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Cilem pr edkladané prace je ukazat, jakou roly hral pro déjiny umeéni mezi lety 1890-
1960 hmat a s nim spojené taktilni vnimani. Jeji hlavni teze zni, Z e bez hmatu by dé&jiny
umeéni nemohly vystavét svlj pojmovy aparat. Neustalé vyrovnavani se s hmatovou
zkuSenosti, ktera byla stavéna do opozice vuci zraku, poskytlo historikim a historickam
umeéni celou r adu nastroju pro klasifikaci umeéleckych dél, z nichZ mnohé se staly oporou
formalni analyzy. Prace mapuje systematicky némecky a vybérové anglojazycny
umeéleckohistoricky diskurz, tematizujici hmat a sleduje, jakym zptsobem s nim vybrani
autor’ i a autorky pracovali.

JiZ Johann Gottfried Herder poloZ il zaklady estetiky a noetiky hmatu, na které v
ideoveé roviné navazaly déjiny uméni. Herder tvrdil, Z e hmat nam zprostr edkovava poznani
prostoru, zatimco zrak dokaZ e vnimat pouze barvy. Hmat je proto spolehlivéjSi smysl néz
zrak. Herder spojil rizné druhy uméni s konkrétnimi smysly - hudbu se sluchem, zrak s
nim spojené umeéni - socha uménim s vyssi estetickou a noetickou hodnotou neZ malba.

Historikové a historicky uméni kolem r. 1900 sdileli Herderovo pr* esvédceni, Z e hmat
je tvlircem prostoru. Inspirovani filozofem F. T. Vischerem a opr’ eni o poznatky soudobé
psychologie zkonstruovali proto rizné zplsoby vidéni (haptisch/optisch u Riegla) nebo
vnimani vubec (Schmarsow), které v pr ipadé Wolfflina vyustily v hledani ,zakladnich
principl“ smyslové percepce, jeZ sebou vZ dy nese i odpovidajici umeéleckou produkci.

Psychologie vnimani a s nim spojena experimentalni estetika umoZ nily dé&jinam
uméni sledovat haptické elementy nejen v sochar” stvi ale i v malbé, popr . v jinych mediich.
Berenson proto ocenoval taktilni kvality u umélcl italské renesance. Némecti historikové
uméni (Hamann, Hetzer) na podobném principu rozpracovali pojem plastisch, kterym
oznacovali taktilni elementy vytvarného dila. Hmat ale nebyl neutralnim smyslem. S
hmatem spojené charakteristiky vytvarného uméni nabyvaly €asto negativni konotace,
jakoZ to ,primitivnéjsi“ ve srovnani s optickymi (Riegl). Riegl a soubézZ né s nim Warburg
vybudovali narys kulturni teorie, v jejimZ zakladu stoji rozliSeni mezi potencemi hmatového

a optického vnimani.

KlicCova slova: hmat, taktilita, tactus, haptické, Alois Riegl, Aby Warburg, Bernard
Berenson, Heinrich Wo0lfflin, August Schmarsow, Herder, smysly, dé&jiny smysla,

historiografie



Abstract

The aim of the presented work is to show what role the touch and associated tactile
perception played in the history of art between 1890-1960. It's main argument is that
without the sense of touch, art history would not be able to build its conceptual apparatus.
Constantly coming to terms with tactile experience as opposed to sight has provided art
historians with a number of methodological tools for classifying works of art, many of which
have become the backbone of formal analysis. The theses systematically covers German
and selectively English art-historical discourse, thematizing touch, and traces how the
selected authors worked with it.

Already Johann Gottfried Herder laid the foundations of the aesthetics and noetics of
touch, which were followed on an ideological level by the arthistory. Herder argued that
touch gives us knowledge of space, while sight can only perceive colors. Touch is
therefore much more reliable sense than sight. Herder connected different kinds of art with
specific senses - music with hearing, sight with painting, and touch with sculpture. If the
sense of touch is more reliable and truer than the sight, the art associated with it is also an
art with a higher aesthetic and noetic value.

Art historians around 1900 shared Herder's belief that touch is the creator of space.
Inspired by the esthetician F. T. Vischer and supported by the knowledge of contemporary
psychology, they, therefore, constructed different ways of seeing (haptisch/optisch in Riegl)
or of perception in general (Schmarsow), which in the case of Wolfflin resulted in the
search for the "basic principles" of sensory perception, which always entails a
corresponding artistic production. Along with coming to terms with touch as a valid part of
the artistic process came a new appreciation of bodily, multisensory experience (early
Wolfflin, Schmarsow).

The psychology of perception and the associated experimental aesthetics enabled
the history of art to observe haptic elements not only in sculpture but also in painting, or
other media. Berenson therefore appreciated the tactile qualities of Italian Renaissance
artists. German art historians (Hamann, Hetzer) developed the term plastisch on a similar
principle, which they used to denote the tactile elements of a work of art. But touch was
not a neutral sense. Tactile characteristics of fine art often acquired negative connotations,
as more "primitive" compared to optical ones (Riegl). Riegl and concurrently Warburg built
an outline of a cultural theory based on the distinction between the potencies of tactile and

optical perception.
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Uvod

Cil a obsah prace

Cilem pr edkladané prace je ukazat, jakou roly hral pro d&jiny uméni mezi lety
1890-1960 hmat a s nim spojené taktilni vnimani. Jeji hlavni teze zni, Z e bez hmatu by
déjiny uméni nemohly vystavét svlj pojmovy aparat. Neustalé vyrovnavani se s hmatovou
zku$enosti, ktera byla stavéna do opozice vuci zraku, poskytlo historikim a historickam
uméni celou f adu nastroji pro rozbor uméleckych dél, z nichZ mnohé se staly oporou
formalni analyzy. Hmat a s nim spojena sémantika zaujala taktéZ misto v odvaz nych
teleologickych konstruktech Riegla, Warburga nebo Wodlfflina. Prace mapuje systematicky
némecky a vybérové anglojazyény uméleckohistoricky diskurz tematizujici hmat a sleduje,
jakym zplUsobem s nim vybrani autor’ i a autorky pracovali.

Prace je strukturovana do péti kapitol, které probiraji zakladni momenty emergence
hmatu v déjinach uméni. Prvni kapitola je vénovana zakladim estetiky a noetiky hmatu.
Li¢i pr erod hmatu z poznavaciho smyslu, jak jej uvedl do evropske filozofie Aristoteles ve
smysl esteticky, ktery se uskutecnil v ranych textech némeckého filozofa Johanna
Gottfrieda Herdera Plastik (1770, 1778). Herder nejenZ e povaZ oval hmat za vysostné
esteticky smysl, ktery jediny dokaz e zprostr' edkovat, podle n&j vé€nou krasu lidského téla v
médiu sochy, ale pr iznaval mu unikatni noetické kvality, spocivajici v jeho kapacité
poznani prostoru a trojrozmérnych téles. Psychologicka experimentalni estetika a dé&jiny
umeéni pr ejali pouze tu Cast Herderovy premisy, ktera hovor i o poznani prostoru skrze
hmat. To Z e by hmat mohl byt estetickym smyslem obvykle ignorovaly. Pr esto ale nasel
Herder pokraCovatele jak v umélecké praxi moderny tak i v praci pr edniho britského
historika uméni Herberta Reada.

Druha kapitola analyzuje pojeti téla v tehdy Siroce recitovaném dile historika uméni
Augusta Schmarsowa a v ranych pracich Heinricha Wolfflina. Na zakladé rozboru texta
obou autor se ukazuje, Z e pojimali télo jako zakladni vychozi bod celé umélecké
produkce. Podle Wolfflina miZ eme vnimat ostatni pr edméty jenom proto, Z e jsme sami
télem. Na této reciprocité mezi té€lem a uméleckym dilem stoji i schopnost vciténi, diky

které dokaZ eme simulovat taktilni zkuSenost i pr i vizualni percepci. Schmarsow vychazel
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podobného modelu, kdyZ tvrdil, Z e architektura je tvor’ enim prostoru, ktery dokaz e pojimat
skrze pohyb v ném. Socha je podle né&j simuldkrem téla, které je tvor ené hmatem a
orientuje se na na$i hapticitu (Tastregion)

Tr eti kapitola se vénuje pojeti taktility u Aloise Riegla a jeho nasledné kritice ze
strany Schmarsowa a mladSi generace. Pr edpokladame, Z e Riegl se inspiroval pr i pouZ iti
svého znamého pojmového paru haptisch/optisch nejen soudobou psychologii nebo
Adolfem Hildebrandem, jak poukazuji recentni studie, ale také v dile némeckého filozofa
F.T. Vischera, ktery pr edpokladal vice druha vidéni, jeden jakoby taktilni a druhy Cisté
opticky. Kritika, které podrobil Rieglovo pojeti vyvoje uméni vylicené v knize Spétrémische
Kunstindustrie August Schmarsow se opirala ve znacné mif e o Rieglem - podle
Schmarsowa - nepr’ esné chapani hmatového vnimani.

Ctvrta kapitola, kvali rozsahlosti rozdélena na dvé &asti, se soustr edi na to, jak
reflexe haptické zkuSenosti ovlivnila uméleckohistoricky pojmovy aparat. Podrobné sleduje
osud tzv. plasticity, ktera byla vZ dy, at uZ zamérné nebo intuitivné spojena s hmatovym
vnimanim. Tento pojem prodélal cestu od adjektiva plastisch k obecnému principu das
Plastische. Vedle toho si kapitola vSima toho, kterym elementim vytvarného dila
pr isuzoval ve svych Kunstgeschichtliche Grundbegriffe WOlfflin taktilni kvality. V druhé
Casti je pojednan koncept taktilnich hodnot, ktery uvedl do déjin uméni Bernard Berenson.

Posledni kapitola sleduje politickou a antropologickou instrumentalizaci hmatu u
Aloise Riegla a Abyho Warburga. Oba autori rozpracovali excentricky nacrt
antropologického systému, ktery v podstatné mirf e spocCival na dichotomii mezi zrakem a
hmatem. Zatimco Riegl pf edloZ il modernizacni narrativ o postupném potlacovani hmatu a
S nim spojené despocie, ve prospéch optického vnimani a s nim spojeného kr estanstvi a
demokracie. Warburg upozornoval na v ¢lovéku neustale dr imajici nebezpeci upadku do
stadia tzv. Greifmensch, které charakterizoval v rlznych pojmech, majici souvislost s

hmatovym vnimanim.

Metoda

Pr  edmétem pr edkladané prace jsou texty a nikoliv vytvarna dila. Analyza téchto
textl by se dala popsat nasledujicim zpusobem. Jednak sleduje jejich ,vertikalni“ Easovou
osu a hleda souvislosti jednotlivych textll na poli dé&jin ideji, na strané druhé sleduje

,horizontalni“ uroven uméleckohistorického diskurzu ve vzajemnych vztazich mezi



jednotlivymi aktéry. V obou pr' ipadech se misi dé&jiny ideji a pojmu a analyza diskurzu, jak ji
chapal Michel Foucault - jakoZ to hledani vypovédi rliznych textl k jednomu tématu.

Prace si neklade narok na encyklopedickou Uplnost. Zadna prace vénovana hmatu v
déjinach umeéni nemuzZ e byt Uplna aniZ by jesté chtéla zUstat Citelnou. Kriterium vybéru
jednotlivych textd se proto f idi dvéma pravidly. Jednak pravidlem duleZ itosti, tj. nakolik byly
konkrétni texty v déjinach uméni recipovany a jak hlubokou zanechaly v
umeéleckohistorickém badani stopu. Na strané druhé pravidlem typiCnosti, tj. byly vybrany
ty texty, které sice v urCitém €asovém horizontu ztratily na aktualnosti, pr’ ipadné nevzbudily
diskuzi ani v dobé svého publikovani, ale které vystihuji nékteré typické momenty diskurzu
o hmatu, ktery svym vlastnim zpusobem dale rozvijeji. VétSina kapitol se drZ i konstrukce
genealogickych souvislosti déjin ideji a pojmu. Kapitola o haptickych elementech plosného
zobrazeni se r idi druhym pravidlem.

Prameny jsou citovany v originale a bez pr ekladu. Citace se opiraji o prvni vydani,
pokud neni citovano prvni vydani, bylo k nému zpravidla pr ihlédnuto, ve vyjimecnych
pr ipadech (Condillac, Aristoteles) sledujeme pr eklad, v pr ipadé citovani k publikovani
neurCenych textl (napr . Warburg) se opirame o spolehlivé edice. Tim jsou sledovany
hned dva cile. Pr evod téchto textd - publikovanych zhusta vice neZ pr ed sto lety - do
souCasné cestiny by je zbavil jejich historického zakotveni. Teprve pr i konfrontaci s
origindlem si miZ e Ctenar udélat pr edstavu, v jaké jazykové dikci se pohybovala
argumentace historiki uméni konce 19. stoleti a v jakém vztahu se rdzni aktér i vuci sobé
nachazeji. Vzhledem k tomu, Z e se prace orientuje na texty, které operuji Casto s pojmy a
novotvary, které se vymykaji obvyklému némeckém nebo anglickému uzu, neexistuje v
Cestiné adekvatni pojmoslovi, které by mohlo vyjadr it obsah némeckych nebo anglickych
pojma. V pripadé pr evodu do c¢esStiny bychom se museli uchylit k tvor eni novotvarl
zastaralych a malo pouZ ivanych némeckych termind.

Akcent je poloZ en na némecké texty, protoZ e pravé v tomto jazyce byly otazky
hmatu nejplodnéji diskutovany. Skrze originalni texty ale mizZ e ¢&tenar sledovat vilastni
obsah i proménu jednotlivych pojmu. Komplexitu téchto pojma ilustruji pr iklady konkrétnich
dél, které ukazuji na korespondenci mezi jednotlivymi aspekty, tematizovanymi v
pramenech a uméleckou tvorbou. Tyto pr iklady ukazuji na to, Z e ani teoreticka diskuze o
hmatu nestala v pouhé diskurzivni roviné ale aktivné se vyrovnavala, at uZ v gestu

odmitnuti nebo akceptace, s uméleckymi praktikami evropské moderny.



Stav badani

Hmatu v déjinach vytvarného uméni byla vénovana nemala pozornost, pr icemzZ je
nutné rozdélit tento zajem na dva proudy. Prvni, podstatné SirSi, si bere za cil objasnit
spojitost mezi hmatem a vytvarnym uménim na roviné historického poznani. Za pocCatek
takovych studuji Ize oznacit prace Carla Nordenfalka, tykajici se ikonografie smysli." V
poslednich dvou dekadach se ale pohled historik(l obratil opét ke tkani uméleckého dila,
ktery, povzbuzen ,obratem ke smyslum“ v 90. a nultych letech a postavil otazku po podilu
hapticity v uméni. Prvnimi publikace, které nové vytyCily ramec o hmatu v uméni jsou
prace, které vznikly pod taktovkou Ute Brandes a kter i se vénovaly smyslum v Sirokych
kulturnich souvislostech.?

DalSim, tentokrat Cisté uméleckohistorickym plodem tohoto obratu jsou napr .
sbornik Das haptische Bild nebo dizertace Yannise Hadjinicolaou Denkende Koérper -
Formende Hénde. Handeling in Kunst und Kunsttheorie der Rembrandtisten.?
Hadjinicolaou, stejné tak autor i figurujici v uvedenim sborniku jsou toho nazoru,

Z e hapticita je integralni soucasti evropské umélecké produkce, at uZ v formé
performativniho nanosu barev, relievo, apod., ktera ji védomé - prakticky i teoreticky -
reflektovala. Podle nich ,neobjevil® haptické kvality uméni Herder, Riegl nebo jiny
teoretik ale jednalo se o neustalé konfigurace, berouci na sebe rizné podoby v
umeélecké teorii i praxi. K rozsir enému poli hmatu lze vtahnout stejné tak paragone
jako i pastézni praci se Stétcem. Dlsledkem téchto snah je rozSir eni recepce uméni
mimo vizualno do dalSich smyslovych oblasti.* Pr ikladem multisensorického ,&teni*
umeéleckych dél zaloZ enych na analyze jak konkrétnich dél tak i védeckeho,
filozofického nebo literarniho diskurzu miZ e byt napr . publikace Ewy Lajer-Burcharth o
francouzském malir” stvi 18. stoleti, urgujici kliCovou ulohu materiality v dilech tak
rozdilnych umélct jako Boucher, Fragonard a Chardin.® Jinym pr ikladem mazZ e byt
recentni prace o taktilité ve francouzském secesnim uméni z pera Michaela Mosera,®

které slouzZ i teorie hmatu rozpracované v némecké estetice 19. a poCatku 20. stoleti

jako interpretacni klic k chapani uméleckého r emesla secese, které

'Carl NORDENFALK, The Five Senses in late medieval and Renaissance art, Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes, 48 1986, s. 1-22.

2Zvlasté podnétné vzhledem k nasem zkoumani jsou tyto publikace: Ute BRANDES (ed.), Tasten, Bonn
1996. Ute BRANDES (ed.), Der Sinn der Sinne, Bonn 1998.

%Yannis HADJINICLAOU, Denkende Korper - Formende Hande. Handeling in Kunst und Kunsttheorie der
Rembrandtisten, Berlin 2016.

“Geraldine A. JOHNSON: The Art of Touch in Early Modern ltaly, in: Art and the Senses, Francesca BACCI,
David MELCHER (eds.), s. 80.

>Ewa LAJER-BURCHARTH, Ewa: The Painter's Touch: Boucher, Chardin, Fragonard, Princeton 2022.
*Thomas MOSER: Kérper&Objekte. Kraft- und Beriihrungserfahrungen in der Kunst und Wissenschaft um
1900, Miinchen 2022.
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bylo mnohdy koncipovano pravé pro poZ itek z dotyku. Pravé Moser plodné spojuje
uméleckou praxi a diskurz déjin a teorie uméni. Podobné se snaZ i o propojeni mezi teorii
a praxi zasluZ na prace o uméni mimo vidéni Volkmara Mihleise Kunst im Sehverlust.”
Pr" ehled dalSich publikaci, které tematizuji souvislost mezi hmatem, pr’ ipadné jinymi smysly
a umeénim v historické perspektivé by byl dlouhy. V tomto ohledu Ize nicméné vyzdvihnout
jednak prace vénované sose, které znovu promysleji Herderovu tezi o nerozlu¢nosti mezi
matem a sochou,® jednak publikace z pole str edovékého uméni, zvlasté byzantinistiky,
zkoumajici dé&jiny sensudlnich praktik percepce v kontextu dobové kultury.® Tyto prace
profituji ze zkoumani na poli déjin smyslu a s nimi spojeného vnimani."

Druhy proud publikaci o hmatu, podstatné mensi neZ ten prvni, se zajima spiSe
neZ li o propojeni mezi teorii a uméleckou praxi o diskurz spojeny s hmatem v dé&jinach
umeéni. JiZ prace mapujici historiografii déjin uméni se musely néjak vyrovnat s teorii
hmatu, kterou podaval napr . Riegl nebo Schmarsow. UZ Lorenz Dittmann
hledal genealogické souvislosti haptického u Aloise Riegla,™ tyto snahy nachazeji i své
soucasné pokracCovatele.” Vétsina takovych praci se vénuje notoricky znamym
pr' ikladim, zvlasté Rieglovi. Jediné recentni pojednani o hmatu v uméleckohistorickém
diskursu, ktery je ale implicitné dan do vztahu k filozofii, pochazi z pera
francouzského badatele Hermana Parreta. Ten sleduje z pohledu déjin ideji rizné
zhodnoceni hapticity ve filozofii a déjinach uméni od zrodu estetiky u Baumgartena az k
postmodernimu mysleni.™

V poslednich dvou dekadach byly publikovany studie, které se vénuji pojeti
télesnosti v déjinach umeéni, jeZ sebou pr irozené nese i taktilitu. Pr edchidcem
takovych publikaci je moZ né chapat knihu Georga Braungarta Leibhafter Sinn. Der
andere Diskurz der Moderne, ktera analyzuje Herdera, Lippse nebo Vischera pod
zornym uhlem celotélového vnimani, které pojmenovava jako ,Sesty“ télesny
smysl.™ V ideové navaznosti na Braungarta zuZ itkoval ,obrat k télu“ napr . Hans

"Volkmar MUHLEIS, Kunst im Sehverlust, Miinchen 2005.

8Peter DENT (ed.), Sculture and Touch, Ashgate 2014.

°Bissera PENTCHEVA, The Sensual Icon: Space, Ritual, and the senses in Byzantium, Pennsylvania 20104.
Viz napr . reprezentativni The Cultural History of the Senses, sv. 1-6. Nebo Constance CLASSEN, The
Deepest Sense. A Cultural History of Touch, Chicago 2012.

"Lorenz DITTMANN, Stil, Symbol, Struktur: Studien zu Kategorien der Kunstgeschichte, Miinchen 1967.
2iz napr’ . Wilhelm ROSKAMM, Das haptische Sehen in der bildenden Kunst. Anndherungen mit Alois Riegl
und Gilles Deleuze, in: Kristin MAREK, Carolin MEISTER (eds.). BerGihrung. Taktiles in Kunst und Theorie,
Paderborn 2022, s. 93-132. Pr ipadné Elio FRANZINI, Rendering the Seniory World Semantic, in: Art and
the Senses, Francesca BACCI, David MELCHER (eds.), Oxford 2011, s. 115-131.

®Herman PARRET, La main de la materie: jalons d’un haptologie de I"oeuvre d’art, Paris 2018.

“Georg BRAUNGART, Leibhafter Sinn. Der andere Diskurz der Moderne, Tiibingen 1995,

Hans Christian HONES, W6lfflins Bild-Korper. Ideal und Scheitern kunsthistorischer Anschauung, Ziirich
2011. Andra PINOTTI,
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Nové pr istupy k hmatové zkuSenosti v uméni nalézame v posledni dobé v
multidisciplinarnich sbornicich, které se zaobiraji hmatem z hlediska riznych obort. Kniha
Bild, Blick, Beriihrung pr ehodnocuje ustalené teorémy Bildwissenschaft z perspektivy
hmatového vnimani."® PIné vS$ak rehabilituje hmat a vcleriuje jej v uméleckohistorické
praxe nikoliv jako né&jaké ozvlastnéni ale jako integralni souc€ast repertoaru historika umeéni
sbornik Beriihrung. Taktiles in Kunst und Theorie,"” nebot autor i pojimaji uméni jako
laboratorium smysli. Na zakladech souc€asné filozofie stoji naproti tomu soubor stati pod
nazvem Auf Tuchfilhlung. Eine Wissensgeschichte des Tastsinnes.” Autor i v ném
docenuji zasluhu postmoderni filozofie, ktera v dile autorll jako Jean-Luc Nancy, Jacques
Derrida nebo Michel Serres, otevr ela mozZ nosti nového nahledu na hmat, tento zdanlivé
nejméneé ,filozoficky“ smysl.

Zadna z uvedenych praci ale nepojednava hmat v dgjinach uméni soustavné a

nejen tam, kde jsou pomoci ného vytvar eny vlivné myslenkové konstrukty.

Herder a estetika hmatu. Jeji predchidci a dédicové

Ze smyslu vSechno ma pak predev§im hmat.

Aristotelés, O duSi

'*Tina ZURN, Steffen HAUG, Thomas HELBIG (eds.), Bild, Blick, Berlihrung, Paderborn 2019.

Kristin MAREK, Carolin MEISTER (eds.). Beriihrung. Taktiles in Kunst und Theorie, Paderborn 2022.
®Karin HARASSER, Auf Tuchflllung. Eine Wissensgeschichte des Tastsinnes, Frankfurt am Main 2017.
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V programu ze sezoény let 1938-1939 levicového divadla D 39 provozovaného E. F.
Burianem se objevil pozoruhodny text s nazvem Hmat tvdrce prostoru. Jeho autorem byl
estetik a spisovatel Bohumil Markalous. Markalous v ném argumentuje, Z e v uméni
neexistuje Z adny zavazny kanon, pri¢emZ se odvolava na plastické prace slepcu,™
zprostr edkované objevnou knihou odchovance Videriské Skoly Ludwiga Munze a
psychologa a vytvarného pedagoga Viktora Loéwenfelda Plastische Arbeiten Blinder,
publikovanou v Brné roku 1935. Markalous naraZ i na diskuzi vedenou Vv
némeckojazytném prostoru, maiji-li plastické prace slepct vSeobecné platnou estetickou
hodnotu. Markalous ve shodé s Minzem a Léwenfeldem zastava nazor, Z e ackoliv jsou
dila slepych umélcu tvor ena bez kontroly oka a vyvéraji tak ze zcela jinych smyslovych
vzruchu neZ li lidi obdar” enych zrakem, nelze jim upr it estetickou kvalitu, ktera nezaleZ i v
moZ nostech a intencich tvarce ale spoc€iva, jak se Markalous vyjadr il v obdobné stati pro

Volné smery, plné na divakovi:

K hodnoceni néjakého vytvoru jako uméleckého netieba védét o subjektivnich Ci
objektivnich intencich tvircovych, je zcela Ihostejny ucel dila, zda véc ma slouzit osobni ¢i
verejné potrebé, kultu nabozenskému (...) také ov8em pro umélecké hodnoceni
vnimatelovo neni rozhodujici, je-li dilo pavodné uréeno k zazitkim haptickym a ne

eidickym.?

Sochar ské prace slepcl potom ukazuji podle néj nové a dosud neznamé duchovni kvality,
jdouci z odport vnéjSiho svéta v procisténé, puvodni formé, protoZze jsou zrakem
nekorigovaneé, nekomplemenované. Hapticky emotivni svét dochazi v nich sveho
hmotného vyrazu.?' Pro Markalousovu modernistickou estetiku, a povytce také pro Miinze
a Loéwenfelda, pr edstavuji prace slepych umélcu variantu ,plvodniho“ a ,primitivniho®
umeni, se kterym jej také srovnavaiji: slepec tvor i na stejném plastickém principu jako dité
nebo, jak r ikd Lowenfeld, jako ,primitiv‘.?> Markalous pr i rekonstrukci takové

estetiky pouZ’ iva jako argument i u¢eni o hmatu némeckého filozofa Herdera:

9\ Bohumil MARKALOUS, Hmat, tvirce prostoru, in: idem, Estetika praktického Z ivota, Rudolf CHADRABA
(ed.), Praha 1989, s. 320.

2Bohumil MARKALOUS, Plastiky slepcu, in: idem, Estetika praktického Z ivota, Rudolf CHADRABA (ed.),
Praha 1989, s.. 318.

'Ibidem, s. 319.

22 ydwig MUNZ, Viktor LOWENFELD, Plastische Arbeiten Blinder, Briinn 1935, s. 74.
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Chceme poukazat (...) k Herderové zapomenutému estetickému traktatu Plastik, na ktery
mohla by navazati naSe moderni véda o umeéni, zkoumajici zakony tvoreni malifského a
plastického. Pro Herdera je svét zrakovosti (malifstvi) a hmatovosti (plastika) tak
podstatné odlisny, Ze neni mezi nimi tvarové shody, tudiz také ne spoleCné zakonitosti

tvaréi, umélecké.?

Markalous dale rozviji Herderovy myslenky, kdyZ tvrdi, Z e socha je tvor ena hmatem, bez
UCasti svétla a dokaZ e tedy na divaka plsobit bez ohledu na zmény jim zplsobené.

Markalous v sochar stvi naléza vlastni prostor, definovany tvarem sochy, vytvor eny a
vnimany hmatem. Hmat spojuje Markalous s prvotnosti a tvrdi Z e: socharstvi jako uméni
nejptivodnéjsi je v pocatcich vyvoje vytvarného uméni.** \VV Markalousové nacrtku estetiky
hmatu nachazime hned tf i radikalni tvrzeni, které tvor ily duleZ itou ¢ast diskuze o sose
a hmatu od Herdera aZ po 50. léta 20. stoleti, zaprvé socha je pevné spojena s
hmatem, zadruhé hmat nam dava spolehlivou pr’ edstavu o prostoru, za tr' eti hmat je
esteticky smysl. Ve svém kapitalnim dile o hmatu, jeho noetice a estetice Die
Formenwelt des Tastsinnes vyjadr il madarsky a pozdéji v Holandsku pusobici
psycholog Géza Révézsz nazor zaloZ eny na experimentalnim zkoumani haptickych
potenci slepcu a vidoucich, Z e ve sféf e hmatu a jeho pocitkll neni takr ka misto pro
esteticky proZ itek: es lasst sich mit Sicherheit sagen, dass das Haptische dem
Asthetischen nur einen &dusserst beschrénkten Spielraum gewéhrt.?® Révész nikterak
nepopiral noetickou funkci hmatového vnimani, nepr isuzoval mu ale podil na
esteticnu. Tim se sbliZ oval s vétSinou modernich a novovékych autorl, ktef i se
této otazce vénovali. Na zakladech experimentalni

psychologie stojici Johannes Volkelt doSel k podobnému soudu:

Die Frage, ob den Tastempfindungen ein gegensténdlich-dsthetischer Wert zukomme,
kann ich nur im Sinne des Vielleicht beantworten, vielleicht gibt es Personen, die ihre
Tastempfindungen bei voller Kiinstlerischer Hingebung und unter giinstigen Umsténden

derart zu verfeinern im Stande sind.

O kognitivni uloze hmatu v soustavé lidského vnimani nepochyboval ani Aristoteles.
Pravé on poloZ il zaklady psychologie hmatu ve své [llepi wuxfic - De Anima. V tomto

zasadnim spise psychologie, ve kterém Aristoteles vyloZ il svou nauku o vnimani, udéluje

% MARKALOUS 1938, 321.
*bid.
%Geza REVESZ, Die Formwelt der Tastsinnes sv 2, Haag 1938, s. 63.
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hmatu znacnou pozornost. Jeho pojeti hmatu a smyslového vnimani vubec je integraini
soucasti jeho nauky o rGznych typech duSe. DuSi maji podle Aristotela vSechny Z ivé
bytosti. Nicméné ne vSechny maji dusi nesmrtelnou jako Clovek. Aristoteles rozliSuje mezi
riznymi dusemi nebo &innostmi duse. Mezi né patf i vyZ ivovaci a rozmnoZ ovaci duse, jiZ
disponuiji i rostliny a jeZ zodpovida za pr ijimani Z ivin a rozmnoZ ovani, dale duSe pocitovaci
nebo vnimava (to aiysthetikon), kterou disponuji i zvir ata, k této dusi se r adi jesté
Z adostivost (to orektikon), jeZ generuje cit libosti a nelibosti. Mezi hmotnym a nehmotnym
svétem stoji podle Aristotela rozum, neboli duse myslici, kterou je obdar en v plné mir e
pouze Clovek. Aristotelés buduje svou koncepci dusi na postupném rozvoji, prf i¢emZ
nejvyssi funkce jsou dostupné pouze Clovéku, této podle Aristotela nejvyssi formé
pozemského Z ivota.®

Aristotelovi pr edchldci nepovaZ ovali problematiku hmatu za pr ili$
zavaZ nou.? Napr' iklad Demokritos jej jmenoval spolu s dal$imi smysly ve svém vyctu
nejasnych druht védéni.?® Platon se spokojili s tim, Z e v dialogu Timaios definoval
pouhé poly hmatoveé zkuSenosti jako hladké/hrubé, tvrdé/mékke, teplé/studené aniZ by
pr itom situoval hmat do konkrétniho organu.?® Vétsina antickych autorti se shodovala na
tom, Z e zrak je prvor ady organ vnimani.* Pro Platéna pr” edstavoval v metaforické roviné
zrak rozum, ktery je veden svétlem poznani.®' Hmat byl naproti tomu nejbliZ e matérii a
tudiZ nejméné inteligibilnim smyslem. Aristotelés ale podava jiny vyklad. Zatimco
pr i analyze zraku Aristotelés dovozuje, Z e vidime vZ dy skrze néjaké prostr edi, tj.
vidéni neni bezprostr edni ale vZ dy zprostr edkované né&jakym médiem: Nebot' vidéni
vznika tim, Ze smysl jest drazdén. To vSak nemuize Ciniti jenom vidéna barva. Zbyva
tedy jen drazdéni prostfedim, takZze nutné jest néco uprostfed, kdyby toto bylo prazdné,
vidéli bychom nejen nezretelné, nybrz nevidéli bychom vubec nic.**> U hmatu
spekuluje o tom, miZ edi byt skute€né bezprostf ednim smyslem, nebot neni zcela
jasné, co je Cidlem hmatu: zdali je to maso a u ostatnich Zivocichti néco jemu podobného,
Ci toto jest jen prostredim a je-li viastni ¢idlo néco jiného, co je uvniti.* Aristotelés

nakonec odpovida na tuto otazku tim, Z e ,maso” je

*ARISTOTELES, O dusi, Praha 1942, s. 16 .

?’Ohledné vztahu optického a haptického u v F ecké estetice viz James |. PORTER: The Origin of Aesthetic
Thought in Ancient Greece: Matter, Sensation, and Experience, Cambridge 2010.

#Robert JUTTE, A History of the Senses. From Antiquity to Cyberspace, Cambridge CA, s. 33.
#|BIDEM, s. 35.

*®David SUMMERS, The Judgment of the Senses. Renaissance Naturalism and the Rise of Aesthetics,
Cambridge 1990, s. 32-36.

*David M. LEVIN, Introduction, in: idem (ed.), Sites of Vision. The Discursive Construction of Sight in the
History of Philosophy, Cambridge MA 1999, s. 12.

2ARISTOTELES, O dusi, s. 68.

*\bidem, s. 77.
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médiem hmatu, skrze které vnimame. Pr esto nesituuje hmat do konkrétniho organu, jeho
organ nam vZ dy jakoby unika.**

Co ale vnimame skrze hmat? Herder a po ném Riegl nebo Schmarsow opakovali,
Z e hmat nam poskytuje pr edevsim spolehlivou (a také jedinou) informaci o
trojrozmérnosti téles, Aristotelés se o této vlastnosti hmatu naproti tomu vibec
nezmifiuje. Skrze hmat vnimame jenom povrchové vlastnosti téles: Pfedmétem hmatu
tedy jsou ruzné vlastnosti télesa jako télesa, myslim viastnosti, jimiz se rozliSuji prvky,
teplo a studeno, sucho a mokro (...).*

Podle Aristotela jsou smysly podminkou organického Z ivota,

obdar” eného pohyblivym télem: Kazdé télo tedy, které se pohybuje s mista na misto, by
zahynulo a nedospélo by k ucelu, ktery by byl prirodou vytcen, kdyby nemélo
smyslového pocitovani.*® Smyslové vnimani je také pr edpokladem pr’ indleZ itosti duse.®’
Které smysly jsou ale podle Aristotela nepostradatelné aby mohl organismus existovat?
Aristotelova odpovéd je jednoznacna: je to hmat, prvotni a nejduleZ itéjSi smysl: JezZto
Zivé télo je odusevnélé a kazde télo je hmatne, hmatné pak jest to, co se pocituje
hmatem, jest také potrebi, aby télo Zivoc¢icha mélo hmat, ma-li se Zivoéich udrzeti.®®
Aristoteles zde naraz i na to, Z e télo musi citit samo sebe aby bylo schopno citit, tj.
hmatat i cizi pr edméty. To je zapotr ebi k tomu, aby se udrZ elo pr i Z ivoté. V tomto
smyslu hraje podstatnou ulohu také chut, kterd je podle Aristotela druhem hmatu.*
Jak poznamenala Rebecca Steiner Goldner k hmatu vaZ e Aristotelés také pohyb, jeZ

jej €ini zodpovédny za vybér mezi libym a nelibym:

To perceive then is like bare asserting or knowing; but when the object is pleasant or
painful, the soul makes a quasi-affirmation or negation, and pursues or avoids the object.
To feel pleasure or pain is to act with the sensitive mean towards what is good or bad as
such. Both avoidance and appetite when actual are identical with this: the faculty of
appetite and avoidance are not different, either from one another or from the faculty of

sense-perception; but their being is different. *°

*bid.

*|bid. s. 80.

*Ibid. s. 109.

¥|bid.

*bid.

*Ibid. s. 108.

“_Jinak pregnantni &esky pr eklad Antonina KF iZ e bohuZ el piné nevystihuje Aristotelu myslenku ,citéni
bolesti nebo rozkose* ktera se zjevné vaZ e k hmatu. Uchylujeme se zde proto k anglickému pr ekladu, jak je
citovan ve studii rozebirajici pojeti hmatu u Aristotela. Rebecca Steiner GOLDNER, Touch and Flesh in
Aristotle’s de Anima, in: Epoché: A Journal for the History of Philosophy, 15 2011, s. 438.
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Ustr edni roly hraje tedy podle Aristotela hmat nejen pro zachovani organismu ale v
navaznosti na to také v pohybu, ktery spocCiva v aktivni volbé mezi dobrym a zlym, ktery,
byt' v Cisté utilitarnim smyslu, spojuje protoesteticky a/nebo protheticky soud. Nakolik byl
ale duleZ ity hmat a jeho sémantika v Aristotelové uvaZ ovani o ¢lovéku svédc&i nasledujici

citat:

Vnimava a poznavaci mohutnost duse jest v mozZnosti totozna s pfedméty, tato s
pfedmétem poznani Cili védéni, ona s pfedmétem vnimani. To pak jsou nutné bud’ véci
samy nebo jejich tvary. Ale véci samy to byti nemohou, nebot’ v dusi neni kamen, nybrz jen
jeho tvar. Duse je tedy jako ruka, nebot jako ruka jest nastrojem nastrojd, tak rozum jest

tvarem tvar( a smysl jest tvarem toho, co jest pristupno vnimani.*'

Nikoliv zrak je u Aristotela modelovym smyslem rozumu ale ruka, ktera apriori pr' edpoklada
hmat.

To, Z e zrak funguje na podobném principu jako hmat byla jednim z podstatnych
témat filozofie 17. stol. Na jedné z ilustraci z Descartova spisu La dioptrique z roku 1637
(obr. 1) vidime postavu slepce, ktery doprovazen psem mapuje zkr iz enymi holemi prostor
pr ed sebou. Stary muZ je odén po antickém vzoru a jeho typizovana tvar jej reprezentuje
jako r eckého mudrce-filozofa. Pes, ktery jej doprovazi je nepochybnym odkazem na Knihu
Tobijasovu, ve které se podivuhodné prolina zrak s hmatem: Tobijas k nému prikroCil s
rybi Zluci v ruce. Dychl mu do oc¢i, podeprel jej a fekl: ,Bud’ dobré mysli, ot¢e.“ PriloZil lek
na jeho oCi . Pak jej obéma rukama z koutku oCi odstranil. Tu padl Tobit synovi kolem
krku, dal se do place a rekl: ,,Opét té vidim, synu, svétlo mych oci.” (Tob. 11.9-11) Tobijas,
doprovazeny psem se vydava pro rybi Z luc, kterou nasledné potira oCi svého otce, které
opét nahle zadinaji vidét. Ve vztahu k Descartové ilustraci miz eme biblicky pf ibéh
interpretovat nasledovné: zrak pracuje na podobném principu jako hmat.*> To byla také
idea, kterou Descartes ilustroval zminénym dr evorytem. MuZ pomoci pr ekr iZ enych
holi zjiStuje, které pr edméty a jaké velikost se nachazi v dosahu téchto chiasticky
pr edstavenych holi. Didakticka role této ilustrace je zjevna: zrak funguje na stejném
principu jako hmat: kff iZ ici se svazky svétla odraz ejici se od pr edmétd zachycuji nase oci a
vytvar' i tak pr edstavu o pr' edmétu, stejné jako slepecké hole, které jsou protézou hmatu.

“ARISTOTELES, O dusi, s. 102.

“2K interpretaci ilustraci Descartesovy La dioptrique viz Peter BEXTE, Blinde Seher. Die Wahrnehmung von
Wahrnehmung in der Kunst des 17. Jahrhunderts, Dresden 1999, s. 84.

17



Jistym navratem k aristotelskému pojeti hmatu jakoZ to prvotniho smyslu mizZ eme
sledovat v dile francouzského filozofa Etienna Bonnot de Condillaca. Tento radikalni
stoupenec empirismu, ktery zastaval nazor, Z e veSkeré ideje jsou ve skuteCnosti pocitky,
jeZ prameni ze smysl(,*® pr edloZ il ve svém Traité des Sensations z roku 1754 nasledujici
mysSlenkovy experiment: nechal postupné kamennou sochu disponovat riznymi smysly,
zrakem, Cichem, hmatem atd., a domyslel, pr i uplatnéni kterého z nich se v ni probudi
védomi o sobé a o vnéjSim svété. Pokud ma socha pouze Cich, dokaz e vnimat jenom
pachy. Toto vnimani se nerozprostira mimo sochu a zaroven ji nedava r adnou pr edstavu o
sobé samé. Socha vnimajici pachy se ve svém vnimani stava timto pachem.* Podobné
nazira Condillac i sluch. Sluch je schopen vnimat zvuky a melodie, které vytvar eji
podstatné komplikovanéjSi poCitky neZ pach, nicméné ani v pr ipadé sluchu nedokaz e
Condillacova imaginarni socha vnimat sebe samu. Podstatné vice pozornosti ale vénuje
Condillac zraku a konkrétné vyvraceni nazoru, Z e zrakem dokaZ eme vnimat prostor.
Condillac argumentuje, Z e zrak dokaZ e vnimat pouze svétlo a barvy. Ty se ale podle ngj
jevi sose nikoliv jako formy konkrétnich pr edmétd mimo ni ale jako vnitr ni aktivita o¢i.*
Condillac také odmita tvrzeni, Z e by se Clovék, respektive socha - jeho model, mohl
postupné Casu naucit vidét, tzn. rozeznavat pr edméty. K tomu miZ e podle Condillaca dojit,
pouze pokud byly tyto pr edméty pr edem zakouSeny hmatem.* Co ale citi Condillacova
uvédomuje sebe sama, pr' edev§im své dychani a s nim spojeny télesny pohyb.*” Na tomto
zakladé spociva i poznavani vnéjSiho svéta. Socha se tedy diky hmatu miaZ e uvédomit
vlastni pohyb. Diky nému také ziskava informace o télesech, které leZ i mimo ni, ty muzZ e
ohmatat a ziskat tak pr edstavu o jejich rozméru. Teprve ve spojeni s hmatem mohou i
ostatni smysly podavat informaci o okolnim svété a prostr ednictvim paméti podavat i bez
pr imé ucasti hmatu zpravu o tom, co se nachazi v jejich dosahu. Je to nicméné hmat,
ktery podle Condillaca vZ dyleZ iv jejich zakladu a ke kterému se mohou v pr ipadé nutnosti
vztahnou jako k arbitru pravdivého poznani.

Condillac pr' i svém myslenkovém pokusu dava novy vyznam mytu o Pygmalionovi v
sensualistickém diskurzu 18. stoleti. Jak poznamenal Robert Jutte, nebylo upotr ebeni

mytu o Pygmalionovi ve filozofické argumentaci ve Francii a Némecku ni¢im neobvyklym.*?

“Etienne Bonnot de CONDILLAC, Esej o puvodu lidského poznani, Praha 1974, s 38.
“‘Etienne Bonnot de Condillac, Abhandlung (iber Empfindungen, Hamburg 1983, s 37.
“|bidem, s. 55.

“81bid., s. 130.

“Ibid.

*Robert JUTTE, A History of the Senses. From Antiquity to Cyberspace, Cambridge CA 2005,
129.
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K podobnému pr ikladu se sochou postupné oZ ivovanou smysly, jaky pouZ il Condillac,
nicméné bez toho, aniZ by o ném francouzsky filozof zr ejmé védél, se ve stejné dobé
uchylil Z enevsky osvicenec Charles Bonnet.” Cetny byl motiv Pygmaliona i ve
francouzském umeéni té doby. Na platné Francoise Bouchera Pygmalion z roku 1767 (obr. 2)
vidime Galateu, které ja zachycena ve své proméné v ¢lovéka. To, Z e Galatea zatim jesté
neni ¢lovékem zcela, prozrazuje ton jeji kiZ e, ktery odpovida spiSe neZ ivému kameni neZ
inkarnatu. Jeji pokoZ ka kontrastuje s osmahlou postavou samotného sochar e, ktery k ni
napr ahuje své ruce, ve snaze se ji dotknout. Afrodita oZ ivuje Galateu symptomatickym
pohybem, kdy z ni snima $at, pr iemZ se ji jemné dotyka. Sama Galatea symbolizuje své
probouzeni tim, Z e pravou rukou uchopuje drapérii svého odévu, ¢imZ si uvédomuje
pr edméty mimo sebe. Cely obraz je pikantni tim, Z e Galatea vystupuje jakoby z
malir’ ského platna, &imZ Boucher aktualizuje primat malby nad sochar” stvim. Taktilita se ale
propisuje i do samé tkané tohoto platna. Bucherova malir’ ska technika byla jiZ za jeho
Z ivota popisovana v taktilni sémantice lehkych elegantnich dotekl Stétce. Malir” stvi bylo v
18. stol. a ve Francii zvlasté, chapano jako haptické gesto vyrazu osobnosti, jak ukazala
recentné Ewa Lajer-Burcharcharth.

Ocenovat noetickou ulohu hmatu jako Condillac nebo Bonnet nicméné jesté
neznamena pr iznavat jeho pocitkim estetickou hodnotu. Byl to pravé Johann Gottfried
Herder, ktery se ve svych rannych textech ucinil pokus spojit s hmatem jak noetiku tak i
estetiku a tuto teoretickou ,ontologii hmatu" aplikovat na vytvarné uméni.

Ve svém nedokonceném dile Pygmalion. Die wiedererlebte Kunst plédoval Herder
pro znovuoZ iveni uméni skrze lasku, tak jako byla skrze ni oZ ivena Galatea.
Herderova pr edstava o novém uméni jakoZ to prostém klamu a pr edsudkd: Pygmalion
erschafft die Kiinste neu/ Dal3 froh verjiinget Jede héher schreite/ VVon Dunst und Trug
und Vorurteilen frei.®" Odpovida ve svém zakladu estetice, kterou rozvrhl ve dvou verzich
sveho raného dila Plastik. JiZ nazev dila v jeho uplnosti je vypovidajici: Plastik. Einige
Wahrnehmungen (ber Form und Gestalt aus Pygmalions bildendem Traume. Jeji nazev by
se dal do Cestiny pr eloZ it nasledovné: Socha. néktera pozorovani o formé a
tvaru odvozena z Pygmalionova tviaréiho snu. UZ iti slova Wahrnehmung - vnimani -
misto obvyklejSiho Betrachtung nebo Beobachtung - pozorovani, nicméné naznacuje,

Z e v Plastik jde pr edevSim o zavéry zprostr edkované jinym smyslem neZ zrakem.

“Ibidem.

*YOhledné taktility u Bouchera viz Ewa Lajer-Burcharth, The Painter's Touch: Boucher, Chardin, Fragonard,
Princeton 2022, s. 13-21.

*Cit. dle: Achim AURHAMMER, Dketer MARTIN (eds.), Mythos Pygmalion, Texte von Ovid bis Updike,
Leipzig 2003, s. 128.
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nepublikovanou verzi Plastik ve Strasburku po nezdar ené oéni operaci, kdy nemohl
vyhazet ze svého pokoje, aby si neposkodil zrak.®? Pr" epracovana verze byla publikovana
anonymné v Rize roku 1778 a Herder ji povaZ oval za jednu ze svych nejzdar ilejSich praci.
Plastik, Herderovo rané dilo, spada do obdobi, kdy se intensivné zaobiral

vyznamem smyslového poznani a jeho vztahu k védomi. Plodem téchto uvah je nékolik
praci krouZ icich kolem otazek vnimani a s nim souvisejici estetiky jako Vom Erkennen
und Empfinden in der menschlichen Seele (1774, 1775, 1778), Viertes Wéldschen (1769)
nebo skica Zum Sinn des Gefiihls. Herder radikalné pr evraci novovéké paradigma
reprezentované Descartem s jeho skepsi vici smyslovym poZ itkdim vyjadr enou
heslem cogito ergo sum a stavi tezi Ich fiihle also ich bin.>* V ramci disledné kritiky
smyslovych schopnosti oka provadi Herder, jak poznamenala trefné Ulrike Zeuch,
pr evraceni hierarchie smyslu.

Herder zaCina svou praci kritickym rozborem Diderotova chapani zraku, jak jej
vyloZ il ve svém dopise o slepcich - Lettre sur les aveugles a I'usage de ceux qui voient z
roku 1749. Diderot argumentoval, Z e hmat pr edstavuje smysl, kterym je mozZ né
pr esné vnimat tvary a vytvar et si tak komplexni pr edstavu o svété, aniZ by nutné
musela byt doplnéna optickou recepci.** Zrak naproti tomu je podle Diderota smyslem,
kterym lze vnimat krasu, ktery je nicméné slepcim lhostejna, neni-li spojena s praktickym
uZ itkem. V Diderotové textu nalézame zaklady konstrukce gnoseologie smysil,
kterou Herder pr epracoval a rozSir il. Herder sice souhlasi s Diderotem v tom, Z e
hmat nam podava pr esnou zpravu o formach pr edmétl a umozZ fuje nam tak vnimani
prostoru, narozdil od néj ale pr iklada haptické zkuSenosti estetickou hodnotu bez
zavislosti na tom, jestli je spojena s né&jaky praktickym ucelem nebo ne.

KdyZ anglicky chirurg a anatom William Cheselden provadél v prvni poloviné 18.
stol. o¢ni operace od narozeni slepych pacientt, udivovalo ho, Z e tito lidé nedokazali
béhem relativné dlouhé doby spoijit to, co znali prostr ednictvim taktilni zkuSenosti s nové
ziskanym optickym vnimanim. Tito lidé vidéli pouze barvy, ktera nedokazali identifikovat s
konkrétnimi pr edméty.>> Cheselden svou operaci prakticky ovér il teoreticky zavér

tzv.

52 Jason GAIGER, Introduction, in: Johann Gottfried HERDER, Sculpture: Some Observations on Shape and
Form from Pygmalion's Creative Dream, Chicago 1999, s. 10.

*Johann Gottfried HERDER, Zum Sinn des Gefiihls, in: Johann Gottfried HERDER, Werke |, Wolfgang
PROSS (ed.), Minchen 1987, s 245.

**Ohledné Diderota viz alespori Martin JAY,Downcast Eyes. The Denigration of Vision in Twentieth-Century
French Thought, Chicago, s. 97-103.

% Johann Gottfried HERDER, Plastik (1778), in: Johann Gottfried HERDER, Werke Il, Wolfgang PROSS
(ed.), Minchen 1987, s. 466
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problému Molyneuxe, ktery formuloval na sklonku 17. stoleti irsky filozof William
Molyneux.%® Ten pr" edpokladal, stejné jako John Lock, se kterym Molyneux udrZ oval Cilou
korespondenci ohledné zrakového a hmatového vnimani, Z e od narozeni slepy Clovék
nerozezna po pr ipadném navraceni zraku kouli od krychle.*” V navaznosti na tyto
poznatky, a také na dalSi komentar e, které k Molyneuxové problému pr ipojili Berkeley a
Diderot, definoval Herder zrak jako smysl, ktery je bez spojeni s hmatem schopen vnimat
pr ekvapivé malo. Teprve kdyZ se zrak spoji s hmatovymi pocitky, dostava se Clovéku
pIn&jSiho obrazu skuteCnosti. Proto proces, kdy se pacient, kterému byl navracen zrak, uci
spojovat taktilni a optické viemy Herder nazyva ucenim se ¢ist pr edméty kolem sebe.®
Vnimani nam tedy neni dano ale jedna se o postupné rozvijeni potencialu jednotlivych
smyslU. Tento proces nachazi Herder také u déti, které se postupné musi ucit, Z e spravné

odhadovani velikosti a tvart pr edmétu je pr' imo zavislé na taktilni zkusenosti:

Kommt in die Spielkammer des Kindes, und sehet, wie der kleine Erfahrungsmensch
fasset, greift, nimmt, wégt, tastet, milst mit Hdnden und FiiBen, um sich Uberall die
schweren, erstenund notwendigsten Begriffe von Kbérpern, Gestalten, Gré3e, Raum,
Entfernung u. dgl. treuund sicher zu verschaffen. Worte und Lehren kénnen sie ihm nicht
geben; aber Erfahrung, Versuch, Proben. In wenigen Augenblicken lernt er da mehr und
alles lebendiger, wahrer, stérker, als ihm in zehntausend Jahren Angaffen und
Worterkldren beibringen wiirde. Hier, indem er Gesicht und Geftihl unaufhérlich verbindet,
eins durchs andre untersucht, erweitert, hebt, stiarket - formt er lein erstes Urteils. Durch
Fehlgriffe und Fehlschliisse kommt er zur Wahrheit, und je solider er hier dachte und
denken lernte, defto bessere Grundlage legt er vielleicht auf die komplexesten Urteile

seines Lebens. Wabhrlich das erste Museum der mathematisch-physischen Lehrart.>®

V tomto procesu tvor i podstatnou ¢ast pravé ohmatavani pr edmétd, které ma dité v
dosahu. Dité, které osahava a taktilné zakous$i okolni pr edméty je pro Herdera modelovym
pr ikladem puvodnosti hapické zkuSenosti. V prvni, nepublikované verze Plastik z roku
1770, situuje Herder pr ipadné imaginarni hmatajici dité do jeskyné a dodava, Z e se jedna
o tzv. divosské dité (der Séugling einer so gennanten Wilden), toto dité je podle néj pr i

tvor eni jakéhokoliv usudku odkazano pravé na hmat: Seine erste Kénntnis ist eigentlicher

**Srovnej Nicholas PASTORE, Selective History of Theories of Visual Perception 1650-1950, New York 1971,
s. 57-70.

*GAIGER, Introduction, s. 11.

®HERDER, Plastik (1778), s. 466.

*Ibidem, s. 469.
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Begriff, Ideen durch Gefiihl: seine kleine Hé&nde sind ihm die erste Organe der
Weltwissenschaft und Naturkunde.®® Nejen v filozofické argumentaci ale i v sémantice,
ktera odkazuje na civilizaci netknutého a tudiZ svobodného ,pr" irodniho Clovéka®
zar azuje Herder hmat do oblasti pr' irozeného a tedy spravného poznani. Herder tvrdi,
Z e dité tvor i vZ dy plasticky, a to i tam, kde pracuje s tuZ kou a papirem, nebot tvor i
vZ dy napodobeninu celého skuteCného pr edmétu - Nachéffung des ganzen
lebendigen Dinges.®' Zvlastni zalibeni ale naléza dité podle Herdera v praci s hlinou
a voskem, ze kterych vytvar i skute€né napodoby véci. Bez této pripravy by podle
Herdera nemohlo vzniknout Z' adné vytvarné uméni.5
Pravé taktilni zkuSenost vytvar i pr edstavu o pr edmétech, proto podle Herder
slepec dokazZ e podstatné Iépe usoudit, jaky je charakter konkrétnich téles, neZ li Clovék
opirajici se o zrak: Es ist erprobte Wahrheit, dal3 der tastende unzerstreute Blinde sich
von den kérperlichen Eigenlchaften viel vollltdndigere Begriffe sammelt, als der Sehende,
der mit einem Sonnentral hiniiber gleitet.®®
Pro¢ ale Herder tak urputné broji proti zraku? UZ na zaCatku Plastik Herder konstatoval,
Z ezrak nam dokaz e zprostr edkovat pouhé plochy a tvary (Gestalt) a nikoliv formy:
das Gesicht uns nur Gestalten, das Gefiihl allein, Kérper zeige: dal3 alles, was Form ist,
nur durchs tastende Gefiihl, durchs Gesicht nur Flache, und zwar nicht kérperliche,
sondern nur sichtliche Lichtflache erkannt werde.®* Herder argumentuje, Z e oko
recipuje pouze svazky svétla, které na néj dopadaji a které v ném vytvar i pouhé obrazy:
Was kann das Licht in unserem Auge malen? Was sich malen lasst, Bilder.®® Herder
pr irovnava védomeé paprsky svétla ke Stétci, které na sitnici maluje své obrazy, které
vytvar eji vlastni proud jeva - Continuum neben einander, ktery nicméné neobsahuje
vérohodné informace o celém pr edmétu ale pr edestira recipientu pouze fasadu své
pr ivracené strany.%® Tyto kvality zrakového vnimani shrnuje Herder do nasleduijici téze:
der Korper, den das Auge sieht, ist nur Fldche, die Fldche die die Hand tastet, ist Kérper.®”
Herder vytyka zraku takeé jeho rychlost, s jakou dokaz e vnimat pr edméty, aniZ by je
pr itom skutec¢né poznal: wir sehen endlich so viel und so schnell, dass wir nichts mehr

flihlen und fiihlen kénnen % P i

®HERDER, Plastik (1770), s. 408.

