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PREDHOVOR 

V devätnástom storočí sa vysoko cenili dejiny estetiky z pera Roberta Zimmermanna, ktoré vyšli r. 1858 pod 
názvom Geschichte der Ästhetik als philosophischer Wissenschaft. V týchto dejinách sa na strane 147 písalo : 
„Obdobie od 3. do 18. storočia predstavuje v dejinách filozofi e krásy a umenia veľkú medzeru (nichts als eine 
grosse Liicke)". Podobne sa vyslovovali aj iné známe dejiny estetiky, pochádzajúce z 19. storočia, kniha M. 
Schaslera Kritische Geschichte der Ästhetik z roku 1872 na 253. strane I. zv. 
Prirodzene, obidve diela prechádzali ponad „veľkú medzeru" mlčky. A iba niekoľko viet jej venoval B. Bosan
quet, autor tretích a posledných veľkých dejín estetiky, napísaných v 19. storočí , A H istory of Aesthetics, 
zr. 1892. Inak postupuje táto kniha: rovnako jej pred časom vydaný II. zväzok, ako aj teraz vychádzajúci III. 
zväzok sú venované estetike medzi 3. a 18. storočím, teda práve onej „veľkej medzere". Lebo tento diel sa končí 
na prahu 18. storočia. 
Tretí zväzok Dejín estetiky, napísaný päť a vydaný sedem rokov po dvoch predchádzajúcich , má tie isté ciele 
a povahu ako prvé dva zväzky. Rovnako sa neobmedzuje na estetiku filozofov, ale postihuje aj estetiku obsiah
nutú v poetikách a traktátoch o maliarstve či architektúre. Rovnako sa neobmedzuje na estetiku vyslovovanú 
expressís verbis, ale všíma si aj tú, ktorá je implikovaná v umeleckých dielach a ktorá sa dá vyčítať zo stavieb 
či obrazov, z básní alebo hudobných diel. Takisto ako predchádzajúce zväzky usiluje sa zvýrazniť nielen to, čo 
bolo v starej estetike nové, ale aj to, čo bolo v nej pre každé obdobie typické. Rovnako ani tento zväzok sa 
neobmedzuje iba na výklad dejín estetiky, ale dopfňa ho zbierkou pôvodných textov; popri rozbore uvádza 
pramene. 
Takisto podáva ~iografické údaje o estetikoch minulosti , ale iba tie, o ktorých sa zdá, že sú potrebné na 
pochopenie ich estetických názorov . Rovnako prináša bibliografické informácie, ale iba tie , ktoré sa nám videli 
mimoriadne dôležité, lebo úplnú bibliografiu predmetu sme pre tieto Dejiny neplánovali. 
Podobne ako predchádzajúce zväzky, ani tento sa neobmedzuje na opis udalostí z dejín estetiky, ale uvádza aj 
udalosti z dejín výtvarného umenia či literatúry, z hospodárskych alebo politických dejín - pravda, len vtedy, 
keď boli priamou príčinou udalostí z dejín estetiky, či ich paralelou. 
Čitateľ. ktorý sa chce čo najskôr dostať k estetike strictissimo sensu, bude možno nespokojný s kapitolami, ktoré 
rozoberajú metodologické otázky, pojem renesancie či humanizmu, stav maliarstva a architektúry alebo filozo
fické prúdy v renesančnej Itálii: ale bez nich by estetické názory humanistov, umelcov alebo profesorov 15. a 16. 
storočia boli oveľa ťažšie zrozumiteľné. Podobne je to s barokovým a manieristickým umením, s politikou 
Richelieua a Colberta - to všetko vysvetľuje veľa z estetiky 17. storočia. 
Medzi týmto zväzkom a predchádzajúcimi sú však aj rozdiely. Veď aj časy, o ktorých sa tu píše, boli inakšie, 
v každom prípade ich historik inak vidí. Sú nám totiž bližšie a tým aj zrozumiteľnejšie. A navyše, keďže už 
patria do éry kníhtlače, aj vtedajšie názory sa nám zachovali úplnejšie a poznáme ich lepšie. Väčší počet 
tlačených svedectiev umožnil zriedkavejšie sa odvolávať na implikovanú estetiku; jednako ju bolo treba naďalej 
využívať , aby sme napríklad ukázali, že mnohí umelci 17. storočia hlásali klasicistickú teóriu, kým v praxi 
uplatňovali skôr barokovú ; ktorá estetika je potom dôležitejšia : hlásaná explicite, ale iba v teórii, a či tá, ktorá 
sa uplatňuje v praxi a usmerňuje tvorbu? 
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V tomto zväzku rovnako ako v predchádzajúcich sú originálne texty z minulej estetiky, maj ú však už inakší 
zmysel. D alo sa uvažovať o zhrnutí všetkých textov zo staroveku a stredoveku, lebo ich nebolo vefa; v novších 
časoch vďaka kníhtlači ich počet natoľko vzrástol, že sme si 1nuseli spomedzi nich vyberať; už sme si netrúfali 
na nejaký „corpus aestheticae", museli sme sa uspokojiť s antológiou. 
Ale všetky tieto rozdiely medzi estetikou prvých storočí novoveku a sta rovekou i stredovekou estetikou sú 
vonkajškové, týkajú sa stupňa znalosti a spôsobu spracovania; vnútorne táto estetika zostala podobná tej, ktorá 
vládla v predchádzajúcich epochách. Mimoriadne zreteľne sa to prejaví, keď postavíme proti sebe s ta r ú 
a dnešnú estetiku, lebo estetika 15., 16. , ba dokonca aj 17. storočia vo svojich naj typickejších podobách sa 
ukáže rovnako nesúčasná , neaktuálna, rovnako stará ako estetika staroveká a stredoveká. Napriek istým zmenám 
zostala podobná starovekej a stredovekej estetike; oveľa podobnejšia ako dnešnej. Ešte vždy nebola vtesnaná 
do jednej disciplíny, naďalej ne1nala vlastný názov, nemala vlastných špecialistov, pestovali ju (ako v predchádza
júcich storočiach) filozofi , a najmä literáti a umelci. 
Napriek obrovskej lite ratúre o renesancii a baroku estetika týchto období je ešte vždy málo preskúmaná 
a spracovaná. Historik musí hľadať v starých tlačiach, podobne ako historik stredovekej estetiky v rukopisoch. 
Našťastie Jagelovská knižnica v Krakove je bohatá na renesančné tlače a Národná knižnica a Knižnica Varšavskej 
univerzity sú ešte bohatšie na tlače zo 16. a 17. storočia. A čo nebolo v nich, autor našiel v Biblioteca Marciana 
v Benátkach, v British Museum a v knižnici Warburgovho inštitútu v Londýne, ako aj v parížskych a amerických 
knižniciach . • 
Hojnosť a rôznorodosť historického máteriálu nesie so sebou špecifické problémy. V tomto prípade zapríčinili, 
že bolo ťažké určiť, kedy sa začína novoveká estetika, ako ju treba deliť a kedy zakončiť jej rané obdobie. Jej 
začiatok treba vidieť v momente, keď sa skončil stredovek, zhruba okolo roku 1400. V istom zmysle to však 
bolo skôr, lebo už u Petrarcu a Boccaccia sa zjavili renesančné motívy. A v istom zmysle zasa neskôr, lebo prešlo 
ešte najmenej štvrť storočia, kým tieto motívy prevládli nad motívmi stredovekými . 
Ešte ťažšie bolo rozdeliť dejiny novovekej estetiky na jednotlivé obdobia. Zásady delenia, ktoré sme prijali, 
nútili opisovať tieto dejiny v slede kapitol striedavo ukazujúcich vývin estetiky v priebehu storočí a jej st a v 
na prelome storočí. Periodizácia bude väčšmi zhustená ako v predchádzajúcich zväzkoch , čo je prirodzené, lebo 
v novoveku sa jednak viac rozmýšľa lo o o tázkach estetiky a jednak viac týchto myšlienok sa dostalo do nášho 
vedomia. Výklad sa bude čo najprísnejšie držať chronologického poriadku, keďže však nie je jednoduchou 
kronikou, ale históriou, bude zoskupovať estetické smery, navzájom zbližovať podobné myšlienky - preto sa 
neraz ukážu ako nevyhnutné aj odchýlky od chronologického poradia. 
Rok 1700, ktorým sa končí tento zväzok dejín estetiky, môže sa zdať náhodný. Prijali sme ho však nielen 
z vonkajších dôvodov (aby sa zväzok nadmerne nerozrástol), ale aj v presvedčení , že pre estetiku to bol naozaj 
prelomový dátum. Možno nie pre umenie, nie pre literatúru, ani pre politické a hospodárske pomery, ale určite 
ním bol pre estetiku, ako aj pre celú filozofiu, ktorá vtedy prešla od veľkých systémov k heslám osvietenstva . 
Keď sme však tento dátum prijali, mohli sme ho in concreto uplatniť rozmanite; museli sme sa rozhodnúť, či do 
vtedy sa končiaceho obdobia zaradíme ešte Dubosa alebo Vica, alebo či z neho vylúčime Shaftesburyho alebo 
Addisona. Prirodzene, prelom sa neuskutočnil v rozpätí jedného roku - dejinné obdobia sa nedajú odrezať ako 
britvou - ale jednako k nemu došlo okolo roku 1700. Až po tomto dátume sa uvoľnila tradícia, zmenšila sa 
podobnosť novovekej estetiky so starovekou a stredovekou, skončil sa čas, keď v estetike panovala jediná 
- „klasická" - doktrína, až v tej chvíli vznikol názov estetiky, zrodilo sa úsilie urobiť z nej osobitnú disciplínu, 
ustálila sa sféra „krásnych" umení, na dlhší čas.sa zafixovaia psychologická metóda a subjektívne chápanie 
estetických hodnôt. To všetko sa odohralo v priebehu 18. storočia a až vtedy sa estetika novoveku stala „novou" 
estetikou v protiklade k „starej", akou bola pred rokom 1700. 
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Práve st a rá estetika bola predmetom týchto Dejín estetiky . Ak ešte spracujeme no v ú estetiku , bude si to 
vyžadovať inú metódu, iný rámec. 
Aj keď sa prítomná kniha usiluje zoskupiť podobné názory, spoločne analyzovať príbuzných autorov a spriaznené 
smery, predsa len isté myšlienky opakuje; podchvíľou sa v nej vracajú rovnaké motívy: na rozličných miestach 
a v rôznych variantoch sa vracia motív napodobovania prírody prostredníctvom umenia, motív selekcie z prírody, 
motív nemenných pravidiel umenia a mnohé iné motívy vtedajšej estetiky. Tieto opakovania sú vedomé; kniha 
sa nevyhýba istej monotónnosti, lebo iba takto môže poskytnúť obraz estetiky tamtých storočí , ukázať ustálenosť 

jej téz, pomalosť vývoja, jej pripútanosť k určitým názorom. Na pozadí tejto ustálenosti a ne1nennosti zároveň 

lepšie vyniknú nové myšlienky, odchýlky od tradície, ktoré vtedy napriek všetkému nechýbali. 
Aby kniha bola niečím viac ako iba kronikou renesančnej či barokovej estetiky, museli sme ju porovnávať 
s predchádzajúcou aj s neskoršou estetikou. Porovnávanie historických udalostí s predchádzajúcimi dejmi ne
vzbudzuje u nikoho výhrady, vzbudzuje ich však porovnávanie s nasledujúcimi udalosťam i . Ale neoprávnene 
- lebo konfrontácia starších, vzdialenejších myšlienok s bližší1ni je nenahraditeľnou pomôckou pri ich selekcii 
a interpretácii. Dovoľuje rozhodnúť, ktoré z estetických ideí, čo sa zjavili v 15. či v 16. storočí, si zaslúžia, aby 
boli začlenené do dejín , aby sa na ne položil dôraz. Historik vie viac ako dávny autor, ktorého dielo skúma 
- a má právo využiť to. Má, prirodzene, iné názory a požiadavky, iný - ak sa to tak dá povedať - vedecký vkus, 
než vládol v 15. a 16. storočí. Keď píše o 15. či 16. storočí, môže tento vkus svojej doby vylúčiť; môže, ak chce; 
ale bude kona( správ~e, ak ho vylúči? Skôr nie, lebo vo svetle zrelšieho, súčasného vkusu jasnejšie uvidí úsilia 
aj zásluhy minulosti. 
Ilustračný materiál je v tomto zväzku hojnejší než v predchádzajúcich. Podobne ako prvé dva zväzky prináša 
architektonické náčrty , približujúce chápanie proporcií, príznačné pre vtedajšie časy, a zároveň vtedajšiu kaligra
fickú záľubu v pravidelných a bohatých formách. Navyše vovádza dve ďalšie kategórie ilustrácií. Najprv alegórie 
zobrazujúce estetické pojmy, alegórie krásy a jednotlivých umení; tie sú mimoriadne príznačné pre prvé storočia 
novoveku. Ďalej prináša podobizne tých spisovateľov 15.-17. storočia, ktorí sa zaslúž.iii o rozvoj estetického 
myslenia. Takýchto podobizní zo staroveku a stredoveku poznáme veľmi málo, a tých pár, ktoré n1áme (ako 
portréty Platóna či Aristotela, Tomáša Akvinského či Bonaventúru), sú také známe, že by bolo zbytočné pripo
mínať ich. Inak je to v 16. či 17. storočí - tu sa nájdu portréty takmer všetkých učencov, čo majú miesto 
v dejinách estetiky, dokonca sa ani netreba odvolávať na maliarske či sochárske podobizne, vystačia aj grafické. 
Uverejnenie týchto portrétov sa nám videlo o to potrebnejšie, že doteraz neboli zhromaždené v nijakej publiká
cii. Pri ich kompletizovaní autor využil predovšetkým bohatý Kabinet rytín Stanislava Augusta, ktorý sa nachádza 
v Knižnici Varšavskej univerzity, a doplnil ich rytinami zo zbierok Bibliotheque Nationale v Paríži. Za alegórie 
zasa vďačí naj1nä Kabinetu rytín Národného múzea vo Varšave . 
Zoznam osôb , ktoré mi pomáhali pri písaní tohto zväzku Dejtri estetiky a na ktorých s vďakou spomínan1, je 
dlhý. Na prvom mieste je v ňom moja žena. Pri prekladaní ťažkých latinských textov som využíval priateľskú 
pomoc prof. Wladystawa Madydu, pri talianskych textoch - doc. Marie Rzepiňskej adr. Alicje Kuczynskej, pri 
španielskych - pani riaditeľky Krystyny Niklewiczovej. Vďačný som dr. Angiolovi Dantimu a mgr. Wojciechovi 
Jekielovi za skontrolovanie talianskych textov. Pri výbere rytín som využil pomoc pani Marie Mroziňskej, 
vedúcej Kabinetu rytín Národného múzea, a pani mgr. Teresy Sulerzyskej, vedúcej Kabinetu rytín v Knižnici 
Varšavskej univerzity. - Inak sa pracuje vo veľkej knižnici, keď človek v nej nájde kompetentného a žičlivého 
poradcu - takým bol pre autora tejto knihy mgr. Janusz Krajewski, vedúci knižnice Filozofickej fakulty Varšav
skej univerzity, pani dr. Jadwiga Rudnicka v Národnej knižnici, pani Franciszka Galczynska v starých tlačiach 
Knižnice Varšavskej univerzity, dr. Krzysztof Ligota vo Warburgovom inštitúte, pani Frederica Oldachová 
v Marquand Library v Princeton N. Y„ pani Wanda Ton1czykowska v Knižnici Kalifornskej univerzity v Berke-
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ley. Dve osobitne potrebné knihy som dostal zo súkromných zbierok: jednu od prof. Rensselaera W. Leebo, 
druhú od doc. Józefa Lepiarczyka. Cenné bibliografické informácie som dostal od prof. Jana Bialostockého. Pri 
ilustrovaní knihy bola neoceniteľná pomoc prof. Piotra Bieganského. Pri celkovom spracovaní za mnohé vďačím 
pani mgr. Haline Wiszniewskej. 
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1. PREDZVESŤ NOVEJ ESTETIKY 

Dnešným ľuďom sa vidí presvedčivým názor, že umenie je ťažké, ale jeho kritika Tahká. V umení je ťažká prax, 
ale nie teória. Ľahšie sa v ňom teórie vytvárajú, než realizujú. Inak povedané - ľahšie je byť estetikom ako 
umelcom. 
Staršie časy neuznávali tento názor. Jeho najčastejšie opakovaná klasická francúzska formulácia - La critique 
est aisée, ľart est difficile - pochádza až z 18. storočia, z divadelnej hry dramatika Philippa Destouchesa Le 
Glorieux z r. 1732. Minulé epochy - starovek, stredovek, ba ešte aj renesancia - neboli o tom presvedčené. 
V čase renesancie, poldruha storočia pred Destouchesom, písal Montaigne o poézii celkorn inak: že je ľahšie 
pestovať ju než poznať, ii est plus aisé de la faire que de la conoistre. Napísal to o poézii, ale mal pritom na mysli 
každé umenie. 
čo je ľahšie a čo ťažšie, to sa asi nedá všeobecne určiť: jeden Taliko píše dobré verše, inému sa dobre píše 
o veršoch. r~a druhej strane historik môže povedať, ako to bývalo v rôznycp časoch. Povie, že prinajmenej 
v niektorých obdobiach sa umenie rozvíjalo rýchlejšie než jeho teória, že teória narážala na ťažkosti, ktoré 
nevládali prekonať ani najlepšie mozgy. Tieto obdobia zrodili dobré básne, sochy či hudobné diela, ale nenašli 
všeobecný princíp a vysvetlenie, na čom dobrá báseň, dobrá socha či hudobné dielo spočíva - ani sami umelci, 
ani učení teoretici to vtedy nevedeli vysvetliť. Práve tak to bolo v novoveku: najprv vzniklo novoveké umenie 
a až potom novoveká teória umenia a celá novoveká estetika. 
Teória umenia sa vyvíjala pomaly práve preto, lebo bola ťažká. Na začiatku novoveku aj preto, lebo nebola 
potrebná - znovuobjavené Horatiove a Vitruviove traktáty totiž momentálne uspokojovali potreby v oblasti 
teórie poézie a výtvarného umenia. Ale súbežne s vývojom renesančnej poézie a výtvarného umenia zjavila sa 
aj potreba novej teórie - a táto teória čoskoro vznikla. A začala zasa spätne ovplyvňovať poéziu a umenie. 
Najprv novodobé umenie podnietilo teóriu a usn1ernilo ju, potom teória podnecovala a usmerňovala umenie. 
Novodobé dejiny ukazujú obojstrannú závislosť - teórie od umenia a umenia od teórie. 
1. PETRARCA A BOCCACCIO. Novoveká poézia a umenie,'odlišné od stredovekých, vznikli až v 15. storočí; 
spolu s nimi aj novoveká teória poézie a umenia.• Jednako už v predchádzajúcom storočí tu bola predzvesť tejto 
novej poézie a teórie: tvorba dvoch spisovateľov, Petrarcu· a Boccaccia. Boli skutočne len pred
zvesťou, lebo všade vôkol nich a ešte dosť dlho po nich vládol stredovek - v umení, v poézii a v teórii , ako aj 
v spôsobe života a v spoločenských vzťahoch. 
Petrarca bol básnik, ale aj učenec; Boccaccio nenapísal iba Dekameron, ale aj vedeckú knihu z dejín mytológie. 
Ale obaja boli predovšetkým básnikmi; teoretické názory na poéziu a umenie vyslovovali na okraj literárnych 
prác; nezískali také filozofické vzdelanie ako Dante, no jednako mali svoje teoretické náhľady na krásu, poéziu 
a umenie, vo veľkej miere vlastné a nové - práve vďaka nim patria do dejín estetiky. 
Dante, ktorý nebol od nich oveľa starší (zomrel roku 1321), bol ešte stredovekým básnikom a mysliteľom, mal 
stredoveký štýl a stredovekú koncepciu sveta. Ak sa v jeho názoroch na poéziu a umenie prejavili nestredoveké 
črty, bolo to akoby navzdory jeho zámerom. Inak spomínaní dvaja z troch veľkých talianskych spisovateľov 
14. storočia - Francesco Petrarca (1304-1374) a Giovanni Boccaccio (1313-1375) - narodili sa ešte za Danteho 

, K. Vossler, Poerische Tlteorien der iralie11ische11 Friihre11aissa11ce, 1900. - S. Scandura, L'estetica di Danre, Petrarct1, Boccacäo, 1938. 
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života, ale úplnú zrelosť dosiahli až o štvrťstoročie po jeho smrti, a štvrťstoročie vtedy znamenalo veľa. Odvolávali 
sa už na Ciceróna, Quintiliana či Varrona, a nie iba na Tomáša Akvinského či Petra Lombarda. Menej než 
scholastikov a Danteho vzrušoval ich transcendentný svet, boli už menej teologickí a mystickí, väčšmi sa zaují
mali - najmä Boccaccio - o ľudské, veľmi pozemské veci, prinajmenej v určitom životnon1 období - lebo ich 
posledné práce boli opäť mystické a moralistické. (U Boccaccia k tomuto obratu došlo dokonca veľmi skoro, už 
okolo roku 1354, niekoľko rokov po napísaní Dekameronu.) 
Obaja spisovatelia žili v tom istom storočí a v tej istej krajine a pútali ich aj osobné zväzky. Boccaccio videl 
svoj vzor v staršom Petrarcovi. Ich literárna tvorba, hoci z mnohých hľadísk rozdielna, mala podobné estetické 
východiská, a tak ich estetiku môžeme predstaviť spolu. Petrarca ju načrtol a Boccaccio rozvinul. Ich všeobecné 
názory na estetiku sú podobné, kým čiastkové sa navzájom dopÍňajú. Petrarca sa o poézii, umení, kráse vyslo
voval iba príležitostne - v Invectivae, v Epistolae Familiares či v Epistolae Seniles. Na druhej strane Boccaccio 
vo svojej Genealógii pohanských bohov venoval týmto otázkam dve osobitné kapitoly (XIV. a XV.).b 
Ich tvorba aj názory boli v 14. storočí výnimočné, ale jednako isté podnety k nim mohli nájsť v spoločnosti , do 
ktorej patrili. Petrarca mal búrlivý život, žil v rozličných prostrediach a podmienkach, striedavo sa zdržiaval 
v Taliansku a vo Francúzsku. Aj Boccaccio 111enil svoje pôsobiská, býval v Neapole i vo Florencii. Florencii a jej 
umeleckej kultúre vďačil za málo , v tom čase bola ešte mestom politikov a kupcov, ktorí sa nezaujímali o vedu 
a umenie. Podnety pre svoju tvorbu nachádzal skôr v Neapole, kde prežil mladosť (tu sa stretol s Petrarcom) 
a kde dvor Róberta z Anjou bol ako z Dekameronu - veľmi naklonený umeniam a slobode. 
2. NAJVŠEOBECNEJŠIE POJMY. Petrarca a Boccaccio používali termíny „krása", „ umenie", „ poézia", tie 
isté ako neskoršia estetika, ale za týmito termínmi sa skrývali odlišné pojmy. Pojem krá s y v zhode s anticko
-stredovekou tradíciou bol užší a zároveň širší ako náš: užší, lebo zvyčajne označoval iba krásu človeka -a nevzťahoval sa na prírodu a umenie;<a širší, lebo u človeka nepostihoval iba pôvab jeho tela, ale aj prednosti - . 
duše. 
Umenie chápali rovnako ako staroveká a stredoveká tradícia, teda širšie než dnes, ako schopnosť vytvárať 
veci, nielen obrazy či básne, al~"ako každú schopnosť založenú na princípoch a pravidlách. Boccaccio, ktorý - - -·-
využil rozlíšenia scholastikov, mal už jasnejší pojem umenia (ars); odlišoval ho od múdrosti (sapientia), od vedy 
(scientia), ale aj od čisto praktických znalostí (facultas) . 
Spolu s Petrarcom sa takmer výlučne zaujímali o slovesné umenie, bolo ich povolaním. Ale postrehli v ňom 
určité črty, príznačné pre všetky umenia. A medzi týmito črtami boli aj také, ktoré si staršie časy nevšímali 
- tým bola ich f!Oetika prísľubom novej estetiky. 
3. DEFINfCIA..J'OÉZIE. Gréci klasickej epochy nepokladali poéziu za umenie, lebo si mysleli, že je vecou 
vnuknutia, a nie pravidiel; keď nie je vecou pravidiel, nie je umením. Zmenilo sa to až od čias Aristotela, ktorý 
vari prvý ukázal, že aj poézia podlieha istým pravidlám, a teda sa podobá umeniam; až od neho sa pokladala 
za druh .umenia. Stredovek zdedil tento názor. V dejinách európskeho myslenia bolo teda najprv obdobie, keď 
sa poézia nepokladala za umenie, a potom obdobie, keď sa pokladala za umenie ako každé iné; na prahu 
renesancie sa začalo tretie obdobie v chápaní poézie: ujal sa názor, že poézia je síce umením, ale osobitným, 
nepodobným nijakému inému umeniu. 
V Petrarcových a Boccacciových spisoch nájdeme prinajmenej šesť vlastností, ktorými sa vyznačuje poézia : 
1. Poézia vyplýva z

1
potreby vysloviť sá (desiderium dicendi); 

2. keď sa básnik vyslovuje, vy m ý š ra (invenit) veci, medzi ktorými sú aj veci nepravdivé, neskutočné, ne s 1 ý
c ha né, akých v skutočnosti niet (inauditae inventiones); 
3. keď však hovorí pravdu, tak iba zastretú (ve/amento veritatern contegit); 4. usiluje sa o to, aby závoj 

b C. G. Osgood, Boccaccio on Poetry, Princeton 1930. 
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zastierajúci pravdu bol krá sny (ex.quisita, amoena); 5. svoje úlohy plní so záp a 1 o m (fervor); 6. poézia však 
napriek svojej „ neslýchanosti" a „zápalistosti" podlieha určitým zá sa dám ; sú to v podstate také isté zásady 
ako v gramatike a v rétorike. Keď Petrarca a Boccaccio písali o poézii, spomínali raz jeden , inokedy druhý znak; 
historik však na základe ich spisov môže zostaviť kompletný súbor vlastností. 
Ktorý z týchto mnohých znakov pokladali za najdôležitejší? Ktorý voviedli do definície poézie? Nájdeme u nich 
najmenej dve definície. Prvá: poézia je krásne (exquisite) skomponovaná reč, ukazujúca vec pod závojom (sub 
velamento ). Definujúcimi znakmi poézie sú tu krá s a a a 1 eg or i c k o s ť. Druhá definícia: poézia je reč, ktorá 
sa vyznačuje zápalistosťou (fervor), krásou a vynaliezavosťou (invenlio). Aj tu sa poézia definuje 
krásou a navyše ešte dvoma inými znakmi - zápalistosťou a vynaliezavosťou - ktoré nie sú v prvej definícii. 
Krá s a vystupovala v obidvoch definíciách; bola to istá novinka, lebo väčšina starších autorov až po Danteho, 
hovoriac o poézii , nespomínala krásu. Aj nastolenie vy na 1 ie z a vo st i ako odlišujúceho znaku poézie bolo 
novou myšlienkou. Podobne to bolo so zápalistosťo u: hoci už starovekí, najmä helenistickí spisovatelia 
spájali s poéziou také pojmy ako fervor, inflammatio, enthusiasmus, jednako Petrarca a Boccaccio kládli na 
zápalistosť a jej pôsobenie (fervoris sublim.es effectus) väčší dôraz než ktokoľvek iný pred nimi. Poézia bola pre 
nich umením, keďže sa riadi pravidlami, ale takým umením, ktoré sa vyznačuje tým, že vyžaduje zápalistosť. 
Túto vlastnosť neboli ochotní priznať iným u1neniam, maliarstvu či architektúre; podobne ako antika pokladali 
ju za špecifickú črtu poézie. Špecifickú, ale nie všeobecnú - existujú totiž dva druhy básnikov: k prvému patrí 
poeta-theologus, pocta-rhetor, poeta-eruditus, teda rafinovaní a učení básnici, k druhému zasa básnici zápalistí, 
pozna1nenaní platónskym „ošiaľom", divina spiritu. 
Petrarca a Boccaccio pripisovali poézii a 1 eg or i c k o s ť - bolo to celkom prirodzené, lebo poézia stredoveku, 
v ktorom vyrastali , bola alegorická. Stredoveké poetiky síce alegóriu sotva spomenuli, ale zvyčajne sa nehovorí 
o veciach, ktoré sa vidia prirodzené - o takých veciach sa netreba veľmi šíriť. Až Dante, ktorý uplatňoval vo 
svojej poetike teologické rozlíšenia, tvrdil, že popri doslovno1n chápaní môže mať poézia aj prenesený zmysel; 
dokonca v tomto smere podlieha trojakej interpretácii: alegorickej, morálnej a anagogickej. Petrarca a Boccaccio 
prikladali alegórii v poézii ešte väčší význam než D ante : definovali poéziu priamo ako opisovanie vecí „zastretých 
závojom" (sub velamento), alebo ako „nepriame predstavovanie vecí prostredníctvom obrazov" (obliquis figura
rionibusj. Petrarca použil neologizmus „alieniloquium" (čo by sa dalo preložiť ako „ inoslovie"), ale vysvetľoval, 
že toto slovo označuje to isté, čo sa zvyčajne nazýva alegóriou. 
Mohlo by sa teda zdať, že Petrarca jednoducho prevzal od stredoveku alegorické chápanie poézie, ale v skutoč
nosti práve sem vniesol hlbokú zmenu. Bola to jedna z tých zmien, ktoré prešli bez povšimnutia, lebo nové 
myšlienky sa vyslovovali starý1ni slovami. Ide o to, že alegória v stredovekom zmysle rnala vyjadrovať skryté \ 
filozofické , teologické pravdy, verejnosti ne známe ; používala sa preto, lebo tieto ťažké pravdy sa dali ľahšie 
vyjadriť alegoricky než priamo. Na druhej strane alegória v Petrarcovo1n a Boccacciovom chápaní mala iba 
ozdobiť zvyčajné, všetkým známe pravdy; v istom zmysle mala práve ukryť priveľmi všedné pravdy. Stredoveká 
alegória mala filozoficko-teologické ciele, kým táto - iba estetick~. K tejto premene obsahu poj1nu alegória došlo \ 
v období medzi Danten1 a Petrarcom. 
Petrarca teda pripisoval poézii dve veľmi rozdielne vlastnosti: kumšt a zápalistosť, čiže zručnosť a cit. Pre 
historika je pozoruhodné, že na druhej strane niektoré vlastnosti poézii nepripisoval - najrnä tú, z ktorej sa 
poézia od stredoveku, ba dokonca už od Platóna ustavične podozrievala: že je klamlivá, a preto škodlivá. 
4. POÉZIA A PRAVDA. Pre týchto básnikov trecenta bol v poézii najproblematickejší jej vzťah ku skutočnos
ti: hovorí predsa rovnako o veciach skutočných aj nejestvujúcich. Ba čo viac, poézia „odhaľuje pravdu" - to 
znan1ená, že ak ukazuje skutočnosť, ukazuje ju pravdivo. Iste, „odhaľovanie pravdy" prostredníctvom poézie 
bolo ošúchaným zvratom, používaným prinajmenej od Macrobia. Ale toto odhaľovanie pravdy bolo zároveň jej 
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odhaľovaním prostredníctvom alegórie (alieniloquium), inak by pre Petrarcu nebolo poéziou. Tak alebo onak, 
pokladal za nesprávne stredoveké závery o klamlivosti poézie, usudzoval, že v nej práve „pravda prebleskuje" . 
Na druhej strane tvrdil , že básnik dáva pravde inú podobu: pravda v poézii nie je už zvyčajnou, každému 
dostupnou, vulgárnou, „ plebejskou" pravdou. Je pravdou elegantnou, výnimočnou, náročnou . 
.. Básnici neklamú," tvrdil Boccaccio. S klamstvom máme do činenia vtedy, keď pravdepodobná nepravda privá
dza ľudí do omylu. Zatiaľ úmyslom básnikov nie je privádzať kohokoľvek do omylu svojimi výmyslami. Ich fikcie 
nielen že nechcú, ale ani by nemohli priviesť ľudí do omylu, lebo vo väčšine prípadov sa pravde v ničom 
nepodobajú. !3ásnici neklamú, lež - vy1nýšľajú (fingunt)<, skladajú a ozdobujú veci (componunt ei ornant). Ich 
výmysly nemajú s klamstvo1n nič spoločné. Dnes sa to vidí elementárnou pravdou, pri ktorej sa netreba zastavo
vať, ale v trecente to bola prelomová novinka. 
V súlade s tradíciou boli Petrarca a Boccaccio presvedčení o morálnej a poznávacej hodnote poézie, ale na prvé 
miesto stavali jej estetické kvality. Medzi nimi boli objektívne vlastnosti ako rytmickosť (numeri), ale aj subjek
tívne, napríklad pôvab (blanditia). Patrilo k nim aj eliminovanie škaredosti v poézii (taedia pelluntur), prime -
ranosť forie111, ako aj un1e l eckosť (artificiosa) , elegantnosť (exquisita, procul a plebeio) a novosť 
(nova). Petrarca spojil tri prednosti poézie a umenia v jednej vete: artificiosa et exquisita et nova forma -
umelecká , elegantná a nová forma. 
S. CHYBY KRÁSY A PREDNOSTI POÉZIE. Petrarca a Boccaccio teda uskutočnili pojmovú analýzu poézie , 
ale táto bol;i pre nich napriek všetkému na druhom mieste ; na prvom stálo h od no ten i e , ustálenie ceny 
poézie a krásy. A výsledok ich hodnotenia bol dosť zvláštny, skôr nečakaný; dal by sa sformulovať takto: umenie 
(najmä poézia) má veľkú hodnotu, na druhej strane krása je menej cenná, ako by sa mohlo zdať. Spisy týchto 
dvoch básnikov obsahujú chválu poézie a kritiku krásy. O dobrých stránkach poézie obšírnejšie písal Boccaccio, 
o zlých stránkach krásy zasa Petrarca. 
Petrarca uznával, že o kráse, najn1ä telesnej, sa dá povedať veľa dobrého, ale iba vtedy, keď bude sudcom cit 
a kritériom množstvo potešenia (gaudium), ktoré krása poskytuje. Petrarca nahromadil tie najlichotivejšie prí
vlastky a povedal, že pre človeka, ktorý sa riadi citom, je telesná krása veľká, dokonalá, znamenitá, obdivuhod
ná , skvelá, nezvyčajná, vynikajúca. Ale povedal aj to, že rozum hľadí na krásu inak než cit; má voči nej výhrady, 
a to dvojaké: po prvé, telesná krása je krátka a krehká (breve et fragile), a po druhé, je morálne nebezpečná. 
Táto kritika sa netýkala duchovnej krásy, ktorá je naopak trvalá a bezpečná , týkala sa výlučne krásy telesnej. 
Touto kritikou sa začínala estetika renesancie, ktorá sa pokladá za obdobie zvelebovania tela a jeho krásy: teda 
Petrarcu treba buď pokladať za vcelku stredovekého spisovateľa, alebo treba modifikovať názor na renesanciu. 
6. SUBJEKTÍVNO.St KRÁSY. Pre svoje názory na hodnotu krásy Petrarca hľadal oporu v antike; odvolával 
sa na Rimanov, na básnika i na fi lozofa - na Vergilia a na Senecu. Ich mienky sa však nezhodovali: krásu (tela) 
cenil väčšmi básnik než filozof. Obidvaja sa zhodovali v tom, že cnosť je veľká vec, ale Vergílius usudzoval, „že 
je ešte pôvabnejšia (gratior), keď je v krásnom tele"; Seneca to na druhej strane popieral tvrdiac, že takej veľkej 
veci, ako je cnosť, nemôže pridať na hodnote taká bezvýznamná vec, ako je krásne telo. 
Aké stanovisko v tejto veci zaujal Petrarca? Kompromisné. Aby ho zdôvodnil, zaviedol isté pojmové rozlíšenie, 
odlíšil pojem „dokonalejší" od pojmu „pôvabnejší". Uvažoval takto: Vergílius by sa určite zmýlil, keby povedal, 
že cnosť sa vďaka kráse stáva dokonalejšou (perfectior) alebo vyššou (altior); on však hovorí, že je iba „pôvab
nejšia". Toto slovo má iný význam ako dve predchádzajúce: tie sa týkajú vlastností a hodnoty vecí, kým 
posledné sa netýka veci samej, ale iba mienky divákov (non rem ipsam sed spectantiu1n iudicia respicit). 

<Trochu inak píše Pc1rarca vo svojej básni (Africa, IX. 92): Qui fingi1 quodcunque refert. no ille pociae 
Nomine censendus nec vatis honore. sed uno Nomine mendacis. 
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Tu sa však v súvise s otázkou, ktorá sa dnes vidí veľmi zastaraná, vynoril iný problém, ktorý mal pred sebou 
budúcnosť a neskôr sústredil na seba pozornosť estetik ov: problém o b j ek t í v n o st i , či subj ek t í v no st i 
krá s y. Podľa Petrarcu súd o tom, čo je pôvabné alebo krásne, nie je úsudkon1 o predmetoch, ale o reakcii 
ľudí na predmety, je podmetovým, subjektívnym súdom, ako ho neskôr pomenovali. Súd, že niečo je pôvab
né, je však typickým estetickým súdom, z čoho vyplýva, že estetický súd nie je súdom o objekte, ale o sub
jekte. A tak Petrarcovo estetické stanovisko bolo subjektivistické. Pôvab formy (formae gratia) - píše 
Petrarca ďalej, kvaljfikujúc pôvab ako subjektívnu vlastnosi - nemá v sebe nič solídne (solidun1) ani naozaj 
žiadúce (optabile) a dá sa o i\om povedať , že popri cnosti nepredstavuje osobitnú hodnotu, v najlepšom prípade 
je jej· ozdobou (ornamentum), príjemnou pre zrak (non inamoenum visui). So subjektívnym chápaním krásy 
Petrarca spojil jej znehodnotenie - takú cenu zaplatil za svoje novátorstvo. 
Takéto chápanie nebolo celkom nové, ale doteraz vystupovalo iba na vedľajšej koľaji estetiky - v staroveku 
u sofistov a skeptikov, v stredoveku napríklad u Vitela. Renesancia teda začala svoju estetiku od subjektivizmu. 
Ako sa však čoskoro ukáže, toto stanovisko si neudržala. Vláda estetického subjektivizmu totiž nastúpila až 
neskôr, po skončení renesancie. 
Petrarca teda upieral kráse hodnotu a priznával ju poézii: ako zosúladiť jeden názor s druhým u mysliteľa, ktorý 
si poéziu cenil nielen pre úžitok, čo z nej vyplýva, ale aj pre jej krásu? Odpoveď je takáto: jeden názor bol 
zdedený, druhý vlastný, a obidva neboli dostatočne zosúladené. Znehodnotenie krásy v mene morálky bolo 
pozostatkom minulosti , nepasovalo na Petrarcove Sonety a Boccacciov Dekameron, ale napriek tomu sa čiastočne 
zachovalo u veľkých spisovateľov trecenta. 
7. GIOTTO A VÝTVARNÉ UMENIE. Ešte prv ako Petrarca začal novú éru v poézii , Giotto (okolo 1266-1337) 
sa už stal jej priekopníkom v maliarstve. Boccaccio napísal o ňom v Dekamerone (VI, 5), že maľuje tak pravdivo , 
až sa jeho diela zdajú vlastným dielom prírody, že znova vyviedol na svetlo umenie, ktoré bolo po mnohé stáročia 
pochované, a tým položil základ nového maliarstva. Tento názor sa udržal ešte aj po dvoch storočiach; Vasari 
písal o Giottovi: „ V drsnom a nezmyselnom čase, keď všetky dobré metódy umenia zanikli, zomreli a boli 
pochované uprostred vojnových zrúcanín, on jediný vyviedol umenie na cestu, ktorá sa dá nazvať pravdivou. 
Učil kresliť presne podľa prírody, skoncoval s prísnou byzantskou manierou." 
Priekopníci renesančného maliarstva v 14. storočí sa poznali a priatelili s vtedajšími priekopníkmi novej poézie. 
Dante sa priatelil s Giottom a Petrarca oslávil v sonetoch iného významného maliara svojich čias, Simona 
Martiniho. Ale v t c ó r ii výtvarného umenia nebolo paralely s novou teóriou poézie: iniciátori nového výtvar
ného umenia nevládli perom tak ako iniciátori poézie a nedali výraz svojmu chápaniu umenia ; nevošli, tak ako 
Petrarca a Boccaccio, do dejín estetiky. 
Z Petrarcovho listu z apríla 1341 (adresovaného pravdepodobne Fra Giovannimu Colonnovi) vyplýva , že ho 
pokúšala myšlienka napísať knihu o výtvarných umeniach, o ich genéze, o umelcoch a princípoch, a že táto 
knižka mala mať taký záber ako Ghibertiho a Albertiho traktáty o storočie neskôr.d Svoj zámer však Petrarca 
neuskutočnil. 

Ak sa aj zaujímal o výtvarné umenie, necenil si ho tak ako poéziu. Hovorí o tom v De rebus familiaribus: „Zlato, 
striebro, drahokamy, purpurové odevy, mramorové domy, obrobené polia, maľované obrazy, kone 
s ozdobnými postrojmi a iné podobné veci poskytujú prázdnu a povrchnú rozkoš; knihy nás však do špiku kostí 
prenikajú fadosťou , zhovárajú sa s nami, sú nám v živote živým a blízkym radcom." 
Vyššie ako maliarstvo staval Petrarca sochárstvo. „Diela sochára sú živšie než diela maliara."• Ak porovnáme 

d L. Vcnturi . La critiet1 d'arre e F. Petrarca, in: Arte, XXV, 1922. 
• F. Petrarca, De reb11s f<l111iliarib11s, V. 17. 
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talianske sochárstvo 14. storočia s novým maliarstvom, ktoré robilo ešte iba prvé krôčiky , Petrarcov úsudok sa 
nám musí javiť celkom prirodzený. 
8. ZBLÍŽENIE UMENÍ A ROZDELENIE EPOCH. To, čo sme povedali vyššie, nevyčerpáva všetko, čím 
Petrarca a Boccaccio ovplyvnili vývoj estetiky. U robili prinajmenej dve veci všeobecnejšej povahy, ktoré však 
mali význam aj pre chápanie umenia. Ich prínos sa dá formulovať takto: na jednej strane spojili to, čo bolo 
dovtedy rozdelené, na druhej strane rozdelili to, čo bolo dovtedy spojené. 
Predovšetkým navzájom zblížili výtvarné um en ie a po éz iu , ktorých spätosť si starovek a stredovek 
dostatočne neuvedomovali. Na každé umenie sa hľadelo osobitne, nezbližovalo sa ani maliarstvo so sochárstvom, 
a ešte menej s poéziou . Hľadelo sa na ne ako na celkon1 rozdielne oblasti ľudskej tvorivosti, ktoré majú iný 
materiál, iné princípy, iných špecialistov. Horatius porovnával poéziu s maliarstvom, dával maliarstvo poézii za 
vzor, ale tak, ako sa to robí s rozdielnymi vecami. Keď napokon došlo k uvedomeniu si príbuzenstva takých 
umení ako maliarstvo a poézia, nebolo to už preto, že sa postrehla ich spoločná podstata, ale skôr ich spoločné 
dejiny : v 14. storočí sa totiž začala súčasne obroda poézie aj iných umení, bola tu paralela medzi Petrarcom 
a Giottom. Boccaccio si vari prvý všimol tento paralel izmus.' Zatiaľ iba paralelizmus, analógiu, podobnosť, a nie 
„príslušnosť k jednej rodine" . K vzájomnému spojeniu výtvarných umení (maliarstva so sochárstvom a architek
túrou) došlo až v 16. storočí (pod názvom arti del disegno) a k spojeniu týchto umení s poéziou až v 17. 
a 18. storočí (pod názvom belle arti, beaux arrs). 
Na druhej strane Petrarca bol pravdepodobne prvý, kto odd e 1i1 to, čo sa dovtedy bralo ako jeden celok; 
vyčlenil totiž hi s tori c ké obdobia. Predtým sa minu losť nerozčleňovala na obdobia , ľudia to nevedeli 
a nepokúšali sa o to, minulosť sa im videla jednoliata. Napríklad nebol známy pojem antiquita, starovek sa 
nechápal ako 1ninulé, uzavreté obdobie s určitými znakmi. Petrarca však vyčlenil z minulosti staroveké obdobie, 
oddelil antiku od novších čias, historiae antiquae et novae. Bolo to nevyhnutné, lebo iba v takýchto rámcoch sa 
mohla sformovať koncepcia renesancie. To vyžadovalo vyčlenenie troch epoch: staroveku, odstupu od neho 
a návratu k nemu. Podľa Panofského Petrarcovo rozdelenie minulosti malo pre históriu rovnako prelomový 
význam ako Kopernikova teória pre prírodné vedy.s Keď Petrarca delil minulosť na obdobia, mal na mysli 
všeobecnú premenu celého spôsobu myslenia a života, ale najmä poézie a umenia. - Dnes sa jeho rozdelenie 
vidí také prirodzené, že by sme bez neho ťažko vedeli uvažovať o minulosti. T akisto je ťažké nespájať v mysli 
krásne umenia s poéziou. Jedno aj druhé bolo myšlienkou až menovaných spisovateľov 14. storočia . 

r E. Panofsky. Rennissance ancl Renascences in Western Art, 1960. s. 8. 
s Tamže, s. 10. 
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A. PETRARCOVE A BOCCACCIOVE TEXTY 

VLASTNOSTI POÉZIE 

1) Takmer som nazval teológiu poéziou o Bohu. Čím ak nie poéziou je, keď sa Kristus nazýva raz levom, 
inokedy baránkom alebo červom? A Spasiteľove podobenstvá v evanjeliu? Čím znejú, ak nie rečou odlišnou 
od bežného zmyslu, in o sl o v í m, aby sme jedným slovom vyjadrili to, čo zvyčajne nazývame alegóriou? 
A predsa z podobných slov sa skladá celá poézia. Iba predmet má iný. Pokladá sa za vhodné prosiť božstvo 
vznešenými slovami a vznášať sväté modlitby k nebešt'anom rečou vzdialenou od všetkej plebejskosti 
a každodennosti, s rytmami, ktoré majú podmaňovať pôvabom a rozptyľovať nudu. Toto bolo treba robiť 
nie ošúchaným, ale umelec kým , elegantným a no v ý mspôsobom; a ked'že tento spôsob sa po grécky 
volal „poetickým", poetmi nazývali tých, ktorí ho používali. 

F. Petrarca, Epistof<le d~ rebus fomiliaribus, Lib. X, ep. 4. 

SKRYTÁ PRAVDA 

2) Povinnost'ou básnika je vymýšľať, to zna1nená skladať a ozdobovať; pravdu vecí prchavých a prirodzených 
či hocijakých iných ukazovať v umeleckých farbách a zastierať závojom pôvabnej fikcie. Ak odhalíme 
tento závoj, zaiiari pravda o to 1nilšia, o čo ťažšie ju bolo nájsť. 

F. Petrarca, Epistolae Seni/es, XII, 2. 

HRANICE BÁSNICKEJ FIKCIE 

3) Nevie1ne, aké sú hranice básnickej slobody, do akej miery moino vymýšl'ať. Básnikova úloha zatiaľ spočíva 
v tom, aby premenil pravdivé veci, stvárňujúc ich inak, nepriamo, obrazne a ozdobným spôsobom. Bolo by 
však nezmyselné vymýšľať všetko, čo píšeš, tak by si bol skôr klamárotn ako básnikom. Opakujetn, úlohou 
básnika je ozdobovať pravdu vecí krásnymi závojmi, aby bola skrytá pred davom, ktorý nemá vkus. 

F. Petrarca, /11vec1ivae co11tra medicwn, Lib. 1. 

DVA DRUHY BÁSNIKOV 

4) Básnici, najmä v našo1n storočí, sú vzácne plemeno; a nie všetci z nich majú ten istý cieľ, nie všetci kráčajú 
tou istou cestou. A muiné, skvelé plemeno pevcov bolo vidy oprávnene vysoko oceňované, kým druhý druh, 
majúci skromnejší a slabšl štýl, býva prísnymi sudcami odsudzovaný. 

F. Petrarca, Episrolae de rebus familiaribus, Lib. X, ep. 5. 
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TELESNÁ KRÁSA 
(dialóg Rozkoše a Rozumu) 

5) ROZKOS: Telesná krása je výborná, vynikajúca, najelegantnejšia, obdivuhodná, veľká, vzácna, skvelá, 
. ' znamentta. 

ROZUM: Oveľa radšej by som si zvolil znamenitú krásu ducha! Lebo aj duša má svoju krásu, oveľa 
príjemnejšiu a istejšiu než je krása tela. Tá sa.takisto zakladá na vlastných zákonoch, na vlastnotn poriadku 
a primeranom súlade častí. Túto krásu by si bolo treba ielat; o ňu sa usilovať. Nezmaže ju čas ani choroba, 
nezničí ju ani sama smrť. 
ROZKOS: Krásna tvár ozdobuje ducha. 
ROZUM: Naopak, vystavuje ho skúške a často vrhá do nebezpečenstva. 

ROZKOS: Usilujem sa, aby sa cnosť duše spájala s krásou tela. 
ROZUA1: Ak to dosiahneš, budeš v n?ojich očiach naozaj a v každon1 ohľade šťastnýtn človekom . Vtedy sa 
krása stane skvostnejšou a cnosť p6vabnejšou. 
Seneca píše, ako vieme, že podľa neho sa básnik dopustil chyby, keď napísal: „Pôvabnejšia je cnosť, ktorá 
pochádza z krásn~ho re/a" (Verg. Aen., V. 344). Podľa nuía by si Vergilius naozaj zaslúžil výčitku, keby 
bol v cejto vete povedal „väčšia", „dokonalejšia" alebo „vyššia". (On však hovor( „pôvabnejšia", a keď hovorí 
takto, n1á na zreteli 11 ie s a rn u vec, a Ie úsudok divá k o v ; preto sa mi vidí, že Vergilius sa v týchto 
slovách neniýlil. Stručne povedané, aj keď telesná krása nemá v sebe nič tr v a 1 é a ž iadúce, ak sa pripojí 
k cnosti a ak sa nedop11stí1ne chyby v oceľíovaní hodnoty jednej i druhej, potom súhlasím, aby sa táto krása 
nazvala ozdobou cnosti, ktorá je naozaj príjemná zr a ku, ale je pominuteľná a krehká. 

F. Pctrarca, De remediis 111ri11sq11e fonwwe 1. 2: De fonnn corporis eximia. 

CHVÁLA KNÍH 

6) Zlato, striebro, drahokarny, purpurové odevy, mramorové don1y, obrobené polia, maľované obrazy, kone 
s ozdobný1ni postrojmi a iné podobné veci poskytujú prázdnu a povrchnú rozkoš; knihy nás však do špiku 
kostí prenikajú radost'ou, zhovárajú sa s na1ni, sú nám v živote živým a bllzkym. radcom. 

F. Petrarca, Epistolae de rebus fa111iliaribus, III, 18. 

DEFINÍCIA POÉZIE 

7) Poézia je určitý zápal pri citlivo1n objavovaní vec( a pri vyjadrovan[ či opisovaní toho, čo človek objaví. 
Táto zápalistosť má d'alekosiahle dôsledky, zapríčiňuje totiž, že myseľ sa túži vyspovedat; vyrnýšľa zvláštne 
a neslýchané veci, a keď ich vymyslí, skla.dá ich v istom poriadku, ozdobuje štruktúru nezvyčajnou splet'ou 
slov a myšlienok, zas1iera pravdu bájnym a primeraným závojom. Navyše, nech by nevie1naký impulz 
podnecoval duše, ktoré ovládol, veľmi zriedka vydá pozoruhodné ovocie, ak neiná nástroje, pomocou ktorých 
možno zámery uskutočnil'; mám na mysli pravidlá gramatiky a rétoriky, ktorých dokonalá znalosť je užitočná. 
Keďže z tejto zápalistosri, zaostrujúcej a osvetľujúcej sily u1nu, môžu vzniknúľ len vý tvory ľudského umenia, 
aj poéziu zväčša nazývame umením. Čistou poéziou je všetko, čo je zložené elegantne a zastreté závojom. 

G. Boccaccio. Ge11ealogia Deorwn Ge111ilil'111, XIV, 7. 
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FIKCIA NIE JE KLAMSTVO 

8) Tvrdím, že básnici nie sú klamári. Klamstvo je totiž podľa mojej mienky podvod veľmi blízky pravde, 
prostredníctvom ktorého niektorí ľudia prekrúcajú pravdu a vyjadrujú lož. Básnické fikcie nemajú nič 
spoločné s nijakou podobou klamstva, lebo cieľom básnikov nie je niekoho uvádzať svojimi výmyslami do 
omylu. Básnické fikcie totiž na rozdiel od k lamstva nielenže nie sú podobné pravde, ale sú jej naskrze 
nepodobné, naopak, celkom sa od nej odlišujú a sú jej opakom. 

G. Boccaccio, Genealogia Deor11m Ge111ilium, XIV, 13. 
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-2. DEDIČSTVO STAREJ ESTETIKY 

Aby sme mohli vyčleniť nové tézy, ktoré vznikli v novodobej estetike, počínajúc renesanciou, treba mať na 
pamäti, aké tézy boli zná1ne a hlásali sa v predchádzajúcom období. Stredoveká estetika bola jednoliata, vyvíjala 
sa však a menila v rozpätí celého tisícročia; pre porovnávanie s neskoršími časmi sa javí správnym brať estetiku 
v tej dozretej a typickej podobe, akú mala v 13. storočí, a túto estetiku porovnávať s novovekou , ktorá vznikla 
v pätnástom storočí a neskôr. 
Najprv zhrnieme tie tvrdenia stredovekej estetiky, s ktorými sa novovek (odrazu alebo postupne) rozišiel a ktoré 

, sa novodobým ľuďom odcudzili, a potom tie, ktoré sa aj dnes javia blízkymi a udržali sa v novovekej estetike 
až do našich čias . 

• 

1 

t 

• 

1. TÉZY STREDOVEKEJ ESTETIKY, KTORÉ SÚ NOVOVEKU 
CUDZIE 

Tieto tézy rozčlelíme na dve skupiny: na tézy odvodzujúce sa zo stredovekej metafyziky a na tézy, ktoré boli od 
nej nezávislé. 

A. Tvrdenia odvodzujúce sa z metafyziky 

l . Tvrdenie, že krása je „ transcendentná" vlastnosť, čiže všeobecná vlastnosť bytia. Všetko, čo jestvuje, je 
krásne ; ens et pitlchrum convertuntur. Tomuto tvrdeniu bolo blízke ďalšie: že vo svete vládne „ pankalia", t. j. 
že prirodzený svet je krásny ako celok. Obidve tézy zodpovedali stredovekej teológii a filozofii: svet je dielom 
Boha, ako by teda nemal byť krásny? 
2. Tvrdenie, že mimo a nad zvyčajnou , zmyslom dostupnou krásou v prírode a v umení existuje ešte dokonalej
šia, nadprirodzená a nadľudská krása. Hoci toto tvrdenie nevyplývalo nevyhnutne z teocentrickej metafyziky, 
jednako bolo v jej kruhu prirodzené. Dokonca aj krása prirodzeného sveta sa v tejto metafyzike vysvetľovala 

ako odlesk nadprirodzenej krásy. 
3. Tvrdenie, že krása a dobro sú si navzájom podobné a sú vzájomne spojené. Vyplývalo to z vtedajšieho 
presvedčenia , že rovnako krása aj dobro sa zakladajú na dokonalosti. 
4. Tvrdenie, že príroda je dokonalejšia a krajšia než umenie ; je totiž božským výtvorom a nemôže nebyť 
dokonalejšia ako ľudský výtvor, akým je umenie. 
5. Tvrdenie, že nadmerná záľuba v ~ráse je prejavom zmyslovej žiadostivosti , concupiscentia, a preto je odsúde
niahodná. Rovnako odsúdeniahodné je umenie, ak sa využíva na iné ciele ako náboženské a výchovné. Takéto 
odsudzovanie krásy a umenia však nebolo v 13. storočí všeobecné, bolo cudzie najmä františkánskemu hnutiu. 
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B. Tvrdenia , ktoré sa nevyvodzujú z metafyziky 

1. Tvrdenie, že umenie je druho1n poznania (scientia), zručnosťou , lebo sa zakladá na všeobecných zásadách 
a pravidlách. Krásne umenia stredoveká teória zaraďovala medzi mechanické umenia, kým poéziu a hudbu medzi 
umenia slobodné. 
2. Tvrdenie , že krása spočíva v správnej štruktúre veci. Takéto chápanie krásy viedlo k téze, že každé umenie, 
aj remeselné , môže byť krásne, preto sa nerozlišovalo umenie od remesla. A to bolo prekážkou pri vyčlenení 
umenia, pri jeho oddelení od remesla, techniky a vedy. 
3. Tvrdenie, že podstatnými úlohami umenia sú didakticko-morálnc funkcie, hoci má zároveň aj iné úlohy: 
vytvárať krásne veci, „zdobiť múry", venustas parietum. 
4. Tvrdenie, že umenie vyžaduje pravdu. Bezvýhradne sa prijímalo v teórii , aj keď prax gotického umenia, ako 
sa zdá, bola iná, lebo gotika deformovala skutočnosť. Ide však o to, že deformovala zvyčajný vzhľad skutočnosti , 

aby ju ukázala ešte pravdivejšie. 
5. Tvrdenie, že pre umenie sú záväzné kánony. Z tohto presvedčenia pramenili kanonizované proporcie ľudské
ho tela, triangulácia stavieb, hudobné kánony, ustálené formy poézie. 
6. Tvrdenie, že jestvuje hierarchia umení. S týmto tvrdením súvisela záľuba v porovnávaní jednotlivých umení, 
najmä krásnych umení a poézie, a skúmanie, ktoré z nich je dokonalejšie. 
Vyššie zhrnuté tézy stredovekej estetiky mali inú genézu v prvej a inú v druhej skupine, hoci sa jedny aj druhé 
odvodzovalj zo staroveku. Tvrdenia skupiny A pochádzali zväčša z Platónovej a Platinovej filozofie, teologický 
význam nadobudli u Pseudo-Dionýzia a konečnú podobu im dala scholastická filozofia. Tvrdenia skupiny B zasa 
pochádzali z pracovných gréckych pojmov, ktoré sa zachovali a rozvinuli v stredovekých špeciálnych teóriách 
hudby, poézie a architektúry. 

• 

Novovek časť téz z obidvoch skupín odvrhol, ale časť z nich sa v estetike udržala, ba dokonca niektoré, napríklad 
záľuba v porovnávaní, sa v renesancii uplatňovali ešte intenzívnejšie. 
Tie tézy stredovekej estetiky, ktoré si zhrnieme v nasledujúcom texte, teda tie, ktoré sa v novovekej estetike 
aspoň čiastočne udržali, si znova rozdelíme do dvoch skupín , ale podľa iného princípu: jednu skupinu budú 
tvoriť tézy v stredoveku všeobecne uznávané a druhú tézy, ktoré hlásali iba niektorí spisovatelia. 

II. TÉZY STREDOVEKEJ ESTETIKY, KTORÉ SÚ BLÍZKE 
NOVOVEKU 

A. Tézy typické pre stredovek 

1. Definícia krásy zužujúca starovekú definíciu a v neskoršom stredoveku všeobecne prijímaná. Bola dielom 
scholastikov 13. storočia, predovšetkým Tomáša Akvinského. Do jeho definície krásy - pulchra suni quae visa 
placent..,. vošli iba dva momenty: kontemplácia (vnímanie) krásy subjektom a záľuba, ktorú krása vzbudzuje 
v subjekte. 
2. Teória krásy, ktorá tvrdila, že krása sa zakladá na dvoch veciach: na proporcii a jase, commensuratio et 

claritas; táto teória predstavovala pre stredovek typické kompromisné spojenie dvoch protichodných starovekých 
teórií - helénskej teórie, že krása sa zakladá na proporcii , a helenistickej, že krása spočíva v jase. 
3. Tvrdenie, že v kráse jesrvuje subjektívny činiteľ a že krása pred1netu závisí od jeho vlastností, ale aj od 
požiadaviek subjektu. Dôsledkom tohto tvrdenia bolo relativistické chápanie krásy a myšlienka, že krása je 
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vzťahom objektu a subjektu. Tieto tvrdenia boli začiatkom rozchodu so starovekým, klasickým, čisto objektív
nym chápaním krásy; v stredoveku to bol rozchod čiastočný, novšie časy sa oveľa väčšmi vzdialili od estetického 
objektivizmu. 
4. Tvrdenie, že okrem krásy spočívajúcej v proporcii foriem (commensuratio) jestvuje aj krása spočívajúca 
v primeranosti foriem k ciefu (apnim, decorum). Postrehli ju už starovekí stoici, ale dôraz na ňu položil stredovek 
(od Augustína). 

1 5. Ohraničenie chápania napodobovacieho umenia (imitatio), doplnenie napodobovacieho faktora faktorom 
predstavivosti (imaginatio). 

J 

j 

( 

' 

6. Tvrdenie, že krása a umenie sú zložené javy, že v nich treba odlišovať obsah a formu (verba polita v poézii). 
To viedlo k uznaniu, že krása aj umenie podliehajú rozličnýrn interpretáciám ; rovnako formálnej aj obsahovej , 
symbolickej , exemplárnej , demonštratívnej. 
7. Uplatňovanie rozličných delení umenia, ale neprítomnosť základného rozdelenia na krásne a remeselné ume-

. 
n1a. 
8. Poukaz na niektoré nevyhnutné podmienky pociťovania krásy, ako je napríklad sympatia prijímateľa k vníma
nému krásnemu predmetu. 
O týchto ôsmich estetických tézach sa nedá povedať, že by boli v stredoveku všeobecne uznávané, dokonca 
neboli nimi ani v 13. storočí; jednako ich prijímali najvplyvnejší scholastici, ako boli Bonaventúra či Tomáš 
Akvinský, a môžeme ich pokladať za typické pre augustinizmus či tomizmus 13. storočia. 

B. Tézy vystupujúce iba u niektorých stredovekých mysliteľov 

l. Zoznam druhov krásy (u Vitela). 
2. Uskutočnenie rozlíšení: oddelenie krásy štruktúry od krásy ozdôb, zmyslovej krásy od symbolickej, krásy 
vecí od ich krásneho zobrazenia. 
3. Isté zblíženie dvoch pojmov: krásy a umenia. Došlo k nemu sčasti teologickou cestou - prirovnávaním Boha 
k umelcovi a vysvetľovaním prírody ako diela božského umenia. 
Po tomto pripomenutí téz stredovekej estetiky je na rade prísľub novovekých téz, ktoré boli ešte stredoveku 
cudzie. Z početných téz tohto druhu uvedieme najdôležitejšie. 

III. NOVOVEKÉ TÉZY, S KTORÝMI SA V STREDOVEKU 
NESTRETÁME 

1. Tvrdení~ že krása je iba subjektívnou reakciou človeka (stredoveká estetika brala do úvahy iba to, že v kráse 
je subjektívny činiteľ); 
2. tvrdenie, že môžu byť rozličné druhy krásy a rôzne štýly umenia ; 
3. krásne umenia sa odlišujú rovnako od remesiel aj od vied; 
4. umenie (v novovekom, neremeselnom chápaní) je živelnou potrebou človeka a nemusí byť prostriedkom na 
dosiahnutie takých či onakých ciefov; 
5. umenie vo svojich najlepších dielach je tvorivé, individuálne, slobodné; že sa usiluje a má právo usilovať sa 
nielen o dokonalosť, ale aj o osobitosť a novosť; 
6. umenie je plodom nielen pravidiel, ale ešte väčšmi talentu , predstavivosti, intuície, a preto je do veľkej miery 
nevypočítateľné; 
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7. má špecifickú umeleckú pravdu, ktorá nie je totožná s pravdou, ku ktorej smeruje veda; 
8. jeho vzťah k skutočnosti môže byť slobodný, prislúcha mu právo pretvárať skutočnosť; 
9. je späté s citom a výrazom, je preň podstatné vzbudzovanie vzrušenia; 
10. každé umenie má iné hodnoty a niet dôvodu porovnávať ich medzi sebou. 
Takéto myšlienky nenájdeme v stredovekých traktátoch, v každom prípade nie sú v nich explicite vyslovené; na 
druhej strane sa zdá, že sú niekedy implikované v stredovekom umení, ktoré v nejednom ohľade zodpovedalo 
väčšou postulátom novovekej než stredovekej teórie. 

IV. STAROVEKÉ, STREDOVEKÉ A NOVOVEKÉ TÉZY 

Stredoveká estetika využívala starovekú estetiku, ale niektoré jej tézy nechala upadnúť do zabudnutia a iné 
pridala, a tak sa postupne odlišovala od antickej estetiky. Renesancia opätovne siahla po starovekej estetike, 
ale prevzala z nej iné tézy než stredovek. 
A. Návrat k antike v období renesancie mal za následok opustenie nasledujúcich stredovekých téz (napriek 
tomu, že aj ony mali pôvod v antike): . 
1. tvrdenia o existencii nadprirodzenej, absolútnej krásy (hoci malo počiatok v staroveku - u Plotina); 
2. tvrdenia o „ pankalii", kráse vesmíru (aj keď malo svoj pôvodu stoikov); 
3. negatívneho hodnotenia umenia (hoci aj to pochádzalo od antického mysliteľa - Platóna); 
4. alegorického chápania prírody a umenia (hoci aj ono pochádzalo z neoplatonizmu); 
5. didakticko-moralizátorského oceňovania umenia (hoci jeho klasickým prameňom bol Horatius). 
Všetky tieto tézy mali svoj pôvod v starovekých prúdoch, neboli však pre antiku osobitne typické; a keď v 15. 
storočí došlo k návratu k antike - zostali nepovšimnuté. 
B. Na druhej strane návrat k antike v renesancii viedol k prijatiu iných starovekých téz: 
l. umenie reprodukuje prírodu a robí to slobodne, ako učil Aristoteles; 
2. forma je podstatnou zložkou umenia, ako učili kritici neskorého helenizmu; 
3. inšpirácia a tvorivosť rozhodujú o hodnote umenia, ako to starovek tvrdil o poézii (ale nie o hudbe 
a o výtvarnom umení); 
4. umenie môže mať vera štýlov , ako učila staroveká rétorika (ale nie teórie iných umení); 
5. keď neskôr novodobá estetika vystúpila s tézou, že krása môže byť subjektívnou reakciou ľudí, a nie objek
tívnou vlastnosťou vecí, aj tu sa mohla odvolať na starovek; táto téza bola síce v rozpore s vládnúcim antickým 
názorom, ale už vtedy ju hlásala škola skeptikov-pyrrhonistov. 
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3. OBDOBIA NOVOVEKEJ ESTETIKY 

1. RÁMEC DEJÍN ESTETIKY. Pre dejiny Európy majú historici spoločný rámec; tak ako rá111 triptychu delí 
ich na tri epochy: na starovek, stredovek a novovek. Tento rámec je spoločný pre všetky odvetvia dejín, dejiny 
estetiky sa v ňom umiesťujú rovnako ako dejiny filozofie, umenia, hospodárstva, politického zriadenia. Ak aj 
historici skúmajú dejiny každej z týchto sfér osobitne, jednako ich musia navzájom konfrontovať a porovnávať 
a tomu slúži spoločný chronologický rámec. Plní túto úlohu, aj keď sa nie vždy presne prekrýva s obrazom. 
Historik, ktorý do tohto rámca začlenil dejiny estetiky a po stredoveku otvára jej oovovekú éru , má pred sebou 
ďalšiu otázku: na aké obdobia sa zasa delí novovek? A prv ako pristúpi k takému deleniu, musí zvážiť metodo
logický problém: na akom základe má toto rozdelenie uskutočniť? 
Z najvšeobecnejšieho hľadiska má štyri nložnosti: a) buď prijme s p o 1 očnú periodizáciu, dohodnutú pre 
všetky odvetvia dejín, pre dejiny hospodárstva, filozofie a umenia rovnako ako pre estetiku; b) buď prijme 
periodizáciu overenú v inej oblasti, napríklad v tej, ktorá v novoveku zaujímala prvý plán dejín (povedzme 
periodizáciu spoločenských a politických dejín , dejín filozofie , či výtvarného umenia) a uplatní ju v dejinách 
estetiky, buď vytvorí pre dejiny estetiky v 1 a st ný chronologický rámec, alebo napokon upustí od špeciálne 
vymysleného chronologického rámca a rozčlení dejiny konvenčne, podľa generácií či storočí. 
2. SPOLOČNÁ PERIODIZÁCIA. Dalo by sa predpokladať, že spoločná periodizácia bude najvýhodnejšia, 
lebo dá dejinám estetiky škálu spoločnú s inými odvetviami histórie, zvýrazní všetky synchronizmy a diachroniz
my. Takáto periodizácia je a priori zdanlivo možná, keďže spoločenské a politické vzťahy sú podkladom estetiky, 
dá sa teda predpokladať, že estetika sa rozvíjala paralelne s nimi a takisto paralelne s umením, s filozofiou , 
s vedou, ktoré majú rovnaké spoločenské a politické základy ako estetika. 
Tento predpoklad sa však nepotvrdzuje: estetika, umenie, filozofia sa nevyvíjali celkom paralelne. Ich vývoj 
závisel nielen od spoločných demografických, spoločenských a politických podmienok , ale aj od špecifických, 
vlastných podmienok, a táto závislosť bývala komplikovaná a premenlivá. 
Teória umenia často vychádzala z umenia, ktoré sa sformovalo už skôr; inokedy zasa naopak, umenie vychádzalo 
z predtým sformovanej teórie; v 16. storočí umenie predbehlo teóriu, ale v 17 . storočí naopak teória predbehla 
umenie. V prvom prípade skôr sformované umenie bolo predpokladom teórie, v druhom zasa skôr sformovaná 
teória bola predpokladom umenia. A predtým, v 15. storočí, to bolo ešte inak: prax a umelecká teória sa rozvíjali 
súčasne a relatívne nezávisle od seba. 
Rovnako rôznorodý býval aj vzťah filozofie a estetiky. Medzi veľkými filozofickými koncepciami, ktoré vznikli 
v európskych dejinách, niektoré od počiatku zahŕňali estetiku, osobitne s ňou rátali; iné ju zasa hodnotili ako 
čosi vedľajšie, pristupovali k nej neskoro , po mnohých pokoleniach, bola až posledným dôsledkom, vyvodeným 
zo systému. V renesancii sa asimilácia platonizmu začala od estetiky, ale asimilácia aristoteliz1nu zahrnula estetiku 
až celkom na konci. Ani Descartes (Cartesius), ani Spinoza vo svojej filozofickej koncepcii nebrali estetiku do 
úvahy; Bruno alebo Bacon ju trochu do úvahy brali , Hobbes ešte väčšmi a Shaftesbury nijakému odvetviu 
filozofie neprikladal väčší význam ako práve jej. 
Dejiny estetiky prechádzali inými obdobiami než dejiny umenia či dejiny filozofie , lebo každá z týchto oblastí 
mala iné problémy, ciele, diskusie, pojmové kategórie. Dejiny každej z nich boli polarizované; to znamená, že 
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prebiehali medzi akýmisi pólmi, ale každá bola polarizovaná inak. Pólmi novovekého umenia boli príroda 
a maniera, pólmi novovekej filozofie boli poznanie a bytie, kým pólmi novovekej estetiky boli - pravidlá 
a sloboda. 
Každá oblasť mala v novoveku svoje „klasické" obdobie, ale v každej to bolo iné obdobie: za klasické obdobie 
novovekého umenia sa všeobecne pokladá renesancia na prelome 15. a 16. storočia, v novovekej filozofii je to 
obdobie veľkých systémov v 17. storočí, kým estetika mohla mať svoje klasické obdobie až v 18. storočí, keď 
sa stala väčšn1i organizovanou vedou. Každá z týchto oblastí mala svoje klasické obdobie inokedy; ba čo viac, 
klasické obdobie v každej z nich bolo klasické v inom zmysle. 
Neznamená to, že by vývin estetiky, umenia, filozofie prebiehal nezávisle a že by sa dejiny estetiky dali ukázať 
a vysvetliť bez odkazov na dejiny umenia a filozofie, ale tieto fakty nám objasňujú, prečo spoločná periodizácia, 
uplatňovaná na všetky tieto oblasti, by vlastne nevyhovovala ani jednej z nich. 
3. VYPOŽIČANÁ PERIODIZÁCIA, VLASTNÁ PERIODIZÁCIA, KONVENČNÁ PERIODIZÁCIA. 
Z podobných dôvodov nemôže byť správna a užitočná iná metóda periodizácie, totiž prenášanie periodizácie 
osvedčenej v jednom odvetví kultúry do iných odvetví. Niet ale záruky, že periodizácia ustälená v sociálnych či 
politických dejinách, v dejinách literatúry alebo filozofie a stadiaľ vypožičaná, bude vhodná aj pre dejiny estetiky. 
Vývin estetiky nepochybne závisel od vývinu spoločenského a politického zriadenia, od vývinu literatúry 
a filozofie, ale mal svoje vlastné tempo, prechádzal osobitnými, špecifickými obdobiami. 
Názov aj chronológia renesancie boli prevzaté a prenesené do iných odvetví z literatúry, názov a chronológia 
„baroka" z výtvarného umenia, „osvietenstvo" zasa z filozofie; pri chronológii , ,klasicizmu" Francúzi vychádzajú 
z dejín drámy, iné národy z dejín výtvarného umenia, najmä sochárstva a architektúry. Ale iba z takýchto 
výpožičiek sa nedá zostaviť adekvátna periodizácia. Tak ako spoločná periodizácia má nedostatky konfekčného 
odevu - všetkým sedí relatívne dobre, ale nikomu veľmi dobre - periodizácia prevzatá z inej oblasti má zasa 
chyby požičaného obleku. 
Mohlo by sa zdať správne uplatniť v celej novovekej kultúre periodizáciu, prijatú v dejinách umenia, lebo 
v novoveku (najmä v jeho prvých storočiach) umenie bolo vedúcou zložkou kultúry; ale ako na jeho dejinách 
založiť chronológiu estetiky, keď ono samo nemalo jednotnú spoločnú chronológiu? Hudba sa vyvíjala v inom 
tempe ako výtvarné umenie a obidve tieto umenia zas v inom tempe ako poézia. 14. storočie znamenalo prísľub 
nových čias iba v poézii, nie vo výtvarnom umení; 15. storočie bolo v Taliansku obdobím rozkvetu výtvarného 
umenia , ale nie poézie a hudby. 
S am a periodizácia estetiky, založená výlučne na jej vlastných dátach, má zasa inú chybu: sťažuje porovnávanie 
dejín estetiky s dejinami iných oblastí kultúry, neposkytuje spoločnú škálu. 
A čo je ešte dôležitejšie - estetika zati aľ vlastnú periodizáciu nemá, treba ju teda vytvoriť. Ak však nemá vlastnú 
periodizáciu a spoločné či vypožičané z iných oblastí nie sú vhodné, zostáva iba jedno: prijať formálnu, schema
tickú, vedome konvenčnú periodizáciu. Bude to v súlade so starým princípom, že Omnis divisio magis arris 
est quam naturae. 
Takáto periodizácia musí byť relatívne členitá , lebo v novovekej estetike sa veľa odohralo. Už koncom stredo
veku sa estetické názory v každom storočí formovali inak a bolo treba oddeliť 12. storočie od 13. a toto zas od 
14. storočia . T ým skôr sa ukáže, že v novovekých dejinách každé storočie malo inú estetiku. 
Kto používa periodizáciu podľa storočí, otvorene sa priznáva k tomu, že je to periodizácia konvenčná. Konven
čná periodizácia predstavuje najjednoduchšiu a najpohodlnejšiu škálu - najlepšie umožňuje porovnať vývin 
estetiky s vývinom iných oblastí: politiky a hospodárstva, filozofie a vedy, umenia a poézie. Prirodzene, nie je 
posledným slovom periodizácie, ale jej prvým slovom; je ako linajkový či kockový papier, na ktorom sa ľahšie 
píše a kreslí. Namiesto toho, aby sn1e novoveké dejiny estetiky delili povedzme na obdobie renesančné, baroko-
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vé, osvietenské, klasicistické, výhodnejšie je prijať formálnu periodizáciu podľa storočí; práve ona najvýraznejšie 
ukáže, kedy bola estetika naozaj renesančná, baroková, osvietenská či klasicistická. 
4. ROZDELENIE DEJÍN NOVOVEKEJ ESTETIKY. Novoveká estetika v 14. storočí ešte neexistovala. Pe
trarca a Boccaccio boli iba jej predzvesťou uprostred stredoveku. Začať ju môžeme okrúhlym dátumom - 1400 
- vtedy došlo k zvratu vo sfére teórie umenia a krásy, aj keď jeho zreteľné dôsledky sa prejavili až o štvrť 
storočia. Od tohto začiatku budeme skúmať storočia postupne za sebou . Ale okre1n jednotlivých storočí ukážeme 
stav estetiky aj na ich prelomoch, pri okrúhlych dátumoch 1500, 1600, 1700. 
Zvláštnou zhodou okolností sa stalo, že práve okolo týchto dátu1nov dochádzalo k významným udalostiam 
v estetickom 1nyslcní. Ukážeme teda 1) vývin tohto 1nyslenia v 15. storočí , potom 2) jeho prierez v roku 1500, 
3) jeho ďalší vývin v 16. storočí , 4) prierez v roku 1600, 5) priebeh v 17. storočí a napokon 6) prierez v roku 
1700. . 

Takúto schc1natickú a konvenčnú št ruktúru novovekých dejín sme tu prijali ako východ i sk o pre výskumy, 
ktoré nerozhoduje o tom, aký bude ich cieľový bod. Je to prac o v ná , predbežná periodizácia; možno pripraví 
definitívnu periodizáciu, ktorá bude schopná datovať vývinové zákruty. Inak povedané, periodizácia podľa sto
ročí je iba šk á 1 ou , na ktorej budú načrtnuté dejiny novovekej estetiky. 
5. NEPRETRŽITOSŤ VÝVINU. Historik delí dejiny na obdobia, aby vyhovel prirodzenej potrebe vedomia: 
aby zastavil nepretržitú plynulosť dejín, rozdelil dejiny na úseky, ktoré sa dajú ľahšie postihnúť. Takúto operáciu 
uplatňuje ľudský rozum nielen v súvislosti s dejinami, ale na všetky javy prebiehajúce v čase. 
Ale keď historik uskutočňuje takúto operáciu, musí si uvedomiť, že deformuje dejiny. Bergsonove poznámky 
o čase a jeho nedeliteínosti na úseky platia prirodzene aj na dejiny. Kto „ obdobím" chápe časový úsek zacho
vávajúci jednoliate , nemenné vlastnosti, akoby sa dejiny vo svojej premenlivosti zastavili, bude nevyhnutne 
sklamaný, lebo takýchto jednoliatych, v čase zmeravených období niet. Cas vyčlenený ako obdobie je rovnako 
plynulý - takisto v dejinách estetiky ako v každých iných dejinách. Prirodzenou vlastnosťou umu je zastavovať 
tok udalostí , ale povinnosťou vedeckého uvažovania je vidieť túto chybu a korigovať ju, vracajúc udalostiam ich 
plynulosť. 

William James definoval ľudské vedomie ako „prúd" a Cassirer rovnako definoval históriu. Táto definícia sa 
vzťahuje na každú históriu, nevynímajúc dejiny vedy a myšlienkových prúdov, ktorých časťou sú dejiny estetiky. 
V najlepšom prípade sa dá povedať, že „obdobie" dejín je takým úsekom histórie, v ktorom táto plynie re 1 a -
tívne priamo, jedným smerom , bez odchýlok alebo s malými odchýlkami- až po zákrutu. Ale aj to iba 
približne, lebo priamych línií v skutočnosti niet, smer myšlienkových zmien je ťažko zistiteľný, zväčša sa mení 
postupne, bez zreteľných zákrut. Ale napokon toto všetko sú Jen prirovnania a metafory. 

c 

6. OBDOBIA ZVÝŠENEJ INTENZITY. Dejiny však vždy neplynú rovnomerne, majú obdobia intenzívnejšie
ho vývoja ,' po ktorých prichádzajú časy viac alebo menej pokojné. Výklad dejín pochopiteľne zvýrazňuje inten
zívnejšie obdobia, ale pokojnejšie obdobia sú rovnako reálne. Tak to bolo aj v dejinách estetiky. Relatívne , 
pokojným obdobím bolo 14. storočie. Neskôr sa pokojnejšie obdobia vyskytovali v jednotlivých krajinách, ale 
ak berieme Európu ako celok, potom od 15. storočia vládne v novovekej estetike ustavične vysoko intenzívny 
vývoj. Dejiny sú nepretržité v tom zmysle, že sa nikdy nezastavujú, ale sú prerušované v tom zmysle, že nie sú 
vždy vyplnené. Intenzívnejšie obdobia sú v nich - obrazne povedané - čosi ako oázy v púšti. Tak ako je púšť 
bez hraníc, tak ich niet ani v pokojných úsekoch dejín. Historik pristupujúci k periodizácii dejín môže pokojné 
(presnejšie: relatívne pokojné) roky medzi vzostupmi intenzity prideliť k tomu alebo onomu vzostupnému obdo
biu: buď k tomu, ktoré predchádzalo pokojným rokom, buď k tomu, ktoré po nich nasledovalo; má právo konať 
tak aj onak. Kedy sa skončila stredoveká estetika a začala sa renesancia? Už v 14. storočí, keď sa dajú postrehnúť 
prvé symptómy zmien, alebo až v 15. storočí, keď zmena bola už nepochybná? Tieto otázky sa dajú riešiť 
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obidvoma spôsobmi: 14. storočie, z hľadiska estetiky relatívne pokojné, môžeme pričleniť rovnako ku končiace
mu sa stredovekému cyklu, ako aj k začínajúcemu sa cyklu novovekému. 
7. PANOVANIE KLASICKEJ ESTETIKY. Na estetické názory, ich zmeny, fluktuácie , pokrok pôsobili mnohé 
činitele : stav umenia a poézie, úsilia umelcov a básnikov, filozofické prúdy, často navzájom diametrálne odlišné 
náboženské názory - ortodoxné aj reformátorské, politická a hospodárska situácia. Preto dejiny estetiky išli 
mnohými cestami ; vo všeobecnosti jedna bola hlavná a popri nej existovali cesty vedľajšie. 
Novoveká estetika sa začala tou podobou, ktorá sa nazývala k 1 a sic kou : klasická cesta bola jej prvou a dlho 
zostala jej hlavnou cestou. V 16. a 17. storočí sa popri klasickej, ale skôr sporadicky, zjavuje manieristická a na 
prelome týchto dvoch storočí romantická estetika, ako aj iné odrody estetického myslenia, dakedy významné, 
pre ktoré však nie sú zaužívané názvy. Tieto rozdielne estetiky sa zjavovali a mizli, ale klasická zostávala. Až 
koncom 17. storočia opozícia a kritika otriasli jej postavením. 
A tak tristoročné obdobie novovekej estetiky od roku 1400 do roku 1700, ktoré zahrnuje tento zväzok, musíme 
pokladať za obdobie klasickej estetiky . 
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4. LITERATÚRA O NOVOVEKEJ ESTETIKE 

Estetika prvých storočí novoveku bola predmetom špeciálneho spracovania pred osemdesiatimi rokmi: H. v. 
Stein, Die Entstehung der modernen Ästhetik, 1886 (anastatická pretlač z roku 1964), ale táto práca, vtedy 
priekopnícka, je už dnes dosť anachronická. Potom vznikali iba kratšie práce, aj to v malom počte: E. de Bruyne, 
Geschiedenis van de Aesthetica: De Renaissance, 1951, alebo C. Vasoli, L' estetica delľ Umanesimo e del RinascUa, 
v kolektívnom diele Momenti e Problemi di Storia delľ Estetica, l. - Staršie príručky dejín estetiky, vrátane 
knihy B. Bosanqueta, estetiku renesancie a 17. storočia odbavovali niekoTkými všeobecnými vetami; až kniha 
K. E. Gilberta-H. Kuhna A History of Esthetics, 1939, venuje týmto obdobiam niekoľko kapitol. 
Jednako sú spracované jednotlivé odvetvia, úseky a problémy vtedajšej estetiky, a najmä všeobecnej teórie 
umenia, sčasti podrobné a cenné. Pre teóriu výtvarného umenia: J. Schlosser, Die Kunstliteratur, 1924, aj 
v talianskom vydaní; L. Venturi , Storia delia Critica d' Arte, 1945. Špeciálne o talianskej teórii: A. Blunt, Artistic 

1 Theory in Jtaly 1450-1600, 1940. O francúzskej teórii v 17. storočí: A. Fontaine, Les doctrines d'art en France, 
1909; H. Lohmiiller, Die franz6sische Theorie der Malerei im 17 Jahrh„ Diss. Marburg, 1933. - O poetike: 

1 

r 

J. E. Spingarn, History of Literary Criticism in the Renaissance, 1899. Špeciálne o talianskej poetike 16. storočia 
jestvuje veľké dielo B. Weinberga A History of Literary Criticisni in the !talian R enaissance, 1961. O francúzskej 
poetike 17. storočia: P. van Thiegem, Petite histoire des grandes doctrines littéraires en France, 1957, ako aj 
J. Bray, La formation de la doctrine classique en France, 1961. - Rané storočia novoveku si všíma základná 
monografia: E. Panofsky, Idea, 1924. 
Problém prameňov vyzerá v tomto časovom úseku inak ako v predchádzajúcich obdobiach, lebo je to už éra 
kníhtlače. Jednako niektoré renesančné traktáty z estetiky, dokonca aj také významné ako práca Albertiho, 
neboli uverejnené hneď. Mnohé diela vyšli až v 19. a 20. storočí: najväčšiu sériu predstavujú viedenské Quellen
schriften, vydávané v druhej polovici 19. storočia u Eitelbergera a llga. V poľštine vyšli spisy AlbertiJ10, Leonar
da, Dúrera, Poussina, Belloriho najmä vďaka J. Bialostockému a M. Rzepinskej . 
Antológie estetiky tohto obdobia vyšli v taliančine - súčasť Grande Antologia Filosofica, zv. VL- IX. , a v ruštine 
- Pamia1niki mirovoj estetičeskoj mysli, II, 1964. Antológia novovekej estetiky v poľštine zatiaľ nejestvuje. 
O niektorých spisovateľoch 15„ 16. a 17. storočia, ktorých estetika sa rozoberá v tomto zväzku - o Leonardovi 
a Michelangelovi, o Berninim a Poussinovi, o Tassovi a Shakespearovi , o Descartovi a Baconovi - existuje 
obrovská literatúra, a le iba nepatrná časi z nej sa dotýka ich estetických názorov. Nie všetci estetici tých čias, 
dokonca ani vynikajúci a zaslúžilí, sa dočkali monografického spracovania. Tie práce, ktoré existujú, uvedieme 
ďalej pri rozbore jednotlivých autorov. 
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14. storočie sa vyznačovalo biedou a katastrofami. Čierna smrť (1348-1349) zdecimovala obyvateľstvo, dynastie 
'! krajiny bojovali medzi sebou, trvala storočná vojna; cisárska moc bojovala s pápežstvom, cirkev prežívala 
veľkú schizmu, spoločenské pohyby sa končili krvavými jatkami ako sedliacka vzbura La Jacquerie vo Francúzsku 
(1358), predtým vzbura vo Flámsku pod vedením Jakuba de Artevelde (zabitý roku 1345), potom revolta 
ciompiov vo Florencii (1378-1382). Vojnové porážky otriasli nlOCnosťami: bitka na Kosovom poli (1389) srbským 
štátom, bitka pod Nikopolom (1396) križiakmi a onedlho bitka pod Grunwaldom (1410) aj severným centrom 
križiackeho rytierstva. V rok~ 1400 storočná vojna pokračovala. Pápeži boli ešte v Avignone a Hus už bol 
v Prahe, blížili sa husitské vojny. 
Ale toto všetko nebránilo, aby v Európe trvala prosperujúca hospodárska situácia, prekvital obchod, rástli mestá, 
a kultúra, rovnako vedecká aj umelecká, udržiavala si vysokú úroveň. Politické a vojnové pohromy nezničili ani 
jestvujúce zriadenie a systém vzťahov , kultúra zostávala stredovekou - scholastickou a gotickou. - -
1. FILOZOFJA.' Stredoveký sveto11ázor nielenže bol v_J4. storočí ešte všeobcci:!~ ' ale práve v tomto čase našiel 
v Tianrem svojho veľkého básnika; Petrarca so svojou klasickou kultúrou bol výnimkou , predstavoval predzvesť 
humanizmu, ktorý bol ešte ďaleko. Filozofia nebola menej scholastická ako v 13. storoč í - zachovávala si svoje 
transcendentné východiská i metódu": 
Aj keď si však udržiavala tieto východiská aj vonkajšie formy, menila sa . Kým spočiatku bol pre ňu príznačný 
dogmatizmus, objektivizmus, pojmový realizmus, teraz sa vydala na „ novú cestu" : kritickú, nominalistickú, 
skept~~kú , s rozsiahlym programom empirických výskumov. „ Via moderna" sa upevnila v hlavných duchovných 
centrách Európy, rovnako v Paríži aj v Oxforde. Jej predstavitelia, slávni occamisti , čo sa zaslúžili takisto 
o filozofiu, ako aj o fyziku a astronómiu, aktívne pôsobili takmer do konca 14. storočia: Mikuláš Oresme žil do 
roku 1382, Albert Saský do roku 1380, Marsilius z Inghenu do roku 1396, Henrich Hesenský do roku 1397. 
V nijakom storočí nevzniklo toľko slávnych univerzít ako v 14. storočí, krakovská univerzita, založená roku 
1364, bola rozšírená práve v roku 1400. 
Predstavitelia univerzít i kléru vyslovovali v tomto storočí vo vedeckých, ale aj v morálnych a politických 
otázkach také smelé idey, na aké nemalo odvahu neskoršie storočie humanizmu. Defensor Pacis, bojový traktát, 
ktorý napísali roku 1326 Marsilios, profesor z Padovy, a Ján z Jandunu , kanonik zo Senlisu, hlásal, že všetka 
moc pochádza z ľudu a cisár aj pápež sú len jeho predstavitefmí. 
Filozofi a a stredoveká veda sa s a m y vzdali niektorých tvrdení, z ktorých sa zrodili, a dospeli k takým tézam, 
ktoré dnešní ľudia pociťujú ako blízke, moderné a ktoré sú dokonca ochotní pokladať za negáciu stredovekých 
názorov. 
Ku koncu storočia sa však rozvoj vedy spomalil , prestali sa zjavovať nové idey, roku 1400 už žilo málo jej 
vynikajúcich predstaviteľov: Matúš z Krakova (zomrel roku 1410), Peter d'Ailly, kancelár parížskej univerzity 
(zomrel roku 1420). Spomalenie vývinu bolo prirodzeným javom, veda nepotrebuje len intenzívne obdobia, ale 
aj uvoľnenie, po veľkých ideách je potrebný určitý čas na ich asimiláciu; po úsilí neskorého stredoveku nastal 
takýto okamih okolo roku 1400.• 

• A . Lhotsky, u tournant de ľhistoire vei; ľan 1400, in: Art europée11 1400, Vicnne 1962. 
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Ale v tom istom 14. storočí, v ktorom vznikla „via moderna" , zjavil sa aj celkom odlišný prúd - mysti c ký. 
Rovnako ako scholastika bol výrazom stredovekej religiozity, ale religiozity inej, emocionálnej a nezávisler.- · 
V tomto storočí žili najslávnejší mystici: Ján Tauler (1300-1361), Henrich Suso (1300-1365). Ján Ruysbroek 
(1293-1381); tvorili sa mystické sekty a združenia „Spoločného života" a „Božích priateľov". Krátko po roku 
1400 zjavilo sa (1415) najpopulárnejšie dielo stredovekej my~tiky - Nasledovanie Krista od Tomáša a Kempis. - --Tieto dva prúdy- kritický prúd „ via môďerna" a mystický prúd - spoločne charakterizujú myslenie 14. storočia. 
2 UMENIE. Aj umenie 14. storočia bolo ešte stredoveké, gotické. Mimoriadne zretefné je to _v architektúre. 
Také typické gotické stavby ako dóm sv. Štefana vo Viedni (loď z roku 1359), či katedrála vo Freibur.gu im 
Breisgau (chór z roku 1359) vznikli až v druhej polovici 14. storočia. Gotická radnica v Bruseli sa dokonca začala 
stavať až v 15. storočí (1402-1453). Okolo roku1400 boli položené základné kamene vefkých gotických chrámov 
v severnom Taliansku: milánskej katedrály (1386), Giovanni e Paolo v Benátkach (1390). Najslávnejšiesvetské 
gotické stavby v Benátkach vznikli dokonca až po roku 1400: Ca d'Oro v rokoch 1421-1440, rekonštrukcia 
Dóžacieho paláca 1420. Ešte väčšmi v Anglicku: katedrála v Canterbury pochádza z rokov 1378-1411. Takisto 
v Poľsku: katedrály v Hnezdne, Krakove a Vratislavi, založené včaššie, boli rozšírené v 14. storočí; keď sa roku 
1442 preborila klenba Mariánskeho chrámu v Krakove, pochádzajúca z roku 1395, kostol dostal opäť gotickú 
klenbu. Alcazar v Seville bol dokončený roku 1402. 
Gotická architektúra sa reprodukovala na obrazoch, tkaninách, medailách, emailoch , gotické formy dostávali 
rámy obrazov a polyptycnov, relikviáre i monštrancie; nikde nebol ani len náznak iného štýlu - ani v architektúre, 
ani v dekoratívnom umení. ~a druhej strane gotické stavby okolo roku 1400 vôbec neboli opakovaním klasickej 
gotiky, bolo to nové použitie gotických foriem, podobne ako „ via moderna" dala scholastike inú podobu než 
summy 13. storočia. Ale 14. storočie bolo v umení ďalším obdobím rozkvetu gotiky, rovnako ako bolo obdobím 
ďalšieho rozkvetu scholastiky. 
Vo výtvarnom umení okolo roku 1400, v „jeseni stredoveku", neveľmi vľúdnej, ale bohatej na ovocie, ešte 
vznikali najskvostnejšie gotické diela. Vefký sochár Sluter zomrel roku 1406, významný maliar Jan van Eyck až 
roku 1400; obaja boli ešte gotickými umelcami. Dokonca aj v Taliansku slávne Klaňanie troch kráľov , dielo 
Gentileho da Fabriano, bolo skôr gotické než renesančné. Okolo roku 1400 v európskom umení ešte nejestvovali 
iné formy ako gotické. 
V gotickom umení v tomto jeho poslednom období však došlo k podstatným zmenám: ešte pred renesanciou 
a humanizmom samo od seba stalo sa svetskejším a menej závislým od teológie , tradičných foriem a pravidiel, 
od uznávanej ikonografie.b Pričinili sa o to svetskí mecéni, dvory (predovšetkým burgundský), ale onedlho aj 
mestá. Ako jeden z prejavov sekularizácie umenia zjavili sa svetské portréty, najprv vladárske, ale čoskoro aj 
ľudí stredného stavu . Ďalším prejavom bolo štúdium prírody: začali sa kresliť zvieratá a rastliny: tieto kresby 
najprv slúžili ako ilustrácie vedeckých prác, ale čoskoro prešli aj do umenia. 
Okolo roku 1400 malo európske umenie jednoliatejší a me dz inárodn ejší štýl ako v predchádzajúcich 
sto_ročiach. Napomáhali to potulky umelcov i mecénov, kniežat, manželstvá panovníckych rodín, získavanie 
korún rozličných krajín cestou dedičstva ; napríklad kniežatá z Anjou vládli súčasne vo Francúzsku , v Neapole 
aj v Uhorsku. Nové talianske umenie sa napriek svojim tradičným osobitostiam približovalo k medzinárodnému 
štýlu, preberajúci dávajúc súčasne: dávajúc severným umelcom vzory plastickosti foriem a preberajúc od nich 
gotickú rytmiku, kaligrafickosť , ostrosť pohľadu. 

Iná vec je, že napriek svojmu internacionalizmu malo vtedajšie umenie rozličné odrody a osobité formy. Jednou 
z nich bol tzv. weicher Stil v maliarstve s jasnými farbami, hladkými plochami , mäkkým modelovaním , umierne-

•O. Pächr. L'arr gorhique vers 1400: Langage arrisrique Européen, in: Art e11ropée11 vers 1400, Vienne. 1962. 
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nými pohybmi, akási rokoková gotika. Tento štýl mal svoje hlavné centrum v Čechách. Jeho ekvivalentom 
v sochárstve boli tzv. „krásne Madony", ktoré vznikali okolo roku 1400 z veľkej časti na území Poľska. 

Podmienky práce umelcov boli okolo roku 1400 naďalej také isté ako v stredoveku. Pracovali iba na objednávky, 
nie z vlastnej iniciatívy. Na druhej strane často bývali zároveň podnikateľmi, ako Giotto z Assisi. Maliari 

prirodzene patrili do cechu, ale neboli jeho plnoprávnymi členmi. Od polovice 14. storočia existovala v Taliansku 
Fraternita S. Luca, ale to bolo morálno-náboženské združenie, nie profesionálno-u1nelecký zväzok. 

Umenie sa označovalo ako „gotické" na dvojakom podklade: buď vzhľadom na ú si 1 ia. ktoré vyjadrovalo, 
buď vzhľadom na formy, ktoré vytváralo. Ciele gotického umenia boli, najvšeobecnejšie povedané, transcen
dentné: chce lo ukázať nielen zmyslovú, ale aj a predovšetkým - nadz1n yslovú skutočnosť; ba zdá sa , že-hlavná 
hodnota zmyslovej skutočnosti spočívala v tom, že je obrazom nadzmyslovej skutočnosti '. Tieto gotické úsilia 

zrodili svojrázne formy, v ktorých sa prirodzeným spôsobom vyjadrovali. Jednako okolo roku 1400 došlo 
k čiastočnému oddeleniu úsilí a foriem: úsilia sa zmenili, ale formy do istej miery zostali. Umelci naďalej narábali 

s gotickými formami, vytvorenými pre transcendentné umenie; narábali s nimi, lebo si na ne zvykli, aj keď ich 
umenie stratilo čiastočne svoju transcendentnosť a bolo čoraz svetskejšie. 
Nové svetské umenie využívalo tvary vytvorené v sakrálnom umení ; ale aj naopak, nové tvary, ktoré sa postupne 

v ňom formovali, prenikali do sakrálneho umenia. Neexistovala hranica medzi umením sakrálnyn1 a svetským. 
Takisto neexistovala ani hranica medzi realistickým a nerealistickým un1ení111. Uprostred realisticky zobrazenej 
krajiny a ľudí prechádzali sa na obrazoch zvieratá z rozprávok a diali sa zázraky. „Krásne Madony" boli manic

risticky naklonené· ~tarši~ gotika také tvary ne pozna la. Záhyby šiat na obrazoch Konráda Witza boli také bohaté 
ako v baroku. Sluterove burgundské sochy svojím realizmom a pokojom nadobúdali klasické črty. Napriek týmto 

odchýlkam celé umenie na prelome 14. a 15. storočia bolo ešte v podstate gotické. A tí, čo žil i uprostred neho, 
pravdepodobne netušili , že renesančný zvrat je taký blízky. 
3. TEÓRIA UMENIA. Epocha, taká bohatá vo filozofii a v umení, nebola bohatá vo filozofii umenia. Pestovala 

umenie, ale nie jeho teóriu, nie estetiku. Tu postačovali názory ustálené v minulosti. Od Tomáša Akvinského 
sa v tejto oblasti nezjavilo nič vážne a dôležité. Dionýzios Kartuzián (zomrel roku 1471), ktorý o estetických 

otázkach písal trochu viac než iní, nepridal nové myšlienky; to, čo písal, bolo také stredoveké, že musel byť 
začlenený do nášho zväzku o stredovekej estetike. To už skôr básnik tej veľkosti a vzdelania ako Dante vtesnal 
do scho lastického rán1ca nové myšlienky, keď písal o poézii ako o „krásnom klamstve", o jej súvise s krásou, 

o dvojakom, prirodzenom a nadprirodzenom vrchole jej Parnasu, o alegorickej interpretácii poetických diel. 
Teória každého jednotlivého umenia sa pestovala osobitne a pestovala sa tak ako v predchádzajúcich storočiach . 

Ján de Muris v 14. a Adam z Fuldy ešte v 15. storočí chápali hudbu celkom tak ako ich predchodcovia v ranom 

stredoveku. Aj po eti k a týchto storočí zostala verná zásadám, ktoré vyslovil Matúš z Vendôme v 12. storočí 
vo svojej Ars Versificatoria a le bo Ján z Garlande v 13. storočí v diele Poetria nova. 
Rovnaký stav bol v teóri i výtvarného umenia. Svedčí o tom traktát Cennina Cenniniho (narodený okolo 1370) 
o maliarstve ll libro delľarte,C napísaný blízko prelomu storočí. Ccnnini bol druhoradý maliar, ale z dobrej 
a typickej školy, žiak Agnola Gaddiho. Jeho traktát mal ešte stredoveký cieľ, typ a štýl ; skladal sa hlavne 
z remeselných receptov, odovzdávaných z pokolenia na pokolenie. Cennini sa môže zdať renesančným spisova
teľom , lebo používal antické pojmy ako homo quadratus a odporúčal antické proporcie (ľudské telo - osemná

sobok tváre); tieto pojmy a odporúčania však boli známe aj stredoveku a z neho, nie z antiky ich Cennini čerpal. 

· Isté myšlienky mal spoločné s Petra rcom a Boccacciom. Takisto ako oni - a ako celá epocha - mal záľubu 

• J. Schlosser, Die K1111sttiterlllur, 1924. s. 77 11 . - L. Venturi, History of Art Criticism, 1936, s. 78 n. - Cenniniho traktát vyšiel tlačou až roku 
1821 ; lepšie vydan ie (Milanesich) je z roku 1859; z prekladov je najs1arší anglický. z roku 1844 ; poľský preklad S. Tyszkiewicza. 
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v porovnávaní: čo je cennejšie: poézia , maliarstvo, alebo veda? Túto otázku však riešil spôsobom, s ktorým by 
Petrarca nesúhlasil - maliarstvo staval totiž vyššie ako poéziu. Ale nestaval ho ani na prvé miesto, lebo to 
zaujímala predovšetkým veda. Zodpovedalo to stredovekému presvedčeniu, ktoré si ponechá aj renesancia . . , 
4. FANTASIA A DISEGN"0 Viac analógií s básnikmi prejavoval Cennini v inej a základnejšej veci: vo vzťahu 
tvorby k prírode. Podobne ako Boccaccio, pre ktorého poézia ukazuje aj „neslýchané veci", Cennini písal, že 
maliarstvo musí nachádzať „nevídané veci", trovare cose non vedute. Dodával však , že ich má nachádzať „v tieni 
.vecí prirodzených", sotto ambra di naturale. Ďalej hovoril , že reprodukovanie prírody nie je cieľom umenia, ale 
len prostriedkom. Najlepšou metódou pre maliara je portrétovať podľa prírody, ritrarre de natura. Bol to novší 
názor, než sa nám dnes zdá: Cennini bol možno od čias antiky prvý umelec, ktorý volal po napodobovaní 
prírody.d Zhodoval sa v tom s významnými básnikmi svojho storočia; jednako silnejšie ako oni zdôrazňoval 
umelcovo právo na slobodu a silu predstavivosti. Písal: nech u111elec pracuje co1ne gli piace, secondo sua volonta, 
čo znamená - a k o chce, ako 1nu diktuje jeho predstavivosť. Slovo a pojen1 fantázia chýbali vtedy, čo je 
zvláštne, básniko1n ; teória výtvarného umenia v tomto predbehla teóriu poézie. - • 
K všeobecným termínom používaný1n v starších prácach o umení pribudol u Cenniniho nový tern1ín: disegno. 
Bol to nielen nový termín, ale aj nový pojem , práve ten, ktorý sa mal stať jedným z hlavných pojmov renesančnej 
vedy o umení. Ťažko povedať, či ho vymyslel on sám , alebo či to bol termín používaný vtedy v maliarskych 
ateliéroch. U Cenniniho termín disegno už mal obidva význan1y, ktoré má aj dnes v taliančine: znamenal toľko 
ako kresba , ale aj projekt , zámer. Označoval obidve tieto veci súčasne, teda kresbu, formu , náčrt predme
tu, ktorý prarncní nie v objekte, ale v subjekte, v umelcovi, v jeho projekte, zá1nere, idei, koncepcii. Disegno 
je nie to, čo umelec reprodukuje, a le to, čo tvorí. Je to aktívny faktor umenia v protiklade k pasívnemu 
činiteľovi. Tento pojem , ktorý sa okolo roku 1400 zjavil u Cenniniho, bol v renesančnej estetike vždy na vedúcom 
mieste. 
5. ANAL YTICKt A HODNOTIACE SÚDY. Roku 1400 minulo štvrť storočia od Petrarcovej a Boccacciovej 
smrti, ale v pamäti (aspoň niektorých literárnych zoskupení) zostali po nich isté myšlienky: že poézia je vynalie-

1 

zavá a smeruje ku kráse_, Ale tieto n1yšlienky - spolu s Cenniniho fantasia i disegno - boli všetkým, čo pribudlo 
v oblasti teórie umenia a poézie okolo roku· 1400. • 
Nebolo toho však málo: ritrarre la na tura a zároveň fantasia, inventio, cose non vedute, disegno a forma artificiosa. 
Zrelá renesancia okrem množstva čiastkových výdobytkov k tomu veľa nepridala. A všetko toto bolo u Cenniniho 
už okolo roku 1400. pred veľkým návratom antiky v 15. storočí. 
Viac sa dá vyčítať z umenia tých čias: scény z každodenného života, maľované aj tkané, svetské portréty, mäkký 
a e legantný štýl aj na náboženských obrazoch a krásnych Madonách ukazoval už inú krásu, než bola gotická 
- bez transcendcncie , nevyžadujúcu analogickú a anagogickú interpretáciu. Umenie začalo prechádzať od starej 
koncepcie k zn1enenej koncepcii, neprekračujúc rámec stredoveku a gotiky , bez prelomov, cestou postupného 
vývinu. ·' _. . 
Estetika minulých čias pozostávala zo súdov dvojakého druhu: a na 1 y ti c kých a hodnoti a ci c h. Tie prvé 
vysvetľovali , v čom spočíva krása , v čom pôvab, umenie, poézia, artizmus, aký je umelcov vzťah k dielu, aký 
je vzťah diela k prírode. Tvorili, ako tvoria aj dnes, najvlastnejší obsah estetiky. Keďže boli v zásade abstraktné 
a náročné, upútavali relatívne málo ľudí; a keďže už boli sformulované, odovzdávali sa z pokolenia na pokolenie. 
Preto aj vcelku zaznamenávali iba pomalý vývin. Ale týrn činom boli relatívne nezávislé od situácie v umení 
a od vkusu vo chvíli, keď boli vyslovované, od zmien umeleckých smerov či módnych prúdov. Táto nezávislosť 
vytvára klan1ný dojem ich objektívnosti. Na začiatku novovekej éry, na prelon1e 14. a 15. storočia , tieto analy-

• F. Antal , F/ort111i11t Pai111i11g and its Social Backgro1111d, 1947. 
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tické otázky ľudí veľmi nevzrušovali; epocha tu prejavovala rovnako málo in~en~ie ako záujmu, postačovali jej 
zdedené pojmy. 
Inak to bolo s hodnotiacimi, výrokovými súdmi, napríklad že krásne je bohatstvo foriem, alebo naopak ich 
jednoduchosť, že krásne sú jednoduché a prirodzené umelecké diela, alebo opačne - diela rafinované a nezvyčaj
né. Takéto súdy každá epocha n'ielen vyslovovala expressis 11erbis, ale ich aj implikovala vo svojom umení, 
v spôsobe života, v obliekaní, v bývaní. Boli to súdy založené na vkuse a každá epocha mala svoj vkus, svoje 
hodnotiace súdy. Keď sa vkus menil, strácali platnosť uznávané hodnotiace súdy, ale zachovávali sa staršie 
analytické súdy o kráse alebo umení. Obdohie okolo roku 1400, chudobné v analytickej estetike, vytvorilo na 
druhej strane svoju estetiku vkusu a hodnotiacich súdov. Poznáme ju, lebo aj keď nebola sformulovaná píšúcimi 
autormi, bola implikoy.aná-v-umení a ešte väčšmi v odeve a v správaní sa vtedajších ľudí.• 
6. MANIERISTICKÁ ESTETIK~. Odevy vtedy charakterizovala rafinovanosť, bizarnosť a extravagantnosť. 
Dokonca aj muži nosili pestrofarebné a asymetrické obleky; často sa delili pozdfžne na dve polovice , pričom 
pravá polovica bola iná ako ľavá ; mali výstrihy ako ženské odevy, dokonca boli ozdobené zvončekmi, prikrývky 
hlavy mali najrozmanitejšie tvary, niekedy sa nosili aj dva klobúky jeden na druhom. Obuv bola čoraz užšia 

, 
a predlženejšia, až napokon , aby sa dalo chodiť, špicaté konce bolo treba priväzovať ku kolenám. V 15. storočí 

, 
takéto nadmerne predlžené tvary mala aj obuv mužov v pagcieroch. 
Odevy boli nepraktické, ba často aj nebezpečné - ale na to sa nehfadelo: Historici tvrdia, že zal'ríčinili porážku 
pri Azincourte, lebo keď kone padali, brnenia a obleky neumožňovali rytierom nijaký pohyb. Podobne vejúce 
látky, pripevilované k prilbám na ozdobu a eleganciu, údajne prispeli ku katastrofe pri Kreščaku (Crécy). 
Vtedajšia elegancia bola nepohodlná a nerozumná, ale dbalo sa o ňu väčšmi ako o pohodlie a zdôvodnenie. 
Mužské odevy veľmi neprihliadali na ľudské tvary a ženské ešte menej . Driek a opasok sa umiesťovali oveľa 
vyššie, než to vyžaduje ľudské telo. V tom čase boli vymyslené vlečky , ktoré sa ťahali po zemi, alebo ich muselo 
nosiť služobníctvo. Prikrývky ženskej hlavy, čepce a závoje, boli také vysoké a široké, že sťažovali a niekedy aj 
znemožňovali prechádzanie cez dvere. Umelá a neprirodzená bola štylizácia účesov: muži nosili vlasy stočené 
do Jokní, ženy sa usilovali získať neprirodzene vysoké čelá. Bez pochýb to všetko bolo prejavom manieristického 
vkusu. 
Tento vkus sa do istej miery preniesol aj do umenia, dokonca aj chrámového. Architektúra bola preťažená 
nadbytkom ozdôb, na oknách a dverách sa používali bizarné oblúky, ktoré sa volali „oslie chrbty". Nábytok 
mal prívefa rezieb a ozdôb, chrámové kalichy boli tak bohato ozdobené, že sa len ťažko dali používať. Nádoby 
svojím tvarom napodobovali zvieratá alebo lode. Vášeň ozdobovania interiérov vytvorila zvyk, ktorý sa dnes 
zdá celkom prirodzený, ale predtým bol neznámy: vtedy - až vtedy - sa začali rozvešiavať obrazy na steny 
obytných miestností. 
Maliari obliekali ľudí do vyumelkovaných súdobých odevov nielen na obrazoch so súčasnou tematikou, ale aj 
v seénach zo Starého a Nového zákona či zo životov svätých. A spolu s manieristickými odevmi prenikli do 
umenia aj manieristické proporcie, postoje, pohyby a gestá ľudského tela.: Na prelome 14. a 15 . storočia tento 
vkus možno nebol všeobecnf, ale nepochybne existoval. Vari v nijakom písomnom pra1neni sa nedostal k slovu, 
ale dá sa vyčítať z vtedajšej módy a obyčajov; bol~ to záľuba v rafinovaných, vyumelkovaných formách; elegancia 
sa páčila väčšmi než prirodzenosť a prostota, iba ona sa pokladala za krásnu. Manierizmus sa okolo roku 1400 
prejavil v živote aj v obyčajoch , skôr ako sa v 15. a 16. storočí dostal k slovu v umení a v literatúre a v 17. 
storočí aj v estetike. 

'J. v. Falke, Gescliichte des moderne11 Gesclunacks, 1880. 
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A-1. CENNINIHO TEXTY 

' 
COSE NON VEDUTE 

1) Existuje umenie, ktoré sa volá maliarstvo, vyžadujúce fantáziu i ručnú prácu, aby nachádzalo nevídané veci, 
skrývajúce sa pod výzorom vecí skutočných, a zvečňovalo ich rukou tak, aby dokázalo, že to, čoho niet 

' 

- jestvuje. A oprávnene si zasluhuje, aby dostalo miesto hneď za vedou a korunovalo sa poéziou. A to preto, 
že básnik svojou schopnosťou, hoci by mal iba túto jednu, môže a je hoden tvoriť a spájať veci, ako sa mu 
páči. Podobne je aj maliarovi daná sloboda koncipovať postavu stojacu alebo sediacu, poločloveka či 
polokoňa, ako sa 1nu páči a podľa svojej fantázie. 

C. Cennini, 11 /ibro del/' one. 1. l (ed. D. V. T/1ompso11). 

FANTÁZIA A v'LASTNÁ MANIERA 'r • 

2) Ak začneš kresliť dnes podľa toho, zajtra podľa on.oho vzoru, nezvládneš spôsoby ani jedného, ani druhého 
a nevyhnutne sa staneš čudákom, lebo príklon ku každej maniere ti pomúti hlavu. Dnes sa ti zachce robiť 
podľa tohto, zajtra podľa tamtoho, a nikoho dokonale nepochopíš. Ak sa však budeš pridržiavať jedného, 
ustavične sa cvičiac, musel by si mať veľ1ni tupý rozum, aby si z neho nezískal nijaký osoh. Ak si od prírody 
čo len trochu obdarovaný fantáziou, neskôr príde čas, že nadobudneš svoju vlastnú manieru a bude musieť 
byľ dobrá, lebo tvoja ruka, ak si tvoj intelekt zvykol trhať kvety, by ťažko siahala za tŕňmi. 

C. Ce1111i11i, tamfe /, 27. 

RITRARRE NATURALE • 1 

3) Nezabúdaj, že najlepšfm sprievodcom a najlepším kormidelníkom, akého môžeš mat: je víťazný oblúk 
kreslenia podľa prírody. 

C. Ce1111i11i, 1amte /, 28 . 
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1. RENESANCIA 

Od prvých rokov 15. storočia sa začalo dejinné obdobie, ktoré sa nazýva renesanciou alébo obrodením. Jej 
začiatok bol súčasne začiatkom novovekej éry v dejinách Európy. Existuje mnoho dôvodov, aby sa práve od 
tohto momentu začalo datovať nové historické obdobie: 
1. V tom čase prišlo k rozchodu s presvedčeniami a záľubami, ktoré sa udržiavali v stredoveku, teda tisíc 

• 
rokov; spočívalo to predovšetkým v odvrátení sa od transcendentného sveta; teraz ľudí zaujímali predovšetkým 
pozemské veci, začala sa laiciZácia života a kultúry. 2. Jedna z európskych krajín, menovite Taliansko, v umení, 
vo vede, v životnom slohu predbehla všetky ostatné a sama vytvorila novú a veľkú kultúru.• 3. Taliansko sa 
vtedy odpútalo od blízkej stredovekej tradície, obnovilo značne staršiu, čiže st a rov e kú .tradíciu a urobilo ju 
znova živou a aktuálnou. 4. Taliansko vyzdvihlo na prvé miesto v kultúre výtvarné umenia a dalo umelcom 
postavenie, aké v predchádzajúcich storočiach nemali. 
Úsilia talianskej renesancie sa uskutočnili iba čiastočne: nebolo možné ani úplne sa odtrhnúť od stredovekej 
kultúry, ani sa celkom vrátiť k antike. Jednako to, čo sa dosiahlo, bolo také významné, že to tak súdobí ľudia, 
ako aj neskorší historici uznali za začiatok novej éry. Nové záľuby a úsilia zachvátili aj estetiku. Jej osudy 
ovplyvnil rovnako rozchod so stredovekou tradíciou a obrat k antike, ako aj zosvetštenie kultúry, ako vedúca 
úloha Talianska, ako popredné miesto výtvarného umenia. Preto historik estetiky musí v tomto období postaviť 
do popredia Taliansko , dedičstvo antiky a teóriu výtvarného umenia. 
2. SPORY O RENESANCIU. P~i renesancii sú mnohé veci sporné: Kedy sa začala? Vznikla odrazu, alebo 
v dôsledku postupného vývinu? Patrila už v plnom rozsahu do novoveku, alebo bola iba prechodom k nemu? 
Ako dlho trvala a kedy sa skončila? Aké sú jej podstatné znaky? Bola zjavom špecificky talianskym, alebo 
predsa len celoeurópskym? Znamenala epochu iba v dejinách umenia, alebo v dejinách celej kultúry? 
Na tieto otázky boli natoľko rozdielne odpovede, že sa napokon môže javiť všetko, čo sa o renesancii dá povedať, 
pochybným. Ale nie je to tak; je však pravda, že všetko bolo vtedy v pohybe - ako obyčajne v dejinách. Pravda 
je aj to, že renesancia nebola jednoliata. Inak sa v nej formovalo umenie a inak veda. Inak sa toto obdobie 
začínalo a inak sa končilo. Jednako prinajmenej v oblasti umenia a jeho teórie renesancia bola osobitným 
obdobím s vyhranenými znakmi. 
Sporné sú jej hranice. Niektorí historici hovoria, že v 15. storočí sa renesancia ešte iba formovala , teda - ešte 
nejestvovala. Talianski historici nazývajú toto storočie storočím „ humanizmu" a začiatok renesancie kladú až 
do 16. storočia. Iní zasa vidia jej koniec okolo roku 1530, lebo vtedy už umenie ovládli nové manieristické 
a barokové prúdy. V tom prípade by renesancia trvala iba jednu generáciu 1500-1530. Redukcia renesancie zašla 
dokonca ďalej: jedna generácia netvorí obdobie, ale iba prechod medzi obdobiami; pokolenie roku 1500 bolo 
teda iba prechodom medzi gotikou na jednej strane a manierizmom a barokom na druhej strane. Dokonca jeden 
známy historik tvrdil, že renesancia vôbec neexistovala.b 

•A. Hauser. A Social History of Art, 1. 1951. s. 274. vidí v tom dokonca jediný podstatný znak renesancie: .. The Renaissance appears to be 
a particular form in which the !talian natural spirit emancipates from universal European culture." (Renesancia je osobitná forma, v ktorej 
sa taliansky prirodzený duch vyčlenil zo všeobecnej európskej kultúry .) 
• R. Hamann, Geschichre der Kunst, l. vyd. 1932, posledné, šesťzväzkové 1963. - Podobný názor na renesanciu nájdeme u O. Spenglera. 
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Jednako periodizácia , ktorá eliminuje taký výrazný jav, ako je renesancia, nemôže byť správna. Rovnako ako 
tá, ktorá ho redukuje na jednu generáciu (1500-1530); v tom prípade by totiž Ghiberti, Alberti a Ficino na 
jednej strane a Palladio na druhej strane nepatrili do renesancie. Generácia okolo roku 1500 predstavovala iba 
sám stred obdobia, ale toto obdobie sa začalo skôr a skončilo sa neskôr. Určité vlastnosti kultúry, určité estetické 
názory sa zjavili už okolo roku 1400 a trvali ešte aj okolo roku 1600. Sú teda dôvody konštatovať, že celé obdobie 
trvalo dve storočia. Zrodilo sa okolo roku 1400, keď sa začínal rozchod so stredovekom, opojenie antikou, 
vedúce postavenie Talianska a osobitné postavenie výtvarného umenia; skončilo sa okolo roku 1600, keď sa 
všetky tieto skutočnosti pominuli. 
3. VLASTNOSTI RENESANCIE. Jakub Burckhardt, ktorého knihy sú základom znalostí o renesancii, za 
podstatné vlastnosti tohto obdobia pokladal individualizmus a naturalizmus. Obidva termíny, ktoré použil, sú 
však mnohoznačné a iba v istom význame sa môžu uplatniť na toto obdobie. Renesancia skutočne zrodila veľa 
vynikajúcich osobností - a v tomto zmysle bola érou individualizmu. Na druhej strane však chcela mať kultúru 
nie s individuálnymi, ale so všeobecnými formami. Naturalizmus bol príznačný pre renesanciu, ak týmto slovom 
chápeme svetský postoj bez transcendencie; ale necharakterizoval ju, ak ono označuje záujem o prírodu; nao
pak, renesancia sa väčšmi zaujímala o človeka než o prírodu, ktorá ho obkolesuje. 
Renesancia sa definovala aj inak. Ale také definície ako Micheletova: „Epocha, ktorá objavila svet a človeka", 
sú iba frázou. „Epocha s mimoriadnym záujmom o človeka"? Ale to sa dá povedať o každej epoche. „Epocha 
univerzálnych ľudí"? Na základe niekoľkých výnimočných individualít ako Alberti, Leonardo a Michelangelo sa 
predsa nedá charakterizovať celá epocha. „Epocha slobody"? To je urči te falošná charakteristika, lebo renesan
cia sa riadila mnohými príkazmi ·a zákazmi, mala svoje autority i kánony, ibaže oveľa svetskejšie než stredovek. 
„Epocha optimizmu"? Ani Leonardo, ani Michelangelo, ani Macchiavelli neboli optimisti. 
Ak spomedzi javov, ktoré sú podkladom pre to, aby sme rokom 1400 začínali novú éru, vylúčime javy vonkajšej 
povahy, ako je sústredenie kultúry v Taliansku, alebo aj prevahu výtvarných umení, zostanú nám dve skutočnos
ti: môžeme ich definovať ako odpútanie sa ód bezprostrednej minulosti (stredoveku) a príklon k dávnej minulosti 
(k antike). Ak to chápeme hlbšie, potom to znamená rozchod s transcendentným postojom a prechod na svetské, 
časné stanovisko, laicizáciu života, kultúry, umenia, literatúry. Toto renesančné stanovisko sa dá vyjadriť Alber
tiho slovami: „Telo sa rozpadne na prach, ale kým dýchame, pohŕdať telom znamená pohŕdať životom. Múdros
ťou je opačný prístup - milovať naše telá a udržiavať ich v zdraví. "c Táto premena sa prejavila aj v literatúre, 
v umení a v estetike. 
Renesancia zaviedla mnoho zmien do spôsobu života a myslenia. Nový národný jazyk a vynález kníhtlače však 
tieto zmen)! zmnohonásobili a spôsobili, že sa javili ešte väčšie, než skutočne boli. Taliančina začala nahrádzať 
latinčinu a v novom jazyku sa aj staré myšlienky zdali novými. Ba vznikol dojem, že nové myšlienky sa rozmno
žujú, keď sa znásobené tlačou šírili v mnohých exemplároch. 
4. NEURČITÉ HRANICE. V skutočnosti zmeny, ktoré priniesla renesancia, boli postupné a čiastkové; najmä 
ak ide o odpútanie sa od stredoveku a náboženského svetonázoru. Savonarola, vyzývajúci k životu, ktorý by sa 
riadil výlučne náboženstvom, nebol osamotený a medzi jeho prívržencami bol taký vynikajúci umelec ako 
Botticelli. Raffael bol najbližším spolupracovníkom pápežstva. Dejiny nepoznajú veľa takých náboženských 
a transcendentných umelcov a básnikov, ako bol Michelangelo. Platónski humanisti z florentskej Akadémie 
nerozmýšľali síce ortodoxne, ale rozmýšľali transcendentne. Petrarca alebo Valia sa netajili svojou nechuťou 
k stredoveku, ale iní predstavitelia renesancie, ako Pico delia Mirandola, stavali sa na jeho obranu. Z lý latinský 
štýl sa vtedy vyčítal stredoveku väčšn~i než scholastický spôsob myslenia. Väčšina vied, ako právo, medicína, 

< L. B. Albeni , Opere Volgari, 184319, n, s. 487. 
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matematika sa v talinskom quattrocente nevykladala inak ako v stredoveku . Organizácia umenia a umelcov 
zostala taká istá ako v 14. storočí. Giotto, umelec, ktorý sa pokladá za iniciátora renesančného umenia, sa vo 
svojich dielach ešte veľmi nevzdialil od gotiky. Taký moderný človek ako Leonardo da Vinci vo svojich bádateľ
ských výskumoch väčšmi nadväzoval na stredovekých učencov , než na antických. Toto všetko sa muselo odraziť 
aj v estetike a v teórii umenia. 
Bolo to prirodzené, lebo zmeny v dejinách sú zväčša či astkové a postupné. Ciastkové a postupné boli aj zmeny 

• v spôsobe života a myslenia renesančných ľudí. Vystupovali iba v živote a myslení niektorých ľudí, spočiatku 

iba v úzkej vrstve tých najosvietenejš ích a najslobodomyseťnejších. Väčšina obyvateľov Talianska - a tým skôr 
iných európskych krajín - v 15., ba aj v 16. storočí, nežila inak ako v stredoveku, podobne bývala, pracovala, 
cestovala a podobne rozn1ýšfala o svete, o živote aj o sebe. Predsa však do tých nepočetných osvietených kruhov, 
ktoré rýchlo vstrebali nové idey renesancie, patrili práve umelci a teoretici umenia. 
5 . DVE RENESANCIE. Renesancia dostala svoje meno z dvoch rozličných príčin a toto meno má naozaj 
dvojaký význam. Po prvé, renesancia sa chápala a chápe ako obrodenie ľudstva, renovatio hominis, ako pozdvih
nutie človeka na vyššiu úroveň. Po druhé, chápala sa a chápe ako znovuzrodenie rninulosti , starobylej kultúry, 
poznania, umenia, ako obrodenie antiky, renovatio antiquitatis. 
Ľudia 15. a 16. storoči a - a Petrarca už v 14. storočí - mali pocit , že sa odpútali od zlej minulosti a patria 
k „obrodenému" ľudstvu. Takýto pocit nebol napokon výnimočný - často ho mávali ľudia na prelome epoch; 
v ne;;Jenšej miere ho mali napríklad raní kresťania. Renesanční ľudia sami hovorili o svojom „ obrodení", ale 
používali toto slovo zriedka , bolo to skôr príležitostné vyjadrenie, nie všeobecne prijatý termín. Takým sa stal 
až v 19. storočí, nevytvorili ho teda ľudia renesancie , ale neskorší historici. 
Tí zasa spočiatku mali na mysli skôr tú druhú renesanciu: renesanciu mi n u 1 o st i. A v renesancii minulosti 
videli výnimočný jav, akým v skutočnosti nebola; podobných renesancií antiky bolo v dejinách viac - už sám 
~tarovek sa v istých momentoch usiloval obnovovať svoju staršiu kul túru, vracať sa k svojmu klasickému obdobiu; 
v stredoveku epocha Karolovcov bola _pokusom o obnovu starovekej učenosti a umenia ; a 13. storoči e, hoci bolo 
vrcholom stredoveku, urobilo pre obrodu starovekej gréckej filozofie určite viac než renesancia. Ale aj tak 
- skutočne veľkým prelomom sa stala až renesancia 15. storočia. 
Dnes sa slovo renesancia používa v obidvoch významoch , a preto je dosť nepresné, aj keď je pravda , že obidve 
„renesancie" boli navzájom späté: keď sa ľudia 15. storočia ch·celi myšlienkovo obrodiť, hľadali pomoc 
v staroveku ; aby obrodili u1nenie, vyvolali obrodenie antiky. 
6. POSTAVENIE TALIANSKA. O výnimočnom postavení Talianska v renesancii niet pochýb, napriek tomu, 
že nie všetko v renesančnom umení, vede či estetike bolo zásluhou Talianov 15. storočia. Niektoré podstatné 
idey staroveku boli pripomenuté už v stredoveku a vo Francúzsku skôr ako v Taliansku.d V stredovekom 
Francúzsku sa začalo štúdium starovekých autorov. Tam tiež vznikla a odtia ľ sa rozš írila do celej severnej Európy 
filozofická „via moderna" 14. storočia , modernejšia než filozofia renesancie. Ale vojny, nepokoje a mor spoma
lili vývoj v severnej Európe a spôsobili , že Taliansko, kde sa ľuďom vodilo trochu lepšie, nemalo v 15. storočí 
konkurenciu. Okrem týchto negatívnych príčin pôsobili však v prospech vedúcej úlohy Talianska aj pozit ívne 
fakty. Umelci, ktorých priťahovala antika, nachádzali v samom Taliansku vzory pre svoje umenie, mohli na 
mieste vidieť antiku na vlastné oči . A vnímali ju ako blízku; Taliani mali od Petrarcu pocit rodinného príbuzen
stva so starovekom . 
Taliansko malo aj mimoriadne priaznivé zemepisné podmienky - nachádzalo sa na polostrove, vrchy a moria ho 
delili od susedov, preto bolo bezpečnejši e, dostatočne bohaté a sebestačné. Aj povaha obyvateľstva žičila vzniku 

d P. O. Kristcller. Rc11aissa11ce Tho11gh1, Tlie Classic, Scholasric, and H11ma11isr S1rai11s, 1961. 
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bohatej kultúry: ľudia tu boli všestranne nadaní, živej a vznetlivej povahy, rodilo sa tu mimoriadne vera podni
kavých a tvorivých Tudí. Aj spoločenské zriadenie vytváralo priaznivé podmienky; bolo to v podstate zriadenie 
mestské; rozhodujúca prevaha miest, množstvo neveTký~h , navzájom súperiacich štátov, skorý zánik rytierskych 
záľub a zvyklostí , odstránenie feudálnych vzťahov, dominujúce postavenie kupectva, už kapitalistické vzťahy 
a s nimi spojená vysoká životná úroveň dosť početnej vrstvy, demokratické zásady (v čase kondotierov však nie 
vždy dodržiavané), nová aristokracia, ktorá za svoje postavenie vďačila nie tak pochybnému rodokmeňu, ako 
skôr osobným kvalitárn , veľká rôznorodosť životných podmienok a ľudských typov od Lombardska cez Toskán
sko po R ím a Neapol - toto všetko vytvorilo v 15. a 16. storočí podmienky , aké v tom čase neboli na druhej 
strane Álp. „Tu som pánom", písal z Talianska Diirer, „kým u nás doma som príživníkon1." 
Na druhej strane podmienky v Taliansku v čase renesancie boli zarážajúco podobné podn1ienkam , aké pred 
dvetisíc rokmi vo svojon1 klasickom období mali Gréci. Hovorievalo sa vtedy: Faccian10 festa tutta via - doslova 
tak, ako pred dvadsiatimi storočia1ni vravieval Perikles: „ U nás je každý deň sviatok." 
7. HOSPODÁRSKA ZÁKLADŇA. Renesancia, v ktorej tak rozkvitala kultúra a najmä umenie, vôbec nebola 
obdobím hospodárskeho rozmachu.e Naopak, hospodárska situácia Talianska bola vtedy neutešená. Po období 
prosperity v neskorom stredoveku prišla stagnácia; vojny a epidé1nie, ktoré sa nevyhli ani Taliansku, mali za 
následok značný pokles počtu obyvateľstva, najmä v mestách: Florencia za Dantcho čias mala stotisíc a za 
Michelangela už len sedemdesiattisíc obyvateľov. Zníženie počtu obyvateľov znamenalo zúženie trhu. Pôda aj 
tovary strácali hodnotu, ceny klesali. Vo verkom centre tkáčskeho priemyslu, akým bola Florencia, výroba 

• 
mnohonásobne poklesla. Clá v janovskom prístave, ktoré v stredoveku , okolo roku 1300, prinášali zisk do 
štyroch miliónov iibier, v polovici 15. storočia nedosahovali ani milión libier, hoci peniaze boli už vtedy zdeval
vované. Získať prácu bolo ťažké, za tovarišov často prijímali iba synov majstrov. Dane začali byť veTmi vysoké, 
inflácia postihla obyvateTstvo, najmä meštianstvo, ktoré malo viac peňazí. Mestá nevedeli vyrovnať svoje rozpoč
ty a stratili časť svojej autonómie. V takejto finančnej situácii sa poniektorí obohacovali, ale väčšina chudobnela. 
Tento hospodársky úpadok však neprekážal rozkvetu umení a vied, ba dokonca sa vidí, že ho napomáhal. 
Peniaze neboli istotou, rovnako ako pôda a tovar. Veľké mocnosti - cisár a pápež - stratili vera zo svojej sily 
a autority, kým postavenie malých vládcov v talianskych štáti~och bolo neisté, prevraty nasledovali jeden za 
druhým. Ale práve vtedy, keď sa otriasali hospodárske, finančné a politické hodnoty, nar a s t a 1 a h odnota 
duch o v n e j ku 1 túry. Táto sa stávala , ,ekonomickou investíciou", takmer jedinou, ktorej sa dalo veriť. 
Investovalo sa teda do kníh, do stavieb, do umeleckých diel. Duchovné a umelecké statky stali sa akýmsi 
útočiskom pred labilitou hospodárskych statkov. A tak sa práve ony stali pre renesanciu titulom slávy. Sklamanie, 
ktoré priniesli iné statky, zvýšilo hodnotu duchovných statkov. Viedlo k renesančnej téze, že duchovné hodnoty 
sú najvyššími hodnotami človeka. 

' 8. CENTRÁ A VÝVIN OVI:. FÁZY. Účasť rozličných častí Talianska na renesancii nebola rovnaká. Vládcovia 
malých štátikov v severnom a strednom Taliansku sústreďovali na svojich dvoroch umelcov : Malatestovci 
v Rimini , Montefe ltrovci v Urbine , Estovci v Mantove, Sforzovci v Miláne. Ale najsilnejším a najtrvalejším 
centrom umenia a teoretického uvažovania o ňom stala sa v 15. storočí veľká a ž ivá Florencia , keď v nej moc 
a spolu s mocou aj mécénstvo nad umeniami a vedami prevzali Mediciovci. Rovnako skvelé, ale súčasne odlišné 
umenie a umelecká ideológia rozvíjali sa vari len v Benátkach. Tromfami Benátok bolo na jednej strane ich 
bohatstvo a na druhej strane - politická spätosť s ľadovou, kde bola prvá a najvýznamnejšia univerzita 
v Taliansku. 
Ku koncu 15. storočia Florencia a Benátky naďalej hrali značnú rolu v umení a v jeho teórii , ale hlavným centrom 

• R. S. Lopcz. Hard Ti111es 0t1tl l11ves1111e111 i11 C11/111re, in: The Renaissance. Six Essays. cd. by R. H. Bainton. 1953. 
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sa vtedy už stal Rím. V renesancii sa teda zemepisne dajú rozlíšiť dve fázy: skorá florentská (presnejšie: 
florentsko-benátska) a neskoršia rímska (presnejšie: rímsko-benátska) fáza. 
Podrobnejšia periodizácia renesancie vyčleňuje prinajmenej tri fázy. Pre prvú bolo príznačné pociťovanie samého 
obrodenia a intenzívne úsilie o obrodenie staroveku; bola to skôr fáza hľadania než definitívnych výdobytkov. 
Túto fázu, trvajúcu takmer do konca 15. storočia, Taliani nazývajú quattrocento alebo umanesimo. 
Druhá fáza bola krátka: začala sa okolo roku 1500, v každom prípade krátko pred ním, a netrvala dlhšie ako 
štvrť storočia. Dá sa však povedať, že renesancia vtedy našla to, čo predtým hľadala, dosiahla v istom zmysle 
definitívne výsledky a prestala myslieť na vlastné „obrodzovanie" a o to menej na obrodzovanie minulosti. 
Taliansky názov cinquecento zahrnuje celé 16. storočie, teda aj ďalšiu fázu renesancie; preto je vhodnejšie túto 
počiatočnú, najvynikajúcejšiu fázu storočia nazývať k 1 a sic kou ren es a n c io u, a to preto, lebo jej umenie 
malo klasické črty, podobne ako kedysi aténske umenie 5. storočia pred n. 1. 
Tretia fáza renesancie zahrnovala zvyšok 16. storočia, začínajúc od Sacco di Roma. Vtedy sa jedna časť umelcov 
a mysliteľov usilovala zachovať klasické formy umenia i myslenia, kým iní už hľadali nové formy. Dve storočia 
renesancie sa teda dajú rozdeliť na tri fázy: predklasickú, krátku klasickú a poklasickú, v neskorších rokoch 16. 
storočia.r Ani vtedajší spôsob života, al'.i hospodárske či demografické vzťahy, ani veda nedávajú podklad pre 
takúto periodizáciu, ale dáva ho umenie, ktoré bolo v tom čase na prvom mieste v celej kultúre. 
Prvá fáza renesancie zaberá zhruba 15. storočie, druhá - prelom dvoch storočí, obdobie okolo roku 1500 
a začiatok ló. storočia, tretia celý zvyšok 16. storočia. Každá z týchto troch fáz mala odlišné umenie, ale na 
druhej strane všetky mali podobnú teóriu umenia a estetiku: tá bola po dve storočia obdivuhodne ustálená 
a pomerne jednoliata. 
Ale estetika renesancie mala svoje varianty, a to preto, že v niektorých prípadoch bola inšpirovaná filozofiou, 
v iných literatúrou a napokon v ďalších umením. Estetiku 15. storočia predstavíme v troch častiach: estetiku 
filozofov (najmä Mikuláša z Cusy - Nicolaus Cusanus), estetiku literátov-humanistov (najmä Marsilia Ficina) 
a estetiku umelcov (najmä Albertiho). Takú istú trojakosť estetiky zaznamenávame aj v 16. storočí a iba v krátkej 
fáze klasickej renesancie sa všetky orientácie navzájom zbližujú a zjednocujú do jednoliatej estetiky. 
9. ANTICKÉ VZORY PRE ESTETIKU. Spomedzi antických filozofov bol Platón tým, z ktorého estetici 
renesancie čerpali najviac; s Aristotelovou estetikou sa zoznámili oveľa neskôr. Jednako práve s Platónovými 
základnými tézami nemohli súhlasiť - o tom budeme ďalej hovoriť širšie. Z básnikov hlavným prameňom bol 
pre nich Horatius, ale Ars poetica bola prameňom iba pre špeciálne otázky poetiky, a pritom bolo treba 
z básnickej skladby vydestilovať teóriu. Estetici renesancie viac čerpali z rétorov - z Quintiliana , a najmä 
z Ciceróna. A najviac z Vitruviových 10 kníh o architektúre - jediného starovekého traktátu o výtvarnom umení, 
čo sa dostal do rúk renesančných umelcov a učencov. 
10. VITRUVIOVO DEDIČSTVO. Stredovek poznal Vitruviove knihy, ale pre gotických staviteľov, ktorí ne
používali antické slohy, nemali nijaký osoh. A tak postupne upadali do zabudnutia. Keď však boli na prahu 
renesancie nanovo objavené v knižnici Monte Cassino, vzbudili senzáciu. Tlačou vyšli roku 1485, V Cesariano
vom preklade roku 1521 a v preklade Daniela Barbara roku 1556. Ľudia ich čítali a chválili, roku 1542 bola 
v Ríme založená Academia Vitruviana. 
Z Vitruviových informácií, vzorov a meraní čerpali predovšetkým praktickí architekti, začínajúc Brunelleschim 
a Albertim ;s Bramante nazval roku 1514 jeho knihy gran Luce; Peruzzi podľa jeho výpočtov projektoval katedrá
lu; najmä Benátky sa stali centrom Vitruviovho kultu, Serlio ho pokladal priam za bibliu, verní mu boli Palladio 

' H . Wolfflin, Die k/assiscile Kunsc, 1. vyd. 1912. 
s F. Burger, Vicruv und die Renaissance, in: Repercoriuli1 fiir K11nscwissenschaf1, XXX1l, 1909, s. 199 n. 
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i Vignola, a keď Sansovino budoval benátsku knižnicu, musel sa preukázať dobrozdaním Acaden1ie Vitruviany. 
Vari ešte väčší význam mal Vitruvius pre renesančnú teóriu umenia. Vtedajší hlavný traktát o architektúre 
De re aedificatoria od Albertiho vychádzal z jeho 10 kníh; takisto z nich čerpali iné traktáty 15. a 16. storočia. 
Najdôležitejšie tézy, ktoré sa Vitruviovým prostredníctvom dosta li do renesančnej estetiky, boli tieto :h 

A. Krása (venustas) je v architektúre rovnako podstatná ako užitočnosť. 
B. Krásne je to, čo sa zhoduje s rozumom, ale aj to, čo teší zrak, species, aspectús vecí. 
C. Krása spočíva v súlade častí: hlavným termínom, ktorý Vitruvius sprostredkoval, bola symetria, ale aj 
consensus membrorum, convenientia, compositio, proportio, rovnako ako modus vo význame miery. 
·o. Krása sa realizuje v prírode , ktorá je nenahraditeľným vzorom pre umenie. 
E. Osobitne je takýmto vzorom ľudské telo: v architektúre „symetria a dobré proporcie musia byť presne 
odvodené z proporcií tela dobre stavaného človeka". 
F. Existujú rozličné stupne krásy až po krásu vyberanú, čiže eleganciu. 
G. Existujú rozličné odrody krásy: dórsky štýl je mužský, iónsky - ženský, korintský - dievčenský. 
H. V kráse je prítomný spoločenský faktor, čiže primeranosť diela, ako zodpovedá potrebám a návykom fudí. 
Popri formálnej kráse existuje aj krása funkcionálna, popri symetrii - decor. 
CH. O kráse rozhoduje aj psychologický faktor: nielen objektívna symetria, ale aj také zloženie častí, ktoré 
vzbudzuje v divákovi subjektívne príjemný pocit - Vitruvius ho volal eurytmiou. V mene eurytmie dovoľoval, 
ba priamo odporúčal korekcie objektívne dokonalých proporcií; tieto korekcie nazýval temperaturae. 
I. Vitruviova estetika bo!a modelovaná na architektúre, jednako nastofovala paralely s inými umeniami , najmä 
s hudbou , a mutatis mutandis mohla nájsť uplatnenie ako všeobecná teória umenia a estetika. 
Táto estetika sa zhodovala s inou estetikou, ktorá tiež rýchlo a kompletne prenikla do renesancie - s Cicerónovou 
estetikou. Aj pre ňu bola krása objektívnou vlastnosťou vecí (per se). Spočíva v štruktúre častí (ordo, convenien
tia partium). Pôsobila na zmysly (aspectu). Mala tie isté podoby, aké rozlišoval Vitruvius: bola duchovná alebo 
telesná, formálna (pulchrum) alebo funkcionálna (decorum); mužská (dignum) alebo ženská (venustum). Plne 
sa realizovala v prirode. Aj o umení roz.mýšľal Cicero podobne: je pravidelnou produkciou vecí a spočíva na 
poznaní. A ešte bola u neho jedna myšlienka navyše: že umenie usmerňuje idea, ktorú má umelec vo svojom 
vedomí. Táto myšlienka vstúpila do renesančnej estetiky o niečo neskôr. 
Renesancia vo svojom prvom storočí narábala najväčšmi s tými myšlienkami, ktoré našla rovnakou starovekého 
architekta aj u starovekého rétora. Pre renesančnú estetiku bola Platónova (a neskôr aj Aristotelova) filozofia 
pozadím, kým Vitruviova doktrína podrobným obsahom. Opakovala ju nespočetnekrát v rozličných odtieňoch 
a nových variantoch. Bolo prirodzené, že ju opakovala, lebo chcela byť vedou, a hoci sa veda rozširuje 
a zdo.konaľuje , jednako zostáva verná svojim výdobytkom . 

''Podrobné údaje o Yitruviovcj estetike nájde čitateľ v!. zväzku tej to knihy s. 261- 267. o vzťahu stredoveku k nemu v II. zviizku. s. 86, 87. 
136. 153, 268 a 283 . 
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2. RENESANČNÁ FILOZOFIA 

1. RENESANČNÁ A ST ARŠJ A FILOZOFIA. Zo starovekých filozofických názorov prevzala renesancia vlast· 

ne iba dva•: platonizmus a aristotelizmus; obidva napokon nie v celkom čistej podobe, prvý v neoplatónskej, 
druhý zasa v arabskej verzi i. A obidva boli pretvorené v stredovekom duchu, lebo prv ako sa dostali do renesan
cie, prešli latinským stredovekorn. 

Pre Západ neboli novinkou : aj scholastika mala svoj platonizmus a svoj a ristotelizmus. Keďže však mala navyše 
svoju „via moderna" 1 zanechala po sebe dokopy tri tradície; platónsku (v Augustínovom chápaní), aristotelovskú 

(v chápaní Tomáša Akvinského) a neskôr vlastnú (v Occamovom chápaní). Zdá sa, že táto posledná sa najväčšmi 
blíži novovekým názorom, väčšn1i než platónska a peripatetická - zatiaľ renesancia práve na túto tradíciu 
nenadviazala. Príčina bola vonkajšia: nechuť filozofov-humanistov k scholastike, z ktorej occamisti vyšl i, 

a nedostatočné kontakty Talianska so severom , kde occamisti pôsobili. Leonardo ich poznal a cenil si ich, ale 
nebol profesionálnym filozofom. 
Z motívov staršej filozofie renesancia neobnovila ani stoicizmus, ani naturalizmus, ani skepticizmus. Nie je však 

pravda, že by bola výlučne a úplne platónska. V 15. storočí bol platonizmus heslom humanistov, ale v 16. storočí 
sa minul čas humanistov a filozofi stáli na strane aristotelizmu, najmä v estetike. 
2. RENESANČNÝ PLATONIZMUS.b Odrôd platonizmu bolo veľa, dokonca u samého Platóna bol takmer 

v každom dialógu iný: etický v Ústave, kriticko-episterno logický v Theaitetovi, mystický vo Faidrovi, kozmologic
ký v Timaiovi, dialektický v Parmenidovi. A nikdy u sarného tvorcu nebol p latonizmus uzavretým systémom 

- preto ho neskorší platonisti dopÍňali inými motívmi, alebo završovali svojím vlastným spôsobom, až napokon 
platonizmus zastrešil všetky odrody filozofie nepriateľské voči empirizmu a materializmu. 

Renesanční učenci mali pred sebou až štyri odrody platonizmu, z ktorých niin1ochodom ani jedna nebola čistým 
Pla tónovým platonizn1om. 
1. Prvú odrodu predstavoval platonizmus spojený s neopytagorizmom, s číselnými špekuláciami a tradíciami 

pohanských náboženstiev. Sformoval sa na sklonku staroveku. V stredoveku našiel mimoriadne priaznivú pôdu 
u Arabov. Ako eklektický a poverč ivý bol podkladom všetkých „ hermetických" spisov, mystérií , nábožensko

špekulatívnych konštrukcií, tajon1ných náuk, mágie, astrológie, alchýrnie, koncepcií tajomných právd, utajených 
síl. Táto odroda vyhovovala mnohým renesančným humanistom. 
2. Platonizmus Plotina a jeho žiakov. skonštruovaný v 3. storočí nášho letopočtu, neskôr známy pod názvom , 
neoplatonizmus, bol transcendentnou, abstraktnou, absolútnou filozofiou; bol autentickou metafyzikou - hierar-

chickou, emanačnou, idealistickou a intuitívnou. Pseudo-Dionýzios ho prispôsobil kresťanskému mysleniu 
a našiel uznanie rovnako na byzantskom Východe, ako aj u západných scholastikov. Filozofom renesancie 
zodpovedal tak, ako neopytagorovský platonizmus zodpovedal renesančným literátom-humanistom. 

:; o r,1tonizmus v tretej podobe bol August ínovou interpretáciou a transformáciou Platónových ideí, pochádzal 
: 4. „ 1ročia nášho letopočtu , platónske idey chápal ako božie myšlienky. Bola to náboženská filozofia, kresťan-

• P. O. Kris1eller, Re11aissa11ce Thoug/11, 1961. 
• B. Kieszkowski. Studi sul pla1011is1110 del Ri11asci111e1110 i11 /ta/ia, 1936. 
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ský variant platónskej filozofie. Z Augustína v ňom bolo toľko ako z Platóna a stredoveku toľko ako antiky. 
Platonizmus v tejto svojej stredovekej podobe najskôr prenikol do renesancie, ale aj najskôr sa v nej skončil. 

4. Štvrtou odrodou bol vedecký platonizmus, preberajúci z Platóna iba matematickú , aprioristickú metódu 
poznania. Vychádzal skutočne z Platóna, predstavoval jeden z autentických elementov jeho myslenia, ale iba 
jeden z mnohých; rozvíjal platónsku teóriu poznania a metodológiu, no nevšímal si metafyziku. Bol cudzí 

rovnako hun1anistom ako teológom a univerzitným filozofom, prejavil sa na druhej strane v renesancii u Mikuláša 
z Cusy, prenikol k niektorým renesančným umelcom, čo chceli vybudovať mate1naticky presnú teóriu umenia. 

Už Petrarca sa odvolával na Platóna, ale takmer ho nepoznal. Ak aj bol vtedy, v 14. storočí , platonizmus na 
Západe známy, tak len v Augustínovej verzii. P red prvou polovicou 15. storočia sa však do Talianska prih1.ala 
vlna iného platonizmu - z Byzancie. Priviezli ho odtiaľ grécki učenci-emigranti, najmä Plethon a Bessarion. 
Priviezli aj originálne Plató nove dialógy, ktoré odvádzali učencov od augustínovskej interpretácie. Ale zároveň 

privádzali k inej interpretácii, menovite k takej, akú n1al platonizmus na Východe: k neoplatónskej , mystickej, 
iracionálnej, spojenej s hermetickými konštrukciami. V takejto podobe platonizmus prijalo jeho renesančné 

centrum - florentská Akadémia v 15. storočí. 
Tu bol Platón v tom čase najvyššou , takmer nadľudskou autoritou. Ale niimo nej bolo jeho pôsobenie obmedze
né. Na renesančnych univerzitách sa jeho filozofia prednášala len výnimočne. Pre humanistov mimo Akadémie 

bol skôr príkladom krásnej prózy ako správneho myslenia. Z Platónových myšlienok neprebrali oveľa viac než 
jeho koncepciu poézie ako furor divinus. 
V 16. storočí už prevládal Aristotelov vplyv. Jednako aj vtedy časť filozofov , nespokojných s Aristotelom, ktorí 
potrebovali naďalej oporu antiky, siahala za svetonázorom k „neoplatónskemu" Platónovi. Alebo za matematic

kou metódou k „ vedeckému" Platónovi. V 16. storočí takýmito prívržencami Plató na neboli už filozofi-estetici 
ako v 15. storočí, ale tvorcovia novej astronómie a fyziky. Najprv n1imo Talianska, napríklad Kopernik a Kepler, 
a neskôr aj v samom Taliansku, napríklad Galilei; v~etci boli do určitej miery p latonikmi - svojou metódou 
apriórnych predpokladov a matematických výpočtov. Pritom im však nebolo cudzie estetické hľadisko. 
3 . ARISTOTELI.ZMUS. Aristoteles d lho čakal na uznanie - ak ide o latinský svet, tak poldruha tisícročia. Jeho 
sláva sa šírila až na konci stredoveku a na začiatku novoveku. Predtým , v antike, mal malý ohlas - preberali sa 

z neho logické či metodologické jednotlivosti, ktoré sa začleňovali do p latónskeho a lebo iného svetonázoru; 
aristotelovský svetonázor sa nebral na vedomie. Arabi ho uznávali, ale interpretovali ho v platónskom zmysle; 
scholastici ho tiež uznávali , ale interpretovali ho kresťanským spôsobom. Ich uznanie prišlo neskoro: stredovek 

sa zoznámil s Aristotelom v 12. storočí, ocenil ho v 13. storočí a školy ho prijali od 14. storočia. No prijali ho 
iba čiastočne: filozofia síce vychádzala z Aristotela, ale teológia - z Petra Lombarda ; tieto disciplíny predstavo
vali dve rozličné oblasti, navzájom oddelené, ktoré ani nespolupracovali, ani si nekonkurovali. Značná časť toho, 

čo starovek aj novovek zaraďovali do filozofie, však vtedy patrilo do teológie, a pre filozofiu nezostávalo oveľa 
viac ako filozofia prírody a logika. A tak aristotelizmus bol skôr metodológiou než svetonázorom. Stredoveký 
svetonázor vymedzovala teológia, nie filozofia, a teda ani aristotelizmus. Ten sa ako filozofický systém poj -

m o v a metód musel svetonázoru prispôsobovať, a keďže to bol systé m pružný, naozaj sa mu prispôsobil. 
Bol to v tých časoch jediný aktuálny systém tohto druhu: tomizmus a scotizmus boli skôr teologické; platonizmus 
prostredníctvom Augustína a Pseudo-Dionýzia prenikol do teológie, ale ako koncepcia fi lozofie prírody a logiky 

neznamenal pre aristotelizmus konkurenciu; tým s kôr ju neznamenali ani iné staroveké systémy. 
Taliansko zaostávalo vo filozofii, s aristotelovskou filozofiou sa zoznámilo až v 14. storočí. Teda až spolu s prvými 
prejavmi humanizmu. Na druhej strane ju Taliani pestovali do konca 16. storočia, čiže stala sa v tejto krajine 

špecificky renesančným javom. Jej re latívne dlhé pretrvávanie malo viaceré príčiny. V 15. storočí n1ala pre 
Taliansko ešte pôvab novinky. Organizácia talianskych univerzít zblížila filozofiu s medicínou, kde bol Aristote-
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lov vplyv zakorenený. Napokon keď humanisti objavili Aristotelových gréckych komentátorov - Themistia 
Alexandra z Afrodízie, Simplicia, podnietilo to skôr k svetskej než k scholastickej interpretácii aristotelizmĽ 
V takejto interpretácii sa dal zosúladiť s inými renesančnými prúdmi, najmä s platonizmom. A pre mnohý~ 
mysliteľov vtedajší aristotelizmus a platonizmus nestáli proti sebe. Platónovi oddaní humanisti len príležítostn~ 
a krátko polemizovali s aristotelovcami. 
V 16. storočí sa zjavili nové idey v oblasti logiky a filozofie prírody, ale spočiatku nebolí dosť prepracované 
aby sa dostali do výuky a mohli konkurovať aristotelizmu. Tento dostal mocný úder .až od Galilea, no nie tE4 

z hľadiska filozofie , ako skôr z fyziky: aristotelovská metodológia, ktorá sa v niektorých vedách, ako napríkl~ 
v biológ.ii, zhodovala s ich pokrokmi, zlyhávala vo fyzike , lebo nebrala do úvahy matematiku, kvantitatívn~ 
postihovanie javov. Toto antiaristotelovské chápanie sa však v nej uplatnilo až v 17. storočí. 
Kým v stredoveku sa hranica medzí teológiou a filozofiou zachovávala prísnejšie než kdekoľvek inde, na začiatl.."': 

renesancie zmena organizácie vysokého školstva, zjednocujúca rozličné školy do univerzít, zblížila navzájom z 
teológiu a filozofiu. Výsledok bol nečakaný: renesančná filozofia sa stala oveľa teologickejšou ako v stredoveku. 
Výnimkou bola Padova.< Táto bola roku 1405 politicky pripojená k Benátkam, ktoré mali vyslovene svetsi..._ 
vládu a vďaka tomu sa stali centrom svetskej filozofie. Padovská univerzita sa v 15. storočí stala pre Európ
tým, čím bol v 13. a 19. storočí Paríž. Patrónom svetskej a triezvej padovskej filozofie bol Aristoteles. Materic
lísta Lukretius bol pre ňu rovnako nevedecký ako idealista Platón. Dnes nás môže prekvapovať, že jej patrónor:. 
nebol oveľa modernejší Occam. Nestal sa ním do veľkej miery preto, lebo hoci jeho filozofia mala modern. 
obsah, jednako boia stredoveká formou , a táto forma v období humanizmu odstrašovala; Occam mal bíf~ 
stredovekého mysliteľa, kým pre Aristotela bola v čase humanizmu odporúčaním jeho starovekosť. Prirodzene 
vykladal sa teraz inak, ako to robili tomisti; padovskí profesori totiž nachádzali naturalistickú interpretáci:: 
Aristotela u Averroa, a táto im vyhovovala, odvolávali sa na neho a do dejín prešli pod osobitným menor:: 
„ padovskí averroísti". Ich naturalistická a scientistická filozofia mala negatívny vzťah k nadprirodzeným činí te· 
fom, k stvoreniu sveta, k nesmrteľnosti duše, k slobodnej vôli. Veľa sa zaoberali problémami človeka , ale chápb 
ho jednoducho ako časť prírody a nepriznávali mu ani osobitosť, ani slobodu, ani veľkosť .· 

Takéto stanovisko nevyhovovalo humanistom, ktorí boli presvedčení o osobitosti , slobode a veľkosti človeka. 
Na tomto základe došlo k antagonizmu medzi nimi a filozofmi renesancie. A pri svojskom chápaní Plató;:;_ 
a Aristotela stal sa tento antagonizmus antagonizmom medzi platonizmom a aristotelizmom. Humanisti sústreďc
júci sa vo Florencii hľadali oporu v Platónovi a boli zorganizovaní v tamojšej Akadémii. Spiritualistická platónsk?. 
Akadémia vo Florencii a naturalistická aristotelovská univerzita v Padove - to bol najdôležitejší filozofický sv~ 
renesancie. 
Najprv víťazila jedna strana, potom druhá. Veľké obdobie florentskej Akadémie pripadlo na 15. storočie, <k 
Ficinových čias; rozkvet padovskej filozofie skôr na 16. storočie. Začiatkom 16. storočia došlo k istému zblížení_ 
antagonistov. Roku 1497 si padovská umelecká fakulta vybojovala katedru, na ktorej sa špeciálne vykladah 
gréc k a Aristotelova filozofia. Po roku 1405 (začiatok padovskej filozofie) a 1462 (založenie florentskej Akadé
mie) to bol najdôležitejší dátum v dejinách renesančného aristotelizmu. Vtedy padovskí profesori vo svetle 
autentických antických textov opustili jeho naturalistickú interpretáciu. Ak ich aj naďalej volali averroistamí 
bolo to iba kvôli zdôrazneniu ich neteologického stanoviska. V ich systéme sa teraz našlo miesto pre individuálne 
chápanie ľudskej duše a ich antagonizmus s florentskými platonikmi zoslabol. 

'J. H. Randall. The C11reer of Philosophy, 1962, s. 55 n. - P. O. Kristeller, Paduan Averroism m1d Alex1111drism, In: Renaiss1111ce Tho11gh1 I: 
1965 (predtým v Alli del Congresso di Flosofia, vol. XII, 1960). 
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Tak to vyzeralo v 16. storočí - na jeho konci zasa prišlo k odpútaniu Talianska, osobitne Padovy, od aristoteliz
mu; stalo sa to ani nie tak v oblasti filozofie ako skôr vo fyzike - prechodom od kvalitatívnej fyziky k fyzike 
matematickej; matematická fyzika sa dala ťažko zosúladiť s Aristotelovým učením. Bola to najmä zásluha 
Galilea, ktorý prednášal v Padove od roku 1592 do 1610 - teda už na prelome 17. storočia , na prahu inej epochy. 
Pre dejiny vedy to bol prelomový moment, ale estetiky sa priamo nedotkol. 
4. ESTETIKA. Osudy estetiky lepšie pochopíme vo svetle vzťahov , ktoré vládli v renesančnej filozofii. Od 
začiatku bola podstatnou časťou florentskej filozofie , ale nie padovskej. Jednako jednotliví padovskí aristotelovci 
ju zahrnuli do svojich diel, a to práve tí najvýznamnejší : Mintumo, Trissino, Campanella. ~ým estetika piato-, 
ni kov bola teóriou krásy, estetika spomínaných aristotelovcov bola teóriou umenia. Ba dokonca iba teóriou 
poézie, lebo teória hudby a' výtvarného umenia zostávala v rukách špecialistov- filozofi sa zaoberali iba poetikou. 
Najväčšmi sa ňou zaoberali až okolo polovice 16. storočia , teda v čase, keď sa Aristotelov vplyv už začínal vo 
všeobecnosti vyčerpávať . 
Práve vtedy však bola preložená a uverejnená Aristotelova Poetika; uchvátila a vzrušila talianskych spisovateľov , 

videli v nej jedinečný, neporovnateľný vzor vedeckého výkladu umenia - a tak sa stalo, že práve v čase úpadku 
Aristotelovho filozofického vplyvu dosiahol vrchol jeho vplyv na poetiku a tým nepriamo aj na celú estetiku. 
Preto estetika platónskebo typu iná svoje miesto pri rozbore 15. storočia, kým estetika aristotelovského typu 
v 16. storočí; prvá v súvislosti s humanistami, druhá s univerzitnou filozofiou. 



3. JEDNOTLIVÉ UMENIA A ICH TEÓRIE 

Prechod od stredoveku k renesancii sa zača l v literatúre; vo výtvarnom umení prišlo k nemu trochu neskôr. 
Výtvarné umenie čoskoro dosiahlo výraznejšie úspechy a predstihlo literatúru . 
Najprv sa to uskutočnilo vo Florencii, v špecifických spoločenských a administratívnych podmienkach, v ktorých 
tam umelci žili , odlišných od podmienok humanistických literátov. Tieto podmienky ovplyvnili aj teóriu, lebo 

tú pestovali prevažne umelci . 
1. SLOBODNÉ A MECHANICKÉ UMENIA. Hovorfrne tu o un1ení v dnešnom zmysle slova, t . j . o maliar
stve, sochárstve, architektúre, o hudbe, poézii ; v počiatočnom období renesancie sa un1enia chápali inak, širšie , 
tradične, ako schopnosti blízke buď vede, buď remeslu. Deli li sa na dve skupiny, na u1nenia slobodné a mecha
nické, pričom slobodné umenia zodpovedali viac-menej tomu, čo sa dnes volá vedami, a 1nechanické to1nu, čo 
sa dnes .nazýva remeslami. Jedna časť dnešných umení sa zaraďovala k artes liberales, čiže k vedán1, druhá časť 
k artes niechanicr;e, čiže k remeslám. 
Margarita Philosophica Gregora Reischa, encyklopédia pochádzaj úca z konca 15. storočia {1. vydanie 1497) 
a ustavične vydávaná v celom 16. storočí , ešte zachovala tento tradičný názor. Drevoryt, ktorý je do nej zaradený, 
zobrazuje vedu ako stavbu so šiestimi poschodiami; na treťo1n sa nachádza poézia a rečníctvo vedľa logiky, na 
štvrtom je hudba vedľa astronón1ie . Chápanie hudby ako vedy zodpovedalo tradícii siahajúcej až do 
staroveku. Iný drevoryt v Reischovej knihe , ktorý zobrazuje hudbu, zasa medzi hudobníkov hrajúcich 
na organoch , lutnách , lýrach či flautách umiesťuje aj básnika. Keď renesančná poetika uvádzala pravidlá poézie, 
približovala poéziu k vede. V renesančnom období medzi sebou súperili dve koncepcie : poézia ako umenie-zruč

nosť a poézia ako vnuknutie, furor poeticus. 
Umenia, ktoré dnes voláme výtvarnými - maliarstvo, sochárstvo , architektúra - sa zaraďovali k mechanickým 
umeniam : ich miesto bolo medzi remeslami , tak ako bolo miesto hudby medzi vedami. Medzi týmito dvoma 
skupinami bola prísna deliaca čiara . Až renesanční výtvarníci sa dožadovali , aby sa ich umenie preradilo 
z mechanických k slobodným umeniam, z remesla k vedám . Táto kapitola rozoberá renesančnú teóriu výtvarných 
umení, kým teóriu hudby a poézie budeme charakterizovať v iných kapitolách. 
2. SPOLOČENSKÁ SITUÁCIA. Talianske mestá , osobitne Florencia, sa vyznačovali cechovým zriadením. Pre 
výtvarných umelcov to nebolo výhodné, museli patriť do cechov a nen1ali v nich privilegované postavenie. 
Netvorili osobitný cech, pričleňovali ich do iných cechov, a to podľa ťažko zrozum iteľného kľúča: vo Florencii 
maliari patrili {od roku 1378) do cechu lekárov a lekárnikov (v Bologni do cechu bombasari - papiernikov), 
architekti a sochári - do cechu 1nurárov a tesárov. Maliari neboli plnoprávnymi členmi svojho cechu. Usilovali 
sa o to, aby sa ich povolanie dostalo do názvu cechu, ale márne. Ich postavenie malo len tú výhodu, že patrili 
do jedného z vyšších cechov; vďaka tomu zaujímali medzi výtvarníkn1i prvé miesto a mali sa hospodársky lepšie. 
Časti z nich sa v 15. storočí podarilo preniknúť do majetnej buržoáznej sféry, ale väčšinou zostali remeselníkmi. 
Spôsob ich práce bol naozaj remeselnícky : nepúšťal i sa do práce sami, nemaľovali z vlastnej iniciatívy, ale iba 
na objednávku, tak ako napríklad tkáči alebo farbiari. a 

"F. Antal, Florentine Painting and its Social Background, 1947, §III, 4. - Por. M. Meiss, Pai11ti11g in Florence mul Siena after !he Black Denth, 
1951. 

50 



Nebolo menej demokratického zriadenia ako florentské. Bohaté meštianstvo v predchádzajúcom storočí zúčto
valo najprv so šľachtou , potom s robotníkmi - a veľké cechy, spojené najmä s odevným priemyslom, ktorý 

< za1nestnával tretinu obyvateľstva - Lana, Calimala, Seta (súhrnne nazývané „umeniami" - artes) - sústredili do 

svojich rúk bohatstvo i moc. Maliar alebo architekt sa do týchto sfér nemohol dostať. Aby sa vy1nanil z remesel
níckeho stavu, mohol sa chopi ť dvoch iných možností - priblížiť sa k dvoranom alebo k učencom . A práve kvôl i 
zlepšeniu svojej spoločenskej pozície sa maliari a architekti začali dožadovať, aby sa ich disciplíny zaradili medzi 

1 slobodné umenia, bližšie k vede ako k remeslu. 

• 

1 

Najvýznamnejší renesanční architekti už nepatrili do cechov, ba nemali už ani technické, ale humanistické 
vzdelanie. Architektúra vlastne prestala byť povolaním, stala sa činnosťou , ktorú mohli vykonávať ľudia rozlič

ných povolaní: Brunelleschi bol spočiatku zlatník, Bramante maliar, Alberti predovšetkým literát, Raffael 
a Michelangelo , ktorí zohrali významnú úlohu v renesančnej architektúre, neboli profesionálni architekti. Alber
ti, Leonarda či Michclangelo boli súčasne maliarmi, sochánni, spisovateľmi, vedcami; teda neboli profesionáli. 

Pojem „majster" stratí! svoj stredoveký zmysel; odteraz sa jeho význam bude presúvať od vedúceho výroby 
smerom ku géniovi. 
Tieto spoločenské vzťahy sa odrazili nielen na vtedajšom umení, ale aj na teórii umenia , na všeobecných estetic
kých pojmoch a názoroch; pričinili sa najmä o to, že umenie sa začalo pokladať za intelektuálnu činnosť blízku 
vede. 

