilhelma Worrin-
gera a Wilhelma Pindera) a Francouze Henriho Focillona. Kdy? Schapiro
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nastupoval, musel si najft vlastn{ cestu, protoze ve Spojenych stitech dosud
déjepisu uméni chybély legenddrni Skoly i dlouhodobéjéf domdci tradice.
Pravdépodobné z této skutecnosti vyplyvé i velmi otevieny, nedogmaticky
a nékdy téméf experimentdlni zptisob prdce, ktery se pozdéji promitl i do
jeho vyucovaci metody. W. Eugene Kleinbauer ji v knize Modernt perspek-
tivy zdpadniho déjepisu uméni popsal takto: ,Schapiro a jeho studenti na
Kolumbijské univerzité povagovali za nezbytné rozvinout novou terminologii
a pojmy — vychdzeli nejen z psychologie a psychoanalyzy, ale také z fenomenologie
a v jistém smyslu i z existencialismu — a synchronizovali je logicky a metodicky
s tradiénimi formdlnimi a ikonografickymi hledisky, “4 Kleinbauer nevéhal
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42. Bitovdni Krista, detail z oltdfe, tempera na dfevé, Oxford, knihovna koleje 45. Vyhndni kupcii z chrdmu, Ms. lat. 39,
Christ Church. Vatikdn, Vatikdnskd knihovna,

o st
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43. Fragment sloupu, u kterého byl bicovdn t. Louss, Ms. 10 525, Paiff, 46. Byzantsky sarkofiig ze slonoviny, 1o0. stoleti, Mildno, Castello

Kristus, Rim, kostel Santa Prassede. Nirodni knihovna. Sforzesco.
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& e D. 1382
Le retour du marché, par Courbet, maitre peintre.

Rien w'égale lenthonstasme prodait sur le publlc par les tableaus doCourtict. — Voltd de la vérété vraie, sans chic i ficellcs. — On no
eent point 13 le ponclf de Iécofe, et les absurdes traditions de Pontlque Touty cxlnaif, heurcux et gal, Courbet asait dix-hult incis
quand 1l a peint ce tableau,

49. Gustave Courbet, Ndvrat z trbu, karikatura,

BN
: ; NS
48. Oltd¥ s Pannou Marit a Kristem, UkfiZovdnim, Bicovdnim Krista, svétci a svéticemi,
tempera na devéné desce, Berlin.

s0. Viazda, lidovy dievofez, kolem 1850.
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OUVENIR MORTUAIRE

Mort 1o da mots de
dans la Parnisse de

IS 1 o “ I

s1. Gustave Courbet, Almuzna Zebrikovi. s2. Gustave Courbet, Jean Journet, litografie,
1832, New York, Metropolitni muzeum.

vy

55. Gustave Courbet, Pohieb v Ornans, olej na platng, 18491850, Patfz, Louvre.

&5
e ¢ e WA -

53. Gustave Courbet, Pohieb v Ornans, kresba, Besangon, Muzeum krésnych uméni, 56. Stupné véki, francouzsky lidovy tisk, potdtek 19. stoleti.
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éf,,& PR > Ry 6o. Georges Seurat, Drogka, kresba tugkon, 61. Georges Seurat, Nedélni prochdzka na
Lorpiadin 7o’ S g A kolem r. 1885, soukromd sbirka. ostrové La Grande Jatte, detail, olej na pldtng,
e R s ol ¥ i 1884-1886, Chicago, Umélecky institut.
s7. Gustave Courbet, dopis Bruyasovi s kresbou 59. Gustave Courbet, Ateliér, detail.

cirkusového stanu. . ;

! 62. Georges Seurat, Koupdni, olej na pldtné, 18831884, Londyn, Nérodni galerie.

58. Gustave Coutber, Ateliér, olej na pldtné, 1855, Pafis, Musée d’Orsay.

410 DILO A §TY)L MEYER Scrariro DILO A §TYL MevER ScHariro 411




412,

63. Puvis de Chavannes, Sladkd zemé (Pastordle), olej na pldtné, 1882, Bayonne, Musée Bonnat.

64. Georges Seurat, Nedélni odpoledne na ostrové La Gran
1884-1886, Chicago, Umélecky institut.

DILO ASTYL MEvER ScHAPIRO

de Jatte,

o

65. Puvis de Chavannes, Reckd kolonie, olej na platné, 1869, Marseille, Muzeum krésnych uméni.

66. Georges Seurat, Modelky, olej na pldtné, 1888, 67. Puvis de Chavennes, Divky
Mnichov, Nov4 Pinakotheka. na biehu mofe, olej na pldmé, 1879,
Patiz, Louvre.