Ibidem, s. 519.

®Ibidem. Srovnej také Bernhard SCHWEITZER, J.G. Herders Plastik und die Entstehung der neueren
Kunstwissenschaft. Eine Einfihrung und Wirdigung, Leipzig 1948, s. 75.

®HERDER, Plastik (1778), s. 468.

5lbidem, s. 467.

®Ibid., s. 468.

%Ibid.

“Ibid.

%8]bid. s. 470.
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povrchnosti zrakového vnimani se podle Herdera z forem a téles stavaji pouhé tisky -

Kupferstiche, které postradaji hloubku. Své vyvody ohledné pochybnosti dat ziskanych

pomoci zrakového vnimani shrnuje Herder heslem, Z e ve zraku je pouhy sen, zatimco v
hmatu pravda: Im Gesicht ist Traum, im Gefiihl Wahrheit.*® V tomto hesle se zrcadli i dalsi
Herderova uvaha ohledné optického vnimani. Herder tvrdi, Z e zatimco hmat nam dokaz e
zprostr edkovat pravdu, zrak dokaz e referovat pouze o krase. Pomoci rafinované ale na
pravdé se nezakladajici filologické analyzy Herder doklada, Z e slovo Schénheit, pochazi
ze Schauen (vidét, nahliZ et), které je zase pr’ ibuzné se slovem Schein - zdani i klam.” | v
samotné etymologii se tak odraZ i klamavy charakter optického vnimani.

JiZz ve svém Ctvrtém kritickém lesiku (Viertes Waldchen iiber Riedls Theorie der
Schénen Kiinsten), kde Herder pod rouskou dekonstrukce uc€eni v 18. stol. popularniho
estetika Friedricha Justa Riedela” podava komplexni, jak trefné poznamenal Dieter
Burdorf, ,aisthetickou“ teorii krasna,’? ktera je zaloZ ena na kritickych teoriich smyslu,
rozpracovanych Condillacem, Burkem a Diderotem. V tomto textu Herder pr i azuje k
obvyklym estetickym smyslim - zraku a sluchu, hmat, a podobné jako v Plastik naléza
argumenty pro jeho prvenstvi v tom, Z e se jedna o jediny
organ, ktery je zodpovédny za vnimani téles.”® V navaznosti na kritiku jednotlivych smysia,
zraku, sluchu a hmatu, hleda Herder paralely mezi nimi a konkrétnimi druhy uméni. Herder
tak dochazi k zavéru, Z e malir’ stvi je uménim pro zrak, hudba pro sluch a sochar stvi pro

hmat:

Wenn es nun Kiinste gébe, die die Natur in dielen drei Rdumen nachahmten, die das
zerstreute Schéne in jedem derselben sammleten, und wie in einer kleinen Welt dem
Sinne darstellten, der fiir diele Art der Gegenstédnde da ist; so sieht man, werden eben

damit drei Kiinste des Schénen. Eine, bei der das Haupt objekt Schénheit ist, so fern sie

*Ibid.

lbidem 472.

""Ohledné vztahu mezi u¢enim Riedla a Herdera viz Richard WILHELM, Friedrich Justus RIEDEL und die
Asthetik der Aufklarung, Heidelberg 1934.

?Dieter BURDOREF, Poetik der Form, Eine Begriffs- und Problemgeschichte, Stuttgart 2001, s. 82.

Johann Gottfried HERDER, Viertes Waldchen Uber Riedels Theorie der der Schénen Kiinste, in: Johann
Gottfried HERDER: Werke I, (ed. Wolfgang Pros), Miinchen 1987, s. 112.

Herder v tomto kontextu pracuje s kategoriem, které poprvé uved! Lessing ve svém Laookonu v
charakteristice jednotlivych uméni (neben eineander, nach einander) a pr evadi je na potence smysl{: Wir
sahen, es gab Drei: den Sinn des Gesichts, der ,Teile als aul3er sich neben einander,” das Gehér, das ,, Teile
in sich und in der Folge nach einander," und das Gefiihl, das Teile ,auf einmal in und neben einander”
begreifet. Teile als aufler lich, neben einander, heissen Flachen: Teile in fich und in der Folge nach einander
find am urspriinglichsten Téne: Teile auf einmal in und neben einander, Solide Kérper — es gibt also in uns
einen Sinn fiir Fldchen, fir Téne, fiir Kérper, und wenn es auf das Schéne ankommit, fiir die Schénheit in
Flachen, in Ténen, in Kérpern. Drei besondere Klassen dulBerer Gegenltdnde, wie die drei Gattungen des
Raumes. HERDER, Viertes Waldchen, s. 112.
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der Raum enthélt, so fern sie sich auf Fldchen spiegelt: das ist Malerei; die schéne Kunst
flrs Gesicht. Eine, die zum Objekt das Wohlgeféllige hat, das In und nach einander
gleichlam in einfachen Linien der Téne auf uns wiirfet; das ift Musik, die schéne Kunlt des
Gehérs. Endlich eine, die ganze Koérper schén vorbildet, so fern sie aus Formen und

MafRen bestehen: das ist Bildhauerei, die schéne Kunst des Geftihls.”

KazZ dy smysl je spojen s né&akym druhem uméni. V tomto schématu se Herderovy
skeptické charakteristiky zraku, které podava v Plastik, nutné propisuji i do jeho koncepce

malir” stvi. To je podle néj klamavé a povrchni a nabizi obraz pouhého jevu a zdani:

Ganz anders verhélt sichs mit der Malerei, die, wie gesagt worden, nichts als Kleid ist,
schoéne Hiille, zauberei mit Licht und Farben zur schénen Ansicht. Sie wirkt auf Flache und
kann nichts als Oberflache geben, zu der gehéren auch Kleider. Flir unser Auge sind

diese die taglichen Erscheinungen der Wahrheit, des Ublichen, der Pracht, der Zierde.”

Herderova pr' ezirava charakteristika malir” stvi vyvéra z toho, Z e malba nedokaz e pojmout
pr edmét v jeho plnosti a misto toho dava oku jen smés barev, které se hodi jen k optické
percepci. Podstatnym bodem je také pojeti malby jakoZ to Satu (Kleid) nebo krasného
zavoje (Hulle). Herder vidi v malir” stvi podobné jako v oSaceni pouze médu, ktera se méni v
prabéhu ¢asu.” Malir stvi je tedy podle Herdera omezeno na znazornéni vSednosti (das
Ubliche). Kvuli tomu prf edstavuje malif’ stvi jakysi archiv zvykd a mod té kultury, ktera
obrazy produkuje a sloZ i tak jako katalog ménicich se zvyku, vyjadr enych v Upravé Sat,
interiérim zahrad a krajin, zachycenych tuZ kou nebo $tétcem.”” Herder hovor' i doslova o
tom, Z e malir stvi je schopné vytvar et pouze obrazy pomijejiciho, které se méni s chodem
déjin, mrav(l a obdobi.”® Malir stvi nam tedy nem(zZ e ze své podstaty zprostr edkovat
Z adny staly ideal krasy, protoZ e jeho pr edstava o krasném se kaz dym dnem meni.
Sochar stvi se naproti tomu podle Herdera orientuje primarné na zachyceni lidského
téla, které se v pribéhu vékl nemeéni. JestliZ e je lidské téle nositelem nejvySsi krasy, je

potom sochar” stvi jeji absolutni reprezentaci:

"Ibidem, s. 113. V prvni verzi Plastik z roku 1770 pr’ edklada Herder jesté zlehka odli$nou definici sochar” stvi
-socha je zde nejen pro hmat ale i pro zrak, pokud si ten uchovava jesté néco z hmatu (so fern es sich des
Gefiihls erinnert). Tam, kde je5t& nedoslo k pIné rozluce mezi obéma smysly, bere Herder zrak na milost. Viz
HERDER, Plastik (1770), s. 419.

"HERDER, Plastik (1778), s. 484.

"*BURDOREF, Poetik der Form, s. 85.

""Robert E. NORTON, Hersder’s Aesthetics and the European Enlightenment, Ithaca 1991, s. 226-227.
8Srovnej BURDOREF, Poetik der Form, s. 86.
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Bildnerei schafft schéne Formen, sie dréngt in einer und stellt dar, notwendig muss sie
also schaffen, was ihre Darstellung verdient, und was fiir sich da steht. (...) Ist dies
unwlirdig, leblos, schlecht, nichts sagend, schade am MeilRel und Marmor! (...) Wo Seele
lebt und einen edlen Kérper durchhaut und die Kunst wetteifern kann, Seele im Kérper
darzustellen, Goétter, Menschen und edle Tiere, das bilde die Kunst und das hat sie
gebildet.”™

JiZ Winckelmann povaZ oval sochu za dokonalej$i a star§i uméni neZ li malir’ stvi.?® Herder
podle Herdera garantem pravdy. Jejim hlavnim médiem je potom kamen, ktery ma sam o
sobé estetickou hodnotu a nesnese, aby v ném bylo znazornéno vSe, jako v malbé.
Socha je pro Herdera idealem estetické formy.

Jakkoliv je socha podle Herdera dilem hmatu, jeji percepce neprobiha vZ dy prostym
dotykem. Herder sice hovor i o doteku ruky, ktery zahr iva kamen a tim sochu jakoby
oZ ivuje,®" na druhou stranu ale nikde v Plastik nepr edpoklada pr imy taktilni kontakt se
sochou. Divak se ji dotykda pomoci prstd naseho vnitf niho ducha (Finger unsres innern
Geistes), které pr etvar eji mramor sochy v Z ivou tkan.®? Herder nevymezuje pr esné
hranici mezi imaginarni a skute€Cnou haptickou zkuSenosti. Neni ani tak podstatné, jestli
Herder pr edpoklada hmatovou percepci sochy, ale spiSe to, Ze pomoci
psychologické argumentace vypracovava Herder misto hmatu a jeho asociacim v estetickém
diskurzu.

Herderova apologie hmatu neméla mnoho pr imych nasledovnikl. Psychologie a
pr irozené i psychologicky orientované déjiny uméni rozvijely sice jednotlivé impulsy
Herderova uceni, spiSe neZ li o navaznost se ale jednalo o r eSeni shodnych otazek. Bylo
proto logické, Z e experimentalni psychologicka estetika , pou€ena bour livym rozvojem
mediciny, otevr ela nové otazku vztahu mezi hmatem a uménim. V rozsahlé studii nazvané
Wendet sich die Plastik an den Tastsinn? z roku 1911 bilancuje némecky estetik a
muzikolog Richard Hohenemser otazky estetiky hmatu a konstatuje, Z e hmat se stava
estetickym smyslem jenom ve vyjimecnych pr ipadech, ackoliv mu nelze upr it jeho ulohu

pr' i rozvoji vnimani:

"HERDER, Plastik (1778), s. 478.

8 Johann Joachim WINCKELMANN, Geschichte der Kunst des Altertums, Wien 1934, s. 137.
8Viz BURDOREF, Poetik der Form, s. 83.

8|bidem, s. 86.
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Wenn auch der Tastsinn bei der Ausbildung der Gesichtswahrnehmungen eine wichtige
Rolle spielt, so kann er selbst doch dem Sehenden keine &sthetischen Eindriicke
vermitteln; denn er bindet ihn an die Sinnlichkeit, an die Wirklichkeit des Leibes, a3t also

keine &sthetische Betrachtung aufkommen.%

Hohenemserova pozice vystihuje i nazor vétsiny historiki uméni pasobicich kolem roku
1900, kter i byli sice pr esvédceni o duleZ itosti hmatu, malokdy mu ale vykazovali vice neZ
sluZ’ ebné misto v produkci i percepci uméni.

Experimenty avantgard otevr” ely i cestu k pr ijeti hmatu jako estetického smyslu. JiZ
Max Raphael hovor il o nutnosti vychovy k hmatu a zduraznoval, Z e bez haptického
momentu neni moZ nd Z adna umélecka tvorba.’* Tomasso Marinetti sepsal roku 1921
Manifest taktilismu, Karel Teige hovor il v t¢Z e dobé o uméni pro vSechny smysly. Hmat se
dostal i do autoritativni definice modernistického sochar” stvi, jak jej ve své prukopnické
praci formulovala Carola Giedion-Welcker: Plastik, sichtbar und abtastbar, geht von der
Gestaltung realer Kérper aus.® Herdertv narrativ o prvotnosti a dlleZ itosti hmatu se ale
objevil znovu na neCekaném misté. Britsky kritik, basnik, historik a teoretik uméni Herbart
Read publikoval roku 1956 svou fundamentalni praci o soSe, The Art of Sculpture, ktera
vznikla na zakladé jeho lekci pr' ednesenych v ramci prestiZ nich pr ednasek na pocCest A.W.
Mellona v National Gallery of Art ve Washingtonu.®* Read argumentoval, Z e na rozdil od
malir stvi je sochar stvi uménim prostoru, protoZ e zatimco malba pracuje s pouhou jeho

iluzi, je prostor samotnou podminkou existence sochy:

Painting may strive to give, on the two-dimensional plane, the illusion of space, byt it is
space itself as a percieved quantity that becomes the particular koncern of the sculptor.

We may say that for the painter space is luxury, for the sculptor it is a necessity.?’

Socha je tedy vZ dy pr edmétem, ktery je vnimatelny hmatem. Na zakladé studii
francouzského psychologa Jeana Piageta a zvlasté amerického filozofa Williama Jamese

argumentuje Read, Z e zrak a hmat vytvar i zcela jinou pr’ edstavu o prostoru - sight-space a

8Richard HOHENEMSER, Wendet sich die Plastik Zeitschrift fir Asthetik und allgemeine
Kunstwissenschaft, 6.1911, 419.

8Max RAPHAEL, Der Tastsinn in der Kunst, in: idem, Aufbruch in die Gegenwart, Frankfurt am Main 1985, s.
128.

8Carola GIEDION-WELCKER, Plastik des XX. Jahrhunderts. Volumen- und Raumgestaltung, Zirich 1955,
s. IX.

%Herbert READ, The Art of Sculpture, London 1956.

%lbidem, s. 46.
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touch-space. Na zakladé téchto zjisténi vypracovava Read teorii, Z e socha je
pr edné uménim prostoru hmatu (touch-space).®® Pouze hmat je také schopen vnimat
jemné kontrasty a textury materialu.®® JiZz samotny vyvoj sochar stvi podle Rada
doklada, Z esocha je dilem hmatu a Z e je ur€ena pro hmat. Prvni dochované plastiky
z hliny, které podle Reada vzeSly z amuletu, byly dostatecné malé na to, aby se daly
sevr it v ruce.®® Jakkoliv Herder sice akcentoval Ulohu hmatu v estetickém vnimani,
nezaSel jesté tak daleko aby tvrdil, Z e na sochu je nutné opravdu sahat, aby bylo docileno
jeji pIné estetické percepce. Read ale doslovné domyslel Herderovu koncepci taktilniho
vhimani sochy, v tom smyslu, Z e sochar ské uméni pr edpoklada estetické uspokojeni
pouze skrze haptické vnimani: Sculpture is an art of palpation-an art that gives
satisfaction in the touching and handling of objects. That, indeed, is the only way in which
we can have direct sensation of the three-dimensional shape of an object.”’
Herderovo pr evraceni hierarchie smysll, které bylo formulovano pod dojmem
Winckelmannem znovuobjeveného antického sochar” stvi, které vedlo k novém ocenéni
sochy jakoZ to uméni hmatu, vydalo své nejradikalnéjSi plody v knize Herbarta Reada,
ktera byla ovlivnéna dlouholetym zajmem o moderni sochar” stvi, zvlasté tvorbu Henryho
Moora. S ohledem na umélecké avantgardy a na Dada zvlasté muZ eme konstatovat, Z e
Herderovo ocenéni hmatu jakoZ to estetického smyslu naSlo svou odezvu nejen v
teoretickém diskurzu umélecké moderny, ale i v jeji vytvarné praxi.®

Diskuze o hmatu, kterou vzbudil Herder, o jeho schopnosti informovat nas o
prostorovych vztazich a vzbuzovat v nas esteticky proZ itek neutucha ani do dnesnich dni.
Whitney Davis v navaznosti na recentni publikaci o Herderové estetice, ktera situuje
Herderovo haptické uéeni do sféry filozofického naturalismu,®® doporuéuje nebrat Herdera
doslovné v tom smyslu, Z e neni nutné sochy zakouset opravdovym dotykem. Herder podle
néj ale nabizi variantu estetické percepce sochy, rozpracované napr . Wollheimem nebo

Adrianem Stokesem, ktera akcentuje i jiné, neZ pouze vizualni vnimani.**

%]bidem, s. 48.

#lbid., s. 50.

“lbid.

bid., s. 49.

92 Janine MILAEF, Please Touch. Dada and surrealist objects after the readymade, Hanover N.H. 2010.
%“Rachel ZUCKERT, Herder’s Naturalist Aesthetics, Cambridge 2019, s. 21-54.

“Whitney DAVIS, Sculpture in Herder’s Naturalist Aesthetics, The Journal of Aesthetics and Art Criticism, 80
2022, 239-243.
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Télo v déjinach uméni. Dispozitiv hapti€nosti u Wolfflina a Schmarsowa

[. WoIfflin

Roku 1886 obhajil Heinrich Wolfflin na Mnichovské univerzité dizertaci nesouci
mnohoslibny nazev Prolegomena zu einer Psychologie der Architektur. Tato prace, jejiZ
vedoucim nebyl pr ekvapivé Z adny historik uméni, nybrZ klasicky archeolog Heinrich
Brunn, jehoZ vklad v déjiny uméni by si zaslouZ' il samostatnou studii,®® neni ni¢im mensim
neZ pokusem poloZ it zaklady estetiky architektury, ve smyslu aisthesis, na bazi
psychologie. Wolfflin vychazi z pojeti Clovéka jakoZ to bytosti, kde se neoddélitelné poji
télesné a vysSi kognitivni funkce. Syntéza obou pr* edstavuje zaklad produkce i percepce
uméni. Télo pr itom tvor i ultimativni pr edpoklad jakéhokoliv vnimani. Jakkoliv Woélfflin
pr imo nerozebira problematiku hmatovych pocitki, je taktiini vnimani v jeho

prvotni, vSezakladajici, aristotelovské interpretaci implicitné pr itomno v jeho konceptu

télesnosti.

®Heinrich Brunn (1822-1894) Brunn hajil duleZ itost ,wincklemannovské“ formalini analyzy vaéi tehdy v
klasické archeologii pr evladaijici filologické orientaci. Jako jeden z mala klasickych archeologu se vénoval
napr’ . problému oSklivosti v antickém uméni. Nékteré jeho koncepce nasli uplatnéni v déjinach uméni.
(srovnej Salvatore SETTIS, Die Zukunft des Klassischen, Berlin 2005).

Wolfflin si s vyjimkou Brunna svych ostatnich ucitelt pr ili§ nevaZ il. Pravé na zakladé jeho pr ednasek si
utvor’ il pf edstavu o formalni analyze: Der einzige, dem ich etwas verdanke, ist der Archdologe Heinrich
Brunn gewesen, bei dem man eine Vorstellung davon bekommen konnte, was formale Analyse ist. Cit. dle:
Meinhold Lurz: Heinrich W6lfflin: Biographie einer Kunsttheorie, Worms 1981, s. 122.
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Wolfflin byva povaz ovan za jednoho z pr’ edchddcu ,visual studies, jenZ ve
svych pozdéjSich pracich pojmenoval zakladni pojmy, ve kterych je moZ né popsat vizualitu
uméleckého dila ve vSi jeji proménlivosti.® Tato teze, jak ukaZ i nasledujici odstavce a
pr islusné pasaZ e v dalSi kapitole, je ale hrubym zjednodusSenim Wolfflinova chapani
vytvarného uméni a uplné se rozpada pr i konfrontaci s jeho ranym dilem, kde hraji vizualni
aspekty architektury vedlejSi ulohu ve prospéch pocitkQ, souvisejicich s télesnym
vnimanim, které se opét vztahuje k hmatu.®” Architekturu pojima Wolfflin jako komplexni
soubor forem, které vyvolavaji na zakladé télesného proZ itku u subjektu odpovidajici
emoce. Tyto emoce vyvolava vyraz konkrétni formy (Ausdruck) ktera vnimajici subjekt
podle Walfflina chape jako dojem (Eindruck). Na zakladé tohoto rozliSeni definuje Wolfflin
nasledujici otazku: Wie kénnen tektonische Formen Ausdruck sein?*® Tato enigmaticka
formulace se da pr eloZ it nasledovné: jak je moZ né, Z e tektonické, tj. télesné a hmatné
formy, priCemZ pod timto terminem chape Wolfflin nejen architekturu ale i umélecké
I emeslo, které je jakousi architekturou in nuce, jsou ustrojeny tak, Z e vyvolavaji v divakovi
urcity dojem. Tento dojem charakterizuje Wolfflin jako zpUsob navozovani urcité nalady v
nitru divaka. Podstatné je, Z e formy nemaji vyraz ale samy jsou vyrazem. Jak to Wolfflin
shrnuje na konci své studie: Form ist Tat.*® Vyrazové prostr edky tektonickych forem jsou
agenty konkrétnich dusevnich stavi: Ausdruck eines Seelischen, einer Stimmung.'®

Hned v avodu odmitl Wolfflin s odvolanim na Lotzeho Cisté fyziologické vysvétleni,
Z e pri optické percepci dochazi v zavislosti na formé recipovaného objektu k
vyvolava libych nebo nelibych pocitl. Vinovka podle této teorie napr . vyvolava libost pravé
proto, Z e oko ji miZ e bez odporu sledovat aniZ by dochazelo k pr iliSnému zatiZ eni
oCnich svall, jako se to podle zminéné teorie déje v pr ipadé percepce cikcakovych
linii."®" Wolfflin

%V tomto kontextu hovor il E. H. Gombrich o tom, Z e Wolfflinovi pojmy nestoji vici sobé v opozici ale Z e
umoZ nuji plynulé pr echody mezi obéma pdly. Viz Ernt Hans GOMBRICH, Norm and Form: The Stylistic
Categories of Art History and their Origins in Renaissance ldeals, in: E. H. GOMBRICH, Norm and Form,
London 1966, s. 81-98.

9Dnesni badani jiZ mnohem vice reflektuje Ulohu télesnosti ve Wélfflinové dile. Srovnej zvlasté pr edmluvy a
komentar e v doposud publikovanych svazcich Wolfflinovych sebranych spisu (Heinrich Wolfflin: Gesammelte
Werke). Opravdovy rozdil mezi ranym (spiSe ,nejranéj§im“ Wolfflinem a pozdéjsim spociva pr edevsim v
odliSném zhodnoceni role implicitniho divaka. Zatimco v Prolegomené je divak aktivnim spolutviircem
uméleckého dila, je implicitni divak jeho pozdéjsich spisi odkazan do distance odborného posuzovani
uméleckych dél. Viz opét nasledujici kapitolu.

®Heinrich WOLFFLIN, Prolegomena zu einer Psychologie der Architektur, in: Heinrich WOLFFLIN, Kleine
Schriften (ed. Joseph Gantner), Basel 1946, s. 13.

®|bidem, s. 46.

%pid. s. 13. Termin ,Stimmung“ pouZ iva Wolfflin v jiné roving, neZ napr . Riegl ve svém slavném eseji (0
tom dale), ktery rozviji novoromantickou ideu nalady jakoZ to obsahu moderniho uméni. Wélfflin se
paradoxné bliZ i Heideggerovu pojeti nalady jakoZ to Grundstimmung, ktera sezdava pr edreflexivni zaklad,
na némZ spociva veskera nasledna analyza dalSich pocitk(. Stimmung u Riegla neni ramec pocitkl ale zcela
konkrétni naladéni divaka.

191 otze mél za to, Z e anticky meandr neni o nic méné liby neZ zminéna vinovka. Viz Hermann Lotze:
Geschichte der Asthetik in Deutschland, Miinchen 1868, s. 310. Wélfflin se vratil k tomuto problému v knize
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dokonce odmita myslenku, Z e pouze opticky vnimané formy se nam mohou jevit jako
charakteristické s argumentaci odvozenou z psychologického diskurzu, Z e oko dokazZ e
vnimat pouze rozdilnou intenzitu svétla.'® Schopnost vnimat tektonické formy podle
Wolfflina spociva pravé v tom, Z e jsme samy télesnymi bytostmi: Kérperliche Formen
kénnen charakteristisch sein nur dadurch, dass wir selbst einen Kérper besitzen.'® Na
tomto vyroku spociva Wodlfflinova teorie télesného vciténi do architektury, kterou

pocitujeme jakoby to bylo nase vlastni télo:

Die Architektur ndhert sich hier der menschlichen Organisation in sehr bedeutender
Weise, so dass sich physiognomische Analogien mit grosser Entschiedenheit einstellen.
(...) Unserer Phantasie genligt dabei der leiseste Anstoss, sie hélt sich an ein einzelnes
und verlangt durchaus keine Entsprechung im weitern. So wenig Aehnlichkeit daher auch
ein Haus mit einer menschlichen Gestalt hat, wir finden doch in den Fenstern Organe, die

unsern Augen é&hnlich sind. Man sagt, sie "vergeistigen" den Bau."'%

Zatimco zastanci teorie vciténi, jejichZ uceni WOlfflin s notnou davkou autorského
vykladu dilem vyuZ iva a dilem kritizuje, nenalezli uspokojivou odpovéd na to, jak pr esné
proces vciténi probiha, rozviji Wolfflin myslenku, Z e vciténi se déje okamZ ité, télesné a
bez rozumového Usili - unwillkiirlich.'® Wolfflin se pr’ i formulaci této teze opét orientoval na
Lotzeho, ktery zjevné na zakladé poznatkl ziskanych b&hem svého studia mediciny a
nasledné lékar ské praxe akcentoval ulohu télesného spoluproZ ivani (Mitertleben), kterou
Wolfflin aplikoval na vnimani architektury.'®

V podobném duchu argumentovali i dalSi dva pr edni teoretici vciténi, Johannes
Volkelt a Robert Vischer. Vischer ve své v Tubinkach obhajené dizertaci Uber das optische
Formgefiihl, ktera byla ve své dobé Siroce recipovana ve filozofii a déjinach uméni'”’

akcentoval také ulohu fantazie ve které se teprve odehrava vciténi, které je stimulované

Die klassische Kunst. Paradoxné zde ale zastava zcela opacny nazor: jetzt nehmen die Linien Riicksicht
aufeinander, sie accomodieren sich gegenseitig und das Auge wird empfindlich gegen die schrillen
Schneidungen der &lteren Manier. viz HeinrichWOLFFLIN, Die Klassische Kunst. Eine Einfilhrung in die
italienische Renaissance, Minchen 1899, s. 240.

12WOLFFLIN, Prolegomena, s. 14.

%3|pidem, s. 15.

1% bid. s. 38.

%bid. 20

%Hermann LOTZE, Geschichte der Asthetik in Deutschland, Miinchen 1868, s. 584. Lurz spekuluje, Z e
Wollflin, ktery v dizertaci neuvadi odkaz na citat, neznal Lotzeho spis prf imo. Na druhou stranu sou¢asné
badani se pr iklani k nazoru, Z e Wolfflin byl s originalnim textem obeznamen, protoZ e text cituje pr esné.
Srovnej Heinrich WOLFFLIN, Gesammelte Werke, Schriften |, Tristan WEDIGGEN (ed.), Basel 2021, s. 104.
Klicova byla tato nevelka prace nejen pro Wolfflina ale také pro Warburg. Jeji nepr’ imy vliv je moZ né najit u
mnohych historikd uméni kolem r. 1900.
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skuteCnym smyslovym pocitkem. Vischer pospsal postupny pr' echod od pocitku k vciténi a

nakonec k estetickému a dokonce etickému proZ' itku nasledovné:

Die Empfindung ist die primitivste Lebensregung und aus ihr entwirkt sich erst der
deutlichere Akt der Vorstellung, des Willens, der Erkenntniss und wir besitzen hiemit an
derselben die urspriinglichste Form des Weltzusammenhangs. Mit und durch diesen
allgemeinen Fortschritt wird auch die Empfindung etwas Anderes. Sie wird zum Gefiihle.
Das Geftihl ist objektiver als die Empfindung, schwingt sich ungleich energischer lber die
eigene Haut hinaus mit einem Nichtlich zusammen. Aber auch das Gefiihl wird im Verlaufe
des Lebens mit einem tieferen Fond erfiillt, ohne deshalb seinen formalen Charakter
einzublissen. Denn der Weltzusammenhang (ibt, je klarer er erfasst wird, eine desto
méchtigere Gegenwirkung gegen den rein subjektiven Pol desselben aus. Diese
niederhaltende Gegenwirkung erfolgt von dem Augenblick an, wo die allgemeine
Bedeutung einer objektiven Kraft erkannt wird. Indem ich abstrakt denken und mich als
untergeordneten Theil eines untrennbaren Ganzen begreifen lerne, expandiert sich mein
Gefiihl zum Gemith. Und so werde ich von einer persénlichen Schadigung oder
Genugthuung in so fern im Gemdiith erregt, als dieselbe wie eine Schwé&chung oder
Bekréftigung der Weltharmonie aufgefasst werden kann. Der Gliickseligkeilstrieb entdeckt
das einzige Wundermittel, sich zu befriedigen, in der Sorge fiir das allgemeine Wohl der
Menschheit. So steigen wir von der simplen Selbstliebe zur Geschlechts- und
Familienliebe  (Racegefiihl) und von dieser zur absoluten Né&chstenliebe,

Menschenfreundlichkeit und zum Pathos des Staatsbewusstseins empor. “1%

Ani formalismus nikdy nebyl prost politickych narativii. Naopak, akcentovanim souvislosti
mezi formou, jejim télesnym proZ ivanim a spojeni s ur€itym narodem se vclefiuje do
diskurzu, ktery spoluutvar’ el na biologizaci ¢lovéka zaloZ ené totality 20. stol.'®
Pozoruhodny a pro Walfflina podstatny byl i Vischerlv argument ohledné vztahu mezi
télesnym uspor adanim a vnimanym objektem. Podle Vischera nachazime ve vnéjSim
objektu zalibeni nebo jej naopak shledavame osklivym podle toho, shoduje-li se tento

objekt se stavbou naseho téla:

%Robert VISCHER, Uber das optische Formgefiihl, Leipzig 1873, s. 29.
%Srovnej Daniela BOHDE, Kunstgeschichte als physiognomische Wissenschaft. Kritik einer Denkfigur der
1920er bis 1940er Jahre, Berlin 2012.
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Worauf aber beruht nun angesichts von festen Formen und abgesehen von ihrer Helligkeit
und Farbe die Verschiedenheit der Zuempfindung? Ich glaube, man darf dreist antworten:
Auf der Aehnlichkeit oder Unéhnlichkeit des Objektes zunéchst mit dem Bau des Auges,
weiterhin aber mit dem Bau des ganzen Koérpers. Die horizontale Linie ist befriedigend,
weil unser Augenpaar eine horizontale Lage hat; sie streift aber ohne einen anderen
Formgegensatz an den Eindruck der Indiferenz. Die vertikale Linie dagegen kann bei
isolirter Wahrnehmung stérend wirken, weil sie dem Bau des aufnehmen- den
Augenpaares in gewissem Sinne widerspricht, indem sie schon eine complicirtere
Funktion desselben nothwendig macht.”"°
Na podobné bazi argumentoval i Johannes Volkelt, ktery tvrdil, Z e vciténi je télesné
zprostr” edkovany akt (leiblich vermittelte Einfiihlung).™

Pro naSi argumentaci je zasadni, Z e vnimani a s nim souvisejici vciténi bylo v
psychologické estetice pojimano jako uloha celého téla a nikoliv pouze zraku. Tak, jako
jenom ze sluchovych pocitkl nemiz eme porozumét citovému rejstr iku (Stimmungsgehalt)
hudby, nebot ten se rozevira aZ vlastni mozZ nosti produkce ténu, tak nemuz eme vytvarnym
formam rozumét bez proZ ivani vlastniho téla. Teprve angaZ ma téla tvor i podminku
poznani pr edmétu ve v8ech jeho rozmérech.

Wolfflin napsal svou dizertaci tésné po navratu z Italie. MUz eme se divodné domnivat,

Z e architektura, ktera stoji celou dobu doslova avant la lettre je florentska a
I imska renesance. Prace méla dokonce puvodné nést nazev Renaissance. Die
tektonischen Formen als Ausdruck."? Wolfflin nicméné neanalyzuje ani jednu konkrétni
budovu. V tomto zédsadnim pr’ ispévku k teorii architektury neni ani jeden nakres, ani
jedna ilustrace nebo fotografie. Svij podil na tom ma nejen Wolfflinova znama
skepse vuci fotografovani uméni, jakkoliv jsou jeho pozdéjSi velkoryse obrazové
doprovazeny, a jisté také praxe publikovani dizertaci v skromné a pokud moZ no
nejlevnéjsi uprave, ale hlavné pr edmét této prace: analyza vztahu mezi subjektem
a architekturou, jeZ vyvozuje obecné zakonitosti percepce.

Podobné jako Warburg, ktery pr i odkryvani expresivnich gest myslel na detaily z

malir stvi florentské renesance, mél Wolfflin ve své dizertaci na mysli vZ dy

renesancni

"Olbidem, s. 8.

iz Johannes VOLKELT, System der Asthetik, sv. I, Miinchen 1905, s. 259. Volkelt byl dtleZ itou figurou pro
formulaci Wolfflinovych postoja. Podle vlastnich slov napsal Woélfflin v ramci Volkeltovych cvi¢eni k filozofii na
Basilejské univerzité seminarni praci na téma estetiky formy a obsahu, ktera obsahuje nékteré prvotni ideje
rozpracované v Prolegomené. DalSim podstatnym impulzem byly také knihy o pasobeni hudby (Steinitzer,
Psychologische Wirkungen der musikalischen Formen, Minchen 1885, Hausegger, Musik als Ausdruck, Wien
1885). Idea asociovani tonl s ur€itymi emocemi hrala u Woélfflina podstatou roly v ustanoveni mezi vytvarnou
formou a emotivnim proZ itkem.

12y/iz komentar Josepha Gantnera k Prolegomené in: Heinrich WOLFFLIN, Kleine Schriften, s. 247.
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architekturu, ktera zachovava mér itko a pomér lidského téla a proto je nejlépe dostupna
vciténi. Ve své habilitaci Renaissance und Barock, ktera vySla o pouhé dva roky pozdéji,
byla podle Wolfflina na psychologii zaloZ enym pokusem osvétlit pf echod mezi

dvéma styly," definoval renesanc¢ni architekturu nasledovné:

Die Renaissance ist die Kunst des schénen ruhigen Seins. Sie bietet uns jene befreiende
Schénheit, die wir als ein allgemeines Wohlgefiihl und gleichméssige Steigerung unserer
Lebenskraft empfinden. An ihren vollkommenen Schépfungen findet man nichts, was
gedriickt oder gehemmt, unruhig und aufgeregt wére; jede Form ist frei und ganz und
leicht zur Erscheinung gekommen; der Bogen wdlbt sich im reinsten Rund, die
Verhéltnisse weit und wohlig, alles atmet Befriedigung und wir glauben nicht zu irren,
wenn wir eben in dieser himmlischen Ruhe und Bedlirfnislosigkeit den héchsten Ausdruck

des Kunstgeistes jener Zeit erkennen.“'

Wolfflin zde vidi renesancni architekturu jako idealni pr edmét pro psychologickou analyzu
a to z toho duvodu, Z e lidské télo, jak uZ tvrdil Alberti, v ni tvor i miru vS8ech poméru
a forem.™®

Wolfflin nicméné opousti uZ ve své habilitaci radikalni projekt nacrtnuty v
Prolegomené. Zatimco pozdéjsi Wolfflinovi texty Renesanci a barokem pocinaje, jsou
psany spiSe z hlediska divaka, ktery jakoby z odstupu pozoruje a srovnava ruzné styly,
analyzuje Wolfflin ve své dizertaci tvor ivy akt vlastni percepce uméni resp. architektury.
Teprve na zakladé tohoto aktu je podle Wdlfflina moZ né hovor it o psychologické analyze
architektury. Jejim zakladem je opét konkrétni télesna organizace téla: Unsre leibliche
Organisation ist die Form, unter der wir alles Koérperliche auffassen.'® Ta se odraZ i i v
nasem pr istupu k architektur e, stejné jako k pr edmétim vsedniho bytu, kdy hovor” ime

"3Heinrich WOLFFLIN, Renaissance und Barock: eine Untersuchung tiber Wesen und Entstehung des
Barockstils in Italien, Minchen 1888, s. X. Napadny rozdil mezi prvni a druhou Wélfflinovou knihou spoc¢iva
pr edevsim ve vétsi faktograficnosti jeho habilitace. Wolfflin pracuje dusledné s prameny (zvlasté
renesancnimi teoretiky architektury) a analyzuje cetné architektonické pamatky. Domnivam se nicméné, Z e
mnohymi autory tradovany pr elom mezi ,ranym* teoretickym a filozofujicim Wolfflinem a pozdéjSim
systematickym a formalistickym se ve skute¢nosti nekonal. Wolfflin v pozdéjSi pracich pouze duslednéii
skryva vlastni teoreticka vychodiska, kterym ale zUstaval i do pozdnich let vérny.

"4Ibidem, s. 24-25.

"5V déjinach uméni konce 19, stol. se ustalil nazor, Z e potencial psychologické interakce mezi divakem a
dilem narUsta tam, kde se umeélecky vyraz drZ i v mezich schopnosti samého téla vyjadr ovat

emocionalni stavy. To, co jej pr’ ekraCuje jako napr’ iklad ,patos“ baroka jak v monumentalnosti staveb tak i
v podle Burckhardta ,divokosti“ vyrazu pr estava byt v kone¢ném dlsledku pro ¢lovéka relevantni a
nivelizuje se nakonec v pouhé ,hrize z obrovitosti“. Pf ehnanost ve vyrazu a monumentalité nevytvar i
podminku pro vciténi.

"SWOLFFLIN, Prolegomena, s. 21.
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napr’ . o zadni i pr edni strané hrnku (Ricken der Tasse) jako by to bylo télo."” Analogii
mezi télem a pr edmétem naléza Wolfflin vSude tam, kde |ze nalézt jakoukoliv formu, ktera
jako tvaréi sila dava latce jeji vyraz: Formkraft ist also nicht nur als Gegensatz der
Schwere, vertikal-wirkende Kraft, sondern das was Leben schafft, eine vis plastica, um
diesen in der Naturwissenschaft verpénten Ausdruck hier zu gebrauchen.“'"® Exemplarné
vysvétluje Wolfflin analogicky vztah mezi télem a objektem takto: Wie die Charakteristik
der Schwere unseren kérperlichen Erfahrungen entnommen ist, ohne sie unméglich waére,
so wird auch das, was der Schwere entgegenwirkt, nach menschlicher d. h. organischer
Analogie aufgefasst.“""® Objekt se v procesu vciténi stava jakymsi druhym quasi-télem,
které sice neni nadano vSemi perceptivnimi vlastnostmi jako télo lidské ale které pr esto
dokaz e citit. Jeho perceptivni potence se redukuje na to, co si obvykle asociujeme s
hmatem: Den ganzen Bau in funktionierende Glieder auflésen, heisst: jeden Muskel
seines Kérpers fiihlen wollen.“'?°

UZ Wilhelm Wund ve svych Grundziige der physiologischen Psychologie definoval
zakladni pravidla odraZ ejici strukturu lidského téla, které urCuji ,&sthetische
Elementargefiihle“.'*' Mezi né patr’ i proporcionalita téla, symetrie, vertikalni osa a rytmické
stf idani lehCich &asti téla (nohy, hlava) s objemnéjSimi (trup), hlava, ktera ve své symetrii
sama o sobé kopiruje ve zmensené podobé pomeéry celého téla je nakonec ,krénender
Abschluss” celé télesné organizace.'®? Jak dokazal Magdalena Bushart, stavi i Wolfflin na
velmi podobném principu, kdyZ vyclenuje Ctyr i zakladni elementy, které jsou nositeli vyrazu
(ausdrucksvolle Elemente) v architektur e: 1. pomér vySky a Sif ky, 2. horizontalni
uspor adani, 3. vertikalni uspor adani, 4. ornament.'® Zpulsob interakce mezi télem a podle
uvedenych Kkritérii strukturovanou architekturou potom vyvolaval ur€ity ,Stimmung“. O

horizontalnim Clenéni, které je pro Wolfflina synonymem pro symetrii se uvadi nasledujici:

Die architektonische Bildung né&hert sich damit der menschlichen Organisation und
gewinnt die Féahigkeit, all das auszudriicken, was in dem Verhéltnis der Glieder zum
Kbérper vom Menschen gesagt werden kann. Das Charakteristische hiebei liegt in der

gréssern oder geringern Selbstéandigkeit dieser Teile. Resultiert das Gefiihl der Freiheit

"bid. s. 27.

"8bid. s. 23.

"bid.

2|bid. s. 39.

21Cit. dle: Magdalena BUSHART: ,Form“ und ,Gestalt“ , zur Psychologisierung der Kunstgeschichte um
1900, in: Otto Gerhard Oexle (ed.): Krise des Historismus - Krise der Wirklichkeit. Wissenschaft, Kunst,
Literatur, Gottingen 2007, s. 151.

2|pidem.

12WOLFFLIN, Prolegomena, s. 30.
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Uberhaupt erst aus einer Entwicklung von Gliedern, die aus dem massigen Kérper zu
eignem Leben heraustreten, so wird die Wirkung um so fréhlicher, je freier die Verbindung
mit dem Mittelbau. Wir finden hier jene Empfindung des Gelésten und Leichten wieder, die

uns jede heitere Stimmung erregt.'*

Naproti tomu Ctverec a z néj odvozena krychle navazuje podle Wolfflina pocit masivnosti a
neohrabanosti: Der Wiirfel gewinnt durch seine Indifferenz den Charakter absoluter
Unbeweglichkeit. Er will nichts. Daher die Charakteristik: plump - gutmiitig - dumm, ein
Fortschreiten von kérperlichen zu moralischen und schliesslich zu intellektuellen
Eigenschaften.'® Spolu s tim jak se tvar krychle proménuje, jak roste do vysky, méni se i
pocity, které z reflexe pozménéného tvaru vychazeji. Napr ed formu pocitujeme jako
dobr’ e zaloZ enou, dale jako elegantni a plnou sily a nakonec jako Stihlou a
nestabilni.’?® V podobnych intencich popisuje Wolfflin i interakci s proporcemi. Ty maiji

vliv na fyzické vlastnosti divaka:

Es ist kein Zweifel, sehr schmale Proportionen machen den Eindruck eines fast atemlos
hastigen Aufwértsstrebens. Und natlirlich: es stellt sich sofort der Begriff des Engen ein,
das uns keine Mdéglichkeit zu tiefem, seitliche Ausdehnung verlangendem Atemholen
gewéhrt. So wirken die gothischen Proportionen beklemmend: flir uns ist Raum genug
zum Atmen da, aber in und mit diesen Formen lebend, glauben wir zu empfinden, wie sie

sich zusammendrticken, aufwértsdréngend, in sich selbst verzehrender Spannung.’

To, Z e urcité formovani prostoru a vcitovani se do néj - a architektura neni pro
teoretiky uméni konce 19. stol. ni€Cim jinym neZ vytvar eni prostoru - vyvolava v subjektu
odpovidajici pocit neni Wolfflinova originalni teze. Jeji stopy vedou do posthegelovské
estetiky, némeckému romantismu a nakonec opét k Herderovy, ktery jako prvni tvrdil, Z e je
moZ né se do véci vcitit - sich hinzufiihlen.”® V Roce 1837 publikoval otec zminéného
Roberta Vischera Friedrich Theodor Vischer studii nesouci nazev Uber das Erhabene und
Komische. Ein Beitrag zu der Philosohie des Schénen.'® V kapitole vénované vzneSenosti

pr irody analyzuje Vischer vztah mezi rizné utvar enym prostorem a pocitem vzneSena.

24 |bidem, s. 34.

2%|bid., s. 31.

28| bid.

?7lbid., s. 32.

'2Srovnej Eva PIIRIMAE, Lina LUKAS, Johannes SCHMIDT (eds.), Herder on Empathy and Sympathy.
Einfihlung und Sympathie im Denken Herders, Boston 2020. K interpretaci Herdera jako pr edchudce
estetiky vciténi viz stale zakladni Paul CHROBOK, Die asthetischen Grundgedanken von Herders Plastik in
ihrem Entwicklungsgange, Naumburg 1906, s. 1-3.
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Jeho zakladni vlastnosti vzneSeného - hloubka, vySka, horizont a protaZ eni do dalky
odpovidaji v podstaté moZ nosti pohybu lidského téla v prostoru.'™° Zajimavé ale v kontextu
pozdéjSich teorii jako je ta Wolfflinova nebo Schmarsowova ale je, Z e napr . kategorie
hloubky pr edpoklada implicitné existenci téla, nebot podle Vischera moZ nost padu do
hlubiny evokuje pocit strachu. UrCité estetické proZ itky jsou natolik t€sné spojeny s télem,
Z e neni moZ né myslet je v dualistickém formatu duch (Geist) nebo duse (Seele) - télo
(Leib). Télesny pocit padu do hlubiny mizZ e muZ e uméni pr etavit do estetické hodnoty.'™"
Wolfflin nicméné znacné rozsir il tuto Vischerovu premisu a prf enesl ji na uzemi télesnosti,
které Vischer, ktery nutné CasteCné tkvél v dualismu dusSe/télo, jeSté nemohl plné
zhodnotit. Ziskavani moci nad télem bylo jednam z centralnich motivli 19. stoleti a pr’ iklon
déjin uméni k télesnosti tento proces nutné odrazZ i. Nase télesna struktura se vztahuje
nejen k prostoru ale muZ e se vztahnout k jakékoliv formé. Zatimco Vischer analyzuje
pouze jednu stranku - a sice jakym zpusobem urcité formalni uspor” adani pusobi na nase
pocity, rekonstruuje Wolfflin - a v tom spociva jeho velky pr inos - projekci vlastniho télo na
se do ni vcitit. Bezforemnost (Formlosigkeit) je nemoZ nost vciténi.

Z pr edchozich analyzy vyplyva, Z e Wolfflin uvaZ uje formu jako néco, co
mUZ eme vnimat pouze proto, Z e sami mame télo. Forma by byla ¢lovéku nepr istupna
pokud by ji nedokazal citit jako surorgat své vlastni télesnosti. Architekturu tedy

poznavame nikoliv pouze zrakem ale celym télem:

Und wenn Goethe gelegentlich sagt, die Wirkung eines schénen Raumes miisste man
haben, wenn man auch mit verbundenen Augen hindurchgefiihrt wiirde, so ist das nichts
andres als der Ausdruck desselben Gedankens: dass der architektonische Eindruck, weit
entfernt etwa ein "Zahlen des Auges" zu sein, wesentlich in einem unmittelbaren

kérperlichen Gefiihl beruhe.'?

Citéni - Gefihl, je vtomto smyslu mnohem vic neZ pouhy pocit, uZ Herder pouZ ival pojmu

Gefiihl jakoZ to synonymu hmatu. Gefiihl je pro Wolfflina citéni celého téla, které Siroce

12Friedrich Theodor VISCHER, Uber das Erhabene und Komische. Ein Beitrag zu der Philosohie des
Schénen, in: Friedrich Theodor VISCHER, Uber das Erhabene und Komisch und andere Texte zur Asthetik,
Willi Oelmdiller (ed.), Frankfurt am Main 1967, s. 3-157. Tato roku 1836 v Tubinkach obhajena habilitace tvor’ i
zaklad jeho rozsahlé, v péti svazcich publikované Asthetik ktera, jak bude ukézalo dale, hrala kli¢ovou Glohu

i pf i formulace zakladnich pojm0 Rieglovy teorie uméni.

130\ISCHER, Uber das Erhabene, s. 77-92.

"*1|bid. s. 81. Vischer v tomto kontextu uvadi verSe ze Shakespearova Kréle Lara.

12WOLFFLIN, Prolegomena, s. 18.

36



pr ekraCuje spektrum optického proZ' itku a obraci se do samého nitra ¢lovéka, kam Z adné
oko nemuZ e nahlédnout ale které je vystaveno dotykim tvart. Tuto radikalni pozici
spojujici télo a hmat s pocitem a citénim uméni Wdlfflin, jak bude ukazano dale, neopustil

zcela ani ve svych pozdéjSich pracich.

Marcel Duchamp, ktery se ve svych pozdnich letech odebral do dobrovolného
uméleckého duchodu, se Casto nechaval slySet: | spend my time breathing. (...) I'm a
respirateur - a breather.™*

Tato zdanlivé banalni formulace odpovida nejen Duchampové sebestilizaci jakoZ to
umélce, ktery jiZ netvor i, jeghoZ pomysiny ,dech® nicméné inspiruje (francouzskeé inspirer je
odvozené od latinského inspirare, jeZ doslova znamena vdechovat) nova a nova dila ale je
i reflexi jeho rané prace nad readymades, jejichZ zakladni myslenkou byla otazka, muz e-li
umélec tvor it dila, ktera nejsou uménim.™* Readymades nebyla dila uméni v béZ ném
slova smyslu, ale rozhodné to byla ,dila“. Podobné i dech nebyl pro Duchampa uménim ale
rozhodné byl jakymsi neviditelnym dilem: Chaque seconde, chaque respiration est une
oeuvre qui n’est inscrite, nulle part, qui n’est ni visuelle ni cerébrale.”® Samozr ejmost
dechu byla pro Duchampa né€im nesamozr ejmym. Byla absolutné redukovanou podobou
umeni, které je vztahovano k tvorbé prostoru mezi télem a jeho okolim. Toto ,dilo“ neni
spojené ani s vizualitou ani intelektem, je zakladné&jSi a zaroven prvotnéjsi, je bytostné
télesné a sléva se s télesnym sebe-citénim, které pojmenovala trefné némecka
psychologie 19. stol. jako Selbstgefiihl.

Je pozoruhodné, Z e i némecky historik uméni August Schmarsow vidél v dechu,
respektive v procesu dychani, ve zvedani hrudniku a br" icha, které vytvar eji apriori jakysi

prvotni prostor kolem téla jednu z podminek uméni:

Nun atmen wir auf, wenn wir uns eben noch eingeengt fiihlten, und geniel3en dies Atmen

in vollen Ziigen wie eine Gunst des Raumes. Zwischen den Dingen und uns besteht aber

%3 ars BLUNCK, Atemnot und schéner Atem, der Atem als Souverenitatspolitikum bei Marcel Duchamp, in:
Linn BURCHERT, Iva RESETAR (eds.), Atem. Gestalterische, 6kologische und sozialpolitische
Dimensionen, 1900-Gegenwart, Berlin 2021, s. 188.

¥Peut-on faire des oeuvres qui ne soient pas ,d’art? in: Ibidem.

%5 bid.
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der greifbare Zusammenhang als Kérper im ndmlichen Rdume fort, und je nach dem
Abstand von unsrer fiir jede Beriihrung empfindlichen Haut schétzen wir einwérts oder
auswaérts liegende Grade der Méglichkeit dieser Beziehungen ab. Hier erfahren wir am
eignen Leibe die Verschiedenheit seines AuBern und Innern, und fassen die Breite als

Ausbreitung von unsrer Mitte her, nach unsern Flanken, unsern Schultern und Ellbogen %

Tato citace pochazi ze série pr ednaSek nazvanych Unser Verhéltnis zu den Bildenden
Kiinsten, které v sevr ené formé reprodukuji zavéry Schmarsowovych pr edchozich
zkoumani, zamér enych na estetiku konkrétnich druhi uméni: malby, architektury a
sochy.”™” Tato kapitola se soustr edi na Schmarsowovu pr” edstavu téla, ktera tvor i nutny
pr edpoklad percepce i recepce uméleckého dila. Hmat, jakoZ to smysl ktery je
neoddélitelny od téla, se v této perspektivé jevi jako kliCovy prvek, umoZ fiujici adekvatné
chapat umélecké dilo. Ukolem nasledujiciho textu nicméné& neni interpretace taktilnim
vnimani u Schmarsowa, které bude rozebrano samostatné ale pokus rekonstruovat jeho
pojeti télesnosti.

August Schmarsow, mimor” adny profesor ve Vratislavi a od roku 1893 r" adny profesor v
Lipsku, ktery patr’ il ke stejné generaci historikd uméni jako Wolfflin nebo Riegl, s nimiZ také
byva po pravu nejCastéji srovnavan, vénoval podstatnou c€ast svych praci otazkam
vnimani konkrétnich uméleckych forem."™® Jeho dilo pr edstavuje svéraznou variaci
psychologicky orientovanych dé&jin uméni. Dnes je Schmarsow prakticky neznamy
pr edstavitel d&jin uméni kolem roku 1900. Ddvody, které k tomu vedly je tf eba hledat
jednak v tom, Z e nedokazal prosadit svou koncepci v konkurenci s Videriskou Skolou nebo
jiZz zminénym Wolfflinem a jednak v tom, Z e pomérné dusledné oddéloval teorii uméni a
uméleckonhistorickou analyzu jednotlivych dél. Tim chybi jeho dilu impuls, zaloZ eny na
syntéze estetiky a déjiny uméni, ktery dovoloval Rieglovi nebo Wolfflinovi pr edstavit nove

¥ August SCHMARSOW, Unsere Verhaltnis zu den bildenden Kiinsten, Leipzig 1903, s. 111. Schmarsow se
k dychani jakoZ to fundamentu vnimani a tedy i tvor” eni obraci vicekrat. Srovnej ibidem, s. 90 a s. 104.
1377 ur Frage nach dem Malerischen sein: Grundbegriff und seine Entwicklung, Leipzig 1896.

Barock und Rokoko: eine kritische Auseinandersetzung Uber das Malerische in der Architektur, Leipzig 1897.
Plastik, Malerei und Reliefkunst in ihrem gegenseitigen Verhaltnis, Leipzig, 1899. VSechny tf i publikace
tvor’ i ucelenou estetiku vytvarného umeéni, ktera se kriticky vyrovnava se soudobymi trendy, zvlasté formaini
estetikou.

138Nejpodstatnéjsi literatura k Schmarsowovi: Malika MASKARINEC, Das Gewicht der Abstraktion: der
Korper als Maldstab asthetischer Erfahrung um 1900, in; Jutta Miller-Tamm, Henning Schmidgen, Tobias
Wilke (eds.), Gefiihl und Genauigkeit, Miinchen, Paderborn 2014, s. 75-103. Andrea PINOTTI: Body-
Building, August Schmarsow’s "Kunstwissenschaft" between psychophysiology and phenomenology, in:
Mitchell B. Frank and Daniel Adler Farnham (eds.), German art history and scientific thought, London 2012,
s. 13-31. Srovnej také Hubert LOCHER, Kunstgeschichte als historische Theorie der Kunst, Minchen 2010,
s. 378-397.

38



javascript:open_window(%22https://aleph.mpg.de:443/F/KSY2DUD6IMKA7KTRP8XJ1X89SY7TMNRL533BBTNRFJ1VRKDEV4-15552?func=service&doc_number=023006665&line_number=0045&service_type=TAG%22);

koncepty vyvoje uméni.’®® Jeho spisy nicméné kolem roku 1900 silné rezonovali v
némeckojazyéném prostoru i mimo néj."° Staci pr ipomenout, Z e Schmarsow byl jednim z
iniciatorl semestralniho pobytu celého kurzu studentt dé&jin uméni ve Florencii, ktery se
konal roku 1888 a kterého se ucCastnil i Aby Warburg. Tento pobyt zasadné pr ispél k
formulovani Warburgovy koncepce otazek pohybu a vyrazu v uméni quatrocenta které
pr edznamenaly téma jeho dizertace.