3. VZŤAH K ANTIKE. Prví významní renesanční výtvarníci mali negatívny postoj k umeniu, ktoré vládlo v ich 
časoch - ku gotickému aj k byzantskému. Cítili sa povolaní robiť nové veci, potrebovali však prilon1 pomoc, 

a tak ju hľadali v antike. Existujú údaje, že Brunelleschi, zakladateľ renesančnej architektúry a do určitej miery 
celého renesančného umenia, hľadal vzory aj v staršom stredovekom umení , konkrétne v predgotickom, román
skom umení. Zmenil však orientáciu svojho hľadania , lebo to, čo hfadal - on sám i spolu s inými - našiel 

v antickom umení. 
Na výtvarníkov zapôsobil príklad humanistov tým skôr, že títo nadšenci antiky začali vyhľadávať pamiatky 
antického umenia, vykopávali sochy a zrúcaniny; do tejto práce sa zapojili aj architekti, pri nej si osvojili 

staroveké formy a uplatnili ich na svojich stavbách. Nasledovali ich sochári , potom maliari. 
Spočiatku sa používala iná termino lógia, ako prevládla neskôr; tých, čo ako Brunelleschi alebo Alberti pripodo
bovali svoju prácu antickej architektúre, Filarete nazýval antichi; v protiklade k nim prívržencov gotiky označoval 

- moderní; až neskôr sa ustálil názor, že vyznavači návratu k antike sú v skutočnosti 1noderni a že práve im patrí 

tento názov. 
A. To, čo sa vtedy stalo - odklon od zaužívaného spôsobu stavania a uplatnenie nového spôsobu , bolo javom 

v európskej architektúre po stáročia nevídaným; podobne to bolo v maliarstve a sochárstve. Pokiaľ sa vieme 
vžiť do psychológie stredovekého staviteľa či maliara, chápali títo svoju prácu ako determinovanú všeobecnými 

zásadami; nemohlo byť ani reči o voľbe medzi rozličnými spôsobmi, formami stavania či maľovania. Pri rodzene, 
každý vykonával svoju prácu podľa svojho temperamentu a schopností, čiže aj odlišne, ale táto odlišnosť nebola 
úmyselná. Spôsob tvorenia - nielen v zmysle techniky, ale aj štýlu - bol jeden ; zaväzovala tradícia remesla, 
ktorá sa síce pretvárala, ale skôr neúmyselne a nebadatefne. To sa zmenilo v renesancii, keď sa sformovali dva 

,tábory - antichi a moderni. 
B. Čiastočne to v každom odvetví výtvarného umenia vyzeralo inak. Architekti mali prístup aj k staroveký1n 
stavbám, aj k antickej teórii architektúry; túto teóriu sprostredkovali Vitruviovc knihy o architektúre, v stredo

veku známe, ale málo využívané, teraz však novoobjavené (v Monte Cassino 1414) a vydané tlačou (1485). 
Sochári mali pred očami antické sochy, ale nemali teóriu sochárstva. A maliari nemali ani jedrio, ani druhé, ani 
konkrétne antické vzory, ani všeobecnú antickú teóriu svojho umenia. Preto bol vplyv antiky na maliarstvo 

menší než na iné umenia. 
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C. Dokonca ani pre architektov nebola situácia jednoduchá. Taliansko síce malo pamiatky antickej architektúry. 
ale v severných provinciách , v blízkosti hlavných umeleckých centier ich bolo málo, v Ríme ležali v zrúcaninách 
a miesta, kde sa nachádzali najkrajšie pamiatky, Paestum a Sicíliu, poznal máloktorý umelec. Prvými florentský
mi umelcami, ktorí sa vybrali do Ríma, boli architekt Brunelleschi a sochár Donatello. 
Navyše renesanční architekti mali pred sebou iné úlohy ako antickí stavitelia - budovali najmä mestské domy 
a kresťanské kostoly a pre ne museli hľadať nové riešenia. Nezišlo im na um, aby domom a kostolom jednoducho 
dali tvar antických chrámov, ako to robili neoklasici v 18. storočí. Našli kompromisné riešenie: neprebrali celé 
antické kompozície, ale iba ich prvky - stÍpy, trámovie, oblúky. Aj to však stačilo , aby došlo k prelomu. 
Keď miesto gotických oporných systémov zaujali antické slohy, keď plné oblúky nahradili oblúky lomené , 
Taliansko sa stávalo inakším . 
Zavádzanie antických prvkov do novovekého staviteľstva však nebolo celkom jednoduché. V kostoloch bazil iko
vého typu sa fasáda antického chrámu s jej trojuholníkovým štítom nemohla priamo uplatniť. Je otázkou, či 
Brunelleschi nevedel nájsť riešenie, no v každom prípade fasády jeho kostolov zostali nedokončené. Neskorší 
architekti mali rozličné koncepcie fasád : Alberti používal motív triumfálneho oblúka, Bramante rozdelil štít na 
dve časti, neskôr Palladio konštruoval fasády z dvoch prelínajúcich sa slohov.b 
Sama koncepcia architektúry však bola teraz iná ako v Grécku ; v antike bola ohraničením priestoru, v renesancii 
už bola aj dekoráciou plochy , výzdobou stien. Stfp bol v Grécku priestorovým prvkom , kým renesanční architekti 
urobili z neho prvok steny; zabudovaný do nej stratil svoj pôvodný zmysel, z konštrukčného prvku sa stal 
ornamentom. 
Vzhľadom na to, že z antického maliarstva sa nezachovali ani pamiatky, ani teoretické traktáty, vplyv antiky na 
renesančné maliarstvo bol pochopiteľne slabší, voľnejší. Prejavil sa iba u neveľkej skupiny maliarov so sklonmi 
k starému umeniu, ktorí zo staroveku prevzali jednak tematiku (začali maľovať bohov z Parnasu alebo Caesarove 
výpravy), jednak reálie a ornamenty. Iný bol vplyv antiky na sochárstvo - sochári zriedka siahali po antických 
témach, ale pri tesaní Dávida či Magdalény uplatňovali formy, proporcie či postoje antických bohov. 
D. JednakQ však pôsobenie antiky na renesanciu bolo dostatočne silné, aby sa prejavilo nielen v jednotlivých 
umeleckých dielach, ale aj v sa1nej teórii umenia; renesanční umelci sa nenaučili iba reprodukovať antické 
stÍpy, priečelia či ľudské figúry , ale naučili sa aj to, že stÍp , priečelie či figúra majú určité proporcie, podliehajú 
kánonom, sú vecou výpočtu a po zn ani a. 
Hoci umelci prijali nové vzory, nezbavili sa hneď dovtedajších návykov a vkusu. Renesančná architektúra ešte 
nejaký čas zachovávala niektoré stredoveké tradície; florentské paláce raného quattrocenta už nemali lomené 
oblúky, ale mali ťažké rustiky, holé steny, málo oblokov. A nešlo tu iba o jednotlivosti , výtvarné umenia sa 
nevrátili odrazu „z neba na zem" . Liturgické zretele mali však teraz menší vplyv na podobu chrámov či obrazov 
ako estetické hľadiská ; aj keď sa liturgia a tradícia prihovárali za baziliky, z estetických prfčin sa konštruovali 
centrálne riešené kostoly. 
4. ROZVOJ UMENIA A JEHO ODVETVIA. Rozdelenie renesancie na tri fázy - predklasickú, klasickú 
a poklasickú - sa nikde neprejavuje tak výrazne ako vo výtvarnom umení; v ňom má svoj najvlastnejší základ. 
Jednako každé odvetvie výtvarného umenia sa v renesancii vyvíjalo trochu inak. 
Rozvoj architektúry, ktorá od začiatku mala k dispozícii antické vzory, prebiehal priamočiarejš ie, skôr dosiahol 
klasické fonny a dlhšie si ich udržal. Ale aj tu sa vyskytujú tri fázy. Prvú predstavuje Filippo Brunelleschi 
(1377-1446), ktorý podľa Vasariho „ obnovil klasické proporcie"; časovo blízky mu bol Alberti; veľkým architek
tom druhej fázy bol Donato Bramante (okolo 1444-1514) a tretej zas Andrea Palladio (1508-1580) . Ohniskom 
prvej fázy bola Florencia, druhej Rím, tretej zasa skôr severné Taliansko - Vicenza a Veneto. 

• R. Willkower, Archi1ec111ral Pri11ciples in tlie Age of Huma11ism, 1949, najmä kap. II.. s. 29 n. 
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„Po období úpadku," písal Vasari, „sa ľahšie obnovuje sochárstvo ako maliaJstvo, lebo sochárstvo berie formy 
priamo zo života, kým maliarstvo ich musí premeniť na línie.'· A naozaj, maliarom quaNrocenta predchádzal 
sochár Lorenzo Ghiberti (1378-1455). Jeho práce ukazujú dátum prelomu: z jeho dvoch bronzových dverí, 
zhotovených pre florentské baptistérium (Battistero), severné, pochádzajúce z rokov 1403-1424, boli ešte sčasti 

stredoveké, kýn1 východné, začaté roku 1425, už predstavovali najčistej šiu renesanciu. Stali sa senzáciou, vox 
papuli ich nazval „dvermi do raja'·. 
V maliarstve slávne Klaňanie Troch kráľov umbrijského maliara Gentileho da Fabriano (1370-1427), ktoré 
vzniklo roku 1423, bolo ešte vcelku gotické. Ale .už v nasledujúcich rokoch florentský maliar ~asaccio (1401-
1428) prekročil hranicu medzi gotikou a renesanciou, najmä freskami v kaplnke Brancacciovcov vo Florencii 
z rokov 1426--1427. Vasari vysvetľuje jeho modernosť a píše: „ Pochopil, že maliarstvo nie je ničím iným ako 
napodobovaním vecí ta kých , a k é sú." Išlo predovšetkým o reprodukciu troch rozmerov skutočnosti; 
stredovek, aj keď uisťoval, že umenie je imitatio vecí, netušil, že by bolo možné reprodukovať tri rozmery dvol)1i. 
Masaccio a jeho nástupcovia však zaviedli ešte aj iné zmeny: 
a) nové renesančné maliarstvo v úsilí „napodobovať veci, aké sú", dalo predmetom iné proporcie, ako sa 
používali v stredoveku, zrieklo sa pôvabu gotického vertikalizmu; 
b) aby zvýraznilo podstatné formy vecí, začalo upúšťať od náhodných foriem, zjednodušovalo, upustilo od 
gotickej podrobnosti; 
c) línii ako podstatnému prvku stredovekého maliarstva vzalo časť jej významu, zobrazujúc telesá skôr plošne 
ako pomocou čiar; 
d) línju zbavilo jej stredove~ej ornamentálnosti, zrieklo sa maliarskej kaligrafie. 
Maliarstvo quatrrocenta malo veľa srnerov a odrôd. Bola medzi nimi anti c i z uj ú ca skupina, kam patril 
Mantegna, ktorú reprodukovala antické reálie. Opi s ná škola sa zauj ímala o súčasný život, o podrobnosti 
každodennej florentskej či benátskej reality v 15. storočí, o odevy, byty, ulice; jej predstaviteľmi boli Domcnico 
Ghirlandaio vo Florencii a Vittorio Carpaccio v Benátkach. Lyrická skupina mala viac znakov gotických ako 
anticizujúcich a jej predstaviteľ Fra Angelico predstihol stredovekých majstrov vo vyjadrovaní náboženských 
citov; Sandro Botticelli bol ilustrátorom Danteho Botskej komédie. 
Maliarstvo 15. storočia malo však aj svoju manieristickú vetvu, ktorá nadobudla väčší význam v poslednej 
fáze renesancie, no zjavila sa už na jej začiatku . Manierizmus sa prejavoval kľukatou a nepokojnou čiarou , 

prepiatym zdôrazňovaním detailov, vzrušeným pohybom postáv, manieristickými gestami . Blízko k manierizmu 
mal Botticelli aj Filippo Lippi a jednoznačne k nen1u patrili takí zvláštni a vyumelkovaní maliari ako Carlo 
Crivelli v Benátkach alebo Cosimo Tura vo Ferrarc. 
Majú tieto podrobnosti o renesančnom umení miesto v dejinách estetiky? Určite , a to hneď z viacerých príčin; 
sú potrebné na to, aby sa ukázal paralelizmus vývoja konkrétneho umenia a jeho všeobecnej teórie, aj aby sa 
ukázali hranice tohto parale lizmu : veľká rôznorodosť niektorých umeleckých smerov a jednoliatosť teórie. Sú 
potrebné aj . na zvýraznenie skutočnosti , že tak gotických, ako aj manieristických prvkov bo.Io v renesančnom 
umení v i a c ako v renesančnej teórii. 
5. VEDECKÉ AŠPIRÁCIE UMENIA. Pre dejiny estetiky však mala mimoriadny význam ešte jedna odroda 
vtedajšieho maliarstva - odroda s vedeckými ašpiráciami: táto chápala maliarstvo ako vedu o perspektíve, 
ktorá v súlade so zákonmi optiky umožňuje zobrazovať v rovine trojrozmerný svet. Takto chápal svoje umenie 
najmä veľký Piero della Francesca (okolo 1412-1492) nielen ako maliar, ale aj ako bádateľ matematik. Dnes 
velebíme jeho obrazy, no Francescovi súčasníci chválili jeho učenosť. V posledných dvadsiatich rokoch života 
prestal maľovať , zaoberal sa iba matematikou. Staval pred umenie ciele, aké si zvyčajne stavia veda; ako to 
o ňom povedal jeho blízky priateľ Luca Pacioli, proti domnienkam· sa usiloval v umení postaviť - isto tu 
( certezza) . 
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Spojenie umenia s matematikou bolo prirodzené v epoche, ktorá nadväzovala na platónsku a spolu s ňou na 
pytagorovskú tradíciu. Vracala sa k estetickému intelektualizmu antiky, ale rovnica „umenie = exaktná veda" 
bola nová aj v porovnaní s antikou. Piero della Francesca vôbec nebol jediným predstaviteľom scientistického 
chápania umenia ; toto chápanie bolo typickým javom renesancie; v inej podobe bolo príznačné aj pre Leonarda 
da Vinci. 
Gauricus, autor traktátu o sochárstve, povie na prelome 15. a 16. storočia: Nihil sine litteris, sine eruditione. 
Sochári, maliari, architekti , počínajúc Ghibertim, písali traktáty o umení, dokonca aj tí, čo nemali dostatočnú 
vedeckú prípravu a spisovateľskú kultúru. 
Túžba renesančných umelcov, aby ich pokladali za vedcov, mala nielen ideové, ale aj spoločenské a hospodárske 
príčiny, lebo takto dvíhali svoje postavenie, vymaňovali sa z remeselníckeho stavu. 
6. TRAKTÁTY O UMENÍ. Renesančné umenie implikuje istú estetiku, vydáva svedectvo o vtedajších názo
roch na umenie. Ale jednako priamym prameňom poznania týchto názorov sú vtedajšie traktáty o umení. Kým 
samo renesančné umenie implikuje rozl ičné koncepcie, má veľa odrôd a variantov, traktáty v princípe vyjadrujú 
jednoliatu, kompaktnú koncepciu umenia - teória bola jednoliatejšia ako prax. Obidva pramene však hovoria 
podobne, čo je o to prirodzenejšie, že medzi autormi traktátov boli umelci, a to najvýznamnejší, ako Alberti 
a Piero della Francesca. Názov theorica delľ arte nachádzame už u Ghibertiho.c 
Renesančných traktátov je pochopiteľne menej ako renesančných umeleckých diel; nie všetky sa zachovali a ešte 
menej sa ich publikovalo v čase , keď boli napísané. 
Po Cenninim , i<.corý patril do predchádzajúcej epochy, traktáty o umení zanechali nasledujúci autori : . 
1. Leone Battista A 1 ber ti, slávny humanista a vynikajúci architekt; z renesančných autorov diel o umení bol 
prvý a zároveň najvýznarnncjší i najvšestrannejší, lebo napísal traktáty o troch rôznych umeniach: o maliarstve 
roku 1435, o architektúre v rokoch 1450-1452, o sochárstve roku 1464. Budeme o ňom hovoriť osobitne 
a obšírnejšie. Iba jeden jeho traktát (o architektúre) vyšiel v 15. storoč í , ostatné dva až v 16. storočí. 
2. Lorenzo G hi ber ti , veľký florentský sochár, napísal svoje Commentarii roku 1436 (tlačou vyšli až v 20. sto
ročí, roku 1912 a 1947 podľa kópie z 15. stor.). Sú to skôr materiály ako definitívne spracované dielo . Ghiberti 
využíval nielen vlastné skúsenosti, ale čerpal aj z antických autorov. Prvá časť jeho práce je historická (z tohto 
dôvodu sa Ghiberti pokladá za „predchodcu modernej historiografie umenia"). Druhá časť je autobiografická 
(pokladá sa za prvú autobiografiu umelca). Tretia časť sa zaoberá teóriou umenia. Ghiberti, hoci bol nadšencom 
teórie, mal v nej oveľa menej čo povedať .ako Alberti. 
3. Antonio Ave r 1 in o, zvaný F i 1 are t e (1400-1470); Florenčan, Ghibertiho pomocník, sochár 
a architekt, autor bronzových dverí baziliky sv. Petra v Ríme (1445) a veľkej nemocnice v Miláne z roku 1456; 
traktát o architektúre napísal v rokoch 1457-1464, tlačou vyšiel až v 19. storočí (1890). Skomponoval ho vo 
forme opisu ideálneho rnesta Sforzindy, projektovaného pre Sforzovcov; bolo skôr dielom praktika ako učenca , 

ktorý však čiastočne poznal Vitruvia a Albertiho. 
4. Piero delia Fr a n c es ca, veľký maliar, zomrel roku 1492 a zanechal traktát De perspectiva pingendi, ktorý 
vyšiel tlačou až v 19. storočí (1894, potom 1942). Nepatril k veľkému florentskému centru, pôsobil na vidieku. 
Historika estetiky zaujme vari len princíp jeho matematických výpočtov, ale nie konkrétne výpočty. To isté platí 
o Paciolim. 
5. Luca Paci o 1 i, povolaním matematik, spojený s milánskym dvorom, napísal po roku 1482 Trattato d'Archi
teuura, tlačou vyšiel v 19. stor. (1841). 
7 . fomponius G au r i c u s (1482-1530) vydal roku 1504 traktát De sculptura. Bol to humanista, filozof; ako 

' R. Krautheimer, Lorenzo Glribcni, 1956. 
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výtvarník bol samoukom. Činný bol v prvých rokoch 16. storočia, ale obsaho1n patrí jeho traktát do quattrocenta. 
8. Ha hranici teórie un1enia bol žáner románu s témou o architektúre Hipneroto1rzachia Poliphyli, ktorý roku 
1467 napísal dominikán Francesco Colonna a anonymne vyšiel roku 1499.d 
Traktát o maliarstve Leonarda da Vinci a iné jeho práce o umení patria už do klasickej fázy renesancie. 
S výnimkou spisov matematika Pacioliho a filológa Gaurica všetky tieto traktáty boli dielom umelcov. Väčšina 
z nich pochádzala z florentského centra. Teoretické traktáty písali aj nlaliari z milánskeho okruhu, najmä známy 
maliar Vincenzo F op p a a niektorí jeho žiaci, ale tieto sa nezachovali. Pozoruhodné je, že diela priemernej 
hodnoty, ako Hipnerotomachia a Gauricov traktát sa vydávali a rozširovali hned', kým Leonardove a čiastočne 
i Albertiho spisy ležali dlho v rukopisoch. 
Tieto traktáty prezrádzali značnú erudovanosť autorov: nielen Gauricus, profesor filológ, ale aj Ghiberti hojne 
citoval starovekých autorov, alebo z nich (ako z Atenaia) odpisoval bez citovania. Čerpal aj zo stredovekých 
učencov: Vitela, Peckhama, R. Bacona. Obsah týchto traktátov bol čiastočne ten istý ako v starších, stredove
kých dielach: technické predpisy na miešanie farieb, na odlievanie sôch, stavanie domov. Ale navyše nastoľovali 
aj nové témy. Po prvé historické: prinášali správy o antickom i súčasnorn umení, katalógy významných umelcov, 
genealógiu vlastného umenia. Po druhé, traktáty quattrocenta nastoľovali témy, ktoré sa dajú nazvať estetickými 
v širokom z1nysle slova : bolo v nich trochu logiky (v zmysle analýzy pojmov) , trochu psychológie a - veľa 

matematiky. V popredí stáli problémy perspektívy a proporcií. Rozoberieme si tu najprv tieto témy spoločne 
pre všetky zachované traktáty a neskôr osobitne názory najdôležitejšieho z nich, Albertiho. 
7. PERSPEKTÍVA. l)ve veci boli na prvom mieste: tie, o ktorých sa myslelo, že sa môžu a musia skú1nať 
vedecky. Boli to problémy perspektívy a proporcií. Prvá zaujímala maliarov, druhá všetkých výtvarných umel
cov. 
A. Práce Piera delia Francesca a Pacioliho sa venovali výlučne otázkam perspektívy, ale vefa sa ňou zaoberali 
aj Alberti a Leonarda. Nezaoberali sa ňou však len maliari , ale aj sochári Ghiberti, Donatello, ako aj architekti, 
dokonca i najväčší: Brunelleschi, Bramante. Brunelleschi bol pravdepodobne prvý. Výrazom úcty k prospettive 
bolo napríklad to, že na hrobe Sixta IV. v bazilike sv. Petra bola spolu so siedmimi slobodnými umeniami, 
Filozofiou a Teológiou uvedená ako desiata Veda. 
B. Perspektívou, ako vieme, sa nazýva optický jav spočívajúci v tom, že obraz predmetov, na ktoré hľadíme, 
sa zmenšuje v závislosti od ich vzdialenosti a deformuje sa v závislosti od ich polohy vo vzťahu k oku. Perspektíva 
sa však chápe užšie i širšie: v úzkom chápaní je to jav čisto geometrický, ktorý závisí výlučne od vzdialenosti 
a polohy pozorovaného predmetu. Perspektíva v širšom chápaní závisí aj od povetria, ktoré sa nachádza medzi 
okom a pozorovaným predmetom; prejavuje sa zmenenou farbou a slabšou viditeľnosťou predmetu. Táto per
spektíva sa označuje ako maliarska, a nie je už taká konštantná a vypočítateľná ako perspektíva geometrická. 
Renesancia si ju nevšímala, zaujímala sa iba o perspektívu v užšom, geometrickom zmysle. „Optika, ktorá 
sa u nás zvyčajne nazýva perspektíva, patrí do geometrickej vedy," písal Volaterrani v matematickom traktáte 
z roku 1506. Gauricus zasa (1504) rozlišoval „grafickú" a „fyziologickú" perspektívu. 

• Väčšina týchto traktátov vyšla tlačou v 19. a 20. storočí, sčasti v reedícii, sčasti po prvý raz: Francesca di Giorgio vydal C. Saluzzo roku 
1841, Hipnerotomacltiu A. !lg roku 1872, naposledy aj v zborníku 1 Cimeli: Ristampe A11astatiche. Gaurica vydal H. Brockhaus roku 1886, 
Filareteho W. v. Oeningcn roku 1888, Pacioliho C. Winterberg roku 1889, Piera delia Francesca takisto Winterberg roku 1899, Ghibertiho 
Morisani roku 1947. - Staršie čiastočné vydania a rozbory traktátov: Mrs. Mcrrifield, Original Treatises dating fron1 the Xlltlt to XVlllth 
Ce111ury on 1he Ans of Painting, 2 zväzky, 1849, dnes už pre dejiny estetiky neaktuálne. Trochu viac: A. Pelizzari, l Trattati attorno arri 
figurative in !ta/ia e 11e//a Peninsola lberica dali' Antichita classica ad Ri11asci111e1110 ed al secolo XVIII, 2 zväzky, 1915. - Najmodernejším 
spôsobom boli spracované traktáty Ghibertiho (J . Schlosser, Leben w1d Mei11u11ge11 des Flore11ri11er Bildners Lorenzo Ghiberti, 1941 , ako aj 
R. Krautheimer, Lorenzo Gltiberti, Princeton 1956) a Avcrlina-Filareteho (P. TigJer, Die Architekturtheorie des Filarete, in: Neue Miinchener 
Beiträge zur Kunstgeschicltte, Bd 5, 1963). O vydaniach a spracovaniach Albertiho a Leonarda pozri ďalej . Všetky traktáty 15. storočia rozobral 
J. Schlosser, Kunstliteratur, 1924. O traktátoch týkajúcich sa architektúry: O. Stein, Die Archi1ek1ur1heore1iker der italienischen Renaissance, 
1914). 
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C. Maliarstvo nebralo perspektívu do úvahy vo všetkých časoch a vo všetkých krajinách: egyptské si ju nevšíma
lo vedome, stredoveké, ak ju aj uplatňovalo , tak len ľubovoľne a približne. Naopak renesancia neuznávala iné 
maliarstvo ako perspektívne; najväčší význa1n prikladala tomu, aby perspektíva v ňom bola presná, a mala 
záľubu vo frontálnej, najjednoduchšej a najzreteľnejšej perspektíve. To, čo sa v čase fotografických prístrojov 
vidí fahké, vtedy nebolo také jednoduché ; maliari si uľahčovali prácu zrkadlami. 
D. Pre renesanciu bolo charakteristické, že pestovala nielen perspektívne maliarstvo, ale aj vedecký výskum 
perspektívy, študovala jej zákony. Kedysi to robili filozofi klasického Grécka Demokritos a Anaxagoras - k tejto 
problematike sa vrátilo až 15. storočie. Iste, stredovekí učenci , Arabi aj scbolastici, sa perspektívou zaoberali, 
no len ako fyzikálnym problémom; v renesancii to bola otázka maliarska. Vtedy išlo o perspectiva naturalis, 
ktorá sa neodlišovala od optiky, teraz o perspectiva artificialis, o dnešnú „aplikovanú" perspektívu. 
E. Platón kedysi hodnotil perspektívu ako negatívny jav, ako prejav nedokonalosti oka, deformujúceho predme
ty. Pre renesančných ľudí však perspektíva bola predmetom obdivu pre jej matematickú zákonitosi a precíznosť. 
Podľa ich presvedčenia pozdvihovala umenie na úroveň vedy, dávajúc mu vedeckú jednoznačnosť a nevyhnut
nosť. 

Vyslovovali sa pochybnosti, či perspektíva, nad ktorou si lámali hlavy renesanční umelci a vedci, bola naozaj 
vedeckým výdobytkom, alebo iba jednou z viacerých možných štylistických konvencií. Dokonca existoval názor, 
že práve táto konvencia quattrocenta nezodpovedá skutočnému videniu predmetov, lebo vystihuje schému mono
kulá1ueho videnia, kým my sa dívame dvoma očami, a preto vidíme inak. Neberie do úvahy ani sférickosť 
sietnice, a teda ani sférickosť obrazu, ktorý sa na nej odráža; nevšíma si ani pohyby oka, ktoré ustavične 
vykonávame - slovom, renesančná perspektíva je sché1na, abstrakcia, a nie obraz skutočného videnia. 
Tieto pochybnosti sa však nezdajú oprávnené; rovnako sférickosť oka, ako aj zakrivenie horizontu spôsobujú 
iba zanedbateľné odchýlky od priamej línie, ktorá je základom renesančnej perspektívy. Nebola teda len pohodl
nou schémou, ale bola aj blízka skutočnosti. Táto schéma sa nedala vyčítať priamo z javov skutočnosti; renesan
cia ju ani nevyčítala, ale na ich podklade konštruovala; bola zjednodušením javov, zvýraznením zákonov, 
ktorými sa riadia. Vo vytvorení tejto schémy sa prejavili racionalistické ambície renesancie. Volatcrrani, uplat
ňujúc na túto epochu typický protiklad empirických javov a apriórnej harmónie, napísal, že umenie potrebuje 
perspektívu, aby sa zaviedla harmónia do javov skutočnosti. Perspektíva mala súčasne poznávacie aj estetické 
funkcie. „V 15. storočí geometrická optika a náuka o priemetoch vstúpi li do sféry umeleckých otázok", a preto 
„časť objektívneho poznania stala sa časťou umeleckého jazyka. "e Toto objektívne, vedecké hľadisko sa 
v nemalej miere pričinilo o vznik k 1 a sic k é ho renesančného umenia na prelome 16. storočia. Neskôr sa 
perspektíva skúmala menej, ale používala sa až do 20. storočia. 
8. PROPORCIE. S proporciami je to podobne ako s perspektívou; pre estetiku nie sú dôležité jednotlivé spory, 
ktoré v čase renesancie vzrušovali umelcov a spisovateľov: koľkokrát sa má tvár zopakovať v dokonalej ľudskej 
postave? 7, 8, 8 2/3, 9, 9 112 alebo 10-krát? Má byť jednotkou merania tvár, ruka, alebo chodidlo ? Dôležité je 
však, že vládla jednomyseľnosť v tom, že pre človeka existuje dokonalý tvar, dokonalá proporcia a že je to 
proporcia číselná, merateľná. 
Po prvé: určité proporcie sa pokladali za „prirodzené" (nielen u umelcov, ale aj u humanistov, ako bol Landino), 
za „pravdivé" (vera proportione) a tieto prirodzené proporcie sa pokladali za krásne. „Iba proporcionálnosť 

rozhoduje o kráse," písal Ghiberti. 
Po druhé: proporcie sa v zásade ustaľovali podľa živých ľudí, ale podľa renesančných teoretikov boli záväzné aj 

• M. Rzepiiíska. Dok1ry11a i wizja arrys1ycz11a Alberiiego, in: Es1etyka IV, 1963; 1akis10 v úvode k poľskému prekladu Albcrtiho O 1naliarstve, 
1963, aj v štúdii Spór o perspek1ywf re11esa11sow9, in: Studia Es1e1ycz11e 1, 1964. 
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v umení, v sochárstve a v maliarstve. Gauricus vyvodil dokonca takýto detailný záver: ak dokonalá ľudská 
postava má 9 jednotiek miery, potom sochár, ak ju nereprodukuje v prirodzenej veľkosti , má právo zväčšovať 
a zmenšovať ju iba v pomere 619, 3/9 a 1/9. 
Po tretie: proporcie ľudskej postavy sú záväzné nielen v umení, ktoré zobrazuje fudí , ale aj v architektúre. Ako 
hovorí Filarete, sú „ mierou proporcií stÍpov a iných predmetov". Keďže človek má svoje proporcie od prírody, 
každé umenie, ktoré sa ich pridŕža, pridŕža sa prírody, predstavuje ars imitandi naturam in q11antum potest. 
Po štvrté: v základe výpočtov , ako sa to dá pozorovať najmä u Gaurica, je mystické presvedčenie o harmónii 
tela. „Akým geometrom a hudobníkom musel byť ten, kto vytvoril ľudské telo." Pacioli citujúc Platóna hovorí, 
že dokonalé proporcie môžeme poznať do takej miery, do akej nám to dovolí Najvyšší. V Pacioliho traktáte 
bolo rovnako veľa špekulácií ako výpočtov. 
Po piate: renesanční teoretici si nenárokovali na novátorstvo v otázkach proporcií a svoju „pravdivú proporciu" 
a „súmerateľnosť" stotožňovali s tým, čo Gréci volali analógiou a symnzetriou. Neochabovali však v úsilí, aby ju 
nanovo našli a vyrátali. 
Po šieste: usilovali sa postihnúť stavbu tela nielen aritmeticky, ale aj geometricky, rozkladajúc tváre i celé ľudské 
postavy na geometrické obrazce - štvorce a trojuholníky. Volalo sa to quadrarure del corpo uma110. Lomazzo 
neskôr tvrdil, že túto invenzione rara e mirabile a mondo začal Foppa, ktorého traktát sa stratil , a Bramante. 
Z iných prameňoy vieme. že to nebol ich vynález, lebo v stredoveku sa robilo to isté. Gauricus píše, že by mohol 
stráviť celý dlhý letný deň dokazovaním, že chudá tvár predstavuje trojuholník a plná štvorec; a ako tvrdia znalci 
Platónovho Timaia, celé telo sa dá vtesnať do trojuholníkov a štvorcov. Gauricus najpregnantnejšie vyjadril celú 
túto umeleckú matematiku slovami: „Mieru musíme zachovávať a milovať" . 

9. UMELECKÉ KATEGÓRJE. Tieto otázky matematickej povahy, perspektíva a proporcie, predstavovali 
konštantnú položku v renesančnej teórii umenia, najmä v jej ranej fáze. Druhou položkou bol vzťah umenia 
k prírode: umenie je napodobovaním prírody a má ním byť v „ takej miere, v akej je to len možné" (podľa 
formulky, ktorá sa ustavične opakovala od Ghibertiho po Pacioliho). Z týchto dvoch položiek jedna bola kvan
titatívna, druhá kvaljtatívna, jedna aprioristická, druhá empirická. Navzájom sa spájali a doplňovali. Osobitne 
pozoruhodná je ich konštantnosť - opakovali sa vo všetkých traktátoch. 
Z toho, čo sa okrem už spomenutého nachádzalo v traktátoch o u1není, najdôležitejšie bolo zhrnutie hlavných 
faktorov umenia; dali by sa nazvať aj umeleckými kategóriami. A ony sa v traktátoch ustavične opakujú, 
jednostaj sa vracajú v podobnom znení. 
Piero delia Francesca rozlišoval v maliarskom diele tri činitele: disegno - com1nensuratio - colorire. Podobné 
trojité členenie bolo u Albertiho: circoscrizione - composizione - recezione di lumi. Trochu neskôr Dolce bude 
rozlišovať: disegno-invenzione-colorito. Toto trojité delenie bolo prevzaté z rétoriky. Gauricus sa jednoznačne 
odvolával na Quintilianove a Hermogenove rétorické príručky. Takmer u všetkých autorov je na prvo1n mieste 
disegno, na poslednom zasa colorito. Prostredného činiteľa však chápali rozmanito: buď ako proporciu - com
mensuratio, buď ako nápad (inve11zione) . Je to podstatný rozdiel - ani u Piera, ani u Albertiho nebola reč 
o nápadoch, invencii, ale iba o proporcii, štruktúre. Akoby teoretikom quattrocenta v umeleckom diele nešlo 
o vynaliezavosť, ale len o poznanie a výpočet. 
Pri analýze umeleckého diela Gauricus uplatňoval oveľa viac rozlišovacích znakov. Rozlišoval hlavný predmet 
diela a dodatočné ozdoby; rozlišoval un1elca, ktorý vie vyjadriť, čo si vymyslel (enfantasiotos), a takého, ktorý 
vie reprodukovať to, čo chce zobraziť (kataleptikos). Rozlišoval druhy umeleckých diel podľa materiálu, podľa 
vznešenosti témy, ba aj podľa formátu, a ako sa na filológa svedčilo , každému druhu dal aj grécky názov. Ale 
jeho naj dôležitejším rozlíšením bolo de sign a ti o a anima ti o. ktoré by sa vari dalo vyložiť ako rozlíšenie 
for my a expres ie, alebo aj formy a psychického obsahu diela. K prvému členovi (designatio - forma) pripájal 
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symetriu, perspektívu a fyziognomiku, kým napodobovanie (animatio - obsah) zaraďoval do druhej zložky. 
Skrátene by sme mohli povedať, že vyčleňoval dva fa ktory umenia: proporciu a napodobovanie. 
10. PSYCHOLÓGIA OBLÚKOV. Iba neveľká časť traktátov quattrocenta siahala po téme psychológie umelec
kých zážitkov. Pomerne najviac pozorovaní z tej to oblasti obsahuje Filareteho rozprava. Okrem iného tvrdil , 
že vysoké lode v kostoloch sa budujú preto, aby povznášali ducha. Pozoruhodnejšie je to, čo napísal o plnom 
a lomenom oblúku. Vychádzal zo všeobecnej tézy, že človeku sa páči to, čo môže ľahko a voľne sledovať okom. 
Kruh a polkruhový oblúk oko sleduje plynulo, inak je to s lomeným oblúkom; v ňom je prítomný zlom, zmena 
smeru, spomalenie, oku nepríjemný zvrat - preto je lomený oblúk menej pekný ako plný. V tomto postrehu by 
sme mohli vidieť pokus o psychologické vysvetlenie estetických hodnotení a tým presmerovanie estetiky na 
psychologickú koľaj. Nie je však isté, či Filarete mal naozaj takýto úmysel; v každom prípade však môžeme 
konštatovať, že sa zaoberal psychologickým pozorovaním architektúry a záľubou, ktorú v nej človek nachádza. 
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B. TEXTY TEORETIKOV UMENIA 15. STOROČIA 

PROPORCIE A KRÁSA 

I) Ak jednotlivé časti tela budú proporcionálne k šírke tváre, potoni ich tvar bude krásny, aj keby jednotlivé 
časti neboli pekné. Lebo iba proporcionálnosť rozhoduje o kráse. 

L. Ghiberri, I co111me111arii (ed. Moristmi, 1947, II, s. 96). 

IM/TARE LA NATURA 

2) Usiloval som sa všetkými spôsobmi napodobovať prírodu, ako som len mohol. Vytvoril som historické scény 
a budovy a dal som iin takú mieru, akú ustálilo oko, a to tak pravdivo, že keď sa na ne hľadelo z diaľky, 
javili sa ako vypuklé. 

L . Ghiberti, tamže, II, s. 22. 

PROPORCIE ČLOVEKA A ARCHITEKTÚRY 

3) Najprv budeme hovoriť o proporciách človeka, lebo z ľudského tela sa odvodzujú všetky miery a ich 
pomenovania a možno v nich nájsť všetky tie vzťahy a proporcie, prostredníctvom ktorých Boh zjavuje 
najväčšie tajomstvá prírody. Keď antickí tvorcovia preskúmali správnu štruktúru ľudského tela, všetkým 
svojim dielam, najrnä všetkým chrámom· dali proporcie, ktoré sa s ním zhodovali. Lebo v ľudskom tele našli 
dva hlavné tvary, bez ktorých nemožno čokoľvek dosiahnu1: a 10 kruh, ktorý je najdokonalejší 
a najzmerateľnejší, de sferis, ako hovorí Dionýzios, a rovnostranný štvorec. 

L. Pacioli, Divina Proportione, 1509 (ed. Winterberg, I~, s. J 31 ). 

BOŽSKOSŤ PROPORCIE 

4) Č'íselne presne určená proporcia (akú majú výtvory prírody) nám nie je známa. Ale „ umenie napodobovania 
prírody v čo najväčšej miere" nám nemôže byľ známe, ak to nedovolí Najvyšší, ako to s utajenou intenciou 
hovorí Platón vo svojom Timaiovi. Sú to veci známe iba Bohu a tomu, kto je jeho pria1eľo1n. 

L. Pacioli, tamie, s. 162. 

ČLOVEK JE VZOROM UMENIA 

5) Učte sa stvárňovať ľudskú postavu, lebo v nej je obsiahnutá všetka miera a proporcia pre stÍpy aj pre iné veci. 

A . Filarere, Trallato (ed. v. Oeti11ge11, s. 251). 
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PLNÝ A LOMENÝ OBLÚK 

6) Príčina, pre ktorú sú plné oblúky krajšie ako lomené, je nepochybne tá, že každá vec, ktorá nejakým 
spôsobom sťažuje pozeranie, nie je taká krásna ako tá, ktorú môžeme voľne sledovať okom, ktorej nič 
neprekáža. 
Pri pozorovaní plného oblúka oku nič neprekáža, takisto keď sa dívame na kruh, oko ho postihuje jedným 
pohľadom a bez akejkoľvek prekážky, rovnako je to aj s polkruhom, z rak bez spomalenia prebehne z jedného 
konca na druhý. Inak je to však s lomeným oblúkom. 

A. Filarete, tmnže, s. 273. 

STVORITEĽ AKO GEOMETER A HUDOBNÍK 

7) Aký geometer, spytujem sa, a aký hudobník musel byť ten, kto vytvoril človeka? A aké požiadavky treba 
vytýčiť tonzu, kto by chcel napodobiť tento vzor? 

P. Gflltricus, De sc11/p111ra (ed. Brocklu111s, s. 138). 

USTÁLENÁ PROPORCIA 

8) Treba mať 11a zreteli aj analog[a častí, ktorá sa niekedy volá proporciou, a tu, ak sa nemýlim, by srne ju 
mohli výstifne nazvať súmerateľnostou. Taká istá vzdialenost; aká je 1nedzi obočbn a končekom nosa, by 
mala byť aj medzi bradou a ohryzk on1. 

P. Ga11ric11s, ta111fe, s. 134. • 

TELO SA SKLADÁ Z TROJUHOLNÍKOV A ŠTVORCOV 

9) Kontúrou rozumieme správne vedenie línie, aby vynikol vzhľad predmetov. Línie sú bud' vonkajšie, bud' 
"nútorné. Mohol by som celý dnešný letný deň stráviť dokazovan'ím, že, ako sa vravi, chudá tvár predstavuje 
trojuholník a plná štvorec, a že - ako tvrdia znalci Platónovho Timaia, celé telo sa dá vtesnať do trojuholníkov 
a štvorcov. 

P. Ga11ric11s, tmnže, s. 15011. 

HARMÓNIA TELA 

10) Preto mieru, ktorá nie je ničím iným ako sy1netriou, bude1ne si musieť vážiť a milovať. Lebo naše telo je 
zostavené z natoľko presne vyrneraných čast(, že nám pripadá ako harmonický nástroj, dokonalý vo všetkých 
proporciách. 

P. Ga11ric11s, wmže, s. J 30. 
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V UMENÍ NEJDE NIČ BEZ VEDY 

11) Pripustrne k sochárstvu iba toho, kto má nielen zručnost; ale aj najvyššie schopnosti. Nič sa tu totiž nedá 
urobiť bez vedy, bez vzdelania. A ked' hovoríme o vedách a o vzdelaní, chápen1e tým znalosť tých disciplín, 
ktoré Gréci nazývajú matémata: aritmetiku, hudbu a geometriu, bez ktorých nemôže byť nič dokonalé. 

P. Ga11ríc11s, 1111nže, s. J 18. 

TRI SÚČASTI MALIARSTVA 

12) Maliarstvo zahftia v sebe tri hlavné súčasti, ktoré nazývame kresbou, kompozíciou a zafarbenbn. Kresbou 
rozumieme profily a kontúry obsiahnuté v diele. Kompozíciou - profily a kontúry proporcionálne rozmiestené 
na náležitých miestach. Zafarbe11ím zasa nanášanie farieb tak, ako sa javia na predmetoch svetlých aj 
tmavých, v závislosti od svetla. 

I'. delia Francesca, De prospec1iva pi11ge11di (ed. G Nicco Faso/a, 1942). 



4. ESTETIKA MIKULÁŠA Z CUSY 

1. STARÉ A NOVÉ. V prvej polovici 15. storočia nielen na severe Európy, ale aj v Taliansku filozofi boli ešte 
scholastik1ni a o estetiku sa veľmi nezaujímali. Výnimkou bol iba Mikuláš z Cusy (1401-1464); jeho nová, 
nezvyčajná filozofia prikladala veľký význam otázkam krásy a umenia , najmä v traktátoch De niente a De /udo 
globi, ale aj v malej rozprave Tota pulchra,• špeciálne venovanej problému krásy. Do značnej miery bola 
teologická, ale nie scholastická; problematikou a spôsobom myslenia bola spätá so stredovekom, jednako však 
bola samobytná a predznamenávala otázky aj ich riešenia nových čias. 
Mikuláš svojím životom, postojmi a záľubami spojil stredovek a novovek, gotiku a renesanciu a súčasne juh 
a sever Európy. Narodil sa pri Mosele, no zrelé roky strávil ako kardinál v Ríine a ako pápežský legát veľa 
cestoval po rozličných krajinách. Vyrástol uprostred gotického umenia, ale na pápežskom dvore už videl pri 
práci renesančných umelcov. V mladosti , ktorú prežil v Porýní, bol svedkom rozkvetu Lochnerovho un1enia 
v Kolíne a van Eyckovho v Nizozernsku, neskôr ako brixenský biskup tirolského tepectva a Pacherovho maliar
stva; vo Vatikáne za Mikuláša V. sa stretával s Albertini , videl , ako maľovali Fra Angelico a Piero delia 
Francesca.b Kým jeho filozofické myslenie predbehlo dobu, umeleckým vkusom zostal verný tradícii a gotike. 
Vo svojich spisoch spomenul z umelcov iba severného gotického Memlinga, ale ani jedného renesančného 
Taliana. Základina, ktorú testamentom zanechal vo svojom rodnom meste, dostala - iste v súlade s jeho vôľou 
- gotickú budovu, hoci to bolo už na prahu 16. storočia. 
Jeho filozofia a estetika sa už vzďaľovala od stredovekých názorov, ale neboli to ešte typické renesančné názory. 
Boli konzervatívne v tom zmysle, že znamenali návrat k platonizmu; ale platonizmus Mikuláša z Cusy nebol 
zvyčajnýn1 platoniz111om: neorientoval sa na tie Platónove motívy, na ktorých lipla väčšina platonikov; nekládol 
natoľko dôraz na idealistickú metafyziku , ale skôr na aprioristickú teóriu poznania a spiritualistické presvedčenie 
o aktivite rozumu. 
2. CHÁPANIE UMENIA. Podľa platonizmu krása nebola vlastnosťou materiálnych predmetov, ale idey 
a ducha. ktoré sa v nich prejavujú. Mikuláš tento názor prevzal, ale ho doplnil v tom zmysle, že platónske 
chápanie krásy uplatnil aj na um e nie. 
A. Podľa Mikuláša z Cusy funkcia un1enia spočíva v tom, že organizuje a sceľuje hmotu (congregat omnia); tým 

• 
dáva mnohotvárnosti jedn ot u (unitas in pluralitate) a formu. 
B. Táto funkcia je tvorivá: keď umenie organizuje, sceľuje a formuje hmotu, vytvára veci, aké príroda nestvorila 
a aké by b c z um en ia n e je s t v o v a 1 i. Príroda stvorila stromy, kým umenie robí zo stromov truhly alebo 
lyžice. Truhly či lyžice vďačia za svoju hmotu prírode, ale za svoj tvar - umeniu ; tento tvar je dielom človeka. 

Svet, v ktorom človek žije, je teda čiastočne jeho vlastným dielom, nie je len výtvorom prírody, ale aj un1enia. 
Nie je v ňon1 nič , čo b y bolo výlučne p r írod~u, ale_ an.i vý l u .čne_iimením. 

C. Táto funkcia umenia sa neprejavuje natofko v urneniach reprodukčných ako skôr v umeniach p rodu k č-

• G. Santincllo. II pe11siero di Nicolo Cusa110 ne/Ie s1111 prospetliva esrerica, 1958. 
• E. Hcmpcl, Nicolaus von Cues in sei11en Bezie/11111ge11 zur bildende11 K1111s1, in: Bericlue der Säclrsischen Akade111ie der Wisse11schafre11, 
Phil.-hist. Klasse . Bd 100. H. 3. 1957. 
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ných, nie natoľko v maliarstve, sochárstve či v poézii , ako skôr v umení stolára či tokára. Sochárske dielo má 
svoj vzor v prírode, kým lyžica nen1á vzor nikde inde iba v ľudskom vedomí. „Sochár či maliar čerpá vzory 
z vecí, ktoré chce zobraziť, ale nerobím to ja, ktorý z dreva vyrezáva in lyžice, misky, džbánky: tieto nenap o -
dobu j ú tvar nijakej prirodzenej veci." Ak stolár niečo napodobuje, tak iba ideu vo svojom vlastno1n vedomí. 
Preto Mikuláš z Cusy rozvíjal svoju teóriu umenia na modeli stolárovho, a nie maliarovho či sochárovho u1nenia , 
rozvíjal j u na príklade výroby lyžice, a nie obrazu. V dejinách estetiky to bolo čosi výnimočné - podobne 
postupoval iba Aristoteles a jeho blízki žiaci. 
D. Umelecká tvorba sa začína ešte prv, ako umelec pristúpi k formovaniu hmoty: jeho tvorba sa začína už 
predtým v procese videnia.< To je dokonca jej najpodstatnejšia etapa, umenie je predovšetkým tvorivým 
videním. V procese videnia sa tvoria formy vecí a správne proporcie (debitae proportiones); proces videnia je 
počiatkom a prameňom umenia. Sama materiálna produkcia umeleckého diela , stvárnenie hmoty umelcom je 
už iba pokračovaním procesu videnia. Aj keď táto myšlienka zapadá do širokého rá1nca platonizmu. jednako 
bola vlastným a moderným prínosom Mikuláša z Cusy do estetiky. 
E. Umenie nie je len dielom rúk, ale aj a predovšetkým dielom ľudského rozumu. Nie preto, že by rozum 
neskôr dopÍňal videnie, ale preto, že v i denie, ktoré je prvým prameňom umenia, nie je čisto zmyslový proces; 
má v sebe aj rozumový prvok. Účasť rozumu je v umení dokonca závažnejšia než v poznaní (cognitio). 
V poznaní sú totiž veci mierou rozumu, poznávanie spočíva v prispôsobovaní sa rozumu veciam. V umení je to 
naopak: tu je rozum mierou vecí. Umenie V}rtvára také veci, aké chce rozum. 
F. Rozum má schopnosť vytvárať fikcie (virtus fingendi), ne spút a nú si 1 u vy m ý š ra ť (libera facultas conci
piendi). Preto umelec nie je len napodobovateľ; tokár alebo hrnčiar vo svojej práci nenapodobujú nijakú priro
dzenú vec. Ich umenie je svojou podstatou skôr produkčné ako reprodukčné (magis perfectoria quam in1itatoria). 
Iná vec je, že umenie slúži podobným cieľom a podlieha podobným zákonom ako príroda. 
G. Rozum sa vždy riadi nejakou ideou , ktorá je v ňom s am o m - v umení takisto ako v poznaní. Ideou 
v umení je idea krá s y. Prostredníctvom nej umenie vytvára krásne veci, dáva im krásne proporcie, jas idey 
a krásy (resplendentia pulchri) . 
H. Umelcove úkony však nie sú čisto rozumové. Tvar, ktorý si umelec vymyslí (forma praeconcepu1), nen1ôže 
dať hmote inak ako pomocou nástrojov a pohybov. Ale tie nástroje si vymyslel sám. Rozum, ktorý má schopnosť 
plodiť myšlienky, vynašiel aj nástroje potrebné na realizáciu týchto myšlienok a na celé „ umenie ich vyjadrenia". 
Toto umenie, ako píše Mikuláš, „sa dnes nazýva magisterium". (Od tohto slova sa odvodzujú mnohé výrazy 
novodobých jazykov, medzi nimi napríklad , ,majster", „majstrovstvo".) 
CH. Dalo by sa očakávať, že Mikulášova idealistická estetika, v ktorej vedúcimi poj1n ami boli r ozum , i de a , 
t vorba .... bude absolutistická a dogmatická. V skutočnosti to však bolo inak. Podľa Mikuláša z Cusy výtvory 
videnia a ideí, umenia a krásy sú re 1 a tí v ne, keďže sú závislé od človeka, od jeho rozumu, videnia, ideí. Kým 
platonici vcelku verili v absolútne proporcie, Mikuláš napísal: Všetko, čo narába s proporciou, je porovnateľn~ 
(comparativa). To bola zasa veľmi originálna moderná niyšlienka v teórii Mikuláša z Cusy. 
I. Túto teóriu Mikuláš najúplnejšie vyslovil v traktáte De ludo globi. Práve tam tvrdí , že ľudský rozum má 
!1espútanú silu plodiť myšlienky (fingendi, concipiendi), a úlohou umelcov je tieto myšlienky re a 1 i z o v a ť v o 
viditeľnej podobe. Umelci pomocou príslušných nástrojov a úkonov dávajú hn1ote tvar, ktorý vymyslel 
rozum. Nen1ôžu tento tvar realizovať dokonale, ale môžu sa k nemu vo svojich dielach priblížiť , vytvoriť jeho 
„podobizeň a obraz" (similitudo et imago). Bol to názor v zásade zhodný so spôsobom Platónovho myslenia , 
ale ani on, ani jeho nasledovníci ho nesformulovali. 

c K. H . Volkman Schluck, Nicolaus C11sa1111s, 1957, s. 74. 
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J. Pozoruhodný je ro zsah úkonov a výtvorov, ktoré Mikuláš zaraďoval do „ umenia": okrem maliars;
a sochárstva je to hrnčiarstvo , tokárstvo, kováčstvo , tkáčstvo. Zdá sa, že tento rozsah vymedzil veľmi prilieha 
vyhýbajúc sa obidvom krajnostiam: anticko -stredovckej krajnosti, ktorá začleňovala do ume
každú produkciu, aj jednoznačne remeselnú, pozbavenú umeleckých ambícií, ale aj krajnosti typickej pre o 
v o vek, ohraničujúcej rozsah umenia na malú skupinu „čistých" umení. 
3. PLATÓNSKE A VLASTNÉ MYŠLIENKY. Mikulášove estetické názory mali teda takéto vlastnosti: 
A. Chápanie umenia ako tvorby, ako formovanie vecí, a nie ~ko ich_ rep rodu k o vanie ; takéto cháp~ - -
vychádzalo z rámca názoru v tých časoch všeobecne uznávaného, ktorý mal od antiky nepretržitú tradíciu. 
B. Chápanie tvorby v tom zmysle, že sa začína už v procese videnia; presvedčenie , že videnie je a kt í v Ľ. 
a nie pasívny proces. 
C. Chápanie tvorby ako činnosti riadenej ideou krá s y, ale zároveň chápanie idey krásy bez absoluti~
a dogmatizmu. Bolo to v súlade so základným Mikulášovým presvedčením, že ľudský rozum je svojbytný. a... -nie neomylný, že je schopný nie ustaľovať určité pravdy, ale vytvárať hypotézy a predpoklady (coniecturae 
Rozum sa musí obmedzovať na pokusy a predpoklady tak pri poznávaní vecí, ako aj pri ich formovaní, a ; 
rovnako v umení aj vo vede. Toto spojenie i de a 1 i z mu s re 1 a ti vi z m o m bolo takisto originálnou Mikulá
šovou myšlienkou. 
Jeho názory patrili do platónskej tradície, predovšetkým pokiaľ ide o spiritualistické chápanie ľudskej činnost. 
a jej výtvorov. Túto tradíciu udržiaval Plotinos, Pseudo-Dionýzios, stredovek. Keď Mikuláš písal o resplendenri&. 
pulchri, zopakoval nielen myšlienku, ale aj slová Alberta Veľkého. ~Ie z platónskej tradície prevzal n iečo ini;; 
ako neoplatonici a scholastici. Vo svetle ďalšieho dejinného vývoja sa javí neporovnateľne modernejší ako oní 
Jednako ešte nebol celkom moderný mysliteľ: jeho nové myšlienky boli ešte spojené s platónskym systémorr. 
a s presvedčením (niektorých) scholastikov, že ozajstná krása je iba v Bohu. -Na druhej strane spojenie umenia s tvorbou bolo už novovekým motívom estetiky, motívom, ktorý sa neujal 
hneď, ale až o niekoľko storočí neskôr; Mikuláš z Cusy bol svetlom, ktoré vzbfklo iba na chvíľu. Čítali ho 
teológovia , nie teoretici umenia, preto jeho myšlienky neprenikli do teórie umenia tých čias. Začiatky novovekej 
estetiky až do 17. storočia boli menej moderné než myšlienky tohto polostredovekého a poloplatónskeho teológa. 
Predbiehajúc neskoršie závery môžeme povedať: Moderná estetika - keď bude naozaj moderná a nebude len 
opakovať staršie tézy - pôjde jedným z dvoch smerov: alebo smerom minimalistickým, obmedzujúc sa na 
zbieranie faktov a usporadúvanie pojmov a kladúc dôraz na všetko, čo je v kráse a umení relatívne a subjektívne; 
alebo pôjde smerom, ktorý určil Platón a ktorý podchytil a zmodernizoval Mikuláš z Cusy. 
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C. TEXTY MIKULÁŠA Z CUSY 

FORMA LYŽICE 

1) Každé konečné umenie závisí od umenia nekonečného. A nekonečné musí byť pre všetky konečné umenia 
vzorom, zásadou, prostriedkom, cieľom, meradlom, mierou, pravdou, presnosťou, dokonalosťou. Ako 
príklad vezmem umenie výroby lyžíc. Lyžica nemá iný vzor okrem idey v našom vedomí. Sochár či maliar 
čerpá vzory z vecí, ktoré chce zobraziť, ale nerobím to ja, ktorý z dreva vyrezávam lyžice, misky, džbánky. 
Tieto totif nenapodobujú tvar nijakej prirodzenej veci. Takéto tvary lyžíc a misiek vznikajú výlučne v ľudskom 
umení. Preto moje umenie skôr vytvára ako reprodukuje prirodzené tvary, a tým sa väčšmi podobá 
nekonečnému umeniu. 
Mojou úlohou bude vysvetlenie tohto umenia a pochopenie formy vlastnej lyžiciam, prostrednfctvom ktorej 
vznikajú lyžice. Táto forma svojou povahou nie je dostupná nijakému zo zmyslov, lebo nie je ani biela, ani 
čierna, ani nijakej inej farby, nemá nijaký zvuk, ani vôňu, ani chut: ani hmatateľný tvar. Jednako sa 
pousilujem dať jej, nakoľko to bude možné, zmyslový tvar. Potom hmotu, v tomto prípade drevo, opracujem 
rozličnými pohybmi mojich nástrojov, až dostane tú proporciu, v ktorej sa ukáže forma vlastná lyžiciam. 
A zároveň s tým, ako sa ukazuje táto jednoduchá a nezmyslová forma, nachádza svoj obraz v tvare 
a proporcii onoho kúska dreva. V každej lyžici sa tá istá celkom jednoduchá forma prejavuje rozličným 
spôsobom, v jednej viac, v inej menej, ale ani v jednej s dokonalou presnosťou. 

Mikuláš z Cusy, Idiota de me111e, cap. II (Opera Omnia, 1937, s. 51 ). 

UMENIE - PRÍRODA 

2) Nejestvuje nič, čo by bolo výlučne prírodou alebo výlučne un1ením. Každá vec sa svojím spôsobom zúčastňuje 
na obidvoch. 

Mikuláš z Cusy, De conieauris II, 12 (Opera Onmia, Basilae 1565, s. 107). 

MENS OMNIA TERMINAT 

3) Nijaký výtvor sochárstva, ani maliarstva, ani umeleckého remesla nevznikne bez rozumu; práve rozum 
rozhoduje o všetkom. 

Mikuláš z Cusy, Idiota de 1ne111e (tamže, s. 158). 

INQUISITIO COMPARATIVA 

4) Každé skúmanie, ktoré narába s proporciou, je iba porovnávaním. 

Mikuláš z Cusy, De docta ig11orm11it1 (/, /) . 
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ABSOLÚTNA KRÁSA 

5) Nijaká krása, ktorú si vieme predstaviť, nedosahuje Tvoju tvár. Každá tvár má svoju krásu, ale nie je samou 
krásou. Ale Tvoja tvár, Pane, je taká krásna, že jej prítomnosľje samým bytím. Je absolútnou krásou, a táto 
krása je podobou, vd'aka ktorej existujú všetky krásne tvary. 

MikuláJ z Cusy, De visio11e Dei, Vl (ramie, s. 185). 

AKO PRACUJE HRNČIAR 

6) Viditeľná. guľa je obrazom neviditeľnej, akou bola v umelcovom vedomí. Uvedom si, že rozum je schopný 
vytvárať fikcie. Ked'že má v sebe nespútanú silu plodiť myšlienky, vynašiel spôsob na ich vyjadrenie, ktorý 
sa teraz nazýva u1nením. Toto umenie je vlastné hrnčiarom, sochárom, 1naliarom, tokárom, kováčom, 
rkáčorn a iný1n podobný1n umelcom. Aby hrnčiar predstavil svoje umenie, usiluje sa ukázať a predviesť očia1n 
hrnce, misky, džbány a iné podobné veci, ktoré vytvára vo svojorn vedomí. Najprv sa usiluje vnútiť svoju 
tvorivú silu hmote, to znamená urobiť hmotu poddajnou na prijatie formy umenia; keď to vykoná, zistí, že 
iba pohybom niôže premeniť túto silu na čin, aby nadobudla tvar, ktorý sa zrodil v jeho vedomí. Preto si 
=hotoví hrnčiarsky kruh, aby pomocou jeho pohybu vytvaroval z hmoty vopred vymyslený tvar. V nijakej 
hmote nemateriálna a roz umová forrna nemôže byť reprodukovaná taká, aká je v skutočnosti. Každá viditeľná 

• forma ozajstnej a neviditeľnej formy, ktorá jestvuje vo vedomí a sama je tým vedo1ní1n, z ostane vždy iba jej 
podobizňou a obrazom. 

Mikuláš z Cusy, De /udo globi (Opera Om11ia, Basilae 1565, s. 219). 
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5. ESTETIKA HUMANISTOV 

1. STUDIUM HUMANITA TIS. V talianskom školstve prišlo v 14. storočí k zmene: stredoveké trivium bolo 
nahradené stud io m humanita ti s, nazývaným aj studia hu1naniora. Boli to školy oveľa širšie ako trivium, 
učila sa v nich nielen gran1atika a rétorika, ale aj história, morálna filozofia a predovšetkýn1 - poézia. Na druhej 
strane sa v nich nevyučovala teológia, ani prírodoveda a takmer ani filozofia - teda boli výlučne literárno-huma
nistické. Ich zaveden ie bolo výsledkom nových záľub, ale na druhej strane práve ony tieto záľuby najväčšmi 
rozšírili. A práve ony sformovali humanistov a ich estetiku, 1nodelovanú literatúrou. 
2. HUMANISTI. Hu man isti tvorili skupinu spisovateľov osobitú tým, že boli učencami (predovšetkým filológmi, 
najmä klasickými) a zároveií. literátmi píšúcimi vo veršoch aj v próze. Podobnej skupiny, najmä tak početnej 
a jednoliatej. v iných obdobiach novovekých dejín nebolo. Najsilnejšie pozície mali v ranej renesancii; boli 
javom charakteristickým pre 15. storočie, v nasledujúcom storočí ich význam upadal. 
Názov humanista•, rozšírený od 19. storočia, používali už sami humanisti. aj keď zriedkavejšie a v trochu inom 
význame: bolo to jedno z tých slov na „ ista", ktoré sa práve vtedy začínali tvoriť na označenie predstavitcľo'v 
rozličných povolaní: učiteľ gramatiky v základných školách sa volal grammatista, učiteľ na právnickej fakuJte 
canonista a iurista, na umeleckej fakulte - artista . . Humanista sa odvodzuje od umanitá, presnejšie od spomenu
tých studi11m humanitatis či studia humaniora. Práve učiteľov týchto škôl volali humanistami - to bol prvý význam 
tohto slova. 
Studi11m humanitatis sa však od škôl starého typu nelíšilo len tým, že z poézie urobilo najdôležitejší vyučovací 
predmet. Odlišovalo sa aj tým, že poéziu, ale aj iné predmety vyučovalo na základe klasických autorov. 
Toto vyučovanie podľa klasikov a nadšenie pre klasickú minulosť boli veľkou hnacou silou vtedajších čias, jednou 
z tých , čo zakončili stredovek a znamenali začiatok nového historického cyklu; zároveň však spôsobili aj to, že 
- okrem Danteho - od taliančiny sa znova prechádzalo k latinčine. U učiteľa humanistu sa najväčšmi cenilo, že 
pozná klasikov; znalosť klasickej literatúry sa stala podstatným znakom humanistu. A tak prišlo aj k významo
vému posunu názvu: začal označovať nielen učiteľov , ale všetkých bádateľov a znalcov klasickej literatúry, aj 
keď neboli učiteľ1ni. 

Studium h.umanitatis svojou zameranosťou na poéziu bolo novinkou renesancie - ale nie úplnou novinkou. Už 
v stredoveku sa mu totiž podobali šk o 1 y rétoriky, v ktorých sa žiaci učili narábať s hovoreným aj s písaným 
slovom , čiže ars dictaminis, ako sa to vtedy označovalo. Aj klasikov študovali už v stredoveku - pravda, nie 
v Taliansku, ale vo Francúzsku. Talianske renesančné a humanistické štúdiá a humanistický pohyb všeobecne 
bol, ako ukázal Kristellerb, výsledkom spojenia dvoch tradícií: talianskej rétoriky a francúzskeho klasického 
vzdelania. 
Pre Taliansko, ktoré v priebehu stredoveku malo dosť malú účasť na duchovnej kultúre, to však bola novinka 
a pôsobila silno - ako novinky obyčajne pôsobia. Tým skôr, že pre humanistické štúdiá boli v Taliansku nezvy-

• P. O. Kristellcr. Huma11is111 and Scolasticism in tlie ltalia11 Re11aissa11ce, 1944. taktiež in: Re11aissa11ce Tlio11gli1, 1961. - A. Campana. Tlie 
origi11 of tlie word „flt1111a11is/'' , in: Journal \Varburg. IX. 1946. 
" P. O. Kristcllcr. Tlie Cla.rsics and Re11aissa11ce Tliouglit, 1955; tenže. Re1wissa11ctt Tlio11gl11. 1%1. a Re11aissa11ce Tlio11gli1 II, Papers 011 
H11111a11is111 and tlitt Arts, 1965. 

• 
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čajne priaznivé podmienky. V krajine bola hojnosť pamiatok gréckeho a rímskeho umenia i antických rukopisov. 
Po stáročia sa o ne nikto nestaral ; jedny boli zasypané ruinami, iné zabudnuté v kláštorných knižniciach; ale 
pamiatky sa dali vykopať a rukopisy vyhľadať. Humanista Poggio Bracciolini (1380-1459) celkom sám objavil 
rukopisy Quintiliana, Lucretia, veľa Pl autových komédií aj Cicerónových traktátov ; iní humanisti objavovali 
ďalších latinských klasikov. 
Nadviazali aj kontakty s gréckymi učencami. Chodievali do Grécka a Grék Chrysoloras sa už roku L397 stal 
profesorom florentského studia humanitatis. V rokoch 1438-1439 sa vo Ferrare a Florencii konalo zhron1aždenie. 
ktoré chcelo napomôcť zblíženie západnej a východnej cirkvi, a vtedy sa talianski učenci stretli s vynikajúcimi 
Grékmi , ako boli Gemistos Plethon a Bessarion. Keď roku 1453 Turci dobyli Konštantínopol, grécki učenci 
a emigranti už mali prekliesnenú cestu do Talianska. Ale nebola to len ich zásluha, že sa v Taliansku obnovilo 
štúdium klasiky ; Ta!iani sami dozreli k humanizmu a Grékom ani tak nevďačili za jeho koncepciu ako skôr za 
jej presnejšie sformulovanie. c 

Humanisti boli bezvýhradnými zvelebovateľmi antických spisovateľov , rovnako gréckych ako latinských. Valla 
písal, že tvrdenia antických autorov sú pre neho zákonom. A nadšenie pre literatúru, prebudené antikou, 
preniesli na všetku literatúru; podmanení klasickým písomníctvom, zvelebovali písomníctvo všeobecne, pestova
li kult každého umeleckého slova. S! o v á (litterae) neboli pre nich menej cenné, ale cennejšie ako tie najreál
nejšie veci (res): cennejšie, pretože boli ľudskejšie , vyjadrujúce myšlienky a génia človeka; vznešenosť reči, 
orarionis dignita s, nebola pre nich menšia než vznešenosť poznania vecí, scientia rerum. d 

Niektorí humanisti boli priam fanatikmi slova. Vytvorili sa dva typy humanistov , dve tradície a vývojové línie: 
pre jednu, ktorá sa odvodzovala od Petrarcu, literárne štúdiá boli len prostriedkom, kým cieľom bolo urobiť 
človeka lepším; pre druhú sa štúdiá a literatúra stali samy sebe cieľom. Pre túto líniu bola rétorika divina, vrchol 
slobodných umení. Tento typ humanistu reprezentoval Filelfoc. Ale aj Poliziano písal, že sa neuchádza o meno 
filozofa , ktoré je už zastarané, chce byť iba grammatikomr. Ale napísal aj to, že prostredníctvom krásy slova 
dosahuje človek svoje božské predurčenie - destinazione celeste. 
3. TEÓRIA A PRAX HUMANISTOV. Dielom talianskych humanistov bolo objavenie, vydanie a rozšírenie 
mnohých rímskych autorov; ale aj znovuzískanie a preklady mnohých gréckych autorov, propagovanie ich prác 
a názorov, ich začlenenie do novej kultúry. Stavali si nielen vedecké, ale aj literárne ciele; na katedrách poézie, 
ktoré prevzali, učili nielen to, ako študovať starú literatúru, ale aj ako pestovať vlastnú. Humanisti písali pôvodné 
latinské diela podľa antických vzorov: Filelfo (1398-1481) napísal po latinsky epos, Poggio a Aeneas Silvius 
Piccolomini (neskorší pápež Pavol II.) poviedky, Poliziano (1454-1494) verše. Tieto diela talianskych humanistov 
boli korektné, ale epigónske, už samou svojou koncepciou netvorivé, blížili sa k antike, ale boli v rozpore 
s antickými teóriami , ktoré humanisti preberali a ktoré hlásali, že poézia je božské vnuknutie a ošiaľ; spôsobovali, 
že renesančná poézia sa celkon1 nezhodovala s renesančnou teóriou poézie - napriek tomu, že aj poézia, aj teória 
počzie sa napájali z toho istého prameňa - z antiky. 
Humanisti, aj keď boli len editormi, neboli pasívni, mali svoje záľuby, uprednostňovali niektoré prúdy a autorov. 
Nie všetci tých istých: jedni Platóna, iní epikurovcov. Ale najmä eklektikov: Cicero a Horatius mali ešte viac 
prívržencov ako Platón. Horatiova Poetika popularitou predstihla Aristotela. Medzi antickými autormi , ktorých 
humanisti znovuobjavili, nebolo takých, ktorí by mali väčší význam pre estetiku. Ale z tých, čo už boli známi 

< G . Toffanin. II ci11q11ece1110, 1929, ako aj Sroria delľUmanesimo, 1933. - G . Saiua, II pensiero i1alia110 11elľUma11esi1110 a 11el Ri11ascime11ro, 
3 zväzky. 1949- 1951. - E. Garin. L'Uma11esimo i1alia110, 1952. a 1Wedievo e Rinascimenro, 1954. 
d L. Valia, Elegan1it1e li11g11ae Larinae, Lugduni 1543, s. 1555. 
• F. Filelfo. Opera II. 302 (Lamia). 
r C. Vasoli, L'esrerica del/ Uma11esimo e Rinascitnenro, in: iWomenri e Problemi di Sroria delľEsrerica, 1. 1959, s. 325-434. 

68 



1 

• 

t 

• 

v stredoveku, znovu vydali, preložili, skomentovali a preslávili Aristotela , Platóna, Plotina a popri týchto filozo
foch aj rečníkov. básnikov, teo retikov umenia - Ciceróna, Quintiliana, Horatia, Vitruvia. Tento posledný tiež 
nebol novinkou, ale teraz pôsobil silnejšie, lebo humanisti ho vydali tlačou. Toto všetko ovplyvnilo dejiny 
estetiky. 
4. OBDOBIA HUMANIZMU. Aj keď dejiny humanizmu neboli dlhé, predsa len prešli niekoľkými obdobiami; 
podľa výstižnej Symondsovej& periodizácie boli najmenej štyri, aj keď vynecháme obdobie prehumanistov, Pe
trarcu a Brunetta Latiniho. 
1. Obdobie obj a v o v zaberalo prvú polovicu 15. storočia: bol to čas objavovania klasikov a prvého nadšenia 
nad nimi. Kancelár Leonardo Bruni a profesor rečníctva Francesco Filelfo boli jeho typickými predstaviteľmi. 
Mimoriadne intenzívny bol humanizmus v rokoch 1420-1425; práve v týchto rokoch prišlo k zvratu vo výtvarnom 
umení a v jeho teórii. 
2. Obdobie usporadúvania a pre k 1 ad o v, zakladania knižníc, štúdia a prekladania gréckych autorov 
pripadlo na samý stred 15. storočia. Centrá humanizmu vtedy predstavovali dvory Cosima Mediciho (zomrel 
1464), pápeža Mikuláša V. (1447- 1455), do určitej miery aj Alfonsa V. v Neapole (zomrel 1458). Medzi početných 
humanistov tohto obdobia patr ili 1 .orenzo Valia a Leon Battista Alberti - tento nezvyčajne mnohostranný človek 
bol humanistom, ale aj výtvarným umelcom. V tomto období pôsobili v Taliansku najvýznamnejší grécki učenci: 
kardinál Bessarion (1403-1472) a Juraj 'Trapezuntu (1396-1484, v Taliansku približne od roku 1430). 
3. Obdobie a k ad é mi í, organizovania humanistických spoločností, nastúpilo v druhej polovici 15. storočia . 
Prvou organizáciou bola Akadémia vo Florencii , nazývaná platónskou, v ktorej pôsobili Marsilio Ficino, Cristo
foro Landini, Giovanni Pico delia Mirandola (1463-1494); ďalšie akadémie boli v Ríme, v Benátkach , v Neapole. 
Bolo to obdobie erudovaných humanistov a najslávnejším z nich bol Angelo Poliziano . V tomto období vznikla 
a rýchlo sa vyvíjala tlač. Spočiatku uľahčila aktivitu humanistov, a le čoskoro sa stala ich skazou: tlač totiž rozšírila 
aj poznatky, ktoré predtým mali iba oni; stratili teda svoju výlučnosť, rozplynuli sa ako vrstva. 
4. Obdobie puristov nastúpilo na prelome 15. a 16. storočia po obdobiach hľadania , výdobytkov a stabi
lizácie. Najznámejší kolektív humanistických literátov sa vtedy sústredil na dvore mediciovského pápeža Leva 
X. (1513-1521). Teraz sa do popredia dostali otázky štylistiky. Diktátorom vkusu bol kardinál Bembo (1470-
1547), obnoviteľ dokonalej cicerónovskej latinčiny. Po tomto poslednom rozkvete humanistické štúdiá našli svoje 
ďalšie útočisko severne od Álp a vývinový cyklus talianskeho humanizmu sa zastavil - t rval približne jedno 

•• storoc1e. 
V rozpätí tohto storočia sa v humanizme uskutočnili dosť výrazné zmeny, tie sa však týkali skôr organizácie ako 
ideológie. Najmä v estetických názoroch humanistov sa veľa nezmenilo a môžeme ich predstaviť spoločne, od 
Filelfa prinajmenej po Pica. 
5. ESTETIKA HUMANISTOV. H umanisti boli filológmi a literátmi, oie filozofmi ; boli to profesionáli v oblasti 
gramatiky, rétoriky, poetiky, klasickej literatúry, ale nie vo filozofii. Ak sa aj zaoberali morálnou filozofiou, 
robili to preto, lebo sa ňou v tom čase nezapodievali profesionálni filozofi. Iná vec je, že niektorí z nich 
- napríklad Ficino či Pico - mali filozofické vzdelanie a schopnosti; ale aj oni sa značne odlišovali od profesio
nálnych filozofov, sústredených na univerzitách. Ich postoj k svetu sa líšil aj od postoja umelcov - bol literárny, 
nie vizuálny. Predsa sa však s umelcami osobne stýkali ako v stredoveku. 
Neboli ani estetikmi sensu stricto : s výnimkou dvoch spomenutých polovičných humanistov - filozofa Ficina 
a teoretika umenia Albertiho - ani jeden nemal v tejto oblasti rozvinuté a systematické názory ; nepísali traktáty 
z estetiky, ani zo všeobecnej teórie umenia či z poetiky. Jednako ich výskumná a literárna práca bola na rozhraní 

' J. A . Symonds. Re11aissa11ce i11 lwly: Tlie Revival of lear11i11g, 1882, s. 160 11. 
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týchto oblastí, museli sa o nich vyslovovať. Aj keď nepriniesli nové myšlienky, predsa sa zaslúžili o to, že niektoré 
názory sa zachovalí alebo obnovili. Prevažne ich prevzali od antických autorov, najmä od tých, ktorí boli medzi 
humanistami najpopulárnejší, napríklad Horatius a Cicero. A hoci v názoroch na krásu a umenie boli medzi 
jednotlivými humanistami určité rozdiely, jednako sa dajú zhrnúť - vychádzajúc zo spisov rozličných humanistov 
- estetické názory typické pre túto skupinu. 
l. Krá s a je veľké dobro, to bola axióma humanistov. Valla napísal: „Kto nechváli krásu, toho duša alebo 
telo je slepé, a ak má oči, bolo by ho treba :z;baviť ich, lebo necíti , že ich má. " Podobne neskôr povie Agnolo 
Firenzuola (1493-1545): „Krása je najdokonalejší z darov, ktoré má človek od Boha." Pico v platónskom duchu 
vyhlasoval krásu spolu s múdrosiou a dobrom za najvyšší ľudský ideál. Krása je hlavným cieľom umenia. A ak 
je to tak, poton1 umenie má iné ciele ako náboženstvo a morálka, s ktorými bolo tak dlho späté. 
2. Krása spočíva v štrukt úr e a p r op or c ii. Pico napísal, že názov krásy v presnom význame sa dáva iba 
zloženým veciam, spočíva totiž v „akomsi vynikajúcom a pôvabnom usporiadaní rozmanitých častí, z ktorých 
sa tvorí a z ktorých vyplýva krása". 
3. Výtvarné umenia patria medzi najvyššie ľudské činnosti. „Maliarstvo, sochárstvo v kameni aj v bronze 
a architektúra sa najväčšmi približujú k slobodným umeniam," napísal Valia; bola to vysoká kvalifikácia, ktorú 
starovek a ešte väč~mi stredovek týmto umeniam upierali . Vzostup zrakových umení súvisel s tým, že renesancia 
vo vnímaní. najmä vizuálnom, videla najvyšší zdroj pravdy.h 
Iní šli ešte ďalej a maliarstvo priamo začleňovali medzi slobodné umenia; GianfiJoteo Achillini ho nazval ôsmym 
slobodným umením. Je síce pravda, že toto povýšenie bolo vyslovené v básni , a teda bolo menej záväzné; týkalo 
sa iba maliarstva , ale nie sochárstva či architektúry. 
Poliziano v Panepistemone (z roku 1491) nachádzal v kresbe (graphice) spojivo medzi 1naliarstvon1 a rôznyn1i 
druhmi sochárstva v kameni, v kove, v dreve, v hline, vo vosku. A dodával, odvolávajúc sa na antického 
Nikomacha. že kresba je pre iné umenia tým , čím je filozofia pre jednotlivé vedy. 
Inak to bolo s poéziou : Landino ju staval ešte vyššie ako slobodné umenia. Toto jej vyzdvihnutie zodpovedalo 
záľubám humanistov, ktorí boli predovšetkým milovníkmi poézie a básnikmi. Keď Poliziano uviedol v Panepis

temone rozdelenie filozofie, k racionálnej filozofii okrem troch disciplín trivia priradil aj históriu - a poéziu. 
Medzi rozumovými umeniami (ingenuae) - ako napísal Manetti - poézia patrí k vyšším a slobodnejším (altior 
et liberalior) umeniam . (Tu treba vysvetliť: výraz „rozumové umenia" je len iný názov pre slobodné umenia, 
ešte jeden pokus o vyčlenenie a pomenovanie tých umení, ktoré nepatrili medzi mechanické umenia.) 
4. Aj keď humanisti poéziu povyšovali nado všetko, teda aj nad umenia, jednako si len väčšmi než spisovatelia 
predchádzajúcich epoch uvedo1novali jej p r í bu z n o s ť s umeniami. „Jestvuje blízke príbuzenstvo medzi ma
liarmi a básnikmi ," tvrdil Bartolomeo Fazio (1400-1467), odvolávajúc sa na antický výrok, že obraz je mlčiacou 
básňou. A Aeneas Silvius Piccolomini hovoril, že maliarstvo a rečníctvo „sa navzájom ľúbia" , a odôvodňoval to 
tým , že rovnako vyžadujú talent (ingenium). Nič tak nezbližovalo poéziu a umenia ako horatiovské „ur pictura 
poifsis". Formulácia bola hotová a renesancia ju opakovala po celý čas svojho trvania', hoci jej stanoviskám by 
niožno lepšie zodpovedalo „ur archirectura poesis'·i a „ut rhetorica picrura"k. 

5. Krása, ktorú vidíme okolo seba, je do veľkej miery d i e 1 o m č 1 o vek a. Veci, ktoré stvoril Boh, urobili 
ľudia ešte krajšími , ozdobnejšími, elegantnejšími (mu/to pulchriora, multoque ornatiora ac longe politiora). 

• R. Wiukower, The Arrisr and 1he Libero/ Ans, 1952, s. 12. 
• R. \V. Lee, Ut Pict11rfl poesis, The H111111111isric Theory of P11i11ti11g, in : Art Bulletin, XXII, 1940. 
J P. Palme, Ut (lrclritec111ra poesis, Stockhohn 1959. 
~ J. R . Spencer. Ut r/1erorica picfllr(I, in : Journal Warburg, XX, 1957.' 
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Medzi dielami umenia a ľudskej poézie sa nájdu také dokonalé výtvory, ako keby pochádzali skôr od vyšších 
duchov ako od ľudí; Stvoriteľa možno pripodobniť k básnikom: „Boh je najvyšším básnikom a svet je básňou," 
napísal Landino. 
6. V umeniach aj v poézii sú záväzné zásady, pravidlá a predpisy. Najviac predpisov mala rétorika; humanisti 
usudzovali, že sú záväzné nielen pre rečníka, ale rovnako aj pre básnika. Ako napísal Filelfo, básnik sa od 
rečníka odlišuje tým, že ho síce prísnejšie zväzuje zákon rytmu, ale má zas väčšiu slobodu vo vymýšľaní. 
V rétorike tradícia pokladala správnosť za najvyššiu prednosť, ale už v stredoveku sa zjavil iný ideál - ideál 
e 1 eg a n c ie, ktorý sa ešte väčšmi uplatňoval v renesancii. 
7. Ale popri pravidlách je prameňom poézie aj vnuknutie a poetický ošiaľ (furor poeticus). Naň sa odvolával 
Leonardo Bruni a renesanční platonici Ficino, či Landino, ktorí básnika pokladali za proroka (vates). Neuznávalo 
sa to však všeobecne: iní humanisti chápali básnika ako rétora, krasorečníka, iní zasa ako určitý druh učenca. 
Koncepcia básnického vnuknutia, inšpirácie, bola väčšmi novinkou, ako by sa mohlo zdať: odvodzovala sa, 
prirodzene, od gréckej mania, pričom stredovek tu znamenal mnohostáročnú pauzu - renesancia začínala odzno
va. 
8. C ie 1 e poézie a umenia sú mnohostranné. Poézia a takisto umenie majú ľuďom pomáhať a tešiť ich (prodesse 
et delectare), ako renesancia opakovala po Horatiovi; majú poučovať, tešiť a vzrušovať, dojímať (docere, delectare 

et movere), ako sa zasa opakovalo za učebnicami rétoriky. 
9. N..:ch je umelecké dielo akékoľvek veľké, ume 1 e c je ešte väčší. Leonardo Bru ni napísal, že väčšmi obdivuje . -
umelca ako jeho diela, ktoré sú iba fikciou. Pápež Pavol III. hovoril o sochárovi Benvenutovi Cellinim: „Takí 
ľudia ako Benvenuto, neprekonateľní vo svojom povolaní, stoja nad zákonom." 
IO. Hoci sú umenie a poézia fikciam i, je v nich svojrázna pravda: môžeme to vyčítať u Juraja z Trapezuntu, 
ktorý opisuje, ako rečník pravdou presviedča poslucháčov, že sám je presvedčený. Jestvuje „fo rma reči, 

ktorú nazývame pravdou" (forn1a dicendi, cui verilatis nomen est}. 

11. Napodobovanie - it7]itatio - je základom umenia. Táto dávno známa téza bola predsa Jen istou novin
- kou, lebo ak aj nie teória, tak iste umenie, a ak nie na Západe, tak v Byzancii od nej odstúpilo. Ba čo viac, 

- v renesancii nadobudla iný význam , aký mala pôvodne: teraz už išlo menej o napodobovanie prírody (ktoré pod 
vplyvom platonizn1u ustúpilo do pozadia), ale skôr o napodobovanie dokonalých vzor o v, predovšetkým antic
kých. To, že sa z takto chápaného napodobovania stal cieľ umenia, a najmä poézie, bolo jedným z dôsledkov 
znov~rodenia antiky, síce pochopiteľným, ale nie vždy žiadúcim. To sa odraz.Ho aj v renesančnej estetike. Na 
vyjadrenie nového hesla sa používal starý termín imitatio, ale tento základný termín teórie umenia nadobudol 
iný význam, ako mal dovtedy. 
„Uznávam za zákon to, čo sa páčilo veľkým autorom", napísal Yallá.1 Niektorí humanisti ako Pico chápali , 
napodobovanie dosť voľne: podľa jeho definície neznamenalo preberanie konkrétnych foriem, ale iba uplatňova-
nie všeobecného štýlu veľkých predchodcov vo vlastných spisoch. Nihil est aliud imirari nisi alieni styli similitudi
nem transferre in ILlíl scripta. Heslo napodobovania humanisti spájali zasa s heslom výberu: spisovateľ si má 
z minulosti vyberať to najdokonalejšie, lebo iba to je súce na napodobovanie. Bembo píše, že by mal napodobo-
vať Caesarovu spoľahlivosť, Ciccrónov majestát, Salustiovu stručnosť, Liviovo bohatstvo. Niektorí humanisti, aj 
keď prijali nový princíp napodobovania (vzorov), nerezignovali na staré (napodobovanie prírody). napodobova-
nie sa stalo dvojznačným pojmom, hoci humanisti usudzovali, že ak antickí autori boli verní prírode, potom 
ten, kto ich napodobuje, napodobuje prírodu. 
12. Umelec zobrazuje vždy sám seba. Lorenzo Medici to vraj povedal o maliarovi: Ogni depincore depinge 

1 Eleg<111tiae li11g11<1e Lari11ae. III. s. 17. 
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se medesimo. Renesancia často opakovala túto myšlienku, nachádzame ju u Poliziana, má ju aj Savonarola. Bola 
skôr neočakávaná vzhľadom na objektivistické chápanie umenia v antike. Bola to nová a dôležitá renesančná 
téza. 
Hoci názory, ktoré sme tu zhrnuli, pochádzajú od rozličných spisovateľov, jednako tvorili zladený celok. Všetky 
boli typické pre dobu. Ale pôvod mali rozličný. Jedny boli jednoducho prevzaté z antiky: tézy o hodnote krásy 
(1), o kráse a proporcii (2), o furor poeticus · (7) mali korene v platónskej tradícii; téza o rétorike (6) -
v aristotelovskej; delectare et prodesse (8) - v horatiovskej tradícii. Na druhej strane téza, že výtvarné umenia 
sú slobodné a že sú príbuzné poézii (3), že génius stojí nad zákonom (9), že jestvuje svojrázna umelecká pravda 
(10), že napodobovani~ v umení nemá byť napodobovaním prírody, ale dokonalých vzorov (11), že umelec vo 
svojich dielach ukazuje sám seba (12) - to boli vlastné príspevky renesancie do estetiky: jedny cenné (ako 3. 
10, 12), iné pochybné. 
Časť týchto téz bola spoločná humanistom a renesančným umelcom: krása proporcie (2), záväzné pravidlá 
v umení (6), napodobovanie prírody (11), vznešenosť slobodných umení (3), ich príbuznosť s poéziou (4). 
6. VALLA. Aj keď sa humanisti v najvšeobecnejších názoroch zhodovali, v otázkach estetiky sa delili na 
niekoľko vetiev. Najdôležitejšie delenie bolo toto : jedna skupina, početnejšia , ku ktorej patrili Ficino, Pico 
a Landino, uznávala názory platónskeho zafarbenia; typické pre nich bolo hodnotenie umenia ako vnuknutia 
a „ošiaľu" (širšie si o nich povieme v súv.islosti s platónskou Akadémiou). Humanizmus druhej vetvy bol mate
rialistický a hedonistický; hlásal ho najmä Lorenzo Valia (1405-1457), autor diela Elegantiae linguae 
Latinae. 
Valia tvrdil, že umenie - ako každé ľudské dielo - slúži predovšetkým príjemnosti a z nej čerpá svoju hodnotu. 
Architektúra, tkáčstvo , maliarstvo či sochárstvo a rovnako i hudba a spev prinášajú viac potešenia ako morálnych 
cností. Takisto dobrá reč, dokonca aj keď poučí a vzruší, ešte väčšmi poteší. Tento názor ako názor platonikov 
nebol takisto nový, ale patril k inej tradícii: ako hovorí sám Valia, k tradícii Aristippovej, a nie Chrysippovej, 
k tradícii hedonistov, a nie moralistov. 
Humanisti sa zvyčajne pokladajú za najtypickejších predstaviteľov renesancie - a naozaj nimi boli , i keď neboli 
jediní. Väčšinu univerzitných profesorov k nim však nemožno zaradiť. Široké masy im boli cudzie, aj voči nim 
trochu nevraživé; nemali silnejšiu spoločenskú oporu. Medzi intelektuálmi 15. storočia tvorili početnejšiu skupi
nu iba vo Florencii, potom v Ríme a v Benátkach. Na druhej strane ich estetika bola typická pre vtedajšiu dobu. 
Nájdeme ju aj u autorov, ktorí neboli humanistami. 
7. SA VONAROLA. Dominikán Girolamo S a v on a r o 1 a (145?-1498), prior kláštora svätého Marka vo 
Florencii, po istý čas najvplyvnejší človek v meste, potom obvinený z kacírstva, exkomunikovaný za Alexandra 
VI. a upálený na hranici, bol najzápalistejším protivníkom humanistov a ich pozemského názoru na svet a na 
život; chcel sa stať obnoviteľom stredovekého transcendentného postoja k životu a v plamenných kázňach vyzýval 
k odhodeniu márností tohto sveta. Florentský ľud išiel za ním, a nie za humanistami. 
Bol fanaticky oddaný náboženstvu, mal solídne filozofické vzdelanie ä rozsiahle estetické záujmy. Čo je zvláštne, 
v jeho prácach - či to už boli kázne, a lebo traktát o prostote kresťanského života - môžeme nájsť nie menej, 
ale dokonca viac myšlienok o kráse a umení ako u ktoréhokoľvek humanistu. Bol ich odporcom v metafyzike 
a v etike, ale nie v estetike. V otázkach umenia a krásy humanisti a tento ich nepriateľ mali prevažne podobné 
názory, príznačné pre epochu. Hlavné Savonarolove myšlienky boli tieto: 
1. Ume 1 e c ukazuje iba sám seba. Savonarola to vysvetfuje podrobnejšie: maliar ukazuje seba nie ako 
človeka , lebo zobrazuje levy a kone, ženy a iných mužov, než je on sám. Ukazuje však seba ako maliara, to 
znamená, že zobrazuje veci podľa svojej vlastnej koncepcie (secondo ii suo concetto). 
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2. Umenie síce napodobuje prírodu, ale jeho osobitosť spočíva práve v tom, čo sa nedá napodobiť (ea suni 
proprie artis, quae non vere naturam imitantur). 
3. Umenie sa usiluje napodobovať prírodu, ale nemôže ju napodobovať v o všetko ni (non pui ľarte 
imitare la natura in tutto) a nie vo všetkom sa jej môže vyrovnať . Veci svojou povahou (naturaliter) jednoduché 
(simplicia) sa páčia väčšrni ako rafinované výtvory umenia (artificialia), prírodné predmety sa páčia väčšmi ako 
ľudská vynaliezavosť (inventio humana). Umeniu je nedostupná najmä ži v o s ť, ktorú má príroda (uno certo 
vivo che ha Io naturale). Ona spôsobuje, že tvár či postava je v skutočnosti vždy krajšia ako namaľovaná . 
4. Krá s a j e k v a 1 i ta ( qualitil). Táto kvalita je dôsledkom proporcie a primeranosti častí , ako písal Savona
rola v súlade s klasickou tradíciou. V čom spočíva krása? Vo farbách? Nie. V podobnosti? Nie. Krása je skôr 
formou, vyplývajúcou z adekvátnosti zložiek a farieb. Z tejto harmónie pochádza kvalita, ktorú filozofi volajú 
krásou. Ale odkiaľ v konečnom dôsledku proporcie čerpajú tú formu, tú kvalitu, tú krásu? „Ak to preskúmame, 
presvedčíme sa, že z duše," odpovedá Savonarola, tentoraz zhodne s Plotinon1. Telá sú krá sne preto, lebo 
vyjad r ujú dušu. Ba čo viac, sú o to krajšie, o čo je krajšia duša, ktorú vyjadrujú. To, hovorí ďalej Savona
rola, nepopierajú ani tí, čo dbajú väčšmi o telo ako o dušu. 
5. Poézia môže dosiahnuť svoj cieľ aj bez viazanej reči: tu sa Savonarola zhodoval s Aristotelom. Na splnenie 
básnikovej úlohy stačia inotaje ( decentes similitudines). Túto myšlienku budú opakovať desiatky spisovateľov 
16„ a najmä 17. storočia, iste netušiac, že mali svojho predchodcu v Savonarolovi. 
6. Pre poéziu je záväzná logika: bez nej nikto nemôže byť básnikom. Aj toto Savonarola tvrdil v zhode 
s aristotelovským spôsobom myslenia. 
Zdá sa, že z týchto myšlienok je osobitne cenné chápanie krásy ako kvality, čo spájalo Savonarolu s niektorými 
inými renesančnými spisovateľmi, ako aj dôraz na význam expresie v umení (1 a 4). Savonarolove myšlienky sa 
v podstate zhodovali s tradíciou (takou alebo onakou, aristotelovskou alebo platónskou), a tým sa zhodovali 
s názormi humanistov, ktorých estetika málokedy prekročila rán1ec tradície. A le po prvé, Savonarola nastolil 
viac všeobecných estetických otázok ako väčšina humanistov. Po druhé, jeho estetické tvrdenia boli s1nelšie 
(najmä myšlienky o napodobovaní v umení). Po tretie, uprednostňovala aristotelovskú tradíciu, triezvejšiu než 
bola tá, z ktorej čerpali humanisti. Ak sa tento náboženský dejateľ niečím v estetike od humanistov líšil , potom 
tým, že sa nerozplýval nad furor poeticus a nad Bohom-básnikom. 
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D. TEXTY HUMANISTOV A SA VONAROLU 

TVORIVÉ UMELECKÉ DIELA 

I) Najprv rozoberieme samu ľudskú múdrosť. S aký1n bystrým umom Filippo Brunel/eschi, vari prvý zo 
súčasných architektov, postavil veľkú, dokonca najväčšiu kupolu florentskej katedrály, obdivuhodné dielo, 
zhotovené - čo je priam neuveriteľné - bez použitia dreva a železa. Ako vie1ne, skvelí maliari, vynikajúci 
sochári vytvárali svoje veľdiela s nemenšou a možno dokonca väC:šou vynaliezavosťou. A ako ešte väC:šie 
a slobodnejšie poniníky duchovných umení spomeňme básnikov. Vieme, ie títo vytvorili básnické fikcie 
s takým prenikavým umom, akoby sa na ich tvorbe a cibrení zúčastnil sán1 dotyk nebeského ducha. Naším, 
či ie li1dskýrn výtvorom sú veci, na ktoré sa dívame, lebo ich urobili ľudia. Našítn výtvorom sú obrazy, naše 
~ú sochy, urnenia, vedy. 

G. Ma11e11i. De dig11i1a1e et excelle111ia homi11is, 111, s. 131. 

MALIARSTVO A POÉZIA 

2) Medzi n1aliarmi a básnikmi je blízke príbuzenstvo. Maliarstvo totiž nie je ničÍln iným ako mlčiacou básňou. 

8. Faci11s, De viris il/11s1rib11s. Flor. l 745, s. 43. 

MALIARSTVO A REČNÍCTVO 

3) Tieto umenia (rečníctvo a maliarstvo) sa navzájom ľúbia. Maliarstvo vyiaduje nadanie a takisto aj rečníctvo 
potrebuje nevšedný, vznešený a veľký talent. 

Ae. S. Piccolo111i11i, Opera. Basilea 1571, s. 646 (cit. Gari11, II Ri11asci111e1110 italilmo. s. 94). 

POÉZIA A REČNÍCTVO 

4) Rečník je príbuzný básnikovi, je mu veľmi podobný a takmer sa s ním stotožiíuje s tým rozdielom, že v poézii 
prísnejšie platí zákon rytmu a je prípustná voľnosť vo vyn1ýšľan(. Rovnako ma teší, že celú moju tvorbu 
pokladajú za rečnícku aj básnickú. 

F. Filelfo, Epistolae, XXIV. 

FUROR POETICUS 

5) Ako sa traduje od Platóna, jestvujú dva druhy ošiaľu: jeden pochádza z ľudských chorôb, a je, prirodzene, 
vecou zlou a odsúdeniahodnou, pri druhorn dochádza k zmäteniu zmyslov boiskýn1 zásahom. Sú štyri druhy 
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boiského ošiaľu: veštectvo, zasvätenosť, poézia a láska. Básnické dielo, ktoré vznikne z ošiaľu, treba stavať 
vyššie ako diela ľudí so zdravým rozumom. 

L. Br1111i. Epis10/ar11111, Vl, s. 1. 

V poézii sa človek stáva básniko1n vnútorným rozochvenbn a zacielením umu, a to je najvyšší a najdokona

lejší druh poézie, 

L. 8r1111i, Vi111 di Da111e ( ed. 1928, s. 59) . 

DÔLEŽITÝ JE BÁSNIK, NIE DIELO 

6) Obdivujem básnický u1n, ale samo dielo si vôbec necením, lebo vie1n, že je fikciou. 

L. 8r1111i. De st11dii el litteris liber (ed. 1928, s. 18). 

PRAVDA 

7) Pravda je to, čo spôsobuje, že rečník vzbudzuje dojem, akoby bol sám už vopred presvedčený o totn, o čotn 
chce presvedčiť poslucháča. Dosahuje to hlavne výrečnost'ou, ale aj tým, že hovorí pravdu. 

G. Trape:1111ti11s (cit. Vosster, Poeti.re/re Theorien, s. 79). 

KRESLIARSKE UMENIE 

8) Kresliarske u111enie je spoločné maliarom, socháro1n v ka1neni, v kove, v dreve, v hline aj vo vosku. Podľa 
Niko111acha iná taký vztah k umeniam, aký má filozofia k vedá1n. 

A. Polizia110. Pa11epis1e111011, 1491. vyd. 1532, s. J. 

KRÁSNA TVÁR 

9) ČQ je mil.~ie, čo je príje1nnej.~ie, čo je pôvabnejšie ako pekná tvár? Vari ani pohľad na nebo nie je príjemnejší. 
Kto nechváli krásu, toho duša alebo telo je slepé. A ak tná oči, bolo by ho treba zbaviť ich, lebo necíti, 

že ich iná. 

L. Valili, De Vo/11ptate (1431) Opera, s. 915. 

KRÁSNE UMENIA A SLOBODNÉ UMENIA 

10) U1nenia, ktoré s1í najbliišie k slobodným umeniam: maliarstvo, sochárstvo v kameni a v bronze, architektúra. 

L. Valia, F::lega111ille li11g11ae La1i11ae, 1458 praef 
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UMENIA SLÚŽIA PÔŽITKU 

l J) Lebo nielen zákony boli vynájdené pre úžitok, ktorý rodí pôžitok, ale aj mestá a štáty. Vari treba spomínať 
nespočetné umenia (okrem takzvaných slobodných), k1oré slúžia buď užitočnosti vecí, buď ich vy1váran.iu, 
napríklad roľníctvo, stolárstvo, staviteľstvo, tkáčstvo, maliarstvo, farbiarstvo, sochárstvo, staviteľstvo lodf? 
Vari niektoré z nich robí človeka šľachetným? A sarny slobodné umenia? Vari čísla, miery, spevy rozosievajú 
morálne cnosti? Básnici predsa, ako hovorí Horatius, chcú alebo pomáhať, alebo spôsobovať pôžitok iným, 
a pre seba túžia po sláve. Rečnícke umenie zasa, kraľujúce nad svetom, zahŕňa tri druhy rečí: sarni posúďte, 
kani patria dva z nich, majúce za cieľ poúčať a vzrušovať, a tretí, majúci za cieľ rozkoš, samým menom 
ukazuje, či je v 1ío1n duch Aristippa alebo Chrysippa. 

L. Valia. De Vo/11pwre, II, 39, Opera, s. 960. 

MALIAR UKAZUJE SÁM SEBA 

12) Každý maliar ukazuje sám seba nie ako človeka, lebo 1nôže zhotovovať aj podobizne levov, koní, mužov 
a žien, ktoré mu nie sú podobné, ale ukazuje seba ako maliara, teda poznačeného svojím duchom. Aj ked' 
maľuje rozličné fantastické i reálne obrazy, všetky nesú pečať jeho ducha. 

G. Sa11011arola, Prcdiche sopra Ezrchiele, X XVI (cti. R. Ritlo/fi, v. 1., s. 242) . 

UMENIE A PRÍRODA 

13) Un1enie sa usiluje napodobovať prírodu. Keďže sa jej 11e1nôže vyrovnať, hovoríme, že sa odlišuje tý1n, čo 
robia vtedy, keď v skutočnosti prírodu nenapodobujú. Každému sa, prirodzene, väčJn1i páči to, čo je prosté, 
ako to, čo je umelé. 
G. Savonarola, De simp/icirare virae christianae, Lyon 1638, III. 1, s. 87. 

KRÁSA AKO KVALITA; KRÁSA Z DUŠE; ŽIVÁ KRÁSA 

14) Krása nespočíva len vo farbách, ale je istou kvalitou, vyplývajlÍcou z proporcie a primeranosti údov a častí 
tela. Nepovieš o žene, že je krásna, lebo n1á krásny nos alebo krásne ruky, ale povieš to vtedy, keď sú u nej 
(dodržané) všetky proporcie. Odkiaľ pochádza táto krása? Keď to preskúmame, zistí1ne, že z duše. Ked' 
n1aliar narnaľ11je postavu podľa prírody, tá skutočná bude vždy krajšia ako namaľovaná. A hoci je dobrým 
niajstro1n, nemôže jej dať tú istú živost; ktorú iná postava v prírode; umenie nedokáže vo všetkom napodo
bovať prírodu. 

G. Sm•o11aro/a, Prediche sopra Ezechiele, XXVIII (ed. Rillolji, v. /, s. 374). 
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POÉZIA A BÁSEŇ 

15) Básnik sa môže o svojej téme vysloviť aj bez viazanej reči a vyjadrovať sa prostredníctvo111 obrazných výrazov. 

G. Savonarola, Opus perutile, 1534, Jol. 15 (cit. Buck). 

POÉZIA A L OGIKA 

16) Je 11e1nožné, aby ktokoľvek, kto nepozná logiku, 1nohol byť naozajstnýn1 bás11iko111. 

G. Saw>narola. umr! e. 
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6. ALBERTI 

1. ŽIVOT. Humanisti sa zaoberali poéziou, ale ani jeden nenapísal poetiku. Podobne umelci 15. storočia: písali 
o umení, ale úplnejšiu teóriu nespracovali. Okren1 jednej, ale zato vynikajúcej výnimky - Leona Battistu 
Albertiho (1404-1472)", ktorý napísal rozsiahle a významné traktáty o umeniach. Urobil to pomerne zavčasu: 
hlavné dva pochádzajú ešte z prvej polovice 15. storočia. 
L. B. Alberti bol Florenčan z význačného rodu, ale odsúdeného na vyhnanstvo z rodného niesta. Narodil sa 
v Janove, študoval v Padove a v Bologni, pôsobil v Mantove, v Rimini a najdlhšie v Ríme na dvore pápeža 
Mikuláša V., zonrrel v Ríme; do Florencie sa 1nohol vrátiť až roku 1428, ale zdržal sa tam krátko, lebo vtedy 
ho zasa lákali inam rozličné všestranné záujmy a úlohy. 
Zvyčajne sa spomína spolu s Leonardom ako príklad všestrannosti renesančných fudí. Písal rozmanité literárne 
diela, ko1nédie, dialógy, novely, poviedky. Uverejňoval vedecké práce z rozličných oblastí. Bol známy nezvyčaj
nou telesnou zdatnosťou, krotil kone, bol neprekonateľný v boji na kopije. prebíjal šípom železné panciere, 
vedel prehodiť jablko ponad obrovskú florentskú katedrálu. Rovnako nadaný bol na un1enia: mal'oval , sochárčil, 
bol jedným z prelo1nových renesančných architektov. Jeho diela - florentský palác Ruccelaiovcov (1446-1451), 
fasáda florentského kostola S. Maria Novella (1456-1470), kostoly v Rimini (1446-1455) a v Mantove (1470-
1494) patria k tým stavbám, ktoré urči li renesančné štýlové formy. Ale nech boli akokoľvek veľké zásluhy 
Albertiho ako umelca, ešte väčšie mal ako teoretik umenia. 
Kým väčšina vtedajších výtvarníkov sa učila v d ielňach starších majstrov, Alberti študoval na univerzite. Archi
tektúrou sa zaoberal až v neskorších rokoch života. Rysoval plány, ale ich realizáciou sa zaoberali iní; jeho 
traktát však dokazuje, že sa výborne vyznal aj v praktických problémoch staviteľstva. 
Záľuby a nadanie ho priťahovali k umeniam, ale vari ešte väčšmi k vedám, a to k špeciálnym, nie k všeobecnej 
filozofii. V storočí, v ktorom bolo viac filozofov ako vedcov, bol učencon1, nie filozoforn. Bol špecialiston1 
v mnohých disciplínach . Jeho vedecké záujmy zahŕňali prírodovedu aj humanistiku a techniku. Vydával vedecké 
práce z mnohých oblastí, nielen o umení, ale aj o problémoch práva, n1orálky , spoločnosti , štatistiky, písal 
o optike, lodnfctve, o chove koní - o všetkom veľm i fundovane. Na univerzi te nadobudol právnické vzdelanie, 
ale studia humanitaris zvládol tak ako najlepší humanisti; jeho esej v Lukianovom štýle súčasní znalci pokladali 
za autentické dielo antického autora. Ovládal nielen latinčinu , ale aj gréčtinu; po latinsky hovoril rovnako plynne 
ako po taliansky a písal v obidvoch jazykoch, aj keď stál na čele akcie, ktorá mala za cieľ nahradiť latinčinu 
taliančinou. Iste , v otázkach optiky nebol taký1n špeeialisto1n ako Piero del ia Francesca a v anatón1ii sa nevyznal 
tak ako Leonardo ; ale zaoberal sa týmito disciplínami prv ako oni. Na svoje časy bol dostatočne sčítaný. Poznal 
Vitruvia a hojne z neho čerpal. Poznal Platóna, ale jeho filozofiou sa neinšpiroval, lebo o filozofiu sa nezaujímal 
a platónsky spôsob n1yslenia mu bol vzdialený. 

• Najobširnejšia monografia Albcrtiho ako teoretika umenia : 1. Behn. L. B. Alberti als K1111stpllilosoph. 19 11. - Podstatné črty sú zhrnuté in: 
A. Blunt. Artistic Theory in ltaly, 1450-1600, Oxford 1940. § 1, potom K. Clark , L. 8. Alberti 011 Pai11ti11g, 19-14. - Z čiastkových rozpráv: 
A. Stokes, Art and Scie11ce, a Study of Alberti, Piero delia Fra11cesca and Giorgione, London. b. d. - V. Zoubov, L. 8. Albetri et les auteurs 
du Moye11 Age, in: Medieval and Renaissance Swdies, IV, 1958; tenže: L. B. Alberti et Leonardo da Vinci, in : Raccolta Vinciaiw, XXVJJJ. 
1960. - Po poľsky: M. Rzepi1íska, Doktry11a i vizju t1rtystyczna 1• rozprt1wie Albert/ego o 111a/nrs1wie, in: Esteryka. 1. IV, 1%3. 
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Býval a pôsobil v najživších centrách ta lianskej renesancie. Stýkal sa s najvynikajúcejšími duchrni vtedajšieho 
sveta, v mladosti s humanisto1n Filelfom, na sklonku života s Ficinom a jeho krúžkom. Bol dôverníkom troch 
pápežov a najmenej dvoch vládcov - Malatestu a Gonzagu. Vyššie hodnosti však nezastával. Miesto pápežského 
abrcviátora, ktoré dlhší čas zastával, mu poskytovalo dostatočné prostriedky na živobytie. Pohyboval sa medzi 
bezohľadnými a pôžitkárskymi ľuďmi, ale sám bol veľmi prísnych mravov. Napísal uznávanú knižku O rodine. 
2. SPISY. Z troch prác o troch veľkých umeniach - architektúre, maliarstve a sochárstve - Alberti najskôr 
napísal traktát o maliarstve, De Pittura; vznikol v latinčine roku 1435, ale už o rok neskôr spracoval aj taliansku 
verziu. Traktát vyšiel tlačou v latinčine v 16. stor. (1540), v taliančine až v 19. storočí. 
V poradí druhý rozsiahly traktát - desať kníh o architektúre, De re aedificatoria - vznikol v rokoch 1450-1452, 
prvý raz vyšiel tlačou po autorovej smrti roku 1486, v taliansko1n preklade až. roku 1546. 
Kratší traktát o sochárstve De statua napísal Alberti po roku 1464; vyšiel v latinskom origináli až v 19. storočí , 

v talianskom preklade skôr, už roku 1568x. 
Teda všetko, čo Alberti napísal , bolo uverejnené až po jeho sn1rti; napriek tomu bol za života známy a n1al 
značný vplyv. 
Jeho traktáty, sústredené na čiastkové problémy, obsahujú veľa špeciálnych, praktických, profesionálnych údajov 
a odporúčaní a zároveň odpovedajú na základné, všeobecné otázky estetiky. Traktát o architektúre bol do veľkej 
miery závislý od Vitruvia, kým traktát o maliarstve nemal vzor - staršie práce mali výlučne technickú povahu. 
Historická 1íloha obidvoch však bola rovnako veľká. 
3. ZARADEt>lIE ALBERTIHO. Alberti si uvedomoval, že je vo svojich prácach o umení priekopníkom. 
„Keďže si staviam nové ciele," napísal, „začnem novými zásadami." A naozaj, tieto práce znan1enali obrat; 
boli buď vyjadrením premien , ktoré sa vtedy v umení odohrávali, buď samy tieto premeny podnecovali. V jeho 

' 
prácach o umení nachádzame obrat v šiestich smeroch. 
a) Obrat k na tur a 1 i z mu a rozchod s transcendentným a symbolickým chápaním umenia. Hoci sa Alberti 
často vyslovoval ako nábožný človek, jednako sféru umenia oddeľova l od sféry náboženstva , krásu nespájal 
s transcendentným svetom, ako to robil stredovek. 
b) Obrat k e m pi r i z mu a rozchod s aprioristickým a mystickým chápaním krásy, ktoré sa v 15. stor. udržalo 
u neoplatonikov z florentskej Akadémie. Alberti si myslel , že vedu o umení treba oprieť o skúsenosť a tú iba 
matematicky spracovať; empiricky ustálené proporcie tela či perspektívy vyjadriť v číslach a geometrických 
obrazcoch. 
c) Rozchod s a b s o 1 ut isti c kým chápaním krásy a princípov umenia. Umenie podlieha racionálnyn1 
zása d á n1 a všeobecný1n nor má 1n, ale nachádzanie, a najmä uplatňovanie týchto zásad a noric1n nie je len 
vecou rozumového uvažovania, no aj citu. Zásady a nonny môžu byť uplat1'íované rôzny n1 s p ôsobo m. 
A čím sa zaoberá umenie? Tým, čo je „veľké i nialé, dlhé i krátke, vysoké i nízke, široké i úzke" - a „všetky 
tieto vlastnosti, ktoré filozofi volajú akcidentálnymi, sú takého druhu, že ich poznáva1ne iba k o 111 par a t í v -
ne'' . Bolo to tvrdenie v duchu neskorostredovekej via moderna, jej pluralizmu a relativizmu. 
d) Obrat k estetickému postoju a rozchod s hodnotením un1enia z morálneho hľadiska. Nikto pred 
Albertim nekládol v takej miere dôraz na súvis krásy a u1ncnia. Bellezza bola v teórii umenia. osobitne v teórii 
výtvarného umenia čímsi novým. 
e) Obrat k humanizmu smerujúci k tomu, aby sa umelci oddelili od remeselníkov a povzniesli sa na úrove11 

' Poľské preklady: Ksi<•g dziesi~( o sztuce b11dowa11ill, prel. !. Biegaňska , 1960. - O malars11vie, sprac. M. Rzepi1lska. prel. L. Winniczuk , 1963. 
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duchovných pracovníkov. K tomuto smerovala celá renesancia, ale Alberti ho ašpirácie siahali ešte ďalej: chcel 
z umelcov urobiť učencov. 
f) Obrat ku k 1 a sic i z mu a rozchod s gotickým transcendentným chápaním umenia. 
4. NÁZOR NA KRÁSU. V Albertiho prácach o umení sa na prvom mieste ocitol pojem krásy. Už v stredoveku 
bol oddelený od pojrnu dobra , najmä zásluhou Tomáša Akvinského. Ale až 15. storočie sa ho naplno zmocnilo. 
Ako napísal Alberti, svet obdivujeme väčšmi pre jeho krásu ako pre jeho užitočnosť. 
Ale čo je knísa? Alberti ju vysvetfoval takto: krása je harmónia, zladená štruktúra častí, dokonalá proporcia. 
Harmóniu nazýval - používajúc starý, mimo rétoriky málo používaný výraz - concinnitas a zaslúžil sa o to, že 
toto slovo sa stalo heslom renesancie. Concinnitas sa do taliančiny prekladala rozmanito, najčastejšie ako concer-
10. Alberti ho niekedy nahradzoval inými slovami: consensus, conspiratio partium, alebo talianskymi consenso, 
concordanza. 
Definíciu krásy sformuloval dva razy: V Vl. knihe O architektúre ju definoval jednoducho ako harmóniu -
concinnitas, ale v IX. knihe písal obšírnejšie: Krása akejkoľvek veci je zhodou a vzájomným súladom jej častí, 
čo sa dosahuje prostredníctvom určitého čísla, tvaru a rozmiestenia, ako to vyžaduje harmónia, ktorá je absolút
nyn1 a základnýn1 princípom prírody. 
Toto chápanie krásy bolo totožné s antickým a stredovekým (od antiky závislým) chápaním: concinnitas presne 
zodpovedala gréckej symmetrii aj stredovekej consonantii. Toto chápanie bolo spochybnené na konci staroveku 
a niektoré stredovekt prúdy ho zachovali už iba čiastočne; uznávali síce, že o kráse rozhoduje consonantia, ale 
spolu s ňou aj clariras; jednočlennú formulku consonantia nahrádzali dvojčlennou consonanria er claritas. Vďaka 
Albertimu na niekoľko storočí bezvýhradne zavládlo stotožnenie krásy s harmóniou a proporciou, s consonantia 
a concinnitas. 
Toto sú hlavné Albertiho tézy o kráse: 
a) Pre každú vec je iba jedna harmonická a dokonalá štruktúra častí, preto pre každú vec je iba jedna krása. 
Krása je harmónia všetkých navzájom zladených častí, takže sa nedá ani nič pridať, ani nič zmeniť, aby sme 
nepokazili celok. N i č prid ať. nič ubrať, nič zm eniť - túto formuláciu už oveľa skôr použil Aristoteles. 
ale spopularizoval ju Alberti a po ňom ju často opakovali ďalší teoretici umenia. Podobný názor mal už Aristo
teles, ale až Alberti ho sformulovalb tak expresívne. 
b) Štruktúra sa zakladá na určitej proporcii. „Sú čísla, ktoré si príroda obľúbila." Existujú tri dokonalé propor
cie, ako tvrdil Alberti , obnovujúc starý pytagorovsko-platónsky názor: 

aritmetická (m ab ); geometrická (m = ý,16) a hudobná(.:_= m - a). Tieto proporcie sa páčia vždy, tešia 
2 b b- m 

oči aj uši , sú záväzné v architektúre, v sochárstve a rovnako v hudbe. Hoci Alberti dobre vedel o rôznorodosti 
a premenlivosti vecí, jednako usudzoval, že majú stálu a nemennú zložku (consrans arque immutabi/e), a prá
ve od nej závisí harmónia a krása. 
c) Harmonické proporcie nie sú výn1yslom človeka, vyskytujú sa v prírode ; sú zákonom, ktorým sa príroda 
riadi; harmónia preniká podstatu všetkého. Na druhej strane pre človeka je cieľom, smernicou pre jeho 
umenie, podmienkou dokonalosti tohto umenia. Krása je teda zákonom aj cieľom; zákonom prírody a cieľom 
človeka. 

d) Krása je objektívnou vlastnosťou vecí, a nie subjektívnou reakciou fudí. Tvrdenie, že objektívnej krásy niet. 
že sa krása mení v závislosti od záľuby diváka, pokladal Alberti za omyl a jeho vyznavačov za ignorantov: o tom. 
čo nevedia, hovoria, že ho niet. 

b Eth. 1Vicom. 1106b 9-16 a Poet. VIII, 4; porovnaj P. Palme, Ut architeetura poesis, in: Idea and Form, 1959. 
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1. Giovanni Battista Alberti, kostol Santa Maria Novella vo Florencii, 1456-1470, schéma proporcií priečelia. 
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e) Alberti sa málo zaujímal o filozofiu, neoplatónske špekulácie mu boli rovnako cudzie ako subjekthit:;. 
pyrrhonistov. Filozofické idey však prenikajú aj do názorov tých, čo sa o filozofiu nezaujímajú. Albertiho po:-
harmónie - concinnitas, chápanej ako správna proporcia častí, sa odvodzoval od klasických filozofov, od p~-~ _ 
rovcov a Platóna, takisto ako tvrdenie, že krása je objektívnou vlastnosťou vecí. Už v staroveku pyrrho_-~ 
popierali názor, že krása je objektívna (ale nie, že je proporciou), a neoplatonici názor, že je proporciou 
nie, že je objektívna). Alberti sa však vrátil ku klasickej koncepcii, svojou autoritou prevážil misku 
v dôsledku čoho sa na niekoľko storočí ustálilo chápanie krásy ako proporcie. 
f) Alberti uznával ešte jednu zásadu : krásne je to, čo je ú č e 1 né a primerané. Don1 je krásny. ak 

postavený primerane pre jeho obyvateľa , účel, situáciu. Aj táto zásada bola stará, známa v staroveku 
v stredoveku; veci, ktoré sú krásne, lebo sú primerané, Gréci volali prépon, scbolastici aptum a decor'""
Albertiho nasledovníci ich tiež budú volať decoro. Decorum je tiež harmóniou , súladom formy a obsahu . a·· 
sa concinnitas v širokom chápaní môže do tohto pojmu zmestiť. Ale u Albertiho bola v pojme krásy is 

dvojakosť: krása ako dokonalá proporcia a krása ako primeranosť; inak povedané, krása ako súlad formy a kn... 
ako súlad formy s obsahom. 
5. NÁZOR NA PRÍRODU. A. Harmónia bola pre Albertiho nielen vlastnosťou umenia, ale aj prírody ; ex~ 
vata v prírode prv, ako ju ľudia uviedli do umenia. Concinnitas je primario ratio naturae. Príroda smeruje k tor.;_ 
aby urcbHa všetky svoje diela dokonalými, a dokonalé by nemohli byť bez harmónie. „Príroda, ako to môže::i. 
všade pozorovať. neprestajne a márnotratne oplýva nadbytkom krásy." Aj keď nie všetko je v nej dokor; _ _ 
(absolutum acque omni ex parte perfectum), jednako je príroda pre človeka najistejším zdrojom krásy. Vece 
to už antika, keď „si stavala za cieľ napodobovanie prírody ako najväčšej umelkyne vo všetkých druhoc.;; 
kompozície". 
B. Preto Alberti pokladal napodobovanie prírody za najsprávnejšiu cestu umenia. Napodobovanie \~ 
chápal inak, ako by sa dalo čakať : nie ako reprodukovanie vonkajšieho vzhľadu prírody. Napodobovanie príro.: 
v umení bolo pre neho skôr napodobovaním zákon o v , ktorými sa riadi, poriadku, aký v nej vládne. Bolo· 
teda také napodobovanie prírody, o akom písal nie Platón, ale Demokritos. V takomto chápaní sa týka. 
všetkých umení, nielen napodobujúcich, bolo príznačné nielen pre maliarstvo či sochárstvo, ale aj pre archite' -
túru. Prírodu napodobuje nielen maliar maľujúci portrét či krajinu, ale aj architekt rešpektujúci zákony statiky. 
C. Na druhej strane isté umenia, ako maliarstvo a sochárstvo, napodobujú prírodu aj inak: napodobujú aj je
vzhľad. Alberti napísal: „Úlohou maliara je čiarami nakresli ť a farban1i nan1aľovať každé telo v rovine tat . 
aby sa zdalo čo naj plastickejšie a čo naj pod o b nejš ie zobrazovaným telárn." 
Takéto napodobovanie prírody odporúčal Alberti ~ istou výhradou, lebo usudzoval, že umenia môžu niete~ 
napodobovať krásu vecí, ale môžu predmetom krásu aj pridá v a ť. Bolo to v súlade s jeho tvrdením. že 
v prírode, aj keď smeruje k dokonalosti, nie je všetko dokonalé; je krásna, ale podľa jej vzoru možno robiť ešL 
krajšie veci. V každom prípade umenia pri jej napodobovaní musia si z nej vyberať to, čo je krajšie, robr
s e 1 ek c iu. „ Užitočné je vyberať z každého tela tú časť, ktorá je hodná chvály, lebo dokonalá krása sa nikd: 
nenachádza v jednom tele, ale je zriedkavá a rozptýlená v mnohých telách." 
Táto prvá novodobá presnejšia formulácia vzťahu umenia a prírody nebola novinkou; rovnako chápala napodo
bovanie antika - síce ako napodobovanie prírody, ale selektívne a vylepšujúce. 
Ďalej ako napodobovanie zovšeobecňujúce: ako napodobovanie nielen individuálnych výtvorov prírody, ale a 
typov, druhov. Aj toto chápanie bolo rozšírené už v staroveku, Alberti ho iba zachoval pre novovek. 
6. NÁZOR NA UMENIE. Z Albertiho náz~ov l!a krásu ap_!írodu vyplynuli dve základné tézy o umení: pr\·á. 
že cieľom umenia je krá s a, druhá, že jeho prostriedkom je napodobovanie prírody. 
A. Keď ideme maľovať obraz - hovorí v traktáte o rnaliarstve - „uvažujeme pred o vše t ký nl o tom, ak~ 

spôsob a štruktúra by boli najkrajšie". Chválime tie diela, ktoré sú ozdobné a pôvabné, ornata er grara. 
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Maliar sa musí v obraze usilovať o „súlad všetkých jeho častí , lebo iba vtedy sa stretnú v jednej kráse". Takýchto 
viet, kladúcich dôraz na súvislosť umenia a krásy, je u Albertiho veľa; viac akou ktoréhokoľvek predchodcu, 
dokonca aj v antike. 
B. Druhá Albertiho téza o umení sa týkala jeho vzťahu k prírode. Ako sme už povedali , umenie je napodobo
vaním prírody, ale je a) skôr napodobovaním jej zákonov ako vzhfadu, b) je výberom z nej. Z Albertiho názoru 
vyplývali dva závery: po prvé, umenie môže (vďaka možnosti voľby) stáť vyššie ako príroda; po druhé, napodo
bovanie nie je pasívne, vyžaduje umelcovu iniciatívu, je skôr predstavovaním ako kopírovaním vecí. Takéto 
chápanie napodobovania zodpovedalo pôvodnej (potom na dlhý čas zabudnutej) Aristotelovej koncepcii. Alberti 
nepoužíval iba slová i1nitare a ritrarre, ale aj fingere (vymýšľať), a toto slovo najlepšie zodpovedalo Aristotelovmu 
a Albertiho názoru na vzťah umenia k prírode . Aktívnu, tvorivú povahu umenia Alberti vyjadril aj v teórii 
disegno - kresby, o ktorej budeme hovori ť neskôr. 
C. Umenie - v rovnakej miere ako veda - podlieha , ,istým zásadám, hodnotám a pravidlám;<. „Konať podľa 
správnych zásad je povinnosťou umenia." „Kto ich pozorne postihol a zužitkoval v umení , ten najlepšie uskutoční 
svoje zámery." A keďže umenie podlieha zásadám, je vecou nevy h nutnosti (necessita), nie ľubovôle. Ume
lecké diela majú byť predsa pekné a ku kráse sa nedá nič pridať ani z nej ubrať, ani zmeniť. Podfa Albertibo 
,;:oncepcie teda umenie je osobitým spojením nevyhnutnosti a umelcovcj iniciatívy. 
D. V un1cleckom diele je podstatný sú 1 ad, vzájomná zhoda častí. Keďže však nikde niet viac súladu ako 
' živom 01gan1zme, aj umelecké dielo bude dobré, keď bude zhotovené podľa vzoru organizmov, teda org a
ni c k y. Nielen socha, ale aj dom musí byť quasi come uno a11imale; práve v toni si má u1nenie brať príklad 
z prírody. 
E. Okrem súladu častí rozhoduje o hodnote umenia jeho boh a t st v o, hoj nosť a rôznorodosť (copia e varieta), 
číže nielen jednota, ale aj mnohotvárnosť. Pravda, Alberti osobitne hovoril o jednote v umení a osobitne o jeho 
mnohotvárnosti , akoby to boli veci navzájom nesúvisiace; formuláciu unitas in varietate nepoužíval. 
F. Hodnotu umenia Alberti videl rovnako v obsahu aj vo forme. „Najväčším dielom maliara je obraz 
ukazujúci ľudské u d a 1 o st i (istoria)." V tomto výroku kládol dôraz na obsah diela. Ale v nasledujúcej vete 
\Taví: , .časťami obrazu sú telá, časťami tiel údy, časťami údov - plocha. Základnými časťami maľby 
sú teda p 1 och y. Z ich kompozície sa rodí pôvab nazývaný krásou·' . To znamená, že elementmi maliarstva 
sú plochy (superficies) a práve ony rozhodujú o kráse diela. Ťažko sa dá vyššie oceniť úloha fonny v umení. 
G. V traktáte o maliarstve Alberti píše: „O veciach , ktoré nemôžeme vidieť, nebude nikto tvrdiť , že patria do 
maliarstva. Maliar sa usiluje reprodukovať jedine to, čo vidí". To isté platí na sochárstvo a architektúru; sú 
to výlučne vizuálne umenia . Vidite ľné veci nie sú v maliarstve a v sochárstve znakmi, symbolmi, ale sú vlastným 
,.,redmetom týchto umení. Keď A lberti píše o perspektíve, dodáva: „Nehľaďte tu, prosím, na mňa ako na 
matematika, ale ako na maliara. Lebo matematik, zabúdajúc na každú hmotu , meria tvary vecí iba rozumom, 
k~·m my chceme, aby boli vnímané očami". Nemožno pestovať umenia so/o ingenio. 
H. Kedysi Platón či scholastici, do istej miery aj Aristoteles, mali dve rozličné teórie - teóriu umenia a teóriu 
~rásy - ktoré sa k sebe približovali iba v niektorých bodoch: najväčšia krása bola mimo umenia a hlavné ciele 
umenia boli mimo krásy. Začalo sa to meniť u Danteho, Petrarcu. Boccaccia. Ale úplná zmena nastala už 
u Albertibo. Vari prvý raz v dejinách sa tieto dve teórie k sebe tak veľmi priblížili. 
CH. Spomenuté názory Alberti vyslovil osobitne o malia·rstve, osobitne o sochárstve a osobitne o architektúre. 
Zovšeobecnenie jeho názorov, spojenie teórie maliarstva, sochárstva a architektúry do jednotnej teórie umenia 
- to je úloha historika . 
. ..\lberti ešte nepoznal pojem krásnych umení. V súlade s tradičný1n chápaním umení bola pre neho k až dá 
~' o r i v á s ch o p n o s ť založená na zásadách a pravidlách. 
\"šetky tieto činnosti, do istej miery aj hudba a poézia, majú spoločné to, že sa usilujú o krá s u. Uvedomoval 

83 



si však isté črty, ktoré medzi umeniami majú iba maliarstvo, sochárstvo a architektúra. Po prvé, usiluj_ 
o krásu. Po d ruhé, krásu hfadajú v proporciách; práve vďaka číselným vziahom poskytujú „čarovnú ro:U 
podobne to robí aj hudba. Po tretie, operujú obrazmi , a nie abstrakciami. Podobne je to v poézii. Alberti nap..,,__ 
že na dobrú maľbu pozerá s rovnakým pôžitkom, s akým číta dobrú literatúru; vysvetľoval to tým , že o~ 
maliar aj básnik , sú vlastne maliari, jeden maľuje štetcom , druhý slovami. 
Ale každé z týchto umení má svoju o s ob i to s ť. Osobitosťou n1aliarstva je podľa Alber tiho to , že ukazuje · -
r oz m e r y pomocou dvoch, a preto jeho základným problé1nom je perspektíva. Vlastnosťou sochársf\ _ 
zasa to, že od haľuj c tvary skryté v hmote a robí to tak, že odstraňuje (detrahil) zbytočnú hmotu (superfluarr. 

l. O est cti c kom s úde Alberti napísal iba niekoľko viet, ale zato dôležitých, že nie je vecou mie:
(opinio), ale rozutnu , a to vrodeného (innata ratio). Predstavoval si ten st'.1d ako objektívny, v princípe 
neocllišujúci od vedeckého súdu. 
Psychologickými problé1nami sa Alberti nezaoberal ani viac, ani menej ako jeho starovekí a stredovekí predch -
covia. V tvorbe akcentoval skôr racionálne momenty: umelec vďačí za myšlienky svojmu umu (ingenio) . .:.. 
znalosti skúsenosti , za výber úsudku , za zvyšok umeniu. Možno však mať pochybnosti, pokiaľ ide o chápa=..: 
ingenio: je to rozum, alebo talent? V pôsobení umenia Alberti zasa nachádzal predovšetkým emocioná:~

momenty. 
Aj keď umenie má počiatok v umelcovom rozume, v prijímateľovi vzbudzuje vzrušen i e, rnovimen 
d'anirno. Pojc1n vzrušenie, v staršej teórii skôr vedľajší, ocitol sa v novovckej teórii na prvom pláne. Aby\·:
umelec mohol v divákovi vzbudiť vzrušenie, musí ho sám pociiovať. vyjadrovať a ukazovať. „Obraz vzruší duš_ 
ak ľudia na ňom namaľovaní dávajú najavo vzrušenie svojej duše. Plačeme s plačúcimi. smejeme sa so smejúci;;. 
sa. trpíme s trpiacimi." Hoci toto rozlíšenie neurobil Alberti. je zrejmé, že keď písal o umení, mal na mys.. 
trojaké city: tie , čo pociťuje umelec, tie, čo sú ukázané v diele. a napokon tie, ktoré d ielo vzbudzuje v prij íma
teľovi. 

J. Keď Alberti spojil umenie s krásou a s tvorbou, urobil ho vecou ešte cennejšou a dôstojnejšou, ako boL 
v antike a v stredoveku. Jeho opis autorovho prístupu k dielu znie ako modlitba: „S dušou čistou a slobodno_ 
po svätej a zbožnej účasti na obete patrí sa pristúpiť k takému veľkému dielu , vznášajúc k nebu vrúcne modlitby
Modlitby za čo? Za starostlivosť, pomoc, milosť. S akýrn cieľom? „Na úspech náš i spoluobčanov, aby s... 

zabezpečil pokoj, n1ier ducha, vzrast blahobytu plodnou prácou, na dosiahnutie slávy a zachovanie všetkéh 
dobrého pre potomkov." Samému umelcovi má umenie priniesť úspech, pokoj duše a slávu; ale aj kraj in. 
a potomstvu má zabezpečiť zdar. Príjemnosť a vzrušenie sú bezprostrednýtn účinkom umenia a spomínané blah ... 
- súkrotnné a verejné - sú jeho ďalším dôsledkom. Alberti bol teda presvedčený - nemenej ako Aristoteles 
- o ninohorako1n pôsobení umenia; chápal ho však trochu inak, väčšn1i spoločensky - bola to jedna z éŕ. 
novoveku. 
7. D ISEGNO. Podstatným faktorom umenia bola pre Albertiho kresba, disegno. Tá bola východiskom jeho 
traktátu o a rchitektúre. V predhovore napísal , že stavba - ako každé telo - sa skladá z k r e s by a z hmot y: 
kresba je výtvorom umu , hmota prírody. Kresba potrebuje rozum a myšlienku , hmota zasa uspo1iadanie (appa
rachiamento) a výber. A na začiatku 1. knihy takto písal o úlohe kresby v stavi teľstve : Význam a princíp kresb~ 
spočíva v schopnosti dobrým a dokonalým spôsobom zladiť línie a uhly . . . Tkvie v nej celá forma stavby. 
Kresba sa neusiluje napodobovať hmotu ... Za pomoci rozumu a skúsenosti načrtáva celý t var stavby, ne z á -
vi s 1 ý od akejkoľvek hmoty ... Nazývajme teda kresbu projektom (preordinatione) vytvoreným rozu -
m o m, skladajúcim sa z línií a uhlov, usporiadaných rozumom a talentom. 

' De sta11111. ed. Janitschek. s. 169-171. 
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Z týchto textov vyplýva, že Alberti chápal kresbu ináč ako dnešní ľudia: nie ako prostý súhrn čiar a uhlov, ale 
ako projekt vytvorený rozumom, ktorý sa vyjadruje čiarami a uhla1ni. _z týchto textov vyplýva aj to, že umenie 
pre Albertiho bolo menej napodobovaním {aj keď ho tak - v súlade s tradíciou - definoval) a väčšmi proje kto
vaním; tieto texty na prvý plán teórie umenia (pod menom „kresby") vysúvajú aktívny prvok, pochádzajúci 
z u.melcovho vedomia. A 'implikujú iné chápanie umenia ako tradičné, ktoré bolo mimetické, viac alebo menej 
pasívne. Alberti tieto texty uverejnil v diele o architektúre, ale nerozmýšľal inak ani o maliarstve, sochárstve či 
o poézii. 
Bola teória umenia ako proj e kt o va ni a pre estetiku významná a súčasne nová? V každom prípade bola 
nová vo vzťahu k vládnúcim a ustáleným názorom. Ak sa aj zjavovala, tak pomerne neskoro a len prechodne. 
Javí sa platónskou , ale sám Platón ju nepoznal; vyjadril ju až Plotinos, aj to s trochu inou tendenciou. Stredovek 
ju nepodchytil. A termín disegno sa zjavil až u Cenniniho na prahu renesancie. 
8. FAKTORY UMENIA A KRÁSY. Alberti svoju všeobecnú teóriu doplnil analýzou jednotlivých zložiek 
a faktorov umenia a krásy. Najdôležitejším bolo iste spomenuté rozlíšenie kresby a hmoty; tu sú ďalšie: 

A. Harmónia (concinnitas) má tri zložky, ktoré Alberti po latinsky nazýval numeru.s, finitio a collocatio. 
Pojmom nu1nerus, čiže číslo umeleckého diela, chápal aritmetickú , číselnú proporciu jeho častí; pojmom ftnitio 
- dokončenie - jeho geometrický tvar; pojmom collocatio, čiže rozmiestenie - jeho spojenie s okolím. Tieto tri 
činitele už teda jestvovafr: p r op or c ia , tvar a rozmi est enie. Naj rnenej jasný je tern1ín finitio, ale zdá 
sa, že Alberti ho používal ako rovnoznačný s tradičným termínom figura. 
Tieto zložky Alberti vyčleňoval v architektúre. V maliarskych dielach vyčleňoval podobné, aj keď ich nazýval 
inak : compositione, circonscriptione a receptione dei /urni, čiže kompozícia, kontúra a osvetlenie. Compositione 
definoval ako ragione di dipignere eon la quale Ie parti de/Ie cose vedute si porgono insieme in pietu ra. Circonscrip
tione bolo zasa desegniamento del orlo, čiže kresba kontúry. Tieto dve zložky zodpovedali proporcii a tvaru 
v architektúre; iba tretia zložka - svetlo - bola v maliarstve z pochopiteľných dôvodov odlišná. 
Tri faktory vyčlenené vo výtvarných urneniach mali muta tis rnutandis uplatnenie aj v iných umeniach : v hudbe 
bol ekvivalentom numerus - r y tmu s, finitio - m e l ó di a, collocatio - kompozícia. 
B. Albertiho dielo o sochárstve obsahuje podobne znejúce rozlíšenie: dimensio a definitio, čiže mier a 
a hranica. Ale podobne znejúce termíny tu maj ú iný význam, ktorý sa dá ťažko domyslieť zo znenia slov, 
stavajú sa tu totiž proti sebe druh o v é a ind iv i duá 1 ne vlastnosti. A tak pojmom dirnensio sochy Alberti 
chápal proporcie a tvary vlastné celému ľudskému rodu, zodpovedajúce všeobecným kánonon1, a pojmom 
definitio rozumel proporcie a tvary jedinečné, ktoré sú rôzne u rozličných ľudí a v rozličných sochách. 
C. Tretím rozlíšením, ktoré používal Alberti, bolo inventione a compositione, čiže myš 1 i e n k a a š truk tú -
ra. Stavalo sa tu proti sebe to, čo sa dnes nazýva obsahorn a formou: invencia je obsah, kompozícia - forma. 
Kým predchádzajúce protiklady boli rnodelované len na výtvarných umeniach, protiklad formy a obsahu sa do 
nich preniesol z rétoriky a poetiky. Nebola to jediná, ale zato najvýznamnejšia výpožička teórie výtvarného 

. 
umenia. 
D. Ďalším rozlíšením, ktoré Alberti používal najmä v architektúre, bolo pulchritudo a ornamenrum, inak: 
krá s a v užšom význame a ozdob a . Krásou rozumel harmóniu, proporciu, dokonalú štruktúru častí, a ozdobou 
- dodatočný lesk (subsidiaria lux) a doplnok (comple1nentum) krásy. Pojem krásy však príležitostne rozširoval 
aj na onen dodatočný lesk - a vtedy toto rozlíšenie krásy strictiori sensu a ozdoby stávalo sa odlíšením _dvoch 
druhov krásy - (v dnešnej terminológii) štr uk tur á 1 nej a ornament á 1 nej. Prvá je obsiahnutá v samej 
prirodzenosti vecí (innatum), druhá je vonkajším dodatkom. Aj toto rozlíšenie bolo dôležité, i keď nie nové. 
Aby sme to zhrnuli, Alberti vyčlenil tieto faktory krásy a umenia: projekt - hmota, proporcia - tvar, druhové 
znaky - individuálne znaky, forma - obsah, štruktúra - ornament. 
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8. PREDCHODCOVIA A SÚČASNÍCI. A. Stredoveku už bol Alberti cudzí, hoci žil ešte v čase ne\·er
vzdialenom. Nikdy nespomenul stredovekého učenca alebo umelca. Gotické umenie mu nemohlo vyhovo'

ani scholastická filozofia, s výnimkou via moderna, ale tú nepoznal, podobne ako prevažná väčšina jeho súé: 
níkov. Zdá sa, že ešte väčšmi a ko od myslenia stredoveku odpútal sa Alberti od jeho jazyka. 

B. Na človeka z prvej polovice 15. storočia poznal starovek dobre.d Nie síce grécky, ale najmä rímsky. S...:
viedol vykopávky v Ríme. Maliarom dával námety z antickej mytológie a histórie, ktoré vtedy ešte neb-
zaužívané. Jeho traktát o architektúre je plný anekdot a príbehov, ako sa budovalo v staroveku. Poznal a ce

si Ciceróna a Quintiliana, bol obdivovateľom rímskej rétoriky. Z nej a z antickej poetiky preniesol niekto-.. 
pojmy do architektúry a maliarstva: nielen pojmy invencia a kompozícia, ale do istej miery aj svoj základ:; 
pojem concinnitas. Horatia a Ciceróna nielenže poznal lepšie ako Platóna, ale boli mu aj bližší, lebo ho neza_

jín1ala ideálna krása a nezišlo mu na um odsudzovať umenie. Môžeme predpokladať, že aj samu ideu napís.:: 
yedecký traktát o výtvarných un1eniach prevzal z antiky. Najviac čerpal z Vitruvia , na ktorého kongeniál; _ 

a samostatne nadviazal. A Florenčania, ktorí boli na neho pyšní, tvrdili, že Albertus vincit ipsum Vitruviun1. 
V architektonickej praxi bola jeho vernosť antickým formám relatívna. Čiastočne preto, že pre svoje modera-

, 
architektonické úlohy nemal priame antické vzory; mohol iba využívať klasické prvky, ako bol stlp, či oblú' 

Ale ani s nimi nenarábal veľmi pravoverne. Piliere, ktoré používal na fasádach, boli sploštené stfpy, v antik-
, . 

nepoužívané. A už celkom neortodoxne spájal stlp a oblúk: Gréci prepájali stlpy trámovím , a nie oblúkom, k)-:-
Rimania klenuli oblúky nad piliermi, a nie nad stÍpmi; boli to prvky dvoch odlišných systémov klasickej architei.

túry a ich spoje nie u Albertiho bolo neklasické. Alberti umelec sa správal k antike slobodnejšie ako Alben 
estetik. Jednako aj v najvšeobecnejších otázkach estetiky sa čiastočne vzďaľoval od Vitruviae: v chápaní umelec

kého diela bol menej historický a menej matematický; na druhej strane kládol väčší dôraz na umelcovu indh1-
duálnosť, na etické faktory povedľa estetických, väčšmi dbal o dokonalosť formy ako o jej účelnosť'. 
C. Albertiho môžeme pokladať za prvého, čo vyslovil estetické názory renesancie. Literáti 14. storočia ie:;. 

ešte iba naznačovali a literáti 15 . storočia sa ozvali neskôr. Alberti ho traktát o maliarstve bol pokusom 
o vytvorenie celej teórie výtvarných umení', tam, kde boli doteraz iba anekdoty a technické návody. „Musel to 

byť otras rovnako pre humanistov ako pre maliarov," správne píše istý historik. 
Veľkou historickou otázkou je: ako dospel k týmto názorom? Vymodeloval ich na súčasnom umení, alebo 
naopak , svojimi názormi toto umenie usmernil? To znamená, či v tom prelomovom momente umenie predbehlo 

teóriu, alebo teória predbehla umenie? 
Alberti napísal svoj traktát o maliarstve roku 1435. Jeho taliansky preklad venoval Brunelleschimu a v predho
vore vyjadril obdiv k talentom, ktoré našiel vo Florencii, keď sa roku 1428 vrátil do rodného mesta: okrerr. 

Brunelleschiho spomenul Donatella , Ghibertiho, Lucu delia Robbia, Masaccia. Odvolával sa teda na najvýznam
nejších výtvarných umelcov quattrocenta. Ale zostáva faktom, že v tom čase bolo ešte málo hotových d iel nového 

výtvarného ume_nia, prevažne ich umelci ešte iba začínali. Dokončené boli Masacciove fresky v kaplnke Brancac
ciovcov z rokov 142&-1427 ; Ghibertiho Dvere do raja boli začaté roku 1425, ale dokončené až 1452; Donatellova 
kazateľnica pre florentskú katedrálu bola začatá 1433, dokončená 1438; Brunelleschiho S. Lorenzo bol začat) 
roku 1421 a roku 1436 sa ešte na ňom pracovalo, v S. Spirito kupola katedrály, začatá 1420, bola zavŕšená 1436. 
ale 'ešte ani vtedy nebola celkom dokončená . 

d R. Wittkower, Architectura/ Principles in 1he Age of H11manism, 1949. 
< F. Burger, Vitruv 1111d die Renaissance, c. d., najmä s. 206 n. 
r R. Krautheimer, Alberti and Vi1ruvi11S, in: The Renuissarrce and 1'Vfarr11ierism, Acts of 1/re Twentieth l111erna1io11al Congress of the History of 
Art. vol. II . 193; s. 42: kladie dôraz na rozdiely medzi Albertim a Vitruviom - ale tieto rozdiely sa netýkajú estetických názorov. 
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Prvý Albertiho kontakt s florentskými umelcami bol krátky, ale potom bol vo Florencii druhý raz roku 1434. 
Najviac myšlienok podnecuje vzťah Albertiho a Ghibertiho, spisovateľa, ktorý sa staJ umelcom, a umelca, ktorý 
sa stal spisovateľom. R .. Krautheimerg nastolil hypotézu, že renesančný prevrat bol spoločným dielom týchto 
dvoch ľudí, výsledkom výmeny ideí a kompetencií medzí nimi; že je pravdepodobné ich stretnutie v Ríme medzi 
rokmi 1429 a 1434, medzi obidvoma Albertiho pobytmi vo Florencii; že vtedy Ghiberti umelec ukázal Albertimu 
antické umenie , voviedol ho do problematiky perspektívy, a učenec Alberti zasa naučil Ghibertiho umelca 
formulovať myšlienky, priviedol ho k záujmu o teóriu. 
Tak či onak, či už je táto zvláštna hypotéza správna alebo nie", renesančná teória umenia, ktorej základ položil 
Alberti, bola výsledkom súčinnosti humanistu s umelcami, využívala prvé diela nového umenia, ale zároveň toto 
umenie v jeho úsilí podporovala. Táto súčinnosť v nasledujúcich pokoleniach ochabla, umenie a teória umenia 
sa v druhej polovici 15. storočia vyvíjali relatívne nezávisle od seba: umelci, najmä maliari pestovali nie celkom 
také umenie, aké vyplývalo z Albertiho teórie , ale emocionálnejšie a manieristickejšie ; jeho teória sa realizovala 
vlastne až v neskoršej , klasickej fáze renesancie, na prelome 16. storočia. 
10. STARÉ A_NOVÉ. Ak sa pokúsime stručne zhrnúť Albertiho vývody (oberajúc ich tým o ich bohatstvo), 
budú znieť asi takto: A. Kr á s a je a) dobro to h t.o sveta, jedno z viacerých (navzdory supernaturalistickému 
prúdu v stredovekej estetike), ktoré sa však líši od príjemnosti a pôžitku (navzdory hedonistickému prúdu 
v starovekej estetike). 
b) Krása je v prírode aj v umeleckých dielach a kdekoľvek sa prejavuje, spočíva v p r op or c ii , v ha r m ó ni i 
častí, v ich správnom usporiadaní. Alberti uznával tento názor, a tým zostával verný klasickej antike; neskoro
antickú myšlienku, že krása sa prejavuje aj v jednoduchých veciach, ktoré sa neskladajú z častí, Alberti nevzal 
do úvahy; následkom toho mnohé pokolenia v novoveku chápali krásu len ako harmóniu častí, a nie inak. 
c) Harmónia v umení je predovšetkým harmóniou formy, kvantitatívnou proporciou častí ; ale aj ad ek vát -
no s ť ou, primeranosťou formy obsahu, okoliu a polohe predmetu, potrebám prijímateľa. 
d) Človek má vrodenú záľubu v kráse a schopnosť spoznávať ju. 
e) Alberti vyslovil o kráse aj (pochybnú) tézui: že je nielen hodnotou, ale aj silou, ktorá chráni pred ľudskou 
zlobou a krutosťou, zušľachťuje ľudské činy. 
B. Umenia a) majú rozličné ciele, ale prvým z nich je krása ; na to kládol Alberti väčší dôraz ako ktokoľvek 
pred ním. Tento názor implikoval autonómiu umenia: umenie je autonómne, lebo jeho cieľom je krása, a nie 
morálka, zisk, príjemnosť. 
b Vzorom umení je príroda, ale ak si umenia primerane vyberajú jej zložky, môžu dokonca pre výšiť tento 
\'ZOL V tom bol Alberti radikálnejší ako väčšina jeho predchodcov. Aj keď umenia majú svoj vzor, umelci riadia 
ich vývin samostatne . 
.-\lbertiho estetika bola ešte vo väčšej miere obnovením antiky ako umenie jeho čias. Renesančné umenie malo 
\CÍa klasických prvkov, ale teória umenia ich tnala ešte viac; a teória renesancie bola predovšetkým Albertiho 
dielom . Neznamená to, že by sa jeho teória, obnovujúc antickú, rozišla so stredovekou. Nerozišla sa, napriek 
AJbertiho osobnej nechuti k stredoveku. Príčina je v tom, že kým v um e ní boli medzi starovekom a stredove
kom veľké rozdiely, v t e 6 r i i umenia bolí diferencie oveľa menšie . 
. .\lbertiho estetické myšlienky boli nové prinajmenej v tom, že sa z okrajových, akými boli predtým, stali 
centrálnymi; takými boli najmä idey, a) že umenie má hlavný cieľ v kráse, b) že je druhom poznania, vedy. Ešte 

• R Krautheimer, Lcrenzo Ghibeni, 1956. 
• lní historici nachádzajú prameň mnohých A lbertiho ideí v Brunelleschim : G. C. Argan, The Architecture of Br1111elleschi 011 the Origins of 
P~aive Theory i11 the XV Ce11111ry, in: Journal Warburg. IX, 1946. 
1 Bialostocki. Potfga pifk11a: o utopijnej idei L. B. Albertiego, in: Estetyka, IV. 1963. 
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okrajovejšími boli pred Albertim myšlienky, že c) umelec sám prostredníctvom disegno, ktoré má vo svoje 
hlave, usmerňuje svoje dielo a že d) toto dielo môže aj prevyšovať prírodu. Ak tieto myšlienky už boli predt):
vyslovené, historicky bolo dôležité , že ich Alberti prevzal: zachránil ich , ak sa tak dá povedať , a odovzd:?. 
novovekej epoche. Jeho vplyv bol totiž obrovský: čerpali z neho takmer všetci neskorší teoretici výtvarnýcr 

' umen1. 
Ako väčšina ľudských činov Albertiho teória mala lepšie i horšie dôsledky. Istý historik o jeho traktáte 
o maliarstve oprávnene povedal , že ho možno uznať za Magnu Chartu talianskej renesanciei, a iný zasa, že je 
prorockou knihou akademizmu.k 

i L. Vcnturi. Hisrory of Are Criricism, 1936. s. 90. 
• K. Clark , L. 8. Alberri 011 Pai111i11g, 1944, s. IO: „Alberti's ,delia Pittura' is thc prophetic Work of Academism." 
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E. ALBERT/HO TEXTY 

KRESBA A HMOTA, ROZUM A PRÍRODA 

1) Stavba je akýmsi telom svojho druhu, zloženým - ako všetky iné telá - z kresby a z h111oty; kresba sa tvorí 
vo vedoml človeka a hmota sa preberá z prírody. Kresba vyžaduje úsilie umu a myšlienky, hmota 
- usporiadanie a výber. 

L. 8. Alberti, De re aedificatoria, (talianska verzia: L'archittetura, tradotta i11 li11gua Fiore11ti1111 da C. Bastoli, Venetia 1565) Proem. 

DISEGNO 

2) Celé staviteľské umenie spočíva v kresbe a vo vyhotovení. Podstata a zásady kresby Stí obsiahnuté v znalosti 
rysovania a dobrého a dokonalého spájania línií a uhlov, z ktorých sa skladá fasáda budovy. Kresba nemá 
tendenciu napodobovať prírodu. Nazvime teda kresbu mocným a pôvabným projektom, zrodeným vo 
vedomí, ktorý sa skladá z línií a uhlov, a uskutočnený1n rozumom a talentom. 

L. B. Alberti, tamže 1, J. 

SLÁVA UMELCA A ÚSPECHY KRAJINY 

3) S dušou čistou a slobodnou, po svätej a zbožnej účasti na obete svedčí sa nám pristúpiť k takému veľkému 
dielu. Vznášajúc k nebu vrúcne modlitby, ktorými budeme chcieť uprosiť Boha, aby udelil našej práci opateru 
a pomoc a zahrnujúc rnilosťou započaté naše dielo, dovolil nám rozvíjať sa úspešne a šťastlivo k zdraviu 
a zdaru nášmu i našich spoluobčanov, zabezpečujúc stálost; pokoj ducha, vzrast blahobytu, plodnú prácu, 
dosiahnutie slávy a nesmrteľnosti a zachovanie všetkých statkov. 

L. 8 . Alberti, tanit e II, 13. 

KRÁSA PRÍRODY 

4) Pozdvihujúc oči k nebu a hľadiac na zázračné božské diela, obdivujeme Boha skôr pre krásu, ktorú vidbne, 
ako pre úžitok, ktorý pocit'ujeme. Ale prečo hovoríme o týchto veciach? Sama príroda, ako možno všade 
zbadať, neprestajn.e a rnárnotratne mrhá nadbytkom krásy, napríklad vo farbách kvetov, ak nesponteniem 
iné veci; keby sme teda vo všetkom chceli vidieť krásu, budova je naozaj čosi, čo sa nijako bez nej nemôže 
zaobísť. 

L . B. Alberti, tatnže Vl, 2, s. 162. 
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UMENIE AKO OBRANA PRED ZLOBOU ĽUDÍ 
5) Čo môže ľudské umenie stvoriť také trvácne, že by bolo dostatočne odolné voči ničivé1nu pôsobeniu č{._ 

Jedine krása n1ôže vyprosiť milosť u skrivodlivých, skrotiť ich vášne a priviesť ich k to1nu, že nebudú šk 
Osmeľujem sa tvrdiť, že nijaké dielo nijakým činom nemôže byť nikdy lepšie zabezpečené pred ničivoz. 
ľudí a nemôže sa stať takmer nedotknuteľným, len zásluhou vznešenosti a pôvabu svojej krásy. 

L. 8. Alberli, u1111že. 

DEFINÍCIA KRÁSY 
6) ľvf.óžbyť ľahšie vyciťujeme, čím sú krása a ozdoba samy osebe a aký je medzi nimi rozdiel, ako to m -

vysvetliť slovami. Ale aby som nebol zdÍ havý, poviem to krátko: krása je harmónia všetkých častí, ktoré _ 
navzájom zladené a sú v súlade a v proporcii s tým dielom, v ktorom sa nachádzajú, takže nemožno • 
pridať, ani ubrat~ ani zmenit; aby sme nepokazili celok. Je to určite velká a božská vec a na dosiahni.:::. 
dokonalosti v nej treba napnúť všetky sily talentu aj rozumu, a zriedka je niekomu dané, dokonca aj~ 
prírode, vytvoriť vec celkom dokončenú a vo všetkom dokonalú. 

L. 8. Alberti, wrnie. 

DRUHÁ DEFINÍCIA KRÁSY 
7) Krása je súlad a vzájomná súhra častí v akejkoľvek veci, v ktorej sa tieto časti nachádzajú. Tento súlad .

dosahuje prostredníctvom určitej kvantity, proporcie a rozmiestenia, tak ako to vyžaduje harmónia, ktorá Jr 
základným princípom prírody. Práve toto osobitne vyžaduje staviteľstvo. Tým nadobúda vznešenosť, pôvai; 
i vážnosť a vďaka tomu sa oceňuje. Preto aj naši predkovia na základe poznania povahy vecí usúdili, že sa 
treba usilovať napodobiť prfrodu, najlepšiu majsterku každej forrny, a v miere, v akej to dovoľoval liuJs!. 
rozum, zhromažďovali zákony, ktorými sa príroda riadila, keď tvorila svoje diela, a prenášali ich na princíp: 
staviteľstva. 

L. 8 . Alberti, tamže IX, 5, s. 338. 

PROPORCIA A HARMÓNIA 
8) Proporcia je podľa nás vzájomná závislosť medzi líniami, pomocou ktorých sa merajú veľkosti: jednou je 

dÍtka, druhou šírka, treťou výška. Zásady proporcie sa dajú ľahko odvodiť z tých vecí, na ktorých sme zistili 
a presvedčili sa, že príroda, taká, ako sa nám javí, je úchvatná a hodná najvyššieho uznania. 

L. 8 . Alberti, tatnže, s. 340. 

TIE ISTÉ PROPORCIE SÚ PRÍJEMNÉ PRE OČI AJ PRE UŠI 
9) Istotne tie isté čísla, ktoré spôsobujú, že súzvuk hlasu je nezvyčajne príjemný pre ucho, napÍľíajú čarovnou 

rozkošou aj oči a ducha. Preto všetky zásady proporcie prevezmime od hudobníkov, ktorí tieto čísla veľmi 

dobre poznajú. 

L. 8 . Alberti, tamže, s. 340. 
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NEVYHNUTNOSŤ V UMENÍ 

10) Všetko v ňom musí byť také, ako si to vyžaduje príroda, potreba a úžitok činností, ktoré majú byť tak 
vykonané, tak usporiadané a dokončené v takom poriadku, množstve, veľkosti, rozmiestení a tvare, aby sme 
mali istotu, že v tom diele nie je ani jedna časť, ktorá by neslúžila nejakej potrebe , nebola by dostatočne 
vhodná a netvorila s ostatnými čast'ami pôvabný a súladný celok. 

L. B. Alberti, tamle Vl, 5. 

COME UNO ANIMALE 

11) Stavba je čosi ako živá bytosť a ked' jej dávame konečnú formu, musíme napodobovať prírodu. 

L. 8. Alberti, tanite IX, 5, s. 336. 

SÚD O KRÁSE 

12) Súd, ktorý máme vysloviť o tom, ie niečo je krásne, nevzniká v dôsledku do1nnienky, ale z vnútorného 
rozmýšľania a uvažovania, ktoré je vrodené duši; prejavuje sa to tým, ie niet nikoho, kto by pri pohľade na 
škaredé a zle urobené veci nepociťoval nespokojnosť a nezmocňoval sa ho odpor k nim. 

L. 8. Alberti, 1a111že IX, 5, s. 337. 

TRI ZLOŽKY UMENIA 

13) Sú tri základné veci, v ktorých je obsiahnuté všetko, čo hľadáme: množstvo, čo by som nazval 
proporciou, a rozmiestenie (numerus, finitio, collocatio). Ale okrem toho je ešte čosi, čo vzniká 
zo spojenia a vzájomného skfbenia všetkých týchto vecí, čo spôsobuje, že krásna tvár žiari zázračným 
leskom, a čo nazveme ha r m 6 ni ou (concinnitas) . 

L. B. Alberti , tamže , s. 337. 

TÚŽBA PO HARMÓNII 

14) Je v našej prirodzenosti, že túžime po najlepších veciach a so záľubou na nich lipneme. A hartnónia tkvie 
nielen v tele ako celku alebo v jednotlivých častiach, ale aj sama v sebe a v prírode, a preto tvrdím, že je 
spojená s dušou i s rozumom a má širšie pole, kde môže pôsobiť a rozkvitať; zahŕňa celý život a obyčaje 
človeka. 

L. 8. Alberti, tamie, s. 337. 

OBJEKTÍVNOSŤ KRÁSY 

15) Krása ako vlastný a vrodený znak je rozosiata po celom krásnom tele - ozdoba má zasa skôr povahu niečoho 
pridaného a konvenčného ako vrodeného. Ďalej treba zdôrazniť, že tí, čo stavajú s cieľom, aby ľudia ich 
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stavby chválili-a to by si mali želať všetci rozurnní ľudia -sa určite riadia správnou zásadou. Konať podla 
správnych zásad je vecou umenia. A kto poprie, že dobrá a správna stavba môie vzniknúť iba zásluha 
umenia? Najmä tá jej časť, ktorá sa týka krásy a ozdobnosti, ako najdôleiitejšia zo všetkých, nebude ničín; 
veľkým, ak nebude v sebe zahfňať pevné princípy a umenie, a kto by to zľahčoval, bol by veľmi nerozumn_, 
Sú totiž aj takí, čo toto neuznávajú a tvrdia, že jestvujú rozličné názory, podľa ktorých oceňuje1ne krás„ 
a rôzne stavby, a ie tvar budov sa mení v závislosti od vkusu a záľub a nepodlieha nijakým predpison1 
umenia. Je to všeobecný omyl, ktorého sa dopú.fťajú hlupáci, ktorí tvrdia, že nejestvuje to, čo nepozna1„ 

L. B. Alberti, tamže Vl, 2, s. 163. 

PRÍRODA AKO VZOR 

16) V kompozícii plôch sa treba veľmi usilovať o pôvab a krásu vecí; a preto ten, kto ich chce dosiahnut: nemá 
podľa mojej mienky prinieranejšiu a istejšiu cestu ako preberať ich z prfrody, majúc na pamäti, ako ona, rak„ 
obdivuhodná stvoriteľka vecí, skomponovala v telách plochy. 

L. B. Alberti, Delia Pitlllra, Lib. II, (Maile 1950, s. 87-88). 

D EFINÍCIA MALIARSTVA 

17) Úlohou 1nafiara je nakresliť čiarami a namaľovať farbami každé telo na ploche taký1n spôsobom, aby pri 
stálej vzdialenosti a stálej polohe centrického lúča to, čo bolo ukázané na obraze, javilo sa čo najplastickejšie 
a čo najpodobnejšie zobrazovaným telá1n. 

L. 8. Alberti, tmnže Lib. III, (Maile, s. 103). 

KRÁSA AKO CIEĽ 
• 

18) Keď 1náme namaľovať obraz, predovšetkýtn sa hlboko za1nyslíme, aký spôsob a kompozícia budú najkrajšie. 

L. 8 . Alberti, tatnie Lib. III, (Maile, s. 112). 

KRÁSA AKO MALIAROV CIEĽ 

19) (Maliar) sa 1nusf čo najväčšn1i usifovat: aby všetky časti boli medzi sebou zladené; a budú také, ak sa 
v mnoistve, funkcii, v druhu, farbe a v kaidom inom ohľade spoja v jednej kráse. 

L. B. Alberti, tamže II, (Maile, s. 88). 

NAPODOBOVANIE A KRÁSA 
. 

20) Správne je, ked' sa umelec usiluje nielen o podobnosť všetkých čas1í, ale najmä o to, aby im dal krásu. Najprv 
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sa treba usilovať prostredníctvom štúdií a umen{ pochopiť a vyjadriť krásu, hoci je to najťažšia vec na svete, 
lebo krása nie je sústredená v jednom tele, ale je zriedkavá a rozptýlená v mnohých telách. Ľahko sa stane 
maliarovi, ktorý nemaľuje podľa vzoru prírody, že hoci sa LJSiluje zachytiťjas krásy, jednako n.ie je schopný 



postihnúť krásu, ktorú hľadá. Berme teda vždy z prírody veci, ktoré chceme maľovat; a vyberajme to, čo je 
najkrajšie. 

L. 8 . Alberti, ramle III, (ľvfalle, s. 107-108). 

BOHATSTVO A RÔZNORODOSŤ 

21) Ten obraz budeš chváliť a obdivovat; ktorý je taký dokonalý, ozdobený a oplývajúci pôvabmi, že každétnu 
divákovi, vzdelanén1u aj nevzdelanérnu, poskytuje radosť a vzrušenie. To, čo najn1ä vyvoláva príjem11os1; je 
bohatstvo a rôznorodosť vecí na obraze. 

L. B. Alberti, tamže II, (Maile, s. 91). 

MALIARSTVO AKO KOMPOZÍCIA PLÔCH 

22) Najväčší1n maliarskym dielom je obraz ukazujúci ľudské udalosti; časťa111i takéhoto obrazu sú telá, časťami 
tiel údy, údov - plocha. Elementárnymi časťami maľby sú teda plochy. Z ich kompozície sa rodí pôvab tiel, 
naz_vvaný krásou. 

L. 8. Alberti, ramfe, (Maile, s. 87). 

MALIAR MAĽUJE TO, ČO VIDÍ 

23) Nehľad'te na mňa za to, čo píšem, ako na n?atematika, ale ako na maliara. Lebo matematik, odrnysliac si 
každú hmotu, meria tvary vecí samým umom, a n1y chceme, aby veci boli vnÍlnané oča1ni. 
O veciach, ktoré nemôžente vidieť, nikto nebude tvrdil; že sú vecou maliara. Maliar sa usiluje rekonštruovať 
iba to, čo vidí. 

L. 8. Alberti, ta111!e 1, (f\1fallé. s. 55). 

UMENIE A VZRUŠENIE 

24) Obraz vzruší dušu, ked' ľudia na 11om na1naľovaní budú vyjadrovať vzrušenie svojej duJe. Plačeme 
s plačúcimi, smejeme sa so smej1ícimi sa, trpíme s trpiacimi. 

L. 8. Alberti, wmfe II, (Maile, s. 93). 

PRVKY MALIARSTVA 

25) Maliarstvo zahŕňa kresbu, .kompozíciu a svetlo. 

L. 8. Alberti, tamle II, s. 82. 
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IMMUTABILE 

26) V tvaroch tiel sú veci, ktoré sa časom. menia, ale je v nich aj niečo, čo im je vrodené, čo vždy zodpoie-_ 
druhu a trvá ako stála a nemenná vlastnosť. 

L . 8. Alberti, De statua, (Janitsc/1ek, s. 175). 

ZÁSADY UMENIA 

27) V každon1 umení a vede sú isté zásady, hodnoty a pravidlá; kto ich pozorne preskúmal a využil pre se:-. 
ten najlepšie uskutoční svoje zámery. 

L. B. Alberti, tamže, (Ja11i1schek, s. 173). 

LENTEZZA D'ANIMO 

28) Tie spevy ma vzrušujú a vzbudzujú stav, ktorý sa dá ťažko opísať a ktorý nazývam pokorou duše, plnoi. 
úcty k Bohu. 

L . 8 . Alberti, Op, volg., 1. 9. 



7. ESTETIKA FLORENTSKEJ AKADÉMIE 

1. PLATÓNSKA AKADÉMIA. Florentská inteligencia 15. storočia uznávala vo všeobecnosti skôr pozitivistic
ké ako platónske názory. Humanisti sa o Platóna zaujímali menej ako o ostatných antických autorov. Cosimo 
Medici síce roku 1459 objednal u Marsilia Ficina preklad Platóna, ale súčasne požiadal gréckeho učenca Argiro
pula o preklad Aristotela. Na sklonku života, keď roku 1462 založil Akadémiu v Carcggi, prikláňa l sa skutočne 
k platonizmu; ale keďže zomrel už roku 1464, nestal sa patrónom Akadémie, lež stal sa ním Lorenzo Medici. 
Vravelo sa o ňom, že bol kresťan a platonik iba teoreticky, kým v skutočnosti bol epikurovec a k náboženstvu 
sa staval ľahostajne. Ale udalosti pracovali v prospech platonizmu, lebo Argiropulos roku 1471 odišiel z Talianska 
a Aristotela nepreložil, kým Ficino svoju úlohu voči Platónovi splnil. Pri štúdiu Platóna podľahol jeho ideám 
a Akadémia, ktorú viedol, stala sa centrom platonizmu. 
Spočiatku Akadén1ia bola skôr združením priateľov a „svätyňou meditácie" (conteniplationis sacellum) ako 
školou, organizáciou či výskumným ústavom. Jednako sa stala takým ústavom, a to najmä vďaka Ficinovmu 
štúdiu P!alóna. Nebola spojená s univerzitami; akademici tak ako väčšina humanistov mal k univerzitám záporný 
postoj, odsudzovali stredoveký štýl, zlú l a tinčinu a neklasický averroizmus univerzít. Ale Akadémia nebola spätá 
ani s umeleckými kruhmi : Antonio Pollaiuolo, vynikajúci nlaliar a sochár, ktorý sa zúčastňova l na schôdzkach 
Akadémie, bol výnimkou; podobne Alberti, ale ten bol učencom prinajmenej v takej miere, v akej bol umelcom. 
Estetika Akadémie teda nebola estetikou univerzitných fi lozofov a umelcov, ani priemernou estetikou humanis
tov. ale bola estetikou iba istej ich skupiny, vyznačujúcej sa filozofickými záujmami a spiritualistickou doktrínou. 
Poetický a trochu hmlistý štýl a spôsob myslenia Akadémie, ktorý sa prejavil aj v jej estetických náhľadoch, 
najstručnejšie vyjadrujú slová Pica delia Mirandola: „Všade vo svete je život, všade Prozreteľnosť, všade ne
smrteľnosť"." 

