Vybrané priklady z architektury
a plastiky z hlediska abstrakce a vciténi

Tato kapitola se bez jakéhokoli naroku na uplnost pokousi nadrtnout
vyznamné linie, které presahuji z antiky do prvnich stoleti po Kristu,
abychom pak v posledni kapitole mohli na zakladé¢ téchto premis ana-
lyzovat vysoce diferencované umélecké chténi sttedovéku.

v predchazejici kapitole jsme feckou ornamentiku vymezili jako
nadmiru §tastné vyrovnani abstraktnich a naturalistickych tendenci
s vyloZzenou prevahou naturalismu. ProtoZe v absolutnim uméleckém
chténi néroda vidime odraz jeho psychickych dispozic, je ndm princi-
pialné dovoleno rozsifit platnost paradigmatu odecteného z ornamen-
tu na ostatni druhy uméni. Anebo, lépe feceno, shleddme, Ze ostatni
umélecké druhy potvrzuji nasi analyzu uméleckého chténi provedenou
na zakladé ornamentiky.

Dispozice k abstrakci, ktera u Rekd stejné jako u viech ostatnich né-
rodd stoji na pocatku umélecké praxe, byla u tohoto $tastné nadaného
néiroda brzy potlacena radosti z organi¢na a nakonec zcela pfehluena
tak, Ze se naSe pojedndni mazZe omezit na vyklad, jak silné se pfesto
uplatnioval abstraktni princip, obzvlasté na pocatku epochy. Dokonce
pravé proto, Ze prevaha naturalistického principu je tak ocividna, se
nam zda zajimavéjsi jit po stopach abstraktni tendence, ktera zde je
presto k dispozici. Archaické fecké uménti je jesté zcela zfetelné v moci
abstraktnich tendenci a je zapotrebi podrobnéjiitho pojednéni k tomu,
abychom analyzovali proces, kterym se organicky zaméfené nadéni Re-
ki vymanilo z onéch abstraktnich pout a v pribéhu jednoho stoleti
rychle spélo k vlastnimu cili svého uméleckého chténi, pohyb, ktery se
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témét soucasné uskuteéiioval v architektufe, skulptufe a vizovém ma-
lifstvi.

To, o¢ tu bézi, necht osvétli piiklad z architektury. Jiz srovnéni dor-
ského a iénského chramu ukazuje, jak je abstrakeni princip vytla¢ovan
organickym. Dérsky chram se jesté jasné jevi jako produkt t?mél.eckého
chténi zaméfeného na abstrakci. Jeho vnitini konstituce, jestli to tak
milzeme nazvat, je je§té zaloZena na ryze geometricke, nebo spise stere9-
metrické zdkonitosti prosté vyrazu, z jejiz jasné speciﬁkovan)’fch’ hram/c
nechce vykrotit. Nejsou zde jeité Zadné zakony vystavby, kFere by zé-
rovefi nebyly zakony hmoty. Tato abstraken{ vnitfni konstituce <.iava
dérskému chramu onu véznou tézkopadnost, onu stisnénou, nezivot-
nou a nedostupnou slavnostnost tkvici v neodolatelné moci hmoFy.
Pouze v jednotlivostech je tento abstraktni habitus uvol,rle\./én organic-
kymi tendencemi, které jiZ pfedznamenavaji budouci vyvoj. Se’m pgtf},
jak zdtrazituje také Woermann, stiidani rovnych a prohmllt}fch 11r3u,
kurvatury, lehké vypuknut{ horizontalnich trami, nabob'tnan{ a zuzo-
vani difku sloupi, lehké naklonéni vnéjsich sloupt dovnitf, zazeni ro-
hovych poli a nepravidelnosti v postavent triglyfi. Véec},lny tyto ele-,
menty jiZ nenidpadné prolamuji magickou moc strnule. ab.s,trakt,m
zakonitosti. Plné se tento ptechod k organi¢nosti manifestuje v 1onskex°n
chramu. Tady uZ neni hmota posluina jen svych vlastnicvh ’zékomj,
nybrz se i s témito svymi zdkony podtizuje uméleckému c%ltenl nz}Iv)lne'
nému organickym citem. U iénského chramu se uz nesetkamtle s vazZnou
vysostné vzneSenou monumentalitou chramu dérského, kltef'y smrtel’n.l-
ka skliduje svou uzavienou nadlidskou abstrakei a nechava hq pocmf
nicotnost jeho existence. Pes vedkerou vznesenost i pres ol?fowtvost své
masy je i6nsky chrdm v bliz§im vztahu k ¢lovéku. Tyci se jasave a pii-
vétivé, viude je citit sebevédomy Zivot a hrdé usili, které s Jel'nnou silou
apeluje na nas pocit ze zakoudeni zivota, zjemﬁovér.lo pvod/lvuhodnou
harmonii. Zdkony jeho vystavby jsou pfirozene stale .Jeétc kao.l,ly hmo-
ty, aviak jeho vnit¥ni Zivot, jeho vyraz a jeho harmonie spocivajiv orga-
nické zékonitosti. Zavalitost a strnulost dérského chramu je zrusena;
proporce se piiblizujf proporcim lidskym nebo obecné organickym;
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sloupy se protahly a zestihlely, zda se, jako by se vzpinaly vlastni silou,
aby se pak ve svém vrcholu nechaly uklidnit 3titovou konstrukei. Za-
timco u dérského chramu vzneeny, vyrazu prosty zdkon hmoty svou
vylu€nosti odstradoval od jakéhokoli lidského vciténi, vlévaji se do i6n-
ského chrdmu véechny Zivotni pocity bez zébran a blazenost téchto #i-
votem prodchnutych kameni se stava nai vlastni blazenosti. Pozdéji
budeme mit jesté nékolik mozZnosti, odeéist umélecké chténi naroda
z jeho architektury, chtéli bychom se tedy ptimluvit za posuzovani ar-
chitektonického vyvoje z vyssich hledisek. O tom, Ze tento pfistup do-
sud neni bézny, se mizeme pfesvédéit na piikladu Lamprechta. Do-
konce i tento ve vécech uméni tak jemnocitny a moderni historik se
pfiklani k podcefiovani uméleckého Zivlu v architektute, kdyz pise:
Vv piipadé stavitelstvi je tfeba uvazit, e ponechdme-li stranou vyvoj
vice nebo méné ornamentalnich ozdob stejné jako chépani prostoru,
které je vidy zavislé na dobovych kulturnich potiebach, stavitelstvi
v podstaté ztélesfiuje pouze déjiny vyvoje urdité tektonické myslenky,
nepfedstavuje tedy ani tak estetickou, jako spige logickou evoluci mate-
maticko-fyzikalnich souvislosti. Takova evoluce viak sama o sobé& nema-
Ze mit smérodatny vyznam pro psychologickou charakteristiku uréitého
vyvojového stupné.® Lamprecht piehlizi, ze také zde jsou tektonicka
myslenka, ucel a materidl pouhymi faktory, kterymi se vyjadiuji vyssi
myslenky, a Ze uvnitf logického vyvoje tektonické myslenky se nachazi
také odpovidajici $kala psychickych stavii.

