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SBORNIK PRACI FILOSOFICKE FAKULTY BRNENSKE UNIVERSITY 1966, F 10

JAROSLAV SEDLAR

K PROBLEMUM
HERMENEUTIKY MODERNIHO UMENI

Resit problém hermeneutiky moderniho malifstvi a uméni soudasnosti vibec
je sice slozité, ale nutné. Pojmova neujasnénost a nazorova protichidnost estetik
a teorif nebyla a neni jedinou prekazkou. Piistupuje k ni také nedostateény éa-
sovy odstup a samoziejmé neukondenost probfhajiciho procesu uméleckého déni.
Zda se vsak, Ze na pozadi viech téchto komplikujicich okolnosti se rysuje uréity
déjinny smysl, obzvlasté dobfe patrny v malifstvi, které byva charakterizovano
jako citlivy ,,seismograf” zivota. Zda se také, Ze v modernim umé&ni nelze sku-
teénd hovotit ,,. ..o mozZnosti hromadné mystifikace anebo hromadného omylu®
(G. Apollinaire). Pfesto je viak t¥eba odpovédét na otdzku o smyslu moderniho
malifstvi a modernfho uméni vibec. Kazdy élovék stojici pFed ,,nesrozumitel-
nym"“ obrazem se citi handicapovdn — nebot vidéné chce ¥ici, tedy optické pie-
vést do pojmového, coZ je zejména u abstrakiniho uméni, jak se zda, téméf
nemoZné. Psychologie formy odkazuje v tomto pfipadé k ,,vrstvdm® optické
inteligence, které é&lovéku umoziuji vnimat ,.fisté opticky bez nutnosti po-
jmového pochopeni. Otdzka tim oviem vyreSena neni. Bude pravdépodobné
nutné Fedit ji z vice hledisek, mezi nimiZz je moZné povaZovat za jedno z nej-
dilezitg)sich predeviim hledisko uméleckohistorické. Snad i proto je nutné
pokusit se o FeSeni problematiky hermeneutiky moderniho uménf, nebot kdo
studuje malifstvi 20. stoleti, m&l by péatrat 1 po ,zdkonech, jimiZ se modern{
malifstvi ¥idi“.! Bude proto treba i pfi nebezpeéi jisté schematizace stanovit
hlavni, obecné souvislosti, a to predeviim kvili pochopeni smyslu moderniho
uméni.

Slovo uméni je abstraktni pojem. Konkrétng je vyjadieno trojici skuteénosti:
umélec — dilo — divdk. Tyto aspekty najdeme koneéné i v historiografii déjin
uméni. Renesanci zajimaji Zivotopisy umélct, konec 18. stoleti se staré spise
o dilo a je§té novéjsi pojeti usiluje o pochopeni historického smyslu dila. Podle
Diltheye musime chipat uméni dé&jinné. Umélec je vidy jiz postaven do histo-
rického svéta, do néhoz tvorivé zasahuje. Reprezentantem piikladného rozvrhu
skuteénosti je dilo. Uéi divat se na skutednost. Je ndzornym zéstupcem Zivota.
Umélec viak nepfedstavuje stupfiovanou subjektivitu, je spi§ pruseéikem histo-
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rickych vztahti. AvSak historicnost divdka Dilthey nedoiesil, nebot 1 divéka,
ktery ,,znovutvorbou* stavi vidy dilo do Zivota, musime povaZovat za determi-
novaného danou historickou situaci. Umélecké dilo, uméletv vytvor, ktery treva,
je tedy relativné nejobjektivnéj$im vychodiskem viech dvah o uméni. Dilo se
totiZ svému tvirei odcizuje — a to zcela ve smyslu Hegelovy a Marxovy teorie
odcizeni; stava se tedy véci, artefaktem, novou realitou vyfazenou z pavodniho
historického svéta. Tviréi proces, jehoz vysledkem je dilo, probiha v pfisné
dialektice. Schematicky je mozno oznadéit to, co chce umélec ,fici®, tezi, samotny
tviréi proces antitezi. Vysledkem, syntézou je dilo, které je ,na druhé strané
pfistupné pouze ,zéZitkem divdka‘, éimz se odlifuje od fyzikdlniho pfedméiu
pristupného vjemem — pojmem. O zaZitku (prezeniné némém) reflektujeme
v anamnéze, Je vSak moZny zéZitek bez kontroly dila, bez pfedchézejiciho na-
vrhu pochopeni dila? Uméleckohistorickd véda musi odmitnout zaZitkovou ,cito-
vou‘ psychologii subjektivismu. I zde je spife vdzana objektem. Dilo &asto ,éeka’
na pfiméreny ,zéZitek' divdka mnohdy celad staleti.. Uménim tedy rozumime
umélecké dilo. Tento objektivismus nelze klasifikovat jako [ormalismus. Plyne
z podstaty véci.“2

Umélecké dilo se stava artefaktem; obraz nebo socha je zcela konkrétni véci.
Na této prosté skuteénosti spofivd mapf. myslenka o tzv. ,konkrétnim malif-
stvi“, kterou vyjadiil vystizné Hans Arp u ptilezitosti vystavy pofadané v roce
1945 v Pafizi v galerii Droiun a nazvané ,,Art concret*: ,,Chdpu velice dobfe,
ze kubisticky obraz je nazyvan .abstrakinim‘, nebot byl skuteéné abstrahovéan
od pifedmétu, ktery slouZil jako ndméi obrazu ... Shledavam vsak, Ze obrazy
nebo sochy, kieré nemaji za ndmét zadny prfedmét, jsou zrovna tak konkréini
a smyslové jako tfeba list nebo kdmen.“3 Podobné ani architektura nevychazi
napf. ze 7adného pfedméiného vzoru. Je vSak uméleckym dilem a zaroven
také ,.konkréini“ véci.

Voditkem interpretace umeéleckého dila by mohla byt teorie véci. Teorii véci
je nékolik (v podstaté tii). Stary nazor, ktery bychom snad mohli nazvat logic-
kym, soudil, Ze se véc skldida z neménného jidra a z vlastnosti. Latina ma pro
to vyrazy substance a akcidencie. Jednoducha vypovidajici véta o véci se sklada
ze subjektu a predikatu, véc ze substance a akcidencii. Z takového vykladu
véci vychazeji ve starovéku dva proudy. Pro klasickou feckou antiku je byti
obecninou, ideou. Ani tzv. Aristoteliiv realismus se nedostal nad obecninu. Aris-
toteles, chdpajici byti jako temeslnik nebo péstitel, pfinesl sice novou definici
véci jakoZto celku sloZeného z hylé-latky a z morfé-eidos-formy. Platonska idea
veila do morfé a hylé je pouhym jejim nositelem. Litka je pouhou mozZnosti
formy.% Srovna-li se s timto objektivnim idealismem Fecké klasické uméni, je
patrna paralelnost objektivniho idealismu a umé&leckého idealizujiciho typismu,
vécné odivodnéného tim, Ze prezentuje svét bohd. Druhy modus je dan fimskou
antikou, jejiz kultura je stdle jefté predmétem spord. Dogmaticky-este-
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tické pojeti ji povazuje za Gpadek, podle pozitivisticko-genetického nazoru )de
o dal§i vyvojovy stupeni fecké antiky, kdezto historické chdpani v nf vidi wtvar
sice Feckou antikou ovlivnény, ale v podstaté zvlastni, nevysvétlitelny ani vy-
vojem, ani upadkem, se znaky Recku protikladnymi.