2. FICINO. Marsilio F i c in o (1433-1499), spiritus n1ovens platónskej Akadémie. bol o generáciu mladší ako 
Alberti; osobne sa s ním stýkal ako zrelý človek; učil sa z jeho spisov, ale starý A lberti zasa počúva l prednášky . 
mladého platonika. V mladších rokoch sa Ficino zaujímal o viacerých antických autorov, o Aristotela ešte väčšmi 
ako o Platóna; pôsobil naň Lukianos. Vari až humanista Landino ho podnietil k prehÍbenému štúdiu platonizmu. 
Bol ešte mladý, keď ho roku 1459 Cosimo na odporúčanie Gemista Plethona určil za hlavu Akadémie. Odvtedy 
zasvätil svoj život Akadémii a Platónovi. Vedúcou postavou Akadémie bol až do roku 1492. Preložil Platónove 
diela a roku 1482 ich vydal po latinsky. V tom istom roku vydal svoju hlavnú štúdiu o Platónovi Theologia 

Platonica. Bol to človek, ktorého živlom boli knihy, skôr odľud , ktorého náhoda urobila filozofickým dejateľom. 
,. neskorších rokoch prekladal aj Plotina a Pseudo-Dionýzia, lebo dospel k názoru, že títo dvaja ešte zdokonalili 
Platónove myšlienky. Kardioál"Bessarion napísal, že „zlato je u Platóna zmiešané s rudou a ťažko sa dá oddeliť; 
zablysne sa až vtedy , keď ho oči stíme v ohni Plotina, Porfiria, Ia1nblicha a Prokla". h Ficino zastával podobný 

z bohatej literatúr)' o Akadémii a Ficinovi sú pre dejiny estetik)' najdôležitej šie: E. Panofsk)'. /dea, 1924. - P. O. Kristeller. Tlie Philosophy 
,, \I. Ficino, 1943. -A. Chastel. /111. Ficino et ľ11rr. 1954; tenže, Art et H11manis111e ti Florencc 1111 te111ps de La11re111 /e Mag11ifiq11e. 1959. - Po 
ooľ~ky: B. Kieszkowski , Platonizm renesansowy, 1953. - A. Kuczynska. Teoria pi~k1111 M. Ficina, in: Esteryka, IV. 1963. 
• J Hirschberger, Gesc/1iclr1e der Plrilosoplrie, 1955. II, 11 .- A. Kucz)'riska, c. d. 
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názor. Neoplatonici napokon najlepšie vyhovovali jeho duchovnému založeniu; čoraz väčšmi podliehal ich vplyvu 
a prikláňal sa k mysticizmu. Svet plný symbolov, hierarchia sfér, duša sveta, vrodené poznanie, božské vnuknutia, 
näboženstvo lásky - to bolo jeho myslenie . K neoplatonikom inklinovala aj jeho estetika. V neskoršom veku sa 
dal vysvätiť za kňaza. Roku 1474 vydal spis De Chrisciana religione. 
Platonizmus bol Florencii 15. storočia v zásade cudzí; prím tu hrali umelci a triezvi humanisri. Až pod vplyvom 
Ficina sa platonizmus vo Florencii stal významným dobovým prúdom. Jeho zásluhou renesančný platonizmus 
nebol klasickým platonizmom, ale bol skôr helenistický ako helénsky, skôr špekulatívny ako racionálny, aspoň 
natoľko náboženský ako filozofický. 
Najdôležitejšie Ficinove výroky o kráse a umení sú obsiahnuté v jeho komentári k Platónovej Hostine, najmä 
v Oratio II, 3-5 a v Oratio V. Veľa myšlienok z oblasti estetiky je aj v jeho komentári k Plotinovi: je to referát 
z Enneád a zároveň výklad neskorších Ficinovýeh názorov. Súborné vydanie Ficinových diel vyšlo najprv 
v Bazileji roku 1576, potom v Paríži roku 1641. 
3. KRÁSA. V protiklade k Alberrimu, ktorého témou bola teória umenia, Ficino rozvinul najmä teóriu krásy. 
A. Co je krá s a? Vonkajšia dokonalosť. Vonkajšia - na rozdiel od vnútQmej, ktorú nazývame dobrom. Cím 
sa krása pre j a v uje? Týn1, že priťahuje a strháva. Každá krása, rovnako krása cností ako krása formy či zvuku 
- č i sa obracia k rozumu, alebo k zraku, alebo k sluchu - vždy priťahuje. A práve veci , ktoré to spôsobujú, sa 
„veľmi správne nazývajú krásou". Inak povedané, sú objektom lásky, lebo podľa platónskej definície láska nie 
je ničím iným ako túžbou (desideriu1n) po kráse. Ak je krásou to, čo priťahuje a vzbudzuje lásku, potom 
krásnymi môžu byť rovnako tvary a zvuky ako cnosti. Z roho vyplýva záver: krása nemôže byť výlučne vecou 
tvaru či harmónie, ale spočíva v tom, čo je sp o 1 očné tvarom, zvukom aj cnostiam. 
B. V čom teda spočíva krása? Ficinova odpoveď sa odlišovala od tej, aká sa najčastejšie vyskytovala v antike. 
Krása podľa neho nespočíva v s am ej p r op o r c ii, v štruktúre častí. Prečo? Ficino opakoval Plotinov argu
ment: keby krása spočívala v proporcii , poton1 by jednoduché veci (si111plicia) nemohli byť krásne. A pritom 
krásnymi nazývan1e práve jednoduché farby, svetlá, jednotlivý hlas, lesk zlata a striebra, poznanie, dušu - a to 
všetko sú veci jednoduché, ktoré nás zázračne tešia . Svoje stanovisko vyjadril ešte jasnejšie: sú ľudia, čo za 
krásu pokladajú istú štruktúru zložiek, a lebo - povedané ich slovami - súmerateľnosť a proporciu spojenú s istou 
lahodnosťou farby. My však neuznávame ich názor, lebo takáto štruktúra častí sa vyskytuje iba v zložených 
veciach , kým medzi krásnymi vecami sú aj veci jednoduché. ~epopieral, že krása spočíva aj v súmerateľnosti, 
v proporcii, v harmónii; ale nespočíva iba v nich; sú dve krásy - krása harmónie a krása jasu. Nebol to nový 
názor, hlásali ho už neoplatonici, a le v 15. storočí vôbec nebol všeobecný. 
C. Podobne to bolo s druhým, taktiež negatívnym Ficinovým názorom: že krása ni e j e vlastnosťou tie 1. Ratio 
pulchritudinis nemôže tkv.ieť v tele, keďže knísne môžu byť aj cnosti. 
Dalo by sa predpokladať, že Ficino uznával dvojakú krásu: telesnú - krásu tvarov, a netelesnú - krásu cností. 
Vlastne nie: ani krásu tvarov nepokladal za telesnú. Píše: ,,Nielen krása duchovných cností , ale ani krása tiel 
a zvukov nie je telesná. Hovoríme síce o krásnych telách, ale tie nie sú krásne vďaka svojej hmote". Ako je to 
možné? Ficino to vysvetľuje takto: krá s n e nie s ú t e 1 á, a 1 e obra z y tie 1, ktoré si vytvárajú oči a rozum. 
V komentári k Platónovej Hostine píše: tvar nejakého človeka sa páči vedomiu nie preto, že je z vonkajšej 
hmoty, ale preto, že jeho obra z bol postihnutý zrakom, alebo si ho predstavil rozun1. Obraz je v zr a k u 
(visus) a vo vedomí, a keďže tieto sú netelesné, potom ani on nemôže byť telom. Páči s a ne t e 1 es ný tvar. 
Čo sa niekomu páči, to je mu milé (gratum), a čo je mjlé, to je krásne; láska sa teda vzťahuje na niečo netelesné. 
Aj sama duchovná krása vecí je skôr podobizňou ako telesným tvarom. Vnútorná dokonalosť vytvára vonkajšiu. 
Krása je skôr duch o v nou pod obi z ňou (sim ulacrum spirituale) vecí ako jej telesným výzorom (species 
corporea). 
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Roku 1473 písal Guidovi Cavalcassantimu : „Krása tiel nespočíva v tieňoch , ale v jase a v pôvabe, nie v temnej 
mase, ale v žiarivej harmónii, nie v bezvládnej a bezduchej ťarche, ale v čísle a správnej miere. Preto nie je 
presný výrok, že popri telesnej kráse jestvuje aj krása netelesná; v skutočnosti každá krása , ba aj tá, ktorú ---
nachádzame v telách a vo zvukoch, je netelesná. 
Ficino odlišoval krá s u (pulchritudo) od pekných vecí (res pu/chrae). Krásou je to, čo je krásne prirodzene, 
teda samo osebe. Preto krásne nemôžu byť telá, „ lebo dnes sú krásne, ale zajtra, keď v nich príde k nepatrnej 
zmene, budú škaredé". Telá môžu byť v najlepšom prípade „peknými vecami", nikdy však krásnymi. Ak je 
v nich krása, potom je prepožičaná (habent formositate1n peregrinam).< 
Mohli by sme usudzovať, že z Ficinovho stanoviska je krása vlastnosťou duchovných predmetov a telesným . 
predm.etom neprislúcha ani krása, ani jej protiklad, že sú vo vzťahu ku kráse a škaredosti neutrálne. Ale Ficino 
išiel ďalej: usudzoval, že hmota je prirodzene škaredá (haber deformitatem naturalem) . 
D. Akým spôsobom sa netelesná krása môže zjaviť v tele? Tak, že sa v tele zjaví duch alebo ide a. Čím je 
krása tela? Pôsobením, živosťou a pôvabom idey, ktorá sa v ňom zablysne. Aby sa však zablysla, telo musí 

, 
splňať určité podmienky. Jas ideí zostupuje do hmoty, len keď je táto vhodne pripravená. A príprava živého 
tela spočíva v troch veciach: v poriadku (ordo), v spôsobe, miere (modus) a v tvare, vzhľade 
(species). Aby v tele bolo miesto pre krásu, každá jeho súčasť musí mať primerané miesto: na určitom mieste 
musia byť uši, na inom oči, nos atď. Idea dáva telu krásu, ale len vtedy, keď má telo zodpovedajúcu formu. 
A zodpovedajúcu formu Ficino definoval presne tak ako Augustín a scholasticid: musí mať ordo, modus, species, 
čiže poriadok, mieru a tvar. Pojmy miery a tvaru sú dobre známe, patria k najstaršej a najtrvácnejšej estetickej 
tradícii. Spiritualistická koncepcia Platina a Ficina doplňova la túto tradíciu, ale nenahradzovala ju. 
E. Komu je krása dostupná? Iba tým, ktorí „vedia" (cognoscentes). Kým dobro je dostupné všetkým fuďom, 
krása iba niektorým z nich , vlastne jedine tým , ktorí sú schopní posúdiť ju (iudicium pulchritudinis). Inak 
povedané, krása sa zjavuje iba tým, ktorí majú vrodenú id e u krá s y. Idea je teda potrebná rovnako na to, 
aby veci boli krásne, ako aj na to, aby ľudia krásu vnímali. Je potrebná vo veciach, aby boli krásne, i vo 
\ e domí fudí, aby krásu vnímali. 
F. Aj na vytváranie krásnych vecí je potrebná idea. Pozrime, vraví Fícino, na architektovo dielo: najprv 
má ideu domu vo vedomí, potom ho stavia (fabricat) tak , ako si ho vymyslel (excogitavit). Dom je materiálny, 
ale vznikol vďaka nemateriálnej idei. Ak si v architektúre odmyslíme hmotu, zostáva nám plán, čiže určitá 
štruktúra, určitý poriadok vymyslený architektom. 
G. Aká je hodnota krásy? Najvyššia. Ficino roku 1478 napísal: „Ukáž krásu, a nepotrebuješ slová. Nedá sa -povedať, o koľko ľahšie a silnejšie podnecuje lásku pohľad na krásu než pôsobenie prostredníctvom slov". Krása 
ie dôkazom existencie Boha: „ Svojou užitočnosťou , poriadkom a ozdobnosťou svet dáva vysvedčenie božskému 
umelcovi a je dôkazom, že Boh je staviteľom sveta". 
Estetika Ficina a florentskej Akadémie bola teda met a fyzickou estetikou, odvodzujúcou krásu a umenie 
z harmónie vesmíru. Ale táto metafyzická estetika bola vo svojich dôsledkoch heteronomická a iluzionistická. 
Het e r on o mi c ká bola dokonca dvojnásobne, lebo krásu a umenie podriaďovala pravde aj morálke. Poézia 
má ukazovať a ukazuje divina mysteria, to znamená najhlbšiu pravdu ukrytú za alegóriami. A taktiež má viesť 
a vedie k dobru. Z tohto zreteľa sú krása, umenie, poézia nenahraditeľné; neusilovali by sme sa o dobro, keby 
nás k nemu nepriťahovala jeho vonkajšia krása.c V tom videl Ficino „obdivuhodnú užitočnosť krásy" . 

~I . Ficino, in Ploti1111111, in libr11111 de P11/chri1tuli11e, Opera, 11 , 1641, s. 528. 
Cit. Chastel, M. Ficirro et ľan, s. 3 1. 

' ~- Ficino, Theo/. Pltit„ X, 9. 
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Jeho estetika bola aj i 1 u z ion isti c ká, lebo učila, že tej krásy, ktorú obdivujeme v tvaroch, farbách, zvukoch, 
vlastne v týchto tvaroch, farbách, zvukoch niet. Je v čomsi celkom inom: v duchu, ktorý cez ne presvitá. 
H. Bola táto spiritualistická koncepcia krásy, ktorú hlásal Ficino, nová a jeho vlastná?r Určite nie. Rozšírený 
názor na renesanciu a florentskú Akadémiu ju správne odvodzuje z antiky, z Platóna. Ale nepochádzala priamo 
od Platóna, lež od platonikov, nie z klasickej helénskej epochy, ale z neskoršieho helenizmu. A estetika heleniz
mu bola svojím spiritualizmom do istej miery b 1 i ž ši a stred o veke j ako klasickej estetike. V tomto bode 
je tradičný názor na renesanciu a Ficinovu Akadémiu nesprávny. 
4. UMENIE. A. Krása jestvuje rovnako v prírode aj v umení. Ale príroda je múdrejšia než umenie a vytvára 
krásu účinnejšie, vytvára jej viac. ľreto je príroda najlepším vzorom pre umenie. Vcelku „ľudské umenie nie 
je ničím iným ako napodobovaním prírody". Ale je v jeho moci zdokonaľovať a opravovať diela prírody, najmä 
ak sú „nižšej povahy". Môže dávať hmote aj formy, ktoré príroda nepozná. Toto všetko boli myšlienky vlastné 
nielen estetike platonizmu. 
Keďže si umenie berie prírodu za svoj vzor, v niečom sa jej podobá; ale aj naopak, iv prírode môžeme uvidieť 
podobnosť s umením. Cím je teda ľudské umenie? Prírodou, ktorá zvonku formuje materiál. A čím je príroda? 
Umením, ktoré vnútorne stvárňuje materiál, tak ako stolár utajený v dreve. 
Podstatným znakom umenia je, že sa riadi pravidlami; a keďže koná práve takto, je druhon1 poznania (scientia). 
Za svoju dokonalosť vďačí matematike: rátaniu, meraniu , váženiu. Niektoré umenia málo využívajú matematiku, 
ale iné, ako architektúra či hudba, čerpajú z nej vera. Poézia ju nevyužíva, ale aj preto podľa starovekých 
názorov nie je umením. 
B. Ficinova koncepcia umen"ia nebola originálnejšia ako jeho teória krásy: umenie napodobujúce, ale aj opravu
júce prírodu, riadiace sa pravidlami a využívajúce matematiku , umenie stojace proti poézii - to všetko už bolo 
v antike. Príroda chápaná ako božské umenie a rátanie, meranie a váženie chápané ako nástroje un1enia - to 
všetko bolo zasa známe v stredoveku. Ficino, ktorý videl viac krásy vo veciach pomyselných ako vo viditeľných, 
ktorý v kráse a v prírode videl Boha, ktorý úlohu poézie videl v tom, že padlú dušu povznáša ab inferis ad 
supera, ktorý sa rozplýval nad dušou sveta a jej krásou, melódiu ľudskej hudby porovnával s božskými melódiami 
vesmíru, bol taký istý neoplatonik ako tí, čo žili na sklonku staroveku a v stredoveku. 
Pokladajú ho za obnoviteľa platonizmu. Ale po prvé, jeho platonizmus nebol verný, lebo v ňom bolo plno 
neoplatónskych interpretácií, a po druhé, platónske myslenie v stredoveku_pretrvávalo, Ficino ho nemusel znovu 
objavovať. Jeho neoplatonizmus sa od stredovekého odlišoval len tým, že rezervoval viac miesta pre estetiku. 
5. POÉZIA. V Akadémii, ktorú viedol Ficino, na prvom mieste nestáli výtvarné či hudobné umenia, ale -
p oézia. Táto však bola pre neho čímsi celkom iným ako umenie : nie ľudskou schopnosťou, ale - v platónskom 
duchu - božským ošiaľom (furor divinus). „Sú štyri druhy božského ošiaľu," písal v komentári k Hostine, 
opakujúc za Leonardom Brunims, že „ prvý je ošiaľ básnikov, druhý - ošiaľ mystérií, tretí - proroctiev, štvrtý 
- lásky. Poézia závisí od múz, mystériá od Bakcha, veštectvo od Apolóna, láska od Venuše". Poézia, ako ju 
chápala Akadémia, bola vecou vnuknutia, príbuzná mystériám, veštectvu a láske; bola teda protikladom umenia, 
lebo ono je zasa vecou pravidiel a poznania. Ficino videl viac podobností medzi poéziou a prírodou či živlami, 
než medzi poéziou a umením. Poézia je božským osvietením vedomia (illustratio), ktoré pozdvihuje padlú ľudskú 
dušu. Ľudská tvorivosť môže dosiahnuť veľkosť dvoma diametrálne odlišnými spôsobmi: buď rátaním a meraním, 
buď vnuknutím a božským ošiaľom. Prvý spôsob umožňuje dosiahnuť veľkosť v umení, druhý v poézii. Ficino 

f J. Festugi~re. La pltilosophie de ľamour de M. Fici110 et son inf1ue11ce Sllľ la li11érature fra11~aise au XVI siecle, In: Etudes tfe pililosophie 
1nédicale, XXX!, 1941. 
• O Brunim: K. Vossler , Poetische Theorie11 i11 der italie11iscl1e11 Frríhre1wissa11ce, 1900. s. 65. 
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prevzal z Platóna skôr teóriu básnického vnuknutia ako básnického napodobovania. Jeho poetika, takisto ako 
poetika väčšiny humanistov, opierala sa o antických autorov, ale uprednostňovala vnuknutie, kým poetika iných 
humanistov - napodobovanie. 
6. BÁSNICKÉ UMENIA. Florentská Akadémia verila v jednotu človeka, jeho úsilí a činov. Preto aj keď Ficino 
chápal poéziu celkom inak ako umenie, jednako ich k sebe približoval; približoval poéziu nielen k hudbe, čo 
bolo dosť zvyčajné, ale aj k výtvarnému umeniu, a to bolo nevšedné. 
Z pojmov, ktoré sa vtedy používali, na spojenie poézie a un1enia sa najlepšie hodil pojem „slobodné umenie" . 
Ficino písal roku 1492 Pavlovi z Middelburgu: „Náš vek, zlatý vek, vyviedol znova na denné ~vetlo slobodné 
umenia, ktoré boli zanedbané - gramatiku, poéziu, rétoriku, nialiarstvo, architektúru, hudbu a starobylý spev 
Orfeovej lýry."h Sústredil do jednej skupiny umenia nazvané neskôr krásnymi, ako aj poéziu. Na druhej strane 
neoddelil ešte umenia od vedy, keď spomenul aj gramatiku. Hoci by sa dalo povedať, že gramatiku chápal ako 
schopnosť narábať so slovom, čiže tiež ako druh slovného umenia. Uznanie maliarstva a sochárstva za slobodné 
umenia znamenalo ich vzostup v hierarchii umení; a ich spojenie s poéziou implikovalo uznanie, že sa v nich 
nachádza prvok vnuknutia, čosi, čo tiež nemalo veľa precedensov. A naozaj , v jednom z Ficinových listov 
Canisianovi nachádzame tvrdenie, že „ hudba inšpiruj e k dielam všetkých tvorcov : rečníkov, básni
kov. maliarov, sochárov, architektov". V tejto vete slovo „hudba" bolo použité v starobylom význame harmónie 
prenikajúcej vesmír. Pre Ficina teda hudba, harmónia, vnuknutie - skôr než znalosť a pravidlá - predstavovali 
spojivo medzi umeniami zvukov, farieb„slov; preto tieto umenia už boľi pre neho umeniami v inom zmysle ako 
\ tradičnom anticko-stredovekom . Z veľkého komplexu umení-znalostí platónska Akadémia vyčleňovala niekto
ré na novom základe - na základe podobnosti s poéziou. Boli to umenia (v širokom antickom význame) múzické. 
Spôsobu myslenia Akadémie by pre ne najlepšie zodpovedal názov „poetické umenia", ale tento názov sa 
nepoužíval. Parafrázujúc horatiovskú formulku v duchu florentských platonikov, môžeme povedať: ut poesis 
picrura, alebo všeobecnejšie ur poesis artes. Také umenia ako hudba či maliarstvo sa odlišujú tým, že sa neriadia 
pravidlami ako iné umenia, ale ošiaľom a vnuknutím ako poézia. Pre dejiny pojmu umenia to bol podstatný 
prevrat. 
Tento prevrat bol súbežný s iným, ktorý v tom istom čase uskutočnili teoretici výtvarných umení, najmä Alberti, 
keď vyčlenili „ kresliarske" umenia. Veď kresba (disegno) znamenala to isté, čo zámer, program: a ako umenia 
zostali vyčlenené tie, ktoré sa nezakladajú iba na znalostiach a rutine, ale aj na umelcovej iniciatíve. Umenia 
nazývané neskôr krásnymi Alberti vyčleňoval ako umenia tvorivé , Ficino - ako inšpirované vnuknutím. 
. .\Ie aj on v básnických umeniach zaznamenával ich a kt í v n u po v ah u. „Keď Apelles pozoruje a maľuje 
lúku," písal, „tak sa díva na steblo trávy a maľuje ho, a vzápätí uprie zrak na iné; na to je potrebná nielen 
lúka, ale aj Apellova duša, schopná vidieť viac vecí naraz a stvárňovať ich nie súčasne, ale postupne jednu za 
druhou." Také umenia ako maliarstvo ukazujú naraz to, čo je v prírode časovo oddelené; aby to mohli urobiť, 
potrebná je umelcová práca. Umelec spája to , čo je v prírode oddelené. 
- . FICINOV PLATONIZMUS. Ficino prešiel do dejín ako hlavný platonik renesancie a naozaj ním bol; svojou 
činnosťou, prekladmi, komentármi zaslúžil sa ako nikto iný o vznik platónskeho prúdu v renesancii a platónskej 
atmosféry. Nebol to však platonizmus klasický, ale neoplatónsky, a nechýbali v ňom stredoveké prvky. V estetike 
zastával takéto tézy: 
A. Krása má dvojaký zproj: proporciu a jas. Presnejšie, proporciu častí a jas celku. 
B. Krása je vždy duchovná, dokonca aj krása tiel. Táto krása je tiež krásou idey prejavujúcej ·sa v hmote . . 
C. Krásu spoznávame vďaka idei krásy, ktorá nám je vrodená, ako aj vďaka láske, ktorú k nej pociťujeme. 

E. Garin. La di.rp111n de/Ie nrti 11e/ Q11n11roce1110, 1947. - A. Chastel, M. Fici110. s. 61. 
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D. Poézia a podobne aj také umenie ako hudba alebo maliarstvo sú dielom božského ošiaľu; ich odlíšujúcou 
črtou nie je napodobovanie, lež vnuknutie. Nielen básnika, ale takisto aj hudobníka, maliara a architekta 
nedefinuje len znalosť , ako sa dovtedy vo Florencii myslelo, ale aj intuícia a inšpirácia. V estetike florentskej 
Akadémie to bola jej najvlastnejšia téza, predstavujúca jej krok k modernejším pojmom. 
Fícino nesúhlasil s Pla tónovým názorom, že krása závisí výlučne od proporcií, ani s tým, že umenie treba 
odsudzovať. Z Platóna zostal vo Ficinovej estetike spiritualizmus, a ten mal prinajmenej v takej miere črty 

Platina a Pseudo-Dionýzia ako Platóna. 
Ficínova estetika nemala nijaký kontakt so súdobým florentským umením, nebola od neho závislá. Vytvorila sa 
však opačná závislosť: v dielňach florentských umelcov začali pod vplyvom Akadémie zaznievať neoplatónske 
heslá. Tieto heslá sa odrazili v koncepcii umenia, akú mali títo un1clci , a do istej miery usmernili ich tvorbu.i 
8. FICINO A ALBERTI. Ficino bol popri Albertim hlavnou postavou estetiky quatrrocenta; bol druhým pólon1 
tejto estetiky. Rozdie lov medzi nimi bolo veľa , napriek tomu, že Ficino čerpa l z niektorých Albertiho názorov. 
A. Podľa Albertiho krása je výlučne v proporcii, v štruktúre častí, v concinnitas, v harmónii - podľa Fícina je 
. . 

aj V JaSC. 

B. Pre Albertiho krása je vlastnosťou matcriálr:ieho sveta, pre Ficina - vlastnosťou ducha a idey. 
C. Podľa Albertiho krásu spoznávame obyčajným vnímaním a uvažovaním , podľa Ficina - prostredníctvom 
vrodenej idey a lásky. 
D. Keď porovnáme ich estetiku, môžeme ešte všeobecnejšie povedať, že Alberti bol skôr analytikom umenia, 
kým Fícino špekulatívnym fi lozofom krásy. „Prestaň, človeče , skúmať viac, ako prislúcha smrteľníkom" - to 
bolo Albertiho heslo, ale nie Ficinovo. Obaja si uvedomovali význam krásnej proporcie; no kým pre Alberti ho 
bola jednoduchým faktom, Ficíno ju pokladal za zázračný jav, ktorý vysvetľoval mysticky. 
Z konfrontácie názorov týchto dvocnteoretikov vidíme, aké veľké bolo rozpätie estetiky quattrocenta. Bolo by 
chybou predstavovať si, že bola celá taká spiritualistická ako u Ficina, a le takisto by bolo omylom usudzovať, 
že bola celá taká pozitívna ako A lbertiho estetika: bolo v nej miesto na jedno aj na druhé. 
A le to neznamená, že by medzi týmito dvorna estetikami nebolí podobnosti: takéto podobností existovali 
a vysvetliť sa dajú nielen osobnými kontaktn1í Albertiho a Ficina, ale aj všeobecnými črta rni epochy, jej celko-

; . . . 
vym1 postojmi. 
A. V názoroch obidvoch bola krása na prvom pláne, čo nepoznala ani antika, ani stredovek. A to rovnako 
v názoroch na prírodu aj na umenie. 
B. Obidvaja chápali úlohu umelca aktívne: Alberti písal, že architektonické dielo je sformované prostredníc
tvom disegno, prostredníctvom architektovho nákresu, prostredníctvom preordinazione, projektu zrodeného 
v jeho hlave. Podobne Fícíno: stavby vznikajú na základe architektových ideí a maľby z ducha Apellovho a iných 
umelcov. 
C. Florentská Akadémia si prisvojila Albertího pytagorizmus, vidiaci krásu v proporcií , Fícíno sám meral ľudské 
telo, hfadajúc preň dokonalé proporcie. Istotne mal na pamätí Albertího a jeho tri zložky maliarstva, keď sám 
rozlišoval numerus, proportio, lux. 
D. Fícino prevzal aj Albertiho formuláciu, že dokonalému celku sa nedá nič ubrať ani pridať. Neuplatnil ju však 
na umenie ako Alberti , a le na prírodu. 
A lberti a Ficíno predstavovali v estetík~ ranej renesancie dve najdôležitejšie položky, reprezentovali jej dve 

1 E. H. Gombrich. lcones sy111bolicae. in: Journal \Varburg. XI. 1948. s. 185: „And yet. after thc lapse of hardly a gcneration. the talk of the 
studio is fillcd with Neo-Platonic catchwords. and before a centu ry has gone by thcse slogans have transformed thc whole position of thc artist 
and the whole conception of art. „ (A jednako neuplynula ani celá jedna generácia a rozhovory v diel nach sa hemžili neoplatónskymi tézami 
a skôr. ako prešlo storočie, tieto heslá celkom zmenili postavenie umelca a celú koncepciu umenia. Prel. J . M.) 
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protichodné stanoviská. Obaja nadväzovali na minulosť, ale Ficino obnovil postoj neskorého staroveku (do istej 
miery aj stredoveku), kým Alberti zastával stanovisko klasickej antiky. Estetici novoveku išli aj za jedným, aj 
za druhým; ale väčšmi za Albertim. 
Činnosť platónskej Akadémie sa prerušila po smrti Lorenza Mediciho roku 1492 a po revolúcii 1494, a o to 
väčšmi po Ficinovej smrti o päť rokov neskôr. Okolo roku 1500 už nebolo platónskcj organizácie, ale naďalej 
boli platonici ; ak nie medzi učencami, tak medzi humanistami a literátmi. A onedlho bola Akadémia obnovená: 
na krátko v rokoch 1525- 1529 a potom roku 1541 ako nová florentská Akadémia. V tom čase sa v umení rozšíril 
manierizmus a ten podporil sympatie k platonizmu. Ani neskôr sa platónske motívy z estetiky nevytratili a stali 
sa jednou zo zložiek novovekej kultúry, osobitne estetickej. Ale zomknutej „platónskej rodiny" už nebolo. 



F. FICINOVE TEXTY 

KRÁSA A DOBRO 

1) Jestvuje istá vnútorná a vonkajšia dokonalosť. Vnútorná vytvára vonkajšiu. prvá je dobrom, druhú rn6ierr ... 
nazvať krásou. 

M. Ficino, Comme111ari11m in Co11vivi11111, V, 1 (Opera, Basileae 1561, s. J 334). 

KRÁSA STRHÁVA 

2) Ten pôvab cnosti či tvaru, či zvukov, ktorý priťahuje a strháva dušu prostredníctvom umu, či zraku ale!: 
sluchu, veľmi správne nazývan1e krásou. 

!.1. l"'ilino, tmnlc V, 2 (Op. 1561, s. I 335). 

KRÁSA A LÁSKA 

3) Keď hovorín1e „ láska", rozumienie tý111 rúi bu po kráse. To je totiž u všetkých filozofov definícia lásky. 

M. Ficino. 111mle V, 3 (Op. 1561, s. J 336). 

KRÁSA NESPOČÍVA V PROPORCII 

4) Sú ľudia, ktorí istú celkovú štruktúru čast{ alebo, aby sme použili ich vlastné slová, „súmerateľnost" ' 

a „proporciu" v spojení s lahodnými farbami pokladajú za krásu. My ich názor neuznávame preto, lebo 
takáto šrrukrúra časrí vystupuje iba v zložených veciach, a tak by nijaká jednoduchá vec nebola pekná . . 4 

nazývame krásnymi čisté farby, svetlá, jednotlivý zvuk, lesk zlata a striebra, poznanie, dušu - a to všetko sú 
jednoduché veci. A ony nás zázračne tešia ako naozaj krásne . 

. 
M. Ficino, tamle V, 3 (Op. 1561, s. I 336). 

SPECIES INCORPOREA PLACET 

5) Rozumu sa páči vzhľad nejakej bytosti, ale nie taký, aký sa javí vo vonkajšej hmote, lei obraz, ktorý rozum 
postihuje zrakoni alebo predstavou. Tento obraz je v zraku, v duši, a ked'že tieto sú netelesné, nemóie b. 
telom. Páči sa netelesný vzhľad. Čo sa páči, je každé111u milé, čo je milé, je krásne; z roho vyplýva, ie láska 
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sa vzt'ahuje na čosi netelesné, a sama krása je skôr akousi duchovnou podobizňou než telesnýtn vzhľador-

1\<J. Fici110, lamie V, 3 (Op. 1561, s. I 335). 



' 

f 

KRÁSA TIEL NIE JE TELESNÁ 

6) Tak d'aleko nie je pravda, že by telo bolo krásou, že nielen krása duševných cností, ale ani tá, ktorá tkvie 
v telách a vo zvukoch, nie je telesná. Lebo aj keď niektoré telá nazývame krásnymi, jednako nie sú krásne 
sarnou svojou hmotou. 

M . Fici110, tamže V, 3 (Op. 1561, s. 1 335). 

KRÁSA 

7) Krása väčšmi súvisí so zrakom ako so sluchom, lebo zrak a svetlo sa očividne väčšmi podobajú myšlienke 
ako sluch a zvuk. Dispozície ducha sú krajšie ako telá označované za pekné alebo hlasy, lebo sú bližšie 
rozumu. Dokonca oprávnene možno povedat; že samy dispozície ducha, prejavujúce sa v mravoch a vedách, 
nielen že sú p ek 11 é, ale sú priam krá sne : sú to!iž forman1i, opakujem, for m am i blízkymi umu. Hlasy 
a telá však nemôžu byť nazvané krásnymi. · 

M. Fici110, 111 Ploti11i Epitome (Op. 1561, s. I 574-5). 

PRÍP RA V A NA KRÁSU 

8) Čím je krása tela? Aktivitou, živosťou a istým pôvabom, ktorá v ňom presvitá pod vplyvom idey tela. Tento 
jas neprenikne do hmoty, kým táto nebude naň starostlivo pripravená. A príprav a živého tela spočíva 
v týchto troch veciach: v poriadku, v spôsobe a vo vzhľade. Poriadok častí znamená vzdialenosť 
medzi časťami, spôsob znamená množstvo a vzhľad - kontúry a farby. Dôležité je predovšetkým to, aby 
všetky časti tela boli na správnom mieste, aby uši mali svoje miesto a podobne oči, nos a všetko ostatné. 

M. Ficillo, Comm. in Conv., V, 6 (Op. 1561, s. I 317). 

9) Znakom krásy je to, že vábi k sebe a strháva. Keďže krása je darom duchovným, vábi k sebe iba ľudí 
poznajúcich. Pamätaj, že takmer všetci túžia po dobre, ale nie všetci túžia po kráse: po kráse túžia iba tí, 
ktorí sú schopní ju posúdiť. 

i\1. Fici110, Com. i11 Plot. E1111ead„ /, 6 (Op. 1561, s. I 574). 

VRODENÁ IDEA KRÁSY 

IO) Krása - kdekoľvek sa pred nami zjaví - páči sa a stretáva sa s chválou, lebo zodpovedá idei krásy, ktorá 
nám je vrodená, a v každom ohľade sa s ňou zhoduje. 

M. Ficino, Comm. in Plor. E1111ead„ 1, 6 (Op. 1561, s. J 574). 

Aký človek je krásny? Aký lev? Aký kôií? Naša duša má v sebe vrodený tvar ich pravzoru (idey) a rovnako 
má vo svojej prirodzenosti aj „tvorivý princfp''. Ked' vyslovujeme súd o kráse, predovšetkým uznávame 
za krásne to, čo je oživené, rozumné a tak sformované, že duchorn zodpovedá tvaru krásy, ktorý máme vo 
svojom vedomí; a telom zodpóvedá utajenému zárodku krásy, ktorý máme v prirodzenosti iv intelekte. 

M. Fici110, Comm. i11 Plot. Er111end„ /, 6 (Op. 1561, s. I 576). 

103 



IDEA V UMENÍ 

11) Ak chce niekto vediet; ako môže byť telesná forma pod o b ná forme duše a umu, nech sa za1nyslí r
prácou architekta. Na začiatku má v o s v ojej duši p ojem budovy a istú ideu a potom st a vi a .:. 
podľa možnosti tak, ako si ho vymyslel. Kto poprie, že dom rná telesnú existenciu, ale že je aj po d o · 
netelesnej idei architekta, podľa ktorej vzoru bol postavený? Stalo sa to väčšmi vd'aka istej netelesnej šrruJ,
než vd'aka sa1nej hmote; o b íd' hmotu , a k môžeš - a v mysli to môžeš urobiť - a zachovaj štruk=:„ 
vtedy nezostane nič telesné a materiálne. Zostane iba štruktúra, ktorá je staviteľova a v ňom sa nachác

M . Fici110, Comm. i11 Co11v., V, 5 (Op. 1561, s. 1 337). 

PRÍRODA JE MÚDREJŠIA AKO UMENIE 

12) Ľudské umenie nie je ničím iným ako napodobovan[m prírody. Ako toto umenie na základe istých princ:; 
vytvára svoje dielo, tak postupuje aj sama príroda. A jej umenie je živšie a múdrejšie, lebo tvorí účinr.r: 
a krajšie veci. 

M . Ficir.o, Tlreolo15ia Platonica, L . IV (Op. 1561, s. 123). 

UMENIE VYLEPŠUJE PRÍRODU 

13) Človek napodobuje všetky božské diela, ale diela nižšej povahy zdokonaľuje, vylepšuje a opravuje. 

M. Fici110, tamtt, L . XIII, (Op. 1561, s. 296). 

FORMY UMENIA SÚ INÉ AKO FORMY PRÍRODY 

14) Umenie vytvára svoje diela tak, že v dajakom materiáli odtláča vždy nové a nové formy, z ktorých nija,:.; 
nie je vlastná hmote. 

M. Fici110, u11nte, L. V (Op. 1561, s. 136). 

UMENIE A PRÍRODA 

J 5) Čí1n je ľudské umenie? Je akousi prírodou, ktorá zvonka spracúva materiál. Čím je príroda? Umením, kco-e 
vnútorne sformuje materiál, je ako „stolár utajený v dreve". 

M. Fici110. tamte, L. IV (Op. 1561, s. 123). 

UMENIE JE PREDPIS 

16) Umenie je správny predpis, ako zhotovovať veci. 

M. Ficino, Epistolae, / . 
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UMENIE A MATEMATIKA 

17) Umenia1ni sa nazývajú činnosti, pri ktorých sa použ{vajú ruky; za svoju presnosť a dokonalosť vd'ačia 
predovšetkým matematickým schopnostiam, to znamená schopnosti rátať, 1nerať, váiiť. Bez nich všetky tieto 
umenia pokrivkávajú, vystavujú sa nebezpečenstvu ilúzie; sú hrou predstavivosti, skúsenosti a domýšl'ania. 
Tak je to najmä v architektúre, ktorá najväčšmi zo všetkých umení narába s rnatematickým myslením. 
Najpresnejšia a najpodobnejšia matematike je však hudba. 

M . Fici110, Comn1. in Philebum, II, 53 (Op. 1561, s. / 267). 

POÉZIA A UMENIE 

18) Zhodujeme sa v tom, ie vrcholne pravdivé je to tvrdenie nášho Pla tóna, podľa ktorého po ézia nepochádza 
z urne ni a, ale z akéhosi ošiaľu. 

1\1. Fici110, Epistolae, I (Op. 1561, s. 634). 

BOŽSKOSŤ POÉZIE 

19) Silou božského ošiaľu sa človek povznáša nad ľudskú prirodzenosť a prekračuje božskú sféru. Božský ošiaľ 
je osvietením rozumnej duše, ktorým Boh dušu padlú z vyšších sfér do niiších prenáša a z nižších sfér späť 
do vyšších povznáša. 

M. Fici110, Comm. in Co11v., VII, 13 (Op. 1561, s. I 361), 

NIČ PRIDAŤ, NIČ UBRAŤ 

20) Všetky časti vesmíru sa tak spájajú do jedného celku, že nič sa nedá z neho ubrať ani k nemu pridať. 

M. Fici110 (Opera /, 1561, s. J 13). 



IV. ROK 1500 



1. TEÓRIA UMENIA KLASICKEJ RENESANCIE 

1. KLASICKÁ RENESANCIA. Renesancia je jedným z nemnohých období minulosti , o ktorých panuje všeo
becne zhodný názor, že bolo veľkým obdobím kultúry. A najmä, že veľká bola prostredná fáza renesancie okolo 
roku 1500, ktorú tu voláme kl a sic kou. Aj ona sama si uvedomovala svoju veľkosť a uznávali ju aj nasledujúce 
storočia, hoci už samy mali inú kultúru a umenie. 
A. Za takéto všeobecné uznanie renesancia vďačí výtvarným umeniam , čiže arti del disegno, ako sa vtedy začalj 

nazývať. Ani poézia, ani hudba, ani veda nedosiahli totiž vtedy takú úroveň ako architektúra, maliarstvo. 
sochárstvo. A neprichádzali do svojho klasického obdobia súčasne s výtvarnými umeniami: Palestrinova hudb:! 
(1524-1594) a Tassova poézia (1544-1595) sa zrodili v čase, keď klasické obdobie výtvarných umení už pominulo. 
B. Veľkosť klasickej renesancie sa zvyčajne spája s menami niekoľkých ľudí: Leonarda, Raffaela, Michelangela. 
Ale vynikajúcich umelcov bolo vtedy viacej: architekt Bramante , maliari Giorgione, Tizian a mnohí ďalší. Títo 
renesanční majstri patrili k dvom pokoleniam: Bramante (narodený 1444) a Leonardo (narodený 1452) boli 
o generáciu starší ako Michelangelo (narodený 1475), Giorgione (narodený 1478) a tým skôr Faffael (narodcn~ 

1483). Ale títo umelci dvoch pokolení dospeli takmer súčasne k vrcholom svojej práce. Bolo to okolo roku 1500. 
vtedy sa začalo klasické obdobie renesancie. 
C. Účasť na umení tohto obdobia malo niekoľko talianskych miest a štátov: Leonardo dlhšie pôsobil v Miláne. 
Michelangelo vo Florencii, Giorgione a Tizian pracovali vo Venete. Avšak hlavným centrom umenia bol vted~ 
Rím. Jeho vtedajšie výnimočné postavenie bolo odôvodnené rovnako cisárskou minulosťou ako pápežskou 
súčasnosťou; pamiatky starého cisárskeho Ríma , aj keď v ruinách, jednako len stáli pred očami umelcov a viedli 
ich ku klasickým formám, kým gigantické zámery renesančných pápežov ich zasa nabádali k veľkým formám. 
D. Vlna klasickej renesancie neprišla odrazu - bola výsledkom takmer storočného vývoja. Renesančné maliarstvo 
prešlo viacerými etapami, kým dosiahlo klasickú podobu. Začínalo bezprostredným videním a zobrazovaním 
vecí, až prešlo k zracionalizovanému videniu, skorigovanému reflexiou, konštrukciou , poznatkami o veciach 
a priestore. Jeho vývin smeroval ku klasickému pohľadu , to znamená - k väčšej jasnosti, jednote, statickosti. 
monumentálnosti; a nielen k väčšej, ale k najväčšej, akú zrodil novovek. Mutatis mutandis podobným spôsobom 
sa vyvíjali aj iné výtvarné umenia, kým nevstúpili do klasickej fázy. 
E. Veľké diela klasickej renesancie - stavby, sochy, fresky - vznikali rýchlo jedno za druhým: Leonardova 
Posledná večera 1495-1497, Cancellaria, najúžasnejšia svetská stavba renesancie 1487-1497; Michelangelo\ 
Dávid 1501- 1504; Bramanteho projekty chrámu sv. Petra v Ríme od roku 1505; Raffaelove prvé Vatikánske 
stanze Dišputa a Aténska škola 1509- 1511, Michelangelova klenba v Sixtínskej kaplnke 1508- 1512, Tizianova 
Assunta 1516-1518, Raffaelove Vatikánske loggie 1517-1519, Michelangelova mediciovská kaplnka 1524-1526. 
A potom razom prišiel koniec: roku 1520 zomrel Raffael, už pred ním Giorgione (1510?), Bramante (1514). 
Leonardo (1519). Vojnové spustošenie Ríma, sacco di Roma 1527, uzavrelo veľké obdobie; trvalo zhruba 
štvrťstoročie. Ako všetky klasické obdobia, ktoré poznajú dejiny, aj klasická renesancia bola krátkym obdobím. 
F. Klasické renesančné umenie sa nazýva cinquecento a naozaj patrí do 16. storočia; ale zahŕňa iba jeho začiatok. 
je umením roku 1500 a niekoľkých nasledujúcich rokov. Možno ho ohraničiť rokmi 1495- 1527, teda zaokrúhlene 
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1500-1525. Michelangelo a Tizian síce žili ešte dlho potom , prvý do 1564, druhý až do 1576, ale v neskorších 
rokoch už maľovali inak ; napokon, títo dvaja klasici renesancie od začiatku mali v sebe neklasické prvky, ktoré 
neskôr v ich umení prevládli. Rok 1525 nebol koncon1 rozkvetu talianskeho umenia ani koncom renesancie, ale 
bol koncom rozkvetu k 1 a sic k é ho umenia: klasický prúd nezanikol, ale na čas nad ním prevážili manieris
tické a barokové prúdy. 
::!. ZNAKY KLASICKÉHO UMENIA . Umelci klasickej renesancie mali rozličné talenty a záľuby , ale ich 
umenie, umenie prvej štvrtiny 16. storočia, spájali zretefné spoločné črty. Negatívne ho určuje neprítomnosť 

prvkov, ktoré voláme romantickými, barokovými, manieristickými a ktoré boli také silné pred renesanciou i po 
nej. vystupovali dokonca v samej renesancii, pred jej klasickou fázou i po nej. Pozitívne sa umenie klasickej 
renesancie označuje takými slovami ako veľkosť, harmónia, rovnováha; hovorí sa, že sa odvážilo byť veľkým, 

že sa usilovalo o harmóniu, že dosiahlo rovnováhu medzi formou a obsahorn, medzi ideou a skutočnosťou. Dá 
~ charakterizovať aj takýrni termínmi ako sebaovládanie, podriadenie sa, odriekanie. Jeho diela sa vyznačujú 
najmä podriadením bezprostredného zážitku objektívnosti v prospech konštrukcie. Sebaovládaním predstavivos
:i a jej podriadením skutočnosti. Ovládaním opojenia, ktoré dáva bezprostrednosť a bohatstvo skutočnosti 

hľadaním jej podstatných vlastností, elimináciou náhodných, lokálnych, individuálnych čŕt. Zrieknutím sa pôva
"'>ov miniatúry v prospech veľkej škály. Zrieknutím sa čara detského pôvabu v prospech tiel v plnom rozkvete. 
Zrieknutím sa lákadiel 1nnohotvárnosti v prospech jednoty, bohatstva v prospech prostoty, rôznorodosti v pro
•pech monumentálnosti. 

Pre klasické urnenie boli príznačné mnohoraké ohraničenia, odriekanie sa mnohých prirodzených náklonností, 
nskov, umeleckých efektov. Toto odriekanie malo pozitívnu intenciu: bolo zriekaním sa iných hodnôt v mene 
josiahnutia miery. disciplíny, jasnosti, veľkosti. Implikovalo zvláštnu estetiku. 
3. KLASICKÁ KONCEPCIA. Každé obdobie podľa svojich záľub formuje stupnicu hodnôt a kritérií , vytvára 
~ svoju estetiku. Ak aj zachováva ustálený názor na to, čo je krása, svojsky vymedzuje, čo je krásne. Záľuby 
· enesancie najvyššie stavali mieru, j asnosť, veľkosť; zrodili klasickú estetiku: táto našla výraz vo vtedajšej teórii , 
.Je ešte väčšmi v umeleckej praxi:Je in1plikovaná vo vtedajšom umení, z neho sa dá vyčítať lepšie ako z písaných 
:e"(tOv - a na ňu sa treba predovšetkým odvol ať, ak máme definovať svojráznu koncepciu estetiky: racionálnu, 
'lbjektívnu, podobnú antickej . 
,\. 1deá 1 na koncepcia: prejavovala sa ako úsilie o formálne dokonalé diela a neuspokojovala sa iba s ich 
.iiitočnosťou či funkcionálnosťou . Už Alberti písal, že krása vecí je väčšmi hodná obdivu ako ich užitočnosť. 
B. Ra c ion á 1 n a koncepcia: založená na výpočtoch , narábaj úca s číselnými proporciami a geometrickými 
"'Ôrazcami. Obrazce, ktoré v stredoveku boli skôr pomocnýrn prostriedkom umenia, sa teraz samy stali cieľom . 
. ,\ko písal Ghiberti , „jedine proporcionálnosť rozhoduje o kráse" . Dá sa to pozorovať na takej stavbe, ako je 
'Ímska Cancellaria. 
C. Ob jektívn a koncepcia: renesančným umelcom išlo o objektívne dokonalú formu a subjektívnu expresiu 
idsúvali do pozadia. Brunelleschiho kostoly vzbudzujú dojem , že ich tvar je zákonitý, architekta v ňom nevid ieť, 

tloby nemal osobné záľuby a vykonal iba to , čo bolo nevyhnutné. Alberti písal o architektúre, že ju má 
diarakterizovať necessira. 
O. A ntrop o m et ri cká koncepcia : človek je mierou svojho umenia , „stípov aj iných vecí", ako písal Filare
te. O človeku sa hovorilo, že in eo tamqu.am parvo qu.odam mundo rota rerum universitas continetur; on dáva 
·kálu umeniu. 

Francesco di G iorgio ukázal na kresbe, že plán a proporcie podlhovastého kostola majú zodpovedať tvarom 
„ proporciám fudského tela. A proporcie človeka dobrej postavy zasa musia zodpovedať jednoduchým geo
metrickým obrazcom, kruhu a štvorcu: to ukázal v známej kresbe Leonardo da Vinci. 
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2. A, B, C, D. Projekty prestavby baziliky sv. Petra v Ríme. 
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E. M onument á 1 na koncepcia: mieri k veľkej kompozícii, bez dodatočných ozdôb, s minimálnou ornamen
tikou. Aj to je už u Albertiho: ozdoba je iba subsidiaria. 
F. Koncepcia, ktorá si je istá svojou ver k o s ť ou: táto istota sa upevnila, keď renesancia dospela do svojej 
vrcholnej fázy. Nebála sa porovnania s antikou. Keď Bramante s pápežom Júliusom II. plánovali postaviť novú 
baziliku sv. Petra, rozhodli sa zbúrať najuctievanejší kresťanský chrám, zničiť hroby pápežov. 

· G. S vi a to č ná a r ad o st ná koncepcia: Andrea di Salerno napísal, že keď Bramante zastane pred nebeskou 
bránou, povie: „ Odhodil som od seba, nakoľko to len bolo možné, všetku melanchóliu a usiloval som sa živiť 
svoju dušu radosťou a rozkošou. Vari nedal Boh človeku to, čo sa volá slobodnou vôľou? Slobodno mu teda žiť 
v slobode". 

Táto koncepcia zrodila klasické talianske umenie rokov 1500-1525. V architektúre sa vďaka Palladiovi udržala 
do konca 16. storočia , kým v maliarstve a sochárstve ju už skôr vytlačili barokové a 1nanieristické tendencie, 
smeruj úce k väčšej živosti , expresii, bohatstvu, rôznorodosti , k silnejším napätiam, bujnejšej fantázii, subjektív
nemu chápaniu. V teórii umenia sa vtedy klasická koncepcia vyslovovala menej dôrazne, zato však o niečo skôr 
(vďaka Albertimu), a udržala sa dlhšie. 
4. UZAVRETÁ FORMA. Klasická koncepcia renesancie vyžadovala pravidelnú a uzavretú formu.a Ideál takej
to formy sa mohol v archi tektúre realizovať plnšie ako v iných umeniach a v cirkevnej architektúre plnšie ako 
vo svetskej - najmä v pláne kostola. Plán budovy bol dokonale pravidelný a uzavretý, keď bol centrálny, keď 
mal tvar štvorca, osemstenu či gréckeho kríža. Takýto plán sa stal aj vedúcou myšlienkou renesančných architek
tov. Diktovali ho riáboženské zre~ele (najdokonalejší tvar patrí božiemu domu), metafyzické (zodpovedá stavbe 
svetab), ale najmä estetické dôvody (je najdokonalejším tvarom). Projektoval sa, zdôvodňoval napriek tomu, 
že tradícia a história hovorili proti nemu a dožadovali sa kostola v tvare predfženého kríža. Filarete centrálne 
projekty koncipoval, Leonardo ich rysoval. Z týchto projektov sa iba nemnohé dočkali realizácie, takmer výlučne 
v malých rozmeroch: Brunelleschi v kaplnke Pazziovcov, Bramante v S. Pietro in Montorio v Ríme. Ale keď 
sa Bramante podujal na najväčšiu úlohu - stavbu chrámu sv. Petra - dal mu centrálny tvar. Tento tvar zachovali 
nasledujúce vedúce osobnosti stavby, Raffael a Michelangelo; ale 17. storočie upustilo od tejto koncepcie, jeho 
ambície prestali byť klasické. c 

5. VARIANTY. V jednoliatom klasickom umení obdobia 1500-1525 boli od začiatku viaceré varianty: Raffae
lovo umenie bolo klasické a takisto aj umenie Michelangelovo, jednako sa však značne od seba líšili. Súčasníci 
usudzovali, že pre Raffaela je príznačná facilita, varieta, grazia, kým pre Michelangela - profendita či rerribilita. 
Jedného chválili za božský pôvab, druhého za mohutnosť. Niektoré skupiny umelcov a znalcov sy1npatizovali 
s Raffaelom , iné s Michelangelom. Známy list nlaliara Sebastiana del Piombo Michelangelovi ukazuje, ako veľmi 
ich na pápežskom dvore už roku 1515 stavali proti sebe. 
Neskôr sa táto dvoj itosť ešte prehÍbila: Raffael umrel mladý a nezanechal po sebe iné umenie ako klasické. 
Michelangelo sa po roku 1525 vyvíjal ďalej , spôsob jeho práce sa menil. Pri pohľade na jeho neskoršie diela, 
najmä na Posledný súd (1542- 1550) sa hovo1ilo, že nemá la bel/a maniera, príznačnú pre antické sochy, akú mal 
Raffael. Inak povedané , že klasické bolo iba Raffaelovo umenie, v ktorom vládol zákon, poriadok, rovnováha , 
a nie Michelangelovo, pln.é odchýlok . Za odchýlky mnohí Michelangela odsudzovali, ale ešte viac bolo tých, čo 
ich napodobovali. Raffael a jeho súčasník Michelangelo - to boli dve podoby klasického umenia; Raffael 
a neskorší Michelangelo - to už boli protipóly klasickej a neklasickej odrody renesancie. 

• \Vittkower. Arclii1ect11rC1l Pri11ciples. av. 
b •• Homo imitatur mundum in figura circulari„. ako píše Fr. Zorzi, De harmonia mundi totus. 1525. kap. 2. 
< Uprednostríovanie pravidelných a uzavretých foriem sa prejavilo, aj keď ui menej výrazne, i v urbanistike a v bytovej výstavbe. Ideálne 
centrálne plány miest sa rysovali už od 15. storočia (G. Miinter, /dealsrädte, 1957). A Palladio . ktorý v kostoloch odstúpil od centrálnych 
plánov, uplatňoval ich v obytných domoch. vo vilách, z ktorých najslávnejšia je Vila Rotonda pri Viccnzc. 
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6. KLASICKÁ TEÓRIA UMENIA V 15. A 16. STOROCf. Koncepcie umenia a krásy klasickej renesanci._ 
historik nenachádza natoľko v knihách ako v umeleckých dielach, v ktorých sú implikované, lebo toto období_ 
zrodilo veľkých umelcov, ale nezrodilo teoretikov zodpovedajúceho formátu. 
Isteže, veľkí umelci klasickej renesancie sa vyslovovali o umení: Leonarda, Michelangelo, Bramante, Raff2e 
Leonardove názory však boli vefmi individuálne, musíme si ich všimnúť osobitne. Takisto Michelangelove náb;: 
dy - vyslovoval ich po roku 1525 , keď sa epocha končila a on sám sa už vzďaľoval od klasickosti. Bramante pí,,._ 
traktáty o architektúre a o dokonalých proporciách tela; tieto traktáty sa však nezachovali a vieme o nich fr;.~ 

z neskorších, nie celkom vierohodných prameňov. Zostáva Raffael: o jeho názoroch síce hovoria iba dva lis;: 
ale v nich tento typický umelec svojich čias vyslovuje typické dobové myšlienky. 
7. RAFF AEL. Z dvoch pan1ätných Raffaelových listov jeden bol písaný grófovi Baldesarovi Castiglionem_ 
autorovi Knihy o dvoranovi, ktorý bol značne kompetentný vo veciach urnenia. V tomto liste Raffael opiso\·a.. 
ako niafuje: aby namaľoval krásnu ženu, musí vidieť veľa žien a vybrať si spomedzi nich (para scelta de meglio 
Pri nedostatku krásnych žien si pomáha určÍtou ideou (certa idea), ktorá sa mu rodí v mysli. Myšlienka o výbe~ 
spomedzi prirodzených vzorov a myšlienka o tom , že umelec sa riadi nielen týmito vzormi , ale aj ideou, nebe 
nové ; ale nemôže byť ľahostajné, že ich hlásal vynikajúci umelec, najtypickejší predstaviteľ klasického obdob:... 
renesancie. 
Druhý list napísal Raffael roku 1519 pápežovi Levovi X. , ktorý mu zveril architektonické úlohy vo Vatikár.e 
V tomto liste vyjadroval nechuť k „nemeckej" architektúre (rozumej ku gotickej) a obdiv k starorímskej. Nasta 
taktiež zvláštnu koncepciu, ako obidve tieto umenia asi vznikli: predpokladal, že gotika mala svoj vzor v rastú~ct; 

stromoch, ktorých koruny tvoria lomené oblúky, kým antika, ako písal v súlade s Vitruvio1n, mala svoj \·z.:r 
' v zoťatých stromoch, okresaných na trámy a postavených ako stlpy. Tieto genetické úvahy však boli vedľajšie 

podstatnejšie bolo to, čo si Raffael myslel o hodnote obidvoch slohov. Porovnával hodnotu lomených oblúkc
gotiky a plných klasických oblúkov z dvoch .hľadísk: najprv so zreteľom na ich odolnosť (toto hľadisko naz5, _ 
„ 1natematickým") , a· potom vzhľadon1 na pôvab, ktorý tieto oblúky majú pre oko. A z oboch hľadísk stavz.. 
plný oblúk vyššie; po prvé, je odolnejší a po druhé, svojou dokonalosťou väčšmi „teší oko" . A spájajúc ' 
svojich úvahách umenie s prírodou dodával , že príroda nikdy nemá iné formy ako dokonalé (čo sa celko
nezhodovalo s tým, že koruny stromov tvoria lomené oblúky a lomené oblúky sú menej dokonalé ako plné . 
Listy sú krátke, no jednako vyjadrujú názory podstatné pre klasikov. V prvom liste sú obsiahnuté dve tézy. Pí'_ 
- že umelec si berie vzor z prírody, ale vyberá si z nej. Druhá - že sa riadi ideou, ktorú má vo vedomí. Obid' _ 

' . 
tézy sa navzájom doplňali: spoločne vyjadrovali klasický názor na vzťah umenia k prírode, na imitatívno;: 
a zároveň samostatnosť umenia. 
Druhý list ešte väčšmi rozširoval teóriu napodobovania, lebo z prírody sa v ňom odvodzovali aj architektonicl;: 
formy. A po druhé, hodnotil tieto formy z hľadiska troch princípov: účelnosti , príjemnosti pre oko a zhoc 
s prírodou. Inak povedané, z hľadiska súladu umenia s úžitkom , s krásou a s pravdou. 
V Raffaelových listoch našli vyjadrenie najvšeobecnejšie tézy klasickej renesančnej estetiky. On sám a taki.s-..... 
aj iní vtedajší umelci dospeli k týmto tézam sami , neprevzali ich od filozofov; iná vec je, že to boli ozver. 
filozofických téz, že najmä Raffaelova idea bola ďalekou ozvenou Platónovej idey. 
8. EŠTE RAZ GAURICUS. Kto okrem skúpych poznámok veľkého Raffaela v klasickom štvrťstoročí vyjadn. 
vtedajšie estetické názory? Tlačou vyšla v tých rokoch vari len jedna kniha na túto tému: dielo Pomponia Gaurit"l. 
De scultura, vydané roku 1504. Bola už o nej reč v súvislosti s názormi 15. storočia: obsahuje totiž myšlienJ...: 
ktoré boli typické pre toto storočie, a neodvoláva sa na klasické u1nenie štvrťstoročia; tento neapolský filoläE 
nemal kontakt s Raffaelovýn1 či Bramanteho umením , ale teória, ktorú zastäval, zodpovedala súdobému umenii:. 
Najmä heslo umenia založeného na vede (nihil sine litteris, nihil sine eruditione), heslo napodobovania prírod~ 
ale aj výberu z nej, heslo umenia ako projektu (designatio), heslo živého umenia (animatio). 
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9. PICO, BEMBO, CASTIGLIONE . Klasickú estetiku môžeme nájsť aj u spisovateľov špecializovaných na 
umenie, ako napríklad u Cesareho Cesariana (1483-1541), vydavateľa a komentátora Vitruvia (1521), ktorý 
napísal, že architekti sú „polobohmi", lebo tvoria diela podobné prírode. 
Ale najviac estetických myšlienok nájdeme u spisovateľov amatérov z dvorských kruhov a spomedzi nich najmä 
u humanistu a fi lozofa Giovanniho Pica, z rodu údelných kniežat Mirandoly (1463-1494), u humanistu Pietra 
Bemba (1470-1547) au štátnika Baldesara Castiglioneho (1478-1529). 
Picova Reč o ľudskej vznešenosti bola akoby manifestom cinquecenta, ktorého sa sám nedožil. Najviac myšlienok - -
týkajúcich sa estetiky je v jeho Commento a/la Canzone di G. Benivieni De/ľa1nore ce/este e divino. 
Pietro Bembo, priateľ Mediciovcov, tajomník pápeža Leva X. a diktátor li terárneho vkusu tých čias, propagoval 
napodobovanie antických majstrov, ale aj odklon od „chladnej elegancie" a návrat k emocionálnytn Petrarcový1n 
veršom. O umení a kráse sa najobšírnejšie vyslovil v G/i Asolani z roku 1525, napísaných podľa Cicerónovho 
vzoru. 

Baldesar Castiglione, štátnik na dvoroch v Miláne a Urbine, arbi ter elegantiarum renesancie, autor v celom 
svete slávnej Knihy o dvoranovi ( Libro del Corteggiano, 1518), zahrnul do tejto učebnice dobrej výchovy aj 
estetiku - anj nie tak estetiku umenia ako skôr estetiku života . 
A . Pico, Bembo a Castiglione boli príslušníkmi tej istej generácie a tých istých spoločenských kruhov a mali aj 
podobnú ideológiu. Prvou tézou týchto spisovatefov bola k 1 a sic k á téza, že krása spočíva v harmónii , to 
znamená v správnom zostavení a v štruktúre častí. Bembo definoval krásu ako proporciu, primeranosť a harmó
niu vecí. Starý spor o tom, či sú krásne iba veci zložené. alebo aj jednoduché (ako tvrdili neoplatonici), Pico 
riešil v prospech vecí zložených; bol presvedčený, že krása spočíva vždy v štruk t úre častí. Estetika klasickej 
renesancie teda zostala verná tradícii: chápala krásu tak, ako Gréci chápali symmetriu a Alberti concinnitas. 
Pico uvažoval o probléme trochu zložitejšie: proporcia a štruktúra častí predstavovali podľa neho len jeden 
z prvkov krásy, a to kvantitatívny; krása má však aj prvok kvalitatívny - rvar a farbu. Až súhrn 
kvantitatívnych a kvalitatívnych predností vytvára krásne veci. Iným spôsobom títo renesanční autori rozpraco
vali aj tézu o harmónii. 
B. Predovšetkým zaviedli motív pôvabu . Ak harmónia a proporcia boli platónsko-pytagorovským motívom, 
potom pôvab môžeme pokladať za motív platónsko-plotinovský. Teraz, v období renesancie, v Picovej estetike 
rovnako ako u Bemba a Castiglioneho, pôvab zaujal miesto, aké predtým nikdy nemal. Hovorí o ňom Raffael, 
ale ideu pôvabu spopularizoval najmä Castiglione, vidiac v ňom nevyhnutnú črtu vzorného dvorana. Podľa týchto 
spisovateľov pôvab je podstatnou podmienkou krásy: je pre ňu tým, čím je sof pre potravu. Má prameň v duši, 
ale prejavuje sa v telách. Bembo si problém predstavoval takto: z dobrej proporcie sa rodí pôvab a pôvab je 
prejavom krásy. Podobne je to u Pica, ibaže podľa neho pôvab nevytvára sama proporcia, ale celý sú~or 
predností, rovnako kvalitatívnych ako kvantitatívnych. Pre obidvoch pôvab bol ohni v o m 1nedzi objektívnymi 
vlastnosťami predmetu, ako je proporcia a tvar, a sudom, že predmet je krásny: Poje1n pôvabu nezmenil 
klasickú rovnicu krása = harmónia, ale podával jej vysvetlenie. Stal sa - popri pojmoch concinnitas, proporcia, 
príroda, idea - zložkou klasickej renesančnej estetiky, zložkou svojráznou, menej rigoróznou a racionálnou ako 
uvedené pojmy. 
C. Renesanční klasici usudzovali, že p_?~ab je vlastný všetkému, čo je prirodzené, slobodné, ra h k é. Castiglione 
napísal, že pôvab prichádza vtedy, keď správanie sa, gesto, dielo vznikajú l;>ez námahy. „Ozajstné umenie je 
to, ktoré sa nezdá umením. " Bembo hovorí ešte dôraznejšie: najväčší pôvab je navonok nedbanlivý (negligentia). 
Castiglione používal nový termín sprezzatura (pohŕdavosť, nedbanlivosť) na označenie uvoľneného správania sa 
a konania, ktoré nedemonštruje umenie, neprezrádza námahu. V takomto správaní sa a konaní videl hlavný 
prameň pôvabu. 
D . Prvkom klasickej renesančnej estetiky bolo aj presvedčenie, že krása a len ona je záľubou ľudí: čokoľvek 
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milujeme a ceníme si, vždy je to pre jeho krásu. Krása je pre nás najvyššou hodnotou , nelíši sa od dobra. Je 
„čarovná a svätá", napísal Castiglione. A je všadeprítomná, lebo prichádzajúc z božských sfér, dáva lesk vše:
kému pozemskému. Znova sa teda vrátila estetika pankalie. V týchto názoroch sa odrážal vplyv Ficino\·e; 

platónskej Akadémie, hlásajúcej filozofiu a estetiku lásky. 
Pre renesančných spisovateľov tejto skupiny bol príznačný zvláštny pluralizmus. Pico vo svojej Reči o ľudske; 
vznešenosti predstavil človeka ako bytosť, ktorá nie je ani nebeská, ani výlučne pozemská , ale stojí uprostred 
sveta . je schopná všetko vidieť a robiť, ktorá samu seba tvorí i prekonáva a (ako písal v štýle podobnoc. 
existcncialiston1 20. storočia) n1ôže spraviť zo seba rovnako bytosť podobnú Bohu i zvieraťu.~ Človek je scbopn~ 
vytvárať rôznorodú krásu. Castiglione zdôrazňoval, že Michelangelo, Leonardo, Raffael , Mantegna, Gior

gione, každý mal svoj vlastný, osobitý štýl, pričom štýl každého z nich bol dokona lý. 
10. LEONE EBREO. Platónsky motív lásky, ktorý bol pozadím Picovej, Bembovej a Castiglioneho estetiky. 

bol hlavným obsahom názorov Leoneho Ebrea (1465-1535) , španielsko-židovského lekára a filozofa bývajúceho 
v Taliansku, autora diela Dialoghi d 'amore. V klasickom období to bol najautentickejší Ficinov nástupca , ale 
ešte transcendentnejší a mystickejší. Jeho kniha vyšla roku 1535, ale myšlienky sa sformovali už okolo rokt: 

1500. Rozvíjal platónsko-renesančnú myšlienku, že nič tak človeka nepriťahuje ako krása. Že je dostupná ib"' 
vyšším, zduchovneným zmyslom; že láska je prirodzeným vzťahom človeka ku kráse; že krása je len jedna. a• 
keď sa prejavuje v rozličných veciach; že síce lepšie poznáme telesnú krásu a podfa nej chápeme duchovnú , ale 

duchovná krása nás vzrušuje hlbšie. A taktiež, že tvary umenia vopred jestvujú v umelcovom vedomí, prv ako 
sa zjavia v jeho diele. Pre tohto renesančného platonika bol pôvab podstatnou zložkou estetiky: práve o:; 

priťahuje ku kráse. Jestvuje mi losť, písal Leone, využívajúc dvojznačnosť latinsko-talianskeho slova grazia. 
označujúceho milosť aj pôvab. 
Neskôr, v 16. storočí , estetika hľadala nové cesty a dala sa inými smermi, ale na platónsku teóriu klasickej 
renesancie nezabudla. V tomto storočí Kniha o dvoranovi mala v Taliansku 16 vydaní, Dialógy o láske 12, G!: 
Asolani 7. A tieto knihy vychádzali aj v iných krajinách: vo Francúzsku mala Bembova kniha 3 vydania. 

Castiglioneho 7, Leo neho 5. • 
11. NIFO. Pôsobenie a úspech Leoneho Ebrea dokazuje, že 1nysticko-platónska estetika tiež patrila k záľubám 
renesancie; ale estetika lásky vtedy mala aj menej extrémnu podobu. osobitne v Nifovej teórii: ten písal, že 

krása aptum est movere a11iman1, a spájal ju s láskou: fruitio pulchri est finis amoris. Ale bol tu podstatný rozdiel. 
lásku nechápal spiritualisticky a mysticky, lež fyziologicky. 
Filozof a lekár Agostino Nifo (1473- 1538?) už roku 153 1, teda ešte pred Leonem vydal dve knihy: De Pulchro 
a De Amore. Ich téma bola tá istá akou Ficina a Leoneho , ale rovnako ich forma, ako aj východiská boli odlišné. 
Neboli polobásnickým diclon1 ako Dialógy o láske, a le vedeckým traktátom, a to traktátom historickým. 
Kniha O kráse v 70 kapitolách predstavovala v chronologicko1n poriadku názory na krásu u sofistov, stoiko\'. 

Pla tóna, So kra ta, platonikov, neoplatonikov, aristotelovcov. Bola asi prvou historickou problémovou monogra
fiou z oblasti estetiky, históriou pojmu krásy. Ukazovala mnohotvárnosť stanovísk, ktoré sa k nej zaujímali, a~ 
sporov, ktoré sa o nej viedli. 
Na jednom póle renesančnej estetiky bol mystik Leone. na druhom Nifo - fyziológ a historik. Ale to boli 

extrémne zjavy; typickými predstaviteľmi renesančnej estetiky boli Raffael , Bembo, Pico, Castiglione a základ
nými pojmami - conci1111icas, dokonalá proporcia a harmónia, príroda ako aj univerzálna idea vedomia, vytvára
j(1ca umenie. 

• G . Pico. Ormio de lronli11is dig11i1me. 
' J . Festugiere. La plrilosoplria tľamour de M . Fici110, 1941. 
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G. TEXTY RAFFAELA, CASTIGLIONEHO, BEMBA 
PICA A LEONEHO EBREA 

IDEA 

1) Aby som namaľoval jednu krásnu ženu, musel by son1vidieť1nnoho najkrajších, a ros podrnienkou, že Vy 
budete pri mne, aby so1n si mohol vybrať. Ak je nedostatok dobrých úsudkov a krásnych žien, po1náham si 
ideou, ktorá sa zrodila v mojom vedo1ní. Neviem, či je tonelecky dokonalá, ale usilujem sa, aby ňou bola. 

Raffael Sanri B. Casriglio11e11111 (Pass11va111, Paris 1860. /, 502). 

LOMENÝ A PLNÝ OBLÚK 

2) Nemecká gotická architektúra je veľmi vzdialená od krásnej maniery Rimanov a antických staviteľov. Mala 
svoj vzor v rastúcich strornoch, ktorých konáre sa forrnovali do ostrých oblúkov. Takýto oblúk nie je 
pohŕdaniahodný, ale je slabý. Budovy postavené zo spojených trámov, vztýčených ako stÍpy, zakončené štítmi 
a strecha1ni, ktoré opisuje Vitruvius, ked' hovorí o pôvode dórskeho slohu, m.ajú väčšiu trvanlivosť. Lomené 
oblúky rnajú dva stredy a plný oblúk so svojím jediným stredom iná matematicky odôvodnenú väčšiu nosnosť. 
A ked' nechán1e boko1n jeho slabosi; lomený oblúk neiná ani ten pôvab, ktorý1n dokonalosť kruhu teší naše 
oko. Zdá sa, že príroda tak1ner nikdy nes1neruje k iným fonnám ako k najdoko11alejšín1 . . 
Raffael Sa111i pápetovi levovi X. (Passava111 !. 513-514). 

ARCHITEKTI SÚ POLOBOHOVIA 

3) Architekti, krorí vedia vytvoriľ dobré diela, javia sa polobohrni, lebo sa usilujú urobiť umenie podobnýrn 
prírode a schopnýrr1 nahradiť ju. 

C. Cesaritmo, Di L. Vi1r11Pio Dl' llrc/1i1eC111rll, 1521. /,Jol. II'" 

SVÄTÁ KRÁSA 

4) V súhrne tá čarovná a svätá kr<Ísa je najväčšou ozdobou každej veci, rakže sa dá povedať, že dobro a krása 
sú v is101n zmysle ro isté. 

8. Cas1iglio11e, 11 /ibro del Correggiano (Opere, 1737, N, 59). 

' KRÁSA VŠETKÝCH VECÍ 

5) Krása sa najväčšnú prejavuje v ľudských tvárach. Je prúdo1n božskej dobroty, ktorý sa síce rozlieva na všerky 
stvorené veci ako slnečné svetlo, ale keď padne na tvár, čo iná dobré proporcie, vleje sa do nej a krása vynikne. 

8. Cas1iglio11e, tamže. s. 473. 
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VARIE COSE PIACCIONO 

6) Rozličné veci sa páčia v rovnakej núere, takže sa dá ťažko usúdit~ ktorá z nich je pôvabnejšia. Tak v maliarsne 
sú najvynikajúcejJí Leonardo da Vinci, Mantegna, Raffael, Michelangelo, Giorgione; ale ani jeden nie je 
v práci podobný druhému. V to1n odvetví, ktoré pestujú, niko1nu z nich nič nechýba, takže každý z nich má 
svoj dokonalý šrýl. 

B. Cas1iglio11e, ta1111e, s. 92. 

PÔVAB 

7) Chcel by som, aby dvoran bol v to1nto ohľade obdarený nielen talento1n, peknou postavou a tvárou, ale c 
istým pôvaboni. 

8. Cas1iglio11e, ta111že, s. 26. 

SPREZZATURA 

8) Neraz rozmýšľajúc, odkiaľ sa berie onen pôvab (ak nerátame tých, čo ho 1najú od hviezd), objavil so111 
najvšeobecnejšiu zásadu, dôležitejšiu než hociktorá iná vo všetkých ľudských veciach, o ktorých sa hovor. 
a ktoré sa robia: treba sa, ako je to len možné, vyhýbať tomu najzákernejšiemu a najnebezpečnejšiemu 
úskaliu, akým je afektovanosť, alebo, aby sme použili nové slovo, potrebná je sprezzatura, čiže istá 
nedbanlivosť, ktorá skrýva umenie a ukazuje, že to, čo sa robí a hovorí, deje sa bez námahy a bez uvažovan~ 
Verím, že to je veľký zdroj pôvabu. Keďže každý pozná námahu, čo si vyžadujú vzácne a dobre urobené 
veci, o to väčší obdiv vzbudzuje, keď sú urobené s ľahkosťou, a naopak, práca namáhavá, akoby za vlas: 
ťahaná, berie veciam pôvab a spôsobuje, že si ju ľudia málo cenia, aj keby bola neviemako veľká. Preto s.;: 

dá povedat~ že ozajstným umením je to, čo sa nezdá umením. 

8 . Castiglio11e, tamže, s. 63. 

PRÍRODA A UMENIE 

9) Dobre bolo povedané, že kr:_ásne veci majú začiatok v prírode a zakončenie v umení. 

B. Castiglio11e, tamže. s. 402. 

KRÁSA JE V HARMÓNII 

10) Krása nie je nič iné ako pôvab zrodený z proporcie, primeranosti a harmónie vecí: o čo je táto harmónia 
dokonalejšia, o to milšími a pôvabnejšími robí rovnako ľudské duše, ako aj telá. Preto aké krásne je telo. 
ktorého údy majú zachované vzájo1nné proporcie, taká je aj duša, ktorej cnosti sú vo vzájomnej harmónii.. 

P. 8e111bo. Gli Asola11i, s. 129. 
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.VEGLIGENTIA 

11) Ako žene nenamaľovaná tvár, tak aj nedbanlivosť niekedy dodáva pôvab tomu, kto píše. 

P. Be1nbo, De lnú1a1io11e libellus, Opera, Basileae 1556. s. 28. 

STRUKTÚRA A PÔVAB 

121 V kráse tiel, ktorá sa nám zjavuje v božskom svetle, ukážu sa dve veci ton1u, kto o nej dobre pouvažuje. 
Prvou je materiálna štruktúra tela, spočívajúca v správnom množstve častí a v primeranej kvalite. Mno~stvo 

sa zakladá na veľkosti čast{, ak táto zodpovedá proporcii celku, na ich umiestení a na vzdialenosti jednej 
časti od druhej. Kvalita spočíva v tvare a vo farbe. Druhou vecou, ktorá sa prejavuje a presvirá v krásnych 
veciach, je istá prednosť, pre ktorú niet vhodnejšieho názvu ako pôvab. 

G. Pico delia 1l4ira11dala, Ca111111e1110 al/a Canzone di G. 8enivieni (ed. 1731. s. 113). 

Pôvab je pre telesnú krásu týn1, čítn je soľ pre každú potravu. 

G. Pica dC:la 1l4ira11dola, 1mnte, s. 113. 

PÔVAB POCHÁDZA Z DUŠE 

13 Spytujeme sa, aká je príčina , že jedno telo je obdarené pôvabom a iné je ho celkom zbavené? Verfm, te keď 
nepochádza z tela, nevyhnutne ho treba pripísať duši. 

G. Pica delia 1Wira11tlola, wmte. s. 114. 

(:PRIMNOSŤ A SLOBODA 

l.: .\1yšlienka je o to chvályhodnejšia, o čo je úprimnejšia a slobodnejšia. 

G. Pica delia .Mirandola. Le11ere (ed. Sa111a11gela), s. 30. 

PÔVAB VNÍMANÝ VYŠŠÍMI ZMYSLAMI 

l_" .\1edzi predmetmi všetkých vonkajších zmyslov nachádzajú sa veci dobré, užitočné, lahodné a príje!nné, ale 
pôvab, ktorý teší a podnecuje dušu k zvláštnej láske a ktorý sa nazýva krásou, nenachádza sa v troch 
materiálnych zmysloch, ktorýrni sú chuť, čuch a hrnat, ale výlučne v predmetoch dvoch zduchovnených 
:mys/ov, zraku a sluchu. Keďže v 111a1eriálnych predmetoch sa nenacliádza pôvab a krása, poto1n 
prostredníctvom troch hrubých a 1nateriálnych zmyslov nemôže prejsť pôvab a krása do našej duše, aby 
ju rešili a povzbudzovali k 1nilova11iu krásy. 

Leo11e Ebreo, Dialoghi d'amore (ed. S. Caramel/a, 1929), s. 226. 
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BELEZZE UNIVERSALI 

16) Oveľa viac krásy poznáva rozum, ktorý v individuálnych a zničiteľných celách nachádza všeobecné krás) 

a pôvaby netelesné a nezničiteľné; tieto oveľa väčšmi povzbudzujú duše k rozkoši a láske; k tý1nto krása1r 
patria štúdiá, zákony, ľudské cnosti a znalosti, z ktorých všetky sú nazývané krásnymi: krásne štúdiá, krásne 

zákony, krásne znalosti. 

Leone Ebreo, 1a111f e. s. 227. 

DUCHOVNÁ KRÁSA AKO ANALÓGIA KRÁSY TELESNEJ 

17) O netelesných veciach sa hovorí, že sú krásne, lebo podobne telám ich časti sú proporcionálne rozmiestené. 
Tak je to v hannónii, v súlade, v plynulej reči : nazývajú sa krásnymi pre podobnosť s proporcionálne 

postaveným teloľn. 

Leone Ebreo, 1a111f e, s. 317. 

PREEXISTEIVCIA KRÁSY 

18) Tak ako prirodzené formy tiel 1najú svoj netelesný a duchovný zdroj v duJi sveta a v prvot11on1 božsko111 
ume, v ktorých je pôvod všetkých foriem, a to v podobe podstatnejšej, dokonalejšej a krajšej než v jednotliľ_vc 
telách - aj formy umenia majú svoj zdroj v ume človeka un1elca, v ktorom pôvodne jestvovali, majúc vial 

dokonalosti a krásy než v pekne sfonnova1101n tele. A keď v n1ysli un1eleckú krásu zbaví1ne telesnosti, poto111 
nezostane nič okrem idey v umelcovom vedomí - a takisto, keď zbavíme hmoty krásny prírodný predn1et 

zostanú iba ideálne forrny, preexistujúce v prvotnorn ume a v duši sveta. 

Leone Ebreo, camft, s. 324 . 
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2. ESTETIKA LEONARDA DA VINCI 

1. LEONARDOVE SPISY. l:_eonardo da Vinci (1452-1519), učenec, inžinier, vynálezca, spisovateľ, teoretik 
umenia , bol jedným z tých, ktorí začali klasickú éru renesancie. Jeho akn1é pripadá ešte na 15. storočie, 
ale až na jeho koniec. Narodil sa v Toskánsku , ale žil tam (vo Florencii) iba do roku 1482 a potom v rokoch 
1499- 1506; v rokoch 1482-1499 a 1507-1513 bol na dvore Sforzovcov v Miláne ; na pozvanie Františka l. odišiel 
roku 1516 do Francúzska a tan1 strávil svoje posledné roky. Všeobecne uznávaný fenomén duchovnej mnoho
strannosti bol vo všetkých dielach neprekonateľný, vždy spájal umenie a vedu, v mladších rokoch dávajúc 
prednosť umeniu, v neskorších vede. Najznámejšie sú jeho maľby pochádzajúce z rokov okolo 1500: Posledná 
večera z obdobia 1495-1497, Mona Lisa asi z roku 1503. Bol p·redovšetkým maliarom , ale zachovali sa aj jeho 
architektonické projekty; vieme, že sa zaoberal aj sochárstvom. 
Nevšedné dary prírody, priaznivé podmienky pre prácu , uznanie, ktorým bol Leonardo obklopený, nezabránili 
však tomu , že v jeli0 živote sa vyskytli zlomy, že v neskorších rokoch trpel istou frustráciou: spisovateľské práce 
nedokončené a nedopracované, nápady nerealizované, iba nepočetné umelecké diela zavŕšené. A účinok jeho 
umenia a ideí bol po dlhý čas mizivý; dejiny umenia a jeho teórie sa uberali inou cestou, než akú vytýčil 
Leonarda. Jeho teória umenia nevyšla za jeho života tlačou a vlastne nebolo čo uverejniť; mala totiž podobu 
voľných poznámok a aforizmov, glosy o umení boli roztrúsené v jeho rukopisoch medzi myšlienkami a poznám
kami iného druhu, ktoré nemali s umením veľa spoločného. Traktát o maliarstve, hlavný prameň pre poznanie 
jeho umeleckých náhľadov, nie je Leonardovou vlastnou kompozíciou, ale kompiláciou, ktorú zostavil i jeho 
žiaci. A ani tento traktát sa dlho nevydával; po prvý raz vyšiel až roku 1651, aj to len čiastočne (Dufresnovo 
parížske vydanie), v kompletnej podobe (podľa vatikánskeho rukopisu Urbinas - 1270) až roku 1817 (G. Manzi) , 
v kritickej a ľahšie dostupnej podobe až v osemdesiatych rokoch 19. storočia: H. Ludwig ho vtedy vydal spolu 
s nemeckým prekladom; F. Ravaisson-Mollien v rokoch 1882-1891 vo francúzskom preklade, J. P. Richter 
v rokoch 1880-1883 v anglickom preklade. Úplný poľský preklad M. Rzepinskej je z roku 1962.• 
Schopnosti umelca v spojení so schopnosťami mysliteľa a spisovateľa predurčovali Leonarda k veľkému zástoju 
nielen vo vývine umenia, ale aj estetiky. Tento zástoj má, ale nie taký, aký by sa dal očakávať. A nielen preto, 
že jeho spisy boli tak dlho neznäme, ale aj pre ich povahu. Traktát je obšírne a obsahom pohaté dielo, ale tento 
obsah iba sčasti patrí do estetiky; je teóriou umenia v širokom zmysle slova, do ktorej patria aj - a dokonca 
predovšetký1n - profesionálne, technické návody na maľovanie ; tieto návody sú v mnohých prípadoch skôr 
výrazom Lconardovho osobného vkusu ako niečím, čo by sa mohlo stať všeobecnou teóriou krásy a umenia.b 

• Lconardo da Vinci, Trakrnr o 11wlars1wie, preklad M. Rzepiňskej v edícii Texty zródlowe do dzicjów sztuki, IX, 1962. Táto práca uvádza 
fragmenty Trakrú111 podla znenia a číslovania polského prekladu. 
b V obrovskej literatúre o Leonardovi pomerne málo kníh sa zaoberá jeho všeobecnými estetickými názormi . Z nich sú mimoriadne dôležité: 
L. Venturi. La cririca d'arre di Leo11ardo da Vinci, 1919. - E. Panofsky. Tlie Codex H11yge11s and Leo11ardo da Vinci, 1940. - J. Gantner. 
Leonarda da Vinci, Gedenkrede, 1952. - K. Clar_k, Leonardo da Vinci, a Nore on tlie Relarion berween His Science and His Art, in: History 
Today. II , 1952. - L. H. Heydenreich. Leonnrdo cla Vinci. 1954. - Posledné vydanie Trak1ti111 o maliarsll•e: Trearise on Painring. Princeion 
University Press 1956. obsahuje aj anglický preklad A. P. Mac Mahona, úvod L. H. Hedenreicha, bibliografiu K. Steinitzovej. - V polskej 
literatúre: J . Sialostocki. PilJC wieków rnyšli o sz.111ce, 1959. - M. Rzepiaíska. úvod k polskému prekladu Traktátu o nraliarsrve (s obšírnym 
výberom bibliografie). Všeobecná bibliografia: E. Verga, Bibliografia Vi11cia11a, 1493-1930. 2 zväzky. 1931. 
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2. LEONARDOVE METODOLOGICKb PRINCÍPY. Sú originálne a otÝorené, nepodliehajú tlaku tradície 
a sú zbavené jednostrannosti. Jeho programom boli skúse n osť a matematik a . Napísal: „ Bez skúsenosti 
nič s istotou nepoznáme", ale aj: „Nijaké ľudské hľadanie sa nemôže nazývať pravdivým poznaním, ak neprešlo 
skúškou matematického dôkazu" (frag. 1). Pred Leonardom renesanční teoretici iba výnimočne zaujímali také 
zrelé stanovisko; po ňom zasa bolo treba čakať na Galileiho.' Skúsenosť chápal moderne, ako úzko spojenú 
s praxou. A uvedomoval si, že tu dochádza ku komplikovaným vzťahom: niet dobrej teórie bez praxe, ale aj 
naopak: ,.Zlý je umelec. ktorého dielo predbieha súd". Skúsenosť indivídua je základom vedy, ale nie je 
neomylná; vyžaduje overenie, ktoré musí byť kolektívne a kontrolované matematikou. Na toto všetko Leonardo 
pamätal a uplatňoval tieto zásady rovnako na umenie, ako aj na vedu (frag. 65, 137). 
Bol nadšencom toho vzácneho daru prírody, ktorým je zrak a videnie - ako Alberti a vari ešte väčším. „Oko 
sa menej mýli", hovorí o svete ešte viac a istejšie ako myšlienka. Preto umenie, najmä maliarstvo, slúži poznaniu 
sveta nemenej ako veda. Napokon medzi urnením a vedou niet podstatného rozdielu. „Maliarstvo je filozofia." 
(Frag. 9) Existuje čisto estetické umenie, bez poznávacích ambícií , ako by sa povedalo dnes; ale je aj také 
umenie (a iba ono zaujímalo Leonarda), ktoré si stavia podobné úlohy ako veda; takým umením je maliarstvo, 
ak používajúc perspektívu a šerosvit na ploche zobrazuje trojrozmerný svet. Nedá sa to robiť intuitívne, treba 
to všetko preskúmať teoreticky, bez toho nikto nebude dobrým maliarom. Leonardovo presvedčenie o poznáva
cích možnostiach umenia nebolo po antike a stredoveku novinkou; v renesancii bolo rozšírené, ba pre toto 
obdobie priam typické, ale nikto ho neuplatňoval tak radikálne, ani ho tak hlboko nezdôvodňoval ako Leonardo. 
Usudzoval, že umenie dokonca dosahuje viac ako sama veda. lebo spoznáva nielen kvantitatívne vzťahy, ale aj 
kvality. 
V Lconardovom duchu môžeme povedať , že predmetom umenia je po zná v a n i e vi d i t e r né bo s vet a: 
ako jeho rozličné kvality, tvary a farby, svetlá i tiene vznikajú v závislosti od toho, ako a odkiaľ na ne pozeráme, 
zblízka či zďaleka, zhora a či zdola. Vznik tvarov, farieb, svetiel hodnotil ako prírodné úkazy, analogické 

, 
geologickým javom, vzniku hôr a hlbeniu dolín pôsobením vody, alebo javom atmosferickým - rovnako podlie-
hajúcim prírodným zákonom. 
3. KONCEPCIA UMENIA. Leonardo nikde nepodáva definíciu umenia, používa jednoducho starý, alebo 
presnejšie, grécky pojem. Tento pojem zahfňal všetky umenia , znalosti , remeslá. Leonarda z nich zaujímali 
vlastne iba reprodukujúce umenia, zvláštna schopnosť človeka reprodukovať skutočnosť, a najmä trojrozmernú 
skutočnosť na ploche obrazu. 
Prijal tradičné delenie umení na mechanické a slobodné, ale v rozpore s tradíciou dokazoval, že maliarstvo je 
s 1 o bod ným umením, a nie mechanickým, predovšetkým preto, lebo je tvorivé. Reprodukujúce, a napriek 
tomu tvorivé. Leonardo týmto prispel k veľkému prelomu v dejinách pojmu „umenie": k prechodu od defino
vania umenia ako produkcie - k jeho definovaniu ako t vorby. Ale tvorivé umenie môže a n1usí byť verné 
skutočnos ti; umelec nemá opravovať prírodu. Najchvályhodnejšie umenie je maliarstvo, lebo je v najväčšej 
zhode s vecou, ktorú reprodukuje. Iba takto plní tú poznávaciu funkciu, ktorú mu Leonardo pripisoval. Velebil 
ho práve za to, že je napodobuj ú c e: sofa imiratrice di ruue Ie opere evidenti di na tura. Používajúc Danteho 
zvrat, Leonardo napísal, že maliarstvo „ nazývame vnučkou prírody, lebo príroda zrodila všetky viditeľné veci 
a z nich sa zrodilo maliarstvo" . Ale maliarstvo je zároveň tvorivým umením do takej miery, že ho - ako napísal 
- môžeme pok ladať za „ príbuzné Sohu". Lebo vernosť nie je pasivita; vernosť prírode sa dosahuje práve 
zápasom s ňou . 

4. SÚPERENIE UMEN1. Od staroveku sa zostavovali „paragóny umení" - kto je v nich dokonalejší, Homér, 
alebo Feidias? Alebo všeobecne : Poézia, alebo výtvarné umenia? Maliarstvo, alebo sochárstvo? Aj Leonardov 
Traktát o maliarstve sa začína paragónom umení a ie vari najchýrnejší zo všetkých, ktoré z dejín poznáme. Jeho 
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cieľom bolo dokázať, že maliarstvo je najdokonalejšie umenie: dokonalejšie ako poézia, hudba, sochárstvo. 
Odôvodňoval to takto: 
A. Maliarstvo stojí vyššie ako poézia (frag. 18-28), lebo 1. má širší rozsah; ako jediné zo všetkých umení 
napodobuje všetky viditeľné veci, dokonca aj také, na ktoré poézii chýbajú slová; 2. ukazuje veci prostredníc
tvom obrazov, a nie slov, pričom slovo má k obrazu taký vzťah ako tieň ku skutočnému telu; 3. zobrazuje 
prírodu, božie dielo, a nie ľudské výmysly, ako to robí poézia; 4. zobrazuje veci pravdivejšie ako poézia, lebo -slová sú konvenčné; 5. používa orgán, ktorý sa najmenej mýli , najjemnejší zmysel - oko, kým poézia využíva 
ucho, ktoré je n1enej spoľahlivé; 6. zakladá sa na poznaní, najn1ä optickom, a toto poznanie podstatne rozširuje; 
7. maliarstvo sa nedá kopírovať, ako sa to robí s literárnymi dielami, ktorých odpis má takú istú hodnotu ako 
originál; jedinečnosť maliarstva ho robí dokonalejším ako iné umenia; 8. je dostupnejšie ľuďom ako poézia, 
vyžaduje menej komentárov; 9. rýchlejšie pôsobí na dívajúcich sa; 10. zaujíma a priťahuje ľudí , kým básnické 
opisy ich často unavujú a nudia; má v sebe harmóniu podobnú harmónii v hudbe; má tú výhodu, že podáva celý 
svoj obsah nar a z, kým poézia to robí postupne, potrebuje na to čas. 
B. Maliarstvo stojí vyššie ako hu d ba z tých istých dôvodov, aké platia pre poéziu (prihovára sa vyššiemu 
zmyslu a podobne) a navyše preto (frag. 29n.) , lebo maliarstvo trvá , kým hudba zaniká hneď po jej predvedení ; 
má širší rozsah, zahŕňa väčšiu universita a varieta di cose, ukazuje tak veci, ktoré sú v prírode, ako aj ·veci , 
ktorých v prírode niet. 
C. Maliarstvo stojí vyššie ako sochárstvo (frag. 35-45), lebo 1. je duchovnejším u1nenhn, vyžaduje menej 
fyzickej námahy ako sochárstvo; 2. je vo väčšej miere poznaním: sochárstvo nevyžaduj.e toľko rozmýšľania 
a uvažovania, najmä tie špeciálne znalosti, ktoré sú potrebné, aby sa priestor zobrazil na ploche ; 3. iná širšie - - -
iJ.!~2'.!_ lebo z desiatich funkcií oka (svetlo, tieň, farba , hmota, tvar, miesto, vzdialenosť, blízkosť, pohyb a pokoj) , . 
sedem sa realizuje v maliarstve, kým v sochárstve iba päť: hmota, tvar, miesto, pohyb a pokoj (frag. 438); ') 
4. rozsah sochárstva je ohraničenejší , nemôže zobrazovať také veci ako napríklad žiarivé a priezračné telá; 
5. maliarstvo uskutočňuje zázrak (miraviglia), keď vytvára ilúziu priestoru, tieňa a perspektívy, kým sochár robí 
jednoducho veci také, aké sú; 6. maliarstvo je ťažšie ako sochárstvo , lebo ukazuje veci ďaleké , nedotknuteľné; 

7. je bohatšie, lebo na rozdiel od sochárstva narába s farbou; 8. je nezávislejšie, slobodnejšie, lebo sochárstvo -vytvára figúry už potenciálne obsiahnuté v mramore; lebo tiene veciam dáva nie sochár, ale sama príroda; takisto 
príroda diktuje sochárstvu proporcie; 9. maliarstvo je rôznorodejšie, lebo môže ukazovať figúry z rozličných 
aspektov, kým sochárstvo iba z dvoch: spredu a zozadu. 
5. PREDPOKLADY HODNOTENIA. V dejinách estetiky ťažko nájdeme druhý text, v ktorom by tak ako 

. 
v tomto Leonardovom „ paragóne" umelec chváliac a obraňujúc svoje umenie spájal toľko vynikajúcich 1nyšlie-
nok s toľkými falošnými tvrdeniami a nelojálnymi výpad1ni voči iným umeniam. Stačí poukázať na tri posledné 
argumenty proti sochárstvu. No Leonardove výpady nemôžu byť historikovi estetiky ľahostajné , lebo vrhajú 
svetlo tak na neho samého, ako aj na epochu, i na to, ak<? videla umenie. Dôležitejšie ako sama argumentácia 
sú jej predpoklady1 na)mä predpoklady tý_kajúce sa hodnoty umenia a kritérií umeleckého hodnotenia. 
Týchto predpokladov je najmenej desať: 1. Ak je úlohou umenia predstavovanie skytočnosti, potom vernosť 
je jeho prvou hodnotou. 2. Po druhé, jeho hodnota je o to väčšia, o čo väčší diapazón skutočnosti zahŕňa a o čo 
viac spôsobov využíva na to, aby ju zobrazilo. 3. Treťou hodnotou umenia je do kon a 1 o sťa vznešenosť toho, 
čo zobrazuje (príroda je dokonalá, lebo je dielom božím, kým poézia a každá reč je nedokonalá, lebo je ľudským 
výtvorom). 4. Hodnota umenia stúpa, ak pri reprodukcii jednotlivých vecí súčasne odhaľuje ich všeobecnú 
zákonitosť a tým prináša po zn ani e skutočnosti. 5. Hodnota umenia narastá, ak sa ono zmocňuje skutočnosti 
mnohostranne, nielen zmyslami, ale aj rozumom. 6. Hodnota umenia sa takisto zvyšuje, ak je umenie t v o
r iv é, ak samostatne reprodukuje prírodu. 7. Je o to vyššia, o čo väčšie sú ťaž k o st i, s ktorými zápasí a ktoré 
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prekonáva. 8. H odnota umenia je o to väčšia, o čo trvácnejšie sú jeho výtvory. Z tohto hľadiska prevyšuje 
dokonca prírodu: človek umiera, ale jeho portrét zostáva. Túto tézu, ktorá už bola obľúbená v antike, Leonardo 
použil ako argument v prospech prevahy maliarstva nad poéziou a hudbou, lebo tieto sa strácajú s poslednými 
zvukmi, kým maliarske diela existujú ďalej. Na druhej strane nevidel v nej argument v prospech sochárstva, 
lebo jeho trvácnosť nie je trvácnosťou umenia, ale kameňa či bronzu, svedčí teda o prevahe prírody, nie umenia. 
9. Aj dostupnosť umeleckého diela pre dívajúcich sa zvyšuje jeho hodnotu. A Leonardo usudzoval, že 
obrazy sú dostupnejšie ako slová. A napokon 10. hodnotou umeleckého diela je jeho harmónia (armonia, 
proportionalita, dolce concerto). Podľa Leonarda harmónia vo výtvarnom umení je taká istá ako harmónia hudby 
a poézie; jednako harmónia výtvar~ých_ umení ako súčasná je. vyššia ako harmónia po sebe nasledujúcich 
zvukov a slov, čo je príznačné pre hudbu a poéziu. 
A tak časť hodnoty umenia spočíva v jej reprodukčnej funkcii (1), časť v predmetoch, ktoré reprodukuje (2- 3), 
časť v spôsobe reprodukovania ( 4-7), časť v reprodukciách (8-10). 
6. UMENIE A PRÍRODA. Systém hodnôt, z ktorého Leonardo vychádzal, teda nebol jednoduchý, keďže -hodnotou v ňom bola vernosť prírode (predpoklad 1), ale aj tvorivosť (predpoklad 6); protirečenia však v ňom 
neboli , lebo Leonardo chápal tvorivosť ako vynaliezavosť v zachovávaní vernosti. Že umenie môže a musí byť 
v súlade s prírodou, bolo pre Leonarda axiómou. K téze, že najvyšším umením je maliarstvo, lebo „preukazuje 
najväčšiu zhodu s reprodukovanou vecou", dodal: „ Hovorím o tom preto, aby sa zahanbili tí 
maliari, ktorí chcú opravovať diela prírody" (411). V tomto ohľade bol radikálnejší ako antika, ako Alberti , 
ako všetci tí, čo už pred ním videli funkciu umenia v „ napodobovaní" prírody. Predsa však hovoril: umelec nie 
je zrkadlom , lebo nielen odráža veci, ale ich aj poznáva. 
Pravda , v Traktáte o maliarstve sú aj zmienky o práve maliara na výber krásnych tvárí, krásnych gest: „Vyberaj 
si dokonalé detaily z mnohých. krásnych tvárí" . Ale tieto zmienky akoby sa vzďaľovali od Leonardovho základ
ného názoru, podľa ktorého v reprodukujúcich umeniach niet miesta nielen na opravovanie, idealizovanie 
a dopÍňanie prírody, ale ani na selekciu, na výber tých prvkov z prírody, ktoré sú krajšie, typickejšie , či 
podstatnejšie: nič - iba príroda, a to vcelku. V týchto veciach nikto nezaujímal radikálnejšie stanovisko ako 
práve on: bolo to stanovisko integrálneho naturalizmu. Maliarstvo má byť dokonale verné prírode: „ Maliar 
dosiahne vrcholný úspech, keď na plochom obraze namaľuje trojrozmerné telá plasticky." Bolo to natoTko 
radikálne stanovisko, že sa ťažko dalo dôsledne dodržať. Leonardo si cenil maliarstvo za formy, ktoré čerpá 
z prírody, ale aj za tie, ktoré z nej nečerpá (forrne che sono . . . e quelle non ::ono in naiura). A o kresbe 
(disegno) napísal , že nielenže reprodukuje diela prírody, ale oveľa častejšie vytvára 
také diela, ktoré nie sú produkt om prírody. 
7. POZNANIE A KRÁSA. Umenie tým , že poznáva a reprodukuje skutočnosť, je poznaním, je podobné vede, 
Rajmä maliarstvo. No poézia nie je poznaním; to, čo je v nej poznaním , je prevzaté z iných vied, ona sama však 
poznaním nie je, lebo narába iba so slovami, a nie so skutočnými tvarmi a farbami; maliarstvo má vlastný 
predmet poznania, a to viditeľný vzhľad vecí, kým poézia vlastný predmet nemá (la poesia non ha propria sedia). 
Leonardo sa ustavične vracal k tomu, že umenie je poznaním. Na druhej strane bol tým zriedkavým umelcom 
a spisovateľom renesancie, ktorý v zápiskoch o umení nespomínal krásu, alebo písal o nej málo. Nielen krása 
je predmetom maliarstva. V Traktáte o maliarstve je dokonca takáto veta: „Nie vždy je dobré to, čo je krásne." 
Ale znamená to iba tofko, že usilujúc sa o jednu krásu, môžen1e zničiť inú krásu ; usilujúc sa o krásu detailov, 
môžeme pokaziť krásu celku. Slovo „krása" a „ krásny" sa v Traktáte vyslovuje dosť zriedkavo, a ak tam aj 
vystupuje, potom v užšom, v špecificky es t etickom význame, ohraničenom na viditeľný farebný sve~, teda 
v takom význame, ktorý prevážil až v novších časoch , odlišnon1 od toho, v akom ešte renesanční platonici typu 
Ficina hovorili o kráse: pre nich boli krásne predovšetkým - ak nie výlučne - duše, cnosti, myšlienky. 
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Existuje ešte iný zvláštny Leonardov výrok o kráse : „ Rôzne telá majú rozličnú krásu, ale rovnaký pôvab" 
- akoby pôvab bol vo vzťahu ku kráse nadradeným pojrnon1. Protiklad krásy a pôvabu bol v renesancii rozšírený; 
u Leonarda krása zrejme znamenala vlastnosť vecí a pôvab ich pôsobenie. Týmto výrokom zrejme chcel vyjadriť -estetický pluralizmus, chcel povedať, že rozmanito stvárnené veci jednako môžu mať podobný pôvab. 
O kráse, pôvabe, o prísne estetických otázkach sa v Leonardových rukopisoch hovorí pomerne málo. Zaujímalo 
ho, ako prebiehajú prírodné procesy, ako rastú stromy, ako vznik?jú skaly a rieky, ako sa formujú oblaky a akú 
majú stavbu: zriedka sa uňho vyskytovala otázka , čo je v tom krásne a čo nie. Zaujímalo ho, a k o v nímam e 
svet prírody, no oveľa menej to, kedy a prečo sa nám páči . Lconardovc postrehy patrili skôr do opisnej prírodo
vedy a opisnej psychológie videnia a niaľovania. Alebo boli zasa technickými návodmi , ako má maliar postupo
vať, aby verne zobrazil predmety prírody. 
8. PROPORCIE A PRAVIDLÁ. Hoci Leonardo prikazoval umelcovi, aby bol vo všetkom verný prírode, 
nemyslel si, že by všetko v nej bolo rovnako dokonalé. Naopak - medzi proporciami , ktoré v nej vystupujú , sú 
dokonalejšie i menej dokonalé. 
Sám sa zaoberal najmä dokonalosťou tých proporcií, ktoré sú dôležité pre maliara: proporcií živých bytostí, 
predovšetkým človeka. „Rozdeľ hlavu," poúča l maliarov, „ na dvanásť častí a každú časť na dvanásť bodov 
a každý bod na dvanásť minút atď." (frag. 101). No dôležitejšie ako tieto detai lné odporúčania sú jeho všeobecné 
poznámky, lebo uznával teóriu dokonalých proporcií, ale mal voči nej podstatné výhrady: vyplývali z jeho 
empirizmu, pluralizmu a variabilizmu. 
1. Proporcie sa nesmú ustaľovať apriórne ; zle robia maliari, ktorí pri štúdiu fudského aktu vopred pokladajú 
niektoré proporcie za dokonalé. To isté platí aj o proporciách v architektúre. 2. Dokonalých proporcií je veľ a: 
„Človek môže byť proporcionálny, aj keď je nízky a zavalitÝ., ale aj vtedy, keď je vysoký a štíhly, dokonca aj 
keď je strednej postavy." Rozličné tváre môžu byť rovnako krásne , hoci nemajú rovnaký vzhľad; rozmanitých 
druhov krásy je toľko , ko ľko je krásnych ľudí. 3. Proporcie toho istého človeka nie sú stále, men i a s a s jeho 
pohybmi, a to nielen opticky, ale aj anatomicky. „ DÍžka vystretej ruky sa nezhoduje s dÍžkou tej istej zohnutej 
ruky." 4. Čo je však dôležitejšie, proporcie sa týkajú kvantity, a nie závažnejšej veci - k v a 1 i t y tiel. Keď 
Leonardo chválil perspektívu a geometriu, dodal , že „obidve tieto vedy dospievajú iba k poznaniu súvislej 
a nesúvislej kvantity bez ohľadu na kvalitu, ktorá je krásou diel prírody a ozdobou sveta". 
' Uloha proporcií v umení, najmä v maliarstve, je ohraničená tým , že proporcie sa týkajú iba tie 1, kým umenie 

zobrazuje aj ducha. Podľa Leonarda dobrý maliar maľuje dve veci: č 1 o vek a a je h o duch o v n é vnútro. 
Prvá úloha je ľahká, no druhá ťažká. A ďalej: namaľovaná postava je hodná chvály iba vtedy, keď zreteľne 
vyjadruje poryvy duše. 
Spomedzi nadšencov dokonalej proporcie (a od 5. storočia pred n. 1. do 17. storočia n. 1. nebolo iných estetikov) 
Leonardo bol najumiernenejší a mal voči nej najviac výhrad. 
Ale Leonardove výhrady sa netýkali iba proporcií, lež všetkých pravidiel umenia : „ Pravidlá treba používať iba 
na kontrolu figúr. Keby si ich chcel uplatňovať pri · kompozícii , nedosiahol by si svoj cief a spôsobil by si· iba 
zmätok," čítame v diele Codex Atlanticus. Keď rozobral spôsoby zobrazovania ľudskej postavy, nakoniec napísal: 
„Nebudem sa tu zaoberať hľadaní ni dajakého pravidla." 
Okrem pravidiel je v umení potrebné aj čosi iué: vynaliezavosť-inventio. Umenie nlá dvojaký základ: misu ra 
e in v e n ti o, mieru a tvorivú myšlienku , čiže pravidlo a tvorbu . 
9. POSTREHY A KLASIFIKÁCIE. Najpozoruhodnejšie Leonardove postrehy sa týkali farieb, svetla a tieňa. 
„Farba sa nikdy nejaví či stá" (frag. 438b ). „Farby menia svoju kvalitu v konfrontácii s pozadím" (frag. 204). 
Na svetlom pozadí vyzerá vec tmavšia a naopak. „ Predmet nadobúda sýtejšiu farbu v susedstve podobnej farby" 
(frag. 217) . „Zeleň nadobúda belasý odtieň, keď je tmavšia" (frag. 232) . „Zvlnené more nemá svoju bežnú 
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farbu" (frag. 237). „Povetrie, ktoré delí predmety od oka, dáva im svoju farbu" (frag. 235). „Každé telo napÍňa 
okolité povetrie odtieňom svojej farby. " Takýchto postrehov je v Traktáte o maliarstve neobyčajne veľa. 
Najpodstatnejšie je v nich to, že lokálnu farbu vecí, ktorá je jej reálnou farbou, vlastne nikdy ncvníma1ne; čo 
vnímame, je podmienené nielen samou farbou vecí. ale aj farbou susedných predmetov, vzduchom , ktorý 
predmet obklopuje, očami, ktoré sa na vec dívajú. Nadsadene, ale v Leonardovom duchu môžeme povedať, že 
veci, ktoré vidíme, vôbec nemajú v sebe lokálnu farbu. A nemajú ani stále vlastné kontúry, lebo s tvaro1n , ktorý 
vidíme. je to takisto ako s farbou. „Kontúry vecí sa javia rozmazanými a nevýraznými." Obrys predmetu 
podlieha deformácii pod vplyvom okolitých vecí; tým sa mení vzhľad vecí. Vznikajú optické klamy, ale tieto 
klamy s(1 naším prirodzeným videním. Vzhľad vecí sa mení aj v závislosti od stanoviska pozorovateľa. Ten istý 
pohyb rnôže ma( nespočetné podoby, lebo môže byť pozorovaný z rozličných miest. „Predmety pozorované 
z diaľky podliehajú deformácii" (frag. 446). „Ak chceš zobraziť okrúhlu guľu v istej výške, musíš ju nakresliť 

podlhovastú ako vajce, aby sa divákom javila okrúhlou" (frag. 130). Boli to psychologické pozorovania, pre 
estetiku veľmi významné. Ich dôsledkom bol rozchod s geometrickou víziou sveta, ktorá sa tak dlho udržiavala. 
Tvorili určitý zlom v dejinách umenia: Vasari hovorí o Leonardovi , že v maliarstve „položil základ tretej 
maniery, ktorú voláme novodobou" . Takisto založil novú teóriu 1naliarstva a teóriu umenia všeobecne; ale tento 
základ zatiaľ nen1al ďalšie pokračovanie. 
Leonardo svoje pozorovania rád klasifikoval a zovšeobecňoval, mal záľubu v klasifikáciách, súpisoch, rozlíše
niach. O desiatich funkciách oka, siedmich funkciách maliarstva a piatich sochárstva sme už hovorili. Vyčleňoval 
aj štyri faktory maliarstva: pohyb, plastickosť, kresbu, farbu. Rozlišoval osen1 polôh človeka, zobrazovaných 
v maliarstve: odpočinok, pohyb, beh, vzpriamenosť, opretie sa, sedenie, sklonenie sa, kľačanie , ležanie, ochab
nutie (frag. 362). Oddeľoval dve časti maliarstva: tvar a farbu , dva komponenty ľudských postáv: tvar a gesto, 
dve zložky proporcie údov: kvalitu a pohyb. Takýchto klasifikácií je v jeho rukopisoch viac. 
Leonardo mal aj mimoriadnu záľubu v „paragónoch" nielen medzi druhmi umení, ale aj v ich rámci. Aké 
maliarstvo si najväčšmi zaslúži chválu? (Frag. 411) Aký je 1naliarov prvý cieľ? Čo je významnejšie: tieň, či 
obrys? (Frag. 413) čo je pre nialiarstvo potrebnejšie: svetlo, či hmota? (Frag. 121) Čo je v ňom dôležitejšie: 
pohyb. či šerosvit? (Frag. 122) Krása farieb, či plastickosť figúr? (Frag. 123) čo je ťažšie: šerosvit, či dobrá 
kresba? (Frag. 124) T ieto otázky a odpovede odzrkadľujú niektoré estetické problémy, ale skôr u1nelcove záľuby. 
10. ŠKVRNY NA STENE. Spomedzi Leonardových postrehov je jeden veľmi známy a mimoriadne pozoruhod
ný. Sám ho nazýva „novou myšlienkou", radí, aby sa nebral naľahko, dva razy sa k oen1u vracia (frag. 60 a 66). 
Znie takto: „Náš Botticelli hovorieval, že ked' hodíme o stenu špongiu nasiaknutú rozličnými faroami , urobí na 
stene škvrnu, v ktorej môžeme vidieť peknú krajinku. Je pravda, že v takejto škvrne môžeme uvidieť rozličné 
veci podľa toho, čo v nej chceme nájsť: ľudské hlavy, rozmanité zvieratá, bitky, skaly, more, oblaky, lesy a iné 
podobné veci. Je to ako hlas zvonov, v ktorom môžeme počuť. čo sa nám zachce. 
Ide tu o psychologický úkaz, ale pre umenie mimoriadne dôležitý: o schopnosť zraku a mysle dopÍňať a interpre
tovať nepredn1etové tvary, na ktoré hfadí1ne, a vnímať ich ako známe predmety. Túto myšlienku najlepšie ocení 
epocha psychológie spojených štruktúr a nepredmetového maliarstva. · 
11. OSOBNÉ ZÁĽUBY. V Traktáte. o 1naliarstve je veľa textov, ktoré nepatria do dejín estetiky, ale do histórie 
maliarskej techniky alebo vkusu: ukazujú záľuby renesancie i Leonardove osobné záľuby, sú komentárom k jeho 
maliarsky1n prácam. Sú to najmä návody a rady, čo dáva maliarovi: maľuj stromy napoly v tieni (frag. 91), maj 
ateliér telovej farby (frag. 95), portréty kresli pri zachmúrenom počasí alebo večer (frag. 138) , nemaľuj nikdy 
hlavu sklonenú na prsia (frag. 88). Najviac týchto návodov mu diktovala alebo záľuba v rozptýlenom svetle, 
sfumata, čiže v mäkkej modelácii, (frag. 498) alebo úsilie o plastickosť kresby (frag. 123, 412). Z týchto postrehov 
a rád možno v najlepšom prípade vyvodiť závery a argumenty pre určité estetické teórie. 
Medzi Leonardovými odporúčaniami sú však aj oveľa menej cenné: „Ako zobrazovať starcov? Starci majú mať 
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pohyby pomalé a malátne, kolená podlomené a chodidlá vzdialené od seba·• (frag. 143). „Ako zobrazovať ženy? 
Leny treba zobrazovať v hanblivých pózach, s nohami stisnutými, so stúlenými plecami a s hlavou naklonenou 

nabok" (frag. 144). „ Ako zobrazovať stareny? Stareny treba zobrazovať ako prchké a zlostné, s hnevlivými 
gestami, ako pekelné fúrie'" (frag. 145). Nuž, aj veľkí ľudia majú slabosti, podliehajú mienkam a predsudkom 

svojich čias. Tieto návody síce vyjadrovali dobový vkus, tradičnú zásadu decoru111, e legancie, ale zároveň ukazu
jú . že Leonardo sa s nimi stotožňoval. Ešte osobnejšie, hoci nemenej čudácke sú aj iné návody, napríklad ako 

zobrazovať noc (frag. 146) , ako zobraziť búrku (frag. 147) alebo namaľovai bitku (frag. 148). Dnes už sama 
myšlienka dávať takéto recepty nám pripadá absurdnou, ale v storočiach, ktoré prišli po Leonardovi, od 16. do 

18. storoči a, práve ony vládl i v umení. 
, 

12. BEZ PREDCHODCOV A NASTUPCOV. „ Teoretizovanie nebolo jeho vecou," napísal o Leonardovi 

Schlosser. Je to prepiaty názor, lebo čím, ak nie teoretizovaním boli jeho rozlíšenia a klasifikácie funkcií, 
faktorov, druhov a odve tví umenia? Ale je pravda, že Leonardove teórie sa úzkostlivo pridržiavali pozorovania, 

o no bolo p re ne ho prvoradé. S tým súviselo , že Leonarda mal väčší význa1n pre dejiny umenia ako pre dejiny 
estetiky, hoci v nich zna menal trochu menej, ako by sa dalo očakávať od takého výnimočného spojenia umelca, 

mysliteľa, spisovateľa. Ale jeho texty, ktoré sú tu zhrnuté, ukazujú, že napriek všetkému mal v nich pomerne 

veľký zástoj. 
Leonardov význam môžeme rozdeliť na dva prúdy: prvý prúd predstavuje jeho význam pre tr adičnú estetickú 
tematiku. Ten sa dá zhrnúť do troch položiek: 1. vzťah umenia k prírode: tu stál na radikálnom stanovisku, 

hlásal integrálnejší naturalizmus ako ktokoľvek iný; 2. vzťah umenia a poznania: aj tu bol radikálny, umenie 

priamo začleňoval do vedy; 3. vzťah umenia k pravidlám: tu bol opatrný, ohraničoval význam pravidiel. 
Do druhého prúdu možno zaradiť to, čo robil m imo tradičnej tematiky; to sa dá zasa rozdelii do dvoch položiek: 
1. na fenomenológiu vidi teľného sveta, založenú na nespočetných pozorovaniach; 2. na pokusy rozčleniť javy 
umenia, nájsť jeho prvky a funkcie . Práve toto boli najsamostatnejšie Leonardove činy. Predstavovali však len 

mate riál k teórii, a keďže ležali v rukopisoch, neuverejnené, nikto na ne nenadviazal a nadlho zostali na bočnej, 

ba slepej koľaji dejín estetiky. 
Leonardov vzťah k minulosti bol iný ako vzťah väčšiny umelcov a spisovateľov jeho čias. Výnimočne málo sa 
zaujímal o antiku a za málo jej vďačil. To, čo bolo v jeho umení a teórii klasické, vytvoril vďaka kongeniálnosti 

s antikou, a nie podľa jej vzorov. Pome rne viac prevzal zo stredoveku. Menej z gotického umenia, viac zo 
scho lastickej teórie. Vďaka Duhe movým výskumom vieme, že poznal scholastickú via moderna a čerpal z nej. 
Načieral najrnä z filozofie prírody, ale povedzme z Peckhamovej Perspectiva com1nunis z trinásteho storočia 

mohol prevzi ať aj myšlie nky o un1ení. 
Vyrastal v období ranej renesancie. Bol s ňou spätý, ale dosť voľne ; je ho chápanie ume nia bolo menej ornamen
tálne, menej miniaturistické, menej emocionálne, ako bolo typické pre quattrocento. Bolo to už klasické chápa

nie : od opisov skutočnosti prešiel ku konštrukcii založenej na skutočnosti. Leonarda bol prvým predstaviteľom 
krátkeho, ale v dejinách umenia takého dôležitého obdobia klasickej re nesancie. Bol osobitý, neopakovateľný , 

a jednako pre svoju dobu typický. 
Jeho maliarske dielo bolo k 1 a sic k é v tom zmysle, aký tomuto pojmu dali najmä Burckhardt a Wôlfflin. Práve 
na ňom, ako aj na maliarskom diele Raffaela a raného Michelangela, Burckhardt a Wôlfflin sfonnulovali tento 

pojem. Bola jeho teória umenia klasická v takom istom, či v podobnom význame ako jeho umenie? Dá sa to 
tvrdiť prinajmenej o jeho chápaní proporcie a o jeho úsilí roztriediť umelecké javy. Jeho rozličné umelecké 
odporúčania, ako: „ Vyhýbaj sa preťaženiu postáv a predmetov ozdobami, lebo tieto o rnamenty kazia formu" 

(frag. 182), sú práve výrazom jeho klasicizmu. 
Po Leonardovej smrti jeho meno opakovali celé pokolenja. Pre umelcov a milovníkov umenia bolo plné obsahu. 
Na druhej strane teoretikom nič nehovorilo. Jeho myšlienky sa dlho nezverejňovali , a teda nemohli pôsobiť. 
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H. TEXTY LEONARDA DA VINCI 

TEÓRIA PRED PRAXOU 

1) Uč sa najprv teóriu a poton1 ju uplatňuj v praxi, ktorá sa zrodila z tejto teórie. 

Leo11ardo da Vinci, Trallato delia Pi/lura. frag111e111 54. 

Zlý je umelec. ktorého dielo predbieha súd. Ale ren sa blíži k dokonalému 111ne11i11, ktorého súd prevyšuje 
dielo. 

Leo11ardo da Vinci, tamže, frag. 57. 

NEOMYLNOSŤ OKA 

2) Maliarstvo sa zaoberá vzhľadom, farbou a tvaro1n všetkých vecí, ktoré vytvorila príroda, filozofia zas preniká 
do hÍbky týchto ciel, skún1ajúc ich vlastnosti. Ale neuspokojuje sa so získanou pravdou tak ako maliar, ktorý 
si prisvojuje hlavnú pravdu týchto tiel, lebo oko sa mýli menej. 

Leo11ardo, 1t11nfe, frag. IO. 

MALIAR AKO TVORCA 

3) Pričinenbn dokonalosti 1naliarskeho poznania sa 1naliarov u1n sráva podobný božskétn11 rozun1u; kedze 1nôže 
ľubovoľne rozhodovať o vzniku roz1nanitých bytostí: zvierat, rastlín, plodov, krajiniek, zákurí, rozorvaných 
skál, pošniúrnych a desivých miest, ktoré vzbudzujú v divákovi strach, ale aj núest príjeniných a krásnych 
ako čarovné lúky spestrené rozličnými farba1ni. 

Leo1111rdo. w111te. frag. 68. 

ZHODA S PRÍRODOU 

4) Najchvályhodnejšie je 1naliarske dielo. ktoré sa najväčšmi zhoduje s reprodukovanou vecou. Hovorím to 
preto, aby sa zahanbili tí rnaliari, ktorí chcú opravovať diela prírody. 

Leonardo, lllmže, frag. 411. 
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[;:vtENIE JE PRÍBUZNÉ BOHU 

:J Maliarske u1nenie je istotne poznaním. a pravým diet'aťom prírody, lebo ho zrodila sama príroda. Aby som 
to povedal správnejšie, nazvem ho vnúčaťom prírody, lebo príroda zrodila všetky viditeľné veci a z nich sa 
zrodilo maliarstvo. Preto ho oprávnene budem volať vnúčaťom prírody a pr(buzným Boha. 

leonardo, ta111fe, frag. 12. 

POÉZIA A MALIARSTVO 

6) Medzi predstavou a skutočnosťou je taký v z ľah ako niedzi tieňoni a telo1n, ktoré vrhá tieň, a taký istý vzt'ah 
je aj medzi poéziou a maliarstvom. Poézia totiž odovzdáva predstavivosti svoje predmety prostredníctvom 
písma, kým maliarstvo ich stavia reálne pred zrak, ktorý vníma ich obrazy tak, akoby boli skutočné. Poézia 
ich však podáva bez tejto podobnosti, a rak neprechádzajú do vedomia prosrrednícrvom zrakovej sily ako 
maliarstvo. 

Leonarda, tamle, frag. 2. 

J Na druhej strane poézia, keď sa usiluje vytvoriť dokonalú krásu, zobrazujúc postupne jednotlivé časti, 
z ktorých maliarstvo tvorí spomenutú harmóniu, dosahuje iba pôvab podobný tomu, aký by vznikol, keby 
sa v hudbe dali osobitne počúvať jednotlivé hlasy. 

Leonardo, tamže. frag. 21 . 

PREV AHA MAĽBY 

8) Maľba sa nedá kopírovať tak, ako sa to robí s literárnymi dielarni, ktorých odpis má rovnakií cenu ako 
originál; nedá sa odliať ako socha, ktorej odliatok má takú istú cenu ako originál; nemá ani 11espočet11é 
potomstvo ako vytlačené knihy. Iba ona ostáva ušľachtilá, iba ona prináša česľ svojmu tvorcovi, ona jediná 
zostáva cenná a neopakovateľná a nikdy nerodí seberovné deti. A táto jej jedinečnosť ju robf znamenitejšou 
od tých umeleckých diel, ktoré sú všade rozširované. 

uo11ardo, camže, frag.8. 

ZLOŽKY MALIARSTVA 

9) Svetlo, tieň, farba, hmota, tvar, poloha, vzdialenosť, blízkosľ, pohyb, pokoj. Z týchto desiatich funkcií zraku 
/ 

. sedem sa nachádza v maliarstve, a to svetlo, tietí, farba, tvar, poloha (situácia), vzdialenost; blízkosť. 
Vylučujem spomedzi nich hmotu, pohyb a pokoj. Stručne povedani!, io, čo je viditeľné, radí sa k maliarskemu 
umeniu (poznaniu). Preto desať spomenutých funkcií zraku tvorí racionálny podklad delenia 1nôjho Traktátu 
o rnaliarstve na desať kníh. 

leonardo, tamie, fr11g. 438. 
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KRESBA 

IO) Maľba sa delí na dve základné zlatky: prvou sú línie ohraničujúce tvary zobrazovaných postáv; tieto línie 
vyžadujú kresbu. Druhou je tieň. Kresba je vJak taká dokonalá, ie nielen reprodukuje diela prírody, ale 
vytvára ich nekonečne viac, ako ich stvorila príroda. Kresba vedie sochára vytvárajúceho sochy, ona ukazuje 
dokonalý cieľ všetkým ručným prácam, aj ked' ešte nedokončeným. Preto muslme konštatovať, že kresba nie 
je len poznaním, ale je botskou črtou, ktorej patrí zashíiená úcta, lebo reprodukuje všetky viditeľné veci, 
stvorené najvyšším Bohom. 

Leonardo, tamfe, frag. 133. 

NIELEN KRÁSA 

11) Ked" maliar chce uvidieť krásy, ktoré si obľúbil, je v jeho moci stvoriť ich, a keď chce uvidieť obludné veci, 
ktoré desia, či šašovské a smiešne alebo vzbudzujúce opravdivý súcit, je ich pánom a bohom. 

Leonardo, tami e. frug. 13. 

12) Nie vždy je dobré to, čo je krásne. VravÍln to na poučenie tých maliarov, ktorí majú takú záľubu v kráse 
farieb, že vedome nanášajú slabé a takmer nepostrehnuteľné tiene, nedbajúc o plastickosť predmenL 

Leonardo, ta111 f e, frag. 236. · 

ROZMANITÁ KRÁSA A ROVNAKÉ ČARO 

13) Rozličné telá majil rozmanitú krásu, ale rovnaké čaro. Predsa však rozliční posudzovatelia, aj keď sú rovnako 
bystrí, posudzujú ich veľmi rozdielne, voliac si medzi nimi. 

Leonardo, wmže, frag. 141. 

UMENIE A ROZUM 

14) Dávaj pozor, aby v rozmeroch a veľkostiach podriadených perspektíve nedostalo sa do tvojho diela nič, čo 
by nebolo náležite premyslené rozumom a sprostredkované prírodnými javmi. A to bude cesta, ktorá prinesie 
tvojmu umeniu úctu. 

Leo11ardo, tamte. frag. 76. 

RÔZNE PROPORCIE SÚ DOBRÉ 

15) Maliar sa musí usilovat: aby bol všestranný, lebo ho veľmi znevaíuje, ak jednu vec urobí dobre a druhú zle, 
ako to robia mnohí, ktorí študujú iba akt zmeraný a rozdelený podľa vopred daných proporcií a nehľadajú 
jeho rôznorodosť. Lebo človek môže byť proporcionálny, aj keď je nízky a zavalitý, aj keď je vysoký a štíhly, 
ale aj keď má strednú postavu. 

Leonardo, tamie, frag. 78. 
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ROZMANITOSŤ V UMENÍ 

16) Nevyhnutná je rozmanitosť v pestovaní urnenia. 

Leo11ardo, wmfe, frng. J 14. 

17) Krása tváre n1ôže byľ rovnako dokonalá 11 rozličných ľudí, ale nikdy 11e111á rovnakú fonn11; rozn1anitých 
druhov krásy je toľko, koľko je ľudí, ktorým je vlastná. 

Leonarda, 1t1111ie. frng. 1./0. 

ČLOVEK A DUCHOVNÉ VNÚTRO 

18) Dobrý 111aliar 111aľ11je d11e 1,eci: c'loveka a jeho d11chov11é v11ú1ro. Prvá vec je ľahká, druhá ťažká. lebo spočíva 
v zobrazení vnútra gesta1ni a pohyb1ni údov. 

Leo11ardo, m111že, frng. 180. 

19) Postava nie je hodná chvály, ak gestom nevyjadruje vášne d11še čo najvýraznejšbn spôsobo1n. 

Leo11ardo, ramže, frag. 367. 

FARBA A POZADIE 

20) Všetky farby v závislosti od pozadia sa javia inakšími, ako stí v skutočnosti. 

Leo11ardo. 1m11ie. frag. 232. 

ROZMAZANÉ OBRYSY 

21) Vzdialené veci 1naj1í roz111azané a nejasné obrysy, a to z dvoch rozlič11ých príčin. Po pr1•é preto, ie obraz 
vzdialeného pred1netu, prichádzajúci do oka pod veľmi 1nalýn1 uhloni, je natoľko zmenšen)í, že nadobúda 
črty veľmi malých pred1ne1ov. Druhou prfčinou je 10, že rnedzi oko111 a vzdiale11ý1ni pred1net1ni je toľko 
povetria. že toto povetrie nadobúda 11rčitú hustotu a hrúbku. svojou bielohou zafarbuje tiene a zastierajúc 
ich, n1e11í ich na farbu , ktorá je prechodom 1nedz i čiernou a bielou, teda 1u1 belasú. 

Leo11ardo, iamfe, frag. 473. 

NEKONEČNÁ ROZMANITOSŤ VÝZORU 

22) Ten istý pohyb 111ôže byľ nekonečne roz1nanitý, lebo 111ôže byť videný z rozličných stanovísk. Počet týchto 
stanovísk je neobmedzený, neobrnedzený počet sa zasa dá deliť do nekonečna. Preto jedna a tá isuí ľudská 
činnosť n1ôže byť zobrazená v nekonečne 111nohých polohách. 

Leo11ardo, tamže, frag. 301. 
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ČASTI MALIARSIV A 

23) Maliarstvo sa delí na dve hlavné časti : prvou je rvar, čiže lí11ia ohraničujúca obrysy postáv a ich detaily, 

druhou je farba ohraničená touto líniou. 

Leonardo, .um1že, frag. 111. 

Proporcia údov sa ďalej delí na dve časti, a to na kvalitu a pohyb. 

l.eo1111rdo, tamže. frag. 113. 

ŠKVRNY NA STENE 

24) Náš Bouiceffi hovorieval. že stačí hodiť o ste1111 špongiu nasiak11utlÍ rozličný111i farba1ni, a táto zanechá na 
stene škvrnu, v ktorej n1ožno pobadať krásnu krajinku. Je pravda, že v takejto škvrne vidieť rozmanité veci 
podľa toho, čo v nej chceme hľadať: ľudské hlavy, rozmanité zvieratá, bitky, skaly, 1noria, oblaky, lesy a iné 
podobné veci. Je to ako hlas zvonov, v ktorom 1nôžeme počuť, čo sa nám zachce. 

Leo11ardo, w111že, frag. 60. 



V. ŠESTNÁSTE STOROČIE 
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1. MICHELANGELOV A ESTETIKA 

Michelangelo Bu on a r r ot i" nepatril do jednej, ale do dvoch epoch , do dvoch po sebe nasledujúcich štýlov: 
klasického a barokového. 
Narodil sa roku 1475. un1rel 1564. Ak za hranice klasickej fázy renesancie pokladáme roky 1500-1525, potom 
1nal dvadsaťpäť rokov. keď sa začínala, a p~iťdesiat. keď sa končila , zostalo mu teda ešte štyridsať rokov na 
nasledujúcu fázu. Časť jeho veľkých diel vznikla v spomenutom klasickom štvrťstoročí bola realizáciou klasickej 
koncepcie: zo sochárskeho diela Dávid (1501-1504), Mojžiš (od 1513), sochy v mediciovskej kaplnke vo Florencii 
(od 1520); z 1naliarskeho diela - klenba Sixtínskej kaplnky vo Vatikáne (1508-1512). Na druhej strane Posled
ný súd v tej istej kaplnke (z rokov 1534-1541) a projekty baziliky sv. Petra (1546) už začínali novú epochu. 
Všetko, čo Michelangclo napísal o umení a kráse, pochádza z neskorších rokov: sonety z rokov 1530-1554. 
n1imoriadne dôležitý list z roku 1542. hlas v ankete Varchiho z roku 1546. myšlienky o architektúre v listoch 
z rokov 1544, 1555 a 1560. Nepriamy pran1eň. Dialogos e111 Roma Francesco da Hollanda, je z roku 1538b. Preto 
Michelangelovo 1niesto v dejinách estetiky má neskorší dátum ako miesto v histórii u1ncnia - až v poslednej fáze 
renesancie. 
Michelangelo bol u1nelec, ale aj 1nysliteľ; podobne ako Leonardo nepatrí len d0 dejín umenia, ale aj do dejín 
estetiky. Rozpravu z oblasti estetiky nenapísal ; svoje myšlienky o nej vyjadroval radšej viazanou rečou , ale aj 
prózou (najrnä v listoch). Jeho výpovede sú dvojaké - v poézii a v próze. Verše sa zaoberajú poslednými. 
transcendentnými otázkami a sú napísané poetickým jazykom; próza podobné myšlienky vyslovuje jednoducho 
a triezvo. 
Michelangelovc hlavné myšlienky z oblasti estetiky sa sústreďujú okolo dvoch otázok: umenie a prírod a 
a rozum , oko a ruka. -- -
1. UMENIE A PRÍRODA. A. Po stáročia sa vychádzalo z toho, že úlohou rnaliarstva a sochárstva je reprodu-
kovanie prírody, krása nie je ich úlohou, ale iba výsledkom splnenej úlohy. Týmto presvedčením otriasla rene
sancia, do istej miery názor obrátila: práve krása je úlohou umení, a napodobovanie prírody je iba prostriedkom. 
Také bolo najmä Michelangelovo presvedčen ie. Poeticky napísal, že krása je pre maliarstvo a sochárstvo „svet-
10111 i zrka1H01n" (lucerna e specchio); mýli sa. kto 1nyslí inak. V kráse. v dokonalosti spočíva veľkosť, trvácnosť 
umenia ; „v umení nejestvuje ani čas, ani sn1rť" . B. Vec sa mu javila o to jednoduchšia, že nevidel antagonizmus 
medzi prírodou a krásou. Krása je vlastnosťou prírody, lebo Boh pri jej tvorení vyberal len to najkrajšie (pi1i 
bello). Kto si teda berie za vzor prírodu. berie si za vzor aj krásu. Ale z toho. že príroda je krásna, nevyplýva. 
že by ju umenie malo vždy napodobovať ; môže vytvoriť aj inú krásu; v tom bol rozdiel medzi Michelangclovým 
a Leonardovým názorom. 
C. Nie všetko v prírode je rovnako krásne ; ked" si z nej umelec berie vzor, 111usí si vyberať. Michelangelo si 
necenil umenie Flámov, ktorí reprodukovali prírodu bez výberu. Princíp výberu sa hlásal od Zeuxida po Raffae
la. Išlo o to, aby sa z vybraných fragmentov ninohých predmetov vytvoril ešte krajší predmet, napríklad, aby 

• R. J. Clemcnts, Michelangelo's Theory of Art, 1961. 
• Dialogos em Roma Francesco da Hol/mula vydal vo francúzskom Roquemontovom preklade A. Raczy11ski. Les arts en Port11gal, 1896. Po 
po~ugalsky a po nemecky J. de Vasconcellos, in: Wiencr Oucllcnschriften, 1899. - Anglický preklad: A. F. G. Bell. 1928. - Porovnaj 
J. Clcmcnts. Tlie A111he11ticity of da Hol/anda·s Dialogus e111 Ro11w. PMLA. LXl. 1946. 
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sa z detailov mnohých pekných tvárí vytvorila jedna ešte krajšia tvár. Michelangelo 1nal však na n1ysli čosi iné. 
nie vyberanie a porovnávanie fragmentov, ale výber tých pred1netov prírody, ktoré sú hodné napodobenia. 
O. Umelec môže krásu prírody doplniť, lebo pri maľovaní či tesaní využíva nielen vzor, ktorý vidí pred sebou, 
ale aj ten. ktorý má v sebe; čerpá teda nielen z vonkajších predmetov. ale aj zo svojej vnútornej predstavivosti. 
Vzhľadom na to reprodukovať prírodu je pre umelca nedostačujúce; portrét je pre neho primalá úloha. V XI. 
·sonete Michelangelo napísal: „Dlátom, farbou si vytvoril umelecké dielo , ktoré sa vyrovná prírode, ale tvoja 
ruka ju ešte prevýšila. lebo si urobil pre nás krásu ešte krajšou.·· 
E. Umelec teda nie je nútený ani povinný pridržiavať sa len skutočnosti. „Ľudské oči niekedy túžia vidieť práve 
to , čo ni k d y nevi de 1 i a o čom si myslíme, že nejestvuje. Poskytuje „zmyslom spestrenie a odpočinok. " 

Francesco da Hollanda däva Michelangelovi do úst tieto slová: „Niektorí maľujú veci, kt or é ni k d y ne -
jest v o v a 1 i, a täto sloboda je rozumná a v súlade s pravdou. Ak (čo sa stáva zriedka) vefký maliar vytvorí 
dielo, ktoré sa javí vyumelkované a falošné, potom táto fa 1 o š j e pravdou a väčšia pravda by tu bola 
klan1stvo1n.'· Tento paradox falše, ktorá je pravdou, pochádza z toho, že pravda v u111ení z111enila svoj význan1, 
prestala byť len zhodou so skutočnosťou, ktorú človek vidí. 
F. Na druhej strane dobré umelecké dielo, aj keď nenapodobuje prírodu, je jej pod o b n é, lebo rovnako ako 
príroda je prirodzeným výtvorom. Francesco da Hollanda tlmočil Michelangelove näzory slovami. že hoci sa 
dokonalé umelecké dielo rodí v najťažšej práci, jednako vyvoláva dojem , že si nevyžadovalo nijakú námahu; 
bola to myšlienka v duchu klasických čias , podobne uvažoval aj Castiglione, 
G. V Michelangelových spisoch je ešte jedno prekvapujúce vyhlásenie, ktoré zasa osvetľuje iný moment 
v komplikovano1n vzťahu u::ienie-príroda a v otázke zložitých umelcových názorov. Napriek svoj1nu presvedče
niu o veľkých možnostiach a úlohách umelca napísal (v básní venovanej G. Perrinovi), že nie je schopný doko
nale zreprodukovať krásu modelu. A ďalej hovorí, že by to vedel urobiť iba sám Boh, stvoriac nový model. 
Umenie dokáže veľa, dokonca vie vytvoriť krásne veci, ktoré v prírode nejestvujú, ale ne1nôže verne zreprodu
kovať krásu jestvujúcich vecí. Reprodukcia je ešte ťažšia ako slobodná tvorba - najmä reprodukcia takej doko
nalej veci, akou je príroda. 
2. ROZUM, OKO , RUKA . V liste monsignorovi Aliottimu z roku 1542 Michelangelo napísal: .,Maľuje sa 
rozumom, nie rukami," si dipigne eon cervello e non eon le 1nani. A Vasari (VII, 270) cituje jeho slová, že treba 
mať mieru v očiach, nie v rukách, lebo ruky robia, ale oko posudzuje, bisogna a avere le seste negli occhi e non 
in 1110110, perche le 1nani operano a ľocchio giudica. To sú dve podstatné Michelangelove tvrdenia: umenie je 
vecou rozumu a oka. 
Uvažovanie o umení sa oddávna zaoberalo dvoma hlavnými otázkami: čo umenie zobrazuje a a k o to zobrazuje. 
Inak povedané, čo je jeho predn1etom a čo kritériom jeho hodnoty. Vždy sa na ne dávali tie isté odpovede. Ale 
Michelangelove odpovede sa od ostatných odlišovali. 
Konštantná odpoveď na prvú otázku zvyčajne znela: umenie zobrazuje prírodu. Podľa Michelangela un1enie 
zobrazuje nielen prírodu, ale aj víziu, ktorú človek má v n1ysli (intelletto), či v un1e. ako sa tiež vyjadroval. 
Zvyčajná odpoveď na druhú otázku znela: kritériom umenia je zhoda so všeobecnými zásadami. Tieto ustaľuje 
a prechováva rozum. A Michelangclova odpoveď: kritériom umenia nie sú všeobecné zásady, ale ind iv i duá 1-
n y, konkrétny súd o k a. Všeobecných zásad v umení v skutočnosti niet. ale je tu oko. ktoré vydáva súd o tom. 
ako to v umení má byť. Tieto dve základné Michelangelove myšlienky musia byť v dejinách estetiky rozvinuté, 
musí sa presne ukázať, ako chápal rozum a súd oka, i11tellet10 a giudizio del occhio. 
3. INTELLETTO. Rozum v Michelangelovej teórii umenia zaujímal nemenej čestné miesto ako v tradičnej 
teórii, lenže iné. Od gréckych čias tento termín znamenal jednu z dvoch vecí: buď schopnosť forn1ulovať všeobec
né tvrdenia, buď schopnosť mať duchovnú víziu: v prvom význame používal tento termín Aristotelcs, v druhon1 
platonici; v prvom význame bol intelekt psychologický1n orgánom všeobecných pojmov a súdov, v druhom zas 
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orgánom intuície. Michelangelo , dávajúc mu vo svojej teórii umenia vedúce miesto , chápal ho v platónskom 
zn1ysle. Činnos ť umelca chápal ako realizáciu obrazov, ideí, víz i í, ktoré má tento vo vedomí. Ruka teše 
„počúvajúc um·· (ubbidisce alľinte/leuo), _„lebo nemúdro a šialene súdi , kto v zmysly vťahuje krásu", napísal 
v XCIV. sonete. Umenie svoj obsah - krásu - nečerpá z prírody zmyslami, ale čerpá ju priamo z duchovnej 
vízie umelca. 
V umeleckom die le je podstatný umelcov projekt. pochádzajúci z tejto vízie. Ak uveríme Franccscovi da 
Hollanda , Michelangelo tu používal aj termín „ kresba". Od kresby , kt orú in a k v o 1 á m e p roj c kt o m, 
prichádza maliarstvo, sochárstvo a architektúra k vrcholu, ona je pre všetky tieto umenia „ ž r ie d 1 o m i d u -
šo u ". Bolo to také isté chápanie kresby ako predtýn1 u Albertiho a po1om u Vasariho. 
Michelangelo si myslel , že vízia je umelcovi vroden á: „ V deň narodenia dostal som dar krásy." „Svoj u dušu, 
ktorá vidí očami, pozdvihol som bližšie ku kráse, ktorú som n aj pr v uvi d e 1." Nepopieral, že rozličné prvky 
umeleckého die la pochádzajú z prírody, ale usudzoval, že nepochádza z nej jeho c e 1 o k a jeho krása. V každom 
prípade nie jeho vyššia, ozajstná krása (il ver bella belra). Táto je iba „vnútri srdca". 
Krása „vnútri srdca" nebola podľa Michelangela subjektívna, osobná; nechápal ju ako individuálnu expresiu 
umelcovej psychiky; naopak, túto umelcovu vnútornú víziu pokladal za objektívnu, neosobnú. 
Vízia je vrodená, ale nie každému; dokonca len nemnohým. Michelangelo sa sťažoval: „Dobrý vkus je taký 
zriedkavý, svet je slepý.'· Aj keď je vízia umelcovi vrodená, jej realizácia v umeleckom diele vyžaduje najväčšiu 
nán1ahu. Michelangelo napísal. že až na konci života .. ,po mnohých rokoch hľadania a práce patrí sa umelcovi 
vteliť svoju víziu do tvrdého kameňa". 

4. GIUDIZIO DELL'OCCHIO. Vasari píše: „Podľa vefkého Michelangela umelec musí 1nať súd nie v ruke, 
ale v oku". To znamená v konkrétnych predstavách. nie v abstraktných pravidlách. Maliar či sochár má správnu 
proporciu v oku tak , ako hudobník v uchu. Zrak nie je zmysel ako každý iný , je nástrojom konkrétneho 
poznania, na ktorom sa. zakladá umenie. A zároveň je tým , čo spája č loveka so svetom: „ Ako by sme mohli 
ľúbiť to, čo nevidíme?" - spytuje sa Michelangelo. 
Giudizio delľocchio - súd oka: táto formula hovorí , že umenie a krása sú vecou bezprostredného videnia. 
Nahradila tradičný názor, že umenie a krása sú vecou všeobecných zásad. Alberti, Piero delia Francesca 
a Leonardo veril i, že z umenia urobia vedu ; táto viera bola prvkom renesančnej teórie. Michelangelo, ktorý 
prestal veriť vo všeobecné zásady un1enia, nepomýšľal už na to , ako z neho urobiť vedu: un1enie je rovnako 
veľké ako veda, ale nie je vedou. 
Ak v u1není niet všeobecných pravidie l, neznamená to, že v ľíom nie t istých súdov; práve „súdu oka" môžerne 
dôverovať väčšmi ako všetkým pravidlám. Niektorí historici pochopili „súd oka" ako výraz Michclangelovho 
estetického subjektivizmu; bolo to nesprávne. Michelangelo neupieral súdu oka objektívnosť vo veciach umenia 
a krásy; práve oči vydávajú objektívny a pravdivý súd. Tak to dokazoval v XXXI I. sonete. Pre lorn. ktorý 
uskutočnil v otázkach umenia. nebol prelomom od objektivizmu k subjektivizrnu, ale od univerzalizmu k indivi
dualizmu. Súd oka nie je subjektívny. tile individuálny, nedá sa vtesnať do všeobecného pravidla. Ak sa v umení 
uplatiíujú pravidlá , poton1 nie absolútne. a le iba také, ktoré ponechávajú miesto rôznorodosti a slobode umelcov. 
Umelecké názory tohto umelca boli odrazom typu jeho nadania a typu jeho umenia (čo je prirodzené, a le neplatí 
všeobecne) . Na rozdie l od Raffaela , ktorého umenie bolo statické, figúry akoby zmeravené, skamenené v doko
nalom geste, Michelangelo (aj v najklasickejšom období, keď maľova l klenbu Sixtínskej kaplnky) zobrazoval 
figúry v prudkom pohybe. Proti uplatňovaniu ustálených proporcií nastoľoval (podobne ako Leonardo) argu
rnent, že živé bytosti sú vždy v pohybe , a ten mení ich proporcie , preto ľudia stvárnení na obrazoch a v sochách 
nemôžu mať vždy rovnaké proporcie. nemôže tu platiť kánon. tf.!:_oporcie sa menia podľa toho, ako sú figúľ) 
postavené a odkiaľ na ne hfadhne. Ako sa vyrátalo, Michelangelo zobrazoval figúry najčastejšie v proporcii 
1 : ·11 , čiže v inej, ako bola tá, ktorá sa za jeho čias pokladala za dokonalú. 
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Napokon ideál matematickej teórie umenia, dominujúci v 15. storočí, prestal byf Michelangelovým ideálom; 
zostávalo giudizio delľocchio. Bola to najpodstatnejšia premena v renesančnej teórii umenia. 
5. METAFYZIKA UMENIA. Michelangelove názory, ako sme ich pred chvíľou predstavili, sú empirické, 
opisné; ale okrem toho rnaj ú metafyzické, spiritualistické základy i nadstavbu. Michelangelo v listoch hovoril 
o umelcovom ume a oku, ale v sonetoch - o večných ideách; od krásy vnímanej očami prechádzal vo veršoch 
k inej kráse - k večnej a božskej, posilňujúcej nádej na spasenie a nesmrteľnosť. Človek najprv vníma vidi t e f -
nú krásu, a le od nej sa jeho duša povznáša k samej kráse, prostredníctvon1 viditeľnej krásy vníma čistú, božskú, 
nesmrteľnú krásu, ktorá je odrazom Boha. 
Táto metafyzická nadstavba Michelangelovej teórie bola menej nová ako jej en1pirické základy: bola platónska; 
podobné myšlienky hlásal Fici no. 
Aby sme ešte raz jeho názor postavili pro ti tradičnému, môžeme ten tradičný sformulovať vo dvoch tézach : krása 
spočíva v proporcii a dä sa vynítať; un1enie je znalosťou a dá sa vtesnať do všeobecných pravidiel. Tento názor 
mal však dva varianty: prvý predstavoval Alberti , ten zdôrazňoval proporcie a pravidlá, nevšímaj úc si ich 
metafyzické predpoklady; druhý reprezentoval Ficino a ten kládol väčší dôraz prävc na metafyzické stránky 
umenia ako na jeho proporcie a pravidlá. Prvý sa zaoberal viditeľnou kräsou. druhý chcel dosiahnuť krásu 
neviditeľnú ; prvý rozvíjal skôr fyzik u umenia, kým druhý - jeho metafyziku. 
Ale Michelangelo urobil nečakanú vec: prevzal nadstavbu , ktorej sa ľakali opatrní myslitelia, a spochybnil 
základ, ktorý bez váhania prijímali; prevzal metafyziku a zmenil empirickú teóriu. Skôr pristal na Ficinovu 
metafyzickú doktrínu ako na Alberti ho pozitívnu; skôr na nebeský zdroj krásy ako na jej matematické proporcie. 
A to všetko napriek tomu, že nebol filozofom-metafyzikom z neoplatónskej školy: Enneady nepoznal a je 
pochybné , či udr2iaval styky s floren tskou platónskou Akadémiou. Spiritualistické idey však boli v renesancii 
,·šeobecne rozšírené, vystupovali nielen u filozofov. U Michelangela zasa mali skôr náboženské ako filozofické 
zafarbenie. Tvorili väčšmi náboženské pozadie jeho teórie umenia než vlastnú teóriu umenia; tá, aj keď bola 
iná ako u Albertiho, bola rovnako empirická. 
6. OBJAVOVANIE FORIEM. Nebolo objektivistickejšej estetiky ako bola Michelangelova. Michelangelo totiž 
predpokladal, že formy, ktoré urnelec dáva hmote, preexistujú nielen v jeho vedomí, ale aj v hmote. Ani najlepší 
sochár nemá koncepciu, ktorú by mramor v sebe neobsahoval, a iba túto koncepciu nasledujú umu 
poslušné ruky. To, čo robí aj najoriginálnejší umelec, je iba nachádzaním forn1y, ktorá tkvie v h1note. Túto 
formu nijaké oči pred ním nevideli, a jednako už v istom zmysle predtým existovala. Bolo to zvláštne spojenie: 
podľa Michelangcla urnclec tvorí sochu podľa vnútorného obrazu. ktorý má v sebe. ale súčasne tvorí to, čo už 
predtým bolo skryté vo vonkajšom svete. 
Koncepcia foriem utajených v hmote (inšpirovaná sochárstvon1, nie maliarstvo111) bola zvláštna a paradoxná; 
-iapriek tomu našla v renesancii dosť široký ohlas; zopakoval ju človek takého fonnátu, ako bol Galileo Galilei. 
Javí sa neobyčajne originálnou - a jednako sa ohlášala oddávna: hoci ju u Plató na expressis verbis nenájdeme, 
e platónska, a ešte väčšmi aristotelovská: pre Aristotela boli všetky formy potenciálne (in porentia) obsiahnuté 

hmote. U neho, ako neskôr u Michelangela , vystupovalo to zvláštne spojenie: forn1a sa aktuálne nachädza 
umeleovom vedomí, prv ako vstúpi do kameňa, a je utaj~ná v kameni, skôr ako ju umelec vidí a potom 
kameni realizuje. 

- PARAGÓN UME f. Až v neskorom veku. roku 1546. sa Michelangelo dal vtiahnuť do diskusie. ktorá 
'ZfUšovala jeho súčasníkov: ktoré z umení, najmä z plastických , je najdokonalejšie? O tomto neplodnom , 
~"úchanom probléme vyslovil dve prekvapujúce tézy, ktoré ukončili túto úpornú a márnu diskusiu. Prvá téza: 
- et dokonalejších a menej dokonalých umení ; najmä maliarstvo a sochárstvo sú si rovné. Obidve tieto umenia 
·o.dž podnecujú k bystrosti úsudku a k prekonávaniu ťažkostí, a práve v tom spočíva dokonalosť umenia. D,ruhá 
eza bola ešte radikálnejšia: škoda času na takéto diskusie. 
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8. KRITÉRIÁ UMENIA. Oddávna sa historici usilovali objaviť kri tériá, ktoré tento veľký umelec uplatňoval 
pri hodnotení umenia. Už Francesco da Hollanda ich našiel trinásť. Medzi kritériami, ktoré vymenoval, boli 
objektívne vlastnosti diela ako proporcie a pôvab, ale aj subjektívne vlastnosti umelca, napríklad znalosti, 
zručnosť , trpezlivosť, úsilie, odvaha. Michelangelo skutočne uplatňoval tieto kritériá, ale sám ich nezhrnul a tým 
menej zdôvodnil; vôbec si explicite nestaval· takúto úlohu. Môžeme však jeho kritériá vyvodiť z toho, čo 
maľoval , tesal, staval či písal. Sú implikované v jeho dielach i v jeho súdoch. . 
Podobne je to s mnohými inými v tom čase aktuálnymi otázkami : o takých problén1och, ako sú invencia. 
inšpirácia, pravdepodobnosť či vzťah k antike sa nevyslovoval, ale prirodzene mal k nim určitý vzťah, o ktorom 
svedčia jeho diela a ktorý vyplýva z jeho predpokladov, ktoré sme už boli vymenovali. 
9. POKLASICKÁ EPOCHA. Klasické obdobie renesancie prevzalo už skôr sformované názory na krásu 
a umenie a až ono ich realizovalo v umeleckých dielach. No len čo ich realizovalo, vzdialilo sa od nich. V každom 
prípade sa od nich vzdialil Michelangelo, práve on, ktorý spolu s niekoľkými inými začal klasické umenie 
renesancie, dal potom základ neklasickému umeniu a neklasickému názoru na umenie. 
Žil dlho a jeho umenie podliehalo premenám. Historici umenia rozlišujú až päť období jeho tvorby<': obdobie 

mladíckych diel - D..d.,vida, Sixtínskej kaplnky, mediciovských hrobiek, Posledného súdu. Dávid a klenba Sixtínskej 
kaplnky boli dielami klasického umenia, kým Posledný súd už patril do baroka. Sám Michelangelo tvrdil, že 
svoje názory nemenil, že nikdy nebol v rozpore so samým sebou (io non mi contradico). Dalo by sa to vysvetliť 
takto: jeho umenie menilo svoje formy, ale jeho koncepcia umenia zostala taká istá. Ale táto koncepcia, založená 
na im1nagini del/' inrelletto a giudizio del/' occhio, nebola v súlade s tou, ktorá (prinajmenej od Albertiho) bola 
typická pre renesanciu. Chronologický poriadok bol takýto: najprv bola teória (od Albertiho), až neskôr úplná 
realizácia tejto teórie v umeleckej praxi (u Bramanteho, Leonarda, Michelangela , Raffaela) , potom jeden z tých, 
ktorí ju realizovali, položil základy inej teórie, odlišnej od klasickej vo dvoch základných tézach: že o kráse 
nerozhodujú všeobecné zásady, ale individuálny súd zraku , a že krása je „ vnútri srdca" . 
Michelangelovo chápanie umenia bolo ovplyvnené jeho chápaním sveta a života. Najmä náboženstvo vtlačilo 
jeho vzťahu k umeniu a ku kráse pečať, ako to nebolo zvyčajné dokonca ani v stredoveku. Vtedy totiž pre 
veriacich ľudí urnenie a krása boli skôr mirnonáboženskou otázkou, kým pre Michelangela sa stali jednou 
z podstatných zložiek náboženstva. 
Na sklonku života však u neho došlo k zmene. Predtým písal, že duša túžiaca po spasení môže ho najskôr 
dosiahnuť prostredníctvom krásy. Neskôr zasa v sonete Vasarimu z roku 1554 osemdesiatročný Michelangelo 
priznal, že kedysi jeho rozvášnená predstavivosť urobila z umenia božstvo a najmocnejšieho vládcu, teraz však 
vidí, že to bola ilúzia a márnomyseľnosť. „ Maliarstvo a sochárstvo ma už neuspokojujú, duša sa teraz obracia 
k božskej láske." 
V klasickom štvrťstoročí 1500-1525 Raffael a Michelangelo pôsobili vedľa seba a napriek ich rozdielnym indivi
dualitám mali ich práce spoločné črty - črty klasickej epochy. Raffael si do konca zachoval klasickú (Vasari ju 
nazýval „božskou") „schopnosť všetko harmonizovať". Neprežil však klasickú éru a jeho meno zostalo jej 
symbolom. Na druhej strane Michelangelo prežil klasickú epochu o štyridsať rokov a v tých rokoch prevládli 
neklasické zložky jeho talentu. A jeho 1neno, hoci kedysi bol klasi~om. stalo sa neskôr symbolo1n vzbury proti 
klasicizmu. 
Jeho terribilita, pocit hrôzy z existencie, z ľudskej samoty, z rozporu medzi duchom a hmotou, svárila sa 
s klasickou vyrovnanosťou a pohodou. Kým epocha bola klasická, aj on bol klasikom, hoci akoby proti svojej 
povahe. A v konečnom dôsledku prispel k tomu, že klasické obdobie sa skončilo, renesancia prestala byť 
klasická. Odvtedy po mnohé pokolenia klasické záľuby rovnako v umení ako v estetike budú vystupovať pod 
egidou Raffaela a antiklasické - v znamení Michelangela. 

• R. Sobotta: Michelm1gelo wul der Barocksril, 1933. 
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!. MICHELANGELOVE A DA HOLLANDOVE TEXTY 

OČI A RUKA 

1) Hovoril, že treba mať mieru v očiach, a nie v ruke, lebo ruky pracujú a zrak súdi. 

Miche/1111gelo, podľa Vasariho, VII, 270 . 

ROZUM A RUKA 

2) Odpovedám, že sa maľuje rozumom, a nie rukami. 

Michelangelo. list 111011sig11orovi Aliouimu z roku 1542 (Milanesi, Le /euere, s. 489). 

RUKA A DUCH 

3) Najlepší n1ajster nestvorí nič iné, 
iba ten tvar, čo v skale sátn sa skrýva 
pod povrcho1n; no že dlaií št'astne vrýva 
dláto k dnu skál, len um je na príčine. * 

/.f ic/1ela11gelo, LX X X 111, sonet. 

UMENIE A PRÍRODA 

4) Ak v umení už n1aľbou v plnej 1niere 
prlrode samej ste sa vyrovnali, 
ba umenšili oveľa jej chvály, 
spraviac jej k rásu krajšou v každom smere . 

Mirltelm1ge/o, XI. sonet. 

ODRAZ BOHA 

5) Nikdy sa mi Boh vo svojej milosti nezjavuje jasnejšie ako v krásnon1 ľudskom tvare, ktorý 1nilujen1 preto, že 
je jeho odrazom. 

/.1ichel1111geto, CIX. báse1í Cavalierimu. okolo' 1540. 

· Slovenské preklady Michelangelových veršov uvádzame podla knihy Michelangelo Buonarro1i, So111 ako mesiac; preložil Viliam Turéány. 
vydal Slovenský spisova1ef, Bratislava 1975. 
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SRDCE A OČI 

6) Srdce sa zdráha milovať to, čo oko nevidí. 

Michelrmgelo. u1111te. 

Ako n1ožno n1ilovať toho, koho nevidbne. 

(podobne frag. XXVII) 

UMENIE PRINESENÉ Z NEBA 

7) Umenie, ak ho človek prinesie z neba, prevyšuje prírodu. 

M ichelnngelo. Cl X. báse1l. 

SVET JE SLEPÝ 

8) Dobrý vkus možno nájsť tak zriedka. 
Svet je slepý. 

1\1id1c/1111ge/o, CIX. btísetí. 

KRÁSA V DUŠI 

9) Povedz nú, An1or, či 111oja zrenica 

hľadí na samú krásu, cieľ mojej duše, 
či v sebe ju vidím? 

Tá krása, ktorú vidíš, sa z nej rodí, 

ale rastie, ked' na vyšší cieľ n1ieri, 
a s1nrteli1ý1n zrako1n do duše vkročí 

a tam sa 1není na božskú, čistú krásu. 

111ficlieln11gelo. XXX//. sonet (okolo 1530). 

SPÁSA V KRÁSE 

IO) 1\l/oji111 ol'ia111, ktoré ženie hlad po kráse, 
du.ši, čo túži po spasení, 
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len jedno dodáva silu 

k letu do neba: videnie krásy. 

1\1ichrla11gelo. CIX. btise11, 99. 



VRODENÁ KRÁSA 

11) V zrode 1ni bola daná za vzor stály 

pre obe moje u111enia len krása: 
je zrkadlo1n i mojím svetlom ž iarnym. 
Kto inak súdi, určite sa šiali. 

K nej pri dláte a štetci uberá sa 
1nôj zrak, až k výške, ktorú poron1 stvárnim. 

Micf1eta11geto, XC/V. sonet. 

KRÁSA V SRDCI 

12) Pojen1 krásy žijlÍci v predstave 

alebo uvidený vnútri srdca. 

/vticheln11gelo, LX. sonet . 

PARAGÓN UMENÍ 

13) Hovorím, že 1naliarsrvo sa mi vidí o to lepšie, o čo väčš1ni sa blíži k reliéfu, a reliéf o to horší, o čo väčšmi 
sa blíži k maliarstvu. 
Ak väčšia účasť súdu, l'äčšie ťaikosti a prekážky na prekonanie a väčšia nárnaha nepridávajú dielu 
lľachetnosti, poroni tvrdí1n, že 1naliarstvo a sochárstvo sú jedno a to isté. Sochárstvo1n rozumien1 to, ktoré 

sa usk111očňuje uberaním; to, ktoré sa uskutoč11Ltje pridávanírn, je blízke tnaliarstvu. Stovom, ak obidve 
umenia sú dieloni toho istého 111nu, medzi sochárstvo1n a mafiars1vo1n 1nôže vládnuť dobrá zhoda a 1nôžu 

byť zanechané dilputy, lebo pohlcujú viac lasu ako vyhotovenie samých postáv. 

Ak ten, k10 napísal, že 111aliarst110 je ušľachtilejšie ako sochárstvo, aj iné veci, o ktorých písal, chápal by 
rovnako dobre, po1on·1 by to 1noja slúžka napísala lepšie. 

Miclrela11gelo, list Varclti11111. 

14) Sochárstvo a nialiarstvo majú ten istý cieľ, rovnako ťažko dosahovaný jednýrn aj druhýtn umení111. 

Michela11gelo (l'o Vasarilto liste Varclri11111). 

ČO JE POTREBNE V MALIARSTVE? 

15) Vo Flá111sku 1naľujú preto, aby vonkajší zrak okla1nafi vecarni, ktoré sa páčia; 1naľ11jú aj odevy, architektúru, 

zeleň polí, tônisté stro1ny, rieky, 1nos1y a to, čo nazývajú krajinanú, a uprostred nich sú rozmiestené početné 
prudko sa pohybujúce postavy. l-loci sa to niektorým očiam páči, v skutočnosti v toni niet ani rozumu, ani 
urnenia, ani sy111etrie, ani proporcie, ani výberu, ani 11eľkosti a v koneč1101n dôsledku je 10 maliarstvo bez 
vnútorného obsahu. 

F. da Hol/anda (vyd. J. de Vn.rconcellos. 1899, s. 28). 
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KRESBA 

16) V kresbe , krorlÍ inak volátn aj p roje k c o m, dosahuje 1naliarstvo, sochárstvo a architektúra vrchol: je 
žriedlo1n a dušou každého druhu maliarstva a koreľion1 všetkých vied. 

F. da Hol/(ll1da (Vasco11cellos. s. l /2- 114). 

• 

NAPODOBOVAŤ A TVORIŤ 

17) So1n presvedčený, že dokonalé a božské je to 1naliarstvo, ktoré verne napodobuje každé dielo nesmrteľného 
Boha, či je ro ľudská postava, či divé exotické zviera, či obyčajná, ľahko zobraziteľná ryba, vták na nebi 
alebo akékoľvek stvorenie. Dokonale napodobiť každú z týchto veci, to je podľa mňa nie nič iné ako úsilie 
napodoboval° Boha v jeho konaní. 

F. dt1 Hol/a11dt1, (Vasconcellos. s. 116) 

UMELCOV A NÁMAHA 

18) V 111aliarsrve treba l'y11aložiľ éo najväčšie 1ísilie a 11án1ah1111a to, aby 10, čo vyžadovalo veľa práce- napriek 
sk11roč11osti - vzbudzovalo dojem, že bolo spravené rýchlo, hravo a celkom poľahky. 
F. da flolft111dll, (Vt1sco11cellos. s. 120) 



>/:je 

ói 
si/ie 

• 

2. ESTETIKA MANIERIZMU 

1. POKLASICKÁ RENESANCIA. Klasická estetika - s jej heslami concinnitas a grazia, harmónia a pôvab, 
ale aj príroda a idea - bola natoľko široká, že sa s malými modifikáciami mohla udržať aj vtedy, keď v umení 
prišlo k veľký111 pre111enám (dôkazon1 toho budú teórie un1enia a poézie 16. storočia, o ktorých budeme čoskoro 
hovoriť). 