Mame-li se nyni zabyvat sochami, musime si nejdiive znovu ptipo-
menout princip, ktery jsme se pokouseli odhalit v teoretické &4sti. Spo-
lu s Rieglem jsme vytkli tvrzeni, ze umélecké chténi starych kulturnich
nirodi vedlo tyto narody ke zplo3téni uméleckého zndzornéni, proto-
Ze v plode zlistava nejlépe zachovina takticka souvislost a da se v ni
nejlépe uskuteénit vytouzené znazoriovani vnéjsich véci v jejich uza-
viené litkové¢ individualité. Jak tento plo$ny princip ovlad4 uméni, je
vidét predevsim na uméni egyptském, zvl43té na egyptském reliéfu. Ale
také déjiny feckého reliéfu, jehoz vyznam a uréujici role nejsou dlouho-
dobé¢ dostate¢né docefiovany, protoze se viechna pozornost soustiedi
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vyluéné na vicepohledovou plastiku, ukazujf, jak bylo znazorfiovani
v roviné zvoleno nikoli z dtivodu vnéjdich okolnosti, nybrz z vlastnich
pohnutek, protoze prosté nejlépe odpovidalo uméleckému chténi. Do-
konce lze Fici, Ze prvnim a nejvlastnéj$im vyrazovym prostfedkem feckého
uméleckého chténi byl reliéf. Oviemze diislednost tohoto znazornovani
v rAmci roviny je oslabovana naturalistickym oZivenim archaické strnu-
losti, jsou pfipustény stiny a zkratky, avSak tato uvolfiujici tendence ne-
jde nikdy tak daleko, aby zrusila latkovou individualitu jednotlivé for-
my zavedenim volného prostoru a s nim souvisejici perspektivy. Tento
vyvoj ziistava vyhrazen spise prvnim stoletim po Kristu. Ale o to zde
nejde. Spise se pomoci téchto premis snaZzime byt z nového hlediska
pravi antické, zvl4§té archaické a archaizujici fecké plastiky. Chceme
zde hajit zdanlivé paradoxni, aviak z ptedpokladii jasné plynouci sta-
novisko, %e vicepohledové plastické znizornéni je uméleckym druhem
diktovanym vnéj§imi podminkami, odporujicim pivodnimu umélec-
kému chténi, zatimco uméleckym druhem odvozenym z pivodniho
abstraktniho uméleckého chténi by bylo pravé znézortiovani v rovin€.

Jde tu zejména o monumentalni plastiku. Drobn4 plastika slouzila
ptirozené spise k uspokojeni napodobivého a symboly vyhledavajiciho
puzeni ke hie, na jehoZ produkty byly kladeny jiné pozadavky neZ na
umélecks dila. Presto viak jsou prvky monumentélni plastiky postiZi-
telné i zde, byt se tu nemanifestuji se stejnou silou.

Ve velkém monumentalnim uméni tedy nastoupil pozadavek vice-
pohledového znazornéni jako prvek bréanici uplatnéni vlastniho umé-
leckého chténi. To znamena: kdekoli si vnéjii okolnosti a podminky
vyzadaly vicepohledové znazornéni, tam dochazelo k piekonavani od-
poru, ktery s timto pozadavkem vznikl, $lo tedy o to uplatnit ty princi-
py uméleckého chténi, které by jinak piirozené vedly ke zndzorfiovani
v roviné, i pfes tento odpor. O tom, jak se toto chténi mohlo prosadit,
bude pojednéno za okamzik. Zde viak poznamenejme ptedem jen tolik,
%e v této pivodni nesluditelnosti vicepohledového znazorfiovani s po-
#adavky uméleckého chténi zaméfeného na abstrakci a zvé&néni je tie-
ba hledat diivod, pro¢ veskera vicepohledovi plastika ve vysoké mife
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vykazuje znaky takzvané stylizace. JelikoZ je ve své trojrozmérnosti
ktera ji okamzit¢ vtahuje do relativismu a nejasnosti jevil, vystavena ncj
bezpedi, Ze se vymkne snaze o zvé&néni, ktera je ve vétsi ¢i mensi mife
obsazena v kazdém uméleckém chténi, musf se stat nad¢asovou s uzi-
tim o to intenzivnéjsich vnéjsich prostiedkii. Zatimco projekci na plochu
se pfedmét vnéjsiho svéta da pomérné snadno vytrhnout z toku déni
a ztvarnit sam o sobé ve své latkové individualité a uzaviené jednoté, je
takovyto zdmér u vicepohledové plastiky pokusem s nevhodnymi pro-
stfedky, protoze volna plastika, byt jakoZto znizornéni, vlastné piesto
stoji v obrazu svéta stejné tak ztracené a libovolné jako jeji ptirodni
piedloha, kterd pravé méla byt zvé¢néna v kameni. Toto zvé¢néni se
ma sz.lmozfcjmé uskutecnit jinym zpiisobem neZ prostym ptevodem do
neznicitelného materidlu. Tam, kde se s takovou procedurou spokojili
shledavame se s kusem kamene, ne v§ak s uméleckym dilem. ,
V prostiedcich, které byly vynalezeny k pfemostovani & potlaova-
ni nevyhnutelného rozporu mezi vicepohledovym plastickym zn4zor-
_ nénim a abstraktnimi tendencemi ke zvé¢néni, spocivaji d&jiny vyvoje
ideje plastického stylu. Z tohoto vyvoje se dajf nejsnaze vyzvednout
fiva momenty. Naraz vznikl poZadavek dosihnout jinym zpiisobem vy-
Jjadfeni pfedstavy latkové individuality, které bylo jinak bézné dosaho-
vano pomoci taktické souvislosti v ramci plochy. Byl splnén tim, e se
uplatiiovala snaha pokud mozno zachovat dojem jednoty a taktické
souvislosti pomoci materi4lové uzavienosti a ne¢lenéné télesnosti. Ten-
to zakladni zakon plastiky ztistal nezménén od prvni archaické plastiky
ai‘po Michelangela, Rodina a Hildebranda. Nebot neexistuje 4dny
principiélni rozdil mezi archaickou sochou a figurou z Michelangelova
néhrobku. V prvém ptipadé¢ se zda, Ze figura jen s ndmahou vystupuje
zcvsvl/ouplf, Jeji paze pevné Ipéji na téle, ¢lenéni povrchu je omezeno nej-
vy$si moZnou mérou a nevyhnutelné ¢lenént je naznaéeno jen poviech-
né, nebo dokonce jen nakresleno: Je uéinéno vie pro to, aby bylo doci-
leno co nejdokonalejsiho dojmu litkové uzavienosti. Oproti tomu
u Michelangela neni uzavfenost hmoty znézornéna vnéjikové, nybrz je
Jji docileno z vnittku. U néj nejsou pfisné uzaviené hranice hmoty hra-
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nicemi faktickymi, nybrz imaginérnimi, kterych si viak pfesto nejsme
védomi o nic méné zfetelné. NemiiZeme se jich dotlfnou,t, ale c1t1mc’ je
v jejich kubické uzavienosti. Nebot jediné pod nev1d1teln,ym tlakcr,n tf:to
kubické uzavienosti nabyva dynamika michelangclovsk.eh(’) formalniho
jazyka své nadlidské velikosti. Uvnitf uzavfc_ného kublckeh,o prostvor})
maximum pohybu: zde je jedna z formuli mlchelangelovskeh? umeéni.
Tato formule se ndm vybavi, vzpomeneme-li si na tcmnf)u no¢ni miru
snéni rozprostirajiciho se nad témito ﬁguram.i, na zmucenou bezmoc-
nou touhu vytrhnout se, ktera kazdy vytvor mlchfalangelovskeho du‘chZ}
pozveda do if¥e hluboké gigantické tragiky. Zatlmc.o tedy u arch:au/cke
figury miizeme nahmatat uzavfenost hm(?ty, u Michelangela c1§1.nv1.e
pouze neviditelnou kubickou formu, v niz jeho pvos/ta/vy ve(,ic.>u svij Zi-
vot. Cil je véak u obou tyz, totiZ ptibliZit znazornéni latkové individua-
lité a uzaviené jednoté. N
Materialisti¢ti teoretikové uméni samoziejmé nedoccmll.tyto blub-
§ ptitiny geneze plastického stylu a vSechnu nu.cenosvt pfi,plsoxfah od:
poru materialu. Nikdo se nezarazil nad absurditou, Ze ’nastrOJ, ktc‘arx
zcela piesné vysekal obli¢ej archaické figury nebo drobné dvekoracle jeji
drapérie, postradal schopnost oddélit paze nebo nohy o</i tc}a a dat to-
muto rozélenéni néjaké podpéry. Pro¢ také ovérovat Iopravnenost tako-
vého jednoduchého vysvétleni, které se pfece zdraverflu rozumu samo
nabizi. I kdyZ neudrZitelnost této teze by musel d,oka.zat jiz jen letn.l’y
pohled na egyptské skulptury. To, Ze Egyptané zvladali odpor rr:aterla-
Iu s hravou lehkosti, dokazuji pro sviij realismus ¢asto a Eiostavt,ecné, ob-
divované sochy profanniho uméni staré fie jako Obecni star31,l Sladek
a dalii. V téze dobé vykazuji sochy dvorského stylu, tcdy vlastni monu-
mentalni uméni, neélenénou formu a piisnost stylu, jakou vlykazuje
kazd4 archaick4 socha. U tohoto stylu tedy zfejmé nén‘lohl hra/t dostzil:
te¢nou tlohu pouhy nedostatek technické zd'atncz’stll, jak se nas snazi
presvéddit materialisti¢ti teoretikové uméni. Ru.eg/l rika: ,,Nechce,me p?-
pirat, Ze od dob egyptského uméni doslo k urcitému p,ok%rokovefnu‘vy-
voji, ale musime se ohradit proti tomu, Ze l{)y t’cnto vyvoj l.)yl vyvojem
technické schopnosti. Co se ty&e &isté technické schopnost, to jest via-
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dy nad surovym materiilem, jsou Egyptané nadfazeni viem svym na-
sledovniktim dodnes” (Spdtrimische Kunstindustrie).