DILO A STYLMEYER SCHAPIRO
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74. Georges Seurat, Kabaret, detail, 75. Georges Seurat, Stojici modelka,
1887-1888, New York, Metropolitn{ studie k obrazu Modelky, olej na plétng,
muzeum, 1887, Patiz, Louvre.

g -

76. Georges Seurat, Eiffelova véZ, 1889, 77. Eiffelova véz, forografie z edice Art
sbirka Germaina Seligmana. Yvon.

DILO A STYLNIEYER ScHAPIRO

79. Paul Cézanne, Zamilovany pastji (Paridito soud), 1883-1885, nezndmy majitel.
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80, P é 3 brazu Zamilovany pastjt, Aix-les-Bains, sbirka Adriena Chappuise. ] ) i} )

0- Paul Cézanne, kresba k obrazu Za: " pastyy, Ax-tes-Bains, sbirk PP 83. Paul Cézanne, Pastordle, Obéd v trdvé, 1870, Paiiy, sbirka R. Lecomta.
i
1
1
{
i
ka 4 i 5 i & ;: &
81. Paul Cézanne, Zitis! se sddrovym amorkem, kolem 82. Paul Cézanne, Orgie, 1864—1868, ‘ i :
t. 1895, Londyn, Galerie Courtauldova institutu. PaffZ, sbirka R. Lecomta. ‘ 84. Edouard Manet, Swidané v trdvé, olej na plané, 1863, Paii%, Louvre.
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i
85. Giorgione, Koncert v pfirodé, olej na pldtng, kolem r. 1500, PaffZ, Louvre.
H
e
1
i
88. Paul Cézanne, Novodobd Olympie, kolem r. 1873, Paif, sbirka Jeu de
86. Marcantonio Raimondi, Paridiv soud, médirytina podle Raffaclova obrazu, kolem r. 1515. Paume.
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89. Paul Cézanne, Odpoledne v Neapoli (Vinny grog), 1870-1872.

s PR 1% X N i
90. Paul Cézanne, Milostny zdpas (Bakchandlie), kolem let 1875-1876, Wa-
shington, Galerie uméni,

DILO A §TYT,MEYER ScHAPIRO

91. Paul Cézanne, list breseb ze shicdre

s autoporivéten, skicou leptu Goyova autopor-
trétu, jablkem a koupajicimi se, 1883-1887,
Hythe v Kentu, sbirka sira Kennetha
Clarka.

92. Paul Cézanne, Zensky akt, 1886-1890, Wauppertal, sbirka barona von Heydta,
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93. Paul Cézanne, Leda s labutf, 1886, Paf{Z, sbirka R. Lecomta.

94. Paul Cézanne, Autoportrét s jablkem, kresba tuzkou, 1880-1884, Cincinnati, 96. Paul Cézanne, Hold Zené (Vicnd %ena), 1875-1877, New Yok, sbirka

Muzeum uméni, Harolda Hechta.
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97. Paul Cézanne, Apotedza Delacroixe, 1873-1877, Pa

Yoy

fiz,

98. Piet Mondrian, Obraz 1, Kompozice v bilé a &erné,
1926, New York,

DILO A STYLME\'ER SCHAPIRO

sbirka R. Lecomta.

28

99. Edgar Degas, U kloboucnice, 1882, New York, Metropolitn{ muzeum.

100. Piet Mondrian, Kompozice,
1935, New York, Muzeum moder-
nfho uméni.

101, Piet Mondrian, Kompozice, 1936—
1942, Meriden ve stdté Connecticut,
sbirka manzeli Burton-Tremainovych.
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102. Pierre Bonnard, Pobled z okna, 103. Claude Monet, Topoly, 1891, New York, Metro-
litografie, 1895, New York, Metro- politn{ muzeum.
politnf muzeum. |
i 1os. Piet Mondrian, Cerveny miyn, 106. Piet Mondrian, Evoluce (a), Esche-
" 1911, Haag, Gemeentemuseum rova nadace, 1910-1911, Haag, Geme-
| entemuseum,
|
2

104. Piet Mondrian, Stromy v mésitnim svity (Stromy na behu Feky), 1908, 107. Piet Mondrian, Evoluce (&), Escherova 108. Piet Mondrian, Eveluce (c), Escherova
Haag, Gemeetemuseum, | nadace, r1910-19171, Haag, Gemeentemuseum. nadace, 1910-1911, Haag, Gemeentemuseum.,
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109. Piet Mondrian, Kompozice s liniemi, 1917, 111, A. Michael Noll, Poditacovd kompozice
Ottetlo, Rijksmuseum Kréller-Miiller, s liniemi, 1964, majetek autora.

ta Yot

110. Camille Pissaro, Place du Thédtre Frangais, 1898, Los Angeles, Muzeum
umén{ obvodu Los Angeles.
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112. Piet Mondrian, Broadwayské boogie-woogie, 19421943,
New York, Muzeum moderntho uméni,

113. Diet Saenredam, Inseriér kostela sv. Bava v Haarlemu, 1635, Londyn, Nérodn{ galerie.
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