Schmarsow se sice profiloval jako historik uméni, studoval ale i germanistiku a
filozofii a déjiny uméni byly pouze vedlej$im oborem.™' Po promoci se vénoval
pf evaZ né italskému renesancnimu uméni. Vysledkem jeho vyzkumu byla f ada €lanka a
monografii, Z adna z téchto praci ale nevykazuje snahu rozsir it pozitivisticky pr istup
o teoretické otazky. Schmarsow se poprvé podle svych slov obratil k teorii uméni v sérii
pr ednasek z 80. letech.? Prvnim plodem téchto snah byla nastupni ' e¢ pronesena roku
1893 v Lipsku a publikovana o rok pozdéji pod nazvem Das Wesen des architektonischen
Schépfung. UZ zde stavi Schmarsow télo do epicentra uméleckého resp. architektonického

tvor eni:

Sobald aus den Residuen sinnlicher Erfahrung, zu denen auch die Muskelgefiihle unseres
Leibes, die Empfindlichkeit unserer Haut wie der Bau unseres ganzen Koérpers ihre
Beitrdge liefern, das Resultat zusammenschiel3t, das wir unsere rdumliche
Anschauungsform nennen, - der Raum, der uns umgiebt, wo wir auch seien, den wir
fortan stets um uns aufrichten und notwendig vorstellen, notwendiger als die Form unsers
Leibes, - sobald wir uns selbst und uns allein als Centrum dieses Raumes fiihlen gelernt,
dessen Richtungsaxen sich in uns schneiden, so ist auch der wertvolle Kern gegeben, das
Kapital gleichsam des architektonischen Schaffens begriindet, wenn es zunéchst auch
nicht ansehnlicher als ein Heckpfennig scheint. Beméachtigt sich erst die nimmerruhende
Phantasiedieses Keimes zur Weiterbildung nach dem innewohnenden Gesetz der drei

¥¥Schmarsow byt rovnéZ systematicky shazovan, coZ nepochybné pr’ ispélo k tomu k omezeni jeho vlivu
mezi historiky uméni mladSi generace. Max Dvor* ak ve svych jedovatych recenzich nejednou poukazoval na
to, Z e Schmarsow se snaZ i r eSit problémy dé&jiny uméni nehistoricky z pozic estetiky. Je charakteristické,

Z e neméné spekulativni Riegl nikdy za obdobny metodologicka vychodiska kritizovan nebyl, coZ poukazuje
na uroven loajality v ramci Videnské Skoly.

19Napr . v sovétskych d&jinach uméni 20. a 30. let platil Schmarsow vedle Wélfflina (ktery byl pr ekladan),
Riegla & Worringera za smérodatnou autoritu. Sovétsky gruzinsky historik uméni Cubinasvili se aktivné
vyrovnaval se Schmarsowem, jehoZ lekce poslouchal v Lipsku. Dal$i ohlasy Schmarsovovych koncepci je
moZ né nalézt u Aleksandra Gabri¢evského. Viz jeho Morfologija iskusstva, Moskva 2002, s. 399. Hlavnim

Z akem Schmarsowa v némeckojazy¢ném prostoru byl zr ejmé Oskar Waulff, ktery sice nerozpracovaval
teorie nebo pojmovy aparat svého ucitele ale ktery s nim sdili spole¢né zaklady v némecké psychologii.

41 Je vymluvné, Z e svou dizertaci vénoval Schmarsow nepr’ edvidatelnosti myslenky u Leibnize a Schottelia.
“23chmarsow dokonce tvrdi, Z e nékteré jeho klicové koncepty pr’ evzal ve své praci napr’ . Adolf Hildebrand.
Schmarsow se odkazuje na to, Z e se podobnymi tématy zaobiral ve zminénych teoretickych pr' ednaskach v
80. letech. Do jaké miry se jedna projekci zdiraznéni prvotnosti vlastniho uceni a do jaké miry o skuteénost
by musel potvrdit archivni vyzkum.

39



Richtungsaxen, die auch im kleinsten Zellenkern jedes Raumgedankens beschlossen sind
, SO erwéchst aus dem Senfkorn ein Baum, eine ganze Welt um uns her. Raumgefthl und
Raumphantasie drédngen zur Raumgestaltung und suchen ihre Befriedigung in einer
Kunst; wir nennen sie Architektur und kénnen sie deutsch kurzweg als Raumgestalt

erin bezeichnen.™

Jakkoliv jiZ v této prvni teoretické praci Schmarsow mluvi o télesnosti jako podmince
vnimani a tedy i produkovani prostoru, specifikuje pozdéji na zakladé dobové psychologie
tuto tézi do teorie Ci estetiky vytvarného uméni. Podstatnym impulzem pro rozvoj
psychologicky orientované estetiky bylo vybudovat ji nikoliv ,shora“ jako Hegel a jeho
nasledovnici nybrZ ,zdola“ na za&kladé analyzy konkrétnich pocCitki a psychofyzickych
procest podminujicich estetické vnimani. Pod heslem ,estetiky zdola“ se némecky lékar
psycholog a filozof Gustav Theodor Fechner pokusil redefinovat estetiku a dat ji pevny
zéklad v experimentalni psychologii a empirismu.'* Jeho esteticky traktat publikovany
roku 1876 se nazyva Vorschule der Asthetik .\ reakci na Fechnerovo popularni heslo,

pojmenovava Schmarsow svUj jako estetiku zvnitr ku:

Es gdélte nur statt der Aesthetik "von Oben" und "von Unten", die man mit Fechner noch
Jetzt einander gegentiberstellt, vielmehr eine Aesthetik von Innen zu versuchen, und mit
der Architektur, die solange durch eine Aesthetik von AuBen veréul3erlicht worden, den

Anfang zu machen zu einem Gang von Innen her.”*

Logickym ,pevnym bodem® této estetiky je lidské télo. Prostor ktery jej obklopuje se timto
stava ultimativnim polem pro estetiku architektury. Architektura funguje podle tohoto

schématu logicky jako agent vytvar eni prostoru - Raumgestalterin:

Sollte die Architektur auch heute noch, sich selbst besinnend auf die uralte ewige
Innenseite all ihres Schaffens, nicht als R aumge stalterin sich selber
wiederfinden, und damit auch den Weg zum Herzen des Laienvolks? Es ist der Geist, der
sich den Kérper baut, sagt manwol. Die Geschichte der Baukunst ist e
ine Geschichte des Raumgefihls, unddamit bewul3t oder unbewul3t ein

grundlegender Bestandteil in der Geschichte der Weltanschauungen.'

3 August SCHMARSOW, Das Wesen der architektonischen Schopfung, Leipzig 1894, s. 14.
“4Gustav Theodor FECHNER, Vorschule der Asthetik, Leipzig 1876.

“SSCHMARSOW, Das Wesen, s. 3.

“Slbidem s. 29.
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Umeéni mélo byt podle Schmarsowa délané télem a pro télo. Jednim z umélc, kter i
splnovali tento povytce normativni pr edpoklad byl Max Klinger, pr edni pr edstavitel pruské
umélecké moderny, jehoZ Schmarsow povaZ oval za jednoho z pr ednich tvlrcl
své doby."” NejenZ e Klingerova sochar ska i malir ska tvorba byla zamér ena na
rozmanité podoby téla od karikaturnino a komického aZ ke krasnému a
vzneSenému ale také provokuje divaka k zaujeti aktivniho postoje pr i percepci jeho
dél. Nyni ztracena kresba Vystup na horu (Gang zur Bergpredigt, obr. 3) aktivni postoj
divaka doslova vyZ aduje. Ve vertikalnim formatu je zachycena scéna, kde ve strohé,
redukované krajiné stoupa ke strmému horizontu skupina lidé rizného véku, kter i v
nepravidelném klinu nasleduji postavu, ktera ma zjevné pr’ edstavovat Krista. | pr es
nevelky rozmér kresby sleduje divak pohledem zastup a zady obracené postavy vybizeji k
nasledovani, ty obracené k divakovi zase vyzivaji konfrontaci a vzbuzuji tak emoci.
Tato kresba je zjevnym oslovenim télesnosti divaka, ktery je jakoby taZ en k horizontu. |
to byl snad jeden z impulzd, pro€ se Klinger Schmarsowovi jevil jako pr edni pr edstavitel
soudobého umeéni. Klingerovo pojeti télesnosti, tak jej popsal ve svych textech, navic
konvenovalo tomu Schmarsowovu: Der Kern und Mittelpunkt aller Kunst, an den sich alle
Beziehungen kniipfen, von dem sich die Kiinste in der weitesten Entwicklung loslésen,
bleibt der Mensch — und der menschliche Kérper.“'*®

Systematik Schmarsow nehledal ,poCatek® uméni v konkrétnim historickém
momentu ale v antropologickych ustrojeni ¢lovéka, které se méni jen pozvolna.™® Proto
neni moZ né nalézt jeho déjinny, protoZ e ten leZ i vZ dy v €lovéku. Pr esto se v prabéhu
déjin méni akcentovani téch kterych umeéleckych projeva. Jak postr ehl Hubert Locher,™°
jsou Schmarsovy roku 1905 formulované Zéakladni pojmy uménovédy (Grundbegriffe

der

47Schmarsow se v knize Unser Verhéltnis zu den bildenden Kiinsten na Klingera ¢asto odvolava.
“8SCHMARSOW, Unsere Verhéltnis, s. 79. Je pozoruhodné, Z e v nejklicovéjsich ¢astech svého pojednani
se Schmarsow obraci k umélci, aby tim svym textim dodal autority. To poukazuje hned na nékolik aspektu.
Zaprvé umélec 19. stoleti mél byt v idealnim pr* ipadé schopen formulovat své nazory také pisemné - moderni
umeélce je pisici umélec. Zadruhé se Schmarsow touto strategii (podobné jako Riegl, ktery prostr ednictvim
historického uméni opravioval impresionismus) poukazuje na spr’ iznénost moderniho uméni a formujicich
se dé&jin uméni. Hubert Locher v tomto ohledu hovor” i o d&jinach uméni jakoZ' to historické teorii uméni (viz
Locher 2010). O generaci pozdéji, ve tr icatych letech, nicméné historikové uméni s nechuti obraceli
pozornost k sou¢asné umeélecké produkci jako kone€nému argumentu, ktery by zpétné opravioval minulé
umélecké formy. Pro Hanse Sedlmayra je moderni uméni pr' ikladem symptomem a symbolem vykloubeni se
ze zakonitosti umélecké produkce.

%9 Vlastni postaveni Schmarsowa k historismu, ktery byl naprosto klicova intelektualnim jevem 19. stol., je
nejasné. Riegl a Wolfflin byli vedeni touhou najit v uméni stopy ,dé&jin vnimani“. Schmarsow byl zjevné méné
zainteresovan v hledani obecnych charakteristik konkrétnich styli nebo obdobi. | historismus kritizujici
Nietzsche zastaval nazor, Z e r ekové vidéli (at uZ skute€¢né nebo pouze ,diskurzivné®) podstatné jinak neZ
lidé jeho doby.

""*Hubert LOCHER, Kunstgeschichte als historische Theorie der Kunst 1750-1950, Mlnchen 2001, s. 391.
41



Kunstwissenschaft), které ale spocivaji na zminénych dr’ ivéjSich pracich z 90. let. pojaté
nikoliv historicky, tj. jeden pojem neni vyhrazen konkrétni historické umélecké produkci
(jako napr . optické u Riegla, pojem baroka u Waélfflina) ale systematicky. To znamena, Z e
konkrétni pojem je spojen s urCitym principem tvor eni, ktera je odliSny v malbé a
architektur” e, soSe nebo hudbé. Tato systematice méla podle Schmarsowa vést k dosaz eni
védecké objektivity oboru, priCemzZ pevny zaklad mu poskytovala zvlasté soudoba
psychologie. Co Schmarsow nepostr ehl nebo spiSe posti ehnout nemohl je samotna
historicka a kulturni situovanost jim pouZ ivanych pojmu a konceptl. Celé Schmarsowovo
pojmoslovi, namnoze vestavéné do dnes stéZ i argumentovatelnych konstrukci, nese
peCet doby a mista vzniku: vrcholného obdobi Némeckého cisar’ stvi.

Zvyseny poZ adavek na télesnou zdatnost, ktera méla zaruCovat odolné vojaky pro
armadu, spolu s rozvojem hygieny a mediciny to vSe se promitlo i do imaginarniho téla,
které stavél Schmarsow do st edobodu umélecké tvorby. Toto télo ale nema byt obleCené.
Ma byt nahé, svobodné a zdravé. Proto zastaval Schmarsow pomérné radikalni pozice,

tykajici se volnosti téla a nahoty:

Dagegen sollte Medizin schon ldngst errungen haben, was heute die Naturheilkunde zu
predigen beginnt: Freiheit des Nackten, wo méglich unter freiem Himmel, und Gelegenheit
dazu so oft und so lange dieser Himmel es irgend erlaubt. Nicht die medizinische
Wissenschaft, sondern ihre heutige Konkurrentin oder Antipodin, wie Sie wollen, eréffnet
uns, im Augenblick noch als verstecktes Hinterpfértchen, den Zugang, der eigentlich als

Hauptttir bereitet war.""

Problém moderniho ¢lovéka spocival podle Schmarsowa v odcizeni vuéi vlastnimu télu:
So scherzen wir wohl grade da, wo wir am bittersten empfinden, wie weit wir in der
gesunden éasthetischen Kultur zuriick sind.®?> Zahaleni se do $atd, vedlo k nutnému
zplanéni toho umeéni, které ma nejbliZ e k télu, tedy sochar stvi. Teprve aZ se Clovék
opét zaCne tésit z vlastni télesnosti, bude moci vytvar et znovu uméni, které z ni bude
téZ it. Podminkou je pr’ ekonani konzervativnich mravl a vétsi otevr enost pro umélce i

spole¢nost v otazkach, které reguluji pr istup k télu:

Wohl aber ist es ein Elend fir sie (Kiunstler pozn. autor) und fiir uns, wenn sie keinen

gesunden Mann aus guter Gesellschaft und keine deutsche Jungfrau in keuscher

ISCHMARSOW, Unsere Verhaltnis, s 72.
%2|bidem, s. 73.
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Nacktheit mehr zu sehen bekommen, und solange zu sehen bekommen, bis die natiirliche
Uberlegenheit eines solchen Eindrucks (iber alle jene héBlichen Gespenster auch bei

ihnen triumphiert und die helle Schaffenslust ein daseinsfrohes Werk erzeugt.">

V uvedeném citatu akcentuje Schmarsow implicitné krasu a zdravi cudnych mladych
némeckych dam a jinochl z dobré spole¢nosti. Uméni samo ma vychazet ze zdravého
téla a samo ke zdravi vychovavat. Uméni se tedy zrodi, stejné jako kdysi v antice z kultu
zdravého téla:

Deshalb erwarten wir das Erwachen des kiinstlerischen Sinnes viel eher auf den
Tummelplétzen unsrer Jugend und von der Pflege kérperlicher Ubungen bei Jung und Alt.
Nicht unsre Schulzimmer, sondern unsre Badeanstalten, nicht unsre Hérséle, sondern
unser Fecht- boden, selbst nicht die Zeichenstunde, sondern die Erholungspausen auf
dem Hof, drauBen auf griinem Rasen oder gldnzender Eisbahn, beim ausgelassenen

Spiel unter freiem Himmel sind die wichtigsten Stétten der &sthetischen Erziehung.’*

Nakolik spolu souvisi u némeckych studentl béZ na jizva na levé tvar i a Schmarsowulv
idedl télesnosti je nasnadé. Jeden z kor enu totalitni estetiky je rozhodné pr’ itomen i v
konzervativnich idealech jinak védecky progresivnich historikli uméni jakym byl
Schmarsow.

Schmarsow nicméné nestavél na dojmech nybrZ na exaktnich nakladech dobové
psychologie. Jak se ale podle néj abstraktni souvislost mezi télem a uménim prakticky
uskute€niuje? Podle Wolfflina pr enasime své télesné proZ itky na nez ivé pr edméty a tim se
do nich vcitujeme. Schmarsow stavi lidské télo také do stf edobodu uméni, které ale neni
vZ dy nutné zrcadlem téla nybrZ jeho produktem. Styl je potom reprodukovanim naseho
téla do hmoty, je jeho otiskem, nikoliv nutné odrazem. Zpétné se télo jevi jako jediny
skuteCny objekt uméni a zaroven jeho subjekt. Uméni vychazi z téla a vztahuje se
nakonec jenom k télu.™® Télo je ale pro Schmarsowa komplexni strukturou, kde pr i tvorbé a

percepci uméni hraji roly vSechny jeho aspekty:

Die Riicksicht auf die Kbrperlichkeit unsres Leibes, die Ortsbewegung, die
Tastempfindungen im ganzen Umbkreis der Betéatigung unsrer Arme und Hénde, ja unsre

Beine und Flisse dazu, und auf das Kérpergefiihl, das nicht dies wirkliche Eingreifen und

153 |bid., s. 77. V tomto nazoru se opét zjevuje nic z Herderova pr’ esvédéeni, Z e socha nema byt
kolorovana, ale ma byt ,naha“ a opro$téna od pomijejici barvy.

**Ibid., s. 75.

S MASKARINEC, Das Gewicht der Abstraktion, s. 92.
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Einschreiten allein, sondern unsre Atmung und unsern Herzschlag begleitet, sie alle
dirfen ebensowenig auller Spiel bleiben, wie die Leistungsféhigkeit der sogenannten
héheren Sinne, des Auges und des Ohres, mit denen unsre friihere Asthetik sonst sich
allein befassen zu diirfen wéhnte, wéahrend sie doch das Wort “Geschmack” so ausgiebig

verwertete, ohne sich immer klar zu halten, woher es eigentlich stammt."®

KazZ dy pocitek, at uZ pochazel z jakéhokoliv smyslu, byl pro Schmarsowa podstatnym
zdrojem uméleckého tvor eni. Stejné tak je kaZ dy pohyb téla, kaZ dé gesto doprovazejici
hru nebo praci nejzakladné&jSim a nejpuvodnéjSim projevem umeéni. Toto vyrazové gesto
(ausdrucksvolle Gebédrdung) ma Schmarsow za ,matku vS8ech uméni“ a nazyva jej
mimikou."” Mimika Uzce souvisi s dal$imi projevy - zpévem a mluvenim, které jsou vZ dy
doprovazeny alesponi néjakym télesnym pohybem. KaZ dy takovy pohyb funguje podle
Schmarsowa dvoustranné. Navenek je vyrazovym gestem, smérem dovnitf' je vZ dy
doprovazen néjakym pocitem (Gefuhl). Na tomto spojeni mezi pocity a gesty nebo podle
Schmarsowa mimikou, spocCiva teorie mimesis. Kdykoliv potom vidime obraz konkrétnich
gest, at uZ ztvarnénich v malbé, soSe nebo pokud takové gesto provadi jina osoba
okamZ it¢ zaZ ivdme ozvénu naleZ itého pocitu na zakladé jeho vnitf ni napodoby.'®
Veskeré popudy k vyrazovém gestim se rodi v lidském nitru, toto vnitf ni vzruSeni se
pr enasi do motorického aparatu lidského téla a vyjadr uje se jako gesto toho konkrétniho
pocitu.'*

Mimika ma dlouhou historii, ktera v sobé zahrnuje gesta ,primitivd“, kterym
Schmarsow pr edhazuje expresivitu a neuhlazenost. | v ranych stadiich r ecké kultury
naléza Schmarsow zalibu v silnych gestech, jak ukazuje ¢ernofigurové vazové malir stvi.’®
Schmarsowova interpretace mimiki, ktera je podle jeho teorie nejbliZ' e spjata s télem, je
ambivalentni. Na jednu stranu ukazuje jeji upadek opét na odcizeni, které zaZ ivd moderni
Clovék vaci svému télu, na strané druhé se zda, Z e v plvodnosti mimiky se skryva hrubost
a neotesanost, které Schmarsow kolonialné vyhrazuje ,plvodnim narodim®: Der rohe
Mensch, sagen wir, 13t sich gehen; besondre Bewegungen, mit denen er etwas
ausdriickt, macht er nur in primitiv einfacher Art; er bewegt sich liberhaupt nicht, oder nur in
eckiger Wiederholung der gewohnten Manipulationen seiner Arbeit.’®” Schmarsow si
pr eje pr ekonat ono odcizeni ale zaroven se nechce vratit do stadia, kdy expresivni gesta

tvor i vyrazovy rejstr ik kultury. Umélci némeckého expresionismu, kter i zacCinali své

SCHMARSOW, Unsere Verhaltnis, s. 21.
%7|bid. s. 23.

%8|pid. s. 25.
9pid. s. 27.
%0|pid, s. 43.
®'bid. s. 27.
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umélecké kariéry ve stejné dobé, kdy Schmarsow publikoval své uvahy o gestu touto
ambivalenci zjevné netrpéli.

Mimicka uméni, kam patr i i opera, balet nebo pantomima, které opét podle
Schmarsowa v 19. stol. silné upadla, protoZ e moderni &lovék, na rozdil od renesanéniho
nebo barokniho, neni schopen adekvatné spojit gesto a slovo. "2 Mimické uméni je
zaloZ ené na pohybu, je tedy Casoveé. Naproti tomu architektura, sochar” stvi a malir stvi jsou
umeénimi prostorovymi. Schmarsow v tomto ohledu navazuje Lessingovo znamé rozliSeni.
Na aktualitu, kterou pro Schmarsowa Lessing mél poukazuje i fakt, Z e roku 1907 vydal
Schmarsow ve zkracené verzi Lessingova Laokodna.’®® Rozliseni mezi obéma druhy
uméni ale neni u Schmarsowa zdaleka tak pr’ ikré jako u Lessinga, protozZ e jak ¢asova tak
i prostorova umeéni maji svuj pocatek v téle. Zatimco mimika se odehrava v pohybu, kdy se
lidské télo stava doslova jevistém gest, orientuje se socha pr esné opacné - na zastaveni
téla v urcitém pohybu: Beharrung. Sochar stvi je podle Schmarsowa tvor enim téla,
Korperbildnerin.'®* Télo je opét ve str edobodu uméni, ale zatimco u mimiky vychazi

sdéleni z jeho vnitf ni mechaniky, ukazuje socha absolutni vnéjsek téla, jeho formu:

Damit sind wir beim Hauptanliegen der plastischen Kunst angelangt. Die ruhigere
Schwester der Mimik, die Kérperbildnerin, verfolgt als Hauptziel die Ver- herrlichung
unsres eignen organischen Leibes. Dieser Wert ist es, den sie in ihren Werken
ausgestalten und zu bleibendem Genlisse verewigen will. Das gliickliche Selbstgefiihl in
dieser natirlichen Behausung ist die Seele all ihres Schaffens, und das wohlige Ausruhen

im Vollbesitz dieses leiblichen Daseins der Genul3, den sie vermittelt.“'%®

Zatimco mimika je reprodukci téla v Case, je socha jeho reprodukci v prostoru.

Podobné jako u sochy, stoji v zakladu architektury také lidské télo, respektive citéni
vlastniho téla: Das Gefiihl fiir den eignen Leib als Kérper im allgemeinen Raum ist auch
die Grundlage fiir die Tektonik, und nicht fiir sie allein, sondern auch flir das weitere
Schaffen der Architektur. '°® Na zékladé télesné organizace, ktera pr edpoklada pohyb ve
tf ech dimenzich, je ¢lovék schopen orientovat se v architektur e a architektura je pro

néj prostr edkem produkce prostoru: Raumbildnerin.

"2]bid. s. 38.

183August SCHMARSOW (ed.), Lessings Laokoon in gekiirzter Fassung, Leipzig 1907.
"®SCHMARSOW, Unsere Verhltnis, s. 55.

®51bid. s. 65.

%81bid. s. 97.
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Nejvétsi problém ve Schmarsowové systému pr edstavuje malir stvi, které se
programové vzpira tomu, aby oslovovalo z celého spektra lidskych smyslu jiné neZ optické
vnimani. Schmarsow, v podobnych intencich jako Herder, nicméné bez negativnich
konotaci, li¢i malir stvi jako uméni plochy, kde prostor pr' edstavuje pouhou mocnou iluzi. Ve
své ,jakoby“ télesnosti a ,jakoby“ prostorovosti nas ale podle Schmarsowa povznasi a
dokonce odtélesriuje.’®” Jak tedy vetknout malbu do systému koordinat, ktera Schmarsow
vytyCil kolem vertikaly lidského téla? To co na malir stvi ,oslovuje vice télo nezZ' li oCi“ je sam
format a oramovani obrazu. Sam format jiZ primarné uréuje chovani divaka.”® Ukolem
malir” stvi je ale podle Schmarsowa pr’ edevSim podavat vztahy a souvislosti mezi vécmi.'®

Pomér mezi riznymi druhy uméni Schmarsow syntetizoval v jedinénych grafech
(obr. 4, 5), které doprovazeji zavére€nou knihu jeho trilogie Estetiky vytvarného uméni.
Tyto grafy ztélesnuji v Schmarsowovo mysleni o uméni. NejenZ e se podobaiji zplsobu,
jakym Cclenil svlj material ve stejné dobé Aby Warburg, ale poukazuji ve své grafické
pr  esnosti na védecky ideal uménovédy své doby. To, Z e Warburg vétsinu poli svych
grafu a tabulek nebyl schopen zaplnit je metaforou hranic tohoto védeckého pr istupu.
Podstatné ve Schmarsowovych grafech neni ani to, které kategorie vypliuji jednotliva pole,
ale spiSe sam princip jejich vyplfiovani. Jeho zakladem jsou plynulé pr echody mezi
jednotlivymi druhy uméni. Malif stvi zpracovava vztahy mezi télesy, socha télesa
v prostoru, architektura prostor, pfi¢emZ vSechny tyto umélecké projevy jsou ,vnéjsi*
tj. pracuji s materialem mimo télo. Hudba artikuluje zvuk, mimika gesto a poezie
kombinuje oboje, vSechna umeéni jsou vnitf ni, tj. jejich vlastnim materialem je télo. V
samotné struktur e tohoto schématu neni nazvan jeho stf ed. Timto nevyr¢ enym

vychozim a zaroven poslednim bodem musi byt nutné lidske télo.

17 August SCHMARSOW, Plastik, Malerei und Reliefkunst in ihrem gegenseitigen Verhaltnis, Leipzig 1899, s.
217.

'$8Schmarsow 1903, s. 119.

"®Ibid. s. 129.
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Egyptské paradigma. Riegl, Schmarsow a hapti¢nost uméni

Dann versteh ich erst recht den Marmor, ich denk’ und vergleiche,
Sehe mit fuhlendem Aug’, flhle mit sehender Hand.

Raubt die Liebste denn gleich mir einige Stunden des Tages;
Giebt sie Stunden der Nacht mir zur Entschadigung hin.

Goethe

V knize Die Welt der Formen konstatoval ve své dobé prosluly némecky filozof
Hermann Friedmann, Z e moderni epocha stoji na troskach haptického svéta.’®
Friedmannova velkolepa syntéza, zahrnujici logiku i estetiku, vytvarné uméni stejné jako
fyziku, matematiku a psychologii si neklade za cil nic menSiho neZ vypracovat totalni
systém morfologického idealismu. Morfologie, plvodné Goethem formulovana celostni
nauka, stojici na pr esvédceni, Z e vSechno co je, se nakonec musi néjakym zplsobem
ukazat a vzit tak na sebe urcitou formu, pr iCemZ nezaleZ i jedna-li se o prvek pr irody nebo
kultury, ziskala po prvni svétové valce v némeckojazyéném prostoru znac¢nou popularitu.
Autor’ i jako Leopold Ziegler nebo Oswald Spengler pr edloZ ily vlastni obSirné syntézy
.,morfologie“ svétovych dg&jin. Friedmann nebo Friedrich Kuntze se ale snaZili jit v
Goethovych stopach a vytvor it systém, ktery by na zakladé studia formy ve vSech jejich
projevech podal komplexni vyklad svéta. Pr i hledani analytickych nastroju pro svuj
morfologicky idealismus se Friedmann uchylil k teorému Aloise Riegla ohledné taktilniho a
optického principu v déjinach uméni. Friedmann se snaZ il na zakladé Rieglova rozliseni
mezi haptickym a optickym, které absolutizoval do holistickych konceptl svétového nazoru
vystrojit uceleny systém své idealistické morfologie. Toto komplexni zapracovani
Rieglovych mysSlenek do samotného jadra Friedmannovi morfologie je jednou z doposud

neznamych pr ikladu recepce Rieglovych mysSlenek ve filozofii.

""Hermann FRIEDMANN, Die Welt der Formen, Minchen 1930, s. 26.
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Friedmann rozpracovava na zakladé psychologie, fyziologie, estetiky a dalSich véd
souhrnnou teorii hapticity a opticity, kde pravé smyslova data, ktery konkrétni individuum
upr” ednostiuje (tj. opticka nebo hapticka) ur€uji jeho svétonazor. Tzv. Haptiker tj. haptikové
buduji svij pohled na svét vychazeje ze zdlrazfiovani vlastniho individua vac&i ostatnim
vécem a Z ivym bytostem. Jejich hlavni ideou jsou objektivhé pojimana data, ktera jim
umozil uji pragmaticky ovladat pr’ irodu."”" Naproti tomu tzv. ,Optiker” nemaji smyslova data
Z adnou objektivni vypovédni hodnotu. Tyto data se u nich podle Friedmanna pr’ esivaji pr' es
soubor dusevnich funkci, které je zbavuiji jejich biologického afektu a patosu. Namisto nich
se proto u ,optik(“ objevuje silny a klidny étos.""

Dnes by bylo nesmysiné polemizovat s Friedmannovymi, pro dnesniho Clovéka
navysost skurilnimi, nazory. Pro nas je podstatné ukazat na jeho pr ikladu, Z e Riegl postavil
na intelektualni mapu Evropy dva z psychologického diskurzu vyrustajici pojmy, které ve
20. a 30. letech kanalizovaly snahu o binarni uchopeni kulturnich jevu, jeZ reprezentuje
mezi jinymi i Friedmannova kniha. Némecka morfologie ve vzmachu fantazie rozpracovala
Rieglovy uméleckohistorické pojmy bez ohledu na vyznam, jaky jim jejich autor pr i kl.
Ukazuje se, Z e Rieglovo optické a taktickeé jsou terminy, obdar” ené takovym ideologickym
potencialem, ktery se nemohl vyCerpat pouze v uméleckohistorickém diskurzu.

Roku 1901 publikoval Alois Riegl svou slavnou knihu, jejiZ plny nazev zni Die
Spétrémische  Kunst-Industrie, nach den Funden in  Osterreich-Ungarn im
Zusammenhédnge mit der Gesamtentwicklung der bildenden Kiinste bei den
Mittelmeervélkern. Jen maloktera odborna publikace odpovidd méné svému nazvu neZ
Rieglova studie. Jak znamo, li€i Riegl hlavni rysy vyvoje celého antického uméni od
Egypta aZ po pozdni Rim, aniZ by se ve své velkorysé syntéze omezoval na tzv. Kunst-
Industrie, totiZ umélecké r emeslo. Riegla podstatné vice zajimaji vyvojové souvislosti, neZ
konkrétni dila. Uméleckému r emeslu vénoval sice dlleZ itou kapitolu, ale ani zde neudéluje
pozornost pouze nalezim z jihu a jihovychodu Habsburské monarchie, jak by prvni
polovina nazvu knihy, ktera doslova vystihuje zakazku rakouského statu, mohla napovidat.
Misto toho podava Riegl sevr eny narrativ, ktery osciluje mezi str izlivym popisem
jednotlivych pamatek a obrazotvornosti teleologie historickych procesl.'? Zda se, Ze
souvislosti vyvoje jsou pro Riegla mnohem podstatnéjsSi neZ nalezy uméleckého r emesla.

V pr ipadé Rieglovy studie se ukazuje jakou moc ma v uméleckohistorické publikaci
ilustrace. V prvnim vydani knihy, coZ je rozmérny a vypravny svazek, ktery by mohl

dobr e

"bidem, s. 34.
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slouZ it jako pr iklad Kunst-Industrie Rieglovy doby, jsou reprodukovana at uZ v kresbé,
fotografii nebo kolorované kresbé jenom ta umélecka dila, ktera skute¢né naleZ i do jim

vymezené oblasti uméleckého r emesla. Vysledky analyz egyptské architektury nebo

Panteonu musi ¢tenar obrazné rekonstruovat ve své mysli. Opravdové déjiny antického

uméni udélaly z tohoto dila aZ pozdéjSi vydani, kde se vybér ilustraci neomezuje pouze na

umélecké r emeslo ale pr’ edstavuije i fotografie architektury a soch.'

Jednim z Rieglovych tezi bylo, Z e pozdné antické uméni se pozoruhodné bliZ i
umeéleckym produktiim dalSich, na pohled zdalky (Fernsicht) zamér enych epoch. Neboli,
Z e témto epocham je vlastni shodné Kunstwollen. K tém r* adil holandské uméni 17. stol.
ale i dobu konce 19. stol. Na ilustraci ¢. 4 z tabule VII (obr. 6) vidime v barvé
reprodukovany email provedeny na bronzové desticce z Vatikanskych sbirek. Reprodukce je
provedena v rozostr enych a jakoby se do sebe pr elivajicich odstint zelené, modré a
temné Cervené. Z pohledu zdalky by se tato reprodukce mohla jevit jako zmenSenina
impresionistického obrazu, napr . z Monetovy série Rouanské katedraly nebo secesni
ornamentiky zmeékcené barevnymi tony. Sama reprodukce jakoby nerespektovala
pr esnost linii rozdélujicich barevna pole, kterou emailova technika vyZ adovala a dodava
nevelké bronzové destiCce neCekany, moderni efekt. VSechna v knize reprodukovana dila
jsou pr iklady na zrak zamér eného uméni - optisch a mohly byt ve shodé s Rieglovou teorii
byt v knize mnohem snaze reprezentované neZ li pr iklady uméni zamér end na hmat
a pohled zblizka. Skrze hru reprodukovani a skryvani jednotlivych dél tak Riegl implicitné
napovida, jaka vytvarna produkce odpovida kterému smyslu. Rieglova vychozi situace je
paradoxni. Vyplody uméleckého r emesla, tohoto nejtaktiingjSiho vytvoru umélecké
produkce, které jsou nejen délany rukou, jako ostatné kaz dé uméni, ale které jsou k tomu,
by byly dotykany, se v Rieglové publikaci stavaji objektem zraku. Zda se, jakoby Rieglem
zkonstruovany nadosobni imperativ velel reprodukovat hapticka dila v optické manyr e.
Starostliva uprava ilustraci ale ukazuje na obrazovou inscenaci evokace opti¢nosti.

Oscilace mezi striktni formalni analyzou a fantasknimi vyvody, které vytvar i
kombinaci, ktera fascinovala jak marxistické filozofy prvni pule 20. stoleti jako Ernst Bloch a
Walter Benjamin a na druhé strané postmoderni autory jako jako Gilles Deleuze a Felix
Guatarri.'”™ Pravé oni vyuZ ili v Tisici plosinach pojmovy pandan optického a haptického,
ktery jim v posledni kapitole pomohl definovat rozliSeni mezi ryhovanym a hladkym, témito

kliCovymi pojmovymi kategoriemi, vymezujici zcela rozdilné pr’ istupy ke svétu. Deleuze a

74 Srovnej vydani z roku 1927, ktera obsahuje taktéZ pr edmluvu Hanse Sedimayra, ktery

tam pr’ edklada svou esencialistickou reinterpretaci Rieglovy knihy.

>Emmanuel ALLOA, Tactiques de I'optique, in: Alos RIEGL: L'Industrie d’art romaine tardive, Paris
2014, s. 402-427.
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Guattari mluvi o ryhovaném a hladkém prostoru, pr iCemZ prvni spojuji s usedlym Z ivotem
a pravidelnosti, jeZ produkuji ,ryhovani v podobé brazdy pluhu, tkané latky anebo
pravidelné namor’ ni, nebo Z eleznicni trasy. Hladké je naopak vyrazem nepravidelnosti,
nomadstvi anebo také plsti, ktera je ve své homogennosti opakem strukturované tkaniny:
Jednoduchy protiklad ,,hladky-ryhovany*” nas tedy pokazde dovadi k mnohem komplikacim,
stfidanim a vrstvenim."”® Na zakladé tohoto rozliSeni mluvi Deleuze a Guattari o hladkém
a ryhovaném prostoru, v jehoZ definovani si vypomahaji Rieglovami pojmy. | pr es
Rieglovu skepsi a Herderovym premisam navzdory, muZ e-li pohled zblizka byt
producentem prostoru, argumentuji oba francouzsti myslitelé, Z e pohled zblizka vytvar i
hapticky prostor, ktery je prostorem nomada.'” Takova pr’ edstava prostoru, jeZ ale v
Tisici ploSinach Cerpa notné také z Worringera a Henri Maldineyho, je

identifikovana s abstrakci, jeZ se
propisuje i do samotné uméni ve chvili jeho vzniku: obraz je tvofen zblizka ale je
pozorovan zdalky.'” Hladké a ryhované, jsou tedy prvotné konstelaci, ze které se rodi
haptické a optické, pohled zblizka a pohled zdalky.

Na tom, jakym zpusobem Deleuze a Guattari pracuji s Rieglovymi pojmy je patrné,

Z e se nedrZ eli pavodniho pojmového rozvrZ eni. Jak ale pracoval s vlastnimi terminy
sam Riegl?
V Pr ilohach z 23. a 24. dubna 1902 novin Allgemeine Zeitung publikoval Alois Riegl na
pokracovani rozsahlou polemiku s Josefem Strzygowskym, tehdejSim profesorem ve
Styrském Hradci.”® UZ sama platforma - pr iloha nejpopularngjsiho némeckojazy&ného
periodika té doby, svéd&i nejenom o tom, jakou dlleZ itost pr ikladal Riegl polemickému
projasnéni vliastnich vzhled na obdobi, které sice slouZ ilo od doby Eduarda Gibbona jako
projekéni plocha obav o osud evropskych statl, ale také o tom, jak podstatné byly pro
tehdejSi publikum problémy, které Strzygowky, Riegl a potaZ mo celé déjiny uméni
spatr ovaly v esteticky nedocefované umélecké produkci pozdniho r imského impéria.
Pr echod od antiky ke str edovéku se jevil byt zrcadlem pr erodu klopotné modernity
Rieglovy doby, jeZ v sobé zahrnuje pr eménu nejen spoleCenskych jevl jako moralka,
naboZ enstvi, véda nebo pravo ale i vnimani vibec, jeZ Riegl s upr’ imnou eurocentri¢nosti
oznacil za nej nejvétsi problém lidstva: Das spétantike Problem ist meines Erachtens das

wichtigste und entscheidenste in der ganzen bisherigen Geschichte der Menschheit.'®

76Gilles DELEUZE, Felix GUATTARI, Tisic plosin, Praha 2010, s. 550.

"|bidem, s. 563.

78|bid., s. 563.

Pro polemiku mezi Strzygowkym a Rieglem srovnej alespori Matthew RAMPLEY, The Vienna
School of Art History. Empire and the Politics of Scholarship 1847-1918, Pennsylvania 2013, s.
171-178.
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Riegl v textu se Strzygowskym ostr e polemizuje a vytyka mu pr edevsSim, podle néj,
kratkozraké pojimani pozdné r imského uméni jakoZ to plodu orientu a snaZ i se v tomto
ohledu rehabilitovat ulohou r imského centra. V jedné véci ale dava Riegl svému
oponentovi, byt Strygowského symptomaticky pr imo nejmenuje, zapravdu. Pr iznava, Z e
pojem taktisch, ktery zvolil pro oznaCeni s hmatem spojeného vnimani nezvolil zcela

spravné a Z e vybér pojmu mohl vést ke zmateni:

Man hat beanstandet, dass diese Bezeichnung zu Mi3verstédndnissen flihren kénne, da
man geneigt sein misse, sie gleich dazu in Gegensatz gestellten ,Optischen® als
Lehnwort aus dem Griechischen zu schaffen, und hat darauf aufmerksam gemacht, dass
die Physiologie dafiir langst die passendere Bezeichnung ,haptisch“ (von .....) in
Gebrauch gesetzt hat. Diese Beobachtung scheint mir gerechtfertigt, und ich gedenke

mich kiinftig dieses vorgeschlagenen Terminus zu bedienen.“'®'

Riegl, ktery se v nazvoslovi nakonec podr izuje diskurzu moderni fyziologie, oznacoval

pojmem taktisch veSkeré vnimani trojrozmérnych téles:

Das Auge vermittelt uns blo3 farbige Erscheinungen, die mit den Grenzen des
betreffenden Dinges wohl zusammenfallen kénnen, aber nich zusammenfallen miissen.
Uber diese Grenzen, d. h. iiber die relative Undurchdringlichkeit der Dinge, kann uns in
letzter Linie nur der Tastsinn Ausschluss geben, und alle Andeutungen von festen Dingen,
die wir auf dem Umwege (ber den Gesichtsinn empfangen, sind schliesslich Anweisungen
auf die primitiven Erfahrungen des Tastsinnes. Was also dem Natur- und Kunstwerk unter
allen Umstédnden zukommt, seine Ausdehnung und Begrenzung, erfahren wir im Grunde
doch nur durch den Tastsinn, ich habe daher diese Eigenschaften der Dinge die taktischen
(tastbar, von tangere) genannt, im Gegensatz zu den optischen (sichtbaren), wie Farbe
und Licht."®

Rieglova ,taktiCnost” neni tedy pouze vlastnosti konkrétnich uméleckych dél, ktera jsou
plodem té které, tu na vizudlni, tu na hmatové vnimani zamér ené kulturni epochy ale
pr edevSim modus vnimani, které nerozliSuje mezi dilem pr irody a kultury. Toto vnimani

Riegl na materialu pozdné r imského uméni historizuje. KdyZ Riegl charakterizuje hmatové

81|bidem, s. 155.
82| bid.
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vhnimani jako primitivni zkuSenost, neni pochyb, Z e v jeho pohledu bude veskeré umeéni
vze$lé z taktilni zkuSenosti povaZ’ ované za stejné primitivni, jako pramen jeho vzniku.

Riegl dale hovor i o domnélé objektivité taktiiniho vnimani pr edmétl. Plvod tento
objektivy je dvoji, zaprvé spociva v Rieglem jiZ zminéné oveér eni toho, splyva-li pr edmét se
svou konturou, zadruhé v stalosti hmatového proZ itku, ktery je podstatné méné odvislé od
vnéjSich faktord na rozdil od vizualniho vnimani, které je zavislé na svétle, bez kterého
nem(Z e podavat informaci o vnimaném pr edmétu. Ulohu své vlastni prace vidél Riegl
potom v tom, ukazat i na taktivni a nikoliv pouze vizualni prameny vytvarného uméni.'?
Riegl spatf oval nebezpeci umélecké kritiky své, na vizualitu zamér ené, doby pravé v tom,
Z e se snaZ i naucit publikum vidét, pr iCemZ ignoruje ostatni smysly. Rieglovou zasluhou
bylo, podle vilastnich slov, poukazani i na hmatové kor eny vytvarného uméni. Tyta
Rieglova ale silné kontrastuji s jeho vSeobecnym despektem, ktery choval vuc€i na
haptickém principu vzniklym dilim.

V této destilované verzi Spétrémische Kunstindustrie vyvstavaji zaklady Rieglova
interpretaéniho ramce, ktery uplatnil pro vykladu antického uméni. Ty spocivaji v uplatnéni
psychologie vnimani na oblast vytvarné produkce. Riegl ve Spétrémische Kunstindustrie
konstatuje, Z e hmat nés spravuje o pevnosti a neproniknutelnosti pf edméti a na rozdil od

zraku nam podava télesa v jejich objektivité:

Grélte Strenge der rein sinnlichen Auffassung von der (vermeintlich objectiven) stofflichen
Individualitdt der Dinge und infolge dessen mdglichste Anndherung der stofflichen
Erscheinung

des Kunstwerkes an die Ebene. Diese Ebene ist nicht die optische, die uns das Auge bei
einiger

Entfernung von den Dingen vortduscht, sondern die taktische, die uns die
Wahrnehmungen des

Tastsinnes suggerieren, denn von der Gewissheit der (tastbaren) Undurchdringlichkeit
héngt auf

dieser Stufe der Entwicklung auch die Uberzeugung von der stofflichen Individualitét ab.

V této citaci podtrhava Riegl zakladni ulohu plochy nebo roviny, ze které vyvstava
znazornéni. Toto znazornéni ale nevytvar i kontrastem s plochou prostor, ten je naopak

minimalizovan, ale ,prisnou jasnost‘ (strenge Klarheit), zaloZ enou na zdUraznéni

83 bid.
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materiality (Stofflichkeit) této plochy.’®® Cilem vytvarného uméni, ted alespori té epochy,
ktera je zamér ena na hmat, je potom podle Riegla zdurazfovani pevnosti a
neproniknutelnosti znazornénych pr edmétl, jeZ dosahuje svého vrcholu v Rieglem nijak

nerozliSeném egyptském uméni:

Denn noch immer ist die Erweckung der Wahrnehmung von der tastbaren
Undurchdringlichkeit als Bedingung der stofflichen Individualitét unbedingtes Hauptziel der
bildenden Kunst; der geschlossene und taktische Zusammenhang der Theilflachen

untereinander darf daher noch keine Unterbrechung erleiden.

Riegl vyuZ iva slovo ,taktisch® a jeho odvozeniny takr ka bez toho, aniZ by podrobnéji
vysvétlil jeho analytickou funkci. V samotném textu jeho knihy totiZ zr idkakdy nalezneme
substantivum das Taktische zato ale mnohem Castéji adjektivum taktisch. Dozvidame se
napr iklad, Ze v egyptském uméni jsou pr itomny dealni taktilni klidové plochy
(Ruhefldche), jez davaji zrod pohyblivym formam“ nebo, Z e teprve za doby Marka Aurelia
»S€ uskuteCnilo bezohledné upozadéni taktilni latkovosti (taktische Stofflichkeit) ve
prospéch efektll barev, pusobicich zdalky a opticky“."® PricemZ Riegl
ilustruje symptomaticky tento pr echod tim, Z e se v této dobé objevuji na sochach vrtané
panenky, které nabyvaji své pusobivosti jenom pr i reflexi z odstupu. Teprve tam, kde
se socha odzuSevriuje vnitr' nim Z ivotem symbolizovanym pravé tim, Z e svyma oc€ima
mu0Z e vidét, nabyva subjektivnosti, miZ e se obracet na subjektivni proZ itek pohledu
zdalky. Podobné jako v sochar” stvi vyhyba se taktilni uméni jakémukoliv subjektivismu.
Napr’ iklad egyptska neclenéna sténa pr’ edstavuje,taktickou jednotu svéta“, '®® ktera neni
pokud moZ no ruSena okny.

Voditko k pr esnéjSimu pochopeni toho, co pojem ,taktisch® znamena, nabizeji
Rieglovy pr edchozi prace, které jsou podivuhodné spojeny s tematikou hapti¢nosti.
UZ jeho prvni vétSi publikace, pojednani o orientalnich kobercich, se implicitné
zabyva zabyva nejtaktilnéjSim uménim vabec - tkanymi koberci, které jsou tvor eny
rukou a pro ruku. Jak poznamenala ve své zasadni studii o Rieglové pojeti hmatu
némecka historiCka uméni Mechthild Fend, pr edstavuje Rieglova teorie, kterou
formuloval ve Stilfragen, Z e plastické, tj. hmatové formy tvor i prvotni stadium

umeéni, které postupné str ida

85|pidem, s. 52.
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ornamentdalni, tj. na zrak a optické vnimani zamér eny ornament.”®® Pr icemZ se Riegl
explicitné vymezuje proti nazoru Gottfrieda Sempera, ktery tvrdil, Z e ornament byl
odvozenou formou z puvodné utilitaristicky zamér ené produkce.’® Riegl se v tomto ohledu

vyjadr’ uje jasné:

Wenn wir vorerst die Denkmaéler beiseite lassen und zunéchst auf rein deductivem Wege
uns die Frage zu beantworten suchen, welcher von beiden Klassen von Kiinsten, den
plastischen oder den flachenbildenden, der Vorantritt in der Entwicklung zuerkannt werden
mluisse, so werden wir schon a priori -- trotz der weitverbreiteten gegentheiligen Meinung --

das plastische Kunstschaffen als das éltere, primitivere, das in der Flache bildende als

das jlingere, raffinirtere bezeichnen dirfen.**?

Nejjasnéji ale koncipoval Riegl své pojeti taktilnosti ve dvou verzich své Historicke
gramatiky vytvarného uméni. Jak v prvni verzi z let 1898/1899 tak i ve druhé z roku 1899
zaujima podle italského badatele Andrei Pinottiho nejpodstatnéjSi misto podkapitola, ktera
v obou pramenech nese nazev Form und Fléache, ktera je vi azena do objemného oddilu,
zabyvajici se rozlicnymi elementy vytvarného dila, do kterych vedle analyzy zminéné
formy a plochy patr i také rozbor motivii a ucell vytvarného uméni. Tuto podkapitolu

otevira Riegl definici formy:

Alle Naturdinge erstrecken sich nach drei Dimensionen: Hbhe, Breite, Tiefe. (...) Die
Naturdinge treten unseren Sinne nicht als Atome, sondern als Komplexe von Atomen
entgegen. (...) Also der Schluss lautet: jedes Naturding erstreckt sich nach drei
Dimensionen. Diese Dreidimensionale Erstreckung aller Naturdinge nennen wir die

Form.%

O veskerych formach nas spravuji naSe smysly. Riegl pokraCuje tim, Z e pr ir azuje,
podobné jako Herder, kaZ dému smyslu zvlastni zplsob poznani svéta. Zrak nas podle
Riegla spravuje pouze o plochach, protoZ e neni schopen vnimat hloubku: Der Gesichtsinn

vermag die Dinge nicht zu Durchdringen: er sieht immer nur die eine Flache der Dinge, die

FEND, Korpersehen, s. 172.

0lpidem, s. 171.
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dem Beschauer zugekehrt ist.”* Formu jako takovou, {j. v jeji trojrozmérnosti, je schopen
vhimat pouze hmat: Es bedarf eines anderen Sinnes, um uns vom Vorhandensein der
Tiefe zu lberzeugen, und das ist der Tastsinn.'® To, Z e dokaZ eme pouhym
okem rozeznat, je-li pred nami prostorové téleso, vysvétluje Riegl tim, Ze tuto
znalost odvozujeme od vlastni taktilni zkusenosti, kterou jsme ziskali v détstvi.'® Z toho
rozliSeni mezi optickym a taktilnim vnimanim vychazi Riegl pr i definici plochy, ktera se
vyjevuje té které smyslové zkuSenosti: optické plochy a taktilni (taktische) plochy.
Pravé v definici taktické Ci taktilni plochy je tf eba hledat zaklad toho, co Riegl rozumi pod
taktilni vytvarnou formou. Zatimco opticka plocha je z podle Riegle klamava, je ta hapticka
objektivni:

So hétten wir ein Wesentliches: die Form, die uns der Tastsinn lehrt und ein Triigerisches,
Scheinbares: die Flache, die uns der Gesichtssinn vorspiegelt. Diese Flache nennen wir
die optische oder subjektive Flache. (...) Auch der Tastsinn vermag nicht durch die Dinge
hindurchzudringen, er vermag sie nur von mehreren Seiten zugleich zu umfassen (...).
Also auch der Tastsinn berichtet nur von einer Fléche, die an der Form haftet: nennen wir

sie die taktische oder objektive Flache.""

V bezprostr edni navaznosti na rozliSeni mezi rGznymi mody smyslové percepce
definuje Riegl tri zplsoby vidéni, které osciluje mezi taktiinim a optickym vnimanim:
Nahsicht, Normalsicht a Fernsicht (pohled zblizka, pohled ze str’ edni vzdalenosti a pohled

zdalky). Ve Spéatrémische Kustindustrie popisuje Riegl tuto tematiku pomérné skoupé:

Anderseits darf nun aber auch das Auge als das wichtigste Berichterstattungsorgan das
Vorhandensein von ausladenden Theilgliederungen wahrnehmen; diese verrathen sich vor
allem durch Schatten, und um dieselben wahrzunehmen, muss das Auge aus der
Nahsicht etwas weiter abriicken: nicht so weit, dass der ununterbrochene taktische
Zusammenhang der Theile nicht mehr klar erkennbar wére (Fernsicht), aber doch in eine
Distanz, die zwischen Nahsicht und Fernsicht in der Mitte liegt und die wir als Normalsicht

bezeichnen diirfen.’®

%4|bidem.
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V Historické gramatice vytvarného uméni ale vénuje tomuto tématu podstatné veétsi
pozornost. Nahsicht definuje Riegl v prvni verzi jako pozorovani pr edmétu z takové
blizkosti, ve které sice oko pracuje podobné jako ruka, nebot nedokaz e pojmout cely
pr edmét najednou ale pouze po Castech, které pravé vnima. Paradoxné je vysledkem
takové percepce tr idimenzionalni plocha, kde oko sice dokaZ e vnimat jeji
plastické uspor adani a strukturu, ale na druhé strané nebudi toto vnimani taktilni
asociace.'® Teprve tam, kdy se oko oddaluje od pr edmétu a dokazZ e jej pojmout
vcelku, coZ Riegl nazyva Normalsicht, dokaZz e oko rekonstruovat objemy, které
sugeruji divaku taktilni proZ' itky: Rlckt das Auge etwas ab, so gewinnt es damit die
Méglichkeit, Erscheinungen am Dinge wahrzunehmen, die ihm die Erfahrungen des
Tastsinns ins Bewusstsein rufen.?®

V pozdéjsi verzi pr ednasky z r. 1899 doplnuje Riegl své pr edchozi zavéry,
kdyZ tvrdi, Z e pr i pohledu zblizka, se obraz optické plochy pr ibliZ’ uje jeji skutecné
modelaci.?' Jak dokladaji pr edchozi r adky, je Rieglova pojmova konstrukce ne vZ dy
konsekventni a nékdy dokonce matouci. Nahsicht a taktisch tak nejsou pojmy, které
by oznacovali vyvolavani v divakovi taktilnich asociaci ale spiSe popisy procesu
vhimani, kdy zrak pr ebira hmatovou funkci. Ten je navic podle Riegla zodpovédny za
prostr’ edkovani hloubky nebo objemovosti téles. Celou situaci komplikuje to, Z e v Riegl
sice definuje Nahsicht a Fernsischt jako samostatné pojmy, vyuZ iva je nicméné
nezr idka jako synonyma k pojmovému paru taktisch/optisch pr ipadné je kombinuje
ve spojeni jako napr . taktische Nahsicht.?%?

Rieglova argumentace Cerpa z praci némeckych teoretikl vytvarného uméni,
Konrada Fiedlera , Adolfa Hildebranda a Roberta Zimmermanna. Némecky, ve Florencii
usazeny sochar Hildebrand se ve své popularni knize Das Problem der Form in der
bildenden Kunst zabyval relaci mezi formou a tim, jak se tato forma jevi - Erscheinung.?®
Hildebrandova formalni teorie byla minéna jako objasnéni jeho umélecké praxe.
Hildebrand rozliSoval mezi pohledem zdalky - Fernbild, ktery poskytuje celkovy obraz
podobny Rieglovu Fernsichtu, a pohled zblizka, ktery ve své extrémni formé pr ebira

charakter hmatu:

ORIEGL, Grammatik, s. 152.

200/ pjd.

21lpid., s. 342.

22RIEGL, Spatromische Kunstindustrie, s. 67.

203Adolf HILDEBRAND, Das Problem der Form in der bildenden Kunst, Strassburg 1893, s. 1.
Srovnej také FEND, Korpersehen, s. 175 a Lambert WIESING, Die Sichtbarkeit des Bildes.
Geschichte und Perspektiven der formalen Asthetik, Reinbek 1997, s. 61.
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Je ndher der Beschauer dem Objekte tritt, desto mehr Augenbewegungen braucht er und
desto kleiner werden die einheitlichen Gesichtseindriicke. Zuletzt vermag er den
Gesichtseindruck so zu beschrdnken, dass er nur immer einen Punkt scharf in den
Sehfocus riickt und die rdumliche Beziehung dieser verschiedenen Punkte in Form eines
Bewegungsaktes erlebt; alsdann hat sich das Sehen in ein wirkliches Abtasten und in
einen Bewegungsakt umgewandelt und die darauf fussenden Vorstellungen sind keine
Gesichtsvorstellungen, sondern Bewegungsvorstellungen und bilden das Material des

abstracten Form-Sehens und Form-Vorstellens.?®*

Pravé diferencovani mezi pohledem zdalky (Fernbild) a pohledem zblizka, které je spojeno
s hmatem ustici v pr edstavu pohybu (Bewegungsvorstellung) - nebot pohled zblizka
nemuZ e obejmout celou pr edmét zaroven, stoji v rozliSeni mezi rdznymi druhy uméni.
Zatimco socha se orientuje pr evaZ né na pr edstavu pohybu, obraz se zamér uje na
pr edani pohledu zdalky.?®

To, Z e podobné pr esvédCeni o polaritnim postaveni hmatu a zraku, které
vyvolavaji tu abstrahujici poCitky - na strané zraku, tu télesné pocCitky- na strané
hmatu, doklada napr . uryvek z popularniho filozofa 19. stol. Aloise Riehla. Ten tvrdil, Z e
obrazy se nam jevi nikoliv v organu vnimani, tj. zraku, ale jakoby mimo nas v okolnim
svété, taktilni pocCitky ale vnimame na okrajich vlastniho téla, ackoliv jejich nervové
vzruchy maji puvod v mozku: Die Bilder des Gesichts erscheinen uns aullerhalb des
Auges ganz vom Leibe losgeldst, wahrend die Tastempfindungen, obgleich sie im
Gehirn ausgelést werden, an der Peripherien unseres Kérpers wahrgenommen werden.?