Po této odbocce si zopakujeme prvni poZadavek plastického umé-
leckého chténi: je jim taktickd uzavienost materialu. S druhym poza-
davkem se sezndmime vzapéti. Vyvojovému procesu, jak jsme ho teore-
ticky postulovali v prvni ¢4sti, odpovida4 to, co ¥ika Collignon ve své
knize Geschichte der griechischen Plastik: ,,Prvni symboly boZstev, takzvané
neikonické obrazy, mély, nehledé na to, zda byly ze dfeva nebo z kame-
ne, pouze geometrické formy, Ize je odvodit od nékolika velmi jedno-
duchych typii. Toho druhu byly i zakladni prvky, z nichz v pribchu vy-
voje vzelly prvni fecké sochy. Jsou zietelné jeité u archaickych soch
a na prostych z hliny tvarovanych votivnich darech.” Prvni symboly
boistev tedy podle toho byly &istymi abstrakcemi bez jakékoli blizkosti
k Zivotu. Bylo jasné, Ze, jakmile byla né&jak4 skute¢n4 ptirodni piredlo-
ha shleddna hodnou monumentélniho plastického znézornéni, byla
vyvijena snaha o pribliZeni tohoto znizornéni oné &isté abstrakci.
Vzpomefime si, jak jsme se v prvnim dilu snazili definovat umélecké di-
lo ranych dob, pokud bylo pfimo spojeno s né&jakou ptirodni predlo-
hou, jako kompromis mezi nutkdnim abstrahovat a nutnosti znazornit
prave onu pfirodni pfedlohu. A srovnejme s touto definici Schmarso-
wovy uvahy v jeho kapitole o monumentalni plastice: , Kad4 obména
pfisné geometrickych tvarti, kazdé ptibliZeni se k formam ¥ise rostlin
nebo zvifat zmékéuje a oslabuje bezohlednou jasnost monumentalni
tektoniky a prevede to, éeho se to tyka, na podminky riistu a Zivota, to
Jest do ¢asovosti. Zda se, Ze znizortiovani organickych stvofeni je ne-
smifitelnym protikladem abstraktniho zvé¢iovani byti v krystalickych
télesech. Jiz tvar organické rostliny oznamuje mnohotvérnost vztahi,
prozrazuje v kazdém svém tdu podminénost riistu a uvadéni. Pohybli-
vost organismi se protivi kazdému pojeti pevnou formou. Jak dalece je
zivouci individuum vzdaleno absolutni uzavienosti pravidelnych téles,
a pfesto jsou podnikany pokusy oddélit hodnoty byti a Zivota a zvéénit
z organické rostliny to, co se jakozto stal4 ¢ast d4 ve strnulém materi4lu
znazornit. Nésilné zasazeni do kubickych forem je prvnim krokem to-
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hoto monumentélniho snaZeni, tak jako se prosazuje védomi, Ze nejde
o napodobeni skute¢nosti, o znazornéni Zivé bytosti v jeji ¢innosti
a pohybu, v jeji souvislosti s piirodou, do niZ je zasazena, nybrz nao-
pak o abstrakei konstant, o pfebasnéni do nehybnosti, strnulosti, chla-
du a neprostupnosti, o nové stvofeni jiné, totiz pravé anorganické po-
vahy" (Grundbegriffe der Kunstwissenschaf?, 1905). Kompromisni charakter
plastického uméleckého dila je tedy také zde zietelné zdraznen.