V umení tohto storočia hneď po prvom štvrťstoročí naozaj nastala dôležitá premena. Vtedy už nežili renesanční 
niajstri Lconardo a Raffael ; Rí111 bol zničený, značne sa z111eni li podmienky na prácu utnelcov. Bol to koniec 
renesancie? Historik má dôvody na to, aby celé 16. storočie až do konca začlenil do široko chápanej renesancie; 
ale nebola to už renesancia klasická. Čím sa umenie tejto neskorej renesancie líšilo od klasickej, aké malo 
východiská, akú estetiku implikovalo? 
Historici umenia dávajú poklasickému umeniu 16. storočia názov manierizmu s. Tento termín odvodili od 
slova 1naniera, ktoré sa používalo už v 16. storočí. Maniera 1nala vtedy veľmi všeobecný význa111, znamenala 
toľko ako spéso b maľovania alebo tcsania; dosť presne zodpovedala ton1u. čo sa dnes volá „štýl„. Označovala 
štýl hociktorého umelca, najmä keď to bol štýl osobitý a výrazný (maniera Raffaela, maniera grande); toto slovo 
nemalo pejoratívny odtieň. Nadobudlo ho až neskôr, počnúc 17. storočí1n , ale najmä v 19. storočí: vtedy sa 
manierou začal označovať nadmieru osobitý štýl, ktorý sa vzdial il od prírody a stratil črtu neutrálnosti ; 
manie ra neskôr znamenala to, čo konvenčnosť." Pôvodne označovala osobitý štýl, teda odlišný od prie
merného , ale neskôr štýl konvenčný, čiže od 1 i š ný od prirod ze n é ho. Historici 19. storočia dávali 
umeniu 16. storočia názov „manieristické" s pejoratívny1n významom. Dávajúc mu tento názov, odlíši li ho do 
klasického un1enia a biľagovali jeho afektovanosi. Videli v ňom ani nie natoľko umenie iného typu ako klasické
ho, ale skôr úpadok klasického umenia; nevideli v ňom nové umelecké obdobie, ale koniec, zánik klasického 
obdobia. 
V historiografii našich čias sa tento postoj zn1enil - u1ncnie 16. storočia sa chápe a hodnotí inak, historici v iíom 
našli pozitívne vlastnosti, vidia v ňom nie koniec starého, ale začiatok nového umeniab. pričom nezn1enili starý, 
pejoratívne znejúci názov. A tak sa stalo, že názov manierizmus s pcjoratívnyrni konotáciami označuje pozitívny 
. 
JaV. 
2. ČRTY MANIERIZMU. Diela bez klasických znakov. ba dokonca proti klasickej povahy zjavili sa v 16. storočí 
zavčasu, ešte za Raffaelovho života. Známy Pontonnov obraz Jozef v Egypte (teraz v National Gallery v Londý
ne) s jeho komplikovanou, neklasickou kompozíciou, preplnenou scénou, s nadmerne rafinovaný1ni proporcia 111i 
postáv a afektovanými gestarni vznikol už možno v roku 1517, teda ešte v rokoch kulminácie klasicizmu. Aké 

• G. P. Bellori. Le vite, 1672. s. 1: Gli ariifici abbandonando 10 studio delia natura viziarono ľarte eon la maniera. 
• Začiatok: M. Dvofák. Ober Greco und den Ma11ierism11s, in: Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 1. 1921-2 a Kunstgeschichte als Geistgeschichtc. 
1924; odvtedy obrovská literatúra. Syntetické spracovanie: W. Friedländer, Ma1111eris111 and A111imm111eris111 i11 /1alia11 Pai111i11g, 1957. - Manie· 
rizmus v architektúre: A . Pevsner: Tlie Arcl1i1ecture of 1Wa1111eris111, in: The Mind, 1946. - l\1anierizrnus v Poľsku: J. Bialostocki. Pojfcie 
ma11ieryzm11 i sztuka polska. in: Pitfé wiek6w mysli o sztuce, 1959. - Najnovšie práce: G. Briganti. La 111a11iera italiana, 1961 . - C. H. Srn)'lh. 
Mm111eris111 and Maniera, vyd. lnstitute of Fine Arts, New York University 1963, a skrátene v Tlie Re11aissa11ce mul Mannerism, in: Arts of 
the Tenrietlt !111er11atio11al Co11gress oftlre History of Art, 1963. - E. H. Gombrich, Rece111 Co11cepts of ll1a1111eris111. tamže . -J. Bousquct, L11 
peillmre 11ta11iéris1e. - F. Wiirtenbergcr. Der !Wa11ierismus, 1962 . 
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boli vlastnosti tohto antiklasického, manieristického umenia 16. storočia? Historici umenia ich našli toľko, že 
ich treba zatriediť. Najlepšie podľa štyroch aristotelovských hľadísk . ktoré sa v 16. storočí prísne dodržiavali: 
formálneho, materiálneho, účelového a príčinného. 
A. Pre diela manieristov sú charakteristické predovšetkým niektoré osobité form á 1 ne znaky: I. predovšetký1n 
vyberanosť forie rn , ktorá vyzerá ako vyumelkovanosť, artificiosita, afekt o van o s ť ; táto vlastnosť umenia 
16. storočia najskôr vzbudila pozornosť a vošla do pojmu „ manieristického" umenia, ale toto un1enie má aj iné 
formálne znaky: 
2. ornamentálnosť forie1n, cudziu klasickérnu umeniu. aj to , čo sa nazýva šty lizá ciou, v protiklade 
k formám odvodzovaným z prírody; z toho vyplývala 3. ostrosť kresby, z mer ave nie klasických renesančných 
foriem; 4. ich 1 in e ár no s ť, zdôrazňovanie kontúr, siluety vecí, takisto cudzie klasickému umeniu; 5. nap ä -
to s ť foriem v protiklade k ich organickej voľnosti, vlastnej klas ickej ére; 6. zhustená vy p 1 n e no s f obrazu , 
akumulácia predmetov v ňom , akýsi horror vacui, zasa v pro'tiklade ku klasickému umeniu, v ktorom prázdny 
priestor bol podstatnou zložkou obrazu; 7. r o z man i to s ť a kom p 1 i k o van o s ť kompozície obrazov, zave
denie osí pod viacerými uhlami, na rozdiel od kompozície klasických obrazov. kon1ponovaných podľa vodorov-

, 
ných a kolmých osí; 8. odklon od klasických p r op or c i í , najmä v ľudskej postave, jej pred 1 ženie , prie-
me.mé, reálne proporcie sa nebrali do úvahy; 9. zmena farebnosti, odmietanie koloritu , ktorý prevládal predtým, 
používanie st u dený ch , svetlých farieb, často bez zreteľa na reálne farby zobrazovaných vecí; 1 O. v kolorite 
ako aj v kresbe starostlivosť o e 1 eg a n c iu a o vyberanosť, čo nlalo za následok, že mnohé maliarske diela 
16. storočia vzbudzujú dojem ch 1 ad ného a vykalkulovaného umenia. 
B. Po druhé. okrem formálnych znakov (alebo „príčin" či „ zásad", povedané vtedajším jazykom) nové umenie 
16. storočia malo aj osobité materiáln e znaky; tak sa vtedy volali tie, ktoré sa týkajú predmetov zobra
zovaných v umeleckom diele: 1. toto umenie reprodukovalo skutočnosť, ale zmenenú, pretvorenú. Pontormo, 
prvý manierista 16. storočia. tvrdi l v liste Varchimu, že umenie z m e ni 1 o prírodu. Ani klasické, raffaelovské 
umenie nebolo čistým realizmom, ale realizmom ide a 1 i z u j ú c i 1n , kým u1nenie rnanierizmu bolo or n amen -
tá 1 ny m realizmom, spájajúcim reálne prvky s ozdobnosťou; 2. umenie manieristov sa od realizmu vzďaľovalo 
ešte väčšmi, až k a b str a kl no st i , akoby reálne predmety neboli preň cieľom , ale iba zámienkou na line<ímc 
konštrukcie; 3 . k tradičnej humanistickej tematike manieristické umenie pridávalo mimo ru d s k é motívy, 
s ktorými sa u klasikov nestretávame. malo záľubu v neorganických predmetoch , v mŕtvej prírode; 4. vyhýbalo 
sa predmetom s typickými formami (z toho vyplývala istá čudesnosť jeho obrazov); malo záľubu v n e z vy čaj 

n ý c h témach a motívoch, aj za cenu, že boli nepríjemné a desivé. A v takých, ktoré sú nedostupné, ukryté 
pred bežným pohľadom , nedefinované, non so ché, postihnuteľné iba umením. 
C. Po tretie, aj z hľadiska c ie fa, ku ktorému un1cnie manieristov smerovalo, malo svoje zvláštne vlastnost i : 
1. jeho negatívnym cieľom bola ne závis 1 o s ť od obmedzujúcej autority klasického umenia; aspoň v niektorých 
svojich dielach bolo umením protestu; usilovalo sa o individuálnejšiu a osobitejšiu tvorbu. ako bola vládnúca 
a uznávaná; u skorších 1nanieristov sa potreba nezávislosti a osobitosti prejavovala v boji proti uznávanýn1 
pravidlám či už v proporciách alebo v tematike, v perspektíve aj v kompozícii; ale prirodzene, manieristi mali 
aj pozitívne ciele; 2. usilovali sa najmä o in d iv i duá 1 ny výraz umelca - vo väčšej miere ako extrovertné 
umenie klasikov; preto ich umenie bolo subjektívnejšie a individuálnejšie; 3. s tým sa spájalo, aj keď neprekrý
valo ich úsilie o zvýraznenie psychických prvkov, dá sa povedať , že smerovali k väčšiemu z duch o v ne ni u 
obrazov ako klasické umenie s jeho rovnováhou duchovného a mate riálneho prvku; 4. u niektorých manieristov 
sa dostávali na prvý plán čisto um c 1 e c k é ciele pri ľahostajnosti k utilitárnym či morálnym úlohám; bol to 
jeden z návratov koncepcie „ umenia pre umenie". 
D. Ciele n1anieristického umenia mali podklad v osobitom psychickom postoji , príznačnon1 buď pre 
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epochu, buď pre jednotlivých umelcov, ktorý bol a k t r v nou príčinou nového umenia. U skorých manieristov 
to bolo gesto vzb u ry proti autoritám. Navyše: l. psychický postoj manieristov bol poznačený cere br á 1 no s -
ť ou , zbavený bezprostrednosti vytváral komplikovaný vzťah k umeniu ; toto umenie bolo introvertné - na 
rozdiel od extrovertnosti klasickej renesancie; manieristi väčšmi podliehali individuálnemu videniu a cíteniu.ako 
objektívnym úlohám ; 3. chceli byť in a k ší, originálni a pri hľadaní nového bývali často excentrickí; 4. chceli 
s 1 o bodu : predovšetkým tým sa ocitli na protipóle klasikov, ktorí sa podrobovali disciplíne; licencia a narušo
vanie pravidiel im vyhovovali väčšmi ako zhoda s pravidlami: ako sa povedalo (Bousquet), manierizmus bol 
„hýrením slobody" (débauche de la liberté) a „ jarmokom ľubovôle" (foire de la licence); 5. u niektorých manie
ristov môžeme postrehnúť ro z dvoj e n i e : lákal ich iný postoj ako klasický, no klasického postoja sa ešte 
celkom nevedeli zbavi ť; „viseli medzi dvoma svetmi" (sospesi f ra due n1ondi)<; 6. pre niektorých umelcov 
manierizmu bolo príznačné n e u r o t i c k é založen ie, ktoré je doložené u Pontorma : un homo fantastico 
e solitario - tak ho charakterizoval Yasari. Historici umenia spomínajú také znaky 1nanieristov, ako sú psychická 
labilita, pesimizmus , dekadentnosť. 
Tieto početné manieristické vlastnosti postrehli viacerí historici u r o z 1 i č ných umelcov 16. storočia . Nie všetky 
črty vystupujú u všetkých, jedna z nich charakterizuje Pontorma, iné Yasariho. Uvedené znaky nie sú pre 
definíciu manierizmu koeficientom, ale 1 o g i c kým súhrnom , to znamená, že nie všetky sú nevyhnutné, aby 
sme umelca kvalifikovali ako manieristu, stačí, ak má niektoré z nich. Diela manieristického umenia vznikali 
prinajmenej od roku . 1520 do 1600, teda v rozpätí niekoľkých generácií, pričom tieto generácie si neboli vo 
všetkorn podobné. 
Medzi toľkými vlastnosťami manierizmu historik chce nájsť prvú , podstatnú vlastnosť, z ktorej vyplývali ostat
né; ale presviedča sa , že takej vlastnosti niet: čo bolo podstatné pre jedno pokolenie rnanie ristov, prestalo byť 
dôležité pre pokolenie nasledujúce.II 
3. PRVÉ OBDOBIE MANIERIZMU. Pre prvú generáciu manieristov bolo základnou vecou odpútanie sa od 
klasikov - a podstatou tohto umenia bol fakt , že bolo umením p r otes t uc. Bolo protestom proti klasickému 
umeniu s jeho concinnitas, pravidelnosťou. organickosťou. harmóniou, bolo opozíciou voči prísnym pravidlám 
v umení, proti ošúchaným proporciám, čistým harmóniám. A stavalo si iné ciele, ktoré v klasickom umení boli 
na druhom pláne: viac slobody a individuálnosti, viac nezávislosti od prírody, a predovšetkým menej konvencií 
ako u klasikov. Určite sa to týka prvých manie ristov Pontorma a Rossa. ktorí sa búrili proti klasickej konvencii , 
chceli maľovať in a k. Ale na,neskoršie pokolenia manieristov sa táto charakteristika už nevzťahuje: medzičasom 
sa to „ inak" stalo konvenciou. 
Dejiny kultúry poznajú obdobia dvojakého typu: jedny sú spokojné s predtým dosiahnutýrni formami a sú 
ochotné využívať skúsenosť minulosti , druhé sa zasa búria proti tomu , čo sa dosiahlo a ustálilo; jedny boli 
obdobiami kon form i z m u , druhé obdobiami protestu. Roky tesne okolo 1500, plné obdivu k antike, boli 
konformistické; ale hneď potom Pontormo a Rosso započali obdobie protestu . Obdobia vzbury a protestu sa 
vyskytujú aj v iných zložkách kultúry, sú tam dokonca ešte rozšírenejšie ako v umení. Už sa upozorňovalo na 
analógie medzi manierizmom a náboženskými schizmami; aj úeto boli vzburou proti autoritám a ustáleným 
názotom. 
Historická a spoločenská ~ituáci a Talianska po prvej štvrtine 16. storočia bola priaznivá pre vznik nonkonformis
tického umenia. Časy boli nepokojné: alebo sa viedli vojny. alebo mali práve vypuknúť, budúcnosť bola neistá, 

' G. N. Fasola, Pontormo del Ci11q11ecc1110. 1937. 
" P. Barocchi , ll Rosso Fiore11ti110, 1950. s. 239. 
' Mostra del Po111or1no e del primo 1rur11ierismo fiorenlino. 2. vyd. 1956. - G. N. Fasola, Ponrormo, 1947. 
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existencia ohrozená. Sacco di Roma zničil hlavné centrum umeleckej kultúry. Už skôr, po smrti Júliusa II. a Leva 
X. , bol otrasený pápežský mecenát, za Hadriána VI. (1503-1504) mnohí umelci stratili miesta a vyhliadky na 
prácu. Nepokojná situácia zrodila nervózne umenie. Navyše zmeny v spoločenskej štruktúre nežičili pokojnej 
výrobe: doteraz umenie malo oporu v cechoch a v cirkvi, teraz sa cechové zriadenie začalo rozpadať a možnosti 
cirkvi sa prechodne zmenšili. Zmenšilo sa bohatstvo Talianska, umelcom zostávala iba taká neistá opora ako 
1neccnát nlalých kondotiérov - alebo odchod z vlasti. 
Zvrat v umení ovplyvnili aj individuality prvých manieristov: Pont or ma (1494-1557), melancholického samo
tára, a Ro ssa (1494-1540), čudáka a nespokojenca; ich povahy, ale aj 1nladosť ich predurčovali na revolucio
nárov v umení (svoje vrcholné diela - veľké Snímanie z kríža - vytvorili v mladosti: Rosso vo Volterra roku 
l521, Pontormo v S. Felicitä vo Florencii roku 1525) . Historici si dlho nevšímali týchto umelcov ; hoci in1 nechýbal 
talent ani originálnosť, jednako boli v tieni Raffaela a Michelangela. Napokon ich nové umenie - ako to obyčajne 
býva - bolo nové len relatívne ; nové vo vzťahu k bezprostredne predchádzajúcemu klasickému umeniu, ale nie 
k staršiemu. Najmä grafickosť, precíznosť a ostrosť foriem, irreálna štíhlosť proporcií boli vlastnosťami , ktoré 
kedysi prevládali v gotike a rešpektovali sa ešte aj v un1ení ranej renesancie, najmä v severnej Európe. Vieme, 
že na Pontonna vplýval Diirer a Yasari ho obviňoval , že zradil toskánsky a moderný štýl. keď sa priklonil 
k nemeckému a gotickému štýlu. 
4. PONTOR MOVE NÁZORY. Neskôr (roku 1546) Pontormo na Varchiho prosbu sformuloval písomne svoju 
koncepciu maliarstva. ktorá znela takto: 1naliar sa musí odvážiť na veci nemožné; pokúša sa vyrovnať pr írode. 
čo je nedosiahnuteľné. lebo má k dispozícii iba plochu a farby; a čo je ešte zvláštnejšie: chce vdýchnuť ducha 
mŕtvemu plátnu , ba ešte viac: chce prírodu vylepšiť, opraviť, obohatiť , pridať jej pôvab, prevýšiť ju, urobiť veci , 
aké ona sa1na neurobila. 
Táto koncepcia bola výrazom raného manierizmu. Pontormo ju spísal o štvrťstoročie neskôr, zostal jej verný, 
a le predsa, keď ju spisoval, je1nu samému sa takáto koncepcia, takéto ambície maliarstva videli prismelé: 1roppo 

ardi10, 1roppo ardito, zopakoval dva razy. 
5. DRUHÉ OBDOBIE MANIERIZMU. Umenie manieristov, ktoré bolo reakciou na klasické, prirodzené. 
uznávané a prijaté formy, viedlo k formám osobitým, bizarným, až k akémusi druhu surrealizmu. Tieto formy 
boli protesto1n proti konvenciám, ale tým , že sa opakovali, sa111y sa zakrátko stali konvenciami. A ak môže 
vzbudzovať odpor konvencia klasikov, založená na prirodzených formách, tým skôr môže dráždiť konvencia 
manieristov, vzdialená od prirodzených foriem . Až tu sa začínala maniera v pejoratívnon1 zmysle. 
Existujú všetky dôvody. aby sa v manieristickom umení 16. storočia vyčlenili najmenej dve rozličné formácie. 
V prvej polovici 16. storočia manieristov nebolo veľa, a le každý bol iný ; v druhej polovici ich bolo mnoho, ale 
podobali sa jeden druhému. Pontormo mal ind iv i duá 1 n u manieru, ktorá kvôli výrazu menila proporcie 
a kompozície pokladané za dokonalé. Až v nasledujúcej generácii bola vlastnosťou 1nanieristov sp o 1 oč n á 

maniera, prejemnenosť , z nej vyplývajúca vyumelkovanosť a vzrastajúca konvencionálnosť. Maliarstvo Vasariho 
či Bronzina, ktorí pôsobili v polovici storočia, bolo iné ako Pontormovo a Rossovo; boli spätí iba geneticky. 
Raní manieristi mali s v oju manieru , tí neskorší zasa manieru sp o 1 očnú, príznačnú pre ich epochu .f 
6. ZÁVERY. Zdá sa, že pravda o manierizme vyzerá takto: 1. V 16. storočí nebol jeden manierizmus, ale 
najmenej dve osobitné formácie vystupujúce pod týmto názvom; boli späté geneticky, ale mali odlišné postoje 
i formy. 

' Pokusy o vyčlenenie odrôd manierizmu: N. Pcvsner, Barocknralerei in den roma11isclle11 Lii11tler11. 1928. -A. Blunt. Anistic Tlleory in !raf_•. 
1450-1600. 2. vyd., 1956. - A. Chastel, L'<1rt iralien, 1956; porovnaj J. Biatos1ocki , c. d„ s. 213. - Vyčlenenie raného manierizmu: 1. L. 
Zupnick , The Aestherics of Early Ma1111erists, in: Art Bulletin. XXV, 1953. - G. Briganti, La 111a11iera italiana, aj po nemecky: Der /1a/ie11iscr~ 
Manierismus, 1961. - C. H. Smyth, c. d. 
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2. Ani jedna, ani druhá form~cia nebola výlučným maje tkom 16. storočia. analogické formácie sa vyskytovali 
už v staršon1 umen í: v stredovekom , neskorogotickom, sporadicky v umení quaurocenta. 
3. Najvýznamnejší manieristi boli nianieristami iba čiastočne: Pontormove fresky v Poggiu a Caine ( 1520-1521) 
boli klasické, Parmigianino 1nal s iný1ni manierisra1ni málo spo ločného. okrem predÍžcných proporcií. Bronzi no , 
manierista v kompozíciách, bol klasikom v portrétoch, Vasari , maliar-manierista, bol v teórii zvelebovateľom 
klasického umenia. 
4. Mýlili sa historici , ktorí videli v 16. storočí iba prechod umenia od klasiky k baroku. Tí , čo v umení 16. 
storočia vyzdvihli na prvý plán manierizmus, túto chybu napravili, ale san1i majú na svedomí iný omyl - prece
iíovanic manierizmu. Nie je pravda , že bol jediným. a dokonca hlavným prúdom umenia 16. storočia: toto malo 
viaceré smery, ktoré sa paralelne rozvíjali. Tým skôr nie je pravda, že zostal hlavným prúdom v celorn novodo
bom umení až do 19. storočia.s 
Medzi rokmi 1525 a 1600 len v samom Taliansku aktívne pôsobili tri skupiny umelcov: popri 1nanicristickej 
skupine - klasický a barokový prúd . Klasický udržiaval starú tradíciu, barokový začínal novú . Doménou manie
rizmu bolo stredné Taliansko; klasické umenie konzervovali najmä Raffaclovi žiaci v Ríme; barokovému umeniu 
kliesnili cestu predovšetkým Tizianoví žiaci v Benátkach. Benátske 1naliarstvo. zaľúbené do farby, rozbíjalo 
klasickú štruktúru ; benátsky protobarok 16. storočia mal už obidve odrody neskoršieho baroka: Tintorettovu 
(1518-1594) dynamickú a boh a tú aj dekoratívn4 vetvu Paola Veroneseho (1528-1588). 
Manieristické umenie ne;nalo iba 16. storoč i e; a 16. storočie ne1nalo iba manieristické umenie; manieristi 16. 
stor. boli manieristami iba čiastočne; manierizmus prvej polovice storočia nebol manierizmom druhej polovice. 
Tieto výhrady sa týkajú un1enia, ale ešte väčšn1i estetiky. Vo chvíli, keď sa u nie nie prvých 111anieristov 
vzďaľovalo od klasiky, k 1 a sic ká teória umenia sa naďalej tešila •plnému uznaniu. V teórii umenia bolo 
menej zmien a boli zriedkavejšie a pon1alšie ako v umeleckej praxi: klasická estetika, ktorá v 15. storočí 
predchádzala klasické umenie, potom ho v 16. storočí ešte prežila. 
~1edzitým sa nové formy umenia dožadovali novej teórie: nesúhlasili s chápaním umenia ako napodobovania 
prírody , ani s teóriou absolútnych zásad a ustálených proporcií, žiadali väčší zreteľ na expresiu. abstrakciu, 
iracionálne činitele v umení. Pre klasikov umenie malo byi vedou zhŕňajúcou jasné pravdy, pre manieristov 
(podra Zupnickovej formulácie) skôr filozofiou odhaľujúcou tajon1stvá. Klasici (ako hovoril Venturi) sa opierali 
o matematiku, manieristi - o talent. Klasici (podra inej formulácie. pochádzajúcej od Gombricha) usudzovali, 
že umelec má využívať skúsenosť, manieristi - že má experimentovať. Klasici sa riadili prírodou, kým manie ris-
1om vládla {aby sme použili Belloriho výraz) fantastica idea. 
Zárodky novej estetiky boli už vo výpovediach Michelangela z tridsiatych a štyridsiatych rokov, v jeho koncepcii 
giudizio del/' occhio. Ne1nožno v tom však vidieť osobitnú estetiku manierizmu. Sami manieristi takúto estetiku 
nenapísali. Sformuloval ju však, aspoň v náčrte. ktosi mimo ich okruhu. 
7. CARDANOVE NÁZORY. To, čo o umení napísal Pontormo, jeden z tvorcov prvého obdobia nianierizmu, 
bolo iba príležitostnou stručnou výpoveďou. Vasari. ktorý ako maliar patril k druhému obdobiu manierizmu 
' 16. storočí, v teórii zachoval v zásade klasickú koncepciu v raffaelovskom duchu. Teóriu analogickú s praxou 
manieristov však rozvinul iný vtedajší spisovateľ, Girolamo Ca r dan o. Bol to filozof a lekár. pôsobil 
' Miláne, knihu De subtilitate, obsahujúcu aj náčrt teórie umenia, vydal v Norimbergu roku 1550, v rokoch 
rozkvetu druhého obdobia manierizrnu. J cho teória bola skôr ek vivalenton1 ako odrazom manieristického un1c
nia; nemáme totiž údaje, že by sa s umelcami novej vlny stýkal; žil v mestách , ktoré neboli centrami nového 
umenia; jednoducho mal podobné psychické založenie ako manieristi a vytvoril teóriu, ktorá bola ekvivalentom 
ich umenia. 

s J. Bousquet, c. d., s. 32 a 53. 
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Jeho východiskom bolo: páči sa nám to, čo dobre po zn á m e, čo sme o v 1 á d 1 i zrakom , sluchom, mysľou ; iba 
to je pre nás krásne. To, čo poznávame prostredníctvo1n sluchu. sa volá harmónia, čo zrako1n - krása. Rovnica 
krása = poznanie nebola nikdy vyslovená rezolútnejšie. Kým pre Aristote la poznanie vecí bolo nevyhnutnou 
podmienkou krásy, pre Cardana bolo podmienkou dostatočnou. Usudzoval , že pozrť'ávame jednoduché a prie
zračné veci, n1edzi ktorých časťami sú jednoduché proporcie. Tieto a iba tie to tešia náš zrak, iba ony sú krásne; 
na druhej strane zložité, zamotané veci sú ťažšie poznateľné, a preto sa nejavia krásnymi , nepriťahujú , ale 
odpudzujú. 
Ak sa nám však napriek všetkému podarí postihnúť ťažko poznateľnú vec, vyvolá to v nás príjemný pocit, 
dokonca viac ako príjemný. A to , čo je pre zmysly či pre rozum ťažko postihnuteľné , nazýva sa s ub tí 1 no s -
ť ou, subtilitns. Krása je o to väčšia, o čo je ťažšie postihnuteľnejšia, ale subtílnosť je zasa o to väčšia, o čo je 
ťažši e postihnuteľná . Aj ona je cieľon1 un1enia. a to dokonca vyšším než krása . lebo je ťažšie dosiahnuteľná. 

Z nej pochádza to, čo je v umení najvynikajúcejšie, je matkou „ každej ozdoby". Cardano našiel slovo, ktoré 
pozitívne charakte rizuje 1nanierizmus - subtílnosť. 

Zdôvodňova l to tý1n. že subtílnosť sa spája s namáhavosťou a vzácnosťou, a tie si mimoriadne ceníme: vzácne. 
ťažké, nedostupné veci, tie, čo nie sú dovolené, čo iní nemajú. vyvolávajú v nás nemenej príjemný pocit ako 
tie, ktoré sú dokonalé a krásne samy osebe. 
Medzi umcnia1ni. písal Cardano. najväčš1ni sa pýšia subtílnosťou maliarstvo. sochárstvo a kovotepectvo. A le na 
prvom mieste je maliarstvo: „ Zo všetkých mechanických umení je najsubtílnejš ím, a preto najušfachtilejším 
umením." Výtvarné umenia sa Cardano neodvážil nazvať krásnymi , a le nazýval ich ušľachtilými. Bol to prívlas
to k. ktorý zodpovedal manierizmu: umenia sú ušľachtilé, lebo sú namáhavé, náročné. nie každému dostupné . 
Cardano teoreticky sformuloval to, čo manieristi robil i v praxi. V takých všeobecných pojmoch ako subtílnosť 
a ušľach tilosť našie l všeobecné znaky manierizmu, spoločné pre ob id ve obdobia manierizmu, rané i neskoršie. 
Spojením un1enia so subtílnosiou dosiahol viac, ako pravdepodobne zamýšľal; vy~lovil totiž originálnu myšlienku 
a charakterizoval dve rozličné podoby umenia 16. storočia , dva póly európskeho umenia. Jeho myšlienka dovo
ľuje postavii proti sebe dva typy, dve obdobia, dve tendencie umenia: klasickú , ktorá sa usiluje o kr ásu, 
a 1nanieristickú. ktorej íde o s ub tí 1 no s ť; prvä pôsobí tým. čo je jednoduché, priezračné . jasné. ľahké , druhá 
zasa tým, čo je zložité, komplikované, skryté, na1náhavé. 
Cardano, hľadač subtílnosti vo všetkých oblastiach života, neanalyzoval podrobnejšie umenie usilujúce sa 
o subtílnosť, dal iba program takejto analýzy. Až o sto rokov neskôr bude tento progran1 rozvinutý ; rozvinú ho 
však literáti , nie výtvarníci. 
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J. PONTORMOVE A CARDANOVE TEX TY 

NAD MERNÉ A MBÍCI E MALIA RA 

I) Maliar sa s 11adtnernou s111e/osr'ou usiluje napodobovaľ farbt1111i všetky veci. ktoré stvorila príroda, tak aby 
sa javili pravdivýrni, dokonca sa ich pokúša vylepšovaľ, aby svoje diela obohatil a naplnil rozličnýnii 
vecami . . . S ku ročne je 1nožné, aby sa na obraze, ktorý maľuješ, ocitli veci, aké príroda nestvorila, a taktiež 
aby veci boli vylepšené, ahy irn u1ne11ie pridalo pôvab, opravilo ich a čo najprilneranejšie usporiadalo. Ak 
so1n povedal, že 1naliar je smelý, tak 10 bolo preto, lebo chce prevýšiľprírodu, usilujúc sa vdýchnuťposravá111 
ducha a zdanlivo ich oživiť, hoci ich zobrazuje na ploche. 

J. Po111or1110. List 8. Varc/1i11111 z roku 1546. 

KRÁSA 

2) .1<.a:d)' zn1ysel sa najväčš11ú teší z toho, čo pozná; to, čo poz11ávan1e prostrednícrvon1 sluchu. 11azýl'a sa 
hannónia, čo prostredníctvom oka - krása. Čí1n je krása? Dokonalou vecou poznanou zrakon1, lebo 
nezná1nu vec ne1nôžeme 1nilovať. A zrak poznáva ro, čo nui jednoduchú proporciu, ako jeden k dvon1, 
k tro1n, k štyro111, alebo ako dva k rro1n a tri ku šryro111. Keď stí srfpy, srro111y či časti tváre l' rako11110 po111ere, 
lahodia oku roho, kto si uvedonu1je ich vyváženosť a scílad. Poznanie je 1eda rozkoš, tak ako nedostatok 
poznania je s1nútok. Veci re1nné a nedokonalé nie sú poznané, lebo sú nedokončené, z1nä1ené, neurčité; 
nedokončené veci sa nedaj,!. poznaľ, a preto nen1ôžu tešiť ani byť krásnyrni. Všetko, čo je hannonické, 
obyčajne dávt1 radosť. 

G. Ctirdano. De subtiliwre. 1550, s. 275. 

SUBTÍLNOSŤ 

3) Subtílnosť je to, čo robí z1nyslové veci ľaiko postihnuteľný111i pre zrnysly, a rozun1ové - pre rozun1. 

G. Cart/0110. De s11brilirare. J 550. s. 1. 

4) U111e11iami, ktoré najväčšnú vynikajú s11btíl11os1'ou. sú is1e 1naliarstvo a sochárst110 v ka111e11i aj 1• Jiline. San1a 
subtílnosi' je markou každej ozdoby. A n1afiarsivo neprináša iba úž itok, ale aj ozdobu . .Ie zo všetkých 
mechanických iunení najsubtílnej.fie a najušľachiilejšie. Lebo čokoľvek sa usilujú robiť sochárstvo aj 1epecrvo, 
10 všetko 1naliarstl'O nachádza eš1e zázra{nejšie. dodá1•ajúc tiene a farby. pripájajúc perspektívne po:nanie 
a pridávajúc ešte ďalšie nové vynálezy. /\1aliar roriž n1usí v.šetko vedieť, lebo vše1ko napod.obuje. Je filozofo111 
rovnako ako architektorn a tnajstrotn analýzy. 

G. Ciirt/<1110. ram:ť. s. 316. 
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5) V láske hľadáme krásu, ušľachtilosť a rôznorodost'. Krása, ako som povedal, teší sarna osebe. Ušľachtilosť 

sa spája so ľZác11osťo11 a vzácne veci viičš111i ľúbi111e, lebo vidy siaha1ne po ton1, čo je zakázané, a níži1ne 
po to1n, čo 11án1 nie je dané: rôznorodosť, z1nena, 11edotk11uteľná vec sú toho istého druhu ako vzácnosť. 
A o nedovolenú vec sa väčšmi starán1e, lebo je ju ťaišie získať. Celá naša rozkoš je buď vo veciach, ktoré 
s1í sa1ny osebe hodné, aby sn1e ich ľúbili, 10 zna111e11á vo veciach krásnych a očian1 dostupných, bud' v takých. 

ktoré sa nán1 vidia dokonalejšími než iné, a za také pokladán1e tie, ktoré iní nemajú, ktoré sú ušľachtilé, 
zriedkavé, nedotknuceli1é, chránené, oddané cnosti alebo nedovolené. 

G. C11rd11110. tamže, s. 276. 



3. POETIKA 16. STOROČIA 

1. úLOHY RENESANCNEJ POETIKY. Literátom je poézia bližšia ako výtvarné umenia, preto sa o nej vždy 
viac písalo. A le to , čo sa napísalo v 14. či 15. storočí , boli skôr manifesty alebo obrany poézie ako teória. A ak 
aj bola teória. tak iba vo fragmentoch: úplnejšie novoveké spracovania poetiky• sa začali zjavovať až v 16. sto
ročí. Vtedy sa ich však odrazu vynorilo veľa. 
Boli to komentáre k starovekým poetikám alebo vlastné artes poeticae. Hoci časť týchto spisov 1nusela čakať 
v rukopisoch na uverejnenie v neskorších storočiach, jednako už v 16. storočí ich vefké množstvo vyšlo tlačou. 
Hneď sa ustálil typ poetiky. výber problémov, schéma rozvrhnutia , ale aj hlavné riešenia, ktorým zostali verné 
aj nasledujúce storočia. Vzhľadom na vtedajšie vládnúce presvedčenie, že správne chápanie poézie našla už 
antika, sa zdalo, že prvoradou úlohou je znovuobjaviť antické spisy: a nielen znovuobjaviť, ale aj správne 
interpretovať; nielen interpretovať, ale aj zosúladiť; a ak sa nedali zosúladiť , vybrať si spomedzi nich. Navyše 
bolo treba názory antických autorov aplikovať na súčasnú poéziu. na tie jej časti, ktoré antika nepoznala. 
V 16. storočí však boli aj „traktátisti", ktorí si mysleli, že musia vybudovať vlastnú poetiku. Úloh teda bolo 
veľa a situácia bola zložitá. lebo povedľa tradície spred pol druha tisíca, či dokonca spred dvoch tisíc rokov, 
ktorú autori poetík 16. storočia chceli obnoviť, existovala aj tradícia bližšia, stredoveká, v ktorej vyrástli a ktorej 
chtiac, či nechtiac podliehali. 

2. ZDROJE RENESANČNEJ POETlKY. Názory antiky na poéziu boli zvelebované, ale málo zná1ne, bolo ich 
treba ešte iba spoznať. Pramene však boli rozl ičné, a nie vo všetkom sa zhodovali. Týmito prameňmi boli 
predovšetkým spisy dvoch filozofov, Platóna a Aristotela, ale každý z nich písal o poézii inak. Veľmi sa čítala 
- keďže bola napísaná vo viazanej re~i - Horatiova poetika, vychádzaj úca zasa z iných predpokladov, ktoré 
neboli ani platónske, ani peripatetické. O starovekých názoroch na umenie slova informovali aj dosť početné 
a veľmi podrobné učebnice rétoriky. Existovali teda štyri antické zdroje poetiky: Platón , Aristoteles, Horatius 
a rétorika. 
Renesancia sa najprv zoznámila s Horatiom a s rétorický1ni spismi, a na nich založila svoj prvý vlastný názor ; 
túto horatiovsko-rétorickú poetiku pociťovala ako vlastnú a prirodzenú. Onedlho sa však našla Aristotelova 
Poetika - a časť renesančných spisovateľov sa vydala v jej šľapajach . Sformovali sa teda dva smery, horatiovský 
a aristotelovský. obidva silné autoritou antických autorov. A až vtedy vznikli spory. 
Platónove myšlienky o poézii boli fragmentárne a nevytvorili osobitný smer; zato vošli ako jednotlivé prvky do 
obidvoch protichodných smerov. Napokon v poetike 16. storočia každý z jej starovekých zdrojov zohral inú 
úlohu. Z Horatia táto poetika prevzala predovšetkým p rob 1 é my a isté ľahko zapamätateľné heslá, ako prodes

se et delectare, alebo ut pietu ra poesis. Z rétoriky prevzala sc hém y, termíny, detailné vývody, ktorých u Hora ti a 
nebolo. Z Platóna zopár výrazných téz, ako bola škodlivosť poézie a furor poeticus. Napokon z Aristotela 
- zák 1 ad né poj n1 y ako napodobovanie a katarzia. 
3. PARADOXY RENESANČNEJ POETIKY. V recepcii antickej poetiky za čias renesancie bolo mnoho 
paradoxov. Predovšetký1n ten, že Horatius , básnik a nie učenec, so skromnou estetickou prípravou stal sa 

• J . E. Spingarn, A History of Lirerary Criricism itt tlie Re11aissa11ce. 1908: o teórii poézie 16. storočia v Taliansku s. 1-170. 
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vzoron1 pre učených estetikov, nečakane sa stal autori tou, ba na istý čas dokonca jedinou, lebo spočiatku 

renesancia iba jeho poznala vcelku, a písal vo veršoch, čo humanistov priiahovalo. Paradox P latóna spočíval 
v tom. že kým jeho všeobecná estetika mala nadšený ohlas (vo florentskej Akadémii). jeho poetika sa stretla 

(v tej istej Akadé1nii) s nesúhlasom. V recepcii Aristotela bolo veľa paradoxov: jeho estetika, ktorá v antike 
mala dosť slabý o hlas a v stredoveku bola málo známa, sa teraz nielen rozšírila, ale bola uznaná za neomylnú. 
Aristoteles, in1perator noster, omniun1 bonar11111 arti11111 dictator perpe111us, napísal o ňom Scaliger. Táto „dikta
túra", vydobytá v 16. storočí , nebola síce večná , ale udržala sa dve storočia . Po druhé, Aristoteles si ju vydobyl 

v poézii práve vtedy, keď ju stratil vo všeobecnej filozofii , lebo 16. storočie zna1nenalo s(unrak aristotelizmu. 
Po tretie, renesancia. ktorá vynaložila obrovskú nán1ahu na pochopenie jeho poetiky, vlastne ju dokonale 

nepochopila: hľadela na jeho texty vlastnými očami, alebo skôr očami Averroa. Paradoxné bolo aj urputné úsilie 
renesančných spisovateľov , s ktorým dokazovali falošnú tézu, že antickí autori sa medzi sebou zhodovali a že 
Horatius chápal poéziu rovnako ako Aristote lcs. 
O poézii písali v 16. storočí univerzitní profesori poetjky a rétoriky. P ísali o nej milovníci a znalci poézie. 
nástupcovia humanistov. Písali aj sami básnici, medzi nimi Torquato Tasso. Neskôr sa pripojili fi lozofi: Patrizi. 

Can1pane lla, Zabarella. Bruno. A napokon sa pridali aj duchovní. naj1nä po tridentskom koncile ( 1545-1563). 
arcibiskup Piccolomini , biskupi Minturno a Viperano. Teda táto poetika bola dielom ľudí rôznych povolaní 

a typov, ale napriek tomu bola dosi jednoliata. 
4 . OBSAH POETÍK. Renesančná poetika bola najmä špeciálnou a technickou vedou o literách a sylabách. 
akcentoch a stopách, o versifikácii a básnických figúrach, o rozličných druhoch veršov a o predpisoch, ktoré sú 

v každom druhu záväzné. Všeobecné estetické úvahy zaberali v nej málo miesta , skôr sa nachádzali v komentá
roch k Aristotelovi alebo v obranách poézie pred Platónom ako v systematických artes poeticae. Široko ko ncipo
vaná Scaligerova príručka hovorila predovšetkýrn o 1nate riáli poézie , to zna1nená o stopách, rytmoch , veršoch , 

potom o jej obsahu z hľadiska miesta. času, príčin , hrdinov, pohlavia, veku, povahy, skutkov, osudov, ďalej sa 
opisovali nespočetné básnické figúry. ako modificatio, moderatio, asseveratio, exclan1ario, reperirio, accun1ulatio, 
evasio, amplificatio. exaequalio, personificatio, anticipatio, assimilatio, rozličné prirovnania, alegórie, substitutio, 
ag1101ninatio, paronomasia, allusio, epitrope, antithesis, excitatio, conciliatio, metastasis, translatio, inductio, addi
tio, el/ipsis, en1phasis, rozličné formy metafory. rôzne štýly poézie a ich figúry , anadiplosis, epanalepsis, epanop
hora, anaphora, epanodos, strofy, antistrofy, perifrázy, metaboly, hyperboly atď, atď. Nič tak neilustruje obsah 
a druh záujmov niektorých talianskych poetík 16. storočia ako tieto fi gúry, fonny a postupy. 

Každý spôsob písania, každý druh zvratu bol predvídaný. opísaný a pomenovaný. Aj keď dnešný človek obdivujt: 
obrovskú námahu vynaloženú na tieto rozlíšenia, schémy, nemôže nevidieť ich márnosť, v každom prípade 
prepiatosť v nárokoch na racionalizáciu básnickej tvorby. Jednou z vecí, ktoré moderné chápanie poézie odlišujú 

od starého, je upustenie od týchto sché1n poetiky; v tomto ohľade renesancia nezačala novodobo chäpať poéziu. 
ale nástojila na starom a so zápalom hodným lepšej veci zbierala všetky poetické schémy, ktoré v antike našla. 
zdedila zo stredoveku, alebo sama vymyslela. Iná vec je, že popritom naozaj kládla základy novej filozofickej 

poetiky. 
5. CHRONOLÓGIA. Hoci bola renesančná poetika v zásade jednoliata, prešla rôznymi obdobiami . Quattrocen
to napriek nadšeniu pre poéziu neprinieslo viac ako voľné poznámky humanistov o básnictve. Ozajstná poetika 
sa začala až roku 1500 knihou istého Badia Ascensia, ešte má lo rozpracovanou, a le už rozlišujúcou v poézii t ri 
genera, čiže štýly (vysoký, stredný, nízky), tri podoby decorum (primeranosť vecí, osôb, slov), tri básnické druhy 

(naratívny, dramatický, miešaný) , tri ciele poézie (pôžitok, úžitok, katarziu). Táto počiatočná poetika cinquecen
ta bola výkladom Ho ratia. Komentáro1n k jeho poetike bola aj práca Pomponia Gaurica (ktorý vydal aj knihu 
o sochárstve) , napísaná v prvých rokoch 16. storočia. 
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Už vtedy sa začalo oboznamovanie sa renesancie s Aristotelovou Poetikou: prvý latinský preklad urobil Valia 
a vyšiel roku 1498. grécky text roku 1508. Jednako ešte vládol Horatius. Prvá paralela medzi ním a Aristotelom 
a pokus o ich vzájomné zosúladenie vznikli roku 1531 v Parrasiovej práci , ale prvý preklad Aristotelovcj Poetiky 
do ta l iančiny vydal Segni až roku 1549. Odvtedy získavala aristotelovská poetika čoraz väčšiu popu laritu . Prvé 
ko1nentáre napísali: Robortello roku 1548 a Maggi-Lombardi roku 1550. Slovom. aristotelovské obdobie 
v poetike pripadlo až na druhú polovicu :cinq11ecenta. V tom čase už z poetiky mizli horatiovci, na druhej strane 
už existovali aristotelovci a predstavitelia kompromisného horatiovsko-aristotelovského stanoviska. Tretia štvrti
na storočia už bola diktatúrou aristotclizmu. Vo štvrtej štvrtine, po tridentskom koncile, aristotclovskíi poetika 
dostala čiastočne zmenenú interpretáciu s cirkevným zafarbením. A vtedy sa zjavili aj prvé kritiky Aristotela: 
neboli početné , ale pochádzali od najvýznačnejších autorov. Napriek tomu 17. storočie sa začalo v Aristotelovom 
znamení a zostalo mu verné, aspoň vo svojo1n vlastnom presvedčení. 
6. HLAVNÉ DIELA. Publikácie z oblast i estetiky v 16. storočí boli trojakého druhu. 1. Komentáre k antickým 
poetikám (spočiatku k Horatiovi, neskôr prevládali komentáre k Aristotelovi). 2. Systematické práce , učebnice, 
zvyčajne pod názvom Poetica alebo Ars poetica, zriedkavejšie monografie. 3. Eseje, najčastejšie v podobe 
dialógov. Niektoré z týchto publikácií boli napísané po latinsky, iné po taliansky; učebnice skôr v latinčine, eseje 
v taliančine. Komentáre a učebnice sa od seba veľmi neodlišovali, v jedných i druhých veľa miesta zaberali 
špeciálne. technické vývody. vo veľkej miere voči estetike ľahostajné ; len s nä1nahou sa z nich dá vyťažiť 
všeobecný estetický obsah. Počínajúc od štyridsiatych rokov, zjavili sa desiatky kníh z oblasti poetiky. Niektoré 
z nich s: zasluhujú csobitnú zmienku pre iniciatívu, obšírnosť, autoritu alebo originálnosť. 
1. Pornpon1us G au r i c u s, De arte poetica, práca napísaná okolo roku 1510, vydaná až posmrtne roku 1541. 
bola komentárom k Horatiovi . Gaurico, v latinskej verzii Gauricus, bol neapolský filológ, narodil sa okolo roku 
1482, zmizol nevedno kam okolo 1530. 
2. Marco Girolamo Vid a, De arte poetica, 1527: prvá novovcká systematická poetika. Bola ešte napísaná vo 
veršoch. Vída (1480-1566), básnik, cirkevný hodnostár, vzdelával sa v mantovskom centre, umrel ako biskup 
Al by. 
3. Girolamo Fr a ca st or o. Naugerius sive de poetica, vznikol okolo roku 1540, vyšiel 1555: prvá monografia 
z oblasti všeobecnej poetiky. Fracastoro {1478-1553) bol spomedzi teoretikov poézie 16. storočia nepochybne 
najslávnejší: padovský študent, Kopemikov kolega a príateT, neskôr všestranný učenec , lekár, filozof. matema
tík, prírodovedec. profesor logiky, úradný lekár tsidentského koncilu, un gran signore delia piú varia cultura 
cinquecentesca. 
4. Francesco Rob orte 11 o, In libruni Aristotelis de Arte poetica explanationes, 1548: prvý komentár k Aristo
telovi s veľkým množstvom vlastných originálnych myšlienok . Robortello (15 16-1567) bol humanista. profesor 
rečníctva v Pise, v Benátkach, v Bologni a najdlhšie v Padove. 
5. Yincenzo Maggi - Bartolomeo Lombard i, In Aristotelis libru in De poeti ca co1n1nunes explanationes, 
1550: druhý obšírny kon1entár, ktorý sa tešil veľkej autorite v 16. storočí. Maggi (1528-1564). slávnejší zo 
spoluautorov, učil v Padove a vo Ferrare. 
6. Antonio S. Min tur no, De poeta, 1509 a L'arte poetica, 1564: prvé kompletné spracovanie poetiky. Mintur
no (umrel 1574) bol humanista, žiak A. Nifa , u1nrel ako crotonský biskup. Z jeho dvoch rozpräv o poézii prvá 
bola liberálnejšia, druhá prísnejšie aristotelovská a cirkevná. 
7. Julius Caesar Sc a 1 i g e r, Poetices Libri VII, 1561: v 16. storočí aj neskôr sa toto dielo pokladalo za vrcholné 
v oblasti estetiky; je však priveľmi špeciálne. technické, pomerne málo produktívne pre všeobecnú teóriu. 
Scaliger (1484-1558), lekár a slávny filológ, značnú časť života strávil vo Francúzsku. 
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8. Lodovico Ca ste 1 vet r o, Poetica d'Aristotele vulgarizzata, 1570: napísaná vo forme komentára, nezvyčajne 
originálna. O autorovi ďalej. 
9. Torquato Tas so, Delľarte poetica el in particolare del Poerna Heroico, 1587: rozprava vyjadrujúca názory 
vynikajúceho básnika. Tasso, autor Oslobodeného Jeruzalema, žil v rokoch 1544-1595 (ryt. 17). 
10. Francesco Pat r i z i. De/la Poetica, 1586: azda najoriginálnejšia poetika 16. storočia, dielo významného 
filológa (umrel 1597). 
11. Tommaso Ca m pane 11 a, Poetica, napísaná okolo 1596, vydaná až 1638, rok pred autorovou smrťou. 
12. Antonio Possevino, Tracrario de Poesi er Picrura ettnica, hurnana er fab11/osa, 1593: príklad traktátu 
cirkevnej povahy, aké sa vo väčšom množstve zjavili koncom storočia. 
Ďalej budeme príležitostne uvádzať ďalších spisovateľov, autorov poetík: G. G. Trissino, 1529, B. Daniello, 
1536, B . Ricci , 1545, G. P. Capriano , 1555, B. Parthenio, 1560, J. A. Viperano, 1579, G. Denores, 1588; ko
mentátori Horatia: A. G. Parrasio, 1531, G. Grifoli , 1550, G. B. Pigna, 1561, T. Correa , 1587; komentátori 
a apologéti Aristotela: A. Piccolomini, 1572, F. Sassetti, okolo 1575, L. Salviati, 1586, F. Buona1nici, 1579 
a osobitne zaslúžilý A. Riccoboni , 1585; autori dialôgov. rečí a monografií: F. Berní, 1526, G. B. Giraldi Cintio, 
1554, A. Lionardi, 1554, L. G. Giraldi, 1566, B. Tomitano, 1560, S. Ammirato, 1560, B. Grasso, 1566. O poézii 
písali aj L. Varchi a L. Dolce, známi svojimi teóriami výtvarného umenia. 
Všetky tieto poetiky 16. storočia. rovnako dávnejšie vydané. ako aj tie. ktoré zostali v rukopisoch, zozbieral , 
roztriedil , charakterizoval a množstvom citátov zaopatril vo svojom veľkom diele Bernard Weinberg.b časť týchto 
poetík sa publikovala ešte aj v 17. a 18. storočí, v 20. storočí už iba nemnohé.< 
7. DEFINÍCIA POtZIE. To, čo v poetikách 16. storočia má podstatný estetický význam. dá sa napokon zhrnúť 
do jednej otázky: čo je to poézia? Alebo inak: Aká je jej definícia? V chápaní tejto otázky nebolo vtedy 
všeobecnej zhody. a) Zriedkavejšie chápanie reprezentoval G . B. Giraldi Cintio, 1557, ktorý v liste T. Tassovi 
uvádza tri znaky poézie: je f i 1 o z o f io u, je uč i t e r kou života (maestro delia vi ta), svoje pravdy vyslovuje 
za halene (so110 velan1e). 
b) Typickejší, najmä pre skoršiu fázu, bol L. G. Giraldi, 1545: poézia je vecou vnuknutia (afflatus), hovorí 
o veľkých veciach (1nagna) vi a z a nou rečou (per cannen) a spôsobom, ktorý vzbudzuje obdiv (cun1 
admiratione). 
c) Variant typický pre neskoršiu fázu vyjadril Denores, 1550: jeho definícia sa vyznačuje tým, že sa verne pridŕža 
Ari$tOtelovej definície tragédie, rozširujúc ju na celú poéziu. Začína sa konštatovaním. že poézia je um cnie 
( arce), ako špecifickú črtu uvádza k a t h a r s i s (per purgar), vyžaduje vi a z a nú reč (eon parlar in verso ). 
d) Podobne Fracastoro, 1555: poézia je napodobovaním toho, čo je vo veciach naju~fachtilejšie a najkrajšie, 
v štýle krásnom a pri meranom , aby sa páči 1 a a pouč o v a 1 a. 
8. OTÁZKY ESTETIKY. Otázka podstaty (a definície) poézie však implikovala veľa iných problémov. Predo
všetkým: 
A. Aký je genus proxinu11n poézie? Umenie, či veda? 
B. Aká je jej differenria specifica? Napodobovanie, či fikcia? Básnický obsah, či viazaná forma? 
Ďalšie otázky sa týkali zásad, čiže príčin poézie, ktoré cinquecento podľa Aristotela zredukovalo na štyri: aktívna 
príčina, účelová , materiálna a formálna príčina. 
C. Aký je zdroj poézie (povedané vtedajším aristotelovským jazykom , aktívna príčina): vnuknutie, či umenie? 
D. Aká je jej funkcia a cieľ (po aristotelovsky - účelová príčina): pôžitok , či úžitok? 

b B. Weinberg, A Hisrory o[ Literary Criricism in rlre ltulitm Re11aissr111ce, Thc University of Chicago Press. 1961. 2 zväzky, s. t 184. 
< Fracatorova poetika bola vydaná uko íaksimile University of Illinois, 1924 s anglickým prekladom R. Kclsoa . Výber zo Scaligerovej poetiky 
vyšiel v anglickom preklade F. M. Padclforda, 1905. 
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E. Aký je predmet poézie (po aristotelovsky - materiálna príčina): skutočnosi , či fikcia? 
F. Formou poézie (po aristotelovsky -:- formálna príčina) sú slová, ale aký je ich vziah k veciam, verba a res? 
V talianskej poetike 16. storočia sa predebatovávali aj ďalšie otázky: 
G . Aký je vzťah básnika, diela a prijímateľov? 
H. Podlieha poézia všeobecným zákono1n? Ak áno, aké miesto sa v nich ponecháva pre básnikovu slobodu? 
L Aká je hlavná hodnota poézie: estetická, či morálna? 
Tieto otázky 16. storočie riešilo jednotne - zhodne s klasickou estetikou. Táto bola záväzná ako ágrafoi nómoi, 
nepísané, a jednako platné morálne zákony, o ktorých sa často hovorilo v antike. Básnici sa tejto estetiky v praxi 
nepridržiavali dlho, v priebehu storočia postupne prešli k manieristickým a barokovým formám. Teória však 
zostávala. Teoretické credo manieristických a barokových básnikov zostalo klasické. Poézia hľadala nové cesty, 
ale estetika sa nemenila; bola vo svoj ich formách trvácnejšia a jednoliatejšia ako poézia. 
9. GENUS PROXIMUM POÉZIE. A. Renesancia zaraďovala poéziu do um e nia (ars). Nie v novovekom 
význame krásneho umenia, ale v staršon1 význame schopnosti , zručnosti. Za genus proxiniu1n poézie sa pokladalo 
umenie používaj ú c e reč, ars sermocinalis čiže rationalis, v protiklade k re á 1 nemu umeniu. ars actualis 
alebo realis, produkujúcemu veci , a nie slová. Medzi ars rationalis patrila poézia spolu s logikou, rétorikou , 
gramatikou a históriou. Reálne umenia sa nazývali aj poietickými artes poeticae. čiže (v súlade s etymológiou 
slov poiein a poiesis) vytvárajúcimi; tie umenia, ktoré používali reč, volali sa aj inštrumentálnymi. Poézia sa 
zaraďovala medzi slovné, čiže inštrumentálne umenia, v protiklade k reálnym, čiže vytvárajúcim umeniam. 
Slovným paradoxom bolo, že poézia nepatrila k poietickýn1 urneniam. 
Zaraďovanie poézie medzi umenia vzbudzovalo vtedy isté pochybnosti, lebo umenie sa chápalo ako zručnosť, 
vec odbornej šikovnosti a pravidiel, a pamätajúc na Platónovo tvrdenie, že poézia nie je vecou „ kumštu", ale 
básnického ošiafu. Na druhej strane tento básnický ošiaľ mal vtedy rovnako veľa protivníkov ako prívržencov. 
Berní už pomerne skoro (1526) napísal , že sami básnici sa smejú zo svojich údajných vnuknutí. Aristotelova 
autorita posilnila toto stanovisko. Castelvetro tvrdil , že iba ľudia bez vzdelania môžu hovoriť o zvláštnych 
.. daroch" (dona) a „ inšpirácii" básnika. Salviati dokazoval, že dar poézie je výlučne vecou návyku (habito) . 
B. Týmto pochybnostiam sa vyhýbalo iné zaradenie poézie, jej začlenenie do f i 1 o zo f ie. Uplatňovalo sa 
zriedkavejšie, ale nájdeme ho u Tomitana či Grifoliho. Implikovalo, že poézia nie je len zručnosťou, ale aj 
poznaním. Od filozofie sensu stricro sa odlišuje najmä tým , že - ako tvrdí Giraldi , nadväzujúc na starý motív 
Petrarcu a Boccaccia - hovorí pod závojom metafory (so/Io velamo poetico). Inými slovami. je poznanín1. ale 
ezoterickým (ammirato). 
C. Keď sa poézia začleňovala do filozofie, zväčša sa myslelo iba na morálnu filozofiu. Vtedy sa poézia 
hodnotila skôr ako nástroj filozofie než ako jej súčasť. 
D. Iná renesančná koncepcia zaraďova la poéziu do h istórie. Ar.gumentovala tým, že poézia ukazuje charak
tery a skutky rovnako, ako to robí história. Medzi prívržencov tejto koncepcie patril predovšetkýn1 hlavný 
spisovateľ epochy Scaliger. Segni zasa pokladal poéziu za prechodný útvar medzi filozofiou a históriou. Tieto 
koncepcie sa však zjavovali zriedkavejšie; najdôležitejšia bola tá, ktorá zaraďovala poéziu medzi umenia. 
Treba zdôrazniť, že za istý druh filozofie či histórie renesancia pokladala s am u poéziu, a nie jej poetickú teóriu; 
filozofické či historické poznanie sa videlo v samej poézii. nie v poetike. A vlastne sa nerozlišovala peézia 
a poetika, ako to robíme dnes : výraz ars poetica označoval jednu aj druhú; poesis a poetica sa bežne zan1ieňali; 
usudzovalo sa, že poetika je iba sformulovaním toho, čo je obsiahnuté v poézii. 
Keď renesancia zaraďovala poéziu do umenia, fi lozofie či histórie, odvolávala sa (a oprávnene) na toho alebo 
iného antického autora; ale v skutočnosti sa rozchádzala s klasickou antikou, pre ktorú poézia nebola ani 
umením, ani vedou, ale vnuknutím. 
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10. DIFFERENTIA SPECIFICA POÉZIE. Specifickým znakom poézie. vyčleňujúcim ju spomedzi iných ľud
ských činností, bolo pre raných spisovateľov renesancie, v zhode s Horatiom to, že sa v nej spája úžitok 

s pôžitkom. Jej úlohou je totiž rovnako priťahovať ako tešiť, dilettare e giovare. Osobité je v nej iba to. že 
slúži pôžitku, lebo úžitku slúži všetko, čo človek robí. Okrem toho poéziu odlišuje druh úžitku , aký prináša: 

I je to úžitok duše, nie tela (Speroni, 1542). Tento úžitok je dvojaký: spočíva v poučení (docere) a čiastočne 
vo vzrušení, v pohnutí (1novere). 

Neskoršie traktáty pod Aristotelovým vplyvom inak špecifikovali poéziu , nie na základe jej pôsobenia, ale jej 
funkcie: je takým umením, ktoré napodobuje (imitario). Keďže maliarstvo a sochárstvo sú tiež napodobujúeimi 

umeniami, špecifikum poézie predstavujú dva znaky: je napodobujúc im umením, ktoré používa reč. 
Iná myšlienka: differentia specifica poézie spočíva v jej predmete, a týmto predmetom je - k 1 am. Z umení 
používajúcich reč logika ukazuje pravdu, dialektika pravdepodobnosť a poézia - klam , falsum, seu fabulosum, 

ako doslovne napísal Robortello (1548). Väčšina renesančných spisovateľov by sa však pod tento názor nepod
písala. ale možno skôr v zn1iernenej podobe: poézia tvorí fikcie. 
Niektorí vtedajší teoretici - nie všetci - za differentia specifica poézie pokladali aj v i a z a nú reč, veršovanú 

formu . 
Spisovatelia druhej polovice 16. storočia budú spájať tieto a ešte ďalšie znaky poézie a povedia ako San Martino 
(1555), že sa odlišuje tým , že 1. vyvoláva pôžitok , 2. narába s fikciami, 3. napodobuje, 4. vzrušuje a 5. poučuje. 

11. CIEĽ POÉZIE. Špecifické znaky poézie sa týkali predovšetkým jej cieľa: vyvoláva pôžitok, úžitok, vzrušuje. 
že jej cieľom je spájanie pôžitku a úžitku. bolo neotrasiteľným presvcdčenín1, prinajmenej v prvej polovici 16. 
storočia. Otázkou však bolo, aký úžitok dáva: morálny, spoločenský , náboženský? A najmä, aká je hierarchia 

ciefov poézie, čo je prvé, pôžitok, alebo úžitok? 
Východiskovým presvedčením bolo rovnaké postavenie obidvoch ciefov: poézia môže a má v rovnakej miere 

slúžiť úžitku aj pôžitku. často sa rozlišovalo: úžitok poézie pramení v jej obsahu a pôžitok v slovách a ich 
ozdobnosti (Lombardi - Maggi). Inak povedané: úžitok pochádza z myšlienky, pôžitok z dikcie (Giraldi). Vyno
rili sa aj dva varianty názoru, zachovávajúceho horatiovskú dvojakosť ciefov poézie, ale nie ich vzájomnú 

nezávislosť. Jeden tvrdil , že poézia je užitočná, lebo je príjemná. Druhý zasa: poézia je príjemná, lebo je 
užitočná. 

V druhej polovici 16. storočia sa zasa zjavila myšlienka, že v poézii ide iba o úžitok; nie o materiálny, ale 

o morálny, náboženský alebo politický. Poézia je, ako napísal Scaliger, ad veritatem, ad utifitate1n, ad refigionem. 
Tento názor vzbudil reakciu u prívržencov opačnej tézy, že v poézii práve ide jedine o p ô ž 1 to k . Ak prináša 

úžitok. tak iba akcidentálne , ako tvrdil Castelvetro. Sassetti bol ešte radikálnejší: poézia poskytuje len pôžitok , 
a nijaký úžitok. Riešenie otázky, čo je cieľom poézie - úžitok, či pôžitok - vo veľkej nliere rozhodovalo o celej 

poetike a niektorí historici vidia v renesančnej poetike dva typy a prúdy: moralistický a hedonistický. d 

Rovnako ŕôznorodý1n spôsobom sa vykladali príjemné pocity, ktoré poskytuje poézia. Príjen1né je pozerať na 
tragédiu a spoznávať v nej osudy a city, ktoré poznáme zo života. Príjemné je prežívať pocity ľútosti, ktoré 

vzbudzuje tragédia. Príjemný je pôvab slov, ľubozvučnosť rýmov, kvetnatosť básnických figúr, stručne povedané: 
príjemné je stretnutie s krásou. Podľa Robortella poézia teší tým , že je napodobovaním skutočnosti, na ktorú 

(ako usudzoval v zhode s Aristotelom) je ľuďom príjemné sa dívať. Ale teší aj básnikova šikovnosť, jeho 
schopnosť prekonávať ťažkosti. Scaliger usudzoval, že poézia vyvoláva príjen1ný pocit svojou harmóniou, ako aj 
tý1n , že odháňa nudu. Mimochodom tvrdil, že pôžitku slúžia iba nižšie druhy poézie a jej vedrajšie zložky, ako 

• L. Firpo v úvode k: T. Campanclla. Poetica, 1944, a G . Morpurgo-Tag)iabue , Aris101elis1110 e Barocco, v súbornom zväzku Re1orica e barocco, 
1955, s. l 19n. 
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je veršovanie . A Castelvetro píše, že poézia teší ľudí , 1) keď ich učí, 2) keď sa im vidí, že uskutočňuje ich túžby, 
3) keď môžu jej obsah vzťahovať na seba , stotožni ť sa s hrdinom . 
Niektoré renesančné traktá ty dávali poézii okren1 pôžitku a úžitku aj iné ciele . Podľa Yarchiho (Hercolano, 
1570) básnik nielen poučuje , teší a vzrušuje, ale vyvoláva v dušiach aj obdiv a počudovanie (ammirazione 
e stupore negli animi). Aj táto myšlienka pochádzala z antiky. 
Pojem cieľa poézie zahŕňal u renesančných spisovateľov rovnako básnikove zámery. ako aj pôsobenie 
diela. A pôsobenie môže byť iné, ako sa plánovalo. Vysvetľovalo sa, a k o a čím pôsobí poézia. Čím pôsobí, 
to dosť zavčasu zhrnul Daniello (1536): fikciou , alegóriou, ozdobnosťou, zvukom. 
Od cieľa (fine) poézie sa však oddeľovala funkcia (uffizio) alebo činnosť básnika. Castclvetro napísal: „ Iná 
je funkcia básnika a iný jeho cieľ. Jeho funkciou je zložiť peknú fabulu, stvárňovať prin1erané charaktery, 
nachádzať hlavné 1nyšlienky, vyberať slová, ktoré sú v poézii vhodné. Cieľom je zasa poskytovať, priamo či 

nepriamo, poslucháčon1 pôžitok." 
Navyše Minturno od f u n k c i c (officium) poézie odlišoval ešte jej s i 1 u (vis). Čiže inými slovami : čo poézia 
má a čo môže rob i ť. 

12. P RAVDA A KLAM: PRAVDA A KRÁSA. Renesančná poetika vychádzala z toho. že poézia čerpá svoj 
obsah zo skutočnosti , že je jej napodobovaním; tento predpoklad bol zhodný s antickými autoritami, s Horatiom, 
Platónom, Aristotelom. Ale na druhej strane tá istá poetika uznávala, že do poézie patrí aj rozprávka, výmysel, 
teda fikcia, ba aj klam : fab11los11n1, fic111m, falsu1n. Pri takýchto dvoch predpokladoch museli vzniknúť ťažkosti 
a napätia. 
Neboli však neprekonateľné. Nedal sa udržať iba pojem napodobovania ako vernej kópie. Potorn ťažkosti r iešil 
pojem alegórie, ktorý zo stredoveku prešiel cez Petrarcu do renesancie: poézia obsahuje pravdu, no alegorickú, 
skrytú. Je spojením napodobovania s alegóriou, ako to zdôrazňoval najmä Tasso. 
Iným riešením bolo, že v poézii jestvuje rovnako pravda ako fikcia. Je teda spojením pravdy a klamu. Pre 
niektorých spisova te ľov toto spojenie predstavovalo priam definíciu poézie (San Martino. 1555). Robortello si 
mysle l, že poézia vytvára falošné predpoklady, ale robí z nich pravdivé závery. Iní usudzovali v š ľapajach 

Petrarcu a Boccaccia, že básnické fikcie nie sú klamy , lebo básnici si síce vymýšľajú , a le netvrdia, že taká je 
skutočnosť. Oveľa radikálnejšie to napísal (už koncom storočia, roku 1587) T . Correa: najväčšou cnosťou básnika 
je odpútať sa od zákonov histórie a zľahčovať prirodzený poriadok rozprávania. 
Radikálny bol aj postoj aristotelovca Piccolominiho ( 1575): „Vyslovovanie pravdy či k 1 am st v a je pre 
básnika ne podstatn é". A uz predtým (1555) Capriano vo svojej Vera poetica napísal: „ Básnické napodobo
vanie nenapodobuje to, čo je pravdivé, ale čo je vymyslené a predstierané" (finto e sin1ula10). Ozajstní básnici 
musia svoju poéziu vy m ý š r a ť z ni č o h o Capriano bol jedným z prvých, čo konečne začal i sporncdzi umení 
vyčleňovať tie, ktoré sa neskôr nazvali krásnymi a ktoré on nazýval ušľachtilými , a to boli poézia . maliarstvo, 
sochárstvo; vyčleňuje ich to, že sa odvolávajú na ušľachtilej šie zmysly a že sú trvácnejšie. 
Pozoruhodné je, čo o tejto téme napísal Fracastoro. Básnik nesmie vymýšľať veci nezhodujúce sa s pravdou, 
ale môže vytvárať fikcie , ktoré sa približujú k pravde svojím vzhľadom , významom či a legóriou, alebo zodpove
dajú presvedčeniu ľudí, a lebo sa zhodujú so všeobecnou ideou krásy; vtedy nemusia byť verným odrazom 
skutočnosti. Ak veciam chýba krása a veľkosť , "básnik má právo im ju pridať. 
Vo všeobecnosti estetický či špecifický poetický cief poézie stál na začiatku 16. storočia v pozadí za morálnym 
a hedonickým cieľom. Termín krása alebo jeho ekvivalenty sa takmer nevyskytoval v definíciách poézie. Harmó
nia sa uvádzala len ako jedna z mnohých predností poézie. Boli však aj výnimky a jednou z nich bol práve 
Fracastoro. Podľa neho nijaký iný cieľ nie je pre básnika takým podnetom ako ten , aby dobre vyslovil to, čo 
mal v úmysle. Má hľadať aj všetky ozdoby reči , všetky krásy (01nnes ornatus, omnes pulchritudines) . Cieľom 
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básnika je síce delectare et prodesse; ale tento cieľ dosahuje, keď ukazuje najkrajšie (pulcherrima) veci v najkraj
šom štýle (per genus dicendi sirnpliciter pulchrum). Podobne uvažovali aj niektorí iní: básnik Guarini tvrdil, že 
cieľom poézie nie je napodobovať dobro (imitare ii buo110), ale dobre napodobovať (bene intitare), a to značilo 
to isté ako - krásne napodobovať. Viperano (1579) vysvetľoval, že krása verša je identická s jeho dokonalosťou; 
a tú má vtedy. keď je správne zložený a vyvoláva v čitateľoch príjemný pocit. Najviac o kráse poézie - vaghezza 
(slov), dolcezza (rýmov), leggiadria (verša) hovori l Grasso (1566). 
13. OBSAH A FORMA POÉZIE. Prevládajúci názor bol takýto: materiálom poézie sú slová a jej predmetom 
- skutočnosť, odkopírovaná alebo vymyslená. Z toho vyplýva základná dvojakosť poézie: s 1 o v á a veci , verba 
et res. Z troch tradičných častí rétoriky a poetiky nápad (inventio) a kompozícia (compositio) sa týkajú 
vecí, a výpoveď (elocutio) -slov. Veci sú rnateriálom poézie a verš jej nástrojom (stromento), ako sa 
vyjadrovali Fracastoro a Castelvetro. V modernejšom vyjadrení veci tvoria obsah poézie, slová jej formu. 
Do obsahu sa zaraďovali aj sententiae, čiže myšlienky; to je hodné zaznamenania. 
Napriek značnej jednoliatosti renesančnej poetiky existovali v nej dva prúdy: jeden, do ktorého patril predovšet
kým Scaliger, sa sústreďoval na res. čiže na zobrazovanú skutočnosť, na jej primerané a pravdepodobné zobra
zenie, a druhý (mal prívržencov v celej renesancii) si všímal najmä verba , dikciu, výber slov, ich expresívnosť 
a štýl. K tomuto prúdu patril Robortello, ktorý napísal, že úlohou básnika sú krásne, primerané a adekvátne 
usporiadané s 1 o v á. Tento prúd ku koncu 16. storočia silnel ; ale prívržencov si udržalo aj kompromisné riešenie : 
v poézii je rovnako dôležitý obsah, ako aj forma. Z obsahu ľudia čerpajú úžitok, zo slov, z ich výberu a elegancie 
- pôžitok. 
V otázke básnickej forn1y vládla zhoda v tom, že básn ická reč sa odlišuje od hovorovej; vraví sa o tom už u Vidu. 
Vyznačuje sa predovšetkým ozdobnosťou; rnôže byť voľnejšia a nezvyčajnejšia ako bežná reč (Parthenio). Na 
druhej strane nebolo jednoty v otázke, či básnická reč musí byť viazaná (cartnen, parlar in versa): podľa jedných 
autorov, napríklad podľa Sassettiho, versifikácia je nepodstatná, lebo v poézii ide iba o napodobovanie, nezáleží 
na tom, či vo veršovanej forme, alebo v neveršovanej , pre iných táto fonna bola podstatná, práve ona vyčleňuje 
poéziu, stáva sa jej podstatným znakom. Toto stanovisko zastávali autori ako Varchi. Piccolomini , Scaliger, 
Patrizi. 
14. BÁSNIK A PRIJÍMATEĽ. Ak cieľom poézie je pôžitok, úžitok, vzrušenie či zlepšovanie ľudí, potom 1nusí 
brať do úvahy tých, čo ju budú počúvať alebo čítať. Také bolo prevládajúce presvedčenie renesancie, ale nebolo 
všeobecne uznávané. Podľa iného názoru, cieľom poézie je d ie 1 o a prijímateľ sa mu má prispôsobiť: zástancovia 
tohto stanoviska sa odvolávali na Aristotela; upevnilo sa spolu s rozšírením jeho Poetiky, hoci aj on dokazoval, 
že básnik musí mať na zreteli , čo prijímateľ môže postihnúť pan1äťou a rozumom. 
Vo vzťahu k prijímateľovi sa videl rozdiel medzi poéziou a rečníctvom: rečník sa musí prispôsobiť poslucháčorn 
(aby ich presvedčil ) , kým poslucháči alebo čitatelia poézie sa musia prispôsobiť básnikovi (aby mohli oceniť krásu 
poézie) . Ale iba niektorí teoretici, napríklad Vída, si predstavovali, že básnik nemusí myslieť na prijímateľov, 
lebo oni sami sa poddajú pôsobeniu poézie. Castelvetro mal iný názor, usudzoval, že väčšina ľudí je voči poézii 
imúnna. Ak však básnik musí brať ohľad na prijímateľov, vzniká otázka - na a kých. Castelvetro si myslel, že 
sa má prispôsobovať prijímateľo1n najnižšej úrovne. Iní autori zasa neboli až takí pesimistickí. 
Napokon, renesančná poetika, aspoň do istej miery. brala do úvahy prijímateľov poézie a mala na zreteli jej 
psychologické pôsobenie. Najprekvapujúcejší a najmodernejší názor vyslovil vtedy Grasso (1566): krása slov, 
lahodnosť rýmov, kvetnatosť básnických figúr, výstižné zobrazenie charakterov „nás tak priťahuje, že sa a k o by 
odpúta v a 1n e s am i od seba a naša myseľ neupiera sa na nič iné iba na krásu a dokonalosť verša" . Podobne 
estetický zážitok charakterizujú až estetici 20. storočia. 
15. PRAVIDLÁ A SLOBODA. Renesančná poetika sa zakladala na presvedčení, že poézia podlieha pravidlám. 
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Nachádzala ho už u Horatia a potom ešte väčšmi u Aristotela. Pravidlá, ktoré určil najmä pre tragédiu, sa stali 
dogmami. Hľadalo sa však pre ne racionálne odôvodnenie, najmä pre pravidlo jednoty času a miesta v tragédii, 
ktoré nadobudlo takú dôležitosť v 17. storočí. Castelvetro ho zdôvodňoval vierohodnosťou poézie, lebo divák 
tragédie neuverí, že za niekoľko hodín prešli roky a že herec sa v priebehu predstavenia prenesie do iného mesta 
či krajiny. Jednote deja (hoci pre Aristotela iba ona bola dôležitá) sa v renesancii nepripisoval význam: naopak, 
divák sa vraj zabaví lepšie, ak bude sledovať viaceré motívy. 
Ale postavenie pravidiel v renesančnej poézii bolo dosť zvláštne: pravidlá sa ustafovali iba pre tragédiu , ktorú 
renesancia nemala v obľube , kým v Zúrivom Rolandovi a Oslobodenoni Jeruzale1ne vytvorila epos, pre ktorý 
nemala ustálené pravidlá. 
Niekedy sa básnické pravidlá chápali veľmi prísne : .,Ak je antická veda (o poézii) pravdivá," písal Minturno, 
mieriac na Ariosta, „ potom neviem, ako by mohla byť prípustná iná veda, lebo pravda je len jedna." Na začiatku 
boli jednotlivé pravidlá, potom vývin smeroval k ich systemiz<ícii. Súčasne sa pravidlá stávali čoraz kategorickej
šími. Vymenúvali sa tie. ktoré sa nikdy nesmú prekročiť (regulae quae 1ransgredi nunq11an1 lici111m foret). 
Niektoré poetiky nechávali iba veľmi málo miesta pre básnikovu slobodu: básnik môže pridať zo seba iba 
„akcidenty", ale nič podstatné , písal Speroni, ktorý po istý čas bol arbitrom vkusu. Jednako v tejto veci svoj 
názor nepresadil: prevážila liberálnejšia mienka. 
16. HODNOTA POtZIE. Hodnotu poézie renesancia posudzovala z hľadiska spoločenského a morálneho 
- rovnako ako Platón. Ale pri uplat11ovaní tohto kritéria dospievala k inému záveru: niet dôvodov odsudzovať 
básnikov na vyhnanstvo, lebo aspoň niektorí plnia svoju morálnu a spoločenskú úlohu. Maggi si rnyslel, že ju 
dokonca plnia lepšie ako filozofi. O morálnej a spoločenskej hodnote poézie sa v traktátoch 16. storočia píše 
viac ako o jej vlastnej a špecificky estetickej či básnickej hodnote. 
Aké vlastnosti musí ma( poézia. aby bola plnohodnotná? V odpovedi na túto otázku renesančné poetiky podávali 
súpisy predností, vyžadovaných od poézie. Na začiatku storočia Trissino uvádzal sedem: jasnosť (chiarezza), 
veľkosť (grandezza), krása (belezza), rýchlosť (velocitil), životná reálnosť (costume), pravda (verila) a obratnosť 
(artificio). Krásu chápal úzko, keď ju spomínal v rade s inýrni vlastnosťami a nenadraďoval ju nad iné, ako sú 
jasnosť či veľkosť. Rozlišoval dva druhy krásy: prirodzenú (naturale) a pridanú (adventizio). Tak ako ľudská 
postava má svoju prirodzenú krásu v proporciách a farbách, ale môže hľadať navyše aj dodatočné ozdoby, 
podobne je to i s verša111i. 
Súpisy poetických predností zostavovali aj iní autori. Minturno vymenoval sedem fonne del par/are: chiara 
(s odrodami pura a leggiadra), grande (odrody: magnifico, aspra, agra, illustre, incitata, abondevole), ornata, 
volubile, costumata, vera, grave. V približnom preklade by týmito prednosťami boli: jasnosť (č istota, pôvab) , 
veľkosť (vznešenosť, prísnosť , ostrosť, skvelosť , citová vypätosť, hojnosť), ozdobnosť, živosť, reálnosť , pravda, 
vážnosť - teda dosť bohatý súbor estetických kategórií. 
Neskôr vlna aristotelizmu priniesla trochu pozmenené súpisy básnických predností: usporiadanosť. vefkosi. 
jednota, pravdepodobnosť, zázračnosť, pátos. V zhode s Aristotelom sa iné prednosti vyžadovali pre fabulu, 
charaktery, pre vyslovené myšlienky (sententiae), a iné pre slová. 
Za najústrednejšiu, ak nie najvyššiu hodnotu poézie renesančná poetika pokladala to, čo označovala antickým 
názvom decoro alebo novým slovom convenie.nza, primeranosť. Bola to mnohoraká primeranosť: p1imera
nosť štruktúry n1otívu, primeranosť stavby charakterov, primeranosť výberu slov (verba rei accon1oda1a). Mintur
no rozlišoval clecoro seconclo a) Ie figure, b) la persona che paria, c) ľuditore, d) la 1nateric1, e) gli affe11i, f) Ie 
parti del dire (invenzione, clisposizione, elocusione), g) Ie fonne del dire. Renesancia - v poetike takisto ako 
v teórii výtvarných umení - zachovala pojem decoro a odovzdala ho nasledujúcim storočiam. 
17. VÝVIN POETIKY CJNQUECENTA. Východi skové názory renesancie boli dosť jednoliate; neboli 
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nové, ale prevzaté z tradície, pochádzajúce (ako sme už povedali) z troch zdrojov: z Horatia, z rétorov 
a z Platóna. Renesancia si z nich vyberala to, čo jej zodpovedalo, najviac z Horatia. Zoradenie jednotlivých 
voľných myšlienok do systému vzniklo okolo polovice 16. storočia, vtedy, keď sa klasická renesancia v umení 
už pominula.c • 
Renesančný horationizmus hlásal tieto tézy: 1. cieľom poézie je pôžitok a vzrušenie, ale najmä úžitok, osobitne 
morálny; 2. poézia ukazuje pravdu, ale aj fikcie, výplody fantázie a zázračnosť; 3. je umením , to znamená 
zručnosťou, ale využíva aj nadzemské vnuknutia; 4. podlieha pravidlá1n, no jednako dáva básnikovi slobodu 
v konštruovaní fabuly a vo výbere slov; 5. reprodukuje skutočnosť pomocou slov, a to ju odlišuje od ostatných 
umení: 6. jej slová niajú byť ozdobné , najlepšie, ak majú veršovú podobu; 7. slová majú zodpovedať fabule, 
lebo primeranosť, decorum, je najvyššou prednosťou poézie; 8. má skrývať aj hlboký obsah, byť alegóriou; 9. 
jej hlavnými zložkami sú: nápad (myšlienka) , konštrukcia, výpoveď (inventio, dispositio, elocutio). - Takéto 
rámcové názory vládli viac-menej do polovice 16. storočia. 
Premenu, ku ktorej vtedy prišlo, vyvolal objav Aristotelovej Poetiky. Tento objav Tasso nazval šťastín1 svojho 
storočia. Poetika bola síce objavená skôr, ale vyrástlo celé pokolenie, kým jej obsah prenikol do vedomia ľudí. 
Od roku 1550 už existoval jej taliansky preklad a dva veľké kon1entáre. Vcfa Aristotclových myšlienok sa dalo 
začleniť do horatiovskej koncepcie; robili to 1nnohí spisovatelia , najmä Giraldi; dokonca aj kacharsis (očistenie 
citov) sa spočiatku stotožňovala s horatiovským 1novere (vzrušením). Ale zvrat v poetike spôsobila niimesis, 
napodobovanie. Tennín bol známy už predtý1n z Platóna a bol začlenený do horaciovskčho systému - lež v zmysle 
kopírovania skutočnosti. Štúdium Aristotela presvedčilo spisovateľov, že pre neho napodobovanie znamenalo 
... . . , 
COSI 1ne. 
Situácia sa však vyvinula tak, že renesančná poetika sa nenadchýnala Aristotelom v jeho autentickej podobe . 

. Medzi ňou a antickým autoro1n stálo totiž iné myslenie - A verroovo .r 
18. ARISTOTELES A AVERROES. Tento arabský filozof 1 l. storočia, ktorého neskorý stredovek aj renesan
cia pokladali za najväčšiu autoritu, napísal komentár k Aristotelovej Poetike. Tento komentár vyšiel tlačou už 
roku 1481, ešte pred latinskými prekladmi Poetiky, a rozhodol o toni, ako bola Poetika prijatá a pochopená. 
Ťažko si predstaviť horšiu službu Aristotelovi. lebo nemôže byť falošnejší kon1entár. Aristoteles písal o tragé
diách a Arabi nepoznali tento básnický druh. Averroes vôbec nepochopil , čo je tragédia. Poézii pripisoval jedine 
morálne ciele a takéto chápanie podával ako aristotelovské. Renesančným horatiovcom to uľahčovalo recepciu 
Aristotela, ale s Aristotelom to nemalo nič spoločné. Averroes chápal umenie ako prezentáciu pravdy, a to tiež 
vydával za Aristotelov názor. Averroov vplyv bol silný , jeho komentár sa vydával vždy znova a znova (1523, 
1550, 1562). Akýsi zvláštny fatalizmus doliehal na Aristotela a jeho Poetiku: v staroveku pôsobil slabo, 
v stredoveku silne, ale vtedy nebola zná1na jeho Poetika; v renesancii sa stala známou, ale bola zle pochopená. 
Averroovské sfalšovanie Aristotela však bolo také očividné, že nemohlo zostať nepovšimnutým , najmä pojem 
napodobovanie, chápaný ako kopírovanie skutočnosti. 
19. IMITATIO. Od začiatku boli ťažkosti s prekladmi gréckej 1nimesis do latinčiny a taliančiny. Averroes použil 
slovo assimilatio, no to bolo určite zlé. Castelvctro používal verosimiglianza - podobnosť. Fracastoro - repr<'sen· 
tatios; tento preklad bol značne lepší, ale neujal sa. Ujalo sa imitatio - napodobovanie, dosť neurčité , aby 
zahrnulo rovnako averroovské. ako aj aristotelovské chápanie poézie. 

' E. Garin , L'Umanesimo i111/ia110, 1952. 
' \Veinbcrg, c. d., s. 352n. 
i Fracastoro. Na11geri11s, 1555, s 156 c: .,Sio poeticam a Platone Cl Aristotéle imitatoriam artcm "ocari , nihil autcm refen . sive imitari , sh·e 
represcnrare dicamus." 
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Niektorí spisovatelia si uvedomovali, že napodobovanie nie je prostou reprodukciou vecí. Pigna píše, že je 
farbením (colorire). Iní ho stotožňovali s invenciou: takto Grifoli, Dolce či Lionardi, podľa ktorého básnikova 
invencia nemá v sebe pravdu, najviac ak tieň pravdy. Capriano zdôrazňoval , že básnikova invencia je invenciou 
•. z ničoho'". Del bene zasa stotožňoval napodobovanie s výmyslom: finzione a favola. Ani Fracastoro nechápal 
reprodukciu doslovne, keď písal, že je reprodukciou idey, teda - sebavypovedaním: tento postrehol v aristote
lovskom napodobovaní motív, ktorý nezbadal Averroes. Correa rozlišoval dva druhy imitácie: jedna je doslovná, 
ale druhá siinulata et ficta. Scaliger tiež nechápal napodobovanie ako reprodukciu . keď ho nachádzal aj v hudbe. 
Varchi písal, veľmi aristotelovsky, že napodobovanie zahŕňa aj to, čo „má byť". Tí zasa, čo chápali napodobo
vanie ako kopírovanie, bojovali proti nen1u. Speroni písal, že vyhovuje opiciarn a havranom, nie ľuďom. Pre
zrádzal tým, že bol väčšn1i aristotelovcom, ako predpokladal. A podobne to bolo aj s iný1ni protivníkmi Aristo

tela, s Castelvetrom či Patrizirn. 
Renesančná poetika stála pred takouto dilemou: napodobovanie obsahuje fikcie a výmysly, teda neobsahuje 
pravdu. A zatiaľ pravda je nadovšetko cenná. Vtedy ešte nevznikla myšlienka, že môže jestvovať osobitná 
umelecká pravda. Vtedajšie riešenie bolo takéto: keď poézia nemôže dať úplnú pravdu. nech sa k nej aspoň 
priblíži. Ak nie priamo, tak prostredníctvom alegórie ; ak nemôže podať verne jednotlivé vlastnost i vecí (singu
lare), nech vyjadrí aspoň ich všeobecný zmysel (universale) a ideu; ak ne1nôže byť pravdivá. nech je pravdepo
dobná (verisimile). A pravdepodobnosť sa spolu s napodobovanín1 stala kardinálnym pojmom neskororenesan

čnej poetiky. 
20. ZÁBLESKY NOVÝCH MYŠLIENOK. Poetika v 16. storočí sa teda vyvíjala takto: do polovice storočia 
v znamení Horatia, v druhej polovici v znamení Aristotela. Ale aristotelizmus tu bol čiastočne titulárny, bližší 
Horatiovi a Averroovi ako samému Aristotelovi . Ale aspoň niektoré jeho myšlienky prenikli do estetiky 16. 
storočia. 

1. Po prvých poetikách, ktoré pokladali poéziu za dodatok k filozofii , histórii či etike, zjavilo sa - vari najprv 

u Fracastora - uvedomenie svojbytnosti a o s obi to st i poézie. 
2. Povedľa typických klasikov, s obľubou zostavujúcich básnické pravidlá, dostali sa k slovu aj takí, čo chceli 
poézii ponechať čo najviac slobody a fantázie, nuovo, ba dokonca stravagante. Jedným z prvých tu bol Giraldi 

Cinzio (1554). 
3. Popri filozofoch-moralistoch, ktorí žiadali od poézie predovšetkým úžitok (prodesse), zjavi li sa aj takí, čo si 
mysleli, ako Robortcllo a Castelvetro, že jej cieľom je iba pôžitok ( delectare): títo boli bližší názoru, že poézia 

má cieľ s am a v sebe, a nie je iba prostriedkom. 
4. Po tých, ktorí pokladali poéziu za umenie, čiže obratnosť , zjavuje sa vedomie, že je tvorbou, invenciou - ako 
povedal Capriano (1555) - z ničoho. 
5. Po poetike, ktorá hlásala, že básnik má opisovať vonkajšie udalosti, našli sa spisovatelia, čo tvrdili - ako 

Parthenio (1560), že básnik má vyjadrovať sám seba. 
6. Po poetike s racionalistickými črta1ni sa zjavil Patrizi (1586), podľa ktorého je u básnika dôležitý iba entuziaz
mus a v jeho diele iba prvok zázračnosti (mirabile) . 
7. Po poetikách inšpirovaných rétorikou, a preto sústredených na otázku, ako poézia pôsobí a má pôsobiť na 
prijímateľov, prebleskla aristotelovská myšlienka, že v poézii je podstatná jej vlastná dokonalosť a prijímatelia 

sa jej majú prispôsobiť. 
Všetky tieto myšlienky sa zjavili v poetike neskorej renesancie, ale vtedy sa už nerozšírili. Dokonca koniec 
storočia bol skôr ústupom k predchádzajúcemu stavu. 
Renesančná poetika mala isté názory spoločné - a to umožnilo predstaviť ju v uvedenom súhrnnom obraze. Ale 
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mala aj svoje varianty, najmä v neskoršom období, keď sa názory začínali rozchádzať a dostávali sa k slovu 
rozličné spisovateľské individuality. Treba tu vyzdvihnúť prinajmenej piatich autorov: 
21. ROBORTELLO. Francesco RoborteJloh, ktorý vyslovil svoje názory na poetiku v komentári k Aristotelovi 
z roku 1548, dával prednosť hedonickýn1 cieľom poézie pred utilitárnyn1i, pravde pred fikciou, všeobecným 
cieľom pred individuálnymi. slovám pred obsahom. 
a) Aký iný cieľ - písal - môže mať básnická schopnosť, ak nie vyvolávať príjemný pocit (oblecrare) prostredníc
tvom ukazovania, opisovania, napodobovania. Uvedomoval si, že ľudia dávajú prednosť neumeleckým príjem
ným zážitkom, a niektoré druhy poézie, ako tragédia, nastoľujú priam nepríjemné veci. Avšak zobrazenie 

• 
nepríjemných vecí pomocou slov môže priniesť príjemný pocit. Príjemnosť v poézii spôsobuje nielen napodobo-
vanie vecí, ale aj zručnosť , s akou sú napodobované: nezvyčajnosť, prekonávanie ťažkostí. Robortello bol vari 
prvý , kto v poézii (hedonisticky) odôvodňoval šťastný koniec. po latinsky felix actionum exitus. 
b) Ako väčšina ľudí vtedajších čias zveleboval pravdu; bolo by pekné, keby básnik hovoril iba pravdu ; ale čo 
potom, ak pravda nie je jeho vecou? Predsa len nachádzal východisko: „V básnických klamstvách sa falošné 
zásady prijímajú namiesto pravdivých , ale vyvodzujú sa z nich pravdivé závery". Ba čo viac, ak básnikovi 
neprislúcha pravda, prislúcha mu aspoň pravdepodobnosť (verisimilia et probabilia). A ak sa básnici rozchádzajú 
s pravdou, je to preto, aby urobili veci ešte väčšími a milšími , ako sú v skutočnosti. 

c) Podľa neho básnik ukazuje skutky nejakej jednej osoby, ale zvýrazňuje to, čo je v nich všeobecné, spoločné. 
Tento názor bol pre 16. storočie typický, podobne ako Robortellov názor na príjemnosť a pravdu poézie; 
Robortello tieto názory vyslovil iba skôr a radikálnejšie ako iní. Zato menej rozšírený bol jeho nasledujúci názor: 
d) Medzi slovan1i a vecami vládne absolútny paralelizmus. Preto pre harmóniu básnického diela stačí hannónia 
slov. A v schopnosti používať správne a dobré slová spočíva celé básnikovo umenie. 
e) Inde však dáva poézii vecné, a nie verbálne úlohy; vraví, že umenie a úloha básnika spočíva v čomsi inom , 
veľmi zvláštnom: aby rob i 1 veci ta k ými, a kými nie s ú; lebo aká by bola zásluha a umenie básnika, 
keby v jeho diele boli veci vážne, smutné, príjemné a veľké samy osebe, a nie vytvorené na základe básnikových 
schopností a talentu? Z týchto Robortellových vývodov by vyplývalo, že básnické klamstvá sú nielen odpustiteľ
né, ale tvoria sárn zmysel poézie. 
22. SCALIGER. Giulio Cesare Scaligeri ('1484-1556) bol nepochybne najslávnejší zo všetkých autorov renesan
čných poetík, jediný, ktorého meno bolo dobre známe a často spomínané v naslec!ujúcich storočiach . Kedysi ho 
často pokladali za prelomového mysliteľa , dokonca za tvorcu modernej estetiky; ako najznámejšiemu sa mu 
pripisovalo aj to, čo bolo dielom menej známych spisovateľov, dielom vlastne kolektívnym, postupne narastajú
cin1. K takýmto neoprávnene pripisovaným zásluhám (ale aj nesprávne pokladaným za zásluhy) patria tri jednoty 
v dráme. 
Bol to skutočne človek nevšedný, všestranný prírodovedec a lekár, veľmi erudovaný filológ , vyznal sa v hudbe, 
maľoval , písal básne. Jeho poetika (Poerices libri VII) vyšla až po jeho smrti roku 1561. Mal za sebou rozsiahle 
filozofické štúdiá: scotovské v Bologni , aristotelovské v Padove. Pokladal sa za Aristotelovho nástupcu, ale 
nepochopil ho celkom presne. V období zvelebovania Hora ti a sa o ňom vyslovoval kriticky , čo však neznamená, 
že by mnohé jeho názory neprijímal - tie však patrili medzi dobové axiómy. Bol milovnfkom podrobných 
triedení, klasifikácií, pojmových schém a terminologických rozlíšení; aj keď sa z perspektívy storočí javia 
prepiarymi a umelými, predsa len zavádzali do poetiky istý poriadok a pocit, že jestvuje usporiadaná, kompletná 
veda tam, kde dovtedy boli iba izolované pozorovania. Medzi názormi všeobecnej povahy Scaliger vyslovoval 
takéto: 

h B. \Veinberg. Roborrello on the Poetics, in: Critics and Criticis111, vyd. R. S. Crane, 1952. 
' E. Brinkschulte. J. C. Scaligers k1111s11heore1ische A11scha111111gen 11nd deren Ha11p1q11elle11, v sérii: Re11aissa11ce w1d Philosophie, X, 1914. 
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a) Poézia je jedno z umení, ktorých ciefom je imilatio - napodobovanie. Definoval ho ako zobrazovanie 
vecí podTa noriem prírody (ipsis naturae normis), mylne pokladajúc takéto chápanie za aristotelovské. V inten
ciách takejto definície napodobujúceho umenia zaradil do neho aj tanec. Na druhej strane lyrika sa už nezmestila 
do jeho pojmu imitácie: napokon teda nie celá poézia bola pre neho napodobujúcim umením. 
Chcel, aby poézia spolu s inými napodobujúcimi umeniami držala sa čo najvernejšie pravdy, ale zároveň aby 
podávala ideálny obraz vecí; aby ukazovala ľudí typických pre epochu, národ, triedu , aby ukazovala veci nielen 
také, aké sú, ale aj aké by mohli a mali byť: to už bolo v Aristotelovom duchu. 
b) Príroda nie je dokonalá; umenie môže a má robiť svoje diela lepšie. Môže krajšie zobrazovať veci, ktoré 
existujú, alebo dávať krásny tvar vecia1n, ktorých niet. A vtedy ich vytvára ako druhý Boh. Poézia (a umenie 
všeobecne) sa tvorí pod vplyvom rozličných príčin, ale jeho prv ou príčinou (prima causa) je - umelec. 
c) Napodobovanie bolo pre Scaligera prvoradejším cieľom poézie, ký1n vzdialenejším bolo - poučenie (do
ctio). Uznával tento didaktický cieľ, lebo to bola axióma epochy, ale veľa o ňom nehovoril; je zrejmé, že sa oň 
veľmi nezaujímal. Nie je isté', ako doctio chápal: ako každé poučenie, alebo ako špeciálne poučenie ako treba 
žiť (tak to vcelku chápala renesancia). 
d) Aj keď umelca pokladal za tvorcu, neprestal tvrdiť , že poézia podlieha pravidlám, lebo „v každom druhu 
vecí je čosi principiálne a správne; ostatné treba prispôsobovať k tomuto vzoru a princípu". 
e) Podobne ako iní srisovatelia cinquecenta ani Scaliger nezostavil systém umení, ale rovnako ako oni porovná
val ich na·;zájom a ukazoval na analógie medzi nimi, najmä na analógie medzi poéziou a výtvarným umením. 
V obidvoch rozlišoval materi á 1 a formu. Materiálom Caesarovej sochy je bronz alebo mramor (nie Caesar, 
ktorý nie je materiálom , ale objektom, p·r e dme tom sochy); podobne je to v poézii, v nej sú materiálom slová 
a formou je ich štruktúra. Okrem materiálu a formy sú v umeleckých dielach „ozdoby a akcesóriá": v poézii sú 
dvojaké: po prvé, básnické figúry, po druhé - rytmus. Poézia vytvára , ,maTby pre uši", je veluti aurium pictura. 
Scaliger tu mal zrejme na mysli nielen zvuk poézie, ale aj obrazy vecí, ktoré prostredníctvom sluchu vstupujú 
do vedomia. 
f) Scaliger definoval krásu v zhode s antickou tradíciou ako podobu utvorenú zo správnej nliery, tvaru a farby, 
ktorá vyvoláva príjemný pocit. Nie je ťažké zbadať, že táto definícia bola modelovaná na prírode a na výtvarnom 
umení, nie na poézii. Podobne ako iní spisovatelia tých čias hlavnú príčinu krásy Scaliger videl v súlade -
convenientia. O kráse hovoril častejšie než iní; jednako ani jemu nezišlo na um definovať umenie prostredníc
.tvom krásy, vyčleniť krásne umenia. Napokon pulchritudo (krása) nebolo preň superlatívom; skôr venustas 
(pôvab, čaro) chápe ako pulchritudinis pe1fectio. 
Medzi prednosťami poézie, ktoré vymenoval, zaslúži si osobitnú pozornosť efficata. Definoval ju ako vis quaedam 
tum rentni, ti11n verborum, quae etiam audientem propellit ad audiendum, to znamená ako „silu obsahu a slov, 
ktorá poslucháča núti počúvať". 
23. CASTELVETRO. Robortellove a Scaligerove názory na poéziu boli typické pre epochu, kým názory Lodo
vica Castelvctra (1505-1571) sa rozchádzali s vtedajším spôsobom rnyslenia. Vyslovil ich v populárnom výklade 
Aristotelovej poetiky (Poezica d'Aristotele vulgarizzata), ktorý vyšiel roku 1570. 
Castelvetro bol všestranný človek, činný na mnohých poliach, istý čas bol vyslancom, istý čas lektorom práva, 
latinskými talianskym básnikom, kritikom a filológom. Ako ostrý poltmik si narobil toľko nepriateľov , že musel 
utiecť z krajiny, lebo bol obvinený, že je „nepriateľ Boha a ľudí"; žil v Ženeve, v Lyone, ba aj vo Viedni, kde 
vyšla jeho poetika. 
a) Odklon jeho názorov smeroval k dôslednému he doni z m u. Úžitok z poézie, ak aj nejaký je, je náhodný, 
kým pôžitok je podstatný: poézia vznikla na to, aby vyvolá\1ala v ľuďoch príjemný zážitok. Iste - v zhode 
s Aristotelom - ~lúži aj na katharsis - očistenie ducha, ale to je tiež príjemné. 
b) Castelvetrova originalita spočívala najmä v tom, že podľa neho poézia bola stvorená na to, aby vyvolávala 

161 



príjemný zážitok u n evzdelané ho davu, hrubej ľudskej masy. Táto masa prijíma poéziu, ale nič z nej 
nerozumie: zásady, rozlíšenia, dôkazy, pravidlá. Poézia je pre dav, poetika pre vzdelancov. 
c) Castelvetro dobre poznal rozdielne názory na poéziu; citoval antického Varrona, ktorý uvádza až štyri ciele 
poézie: pôžitok, poučenie, vzrušenie, prekvapenie. On sám redukoval všetky ciele na jeden - na pôžitok. Na 
druhej strane rozlišoval c i eľ poézie a jej funk ciu (uffizio); poézia má jeden cieľ, ale viaceré funkcie: vytvárať 
fabulu, stvárňovať charaktery, vyberať slová. Sú to p rostrie dk y, ktoré však musia mať na zreteli cieľ, teda 
to, aby vyvolávali v ľuďoch pôžitok. Podľa Castelvetra, ako sme už spomenuli , poézia vzbudzuje v ľuďoch 
pôžitok, keď ich vzdeláva, keď zodpovedá ich túžbam, keď im dovoľuje opisované udalosti vzťahovať na vlastný 
život, stotožniť sa s hrdinami. Obsah poézie musí byť vierohodný, lebo ihak mu ľudia neuveria a nevyvolá v nich 
príjemný zážitok. 
d) Poézia je vecou nanajvýš ľudskou a prirodzeno u: niet v nej miesta pre vyššie vnuknutia, pre božský 
oši aľ, ktorého ideu renesancia prevzala z antiky: to je iba ilúzia laikov, ale pre básnikov je lichotivá a výhodná, 
preto ju podporujú. Možnosti poézie sú ohraničené, invencia básnikov ďaleko nesiaha. 
e) Castelvetro r ozdelil umenia takto: jedny vytvárajú nevyhnutné a užitočné veci, kým iné slúžia na 
zachovanie vecí a udalostí v pamäti. K prvým patrí architektúra a rečníctvo, k druhým maliarstvo a sochárstvo, 
ale aj poézia a vôbec každé napísané dielo. Zachovanie vecí prostredníctvom umenia - to bola obľúbená idea 
antiky, ale Castelvetro bol vari prvý, ktorý ju použil na rozdelenie umení. 
f) Kým mnohí renesanční autori približovali po ézi u k ma 1 ia r st v u , Castelvetro videl medzi nimi iba rozdie
ly: maliarstvo ukazuje veci pravdivé, poézia pravdepodobné ; maliarstvo vyžaduje vernosť , poézia pripúšťa skráš
ľovanie. 

Castelvetro komentoval Aristotela a vydával sa za jeho prívrženca, ale v skutočnosti ním nebol; stačí povedať, 
že nepoužíval ani pojem napodobovanie. A chápal Aristotela veľmi svojsky. Oprávnene bojoval proti tým, ktorí 
z neho robi li moralistu, ale nemal pravdu, keď on sám z neho robil hedonistu. 
Požiadavka, aby poézia brala zreteľ na prijímateľov , a to na najnižšej kultúrnej úrovni, negácia inšpirácie 
v poézii , ľahostajnosť k imitácii, ohraničenie invencie, zblíženie poézie s históriou, jej sprotikladnenie s maliar
stvom - to boli vlastnosti Castelvetrovej poetiky, ktorou sa odlišovala od iných renesančných poetík. 
24. TASSO. Medzi tými, ktorí v 16. storočí písali poetiky, boli aj básnici, a le iba jeden veľký: Tor q u a to 
Tas so (1544-1595), autor Oslobodeného Jeruzalema. Jeho práca Dell' arte poetica vyšla roku 1587. Neboli to 
výlevy básnika, ale typický vtedajší traktát. Tasso absolvoval normálne štúdiá v Padove, pozývali ho prednášať 
na akadémiu Aristotelovu etiku a poetiku. Svoj traktát napísal pomerne skoro , okolo roku 1580; nepoznal vtedy 
ani Castelvetra, ani Patriziho, ale poznal Aristotela ako aj tradičnú poetiku a rétoriku. V mnohých ohľadoch 
bol menej originálny než dvaja spomínaní spisovatelia, ale bol typickejší pre svoju dobu. 
a) Každá báseň má tri zložky: materi á 1 (tému), formu a ozdobu. Keď si básnik zvolí tému, jeho úlohou 
je dať jej formu a ozdobu. Formu chápal široko: zaraďoval do nej už aj fabulu, čiže isté usporiadanie udalostí. 
b) Verš nemá iba dve vrstvy- slová (parafe) a veci (cose), ale aj tretiu, prechodnú: concetti, to znamená 
vrstvu koncepcie, pojmov. Prvá vrstva je obrazom druhej , druhá tretej. Slová sú obrazom poj mov, pojmy 
obrazom vecí. Parafe sú „imagini e imitatrici de'concetti" a zasa „conceui non son altro che imagini nelle cose". 
c) Ako Tasso mnoho ráz zaznamenal, cieľom poézie je rovnako pôžitok ako úžitok. Prostriedkom, ktorým 
ho poézia dosahuje , je verš; ale aj zázračnosť materiálu. Podľa jednej z Tassových definícií , poézia je „ napodo
bením významného, veľkého a dokonalého deja, uskutočneným v najvyššej veršovej forme s cieľom, aby zázrač
nosťou vzrušila mysle ľudí a tým im priniesla úžitok". Táto definícia obsahuje úžitok, vzrušenie mysle, veršovú 
formu, veľkosť deja, čiže hlavné motívy vtedajšej poetiky. 
d) Aj krá s u Tasso chápal tradične: spočíva v proporcii častí a lahodnosti farieb. Ak sú veci krásne, tak samy 
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osebe (per se stesse); ak sú raz pekné, budú také vždy. Krása je v prírode a veci napodobované podľa prírody 
sú krásne aj v umení. V definícii poézie Tasso krásu neuviedol , akoby sa týkala iba výtvarného umenia, no nie 

poézie. 
e) Téma poézie rná byť prevzatá zo skutočnosti, napodobovanie má mať črty pravdepodobnosti, ktorá nie 
je ozdobou, ale podstatou poézie. Ale poézia, najmä hrdinská, obsahuje okrem napodobovania aj druhý prvok 

- alegóriu. 
f) Možnosti básni k a sú značné. Má slobodu vymýšľať si (licenza del fingere). Sám si volí tému (materia); 
v tom rná prevahu nad rečníkom, ktorému tému určuje náhoda alebo nevyhnutnosť. A z každej témy môže 
urobiť nové dielo. Sú síce určité najsprávnejšie spôsoby uchopenia témy, básnik ich však môže znásilniť (violen
tar) a silou svojho umenia (virtu delľ arte) dosiahnuť svoj cieľ. 
g) Všetky spornínané prvky poetiky - pôžitok a zároveň úžitok, v ierohodnosť a zároveň zázračnosť, vernosť 

pravidlám a zároveň novosť - boli známe aj predtým . A jednako Tasso bol nielen svedkon1, a le aj spolutvorcom 
nových básnických foriem: napríklad romance namiesto staršieho eposu. Bol tvorcom novej poézie, ale nie novej 
poetiky; teória poézie sa menila pomalšie ako sama poézia. 
Tasso mal kontakty s barokovým maliarom Tintorettom. U neho sa prechod od renesančných hesiel k bar o k o 
v ý m vyjadroval skôr v poézii ako v poetike, tá bola konzervatívnejšia. Niektoré jej ďalšie črty však mal spoločné 

s dobou. 
h) Pre tridentskú éru bola typická Tassova náboženská a politická lojálnosť. Téma poézie sa mala brať z pravdi
vého náboženstva, mala brať do ohľadu históriu, charakter epochy, mali sa vyberať veľké a ušľachtilé udalosti 
(grandezza e nobiliui). 
i) Tassova poetika, aspoň do určitej miery, povzbudzovala k zavádzaniu subjektívnych motívov do poézie, teda 
lyrického štýlu, prezrádzajúceho básni k o v u o s o bu (apparera la persona del poeta). 
j) Tasso bol v zásade aristotelovcom. Typicky aristotelovské bolo napríklad jeho odporúčanie, aby básnik pamä
tal na to, čo môže obsiahnuť čitateľova pamäť. Ale príležitostne podliehal aj platónskym vplyvom, napríklad 
keď napísal - akoby bol Ficinovým žiakom - že krása nemôže mať nič spoločné s hmotou, ktorá je od prírody 

nefore1nná a škaredá. 
25. POSSEVINO A ,CAMPANELLA. Jedným z charakteristických smerov poetiky konca cinquecenta bol mo
rálno-náboženský smer; jeho zosilnenie súviselo s tridentským koncilom. Nachádzal hlásateľov najmä (hoci nie 
výlučne) medzi členrni nového jezuitského rádu. Mal dve vetvy: radikálnu a liberálnu. Predstaviteľom prvej bol 
okrem iných Possevino , Talian dobre známy v Poľsku , a druhej - Poliak Sarbie\vski , o ktorom budeme hovoriť 

v nasledujúcej kapitole. 
Antonio Po s s c vi no ( 1533 alebo 1534-1611) bol dlho v politických službách Gonzagovcov, potom bojoval 
proti hugenoto1n vo Francúzsku, s nábožensko-politickými misiami navštívil Švédsko, roku 1580 cestoval za 
Ivanom Hrozným vo veci zjednotenia cirkví, v rokoch 1582-1583 bol u Bathoryho v Poľsku a nakoniec ako 
politický vyslúžilec stal sa profesorq1n jezuitského kolégia v Padove. V tomto profesorskom období svojho života 
napísal (roku 1593) Tracratio de poesi et piccura, kde proti starovekej poézii (nazýval ju „etnickou!') staval 
„ pravdivú a svätú" poéziu. Keď vieme, čo je pravdivé a statočné, treba to vždy a všade hovoriť a robiť, aj 
v umení a v poézii: mierou ich hodnoty je pravda a morálny úžitok. Takéto hľadisko nebolo renesancii cudzie, 

preto sa rýchlo ujalo. 
Zachovala ho aj posledná poetika 16. storočia , ktorej autorom bol Tommaso Ca m pane 11 a (1568-1639): jeho 
Poetica vznikla okolo roku 1596, ale vyšla až roku 1944 (vydal ju L. Firpo). Tento filozof zvučného mena, 
dominikán , revizionista v mnohých otázkach , nebol ním v estetike. Jeho kniha·obsahuje celú kolekciu názorov, 
ktoré za renesancie vzbudzovali toľko uznania, koľko dnes vzbudzujú pochybností. Napríklad, že poézia je 
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napodobujúce umenie; že jej cieľom je príjemným spôsobom poučovať, že tým, čo ju odlišuje, je viazaná 
a obrazná reč (voci numerose e figurare), teda vlastne iba ozdoby. Iné Campanellove názory boli vlastné výlučne 
cirkevnému táboru: že v básnickej hierarchii na najvyššom mieste stojí poema sacro a potom postupne filozofic
ká, hrdinská báseň a tragédia. Správne presvedčenie , že „pedantické pravidlá zate1nňujú čistého a jasného 
básnikovho ducha", ho však nepriviedlo k poetike bez pravidiel. Bolo iba protestom proti Aristotelovým pravi
dlám; Campanella napísal, že v poézii sa treba pridŕžať pravidiel daných Bohom a prírodou, ale v praxi rešpek
toval Horatiove predpisy. Iné jeho myšlienky sú však modernejšie: poézia predstavuje vonkajší svet (esreriorita 
delle cose) a je ozdobou života (ornamenrum vitae). 
V týchto posledných rokoch 16. storočia sa sfonnovali názory Patriziho, Bruna, Zabarellu - smelšie ako 
Campanellove; bude o nich reč v kapitole o estetike okolo roku 1600. Boli pekným zakončením talianskej 
poetiky 16. storočia, prv ako jej idey v nasledujúcom storočí prevzali a rozvinub Francúzi. 



K. TEXTY Z POETÍK 16. STOROČIA 

DEFINÍCIA BÁSNIKA 

1) Možno by nebolo nesprávne definovať básnika ako človeka, ktorý povzbudený božský1n dychom ušľachtilo 
a primerane hovorí o veľkých veciach spôsobom vyvolávajúcim obdiv. Ak k tejto definícii pridáme ešte 

viazanú reč, potom, ako sa zdá, už všetko bude v nej obsiahnuté. 

L. G. Girnldi, Histori"e Poerar11m, 1545, s. 86 

DEFINÍCIA POÉZIE 

2) (Poézia je) napodobujúce umenie nejakej ľudskej činnosti, zázračné, plné, majúce prirnerané rozmery, 
vykonané spôsobom naratívnym alebo dramatickýtn, viazanou rečou, ktorá teší poslucháčov alebo divákov, 
očist'uje ich niektoré city a vštepuje cnosť do ich vedomí na úžitok dobre zorganizovaného štátu. 

G. Denores. Poe1ica, 1588, s. 2. 

POÉZIA SLútI útITKU 

3) Ukázali sine jasne, že väčšia časť tragédie, ko1nédie a hrdinského eposll - z1ne11y osudu, peripetie, spoznania, 

charaktery, hlavné myšlienky - vlastne neslúži inému ciel'L~ ako úžitku. 

G. Denores, Discorso, 158-0, s. 43. 

ŠTYRI PRÍČINY POÉZIE 

4) Dá sa povedať, že aktívnou príčinou [JOézie je sám básnik, formálnou - napodobovanie, materiálnou - verš 

a účelovou - pôžitok. 

F. Snsse11i, rkp. (Wei11berg, 48). 

NÁVYK, NIE INŠPIRÁCIA 

5) Myslím, že som dostatočne ujasnil, že poézia je návyk, keď som dokázal, že jej výsledkotn sú isté regulované 
a usporiadané úkony, ktoré v tej podobe, akú majú, nemohli by sa odvodiť z ničoho iného ako z návyku. 

l. Snlviati, Trauato delia Poe1ica, rkp. (Weinberg, 285). 
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ÚLOHA BÁSNIKA 

6) Bude básnikovou povinnostou tak hovoriť veršami, aby poúčal, tešil, vzrušoval. Poučovať tým, čo je 
nevyhnutné, tešiť tým, čo je príjemné, a vzrušovať silou slova. Pôvab reči, ktorý vyvoláva nezvyčajnú radost; 
pochádza z toho, že niečo je povedané nielen milým a pôvabným, ale aj elegantným spôsobom, pritneraným 
a ozdobným. Dokonalý básnik môže poúčať alebo presviedčat; ale vždy je povinný poskytovať príjemný 
zážitok. 

A. S. Mi11111r110, De Poeta, 1559, s. 102 

útITOK A PôtITOK Z POÉZIE 

7) Ako hlavné myšlienky a obsah diela slúžia úžitku, tak slová a vyjadrovanie pojmov slúžia v plnej miere 
príjemnosti a rozkoši. 

L . G. Giraldi, Discorso interno al compo"t dti ronranzi, 1554, s. 63. 

8) Kto pozná dej, ktorého je fabula napodobením, pociťuje väčší pôžitok ako len, kto ho nepozná. A fabule, 
ktorá poskytuje viac pôžitku, treba dávať prednosť pred tou, ktorá jej dáva menej. 

B. Lcmbardi - Maggi, Expla11a1io11es. 1550, s. 134. 

9) Pocit'ovanie ľútosti je ľudská a prirodzená vec, preto je aj vecou rozkošnou a vrcholne príjemnou. 

B. Lombar<li - Maggi, 1a111ie, s. l 12. 

KRÁSA POÉZIE SI PODMAŇUJE ROZUM 

10) Básnik sa vzd'aľuje od toho, čo je zvyčajné, a stáva sa obdivuhodný tým, že poskytuje rozkoš a prit'ahuje 
duše poslucháčov krásou slov, lahodnost'ou rýmov, rôznorodosťou a kvetnatosťou básnických figúr; a keď 
k tomu pripojí výstižné zobrazenie charakterov, gest a skutkov, vyvoláva v nás pôžitok a tak nás priťahuje, 
ie sa akoby odpútavame od seba a náš rozum nevníma nič iné ako krásu a dokonalosť verša. 

B. Gras.ro, Oratione, 1566, s. 7. 

DEFINÍCIA KRÁSY 

11) Spolu s Platônom nazývam krásnou báseň, ktorá je dokonalá a zavŕšená vo svojej stavbe: jej krása je totožná 
s jej dokonalost'ou. Krása je správne spojenie častí medzi sebou, vzbudzujúce pôžitok. 

C. A. Viperano. De poetica libri rres, 1579, s. 65-66. 

CIEĽ A FUNKCIA POÉZIE 

l 2) Cieľom básnika je robiť ľudskú du.vu dokonalou a .~ťastnou, jeho"funkciou zasa je napodobovať, to znaniená 
vymýšľať a ukazovať veci, ktoré robia ľudí dobrými a cnostnými, a preto aj šťastnými. 

B. Vare/ii, lezzioni, 1590, s. 576. 

166 



PRAVDA V POÉZII 

13) Ten, kto si z asluhuje meno básnika, nemá vytvárať fikcie ani uznávať nič, čo sa nezhoduje s pravdou. Môže 
však vytvárať fikcie, ktoré sa blížia k pravde vďaka výzoru, významu alebo alegórii, alebo aj vďaka súladu 
so všeobecnou alebo rozšírenou mienkou, buď so všeobecnou ideou krásy, aj keby sa nezhodovali 
v podrobnostiach s výzorom vecí. 

G. Fracastoro, Naugerius, 1555, s. 163A. 

JEDINÝ CIEĽ BÁSNIKA 

14) Nijaký iný cieľ nie je pre básnika podnetom, iba ten, aby dobre povedal to, čo mal v úmysle. 

G. Fracastoro, tan1že, 158 c. 

POÉZIA JE MIMO PRAVDY A KLAMSTVA 

15) Vyslovovanie pravdy, či klamstva je pre básnika čímsi nepodstatným. 

A. Piccolomi11i, A11notazio11i al/a Poetica d' Aristotele, 1575, s. 125. 

NAPODOBOVANIE A PRAVDA 

16) Napodobovanie ukazuje vzhľad vecí, ale nie pravdu, lebo nenapodobuje to, čo je pravdivé, ale čo je 
vymyslené a predstierané. 

G. P. Capria110, Delia vera Poetica, 1955 (Weinberg, 732). 

BÁSNIK TVORÍ Z NIČOHO 

17) Ozajstní básnici musia svoju poéziu vymýšľať z ničoho. 

G. P. Capriano, tamže (lVeinberg, 733). 

UŠĽACHTILÉ A NEUŠĽACHTILÉ UMENIA 

18) Spomedzi napodobujúcich umení sú ušľachtilé tie, ktoré sú predmetom najušľachtilejších zmyslov a širokej 
rozun1ovej schopnosti a sú charakteristické svojou trvácnosťou (napokon v rozličných umeniach rôznou); 
také sú: poézia, maliarstvo, sochársJvo. Neušľachtilými sú všetky iné, čo iba a výlučne napodobujú veci, ktoré 
sú jedine predmetnm chuti, čuchu či hmatu. 

G. P. Capria110, tamže (Wei11berg, 733). 

• 
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PRIRODZENÁ A PRIDANÁ KRÁSA 

19) Krása sa chápe dvojako: na jednej strane je prirodzená krása, na druhej- pridaná: to znamená, že niektoré 
telá sú krásne prirodzenou primeranost'ou a súladom častí i farieb, iné sa zasa stávajú krásnymi 
prostredníctvom scarostlivosti, ktorá sa im venuje, a pridaných ozdôb. Práve tak je to vo veršoch, že jedny 
sú krásne vďaka primeranosti svojich zložiek a farieb, iné zas nadobúdajú krásu vd'aka vonkajšej ozdobe, 
ktorá im je pridaná. 

G. G. Trissi110. La Poetica. 1529, s. V. 

BÁSNIK SA MUSÍ ROZCHÁDZAŤ S HISTÓRIOU 

20) Najväčšou chválou pre básnika je, ked' sa vzďaľuje od zákonov histórie a zľahčuje prirodzený poriadok 
rozprávania. 

T. Correa, Expla11a1io11es, 1587, s. 23. 

PREDMETOM POÉZIE SÚ CNOSTI AJ NEDOSTATKY 

21) Tí, čo ukazujú a napodobujú, smerujú k ton1u, aby pomocou svojich napodobenín povzbudili ľudí k istým, 
s uvedomelou vôľou uskutočňovaným činom a predchádzali iným. Preto teda svojím napodobovaním 
nevyhnutne mieria i na cnosti, i na nedostatky. 

Averroes, Detenni11a1io in Poetria Aristoteli.~, 1481 (Weinberg, 358). 

FIKCIE NEPATRIA DO POÉZIE 

22) Zobrazovanie vecí pomocou klamných a náhodných fikcií nie je vecou básnika. A takými sú tzv. proverbia 
a exempla, aké môžeme nájsť u Ezopa a v iných rozprávkach. Básnikovi prislúcha hovoriť iba o veciach, 
ktoré sú alebo môžu byť. Kto vymýšľa také podobenstvá a bájky, vynachádza a dáva mená veciam 
v sku1očnosti neexistujúcim. Básnik však dáva mená veciam, ktoré jestvujú. 

Averroes , tamže (\Veinbcrg. 357). 

UMENIE NIE JE NAPODOBOVANIE 

23) Jasné je, že napodobovanie nie je osobitosťou človeka, tak ako je ríou umenie. Umenie je vždy spojené 
s rozumom, ale napodobovanie nie; je charakteristické nielen pre nás, ale aj pre havrany a opice. Ľahko sa 
dá zbadať, o koľko hodnotnejšie je umenie ako použivanie a nie ako napodobovanie v~cí. 

S. Spero11i, Opere, 1740, II 3~5-366. 

Pôt JTOK AKO CIEĽ POÉZIE 

24) Aký iný cieľ môže mať básnická schopnosť, než vzbudzovať pôžitok. 

F. Robortello, Explica1io11es, I 548, s. 2. 
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OBDIV K ÚSILIU 

25) Ak sa spýtaš, ktorý z dvoch pôžitko.v je väčší, osmelím sa tvrdit; že ten, ktorý pochádza z tragédie, je značne 
väčší (ako z komédie), pretože hlbšie preniká do duše a vzrušuje nás nezvyčajnejšín1 spôsobom. A aj 
napodobovanie je v nej uskutočňované s väčším úsilím. Čím viac vie1ne o obt'ažnosti napodobovania, tým 
väčšmi ho obdivujeme, ak je vydarené, a tým väčší pôžitok pociťujeme. 

F. Robortel/o, tDJnfe, s. 146. 

PRAVDA A KLAM V POÉZII 

26) V básnických klamstvách sa falošné zásady prijímajú namiesto pravdivých, ale vyvodzujú sa z nich pravdivé 

závery. 

F. Robortel/o, ramfe, s. 2. 

BÁSNIKOV A ZÁSLUHA 

27) Vyžaduje veľkú námahu, aby sa veci malicherné urobili vážnymi prostredníctvom myšlienok, aby sa 1nalé 
veci pozdvihli, ťažké dostali vzlet, málo smutným a žalostným sa pridalo smútku a žiaľu. Ale aká by bola 
zásluha umenia slovesného, keby sa veci vážne, príjemné, smutné či veľké javili takými z vlastnej 
prirodzenosti, a nie vďaka umeniu a talentu hovoriaceho či píšúceho (umelca)? 

F. Robortello, ramte, s. 226. 

POÉZIA A PRAVDA 

28) V básnickon1 diele treba tak viesť a usporiadať veci, aby sa čo najväčšmi pribf{žili k pravde. 

J. C. Scaliger, Poerices libri seprem, 1561, lll, c. 97, s. 368. 

BÁSNIK AKO DRUHÝ BOH 

29) Básnické umenie na jednej strane krajšie zobrazuje existujúce veci a na druhej strane dáva tvar vecia1n, ktorých 
niet. Vidí sa 1ni, že ono nielen rozpráva o veciach, ako to robia inf, napríklad herec, ale ich tvorí ako druhý 

Boh. 

J. C. Scaliger, ramfe /, J, s. 2, 6. 

NORMY POÉZIE 

30) V každom druhu vecí je niečo zásadné a správne a ostatné treba prispôsobovať k tomuto vzoru a zásade. 

J. C. Scatiger, ramfe, ll/, II. 
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MATERIÁL A FORMA 

31) Poézia sa skladá z dvoch základných častí: z materiálu a z formy. Caesarova socha je podobizňou Caesara 
a takisto báseň, ktorá ho opisuje. Materiálom sochy je bronz alebo mramor, a nie sám Caesar - ten je 
predmetom (objektom), ako to volajú filozofi, alebo jej cieľorn. 

A čo je materiálom reči, ak nie litera, slabika, slovo, to znamená vzduch, hlasivky či um, v ktorom sú tieto 
obsiahnuté ako v podmete (subjekte), A tak v Caesarovej soche materiálom je bronz a v poézii slovo. 

J. C. Scaliger, tamže, II, J. 

OZDOBY V POÉZII 

32) Slová majú dvojaké ozdoby: jedny sú básnické figúry, druhé rytmus. 

J. C. Scaliger, tamle, IV, 1. 

DEFINÍCIA KRÁSY 

33) Krása údov spočíva v ich príjemnom vzhľade, ktorý vyplýva zo správnej 1niery, tvaru a farby. Telo je krásne, 
keď sú údy zladené. Preto prfčinou krásy je súlad. 

J. C. Scaliger, tamže, IV, c. 1, s. 446. 

UMENIE PRE DAV 

34) Poéziu vynašli pre príjemný zážitok nevzdelanej masy a obyčajného ľudu, a nie pre pôžitok vzdelancov. 

L. Castelvetro. Poetica d"Aris101ele, 1576. s. 679. 

Poéziu objavili jedine preto, aby poskytova/a prfjemný zážitok a zábavu, mám na mysli príjemný zážitok 
a zábavu pre mozgy nevzdelaného davu a obyčajného ľudu, ktorý nechápe princípy, rozlíšenia a dôkazy, 
aké používajú filozofi pri hľadaní pravdy a umelci pri ustaľovaní pravidiel umenia, s~btílnych a nedostupných 
jednoduchým ľuďom; títo nechápu uvedené veci, a keď o nich niekto hovorí, nudia sa a cítia sa 11epríje1nne. 

L. Castelvetro, tamže, s. 29. 

POÉZIA NIE IE FURORE DIVINO 

35) Poézia zaiste nen1á ani začiatok, ani stred, ani cieľ v božskom ošiali, zosielanom básnikom Múzami či 
Apolónom, taká je iba mienka obyčajného davu ; ale básnici, aby sa zdali v očiach ľudu niečím zázračným 
a pozoruhodným, sami podporovali tento názor a e!ite ho posilňovali, vzývajúc božskú pomoc a predstierajúc, 
že ju dostali. 

L. Cnstelvetro, Parere sopra ľaj1110 che donrondano i potí o/Ie Muse, in: Vorie Opere criticlre, 1727, s. 90 (Weinberg, 286). 
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DVA DRUHY UMENÍ 

36) Sú un1enia, ktoré slúžia zachovaniu vecí v pamäti; patrí k nim literatúra, nzaliarstvo, sochárstvo, odlievanie 
do kovu a iné podobné umenia; zo všetkých spomenutých literatúra najlepšie zachováva veci v pamäti 
a v tomto ohlade si najväčšmi zaslúži uznanie, lebo zachováva veci v čase a v ľudskom vedomí lepšie než 
ktorékoľvek iné u1nenie. Jestvujú aj umenia, ktoré neslúžia zachovávaniu vecí v pamäti, ale vytvárajú veci 
potrebné alebo užitočné pre ľudí, ako to robí architektúra, stratégia, rétorika a iné podobné umenia. Niet 
pochýb, te všetky umenia, ktoré nezachovávajú veci v pamäti, ale vytvárajú potrebné a užitočné veci, majú 
hodnotu a môžu existovať bez prispenia iných umení, ký1n umenia slúžiace zachovaniu vecí v pamäti, ku 
ktorým patrí literatúra, nejestvujú a nemôžu jestvovaf bez prispenia dajakého iného umenia či bez výtvoru 
umenia alebo bez nejakej pamätnej udalosti, ktorú si treba zachovať. 

L. Castelvetro, Corre11io11e d·alcurre cose tlel tlittlogo del/11 li11g1111 di Be11ede110 Vare/ii, 1572, s. i9. 

TÉMA, FORMA A OZDOBA 

37) Na tri veci musí brať zreteľ každý, kto má v úmysle napísať hrdinskú báseň: vxbrať si tému, ktorá bude 
schopná prijať najdokonalejšiu formu, akú jej dá básnikovo umenie; stvárniťju podľa tejto formy; a napokon 
ozdobiť ju umeleckými o:-namentmi, ktoré sú najprimeranejšie jej povahe. 

T. Tasso, Discorsi delľ arte poetica, okolo 1569 (etl. Solerti, 1901 ), s. 3. 

POTREBA JASNOSTI V POÉZII 

38) Keďže básnik (svojfm dielom) musf vzbudzovať pôžitok, či už preto, že- ako si myslím ja - pôžitok je jeho 
cieľoni, alebo že je nevyhnutným prostriedkom na poskytovanie úžitku - ako si myslia iní, nie je dobrým 
básnikom, kto nevyvoláva pôžitok a nemôže ho dať prostredníctvom ťažkých a nejasných pojmov, lebo človek 
musf napínať um, aby im porozun1el; a ked'že námaha sa neznáša s ľudskou prirodzenost'ou a pôžitkom, 
potom nikde, kde sa vyskytuje, nemôže byť pôžitok. 

T. Tasso, Leúone sopra 1111 So11e110, 1582 (ed. Guasti, 1875) II, s. 124. 

NEMENNOSŤ KRÁSY 

39) Krása je dielom prírody, a keďže spočíva v určitej proporcii častí a v čarovnom súlade farieb, spôsobuje, že 
veci, ktoré raz boli krásne, budú krásne vidy. Ak proporcia údov je sama osebe krásna, potom aj napodobená 
maliarom a sochárom bude takisto krásna; a ak si zaslúži pochvalu dielo prírody, zaslúži si ju aj umelecké. 
dielo, ktoré je od prírody závislé. 

T. Tasso, Discorsi del/' arte poetica, okolo 1569 (ed. Solerti, /901). s. 43-44. 
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POÉZIA A ·NAPODOBOVANIE 

40) Poézi.a v samej svojej podstate nie je ničím iným ako napodobovaním. A tak nijaká časť poézie sa nemôže 
rozchádzať s pravdepodobnosťou: všeobecne povedané, pravdepodobnosť nie je Len jednou z podmienok 
poézie, pridávajúcou jej väčší pôvab a ozdobu, ale je vlastnou a neoddeliteľnou hodnotou jej podstaty. 

T. Tasso, ramže, s. 10-11. 

NAPODOBOVANIE A ALEGÓRIA 

41) Hrdinská poézia ako živá bytosť, v krorej sú zlúčené dve podstaty, skladá sa z napodobovania a alegórie. 
Napodobovaním priťahuje k sebe um a sluch ľudí a zázračne ich potešuje, alegóriou ich zasa utvrdzuje 
v cnosti, v poznan{ alebo súčasne v obidvoch. Napodobovanie sa dotýka ľudských činností dostupných 
vonkajším zniyslom. Alegória sa naopak dotýka vášní, názorov, charakterov nielen v tej miere, ako sa 
prejavujú navonok, ale predovšetkým v ich vnútornej podstate; a ukazuje ich znejasňujúcim spôsobom, 
prostredníctvom čŕt takpovediac tajornných, ktoré môžu dokonale pochopiť iba tí, čo poznajú podstatu vecí. 

T. Tasso, Allegoria, 1581, (ed. Perc/1aci110). 

UMENIE MÔŽE ZNÁSILNIŤ TÉMU 

42) Niet pochybností, že sila umenia môže v urči1on1 zmysle znásilniť tému, a to Jak, že sa budú javiť 
pravdepodobnými veci, ktoré takými samy osebe nie sú: súcit budú vzbudzovať také, ktoré ho samy osebe 
nevzbudzujú, prekvapujúcimi zas tie, ktoré nie sú nezvyčajné. Isté však je, že všetky tieto vlastnosti oveľa 
ľahšie a v oveľa dokonalejšej miere 1nožno dať tý1n materiálom, ktoré sarnou svojou povahou sú uspôsobené 
ich prijať. 

T. Tasso, Discorsi del/' arre poetica, okolo 1569 (ed. So/erri, 1901), s. 4. 

IBA TIE PRAVIDLÁ, KTORÉ SÚ OD BOHA A PRÍRODY 

43) Je jasné, že antickí autori sa nikdy nepodrobovali iným pravidlám, okrem tých, čo sú stanovené Bohom 
a prírodou, ktorú treba napodobovať. A pedantické pravidlá iba zatemňujú a zabíjajú čistého a jasného 
básnikovho ducha, schopného vteľovať sa do každej veci a hovoriť o nej. 

T. Ca111pa11ella. Poetica, 1596, (ed. Firpo, 1944), s. 109. 
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4. TEÓRIA VÝTVARNÝCH UMENÍ V 16. STOROČÍ 

, 
1. TRAKT ATY. V šestnástom storočí vzniklo málo prác zo všeobecnej estetiky. Boli iba práce o poézii a práce 
o výtvarnon1 u1není, ale práce o poézii sa nezaoberali výtvarným umení1n a naopak. Jednako špeciálne práce 
nastoľova li veľa všeobecných otázok dotýkajúcich sa krásy a umenia , napodobovania a inšpirácie. Teóriou 
výtvarných umení sa zaoberali iní ľudia ako poetikou. Lodovico Dolce vari jediný písal o obidvoch, ale bol to 
autor, ktorý písal o všetkom. 
Písomníctvo z oblasti teórie krásnych umení, ktoré v 15. storočí bolo skromné (malo však Albertiho), na začiatku 
16. storočia takmer zaniklo: oživilo sa však v polovici storočia a odvtedy bolo priam bohatým•: 
1. Benedetto Va rch i, Lezzione sopra Ja pittura e la scultura, 1546, rozšírené ako Due lezzioni, vyšlo vo 
Florencii roku 1549. Iné dielo - Libro delia beltiz a grazia - Varchi zanechal v rukopise; vydané bolo posmrtne 
roku 159C. 
2. Paolo Pi no, Dia/ogo di piuura, Benátky 1548. 
3. Michelangelo Bi on do, De/la nobilissima pittura, Benátky 1549. 
4. Antonio Francesco Doni , Disegno, Benátky 1549. 
5. Lodovico Do 1 ce, Dialogo de/la pittura, inrirolato d'Aretino, Benátky 1557. 
6. G. A. G i 1 io, Due dialoghi degli errori de'pittori, Camerino 1564. 
7. Vincenzo D an ti, Trattato .de/la perfetta proporzione (vyšla iba I. kniha), Florencia 1567. 
8. Gabriele P ale o t t i, Discorso intorno a/le imagini sacre e profane, Bologna 1582. 
9. Raffaele Bor g hi ni, II rip.oso, Florencia 1584. 
1 O. Paolo Lom a z z o, Tra nato del/' arte delia pittura, Miláno 1584. Skrátene pod názvom: Idea del ten1pio delta 
pittura, Miláno 1590. 
11. Gregorio Co manini , /l Figino, Mantova 1951. 
12. Federico Z u cca r o (zv:} ný aj Zuccari), L'idea de'scultori, pittori e architeui, Turín 1607. Vyšla až v 17. sto
ročí , ale určite bola napísaná v 16. storočí. 

Traktátov z teórie u1nenia bolo v Taliansku ešte viac, ale ostatné sú málo dôležité. Takmer všetky boli predne
dávnom znova vydané: Trattati d'arte del Cinquecento fra Manierismo e Controriforma, a eura di P. Barocchi, 
3 zväzky, 1960, s cennýn1i komentármi vydavateľky. 
K týmto traktátom zo všeobecnej teórie krásnych umení alebo z teórie maliarstva a sochárstva treba pri rátať 

traktát z teórie architektúry: 
13. Andrea Pa 11 ad io, Quattro libri delľ Architettura, Benátky 1570. Na druhej strane iné architektonické 
traktáty - Serlio ( 1537), Vignola (1562) - sú obrázkovými publikáciami takmer bez textu a teoretických výpovedí. 
Skôr sem patrí: 
14. Komentár Daniela Barbar a k Vitruviovi , vydaný v Benátkach roku 1556 (skorší bol komentár Cesareho 
Cesariana, Como 1521). 
Tým skôr treba spomenúť veľké biografické dielo: 

• A. Blunt, Arrisric Tlteory i11 lraly 1450-16()(). Oxford 1940. 
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15. Giorgio Va s a r i, Le vite de' piu eccelenti architetti, pittori e scultori italiani, Florencia 1550, druhé pozme
nené vydanie tamže 1568. Vasariho životopisy obsahujú veľa roztrúsených poznámok estetického obsahu 
a implikujú celý estetický systém. 
Piati z týchto autorov vydali svoje práce v Benátkach, traja vo Florencii , jeden v Miláne. Pokiaľ ide o pôvod 
spisovateľov, skončilo sa už prvenstvo Florencie, hoci odtiaľ pochádzali ešte Vasari a Varchi; viacerí boli rodákmi 
z Benátok a z Lombardie. 
2. AUTORI. Vtedajší filozofi sa zaujímali o poetiku, ale nie o teóriu výtvarných umení. Takisto učení filológo
via ; výnimky tvorili Varchi a Danti, Barbaro a Comanini boli duchovnými . Medzi autormi traktátov prevládali 
umelci, najmä maliari. Nie najlepší maliari tých čias, ale vcelku dobrí: predovšetkým Vasari, taktiež Lomazzo, 
ktorý začal písať , keď stratil zrak, aj Zuccaro; Pino ako maliar nemal dobrú povesť , ale ako spisovateľ bol 
šikovný. V ankete o maliarstve a sochárstve, zorganizovanej roku 1546, sa vyslovil sám Micbelangelo, ďalej 
dvaja vtedajší významn[ maliari Pontormo a Bronzino, i sochár Cellini, nerátajúc menej známych. 
Druhú kategóriu ľudí , píšúcich o umení predstavovali autori, ktorí nemali vlastné povolanie, písali na rozličné 
témy, boli to napoly encyklopedisti, napoly novinári. Patrili k nim Dolce, Doni , Biondo, ktorý písal aj 
o medicíne, astronómii, fyziognomike a dokonca zostavil aj katalóg slávnych rímskych kurtizán . 
3. TYPY TRAKTÁTOV. Knihy o umení sa delili na dva typy: jednu skupinu tvorili systematické výklady, často 
zahŕňajúce veľa problémov, zriedkavejšie venované jednému problému , ako Dantiho traktát ricšiaci otázky 
proporcie. Na druhej strane to boli dialógy , ako sú diela Pinove, Giliove, Comaniniho. Tieto zvyčajne nastoľovali 
jeden problém a stavali proti sebe jeho rozličné riešenia. 
Varchiho Lezzione sa skladali z troch dišpút: jedna presne definovala umenie, druhá porovnávala maliarstvo so 
sochárstvom, tretia s poéziou. Idea del tempio delta pittura od Lo1nazza mala širší rozsah: okre1n dejín maliarstva 
obsahovala aj kapitoly o jeho ušľachtilosti , užitočnosti , o znalostiach, ktoré potrebuje maliar, o maliarskych 
dielach a žánroch, o proporcii , pohybe, svetle, perspektíve, kon1pozícii, o forme, ustaľovaní krásnych proporcií , 
spôsoboch realizácie úloh a nakoniec o proporciách ľudského tela, vzore všetkých ľudských výtvorov. 
4. SÚDOBÉ UMENIE. Stav výtvarných un1ení v polovici 16. storočia, čiže v čase, z ktorého pochádza najviac 
teoretických traktätov, bol dosť komplikovaný. 2ivá bola pamäť o veľkých majstroch predchádzajúceho pokole
nia a Michelangelo i Tizian ešte žili a stále pracovali. Ale Pontormo a Rosso sa už odklonili od klasicizmu, 
rozišiel sa s ním aj Michelangelo; sformoval sa už konvencionálny manierizmus. Vedľa seba sa rozvíjali klasický, 
manieristický a barokový prúd, každý v n1nohých obmenách. Teória, aj keď ju v značnej miere pestovali sami 
umelci , neodzrkadľovala túto rôznorodosť, bola od aktuálneho stavu umenia relatívne nezávislá, oveľa jednolia
tejšia. 
5. DEFINÍCIA A ROZDELENIE UMENÍ. Vlastnou témou traktátov cinquecenta bolo un1enie - krása iba 
príležitostnou. A nijaký traktát nedefinoval a neroztriedil un1enia tak dôkladne ako práve Varchiho práca. 
Jeho definícia bola programovo aristotelovská: umenie je abiro intelettivo che fa eon ceria e vera ragione, je 
abita, čiže trvalou dispozíciou na rozdiel prechodných náklonností; a pestuje sa eon ragione, čiže podľa racionál
nych zásad. Bolo to v súlade s tradičným pojmom umenia. Tento pojem bol široký (mal širší rozsah ako krásne 
umenia). Varchi si uvedomoval, že je mnohoznačný , lebo začleňuje medzi umenia vedy, hoci propriamenre 
umenie stojí proti vedám. Tento pojem sa v 16. storočí všeobecne prijímal. Lomazzo, ktorý písal takmer 
o polstoročie neskôr, používal podobnú definíciu: umenie je určitým nemenným pravidlom, ako zhotovovať také 
či onaké veci. 
Varchi uplatňoval rozličné delenia umení. Rozlišoval urnel)ia: 1. vykonávané z nevyhnutnosti , pre úžitok 
i pôžitok ; 2. slobodné a pospolité ; 3. nechávajúce a nenechávajúce po sebe výtvory; 4. tie, ktoré využívajú 
prírodu, ako poľovníctvo, a tie, ktoré produkujú diela; 5. umenia hlavné, ako architektúra, a vedľajšie. To 
všetko boli antické rozlíšenia , ale Varchi ich v určitom z1nysle pretvoril. Vyčlenil umenia, ktoré začínajú činnosť, 
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ale jej ďalší priebeh nechávajú prírode (rofníctvo); umenia, ktoré v ich činnosti môže zastúpiť príroda (medicí
na), umenia, ktoré si samy zhotovujú nástroje, a tie, ktoré ich nachádzajú v prírode; umenia, ktoré si berú témy 
z prírody (sochárstvo), z umenia (tkáčstvo), z obidvoch (architektúra). Napriek týmto inováciám Yarchi nevy
členil krásne umenia. 
Jednako proces ich vyčleňovania sa v 16. storočí už začal. Začali ho ľudia, ktorí mali menšiu logickú a historickú 
prípravu ako Varchi. Tento podnet iste vyšiel z Michelangelovho okruhu. Základom bol pejem disegno - kresba, 
ktorý umožnil spojiť maliarstvo, sochárstvo a architektúru. U Dantiho sa už explicite hovorí o arti del disegno, 
o umeniach kresby. Z iných kruhov zasa vyšiel pokus zahrnúť do jedného pojmu umenia kresby a literatúru. 
6. „TRI SESTRY". Nebolo ľahké pojmovo postihnúť to, čo spája maliarstvo. sochárstvo a architektúru. Skôr 
ich spojila prax ako teória. A na renesančných obrazoch ich môžeme častejšie vidieť spojené ako vo vývodoch 
teoretikov. Kresba Jana van den Straeta Akadémia krásnych umení, známa z rytiny Cornelisa Corta z roku 1578, 
zobrazuje maliarov, sochárov a rytcov, pracujúcich spolu. Spätosť týchto umení sa zobrazovala aj alegoricky. 
Kniha Jacopa Franchiho De excellentia et nobilitate delineationes 1nala na titulnom liste kresbu Jacopa Palmu, 
spoločnú alegóriu maliarstva a sochárstva. Ešte viac takýchto alegórií bolo v nasledujúcom storočí , napríklad 
Le Brunova kresba umiestená na čele Conférences de l'Académie z roku 1670. A jedna z rytín v diele Fréarta 
de Chambray Parallele de ľarchitecture antique et moderne z roku 1702 zobrazuje .,tri sestry" (tres sorores): 
architektúru, maliarstvo a sochárstvo. 
7. PARAGÓNY. Yäčšrni ako definíciou a rozdelením umení sa renesancia vzrušovala niečím iným: porovnáva
ním umení a určovaním, ktoré je dokonalejšie. Najmä pokiaľ išlo o ma 1 ia r st v o alebo s och ár st v o. Varchi 
roku 1546 zorganizoval anketu na túto tému medzi umelcami: iste to bola prvá anketa v dejinách umenia. Sám 
Varchi veľmi svedomito zhrnul argumenty pre obidve strany: dnes sa javia pre renesančné myslenie skôr typické 
ako správne. 
Podľa Varchiho maliarstvo 1. má širší dosah ako sochárstvo; môže napodobovať všetky predmety prírody; 2. 
napodobuje ich dokonalejšie; 3. vyžaduje viac myšlienkového úsilia (ale nie fyzického); 4. zakladá sa na „veľkej 
kresbe" (gran disegno), čo pre iné umenia vraj nie je nevyhnutné; 5. pracuje s perspektívou a tým robí „zázračné 
a akoby nadprirodzené veci" ; 6. je rýchlejšie; 7. poskytuje viac pôžitku, najmä vďaka farbám. - Na druhej strane 
v prospech sochárstva sa dá povedať, že 1. je starším umením (renesancia prevzala túto pochybnú pravdu od 
Plinia); 2. je trvácnejšie; 3. je pravdivejšie, lebo maliarstvo narába s ilúziami; sochárstvo má k nemu taký vzťah 
ako bytie k zdaniu (essere e parere). 
Iní účastníci ankety k tomu pridávali ešte ďalšie argumenty. Sochár Benvenuto Ce 11 in i tvrdil, že sochárstvo 
je oveľa dokonalejšie ako maliarstvo , lebo socha má osem aspektov, kým obraz iba jeden. Tvrdil, že sochárstvo 
je „matkou všetkých výtvarných umení". Obraz je iba ako odraz v zrkadle či vo vode. V porovnaní so sochou 
je ako tieň veci, ktorá tento tieň vrhá. 
Sochár T as so rozlišoval otázky: odmietal riešiť to, či je sochárstvo trvácnejšie, ťažšie , príjemnejšie, ale riešil 
iba to, či je ušľachtilejšie, a usúdil, že takÝ.m je, lebo má väčšie ambície - chce zobrazovať bytie, a nie zdanie. 
Maliar Br on z in o odmietal nároky sochárstva na nadradenosť. Socha je trvácnejšia? To iba materiál je trvác
nejší a ten nie je ani umelcovým dielom, ani jeho zásluhou. Sochárstvo vyžaduje väčšiu námahu? Námaha práve 
znižuje hodnotu umenia, robí z neho umenie mechanické. 
Maliar V a s a r i tiež bránil nadradenosť maliarstva. Stojí vyššie vzhľadom na to, že je ťažšie: v sochár~tvc je 
plastickosť vlastnosťou samého materiálu, kým v maliarstve je výsledkom umenia, výrazom rozumu (esprilne il 
valor dello intelletto). Maliarstvo stojí vyššie vzhľadom na väčšiu zhodu s prírodou: vie reprodukovať viac vecí 
ako sochárstvo. Ale Yasari dodal, že z tohto hľadiska architektúra stojí ešte vyššie (piu perfettamente a/la natura 
si accosta); z toho vidieť, ako sa vtedy chápala príroda a jej reprodukovanie. 
Maliar Pont or m o bol menej presvedčený o nadradenosti svojho umenia; jednako dôvodil, že maliarstvo 
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nielen napodobuje prírodu, ale ju aj opravuje, obohacuje, vytvára veci, ktoré príroda nevytvorila, dáva im viac 
pôvabu. 
To, čo v ankete napísal Michelangelo (ako sme už uviedli), vlastne likvidovalo tento problém. Aj Varchi vystúpil 
s podobným, rovnako nečakaným záverom: maliarstvo a sochárstvo sa vlastne vôbec nelíšia, lebo majú ten istý 
cieľ - napodobovanie, a tú istú formu - kresbu. Sú jedným umením , una arte sola, lebo, ako sa vyjadroval 
v termínoch vtedajšej filozofie , majú tú istú podstatu a iba rozličné náhodilosti. Renesancia, ktorá s takou 
obľubou stavala umenia proti sebe, upadla do opačnej krajnosti; medzi umeniami vraj niet rozdielov. 
Menej časté boli iné paragóny , ale tiež sa vyskytovali. Co stojí vyššie - umenie, či veda? Umenia, či príroda 
(porovnával ich Gilio), výtvarné umenia, či poézia? Výtvarníci sa o poéziu veľmi nezaujímali, výnimkou bol 
Varchi, vedec, spisovateľ, ktorý dobre poznal horatiovské aequa potestas a ut pictura poesis. Ak je poézia 
umením, spytoval sa, potom v akom zmysle? Prirodzene nie v tom, že vytvára reálne predmety. Ale napríklad 
v tom, že podlieha pravidlám. Ale aj v tom, že napodobuj e skutočnosť takisto ako výtvarné umenia; rozdiel je 
v tom, že výtvarné umenia ju napodobujú zvonka, kýn1 poézia znútra. Napísal dokonca (nie celkom zodpoved
ne), že je medzi nimi taký vzťah ako medzi telom a dušou; ďalej poznamenal, že maliarstvo pomáha poézii, ale 
aj naopak, dostáva od nej pomoc: napríklad bez Danteho by nebolo Sixtínskej kaplnky. 
8. OTÁZKY. Z tradičných otázok, o ktorých sa v poetike naďalej diskutovalo, niektoré ustúpili v teórii umenia 

, 
do pozadia. Táto sa prestala zaujímať o to, aký je cieľ umení: pôžitok, či úžitok. Užitok vzrušoval filozofov-mo-
ralistov, umelcom stačil pôžitok. Teoretici sa nespytovali ani na to, aký je zdroj umení: zručnosť , či inšpirácia? 
Nad inšpiráciou sa rozplývali platónski filozofi , umelcov zaujímala zručnosť. 
Na prvom mieste však bol vzťah umenia k prírode: má sa un1elec od nej uč~ť, prispôsobovať sa jej? Ale či vie 
robiť lepšie ako ona? Ci vedľa toho. čo v umení pochádza zvonka, z prírody, je v ňom aj faktor vnútorný, 
pochádzajúci od umelca? Na prvom pláne bola aj otázka proporcie a kánonov: či ich možno formulovať, alebo 
sa umelec musí zaobísť bez nich , nahrádzať ich intuíciou? A taktiež: je v umení krása, v čom spočíva , či naozaj 
len v proporciách častí? 
9. UMENIE A PRÍRODA. Závislosť umenia od prírody bola locus co1nmunis vtedajšej teórie. Vasari píše 
o nej na rôznych miestach: „Naše umenie je predovšetkým napodobovaním prírody." ,.Umelec je o to dokona
lejší, o čo väčšmi sa približuje k prírode." Varchi uvádzal , že pre mnohých ľudí „ maliarstvo a poézia majú ten 
istý ideál, a to napodobovať prírodu, ako je to len možné" . A Dolce: „Tvrdím, že maliarstvo nie je ničím iným 
ako napodobovaním prírody; kto sa k nej vo svojich dielach najväčšmi priblíži, je dokonalým majstron1." 
A komu chýba podobnosť s prírodou, ten nie je maliar (E quel pittore, a cui quesra similtudine manca, non 
e pittore). Gilio hovorí to isté inými slovami: „V umení je najdôležitejšia pravda (la ve;·iril): lepšie je približovať 
krásu k pravde ako naopak." Ale hovorí aj to , že umenie je krásnou zmesou pravdy a fikcie (leggiarra masco/anza 
di cose vere e finte). 
Vasari tiež hovorí rozdielne veci. Na jednej strane tvrdí: „Nikto nen1ôže robiť diela dokonale podobné prírode." 
A na druhej strane: „Nie všetko v prírode je dobré." Alebo: „Príroda si niekedy počína čudne a náhodne, keď 
necháva nepekné partie. " A umenie má niekedy pôvab a dokonalosť, ktoré sú mimo možností prírody. Takže 
príroda dakedy „prehráva s umením", natura vinta dalľ arte. 
Podobne sa vyslovovali aj iní spisovatelia. Ich programom bolo podrobenie umenia prírode, ale v praxi zavše 
vstupovali od tohto programu. Príroda nie je jediným materiálom umenia, ani jediným vzorom, ani jediným 
cieľom, ani jediným kritériom dokonalosti. Dolce: „Maliar sa má usilovať nielen napodobovať prírodu , ale 
pre výšiť ju ." Danti si myslel, že umenie je naozaj dokonalejšie ako príroda. A že je aj inakšie než ona, totiž 
nezávislé. Niet pochýb, že umenie kresby reprodukuje všetky viditeľné veci, ale ... môže vytvoriť no v é , 
z 1 o žen é ce 1 k y a veci, ktoré, ako sa zdá, vymy s 1e1 o umenie. Umenie je napodob o vaní m, ale nie 
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rep rodu k c io u. Pontormo konštatuje, že maliarstvo vytvára veci, aké príroda nevytvorila, usiluje sa vdýchnuť 
život plátnu (myslí si však, že je to nadmer n á opovážlivosť maliarov). Pino zas napísal. že maliarstvo je 
vynaliezavosť, ukazujúca to, čoho niet. Zuccaro: umenie napodobuje prírodu, ale aj súperí s 11ou 
(emulando la natura). 
Implikovalo to prinajmenej istú s 1 o bodu umelca. V traktátoch sa o nej explicite veľa nehovorí, ale Paolo 
Veronese na výsluchu pred inkvizičným tribunálom roku 1573 povedal: „My maliari využívame tie isté slobody 

, 
ako básnici a blázni." Vysvetlil, že keď maľuje historický obraz, historické postavy doplňa fiktívnymi, ak sú 
potrebné (rozumej, ak sú potrebné do kompozície). Odvolal sa na licenciu podobnú básnickej: aj umelci 111ajú 
právo na licencie. • 
Najhlbší rozpor v chápaní prírody sa prejavil už v staroveku; ak totiž umenie má napodobovať prírodu, môže 
to znamenať dve veci: napodobovať záko ny. ktoré jej vládnu, alebo napodobovať jej vzhľad. Prvá koncepcia 
pochádzala od Demokrita, druhá od Platóna. Novoveká teória umenia začínala platónskou koncepciou, ale 
postupne prechádzala k demokritovskej. Alberti ešte uznával platónske, Leonardo už demokritovské chápanie. 
K tomu sa v 16. storočí pripojil ďalší niotív: an ti cké umenie pochopilo a lepšie než sama príroda realizovalo 
prírodné zákony, preto môže byť rovnako dobrým alebo ešte lepším vzorom pre umenie ako príroda.b 
10. NAPODOBOVANIE. Téza, že umenie je napodobovaním, bola všeobecne uznávaná. Ale napodobovanie 
sa chápalo zvláštnym spôsobom. vôbec nie ako kopírovanie či reprodukovanie vecí. Reprodukovanie - písal 
Danti -· sa takisto líši od napodobovania ako rozprávanie od poézie . Veci sa reprodukujú, ako .ich vidíme, 
napodobujú sa však tak , ako by mali byť videné. Pri napodobovaní sa uplatňuje selekcia: rovnako Danti ako 
Pino písali o procedimento seleuivo. Danti hovoril o reprodukcii skutočnosti nielen v maliarstve a sochárstve, 
ale aj v architektúre, a tým dokazoval , ako široko chápal napodobovanie. Estetické myslenie sa rozišlo s platón
skou koncepciou kopírovania, aj keď neprestalo používať platónsky termín napodobovanie. 
Koncepcia napodobovania nebola na prekážku, aby sa umelec chápal ako tvorca. Nejeden z vtedajších teoretikov 
písal, že umenie je ako príroda a zastupuje prírodu. Zuccaro hovoril , že umenie otvára nové raje. 
11. KRESBA . čo v umení nie je vzaté zvonka, z prírody, to pochádza zvnútra, od umelca. Pre spisovateľov 
16. storočia bola táto vnútorná zložka najdôležitejšia. Varchi písal v aristotelovskom duchu : umelecké výtvory 
sa od prirodzených vecí líšia tým, že prirodzené veci majú svoj princíp v sebe, kým umelecké výtvory - mimo 
seba, v umelcovi. Ešte jednoduchšie to píše Vasari v životopise G iulia Romana: „ Umenia pochádzajú z rozun1u." 
Nemali tu však na mysli subjektívny zážitok umelca. ale vzor, model. formu, intenciu či ideu, 
nachádzajúcu sa v jeho vedomí. K týmto početným tradičným názvom pribudol v renesancii ešte jeden: k r esba 
- disegno. 
Ako takmer všetky tern1íny renesančnej teórie umenia aj termín kresba - diseg110 - bol prevzatý z latinčiny, zo 
slova designalio. Ale prechádzajúc do volgar lingua, zmenil svoj význam väčšmi ako iné slová. Latinský termín 
bol abstraktný, mal asi taký význam ako poukazovanie, usmerňovanie. Talianske disegno si zachovalo význam 
zámer, ale nadobudlo aj druhý význan1: k re s ba. Podobne to bolo vo francúzštine , ale tu sa zámer ( dessein) 
a kresba ( dessin) líšia pravopisne. Po taliansky sa zámer a kresba nelíšili ani takto, označovalo ich to isté slovo. 
Ale tým činom sa do pojmu kresba dostalo čosi z pojmu zámer; slovo disegno označovalo fyzickú vec, ale 
s konotáciou psychickou. intencionálnou. Už Alberti definoval disegno doslovne ako „mocný plán počatý 
z duch a, realizovaný v líniách a v uhloch". Dolce takto nazýval formu, ktorú umelec dáva veciam. Vasari 

b J. Bialostocki. Pojfcie 11a111ry w teorii sztttki re11esa11s11, in: Estetyka, III . 1962. s. 203 n; po anglicky: The Re11aissa11ce Co11cep1 of Na111re 
a11d An1iq11i1y, in: Tlie Re11aissa11ce mul Ma11ieris111, Acts of the Twenticth Internntional Congress of the History of Art, Tl, 1953, s. 19. 
- Porovnaj E. Panofsky. Renaissances and Rea11scences, 1960, s. 30: „Classical art itsclf, in manifesting what natura naturans had intcnded 
but natura naturata had failed to perform, reprcsented the highest and ·rruesťform of naturalism." 
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v používaní tohto slova kolísal: disegno bolo pre neho buď formou vo vedomí, alebo formou, ktorá už bola 
realizovaná rukou. A le podstatnejší bol prvý význam: predpokladal, že rozum nachádza v jednotlivých veciach 

jednu „formu" alebo „ ideu", či ako sa Vasari dakedy vyjadroval , „všeobecný súd"; podľa tejto formy či idey 

umelec stvárňuje svoje dielo: a tá forma či idea sa stá v a vidi te f nou v k re s b e. 
Cesare Ripa vo svojej lkonológii, o ktorej si neskôr povieme obšírnejšie, nazýval kresbu „matkou maliarstva, 
sochárstva a architektúry„ a „ nervom všetkých príjemných vecí"; v umeleckom diele je toľko krásy, koľko je 

v nej kresby. Alegoricky zobrazoval Disegno v podobe mládenca držiaceho v pravej ruke kružidlo a v ľavej 
zrkadlo. Kružidlo názorne naznačovalo, že kresba sa zakladá na miere a je dobrá, keď sa pridržiava jedno

duchých proporcií ; zrkadlo zasa znamenalo , že kresba nereprodukuje vonkajší svet, ale vnútornú silu duše, 
fantáziu prechovávajúcu formu všetkých vecí. 

Základným termínom Dantiho teórie bola prirodzená, dokonalá i n t e n c ion á 1 na form a, ktorú umelec má 
vo svojom vedomí a ktorú realizuje (mettere in figura) vo svojon1 diele. Takisto rozmýš ľa l Zuccaro, ale používal 
inú terminológiu: „Nepoužívam názov ,intencia' , ktorý obyčajne používajú logici a filozofi , ani ,vzor' (exemplar) 
či ,idea', ako hovoria teológovia, lebo treba používať názvy v 1 a st n é tomuto povolaniu." Hovoril teda o kresbe 
- disegno. Kresba, ako poznamenával, nie je telom ani hmotou , ale predmetom intelektu, „ formou" , ideou, 
nápadom, pravidlom. Rozlišoval dvojakú kresbu , vnútornú a vonkajšiu. Vnútorná je „pojmom (concetto) stvár

neným vo vedomí, podľa ktorého umelec prenáša tvary na papier, plátno či stenu". Vonkajšia kresba je zasa 
„náčrt, miera, tvar hocijakej veci", je stelesnením vnútornej kresby. Umelecké diela vznikajú vďaka dvom 

veciam : vnútornej kresbe a umelcovej zručnosti. 
Takéto chápanie kresby bolo spoločné všetkým výtvarným umeniam: maliarstvu , sochárstvu, architektúre. Mi
chelangelo ich v liste z roku 1546 vari prvý nazval „umeniami kresby". Názov sa ujal, používal ho Vasari aj 

Danti: bol renesančným termínom pre umenia, ktoré boli neskôr nazvané krásnymi a výtvarnými. 
Kresba sa pokladala za základného estetického činiteľa; Lomazzo písal, že u1nenia vďačia za všetku svoju krásu 

tomu, , .čo Gréci nazývali eurytmiou a my kresbou". Iní v nej videli aj metafyzický faktor. Doni napísal: Disegno 
non e altro che la speculazione divina, v kresbe videl odlesk prvej príčiny a stavby ves1níru. 

12. PROPORCIE. Na otázku, v čom spočíva dokonalosť umeleckého diela, 16. storočie zachovalo tradičnú 
odpoveď: že spočíva v harmónii. v súlade, v proporcii častí. Ako napísal Bembo v klasickom období okolo roku 
1500, „ krása nie je nič iné ako pôvab zrodený z proporcie. primeranosti a harmónie". A tento názor sa udržal. 

Daniele Barbaro v komentári k Vitruviovi sa rozpisoval o „sile proporcie" (forza delia proporzione). Nijaký 
zmysel bez nej nepocíti uspokojenie, bez proporcie a miery sa nič nepáči (proporzionata misura e moderato 
temperamenro). A použijúc biblickú formuláciu napísal, že „vďaka váhe, množstvu a miere všetko: čas, priestor, 
pohyb, cnosť, reč , umenie, príroda, veda a každá božská i ľudská vec jestvuje, rastie a zdokonaľuje sa". V umení 

to platí v rovnakej miere ako v prírode. 
Nikto ohnivejšie neoslavoval proporciu a jednoduché geon1etrické obrazce ako veľký ta liansky architekt Andrea 
Pa 11 ad io. V memorande o katedrále v Brescii písal. že pre oči jestvujú také isté harmónie tvarov, ako pre 

uši harmónie zvukov. Jedni tie harmónie obzerajú, iní ich zasa skúmajú; tým sa objasňuje , že ich zdrojon1 je 
proporcia častí. Palladio vo svojich Štyroch knihách o architektúre opakoval staré formulky, že krása spočíva 
v správnom vzťahu častí k sebe navzájom i k celku; že stavba musí byť ako kompletný a zavŕšený organizmus: 
že medzi tvarmi sú niektoré dokonalejšie ako iné, najmä kruh a štvorec, ktoré sú takými pre svoju jednoduchosť 

a jednoliatosť. 
Ale tieto tvary nemajú iba formálny zmysel. Osobitne kruh, ktorého obvod je v každom bode rovnako vzdialený 

• 
od stredu, sa najlepšie hodí na vyjadrenie jednoty nekonečnej bytosti, tvarovej dokonalosti a božskej spravodli-

vosti. Toto presvedčenie usmerňovalo Palladiovu tvorbu, viedlo ho k tomu, že uprednoslňoval centrálnu archi-
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tektúru. Chcel, aby jeho stavby odzrkadfovali krásu vesmíru, aby „malé chrámy, ktoré staviame Bohu, boli 
podobné najväčšiemu a najdokonalejšiemu, ktorý stvoril On'·. 
Aj iní renesanční architekti sa pridŕžali jednoduchých tvarov, ktoré pokladali za dokonalé, projektovali centrálne 
budovy na pláne kruhu a štvorca. Takýchto stavieb sa realizovalo pomerne málo, no jednako existuje Brunelle
schiho Cappella Pazzi vo Florencii, kostol Madonna di Consolazione v Todi , Bramanteho Ternpietto v Ríme. 
Hlavný chrán1 kresťanstva, bazilika sv. Petra v Ríme, bol v Bramanteho projekte centrálnou stavbou, zostal ňou 
aj v zrnenenom Michelangelovom projekte. Z Palladiových centrálnych stavieb bola najdokona lejšia a najzná
mejšia Villa Rotonda, ktorá po stáročia ovplyviíovala architektov. Aj Sebastiano SerlioC, hoci už prechádzal od 
klasicizmu k manierizmu, zachoval si záľubu v centrälnych plánoch. 
Dokonalé proporcie sa hľadali rovnako pre architektúru ako pre n1aliarstvo a sochárstvo. A ich dokonalosť sa 
zdôvodňovala rozličnýrni spôsobmi: matematicky, teologicky, kozn1ologicky, hudobne, antropologicky, psycho
logicky. Tvrdilo sa, že isté jednoduché proporcie a geon1etrické obrazce sú záväzné, lebo sú samy osebe dokona
lé . Sú totiž obrazorn Boha. Sú zákonom vládnúcim vo vesmíre. Sú to tie isté proporcie, ktoré v hudbe počujeme 
ako harmóniu. Zodpovedajú stavbe človeka. Zodpovedajú jeho náklonnostiam a návykom. Toto posledné 
vysvetlenie, aj keď je prirodzené, sa uvádzalo zriedkavo, jeho čas prišiel až v 18. storoč í. 