V nekrologu Aloise Riegla poznamenal Max Dvor* ak ohledné Rieglova vztahu k uceni
jednoho z jeho uditeld nasledujici: Wenn eine Spur dieser Lehrer in Riegels Schriften
bemerkbar ist, so dullert sie sich als eine direkte Negation ihrer Lehren und Methoden .**
Jak poznamenal Lorenz Dittmann, Dvor ak se v tomto soudu zcela mylil. Je to pravé
ocenéni hmatového vnimani jakoZ to podstatného elementu v uméleckeé tvorbé, kterym
mohl Zimmermann pr ispét k formovani Rieglovych teoretickych nazor(.?*® Robert von
Zimmermann, od roku 1852 profesor filozofie v Praze a od roku 1861 na Videnské

univerzité, byl jednim z pozdnich pr edstavitell psychologicky orientované herbartovské

20H|LDEBRAND, Das Problem, s. 10.

205HILDEBRAND, Das Problem, s. 12. i

26Alois RIEHL, Das landschaftliche Auge (1850), cit. dle: Asthetische Grundbegriffe 111, Stuttgart 2010, s.
620.

27Cit. dle Lorenz DITTMANN, Stil, Symbol, Struktur: Studien zu Kategorien der Kunstgeschichte,
Mdnchen 1967, s. 39.

208]hidem, s. 40.
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estetiky.?® V druhém svazku své monumentalni Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft
z roku 1865 pr edloZ il Zimmermann mysSlenky, které koreluji s Rieglovym pr esvédéenim o
ddleZ itosti hmatu. Na rozdil od Riegla a ¢astecné v intencich, které vyznadil jiZ Herder,

ocenoval Zimmermann hmat jakoZ to esteticky smysil:

Schon die Ausdriicke ,hart," ,weich" von rdumlichen Formen gebraucht weisen auf diese
Herrschaft des Tastorgans hin, und muthen demjenigen, welcher das plastische Werk in
der ihm ausschliesslich eigenthimlichen Weise sinnlich geniessen will, eine
Abstractionsféhigkeit von der gewbhnlichen sinnlichen Auffassungsweise zu, welche den

spezifisch plastischen Genuss zum Eigenthum Weniger macht.?™

Riegl ale mohl zjevné ocenit spiSe Zimmermannovy nazory ohledné spr’ iznénosti hmatu a
zraku pr' i percepci pr edmétl. Zimmermann tvrdi, Z e vidéni je ein Tasten in die Ferne,*"
¢imZ nepr imo potvrzoval Rieglovo pozdéjsi pr esvédCeni o praci oka na kratkou vzdalenost
jakoZ to pomysiném hmatani. Na zakladé srovnani Zimmermannovych textd s témi
Rieglovymi nelze dovodit pr' imou zavislost Riegla na svém uciteli. Lze vSak pr edpokladat,
Z e Riegl obdrZ el dileZ ity impuls, ktery dale rozvinul ve vlastni nauce o hmatu.

V némecké estetice je vSak k nalezeni jesté jiny pramen, ktery naznacuje genealogii
Rieglova konceptu haptického vidéni a ktery dosud unikal pozornosti badatel(1.?'? Ve svém
rozsahlém sytému estetiky vénoval pozornost némecky pr* edstavil posthegelovské filozofie
Friedrich Theodor Vischer mimo jiné zpusobum percepce uméleckého dila. Vischer tvrdil,

Z e kaZ dy druh vytvarného uméni vyZ aduje jiny druh vidéni:

Das Auge sieht in dreierlei Weise: es mil3t durch ein verhiilltes Zéahlen Verhéltnisse, es
umspannt durch ein verhiilltes Tasten organisch geschwungene Formen, es sieht den
reinen Schein der Oberfléche in Licht und Farbe, d. h. es sieht im vollkommensten Sinne,
ist aber auch schon auf jene verschwebenden Medien gerichtet, welche an die
Anschauungsweise eines andern Sinns hinriihren. So theilt sich also die bildende

Phantasie in eine a. auf ein messendes Sehen, B. auf ein tastendes Sehen, y. auf ein

29K Zimmermannovi srovnej WIESING, Die Sichtbarkeit, s. 27-57.

2°Robert ZIMMERMANN, Allgemeine Asthetik als Formwissenschaft, Wien 1865, s. 492.

"Ibidem, s. 491.

212Srovnej heslo Sehweise, Sehform, in: Historisches Wérterbuch der Philosophie, sv. 9, Joachim
RITTER (ed.), Basel 1995, s. 168-169. JiZ Max Imdahl upozoriioval na objevné Vischerovo
rozliSeni.Viz Max IMDAHL, Marées, Fiedler, Hildebrand, Riegl, Cézanne. Bilder und Zitate, in: idem:
Gesammelte Schriften 3, Reflexion, Theorie, Methode, Gottfried BOEHM (ed.), Frankfurt am Main,
s. 104.
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eigentliches Sehen begriindete. Man erkennt leicht: hier ist die Reihe der bildenden

Kiinste vorgezeichnet: Baukunst, Bildnerkunst, Malerei.?’

Vischer, ktery se zjevné orientuje na Herderovo rozliSeni mezi smysly a s nimi
koresponduijici druhy vytvarné produkce, objevuje pro estetiku koncepci ruznych druhd
vidéni, z nichZ jedno je spojeno s hmatem - tastendes Sehen resp. verhiilltes Tasten.
Vischer situoval toto hmatové vidéni nikoliv do samého aktu vnimani jako Riegl nebo
Hildebrand, nybrZ do jim vytvor ené kategorie vytvarné fantazie, ktera dava zrodu
umélecké tvorbé. Pozoruhodné je, Z e Vischer propujCuje stejné jako Riegl a Hildebrand
vidéni vlastnosti hmatu. | vlastni vidéni (Eigentliches Sehen) je u Vischera skrytym

hmatanim, protoZ e pouze skrze skrze hmat mizZ eme vnimat trojrozmérna télesa:

Der Gesichtssinn spaltet lich in zwei Weisen der Auffassung, das tastende und das
eigentliche Sehen. Es ist auch in dieser zweiten noch ein verhiilltes Taften (vergl. §. 71
Anm.), aber es bestimmt nicht mehr den Charakter der ganzen Auffassung, wie in der
ersten, vielmehr wird die feste und dichte Form zwar wesentlich miterfal3t, aber nur als
Trager der Licht- und Farbenwirkungen. Wir wiirden keine Formverhéltnisse des Korpers
mit dem Auge aufnehmen, wenn nicht der Tastsinn als ein vergeistigter im Gesichtssinne
mitgesetzt wére; es ilt aber etwas Anderes, ob der letztere sich auf dies Tasten ohne
wirkliches Tasten isoliert, oder ob er dasselbe nur als fliissiges Moment in dem Ganzen

leiner Auffassung wirken laRt.?'

Vischerovo rozliSeni mezi tr emi druhy vidéni se nicméné propisuje i do jeho narysu
vyvoje vytvarného umeéni, ktery v sobé spojuje idealistickou analyzu smyslové zkuSenosti s
historiosofickou spekulaci. Vischer tak tvrdi, Z e ve st edovéku ovladlo celou evropu
.byzantské uméni“, z néhoZ se postupné vyvinuly ,narodni Skoly“, pr ef eZ romanské narody
v Cele s ltaly reprezentuji plasticky styl, zatimco germanské narody ten malebny:
Nationalitatsunterschied, zugleich ein Stilunterschied, Italien (ibernimmt die plastische, der
germanische Norden die malerische Richtung: ein Gegensatz, der aber jetzt innerhalb des
betretenen Bodens des Malerischen auftritt.?’* Vischer ve své teorii zachazi ale jesté dale,
kdyZ tvrdi, Z e pr imés germanské krve umoZ nila vstoupit Itallim na pole malir stvi, aniZ

by

213Friedrich Theodor VISCHER, Asthetik oder Wissenschaft des Schénen. Das schone in
eigentlicher Existenz, Miinchen 1922, s. 451-452.

214 Friedrich Theodor VISCHER, Asthetik oder Wissenschaft des Schénen, Kunstlehre
Bildnerkunst, Malerei, Minchen 1923, s. 194.

2%%lbidem, s. 426.
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ale ztratili smysl pro plasticitu, ktery zdédily po svych antickych pr edchldcich.?'
Vischerova stopa v déjinach uméni v sobé zahrnuje nejen objevné ocenéni hmatového

elementu ve vidéni, které shrnuje heslovité konstatovani der Gesichtssinn trdgt den (iber
sich selbst erhobenen Tastsinn in sich,?"" ale také propojeni formalnich kvalit vytvarného
dila s ,nacionalnim duchem* jednotlivych evropskych narodu.

Mnoha témata, ktera na vyvoji pozdné antického uméni rozpracoval Riegl, méla své
puvodce v némecké estetice 19. stol. Co je vSak v Rieglové koncepci nového, je radikalni
historismus, ktery se tyka nejen forem, které ¢lovék produkuje ale vnimani samotného. Jak
poznamenal Walter Benjamin, pr edklada Riegl komplexni pokus o dé&jiny vnimani.?'®
Historismus, jak konstatoval Friedrich Meinecke, toto védomi dé&jinné proménlivosti vdech
véci,?" se v Rieglové pr’ ipadé dotkl i vnimani samotného. Riegl sice nepr edpokladal, Z e se
v pribéhu déjin naSe smyslové organy sami méni, v tomto smyslu byl zastancem
naivistické teorie vyvoje...., ale vér il nicméne, Z e rizné epochy davaji pr ednost riznym
druhiim vnimani, v jeho pr ipadé vidéni. Riegl nebyl jediny, kdo si povsiml, Z e lidé riznych
epoch vnimaji svét rozlicnym zplsobem. Ve svych Morgenréte publikovanych v r. 1881
vyjadr il Friedrich Nietzsche pr esvéd&eni, Z e star i Rekové vnimali barvy podstatné jinak
neZ cClovék 19. stol. Na zakladé filologické analyzy dovozuje Nietzsche, Z e misto modré
vidéli Rekové hnédou a misto zelené Z lutou. Mof e se jim tak jevilo temné& hné&dé a bujné
jiZ ni porosty Z luté jako vosk. Nietzsche spekuluje, Z e starym Rekdim musela byt pr’ iroda

podstatné bliZ' e (sic!), nebot se jim jevila v barvach vlastniho téla:

Wie anders sahen die Griechen in ihre Natur, wenn ihnen, wie man sich eingestehen mul,
das Auge fur Blau und Griin blind war, und sie statt des ersteren ein tieferes Braun, statt
des zweiten ein Gelb sahen (wenn sie also mit gleichem Worte zum Beispiel die Farbe
des dunklen Haares, die der Kornblume und die des sidlédndischen Meeres bezeichneten,
und wiederum mit gleichem Worte die Farbe der griinsten Gewéchse und der
menschlichen Haut, des Honigs und der gelben Harze: so dal3 ihre gréBten Maler
bezeugtermallen ihre Welt nur mit Schwarz, Weil3, Rot und Gelb wiedergegeben haben),

— wie anders und wie viel nédher an den Menschen geriickt mulSte ihnen die Natur

2'8lbidem, s. 427.

*I7VISCHER, Kunstlehre Bildnerkunst, Malerei, s. 192-193.

2IBBENJAMIN, Walter: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit (zweite
Fassung), in: Gesammelte Schriften 1, 2, Rolf TTEDEMANN, Hermann SCHWEPPENHAUSER
(ed.), Frankfurt am Main 1990, s. 478.

2PFriedrich MEINECKE, Die Entstehung des Historismus, Miinchen 1946, s. 4-5.
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erscheinen, weil in ihrem Auge die Farben des Menschen auch in der Natur (iberwogen,

und diese gleichsam in dem Farbenéather der Menschheit schwamm!??°

Ani Nietzsche zjevné nepr” edpokladal, Z e by se v prubéhu let ménilo vnimani jako takové,
meéni se ale zjevné akcent na urcité jeho aspekty, jeZ Nietzsche stopuje v proméné lexika.
Proménu vidéni u Rekd sledoval i klasicky filolog Bruno Snell. Ten si povsiml, Z e zatimco v
homérské dobé existovalo mnoho vyrazli pro rizné druhy vidéni (letmy pohled, hnévivy
pohled, zirani, atd.), tak v klasické dobé se udrZ ely pouze nékteré obecnéjsi vyrazy.?*!
Pravé to podle Martina Jaye oznaCuje esecializaci vidéni, které se timto zevSeobecnuje,
aby se nakonec stalo modelem mysleni jak to vyjadr uje slové theorie.??*> Riegl hleda ve
shodé s Nietzsche také promény vnimani, jejich stopy nicméné naléza ve vytvarném
umeéni.

Riegl ve Spétrémische Kunstindustrie nachazi na taktilnim vnimani, nebo na
pohledu zblizka zamér ené uméni pr evaZ né v umeéni Egypta, jeho stopy ale naléza ale
v celé antice. V Gramatik der Bildenden Kiinste potom vysvétluje, pro€ se nejstarsi

uméni orientuje pravé na hmatovou zkusenost:

Der primitive Mensch, der in der Welt ringsum hin ausblickt, steht vor einem Chaos. In
dieses Chaos sucht der Ordnung bringen, der erste Schritt dazu ist, dass er die Dinge, die
ihm auffallen, einzeln fiir sich herausgreift, dass er Individuen vor sich hat, statt der
unklaren chaotischen Menge. Wir kommen wieder zur grundlegenden Anschauung des

ganzen Altertums: die Naturdinge sind Kérperliche Individuen.?*

JestliZ e je pro ,primitivniho Clovéka“ prvotnim cilem hledani pevnych obrysu pr edmétd v

okolnim chaosu, musi proto k tomuto aktu vyuZ it hmatové vnimani:

Fasst der primitive Mensch die Dinge in optischer oder in taktischer Weise auf? Die
optische Weise zeigt ihm ja das Chaos, nur die taktische Taktische Weise schaff ihm
befriedigende Uberzeugung von der Individualitét der Dinge. Also muss die bildende Kunst

einsetzen mit der taktischen Flache. (...) in &ltester Zeit herrscht die taktische Aufnahme in

220Friedrich NIETZSCHE, Morgenréthe, in: Samtliche Werke 3, Giorgio COLLI, Mazzino
MONTINARI (eds.), Miinchen 1980, s. 260.

22'Bruno SNELL, Die Entdeckung des Geistes. Studien zur Entstehung des europaischen Denkens
bei den Griechen, Goéttingen, 1980, s. 13-14.

22JAY, Downcast Eyes, s. 23.

22RIEGL, Grammatik, s. 346.
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der Nahsicht, Heute herrscht, wie wir alle wissen, die optische Aufnahme in der

Fernsicht.?*

Riegl hleda protip6l moderniho vytvarného nazoru, pod ktera chape pr edevSim
impresionismus a krajinomalbu konce 19. stol. viilbec v uméni Egypta, jemuZ podsouva
stejny zpusob vnimani, jaky nachazi u tzv. primitivniho Clovéka. Riegl konstatuje, Z e
egyptské umeéni vytvar i sevr ené, pevné ohraniCené a pokud moZ no neclenéné plochy.
Idedlnim pr ikladem je egyptsky chram: Nach aullen steht der egyptische Tempel mit
seinen ungegliederten Mauern da, wie eine taktische Einheit in der Welt; im Innern zerféllt er
in Mikrokosmen, die wieder ihrerseits mit Einheitsformen (Séulen) ausgefiillt sind.?**> Ve
shodé s timto pozorovanim vyzZ aduje egyptské umeéni také pr isnou linii, ktera vydéli
znazornény pr edmét: Die Linie war also bei den Egyptern im wesentlichen blol3
Umrisslinie, und diese war eine taktische, das heil3t an den Naturdingen wohl tastbare
aber nicht sichtbare.??® V pr ipadé egyptského sochar stvi dochazi Riegl k zavéru, Z e je
nutné jej pozorovat z absolutni blizkosti, kde teprve vyvstava jemna modelace, ktera

postavy oZ' ivuje:

wenn man z. B. altegyptische Statuen zuerst aus einiger Entfernung ansieht, wobei sie
einen flachen und voéllig leblosen Eindruck machen, sodann aber allméhlig in gré3ere
Néhe bringt, wobei die Flachen immer mehr an Lebendigkeit gewinnen, bis man endlich
die Feinheit der Modellierung im vollsten Mal3e erst dann gewahr wird, wenn man die

Fingerspitzen betastend dariiber hinweggleiten lasst.??’

VétSina badatell je nikoliv bez opory v Rieglovych textech pr esvédCeana, Z e i on rozumél
taktilité jako zpUsobu vidéni,??® zminény Uryvek ale doklada, Z e Riegl nevahal popisovat i
pr imou taktilni interakci s uméleckym dilem. Riegl ve svych textech hojné podava
zobecnujici zavéry egyptského uméni, do analyz konkrétnich pamatek se ale pousti
zr" idkakdy. Herman Parret v tomto ohledu opravnéné hovor i o egyptském paradigmatu.?*®
Podobné je tomu i v jeho pozdéjSim textu, vénovaném problematice zlatych nadob z Vafia,

zde jesté jednou pregnantné shrnuje své pojeti egyptského uméni:

24 bidem.

22°R|EGL, Kunstindustrie, s. 23.

228|phidem, s. 63.

27bid., s. 20.

22Thomas MOSER, Korper&Objekte. Kraft- und Beriihrungserfahrungen in der Kunst und
Wissenschaft um 1900, Miinchen 2022, s. 82.

*YHerman PARRET, La main et la matiére: Jalons d'une haptologie de I'oeuvre d’art, Paris 2018.

62



Die &gyptische Kunst will die Dinge so wiedergeben, wie sie objectiv, frei von den
verwirrenden und triibenden Zufélligkeiten unserer Gesichtssinneswahrnehmungen
erscheinen. Der Agypter priift die Dinge genau in der Ndhe unter Controle des Tastsinnes
und modelliert danach sorgféltig Teil um Teil, aber er findet die volle Klarheit, sei es des
Ganzen, sei es der Teile, blo3 in der Begrenzung der Hbéhe und Breite erreichbar; die
Tiefe bleibt immer Unklar fiir das Auge, aber sie ist gleichwohl gegeben, ein notwendiges
Ubel, und muB3 daher beriicksichtigt werden, soll aber auf das méglichst geringe, d. h.
moglichst wenig stérende Mal3 reduciert bleiben. Dies &ul3ert sich gleichméBig in der
agyptischen Rundfigur mit ihrer flachenhaften Frontansicht, im &gyptischen Flachrelief,
und wohl am schlagendsten in der agyptischen Malerei mit ihren silhouettenhaften,
modellierungslosen UmriRzeichnungen. Uberall ist der Schatten, dieser Anzeiger der Form
soviel als méglich vermieden, denn der Schatten ist nichts Kérperliches und daher nur

geeignet, Unklarheit zu schaffen.?°

Je nasnadé, Z e Riegl se snaZ i z egyptského uméni ucinit absolutni protiklad t¢ umélecké

produkce, kterou pokladal za moderni a jejiZ estetiku vyloZ il ve svém textu o naladé.

Moderni uméni se podle néj neleka chaosu barevnych skvrn podr izujicich se jen pohledu

zdalky, protoZ e se za timto chaosem skryva znalost zakonU fyziky. Je podivuhodné, Z e
Riegl za moderni uméni povaZ oval pouze ty jevy soudobého malir stvi, které patr ily v jeho
dobé k jiZ etablovanym uméleckym smérdm, jako napf . impresionismus. Riegl nebral
vubec v potaz, Z e Cezanne a nebo Gauguin ve Francii jiZ pracovali na zcela jiném
vytvarném projevu, ktery byl pro uméni prvnich desetileti 20. podstatné duleZ it&jsi neZ

Rieglem ocefiované ,optické”“ umeéni.

Pravé umeéni starého Egypta, a nikoliv pozdni antiky se tak jeSté za Rieglova Z ivota
stavalo opét aktualnim. To si uvédomovaly i déjiny uméni. Ve své vlivné knize o
egyptském sochar stvi Die Plastik der Aegypter z roku 1914, ktera se docCkala nékolika
vydani, konstatovala némecka historicka umeéni a jedna z prukopnic na poli egyptského

umeéni, Z e modernimu umélci a potaZ mo i modernimu Clovéku je velmi blizké uméni

Egypta:

In keiner Kunst ist so wie in der dgyptischen - streng und vielseitig zu- gleich - das Prinzip

der Integration plastique" moderner Maler und Bild- hauer erfillt oder Cezannes

ZO0Alois RIEGL, Zur kunsthistorischen Stellung der Becher von Vaio, in: idem, Gesammelte
Aufsatze, Karl M. Swoboda (ed.), Wien 1928, s. 84.
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Grundforderung vorausgenommen: , Traiter la nature par le cylindre, la sphere, le céne, le
tout mis en perspective, soit que chaque céte d'un objet, d'un plan, se dirige vers un point
central. Les lignes paralleles & ['horizon donnent l'etendue -, . . . les lignes
perpendiculaires & cet horizon donnent la profondeur." Den Kompositionsmethoden
agyptischer Reliefbildner kénnte die folgende (kubistische) Definition der Zeichnung ent-
lehnt sein: ,Die Kunst der Zeichnung besteht darin, Verhéltnisse zwischen Kurven und

Geraden festzulegen.®’

Spr’ iznénost s uméni Egypta nachazi Fechheimer ale i uplatnéni sytych barev ve velkych

plochach, coZ reflektuje jeji zkusenost kubismu

Die Kinstler bevorzugten — auch hierin be- gegnen sie sich mit den Modernen —
ungebrochene kréftige Farben: neben weife und schwarz ein reines Gelb, Dunkelrot,
Tirkisgriin. Mit diesen Tdnen sprechen sie zugleich summarisch und eindeutig die
Stoffdifferenzen der Erscheinung aus. Es ist eine schwierige kiinstlerische Aufgabe, die im
Grunde wenige Zeiten gliicklich gelést haben, die charakteristischen und augenfélligen
Stoffunterschiede der Haut, der Augen, Haare und Gewénder in das gleichartige Material
der Figur zu (bertragen, d. h. sie als Formunterschiede zu interpretieren, ohne die
plastische Einheit zu zerstlicken. Die Spétantike und die Renaissance waren in dieser
Hinsicht unertréglich formlos. Die Kiinstler machten den problematischen Versuch, die

verschiedenen Stoffe als verschiedenartig bewegte Formen wiederzugeben.?*?

Uvedeny citat se zda byt implicitnim utokem na Rieglovu pr edstavu o pozdni antice
jakoZ to pr edobrazu moderniho uméni. Jeho idea se musela jevit nastupujici generaci
historikt a historiC¢ek uméni jako nemistné zastarala.

Riegl ale nebyl v kritizovan pouze svymi mladSimi souputniky nebo konkurenty z
Videnské univerzity. Snad nejdukladnéjsi kritiku Rieglova Spétrémische Kunstindustrie
podal August Schmarsow ve své knize Grundbegriffe der Kunstwissenschaft publikované
roku 1905. Schmarsow se v ni snazZ i o systematicky vyklad uméni pozdni antiky, zaloZ' eny
na uplatnéni vlastni psychologické estetiky, kterou vyloZ il ve svych Beitrdge zur Asthetik
der bildenden Kiinste, vénovanych riznym aspektim teorie vytvarného uméni.

Podstatnym bodem v Schmarsowové kritice je Rieglova pr edstava o hmatu. Schmarsow

vychazi opét ze své téze, Z e st edobodem vSech uméni je lidské télo. Od ného uméni

#"Helga FECHHEIMER, Die Plastik der Agypter, Leipzig 1914, s. 4.
22|bidem, s. 44.
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vychazi a k nému se také vytvarné dilo vZ dy obraci. K riznym zplsobim smyslového
vnimani se potom podle Schmarsowa upina ten ktery druh vytvarného uméni. Sochar” stvi
(Bildnerei) oznaCuje Schmarsow za Koérperbildnerin, architekturu potom za tvarkyni
prostoru a malbu za modelovani souvislosti mezi pr edméty.

Ve své kritice Spétrémische Kunstindustrie poukazuje Schmarsow na to, Z e
Rieglovo pojeti hmatu se zaklada na pr edpokladu, Z e hmatame pouze jakoby konecCky

prstd, které nam poskytuji jediné informaci o povrchu:

Nun aber tasten wir doch nicht ausschlie8lich nur mit einem Finger, sondern mit mehreren
nebeneinander. Wir tasten mit einer Hand, die sich stellen und kriimmen kann, die sich
der ebenen wie der gebogenen Flédche adaptiert. Ja, wir tasten nicht mit einer Hand allein,
sondern mit beiden Hénden zugleich, und diese beiden Organe korrespondieren einander.
Und dies Tasten mit dem paarigen Organ vollzieht sich viel unabsichtlicher und
unmittelbarer als das Tasten mit einem Finger oder einer Reihe von Fingerspitzen zum

Verfolg punktueller Reize in der Ebene.?*

Schmarsow naproti tomu pr edpoklada, Z e je to nejen ruka ale ruce jakoZ to parovy organ, a
také paZ e a chodidla a nakonec celé télo, jeZ je schopno vnimat hmatové pocitky. Podle
toho, jak je naSe télo ustrojeno se potom utvar i zakladni formy, které je schopno
produkovat a které nachazeji svij odraz v uméni. Summu hmatovych pocitkl nazyva
Schmarsow Tastregion.?* Zakladnim bodem Schmarsowovy kritiky je Riegliv koncept
plochy nebo roviny (Flache, Ebene). Riegl, jak bylo ukazano vyse, tvrdi, Z e vysledkem
vnimani je bud opticka nebo taktilni plocha, pf i¢emZ hmatu paradoxné upira schopnost
pojimat prostor, ackoliv ndm umoZ fuje pr esvédCit se o trojrozmérnost téles. Schmarsow
vychazi z analyzy schopnosti lidského téla zprostr edkovat pr edmét v jeho trojrozmérnosti,

nebot ruce dokaz i osahat pr edmét ze dvou stran a paZ e jej dokazZ i obejmout:

Die Hénde, mit ihren korrespondierenden Innenflaichen und Fingerreihen, sitzen in
relativer Drehbarkeit am Gelenk des Armes, die Arme wieder in beschrdnkter
Beweglichkeit am Rumpfe. Aus dieser besonderen Anlage folgt schon die Inklination zu

kubischer Auffassung und Behandlung alles Tastbaren.?*

23August SCHMARSOW, Grundbegriffe der Kunstwissenschaft am Ubergang vom Altertum zum
Mittelalter, Leipzig 1905, s. 11.

2%|bidem, s. 12.

23] bid.
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V lidském téle a v jeho schopnosti pohybovat se tak podle Schmarsowa kor ené moZ nost
chapat prostor: Aus unserer Koérperbewegung erwéchst das Grundkapital unserer
Raumvorstellungen im Verkehr mit den Dingen.?® Schmarsow se zde opird o praci
némeckého fyziologa a psychologa Hermanna Auberta, ktery tvrdil, Z e vnimani prostoru,
resp. téles se odehrava ve vSech smeérech, pr iemZ jeho redukce na pouhé fr i
(délka, Sir ka, hloubka) je ¢istou rozumovou redukci.?®” Na zakladé téchto pr esvédceni
Schmarsow dokazuje, v ¢em se podle néj Riegl mylil. Riegl uvadi jako jeden z
typickych pr’ ikladl egyptského uméni pyramidu, o niZ tvrdi, Z e se jevi F ada
trojuhelnikd, které neevokuji prostorovou hloubku: Vor welche der vier Seiten immer der
Beschauer sich hinstellt, sein Auge gewahrt stets blol3 die einheitliche Ebene des
gleichschenkligen Dreiecks, dessen scharf abschlieBende Seiten in keiner Weise
an den TiefenanschluB dahinter gemahnen.?® Schmarsow naproti tomu
poznamenava, Z e takovy popis odpovida spiSe krychli, ktera ma vSechny stény stejné.
Riegl svym tvrzenim upird egyptskému uméni védomi prostoru, které pro néj naopak
Schmarsow restituuje a to paradoxné na zakladé stejnych vlastnosti, které Riegl

pr isuzoval egyptskému uméni pr isoudil - tedy taktilnosti. Pravé rozdilné pojeti
taktilniho vnimani vedlo u obou badatell k zcela jiné interpretaci egyptského uméni.
Tam kde Riegl vidi, slovy Deleuze, pouze ryhovanou plochu, rozeznava
Schmarsow prostorové vztahy, nebot je to pravé nase télesnost a s ni spojeny hmat, ktery

nam o ném poskytuje zpravu:

Diese Vorliebe fiir nicht allein vor Augen tretende, sondern in diesem Fall auch berihrbare
und umgehbare Kérper, begrilen wir nur als Bestétigung unserer ausgesprochenen
Ansicht von der Kérperhaftigkeit der Pyramiden, denen wir die Pylonen am Eingang und
die Sphinxreihen am Wege des durchschreitenden Besuchers anfiigen diirfen. Wir fassen
sogar die abschlieBenden Wandflachen hinter den S&ulenreihen nicht blo3 als optische
Flachenein driicke, sondern als haptische, leibhaftig tastbare Ebenen, wenn uns nur die
Raumdistanz nicht geleugnet wird, die der Agypter, vom vorgeschriebenen Wege
seitwérts ab weichend, zurlicklegen mullte, sowie es ihm darauf ankam, seinem

Tastvergniigen nachzugehen.?°

8] bid.

*’Die reine aprioristische und ebenso die konkrete Vorstellung des Raumes involviert die
Annahme einer Ausdehnung nach allen Dimensionen; die Reduktion derselben auf drei ist eine
reine Abstraktion des Verstandes. SCHMARSOW, Grundbegriffe, s. 11.

Z8RIEGL, Spatromische Kunstindustrie, s. 22.

2% SCHMARSOW, Grundbegriffe, s. 19.
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Podle Schmarsowa Riegl sice spravné oznacCoval egyptské uméni za orientované na
pohled zblizka ale jeho pojeti hmatu bylo nepr esné, protoZ e generovalo pouze plochu a
nikoliv prostor.

Schmarsow se ve svém komplikovaném dile snaZ i systematicky, nikoliv historicky
jako Riegl, vyloZ it zakladni tendence pozdné antického uméni. Systemati¢nost jeho
Grundbegriffe spo€iva v tom, Z e probira popor adé jednotlivé principialni kategorie uméni,
jako napr . symetrie, tektonika, monumentalita, barva, linie apod., pr ipadné nékteré
zakladni typy uméni a architektury jako, centralni stavba, bazilika, monumentalni
sochar’ stvi nebo reliéf, které nabizi v nejvétsi hojnosti pravé pozdni antika a dava je do
souvislosti s psychologickym charakterem Cclovéka. Uméni je podle Schmarsowa
schopferische Auseinandersetzung des Menschen mit der Welt.?*°* Neodmyslitelnou roly v
tomto vyrovnavani se se svétem hraje i hmatové vnimani. Schmarsow, ve svém
estetickém idealu stejné konzervativni jako Riegl, nicméné nachazi cil tohoto vyrovnani
nikoliv v tom, co Jonathan Crarry nazyva separaci smysl(,%' ale zjevné v jejich syntéze,
kdy se kaZ dy z nich podily na télesné percepci. V tom je konzervativni Schmarsow

podstatné bliZ e umélecké praxi své doby.

Taktilita plochy
I. Heinrich Wolfflin a haptické kvality formy

Na snimku (obr. 7), ktery roku 1905 béhem jeho berlinského pobytu por” idil znamy
hambursky fotograf Rudolf Duhrkoop vidime Heinricha Wolfflina v interiéru, ktery evokuje
atmosféru pracovniho kabinetu. Mlady u€enec sedi v mirném pr" edklonu a v ruce drZ i

nevelkou reprodukci Belliniho VenuSe pfed zrcadlem. Na dekorativnim stole za nim vidime

20bidem, s. 33.
21 Jonathan CRARRY, Techniques of the Observer, Cambridge MA 1990, s. 66-96.
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vazu s tulipany a také torzo dalSi venuSe, tentokrat antické. V této do nejvysSSi miry
inscenované fotografii, ktera nemohla vzniknout jinak neZ jako vysledek ideové spoluprace
mezi fotografem a fotografovanym je hned nékolik detailli, které davaji nahlédnout do
Wolfflinova pojimani uméni. Vidime tr i formy pr irody: ,hrubou® pr irodu v podobé kvéti ve
vaze, trojrozmérnou soSku a s ni pr imo souper ici zobrazeni VenuSe. Jak objevné
poznamenal Felix Thurlemann odrazZ i se v této troji reprezentaci davny spor o prvenstvi
mezi riznymi druhy umélecké reprezentace - paragone, pr i¢emZ nejdal od protagonisty
fotografie stoji ,hruba®“ pr irodni krasa v podobé tulipand, nicméné ani socha neni hodna
jeho pohledu.®*? Wolfflin evidentné dava pr’ ednost obrazu a mohlo by se dokonce zdat, Z e
se v jeho soustr edéném pohledu odraZ i i superiorita zraku vac¢i hmatu, ktery v novovékeé
ikonografii symbolizuje socha anebo také kvétina (riZ e). Na druhou stranu porusuje
Wolfflin flagrantné zakaz dotyku, které se neodmyslitelné pojil s vystavni praxi 19. stol.
Wolfflin bere obraz do ruky a toto gesto ukazuje, institucionalni moc historika uméni. V
tomto gestu se ale zraci i jista intimita mezi historikem uméni a pr edmétem jeho studia,
ktera je navic posilena atmosférou soukromé ucencovy pracovny. Wolfflin je zobrazen na
puli cesty mezi moci klasifikace a intimnosti estetického prozZ’ itku.

Wolfflin nebyl jedinym historikem uméni, ktery se nechal podobné zobrazit. Témér
stejnou pdzu zaujima na snimku Wilhelm von Bode, ktery v ruce drZ i misto obrazu nevelky
reliéf a taktéZ si jej zblizka prohliZ i. Taki ka shodny motiv najdeme i na fotografii Huga von
Tschudi, r editele Narodni galerie v Berliné, z r. 1903. Také on drZ i v ruce zr ejmé
renesancni reliéf a dokonce se jej dotyka palcem levé ruky. Nicméné i on dava zjevné
pr ednost pr esnosti zraku, ktery zostr il, ostatné stejné jako Bode, pomoci skr ipce. U obou
historiki uméni pr evlada védomi strohé odbornosti, akcentované pracovnim prostr edim
plnym odbornych knih, ve kterém se nachazeji. Snimek Wolfflina je schvalné zmékcen
neostrymi obrysy, které by Wolfflin sam charakterizoval jako malerisch, které napomahaji
inscenovat atmosféru obrazd starych mistri, na které se Dlhrkopp védomé orientoval.?*
Jediny ostry prvek snimku je Wolfflinova prava ruka. Rozostr ena reprodukce Belliniho i
samotna Wolfflinova tvar kontrastuje s plastickymi zahyby rukavu jeho svrchniku a s
kresebnou ostrosti hr' betu ruky. Tento kontrast mezi okem a rukou, zrakem a hmatem a
nakonec plastickym ¢&i linearnim a malebnym tvor i zakladni pr edpoklad jeho

uméleckohistorické metody, kterou rozpracoval v Kunstgeschichtliche Grundbegriffe.

22Fglix THURLEMANN, Mehr als ein Bild: fir eine Kunstgeschichte des hyperimage, Miinchen
2013, s. 79.

23|bidem, s. 186.
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Pravé zde se také znovu objevuje taktilita jako podstatny element vnimani a také jako
element ploSného zobrazeni.

Cela logika Zakladnich pojmu stoji na srovnavani protichudnych vytvarnych
elementl, které podle Wolfflina definovaly dialektiku uméleckého vyvoje v novovéku.
Samotna srovnavaci metoda, kdy proti sobé stoji ilustrace nebo fotografie uméleckych dél
riznych styld neni nova. Nachazime ji uZ pamfletu anglického architekta Augusta W.
Pugina nazvaném vymluvné Contrasts: or a parallel between the noble edifices of the
middle ages, and corresponding buildings of the present day, shewing the present decay
of taste.?** V této roku 1841 publikované knize srovnava pr edni pr’ edstavitel
novogotiky moderni architekturu, ktera je stylizovana do klasicismu se str edovékou,
které dava pr irozené pr ednost. Srovnavani uméleckych dél se uZ pr ed Wolfflinovymi
publikacemi etablovalo v popularnich knihach o uméni jako napr’ . studie amerického kritika
Charlese H. Caffina How To Study Pictures, by means of a series of comparisons of
paintings & painters from Cimabue to Monet, with historical & biographical summeries &
appreciations of the painters' motives & methods z roku 1905.2*° V némeckojazytném
prostr edi byl jednim z prakopnikd srovnavaci metody WolfflinGv mnichovsky kolega Karl
Voll se svoji praci Vergleichende Geméldestudien, publikovanou roku 1907.
Nejpopularnéjsi knihou, ktera se soucasné dlouho tésila pr izni nejprodavané;jsi publikace o
vytvarném umeéni viibec s vice neZ 150 000 vydanymi exemplar i byla prace gymnazialniho
profesora Paula Brandta Sehen und Erkennen. Eine Anleitung zu vergleichenden
Kunstbetrachtung.?*® Brandt srovnaval rizna dila obvykle na zakladé jejich pr isluSnosti k
riznym narodnim Skolam a pr’ if azoval jim na zakladé této kategorizace konkrétni vytvarné
kvality.

Wolfflinovo srovnavani ma samozr’ ejmé své kor eny také v praxi dvou
projektort, pomoci kterych promital Wolfflin béhem svych pr ednasek hned dvé dila
najednou a mohl tak simultanné provadét jejich srovnavani.?*” Srovnavani se stalo
metodou.

3. listopadu 1914 zahajil Wolfflin na Mnichovské univerzité kurz pr' ednasek, ktery
nazval Grundbegriffe der Kunstgeschichte. Tam poprvé zaznély teze, které rozvinul v knize
Kunstgeschichtliche Grundbegriffe ktera vysla r. 1915.2*® Ve Wolfflinové systému zaujimal

pr edni misto mezi ostatnimi pracovnimi nastroji zakladni princip - Grundprinzip protikladu

%41bidem, s. 82.

23bidem.

28K |ogice srovnavaciho pohledu uméleckych dél, ktera stoji jednak na dostupnych reprodukénich
technikach, kdy bylo mozZ né umistovat ilustrace pr imo do textu, a jednak na dialektice riznych,
gasto nacionalné zabarvenych stylovych pojmi THURLEMANN, Mehr als ein Bild, s. 71-86.
27Srovnej Heinrich DILLY, Lichtbildprojektion — Prothese der Kunstbetrachtung. In: Irene BELOW
(ed.), Kunstwissenschaft und Kunstvermittlung. Gie3en 1975, s. 153-172.
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malebného a linearné plastického pojeti (Gegensatz der linear-plastischen Auffassung und
der malerischen)®®. \/ charakteristice pr echodu mezi obéma zpusoby zobrazeni, které
zanedlouho Wolfflin pr etavi do dialektického paru das Linieare a das Malerische,
akcentuje ulohu hmatového vnimani a pr isuzuje mu kliCovy podil na nevyhnutelném

procesu str idani jednotlivych stylovych obdobi:

Dieser Ubergang von den Werten der greifbaren Schénheit zu jeden der ungreifbaren ist
etwas, was aus &ullerer Veranlagung abgeleitet werden kann als ein allgemeiner und
notwendiger Prozess. Wie das Kind sich abgewéhnt, die Dinge zu betasten, um sie zu
verstehen und sich allméhlich vertraut macht mit einer Auffassung, die sich auf blo3e
Sehen stlitzt, so findet das allgemein notwendig statt in der grossen Entwicklungen des

europdischen Sehens."

V této pasaZ i, ktera védome reflektuje Herderovu hypotézu o hmatu, jakoZ to smyslu,
ktery je primarni pro vnimani ditéte, nastinuje Wolfflin vyvoj evropského vidéni od haptické
faze k optické. Wolfflin pozoruhodné pr enasi schéma vyvoje Clovéka na vyvoj uméni
vlbec, pri¢emZ implicitné referuje o hmatu nebo hmatovém vidéni - coZ z textu neni
moZ né pr esné odvodit - jako o néem, co si Clovek muZ e odvyknout ve prospéch
zrakového vnimani.

Ve své analyze rozdilu mezi malebnym (das Malerische) a linearnim (das Lineare)
Wolfflin pfi definici linearniho uméleckého projevu definuje v Kunstgeschichtliche
Grundbegriffe rozlicné prvky uméleckého dila, které jsou spojené s hmatovym vnimanim.
Jednim z takovych podstatnych elementu je linie. Ta je ve Wolfflinové pojeti zodpovédna
za pr esné vymezeni jednotlivych forem, které se jejim prostr’ ednictvim stavaji zf ejmymi a

~-hmatatelnymi*:

Die Entwicklung vom Linearen zum Malerischen, das heil3t die Ausbildung der Linie als

Blickbahn und Fiihrerin des Auges und die allmé&hliche Entwertung der Linie. Allgemeiner

%8 \/ dochovanych konceptech, které Wolfflin k cyklu vyhotovil, formuloval na nevelké plose
problematiku téchto pr' ednaSek nasledovné: Es ist eine Vorlesung, wie ich sie noch nie gehalten
habe und nie mehr halten werde, ich méchte Sie einfiihren in meiner Studierstube. Es handelt sich
um die Grundprinziepien der Wissenschaft, zu zeigen, wie man arbeitet, den Weg aufzudecken, wie
man zu Resultaten kommt und nicht nur den direkten, sondern auch die Irrwege und Fallstricke.
Heinrich WOLFFLIN: Grundbegriffe der Kunstgeschichte, in: Drei Miinchner Vorlesungen Heinrich
Wolfflins (Hans KORNER, Manja WILKENS ed.), Passau 2016, s. 287. >*°lbidem

20| pid.
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gesagt: die Begreifung der Kérper nach ihrem tastbaren Charakter — in Umril8 und Fldchen
— einerseits und andrerseits eine Auffassung, die dem bloBen optischen Schein sich zu

Uberlassen imstande ist und auf die »greifbare« Zeichnung verzichten kann.*"

Zhodnoceni linie ve vyvoji uméni ma pr imou souvislost s hmatovym vnimanim. Ve
Wolfflinové schématu hraje uméni spojené s linii vZ dy roly jakého historického pocatku,

vuci kterému se postupné vytvar i opozice v podobé malebného uméleckého projevu:

Das lineare Sehen ist mit einer gewissen, nur ihm eigenen Vorstellung von Schénheit
dauernd verknlipft und das malerische ebenso. Es geschieht nicht nur im Interesse einer
neuen Naturwahrheit, wenn eine fortgeschrittene Kunst die Linie auflést und die bewegte

Masse dafiir einsetzt, sondern auch im Interesse einer neuen Schénheitsempfindung.?*?

Na kresbé némeckého renesancniho umélce Wolfa Hubera s tématem ukr iz ovani z
pocatku 16. stoleti (obr. 8), kterou Wolfflin pouZ il jako nazornou ilustraci linearniho pojeti,
vidime ve str edu kompozoice za ki iZ em, na kterém byl zf ejmé popraven jeden ze zlodéju,
rozmérné, do vysSe Cnici ki ovisko. Huber v kresebné zkratce redukuje bujné listovi dr’ eviny
do pr esné definovanych a linii vymezenych objem(. Tuto kresbu Wolfflin srovnava s praci
holandského krajinar’ e Jakuba Ruisdaela zobrazujici dub. V jeho zachyceni tohoto stromu
neni moZ né pr esné rozeznat obrysy jednotlivych vétvi nebo listd. SpiSe se zda, Ze
Ruisdael se snaZ i o reprezentaci stromu, jehoZ listovi se chvéje v mirném vétru. Pohyb
listd a vétvovi neumoZ fiuje oku zaostr it a vygenerovat jasny obrys jednotlivych tvara.
Pravé na zobrazeni stromu, ktery ze své podstaty nejvice vzdoruje abstrahovani do linii a

pevnych objemd, se ukazuje nejnapadnéji vlastni charakter linearniho pojeti:

Man findet bei Altdorfer, Wolf Huber und anderen prachtvolle Lésungen: das scheinbar
UnfaBbare ist auf eine Linienform gebracht, die sehr energisch spricht, und das
Charakteristische des Gewdéchses vollkommen wiedergibt. (...) Als Vertreter der
malerischen Zeichnung soll Ruysdael figurieren. Hier geht die Absicht nicht mehr darauf,

das Phédnomen auf ein Schema mit klarem verfolgbarem Strich zu bringen, hier ist das

2Heinrich WOLFFLIN, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe: das Problem der Stilentwickelung in
der neueren Kunst, Minchen 1915, s. 15.

252|bidem, s. 18.
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Unbegrenzte Trumpf und die Linienmasse, die es ganz unmdéglich macht, die Zeichnung

nach ihren einzelnen Elementen zu fassen.?%

Na pr’ ikladu zobrazeni stromu se ukazuje, Z e linie je tim prvkem, ktera dokaz e v divakové
oku vyvolat kyZ eny dojem sevr enych mas, které se jevi jako prostorové vymezené a tedy

hmatatelné entity:

Das UmreiBen einer Figur mit gleichméaBig bestimmter Linie hat noch etwas von
kérperlichem Greifen an sich. Die Operation, die das Auge ausfiihrt, gleicht der Operation
der Hand, die tastend am Korper entlang geht, und die Modellierung, die in der
Lichtabstufung das Wirkliche wiederholt, wendet sich ebenso an den Tastsinn.?* Vidéni je
v pr ipadé percepce linie aktem, ktery opakuje Cinnost ruky a skrze toto vizualni uchopeni
nabyva zobrazené na télesnosti. Vzbuzovani dojmu télesnosti je odkazano ve Wolfflinové
systému na vzbuzovani haptickych vzrucht skrze optické vnimani. Oko je svym zplsobem
nastrojem haptického chapani skuteCnosti. Linie je podle Wodlfflina tedy elementem
taktilniho vidéni a zaroveri pfedstavuje jakési voditko pro oko, které umoZzriuje vizualni
uchopeni ji vymezeného pfedmétu: Die Entwicklung vom Linearen zum Malerischen, das
heil3t die Ausbildung der Linie als Blickbahn und Fiihrerin des Auges und die allméhliche

Entwertung der Linie.?*®

V linii spatf uje sice Wolfflin duleZ ity element uméni, zaroven ji ale ale implicitné
pr isuzuje misto nizS i nebo prvotni faze ve vyvoji uméleckého projevu, ktery zacina pravé
Jinearnim vidénim“ a konci zakonité v ,malebném® a subjektivnim uméleckém vyrazu,
ktery Wolfflin spojuje s Rembrandtem, van Dyckem, Velazquezem a dalSimi mistry baroka.
Ve svych analyzach linearniho uméni proto Wolfflin akcentuje pravé objektivitu a vécnost

tohoto zplsobu reprezentace:

Es gibt einen Stil, der, wesentlich objektiv gestimmt, die Dinge nach ihren festen,
tastbaren Verhéltnissen auffal3t und wirksam machen will, und es gibt im Gegensatz dazu
einen Stil, der, mehr subjektiv gestimmt, der Darstellung das Bild zugrunde legt, in dem
die Sichtbarkeit dem Auge wirklich erscheint und das mit der Vorstellung von der

eigentlichen Gestalt der Dinge oft so wenig Ahnlichkeit mehr hat.?*

253|bidem, s. 43.
2%4bid. s. 23
2bid. s. 15
256]bid. s. 23.
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Vytvarné uméni, které pracuje s linii se tak ocita v pozici vychoziho a tedy i jednodussiho
uméleckého projevu, vici némuzZ se vyhrazuji dalSi, na opacnych principech stavici styly:
Sobald die Linie als Grenzsetzung entwertet ist, beginnen die malerischen
Méglichkeiten.?*” V této charakteristice linie se odraZ i skepse vuc¢i hmatovému vnimani,
kterou nachazime u Riegla nebo Hildebranda, Wallflinovych starSich sou€asniku.

S linii se uzce poji dalsi pojmy, pro néZ je linie pouze jednim z konkrétnich zpusobl
vyjadr eni taktility. V8echny tyto pojmy, jako jsou Tastbild, Tastwerte anebo Tastgefiihl,
spojuje WOolfflin do spole€ného konglomeratu, ktery vytvar i potr ebnou dialektickou
protivahu. vac&i tém pojmam, které akcentuji Cisté optické hodnoty uméleckého projevu.
Samotné pojmy, pomoci kterych popisuje Wolfflin hmatové elementy ve vizualnim vnimani
maiji znacné eklekticky puvod a jako takové pr" edstavuji spiSe neZ li vypracované nastroje
analytického pr istupu k vizualnimu materialu metaforické vyrazy téhoZ haptického
principu.

Ve své fundamentalni monografii o Wolfflinové teorii uméni, definuje Meinhold Lurz
Wolfflinovo rozliSeni mezi malebnym (Malerisch) a linearnim (Linearisch) uménim podle
nasledujicich kritérii: skrze protiklad hmatu a zraku, skrze to, jestli linie kopiruje pr edmét a
respektuje jeho skute€né rozméry (Sein) nebo jestli se orientuje na to jak se pr edmét jevi
(Schein), skrze to, jestli je nutné zaujimat vici dilu distanci nebo ne a nakonec skrze to, je-li
zakladnim stavebnim kamenem dila plocha nebo hloubka.?*® V této dimysIné analyze stoji
sice rozliSeni mezi zrakovym a hmatovym vnimanim opravnéné na prvnim misté. Na druhou
stranu by ale bylo moZ né s ohledem na potencial obou smyslU vesSkera Lurzem uvedena
kritéria redukovat na diferenci mezi hmatem a zrakem, protoZ e v8echny ostatni kategorie
funguji jako derivaty této diference.

Jak uvadi sam Wolfflin, je pr echod od hmatového zplsobu vnimani k optickému
kapitalni udalosti v celych déjinach uméni: Damit hat die ganze Idee des Bildwerks sich
verschoben: das Tastbild ist zum Sehbild geworden, die kapitalste Umorientierung, die die
Kunstgeschichte kennt.®°. | pr es to, Z e Wolfflin netinavné zdurazioval, Z e linearismus a
s nim spojeny Tastbild pr edstavuji pouze jednu z moZ nosti vytvarného tvor eni a neni
tedy podr adny vac&i jinym, na odliSnych principech zaloZ enych uméleckych
projevech,?®’ukazuje uzZ ivani tohoto pojmu u Wolfflina na to, Z e pr es vSechnu snahu o
objektivitu obsahuje Waélfflinovo pojmoslovi hodnotici prvky.

Xbid. s. 21.

Z8Meinhold LURZ, Heinrich Wolfflin. Biographie einer Kunsttheorie, Worms 1981, s. 188.
29WOLFFLIN, Grundbegriffe, s. 24.

20]bidem, s. 33.
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UZ v samotném nazvu kapitoly stoji dvojice Tastbild a Sehbild. To poukazuje na
duleZ itost, kterou Wolfflin t¢émto pojmam pr’ ikladal. Pr' imo anebo nepr’ imo se da vSechno
Wolfflinovo kategorizovani vztahnout k t€mto dvéma pojetim, stejné tak jsou i dalsi terminy
zaloZ ené na této definici jen rozpracovanim tohoto zakladniho rozliSeni ve zpisobech
vidéni. DalSi variaci na haptické vnimani v ramci vizualni percepce je pojem Tastwert.
KdyZ Wolfflin symptomaticky srovnava uméni Rembrandta a Dlrera uchyluje se pr i
rozboru stylu némeckého umélce k taktilni sémantice a definuje jej pomoci pojmu taktilni

hodnoty, Tastwert.

Das einheitliche Sehen ist nattirlich an eine gewisse Distanz gebunden. Distanz bedingt
aber, dal3 das kérperlich Runde mehr und mehr flach wird in der Erscheinung. (...) Nicht
dal3 der Eindruck von Volumen und Raum fehlte, im Gegenteil, die kérperliche lllusion
kann viel stérker sein, aber diese lllusion ist gerade dadurch erreicht, dal3 in das Bild nicht
mehr von Plastizitét hineingetragen ist als die Erscheinung des Ganzen wirklich enthélt.
Das ist es, wodurch eine Radierung Rembrandts sich von jedem Stich Dlirers
unterscheidet. Bei Direr liberall das Bemlihen, Tastwerte zu gewinnen, eine Zeichnung,
die, so lange es irgend geht, mit ihren modellierenden Linien der Form folgt, bei
Rembrandt umgekehrt die Tendenz, das Bild der Tastzone zu entriicken und in der
Zeichnung alles fallen zu lassen, was auf unmittelbare Erfahrungen der Tastorgane
zurtickgeht, so dal3 unter Umsténden die gewdlbte Form als ein véllig Flaches mit einer
Lage gerader Striche gezeichnet wird, ohne doch im Zusammenhang des Ganzen flach zu

wirken.?%"

Wolfflin v tomto srovnani definuje Durerovu kresbu jako produkujici taktilni hodnoty.
Toho dosahuje Direr tim, Z e jeho kresba pr esné modeluje formu, kterou jeho tuZ ka nebo
pero pravé zachycuje. Tim pr echazi do sféry probouzeni taktilnich pozZ’ itkl. Tastwert neni
nahodné zvolenym slovem. Jak ukaZ e dalSi kapitola, pr iSel s timto terminem jako prvni
Bernard Berenson ve své proslavené knize Florentine Painters of the Renaissance. Tam
pr isoudil postavam Giotta pravé taktilni hodnoty, tactile values. Berensonova kniha,
publikovana poprvé roku 1896, se stala rychle popularni a v témZ e roce se dockala i
pochvalné recenze v prestiZ nim Repertorium fiir Kunstwissenschaft.®? Zajimavé je, Z e
tato recenze se soustr edi takr’ ka vyhradné na problémy spojené s atribuci jednotlivych
dél

%1bidem, s. 26.

#2\Woldemar VON SEIDLITZ (rec.), Bernard Berenson, The Florentine Painters of the
Renaissance, in: Repertorium fiir Kunstwissenschaft, 19 1896, s. 303-305.
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a kompletné pomiji to, ¢im mohl Berenson potencialné nejvice oslovit némeckojazy¢nou
odbornou ver ejnost a to sice jim navrZ enou problematiku vzbuzovani taktilnich hodnot
prostr ednictvim urcitého formalniho podani jednotlivych vytvarnych elementd. Pr eklad do
némciny byl por’ izen o dva roky podéji.?®® Tento ponékud nepr esny pr’ evod upozaduije
teoreticky potencial Berensonova pojmového aparatu a riznymi obmysinymi formulacemi
obchazi Berensonuv pojem tactile values. Wolfflin sice nikde pf imo neodkazuje k
Berensonovi ale, vzhledem k priniku zajmuU obou historikll uméni v renesanénim malir” stvi,
se lze domnivat, Z e nejen pojem Tastwert ale i schéma, kdy jednotlivé prvky malby
navozuji taktilni poc€itky ma svuj pavod v Berensonové studii.

Na druhou stranu pojem Tastzone ma zjevné blizko k jinému teorému, ktery ve své
komplexni teorii vytvarného uméni rozpracoval August Schmarsow. Ten pouZ ival pro
interakci mezi subjektem a na taktilitu zamér" enym uménim pojmu Tastregion.?** Zatimco
Wolfflin hovor i o Tastzone jakoZ to o vlastnostech dila, v tomto pr’ ipadé Rembrandta,
ktera se orientuji na pr’ imou télesnou blizkost divaka, ve které prostr ednictvim ,taktilniho
vidéni“ prostr edkuji hmatové pocitky, vyhrazuje Schmarsow Tastregion samotnému
vnimajicimu subjektu, ve kterém se generuji haptické pocitky. Zatimco u Schmarsowa

naleZ i taktilita subjektu, u Wolfflina je soucasti obecnych dé&jiny vidéni:

Es kénnen Verschlingungen der Form sein, die derart malerisch wirken oder besondere
Ansichten und Beleuchtungen, immer wird die feste, ruhende Kdrperlichkeit (iberspielt
sein von dem Reiz einer Bewegung, die nicht im Objekt liegt und damit ist zugleich
gesagt, dal8 das Ganze nur als »Bild« fiir das Auge existiert und dal8 es sich nie, auch
nicht im ideellen Sinne, mit Handen fassen la3t.2%

Wolfflin spojuje elementy souvisejici s taktilitou s télesnosti. KdyZ analyzuje jeden z
Durrerovych obrazu, soustr’ edi se jeho popis na ty aspekty, které evokuji hmatovy
proZ itek: Was Diirer in erster Linie gesucht hat, die einzelnen Kérper nach ihren
plastischen Grenzen fiihlbar zu machen®®* podobné jsou i plochy dal$ich Direrovych dél
hladké a pevné, tedy poskytujici esteticky proZ itek hmatovému vnimani: Fldchen im Sinne
der Auffassung durch die Tastorgane modelliert, glatt und fest.?” Pravé z takovych
elementld se sklada vysledny efekt, ktery Wolfflin popisuje jako Tastgefiihl. Ten se poji s
pojimanim téles jakoZ to pevné ohrani¢enych objemu, ve kterych tento zplisob vidéni
%3Bernard BERENSON, Die florentinische Maler der Renaissance, Oppeln 1898.
264Au.gust SCHMARSOW, Grundbegriffe der Kunstwissenschaft, Leipzig 1905, s. 11.
Z\WOLFFLIN, Grundbegriffe, s. 26.
266]pidem, s. 54.