Povolat na pomoc zdkony neorganického, abychom organi¢no po-
zvedli do bezéasé sféry, abychom ho zvé¢nili, to je zdkon veskerého umé-
ni, obzvl4§té viak plastického. Toto zastfeni organi¢na anorganickym se
maze dit n&kolika zplisoby. Nejsnazsi cestou je vtla¢it formy nésilné do
tektonickych hodnot, takika je uzaviit do tektonické zakonitosti, uvnitf
ni% je jejich vlastni Zivot potlaen. Heinrich Brunn podnikl ve svych
Kleine Schriften navysost zajimavy pritkopnicky pokus ucinit pfedmétem
podrobného zkoumani tektonicky styl v fecké plastice a malifstvi.
Brunn charakterizuje vyvoj fecké monumentélni plastiky jako pfekona-

" ni schematického mechanismu (tedy abstraktnf zakonitosti) organic-
kou rytmiénosti, ,i kdyZ pfitom tektonicky princip nepozbude svého
regulujictho vlivu ¢asnéjsiho vychovného prostfedku, pfesto bude
vnéjikové neustale a stdle vice ustupovat do pozadi a piisobit bude jiz
jen do jisté miry nevédomé a vskrytu® (Kleine Schriften, 1905)- Rekové te-
dy od nasilného uchopoviéni kubickou formou zéhy upustili a pokou-
Seli se prekonat abstraktni zdkonitost z4konitosti organickou, mrtvou
geometrickou formu organickym rytmem. Touto cestou je vedlo jejich
$tastné nad4ni a svétské naladéni Zivotniho pocitu. Skulptura ostat-
nich naroda pted takovymto oZivovanim couvla a Egyptan by jisté ne-
byl s to organickou krasu a harmonii klasické sochy ocenit a asi by se
od takovych her py$né odvratil.

Pii nasilném uchopovani kubicky zdkonitou formou, pfi tektonic-
ké vazanosti figur jsou organické hodnoty vnéjikovym zpisobem pfe-
vadény do anorganického svéta. Jemnéj$im, niternéjsim zpisobem se
tak dé&je zadlenénim plastiky do architektury. Zde neni tektonicka vaz-
ba piima, nybrz neptimd. Tentyz princip byl uplatnén diferencovanéj-

86

VYBRANE PRIKLADY Z ARCHITEKTURY A PLASTIKY

$im -zp&sobem. Plastika se plné rozviji v jiném organismu nejvy$si z4-
kon%tosti. Je-li nyni tato architektonicka zakonitost organického dru-
bu, jako je tomu v feckém stavitelstvi, pak i vazanost, v niz plastika Zi-
je, ptsobi organicky, jako napfiklad u figur ve Stitovém poli; je-li
naf)pak,jako v gotice, anorganické povahy, pak jsou figury vsazeny
pravé do anorganické sféry. V obou pfipadech jsou v3ak plastiky zbave-
ny libovolnosti a nejasnosti, ktera je vlastni vicepohledovému znazor-
nf':ni, tim, Ze se, tém¢r si védomy své relativity, upnou na mimo né lezi-
ci systém zakonitého utvateni. Co nejdokonalejsf uzavienost hmoty,
nasilné vtlaceni objektu do geometrické nebo kubické zakonitosti. Ob;
tyto stylové zdkony plastiky stoji na pocatku veskerého skulpturilniho
uméni a po celou dobu jeho vyvoje zlistavaji vice nebo méné urcujicimi
mom?nty, Rrotoie préavé plastika, jak jiz bylo fe¢eno, si kvli své troj-
rozmérnosti miize ze viech uméni nejméné dovolit rezignovat na tak-
zvanou stylizaci, a proto také nese nejmarkantnéjsf znamky potieby
abstrakce.

. Tieti pozadavek, ktery se pevné vaze k prvnimu a je vlastné pouze
jeho dislednym rozvinutim, byl splnén jen témi narody, jejichz umé-
lecké chténi bylo zcela pod vlivem abstrakce. Timto poZzadavkem bylo
nechat kubickou formu ptisobit plo§né, to znamené dét plastickému
utvaru takovou upravu, aby opticky obraz pozorovateli simuloval mis-
to Erojrozmérné skute¢nosti plosné znazornéni. Vnéjskovym, pfimym
zpiisobem byla tato tendence vyjadiena u Egyptand, niternym a nepfi-
mym pak napiiklad u Hildebranda.

Piipomindme zde hlavni zdsady, které Hildebrand vyslovil v Problem
der Form. Cteme tam: ,,Pokud se néjaky plasticky tvar uplatiiuje v prvni
fadé jako néco kubického, je teprve v pocateénim stadiu utvafeni; teprve
kdyz tvar plisobi plo$né, ackoli je kubicky, nabyva umélecké formy.
Teprve diislednym uskute¢fiovanim tohoto reliéfniho pojeti nasich ku-
bickych dojmi ziskava zndzornéni své posvéceni a tajemné pozitivni
moc, kterou od uméleckého dila piijimame, spoéiva jediné v ném.“

. Principu, ktery je zde vysloven modernim sochafem, se dostdva
nejbezohlednéjsiho uskute¢néni u Egyptani. Jakozto vzorovy ptiklad
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egyptského uméleckého chténi se nam nabizi pyramida, kterd mize
byt pojednana stejné dobfe jako plasticky i jako architektonicky atvar.
Zmifované tendence jsou tu vyjadieny nejptisnéji a nejjednoznalnéji,
a je proto pochopitelné, Ze Zadny jiny narod tuto formu nevytvoril po
vzoru Egyptan@i znovu. Jaké jsou tedy podminky vzniku této svérazné
formy? Uzitkovym 1uéelem, totiZz pohfebnimi komorami, by byl podmi-
nén kubicky tvar. Na druhou stranu mél tento tvar byt znamenim, slav-
nostnim plisobivym znamenim velkého dosahu, které mélo stat osamo-
cené v §iré roviné. Musela tedy byt nalezena forma vhodné k tomu, aby
co nejefektivnéji vyvolévala dojem latkové individuality a uzaviené jed-
noty. Tomu viak z difve uvedenych diivodi stalo v cesté icelem pod-
minéné kubické pojeti. Slo tedy o to ,,zbavit kubi¢no jeho tryznivych
vlastnosti“, pfevést kubiéno do plo$nych dojmi. Jakozto nejdislednd;-
§ naplnéni této snahy pfed nami stoji pyramida. Nechejme mluvit Rie-
gla: ,Architektonicky ideél starych Egyptanti dospél zfejmé nejéistdtho
vyrazu v sepulkralnim typu pyramidy. At uz se pozorovatel postavi
pred kteroukoli ze &tyf stran, jeho oku se naskytne pohled pouze na
jednotnou plochu rovnostranného trojuhelnika, jehoz ostfe ukoncené
strany za sebou nedavaji Zddnym zpisobem tusit hloubku. Proti tomu-
to dobie rozvdZenému a s nejvyssi ostrosti zdiraznénému ohraniceni
vnéjéiho latkového zjevu v dimenzich plochy ustupuje vlastni uzitkova
uloha - vytvofeni prostoru - zcela do pozadi. Omezuje se na vlozeni
malé pohiebni komory s nevzhlednymi pfistupovymi cestami, které pfi
pohledu zven¢i jako by viibec nebyly. Latkova individualita v nejpfis-
néj$im orientalnim smyslu mohla sotva dojit dokonalejsiho vyrazu.“ Je
nasnadé, pro¢ jsme pyramidu uvedli jako vzorovy pfiklad vSech ab-
straktnich tendenci. V ni se viem dostdva nejéiststho vyjadreni. Pokud
1ze kubi¢no pfevést na abstrakci, stalo se to zde. Jasné podani latkové
individuality, pfisné geometricka zakonitost, pfevod kubické formy do
plodnych dojmi: jsou zde splnény viechny pozadavky extrémni touhy
po abstrakci. U mastab, hrobu velkych, a na druhé strané u egyptskych
chrami a obytnych dom je véude mozno zfetelné sledovat analogické