UZ paleolitické uméni je tfeba chdpat, jak se zda, ,eideticky“-vyrazové.
Je zaklinajici a magické, postrdda jakoukoli ,formu“. Neoliticky ornament je
naopak ,pivodné nadmérnym dokonéenim‘ nadoby, napodobenim predkera-
mickych tvard. ,,Uméni se tedy i historicky objevilo jako dialektika nebo zapas
mezi vyrébgjicim élovékem (homo faber) a é&lovékem hledajicim pravdu svéta
(ideologickym). Toto zakladni napéti viak vytvifelo v postupu &asu stile nova
a jedineéna historicka FeSeni“ (M. Heidegger). Protiklad se vyhrocuje i nadale
ve sméru k vyrazu nebo ve sméru k ,formé“. Stiidanf téchto dvou zakladnich
modi odpovidajici pravdépodobné i dvoji podstaté élovéka (pudové a intelek-
tudlni nebo Introvertnimu a extravertnimu typu), tvoii dialektiku celého histo-
rického vyvoje uméni. V dobach vieobecné ztraty ,,jistot“ se mohou vedle sebe
vyskytovat oba principy. Je to tzv. ,chaoti¢énost doby prechodu‘ (R. Hocke).
Tato obdobi byvaji{ oznaéovéna obvykle pojmem ,manyrismus“5 Zda se, Ze
1 my jsme v dneini dobé svédky pravé tohoto dialektického svaru. Jak jej
v§ak pochopit? Historicky svét jsme nuceni chépat prostfednictvim pritomnosti,
jez navrhuje ,pfedb&né pochopeni“ minulosti. Oviem 1 obracené je moZné
pokusit se o pochopeni piitomnosti prostiednictvim modelu minulosti. Jako
nejvhodnéjsi se jevi manyrismus 16. a 17. stoleti. Samoziejmé nemusi byt ani
»ndvrh tohoto jakéhosi pfedsudku® zcela objektivni, nebot &lovék je ,éasti své
skuteénosti, vleée tento sviij obal vidy s sebou, je piivodcem a trpitelem, nebo jak
fikd Bohr, hercem a divdkem v jednom, nemiZe prekonat zafazeni svého vé-
domi do spleti své skuteénosti*.6

Ve stredovéku je postupné pretvaren rimsky naturalisrnus spiSe ve sméru
k abstraktnimu symbolu. Zde se stiva véc jakozto psychologicky komplex po-
¢itki nadsmyslovou lidsky dohodnutou znadkou. Je mozné, ze ,touha k ab-
strakci kofeni v hluboké touze lidského ducha uchovat pomijejicnost véci tim,
Je )im propdjéi vlastnosti a formu trvajiciho, nepomijivého a vé&ného*“.” V tom,
jakoz 1 v dsili pfibliZzit se pouze ,matematicky* uchopitelné ,mimolidské‘
skuteénosti je moderni uméni, hlavné abstraktnf, v jistém vztahu k umén! stfedo-
véku, i kdyZ kvalitativné na jiné roviné. Analogii podobného typu je vice.
M. Brion je hled& napf. v neolitu, v islimském uméni, ve stfedovéku, ale i v re-
nesanci atd. Neni to samoziejmé nic divného. Nazirano z hlediska historie uméni
»patfi bezpfedmétné malifstvi do rady téch sili, kterd chtéjf prorazit po-
vrchem Jevu ke kofenu jeho existence8 Podobné usili charakterizuje napf.
1 klasicismus.

V renesanci se stdva skuteénost pfedmétnosti. Subjekt stoji proti objektu —
hmotnému svétu, oviem ve vztahu lidské schopnosti tento svét ovlddat. Zadat-

5 Sbornlk pracl FF F 10



66 JAROSLAV SEDLAR

kem 16. stoleti viak dochazi v tomto systému vztaht k podstatnym zméném.
V duchovnim Zivoté se to projevilo napf. ,kulturni revoluci” ve Florencii uz
kolem r. 1500. ,,Programovou formuli florentské pozdni renesance se stala Fici-
nova slova: ,duje je v uméni sokem boha‘. To neddva hranici mezi fiktivnim
a skuteénym, odtud opild experimentujici zvifeci radost, neustivajici pokus-
nictvi, subjektivni svét spojeny s metafyzickym absolutnem proti objektivnimu
svétu pfirody, hmoty, konvenéni harmonie, farizejského pofddku — tak néjak
povstal konflikt mezi umélei jako cikidny, bohémy, snilky, blazny a svétem
byrokracie, militarismu, méstacivi a konvenéniho ,vzdélani'“® Byla to tedy
roztrzka, s niZ se setkame také v déjindch moderniho uméni.

Florencie jako stfedisko Ficinova a Picova novoplatonismu se stala v té dobé
kolébkou novodobé subjektivity, ale také v souhlase s novymi pfirodovédnymi
poznatky a v souladu s novou filosofii kolébkou nové antropologie v protikladu
k Savonarolovi, coz jen dokresluje kontroverzi doby. Subjektivismus plodi viak
zdroveil nejistotu ¢lovéka vzhledem k piirodé. ,Jeho jistota védomi, Ze pfemize
;mytického &lovéka' a Ze miZe nalézt svobodnym a novym v&domim filosoficko-
teologickou pravdu — to je pfiéina problematiky tehdejSich ,modernich’ lidi:
svoboda subjektu a magicky vysvétlitelna, aviak rozumové nepochopitelna pii-
roda.“10 Kritika piirody se vymyka racionalité. Pfiroda se stavd v pravém
slova smyslu ,,problematickou’. Tato ,magicka piiroda‘“ je tedy zdkladem dila
mnohych umélet té doby. G. B. della Porta, oznadovany jako ,,paranoicky kou-
zelnik Neapole“ (R. Hocke), reprezentuje svym dilem, k némuz patii i jeho spis
Magia naturalis sive de miraculis rerum naturalium, z nthoZz té€%il pro svou
tvorbu napt. S. Dali, smér empirického, esoterického, hermetického a theoso-
ficko-astrologického vztahu ke svétu. Opaény pél je snad nejdiraznéji repre-
zentovin géniem Galilleovym. ,,V Galilleové matematice prirody pak dochézi
k idealizaci prirody samé, kterazto idealizace se uskuteéfiuje na zdkladé nové
matematiky . . . Husserl . .. ukazuje, Ze v Galilleové pojeti pfiroda, dana v kaz-
dodenni zku$enosti smyslovych jevii, odhaluje svou pravou podobu jen v ma-
tematice. Objektivita byla vymezena geometrickymi vztahy a neménnou kauza-
litou. Reélny svét naseho kazdodenniho Zivota byl nahrazen svétem absolutnich
a nezdvislych matematickych pravd, ktery je pozniavan apriornim nazirdnim
a je bezprostfedné evidentni.“!! A zde dochdzi k velké kontroverzi mezi ,tim,
co je déno smyslim, a mezi tim, co je piistupné rozumu‘ (R. Garaudy). Koteny
nedostatku Gallileova vztahu, z néhoz se pozdgji vyviji mechanicky materia-
lismus a absolutni idealismus, Fesi Husserl.!2 Rozporuplnost doby charakteri-
zuji dal¥i védecka dila. ,,V roce 1543 se objevuje Kopernikiv spis Revoluce
nebeskych svéti, v roce 1584 Lomazztiv spis Trattato dell’Arte della Pittura,
v umélecké teorii se zaméniuje heliocentrismus psychocentrismem, duch je zabso-
lutizovan a stava se v protikladu k pfirodé samostatnym; rebelie nabyva cha-
rakteru agresivity.“13 Také manyristické uméni lze rozdélit v hrubych rysech
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na proud vyrazovy — expresivni a proud klasicizujici. Existuji zde pochopitelné
vzajemné proniky, mezifdze a dozvuky, napf. idealizace vrcholné renesance.
Jesté Leonardo vychézi z pfirozené relace subjekt — objekt. Manyristiéti malifi
v prvni fazi manyrismu se viak divaji na véc ,,vnitinim zrakem‘ — ,vnitfnim
bodem pozorovani (R. Hocke), coZ ponékud pfipomina surrealisticky ,,vniténi
model“. Tento pfistup ke skuteénosti vyvolavéa k Zivotu nauky o ideji. E. Panof-
sky poznamenava, Ze se platonska idea v 16. stoleti sekularizuje, stava se ,,lid-
skou potenci”. Lomazzo zdiraziiuje ve svych teoriich primat ideje. Myslenka
umélce je pro vznik dila mnohem dilezitéj§i nez ptiroda. ,,MySlenky jsou pred-
stavy nebo nizory, které samy maji své misto v duchu élovéka, ov§em jako
boZské ,zrcadleni’. Platén rozdélil umélee do dvou kategorii: ti prvni jsou za-
stupci ,mimetické techné’, tj. predstavuji jen smyslové jevy té&lesného svéta;
ti druzi uplatiiuji ve svych dilech také ideu, jsou to heureti¢ti nebo poetiéti
uméleci. Plotin, ktery byl pro Ficina a Pica dilezitéjsi nez Platén, zastdva se
pfedevsim heuretického nebo poetického obsahu uméni, pfiéemZ uméni zhstava
podfizeno spekulativnim duchovnim nazorim.“14 Také Lomazzo odvrhl pozdéji
prakticky smysl teoretickych spisti a pohrizil se zcela do umélecko-filosofickych
spekulaci, v nichz nabylo pythagorejské uctivani é&isel mystického charakteru.
Vrcholu viak dosdhlo uéeni o umélecké ideji ve spisech Federiga Zuccariho.
Jeho spis L’Idea de ’Scultori, Pittori e Architetti z roku 1607 znamen4 ,,vyslo-
vené esteticky systém manyrismu®. V teorii uméni, vychazejici z raného florent-
ského novoplatonismu, dopliiuje ,,pojem idea o concetto = formuli; concetio
neznamend abstraktni“ (B. Hocke). Podle této teorie vznikié v lidském duchu
concetto, idedlni pfedstava (disegno interno), a teprve potom dochézi k jejimu
uskuteénéni (disegno esterno). Jeho spekulativni estetiku ovladla ,,trojélenka®,
z niz vyplyva pro umélce, Ze maluji, co citi v dusi. ,,Mnohé z nejosobitéjsich
nézort Zuccariho se stykaji s poznatky moderni estetiky a tzv. eidetické psycho-
logie naziracich obrazi Jenschova nebo Bergsonova udeni‘‘.15 Vychodisko Zucca-
riho uéeni je obsazeno ve vété: ,,V Bohu se nachazi idea a v jeho boiském
majestatu se nachdzi také disegno interno.“16 Kromé Platénovy nauky o ideji je
vychodiskem jeho tvah také ufeni ToméSe Akvinského. Umélec je podle jeho
nézord schopen ,soupefit s pFirodou®; nejvyssi formou uméleckého snaZeni je
swartificidlni uméni, ,,protoze mistfi jim dosahuji efekti podivuhodnosti, a to
surredlniho nebo expresfvniho druhu; hani malife, ktefi pracuji jen s practica
naturale, nemajf teorii, jde o umélecké femesiniky“.17 Pozaduje tedy antinatura-
listické uméni v podobném smyslu, v jakém bojuje proti objektivnimu a subjek-
tivohimu naturalismu 19. stoleti moderni uméni, poéinaje V. van Goghem, P. Gau-
guinem na jedné a P. Cézannem na druhé strané. Chce, aby ,,toto uméni malovalo
se svymi chiari a scuri neviditelné véci, které jsou znamé jen ve vnitfnim smyslu
nebo v intelektu bez formy wvéci“ (R. Hocke). Vyrazovy proud v manyrismu
16. a 17. stoleti dostavé témito teoriemi filosofické »posvéceni‘. Michelangelova
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posledni dila, Raffaelovy grotesky ve vatikdnskych loggiich a price jeho Zaki
G. da Udina a Pierina del Vagy, fresky T.. Zuccariho v zdmku v Caprarole u Vi-
terba, Pontormovo, Rossovo, Tintoretovo a El Grecovo dilo, jakoZ i prace Arcim-
bolda a mnohych daldich lze vysvétlit témé&F beze zbytku teoriemi F. Zuceariho.
Je to mohutny expresivni proud v evropském manyristickém uméni. Enigmatié-
nost, hieroglyfiénost doby, iredlni fantastika, vidéni zdniku svéta — to vée je
moz#no vyéist z konkrétnich uméleckych dél expresivniho proudu. Vydrancovani
Rima ,;roku 1527 oznaéuje konec renesance prévé tak, jako rok 1914 znamena
konee staré Evropy‘.18 Stejné fascinuje Evropu svymi manyristickymi rysy ro-
mantika — dal$i obdobi evropského ,,manyrismu* (Curtius) — a to az do doby,
kdy Zivot ovladne méstactvo.