13. NO SO CHt. Presvedčenie o sile proporcií , čísel a geometrie , ktoré sa sformovalo v staroveku 
a v stredoveku , zostalo živé aj v 16. storočí, ale zároveň sa vtedy začal zjavovať nový motív. Pravidlá, čísla 
a merania sú nepochybne potrebné v architektúre, ale či maliarstvo a sochárstvo môžu v takej istej miere merať 
a ustaľovať pravidlá? - spytoval sa Danti. 
Zjavila sa myšlienka, že krása sa nedá redukovať na racionálne, číselné vzťahy , že naopak , tkvie v nej čosi 
iracionálne. Ako to nazvať? Pripomenul sa príležitostný Petrarcov zvrat: non so ché, niečo , čo sa nedá vysloviť, 
niečo neurčité, čo sa nedá sformulovať. A tento zvrat sa stal formuláciou._ Dolce napísal: „Krása je 11011 so ché, 
uchvacuje rovnakou maliarov akou básnikov, takže napÍňa duše nekonečne príjemným pocitom, hoci sa nevie, 
odkiaľ pochádza, čo sa nám tak páči." Podobne Firenzuola v dialógu o ženskej kráse: krása pochádza zo skrytej 
proporcie a n1iery, ktorú nepoznáme a o ktorej sa nepíšu knižky; dá sa o nej povedať iba to, čo sa vraví. keď 
nejakú vec nevien1e vyjadriť: un non so ché. A definoval krásu tradične ako súlad a harmóniu , a le netradične 
dodal, že z usporiadania a spojenia častí krása vyplýva ako čosi tajomné (occu/1an1e11te). 
Tieto veci si našli ešte aj iný výraz. Tradične sa krása spájala s proporciou a proporcia s mierou (1nisura). Teraz 
rniesto miery zaujal čiastočne súd (giudizio). Danti píše: V architektúre márne presnú 1nieru (precisa 1nisurazi
one), ale v maliarstve či v sochárstve nerneriame mierkou, a le „od oka", „ pomocou súdu" (eon mezzo del 
giudizio). Podobne písal Pino. Nie je tu - ťažké spoznať to, čo začal kedysi Michelangelo. Termín súd mal užší 
význam ako dnes, označoval výlučne súd ind iv i duá 1 ny , bezprostredný, v protiklade k ·všeobecným pravidlám 
a zásadám. Iba takýto súd sa nazýval giudizio. Ale vcelku sa vtedy mysle lo, že tento súd sa zakladá na vrodenej 
schopnosti, a preto je všeobecne dôležitý, vôbec nie osobný. bez licenza i11divid11ale. Kto pozná ďalšie osudy 
estetiky po 18. storočie a Kanta, vie, že to nebola pre estetiku myšlienka na zahodenie. 
14. PÔVAB. Predtým v teórii umenia stačil jeden najvšeobecnejší pojem - krá s a (spätá s proporciou); teraz 
sa vedľa neho ocitol druhý pojem - pôvab. Rozlišovala sa teda bellezza a grazia. To, čo Gréci vola li charis 
a my voláme peknotou, by som nazval grazia, čiže pôvab - píše Dolce. 
Jeden z Yarchiho traktátov mal titul Libro de/la belta e grazia, teda Kniha o kráse a pôvabe. Slovo grazia, ktoré 
v staroveku označovalo pôvab a v stredoveku milosť , sa vrátilo k starovekému významu: v stredoveku pôvab 
bol oceňovaný a vyhľadávaný v živote aj v umení, ale jeho pojem sa do teórie nedostal. O rozšírenie tohto 

<S. \Viliňski. S. Ser/io e A. Pal/adio, in: Bollettino del Cen1ro A Palladio. VI , 2, 1964. a Sebastia110 Ser/io, 1~mže. Vi l , 2. 1965. 
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pojmu v renesancii sa najväčšmi zaslúžil Castiglione: používal ho na opis istého rudského správania sa a výzoru. 
Poton1 tento pojem prešiel do teórie umenia. Mal však v nej rozkolísaný význam: v pôvabe jedni videli znak 
každej krásy, iní výlučne vlastnosť nepravidelnej krásy. Títo predpokladali, že veci sú krásne buď vďaka doko
nalej proporcii, buď vďaka pôvabu. Pre Dantiho bol pôvab parte occulta, tajomnou časťou krásy, ktorá nevyža
duje dokonalú proporciu. Pre Vasariho krása bola oblasťou racionálnych pravidiel, kým pôvab bol vecou iraci
onálneho súdu (giudizio). 
Z Pinovho traktátu vidieť, že termín venusta mal podobný význam ako grazia a vaghezza zasa podobný ako 
bellezza. Bellezza a vaghezza znamenali vo vtedajšom slovníku toľko ako krása a peknota, kým venusta a grazia 
tofko ako čaro, pôvab. Niektoré traktáty ich sp r ot i k 1adňova1 i: jedny veci sú krásne, iné pôvabné. Iné 
práce ich zasa spájali: jedine tie veci sú krásne, ktoré majú pôvab. Bol to názor bližší Raffaelovi či Castiglionemu. 
Kládla sa otázka , v čom spočíva bellezza a vaghezza. A vysvetľova lo sa, že spočíva vo venusta a grazia. A v čom 
spočívajú tieto dve vlastnosti? V správnych proporciách, alebo naopak v niečom , čo sa od proporcie líši? 
15. KRÁSA. V úvahách o kráse sa splietali prinajmenej štyri otázky. 1. čo rozhoduje o kráse: proporcia, alebo 
pôvab? Odpoveď, že o nej rozhoduje proporcia, zodpovedala pytagorovsko-platónskej tradícii, že pôvab -neo
platónskej tradícii. 2. Sú niektoré proporcie krásne samy osebe, alebo len vtedy a preto, že sú primerané niekomu 
či niečo1nu? Jedna odpoveď bola odpoveďou Platónovou, druhá Aristotelovou, ktorý usudzoval, že krásne sú 
proporcie primerané a zodpovedajúce divákovi. 3. Sú krásne veci , a lebo skôr idey, ktoré sa v nich prejavujú? 
Prvá odpoveď bola odpoveďou bežnou , druhá neoplatónskou. 4. Vnímame krásu rozumom, alebo skôr intuíciou 
a očami? V tejto otázke tradícia stála za prvou odpoved'ou, druhej odpovedi dal základ Michelangelo, odvoláva
júc sa na „súd oka". V teórii umenia 16. storočia sa nastoľovali všetky štyri otázky a dávalo sa všetkých osem 
odpovedí. 
Názor, že krása spočíva v p r op or c ii , nadobudol dvojaký zmysel. Keď Palladio pokladal kruhy a štvorce za 
absolútne dokonalé tvary, jeho názor bol pytagorovský. Na druhej strane Danti, ktorý tvrdil, že proporcia je 
dokonalé usporiadanie vecí primerané cieľ u, mal názor aristotelovský .A Lo1nazzo zaujal ko1npromisné 
stanovisko: medzi proporciami jedny sú dobré svojou prirodzenosťou a iné preto, že zodpovedajú oku; tie prvé 
zodpovedajú pytagorovskému chápaniu proporcie, druhé aristotelovskému . Pino súhlasil s Michelangelovými 
výhradami: vzhľadom na pohyb tiel nemôžu byť stále proporcie. 
čo teda rozhoduje o kráse? Kvantita, či kvalita? Telo, či duša? l. Z teoretikov umenia 16. storočia (v zhode 
s prevládajúcou tradíciou) jedni stotožňovali krásu s proporciou, hodnotili ju teda ako k van r i ta tí v ny jav. 
Iní zasa stotožňovali krásu s pôvabom, teda s určitou k v a 1 i tou; tvrdili , že je na ňu potrebná nielen proporcia, 
ale aj convenevole qualitci. Toto tvrdenie sa prijímalo ako nevyžadujúce dôkaz, lebo každý pociťuje onú kvalitu, 
onen pôvab krásy. Na druhej strane Varch i, ako sa svedčalo na vedca, sa ho usiloval dokázať: dôvodi l 
(v Plotinovom štýle), že keby krása spočívala iba v proporcii, nezahŕňa la by ani duchovné veci, ani veci jedno
duché. Poukazoval, že nie sú krásni všetci ľudia , čo majú dobré proporcie a primeranú veľkosť. 
2. Ak krása nespočíva v usporiadaní častí, potom spočíva vo forme vecí: vo forme v aristotelovskom zmysle, 
čiže v podstate danej veci. Formou človeka je duša: z nej pochádza pôvab a krása človeka. Dell' anima 
viene al/' uomo tuua que//a bellezza che noi chiama1no grazia: z duše pochádza tá krása, ktorú voláme pôvabom. 
Takýto spiri tualistický pohľad na krásu zodpovedal vtedajšien1u názoru na umenie, že totiž jeho podstatnou 
zložkou je kresba , a tá je dielom duše. Aj tak sa však videl dôvod na rozlišovanie dvojakej krásy: prirodzenej 
a umeleckej. Duchovná krása prírody nlá prameň v prírode a duchovná krása umenia pochádza z umelcovej 
duše. 
16. DUCHOVNÁ A TELESNÁ KRÁSA. Tendencia teórie quaurocenta chápať krásu telesne sa v cinquecente 

180 

___ . -· ---~-- - . . 
- ---



-
-

-

> 
~ 

oslabila. V zásade vystupovali štyri stanoviská. 1. Extrémny názor: krása je znakom tiel a iba prenesene sa 
pripisuje aj duši. Bola to mienka aristotelovská, v každon1 prípade blízka aristotelizmu. 
2. Kompromisný názor: krása je v rovnakej miere vlastnosťou tiel aj duší; aj v prvom aj v druhom prípade o nej 
rozhoduje proporcia. Bembo napísal , že krásne je to telo, ktorého údy sú proporcionálne, a krásna je tá duša, 
v ktorej jestvuje harmónia medzi cnosťami. 3. Iný kompromisný názor: krása je výlučne vlastnosťou tiel, ale 
pochádza výlučne z duše. Castiglione napísal , že nie je nič krajšie ako ľudská tvár, lebo cez ňu presvitá duša. 
4. Druhý extrémny názor: ozajstnou krásou je iba duchovná krása. „Telesná krása," ako sa vyslovil Varchi, 
„nie je ozajstnou krásou, a le iba jej prejavom a zdaním , skôr tieňom krásy." Bola to koncepcia v platónskom 
duchu, bellezza platonica. 
Hoci u autorov 16. storočia sa stretávame so všetkými štyrmi názormi , jednako sa v tomto období zvýšila obľuba 
tretieho a dokonca štvrtého z nich . V rozpätí tohto storočia sa uskutočňoval podstatný historický proces: nastal 
odklon od názoru, že krása je materiálnou vlastnosťou. Prebiehal súbežne s iným procesom: s odklonom od 
tradičného názoru, že krása je proporciou častí. Pozitívne povedané, formovalo sa presvedčenie, že krása je 
kvalita, a nie vzťah; že umelec ju nachádza, riadiac sa ideou, nie napodobovaním; že o nej rozhoduje oko, nie 
um . 
17. ČIASTKOVÉ NÁZORY. V porovnaní s touto hlbokou premenou v otázke pojmu krásy boli zmeny, ku 
ktorým došlo v 16. storočf v pojme umenia, menšie; zahŕňali najmä pojmové rozlíšenia. V oblasti 1naliarstva 
základným rozlíšením bola trichotómia: nápad (myšlienka), kresba, farba. Uplatňoval ju rovnako Dolce ako 
Pino a Biondo. Nebola nová; už v predchádzajúcom storočí Piero della Francesca rozlišoval mieru, kresbu 
a farbu. Podobne Alberti, hoci s inou terminológiou: composizione, circonscrizione (=disegno), recezione di 
lumi. Teraz sa Pino usiloval kresbu analyzovať ďalej a vyčlenil v nej štyri zložky: súd (giudizio), obrys (circon
scrizione), prax a kompozíciu, ale bolo to delenie nepodarené , krikľavo nesprávne. 
Bohatšie, ale aj verbalistickejšie rozlíšenia zaviedol Lomazzo. Podľa neho deskripcia, táto najdôležitejšia zložka 
maliarstva, sa skladá z dispozície, cvičenia (ammaestramento), distribúcie, unifikácie, kompozície. Cvičenie 

pozostáva z týchto zložiek: avvertenza, esemplo, paragone, differenza, modo, maneggio a istoria. Časťami distri
búcie sú: ragione, temperamento, dispensazione, commodo. Kompozícia sa realizuje pon1ocou decoro, possibilita, 
discorso a cogitazione. Tento súpis prvkov umenia predstavuje príklad nie najvydarenejších pojmových rozlíšení. 
V 16. storočí sa ešte len začínali formovať, zato nasledujúce storočie zašlo v tomto smere oveľa ďalej. 
Autorov traktátov sme doteraz charakterizovali spoločne, aby sa objasnili hlavné problémy a typické dobové 
riešenia. Niektorí z nich si však zasluhujú , aby sn1e zvýraznili ich osobitosť. To sme už čiastočne urobili , pokiaľ 
ide o Varchiho či Palladia; ale musí sa tu ešte nájsť miesto pre Vasariho, Dolceho, Dantiho, Lomazza, Zuccara, 
Paleottiho. Prví traja pracovali v polovici 16. storočia a traja ostatní na jeho konci. Reprezentujú rôzne vetvy 
vtedajšej teórie: Vasari florentský vkus, Dolce benátsky, Lomazzo lombardský, Zuccaro rímsky. Vasari a Zuc
caro boli umelci, Danti bol vedec, Dolce zas publicista, Paleotti kňaz. Vasari bol eklektik, Dolce modeloval 
svoju teóriu na Raffaelovom klasicizme, Danti na Michelangelovi , pre Lomazza a Zuccara bol aktuálny neskorý 

man1enzmus. 
18. V ASARI. Tento umelecd a historik v jednej osobe bol Michelangelovým žiakom , ale zveleboval 
Raffaela; vyrástol v klasickej tradícii, ale bol svedkom (a sám ho dokonca čiastočne spôsobil) prechodu umenia 
k manierizmu a baroku; písal o desiatkach starších aj súdobých umelcov a svoje kritériá vo väčšej alebo menšej 
miere prispôsoboval ku každému, až sa napokon stal eklektikom. O Raffaelovi napísal, že sformoval svoju 

d J . Rouchette, La re11aissa11ce telle que 11ous a /égué Vasari, 1959, najmä s. 66-112. 
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manieru tak, že zlúčil maniery niekoľkých majstrov ; ale to isté sa dá povedať o jeho vlastnej teórii umenia. 
Napriek tomu je relatívne jednoliata, väčšmi, ako by sa dalo čakať pri takejto metóde. Najvšeobecnejšie sa dá 
zhrnúť do štyroch hesiel: imitazione, disegno, regola a grazia, maniera. V každom bode sú Vasariho názory 
akoby zhrnutím názorov, ktoré vládli v 16. storočí a ktoré sme už skôr opísali. 
A. Im i ta z ion e. Pre Vasariho tak ako pre celú epochu napodobovanie definovalo výtvarné umenia, bolo ich 
zdrojo1n a mierou dokonalosti. Zároveň usudzoval, že umenie 16. storočia konečne zvládlo zručnosť napodobo
vania, dospelo k najväčšej zhode s prírodou. Nevedel sa však rozhodnúť , ktoré z umení sa najväčšmi priblížilo 
k prírode: maliarstvo; ktoré dáva viac ilúzií, alebo sochárstvo, ktoré má v sebe viac pravdy? 
Ale jeho názor na vzťah umenia k prírode mal ešte aj iný aspekt. Videl, že un1enie, aj keby chcelo, nemôže 
robiť veci celkom podobné prírode. Ba čo viac, nemá ich robiť. Môže totiž prírodu predstihnúť a naozaj ju vera 
ráz predstihlo. Narura vinta dalľ arze (IY, 315). Lebo nie všetko v prírode je dobré, nevládne v nej dokonalá 
harmónia. A v umení je aj „pôvab a dokonalosť mimo prírodného poriadku" . Umenie si môže dovoliť invenciu. 
„dobré pravidlo, dokonalé usporiadanie, správnu mieru, presnú kresbu, božský pôvab'". Vedú k tomu rozličné 
cesty, niektorí umelci pracujú silou inšpirácie , bez námahy, iní robia dobre , keď robia pomaly. Spolu s manieris
tami zastával názor, že čo je ľahké, je menej umelecké. 
Aby sme zladili tieto dva aspekty Yasariho názoru, treba vziať do úvahy dvojakosť, ktorá sa tajila vo vtedajšom 
pojme prírody: príroda taká , aká je vo svojej podstate, a taká, aká nám je daná v skúsenosti. Podfa Vasariho 
bolo správnou ambíciou umenia neobmedzovať sa na skúsenosť, ale „priblížiť sa k prvej príčine" . Pre Vasariho 
ako pre väčšinu teoretikov 16. storočia napodobovanie bolo ambicióznejšie ako kopírovanie prírody; bolo skôr 
prienikom do jej zákonov. 
B. D i seg no. Yasari popri prírodnom činiteľovi, vystupujúcom pod heslom napodobovania, zdôrazňoval 
v umení aj duchovný faktor. Spolu s inými renesančnými mysliteľmi, obozná1ncnými s platonizrnom , opakoval, 
že umenia „pochádzajú z vedomia". Vedomie je ich prvým faktorom, príroda druhým; príroda je ich causa 
marerialis a vedomie - causa efficiens. Ruka realizuje to, čo umelec niá vo svojom vedomí: volal to platónsky 
- ideou, alebo aristotelovsky- formou (spôsobom typickým pre renesančný tern1ín kresba). Jeho chýrna definícia 
kresby sa nachádza v I. knihe Vite. Pre neho ako pre väčšinu ľudí tých čias tvrdenie, že „ umenia pochádzajú 
z vedomia", neznan1enalo, že sú subjektívnym, individuálnym výtvorom: naopak, v idei, vo forme, či v kresbe 
videl stály, všeobecný, obj ek tí v ny vzor umenia. 
C. Reg o 1 a e gr a z ia. Ak je umelecké dielo pod1nienené prírodou a ideou, nemôže n1ať ľubovoľný tvar. 
Podlieha pravidlám (regole), má svoj ustálený poriadok (ordine) a mieru (rnisura) . Bolo to celkom tradičné 
presvedčenie . Vasari často používal staré vitruviovské termíny ako co/locazione, di.;posizione (ktoré v tom čase 
spopularizoval preklad D . Barbara). 
Hodnota umeleckého diela sa však neprejavuje iba v miere, ale aj v pôvabe (grazia) . Tento termín mával 
u Yasariho rozličné významy: pôvab chápal ako dôsledok a výraz poriadku a miery, nie však ako ich dôsledok, 
ale ako ich doplnenie, ako čosi odlišné od nich, ako kvalitu, ktorá sa nedá na ne zredukovať , ale ktorá je rovnako 
nevyhnutná. Rozdiel medzi obidvoma interpretáciami bol obrovský: je v umení potrebná n1icra a popri nej 
pôvab nepodliehajúci miere? Alebo je potrebná iba miera, lebo práve ona sa prejavuje ako pôvab? 
Vasari tvrdil, že o jednom aj druhom rozhoduje v konečnom dôsledku oko a jeho súd. „Uplatňovanie miery 
umelcom je správne, ale potom musí o k o, usmerňované súdom, ubrať alebo pridať (čo treba) , aby dielo dosiahlo 
(správnu) proporciu , pôvab, kresbu a dokonalosť. " Pôsobila tu Michelangelova škola, ktorá doplňovala tradičnú 

vedu. 
D. Manier a. Pojmom, ktorý u Yasariho reprezentoval individuálnu zložku umenia, bola maniera. Tento 
termín mal však v 16. storočí mnohé významy a Vasari ho striedavo používal vo všetkých : 
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a) ind iv i duálna maniera, napríklad Botticelliho či Pontorma; 
b) hist or i c k á maniera, napríklad grécka alebo gotická; 
c) maniera určitého druhu, napríklad v e f ká alebo pôvabná ; 
d) maniera lí š i a ca s a od prirodzenej; tú mal na mysli Vasari , keď písal o maniera bizzara, capricciosa, 
ghiribizzosa. 
Od tejto poslednej maniery sa odvodzuje prídavné meno manieristický a podstatné meno manierizmus, ktoré 
prešli do novodobých jazykov. A v tomto zmysle je umenie 16. storočia nazývané manierizmom. Ale vo Vasariho 
terminológii , podobne ako u iných teoretikov tohto storočia , n1aniera v tomto význame n e bo l a na prvom 
mieste. 
Na prvom mieste bola veľká maniera (maniera grande), akú videl u Michelangela. Ale aj stredná, akou Raffaela, 
ku ktorej pod ra Vasariho mienky Raffacl dospel tým, že zozbieral ro z 1 i č n é dobré maniery. Vo veľkej maniere 
videl Vasari kritérium dokonalosti umenia, ale aj raffaelovskú manieru pokladal za „ všeobecnú a dokonalú" . 
Usudzoval teda, že dobré sú rozličné 1naniery; jeho stanovislo bolo pluralistické, čo bolo prirodzené u historika 
a eklektika. 
19. DOLCE. Tí, ktorí v 16. storočí písali o n1aliarstve, mali dva modely: Raffaela, alebo Michelangela, prí
padne obidvoch. Lodovico Do lce (1508-1568), najvyššie staval Raffaela. Preto jeho teória umenia (hoci 
vznikala v rokoch, keď už prevládli manierizmus a barok) bola typickou teóriou klasicizmu: umenie napodobuje 
prírodu, ale môže i'J predstihnúť, keď uplatňuje selekciu, vyberá z prírody to, čo je najkrajšie; teší , ale aj 
vzrušuje; odvoláva sa na zmysly, ale aj na myšlienky. Všetci ľudia majú vrodený cit pre krásu a škaredosť (un 
cer10 gusto del bello e del brutto); preto v hodnotení umenia vládne medzi nimi zhoda. 
V Dolceho klasickej teórii sa však našlo miesto pre rôznorodosť: a) umenie má veľa druhov a smerov, vyplýva
júcich z rozdielneho založenia umelcov; pre jedných je charakteristická veľkosť, pre iných pôvab ; b) umenie 
má k dispozícii veľa proporcií a foriem, z ktorých jedny nie sú horšie ako druhé ; c) n1á možnosť rôzneho 
pôsobenia, jedny umelecké diela vzrušujú, iné tešia . 
20. DANTI. Vincenzo Dan ti (okolo 1547-1580) na rozdiel od Dolceho stál na strane Michelangela, ale medzi 
jeho prívržencami zaujín1al zvláštne stanovisko. Z giudizio delľocchio nevyvodil pluralistické závery, naopak 
dúfal , že raz a navždy ustáli dokonalé proporcie, pravda, proporcie nové - na základe diel svojho majstra. 
Hlavným pojmom jeho teórie bol poriadok, ordine; a) umenie je ordinata, takisto ako príroda; b) jeho úlohou 
nie je napodobovať prírodu , ale objavovať jej zárnery (intenzione); c) môže dosiahnuť dokonalejší poriadok ako 
príroda ; d) tento poriadok bude dokonalý, keď bude zodpovedať cieľu vecí ; e) v architektúre tento poriadok 
podlieha prísnej miere (precisa misurazione), maliarstvo a sochárstvo takúto mieru nemajú, ale zato máme pre 
ne mieru v očiach (misu.ra per mezzo del giudizio); f) krása je v zásade prejavom poriadku a miery, no jednako 
má svoj u tajomnú časť (parce occulca di bellezza corporale), ktorú voláme pôvabom a ktorá sa zjavuje aj pri 
nedokonalom poriadku; g) krása je v telách, ale pochádza z duše, zo splendore delľ anima. 
21. LOMAZZO (1538--1600)c bol maliarom, ktorý sa po strate zraku utešoval teóriou ; čitateľ by bez upozornenia 
mohol nezbadať, že táto teória sa zakladala nie na bezprostredných dojmoch, ale iba na spomienkach a úva
hách. Písal tak1ner o po lstoročie neskôr ako Vasarí, Dolce a Dantí, ale mal s nimi ešte veľa spoločného. Aj 
on uznával, že maliarstvo, keďže je umením , podlieha pravidlám, a preto môže plniť svoje úlohy presne 
a neomylne ; má svoje ustálené dokonalé proporcie, ktorých modelon1 je normálna ľudská postava: táto je 
vzorom a mierou celého umenia, nielen maliarstva a sochárstva, ale aj architektúry. 

• V ostatnom čase vyšli početné štúdie o Lomazzovi: R. P. Ciardi , Struuura e significato opere teoretiche del Lo1nazzo, I, in: Critica ďarte, 
XII, N. S. 70. - A. M. Paľis, Sistema e giudizi delľldca del Lomazzo, in: Annali della Sc. Nov. Sup. di Pisa, 11, 23 , 1954. - G . Ackerman, 
Tlie s1r11c111re of Lomazzo's Theatise on Pai111i11g, Princeton 1964. 
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Viac vlastných 1nyšlienok vyslovil Lomazzo o psychológii umenia a o reakcii prijímateľov na jeho diela. 
a) Táto r eakcia je zložitá: umelecké dielo podnecuje oko, oko odovzdáva podnet pamäti, a tá rozumu, vôli, 
citom. Lomazzovi predchodcovia si zväčša túto zložitosť neuvedomovali. Iné Lomazzove prínosy, viac alebo 
menej vlastné, boli tieto: 
b) predmetom maliarstva nie sú len materiálne veci, ale aj činy, city (affeui), vášne (passioni delľanimo); 
aj o tom Lomazzo napísal viac ako jeho predchodcovia ; 
c) o kráse umeleckého diela rozhodujú dobré proporcie. čiže vzájomný súlad častí a súlad s celkom. Iba ony sa 
páčia. Ale krásne proporcie sú rozličné: v soche Vesty pomer celého tela k hlave môže byť 7: 1 a v soche Afrodity 
10: 1. Správna proporcia je tá, ktorá zodpovedá nielen veci, ale aj oku. Prirodzená a správna proporcia sa nepáči, 
ak neráta s potrebami oka. Lomazzo sa tu odvolával na skúsenosti antických umelcov, dávajúcich iné propor
cie figúram , ktoré mali byť postavené vysoko a pozorované z diaľky. 
d) Maliarstvo reprodukuje „obdivuhodné tajomstvá prírody". Nerobí to však pasívne, naopak, zmierňuje már
notratnosť a šialenstvo prírody. 

• 
Lomazzove myšlienky, pre 16. storočie relatívne nové, boli z hľadiska filozofie prechodom od platonizmu 
k aristotelizmu, teda k empirickejšiemu stanovisku , bez apriórnych ideí a transcendentných cieľov. Predsa však 
Lomazzo rozumné empirické zásady svojsky spájal s astrologickými poverami a s prepiatymi scholastickými 
(v zlom zmysle slova) rozlíšeniami. Spájal ich aj so zvláštnym dogmatickým eklekticizmom: napríklad tvrdil, že 
Adamova podoba by bola dokonalá, keby ho nakreslil Michelangelo a namaľoval Tizian, a Evina podoba zasa, 
keby ju nakreslil Raffael a namaľoval Correggio. (Idea del tempio, XVII.) 
22. ZUCCARO. Federico Zuccaro (1542-1609) bol renomovaný maliar, obľúbenec vládcov, ktorý cestoval 
po Európe a zdobil svojimi maľbami zámky kniežat; pre seba postavil jeden z najnádhernejších rímskych palácov. 
Približne Lon1azzov vrstovník, mal však inú filozofiu umenia - platónsku , extrémne idealistickú. 
a) Väčšmi ako ktokoľvek v renesancii zdôrazňoval , že umenie je ordinata da uno principio intellettivo, že vzniká 
podľa imaginazione idea Ie. Pripojil sa k učeniu o disegno, ktoré sa vtedy hlásalo, čiže o „ vnútornej kresbe", 
nachádzajúcej sa v maliarovom vedomí, ktorá je „formou , ideou, poriadkom, pravidlom , termínom , predmetom 
vedomia". Uznával, že kresba je začiatkom tvorivého procesu, v ktorom zasa maliar na papieri, plátne či stene 
realizuje „vonkajšiu kresbu". Vari ako prvý zaviedol toto rozlíšenie vnútornej a vonkajšej kresby. 
A v platónskom štýle vyčlenil tri druhy vonkajšej kresby: môže byť naturale, keď reprodukuje formy prírody, 
artificiale, keď realizuje umelcove vlastné myšlienky, a fantastico, keď popustí uzdu jeho fantázii a rozmarom. 
b) Umenie nepotrebuje matematiku ani špekuláciu, ani pravidlá. Stačia mu umelcove vrodené immagini ideali; 
jediné, čo je okrem toho potrebné, je výstižný súd a dobrá prax. Zuccaro sa zriekol matematickej pytagorovskej 
zložky, ktorá bola taká podstatná pre (klasický) platonizmus; ale to isté už oveľa skôr urobil neoplatonizmus. 
c) Zuccaro znova zaviedol do teórie prvok ilúzie: maliarstvo mámi a klame ľudské oči. Ale neobmedzuje sa na 
ilúzie: umelec vnútornými obrazmi tvorí no v ý s vet, il nuovo mundo, no v é raje , nuovi paradisi. 
Niektorí historici 20. storočia hodnotili Zuccara ako originálneho teoretika a zároveň reprezentanta manierizmu. 
Ani jedno, ani druhé nie je celkom správne .. Teóriu vnútornej kresby nevymyslel on. Iluzionistickú koncepciu 
maliarstva, „nové raje", rozchod umenia s matematikou boli naozaj rozchodom s klasicizmom, ale necharakte
rizovali iba manierizmus. 
23. PALEOTTI. Teória umenia cinquecenta bola od začiatku platónsky transcendentná, ale bola svetská: až ku 
koncu storočia zosilnel v nej vplyv náboženstva a cirkvi. Tento zvrat sa zvyčajne spája s tridentským koncilom, 

. . 
ale sám koncil bol dôsledkom uskutočňujúcej sa premeny- prechodu od obdobia reformizmu k obdobiu konfor-
n1izmu. Tento prechod zachvátil aj umenie a jeho teóriu. Jedným z jeho prejavov bol vznik bohatej literatúry, 
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týkajúcej sa teórie umenia , ktorá mala náboženský a cirkevný charakterí: patrili do nej práce Gilia (1564), Carola 
Boromea (1572), Ammanatiho (1582), Borghiniho (1584), Cornaniniho (1591). Predovšetkým však teologický 
traktát kardinála Paleottiho O sakrálnych a svetských obrazoch, ktorý vyšiel roku 1582. 
Témou traktátu neboli „obrazy" v technickom zmysle (plátna), ani v psychologickom (predstavy), ale v zmysle 
symbolov. A vedúcou myšlienkou diela bolo, že obrazy-symboly sú v umení najpodstatnejšou vecou a že nestačí, 

aby umenie zobrazovalo krásne veci, ale treba, aby prostredníctvom symbolov usmerňovalo vedomie k „ iným , 
väčším veciam". 
S y m bo J i z mu s bol prvým heslom Paleottiho traktátu a tábora, do ktorého patril. Druhým bol mor a 1 i z mu s, 
to znamená (opätovné) zvýšenie morálnych požiadaviek na umenie. Idealizmus a spiritualizmus netreba ani 
spomínať - boli príznačné pre celú vtedajšiu teóriu umenia, nielen pre cirkevný tábor. Ale tretím znakom 
Paleottiho teórie bolo po 1 e mi ek é zameranie: kritika v nej zaujímala najviac miesta„Paleotti nešetril negatív
nymi prívlastkami, keď biľagoval maliarstvo bezočivé, škandalózne, bludárske, kacírske, podozrivé, poverčivé, 
apokryfické, klamlivé, falošné , nepravdepodobné, nehodné, neprístojné, neproporcionálne, nedokonalé, már
nomyseľné, pasívne, smiešne, naháňajúce sa za novotami, ľahostajné , nespoľahlivé, divé, ohavné, obludné, 
neslýchané, groteskné. 
24. TEÓRIA VÝTVARNÉHO UMENIA A POÉZIE. Postavenie teórie výtvarného umenia bolo v 16. storočí 
čiastočne odlišné od postavenia poetiky. 
A. V obidvoch oblastiach, v poézii aj vo výtvarnom umení, bola modelom teórie antika. Antické pamiatky sa 
v poézii zachovali, no v maliarstve nie; preto tu bolo viac mimovoľnej slobody. Na druhej strane novovekí 
urnelci, Raffael a Michelangelo, stali sa pre 16. storočie takými vzormi ako antickí umelci; nijaký súčasný básnik 
si nevydobyl podobné postavenie. 
B. Obidve oblasti, poetika aj teória výtvarného umenia, nevyužívali iba vzory, ale aj teoretické práce z antiky: 
poetika - Horatiov List, výtvarná teória - Vitruviovo dielo. Vitruvius však napísal prácu o architektúre, preto 
teória sochárstva a maliarstva mohla z neho čerpať iba neprian10. Najrozvinutejšiu teóriu mala rétorika, z ktorej 
poetika mohla prevziať viac hotových pojmov , termínov, rozlíšení, formúl ako teória výtvarného umenia. 
A v dejinách renesančnej výtvarnej teórie nedošlo k podobnej udalosti, akou bolo znovuobjavenie Aristotelovej 
Poetiky, ktorá rozhodla o osudoch vtedajšej teórie poézie. 
C. Teória už svojou podstatou musí rátať s tvorbou, a tá bola vtedy vo výtvarnom umení oveľa mnohotvárnejšia 
ako v poézii. Antagonizmus Raffaela a Michelangela v 16. storočí nebol antagonizmom dvoch umelcov, ale 
dvoch typov umenia: toho, ktoré sa usiluje o harmóniu, a toho, ktorému ide o veľkosť. Poézia v tom čase také 
antagonizmy nepoznala. 
D. Paralelizmus problematiky obidvoch oblastí bol iba čiastočný: jednotlivé otázky boli v teórii výtvarného 
umenia viac a iné menej aktuálne ako v poetike. 
a) Pre literatúru je podstatný dualizmus vecí, o ktorých hovorí, a _slov, s ktorými narába: res a verba sa 
navzájom nepodobajú. Slová sú iba znakmi, nie obrazmi vecí. To je podklad pre rozlíšenie obsahu a formy, 
ktoré je pre teóriu výtvarného umenia menej .dôležité a začalo sa neskôr brať do úvahy; vlastne bolo výpožičkou 
z poetiky. 
b) Inak vyzeral aj cieľ poézie a výtvarných umení. V poézii a rétorike sa viedli spory o tom, čo je dôležitejšie, 
placere, prodesse, či movere? Výtvarné umenie tých čias nerátalo s väčším úžitkom, skôr s tým, že bude vzrušo
vať, a najmä, že sa bude páčiť. 

r St. Pasierb. Proble1natyka sz111ki v pos1a11owic11iach soborów, in : Znak, s. 126. 1964. 
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c) Treba sa vžiť do vtedajšej atmosféry, aby sme pochopili, prečo neskôr také dôležité otázky ako problém 
predstavivosti či invencie boli v teórii umenia tak skromne nastoľované. V maliarstve a sochárstve, ktoré podľa 
bežnej mienky mali jednoducho reprodukovať skutočnosť, sa nejavili podstatnými; ani v archítektúre, o ktorej 
sa myslelo, že v nej stačí odvolať sa na kanonické proporcie a uplatňovať ich bez predstavivosti a invencie. 
Napriek všetkýn1 rozdielom, ktoré v renesancii delili výtvarnú teóriu a poetiku, predsa Jen mali aj spoločné 
riešenia a úlohy, a to práve v naj dôležitejších otázkach : v otázkach napodobovania a pravdy, idey a formy, krásy 
a pôvabu, ordine a decoro. Tieto otázky sa rozoberali v traktátoch o maliarstve aj v poetikách a boli najvšeobec
nejšími problémami estetiky. 
Urneniu v renesancii sa stavali dva protichodné ciele: buď aby bolo vedou, buď aby bolo ako poézia. V 15. 
storočí významní teoretici ako Alberti či Piero delia Francesca chceli z maliarstva urobiť vedu; v 16. storočí 
tento ideál bol menej príťažlivý. Pino síce ešte tvrdil, že maliarstvo je druh prírodnej filozofie, lebo napodobuje 
veci, ale väčšmi bol predstaviteľom svojich čias, keď napísal, že maliarstvo je naozajstnou poéziou. 
25. ŠPANIELSKY EXTRÉMIZMUS. Talianske renesančné idey sa rýchlo dostali do Španielska, kde nadobú
dali najextrémnejšiu podobu: tak to bolo v oblasti estetiky poézie i výtvarného umenia a rovnako pokiaľ íšlo 
o idey manierizmu (o tom budeme hovoriť neskôr) aj klasicizmu. V druhej polovici 16. storočia sa tam dostala 
k slovu klasická koncepcia ideálne pravidelnej, matematicky determinovanej architektúry, znán1a už dávnejšie 
v Taliansku, a zas v extrémnejšej a komplikovanejšej podobe ako v krajine svojho pôvodu. Akadémia, o ktorej 
vznik sa zaslúžil vynikajúci španielsky architekt Juan de Herrera (okolo 1530-1597), staviteľ Escorialu, nebola 
ak<fdémiou architektúry, ale rnatematiky. 
Ideológiu tejto Akadémie rozvinul jej člen, jezuita Juan B. Villalpando (1552-1608). Stretlo sa v nej vera 
motívov, predovšetkým požiadavky klasikov, aby architektúra mala dokonale pravidelné proporcie. A le aj 
·' ·Jplatónska požiadavka, aby reprodukovala proporcie kozmu a súčasne ľudskej postavy. Aby zodpovedala 
h 1obným proporciám , ktoré objavili a zanechali Pytagoras, Platón, Augustín a Boethius, lebo tieto sú aj 
proporciami viditeľného sveta. Proporcie architektúry majú byť spo ločné pre prírodu a všetky umenia, pre makro 
aj mikrokozmos. V tomto duchu Villalpando vymyslel nový harmonický, akýsi kozmický architektonický sloh, 
ktorý v sebe spájal najdokonalejšie prvky všetkých starších slohov. A to ešte nebolo všetko: chcel, aby dokonalá 
architektúra mala miery a proporcie Šalamúnovho chrámu, ktoré zjavil Židom sám Boh, a ktoré sa Vallalpando 
usiloval rekonštruovať na základe Ezechielovho videnia zo šiestej a siedmej kapitoly Knihy kráľov. Na tomto 
podklade spolu s Herrerom zhotovil maketu chrámu a predložil ju Filipovi II. , ktorý ju slávnostne prevzal 
v kruhu rodiny a dvora. Vallalpando predstavil Šalamúnov chrám v klasických taliansko-latinských formách : 
chcel dokázať (to bola ešte jedna jeho úloha) , že niet rozporov medzi Písmom svätým a humanizmom, medzi 
Ezechielom a Vitruviom.g Táto rekonštrukcia biblického chrámu sa stala modelom veľkej stavby tých čias -
Escorialu. Escorial si zachoval jeho prísnu strohosť, monumentálnu uniformidad, bol jednou z najväčších reali
zácií estetických ideí renesancie. 
Španielska matematická Akadémia bola uzavretá už roku 1601, ale Villalpandove idey žili v Španielsku ďalej, 
splývajúc rôznorodým spôsobom s manieristickými prúdmi, typickými pre túto krajinu a časy. Okrem iných ich 
vyjadril Juan Caramuel de Lobkowitz (1606--1682), Španiel pôsobiaci v Anglicku, v Nizozemsku, v Čechách, 
v Uhorsku a v Taliansku, striedavo biskup a generál, slávny polyhistorh, autor pníc tak z oblasti poetiky (Meta
metrica, 1663), ako aj z teórie architektúry (Architectura civil, recta y obliqua, 1678); velebil Escorial ako ôsmy 
div sveta, ale pokúsil sa o sto rokov po Villalpandovi znova a ešte lepšie rekonštruovať Šalamúnov chrám. 

s R. C. Taylor, El Padre Vi/111/pando y sus ideas iesteticas, 1952. 
• W. Tatarkiewicz, Metalogika XVI/ wieku i logika XV/II wiek11, in: Sprawozdania Polskiej Akademii Umiej~tnošci, LII, 5. 1951. 
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L. TEXTY TEORETIKOV UMENIA 16. STOROČIA 

MNOHOZNAČNOSŤ SLOVA UMENIE 

1) Podľa definfcie Filozofa u111enie nie je nič iné ako rozun1ová dispozícia pôsobiaca podľa stálych a pravdivých 
pravidiel. Veci, ktoré patria do prírody, majú vždy svoje princtpy v sebe, ale tie, ktoré patria do umenia, 
majú ich mimo seba, a to v um.elcovi. Názov u 1n e nie sa môže chápať dvojako: v správno111 zmysle 
a v bežnom význame. V správnom zmysle, ak sa odlišuje od vedy a iných rozurnových dispozícií. V bežnom 
význanie sa 'používa rozmanito, lebo niekedy sa umeniami nazývajú aj vedy, a to bez dodania prívlastku 
slobodné či ušľachtilé - a vtedy umenie znamená to isté, čo veda. Inokedy sa do utnení nezaraďujú všetky 
vedy, ale iba praktické. 

8. Varchi, Delia rnaggioranza e nobilita delľarti, /, 1546 (ed. Barocchi), s. 9-10, 13. 

SPOJE/'IIE MALIARSTVA A SOCHÁRSTVA 

2) Sochárstvo a n1a/iarsrvo sú v podstate jedným umením. Nielenže 1najú ten istý cieľ - majs1rovské 
napodobovanie prírody, ale aj ten istý princíp- kresbu. Tá je počiatkom, zdrojom a 1nalkou obidvoch fJíchto 

u1ne11í. 

8. Varchi, tamtc, s. 43-45. 

DISEGNO 

3) Disegno, kresba, niatka našich troch umení - architektúry, sochárstva a maliarstva je dieťa rozumu, 
z 111110/Jých vecí vyvodzuje všeobecný súd, ktorý je akousi fonnou či ideou vJetkých predn1etov prírody, tak 
veľmi mnohotvárnej vo svojich rozmeroch. Preto kresba nielen v ľudských a zvieracích telách, ale aj 
v rastlinách, stavbách a v maľbách postihuje proporcie celku a častí, častí n1edz i sebou a častí s celkom. 
Z toho sa rodí istý súd stvárňujúci vo vedomí to, čo neskôr, ked' je realizované ruka1ni, volá sa kresbou. 
Môžeme teda uzavrieť, že kresba nie je ničím iným ako výrazom a stelesnenbn pojmu, ktorý má umelec vo 
svojom vedomí, alebo ktorý niekto iný vymysll a podľa svojej idey vytvorí. 

G. Vasari, Vite (ed. Milanesi) !, s. 168. 

CHVÁLA INŠPIRÁCIE 

4) Ten, kto vie, že umenie kresby, nehovoriac o samom maliarstve, je podobné poézii, vie aj to, že ako verše 
vyvolané poetickýn1 oJiaľom sú pravdivé a dobré, lepšie ako verše napísané s 11á1nahou, tak aj diela 
významných ľudí, ktorí vynikajú v umení kresby, sú lepšie, ak sú vyhotovené jedným dycho1n, silou 
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inSpirácie, ako keď sú vymýšľané pomaly, s námahou a potom .. Predsa však, keďže nie všetky mozgy sú 
rovnaké, nájdu sa aj také, hoci zriedkavo, ktoré tvoria dobre vtedy, keď tvoria pomaly. 

G. Vasari, Vire (ed. Milanesi) II, s. 71 (o Lucovi del/a Robbia). 

PRÍRODA VINTA DALL'ARTE 

5) Pôvab a dokonalosť nie sú vlastnosti prírody, ktorá zvyčajne necháva nepekné časti. 

G. Vasari, Vire, V// , s. 448 (o Tizia11ovi). 

ĽAHŠIE VECI SÚ MENEJ UMELECKÉ 

6) Hovor{m takto: všetky veci, ktoré sa ľahko poddávajú rozumu, oceňujú sa ako menej umelecké. O tých, 
ktoré sa dajú ľahko urobiť, sa presvedčíte, že sú menej dokonalé. 

G. Vasari, Lisr Varcl1im11 (ed. Barocchi), s. 60. 

NON SO CHÉ 
, 

7) Krása je niečím, čo sa nedá definovať, uchvacuje rovnako u maliarov ako u básnikov, naplňa duše 
nekonečným pôžitkom, hoci nevieme, odkiaľ pochádza to, čo sa nám tak páči. 

L. Dolce. Dialogo del/a Piuura, intitolaco l'Areti110, 1557 (etl. Barocchi), s. 195. 

PÔVAB 

8) To, čo vy nazývate peknotou, Gréci volajú charis, a ja by som to pokojne nazval pôvabom. 

L. Dolce, tamže. s. 196. 

PREVYŠOVANIE PRÍRODY 

9) Maliar sa má usilovať nielen napodobovať prírodu, ale prevyšovať ju. Prevyšovať, hovorím, aspoň čiastočne, 
lebo aj tak je zázrak, ak sa ju podarí čo i len približne reprodukovať. 

L. Dola, wmte, s. 172. 

NÁPAD 

10) Celé maliarstvo sa podľa mňa delí na tri časti: nápad, kresbu a farbu . Nápad pozostáva z viacerých častí, 

z ktorých hlavné sú poriadok a primeranosť. 

L. Dolce, taJnl:e, s. 164-165. 
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PRIRODZENÝ VKUS 

11) Tvrdím, že rozum sa mýli ľahšie ako oko; jednako môžete byť istí, že všetci ľudia majú prirodzený cit pre 
dobro a zlo a podobne aj pre krásu a škaredosť, a preto ich rozoznajú. To isté povedal aj Cicero, že hoci je 
veľký rozdiel medzi učenými a prostými ľuď1ni, jednako je veľn-zi malý (rozdiel) v ich hodnoteniach. 

L. Dolce, tanite, s. 156. 

MNOHO DRUHOV UMENIA 
• 

12) Netreba predpokladat~ že jestvuje jeden druh dokonalého maľovania. Naopak, z rozličného založenia 
a uspôsobenia ľudí vznikajú rozličné spôsoby maľovania. Preto sa rodia rôzni maliari, jedni príje1nní, druhí 
desiví, iní zasa plní pôvabu, ďalší veľkí a majestátni; to isté vidíme medzi historikmi, básnikmi, rečnfk1ni. 

L. Dolce, tamie, s. 186. 

ROZMANITÉ PÔSOBENIE UMENIA 

13) Namaľované postavy by mali vzrušovať duše pozerajúcich sa. Jedny tý1n, že dojímajú, druhé týrn, že tešia, 
iné, že vzbi.dzujú lásku, ďalšie zasa hnev, podľa kvality ich obsahu. 

L. Dolce, tmnte, s. 186. 

UMENIE TVORÍ NOVÉ CELKY 

14) Niet pochýb, že umenie kresby môže v maliarstve, sochárstve a architektúre napodobovať a reprodukovať 
všetky viditeľné veci; a nielen veci nebeské a predmety prírody, ale aj umelecké výtvory všetkého druhu; ba 
čo viac, môže vytvárať nové zložité veci a celky, ktoré sa zdajú vy1nyslené umení1n ako chirnéry. Nie sú 
napodobené podľa prírody, ale tak dobre poskladané z častí tých či iných vecí, že samy vytvárajú čosi celkom 

, 
nove. 

V. Da111i, Tra11ato delle perfe11e proporzio11i, 1, s. 11. 

REPRODUKCIA A NAPODOBOVANIE 

15) Dá sa povedat; že reprodukcia sa t~k odlišuje od napodobovania ako písanie poviedok od tvorby poézie. 
Rozdiel medzi napodobovaním a reprodukciou spočíva v tom, že jedno robí dokonalé veci tak, ako ich vidí, 
a druhé ich robí dokonalými tak, ako by mali byť videné. 

V. Da111i, 1an1že. 

PERFETTA FORMA INTENZIONALE 

16) Týmito spôsobnú, rozmýšľanlm, bádaním a diskusiou, pripravuje sa samo napodobovanie a tvorí sa v našom 
vedorní dokonalá forma zaplánovaná prírodou, ktorej sa poton1 usilujeme dať tvar prostrednfctvom 
mramoru, farieb či iných vecí, s ktorými narábajú naše umenia. 

V. Danti, tanite. 
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PRAVIDLÁ V ARCHITEKTÚRE, V MALIARSTVE A SOCHÁRSTVE 

17) V architektúre nie je ťažké určiť pravidlá a slohy uplat11ovaním miery, lebo to, čo sa (v nej) robí, spočíva 
v bodoch a líniách, v ktorých sa ľahko dá použiť miera; ale v maliarstve a v sochárs1ve, k1oré sa nedajú 
presne zmerat~ nie/ pravidla, ktoré by sa dalo použiť dokonalým spôsobom. 

V. Danti, 1a111fe. 

ART! DEL DISEGNO 

18) Unienie kresby tvorí rod zahrnujúci tri najušľachtilejšie u1nenia: architektúru, sochárstvo a rnaliarsrvo, 
z ktorých každé je inou odrodou kresby. 

V. Ou111i, 10111!e. 

ÚČELNOSŤ DRUHOV, NIE JEDNOTLIVOSTÍ 

19) Ak sa niektoré veci nejavia našim očiam krásne, hoci zodpovedajú svojmu cieľu, polom treba konštatovať, 
že tieto veci ako druh budú vidy krásne. Torii nie všetky krásy sú prispôsobené naši1n očian1. 

V. Oanti, ta111!e. 

ORDINE 

20) Myslím si, ie poriadok je príčinou a skutočným prostriedkom, od ktorého závisia všetky dokonalé proporcie. 
Keď umenie napodobuje prírodu, dosahuje 1aký istý poriadok, aký má príroda. 
Maliar a sochár musia, nakoľko je 10 len možné, skún1at', aký je zámer prírody vo vzťahu k ľudskému telu. 

V. Danti, tam!e. 

TO, ČOHO NIET 

21) 1\1.aliarstvo je ozajstnou poéziou, to znamená invenciou, vd'aka ktorej sa zobrazuje to, čoho niet. 

P. Pino, Dialogo di Piuura, ed. Barocchi, s. 115. 

KRÁSA A PROPORCIA 

22) Krása je korením našich diel. Nez aslúži si chválu maliar, ktorý všetký1n postavám, aby ich urobil 
krásnymi, maľuje ružové líca, svetlé vlasy a milý výraz tváre a zem pokrýva krásnou zeleňou, lebo opravdivá 
krása nie je nič iné ako pôvab a čaro, vznikajúce zo správnej proporcie vecí. 

P. Pi110, lamie, s. 118. 
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PRVKY KRESBY 

23) Maliarske umenie je napodobovateľom vonkajšieho výzoru prírody: aby sme ho lepšie pochopili, rozdelím 
ho svojím spôsobom na tri časti: prvou bude kresba, druh.ou - nápad, treťou a poslednou - farba. Pokiaľ 
ide o prvú z týchto troch častí, chcem ju rozdeliť zasa na štyri časti: súd, obrys, prax a napokon vlastná 
kompozícia. 

P. Pino, tamže, s. 113. 

UN NON SO CHÉ 

24) Musíme verit; že tento jas vzniká zo skrytej proporcie a miery, o ktorej nepíšu naše knihy, ktorú nepoznán1e, 
ani si ju nevieme predstaviť a ktorá je, ako sa vraví o veciach, ktoré nevieme vyjadriť, „ nevie in čím". 

A. Fire11:11ola, Discorsi tle/Ie bellezze tle/Ie donne (ed. R . Bianchi 1848). s. 563 

DEFINICIA KRÁSY 

25) Krása nie je nič iné ako usporiadaný súlad a akási harmónia, tajomne vyplývajúca z usporiadania, zladenia 
a spojenia rozličných mnohých častí, ktoré sú samy rôznym spôsobon1 zo seba, v sebe, v zhode s vlastnou 
kvalitou a úži!hon1 dobre sformované a istým spôsoborn krásne. 

A. Fire11z110/a, tamte, /,s. 251 . 

SILA PROPORCIE 

26) Taká je sila proporcie, taká jej nevyhnutnosť a užitočnosť pre veci, že ani oči, ani uši, ani iné zmysly nemôžu 
pocítiť uspokojenie bez rozumnej zladenosti a primeranosti, preto ak čokoľvek tešl a páči sa, tak pre nič iné 
ako len preto, že má v sebe proporciu, mieru a umiernenosť. 
Božská je sila člsel rozumon1 porovnávaných medzi sebou a nedá sa povedať, že by hocičo malo širší význam 
v stavbe toho celku, ktorý nazývame svetom, ako primeranost~ váha, množstvo a n'liera, vďaka ktorej čas, 
priestor, pohyb, cnosť, reč, umenie, príroda, veda a vôbec každá božská a ľudská vec existuje, rastie 
a zdokonaľuje sa. 

D. 8ar/1aro, / dieci libri tlel/'Arc/1irett11ra di Vitruvio, 1556, s. 57. 

PÁČI SA HARMÓNIA 

27) Ako je súlad hlasov harmóniou pre uši, tak sú proporcie mier harmóniou pre naše oči. Svojou primeranosťou 
dáva najvyššiu radosť ľuďom, aj ked' nevedia, prečo ju pociťujú, s výnimkou tých, čo sa usilujú poznať príčiny 
vecí. 

A . Pa/ladia. ľl1emora11d11111 o kacedrále v Brescti, 1567 (Magrini, appe1ul. s. 12; IVirrkower, s. 100). 
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STAVBA AKO ORGANIZMUS 

28) Krása vyplynie z krásnej formy a zo správneho vzťahu celku a častí, lebo budova musí vyzerať ako úplný 
a zavŕšený organizmus, v ktorom jeden úd je primeraný druhém u a všetky sú potrebné v zamýšľanoni celku. 

A . Palladio, J quatro libri del/' nrchitetturn, 1570, !, s. 6-7. 

POVINNÁ KRÁSA 

29) Naozaj, keď si uvedomíme, ako zázračne je ozdobený krásny mechanizmus sveta a ako nebesá vo svojom 
ustavičnom kolobehu striedajú ročné obdobia podľa potrieb prírody a samy sa udržiavajú v pôvabnej 
harmónii rovnomerného pohybu, ne1nôžeme pochybovať, že 1nalé chrámy, ktoré staviame, musia sa podobať 
ono1nu najväčšien1u, najdokonalejšiemu, ktorý On vo svojej nesmiernej dobrote stvoril jediným svojím 
slovom. Preto sa im usilujeme dať všetky ozdoby, akých sme schopní, a staviame ich tak a v rakých 
proporciách, aby všetky časti spolu tvorili súlad milý pre oči a aby každá časť osobitne slúžila náležite cieľu, 
na aký bola určená . 

A. Pnllodio, tamfe, IV, proem. s. 3. 

NAJDOKONALEJŠIA FORMA 

30) Najkrajšími a najpravidelnejšími formami, z ktorých iné čerpajú svoje proporcie, sú kruh a štvorec. Aby som 
zachoval primeranosť v tvare chrámu, taktiež vyberám zo všetkých forie1n najdokonalejšiu a naj nádhernejšiu. 
A takou je forma kruhu, lebo je zo všetkých najjednoduchšia, najjednoliatejšia, zbavená hrán, silná 
a najobsažnejšia. Budujeme teda okrúhle chrámy, lebo tento tvar im je najväčšmi prirneraný, lebo je uzavretý 
jednýn1 obvodom, v ktorom niet konca ani začiatku, ani sa nedajú od seba odlíšiť; jeho časti sú si navzájom 
podobné a všerky tvoria súčasť celého tvaru. Napokon tento tvar, ktorého obvod je v každom bode rovnako 
vzdialený od stredu, sa najlepšie hodí na dôkaz jednoty, nekonečnosti, rovnorodosti a spravodlivosti Boha. 

A. Po/lat/io, tamže, IV„ cap. II, s. 6. 

KRÁSA JE V PROPORCII 

31) Význa1n proporcie vecí je taký veľký, te nemožno vyvolať príjemný zrakový zážitok, ak časť či zložky vecí 
nie sú primerane zladené; ak sa niečo páči, tak je to preto, lebo má v sebe poriadok a proporciu spočívajúcu 
v správnej miere. Preto všetko, čo ľudia vymysleli, má o to viac krásy a dobra, o čo lepšie sa ustálili proporcie. 
Ked' vidíme dobre skomponovanú vec, povieme, že je krásna. 

G. P. Lomazzo, Trattoto de la Pi1111ro, Sc11/1ura e Arclri1ett11ro, 1584, Lib. /, cap. 3 (ed. 1844, /. s. 50). 

PROPORCIA PODMIENENÁ OBJEKTÍVNE A SUBJEKTÍVNE 

32) Na zhotovenie akéhokoľvek diela treba pochopiť dve veci, bez ktorých nebude stavba krásna: akú proporciu 
dať dielu vzhľadom na samo dielo a po druhé, akú vzhľadom ňa oko, ak máme za úlohu ozdobiť budovu; 
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krása a súlad vznikajú nevyhnutne vtedy, keď sa uplatnia obidva spôsoby, ale nestačí, keď sa uplatní iba 
jeden z nich. 

G. P. Lo1nazzo, ramže, Li/J. /, cap. 23 (ed. 1844, /„ s. 122). 

MALIARSIVO UKAZUJE CITY 

33) Maliarstvo je umenie, ktoré pomocou proporcionálne usporiadaných čiar a farieb zodpovedajúcich prírode 
a predstavujúc svetlo v súlade s optikou napodobuje telesné veci do takej miery, že na ploche zobrazuje nielen 
hmotu a reliéf tiel, ale aj ich pohyb, a navyše ukazuje očiam veľa citov a duševných vášní. 

G. P. Lo111a:zo, wmže, Lib. /, cap. I (ed. 1844. /.. s. 27). 

EURYTMIA - KRESBA 

34) Základom všetkého, to znamená hlavných častí a druhov, na ktorých spočíva každé dielo ako na svojom 
najpevnejšom fundamente a z ktorého odvodzuje celú svoju krásu, je to, čo Gréci volali eurytmiou a my 
nazývame kresbou. 

G. P. Lomazzo, Idea del Tempio delia Pi1111ra, 159() (ed. 1947, s. 71). 

VNÚTORNÁ KRESBA 

35) V nú to r nou kresbou roz umiem pojem sformovaný v našej mysli na to, aby sme mohli poznávať veci 
všetkého druhu a konať v zhode s tým, čo sme poznali. Najprv si vytvárame vo vedomí pojem podľa toho, 
čo v tej chvíli môžeme obsiahnuť mysľou. Potom v zhode s týmto vnútorným pojmom začíname vec 
stvárňovať a kresliť na papieri a potom štetcont maľovať na plátne či na stene. A však termínom vnútorná 
kresba chápem vnútorný pojem sfom1ovaný nielen vo vedomí maliara, ale v akomkoľvek vedomf. 
Nepoužívam pritom názov invencia, ktorý zvyčajne používajú filozofi a logici, ani slová vzor či idea, ako 

·to robia teológovia. Treba používať terminológiu prislúchajúcu danému povolaniu. 

F. Zuccaro, L'idea de'pi11ori, sc11/1ori e d'arclri1e11i, 1718, /, 2. 

36) Kresba nie je hrnota ani telo, ani náhodilosť, ani substancia, je formou, ideou, poriadkoni, pravidlom, 
termínom, predmetom rozumu. Aby sme lepšie pochopili túto definíciu, treba si uvedomiť, že jestvujú dvojaké 
činnosti: na jednej strane vonkajšie, ako rysovanie, kreslenie, formovanie, maľovanie, tesanie, stavanie, a na 
druhej strane vnútorné, ako chápanie a túžba. 

F. Zuccaro, 1a111že, II, 3. 

VONKAJŠIA KRESBA 
37) Vonkajšia kresba nie je nič iné ako forma bez telesnej substancie, jednoduchý náčrt, .obrys, miera, tvar 

hocijakej veci, predstavovanej, či skutočnej. Takto stvárnená a čiarou vyznačená kresba je príkladom 
a formou ideálnej predstavy. 

F. ZrlCCLJro, tamfe, II, J 1 s. 2. 
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TROJAKÁ KRESBA 

38) Jestvujú tri druhy vonkajšej kresby, vlastnej nám rnaliarom. Jedna sa volá prirodzená kresba, je to správne 
a hlavné ukázanie toho, čo stvorila príroda a čo potom napodobilo u1nenie. 
Druhá kresba sa volá umelecká ako príklad ľudského umenia; jej pomocou stvárňujeme nápady 
a historické i básnické pojmy. 
Tretí druh by sme tiež nazvali umeleckou, ale zároveň fant a st i c kou kresbou, ktorá dáva výraz všetkým 
čudáctvam, rozmaroni, nápadorn, fantáziám a výmyslom človeka. 

F. Z11ccaro, tamte, II, 2, s. 5. 

BEZ MATEMATIKY A ŠPEKULÁCIE 

39) Hovorím (a viem, že mám pravdu), že maliarske umenie sa nemusí starať o zásady a nemusí sa nevyhnu1ne 
odvolávať na matematické vedy, aby získalo predpisy a spôsoby postupovania vo svojorn umení, tým skôr 
sa nepotrebuje púšťať do špekulatívnych úvah. Nie je totiž ich dieťaťom, ale dieťaťom prírody a kresby. 
Príroda mu ukazuje formu a kresba učí, ako postupovať. 
Umelcov um musí byť nielen jasný, ale aj slobodný, aj talent iná byť slobodný, neobmedzovaný mechanickým 
podliehaním predpisom, lebo aj to najušľachtilejšie povolanie, ak má byť dobre vykonávané, musí založiť 
svoj predpis a normu na dobrorn súde a praxi. 

F. Z11ccC1rO, tamte, II, 6, 1607. s. 29-30. 

MALIARSTVO MÁMI OČI 

40) Ozajstným, vlastným a všeobecným cieľom maliarstva je napodobovať prírodu a všetky výtvory umenia, 
mámiac takto a klamúc oči aj tých ľudí, čo sa najlepšie vyznajú vo veci. 

F. Z11ccaro, ramte, II, 6, s. 28. 
• 

NOVÉ SVETY 

41) Boh chcel dať človeku schopnosť stvárňovať v sebe samom vnútornú rozumovú kresbu, aby s jej pomocou 
poznal všetky s1vorenia a v sebe samorn tvoril nový svet, aby vďaka tejto kresbe, akoby napodobujúc Boha 
a súperiac s prírodou, mohol vytvárať umelé, ale prirodzeným podobné predmety, a pomocou maliarstva 
a sochárstva ukazoval na zemi nové raje. 

F. Z 11ccaro, tamte, 1, 7, s. 14. 

SYMBOLICKÉ UMENIE 

42) Formujme také figúry, aby mali vďaka rôznorodosti zobrazených vecí nielen krásny výzor, ale aby 
poskytovali aj zázračnú duchovnú rozko.f, ukazujúc tajomstvo podobnosti alebo povedzme jadro predností, 
ktoré majú. Vtedy sa volajú s y m bo Lm i, lebo medzi rôznymi významami, ktoré má toto slovo, jeden slúži 
predovšetkým na označenie nejakej inej, väčšej veci. 

G. Paleoui. Discorso i111er110 a/Ie i111agi11i sacre e profa11e, 1582 (ed. Barocchi, II, 562). 
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5. EMBLEMATIKA A IKONOLÓGIA 

Renesancia myslela alegoricky; všeobecne vládlo presvedčenie, že každá vec sa dá vyjadriť znakom , slovom, 
pojmom, erbom, heslom, emblémom. A každá myšlienka, každý pojem, aj ten najabstraktnejší, sa dá vyjadriť 
obrazom. Každá vec je alegóriou a pre každú myšlienku možno nájsť alegóriu. 
Tento spôsob myslenia nebol nový, novinkou storočia však bola mimoriadna záľuba v alegórii a v e rboch, ako 
aj v konfrontácii pojmov a obrazov. Niektorí ľudia sa teraz špeciálne venovali tejto úlohe: vynachádzaniu 
emblémov a alegórií. Pestovali túto úlohu tak systematicky, ako sa pestujú povolania, a s presvedčením, že je 
to naozaj umenie. Pestovali ju vo dvoch hlavných podobách: v emblernatike a v ikonológii. 
1. EMBLEMATIKA. Umenie vyberania erbov malo jeden zo svojich vzorov v heraldike. Heraldické formy, 
siahajúce do 12. storočia, vznikali z vojnových potrieb: rozpoznávacie znaky na práporcoch a heslá-výkriky boli 
potrebné na nachádzanie sa a zvolávanie vojska počas bitiek. Spočiatku si ich ľubovoľne vyberali jednotky, po 
čase sa ustálili a stali sa erbami a devízami rozličných rodín a inštitúcií. V renesancii už nemali praktický vojenský 
význam, ale zato nadobudli význam znakov, symbolov. A stali sa vzorom a podnetom pre vznik nových znakov 
a symbolov; tie sa vyberali starostlivo tak, aby zodpovedali charakteru a vážnosti tých , ktorí ich budú používať. 
Odborníci sa usilovali znalecky vyberať znaky, erby, heslá, emblémy primerané pre jedincov, rody, mestá, 
krajiny, inštitúcie, idey. Pritom sa ustálili formy, ktorých sa bolo treba v oblasti emblémov striktne držať.• 
Slovo emblém pôvodne označovalo čosi celkom iné ako erb, a to mozaiku. Ešte v tomto význame sa vysvetľuje 
v Dictionariu Ambrosia Calepina z roku 1558. V zmenenom, prenesenom význame ho vari prvý použil Francúz 
Budé v teórii práva a neskôr ta liansky profesor Andrea Alciati ho už použil v zmys!e ozdoby, znaku, devízy, 
motta. Svojej zbierke znakov a devíz, vydanej prvý raz roku 1531, dal titul Ernble1nata. Táto zbierka n1ala 
nezvyčajný úspech, bola napodobovaná a titul Alciatiho práce sa stal názvom žánru. 
Alciatiho práca n1ala trojdielnu štruktúru: začínala sa heslom (lem1na), skladajúcim sa z niekoľkých slov, ktoré 
dopfňala zodpovedaj úca kresba (ikon), a končila sa epigramom rozvíjajúcim či vysvetfujúcim heslo i kresbu. 
Slovo emblém sa odvtedy používalo v dvojakom význame, užšom a širšom. V širšom význan1e znamenalo to, 
čo znak, a legória, symbol, s tým, že symbol je prirodzený, a preto ľahko zrozumiteľný, kým emblém je umelý , 
výtvor, ktorého dešifrovanie vyžaduje námahu . Emblém v užšom význame (v 16. a 17. storočí najčastejšie 

používanom) znarnenal A lciatiho schému, skladajúcu sa z hesla, obrazu a epigľamu. Tie to tri h lavné časti mohli 
byť ešte doplnené komentárom, odôvodňujúcim voľbu, a citátmi z klasikov, odporúčajúcimi také a nie inakšie 
zobrazenie emblému. Túto štruktúru emblematici, A lciatiho nástupcovia, všeobecne prijali a bola prísne dodržia
vanou schémou pre ars emblematica. 
Takto chápaná emblematika nadväzovala na staroveké epigramy a stredoveké „ tituly", na celú s tredovekú 
alegoristiku, na rébusy a hieroglyfy, ale ako celok bola novinkou. Podstatné bolo, že používala v rovnakej miere 
slovo a obraz, že sa v nej stretávali ars pictoria a ars poetica. Bolo to umenie, do ktorého vstupovalo básnické 
dielo, komentujúce symbolickú kresbu, a kresba ilustrujúca básnický text. Tá istá myšlienka bola vyjadrená 
dvojako: slovami i kresbou, abstraktne aj obrazne. 

• R. J. Clements, Picw Poesisi, Roma. 1960. - \V. S. Hcckscher - K. A . Wirth, Em/1/em, E111ble111bllcher, in: Reallexicon z11r De11tsche11 
Kwistgeschiclt1e, Licferung 49. s. 85-228. 
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2. IKONOLÓGIA bola umením analogickým s emblematikou, podobne spájajúcim slová s kresbami, abstraktný 
poje1n s konkrétnymi obrazmi. A le postupovala inak; kým emblematika vyberala znaky rovnako pre konkrétnych 
ľudí, ako aj pre všeobecné pojmy, ikonológia sa sústreďovala iba na pojmy. 
Základ tomuto umeniu dal Cesare R i p a vo svojej knihe s názvom Jconologia, ktorá vyšla roku 1539b. Titul 
pochádzal od slova gréckeho pôvodu ikon-obraz. Bolo to prirodzené, lebo tu išlo o zobrazovanie pojmov. A aj 
tu sa titul knihy stal názvom nového druhu umenia. Tomuto žánru vtlačila pečať Ripova osobnosť, rovnako ako 
emblematike osoba Alciatiho. Bol to učený človek z kruhu filomati v Sienne, ceremoniár na rozličných dvoroch, 
ktorý poznal vkus a myslenie svojej doby. Výrazom tohto myslenia bola jeho lconologia. Zobrazovala okolo 
400 abstraktných pojmov: niektoré z nich sa dotýkali špeciálne estetiky, ako napríklad krása , pôvab, syme
tria, urnenie, poézia , básnický ošiaľ a nemálo iných. Dve prvé vydania knihy obsahovali iba slovný opis 
alegorických figúr, ktoré mali zobrazovať pojmy, ale už v treťom vydaní z roku 1603, ešte za Ripovho života, 
boli tieto figúry nakreslené, čo spôsobilo, že aj tu, podobne ako v emblematike, výtvarné vyjadrenie veci stálo 
vedľa slovného. V neskorších vydaniach Jconologie, ktorú spracoval G. Z. Castellini, bola obohatená o vedecký 
aparát, komentáre, citáty z klasických autorov a filozofov. Ako sa en1blematika ujala v podobe, akú jej dal 
Alciati, tak sa ikonológia ujala v podobe Ripovho diela. 
3. PREDPOKLADY. Predpokladom oboch žánrov, emblematiky aj ikonológie, bola vzájomná spätosť všetkých 
vecí: mystica, naturalis et occulra rerum significado, ako to sformuloval Antonio Ricciardo roku 1591. Obidve 
boli na hranici výtvarného umenia a literatúry. Alciati aj Ripa boli spisovateľlni , ale spisovateľmi z pomedzia 
výtvarných umení. Alciati sám zhotovoval kresby do svojej knihy. V iných analogických publikáciách literáti 
spolupracovali s kresliarmi. Emblematika a ikonológia si boli navzájom blízke, ale každá mala iné konvencie: 
emblematika narábala s obrazmi zvierat, rastlín, predmetov, ale nikdy nie ľudí , kým ikonológia pracovala 
výlučne s obrazmi ľudí s tou dodatočnou konvenciou, že na zobrazenie jedného pojmu mala právo použiť iba 
jednu postavu. 
Obidve mali neuveriteľný úspech. Ale ich osudy boli rozdielne. Alciati našiel veľa nástupcov a napodobovateľov. 
Bibliografi vyrátali , že v rozpätí približne pol druha storočia (od sklonku 16. storočia do začiatku 18. storočia) 
1300 autorov vydalo 3000 kníh s emblémami. Mali rozličné názvy: Taliani ich nazývali arte delle imprese, delle 
emble1ni, aj delle allusioni, Francúzi art des devises, volali ich aj com1nentaria sy1nbolica a všelijako inak . Rodili 
sa noví ľudia a chceli mať nové emblémy - takže sa vydávali stále nové zbierky emblémov, zachovávajúce však 
Alciatiho program , zásady a schému. 
Na druhej strane Ripova kniha bola už v prvom vydaní kompletná, zobrazovala všetky používanejšie abstraktné 
pojmy, nebolo veľa čo dodať, nuž sa iba uverejt"1ovali vždy nové a nové vydania jeho diela, prekladalo sa, dakedy 
dopfňalo, častejšie skracovalo, robili sa z neho výbery. Ripova práca vychádzala v rozličných jazykoch; po 
francúzsky, po španielsky, po holandsky. Úspech ikonológie podobne ako popularita emblematiky trval po celé 
17. storočie, naň pripadá najviac vydaní z obidvoch oblastí; ale ich koncepcia a schéma boli dielom 16. storočia. 
Zdrojon1 emblematiky aj "ikonológie bolo alegorické myslenie, príznačné pre tieto časy : každý konkrétny pred
met - rastlina, zviera či nástroj - môže byť alegóriou, a naopak, pre každý abstraktný pojem sa dá nájsť konkrétny 
vizuálny obraz. Taurellus (1602) videl v emblémoch „ obrazy morálnych cností a nedostatkov, vyjadrených 
v rozličných dielach Boha a prírody". A Francis Bacon písal o emblémoch, že znižujú rozumové veci na zmyslo
vé, ale práve v tom spočíva sila ich pôsobenia. Výtvarníci sa uči l i od literátov, literáti od výtvarníkov; pre 
básnické slovo sa doba dožadovala ilustrácií, ale aj naopak - pre výtvarné dielo sa dožadovala vysvetlenia 
v básnických slovách. Zrodilo to osobitnú estetiku emblematiky a ikonológie s dvoma odlišnými tvárami. Tieto 

• E. Mandowsky, U11ter11schu11ge11 zur l co11ologie des C. Ripa, Hamburg 1934. 
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dve disciplíny boli maľovanou poéziou, picla poesis, ako svoje umenie nazval francúzsky emblematik 
Aneau.• 
4. UMENIE ČI VEDA. Emblematika a ikonológia sa nepokladali za výtvory fantázie a slobody, ale za umenia, 
za disciplíny narábajúce so v~eobecnými zásadami a predpismi. A v tomto zmysle ich nazývali umeniami, lebo 
ars est quae dat ratione certas, čiže v preklade: umenie je to, čo sa zakladá na spofahlivých zásadách. Používali 
sa ustálené alegórie, zakladali sa na trvalom vzťahu medzi slovami a obrazmi vecí, pridržiavali sa všeobecných 
prinčípov. vyhýbali sa ľubovôli. Autori sa usilovali emblémy a ikonologické personifikácie nevymýšľať, ale hľadať 
ich u klasikov; malo to zaručiť ich objektívnosť, vedeckosť. Zbierky emblémov a symbolov mali toľko systema
tickosti, pravidelnosti, kompletnosti, koľko zvyčajne poskytovala veda. A napokon sa nazývali nie len umeniami, 
ale aj vedami; to našlo výraz dokonca v tituloch: la science el /'art des devises. Emblen1atici sa väčšn1i orientovali 
na účinnosť ako na predstavivosť. Neboli by sa opovážili uverej niť emblémy a alegórie odporujúce tradícii. 
Prirovnávali ich k včelán1 znášajúcim potravu z vonkajšieho sveta. Ricciardo píše, že svoju emblematiku 
a symboliku založil na najstarobylejšcj filozofii Egypťanov, orfikov, prorokov a evanjelií. 
Najväčšmi sa cenila tradícia hieroglyfov; v 16. storočí vznikali špeciálne učebnice hieroglyfiky, z ktorých najsláv
nejšia bola Hieroglyphica P. Yalerianihod z roku 1595, veľmi učená , opierajúca sa o stovky starých autorov. Keď 
sa renesanční ľudia stretli s hieroglyfmi, pochopili ich ako symboly a v tomto chápaní ich prijali. Ale spojili ich 
so stredovekou a biblickou symbolikou, vytvárajúc takto vlastný systém, svojráznu renesančnú hieroglyfiku, 
založenú na nepochopení starej a na zmiešaní rôznych systémov. Prispel k tomu najmä Plutarchov spis De lside 
et Osiride, kto~ý preložii Ermolao Barbaro. Už jeden z prvých renesančných traktátov o umení - Hipnerotoma
chia - bol ilustrovaný hieroglyfmi. Neskôr postupne vznikalo rozsiahle umenie emblémov a devíz a rozvinulo sa 
na základe starej tradície, ale „podľa vlastných potrieb a vlastného cítenia štýlu"e. Historická vernosť a legóri í 
však bola fikciou: spisovatelia a kresliari ich zostavovali a dopfňali po svojom, neboli natoľko výsledkom vedec
kých výskumov ako skôr básnickej a výtvarnej predstavivosti . Renesančné alegórie boli depozitom tradície, ale 
ešte väčšmi vlastným výtvorom. Preberaním od autora k autorovi sa ustálili a zásluhou stabilizácie vzbudzovali 
ilúziu objektívnosti, akoby boli vyčítané z prírody, a boli skôr vedou než umením. 
Emblematika a ikonológia boli teda umeniami v zmysle činností blízkych vede, ale aj umeniami v zmysle blízkom 
pojmu krásnych umení. Boli to umenia osobité ešte aj v inom zmysle, lebo v rovnakej miere patrili do lite ratúry 
aj do výtvarného umenia, do artes poeticae a súčasne do artes pictoriae. 
5. PÔSOBENIE EMBLEMATIKY A IKONOLÓGIE. Bolo v duchu čias , že emblémy a alegórie si kládli za 
cieľ aj morálne poučovanie. Vládlo presvedčenie o ich morálnej a politickej užitočnosti , nastoľovali sa v nich 
vznešené heslá. Videlo sa v nich poznanie aj umenie, ale aj spôsob zdokonaľovania ľudí. A sila ich pôsobenia 
bola veľká, znásobovalo ju ešte aj to, že knihy emblémov a alegórií sa používali aj ako príručky rétoriky, že 
ľudia o nich nielen čítali a obzerali ich v knihách, ale počúvali o nich v rečiach . 

Emblematika a ikonológia pôsobili na všetky umenia. Francúzska verzia Alciatiho Emblémov, ktorú vydal roku 
1637 J. Baudoin, predstavovala znalosť emblémov ako nevyhnutnú pre rečníkov, básnikov, sochárov, maliarov, 
inžinierov, medailérov, zostavovateľov devíz, autorov baletov, dramatických diel. Ripove knihy boli prameňom 
pre výtvarníkov 17. a 18. storočia: sú na t9 dôkazy u Poussina, Berniniho, dokonca u Yermeera. Ešte Winckel
mann nazval túto knihu „ akousi bibliou umelca" . Ripove alegórie prenikali aj na scénu: napríklad slávne 

' B. Aneau. Pieta Poesis, Lyon 1552. 
d J. P. Valeriani Belluncnsis. Hieroglyphica si"e de Sacris Aegyptiorwn llliarwnque ge11ri11111 /iteris libri XVIII, Francofurti 1678. 
'L. Volkmann, 8ilderschrifte11 der Re1wissa11ce, Hieroglyphik 1111d Emblenwrik in ilrre11 Bezieh1111ge111111d Forrwirkw1ge11, 1923. - Porovnaj K. 
Gichlow, Hieroklyplre11kw1de des H1111u111ism11s i11 der Allegorie der Re11aissm1ce, in: Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen, XXXII, 1, 
1913. 
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predstavenia. uvádzané od roku 1605 pod názvom „ Masky" - „Curt Masques" - na anglickom dvore v úprave 
dvoch vynikajúcich umelcov, architekta Iniga Jonesa a dramatika Bena Jonsona, čerpali z Ripu.' 
Pôsobenie emblematiky zasiahlo okrem iného aj heraldiku: kedysi z nej vyrástla, a teraz ju spätne ovplyv1'íovala. 
Práve v duchu emblernatiky sa k erbom pridávali devízy a takisto sa vytvárali nové erby, v štýle epochy obohatené 
vavrínmi, klenotmi, korunami. Prispôsobovali sa k nim aj odevy, na ktoré sa vyšívali ro?ličné znaky. Estetika 
emblematiky vošla spolu s ňou do heraldiky. 
E mble1natika a ikonológia boli odvetviami umenia, a preto patria do dejín umenia; a le z akého titulu sa ocitajú 
v dejinách estetiky? Je to až z dvoch dôvodov. Po prvé, implikujú zvláštnu estetiku tým, že patrili v rovnakej 
miere do literatúry aj do výtvarného umenia; qsobitými umeniami boli aj preto, lebo mali výlučne alegorickú 
podstatu. 
Po druhé, aj svojím obsahom vyjadrovali estetické názory. Menej je týchto názorov u Alciatiho, ale jednako 
tam sú: medzi jeho emblémami napríklad „Ars naturam adiuvans", čiže „ Umenie podopierajúce prírodu" je 
zobrazené v postavách Merkúra s caduceom a Fortúny so ze1neguľou , kormidlom a rohom hojnosti; v to1n je 
celá estetická koncepcia. V 3 OOO zväzkoch en1blematickej literatúry 16. a 17. storočia nechýbajú ani iné emblémy 
týkajúce sa krásy a umenia, hoci je ich neporovnateľne menej ako emblémov s morálnym a politickým obsahom. 
Ale veľa estetického materiálu obsahuje Ripova Ikonografia, znázorňujúca a komentujúca také pojmy ako arte, 
be/lezza, venusta, grazia. 
6. UMENIE A POŠZIA. Alegóriou u n1 e ni a bola pre Cesareho Ripu - aj pre celú ikonológiu - žena v zele
ných šatách, držiaca v pravej ruke kladivo, dláto a štetec a ľavou rukou sa opierajúca o tyčku, okolo ktorej sa 
ovíja mladá ratolesť. Tyčka symbolizovala to, že umenie dáva smer spleteným výhonkom, a zelená farba - nádeje 
umelcov, že dosiahnu svoj cieľ a s ním slávu a zisk. Komentár v počiatočných vydaniach Jkonológie bol krátky, 
a le ďalšie už uvádzali definíciu umenia ako „ dispozície založenej na predpisoch (precetti) a zásadách (ragioni)". 
Rozlišovali aj trojaký význam umenia : l. roz um o v ý pojem (concetto del mente); v tomto význame je umenie 
dispozíciou rozumu (habito de/ľintelletto); 2. zručnosť (arcifizo), ktorá je dôsledkom tejto dispozície a preja
vuje sa (espresso) v diele; 3. d ie 1 o (opera), ktoré je výtvo r o m (effeuo) zručnosti. Podfa toho, v akom 
z týchto troch význa1nov sa chápe umenie, je ono buď v rozume, buď v zraku (vista), buď v diele. Ikonológia 
sa tu odvolávaJa na Nikomachovu etiku a na Tomáša Akvinského, ale v rozlíšení troch významov umenia brala 
do úvahy aj novší pojem umenia ako umelcovho výtvoru. Táto kapitola svedčí o rom, ako sa vyvíjal pojem 
umenia. 
Poéziu zobrazovala žena s odhalenou hruďou a s vavrínovým vencom, s plainennou tvárou, v ľavej ruke držiaca 
kitaru, v pravej flautu. Jej šat farby neba posiateho hviezda mi bol syn1bolom božskosti, prsník plný mlieka 

- symbolom plodnosti, lýra a flauta - symbolo1n spätosti s hudbou. 
Furor poeticus mal u Ripu osobitnú personifikáciu v podobe mládenca s krídlami, s vencom na hlave a s tvárou 
obrátenou k nebu. Komentár definoval básnickú inšpiräciu ako najvyššiu živú silu mysle, vytvárajúcu rovnako 
harmóniu, ako aj zázračné predstavy (concetti niaravigliosi), ktoré sú vari v prírode nemožné, a preto 
sa môžu pokladať za „zvláštne dary, milosť neba". 
Ma 1 ia r st v o - čo je zvláštne - bolo u Ripu iba opísané, nie namaľované ; a vo francúzskom vydan í dokonca 
celkom chýbalo. 
7. KRÁSA, DOKONALOSŤ A PÔVAB. Krása (bellezza): Ripa ju zobrazoval ako nahú ženu s hlavou 
v oblaku, držiacu v pravej ruke guľu a kružidlo, v ľavej kvet. Guľa a kružidlo naznačovali, že základom krásy 
sú miera a proporcia; kvet zasa, že tak ako on priťahuje vôňou včely, krása priťahuje duše; hlava v oblakoch -že 
„krása je vec. o ktorej sa ťažko vraví ľudským jazykom". 

' D. J. Gordon, Thc i11111ge„y of !Jen Jo11so1ľs 1/ze " 1\lfasq11e of Blackness" and 1/11: " i\111sq11e of 8ea111y", in: Journal Warburg. VI. 1943. 
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Vo všeobecnom predhovore Rípa napísal, že Venuša symbolizuje „ krásu, čiže smerovanie prvotnej hmoty 
k forme, ako hovoria filozofi". A v špeciálnej kapi tole o kráse vraví, že aj vo „veciach stvorených nie je ona 
nič iné ako (prenesene povedané) záblesk božskej tváre, ako to definujú platonici". Teda v ikonológii, v celej 
tejto alegorike bola obsiahnutá filozofia, a to pytagorovsko-platónska; celé zvraty komentára zodpovedajú Fici
novým textom. Tento komentár bol už síce doplnkom vydavateľa zo sedemnásteho storočia, ale ten iba slovan1i 
vyjadril to , čo Ripa znázornil kresbami.· 
Do kon a 1 o s ť (perfezíone) mala u Ripu vlastnú alegóriu: bola to postava celkom oblečená, obklopená zvierat
níkom, „symbol rozumu a správnej miery". Osobitnú alegóriu mala aj symetria, chápaná ako u Grékov, teda 
ako harmónia , správna proporcia a súlad častí, umiernenosť, naj lepšie usporiadanie, ku ktorému sa nedá nič 
pridať ani z neho nič ubrať (komentár hovorí, že symetria tvarov a farieb sa volá krásou a symetria zvukov 
melódiou). Vlastnú alegóriu mal aj pôvab (grazía): mladá dievčina, pekne oblečená, s drahokamami, drží 
v ruke pestrofarebnú ružu bez tŕňov, symbol „ zvláštneho a tajomného daru prírody" . 
Vlastnú a komplikovanú alegóriu mala aj peknota (venusta): oblečená žena s Cupidom , fasci ardenti 
a s Merkúrovým caduceom: na hlave veniec z ruží. v pravej ruke kvet nesmrteľnosti (helichrysum), v ľavej vták. 
Komentár vysvetľuje: Peknota je druhom pôvabu a korením (condimento) krásy; nie každá krása je peknotou, 
ale bez peknoty niet úplnej krásy. 
Neskoršie vydania Ikonológie v 18. storočí, odvolávajúc sa na Ficina, písali, že krása je peknota, čiže pôvab, že 
pôvab pochádza najväčšmi z ozdôb a elegancie a je trojaký: pôvab duše, pôvab tela (pochádzajúci z farieb a línií) 
a pôvab harmónie zvukov a slov. Teda „krása spočíva v pôvabe a peknote, ktoré prostredníctvom umu, zraku 
a sluchu vzrušujú a priťahujú dušu". 
Kresba (disegno) je zobrazená ako muž držiaci v jednej ruke kružidlo a v druhej zrkadlo; interpretáciu tohto 
spodobenia sme už uviedli na inom mieste. Prírodu Ripa videl ako ženu s prsiami naliatymi mlieko1n , so 
supo1n na ruke; v duchu aristotelovského názoru má totiž dve zložky, aktívnu a pasívnu, formu a hmotu; aktívna 
živí a udržuje bytosti pri živote, kým pasívna ich ničí ; prvá je symbolizovaná mliekom, druhá supom , najpažra
vejším vtákom. 
Ikonológia sa vyslovovala obrazmr a iba druhotne pojmami, nemôžeme teda od nej čakať úplnú poj1novú pres
nosť; ale zato mohla lepšie vyjadrovať ešte nesformulované myšlienky renesancie. Zdá sa, že napriek odlišným 
personifikáciám, pôvab a peknota znamenali pre ňu to isté. Na druhej strane niečím iným boli dokonalosť 
a symetria: spočívali v „správnej miere". Krása bola zasa širším pojmom, ktorý zahfňal jedno aj druhé, doko
na losť aj pôvab. Správne miery a proporcie, misure e proporzioni, čiže iným slovom dokonalosť, vystupovali 
v lkonológii ako minimálna požiadavka krásy. Úplná krása zasa zahŕňala aj pôvab. V takejto sústave pojmov 
sa prejavoval obrat, ktorý sa načrtol aj vo výtvarnej teórii neskorej renesancie. 
V „ľvlask of Beauty", v predstavení uvedenom v Londýne roku 1608, inšpirovano1n Ripovou Ikonológiou, 
predvádzal sa „Trón krásy" s ôsmimi postavami predstavujúcimi J a s (Splendor), Pokoj (Serenitas), K vit n u -
tie (Germinatio), Veselosť (Laetitia), Umiern enosť (Temperantia), Peknotu (Venustas), Dôstoj
nosť (Dignitas), Do kon a 1 o s ť (Perfectio). Tieto postavy personifikovali zložky krásy. Nad ni 1n i ako nad
radená stála harm ó nia. Bolo to akési stelesnenie systému estetických kategórií, estetická syntéza lkonológie. 
8. ALEGÓRIE. Ikonológia sa usilovala predstavovať pojmy jednoznačne a definitívne; ale ešte väčšmi boli 
rozšírené voľnejšie a nezáväznejšie a 1eg6 r ie a personifikácie.Najčastejšie to boli ženské postavy s takým či 
onakým atribútom . Vydávali sa v celých sériách: planéty, živly, časti sveta, ročné obdobia, životné obdobia atď. 

Spomenieme tu aspoň niektoré personifikácie umení a krásy. H. Goltzius nakreslil roku 1592 deväť múz: múza 
tanca Terpsiehora hrala na lutne, múza epickej poézie Kaliopé držala v ruke knihu. L. Kilian v rytinách z roku 
1606 zobrazil sedem slobodných un1ení: Hudba hrala na lutne, Rečníctvo hovorilo gestom rúk. V publikácii 
Cabinet des Beaux Arts z roku 1690 Charles Perrault u1niestil alegórie umení: architektúry, maliarstva, sochár-
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stva, poézie, ktoré vymysleli vedúci umelci tých čias; aj v nich sú umenia zobrazené ako dámy obklopené 
skupinou putti, opatrujúcich ich atribúty, napríklad v prípade Architektúry kružidlo, trojuholník, knihy, plány, 
bloky kameňa. Alegória poézie v tejto zbierke bola vyhotovená podľa kresby Alexandra Ubeleského (1649-
1718), pôvodom Poliaka, ktorý sa narodil a žil v Paríži a bol členom Kráľovskej akadémie a profesorom. 
Iná séria alegórií, ktorej autorom bol G . Fentzel, zobrazuje päť z my slov, tiež ako ženy, ale alegorický obsah 
tu nemajú ani tak samy ženské postavy ako skôr ich okolie. Alegória krá s y od J . de Gheyna kladie dôraz nie 
na jej vznešenosť, ale na márnivosť , ktorá jej hrozí. 
Hlavné pojmy vtedajšej t e 6 r ie umenia zobrazil Errard, vyryl Thomassin a uverejnil Fréart de Chambray 
v Parallele de ľarchitecture antique et moderne roku 1702. Taktiež v podobe žien: Prír o da-žena so šiestimi 
prsníkmi, z ktorých strieka mlieko, obstúpená jednorožco1n, koňom a levom; Ume 1 e c k é po zn ani e -
zamyslená žena s okrídlenou hlavou; Ume 1 ec ká id e a - žena s kružidlon1 a rydlom , s pohľadom upretým 
hore; Pred st a vi v o s ť a nápad - žena s vavrínovým vencom ukazujúca prstom na čelo; Napodob o v a -
n i e - žena držiaca v ruke zrkadlo a s nohou položenou na opici; U m e 1 e c k á p ra x - žena s kružidlom 
a olovnicou . 
9. FILOZOFIA OBRAZOV. Jednako až po storočnom vývine emblematiky a ikonológie prišlo k ich zovše
obecneniu vo veľkom štýle. Urobil ho neskôr - v druhej polovici 17. storočia - francúzsky heraldik Claude 
Fran<,;ois Mene strie r (1631-1705)g. Túto svoju zovšeobecňujúcu koncepciu nazval „filozofiou obrazov". Vy
chádzala z toho, že vše tky umenia a všetky vedy pracujú s obra z mi (travaillent en images). Ako sám 
hovorí, začal emblémami, devízami, hieroglyfmi, a prechádzajúc od nich aj k iným veciam dávajúcim radosť 
umu i očiam, vybudoval systém všetkých ľudských či n no st í , ktoré naráb ajú s ob r a z mi. Rozdelil ich na 
štyri časti: po prvé, maliarske obrazy, po druhé, poetické a rétorické, po tretie, vedecké a po štvrté, tie symbo
lické obrazy, z ktorých vlastne vyšiel. Pokiaľ ide o poéziu, niet pochýb , že je „tvorkyňou obrazov". Takisto 
rétorika. Ale aj vedy, či už filozofia alebo matematika, formujú obrazy vecí, ich „ ideálne figúry a výrazy" (figures 
et expressions idéelles). 
Umenia a vedy narábajúce obrazmi Menestrier chápal v najširšom rozsahu. Maliarstvo napríklad neobmedzoval 
na plátna, ale pričleňoval k nemu aj dekorácie, slávnosti, triumfálne oblúky, castra doloris, turnaje, kolotoče , 

divadelné predstavenia , balety, koncerty, oh.ňostroje, hostiny. V rubrike „symbolických obrazov", ktoré boli 
pre neho východiskom, rozlišoval: hieroglyfy čiže obrazy svätých, nadprirodzených, božských vecí; sym
b o 1 y čiže obrazy prirodzených vecí; e m b 1 é my čiže obrazy obsahujúce „morálne, politické a akademické 
poučenia"; d e víz y čiže obrazy rôznorodých ľudských činností, images des entreprises de guerre, d' amour, de 
piété„ d'estude, d'intrigue et de fortune; e rb y, dosvedčujúce pôvod , hodnosť a zásluhy ; alegórie, zobrazujúce 
(najmä na reverzoch medailí) veľké udalosti a krásne č iny ; ikon o 1 ó g ia, zobrazujúca duchovné veci tak, 
ako keby boli živými bytosťami. 
A tak emblematika a ikonológia stali sa ku koncu 17. storočia východiskom k zje dno t e ni u všetkých umení, 
ktoré ľudia pestujú. Základom tohto zjednotenia sa stal pojem obra z u, lebo je spoločný všetkým umeniam, 
všetky pracujú s obrazmi. A pojem obrazu obsahoval dva hlavné znaky: po prvé, obraz je zmy s 1 o v ý, zr a -
k o v ý, a po druhé, je symbolický. Takto chápaný obraz sa stal základom pre zjednotenie umení. 

& C. F. Mencstrier, ús recherches du blaso11, 1683. 
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M. RIPOVE A MENESTRIEROVE TEXTY 

UMENIE 

1) Názov umenie môže označovať tri veci. Po prvé, predstavu čiže podobize1i, 10 znamená predstavovanú 
a pojmovo uchopenú formu veci vo vedo1ní; v tomto prvom zrnysle hovoríme, že umenie je d i sp o z í c io u 
u 1n u. Po druhé, označuje majstrovstvo čiže z ru čn osť, ktorá dovoľuje vyjadriť v diele to, čo bolo 
dispozíciou umu. Tretím významom slova je dielo alebo výtvor, ktorý vznikol prostredníctvom zručnosti, 
takže môžeme povedať, že umenie je v ume, majstrovstvo v zraku a dielo vo výtvore. 
Tieto dve najušľachtilejšie umenia (sochárstvo a 1naliarstvo) môžeme nazvať sestran1i, lebo sú zrodené z jednej 
a tej istej matky, ktorou je kresba, a majú ten istý cieľ, čiže umelecké napodobovanie prírody. 

C. Ripa, l co11ologia, ainpliara dal G. Zarari110-Casrelli11i, 1603 (ed. 1645, s. 44) . 

PEKNOTA 

2) Peknota je istý druh pôvabu, ktorý je dokonalým korením krásy: totiž nie každá krásna osoba je pekná. 
Sú tri druhy krásy. Po prvé, ozdoba, k1orou sú početné cnosti, vytvára pôvab duší. Po druhé, zo súladu 
a proporcie farieb a či a r rodí sa v telách peknota a pôvab. Po tretie, rovnako veľká peknota a pôvab sa 
rodi zo súladu hlasov a sladkej hannónie slov, takže z troch druhov krásy jeden je v duši, druhý v tele, tretí 
v hlase ... A naozaj treba vyvodiť záver, že krása spočíva v isto1n pôvabe a v peknote, ktoré vzrušujú dušu 
a priťahujú ju prostredníctvom urnu, zraku a sluchu. 

C. Ripa, 1a111že, s. 64. 

SYMETRIA 

3) Symetria je grécke slovo, ktoré v našej reči značí to isté ako harmonická, podľa všeobecnej miery ustálená 
proporcia vecí. Je to druhový názov zahrnujúci všetky proporcie: ak ju chápeme vo vzt'ahu k tvaru a farbám 
tiel, nazýva sa krásou . Vo vzt'ahu k zvučným h{asom sa zas volá melódiou. Treba poznamenať, že pri 
jednoduchých veciach nemožno hovoriť o symetrii. Ona je totiž proporciou, ktorá sa rodí zo súladu všetkých 
navzájorn spojených častí. Povieme teda, že symetria je primeranou proporciou súmerateľných vecí, rovnako 
prirodzených ako umelých, rovnako vzdialenou od krajnosti, a nemožno jej ani nič pridat; ani z nej nič ubrať. 

C. Ripa, ramfe, s. 67. 
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UMENIA A VEDY NARÁBAJÚ S OBRAZMI 

4) Všetky umenia a vše1ky vedy narábajú výlučne s obrazn1i, lebo všetky umenia sú len napodobením prírody 
a všetky vedy sú figúrami a ideálnymi výrazmi vecf, ktoré poznávame. Filozofia má svoje obrazy vo svojich 
pojnioch. Medicína nie je ničím iným ako obrazo1n vonkajšej a vnútornej stavby ľudského tela. Maternatika 
ako demonštratívna veda je založená výlučne na obrazoch. Poézia, k1orej vlas1nosťou je vy1várať fikcie, je 
tvorkyňou obrazov. 

C. F. Menestrier. Les reclrerches d11 blaso11, 1683, /. f'lrilosophie des ilnages. 

SYMBOLICKÉ OBRAZY 

5) Z. Hieroglyfy sú obrazmi vecí posvätných, nadprirodzených a božských. 2. Symboly sú zmyslovými obrazrni 
prirodzených vecí a ich vlas1nostl. 3. Emblémy sú 1norálne, poli1ické a akademické poučenia. 4. Devízy 
obrazne predstavujú vojnové a ľúbostné, náboženské a vedecké podujatia, intrigy aj úspechy. 5. Erby 
a genealógie zobrazujú narodenie, šľachtický pôvod, rodinné zväzky, pos1avenie a krásne skutky. 6. Reverzy 
mincí a medailí zobrazujú veľké udalosti a krásne činy. 7. Ikonológia znázorňuje čisto morálne javy, akoby 
boli živými osobami, napríklad česť, cnost~ príjemnosť. 

C. F. Me11es1rier, tamže, IV Partie: Les images symholiq11es. 



6. TEÓRIA HUDBY 

1. NIZOZEMSKÁ ŠKOLA. K veľkej premene v hudbe prišlo ešte vo vrcholnom stredoveku, okolo roku 1300; 
vtedy sa uskutočnil prechod od monofónie k polyfónii, vznikla nová hudba založená na kontrapunkte. Táto ars 
nova bola výmyslom teoretikov, bádateľov , spisovateľov (scriptores); ich koncepcií sa potom ujali hudobní 
praktici a skladatelia. V 14. storoč í to nebolo pre nich ľahké: teoretici už vtedy mali zavŕšenú svoj u náuku, ale 
skladatelia ju uplatňovali ešte dosť primitívne. Jej úplná realizácia sa uskutočnila až v 15. storočí. 
Na toto storočie pripadá zlatý vek hudby, podobne oslnivý ako vo výtvarnom u1není. Ale kým výtvarné umenie 
prekvita lo v Taliansku, hudba sa rozvíjala na severe, najmä v Nizozemsku. Slávna nizozernská hudba 15. storočia 
bola súčasníčkou renesancie, ale v podstate nebola renesančná: ešte vždy bola hudbou stredovekého typu, ba 
dokonca podľa historikov• až v nej vrcholila gotická hudba. Ak tu bola analógia s výtvarnými umeniami, tak nie 
sú súdobými, renesančnými , ale s gotickými. 
Idea kontrapunktu, ktorá sa zjavila krátko pred 15. storočím, pripúšťala , aby sa súčasne spievali rozličné melódie. 
Prirodzene, tieto melódie museli byť zharmonizované, a to vyžadovalo zložité skúmanie, aké zvuky navzájom 
so sebou harmonizujtí, aj rafinované zvukové konštrukcie , aby nevznikali disonancie. Hudba 15. storočia bola 
taká pohrúžená do týchto výskumov a kombinácií, že už menej dbala o melodickosť a expresívnosť. Bol to istý 
druh kon1binatoriky. Hudba bola špekulatívna, komplikovaná a abstraktná. Pestovala sa skôr ako veda, nie ako 
umenie. Nebola náhoda, že vo vtedajšom systéme umeleckých činností bývala zarad'ovaná vedľa geometrie.b 
Hlavní skladatelia 15. storočia sa obyčajne zaraďujú k nizozen1skej škole. Začiatok síce mala skôr v Anglicku, 
v kompozíciách Johna Dunstabla z rokov okolo 1400, ale potom sa rozvíjala v Nizozemsku, najmä v jeho 
flámskej oblasti, v Hainaulte. Nizozemsko bolo vtedy politicky späté s Burgundskom a využívalo jeho bohatstvo 
aj umelecké ambície dvora. Un1elecký pohyb bol taký živý a progresívny a pokroky také rýchle, že v rozpätí 
storočia treba rozlišovať až tri druhy nizozemskej školy. Do prvého druhu sa zaraďuje Gilles Binchois, maestro 
di cappella Filipa Dobrého, a Wilhelrn Dufay, kanonik z Cambrai, obaja narodení okolo roku 1400. Do druhého 
patril Ján Ockeghem, Dufayov žiak, maestro di cappefla Karola VII. v Paríži (umrel 1495), do tretieho druhu, 
vrcholného - Jakub Obrecht z Utrechtu (1430-1505) a Josquin Despres (okolo 1450-1521) . Poslední dvaja 
pôsobili v Taliansku a ich kompozície mali už niektoré črty charakteristické pre hudbu juhu. Produkcia nizozem
skej školy bola bohatá , prevažne cirkevná: len Ockeghemových „omší" sa zachovalo 17, Obrechtových 24, 
Despresových 30. 
2. ZDEDENÁ TEÓRIA. Táto škola zrodila novú hudbu , ale nie novú teóriu, nie novú koncepciu hudby. 
Kontrapunktická hudba 15. storočia sa veľmi dobre zmestila do tradičnej teórie.c Bola to vo všeobecnosti tá istá 
teória , ktorá vznikla už v staroveku, ktorú započali pytagorovci , udržala sa do konca staroveku a bola rozpraco
vaná a zradikalizovaná v stredoveku; v rámci tej istej teórie novovek začal svoju hudobnú produkciu. Idea 
kontrapunktu a skladby nizozemskej školy boli vlastne jej najplnšou realizáciou. Bola to teória extrémistická, 
jednostranná, monumentálna vo svojej jednostrannosti, vcfmi vzdialená od prirodzeného a v každom prípade 

•A. Einstein , A Short History of M11sic, 1953. 
b G. Rcisch. Margarita philosoplrica, l. vyd., Heidelberg 1496. 
<O. Strunck, Source Readings in M111>'ic Hisrory, 1950. (Antológia . ktorá zahŕňa aj teoretikov renesancie.) 
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od novovekého názoru na hudbu. Väčšmi závisela od filozofickej koncepcie ako od bezprostredného narábania 
s hudbou. Jej hlavné tézy boli: 1. Hudba je ved a o vzťahoch súladu a nesúladu, o harmonických a disharmo
nických vzťahoch. Je to druh matematiky, takisto ako aritmetika a geometria. Hudobné kompozície sú aplikáciou 
tejto vedy. 2. Harmonické vzťahy sú vnímané sluchom , ale nielen ním, lež aj rozumom; duchovná harmónia 
(spiritualis, speculativa), ktorú nepočujeme, je dokonca dokonalejšia ako počuteľná. Preto sa hudba neobmedzu
je na počuteľný svet. 3. Harmonické vzťahy nevystupujú iba v rudskom hlase a v hudobných nástrojoch, sú aj 
v prírode a v ľudskej duši. Táto harmónia je prvotná, prirodzená (naturalis) a hudba, ktorú pestujú ľudia , je 
napodobujúca, umelá (artificialis). Hudba sa delí na tri veľké oblasti: na hudbu sveta (mundana) , hudbu ľudskej 
duše {humana) a na hudbu vytvorenú človekom (instrumentalis). 4. Keďže vo svete existujú harmonické vzťahy, 
skladateľ ich nemusí vymýšľať, skôr je povinný spozná v a ť ich a napodobovať. Hudobník teda postupuje skôr 
ako vedec než ako umelec v dnešnom chápaní. Sú dva druhy hudby: môže sa pestovať buď theoretice, buď 
practice, čiže alebo ako práca vedca, bádateľa harmonických proporcií, alebo ako práca praktika, skladateľa či 

virtuóza. Ale podľa názoru uznávaného už v staroveku, a ešte väčšmi v stredoveku , ozajstným hudobníkom 
nebol skladateľ alebo virtuóz, ale bádateľ hudby, ktorý poznal hudbu sveta, a nie ten , čo komponoval vlastnú 
hudbu. V dnešnej reči: ozajstným hudobníkom je muzikológ. 5. V hudbe - ako vo vede všeobecne - je len 
jedn o správne riešenie každej otázky; preto niet dôvodov hľadať v nej rôznorodosť a novosť. 6. Dôsledkom 
poznania opravdivých harmónií v hudbe je morálne povznesenie. Na druhej strane príjemnosť sluchu bola podľa 
tejto teórie druhoradá. 7. Rozmanité harmónie majú r o z 1 i čn é psychické pôsobenie: jedny podnecujú 
k činu, zakaľujú ducha , iné ho zas zoslabujú. Toto staroveké učenie o tonáciách - po latinsky modi - prešlo aj 
do tradičnej teórie hudby, uznávanej ešte aj v renesancii. 
Takéto boli tézy tradičnej teórie hudby. Podobné tézy sa vyskytovali aj v starovekej a stredovekej teórii 
výtvarných umení, ale nie v takejto radikálnej podobe, neredukovali tak rezolútne umenie na vedu. 
O tejto teórii hudby, ktorá bola po dlhé stáročia nediskutovateľnou dogmou, sme už zoširoka hovorili v predchá
dzajúcich dvoch zväzkoch tejto knihy , v charakteristikách starovekej a stredovekej estetikyd; tu ju však bolo 
treba pripomenúť, lebo bola súčasne aj prvou estetikou hudby v novoveku, základom veľkej nizozemskej školy. 
Kontrapunktické teórie tejto školy ešte väčšmi než nionofónny gregoriánsky chorál stáli úplne na stanovisku 

1 tradičnej teórie, keďže otvárali pole matematickým výskumom. 

1 Ale na druhej strane už skôr, pred koncom stredoveku, zjavili sa náznaky rozchodu s tradičnou teóriou: záujmy 
samých teoretikov sa začali presúvať od abstraktných harmónií k znejúcej hudbe, spievanej i hranej; od hudby 
objavovanej v harmónii kozmu - k hudbe komponovanej ľuďmi. Už aj u teoretikov 13. a 14. storočia nájdeme 
vyhlásenia, že hudba má byť predsa ad delectationem sensus a že má právo rátať s rôznorodosťou ľudských záfub. 
Tieto tvrdenia ešte zosilneli v renesancii. Sú aj u prvého renesančného teoretika hudby Tinctorisa. 
3. T INCTORIS - TEORETIK NIZOZEMSKEJ HUDBY. Ján Tinctoris (1435 alebo 1436-1511) , tento 
teoretik quattrocenta bol Nizozemcom, ale dlhší čas pôsobil v Taliansku na dvore Ferdinanda Aragónskeho 
v Neapole. Jeho početné traktáty o hudbe (ktoré E. de Coussemaker vydal spolu roku 1876 v IV. zväzku Scrip
torum de musica medii aevi) sú prevažne čisto technické; ale je nlcdzi nimi aj Complexus effectuum musicae 
(napísaný už medzi 1472 a 1475), rozoberajúci otázky estetickej povahy. Všeobecné Tinctorisove názory sa 
prejavujú aj v jeho zbierke definícií Deflnitiorum musicae. 
Bol to učený človek , čo bolo prirodzené pre hudobníka tých čias , bol nielen kapelníkom, regis Siciliae capellanus, 
ale absolvoval aj právnické štúdiá, bol in legibus licentiatus. Vedel citovať rovnako Platóna aj Aristotela, Quinti
liana aj Ciceróna , ale i Bernarda z Clairvaux, Tomáša Akvinského a stredovekých teoretikov hudby Quida 

d Osobitne zväzok II . . časť II ., 3 a texty 1. 
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z Arezza a Jána de Muris; ale predovšetkým sa odvolával na ideovo i časovo blízkych hudobníkov Dunstabla 
a Binchoisa, Dufaya a Ockeghema: dával theoretice výraz tomu, čo oni robili practice. 
V zásade stál na stanovisku tradičnej, matematickej teórie hudby. Jednako úlohu matematiky v nej chápal 
s väčšou rezervou; písal, že hudba je podriadená matematike, subalternatur marhematicae, ale sama nie je 
matematikou, ako tvrdil stredovek. A keď ustál il , že nejaké proporcie sú harmonické, zdržiaval sa kozmologic
kých či teologických špekulácií. V tomto ohTade vidíme analógiu medzi Tinctorisom a Dlirerom a takýto p y ta -
g o r i z m u s bez š p e k u 1 á c i í a m y s t i c i z m u môžeme pokladať za špecificky renesančný . 

Ba čo viac, komponovanie nemôže byť iba matematickou kombinatorikou zvukov, ale musí byť usmerňované 
súdom uší, aurium iudicium. V praxi to prirodzene tak bolo vždy, ale teória to dlho ignorovala. 
V samom pojme harmónia (harrnonia, euphonia, 1nelodia) bola pre Tinctorisa obsiahnutá krá s a z v u k o v 
(amoenitas ex convenienti sono causata) . Konsonancia (concordantia, symphonia) je takým súborom zvukov, 
ktorý lahodí ušiam a je im príjemný. Už sa nerozpisoval o abstraktných a kozmických harmóniách. Bol to prevrat 
v chápaní p re dmetu a k r i térií hudby. 
Zvrat sa prejavil aj v chápaní ú 1 oh hudby. Tejto téme Tinctoris venoval špeciálny traktát, v ktorom vyčlenil 
rôznorodé, až dvadsatoraké pôsobenie hudby. Vyznačoval jej úlohy náboženskej povahy: teš iť Boha, chváliť ho, 
podnecovať duše k pobožnosti, dušiam pomáhať k spaseniu. Ale aj úlohy morálne: zmäkčovať zatvrdnuté srdcia, 
pozdvihovať um , rozptyľovať zlú vôľu , podnecovať lásku. Takisto utilitárne úlohy: liečiť chorých, pomáhať 
v trápení. Ale aj esteticko-hedonické: tešiť ľudí (ho1nines laetificare), rozptyľovať smútok, spríjemňovať vzájo_m
né obcovanie ľudí. Takéhoto obšírneho súpisu vari pred Tinctorisom nebolo a dlho po ňom nebude. A iba 
vedľajšie prúdy antickej teórie hudby - epikurovci či skeptici - kládli ešte väčší dôraz na jej hedonické pôsobenie, 
na na111ralis delecta!io, ktoré hudba poskytuje. 
Podstatné bolo, že v doteraz vládnúcej teórii hudby mala primát teória a prax bola iba jej aplikáciou. Skladateľ 
sa mal učiť od muzikológa a muzikológ od matematika. Hudobné diela mali byť odvodené od teoretických vzorov, 
a nie teória od jestvujúcich hudobných diel. Teraz sa to začalo obracať: teóriu treba prispôsobovať jestvujúcim 
skladbám. Má byť zovšeobecnením toho, čo dosiahli skladatelia. Inak povedané, hudba nie j e ved a, pozo
stávajúca zo skúmania a vyvodzovania záverov z predpokladov, hudba je umením. Bol to veľký prevrat. 
Historik hudobnej estetiky bo volá priam kope r ni k o v s kým pre vr a tom.• Tento prechod od prirnátu 
teórie k primátu umeleckej praxe, prechod hudby ex statu scientiae in sratum arris prebiehal v renesancii, bol pre 
túto epochu typický. Tinctoris sa na ňom zúčastňoval. Ale bolo by prehnané pokladať ho za Kopernika hudby. 
Premena sa uskutočňovala postupne. Paradoxné je, že sa o ňu pričinil Tinctoris, ktorý bol spätý s nizoze1nskou 
školou, čo pokladala hudbu za vedu, za kombinatoriku i za výtvor teoretického bádania. 
Pokrok v teórii nebol ľahký: druhý významný renesančný teoretik hudby, aj keď pôsobil neskôr, jednako 
v 16. storočí bol konzervatívnejší ako Tinctoris. 
4. DRUHÝ TEORETIK - GLAREANUS. Henrich Loris, po latinsky Loritus, bol Švajčiar z kantonu Glarus, 
preto ho volali Glareanus. Od Tinctorisa bol o polstoročie mladší (žil v rokoch 1488-1563). Bol aj učenejší 
a všestrannejší: bol poeta laureatus, korunovaný roku 1512 v Kolíne Maximiliánom 1. , v Bazileji vyučova l 

latinčinu a gréčtinu , v Paríži založil školu ; priatelil sa s Erazmom Rotterdamským a Justom Lipsiom . Huomo 
veramente scientissimo e di gran litteratura, povedal o ňom taliansky hudobný teoretik Vincenzo Galilei. Jeho 
hudobný traktát mal názov Dodekachordon a vyšiel v Bazileji roku 1547. Jeho erudícia bola najmä vo sfére 
staroveku nielen rozľablejšia (cituje 35 antických spisovateľov), ale aj fundovanejšia ako Tinctorisova. Ale 
možno práve jeho učenosť zapríčinila , že bol konzervatívnejší. 

• R. Schäfke. Geschichre der M11sikästhe1ik, 1934. 

205 



Tradične oddeľoval teoretickú hudbu od praktickej. A obidve definoval slovami starých autorov: Teoretická 
hudba j : - podobne ako pre Boethia - schopnosť zmyslami a rozumom rozoznávať rozdiel medzi zvukmi; 
prakta .. .í hudba je zasa ako u Augustína náukou recte modulandi. Zachovával starogrécke rozlíšenie rozličných 
:0n;;G:, tmodi musici) a dokonca tvrdil , že je to najužitočnejšia časť hudobnej teórie. Tradične tiež uznával hudbu 
prirodzenú (mundana) popri umeleckej. . 
V umeleckej hudbe zasa oddeľoval prírodu a umenie. Takýto protiklad poznali už raní Gréci , ale oni 
prírodou volali umelcov vrodený talent (v protiklade k nadobudnutej zručnosti). Glarcanus zasa prírodou nazý
val objektívne zákony harmónie, ktoré hudobník musí dodržiavať, a un1cním volal zručnosť v narábaní s týmito 
zákonmi. Hudobník bez prírody nedokáže nič, ale vďaka svojmu umeniu má istú slobodu a tvorivosť. To bol 
Glareanov podiel na prechode od starej hudobnej teórie k novej. 
5. TALIANSKI HUDOBNÍCI - PALESTRINA A ORLANDO. Nizozemskí hudobníci preniesli svoje umenie 
do cudziny: prvý druh nizozemskej školy ho preniesol do Burgundska, druhý do Francúzska a tretí ešte ďalej 
- do Španielska , a najmä do Talianska. Začala sa výmena vplyvov a spájanie rozličných koncepcií hudby. 
Tlačenie nôt, ktoré sa začalo okolo roku 1500, túto výmenu značne uľahčilo. Predovšetkým to bola výmena 
medzi Nizozemskom a Talianskom a nezahŕňala iba samu hudbu , ale aj hudobnú teóriu. Prejavilo sa to už 
v Tinctorisovom prípade. A od začiatku 16. storočia Taliani, povzbudení severnými skladateľmi, ocitli sa na čele 
európskej hudby. Do polovice storočia len pokračovali v nizozernskom štýle, ale v druhej polovici už 111ali svoj 
vlas tný štýl. 
A vtedy Taliansko dalo prinajmenej dvoch veľkých hudobníkov. Jedným bol Giovanni Pierluigi Pa 1 est r in a 
(1525- 1594), od roku 1571 kapelník u Sv. Petra v R íme. Jeho skladby sa pokladajú za vrchol cirkevnej hudby, 
vznešenej , čistej, harmonicky dokonalej. Súčasne sa pokladajú aj za vrchol renesančnej hudby. Palestrinu často 
porovnávajú s Raffaelom, označujú ho za jeho hudobný ekvivalent, rovnako klasický, aj keď o· polstoročie 
mladší. 
Druhým vynikajúcim skladateľom 16. storočia bol Orlando di L a s s o (1532- 1594). Pôvodom bol Flám z francúz
skeho pohraničia, pôsobil v Mníchove ako dvorný dirigent. ale dlho žil v Taliansku a jeho hudba nadobudla 
talianske črty. Bol Palestrinovým súčasníkom , ale vel'n1i sa od neho líšil; mal dramatický a výbušný temperament, 
veľký talent a v jeho štýle boli okrem klasických aj barokové črty. Táto dvojica reprezentuje kontrapunktickú 
hudbu 16. storočia , jeden v čisto talianskej verzii , druhý v severnej, pomiešanej s talianskou; jeden v klasickom 
štýle, druhý čiastočne už v barokovom. 
6. KONZERVATÍVNI TEORETICI - ZARLINO. Dôležitým centrom vtedajšej hudby boli Benátky; tam 
pôsobil aj jej najznámejší teoretik Gioseffo Z a r 1 in o (1517-1590) , maestro di capella delia Serenissi1na Signoria 
di Venezia, autor lnstitution.i Harmoniche z roku 1558 a 1573. Bol teoretikom súdobej hudby, ktorú voľne 
začleňoval do tradičného rámca. 
Naďalej rozlišoval 1nusica rnundana a musica !rumana. Aj on definoval hudbu ako vedu: scienza che considera 
i numeri e Ie proportion.i; aj keď nepopieral, že je aj umením ; má dve časti: je speculativa a prattica, je vedou 
(scienza) a umením (arte). Usudzoval, že hudba ako každá veda sa má odvolávať na rozum , a nie iba na zmysly. 
že jej cieľom je čosi viac ako pôžitok pre sluch, solazzo e dileuatione a/ľudito; to je dobré pre nevzdelaných , 
ušľachtilejším ciefom hudby je byť slobodným umením . 
Pre Zarlina svet vid iteľný a svet počuteľný, ii Visibile a ii Udibile, predstavovali dva rôzne svety. Zvuky nevidíme 
a farby ani geometrické obrazce nepočujeme. Preto hudba a výtvarné umenie sú celkom rozdielnymi umeniami. 
Predsa však Zarlino postrehol medzi nimi istú analógiu a pomýšľal na uplatnenie rozličných tonácií, ktoré sa 
rozlišovali v hudbe, aj vo výtvarnom umení. Poussin v 17. storočí sa vráti k tejto myšlienke. 
7. OPOZÍCIA CAMERATY. V osemdesiatych rokoch 16. storočia sa vládnúci názor na hudbu stal predmetorn 
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útoku. Útok vyšiel z Florencie, z tzv. Cameraty, skupiny ľudí blízkych Mediciovcom, skôr amatérov ako profe
sionálnych hudobníkov, združujúcich sa okolo grófa Giovanniho di Bardi, medzi ktorými najprofesionálnejším 
muzikantom bol Vincenzo Galilei , otec vel"kého prírodovedca. Zarlinov žiak, ktorý však vystúpil proti svojmu 
učiteľovi. Snahám florentskej Cameraty dal výraz v Dialogo delta musica antica e moderna z roku 1581. 
Títo Florenčania mali v hudbe revolučné ambície; paradox spočíval v tom, že chceli zrevolucionizovať hudbu 
- návratom k sta rej hudbe : oneskorený prejav renesančného postoja, ktorý sa oveľa včaššie zjavil vo 
výtvarnom umení a v literatúre. Odsudzovali polyfonickú, kontrapunktickú hudbu , pokladali ju za gotické 
barbarstvo; postulovali návrat k monofónii, ako ju pestovala antika. Tým činom odoberali hudbe priestor na 
komplikované výpočty a konštrukcie, odoberali jej aj ten intelektuálny scientistický charakter, aký mala 
v posledných storočiach. Východiskom florentsko-benátskeho sporu bol rozdielny vkus; ale tento rozd.iel privie
dol k rozdielnej teórii. Camerata prispela k pádu zdedenej teórie. 
Jej akcia mala ešte aj iný aspekt, taktiež spojený s heslom návratu k antike : kládla totiž dôraz na v oká 1 n u 
stránku hudby. Čisto inštrumentálnej hudbe vyčítala neprirodzenosť. Nástroj majú sprevádzať slová. Hudbu 
novátorov 16. storočia označovala za „ harmonickú reč" (Caccini). Má do seba vstrebávať poéziu; mala by sa aj 
riadiť nielen zákonmi akustiky, ale i poézie. Odvolávali sa na platónsky názor, že hudba má tri zložky : rytmus, 
melódiu - a slovo. Zostavovali sa špeciálne poesie per musica. Galilei chápal hudbu ako vyjadrenie poj -
m o v, espressione de concetti. Ak hudba ranej renesancie a nizozemskej školy bola podobná abstraktnému 
ornamentu, teraz, na sklonku renesancie, mala sa pripodobniť figurálnemu maliarstvu. 
Takýto názor mal ďalekosiahle teoretické dôsledky: hudba spojená so slovami a pojmami prestala byť matema
tickou konštrukciou. Stratila podobnosť s vedou. Stala sa druhom reprodukčného umenia. Začala slúžiť expresii. 
V tejto polemike sa posplietali rozličné hľadiská, estetické i morálne. Camerata vyčítala kontrapunktistom , že 
ich hudba slúži iba sluchovému pôžitku a nepôsobí morálne, neodovzdáva myšlienky, nereguluje city. Florenča
nia si mysleli, že iba oni robia z hudby slobodné umenie; ale kontrapunktisti na čele s Zarlinom si to isté 1nysleli 
o sebe. 
8. STILE NUOVO. Nová teória ovplyvňovala prax: skladatelia sa vydali cestou, ktorú ukazovali teoretici. 
Plodom tejto teórie bola predovšetkým oper a , dielo zamýšľané ako spoločný výtvor hudobníka a básnika. Jej 
začiatok sa datuje od prelomu storočí; roku 1600 bola uvedená opera Euridice, ktorú napísal básnik Rinuccini 
s hudobn íkom Perím ; obaja patrili do florentskej Can1eraty. A Claudio Monteverdi (1567-1642), autor Orfea 
z roku 1607, urobil už z opery veľký žáner hudobného umenia. 
Opera poskytuje estetike cenný materiál, lebo spojila do jedného diela umenia pestované oddelene: hudbu, 
poéziu, tanec. Ale ešte dôležitejšou premenou z hľadiska estetiky bol v hudbe 16. storočia prechod od abstrakt
ného k expresívnemu umeniu, k čomu došlo vďaka presunu dôrazu na text, na básnickú zložku diela. 
Kedysi okolo roku 1300 sa v hudbe zrodila idea kontrapunktu a aj vtedy došlo k zvratu : k prechodu od mono
fónnej ku kontrapunktickej hudbe. To bola vtedy novota a dostala meno ars nova. Ale odvtedy uplynuli tri 
storočia a okolo 1600 došlo k novému zvratu v spôsobe komponovania: hudobníci sa rozišli s kontrapunktom 
a vrátili sa k monofónii. A teraz zasa monofonickú hudbu začali volať stile nuovo, arte nuova. Môže sa to zdať 
čudné, ale v dejinách vkusu a umení to nie je nič výnimočné. Lebo formy umenia zanikajú, ale neskôr sa znova 
\Tacajú, a vtedy to , čo bolo staré, stáva sa opäť novým. 
9. HUDBA A VEDA. Aj keď sa koncom 16. storočia zafixovalo presvedčenie, že teória sa musí prispôsobovať 

praxi a nemôže sa rozvíjať v izolácii od nej , predsa len zmeny, ku ktorým vtedy došlo v hudobnej praxi, v spôsobe 
komponovania, sa v teórii odrazili slabo. Hudobná teória si zachovala veľa svojich starých téz; jedna z nich 
znela, že hudba je skôr vecou umu ako sluchu. Prirodzene - písal Vincenzo Galilei (rovnako ako Zarlino) - bez 
sluchu by nebolo hudby, ale pri jej komponovaní a posudzovaní treba sa skôr riadiť rozumom ako sluchom; 
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rozun1 vládne a sluch sa mu musí podriadiť. Pôžitok pre uši , rôznorodosť a novosť zvukov nie je kritériom 
hodnoty hudby, to si myslí iba nevzdelaný dav. A nie je to výlučná vlastnosť hudby, v iných umeniach, najmä 
vo výtvarných, je to takisto. 
Na druhej strane teória 16. storočia upustila od tradičného tvrdenia, že hudba je vedou. Nie je druhom matema
tiky, ako sa dlho myslelo, je druhom umenia. Zato v tom istom čase, v ktorom sa prestala pokladať za vedu, 
stala sa pre dm etom vedy. Vedecké metódy sa nehodia na komponovanie hudobných diel, ale hodia sa na 
ich skúmanie . A ku koncu renesancie sa zjavili dva druhy skúmania hudby. 
Na prvom mieste to boli historické výskumy .C Seth Kallwitz, v latinizovanej podobe Ca 1 vi si u s, kantor 
z Lipska, vydal roku 1600 cennú prácu De origine et progressu musicae. Mala slúžiť histórii, ale aj tomu, aby 
podporila novú hudbu a v duchu pokynov Martina Luthe ra ju ešte „zjednodušila a sprístupnila". 
Okrem toho tu boli a ku st i c k é výskumy. Najdôležitejšie uskutočnil Marin Mer sen ne (1588-1648), Descar
tov priateľ, o ktorom bolo napísané, že „v dejinách vedy o hudbe má také miesto ako Cartesius vo vedách 
o prírode"g. Jeho Traité d' Harmonie Universelle vyšiel roku 1627 a teda ešte pred Rozpravou o metóde. Akustické 
problémy hudby analyzoval širokým, porovnávacím spôsobom: harmónie a disonancie skúmal paralelne so 
vzťahmi vládnúcimi nielen v oblasti farieb, ale aj chutí; vzťahy hudobných interva lov porovn ával so vzťahmi 

„ rytmu, stopy, verša, farieb , chutí , figúr, geometrických foriem, cností , nedostatkov, vied , živlov, nebies, pla
nét" . 
10. HUDBA A VÝTVARNÉ UMENIE. Prebiehal tento renesančný vývin teórie hudby súbežne s vývinom 
teórie iných umení? Historici vidia spoločnú črtu v návrate ku klasickej antike a potom v prechode od klasických 
k barokovým formám, to znamená od umiernenosti a harmónie k bohatstvu, veľkosti , dynamike. Jednako 
v návrate k staroveku nebolo synchronizmu ; vo výtvarnom umení sa ním renesancia začala a v hudbe sa ním 
skončila . Umelecké formy sa v 16. storočí presúvali nie len smerom k baroku , ale aj k manierizmu , to znamená 
nie len k bohatstvu a dynamike, ale aj k subtílnosti a rafinovanosti. 
Jedno tlivé umenia mali podobné teoretické problémy, ale riešili ich odlišne. Výtvarníci sa usilovali povzniesť 
svoje umenie na úroveň vedy alebo slobodného umenia, na akej bola hudba od vekov. Zatiaľ hudobníci 16. sto
ročia sa teraz usilovali svoje umenie oddeliť od slobodných umení a postaviť ho na úroveň poézie. Oni, ktorí 
boli toľké stáročia zaraďovaní medzi vedcov, si prv ako iní umelci uvedomili rozdiel medzi umením a vedou: 
vedec skúma, umelec tvor í; učenec odkrýva vonkajší svet, hudobník prenáša poslucháčov do svojho vnútorného 
sveta. 
V 15. storočí výtvarníci dali základ novovekej teórii umení: ich hlavným dielom bola klasická renesančná estetika 
s heslami concinnitas, harmónie, proporcie, vernosti prírode a antike. Na druhej ·strane v nasledujúcom storočí 
poézia a hudba mali značný podiel na rozvinutí a prehÍbení estetiky: predovšetkým z poetiky vyšla myšlienka 
o tvorivej povahe umenia, a najmä z teórie hudby uvedomenie si jeho psychických fak torov. 

' \V. D. Allcn. Plrilosoplries of Music History, 1939. 2. vyd. 1962. 
i Napríklad S. U>baczewska, Zarys historíi form 1nuzycz11ych, 1950, a Style m11zycu1e, 1, 2, 1961. 
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N. TEXTY RENESANČNÝCH MUZIKOLÓGOV 

DVADSATORAKÉ PÔSOBENIE HUDBY 

J) Účinky slobodnej a ctihodnej hudby by som chcel zhrnúť do týchto dvadsiatich bodov: 

Boha teši1: 
Boha chváliť, 

Radosti spasených zväčšovar', 

Cirkev bojujúcu k vít'azstvu približovať, 
Na získanie božieho blahoslavenstva pripravovat', 

Duše k pobožnosti podnecovať, 
Smútok rozptyľovat: 

Zatvrdnuté srdcia zmäkčovať, 
Diabla na útek zaháňať, 

Stav extázy vyvolávar: 
Prtzemné mysle povznášať, 

Zlú vôľu rozptyľovať, 
Ľudí tešiť, 

Chorých /iečir; 
V starostiach po1náhat', 

Duše do boja povzbudzovat', 
Lásku podnecovať, 

Obcovanie ľudí spríjemňovať, 
Učeným v hudbe slávu dávať, 

Duše k spaseniu privádzať. 

J. Ti11c1oris, Complex11s cffecttwm musices (ed. Co11Ssen1aker, IV, 192). 

DEFINÍCIA HARMÓNIE 

2) Ha r m 6 ni a je určirý druh krásy, ktorej príčinou je primeraný zvuk. Eufónia je to isté čo harmónia, 
podobne mel 6 d ia a m e Io s. Sú Ia d je súhrn rôznych zvukov, ktorý je príjemný ušiam. Symfónia je 
to isté čo súlad. D i s on a n c ia je súhrn ·rozličných zvukov, ktorý svojou povahou uráža sluch. 

J. Ti11ctoris, Deffi11i1ior11m musicae, (ed. Coussemaker, ľV, s. 179 n.). 
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TEORETICKÁ A PRAKTICKÁ HUDBA 

3) Hudba je dvojaká, teoretická a praktická. Teoretická sa zaoberá skúmanbn hudobných otázok. Podľa Boethia 
(!, 2) je trojaká: kozmická- uvažuje o harmónii vesmíru a jeho častí; ľudská- rozoberá proporcie 
;ela a duše a ich časti; inštr urne n tá l na - o nej píše menovaný autor vo svojich piatich knihách. Praktická 
hudba spočíva v speve. Nachádza vyjadrenie v rylmoch, mierach, zvukoch ... Spev je dvojakého druhu: 
jeden je prostý a jednotvárny, nateraz sa všeobecne pouiíva v chrámoch; príkladom je hudba jednotvárna, 
nazývaná gregoriánska. Iný druh spevu je mnohotvárny a róznorodý, patrí do hudby nazývanej figurálna 
alebo menzurálna. O tomto speve, pokiaľ vieni, nedá sa nájsť nič istého u antických autorov, driíme sa teda 
autorov súčasných. 
D efinícia t e or etickej hudby: hudba je schopnosť poznávať rozdiely medz i vy§šími a nižšími tónrni; 
tak ju definuje Boethius, lib. 5, cap. J. 

De fin í c ia p ra kt i c kej h u d by: hudba je schopnosť správne modulovať (t. j. zachovávať správny 
rytmus a výšku v speve). Tak ju definuje sv. Augustín. 

Glarea1111s, Dodekaclrordo11, 1547, Lib. / , cap. I : De 1111uices divisione ac defi11itio11e. 

HUDBA JE SLOBODNÉ UMENIE 

4) Niektorí si myslia, že hudba sa má pestovať, aby poskytoval.a zábavu a pôžitok sluchu, nie z iného dôvodu, 
len preto, aby sa tento zmysel zdokonaľoval, podobne ako sa zdokonaľuje z rak, keď s pôžitkom a rozkošou 
hľadí na krásne a proporcionálne veci. Ale v skutočnosti to nie je ozajstný cieľ: zodpovedá iba ľuďom 
jednoduchýn1 a remeselníkom . .. Iní si mysleli, ie hudba sa nepestuje s iným zámerom ako s tým, aby sa 
nachádzala medzi slobodnými unieniami, jediným, aké pestujú ľudia šľachetní: ony nabádajú duše k cnosti 
a usmerňujú vMne. 

G. Zarli110, /11s1i1111io11i Harmo11iclre, 1573, ! , 3, s. I 1. 

ZMYSLY A ROZUM, TEÓRIA A PRAX 

5) Tvrd(m, že ani z1nysel bez rozumu, ani rozum bez zmyslu nemôže vytvoriť dobrý súd o hocijakom predmete, 
k.Jorý je súčast'ou vedy; súd bude dobrý len vtedy, ked' obidve tieto časti budú nal'zájom spojené. Dokonalé 
poznanie hudby sa teda nemôže obmedzovať na zmysel. Kto chce súdiť o akejkoí'vek veci patriacej do umenia, 
musí postihnúť obidve tieto časti: musí byť skúsený tak v oblasti vedy, čiie v teórii, ako aj v oblasti umenia, 
ktoré zasa spočíva v praxi. 

G. Zar/i110, tanite, IV, 36. s. 426. 

MUS/CA RUMANA 

6) Ľudská hudba je harmónia, ktorú môie spoznať každý, kto obracia svoj pohľad do svojho vnútra. 

G. Zar/i110, tamže, s. 21. 
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V HUDBE SÚ NAJDÔLEŽITEJŠIE KONCEPCIE ROZUMU 

7) Najušľach1ilejšia, 11ajdôleii1ejšia a hlavná časť hudby sú koncepcie rozun111, vyjadrené po111ocou slov. a nie 
harn1ónie medzi časľanii, ako 10 tvrdia súčasní praktici. 

V. Galilei, Dinlogo delia mrtsica n111ica e delia moderna, 1581, ed. 1602. s. 83. 

SLUCH A ROZUM 

8) Medzi významný1ni starovekými hudobníkmi sa vždy vysoko cenila prísnosľ a odsudzovala zaujín1avosť; 
zatiaľ hudobníci našich čias, podobne ako epikurovci, práve naopak, nadovšetko vyzdvihujú novosť, lebo 1á 
poskytuje zniyslu (sluchu) rozkoš, a ako dôkaz uvádzajú, že práve súd sluchu rná schopnosť m.erac' a oceňovať 
hudobné intervaly; my na 10 však odpovedáme, že sluchovému z1nysl11 naozaj vd'ačíme za sám princíp tejto 
schopnosti, lebo bez neho by sa vôbec nedalo hovoriľ o hlasoch a zvukoch; in.ak je 10 s otázkou hudobných 
intervalov: ich rozoznávanie nie je jednoducho vecou uší, ale opiera sa o zásady a pravidlá do rakej miery, 
že zmysel počúva ako sluha a rozum usmerňuje a vládne. 

V. Gali/ei, tamfe, s. 84. 

V UMENIACH TREBA HĽADAŤ NIELEN ZMYSLOVÉ PÔŽITKY 

Ba) Rozu111ní a učení ľudia sa neuspokojujú, ako to robí nevzdelaný dav, s jed11od11clrý111 pôžitko1n, aký 
poskytuje pohľad na rôznorodosľfarieb a tvarov vecí, ale skú1naj1í, aké tieto javy n1ajú vzt'ahy a proporcie, 
aká je ich podstata a prirodzenosť. A tak tvrdím, že rovnako ani v hudbe sa nesračí jednoducho tešil' 
z rozličných harrnónií. 

V. Galilei, tamfe, s. 86. 

CIEĽ HUDBY 

9) V každom prípade, ked' hudobník nie je schopný preniesť vedomie poslucháčov do svojho sveta, musínie 
jeho znalosti a umenie pokladať za márne a zbytočné; lebo hudba nebola stvorená a zaradená n1edzi slobodné 
umenia s iný1n cieľom. 

V. Galilei, tamie, s. 90. 

VEDY A UMENIA 

IO) Vedy sa usilujú nájsť pravdu v javoch a vlastnostiach vecí, ktoré skúmajú, ako aj ich príčiny. Ich cieľom je 
pravda poznania a nič viac. Umenia zasa niaj~ za cieľ tvorenie, a to je čosi iné ako chápanie. 

V. Galilei, 1a111že, s. 105. 
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7. DÚREROVA ESTETIKA A TEÓRIA UMENIA 
V STREDNEJ EURÓPE 

. 
Renesančná estetika v strednej Európe sa začína až v 16. storočí a má dve kapitoly. Prvú kapitolu vypÍňa jediný 

' 
človek - Dii.rer, spätý s Talianskom, ale v oblasti na sever od Álp osamotený; vôkol neho sa ľudia alebo 
nezaujímali o estetické otázky, alebo sa nimi zapodievali stredovekým spôsobom. Do druhej kapitoly patria 
všetci ostatní: boli síce menšieho formátu ako Diirer, ale zato boli početnejší , patriaci k rozličným smerom, ale 
všetci reprezentujú iný ako taliansky a diirerovský spôsob myslenia. 
I. l. UMELEC A BÁDATEĽ. Albrecht D ii re r (1471-1528), vynikajúci n1aliar, grafik, autor vzácnych kníh 
o urnení. Bol Nemec, ale Taliansko bolo jeho láskou a vzorom. Život strávil na sever od Álp, ale dva razy 
navštívil Taliansko (1495 a 150Cr-1507), a hoci vtedy už bol zrelým umelcom. usiloval sa tam učiť talianskemu 
umeniu, odlišnému od toho, v ktorom vyrástol. 
Polovica jeho života pripadá na 15., druhá polovica na 16. storočie. Narodil sa a žil v Norimbergu, gotickom 
meste, učil sa v gotickej dielni, bol rovesníkom gotického Griinewalda, vedel tak ako nikto iný kresliť gotickú 
architektúru a gotické odevy; ale zbožňoval taliansku renesanciu, pokúšal sa maľovať ako renesanční Taliani 
a vari prvý v germánskych krajinách hovoril o svojom veku ako o renesancii - Wiedererwachung. 
Bol živelným kresliarom a cerebrálnym komponistom obrazov. Geniálne kreslil pod fa prírody, najdrobnejší 
detail zvečnený jeho ceruzou či štetcom je podmanivým veľdielom. A keďže ho neuspokojovala reprodukcia 

. bezprostredných vnemov, celý život sa usiloval meráť, rátať, racionálne ustaľovať proporcie vecí. Zavčasu zvládol 
umenie perspektívy, takže jeho mladícky výtvor bol zaradený ako vzor v Pélerinovej učebnici perspektívy (1509): 
a napriek tomu ešte ako zrelý umelec cestoval do Bologne špeciálne preto, aby sa tam „učil" perspektíve. 
Zvyčaj ne rozlišoval umeleckú skúsenosť (Brauch) a teoretické znalosti umelca (Kunst); ale usiloval sa o to, aby 
ich spojil, aby K11nst und Brauch niit einander iibereikummen. 
A navyše, Dil.rer nebol Jen umelec, ale aj mysliteľ; nielen praktik, ale aj teoretik umenia; pero bolo pre neho 
rovnako prirodzeným nástrojom sebavýpovede ako štetec; nielen maľoval, kreslil, ryl , ale aj písal a vydával 
knihy: najprv traktát o meraní : Underweysung der Messung mit den Zirkel und Richtscheyt, 1525; potom Styri 
knihy o ľudských proporciách (Vier Bucher von menschlicher Proportion) 1528; a viaceré jeho -~pisy zostali 
v rukopise.• O umení zaznamenával nielen technické, remeselné skúsenosti. ako to robili stredovekí aj súdobí 
umelci, ale pokúšal sa o teoretické estetické zovšeobecnenia. Urobil to najmä v tzv. Estetickom exkurze III. knihy 
traktátu o proporciách. Bol na severe prvým umelcom s takýmto vzdelanín1 a teoretickými ambíciami ; a dlho 
potrvá , kým sa po ňom zjaví autor jeho formátu. 
Sever a Taliansko, stredoveké 15. a novoveké 16. storočie, gotika a renesancia, živelný talent a reflexívna 
povaha, skúsenosť a znalosti, umelecký inštinkt a podriadenie sa pravidlám geometrie a optiky, umelec a mysliteľ. 
maliar a spisovatcf, technik a estetik - to všetko sa v Diirerovi spájalo. 
Talianske renesančné umenie zapôsobilo širšie mimo Talianska až koncom 16. storočia, keď sa už samo skončilo. 
Diirer bol výnimočný aj v tom, že sa zjavil tak skoro, že čerpal z talianskeho umenia už na prelome 15. 

• K. Lange - F. Fuhsc. Diirers schriftlicher Nachlass, 1898. - Výber esteticky dôležitých textov vydal Heidrich, 1918. Po poľsky výber z diela: 
A. Dllrer jak pisarz i teoretyk szt11ki, vydal J. Bialostocki. 1956. 
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a 16. storočia v klasickom období, keď pôsobili Raffael a Michelangelo, keď sa ešte ani len nezačala stavať 
Sixtínska kaplnka ani Vatikánske stanze. Bol z tých nemnohých veľkých umelcov, ktorí sa o najvšeobecnejších, 
abstraktných otázkach estetiky vyslovili komplexne. A vyslovil sa tak jasne, že napriek množstvu výborných 
kníh, ktoré sa o ňom napísali ,b jeho myšlienky sa dajú najlepšie vyjadriť jeho vlastnými slovami. 
2. NEVIEM, ČO JE KRÁSA. Diirer píše, že v plánovanej knihe o umení chcel ukázať jeho užitočnosť 
a pochváliť ho za to, čo dáva umelcom: veľa radosti , slávu a večnú pamiatku, a zároveň majetnosť. V tom zväzku 
nehovoril o kráse, hoci mu nepochybne ležala na srdci. 
V jeho traktáte sa nachádza slávne vyhlásenie: N ev i e m , čo j e krá s a. Treba však tej to vete dobre rozumieť: 
Diirer podal definíciu krásy, vysvetľujúc, že používa slovo krásny v tom istom význame ako správny, výstižný, 
primeraný. Vedel tiež vymenovať vlastnosti krásy (ako jej prvú príčinu uvádzal harmóniu). Tým skôr vedel 
odlíšiť krásne veci od škaredých, uviedol, ktoré veci sú krásne. A nevedel iba to, aká je konečná podstata 
a absolútna formula krásy. V istom zmysle teda nevedel, čo je krása, ale dobre vedel, čo je krásne. 
Pokiaľ ide o to, aké veci pokladať za krásne, Diirer videl medzi ľuďmi značnú zhodu. Otázkou však mohlo byť, 
či tá communis opinio je výstižná a či sa jej umelec má prispôsobovať. Diirer raz napísal: čo v dejinách ľudstva 
väčšina pokladala za krásne, to sa musíme usilovať robiť. Ale inokedy tvrdí niečo opačné: „ Ak sa spýtate, ako 
máme urobiť krásnu postavu, niektorí odpovedia: v zhode s mienkou ľudí. Iní však s tým nebudú súhlasiť a ani 
ja nebude1n." Riešenie rozporu je takéto: treba rozlišovať súd znalcov a súd laikov. „ Súd o krásnej forme je 
väčšmi vierohodný u maliara, ktorý má znalosti o umení, akou tých, ktorí sa riadia iba prirodzenou 
zá ľubou. " To znamená, že Durer odlišoval kompetentný súd o kráse od bežného, založený na znalostiach od 
toho, čo vychádzal len z páčenia sa. „ Nech sa každý zahľadí do seba, aby páčenie neoslepilo jeho súd." Rozlišoval 
aj kon štat o vanie, že niečo je krásne, od vy s vet 1 e ni a, prečo je takým: „Iba človek vzdelaný v umení 
môže totiž ukázať príčinu , prečo je jedna forma krajšia ako iná. " 
3. SPRÁVNA MIERA. Najlepšou zárukou krásy je správna miera. Pri všetkej nespoľahlivosti našich súdov 
o nej „ má celý svet veriť tomu, kto dokazuje svoj názor pomocou geometrie". Geometria „ je najvlastnejším 
základom každého maliarstva". Starší maliari sa prehrešovali tým, že sa „neučili umeniu merania". „ Správna 
miera dáva dobrý tvar, a to nielen v obraze, ale vo všetkých plastických veciach, ktoré môžu byť vytvorené." 
Miera vytvára ha r m 6 ni u, ktorú Diirer vo svojom jazyku nazýval Vergleichlichkeit, čiže doslovne vyrovnáva
teľnosť. „Harmónia jednej veci vo vzťahu k druhej - to je krása." Zdá sa, že Diirer tento vzťah chápe ako 
vzťah rovnosti a umiernenosti. „Priveľa a primálo pokazí každú vec." „Vyhýbaj sa nadmernosti." Nepáči sa ani 
hlava končistá, ani plochá; ale páči sa hlava okrúhla, lebo „predstavuje stred medzi týmito dvoma". V konečnom 
dôsledku krásou bolo pre Diirera to, čo je umiernené, čo je proporcionálne; rozhoduje o nej primeraná proporcia 
častí. Rozhoduje všade, ale najmä v tom, čo je najdôležitejšie: v ľudskej postave. 
Prirodzene, nebola to novinka: tej istej myšlienky sa pridŕžali všetci renesanční Taliani. Durer často opakoval, 
že ideu dokonalej proporcie mu odhalilo Taliansko: maliar Jacopo de Barbari mu ukázal figúry nakreslené podľa 
takejto proporcie, ale jej princíp mu neprezradil; Diirer ju hľadal sám. Správnu mieru hľadali mnohí, ale Diirer 
hfadal lepšie ako iní, triezvo, realisticky, nie dogmaticky. Nenástojil na tom, že jestvuje iba jedna dokonalá 
proporcia; naopak, iná je pre muža a iná pre ženu. Dokonca aj mužských proporcií je značne viac ako jedna, 
a takisto ženských. Sám ukázal 13 rozličných dobrých mužských proporcií a taký istý počet ženských. V teórii 
zastával pluralistické stanovisko. „Mnohé sú druhy .a príčiny krásy." Iná vec je, že ho tento pluralizmus znepo
kojoval: ak ľudia celkom navzájom nepodobní sú rovnako krásni , v čom teda spočíva krása? 

b E. Panofsky, Diirers Kunsttlteoríe, 1915, - Po poľsky: J. Bialostocki, O teorii sztuki A. D11rera, in: Pi~c wiek6w mysli o sz111ce, 1959, aj 
v citovanom výbere z diela, s bibliografiou. - Kapitoly o teórii umenia aj v monografiách: H . Wôlfflin, Die K1111s1 Albrecht Diirers. - W. 
Waetzoldt, Diirer und seine Zeit. - E. Panofsky, Albrecht Dúrer, všetky tri vo viacerých vydaniach. 
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V teórii zaujímal aj empirické stanovisko: vyratúval proporcie. Ale na základe skúsenosti , nie podľa apriórnych 
predpisov - podobne ako Alberti, Ba čo viac, usudzoval, že výpočet nie je direktívou pre tvorbu, ale iba 
prípravou na ňu. Takýmto chápaní1n nachádzal správny stred medzi kánono1n a anarchiou. A nie bezdôvodne 
Panofsky o Diirerovi napísal, že predstavoval vrchol v dejinách vedy o proporcii. 
4. HRANICE POZNANIA. Di.irer neúnavne pracoval na ľudských proporciách, ale bez istoty, že ich spoľahlivo 
ustáli , „ lebo niet na zemi takého človeka , ktorý by vedel definitívne povedať, aký je najkrajší tvar človeka. 
A nevie to nikto, iba sám Boh" . Inde zasa napísal : „nev iem s istotou a definitívne opísať, aká 
proporcia sa blíži k dokonalej kráse". Práve v tomto zmysle tvrdil , že nevie, čo je krása. Ale nič mu nebolo 
vzdialenejšie ako estetický subjektivizmus, ako presvedčenie , že krása je vecou osobného cítenia. Rovnako ako 
iracionalizmus, podľa ktorého krása nepodlieha meraniu a chápaniu. Durer bol presvedčený, že každá vec má 
svoju správnu mieru; ale nebol si istý, či on alebo ktokoľvek iný tú mieru nájde. Z toho vyplývajú v jeho spisoch 
ozveny skepticizmu a agnosticizmu, ťažkanie si, že „blúdiine" , že nevieme , čo je krása. Preto tiež posledným 
slovom bola pre neho viera : aby srne v umení dospeli k dokonalosti, musíme vynaložiť veľa úsilia, ale potrebu
jeme aj božiu pomoc. Ozajstnú kr'ásu „pozná iba Boh a ten, komu ju Boh zjavil" . Nebola v tom platónska 
metafyzika akou Talianov, ale jednoducho - viera. A ak aj bol v Di.irerovej estetike agnosticizn1us a fideizmus, 
nikdy v nej nebolo subjektivizmu: veci majú objektívnu mieru krásy a dokonalosti. 
5. PRÍRODA. Správna miera pre umenie sa nachádza v prírode. „ Prírodu pokladám v týchto veciach za majstra 
a fa ntáziu ľudí za blúdenie." čo je proti prírode, je zlé. „Ten, kto chce niečo urobiť správnym spôsobom, nesmie 
prírode nič uberať, ale ani ·jej pridávať nič neprimerané." Z prírody si treba vyberať. „Nemôžeš urobiť krásnu 
postavu podľa jedného človeka." „Z mnohých krásnych vecí sa vyberá to dobré, práve tak, ako sa med zbiera 
z mnohých kvetov." 
A ešte viac : prírodu treba dešifrovať . U1nenie tkvie v prírode, kto ho z nej nevytrhne (herausreisst) , ten ho 
nebude mať . To znamená, že pozorovaním prírody sa dá obj aviť, akými zákonmi sa riadi a odkiaľ pramení jej 
krása - ale nedá sa to v nej jednoducho prečítať, treba jej to nasilu vytrhnúť. 

Di.irer definoval maliarske umenie ako pred st a v o vanie, a nie napodobovanie ako Aristoteles. Ale termino-
~-

lógia 1nôže nlýliť: predstavovanie totiž Durer chápal objektívnejšie ako Aristoteles napodobovanie. Ani jeden 
z nich nechápal maliarstvo (a reprodukujúce un1enia všeobecne) ako naivné kopírovanie: podľa Aristotela 
maliarstvo viac alebo menej s 1 o bodne stvárňovalo veci a podľa Di.irera to maio robiť verne, podobne ako 
to robí veda, keď „vytŕha" prírode pravdu. 
Di.irerova teória bola úplne jednotná vo svojoin objektivizme a ge?metrizme, v presvedčení o správnej miere 
pre každú vec. Inak to bolo s jeho praxou : tá bola dvojaká. Slávnym postavám Adama a Evy či apoštolov sa 
usiloval dať dokonalé proporcie, aké vychádzali z jeho výpočtov; na druhej strane jeho kresby podľa prírody, 
ktoré dnes pôsobia najsilnejším dojmom, nemali s týmito výpočtami nič spoločné, ich krása nie je vo vedeckých 
proporciách, ale v reálnosti a vo výraze. 
Jednako v jeho teórii sa dá nájsť miesto aj pre iné faktory, ako sú miera a umelcove znalosti . Na prvé miesto 
kládol umenie (Kunst), chápané ako znalosť, zručnosť (v súlade s tradíciou aj s etymológiou: nemecké Kunst 

pochádza od kónnen - vedieť). Ale nepochyboval, že umelec navyše potrebuje zázračný dar talentu, čiže moci 
(Ge1val1), ako to nazýval. Potrebuje aj skúsenosť, zručnosť (Brauch). Nezabúdal na nijaký z tro_ch činiteľov 
umenia, ktoré kedysi zostavili Gréci. Ani na „ vnútorné idey, o ktorých píše Platón" a ktoré sú v umelcovom 
vedom í. „ Zn a 1 o st i o umení, ktoré si získal, dajú ti dobrú mieru v oku a zručná ruka ťa bude poslúchať. " 

„ Dobré aj zlé leží pred ľuďmi preto, aby si vyberali, čo je lepšie"; šikovná ruka tomu slúži rovnako ako znalosti. 
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II. 1. RfšA V PRVEJ POLOVICI 16. STOROČIA. Diirer vyložil svoje myšlienky o umení ešte v klasicko1n 
období talianskej renesancie. Ale na sever od Álp to urobil iba on: umelci tam pestovali umenia, ale učenci sa 
zapodievali inými otázkami: náboženskými, filozofickými. morálnymi, spoločenskými. 
Vplyv reformácie na umenie sa ukázal ako vrcholne nepriaznivý. Pre reformátorov boli dôležité problémy 
náboženstva, nie umenia. V písomníctve protestantizmus rýchlo prešiel do scholastického štádia. Ožili obrazobo
recké tendencie, v Bazileji dav zničil obrazy v chrámoch. Cranach, najznámejší z umelcov, čo sa pripojili 
k reformovanej cirkvi, maľoval v stredovekých a naivnofudových formách. Kalvín popieral stredovekú tézu, že 
maliarstvo je biblia pauperu1n, potrebná pre tých, čo nevedia čítať; ak sa všetci naučia čítať , maliarstvo nebude 
potrebné. čoskoro sa prejavila nenávisť reformácie voči humanizmu , začala sa emigrácia humanistov a im 
blízkych umelcov: Erazmus Rotterdamský sa usadil vo Frieburgu, Holbein odišiel roku 1526 do Anglicka. 
Ale nielen cirkevné kruhy sa nezaujímali o umenie, rovnako postupovali aj filozofi a humanisti tých čias; nikto 
nepísal na estetické témy. Ak by srne do dejín estetiky zaradili iba výsledky bádania, to, čo bolo napísané, čo 
rozšírilo znalosti o kráse a umení, potom v 16. storočí okrem Talianov a Diirera nebolo estetiky. Jednako 
vtedajší ľudia aj okrem nich mali svoju koncepciu krásy a umenia, ale inú ako Taliani a Diirer - bola skôr 
výrazom vkusu ako výsledkon1 bádania. Nebola vyjadrená v knihách, ale odzrkadlila sa v umení, je v ňom 
implikovaná.< Odlišovala sa od klasického typu; mala rozličné podoby, jedna vyplývala z náboženských zdrojov, 
iná z filozofických, ďalšia sa zasa odvodzovala od humanistov. V Ríši mala inú podobu ako v Nizozemsku. Táto 
estetika severnej Európy, implikovaná v jej umení, si zaslúži aspoň stručnú zmienku. 
A. Náboženské kruhy. V severných krajinách na rozdiel od Talianska udržal sa ešte vo veľkej miere 
transcendentný a náboženský postoj k svetu, typický pre st red o vek; dokonca ešte aj Diirer, hoci tak výnimoč
ne ovplyvnený renesanciou a Talianskom, mal aj idey apokalyptické a chiliastické. Mysticizrnus a spiritualizmus 
vystupovali dokonca v takých extrén1nych podobách, aké stredovek nepoznal od 12. storočia. V cirkvách sa šírili 
sekty a schizmy, typický prejav zintenzívnenia náboženských citov; šírili sa tak v katolíckej, ako aj v luteránskej 
cirkvi. 
Tento postoj nachádzal výraz aj v umení, ktoré nemalo len náboženské témy, ale i principiálne náboženský 
postoj. A zachovávalo gotické formy. Veľký maliar začiatku 16. storočia Gothardt Nithardt (známejší pod 
menom Grunewald, okolo 1460-1528) patril do sekty spiritualistov. Jeho veľké dielo, oltár v lsenheime z roku 
1515 , bolo ešte naskrze gotické. A vplyv jeho umenia sa šíril nad Rýnom, priťahoval dokonca aj Diirerových 
žiakov. Najväčší rezbári týchto čias: Wit Stwosz (1445-1533), Riemenschneider (okolo 1460-1531) mu boli 
svojím postojon1 a štýlom bližší ako Diirerovi. 
Emocionálnosť a expresívnosť, transcendentnosť Grune\valda či St,vosza bola taká veľká, že popri nich sa figúry 
gotických katedrál z 13. storočia môžu javiť studené a meravé; mali tú vrúcnosť čo lmitatio Christi. Osobitným 
znakom týchto umelcov bolo to, že náboženskú transcendentnosť spájali s naturalizmom, aký skoršia gotika 
nepoznala. Ich umenie implikovalo svojskú expresívnu, naturalistickú estetiku, ktorá bola zároveň transcendent
ná: zmyslom umenia je vyjadrovanie nadprirodzených vecí prirodzenými formami . Nebolo vtedy však estetika, 
ktorý by to bol explicite vyjadril. 
B. Kruhy prírodných f i 1 o z o f o v. Filozofiu 16. storočia odlišovalo od stredovekej najmä to, že bola 
predovšetkým filozofiou prírody. Ale zároveň sa - ako to vidieť na jej typickom predstaviteľovi Paracelsovi 
- veľmi líšila od novodobej empirickej filozofie, lebo ani natoľko nepozorovala prírodu, ako sa skôr netrpezlivo 
usilovala nájsť v nej utajené sily. 
Umenie 16. storočia malo na severe isté analógie s touto filozofiou, aj umenie priťahovala príroda: obrazy 

• O. Bcncsch, The Arr of rhe Re11aissw1ce i11 the Norrhern Europe. trs Relations 10 the Co11re1nporary Spiritual a11d /111ellec1ual Moveme111s, 1947. 
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dovtedy venované výlučne človeku a jeho dejinám začali sa zapÍňať krajinkami, svetom zvierat a rastlín. 
A príroda sa zobrazovala expresívne. Mimoriadne nadaným predstaviteľom tohto krajinárskeho umenia bol 
Albrecht A 1 t do r f e r z Rezna (okolo 1480-1538). Na jeho obrazoch krajina už nebola len pozadím pre človeka, 
ale bola takou istou zložkou obrazu ako sám človek. Tieto obrazy implikovali expresívnu a naturalistickú esteti
ku , odlišnú od klasickej renesančnej estetiky. Ani túto vtedy nikto expressis verbis nesformuloval. 
C. Kruhy hu man i sto v. Humanizmus sa do strednej Európy dostal na začiatku 16. storočia. Jeho heslom 
sa tu nestalo iba štúdium antickej kultúry a obnovenie jej klasických foriem, ale aj , ba ešte väčšmi - heslo 
slobody nlyslenia. Typickým a slávnym humanistom severu bol Erazmus Rotterdamský (1467-1536). Umením 
sa zaoberal málo, ale svoj humanistický, liberálny postoj odovzdal niektorým umelcom, ktorí ho vtelili do 
umenia. Najvýraznejším príkladom je Hans Ho 1 b e in z Augsburgu (1417-1543). Jeho portréty, okrem iných 
aj známy portrét Erazma, boli plastickou realizáciou humanizmu, harmonickým spojením záfub severu a juhu, 
talianskeho klasicizmu a severného realizmu. V jej základoch ležala ešte intelektuálnejšia estetika ako u Talia
nov. 
2. NIZOZEMSKf IT ALIANISTI. Prvá tretina 16. storočia bola v strednej Európe, v Ríši, obdobím myšlienko
vého varu; ale vzápätí Ríša ustúpila do pozadia v duchovnom a umeleckom živote Európy. d Na prvom pláne sa 
ocitla iná krajina - Nizozemsko. 
Bolo to o to zvláštnejšie, že krajina sa nachádzala v ťažkej politickej situácii: od roku 1558 tam vládli Španieli, 
od roku 1568 trvala oslobodzovacia vojna. Osobitný bol aj charakter nizozemského umenia: bolo v rozkvete už 
v 15. storočí, zrodilo van Eycka, Memlinga, malo už vtedy veľmi výrazné vlastné, domáce črty, no teraz, v 16. 
storočí, tieto črty stratilo a podľahlo talianskym vplyvom. Cudzie vzory a hotová umelecká doktrína sa ukázali 
silnejšie ako najlepšia tradícia. Nizozemskí maliari cestovali do Talianska a vracali sa odtiaľ ako italianisti; najmä 
haarlemská Akadémia a škola v Malines boli strediskami tohto smeru. Všetko bolo teraz podľa talianskej módy; 
našiel sa aj nizozemský Vasari, Karol van Mander, ktorý napísal životopisy maliarov a roku 1604 ich vydal. 
V Nizozemsku bolo viac maliarov ako krajina potrebovala, a preto mnohí z nich sa stali potulnými umelcami. 
Na štúdiá odchádzali do Talianska a potom za prácou do Nemecka, Francúzska, Španielska; v Prahe pracovali 
pre Rudolfa II. , vo Fontainebleau pre Henricha IV., dokonca aj v Taliansku bol na nich dopyt. Wenzel Coeber
ger (1561-1634), autor traktátu o antickom maliarstve z roku 1591, maľoval v Paríži, v Ríme, v Neapole, 
v Bruseli. Denys Calvaert (okolo 1545-1619) pracoval na dekorácii vatikánskeho paláca . potom v Bologni otvoril 
maliarsku školu, z ktorej vyšli slávni Taliani Guido Reni, Albani, Dominichino. Jedni, ako Michel Coxie, 
pôsobiaci v Bruseli a v Malines (1499-1592), autor kartónov pre wawelské arasy, mali za vzor Raffaela, iní zasa, 
ako Frans Floris (1516--1570), Michelangela , ďalší Di.irera. Obrazy jedných boli barokové, iných - manieristické; 
ale ideológia, koncepcia umenia a krásy, bola klasicistická, taká ako v talianskych traktátoch tých čias . Práve 
títo nizoze1nskí italianisti ju najväčšmi rozšírili po celej Európe. 
3. BRUEGHEL. Jedným z nemnohých nizozemských maliarov, čo neprijali taliansky štýl, bol Pieter Brueghel 
(1525- 1569). Aj on navštívil Taliansko (1552-1553), ale zachoval si vlastné formy, miestne a archaické, nesúvi
siace z klasickou doktrínou, ktoré sa nezmestili do kategórií klasicizmu, manierizmu a baroka. Génius tohto 
maliara - nezvyčajná pozorovacia schopnosť, nevyčerpateľná invencia, precíznosť detailov, presnosť línií - patrí 
do dejín umenia, nie do estetiky; do tej však patria predpoklady, ktoré zrodili také veľké a také osobité umenie. 
Nebol človekom pera a tieto predpoklady nevyjadril, a ani to za neho neurobil nijaký súčasník. 
Medzitým, aj keď to tak nevyzerá, jeho umenie , zobrazujúce chydobný dedinský život, bolo umením filozofic
kým, založeným na zvláštnej koncepcii sveta; v jej základoch bolo presvedčenie o veľkosti prírody a malosti 

• Benesch, c. d., s. 67: "Pro1esra11ris111 was 011 rhe way to 1un1i11g Gennany i1110 a c11/1ural deserr'". 
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človeka. Jeho obrazy zaplňajú ľudkovia malí, zmechanizovaní, vyzerajúci ako bábky, jeden podobný druhému, 
anonymní, takmer bez tváre a v ustavičnom pohybe, tlačenici, zmätku ; sú to súčasti jedného mechanizmu, 
poslušní jednému zákonu, jeden od druhého ani nie lepší, ani horší. Trpký obsah vyjadril na tie časy typickým , 
veselým a groteskným spôsobom. 
Nijaký iný maliar svet nezobrazil takýmto spôsobom. V klasických, ani v manieristických, ba ani v gotických 
formáchc sa to nedalo uskutočniť; Brueghel si musel vytvoriť vlastné formy. Nie maliari, ale skôr spisovatelia 
vyjadrili vo svojich dielach podobnú koncepciu sveta , ako napríklad Shakespeare (aj keď jeho ľudí ovládali skôr 
vášne ako mechanizmy) či Cervantes (Brueghel však nehľadel na svet tak ironicky). 
Ak "Brueghelove obrazy mali ekvivalent v kultúre svojej doby, potom vo filozofickej literatúre - nebola to 
náhoda, vieme totiž, že sa stýkal s filozofmi a humanistami (najmä s Coornbertom, umelcom-rytcom a zároveň 
filozofom, prekladateľom stoikoví). A medzi holandskými filozofmi a humanistami tých čias vtedy vznikol prúd , 
ktorý zreteľne sformulova.l vedúcu myšlienku, ktorú maľoval Brueghel: vychádzajúc z ideí stoikov tvrdil, že svet 
tvorí jeden celok, jeden systém, podlieha tým istým nemenným zákonom prírody spolu s človekom, ktorý je 
čiastkou tohto systému , spolu s jeho kultúrou, myslením, umením. Neveľká skupina ľudí , najmä z Holandska 
- volali sa libert íni - usilovala sa odôvodniť a rozšíriť túto koncepciu sveta, človeka a kultúry. Onedlho na jej 
základe Herbert zo Cherbury vybudoval teóriu náboženstva a Hugo Grotius zasa teóriu spoločnosti. ·Ale ešte 
pred nimi Brueghel vyjadril túto filozofiu vo svojich obrazoch. Nebolo by správne tvrdiť, že Brueghel chcel 
štetcom písať filozofiu, ale do istej miery to naozaj robil.& 
V predpokladoch tejto filozofie nebolo estetického činiteľa. A nikdy nebolo v koncepcii umenia menej symetrie, 
harmónie, konštrukcie, ozdôb a všetkých tých vecí, o ktorých sa rozpisovali renesanční autori, akou Brueghela. 
Napriek tomu, že sa vtedajšia estetika zdala veľmi všeobecná a široká, Brueghelovo umenie sa z nej vymykalo. 
4. VEDA A FANTASTIKA. V umení strednej Európy významné miesto zaujímal umelecký žáner, ktorý bol 
v Taliansku ďaleko v pozadí, a to miniatúra. Najmä v 15. storočí na burgundskom dvore si flámski miniaturisti 
získali slávu ako portrétisti a ilustrátori. V 16. storočí pracovali ďalej , no už nevyzdobovali n1isály a bohoslužobné 
knihy, a.Ie dokumenty, alebo ilustrovali vedecké diela, herbáre či zemepisné knihy. Rastliny, zvieratá, minerály, 
ovocie, kvety, hmyz, vtáky kreslili s precíznosťou a objektívnosťou, vyžadovanými od vedeckých ilustrácií. Ich 
kresby patrili do vedy. 
Toto pracovité benediktínske umenie sa neudržalo vo svete novoveku: neprežilo 16. storočie. Za posledného 
z veľkých flámskych mini a turistov sa pokladá Juraj H o e f n a g e 1 z Antverp (1542-l600)h. Jeho diela sú 
z viacerých zreteľ ov symptomatické. Po prvé, zaujímal v umení vedecký postoj, usiloval sa o verné reprodu
kovanie prírody. Natura sola magistra, napísal. Po druhé, svojej reprodukčnej práci dával zároveň aj a 1 eg o
r i c ký zmysel, približujúc ju k práci emblematikov. Sám sa nazýval inventor hieroglyphicus et allegoricus. A po 
tretie, formy prírody spájal vo svojich kresbách s orn a mentikou. V jeho umení môžeme nájsť dve protichod
né zložky: čistý naturalizmus a čistý abstrakcionizmus. 
D ruhou zložkou sa zbližoval s inou skupinou nizozemských umelcov, s abstraktnými ornamentalistami , medzi 
ktorých patrili najmä Cornelis Floris a Vredeman de Vries, obaja z Antverp, architekti a kresliari, ktorí ovplyvnili 
formy staviteľstva a dekoratérstva v severnej Európe. Uviedli do neho totiž komplikované, neprirodzené, manie
ristické formy. Ich publikácie, najmä Vredemanova Grottesco in diversche Manieren (po roku 1555) či Caryatiden 

'Hoci Be11esch , c. d., s. 91, píie: "'With Br11eghel begirrs a historica/ re1•i11a/ of tlte ľ\1iddle Ages". 
' M. J. Friedländer, Almiederländisclier Malerei, XIV: P. Brueghe/, 1937; - Ch. de Tolnay, The Drawi11gs of Pieter 8r11eglte/ tlie Elder, b. d., 
ako aj P. Brueghel ľancie11, 1935 ; 6enesch, c. d. 
' C. G. Stridbeck, Combat between Carnival a11d Lent by P. Brneghel tlte Elder, in: Journal Warburg, 1956. 
hl. Berstrôm, Georg Hoefnagel, Ie dernier des grant/s 1ni11ia111ris1es flmna11ds, in: Oeil. 1963, Nr 101. 
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vulgus (okolo 1565), aj pri zobrazovaní ľudí , rastlín, zvierat pretvárali ich formy na čudné a abstraktné pletence, 
vytvárali telá z foriem vlastných kovom či stromom, ale nie organizmom; bola to fantastika a konštruovanie 
abstraktných línií, jedna z tých formácií umenia, v ktorých sa umenie veľmi vzďaľuje od prírody a má s . ňou 
málo styčných bodov. Vzdialila sa aj od dlho zachovávaných umeleckých pravidiel a tradícií. Najväčšmi zodpo
vedala typu manie ristického umenia. Realizovala Diirerove slová o „umeleckých dielach, ktoré zámerne zobra
zujú škaredé, neforemné, fantastické veci" . 
Toto abstraktno-groteskné umenie prešlo z Holandska aj do Francúzska, kde sa roku 1565 zjavila séria bizarných 
drevorytov Les songes drolatiques de Pantagruel.i Udržalo sa ešte aj po roku 1600, najmä v Nemecku: tam Chr. 
Jamnitzer roku 1610 vydal bizarné kresby, skonštruované z rastlinných výhonkov a hmyzu,i a W. Dietterlin (1614 
a 1615, čiastočne vydané v Lyone) abstraktné výtvory, ornamenty, karikatúry, fantastické kytice,k obidvaja 
zvláštnym , absurdnýn1, groteskným spôsobo1n miešajúc abstrakciu , výtvory fantázie a reálne podoby. 
5. ARCIMBOLDO A COMANINL V druhej polovici 16. storočia vytvorilo sa ešte ďalšie stredisko umenia: na 
juhu strednej Európy, na území habsburskej monarchie za Maximiliána La Rudolfa II., najprv v Prahe a od roku 
1565 vo Viedni. Bolo to kozmopolitické centrum, v ktorom okrem iných pôsobili Hoefnagel a Jan Brueghel, syn 
veľkého Pietera. Pestovalo sa tu umenie sčasti realistické, ale sčasti aj abstraktné, nemenej manieristické ako 
práce Vredemana či Dietterlina. 
Typickým vtedajším javom boli Wunderkammer, kabinety kuriozít, kolekcie bizarných, nezvyčajných, hrôzo
strašných vecí, všetkého, čo sa v prírode či v umení rozchádzalo s normou alebo tradíciou: zvláštne sochy 
a maľby, komplikované orloje, hudobné automaty, optické prístroje, magické nástroje, kompasy a astro lá by, 
koraly a jantáre bizarných podôb, nádoby nezvyčajných tvarov , mozaiky z kolibrí ch pierok , miniatúrne predme
ty, korene mandragory, etnografické kuriozity, portréty trpaslíkov a obrov, všelijaké jeux de la nature, najrozma
nitejšie unikáty. Medzi umelecké diela sa v týchto zbierkach zaraďovalo len to , čo je n eo by čajné, výnimočné, 
udivujúce. A zvláštne je, že ľud ia si pritom predstavovali, že takéto un1elecké diela a ich zbierky pomáhajú 
po zná v a ť prírodu, práve prostredníctvom jej deformácií a výnimiek sa vraj ukazujú jej široké možnosti. 
Najosobitejším stelesnením tohto umenia bol Arcimboldo1 (okolo 1527- 1593). Bol to Talian, ale ako informuje 
Vasari, v Taliansku sa jeho chápanie un1enia neznášalo s názormi väčšiny. Na habsburskom dvore (kde sa 
zdržiaval najmenej od roku 1562 do 1587) sa však stal arbitrom vo veciach umenia, bol nielen dvorným umelcom, 
ale aj poradcom pri kompletovaní zbierok, organizátorom slávností, zábav, dvorných divadelných predstavení. 
Jeho maliarskou špecialitou boli tzv. tetes composées, ľudské postavy a najmä hlavy poskladané z iných prvkov 
ako ľudských. Bibliotekár mal hlavu zloženú z kníh, kuchár z rajníc a nádob, nožov, vidličiek, personifikácia 
jesene - z ovocných plodov. Týmito podobizňami sa na dvore všetci nadchýnali , posudzovali sa ako druh 
hádaniek na rozlúštenie, a ako uvádza súdobý prameň, „celý dvor sa smial do popuku". Uspokojenie, ktoré 
ľudia nachádzali v nezvyčajných Arcimboldových nápadoch , bolo však (aspoň sčasti) estetickej povahy, lebo 
v týchto kruhoch sa to, čo bolo zvláštne (bizzaro), n1álo líšilo od toho, čo sa pokladalo za krásne. Arcimboldove 
obrazy boli sčasti žarta1ni, karikatúrami, dekoráciami, hádankami, ale zároveň vyjadrovali úsilie urobiť niečo, 
čo je krásne preto, lebo je nezvyčajné, zvláštne , tajomné. 
K Arcimboldovmu umeniu máme aj estetický komentár. Pochádza z pera jeho rodáka kanonika Comaniniho 
v jeho dialógu II Figino, uverejnenom za Arcimboldovho života roku 1591. Comanini našiel vysvetlenie tohto 

; W. Faenger, Die 1rollarische11 Träwne des Panragruel, 1922. 
i Ch. Jamnitzer, Neues Groreszke11 Buch, Facsimile Nachdruck, Vorwort von g. H. Franz, in: l11srrumenta Arrium, Bd. 2, 1964. 
k Eine Folge phantastischer Radierungen von Wendel Dieuerlin d. J. , mit Vorwon von C. Koch , 1928. 
1 F. C . Lcgrand ct F. Sluys, Arcin1boldo er les arcimboldesques, 1955. J. Baltrusiatis, Téres co111posées, in: Médicine de France, Nr XIX, 1911 . 
- a Monsrres er e111blémes, tamže XX.XIX. 1956. - C. Casati , Arcimboldo pillore milanese, in: Archivo Storico Lombardo, Seria II, vol. II, 86. 
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osobitého umenia. Zaradil ho do imitatio11e fantastica, ktorej úlohou je pre komponovať silou fantázie to, 
čo nám sprostredkovali zmysly. Práve to robili Arcimboldove capriccia. Sú druhom un1enia, pri ktorom obdiv 
(meraviglia) prechádza do ohromenia (stupore). Comanini chválil jeho vynaliezavosť („pôvabné nápady"), zruč
nosť („ má čím ohromiť'") , virtuozitu („nezávisle od krásy"). Našiel v ňom aj alegórie a vzdelanosť („v živote 
som nevidel malby také plné učených alegórií"), ba aj filozofiu: „Keď maliar vyjadruje svoje f i 1 o z o f i c k é 
koncepcie, musí používať s y m bo 1 y a obrazy pôsobiace na zmysly." A tak fantázia vzbudzujúca ohromenie, 
prekvapujúca invencia, ale aj symbolika a filozofia - to boli elementy estetiky, ktorá zrodila Arcimbolda. 
O tomto maliarovi máme navyše údaj, že bol presvedčený o paralelizme farieb a zvukov (concordanza rnusica/e 

' 
nei colori, ako to volá Comanini) a pokúšal sa o čosi, čo by sme dnes nazvali kolorometrickou hudobnou 
transkripciou. Melódie, ktoré hudobník hral na clavecine, Arcimboldo sa pokúšal zobraziť farebnými škvrnami . . 
na pap1en. 
6. IMPLIKOVANÁ ESTETIKA . Dejiny estetiky nás učia, že vzťah medzi umenhn a estetikou býval rôzny. 
V zásade by estetika mala byť dosť všeobecná a široká, aby zahrnula všetko umenie - a niekedy taká aj bola. 
Ale inokedy - pod vplyvom dominujúceho umenia, vládnúceho vkusu či teoretikových osobných záľub - sa 
estetika špecializovala a zužovala natoľko, že sa mohla uplatniť iba v určitom type umenia. 
Comaniniho estetika z.odpovedala Arcimboldovmu maliarstvu, ale aj Vrcdemanovej či Jamnitzerovcj fantastickej 
grafike, do istej miery aj Hoefnagelovýn1 1niniatúran1. Estetika Vasariho a iných talianskych trattatiste zodpove
dala talianskemu umeniu 16. storočia a umeniu nizozemských italianistov. Na druhej strane nijaký traktát nesfor
muloval estetiku implikc"1anú v umení Griine\valda, Altdorfera, Holbeina, Brueghela. Mohli by sme sa odvolať 
iba na narážky v mystických spisoch Sebastiana Franea či Jakuba Boehmeho , v rnagických spisoch Paracelsových, 
v humanistických dielach Erazma či vo filozofických prácach Grotiových. Tejto estetiky niet vo vtedajších 
traktátoch; je však vo vtedajšom umení, tkvie v ňom implicite. Bola vo vedomí ľudí 16. storočia, aj keď ju nikto 
nesformuloval a nenapísal. 
7. ERAZMUS ROTIERDAMSKÝ. Estetické názory o renesancii na severe Európy nachádzali výraz skôr 
v maľbách ako v slovách. Ešte aj Erazmus R ot t e r d am s ký (1467-1536) o kráse, umení, literatúre hovoril 
málo. Ale predsa len hovoril, a to v dialógu Ciceronianus z roku 1518. 
Otázka bola typicky renesančná: môže byť pre rečníka a spisovateľa vyšší cieľ, než hovoriť a písať ako Cicero? 
Všeobecnejšie: slobodno hovoriť a písať inak ako v antike? Ešte všeobecnejšie: je rečníctvo a písanie umením, 
čiže znalosťou pravidiel, alebo sférou slobody? Známe spory na túto tému už predtý1n prebiehali v Taliansku. 01 

V mene spisovateľovej slobody vtedy proti Cortesimu vystúpil Poliziano (Ita nec bene scribere potest, qui de 
praescripio non audet egredi; nemôže dobre písať, kto sa neodváži porušiť predpisy). Potom roku 1512 s kardi
nálom Bembon1 polen1izoval mladší Pico de Mirandola (Ae1nulator veterum verius quani imitalor; viac pravdy 
je v súperení ako v napodobovaní antiky). Erazmovo vystúpenie bolo tretím , záverečným dejstvom. 
Jeho myšlienka bola: rečníctvo či spisovate[stvo sú nemenej umením ako múdrosťou (prudentia). Vyžadujú 
nielen znalosti, ale aj srdce, ktoré nliluje a nenávid í. A to sa nedá určiť predpismi (praeceptis contineri non 
possunt). Pre E razma bola v spisovateľstve rôznorodosť vecou veľmi závažnou: treba sa o ňu usilovať aj na úkor 
dokonalosti. A ak má spisovateľ napodobovať, potom ducha, a nie literu. Cicerónova veľkosť bola v tom, že 
odpovedal na otázky svojej doby. A keďže dnešné časy (rozumej renesancia) sa odlišujú od antiky, najcicerón
skejší bude ten , kto je od Ciceróna - najväčšmi vzdialený. 

m B. 01winowska. lmitacja - eklektyzm - .<ponumiczno.>é, in: Srudia Esteryczne, IV. - Pani dr. B. 0 1winowskcj ďakujem. že ma upozornila 
na Ciceroniana, - Porovnaj: J. E. Sandys, Tlre History ofCiceronianisnz, in: Harvard Lcctures on the Revival of Learning. 1905. - S. Highec. 
Tlie Classical Tradition, Greek and Roman /11f/11e11ces 011 ~Vesrern Literature, Oxford 1949. - R . R. Bolgar. Tlie Cla.ssical Heritage and its 
Be11eficiaries, 1954. 
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O. DÚREROVE A ERAZMOVE TEXTY 

,,RECHTE PROPORTION" 

1) Príčinou toho, že (nemeckí) rnaliari boli spokojní so svojimi omylmi, bolo iba to, že sa neučili umeniu 
merania, bez ktorého sa nikto nemôže srať ani byľ poriadnym remeselníkom; bola to však vina ich 1najs1rov, 
ktorí sami nepoznali toto umenie. 
A keďže geon1etria je základom celého maliarstva, podujal som sa položiť základ pre všetkých mladých 
milovníkov umenia. 