Xrve

snaZeni; o plastice se ani nenf tfeba $ifit. Pouze stavebni tucel si zde vy-
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zadal vyznamnéjsi Gstupky, a protozZe se nejednalo o idedlni stavby ja-
ko v ptipad¢ kralovskych pyramid, doslo ke smifeni s ustupky o to
snadnéji. _

Jak silnou snahu vysvobodit pozorovatele z mucivé relativity ku-
bi¢na vykazovala egyptska vicepohledovi plastika, pokud jen nalezela
hieratickému dvornimu stylu, bude kazdému jasné z byt jen letmého
pohledu. Viude, kde to bylo jen trochu moiné, se Egyptané snazili
skryt hloubkové dimenze vytvarenim ploch, uvést tyto dimenze v za-
pomnéni. Nejméné se toto snazeni mohlo samoziejmé prosadit na hla-
vach soch, zejména pokud zde mélo byt dosazeno uréité podobnosti.
Nebot na podobnosti obrazu bylo podle viry Egyptanti do jisté miry
zavislé preziti ,ka“. VSude jinde vSak vladla snaha podévat plo$né do-
jmy. Pfedni fronty figur vypadaji ¢asto zcela zplo$téle. U sedicich nebo
spide drepicich figur tvofi nohy ¢asto krychlovité zformovanou masu
souvisejici s celym télem, z niZ vyraZeji jen ramena a hlava jako nutné in-
dividudlni charakteristiky. Neclenéné plochy této krychle jsou éasto po-
kryty hieroglyfy vyprévéjicimi o ¢inech zobrazeného, tyto plochy tedy
zcela pozbyly svého plivodniho vyznamu a staly se plochami uréenymi
ke psani. Ale i v jednotlivostech si je moZno v§imnout snahy nabidnout
pozorovateli co nejvice plodnych dojmd, tak tfeba na ozdobéch hlavy,
kralovskych ¢apkach, rouskéch a drapériich atd. Nakonec byv4 dojem
hloubky zcela zru$en umisténim pilife v zddech sochy.

Jako posledni a nejkrajnéjsi prostiedek, jak pievést organické do
anorganické abstraktni sféry, si pfipomerime tendenci pojimat jednotli-
vosti Cisté dekorativné, ucinit z nich geometrické vzory. Tak jsou napfi-
klad zahyby drapérie stylizovany s topornou pravidelnosti, skladani le-
mu drapérie je transformovano do plo$ného vzoru, taktéz u okrajt
zvednutych ¢asti roucha a vsude, kde se k tomu jen nabizi ptileZitost,
Jjako napfiklad pfi pojednani vlasi. Nebot Ize tézko predpokladat, Ze
Casto velmi rozsahlé ticesy byly ve skute¢nosti stylizovany tak strojené,
spiSe tu jde o bohaté vyuziti piilezitosti zahalit existujici kubické hod-
noty hodnotami abstraktnimi, ¢imz samoziejmé nechceme tvrdit, Ze by
stafi orientalci nenosili vyumélkované téesy nebo spise paruky.
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Mimot4dny zpasob stylizace, jak jsme ho pravé vzpomnéli, hraje
vyznamnou roli v byzantském uméni, k némuz chceme nyni obratit na-
§i pozornost, abychom od néj potom presli k severskému stfedoveké-
mu uméni. Nebot pozorovani prvki, z nichz se sklada severské stfedo-
véké uméni, vyzaduje pfedeviim podrobné pojednéni uméni, které
v prvnim tisicilet{ po Kristu nejzietelnéji reprezentovalo umélecké
chténi této doby. Timto uménim je bezpochyby uméni byzantské.
Otézka po historickém vzniku a genetickém vyvoji tohoto stylu je jed-
na z nejobtiznéjéich a nejzajimavéjiich otazek celych déjin uméni. Ze-
jména v otdzce podilu Indogermant a orientalci se nizory silné roz-
chazeji. Byzantské uméni se v prvni fadé jevi jako univerzalni dédictvi
antického a rané kiestanského uméni. Tim, ze Riegl rané kfestanské
nebo pozdné fimské uméni neanalyzoval jako specidlni jev motivovany
vpadem barbarti, nybrz jako logickou vyvojovou fazi antického uméni
a jako nutny ptechod k novéjiimu uméni, vznika v této otdzce nova
komplikace. Na tomto misté musime vlozit delsi Riegliv pasus, proto-
%e obsahuje mnoho nazord, které jsou velmi diileZité pro cel naéi uva-
hy. Jako vychodisko své analyzy pozdné fimského uméleckého chténi
si Riegl voli reliéfy na Konstantinové oblouku v Rimé a dochazi k na-
sledujicimu vysledku. ,VZdy se tvrdilo, Ze konstantinovskym reliéfam
se nedost4vé pravé toho, co je tdajné specificky vlastni klasickym relié-
fiim, to znamend Ziva krdsa. Figury jsou pry bud o$klivé, nebo nemo-
torné a nehybné. Proto se zdalo opravnéné prohlsit je za prace, kdyz
ne piimo barbarskych rukou, pak alesponi barbarizovanych délnikd.
Co se ty&e krasy, oviemze postriddme proporcionélni krasu® (v nasi
terminologii organickou), ,jez o kazdé &asti rozvaZuje co do velikosti
a pohybu podle &4sti sousedni i podle celku; misto ni jsme tu viak ne-
¢ekané narazili na jiny druh krasy, ktera svého vyjadfeni dochazi v nej-
piisnéji symetrické kompozici a kterou smime nazyvat krystalicka, pro-
toZe tvoii prvni a vé¢ny formélni zdkon nezivé hmoty a absolutni
krasy“ (l4tkova individualita), sjez, mize-li jen byt myslena, je prvni
nasnadé¢. Barbafi by samoziejmé byli hrubé a s nepochopenim napo-
dobovali proporcionalni zakon krasy pievzaty z klasického uméni,
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tviirci konstantinovského reliéfu na jeho misto dosadili jiny z4kon,
a prokdzali tak samostatnost uméleckého chténi. Samoziejmé Ze tato
nejvy$si zakonitd krdsa neni Ziva. Na druhou stranu figurdm téchto re-
liéfh v Zddném pripadé neschazi Zivost, jejich Zivost pouze nespoéiva
v taktickém modelovéni pripojeni add“ (kloubtt), ,a uz viibec ne
v taktické modelaci nahého téla a drapérie pro pohled z bézné vzdale-
nosti, nybrz v zivém stfidéni svétla a stinu, jehoZ u¢inek se uplatiiuje
zejména pii pohledu z dalky. Zivost je tedy jisté pfitomna, a dokonce
Zivost extrémni, protoze zalozend na momentalnim optickém vjemu,
neni oviem krasna“ (podle klasického pojmu krésy zaloZzeného na tak-
tické modelaci v polostinu). ,Jiz z téchto letmych a vieobecnych na-
znaki se d4 odvodit vysledek, Ze v konstantinovskych reliéfech bylo
usilovdno o oba koneéné cile veskeré vytvarné umélecké tvorby - o kra-
su a pfesvédcivost - stejné dobfe, a také jich bylo dosaZeno stejné dob-
fe jako v klasickém uméni; zatimco tam viak tyto cile byly sjednoceny
v harmonickém vyrovnani (Zivé krasy), ,zde se opét rozesly do svych
extrémil: na jedné strané je to nejvy3si zakonité krasa v nejpiisnéjsi for-
m¢ krystalismu, na druhé pak piesvédéivost v nejextrémnéjsi formé
momentalniho optického efektu® (Spdtromische Kunstindustrie). Tyto tiva-
hy, jejichZ zavérim nemiiZeme pfitakat bez diskuse, ndm prezentuji
dvé skutecnosti vyznamné pro nasi vyzkumnou metodu. P¥edeviim se
shledavame s konstatovanim faktu, Ze tu jde opét o nalezeni jednoty
umeleckého dila v jeho krystalicky geometrické zakonitosti, Ze tedy je-
ho vnitini konstituce je opét abstraktni. Tento fakticky stav je sice za-
stirdn tim, Ze ono zménéné umélecké chténi jesté v jednotlivostech vyu-
ziva antickych vydobytki, tedy obrazné fe¢eno pokraéuje ve hie na
tentyZ néstroj, na druhou stranu se viak diky této okolnosti rozdil
oproti antice vnucuje nademu védomi o to energi¢téji.