%7|bid. s. 48.
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Dort ist es die feste Gestalt, hier die wechselnde Erscheinung; dort ist es die bleibende
Form, meB3bar, begrenzt, hier die Bewegung, die Form in Funktion; dort die Dinge fiir sich,
hier die Dinge in ihrem Zusammenhang. Und wenn man sagen kann, dort habe sich die
Hand die Kérperwelt wesentlich nach ihrem plastischen Gehalt ertastet, so ist jetzt das
Auge fiir den Reichtum verschiedenartigster Stofflichkeit empfindlich geworden und es ist
kein Widerspruch, wenn auch hier noch die optische Empfindung durch das Tastgefiihl
genéhrt erscheint, jenes andere Tastgefiihl, das die Art der Oberflache, die verschiedene

Haut der Dinge kostet.?%®

Takr ka vSechny nami analyzované estetické a uméleckohistorické aspekty taktility meély
doposud vZ dy co do Cinéni se sochou jakoZ to médiem, které je hmatu nejbliZ e a které je
tedy schopno nejlépe draz dit nasi haptickou pr* edstavivost. Ve Wolfflinové systému naopak
nehraje socha ale ani architektura coby reprezentant na taktilitu zamér eného uméni
podstatnéjsi roly. Jeho rozbory soch se opiraji o stejnou sadu nastroju jako analyzy

malir” stvi:

Indem damit die Plastik mit dem blo3 optischen Scheine ein Biindnis schlie8t und
aufhort, das Greifbar-Wirkliche als das Wesentliche hinzustellen, werden ihr ganz neue
Gebiete zugénglich. Sie wetteifert mit der Malerei in der Darstellung des Momentanen und

der Stein wird der lllusion von jeder Art von Stofflichkeit dienstbar gemacht.*°

V obdobném duchu tvrdi Wolfflin, Z e Berniniho sochy unikaji z bezprostr ednosti dotyku
do opacity malebnosti: das Kubische sich der unmittelbaren Fal3barkeit entzieht.?’° Nejde o
to, Z e by se Berniniho sochy plné vzdavaly svych taktilnich kvalit, nicméné je ale v

maximalni moZ né mir e upozaduiji:

Es waére hier auf die Ausfiihrungen bei Anlal3 der Bliste Berninis zuriickzuverweisen. In

einem anderen Sinne als in der klassischen Kunst ist die Gestalt als eine Erscheinung fiir

28|bid. s. 31.
#9bid., s. 60.
Zlbid., s. 63.
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das Auge gedacht. Die kérperliche Form verliert nicht das Merkmal der Tastbarkeit, aber

der Reiz, den sie auf die Tastorgane austibt, ist nicht mehr das Primére."

Ve Wollflinovych analyzach soch se objevuje jedna pozoruhodna tendence. Wolfflin
neupozornuje na to, Z e se i pr es rozt€ékané kontury Berniniho dél, stale jedna o v mramoru
reprodukované figury, které neztraci svou faktickou ukotvenosti v konkrétnim materialu.
Nehledé na to, Z e jednim z podstatnych témat je u Berniniho problematika doteku, at’ uZ
jako moZ nosti kontaktu mezi postavami (Apollobn a Dafné) nebo sebereflexivniho
nahmatnuti vlastniho téla (Ludovica Albertoni). Ve Wolfflinové systému neni misto pro
analyzu materialu a tudiZ ani misto pro hledani moZ nosti vyrazovych prostr edkl
konkrétniho média. Wolfflin ve své snaze fixovat konkrétni historické vnimani obtisknuté v
uméleckém dile zcela pomiji jakoukoliv roly média, protoZ e déjiny vidéni se neodehravaji v
uméleckych dilech, nebot’ ty jsou jen produktem urcité percepce svéta, ale v konkrétnich
psychickych procesech, které davaiji této percepci a tedy i dilim vzniknout. Material, ktery
tyto psychické procesy fixuje, je druhor adou, hmotnou substanci, historickym zaznamem
pocitku, jeZ ur€uji nas vztah ke svétu.

Ve vztahu k architektur e se Wolfflin i v Grundbegriffe pr idrZ oval svych vyvodu,
rozparovanych jiZ v dizertaci o psychologii architektury. Prostor, ktery je podle néj jejim

hlavnim pr edmétem, je moZ né chapat jen skrze vlastni télesnost, od které jej odecitame:

Man hat mit Recht gesagt, die Wirkung eines schén proportionierten Raumes miil3te
empfunden werden, auch wenn man mit verbundenen Augen hindurchgefiihrt wiirde. Der
Raum als etwas Kobrperliches kann nur wieder mit kérperlichen Organen aufgefal3t

werden. Diese Raumwirkung ist aller Architektur eigen.*”?

Uloha hmatového vnimani v percepci architektury nicméné funguje podle Wélfflina
podobné, jako pr i percepci jiného libovolného média. | v architektur’ e dochazi skrze optické
vnimani konkrétnich forem k zesileni nebo potlaeni taktilnich dojmu. Klasicka
architektura, ktera se podle Wolfflina vyznacuje pr isnosti linii, které divak vnima jako
hrany, jeZ vymezuji hmotna télesa jednotlivych architektonickych tvarl, odvozuje svuj

taktilni potencial pravé z téchto formalnich vlastnosti. Malebna architektura pravé naopak,

lbid., s. 66.
2|pid., s. 69.
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a zde se projevuje nedlslednost nebo nedomysSlenost jeho celkové koncepce, nabira

hapticitu (sic!) v iluzi pohybu, ktery jakoby probihal celou stavbou:

In der strengen Architektur wirkt jede Linie als Kante und jedes Volumen als fester
Kérper; in der malerischen Architektur setzt der Eindruck der Kérperlichkeit nicht aus, aber
mit der Vorstellung des Tastbaren verbindet sich jene lllusion von durchgehender
Bewegung, die sich gerade aus den nichttastmél3igen Momenten des Eindruckes

herleitet.?®

V této paradoxni formulaci poukazuje WOlIfflin na to, Z e puvod hmatové pr edstavy
(Tastbare Vorstellung) je spojen s pribéZz nym pohybem, ktera stoji na sérii dojmu, jeZ
korf eni v nehmatovych momentech (nichttastmalige Momente) celého architektonického
dila. Wolfflin zjevné naraZ i nejen na to, Z e télesné a taktilni pocitky tvor i urcitou jednotu
ale také na Hildebrandem a Rieglem aktualizovanou pr edstavu, Z e taktilni percepce v

sobé nutné zahrnuje aspekt pohybu, ktery taktilni vnimani vibec umoZ fuje.

Na obou stranach hranice mezi malebnym a linearnim, mezi haptickym a optickym
se nachazi zvlastni kategorie plsobeni vytvarnych elementd, které Wolfflin nazyva
terminem plastisch. Tento pojem, pr edstavuje pro Wolfflina duleZ ity analyticky nastroj,
ktery mu umoZ fiuje definovat taktilni plsobeni jinak velmi riznorodych vytvarnych prvku,

vCetné téch, vazanych vyhradné na plochu.

UZ v uvodu ke kapitole vénujici se rozliSeni mezi das Lineare a das Malerische
pr ir azuje WOlfflin k linearnimu pdlu vytvarné produkce vedle kresebnosti (zeichnerisch)
také plastiCnost (plastisch).?”* Kategorie plasti¢nosti doprovazi podle Wolfflina na linii

zaloZ ené uméni:

Der lineare Stil ist ein Stil der plastisch empfundenen Bestimmtheit. Die gleichméalig
feste und klare Begrenzung der Kérper gibt dem Beschauer eine Sicherheit, als ob er sie
mit den Fingern abtasten kénnte und alle modellierenden Schatten schlieBen sich der
Form so vollstdndig an, dal3 der Tastsinn geradezu herausgefordert wird. Darstellung und

Sache sind sozusagen identisch.?”®

|bid., s. 76.
#bid., s. 20.
#lbid., s. 23.
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Pravé tam, kde vidime prostr ednictvim ohraniCujici linie néjaka znazornéna pr edmét
jako pevné a jisté téleso, které vzbuzuje jistotu toho, Z e by bylo mozZ né se jej dotknout, tam
se podle Wolfflina formuje pocitek plastické urcitosti (Plastische Bestimmtheit). Zatimco je
linie pouhym nastrojem pro probouzeni haptické zkuSenosti, pr edstavuje plasti¢nost
vlastnost, ktera dokaZ e evokovat taktilitu i v ploSe. Ve své analyze Hanse Holbeina ml.

mluvi Wolfflin o promodelovanach a taktilnich plochach:

Wenn es aber schon fiir die bloRe Zeichnung gilt, dal3 der Ausdruck linearer Stil nur den
einen Teil des Phdnomens deckt, weil doch, wie das bei Holbein so gut wie bei dem oben
gebrauchten Beispiel Aldegrevers der Fall ist, die Modellierung auch mit nicht-linearen
Mitteln gegeben werden kann, so wird einem bei der Malerei erst recht zum Bewul3tsein
kommen, wie sehr die herkbmmliche Stilbezeich nung sich einseitig auf ein einzelnes
Merkmal stiitzt. Die Malerei stellt mit ihren alles deckenden Pigmenten grundsétzlich
Flachen her und unter- scheidet sich dadurch, auch wo sie monochrom bleibt, von jeder
Zeichnung. Linien sind da und lberall fiihlbar, aber eben nur als die Grenzen der plastisch
empfundenen und tastbar durchmodellierten Flachen. Auf diesem Begriff liegt der
Nachdruck. Die Tastbarkeit der Modellierung entscheidet (ber die Einordnung einer
Zeichnung auf Seiten der linearen Kunst, auch wenn die Schatten vollkommen unlinear,

als ein bloRer Hauch auf dem Papier liegen.?’®

Podobné nachazi Wolfflin plastické elementy v uméni raného Rembrandta, ktery je
Ostade podtrhava Wolfflin Direrovu schopnost podavat pr edméty v jejich plastickych

konturach:

Was Diirer in erster Linie gesucht hat, die einzelnen Kbérper nach ihren plastischen
Grenzen fihlbar zu machen, ist hier grundsétzlich vermieden: alle Rénder sind unfest, die
Flachen entziehen sich der Tastbarkeit, und das Licht wogt frei dahin, wie ein Strom, der
seine Ddmme durchbrochen hat. Das Gegensténdliche ist nicht unerkennbar, allein es ist

gewissermalen in eine iibergegenstandliche Wirkung aufgelést.?’

7% |bid., s. 46.
#|bid., s. 48.
#8|bid., s. 54.
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Tastbarkeit, tato neurCita obdoba Schmarsowova konceptu Tastregion, pr edstavuje
klicovy aspekt pr i genezi plasti¢nosti. Cim vice Wélfflinovi jeho soudasnici vytykali, Z e
nevypracoval plasti¢nost jako komplexni analyticky nastroj a Z e zUstal u pouhych naznak
toho, co plastiCnost ve skuteCnosti znamena, tim vice se plasticita i plastiCnost stavaly
neaplikovatelnym  teorémem,  ktery  ztracel  analytickou  ostrost  kliCového
umeéleckohistorického nastroje.?”® Na zakladé vySe provedenych rozborl je nicméné
moZ né konstatovat, Z e Wolfflin povaZ oval okem prostr edkované taktilni kvality uméni jako
plastiCnost a linearnost za duleZ itou souc€ast déjin vidéni. Zakladni pojmy Wolfflinovych
analyz jako linearnost maji potom pr imy vztah k haptickému vnimani. Teoreticka
neukotvenost Wolfflinovych zakladnich pojma byla ale ocividna a stala se jakymsi
odrazovym mustkem pri kalibraci pojmu spojenych s taktilitou v uméleckohistorickych
debatach 20. a 30. let.

B. Plasticita

Jesté pr ed tim, neZ WoOlfflin tematizoval pr' echod mezi plastickym a malebnym jakoZ to
jednu z nejpodstatnéjSich udalosti déjin uméni, prodélala tato komplementarni dvojice
binarnich pojmti pozoruhodnou historickou pout. Recké sloveso plassein a z ného
odvozené substantivum plastiké a jejich latinské ekvivalenty plasticen resp. ars plastica
slouZ ily ve starovéku k oznaCovani toho uméleckého procesu, kdy vznika socha
prostr ednictvim pr idavani materialu. Plasticita, jakoZ to pozitivni adjektivum se uZ ivalo pro
popis télesnost a prostorovost vzbuzujicich efektd malir skych a sochar skych dél jako
napr . perspektiva (Plinius) nebo skrze barevné pr echody budované télesné
objemy.?®® V umeéleckém diskurzu italské renesance pr’ ichazi v ramci paragone ke slovu
opét vzajemné srovnavani malir’ stvi a sochar” stvi, kde hraje i plasticita malby svou roly
v ,dohanéni“ sochar stvi. Tak ocefioval Michelangelo malir stvi tim vice, ¢im vic se ve
svém vysledném ucinu bliZ ilo so$e.®' Do stejného diskurzu Ize stopovat i puvodni
vyznam pojmu malebného, jimZ jiZ Vasari ocenoval bravurni praci se stétcem a pomoci

kterého ponékud

2%Pro pr’ ehled kritiky Wolfflina z pozic psychologie viz stéle zasadni Walter PASSARGE, Die
Philosophie der Kunstgeschichte in der Gegenwart, Berlin 1930, 31-33.

205rovnej Ulrich PFISTERER, Plastisch/Malerisch, in: Metzler Lexikon Kunstwissenschaft. Ideen,
Methoden, Begriffe, Ulrich PFISTERER (ed.), Berlin 2019, s 41.

21 bidem.
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vytf ibenéji oznaCoval Boschini virtuozitu viditelnych taha Stétce nékterych benatskych

mistry.2%?

V némciné se adjektivum plastisch zacCalo vyskytovat aZz v 19. stol. Znamenalo nejen
synonymum pro slovo vytvarné (bildende) ale také zddraznéni télesnosti v literatur” e, kde
napr . u Heina postavy plasticky vystupuji. V podobné duchu hovor il Heine o plastické
ostrosti (plastische Scharfe) a stejnym pr idavnym jménem oznacoval také nadmérné
vypouklé tvaru v malir stvi.?®® Dal$i uplatnéni tohoto pojmu je k nalezené v némecké
klasické filozofii. U Hegela oznaCoval pojem plasticity (Plastizitat) zvlastni, dvojaky vztah
mezi duchem a materii. V jeho Asthetik vztahoval plasticitu k I eckému sochar” stvi, kdy si
duch hleda svuj vlastni obraz v materii kamene. V jiném kontextu oznacoval Hegel
Shakespearovy postavy za plastické, ¢imZ poukazoval na jejich symbolickou zakotvenost
nejen v r iSi ideji ale v konkrétnu smyslové pr itomnosti.?®* Jakkoliv adjektivum plastisch

jesté neni pr' imo spojeno s hmatem, pr’ ece je vyrazem télesnosti postav, forem a tvaru.

Pravou renesanci nicméné zaznamenal pojem plastického v dé&jinach a teorii uméni
pocCinaje r. 1900 a konce poslednimi vyhonky psychologicky orientovanych dé&jin uméni ve
tr icatych letech. Roku 1903 publikoval znamy némecky historik uméni Richard Hamann v
prestiZ ni tribuné psychologicky orientované estetiky a teorie uméni Zeitschrift fiir Asthetik
und allgemeine Kunstwissenschaft rozsahly ¢lanek s nazvem Das Wesen des Plastischen.
Hamann, tento odbornik na str edovéké umeéni a vyznamny pr edstavitel
obecné uménovédy (allgemeine Kunstwissenschaft)?®, ktery byl, jak trefné poznamenal
Martin Warnke, einer der wohl ersten Représentanten der Unterschichten im
Arcanum der Kunstwissenschaft?® budoval prostr ednictvim teoretickych textl
systematicky vlastni estetiku vytvarného umeéni. Jeho programové pojednani o podstaté
plasti¢nosti, které stoji v jedné r adé s knihami Riegla, Schmarsowa nebo Wodlfflina (u
kterého se ostatné roku 1911 habilitoval), které se takiéZ snaZ ily vypracovat
systematickou kategorizaci smyslovych pocitki zapeceténych v konkrétnich
umeéleckych dilech, rozvinul Hamann komplexni chapani plasticnosti v déjinach umeéni
a vytvor il z pavodniho popisujiciho substantiva plastisch uméleckohistorickou

analytickou kategorii - das Plastische.?®”

22|bidem 342.

8\/iz heslo Plastisch, in: Das deutsche (Grimmsche) Worterbuch, sv. 13, Berlin 1900, s. 21.
Srovnej Stephen WATSON, Tradition(s): Refiguring Community and Virtue in Classical German
Thought, Indianapolis 1997, s. 229.

8K aktualni diskuzi o allgemeine Kunstwissenschaft viz Bernadette COLLENBERG-PLOTNIKOV,
Die Allgemeine Kunstwissenschaft (1906-1943), Hamburg 2021.

Z8Martin WARNKE, Schiitteln Sie den Vasari. Kunsthistorische Profile, Géttingen 2017, s. 1086.
*’Hamannovi snahy v oblasti rozvinuti vlastni estetiky vytvarného uméni vyvrcholily publikovanim
Asthetik roku 1911, ktera taktéz zahrnuje kapitolu o soSe. Richard HAMANN, Asthetik, Leipzig
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Prvnim krokem k systematickému vypracovani pojmu plasti¢nosti slouZ i jeho dukladné
oddéleni od puvodniho zakotveni v sochar” ském diskurzu. Hamann konstatuje, Z e plastické
pojeti - plastische Darstellung se muzZ e objevovat v malbé, stejné tak, jako se malebné
provedeni pr ileZ itostné vyskytuje v sochar stvi.?®® Na zakladé tohoto tvrzeni definuje
Hamann nové sochu. V jeho pojeti je sochar stvi uménim reprodukovani télesnych
objema :

So erhebt sich fiir die Plastik als Kérperkunst die Forderung der Einfachheit und Klarheit
der Formen, zu Gunsten einer gedéachtnisméaligen Rhythmik der Einzelbewegungen. Wir
kénnen hier von einer Art plastischer Melodie reden. Eine Kunst solcher kérperlichen
Zusammenhénge wird, nachdem sie die grol3en Formen des Zusammenhangs festgestellt
hat, den Kérper glétten, aber ohne ihn zu polieren — zur Vermeidung des Glanzes und

der Spiegelung.?°

Jak ale podle Hamanna dospivame k této definici a jak souvisi , Plastik als Kérperkunst®

s plasti¢nosti jako obecnou kategorii uméni? Odpovéd na tuto otadzku vypracovava

Hamann v komplexni argumentaci, jejiZ kor en tkvi v akcentovani ulohy hmatu v percepci
trojrozmérnych téles. V navaznosti na Herdera Hamann tvrdi, Z e prvotni pr edstavu o
pevnosti téles nabyvame skrze hmat.?® Zatimco ale Herder hovor i o v détstvi ziskané
hmatové pr edstavé jakoZ to mustru, ktery ovliviuje vidéni, argumentuje Hamann, Z e
sochar sky proces neni niCim jinym, neZ opakovanim v détstvi zaZ ivaného ohmatavani
okolniho svéta: Vor allem aber ist ja der klinstlerische Prozel3 der Bildhauerei und
plastischen Gestaltung nichts anderes als eine Wiederholung der Abtastbewegung, die wir

als Kinder vollzogen und mit ihrem korrespondierenden Anblick verbinden lernten.*"

Hmat nam umoZ riuje poznat, Z e t€lesa jsou uzavr ena ve svoji neproniknutelnosti, ktera
je definovana jasnou hranici mezi objektem a jeho okolim. Tyto kognitivni vlastnosti hmatu

se pr enaseji i na optickou percepci tvaru, kdy oko ,¢te” formu jako ruka:

Damit diese Bewegung des Abtastens einen Anfang und Ende bekommt und so eine
Einheit wird, mul3 der Kérper isoliert sein, d. h. von allen Seiten von Leere umgeben. Dann

wird die Tastbewegung jeder Richtung zu ihrem Ausgangspunkt zurtickkehren, wird als in

1911.

*8Man hat sich ldngst gewéhnt, in der Kunstbeurteilung auch bei Gemélden von plastischer
Darstellung zu reden, so wie man auch bei Skulpturen von malerischer Ausflihrung spricht.
Richard HAMANN, Das Wesen des Plastischen, in: Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine
Kunstwissenschaft, 3 (1908), s. 1.

289bidem, s. 5.

0bid., s. 7.

Mbid.
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sich geschlossene empfunden. Erst wenn wir eine solche in sich zuriicklaufende ende

Tastbewegung mdglich ist, sprechen wir von einem Kérper als einer Einheit.?%

Ulohou umélce je podle Hamanna vytvor it takovou optickou pr edstavu, kterou divak
bude recipovat jako hmatovy vzruch: Die plastische Rezeption des Beschauers dagegen
kehrt diesen Prozel3 um, flir ihn realisiert der Kiinstler das Gesichtsbild, damit die
Abtastbewegung allein in der Vorstellung als Anregung von dem sichtbaren Bilde
genossen wird.?*®> Podobné uvazZ oval Hamann i o plasticité v malbé. Obraz s plastickymi
kvalitami by mél mit v idealnim pr ipadé nedefinované pozadi, na kterém o to efektivnégji
vystupuje znazornény pr edmét: Strengste plastische Malerei verlangt schliel3lich
Unausgefiihrtheit des Hintergrundes, um den Kérper kérperlich zu isolieren, um die Idee

von Freiplastik zu erwecken.?®*

Podobné jako pozdéji Wolfflin vaZ e Hamann plasticitu na linii. V jedné skurilni pasaz i
Wolfflinovy dizertace o psychologie architektury je moZ né se docist, Z e ostrost tuZ ky,
stejné jako jeji ortogonalni prir ez, pr ispivaji k ostrosti ideji, které pf i pouZ ivani takové
tuz ky vznikaji.*®* Na podobné extravagantni argumentaci zaloZ il Hamann sv(jj argument,
Z e zkuSenost psani je pro Clovéka kolem roku 1900 nejvlastnéjSi zkuSenosti zakouSeni
plastického. Ruka, ktera ve shodé se zrakem vytvar i pr' i psani linii nebo sérii linii, vytvar i
pomysinou symbidézu mezi metrickou funkci lidského téla a vyslednym vznikajicim
obrazem, v Hamannové pr’ ikladu pismem.*® Linie je proto podle Hamanna ultimativnim

pr ikladem plastického (das Plastische) nejen v pismu ale i v uméni:

Von dieser austibenden Tétigkeit des Schreibens her begreifen wir heute das Plastische
vielleicht am ehesten in der Form der Linie, bei Darstellungen also als Umri8zeichnung, so
wie wir uns mit der Geschlossenheit eines einseitig gesehenen Konturs begniigen, um
einen Kérper einheitlich zu finden. Wir kénnen die Linie das einfachste plastische Gebilde

nennen.?’

Hamannovy zavéry, Z e plasticita odpovida pocitku z percepce linie, ktera ohranicuje
uzavr ené objemy téles v jejich hapticky ovér itelné télesnosti, se podivuhodné miji s
postupnym osvobozovanim linie v umélecké produkci secese. Werner Hofmann ve své

fundamentalni praci o dé&jinach linie ukazal, Z e umélci jako Edvard Munch hledali v linii

2|hid. s. 5.

28|hid. s. 8.

24 bid. s. 12.

25\WOLFFLIN, Prolegomena, s. 41.
2%HAMANN, Das Wesen, s. 8.
27bidem.
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vyrazovy prostf edek pr esné opacnych tendenci: postupného odtélesfiovani objemu aZ
k jejich redukci na grafické naznaky puvodnich tvar(.?®® Hamann, stejné jako Wolfflin, a
mnozi dalSi, kter i mohli byt svédky zrodu moderniho uméni, nedokazali v oblasti linie
vytéZ it ze soudobé umélecké produkce Z adné zavéry, které by ovlivnily diskurz dé&jin
umeéni. Divergence mezi uménim a dé&jinami uméni se naplno projevila v klasifikujicim
pojeti linie.

Kategorie plasti¢nosti nabyva u Hamanna aZ karikaturné konzervativnich rysu,

kdyZ tvrdi, Z e jsou to praveé ostr e ' ezané (tedy s vyraznou linii) rysy tvar e, které
probouzeji

v zobrazeni lidské postavy plastickou pr edstavu. Beztvarost je v Hamannové koncepci
hlavnim nepr’ itelem plasti€nosti. Plasti€nost v sose, ktera je jeji nejvlastnéj§i doménou,
proto podle n€j nejlépe vynika, kdyZ pr edstavuje lidské télo: Die Plastik in ihrem Drange
nach fester und bestimmter Form bevorzugt deshalb auch den mé&nnlichen Korper, sie
moéchte den Knochenbau blo3legen, und nichts ist héllicher als Uiberhdngende

Fleischteile, ein Doppelkinn, ein fettwanstiger Bauch oder fleischige, lappige Warzen.?®

Hamannovo esencialistické hledani zakladni kategorie plasti¢nosti usti v normativni
estetiku. NebezpecCi normativnosti, které sebou nesly na ,zakladnich® pojmech bazirujici
déjiny uméni se nevyhnuli vétSinou ani dal8i autor’ i, kter' i se problematice plasti¢nosti
vénovali. At uZ byly jejich zavéry jakékoliv, sdileli spolu s Hamannem pr edpoklad, Z e
plastiCnost ma svij kor en, kdyZ ne pr imo v taktiinim vnimani tak alespon v télesném
vnimani.

Ve své dizertaci z roku 1911 rozvinul némecky, nicméné v Rize narozeny a posléze ve
Vratislavy a Istanbulu pusobici prakopnik v oblasti byzantského a vychodoevropského
uméni Philipp Schweinfurth, koncepci malebnosti v plastice. JiZ nazev této prace je
vypovidajici: Uber den Begriff des Malerischen in der Plastik. Komplementarné k pojmu
Malerisch rozpracoval nicméné Schweinfurth na zakladé Hildebrandova spisu o formé v
uméni i jeho protipdl - das Plastische. V jeho pojeti nejsou malebnost a plasti¢nost pouhé
predikaty, ale dvé zvladtni nahledové formy - Anschaungsformen, kterymi se r idi prf i
percepci uméni naSe smysly.?® V této praci, kterd je obhajobou impresionismu v

sochar stvi avant la letrre,*' pojima Schweinfurth na zakladé estetiky vciténi umélecké

28\Werner HOFMANN, Die Schonheit ist eine Linie, Miinchen 2016, s. 100.

29HAMANN, Das Wesen, s. 11.

300Phijllip SCHWEINFURTH, Uber den Begriff des Malerischen in der Plastik, Strassburg 1911, s.
10.

Srovnej zavér prace (s. 104-105), kde Schweinfurth tvrdi, Z e malebnost v sochar’ stvi nevede k
jeho upadku.
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dilo, jakoZ to analogii téla. Dilo dokazZ e podle néj reprodukovat a stimulovat rytmus, ktery
prostupuje celé nase télo. Pr i percepci dila tedy podle Schweinfurtha pocitujeme pravé

ozvénu tohoto v dile vtéleného vnitr’ niho rytmu:

Das Rhytmische erscheint hier als Grundlage des Ganzen: der bestimmte Rytmus, der
im Koérner herrscht., wird im Moment der Betrachtung in uns analoger Weise ausgelést -
und das Konstante seines in allen Momenten der Existenz sich gleichbleibenden ewigen
Gesetzes wird in uns entsprechende Empfindungen wachrufen, die dazu beitragen,
diesen einmal empfangenen Rytmus als etwas in sich beruhendes, gleichsam ewig

unverénderlich freischwebendes uns dauernd zu vergegenwértigen. 3

Pravé tento vnitf' ni rytmus lidské télesnosti spojuje Schweinfurth - a tim se odliSuje jak
od Hamanna tak i Wolfflina - s plasti¢nosti: haben wir uns das Plastische als Rytmus, das
Malerische als Erscheinung vergegenwartigt (...).>> Schweinfurth sice nespojuje plasticitu
pr imo s hmatem ale jeji zaklad vidi ve shodé s celym diskurzem kolem tohoto pojmu ve
védomi télesnosti, ktera je pojimana jako citéni vlastniho téla (Gefuhl), o kterém mluvil jiZ

Herder a které chape jako rytmus.

Ve své recenzi této prace vytykal psycholog a estetik Richard Miuller-Freienfels
Schwenfurthovi, Z e jeho pojmy jsou budované spekulativné a bez vztahu k recentnim
poznatkim na poli psychologie. Mdlller-Freienfels, vychazeje z vlastni orientace na
soudobou psychologicky zamér enou teorii uméni, kterou rozpracoval v objemné studii
Psychologie der Kunst, pr edloZ il definovat plasti¢nost nikoliv na zakladé vagniho terminu
rytmu, ktery nicméné na pocatku 20. stol. nabyl v déjinach uméni Siroké popularity,*** ale
pomoci zapojeni motoriky samotného divaka, ktera spoluvytvar i esteticky proZ itek

plastického, tj. trojrozmérného uméleckého dila:

So hétte man fiir eine Definition des Plastischen mit Vorteil das herangezogen, was
neuere Untersuchungen sehr ins Licht gerlickt haben, nédmlich die Wirkung auf das

Motorische im Beschauer, wahrend das Malerische auf dem rein Optischen beruht.>®

Oba vySe zminéné pokusy o definici plasticnosti, ilustruji dobr” e celou diskuzy, ktera se

kolem tohoto pojmu v dé&jinach uméni prvni tf etiny 20. stol. vedla. D&jiny uméni byly v

32pidem, s. 12.

303|pidem, s. 14.

304Srovnej Willy TROST, Die Lehre vom Rhythmus in der heutigen Asthetik der bildenden Kiinste,
Leipzig 1919.

3%Richard MULLER-FREIENFELS, Phillip SCHWEINFURTH, Uber den Begriff des Malerischen in
der Plastik, Strassburg 1911(rec.), Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, 6
1911, s. 626. Srovnej taktéZ jeho Psychologie der Kunst, Leipzig 1912, s. 48-60.
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otazce plasti¢nosti a Castecné i v otazce po moZ nostech sochar stvi viibec rozkroceny
mezi formalismem, ktery vychazel z mySlenek Fiedlera a Hildebranda a svidnymi

poznatky moderni psychologie.

Pro autory, kter i se zabyvali teorii plastiCnosti a kter i Casto stavéli jednak na soudobé
psychologii a jednak na systematické uménovédé, kterou rozpracoval August Schmarsow,
pr  edstavovala Wodlfflinova nejasna pozice ohledné samotného pojmu a mlhavé rozlieni
mezi plasticitou a linearnosti snadny cil kritiky a zaroven vyhodny kalibracni vychozi bod,
podle kterého mohli optimalizovat vlastni pojeti ,plastického principu® at uZ v sochar stvi
nebo malbé. UZ Schmarsow oznacoval Wolfflinovu strukturu polarnich pojml za
stillkritische Werkzeuge persénlichen Gebrauches.** V podobném duchu, i kdyZ nikoliv ad
hominem, argumentoval i Oskar Wulff:**’ Ten, i kdyZ ne zcela pravem, upozorrioval na to,
Z e Wolfflin vypousti ze svého schématu plasticnost jakoZ to zakladni umélecky a esteticky
pojem: Als ein Versdumnis, ja als ein RUckschritt erscheint mir, dal3 bei Wolfflin —
allerdings nicht bei ihm allein — das Plastische als kunstwissenschaftlicher Grundbegriff
und scheinbar auch als &sthetische Kategorie génzlich ausféllt.**® Divod tohoto
,opomenuti“ spatr” oval Wulff pr edevSim v tom, Z e se WOlfflin nedusledné vyrovnaval jak

s systematickou a obecnou uménovédou, tak i psychologii.

Svuj vlastni nahled na uplatnéni psychologie v d&jinach uméni formuloval Wulff bez
zbyteCnych  kompromis: Die kunstwissenschaftliche Begriffsbildung mul3 an
psychologische Gesichtspunkte anknipfen, wenn sie nicht in die Sackgasse einer
Wortwissenschaft geraten will.**® Wulff akcentoval zvlasté ulohu psychologické analyzy
pocCitkl, bez které podle né& neni moZ né porozumét umélecké tvorbé. Wulff v tomto
kontextu upozornoval zvlasté na dlleZ itost zrakovych a motorickych dat, které jsou pro

umeéleckou tvorbu stéZ i pr' ecenitelné:

Ein tieferes Verstédndnis der kiinstlerischen Gestaltung ist nicht ohne Kenntnis der

Grundtatsachen der Psychologie und Physiologie der Sinnesorgane zu erreichen, da sie

%%Cit podle PASSARGE, Die Philosophie der Kunstgeschichte, s. 24.

%’Dnes témér zapomenuty Oskar Wulff (1864-1946) byl nejen vyznamnym pr” edstavitelem
obecné uménovédy ale i prikopnikem na poli byzantského a ruského uméni. Z jeho pera pochazi
vedle jedné z prvnich syntéz uméni Byzance také napr iklad objemna studie o vyvoji uméni v
Ruském impériu od 18. do 20. stol. Vedle toho se zabyval i détskou vytvarnou tvorbou (Die Kunst
des Kindes, 1927) a je autorem pozdéji proslaveného pojmu ,obracena perspektiva®, ktery objevné
rozpracoval Pavel Florenskij.

3%80skar WULFF, Grundlinien und kritische Erdrterungen zur Principienlehre der bildenden Kunst,
Leipzig 1917, s. 36.

39%0skar WULFF, Die Psychophisischen Grundlagen der plastischen und malerischen Gestaltung,
Zeitschrift fur Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, 19 1925, s. 120.
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durchweg auf der Erneuerung (Reproduktion) vorhergehender, durch die
Vorstellungstétigkeit umgeformter Sinneserfahrung beruht. In den bildenden Kiinsten
richtet sie sich auf die Veranschaulichung dieser Vorstellungsbildung. Ihre Wurzeln sind
demnach im phdnomenologischen Tatbestande der Gesichtssinneswahrnehmung und des

Kérpergefiihls (bzw. der kindsthetischen Empfindungen) aufzusuchen.?’°

V jeho pr edstavé nebylo moZ né porozumét uméni bez dukladné znalosti toho, co
podle né&j tvor i prazaklad vytvarné produkce, tedy jednotlivé smyslové vzruchy, které
umélecké dilo zpétné projektuje na divaka. Mezi smyslové vzruchy, které podmifuji vznik
umélecké formy, " adi Wulff symptomaticky vizualni a celotélové vnimani (Kérpergefuhl),
tyto zpasoby vnimani jsou ve Wulffové koncepci zodpovédné za rlizné zpusoby umélecké
produkce. Bylo by nicméné chybou domnivat se, Z e Wulffiv koncept je pouze variaci na
polarni schéma pr edstavy pohybu a pr edstavy plochy, které uvedl do déjin uméni Adolf
Hildebrand, pr ipadné Rieglovy koncepce Nahsicht/Fernsicht. Ve Wulffové terminologie
pr edstavuje Sehform ze zrakovych dat vyplyvajici pr edstavu, zatimco Sehvorstellung se
vytvar i na zakladé hmatu: Wir wollen vorschlagsweise das optische (zweidimensionale)
innere Anschauungsbild als »Sehform«, das (dreidimensionale) haptische Tastbild als
Sehvorstellung bezeichnen.®"" Wulffovo novum nicméné spodciva v tom, Z e umélecké dilo
je vysledkem kombinace smyslovych dat, které se spojuji do optickych a haptickych
pr edstav - Sehvorstelung a Sehform. Dilo tedy neni mechanickym produktem vnimani
konkrétnich smysl{, jako je tomu u Riegla, ale naopak korelaci pr edstav, ktera z téchto

pocitk vznikla.

Plasticita vytvarnych uméni je, jak se Wulff snaZ i dokazat, zaloZ ena pravé na

Sehvorstellung a na v détstvi skrze hmat ziskané pr' edstavé o trojrozmérnosti téles:

Auf der Sehvorstellung beruht die gesamte, lber die Grenzen der eigentlichen Plastik
hinausgreifende plastische Anschauungsweise der Kunst. Sie wurzelt in der schon im
friihesten Lebensalter erworbenen Gegenstandsvorstellung, durch deren Klérung und
Bereicherung sie sich entfaltet. Wie dieser liegt ihr die Erfahrung zugrunde, dal3 die
einzelnen Sehdinge als Tastbilder ihre feste GrtéBe und im Verhéltnis zu ihrer
wechselnden Umgebung innerhalb gewisser Grenzen auch ihre optische Form (und

Farben-)bestéandigkeit besitzen.®'?

310 pidem.
Mpid. s. 121.
$12lhid. s. 122.
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Plasticitu uméni spojoval nakonec Wulff po vzoru Schmarsowa s vnitf' ni citénim
vlastniho téla.’"® Jestliz’ e se Wolfflin podle kritiky Wulffa pustil do analyzy pr” echodu mezi
uméleckymi styly bez toho, aniZ by na ,tvrdém® odborném zakladu psychologie zbudoval
odpovidajici pojmovy aparat, pr edstavuje Wullflv pr istup opacny extrém, ktery je en gros
moZ né vtahnout na celou ,obecnou uménovédu®. Wulff ponejprv vypracovava komplexni
teoreticky systém, ktery ale v praxi uméleckohistorické prace nikde - a pr ipomefime, Z e
Wulff byl autorem &etnych, v mnohém ohledu prikopnickych syntéz o byzantském nebo
ruském uméni - nenachazi uplatnéni. Nicméné jim popsané spojeni plastického
vytvarného nazoru s hmatovym vnimanim je néco, co explicitnim védeckym jazykem
poukazalo na davno tuSenou souvislost obou téchto fenoménl. Pravé tento jev, kdy v
optickém fenoménu vyvstavaji haptické kvality, se stal diky textim Thetodora Hetzera
nebo Wilhelma Pindera jednim z podstatnych bodd umeéleckohistorického diskurzu mezi
lety 1910 a 1940.

Rezistenci vO&i uméleckohistorickému diskurzu, ktery se orientoval na definovani
,zakladnich pojmud“ zaloZ enych na kategoriich smyslového vnimani nevykazovaly ani
dalsi, s déjinami umeéni pr ibuzné obory. Nakolik byla debata ohledné plasti¢nosti a jejiho
protipdlu malebnosti koncem desatych let aktualni ukazuje i ¢lanek klasického archeologa
Bernharda Schweitzera Die Begriffe des Plastischen und Malerischen als Grundformen
der Anschauung, ktery byl publikovan roku 1919 v Zeitschrift fiir Asthetik und allgemeine
Kunstwissenschaft*' Tato konzistentni snaha o hledani spojnic mezi smyslovym
vhimanim a ur€itym ideovym chapanim svéta, ktera CasteCné stavi na pozicich
vypracovanych jiZ Rieglem, rozSif uje teritorium plasticity o uméni starovéku. Z materialu,
ktery Schweitzer pro své analyzy pouZ iva, vyplyva, Z e odvozuje svUj pojem plasticity
takr ka vyhradné ze sochar” stvi. Socha podle néj uspokojuje ,plastickou potr ebu” divaka,
ktera je tim vétsi, ¢im vice se dokaZ e divak, opét plné v intencich Herderova narativu, do

sochy vcitit a chapat ji jako vnimajici télo:

Die Befriedigung in den Beziehungen zwischen Beschauer und Skulptur wird in um so
héherem Mal3e eintreten, je mehr es ihm gelingt, das Kérpergefiihl der Statue mit seinem
eigenen zu verschmelzen. Befriedigung des »plastischen« Bedlirfnisses ist allméhliches

Einfihlen in die Skulptur bis zur Empfindung rdumlicher Identitét, damit aber Herstellung

33bid.
31“Bernhard SCHWEITZER, Die Begriffe des Plastischen und Malerischen als Grundformen der
Anschauung, Zeitschrift fir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschaft, 13 1919, s. 259-269. 88



des gleichen Verhéltnisses zum &ulleren Raum, bis zur vollkommenen Negierung

desselben.?'®

Plasti¢nost definuje Schweitzer jako jasné, na hmatové zkuSenosti zaloZ' ené rozliSeni mezi
prostorem a télesem: Mittel der »plastischen« Grenzbestimmung ist im Raum die Fléche,
in der Flache die Linie, »die gleichméaBige, feste und klare Begrenzung der Kérper«, die
»dem Beschauer eine Sicherheit gibt, als ob er sie mit dem Finger abtasten kbénnte« (...)
3% Ve Schweitzerové interpretaci nabyva pojem plasti¢nosti metafyzické roviny, kdy

pomoci ného vymezuje prvotni vydéleni individua z proudu kauzalnich souvislosti:

Uns pflegt, besonders an Bildwerken der é&lteren Zeit, das Fehlen jeglichen
Gefiihlsausdrucks aufzufallen. Das ist nur eine notwendige Folge jener »plastischen«
Bestimmtheit dieser Kunst; denn Gefiihl kann sich nur aus den Beziehungen zwischen
Mensch und Welt, zwischen IchbewuB3tsein und dem hierzu hinzuerworbenen

Vorstellungsinhalt entwickeln.?"

Schweitzer sice, jak to sam potvrzuje, pouze rozviji ideu Riegla tykajici se toho, Z e antickeé
uméni obecné vykazovalo rysy Raumfeindlichkeit a jediné, co pro f ecké a r imské
umélecké védomi mélo vyznam, bylo spojeno s pevnymi obrysy plastickych, samostatnych
téles, v jejichZ vnimani hraje podstatnou roly hmat, ale pouzZ iva pro ni terminy, které pro
déjiny uméni aktualizoval Hamann, Wolfflin a dalSi. Nakolik silné bylo pr esvéd€eni, Z e Ize
z urc€itych uméleckych forem odecist svétovy nazor té které epochy nebo naroda, doklada i

Schweitzerovo tvrzeni o izolujicim principu egyptského plastického mysleni:

Wie in Agypten das isolierende Prinzip des plastischen Denkens nicht vor dem organisch
zusammenhéngenden Gebilde haltmachte, so fiihrt auch hier das formenschaffende
Vermbgen des Raumes nicht nur zu den Schépfungen der Gilgameschgruppen, der
Tierwiirger, der von Gottern, Ddmonen, Kénigen, Tieren flankierten Lebensbdume, der
antithetischen Léwen, Sphinxen, Skorpionenmé&nner und so fort, sondern es dehnt sich

auch auf die Gestaltung der Objekte selbst aus.®'

3bidem. s. 262.
318]bid. s. 263.
$7|bid. s. 268.
38|pid. s. 265.
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Plasticita a jeji variace, které popisoval Schweitzer v terminech jako ,plastické mysleni*
nebo ,plasticka nutnost®, z nichZ se sice vytraci analyticka ostrost ale které ve svém
souhrnu vytvar eji jakasi narativ plasticity se v jeho pojeti neomezovaly na trojrozmeérné
objekty. Jeji stopy naléza po vzoru Wolfflina také v kresbé, ktera je plna ,plastického

Z ivota“, coZ je vytvarny princip ktery se zasadné odliSuje od malebného pojeti helénismu:

Wéhrend die uns verlorene monumentale Malerei schon grol3e Aufgaben gestellt erhéilt,
Schafft sich das Athen des beginnenden 5. Jahrhunderts in der rotfigurigen Technik einen
Stil voll »plastischen« Lebens. Schwarze, dem Nichts gleichende Unbegrenztheit
umschliel3t in schérfstem Kontrast den leuchtenden Kérper des dargestellten Objekts, in
festen, klaren, mit dem Finger abtastbaren Linien ist die Innenzeichnung gegeben. Zu
gleicher Zeit aber finden die in der GrolSmalerei entdeckten Ausdrucksgesten seelischer
Regungen auch Eingang in die Skulptur. Die »plastische« Freiraumbiihne des 5.
Jahrhunderts wird in hellenistischer Zeit zur malerisch-rdumlichen Reliefblihne, der

einzelne Schauspieler zum Glied eines Blihnenbildes.>"

Hledani vytvarnych principu, které byly formativni v jednom konkrétnim druhu umélecké
produkce v jejich jinych projevech patr ilo podstatnou mérou k diskurzu, ktery se kolem
pojmu plasti¢nost vytvor’ il. Mnozi historikové uméni hledali plasticnost v malbé&, malir skost
v architektur e, architektoniku v sochar stvi. Tyto snahy byly dopinény o teleologicky
impetus. Na rozdil od téchto autorl patral historik uméni a pionyr zkoumani koloritu v
malbé Theodor Hetzer po zakladnich a neménnych konstantach, uplatnitelnych na celé
epochy uméleckého vyvoje. V jeho existencialni kategorizaci, ve které zazniva néco z
Heideggerova ,Z argonu autenticity®, tedy filozofa se kterym udrZ oval od gymnazialnich let
tésné styky a ktery jej taktéz , byt kriticky, zmirioval ve své stati o Sixtinské madonég,3%
hraje kliCovou roly pojem plastického - das Plastische. Tuto plasticitu hleda Hetzer po
vzoru Wolfflina, u kterého v Berliné roku 1915 studoval, jakoZ to samostatny vytvarny
princip ve vSech druzich umélecké produkce. Roku 1938 publikoval Hetzer ve Festschriftu
vzniklém pri prileZ itosti Sedesatych narozenin Wilhelma Pindera programovou stat
nazvanou Vom Plastischen in der Malerei. Stejné jako ostatni pr ispévky v tomto sborniku
byla i ona pr ikladem konzervativnich tendenci v dé&jinach umeéni tr icatych let, které se
zamér ovali na hledani ,podstaty” téch kterych uméleckych jevli. Umisténi této povytce

$91bid. s. 268.

$203rovnej Johannes GRAVE, ,Denkkraftiges Anschauen® - Martin Heideggers Blick auf die
Sixtinische Madonna und seine Kritik an der Kunstgeschichte, in: Andreas HENNING (ed.), Die
Sixtinische Madonna, Minchen 2012, s. 96-103.
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teoretické stati do Pinderova Festschriftu mélo hned dva duleZ ité aspekty. Zaprvé tim
Hetzer uctil jednoho ze svych ucitell, u kterého se v Lipsku r. 1928 habilitoval a upevnil
tim své misto v oboru, zadruhé teoreticky ozr ejmil jednu z otazek, kterou je moZ né
sledovat v celé Pinderové rozsahlé publikacni Cinnosti. A sice problematiku uplatnéni
plastickych hodnot v uméni evropského str edovéku a renesance. Vyvoj smérem k
plasti¢nosti byl podle Pindera jednim ze zakladnich smér ovani evropského uméni, jak to

nejdou vyloZ il ve svych syntézach str edovékého umeéni:

Schon dies darf stutzig machen, dal8 gerade Konrat Witz als Maler gleichsam Kérper
zubehaut, dal3 wir bei ihm (wie bei Petrus Christus oder bei Jehan Fouquet oder bei den
Florentinern von Domenico Veneziano und Castagno bis Baldovinett) die
undurchdringliche Héarte des Gestaltlichen spiren, dall selbst sein Raum wie kantig
zubehauene Korperlichkeit wirkt. Gerade diese der gleichzeitigen Plastik (iberlegene
Malerei ist innerlich stark plastisch. Das ist wohl ein (iberdeutscher, ein européischer
Voorgang innerhalb der Auswechslung zwischen Malerei und Plastik, die das ganze weitere

Schicksal der Kunst in sich birgt.>*!

Ani plastiCnosti nezustala uSetr ena Pinderovych nacionalistickych nazorl. Tento
prominentni pr edstavitel nacistickych déjin umeéni tvrdil, Ze v némeckém umeéni se
uskute€nil celoevropsky pr erod uméni od ,plastické epochy®, kterou Pinder chape jakoZ to
uméni doby Staufil k malebné epose (das malerische Zeitalter), kdy malif stvi postupné
str idd sochu na pomysiném trinu umélecké produkce.®?? Zatimco v uméni kolem roku
1200 diktovala socha svuj esteticky nazor malbé, ve 14. stoleti je tomu podle Pindera
naopak. Das Plastische a das Malerische jsou v Pinderové pojeti pojmy, které popisuji
vytvarnou kvalitu dél vznikajicich v historickém procesu, jdoucim od moci soustr edéné v
rukou cisar e k postupnému rozkvétu kultury meést a v nich sidliciho méstanstva
(Burgertum). Na tomto pozadi vynika podle Pindera i role st edovékého sochar” stvi, diky

kterému se dostava némeckému uméni zvlastni ulohy:

Und hier sondert sich die Geschichte der deutschen Kunst sehr fiihlbar aus der
européischen heraus. Sie préagt den Vorgang kontrastreicher hervor als irgend eine

andere. Gleich nach der Jahrhundertmitte sinkt die deutsche Malerei noch einmal zurtick;

*Wilhelm PINDER, Die deutsche Plastik: vom ausgehenden Mittelalter bis zum Ende der
Renaissance, sv. 2, Potsdam 1929, s. 244.

$2\Vilhelm PINDER, Die Kunst der ersten Blirgerzeit bis zur Mitte des 15. Jahrhunderts, Leipzig
1937, s. 51-58.
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sie wird wirklich in vielen Féllen eine Provinz der niederldndischen. Die Plastik aber —

sehr bezeichnend! — wird es nicht.?*

Ve velkych Pinderovych syntézach nenalézame ale Z adnou propracovanou definici pojmu,
kterymi operuje. Svou vlastni estetiku, ktera se ¢astecné tyka i kognitivni role hmatového
vnimani vyloZ il Pinder aZ ve své posledni studii Von den Kiinsten und der Kunst z roku
1948. Zatimco Wolfflin &i Wulff a dalSi vychazely z exaktnich poznatkl dobové
psychologie, nahradil ji Pinder profanni formou ,Volkspsychologie®. Hetzer naproti tomu
vsadil na ,fenomenologické“ distanci zaloZ enou spekulaci, ktera spocCiva v
dekontextualizovaném pozorovani malby.?*

Jako navazani a rozvinuti vySe zminénych Pinderovych myslenek je vSak tr eba
chapat i HetzerGv pr ispévek, ktery je Casti v evropskych déjinach umeéni
rozSir eného hledani taktilnich elementd v ploSe. Hetzer zacgina svij pr ispévek
konstatovanim, Z e schopnost myslet v antitezich, je zakladnim pr edpokladem védecké
prace. Jako zakladni protiklady ve vytvarném uméni definuje potom plastisch a malerisch,
jejichz praplvod vidi v Rieglovych terminech haptisch/optisch.?? Tyto kategorie maiji v
Hetzerové interpretaci nékolikery vyznam. Zaprvé maji svlj kor en v konkrétnim
médiu. Plasticita v so$e, malebnost v malir stvi.>*® Zadruhé se vaZ i ke své prvotni
materialni bazi, k trojrozmérnym télesim (plasticita) nebo k ploSe (malebnost), pr iemZ
Hetzer klade duraz na konkrétné smyslové chapani této materialni baze, kdy je s
plasti¢nosti spojena télesnost pojimana jako ,uchopitelna“ a ploSnost naopak jako

zunikajici doteku“ (unfassbar):

Da die Plastik es mit Kérpern zu tun hat, ist sie uns auf eine besondere Weise nahe, denn
auch wir selbst sind Kérper. Uberhaupt aber ist uns alle Kérperliche, insofern es kérperlich
ist, nahe, begreiflich. (...) Die Flache ist uns von vornherein ferner, von Natur weniger
gegeben (...). Sie steht nicht unmittelbar mit uns selbst in Beziehung, (...). Alles, was sich

in der Flache vollzieht, ist uns entriickt, ist inkommensurabel, steht unter eigenem Bann

32PINDER, Die deutsche Plastik, s. 245.

32*Proces dekontextualizace jednotlivych uméleckych dél ma svdj puvod hluboko v némeckych
déjinach uméni. Pr" ikladem pars pro toto je Sixtinska madona, ktery byla za pomoci estetického
diskurzu po generace védomé dekontextualizovana a ,kolonizovana®“. Ve svém textu o tomto
plvodné oltar nim obrazu, ktery roku 1754 zakoupil pro svou sbirku August Ill., razil Hetzer tvrzeni,
Z e ackoliv byl Raffaeloviiv obraz plivodné vytvor en pro hlavni oltar kostela San Sisto v Piacenze,
je nakonec jakoZ to mistrovské dilo doma vSude. Viz GRAVE, ,Denkkraftiges Anschauen® .
35Theodor HETZER, Vom Plastischen in der Malerei, in: idem, Bild als Bau. Elemente der
Bildgestaltung von Giotto bis Tiepolo, Gertrude BERTHOLD (ed.), Stuttgart 1996, s. 57.

326|bidem, s. 58.
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und eigener Bindung. Alles Unfassbare, Ferne, Anzustauende, Magische, Heilige,

Jenseitige ist an die Fldche gebunden.3’

Mira plastiCnosti nebo malebnosti produkuje i vlastni kulturni sémantiku, pr icemzZ Hetzer
asociuje ve velkorysé kolonialni generalizaci plasti¢nost s evropskym uménim a ploSnost s
bliZ e nespecifikovanym ,Vychodem®: Wie man denn lberhaupt im Fldchigen auch etwas
Ostliches, im Plastischen etwas betont Européisches mitempfindet.®?® Ve své posthumné
publikované praci Uber die Fldche in der Malerei vyzdvihl Hetzer tézi, Z e malif stvi je
uméni plochy, které v urCittm mementu zapomnélo na tuto ukotvenosti
zapomnélo.®*® Tato Stastné obdobi, kdy malir stvi pamatovalo na svou plo$nost se
kterou se neustale vyrovnavalo pouZ ivanim plastickych elementd, pojimal Hetzer jako
jednotu klasického obrazu, které zacina Giottem a kondéi Tiepolem.** V tomto obdobi
hraje pr ejimani a uplathovani plastickych principl v malbé kli€ovou roly. Kli¢ovy zlom
nastal podle Hetzera v uméni Goyi, ktery vyved| evropskou malbu z hajemstvi plochy a
dal mu zapomenout na vlastni plasticitu. Tuto nedostateCnost spatr’ uje Hetzer v celém
malir’ stvi 19. stol. aZ do Cézanna, jenZ opét buduje vlastni vztah k plasticité a ploSe.
Uméni 19. stol. se naopak vyznacuje ztratou hapti€nosti: (...) sein Dinghaftes ist fast
aufgehoben, es ist nur flach, spricht nicht nur zu unserem Tastgefiihle.*’

Hetzer obraz jako samostatné télo, v tomto ohledu navazoval na Heinricha Wolfflina,
ktery také pojimal obraz jako télo.**? Hetzer vytvor il dokonce specialni, zjevné z teologie
odvozené pojmy: Bildleib a Bildkérper, kterymi oznacoval miru plasti¢nosti malby. Zatimco
Giotto, ktery podle Hetzera poloZ il zakladni kamen plasti¢nosti v malir stvi, tvor il ve svych
dilech pouha ,obrazova téla“ (Bildkorper), tj. daval vyniknout konkrétnim postavam nebo
pr edmétim v jakoZ to matematicky definovanym télesum v prostoru, pr iSla vrcholna
renesance s obrazem jakoZ to komplexnim vyrazem télesnosti (Bildleib). V Bildleib se

zrcadli také vSechny vlastnosti pravého téla, které nachazeji svij vyraz v plasti¢nosti:

%27|bid., s. 59.

%28|pid., s. 60.

39Theodor HETZER, Uber die Flache in der Malerei, in: idem: Zur Geschichte des Bildes von der
Antike bis Cézanne, Gertrude BERTHOLD (ed.), Stuttgart 1998, s. 343.

*¥Srovnej Theodor HETZER: Tiepolo in Wiirzburg, in: idem, Bild als Bau. Elemente der
Bildgestaltung von Giotto bis Tiepolo, Gertrude BERTHOLD (ed.), Stuttgart 1996, s. 204-205.
BHETZER, Vom Plastischen, s. 93.