A. D1lrer, U11terweisu11g der Messw1g, 1525 (vyd. Heidrich, 1918. s. 222). 

2) Bez správnej proporcie nemôže byť nijaká figúra dokonalá, aj keby bola vyhotovená najstarostlivejšie, ako 
je len možné. 

A. Durer, Vier Blicher von 111e11sc/1/icher Proporrio11, II, 1528 (vyd. Heidrich, s. 244). 

3) Nikdy si nemysli, že urobíš, alebo že by si mohol urobiť čokoľvek lepšie, ako Boh uľnOžnil urobiť prírode, 
ktorú sám stvoril. Tvoja moc je totiž bezmocná proti božiemu výtvoru. 

A . Diirer, ramže. 

V SÚLADE S PRÍRODOU 

4) Ten, kt0 chce urobiť niečo správnym spôsobom, nemá prírode nič uberať, ani jej nič neprimerané pridávať. 

A. Diirer, Ästhe1iscJ1er Exc11rs (Heidrich, s. 264). 

ĽUDSKÉ BLÚDENIE 

5) Ked'že sa nachádzame v stave takéhoto blúdenia, neviem opísať jednoznačným a definitívnym spôsobom, 
aká proporcia sa približuje k úplnej kráse. 

A. Dlirer, tam:fe. s. 269. 

15) Vidí sa rni však nemožné, keď niekto hovorí, že vie zobraziť najlepšie proporcie ľudskej postavy. Naše 
poznanie je totiž klamné a temnota je v nás natoľko zakorenená, že nás klame aj poznávanie hmatom. Kto 
však dokazuje svoj názor po1nocou geometrie a ukazuje základnú pravdu - tomu musí uveriť celý svet. 

A. D1<rer, tamie, s. 270. 
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NIČ PRO-TI PRÍRODE 

7) Lebo niečo také, čo je proti prírode, je zlé. 

A. Diirer, tamte, s. 273. 

8) V skutočnosti totiž u1nenie tkvie v prírode: kto ho odtiaľ vie vytrh11úť, ten ho 111á. Ak získaš umenie, zbaví 

ľt1 10 1nnohých chýb. 

A. Diirer. 1t1111fe, s. 277. 

NESPOĽAHLIVOSŤ SÚDOV O KRÁSE 

9) Krása je však tak hlbok o skrytá v človeku a náš súd o nej taký nespoľahlivý, že m ôže1ne nájsť dvoch ľudí, 
oboch veľmi pekných a príjemných, ktorí si nebudú navzájom podobní v nijakom niieste ani v nijakej časti, 
v proporcii ani v druhu; nevieme dokonca, ktorý z nich je krajší - také slepé je naše poznanie. Ak teda 
vyslovíme súd v tejto veci, bude nespoľahlivý. 

A. Diirer, lamie, s. 280. 

PRÍRODA JE LEPŠIA AKO FANTÁZIA 

JO) Prfrodu však pokladám v týchto veciach za majstra a ľudské myšlienky za blúdenie. Stvoriteľ urobil ľudí raz 
takými, akými rnusia byt~ a myslím si, že ozajstná dokonalosť a krása sú obsiahnuté v dave všetkých ľudí. 

A Dlirer, E111w11rf z11m íis1/ie1ische11 Excurs (Heidrich, s. 290). 

MALIARSTVO 

11) Maľovať znamená toľko, že niekto vie zo všetkých viditeľných vecí tú, ktorú chce, nech by bola akákoľvek, 
zobraziť na plochom predmete. 

A. Diirer, Van der Molerei, londý11sky rkp. (Heidriclr, s. 301). 

NEVIEM, ČO JE KRÁSA 

12) Neviem, čo je krása. Chcel by som tu predsa takto chápať krásu: musíme sa usilovať o to, čo v čase 
(jestvovania) ľudstva väčšina pokladala za krásne. Ked' niečo chýba v hociktorej veci, je to nedostatok. Preto 

nadmernosť i nedostatok kazí každú vec. 

A. Olirer, lamie, s. 302. 

IBA MALIAR MôtE SÚDIŤ MALIARSTVO 

13) Maliarske urnenie 1nôžu dobre oceniť iba tí, ktorí sú sami dobrými maliarmi. Pre iných je ono naozaj uzavreté 
ako pre teba cudzí jazyk. Dobrý maliar má svoje vnútro plné obrazov, a keby bolo možné, že by žil večne, 
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ustavične by zjavoval vo svojom diele niečo nové, (čerpajúc) z vnútorných ideí, o ktorých píše Platón. 

A. Diirer, lllmte, s. 307. 

AKO MED Z MNOHÝCH KVETOV 

14) Nemôžeš urobiť krásnu postavu podľa jedného človeka. Niet totiž na zemi takého človeka, ktorý by mohol 
definitívne povedať, aký je najkrajší tvar človeka . • 4 nikto to nevie, iba sám Boh. 
Ak chceš urobit dobrú postavu, je nevyhnutné, aby si bral od jedného hlavu, od druhého prsia, rameno, 
nohu, ruku a chodidlo - a aby si podobne hľadal v.~etky a všetkého druhu časti (tela). Lebo z mnohých 
krásnych vecí sa berie niečo dobré práve tak, ako sa med zbiera z mnohých kvetov. Medzi tým, čo je priveľa, 
a tým, čo je pritnálo, nachádza sa správny stred, a to sa práve usiluj dosiahnuť vo všetkých svojich dielach. 
Budem ru nazývať krásnym to, čo inf nazývajú správnym. 

A. Oiirer, tam!e, s. 311, 

VIACERÍ VIDIA VIAC AKO JEDEN 

15) Nech si nikto priveľmi nedôveruje, lebo viacerí vidia viac ako jeden. Aj ked'je možné, že niekto viac rozumie 
než sto iných, predsa je to zriedkavosť. Užitočnosť tvorí veľkú časť krásy. Preto to, čo je v človeku neužitočné, 
nie je krásne. Vystríhaj sa nad1nernosri. Harmónia jednej veci vo vzťahu k druhej - to je krása. 

A. Di.irer, ramte, s. 313. 

SRDCE A MÚDROSŤ V UMENÍ 

16) Vyskytovali sa prívrženci názoru, že dobré rečnfctvo nie je vecou umenia, ale múdrosti. Aj sá1n Cicero 
elegantne definuje rečníctvo ako bohato sa vyjadrujúcu múdrosť. Lebo čo je zdrojom cicerónskeho rečníctva? 
Srdce všestranne vzdelané mnohorakým poznaním ·vecí a milujúce to, čo hlása, a nenávidiace to, čo 
odsudzuje. S tý1n všetkýn1 musí byť spojený prirodzený zdravý úsudok, n1údrosť a rozvaha, ktoré sa 
z predpisov nedajú nadobudnúť. Prvá nech je starosť o myšlienky, až potom o slová. Prispôsobujme slová 
veciam, a nie naopak. Ale predpisy umenia neignorujme: sú veľmi nápo1nocné invencii, zostavovaniu diel 
a argumentácii. 

E. Rotterdainský, Cicero11i111111s, 1528, s. 242- 2.J4. 



8. ESTETIKA 16. STOROČIA VO FRANCÚZSKU 
BÁSNICI A MONTAIGNE 

V 16. storočí vo Francúzsku neboli priaznivé podmienky pre rozvoj umenia a vedy: neschopná dynastia, vojny 
mimo i vnútri krajiny, osem náboženských vojen v priebehu storočia, galský anarchistický a nedisciplinovaný 
temperament. 
Na druhej strane ani jedna krajina nemala vo svojej kultúre také bohaté stredoveké dedičstvo. Už v 14. storočí 
sa vo Francúzsku študovali klasici a pestovala kritická filozofia. Bohatá bola najmä tradícia poetiky: poetické 
traktáty Matúša z Yendôme, Jána z Garlande, Gottfrieda z Yinsauf boli napísané vo Francúzsku. Ešte na 
začiatku 16. storočia tu bola živá stredoveká tradícia poézie a prózy. 
V polovici 16. storočia do Francúzska prenikli spisy talianskych humanistov a medzi nimi nové poetiky. Našla 
sa skupina básnikov - Ronsard a Plejáda, čo ho obklopovala - ktorí ich nové koncepcie prevzali a propagovali. 
V poetike nepovedali veľa vlastného: talianskym traktátom verili väčšmi ako svojej poetickej skúsenosti. Ak aj 
boli samobytní, tak najskôr v poézii, nie v poetike. Ale keď preberali talianske vzory a vytvárali podľa nich nové 
centrum vo Francúzsku. napomohli geografický presun v dejinách estetiky; od týchto čias sever Európy, a najmä 
Francúzsko nadlho bude diktovať princípy v poézii a onedlho aj vo výtvarnom umení. 
Plejáda sa skladá z literátov; a aj v nasledujúcich generáciách sa o otázkach estetiky vo Francúzsku vyslovovali 
predovšetkým literáti: filozof-esejista Montaignc a básnik Malherbe. Plejáda pôsobila v rokoch 1549-1560, 
Montaigne vydal svoje eseje 1580 a Malherbovo akmé pripadlo na koniec storočia. Títo spisovatelia sa prirodzene 
najviac zaoberali estetikou literatúry, a le ich spôsob chápania našiel uplatnenie v teórii všetkých uxnen í. 

I. PLEJÁDA 

1. OBRAT KU KLASICIZMU. Literatúra vtedajšieho Francúzska sa odvodzovala z tej, ktorá existovala pred 
vynájdením kníhtlače: z literatúry ľudovej, hovorenej, z povestí a divadelných predstavení. Hlavnou črtou tejto 
literatúry bola dvojaká prirodzenosť - v obsahu aj vo forme. V obsahu preto, lebo si vyberala témy z bežného 
života, a vo forme preto, lebo používala prirodzenú reč , bez literárnych konvencií a klasických pravidiel. To 
zodpovedalo istým črtám renesancie, jej záľube v prirodzenosti, nespútanej bujarosti. Rabelais bezvýhradne 
uplatňoval túto dvojakú prirodzenosť formy i obsahu. Keby sformuloval princípy svojej literatúry, musel by ju 
postaviť do čela svojej teórie. Napokon nič iné neznamenal jeho žartovný výrok, že ffaša je jeho inšpiráciou, 
jeho „ ozajstným a jediným Heli kónom". 
Inak to bolo s Plejádou v 16. storočí, to znamená s Pierrom de Ronsard (1524-1585) a tými šiestimi básnikmi , 
ktorí ho obklopovali.• Básnikom z Božej milosti bol v Plejáde iba Ronsard; na druhej strane boli medzi nimi 
viacerí, čo mali ambície stať sa teoret ik1ni a refonnátorn1i poézie. Nielen že písali verše, ale vytvorili aj teóriu 
verša. Prvý publikoval poetickú teóriu Plejády Joachim.du Bellay (1518-1560) v knihe Défense el illustration de 
la /angue franr;aise z roku 1549, až po ňom Ronsard v diele Abrégé de /'art poétique fraru;ais z roku 1565. 

"R. J. Clements. Cľitical Tl1eory and Praťtice of the Pleitide. Harvard Univ. Press., 1942. - H. Charnard. La doctri11e et ľoeuvre poétique tle 
la Plifade, 1931. - \V. F. Pattcrson, Three Ce11111ries of French Poetic Tileory, 2 zv., Ann Arbor 1931. 
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Aká mala byť poézia v intenciách tejto teórie? Mala mať poeti c k ý št ý 1 - v protiklade k prozaickému. Aby 
ho dosiahla, musela mať zodpovedajúci obsah a jazyk, čiže vznešené myšlienky a šľachetné slová. Preto musí 
obnoviť veľké básnické žánre, ktoré pestovala antika, a obohatiť francúzštinu, aby sa vyrovnala antickým jazy
kom. Stručne povedané: musí napodobovať antiku. Vzorom pre poéziu by mal byť Vergílius , a pre 
poetiku Horatius. Vtedy bude poézia v súlade rovnako so starovekými Rimanmi aj so súčasnými Talianmi. Bude 
mať dve hlavné prednosti: bude dôstojná aj umelecká. Najradikálnejší spomedzi členov Plejády bol Antoine de 
Ba'if: žiadal, aby sa upustilo od rýmu a aby sa francúzsky verš priblížil antickému metrickému veršu. 
2. PROBLÉMY. Tento program postavil pred básnikov Plejády viaceré problémy. Neriešili ich dôsledne predo
všetkým preto, lebo Horatius a talianske poetiky často prikazovali niečo iné, než k čomu ich viedol básnický 
talent a inštinkt. 
1. čo je v poézii dôležitejšie: obsah , alebo forma, fabula, alebo rým? D9brí básnici , písal Ronsard, zapodievajú 
sa fabulou a fikciou , verš je cieľom iba pre nevzdelaného veršotepca. Podobný názor mali aj iní básnici Plejády. 
A le v skutočnosti sa ich úsilie sústreďovalo práve na zdokonaľovanie verša, na otázky jazyka a literárnych druhov. 
2. čo je dôležitejšie v poézii , pôžitok, alebo úžitok? V teórii Plejáda bránila horatiovský úžitok a v horatiovskom 
duchu vymyslela pochvalný prívlastok utile-doux. V skutočnosti jej verše nemali iný cieľ ako hedonický. 
3. Musí byť v poézii pravda? Keďže antika odsudzovala nepravdu, ako ju mohla neodsudzovať Plejáda? Ale či 
poézia má svoju pravdu vyslovovať priamo a otvorene, alebo ju má skrývať sub velamine, ako sa hovorilo od 
čias Petrarcu? Plejáda teoreticky schvaľovala skrývanie básnickej pravdy, ale v praxi ju nezahaľovala, lebo 
nevravela nič také, čo by bolo hodno skrývať. 
4. čo je v poézii dôležitejšie, správna teória, alebo talent? Plejáda bola skupinou básnikov-teoretikov, ktorá 
zacieľovala svoje úsilie na teóriu. Ale napokon rovnako du Bellay aj Ronsard konštatovali: „Učenci sa zhodujú 
v tom, že prirodzené schopnosti (le naturel) môžu dokázať viac bez teórie (doccrine) ako teória bez prirodzených 
schopností. " 
5. Komu je určená poézia? Básnici teoreticky zastávali názor, že všetkým ; v praxi však písali pre elitu, pre 
monarchu , pre priateľov , pre nlilovanú , pre seba. Teoreticky boli za dostupnú a jasnú poéziu, ale každý z nich 
chcel byť poeta doctus, exkluzívny a ťažký básnik. 
6. Má sa poézia usilovať o spoločenské uznanie? Plejáda chválila básnickú osamotenosť a tvrdila, že ozajstný 
básnik je oslobodený od ambícií, nedbá o slávu a nikdy ju nedosiahne, lebo väčšina ľudí ho nepochopí a neocení. 
A uzatvárala, že poézia je bláznovstvo, keďže neprináša nijaké zisky. Vteda;ší stav hodnotila iste správne; 
renesancia navzdory ešte donedávna uznávanej mienke uprednostňovala skôr mužov činu ako umelcov. Ale aj 
tak básnici Plejády pokladali poéziu za povolanie a boli sklamaní, že nie je dosť výnosné. Ronsard napísal, že 
poézia je un folastre mestier duquel on ne peut retirer beaucoup d'avancement ny de profit. 
Vo všetkom tomto neboli dôslední, museli však riešiť otázky nielen vlastnej tvorby, ale aj problémy z talianskych 
poetických príručiek. Ronsardov program smeroval k tomu, aby umenie a dokonalosť vytlačili jednoduchý pôvab 
stredovekej ceórie; jeho talent mu však nedovolil realizovať tento program. 
Keď Ronsard formulova l vo svojom teoretickom traktáte poetické tézy, pridržiaval sa schémy rétoriky a rozlišo
val t ri zložky poézie: invenciu, dispozíciu, elokvenciu. Ale tieto zložky nemali pre neho rovnakú váhu. Za 
podstatnú zložku poézie pokladal inv e n c iu. Stotožňoval ju s pred st a vi v o s ť ou, ktorá vymýšľa idey 
a formy všetkých vecí (Ie bon naturel d'imagination concevant les idées et formes de tou.tes choses gui se peuvent 
imaginer). Invencia je telo , zvyšok - iba tieň. Dispozícia jej má dobrou štruktúrou zabezpečiť e 1 eg a n c iu 
a elokvencia pridať o s 1 ni v o s ť ozdob.nými slovami, vďaka ktorým verše (podľa Ronsardovho vyjadrenia) jagajú 
sa ako drahokamy na prstoch veľkého pána. 
Ou Bellay vyčleňoval viac zložiek i predností poézie: spomínal božskosť invencie, veTkosť štýlu, skvostnosť slov. 
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vážnosť myšlienok, smelosť a rôznorodosť metafor a „tisíc iných svetiel poézie". A všetky sa mu javili ako „sila 
(énergie) alebo „akýsi duch" (je ne sais quel esprit), ktorý latinskí autori volali géniom. Táto poetika mala 
dva komponenty: teóriu a básnikove prirodzené poryvy, v ich terminológii la doctríne a Ie naturel. Ale na prvom 
mieste stála básnikova prirodzenosť, jeho predstavivosť, duch, génius. 
3. PELLETIER. Básnici Plejády neboli učencami, zmohli sa iba na básnické programy a manifesty; boli však , 
najmä Ronsard, v kontakte s učeným autorom kompletnej poetiky. Volal sa Jacques P e 11 e tie r d u Man s 
(1517- 1582). Bol uči teľ a principal du college v Poitiers, v Lyone, v Paríži. Prekladal Homéra aj Horatiovu 
poetiku {1545), písal rovnako o pravopise aj o geometrii a príležitostne skladal aj verše (nie práve najlepšie). 
Ronsard ho nazýval Pelletier le docte a získal ho pre Plejádu. Jeho dielo Art poétique z roku 1555 nebolo výzvou 
na reformu francúzskej poézie ako du Bellayove a Ronsardove manifesty, ale teóriou, poskytujúcou recepty na 
každú poéziu. Možno ho inšpiroval Ronsard, s ktorým sa stýkal už v štyridsiatych rokoch, ale skôr on učil 
Ronsarda; jeho dielo Art poétique o desať rokov predstihlo Ronsardovo Abrégé. 

Jeho poetika mala štyri zásady : napodobovať prírodu, napodobovať antiku, pestovať všetky druhy poézie, obo
hacovať jazyk a tým sa oddeliť od pospolitosti. „Našim básnikom by ·som radil, aby sa stali trochu sn1elšími 
a menej ľudovými (moins populaires). To všetko bolo v súlade s Plejádou, ale systematicky usporiadané. Všetky 
svoje princípy zhrnul do jedného hesla: samobytné napodobovanie, imitation originale. 
Pelletier usudzoval, že poézia si môže brať za vzor rétoriku - ale jestvuje medzi nimi podstatný rozdiel 
a porovnanie vyznieva v prospech poézie. Rečník, ktorého úlohou je brániť záujmy svojich klientov, je odsúdený 
na to, aby sa zapodieval bežnými a jednotlivými vecami. Nemá, tak ako básnik, príležitosť hovoriť o bohoch, 
láske, priepastiach, hviezdach, krajinách, poliach, lúkach, potôčikoch . Rečník debatuje o veciach aktuálnych, 
kým básnik sa prihovára večnosti (parte a une éteniité). Má právo nevšímať si drobné veci, les menues narrations 
- a práve to Pelletie~ odporúčal básnikom. 
Pramene jeho poetiky boli anticko-talianske: čerpal z Vidu (iné talianske traktáty ešte nestihli preniknúť do 
Francúzska), za vzor mal Horatia (Aristotelov čas ešte neprišiel). Ale aj to, čo v Plejáde a u Pelletiera nebolo 
nové, bolo historicky dôležité, lebo bolo prenesené do krajiny, ktorá sa onedlho mala stať arbitrom v umení. 
A le to nebolo všetko, Pelletier totiž napísal: „Prvou vecou , ktorú má básnik urobiť, je ísť sa pozrieť, ako 
v skutočnosti vyzerá to, čo videl iba napísané, uvidieť živé obrazy prirodzených vecí, inak nikdy nebude písať 
so1elo ." Teória je teóriou, ale poézia musí čerpať z prírody. U Pelletiera sa teda vracal protiklad Plejády: la 
doctríne a Ie naturel a presvedčenie , že poézia nenahradí prírodu. Aj klasická poetika sa odvolávala na prírodu, 
ale príroda v nej znamenala toľko ako večné zákony, kým tu toľko ako živé obrazy vecí. 

II. MONT AIGNE 

1. MICHEL DE MONTAIGNE {1533-1592) prestavuje druhú položku vo francúzs kej estetike 16. storočia. 
Nebol oveľa mladší ako členovia Plejády, ale vystúpil neskôr ako oni. Nepatril ani do jednej z dvoch kategórií 
ľudí , ktorí sa v tých časoch zapodievali estetickými otázkami; nebol básnikom ani profesionálnym fi lozofom (ani 
učencom všeobecne). Ak sa vyslovoval o kráse a umení, nikdy nie ako učenec ani ako básnik - aj keď Montes
quieu zaraďoval Montaigna medzi štyroch najväčších básnikov (vedľa Platóna, kňaza Malebrancha a lorda 
Shaftesburyho). Jeho spisy patrili k tretiemu druhu , ktorý on sám pre novovek započal a ktorý sa podľa názvu 
jeho knihy odvtedy volá „esejou". Jeho Eseje vyšli prvý raz roku 1580 a podľa autorovej predstavy patrili skôr 
do memoárovej spisby, hoci nezaznamenávali udalosti, ale myšlienky. Ich črtou bol nedostatok tak umeleckej, 
ako aj vedeckej profesionality. 
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2. MONTAIGNOV SPÔSOB MYSLENIA" mal nasledujúce vlastnosti: a) Bol s k e p ti c ký, nechcel sa anga
žovať v ťažkých sporoch, zostával neutrálny vo vzťahu k veľkým svetonázorovým otázkam. b) Bol re 1 a ti vi s -
tický: všetky všeobecné pravdy a zákony sú výsledkom zvyku. c) Bol čas ný: nezapodieval sa inými vecami 
ako časnými. d) Mal po z i tí v ny vzťah k skutočnosti a k životu: život nie je sám osebe dobrý ani zlý, ale 
možno ho urobiť dobrým a príjemným. e) Bol 1iberá1 ny: aby bol život príjemný, musí byť predovšetkým 
slobodný; oslobodený tak od tyranie iných ľudí ako od vlastných vášní, záfub, dogiem. f) Bol na tur.a 1 isti e
k ý: človek je časťou prírody; „ nie sine ani vyššie, ani nižšie ako všetko ostatné". Od prírody sa máme učiť, ako 
máme žiť. g) Bol individualistický: každý človek je iný, je dokonca iný ako on sám, lebo sa ustavične 
mení. h) Bol ra c ion a 1 isti c ký: napriek pestrosti a premenlivosti myšlienok a skutkov majú fudia podobnú 
povahu a ich život má podobný osud. A rozun1 je najlepšou mierou ich pravdy a usmerňovateľom ich života. 
Tieto črty Montaignovho myslenia našli výraz aj v jeho estetických názoroch. V jeho Esejach sú však pomerne 
v pozadí, autor nemal výraznejšie umelecké a estetické záľuby. Zarážajúce je, že pri ceste po Taliansku si 
v cestovnon1 denníku nezaznačil diela renesančného umenia, ktoré tam videl.< Estetickým otázkam nevenoval 
v Esejach špeciálne úvahy a vyslovoval sa o nich iba príležitostne. Aj tak sa v nich nachádza dosť súdov estetickej 
povahy. A akou väčšiny spisovateľov v týchto súdoch možno a treba rozlišovať dve kategórie: súdy t e or e tie 
k é, vysvetľujúce , čím podľa Montaigna boli krása a umenie, a súdy vkusu , hovoriace o tom, a k é predmety 
boli podľa neho krásne a umelecké. 
3. TEORETICKb SÚDY. Do prvej kategórie patrili tieto súdy: 1. Krása je „silnou a cennou vlastnosťou" 
(puissante et avantageuse). Pôsobí silno na ľudí: pohľad na ňu „šíri v nás plameň horúčkovitého vzrušenia". 
Múdry človek si cení a miluje krásu , podobne ako miluje život , slávu a zdravie. 
2. Montaigne nikde nenapísal, v čom spočíva krása, nepokúsil sa definovať ju, lebo to by bola všeobecná teória, 
a takej sa vyhýbal. Ale isté vlastnosti krásy zaznamená!, predovšetkým to, že jej formy vymýšľame podľa našich 
náklonností. A naše náklonnosti závisia od povetria, podnebia, krajiny, v ktorej sme sa narodili. Pravdepodobne 
vôbec nevieme, čo je krá s a v prírode a krása sama osebe, keď ľudskej peknote pripisujeme toľko rozmanitých 
podôb. Keby jestvovalo dajaké prirodzen é prav i d 1 o krásy, poznávali by sme ju priamo, ako poznávame 
páľavu ohňa. Ale my si formy krásy vymýšľame podľa nášho zdania. 
Potom Montaigne podľa vzoru antických skeptikov vymenúva, ako si rozličné národy predstavujú krásu: Indovia 
požadujú silnú peru, Barmčan ia veľké uši, Mexičania nízke čelo. Tu sa prejavoval relativizmus založený na 
etnografii; relativizmus vyplývajúci z histórie príde na rad neskôr. A dokladal : „Povedzme si rovno: všetko, čo 
nie je také ako my, nestojí za nič." To značí, že krásu pokladal za relatívnu, subjektívnu, podmienenú vlastnos
ťami toho, kto o nej vyslovuje súd; bol v estetike relativistom, subjektivistom a - ak to tak môžeme nazvať 
- autocentristom. 
3. Neoddeľoval krásu prírody od krásy umenia. Ale myslel si, že úplnejšia a istejšia krása je v prírode. Radšej 
sa díval na prírodu ako na umelecké dielo. Aby bolo umenie krásne, musí sa podobať prírode a byť s 11ou späté: 
to je najvyššie, ak nie jediné kritérium jeho dokonalosti. V cestovných zápiskoch Montaigne písal, že dáva 
prednosť francúzskym kostolom, ktoré akoby vyrastali zo zeme, pred talianskymi chrámami, ktoré mu pripadali 
trochu abstraktné. „Keby so1n patril do cechu spisovateľov, urobil by som umenie prirodzenejším (naturaliserais 
/'art), tak ako oni robia prírodu umeleckejšou" (artia/isent la nature). 
4. Umenie podlieha istým pravidlám, ale to najlepšie je nad prav i d 1 am i. Najmä v poézii, o ktorú sa 

b \V. Tatarkiewicz. Historia filozofii, t. IL vyd. 5., s. 19n. 
•Ch. Dédéyan, Essai s11r Ie voyage de Monraigne, b. d. - A. Armingaud, Le silence de i\1011raig11e s11r les oeuvres ďarr de fo Re11aissa11ce en 
ltalie, in: Montaigne , Oe11vres Comp/etes, 1924. 1942, t. VII- Vili. 
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zaujímal väčšmi ako o výtvarné umenie: .. Do istej miery sa poézia dá hodnotiť podľa predpisov a remeselnej 
zručnosti. Ale ozajstná poézia, božská, prekračuje hranice, povznáša sa nad pravidlá a rozum:· 
5. V umení - zasa naj1nii v poézii - je dôležitá fonna, ale zároveň a predovšetkým - obsah. Verš má živé 
a hlboké formy, keď je dobre vyn1yslený, a nie iba dobre vyslovený. O dobrom obraze rozhoduje duša, a nie 
iba zručná ruka. O poézii nerozhoduje iba viazaná r eč: „Nepatrím k tým, ktorí si myslia. že na dobrý 
verš stačí dobrý rytmus:· Kto má ideu, dobrý vkus, je dobrým básnikom, hoci má vo verši privefmi dlhé slabiky; 
kto ju nemá, je iba zlým veršotcpco1n (ma11vais versificaceur). 

' 4. SUDY VKUSU. Iné súdy o kráse a un1ení, ktoré nájdeme v Esejach, sú už skôr iba súdmi vkusu, výrazo1n 
záľub. Štyri sa zdaj ú pre Montaigna najcharakteristickejšie: 
1. Krásne je to, čo je j c dno duch é . Vš<1de, ale najmä v reči si cenil predovšetkým to „prosté a naivné'· . 
Nemal rád nadnesené tirády a vzne~cné reči do vetra (élévarions venreuses). 

2. Krásne je to, čo je prirodze n é . „Niet nič škaredšieho ako násilná a vyumelkovaná krása." 
3. Väčšmi sa páčia z vy čajné. zaužívané formy, ktoré na seba neupozorňujú. Neobľuboval originálnosť 
a nedôveroval novátoron1. 
4. V poézii chvälil ~ 1 o bodu. ale p<>znamenával. že je to jeho osobný vkus (j'aime ľa/Iure poétique, a sa11!1s er 

gan1bades). 
U Montaigna ncnájde1nc ko1nplctnu estetiku, iba voľné, nesystematické poznámky o kráse, o umení, o poézii. 
Jednako aj tieto príležitostné poznä1nky boli výrazom estetického postoja, nie síce nového, ale rozchádzajúceho 
sa s prevládajúcou tradíciou: ukazo\·ati rela t ívnosť a subjektívnosť krásy, ohraničovali význam zručnosti, všeo
becných zásad a pravidiel v un1ení. 

III. MALHERBE 

1. FRAN<;OIS DE MALI !ERBE ( 1555-1628). druhý slávny básnik francúzskej renesancie z čias Henricha IV. 
a Ľudovíta Xlll . \')'SOko oceňovaný na dvore obidvoch kráľov, zavčasu ovenčený slävou (volali ho Ie 
régent du Parnasse): písal málo a chladne, urobil poéziu jednoduchšou a racionalistickejšou, ale aj ťažšou. Svoju 
poetiku nesfonnuloval. O Ronsardovom traktáte napísal, že ho „nikdy nepoužíval a ani v budúcnosti nebude 
po ňom siahať". Nezver~jnil svoj poetický prograrn, ale mal ho, a to nezvyčajný. O jeho chápaní poézie vieme 
z poznámok, ktoré písal na okraj prečítaných veršov, a ešte väčšmi z korešpondencie s priateľom, markízom de 
Racan. 
2. POÉZIA AKO SKLADANIE SLABÍK. „Ak nás naše verše prežijú," písal de Racanovi, „ poton1 jediná 
chvála, ktorú môžeme očakávať, bude. že povedia, akí sme boli obaja výborní z o st a v o vate 1 ia s 1 a b í k, 
akú sme mali vefkú moc nad slova1ni. keď sme ich tak dobre usporadúvali, ale povedia aj to, že sme boli blázni, 
keď sme najlepšiu časť svojho života premárnili na vec tak málo užitočnú pre verejnosť i pre nás samých." A na 
inon1 mieste: „Bolo by hlúposťou pri písaní veršov čakať inú odmenu ako v 1 a st né ro z p t ý 1 e nie, lebo dobrý 
básnik nie je pre štát užitočnejší ako dobrý hráč v kolky." 
Za absurdnú pokladal predstavu, že to; čo sa páči jednému, 1nusí sa páčiť aj druhému. Jedinýn1 plodon1 básnic
kých diel podľa jeho 1nienky bolo, že „upokojujú zvedavosť tých , ktorí nemajú nijakú lepšiu prácu". Takýto 
negatívny názor nemal iba na poéziu: „ Hocaký odev človek nosí a akýmikoľvek cestami kráča, prichádza k tomu 
istému: že život je číra hlúposť. „ Jeho všeobecný postoj , a najmä postoj k vlastnému básnickému povolaniu, 
bol do istej miery podobný Montaignovmu, ale s tým rozdielom, že Montaignov skepticizmus sa spájal s láskou 
k svetu a k životu , kým Malherbe takúto lásku necítil. 
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3. ČÍM POÉZIA NIE JE? Väčšinu vecí, ktoré Ša pokladali .a pokladajú za vlastnosti a prednosti poézie, si 
Malherbe nielen necenil, a le dokonca si myslel, že nie sú poézii potrebné.d 
Poet i ckosť obsahu pokladal za nepotrebnú, ba škodlivú . Lyrizmus zalieva a kazí dobré básnické formy; 
básnik má nad ním panovať a nepoddávať sa mu. Istý historik povedal, že „Malherbe na dve storočia zabil vo 
Francúzsku lyrizmus". Básnické fikcie? „Malherbe," píše Renan, „mal averziu k básnickým fikciám." 
V poézii mu zostávala iba pravda. A 1 eg ó r ie? Odsudzoval ich a nenarábal s nimi. O s obi t ná básnická 
reč? Neuznával ju: niet špecificky básnickej reči. Prevážil misky váh v prospech názoru, že nejestvujú dva 
jazyky, prozaický a básnický; je len jeden jazyk. Medzi poéziou a prózou je iba taký rozdiel ako medzi tancom 
a chôdzou. Spočíva hodnota poézie azda vo výbere krá sny ch slov? Malherbe nemal rád krásne slová ani 
veľký štýl, dával prednosť obyčajnému, prostému. Hľadanie no vých s 1 o v? Nie je potrebné ani dobré. Poto1n 
možno básnické dielo charakterizuje o s obi to s ť, keďže každý básnik píše podľa svojho spôsobu? Podľa 
Malherba osobitosť nie je v poézii ani nevyhnutná, ani užitočná; ide o správnu, nie o svojskú vofbu slov. 
Raf in o van o s ť? Malherbe si ju necenil; vedie k maniere a maniera je zlá. Básnická s 1 o bod a? V poézii 
bol odporcom akýchkoľvek licencií. Teda nasledovanie ver kých vzor o v? Ku všetkým vzorom pociťoval 
nechuť, rovnako k antickým ako k súčasným talianskym. Teda azda básnické vnuknutie? Na to neveril. 
Poézia je umenie, zručnosť, v ktorej vnuknutie nie je potrebné, ba ani možné. Poézia nie je vecou vnuknutia 
a takisto nie je citovým výlevom. 
Čo teda po týchto všetkých negáciách zostalo poézii? Prof es ion á 1 ne k v a 1 i ty. Básnikovým povolaním je 
písanie, a tak ho má vykonávať dobre, správne vyberať slabiky a slová. Poézia nebola pre Malherba vecou 
invencie alebo citu, ale triezvou, precíznou prácou, výpočtom, racionálnou zručnosťou , disciplínou plnou prís
nych zásad. Nech má poézia profesionálnu dokonalosť, to je dostatočná prednosť. Na rozdiel od toho, čo nedávno 
napísal du Bellay, zárukou dobrého verša nie je talent daný prírodou, ale vypracované umenie. 
4. MALHERBOVO PÔSOBENIE. Malherbe chápal poéziu veľmi triezvo. Triezvosť vo väčšine prípadov nie 
je prvotnou reakciou človeka, ale je reakciou na nevydarené akcie; tak to bolo aj v Malherbovom prípade: jeho 
triezvosť bola reakciou, a to mnohorakou. Proti klasickej poetike , akú hlásali Taliani a Plejáda. Proti mystickej 
koncepcii .básnika a poézie. Proti pýche a rozvravenej výrečnosti renesančných básnikov. Proti nadmernej spú
tanosti klasickýnú pravidlami. Aj proti stredovekej bezstarostnej slobode v poézii. 
Dá sa povedať, že Malherbova teória poézie bola obdivuhodná svojím dobrovc~ným zrieknutím sa akejkoľvek 
veľkoleposti. To platí nielen na jeho teóriu , ale aj na vlastnú poéziu. Už v 17. storočí sa o nej hovorilo, že je 
podobná „priezračnej vode" alebo že je čisto „krásnou rýmovanou prózou" (Chapelain). Neskôr sa tvrdilo, že 
bol iba „zákonodarcom básnických slabík" a s básnikmi v pravorn zmysle slova mal spoločnú jedine subtílnosť 
sluchu a inštinkt formy. 0 Ale keď má niekto talent, môže písať dobré verše, vychádzajúc z akejkoľvek teórie. 
Zvláštne je, že táto chladná poézia sa páčila, že zodpovedala všeobecnému vkusu. Uznávať ju začínali v posled-

, 
ných rokoch 16. storočia ; opozícia zmlkla od roku 1625 a posmrtne vydané Malberbove spisy z roku 1630 už 
vzbudzovali nadšenie. „Enfin i'vfalherbe vint," napísal Boileau, vyjadrujúc týmito slovami presvedčenie, že bol 
veľkou osobnosťou v dejinách poézie i poetiky. A La Bruyere porovnával jeho dejinnú úlohu s ústupom archi
tektúry od gotiky. Nen1ožno nevidieť, že tento ústup nebol iba zrieknutím sa istých ozdôb, ale aj veľkej koncep
cie. Ale vôbec nebol definitívny; už v 17. storočí francúzska klasicistická teória drámy, rovnako Corneillova , 
Racinova, ako aj Boileauova Art poétique, boli inou koncepciou poézie. 
Zhrnutie: poetika francúzskej renesancie mala dve formácie, klasicizujúcu Ronsardovu a skeptickú; a túto vo 
dvoch odrodách - Montaignovej a Malherbovej. 

J F. Brunot, La doctrine de Malherbe ďapres son com111e111aire sur Desportes, in: Annales de l'Université de Lyon, 1, 1891. 
' P. Chasles, É111des siir Desporres, in: Revue de Paris, 1840. 
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0-1. TEXTY PLEJÁDY, MONTAIGNA A MALHERBA 

FABULA AKO PODSTATA POÉZIE 
• 

l) Dobrí básnici sa zapodievajú fabulou a fikciou, ich mená, pokiaľ pamäť siaha, odovzdávali sa potomstvu. 
A iba pre nevzdelaného veršotepca je cieľom sám verš. 

P. de Ronsard, Abrégé de ľurt poétique fra11fais, 1565. 

NÁPAD AKO PODSTATA POÉZIE 

2) Tak ako je cieľom rečníka presviedčat~ cieľom básnika je napodobovať, rozvíjať nápady a ukazovať veci, 
ktoré sú alebo by rrzohli byľ pravdepodobné. Niet pochýb, že keď je nápad dobrý a vznešený, bude za ním 
nasledovať krásna štruktúra verša, lebo štruktúra ide za nápadom, matkou všetkých týchto vecí; ide za n{m 
tak ako tieň za telom. 

P. de Ro11sard, tamže. 

GÉNIUS POÉZIE 

. 3) Božskosť invencie, ktorá je pre básnikov príznačná väčšmi ako pre kohokoľvek iného, veľkosť štýlu, oslnivosť 
slov, vážnosť hlásaných myšlienok, smelosť a pestrosť metafor a tisíc iných svetiel poézie: stručne povedané, 
tá sila, ten. duch, ktorý je v ich spisoch a ktorý latinskí autori nazývali géniom. 

J. du Bella;>, Défe11se et il/11stratio11 de la la11g11e frlllu;aise. 1549. 

BÁSNIK A REČNÍK 

4) Jeden z hlavných rozdielov medzi rečníkom a básnikom je ten, že básnik si tnôže dovoliť vývody všetkého 
druhu, kýtn rečník je odkázaný na jednotlivé veci. Lebo rečník nemá prfležitosť, aby dal hovoriť bohom, 
aby rozprával o láske, o priepastiach, hviezdach, krajinách, poliach, lúkach, potôčikoch a iných podobných 
krásach, ale bude sa musieť držať vecí svojich klientov: bude hovoriť o ich záujmoch, hľadajúc pre ne 
argumenty a vyvracať argumenty ich protivníkov. S týmito dvoma poslednými vecami má do činenia aj básnik, 
ale vybaví ich stručne. On sa totiž prihovára večnosti, musí sa iba dotknúť uzla, tajomstva a jadra uvažovania 
a hovoriť rozhodnejšie, nevšímajúc si maličkosti. 

}. Pelletier d11 Mans, L'art poétique, Lyo11 1555 (éd. Boula11ger, 1930, s. 83). 
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POÉZIA A PRÍRODA 

5) Prvou vecou, ktorú má básnik urobiť, je ísť sa pozrieť, ako vyzerá v skutočnosti to, čo videl iba napísané, 
obzrieť si živé obrazy prirodzených vecí. Inak nikdy nebude písať smelo. 

J. Pelletier d11 Ma11s, tanite. 

MOC KRÁSY 

6) Nemôžem opakovať dosť často, za akú mocnú a cennú vlastnosť pokladám krásu. 

M. de Mo11taig11e, Essais, III, 12. 

SUBJEKTÍVNOSŤ KRÁSY 

7) Zo skúsenosti vidín1e ako na dlani, že podoba našej bytosti závisí od povetria,:podnebia a krajiny, v ktorej 
sme sa narodili; a to nie iba pohlavie, vzrast, postava a výzor, ale aj vlastnosti ducha. 

1\1. de 1\10111aig11e, ramte, II, 12. 

KRÁSA JE ZDANIE 

8) Pravdepodobne vôbec nevieme, čo je krása v prírode a krása sama osebe, keď ľudskej peknote pripisujeme 
toľko rozntanitých podôb. Keby jestvovalo nejaké prirodzené pravidlo krásy, poznávali by sme ju priamo 
ako páľavu ohňa. Vymýšľa1ne si jej fonny podľa nášho zdania. 

M. de Mo11taig11e, 1a111le. II, 12. 

UROBIŤ UMENIE PRIRODZENEJŠÍM 

9) Keby som patril do cechu spisovateľov, urobil by som umenie prirodzenejším, tak ako oni robia prírodu 
umeleckejšou. 

M. de Mo111aig11e. tamle, III, 5. 

POÉZIA JE NAD PRAVIDLAMI 

10) A hľa, čudná vec: márne oveľa viac básnikov ako cých, čo vedia oceniť a vysvetliť poéziu. Poéziu je ľahšie 
tvoriť ako vyznať sa v nej. Poéziu nižšej kvality možno posudzovať na základe pravidiel a remeselnosti. Ale 
ozajstná poéz ia, božská, ktorá prekračuje hranice, povznáša sa nad pravidlá a rozum. Kto triezvo analyzuje 
jej krásu, vôbec ju nevidí, cak ako nevidí veľkoleposť blesku. Poézia sa neprihovára nášmu rozumu; strháva 
ho a ničí. V divadle vidieť ešte jasnejšie, ako sväté vnuknutie múz zapaľuje básnika hnevom, smútkom, 
nenávisťou, ženie ho mimo neho samého tam, kde chcú múzy - a prostredníctvom básnika zasahuje herca 
a skrze herca zasa všetok ľud. 

M. de A10111aig11e, 1a111te, III, 12. 
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BIEN DIRE - BIEN PENSER 

11) Keď vidím, ako tie vynikajúce formy snuješ zo seba, také živé, také hlboké, nepoviem, že to je „dobre 
povedané", ale „dobre myslené". Jadrnosť a sviežosť predstavivosti takto pozdvihuje a povznáša slová. 
Malebnosť obrazu nie je daná zručnosťou ruky, ale tým, že vec je veľmi ž ivo vrytá do duše. 

M. de Mo11taig11e, t11111fe, III, 5. 

BÁSNIK A VERŠOVNÍK 

12) Nepatrím k tým, ktorí si myslia, že od dobrého rytmu závisí, či verš bude dobrý; kto chce, nech si predlžuje 
krátku slabiku, môže byť aj tak. Ale ak sa roja nápady, ak nechýba vtip a presný úsudok, poviem: to je 
dobrý básnik, aj keby skladal zlé rýmy. 

M. de Mo11taig11e, tamže. 

PREDNOSTI A NEDOSTATKY POÉZIE 

13) Myslím, že všetky tie maniery, nezvyčajné a zvláštne, pochádzajú skôr zo šialenstva a prehnanej 
ctižiadostivosti ako z ozajstného rozumu. 

M. de Mo11wig11e, ramie. 

NEHĽADAŤ NOVINKY 

14) Hľadanie nových viet a málo známych slov je dôsledkom scholastických a detinských ambícií. 

M . de Mo111aig11e, tamže. 

15) Mám rád básnický krok, skočný a vzletný: ako hovorí Platón, poézia je umenie ľahké, vzletné, 
preduchovnené. 

M. de Mo11taig11e, tamže, III, 9. 

POÉZIA JE SKLADANIE SLABÍK 

16) Ak nás naše verše prežijú, potom jediná chvála, akú môžeme čakat: bude, že povedia, akí sme boli výborní 
zostavovatelia slabík, akú sme mali veľkú moc nad slovami, keď sme ich tak dobre usporadúvali, ale povedia 
aj to, že sme boli blázni, ked' sme najlepšiu časť svojho života premárnili na vec tak málo užitočnú pre 
verejnosť i pre nás samých, namiesto toho, aby sme dbali o svoj majetok. 

F. de Malherbe markfzovi de Raca11. 
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NEUŽITOČNOSŤ POÉZIE 

17) Básne sú diela, ktoré sú pozoruhodné iba tým, že sa vyslovujú s istým pôvabom, a ktorých jediným ovocím 
je to, že uspokojujú zvedavosť tých, ktorí nemajú nijakú lepšiu prácu. 

F. de Malherbe, Oeuvres, IV, 91. 

BÁSNIK A HRÁČ V KOLKY 

18) Malherbe veľmi pohŕdal umeniami, najmä tými, čo slúžia pôžitku očí a uší, ako maliarstvo, hudba, ba 
i poézia, hoci v nej on sám bol majstrom. Hovoril, že pri písaní veršov je hlúposťou čakať inú odmenu ako 
vlastné rozptýlenie, lebo dobrý básnik nie je pre štát užitočnejší ako dobrý hráč v kolky. 

H. de Raca11, Mélnoires pour la vie de Ma//rerbe, Oeuvres co111ple1es, 1857. 
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9. PREHĽAD ESTETIKY 16. STOROČIA 

1. TERMINOLÓGIA. Z pojmov, ktorými narábala estetika, teória umenia a poetika 16. storočia. väčšina bola 
zdedená; iba nemnohé boli nové, ako concetto, disegno či maniera. A terminológia bola nová iba v tom zmysle, 
že zaznela v novom jazyku, lebo takmer všetky termíny boli preložené z latinčiny. Talianska terminológia vznikla 
priamo z latinčiny: z compositio - composizione, z venustas - venusta; a niektoré termíny ako grazia či figura 
prechádzali do tal iančiny bezo zmeny alebo len s pravopisnými úpravami. 
Vtedy dochádzalo k paralelizmu medzi vtedajším i nv entárorn pojmov a inventáro m te rmíno v. 
Synoným nebolo veľa; vo všeobecnosti jednému pojmu zodpovedal jeden termín, výnimkou bol najmä pojem 
krásy, ale aj tu bellezza mala iný odtieň ako vaghezza či leggiadria. 
V tejto novej talianskej terminológií nachádzame štyri hlavné skupiny: 
1. Termíny označujúce umenia: samo arte, potom architettura, pittura a graphices, scultura, celatura a plastices 
(pre tri druhy sochárstva), poesia alebo poetica (používané zameniteľne) , fabbrica, musica. 
2. Termíny označujúce prvky umeleckého diela: forma, figura, favola, imagine, regola, ordine, misura, specie, 
modo, proporzione, nu1neri, imitazione, espressione, invenzione, composizione, circonscrizione, finzione. - Ter
míny obidvoch týchto skupín prešli z latinčiny do lingua volgare s minimálnymi zmenami; podobne prešli aj do 
iných európskych jazykov, medzi nimi aj do slovanských. 
3. Termíny označujúce prednosti umenia: bellezza, venusta, vaghezza, leggiadria (všetky štyri označujúce 
krásu alebo pôvab), grazia, perfezione, necessita, probabilita, concorda11za alebo convenevolenza, armonia, 
decoro, varieta a iné. 
4. Psych o 1 o g i c k é termíny: intelletto, ingegno, giudizio, gusto, fantasia, diletto, ale aj idea, concetto, manie
ra, furore. 
Nových termínov bolo málo. Týkali sa najmä nových štýlových foriem, ako capriccio, bizzarro, grotesco; ešte 
aj pre nové estetické pojmy ako concetto či disegno sa názvy preberali z latinčiny. Concetro (z toho je naša 
dnešná koncepcia aj koncept) pochádzalo z latinského conceptus. Latinský pôvod disegno (kresba) je síce menej 
očividný, ale nepochybný - od designatio. Tento termín u Yitruvia označoval plán (V, 3). Aj Cicero ( Orator, 
1, 3) píše o designatio totius operis. V staroveku bol synonymom signum, forma, figura, descriptio. a V stredoveku 
designum znamenalo to isté čo kresba (Du Cange cituje stredoveký zvrat: ut in designo cernitur - ako to vidieť 
na kresbe). 
Ešte zriedkavejšie boli nové termíny na označenie zdedených pojmov. Ale práve tak to bolo so základným 
pojmom krásy. Po latinskom pu/chritudo nezostalo v novovekej terminológii ani stopy. Ale aj nové talianske 
výrazy na krásu vznikli z latinských koreňov. Vaghezza z vagus - blúdiaci, ale neskôr znamenajúci éterický, 
pružný, jemný, subtílny. Venusta od Venus, láska : to, čo· sa dá milovať. Leggiadria vznikla pravdepodobne 
z prídavného mena leggiadro - leggero, s významom ľahký - z latjnčiny cez provcnsalčinu. Bellezza pochádza 
z ľudového bellus. Ale tu dochádza k zvláštnej veci: bellus sa odvodzuje od bonus, teda krásny je etymologicky 
odvodené od dobrý. Bonus-bene - z toho zdrobnenina benel/us, skrátene bellus, pôvodne používaná o ženách 

• E. Forcellini , Le.rico11, s. 1831. 
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a deťoch , postupne povýšená na hlavný termín estetiky, keď románske jazyky oddelili v latinčine pevne zviazané 
bonus a bellus. b 

Kým väčšina termínov talianskej estetiky prešla z latinčiny spolu s významom, disegno, concetto či bellezza 
prevzali zvukovú podobu z latinčiny, ale zmysel sa viac alebo menej zmenil , primerane k novým ideám. 
Termíny sa sformovali v rozličných centrách: jedny, najmä psychologické, prešli do teórie umenia z filozofie: 
iné vznikli v umeleckej praxi , u humanistov, v ateliéroch, na ulici. Poetika hojne čerpala z rétoriky, ktorá mala 
rozvinutejšiu pojmovú aparatúru (z nej najmä rozlíšenie: invenzione - composizione - elocuzione). 
Jedny termíny vznikli modernizovaním Platóna (predovšetkým idea), iné Aristotela (najmä imitazione a forma). 
Z individuálnych návrhov sa ujali najmä Albertiho, ktorý prvý kliesnil cestu terminológii. Týka sa to aj concin
nitas, pre ktorú skúšal rozličné talianske ekvivalenty ako consenso, concordanza, convenevolenza. Manieru< 
používal už Cennini, ale neskôr v 16. storočí sa ujala najmä vďaka Vasarimu: plnila tú úlohu čo neskôr štýl. 
Stilus vo význame maniery výnimočne používal Filareted; u iných autorov označoval zatiaľ iba ceruzku. 
Príbuzný termín modo pochádzal, prirodzene, od modus; bol jedným z tých, ktoré zmenili svoj význam, prechá
dzajúc do volgar lingua; v klasickej latinčine znamenal toľko ako miera a umiernenosť , kým v renesančnej skôr 
spôsob, štýl. 
Zvláštnym úkazom bolo, že dva pojmy, celkon1 odlišné, menovite p 1 a st i k a a fikcia (poetická) dostali názvy 
(plasrices a finzione) toho istého pôvodu, ibaže plastika z gréčtiny a fikcia z latinčiny. Rovnako grécke plásto 
a latinské fingo znamenali pôvodne to isté ako hniesť, modelovať hlinu. Odtiaľ jednoduchý prechod k slovu 
sochárčenie (v latinčine sa fictor používal aj vo význame sochár), potom ďalej k výrazom stvárňovanie, vymýš
ľanie - tento posun sa prejavoval najmä v prídavnom mene fictus. Ten istý etymologický pôvod ako fikcia mal 
aj dôležitý termín figura, použ,ívaný viac-menej synonymicky s formou. 
časť nových termínov pochádzala ešte z Grécka, ako poesia, plasdces, musica, fantasia či armonia. Potom ich 
postupne preberali ďalšie jazyky. Z gréckeho poiesis pochádza - latinská poesia - talianska poesia - francúzska 
poésie - anglická poetry - poľská poezja - slovenská poézia. Francúzi takisto preberali termíny z taliančiny ako 
Taliani z latinčiny, iba zvuková podoba podľahla väčším zmenám: napríklad z bellezza vznikla beauté. Ešte v 17. 
storočí Fréart používal slovo vaghesse na krásu. A de Piles v etymologickom slovníku zaznamenal taliansky 
pôvod takých francúzskych slov ako auiu,de (accitudine), c/air-obscur (chiaro-scuro), esquisse (squizzo), groupe 
(groppo, toto zasa z latinského globus), dokonca éleve (allievo). • Pokiaľ ide o iné slová (naprfklad maniere 
z maniera, alebo goat z gusto) nebolo ich treba ani zaznamenávať. 
2. UŠĽACHTILÉ UMENIA. Prehľad estetiky 16. storočia nie je jednoduchý. Všeobecná estetika neurobila 
veľké pokroky, lebo filozofi sa estetikou takmer nezapodievali; na druhej strane tu bola lavína poetík a teórií 
výtvarných umení - akú hodnotu mali? Oslobodili sa od stredovekých dogiem a schém, ale prebrali z antiky 
nové dogmy a schémy, často podobné predchádzajúcim, a tvrdohlavo ich opakovali. Jednako v starej klasickej 
doktríne sa mihli aj nové motívy - napríklad koncepcia disegno, ďalej disegno interno, koncepcia iracionálneho 
pôvabu io non so ché, alebo téza, že básnici vymýšľajú svoje diela „z ničoho". 
Možno najväčšiu váhu mala nová myšlienka, že poézia a výtvarné umenia spolu s hudbou tvoria jednu skupinu, 
ktorá sa odlišuje od ostatných umení. Jeden z autorov 16. storočia, Francesco da Hollanda, dal tejto skupine 

• A. Ernou1-Meillet. Dictionnaire étymologiq11e. 1951. s. 73. - L. N. Stolovič, Ce11nos111aja príroda kategorii prekrasnogo i etimologija s/01 
oboznataju§čiclr etu kategoriju, in : Problema cennosti v fi/osofii. Akademia nauk SSSR, 1966. 
' M. Treves, Maniera, History of tlie Word, in: Marsyas, !, 1941, s. 69. 
d P. Tigler, Die Architekturtheorie des Filarete, 1963. s. 82, porovnaj \V. Ivaooff. II co11ce110 del/o stile, vyd. Univ. degli Studi di Trieste. 
Instituto di Storia delľArte, nr. 4. 1955. 
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un1ení názov krá sne (po portugalsky boas artes), ktorý budú neskôr nosiť. [ní autori videli osobitosť tejto 
skupiny v niečom inom a dávali jej iné pomenovania. 
Napríklad teoretik poézie G. P. Capriano ( 1555) vyčlenil skupinu u š fach ti 1 ý ch umení na základe toho, že 
sa odvolávajú na vyššie zmysly a rozumové funkcie ; rátal k nim poéziu, maliarstvo a sochárstvo. L. Castelvetro 
zasa (1572) vyčlenil tie isté umenia na základe toho, že nevytvárajú užitočné veci, ako to robia iné umenia, ale 
fixujú veci v pamäti, sú to arti co1nme1norative delia memoria. Obidvaja hovorili o tých istých umeniach, jeden 
ako o ušľachtilých, druhý ako o pamäťových. Ale obaja ich spomínali skôr ako príklady a nevysvetľovali, či 
k nim nepatrí napríklad aj hudba. 
Teoretici umenia si zasa všimli, že tri umenia - architektúra, sochárstvo a maliarstvo - maj(1 spoločný prvok , 
a to kresbu; to umožňuje spojiť ich pojmovo ako umenia kresby, arti del disegno, a oddeliť ich od ostatných 
umení. „ Umenia kresby", ako písal V. Dan ti 1567, „tvoria rod (genere) zahŕňajúci tri najušľachtilejšie umenia: 
architektúru, sochárstvo a maliarstvo, z ktorých každé je samo osebe akoby jeho odrodou." Tieto umenia 
zahrnovali iba časť Caprianových ušľachtilých umení, tvorili užšiu skupinu, bez poézie a hudby. Kresba bola 
základom novej klasifikácie umení, umenia kresby boli prvým názvom pre tie umenia, ktoré sa neskôr budú 
nazývať výtvarnými či plastickými. 
Renesančné klasifikácie išli teda dvoma odlišnými smermi a mali dva odlišné výsledky. Ušľachtilé a pamäťové 
u1nenia dovoľovali oddeliť umenia od remesiel. Umenia kresby zasa vyčleňovali užšiu skupinu u111ení, ktoré sa 
neskôr pomenovali výtvarnými. Boli to prvé kroky k sformovaniu systému krásnych umení, zavŕšenému až 
v 18. storočí. 
3. POĽSKO. Väčší záujem o estetiku sa nielen v 15., ale aj v prvej polovici 16. storočia prejavoval iba 
v Taliansku; v iných krajinách iba u výnimočných humanistov, básnikov, umelcov, filozofov. V Nemecku bol 
takouto výnimkou Diirer, vo Francúzsku Plejáda. Nizozemskí humanisti si kládli iné úlohy ako estetické. Začalo 
sa to meniť až v druhej polovici 16. storočia. 
1. Poľsko môže byť príkladom , aká bola situácia v krajinách vzdialenejších od talianskeho centra. Podmienky 
neboli priaznivé: umelci tu v tom čase patrili do cechov, filozofi boli scholastickí, estetika nebola pre nich 
príťažlivou témou. Jednako sa dajú nájsť ozveny západných názorov na umenie - na jednej strane u literátov, 
na druhej u teológov.! 
Spomedzi básnikov Rej v Zrkadle (Zwiercadfo) urobil čosi podobné Ripovej lconologii. J. Kochanowski 
v šľapajach Rimanov chválil poéziu , že je trvalejšia než mramor. S. F. Klonowicz jadrným veršom vyslovil 
myšlienku o prírode ako vzore pre umenie: 

„ Sama príroda, učiteľka múdra, 
naučí remeslu dôvtipného trúda." 

Keď prozaik S. Petrycy komentoval Aristotelovu Politiku a Etiku, našiel si miesto na poznámky o maliarstve: 
že je druhom písma a je rovnako nevyhnutné (II , 315). Inokedy zasa: „Maľovanie predtým bolo v takej úcte, 
že ho rátali medzi s 1 o bodné náuky a usilovne v ňom cvičili mládež. Je v ňom ver ká d ôs to j no s ť , má 
čosi spoločné s rečníctvom a poéziou, preto ho nazývajú mlčiacou poéziou, a naopak poéziu nazývajú hovoriacim 
maliarstvom." (II, 352) 
2. Duchovní si v potridentskom období neraz brali za tému kázní maliarstvo, ako napríklad Grzegorz zo Za
rnowca roku 1582.& Kládli si otázku, ako maľovať , aby umenie uctilo svätcov a fudí viedlo k cnosti, ako ich 

• Slovník je zaradený do vydania Ch. A. du Fresnoy, L'art de peituure, traduit en franfais, 1668. 
r W. Tomkiewicz, Pisarze polskiego Odrodzenia o sz111ce, 1955. 
s W. Tomkiewicz, tamte. 
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priťahovať bez pohoršovania. Táto skôr nábožensko-výchovná ako estetická otázka zostala na prvom mieste aj 
v nasledujúcom storočí; napríklad kňaz Fabian Birko\vski prednášal kázeň Ako majú byť uctievané sväté obrazy 
( 1629). „Sarmatskí zeloti útočili na ,Kupidov' a , Venuše', namaľované v spálňa ch, sálach, jedálňach, v záhra
dách. Bol to kazateľský štýl, ktorého korene vedú k Savonarolovi. "h 

Ale v tom istom čase sa v kláštorných školách v Poľsku poetika nevyučovala horšie ako na Západe a Sarbiewski 
krátko po roku 1600 ju bude učiť ešte lepšie. 

• 

1
• J. Sr. Pasierb, Problematyka szruki w posra11owie11iach Soborów, in: Znak. nr. 126 (XVI. 12). 1964, s. 1466. 



VI. ROK 1600 



1. UDALOSTI ROKU 1600 

Rok 1600 nebol iba hranicou medzi storočiami a epochami, ale (spolu s niekoľkými najbližšími rokmi) tvoril 
zvláštnu epizódu, nepatriacu ani k epoche, ktorá mu predchádzala, ani k epoche, ktorá mala nasledovať; ani 
k renesancii, ani k baroku. Bol zvláštnym momentom v dejinách európskych štátov, náboženstiev, ale aj litera
túry, výtvarných un1ení, hudby, estetiky. 
1. Okolo roku 1600 zomreli: Filip II., španielsky kráľ (roku 1598), a Alžbeta!., anglická kráľovná (roku 1603), 
najmocnejší monarchovia, ktorí vyše pol storočia vládli veľkým krajinám: Filip II. ako stelesnenie asketického 
katolicizmu, Alžbeta l. zasa protestantsko-svetskej koncepcie života . Po ich smrti si Španielsko a Anglicko 
neudržali svoju moc - v Európe sa vytvorilo miesto pre iné mocnosti, najmä pre Francúzsko. Nielen v politike, 
ale aj vo vede, v umení, vo vede o umení. 
2. Roku 1600 bolo už vyše desat rokov po skončení tridentského koncilu, ale pretrvávala atmosféra, ktorú 
vytvoril; nebolo miesta ani pre índíferentnost humanistov, ani pre reformačnú revoltu. Protestantizmus sa už 
stal cirkvou, sám bojoval proti kacírstvu a pokusom o reformy. 
Potridentská re 1 i g i ó z n o s ť 1nala v katolíckej cirkvi rozličné podoby. Neústupný postoj, ktorého hlásateľom 
bol Karol Boromeus, sa pokladá za najvlastnejší výsledok Tridentu; nemenej typický pre epochu bol postoj, 
ktorý sa umiernenýn1i heslami pokúšal získať duše - jeho predstaviteľmi boli jezuiti. Tretí postoj bol naj miernej
ší, usilujúci sa prib l ížiť nielen človeka k Bohu. ale aj Boha k človeku; jeho hlásateľmi boli František Salezius 
vo Francúzsku a Filip Nereus v Taliansku. Každá z týchto podôb religióznosti našla svoj výraz VO' vtedajšej 
literatúre, umení, estetike. 
3. Spomedzi sp o 1 o č ens kých premien sa jedna týkala umelcov: ich postavenie sa pozdvihlo. Začalo sa to 
v Taliansku v čase renesancie. A teraz okolo roku 1600 maliari prevýšili všetkých umelcov. Alebo sa uznávalo 
spolu s Cardanom, že „zo všetkých mech ani c kých umení je maliarstvo najsubtílnejšie a najušfachtilejšie", 
alebo s Leonardom, že (spomedzi výtvarných umení) jedine ono je s 1 o bodné. V B0logni doslova niekoľko 
dní pred začiatkom seicenta si maliari, ktorí dovtedy patrili k cechu papiernikov (bombasari), utvorili osobitný, 
v 1 a st ný cech. Na jeho zakladajúcom zhromaždení v decembri 1599 boli doň prijatí umelci, ktorí mali zožať 
najväčšiu s lávu začínajúceho sa storočia : Al bani a Guido Reni. 
4. V o výtvarnom um e ní bolo okolo roku 1600 rušno. Práve bola dokončená stavba jednej z najväčších 
budov Európy - Escorialu (1597). Presne roku 1600 zomrel J. Hoefnagel, posledný renesančný kresliar-miniatu
rista. V tom istom roku zomrel G. P. Lomazzo, teoretik manierizmu vo výtvarnom umení; končil sa manieriz
mus. Jedny formy zanikali, iné vznikali. Okolo roku 1600 sa v Ríme zjavili nové formy výtvarného umenia: 
eklektický klasicizmus Carracciovcov a Caravaggiov realizmus. Carracciovci na svoje hlavné dielo, fresky 
v Palazzo Farnese v Rín1e, napísali dátum 1600. Caravaggio bol mladší od nich, ale žil kratšie a svoje akmé 
dosiahol v tom istom čase. A veľký predstaviteľ začínajúceho baroka P. P. Rubens práve roku 1600 prišiel 
z Flámska do Talianska. 
5. V poézii sa v Taliansku tešil veľkému uznaniu manieristický cavaliere G. Marini. Ale v iných krajinách sa 
zjavili spisovatelia iného typu, takí výnimoční umelci ako W. Shakespeare v Anglicku , M. de Cervantes a Lope 
de Vega v Španielsku. V ich dielach sa zjavili nové literárne fonny: drán1a charakterov a prozaická epopeja. 
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Hamlet vznikol roku 1601 , Don Quijore vyšiel 1605, ale práca na ňom sa začala asi v roku 1600. Lope de Vega 
bol roku 1600 na vrchole svojej tvorby. 
Po prvý raz od antiky sa medzi spisovateľmi najväčšej sláve tešili tí, čo písali dramatickú literatúru. Bola to 
\·eľká chvíľa divadla v Taliansku, v Španielsku, a le najmä v Anglicku. Obecenstvo začalo hľadať na scéne nielen 
zábavu, ale aj povznášajúce zážitky. V londýnskom The Theatre, vybudovanom roku 1576, sa okolo 1600 
inscenovali veľké diela: Marlo\vove Tragické osudy doktora Fausta (asi 1588), Jonsonov Volpone (1606) a napo
kon - Shakespearove diela. Divadlo zvelebovalo rovnako široké obecenstvo, ako aj kráľovský dvor. na ktorom 
sa uvádzali už spomínané niasques, fantastické predstavenia operujúce bohatstvom dekorácií, kostýmov, svetiel, 
oa hranici literatúry a výtvarného umenia. 
:\a hranici výtvarného un1enia a literatúry sa práve v tom čase odohrala ešte jedna dôležitá udalosť : vďaka 

Cesaremu Ripovi ikonológia nadobudla svoju trvalú podobu; prvé vydanie jeho diela sa zjavilo roku 1593, druhé 

1602. 
6. V dejinách hudby je rok 1600 pamätným dátumo1n•: v torn to roku pri príležitosti svadby Márie Medici 
s Henrichom IV. v paláci Pitti vo Florencii bola uvedená hudobná dráma Euridice, ktorú , ako sme už povedali, 
vytvorili spolu básnik a hudobník. Toto predstavenie sa pokladá za začiatok nového umeleckého žánru, ktorý 
spojil hudbu s poéziou, s mimikou , s divadlom, za začiatok opery. Pôvodný názov znel dramma per musica 
alebo 1nelodramma. 
V hudbe došlo aj k iným zmenám. Koncom storočia zomreli - obidvaja roku 1594 - najslávnejší skladatelia 
16. storočia, G. P Palestr[na a Orlando di Lasso, majstri zložitej kontrapunktickej hudby. Po nich sa zjavila 
potreba zjednodušenia a súčasne záujem o antickú hudbu (o čosi neskôr ako o antickú literatúru), o jednoduchú 
melódiu a recitáciu. Monteverdiho stile nuovo bol do istej miery kompromisom medzi novovekou a starovekou 
hudbou. Pri tejto príležitosti sa rozvinul spor, ktorá z nich je dokonalejšia (o čosi skôr ako v literatúre, kde sa 
analogický spor viedol až koncom 17. storočia). Sympatie ku gréckej hudbe prejavovali okrem iných protestanti 
v duchu Lutherových odporúčaní, že teraz je potrebná prístupnejšia hudba. A aby vzbudili záujem o starú hudbu, 
pustili sa do jej dejín; vtedy S. Calvisius vydal už spomenutú knihu De origine et progressu n111sicae; táto prvá 

kniha o dejinách hudby vyšla presne v roku 1600. 
7. Aj v estetike sa zjavili nové hľadiská. Na jednej strane náboženská estetika Paleottiho alebo Possevina, 
Patriziho romantická estetika zázračnosti - a na druhej strane skeptická Montaignova a Malherbova estetika či 
relativistická a pluralistická estetika Giordana Bruna. Tradičná klasická estetika, ktorá vládla v 16. ~ŕoročí, okolo 
1600 prestala byť typická a prechodne stratila prívržencov; takisto estetika manierizmu. A estetiky baroka ešte 

nebolo. 
Obdobie okolo 1600 zostalo v mnohých oblastiach iba krásnou epizódou najmä v estetike. V 17. storočí došlo 
k novému posilneniu tradičnej estetiky, a to v krikľavo akademickej podobe. Táto neumožňovala rozvoj estetiky, 
ktorá sa okolo roku 1600 prejavila v skeptických a romantických teóriách a zrodila Shakespearove, Cervantesove 

či Caravaggiove diela. 
Tieto teórie si tu postupne priblížime: najprv tie, ktoré sú implikované v dielach talianskych urnelcov, Carracci
ovcov a Caravaggia, potom tie, ktoré sformulovali talianski myslitelia ako Patrizi, Bruno, Zabare lla, Galilci, 
španielsky dramatik Lope de Vega, Angličania Sidney, Shakespeare a Bacon, poľský teológ a básnik Sarbiewski. 
Malherbove názory, ktoré tiež patria do týchto rokov, sme už predstavili spolu s názormi Francúzov 16. storočia. 

•\V. O. Allen. Philosopl1ies of M11sic History, 2. vyd. 1962, najmä s. 4. 8n. 
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2. ESTETIKA TALIANOV 

A. ESTETIKA MALIAROV: CARRACCIOVCI A CARAVAGGIO 

1. DVA PRÚDY. Okolo roku 1600 bol Rirn mestom, kde sa sformovali nové prúdy v maliarstve: klasicizmus 
Carracciovcov a Caravaggiov naturalizmus". Carracciovci síce začínali v Bologni a Caravaggio v Neapole, ale 
v zrelom veku pôsobili v Ríme. Reprezentovali extrémne odlišné tendencie: Carracciovci (ak to chceme postihnúť 
v skratke) sa usilovali o ušľachtilé umenie, kým Caravaggio - o pravdivé. Ohlasy na ich umenia boli rozdielne : 
iba Carracciovci boli obklopení žiakmi a uznaním; v ich šľapajach išli najslávnejší talianski maliari J 7. storočia 
- Dominichino či Guido Reni. Annibale Carracci bol na dôkaz obdivu k jeho umeniu roku 1609 pochovaný 
v Panteóne vedra Raffaela. Ešte o polstoročie neskôr (1 655) povie Bellori, že fresky Carracciovcov v Palazzo 
Farnese sú najskvostnejším dielom v Ríme po Raffaelových vatikánskych freskách. 
Carracciovci a Caravaggio vytvorili dva rozdielne prúdy v umení. Na druhej strane je otázne, či vytvorili aj dva 
programy , dve estetiky: estetiku eklekticizmu a estetiku naturalizmu. 
2. CARRACCIOVCI A ESTETIKA EKLEKTICIZMU. Z bratov Carracciovcovt> Agostino žil v rokoch 1557-
1602, Annibale 1560--1609; pred koncom storočia sa usadili v Ríme, kde vytvorili svoje hlavné diela, najmä 
spomínané fresky v Palazzo Farnese (1597- 1604). Tieto diela 1nali črty klasicizmu ; z nich sa vyvodzoval Poussin, 
klasik 17. storočia . Ale mali aj črty baroka, najmä v neskorších Agostinových obrazoch bola baroková pohybli
vosť a barokové extatické gestá. Ich diela charakterizoval barokový klasicizmus alebo klasicizujúci barok. Ale 
dá sa z toho vyvodiť, že mali eklektickú estetiku?< 
Písomnú výpoveď, ktorú zanechali Carracciovci - poznámky na okraji ich exemplára Vasariho, tzv. posti 11 e 
- prezrádzajú výraz obdivu k rozličným typom umenia, tak k veľkým benátskym umelcom, ako aj k rímskym , 
ale neposkytujú dôvod na tvrdenie, že by eklekticizmus bol ich programom. 
Roku 1580 písal Annibale Lodovicovi, tretiemu z bratov Carracciovcov: .,Correggio bude vždy mojou radosťou. 
a ak neuvidím Tizianove diela v Benátkach, neumriem spokojne. Jednako ich n e mô že m a nechcem 
sp á j a ť s o s e bo u . " V teórii boli ešte menej eklektikmi ako v praxi. S novým programom vôbec nevystúpili . 
Ich zámery boli vlastne konzervatívne: chceli zachovať minulosť , byť dedičmi veľkých klasikov. Tak ako oni 
usilovali sa o veľké, ušľachtilé formy, o súlad s mohutnou prírodou. Bellori o nich povedal, že zachránili umenie 
pred manierizmom aj pred naturalizmom. Mali tradičnú klasickú estetiku a iba ju realizovali už čiastočne 
v barokových formách - tým ich prax bola novšia než ich teória. 
A jednako už súčasníci pokladali Carracciovcov za eklektikov. V Agostinovom nekrológu, uverejnenom 1603, 
L. Faberio napísal: „Cieľom nášho Carracciho bolo kum u 1 o v a ť do k o n a 1 o s ť mn oh ý ch ( cumular' insie
me la perfettion di molti) a s takou dokonalou harmóniou ich vtesnať do jedného tela, že po lepšej by sa nedalo 

• Le Caravage et la pei11111re italie1111e du XVl/' siecle. Musée du Louvre, 1965. 
• H. Tiecze, A1111ibale Carraccis Galerie i11 Palazzo Far11ese 1111d sei11e rämische Werkstätte, in: Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen 
des All. Kaiserhauses, XXVI. 1906/7. 
< D. Mahon, Studies in Seice1110 Art and Theory, 1947. - Tenže: Ec/ecticism of the Carracci, in: Joumal of the Warburg and Courtauld Institutes , 
XVI , 3-4, 1953. - Iný názor na Carracciovcov v recenzii R. W. Leeho, in: Art Bulletin, vol. XX.XIII. 
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túžiť. V celom diele, ktoré po ňom zostalo, jasne vidieť smelosť a istotu Michelangela, mäkkosť a delikátnosť 
Tiziana, pôvab a majestátnosť Raffaela, krásu a ľahkosť Correggia, a k týmto dokonalým vlastnostiam pripojil 
ešte svoje vzácne a osobité nápady." 
Toto je formula eklekticizmu - ale predstavovala názor na Carracciovcov, a nie názor Carraeeiovcov. Eklektickú 
estetiku nebolo treba okolo roku 1600 vyn1ýšľať, bola už známa predtým. Nebolo názvu (termín eklekticizmus 
sa zjavil až roku 1763 u Winckelmanna), ale bola koncepcia. Eklekticizmus ako programové zbieranie dokona
lých vlastností z rozličných prírodných predmetov vymyslela už antika, v renesancii bol zasa prvkom klasickej 
teórie. Ale vlastný eklekticizmus, smerujúci k zhromažďovaniu dokonalých prvkov a vzorov z umenia, bol 
novšieho dáta, zo 16. storočia. Vtedajší umelci - v súlade s klasickou estetikou - chceli dosiahnuť dokonalosť 
a zistili, že dokonalostí môže byť viac ako iba jedna. Eklektická bola Lomazzova idea, že dokonalými by boli 
podobizne Adama a Evy, keby ich spoločnými silami vytvorili Raffael a Michelangelo, Tizian a Correggio. 
16. storočie 1nalo eklektický progra1n, neboli však vynikajúci umelci , ktorí by ho realizovali. Okolo roku 1600 
vznikla opačná situácia. Ak aj Carracciovci boli eklektikmi, tak iba v praxi, ale s takýmto programom, s takouto 
teóriou nevystúpili. 
3. AGUCCHI. Carracciovci nezapísali svoje názory na umenie. ale urobil to za nich G. B. Agucchi (1570-1632). 
Tento cirkevný hodnostár, štátny tajomník v rokoch 1621-1623, potom až do smrti nuncius v Benátkach, bol 
prívržencom Carracciovcov, presvedčeným , že títo zvelebovaní umelci nie sú dosť velebení - na zdôvodnenie 
svojho názoru na nich a na propagáciu ich umenia proti manieristom aj proti Caravaggiovi napísal teoretický 
traktát (okolo 1607), ktcrý nebol uverejnený celý, iba jeho fragment roku 1646, ale ktorý bol v odpisoch znán1y 
v kruhoch milovníkov umenia. Bol absolútne zhodný s klasickým prúdom estetiky. Za nenahraditeľný vzor 
pokladal antiku a Raffaela, za najpodstatnejšie zložky maliarstva - kresbu a expresívnosť. Svoje stanovisko 
odôvodňoval empiricky, nie metafyzicky, a najmä nie neoplatónsky. Nebola to estetika eklekticizmu, ale jedno
ducho klasicizmu , taká, ako vládla v 16. storočí a bude znova vládnuť v 17. u Belloriho au Francúzov. Aguechi, 
opierajúci sa o Carracciovcov, bol mostom medzi klasickou estetikou obidvoch storočí. 
4. CARAVAGGIO A ESTETIKA NATURALIZMU. Michelangelo Amerighi da Ca ra v aggi o (1573-1610) 
bol okolo roku 1600 podobne ako Carracciovci na vrchole svojej maliarskej tvorby. V protiklade k nirn nebol 
ani klasický, ani barokový; nemal v úmysle pridŕžať sa starých vzorov ako oni. Svojej epoche sa menej páčil 
ako Carracciovci a ich veľký štýl. Jeho súčasníci nechceli, ako píše L. Venturi, škaredých svätých a madony 
v handrách.d Karrnelitáni , ktorí si u neho objednali Smrť J\1atky Božej, obraz neprijali , lebo nemal decoro. Kritici 
seicenta mu vyčítal i nedostatok invencie, čo v ich jazyku znamenalo, že nema.ľoval ideálnu krásu.e 
Jeho obrazy tvorili dve skupiny. Jedny zobrazovali kvety, zátišia alebo fragmenty zvyčajného každodenného 
života ľudí strednej vrstvy: vec takmer neslýchaná v časoch, keď umeniu vládla estetika velebiaca veľkosť. 

Caravaggio vravieval, že maľovanie kvetov ho stojí toľko námahy ako veľké figurálne kon1pozície; vtedy sa to 
videlo čudné. Druhú skupinu jeho obrazov tvorili veľké náboženské plátna (z rokov 1600-1606), ktorými chcel 
azda ukázať, že vie maľovať aj tak ako jeho slávni súčasníci. Jednako však maľoval inak. Jeho náboženské obrazy 
boli, ako sa hovorilo, bez neba, svätci bez atribútov a svätožiary, Matka Božia bez anjelov a palácovej architek
túry, teda všetko - bez pátosu. Jeho obrazy sa vyznačovali ostrými kontúrami, neklasickou , nebarokovou for
mou. Ale aj z obsahovej stránky priblížením Boha a sväťcov , ako to bolo už v stredovekom u1není a teraz 
v náboženskom učení Filipa Nereusa. 
Ustavične sa opakuje veta, že Caravaggio maľoval podľa prírody. Ale to isté o sebe tvrdili klasici, s ktorými 

" L. Venturi. Four Steps toward Modern Art, 1956. 
• F. Baumgardt, Caravaggio, Kw1s1 1111d Wirklichke11, 1951. 
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nechcel mať nič spoločné. A dá sa to vysvetliť, lebo slovo príroda je jedno z tých, do ktorých sa zmestí všetko. 
Antagonizmus v umení okolo roku 1600 medzi Caravaggiom a Carracciovcami bol, dá sa povedať, antagonizmom 
medzi dvon1a prírodami: medzi prírodou skromnou (ako ju nazval Shakespeare) a prírodou veľkou . Medzi 
prírodou, ktorej človek patrí, a medzi tou, na ktorú sa díva s obdivom a bázňou. Medzi napodobovaním 
premenlivého vzhľadu prírody a medzi napodobovaním jej nemenných zákonov. Medzi prírodou a i deou 
prírody. Pod heslom prírody vystupovali dve rozličné estetiky: estetika klasikov a Caravaggiova estetika, expres
sis verbis nesformulovaná, ale obsiahnutá v jeho obrazoch. V klasickej estetike príroda bola jedn ou zo 
zásad umenia (popri concinnitas a decoro), v tej druhej - jedinou zásadou. 
5. GIUSTINIANI. Caravaggio podobne ako Carracciovci nebol človekom pera. A le takisto ako oni mal medzi 
znalcami a spisovateľmi priateľa , ktorého môžeme pokladať za tlmočníka jeho názorov - bol ním markíz V. 
Giustiniani , ktorý o ňom nenapísal traktát, ale Caravaggiove názory tlmočia jeho listy. 
V liste Dirkovi van Ameyden, napísanom okolo roku 1620, rozlišoval až 12 stupňov maliarstva.' Takéto budova
nie hierarchie bolo v klasickom duchu; množenie jej stupňov zasa v duchu rodiacej sa barokovej scholastiky. 
Z troch najvyšších stupňov maliarstva, ktoré vyčlenil Giustiniani , desiaty bol maľovaním podľa maniery. Jedenás
ty podľa prírody a najvyšší dvanásty spájal manieru s prjrodou . „Týmto najťažším spôsobom maľovali v našich 
časoch Caravaggio, Carracciovci, Guido Reni a iní , z ktorých jedni kládli na prirodzenosť väčší dôraz než na 
manieru a druhí väčší na manieru ako na prirodzenosť, ale nevzďaľova li sa ani od jednej, ani od druhej, lebo 
dbali o dobrú kresbu, pravdivý kolorit a správne, pravdivé osvetlenie." To je nečakané - Caravaggio sa 
z perspektívy dejín zdá byť protikladom Carracciovcov, ale jeho priateľ znalec zaradil ho do jednej kategórie 
s nimi , a to napriek tomu , že poznal kategóriu naturalistického maliarstva. Zaraďoval však do nej Rubensa 
a Riberu, nie Caravaggia. Keďže si chcel priateľa uctiť, priradil ho k tým, ktorí zachovávali klasickú estetiku. 
Je to poučné: ukazuje sa, aká pružná bola tá estetika, keď sa dala aplikovať nielen na klasické umenie, ale 
s malými niodifikáciami aj na umenie manieristické, barokové, Caravaggiovo. A dokazuje, že v tých časoch 
nebol paralelizmus medzi umením a jeho teóriou; v umení boli rozličné prúdy, ale teória bola v zásade jedna. 
Vo všeobecnosti sa nevyvíjalo úsilie prispôsobovať teóriu novému umeniu , ale nové umenie vtesnať do starej 
teórie. Tak to bolo aj v Caravaggiovom prípade. 
6. SÚMRAK TEÓRIE. Netreba sa potom čudovať, že pri takomto chápaní teórie sa ľudia prestali o ňu zaujímať. 
Predovšetkým umelci boli k nej ľahostajní , tak Carracciovci, ako aj Caravaggio. C!lýbalo im už presvedčenie 
renesančných umelcov, že svoje umenie musia stavať na všeobecných a racionálne sformulovaných zásadách. 
Pokolenie Carracciovcov a Caravaggia na prclon1e dvoch storočí radšej dôverovalo svojmu inštinktu a talentu. 
Podobný postoj zauJali aj znalci a kritici . Teoretické traktáty o utnení, ktorých donedávna bolo veľmi veľa , stali 
sa teraz vzácnosťou. Agucchi síce písal, ale neuverejňoval svoje úvahy ; Giustiniani nezanechal nijakú teoretickú 
prácu. Ak sa okolo roku 1600 takéto práce zjavili , neboli z pera umelcov a znalcov, ale z pera literátov a filozofov. 
Táto nechuť k racionálnej teórii a spoliehanie sa na umelcov inštinkt však netrvali dlho. Bola to len epizóda , 
ktorá sa končila v čase , keď sa Poussin roku 1624 usadil v Ríme; a bola definitívnou minulosťou , keď roku 1666 
vznikla v Ríme Francúzska akadémia. Ale krátky čas , okolo roku 1600, takáto epizóda v dejinách estetiky bola. 

B. ESTETIKA TALIANSKYCH FILOZOFOV 

V 15. storočí jeden z talianskych filozofov vtlačil pečať estetickým názorom svojho storočia ; bol to Ficino. Ak 
aj nevytvoril novú estetiku. významne sa pričinil o rozšírenie starej , platónskej estetiky. 16. storočie druhého 

r R. Hincks. C<1r<1 vaggio. 1953. 
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Ficina nezrodilo. Univerzitní filozofi sa vo všeobecnosti estetikou nezapodievali. To už skôr lekári: Leone Ebreo, 
Nifo, Cardano. To sa však okolo roku 1600 zmenilo. Vo veciach estetiky sa vtedy prihlásili o slovo prinajmenej 
štyria významní talianski filozofi: Patrizi, Bruno, Zabarella , Galilei. A každý pristúpil k problematike inak. 

L PATRIZI 

1. Francesco Pat r i z i ( 1529-1597) bol jednýn1 z popredných talianskych filozofov 16. storočia . Svoj 
traktát o poézii vytvoril určite väčšmi z filozofických úvah, ako na základe čítania básnikov. Z plánovaných 
desiatich častí vyšli tlačou iba dve, obidve roku 1586: jedna mala podtitul La deca istoriale, druhá, dôležitejšia, 
La deca disputara.• Ďalšie časti, počtom päť, zostali v rukopise, ktorý len nedávno objavil P. O. Kristellcr v Parme 
v Biblioteca Palatina a podrobne rozobral B. Weinberg.b 
Patrizi bol typickým mysliteľom renesancie v tom zmysle, že svoje myšlienky rozvíjal v dialógu s antikou; ale 
od nej, ako aj od jej renesančných nasledovníkov sa veľ1ni vzdialil. Sá1n podčiarkoval svoj antiaristotelizmus, 
najmä oponoval zásade napodobovania v poézii. Ale rovnako vzdialený bol aj od Horatiovej poetiky a jeho 
zásady utile et dulce. Takisto od Platón a: Patriziho poetika, krikľavo irealistická a iracionálna mala v sebe čosi 
z platónskeho ducha , ale nebola platónska - neoperovala ideami , ale zázrakmi. Väčšmi mu zodpovedal Teofras
tes, ktorý poéziu odvodzoval z citov. 
2. METÓDA. Medzi obsahom Patriziho poetiky a jej metódami bol veľmi nápadný kontrast: od básnika poža
doval zázraky a od poetiky - presnosť. Používal exaktné metódy, napríklad sémantickú analýzu; dokazoval, že 
Aristoteles svoj hlavný termín napodobovanie používal v šiestich významoch (ako potom možno byť aris
totelovcom?). Používal aj štatistickú metódu, vyrátal. že v Odysei Homér hovorí za seba 8 474 veršov a ústami 
svojich hrdinov 7 286. {Ak by sme teda uplatnili uznávané definície eposu a drámy, Homér bol takmer v rovnakej 
miere dramatikom ako epikom.) 
Hlavná Patriziho zásluha však bola v niečom inom: v príkladnom stavaní otázok a najmä základnej otázky 
poézie. Spytoval sa, čo tvorí jej proprium, jej špecifickú črtu, ktorú nič okrem poézie nen1á, ktorá ju odlišuje 
od prózy, od vedy, od histórie. Týmto proprium určite nie je napodobovanie, ako usudzovali poetiky 16. storočia. 
3. ZÁZRAČNOSŤ. Osobitosť Patriziho poetiky sa najvýraznejšie prejaví, keď ju porovnán1e s Castelvetrovou 
poetikou: blízki časom, predstavovali meritórne dva protikladné póly. 
a) Castelvctro tvrdil, že poézia je pre dav; Patrizi - že pre nemnohých vyvolencov. . 
b) Castelvetro hovoril, že básnické vnuknutie, furor poecicus, je poverou; Patrizi - že je podstatou poézíe, že 
je dôležitejšie ako dary prírody, umenie, básnikove znalosti. Poézia má ve1'a pramei\ov, ale naozaj je dôležitý 
iba jeden: entuziazmus. 
c) Castelvetro usudzoval, že invencia básnikov je malá; Patrizi - že je neobmedzená. Básnik je facitor, to 
znamená ten, kto vytvára to, čo nebolo. Poézia spočíva na pretvorení foriem prírody; Patrizi vyjadroval toto 
pretváranie rozličnými terrnínmi, najčastejšie finzione {fikcia), ale aj fonnatura, transforn1azione, transfigurazi
one. 
d) Castclvctro sa rnálo zaujímal o versifikáciu; dôležitejší je obsah poézie, on je ozajstným zdrojom básnického 
pôžitku; pod fa Patriziho vlastnou rečou poézie je iba viazaná reč. 
e) Castelvetro tvrdil, že obsah poézie sa musí zhodovať so skutočnosťou (inak sa nebude páčiť, a teda nebude 

• Celý titul: Del/a Poetica di Francesco Patrizi. La deca disputata. 11ella qunle. e per istorin, e per ragioni. e per autoritô de grandi 01uicl1i si 
11rostrn In falsitťl del/a pi1i credute opinioni che di Poetica ô di 11ostri 1"011110 i11tor110. 
b 8. \Veinberg, A History of Literary Criticis111 i11 tlie /talian Renaissa11ce. 1961, t . II. >. 765-786. 
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mať účinok); Patrizi zasa hovoril, že to nie je dôležité; v poézii bojoval proti akémukoľvek napodobovaniu. Jej 
podstatou je z á zrač no s ( (mirabile, maraviglioso). 
f) Patrizi spočiatku vyčlenil 40 vlastností poézie, neskôr ich redukoval na 13: verš, spev, entuziazmus, proroctvo, 
záhadnosť, alegória atď.; potom ich zredukoval na sedem a nakoniec dospel k tomu, že iba jeden znak je 
podstatný a špecifický, a to je práve zázračnosť, mirabile, maraviglia. Básnik je ten, kto vo veršoch vytvára 
zázračnosť: ii facitore del mirabile in verso, o verseggiato. To je dôvod jeho existencie. Básnik má každú tému, 
ktorú uchopí. urobiť zázračnou - neobzerajúc sa na to, čo na to povedia čitatelia. 
g) Keď Patrizi zaujal takýto postoj, musel byť odporcom vládnúcej teórie, podľa ktorej umenie a osobitne 
poézia je napodob o vaní m. Iste, poézia aj napodobuje, ale nielen to, ona síce reprodukuje reálne veci, ale 
zároveň vytvára veci, ktorých nebolo; ak teda reprod ukuje, potom iba to, čo básnik stvoril vo svojej predstavi
vosti: v tom prípade však nenapodobuje , ale vyjadruje predstavu, fantáziu . Ale napodobovanie a vyjadrova
nie nepredstavujú ešte celú poéziu ani to, čo je v nej výnimočné, čo je jej proprium, lebo napodobovať 
a vyjadrovať môže aj próza. 
h) Castelvetro videl cieľ poézie v poskytovaní slasti, Patrizi vo vzbudzovaní obdivu , pocitu zázračnosti (mirare, 
eccitare maraviglia): iba to je jej vlastný, svojský cieľ (proprio suo fine). 
4. SPÔSOBY VYTVÁRANIA ZÁZRAČNOSTI. Keď Patrizi rozvíjal staré rozlíšenia poeta, poesia, poema, 
poetica, definoval poesi11 ako akt vytvárania zázračnosti , poemu ako výtvor tohto aktu, poeticu ako umenie 
ufahčujúce toto vytvorenie. Iba poetika je teda umením, nie však poézia. Táto, keďže vyžaduje entuziazmus 
a básnický ošiaľ, nie je umením srricto sensu, ona iba narába s umením, využíva jeho skúsenosti a obratnosť. 
Patrizi videl podstatu poézie iba v jednom: v zázračnosti, ale uvedomoval si, že zázračnosť môže mať veľa podôb 
- vyratúval ich presne a dokonca pedantnejšie ako ktorýkoľvek z jeho súčasníkov. Napríklad rozlišoval v poézii 
16 druhov obsahu: obsahom poézie môže byť rozprávka, ale aj vec, ktorá sa skutočne stala; to, čo je prítomné; 
čo sa hovorí; čomu ľudia veria; čo zaväzuje; čo má byť ; čo je najlepšie; čo je nevyhnutné; čo je možné ; ale aj 
čo je nemožné; náhoda; čo je pravdepodobné; čo je primerané; čomu sa dá veriť; ale aj čosi celkom nepravde
podobné - to všetko môže byť obsahon1 poézie . V rozpore s renesančnými spisovateľmi si teda Patrizi nemyslel, 
že by pravdepodobnosť n1usela byť v poézii nevyhnutná; poézia je v najlepšom prípade spojením vierohodného 
s nevierohodným. 
V skutočnosti sú rozličné druhy poézie a básnikov: jedni väčšmi napodobujú, iní väčšmi vyjadrujú fantáziu a iba 
niektorí ukazujú zázračné a nepochopiteľné veci, ktoré sú výlučným vlastníctvom básnikov. Jedni dôverujú 
svojej múdrosti, iní vnuknutiu; jedni sú básnikmi vďaka božskému osvieteniu, iní vďaka prirodzený1n sklonom; 
sú aj takí, čo sú básnikmi vďaka obratnosti, vynaliezavosti, schopnosti vymýšľať fabulu, vďaka umeniu skladať 
verše. 
Zázračnosť nie je iba obsahom poézie, ale aj jej cieľom a potreba zázračnosti je jej hnacou silou. Patrizi 
v aristotelovskom duchu rozlišoval štyri príčiny vecí, ale pritom usudzoval. že v prípade poézie sú identické. 
lebo zázračnosť je v nej zároveň aktívnou, cieľovou, formálnou i materiálnou príčinou. 
Z akých zdrojov čerpá básnik zázračnosť pre svoje verše? Patrizi vymenoval trinásť prameňov zázračnosti: 

nadprirodzené, božské veci, ale aj zvyčajné javy, ibaže znásobené , nové, neočakávané , náhle atď . A aká intelek
tuálna sila umožňuje postihnúť zázračnosť, tento vlastný cieľ a zmysel poézie? Ani zmysly, ani diskurzívne 
myslenie, ba dokonca ani predstavivosť. Patrizi sa odvolával na akúsi špecifickú „schopnosť obdivovať" , potenza 
an1n1ira1iva. 
V Patriziho poetike nebolo natoľko zvláštne samo heslo zázračnosti, ale skôr spojenie tohto hesla, tejto iracio
nalistickej teórie s pedantickým štýlom myslenia, so záľubou v schémach, súpisoch a výpočtoch. Patrizi vymeno-. 
val 40 vlastností poézie. 16 možných vzťahov poézie k veciam, 13 zdrojov zázračnosti , 12 druhov poézie. A svoju 
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poetiku písal desatinným systémom, mal v úmysle napísať 10 zväzkov, v každom po desiatich knihách. V týchto 
súpisoch sa prejavovalo dedičstvo scholastiky, ktorej formy žili ešte aj v renesancii. Ale o čo boli Patriziho výkazy 
punktičkárskejšie! A o čo bola poetika tohto renesančného filozofa irealistickejšia a iracionálnejšia než scholas
tická poetika! 
5. BEZ NASLEDOVNfKÓV. Patriziho poetika patrila medzi tie extrémistické teórie umenia, ktoré z pletenca 
vlastností umenia vyčlenia jednu a tú zveličia. Takéto teórie môžu silne pôsobiť práve tým, že svojou jednostran
nosťou vzbudzujú odpor. Toto však nebolo údelom Patriziho poetiky: vymyslená filozofom, nevyšla mimo okiu
hu filozofov a jej značná časť zostala nevydaná a všeobecne neznáma. Aj jej hlavná myšlienka sa znovu zjavila 
veľmi neskoro, vari až v Bremondovej poetike, ale na to bolo treba čakať viac ako tristo rokov, až do 20. storočia. 

II. BRUNO 

1. GIORDANO BRVNO (1548- 1600), ktorého život sa práve roku 1600 skončil na hranici , bol dosť typickým 
predstaviteľom talianskej prírodnej filozofie; bol to mysliteľ nie presnejší, ale bujnejší a samobytnejší než mno
hí iní. čerpal z mnohých prameňov , z platónskeho spiritualizmu. z aristotelovského finalizmu, stoického 
panteizmu, zo stredovekých špekulácií rovnako ako z nových vedeckých výdobytkov, z Kopernikovej astronó
mie; myslel však po svojom. Už v mladých rokoch mu dominikáni vyčítali 130 kacírskych názorov. Ale rovnako 
málo mu vyhovovali anticirkevní aristotelovci, s ktorými sa stretával na svojom putovaní, najmä v Oxforde.< 
Svet, ako ho videl , bol nekonečný, a predsa jednoli.aty, harmonický, živý. V rámci takéhoto názoru na svet bolo 
veľa 1niesta pre estetiku. Špeciálnu rozpravu estetického obsahu nenapísal, ale zanechal veľa poznámok na túto 
tému.d Sú to poznámky triezve a moderné, možno triezvejšie a modernejšie než Brunove názory v iných oblas
tiach filozofie. 
2. POJEM KRÁSY. Bruno používal tradičný pojem krásy; nazýval ju radšej starým gréckym slovom symmetria 
ako jeho neskoršín1i latinskými a talianskymi ekvivalentmi. Krása je primeraným usporiadaním častí; veci nemô
žu byť krásne a páčiť sa, ak sa neskladajú z častí. Preto napriek názoru niektorých teológov krása nemôže byť 
atribútom Boha, lebo Boh je jednota. Vo veciach sa páči štruktúra častí, ich poriadok (ordo), ktorý mení chaos 
na krásu. A rôznorodosť častí najväčšmi pomáha poriadku a kráse. 
Krása je v prírode aj v ľudských dielach. Príroda je krásna rovnako svojou rôznorodosťou ako poriadkom; 
a ume n ie všetky jej pôvaby ešte rozmnožuje a znásobuje. Bruno, v tomto ohľade veľmi renesančný, spájal 
umenie s krásou, videl jeho podstatu v rozmnožovaní krásy. 
Krásu chápal ako vlastnosť telesných vecí; duchovnú krásu napriek ideám neskorej renesancie vôbec nebral do 
úvahy. Na druhej strane tvrdil, že telesná krása mocne pôsobí na duše, povznáša ich, prebúdza v nich city, robí 
z ľudí básnikov a hrdinov. Mimochodom, pôsobí rozlične: jedna krása strháva a prebúdza lásku, iné zasa, ako 
krása hviezd, neba, zelene lúk, piesní atď: priťahuje a vzbudzuje záľubu , ale nestrháva, nevzbudzuje lásku 
v pravom zmysle slova. Inak pôsobí aj krása, ktorú vlastníme, ako tá, po ktorej človek túži, ale nevlastní ju. 
3. MINIMALIZMUS. Toto ohraničenie a diferencovanie krásy bolo nové: ale ozajstná modernosť Brunovej 
estetiky spočívala v triezvom, minimalistickom chápaní krásy v protiklade s dogmou o objektívnej, absolútnej 
kráse. Takéto chápanie malou Bruna celú škálu variantov a odtieňov. 
a) Nejestvuje jedn a krása; vždy je mnohoraká (multiplex). 
b) Niet krásy, ktorá by bola všeobecne uznávaná. 

< F. A. Yates. G. Br1111o's Co11flicr wirh Oxford, Journal Warburg. II. 193819. 
d A. Nowicki , Proble1naryka esreryczna w dzie/ach Giordana Br1111a, in : Estetyka, Jll , 1962, s. 219. 
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c) Nie je možné všeobecne a spoľahlivo uviesť príčinu (ratio) krásy: je neurčiteľná (indefinita) a neopísateľná 
(incircu1nscriptibilis). 

d) Niet znaku, ktorého prítomnosť by rozhodovala, že vec bude krásna; čo je krásne u jedného človeka, nie je 
pekné u druhého. „ Iná je krása jedného druhu, iná druhého." 
e) Niet krásy, ktorá by pôsobila na všetkých; čo je krásne pre jedného, nie je takým pre iného. A každého si 
podmaňuje to, čo je krásne pre neho, a nie to, čo je krásne pre iných. Krása je rozličná pre r ô zn c druhy, 
ba aj pre rôznych jedincov. Každý druh inak reaguje na krásu a takisto rozn1anito reagujú jedinci - niečo 

iné je krásne pre Sokrata, niečo iné pre Platóna, niečo iné pre dav a iné pre výnimočných ľudí, niečo iné pre 
mužov a iné pre ženy, niečo iné pre silných a iné zasa pre slabých. 
f) Krá s a závisí od u spôsobe ni a toho, kto sa na ňu díva. „Stáva sa, že tá istá osoba, v závislosti od 
takého či iného uspôsobenia, podlieha alebo nepodlieha pôvabu krásy." 
g) Preto čo je pre jedného krásne, pre iného je škaredé. 
h) A na záver: „Nič nie je absolútne krásne:akječokofvekkrásne,je takým iba vo vzťahu 
k niečomu ." 

Výsledkom Brunových estetických úvah bol teda relativizmus. Estetika metafyzika, akým bol Bruno, nebola 
o nič menej relativistická ako estetika skeptického Montaigna. Bol hlásateľom estetického minimalizmu v jeho 
rozličných podobách: pluralizmu, relativizmu , subjektivizmu. V estetike stál na protipóle renesančného objekti
vizmu a univerzalizmu. 
4. TOĽKO POETÍK, KOĽKO BÁSNIKOV. Rovnako , ba ešte väčšmi sa Bruno rozchádzal s typickými renesan
čnými názormi na umenie, predovšetkým s mienkou, že umenie podlieha všeobecnýn1 pravidlám. Bruno napísal 
v Eroici furori tieto pamätné slová: .. Poézia sa nerodí z predpisov, iba ak náhodou. Na druhej strane predpisy 
sa vyvodzujú z poézie, a preto je to r k o rod o v a druh o v pravdivých predpis o v' kor k o je rod o v 
a druh o v pravdivých básni k o v." Písal to o poézii, ale iste by bol ochotný uplatniť tieto slová aj na 
výtvarné umenia. Bola to v tých časoch nezvyčajná myšlienka: nie poézia sa vyvodzuje z predpisov, ale predpisy 
z poézie. Ale aj tá, že nie je výstižný nejaký jeden predpis, ale že výstižných predpisov je veľa - toľko, koľko 

je veľkých básnikov. 
Iná Brunova myšlienka sa týkala príbuznosti básnikov, maliarov, filozofov. Niet filozofa bez fantázie a schopnosti 
maľovať, niet maliara bez fantázie a schopnosti rozmýšľať, niet básnika bez schopnosti nlaľovať a rozmýšľať. 
Všetci traja potrebujú tie isté schopnosti, ich funkcia je podobná. Bol to krok k zblíženiu týchto oblastí. 
Zo všetkého, čo Bruno napísal v oblasti estetiky, najväčšmi mu záležalo na negatívnej téze, že „nič nie je 
absolútne krásne" . Bolo to - vo vzťahu k názorom, ktoré sa udržiavali po stáročia - „ dielo ničenia", ale aj vo 
vede býva dielo ničenia rovnako dôležité ako dielo tvorenia. A navyše druhá téza - „toľko je pravidiel poézie, 
koľko je dobrých básnikov" - mala už celkom pozitívny zmysel. 
Obidve tieto tézy mohli v estetike vyvolať prevrat, ale nevyvolali ho; 17. storočie zostalo pri starých názoroch 
a až 18. sa dalo cestou Giordana Bruna. 

III. ZABARELLA 

V 16. storočí bolo dosť zvyčajné pokladať maliarstvo, ale najmä poéziu za „nástroj filozofie" (philosophiae 
insrrumentum): to znamená - za druh p o·z ná vani a sveta a T~dí. Toto poznávanie prostredníctvom umenia 
si ľudia predstavovali najčastejšie ako individuálne zmyslové poznávanie, a teda odlišné od pojmového poznania, 
ktoré je obsahom vedy. 
Giacomo Za bare 11 a (1533-1589) bol vtedy jediným mysliteľom, ktorý hlbšie uvažoval o poézii ako nástroji 
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ľudského poznania. Bol aristotelovec, prírodný filozof (De rebus naturalibus, 1589), uznávaný aj za svoju logiku 
(1587); práve na neho Gali lei nadviazal pri rozlíšení metód analýzy a syntézy, dokonca prevzal jeho terminológiu, 
keď analýzu nazýval metódou „ rezolutívnou" a syntézu „kompozitívnou". Zabarella usudzoval, že rozdiel medzi 
poéziou a vedou siaha hlbšie, že sám spôsob uvažovania je v poézii iný ako vo vede.e Svoje názory vyložil v diele 
De natura logicae libri duo. Pokladal ich za originálne; poznamenával, že nikto pred ním takto nehovoril (nul/us 
hactenus dec/aravit). 
Ide totiž o to, že uvažovanie vlastné poézii nie je založené na sylogizme, ale na indukcii. Indukcia má zasa 
dve odrody, úplnú a neúplnú: úplná vyvodzuje všeobecný záver z celého rozsahu jednotlivých prípadov, kým 
neúplná z jedného alebo z nemnohých prípadov. Uvažovanie básnika je indukciou druhého typu: z jedného 
prípadu vyvodzuje všeobecný záver. Nekončí sa však pri ňom, ale postupuje od neho zasa k inému jednotlivému 
prípadu; takto sa začína jedinečným predpokladom a končí sa jedinečným záverom . Básnikova indukcia je teda 
zvláštnou indukciou, ktorá nezovšeobecňuje, neprekračuje prík 1 a d y (exempla). Toto je jedna osobitosť, 
druhou osobitosťou je zasa to, že narába s príkladmi, ktoré nezodpovedajú skutočnosti , sú vymyslené (ficta). 
Táto poetická indukcia má aj svoj zvláštny cieľ: týmto cieľom je, ako dokazuje Zabarella, v p 1 ý v a ť na kon a -
nie čitateľov. Dáva im príklady, aby ich nasledovali, alebo sa ich vystríhali. Tieto príklady sa však nemôžu 
pokladať za argumenty v prospech takého alebo onakého konania; city, zvyky, skutky, ktoré vymyslel básnik, 
nie sú argumentmi, ale sú príkladmi takých faktov, ktoré sú hodné nasledovania, alebo sa im treba vyhnúť. 
Zabarellove záujmy mali logickú a etickú povahu, nie estetickú; určite však boli pre estetiku užitočné. Jeho 
analýza básnikovho uvažovania síce vzbudzuje pochybnosti , pretože - v súlade so Zabarellovými vlastnými 
vývodmi - je skôr uvažovaním prostredníctvom a na 1 ó g i e ako indukcie. Na druhej strane správne videl, že 
osobitosť tohto uvažovania spočíva v tom , že jeho predpoklady sú f iktívne. 
A že sú príkladmi, nie argumentmi. Pre poetiku 16. storočia, vo veľkej miere moralistickú, to bola užitočná 
výstraha. A Zabarellovi treba pripísať zásluhu, že analyzoval logickú štruktúru poézie v čase, keď na to ešte 
nikto nepomyslel. Momentálne zostal sám. Ale v 18. storočí sa takýto prístup k poézii zjavil znovu : Baumgarten 
rozšíril túto otázku z poézie na celé umenie a jeho žiak Meier rozvinul teóriu sylogizmu a estetickej indukcie. 

IV. GALILEI 

Galileo . G a 1i1 e i (1564-1642) tiež patril k pokoleniu, ktorého akmé pripadalo na obdobie okolo roku 1600. 
Tento veľký učenec a objaviteľ bol aj filozofom, ktorý jasnejšie než iní videl úlohy a možnosti vedy. Ale aj 
umenia, lebo aj o to sa zaujímal, keďže vyrástol v umeleckom prostredí (o jeho otcovi Vincenzovi bola reč pri 
teórii hudby). 
Renesanční umelci - prinajmenej od Albertiho a Piera delia Francesca po Leonarda - sa usilovali, aby z umenia 
urobili vedu; učenec Galilei videl lepšie to, čo umenie oddeľuje od vedy, a poznal jeho možnosti, ktoré veda 
nemá.! Renesančné myslenie bolo zacielené na sp á j ani e javov, na ich zb 1 i ž o vanie, nachádzanie spoločné
ho, kým Galileiho myslenie, v tomto zmysle bližšie stredoveku, mierilo k rozdeľovaniu, rozlišovaniu javov, 
problémov, úloh, v tomto prípade vedy a poézie. 
1. VEDA A UMENIE. Galilei videl veľkosť vedy v jej ohraničenosti: práve ohraničením svojich ašpirácií 
dosahuje veda to, čo je v nej najcennejšie - presnosť, exaktnosť. Jeho metodologické zásady sa dajú zhrnúť do 
štyroch bodov: prírodné vedy treba hodnotiť e m pi r i c k y (a nie aprioristicky), matematicky (a nielen kvalita-

' G. Tone Iii, Zobore/la i11spirare11r de Baumganen 011 ľorigine de la co1111exio11 enrre ľesrhérique er la logique, in: Revue ďEsthétique , IX, 1. 
1956, s. 182. 
'E. Panofsky, Galileo as tlre Critic of tlre Arts, 1954. 
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tívne), obmedzovať sa na skúmanie javov (nehľadajúc podstatu či povahu vecí) a na skúmanie príčin (a nie 
cieľov a dokonalosti vecí).& 
Umenie zasa nemá dôvod podrobovať sa týmto štyrom obmedzeniam. Nemá prednosti vedy, ale nemá ani jej 
ob1nedzenia. Takto staval proti sebe umelca a vedca: „ Nám vedcom musí stačiť, že sme menej vznešenými 
pracovníkmi, ktorí hľadaj ú mramor v hlbinách zeme a vynášajú ho na svetlo, aby poto1n umelec vytvoril 
z neho zázračné tvary, ktoré sú utajené v jeho prísnom a tvárnom lone." Pri porovnávaní umenia a vedy Gali le i 
zastával názor, že sú nesúmerateľné , že majú iné ciele i možnosti. 
2. ILÚZ IE A Ť A.ŽKOSTI. Zachoval sa Galileiho text, špeciálne venovaný umeniu: jeho list maliarovi Cigolimu 
z roku 1612. Aj on sa týka porovnávania, a to jednotlivých výtvarných umení. Otázka, ktorá vzrušovala umelcov 
a učencov v polovici 16. storočia (keď Varchi usporiadal anketu na túto tému), neskôr nechávala ľudí ľahostaj
nými ; v 17. storočí sa učenci zaoberali už iným porovnávaním - výtvarných umení a poézie. Predtým sa však 
Galilei ešte raz vrátil k tejto veci a vyslovil sa za primát 1naliarstva, dávajúc mu dvojaké, relatívne nové zdôvod-. 
nenie. 
Po prvé, maliarstvo poskytuje viac i 1 ú z i í, keďže na dvojrozmernej ploche zobrazuje trojrozmerné predmety, 
a vedie diváka k tomu, aby plochu pokladal za predmet napodobený na nej . Vo vyvolávaní ilúzií už starovekí 
a po nich niektorí novší estetici videli charakteristický znak umenia ; tu sa zasa stalo kritériom jeho hodnoty. 
Po druhé, maliarstvo stojí vyššie, lebo plní ťažšie úlohy. Artizmus spočíva v prekonávaní ťažkostí; umenie 
stojí o to vyššie, o čo je jeho úloha ťažšia. Napodobovanie si zasl~ži o to väčšie uznanie , o čo sú jeho prostriedky 
vzdialenejšie od napodobovaného predmetu. Hodnotenie umenia podľa prekonávaných ťažkostí , ktoré uplatnil 
Galilei, bude sa v nasledujúcich storočiach hojne používať. 

3. ROZLÍŠENIA. Pri porovnávaní maliarstva a sochárstva Galilei zaviedol rozlíšenie, ktoré až oveľa neskôr, 
po troch storočiach, bolo oživené a uznané. Ide o to, že rovnako maliarstvo aj sochárstvo ukazujú plastickosť 
tiel - ale každé iným spôsobom: maliarstvo iba pre oko, sochárstvo aj pre hmat. Toto Galileiho rozlíšenie 
viditeľného reliéfu (rilievo visibile) a reliéfu hmatateľného (al tatto) predbehlo dnes tak dobre známe 
rozlíšenie „ optických" a „ haptických" prvkov vo výtvarnom umení, ktoré zaviedol A. Riegl. 
Iné Galileiho rozlíšenie: niektoré umenia stvárňujú svoje predmety n e súvis 1 ý m spôsobom, z osobitných 
prvkov; takto pracuje mozaika, inkrustácia; Galilei takýto postup nazval intarsiare. Iné umenia zasa, napríklad 
olejomaľba, stvárňujú predmet súvis 1 e: sfumandosi dolcemente i confini. Toto rozlíšenie má široké pole 
uplatnenia: sám Galilei ho používal aj na poéziu, keď Tassove die la prirovnával k inkrustácii; dá sa použiť aj 
v hudbe (klavír a husle) , aj v samom maliarstve (najmä v 20. storočí - Seuratove obrazy sú ako mozaiky), no 
jednako nenašlo ešte svojho Riegla . 
Zvýraznenie rozdielov medzi vedou a umením ; pokus hodnotiť umenie podľa námahy , ktorú vyžaduje, a podľa 
ilúzie, ktorú poskytuje ; rozlíšenie zrakového a hmatového činiteľa vo výtvarnom umení ; rozlíšenie umení stvár
ňujúcich svoje diela súvislým a nesúvislým spôsobom - to boli výdobytky veľkého prírodovedca na poli estetiky. 

• \V. Tatarkiewicz. Historia filozofii. 5. vyd. 1958. zv. II. s. 59--62. 
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P.PATRIZIHO, BRUNOVE, ZABARELLOVE 
A GALILEIHO TEXTY 

FUROR POETICUS 

1) Ošiaľ, ak ho vnuklo dobré božstvo, môže pohnúť prírodu, naplniť dušu i báseň, ozdobiť ju a dokonale 

stvárniť umenie. 

F. Patrizí, De/111 Poetica, La deca disp111a111, 1586, s. 27. 

POÉZIA NIE JE NAPODOBOVANIE 

2) .(Aristoteles) nikde nedokázal, že fabula a napodobovanie sú jedna a tá istá vec. My sme zasa naopak 
dokázali, že mnohé fabuly neboli napodobovaním. Básnik nenapodoboval samo konanie, ale zvyky 
a duševné vášne. Básnik alebo vyjadruje, alebo rozpráva, alebo opisuje myšlienky a reči, rady, úvahy, osoby, 
príčiny, miesta, časy, ročné obdobia, veci časné aj týkajúce sa Boha a pri rody, nespočetné iné veci rovnako 
pravdivé ako klamné a vymyslené, terajšie, minulé i budúce, veľké i malé, mnohoraké i jednaké, odohrávajúce 
sa na nebi, v povetrí, vo vode i na zemi, v pekle aj v hlbinách, ktoré sa nedajú vtesnať do takej činnosti, 

akou je napodobovanie. 

F. Patrizi, tamit, s. 135. 

INCREDIBILE E MARA VIGLIOSO 

3) Každá poézia musí mať za predmet čosi neuveriteľné, lebo ono je skutočným základom zázračnosti, ktorá 
musí byť hlavným predmetom všetkej poézie, takže básnik, ktorý o ňu nedbá alebo ju nepoužíva, dopúšťa 

sa v svojom umenl najväčšej a neodpustiteľnej chyby. 

F. Patrizi, Del/a Poetica, La deca ammirabile, 1\1S. Parma. Pa/. 408, Jol. 58v--59 (Wei11berg, s. 774). 

REAKCIA ČITATEĽOV JE ĽAHOSTAJNÁ 

4) Básnik sa rnusí vždy-lebo je to jeho poslanie a cieľ- usilovať o to, aby urobil zázračnou každú tému, ktorú 
vezme do rúk, bez ohľadu na to, ako to prijmú čitatelia, lebo nie všetci sú si navzájom podobní. 

F. Patrizí, MS. Parma, 417, Jol. 106 (Weinberg, s. 785). 

POÉZIA NIE JE ANI IMITÁCIA, ANI EXPRESIA 

5) Básnik, ktorý má vo svojom vedomí vzor nepodobný nijakej inej veci, môže ho svojimi veršami vyjadriť tak, 
že ho iní budú vidieť. Vyjadrenie nie je však napodobovanie. Takisto maliar rnôže farbami namaľovať veci 
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podobné umeleckým dielam i prírode, ale môže aj vymýšľať predmety, akých niet ani v umení, ani v prírode, 
aké však jestvujú iba v jeho predstavivosti. V prvom prípade sa povie, že je napodobovateľom alebo 
reprodukovateľom, ale v druhom nie: tu je výlučne vyjadrovateľom svojej predstavy. A tak sa zdá, že aj 
básnik môže urobiť podobný portrét, ale môže súčasne vyjadriť fantázie, ktoré si vymyslel a ktoré nemajú 
ekvivalenty vo svete umenia ani v prírode, ba ani v božskom svete. Jednako ani toto napodobovanie, ani 
toto vyjadrovanie nepredstavujú osobitosť básnika. 

F. Patrizi, Delia Poetica, 1586, s. 91. 

VZBUDZOVANIE OBDIVU 

6) Básnik musí smerovať k svojmu vlastnému cieľu, to značí k vzbudzovaniu obdivu, a na to musí vo svojej 
básni zacieliť celý súhrn zázračných vecí, ktoré dajú básni jej vlastnú formu. 

F. Patrizi, MS. Parma, Pa/. 417, fol. 20 (~Vei11berg, s. 783). 

ŠESTNÁSŤ TÉM POÉZIE 

7) Rozprávka, vec, ktorá sa stala; čo je prítomné; čo sa hovor(; čomu ľudia veria; čo zaväzuje; čo má byť; čo 
je najlepšie; čo je nevyhnutné; čo je možné, ale aj nemožné; náhoda; čo je pravdepodobné, čo je primerané; 
čomu sa dá veriť; čosi nepravdepodobné. Týchto šestnásť vlastností, ak aj nevystupujú v rámci jednej témy, 
určite všetky nájdenie vo všetkých témach. 

F. Patrizi, Delia Poetica, 1586, s. 175. 

DRUHY BÁSNIKOV 

8) Zdá sa mi, že treba rozlišovať: jedni sú básnikmi vďaka múdrosti. Iní vďaka vnuknutiu, vďaka božskému 
osvieteniu. Iní vďaka prirodzeným sklonom. Ďalší zasa vďaka umeniu, schopnosti vy:nýšľaťfabulu a skladať 

• verse. 

F. Patrizi, tamže, s. 26. 

PULCHRITUDO IN VARIETATE 

9) Všimni si, že keby sa telesný svet skladal z navzájom úplne podobných častíc, nemohol by byť krásny; krása 
sa teda prejavuje v spojení rozličných častí; krása všetkého spočíva v rôznorodosti. 

G. Bruno, De Umbris idear11111, //, I, s. 27. 

KRÁSA A PORIADOK 

10) Vďaka poriadku fyzický chaos sa pretvára na krásne divadlo sveta. 

G. Br11110, Sigi/111111 sigillorum (ed. Gfroerer, 183516, s. 599). 
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KRÁSA PROTIKLADOV 

11) Začiatok, stred a koniec, narodenie, rast a zdokonaľovanie všetkého, čo vidínre, je z protikladov, skrze 
protiklady, v protikladoch, sn1eruje k protikladom. 

G. Brrmo, Spaccio de la bestia 1rionfa111e, s. 573. 

KRÁSA NIE JE VLASTNOSŤ BOHA 

12) Boh nie je krásny, lebo neiná usporiadanú štruktúru, keďže sa neskladá z častí. Na druhej strane je 
pran1eňo1n, vykonávateľom a tvorco1n krásy a jej podmaňujúceho pôsobenia. 

G. 8rw10. De vi11c11/is in genere, III, s. 643 (ed. 1879-91 ). 

PRÍRODA A UMENIE 

13) Prfroda očarúva premenlivosťou a pohybom, no umenie, súper prírody, pôvaby rozmnožuje, mení, 

diferencuje, usporadúva a ukladá do radu. 

G. Br11110, tqmte, s. 674. 

SILA TELESNEJ KRÁSY 

14) Mohutnú silu iná telesná krása, keď dokáže očanívať a vysoko povznášať 1nyseľ; láska totiž z mnohých 

urobila básnikov a hrdinov. 

G. Br11110, tamže, s. 645. 

DVOJAKÝ VZŤAH KU KRÁSE 

15) Hviezdy na nebi, zeleň lúk, piesne, atď. nás vzrušujú, priťahujú, vzbudzujú záľubu, ale nestrhávajú;, 
a nehovorí sa - v pravom zmysle slova - o láske k nim. 

G. Bruno, tam!e, s. 644. 

DVOJAKÁ LÁSKA KU KRÁSE 

16) Jestvuje láska ku kráse, prostredníctvom ktorej sa chceme stať krásnymi, a je aj taká láska ku kráse, ktorú 
chceme vlastniť; prvým spôsobom milujeme to, čo nám chýba, druhým to, čo máme. 

G. Brrmo, tamte, s. 650. 

MNOHORAKOSŤ KRÁSY 

17) Krása je mnohoraká. 

G. Brw10, lamie, s. 639. 
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18) Nejestvuje nič také, aj keby bolo jednoduché a v určitom množstve a kvalite, čo by sa všetkým rnohlo rovnako 
páčiť. 

G. Bruno, tamže, s. 661. 

NEOPÍSATEĽNOSŤ KRÁSY 

19) Nedefinovateľná a naskrze neopísateľná je podstata krásy, podobne ako podstata pôžitku a dobra . 

G. Bruno, tamže, s. 663. 

RELATÍVNOSŤ KRÁSY 

20) Iná je krása jedného druhu, iná druhého, iná jedného rodu, iná druhého. 

G. Bruno, tamte, s. 638. 

21) Ked'že krása spočíva v istej symetrii, a tá je mnohoraká a nespočítateľná, nie jednoduchá, potom ani 
príťažlivosť krásy nie je jednoduchá, ale podmienečná. A podobne ako rozličné druhy aj rôzni jedinci sú 
priťahovaní rozmanitými vecami. Iná symetria priťahuje Sokrata a iná Platóna, iná dav a iná výnimočných 
ľudí, iná mužov a iná ženy, iná zasa silnú a iná slabú ženu. 

G. Br11no, tanite, s. 638. 

RELATÍVNOSŤ KRÁSY 

22) Nič nie je absolútne krásne; ak je krásne, potom vo vzt'ahu k niečomu. 

G. Bruno, tanrfe, s. 637. 

JESTVUJE TOĽKO PREDPISOV, KOĽKO JE OZAJSTNÝCH 
BÁSNIKOV 

23) Poézia sa nerodí z predpisov, iba ak náhodou, ale predpisy sa odvodzujú z poézie; a preto je toľko rodov 
a druhov pravdivých predpisov, koľko je druhov a rodov pravdivých básnikov. 

G. Bruno, Eroici furori, I (Opere, ed. Wag11er, II, s. 315). 

POÉZIA, MALIARSTVO, FILOZOFIA 

24) Filozofi sú istýrn spôsobom maliarmi a básnici maliarmi i filozofmi, maliari zasa filozofmi i básnikmi. Filozof 
je totiž iba ten, kto fantazíruje a maľuje. A maliar iba ten, kto istým spôsobom fantazfruje a rozmýšľa, a bez 
rozmýšľania a maľovania zasa niet básnika. 

G. Bnmo, Recens et co1npleta ars reminiscendi, s. 529. 
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POETIKA JE ČASŤOU LOGIKY 

25) Poetika je 1nalou a tajomnou časťou logiky: zapodieva sa výlučne uvádzaním príkladov. Obyčaje a city 
v básňach sú príkladom predloienýrn na to, aby ich ľudia nasledovali, alebo aby sa ich _vystríhali. Básnikove 
slová nie sú argumentmi, ktoré by mali nabádať na dobré konanie, ale sú znakrni ukazujúcirni obyčaje a city 
osôb, ktoré básnik napodobuje, aby tieto vyn1yslené obyčaje a vymyslené skutky boli príklado1n, ktorý iní 
majú prijí1nat: alebo sa mu vyhýbať. 

G. Zabarella. Opera lo8ica. De 11a111rt1 logicae libri duo, ed. Pos1re11ra, Frtmcofi1rti 1626. s. 95-96 (To11elli. s. 188). 

SOCHÁRSTVO A MALIARSTVO - HMAT A ZRAK 

26) Sochárstvo prevyšuje maliarstvo v tej časti reliéfu, ktorá podlieha hmatu. Z troch rozmerov iba dva sú dané 
oku, a 10 cif ika a šfrka ... Preto z vecí, ktoré sa ukazujú a sú videné, vidí sa iba povrch, a nie hÍbka. Ked'ie 
hfbka nie je dostupná zraku, m ôie zrak postihnúť iba dÍiku a šírku sochy .. . Poznávame teda hÍbku, keďže 
nie je sama osebe a absolútne pred1ne1om zraku, iba akcidentálne a prostrednfctvo1n svetla a tieňa ... V soche 
sú však svetlo a tieň dané san1y osebe prírodou, kýrn v rna/iarstve jedine prostredníctvom umenia ... O čo 
väčšmi sú prostriedky napodobovania vzdialené od napodobovaných vecí, o to väčší obdiv si napodobovanie 
zasluhuje ... A najumeleckejšie bude 10 napodobovanie, ktoré reprodukuje reliéf týn1, čo je jeho protiklado111, 
teda plochou. 
Sochári vždy kopírujú, kým n1aliari nie; prv( napodobujú veci také, aké sú, druhí zas také, aké sa javia. Ale 
veci existujú iba jedný1n, jediný1n spôsobom, javia sa však nekonečný1n množstvon1 spôsobov; ro nesmierne 
zväčšuje namáhavosť dosahovania dokonalosti v umení. 

G. Gali/ei, list L. Cardi1n11 da Cigoli z 26. 6. 1612 (Opere, 1901, IX, s. 340-343). 
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3. ESTETIKA ANGLIČANOV 

l . SIDNEY 

. 
Okolo roku 1600 sa začali dejiny novovekej estetiky v Anglicku. Vtedy malo Shakespeara a Bacona a ešte 
predtým, tesne pred prelomom storočí , malo Sidncyovu knižku. 
Sir Philip Sidney ( 1554-1586) bol povolaní1n vojak a diplomat. Aktívne sa zúčastnil vojny so Španiel
rni v Nizozemsku; zahynul v bitke pri Zutphene. Za svoje poslanie pokladal básnictvo; teória poézie, ktorá ho 
najväčšmi preslávila , bola v jeho živote iba epizódou. Obranu poézie (The Defence of Poesie), ktorá mu zaistila 
miesto v v dejinách estetiky, napísal okolo roku 1581 a tlačou vyšla roku 1596.• Bola odpoveďou na útok proti 
poézii pod názvom Skola zneužívania (School of Abuse) z roku 1579, ktorej autorom bol dramatik Stephen 
Gosson. 
1. POÉZIA JE NEZÁVISLÁ OD PRÍRODY. Sidney napísal: „ Niet umenia vytváraného ľudským rodeim, 
ktoré by si za svoj hlavný predmet nebralo výtvory prírody, bez toho by umenia nemohli existovať. " Tak je to 
s astronómiou, geometriou, filozofiou, právom, históriou, gramatikou, rétorikou, logikou či fyzikou: jedným 
slovom, so všetkými un1eniarni v najširšom stredovekom význame tohto slova. 
Je iba jedna výnimka: , .Jedine básnik pohŕdajúci takouto závislosťou. povznesený silou vlastných myšlienok, 
vstupuje do inej prírody. robiac veci lepšími, ako ich vytvára príroda, alebo tvoriac celkom nové veci takých 
tvarov, aké v prírode nikdy neboli , napríklad héroovia, polobohovia, kyklopi , chiméry, fúrie a podobne. Príroda 
nikdy nestvorila na zen1i niečo také bohaté ako niektorí básnici. Jej svet je mosadzný, a iba básnici tvoria svet 
zlatý." 
Iste sa to nevzťahuje na všetko, čo sa nazýva poéziou, ale v každom prípade sa to týka tých básnikov, ktorí si 
„nepožičiavajú nič z toho. čo je , bo 1 o alebo bude. ale riadiac sa svojou učenosťou, berú vo svojich božských 
úvahách zreteľ na to, čo môže a má byť. Takíto básnici sa oprávnene nazývajú prorokmi.·· 
Teda znakon1 vydeľujúcim poéziu bola pre Sidneyho nezávislosť od prírody. Pokladal ju výluč:'le za vlastnosť 
poézie, nepripisoval ju maliarstvu (hoci poéziu nazýval „hovoriacim maliarstvon1"). 
2. POÉZIA JE NAD HISTÓRIOU A FILOZOFIOU. Zvyšok Sidneyho rozpravy vypÍňalo porovnávanie - nie 
poézie s maliarstvom či sochárstvon1, ale s históriou a fi lozofiou, ktoré sa mu videli najbližšie poézii a prvé medzi 
umeniami. O primáte poézie ho presviedčali takéto argumenty : poézia pôsobí silnejšie ako filozofia, väčšmi 

vzrušuje. Väčšmi podnecuje k cnosti ako história, lebo. ukazuje dobro v najkrajších farbách; história zasa musí 
verne ukazovať tento bláznivý svet, a preto často odrádza od dobra a nabáda na zlo. 
V prospech poézie podľa neho svedčilo aj to, že je schop.ná najstrašnejšie veci robiť príjemnými; že je najstaršia 
z ľudských umení ; že preberá z histórie to, čo je v nej najlepšie; že aj sami filozofi, ako Platón či Boethius, 
zaodievali filozofiu poéziou. 
3. OBRANA POÉZIE. A výčitky, ktoré sa od vekov adresovali poézii? Sidney ich poznal veľa, ale ani jedna 
sa mu nevidela oprávnená. 
a) Že človek by mohol robiť aj dôležitejšie veci? Nie, poézia nie je bezvýznamná činnosť, ak je schopná nabádať 
na dobro. ,.Atra1nent a papier sa nedá využiť užitočnejšie:· 

• Novť vydanie. Cambridge 190.i. 
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b) ž.e poézia klame? Naopak, „zo všetkých spisovateľov pod slnkom básnik je najmenej klamárom". Klamali 
astronómi a geometri, keď tvrdili veci , ktoré sa ukázali nepravdivými. Poézia je v lepšej situácii ako veda. Sidney 
napísal (ako kedysi Boccaccio): „ Básnik nič netvrd í, preto nikdy neklame." Každý predsa chápe, že poézia 
obsahuje „obrazy toho, čo má byť" , a nie „rozprávanie o tom, čo bolo". 
c) ž.e poézia zle pôsobí na človeka, prebúdzajúc v ňom neuskutočniteľné túžby a zavádzajúc jeho fantáziu na 
zlé cesty? Ale veď poézia nenabáda človeka, aby zneužíval rozum na zlé veci, ale rozum zneužíva poéziu; zneužiť 
možno každú vec, aj tú najlepšiu. 
Tézy Sidneyho poetiky sa dajú zredukovať na dve: 1) básnické diela sú nezávislé od prírody; 2) poézia má 

• 
morálny cieľ. Prvá téza bola relatívne nová, v duchu.roku 1600; druhá- naskrze konzervatívna. Sidney prejavil 
istú vynachádzavosť v prezentácii svojich téz, ale jeho pojem poézie nezávislej od prírody určite nebol presný 
a kyklopi a fúrie neboli v tejto súvislosti najšťastnejšhni príkladmi. 
Obidve tézy sformuloval vyhrotene, ale neskôr ich ostrie otupoval. Hlásal napríklad, že poézia je nezávislá od 
prírody, ale potom v platónskom duchu rozlišoval „eikastickú" a „ fantastickú" poéziu, a prvú, ktorá si brala 
vzor z prírody, staval vyššie. Hlásal, že poézia má morálne ciele, ale potom ju hodnotil z estetického hľadiska 
hovoriac, že nešťastní sú tí. čo nepočujú jej harmóniu . V jeho básnickej reči to znelo takto: „Nešťastní sú tí, 
čo sa narodili priveľmi blízko hlučnej nílskej katrakty, takže nepočujú hudbu poézie, ktorá znie ako hudba sfér" 
(planet-like rnusicke of Poetrie). 

II. SHAKESPEARE 

1. KRÁSA1 ·A UMENIE. V Shakespearových drán1ach a komédiách hrdinovia vyslovujú nejednu myšlienku 
estetickej lpovahyb; tieto myšlienky sú síce roztrúsené, ale je ich dosť veľa; vracajú sa aj v Shakespearových 
sonetoch. V básni Venuša a Adonis (v. 1020) je chvála krásy: „Keď zomiera krása, vracia sa čierny chaos." 
(And, beauty dead, black chaos comes again). V Kupcovi benátskom (V , 1) sa hovorí o tom , že nedostatok citu 
pre krásu zle svedčí o človeku: „Kto nemá hudbu v sebe, koho nedojíma harmónia sladkých zvukov, ten je 
schopný zrady." Na druhej strane v Ro1neovi a Júlii nachádzame vetu: „ Beauty too rich for me, fort earth too 
dear", ktorej zmysel je približne takýto: nadmerná krása je neprirodzený jav. nezodpovedá ľudskej miere. Do 
Shakespearovej estetiky môžen1e zaradiť aj chválu zraku ako zmyslu najcitlivejšieho na krásu ; Achilles ju vyhla
suje v Troilovi a Cresside (III , 3), ale ešte dôraznejšie v Márnej lásky snahe; tam sa hovorí , že oko je sudcom 
vo veciach krásy. Použil zvrat „súd oka", presne ten istý ako Michelangelo. 
Viac ako o kráse nájdeme u Shakcspeara všeobecných súdov o umení a poézii, najmä o ich tr v a 1 o st i: 
. ,Mran1or ani zlaté pomníky kniežat neprežijú moju mohy~nú pieseň" (55. sonet). To isté v ďalších sonetoch: 
.. Všetko, čo je krásne, prestáva byť krásnym" (12. sonet iba poézia robí krásu trvalou: „Ty budeš v mojom 
verši vždycky mladá" (18. aj 55. sonet). Iný sonet chváli oľnosť umenia (66.). 
Predovšetkým sa však u Shakespeara hovorí o vzťah umenia k prírode. to je jeho hlavná téma, ku 
ktorej sa veľa ráz vracia. Z toho, čo o tejto téme hovo a jeho hrdinovia , _dá sa vyčleniť päť téz. 
2. UMENIE A PRÍRODA. A. Prvá téza: príroda e vzorom umenia. Ale aká príroda? Shakespeare 
nechápal prírodu tak metafyzicky ako talianski teoreti i 16. storočia. Hamlet dával za vzor un1elcom (hercom) 
nie božskosť či n1ohutnosť prírody, ale jej skromnosť, the mod es ty of nature (III, 2). Podstatný znak prírody 
videl v tom, že je obdarená životom. Preto Shakespeare ustavične staval prírodu proti mŕtvyn1 sochá1n (Koniec 
všetko napraví, IV, A, ale aj v Cymbelinovi a v Othellovi). 

' K. Woermann. Shakespeare u11d tlie bilde11de11 Kii11ste, in: Abhandlungen der philol.-hist. Klasse der Sächsischen Akademie der \Vissenschaf
ten. t. XLI , nr. 3. 1930. - A. H. R. Fairchild , Shakespeare a11d tlie Arts of Design, in: The University of Missouri Studies. t. XII, t. 1937. 
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B. V Zimnej rozprávke (IV, 2) v súvislosti s pestovaním kvetov Polyxenes hovorí , že jestvuje umenie podobné 
prírode, rovnako tvorivé ako ona. „ To umenie s am o je prírodou" (the Art itself is Nature). To sú iste 
najosobitejšie a najpodstatnejšie Shakespearove slová o umení, ktoré vrhajú najviac svetla na jeho vlastnú 
tvorbu. Ak je znakom prírody život, potom druhá téza. že umenie je s am o prírodou, znamená, že 
- tvorí život. 
C. Tretia téza ide ešte ďalej: umenie pre vy šu j e prírodu. Hovorí síce, že „ kde na svete je autor, ktorý 
by vedel ukázať toľko krásy, koľko má oko ženy" , ale v Zi1nnej rozprávke tvrdí, že u1nenie doplňuje prírodu, 
mení ju a opravuje. Je to zásluha predstavivosti , ktorá dáva veciam život, „pracuje lepšie ako sama príroda" 
(we see the fancy outwork na tu re - v Antoniovi a Kleopatre). V Timonovi Aténsko1n Shakespeare vraví, že umenie 
u čí (rutors) prírodu, že jeho výtvory, aj keď u1nelé, sú živšie ako príroda (livelier than life) . A v Tarquiniovi 
ti Lukrecii: „Navzdory prírode umenie dalo život tomu, čo je pozbavené života" (v. 1374). 
D. Akými prostriedkami umenie dosahuje svoje ciele? Predovšetkým pravdou. „O čo krajšou sa zdá krása , 
keď jej pravda dáva čarovnú ozdobu", ako píše Shakespeare v 54. sonete. Ale to nevylučuje používanie i 1 ú z i í , 
marí v, výtvorov fantázie v umení. Naopak, práve ony sú pre umenie potrebné. To je Shakespearova štvrtá téza 
o vzťahu umenia a prírody. Tézeus v Sne noci svätojánskej hovorí: básnikovo oko, blúdiac v krá s n om 
o š i a 1 i, díva sa k nebu, díva sa na zem, keď ťarchavá predstavivosť rodí výtvory ne z n ámych vecí, dáva 
názov vzdušnému nič a určuje mu trvalé sídlo. S takouto si l ou pôsobí predstavivosť. Krásny ošiaľ , 

nebo a zem , neznáme výtvory „ vzdušné nič", ktorému poézia dáva trvalé sídlo, sila a ošiaľ fantázie - to je 
v niekoľkých básnických slovách zhrnutá celá iluzionistická teória umenia. Básnik tu stručne vyjadril. to, čo 
prozaici rozvíjali v hrubých zväzkoch. 
Takisto celá teória poézie, celá teória umenia je v tej scéne z hry Ako sa vám páči (III, 3), kde na otázku, či 
básnické slová sú pravdivé a čestné , šašo odpovedá , že nie. Naozaj nie, lebo pravdivá poézia j'e naj v ä č
š i a 1 o ž. 
E . Napokon piata téza o vzťahu umenia a skutočnosti. Opravdivá poézia predsa len nepatrí do skutoč

ného života: to je zmysel slávnych Hamletových slov (II , 2): „čo ho po Hekube a Hekubu po ňom, aby mal 
pre ňu plakať. " 

3. ESTETIKA ROMANTIZMU. To, čo o kráse a umení hovoria Shakespearovi hrdinovia, tvorí polovicu 
materiálu k jeho estetike. Druhou polovicou je estetika imp 1 i k o va n á v Shakespearových drámach a komé
diách. Obe polovice sa zhodujú, predovšetkým pokiaľ ide o hlavnú otázku, o vzťah umenia a prírody. To, čo 
Shakespeare napísal v Zimnej rozprávke - že „umenie samo je prírodou" - platí na jeho vlastné umenie. Ono 
chcelo byť a je „prírodou" , to značí, že svojim výtvorom dalo život. Bcn J onson v básni na Shakespearovu smrť 
napísal, že pri jeho hrách sa prestávajú páčiť antické drámy, lebo v porovnaní s nimi sa zdajú umelé, ba mŕtve, 
akoby boli mimo prírody, as they were not of nature's family. 
Toľko ráz sa písalo o Shakespearovi, že nebol klasický; dokonca, že bol romantický. Prirodzene, za jeho čias 
nebola známa opozícia klasický - romantický. Jediná estetika, ktorá bola vtedy spracovaná a ktorú mohol 
Shakespeare poznať, bola klasická estetika so svojím systémom všeobecných pravidiel. Jeho divadlo sa s touto 
estetikou nezhodovalo, dožadovalo sa inej. Klasická estetika bola natoľko všeobecná, že pripúšťala rozličné 
varianty a s istými modifikáciami mohla zahrnúť aj un1enie manierizmu či baroka; v 16. storočí napokon zahrnula 
manierizmus, tak ako v 17. storočí zahrnie barok. Aby však mohla prijať Shakespearove diela, musela by prijať 

aj romantické umenie. A to je ťažké vzhľadom na odlišnosť klasického umenia od romantického, s jeho spiritu
alizmom , emocionálnym postojom, s jeho prevahou ducha nad formou, predstavivosti nad pravidlami, života 
nad monumentálnosťou. Nebola nemožná estetika, ktorá by zahrnovala rovnako klasické aj romantické umenie ; 
dokonca iba taká plnila svoju úlohu. Nezdá sa však, že takúto estetiku bolo možné vytvoriť rozšírením klasickej 
estetiky. 
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III. BACON 

1. POÉZIA VEDĽA HISTÓRIE A VEDY. Na rozdiel od väčšiny filozofov 16. storočia s ich reliktami antiky 
a stredoveku Francis Bacon (1561-1626) bol už celkom novovekým filozofom; bol ním svojím empirizmom 
a prakticizmom, dôsledným spájaním vedy so skúsenosťou a s praxou. V tejto empirickej a praktickej filozofii 
nečakane čestné miesto zaujala poézia, hoci je iba výtvorom predstavivosti. 
Bacon rozlišoval trojaké výtvory vedomia, adekvátne jeho trom funkciám: rozumu, pamäti a predstavivosti. 
Výtvorom rozumu je ved a (scientia) a pamäti - história; obidve majú za predmet rovnako prírodu aj 
spoločnosť, ale odlišujú sa tým, že veda vyslovuje všeobecné súdy, kým história opisuje jedinečné fakty. Poézia 
ako tretí výtvor vedomia je dielom jeho tretej schopnosti - predstavivosti. Predstavivosť Bacon nepokladal za 
zvodkyňu umu ako Platón; naopak, tento empirik usudzoval, že aj ona a spolu s ňou poézia je pre človeka 
potrebná. O poézii uvažoval vo svojom diele o vedách De dignitate et argumentis scientiarum (1623; pôvodné 
spracovanie v angličtine malo názov Advancement of Learning, 1605). 
2. OSOBITOSŤ POtZIE. Poézia ako výtvor predstavivosti je s 1 o bodná, nie spútaná pravidlami: works by 
chance, not by rule. Počína si slobodne a ľubovoľne , ad libitum, ad placitum. 
Nie je spútaná skutočnosťou , vymýšľa no v é veci; prinajmenej čiastočne nové. Vytvára najmä nové usporia -
dani a vecí, vymýšľa medzi nimi „ manželstvá a rozvody", ktorých v skutočnosti niet; a prekračuje hranice toho, 
čo sa deje v skutočnosti. Jej výtvory sú len „tieňmi" vecí, ilúziami (deceptiones) - ale, ako Bacon postrehol, 
ilúzie patria medzi f11dské pôžitky. . 
Iluzórny svet, ktorý poézia vytvára, má byť a do istej miery je do kon a 1 ej ší ako svet skutočný, v každom 
prípade je nezvyčajný , iný. Je to svet, ktorý lepšie zodpovedá človeku. Upokojuje jeho vedomie tieňmi, keďže 
inak nemôže, ale upokojuje ho: animo umbris satisfacit, cum so/ida habere non possit. Dáva veciam krásu, 
poriadok, rôznorodosť, veľkosť, aké samy osebe nemajú. Poskytuje ľuďom prekvapenie - navzdory jednotvár
nosti života. Opravuje dejiny, vnášajúc do nich spravodlivosť , ktorej v skutočnosti niet: corrigit historiam secun
dum meritum. Prispôsobuje veci ľudským túžbam , a nie naopak, túžby skutočnosti, ako to robí rozum. Týmto 
všetkým predstavivosť a poézia vedomie nielen tešia , ale aj povznášajú. 
V systéme činností a výtvorov ľudského vedomia umiestil Bacon poéziu „ vedľa histórie", lebo z histórie čerpá 
svoj obsah, aby ho napokon pretvorila svojím spôsobom; je „slobodným napodobením histórie". Ba čo viac, 
poéziu spája s históriou aj to, že obidve majú za predmet jedinečné veci a udalosti, poesis individuorum est. Je 
to jedna z vlastností, ktorá odlišuje poéziu od vedy stricto serrsu, lebo veda jedinečné udalosti zovšeobecňuje. 
Bacon si uvedomoval , že slovo poézia sa používa vo dvoch významoch: vo verb á 1 nom a vecnom. V jednom 
význame poéziu odlišuje forma, a to veršovaná, v druhom fabula, a to fiktívna. V jednom význame je poéziou 
každá báseň, v druhom - každá fikcia. A čo je poéziou v jednom význame, nemusí ňou byť aj v druhom, lebo 
fikciu možno predstaviť aj prózou a pravdivú udalosť veršom. 
Ako hodnotiť poéziu? Tu Bacon prejavoval istú nerozhodnosť: na jednej strane sa mu videla vážnou vecou, 
majúcou vznešený cieľ, podnecujúcou duše k veľkosti (anilni magnitudo); na druhej strane sa mu zdala rozkošou, 
skôr hrou predstavivosti ako výsledkom jej práce. 
Baconove názory na poéziu - jej hodnotenie ako sféry predstavivosti , fikcie, slobody, rozchod s jej mimetickým 
chápaním - boli smelé, moderné. Iba jedno sa v jeho vývodoch zdá ťažko pochopiteľné: že poéziu zaraďoval do 
doctrina, takisto ako vedu a históriu. Doctrina značí to isté ako poznanie; definovanie poézie ako poznania 
zodpovedalo tradičnému chápaniu: ak poézia reprodukuje skutočnosť, potom obsahuje isté poznatky o nej. Ale 
nezhoduje sa to s názorom, že poézia je sférou fikcie a fantázie. Dá sa tomu porozumieť iba takto: Bacon vytvoril 
nový názor na poéziu, ale zachoval starý názov doctrina. Preto je lepšie tento termín neprekladať ako poznanie, 
ale ako ľudské vedomie, ktoré má tri výtvory: vedu, históriu a poéziu. 
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3. MALIARSTVO A HUDBA. Umenia mali v Baconovom systéme celkom iné postavenie ako poézia: neboli 
vecou poznania, ale spôsobmi poskytovania dobra. Podľa Bacona boli štyri telesné dobrá: zdravie, krása, sila 
a pociťovanie slastí. O zdravie sa stará medicína, o krásu kozmetika, o silu atletika, o slasti - hedonistika (artes 
voluptuariae). Táto zahrnuje súbor umení, ktoré sa delia podľa z1nyslov: očiam poskytuje najviac pôžitkov 
maliarstvo, ušiam hudba. Povedľa maliarstva Bacon spomínal aj iné umenia, poskytujúce očiam pôžitok, a to 
tie, ktoré sa „starajú o veľkoleposť stavieb , záhrad, odevov, nádob a podobne". 
Výtvarné umenia a hudba pôsobia na najčistejšie a najvycibrenejšie zmysly, preto môžu byť zaradené medzi 
slobodné umenia. Aj keď ich Bacon chápal inak ako poéziu, jednako videl ich príbuznosť s ňou, najmä maliar
stva, ktoré je tak ako poézia dielom predstavivosti a spočíva v slobodnom zostavovaní vecí. Krása, novosť , 

sloboda necharakterizujú všetky ľudské umenia, ale sú príznačné pre maliarstvo a hudbu, ktoré akoby tvorili 
hranicu umenia a poézie. 
Bacon mal svoju historiozofickú koncepciu: v mladých spoločenstvách stoja na prvo1n mieste vojnové umenia. 
vo vyspelých - slobodné a v úpadkových hedonické umenia. A keďže videl rozkvet výtvarných umení a hudby, 
mal podozrenie, že epocha, v ktorej žije, je úpadková. 
4. KRÁSA BEZ PRAVIDIEL. O poézii Bacon písal vo vedeckom latinskom diele, kým o kráse v dostupnejších 
anglických Esejach. A práve tieto sa za jeho života najväčšmi čítali a často vydávali (1597, 1598, 1604 atď.).< 
To, čo písal o kráse, bolo podobné tomu, čo písal o poézii a umeniach: prirodzene, lebo krása bola pre neho 
podstatným znakom poézie a tých umení, ktoré s ňou hraničia. O poézi i dokazoval, že je vecou predstavivosti , 
o kráse - že sa nedá postihnúť pravidlami. 
„ Niet takej dokonalej krásy, aby v nej nebola nejaká nepravidelnosť v proporciách. " Táto Baconova mienka 
protirečila tradičným názorom: podľa nej pravidelnosť nie je nevyhnutnou podmienkou krásy, krásne veci nema
jú vždy také isté proporcie, nejestvujú nemenné pravidlá krásy. Bacon kritizoval Diirera, ktorý chcel konštruovať 
ľudské figúry more geometrico, a usudzoval, že takéto figúry sa nepáčia nikomu okrem maliara, ktorý ich 
namaľoval. Ak maliar 1naľuje dobrý obraz a hudobník skladá dokonalú melódiu, darí sa im to vďaka dajakému 
šťastné 1n u nápadu, a nie z á s 1 u hou prav i d 1 a . Touto cestou možno vytvoriť „tvár krajšiu nad všetky 
iné". Bota to myšlienka príbuzná tej , čo sa ku koncu 16. storočia zjavila v Taliansku, že okrem pravidelných , 
vypočítateľných proporcií krása vyžaduje ešte čosi také nepostihnuteľné, ako je pôvab. 
Bacon patril ku kritikom tradičného názoru , že možno namaľovať dokonalú tvár, „berúc najlepšie jednotlivosti 
z rozličných tvárí" . Odmietal túto eklektickú či selektívnu teóriu krásy, ktorá pochádzala z antiky, no cenili si 
ju ešte aj spisovatelia a umelci renesancie na čele s Raffaelom. 
5. FUNKCIONALIZMUS. V esejach O stavbách a O záhradách Bacon načrtol funkcionalistickú teóriu umenia. 
„Domy sa stavajú, aby sa v nich bývalo, nie aby sa na ne hľadelo. Preto po hod 1 ie treba po výš iť nad 
harmóniu tvar o v, ale dá sa dosiahnuť jedno i druhé. Nech domy pre krásu stavajú básnici, ktorí s malými 
nákladmi budujú čarovné paláce." Bola to teória blízka modernému funkcionalizmu , ale predsa len odlišná, lebo 
hovorila, že pohodliu treba dávať prednosť pred krásou, kým funkcionalizmus tvrdí, že (v niektorých umeniach) 
krása spočíva v pohodlí. 
6. PROSTOTA A POHODLIE. Iné m~šlienky Esejí o kráse a umení sú nie natoľko výrazom teórie, ale skôr 
autorovho vkusu. Tento vkus sa prihováral za prostotu. O záhradných dekoratívnych fontánach písal , že 
sú to „pekné veci, na ktoré sa dá dívať, ale neprinášajú nič zdraviu a spokojnosti. Baroková ozdobnosť Vatikánu 
a Escorialu zrejme vyvolala u Bacona mienku , že v nich „niet ani jednej peknej izby" . Najviac krásy videl 
v ži vých veciach; vyplýva to z tvrdenia, že „ najlepšia časť krásy je tá , ktorú maľba nemôže vyjadriť" . Podobne 

<Po poľsky: Eseje, preklad Cz. Znamierowského. 1959. 
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ako Castiglione Bacon spájal krásu ~loveka so s 1 o bod ou jeho správania; aby sa mohla páčiť, „nesmie byť 
spútaná a priveľmi premyslená, ale dostatočne slobodná v gestách a pohyboch". Pokiaľ ide o záhrady, necenil 
si v tých časoch uznávaný taliansko-francúzsky štýl so stromami pristrihnutými do rozličných tvarov: „to sú veci 
pre deti". Priťahovali ho veľké, divo zarastené priestranstvá, a tvrdil, že „nič nie je príje1nnejšie pre oko ako 
zelená, primerane skosená tráva". Bola to predzvesť Chambersa a „anjelských záhrad", ktoré sa v 18. storočí 
rozšírili v Anglicku a po ňom v celej Európe. 
V architektúre sa 1nu páčila rovnako gotika, ktorá bola vtedy v Anglicku ešte živá, ako aj klasický palladianizmus, 
ktorý za jeho života zavádzal Inigo Jones. A tak na jednej strane chcel, aby palác mal veže a vežičky, vitrážové 
okná - ako v gotike, ale na druhej strane žiadal, aby boli palácové strechy s balustrádami a sochami, aby boli 
na horných poschodiach loggie, nádvorie obkolesené kolonádou a v strede nádvoria sochy - ako u k 1 a si k o v, 
u Palladia a Iniga Jonesa. Týmto Baconovým predstavám presne zodpovedajú anglické paláce, čo sa z tých čias 
zachovali. d 

7. SHAKESPEARE A BACON. Táto estetika novovekého filozofa< sa rozchádzala s tradíciou, ktorá mala 
pôvod už v impulzoch antických filozofov, Platóna a Aristotela, s tradíciou nesmierne dlhou, udržujúcou sa tak 
medzi umelcami a amatérmi, ako aj medzi filozofmi. Živá krása, ktorá sa nedá vyrátať a všeobecne sformulovať, 
umenie slúžiace životu, vyžadujúce slobodu a novosť - to boli Baconove hlavné myšlienky. Boli dosť blízke 
Shakespearovým myšlienkam. Básnik a filozof sa vyjadrovali rozdielne, ale na estetické problémy sa dívali 
podobne. lch názory v tom čase nemali nástupcov. Teória poézie a umenia sa ešte na celé storočie vrátila 
k tradičným tézam. 

' 

•Príklady: Wollaton Hall (1580) alebo Montacutc House (1600). 
< Veľké prednosti Baconovej teórie poézie boli vykúpené nemenšími nedostatkami. Už dávno si ich všimol Kuno Fischer, Bacon, s. 23; po<lľa 
Bacona poézia bola druhom histórie (per poesi11 i111elligim11s l1is1oriam co11fictam); do jeho pojmu poézie sa vošiel epos i dráma, ale nezmestila 
sa dorího jej možno najdôležitejšia časť - lyrika: Fischer hovorí, že Bacon ju nevedel vysvetLiť, preto písal tak, akoby neexistovala. 
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Q. SIDNEYHO, SHAKESPEAROVE A BACONOVE 
TEXTY 

IBA POÉZIA STOJÍ NAD PRÍRODOU 

1) Niet umenia vytváraného ľudským rodon1, ktoré by si za svoj hlavný predmet nebralo výtvory prírody, bez 
toho by umenia nemohli existovať. Jedine básni k, pohŕdajúci takouto závislosťou, povznesený silou 
vlastných myšlienok, vstupuje do inej prírody, robiac veci lepšími, ako ich vytvára príroda, ·alebo tvoriac 
celkom nové veci takých tvarov, aké v prírode nikdy neboli, napríklad héroovia, polobohovia, kyklopi, 
chin1éry, fúrie a podobne. Príroda nikdy nestvorila na zemi niečo také bohaté ako niektorí básnici. Jej svet 
je mosadzný, a iba básnici tvoria svet zlatý . 

Ph. Sidney, The Defence of Poesie, 1594, s. JO. 

POÉZIA NABÁDA K CNOSTI VÄČŠMI NEt HISTÓRIA 

2) Poézia vždy ukazuje cnosť v najkrajších farbách, prikazuje osudu slúžiť jej, a každý sa rnusf do nej zaľúbiť; 
hisrória zasa, spútaná pravdou tohto bláznivého sveta, často odrádza od dobra a nabáda na neskrotné zlo. 

Ph. Sidney, 1amže, s. 31. 

BÁSNIK NEKLAME 

3) Zo všetkých spisovateľov pod slnkom básnik je najmenej klamárom. Básnik predsa nikdy nič netvrdf, teda 
nikdy neklame. 

Ph. Sidney, tamže, s. 53. 

NA VINE NIE JE POÉZIA, ALE ČLOVEK 

4) Nehovor, že poézia zneužíva ľudský rozum, ale že ľudský rozum zneuiíva poéziu. 

Ph. Sidney, 1mnže, s. 57. 

SÚD OKA 

5) Krásu ocení súd oka, a nie úbohá cena, ktorú ponúkajú obchodníci. 

W. Silakespeare, Love's Labo11r's Losi, II, J.. 15. 
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KRÁSA PRÍRODY 

6) Kde na svete je autor, ktorý by vedel ukázať toľko krásy, koľko má oko feny? 

W. Shakespeare, ran1ie, IV, 3, 312. 

UMENIE A PRÍRODA 
. 

7) Riad' sa vlastným cítenl1n. Gesro prispôsobuj slovám, slová gestu. A osobitne dávaj pozor, aby si neznásilnil 
skromnosť prírody, lebo všetko, čo je prehnané, je v rozpore s úlohami divadla, ktorého cieľom, kedysi aj 
teraz, bolo a je ustavične dávať životu vzor, ukazovať Cnosti jej vlastnú podobu, Hanbe jej vlastný obraz, 
epoche zasa a obsahu času ich podobenstvo a metaforu. 

W. Shakespeare, Hllmfer, lff, 2. 

UMENIE MENÍ PRÍRODU 

8) PERDITA: 
Lebo mi hovorili, ž~ je akési umenie, 
ktoré sa v pestrosti lístkov o 111oc 
delí s prírodou. 
POLYXENES: 
Pripusťme, že je tak, 
ale niet prostriedkov na zlepšovanie prírody, 
ak príroda takéto prostriedky neposkytla. 
A tak umenie, o ktorom hovoríš, 
že chce prírode pridávať, je umením 
pr[rody samej ... Uznáš, že je to um.enie, 
kloré opravuje, mení prírodu. 
Ale to umenie samo je prírodou. 

iv. Shakespeare, Tlre Winrer's Tale, IV, 3. · 

9) Pôvabom ona Venušu predstihla„ 
v ktorej prírodu predstihlo umenie. 

W. Shakespeare, Anrony and Cleoptllra, II, 2. 

UMENIE UČÍ PRÍRODU 

10) MALIAR: 
Toto napodobovanie nie je horšie ako život. 
Čo povieš na tento ťah štetca? 
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BÁSNIK: 
Poviem, že prírodu môže podučit: 
lebo umenie týmto črtám dalo život 
živší od života. 

W. Shakespeare, Timo11 of Arhe11s, /. / . 

UMENIE OŽIVUJE PRÍRODU 

11) Nevšímajúc si prírodu, umenie dalo ž ivot tomu, čo je pozbavené života. 

W. Shakespeare, The Rape of L ucrece, 1374. 

KRÁSA PRAVDY 

12) O čo krajšou sa zdá krása, keď jej pravda dáva svoju čarovnú ozdobu! 

W. Sh11kespe11re, 54. sonet. 

BÁSNIKOVA PREDSTAVIVOSŤ 

13) Básnikovo oko blúdi v krásnom ošiali 
z neba na zem a zo zeme k nebu; 
a keď obrysy neznámych predmetov 
ženú sa v predstave, telom ich oblieka 
básnikovo pero, dávajúc m.arivám 
miesto, meno, skutočné pozadie. 
S takou silou koná fantázia. 

W. Slwkespeare, Mids11n11ner Niglu's Dream, V, I. 

KLAMANIE POÉZIE 

14) AUDR Y: „Poetická"? čo to z namená? Je to niečo poctivé v skutku iv slove? Je to niečo pravdivé? 
TOUCHSTON: Pravdivé? Ani trošku. Najpravdivejšia poézia je najväčší1n klamstvom. Keby si bola 
básnikom, mohol by som aspoň pripustiť, že je to poetická lož. Česť spolu s krásou - to je m ed osladený 
cukrom. 

W. Shakespeare, As You Like fr, Iii , 3. 

POÉZIA JE VECOU PREDSTA VIVOSTI 

15) Najpravdivejším rozdelením ľudského poznania je rozdelenie odvodené z rrojakej schopnosti, ktorú má 
rozumná duša, sídlo vedomia. História sa vzťahuje na p a rn ä ť, poézia na pred st a vi v o s ť, filozofia na 
rozum. Poéziou tu nerozumieme nič iné ako vymyslenú históriu, čiže (básnickú) fikciu ... Talao chápaná 
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poézia hovorí o vymyslených jednotlivcoch na podobu tých, o ktorých zachováva pamäť pravdivá história, 
ale hovorí takým spôsobom, že· mnoho ráz prekračuje zvyčajnú mieru a zavádza i spája ro, čo sa v prírode 
nikdy nesralo a navzájorn nespájalo. Takto postupuje aj maliarstvo, lebo aj ono je dielom predstavivosti. 

F. Baco11, De dig11ita1e et a11g111e111is scie111iar11m, Liber ll, cap. 1, Opera onmia, Haf11iae, 1694. 

DVA VÝZNAMY POÉZIE 

16) Prejdime teraz k poézií. Je to druh poznania týkajúceho sa slov a iba voľne spätého s vecami. Vzťahuje sa 
na pred st a vi v o st; ktorá zvyčajne vymýšľa a nachádza nenáležité a nedovolené manželstvá a rozvody 
vecí. Poézia sa však chápe vo dvoch významoch: v sl o v nom a v o vecnom. V prvorn je odrodou reči, 
lebo verš je istým štýlom a fonnou reči nezávisle od toho," aký je jej predmet. V druhom význanie sme však 
od začiatku uznali poéziu za podstatnú časť poznania a umiestili sme ju vedľ a histórie, lebo nie je ničím 
iným ako slobodným napodobovaním histórie. 

F. Bacon, wmie, 11, 13, Opera omnia, 1694. 

UMENIA SLÚŽIACE SLASTI 

17) Ďatej prejdime k umenia1n slúžiacim slasti. Rozlišujú sa podľa zniyslov, na ktoré pôsobia. Očiam poskytuje 
pôžitok predovšetkým maliarske umenie spolu s ďalšími nespočetnými umeniami, starajúcimi sa o veľkoleposť 
budov, záhrad, odevov, nádob, kalichov, šperkov a podobných vecí. Ušiam zasa poskytuje pôžitok hudba, 
rovnako vokálna aj vyludzovaná rozličný1ni dychovými i sláčikovými nástrojmi. 
Umenia určené zraku a sluchu sa prevažne zaraďujú, skôr ako iné, k slobodným umeniam, lebo tieto dva 
zmysly sú čistejšie a vycibrenejšie než iné a využívajú pomoc matematiky. Správne si už niektorf povšimli, 
že v štátoch rodiacich sa a vzrastajúcich prekvitajú vojnové umenia, v tých, čo sú na vrchole rozvoja, zasa 
slobodné umenia, a v upadajúcich štátoch umenia slúžiace slasti. Bojím sa, že naša epocha uprednostňuje 
umenia hedonické, akoby sme boli na sklonku zdarného vývoja. 

F. Baco11, tamte, IV, 2. 

,, VOLUPTARY" 

18) Veda o ľudskom tele má toľko častí, koľkoraké je dobro, čo môže človek mať. A toto dobro je štvoraké: 
zdravie, k rás a , si la a pocit rozkoše. Tomu zodpovedajú vedy ako medicín a, čiže umenie 
liečiť; umenie ozdobovania, čiže kozmetik a; umenie cvičenia tela, ktoré sa volá atletika; a napokon 
umenie poskytovania rozkoše, ktoré Tacitus výstižne volá eruditus luxus. 

F. Baccn, Adva11ce111e111 of Lear11i11g (ed. G. W. Ki1clri11 Every111a11's Library) 1950, s. 109. 

HRA ČI PRÁCA? 

19) Pokiaľ ide o poéziu, je skôr rozkošou či hrou predstavivosti ako výsledkom jej práce. 

F. Bacon, tamle, 11, J 1. 
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O KRÁSE 

20) Najlepšou stránkou krásy je to, čo nemôže postihnúť maľba ani prvý pohľad na živú osobu. Niet takej 
dokonalej krásy, aby v nej nebola nejaká nepravidelnosť v proporciách. Nedá sa povedať, kto si väčšmi všímal 
podrobnosti, Apelles, alebo Albrecht Dúrer. Jeden konštruoval postavy na základe geometrických proporcií, 
druhý zasa vyberal najlepšie detaily z rozličný~h tvárí, vytvárajúc z nich jednu dokonalú tvár. Myslím si, že 
takéto postavy sa nepáčia nikomu okrem maliara, ktorý ich vytvoril. Ale to neznam.ená, že si myslím, že 
maliar nemohol vytvoriť krajšiu tvár, než je hociktorá v skutočnosti; ale musí to urobiť dajakým iným šťastným 
spôsobom (podobne ako hudobník tvorí dokonalú melódiu), a nie podľa nejakého pravidla. V umeleckom 
diele človek musí vidieť tváre, z ktorých ani jedna, ak sa pozeránie na každú osobitne, nie je dokonalá, 
a predsa všetky spolu tvoria krásny celok. 

F. Baco11, Essays or Counsels, XLlll. 

O STAVITEĽSTVE 

21) Domy sa stavajú na to, aby sa v nich bývalo, nie aby sa na ne hľadelo. Preto pohodlie treba povýšiť nad 
harmóniu tvarov, ale dá sa dosiahnuť jedno i druhé. Nech domy pre krásu stavajú básnici, ktorí s malými 
nákladmi budujú čarovné paláce. 

F. Baco11, 1a111že, XLV. 



4. ESTETIKA ŠPANIELA A POLIAKA 

l. CERY ANTES A LOPE DE VEGA 

Z veľkých španielskych spisovateľov okolo roku 1600 Miguel de· Cer van t es y S a ave d ra (1547-1616) 
ovplyvnil neskoršiu estetiku už tým , že položil základy novodobého románu. Svoju estetiku však nevyložil a iba 
v Donovi Quijotovi a iných dielach vyslovil niektoré poznámky o nej. a Sú rozumné a málo osobné. Napríklad 
tá, že poézia obsahuje také poznanie, že sa s ním nijaké iné nemôže rovnať; že pero je jazykom duše a básnikove 
diela sú hodné toľko, koľko je hodná jeho duša; že umenie nepredstihne prírodu, ale môže ju zdokonaľovať, 
a že iba zo spojenia prírody s umením a umenia s prírodou môže sa zrodiť dokonalý básnik. 
Na druhej strane iný básnik vtedajšieho Španielska, dramatik L op e de V ega (1562-1635), ktorý bol okolo 
roku 1600 na vrchole svojho úspechu, zoširoka vyjadril svoje názory na poéziu , ktoré neboli vôbec šablóno
vité. Na žiadosť m<:dridskej Akadémie napísal roku 1609 malý traktát pod názvom Nové umenie písania komédií. 
Hovoľí v ňom, že keď má napísať komédiu, nehľadí na uznávané pravidlá ; zamkne sa na sedem západov, vyloží 
z izby Plauta i Terentia a píše podľa toho umenia, ktoré vymysleli tí , čo sa uchádzali o pot 1 es k davu. 
Napokon, obecenstvo platí za tieto hlúposti, preto je správne prispôsobiť sa jeho vkusu. Bol to názor veľmi 
radikálny, napriek tomu nie ojedinelý: Castelvetro rátal s mienkou obecenstva ešte cynickejšie, Malherbe hľadel 
na básnické povolanie ešte triezvejšie. 
Ukázalo sa však, že zásady tohto „umenia pre potlesk" sa veľmi málo líšia od tradičných zásad. Vyžadujú totiž, 
ako tvrdí Lope de Vega, aby dramatické umenie napodobovalo konanie ľudí; aby narábalo s tromi prostriedkami 
- rečou, veršom, hudbou; aby bolo zr k ad 1 o m obyčaj o v, obrazom pravdy; aby zachovávalo pravdepodob
nosť; aby podporovalo ľudí v cnosti. „ Nikdy nekreslite," odporúčal Lope de Vega, „ nemožné veci, lebo prvou 
zásadou umenia je, že môže napodobovať iba to, čo je pravdepodobné." A pokiaľ ide o mor á 1 ku: „ Kreslite, 
pokiaľ možno, cnostné skutky, lebo cnosť je všade uctievaná. " Z toho by vyplývalo, že tradičnými klasickými . 
zásadami sa stali práve tie, ktoré umožňovali získavať potlesk davu. 
Rozdiel medzi jednými a druhými sa však ukáže, keď sa zo všeobecných a r o z p 1 ýv a vých zásad oddelia 
jedn ot 1 iv é prísne predpisy. V talianskom a francúzskom divadle boli takéto predpisy záväzné. „ Na 
druhej strane v Španielsku," píše Lope de Vega, „sme sa ich zriekli a pristupujeme k nim sans fa<;on." On sám 
bol v teórii prívržencom takýchto prísnych pravidiel, ale podrobil sa móde svojej krajiny a vkusu obecenstva. 
„Som natoľko bezočivý , že kladiem predpisy proti umeniu, vystavuj úc sa možnosti, že v Taliansku 
a Francúzsku ma budú pokladať za nevedomca." Vyrátal, že z jeho 483 komédií všetky, s výnimkou šiestich, sa 
hrubo prehrešili proti „umeleckým predpisom" . Pociťoval to však ako zradu „umenia". Umením teda chápal 
súhrn prísnych konvencionálnych predpisov. A dnes nikto nepochybuje, že práve tejto zrade „ umenia" vďačí 
za svoje miesto v jeho dejinách. 
Hľadal teda nejaké kompromisné riešenie a teoretické ospravedlnenie ústupkov, ktoré robil v praxi. „ Ak obe
censtvo podlieha omylom a nie je možné pridŕžať sa starých pravidiel, chcel by som nájsť strednú cestu 

' E. C. Riley. Cervant~s'Tlreory of tlie No11e/. 

265 



rnedzi dvoma krajnosťami." Túto cestu našiel v rozlíšení: prísne umelecké pravidlá platia v tragédii, ale nie sú 
záväzné v komédii. V týchto dvoch druhoch divadla videl málo spoločného: tragédia sa pridŕža histórie, komédia 
fikcie. Komédia má využívať každodennú reč, v tragickom štýle je zasa miesto pre veľké, vznešené, nadnesené 
a veľkolepé slová. Takýmto spôsobom bola teória prispôsobená praxi, „ umenie" vkusu divákov; dávne zásady 
boli zachované a nové predsa len nastolené. Skutočnosť, že Lope de Vega nezachovával prísne klasické predpisy, 
aj keď si myslel. že sú záväzné, bola symptomatická pre ten výnimočný romantický moment, v ktorom tvoril. 