Dalsi ddlezity fakt se ndm nabizi s onim Rieglem definovanym kolo-
ristickym efektem. Bezpochyby se zde stin, ktery byl v antickém reliéfu
pouhym téelovym prostfedkem bez vlastni funkce, s@iva sdim umélec-
kym prostfedkem. Slouzi jako kompoziéni faktor, a doplituje tak onu
krystalickou zakonitost. Oznacit toto dobfe promyslené stfidani svétla
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a stinu za prostiedek k dosaZeni Zivosti a ptesvédéivosti, jak to déla
Riegl, by mohlo, jakkoli je to z Rieglova hlediska spravné, vést k nedo-
rozuméni. Plocha je touto interakci jisté oZivena, ale toto oZiveni se dé-
je podle abstraktnich principt, takze celkovy dojem se stale vice bli.ii
vzoru. A tento druh kolorismu neapeluje na nasi schopnost vciténi. To je
rozhodujici. Jako kompozi¢niho prostiedku v organickém smyslu je
stfid4ni svétla a stinu pouzito teprve v pozdéjsich epochach uméleclfého
vjvoje, kde, pfeneseno do malifstvi, kon¢i, vedouc velkolepou linii od
Piera della Francesca a Leonarda pfes Rubense k Rembrandtovi a Ve-
lazquezovi, az u malifskych problému nadi doby.

Tedy v obou momentech, které se nim nabizeji v rané kiestanském
uméni, se jako spole¢né novum jasné hlasi tendence k abstrakei. Sotva
je tfeba dokazovat, Ze toto novum souvisi s novym duchem, ktery do
fimského svéta piifel s kiestanstvim. Kfestanstvi je svym duchem se-
mitské orientalni provenience, muselo tedy i ve svém uméleckém chie-
ni vyjadiovat abstraktni rysy, které ovladaly semitsky orient.

Byzantské uméni tedy zaroveti s celym helénistickym vyvojem }?fe-
jima prvky rané kiestanského uméni a zpracovava vie do souborného
uméni, v némz helénistické, rané kiestanské a obecné orientalni prvky
svym vzijemnym svirem vytvaieji novy jednotny styl, ktery v této po-
dob¢ dospéje k uréitému druhu svétovlady. O dokonalém potlaeni
kterékoli z téchto komponent, jak ho naznatuje Strzygowského heslo
,Hellas v n4rudi orientu®, nemiize byt fe¢ bez diskuse, posledni vidkna
antického uméleckého vyvoje spise logicky a bez plisobeni vnéjsich
prekazek konéi, stejné jako skonéily i rané kiestansky a orientalni vy-
voj, kdyz dospély do této vyvojové faze.

Ran¢ kiestanské stylové prvky samoziejmé neziistaly omezeny pou-
ze na fimskou a zdpadni ptdu, nybrz se spolu s ki'estanstvim samym
rozéitily do Egypta (koptské uméni) a jihozdpadni Asie, tam se promi-
sily s domacimi tendenéné spifznénymi tradicemi, a tak pfesly do by-
zantského uméni.

Kolisani mezi helénistickou organickou tradici a onim ran¢ kfes-
tanskym orientalnim abstraktnim vlivem vytvéfelo historii vyvoje by-
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zantského uméni tak dlouho, dokud kvili nasilnému priniku isldmu
neskoncilo vitézstvim neantickych, abstraktnich prvki.

V celém tomto obdobi se vjvoj uméleckého chténi déje extrémnim,
rozporuplnym zptisobem, ¢asto ve skocich a jaksi trhané, coz se oviem
da dostate¢né vysvétlit nasilnym a velmi konfliktnim zptsobem, kte-
rym ve vychodofimské svétové fi§i dochazelo k stfetavani a miseni ras
a narodi. Hlavni fize vyvoje jsou zndmy. V theodosianské dobé vylo-
Zena nadvlada abstraktnich tendenci, jak se manifestuji v geometrizaci
dekorace, zvlaité rostlinnych motivii a v postupném tdpadku citu pro
formu. Misto plastické modelace nachézime ploché ryti se st¥idanim
svétla a stinu ptisobicim dojmem vzoru. Tento vyvoj pokraéuje i v Jus-
tinidnové dobé. Potom piichazeji stoleti sporu o obrazy, ktera méla na
viech Gzemich za nasledek zdénlivé zastaveni vyvoje. ,O dvou stoletich
lezicich mezi Justinidnem a Karlem Velikym, se d4 s naprostou jistotou
fici tolik, Ze ve vétsi mife ne? kterakoli jin& hledala hodnotu uméleckého
dila jednostranné v jeho nemateridlnim, z pfedstav sestavajicim obsa-
hu. V dobé $ifeni islamu, v dobé, kdy zufilo obrazoborectvi, se také
kfestansky kulturni nadhled pozoruhodnou mérou pfiblizil nahledu zi-
dovskému, ktery prohlésil soutéZeni s organickou pfirodou obecné za
neptipustné a naruujici harmonii, to znamena i vytvarné uméni, po-
kud se tyka napodobovani Zivych bytosti, za neumélecké* (Riegl: Spdt-
rimische Kunstindustrie). Pak jsme vSak najednou piekvapeni silnym zno-
vuozivenim anticko-helénistickych tendenci. Organické znovu ovlada
umélecké chténi. Do této doby spadaji naptiklad mozaiky z nartexu
Sofiina chramu v Konstantinopoli a v oblasti kniZzni malby slavny ko-
dex 139 z pafizské Narodni knihovny se svymi cennymi iluminacemi.
Ale se dvé stoleti trvajicim panstvim makedonského cisaistvi konéi také
tento obnoveny rozkvét organického citéni. Predstavuje-li tato epocha
byzantského uméni rozkvét indogermansko-antické komponenty jeho
podstaty, pak komponenta pochdzejici z opaéného pélu, z orientalni
abstrakce, dochdzi svého rozkvétu v prvnich stoletich druhého tisicile-
ti, v nichZ Byzanc ovladali Komnénovci. V této formé byzantské uméni
vykonévalo snad viibec nejsilnéjsi vliv na zdpad, coz vedlo k mylné
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identifikaci tohoto pozdniho komnénovského uméni s byzantskym
uménim viibec.