Moderni uméni se rodi z rozirzky s hodnotami 19. véku, podobné jak se rodil
manyrismus z roztrzky s hodnotami renesance. V 19. stoleti dozrily také ideje
a nazory, kterym se dostalo vitézného potvrzeni ve Francouzské revoluci.
V tomto tdobi se upevnilo modernf pojeti ndroda a pojmy svobody a pokroku
nabyly na sile a konkrétnosti. ,,Osvobozenecka aktivita je jednim ze stéZejnich
bodi revoluéniho pojeti v 19. stoleti.“1® Prvnim otfesem historické, politické
a kulturni jednoty ,,mé&stacko-lidovych sil* byl rok 1848. Zéroven je jejim vy-
vrcholenim. Definitivni pfiznaky krize této jednoty propukaji a% v druhé polo-
viné 19. stoleti. Devadesitd léta, v nichz dochazi ke kvalitativhim zménam
v uméni, znamenaji vyvrcholenf{ spoledenské krize, dochazi ke ztratdm viech
jistot, tak pevnych v 19. stoleti. Viechny hodnoty jsou zrelativizoviny. Pravda
se zd4 byt ukryta pod vnéj$im povrchem véci. Snad i proto vidf napft. (jiz dfive)
Schopenhauer skuteénou pravdu za smysly, ve vnitfni v¥znamovosti dat, nebo
Bergson mozZnost dopidit se poznanf v intuici. Zatimco na poéatku manyrismu
stoji vznik a rozkvét kapitalistickych vztahtl, je podatek moderniho uméni cha-
rakterizovan rozvojem vrcholného stadia kapitalismu a monopolistickou kon-
centraci primyslu. , Ekonomicki struktura spolednosti se zménila a b&hem
poslednich t¥i stoleti a zejména v posledni dob& byl neobyéejné rychle pod-
kopéan ziklad patronace (uménf), kterd se vidy opirala o soukromé vlastnictvi.*20
To vie vede nutng k roztrZce mezi uménim a spoleénosti. Umaélec je v nové kapi-
talistické spoleénosti povaZovén ,za zajimavého outsidera, bohéma, jehoZ je
tfeba nechat hrat tlohu statisty ve spoledenské pitoresce®“.2! Konflikt mezi spo-
le¢nosti a umeélei, objevujici se uz v manyrismu, charakterizuje tedy spolecenské
vztahy 1 v moderni spoleénosti. Krize v uméni mé viak kromé spole¢enské krize
piedehru zejména v krizi véd. ,Jestd v 19. stoleti, v epoSe Darwina, Haeckela,
Wilhelma Wundta se véfilo, e élovék miZe jako jedinec a sdm %t vnimanim
odlesku skuteénosti.“?2 V podstaté je to vira podobné antropocentrismu huma-
nistické renesance. Ve filosofii 19. stoletf vladne piesvédéeni, e mimo empi-
rickou zku$enost neexistuje Z4dné jiné poznani. Toto pozitivistické udenf, ovliv-
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néné piirodovédou, bylo reakci na idealisticky svétovy nazor piedchazejicich
filosofickych systémt.

»Obrat za¢al v matematice zavddénim neeuklidovské geometrie, ktera uéinila
spornou onu koncepei prostoru, jez byla od Euklida po Descartese a od New-
tona po Kanta povaZovédna za vénou. Praktické uZiti této geometrie v astro-
nomii ukdzalo, ze skuteénost je za hranicemi kaZdodenni zku§enosti sloZit&)si
a bohatsi, nez jsme predpokladali.

K pfevratu ve fyzice doslo na zakladé dvou velkych revoluci. Revoluce re-
lativity, kterd vznikla z rozporu mezi klasickou konecepei prostoru a éasu a ex-
perimentilnimi vysledky, vedla Einsteina k syntéze prostoru a &asu a potom
k syntéze fyziky a geometrie.