II. SARBIEWSKI 

Aj Poľsko na prelome 16. a 17. storočia zrodilo významného teoretika poézie. Aj on bol predovšetkým básnik, 
ale neporovnateľne učenejší ako Lope de Vega. Španiel zapisoval poznámky o poézii na okraj svojich diel, pre 
Poliaka bola teória poézie druhým povolaním popri poézii. A hoci okolo roku 1600 bolo nečakane vera analógií 
n1edzi obyčajmi a intelektuálnym vedomím Španielska a Poľska, v poetike Španiel predstavoval začiatok celkom 
inej tendencie ako Poliak. Týmto Poliakom bol Maciej Kazimierz S a r bi e w sk i (1595-1640). 
Na vysvetlenie jeho postoja treba vedieť, že bol jezuita, svoje vzdelanie zavŕšil v Ríme, bol latinským básnikom 
a pôsobil v jezuitských kolégiách ako profesor. Jeho traktát De perfecta poesi bol výnimočným dielom, zachová
vajúcim formu talianskych poetík, ale obsahovo samobytným. Popri nevyhnutných výpožičkách a schémach 
prinášal nové a radikálne myšlienky. Tento traktát vznikol okolo roku 1623, ale svojím obsahom patril do 
romantickej epizódy estetiky okolo roku 1600. Vtedy tlačou nevyšiel , ale koloval v odpisoch; uverejnený bol až 
roku 1954 v origináli a v poľskom preklade. 
Sarbiewski definoval poéziu ako umenie, ktoré síce slovami napodobuje veci, ale nie také, aké sú, lež akými by 
mali byť, akými pravdepodobne sú, boli alebo budú. Bola to napokon zvyčajná definícia, ale on jej dal interpre
táciu na tie časy nezvyčajnú; že totiž poézia je oblasťou tvorivos ti a s 1 o body. Vo svojej slobodnej tvori
vosti sa nemusí ani podriaďovať pravde, ani slúžiť morálke. Básnik je tvorca, ktorý svoje dielo „vynachádza" 
(confingit), „v istom zmysle buduje" (quodamnzodo COtJdit), „znova vytvára" (de tJOVO creavit). Pracuje podobne 
ako Boh (instar Dei). Sarbie\vski mal predchodcu, veľkého a slávneho Scaligera. Aj ten prirovnával básnika 
k Bohu (velut after Deus; porovnaj text K 29). Použil všl!k iba slovo condit - buduje, kým Sarbie\vski vari prvý 
vo vzťahu k básnikovi použil slovo creavit - tvorí; prvý sa odvážil nazvať básnika tvorcom. 
A iba básnik je tvorcom - nič podobného niet v nijakom inom umení či vede. Sochári aleuo maliari majú inú 
úlohu: kým básnik vždy niečo tvrdí (že niečo je, alebo aké je: asserere esse, dicere hic ita esse), ich vecou je 
iba ukazovať (ostendere). Oni nevytvárajú to, čo ukazujú, iba napodobujú; vymýšľajú, ale netvoria, lebo 
používajú jestvujúci materiál, tému, nástroje. Dve miery, iná pre poéziu a iná pre u1nenia - to bolo signum 
temporis. 

Pozoruhodné je aj toto Sarbiewského tvrdenie o poézií: každý verš je uzavretým celkom, akoby osobitým 
svetom: quidam mundus. 

V poetike si kládol podobnú otázku ako Zabarella: ako uvažuje básnik? Odpovedal na ňu podobne, ale jednako 
inak: poeta ex statu universalium extrahit rem in stacum individui existentis. Znamená to, že zo všeobecných téz 
usudzuje o vlastnostiach jedincov. Ak teda vo svojich dielach vymýšľa, tak iba čiastočne. 
Reakciu čitateľov na poéziu si Sarbie\vski predstavoval takto: prijímajú básnikove východiská, hoci vedia, že sú 
vymyslené; a keď ich už prijmú, súhlasia aj s ďalšími výmyslami, ak sú v súlade s východiskovými. 
Sarbiewski sa nazdával, že sa vo svojej poetike vzďaľuje od Aristotela, ale bol mu bližší ako mnohí aristotelovci, 
ako sa jemu samému videlo. Osobitne aristotelovská bola interpretácia básnikovho uvažovania: od všeobecností 
k jedinečnostiam. Takisto aj pripisovanie slobody v napodobovaní básnikovi. Ale koncepcia slobody a tvorby 
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v poézii i obrana básnika proti obvineniu z klamstva spájala Sarbie\vského s jedným prúdom novšej estetiky 
- od Petrarcu po Sidneyho. 

Udalosti, ku ktorým prichádzalo v estetike a v teórii umenia okolo roku 1600, môžeme zhrnúť takto: 
1. Klasická teória, záväzná pre celú renesanciu, v rozpätí dvoch storočí prešla iba malými zmenami a nerozpadla 
sa zo dňa na deň. Umelci sa bez nej vedeli zaobísť, ale zn a 1 c i z nej vychádzali naďalej: podľa Agucchiho sa 
do nej zmestili Carracciovci a podľa Giustinianiho dokonca aj Caravaggio. 
2. Jednako klasická teória a spolu s ňou každá teória čiastočne stratila svoje doterajšie postavenie: teoretických 
rozpráv sa oveľa menej písalo a ešte menej uverejňovalo. Po dvoch storočiach nadšenia pre teóriu, pre racionálne 
chápanie umenia, nastúpila prechodná ľahostajnosť voči všetkým teórián1 umenia. Ľahostajnosť ume 1 c o v aj , 
teoretikov umenia. 
3. Na druhej strane vedci a filozofi sa ňou teraz zaoberali viac ako predtým. Oni, ale aj literáti, ak sa tak dá 
povedať, nepatriaci do cechu, ako Malherbe, Lope de Vega či Shakespeare, nespútaní školskou tradíciou, mohli 
sa ľahšie odpútať od klasickej teórie a prej sť k inej. K akej? K barokovej? Tá vtedy ešte nejestvovala ani Jen 
v zárodku. K manieristickej? Od tej sa práve ustupovalo. V akom smere sa teda uskutočnil obrat? Ak ide 
o takého spisovateľa, ako bol Patrizi, odpoveď je jasná: smerom k romantizmu. 
Manierizmus, ktorý sa stavia proti klasicizmu tak ako subtílnosť proti kráse, by sa napokon mohol vtesnať do 
klasickej teórie. Ale nezmestil sa do nej romantizmus, lebo ten sa stavia proti klasicizmu , ako sa stavia sloboda 
proti pravidlu - tie dve veci sa nedajú zmieriť, vtesnať do jednej formulky. Ak bolí v dejinách umenia veľkými 
protikladmi k 1 a sic i z mu s a manierizmu s či k 1 a s i c i z mu s a bar o k . potom v dejinách estetiky najväč
ším antagonizmom bol k 1 a sic i z mu s a r o nl anti z mu s; teda teória založená na pravidlách a teória založená 
na slobode. A estetiku slobody nachádzame nielen v Patriziho teórii (umenie ako zázračnosť), ale aj u Sidneyho 
a Sarbie\vského (umenie ako tvorba), u Shakespeara (umenie ako živel), ba aj u Bacona (umenie ako hra 
a šťastná myšlienka) a u Bruna (toľko je pravidiel, koľko je dobrých básnikov). 
Ale medzi novými estetickými ideami okolo roku 1600 boli aj také, ktoré nevyzerajú ako romantické: napríklad 
cynický názor Malherba a Lopeho de Vega na poéziu. A jednako aj tento názor bol podobou romantizmu, a to 
negatívnou reakciou proti patetickej klasickej estetike, prejavom chuti obrátiť ju na žart: umelec sa pokladal za 
kňaza, ale pre spoločnosť nie je užitočnej ší ako hráč v kolky. O dve storočia neskôr, v období, ktoré už 
označujeme názvom romantizmus, zjavia sa taktiež názory neúctivé k slávnostnej poézii. 
Najsprávnejšie teda bude pokladať rok 1600 za romantickú epizódu. Bola krátka: klasická estetika sa ukázala 
silnejšia, vrátila sa čoskoro ešte na celé storočie, mohutnejšia, výlučnejš ia a neústupnejšia ako kedykorvek 
predtým. 
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R. TEXTY CERVANTESA, LOPEHO DE VEGA 
A SARBIEWSKÉHO 

PERO JE JAZYKOM DUŠE 

1) Pero je jazykom duše. Aké 1nytlienky má básnik v duši, také je to, čo napíše. 

M. de Cerva111es, Do11 Quijore (ed. Madrid, 1932), III, s. 175. 

PRÍRODA A UMENIE 

2) Musím povedať, že rodený básnik, ktorý zvládol svoje umenie, prevyšuje veršotepca, ktorý by sa chcel stať 
básnikom iba pomocou svojej obratnosti, a to preto, lebo umenie nepredstihne prírodu, m ôže ju iba 
zdokonaliť; ale zo spojenia prírody s umením a umenia s prírodou rodí. sa dokonalý básnik. 

M. de Cerva111es, Don Quijore, P. D. , cap. 16. 

UMENIE PRE POTLESK 

3) Pravdou je, že neraz som písal riadiac sa umenlm, ktoré je známe iba nemnohým; ale neskôr, vidiac 
neuveriteľné ohavnosti, na ktoré sa zbiehajú davy a ženy, čo robia sviatosť z tohto žalostného výplodu 
- vraciam sa k barbarskému zvyku; a keď mám napísať koniédiu, zamknem sa na sedem západov, vyložím 
z izby Terentia i Plauta, lebo z nemých kníh volá pravda. A píšem podľa takého umenia, ktoré vymysleli tí, 
čo sa usilovali získať potlesk davu. Napokon dav platí, preto je správne hovoriť hlúpo, aby sme sa prispôsobili 
jeho vkusu. 

Lope de Vega, Arte nuevo de hacer comedias (1609, v. 33-48). 

DEFINÍCIA POÉZIE 

4) Keď básnik napodobuje predmety, nenapodobuje ich také, aké SIÍ, ale akými by mohli a mali byť, dávajúc 
im takto akúsi novú existenciu, akoby ich druhý raz stvoril. Básnik totiž nemusí predpokladať existenciu ani 
svojej témy, ani obsahového motívu, ale zároveň môže akýmsi aktom stvorenia vyvolať k životu aj samu 
tému, aj spôsob jej postihnutia. 
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Básnici dokonca môžu bez akéhókoľvek podkladu v historicko1n obraze faktov či v skutočnosti všeobecne 
vyťažiť z fantázie fabulárny motív a podať presný opis toho, čo iba mohlo jestvovať; môžu súčasne stvoriť 
tému i obsahové jadro, čo nie je údelom nijakého iného umenia či zručnosti. Lebo predsa ani sochár nevytvára 
drevo alebo kameň, ani nijaký kováč železo či bronz, ani obuvník kožu, ani nijaký iný umelec nevytvára to, 
čím sa zapodieva, ani to, poniocou čoho napodobuje prírodu. 



Poézia niečo reprodukuje alebo napodobuje tak, ie zároveň cvorf to, čo napodobuje, a akoby nanovo 
vyvoláva k životu, nie tak ako iné umenia, ktoré {ba napodobujú a reprodukujú, ale netvoria, lebo 
predpokladajú existenciu niateriálu, z ktorého tvoria, bud' témy, alebo prinajmenej toho, pomocou čoho 
napodobujú. Jedine básnik má výsadu, že v istom zmysle, podobne ako Boh, svojím slovom alebo 
rozprávaním o niečom ako o existujúcom spôsobuje, nakoľko je to v jeho moci, že to niečo jasne vystupuje 
a akoby nanovo vzniká. 
Iba básnik má totif tú výsadu, ie o veciach, ktorých niet, hovorí tak, akoby naozaj jesrvovali, a dokonca 
tvrdí, že jestvujú a vôbec pritom neklame ... Čo iné môže znamenať, ie predmetom poézie je to všeobecné, 
ak nie to, že z oblasti všeobecných možností poézia prenáša niečo do oblasti reálne jestvujúcich indivíduí. 
Poézia teda bude umením, ktoré napodobuje substancie slovným materiálom nie podľa roho, ako jestvujú, 
ale ako 1najú či môžu jestvovat; prípadne pravdepodobne jestvujú, jestvovali alebo budú jestvovať. 

M. K. Sarbiewski, De perfecta poesi (okolo 1623), ed. 1954, s. 4-8. 



VII. SEDEMNÁSTE STOROČIE 



1. NOVÉ PODMIENKY 

1. TALIANSKO. V 17. storočí Taliani mali tie isté kvality a talenty, ktoré im v predchádzajúcich storočiach 
umožnili vytvoriť renesančnú kultúru; ich krajina zostala centrom kultúry i módy, Rím a Benátky - Mekkami 
Európy. Štýl nového storočia - barok - bol rímskou formáciou; v hudbe sa Talianom nevyrovnal nikto; vo 
výtvarnom umení mali Berniniho a Borrominiho. Ale stratili svoje výnimočné postavenie, už neboli jediní. 
Niektoré krajiny boli teraz politicky silnejšie ako Taliansko a navyše aj bohatšie, takže mohli vynakladať viac 
prostriedkov na umenie a vedu o umení. 
Tieto krajiny, od Pyrenejského polostrova prinajmenej po Uhorsko a Poľsko, čerpali z umeleckej kultúry Talian
ska. Ale keď táto kultúra bola presadená do inej pôdy a talianske prvky sa skrížili so španielskymi, germánskymi, 
flámskymi či slovanskými, vznikalo ovocie viac alebo menej odlišné. Barok tam trochu stratil zo svojej rímskej 
veľkosti, ale získal viacej bohatstva, života. farebnosti, slobody, exotiky. Architekti od Herreru a Churrigueru 
po Dietzenhoferovcov a Tylmana z Gamerenu dali baroku inú (>Odobu ako Maderna alebo Bernini; a podobne 
to bolo v maliarstve, v nábytku, v odevoch. Takmer každá krajina mala svoju vlastnú formu baroka. 
Aj v teórii umenia stratili Taliani svoje výnimočné postavenie: v 15. storočí boli jedinými teoretikmi umenia. 
v 16. už mali žiakov a v 17. - protivníkov. Ale aj sama teória umenia stratila výnimočné postavenie, ktoré mala 
v renesancii , najmä v 16. storočí. Vtedy usmerňovala umenie, teraz sa umenie učilo zaobísť bez nej; traktáty 
o umení sa stali zriedkavejšími. Tak to bolo najmä v Taliansku. Na druhej strane práve vtedy, keď sa v Taliansku 
stávali zriedkavejšími , začali sa množiť vo Francúzsku , ktoré sa teraz stalo najživším centrom estetiky. 
Podmienky pre teoretickú prácu boli už priaznivejšie; kníhtlač sa stala bežnou vecou, život bol bezpečnejší. 
Vojny, pravdaže, neprestali , Španielsko bojovalo s Anglickom, Holandsko so Španielskom, v Nemecku zúrila 
tridsaťročná vojna. Hrôzy týchto vojen však netreba preceňovať: boli lokalizované, zúčastňovala sa na nich malá 
časť obyvateľstva, vo všeobecnosti iba profesionálni vojaci, ak nerátame tých, ktorí hľadali dobrodružstvo - sám 
Descartes sa zo zvedavosti vybral pozorovať vojnu. Iba Poľsko bolo od základu zničené švédskyrn vpádom. 
Väčšmi ako vojny zaškodili Ríši ich dôsledky: ústie Rýna stratila v prospech Francúzska, Odry a Labe v prospech 
Švédska, čo nepriaznivo zmenilo jej hospodársku situáciu, utrpel najmä jej veľký súkennícky priemysel. 
Politické a hospodárske podmienky v strednej Európe spôsobovali väčšie nepríjemnosti ako vojny, rozdrobenie 
na malé krajiny znemožňovalo rozsiahlejšie priemyselné podnikanie, 1nalo za následok colné ťažkosti , rôznoro
dosť mincí, ich zneužívanie pri razení a výmene, devalváciu, zbedačenie väčšiny obyvateľstva, obohacovanie 
špekulantov, vzbury a nepokoje medzi poškodenými. Ale to všetko neprekážalo normálnej umeleckej a teoretic
kej práci, rozširovali sa univerzity, vydavateľská produkcia bola čoraz bohatšia. 
2. HOLANDSKO. V 17. storočí bolo v lepšej hospodárskej situácii ako ostatné krajiny. Prešlo vojnou , ale 
víťaznou, a od roku 1648 žilo v mieri. V medzinárodnom obchode zaujímalo prvé miesto; jeho obchodné loďstvo 
bolo väčšie ako loďstvo iných európskych krajín spolu. Malo svoje kolónie a faktórie v Severnej i Južne; 
Amerike, v Austrálii iv Ázii. New York sa vtedy volal ešte Nový Amsterdam a Austrália - Nové Holandsko. 
v Brazílii môžeme ešte dnes obdivovať pekné holandské mestá zo 17. storočia. Holandsko založilo Východoindic
kú (1620) a Západoindickú (1621) spoločnosť, vytvorilo vzor dokonalej obchodnej organizácie, dalo základ 
burzovej inštitúcii. 
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Podmienky v krajine boli neobyčajne priaznivé. Holandsko bolo etnicky, politicky, kultúrne i nábožensky jedno
liate, keďže od roku 1581 južné katolícke provincie zostali pod vládou Habsburgovcov. Vybojovalo si nezávislosť 
a vedelo ju využiť. Dovoľovalo každému myslieť a žiť po svojom, usadzovali sa tam významní ariáni, presťahoval 
sa sem i Descartes, aby mohol pokojne pracovať. Holandsko si vydobylo slávu najchýrnejšieho kultúrneho 
centra, sem smerovali cesty tých, čo hfadali kultúru a dobré vzdelanie. Na univerzitách prekvitali rovnako 
prírodné aj humanistické vedy; živá bola tradícia Erazmova a Lipsiova, svetovú slávu si získal Grotius. Elzevi
rovské vydavateľstvo tlači lo najkrajšie knihy. Kraj ina vyrábala prvotriedny nábytok, slávne holandské skrine, 
keramika z Delftu nemala páru; založila sa svetoznáma tradícia pestovania kvetov. Holandsko malo v 17. storočí 
vkusné staviteľstvo , ktoré nepodľahlo extravagantnému baroku. Malo bohaté , vynikajúce a svojské maliarstvo, 
malo Vermeera a Rembrandta, vynikajúce portréty, krajiny, zátišia. Zdalo by sa, že tu boli všetky podmienky, 
aby sa posunul dopredu vývoj estetiky; že keď malo tak vedu, ako aj u1nenie, bude mať aj vedu o umení. Ale 
nestalo sa tak. Na začiatku 17. storočia Junius vydal dielo De sculptura veteru1n (1638); Heinsius - De tragoediae 
constitutione (1611); Vossius - Ars poetica (1647) ; ale to bola iba archeológia , navyše napísaná po latinsky, 
v starom talianskom štýle. Holandskí filozofi so Spinozom na čele sa zaujímali o mnohé otázky, ale nie 
o estetické. 
3. ŠPANIELSKO. Situácia v Španielsku bola v 17. storočí celkom iná: Filip III. (1598-1621) a Filip IV. (1621-
1665) zdedili po Filipovi II. krajinu vyčerpanú vojnou a sami ju ešte väčšn1i zruinovali. Vyhnanie Maurov roku 
1609 vyvolalo v krajine chaos, inkvizícia ju udržiavala v napätí a v neistote. Napriek tomu Španieli volajú toto 
storočie el siglo dei oro; 11avzdory všetkému život šiel svojou cestou , konali sa býčie zápasy , ľudové zábavy, také 
veľkolepé procesie ako nikde na svete. Nastal rozkvet umenia, vtedy Španielsko zrodilo Velázqueza i El Greca, 
úchvatné sochárstvo, najkrajšie azulejos. Španielsky vkus ovplyvňoval celý kontinent a do istej miery sa stal 
európskou módou. A teória umenia a literatúry dosiahla väčšie úspechy ako v Holandsku, vyšlo niekoľko 
významnejších prác Carducha (1683), Pacheca (1649) a predovšetkým Graciana. Ukázalo sa, že v ťažkých 
politických a hospodárskych podmienkach môžu vedy a umenia rozkvitať takisto ako tam, kde je najväčšia 
prosperita. 
4. FRANCÚZSKO. Vo sfére teórie umenia a esejistiky bolo Francúzsko 17. storočia neporovnateľne bohatšie 
ako iné krajiny. Pričinila sa o to jeho pqlitická a hospodárska situácia, iná ako bola v Holandsku a v Španielsku. 
Kardinál Richelieu, prvý minister Ľudovíta XIII. (1624-1642), dokázal v krátkom čase z anarchistickej krajiny 
urobiť jednoliaty a silný štát: uskutočnil tzv. „francúzsky zázrak" , dokázal, že dovtedy takí neovládateľní Galovia 
sú predsa len schopní správať sa umiernene a disciplinovane. Krajina, ktorá bola dovtedy arénou ustavičných 
vnútorných vojen , stala sa teraz jednotným štátom, nadobudla politickú aj vojenskú silu. To sa dosiahlo nábožen
skou pacifikáciou, a najmä skrotením aristokracie a centralizáciou kráľovskej moci, sily a autority. V čase vlády 
Ľudovíta XIII. kráľ bol síce iba symbolom štátnej politiky a silu predstavovali prví ministri, Richelieu a Mazarin, 
ale neskôr Ľudovít XIV„ pokračujúci v Richelieuovej absolutistickej politike, stal sa nielen symbolom moci, 
ale aj skutočne silným vládcom. 
Tomuto ciefu - posilneniu autority kráľa a štátu - museli slúžiť aj umenie a literatúra; ich primeraná organizácia 
bola rovnako potrebná ako organizácia vojska (Louvois) alebo financií (Colbert); akadémie vied a umení boli 
takisto dôležité ako Vaubanove pevnosti. Pre silnú monarchiu heslá neznamenali menej ako administratívne 
opatrenia; išlo o heslá veľkosti a jednoty - a na ich šírenie boli potrebné práve umenia a poézia. Hardouin-Man
sart prezentoval veľkosť krajiny tým, že postavil vcrsaillský palác, Le Brun zasa svojimi historickými obrazmi; 
podobne povedomie veľkosti vzbudzovalo aj Corneillovci a Racinovo divadlo. 
Vládnúci činitelia boli presvedčení, že umenie netreba prenechávať náhode spisovateľských a umeleckých talen
tov, ale že ho treba usmerňovať; jeho zásadou musí byť veľkosť , pričom musia absolútne platiť pravidlá a kritériá 
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veľkého umenia. Týmto postulátom zodpovedala doktrína klasického umenia, ako sa sformovala v renesančnom 

Taliansku. Táto bola vo Francúzsku známa už od 16. storočia a teraz bola oficiálne prijatá a rozvinutá. Bolo to 
spoločné dielo ministrov, umelcov, básnikov, učencov a jeho sila tkvela v ich vytrvalej a spoločnej práci. Reali
záciou tejto politiky voči literatúre a umeniu bola Francúzska akadémia (založil ju Richelieu roku 1635), Akadé

mia maliarstva a sochárstva (1641), Akadémia architektúry (1671). Vládcovia podporovali umenie s politickou 
intenciou, Richelieu bol protektorom Corneilla , Ľudovít XIV. vymenoval Racina za svojho historiografa. Ako 
inšpirátor literatúry a umení sa za Ľudovíta XIV. osobitne uplatnil Colbert, minister financií a výstavby (od 

roku 1664). Bol zakladateľom Francúzskej akadémie v Ríme; ktorá sa významne zaslúžila o rozkvet umenia 
i teórie umenia , ale aj o to, že koncepcia umenia vo Francúzsku kráčala v šľapajach talianskej, starovekej, 

klasickej u1nenovedy. 
Španiel Baltazár Gracian v polovici 17. storočia napísal: „Francúzsko je v každom ohľade centrom kultúry." 
Týkalo sa to najmä teoretickej kultúry; Francúzi zaujali teraz prvé miesto vo výskume teórie umenia a poézie. 
Nicolas Poussin, vynikajúci francúzsky maliar (od roku 1624 žil v Ríme) a Francúzska akadémia v Ríme (založená 

roku 1666) boli symbolmi a faktormi spolupráce Talianska a Francúzska, ale aj vzostupu Francúzska na vedúce 

miesto. 
5. ŠTYRI SKUPINY TEORETIKOV UMENIA. Estetická reflexia vo Francúzsku v čase „veľkého storočia" 
mala štyri zoskupenia: 
1. Najväčšie medzi literátmi, najmä vo Francúzskej akadémii; tí sa najväčšmi zaslúžili o stabilizáciu klasickej 

doktríny. 
2. Teóriou sa zaoberali aj ume 1 ci, maliari, sochári, architekti , ako aj kritici a znalci výtvarných umení. Spájala 

ich a ku klasickej doktríne viedla Akadémia maliarstva a sochárstva, neskôr aj Akadémia architektúry. 
3. Teóriu pestovali aj d i 1 e ta n ti v salónoch a na kráľovskom dvore: rozvíj~li estetiku vyberanosti, tak ako 

Akadén1ia rozvíjala estetiku monumentálnosti. 
4. Myšlienky o kráse a umení sa zjavili aj medzi f i 1 o z o f mi. Títo sa síce v 17. storočí estetikou ešte veľmi 

nezaoberali, lebo ju pokladali za vec osobného vkusu, a nie vedy. Práve umelci a literáti reprezentovali názor 
vládnúci v tomto storočí; medzitým filozofi pripravovali názor, ktorý zavládne v nasledujúcom storočí. 
Tieto štyri skupiny pôsobili viac-menej súčasne. Zdá sa. že bude správne takéto poradie výkladu: začneme 

estetikou umelcov a teoretikov výtvarného umenia, potom postupne rozoberieme estetiku literátov, filozofov 

a diletantov, a nakoniec sa ešte raz vrátime k umelcom. 
Francúzsko v tomto storočí viedlo, ale aj iné kraj iny prinášali svoj podiel: Bellori a Tesauro boli Taliani, Gracian 
bol Španiel, Sandrart - Nemec, Hobbes - Angličan, Junius vyšiel z holandského prostredia. Aj o nich bude reč 
popri Francúzoch, ktorí boli v estetike tohto storočia najpočetnejší a najtypickejší. 
Ale pred výkladom estetiky 17. storočia si treba ujasniť tri veci: aké prúdy boli v tejto estetike, aké bolo jej 

východisko a aký bol jej štart. 
6. DVE ESTETIKY. Kráľovská moc vo Francúzsku sa zaslúžila o to, že v estetike „veľkého storočia" prevládal 

jeden prúd, a to klasický. Jednako táto estetika nebola jednoliata, lebo upevnenie kráľovskej moci vyvolalo aj 
druhotný proces, ktorý viedol zasa k inému chápaniu umenia. 
Ide o to, že hoci feudálni páni stratili svoju moc v prospech kráľa a úrady v prospech jeho ministrov a stali sa 
už iba dvoranmi a aristokraciou, chceli si jednako udržať svoje nadradené, výnimočné postavenie v spoločnosti, 

a pretože stratili doterajšie zdôvodnenie tohto postavenia, usilovali sa odlíšiť vonkajší1ni formami, oblekmi , 

spôsobmi , názormi, vkusom , eleganciou, výlučnosťou, rafinovanosťou , vyberanosťou. Táto zvláštna vyberanosť , 

prehnaná, ba až vyumelkovaná, sa po francúzsky volala préciosité. Tak ako monarchii vyhovovala literatúra 

a umenie veľkých foriem, dvorským a aristokratickým sféram vyhovovalo umenie foriem rafinovaných: na jednej 
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strane estetika klasicizmu, na druhej - manierizmu. V 17. storočí teda vznikli vedľa seba dve un1enia a dve teórie 
umenia: oficiálna a dvorská , les classiques et les précieux, i;stetika klasická a estetika manieristická. Tento jav 
vznikol vo Francúzsku, potom však zasiahol aj iné krajiny. 
Francúzsky moralista 17. storočia Saint Évremond napísal: „ Zmena v náboženstve, vo vláde, v obyčajoch, 
v životných formách je vo svete taká veľká, že potrebuj e m e čosi a k o no v é umenie, ktoré by zodpo
vedalo vkusu a mentalite doby, v ktorej žijeme. "a 

7. GOCLENIOV LEXIKON. Aby sme sa zoznámili s estetickými názormi prij ímanými na začiatku 17. storočia 
a určili. aký bol štart estetiky tohto storočia, najlepšie bude siahnuť za vtedajšími encyklopédiami, ktoré sú vý
razom priemerného názoru tejto doby. Do úvahy prichádzajú dve: Gocleniov špeciálny filozofický slovník 
a Alstedova veľká všeobecná encyklopédia; obidve boli nemecké a obidve v latinčine . 

Lexicon Philosophicum R. Goclenia, istotne prvý slovník tohto druhu , vyšiel roku 1607. Estetické názory sú 
v ňom vyložené v heslách „umenie" a „krása". 
A. Slovo „ umenie", ako píše Gocleniov Lexikon, má dva významy: tak sa označuje buď schopnosť vytvárať 
veci, teda istá d i s po z í c ia (habitus) vedomia, alebo výtvor (effectus) tejto schopnosti, jej d i e 1 o (opus). 
Antika i scholastika chápali umenie ako schopnosť, zručnosť, a až v novších časoch, v 16. storočí, začínalo toto 
slovo nadobúdať nový význa1n, nestrácajúc starý, a práve Goclenius zaznamenal túto dvojvýznamovosť. 
Lexikon uvádza aj rozličné r o z d c 1 e ni a umen í: delil ich na „čisté", ktoré sa usilujú o pravdu a poznanie, 
a „remeselné" , vyrábajúce užitočné veci. Delil umenia aj na „hlavné", ako architektúra, a „vedľajšie" či 

pomocné, ako maliarstvo (ktoré iba ozdobuje architektúru). Ďalej delil umenia na „ vytvárajúce", ako napríklad 
sochárstvo, a také, ktoré nemajú reálny výtvor; tie slúžia ako nástroje pre vytvárajúce umenia, sú „ inštrumen
tálnymi" umeniami (artes organicae). Toto všetko bolo dávno známe. 
B. Heslo „ krá s a" je u Goclenia bohatšie. Krása a) sa v ňom definuje ako tvar poskytujúci uspokojenie 
(species delectabilis); b) jej základom je súlad (convenientia) častí; c) vyjadruje sa mierou (modo), tvarom 
(figura), pol oh ou (situ), čí s 1o1n (numero); d) jej najvyššou podobou je peknota (venustas), ktorá uvedeným 
vlastnostian1 dodáva pôvab (gratia); e) môže byť rovnako vlastnosťou duše aj tela : striete sa obmedzuje na 
viditeľné veci a vtedy môže byť definované ako concinna compositio cum coloris suavitate; f) v čistej podobe je 
iba v Bohu. 
V týchto vývodoch sa umenia i krása chápali tak ako v starších traktátoch 15. a 16. storočia; a v podstate rovnako, 
ako ich postihovali spisy 12. a neveľmi odlišne ako spisy 4. stor. n. 1. Chápanie krásy ako co11venien1ia bolo 
prevzaté z klasického staroveku, rozdelenie umení z helenizmu, širšia definícia krásyod Huga zo Sv. Viktora 
a užšia od stoikov; koncepcia krásy v Bohu od Pseudo-Dionýzia; rozlíšenie 1nodus - figura - situs - numerus 
bolo augustínovské. Až natoľko stále boli estetické poj1ny a tézy. 
Z novších myšlienok sa do Gocleniovho Lexikonu dostali: umenie ako opus a pôvab ako prvok vyššej krásy. 
Boli to myšlienky, ktoré sa zaužívali v 16. storočí. Na druhej strane z nových „romantických" n1yšlienok, ktoré 
sa zjavili na prahu 17. storočia, sa do slovníka nedostala ani jedna. 
8. ALSTEDOVA ENCYKLOPÉDIA. Encyklopédia vydaná roku 1630 bola obrovským dielom a je takmer 
nepochopiteľné, ako ho nlohol zvládnuť jeden človek. Takisto ako Gocleniov Lexikon bola napísaná po latinsky. 
Jej autor Johann Heinrich Al ste d (v latinskej verzii A lstedius) žil od roku 1588 do 1638, pochádzal z grófstva 
Nassau; tu a neskôr vo Weyssenburgu v Sedmohradsku bol profesorom fi lozofie a teológie. Okrem Encyklopédie 
bol autorom mnohých ďalších filozofických, teologických a rétorických diel. Bol veľmi vzdelaný, najn1ä v oblasti 
antiky. 

• Saint tvrcmond. S11r les poen1es des a11cit!11s, in: Oeuvres, vol. IV. s. 325. Citát podľa: \V. Folkierski, E111re Ie c/assicisme et Ie ro11u111Tis111e, 
1925, s. 140. 
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A. Jeho Encyklopédia sa krásou zaoberala málo, ale veľa miesta venovala umeniam. Duchovné činnosti 
(disciplina) deli la na teoretické, čiže vedy (scientia), a vytvárajúce, čiže umenia (ars). Nezachovávala však medzi 
nimi hranice, aj architektúru označovala za vedu (scientia bene aedificandi), podobne ako hudbu (scientia bene 
canendi). Široko rozoberala nielen slobodné umenia, a le aj mechanické, ktoré klasifikovala šestnástimi spôsobmi 
(ale takmer všetky tieto spôsoby boli známe už v antike). Medzi mechanickýn1i umeniami rozlišovala 13 najdô
ležitejšícb: tlačiarenské umenie, umeleckú výrobu hodín (gnomonica), výrobu hudobných nástrojov (musica 
organica); maliarstvo (scenographica), ale aj umenie zabávať sa, ktoré volala paedeutica (seu ars bene ludendi) 
a do ktorého zaraďovala aj komédiu a tragédiu. Paedeutica zaujala miesto theatrice, ktorú v 12. storočí vymyslel 
Hugo zo Sv. Viktora.'' O vyčlenen í „krásnych'· umení nebolo ani reči. 
B. Ma 1 ia r st v ou Alsteda vystupovalo najčastej šie pod antickým názvom scenographia, ale aj pictura. Defino
val ho ako ars optico-mechanica. Požadoval, aby rnaliar bol zároveň bonus historicus a aby ovládal geometriu 
a perspektívu (geometriae et perspectivae peritissimus). Rozlišoval dva druhy maliarstva: je pospolité (vulgaris), 
keď sa nepridŕža pravidiel (irregularis), a vyberané (exuisita), keď narába linonárom a kružidlom. Maljarstvo 
chápal široko. ako umenie reprodukujúce nielen telesný, ale aj duchovný svet. Chápal ho antropocentricky: 
človek má byť mierou všetkého, čo sa maľuje (homo debet esse mensura rerum pingibilium). 
C. Pre s oc h á r st v o mal štyri názvy: sculptura vytvára plastický obraz vecí v dreve, statua ria - v kameni alebo 
v kove, plastica - akýkoľvek obraz v hline , sadre či vosku, anaglyphica - obraz vyrezaný v dreve, kameni a v kove. 
Pre tieto štyri umenia nemal spoločný názov, ktorý by ich označoval ako jeden celok. 
Svoje veľké vzdelanie Alsted uplatnil v sta rej terminológii a teoretickej aparatúre: umenia neboli zreteľne 
oddelené od vied, krásne umenia od remesiel, ale boli rozptýlené in im1nenso oceano mechanologiae. V koneč

nom dôsledku jeho Encyklopédia ešte menej ako Gocleniov Lexikon predpovedala novovekú estetiku a teóriu 
umenia. V tejto sfére bolo treba ešte veľa urobiť. 

• II . zväzok tejto knihy. s. 177. Porovnaj W. Tatarkiewic:z. Tlret1trica. the Science of E111ertai11111e111. in: Joumal. of the History of ldeas. XXVl. 
2. 1965; po poľsky: Meander, 1965. 
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2. ESTETIKA BAROKA 

1. POJEM BAROKA KEDYSI A DNES. Umenie 17. storočia, prinajmenej jeho značná časť, bolo barokové, 
ale bola baroková aj estetika tohto storočia? Odpoveď závisí od toho, v akom význame chápeme termín „barok", 
leb_o ten má veľa významov a menil ich od 17. storočia až po súčasnosť. 
A. Barokové 17. storočie už používalo názov „barok", samo toto slovo zaviedlo. Nie je isté, či pochádza 
z iberského názvu pre perly nepravidelného tvaru , alebo z latinského označenia nesprávneho sylogizmu, alebo 
talianskeho slova pre podvod. Tak či onak prvotná konotácia slova „barok" bola iná ako dnes, označovala 
výtvory umenia, ale iba neregulárne, ne_eravidelné, bizarné_; malo význam podobný „groteske"; neoznačovalo 
štýl, ale práve odchýlky od štýlu, bolo názvom ne z vy čaj no st i, zvláštneho vkusu a módy. Nemecký spisovateľ 
18. storočia (Môser) stotožňoval Ie gout baroque s Geschmack des Schiefen.• Takýto bol prvý význam baroka: 
nezvyčajnosť, nedostatok štýlu. 
B. Názvom pre štýl sa stalo slovo „barok" až v polovici 19. storočia vďaka historikom, najmä Burckhardtovi 
a L~bkemu, kto1í pristúpili k podrobnej periodizácii dejín umenia, a to, čo sa predtým všeobecne nazývalo arte 
moderna, novoveké umenie, rozdelili na renesanciu a barok. V ich chápaní sa barok stal názvom istého obdobia 
a štýlu príznačného pre toto obdobie. Ale podľa ich názoru" to bol negatívny štýl i obdobie, éra úpadku, 
decadenza delle arti (ako ho už pred nimi nazýval Cicognara). Podľa ich koncepcie ~enia v renesancii prekvitali , 
kým v baroku podliehali rozkladu. Také bolo druhé chápanie baroka - ako negatívneho štýlu. 
C. Toto chápanie sa udržalo asi pol storočia, nie dlhšie. Vari najskôr na obranu baroka vystúpil rakúsky historik 
Ilg, ale nálady medzi učencami boli vtedy také nepriaznivé, že pri tejto príležitosti radšej použil pseudonym. 
Ale čoskoro potom sa situácia zmenila. Dôkladné výskumy baroka, ktoré C. Gurlitt uverejnil v posledných 
rokoch 19. storočia , vychádzali už z po z i tí v o eh o chápania tohto štýlu. A definitívne o tom rozhodli Wôlffli
nove knihy z rokov 1886 a 1915. Dnes sa nehovorí o baroku ako o čomsi zvláštnom (ako roku 1650 či 1750), 
ani ako o dekadencii (ako okolo roku 1850), ale ako o svojráznej štýlovej formácii, ktorá vrcholila v 17. storočí. 
A keď sa hovorí o „estetike baroka", potom je reč o tej , ktorá sa sformovala v 17. storočí a zodpovedala tomuto 
svojskému umeniu. 
Pôvodne „barok" označoval iba dekorácie, ozdoby (najmä nepravidelné a zvláštne). čoskoro však tento termín 
- - . „ 
prešiel do architektúry, a to do tej, ktorá používala iné fonny ako klasické, napríklad točené stlpy a lebo 
prerušované volúty. Potom zahrnul aj zobrazujúce umenia: kompozície na uhlopriečku či figúry v kontrapozícii 
už Burckhardt pokladal za rovnako barokové ako točené stfpy alebo prerušované volúty. Aj literatúra 17. 
storočia, poézia bohato vyzdobená epitetami, panegyriky, kvetnatá reč, operné predstavenia 17. storočia sa tiež 
zaradili do baroka, doslovne alebo aspoň analogicky s výtvarným umením. Jestvuje aj široko chápaný barok: 
nielen ako názov jednej časti umenia, ale celého umenia, celej kultúry 17. storočia. A dokonca zo samého 
názvu umenia a kultúry 17. storočia stal sa všeobecný pojem, označujúci každé umenie a kultúru, ktorá 
bola v dejinách podobná kultúre 17. storočia, mala analogické tendencie a štýl. A keď sa v písomníctve 17. sto-

• O. Kurz, Barocco, storia <ii 1111 conceuo, in: 8arocco Europeo e 8arocco Ve11ezia110, 1953. - Tenže, Barocco, storia <ii una parola, in: Lettere 
ltaliane , XII, 1960. 
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ročia hľadá „baroková" estetika, potom ide o takú, ktorá by zodpovedala nielen štýlu tohto storočia, ale aj 
analogickým štýlom iných epoch. 
2. BAROKOVÉ OBDOBIE ALEBO PRÚD? Keď hovoríme o baroku, máme na mysli predovšetkým umenie 
17. storočia. Ale - naozaj celé? Na umeleckých dielach nie je napísané, či sú barokové alebo nie, a či ich treba 
zahrnúť medzi barokové, to je už do istej miery konvencia. Modus procedendi, ktorý historici uplatňujú viac 
alebo menej vedome, spočíva v tom, že názvom ~aió1š) označujú diela takých umelcov ako Rubens či ~~_:ni~l· 
ktoré sa na prvý pohľad líšia od renesančných či Kíašlckých diel, a dávajú ho aj iným podľa toho, ako sa im 
podobajú. 
Pri uplatňovaní takéhoto kritéria sa ukazuje, že a) barok nebol iba v 17. storočí, že sa už začal v 16. a trval ešte 
v 18. storočí. Dokonca sa zdá, že b) nie všetky umelecké diela 17. storočia boli barokové, ťažko k nim možno 
zaradiť povedzme diela Carracciovcov a Caravaggia , ,ľoE~na a Rembrandta. Keby sme ich začlenili do ~~.!91l!.. 
potom by sa barok stal bezobsažným pojmom, lebo ťažko nájsť spoločné znaky pre diela všetkých uvedených 
umelcov. Skôr treba uznať , že 17. a o to skôr 16. a 18. storočie mali popri baroku ešte aj iné prúdy ako klasický, 
akademický, manieristický. V umení sú zriedkavé celkom jednoliate obdohia a 16.- 18. storočie k nim nepatrili. 
Barok bol štýlom najmä katolíckych krajín.b Umenie protestantských Holanďanov bolo klasické v architektúre, 
naturalistické v maliarstve. Francúzsko malo vedúce postavenie v storočí baroka , ale samo nevytvorilo typicky 
barokové umenie; francúzski historici nepoužívajú termín „ barok", svojich umelcov· a básnikov „ veľkého storo
čia" volajú „ klasikmi" . Iná vec je , že aj vtedajšie nebarokové prúdy 1nali niektoré črty baroka: mal ich francúzsky 
klasicizmus, holandský naturalizmus i španielsky manierizmus. Barokový prúd bol v tých časoch najživotnejší 
a pôsobil aj na umelcov, ktorých koncepcie v zásade neboli barokové. Práve to je dôvod, aby sa celé obdobie 
európskeho umenia okolo 17. storočia nazývalo barokovým, napriek tomu, že v ňom boli aj nebarokové prúdy. 
3. VLASTNOSTI DEFINUJÚCE BAROK. Zostavil ich Wôlfflin a spôsob , akým to urobil , získal si všeobecné 
uznanie. Zdá sa, že spomedzi vlastností definujúcich barok sú najdôležitejšie : veľkosť, bohatstvo, živosť. Sú 

...... -- -
nápadné najmä v porovnaní s predchádzajúcim renesančným umením, takým, ako ho poznáme z diel Braman-
teho či Raffaela. Klasické umenie malo ľudskú mieru , barokové sa usilovalo o veľkú, akoby nadľudskú mieru; 
prvé chcelo byť aj bolo priezračné a monumentálne, druhé bolo skôr bohaté a živé. Klasické fonny charakteri
zovala úspornosť, umiernenosť, statickosť, barokové zas hýrivosť, fortissinio, dynamika. 
Pred historikom estetiky stojí otázka: vytvorila barokÔVáepóCha -af barOkovú estetik\.!,- ktorá by formulovala 
tendencie tohto veľkého, bohatého, živého umenia ? Pripomeňme si, že Cardano našiel prinajmenej všeobecné 
heslá, oddeľuj úce manieristickú estetiku od klasickej - ale rozvinul alebo aspoň zaprojektoval niekto barokovú 
estetiku, odlišnú od klasickej? 
17. storočie s obľubou a veľa narábalo perom , písali nielen' li teráti , ale aj umelci, ktorí sa nevyslovovali iba 
štetcom a dlátom, ale aj perorn; ak nepísali sami, mali vo svojom okolí literátov, ktorí písali namiesto nich, ako 
Félibien namiesto Poussina. Ale v tom, čo písali, bolo oveľa menej nového ako v tom, čo maľovali a tesali. 
Zdedili estetiku klasicizmu (v čistej podobe, nemodifikovanú manieristami) a vcelku sa jej pridržiavali - z inercie 
či zo zvyku. Dokonca ani tým, čo vytvorili nové umelecké formy, nestačili už sily na ďalšiu úlohu, aQľ sformu
lovali estetiku zodpovedajúcu novým formám. Radšej sa pokúšali vtesnať nové umenie do starej teórie. 
Zdá sa, že estetiku baroka treba hľadať u umelcov týchto čias , vynikajúcich a nepochybne barokových , ako 
flámsky maliar Rubens a taliansky sochár a architekt Bernini. A môžeme to urobiť, lebo Rubens vyjadril isté 
estetické názory a za Berniniho to urobil jeho priateľ, historik a archeológ Baldinucci. 

" H. Tietze, Der Barockstil und die protestantische Welt, in: Zeitwerk , X , 4, 1934. 
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4. RUBENS. Peter Pavel Rub e n s (1577-1640) písal o umení, najmä antickom<; táto téma, taká blízka rene
sancii, mohla priťahovať aj barokového umelca , lebo antické sochárstvo, ktoré bolo vtedy známe a obdivované, 
bolo skôr dielom starovekého baroka ako klasicizmu . Rubens si kládol otázku: prečo novovekí sochári nedosa
hujú úroveň antických? Odpovedal na ňu takto: novovekí sochári nemôžu byť dobrí, lebo svet sa stal starým 
(saecula senescentia), duch v ňom je zlý (vilis genius) a telo zdegenerované. Novovekí ľudia žijú zle, lebo necvičia 
telo, ako to robili v antike. Bol to názor na tie časy dosť nečakaný. 
Z bohatej Rubensovej kon;špondencie iba súbor listov uverejnený pred sto rokn1id obsahuje viac poznámok 
o umení; ale tieto listy nie sú celkom spoľahlivé , možno ide skôr o apokryfy. Ak im uveríme, potom by sa jeho 
estetika podobala estetike klasikov. Predovšetkým by v šľapajach svojho majstra Venia uznával zásadu klasikov, 
že „maliarove kompozície majú zodpovedať súčasným obyčajom a svojej dobe". A odporúčal by maliarstvu, 
aby nasledovalo „svoju sestru tragédiu". Ale Rubens by mal aj názory, ktoré by sa rozchádzali s klasickými. 
a) Farba má byť ku kresbe v takom pomere ako poézia k versifikácii, to znan1ená, v maliarstve má byť hlavnou 
vecou. Klasici tvrdili opak. 
b) Rubens v týchto listoch spájal maljarstvo nielen s poéziou (v horatiovskom duchu), ale aj s hudbou, 
s pozoruhodným odôvodnením , že hudba je prirodzená a ohybná reč predstavivosti, a tá je predsa druhou 
tvorbou. 
c) Cieľom maliarstva nie je len osvietiť, ale aj mámiť, a to osvietiť um a mámiť zrak. A zrak nás sám naučil , 

ako má byť uvádzaný do omylu . 
Teda farba nad kresbou, hudba nad poéziou, predstavivosť ako nástroj maliarstva, mámenie zraku ako jeho cieľ 
- to všetko by sa podstatne líšilo od toho, čím sa živilo klasické 17. storočie , skôr by zodpovedalo barokovému 
umeniu. 
5. BERNINI. Gian Lorenzo Bern in i (1598-1680), zvyčajne titulovaný cavaliere Bernini, bol umelec neobyčaj

ne všestranný, predovšetkýn1 sochár, ale rovnako aj architekt, maliar. scénograf". Bol to živelný umelec vravie
val, že keď sa púšťa do práce na umeleckom diele, akoby išiel do rozkošnej záhrady. Bol barokovým umelcom 
čistej rasy, od začiatku do konca , bol akýmsi stelesnením baroka. Zavčasu dozrel a na poli umenia pracoval 
takmer 70 rokov. Jeho myšlienky boli neprekonateľné, je autorom mnohých novovekých výtvarných foriem: stal 
sa iniciátorom nového typu pomníkov, oltárov, fontán , portrétnych sôch; Vatikán a hlavné rímske paláce dodnes 
nesú pečať jeho talentu. Už od svojich prvých umeleckých pokusov sa tešil nezvyčajnému uznaniu , bol dôverní
kom štyroch pápežov; francúzsky kráľ mal záujem o jeho spoluprácu pri výzdobe svojho sídla. 
Vyjadroval sa dlátom, nie perom, traktáty o umení nepísal, ale na umenie mal svoje vlastné názory. Mnohé 
z nich sú sústredené v životopise (F. Baldinucci, Vita del Cavaliere G. L. Bernini, scultore, architeuo, pit1ore), 
ktorý vyšiel krátko po jeho smrti 1682, a čiastočne aj v denníku z cesty do Francúzska roku 1665 (Journal de 
voyage du cavalier Bernini en France) z pera M. de Chanteloua (vyšiel až roku 1877).f 
Bernini bol privefn1i zaujatý svojím umením, aby mohol venovať čas čítaniu traktátov o umení, ale poznal 
vtedajšie bežné názory, ktoré si spájal s vlastnými skúsenosťami. A takto odpovedal na dve základné otázkys, 
či jestvujú pravidlá umenia a aký je vzťah umenia a prírody. 
A. Prav i d 1 á um e nia. Ako uvá~za Baldinuccj, Bernini o „ konfesii" sv. Petra, ktorú projektoval, „zvyčajne 

'P. P. Rubens, De imirarione an1iquar11m s1a1twrr11n; text, ktorý uverejnil R. de Piles , Cours de peinture, 1708. 
d les le~ons de P. P. Rubens, extraits d'une correspondance i11édite, par J. F. Broussard , Bruxellcs 1858. 
• R. Winkower. G. l. Ben1i11i, rhe Sculpror of rhe Roman Baroque, 1955. 
'Obidva tieto pramene vyšli po poľsky v preklade M. Rzepiňskej a H. Grabskej pod názvom Dwuglos o Ber11ini111, 1962. s cenným úvodom 
a komentármi J . Bialostockého. 
s E. Dodge Barton, Tlie Problem of Be„nini"s Tlieories of Art, in: Marsyas, l·V. 1945n. 
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hovorieval, že toto dielo sa mu dobre vydarilo náhodou, čím chcel povedať, že „ s am o re mes 1 o umenia 
by ni k d y nem o h 1 o vytvor i ť pri mer a n ú m i e ru a p r op or c iu , keby mu u m e 1 c o v gén i u s 
a um nedali presnú mieru, aká má byť, neriadiac sa nijakým prav i d 1 o m". Tieto slová sú jasne namierené 
proti renesančnej dôvere k spoľahlivým pravidlám. 
Inokedy zasa Bernini kritizoval svojho rivala Borrominiho , že sa „prenáhľuje v porušovaní pravidiel". O svojej 
práci tvrdil, že „ neslúži slepo pravidlám, ale ani neznásilňuje správne pravidlá". V skutočnosti vo svojich dielach, 
či to je kolonáda pred chrámom sv. Petra, alebo rímske fontány, oveľa častejšie porušoval uznávané pravid
lá, ako ich uplatňoval. A porušoval ich častejš ie, ako sa k tomu priznával. Taký bol stav myslenia: umelec
ká prax bola vtedy iná ako teória - prax bola slobodná, teória konzervatívna. 
Proti pravidlám v umení sa v Berniniho chápaní vyslovovali až dva zretele, objektívne a subjektívne. Objektívne: 
každá umelcova úloha, ako vravieval, vyžaduje osobitý, individuálny prístup, iný fontána, iný pomník; tie isté 
architektonické formy sú dobré alebo zlé v závislosti od úlohy, situácie, okolia. A subjektívne zretele : dobré 
umelecké diela nie sú výsledkom uvažovania, ale božského vnuknutia, furor divinus; tak to chápal hlboko 
nábožný Bernini. 
B. Príroda. Bernini hovorieval, že príroda dáva svojim výtvorom všetku potrebnú krásu, a ide o to, aby ju 
človek rozpoznal všade, kde treba. Sú v nej veci menej i väčšmi dokonalé a umelci majú reprodukovať iba 
najdokonalejšie. A nech nepomýšľajú na ľubovoľné spájanie krás prírody. Bernini nazval „bájkou" povesť 
o tom, ako Zeuxis pri maľovaní krásnej ženy sústreďoval do jej obrazu krásu rozličných žien „Krásne 
oko jednej ženy," písal Bernini (podobne ako Bacon), „nevyzerá dobre na inej peknej tvári." 
Ale..f\ll druhej strane Chantelou uvádza, že Bernini neodporúčal školiť maliarov štúdiom prírody, lebo „príroda 
je vždy krehká a slabá". Roku 1665 v parížskej Akadémii maliarstva a sochárstva poučoval zhromaždených, že 
dobrý umelec nekreslí natoľko to, čo ukazuje príroda, ako skôr to, čo by ma 1 o byť, no nie je viditeľné. 
Aj z Baldinucciho záznamov vyplýva, že podľa Berniniho, umenie môže dať veciam krásu, ktorú v prírode 
nemajú: „So záľubou hľadíme na dobre namaľovaný obraz zvädnutej a odpudzujúcej stareny, ktorá by v nás 
v skutočnom živote vzbudzovala nevôľu a odpor." 
Hodnotu umenia Bernini videl (ako Galilei) v ilúzii, ktorú vyvoláva: „Hovoril, že maliarstvo je dokonalejšie . . 
ako sochárstvo .. „ lebo ukazuje to, čoho niet. " Ale ani socha nie je jednoduchým napodobovaním, lebo „človek 
so zabielenou tvárou sa nepodobá sám sebe, a jednako socha z bieleho mramoru môže vystihovať jeho podobu". 
Na inom mieste tvrdí, že umelcov a zručnosť spočíva v torn, že hoci v jeho diele je všetko f i ktívne, jednako 
sa javí sku t očným. Ak umelec napodobuje prírodu, potom musí napodobova n ie kombinovať 
s tvorivosťou, kontempláciu s činom. Bernini dával umelcom prírodu za vzor (ako klasici), ale rovnako im 
kládol za vzor veľkých majstrov (ako manieristi). 
V konečnom dôsledku Berniniho názor na vzťah umenia a prírody nebol celkom jednoliaty, podobne ako jeho 
názor na pravidlá v un1ení. a to z podobných dôvodov: akoby sa v teóri i neodvažoval priznať ku slobode voči 
prírode i voči pravidlám, s akou si počínal vo svojej umeleckej tvorbe. 
C. B e 11 e z z a d i c on c e t to . Berniniho koncepcia umenia bola vzdialená formalizmu: obsah umeleckého 
diela musí byť hlboký a hodnotný. Aj keď umenie zobrazuje obyčajné predrncty, má ukazovať ich ideu 
a „alegorický zmysel". Tvrdil , že architekt by mal aj fontánam dávať pravdivý a ušľachtilý obsah. On sám fontánu 
doplnil palmami a hfbou skál, robiac z nej „ poému o elementárnych silách prírody". h 

Nepochyboval. že v umení nejde len o krásne formy, ale aj o krá s u myš 1 ie n k y, bellezza di concerto. 

h J. Bialostocki. c. d„ s. XXXVI. 
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3. Plán kolonády pred chrámom sv. Petra v Ríme. 
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O Berniniho spôsobe práce Baldinucci píše: „Najprv všeobecná idea , potom rozmiestenie častí, napokon zdoko
naľovanie pridávaním pôvabu a mäkkosti. Tu nasledoval príklad rečníka. ktorý najprv definuje, potom rozmies
ťuje, odieva a ozdobuje." Fakt, že si výtvarník berie príklad z rečníka , bol pre epochu baroka typický.i Záver: 
Bernini uznával zdedenú klasickú estetiku, ako keby sa jeho barokové u1nenie do nej vtesnalo. Jednako keď 
Bernini zmenšoval úlohu umeleckých pravidiel a zásadu napodobovania prírody, keď od umenia vyžadoval 
a legorickosť a videl svoj vzor v rétorike. vzďaľoval sa od klasickej estetiky a odhalil prinajmenej niektoré prvky 
odlišnej barokovej estetiky. 
6. TEORETICI. Z autorov 17. storočia, ktorí pestovali teóriu výtvarných umení, mnohí vedeli iba odsudzovať 
tých umelcov, ktorých volárne barokovými. Teoretik umenia Fréart de C h a m bra y v ldée de la perfectio11 de 
la peinture z roku 1662 napísal: „ Vymysleli dokonca osobitý žargón, v ktorom úžasne preháňajú gestá 
a e m fa ti c kú expresiu, aby sn1e obdivovali majstrovské ťahy, veľkolepú manieru a rozličné chi m e r i c -
k é krásy, akých nebolo u starých veľkých n1aliarov." To je charakteristika a. hodnotenie baroka z hľadiska 
estetiky klasiciz1nu. 
Pozitívnejšie charakterizoval súveké umenie iný spisovatef, Roger de Pi 1 es, vodca rubensovcov, francúzskych 
prívržencov barokového Rubensa: definoval pravdivý ideál ako výber rozličných dokonalostí a k nim - popri 
primeranosti, elegancii, výraznosti (ktoré možno pokladať za klasické vlastnosti dokonalosti) - pripájal ešte 
h oj n o s ť 1n y š J i e n o k a b oh a t s t v o n á p ad o v, teda skôr barokové prednosti. 
7. CHARRON. A le nie špecialisti z odboru un1enia naj lepšie postihli svojráznu estetiku baroka : podarilo sa to 
filozofovi Pierrovi Charronov i (1541-1603). O umení a kráse nepísal veľa, ale dobre si uvedomoval 
jeho životný význam: niet prednosti, ktorá by sa väčšmi cenila a mala dôležitejší význam vo vzťahoch medzi 
ľuďmi. Ani barbar jej neodolá. Usudzoval, že krása prvá vytvorila rozdiely medzi ľuďmi. keď jedných povýšila 
nad ostatných. 
V De la sagesse z roku 1601 napísal: „Sú dv a d ru h y krá s y: jedna je nehybná, zmeravená a pochádza zo 
správnej proporcie a farby. Druhá je pohyb 1 i v á a nazýva sa pôvabom; tá spočíva v pohybe tela, najmä očí. 
Prvá je akoby 1nŕtva. druhá je zasa aktívna a ž i v á." Charronov výrok rnôžeme porovnať s Cardanovýn1i slovan1i, 
citovanými v jednej z predchádzajúcich kapitol. Cardano staval proti sebe umenie kr á s y a umeni e s ub -
tí 1 no st i. čiže k 1 a sic k é prot i man ierist ickém u. Charron postavil proti sebe umenie nehybné 
a umenie živé - teda klasické a barokové. 

i Retorica e Barocco, 1955, najmä rozprava obsiahnutá v tomto zborníku: G. Morpurgo-Tagliabue, Aristotelismo e Barocco, s. l 19n. - J. R. 
Spencer, Ut rhetorica pic111r11, Journal of \Varburg Insti tute. XX, 1957. 
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S. RUBENSOVE) BALDINUCCIHO A CHARRONOVE 
TEXTY 

KOLORIT 

l) Kolorit je postih11utí111 všetkých farieb, skrze k1oré zrak v11í1na predn1ety . Má ku kresbe taký vzťah ako poézia 
k versifikácii. 

P. R11be11s, Lero11s, écl. Bro11ss11rr (1858), s . ./2. 

MALIARSTVO A HUDBA 

2) Horatius povedal: „S poéziou bude skos 1naliarstvom", ale 111ohol by dodaľ „a s hudbou'', lebo hudba to 
je poéz ia vo svojo1n najvyš.šon1 výraze, je rotiž prirodzeným jazykon1, podrob11júcin1 sa predstavivosti, ktorá 

je druhou 1vorivOSiOU. 

P. R11be11s. u1111:e, s. 43. 

MALIARSTVO A ILÚZIA 

3) Otto Venius ná1n často opakoval: necli sú vaše ko1npozície v zhode s obyčajn1i a dobou, napodobujte v tom 

rragédiu, sestru rnaliarstva. A hovoril aj to, že cieľom maliarstva je v rovnakej 1niere osvecovať rozu1n a klamať 
zrak, že zrakový klan1, ktorý maliarstvo vyvoláva, iná základ vo fungovaní očí, že zrak sám nás naučil, ako 

má byľ uvádzaný do oniyht. 

P. Rubens, wm:e, s. I 19. 

REMESLO A GÉNIUS 

4) Cavaliere zvyčajne hovorieval, že toto dielo („konfesia"sv. Petra) sa mu dobre vydarilo náhodou, čín1 c/icel 
povedar; že samo ren1eslo umenia by nikdy 11e1nohlo pod takou veľkou kupolou, na takon1 obrovskom 

priestore a 1nedzi pamätníkmi ohron1nej veľkosti vytvoriť prirnera11ú rnieru a proporciu, keby mu 1u11elcov 
génius a um nedali takú presnú 1nieru, aká n1á byt; neriadiac sa nijaký111 pravidlom. 

F. B11/di1111cci, Víta di Ber11ini ( 1682), ed. l udovici, 1948, s. 83. 

KRÁSA PRÍRODY 

5) Príroda dáva svojim výtvorom. všetku potrebnú krásu, a ide len o to, aby ju človek rozoznal všade, kde treba. 

F. Baldi1111cci, 1ttmie, s. 142. 
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MALIARSTVO UKAZUJE TO, ČOHO NIET 

6) O ušľachtilosti alebo prilnáte jednotlivých 111ne11í vyslovil ( Bernini) pekné 111yšlie11ky. Hovoril napríklad, že 
maliarstvo je dokonalejšie ako sochárstvo, lebo socha predstavuje viacrozmerné veci, kým maliarstvo ukazuje 
to, čoho niet, napríklad vypuklosť tam, kde nie je, a čosi vzdialené, hoci to nie je ďaleko. Socha nie je 
jednoduchý1n 11apodobe11f1n ako maľba, lebo skúsenosľ ukazuje, že človek so zabielenou tvárou sa nepodobá 
sám sebe, a jednako socha z bieleho mramoru 1nôže vystihovať jeho podobu. 

F. Baldi1111cci, tamže. s. 146. 

ABY SA FIKCIA ZDALA SKUTOČNOU 

7) Umenie spočíva v toni, aby všetko bolo fiktívne, ale javilo sa skutočným. 

F. Baldi1111cci, ta111fe, s. 151. 

KRÁSA NEHYBNÁ A ŽIVÁ: KLASICKÁ A BAROKOVÁ 

8) Je pravdepodobné, že privilégium krásy prvé vytvorilo rozdiely medzi ľucľtni, keď jedných povýšilo nad 
ostatných. Krása je rnocná prednosť a niet takej, ktorá by sa väčšmi cenila a mala dôležitejší význam vo 
vzt'ahoch medzi ľud'mi. Ani barbar jej neodolá. „ Krása a dobro sú spríbuznené a označujú sa tými istými 
slovarni v gréčtine aj v Pís1ne svätom. 
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Sú dva druhy krásy: jedna je nehybná, z1neravená a pochádza zo správnej proporcie a farby. Druhá je 
pohyblivá a nazýva sa pôvabom a táto spočíva v pohybe tela, najmä očí. Prvá je akoby n1ŕtva, druhá je zasa 
aktívna a živá. Je krása prísna, vznešená, trpká , a iná je sladkastá, ba až n1dlá. 
Mimoriadne dôležitá je krása tváre. Niet nič krajšieho ako tvár, ktorá je akýmsi zhrnutím duše, jej prejavom 
a obrazo1n. Taká tvár je ako členený erbový štít, spájajúci všetky šľachtické tituly ... Preto aj napodobujúce 
umenie, ked' chce zobraziť nejakú postavu, upriamuje sa na maľovanie alebo 1nodelovanie tváre. 

P. Charro11, De ill .fllgesse, /, 5: Des biens d11 corps, Sllnté et bea11té, el a11tre.t. 



3. OBNOVENIE KLASICKEJ ESTETIKY - POUSSIN 

• 

1. KLASICKÁ ESTETIKA. Klasická estetika , nadväzujúca na antickú, ktorú sformuloval už v 15. storočí 
Alberti a realizovali ju vo svojich dielach majstri renesancie, najmä Raffael , ustälila sa v 16. storočí rovnako 
medzi umelcami. ako aj medzi teoretikmi. Jej východiskä. ktoré treba pripomenúť. keď hovoríme o jej obnovení 
v 17. storočí , boli nasledujúce: 
1. Krása je objektívna: je vlastnosťou reálnych predmetov, a nie našou reakciou na ne. 
2. Spočíva v sú 1 ad e . v dobrej štruktúre častí, v ich správnej p r op or c i i. v zachovaní jednej m ie ry v nich. 
,. harmónii foriem, v concinnitas, povedané Alberti ho termínom. 
3. Vnímame ju zrakom , ale zárove1'í hodnotín1e rozumom; rozum ju najvýst ižnejšie oceňuje a rozurn ju aj 
vytvára, panujúc nad predstavivosťou. 
-t. Prejavuje sa rovnako v prírode aj v umení: je zákonom prírody a cieľom umenia. Príroda je pre umenie 
,·zorom, ale umenie ju môže prevýšiť, napríklad tým, že rnôže z prírody vyberať najlepšie. 
5. Aby to umenie dosiahlo, musí sa oprieť o zásady, pridržiavať sa všeobecných prav i d i c 1, stať sa racionál
nou disciplínou, používať vedu, ba dokonca samo· sa musí stať vedou. 
6. Vo výtvarných umeniach je podstatná kr esba: nielen v zmysle náčrtu, ale aj zámeru, ktorý je najprv 
,. un1elcovom vedomí, až poton1 sa realizuje v diele. Pre to je urnelecké dielo síce n1ateriálnym predn1eto111. ale 
stvárneným rozumon1, ľudským duchon1, je cosa mentale. 
7. Umenie sa môže zmocňovať vážnych tém a závažnému obsahu prispôsobiť svoje formy. Adekvátnosť formy 
a obsahu , čiže decoro, je takisto podobou concinnitas ako vzájomný súlad foriem. 
8. Veľké možnosti umenia sa realizovali v ant i ke: staroveké diela z hľad iska poriadku, miery, rozu1nu a krásy 
bývali dokonalejšie ako príroda a neskoršiemu umeniu mohli slúžiť za vzor. 
Z autorov. ktorí v 15. a 16. storočí písali o u1ncní. jedni kládli väčší dôraz na co11ci1111itas, iní na decoro, jedni 
na dokonalosť prírody, iní na dokonalosť antiky atď„ ale všetci takým alebo onakýrn spôsobon1 prijímali tento 
súbor ôsmich predpokladov. Prijímali ho prevažne bez výhrad ; nezhrnovali ich, zhrnutie je dielo1n historika. 
Východiská pre výtvarné umenia, ktoré sme tu sformulovali. sa nuaatis 11111ta11dis prijímali aj v teórii poézie. 
Tieto zásady tvorili spolu jednu klasickú ideológiu, hoci sa odvodzovali z rozl ičných prameňov a tradícií. Tradícia 
objektívnosti krásy sa odvodzovala z Platóna , tradícia poriadku z pytagorizmu. koncepcia vzťahu umenia 
a prírody z Aristotela, koncepcia duchovnej krásy z Plotina a potom z Ficina. decoro malo svoj pôvodu stoikov. 
spájanie umenia s krásou vyšlo od teoretikov 15. storočia, vyzdvihovanie antiky od humanistov, co11cin11itas 
a disegno od Albertiho. 
Tézy klasickej teórie o kráse. poriadku, rozume. decoro zneli rezolútne. ale neboli presne definované a ponech<í
vali rozličné možnosti, lebo termíny, s ktorým( narábali , sa dali chápai rozlične. Rozum? Mohol byť schopnosiou 
usudzovať a vyberať adekvátne formy , ale aj schopnosťou prenikať do podstaty vecí. Poriadok? Mohol označovať 
číselnú proporciu , ale aj· usporiadanie kvalít. Duchovná krása? Mohla byť chápaná racionálne, a le aj rnysticky. 
To stačilo, aby klasická doktrína mohla mať a mala rozličné odrody a aby v nej bolo miesto na skúmanie ešte 
ďalších variantov. 
Doktrína sa stabilizovala a rozšírila v 16. storočí, ale ku koncu storočia sa už v nej začali zjavovai trhliny. 
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Teoretici spojení s manierizmom ako Zuccaro, iní zasa s cirkvou ako Paleotti citeľne zdôraznili duchovný ideálny, 
symbolický faktor. Niektorí filozofi ako Patrizi sa odpútali od racionalizmu klasickej doktríny, iní zasa (Bruno) 
od jej objektiviz1nu . Vo chvíli prelomu dvoch storočí sa vedľa klasického prúdu zjavil romantický duch. 
Na začiatku 17. storočia sa však zjavila ľah o st aj no s ť k teórii.• V Ríme vtedy boli vynikajúci umelci, ale 
nebolo významnejších teoretikov. Voči teórii zľahostaj nel i najmä umelci: celé storočie jej dôverovali, teraz sa 
však radšej spoliehali na svoj inštinkt. Ako infonnuje Félibien , ani v Ríme sa vtedy nebrali do úvahy klasické 
náuky Raffaela a Carracciovcov a až Poussin, keď sa tam roku 1624 usadil, „začal ná111 otvárať oči" . Zľahostaj 

nenie k teórii umenia bolo oslabením vzťahu k jej klasickej verzi i, iná vtedy nepripadala do úvahy , a bolo 
zľahostajnen ím Talianov, ktorí ju sami vytvorili . 
Ale na druhej strane zo starších talianskych výdobytkov začali čerpať iné krajiny, prvé Holandsko: tam sa 
sforn1oval autor knihy, ktorá znova oživila klasickú teóriu - J unius. Poussin čerpal z jeho knihy; Junius a potom 
Poussin - to boli dve etapy obnovy klasickej teórie v 17. storočí, tretiu etapu predstavoval Talian Bel lori, blízky 
Poussinovi - a le potom to, čo začali Junius a Poussin , sústreďovalo sa inde: vo Francúzsku. 
2. JUNIUS. Franciscus J u ni u sb patril do rodiny pochádzajúcej z Francúzska, narodil sa v Neni.ecku, študoval 
v Holandsku, býval prevažne v Anglicku. Jeho dielo De pictura veterum, ktoré vyšlo roku 1638 v Amsterdame, 
bolo historicko-filozofické. Bol to erudovaný učenec, nie umelec, ale un1elci si ho cenili (o. i. Rubens); študoval 
antické umenie s cieľom poslúžiť umeniu súčasnému. A naozaj sa pričinil o to, že antická koncepcia umenia sa 
znova stala módou a kánonon1 . 
Jeho kniha prebrala všetky klasické tézy : že umenie musí mať prav i d 1 á , že jeho podmienkou je znalosť 

dokonalých p r op or c i (, že vyžaduje primerané usporiadanie častí, že rozum je sudcom un1enia; že v maliar
stve je k o 1 or i t iba ozdobou, podstatná je kre s ba, lebo keď nie je zakrytá vrstvou farieb, ukazuje zákony 
dokonalej proporcie; že vzorom umenia je ant i k a ; že jeho materiálom je príroda a „jeho konečnýrn cieľo1n 
- pravda, lebo „ maliarstvo je obrazom toho, čo je alebo môže byť"; že je int e 1ektuá1 no u činnosťou: má 
111orá1 n c úlohy a vznešená tém a je v ňom rovnako podstatná ako krá s n a f or 111 a . Na všetky tieto tézy 
nájdeme u Junia výstižné formulácie , ale nie jeho vlastné, lež Cicerónove, Quintilianove, Senecove, Laertia 
Diogena, Vitruviove, Filostratove, Boethiove a iných . 
V ton1to vše tkom sa Junius zhodoval s tradíciou, ale s jej liberálnym kr ídlom, menej absolutistickým a raciona
listickýn1. Odvolával sa na u1nelcovu fantáz i u, na jeho schopnosť tvoriť obrazy, čiže eidolopoiu, ako j u po 
grécky nazýval. A tvrdil , že „dielo spracované podľa prírody môže byť dop lňované urnelcovými vlastnými 
nápadmi '". Dokonca aj antike 1nôže novodobý umelec dať subtílnosť a žiarivosť. .l unius tiež odlišoval pôvab 
od krásy a písal , že „ niet pravidiel, ktoré by prezrádzali jeho tajomstvo" . Teda v rämci prísnej klasickej teórie 
nachádzal Junius miesto pre umelcovu svojbytnosť, predstavivosť, pre pôvab, ktorý nen1á pravidelná krása. Toto 
všetko patrilo k liberálnej odrode doktríny. 
Všetci teoretici klasicizmu sa usilovali spisovať prvky umení a urobi l to aj Junius. Jeho päťčlenná zostava prvkov 
maliarstva - invencia, p r op or c ia, k o 1 or i t, pohyb s expres io u a d i sp o z í c i a čiže konštrukcia 
- ktorá bola rozvinutín1 delenia zaužívaného v rétorike , našla ohlas a stala sa onedlho oficiálnym rozdelením 
v akadé1niách . Ale ešte prv ako Juniova kniha vošla do akademickej doktríny, zapôsobila živo - čerpal z nej 
najmä Poussin . 

3. POUSSIN. Nicolas Po u ssi rr (1594-1665) sa najväčš1ni zaslúžil o návrat klasickej teórie v 17. storočí; bol 
maliar, ale maliar-učenec ako Durer, ktorý chcel svoje umenie zal ožiť nie na inštinkte, ale výlučne na teórii. 

"R. W. Lce, recenzia knihy D. Mahona Studies in Seicento Arl and Tl1eory, in: Art Bulletin, vol. 33: „Zuccaro's Idea had been the swan 
song of the subjective mysticism of the mannerist theory and between that date and 1664 no really significanl theoretical treatisc had appeared ." 
b A. Ellenius, De ane pingendi, Latin Art Literature in XVllth Sweden and lrs lnternational Background, Uppsala L960. 
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J'ai des raisons pour tout, hovorieval. Svoje teoretické názory nespísal, hoci pravdepodobne na to pomýšľal; 
vyjadril ich však v poznámkach a v listoch a zoširoka ich pretlmočil jeho priateľ André Félibie n.c 
Bol Francúz a tnladosť strávil vo svojej krajine, ale vtedajšia francúzska pologotická koncepcia urnc n ia mu 

nevyhovovala. Skôr už klasická koncepcia Talianov, medzi ktorými sa usadil roku 1624 a býval tam štyridsať 
rokov až do konca života. Od súdobých Talianov sa o nej nemohol veľa dozvedieť : umelcov bolo v Ríme dosť, 

ale chýbali teoretici, bol to práve čas únavy z teórie. Poussin musel sám rekonštruovať klasickú doktrínu na 
základe die l, ktoré vide l. antiky aj starších Talianov , najmä Raffaela, do istej rn iery Carracciovcov a čiastočne 

Tiziana. 
Klasická doktrína všetkými svojimi tézami zodpovedala jeho z:íľubám . . ,Mo11 11at11rel", písal „est de cliercher les 
choses ordon11ées." Félibien dosvedčuje , že vždy chcel svoje umenie podopierať všeobecnými zásadami a že dbal 

o costume; že nikdy sa nechcel vzďaľovať od prírody, iba ak tam, kde je zmrzačená; že používal krásne 
a elegantné proporcie antiky. Menej ako Junius bol náchylný odvolávať sa na fantáziu. Prostredníctvo1n umenia 

chcel preniknúť k podstate vecí a bytia (par quoi la chose se conserve dans son etre). Stručne povedané. jeho 
teória bola klasická v „esencialistickej'· odrode, ktorá sa nechce zastaviť pri javoch, ale chce odhaliť ich podstatu. 
~. POUSSINOYE LEKTÚRY. V Poussinovej pozostalosti sa našli pozná1nky o n1aliarstve. ktoré roku 1672. 
1eda krátko po jeho smrti, publikoval Bellori; uverejnil ich ako jeho vlastné 1nyšlienky, zrejme fragmenty 

plánovaného traktátu. Dnes vieme, že to bolí poznán1ky z prečítaných kníh. Pri jednej z nich je uvedený ako 
autor Castelvetro. V iných A. Bluntd identifikoval citáty z A. Mascardiho diela Delľarte historica (1636). Po

známky o analógii medzi maliarstvom a hudbou , paralelizmus maliarskych forie1n s modi starovekej hudby 
Poussin prevzal od benátskeho hudobného teoretika G. Zarlina, z jeho lnstituzioni hannoniche (1585). Medzi 

ie ho poznámkarni sú s1aré. ošúchané myšlienky, pochádzajúce od Pla tóna. iné od Quintiliana alebo Tassa; pojem 
formy, ktorý spomínal v jednej z poznámok, bol bežným scholastickým pojmom. Pokiaľ ide o najdôležitejšiu 
zo všetkých poznámok - o idei krásy, ktorá usmerríuje maliara - E. Panofsky spoznal v nej Lon1azzov text; sán1 

Lomazzo ho prevzal od Fici na . ten zasa od P latóna; poznali ho aj iní a utori 16. storočia , tak Díírer, ako aj Tasso. 
\'celku tieto Poussinove poznámky svedčia iba o jeho sčítanosti , a nie o jeho vlastných úvahách. Jednako sú 

však dôležité, lebo naznačujú , aké myšlienky priťahovali veľkého maliara. Osobitne sa to týka spomínaného 

platónskeho frag1nentu o idei k rá s y; hovorí sa v ňom, že krása je nem ate r i á l na , hoci sa prejavuje -' h1note, ak je len v nej poriadok , 111 i e ra a f or n1 a. Maliarstvo sa usiluje o realizáciu idey krásy - -- --__,,-
a v konečno1n dôsled\..."tje 11er11areríalnou ideou materializujúcou sa v poriadku, proporcii a forme vecí-:-Poussln 
nevymyslel túto koncepciu krásy a nia liarstva, ale zhoduje sa s jeho umenín1 a s tým. čo o jeho teórii vien1e 

z iných zdrojov. 
V Poussinovom rukopise sú aj poznámky o veľkej rn ani e re - rozhodujú o nej štyri prvky: téma, koncepcia, 

'truktúra. štýl. Téma mít byť veľká, koncepcia - tvorivá, štruktúra - prirodzená, štýl - osobitý, Hoci tento súpis 
. -

Poussin asi prevzal od Mascardiho. jednako je dobrým komentárom k jeho vlastným dielam. Slovo štýl tu 
označu~e „ in.dividuálne...llmelecké_sJvárnenie" ako rovnoznačné s .,manierou" a „vkuson1'"; je to jedno z prvých -použit í tern1ínu vypožičaného z ré toriky a poetiky v teórii výtvarného un1enia, neskôr v nej tak n1árnotratne 

zneužívaného. 
5. ASPEKT A PROSPEKT. Určite vlastné sú však názory, ktoré Poussin vyslovuje v listoch, medzi nimi dva 

mimoriadne významné. Jeden v liste z roku 1642 sa týkal pojmu prospekt: säm pojem aj termín boli Poussinovýn1 

• A. Félibicn, E11rre1ie11s sur les vies el les ouvrages des plus excelle111s pei111res, a11cie11s el modernes, 1666-1688. Poussinovi je venovaná ôsma 
časť (VIII< En1retien), osobitne vydaná: E111re1ie11 sur la vie e1 les ouvrages de N. Poussi11, ed. P. Cailler, 1947. 
d A. Blunt, Po11ssi11's Notes 011 Pai111i11g, in: Journal of the Warburg lnstitute , 1. 193718. 
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vlastným prínosom.• Išlo o dôležitú a predtým málo skúmanú vec, o rozličné formy videnia. Poussin rozlišoval 
prosté pozeranie sa a pozorné skúmanie vecí; prvé nazýval a sp ek t, druhé prospekt. Aspekt pokladal za 
prirodzený proces, prospekt za činnosť rozumu. Tennín prospekt prevzal z latinského prospecrus, čo znamenalo 
„ videnie zďaleka''; zďaleka vidíme hlavné obrysy predmetov, ale nie jednotlivosti. Práve o to išlo Poussinovi 
a ostatným klasikom: o zobrazenie hlavných čŕt, podstatných znakov. V rozlíšení aspektu a prospektu priniesol 
závažnú myšlienku , oddelil dva podstatne odlišné spôsoby prístupu k umeniu , najmä k maliarstvu. Ale jeho 
termíny sa vtedy neujali, ani sama myšlienka, ktorú znova nastolí až 20. storočie. 

• V druhom, pre teóriu dôležitom liste, napísanom roku 1665 krátko pred smrťou Fréartovi de Chambray, Poussin 
podal definíciu maliarstva a zhrnul jeho zásady a prvky. Jeho de f i ní c ia znela: maliarstvo je napodobovaním - - -
všetkého, čo jestvuje pod slnkom, uskut?čneným na ploche eomo9ou čiar a farieb, nap2dobovaním, ktoré má 

. cieľ páčiť sa. Tak teda: napodobovanie a páčenie sa - dve určenia bežne vystupujúce v definíciách klasikov; -- -- ~------:---;--
0 kráse, harmónii či idei nehovorí , hoci sa isto o ne usiloval ; namiesto toho zaznamenáva. že napodobované 
môže byť HYŠe.L.k.o_~ čo jestvuje pod slnkom'·, a nielen „ľudské skutky", na ktoré obmedzovala maliarstvo iná 

1 definícia, ktorú Poussin zaradil do svojich poznámok- k prečítanym dielam. „ 
Ako najvšeobecnejšie _zásady (principes) maliarstva vymenoval nasledujúce: nič nie je viditeľné bez svetla; 
nič bez priezračného prostredia ; nič bez farby; nič bez takej či onakej vzdialenosti; nič bez zraku. Bol to akýsi 
sup1s axióm maliarstva - zdá sa jednoduchý, nie je však zná~e, že by ho urobil niekto pred Poussinom. 
Prv k o v maliarstva, na základe ktorých sa jedny diela odlišujú od iných, bolo podľa neho deväť: dispozícia, 

ornamentáJ!!Q~ť, o~@bno!iiz.. krása!..Q9v!!_b , živo~~l~~tentick_g~t_ e!av~"'.EO~nos~ a vlastný úsudok. Takéto Sllpisy 
n1nohí teoretici v renesancii pokladali za svoju povinnosť; Poussinov súpis iste nebol presným rozdelením či 
výpočtom. ale bol úplnejšlm súhrnom možných predností umeleckého diela pred inými a svedectvom širokej 
a liberálnej koncepcie cohto klasika. 
Jej liberalizmus nespočíval v podrobení un1enia fantázii, ako to bolo v Juniovom liberalizme; Pous§in tak v teórii, 
ako aj v praxi srncroval k u111eniu založenému na pr~dlách a rac_ionalite (j'ai des raisons -;;;;;i„ tout). Napriek 
tomu pripúšťal mnohotvárne umenie, aj keď založené na pravidlách a princípoch , pričom jeho vlastné umenie 
bolo skôr jednotvárne. 
Poussinova teória sa nápadne zhoduje s Diirerovou, hoci ich delilo pol storočia a hoci sa ich 1naliarstvo od seba 
tak odlišovalo - jedno je ešte pologotické, druhé už polobarokové. Ako uvádza jeden súdobý spisovateľ, Poussin 
si veľmi vážil knihy Albrechta Diirera. ~pá jala ie~ tá istá_ klasická viera~ ,2bje~tívnu krásu1 v moc poriadku, 
miery, rozumu, harmónie, v dokonalosť pr~rody, vo ~fkosť antikt, ::._možnosť selekcie krásy umelcom , v mno-

-hosť kr<h_nych vecí pri jednotnom princípe krásy. Napriek týmto zhodám Diire-rova teória patrila k 1nemu 
-- variantu klasickej teórie, a to k agň'ôštiCkérňU:-ex1stuje objektívna krása , ale s istotou ju nepoznáme , naozaj ju 

pozná iba Boh . U Poussina niet podobného výroku. 
6. TEÓRIA A PRAX. U maliara-mysliteľa, ako bol Poussin, je ťažko rozhodnúť , či teória bola zdôvodnením 
jeho umenia, alebo toto umenie bolo ilustráciou jeho teórie. l_eho obrazy, historické a!_a}egorické, boli vždy 
slobodnými kompozíciami, nie rekonštrukciami skutočnosti (Félibien tvrdí, že Poussin pohŕdal tými, ktorí vedia 

iba kopírovať prf rÔdu tal<, ar<o juvidia); ale· vždy v pekných pózach, skôr ako v divadle než v živote ;, vždy 
,,,__...,..,,-~-~ ----

s citovým výrazom , podobajúc sa v tom väčšmi hudbe než výtvarnému p_~ejavu. Bol v maliarstve „organizátorom 
predstavení, nie interP!.etom sk~točnosti" ;@.siloval sa o ~a!móniu, nie _o s'!btílnosťal<omanieristi. Prebúdzal 
city , ale ich nemaľoval ako barokoví 1naliari. Z prírody si bral prvky, nie štruktúry ako n~turalisti. Stvoril si -- - - - - -
<\V. Tatarkiewicz. Nowa szruka a filozofia, In: Est~tyka 1. 1960, s. 130. - Anglická verLia in : British Journal of Aesthetics, II . 3. 1962; 
a nemecká in: Jahrbuch filr Ästhetik, vr, 1961. 
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- ---- --------

_ vlastný sy_et fantázie, k.to.rý_mal- \!-sebe klasickú harmóniu, ro~n...2_v~]}.1;1,_y..21~Iná vec je, že barok sa odrazil 
v detailoch tohto sveta klasickej faritázie.f 
Vo svojich prvých rímskych rokoch sa Poussin ťažko presadzoval, ale približne od roku 1640 už bol známy 

a uznávaný a počúvali ho nielen ako maliara, ale aj ako filozofa umenia. Napriek tomu bol skôr osamotený, 
„vážený, no zle chápaný".& Jednako z diaľky zapôsobil na svoju vlasť, hoci nie celkom tak, ako by asi bol chcel. 

V Ríme mal aspoň jedného pokračovateľa - Belloriho. Ale ten už predstavoval novú etapu , nový variant teórie 
klasicizmu. 
7. BELLORI. Giovanni Pietro B e 11 or i (1615-1696) bol archeológom a súčasne kronikárom súdobého umenia, 

autorom Životov súčasných maliarov a Slovníka súčasného jazyka umeniah. Nebol umelec, ale jednako bol 

členom Akadémie sv. Lukáša. Pohyboval sa v kruhoch rímskych umelcov a cirkevných mecenášov umenia 
a jeho názory môžeme pokladať za vyjadrenie istého všeobecnejšieho prúdu. Bol priateľom a nadšencom Pous
sina, a jednako o barokovom tvorcovi Guidovi Renim napísal, že „ oblasti krásy prevýšil všetkých ostatných 

umelcov nášho storočia". Svoju estetickú teóriu predniesol v prednáške v Akadémii sv. Lukáša roku 1664, 
vytlačenej roku 1672 (ako úvod do Vite di pittori, scultori et architetti moderní, pod názvom L 'Idea del Pittore, 
dello Scultore e dell'Archite110, sce/ta delle bellezze naturali superiore alla natura). 
Jeho teória vyšla z klasickej tradície. Poriadok, proporcie, rozum , pravidlá, decoro, eurytmia, prvenstvo kresby, 
dokonalosť prírody, veľkosť umenia - to všetko nájdeme u Belloriho. Ale hlavný dôraz je tu na inom: že krása 

umenia je vyššia ako krása prírody a že umenie pôsobí nie napodobovaním, ale - ideou. 
Bell.o!i začal svoju rozpravu tým, že Stvoriteľ „vytvoril prvotné formy zvané Ideami, takže každý druh (vecí) 
bol vyjadrený prostredníctvom svojej prvotnej Idey". A teraz umelci , „napodobujúc Stvoriteľa , vytvárajú si vo 

svojon1 vedomí vzor najvyššej krásy a hľadiac naň, opravujú prírodu". Idea krásy nebola novinkou - ale to, 
čo o nej písal Bellori, bolo mimoriadne z dvoch zreteľov. Po prvé, že Idea „nie je jedna", je mnoho Ideí, 
každý ľudský vek, každé pohlavie má svoju osobitnú ideálnu krásu. A ďalej, že Idea pre vy šu je prírodu, 

ale sama má počiat o k v prírode, človek ju vyvodzuje z prírody; to bola nová koncepcia Idey. Umenie 
bez Idey je zlé; ale aj Idea je zlá bez „ opory v prírode". 

Belloriho estetika nadväzujúca na Poussina bola v zásade klasická, ale jej klasicizmus už nebol celkom.čistý. 

Jeho rozprava bola oprávnene nazvaná „manifestom bar o k o v é ho klasicizmu" . Nadradenosť Idey nad príro

dou bola už prejavom baroka v teórii, podobne ako bohatstvo, veľkoleposť, dynamika boli jeho prejavom 
v umeleckej praxi. Teória sa stala dualistickou, odkedy už nezdôrazňovala proporciu, pravidelnosť, concinnitas, 
ale - Ideu. 
Platánizmus a platónska estetika však bola známa v najklasickejšom období renesancie. Co nového mohla teda 

priniesť Belloriho Idea? Boli tu podstatné rozdiely: estetika florentskej Akadémie bola skôr spiritualistická ako 

idealistická. Ak uznávala idey, tak ako vrodené, nie ako objavované v prírode. Dávno sa už prišlo na to, že 
Belloriho teória je fi lozoficky rozdvojená, že je medzi platonizmom a aristotelizmom ; a le podiel obidvoch smerov 
nebol rovnaký: z Platóna prevzala terminológiu (Idea) a nadnesené ladenie, kým z Aristotela si prisvojila 
principiálnu konéepciu: mnohorakosť foriem. 
Bellori nemal v Taliansku nasledovníkov. Pôsobil skôr prostredníctvom Félibiena vo Francúzsku, ktoré v tom 

čase bolo hlavným centrom európskej teórie umenia. 

t Nicolas Poussi11, publié sous la direction de A. Chastel, 1960, in: Acres du Colloque sur N. Poussin, 1958. Najmä s. 237-262: O. Mahon, 
Poussin au carrefour des années trenie. 
& J. Bialostocki, Po11ssi11 i teoria klasycyzm11, in: Teksty iródlowe do dziejów teorii sztuki, II, 1953. 
h A. Fontaine, Les doctrines cľart e11 France, 1909, Ch. 1, Poussin et son temps, s. 52. - J. Bialostocki, G. P. Belloriego „ Idea malarza, 
rzeibiarza i architekta", manifest barokowego klasycyzmu, in: Przeglyd Humanistyczny, nr 5/60. 
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T. POUSSINOVE A BELLORIHO TEXTY 

ANTICKÉ HUDOBNÉ TÓNINY MAJÚ UPLATNENIE AJ 
V MALIARSTVE 

1) Naši starí dobrí Gréci, vynálezcovia všetkého krásneho, objavili istý počet tónin čiže spôsob o v (modes), 
vďaka ktorýn1 dosiahli zázračné výsledky. Slovo 1nodus tu vlastne označuje rozum, mieru a formu, ktorú 
používanie, aby sine čokoľvek urobili, ktorá nás núti neprekračovať n1ieru a ktíže postupovať s istou 
striedmost"ou, u1niernenosťou; táto striedmost; unliernenosť nie je ničím iný1n ako istým postupom, či určitým 
a stálym poriadkom v konaní, umožňujúcim veci zachovať si jej vlastné bytie. 
Starovekí rnyslitelia nazvali dórsky rn pokojný, vážny a prísny spôsob a používali ho na vyjadrenie vecí 
vážnych, prísnych a naplnených múdrost'ou. 
Keď išlo o veci príjemné a veselé, používali fr ý g i c ký spôsob na dosiahnutie subtílnejších modulácií 
a precíznejšieho efektu. Jedine tieto dva spôsoby a nijaké iné chválili a uznávali Platón i Aristoteles; iné 

' pokladali za zbytočné a vážili si len spôsob prísny, vážny, naplňajúci ľudí obdivo1n. 
Dúfam, že do roka namaľujem nejakú tému frýgickým spôsoboni. Je pri1nera11ý tél'na1n strašných vojen. 
Starí Gréci chceli, aby sa na smutné veci používal I ý d s k y spôsob, lebo nie je taký strohý ako dórsky ani 
taký drsný ako frýgický. 

, 
H ypo I ý d s k y spôsob má v sebe pôvab, ktorý duše dívajúcich sa napbía radost"ou. Používa sa pri božských 
1én1ach, chválach a opise raja. 
Antika vyn1yslela aj iónsky spôsob, ktorý sa používal na zobrazenie tancov, bakchanálií a zábav, na 
zvýraznenie ich radostnej povahy. 

N. Po11ssi11, List Clra11telo11ovi z 24. 11. 1647 (Correspo1u/a11ce de N. Po11ssi11, 1911, étl. Jo11a1111y, s. 273). 

O IDEI KRÁSY 

2) 
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Idea krásy nezostupuje do hmoty, ktorá nie je na to vopred čo najlepšie pripravená. Táto príprava sa skladá 
z troch zložiek: poriadku, miery a druhu, čiže skutočnej formy. 
Poriadok je vzájomná vzdialenosť častí v priestore, miera sa týka ich počtu, forma s poč Eva v líniách a farbách. 
Ale poriadok, vzájomná vzdialenosť častí, dokonca ani urniestenie každej časti tela v jej prirodzenej polohe 
nestačia; musí sa ešte pripojiť miera, ktorá dáva každej časti správnu veľkosť vo vzťahu k veľkosti celého tela, 
napokon musí prísť na pomoc forma, aby línie boli nakreslené pôvabne a harn1onicky a aby ladili so svetlom 
a tieňmi ... ff aliarstvo nie je nič iné ako id_ea netelesných vecí a '5._eď zobrazujeJemá,~..QQrpzuje„len poJ:iadJi„k.,., --~ 

mieru, formy vec{ a ... smeruje väčšmi k idei Krásy než k akejkoľvek inej. -
N. Poussi11, Observ11tio11s sur la pei111ure (Bel/ori, Vite de piuori, 1672 (éd. Jouan11y, s. 495). 

• 
- - ----- ---- -- - ----- ----- - ---- - -
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ASPEKT A PROSPEKT 

3) Treba vedie1: že jestvujú dva spôsoby videnia pred1netov: jeden, keď sa na ne jednoducho díva1ne, a druhý, 
kecľ ich pozorne skú1name. Pozerať sa jednoducho zna1nená asi toľko, ako prirodzene okom vnímaľfonnu 
a výzor videnej veci; na druhej s1rane pozorne skúmať zrakom predmet znamená, že okrem jednoduchého 
a prirodzeného vnímania fonny okom zrak sa usiluje dôkladne poznať pozorovaný predmet. Možno teda 
poveda1: že prostá forma v11ínu111ia je prirodzený proces, a to, čo volárn prospektom, je už činnosťou 
roziunu, ktorá závisí od troch vecí: od oka, od optického svetla a vzdialenosti oka od predmetu. Bolo by 
želateľné, aby boli o toni dobre poučení tí, ktorí sa miešajú do wne11ia a vyslovujú o ňo1n súdy. 

N. Po11ssi11. list de Noyersovi z roku 1642 (éd Du Co/0111bier, s. 77). 

PRVKY MALIARSTVA 

4) Veľká rnaniera má štyri súčasti: predmet čiže ténza, koncepcia, štruktúra a štýl. 
Prvou základnou a všeobecnou požiadavkou je, aby prednzet a té nz a b_Eli veľké.Jakými môžu byť_]>itky, 
hrdinské činy a božské veci. Treba ceda pohŕdať láskou a povrchnost~u ténz nehodiacich sa na u1nelecké 
spracovanie. Pokiaľ ide o koncepciu, tá je iba výtvorom umu, namáhajúceho sa výskumom vecí. št ruktúr a 
alebo ko1np0Ztci?! casl1 !3y ne1nala 5yťprá

0

cne vymyslená, násilná alebo ťažkopádna, ale cel~om J!.riro4@á--:- -
štýl je osobitý spôsob a schopnosť maľovať a kresliť, zrodený z individuálneho talentu každého umelca, 
uplatneného na pro~ech Jdey.{ Tento štýl, maniera alebo vkus pochádza z prírody a z talentu. 

N. Po11ssi11, Observations sur la pei11111re (podľa Bellorilio Vite de piuori). 

ZÁSADY MALIARSTVA 

5 ) Preštudoval som si rozdelenie krásnych umenf, ktoré urobil Franciscus Junius, a dovolil som si tu stručne 
podať to, čo som sa od neho dozvedel. 
Predovšetkým musíme vedier: čitn je ten-ktorý druh napodobovania, a musíme ho definovaľ. Maliarstvo je 
napodobovaním všetkého, čo jestvuje pod slnkom, uskuročneným na ploche pomocou čiar a farieb, 
napodobovaním, ktoré iná cieľ páčiť sa. 
Zásady, ktoré sa môže naučiť každý človek schopný rozumne myslieť: 

Nič nie je viditeľné bez svetla . 
Nič nie je viditeľné bez priezračného prostredia. 
Nič nie je viditeľné bez ohraničenosti. 

Nič nie je viditeľné bez farieb. 
Nič nie je viditeľné bez vzdialenosri. 
Nič nie je viditeľné bez z raku. 
Čo nasleduje, to sa nemožno naučit; to už je vec maliara. 
Ale predovšetkým - o téme: 
Téma má byť ušľachtilá a navyše nemá mať ešte nijaké hodnoty vyplývajúce zo spracovania. Aby maliar 

' mohol preukázať svoju inteligenciu a schopnosti, "zusí si zvoliť takú 1é"1u, krorá môže vziať na seba 
najdokonalejšiu formu. Treba začať premyslenou dispozíciou, pokračovať ornamentorn, ozdobou, krásou, 
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pôvabom, živosťou, autentickost'ou, pravdepodobnost'ou, a to všetko na základe vlastného úsudku. Posledné 
~spomenuté prvky sú mallarovi vlastné a ne1nožno sa icli naučiť. To je táVergiliova „ztäľáhalúž'Kä''":ktorú . 

nikto nemôže nájsť ani odlomiť, ak ho nevedie osud. Deväť spomenutých prvkov maliarstva obsahu.je mnohé 
pekné veci, hodné napísania dobrou a učenou rukou. 

N. Poussin, líst Fréartovi de Chambray z 1. 3. 1665 (éd. Du Colonibier, s. 310). 

IDEA 

6) 1Vajvyšší a večný Duch, Stvoriteľ prírody, vytvoril svoje zázračné diela hlbokým zahľadením sa do seba 
samého, stvárnil prvotné formy zvané Ideami, takže každý druh (vecí) bol vyjadrený prostredníctvom svojej 
prvotnej Idey, vd'aka čomu vznikli zvláštne kombinácie stvorených vecí. (S. 3) 
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Preto aj šľachetní maliari a sochári, napodobujúc prvého remeseJníka, vytvárajú si vo svojom vedomi vzor 
najvyššej krásy a hľadiac naň, opravujú prírodu, vyhýbajúc sa chybným farbám a líniám. Táto Idea sa nám 
odhaľuje a prenáša sa na mramory a plátna: pochádzajúc z prírody, prevyšuje ju a stáva sa počiatkom umenia, 
zacielená kompasom intelektu stáva sa mierou pre ruku a oživená silou predstavivosti - dáva obrazu život. 
(S. 4) 

A tak idea predstavuje dokonalosť prirodzenej krásy a spája pravdu s tým, čo je pravdepodobné vo veciach 
dostupných zraku, ustavične sa usilujúc o najlepší a zázračný výsledok, čím nielen súperí s prírodou, ale ju 
aj prevyšuje (S. 4) 

Príroda je nižšia ako umenie, preto bývali hanení umelci usilujúci sa o podobnosť prírode a dokonale 
napodobujúci telesá bez výberu a rozlíšenia uskutočneného podľa Idey. (S. 5) 

Preto sa Helena svojou prirodzenou krásou nevyrovnala formám Zeuxida a Homéra: nejestvovala nijaká 
žena, ktorá by mala toľko krásy ako Venuša knidská alebo aténska Minerva, zvaná „peknotelá". (S. 7) 

Robiť ľudí krajšbni, než zvyčajne sú, a vyberanie toho, čo je dokonalé, to je vlastné Idei. Ale nie je jedna 
Idea tejto krásy; jej fo rmy sú rozmanité; mocné aj veľkolepé, radostné aj delikátne, príznačné pre každý vek 
a každé pohlavie ... (S. 8) · 

Rozličným telesám zodpovedajú rozličné formy, pretože krása nie je nič iné ako práve to, čo spôsobuje, že 
veci sú také, aké sú vo svojej vlastnej a dokonalej prirodzenosti; a práve to si vyberajú najlepší maliari, 
skúmajúc formu každého telesa. (S. 9) 

Quintilianus nás poúča o tom, ako všetky veci zdokonalené umením a ľudským umom majú svoj počiatok 
v samej Prírode, z ktorej pochádza pravdivá Idea .. . (S. 10) 
Opačne robia tí, ktorí sa honosia menom naturalisti. V ich vedomí niet nijakej Idey. Napodobujú nedostatky 
nachádzajúce sa v telesách a navykajú si na mrzkoť a chyby. 



Ľud si cen{ pekné farby, a nie krásne formy, ktorým nerozumie; zmätený tým, čo je elegantné, ochotne 
prijíma nové veci- pohŕda rozumom, ide za všeobecnou mienkou a vzďaľuje sa od pravdy umenia, na ktorej 
sa ako na piedestáli dvíha najvznešenejší pomník Idey. (S. 11) 

Architekt si má zvoliť ušľachtilú Ideu a určiť si spôsob myslenia, ktorý by mu slúiil ako zákon i zdôvodnenie, 
pretoie jeho invencie spočívajú v poriadku, v dispozícii, v proporcii a v eurytmii celku i častí. (S. 11) 

G. B. Bellori, Víre tle pi11ori, sculrori et archi1e11í moderní, 1672; Idea del pillore, tlel/o sc11/rore e delľarchi1e110, s. 3-11 . 



4. POETIKA 17. STOROČIA 

Taliani 16. storočia z Horatiových rád básnikom a z Aristotclových analýz vytvorili poetiku: z rád spravili zásady, 
z analýz - predpisy. A jeden z nich, Scaliger, vedel dať týmto zásadám a predpisom podobu, v ktorej sa zafixovali 

a rozšírili najprv v Taliansku a onedlho aj na severe Európy. Okolo roku 1600 v Taliansku pohyb zoslabol, 
publikácie z oblasti poetiky sa stali zriedkavejšími , zača l i sa však množiť vo Francúzsku." Začiatky položili už 
v polovici 16. storočia Ronsard a Plejáda; jej stanovisko reprezentoval ešte roku 1605 Vauquelin de Fresnaye 
vo svojej veršovanej poetike. Ale čoskoro - na základoch vytvorených Talianmi - Francúzi išli samostatne ďalej. 
Prechod tvorila L 'Académie de ľart poétique, ktorú Pierre de Deimier uverejnil roku 1610. Novú francúzsku 

poetiku však vytvorilo pokolenie narodené okolo roku 1600, to isté, ktoré vo filozofii dalo Descarta. 
l. CHAPELAIN. Hlavným teoretikom tejto generácie bol Jean Chapelain (1595-1674), priemerný básnik 

a schopný teoretik, učenec a sveták rovnako obľúbený v salónoch aj v Akadé mii, ktorý isté zásady poetiky vedel 

nielen dobre sformulovať, ale aj vnútiť svojej epoche. Sformuloval ich už roku 1623 v predhovore k poéme 
cavaliere Marina pod názvom A done. Potom opäť roku 1637, keď prebiehal spor o Corneillovho Cida, Chapelain 

na žiadosť práve vtedy založenej Akadémie t lmočil jej mienku (sentiments de f'Acadé1nie) a v nej -celú poetiku. 
a) Poézia má blízko k f i 1 o z o f ii, lebo je duchovným poznaním (science sublin1e), postihujúcim veci vše o -

b e c ne (universel). 
b) Na druhej strane je proti k 1 ad o nl hist 6 r ie, ktorá ukazuje jedinečné veci a ukazuje ich také, aké sú, 

kým poézia - akými by mali byť (comme elles doivent écre). 
c) Poézia musí byť veľká, má zobrazovať význačné (illusrre) deje. „Za význačný označujem dej vtedy," píše 
Chapelain, . , keď sa prihodil osobám, ktoré boli samy osebe význačné, alebo ktoré takýn1i urobil práve tento 

dej." Význačnosť je prednosťou fabuly, prednosť formy je zasa - krása: krá sne city (beaux sentiments), 
krá sne s 1 o v á (belles paroles). 
d) Cieľom poézie je usmerňovať človeka na cestu cnosti (pour achenúner ľhonune a la vertu). Prostriedkom 

na to je pôžitok. Je to teda užitočný pôžitok (plaisir utile). 
e) Básnikovýn1 cieľom nen1á byť pravda , ale pravde pod obnos ť, lebo len ona vzbudzuje dôveru. A pravda 

nie je vždy pravdepodobná. 
f) Popri pravdepodobnosti druhým cieľom básnika je p r imeranosť (bienséance): hrdinom a deju má dávať 
také vlastnosti. ktoré im pristanú. 

g) A napokon a 1 eg or i c k o s ť. , ,Alegória podľa všeobecnej mienky osvietených hláv je zložkou idey poézie." 
h) Teória poézie m;í dve časti: prvá uvažuje o predmete (sujet), druhá o spôsobe postihnutia predme

tu básnikom. Prvá sa zapodieva nápadom (invention) a štruktúrou (disposicio11) diela; druhá zasa štýlom (sryle); 
štýl zahrnuje rovnako pojmy (conception), ako aj ich slovné vyjadrenie (locution). 
Teda poézia zvýrazňuje všeobecné črty vecí, ukazuje veci také, aké by mali byť; pôsobí takisto formou , ako aj 

obsahom - význačným obsahom a krásnou formou; vzbudzuje pôžitok a vedie k cnosti; mierou jej hodnoty je 
pravdepodobnosť, primeranosť, hlbší a legorický zmysel. Vlastne všetky prvky francúzskej poetiky 1_7. storočia , 

" Ph. van Thicg~m. Petite Irismi re tles grant/es doctri11es lillél'<til'es e11 frm1ce. 1957. - R. Bray. la foľ111lltio11 de la doctri11e dassique e11 Frimce. 1961 . 
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tej, ktorú Francúzi volajú „klasickou doktrínou" poézie, boli už u Chapelaina. Na druhej strane nemal špeciálny 
talent na doktrinárne formulácie , ani doktrínu systematicky nezhrnul. Ale to čoskoro urobili iní. 

2. OSTATNÍ TEORETICI. K tomu istému pokoleniu ako Chapelain patrili aj La Mesnadiere, d' Aubignac, 

Scudéry. Jules de La Mes nadie re (1610- 1663), povolaním lekár, ale aj básnik, kráľovský lektor, rovnako ako 
Chapelain podporovaný kardinálom Richelieuom, podujal sa na ú lohu systematicky spracovať poetiku, ale napí

sal iba prvý zv.äzok, uverejnený roku 1639 (La poétique). - Kňaz Fran~ois Hédclin d' Au big na c (1604-1672) 
• 

zaujímal sa takmer výlučne o divadlo a v tejto oblasti bol veľkým odborníkom; jeho Pľatique du théiitre vyšla 
roku 1657. - Georges de Sc u d é r y (1601-1668), literát, vedľajšou činnosťou teoretik , ale zo všetkých najdog
matickejší a najohnivejší ; mal vplyv vďaka chýrnemu salónu svojej sestry. Svoje názory vyjadril už roku 1637, 
keď zaútoči l na Corne illovho Cida. 

Títo spisovatelia sa grupovali vo F rancúzskej akadémii, založenej roku 1636; rozhodovali o názoroch Akadén1ie 
a Akadémia im poskytla svoju autoritu. Aj niekoľko nadaných jezuitov rozvíjalo „ klasickú doktrínu". René 

Rap in (Réflexions sur la poétique de ce temps, 1675); Pierre Mam br u n ( Dissertatio poetica de epico carmine, 
1652); L e Bo s s u (Traité du poeme épique, 1675). 

V prvej polovici 17. storočia bola francúzska poetika v úzkom kontakte s holandskými učencami, jedným z nich 
bol D. H e i n s i u s (De tragoediae constitutione, 1611), druhým G. J . V o s s i u s (De artis poeticae natura, 1647). 

3. C ID . Poézia 16. storočia bola prevažne e pická. poézia 17. storočia zas zväčša dramatická; 16. storočie bolo 
storočím Ziírivého Rollanda a Oslobodeného Jeruzalema, 17. storočie storočím Cida a Faidry. Pre to aj poetiky 

týchto d•:och stor0čí mali odlišnú orientáciu: poetika 17. storočia bola najmä teóriou dramatickej poézie. 
Dnes si vtedajšie divadlo predstavujeme práve podľa Cida či Faidry - ale nie celkom správne. Kňaz F. H. 

d'Aubignac, znalec divadla , ešte roku 1657 napísal , že v širokých parížskych kruhoch majú najväčší úspech hry 
s celkom nepravdepodobnou fabulou, ktoré nepoznajú zásady klasického divadla, ešte celkom stredoveké. 
Uvedenie Corneillovho Cida roku 1636 bolo veľkou udalosťou. Istá časť obecenstva ho nadovšetko obdivovala, 

učila sa ho naspamäť, označenie „krásny ako Cid" (beau comme Ie Cid) sa stalo prísloví!U. Na druhej strane 
„učencom" sa hra nepáčila, nebola v súlade s ich klasickou poetikou; prvý proti nej vystúpil Scudéry. Na 

Richelieuovu žiadosť sa vecou zaoberala Francúzska akadémia a vymenovala na jej preskúmanie trojčlennú 
komisiu. Až tretiu správu komisie - Chapelainovu - prvý minister akceptoval. Diskusia o Cidovi, ktorá sa vtedy 
začala , prebiehala celý rok 1637 a ešte nasledujúci; materiálov sa nazbieralo na hrubý zväzok. Corneilla bránili 

nemnohí, väčšina bola proti nemu. Zrazili sa tu rozdielne koncepcie poézie a klasická získala absolútnu prevahu. 1> 
Bola to najprv koncepcia teoretikov, ale čoskoro si podmanila aj autorov. A keď ju Racine mimoriadnym 
spôsobo1n realizoval vo svojich tragédiách, získala si napokon aj obecenstvo. V teórii bola klasická poetika 

všeobecne prijatá; vychádzali stále nové práce o nej. Najslávnejšia zo všetkých , l'art poétique Nicolu Boileaua 
vyšla roku 1674: táto krátka poéma nepriniesla nové ani presnejšie fonn uhície téz, ale jej veršovaná forma 1nala 

mnemotechnické prednosti, rýmované formulky sa vtláčali do pamäti; odtiaľ pramenila jej populárnosť a vplyv. 
4. T ALIANI A FRANCÚZI. Klasická francúzska poetika nadväzovala na diela dávnejších Talianov a p rostred
níctvom nich na Aristotela a Horatia. Jednako jej postavenie a výsledky boli už do istej miery iné . . 
a) Bola politicky usmerňovaná. Kardinál Richelieu sám nadhadzoval nämety a určoval spisovateľom úlohy. 
Z toho vyplývala väčšia jednoliatosť koncepcie ako predtým v Taliansku, vznikla jednoliata ko nštrukcia teórie, 
s ktorou súhlasili takmer všetci príslušníci viac ako dvoch generácií, ktorí sa zapodievaJi poéziou a poetikou. 

• Súdobý opis 1ých10 udalostí : P. Pellisson. Relation co111e11a111 ľhistoire de l'A cadb11it Fra11f aist, 1653, s. 186. 
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Všeobecne uznávaný názor sa ľahko absolutizuje: nie síce všetci, ale niektorí autori poetík urobili z jej postulátov 
dogmy; z klasickej poetiky sa stala poetika akademická. 
b) Poetika v Taliansku bola dielom vedcov; z významných básnikov !ia o nej vyslovil iba Tasso. Inak to bolo vo 
Francúzsku. V 16. storočí tak Ronsard , ako aj Malherbe mali svoje poetické teórie a spomedzi teoretikov 
17. storočia Chapelain bol epickým básnikom, d'Aubignac dramatikom , La Mesnadiere lyrikom, Boileau satiri
kom. Títo básnici 17. storočia s výnimkou posledného boli druhoradými umelcami, ale v otázkach teórie sa 
prihlásili o slovo aj dvaja veľkí tragici storočia, Corneille a Racine; stručne, ale dôrazne sa vyslovil aj najväčší 
francúzsky komédiograf Moliere a najväčší autor bájok La Fontaine. „Klasická doktrína" bola spoločným dielom 
básnikov a teoretikov, medzi ktorými vládla v tom čase nezvyčajná zhoda. . 
5. CORNEILLE. Pierre Cor ne i 11 e (1606-1684) sa dnes pokladá za klasika, ale za života klasici proti nemu 
bojovali. A naozaj , narúšal ich zásady rovnako v tragédii , ako aj v jej teórii, bol turbator chori a spôsobil, že 
v konečnom dôsledku zanikla úplná jednomyseľnosť medzi veľkými literátmi 17. storočia. 
Klasici sa v divadle dožadovali pravde pod obnos ti , Corneille však píše o nej takto: „Keď sa dej zhoduje 
s historickou pravdou, potom netreba zisťovať, či je pravdepodobný. Nebál by som sa tvrdiť , že krásna tragédia 
vlastne nemá byť pravdepodobná." Klasici zostavovali predpisy pre poéziu, ale Corneille písal : „Ak je poézia 
umením, potom prirodzene musí mať predpisy, ale nikto nevie, aké by mali byť." Klasici požadovali poetický 
št ý 1, ale podľa Corneilla bol takýto štýl čistou konvenciou. Tvrdil, že ešte nevidel nikoho so zdravým rozumom, 
čo by zaľúbený rozprával ako básnici. Klasici verili v absol útn e pravidlá, Corneille bol klasik neabsolutis
tický. „Každý má svoju metódu, nehaním cudzie, ale som pripútaný k svojej." Napísal však aj vetu: „Nikdy 
som si nemyslel , že som urobil niečo dokonalé." 
Pozitívne Corneillove názory boli takéto: 
a) Prvým naším cieľom - písal triezvo - je páčiť s a. 
A páčiť sa všetkým, ľudu aj dvoru. 

\ b) Prostriedkom poézie je napodobovanie. „Dramatická poéma je napodobením, alebo lepšie povedané, 
' je portrétom ľudských skutkov; a niet pochýb, že portréty sú o to dokonalejšie, o čo väčšmi sa podobajú 
1 originálu." Báseň však môže napodobovať aj to , čoho niet, ak dá fikcii črty nevyhnutnosti. 

c) Veľké témy, ktoré prebúdzajú silné vášne, musia prekračovať hranice pravdepodobnosti. Nie je pravdepodob-
, né, že Médea zabila svoje deti, Klytaimnestra svojho muža a Orestes matku, ale !10vorí to história či legenda, 
všetci sú navyknutí na tieto témy, veci , na ktoré si diváci zvykli , prihovárajú sa im rovnako ako veci pravdepo
dobné či pravdivé; nečudujú sa im, aj keby boli vymyslené. Napokon, pravdepodobnosť je rozličná: spomedzi 
udalostí jedny sú všeobecne nep(avdepodobné, iné individuálne, no iba pre určitých ľudí. Pravdepodobnosť je 
relatívna: epizódy drámy sú alebo nie sú pravdepodobné podľa toho, v akom sú pomere k hlavnému deju. Takto 
Comeille podkopával základnú dogmu súdobých klasikov. 
d) ~1aliari maľujú aj krásne portréty škaredých žien - podobne to môže byť aj v poézii. Básnik môže pekne 
písať o zlých ľuďoch, zobrazovať charaktery a skutky nielen dobré, ale aj zlé; lebo nie všetko, čo zobrazuje, má 
byť pre ľudí príkladom. V tom sa Corneille vzdiali l od moralizmu klasicistickej teórie. 
e) Zaútočil aj na jej prav i d 1 á. Iste, poetika má svoje pravidlá, ale netreba ich preceňovať. Ak ich treba 
uplatňovať, potom preto, aby sme uspokojili tých, ktorí si na ne zvykli. V skutočnosti pravidlá majú hodnotu 
iba ako prostriedky, ktoré majú básnikovi uľahčiť prácu. „ Som spokojný, keď sa pridfžam pravidiel; ale som 
ďaleko od toho, aby som bol ich otrokom , rozširujem ich alebo zužujem, pod[a toho, ako si to vyžaduje moja 
téma. " 
f) Nové boli Corneillove idey týkajúce sa fiktívnych momentov v umení, najmä v dramatickom. „Právnici 
narábajú s právnickými fikciami; pod[a ich príkladu by som chcel zaviesť divadelné fikcie. " Konkrétne 
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mal na mysli to, že predstavenie sa neodohráva v skutočných sídlach Nera či Kleopatry, ale na fiktívnom 
.,divadelnom mieste" (lieu théíitral). Je to miesto konvenčné, podliehajúce ustálený1n zvyklostiam , umožňujúce 
jednotu miesta a plynulosť deja. Súčasníci neútočili proti tomuto Corneillovmu názoru, lebo si ho vôbec nevšimli. 
6. RACINE. Jean Ra c in e (1639-1699) bol talent takého druhu, že mu klasická teória naozaj vyhovovala, že 

• 
dokonca jej pochybné tézy pretváral na vynikajúce diela. Bol vo svojom živle ta1n, kde bol poriadok, pravidel-
nosť, vyberaný vkus, rozvážnosť , pravdepodobnosť. Keď chcel odsúdiť predklasickú poéziu, napísal (1685): 
..... aký neporiadok! aký nedostatok pravidelnosti! bez vkusu, bez znalosti opravdivej krásy divadla! autori 
rovnako nevzdelaní ako poslucháči , extravagancia, nedostatok pravdepodobnosti ... ," „ . .. jedným slovom poru
šovanie všetkých pravidiel umenia, dokonca aj pravidiel slušnosti a zdvorilosti". A keď chcel pochváliť Corneilla, 
hovoril (nie celkom výstižne), že „ukázal na scéne rozvážnosť" a „šťastne zladil pravdepodobnosť so zázračnos
cou" . 
Racine formuloval svoje názory v predhovoroch k svojim tragédiám. Vyzdvihoval v nich pravdepodobnosť: iba 
ona vzrušuje. Chválil rozum , vyjadroval presvedčenie o nemennosti pravidiel a dobrého vkusu, zdravej rozvahy, 
ktorá v Paríži nie je iná ako v Aténach (úvod k lfigénii). Poézii staval morálne ciele: musí pranierovať neresti 
3 ľudské slabosti a prebúdzať voči nim odpor; je to povinnosť každého, kto vystupuje na verejnosti (úvod 
,; Faidre). Ale napísal aj vetu, ktorá by mohla klasikov zmieriť s romantikmi: „Hlavným pravidlom je páčiť sa 
a vzrušovať. Všetky ostatné sú na to , aby viedli k tomu hlavnému" (úvod k Berenike). A takisto očarujúca veta, 
:iečakaná 11 klasika: „Nápad spočíva v tom, aby sa z ničoho urobilo niečo." 
-. KLASICI. Svoje umenie, a najmä literatúru 17. storočia (predovšetkým jeho druhej polovice) Francúzi 
pokladajú za klasické. Tragik Racine, komédiograf Moliere, báj kár La Fontaine, ako aj prozaici Pascal a Bossuet 
- tých všetkých historici volajú „klasikmi". Má to svoje opodstatnenie, lebo ich diela sú klasické až v troch 
významoch tohto slova: v zmysle (istej) príbuznosti s antickýmí dielami; v zmysle dokonalosti výdobytkov; ale 
aj preto, lebo patria k osobitému typu tvorby nemanieristickej , nebarokoveí, neromantickej , ale realizujúcej 
i:Jasickú teóriu, usilujúcu sa o jasnosť, bezchybnosť, priezračnosť, disciplínu, rovnováhu častí, monumentálnosť, 
harmóniu. Istý francúzsky historik literatúry< tvrdí, že klasici nezohfadňovali teóriu a v mnohom smere sa s ňou 
rozchádzali, že vraj čosi iné bola „klasická doktrína" a čosi iné „ klasici". A vymenúva črty klasikov: intelektu
álnosť, univerzálnosť, dobrovoľné podriadenie sa pravidlám, vernosť prírode a zároveň jej idealizácia v duchu 
monumentálnosti a veľkosti, hľadanie cieľa literatúry rovnako v slasti , ako aj v úžitku. Tieto znaky klasikov sú 
\"Šak zhrnutím klasickej doktríny. Iná vec je, že medzi doktrínou a jej realizáciou v umení je vždy rozdiel, dielo 
narúša doktrínu podľa autorovej povahy i podľa povahy témy. Racinove tragédie však celkom nevyjadrujú to, 
éO jeho teoretické predhovory k nim. 
~apriek svojej dlhej trvácnosti klasická doktrína neostala stáť na jednom mieste, menila sa s duchom času. 
\' tom, že bola teraz unifikovanejšia a absolútnejšia ako v renesancii, prejavil sa duch Akadémie. Ale v Chape
lainových odporúčaniach, aby básnici ospevovali význačné činy (actions illustres) a v Boileauových odpor(lča
niach, aby sa usilovali o bohatstvo a veľkoleposť (soyez riches et pompeux), prejavil sa zasa duch baroka. Klasická 
doktrína teda mala vo svojej fáze v sedemnástom storočí akademické i barokové prvky; mali ich aj diela klasikov, 
ale v nerovnakej miere, málo ich bolo u Moliera a ešte menej u Pascala. 
Napokon francúzski spisovatelia 17. storočia boli a sú zaraďovaní medzi klasikov z rozličných príčin. Racine bol 
klasikom vo všetkých významoch tohto slova, ale Pascal najmä v zmysle dokonalosti výdobytkov. Najväčšia 

< H. Peyre. Qu"esr-ce que Ie classicisme, 1965. Najmä kapitoly: V. /.,es rrairs fo11da11u!11ta1a du c/assicisme fra11i;ais a Vl. L"it/éal d'arr du 
classicisme, s. 79n. 
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podobnosť medzi nimi však spočívala v tom , že všetci boli veľkí spisovatelia; ale veľkí sú si málokedy podobní 
Paralelizmus medzi teóriou a praxou epochy nebýva často dokonalý; u francúzskych klasikov 17. storočia však 
bol väčší ako zvyčajne býva, ich diela sú naozaj ilustráciou vtedajšej panujúcej estetiky. 
8. KLASICKÁ DOKTRÍNA. Všeobecné zásady klasickej poetiky (čiastkové zaujímajú historika estetiky me
nej) sa dajú redukovať na štyri: poézia podlieha pravidlám, zachováva pravdepodobnosť, vyžaduje primeranost. 
slúži slasti aj úžitku. 
l. Neomy 1 né prav i d 1 á. 1. Prvá zásada klasickej poetiky hovorí , že poézia podlieha pravidlám. To zname
ná, že básnik nie je vo svojej tvorbe celkom slobodný. Poézia sa spravuje určitými zákonmi a kto ich berie na 
ľahkú váhu, je zlý básnik. 
Túto zásadu treba chápať normatívne: netvrdila, že každá poézia sa pridŕža pravidiel , ale že sa ich iná pri -
d f žať, alebo že dobrá poézia sa ich pridŕža. Podobným normatívnym spôsobon1 sa chápali aj ostatné zásad~ 
poetiky: zásada pravdepodobnosti, primeranosti, slasti a úžitku. 
Vo Francúzsku v 17. storočí sa našli aj takí, ktorí odsudzovali tyraniu pravidiel; napríklad markíz de Ra ca r 
(1589-1670) to urobil roku 1635 na pôde Francúzskej akadémie. Tento básnik bol v poézii odporcom pravidiel 
kodifikácie toho, čo má byť originálne a prirodzené. Súčasne bol protivníkom novôt (so zvláštnym odôvodnením 
zem nevytvára nové kvety, nebo nové hviezdy, prečo má teda básnik vytvárať nové formy?). Bol aj profivníkorr. 
rafinovanosti (finesse): nie je pravda, že by hodnota diela bola priamo úmerná prekonávaným ťažkostiam 
Vystupoval teda proti obidvom silným prt'rdom, čo sa sformovali v 17. storočí, proti akademizmu aj prou 
1nanierizmu. Ale bola to opozícia minulého pokolenia.d Racan nebol síce oveľa starší ako Chapelain , ale 
v mladosti sa priatelil s Malherbom a zostal verný jeho ideám. 
Názory doby reprezentoval Scudéry ; tvrdil, že „ nikto v poézii nie je oslobodený od pravidiel" , a pravidlá poetik: 
pokladal za „neomylné". Takisto La Mesnadiere sa vysmieval z tých, ktorí si mysleli , že „slepý génius stojí nac! 
poznaním". 
Kardinálnym príkladon1 pravidiel boli tri jedn ot y: deja , miesta a času. Mali rozličný pôvod: prvú zásadi.. 
sformuloval Aristoteles, dve ďalšie vznikli v 16. storočí, každá osobitne; ich spojenie bolo dielom 17. storočia 
Vtedy boli novinkou, a to im dodávalo atraktívnosti. Zvláštne je, že si vtedy nikto nevšimol dve ďalšie „jednoty
ktoré by sa mohli zdať nemenej dôležité: jednotu žánru (keď tragédia, potom nie komédia) a jednotu tónu (al. 
je hra vážna, potom nemôže byť žartovná). 
Z dôvodne nie pravidiel v poézii rázne sformuloval Scudéry: „Duchovné činnosti sú pri v e f mi významne 
na to, aby boli ponechané na náhodu, a tuším by som bol radšej obvinený z toho, že som vedome blúdil, akc 
z toho, že som bezmyšlienkovite trafil." R. Rapin zasa tvrdil, že sa treba pridŕžať pravidiel, lebo „čo sa nezhoduje 
s pravidlami, to sa nikon1u a nikdy nepáči". Bussy-Rabutin (1672) usudzoval inak: poézia pridržiavajúca sa 
pravidiel sa síce nepáči, ale netreba tomu venovať pozornosť, lebo prv alebo neskôr jej budúcnosť odd.:. 
spravodlivosť. Veľký Corneille zaujímal vo vzťahu k pravidlá1n v poézii poloagnostický postoj - ako Diire· 
v maliarstve. Trochu neskôr Saint-Évremond riešil otázku kompromisne, rozlišujúc dva druhy pravidiel: absolút
ne a podmienečné. 
Niektorí teoretici pokladali poetické pravidlá za pohodlné nástroje, za pomoc pre básnikov; ale pre väčšinu bol 
neúprosnou silou, ktorej sa básnik musel podrobovať. 
Téza, že poézia podlieha pravidlám, bola dôsledkom inej tézy: že poézia j e umení n1. Podľa dávneho a v 1-
storočí naďalej zachovávaného presvedčenia umenie je zn a 1 o s ť (vykonávania takých či onakých činností . 

d Odporkyňou manierizmu bola aj Maria de G ou r na y (156Crl645) . zbožňovatcľka Montaigna a Ronsarda (L.Onibre de la denioiselle M 
Go11r11ay, 1626), prvá žena. v ktorej prípade by bol (nevelký) dôvod zaradiť ju do dejín estetiky. 
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a niet znalosti bez pravidiel. Ale je poézia umením? Odpoveď na túto otázku v staroveku kolísala, zato 
v renesancii bola rozhodnutá pozitívne, a o to skôr v 17. storočí. 

2. Ak je poézia urnením a podlieha pravidlám, potom sa musí riadiť r oz um o rn a rozumom musí byť aj 
posudzovaná. Nícole napísal, že čo je v súlade s rozumom, to sa ľuďom páči , a čo nie je, to ich mätie. Chapelain 
bol opatrnejší; rozumová, všeobecná krása by s a ma 1 a každému páčiť. Pellísson , autor Dejín Francúzskej 
akadémie, napísal , že človek má na telesné vecí univerzálny nástroj v podobe ruky; takisto má univerzálny 
nástroj na duchovné veci -. a to rozum . 
Rozum bol v 17. storočí skôr populárnym ako precíznym pojmom. Súd rozumu zvyčajne znamenal toľko ako 
objektívny súd - v protiklade k subjektívnemu dojrnu; chápal sa ako schopnosť postihnúť vo veciach to, čo je 
v nich objektívne, všeobecné, neosobné, stále, spoľahlivé. Inokedy zasa rozum znamenal toľko ako zdr a v ý 
z my s e 1 (bon sens). Klasická poetika si ho cenila aj v tomto zmysle. Až koniec storočia znejasnil súvis poézie 
so zdravýn1 rozu111om. Saint-Évremond vtedy povedal: „Poézia si vyžaduje zvláštny talent, ktorý sa veľmi nezho
duje so zdravým rozumom. Raz je rečou bohov a inokedy rečou šialencov, no zriedkakedy rečou rozumného 
človeka (honnére homme) ; nachádza záľubu vo fikciách, a legóriách, vždy mimo skutočnosti. " 

V praxi to bolo ešte inak: to, na čo si ľudia z vy k 1 i a čo sa im páčilo , pokladalo sa za racionálne, zhodné 
s rozumom. Takýto estetický racionalizmus nebol nebezpečný. 
Estetický racionalizmus stricrori sensu sa niektorým historikom videl zavislý od filozofického racionalizmu, oso
bitne karteziánskeho, ktorý sa rozšíril v 17. storočí. V skutočnosti to bolí javy iba paralelné. Estetický raciona
lizmus sa zjavil už v predkartezíánskom období. Už roku 1610 (ešte pred Chapelainom) Deimier napísal : „ Ro
zum je v poézii prísne nevyhnutný v tom zmysle, že bez neho by všetky iné predností bolí pozbavené hodnoty." 
Klasická poetika bola vo svojom racionalizme napriek všetkému umiernená. Znalosť a uplatňovanie racionálnych 
pravidiel umenia pokladala za nevyhnutnú, ale nedostačujúcu podmienku pre umelca. A un1elec musí mať 
súčasne špeciálne schopností: poetika 17. storočia ich volala géniom (génie), ale chápala ich tak, ako dnes 
chápeme t a 1 e n t. Nevidela v ňom už furor divinus ; ak aj rátala s vnuknutím, interpretovala ho fyziologicky; 
Holanďan Vossius ho vysvetľoval ako dôsledok temperamentu, vášnivosti, vína, hudby a lektúry. 
II. Napodobovanie nepravdy . 1 . Príroda . „Nech je príroda vaším jediným štúdiom", hovoril spisovateľom 

Boíleau. -Poézia má napodobovať prírodu, príroda jej má byť vzorom; to bola druhá veľká zásada, nastoľovaná 
klasickou poetikou. Ale interpretovala ju zvláštnym spôsobom: napodobovaním aj prírodou chápala čosi iné, 
ako rozumieme dnes a čomu vtedy rozumel laik. Odporúčala nie hocaké napodobovanie a nie každej prírody. 
Poézia má totiž napodobovať prírodu, ale nie celú ; má robiť výber. Ďalej má opravovať chyby prírody. 
~á znásobovať jej vlastnosti (dokonca aj obludy sa robievali ešte obludnejšímí), sk rá šľovať, pre vy -
š o v a ť svoj model. Ďalej má z o všeob e c ň o v a ť, z jednotlivých charakterov vytvárať typy. Má si všímať 
iba podstatné črty prírody , a nie náhodné. Má - tak ako Racinove tragédie - ukazovať iba kvintesenciu ľudskej 
prirodzenosti , iba jej monumentá.lny aspekt. Takto chápané napodobovanie nebolo teda ani úplné, ani verné. 
Uvedená teória napodobovania nebola naturalizmom, ale v skutočnosti bola idealistickou koncepciou poézie. 
Klasici velebili prírodu. ale s istými výhradami. Nielenže pokladali za možné znásobovať ju, vylepšovať, skrášfo
vať, ale v podstate ich zaujímala iba jej malá časť, vlastne iba človek. Nikomu neprišlo na um opisovať polia 
a lesy: „Nudia nás reči o hájoch a riekach," priznal Saint-Évremond v eseji O poézii. 
Klasikov priťahovala skôr podstata prírody ako jej konkrétny vzhľad, jej malebnosť. Priťahovali ich typické javy. 
a nie (ako manieristov) javy výnimočné, zvláštne, ťudné . 

Nepriťahovala ich „ hrubá" príroda, ale preosiata, pretvorená človekom. To, čo volali prírodou, bolo do istej 
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miery jej protikladom - ľudskou konvenciou.c Bol to skôr ideál ako príroda. Nicole usudzoval, že jestvujú aj 
„klamné prírody", z ktorých si nemá brať príklad ten, čo chce poznať a zobq1ziť prírodu. 
2. P ravde pod obnos ť. Už od Vidu sa uznávalo, že ak je téma eposu alebo drámy historická, potom je 
záväzná pravda , ale keď téma nie je historická, musí stačiť pravdepodobnosť (vraisemblance). Pravda sa chápala 
striete: ako konštatovanie toho, čo sa naozaj stalo, nemohla teda byť vo výtvoroch fantázie. Kým historik hľadá 
pravdu, básnik zasa rozvíja fikcie a fikcia môže byť v najlepšom prípade pravdepodobná. Práve v tom - ako 
dokazoval Heinsius - spočíva rozdiel medzi týmito dvoma oblasťami, históriou a poéziou. 
Deimier roku 1610 usudzoval, že poézia má obidve možnosti: pravdu aj pravdepodobnosť . Chapelain však už 
hovoril čosi iné: v poézii ide iba o pravdepodobnosť, nie o pravdu, a po ňom to opakovali iní; 
d' Aubjgnac s novým odôvodnením, že p r avda v poézii nielenže nie je vždy možná, ale nie je vždy správ -
na. Pravda nie je témou pre divadlo, jestvuje totiž veľa pravdivých vecí, ktoré by sa v ňom nemali uvádzať, 

lebo sú neprístojné, pohoršujúce. 
Došlo k posunu názorov: najprv sa usudzovalo, že ak poézia nemôže byť pravdivá, má byť aspoň pravdepodobná. 
A potom sa sformovalo presvedčenie , že pravdepodobnosť je dôležitejšia ako pravda. Bývajú veci pravdivé, ale 
nepravdepodobné; tie sa do poézie nehodia, keďže presviedča a vzrušuje iba to, čo je pravdepodobné. Racinove 
tragédie rátali práve s pravdepodobnosťou , nie s historickou pravdou. Iba Corneille sa opovážil (roku 1647) 
tvrdiť, že krásna tragédia nemá byť prav d epodobná; poézia sa začína až tam, kde sa končí pravdepodob
nosť a začínajú sa diať nezvyčajné veci. Ale jeho odporcovia nan1ietali: z tobo , že Cid je (historicky) pravdivý, 
keď je nepravdepodobný. Poetika 17. storočia , vychvaľujúc pravdepodobnosť, sa natoľko bála pravdy, že cum 
grano salis priam odporúčala napodobovanie nepravdy. 
Čo je pravdepodobné? To , čo vzbudzuje dôveru. Ale to je subjektívne kritérium: čomu verí jeden, tomu nemusí 
veriť druhý. Preto Rapin chápal vec inak: pravdepodobné je to, čo sa z ho d u j e s verej n ou mi e n k o u. 
A Vossius ešte príkrejšie: pravdepodobné je to, čo za také pokladá dav (vulgus), a nie učenci . Chapelain zasa 
celkom inak: o pravdepodobnosti možno hovoriť vtedy, keď sa veci zobrazujú také, akými by mali byť. Táto 
mnohoznačnosť neprekážala, ba možno práve pomohla tomu, že pravdepodobnosť sa stala základným poj1nom 
klasickej estetiky. 
3. Bi e n s é a n c e. Všetko v poézii má byť primerané a správne. V antike sa to volalo decorum, Francúzi ho 
nahradili vlastným termínom bienséance. Od Chapelaina to bol základný termín klasickej poetiky (jeho zriedka
vejšie používanými synonymami boli convenance a justesse) . Poliaci 17. storočia hovorili o „patričnosti" . Nebol 
to výraz iba pre poetiku, 1nal všeobecnejšiu povahu: človek sa v každej situácii má správať patrične , primerane. 
V poetike to zasa bol termín iba čiastočne estetickej povahy, čiastočne však morálnej. 
Ako poetika 17. storočia chápala primeranosť? Primeranosť čoho a čomu? Dá sa povedať - všetkého a všetkému. 
Charaktery v dramatickom diele mali byť rovnako primerané ako fabula i jazyk. Mali zodpovedať prirodzenosti 
zobrazovaných ľudí a vecí a takisto zodpovedať dobe a jej obyčajom, morálke, vkusu, ale aj osudu a postaveniu 
ľudí predstavených v dráme či v epopej i. Dielo musí byť prispôsobené rovnako tomu, kt o je v ňom zobrazovaný 
- muž či žena , kráľ či sluha - ako aj tomu , pre koho je zobrazovaný. V negatívnej formulácii, ktorú používal 
Rapín: „Všetko, čo je proti zásadám času , mravnosti, citu a výrazu, odporuje zásade primeranosti". Nicole išiel 
ešte ďalej: „Rozum nám dáva všeobecné pravidlo, že vec je krásna , keď zodpovedá rovnako svojej prirodzenosti, 
ako aj našej ." Bienséance bola taká rôznorodá, že La Mesnadiere začal používať toto slovo v 1nnožnom čísle , 

hovoriac o primeranostiach poézie. Takto rozlične používaný pojem básnickej primeranosti bol málo 
určitý, rozkolísaný, premenlivého obsahu i rozsahu; používali ho všetci vtedajší teoretici, ale každý inak. Na po-

< Bray. c.d .. s. 141. 
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kon aj iné základné pojmy klasickej estetiky, napríklad pojem pravidla , rozumu, napodobovania či prírody, boli 
nemenej neurčité a rozkolísané. 
III. Užitočný pôžitok. Poetiky 17. storočia požadovali od básnikov, aby boli užitoční, aby slúžili veľkosti 

štátu, šťastiu ľudí, aby učili cnosti a dobrým mravom. Dožadoval sa toho už Chapelain v práci z roku 1623. 
Poetae sunt morum doctores, napísal Vossius. A P. Mambrun: Ab artibus ad mores. Takýmito vyhláseniami 
a odporúčaniami sa vtedy začína la každá poetika. Ale v ďalších vývodoch sa už o tom obyčajne nehovorilo. 
Hovorilo sa však o niečom celkom inom: o pôžitku , ktorý má poézia ľuďom prinášať: Boileau napísal: „N'offrez 
rien au lecteur que ce qui peut lui plaire." Podobne rozmýšfal i najlepší básnici. Racine: „Hlavným pravidlom je 
páčiť sa a vzrušovať. Všetky ostatné sú na to, aby smerovali k tomu hlavnému. " Podobne Moliere: v umení je 
podstatné to, aby sa páčilo a spôsobovalo potešenie; sudcami v divadle sú smiech a plač. La Fontaine: podstatné 
je upútať čitateľa, zabaviť ho, aj proti jeho vôli pritiahnuť jeho pozornosť, jednoducho - páčiť sa mu (1666). 
A na inom mieste : „Vo Francúzsku sa berie do úvahy iba to, čo sa páči: je to veľké pravidlo a dá sa povedať, 

že jediné" (1668). Ešte včaššie (1645) Corneille napísal , že jeho umenie „nemá iný cieľ ako zábavu". „ Kto 
našiel spôsob, aby sa páčil, ten splnil svoju povinnosť voči umeniu." Na druhej strane sa usudzovalo, že potešenie 
a úžitok z umenia nie je pre každého. Vyslovovali sa o tom najčudnejšie tvrdenia: že podmienky na to vytvárajú 
iba šľachtický pôvod alebo vysoký úrad. 
Comeille hľadel triezvo na morálnu užitočnosť poézie: akým spôsobom má robiť fudí lepšími? že bude vyslovo
vať morálne sentencie? že bude na konci odmeňovať dobrých a trestať zlých? Že prinesie katharsis, očistenie 
citov? To všetko je pochybné. Jediná nepochybná užitočnosť poézie je v tom, že poskytuje ľuďom pôžitok. 
Všeobecne si však teoretici predstavovali, že poézia spája hedonické pôsobenie s morálnym: jedným sa začína, 
druhým sa končí. Chapelain napísal: „Skutočným cieľom poézie je užitočnosť, ale dosahuje ju jedine prostred
níctvom pôžitku , takže niet poézie bez slasti a čím viac slasti je v nej , tým väčšmi je poéziou a lepšie dosahuje 
svoj cieľ, ktorým je užitočnosť." Podstatou poézie je teda užitočný pôžitok, p/aisir utile. Po Chapelainovi to 
opakovali inlÍ. 
Poézia sa teda niá páčiť a poúčať. O iných ciefoch, napríklad o umení pre umenie, nebola v klasickej poetike 
reč. Ako písal La Fontaine v súvislosti so svojimi bájkami: „Rozprávať pre samo rozprávanie - to podľa mňa 
za vera nestojí." 
To boli hlavné tézy klasickej poetiky. Boli spoločné mnohým autorom 17. storočia , ale u každého zneli inak. 
Ako príklad uvedieme poetiku jedného z klasikov - Rapina. Vyznačovala sa tým, že bola chápaná všeobecne 
a systematicky, ale súčasne umiernene a kompromisne. 
9. RAPIN. René R ap in (1621-1687), jezuita, uverejnil svoju poetiku anonymne roku 1675 pod názvom Réf

lexions sur la poétique de ce tenips et sur les ouvrages des poetes anciens et modernes. Vyšla pol storočia po 
Chapelainovom predhovore k Adonisovi; za ten čas sa „klasická doktrína" rozšírila a stala sa pružnejšou 
a ústupčivejšou. 
Rapín definoval poéziu desiatimi znakmi: dáva ľuďom uspokojenie; ale prináša im aj osoh, lebo ich po ú -
ča; vyžaduje génia, ale potrebuje aj pravidlá; je sférou fikcie a zázra čnosti, ale mala by byť prav
depodobná; je u mením, ale zakladá sa na prírod e; jej podmienkou je veľ k osť, ale poznáme ju podľa 
pôvabu. Tieto znaky Rapín ľubovoľne navzájom spájal, akoby nejestvoval konflikt medzi uspokojením 
a poučením, dielom génia a uplatňovaním pravidiel,. umením a prírodou, zázračnosťou , pravdepodobnosťou , 

veľkosťou a pôvabom. 
A. Uspokojenie a poučenie v poézii Rapin spája takto: „Poézia má byť príjemná iba preto, aby bola užitočná ; 

príjemnosť je prostriedko1n, ktorý jej slúži na to, aby dávala úžitok." Čiže medzi úžitkom a pôžitkom v poézii 
je taký vzťah ako medzi cieľom a prostriedkom. Osobitosť poézie spočíva v toni, že „je užitočná iba do takej 
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miery, do akej je príjemná". Príjemnosť je síce iba prostriedkom poézie, ale práve ona poéziu vyčleňuje spome
dzi ostatných umení. 
A zároveň predstavuje jej osobitnú hodnotu: poézia je múdrejšia ako iné umenia , ktoré sa usilujú dávať úžitok, 
ale nedbajú na to, aby sa páčili. Aj napriek moralistickým vyhláseniam Rapinova poetika bola v konečnom 
dôsledku skôr hedonistická. 
Poézia v obsahu aj forme uplatňuje spôsoby, ktoré „sú svojou povahou príjemné" (naturel/ement agréables); 
dáva reči mieru a harmóniu , slová robí živšími, silnejšími, slobodnejšími, ako sú v próze, a predstavy veľko lepej 

šími, povznášajúcejšími, neobyčajnejšími. 
B. Poézia vyžaduje talent: „Nestačí však mať talent, treba s ním vedieť narábať"; preto sú potrebné pravidlá. 
Génius je ako voda , ktorá sa môže vyliať a narobiť škody, ak ju nezadrží hrádza. Talent je darom prírody, 
pravidlá - dielom človeka, umením. Zbytočné je spytovať sa, čo je dôležitejšie: umenie, či príroda? Obidvoje 
je potrebné. 
C. Poézia je výmyslom (fikciou) básnika - ale tento výmysel by mal byť pravdepodobný, inak by sa ľuďom 
nepáčil. Potrebná je pravdepodobnosť, nie však pravda, ktorá sa nemusí vždy páčiť. V čom teda spočíva pravde
podobnosť? a) Pravdepodobné je to, čo sa zhoduje s mienkou prijín1ateľa. Premena Nioby na kameň má v sebe 
niečo zázračné, ale pokladá sa za pravdepodobnú , lebo ju spôsobilo božstvo. b) Pravdepodobné je to, čo by 
malo byť: pravda ukazuje veci také, aké sú, pravdepodobnosť, akými by mali byť. A akými by mali byť? Takými, 
ako to vyplýva zo všeobecnej povahy vecí, ale aj z povahy jednotlivých vecí a ľudí. Rapinove príklady boli skôr 
zábavné: pravdepodobné podľa neho je, keď sluha má nízke sklony a knieža vznešené. Podľa Rapina Ariosto 
nezobrazil pravdepodobným spôsobom Angeliku ani Tasso Armidu , lebo ich ochudobnil o to, čo je žene priro
dzené - o hanblivosť. 
D. Vo všetkých troch vrstvách poézie - v slove, v myšlienkach aj v opisovaných udalostiach - najdôležitejšou 
prednosťou je v e f k o s ť. Poézia potrebuje veľké slová, veľké city, veľké činy; potrebné sú veľké eposy a veľké 
tragédie, a nie „sonety, ódy, elégie, rondá, všetky tie malé básne, okolo ktorých sa často robí toľko šumu" . Vo 
svetle tohto ideálu nedostatkom poézie bola všednosť, ale aj pošmúrnosť, maniera , vyumelkovanosť, afektova
nosť, préciosité, neprirodzená vyberanosťr, vtedy rozšírená, ktorej bol Rapín nepriateľom. 
Jednako veľkosť nie je všetko. „Nestačí, keď je v slove veľkosť a vznešenosť, musí v ňom byť navyše oheň 
a prudkosť, a predovšetkým istý pôv ab a subtílnosť, ktoré sú jeho najväčšou ozdobou a najvšeobecnejšou 
krásou. "g 

E. Nenahraditeľným vzorom umenia je príroda, ale , ,pre básnika je najdôležitejšia a najpotrebnejšia schop
nosť r o z 1 í šiť, čo je v prírode pekné a príjemné, aby iba to reprodukoval". Lebo poézia sa mÚsí páčiť a príroda 
býva drsná a nepríjemná. Básnik je však schopný prekročiť hranice prírody, a to pomocou obra z o v (figures), 
ktoré zosilňujú vášne, dávajú jas slovám , váhu argumentom a obsah poézie robia príjemnejším. 
Klasická teória poézie, v zásade taká racionálna a priezračná , bola teda u Rapina plná napätí: príroda a umenie, 
talent a pravidlá, rozum a city, skutočnosť a fikcia, pravdepodobnosť a zázračnosť, vernosť prírode a nevyhnut
nosť vyberať z nej, skutočnosť, aká je a aká by 1nala byť, vypočítateľná krása a nepostihnuteľný pôvab, dokonalá 
prostota a rafinované obrazy - to všetko v Rapinovej teórii navzájom zápasilo. Klasická teória prestala byť 
monolitnou. Naďalej vyzdvihovala rozum, pravidlá, pravdepodobnosť , a zároveň nachádzala miesto pre fantáziu, 
city, slobodu, fikcie. Ale musela vyslovovať aj výhrady a robiť ústupky. 

1 R. Rapin , Réflexio11s s11r la Poétique, 1675. § XXVII . s. 44. 
1 Tamže, s. 45. 
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a) V poézii sú potrebné aj menej dokonalé čast i ; sú potrebné tak ako tiene na obrazoch , aby iným častiam 
dodali jas. Poézia teda nie je len sama dokonalosť. 
b) „Ozajstného básnika poznáme podľa účinku , aký má· na dušu"; poézia dosahuje svoj cieľ, keď „chytá za 
srdce" (va au coeur). Nie je teda výlučne vecou rozumu. 
c) „V poézii, ako aj v iných umeniach, sú veci, ktoré sa nedajú vysvetliť; sú to akési tajomstvá. Nejestvujú 
predpisy, ako postihnúť tajomné pôvaby, to nepostihnuteľné čaro poézie, všetky tie skryté tajomstvá, čo chytajú 
za srdce. Niet metódy, ktorá by naučila páčiť sa - to je výlučne dar prírody." Teda nie všetko v poézii je vecou 
pravidiel a umenia. 
d) Veľká zásada klasickej poetiky, zásada primeranosti, prikazovala poézii, aby bola v súlade s mravmi 
a názormi. Ale mravy a názory podliehajú zmenám. A tak sa poézia (napriek svojim univerzálnym pravidlám) 
musí meniť spolu s nimi . 

• 
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U. TEXTY Z FRANCÚZSKYCH POETÍK A BÁSNIKOV 
17. STOROČIA 

HISTÓRIA A POÉZIA 

1) História ukazuje veci také, aké sú, a poézia, akými by mali byť. Prvá posudzuje jed1Íotlivosť ako jednotlivosť, 
nemajúc iný cieľ ako referovať o nich, preto v historických prácach príhOdy a udalosti sú rôznorodé 
a neusporiadané, akoby závislé od náhody, kým poézia, toto vysoké umenie blízke filozofii, rozoberá 
jednotlivosť zo všeobecného hľadiska. Ked'že však pravdepodobnosť je zobrazením vecí, aké by mali byt; 
a ked'že v nej sa sústreďuje pravda, a nie ona v pravde, potom je nepochybné, že je časťou poézie. 

J. Chapelain, Opinion sur Ie poé1ne d'Adonis, 1623, s. 2. 

FABULA A ŠTÝL 

2) Pri každoni naratívnom diele uvažujem o dvoch veciach: o téme a o spôsobe jej spracovania. Prvá spočíva 
vo výstavbe fabuly, ktorá podľa môjho delenia zahŕňa invenciu a dispozíciu. Druhý je štýl, ktorý slúži na 
vyjadrenie všetkých týchto vecí a patria do neho pojmy a jazykové zvraty. 

J. Chapelain, 1a111že, s. 3. 

NAJDÔLEŽITEJŠIE JE POCIŤOVAŤ PÔŽITOK 

3) Oddajme sa s plnou dôverou veciam, ktoré nás chytajú za srdce a nepúšťajme sa do úvah, ktoré nás môžu 
obrať o pôžitok. 

Moliere, Critique de ľ ťcole des fe1111nes. 

NAJDÔLEŽITEJŠIE JE PÁČIŤ SA ČITATEĽOVI 

3a) Podstatné je upútať čitateľa, zabaviť ho, aj proti jeho vôli pritiahnuť jeho pozornosť, jednoducho - páčiť sa 
mu. 

La Fontaine, 1666. 

KRÁSNE TRAGÉDIE SÚ NEPRAVDEPODOBNÉ 

4) Ked' je dej pravdivý, je zbytočné sa spytovať, či je pravdepodobný. Nebál by som sa tvrdit; že téma krásnej 
tragédie nemusí byť pravdepodobná. 

P. Cornei//e, 1647.' 
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PREDPISY V POÉZII 

5) Keďže poézia je u1nením, prirodzene musí mať predpisy, ale aké sú tie predpisy, to nikto nevie. 

P. Cor11eille, Discours de ľ111i/ité ~r des p11r1ies du poe111e drll111a1ique. 1660 (Oe11vres, éd. Mllrty·Laveau.r, 1862. /, s. 14). 

POÉZIA A ŽIVOT 

6) Nevidel som chlapíka, čo má rozum jasný, 
by o láske rozprával rečou ako v básni. 
To celkom iná vec. Čudák ste, ak začnete 
v salóne rozprávať štýlom jak v sonete. 

P. Cor11eille, La Galerie d11 Palais, 1637. 

HRANICE PRAVIDIEL V UMENÍ 

7) So1n spokojný, keď sa pridŕžam pravidiel; ale som ďaleko od toho, aby som bol ich otrokom, rozširujem 
ich alebo zužujern, podľa toho, ako si to vyžaduje moja té1na; a bez škrupúľ sa odklonfrn od pravidla o trvaní 
deja, ak sa jeho prísnosť nedá zosúladiť s krásou udalostí, ktoré opisujem. Poznať pravidlá a ovládať 
tajomstvo ich zručného uplatňovania v našom divadle, r.o sú dve veľmi rozdielne schopnosti. A na to, aby 
človek napísal dobrú hru, nestačí študovať Aristotela a Homéra. Mám podobný názor ako Terentius: keďže 
píšeme diela, ktoré majú byť uvedené na scéne, naším hlavným cieľom by malo byt; aby sa páčili dvoru aj 
ľudu a pritiahli čo najviac divákov. A je dobré, ak je to možné, pridŕžať sa aj pravidiel, aby sme nevzbudzovali 
neľúbosť učencov. 

P. Cor11eille. La s11iva111e Épitre <i M.•xx, 1634 (Oeuvres, II, s. / 19). 

KLAM A NEVYHNUTNOSŤ 

8) Do tragédie môžerne voviesť trojaké deje: jedny sa pridŕžajú histórie, druhé ju dopf11ajú a tretie j11 falšujú. 
Prvé sú pravdivé, druhé dakedy pravdepodobné a dakedy nevyhnutné, tretie musia byť vždy nevyhnutné. 

P. Corneille, 1660 (Oe11vres, 1, s. 88). 

PREKRAČOVAŤ HRANICE PRAVDEPODOBNOSTI 

9) Veľké témy, ktoré prebúdzajú silné vášne, musia prekračovať hranice pravdepodobnosti - nikto by i1n neveril, 
keby neboli podopreté autoritou histórie alebo predpojatost'ou verejnej mienky, ktorá spôsobuje, že k nám 
prichádzajú diváci, ktorí sú už vopred presvedčení. 

P. Cor11eille, Disco11rs de /'111ilité et des p11rties du poe111e dramatique, 1660 (Oe11vres, /, s. /5). 
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DWADELNÉ FIKCIE 

10) Právnici narábajú s právnickými fikciami; podľa ich príkladu by som chcel zaviesť divadelné fikcie a operovať 
pojmom divadelné miesto, ktoré by nebolo ani sídlom Kleopatry, ani Rodoguny v hre s rovnakým názvom. 

P. Corneille, Discours des trois 1111ités (Oeuvres, !, s. 121). 

VZRUŠUJE IBA TO, ČO JE PRAVDEPODOBNÉ 

11) V tragédiách vzrušuje iba to, čo je pravdepodobné. 

J. Racine, Oeuvres (éd. P. Mesnard, II, s. 367). 

NEMENNOSŤ DOBRÉHO VKUSU 

12) Keď som videl v našom divadle účinok toho všetkého, čo som napodobil z Homéra alebo Euripida, 
s potešením som sa presvedčil, že zdravý rozum a rozvaha sú tie isté vo všetkých časoch. Ukázalo sa, že 
parížsky vkus sa zhoduje s aténskym. 

J. Racine, Préface de ľlphigénie (Oeuvres, 111, s. 142). 

JEDINÉ PRAVIDLO: PÁČIŤ SA 

13) Hlavným pravidlom je páčiť sa a vzrušovať. Všetky ostatné sú na to, aby viedli k tomu hlavnému. 

J. Racine, Préface de Bérénice. 

UROBIŤ NIEČO Z NIČOHO 

14) Nápad spočíva v·tom, aby sa z ničoho urobilo niečo. 

J. Racine, Préface de Bérénice. 

PROTI RAFINOVANOSTI 

15) Veľmi sa rozšíril názor, že ten, kto prekonal ťažkosti, zaslúži si pochvalu. Tak rozvážnosť klesla na 
rafinovanosť. To vyhľadávanie pochvaly, tá záľuba v no v ot ách spôsobuje, že tulipánom sa dáva 
prednosť pred ružami. Táto vášeň, hoci taká márnivá, spôsobila, že ľudia túžia po zmene najtrvácnejších 
a najdokonalejších vecí. 

H. de Racan, Harangue prononcée en ľAcadémie Ie 9 juille1 1635, Oeuvres, 1724. 

PROTI PRAVIDLÁM 

16) Neznášam bezočivosť tých mudrcov, ktorí si vymyslia tri alebo štyri barbarské termíny a chvália sa, že urobili 
vedecký objav, vytvorili gramatiku, logiku, rétoriku z tých najobyčajnejších vecí, s ktorými sme mali do 
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činenia od kolísky, desiatky rokov predtým, ako sme počuli ich mená. Ak sa nevzoprieme proti tejto tyranii, 
napokon aj slzy a smiech roztriedia na druhy ako umenie, ako to urobili aj s našim jazykom, a už sa nebude 
smieť o nich hovoriť inak, iba uplatňujúc pravidlá a figúry. 

H. de R11ctm, tamže, s. 237. 

PROTI NOVOTÁM 

17) Zem nevytvára nové kvety ani nebo nové hviezdy. A ak pôsobia na nás inak, tak len preto, že roznwnitý1n 
spôsobom sa stretávajú tie isté hviezdy, ktoré svietili našim dedom a budú svietiť deťom našich detí. 

H. de Raca11, 1a111že, s. 239. 

NIČ V POÉZII NENECHÁVAŤ NA NÁHODU 

18) Duchovné činnosti sú priveľmi významné na to, aby boli ponechané na náhodu, a rušíni by som bol radšej 
obvinený z toho, že som vedome blúdil, ako z toho, že som bezmyšlienkovite trafil. 

G. de Sc11déry, Préface d'lbraliim, 1641. 

ROZUM AKO NÁSTROJ ČLOVEKA 

19) Človek má na telesné veci univerzálny nástroj v podobe ruky, pomocou ktorej narába so všetkými inými 
nástrojmi; takisto má univerzálny nástroj na duchovné veci - a to rozurn. 

P. Pellisso11, Disco11rs s11r Sarrazi11, 1636. 

ANI PRAVDA, ANI MOŽNOSŤ 

20) Je všeobecnou zásadou, že pravda nemôže byť témou divadla, lebo je veľa pravdivých vecí, ktoré by ľudia 
nemali vidieť, a veľa takých, ktoré nemôžu byť uvedené na scénu. 
To, čo je možné, tiež nemôže byľ téniou divadla, lebo je veľa vecí, ktoré sa môžu stať ... , ale ktoré by boli 
smiešne a neuveriteľné, keby boli uvedené. Je možné, že niekto náhle zomrie, a neraz sa 10 stáva, ale urobil 
by si z ľudí posmech ten, kto by ako rozuzlenie drárny nechal umrieť súpera na porážku. 

H. ďA11big11ac, Pratique du théfure, 1657 (éd. 1715, s. 66). 

RADY PRE BÁSNIKOV 

21) Buďte prostí v umeleckosti, vznešení bez pýchy, nevtieraví bez šminky. Nepredkladajte čitateľovi nič, čo by 
sa mu n1ohlo nepáčiť. Báseň s najkrajším obsahorn, najšlachetnejšia 1nyšlienka sa neniôiu páčiť duši, keď 
zraňujú ucho. 

N. Boileort, L 'art poétiq11e, 1674, v. 10111. 
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IBA PRE VEĽKÝCH TOHTO SVETA 

22) Z tragických predstavení majú prospech iba veľké duše: umožňuje ini to bud' šľachtický p6vod, alebo vysoké 
úrady, či dobré jedlo. Hrubý dav nem6že mať nijaký p6žitok zo vznešenej, čistej a opravdivej tragickej reči. 

J. de La 1\lfesnadiere, La poétique, úvodný Discours, 1639. 

POÉZIA JE MÚDREJŠIA AKO INÉ UMENIA 

23) Ked'že cieľom poézie je páčiť sa, básnické umenie používa všetky prostriedky, ktoré tomu m6žu poslúžiť. 
Preto uplat1íuje mieru a harmóniu, ktoré sú príjemné svojou prirodzenou po v ah ou, dáva veľký 
rozlet predstavivosti, hovorí výlučne v obrazoch, aby dalo svojim slovám veľkosi; s obľubou rozpráva 
neobyčajné príbehy a najobyč'(ljnejším a najprirodzenejším veciam pridáva rozprávkové črty, aby ich urobilo 
zázračnými, aby skrášlilo pravdu fikciou. 
Hl a v ným cieľom tohto umenia je teda urobiť príjemným to, čo je spásonosné. A preto je múdrejšie ako 
iné umenia, ktoré sa usilujú byť užitočné, nestarajúc sa o to, či sa páčia. 

R. Rl1pi11, Réflexions sur /(1 Poétique, 1675, § VII-XI, s. /().../5. 

POTREBA PRAVIDIEL V POÉZII 

24) Iba týmito prav i d Ia mi možno zabezpečiť pravde pod obnos ť fikcie, ktorá je dušou poézie. Ak totiž 
vo veľkých poémach niet jednoty miesta, času a deja, potom v nich niet pravdepodobnosti. Napokon práve 
prostredníctvom pravidiel sa všetko stáva správnym, dostáva náležité proporcie a stáva sa prirodzeným, lebo 
tieto pravidlá sa zakladajú sk6r na rozvahe a zdravom rozume ako na autoritách a vzoroch. Poézia je síce 
dielom talentu, ale ak sa tento talent nepodrobí pravidlám, je len čistým rozmarom, neschopným vytvoriť 
čokoľvek rozumné. 

R. Rapin, tamže, §XII, s. 17-18. 

ZÁZRAČNOSŤ A PRA VDEPODOBNOSt 

25) Zázračné je všetko, čo je v rozpore s prirodzenosťou. Pravdepodobné je to, čo sa zhoduje so všeobecným 
názorom. Premena Nioby na kameň má v sebe niečo zázračné, ale pokladá sa za pravdepodobnú, lebo ju 
sp6sobilo božstvo, a to dokáže urobiť všetko. 

R. Rapin, tamže, §XX/II, s. 34. 

SLUHA A KNIEŽA 

26) Najvšeobecnejšou zásadou pri vykresľovaní mravov je zobraziť každú osobu v súlade s jej vlastným 
charakterom: sluha s nízkymi citmi a prisluhovačskými sklonmi, knieža zasa s bohatým srdcom 
a majestátnym výzorom. Ariostova Angelika je priveľmi bezočivá, Tassova Armida zas priveľmi vášnivá: 
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ntenovaní básnici obrali riero ieny o ich prirodzenú vlastnost~ a tou je hanblivosť. V kai don1 prípade treba 
zobrazovať mravy v súlade so všeobecným názorom: Ajaxa treba zobraziť ako ukrutníka, akým ho ukázal 

Sofokles. 

R. R<1pi11, ra111že, §XXV. s. 37. 

TAJOMSTVÁ POÉZIE 

27) V poézii, ako aj v iných 111neniach, sú veci, ktoré sa nedajlÍ vysvetliť; sú to akési tajomstvá. Nejestvujú 
predpisy, ako postihnúť tajornné pôvaby, to nepostihnuteľné čaro poézie, všetky tie skryté tajomstvá, čo 

chytajú za srdce. Niet ntetódy, ktorá by naučila páčiť sa, to je výlučne dar prírody. 

R. Rapín, tamže, § XXXV, s. 60. 

ZÁSADA PRIMERANOSTI 

28) Čo je proti pravidlám čas 11, mrav o v, cit o v, spôsobu vyj adr o vani a, 10 je v rozpore s pri1neranosľou, 
ktorá je naj univerzáln ej š ( m zo všetkých pravidiel. 

R. Rapín, canrže, §XXX/X, s. 70. 

• 
• 



5. ESTETIKA FILOZOFOV 17. STOROČIA 

Výpovede filozofov 17. storočia o kráse a umení boli zriedkavé, a le dostačujúce na to, aby ukázali, akým smerom 
sa uberali estetické náhľady od Descarta po Pascala, Spinozu a Hobbesa. 

1. R ENÉ DESCARTES (1596-1650) , známy aj pod polatinčeným menom Cartesius, nepatril medzi tých veľkých 
filozofov, ktorí ako Platón či Aristoteles, alebo neskôr Kant či Hegel , určili estetike čestné n1iesto; v programe 
jeho prác nebolo pre ňu miesta. Jednako príležitostne sa o nej vyslovoval: niekoľko poznámok na túto tému je 
vo Vášňach duše (Passions de ľame, 1649) , v Traktáte o hudbe (Compendium Musicae, 1650) iv korešpondencii. 

A. Historici však jednako nachádzali stopy jeho pôsobenia na osudy estetiky.• Naozaj , jeho základná téza (ego 
sum res cogitans) i metodológia smerujúca k „jasným a zreteľným" pojmom mohli ovplyvniť jej rozvoj. Dokonca 

bol vyslovený názor, že práve Descartes usmernil teóriu poézie a umenia k racionalizmu. Ale takýto názor je 
nepravdivý, a to z dvoch príčin . Po prvé, racionalistická teória s jej absolútny1ni pravidlami bola sformovaná 
pred Descartom . Chapelain ju predložil už roku 1623 a sám ju prevzal od Talianov cin.quecenta, kým Descartova 
prvá publikácia , Rozprava o metóde, bola z roku 1637. Descartes poznal vtedajšiu poetiku, lebo v mladosti 

(1631 ?) v korešpondencii s básnikom Balzacom jednoducho opakoval jej tézy, že krása a pôvab spočívajú 

v súlade a umiernenosti častí. (accord et tempérament). Po druhé, samému Descartovi bol estetický racionalizmus 

cudzí. Iste, racionálnu metódu pokladal za jedinú dobrú metódu, a le usudzoval, že v este tických otázkach sa 
nedá uplatniť . Umenie, poéziu a krásu pokladal za subjektívne výtvory predstavivosti, nepodliehajúce raciona
lizácii. 

B . Najdôraznejšie vyslovil svoj subjektivistický názor na krásu už roku 1630 v liste svojmu stálemu vedeckému 
korešpondentovi O. Mersennovi. Ten prosil Descarta, aby mu vysvetlil , prečo sú podľa ne ho isté zvuky ľuďom 
pr íjemnejšie ako iné a aké je kritérium krásy. Descartes odpov~dal, . že tieto dve otázky sú v podstate jednou 

a tou istou otázkou, ale takou, na ktorú sa nedá odpovedať, lebo naše predstavy o tom, čo je príjemné a čo je 
krásne s ú celkom subjektívne. A sú také rozdielne, že o nijakom kritériu krásy a príjemnost i nemôže byť reč , 

ba doko nca sa nemožno ani odvolať na vkus väčšiny . Rozdielnosť je totiž totálna : ten istý podnet vzbudzuje 
príjemný alebo nepríjemný pocit , zdá sa pekný alebo škaredý v závislosti od toho, na aké predstavy narazí 

v našej pamäti. Práve materiál nazhromaždený v našej pamäti rozhoduje v konečnom dôsledku o tom, čo 
pokladáme za pekné a čo za škaredé. Descartove slová v závere listu znejú ako protokol z dnešného psycholo
gického la boratória: „ Ak niekedy päť-šesť ráz zbijeme psa pri zvuku huslí, potom určite začne zavýjať a utečie , 

len čo znova začuje te nto zvuk." Descartes nedal ešte podmienenému reflexu meno, ale opísal ho. A estetické 
zážitky zaraďoval práve do tejto kategórie - medzi tie , ktoré sa dnes nazývaj ú podmienený1ni reflexmi. 

, 
Vo Vášňach duše stručne a v Traktáte o hudbe zoširoka vymedzil podmienky, aké musí splňať podnet , aby vzbudil 

, . . „ . 
prIJemny pocit : 
a) Pocit nebude príjemný, ak je podnet škodlivý pre zmyslový orgán, ucho alebo oko. O hlušujúci zvuk výstrelu 

alebo hromu sa nehodí do hudby preto, lebo škod í sluchu, podobne ako nadmerný slnečný jas škodí zraku 
hľadiacemu rovno do neho. 