32Hans Christian HONES, Wélfflins Bild-Kérper. Ideal und Scheitern kunsthistorischer
Anschauung, Zurich 2011.
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Plastisches Empfinden und menschliche Wérme, menschliches fiihlen, menschliches
Sich-Mitteilen gehéren von nun an zusammen, und gerade die ausgesprochenen plastisch
veranlagten Kiinstler, Michelangelo, Raffael, Veronese, Diirer, Rubens, haben zum

mitteilenden Wort, zum Aussprechen des Gefiihls ein besonderes Verhdltnis (...)*

Hetzerovo chapani télesnosti uméleckého dila pr' edstavuje radikalni formu estetiky vciténi,
kdy se dilu pr iznava jakoby vlastni subjektivita. Ve vSech aspektech, které se tykaji
plasti¢nosti obrazu zdUrazfiuje vZ dy Hetzer dlleZ itost t€lesného, témeér taktliniho proZ’ itku.

To je nejvice patrné u jeho interpretace Caravaggia:

Er ist derb und drastisch im Gegensténdlichen wie im Seelischen, wenn auch nie roh. Aus
diesem Grunde bringt er uns die Dinge ganz nah, modelliert sie in kréftigem Licht bis zur
Handgreiflichkeit, er gibt wenige Grosse, kréftig herausgetriebene Formen und setzt sie
scharf vom dunklen Grunde ab. Das Plastische hat bei ihm die bewusste und betonte
Aufgabe, die Dinge deutlich zu machen, eine neue eindringliche Vorstellung vom Sein und

vom Geist zu erzeugen.?**

Zatimco Caravaggio v Hetzerové interpretaci pr edstavuje extrémni formu plasti¢nosti, je
tr eba jeji poCatek hledat u Giotta. Ten jako prvni dokazal dat konkrétnim prvkiim obrazu, v

Hetzerové interpretace figuram ale uZ nikoliv krajiné nebo pozadi, element plasti¢nosti:

(...) Das Plastische wird als Ordnung, als Kategorie, als Kunst in die Ordnung, Kategorie
und Kunst der Malerei, in die Fldche hineinbekommen, wie ja auch da Raumliche als die
Kategorie der Architektur sich der Malerei verbindet. Es ist nicht einfach das Organisch
Lebendige der Koérper, das Giotto mit leichter Hand uns im Gemélde vorzaubert, das
stereometrisch Gewichtige der Bildhauerei, das Bilden eines Kérpers in der Schwere des
Steines, mit einem Wort das Reich und die Tugend des Bildhauers bekommen wir zu

spliren.*®

Hetzer spojuje plasti¢nost Giotta se sympatetickym citénim namalovaného v téle divaka.
Toto citéni vyzyva taktilni asociace, jelikoZ Giottovy figury v sob& maji ,dlstojnost sochy*,

a to nikoliv proto, Z e by vytvar ely jeji iluzorni pr edstavu, nybrZ proto, Z e davaji divaku na

SBHETZER, Vom Plastischen, s. 61.
334|bidem, s. 87.

335|bid., s. 64.
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odiv svou télesnou blizkost. V pr ipadé Caravaggia vystupuji figury dokonce jako
uchopitelné rukou (handgreiflich). Ocenéni Giotta jakoZ to prvniho pr* edstavitele télesnosti a
plastiCnosti v uméni neni Hetzerova originalni idea. Jedna se rozvinuti tezi, které ve své
fundamentalni monografii o Giottovi z roku 1912 pr edloZ il Friedrich Rintelen, u kterého
Hetzer po navratu z Prvni svétové valky roku 1919 promoval praci o raném Tizianovi.

UZ Rinetelen tvrdil, Z e Giotto dokazal malovat téla v jejich pIné plasticité:

Die Glieder tummeln sich nicht im Vollbesitze ihrer natiirlichen Freiheit; nicht nur, dass sie
nicht in Uberraschendem, plastischem Spiel agieren, nicht einmal Behendigkeit entwickeln
sie. (...) Aber in diesem engen Bezirk herrscht doch wieder eine merkwlirdige Lockerheit,
die den Koérper in seinem plastischen Wesen frei vor uns hinlegt. Gerade auf der
Verbindung von fester Geschlossenheit und lockerer Geldstheit beruht der den Gestalten

Giottos ganz allein eigentiimliche Reiz.>*

Plasticitu, pomoci které analyzoval Rintelen stavbu lidské figury u Giotta, jeZ u néj tvor ila
pr irozeny nastroj umeéleckohistorického popisu, pr etavil Hetzer v univerzalni estetickou
kategorii a pr enesl ji jako hodnotici mér itko na veSkerou uméleckou produkci. Novum u
Hetzera pr edstavuje nicméné jeho pojeti blizkosti, ktera vytvar i podminky pro plasticky
ucin Giottovych figur: Des weiteren ist alle plastische Form Giottos nur auf die Néhe
bezogen, es ist alles Nahform und Nahraum (...).*" Akcentovani blizkosti ve vztahu k
plasticnosti je moZ no chapat jako analogii na blizko orientovaného hmatového vnimani.
Hetzer traktoval blizkost jako nedilny protipdl dalky. V jeho konzervativni definici tvor il
tento protiklad zaklad umeélecké tvorby, jejiZ nejvySSi kvalitu nalézal v rozmezi mezi
Giottem a Tiepolem. Jednostranné akcentovani jednoho pélu sebou neslo upadek uméni.
To platilo i v pr ipadé protikladu plasti¢nost-ploSnost. Podle Hetzera moderni uméni ztratilo
zajem na plastiCnosti a ocitlo se ve svété Cistého vidéni, ze kterého jediné Cerpalo své
podnéty: die Freude am reinem Sehen.**® Jediny moderni umélec, ktery se castecné
vymanil ze zhoubného vlivu Cisté optickych vzruchid a definoval vlastni vztah k ploSe
obrazu byl Cézanne. U Cézanna naléza Heztzer neustalé tihnuti k vécnosti a objektivnosti:
Cézanne hat als erster im 19. Jahrhundert wieder Sinn fiir Intensitét, fir das Wesen der

Dinge.** Cézanne je tedy figurou, ktera obnovila plasticitu malby.

36Friedrich RINTELEN, Giotto und die Giotto-Apokryphen, Miinchen 1912, s. 95.

B'HETZER, Vom Plastischen, s. 66.

38Theodor HETZER, Cézanne-Notizen, in: Zur Geschichte des Bildes von der Antike bis Cézanne,
Gertrude BERTHOLD (ed.), Stuttgart 1998, s 321.

339bidem, s. 339.
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V déjinach uméni prvni poloviny 20. stol. proSel pojem plasti¢nosti pozoruhodnou
proménou, od technicistniho pojmu, ktery oznaCoval smyslové kvality konkrétnich dél u
Wolfflina nebo Rintelena pr* es psychologicky precizovany pojem u Wulffa aZ k hodnoticimu
prvku u Hetzera a Pindera. Jedna konstanta v§ak zUstala: v pozadi tohoto konceptu stalo
at' jiZz explicitné nebo implicitné hmatové vnimani a tvor ilo zaklad jeho diskurzivniho

arzenalu.

Taktilita plochy I

Imagingace haptického: Collingwood, Berenson, Rothko

Es gibt eine Geschichte der Hénde,

sie haben tatséachlich ihre eigene Kultur,
ihre besondere Schénheit

Rilke

Na tzv. Cernych obrazech, které Mark Rothko vyhotovil mezi lety 1964-1967 na
zakazku manZ eli de Menilovych pro multikonfesni kapli nedaleko texaského Houstonu,
neni z pohledu zdalky zprvu znat Z adna faktura. AZ po pr ibliZ eni jsou patrné pr echody
mezi odstiny ¢erné, které se tu tam pr’ elévaji do fialovych ténl, ze kterych jsou tvor eny
vlastni struktury jednotlivych barevnych ploch, z nichZ vyvstavaji postupné celé krajiny
Rothkovych rozmérnych platen.?*® Jak rozmér dél, tak i jejich jakoby Z iva tkan vnukaji
divaku pr edstavu o télesnosti. Jednotlivé barevné struktury jakoby vytvar ely hmatna

télesa, ponoukaji taktilnim pr edstavivost. Emocni potencial téchto dél je, jak pr esvédcivé

%00hledné ,Eernych obrazd“ srovnej David Anfam, Mark Rothko. The Works on Canvas, s. 624-647.
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ukazal James Elkins, znaCny a nikoliv na poslednim misté odvisli na propracovanosti
vrstev barvy. Jedna z navstévnic kaple poznamenala, Z e se citila jakoby se jeji oci
promeénily v koneCky prsta, které zintenziviiuji emocionalni proZ itek dila: I felt as if my yes
had fingertips moving across the brushed textures of the canvases.**' Vizualni uméni
nejenZ e vyvolava taktilni proz itky, dokonce se zda, jakoby tu bylo nejen pro o€i ale i pro
hmat a nakonec pro celé télo. Tyto taktilni pr edstavy navic pomahaji konstituovat emotivni
naboj obrazu a podili se tak na tvorbé jeho vyznamu, ktery je v pr ipadé Rothkovych
Cernych platen zamér en na vzbuzovani sakralnosti v sekularni spole¢nosti, ¢imZ navazuje
na tradice protestantského romantismu.**? Ddraz na télesnost a taktilitu v uméni, jeZ
prakticky demonstroval ve svych dilech Rothko, mél ale nemalou " adu pr' edchidcu.

,Painting can never be a visual art.“ Tuto provokativni tézi rozvinul anglicky filozof,
archeolog a estetik Robert Collingwood v kapitole vénované uméni jakoZ to imaginaci
jednoho z nejoriginalnéjSich pr ispévkl angloamerické estetiky celého 20. stol., knihy The
Principles of Art z roku 1937.3* Jesté pr' ekvapivéjSim se jevi fakt, Z e pi edmétem tohoto
vyroku je umeélec, ktery byl povaz' ovan po celé 20. stol. za koryfeje malir ského uméni: Paul
Cézanne. Proti této zabé&hlé interpretaci stavi Collingwood tézi, Z e malir’ stvi je uménim,
které vyvéra z celého téla a které své nejvlastnéjsi kvality ¢erpa z hmatu, nebot’ malir ské
dilo je vZ dy dilem ruky.

Collingwoodova konstrukce, ktera se na jednu stranu obraci proti v Britanii silici
analytické tradici a na strané druhé proti psychologické a psychologizujici estetice,
spocCiva v tom, Z e se snaZ i umélecké dilo definovat jak mimo jeho vlastni materialitu, tak i
mimo pouhou subjektivni zkuSenost, at' uZ na strané producenta nebo recipienta. Mir i
tedy na pole, které, zUstalo mimo pozornost némeckych teoretiki umeéni, zamér enych
bud na formu, jako Fiedler a Hildebrand nebo na proZ itek (Empfindung), jako estetika
vciténi, nebo pr ipadné na oboje. Podle Collingwooda, jehoZ kniha si neklade Z adny
skromnéjsi cil, neZ li zodpovédét otazku co je to uméni.>** spociva podstata uméni
pr edevSim ve schopnosti konkrétniho dila vyvolavat ve shodé s puvodnim
zamérem imaginativni zkusenost, ve které se umélecke dilo jako takové teprve piné
konstituuje.®*

ZkuSenost s uméleckym dilem se podle Collingwooda odehrava ve dvou rovinach.
Zaprvé v roviné konkrétnich pocitka, ktera nam ten ktery typ uméleckého dila miZ e
poskytnout a jeZ nazyva specialized sensuous experience a zadruhé v roviné
31Cit. dle: Horst BREDEKAMP, Bildakt, Berlin 2016, s. 323.

#2Robert ROSENBLUM, Modern Painting and Northern Romantic Tradition, London 1977, s. 215-216.
*3Robert COLLINGWOOD, The Principles of Art, London 1982, s. 144.

344 The business of this book is to answer the question: what is art? COLLINGWOOD, Principles of Art, s. 1.
¥5bidem, s. 125.
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nekonkretizované imaginativni zku$enosti - non-specialized imaginative experience.?*
Zvlastnosti posledné jmenované zkusSenosti s uméleckym dilem je, Z e zahrnuje nejen tu
imaginativni zkuSenost, ktera je homogenni s konkrétnimi smyslovymi viemy, (napr . socha
vyvolavajici hmatové asociace), ale také zkuSenost ktera je heterogenni s témito vjemy
(poezie vyvolavajici vizualni obrazy, malba evokujici taktilni pocitky, apod.).**” Toto
zkuSenost proto Collingwood nazyva imaginativni zkuSenosti Uplné aktivity: an imaginative
experience of total activity, ve které spociva vlastni umélecké dilo: thus a work of art
proper is a total activity which the person enjoying it apprehends, or is conscious of, by the
use uf imagination.*®

Pr iuvaZ eni vyse nastinéné estetické teorie se Uvodni vyrok o Cézannovi a téze, Z e
malir’ stvi neni vizualni umeéni, jiZ nejevi zdaleka tak paradoxné. Cézannovi obrazy podle ni
nicméné jednoduse nevyvolavaji v divakovi jen taktilni asociace. Collingwood tvrdi, Z e
imaginativni zkusenost, kterou divak ma pr i pohledu na obraz neni zplsobena konkrétnimi
kvalitami obrazu, které by odpovidajicim zpusobem stimulovali fantazii divaka, nybrZ
spociva v tom, Z e urcité formy hmotné matrice dila funguji jako pr esny vzor, ktery spusti
konkrétni imaginativni reakci, ktera je teprve umeéleckym dilem.*** Collingwood ilustruje
svoji tézi navodnym pr ikladem z hudby. Umélecké dilo neni ani notovym zaznamem
konkrétni skladby, ani zvukem, ktery produkuje hudebni nastroj ale puvodni hudebni forma
zrozena v hlavé skladatele a vedle toho pokud moZ no co nepr esnéjSi kopie, ktera se

vtiskava do védomi posluchace. Jak je patrno kliCova je v tomto ohledu role umélce:

His business is not to produce an emotional effect in an audience, but, for example, to
make a tune. This tune is already complete and perfect when it exists merely as a tune in
his head, that is, an imaginary tune. Next, he may arrange for the tune to be played before
an audience. Now there comes into existence a real tune, collection of noises. But which
of these two things is the work of art? Which of them is the music? The answer is implied
in what we have already said: the music, the work of art, is not the collection of noises, it is
the tune in the composer’s head. The noises made by the performers, and heard by the
audience, are not the music at all; they are only means by which the audience, if they
listen intelligently (not otherwise), can reconstruct for themselves the imaginary tune that

existed in the composer's head.*°

*®|bid. s. 147.
*Tlbid. s. 148.
**lbid. s. 151.
*9bid. s. 150.
*bid. s. 139.
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Pravé schopnost, diky které je divak schopen dosahnout zkuSenosti uplné aktivity je
pr itomna i u umélce, ktery dilo vytvor il a tvor i tak jakysi most mezi obéma subjekty -
umélcem a divakem. To umoZ nuje podle Collingwooda pr ekonat rozdil mezi produkci a
recepci uméni pravé na roviné prazakladu sdileni téZ e zkusenosti.

Collingwood podezdiva svou teorii umeéni pr ikladem s Cézannem. Ten podle
Collingwooda pravoval jako slepec, ktery vde musi vnimat skrze hmat. Cézannova zatisi
jsou potom uskupeni pr edméta které byly pr edtim ohmatany: His still-life studies, which
enshrine the essence of his genius, are like groups of things that have been groped over
with the hands.”*®' Stejné tak barva v Cézannovych dilech nereprodukuje barevné
spektrum pr irody, nybrZ vyjadr uje to, co Cézanne pr imo citil pfi taktiinim kontaktu
se znazornénymi vécmi: he uses colour not to reproduce what he sees in looking at them
but to express almost in a kind of algebraic notation what in this groping he has
felt.*? V Collingwoodoveé interpretace pr edstavuje Cézanne pr iklad aktivace
télesného vnimani skrze vizualni percepci. V tom se shoduje s jinymi teoretiky své doby
ale na rozdil od nich se Collingwood spoléha nikoliv na psychologii a estetiku vciténi ale
na schopnost lidské imaginace. Na rozdil od némecké teorie uméni, ktera v déjinach
uméni vytlacovala roly umélce ad extremum, pojima Collingwood dilo jako pouhy
vehikl komunikace mezi tvarcem dila a jeho pr ijemcem. Pr' ikladem této komunikace jsou
i Cézannovy krajiny, které podle Collingwooda postradaji témeér jakoukoliv stopu
vizuality, protoZ e evokuji nikoliv optické ale haptické kvality: His landscapes have lost
almost every trace of visuality. Trees never looked like that; that is how they feel to a man
who encounters them with his eyes shut, blundering against them blindly.>>

Cézanna stavi Collingwood do protikladu k ostatnim umélcum fin de siecle, a zvlasté
zmifuje anglické krajinar e Johna Cotmana a Franka Brangwyna, kter i podle néj dokazali
evokovat pouze vizualitu pr edmétd, naproti tomu Cézanne maluje rZ e jeho dila probouzeji
nejen vizualni ale pr edevS§im hmatovou imaginaci. Collingwood se ve svém hodnoceni
neodliSuje od ustaleného narativu zpopularizovaného napr . Franzem Wickhoffem nebo
Aloisem Rieglem , Z e impresionismus, stejné jako uméni pozdni antiky, je zaloZ ené na
optickém, subjektivnim vnimani, které pro svou spravnou percepci vyz aduje odstup.
Zatimco Riegl i Wickhoff vidéli v daném fenoménu jednoznaény vydobytek a vlastni

vyrazovy prostr edek pozdni antiky, vychazejici zejména u Riegla jak z imanentnich

®'lbid. s. 144.
*?|bid. s. 155.
*bid.
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uméleckych procest tak i z nového svétového nazoru, ktery se projevuje v novém
naboZ enstvi - ki estanstvi, v Collingwoodové interpretaci se hodnoceni daného jevu otaci.
Collingwood pléduje pro nutnost hmatové imaginace a zastava pozici, Z e hmat a s nim i
celé télo jakoZ to nastroj vnimani je jak pro uméleckou tvorbu tak i percepci podstatnéjsi
neZ pouhé zrakem vnimatelné vizualni pocitky, pr iCemZ doklada platnost Cézannovych
vychodisek jeho pr irovnanim k tém mistrim, které némecka umeénovéda pokladala za

pr edstavitele linearniho Ci plastického malir stvi:

Masaccio and Raphael, to take only two outstanding instances, were painting as Cézanne
painted, not at all as Monet or Sisley painted; not squirting light on a canvass, but
exploring with arms and legs a world of solid things where Masaccio stalks giant-like on

the ground and Raphael floats through serene air.**

Collingwood ukazuje na pr ikladu Cézanna to, nakolik bylo pro moderni evropské uméni
podstatné hmatové a celotélové vnimani a télesna zkusSenost viibec. V tom se zradi i
generacni posun, ktery déli u€ence Videnské skoly kolem r. 1900 od angloamerickych
mezivale¢nych estétl. Alois Riegl mluvil sice o hmatovém vnimani, které bylo jako u
Collingwooda zprostr edkovano skrze zrak jemuZ pr isuzoval dokonce tytéZ vlastnosti
(objektivita, pevnost tvarti) ale které bylo u né& vZ dy spojeno s primitivnimi fazemi
umeéleckého vyvoje. Evokace hotovych pocitki u Collingwooda pr* edstavuje naopak pouze
jeden z pravodnich pr’ ikladu.

To, Z e Cézanne dokazal podavat pr edméty tak, Z e pasobily na hmatovou imaginaci,
souvisi s jeho pojetim plochy. Zatimco ostatnim umélcim pr edhazuje Collingwood, Z e
pracuji ve shodé s Kantovou definici malby jakoZ to rozmistovanim pr edmétd na plose
obrazu, pro Cézanna jakoby Z adna plocha, Z adné platno neexistovalo. Jakoby Cézanne
umistoval své pr edméty do fiktivniho prostoru za povrchem malby: Cezanne's shapes are
never twodimensional, and they are never traced on the canvass; they are solids, and we
get at them through the canvass. In this new kind of painting the ‘plane of the picture'
disappears; it melts into nothing, and we go through it.

Collingwoodovy Uvahy o taktilité Cézanovych dél se propisuji do obecné teorie obrazu
jakoZ to diafanni struktury uméleckého dila, ktera spocCiva v oscilaci mezi opacitou, ktera je

ztélesnéna nepruchodnou a nepruhlednou plochou a transparenci, kdy divak zapomina na

4 bidem, s. 146.
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plochu a vnima zobrazeni jakoby v imaginativnim prostoru za ni.**® JestliZ' e by pro evokaci
taktility hovor ilo soustr edéni se na opacitu plochy obrazy, ktera se v pr ipadé malby
koncentruje v materialité barevného nanosu, situuje taktilni kvality do iluzorniho prostoru
obrazu, ze kterého skrze Ipéni na obrysech konkrétnich pr edmétu zpétné oslovuji taktlitu
divaka. Collingwood je tedy zastancem transparentni teorie obrazu, byt s jedinou
vyjimkou. Spojitost s taktilitou vidi taktéZ v samotném procesu malby, kdy umélec
obtiskovava prostr ednictvim rukou svou télesnou do samotné tkané obrazu aby z néj

nakonec opétovné vytryskla do néj vioZ ené télesno:

Painting can never be a visual art. A man paints with his hands, not with his eyes. What
one paints is what can be painted ; no one can do more ; and what can be painted must

stand in some relation to the muscular activity of painting it.>*®

Tato koncepce v sobé nese janusovsky paradox. Na jednu stranu zracadli starSi teorie
rozpracované Vv anglojazyéné estetice na strané druhé ukazuje cestu Kk
fenomenologickému pojeti malby u Merleau-Pontyho €i Jean-Luc Nancyho, ktery vyslovné
hovor il o doteky jako fundamentalni sou€asti malir” stvi.

Collingwood navazuje ve své teorii hmatové imaginace amerického historika uméni
Bernarda Berensona. Ten pr edstavil v knize The Florentine Painters of the Renaissance z
r. 1896, ktera je obmysinym pokusem o definovani florentského uméni na zakladé jeho
schopnosti reprezentovat taktilni hodnoty - tactile values, komplexni pr ehled florentského
uméni od Giotta po Michelangela, ve kterém se snaZ i definovat odliSnost toskanského
umeéni od jinych ,Skol” italské renesance. Tato nevelka kniha pr ichazi s celou r adou
zajimavych tezi. NejpodnétnéjSi a patrné nejrecipovanéjSi z nich se nicméné tykaji

hmatovych pocitk(1.>*” Podle Berensona spociva pravé v tom sila malir” stvi:

It follows that the essential in the art of painting—as distinguished from the art of
colouring, | beg the reader to observe — is somehow to stimulate our consciousness of
tactile values, so that the picture shall have at least as much power as the object

represented, to appeal to

35K opacité a transparentnosti obrazu srovnej fundamentalni studii Emmanuel ALLOA, Das
durchscheinende Bild, Zirich 2011, s. 166-175.

$8COLLINGWOOD, The Principles of Art, s. 145.

*’Recentni pohled na Berensona nabizi tento sbornik: Joseph CONNORS and Louis A. WALDMAN (eds.),
Bernard Berenson: Formation and Heritage, Cambridge MA, 2014. Ohledné factile values srovnej studii
publikovanou tamtéZ : Dale také pr ispévek
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our tactile imagination. “®%®

Taktilita malby, kterou Berenson zmiriuje, neni pouhou metaforou ale doslovné minénym
prvkem aktu percepce trojrozmérnych téles znazornénych na dvourozmérném platné.
Spravné artikulované taktilni hodnoty vyvolavaji podle Berensona pr i optické percepci

haptické vzruchy v téle divaka:

His first business, therefore, is to rouse the tactile sense, for | must have the illusion of
being able to touch a figure, | must have the illusion of varying muscular sensations inside
my palm and fingers corresponding to the various projections of this figure, before | shall

take it for granted as real, and let it affect me lastingly.>*°

Tim Berenson rozumi zakladni Ulohu malby - the essential in painting.**®® Berenson
zahajuje své pojednani o florentském uméni obecnymi analyzami vénovanymi imaginaci
hmatu - imagination of touch - a estetickému zalibeni v malbé - analysis of enjoyment in
painting. Ve shodé s Herderem tvrdi Berenson, Z e samotny zrak nedava ¢lovéku Z adnou

pr esnou pr edstavu o prostoru a tr eti dimenzi pr edmétu. Tuto ulohu na sebe pr ebira
%

raném détstvi hmat: in our infancy, long before we are conscious of the process, the sense
of touch, helped on by muscular sensations of movement, teachs us to appreciate depth,
the third dimension, both in objects and in space.*"' Zrakové poditky se postupné spojuji s
hmatovymi a vytvar eji tak podle Berensona jiZ v détském véku pojem prostoru.
Clovék sice vnima prostor primarné vizualné ale tato vizualita je ve svém zakladu
odkazana na ruku, ktera si prostr’ ednictvim hmatu ovér ila, Z e télesa v prostoru jsou
vice neZ optickym klamem. Pozdéji, s pr ibyvajici zkuSenosti Clovék zapomina, Z e
vizualni vnimani prostoru a pr edmétd bylo odkazano na hmat a dokadZ e jiZ
pouhym pohledem odhadnout rozprostranénost pr edméti a prostorové vztahy mezi
nimi. Berenson pojmenovava tento proces, kdy se optickym jevim v nasi imaginaci
pr isuzuje na zakladé zkusenosti télesnost a trojrozmérnost aktem ziskavani taktilni
hodnoty: every time our eyes recognise reality, we are, as a matter of fact, giving
tactile values to retinal impressions.®? Pr edavani taktilnich hodnot, které umociiuji
estetické ocenéni je podle Berensona jednou z

%8Bernard BERENSON, The Florentine Painters of the Renaissance, London 1896, s. 5.
%9pid. s. 4.

3% pid. s. 35.

%1|pid. s. 4.

3%62]hid. s. 4.
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nejduleZ it&jSich uloh malir stvi a vSichni malif i, kter’ i je ve svém dile dokazali produkovat, si
vyslouZ ili Cestné misto v Berensové koncepci vyvoje uméni.

Berensovo ocenéni taktilnich hodnot jako vysostné estetickych sebou nese nékolik
uskali. Zaprvé proC by samotny pr edmét tak, jak je nemohl poskytovat jesté vétsi estetické
uspokojeni neZ jeho pouha dvoudimenzionalni napodoba? A zadruhé, pro€ by pr imé&jSi a
vérnéjsi trojdimenzionalni sochar ské ztvarnéni pr edmétu nemélo pr edejit malbu? Na obé
otazky Berenson nabizi odpovéd.

Berensonova odpovéd na prvni otazku se soustr edi kolem argumentu, ktery je
moZ né shrnout pod obecnym pojmem estetické distance. Berenson tvrdi, Z e pr edmét
zprostr' edkovany skrze umélecké dilo nam dava stejné tolik ne-li vice poZ itku neZ pr edmét
skute€ny, protoZ e ,art stimulates to an unwonted activity psychical processes which are in
themselves the source of most of our pleasures, and which here, free from disturbing
physical sensations, never tend to pass over into pain.“** Umélecké dilo disponuje tedy
potr ebnou distanci vi¢i tomu co zobrazuje aby doty&ny pr edmét dokazalo
reprezentovat bez ruSivych prvku, které se v aktu vnimani mohou stupriovat aZ do
fyzické bolesti. To zapada do Bersonova pojeti uméni jakoZ to life-enhacement -
vylepSeni Z ivota, kdy umélecké dilo zachova to podstatné ze znazornéného pr edmétu
ale zaroven potlaCi jeho negativni vlastnosti. V Berensonové koncepci je neestetické
byti (Sein) nahrazeno estetickym zdanim (Schein). V této problematice se zra€i néco z
potr eby distanci, kterou jako konstantu uméleckého dila vyzdvihoval Aby Warburg.
Taktilni hodnota hraje v i vtomto argumentu centralni ulohu, je to pravé ona, ktera
dokazZ e komunikovat samotnou materialitu znazornéného pr edmétu: What is it to render
the tactile values of an object but to communicate its material significance.**

Odpovéd na druhou otéazku shrnul Berenson nejpregnantnéji ve své pozdni knize
Aesthetics and History, kde autor bilancuje nékteré zavéry z Florentine Painters of the
Renaissance. Zde argumentuje, Z e socha transcenduje hmotu, ze které je vytvor ena: (...)
sculpture, while using materials that have their own mass, shape, and weight, transcends
them when it dous not to ignore them.**> V tomto ohledu promitd Berenson sva minéni
ohledné estetického plUsobeni obrazu, ktery - ackoliv plochy - dokaZ e vyvolavat hmatové
pocitky, na trojrozmérna télesa, jenom v opacném gardu: socha nevyvolava tactile values,

protoZ’ e je objemova. Tento ponékud zvlastni argument upr” esfiuje Berenson pr ikladem se

31bid. s. 9.
**bid. s. 17.
*Bernard BERENSON, Aesthetics and History in Visual Arts, New York 1948, s. 78.
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sochami v tympanonech " eckych chramu, které podle né&j plsobily v uritém odstupu jako
malby. 3¢

UZ Vasari konstruoval identitu florentského uméni skrze preferenci kresby viCi
barvé. JestliZ e budeme ve shodé s Wolffinem a dalSimi teoretiky tvrdit, Z e kresba
je uhelnym kamenem linie, ktera odpovida za definovani tvart a tim i vzbuzovani
taktilnich pocitkl, pr edstavuje florentské renesanéni umeéni exkluzivni pr ipad
reprezentace taktilnich hodnot. To byla pozice, ktera je také explicitné pr itomna v
Berensonové knize o florentském malir” stvi. UZ u Giotta nachazi Berenson linii jakoZ to

zakladni tvarci element, ktery zaroven dava vzniku taktilnim hodnotam:

Above all, every line is functional ; that is to say, charged with purpose. Its existence, its
direction, is absolutely determined by the need of rendering the tactile values. Follow any
line here, say in the figure of the angel kneeling to the left, and see how it outlines and
models, how it enables you to realise the head, the torso, the hips, the legs, the feet, and

how its direction, its tension, is always determined by the action.*’

Cela Berensonova kniha o florentském malir” stvi je zaloZ ena na hledani vytvarnych kvalit u
téch umélcu, kter' i dokazali ve svém dile akcentovat taktilni hodnoty. Zvlastni misto pr idélil
Berenson Giottovi: It was of the power to stimulate the tactile consciousness—of the
essential, as | have ventured to call it, in the art of painting—that Giotto was supreme
master.**® Taktilni hodnoty nachazi nicméné Berenson u vétSiny vyznamnych umélcu.
Massacciovy fresky z kaple Brancacci tak stimuluji Berensovo taktilni védomi: Dust-bitten
and ruined though his Brancacci Chapel frescoes now are, | never see them without the
strongest stimulation of my tactile consciousness.*® Filippino na druhou stranu neni pro
Berensona pr esvédcCivy, protoZ e jeho dilo postrada taktilni kvality: Filippino,
unconvincing and without significance, because without tactile values.*° Ucecello sice
ovladal smyslem jak pro barvu tak i pro taktilni hodnoty, jemu nicméné Berenson vytyka
Z e tyto své kvality dal do sluZ eb ilustraci védeckych problém0: Uccello had a sense of
tactile values and a feeling for colour, but in so far as he used these gifts at all, it was
to illustrate scientific problems.*”" Zatimco star i mistr i jako Giotto nebo Massaccio se

soustr’ edili pouze na

*5Berenson pokladal tuto otazku natolik podstatnou, Z e jesté v roce 1948 uvaz oval o tom, vénovat ji celou
knihu.

%’BERENSON, Florentine Painters, s. 16.

*8|bidem.

*9bid., s. 29

0bid. s. 30.

bid. s. 33.
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pr edavani taktilnich hodnot, pr idavaji podle Berensona pozdéjSi umélci i pohyb
(Movement), ktery je druhou nejpodstatnéjSi vytvarnou veli¢inou. Berenson jej asocijuje s

uvédoménim si pohybu postav skrze vlastni télesnost:

Turning our attention first to movement - which, by the way, is not the same as motion,
mere change of place—we find that we realise it just as we realise objects, by the
stimulation of our tactile imagination, only that here touch retires to a second place before

the muscular feelings of varying pressure and strain.3?

Pallaiuolo dokazal podle Berensona idealné skloubit oba estetické principy.*”® Botticelli
naopak pr etvar el taktiini hodnoty do hodnot pohybu, reprezentovanou ornamentanosti
linie.>* Berensonlv pr ibéh florenského uméni vrcholi - stejné jako ten Vasariho - v
Michelangelovy. V ném nalezl umélce, ktery dokazal dokonale spojit taktilni kvality a pohyb v

jediny celek:

Here lies the secret of his successes. Nowhere outside of the best Greek art shall we find,
as in Michelangelo’s works, forms whose tactile values so increase our sense of capacity,
whose movements are so directly communicated and inspiring. Other artists have had
quite as much feeling for tactile values alone, Masaccio, for instance ; others still have had
at least as much sense of movement and power of rendering it, Leonardo, for example ;
but no other artist of modern times, having at all his control over the materially significant,
has employed it as Michelangelo did, on the one subject where its full value can be

manifested—the nude.®*"®

Florentine Painters byly v por adi druhou knihou ze ¢tyr , které Berenson italskému
malir stvi vénoval. Pr edchazela ji publikace zabyvajici se benatskou malbou - The
Venetian Painters of the Renaissance, ktera vySla poprvé roku 1894. Bezprostr edné po
knize o florentském malif stvi napsal Berenson jesté studii zasvécenou malbé centralni
italii - The Central Italian Painters of the Renaissance (1897) a svou tetralogii zavrSil o
deset let pozdéji publikaci The North Italian Painters of the Renaissance (1907). K
posledni knize je pr ipojen doslov s vymluvnym nazvem The Decline of Art, v némZ

Berenson vyjmenovava zakladni kvality malir ského uméni. Mezi né r adi taktilni hodnoty,

*?|bid. s. 50.
*lbid. s. 56.
¥bid. s. 74.
*|bid. s. 88.
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pohyb (movement), kompozici prostoru (space-composition) a s jistymi rozpaky i barvu.3"
Berensoson v takr ka omluvném toénu dodava, Z e této komponenté nevénoval doposud
potf ebnou pozornost, protoZ e v knize o benatském malir stvi, kde barvu pojednal,
nezformuloval jesté dostate¢né vlastni koncepci uméleckych hodnot.®”” A skute¢né. V
knize o benatské malbé, ktery je plna br itkych postr ehd o konkrétnich dilech nalézame
pouze nepatrné naznaky velkych tezi, tykajicich se taktilnich hodnot, které zpracoval v
knize publikované jen o dva roky pozdéji.*”®

Jak ale vysvétlit takovy obrat v Berensonové mysleni? Odpovéd na otazku, pro¢
zeje mezi obéma texty takova metodologicka propast, miZ e ¢astecné zodpovédét pohled
na intelektualni prostr’ edi Florencie konce 19. stoleti. Roku 1874 zakoupil némecky
sochar Adolf Hildebrand budovu byvalého konventu San Francesco di Paola, ve které
si zr idil ateliér a ve které Casto pobyvali také Konrad Fiedler nebo Hans von Marées.
Roku 1893 publikoval svij znamy Problém formy ve vytvarném uméni. Berenson,
taktéZ rezident Florencie, nicméné udrZ oval s Hildebrandem styky jiZ od konce
osmdesatych let. Berensonova Z ena Marry si v deniku stran Hildebranda poznamenala:
the greatist living sculptor.®”® Pozornosti Berensona proto pr’ irozené nemohla neuniknout
ani Hildebrandova studie. V exemplar i jejiho prvniho vydani si poznamenal, Z e teprve
forma je skute¢nym problémem uméni: THE REAL PROBLEM OF ART.*® O
dileZ itosti, jakou forma pro Berensona v traktovani Hildebranda meéla, svéd¢i i to
Z e uvedeny citat si zapsal v majuskulich. To, co Hildebrand chapal jako formu si ale
nicméné pr evedl do vlastniho terminu - tactile values, kterym se snaZ il podle néj vagni

termin formy nahradit:

In order to avoid using stereotyped phrases, | have frequently substituted the vague object
live term “Form" for the subjective words “ Tactile Values ” Either refers to all the more

static sources of life enhancement, such as volume, bulk, inner substance, and texture.

%%Bernard BERENSON, Italian Painters of the Renaissance, London 1960, s. 245.

3"’Na druhou stranu i v tomto sevf’ eném testamentu svych nazor(i povaz uje Berenson barvu za nejméné
duleZ ity element malby: for as colour is less essential in all that that distinguishes a master painting from a
Persian rug, it is also less important as a factor in the unmaking of art. Viz BERENSON, The lItalian Painters
of the Renaissance, s. 245.

378 Jednim z mala pr’ ikladt, které nas navadéji na myslenku, Z e Berenson formuloval jakousi prvotni
zarodecnou hypotézu své teorie taktilni hodnoty muiZ e slouZ it nasleduijici citace: But Giorgione and his
immediate followers painted men and women whose very look leads one to think of sympathetic friends,
people whose features are pleasantly rounded, whose raiment seems soft to touch, whose surroundings call
up the memory of sweet landscapes and refreshing breezes. cit. dle: Bernard BERENSON, The Venetian
Painters of the Renaissance, New York 1896, s. 38.

7Alison BROWN, Bernard Berenson and , Tactile Values* in Florence, in: Joseph CONNORS, Louis
WALDMAN (eds.), Bernard Berenson. Formation and Heritage, Cambridge MA, s. 105.

*0bidem, s. 107.

106



The various communications of energy — as effective, of course, in presentations of

repose as of action — are referred to under Movement ”.3®

Berenson tedy nahradil Hildebrandlv termin formy, pr i¢emZ némecky sochar rozliSoval
mezi formou existence, jeZ je jakoby objektivni kvalitou pr edmétu a formou ucinku, ktera
zavisi na vnéjSich faktorech jako osvétleni atd. pojmem taktilni hodnoty, jeZ se zr ejmé
vaZ e k formé ucinku.

Ve své fundamentalni studii pr' edloZ ila Alison Brown dalSi zdroje Berensonovy ideje
taktilnich hodnot. Mezi né se nepochybné r adi i americky psycholog, jeden z
Berensonovych ucitell na Harvardu a bratr slavného spisovatele Henryho Jamese William
James. V jeho stéZ ejnim dile The Principles of Psychology, jehoZ druhé vydani Berenson
opatr’ il éetnymi poznamky, svédcici o dikladné Cetbé, stoji za pozornost senzoricka teorie

vnimani krasy, kterou Berenson zjevné se zaujetim promyslel. James pise:

We must immediately insist that aesthetic emotion, pure and, simple , the pleasure given
us by certain lines and masses, and combinations of colors and sounds, is an absolutely
sensational experience, an optical or auricular feeling that is primary, and not due to the

repercussion backwards of other sensations elsewhere consecutively aroused.®?

Jamesova sensualisticka psychologie, v niZ je estetika pouze malou casti, poskytla
Berensonovi zjevné pevné vychodisko pro vytvor ené vlastni teorie vytvarného umeéni,
ktera se orientuje na na psychologickou interakci mezi subjektem a cilem na principu
vyvolani imaginativni smyslové zkuSenosti. V této koncepci nachazime ale i nékteré
shodné pohledy s némeckou estetikou vciténi. Tu v anglojazycné Florencii popularizovala
britska autorka Violet Paget, znama pod pseudonymem Vernon Lee. Berenson musel
pr edpokladat vztah mezi divakem a dilem, kde urcity zpusob formalniho provedeni
evokuje konkrétni smyslové pocitky.

Ve svych knihach syntetizoval Berenson jak Hildebranda tak i Jamese, inspiroval u
Nietzscheho a nékterych dalSich autort konce 19. stoleti. Jak ale poznamenal Ernst Hans
Gombrich, je plod této syntézy vysoce originalni a navysost ostr e formulovany.3® | pr esto
jakoby taktilni hodnoty“ na rozdil od naprf . od Rieglovy ,hapti¢nosti“ zUstaly bez SirSi

odezvy. Takovy soud je ale platny jen podminéné. Italsti historici a kritici uméni Adolfo

%¥Bernard BERENSON, North Italian Painters of the Renaissance, New York 1907, s. 146.

#2William JAMES, The Principles of Psychology, sv. Il, New York 1890, s. 468.

*3Ernst Hans GOMBRICH, Art and lllusion. A Study in the Psychology of Pictorial Representation, Princeton
1972, s. 16.
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Venturi a Roberto Longhi adoptovali Berensonuv pojem a uplatfovali jej pr i zkoumani
italské renesance. Jini ital$ti kritici jej vyuZ ivali ke srovnavani moderniho a renesancniho
malir’ stvi.®* Ani to v§ak nebylo novum. UZ Berenson sam poukazoval na to, Z e umélci jako
Cézanne dokazaly dodat znazornénym pr edmétim taktilni hodnoty: In spite of the
exquisite modelling of Cézanne, who gives the sky its tactile values as perfectly as
Michelangelo has given them to the human figure (...).** Ve své estetice jej, jak jsme
ukazali, extenzivné vyuZ il Richard Collingwood. Na zakladé toho, Z e Berensonovy texty
zacali po 2. sv. valce ztracet na popularité a postupné se vytratily z odborného diskurzu,
pr edloZ ila Alison Brown tézi, Z e cela teorie taktilni hodnoty zlstala pouhym pr edmétem
historiografie déjin uméni.>*® Brown ale pr ehlédla jeden podstatny detail.

Roku 1988 byl v Sanonu z konopného papiru nalezen rukopis knihy malir e Marka
Rothko, ktery byl dlouha Iéta povaZ ovan za nezvéstny, ne-li neexistujici. V této usporné
teoretické praci, napsané pravdépodobné kolem roku 1941, shrnul své tehdejSi nahledy na
estetiku malby. Je pr ekvapujici, Z e tento pr edni zastupce abstrakce se v knize neustale
vraci k Berensonovym taktilnim kvalitam, jakoZ to stéZ ejnimu bodu malir stvi. Rothko se
explicitné odvolava na Berensona a posouva jeho taktilni hodnoty, jeZ jsou podle négj

klicovym elementem malby, do novych souvislosti modernistické estetiky:

Actually Mr. Berenson is only hinting at an idea which is the foundation of plasticity in
modern painting carried to its logical conclusion. It is this same notion of tactile quality as
championed by modern painters which allows us now to better accept the space of the

Egyptians or Chinese.>®

Rothko situuje, podobné jako napr . Helga Fechheimer, egyptské uméni do stejného
estetického spektra jako moderni vytvarnou produkci. Rothko nepr ebira ale Berensonlv
koncept nekriticky, vytvar i z néj, jak ukazuje citace, ponejprv taktilni kvality a posléze
upousti od pr edmétu vibec a vystaCuje si s adjektivem taktilni (tactile), ¢€i vytvar i
substantivum takftilita (tactility). Zatimco pro Berensona byla taktilni hodnota jednou z " ady
kvalit, kterymi miZ e umeélecké dilo disponovat, dochazi u Rothka k jakési absolutizaci

tohoto pojmu. Taktilita je zodpovédna za emocni naboj, které zobrazeni obsahuje:

34BROWN, Bernard Berenson and ,Tactile Values®, s. 120.

%5Bernard BERENSON, Central ltalian Painters of the Renaissance, New York 1907, s. 101.
3BROWN, Bernard Berenson and , Tactile Values®, s. 122.

%’Mark ROTHKO, The Artist's Reality, New Haven 2004, s. 44.
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The person depicted in a tactile painting may well resemble an actual person rather than a
demon of the primitives, but this person or the artist may want his picture to have the
actual existence and emotional impact which the demon possessed. And not only the
person, but the space around him and all the accessories must make complete this tactile

manifestation. 3%

Taktilita je spoustéCem emoci pravé proto, Z e tésnéji neZ jiné smysloveé vzruchy pr imyka k
lidskému télu a lidskému vnimani. VSechny vzruchy se podle Rothka nakonec vZ dy

transformuji do taktilniho pocitku:

If we speak of sensations in the ideological sense, we are again another step removed
from tactile sensation, or perhaps removed by a series of complex steps from the basic
experience of sensations which is the tactile. But the distinction between the sensual and

the tactile sensation is by no means so clearly defined.?%

Vedle toho spojuje Rothko taktilitu, aniZ by to zjevné tusil, podobné jako Herder s
Lprimitivnim“ a détskym uménim. Tato umélecka tvorba si podle n&j zachovava pr imocary
vztah k vnimani a tedy i taktilitt. Moderni uméni, podle Rothka inspirované pravé
Lprimitivnim“ uménim, dosahuje shodného efektu.

Rothkovy obrazy z poc€atku 40. let jako Heads nebo Cruxifiction (obr. 9) ukazuji
roz€lenéna lidska téla.*® Ta v zamérné zjednodusenych formach reprezentuji zvlasté ty
Casti téla, ktera jsou zodpovédna za smyslovou a pr ednostné hmatovou percepci - ruce,
rty a o€i. Zvlasté obraz Crucifix opakovanou demonstraci hf eby probitych rukou a
propletenych nohou odkazuje na haptickou zkusSenost télesné bolesti a jeji optické reflexe.
Jakoby i obrazy ritudlni obéti**" ukazovaly na taktilitu uméleckého dila, o které Rothko v
téZ e dobé psal jako o nositelce emoce vytvarného dila. Teoretické texty Rothka z pocCatku
40. let davaji jeho tvorbé z téZ e doby novu vyznamovou rovinu.

Podle Rothka je naSe télesna a smyslova existence klicem k realité. Pravé ona stoji na
pomezi subjektivniho a objektivniho vnimani, které se néjakym zplusobem nakonec vZ dy
promita do celotélového vnimani a tim i do taktility, ktera je - stejné jako Aristotellv sensus

comunis , nejprvotn&jSim smyslem.

388|hidem, s. 67.

*9bid. s. 99.

¥0Viz David ANFAM, Mark Rothko. The Works on Canvas. Catalogue Raisonné, New Haven 1998, kat. ¢.
183 - 192.

¥'bidem, s. 51.
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Logika hmatu a potieba distance: Warburg, Riegl a kulturni kritika taktility

Zatimco z psychologického a nutné i psychologizujiciho impulzu, ktery stal v zakladu
pojeti déjin uméni jakoZ to rekonstrukce interakce subjektu a formy v pradbéhu déjin, se
jevilo akcentovani télesného a tedy i haptického vnimani jako organicka soucast déjin
zminéné interakce mezi subjektem a objektem, tam, kde se dé&jiny uméni snaZ ili explicitné
prosadit vlastni kritiku kultury, se najednou z neutralniho pramene smyslového pocitku
stava zaklad urc€itého postoje ke svétu, ktery je traktovan v kategoriich, jeZ pr esahuje
puvodni zpravu o smyslovych datech a jeZ pr echazi do etického soudu. Pole téchto

etickych kategorii se rozprostira od nacionalnich a rasovych charakteristiky, jako u
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pozdniho Heinricha Wolfflin, Theodora Hetzera a flagrantné u Wilhelma Pindera, pr es
duchovédné, jak se o to snaZ il Max Dvor &k aZ po antropologické, které nalézame u Aby
Warburga. Schmarsow nebo rany Wo0lfflin mohli oba bez hodnoticich kritérii mluvit o
rlznych zpusobech uplatnéni hapticity ve vznikani uméleckych forem. Tam kde ale napr .
Riegl nebo Warburg nacrtavaji odvaZz né konstrukce vyvoje lidského vnimani a védomi,
souvisejici tésné s oblastmi prava a naboZ enstvi neni sféra hmatu, ke které patr i nejen
sama cCinnost taktilnich organa ale i pr’ ivlastriovani, brani ¢i vykon moci

Norbert Elias zastaval v osvicenstvi kor enici tézi, Z e cely formy chovani smér’ uji
k postupnému vytvar eni distance.**> To se odraZ i ve vSech aspektech lidského jednani, od
stolovani po praktiky moci. Od jedeni pomoci rukou pr echazi ¢lovék postupné k pr iboru.
Pr ibor je ztélesnéna distance mezi rukou a usty. Podobné vytvar i i technika distanci, ktera
je snad nejpatrn&jSi pri pohledu na vyvoj zbrané. Na misto padnosti ruky jako
rozhodujiciho elementu stf etu dvou protivnikd pr ichazeji zbrang, které dokaZ i nepr itele
zneSkodnit na velkou vzdalenost a to nékdy i bez toho, aby byl vibec vidén. Od
.Jednoduché” pr imé moci vykonavané vertikalou se suverénem anebo tyranem vcele vede
vyvoj ke komplikované zastupitelské demokracii, ktera spociva na distanci mezi raznymi
centry moci. Do takto formulovanych déjin modernizace jako vytvar eni série socialnich,
politickych a dalSich distanci se pr' imo propisuje hierarchie smyslu. Zatimco ve st edovéku
byly €innosti spojené s hmatem vysoko cenény, nebot’ podstatné bylo si na relikvii sdhnout a
nikoliv ji pouze vidét,**® stvrdit smlouvu polibkem a ne pouze abstraktnim podpisem, v
novovéku je ale vSe spojené s hmatem postupné degradovano na stale niZ5 i uroven.
Misto fyzické pr itomnosti krale dostaCuje v rodicich se kolonialnich impériich jeho portrét,
ten pr ekonava distanci mezi zr' idlem moc v téle vladce a jeho obrazem. V postridentském
katolickém kultu je podstatny pohled na oltar , pr i€emZ hostii neni nutné vZ dy fyzicky
pr ijimat.®** | k ostatkim je rovnéZ potr eba vztahovat se skepticky. llustrativni je pr ibéh z
Decameronu, kde potulny mnich dava k nahlédnuti domnélou lebku sv. Mar i Magdaleny s
dilkem, ktery na jejim Cele vytlacil udajny prst JeZ iSe Krista, ktery r ka ,noli me tangere*
odstrCil od sebe svétici. Bocaccio k tomu dodava, Z e na relikvii by mélo stat noli me
credere. Bocaccio apeluje na rozumny usudek, ktery se poji s optickou sférou, jako médiu ve

kterym se uskuteciiuje kritické posouzeni zminéné relikvie.** Zrak, ktery byl povaZ ovan

32Srovnej napf , Eliasovu analyzu zdrZ enlivosti v renesanci: Norbert ELIAS, Uber den Prozess
der Zivilisation. Sozialgenetische und psychogenetische Untersuchungen, sv. I, Frankfurt am Main
1979, s. 89-109.

#Constance CLASSEN, The Deepest Sense: A Cultural History of Touch, Champaign 2012, s. 8.
%4|bidem, s. 45

%% bid.
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spolu se sluchem za nejdokonalejsi z nedokonalych smysll se stal idealnim ztélesnénim
vSech forem distance.

Skepse vuci hmatu byla doprovazena skepsi vici télu. V poli sémantiky hmatu byly
pr itomny negativni aspekty téla asociované se chtiCem, bolesti nebo slepotou. Frans
Floris, resp. Cornelis Cort podle jeho pr edlohy, ve své alegorii hmatu z r. 1561 (obr. 10)
soustr” edil ve sloZ ité symbolice hned dvé ze tr i uvedenych charakteristik. Na br ehu jezera
nebo mor e se nachazi Z enska postava. Na jeji ruce sedi ptak, podle tradice by mélo by se
jednat o papouska, ktery zobakem tiskne ruku Z enské postavy, ktera na stisk reaguje
grimasou, ktera symbolizuje s hmatem spojenou bolest. Zelva, ktera se k Z enské figur e
pr ibliZ uje z pravé strany je zvir etem spjatym s Afroditou a poji se se smysinosti a chtiCem,
které byly asociovany s erotickymi vzruchy jdoucimi skrze kuZ i.*® Pavouk, ktery tka svou
pavucinu v pozadi symbolizuje pomalost a opatrnost hmatového vnimani. Floris ve svém
dile spojuje bolest, pomalost a smyslnost pojici se s haptickym pocitkem. Se smyslnosti (a
také vnimanim teploty) spojoval hmat i Abraham Bosse. Na jeho vyobrazeni alegorie
hmatu (obr. 11) je zobrazen par, kde Z ena sedi pr ed krbem na kliné muZ e, ktery se
ji jemné dotyka. To vSe se déje za neduvér ivého a pohorSeného pohledu Z eny v pozadi.
V této alegorii hmatu je tactus prezentovan dvojim zpUsobem: jako eroticky dotyk a jako
schopnost vnimat teplotu, ktera je reprezentovana ohném v krbu.3’

Zatimco zrak a sluch byly pr ijimany jako jednoznacné ,Cisté“ a ,vzneSene“ smysly, byl
hmat vniman pri nejlepSi vili ambivalentné. To mélo svij pldvod mimo jiné i v
naboZ enském diskurzu. Zatimco Boha bylo moZ né slySet a vidét, nebylo vZ dy moZ né se
jej dotknout. Sluch a zrak byly privilegovanymi smysly pr i komunikaci mezi sakralnim a
profannim. Protestantsky duraz na slovo v sobé nese nevyr¢ enou pr ednost sluchu. | toto
nedocenéni hmatu v ramci kr estanstvi zanechalo stopy v celkové skepsi vici tomuto
smyslu. Néco z této skepse ohledné hmatu a téla se odraZ i v antropologickych
historiosofickych konstrukcich Riegla a Warburga, které variuji EliasGv modernizacni

narrativ.

I. Aby Warburg
Podobné jako u Schmarsowa v centru Warburgova dila télo. Na rozdil od svého
ucCitele, uvaz uje ale Warburg o téle excentricky, nevraci se k nému a télu mu neni

artikulovanym, systematizovanym st edem. Télo se u Warburga zda byt spiSe

%%Claudia BENTHIEM, Haut. Literaturgeschichte - Kérperbilder - Grenzdiskurse, Reinbek 1999, s. 225. Viz
také Carl NORDENFALK, The Five Sense in Flamish Art before 1600, in: Gérel Cavalli-Bjérkman, Stockholm
1985, s. 135-154.

7|bidem, s. 229.
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metaforickou slepou skvrnou, jehoZ funkcemi jsou uméni, naboZ enstvi, kult i pravo.
Bezprostr edni funkce téla, které se soustr edi zvlasté k uloze ruky, ktera je hlavnim
nastrojem vytvarného umeéni, je i hmatani a chapani z néhoZ se rodi Warburglv
Greifmensch, pojem, ktery je tésné spjaty jak s jeho vyzkumem puvodnich obyvatel
Ameriky tak i s dobovou psychologii. Na rozdil od Schmarsowa, jednoho ze svych ucitell
a zastancu na psychologii zaloZ' enych dé&jin uméni ale Warburg nepokladal za podstatné
zakladat déjiny uméni na modelu ¢lovéka vnimajiciho prostor a télesa v ném. Sam se
zamér il a rozvinul jednu konkrétné vétev Schmarsowowa komplexniho uceni: nauku o
vyrazu a mimice. Ve svych kousavych poznamkach o smérech déjin uméni, které tvor i
obsah dopisu Adolphu Goldschmidtovi z 9. srpna 1903 pr i adil Warburg ke sméru, ktery
charakterizoval slovy Bedingheiten durch die Natur des raumempfindenden gebildeten
Menschen tehdejSi nejvéhlasnéjsi autority: Wolfflina, Schmarsowa a s otaznikem taktéZz
jistého Adolphle, jak Warburg Goldschmidta davérné nazyval.®® Sam se neskromné
oznacil za jediného reprezentanta dé&jin méni zaloZ enych na lidském vyrazu - mimice:
Bedingtheit durch die Natur des mimischen Menschen.**® Pravé odstupriovani vyrazu a
snim spojeného pohybu, ktery se miuZ e odpoutat od své pavodni praktické funkce a stat
se gestem a posléze znakem stoji v zakladu chapani Warburgova taktilni sémantiky, v
jejimz  Cele stoji Greifmensch.

V zar i 1895 se vydal Aby Warburg do USA.*® Zaminka k cesté byla Cisté privatni, a sice
svatba jeho bratra Paula s Nisou Jenny Loeb v New Yorku, jeji skuteCny cil byl ale jiny:
terénni vyzkum rituall spojenych s pr’ ivolavanim desté u indiand v Arizoné a Novém
Mexiku.