Revoluce kvant uéinila spornou nejen tradiéni koncepci prostoru a dasu,
ale i determinismu ... Krize védy byla krizi ristu: nebylo jiZ moZné sméSovat
védeckou revoluci s kontrarevoluci. Krize totiz zvétfila moc élovéka nad pii-
rodou, namisto aby }i omezila. Pfekonat omezeni abstraktnfho racionalismu
znamenalo vstoupit do nové etapy lidské velikosti, a ne se bazlivé stdhnout do
iracionéalna.“23

»Krize véd jako vyraz zasadni Zivotni krize evropského lidstvi (Husserl) je
zarovett i krizi uméni. Krize v uméni podobné jako ve védé otvird vét§i moz-
nosti poznani svéta, nebof moderni uméni (zejména proud nastoupeny Cézan-
nem) usiluje o proniknuti k ,podstaté jevii. Tato krize je vSak 1 revoluéni,
kvalitativni zménou, ktera je zdroven modifikaci, vyrazem radikdlniho pfevratu
v existencialnim systému vztaht, v podstaté byti moderniho &lovéka. ,,Pohyb
v dé&jindch uméni probiha obvykle v dlouhém evoluénim vyvoji, ktery ozna-
fujeme jmény romanika, gotika, renesance atp. Ke zmé&nim v8ak dochéazi ve-
smés nahlymi zvraty, revolucemi, v nichZ nastavaji kvalitativn{ zmény ve vy-
tyc¢eni novych duchovnich plani“ (Haftmann) — jak jsme to mohli velmi dobfe
sledovat napf. v manyrismu. Uméni minulosti bylo postaveno ve viech svych
fazich vyvoje na ,jevové“ existujici prirodd, 1 kdyz byla ve své nejhlubdi
podstaté vétSinou ,,problematickd“. Zmény v systému vztahi nastivaji
sice stejné v manyrismu jako v moderni dob& na soufadnici Elovék = svét,
j4 = vnéjsi svét; ve smyslu existence moderniho ¢lovéka k tomu v8ak pFistupuje
jesté nazirani ,konkrétni skute&nosti, pochopitelné jen matematicky, v proti-
kladu k ,,problematicky* existujici pfirodé v dosavadnim slova smyslu. Pocho-
peni tohoto nového vztahu umo#nuji objevy prirodnich véd, které zpusobily
onu povéstnou ,krizi véd“. Tento naprosto novy vztah ke skuteénosti ziroven
predstavuje kardinalni rozdil mezi manyristickym a modernim uménim. V oka-
m#iku, kdy prestavd v uméleckém dile existovat metafysicky (individuélni)
&lovék se svymi ,lidskymi problémy* nebo ,,pfedmét”, pfedstavuje umélecké
dilo ve vztahu k uméleckému dilu minulosti uz cosi naprosto nového. Znamené
v pravém slova smyslu ,;modernf, nové uméni, odpovidajic{ novym objevim
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piirodnich véd, ackoliv ani potom nelze chépat toto uméni jako ,,védeckou
ilustraci nebo ,,ilustraci védeckych objevi“.2é Aviak moderni uméni dospi-
vajicf k tomuto okamziku patfi do procesu postupujiciho revoluéniho zvratu,
charakterizovaného nejdfive kritikou impresionismu. V této oblasti ma mnoho
spoleénych ryst s manyrismem. OvSem i pak je moZné vytknout Fadu rozdild,
nebot jde o kvalitativné a historicky odli$né epochy. Charakteristickym zna-
kem odlifujicim moderni uméni (hlavné viak v pozdéjsim stadiu vyvoje) od
uméni manyristické epochy je také tzv. technicky model mysleni, charakterizo-
vany experimentem. Déjiny tohoto modelu piedstavuji napi. v malifstvi roz-
sahlé promény moZnosti formalnich prvki vystavby obrazu. Experiment
doplnény novodobym subjektivismem a touhou po ,,objevech” zdrovei neumoz-
fiuje navrat k tomu, co uz bylo ,,vyzkou$eno”“ Snad i proto tolik osobnich mo-
difikaci, tolik ,.ism&“, a hlavné vSak estetik a konfesi, jakoZ i jejich pomérné
rychlé stfidani. Zaroven vSak loginost a samoziejmé 1 jisty ,,determinismus’
experiment{i, pohybujicich se vidy v uréitém sméru a navezujicich na experi-
menty predchozi.

Zcela v duchu novych védeckych objevil, v duchu zménéného systému vztahit
podobné jako v manyrismu, vystupuji malifi konce 19. a zaéitku 20. stoleti proti
snaturalismu” reprodukujiciho obrazu. V pribéhu ngkolika desetileti vymezuji
jeho novy, antinaturalisticky charakter. Podle nového pojeti tvoii obraz samo-
statny, do sebe uzavieny celek, ktery chce ,ryze vytvarnymi‘ prostfedky vidy
,néco evokovat, ne reprodukovat. V radmeci tohoto ndzoru je mozZné rozdélit
uméni podobné jako v manyrismu na proud expresivni a raciondlné formovy.
Stejné jako tam, i zde existuji vzdjemné piechody, proniky a mezifize. Vedle
téchto dvou hlavnich proudi moderniho uméni bézi je$té tfeti proud, charakte-
rizovany doznivanim objektivniho a subjektivniho naturalismu 19. stoleti.

Uz v prvnich fazich kritiky impresionismu naziraji umélei jako V. van Gogh
véc ,vnitinim zrakem®. ,,Zar vjemu, sila lidské udasti mu otevira svij svét.“2s
Pro vnitini zazivani piirody a svéta je charakteristicky jeho vyrok: ,,Vidim v celé
ptirod&, napf. ve stromech, vyraz, ba 1 dus$i,“?® ktery pfipomina manyristické
nauky o ideji. ,,Gogh a Gauguin odhalili a neobyédejné podpofili samostatnou
psychickou schopnost vyjadFit se vytvarnymi prostredky; zménili véc, charak-
terizujici linii v arabesku vyrazu a barvu v barvu vyrazu.‘“?’ Cesta, kterou na-
stoupil V. van Gogh a P. Gauguin, byla subjektivaci, vadnivym vypofadanim
se s véemi. Pro n& se staly barevné formy predev$im prostfedkem lidského
dojeti, prostfedkem niterného ,,zazivani“ svéta. Gauguin odsuzuje impresionisty,
Ze hledaji prostfednictvim zraku, a ne v tajuplném stfedu ,,my$lenky*. Jeho
Zluty krucifix a Boj Jakuba s andélem (Vidéni po kézani) patéi k ,,vizionaf-
skym* obrazim ,,manyristického’‘ ladéni. Tak jako ,nejleps§i manyristé touzf
piedeviim po ziraceném raji“,?® touZi i Gauguin stit se primitivem, nalézt pra-
obraz byti. Nachézi na tichomotskych ostrovech v ,pfimosti k lidem a vé-
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cem dojem raje, kterému Evropa divno odrostla“.?® Manyristickd enigma-
tiénost je patrna v jeho obraze Odkud pfichazime? Co jsme? Kam jdeme? ,,Ano,
zde jsme uZ v tom bodé Gauguinova vyvoje, kdy malif py$n& stavi svoji malbu
jako metafyziku, kterd nasleduje po fyzice, (Jean Bouret) a Jean Bouret také
Fika, Ye Gauguin chce nyni jit za védomi, k nevédomi a k podvédomi (J. B.:
Pour un Gauguin enfin démystifié). 3 Nauky o ideji tvofi podstatnou &ast trak-
tath ,,moderni* doby. Nap#. G. Kahn v &asopise L’evénement hovofi za symbo-
listy: ,,. .. chceme mit mozZnost pfendsSet symboly do kterékoliv epochy, ba i do
oblasti snu (tak jak sen je neodluditelny od Zivota).“3! Symbolisté také ,,objevili“
jako ,,jednoho ze svych” O. Redona. E. Hennequin v ¢lanku v ¢asopise Le Gau-
lois 0 ném psal: ,,Nékde na hranici mezi realitou a fantazii umélec nasél pusty
kraj a zalidnil jej hrtiznymi piizraky, nestviirami, nomady, spletitymi bytostmi
sloZzenymi ze viech moinych odrtd lidskych chyb, zvifeci nizkosti, uzkosti
a mrzkosti . .. jako Baudelaire zasluhuje pan Redon nejvy$si pochvalu: vytvofil
;un frisson nouveau‘.“3? Pro symbolisty je priroda vZdycky é&imsi tajemnym
a neznimym, podobné jako pro manyristy. Kazda véc v pfirodé je pro né
pouze oznaena ,idea“. Zvla3t stupriuje tento obecny vyznam své doby
E. Munch. Z jeho nékterych dél (Kiik, Uzkost, Veder na t¥idé Karla Jana, Zarli-
vost) vyzafuje nezndmi ,metafysickd hriza z pfirody, spoletenského Zivota,
ze vztahu muze a Zeny“,3 strach z enigmatiénosti a z neodvratitelného osudu
#ivota. Munch podnikl pokus odhalit pfiéiny téchto pocitd, a tim je odstranit.
Umaélec provedl tedy néco, co pozdé&ji uéini z terapeutickych divodi ve védé
S. Freud. ,,Munchovy obrazy, zrozené z hloubek podvédomi, se tak zafazuji
i do proudu psychologie, likvidujici prezilé kartesianské these o tom, Ze viechno
v dusi je védomé.“3* James Ensor nachazi za konkrétnimi vé&cmi, za fasddou
skute¢nosti fantémy strachu. Cira u né&j improvizuje psychickou stopu, barva ji
zachycuje a dava dvojsmyslny vyznam. V jeho dile se prolina skuteénost s halu-
cinaci a snem. E. L. Kirchner, jeden z hlavnich piedstaviteld némeckého expre-
sionismu, rozviji nauku o ideji v duchu manyristického pojeti: , Tajemstvi ne-
spoéivdi v momentalni tvorbé, ale ve vizi, v predstavé, ve fantazii, v tom, Ze
&lovék mé silu to vie udiniti zfejmym, viditelnym ve vnitfnim obraze, ktery mu
umoziiuje prozitek.“® V. Kandinsky nazyv4 soudasné uméni ke zjeveni uzrilé
duchovno, P. Klee se povazuje za ilustratora ideje . . .36