Uznani hodnot tohoto komnénovského uméni je velmi mladého da-
ta. Dfive nebylo védomé umélecké chténi tohoto uméni uznavano témér
viibec, byl v ném spatfovéin jen nedostatek uméleckych sil a slova jako
~schematické®, ,nezivé“ a ,strnulé“ nekonstatovala pouhy fakticky stav,
nybrz s sebou zéroveri nesla hodnotovy soud ve smyslu ménécennosti.
K tomu dochézelo pravé pod neodolatelnym vlivem naziréni na uméni,
které svou estetiku abstrahovalo z antiky a renesance a nasledkem toho
uéinilo kritériem svého hodnoceni organickou pfesvéd¢ivost. Predpo-
klad, ze by cil uméni mohl byt hledén v neZivosti a strnulosti, byl z hle-
diska diivéjsf védy o uméni vylouéen. Podrobna a duchaplna analyza
byzantského uméni, kterou pak podal Semper ve svém dile S¢i/, byla
ptirozené zaloZena na jeho materialistické teorii a vedla paralely mezi
osobitosti byzantského stylu a tkanim kobercti, aniz by se zabyvala
mozZnosti, Ze 1ze sahnout po urdité technice, protoZe nejlépe vyhovuje
konkrétnimu uméleckému chténi. K rozhodujicimu pokroku v objek-
tivnim hodnoceni byzantského stylu pfispél az Robert Vischer svym
&lankem Kritik der mittelalterlichen Kunst, ktery uvefejnil ve svém sborniku
Studien. Zde se, navzdory své lapenosti v ,europocentrickych® (pokud
zde ma byt vyjime&né pfipustén novotvar vytvofeny analogicky se slo-
vem ,geocentricky®) a materialistickych nazorech, alespoti pokousi do-
kazat v byzantském stylu pfitomnost pozitivni umélecké snahy. Cituj-
me z té&chto tivah nékolik mist podavajicich zaroven charakteristiku
stylu: ,Iransformaci pozdné byzantského obrazového uméni do plani-
metrického a stereometrického dekorativismu je bezpochyby nutno vy-
lozit z ipadku uméni, z ustrnuti citu pro organickou télesnost (ktera je
tu tedy jasné ztotoznéna s uménim viibec), aviak stejné tak ze zostfeni
smyslu pro plo$nou zdobnost a architektoniku. Mame tedy i z hodno-
tového hlediska co do ¢&inéni se svéraznou srostlici, s dvojjedinosti
uméni a neuméni, uméleckého zaméru a femesiného omameni. Sche-
matismus je v jednom ohledu nucenym nasledkem bezradné ptedpoja-
tosti a neznalosti (sic!), v druhém ohledu je pak svobodné zamyslen.“
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Citime, jak v této analyze novy nizor bojuje se starym a jak kazdy
moment ustupku novému nazoru je starym opét vyruen.

Na jiném misté stoj:

»lento styl spociva v dekorativni vnéj§kové schematizaci postavy,
v ptibliZeni povahy obrazu ¢lovéka k plo§nému ornamentu, a tedy
k architektonické vazanosti. JistéZe je zvlastni, Ze i lidsk4 postava se
svou formalni hodnotou je podfizena takovéto abstrakci, ale neni to
posetilé. Nebot dezorganizace organi¢na se pfece do uméleckého dila
prosazuje ve prospéch stylistiky, jeZ je bytostné dekorativni povahy,
ma tedy svilj smysl a v tomto smyslu také sviij esteticky 6&in. Veskeré
obrazové uméni ma subjektivisticky spad relativné nezavisly na dané
ptirodni pfedloze, ktery si Zada &isté formalni vyjadfenti, tedy obecné
vyjadreni formami, nachazi se tak v hluboké souvislosti s dekoratér-
stvim (sic!) a stale vice méné sméfuje k hravé transformaci ptirodnich
tvarti, jakoby k prehludeni zpévu orchestralni hudbou. Tak poznensh-
lu a zcela nenucené doslo k tomu, Ze povaha Zivouciho tvaru byla
podrobena plo$nym ornamentem. Na misto totdlniho vzhledu lidské
postavy, v némz by se manifestoval samostatny, uzavieny organicky %i-
vot, tu nastupuje harmonicky konglomerit ¢asteéek, éimz téel iluze
zivota ustupuje do pozadi pfed uéelem samostatného dekorativniho
ucinku.”

Tak daleko jde Vischerovo porozuméni pro byzantsky styl. Nedo-
spél k plnému pochopeni tohoto stylu, protoze bere slovo ,dekorativ-
ni“ pouze v zabéhaném vnéjskovém vyznamu, a tak podcefiuje hlubsi
obsah tohoto uméleckého chténi, k némuz by se spise hodilo ozna¢eni
ornamentalni.

Pro podrobnou analyzu byzantského uméni tu neni misto. Jde
nam tu jen o nade hlediska a o vyznam, ktery tento styl mél pro dali se-
veroevropsky vyvoj. A zde se nim jiz na zékladé Vischerovy charakte-
ristiky nabizi fakt, Ze v tomto uméni je tendence v celém svém rozsahu

_ opét abstraktni tendenci, ktera se snaZi vyvarovat organického jako

zkaleni hodnoty vécnosti a kterd se opét s naprosto védomym zdmérem
vyhyba trojrozmérnosti a veskerou spasu hleda v ploge.
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Zde mame piilezitost ode¢ist psychické predpoklady takovvéhf)to
uméleckého chténi z nabozenstvi a ze svétového nazoru pfislusneh?
naroda, a osvétlit tak na piikladu vnitini souvislost mezi grrfénim a' na:
bozenstvim jakoZto mezi dvéma rovnocennymi vyrazy stejné psychické
dispozice, stejné température d’ime. ' .