Tato cesta zrcadli radikalni rozsir eni Warburgovych zajmu. Aby Warburg, ktery je
dnes znam jako historik uméni a spiritus agens ikonologie, se soustr edil po dokonceni své
tehdy rozporuplné hodnocené, dnes nicméné Siroce proslavené dizertace o Boticcelim na
problémy, které nejenZ e pr esahuji Warburglv profil experta na malir stvi quatrocenta
ale které vlbec z uméleckohistorického diskurzu vybocuji. Warburg se soustr edil jednak
na vypracovani obecné psychologie vytvarného uméni a jednak na praktické
oveér ovani nékterych teorii naértnutych v ramci této psychologie na konkrétnim
materialu severoamerickych indiant a italského uméni. Vysledkem téchto snah
jsou jednak fragmenty Grundlegende Bruchstiicke zu einer monistischen
Kunstpsyctotogre,—jednak

¥8Aby WARBURG, Die Richtungen der Kunstgeschichte, in: Aby WARBURG, Werke in einem
Band, Martin TREMPEL, Sigrid WEIGEL, Perdita LADWIG (eds.), Frankfurt am Main 2010, s. 672.
39|bid. s. 676.

400hledné& Warburgovy cesty do USA viz Horst BREDEKAMP, Aby Warburg, der Indianer: Berliner
Erkundungen einer liberalen Ethnologie, Berlin 2019
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material pr epracovany do nékolika verzi pr ednasek o hadim ritudlu, ktery neni nicim
mensim, neZ pokusem objasnit souvislosti mezi obrf adem a vytvarnym uménim na pr’ ikladu
do 19. stol. pr eZ ivSiho vzyvani desté za pomoci manipulace s hady. DalSim produktem je
taktéZ  sumarizujici pokus o teorii symbolu, nazvany ,Symbolismus als
Umfangsbestimmung®“. Oba projekty funguji jako spojité nadoby, kdy Warburgova cesta k
indianim zajiStuje faktické ovér eni schémat rozpracovanych v mnoha zlomcich a
fragmentech psychologické teorie uméni.

Zasluhou Horsta Bredekampa je dnes znamo, jak se Warburg koncem 80. a na
pocatku 90. let postupné odpoutaval od déjin uméni a snaZ il se etablovat v etnologii. UZ
jeho zamyslena habilitace na univerzité v severonémeckém Kielu méla obsahovat celou
I adu etnologickych komponentl a Warburg pr” edpokladal, Z e se pr edtim, neZ se do ni
pusti ,posadi na né&jaky Cas do etnologickych Skamen.“®°' V ramci této pr ipravy
navstévoval Warburg pravidelné Berlin, kde mu nové uspor adani etnologickych sbirek
pod vedenim jednoho ze zakladatell némecké antropologie Adolfa Bastiana
poskytovalo rozsahly material ke studiu. Bastian se zaslouZ il o to, Z e pr edméty nebyly
prezentovany jako kuriozity nebo vyjime&na dila ,primitivd“ nybrZ v celcich, ktera
akcentovali jejich kontext.*? Prostr” ednictvim Franze Boase byl Warburg v kontaktu s
aktualnimi tendencemi v etnologii. Ten se jesté prohloubil pr i jeho cesté do USA, kde se
diky jemu seznamil s pr ednimi americkymi etnology pusobicimi na Smithsonian
Institution.*®®> Cesta k indidnim méla pro toto smér ovani zasadni vyznam a byla
vyvrcholenim Warburgova dlouhodobého zajmu. %

Ernst Hans Gombrich a po ném dalSi badatelé vychazeli z pr edpokladu, Z e cesta k
indianlm byla pro Warburga pouhym intermezzem, pauzou mezi rozsahlymi vyzkumy
renesance, ktery podnikal ve Florencii & Rimé&.* Teprve ve svétle postupné vydavanych
sebranych spisu vychazi najevo, jakou ulohu sehrala cesta k indianim pri genezi
centralnich  myslenek  Warburgovy teorie uméni. Vyzkum uméni a rituall
severoamerickych indiant  pr edstavoval pro Warburga moZ nost konfrontovat
euroamerickou kulturu, kterou povaz oval za zaloZ enou na myslence dosahovani urcitého
cile pomoci logického mysleni s kulturou, ktera dosahuje svého cile vedle logického
mysleni také pomoci magie.

Zajem o indiany se u Warburga neobjevil nahodné. Sam poukazoval nejednou na to,
ZeCetbaKarta—Maye byla v jeho détstvi protivahou a utékem od toho, kdyZ jako
dité

401lbidem, s. 51.
402|hjid. s. 73-76.
403|pid. s. 17-22.
40%4hid., s. 12.
405|pid.
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navstévoval t€Z ce nemocnou matku.*® Aby nemyslel na jeji moZ nou smrt, hital Warburg
indianky. Svét indiant byl fiktivnim prostorem, snad prvni zkudenosti onoho Denkraum,
ktery stavél Warburg mezi sebe a skute¢nost.*” Pozdéji definoval Warburg uméni jako
védomeé kladeni pr ekaZ ek mezi subjektem a okolim. Tam kde je okolni svét pr iliS surovy,
drasticky a potlaCujici mysSleni, tam si subjekt klade mezi néj a sebe obraz, aby vytvor il
membranu filtrujici naturalistickou naléhavost pr edmétu. Pravé ve svétle pokusu
interpretace ritualll severoamerickych indiand pochopit podstatu symbolizace vychazi
najevo, jakou roly hrala ve Warburgové teorii zminéna hmatova sémantika.

Mezi naturalistickou naléhavosti a védomym distancovanim se od ni pr ichazi u
Warburga ke slovu cely kadlub pojm(, které pr imo souvisi s hmatem. Nejpodstatné;jsi z
nich se jevi byt jiZ zminény pojem ,Greifmensch®, ktery se objevuje jak ve ,Fragmentech®
tak i pr ednaskach o hadim ritualu. Pro spravné porozumeéni toho, co tento ponékud
nejasny pojem znamena je nutné analyzovat dalSi koncepty, které se v rizné mir" e vztahuji k
télesnosti a hmatovosti. Jen pr i zkoumani jejich vzajemnych vztah(l bude patrné nejen to,
co rozumi Warburg pod taktilni sémantikou ale vyvstanou v novém svétle centralni ideje
Warburgovy psychologické teorie obrazu, ktera jej vZ dy lokalizuje obraz mezitélesnou
blizkost a inteligibilni dalkou. Mezi tyto koncepty patr i distance, Denkraum a dale pojmy,
pr imo spojené s hmatem - greifen, abtasten a kone¢né Greifmensch.

VSechny tyto pojmy se vyskytuji v monumentalni sérii fragmentd, kterou Warburg
nazval Grundlegende Bruchstiicke zu einer monistischen Kunstpsychologie.**® Jesté pr ed
tim, neZ pr ikroCime k analyze jednotlivych Warburgovych ideji tykajici se hmatu,
bude nutné vysvétlit, pro€¢ Warburg tolik Ipél na pr idavném jménu ,monisticky“. UZ v
jedné poznamce z dob svého studia formuloval Warburg na monismu zaloZ" enou
systematizaci estetiky: der Versuch einer monistischen psychologischen
Systematisierung die besondere Stellung der Asthetik im Bewusstsein bzw. im
Verhéltnis zur Psyche und zur Natur.*® V dobé, kdy tato poznamka vznikla znamenal
monismus mnohem vic neZ pouhé antonymum k dualismu. Jednalo se o silny
intelektualni smér, diskutovat pr evaz né v némeckojazyCném prostoru, kor enici v
pr irodnich védach, zvlasté mediciné a biologii zaloZ eny na tehdejSi pr edstavé o
exaktnosti nauk reprezentované Ostwaldem, Haecklem a dalSimi, ktery odmital

ki estanské dualismus zaloZ eny na diferenci mezi fyzickym a

48Ernst Hans GOMBRICH, Aby Warburg. Eine intellektuelle Biographie, Frankfurt am Main 1984,
s. 36.

“07Snad i odtud pochazi jeho definice umeéni jako neustalé kladeni pr ekaZ ek mezi subjektem

a objektem.

48\/iz Aby WARBURG, Fragmente zur Ausdrucklehre, Ulrich PFISTERER, Hans Christian HONES
(eds), Berlin 2015, s. 5.

“Mbid. s. 228.
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metafyzickym, ¢imZ zaujimal odmitavou a jak ukazal Christoffer Leber, mnohdy konfliktni
pozici vlci kr estanstvi.*’® Monismus nebyl nikdy zcela koherentni, nicméné k jeho
obecnym rysum patr ila neustala snaha vysvétlit vSechny otazky pomoci ovér itelnych
metod pr irodnich véd. Clovék byl pojiman v psychofyzické jednoté dusevnich a télesnych
procest. Pro Warburga byla zjevné inspirativni pr edstava, Z e duSevni a télesné se v
monistickém svétonazoru poji do jediného celku. Jeho explicitni odvolavani se na
monismus doklada mimo jiné také to, Z e se nachazel pr imo na Spici védeckého déni v
némeckém cisar stvi.*"

23. br ezna roku 1896, na cesté k indianim, si Warburg poznamenal nasledujici: Der
kiinstlerische Akt ist auf das Objekt bezlglicher ,Entfernungsversuch® mit nachfolgender
<abtastender> umschreibender Befiihlung.*'? Toto tvrzeni obsahuje paradoxni vyrok, ktery
I ika, Z e ackoliv je umélecky akt vyrazem pokusu o distancovani se subjektu vici objektu,
usti toto distancovani v sekundarni ,ohmatani“ (abtasten) a ,popisné prohmatani*
(umschreibende Befuhlung). Na ufastnika uméleckého aktu a na umélce zvlasté pada
proto zodpovédnost tohoto druhotného str etu s objektem. Pr iCemZ umélec je ten, ktery
prostf ednictvim dila pf imo svyma rukama a svym télem ,ohmatava“ objekt v prostoru
vymezeném médiem dila. Umélecky akt, at uZ se jedna o genezi obrazu, textu, o tanec
nebo zpév, se primarné distancuje od toho, co je jeho pr edmétem (Objekt), aby se k nému
mysSlenka vyustila do imperativu, ktery se stal heslem Warburgovy interpretace obrazu: du
lebst und tuhost mir nichts. Fobie blizkosti a magie dotyku jsou proto zakladnimi prvky
Warburgova promysleni psychologie uméni. Distance je druhym pdlem ktery oznacuje
amplitudu vykyvu jdouci od blizkosti k dalce. Warburg vidél v lidském jednani vécné
pr echazeni mezi bezprostr ednim a rozumovym. Tato dialektika, jak ale dokladaji cetné
nacrty, prochazi mnoha stupni, ve kterych dochazi k postupnému tvor eni distance vici
pudovému jednani. Dobr e je to patrné na schématu kde se vyskytuji formace Kampf -
Aneignung - Recht, Besitz - Zueignung - Religion.*”®  Postupné symbolizovani -
symbolismus je také podstatou vytvarného uméni - vydéluje Warburg jako mezistupen, ve
kterém se jesté zrcadli prvotni sepéti s objektem, které se vyznacuje pr ekonavanim

distance ale zaroven je jiZ prvotni objekt artikulovan symbolem a tudiZ v jistém smyslu

“0Christoffer LEBER, Arbeit am Weltratsel. Religion und Sekularitat in der Monismusbewegung um
1900, Géttingen 2020, s. 17.

1 Nachwort in: WARBURG, Fragmente, s. 344.

“2Aby WARBURG, Fragmente, s. 150.

“BWarburg, Fragmente s. 305.
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neutralizovan. Distance pr edstavuje proto u Warburga zakladni konstantu lidské
psychologie a zaroven s tim i kategorii produktu ¢innosti této psychologie - tedy obrazu.

Panel €. 30 Warburgowa (obr. 12) obrazového atlasu Mnemosyne dokazuje, Z e pojem
distance nebyl pouhym teorémem bez vztahu ke skute€nosti, nybrZ konkrétnim projevem,
ktery se manifestuje ve vytvarném uméni. Panel je zasvécen tématim souvisejicim s
tvorbou Pierro della Francesca a pr inaleZ i tak k obecnému tématu vstupu antiky do italské
renesance. Panel je opatf en nékolika heslovitymi nazvy: Pierro della Franc(..),
Monumentalisierung und Distanzierung. Dazu Gozzoli, Palaeologus.*'*  Cely tablo
pr edstavuje svérazny pokus, kde Warburg sleduje osvojeni antického, na patosu a
umér enosti zaloZ eného vytvarného jazyka, ktery je oprostén od realismu a naturalismu. V
levé horni Cisti se nachazi snimek medaile podle Antonia Pisanella zachycujici
charakteristickou tvar jednoho z poslednich byzantskych cisar’ i Jana VIl Palaiologa, ktery
vedl v italskych méstech vyjednavani o pomoci proti Osmanim. V horni &asti panelu
vidime kopii fresky Bitvy u Milviského mostu z kostela San Francesco v Arezzu, kterou
por’ idil némecky malif’ Johann Ramboux podle Pierrovi v té dobé jesté nerestaurované a
znacné poskozené malby. Pod touto kopii je umisténa reprodukce originalu. Vievo od ni se
potom nachazi dalSi kopie od Johanna Rambouxe podle Pierra zachycujici tentokrat
vitézstvi byzantského cisar e Heraklia nad perskym viadcem Husravem Il. Pod ni se
nachazi reprodukce originalu Pierrovi fresky zachycujici KonstantinGv sen. Vpravo od ni je k
vidéni vysek fresky Benozza Gozzoli (obr. 13) s tématem Klanéni tF i krald. Warburg
akcentoval ve druhé reprodukci identifikacni portrét byzantského cisar e Jana VIII, ktery
zde vystupuje jako jeden ze tr i krald. Pod reprodukcemi z florenskych fresek Benozza
Gozzoliho se potom nachazi scéna Nalezeni sv. Kf iZ e od Antoniozza Romana.

Jednim z duleZ itych principu, ktery Warburg uplatfoval pr i komponovani

vnitf ni struktury jednotlivych panell obrazového atlasu Mnemosyné, bylo vytvar eni
vnitr' ni dynamické rovnovahy. V pr ipadé tohoto panelu se tato rovnovaha tyka
kontrapunktu mezi Benozzo Gozzolim, ktery ukazuji zcela jiny pr istup ke stejnému
namétu, zaloZ eny na pozdné gotickém severnim (ij. flamském a francouzskému)
realismu, ktery se projevuje zvlasté v pr esném zobrazeni Satd a fyziognomie jednotlivych
postav. Ve vytvarném jazyku Pierro della Francesca, ktery byl podle Warburga
pr edstavitelem ,antikizujiciho idealismu® spatr oval Warburg, jak napovida pr ipis k

panelu naopak monumentalitu a distancovani (Monumentalisierung und Distanzierung).

Pro Warburga nebyl nicméné& zminény panel

“4“Aby WARBURG, Der Bilderatlas Mnemosyne, Horst BREDEKAMP, Michael DIERS, Kurt W.
FORSTER, Nicolas MANN, Salvatore SETTIS (eds.), Berlin 2000, s. 50. Hesla, ktera jednotlivé
panely provazi jsou pr episem Warburgovych slov, které pr idala Gertrud Bing koncem 30. let.
Viz Warnke in: ibid., s. IX.
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prvnim vyrovnanim se s tvorbou Pierro della Francesca, kterou stavél do protikladu k
,Pr echodnym® fazim renesance, které spojoval s Botticellim a dalSimi mistry florenského
quatrocenta.*"®

V podobném tonu traktoval Warburg tvorbu Pierro della Francesca jiZ ve své
pr ednasce Der Eintritt des antikisierenden Idealstils in die Malerei der Friihrenaissance,
kterou pr ednesl 20. dubna r. 1914 ve florentském Umeéleckohistockém institutu. Tam kladl
diraz na to, Ze Pierro dokazal v malirf stvi obhdjit ,smysl pro monumentalitu®
(Monumentalsinn) oproti panujicimu dldrazu na detail, vécnost a na pr ehnany patos
gest.*'® Pravé dlraz na umér eny ale symbolicky charakter gest v Pierrovych freskach byl
zakladnam indikatorem toho, Z e Warburg pokladal jeho styl za pr iklad distancovani.
Takové gesto stoji v centru Pierrovy fresky zobrazujici Konstantinovo vitézstvi nad
Maxensiem u Milviského mostu (obr 14). Tam poraZ i Konstantin svého soka nikoliv
zbrojnou silou, doprovazenou odpovidajici porci expresivnich pohybu a gest ale pouhou
moci pozvednutého kr iZ e, ktery drZ i ve skromném, nevyrazném gestu, oprosténém od
veskerého patosu.*'” Pr esto Warburg neupiral ani Pierrovi schopnost malovat Z ivelné
(Lebhaftig). V analyze fresky bitvy mezi Herakliem a Husravem uvadi, Z e dilo sice kypi
télesnosti (da wird Uberritten, erschlagen und erstochen) ale to vSe se déje bez
superlativniho manyrismu (superlativischen Manierismus).*"® Prvek umér enosti télesnych
poz a jejich oprosténi od superlativnich pohybu je jednim z dlleZ itych elementu, ktera
pr ispivaji k vytvar eni distance mezi potencialni silou obrazu a samym obrazem, mezi
dilem a divakem.

Na pozadi analyzy distance vyvstavaji ex negativo ty veliCiny, které pr edstavuji
pr iliSnou blizkost a které pr imo hrozi dotknout se divaka. Ekvivalentem pr* iliSné blizkosti
vumeéni byl zaprvé realismus, ktery Warburg vidél jednak v pr eZ ivajicim st edovékém
svétonazoru. Zadruhé ,manyristicky“ €i ,baroknim“ superlativ télesnych péz a za tr eti
pr ehnanost a patetiCnost gest.

Pravé na roviné pr iliSné vérnosti zobrazeni se opét spojuje Warburgav
uméleckonhistoricky projekt s tim obecné kulturné teoretickym. Warburg na pr ikladu
srovnani renesancniho portrétu s voskovymi voti - figurami, které dokonale napodobovaly
konkrétni osoby, definoval magickou moc ,obrazového kouzla“ (Bildzauber), ktera u
voskovych figur vyvéra z jejich naturalismu, ktery usti v dokonalou shodu mezi
zobrazenym a zobrazujicim. Voti, jimiZ byly alespon do 17. stol. zaplnény katolické kostely

BWARBURG, Werke, s. 286.
48]pidem, s. 288.

4“7bid. s. 289.

418]bid.
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pr edstavovaly pro Warburga ultimativni model absolutni absence distance, ktera se
projevuje jednak v jejich télesnosti a jednak v dokonalé napodobé konkrétniho ¢lovéka. O
identifikaénim portrétu renesancnich fresek ve Florencii na druhou stranu Warburg soudil,

Z e pr edstavuji umirnény pokus o pr ibliZ eni se boZ stvu:

Erst ein Vergleich mit dieser feierlichen, zu Recht bestehenden und noch so lange
fortdauernden barbarischen Sitte der in der Kirche selbst zur Schau gestellten Wachsfigur
in ihrer herausfordernden, moderigen Schneiderpracht |48t die Portratédhnlichkeit der
legendéren Personen im Kirchlichen Fresko im richtigen, milderen Lichte erscheinen: als
im Vergleich zum fetischistischen Wachsbildzauber verhéltnisméssig diskreter

Annaherungsversuch an die Gottheit im nur gemalten Scheinbilde .*®

Warburg zde naznacuje, Z e zatimco se voti ve své naturalistické vérnosti, ve které spociva
jesté néco z archaického charakteru pohanského trojrozmérného idolu, vaci kterému se v
ikonoklastickém gestu vymezoval Stary Zakon a v navaznosti na néj Koran a vuci kterému
se posléze vymezovaly i obrazoborecké argumenty reformace, vtiraji do pr iliSné blizkosti k
Bohu*®, pr edstavuje dvourozmeérna freska jakysi kompromis, kdy je sice u¢inén pokus o
pr ibliZ eni se k Bohu ale kdy je zachovan jisty diskrétni vztah, ktery je opét definovan v poli
sémantiky tvor’ eni a pr’ ekonavani distance: Annaherungsversuch.**'

Podobny princip odstupriovani, které je ostatné jednim ze zakladnich nastroju, které
Wabrurg pouZ iva pr i klasifikaci riznych aspekttd uméleckého projevu, nachazime i v jeho
jinych textech. Pars pro toto muZ e slouZ it Warburgovo chapani grisaille. Warburg vénoval
tomuto tématu pozornost jak v Mnemosyné (panel €. 49), ve svych textech k
renesanénimu uméni. Vrcholem jeho zajmu je ale série fragmentl nazvanych Grisaille,
které si zapisoval na knihovni listky na samém sklonku svého Z ivota.*?* Grisaille, které je
pr evedenim soch do média malby, pr edstavuje podle Warburga dalSi ze zpUsobu
distancovani se od naturalismu a patosu trojrozmérné sochy.*? Toto distancovani se déje

pomoci dvoji neutralizace sochy: zaprvé skrze zbaveni ji jeji prostorovosti, zadruhé skrze

“WAby WARBURG, Die Erneuerung der heidnischen Antike, Horst BREDEKAMP, Michael DIERS
(eds.), Berlin 1998. s. 100.

420Srovnej ibidem, s. 99.

“21bid.

*2Charlotte SCHOELL-GLASS, Warburg iber Grisaille. Ein Splitter (iber einen Splitter, in: Horst
Bredekamp, Michael Diers, Charlotte Schoell-Glass (eds.): Aby Warburg. Akten des internationalen
Symposions, Weinheim 1991, s. 199-212

“ZBWARBURG, Mnemosyne, s. 90, panel ¢. 49.
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redukci puvodni barevnosti na Skalu monochromu. Tato dvoji redukce pr ispiva k tvor eni
distance.

JiZ v rozboru fresky Pierro della Francesca Konstantintiv sen (obr. 15) vyty€il Warburg
vyvojovou linii, ktera se tahne od této no¢ni scény, ktera pracuje s redukovanim barevné
Skaly a s pr echody mezi svétlem a stinem, jeZ odraZ eji vnitf ni ,duSevni
procesy” (Seelenvorgang) jednotlivych postav aZ k Rembrandtovi.*** Warburg stavi do
kontrapunktu dramatizaci pomoci Serosvitu (Helldunkel)*?®* pozdniho Rembrandta
pracujiciho s pr echody mezi riznymi tény a rétoricky vyrazovy &i gesticky jazyk
(Gaberdesprache) r imského tj. barokniho uméni. O obou tendencich nas spravuji desky
70 (obr. 16) a 73 Mnemosyné. U desky €. 73 stoji nasledujici pr ipis: Medea auf dem
Theater u. b. R dt (und bei Rembrandt) - Denkraum der Bosenenheit (obr. 17) Titulek se
zjevné vztahuje k prvni reprodukci panelu Svatby Jasona a Glauké, pozdni
Rembrandtlv tisk z roku 1648 ilustrujici jeden ze zavérecnych aktl pr ibéhu o
Argonautech. Tisk byl vytvor” en jako ilustrace k nizozemskému pr" epracovani Euripidovy
tragédie, které vytvor il r. 1648 Jan Six.*?® Rembrandt v této scéné, kde vrcholi psychické
drama jak Jasona, ktery diky svatbé s Glauké muZ e pretendovat na kralovsky stolec, tak i
Médei, ktera zakousSi hor kost podvodu svého milence Jasona, ktery dal pr ednost
pr islibu moci pr ed jeji laskou, redukuje vyrazovy repertoar postav na minimum.
VSechny figury doprovazi zobrazenou udalost jenom uspornymi gesty. Médea pouze v
udivu zveda pravou ruku. Nic zdanlivé nenasvédcuje tomu, Z e se pravé rozhoduje o jejim
osudu stejné jako jejich déti, které brzy touto rukou zajdou. Dramatizace celého déje se
odehrava prostr ednictvim diagonalniho pr echodu mezi svétlem a stinem. Ve stinu pod
oltar em osamocené stoji Médea zatimco ve svétlem zalitém chramu probiha svatebni
obr ad. Pravé prostor, v némZ osamocené stoji Médea symbolizuje zjevné
Warburgav Denkraum der Besonnenheit, protoZ e pravé tam, v oddéleném prostoru
zraji Méedeiny myslenky.

Jak recentné pr edloZ ila Nicola Suthor, je Rembrandtova prace s pr echodem mezi
svétlem a stinem plna vyznamu. V jeji analyze Rembrandtova proslaveného tisku Christ
Preaching z roku 1652 (obr. 18) poukazuje na to, Z e prosvétleny prostor, ktery obklopuje
figuru Krista je pravé onim conceptual space (Denkraum), ktery je kliCovy pro generovani
smyslu celého tisku. Tato fabula rasa akcentuje nevinnost ditéte, které si zady ke Kristu
krestiprstem—po—podiaze, které zarover odkazuje na Ulohu umélce.*?” Stejné tak je v
AWARBURG, Werke, s. 288.

“2Neni zcela jasné, jestli Warburg zahrnuje pod pojem Helldunkel i temnosvit. “**GOMBRICH,
Aby Warburg, s. 318. Christopher D. JOHNSON, Memory, Metaphor, and Aby Warburg’s Atlas
of Images, New York 2012, s. 177.

“?’Nicola SUTHOR, Rembrandt's Roughness, Princeton 2018, s 55.
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Jasonoveé svatbé klicovy i stin, ktery obklopuje Médeu, nebot’ odraZ i jeji vnitf ni pnuti ustici
ve vraZ du nevésty a nakonec i vlastnich déti. Denkraum der Besonnenheit neni tedy
pouze bezpecnym prostorem, v kterém se ve skrytu od vzruchu rodi jejich chapani

(Begreifen) ale miZ e slouZ it i jako symbol distance, ktera umoZ fuje zrod téch
dusledné vyhyba expresivnim motivim, které se béZ né v ilustracich v rdznych
pr epracovanich Médei pouZ ivaly a které kor eni ve vyrazovém rejstf iku r imskych
sarkofagu.*?® Sublimace barokizujici rétoriky do pr echodu mezi svétlem a stinem, jeji
CasteCna neutralizace dana absenci koloritu na principu grisaille, to vSechno pr ispiva k
soustr’ edéni celého napéti do psychologického dramatu, ktery vrcholi v temném prostoru v
popr edi. Jediné tak je moZ né chapat Warburgovu interpretaci Rembrandtova ,prostoru

zamySleni“ obsaZ enou ve zminéném panelu.

Sam pojem Denkraum der Besonnenheit byl v posledni dobé nescCetnékrat
diskutovan.*?® Zde postaci jeho hruba definice jakoZ to pomysiného svobodného prostoru
pro mysleni, jehoZ vznik je podminén distanci. Besonnenheit, ¥ ecky sofrosyné neboli
zdravy smysl, umér enost nebo str izlivost, byla povaZz ovana v antické filozofii za pr edni
ctnost, ktera pr edstavuje podle Platona pr isnou nadvladu duSe nad vasnémi. Podle
Aristotela znamena sofrosyné jakysi vyvaZz ujici mechanismus lidské psychy, ktery
obstarava rovnovahu mezi jeji racionalnimi a iracionalnimi tendence.*® Spojeni Denkraum
der Besonnenheit se objevuje u Warburga aZ ve 20. letech a odkazuje, podobné jako
sofrosyné k rovnovaze a dusevnimu zdravi.®*' Jak ale ukazuje rozbor Warburgovy
interpretace Rembrandtova tisku, ¢iha i v tomto na zdanlivém bezpeCi vlady duSe a
racionality nebezpeci nasili, které nepropuka z nahlého afektu ale z uvaz eni.

Na generovani Denkraum der Besonnenheit se podili jakoZ to plod civilizace i obrazy,
které, jak pravi Warburg v ivodu k Mnemosyne, jsou jednim z prostr” edku tvor eni distance
mezi subjektem a svétem: Bewusstes Distanzschaffen zwischen sich und der Aussenwelt
darf man wohl als Grundakt menschlicher Zivilisation bezeichnen.**? Méné pozornosti bylo
nicméné vénovano samotné vizualni reprezentaci tohoto procesu. Cornelia Zumbusch
spojuje Denkraum der Besonnenheit s Durerovou rytinou Melancholie |, coZ je z hlediska

ikonografie opravnéné, nebot Warburg vidél v tomto dile ,plastische Verkérperung des

422GOMBRICH, Aby Warburg, s. 318.

“®Martin TREMPL (ed.), Warburgs Denkraum, Miinchen 2014.

430\/iz heslo Besonenheit, in: Historisches Wortebuch der Philosophie sv. |, Joachim RITTER (ed.),
Basel 1971, s. 848.

#1Cornelia ZUMBUSCH, Wissenschaft in Bildern: Symbol und dialektisches Bild in Aby Warburgs
Mnemosyne-Atlas und Walter Benjamins Passagen-Werk, Berlin 2004, s. 243

“2Aby WARBURG, Mnemosyne, s. 3.
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denkenden Arbeitsmenschen.“*®* Na druhou stranu nabyva u Warburga Denkraum der

Besonneheit naprosto konkrétni vytvarné kvality, pr itomné nikoliv pouze v namétu ale i

formalnim provedeni vytvarného dila pravé ve vyse zminéném Rembrandtové tisku.
Distancovani hraje nepr ekvapivé podstatnou roly také ve Warburgové koncepci

vyvoje lidské kultury. V jedné poznamce z r. 1896 se muZ eme docist nasleduijici:

Der Erwerb des Distanzgefiihls zwischen Subj. u. Obj. die Aufgabe der sogenannten
Bildung und das Kriterium des Fortschrittes des Menschengeschlechts. Es wére die
eigentliche Objekt der Kulturgeschichte den jeweiligen Stand der Besonnenheit zu

beschreiben.“*3*

Zde spojuje Warburg pocit distance (Distanzgefuhl) se vzdélanim, které ma pravé tuto
distanci zajistit a tim vytvar et optimalni podminky k pokroku lidstva. Stav rozmysleni
(Besonnenheit), s nimZ Warburg obvykle spojuje Denkraum, je potom pravym pr edmétem
dé&jiny kultury.**® Tento osvicensky narrativ proklamovany Warburgem paradoxné protir eci
jeho vilastnimu vyzkumu. Warburg totiZ vénoval odstanou ¢ast svého dila pravé tém
kulturnim a uméleckym projevam, které zpusobuji ruseni a ni¢eni distance.

Ziskavani distance se nedéje linearné postupnym vzrastem vzdélanosti, protoZ e
Denkraum neni néco, co by se dalo nabyvat kolektivné. Denkraum je zaleZ itosti subjektu a
mUZ e se realizovat pouze v konkrétni lidské psyché. Na sklonku svého Z ivota se Warburg
dokonce snaZ il definovat svou psychologii uméni (dnes publikovanou ve 4. svazku jeho
spisu) jako Denkraumschépfung als Kulturfunktion. Versuch einer Psychologie der
menschlichen Orientierung.**® Jako vSechny procesy, které Warburg analyzuje, je ztrata
distance nécim, co hrozi v kaZ dé dobé a kaZ dé spoleCnosti bez ohledu na to, co konkrétni
kultura jiZ dosahla. Warburg v zavéru jednoho ze svych pr ednasek o hadim ritualu varoval,
Z e i na racionalit¢ zaloZ eni moderni technika miZ e vézt opét k niCeni distance

opétovnému vitéztvi chaosu:

Der moderne Prometheus und der moderne lkarus, Franklin der Blitzfanger und die
Gebriider Wright, die das lenkbare Luftschiff erfunden haben, sind eben jene

verhéngnisvollen Ferngefiihl-Zerstérer, die den Erdball wieder ins Chaos zurlickzufiihren

“3Aby WARBURG, Werke, s. 476.

434bidem, s. 162.

“3\Warburg si zde nicméné protir' ec¢i, nebot’ sam zasvétil své nejhodnotné;jsi texty tém jevim lidské
kultury, které souviseji s patosem, jehoZ vyrazem jsou expresivni gesta.

“|bid. s. 228.
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drohen. Telegraph und Telefon zerstéren den Kosmos. Das mythische und das
symbolische Denken schaffen im Kampf um die vergeistigte Verkniipfung zwischen
Mensch und Umwelt den Raum als Andachtsraum oder Denkraum die die elektrische
Augenblickverbindung raubt, falls nicht eine disziplinierte Humanitat die Hemmung des

Gewissens wieder einstellt.“*3”

Warburg nebyl konzervativhim odpurcem modernity. Naopak dimysiné uZ ival moderni
technologie a zajimal se vyvoj v technice. V panelu C Mnemosysé (obr. 19), ktera je
vénovan postupnému zbavovani se pr edstavy o antropocentrické pr edstavé kosmu na
pr ikladu drahy Marsu je tr ikrat reprodukovan obraz vzducholodé Zepelin, ktera r. 1929
jako prvni obletéla svét.**® Mise vzducholodi byla vnimana jako symbol miru a spojeni
svéta ve znameni divéry v techniku. Pro Warburga to byl zjevné dalSi dukaz toho, jakym
zpusobem se lidstvo zbavovalo antropomorfni pr edstavy o hvézdach a planetach,
protoZ e bylo schopno prostr ednictvim techniky a matematiky nejen nahlédnout
jejich skuteCnou podstatu ale vytvar et vlastni, umélé ,hvézdy“ v podobé
vzducholodé.**® DalSi fascinaci technikou ukazuji mnohocetné fotografie, které Warburg
por idil pri své cesté do USA, které obsedantné zachycuiji koleje, vlaky, povozy a dalSi
dopravni prostr edky v kontrastu s divokou poustni krajinou amerického jihozapadu. Tyto
dopravni prostr edky, a Z eleznice zvlasté se zdaji byt pro Warburga vizualizaci niCeni
zminéného pocitu distance. Warburgovo mysleni se nese v duchu dobové snahy po
,zvédecténi“ humanitnich véd a jeho slovnik je plny pojmu, které jsou pf imo
odvozeny z védeckého, zvlasté darwinovského diskurzu.**® Jeho skepse vUéi ni
vyvéra nicméné z jiného pramenu. V technice vidél nebezpeli opétovného
,odsymboli¢téni“ vztahu mezi ¢lovékem a svétem, spocivajiciho v technikou
fundovaném pr ekonavani bariér a tim vznik nového ,oprosténého” vztahu,

zaloZ eného na pr ivlasthovani, brani a absenci distance, jejimZ vyrazem je stav,
ktery Warburg charakterizuje pojmem Greifmensch. Vynalezy moderni techniky hrozi
opétovnym padem do tohoto nastaveni lidské existence.

O tr icet let pozdéji kritizoval moderni techniku na velmi podobném pr* ikladu jako
Warburg i Martin Heidegger. Ten tvrdil, Z e letadlo a radio, pr iklady vysledki moderni védy
par excellence, nam umoZ fuji pr ekonat obrovské vzdalenosti. Toto pr ekonavani je ale
jejim niCenim. Tato zdanlivé pr ekonana obrovitost (das Riesige), ktera je v pr ipadé radia
i letadla vzdalenosti, se ale tlaCi zpét v netuSenych a nepr’ edpokladanych formach:

¥7bid. s. 561.

4BAby WARBURG, Mnemosyne, s. 12.
43%\jz ¢lanek.

“0Aby WARBURG, Werke, s. 687.
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Das Riesige drédngt sich in einer Form vor, die es scheinbar gerade verschwinden 1a63t: in
der Vernichtung der gro3en Entfernungen durch das Flugzeug, im beliebigen, durch einen
Handgriff herzustellenden Vor-stellen fremder und abgelegener Welten in ihrer
Alltaglichkeit durch den Rundfunk.**’

Heideggerova charaktiristika moderni techniky jako ,Vernichtung der Entfernung“ a
Warburgovo oznadeni Ferngefiihl-Zerstérer stoji v konecném dusledku velmi blizko,
jakkoliv jsou kor eny obou teorému odliSné. Oba autor i se shoduji v tom, Z e to, co se jevi
jako pokrok miZ e vyustit ve zni€eni podminek samotného vyrovnavani se se svétem v
reflexi, ktera vZ dy pr edpoklada kritickou distanci. Heidegger vidél v moderni technice jen
nutny konec procesu, ktery za€al v novovéku a ktery souvisel s tim, Z e svét pr estava byt
okolim vSednodennosti a stava se obrazem. Warburg spatr oval v niCeni distance
momentum amplitudy kyvadla, ktera navraci lidské védomi do zdanlivé pr ekonaného
vychoziho bodu, kdy individuum nerozliSuje mezi sebou a objektem, kdy se tzv. primitivni
védomi opét pr imyka k nadpr irozenym silam a kdy pohyb uchopovani a uchvacovani
pr estava byt gestem, oprostuje se od veSkeré sémantiky a odklani se od systému zvyku a
prava a stava se se pouze praktickym sebeucelem. Proto Warburg po vzoru svého pr itele,
pravnika Georga Melchiora rozliSuje mezi symbolickym a sebeucelnym jednanim: Eine
symbolische Handlung ist eine Handlung die einen sinnlich wahrnehmbaren Erfolg
gerichtet, bei welcher der sinnlich wahrnehmbare Erfolg aber nicht als Selbstzweck,
sondern wegen einer demselben innewohnende (...) h6heren Bedeutung gewollt ist.**?
Greifmensch je pouze jednim z rlznych charakteristik lidského védomi ve vztahu k
vnéjSimu svétu. Tim nejjednodusSim, ktery se vzdava nejen veSkeré symboliky ale
dokonce i hranice mezi sebou a svétem je zjevné tzv. primitiver Mensch. Jedna z prvnich
poznamek, ohledné této problematiky pochazi z r. 1895. Warburg si poznamenal, Z e tam,
kde se reflexivni chovani vaz e na atavisticky vysvétlitelné zvyklosti volnych (ungebunden)
ti. zjevné nehiaritickych, spole¢nosti, tam nastava upadek do chovani primitivniho Clovéka:
Riickfall in das Verhalten des primitiven Menschen.*®* Pojem ,primitivni ¢lovék® se u
Warburga vyskytuje pomérné zr idka je jakymsi pr edstupném k pojmu Greifmensch.
NejpodstatnéjSim rysem charakteru primitivniho Clovéka je podle Warburga pr esvédceni,

Z e Z ije v panteistické jednoté s elementy okolniho svéta, se kterymi se citi byt spojen, coZ

“IMartin HEIDEGGER, Die Zeit des Weltbildes, in: idem, HolzwegeFrankfurt am Main 1950, s. 87.
#2 WARBURG, Fragmente, s. 153.

443 |bidem, s. 142.
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se rovna uplné absenci distance. Tento stav propojil Warburg s dionyskym naboz enskym
proZ itkem: Das kultische Erlebnis als Urprdgewerk in der Ausdruckswelt tragischer
Ergriffenheit.*** Jak doklada Gombrich, Warburg zde opét oZ ivuje Nietzscheho myslenku o
dudinim charakteru antiky a pr enasi ji na rovinu obecné psychologie Clovéka.**®
NabozZ enstvi, a ritual zvlasté, je tak podle podle Warburga tou udalosti, kde se télesné a
viditelné manifestuje strZ eni hranic vlastniho ja: Religion gibt die bemerkenswertesten
Tatsachen weil sie den Verlust der Selbstbehauptung kérperlich und sichtbar zeigt.**®
Neni zcela zf ejmé, jak chapal Warburg rozdil mezi Greifmensch a primitiver Mensch.
Jednim z voditek ale miZ e byt rozliSeni mezi subjektem a svétem, skrze které vede
Warburg implicitné linii mezi obéma stavy védomi. Greifmensch je ve své existenci
zaloZ en na vlastnictvi, kde je pr esné vyjadr en rozdil mezi vlastnim a cizim. Pr eruSeni
panteistické jednoty se svétem, ktera v naznacich spojuje Warburg s
Lprimitivnim“Clovékem a ziskani povédomi o vlastni, unikatni existenci se déje zaprvé
skrze tzv. bezbolestné télesné Casti (schmerzlose Korperteile), ke kterym patf i nastroje
(Gerath), Sperk a obleCeni (Tracht), dale skrze majetek, ktery je bud vytvor en vlastnim
usilim (Eigentum), nebo darovanim (Schenkung).*” Nabyti vlastnictvi nebo zminénych
.bezbbolestsnych télesnych ¢asti“ stoji za vznikem a védomi vlastniho ja - Ichgefiihl.**® K
nabyti vlastnictvi slouZ i brani a uchopovani - Greifen. Jeho symbolem je potom gesto
sahajici a uchylujici ruky. Greifmensch je tedy zr ejmeé subjektem, ktery dokaz e délit na své
a cizi a tim pr erusit jednotu
Ve Fragmentech neuvadi Warburg jesté jiny zpusob, kterym se Greifmensch
nejbytostnéji realizuje a ke kterému odkazuje samo sloveso greifen: brani. V panelu €. 70
svého obrazového atlasu nicméné tematizoval Warburg pravé gesto brani na pr ikladu
Unosu.**® V pr’ ipisu k nému stoji nasledujici: Barocke Pathetik im Raub. Theater. Warburg
spojuje unos, ktery neni ni¢im jinym neZ nabyvanim vlastnictvi s gestem ruky, ktera v
expresivnim pohybu schvaluje svou obét, tak jak to vidime na Rubensové obrazu Unos
Proserpiny (1636-1638) (obr. 20) nebo na rytinach Antonia Tempesty (1606).*° V
Rubensové obrazu se Pluto zmocnuje v uchvatitelském pohybu ruky Proserpiny, ktera v
uleku rezignaci rozhazuje paZ emi. V téchto gestech odvozenych z ' imské antiky spatr uje

444Cit dle GOMBRICH, Aby Warburg, s 329.

“Sbidem, s. 244.

“Aby WARBURG, Fragmente, s. 300.

4“Tbidem, s. 159.

“8bid. s. 327.

“SWARBURG, Mnemosyne, s. 114-115.

400hledné tématu Unosu Proserpiny srovnej Warburglv pr’ ispévek k Rembrandtovi. Aby
WARBURG, Italienische Antike im Zeitalter Rembrandts, (orig. 1926) in: Pablo SCHNEIDER(ed.):
Nachhall der Antike. Aby Warburg. Zwei Untersuchungen, Zurich 2012.
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Warburg superlativ barokniho vyrazového jazyka, ktery je vyrazem exaltovanych emoci,
vici nimZ jiZ neexistuje protilatky v podobé sofrosyné.**' Gesto Pluta reprezentuje zjevné
to, co Warburg rozumél pod pojmem Greifmensch.

V poznamce z br ezna r. 1901 tematizuje Warburg pojem Greifmensch a charakterizuje jej

nasledujicimi slovy:

Der verfolgende Greifmensch hat einen voriibergehenden Eindruck von einem Objekt in
der Ferne gehabt und hantierend um diesen fliichtigen Eindruck zu verstérken erfillt er ihn
willkdrlich um den persénlichen Anreiz des mobilen selbststdndigen losgelésten

Einzelwesens wieder herzustellen bzw. hervorzurufen.“*?

Podstatné v tomto komplikovaném, pro Warburguv styl typickém souvéti, je akcent na to,
Z e Greifmensch je oznaCen jako predator, jako pronasledujici (verfolgend). V kaZ dém
Clovéku existuje jakysi princip nebo aspekt dravce. V jedné z dochovanych fotografii se
sam Warburg stylizoval do postavy lovci. Umélé kachny ale zmékc&uji celkovy dojem a
funguiji jako nahraZ ka, jeZ neutralizuje agresivitu (obr. 21).

Vedle toho, jakoZ to snaha tento ,dravCi“ aspekt vyrovnat, existuje v Clovéku také
.,Snaha pracovat“ - hantieren, kterou Marburg disledné uvadi v participu prézentu -
hantierend, ¢imZ akcentuje probihajici ¢innost. Tato ,pracovitost® vyrovnava a brzdi dravci
charakter ¢lovéka, ktery je zaloZ en na rychlém pr' ekonavani distance: , greifend, aneignend
verursachende Aufhebung der Entfernung“.**® Hantieren je také extrémné duleZ ité pro
tvorbu (at jiZ umeéni jinou), ktera mizZ e onen letmy dojem néjakého vzdaleného pr edmétu
simulovat. Warburg doslova r ika, Z e takovy dojem je moZ né vytvor it (herzustellen)
a vyvolat (hervorzurufen). Podstata uméni leZ i pravé v této oblasti, protoZ e umélec je ten,
ktery dokaz e zminény letmy dojem ze vzdaleného procitit, ,0osahat” a opét reprezentovat.
Pro¢ osahat? ProtoZ e umélec, stejné jako Greifmensch resp. hantierender Mensch pracuje

vlastnima rukama a béhem tvor eni se fakticky dotyka toho, co reprezentuje: abtastende

e svém textu o Rembrandtovy upozoriiuje Warburg na pozoruhodny rozdil, ktery oddéluje
Rembrandtovo zpracovani antického myty o unosu Proserpiny od toho, jak jej ztvarnil Rubens,
Tempesta nebo Caspar van Baerle. Na Rembrandtové obrazu, mimochodem pr’ itomnym taktéZ
jako protiklad Rubensovi na 70. panelu Mnemosyné, neni Proserpina pasivni obéti Z' adostivosti
Pluta ale klade mu cileny odpor, ktery je dlisledkem rozumové snahy &elit nasili. Tim podle
Warburga unika Rembrandt z dosahu patetického vyrazu odvozeného z gest figur r imskych
sargofagl. Viz WARBURG, Rembrandt, s. 78. Zatimco Proserpina barokniho patosu Rubense se
pr evraci v obét emoci, klade ta Rembrandtova cileny odpor.

“2WARBURG, Fragmente, s. 215.

“3|bidem, s. 215.
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auslésende Entfernung in Greifwahn.*** A to aniZ by se musel reprezentovaného pr edmétu
fakticky dotykat. Obraz reprezentovaného je potom u Warburga chapan jako akt
substituce, ktery nahrazuje ,malé dojmy“ dynamickymi proménami statického.**® Jeho
dizertaci o Boticellim, kde Warburg analyzoval na pr’ ikladu pohybu drapérie a vlasu, které
nazyval bewegtes Beiwerk, nebyla niCim jinym, neZ pokusem o vysvétleni ,dynamickych
promén statického® na pr’ ikladu oZ iveni antického patosu ve vyrazovém rejstr’ iku florentské
renesance.

Na druhém konci spektra leZ i naopak maximalni vystupnovani inteligibilnich
schopnosti a uZ ivani pokrocilych znakovych systémua. JestliZ e je Greifmensch
charakterizovan jako greifend-aneignend, umélec jako abstoend-bildend je potom
popsan Denksprachmensch jako sprechend-schreibend.**® Pokud pr evedeme cely proces
do haptické sémantiky znamena to, Z e prvni chape pomoci ruky, ktera ma charakter sparu,
druhy se prostr ednictvim taktility zmocnuje pr edmétd, aniZ by si je pr ivlastrioval a tr eti
chape (begreifen) pomoci pojma.

Warburg se vracel k této problematice pravidelné. V posledni pr ednasce o hadim
ritualu syntetizoval svou pr edstavu o uméleckém procesu jako o ,neutralnim hmatani®,

které svou rezignaci na pr’ ivlastnéni neméni skuteCny vztah mezi subjektem a objektem:

Zwischen Greifen und Begreifen liegt die umreissende Umfangsbestimmung. Der
kiinstlerische Prozess steht zwischen Mimik und Wissenschaft. Er benutz die Hand, aber
sie kehrt zu ihrem Ablauf zuriick, sie ahmt nach, d.h. sie verzichtet auf ein anderes
Besitzrecht dem Objekt gegeniiber, als seinem &usseren Umfang abtastend
nachzugehen. Sie verzichtet also nicht vorkommen auf die Beriihrung des Subjekts, wohl
aber auf die begreifende Besitznahme. Der kiinstlerische Akt ist gleichsam ein neutrales
Greifen, das die Beziehung zwischen Objekt und Subjekt nicht real verdndert sondern nur
- in der Plastik wirklich tastend, beim Maler nur im Umriss umfahrend - mit dem Auge

aufnimmt und wiedergibt.*>’

Warburg akcentoval ruku, ktera je zodpovédna za cely umélecky proces, ktery neni ni¢im
jinym neZ stadium mezi télesnym branim a hmatanim a inteligibilnim uchopovanim
pomoci pojmu, dvéma poly lidského vztahu ke svétu. Mezi obéma podly se pohybuje
Clovék, ktery balancuje mezi inteligibilnim chapanim a faktickym uchovanim: Der

*54|bid.

*Ibid. s. 115.

*lbid. 216

*"Aby WARBURG, Werke, s. 587.
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bewusste besonnene Mensch steht zwischen Systole und Diastole. Greifen und
Begreifen. Er bewegt sich gleichsam im Halbkreis von der Erde auf und zur Erde wieder
hernieder.**® Slavna formule tykajici se obrazu ,Du lebst und tust mir nichts“ nalez i

pr esné do umélecké sféry, ktera se rozevira mezi pudovym Greifmensch a pojmovym
mys$lenim. Warburg v tomto kontextu nazval umélce Clovékem, ktery symbolicky spojuje
objekt se subjektem a tim se vyhyba riziku télesného dotyku: Zwischen zupackenden
Greifmensch und verharrenden Begriffsmenschen steht der symbolisch verkniipfende.***
Ve strachu z fyzického kontaktu se ozyva néco z Freudova tabuizovani doteku, kde
hrozi pr enos démonicka sily mezi objektem a subjektem.*® Umélec vyvaZ uje obé

pr irozenosti Clovéka, nebot’ pouZ iva své taktilni schopnosti nikoliv k pr ivlastnéni ale k
tvorbé simuldkra v ramci symbolického systému.

Uchopovani, ztrata distance a prostoru zamysleni, to vSe se désivym zpusobem
propsalo i do Warburgovy osobni historie. KdyZ Warburg psal tf eti verzi svého hadiho
ritualu, kterou pr ednesl v Kostnici, nebyl jesté zdaleka vyléCen ze své nemoci. Warburga
neustale stihaly zachvaty, které se daji dobr e popsat pr esné témi pojmy, kterymi Warburg
charakterizoval ,primitivniho“ a ,chapajiciho® Clovéka. Neustaly neklid, fyzické napadani
personalu, hektické uchopovani pr edmétd, to byly pravodni znaky jeho nemoci. Warburg
jakoby nedokazal rozlisit kde zaCina a konci jeho ja. Byl pr esvédcen, Z e pojida maso
svého bratra a Z e je mu servirovano pokrm, pr’ ipraveny z jeho vlastnich déti.*®" Pojidani -
toto ultimativni spojeni mezi subjektem a objektem je symbolem naprosté ztraty distance.
Jak ukazal ve své knize Jist Boha. Interpretace feckych tragédii polsky filozof Jan Kott,
pr edstavuje kanibalska praktika jezeni lidského téla prvni stupen nabozZ enské obéti, ktera
se postupné transformovala do symbolické hostie.*®? Tu chapal Warburg, ktery se nakonec
rozhodl konvertovat ke katolicismu, jako pohansky element v cirkvi, jak doklada posledni
(79) panel Mnemosyné.*%

Pojem Greifmensch (stejné jako primitiver Mensch) neoznacuje néjaké konkrétni

stadium etnogeneze nebo nebo stupen kulturniho vyvoje. Bylo by proto chybou pr enaset

“8|bid. s. 586.

“Fbid. s. 250.

40Viz Sigmund FREUD, Totem und Tabu, Frankfurt am Main 1963. Jednim z hlavnich témat této
Freudovy klicové knihy, je problematika doteku a jeho tabuizovani ve vztahu k posvatnému: Der
dem urspriinglichen Tabu eigene Glaube an eine ddmonische Macht, die in dem Gegenstand
verborgen ist und dessen Beriihrung oder unerlaubte Verwendung durch Verzauberung des Téters
récht, ist eben noch ganz und ausschlielllich die objektivierte Furcht. (s. 35)

*61Srovnej Chantal MARAZIE, Davide STIMULI (eds.): Ludwig Binswanger/Aby Warburg. Die
unendliche Heilung. Aby Warburgs Krankengeschichte, Zirich Berlin, 2007.

“2Jan KOTT, Gott-Essen. Interpretationen griechischer Tragddien, Miinchen, 1975.
BWARBURG, Mnemosyne, s. 132-133.
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tento pojem na konkrétni historické pr iklady. Greifmensch je jednim ze stavl lidské
psychy, na opaéném konci spektra leZ i podle Warburga bewusst besonnener Mensch,
ktery se nemusi brat ani hmatat ale ktery uchopuje nejsubtilngji - skrze pojmy. Warburgovo
pojeti kultury stoji na oscilaci mezi tvor enim distance a jejim ruSenim. Tato oscilace je
kalibrovana na Skale hmatové sémantiky, kdy na jejim zaCatku stoji pomysiny
Greifmensch, chapajici, pr ivlastrivjici a vymezujici svou rukou, zatimco na jejim opacném
konci se nachazi ¢lovék, chapajici svét vylucné skrze pojmy.

| cesta k indianim méla byt cestou k pocatkim. Paradoxné ale Warburg zjistil, Z e
indiani Z adny ,pocatek” nepr” edstavuji. Jejich komplexni ritualy a na symboly bohaté tance,
nemluvé o schopnosti tvor it vizualni reprezentace sloZ itych znakovych systémd, o které se
Warburg na vilastné o€i pr esvedCil, dokazuji, Z e indiani nejsou ukazkou ,primitivniho
Clovéka“.*®* Jak ukazal Horst Bredekamp, pojima Warburg indiany jako mezi¢lanek mezi
,haptickym® uchopujicim a ,optickym® inteligibilnim Clovékem. Vedle toho dokazuji podle

Warburga nékteré ritualy indianu neznicitelnost primitivniho ¢lovéka :

Ich ahnte noch nicht, dass mir aus dieser amerikanischen Reise eben der organische
Zusammenhang zwischen Kunst und Religion der ,primitiven“ Vélker so klar werden
wdrde, dass ich die Identitat oder vielmehr die Unzerstérbarkeit des primitiven Menschen,
der zu allen Zeiten derselbe bleibt, so deutlich schaute, so dass ich ihn als Organ ebenso
in der Kultur der florentinischen Friihrenaissance wie spéter in der deutschen Reformation

herausstellen konnte.*®®

Jak ukazal rozbor Warburgovy ideje distance, ktera stoji avant la lettre jeho narysu
obecné kulturni psychologie stejné jako za konkrétnimi uméleckohistorickymi analyzami, je
symbolika spojena s hmatem kliCova pro jeji pochopeni. Na snimku, ktery Warburgovym
fotoaparatem por idil v kvétnu r. 1896 neznamy fotograf vidime samotného Warburga, ktery
stoji vedle jednoho z indiand kmene Hopi z arizonské vsi Oraibi (obr. 22). Zatimco se
Warburg odény v cestovnim uboru a klobouku usmiva, vedle néj stojici indian se diva do

objektivu s naznakem znepokojeni a jisté nucenosti, podobné jako jeho druhové v pozadi

“ X

464Gombrich ukéazal, Z e Warburgova pr’ edstava o ,primitivnim“ ¢lovéku stoji v linii zaloZ" ené
Darwinem, kterou uplatil v humanitnich védach Tito Vignoli, jejiZ podstatou je, Z e pr ehnana
pateticka gesta (u Darwina u zvir" at, u Warburga u ¢lovéka) reprezentuji podlehnuti vasnim a
puddm. Gombrich (Aby Warburg, s. 329) sice spravné podtrhl, Z e Warburg vidél napr . ve
vystupfiovaném naboZ enském kultu nebo ,primitivnim* ritualu pravé pr ebytek exaltovanych
vzruchu, nicméné ,Cistého primitivniho“ ¢lovéka Warburg nikdy nedefinoval. Jednalo se spiSe o
jakousi variantu idealniho typu, jak jej ve svych pracich pouZ ival jako metodologickou pomucku
Max Weber.

SSWARBURG, Werke, s. 569.
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snimku. PrF es snahu o rovnocennost vyvstava nejen z odévu - protoZ e indian je polonahy,
ale i ze samotného postoje obou figurantll nerovnost. Zatimco Warburg stoji en face, této
prastaré symbolické formé podtrhavajici dileZ itost portrétovaného, obraci se indian k
svira paZ i sveého druha. Mimodék pr estava byt Warburg onim védomym, umér enym
Clovékem - bewusst besonener Mensch a stava stava se sam pr ikladem Greifmensch.
Warburg symbolicky bere to jediné, co chudym pueblos zustalo - intimitu jejich ritualu.
Jeho gesto neni ani patetické ani expresivni, nybrZ odpovida (podobné jako Rembrantovo
mirnéni gest r imského barokniho repertoaru) naturelu vlastni doby a plvodu v kupeckém,
velkoburZ oaznim Hamburku konce 19. stol. Parafrazi na Warburga miz eme konstatovat,

Z e kaZ da doba ma takové gesto brani, jaké si zaslouZ i.
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Riegl

Na jedné z rytin které vytvor il némecky grafik a ilustrator Daniel Chodowiecki pro
Georgem Lichtenbergem koncipované Natiirliche und affektierte Handlungen des Lebens,
publikované v ramci jim vydavaném Goettinger Taschen-Calender pro rok 1779 je
zobrazena dvojice obdivovatell uméni, kter i jsou konfrontovani s antickou &i antikizujici
sochou Flory nebo Pomony (obr. 23). Scéna nese vypovidajici nazev KunstKenntnis. Oba
mladi muZ i v v elegantnich kabatcich, str evicich a kalhotech konce 18. stol. stoji v
uzavr ené, intimitu vzbuzujici zahradé u sochy antické bohyné. Zatimco na levé ilustraci se
oba muZ i v uvolnénych a klidnych p6zach oddavaiji pouhé reflexi nad sochou, zaloZ ena na
distanci a optickém vnimani, na obraze vpravo vidime tyttZ mladé muZ e, jak v
afektovanych gestech vzrusené gestikuluji. Dokonce se zda, Z e muZ vlevo se nataZ enym
ukazovakem dotyka plodU, které drZ i anticka bohyné v zahybu svého Satu.