Vyrazovy proud pokraduje, jak se zda, dale v dadaismu a v surrealismu.
Surrealismus pracuje na zdkladé tzv. vnitintho modelu opét s ,rozkladem
formy*. Jak dadaismus, tak i surrealismus stupriuje v§ak vyraz novym zpiso-
bem. Umélci téchto smérii, aby odhalili ,,cizotu® véei, skryty smysl véci, zrelati-
vizovali jeji vztahy, vytrhavaji véc z jejiho obvyklého systému vztaht ve svété.
Takto ji uvadéji do neobvyklych vztahti a pomoci Seku odhaluji absurditu jevu
a jeho skryty smysl, éimz vyvolavaji zéroveii dvojsmysl véci. Typicky je dnes
jiz klasicky Lautreamontiv vyrok ,Krasné jako ndhodné setkini ficiho stroje
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a deftniku na operaénim stole’. Diraz je vétSinou kladen na mechanismus
tvorby a na podvédomi. (Zajimavé ptitom je, Ze iracionalni je zde vyjadfovano
v mnoha pfipadech raciondlnimi prostfedky. V tom, jakoZ i v celém pFistupu
k umélecké tvorbé nalezneme opét mnoho analogii s uménim manyrismu.) Vime,
Ze mnoz{ surrealisté éerpali poudeni pfimo védomé z uméni evropského many-
rismu 16. a 17. stoleti (viz napt. S. Dali). Vyjdeme-li z teze, Ze véc je vytriena
z obvyklych vztahti a pfevedena do vztahi novych, pak lze do tohoto proudu
vyrazového uméni soudasnosti zafadit 1 naivni uméni, dale nap¥. dilo M. Du-
champa a snad i pop-art, dile také vétev abstraktniho uméni vychézejiciho
z expresionismu nebo surrealismu a pracujicho na zikladé ,vniténtho bodu
pozorovani‘ (nebo automatismu?). Tuto otdzku by vSak bylo tfeba podrobnéji
analyzovat.

»Clovék je podle Zucecariho bytost vazana svoji télesnosti, bytost, ktera mtZe
tvoiit své vnitini pfedstavy jen na zéklad& smyslovych zkuSenosti.“3” Aby ne-
musel uznat primat smyslového vjemu, zdirazriuje ideu neboli disegno interno.
Idea je tedy metafyzického pivodu. To odpovidd dobovym nézorum, podle kte-
rych je ,uméleckd tvorba chépina jako projev bozské milosti“.3® Clov&k
obdafeny touto milosti je génius a byva uctfvan podobné jako svétec, obdafeny
bozskym zjevenim pravdy. Tak byl napt. ,,El Greco stavén svymi soudasniky
vedle sv. Terezie. Umélec nebo svétec — oba byli vizionafi zasaZeni paprskem
nadpFirozeného poznani.“39

Novoveéky humanismus a racionalismus renesance nemohl byt viak v 16. stol.
zcela opustén. Doba nastupujiciho manyrismu stoji ped jinymi problémy a pfed
novym, védeétéj$im pojimanim svéta nez stfedovék. Velké objevy a viibec vie-
obecny pFirodovédny vyzkum umoZitu)i netu$ené rozsifeni piedstav o svété.
Jde sice viceméné& o ,redlné védéni“, nad které se tehdej$i mysleni sotva po-
zvedlo, piesto viak 1sili o proniknuti k podstaté jevi zde dostéva prvni impulsy.
Védy jako zoologie, geografie, véda o starovéku, botanika atd., byly neustile
zdokonalovany. Zvlasté geografie se téfila velké oblibé. Vyznamnou tlohu zde
hraje dilo G. Bruna, G. Galillea aj. Posledni vrchol pfirodovédnych pifedstav
o svété znamené snad systematicky a encyklopedicky program T. Campanelly
Civitas solis. Jestlize dosavadni programy vychdzely z ,,praptivodu®, z boZského
vnuknuti anebo z ideje, zvolil Campanella pravé opaénou cestu. ,,Nejvy3si a nej-
vaznéjii jsou pro ného matematické figury a popis zemé.*“40

Tento pél vztahu ke skuteénosti se nemohl neobrazit v uméni. Souvisi v mnoha
smérech s tendenci o proniknuti k podstaté skuteénosti stejné jako s ozivenym
zdjmem o umé&ni starovéké antiky. Lze jej charakterizovat terminem ,klasi-
cistni“. Jde v ném zhruba o typizaci v duchu pozdéj$ich ,klasicistnich” teorif,
podle nichZ typ transcenduje skutednost ve sméru dokonalosti. YV architektufe
reprezentuje tento proud napf. A. Palladio. Jeho architektura sméfuje vidy
spiSe k tektonickému vyjadreni, vyechazejic z antickych vzord, pfifemZ vnitiek
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ukryty za fasddami, ,,jez maji vidy rdz feckych chramovych priéeli.. ., nema
souhlasného razu prosté jednotnosti, nybrZ je vidy élenitéjsi, podle schematu
vice méné basilikélniho . . .“4! Nefecky je také jeho vysoky #ad. Recka architek-
tura je totiz jakymsi vyjadfenim absolutnich pfirodnich zdkont stojicich mimo
¢lovéka. ,,Palladitiv vztah k architektufe je é&fe relativni ... Palladiovy archi-
tektury jako by byly tvofeny na télo stavebnika. Maji pfimo lidské fyziogno-
mie“‘4? podobné jako platénska idea se stavd v 16. stol. pfimo lidskou potenci.
Jeho dilo je charakterizovdno principem integrace (. .. ,jednim z motivi, z nich?
Palladio skladal své architektonické celky, jsou anticka sloupofadi® — Birn-
baum), co% je typickym znakem klasicismu.

Tyté% principy se projevuji v mramorové klasicistni skulptufe 16. stol. Je
reprezentovana v Itdlii nejvyrazngji napf. V. Bandinellim. Je o ném znémo,
.»ze kopiroval éetné antiky, také Laokoonta, sleduje svojf skupinou Adam a Eva
anticky vzor zejména v Evé&, jejiz povSechnd, abstrakiné éistd forma svoji hlad-
kosti povrchu upomini na fimské kopie rané doby cisafské. Také v touze po
poviechné krasné jednotlivosti, ruce, paZi, noze, formovani ramen se ohlasuje
klasicistni napodobovani anticko-klasického wvzoru...“43 Také florents$ti kovo-
lijei podfizovali lidskou figuru abstraktnimu obrysu Linii. ,Je vyznamné, Ze
pro nahé télo byl raZzen tento ideal nejprve ve Florencii, a je souéasné podivu-
hodné, Ze florentskd plastika s vyjimkou Michelangela se oddala klasicizujici
ryze formalni krase a sile vyrazu se vyhybala.“4* Line4rnim schématem a prin-
cipem integrace jsou ovladdna stejné néktera dila G. da Bologni, jakoZ i prace
Goujonovy a Pilonovy ve Francii, Adriaena de Vriese v Praze atd.