Pol4rni kontrapozici vciténi a abstrakee, jiz jsme nalezlvl pro zk01/1-
mani uméni, odpovidaji v oblasti d&jin niboZenstvi nebo S\./et.oveho na-
zoru pojmy vnitini svétskosti (imanence), které se projevuje jako poly/-
theismus nebo pantheismus, a nadsvétskosti (transcendence), ktera
vede k monotheismu. )

Dévéfiva oddanost vnéj$imu svétu, smyslové jisty p?cif osobfllh?
blaha a jednoty se stvofenim, tato obecna dobré a §tastné nalada Rekou
projevujici se v jejich svét uctivajicim pantheismu, mPsclaZ pokud vii-
bec uznavame psychické motivy vzniku uméleckého dila, v.est/k onomu
klasickému stylu, jeho# krasa je Zivé organicka, takova, d(? jaké s mize
bez namahy prelit potieba vciténi prosta jakékoli ﬁz'kostl ze svéta. Pro
religi6zni stejné jako pro estetické proZivani plat-i s,tejno'u mérou: byl to
objektivovany a vystupitovany sebeprozitek. Lidé bvyh ve stetc domz%
a citili se tak, jako by byli jeho stfedem. Clovek a svét nepr%dstav9va}1
protiklady, a tak ¢lovék, podporovén touto viroulve sk}necnost Jeyu,
dospél k rozsahlému smyslové-intelektudlnimu ovladnuti obr.azu ,sve/ta.
Vetkers fecka filosofie, pokud se uchovala bez asiatskych orlentalmcjlln
vlivi, je konstrukei povrchu viditelného svéta od stfedobodu pozoruji-
ciho, mysliciho ¢lovéka, a proto ve svych systémech dala’ modermvmu
lidstvu nepteberny material pro racionalistické uchopeni celkuvsveta/.

Lze klidné fici, ze Rekové udili lidstvo poprvé védecky myslet. aze c?le
nade dneéni my3leni a utvafeni pojmi je stale pod fatalnim v.h.vcm této
fecké filosofie a jejiho pokragovani scholastiky, nebo fnéme-vh Jrn/cnovz}t
z4stupce obou systémii, v moci aristotelsko-tomasského svétového na-,
zoru. _
Kritériem naru$eného vztahu mezi ¢lovékem a vnéjsim svétem je
transcendentni zabarveni ndbozenskych pfedstav spolu s jeho nasled-
nym jevem, dualistickym oddélenim ducha a hmoty, tohoto a onoho
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svéta. Misto naivné smyslového prozivani jednoty s pfirodou rozerva-
nost, vztah obavy mezi clovékem a svétem, skepse vici povrchu a zdé-
ni véci, za nimiz se patra po posledni pfi¢iné véci, po posledni pravdé.
Hlubokému instinktu pro neproniknutelnost stvofeni a problematic-
nost v3i jevovosti nemohl stacit tento svét s jeho skute¢nosti. A z tohoto
instinktu si narody transcendentalniho duchovniho zaloZen{ vytvofili
onen svét. Viechna transcendentni nabozZenstvi jsou pfirozené vice mé-
n¢ explicitné zamérena na vysvobozeni; snazi se pfinést vysvobozeni
z podminénosti lidského byti a z podminénosti jevového svéta. Je snad
tfeba jesté dalsich slov, abychom dokézali, Ze tato température d’ime zmé-
nila vSechnu uméleckou praxi na abstraktni? Bylo snad toto nutkani ab-
strahovat nééim jinym nez snahou vytvoftit mista pro spodinuti uvnit¥
proudu jevi, nutnost v nahodilosti, zjednat zichranu z muk relativity?
Je zfejmé, ze transcendentni pfedstavy v ndbozZenském ohledu a potte-
ba abstrakce v ohledu uméleckém jsou vyrazem téze psychické dispozi-
ce vzhledem ke kosmu. A tato psychicka dispozice, kter4 zabratiovala
vyvoji uméni ve smyslu organického naturalismu, ochrénila orientalni-
ho ducha i pfed vyvojem jeho svétového nazoru ve smyslu feckého ra-
cionalismu. Nyni jsme schopni zhodnotit jinak fake, Ze fecké uméni se
v orientu, zvlaité v Egypté, prosadilo stejné tak malo, jako fecké mysle-
ni nebylo s to zménit zdkladni povahu orientalni moudrosti. Mnohem
spide ji bylo absorbovéno. Recko a Egypt je navzdory jejich éetnym
kulturnim vztahtim tfeba povazovat za zastupce nejpfisnéji protileh-
lych svétovych ndzord. A v ditsledku toho vykazuje i jejich umélécké
chténi polarni protikladnost.

Nabozenska transcendence a jeji, ndm nejdivérnéji znama, podo-
ba kfestanstvi jsou semitského orientalniho pivodu. Recky svét boht
byl jiz po dlouhou dobu rozkladédn transcendentnimi orientalnimi
predstavami, kdyz kiestanstvi nakonec na fimské piidé pomohlo témto
prvkiim v novém pojeti k vitézstvi. Dopad tohoto transcendentniho ci-
téni na umélecké chténi je jasné ziejmy z vySe uvedeného li¢eni ab-
straktni tendence rané krestanského uméni na zakladé¢ konstantinov-
skych reliéfi.
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Starofimskd kultura na jedné strané védomé péstovala helénskou
tradici, na druhé pak udélala z kiestanstvi statni ndbozenstvi. V kom-
nénovské dobé jsou viak antické vzpominky zcela umléeny a pod vli-
vem Cerstvé se §ifictho islamu, tohoto ,pozdniho vyhonku nabozensky
tvofivé sily semitské rasy®, jak ho nazyva Pfeiderer!?, ziskavaji trans-
cendentni tendence samovladu, coz vede k pozdné byzantskému umé-
ni, nezaménitelnému v jeho Cisté abstraktnim habitu.

V prvcich tohoto uméni, jak se nabizeji: ndvrat k plode, potlaceni
organického, krystalicky geometrickd kompozice, nachdzime znovu za-
kladni skladebni kameny staroorientalniho egyptského uméni. Zda se,
Ze kruh je opét uzavien, a fecké antické uméni se jevi témér jen jako
pomérné kritké naruseni trvalého stavu, pevné stanoveného umélecké-
ho typu. Ale piesto, jak se byzantské uméni projevuje jinak nez staro-
egyptské, jak zfetelné vykazuje, Ze prodélalo antickou vyvojovou fazi.
Neni zde misto pro zkoumani hlavnich momenti v rozdilnosti podstat,
jez byly odhaleny Rieglem a Strzygowskym jakozto nové vydobytky
rané kiestanského a byzantského uméni a které obraceji nasi pozornost
zejména k problému prostoru, k pfechodu od taktického objektivismu
k objektivismu optickému (Riegl) a ke kolorismu. Pou¢me se o tom na
jedné drobnosti. Srovnejme byzantsky reliéf ze spravné doby se staro-
egyptskym reliéfem a nakonec s feckou vazovou kresbou. Piestoze Cis-
té geometricky abstraktni pojeti a vylozena abstraktni tendence prifadi
byzantské dilo docela blizko egyptskému, rychle si v§imneme elegance
a krasy linedrné ornamentélni vystavby i ¢asto téméf libezné gracie
uspofaddni, které prozrazuji, Ze vyvoj vedl pies fecké uméni, jak se
nam nabizi napiiklad na prvni lepsi vizové kresbé.

15 Religion und Religionen, 1906.
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