Chodowieckého cyklus je strukturovan jako nazorna ukazka toho, jaka reakce na
konkrétni podnéty jsou v ramci spoleCnosti konce 18. stol. Z adouci, oCekavané a
pr ijatelné. Leva rytina ukazuje vZ dy vzorovou, tzv. novou nebo moderni reakci zatimco

prava pr ehnanou a zastaralou. Nejde o to, Z e by mladi muZ i, kter i pr edstavuji
,Spravny“

pr istup k uméni nebyly dotknuti jeho silou, nybrZ o to, Z e dokaZ i kontrolovat gestické
projevy svého pohnuti.*®® Pr ehnana reakce, ktera se v pr ipadé uméni u Chodowieckého
poji s hmatovym vnimanim slouZ i jako nazorna ukazka zrodu optického, okulocentrického
reZ imu, kde se poji rozumova reflexe a zdrZ enliva reakce na umélecké dilo, které
formulovali moderni muzealni a vystavni praxi.*®” Chodowieckého dilo je ale jesté v jedné
Véci pr' iznacné: vyjadr uje obecny despekt ke spojeni hmatu a téla v ramci recepce uméni,

pr iemZ prave taktilitu odkazuje zminéna ilustrace do minulych dob. Tato tendence, kterou

45\\Werner BUSCH, Das sentimentalische Bild. Die Krise der Kunst im 18. Jahrhundert und die
Geburt der Moderne, Miinchen 1993, s. 325-326.

467Srov. Fiona CANDLIN, Art, Museums, and Touch, Manchester 2010.
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pr esné vystihl Chodowiecki dobr” e koresponduje s nazorem, které mél na hmat a hmatove
vnimani Alois Riegl.

Takr ka souCasné se vznikem Warburgovych Fragmentu krouZ icich kolem sémantiky
hmatu publikoval Alois Riegl esej nazvanou Stimmung als Inhalt der modernen Kunst.
Tento text, ktery sice rozviji nékteré motivy, které Riegl komplexné vyloZ il ve svych
pozdéjSich velkych pracich jako Spéatrémische Kunstindustrie nebo Holldndische
Gruppenportrait, na druhé strané podava filozofujici reflexi soudobého uméni a nacrtava
na dichotomii mezi hmatovym a vizualnim vnimanim zaloZ enou kritiku kultury, ve které se
podobné jako u Warburga, potkdva naboz enstvi, ritual a uméni. V tomto ohledu vybocuje
Rieglova stat vyrazné z okruhu jeho ostatniho dila, nebot jenom ona podava nikoliv pouze
odbornou uméleckohistorickou analyzu konkrétnich uméleckych dél ale i komplexni
analyzu, ktera v sobé poji katolickou modernu, evoluéné optimisticky pohled na dé&jiny a
ideje, pr imo vypujcené ze soudobé psychologie a mediciny. Rieglova argumentace, a zde
se opét prolina s tou Warburgovou, stoji na pr edpokladu, Z e uméni je jednim z prvki
spektra vyrazu Clovéka, ke kterym patr i vedle néj také filozofie, pravni a spoleCenské
uspor” adani nebo véda, jeZ dohromady utvar i jedinecny ,Weltanschauung®.

Rieglova studie zacina sentimentalnim popisem vyhledu z vrcholu hory do krajiny:

Auf einsamem Alpengipfel habe ich mich niedergelassen. Steil senkt sich das Erdreich
unmittelbar zu meinen Flssen, so dass kein Ding vor mir in greifbarer Nahe bleibt und die
Organe meines Tastsinnes reizen kénnte. Dem Auge allein bleibt die Berichterstattung
Uberlassen und von vielem und mannigfaltigem hat es zu berichten. Da wélben sich
zunéchst grasige Bodenwellen bunt gesprenkelt mit Blumen, die von der Jahrzeit gezeugt,

mit der ndchsten Jahrzeit schwinden werden. %8

Motiv textu, kdy divak pozoruje svét z vrcholu hory je moZ né stopovat aZ k
Francesco Petrarcovi, ktery je diky svému popisu zr ejmé fiktivniho vystupu na vrchol
provensalské Mont Ventoux r. 1336 pravem povaZ ovan za zakladatele estetického
pojimani pr irody.*®® Pro Petrarcu bylo nicméné klicové, Z e se situuje do pozice, kdy se
proti své vuli oddava estetické moci pohledu shury do krajiny, nicméné v okamZ iku tohoto
proZ itku se ale inspirovan sv. Augustinem obraci do svého nitra, protoZ e jediné tam lze

najit v obcovani s Bohem pravou krasu. Riegluv pr istup je pr esné opacny: v harmonii s

“8Alois RIEGL, Stimmung als Inhalt der modernen Kunst, Graphische Kiinste 1899, XXII, s. 47.
69 jiteratura k Petrarcovu dopisu, ktery li¢i jeho vystup je nesmirné rozsahla. Zde odkazujeme
alespon na klasické pojednani Stierleho: Karlheinz STIERLE, Petraca-Studien, Heidelberg 2012.
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krajinou naléza moderni Clovék esteticka proZ itek. Pro poetiku Rieglova textu je nicméné
podstatnéjSi neZ Petrarca rana basen Friedricha Schiller Der Spaziergang, ktera upevnila
v némecké poezii ttma vyhledu do krajiny, jeZ sebou nese nejen esteticky zaZ itek ale
zaroven i eticky rozmér, ktery je pojiman v nedélitelnym celku osvicenského narativu, kdy

se optické vnimani stava arbitrem etického jednani, zaloZ eném na rozumu.*’® Schiller piSe:

Der gedffnete Wald giebt

Ueberraschend des Tags blendendem Glanz mich zurlick. Unabsehbar ergiel3t sich vor
meinen Blicken die Ferne,

Und ein blaues Gebirg endigt im Dufte die Welt.

Tief an des Berges Ful3, der géhlings unter mir abstiirzt,

Wallet des griinlichten Stroms flieBender Spiegel vorbei.*’

| vybér slov je u Rieglova Schillerova textu podobny. Oba pracuji s motivem dalky - Ferne,
ktera je spjata s optickou zkuSenosti a s motivem propasti, ktera se otevira pod divakem,
ktery pozoruje svét z vrcholu hory. Schillerovo Dufte der Welt je konkretizaci vizualni
zkuSenosti s dalkou, jeZ odpovida Rieglovu Fernsicht, v némZ se vSechny
oddélené elementy slévaji do jednoho celku.*"

Jak ukazal ve své epochalni studii o estetice pr irody némecky filozof Joachim Ritter,
pracuje evropské mySleni s pr edstavou, Ze pr iroda se manifestuje jako krajina:
Zuwendung zur Natur als Landschaft.*”® Teprve tehdy, kdyZ k ni ¢lovék pr’ istupuje nikoliv
aby v ni uplatnil své praktické zajmy ale kdyZ zaujima pozici nezainteresovaného divaka,
coZ pr edpoklada teoreticky pr istup, ve smyslu aristotelského vyznamu slova Bswpia,
jakoZ to svobodného a nikoliv nezbytného, tj. na konkrétni cil orientovaného, védeckého
pozorovani (Met.l, i. 981 b 21), teprve tehdy Ize mluvit o estetice pr irody.*”* Pozorovani

krajiny bez konkrétniho praktického ucelu tedy mohlo vzniknout jenom jako dusledek

470Stale nejpodstatnéjsi studii k tématu vztahu mezi optikou, etikou a estetikou pr edstavuje
prukopnicka prace amerického filozofa Davida Levina: David Michael LEVIN, The Philosopher’s
Gaze: Modernity in the Shadows of Enlighentment, Oakland 2003.

4""Friedrich SCHILLER, Samtliche Gedichte, Frankfurt am Main 2008, s. 35.

42Neni moZ né dokazat, Z e Riegl ¢etl Schillerovu baser. Podle naseho nazoru je ale v tomto pr ipadé
nutné otazku otodit: pro¢ by Riegl nemél znat jedno ze Schillerovych Siroce proslavenych dél?

473 Joachim RITTER, Landschaft. Die Funktion des Asthetischen in der modernen Gesellschaft, in:
idem, Metaphysik und Politik, Frankfurt am Main 2003, s. 413.

474 Joachim RITTER, Die Lehre vom Ursprung und Sinn der Theorie bei Aristoteles, in: idem,
Metaphysik und Politik, Frankfurt am Main 2003, s. 9-11.
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uplatnéni tohoto v aristotelském smyslu teoretického pr istupu: Natur als Landschaft ist
Frucht und Erzeugnis des theoretischen Geistes.*’® Tento zaklad sdileji Schiller, Riegl a
dokonce i Petrarca. Pavod pr' irody, ktera stoji za kulisou krajiny je ale u Riegla a Petrarc
zasadné odlisSny.

Pro Riegla je na jednu stranu podstatné, Z e jeho imaginativni vyletnik nerusi nic, co se
nachazi v dosahu jeho ruky. Riegl buduje svou argumentaci na dialektice mezi blizkym, jeZ

asociuje s hmatem a distanci, kterou klade do souvislosti s vizualnim vnimanim:

Hebe ich aber den Blick nach der Felsmauer gegentber, so trifft er vor allem den
Wasserfall, der iiber haushohe Wénde herabstdubt und vor dessen zornigem Donner Kkein
Laut bestehen kann; so sah ich und hoérte ich ihn kiirzlich in der Ndhe, und scheue
Ehrfurcht empfand ich damals vor der ungeheuren Kraft, jetzt aber wirkt er nur ein

verséhnend helles Silberband durch das dunkle Geschrofs.*’¢

KdyZ Riegl popisuje, jak jeho vyletnik neCekané spatr i ve své blizkosti kamzika,
soustr edi se pr edevSim na to, Z e v ném tato oblibena lovna zvér 19. stol. probouzi ,instinkt

dravce® ktery je explicitné spojen s hmatovym vnimanim:

Aus meinem andé&chtigen Schauen wurde ich durch ein Gerédusch gestért. Eine Gemse ist
in der Néhe aufgesprungen und eilt mit heftigen Sétzen hinweg (iber benachbarte Hénge.
Mit einem Rucke ist meine ganze Aufmerksamkeit von der friedlichen Landschaft ab- und
der Gemse zugewendet. Unwillkiirlich zuckt die Rechte, wie nach der Flinte, es meldet
sich das Raubthier, das das schwéchere als Beute in den Bereich seiner Tastorgane
bringen méchte. Allerdings erweist sich der Bergstock — meine einzige mitgebrachte

Waffe — dazu ungeniigend; aber der Blick verfolgt mit gierigem Wohlgefallen die

Bewegungen des Thieres, bis es hinter einer Felsecke verschwindet. Und nun? die

schéne Stimmung ist hinweg, verscheucht, verschwunden.*”

V loveckém pudu saha Riegliv vyletnik po flinté a to z toho divodu, Z e kamzik se
nachazi pr ili§ blizko, Z e vstupuje do oblasti jeho ,hmatovych organud“ nebo r eCeno se
Schmarsowem do jeho Tastregion. Riegl reflektuje nicméné proménu, kterou podstoupil

Clovék v industrialni spoleCnosti 19. stol. Misto pusky, ktera, stejné jako lov kamzikd,

“RITTER, Landschaft, s. 413.
4®RIEGL, Stimmung, s. 47.
47|bidem, s. 48.
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naleZ ela pr evaZ né aristokracii, disponuje Riegliv moderni pozorovatel pouze vyletni holi -
Bergstock — meine einzige mitgebrachte Waffe, ktera funguje jako nahraZ ka zbrané. | zde
Riegl akcentuje - podobné jako Warburg - Ustup od primarni potr eby ziskavani kor" isti k
spokojit s pouhym pozorovanim. Jak poznamenala Mechthild Fend, spocival Riegliv ideal
estetické percepce v Cisté radosti z nahliZ' eni (reine Lust am Schauen).*®

Z obou uryvku je patrné, Z e hmatové vnimani sebou nese dvoji nebezpedi. Zaprvé
ni€i to, co lze podle Riegla ziskat pouze optickou reflexi - Andacht a Stimmung, coZ jsou
Rieglovy kliCové estetické kategorie, jimiZ charakterizuje moderniho uméni a zadruhé
probouzi v Clovéku stav animalni agrese, soustr edéné na uspokojeni nejjednodussich
pudd. Tam, kde vladne hmatova percepce neni moz né docilit estetického prozZ itku.

Rieglovo liceni horské krajiny odpovida spiSe neZ li popisu skute€ného vystupu na
néktery z alpskych vrcholl pobliZ Vidné reflexi modernich vizualnich médii jako napr .
panorama.*”® Pravé tam se potkavaji plastické pr edméty v popr’ edi, které evokuji haptické
vnimani s malir’ stvim, které je zamér eno Cisté na optické vnimani. Hranice mezi blizkym a
dalekym vede v Rieglové textu prf esné mezi tim, co je v blizkosti téla a tedy v dosahu
haptického vnimani a tim, co je moZ né pojmout pouze opticky.

V Rieglové liceni burZ oazniho vyletnika konce 19. stol., ktery saha po puSce je néco
védomé karikaturnino a tento obraz pr edstavuje spiSe neZ li skuteCny zazZ itek jakousi
komickou protivahu, asociovanou s hmatem, va&i vzneSenosti krajiny, ktera je fundovana
optickou distanci. Teprve kdyZ se protagonista Rieglova textu oddava Cisté optické reflexi,
dostava se mu pocitu harmonie, které vystihuji pojmy Stimmung a Andacht.

Esteticky proZ itek je podle Riegla zaloZ eno vyhradné na pohledu zdalky - Fernsicht.
Odstup zajistuje to, Z e procesy, které se by pr i bliz§ im pozorovani opét draz dily haptické

vnimani nabyvaji s pr ibyvajici distanci na harmonii:

Was nun die Seele des modernen Menschen bewusst oder unbewusst ersehnt, das erfiillt
sich dem einsam Schauenden auf jener Bergeshbhe. Es ist nicht der Friede des

Kirchhofs, der ihn umgibt, tausendféltiges Leben sieht er ja spriessen; aber was in der

48Mechthild FEND, Kérpersehen. Uber das Haptische bei Alois Riegl, in: Andreas Mayer, Alexandre Métraux
(ed.), Kunstmaschinen. Spielraume des Sehens zwischen Wissenschaft und Asthetik, Frankfurt am Main,
2005, s. 196.

4Fend opravnéné tvrdi, Z e konzervativné naladény Riegl se s despektem dival na moderni
vizualni média jako panorama. (FEND, Kérpersehen, s. 200) Opravnéné se lze nicméné domnivat,
Z e Rieglova konstrukce alpské pr irody ma néco jak z psychologickych rozboru vidéni Carla
Siegela (o tom FEND, s. 194-195), tak i ze soudobych vizualnich praktik. Pravé panorama
jedineénym zplsobem kombinuje haptické, z Rieglova pohledu rusivé popr” edi s optickym,
malovanym pozadim.
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Né&he erbarmungsloser Kampf, erscheint ihm aus der Ferne friedliches Nebeneinander,
Eintracht, Harmonie. So flihlt er sich erlést und erleichtert von dem bangen Drucke, der
von ihm keinen Tag seines gemeinen Lebens weicht. Er ahnt, dass weit (ber den
Gegensétzen, die ihm seine unvollkommenen Sinne in der N&he vortduschen, ein
Unfassbares, eine Weltseele alle Dinge durchzieht und sie zu vollkommenem

Einkldnge vereinigt.**°

Martin Warnke na pr ikladu rozboru Rubensova komentar e Pordononovy fresky v
Trevisu ukazal, Z e zaujimani pr imér ené distance vuc¢i uméleckému dilu je nejen pr imo
umeérné estetickému ucCinu, ale také zdrojem kategorii jako je Rieglovo antagonisticke
Nahsicht/Fernsicht nebo Wélfflinovych dialektickych pojm.*®!

Pr i bliZ8 im pohledu by Riegliv vypravé¢ uvidél, Z e se zdanlivy klid a
harmonie panujici v hlubokém udoli vytraci a na jejim misté vystupuje boj o Z ivot,
jemuzZ vladne nemilosrdny zakon kauzality. Védomi téchto procesu, které vytvar i
symptomaticky tlak -das Driickende - na lidské védomi a rusi tak védomi klidu, harmonie

a odudevnéni, je ve své podstaté uréeno vzrastajici urovni védéni:

Das Driickende entspringt aus unserem Wissen, der reifen Frucht vom Baume der
Erkenntnis.

Wir wissen jetzt, dass ein Causalitdtsgesetz die ganze Schépfung durchzieht. Jedes
Werden

bedingt ein Vergehen, jedes Leben fordert einen Tod, jede Bewegung geschieht auf
Kosten anderer.

Ein end- und ruheloser Kampf ums Dasein, unter dem der mit Verstand und Gefiihl so
hoch

begabte Mensch unendlich mehr leidet als die unscheinbaren Lebewesen, deren der
Mensch

hunderte mit einer Bewegung vernichtet.*%

Das Driickende, které Miroslav Petr iCek pr eklada jako tisnivé, rusi kontemplaci a pohled
do dalky (Fernsicht), které podmifuji Stimmung a Andacht. Tisnivé ale pIlné nevystihuje

Riegliv vyraz das Driickende. To, Z e Nahsicht je zodpovédny za likvidaci estetické

480 RIEGL, Stimmung, s. 48.

“®Martin WARNKE, Nah und Fern zum Bilde, in: idem, Nah und Fern zum Bilde, K&In 1997, s. 14.
“2RIEGL, Stimmung, s. 48.
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proZ itku spojeného se Stimmung a Andacht, vychazi z naSeho védéni, Z e veSkery rytmus
zanikani a vznikani se jevi harmonicky pouze zdalky, zatimco zblizka se jedna o nelitostny

boj o pr eZ iti. Zatimco Petr iCek ve svém pr’ ekladu jakoby situoval Rieglovo das Driickende
do okruhu freudovské psychoanalyzy,*®®* da se tento pojem nicméné dat do vztahu se
sémantikou hmatu, respektive s nasSim vnimanim tlaku. Byla to totiZ zasluha mediciny 19.
stol. ktera objevila tzv. Meissnerova téliska, jeZ jsou zodpovédna za recepci tlaku a
bolesti.*®* Podle Riegla je to pravé tlak na nasSe taktilni organy, ktery okamz ité rusi
estetické rozjimani. Jak doklada recentni badani ohledné Rieglova pojeti taktility,
orientoval se viderisky historik uméni pr edevSim na soudobou psychologii, fyziologii a
teorii vnimani.*®® Proto by i jeho koncept das Driickende mohl souviset pravé s
fyziologickym diskurzem.

Riegl nicméné pr enasi negativni konotace spojeni s hmatem na metafyzickou a
posléze i historickou rovinu. Jak ukazala Margaret Iversen, vztahuje v posthumné
publikované praci Die Entstehung der Barockkunst in Rom taktilni elementy k vdli, ktera se
projevuje izolaci, zatimco viem (Empfindung) s optickym, vSespojujicim elementem.*®
Negativni ocenéni hmatu je vychozim bodem pro Rieglovo vlastni pojeti teleologie dé&jin.
Ve Spétrotrémische Kunstidustrie i v Historische Grammatik der bildenden Kiinste rozdélil
Riegl vyvoj antického uméni do tr i fazi, které charakterizoval jako Nahsicht, Normalsicht a
Fernsicht. Nahsicht je vytvarny nazorem, ktery formoval egyptské a ,orientalni“ uméni,
Normalsicht byl podle Riegla typicky pro r ecké uméni a Nahsicht pro pozdné
I imské.*®” Celé ¢lenéni se da kategorizovat podle stupné podilu haptického vnimani v
kaZ dém ze zminénych vytvarnych nazorl. Vytvarny nazor, ktery podminuje egyptské

uméni je zaloZ en na uplatnéni hapticity:

Die Auffassung von den Dingen, die dieses erste Stadium des antiken Kunstwollens
kennzeichnet, ist somit eine taktische, und soweit sie nothgedrungen bis zu einem
gewissen Grade auch eine optische sein muss, eine nahsichtige; sie findet sich

verhéltnisméaRig am reinsten in der altegyptischen Kunst zum Ausdrucke gebracht.*®

“83Alois RIEGL, Nalada jako obsah moderniho uméni, in: Uméni/Art LI, 2003, s. 501-505.

*Robert JUTTE, A History of the Senses. From Antiquity to Cyberspace, Cambridge CA 2005, s.
222.

48S\VASOLD

“¢Margaret IVERSEN, Alois Riegl: Art History and Theory, Cambridge MA, 1993.

“¥’Alois RIEGL, Die spatrémische Kunst-Industrie nach den Funden in Osterreich-Ungarn im
Zusammenhange mit der Gesammtentwicklung der Bildenden Kiinste bei den Mittelmeervdlkern,
Wien 1901, s. 20.

48 AJois RIEGL: Historische Grammatik der bildenden Kiinste, Milano 2017, 262.

137



Umeéni pozdni antiky, kterou Riegl datuje uZ k Marcu Aureliovi, je zase zaloZ eno
vyhradné na vizualité a operuje s optickymi elementy, které apeluji na duchovni védomi
divaka.*®*

V tomto schématu byly opravnéné nachazeny prvky hegelovské koncepce vyvoje
uméni, které smér uje od materialniho, podle Hegela symbolického a ,orientalniho® k
duchovnimu, kr" estanskému, tj. podle Hegela romantickému uméni.*® Pravy kulturné-
teoreticky vyznam jednotlivych uméleckych epoch je ale moZ né pochopit aZ v pr ipadé,
Z eschéma, které vypracoval Riegl bez zjevné SirSich kulturnéhistorickych ambici
ve Spétrébmische Kunstindustrie srovname s rozvrhem, ktery nacrtl ve svém eseji o
naladé. Zde Riegl definuje taktéZ tr i, resp. Ctyr i stadia vyvoje. Prvnim stadiem je boj

v8ech proti véem:

Das élteste, primitive Stadium ist dasjenige des Kampfes Aller gegen Alle. Der Mensch
baut

nur auf seine persénliche physische Stérke; aber er nimmt wahr, dass es unfassbare
Naturkréfte

gibt, denen seine Stérke nicht gewachsen ist. Dies bereitet ihm Unbehagen. Er schafft
sich nun

einen sichtbaren Trdger jener feindlichen Kréfte — den Fetisch — und Zzollt ihm
Verehrung.

Damit glaubt er sich gesichert und sein Unbehagen weicht der Harmonie. Der Fetisch
aber

bezeichnet zugleich den Anfang der Religion und aller h6heren Kunst.*’

Rieglovo skrovné liceni tohoto prvotniho stadia neni ni€im jinym, neZ variaci na bellum
omnium contra omnes, jeZ rozpracoval ve své knize De Cive z roku 1642 anglicky filozof
Thomas Hobbes. Hobbes tvrdil, Z e pr irozenym a plvodnim stavem lidského
spoleCenstvi, které jesté nedozralo do obCanské spole€nosti (societa civilis) je boj vSech
proti véem.**? Podobné argumentoval Hobbes i v Leviathanu, kde tvrdil, Z e: Hereby it is
manifest that during the time men live without a common Power to keep them all in awe,
they are in that condition which is called War; and such a war as is of every man against

every man. (...)

“MAlois RIEGL, Die spatromische Kunst-Industrie nach den Funden in (")sterreich-Ungarn im
Zusammenhange mit der Gesammtentwicklung der Bildenden Kiinste bei den Mittelmeervolkern,
Wien 1901, s. 20.

“PAllister NEHER, Riegl, Hegel, Kunstwollen, and the Weltgeist, in: RACAR 29, 2004, s. 5-13. Viz
také Margaret IVERSEN, Alois Riegl: Art History and Theory, Cambridge MA 1993, s. 40-47.
“RIEGL, Stimmung, s. 50.

“2Thomas HOBBES, De Cive, or the Citizen, New York 1949, s. 13.
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In such condition there is no place for Industry, because the fruit thereof is uncertain: and
consequently no Culture of the Earth (...).**®* Podle Hobbse v tomto stadiu neexistuje
Z adna kultura. Riegl naproti tomu tvrdil, Z e jeji prvni zarodky se objevuji v
jednoté prvotniho naboz enstvi a jeho vytvarné reprezentace v podobé fetiSe.*%*

Podle Riegla pr edstavuje feti§ symptomaticky spole¢ny pocatek naboz enstvi
a uméni. Jak dale uvidime, bude spojovani naboz enstvi a uméni pro Riegla zasadni.
Na rozdil od svych kolegl jako Schmarsow, Groos a dalSi odmital Riegl na historické
roviné spekulovat o po¢atku uméni. Ve Stilfragen se omezil na konstatovani, Z e Cisté
deduktivni metodou (tj. bez analyzy konkrétnich pamatek) nevyhnutelné dojdeme k zavéru,
Z e prvotni uméni neni abstrahujici a ornamentalni nybrZ naopak co nejpr esngjsi
napodobou pr irody -je naturalistické a ma implicitné taktilni charakter.*®® Ve druhé verzi
Historische Grammatik der bildenden Kiinste (1899) rozviji Riegl tento argument dale.

e v

,Primitivni“ ¢lovék je podle néj ze vSech stran obklopen chaosem. Aby vnesl do svého
okoli F ad, vybira ,primitivni“ lovék z tohoto chaosu jednotlivé pr edméty které jsou

pr esné vymezené svym tvarem: In dieses Chaos sucht er Ordnung zu bringen, der erste
Schrift dazu ist, dass er die Dinge, die ihm auffallen, einzeln fiir sich herausgreift, dass
er Individuen vor sich hat, statt der unklaren chaotischen Menge.**® UZ v samém aktu
tohoto vybirani (herausgreifen) zni prvky taktilni zkuSenosti. Ta je prf itomna i v tvorbé
prvotniho totemického uméni plastické napodoby zvir ete nebo rostliny. Jenom taktilni
zkuSenost dokaz e podle Riegla ,primitivniho Clovéka®“ uspokojivé pr esvédcCit o
individualité véci. Naopak plosSné zobrazeni, které se orientuje na Cisté optické vnimani
zpusobi bezmezné tonuti ve zmatku vizualnich dojmu, které takovy ¢lovék nedokaZ e
rozsifrovat.*¥’

Riegl buduje svou formalni teorii na antropologickém zakladu. Pr" irodni sily, ktera si
Clovék nedokaZ e zdlavodnit, se v jeho fantasii, alespon podle prvni verze Gramatiky,
zhmotnuji do konkrétnich pr’ irodnich tvaru, které se postupem doby personifikuji do figur
boh(, spojenych s konkrétnimi pr irodnimi jevy.**® V metaforické ale i v konkrétni vytvarné

roving, pr evlada tedy hmatové vnimani jako kliCovy element tvorby.

49%Thomas HOBBES, Leviathan, New York 1914, s. 64.

“9RIEGL, Stimmung, s. 50.

49 Etwa ein Thier in feuchtem Thon schlecht und recht nachzumodelliren, dazu bedurfte es, nachdem einmal
der Nachahmungstrieb im Menschen vorhanden war, keiner hbheren Bethétigung des menschlichen Witzes,
da das Vorbild — das lebende Thier — in der Natur fertig vorlag. Alois RIEGL, Stilfragen, Berlin 1893, s. 2.
4% Alois RIEGL, Historische Grammatik der bildenden Kiinste, s. 346.

“T|bidem.

4%|bidem, s. 28.

139



Dal8im stupném vyvoje civilizace je potom stav, kdy rozhoduje pravo silngjSiho. Sem
r adi Riegl nejen Egypt ale celou antiku, kterd je podle Riegla dobou kdy si ten fyzicky

silnéjSi podr izuje slabsi:

Das zweite Stadium wird ausgezeichnet durch das Recht des Stédrkeren. Es ist nicht mehr
Kampf Aller gegen Alle, sondern eine Anzahl Schwécherer unterwirft sich einem physisch
Stérkeren. So diinkt es der damaligen Menschheit natiirliche Ordnung der Dinge in der
Welt. Dieses Stadium umfasst das ganze Alterthum. Der Process endet naturgeméss mit

dem Siege eines Stérksten lber alle anderen, und das war der rémische Imperator.**

Umeéleckym projevem stavu vlady silnéjSiho je podle Riegla obraz télesné krasy a sily,
ktery je zosobnén v sochach antickych bohu a hrdind. Takové pojeti se odraZ i i v uméni,
které se vénuje pr edevsim fyzické sile, ktera je vyrazem moci, jeZ nachazi své naplnéni ve
vitézstvi v boji nebo zapase. Proto je také hlavnim motivem antického uméni lidska figura,
ktera je nositelem idealu télesné superiority. V dobé r imskych cisar U se podle Riegla
zacCina postupné uplatfiovat tzv. mravni moc (sittliche Gewalt), ktera se stava ideadlem v
kr” estanském str edovéku.*® Jeji stopy hleda Riegl ve znazornéni afektu, ktery vyjadr uji
vnitf ni mravni postoj. V egyptském uméni nenachazi symptomaticky po této mravni moci
ani stopu: Flr die Altagypter hatte die sittliche

Gewalt offenbar noch gar keine Geltung; in ihrer Kunst begegnen wir keiner Spur eines
sittlichen

Ausdruckes.”®” Riegl v tomto soudu sice neopousti jim proklamovanou neutralitu
estetického soudu, nebot uméni Egypta neni po estetické strance horsi neZ r ecka nebo
latinska antika Ci st edovék, ale zcela jisté jej podrobuje soudu etickému, kde se egyptské
umeéni ocita zakonité v nadvladé sveétonazoru, ktery se sotva vymanil z primitivhiho chaosu a
ve kterém vladne ten, kdo je fyzicky silngjSi. Uméni, které je orientované na pohled
zblizka a na hmatové vnimani nema podle Riegla Z adny podil na vzniku moderniho, tj. na
pohled zdalky a na naladu zamér eného uméni. Jak se ukazalo (a jak ukaz e dalSi kapitola),
nemohl se Riegl mylit vice. Pravé v letech, kdy Riegl doladoval svuj esteticky program

moderniho uméni, pracoval Paul Cézanne na obrazech, které nejenZ e evokovaly plasticky

4¥RIEGL, Stimmung s. 50.
500 hidem.

01|bid.
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a nebo dokonce taktilni charakter znazornénych pr edméta, ale jejichZ samotnou
vytvarnou genezi odvozoval Cézanne od haptické prace ruky: Je vous. Par taches.*®

Tr eti stadium, které se podle Riegla kryje - nikoliv nahodou - s nastupem
kr" estanstvi, pr edstavuje nadvladu mravnosti, kde vicero fyzicky silnéjSich bohl nahrazuje
jeden mravné silny Buh: Aber den Schutz gewéhrleistet nicht mehr eine Vielzahl physisch
starker Goétter, sondern ein einziger, sittlich starker Gott ohne alles physische Wesen,
reiner Geist.°*® Uméni, které je produktem tohoto stadia je sice stejné jako antické
zamér eno na lidskou figuru ale ma zddrazriovat vyhradné jeji duchovni kvality: Die
christliche Kunst wird nicht miide die geistigen Eigenschaften Gottes, die sittlichen
Vorziige der Heiligen zu verherrlichen.”® Riegl akcentuje symptomaticky duchovnost
ki estanstvi. V podobném duchu se nese i jeho ¢lanek o vzniku starokr estanské baziliky.
Tam argumentoval - zcela v duchu teologie 19. stol. - Z e bazilika méla byt ustrojena tak,

aby pokud moZ no omezila jakykoliv smyslovy, i vizualni, kontakt pr ihliZ’ ejicich s obéti:

Und zwar sollte dieser Akt zwischen geschlossenen Wénden vor sich gehen: nicht aus
Heimlichkeitstrieb, sondern sozusagen aus einem Reinlichkeitsbedlirfnis, denn es sollte
niemand Zeuge des Opfers sein, der nicht innerlich dazu vorbereitet war, selbst nicht der

flichtige Zuschauer aus der Ferne.*®

Riegl pr isuzuje ki estanské obéti mysticky charakter, ktery se projevuje ve vnitf' ni zboZ nosti
(innere Andacht), coZ je jeden z pr iznaku duchovnosti ki estanstvi, které se pr esouva
ze sféry smysld k odhmotnéni.>%®

Ctvrté stadium Riegl charaktierizoval jako ,v&decké*: man wird es vielleicht am
besten als dasjenige der naturwissenschaftlichen Weltanschauung bezeichnen kénnen.*"’
Jeho pocCatek vymezil védeckymi objevy italské renesance a vrchol situoval do konce 19.
stol. Hlavnim vytvarnym meédium tohoto svétového je ve své dvourozmeérnosti malir stvi,

které dokaZ e nejlépe vyjadr it nevyhnutelnost kauzalnich pr irodnich procesu:

%20hledné taktility u Cézanna viz T.J. CLARK, If These Apples Should Fall. Cézanne and the Present,
London 2022, s. 38-42.

SBRIEGL, Stimmung, s. 51

041 bid.

%%Alois RIEGL, Zur Entstehung der altchristlichen Basilika, in: idem, Gesammelte Aufsatze (ed.
Karl M. Swoboda), Augsburg 1929, s. 97.

506|bidem, s. 98.

S7RIEGL, Stimmung, s. 52,
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Die stricte Beobachtung des Causalitdtsgesetzes bildet den Kernpunkt der modernen
Aesthetik der bildenden Kiinste, und insbesondere der Malerei. Man darf uns das
Ungewbhnlichste zumuten: selbst rothe Bédume oder griine Pferde, sofern nur die

Reflexbeleuchtung daran zwingend motiviert erscheint.®*®

Riegl poZ aduje od moderniho uméni pr edevSim respektovani pravdépodobnosti nebo
pravdy zobrazeni - Lebenswahrheit.*® V tomto rigidnim estetickém programu neni misto
pro svévoli ducha. Podle Riegla ma kaZ dy svétonazor vlastni pravidla kterymi se r idi
definice pr irody, na kterou se umeéni té které doby nevyhnutelné orientuje. Moderni Clovék,
ktera naléza harmonii v pozorovani nevyhnutelnych pr irodnich procesu, miZ e nalézt

esteticky ideal pouze v téch dilech, které jsou produktem pohledu do dalky - Fernsicht:

So begreift sich vor Allem, dass das moderne Stimmungsbedlirfnis voll und unmittelbar
nur

durch die auf rein optischer Aufnahme beruhende und daher von Haus aus fernsichtige
Malerei gestillt und befriedigt werden kann. Jene andere Gattung der »héheren« Kunst
hingegen, die das klassische Alterthum beherrscht hatte — die den Tastsinn
herausfordernde und darum unvermeidlichermassen nahsichtige Plastik — verdankt ihre
fortdauernde Pflege heutzutage wesentlich nur der Beharrungstendenz einer

Kulturiiberlieferung und decorativen Bediirfnissen.>™°

Na rozdil od zastaralé a na hmat orientovaného sochar stvi, pr edstavuje fernsichtge
Malerei spravny prostr edek pro vyjadr eni nalady, ktera je chapana jako
uklidriujici pr’ esvédéeni o neochvéjné moci kauzalni zakonitosti."

Po analyze Rieglovych veskrze pozitivniho ocenéni Stimmung, které je zakladem
moderniho uméni, vyvstavaji mnohem ostr eji vlastnosti umélecké produkce spojené s jeho
opakem: chaosem boje v8ech proti vS8em, a vlady silnéjSiho: takové umeéni je spojeno s
hmatem. Jak spravné poznamenal Dietrich von Loh, asociuje Riegl demokracii, kam " adi i
politické uspor” adani Rakouska-Uherska, s optickym vnimanim a s Fernsicht.>'? Teprve
takové uspor adani, poucené pr edchozimi etapami, oduSevnélé kr estanstvim a

obohacené

508|bidem, s. 53.

%9 bid.

%10l bid.

*lbid.

*12Dieter VON LOH, Alois Riegl und die Hegelsche Geschichtsphilosophie. En Beitrag zur
Entstehung der Formanalyse in der Kunstgescichte, in: Kunstjahrbuch der Stadt Linz 1986, s. 15.
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o moderni poznatky védy, mizZ e ve svém vytvarném projevu dosahnout kyZ eného Andacht
a Stimmung.

Dosavadni badani nevénovalo doposud Z adnou pozornost samotnému faktickému
pramenu, tj. periodiku, kde byl Riegliv text publikovan. Casopis Die Graphische Kiinste
patr’ il kK vypravnym Z" urnalim, které se vénovala soudobému uméni. Byl tiStén pro str edni a
vysSSi str edni tf idu, ktera zjevné jesté nebyla dost movita na to aby nakupovalo obrazy ale
na druhou stranu si mohla dovolit grafiku. Riegl uvadi celou r adu modernich umélcu, kter i
podle n&j ve svych dilech dosahuji idealu nalady a harmonie. Mezi né patr i Max
Liebermann, Arnold Bocklin, Hans Thoma nebo Max Klinger.®"® Riegl se tak ukazuje nejen
teoretikem umeéni ale také autoritou, ktera konkrétni umélce pr imo doporucuje a vystupuje
tak jako arbitr moderniho vkusu metropole pozdné imperialni monarchie. V této souvislosti je
také zjevné potr eba chapat i vybér ilustraci, které jeho text doprovazi. Sam text je
ilustrovan dily umélcti podstaté skrovnéjsich jmen.5'

Na celkem sedmi ilustracich, které jsou por izeny vétSinou podle existujicich obrazl
tehdy oblibenych, pr evaZ né ve Vidni pusobicich umélct jako Rudolf Konopa nebo
Carl Pippich jsou zachyceny nejen krajiny, které podle Riegla nejlépe evokuji naladu a
Andacht ale také nékolik pohledd na mésto. Na reprodukci obrazu Carla Pippicha
Demolierung der Elisabethbriicke (obr. 24) vidime demolici mostu, ktera byla provedena r.
1897. Obraz byl zjevné namalovan v tomtéZ nebo nasledujicim roce. Most vedl pf imo
na Karlsplatz a dotvar el tak architektonicky celek namésti. Obraz je jakousi kvintesenci
zakladnich idei Rieglova textu o naladé jako obsahu moderniho uméni. Divak je situovan
na vyvySeném naspu nad r ekou. Z této nahrady alpského vrcholu se otevira pohled
na nekonecny kolobéh vznikani a zanikani, ktery je koncentrovan do demolice mostu,
jeZ se stal po svedeni Wienfluss do kanalu zbyteCnym. Moderni technika v podobé
lodi, které se uplathuji pr i bourani mostu ukazuje na to, Z e stadium ve kterém se pravé
lidstvo nachazi nespoléha na zajisténi harmonie se svétem na viru v Boha ale
naopak na védéni zaloZ eném na chapani kauzalnich souvislosti, kterymi se f idi
pouZ iti techniky.’”® V rozostr eném oparu v pozadi vystupuje monumentalizovana

silueta Karlskirche. Vizualni pointa chramu v pozadi, ktery svou vzneSenosti

kontrastuje _se shonem v popr edi

*BRIEGL, Stimmung, s. 33.

S1Riegl k vlastnoruénimu vybéru ilustraci poznamenal: Vor dem einzelnen Bilde wird es mehr
geahnt und gefiihlt als klar geschaut. So wollen auch die diesem Aufsatze beigefiigten
Abbildungen nicht irgendwie erschépfend den Charakter der modernen Stimmungsmalerei
illustrieren, sondern sie sind bloss als Proben aufs Geratewohl gemeint, wie sie sich eben in der
Redaktions-Mappe vorfanden. Viz RIEGL, Stimmung, s. 54.

*15Srovnej v této souvislosti Rieglav pr iklad s hromosvodem. Riegl pr” edpoklada, Z e ¢lovék,
ktery opatr i svij dum hromosvodem, vér i moderni védé a nikoliv vir e. RIEGL, Stimmung, s.
52.
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poukazuje na to, Z e ani emancipace védéni od viry nemohla pr inést uspokojivou odpoved
na zakladni otazku po pr i€iné Z ivota. Proto doprovazi kr' estanstvi i na vykon orientovanou
soudobou spolecnost. Oba svétové nazory, ki estansky a védecky existuji vedle sebe.

Ke kr" estanstvi se vaz e i dalSi klicovy pojem - Andacht, jeZ neni niCim jinym neZ
naboZ enskou naladou - religiose Stimmung.'® Katolicismus a védecky svétovy nazor tak

kraci ve védomi moderniho &lovéka ruku v ruce:

Die naturwissenschaftliche Weltanschauung basiert wohl auf der Emancipirung des
Wissens vom Glauben, nicht aber auf der Eliminirung des Glaubens; denn soviel sehen
wir heute wenigstens, dass uns kein Wissen (ber die letzten Ursachen des Daseins
aufklaren kann, und das Bediirfnis nach Harmonie zwingt uns daher allein schon, die
Aufkldrung lber die letzten Ursachen und Wirkungen vom Offenbarungsglauben

hinzunehmen.®'”

Katolicky chram, moderni technika a optimalizovana délba prace, ktera je zaloZ ena na
védomi chapani pr irodnich zakonu, to vSe znazornéno z patr i€ného odstupu, ktery tlumi
sluchové a spolehlivé eliminuje hmatové pocitky pr edstavuje vizualni konkretizaci Rieglovy
teze o naladé jako obsahu moderniho uméni. Obraz, toto ploSné médium, ktera podle
Riegla dokaZ e redukovat haptické kvality znazornénich pr edmétd je idealnim modernim
vytvarnym prostr edkem moderni doby.

Walter Benjamin pr” edstavil ve svém textu o technické reprodukovatelnosti uméni
opacnou koncepci moderniho média. V jeho reinterpretaci Rieglovych myslenek, dochazi k
novému zhodnoceni hmatového vnimani. Moderni uméni a jeho nejpodstatnéjsi médium -
film se obraci sice ke zraku, ale zrakovy vjem se na zakladé asociativniho principu

transformuje v hapticky efekt Soku, ktery nutné doprovazi percepci tohoto média:

Aber nichts verrét deutlicher die gewaltigen Spannungen unserer Zeit als dal3 diese taktile
Dominante in der Optik selber sich geltend macht. Und das eben geschieht im Film durch
die Chockwirkung seiner Bilderfolge. So erweist sich auch von dieser Seite der Film als
der derzeitig wichtigste Gegenstand jener Lehre von der Wahrnehmung, die bei den
Griechen Asthetik hiel3.5'

518]bidem, s. 55.

*7bid. s. 52.

S8\Walter BENJAMIN: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit (erste
Fassung), in: Gesammelte Schriften |, 2, Rolf TIEDEMANN, Hermann SCHWEPPENHAUSER
(ed.), Frankfurt am Main 1990, s. 466.
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Benjamin konstatuje posun, ktery se odehral nejen ve vyvoji uméni ale pr edevsim v urovni
vnimani, kde moderni vnimani opousti do té doby dominantni optickou sféru a na jeho
misto nastupuje nové ocerfovani taktilnich pocitkl, které pr edpokladaji uméni, které se
obraci k celému télu. Film je médiem schopnym tyto vzruchy reprezentovat.5"
Benjaminovo zhodnoceni hmatu je symptomem toho, co americky historik Martin Jay
nazval denigration of vision - znevaZ eni vidéni na ukor jinych smyslu v diskurzivnich
praktikach 20. stoleti.®?°

Uloha kultury spo&iva podle Riegla ve snaze potlagovat pr’ irozené ale brutalni pravo
silnéjSiho, coZ znamena potlacit i to, co je s nim spojeno - hmatové vnimani, jeZ probouzi
animalni pudy a jehoZ manifestaci je uméni orientované na pohled zblizka, které vylu€uje
citéni i vciténi. Idealni vytvarnou formou doprovazejici demokracii je logicky opak na
taktilité zaloZ eného uméni, tj. uméni zaloZ ené na distanci, na pohledu zdalky a
vyvolavajici Stimmung. V tomto kontextu také vysvitava pro¢ se Riegl vénoval disledné
umeéni téch obdobi, ktera se orientuji na opticitu a distanci. Holandské uméni 17. stol.,
pr edstavuje pro Riegla podobné bour livy pf echod k mravnim principum jako pozdné
' imské umeéni, které je podminéno postupnym pr ijimanim kr estanstvi. Protestantska
reformace, etické principy raného kr estanstvi formulované sv. Augustinem a katolicka
moderna uzce sousedici s novym védeckym svétonazorem jsou pro Riegla shodnymi
veliCinami historického vyvoje. Z tohoto pramene Cerpaji svou legitimizaci i d&jiny umeéni,
které jsou védou sledujici v hmotnych pamatkach stopy pr echodu od chaosu a despocie k
demokracii a dalSim vy$8im spoleCenskym formam. Dé&jiny uméni jsou materialni bazi k
déjinam vnimani, které dokladaji zménu svétonazoru.

Nelze zcela dokazat, Z e veSkeré uméni, které je podle Riegla vazano na hmat a
Nahsicht je plodem zastaralého spoleCenského zr izeni. Co se vSak potvrzuje, je s
pr ibyvajici duchovnosti, kterou Riegl spojuje s kr" estantsvim, postupné oprostovani se od
plastickych, taktilnich kvalit. Cim mensi podil hmatového vnimani, které je nutné jak pro
recepci tak i produkci umeéni, tim vice roste podil vizuality, ktera odpovida potr ebé

moderniho Clovéka po védomi kauzalnich souvislosti zastr eSenych rezidui ki estanstvi.

*190Ohledné Benjaminovy recepce Riegla viz alespori Léa BARBISAN, Vom Gefiihl zur Taktik: der Tastsinn in
den visuellen Kiinsten von Johann Gottfried Herder bis Walter Benjamin, in: Elisabeth DECULTOT (ed.),
Herder und die Kinste, Heidelberg, s. 268-270. Viz také Nicolas PETHES, Die Ferne der Berlhrung.
Taktilitdt und mediale Representation nach 1900: David Katz, Walter Benjamin, Zeitschrift fr
Literaturwissenschaft und Linguistik, 117 2000, s. 33-57.

*20Martin JAY, Downcast Eyes. The Denigration of Vision in Twentieth-Century French Thought, Berkeley
1993.
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Zaveér

Zakladni tezi této prace bylo, Z e hmatové vnimani hralo v uméleckohistorickém
diskurzu, ktery se zdanlivé orientuje pr' edevSim na optické vnimani, podstatnéjsi roly, neZ
se doposud soudilo. Na zakladé kritické analyzy relevantnich uméleckohistorickych textu
publikovanych zhruba mezi lety 1890-1960, tedy v obdobi bour’ livého formovani oboru,
miZ eme dojit k zavéru, Z e hmatové vnimani bylo v déjinach uméni uvaZ ovano jako
relevantni zdroj poznatkl o uméleckych dilech. Diskuze ohledné hmatu pr ispély k
formovani kritickych uméleckohistorickych pojmu.

Zajem o hmat v dé&jinach uméni mél hned nékolik pr iCin. D&jiny uméni se v této
dobé musely etablovat jako samostatna disciplina, coZ sebou pr inadelo na jednu stranu
emancipaci od historie a na druhou od estetiky. V ramci tohoto procesu se déjiny uméni
soustr edily na uméleckou formu a jeji promény v ¢ase, coZ pr edstavovalo validni pr edmét
studia. Poznani formy probiha skrze smysly. Jediné smysly, které jsou schopny plné
vhimat uméleckou formu jsou zrak a hmat. Dé&jiny uméni tedy musely zkonstruovat vlastni
teorii vnimani uméleckych dél, ktera musela zahrnovat jak optické tak i haptické vzruchy.
Zajem o problematiku hmatového vnimani tedy vychazel ze snahy déjiny umeéni vybojovat
si autonomii v ramci Geisteswisseschaften.

JestliZ e ndm hmat umoZ fiuje, jak se po vzoru Herdera domnivali Riegl, Schmarsow
a mnozi dalSi, bezprostf edné poznavat trojrozmérna télesa, musi se odehravat percepce
téch dél vytvarného uméni, které nachazeji svou realizaci v tvorbé trojrozmérnych

pr edmétl. tedy pr edné sochar stvi a architektury, taktéZ v jisté mir e skrze hmat. Jak
spolu

ale koresponduje nutnost pr imého doteku dila, kterym je taktilni zkuSenost podminéna a
moderni muzealni praxe, regulujici ve sloZ ité siti mocenskych a pravnich vztahu fyzicky
kontakt s uméleckym dilem? Historikové uméni kolem roku 1900 vér ili, Z e zrak dokaz e
zprostr edkovat i hmatové pocitky. Opakovali tak Herderiv argument, podle kterého
samotny zrak nedokazZ e pojmout prostorova télesa, teprve kdyZ se v raném véku dité uci
spojovat hmatové a zrakové pocitky, dokaZ e i oko odhadnout vzdalenost a velikost

pr edmétu.
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Heinrich Wolfflin nebo Alois Riegl se podrZ ely této teorie, pr esto ale uvaz ovali, Z e
existuji razné zplsoby vidéni, které jsou zodpovédné za vnimani té které morfologicky
rozlicné umélecké produkce. Riegl rozliSoval mezi Nahsicht a Fernsicht, Wolfflin vytvor il
radu zakladnich pojmu, které podle né&j popisovali ramec umélecké produkce. Tyto
konstrukce muZ eme redukovat na binarni schéma, kdy jeden zplsob vidéni odpovida
spiSe haptické zkuSenosti, zatimco druhy je Cisté opticky. UZ Herder nepr imo pr edpokladal
podobné rozliSeni, teoreticky jej ale rozpracoval az némecky filozof Friedrich Theodor
Vischer, ktery pr imo rozliSoval mezi jakoby hmatovym a vlastnim, optickym vidénim. Pri
srovnani Vischera s Rieglovymi pojmy vychazi najevo, Z e Riegl pr’ ebira Vischerovu ideu o
riznych zpusobech vidéni, Vischer vztahuje ale urcité druhy vidéni a jeho produktu -
umeéleckych dél - ke konkrétnim ,narodnim® Skolam. Tato instrumentalizace a historizace
vhnimani byla pr evzata déjinami uméni. To dobr e ukazuje osud pojmu plastisch v
uméleckohistorickém diskurzu. Tento pojem v zavislosti na konkrétnim autorovi oznacoval
zvysSenou miru taktilni kvality dila nebo vytvarného prvku.

Ve snhaze etablovat se jako védecka disciplina, orientovali se pr edni pr edstavitelé
déjin uméni jako August Schmarsow, Aby Warburg nebo Alois Riegl na soudobou
psychologii, ktera jim jedina mohla poskytnout pr esné poznani o funkci smyslového
vnimani a jeho vztahu k védomi. Na jejim zakladé konstruovali Schmarsow nebo Wolfflin
svou pr edstavu o psychofyzické jednoté subjektu, ktery je schopen na zakladé toho, Z e je
sam télem, vnimat ostatni télesné formy. V ramci této pr edstavy, inspirované Wilhelmem
Wundtem a dalSimi, definuji oba autor i télo, jakoZ to poCatek a zaroven cil uméni. V
produkci i percepci uméni se uplatnuji vSechny télesné funkce, pr iCemzZ hmatové pocitky
jsou skrze schopnost vciténi zodpoveédné za vytvor eni pr edstavy o prostoru a télesech.

| pfes v celku konzervativni vkus mnohych historiki uméni, kter i ve svém dile
tematizovali hmatové vnimani, koresponduje jejich pr esvédceni o duleZ itosti celotélového
a haptického zakouseni uméni se snahami moderniho uméni, produkovat dila nejen pro

zrak ale pro vice smysla.
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Prilohy

Obr. 1 René Descartes, La Dioptrique, il. €. 21
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Obr. 2 Francoise Boucher, Pygmalion, 1768, ErmitaZ , Petrohrad
: .4
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Obr. 3 Max Klinger, Gang zur Bergpredigt, 1877, zni¢eno (reprodukovano podle

http://www.zeno.org/Kunstwerke/B/Klinger,+Max%3A+Gang+zur+Bergpredigt vyhledano dne
23.9.2023)
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Obr. 4 SCHMARSOW 1899, s. 229

Vysvétlivky

K: Télo/téleso (Korper)
R: Prostor (Raum)

L: Zvuk (Laut)

G: Gesto (Geste)
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Obr. 5 SCHMARSOW 1899, s. 226
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Riaumliche Zeitliche

Anschauungsform — Kausalitit — Anschauungsform
(C)
Z ‘_——-’ - - - I) 2 _(-—__~
Malerei |/ (R K) I oesie |/ (L - G)
Plastik (K) Mimik (G)
Architektur (R) Musik (L)
Raum. Beharrung. < _ Mensch —— > Bewegung. Zeit.
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Obr. 6 RIEGL 1901, panel €. VII, il. €. 7 vpravo nahor” e
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Obr. 7 Rudolf Duhrkoop, Heinrich Wlfflin, 1905
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J. Ruysdael (Ausschnitt)

v ‘Wolf Huber X Die Malerei
allein sie greifen in der Zeichnung so ineinander, als ob alle aus demselben A Im Traktat von der Malerei warnt Llonardo die Maler zu wiederholten Malerei und
Elemente wdren u.nd von derselben Bewegung durchzittert wiirden. Es - Malen, die Form nicht mit Linien zu umrexﬂen‘) Das klingt wie ein Z¢ichnung
ht darauf an, da man das eine oder das andere Schiff _%&!QJ! allem, was bisher iiber Lion as 16. T i

Obr 8 Heinrich WOLFFLIN, 1915, s. 44-45
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Obr. 9 Mark Rothko, The Cruxifiction, 1941-1942, Jewish Museum New York

Obr. 10 Cornelis Cort po pr edloze Franse Florise, Tactus, 1561, Harvard Art Museum
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Obr. 11 Abraham Bosse, Hmat, 1635-1638, Metropolitan Museum of Art
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Obr. 12
Warburg,

THE WARBURG INSTITUTE

SCHOOL OF ADVANCED STUDY » UNIVERSITY OF LONDON

Mnemosyne panel €. 30, verze z r. 1929 (zdroj:
https://warburg.sas.ac.uk/archive/bilderatlas-mnemosyne/final-version vyhledano
22.09.2023)
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Obr. 13 Benozzo Gzzoli:PrL"Jvo

170



Obr. 14 Pierro della Francesca: Bitva u Milvijského mostu, kostel sv. FrantiSka, Arezzo,
1464
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Obr. 15 Pierro
Konstantinlv sen,
Arezzo, 1457-145

¥ della Francesca:
kostel sv. FrantiSka,

Obr. 16 Aby
Mnemosyne panel
1929 (zdro;j:

Warburg,
¢. 70, verze zr.

s

https://warburg.sas.ac.uk/archive/bilderatias-mnemosyne/final-version vyhledano
22.09.2023)
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Obr. 17
Warburg,

\) THE WARBURG INSTITUTE

CHOOL OF ADVANCED STUDY + UNIVERSITY OF LONDON

Mnemosyne panel €. 73, verze z r. 1929 (zdroj:
https://warburg.sas.ac.uk/archive/bilderatlas-mnemosyne/final-version vyhledano
22.09.2023)
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Obr. 18
van Rijn:
Jasona
1648,

Metropolitan Museum of Art
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Obr. 19
Warburg,

Aby

Roulrardriae,

Mnemosyne panel C, verze z r. 1929 (zdroj: https://warburg.sas.ac.uk/archive/bilderatlas-
mnemosyne/final-version vyhledano 22.09.2023)
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Obr. 20 Peter Paul
Rubens: {Unos
Proserpiny, fiMuseo del
Prado, 1636-1637
THE WARBURG INSTITUTE
Obr. 21 Neznamy
fotograf, Aby
Warburg na lovu, 1896

(Gesammelte Schriften 3,1, obr. €. W 64)
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Obr. 22 Neznamy fotograf, Aby Warburg a neznamy indian, (Gesammelte Schriften 3,1
obr. &. W 181)
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Obr. 23 Daniel Chodowiecki, Naturliche und affektierte Handlungen des Lebens,

Goettinger Taschen-Calender 1779
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Obr. 24 Karl Pippich, Demolierung der Elisabethbrucke, 1897 (?) reprodukovano podle:

A
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Die Graphische KUnste, XXII 1 895. .
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