Mali#stvi mélo méné ptilezitosti kopirovat antiku. Proto navazuji néktefi ma-
lifi #asto na renesanci a vzdjemné& se ovliviiuji. Klasicistni proud v malifstvi
je charakterizovan spiSe akademismem, tedy racionalistickymi principy. Mnozi
italsti malifi 16. stoletf zatinali jakousi odriidou klasicismu, jak #k4 Briganti,
a dale tvrdi, Ze ,antiklasicistiéti nebyli manyristé nikdy, ani v okamziku nej-
vy$§i originality, protoZe presvédéeni o nepfekonatelnosti ,maniera‘ je drZi stile
ve stinu klasicismu cinquecenta . . .“45 (Tento vyrok je ovSem nutno brat s jistou
rezervou.) Klasicismus jako protiklad dezintegrace a exprese se tak stdavd dialek-
tickym protikladem jedné a téZe véci. ,,Tak jak je z ranych manyristh Pontormo
expresivné nadskuteény, Rosso kontrastni, paradoxni, konvulzivni, je Parmigia-
nino correggiovsky pivabny. Jako je Parmigianino tvirecem elegantni ,bella
maniera’, tak je Rosso Fiorentino autorem kiefovité ,serpentinata maniera‘.*46
»,Parmigianino je cenén na zdkladé zvlasiniho formovani téla jako tviirce nového
idealu krasy, a proto jako zakladatel manyristického stylu“ (L. Frohlich-Bum).
Zt&lesnénim Parmigianinova idealismu je obraz Madonna del collo lungo. ,,Na
tomto obraze je viechno néjak zvlastni, podivné; sifi, kterd neni sini, triin, jenz
neni trinem, architektura v pozadi, ktera je toliko zlomkem architektury, a za-
vés, 0 némz nevime, kde je zavéien.“4” V této dobé se zaéing v kruzich spiso-
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vateli formulovat pojem oduSevnélé krasy. Zobrazuje-li jej Parmigianino, pak
vzdy jako ,absolutni ztélesnéni idealu’ (M. Dvorak), coz vedlo nejprve k vy-
tvofeni typi. Toto usili priblizilo Parmigianina antice; miZeme to pozorovat
na jeho obrazech, ale predevi§im na jeho kresbich a grafikdch. Maji mnoho
témér klasicistnich rysi ... (M. Dvofik). ,,Také nahota nema jiz hmotny, nybrZ
jen monumentilni vyznam. Chlapec vzyvajici madonu je jako archaicka Fecka
socha, jeho noha napf. je ideou plastiénosti, chybi smyslové kouzlo povrchu,
je to malovany mramor... kolorit je chladny*“ (M. Dvoték). Je zde patrny
princip integrace, zaroven v$ak i relativismus reprezentovany vztahem prostor—
véc—relativita. Parmigianino ,,plisobi sice raffaelovsky, ale schdzi mu nepro-
blematicky zpiasob Zivota velkych mistrii renesance” (R. Hocke). Svym dilem
reprezentuje sloudeni fantazijni slozky se slozkou formélni. Je to pfechodna
postava na prahu manyrismu. ,Jeho velikost tkvi v hloubce rozpolecenosti
(R. Hocke).48

Piredstavitelem formélniho — klasicistniho sméru v malifstvi manyrismu
a dovréitelem raného florentského akademismu je Angelo Allori zv. Bronzino.
Byl sice Pontormovym Zzikem, ,byl viak obdafen zcela jinym duchem typu
platonské prirozenosti, kterd se konkretizovala ve formdlnim purismu a ve
stanovach o nepomijejicnosti krasy*.4® Bronzino usiluje o zjasnéni formy a ra-
cionalizaci kompozice viemi prostfedky, které byly v té dobé k dispozici a jez
bylo mo#no odvodit i z d&l velkych ¥imskych umélch. N&které jeho obrazy
upominaji na barevné majoliky della Robbii. ,,Temnota pozadi, ménici se svétlo
nehraje v jeho obrazech Zadnou roli. V tomto mramorové hladkém Bronzinové
malifstvi zlistdva viechno svétlé a jasné.“0 | Uméni Bronzinovo a s nim i flo-
rentska pozdni renesance konéi silnym protikladem k Pontormovi... Je to
prvni krok k akademickému sméru, kterym Bronzino uvedl reorganizaci florent-
ské akademie.*! Tak hned v podateich vzniku manyrismu v Italii jsme svédky
dialektického rozpolceni uménf na dva zdkladni, paralelné bé&Z#ici proudy, které
charakterizuji cely evropsky manyrismus 16. a 17. stolet{, Bez uvédoméni si
obou pélii nelze tomuto uméni plné porozumét. Klasicisticky proud prodluzuji
aZ do baroka nap¥. Carracciové, na dvofe Rudolfa II. pracuji klasicisticky orien-
tovani umélei jako Josef Heintz aj., ve Francii vyisti nakonec cely proud
v klasicistnim slohu.

Na racionalismu je postavené také uméni vychizejici z kritiky impresionis-
mu provadéné Cézannem. ,,Cesta Cézannova byla objektivovdnim mirou, éis-
lem a konstruktivni formou: jemna geometrie pojima data formy pfedméta
a pribira do rytmiky svych poméra zachvévy lidskych vjemi.“52 Cézanne se chce
,,Stat prostfednictvim piirody opét klasickym jako Poussin®, Obraz mizZe byt
podle jeho vlastnich slov konstrukei pred pfirodou. Jde mu o podstatu véei: ,,Vie
v piirodé se modeluje jako koule, kuZel a vilec.“ Nechce se spokojit s nejistotou
impresionistického okamziku, nybrz usiluje o vyjadreni ,vécéné trvalého®. Tim,
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%e se snazil pfevést bohatstvi forem pfirody na nejjednodussi stereometrické
utvary, nastoupil v podstatd cestu k abstrakci a poloZil tak zdkladni kémen
modernimu uméni. ,,Cézannovo uméni je, abychom to fekli jeho vlastnimi
slovy, ,harmonie paralelni k pfirodé‘. To znamena: z ducha vytvofené dilo ne-
napodobuje pfirodu, nybri vznika stejnorodé svédectvi vedle ni. V tom se
dokazuje triumf lidského ducha nad zdanlivé neuspofiddanou mnohotvarnosti
piirozeného okolniho svéta, aby zaloZil jako vynélezce vlastniho universa auto-
nomni Fad. Svoboda é¢lovéka vzpikla ze zavislosti na zakonech, které si sam
vytvoiil. Posluinost téchto zakoni je vidéi ideou Cézannovou.*53

Uméni obdobi kritiky impresionismu pracuje vidy je§té s predmétem.
»V téchto dilech jde stale jeSté o ,obraz‘ skuteénosti.’3 Zatimco prvni vyrazovy
proud usiluje o vyjadieni niterného vztahu &lovéka ke skutednosti, a to vesmés
prostfedky ndzorného modelu, coZ jej uzce spojuje s ,konkrétnim“ &lovékem,
je druhy proud, vychazejici z Cézannova uméni, charakterizovan dsilim o racio-
nalizaci nazirdni svéta, snahou o proniknuti k podstaté jevi. V tomto proudu je
nejcharakteristiété)$im jeho znakem postupujici proces redukce predmétu
(u Seurata redukce barvy na zikladni komplementy) — tedy abstrahujici proces.
V tomto smyslu posunuje analyticky kubismus cely proud, nastoleny Cézannem,
v ramci tradiéné metafysického pojeti svéta, vyznamné kupfedu. PFitom vsak
»analyticky kubismus neni jestd zcela novym zptisobem malovani, snad jen
revoluci formy* (jak velmi spravné poznamenava R. Delaunay), nebot ,,im-
presionisté nebo zcela uz kubisté uZivali nové abstraktnéjsi pantomimy, ale jako
drive uvnitf ,obrazové formy bezprostiedniho znazornéni’ “. Snad nejradikal-
néjsi stupeni této redukce predstavuje svym dilem Kazimir Malevié. Prohlasuje,
ze ,,étvercova plocha oznaduje spiSe poéatek suprematismu, nového barevného
realismu neZ bezpfedmétné tvorby. Véci a pfedméty realného svéta zmizely
z uméni jako kout...“.55 Malevicovym cilem bylo oprostit obraz ode viech
pfedmétnych a zpfedmétiujicich prvkd, jakoz i barvy. V ,procesu abstrakce
usiluje o dspornost nejjednodussich geometrickych forem, ,,aby vyvolal prazd-
notou obrazu onen pocit, onen vnitini ,zdzitek‘, ktery se stdvd obsahem a moti-
vem obrazu, lépe fedeno co samo se stavad obrazem®.5 Jeho obrazy ovlad4 pocit
rytmiky a rovnovdhy. Tento pocit je osvobozen od jakéhokoliv uZitkového
a praktického udelu. A samoziejmé jakési ,,mystika® objektu, kterda dophiuje
,mystiku* subjektu. Za toto nazirdni svéta dékuje Malevié svym zkuSenostem
z praxe letce. Tyto zazitky vyvolavaji zcela nové perspektivy, novy pohled
na svét a nové vnimani svéta., Charakteristickym znakem jeho obrazi je také
vyjddfeni pohybu. V Maleviéov& uméni vyvrcholil, a jak se zda, i1 skonéil abstra-
hujici proces redukce predmétu. Obrazem, ktery pfedstavuje bily é&tverec na
bilém pozadi, dosp&l v tomto Gsili k propasti nihilismu. ,,Dospél k tak osobitému
a individudlnimu uméni, které jiz témé&F neumoZiiuje 74dné komunikace; jeho
dilo vyzaduje od divéka, aby ve svém nitru je$té jednou opakoval tytéz dusevni
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procesy, které inspirovaly malife k vytvoreni obrazu..., ' coZ je téméF ne-
mozné. Malevidovym dilem zaéfn4 tedy vyslovené ,modernf malifstvi“. Proud,
ktery zde oznadujeme jako raciondlné formovy a ktery usiluje o proniknuti
k ,podstaté jevd“, je zdrover dialektickym protikladem proudu expresivniho,
vedle né&jé b&Zi paralelné. Zahrnuje do sebe i dilo P. Mondriana, konstrukti-
vismus, purismus, snad i tzv. konkrétni uméni atd.

Paralelu vedenou zde s manyristickym umé&nim je nutné chépat jako po-
mocné schéma k lep§imu pochopeni smysh: a dialektiky moderniho uméni, pte-
deviim ‘malifstvi, a to hlavné v obdobi postimpresionismu, ktery je zékladem
a vychodiskem celého dalitho uméleckého déni. V okamiiku, kdy moderni
uméni opou$ti pfedmét a tradiéni chdpéni svéta v ramci obvyklych kategorii
hmoty, prostoru, svétla, barvy a perspektivy, je moZné hledat podobnosti
s uménim minulosti jen v nékterych piipadech, a i to s jistymi vyhradami
a s védomim kvalitativnich rozdfli. Smysl moderntho uméni je mo#né spatfovat
predev§im v tom, Ze usiluje o prohloubeni poznani svéta a &lovéka v rameci
zménéného systému vztahii, podobné jako véda, oviem specifickym zpisobem.
Uvédomeéni vyZaduje totiz vidy pojem. A obraz nembZe nikdy zastupovat zpro-
stfedkovéani takového dosahu, aby ndm postavil pFed oéi ,zékladni pravdu®.
Na druhé strané viak vytvarné uméni miZe vyznamné dopliiovat védomi élo-
véka, jak o tom konedné svédéi celé d&jiny uméni. Obraz byl mnohdy ekviva-
lentem Feft a jeho schopnost ,zpfftomnéni nevyprchala, jak se zd4, ani dnes.
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SUR LES PROBLEMES
DHERMENEUTIQUE DE ’ART MODERNE

En étudiant les problémes d’herméneutique de I’art moderne, I'auteur part de la conviction
qu'il est possible de s’approcher de la compréhension du sens de la peinture moderne par
Pétablissement des rapports généraux principaux. Le point de départ de linterprétation de
Iart moderne est la théorie de 'objet. Le mot d’,,art“ ne nous dit, en effet, rien — c'est
une notion abstraite. Cette notion est concrétisée par une trinité réelle: artiste — ccuvre —
spectateur. Dans I’historiographie de Yart, on y trouve une division analogue. L’époque
de la Renaissance s’intéressait aux biographies d’artistes, la fin du 18e si¢cle s’occupe plutdt
de leurs ceuvres, et la conception plus moderne est de s’efforcer vers la compréhension du
sens de I'cuvre en rapport i son impression sur le spectateur, Dilthey dit, qu’il faut juger
Yart du point de vue historique. Toujours, Fartiste est situé dans son milien et dans son
temps, et il les influence par son activité créatrice. C'est I'historicité du spectateur que
Dilthey n’est pas parvenu A résoudre. Donc, ce qui représente la réalité d'une maniére exem-
plaire, c’est 'euvre qui est, relativement, le point de départ le plus objectif de toutes les
considéralions sur 'art. L'uvre s’aliéne & son auteur, conformément a la théorie prononcée
par Hegel ou Marx. Elle devient un ,,objet“ concret mis en dehors du monde historique
original. Elle est naturellement saisissable par la connaissance, ce qui le différe d’un objet
prhysique (saisissable par une impression, une notion).

Pour notre probléme, la théorie de 'objet qui suppose que l'objet se compose de la
substance et des qualités accidentelles, sera, peut-éire, la plus convenable. Une simple phrase
énonciative sur une chose se compose du sujet et de l'attribut, la chose de la substance et
des qualités accidentelles. Aristote a formulé une nouvelle définition de Yobjet. L’objet,
selon lui, représente un tout formé par la matiére et la forme. Néanmoins, 1'idée platonicienne
a pénétré dans la forme, et la matiére n’est que son porteur. La matiére est seulement une
possibilité de la forme. De ce point de vue, il faut comprendre déja l'art paléolithique d’une
maniére expressive — il est dépourvu de n’importe quelle ,forme*. L’ornament néolithique,
au contraire, est plutdt upe imitation des formes créées avant la civilisation céramique.
A cette épaque, l'art s'est apparu comme une lutte dialectique entre I’homme-producteur
(homo faber), et Yhomme cherchant la vérité du monde (homme idéologique). Ce conflit
principal est & la base de solutions uniques, formées au cours de I’bistoire de I'art. Dans les
époques de titonnements, de doutes, dans le soi-disant ,.chaos d’une époque de transition‘
(Hocke), les deux principes existent généralement l'un A cdté de lautre. On qualifie de
telles époques de ,maniéristes (Curtius), et elles correspondent aux pertes de certitudes
générales. 1l semble que notre époque, elle-aussi, appartient aux ,époques de transition“.
Mais, comment la comprendre? Le passé, nous sommes forcés & le comprendre en cherchant
son équivalent dans le présent. Mais il est sirement possible de tenter de comprendre le
temps présent & V'aide d’'un modéle du passé. Le modéle le plus convenable sera, sans aucun
doute, le maniérisme du 16¢ et du 172 sidcle (nous pourrioms, bien entendu, employer aussi
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le modéle du romantisme). Dans l'art du maniérisme du 16 et du 17¢ siécle, avec lequel
Part contemporain posséde beaucoup de ressemblances, nous trouvons deux courants prin-
cipaux, dont le premier doit &tre qualifié d’expressif, et le second de classicisant. Au premier
courant correspondent les théories et les doctrines sur l'idée. Cest surtout par les considé-
rations de F. Zuccari, qu'on peut expliquer toutes les ceuvres artistiques du courant expressif.
,Les artistes appartenant a4 ce courant regardent l'objet par leur ,vue intérieure’, un point
intérieur d’observation (Hocke), et présentent des choses telles qu’elles sont saisies par leur
sens intérieur ou intellect, sans ,,forme de la chose® (Hocke). Ce courant est représenté par les
ceuvres derniéres de Michel-Ange, les fresques des Loges du Vatican de Raphaél Sanzio et les
@uvres de ses disciples, puis cest 'euvre de Pontormo, Rosso, et, naturellement, aussi
celle de Tintoret et El Greco. Dans les régions du Nord, c’est, par exemple, V'euvre de
G. Arcimboldi.

On sait bien qu’il y a beaucoup d’analogies de ce courant expressif du 16¢ et du 17e
sidcle dans la peinture moderne. Les changements dans le domaine de l'art sont favorisés,
outre cela, par un trait marquant tout i fait nouveau, par les découvertes des sciences
naturelles. ,,La crise des sciences comme une expression de la orise fondamentale de I'hu-
manité européenne” (Husserl) est en méme temps une crise de l'art. Néanmoins, elle rend
possible de mieux connaitre le monde. La méme chose s’applique d’ailleurs 3 la science.
Cette crise est une révolution, un changement qualitatif qui est une modification, une ex-
pression d’un renversement radical du systtme de rapports dans Pexistence de 1’homme
moderne. Mais, regardant la soi-disant réalité ,,concréte”, ne compréhensible qu'a l'aide de
la mathématique, et cela en contradiction avec la nature ,,problématique, 'époque moderne
se distingue essentiellement du maniérisme. Une autre particularité de l'époque moderne
est le modéle technique de penser qui se refléte avant tout dans Fexpériment. Toute I'histoire
des efforts artistiques de V. van Gogh, P. Gauguin, du Symbolisme, de I'Expressionisme,
certaines tendances du Fauvisme, forment une paralléle du courant expressif de la peinture
maniériste. Jei encore; la chose est saisie par ,une vue intérieure”. ,,Gogh et Gauguin ont
changé la ligne caractérisant la chose en arabesque de I’expression, et la couleur en couleur
de Vexpression (Haftmann). O. Redon a créé ,,un frisson nouveau“ (E. Hennequin). H. Rous-
seau découvre la réalité fantastique du réve, J. Ensor se noie dans ,l’abime de la conais-
sance*, E. Munch révéle la peur de la nature et de 'homme, I'Expressionisme allemand est
complétement un reflet de l'intérieur. La revendication de Zuccari, que Y'art peigne par son
clair-obscur des choses invisibles, est accomplie, dans ce sens, méme dans le courant
expressif moderne. Jusqu’a 1'année 194, c’est-a-dire jusqu’a la fin de I',,ancien Europe®, Vart,
méme celui de ce courant, ne dépasse pas le cadre de la vielle ,métaphysique” et ,huma-
nité“, L'importance révélatrice de I'art post-impressioniste est done bien évidente. Ici, comme
dans le maniérisme, il s’agit de la ,,décomposition de la forme*. Plus tard, ce courant expressif
semble continuer dans le Dadaisme et le Surréalisme. Dans ces deux mouvements, I’expres-
sion est atieinte d’une maniére nouvelle, quoiqu’il s’agisse toujours de l'art de ,,décomposi-
tion de la forme®. Pour révéler V'étrangeté de l'objet, on ’arrache de son ,systéme du
monde habituel. Par un choc, on révéle Pabsurdité du phénoméne dans les rapports nou-
veaux, on évoque l'ambiguité de l’objet, et accentue son fantastique. L’objet est mis en
rapport & létrangeté, au ,magique”, caché sous la surface, ce qui favorise ,l'expression®.
On accentue le mécanisme de la création. En méme temps, on accentue aussi le subconscient
(voila son irrationalisme). Mé&me ici, il y a beaucoup d’analogies avec le maniérisme. Donc,
on peut ranger dans le courant expressif aussi la peinture naive, de tels artistes comme
M. Duchamp, et évidemment le ,,pop-art®.

Un péle opposé du rapport au monde est représenté dans 'époque 'du maniérisme, par
exemple, par le génie scientifique de Galilée. Dans ce temps, ’objectivité était limitée par
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des relations géométriques et par une causalité invariable. Dans le domaine de I'art (si 'on
compare, par exemple, l'art classique grec avec l'idéalisme objectif de la doctrine de Platon
sur l'idée), on voit un parallélisme de V'idéalisme objectif et du’typisme artistique idéalisant.
Dans l'esprit de l'art classiciste grec se développe un autre courant du typisme rationaliste
maniériste. Le type transcend la réalité vers la perfection. Dans l'architecture maniériste,
c'est, par exemple, Palladio qui suit ce chemin, L'architecture grecque est une sorte de I'ex-
pression des lois naturelles absolues, elle se trouve hors de 'homme. Le rapport de Palladio
a larchitecture est plutdt (dans ce sens) relatif. I1 donne & ses architectures des ,,physiogno-
mies” humaines. De méme, I'idée platonicienne devient, dans le maniérisme, ,,une possibilité
humaine” (Panofsky). Dans la sculpture, la ligne classiciste est représentée, par exemple, par
la sculpture en marbre de Bandinelli qui a souvent ,,copié* les statues antiques. ,Il est, en
méme temps, étrange que la plastique florentine, excepté Michel-Ange, s'adonna a la beauté
classicisante, purement formelle, et évitait la puissance de Vexpression” (H. Hofmann). La
surface lisse du bronze a permis d’adapter la surfage et la masse du corps aux contours
abstraits de lignes. I, il s’agit donc d’une intégration, de la forme rationelle de I'objet. Le
schéma linéaire domine aussi certaines ceuvres de G. da Bologna et méme A. Viitoria, de
méme que celles d’Ammanti, Goujon, Pilon, Adrien de Vries, etc. La peinture avait moips
d’occasions de copier l'art antique. Donc, elle est caractérisée plutdt par I'académisme. Une
partie de I'euvre de Parmigianino est presque toujours une ,incarnation de l'idéal de la
beauté animée” (Max Dvofak), ce qui a mené d’abord a la création de types. ,Cet effort
a approché Parmigianino de l'antiquité* (Max Dvoféak). ,,Sa grandeur réside dans la pro-
fondeur du conflit* (R. Hocke), Il est vrai qu'Angello Allori, dit Bronzino, était le disciple
de Pontormo, ,mais il était doué d’un tout autre esprit, & la nature platonicienne, lequel
s’est concrétisé dans un purisme formel et dans les canons de l'indéfectibilité de la beauté®
(G. Briganti). Bronzino s'efforce de rationaliser la composition, il créé les tableaux de la
»matiére vernissée de son monde*, rappelant les chefs-d’ccuvre de della Robbia. L’art de
Bronzino, et avec lui aussi la renaissance florentine avancée, touchant & sa fin, rompt avec
Pontormo. Certaines ceuvres de Vasart et Salviath, mais surtout des fréres Carrache a Bo-
logne, et de plusieurs artistes de l’école de Fontainebleau, etc., représentent un courant
classicisant dans le maniérisme international du 168 et du 17e siécle.

Sur le rationalisme est basé, lui-aussi, 'art du second courant dans la peinture moderne.
1l part de la critique de I'Impressionisme et de Deffort constructiviste de Cézanne qui veut
predevenir classique comme Poussin par l'intermédiaire de la nature. Le tableau peut étre,
selon ses mots, une construction sortant de la nature. Pour lui, il est question de l'essence
de I'objet: ,,Dans la nature, tout se modele comme une sphére, un cone, un cylindre.” Tandis
que le premier courant s’efforce vers une expression du rapport intérieur de '’homme avec
le monde, et cela généralement par l'intermédiaire d’'un modéle suggestif, seulement dans
le cadre des relatons changées, ce qui le rapproche trés intimement de 'homme ,,concréte*
(métaphysique), le second courant, qui part de l'art de Cézanne, est caracterisé par un
effort de voir le monde d’'une manidre rationaliste conformmément au systéme de rapports
changé en accord avec les découvertes scientifiques nouvelles de la réalité ,concrite, ne
compréhensible que ,mathématiquement”. Le trait le plus important dans ce courant est
la décomposition croissante de l'objet, chez Seurat la décomposition de la couleur, en élé-
ments de base, Dans le Cubisme analytique, ce procés est porté A son comble dans le cadre
de la conception métaphysique ou mécaniciste. La réduction est poussée jusqu'a la suppres-
sion compléte de I'objet du tableau. Une limite importante est représentée par l'cuvre de
C. Malevitch. Il améne la réduction jusqu’a la géométrie du plan, jusqu'au signe de I'objet.
Chez Malevitch, ce procés se termine en nihilisme (le tableau Le Carré blanc sur fond blanc).
La rationalisation progressive représente chez Mondrian une étappe du procés qui a com-
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plétement abandonné les modeles traditionnels — mécanistes — de la conaissance du monde.
Dans son effort d’évoquer l'harmonie iéale de la vie (la conception de Cézanne poussée
jusqu’a Vextréme?), il ne se sert que de la spéculation intellectuelle et de la ,géométrie®.
Nous pourrions dire que ce courant rationnel de l'art moderne tiche de saisir ,Jla forme de
la chose”. Dans quelle mesure il est en connexion avec les tendances différentes du manié-
risme, cela reste encore & déterminer. Il est possible de trouver les analogies avec lart
nabstrait moderne dans, par exemple, le gothique, ’dge néolithique, etc. Il y a une litté-
rature assez vaste qui nous en informe. Cet article doit étre compris en connexion avec la
littérature existante (nous reconaissons, par exemple, la division du soi-disant art abstrait
en deux courants fondamentaux, division du Surréalisme, etc.).

Je considére les rapports généraux, que J’ai mentionnés dans mon article, comme indis-
pensables pour pouvoir comprendre l'activité artistique dans tout son ampleur et dialectique.

Traduit par J. Srdmek
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