• E. Krantz, Essai sur ľesthétique de Descartes. 1882. 
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b) Spomedzi predmetov, ktoré vnímame, najpríjemnejšie sú pre nás nie tie, čo vnímame najľahšie, ani tie, čo 
vnímame najťažšie, ale tie, ktoré vnímame nie tak ľahko, aby prirodzená potreba zmyslov vnímať veci bola hneď 
uspokojená, ale ani tak ťažko, aby sa zmyslový orgán unavil. 
C. Veľmi závažná je nasledujúca Descartova myšlienka: knihy a divadelné predstavenia vzbudzujú v nás rôzno
rodé pocity, raz veselé, inokedy smutné, raz pocity lásky, inokedy nenávisti; ale navyše vzbudzujú ešte špecifický 
duchovný pôžitok, pochádzajúci z vedomia, že tieto pocity prežívame (leplaisirdelessentiren 
r1ous) . Vzrušoje nás to , čo sa deje na scéne, ale zároveň vieme o. tom, že sme vzrušení, a spôsobuje nám to 
potešenie. Toto potešenie sprevádza dokonca akýsi smútok. Tragédia nám trhá nervy, dráždi nás, ale toto 
dráždenie je nám príjemné. Toto roztriedenie pocitov prežívaných v styku s umenírn , oddelenie druhotných , 
reflexívnych pocitov, bolo nové a užitočné; bol to všeobecný psychologický postreh, ale Oescartes ho ukázal na 
estetickom materiáli a v estetike nadobudol špeciálne uplatnenie. 
O. Tak ako Descartes pokladal estetické zážitky za subjektívne, umelecké zážitky zasa pokladal za iracionálne. 
\.Rozprave o metóde napísal, že najlepší básnici sú tí, ktorí majú príjemné nápady a vedia sa vyjadrovať malebne 
a s citom, aj keby ne o v 1áda1 i básnické umenie. To nebolo v duchu klasickej poetiky. 
Kňažnej Alžbete, ktorá sa ho spýtala, ako sa dá vysvetliť chuť písať verše, ktorú pociťovala počas choroby , 
'-ysvetlil vec čisto fyziologicky: popud na skladanie veršov pochádza zo silného podráždenia organických impul
wv (esprits animaux), ktoré môže úplne zatemniť predstavivosť ľudí, čo nemajú mozog v rovnováhe; na druhej 
snane iných predstavivosť rozpaľuje a podnecuje k tvorbe poézie. To znamená, že básnické schopnosti závisia 
od stavu a činnosti organizmu. 
Descartes bol v estetike odporcon1 objektivizmu a racionalizmu. Filozofia 17. storočia vcelku zachovala tento 
postoj .. Inak sa stavala poetika a teória umenia v tomto storočí: tie zostali pri objektivizme a racionalizme, ale 
aj tak pokladali Descarta za svojho spojenca; odvolávali sa na jeho metodológiu (hoci on sám pre ňu nevidel 
' estetike uplatnenie). Z dvoch protichodných prúdov estetiky 17. storočia jeden uvažoval tak ako Descartes 
„ druhý sa na neho odvolával, hoci rozmýšľal inak.b 
: . ~ICOLE. A. Tr a kt á t o krá s e. Pomerne veľký záujem o estetické otázky bol v kruhoch jansenistov, 

!?eneráciu mladších ako René Descartes. Pierre Ni co 1 e (1625-1695) , ktorý v Port-Royal , hlavnej bašte -
:msenistov, vyučoval filozofiu a literatúru, a spolu s Antoinom Arnauldom spracoval známu logiku , napísal aj 
neveľký estetický traktát Traité de la vraie et de la fausse beauté, uverejnený anonymne po latinsky ako úvod 
· zbierke epigramov, Delectus Epigrammaticus, 1659, potom veľa ráz znova vydávaný (7. vydanie v Londýne, 
roku 1711), ale až roku 1720 vo francúzskom preklade. Bol to vari jediný spis z oblasti všeobecnej estetiky, čo 
~"}-šiel v 17. storočí z dielne filozofa; a aj ten bol dlho ukrytý v zbierke veršov. V istých kruhoch tento traktát 
\-Zbudil neobyčajný záujem. „Umieram túžbou uvidieť úvahy pána Nicola," písal v liste veľký Racíne, „a mám 
pocit , že mi túto knižku nachystal sám Boh." 
\"iac ako v polovici traktátu Nicole rozvíja tézu, že ľudské súdy o kráse sú subjektívne, rozdielne a náhodné . 
• ..\Je vôbec to nepokladal za nevyhnutné. Subjektívnosť, rozdielnosť týchto súdov vyplýva z toho, že sa zakladajú 
na .,prvých dojmoch" a že za kritérium krásy uznávajú príjen1nosť. „Zatiaľ niet falošnejšej zásady, lebo nejestvu
;e taká zlá vec, ktorá by sa nikomu nepáčila, ani taká dokonalá vec, čo by sa páčila všetkým. Náš vkus takmer 
\"ždy určujú zvyky a názory iných ľudí." Nemáme sa spoliehať na vkus, pocity a dojmy; ale môžeme, ba musíme 
sa odvolávať na rozum: len on nám umožní povzniesť sa nad náhodné a subjektívne hodnotenie. 

• Vyskytoval sa aj iný názor: že práve Dcscartes svojím racionalizmom zniči l poéziu a umenie. Takýto názor zastával v 17. storočí Boileau : 
.la philosopltie de Descarres avair coupé Ja sorge d la poesie„ (Oescartova filozofia podrezala hrdlo poézii). Údaj o tomto výroku je však iba 

oepriamy, nachádza sa v liste J . B. Rousseaua (Correspondance, éd. P. Bonnefon. 1910, 1. s. 15). porovnaj O . Momet , La Quesrion des reg/es 
"" XVIII• sit cle. in: Revue ďHistoire Littéraire de la France. t . XXI. 1914. 
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B. Dve prírody. Nicole tvrdil, že krása nie je náhodnou reakciou človeka, ale že je prirodzená. Prírodu 
však chápal zvláštnym, nie celkom objektívnym spôsobom: krása totiž patrí do prírody vecí, ale aj do 
prírody č 1 o vek a , ktorý vyslovuje o veciach súd. Závisí aj od jeho prirodzených záľub. „Náš zrak tešia 
takéto, a nie iné farby, náš sluch láskajú takéto, a nie iné zvuky, a podobne aj duša má svoje sympatie 
a antipatie." Verš je pekný, keď zodpovedá prirodzenosti vecí, o ktorých hovorí, ale aj prirodzenosti ľudí, pre 
ktorých je napísaný. „Rozum nám poskytuje všeobecné pravidlo, že vec je krásna, keď zodpovedá s v ojej 
i našej prirodzenosti." 
Krása je teda dvojnásobne pod1nienená- objektom, ale aj subjektom. Je vzťahom medzi objektom a subjek
tom, ako to zaznamenali už niektorí starší estetici. Nicole hovorí: treba vidieť veci nie ta k é, a k é sú, ani 
nie také, aké ich vidí ten, čo o nich hovorí alebo píše, ale treba ich posudzovať podľa toho, čo o nich vie 
čit ate f a 1 e bo po s 1 uchá č. Ale podotýka: „ Netreba posudzovať podľa povahy všetkých (príjemcov). Sú 
totiž aj falošné povahy a pokrivené mozgy. Ak chceme poznať krásu, musíme sa odvolávať iba na dobre fungujúci 
mozog a na dobrú prirodzenosť." 
Aj keď sú estetické súdy podmienené subjektívne, sú to súdy všeobecné. Nicole ~idei dôkaz tejto tézy 
v historických faktoch, v trvácnosti súdov: „Ozajstná krása nie je premenlivá a pominuteľná , ale je stála, trvácna 
a zodpovedajúca vkusu všetkých či a s. A falošná krása, ak aj má prívržencov, tak nie nadlho, lebo je proti 
prírode, ktorá vzbudzuje nechuť k tomu , čo nepochádza z nej samej." Súdy o kráse založené na dojmoch sú 
rôznorodé a premenlivé; vznikajú vždy nové zvyky, módy, vkus; čo sa včera zdalo pekný1n, dnes sa už takýtn 
nezdá. Na druhej strane racionálny súd o kráse sa nemení. 
Spisovateľ alebo umelec má na výber dve možnosti: môže písať pre nesn1rteľnosť , vkladať do svojho diela „ krásu 
nezávislú od rozmarov verejnej mienky'· , ale môže sa aj prispôsobiť momentálnemu vkusu. Múdry spisovateľ sa 
dobrovoľne prispôsobí zvyku (usage). Vie, že zvyk sa mení a netrvá večne, ale lepšie je páčiť sa istý čas , ako 
nepáčiť sa vôbec. Táto Nico lova sympatia k autorom, ktorí sa vedome zriekajú nesmrteľnosti, sa nám môže 
vidieť dosť nečakaná. 

Zrazu sa však u tohto prívrženca trvácnej krásy podľa prírody zjavuje zvláštna myšlienka: že nemenná príroda 
sa sama dožaduje zmien . 
C._ľ r ír od a s a dožaduje zmien. Krehkosť nášho umu nedovoľuje, aby bol stále v napätí. „Z toho 
vyplýva, že tá istá vec sa nemôže vžay páčiť. To je dôvod, prečo v hudbe náš sluch neuspokojuje privefmi 
dokonalá miera, a tak hudobníci používajú falošné tóny, ktoré volajú disonanciami. .. " . Podobne je to v umení 
slova: aj čitateľ potrebu-je rôznorodosť. V tejto potrebe nášho vedomia korení zvláštny spisovateľský postup 
- metafora, prenášanie významu. Niet pre ňu nijakého iného zdôvodnenia iba slabosť našej prirodzenosti, ktorú 
neuspokojuje prostá a holá pravda, ale ktorú treba rozptyľovať metaforami, viac alebo menej odkláňajúcimi sa 
od pravdy. „ V tom je ozajstný úžitok metafory: treba ju používať tak, ako hudobníci používajú disonancie, aby 
sa vyhli nude." Rovnako je to s hyperbolami: hoci nám príroda vštepila lásku k pravde, používame hyperboly, 
ktoré sú vo svojej podstate klamné, ale spestrujú svet, zabávajú. To je nečakané: metafora, ktorá sa v 17. storočí 
pokladala za sa1nu podstatu poézie , ba krásy všeobecne (bude o tom reč v kapitole o Tesaurovi), sa tu hodnotí 
ako prostriedok na odvrátenie nudy. 
Teda vlastnosťou nemennej prirodzenosti človeka je, že potrebuje zmenu. Nachádza krásu v harmónii , ale 
potrebuje aj falošné tóny. Básnik a umelec sa musí usilovať o trvácnosť, harmóniu, pravdu, ale súčasne aj 
o zmenu, disonanciu, klam , akým je povedzme metafora. Na tomto podklade Nicole vymyslel svoju teóriu 
metafory, ktorá je najosobitejšou časťou jeho estetiky. 
Aby sme sa aj my vyjadrili metaforicky, môžeme povedať, že filozofickú estetiku od začiatku 17. storočia začínala 
zalievať povodeň subjektivizn1u. Nicole sa jej pokúsil vzoprieť, ale napokon strhla aj jeho. Traktát, ktorý publi-
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koval v l atinčine, pravdepodobne nečítalo vel'a ľudí , a tak neovplyvnil beh dejín ; na druhej strane je však 

výrazo1n doby. 17. storočie bolo etapou veľkých metafyzických systémov a zároveň subjektivizmu v estetike; 
filozofi vytvárali objektívne systémy - a vylučovali z nich estetiku. 
3. PASCAL. B laise Pa s ca 1 (1623-1662) , rozbíjač zdanlivých právd, samozrejmostí, tradičných istôt a racionál

nosti, písal o ná boženských, mo rálnych a metodologických otázkach; ale v Myšlienkach (Pensées) sa niekoľko 
ráz dotkol aj estetických problémov. Myšlienky pripravova l od roku 1653, začal ich p ísať roku 1657 , no po jeho 
smrti ostali nedokončené a vyšli až roku 1670. Pascal patril do rovnakej sféry ako Nicole , tie z Myšlienok, čo sa 
týkali estetiky, boli do istej miery blízke Nicolovi, a le urobili hlbší prielom do estetického racionalizmu. 
A. 1\1yšlienky. Vysvetliť krásu , alebo poéziu? Poézia sa nedá vysvetliť, lebo nie je geometriou, ktorá sa zakladá 

na dôkazoch, an i medicínou majúcou taký jasný cieľ, akým je liečenie; cieľom poézie je čaro, a le nevieme určiť , 

v čo1n toto čaro spočíva. Faktom je, že sa ná1n niektoré veci páčia, ale nevie me vysvetliť prečo . Fakt páčen ia 

sa poézie je rovnako istý, ako je neisté jeho vysvetlenie. Rozhodujú o tom nepostihnuteľné čin itele, to - v estetike 
čoraz častejší~ opakované - je ne sais quoi. Drobnôstky, ledva postihnuteľné rozdiely v kráse hýbu krá(mi, 
vojskami , celým svetom. Keby Kleopatra bola menej krásna a mala kratší nos, ceiá tvár sveta by vyzera la inak. 

Rozumom sa to nedá postihnúť , skôr predstavivosťou. 
Pascal sa triezvo díval aj na hodnotu krásy a umenia. Ak je v umení niečo cenné a krásne, je to prostota 

a prirodzenost. Väešina ľudí má zdravý inštinkt, ked· povyšuje zábavy či poľovačky nad poéziu: Pascal 1nal na 
tieto veci podobný názor ako Malherbe. 

Hlavná myšlienka, ktorú môžeme vyťažiť z Pascalových útržkovitých ú.vah o kráse. bola príbuzná Nicolovi. Pascal 
usudzoval, že krása sa zakladá na „vzťahu 1nedzi našou prirodzenosťou. „ a vecou, ktorá sa nán1 páči". A vysvetlil 
to presnejšie : máme v sebe istý vzor alebo mod e 1 (modele) krásy a páči sa nám to, čo je sformované podľa 
tohto modelu, odpudzuje nás zasa to, čo je sformované inak. 

Tento vzor sa vzťahuje na mnohé veci , domy, piesne, verše, prózu, stromy atď. Vďaka tomu „jestvuje dokonalý 
súvis medzi piesňou a don1om", lebo sú vytvorené podľa toho istého vzoru . Tento vzor je (ako u Nicola) 

všeobecný, aj keď má subjektívny pôvod. Vytvárame si však nielen dobré vzory, a le aj zlé, a tých zlých je 
dokonca „nekonečné množstvo". Pascal nevysvetlil, na a kom základe máme právo dajaký vzor pokladať za 

.. dobrý" a stavať ho proti zlým. Preto nie je správne stotožňovať je ho teóriu estet ické ho vzoru s neskoršími 
teória mi, najmä s kantovskou (ako to robili niektorí historici). 
B. Rozprava o váš1iach lásky. Roku 1843 Vietor Cousin objavil rukopis Rozpravy o vášňach lásky (Traité sur 

les passions de L'amour) a vyslovil domnienku , že jej autorom je Pascal; v te jto rozprave sa o estetických otázkach 
hovorí trochu širšie ako v Myšlienkach. Mnohí znalci uznávajú Pascalovo autorstvo, iní ho popierajú. V každom 
prípade je však Rozprava Pasca lovi blízka z hľadiska času , prostredia , názorov. Hlavné tézy týkajúce sa krásy 

sú takéto: 
a) Človek nerád zostáva sám so sebou a hľadá niečo, k čomu by sa mohol pripútať; a môže sa pripútať iba 
k tomu, čo je krásne. 

b) Krásu človek hľadá mimo seba, ale jej vzor nosí v sebe. Hodnotí veci podľa toho, ako sa k ton1uto vzoru 
približujú. Mierou krásy pred1netov je v konečnom dôsledku ich adekvátnost človeku, ich zhoda s jeho vzorom . 
c) Túto mieru nán1 vštepila príroda, nachádzame ju hotovú v našom vedomí, nepotrebujeme nijaké umenie ani 

\·edu, aby sme ju mohli uplatňovať , lepšie ju cítime, ako ju vieme vyjadriť slovami. 
d) Tento jediný, všeobecný vzor krásy sa však mení pri jednotlivých aplikáciách. Netúžime totiž jednoducho po 

kráse. ale po jej rozličných podobách, zakaždým iných, v závislosti od o kolností a stavu , v akom sa nachádzame. 
e) Z toho vyplýva veľká relatívnosť a premenlivosť krásy. „Striedajú sa epochy blondíniek a epochy brunetiek." 
O tom, čo nazývame krásou, rozhoduje móda, miesto, čas. 
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Ak aj Rozprava o vášňach lásky nepochádza z Pascalovho pera, jednako obsahovala myšlienky, ktoré mu boli 
blízke a boli vtedy rozšírené. Vzor krásy v nás samých, vrodený vzor, ktorý nepotrebuje umenie ani 
vedu, vzor, ktorý lepšie cítime, ako pojmovo formulujeme, vzor jediný, ale s nespočetnými aplikáciami, ktoré 
spôsobujú, že krása je relatívna, premenlivá - tieto myšlienky neboli v polovici 17. storočia iba vlastníctvom 
Pascala, on im dal sčasti len svoje formulácie a svoju autoritu. Kritici nachádzali v Rozprave ohlas neskorších 
spisov, La Rochefoucauldových Maxím (1665) či Malebranchovho Recherche de la Verité (1674-1675), o ktorých 
bude reč neskôr, a videli v nej svetáctvo a vyumelkovanú vyberanosť (préciosité), príznačnú skôr pre salón slečny 
de Scudéry než pre Port-Royal; napokon Pascal mal v mladosti aj svoje svetácke obdobie. „Ak pripustíme, že 
konečnú redakciu Rozpravy neurobil Pascal sám, ťažko v nej nevidieť ozvenu jeho n1yšlienok. "c Ak Rozpravu 
zredigoval niekto iný, musel poznať Pascalove náhľady. A niektoré jej tézy, ako píše J. Chevalier v komentári 
k Pascalovým Zabraným dielam, vyzerajú skôr ako predzvesť Myšlienok než ako ich kópia a dajú sa pripísať iba 
. 
Jemu. 
4. MALEBRANCHE A „MORALISTI". A. Ma 1 e br a n che. Iný francúzsky významný filozof tohto storo
čia, Nicolas Malebranche (1638-1715), oratorián, au1or Traité de la morale (1695) a Recherche de la vérité (1683) 
bol tak.isto ako Pascal zaujatý inými problémami a iba príležitostne a nepriamo sa dotýkal estetických otázok. 
A pristupoval k nim skepticky. Predstavy sú subjekt ívne, predstavivosť nespútaná: akože by nás mohli poučiť 
o kráse vecí! Ľudia zrejme vidia farby rozlične , keď tie isté v niektorých vyvolávajú pôžitok, v iných opak.d 
Pôžitok , ktorý poskytuje zrak, je slabý, slabší než napríklad príjemná chuť; je to prirodzené, lebo je biologicky 
menej dôležitý.< Sila zmyslov je u ľudí nerovnaká, závisí od anatomickej stavby; väčšiu majú ženy, ktoré by 
mali byť sudkyňami v estetických otázkach dotýkajúcich sa módy, jazyka, dobrých spôsobov. Rozum estetike 
nepomôže, naopak, nikto v otázkach krásy a umenia neblúdi väčšmi ako učenci. ' Subtílnosť umu, taká zvelebo
vaná peknoduchými vedátorrili, zvádza vlastne ľudský súd na scestie. Napokon všetky ľudské schopnosti, o ktoré 
by sa mohol opierať súd o kráse, videli sa Malebranchovi slabé a neislé. A také slová, ako napríklad „predsta
vivosť", pokladal za mnohoznačné. 
Človeku sa zdá . že badá vo veciach krásu; ale to je ilúzia. Kde teda je? Ak nie je vo veciach, môže byť iba 
v duši. V Méditations chrétiennes Malebranche napísal: „Mal by si vedieť, že vo tvojej duši sa nachádza všetka 
krása, ktorú vidíš na svete. Celá harmónia, bezhraničné rozkoše sa nachádzajú v hraniciach tvojej duše." Takýto 
záver mohol byť v súlade s epochou, ktorá sa v estetike hlásila k subjektivizmu. Ale Malebranche v duchu svojej 
filozofie interpretoval tento záver nie subjektivisticky, lež- spiritualisticky. Jeho vývody neusmerňovali estetiku 
k psychológii, ale zostávali v rámci metafyziky. Ak skeptické východisko jeho estetiky zodpovedalo vtedajšej 
filozofii, nletafyzické závery boli výlučne jeho. 
Od Descarta sa ťažisko fi lozofie, najmä vo Francúzsku, presúvalo od noetických otázok k n1orálnym, osobitne 
k psychologickým. Takí spisovatelia ako La Rochefoucauld, La Bruyere či Saint-Évremond boli už iba pozoro
vateľmi človeka. Ich pozorovania zahrnovali aj estetickú stránku života, ale v menšej miere, ako by sa dalo 
čakať. Týchto „ moralistov" (ako ich nie celkom presne volajú).priťahovala iba jedna otázka, a to otázka vkusu , 
ktorý v tomto čase začal vzbudzovať nádej , že bude meradlom krásy a umenia, keď iné kritériá zlyhali. Zásadnou 
otázkou bolo: nevedie toto meradlo k estetickému relativizmu? Odpovede sa nezhodovali: La Rochefoucauld 
odpovedal kladne, La Bruyere sa pokúšal vyhnúť tomuto dôsledku. 
B: Fran'1ois de la R och e f ou ca u 1 d (1613-1680) vo svojich slávnych Maximách (1665) hlásal najďalekosiah-

'Oeuvres Con1p/e1es, text établi et annoté par J. Chevalier. 1954, Bibliotheque de la Pléiadc, s. 573. 
d La reclterclte de /11 vérité, § 13, lb , s. 33. 
•Tamže. 
r Tamže, kniha II , č. 2. § 3, tamže, s. 66. 
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lejšiu relatívnosť súdov, náhodnosť udalostí, prelínanie dobra so zlom , pravdy s klamom. O vkuse písal v tom 
zmysle, že jedni majú v niektorých veciach vkus falošný, ale výstižnejší v iných veciach; druhí majú vkus neistý 
a hodnotia od oka ; ďalší sú zasa vždy predpojatí a stávajú sa otrokmi svojho vkusu. Ale nájdu sa aj takí, čo 
vedení akýmsi inštinktom, ktorého príčinu nepoznajú, vždy posudzujú správne (prennent toujours Ie bon parti). 
Títo majú viac vkusu ako inteligencie. Ale je takmer nemožné stretnúť sa s takým vkusom, ktorý by vedel každú 
vec oceniť správne, poznať celú jej hodnotu. Zmysel týchto viet je jasný: vkus býva viac alebo menej výstižný , 
ale nikdy niet záruky, že je presný. A iný základ ako vkus pre naše súdy nen1áme. Toto stanovisko sa neodlišovalo 
od Descartovho či Pascalovbo názoru. 
C . Jean de La Bruyere (1645-1696) v prvej časti svojich Caracteres z roku 1687 taktiež analyzoval ľudský 
vkus, ale prejavil voči nemu viac dôvery; akoby si zachoval vieru v klasickú estetiku a hľada l pre ňu nové 
argumenty. Usudzoval, že v umení rovnako ako v prírode sa nemožno opierať o staré dogmy, ale iba o vkus 
- lenže vkus hovorí to isté, čo tieto klasické dogmy. Každý predmet v prírode rovnako ako v umení je dokonalý; 
ale je takým iba v jednom bode; ak sa čokoľvek presunie, pridá či odoberie, predmet stratí svoju dokonalosť. 
A kto tento bod vycít i, ten má dobrý vkus. La Bruyere si myslel, že aspoň niektorí Tudia majú takýto vkus a že 
jestvuje dobrý a zlý vkus, teda že d e g u st i b u s est d i s p ut and um . Pre každú myšlienku jestvuje správne 
slovo; nenachádza ho však každý spisovateľ, podarí sa to len niektorým. A rozdielnosť súdov o kráse je podľa 
La Bruyera menšia, ako sa javí. Ak sa s láskou ku kráse nezamieňa zvedavosť, ak sa pekné veci nezamieňajú 
so zriedkavými a nezvyčajnými , potom rozdielnosť v otázkach krásy nie je až taká veľká. Ľudia majú prirodzený 
cit pre krásu , ktorý zmenšujú také faktory ako kritika, racionálny prístup ku kráse - a práve to bol protipól 
názorov, ktoré zrodili klasickú estetiku. 
D. Charles de S a int - É vr e m on d (1610-1703), všestranný spisovateľ, iba príležitostne sa dotýkal estetických 
otázok, ale keď to robil , vnikal do nich hlboko a svojrázne. Zmienku si zasluhujú aspoň dve jeho myšHenky: 
1) Poézia vyžaduje osobitný talent a tento talent sa neveľmi znáša so zdravým rozumom; poézia je striedavo 
rečou bohov a rečou bláznov, nie však obyčajných ľudí. 2) V umení niet pravidiel pre všetky národy a všetky 
storočia. Dokonca ani dielo také dokonalé ako Aristotelova Poetika podľa Saint-Évremonda neobsahuje takéto 
pravidlá. Aj tieto dve myšlienky boli v protiklade k tradičnej, veky uznávanej estetickej doktríne. 
:-.:esystematické náhodné výpovede, také, ako boli uvedené výroky francúzskych „ moralistov" 17. storoči a, 

pripravovali zmenu v spôsobe chápania estetiky, ktorá sa prejaví v nasledujúcom storočí. 
5. SPINOZA A HOBBES. Vo filozofickej estetike 17. storočia treba prinajmenej dva razy vyjsť za hranice 
Francúzska: do Nizozemska kvôli Spinozovi a do Anglicka kvôli Hobbesovi. 
A. Benedikt Spin o z a (1632-1677) pokladal krásu za subjektívnu reakciu človeka , ktorá nemá nijaký základ 
vo veciach . Ani vo svojich metafyzických, ani v epistemologických prácach krásu nespon1enul. Niekoľko myšlie
nok o nej však zachytil vo svojich listoch.g V liste Oldenburgovi z 20. 11. 1665: „Nepripisujem prírode ani krásu, 
ani škaredosť, ani poriadok, ani neporiadok. Lebo iba prostredníctvom vzťahu k našej predstavivosti sa dá 
o veciach hovori ť , že sú krásne alebo škaredé, usporiadané alebo neusporiadané." 
A v liste „ vynikajúcemu filozofovi" Boxelovi zo septembra 1674: „ Krása, ctihodný pane, nie je natoľko vlastnosť 
pozorovaného predmetu, ale skôr účinok, ktorý pociťuje človek pozorujúci tento predmet. Keby mal náš zrak 
kratší alebo dlhší dosah, než má v skutočnosti, alebo keby naše ustrojenie bolo iného druhu, potom veci, ktoré 
sa nám teraz javia krásne, zdali by sa nám škaredé, a škaredé by sa javili ako krásne. Najkrajšia ruka pozorovaná 
pod n1ikroskopom sa zdá priam ohavnou. Niektoré predmety pozorované z diaľky sú krásne, ale keď si ich 
obzrieme zblízka - sú vlastne škaredé." Tak teda veci skúmané samy osebe, čiže vo vzťahu k Bohu, nie sú ani 

i liscy m~i6w uczo11ych do 8 . Spi11ozy ornz odpowiedzi n11rorn, preklad L. Kolakowského. 1961; listy XXXll (s. 161) a LV!ll (s. 242). 
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pekné, ani škaredé. Filozof by to mal konštatovať - a ďalej sa už krásou nezapodievať. To Spinoza aj robil. 
V metafyzike, v teórii poznania, v etike mal ďaleko k subjektivizmu, ale v estetike bol subjektivista. Bolo to 
typické stanovisko filozofov 17. storočia, najmä tých slávnych: rovnaký postoj zaujímal Descartes aj Hobbes. 
B. Thomas Ho b bes {1588-1679) sa zaoberal otázkami estetiky viac ako ktorýkoľvek z význačných filozofov 
17. storočia. Na stručnú analýzu pojmu krásy našiel miesto v obidvoch svojich dielach , rovnako v Elementa 
philosophiae {1642-1658) aj v Leviatanovi (z roku 165l)h. Obšírne o nej písal v liste básnikovi Williamovi 
Davennantovi (The Answer to Davennant, 1650, ed. J. E. Spingarn, 1908)i. 
a) Subjektívno sť estetických súdov bola pre Hobbesa axiómou; všetky hodnotiace súdy sú subjektívne. 
„ Niet veci, ktorá by bola jednoducho a absolútne dobrá, zlá alebo pohŕdaniahodná. A niet nijakého pravidla 
dobra a zla, ktoré by sa dalo vyvodiť z prirodzenosti sarných vecí." Všetky pravidlá sú výtvoro1n jedincov alebo 
spoločenstiev. Hobbes bol v tomto ohľade ne1nenej radikálny ako Descartes alebo Spinoza. Ale urobil pre 
estetiku viac ako oni, lebo sa usiloval lepšie vysvetliť subjektívnu krásu. 
b) Predovšetkým vysvetľoval pojem krásy (p11/chri11n): krásne je to, čo svojím vzhľadom pre zrád z a dobro. 
Ľahko zbadáme, že to je veľmi široký pojem, širší ako ten, ktorý sa zvyčajne používal. Hobbes sám hovorí, že 
anglický jazyk nemá dosť všeobecné slovo, ktoré by zodpovedalo latinskému pulchru1n; preto sa používajú 
rozličné slová podľa okolností: pekný (fair), krásny (beautiful), pôvabný (handsorne), zdvorilý (galanr), vážený 
(honourab/e), šarmantný (comely) alebo milý (a1niable). Je to zaujímavé tvrdenie pre dejiny estetickej 
term i n o 1 ó g ie ; vyplývalo by z neho, že novodobý jazyk mal spočiatku iba či a st k o v é estetické termíny 
s úzkym rozsahom, až jeden z nich (krásny - beautiful) rozšíril po čase svoj význam natoľko , že zahrnul celý 
rozsah spomenutých estetických javov. 

c) Ďalšia Hobbesova iniciatíva bola vari ešte dôležitejšia: väčšmi ako ktokoľvek pred ním preniesol úvahy 
o umení a kráse na psych o 1 o g i c kú pôdu, urobil z estetiky analýzu vedomia tvoriaceho a hodnotiaceh? 
umenie. A výsledkom Hobbesovej analýzy bolo: podnetom pre tvorbu sú vášne a takisto aj jej cieľom je 
podnecovanie vášní. Na 17. storočie to bolo dosť nečakané zistenie. 
Ďalej: podstatnými schopnosťami básnika a umelca sú pamäť a predstavivosť. Antika , ako usudzoval Hobbes. 
mala veľa pravdy, keď pamäť pokladala za rnatku Múz. Pamäť zahŕňa celý svet, ibaže zmenšený, tak ako 
v ďalekohľade. Z materiálu pamäti čerpá rovnako predstavivosť aj úsudok. Ale funkcia predstayivosti a úsudku 
je v poézii a umení nerovnaká: predstavivosť tvorí, ale úsudok iba kontroluje. Celá vznešenosť poézie, poetická 
spontánnosť, ktorú si čitatelia najväčš1ni cenia, to, čo je v poézii zázračné a prekvapujúce, čo uspokojuje potrebu 
novosti, to všetko je diclon1 pred st a vi v o st i. V 17. storočí (po Baconovi) takto uvažoval iba Hobbes. Zaslúži 
si pozornosť , že priekopníkom emocionálnej estetiky bol práve tento najmaterialistic~cj š í a najmechanistickejší 
mysliteľ spomedzi filozofov 17. storočia . 

Vo svojej dobe bol osamotený; 18. storočie však pôjde v jeho stopách: bude tak ako Hobbes pestovať psycho
logickú analýzu, bude tak ako on estetické zážitky vyvodzovať z vášní. citov. predstavivosti. 
6. LEIBNIZ. Niektorí filozofi 17. storočia začali pochybovať o správnosti doteraz takmer všeobecne prijímaných 
predpokladov: tieto pochybnosti boli dvojaké. Jedni - ako Descartes, Spinoza, Hobbes - usudzovali, že krása 
nie je objektívna vlastnosť, iní, že nie je ra c ion á 1 ne postihnuteľná. Medzi týchto druhých patril slávny 
mysliteľ Leibniz. 
Gottfried Wilhelm Lei b ni z (1646--1716) sa o otázkach estetiky vyslovoval iba okrajovo, no jednako mal na 
ne vyhranený názor: ne1nán1e racionálne poznatky o kráse; a le (navzdory vtedajším racionalistom) to nezname-

"Obidve diela existujú v poľskom preklade C. Znamierowského: le111iau111, 1954 a Elementy filozofii. 1956. 
; C. O. Thorpe, Tlre Aes1he1ic Theory of Th. Hobbes. Universi1y of Michigan Press. 1940. 
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ná, že by sme o nej nemali nijaké poznatky. Poznanie má totiž rozličné stupne, môže byť aj meneJ 1asné 
a racionálne. Tak je to práve s naším poznaním krásy; zakladá sa totiž iba na vkuse, a ten vie po ved a ť, že 
je niečo pekné. ale n evie vy s vet 1 ii prečo. Vkus, hovorí Leibniz, „je v niečom blízky inštinktu" . Maliari 
vedia rozlíšiť dobré dielo od zlého, ale nevedia povedať, na základe čoho tak usudzujú. „Ak sa ich na to spýtame, 
odpovedia, že dielu, ktoré sa im nepáči, chýba je ne sais qu_oi," napísal Leibniz v Meditáciách z roku 1684. Máme 
teda poznatky o kráse - ale iné, ako sú poznatky matematické či fyzikálne. Takto Leibniz riešil starý spor. Jeho 
riešenie malo predchodcov, ak nie medzi filozofmi , tak niedzi umelcami a kritikmi, predovšetkým tými, čo už 
od Albertiho opakovali, že o k.ráse rozhoduje io non so ché, je ne sais quoi. A do istej miery aj medzi tými, 
ktorí tvrdili, že o kráse súdi nie rozum. ale oko, ako Michelangelo či Shakespeare (Beauty is bought by judg1ne111 
of the eye). 
Filozofi 17 . storočia zanechali teda svojim nasledovníkom do budúceho storočia dve protikladné estetické kon
cepcie: jednu v opozícii voči objektiviz1nu, druhú v opozícii voči racionalizn1u. Väčšina estetikov 18. storočia 
vykročila za subjektivistami, Descartom a Spinozom. Ale ten, kto položil základy estetiky ako samostatnej vedy 
- Alexander Baumgarten - nasledoval Leibniza. 
Z Leibnizových textov s estetickým obsahom treba pripomenúť ešte aspoň jeden: nachádza sa v traktáte Principes 
de la nature et de la gräce; autor ho napísal na sklonku svojho života roku 1714. Hlása tu konzervatívnu tézu, 
že všetko čaro hudby spočíva v zhode čísel. Ale k veľmi starej téze tu pridáva novú myšlienku: že čísla pôsobia 
na nás preto. lebo ich podvedome rátame. Leibniz usudzoval. že nielen pôžitky sluchu. ale aj zraku a iných 
zmyslov pochádzajú takisto (hoci je to menej zretefné) z čísel, z primeraných proporcií. Proporcia si teda udržala 
svoje postavenie generálnej estetickej zásady, dokonca ho ešte upevnila. Pravda, s výhradou, že pôsobí podve
dome. 
7. TYLKOWSKI. Na tomto mieste sa v rámci estetiky 17. storočia ešte raz vrátime do Poľska. Druhý Sarbie\vski 
sa už nenašiel, hoci poetika sa na kolégiách hojne vyučovala. O architektúre sa písali a uverejňovali traktáty, 
ale tieto traktáty - rovnako práca Bartlomieja W~SO\vského Callitech11icorun1 seu de pulchro Architecturae sacrae 
et civilis liber unicus z roku 1678 či dielo Stanislawa Solského Architekt polski z roku 1690 - zaoberali sa väčšmi 
technikou ako estetikou. Filozofia sa vtedy v Poľsku pestovala hojne, ale estetické otázky neboli v jej programe. 
Existuje však prinajmenej jedna výnimka. 
Touto výnimkou bola Ph)losophia Curiosa Wojciecha Tylkowského z roku 1680, rozoberajúca najrozmanitejšie 
otázky; v časti Philosophia naturalis, v kapitole De na tura et arte (I, 3) sa dotýkala aj niektorých estetických 
problémov. Tento autor, neskôr často vysmievaný a naozaj filozofujúci a.matérsky, riešil tieto otázky naivne, ale 
predsa len rozumne. A narazil aj na problém, ktorý vzrušoval veľkých filozofov 17. storočia: na estetický objek
tivizmus a subjektivizmus. 
a) Prečo sa nám výtvory prírody páčia väčšmi ako umelecké diela? Na zlatnícke výrobky alebo obrazy sa 
pozrieme tri alebo štyri razy a stačí nám to, ale lúky, hory, rieky, záhrady nás nikdy nepresýtia. Odpoveď: my 
sami sme výtvory prírody, príroda je dokonalejšia ako najväčšie umelecké dielo; preto sa umenie usiluje pripo
dobiť svoje diela výtvorom prírody, a nie naopak. 
b) Prečo sú vedľa seba veci škaredé aj krásne, pozbavené pôvabu aj pôvabné? Autor odpovedá, že všetko, čo 
stvoril Boh, je samo osebe dobré, krásne a užitočné, ale pre nás (respectu nostri) sú jedny veci užitočné, iné 
škodlivé, jedny sú krásne, iné škaredé. Krásne sú tie veci , ktorých vzhiad v nás prebúdza rozkoš, a sú to tie, čo 
zodpovedajú našim zmyslovým orgánom, presnejšie povedané tie, čo vysielajúc obrazy (speciem emittunt), príjem
ným spôsobom dráždia (afficiunt) naše zmysly, a tým 'vzbudzujú príjemné preds.tavy (phantasma). Tylkowski 
teda vyšiel z estetického objektivizmu (Boh stvoril všetko krásne), ale potom nebadane prechádza k relacionizmu 
(krásne je iba to, čo zodpovedá našim zmyslom). Všetky veci sú krásne, ale iba niektoré sú krásne pre nás. 
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V. TEXTY FILOZOFOV 17. STOROČIA 

KRÁSA JE V USPORIADANÍ ČASTÍ 

I) Krása dokonale krásnej ženy nespočíva v oslnivosti niektorej jednotlivej časti, ale v súlade a v správnom 
pomere všetkých častí, takže ani jedna nevyniká nad iné. 

R. DesC11rtes, List Balzacovi (éd. Cousin, vo/. Vl, s. 189). 

KRÁSA A PODMIENENÝ REFLEX 

2) Vaša otázka, ako odôvodniť krásu, je totožná s tou, ktorú ste mi položili 1ninule: prečo je jeden zvuk 
lahodnejší ako druhý, lenže s tým rozdielom, že slovo krá s a sa tu zdanlivo vzt'ahuje špeciálne na zrak. 
Ale ani krása, ani lahodnosľ neznamenajú vo všeobecnosti nič iné ako vzt'ah nášho súdu k predn1etu. A keďže 
ľudské súdy sú také rôznorodé, nemožno nájsť pre krásu a pre príjemnosť nejakú určitú 1nieru. Nevedel by 
som to vysvetliť lepšie ako kedysi v mojom Traktáte o hudbe. Čo sa bude páčiť väčšine ľudí, bude sa môcť 
jednoducho nazvať najväčšou krásou, ale je to čosi veľmi neurčité. 
Po druhé, to isté, čo jedných nutká k tancu, iných pobáda k plaču . Vyplýva to z toho, že v na.šej pa1näti boli 
podráždené isté predstavy: tí, ktorí kedysi nachádzali pôžitok v istej tanečnej melódii, dostávajú opäť chuť 
tancovať, keď ju znova počujú. A naopak, ak mal niekto neprljemný zážitok pri počúvaní galardy, bude sa 
isiotne cítiť stiesnene, keď ju znova začuje. Myslím si, že ak niekedy päť-šesť ráz zbije1ne psa pri zvuku huslí, 
potoni určite začne zavýjať a utečie, len čo znova začuje ich zvuk. 

R. Descartes, List i\1erse11novi 2 18. 3. 1630 (éd. Ada111-Ta1111ery, 1, s. 132). 

KRÁSNE JE TO, ČO ZODPOVEDÁ NAŠEJ PRIRODZENOSTI 

3) Dobrým a zlým voláme obyčajne to, čo nám naše vnútorné z1nysly alebo náš rozum prikazujú pokladať za 
primerané alebo odporujúce našej prirodzenosti. Pekným alebo škaredý1n zasa nazýva1ne to, čo nám takým 
istým ~pôsobom prikazujú naše vonkajšie zmysly a najmä zrak, ktorý je dôležitejší ako všetky ostatné zmysly. 

R. DesCllrtes, PassiollS de ľá111e, 1649. § LXXXV. 

SYMPATIA A DISPATIA 

4) Piesne sú rôznorodé, sú medzi nimi smutné a príjemné súčasne. Au1ori elégií a tragédií sa páčia o to väčšmi, 
o čo väčší smútok vzbudzujú. 
Ľudský hlas je nám najpríjemnejší zo všetkých preto, lebo najväčšmi zodpovedá našim životným silám. Aj 
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hlas dobrého priateľa je možno príjemnejší ako hlas nepriateľa z dôvodu sympatie a dispatie. Pôsob[ tu tá 
istá príčina, pre ktorú Ol!Čia koža natiahnutá na bubne nevydá pri údere zvuk, ak na inom bubne znie vlčia 
koža. 

R. Descartes, <:;ompendiun1 1\lfttsicae (éd. Adan1-Ta1111ery, X. 89-91). 

KEDY JE VNÍMANIE PRÍJEMNÉ? 

5) Na to, aby vznikol príjemný pocit, je potrebná určitá proporcia medzi predmetom a zmyslovým orgánom. 
Napríklad zvuk vfstrelu alebo hromu sa nehodí do hudby preto, lebo škodí sluchu, podobne ako nadm.erný 
slnečný jas škodí zraku hľadiacemu rovno do neho. 
Spomedzi predmetov, ktoré vnímame, nájprfjemnejšie sú pre nás nie tie, čo náš zmyslový orgán vníma 
najľahšie, ani tie, čo vníma najťažšie, ale tie, ktoré vníma nie tak ľahko, aby hned' uspokojil prirodzenú 
potrebu zmyslov vnímať, ale ani nie tak t'ažko, aby sa zmyslový orgán unavil. 

R. Descartes, tamže. 

PRÍJEMNOSt ZÁŽITKU 

6) Kecľ :-> knihe čítame o zvláštnych dobrodružstvách alebo ich vidíme v divadle, vzbudzujú v nás dakedy 
smútok, inokedy radosť, lásku alebo nenávisť a vôbec všetky vášne, podľa toho, aké predstavy sa vynoria 
v našej fantázii. Ale okrem toho prežívame príjemný pocit z toho, že vieme, ako sa tieto vášne v nás vytvorili. 
Je to duchovný pôžitok, ktorý môže vzniknúť rovnako zo smútku, ako aj zo všetkých iných vášní. 

R. Dcscarres, Les pnssions de ľ flme, IV. 

PREČO ĽUDIA PÍŠU VERŠE 

-) Túžba písať verše, ktorú Vaša Výsosť pociťovala počas choroby, pripomína nli Sokrata, o ktorom Platón 
hovorí, že pociťoval podobnú chuť, keď bol vo väzení. Myslím si, ie táto nálada na skladanie veršov pramení 
zo silného podráždenia organických ilnpulzov, ktoré môže úplne zatemniť predstavivosť ľudí, čo nemajú 
mozog v rovnováhe; na druhej strane iných predstavivosť rozpaľuje a podnecuje k tvorbe poézie. V tomto 
poryve vidím znak si/neho inLelektu, presahujúceho prienzer. 

R. Descartes, Lisr ktftlžnej Alžbete z 22. 2. 1649 (Oe11vres, éd. Adam· Ta1111ery, V, s. 281 ). 

OZAJSTNÁ KRÁSA JE TRVALÁ 

J Ak vec vyvoláva pôžitok, bez váhania o nej povieme, že je krásna. Zatiaľ niet falošnejšej zásady, lebo 
nejestvuje taká vec, ktorá by sa niekon1u nepáčila, ani taká dokonalá vec, čo by sa páčila všetkýni. Náš vkus 
takmer vždy určujú zvyky a názory iných ľudí. 
Jedným z hlavných privilégií ozajstnej krásy je to, že nie je premenlivá a prchavá, ale že je stála, trvácna 
a zodpovedá vkusu všetkých čias. Klamná krása má svojich prívržencov, ale nie je schopná udržať si ich 
dlhšie, bolo by to proti prírode. 

P. Nicole, Traité de la vraie et de la fausse bea1111!, 1659, s. 17~173. 
• 
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NIČ PROTI ROZUMU 

9) Každá vec, čo sa nezhoduje s rozumom, nás zraňuje. 

P. Nicole, wmže, s. 183. 

PRIRODZENOSŤ VECÍ A ĽUDÍ 

IO) Treba brať do úvahy dva druhy prirodzenosti: prirodzenosť vecí, o ktorých sa hovorí, a prirodzenosť ľudí, 
ktorýni sa hovorí, alebo pre ktorých sa píše. 

P. Nicole, tamže s. 179 

11) Rozum nám poskytuje všeobecné pravidlo, že vec je krásna, keď zodpovedá svojej i našej prirodzenosti. Aby 
vec bola krásna, nestačí, aby zodpovedala svojej prirodzenosti, ale musí mať aj správny vzťah k našej ľudskej 
(prirodzenosti). 

P. Nicole, 1an1že s. 171. 

MIEROU MÁ BYŤ ČITATEĽ 

12) Aby slová dokonale vyjadrovali myšlienky, treba veci vidieť nie také, aké sú samy osebe, ani nie také, a(<.é 
ich vidí ten, čo o nich hovorí alebo píše, ale.treba ich posudzovať podľa toho, čo o nich vedia čitatelia alebo 
poslucháči. 

P. Nicole, tamže, s. 180. 

ÚSPECH A NESMRTEĽNOSŤ 

13) Múdry spisovateľ sa dobrovoľne prispôsobí z vy ku. Vie, že zvyk sa mení a netrvá večne, ale lepšie je 
páčiť sa istý čas, ako nepáčiť sa. vôbec. 
Tí, čo píšu pre nesmrteľnost; musia hľadať trvalejší spôsob, ako sa páčit; a musia dať svojim dielam krásu 
nezávislú od vládnúcej mienky a jej rozmarov. 

P. Nicole, ta111že, s. 183- 184. 

ODÔVODNENIE DISONANCIÍ 

14) Sila nášho umu sa prieči pridlhej nečinnosti, ale jeho krehkosť nedovoľuje, aby bol ustavične v napätí. Z toho 
vyplýva, že tá istá vec sa nemôže vždy páčiť. To je dôvod, prečo v hudbe náš sluch neuspokojuje priveľmi 
dokonalá niiera, a tak hudobníci používajú falošné tóny, ktoré volajú disonanciami. 

P. Nicole, tmnže s. 185. 
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META FORA - PROSTRIEDOK PROTI NUDE 

15) V tom je ozajstný úžitok mewfory: treba ju používať tqk, ako hudobníci používajú disonancie, aby predišli 
nude, ktorú by spôsobili priveľmi dokonalé tóny. 

P. Nicole, tamže, s. 187. 

BÁSNICKÁ KRÁSA 

16) Tak ako hovoríme „básnická krása", n1ali by sine hovoriť aj geon1e1rická krása, lekárska krása, ale 
nehovoríme tak, lebo dobre vieme, aký je cieľ geometrie, ktorá sa zakladá na dôkazoch, a aký je cieľ 
medicíny, ktorá sa zakladá na liečení; ale nevie1ne, v čom spočíva čaro, ktoré je cieľom poézie. Nevieme, 
aký je ten prirodzený vzor, ktorý treba napodobovať . 

• 

B. Pascal, Pensée.r, 38 (éd. de la Pléfrlde, 1954, s. 1097). 

DÔVODY SA NACHÁDZAJÚ NESKÔR 

1- ) Pá11 de 11?.oanr. .tz povedal: „Dôvody sa nachádzajú neskôr, ale spočiatku (1na) istá vec priťahuje alebo 
odpudzuje bez uvedomeného dôvodu, ten objavujem až dodatočne. " Ja si však myslím, že vec neodpudzuje 
z 1ých dôvodov, ktoré sa odhaľujú neskôr, ale že dôvody sa objavujú preto, lebo vec odpudzuje. 

8. Pascal, 1mnfe, 473 (éd. de la Pléiade. s. 1221). 

KLEOPATRIN NOS 

18) To „sám nevieni čo", tá nepostihnuteľná drobnôstka hýbe celou zem.ou, kráľmi, vojsko1n, celý1n sveto1n. 
Keby n1ala Kleopatra kratší nos, celá tvár sveta by vyzerala inak. 

8. Pascal, wmže, 180 (éd. de la Pléi'ade, s. 1133) . 

KRÁSA OBYČAJNÝCH VECÍ 

19) Dokonalosť akéhokoľvek druhu nie je vo veciach neobyčajných a zvláštnych. Príroda, ktorá jediná je dobrá, 
je veľmi dobre známa a obyčajná. 

B. Pascal, De ľesprir géométrique (éd. de la Pléi'nde, s. 602). 

:vt O DEL KRÁSY 

20) Jestvuje istý n1odel čara a krásy, spočívajúci v pomere medzi našou prirodzenosťou -slabou či silnou, takou, 
aká je - a vecou, ktorá sa nárn páči. 
Všetko, čo je vytvorené podľa tohto modelu, sa nám páči: dom, pieseň, reč, verš, próza, žena, vtáky, rieky, 
stromy, izby, odevy atď. Všetko, čo nie je podľa tohto vzoru, odpudzuje tých, čo majú dobrý vkus. 
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A tak ako jestvuje dokonalý súvis medzi piesňou a domom, ktoré sú vytvorené podľa tohto dobrého vzoru 
- pretože sa každý svojím spôsobom podobá tomuto jedinému modelu - takisto jestvuje dokonalý súvis medzi 
vecami urobenými podľa zlého vzoru. Neznamená to, že by bol iba jeden zlý vzor, je ich nekonečné 
množstvo. 

B. Pascal, Pe1isées, 38 (éd. de la Pléiade, s. I 097). 

MÓDA ROZHODUJE O KRÁSE 

21) Človek nerád zostáva sám so sebou; má však potrebu milovat; preto musí niekde inde hľadať predmet svojej 
lásky. Môže ho nájsľjedine v kráse; keďže však on sám je najkrajšou bytosťou, akú Boh stvoril, musí nájsť 
v sebe samom vzor tej krásy, ktorú hľadá mimo seba. 
Príroda tak silno vštepila túto pravdu do našich duší, že ju nachádza1ne v sebe ut hotovú; nepotrebujeme 
nijaké umenie ani vedu; zdá sa, že máme v srdci miesto, ktoré treba zaplniť. No lepšie ju cítime, ako ju vieme 
vyjadriť slovami. 
Hoci je tento všeobecný model krásy nezmazateľne vtlačený do našich duší, jednako sa mení pri každej 
jednotlivej aplikácii, no iba v spôsobe nazerania na to, čo sa nám páči. Netúžime totiž jednoducho po kráse, 
ale po jej rozličných podobách, v závislosti od okolností a stavu, v akom sa nachádzame; v tomto zmysle sa 
dá povedať, že každý má svoj predobraz krásy a vo svete hľadá jeho kópiu. Napriek tomu ženy často určujú 
tento predobraz; keďže majú absolútny vplyv na vedomie mužov, zdôrazňujú v ňo1n tie zložky krásy, ktoré 
samy majú, alebo tie, ktoré si cenia ... Preto sa srriedajú epochy blondfniek a epochy brunetiek .. : 
Móda a dokonca aj miesto neraz rozhodujú o tom, .čo nazývame krásou. Je zvláštne, že zvyk natoľko 
ovplyvňuje naše city. Nie je na prekáiku, ak má kaidý svoj model krásy, podľa ktorého súdi druhých a s ním 
ich porovnáva. 
Subtílnosť je dar prírody, a nie ovocie umenia. 
O čo má človek širšieho ducha, o to viac vidí rozličných krás; ale neplatí to o zaľúbených: ked' muf miluje 
nejakú ženu, vidí iba ju. 

B. Pascal(?), Discours sur les passio11s d'amour, Oe11vres completes (éd. de la Pléi'ade, 1954, s. 539-540). 

tENY - SUDKYNE VKUSU 

22) Zeny by mali rozhodovať o móde, posudzovať jazyk, vyslovovať súdy o dobrom vzhľade a dokonalých 
spôsoboch. Všetko, čo závisí od vkusu, je v ich moci. 

N. Malebra11clle. La recllercile de Io vérité, II, I (1m11fe, s. 62). 

SKODLIVOSŤ SUBTÍLNOSTI 

23) Rafinovanosť, subtílnosť, živost: rozsah predstavivosti, veľké prednosti v očiach ľudí - to je najistejšia 
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a najčastejšia cesta k zaslepenosti ducha a skazenosti srdca. Vyslovujem tu paradox, preto mi nebudú veriť, 
ak nepodám dôkazy. 

N. Matebra11cl1e, Traité de la 1\forale, cit. XII (Oe11vres, éd. de Geno11d et de Lo11rdo11cix, s. 440). 



MNOHOZNAČNOSf SLOV 

24) Slovo „predstavivost' je veľlni používané, t'aiko však môžem uveriť, ie by tí, čo ho vyslovujú, spájali s ním 
dajaký jasný význam. 

N. Malebľanche. Traité de la Mornle, c/1. XII (tamže s. 438). 

VKUS 

25) Slovo vkus má rozličné významy a ľahko sa tu dá pomýliť. Niektorí ľudia majú zlý vkus vo všetkom, inf iba 
v niektorýcli veciach, ale v iných, na ktoré stačia, 1najú vkus dobrý a.správny. Niektorí niajú vkus nevycibrený 
a rozhoduje o ňom náhoda. Ďalší zasa majú vidy plno predsudkov, sú otrokmi svojho vkusu. A sú takí, čo 
podľa inštinktu, ktorého príčinu nepoznajú, vyslovia sa o každej veci, ktorá sa pred nimi vynorí, a vždy n1ajú 
správny úsudok. Títo rnajú viac vkusu ako rozwnu . .. Veľmi zriedka, takmer nikdy sa nestretneme 
s človekom, ktorý vie zhodnotiť každú vec, spozná všetku jej cenu a vie túto schopnosť uplatniť voči všetkým 
veciam. 

F. de La Rochefoucatdd, Réflexio11s diverses, III, s. 38: Des gotits. 

DE GUSTIBUS EST DISPUTANDUM 

26) Umenie má svoj bod, v ktororn dosahuje dokonalost; podobne ako príroda, ktorá v istoni bode dospieva 
k dokonalosti a zrelosti. Kto to vycíti a ocení, 1mí dokonalý vkus; kto to však necíti a oceňuje veci, ktoré sú 
nad alebo pod týmto bodo1n, ten má zlý vkus. Jestvuje teda vkus dobrý a zlý, a preto možno o vkuse 
diskutovať . .. 
Medzi všetkými spôsobmi vyjadrenia nejakej našej myšlienky je iba jeden jediný správny. Nie vždy ho pri 
reči alebo písaní utrafíme. Jednako je pravda, že takýto spôsob jestvuje, a to, čo mu nezodpovedá, je slabé. 
Pôžitok, ktorý nám prináša kritika, oberá nás na druhej strane o inú rozkoš, a to o schopnosť nadchýnať sa 
krásny1ni vecami. 
Je veľký rozdiel medzi dielom krásnym a dielom dokonalým, urobeným podľa pravidiel. 

J. de La Bruyere, Le.s Caracteres, 1687: Ch. 1, Des 011vrages de ľesprir. 

ZÁĽUBA v KRÁSE A ZVEDA vost 
27) Zvedavosť nie je to isré čo záľuba v dobrých či krásnych veciach, ale je to vyhľadávanie zriedkavých, 

výniJnočných vecí, ktoré máme, ale iní ich nemajú. 

J. de La Bruyere, tamfe, c/1. XIII, De la 111ode. 

REČ BOHOV A BLÁZNOV 

28) Poézia vyžaduje osobitný ralent, ktorý sa neveľmi znáša so zdravým rozumom. Niekedy je rečou bohov, 
inokedy bláznov a len zriedkavo rečou obyčajného rozumného človeka. Obľubuje fikcie a metafory, vždy 
prekračuje hranice skutočnosti. 

Ch. de Sni11r-Svremo11d, De la poésie (Oe11vres, 17111, ///,s. 43). 
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NIET PRAVIDIEL PRE VŠETKY STOROČIA 

29) Treba priznat; te Aristotelova Poetika je vynikajúce dielo; ale nič nie je také dokonalé, aby mohlo byľ 
pravidlom pre všetky národy a všetky storočia. 

Ch. de Saint-Évremond, De la tragédie m1cie11ne er moderne (Oeuvres, /l/, s. 171) . 

SUBJEKTÍVNOSŤ KRÁSY 

30) Chcel by soni však vopred povedat; že nepripisujeni prírode ani krásu, ani škaredosť, ani poriadok, ani 
neporiadok. L ebo iba prostredníctvo1n vzt'ahu k naJej predstavivosti sa dá o veciach hovorir; že sú krásne 
alebo škaredé, usporiadané alebo neusporiadané. 

8. Spinoza. Epistola XXX//: H. Oldenb11rg10. 20. II. 1665 (ed. van V/01e11-Land. 11, s. 308). 

31) Krása, ctihodný pane, nie je natoľko vlastnosť pozorovaného pred1netu, ale skôr účinok, ktorý pociti1je človek 
pozorujúci tento predmet. Keby mal náš zrak kratší alebo dlhší dosah, než má v skutočnosti, alebo keby 
naše ustrojenie bolo iného druhu, potom veci, ktoré sa nám teraz javia krásnymi, zdali by sa ná1n škaredé, 
a škaredé zasa naopak - krásne. Najkrajšia ruka pozorovaná pod mikroskopom sa zdá priam ohavnou. 
Niektoré predmety pozorované z diaľky sú krásne, ale keď si ich obzrieme zblízka, sú vlastne škaredé. Tak 
teda veci skú1nané sa1ny osebe, čiže vo vzťahu k Bo/iu, nie sú ani krásne, ani škaredé. 

8. Spinoza, Epistola LV/11: H. Boxe/. 9. 1674 (ed. """ Vloten-Land, 11, s. 370). 

POMENOVANIA KRÁSY 

32) Latinčina má dva výrazy, ktorých významy sú blízke význa1no1n slov dobrý a z I ý, ale ne1najú presne ren 
istý význam : pulchrum a turpe. Prvé znamená to, čo istým.i viditeľnými znakmi prezrádza dobro; druhé 
znamená to, čo naznačuje zlo. V našom jazyku však nemáme také všeobecné slová, ktorými by sme vyjadrili 
tieto významy. Na vyjadrenie toho, čo označuje pulchrum, používa1ne v istých prípadoch slovo pekný, 
v iných slovo krásny, pôvabný, zdvorilý, vážený, šarmantný alebo 1nilý. A na označenie 
toho, čo znamená turpe, používan1e slová obludný, škaredý, mrzký, ničomný, hnusný 
a podobne, ako si 10 vyžaduje té1na. Vše1ky tie10 slová, postavené na správne n1iesro, neznamenajú nič iné 
ako výraz alebo postoj, ktorý naznačuje dobro alebo z lo. Takže to, čo je dobré, iná tri druhy: dobro spojené 
s prísľubom - pulchrum; dobro dôsledku ako žiadúceho cieľa - iucundum čiže príjem no s 1; a dobro ako 
prostriedok - utile, užitočnosť. A presne toľko druhov má aj zlo. 

T. Hobbes, Leviatan, 1656. II. s. 6. 

UMENIE A PAMÄŤ 

33) Cas a výchova rodia skúsenost: skúsenosť rodí pamäť a pa1näť zasa úsudok a predstavivost; úsudok rodí silu 
a stavbu, verš a predstavivo.sťjeho ozdobu. A nebolo nezmyselné bájoslovie antiky, podľa ktorého je pamäť 
matkou Múz. Lebo pamäť objí1na ce/)í svet - nie v skutočnej podobe, ale zmenšený, tak ako v d'alekohľade. 
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Nad ňou pracuje úsudok, prísnejšf brat, ktorý vážne a presne skú1na všetky časti prírody a triedi ich poriadok, 

príčiny, užitočnost; rozdiely i podobnosti, kým predstavivosť má pripravený celý hotový materiál, ked' ide 
vytvoriť umelecké dielo. 

T. Hobbes, 711e A11swcr ro Dllve1111<1111 (ed. Spi11gllr11, 11, .~. 59) . 

POÉZIA A PREDSTAVIVOSŤ 

34) Ľudia si väčš1ni cenia a obdivujú predstavivosť ako úsudok, rozun1, pamäť či akúkoľvek inú duchovnú 
schopnosť. A pretože je taká príjernná, nazývajú ju aj dôvtipom, ký1n úsudok a rozum pokladajú za nudnú 

záležitosť. Lebo v predstavivosti spočíva celá vznešenosť poézie a básnický ošiaľ, ktorého sa čitatelia 
najväčšmi dožadujú. Predstavivosť bystro postihuje veci i slová. Ak však chýba poz nanie, čo iná byľ a čo 

11en1á byť povedané, čo je a čo nie je primerané pre ľudí, čas a miesto, poto1n sa stráca jej príjemnosť a pôvab. 

T. Hobbes, Tlie A11swer to Dave1111ll11t, 1650 (ed. Spi11gar11. II. s. 70) . 

SÚDY O UMENÍ SÚ JASNÉ ALEBO NEURČITÉ 

35) Poznanie je teda bud' temné, bud' ja s né; jasn.é je zasa určité alebo neurčité, a určité je ad e k vát n e alebo 
neadekvátne a symbolické (prenesené), bud' int u i tí v 11 e (bezprostredné). Najdokonalejšie je vtedy, ak je 

adekvátne a bezprostredné. Poznanie jej a s 11 é, ak dovoľuje rozpoznať zobrazenú vec; takéto poznanie býva 
rovnako neurčité, ako aj určité. 1V eu r čit é je v tom prípade, ak neumožňuje vypočítať z naky postačujúce 
na odlíšenie danej veci od iných ... Tak farby, vône, chute a iné vlastnosti jednotliv)ích z myslov poznávame 

dostatočne jasne a odlišujeme jedny od druhých, ale iba na základe prostého svedectva zrnys/ov, a nie 
vymenovaním ich znakov; preto nevidomému nemôžeme vysvetliť, čo je červená farba, a ani iným to 

nevysvetlíme, ak ich nepostavíme pred danú vec, a.by ju videli. Podobne pozorujeme, že maliari a iní 
umelci presne rozoznajú, ktoré dielo je vytvorené dobre a ktoré z le, ale často nie sú schopní zdôvodniť 

svoj súd, a o veci, čo sa im nepáči, hovoria spytujúcemu sa, že jej čosi chýba, no nevedia čo. 

G. W. Leib11íz, i\1edi1ario11es de Cog11irio11e, verirare er ideis, 1684 (ed. Erd11ia1111, 1840, !, s. 79). 

KRÁSA V ČÍSLACH 

36) Hudba nás očarúva, hoci jej krása spočíva iba v zhode čísel a v tom, že naša duša ustavične 1ni1novoľne 

zratúva pohyby a chvenie súzvučiacich zlotiek. Pôžitok, ktorý zrak nachádza v proporciách, je tej istej 
povahy, rovnako aj pôžitky poskytované inými zmyslami sa redukujú na čosi podobné, hoci to nevieme jasne 

vysvetliť. 

G. W. Leibniz. Pri11cipes de la Nature et de la Gräce, 17 (ed. Erdma1111, s. 717-718). 

PRÍRODA A UMENIE 

37) Prečo sa výtvory prírody páčia väčšrni ako výtvory u1nenia? Z laté a strieborné predmety alebo obrazy môže"1e 

obzerať tri či štyri razy, a to nám stačí, ale na druhej strane sa môžeme stále dívať na diela prírody, ako sú 
lúky, hory, rieky, záhrady. Príčinou tohto javu je skutočnosť, že 1ny sami sme dielom prírody. Preto nárn 
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predmety patriace prírode väčšmi vyhovujú. V hocijakom výtvore prírody, aj v tom najmenšom, je väčšia 
dokonalosť ako v najväčšom umeleckom diele. Priznáva to samo umenie, lebo sa usiluje pripodobiť svoje 
diela dielam prírody, ale príroda to vo vzťahu k umeniu nerobí. 

A. Tylkowski, S . J., Phi/osophia Curiosa seu tmiversa Aristotelis Philosophiae juxta commwzes sententias exposita, 1680, Physica se11 
Philosophia Na111ralis, pars 1, ct1p. 111, De nawra e1 arte. 

KRÁSNE JE TO, ČO VZBUDZUJE PÔŽITOK 

38) Prečo sú niektoré veci krásne a iné škaredé, jedny sa páčia a iné nie? Všetko, čo stvoril Boh, je krásne a dobré, 
všetko je užitočné; ale pre nás sú jedny veci prospešné, druhé škodlivé, jedny sú pekné a druhé škaredé. 
Krásne sú tie, ktoré v nás svojím vzhľadom vzbudzujú pôžitok, škaredé zasa tie, čo v nás vyvolávajú odpor. 
Vzrušujú nás tie, čo vysielajú obrazy adekvátne nášmu zmyslovému orgánu, podnecujú ho spôsoboni, čo 
v nás vzbudzuje príjemné predstavy vyvolávajúce rozkoš, kým iné (škaredé) predmety v nás vzbudzujú odpor. 

A. Tylkowski, tamže, s. 306-307. 



6. ESTETIKA LITERÁRNEHO MANIERIZMU 

1. ESTETICKÝ ŽIVOT. Ľudia mali oddávna morálne a náboženské direktívy, ktoré usmerňova li ich život; na 
druhej strane, ak sa aj niekedy riadili estetickými zreteľmi , ustálené direktívy nemali ; nemali estetický kódex, 
podobný morá lnemu či náboženskému. Program estetického života sa zrodil až na vrchole renesancie v 16. 
storočí. Jeho hlavným iniciátorom bol vtedy Baldesar Castiglione, ktorý vo svojej Knihe o dvoranovi poučova l , 

ako myslieť, cítiť , hovoriť, žiť elegantne, s pôvabom a pekne . Nebol osamotený, bol obľúbený, jeho die lo sa 
znova a znova vydávalo, napodobovali ho. Inou populárnou príručkou estetického života bol Galateo G. della 
Casa z roku 1558. Podľa ich vzoru vznikla celá literatúra, ako pekn e ž iť. 

Táto lite ratúra sa zrodila v Taliansku ; tam sa aj na niektorých dvoroch v 16. storočí rea lizoval jej program. Vo 
Francúzsku v tom čase dokonca ani v dvorských kruhoch mravy ešte neboli vycibrené; ale na začiatku 17. storočia 
sa v týchto vrstvách začalo dbať na dobré spôsoby, konverzačnú kultúru, na pekný spôsob vyjadrovania, epišto
láme urr1enie, a odsudzovali sa vulgárne obyčaje a zábavy. T alianske príručky životnej estetiky sa vo Francúzsku 
hojne prekladali a uplatňovali. Populárny román Astrée od H . d'Urfé (1610) ukázal konkrétny vzor estetického 
života. Francúzsko sa v tom období stalo centrom e legancie. 
Povedľa týchto návodov , ako pekne žiť, sa v 16. storočí vo Francúzsku začal aj iný progran1: žiť bez podrobovania 
sa akýmkoľvek návodom, príkazom , záväzným normám, žiť be z direktív, iba z vlastného impulzu, podľa 
osobných potrieb, záľub , názorov. Najvplyvnejším hlásateľom takéhoto programu bol Montaigne. Nuž a títo 
dvaja autori - Castiglione a Montaigne - a tieto dva programy - žiť podľa estetických direktív a žiť bez nich, žiť 
pekne a zostávať sám sebou - znášali sa navzájom celkom dobre. 
Z ich spojenia vznikli rozličné podoby este ticko-etického ideálu v 17. storočí , a to prinajmenej tri ideály a tri 
životné štýly. 
~ - TRI HESLÁ . 1. Honnete homme - čestný alebo poctivý človek vo vtedajšGm (nie dnešnom význame slova) 
- to bol človek , ktorý v sebe späjal rozličné morálne aj intelektuálne vlastnosti s estetickými , s dvornosťou, 
s fyzickou a športovou zdatnosťou, s vtipnou rečou i písaním. Tento ideál nevyžadoval veľmi prísne životné 
zásady: sprezzaturu odporúčal už Castiglione a te raz v 17. storočí markíz de Racan písal, že trocha nedbanlivosti 
je v niektorých prípadoch namieste. Ale v zásade čestného človeka charakte rizovalo úsilie o poria<lok. zlatú 
strednú cestu, sebaovládanie. Decoro, bienséance - primeranosť, heslo tak dobre znán1e z este tiky 16. a 17. 

storoči a, vstupovalo do ideálu čestného človeka. Byť čestným človekom bolo istým druhom umenia. ktoré malo 
svoje princípy a svojich rnajstrov. 
Už predtým Descartes odporúčal podobný ideál človeka. Ten, ktorého v Traktáte o váš11ach nazýval Ie généreux, 
\'efkodušný, mal črty podobné čestnému človeku: taký človek pomocou „prirodzeného sveta•· ovláda svoje 
vášne, je súčasne skromný aj vefkodušn1Í, chce vykonať veľké činy , ale púšťa sa len do tých, na ktoré má 
schopnosti; ku všetkým je láskavý, zdvorilý, ochotný (courrois, affable, officieux). Podobne ako poctivý človek 

aj toto bol istý morálny ideál, ale rátajúci s vonkajšími, estetickými formami života. 
2. Galant homme - človek galantný - bol iným ideálom 17. storočia , so silnejšou estetickou zložkou. Vtedajší 
ľudia uvažovali o tomto ideále, pokúšali sa ho definovať a zhodovali sa v tom, že aj on, ba ešte vo väčšej miere 
zakladá sa na dvornosti , láskavosti (courtoisie), slušnosti (politesse), osobnej kultúre (civilité), ale aj na dobrom 
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vkuse a bystrom úsudku, rovnako ako na nenútenom správaní sa bez afektovanosti, aj na osobnom čare, ktoré 
je nedefinovatefné a ťažko postihnuteľné (ce je na sais quoi). 
Určitú odrodu - intelektuálnejšiu - tohto ideálu predstavoval bel esprit, krásoduch - bol to pojem v každom 
ohľade zafarbený pozitívne. Pre krásoduchov sa písali príručky a mimoriadny ohlas mala príručka jezuitu Daniela 
Bartoliho (1608-1685) Guide des beaux esprits. 
3. Précieux - človek vyberaný - bol takisto podobným ideálom ; takto sa označoval človek veľmi uhladený, 
správajúci sa s odstupom a distingvovane , navyše vzdelaný, sčítaný , správne a do najmenších odtienkov ovláda
júci jazyk. Ale ešte čosi iné patrilo do tohto pojmu: označoval človeka, ktorý sa nielen správa dobre, ale správa 
sa 1 e p ši e ako iní, ktorý všetkých pre vy šu je , ktorého charakterizuje vyberanosť, elegancia, jemnosť. 
K tomuto ideálu priviedlo spomínané úsilie aristokracie, ktorá sa po strate moci usilovala odlíšiť aspoň životnými 
formami. Nie kráľovský dvor, ale šľachtické paláce, najmä slávny Hôtcl de Rambouillet , stali sa okolo polovice 
storočia sídlami tohto štýlu. 
Kýn1 poctivosť bola, dá sa povedať, k 1 a s i c k ý m štýlom estetického života, potom vyberanosť, préciosité bola 
štýlom manieristickým, ktorý mal veľa spoločného so štýlom maliarskych, ale najmä literárnych manieristov. 
Spočiatku sa tento štýl pokladal za pozitívny, lebo bol jemný, ale svojím úsilím o vyčlenenie sa stal čoskoro 
prehnaným a smiešnym. Vysmial ho Molierc vo svojej hre Smiešne preciózky (1654). 
Bol to však obdivovaný a široko uplatňovaný estetický, ba až prepiato estetický štýl života, správania sa, reči. 
Vydávali sa príručky, ako v tomto štýle p c k ne hovoriť; už roku 1598 vyšlo dielo Les fleurs du bien dire, 
potom nespočetné ďalšie. Takisto príručky o tom, ako pekne pí s a ť, najmä 1 i st y. P. de Deimier, autor 
poetiky , neváhal vydať aj príručku písania listov, takisto význačný Talian E. Tesauro publikoval knižku Delľarte 
delle lettere missive, 1681. Hlavným heslom celej tejto aplikovanej estetiky bolo decoro. :resauro písal, že decoro 
v písaní je prispôsobením štýlu, témy, uvažovania, pojmov, maniery, termínov, titulov, komplimentov osobe, 
ktorej list píšeme, aj tej, ktorá ho píše, a takisto prispôsobením času, miestu a okolnostiam. Osobitným spôso
bom spájal rigoróznosť s relativizmom, kategorické odporúčania s ·maličkosťami. Celá táto literatúra o pekných 
mravoch, o krasorečnení, o krásnom písme bola presiaknutá duchom manierizmu. 
3. CUL TURANISMO A CONCEPTISMO. Bol to prípad závislosti životného štýlu od teórie, obyčajov od 
umenia, ktoré už skôr sformovalo svoj manieristický štýl, v talianskom výtvarnom umení už v prvej polovici 16. 
storočia, spočiatku pod heslo in: robiť in a k ako všetci , potom robiť s ub tí 1 n e a napokon robiť bizarne, 
neočakávaným , zvláštnym spôsobom. V 17. storočí tento štýl nezanikol , mal dokon:a svojich významných pred
staviteľov. Už koncom 16. storočia, a neskôr ešte väčšmi , sa hlavnou doménou manierizmu stala literatúra. Jeho 
majstra1ni boli básnici: cavaliere Marino v Taliansku a Gongora v Španielsku. 
Španieli v 16. a 17. storočí rozlišovali v literatúre dva manieristické prúdy, ako by sme to dnes nazvali. Jeden 
prúd zvaný culturanismo si staval za cieľ afektovanú ja z y k o v ú eleganciu, zavádzal štýl lexikálne aj synteticky 
barokový, ezoterický, dostupný iba intelektuálnej elite. Druhý prúd sa volal conceptismo; v ňom už nešlo 
o subtílnosť slovníka, ale predstáv, myš 1 ie no k. Svoj názov odvodzoval od španielskeho concepto a sprostred
kovane od talianskeho concetto: tieto slová znamenali toľko ako výborný a neočakávaný nápad , záblesk myšlien
ky vyjadrený lapidárne, elipticky, epigramaticky. Kulturanizmus sa mohol spájať a často sa spájal s konceptiz
mom , ezoterickosť reči s ezoterickosťou myslenia; ale od 16. do 17. storočia obľuba postupovala od kulturanizmu 
ku konceptizmu, až sa napokon conceuo-concepto, bystrá myšlienka, stala hlavným pojmom estetiky. Gracian 
povie: „Čím je pre oči krása a pre uši harmónia, tým je eon cep to pre intelekt."" 
Tieto smery sa najväčšmi rozvíjali v Španielsku, ale taliansky n1anierizmus či anglický eufuizmus sa podstatne 
nelíšili od kulturanizmu a konceptizmu. Všetky tieto varianty boli nejaký čas rozšírené v literatúre. 

• J. Cassou, B. Gracia11, in: Mercure de France, t. 172. zoš. 623, 1924 (s. 521 f .). 
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4. SARBIEWSKI. Pri takomto chápaní literatúry ústrednou záležitosťou sa stal vtip, a ešte skôr sama point a . 
táto kvintesencia literárneho manierizmu, ktorú podľa zásad konceptizmu musí mať každá l\terárna veta. Po 
latinsky sa volala acutum, čiže výstižný, britký, ostrý výrok (dodnes je v ruštine slovo ostrota, v· nemčine Scha1f 
sinn ). Pointa sa pokladala za veľmi závažnú. bola predn1etom učených traktátov, písaných vtedajšími vedcami. 
Patril sem aj Sarbiewski, ktorý na túto tému korešpondoval v dvadsiatych rokoch takmer s celou Európou, kýtn 
zostavil svoj latinský traktát De acuto et arguto. b Zhrnul v ňom množstvo definícií : pointa je sentencia sformu
lovaná príťažlivým spôsobom, sentencia nezhodujúca sa so skúsenosťou , a preto nečakaná, je to zriedkavá 
metafora, porovnanie vecí navzájom nepodobných , sofizmus, ktorý presviedča, aj keď je chybný. Sarbiewski 
zamietol všetky tieto definície a nahradil ich vlastnou (lepšou?): pointa je slovami vypovedaná zhodná nezhod
nosť alebo nezhodná zhodnosť, ktorá svojou povahou spôsobuje prekvapenie. 
Sarbiewski nebol manierista ; bol bádateľom manierizmu. Jeho definícia acutum - pointy bola dôležitá už preto, 
lebo ju prij al n1ajster a uznávaná autorita v oblasti literárneho manierizmu. Baltazár Gracian. 
5. GRACJAN. Španiel Baiťazár Gr a c ia n< (1601-1658) bol duchovný, jezuita, ale jeho spisovateľská, priveľmi 
svetská činnosť nenašla v reholi uznanie. Jeho spisy, čítané a obdivované, spracúvali dvojaké témy: prvé boli 
biotcchnické, poúčali , ako múdro a pekne žiť; druhé (ktoré väčšmi patrili do estetiky, presnejšie do poetiky} 
poučovali, ako pekne písať. Hlavným termínom jeho literárnej estetiky bola agudeza, španielsky ekvivalent 
latinského acutu1n, pointy, ·Jýstižnosti, britkosti.V agudeze Gracian videl hlavnú prednosť li teratúry. Písal o nej 
dva razyd : v Arte de ingenio, tratado de la agudeza, 1642 a v Agudeza y arte del ingegno, 1648 (obidve práce sa 
od seba pomerne málo líšili), k tejto téme• sa vracal aj v iných dielach , napríklad v El Criticion, 1656-1657. 
Nikto nevyzdvihoval umenie vyššie ako Gracian. Umenie je doplnkom prírody, akoby druhým Stvoriteľom, 
skrášľuje ju, dakedy aj prevyšuje. Spájajúc sa s prírodou , každý deň robí zázraky. V Oracufo 111anual napísal: 
„Niet krásy, ktorá by nepotrebovala pomocný zásah, niet dokonalosti, ktorá by sa nestala niečím hrubým. keby 
ju nepodporilo umenie. Aj najlepšiemu výtvoru prírody bez umenia chýba elegancia, a dokonalosť bez elegancie 
stráca polovicu svojej hodnoty. Človek bez umenia je neotesaný a treba ho obrúsiť , aby sa zdokonalil:' Takto 
umenie bolo vyvýšené nad prírodu, a to celkom vážne, nie kvôli paradoxu ako povedzme u Oscara Wilda. 
Gracian si predstavoval svet oplývajúci rôznorodými vecami , medzi ktorými sa utvárajú rozličné proporcie, 

, 
podobnosti , súvislosti. Jedny sú ľahko zbadatefné, iné sú skryté. Vlohou vedca a urnelca je obj avovať tieto 
súvislosti, najmä tie skryté, neznáme, nové. Cenné je to , čo je ťažké. O čo je pravda ťažšie zistiteľná, o to je 
príjemnejšia, o čo viac námahy nás stojí poznanie, o to väčšmi si ho ceníme. Cenné je aj to, čo je nové: „ To, 
čo sme včera obdivovali, dnes hodnotíme chladne ; predmet nestratil svoju hodnotu. ale prestal byť novým." 
Umenie je teda predovšetkým nachádzaním a upevňovaním súvislostí medzi vecami , najmä súvislostí subtílnych, 
skrytých, nových. Na to je potrebná agudeza, intelektuálna pohotovosť, výstižnosť, brisknosť. Gracianove trak
táty podrobne, priam punktičkársky opisovali rozličné typy súvislostí, ktoré vo svete existujú a ktoré agudeza 
môže objaviť. Má nespočetné funkcie , ktoré sa však dajú zredukovať na štyri: jednou je subtílne objavovanie 
a postihovanie vzťahov medzi vecami a medzi pojmami; druhou - ich subtílne oceňovanie; treťou - subtílne 
uvažovanie ; štvrtou - subtílne nápady , koncepcie, nové prvky v reči iv skutkoch. 
Agudeza, brisknosť a výstižnosť myšlienky, objavuje vo svete harmóniu, ale ešte príťažlivejšou té tnou pre ňu sú 
disharmónie. A pre myslitefa a umelca nejestvuje lákavejšia tétna ako disharmónia, disproporcia, disonancie, 
paradoxy , nesúlad, nesúmernosť, disparidad, ťažkosti , rozpory, tajomstvá, záhady, hyperboly (exageracio11), fik-

b M. K. Sarbicwski, Vyklady poetyki, vyd. S. Skimina. 1958. s. 1-20. 
' Najnovší stav výskumov o Gracianovi podávajú početné štúdie M. Batlloriho, najmä: M. Batllori, La agudeza cle Gracia11 y la retorica 
jesuitica, in: Actas del Primer Congreso In1ernacional de Hispanistas. Oxford 1964. 
d Ten10 ospevovatel brisknosli a novosti v li1era1úre písal o nich neobyčajne schematicky a monotónne; pre10 uvádzame málo jeho 1ex1ov. 
' G. Marzot, L'ingeg110 e ii ge11io 11el seice1110, 1944. spomína iných autorov. ktorí rozvíjali ideu acutezzy, osobitne Matea Pellegriniho. 
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cie, ekvivokácie, nejasné a lúzie. To sú témy pre agu de z u , kvintesenciu m an ieristic k ej es t e -
t i k y. V tomto duchu Gracian rozvinul estetiku s ub tí J no st i, začatú v 16. storočí; vedel pre ňu získať p!"'
vržencov a rozšíril ju, lebo zodpovedala duchu doby. 

Osobitne zodpovedala Španielom, medzi ktorými si dlho udržala priaznivcov, ktorí rozvíjali tak manieristic~
teóriu poézie, ako aj teóriu výtvarných umení. O Juanovi Caramuelovi sme už hovorili. Iným zvelebovatefo; 
Gracianovej agudezy, dogmatizátorom Gongorovej poézie a Churriguerovej architektúry bol Juan de Espinoz:.. 
Med ra no, katedrálny rektor v Cuzco, autor diela Apologe1ico, vydaného pre Gongoru roku 1694 v peruánske 

Lime: prvý a na dlhý čas v dejinách jediný predstav iteľ estetiky mimo E urópy, en el nuevo mundoJ 
6. BOUHOURS . Špecialitou Francúzov bola skôr prax ako teória: podrobné príručky jemného správania ~ 
a reči. Francúzska teoretická knižka o „ intelektuálnych súdoch", manieristická estetika subtílnosti vyšla až roi;._ 

1687; volala sa Ln maniere de bien penser dans les ouvrages d 'esprit a jej autorom bol Francúz Dominiqu.e 
Bo u hou r s (1628-1702). Podobne ako Sarbiewski, Gracian a Tesauro i o n bol jezuitom ; prednášal humanior. 
bol vychovávateľon1 kniežat , svetským kňazom, bel esprit, známym jazykovým puristom. 
Tak ako pre Graciana a iných literárnych manieristov aj pre neho bola najdôležitejšia s ub tí 1 na myšlienL 

(pensée délicate), to znamená na jednej strane lapidárna, obsiahnutá v niekoľkých slovách, na druhej strane m:! 
hneď sa prejavujúca, ale skrývajúca v sebe čosi tajomné a nepostihnuteľné, ono stále opakované je ne sais quq 
Dobrý vkus, osobitný inštinkt vedie k subtílnosti bezpečnejšie ako rozumné uvažovanie. 
Výrazom manieristickej Bouhoursovej estetiky bolo to, že za vedúce es t c ti c k é kategórie nepokladal doko-
nalosť, harmóniu či krásu ako klasici, a le nadnesenosť, s 1 a d k o s ť a s ub tí 1 no s ť. 
Ale manierizmus a estetika subtílnosti , e legancie a rafinovanosti vystupovali u neho skôr v umiernenej podobe 

Dá sa povedať, že to bola manieristická estetika - ale pomolierovská. Komédiografove žarty urobili svoje. D_ 
sa povedať, že Bouho ursova estetika bola kompromison1, spoje ním klasickej a manieristickej estetiky. 

Urobila mnohé ústupky od estetiky Gracianovho štýlu . A tak si v literatúre netreba mimoriadne ceniť zastretOS" 
a nezrozumitefnosi, lepšia je jasnosť. Netreba sa nadmeme usilovať o novosť, lebo ustavičná , úplná a nepretrži;_ 

originálnosť nie je možná ani potrebná. 
Netreba sa ani priveľmi riadiť tým, čo sa bezprostredne páči , lahodí zmyslom a vzrušuje ich : to je iba pekr.c 
(joli) a nič viac. A v otázke subtílnosti reči netreba „preháňai s vydávaním predpisov a ustanovovaním zákono,

A čo je najpodstatnejšie: treba sa vyhýbať zveličovaniu , hyperbolám , ktoré tak obľubujú Taliani a Španiel; 
Chvályhodná je jemnosť, ale nie rafinovanosť. A najmä sa treba vyhýbať afektovanosti . Afektovanosť v mysle::.. 

pochádza z prepiatosti (exces), z prevahy najvyšších predností: vznešenosti, uhladenosti, subtílnosti myslenia. 
Z tohto umierneného stanoviska Bouhours vyslovil nejednu zaujímavú myšlienku. „Rozprávkový svet je sve 

t. o m básni k o v, je to čistý výtvor' predstavivosti. Tvorí istý sy st ém, a ak tento systém raz prijmeme, pot o~ 
hocičo , čo sa nachádza v jeho rámci , nie je pre znalcov vecí klamon1." A na inom mieste: „ Metafora nie je 
klam, metafor a má s v oju pravdu rovnako ako básnická fikcia. " 

Ale túto myšlienku o metafore a jej úlohe v umení rozvinul už predtým širšie a brilantnejšie iný manieristiek-:· 
estetik - Tesauro . 

• 
7. TESAURO. Talian gróf Emanuele Te s a u r o ( 1591- 1675) bol starší ako Baltazár Gracian. ale žil d lhšie. S.. 
svojím hlavným dielom prišiel na verejnosť neskôr. Bol vychovávateľom savojských kniežat. Dvadsaťštyri roko· 

bol jezuitom, neskôr svetským kňazom. Pod vplyvom Aristotela, a najmä III. knihy Rétoriky, dal konceptizmt. 
systematickejšiu, podrobnejšiu, e rudovanejšiu podobu a zovšeobecnil ho tak, že zahŕňal nielen literatúru, ale 

všetky umenia. Jeho hlavné dielo Canocchiale Arisrorelico (Arisrorelovský ďalekohľad) vyšlo roku 1655 (jeho 

r M. Menendez. Pelayo. Hisroria de lns ideas esrericas e11 Espmir1, t. II. Siglos XVI & XVII. 1947. 
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celý titul je pridlhý a manieristický). Za života sa tešil vefkej sláve, potom upadol do zabudnutia; zaslúži si 
prinavrátenie slávy, ale z iných príčin ako pre manierizmus, ktorý mu ju priniesol v 17. storočí. 
A. „Krása slov:· písal. „sa rodí rovnako z ušľachtilosti vecí, o ktorých sa hovorí, ako zo zvučnosti 
h 1 a s u." Zvučnosťou literárnej reči sa Tesauro zaoberal podrobnejšie ako ktokoľvek pred ním ; jednako obsah 
bol preň v literatúre dôležitejší, najmä preto, že môže dosiahnuť nielen krásu , ale aj s ub tí 1 no s ť. Už tým sa 
postavil na stranu manieristickej estetiky. 
Subtílnosť volal argutezza. Z dvoch termínov podobného znenia a významu - acutum a argutum - ktoré používal 
Sarbiewski, Gracian urobil hlavným termínom prvý: agudeza (od acu1u1n), kým Tesauro druhý: argutezza (od 
argutum). s 
Argutezza , ako ju chápal Tesauro, nie je subtílnosťou ani zvukov, ani predmetov, ale pojmov: prejavuje sa 
v concetto - v subtílnom a objavnotn pojn1e. Slová sa totiž môžu použiť nielen v bežnom, normálnom význame, 
ale aj vo zvláštnom, objavnom (ingegnoso) zmysle. A s tým sa spája mimoriadne dôležitá vec: toto objavné 
chápanie slov je vždy chápaním preneseným: Ogni argutia e un parlar figurato. Básnické figúry dávajú 
slovám nový a zvláštny význam a tieto odchýlky od „každodenného a pospolitého" štýlu sú zdrojom osobitného 
pôžitku pre poslucháča a čitatefa. Tešia ich, lebo uspokojujú tri základné ľudské schopnosti : zmysly, vášne 
a inteligenciu. Jedny lahodia sluchu svojím zvukon1 (figura harmonica), iné podnecujú vášne (figura pathetica) 
a tretie uspokojujú intelekt svojím objavným obsahom (figura ingegnosa). Figure harmoniche sa usilujú o krá
s u, a [igure ingegnose - o s u. b 1 í In o s ľ. V týchto vývodoch sa opakovalo Cardanovo rozlíšenie krásy a subtíl
nosti, základné rozlíšenie estetiky manierizmu. 
B. Tesaurov podstatný prínos však spočíval v niečon1 inon1: v konštatovaní, že objavnosť sa môže uplatniť nielen 
v slovách , že subtílnosť nie je výlučne vecou literatúry. Môžeš sa prejaviť nielen v sl o v ách, ale aj vo veciach, 
ak sú chápané ako znaky (segni), symboly. Túto subtílnosť v chápaní vecí Tesauro nazýval s y m bo 1 i c kou. 
Uplatňuje sa v tnafbách, v sochách, v erboch, v emblémoch, v architektonických ornamentoch, v pantomíme, 
v divadelných predstaveniach, v maškarádach, v tancoch. Všetky tieto činnosti používajú iné znaky ako slová, 
v každom prípade nie iba slová; subtílne pojmy v nich nie sú vyjadrované slovami, ale postavami, telami (corpi). 
Môžu to byť rovnako telá patriace do prírody, ako aj vytvorené umením; môžu medzi nimi byť dokonca telá 
neviditeľné, abstraktné, rozprávkové, chimerické. 
C. Takto Tesauro postihol všetky umenia ako výrobcov subtílnych nápadov. Subtílnosť sa stala spoločným 
menovatefom umení, určovala ich rozsah, definovala ich povahu. A dávala základ pre rozdelenie urnení: rozde
lenie podľa druhov subtílnosti - argutia verborum a argutia operum, subtílnosť slov a vecí - viedlo totiž 
k rozdeleniu umení na tie, čo operujú slovami, a tie, čo narábajú so symbolmi. 
Nie však rozdelenie u1není, ale ich spojen i e, nájdenie ich s poločného znaku - subtí l nost i, bolo 
Tesaurovým objavom. Subtílnosť bola podľa neho podstatou všetkých umení. Kde niet subtílnosti, niet ani 
umenia. Takto našiel spojivo umení, ktoré sa tak dlho nedarilo objaviť: je dosť zvláštne, že prvý ho našiel práve 
manierista. Ale Tesauro sa neobmedzil na spojenie umení prostredníctvom subtílnosti, išiel ešte ďalej. 
D. Znakom všetkých un1ení je, že slová alebo veci sú v nich použité v prenesenom zmysle; spoločným 
zn a kom vš etkýc h um e ní je met a f o~ a. „Metafora je najobjavnejšia, najvýst ižnejšia, najzvláštnejšia 
a naj neobyčajnejšia , najvýrečnejšia schopnosť ľudského intelektu." Je spoločným znakom všetkých umení. V nej 
spočíva to, čo sa nazýva „básnickým napodobovaním" (metafora altro non eche poetice imitatione). Avšak nielen 
básnické diela, ale každé umelecké dielo je metaforou, každý obraz či socha (ogni statua e una metafora). 

A umenia žijú metaforami. Lebo metaforicky sa dajú chápať takisto veci ako slová. 

1 J. C. Scaliger v práci Exo1ericaru1n exerci1atio1111m Libcr XV: De Subtili101e ad Hierony111111n Cardan111n, Frankfun 1582. s. 738, použil už 
túto terminológiu. 
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Symbo l je 1netaforou, a to takou, ktorá vyjadruje myšlienku pomocou viditeľného tvaru. Metaforou je aj 
ges t o, ktoré vyjadruje myšlienku pomocou telesnej činnosti . Metaforou je tanec, lebo v ňom pohyby ľudí 
vyjadrujú ich vnútorné city alebo vonkajšie činnosti; ale sú ňou aj turnaje. rytierske hry, lebo obsahujú alúzie 
na vojnové činy. takisto maškarády, lebo vyjadrujú myšlienky pomocou obliekania a preobliekania. Metafo
rami sú aj maliarstvo, sochárstvo, takisto komédie i tragédie predstavujúce rozličné činnosti 
prostredníctvom kostýmu, hlasu, gesta, skutkov. Tým skôr metaforami narába hier o g 1 y fik a, e 1n b l e n1 a ti -
ka, heraldika. 
Takto sa všetky um enia zblížili a spojili , lebo všet ky sú metafor am i. Tesauro dokázal urobiť to, čo sa 
tak dlho nedarilo. Croce o ňom napísal, že dal „náčrt alebo predstavu či prinajmenej symbol toho, čo sa dakedy 
stane estetikou".h A naozaj, Tesaurova kniha je medzoíkon1 v dejinách estetiky: rozličné umenia , skúmané 
spravidla osobitne, boli v nej spojené jedn ou teóriou. Od starovekej a renesančnej teórie, podľa ktorej 
je krása usporiadaním častí , bola to prvá veľká estet i cká teór i a.i 
Mala svoje prednosti. ale aj úskalia , ako napokon všetky veľké teórie, najmä v humanistike. Ca11occhiale bolo 
predzvesťou estetiky ako osobitnej disciplíny, ale aj predzvesťou tzv. redukcionistických estetických teórií, takých 
početných v 19. storočí , ktoré bez dostatočných dôvodov redukovali mnohoraké prvky krásy a umenia na jeden. 
Tesaurovo východisko - concetto, argurezza (subtílnosť) bolo v manieristickom štýle. Takisto jeho spôsob písa
nia, dnes už ťažko stráviteľný. Jednako však vytvori l teóriu veľkého formátu, ktorá rozbíjala rá1nec manierizmu 
a našla svoje uplatnenie nielen v manieristickom umení. 

• B. Croce. Storia delľetil barocca in /ta/ia, 2. cd. 1964, s. 188, ako aj Problemi di Estetica, 1910, s. 316. - Porovnaj C. Vasoli, Le imprcse 
del Te.mura, in : Retorica e barocco, 19. s. 244. 
i G. R. Hocke, Die \Ve/111/s Labyri1111t, 1957. má z.ísluhu, lebo pripomenul Tcsaura. ale nepostihol jeho úlohu a zásluhy v dejinách estetiky. 
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W. TEXTY SARBIEWSKÉHO, GRACIANA, BOVHOVR
SA A TESAVRA 

DEFINÍCIA LITERÁRNEJ POINTY 

1) Prvá mienka: pointa je sentencia, čiže gnó111a podaná prít'ažliv)í1n spôsobom. 
Druhá mienka pochádza od otca Dionýzia Patavia: pointou sa označuje čosi, čo sa deje v rozpore so 
všeobecnou skúsenosťou a očakávanín1 a je úzko späté s pred111etom, o ktorý ide. 
Tretia mienka hovorí, že pointa je čosi, čo obsahuje dajakú elegantnú a zriedkavú metaforu alebo alegóriu 
či hyperbolu, alebo podobenstvo či porovnanie väčších, menších aj rovnakých vecí. Takýto názor mal, ako 
sa zdá, otec Rader. 
Stvrtú mienku sorn si vypočul od otca Bidermana, ktorý usudzuje, že pointa je porovnanie väčších, menších 
a rovnakých vecí. 
Piata mienka bola kedysi moja a dlho sa tešila uznaniu nejedného bádateľa, že totiž pointa je akýsi druh 
sofiznnt, čiže chybného dôkazu, pri ktorom je čitateľ okla1naný dajakou sofistickou kľučkou a privedený 
k tomu, že ochotne súhlasí so záverom, ktorý je celkom alebo do značnej núery nepravdivý. 
A tak po prečítaní takn1er všetkých latinských a gréckych autorov, ktorí chceli vo svojich dielach vymedziť 
pojem pointy a vtipu, po mnohých diskusiách na túto té1nu s najväčšínú autorita1ni v Poľsku, v Nemecku, 
vo Francúzsku a v Taliansku, dospel som k záveru, že zhodná s pravdou a so skutočnosťou je nasledujúca 
definícia pointy: 
Pointa je výrok, v ktoroni prichádza k zrážke čohosi zhodného a nezhodného, čiže v slovnej výpovedi je 
zhodnou nezhodnosťou alebo nezhodnou zhodnostou. · 

M. K. Sarbiewski, De acuto et arg1110, vyd. 1958. s. I- IO. Cap. I: .Variae docron11n hon1i11mn de natura acuti opi11io11es. 

CHVÁLA UMENIA 

2) U1nenie je doplnkom prírody, aký1nsi jej druhýn1 Stvoriteľon1, skrášľuje ju, dakedy aj prevy.{uje, dalo by sa 
povedať, že pridáva druhý svet k prvému; opravuje chyby prírody a obdarúva ju dokonalosťou, akú ona 
sa1na nikdy nemá. Ked' sa urnenie spája s prírodou, každodenne vytvára nové zázraky, neobrobenú zem 
mení na čarovnú z áhradu. 

8. Gracian, L ·1iomme détrompé ou Ie Cri1ico11 (frrmcúzsky preklad I725). ch. VI II, s. I 54. 

CHVÁLA ŤAŽKOSTÍ 

3) O čo je pravda ťažšie zistiteľná, o to je príje1nnejšia, o čo viac námahy nás stojí poznanie, o to väčšmi si ho 
cenín1e: .. Zvážime rozpory a poto1n je vecou rozumu nájsť subtílne a prirnerané riešenie .. . Ak medzi vecou 
a jej dôsledkom prichádza k dishannónii, poto1n vzniká príjemná hannónia. A ak je vysvetlenie podané 
v lapidárnej forme, potom je to vrchol umenia. 

B. Gracirm, Agudeza y arte del ingeg110. I648, Disc. VII. 

333 



DRUHY SUBTÍLNOSTI 

4) Na prvom 1nieste je rozlíšenie medzi výstižnost'ou pochádzajúcou z vrodenej bystrosti a tou, čo pochádza 
z umenia. Prvá sa usiluje postihnúť ťažké pravdy, odhaľujúc tie, čo sú najväčšn1i skryté; druhá sa zasa usiluje 
o subtílnu harmóniu. Prvá je v činnostiach a v dielach všetkých umení a vied, kým druhá je ako blúdiaca 
hviezda bez stáleho nziesta. 
Samu výstižnosť pochádzajúcu z umenia by sme mohli rozdeliť na výstižnosť nápadu, slova a skutku. Môženze 
ju rozdeliť aj podľa jej druhov a spôsobov a zredukovať ju na štyri prvky a pramene. Prvá sa týka súvislostí 
(vzťahov) medzi vecami, sem patria proporcie, podobnosti, rovnosti, alúzie a podobne. Druhá spočíva 
v rozvážnom a subtílnom hodnotení; sem patria myšlienky o tom, ako sa dostať z ťažkostí, súdy, paradoxy, 
hyperboly. Tretia je prenikavost'ou uvažovania, patria sem kritiky, tajomstvá, závery, dôkazy atd'. Stvrtá je 
výstižnosťou invencie, zahŕňa fikcie, triky, vzácne objavy týkajúce sa skutkov i reči. 

B. Gracia11, ramže, Dísc. II. 

VKUS A UVAtOVANIE 

5) Vkus je prirodzený cit, ktorý sídli v duši a nezávisí od nijakého poznania, ktoré tnôžeme získať ... Dobrý 
vkus je prvým poryvom, alebo, dá sa poveda1: akýmsi inštinktom ozajscného ducha, ktorý bystro reaguje 
a usmerrluje ho bezpečnejšie ako akékoľvek rozurnné uvažovanie. 

D. Bo11ho11rs, La maniere debien pe11ser da11s les 011vrages <ľesprir, 1687, s. 381. 

KRÁSNY A PEKNÝ 

6) Krásnou nazývame niekedy myšlienku, ktorá je iba pekná, a vtedy za1nieiía1ne krásu s týnt, čo sa nám páči, 
ako to robil Demetrius, ktorý pomenúval krásnymi veci lahodiace znzyslom alebo dojfmajúce srdce. 

D. 8011/ro11rs, 10111te, s. 131. 

VZNEŠENOSŤ, UHLADENOSŤ, SUBTÍLNOSŤ 

7) Afektovanosť v myslení pochádza obyčajne z prepiatosti, to znamená z nadmernej vznešenosti, z prehnanej 
uhladenosti alebo z prejemnenej subtílnosti - adekvátne k tým trom kategóriám, ktoré sme určili; prvá z nich 
totiž zahŕňa ušľachtilé, veľké a vznešené myšlienky, druhá - pekné a príjemné, tretia - rafinované a delikátne 
myšlienky. 

O. 8011ho11rs, tamfl!, s. 239. 

BÁSNICKÝ SYSTÉM 

8) Rozprávkový svet je svetom básnikov, je to čistý výtvor predstavivosti. Tvorí istý systém, a ak tento systém 
raz prijmeme, potom hocičo, čo sa nachádza v jeho rámci, nie je pre znalcov veci klamom. 

D. Bo11ho11rs, tam že, s. 397. 
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PRAVDA V METAFORÁCH 

9 Metafora nie je klam, metafora má svoju pravdu rovnako ako básnická fikcia. 

D. Bouhours, wmte, s. 16. 

ZVUČNOSŤ A UŠĽACHTILOSŤ 

J _ 1 Krása slov sa rodí rovnako z ušľachtilosti predmetu, o ktorom sa hovorí, ako aj zo zvučnosti hlasu, ktorý 
hovorí. 

E. Tesa11ro, Canocchiate Ari.stotelico, 1655. 

TRI DRUHY BÁSNICKÝCH FIGÚR 

Každý pôžitok spočíva v uspokojení jednej z troch ľudských schopnostf; zmyslov, vášní, inteligencie. 
Z básnických figúr jedny slúžia na to, aby lahodili sluchu harmonickou sladkosťou reči. Iné majú podnecovať 
vášne silou živých foriem. A tretie majú uspokojiť intelekt svojbn objavným obsahom. Sú to tri najvyf~ie 
a nafvlastnejšie druhy, z ktorých sa odvodzujú všetky rétorické figúry: tie, čo majú v sebe harmóniu, tie, čo 
obsahujú sentin1ent, aj tie, čo majú invenciu, čiže figúry harmonické, citové a objavné. 

E. Tesauro, 1a111ie, s. 76. 

_4.BSTRAKTNÉ A CHIMERICKÉ TELÁ 

- Jestvuje šesť druhov tiel, ktoré môžu zobrazovať a steles1iovaťsymbolické idey: telá prirodzene viditeľné; telá 
umelé; telá materiálne neviditeľné; telá abstraktné; telá rozprávkové; telá chimerické. 

E. Tesauro, ramte, s. 18. 

_\fETAFORA 

-• - Každý vtip je preneseným výrokom, ale nie každý prenesený výrok je vtipom .. Vtipnými sa v pravom z1nysle 
slova nazývajú tie básnické figúry, ktoré majú objavný obsah. 
Figúry s objavným obsahom sú ozajstnými detini vtipu. 
Používanie slov v ich pravom význame nie je veľmi chvályhodné . 
.\1etafora je najobjavnejšia a najvtipnejšia, najzvláštnejšia a najprekvapuj1ícejšia, najhravejšia 
a najužitočnejšia, najvýrečnejšia i najplodnejšia schopnosť ľudského umu. 
,\1etafora nie je nič iné ako básnické napodobovanie pomocou slov, vecí alebo živých skutkov. 
Každá socha je metaforou. 

E. Tesauro, ra111ie, s. 74. 
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KAŽDÉ UMENIE JE METAFOROU 

14) Sy111bol je 1netaforo11, vyjadrujúcou určitý poje1n pomocou nejakej viditeľnej podoby. 
Gesto je metaforou, vystihujúcou určitý poje1n pomocou telesnej, názorne predvedenej činnosti. 
Tanec je metaforou, ktorá vyjadruje činnosť a označuje gestom alebo pohybom vnútorné city alebo vonkajšie 
činnosti človeka. 

Turnaje stí metaforami obsahujúcimi narážky na dajaký bojový čin prostredníctvom rytierskeho konania. 
Maškarády sú metaforami ukazujúcimi isté pojmy prostredníctvom všelijakého preobliekania a predstierania. 
Tragédie stí n1etaforanii znázoriiujtíciini heroické skutky pomocou odevov, reči, gest a hudby. 
Komédie sú metafora111i vykresľujúcimi každodenné činnosti nižšieho druhu pomocou kostý1nov, reči a deja. 
Maliarstvo a sochárstvo stí metaforanii zobrazujúcimi istý pred1net napodobovaním jeho farieb a línií na 
ploche alebo v reliéfe. 
Dekorácie a divadelné rekvizity sú 1netaforan1i zobrazujúcimi isté 1niesta, pravdivé alebo rozprávkové, 
pornocou konvenčného divadelného osvetlenia, vlniaceho sa mora, pohyblivých kulís a lietajúcich predmetov. 
Hieroglyf je metaforou znázorňujtíco11 jednoduchý predmet pornocou namaľovanej alebo vytesanej postavy, 
ktorá akoby bola prvkom reči. 
Sracluický erb je metaforou zobrazenou na štíte a označujúcou dajaký skutok alebo dedičné heslo rodiny. 

E. Tesnuro, tamil!, s. 424. 



7. TEÓRIA MALIARSTVA V 17. STOROČÍ 

1. FÉLIBIEN. Klasická doktrína bola v teórii umenia zaštepená vo Francúzsku neskôr ako v poetike, zato si 
dlhšie, až do 18. storočia, zachovala životnosť .• Francúzi si ju osvojili v Ríme a po jej presadení do Paríža 
vytvorili tam jej hlavné svetové centrum. Základ položil Poussin: obnovil v Ríme klasickú doktrínu, keď tam 
umierala; obnovil ju a - zdokonalil. Jeho teória dozrela okolo roku 1640. 
Medzi Poussinových najbližších prívržencov patril André Fé 1 i bi e nb (1619- 1695), ktorý sa s ním bližšie 
zoznámil, keď ako tajomník vyslanectva žil nejaký čas v Ríme (1647). Zozbieral údaje o majstrovi, načrtol jeho 
teoretické názory. No nielen to, sám ich aj prijal (v každom prípade prijal to, čo pokladal za jeho názory). Stalo 
sa tak pomerne skoro, ale tento materiál začal uverejňovať až po dvadsiatich rokoch, a tak sa stal spojivom 
medzi Poussinovým a neskorším francúzskym klasicizmom. Bol literát, ale bol odborníkom aj vo výtvarných 
umeniach. Stal sa členom Akadémie maliarstva a sochárstva, istý čas (1667) redigoval správy z jej zasadnutí; od 
roku 1671 bol tajomníkom Akadémie architektúry. Okrem rozsiahlych Entretiens sur les vies et len ouvrages des 
plus excellents pe1ntres z rokov 1666-1685, rozprávajúcich o maliaroch, a najmä o Poussinovi (celá IX. kniha), 
vydal roku 1676 aj Traktát o architektúre, sochárstve, maliarstve a iných umeniach a L'idée du peintre parfait 
(vyšlo r. 1707). 
Jeho hlavné pojmy, heslá a estetické teórie - ako: oddelenie krásy od pôvabu, ideálna krása, výber z prírody, 
slobodné využívanie prírody umením, ušľachtilé témy, „príjemná" realizácia, primát kresby, umenie ako druh 
poznania, umenie ako predmet záľuby a prameň poučenia, ideál maliara-učenca a maliara-vzdelanca, „vysoký 
vkus", vznešenosť , „svetlo rozumu" usmerňujúce umenie - to v~etko naozaj pochádzalo od Poussina. 
Ale Félibien mal sklon robiť z úvah veľkého maliara absolútne príkazy, prekračujúc vtedy úzku a ťažko dodrža
teľnú hranicu medzi klasickou a akademickou doktrínou. Lebo to už nesporne bol akaden1izmus, keď tvrdil, že 
umelec by sa dopustil ťažkej chyby, keby Apolóna na~aľoval ako bruneta a Auroru ako brunetku. Čiastočne 
obmedzoval umelcove možnosti: zle je, ak maliar maľuje naturalisticky alebo barokovo; zle je, keď sa ako 
Caravaggio uspokojuje s „obyčajnou a úbohou imitáciou prírody a neoddefuje krásu od škaredosti; a zle je, 
keď sa riadi len fantáziou a maľuje ľahko, s „fúriou", ako hovorievali Taliani. 
Jednako sa vo Félibienových hodnoteniach prejavoval istý liberálny pluralizmus, napríklad si cenil nielen klasi
kov, ale aj Caravaggia. Aj vo svojich teóriách bol liberálnejší ako iní. Do istej miery odstúpil od pravidiel, 
pripúšťal licencie v umení. Písal: „Niekedy treba postupovať proti zaužívaným pravidlám umenia." Argumento
val, že v prírode je tisíc rozličných krás, medzi nimi aj neobyčajné , ktoré sú „často v rozpore s poriadkom 
prírody". „Neslobodno si myslieť, že v takom umení ako maliarstvo sú všetky pravidlá rovnako spoľahlivé ako 
v geometrii." A netreba odsudzovať obraz zato, že v nejakej podrobnosti nedodržal niektorú optickú zásadu. 
V maliarstve, a takisto v hudbe aj v poézii , sú pravidlá neomylné, ale iné je poznať ich a iné uplatňovať. 
Licencie v umeniach sú prípustné, niekedy dokonca nevyhnutné. Géniovia sú povznesení nad pravidlá. Vyni
kajúci umelci hiadali dokonalú krásu, a to je potrebné, ale „poznanie (la science) dokonalej krásy je také skryté, 

• A. Fontaine. les docrri11es d'art e11 Frtmce. 1909. - H. Lohmílller, Die fra11zosisclre der Malerei i11 17. Jalrrlr1111der1, Marburg 1933. 
b J. Bialostocki, N. Poussi11 i teori<I klasycz11a, s. 78 n. 
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že doteraz ho ešte nikto neobjavil" . Maliar môže zobrazovať nielen „všetko, čo je v prírode a čo sa stalo vo 
svete, ale aj celkom nové veci , ktorých je a kýms i tvorcom". 
Bol verný presvedčeniu , že krása je vecou proporcie, symetrie, pravidiel, ale s výhradou, že na to, aby dielo 
bolo dokonalé, nestačí iba krása; dokonalosť popri kráse vyžaduje aj pôvab a pôvab sa páči bez prav i d ie 1, 
bez uvedomenia si príčin tohto javu , zasahuje rovno naše srdce, ktoré si podmaňuje, nespytujúc sa rozumu. To 
bolo značné ohraničenie klasického racionalizmu. 
Félibiena správne pokladali za klasika v teórii umenia, za hlásateľa poussinovského klasicizmu; aj on sám sa 
pokladal za klasika. Jednako sa vzďa.foval od tradičného, klasického (ak to tak môžeme povedať , využívajúc 
dvojvýznamovosť tohto slova) klasicizmu, a to vo dvoch do istej miery protichodných smeroch: čiastočne 
k akademizmu, petrifikujúcemu, absolutizujúcemu klasické tézy, a čiastočne práve k l.ibcralizmu, k slobodnejšie
mu chápaniu estetickej teórie. U iných súvekých teoretikov nájdeme l.iberalizmu menej. 
2. AUTORI TRAKTÁTOV: ABRAHAM BOSSE A FRhART DE CHAMBRAY. Štyridsiate roky boli 
prvým dôležitým medzníkom v dejinách francúzskej teórie umenia. V týchto rokoch bol Poussin na vrchole 
tvorby a uznania, Le Brun sa roku 1645 vrátil z rímskych štúdií do Paríža a začal organizovať klasické urnenie 
vo Francúzsku. Roku 1648 bola založená Kráľovská akadémia maliarstva a sochárstva. V týchto rokoch Abraham 
Bosse začal uverejňovať svoje práce z teórie umenia (Sentiments sur la distinction des diverses manieres de 
peinture, dessein et gravure, 1649). Vtedy aj Du Fresnoy začal písať svoju poému o rnaliarstve. 
Druhým významným medzníkom boli šesťdesiate roky: vtedy sa už sformovala francúzska teória, rovnako 
vďaka maliarom, ako aj literátom. Okrem umelca Poussina a kronikára Félibiena mali na tom zásluhu polemik 
Fréart de Chambray, popularizátor Ou Fresnoy, ktorý (ako Boileau teóriu poézie) vo veršoch sformuloval 

' klasickú teóriu umenia , učenec Bosse, organ.izátor Le Brun, ktorý oživil Akadémiu a zaviedol v nej klasickú 
teóriu, redaktor Testelin i čiastočný revizionista de Piles. 
Francúzska akadémia v Ríme vznikla roku 1666. V šesťdesiatych rokoch vyšli tlačou najdôležitejšie knihy: práca 
Fréarta de Chambray ldée de la perfection de la peinture (1662), Félibienove Entretiens začali vychádzať roku 
1666, Bosse publikoval Le peintre converty (1667), v tom istom roku Le Brun vydal svoju knižočku o cxpresii 
v umení. Presne vtedy odzneli v Akadémii (a v nasledujúcom roku boli publikované) konferencie o umení 
najvýznamnejších maliarov, Le Bruna, Mignarda, Ph. de Champagne. Spomínaná Ou Fresnoyova poéma vyšla 
roku 1668: bol to zároveň začiatok dlhotrvajúcej činnosti de Pila, ktorý preložil túto poému z latinčiny do 
francúzštiny. Kodifikácia pravidiel Akadé1nie, podľa ktorých treba maľovať - ovocie vtedajších diskusií v nej 
- vyšla v Testelinovej redakcii pod názvom Préceptes neskôr, až roku 1679. 
Klasická doktrína francúzskych maliarov mala dva hlavné varianty: jeden v znamení geometrie, druhý- adekvát
nosti. S prvým heslom vystúpil pomerne zavčasu Abraham Bo s se (1602-1676). Bol to smer s vedeckými 
ambíciami , exaktný, matematický, ktorý videl podstatnú časť teórie umenia v geometrických dôkazoch. Obraz 
bol pre Bossa vecou výpočtu; bez zachovania zákonov geometrie a perspektívy musí byť zlý. Mal podobné 
tendencie ako Piero delia Francesca a Pacioli v 15. storočí. Bosse bol kalvín; dá sa predpok ladať, že jeho 
striktné metodické požiadavky a prísne chápan.ie umenia vyplývali z jeho strohého protestantizmu. Ostal ojedi
nelým zjavom, nenašiel spolupracovníkov; príčinou bolo najmä to, že mocný Le Brun bol odporcom jeho osoby 
i jeho teórií , pričinil sa o jeho vylúčenie z Akadémie roku 1661 a prinútil ho zanechať vyučovanie , teda nad ním 
absolútne zvíťazil. 
Druhý smer vo vtedajšej teórii umenia, Le Bru nov, našiel svojho hlásateľa v Rolandovi Fréartovi de Chambray. 
Vyhovoval väčšine vtedajších teoretikov, ale nie umelcom. Fréartova rozprava bola polemicky ostro namierená 
proti súčasnému umeniu, keďže v období rozkvetu klasickej teórie umelecká prax bola skôr baroková. Akade
mici sa mohli odvolávať na Poussina a starých talianskych majstrov, ale na nikoho zo súčasníkov - s výnimkou 
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seba. Fréart bojoval proti barokovému prehnanén1u gestu. smelosti štetca, chimerickej kráse, „fúrii"; dožadoval 
sa rozumného zváženia témy, premyslenej štruktúry obrazu, primeranej expres ie, vernosti histórii a cos1u1ne. 
V tomto variante teórie bola cos1u1ne, čiže adekvátnosť, na prvom mieste; každá téma, každá postava mala 
presne určený predpis: takto sa maľuje Apolón, takto Caesar. Odvolávanie sa na pravdu ako na hlavné pravidlo 
bolo konečnou inštanciou pri odôvodňovaní predpisov; ale aký bol pravdivý vzhľad Apolóna? 
V základoch teórie bolo presvedčenie, že pre umenie existuje jedn a určitá pravda. Fréart poznal názor, že 
u1nenie sa vyvíja a 1není, ale pokladal ho za ,,frivolný„. ktorý by mohol uspokojiť iba polovzdelancov, nedoukov. 
3. DU FRESNOY. Iný teoretik , Charles-Alphonse Du Fresnoy, podobne ako Félibien či Fréart , nebol 
umelcom ani profesionálnyn1 učencom. ale bol to literát-samouk. Dlho žil v Ríme , bol ešte jedným spojivom 
medzi starou talianskou a novou francúzskou teóriou umenia. Jeho dielo Art de peinture bolo poémou s lapidár
nou formou majúcou 549 veršov; brúsil ju niekoľko desaťročí, od 1641 do 1665, napísal ju po latinsky, ale vyšla 
vo francúzskom preklade de Pila. Ou Fresnoy bol akoby nadčasový, nepolemizoval so súvekým barokovým 
umením, nemal ambície byť originálnym, spisoval tézy, s ktorými každý vtedajší „učenec'" súhlasil, ktoré mohli 
byť krédo1n Akadé1nie 1'ento veršovaný konspekt, inšpirovaný Horatiom, bol ekvivalentom Boileauovho Art 
poétique; vyšiel síce o sede•n ·oko,· skôr. ale získal si menšiu slávu: literatúra mala napriek všetkému väčšiu 
popularitu ako výtvarné u1ncn' ;;: : n„vyše v preklade Ou Fresnoyova poéma stratila svoju atraktívnu veršovanú 
formu. . 
Hlavné tézy obsiahnuté v ton; to J1ele - aby sme ešte raz zopakovali tento súpis v jeho neskorej verzii zo 17. 
storočia - boli takéto : 
1. Cieľom maliarstva je krása a jeho vzormi sú príroda a antika. Hlavnou a najdôležitejšou zložkou maliarstva 
je schopnosť rozoznať, čo príroda urobila najkrajšie a čo najväčšmi zodpovedá umeniu: výber sa má uskutočňovať 
podľa vkusu a maniery antických umelcov, bez čoho je všetko slepým a bezočivým barbarstvom, zanedbávajúcim 
to najkrajšie. 
2: Prírodu netreba kopírovať, treba z nej vyberať . Nestačí otrocky napodobovať prírodu všetkého druhu, treba, 
aby si z nej vyberal maliar ako najvyšší sudca svojho umenia iba to najkrajšie, aby pri práci opravoval nedostatky 
prírody a zachytil pominuteľnú a unikajúcu krásu. Trvácne umenie v protiklade k pominuteľnej prírode - to 
nebola nová myšlienka, ale Du Fresnoy ju sfonnu loval veľmi dôrazne. 
3. Umenie podlieha pravidlám, jeho výtvory nemôžu byť vecou náhody. Du Fresnoy hovoril (ako Degas o dvesto 
rokov neskôr): „Nesmiete čakať, že o sud a náhod a vám neomylne ukážu krásne veci." 
4. Obsah umenia má byť veľký a ušľachtilý. „Najkrajšie diela, podľa maximy antických maliarov. n1usia mať 
veľký obsah (avoir du grand), ušľachtilú formu , poriadok a jednoduchosť, nesmú mať nedostatky, musia byť 
výrazné, jednoliate, zložené z veľkých a nepočetných častí." „Vyhýbajte sa barbarským veciam, urážajúcim zrak , 
priveľmi krikfavýn1, a takisto veciam nehanebným. odporným. neslušným, ukrutným. chimerickým, podlým 
a úbohým, lebo očiam sa hnusia také veci , ktorých sa nechcú dotýkať ruky:· 
5. Na druhej strane sú v prírode veci, ktoré sú umeniu nedostupné. „Márne by sme chceli namaľovať plné 
svetlo, aké býva na poludnie; nemáme farby, ktoré by to vedeli vyjadriť. " 
6. Ou Fresnoy sa pokúsil chronologicky presnejšie ohraničiť antiku, ktorá by 1nala byť vzorom pre maliarov. 
„Antikou sa nazýva to, čo sa odohralo medzi Alexandrom Veľkým a cisárom Fokasom , za ktorého vlády vojna 
zničila umenie. Maniera, ktorá nemá v s~be nič z antického vkusu a neriadi sa nijakými pravidlami, nazýva sa 
gotickou. Táto barbarská maniera prevládala od roku 611 do 1450." 
7. Umenia sú navzájom spríbuznené. „Maliar a sochár pracujú s tou istou intenciou a tou istou metódou." 
Takisto poézia má byť ako maliarstvo a maliarstvo má byť ako poézia. V čom spočíva ich spätosť? Z Du 
Fresnoyových záverov vyplynulo, že v obsahu, ktorý maliarstvo má čerpať z poézie. 
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8. Du Fresnoy možno prvý uplatnil v umení aristotelovskú zásadu stre d u; lenže u starovekého filozofa to bola 
etická, a nie estetická zásada. Francúzsky spisovateľ 17. storočia však usudzoval , že aj krása „leží medzi dvoma 
krajnosťami, ktoré sú obe rovnako odsúdeniahodné". 
Okrem toho Du Fresnoy vyslovil o umení vefa iných všeobecných myšlienok, aj zopár špecifickejších. Kresba 
má prvenstvo pred farbou. Popri kráse je potrebný aj pôvab. Ušľachtilosť a pôvab sú vzácnym darom, za ktorý 
človek vďačí skôr nebu ako štúdiám. Najdôležitejšia v umení je invencia. Témy sa majú čerpať z literatúry. 
Téme treba zostať verným (fidelitas argumenti). Úcta k 1najstrom je záväzná. Usporiadanie (dispositio) diela sa 
má podriaďovať princípu ekonómie. Umelec musí dbať o rôznorodosť (lebo príroda je rôznorodá). Du Fresnoy 
nastolil aj postulát vyváženosti (équilibre) obrazu. Kládol dôraz na expresívnosť („nemnohými farbami možno 
ukázať očiam samu dušu"). 
Boli to vcelku známe myšlienky, ale zásady ekonómie, rôznorodosti či vyváženosti umeleckého diela môžeme 
pripísať tomuto autorovi. Zaviedol isté pojmové rozlíšenia, napríklad rozlíšenie maniery a vkusu. Priniesol 
niektoré prekvapujúce myšlienky, napríklad tú, že na obrazoch sa majú farby vlniť ako plameň alebo had. 
4. AKADÉMIA MALIARST VA A SOCHÁRSTVA .• Úradná doktrfna Akadémie už k ton111 veľa nepotrebo
vala a nemohla dodať. Charles Le Brun, jej hlavný predstaviteľ, nebol spisovateľ ani teoretik; len preto, ab) 
vyšiel v ústrety móde (ktorá vyžadovala , aby maliar bol súčasne spisovateľom) , napísal knižočku o expresii. Iní 
umelci, členovia Akadén1ie , mali ešte menej čo povedať k otázkam teórie ako on, hoci bolo zaužívané, že teória 
je pre praktika rovnako záväzná ako pre umelca-teoretika. 
Cieľol!l zakladateľov Akadémie bolo vyslobodiť umelcov zo sputnávajúceho cechového zriadenia (maítrise): 
v žiadosti adresovanej kráľovi prosili o oslobodenie umelcov od „útlaku cechu" . Devízou Akadémie boli libertas 

artium restituta. V skutočnosti však Akadémia túto voľnosť ešte väčšmi obmedzila: nie štatútmi, ale ideovým 
a materiálnym tlakom. 
Pri zakladaní Akadémie však pôsobili aj iné motívy, predovšetkým prestížne : výtvarníci sa chceli vyrovna: 
spisovateľom , ktorí mali svoju Akadémiu od roku 1635. A ešte väčšmi im išlo o to, aby sa odlíšili od remeselní
kov , lebo dovtedy boli maliari a sochári mechanicky spájaní s maliarmi izieb (barbouilleurs) a kamenármi 
(marbriers). Teraz 1nali výtvarníci takýto program: „V maliarstve a sochárstve môžu byť oddelené dve časti. 
náuka a umenie, jedna šľachetná a duchovná (speculative), druhá praktická; bolo by teda v každom 
smere správne rozdeliť ich na dve organizácie. Duchovné otázky sa majú pestovať slobodne a ušľachtilo, lebo 
géniov nemožno nútiť prakticky sa zaoberať krásnymi umeniami; veď práve preto sa tieto umenia volajú slobod
nými ." V duchu týchto ašpirácií umelcov boli roku 1663 vydané kráľovské privilégiá : mali za cieľ ochráni< 
študujúcich pred chybami a poskytnúť im spoľahlivé pravidlá (reg/es assurées) . V programe Akadémie na prvom 
mieste stála výuka a ustálenie zásad „dokázaných a podopretých autoritou" . Dá sa povedať, že v týchto dvoch 
prívlastkoch - démontrées et autorisées - bola obsiahnutá podstata akademickej estetiky. 
Z týchto pravidiel boli odvodené „tabule predpisov", ustálené v rokoch 1670-1679 komisiou Akadémie. Rokt.: 
1670 boli ustálené predpisy kresby (traict) ; v rokoch 1672-1678 predpisy týkajúce sa proporcií ľudských postá' 
v rozličných variantoch podľa veku alebo pohlavia ; roku 1675 - predpisy ex presie; roku 1678 - predpisy usporia
dania (ordonnance); roku 1678 predpisy šerosvitu; roku 1679 - predpisy normujúce kolorit. Medzi akademikmi 
vládla príkladná zhoda, protokol zasadaní neraz uvádza, že po vypočutí prednášky „ všetci súhlasili s mienkot.: 
prednášajúceho" . 
Ako príklad akademického stanoviska môže slúžiť takýto hlas v diskusii , ktorý zaprotokoloval Testelin (bez 
uvedenia rečníkovho mena): „Prírodné predmety treba pokladať za tým krajšie , čím sú odolnejšie voči zničeni-. 
(corruption), a umelecké diela, čím dôslednejšie zo d po ved aj ú p r í s 1 ušnej zásade a reg u 1 e. Netre~ 
oceňovať krásu predmetov podľa ich nezvyčajností, ale podľa toho, ako ich všeobecne pociťujú a oceňuj.: 

340 



-

--

-

--

--- -- .„ 
------------------

.;.aj o s viete nejšie hlavy. V maliarstve treba pokladať za krásne to, čo najlepšie napodobu j e prírodu, 
:i;e po rozumnom výbere z nej . Pokiaľ ide o ľudské telo, jeho krása, ako vieme, spočíva v prav ide 1 no st i 
.::erku a v prísnom dodržaní proporcií, zodpovedajúcich výrazu, charakteru, prednostiam a funkciám daného 
ednotlivca. Zvyčajne sa veci uznávajú za krásne a hodné uznania zo štyroch dôvodov (égards): 1) pre ich 
_žit očnosť,2) pre pohod l nosť,3)pre vzácnosť, 4) pre novosť. Užitočnosťmaliarstvaspočívavtom , 

~ lahodí očiam a zároveň uspokojuje ducha ; ·predstavujúc neprítomné veci; na to je potrebné, aby maliar 
:oapodoboval prírodu takú, aká naozaj je, a vyber a 1 z nej naj príjemnejšie stránky. Teda kritériom 
::::neleckej krásy umenia je zhoda so zásadami a pravidlami, všeobecný súd osvietených hláv, užitočnosť, pohodl
;;)()SÍ, vzácnosť a novósť, schopnosť lahodiť očiam a pripomínať duchu neprítomné veci. Kritériom krásy je aj 
;;;ilera umeleckej schopnosti: kto spieva čisto a správne, hoci priemerným hlasom, oceňuje sa väčšmi ako ten, 
no spieva pekným hlasom, ale falošne. Teória akademikov poznala - napriek svojej jednote - oveľa viac kritérií 
.uásy. 
Hlavné zn.aky akademizmu v teórii umenia boli tieto: 1. Dokonalé umelecké dielo charakterizuje pravda: pravda 
:hápaná doslovne, lebo umenie je poznaním. Prednosti umenia sú po zná v a c ej povahy, niet medzi nimi 
;;;;.iesta na čisto umelecké prednosti (alebo inak: nejestvujú iné umelecké prednosti ako poznávacie). Vzhľadom 
:aa to umenie vyžaduje štúdium prírody a jej napodobovanie. 
: čokoľvek umenie ukazuje, má to ukazovať primerane, náležite, podľa zásad bienséance a convenance. 
; _ Umenie podlieha \'šeobecným zásadám, absolútnym prav i d 1 á m. Tieto pravidlá sa týkajú predovšetkým 
yroporcif. Jednako umenie 1nôže a má nlať ešte aj iné prednosti ako pravidelné proporcie; v proporcii totiž 
spočíva krása, ale nie pôvab . 
.!_Umenie máme hodnotiť podľa racionálnych a všeobecných kritérií , nie podľa osobného vkusu. Každý 
.;dí veci inak, tak ako to vyplýva z jeho zmyslov a temperamentu, preto je rôznorodý vkus a maniera v umení. 
-:-o je dôvod, prečo „ neslobodno súdiť o kráse podľa individuálnych náklonností, lebo tieto sú v rozličných 

;iárodoch a v rôznom podnebí rôznorodé". 
5. O hodnote umenia rozhoduje predovšetkým obsah diela: jeho veľkosť, ušľachtilosť , vznešenosť. Teda m o -
; á 1 n e zretele. Podstatné sú v ňom : ušľachtilá téma, duchovný činiteľ , expresia. Krása umeleckého diela nespo
ff,·a len v zmyslových formách, ale aj v jeho hlbšom význame. Najlepšie umenie je a 1 eg or i c k é. 
:...e Brun kládol dôraz najmä na dve veci: 1) na expres iu, ktorú však chápal predovšetkým ako výraznosť vecí 
caractere de chaque chose) , a až na druhom mieste ako výraz duše a jej vášní; 2) na prednosť kresby pred 
ŕarbou, lebo iba kresba uspokojuje ducha, kým farba len oči, kresba zobrazuje reálne veci, kým farba iba 
;:iáhodné efekty. 
Toto všetko boli „ klasické" zásady. Obsahom sa veľmi nelíšili od Albertiho ~i Poussinových zásad, z ktorých sa 
napokon odvodzovali. Jednako pre Poussina bol východiskom obraz a teória bola druhotná , bola iba hypotézou, 
ako vysvetliť obraz. Akadémia prevrátila tento vzťah: prvá je teória, ona usmerňuje obraz, prestala byť hypoté
zou a stala sa dogmou. S tým súviselo aj to, že teória nadobudla didaktický význam, stala sa sústavou predpisov . 
. .\ po tretie, teória sa začala chápať ako absolútne záväzná , apodiktická, a tým sa stala umelou; zmenilo to jej 
zmysel a umenie, ktoré takto usmerňovala , viedla vo väčšej alebo menšej miere k schematickosti, monotónnosti, 
rétorickosti , prehnanej afektovanosti , vyumelkovanosti , pompéznosti. Bol to výraz vkusu neveľkej skupiny aka
demikov. Akademici chválili klasikov a hanili súdobé umenie, ktoré dnes voláme barokovým. Ale aj sami mali 
znaky baroka, ibaže vo zvláštnej, akademickej forme.C 
Proces, ktorý vyústil do akademizmu, sa za~al oveľa skôr, na vrchole renesancie, a to tak v teórii umenia, ako 

< Vzťah klasikov a akademikov k rozličným umeleckým prúdom vyčerpávajúco rozobral B. Teyssedre, L 'hisroire de /'art vue du grand siecle, 
1965. 
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aj v poetike. Už vtedy sa začala personifikácia kánonov a kanonizácia veľkých umelcov.d Na prahu renesancie 
(stredoveké) predpisy boli nahradené (novovekými) zásadami. Ale v 16. storočí sa proces zasa obrátil. 
zásady sa stávali kanonizovanými predpismi. Bolo tu prirodzené nebezpečenstvo, že sa klasicizmus pretvorí na 
akademizmus. Ale výsledok bol neočakávaný: renesancia urobila v poetike také poriadky ako scholastika vo 
filozofii. c 

5. DE PILES. Rogcr de Pi l_es (1635-1709) nebol povolaním umelec, ale ako Félibien . Fréart či Ou Frcsnoy 
spisovateľ-amatér šľachtického pôvodu; dlhší čas bol v diplomatických službách, ale čoskoro začal písať a táto 
jeho činnosť trvala najmenej štyridsať rokov. Jeho hlavné dielo Cours de peinture vyšlo rok pred jeho smrťou 
roku 1708. Bol spätý s akademickými kruhmi, ale do istej 1niery mal také názory, že ho pokladali za revizionistu 
a spočiatku pred ním zavreli bránu Akadémie. Napriek všetkému sa do nej roku 1699 dostal a vydobyl si tam 
významnú pozíciu. Nie on sa priblížil k Akadémií, ale ona k nemu. 
A. Ba 1 a n c e de s p e in tr es. To však neznamená, že by bol oslobodený od názorov typických pre akademiz
mus 17. storočia. Jeden z týchto názorov sa prejavil práve u neho v osobitne extrémnej, priam karikatúrnej 
podobe: názor, že hodno~a každého umelca sa dá presne odvážiť. Vysvetľoval síce, že svoju balance des peintres. 
pokus .,odvážiť" zásluhy jednotlivých maliarov, aritmeticky vyjadriť ich hodnotu, urobil na prosbu iných a skôr 
pre zábavu. Hodnotil ich podTa štyroch hľadísk: kompozície, kresby, farieb a expresie, a použil stupnicu známok 
od 1 do 20, pričom známku 20, označujúcu dokonalosť, ba ani 19 nedal ani jednému umelcovi.' Ako príklad 
uvádzame ,odváženie" 14 veľkých maliarov: 

rneno kompozícia kresba farby expresia 
Diirer 8 IO 10 8 
Le Brun 16 16 8 16 
Carracciovci 15 17 13 13 
Holbein 9 10 16 13 
Giulio Romano 15 16 4 14 
Leonardo 15 16 4 14 
Michelangclo 8 17 4 8 
Caravaggio 6 6 16 o 
Poussin 15 17 6 15 
Raffael 17 18 12 18 
Rembrandt 15 6 17 12 
Rubens 18 13 17 17 
Tintoretto 15 14 16 4 
Tizian 12 15 18 6 

Zoznam štyroch hlavných prvkov maliarstva, podľa ktorého de Píles hodnotí.! umelcov - kompozícia, kresba. 
farby , expresia - bol zjednodušením piatich prvkov, ktoré rozlišoval Junius a po ňom Fréart de Chambray. 
Jedným z týchto prvkov bola expresia, ale u de Pila mal tento termín už iný význam, neoznačoval vlastnost . . 
objektu, ale odraz subjektu v ňom , „ myšlienku ľudského srdca". De Piles poznamenával, že jeho zoznam je 

'
1 1\11. Rossi. tvtm1ierismo e acade111ismo ne/ pe11siero critico del Ci11q11ece1110. in: Acmc, 1956. s. 57n. 
• E. Krantz. /111rod11c1io11 Ii ľhistoire des doctrines classiques e11 Fra11ce, 1893. 
r De Pilova bala11ce des pei11tres mala precedensy: jedným z jeho predchodcov bol okolo roku 1675 Passeri. Porovnaj E. v. d. Grinten, E11quiria 
i1110 tlte History o/ Art-ltistorical Writi11g, 1952. 
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zjednodušený: predovšetkým v kompozícii by bolo treba oddeliť invenciu a dispozíciu. Invenciu chápal ako výber 
predmetov na zvolenú tému a tvrdil, že môže byť historická alebo alegorická. Dispozíciu obrazu stotožňoval 

s jeho ekonómiou. Kresbu vytýčil ako jeden zo základných prvkov maliarstva, ale priznával, že je to mnohoznačné 
slovo: znamená toľko ako „myšlienka celého diela" alebo .,etuda", neskôr využitá v obraze alebo ako náčrt 
(circonscription) predmetu. Ale kresba v skutočnosti nie je prvkom umenia, lebo je zloženým javom: ako súčasti 
kresby de Piles uvádzal presi:iosť , dobrý vkus, eleganciu, charakter, rôznorodosť, ~xpresiu, perspektívu. 
B. Tri pravdy. V definícii maliarstva de Piles rozlišoval jeho podstatu a cieľ. Podstatou a definíciou maliarstva 
je napodobovanie viditeľných predmetov pomocou tvarov a farieb. Na základe toho treba uzavrieť, že o čo. 

maliarstvo výraznejšie a vernejšie napodobuje prírodu, o to rýchlejšie a priamejšie nás vedie k svojmu cieľu, 
kforým je - zvádzať oči. Podstatou umenia je napodobovanie a cieľom poskytovanie pôžitku. Túto 
myšlienku, ako aj iné, vyvodené z úvah o maliarstve, de PiJes mutatis mutandis uplatňoval aj na iné umenia. 
Najväčšmi sa zapodieval vecou, ktorú pokladal v umení za najdôležitejšiu - pravdou. Práve ona, písal, 
najväčšmi priťahuje diváka. Odlišoval tri druhy pravdy: jednoduchú, ideálnu a zloženú. 
1. Jedn od uchá prav d a, ktorú nazýval aj „ prvou pravdou", je verným napodobením prírody, ktoré 
spôšobuje, že napríklad portrét vzbudzuje dojem, že ide o skutočnú tvár, a drapéria vyzerá ako skutočná látka. 
2. Ide á 1 na pravda je zasa výberom do kon a 1 o stí, ktoré nenájdeme pospolu nikde v prírode, ale ktoré 
môžeme povyberať z ro7.!ičných predmetov, a najmä z antiky. Táto pravda zahŕňa bohatstvo myšlienok, hojnosť 
nápadov, primeranosť póz, eleganciu obrysov, krásu výrazu a podobne. Táto druhá, ideálna pravda j e t a km e r 
ta ká r e á 1 na ako prvá, lebo nič nevymýšľa, iba zovšadiaľ vyberá. Ideálna pravda je dokonalejšia, ale nemôže 
sa zaobísť bez jednoduchej pravdy - tá je potrebná ako jej podklad (sujet), dáva jej šťavu a živosť. 
Al<o by nebolo dosť dvoch právd, de Pilcs rozlišoval ešte tretiu pravdu , zloženú z obidvoch predchádzajúcich, 
a_to pravdu najdokonalejšiu. Ale poznamenával, že ešte nikto ju nedosiahol, ba ani si ju nevytýčil ako cieľ; ani 
on sám nemal veľmi čo o nej povedať. 
Zo všetkých krá sny ch umení (de Pil es už používal tento výraz) je maliarstvo najpravdivejšie, lebo iné umenia 
iba vzbudzujú predstavu neprítomných vecí, kým maliarstvo tie veci z a stupu j e a sprítomňuje. Preto jeho 
úlohou nie je iba páčiť sa, ale aj vytvárať ilúziu, a teda uvádzať do omylu (tromper). 

O „druhej pravde", tej ideálnej , de Piles tvrdil, že „každému predmetu dáva to , čo tento nemá, ale čo by 
mohol mať". Pravda dávajúca veciam to, čoho v nich niet, bola, treba priznať, pravdou chápanou dosť voľne. 

Ideál sa u tohto spisovateľa snúbil s realitou a povinnosť opravovať prírodu s úctou k pravde. Ale v iných 
ohľadoch de Piles chápal pravdu dosť úzkostlivo: maliar nesmie na obraze namaľovať vedľa seba to, čo v prírode 
nedokáže postihnúť jedn ý 1n pohľadom, ani to, čo sa odohralo v rozličnom čase , inak by sa dopustil neodpus
titeľnej chyby. Pojem pravdy, ktorý de Piles používal, bol striedavo rigorózny alebo voľný. Raz hovoril, že 
pravdivé sú iba prírodné predmety a predmety na obrazoch sú fiktívne, a inokedy, že tieto predmety sú predsa 
tiež pravdivé, ak dobre napodobujú svoje modely. 
Pravda, akú mal na mysli de Piles, bola napoly objektívna, napoly subjektívna. Maliar má ukazovať veci také, 
aké sú v prírode, ale aj také, aké ich on sám vidí. Poznal vlastnosti zrakového vnímania a rátal s nimi vo svojom 
chápaní maliarstva. „Oko môže voľne a dokonale vidieť všetky predmety, ktoré ho obkolesujú, najmä ak na ne 
pozerá postupne ; keď sa však zahľadí na jeden predmet, stane sa tento centrom pohľadu a oko ho vidí zreteľne 
a jasne." Vďaka tomu v našom videní sa predmety p'odriaďujú centrálnemu predmetu a tým sa s ním spájajú 
a vytvárajú celok (Ie rout-ensemble); takýmto postupom príroda maliara učí, ako má pracovať. 
Pravda sa vždy páči , ale sama osebe môže byť nudná; na druhej strane, keď sa spojí s citom a entuziazmom, 
privádza ducha do úžasu a vyvoláva v ňom údiv; strháva ho tak, že mu znemožňuje, aby myslel na seba. 
C. Sp or o farby . V konečnom dôsledku de Piles bol nie menším hlásateľom názorov Akadémie ako iní 
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akademici: nielen la balance des peintres, ale aj ideálna pravda bola výrazom akademizmu. Jednako jeho názory 
už mali iný odtieň: nebol to ešte model 18. storočia, ale prechodný model roku 1700. Le Brun, strážca modelu 
17. storočia, nežil už desať rokov, keď de Piles rozvíjal verejne svoju teóriu. 
Jej novými prvkami boli: trochu väčší zreteľ na psychický a individuálny moment v umení, na citové a iracionálne 
faktory (entuziazmus); chápanie expresie ako myšlienky ľudského srdca; zreteľ na požiadavky ľudského oka 
pretváraj úceho veci, na faktor ilúzie; menej deklamácií o veľkosti; a napokon hodnotenie farby ako rovnocennej 
zložky maliarstva popri kresbe. De Piles začal bojovať o Rubensa, ktorého si v Akadémii necenili. Táto posledná, 
na pohľad nevinná vec bola posudzovaná ako revolučná a nebezpečná. Tým, že chválil Rubensa-koloristu, 
vyvolal protiakciu v prospech Poussina-kresliara, ktorá vyvrcholila zrážkou dvoch táborov - rubensovcov 
a poussinovcov. Pod heslami mien dvoch umelcov narazili na seba dva názory: tradičný a revizionistický.s 
6. TEÓRIA UMENIA MIMO FRANCÚZSKA - SANDRART. Celá táto klasicistická a akademická teória 
umenia sa sformovala vo Francúzsku. O značne menej početných teoretikoch 17. storočia v Taliansku sme už 

hovorili: o Baldinuccim v súvislosti s barokom, o Bellorim v súvislosti s Poussinom; obaja boli skôr historici ako 
teoretici. To isté platí aj o najvýznamnejšom spisovateľovi tých čias v strednej Európe, Joachimovi von Sandrart. 
Jeho L'Academia Todesca delia Architettura, Scultura et Pittura, oder Teutsche Academie der edlen Bau-Bild 
- und Mahlerey-Kunste, ktorá vyšla roku 1675h v Norimbergu, bola predovšetkým zbierkou životopisov umelcov; 
jednako odzrkadlila aj autorovu estetiku. Menej ako francúzski akademici kládol dôraz na pravidlá, na zhodu 
s prírodou, na pravdepodobnosť, väčšmi - podobne ako Diirer a Poussin - na ideu v umelc~vom vedomí: 
„ Umelec musí vždy buď podľa prijatých formúl alebo na základe vlastného nápadu ( c on cep t) a rozumu 
stvárniť to, čo chce ukázať. Potom sa musí vo svojej idei pokúsiť zvážiť a pochopiť city, vek a iné vlastnosti 
toho, čo chce stvárniť, tak, aby na obraze bolo od prvej chvíle jasne vidieť, čo má predstavovať. A všetky časti 
si musia navzájom zodpovedať ( correspondiren) v pravdivej rovnováhe." 
U každého veľkého umelca sa Sandrart usiloval nájsť prednosť, ktorá by ho vydeľovala, jeho špecifickú hodnotu. 
Dokazoval, že Bellini sa vyznačuje čistotou, Mic;helangelo vznešenosťou, Leonardo opanovanými afektmi, An
drea del Sarto príjemnosťou, Raffael nápaditosťou, Giulio Romano nezvyčajnosťou myšlienok, Tizian pôvabom. „ 
najmä v kolorite, Correggio gracióznosťou, Tintoretto zvláštnosťou, Caravaggio živosťou, Guido Reni čarom. 
Albani subtílnosťou, Bernini pravdou, Algardi zručnosťou, Lanfranco rýchlosťou , Dominichino hÍbkou. A po
dobne si počínal pri Holanďanoch a Nemcoch; napokon vytvoril akýsi súpis hodnôt a urr.eleckých kategórií. 
7. TEÓRIA VÝTVARNÉHO UMENIA A POÉZIE. Pre 17. storočie bolo charakteristické, že nerozvíjalo 
spoločnú teóriu výtvarného umenia a poézie; existovali dve osobitné teórie, uberajúce sa vlastnými chodníčkami . 

ale napriek všetkému boli si navzájom podobné. 
Rovnako teória poézie aj teória výtvarných umení formulovali všeobecné pravidlá, neuznávajúce náhodu 
a ľubovôľu. Takisto prikazovali učiť sa od prírody a prikazovali vyberať z nej. Zaujímali sa iba o človeka , nie 
o prírodu, v ktorej žije. Obidve chceli preniknúť k všeobecnej podstate vecí, nezastavujúc sa na ich konkrétnom 
povrchu. Podobne siahali po veľkých a vznešených témach. Takisto pre každú tému predpokladali jedno správne 
uchopenie. Spoločne videli svoj vzor v antike. 
Jednako boli medzi nimi aj rozdiely. Morálna intencia? V poetike sa ohlasovala silnejšie ako v teórii umenia. 
Pravda? Bola záväzná v umení, v poézii stačila pravdepodobnosť. Ambície na vedeckú exaktnosť? Vystupovali 
v maliarstve, využívajúcom geometriu a optiku, poézia si nenachádzala rovnako exaktné základy. Zásady jednoty 
času, miesta a deja? Boli to zásady poetiky, v teórii umenia sa v najlepšom prípade hľadali analógie k nim. 

s Obšírne a dôkladné spracovanie témy: B. Teyssedre. Roger de Pi/es e1 les débats sur Ie coloris au siecle de Lo11is XIV, 1965. 
'' Nové vydanie A. R . Pelrzera, 1925. - Porovnaj J. L. Sponsel, Sandrarrs Teursche Academie, kritisch gesichtet, 1896. 
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Poetika predpokladala dvojvrstvovosť poézie, stavala p~oti sebe slová a obsah. Aj maliarstvo malo svoju dvoja
~osť. ale celkom inú - dvojakosť kresby a farby. 
"apriek týmto rozdielom obidve teórie - teória poézie i teória výtvarného umenia - boli rozvinutím tej istej 
;'.;oktríny. 17. storočie si väčšmi uvedomovalo ich príbuznosť ako predchádzajúce storočia - a k starému heslu 
.,,; pictura poesis pridalo druhé: ut poesis pictura. Pri zdanlivom paralelizme bol však zmysel obidvoch hesiel 
-ozdielny. Ut pictura poesis znamenalo: forma poézie by mala byť taká obrazná ako forma maliarstva; a ut poesis 
~tura znamenalo: obsah maliarstva má byť rovnako ideový ako obsah poézie. 
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X. TEXTY TEORETIKOV MALIARSTVA 
OD FÉLIBIENA PO DE PILA A SANDRARTA 

KRÁSA A PÔVAB 

1) Krása sa rodí z proporcií a sytnetrif, vyskytujlÍcich sa medzi telesnými a materiálnymi časťami. Pôvab vzniká 
zo súladu vnútorných pohybov, spôsobených duševnými zážitkami a pocit'!1i. Ak ide teda iba o symetriu 
telesných častí, potom krása, ktorá vtedy vzniká, je krásou bez pôvabu. 

A. Félibien, E111re1iens s11r les vies et les ouvrages des p/11s excelle111s peintres, éd. J 706, vo/. /, s. 44. 

UMELEC SI Z PRÍRODY VYBERÁ 

2) Hoci maliarske umenie zahŕňa všetky prirodzené témy, rovnako krásne aj škaredé, predsa len„. si (maliar 
musí vyberať to, čo je najkrajšie: prírodné telesá sú mu modelmi, ale pretože nie všetky sú rovnako krásne, 
musí si vyberať iba tie najdokonalejšie. 

A. Ftlibie11, um1že, s. 16. 

APOLÓN NEMÔŽE BYŤ BRUNET 

3) Je veľmi potrebné, aby maliari študovali básnikov, aby sa dozvedeli, aké vlasy mali bohovia 
a najvýznamnejšie osobnosti, kiorých činy opisovali básnici; 1naliari sa toho musia pridŕžať. Bolo by podľa 
nula nemalou chybou maľovať Apolóna a Auroru s tmavými vlasmi, keďže básnici ich vždy zobrazujú ako 
svetlovlasých. 

A. Félibie11, tamte, vo/. II, s. 15. 

ROZUM A RUKA 

4) V umeniach, podobne ako vo všetkých vedách, svetlo rozumu prevyšuje to, čo môže vykonať pracovníkova 
ruka. 

A. Félibie11. tamže, vo/. III, s. 185. 

PRAVIDLÁ UMENIA NIE SÚ ABSOLÚTNE 

5) Niekedy treba postupovať proti zaužfvaným pravidlám umenia. Netreba sa tomu čudovať, lebo v prírode sú 
tisíce rôznorodých krás, ktoré sú vzácne a obdivuhodné práve preto, lebo sú neobyčajné a často v rozpore 
s prtrodnýni poriadkom. 
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Nech si nikto nepredstavuje, ie v umení ... sú všetky pravidlá rovnako určité ako v geometrii, kde sa dá 
pracovať s úplnou istotou; ani že dobrý obraz 1najú všetci kritizovať, ak v niečom nedodržal dajakú zásadu 

optiky. 

A. Félibic11, tamie . 

. \1ÁME PRAVIDLÁ, ALE AKO ICH UPLATŇOVAŤ? 

6) V niektorých iných umeniach, najmä v hudbe a v poézii, ktoré sa najväčšmi priblitujú k maliarscvu, boli 

objavené isté neomylné pravidlá, ako treba dosah 1vať doko11alost: 110 jednako nie všetci, čo tieto pravidlá 
poznajú, sú zároveň schopní uplatňovať ich vo svojej práci. 

(Maliar) iná tú výsadu, že môže zobrazovať všetko, čo je v prírode a čo sa sralo vo svete, a navyše môže 
ukazovať veci celom nové, ktorých je akýmsi stvoriteľom. 

A. Félibien, Co11fére11ces de ľAcadémie Royale de Pei11tt1re et de Sculpture pe11da111ľai111ée1667. Paris 1668, Préface. 

VEĽKÝ VKUS 

-, 1\1.aliarstvo potrebuje čosi veľké, vzrušujúce a neobyčajné, čo môže udivovat; páčiť sa a poučovat: a to sa 
práve volá veľkýrn vkusom; ten spôsobuje, že obyčajné veci sa stávajú krásnymi a krásne vznešenými 
a zázračný11ii; lebo v maliarsrve veľký vkus, vznešenosť a zázračnosť sú jedno a to isté. 

A . Félibie11, l'idée du pei111re parfait, 1707, § Vl, s . 21 . 

ODCHÝLKY 

8) Odchýlky od pravidiel SLÍ také 11evyh11utllé, že ich 11ájde1ne vo všetkých umeniach. Sú v rozpore s pravidla1ni, 

ak tieto berieme doslovne, ale ak ich chápem.e správne a poutívame ich na primerallom mieste, potom sú 
tieto odchýlky samy pravidlami. Ale iba veľké talenty stoja nad pravidlan1i a vedia múdro používať odchýlky. 

A . Félibie11. 1m11te, §XXI, s. 42. 

KRÁSA A PÔVAB 

9) Obrazy nemôt u byľ dokonalé, ak ich krásu nesprevádza pôvab. A za pôvab 1naliar vďačí prírode. Prekvapuje 
diváka, ktorý vidí výsledok, ale nepozná jeho ozajstnú príčinu. Pôvab však vzrušuje jeho srdce iba vtedy, 
keď v ňom nachádza príslušnú dispozíciu. Dá sa to definovať takto: pôvab je to, čo sa páči a čo rovno 

zasahuje srdce, neprechádzajúc roz111nom. Pôvab a krása sú dve rôzne veci: krása sa páči iba vďaka 
pravidlám a pôvab sa páči bez nich. To, čo je krásne, nie je vždy pôvabné, a čo je pôvabné, nie je vždy 
krásne. Ale pôvab spojený s krásou je vrcho1om dokonalosti. 

A. Félibie11, tamfe, .s. IO. 
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POJEM OBRAZU 

10) To, čo nazývam „obrazom", je papier, plátno, pozadie, stena či iná plochá rovina, na ktorej chceme kresliť 
a maľovať ... Okrem termlnu „obraz" treba poznať aj vzdialenost~ polohu a výšku oka, uhol pohľadu a iné 
okolnosti, v ktorých sa vykonávajú tie činnosti, a navyše polohu obrazu medzi okom a predmetom. 

A. Bosse, Traité des Pratiques géométrales, 1655, s. 6. 

IBA V SÚLADE S PRAVIDLOM 

1 J) Ak nie sú všetky diela portrétneho a maliarskeho umenia vyhotovené v zhode s pravidlom perspektívy, 
nemôžu nebyť chybné, najmä ak zobrazujú veľa tiel a rôznorodé tvary v rozličných pozíciách. 

A. Bosse, Se11time11cs sur la dis1i11c1io11 de diverses ma11ieres de pei11ture, dessi11 et gravure, 1649, s. 36. 

VÝVIN UMENIA JE FRWOLNOU KONCEPCIOU 

12) Umenie je nekonečné, ustavične sa vyvíja, zdokonaľuje a prispôsobuje náladám storočí a národov, ktoré 
majú rozdielny úsudok a definujú krásu každý svojím spôsobom: takéto a podobné úvahy sú zmätené 
a frivolné, hoci mocne pôsobia na vedomie niektorých nedoukov. 

R. Fréart de Chmnbray, Parallele de ľarchitecture a111ique et de la moderne, 1650, Ava111-propos. 

POÉZIA A MALIARSTVO 

13) Poézia sa má podobať maliarstvu a maliarstvo poézii. 

C. A. Du Fresnoy, L'art de pei111t1re, 1668, s. /. 

MANIERA A VKUS 

14) Maniera: takto volárne návyky maliarov nielen vo sfére narábania štetcom, ale aj vo sfére troch hlavných 
zložiek maliarstva, to znarnená invencie, kresby a farby. 
Vkus v maliarstve je predstava, ktorá má za následok záľubu maliarov v istých veciach ... Vkus sa často 
zamieňa s manierou. 

C. A. Du Fresnoy, tamie. 

PRÍRODA, ALE VIDENÁ CEZ ANTIKU 

15) Hlavnou a najdôležitejšou súčast'ou maliarstva je vedieť rozoznať, čo je v prírode najkrajšie a čo najväčšmi 

zodpovedá tomuto urneniu; tento výber sa musf uskutočňovať v súlade s vkusom a manierou antiky, bez 
ktorej je všetko slepým a bezočivým barbarstvom, zanedbávajúcim to najkrajšie. 

C. A. Du Fresnoy, tamže, s. 37. 
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POSTIHOVAŤ UNIKAJÚCU KRÁSU 

16) Nestačí otrocky napodobovať prírodu každého druhu, ale treba, aby si z nej maliar ako najvyšší sudca svojho 
umenia vybral iba to najkrajšie, aby .pri práci opravoval nedostatky prírody a zachytil pominuteľnú 
a unikajúcu krásu. 

C. A. Du Fres11oy, 1amie, s. 50. 

UMENIE NIE JE VECOU NÁHODY 

17) Nesmiete čakat~ že osud a náhoda vám neomylne ukážu krásne veci. 

C. A. D11 Fresnoy, tarnže, s. 47. 

FARBY VLNIACE SA AKO PLAMEŇ ALEBO HAD 

18) Farby na obrazoch sa majú vlniť ako plameň alebo had. 

C. A. 011 Fresnoy, tarnte, s. 107. 

KRITÉRIUM KRÁSY 

19) Veci sa obyčajne pokladajú za krásne a hodné uznania zo štyroch dôvodov: po prvé, podľa užitočnosti; po 
druhé, podľa pohodlnosti; po tretie, podľa vzácnosti a po štvrté, podľa novosti. Užitočnosť maliarstva spočíva 
v tom, že lahodí očiam a uspokojuje ducha, predstavujúc neprítomné veci; táto úloha núti maliara pravdivo 
napodobovať prírodu a vyberať z nej najpríjemnejšie stránky ... 
Každý vid{ prírodu inak, v závislosti od toho, aká je dispozícia jeho zmyslových orgánov a temperamentu; 
z toho pochádza rôznorodosť vkusu a rozmanitosť manier. Preto sa ani nedá súdiť o kráse na základe 
individuálnych náklonností, lebo tie sú rôzne u rozličných národov a v rozličných podnebiach. 

H. Testelin, Se11til11en1s.„ sur la pratiq11e de la pei11111re et sc11lp111re, 1696, s. 40. 

KRESBA JE DÔLEŽITEJSIA AKO FARBY 

20) Hudobník, ktorý spieva čisto a správne, majúc hlas priemerný, má sa ocerlovať vyššie ako ten, ktorý spieva 
pekným hlasom, ale falošne; a podobne maliar, ktorý dobre a správne kreslí, ale má nevýrazné farby, zaslúži 
si väčšie uznanie ako ten, čo má krásne farby, ale zle kreslí. 

H. Testelirr, tanite, s. 37. 

EXPRESIA 

21) Expresia je podla mojej mienky naivnou a prirodzenou podobnost'ou zobrazených vecí; je nevyhnutná 
a vstupuje do všetkých zložiek maliarstva, obraz bez nej nemôže byť dokonalý, lebo práve ona ukazuje 
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pravdivé črty každej veci, dovoľuje rozlišovať podstatu telies, jej pričinením majú postavy na obraze zdanie 
pohybu a všetky fikcie vyzerajú pravdivo. Expresia je zároveľí tou zložkou obrazu, ktorá ukazuje poryvy 
duše a znázorňuje následky vášní. 

Ch. Le Brun, Conférence sur ľc.rpression gérérale et paniculiere des passions, éd. 1715, s. 2 a 3. 

FARBY 

22) Výsadou farieb je, že uspokojujú oči, ale kresba uspokojuje ducha. 
Kresba napodobuje všetky reálne veci, kýni farby ukazújú iba to, čo je náhodné. 

C/1. f.e Brun, tmnže, s. 36 a 38. 

EXPRESIA 

23) Slovom „expresia" rozu1niem nie charakter akéhokoľvek predmetu, ale myšlienku ľudského srdca. 

R. de f'iles. Cours de Pei11111re, 1708, s. 491. 

DEFINÍCIA MALIARSTVA 

24) Podstatou a definíciou maliarstva je napodobovanie viditeľných predmetov pomocou tvarov a farieb. 
Treba teda vyvodiť záver, že o čo maliarstvo výraznejšie a vernejšie napodobuje prírodu, o to rýchlejšie 
a prianiejšie nás vedie k svojmu cieľu, krorý1n je - zvádzať oči. 

Ozajstné m.aliarstvo niusf prit'ahovať svojho diváka silou a pravdivost'ou napodobovania. 

R. de Pi/es, 1a111ie, s. 3. 

PRAVDA V MALIARSTVE 

25) Pravda je základo1n všetkých ostatných zložiek 1naliarstva. Divák nie je povinn_Ý hľadať Y n1aliarsko1n diele 
pravdu, ale pravda v 1naliarstve musí pôsobiť tak, že pritiahne divákov. 

R. de Pi/es, tmnže, s. 7. 

TRI PRAVDY 

26) V 1naliarstve nachádzan1 tri pravdy: jednoduchú, ideálnu a zloženú, čiže najdokonalejšiu. 

350 

Jednoduchá pravda, ktorú nazývam aj prvou, je prostým a verný1r1 napodobením výrazných pohybov prírody 
a predmetov, ktoré si 1naliar vybral za 1nodel a kroré od začiatku stoja pred našimi očami; portrét vzbudzuje 
dojen1, že ide o skutočnú tvár, a drapéria vyzerá ako skutočná látka, pričo1n každý predm.et si zachováva 
vlastný charakter; vd'aka .šerosvitu a spojeniu farieb predmety na obraze vyzerajú vypuklé a celok 
je harmonický. 

R. de Pi/es, tamže, s. 30. 
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IDEÁL NA A JEDNOD UCHÁ PRAVDA 

17) Ideálna pravda je výberom rozličných dokonalostí, ktoré sa nikdy nenachádzajú v jednom a tom istom 
modeli, ale čerpajú sa z ninohých rnodelov a zvyčajne z antiky. Ideálna pravda zahhia bohatstvo myšlienok, 
hojnosť nápadov, pri1neranosť póz, eleganciu obrysov, krásu výrazu, krásne pohodenie drapérií a napokon 
všetko, čo nenarúša prvú pravdu a robí ju príťažlivejšou a lákavejšou. Ale keďže všetky tieto dokonalosti 
maliarstva môžu existovať iba v idei, musia mať aj primeranú tému, ktorá ich udržuje a ukazuje v priaznivo1n 
svetle: tou prifneranou t.émou je jednoduchá pravda. 

R. de Pi/es, /(/mfe, 1708, s. 32. 

CENTRUM POHĽADU 

18) Oko môže voľne a dokonale vidieť všetky predmety, ktoré ho obkolesujú, najrnä ak na ne pozerá postupne; 
keď sa však zahľadí na jeden predmet, stane sa tento centrom pohľadu a oko ho vidí zreteľne a jasne. 
R. de Pi/es. tamfe, s. 105. 

PRAVDA A ENTUZIAZMUS 

29) Aj keď to, čo je pravdivé, sa páči vždy ... , jednako nás to samo osebe často nudí; keď sa to však spojí 
s entuziazrnom, privádza ducha do úžasu a vyvoláva v iíom údiv, tak ho strháva, že niu z11ernož1l11je n1yslieť 
na seba. Vznešenosť je dôsledkom a výtvoro1n entuziazmu. 

R. de Pi/es, lamie, s. J 15. 

PREDNOSTI KRESBY 

30) V kresbe rozlišujeme veľa zloiiek: presnost; dobrý vkus, eleganciu, charakter, ninohotvárnost; výraz, 
perspektfvu. 

R. de Pi/es. wmte, s. 128. 

OPRAVOVANIE PRÍRODY 

31) Príroda nie je vždy súca na to, aby sm.e ju napodobovali, treba, aby z nej rnalíar urobil výber podľa pravidiel 
svojho umenia; a keď nenájde takú prírodu, akú hľadá, treba, aby opravil tú, ktorú nachádza. 
R. de Pi/es, Di11/og11e s11r Ie coloris, s. 6. 

irLASTNÝ NÁPAD A IDEA 

31) Ak tu máme hovoriť aj o sochárskom umení, potom je to umenie, ktoré opracúvaním a odoberanínz 
zbytočného materiálu čiže hmoty dáva potrebnú formu a tvar beztvarén1u drevu, kameňu, kosti či kovu. 
Z tohto rnateriálu musí umelec vždy buď podľa prijatých forn1úl, alebo na základe vlastného nápadu a rozumu 
stvárniť to, čo chce ukázať. Potom sa musí vo svojej idei pokúsiť zvážiť a pochopiť ciry, vek a iné vlastnosti 
toho, čo chce stvárniť, tak, aby na obraze bolo od prvej chvíle jasne vidieť, čo iná predstavovať. A všetky 
časti si musia navzájo1n zodpovedať v pravdivej rovnováhe. 

J. 1•011 Sandrart, L·Academia Todesca, 1675, s. 29. 
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8. TEÓRIA ARCHITEKTÚRY 17. STOROČIA 

1. MANSART. Francúzsko až do polovice 17. storočia zachovávalo renesančnú architektúru, dokonca s gotick)
mi reminiscenciami i s manieristickou komplikovanosťou a bohatstvom ozdôb. Vtedajší architekti písali o svojom 
umení, ale iba z technického stanoviska•; preto v dejinách estetiky nenašli miesto. Okolo polovice storočia sa 
zmenil štýl. Barok sa však neujal, Bernini márne cestoval do Paríža; na druhej strane sa ustálila klasick„ 
architektúra; vo Francúzsku našla nielen praktikov, ale aj teoretikov, a práve oni majú v dejinách estetiky svoj~ 
váhu. 
Jej základ položil Fran~ois Man s art (1598-1666). b Jeho klasicizmus bol zvláštny, lebo nevyužíval antick-

• 
vzory: Mansart neštudoval starovek. Nevyužíval ani talianske vzory, sám nikdy nebol v Taliansku. Napriek tomt-
jeho architektúra bola klasická- v zmysle priezračnosti, jasnosti, prostoty. Mansart staval, nepísal, jeho klasick. 
estetika sa dá rekonštruovať iba z jeho die l; môžeme sa odvolávať aj na jeho veľkých rovesníkov, ktorí v inýc: 
oblastiach umenia zastávali podobné stanovisko: na Corneilla a Poussina. A oni boli klasikmi, ale sui generis 
bez akademizmu a kráľovskej vznešenosti. 
2. DV A PRÚDY. Mansartov štýl sa vo Francúzsku bude neraz vracať, ale bezprostredných nástupcov nem~ 
Francúzsky klasicizmus druhej polovice 17. storočia mal inú podobu, bližšiu antickej a talianskej tradícii. Pres
nejšie povedané, mal dve podoby: prísnu v Louvri a bohatú vo Versailles. Prvá bola oficiálna, z inšpirác:_ 
1ninistra Colberta; druhá bola kráľovská a akademická, vznikla z inšpirácie Ľudovíta XIV. a realizovali , 
akademici. Akademickej estetike dal výraz Fran~is B 1onde1 (1618-1686) z Akadémie architektúry. A ClauGr: 
Per ra u 1 t, ktorý budoval palác Louvre (1613-1688), sám sformuloval svoju estetiku; aj on bol akadelll!.I.. 
ale z Akadémie vied. Obaja vo svojich traktátoch nastoľovali teoretické otázky, podstatné pre estetiku. Blond.: 
zaujal tradičné stanovisko, uznávané v Akadémii architektúry (takisto ako v Akadémii maliarstva a sochái:stva 
Na druhej strane Perrault sa v estetike architektúry stal novátorom: v architektúre bol klasik, ale v estetike "' 
stal protivníkom tradičnej klasickej doktríny. 
3. SYSTÉM UMENÍ. Bolo zaužívané spracúvať teóriu architektúry oddelene od teórie iných výtvarných ume-'::! 
- jednako existovalo vedomie ich príbuznosti. Maliari 16. storočia videli spojivo týchto umení v kresbe (arli ~ 
disegno), teraz sa však videlo v architektúre: Blondel chápal architektúru ako hlavné umenie - a sochársl" 
a maliarstvo ako jej „družky". 
Uvedomoval si aj spojitosť výtvarných umení s inými umeniami.• Vo svojom Cours d'Archirecture (1675) spoi::r 
nal spolu s architektúrou maliarstvo, sochárstvo, poéziu, rečníctvo , divadlo, hudbu a tanec. Usudzoval, že všet~ 
tieto umenia sa zakladajú na tej istej zásade, že je pre ne spoločná krása. Ona je prameňom, počiatk 
a príčinou pôžitku, ktoré umenia dávajú. Povedané psychologicky: umenia spája do jedného celku p ó ži t c 
v zb u dz o van ý krá s ou. Presnejšie, usporiadaním a harmóniou častí , ich harmonickou jednotou (unité d'h:-
monie) či harmonickým zladením (concert harmonique). 

• K. Cassirer, Die äsrherischen Hauprbegriffe der franzäsisclten Architekturrheoreriker, Diss. Berlin, 1909. 
•A. Blunt, F. Ma11sar1 and the Origi11 o/ Fren'Ch Classical Architecture, 1941. 
'W. Tatarkiewic-t, A 1101e 011 rhe Moden1 System of Arts, in: Journal of che History of Jdeas. XXIV. 2. 1963. 
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Tento súbor či „systém" umeníd bude od štyridsiatych rokov 18. storočia (od vyjdenia Batteuxovej knihy) 
všeobecne prijímaný; ale Blondel a jeho druhovia z Akadémie architektúry ho poznali už o dve generácie skôr 
(opakujeme: Blondelova kniha vyšla roku 1675). Konečne bol vymedzený súbor umení, zahŕňajúci iba s am é 

· krá sne umenia, bez remesiel, bez vied, s ktorými boli umenia toľké stáročia spájané do jedného pojmového 
celku. Preto Blondelov traktát predstavuje medzník v dejinách estetiky, doteraz primálo povšimnutý. Blondel 
bol tradicionalista, ale napriek tomu v systemizácii umení otvoril novú kapitolu. 
4. SPOR O OBJEKTÍVNOSŤ PROPORCIÍ. O inej otázke dôležitej pre estetiku uvažovali Blondel aj Perrault 
a vznikol z toho medzi nimi spor, jeden z hlavných, ak nie najhlavnejší estetický spor 17. storočia. Išlo o to, či 
estetické hodnoty - ako krása, pôvab, správne proporcie - sú objektívnymi vlastqosťami budov, alebo len 
ľudskou reakciou na ne, historicky a psychologicky vysvetliteľnou, ale subjektívnou. relatívnou a premenlivou.• 
Teoretici poézie, maliarstva a sochárstva stáli v 17. storočí na stanovisku estetického objektivizmu a filozofi 
tohto storočia zasa na stanovisku subjektivizmu. Ale spor medzi spomenutými dvoma stanoviskami vznikol vtedy 
iba v teórii architektúry. Je to dosť zvláštne, lebo práve v architektúre kánony mali najsilnejšiu tradíciu a mohlo 
sa zdať, že objektívna koncepcia umenia tu mala pevnejšie základy ako v iných umeniach. Nemenej zvláštne 
bolo, že predmetom sporu sa nestali architektonické ozdoby, ale to, čo sa javilo nepochybne najobjektívnejším, 
lebo bolo vyjadrené číslami - p r op or c i e. 
Proporcie dórskych či iónskych stfpov sa prijímali zhodne dva a pol tisíc rokov, mohlo by sa teda zdať, že sú 
objektívne a nevyhnutné. A naozaj , väčšina vtedajších znalcov bola na strane objektívneho chápania architek
túry a jej proporcií. Spor vyvolal jeden človek, ale s veľkou autori tou : tvorca jednej z najslávnejších stavieb 
storočia , kolonády Louvra, Claude Perrault. Jeho odlišná, subjektivistická teória architektonických proporcií 
bola výzvou voči ustáleným názorom a ihneď vzbudila odpor. 
Dejiny sporu boli takéto: Pcrrault vyjadril svoje subjektivistické názory na krásu v architektúre vo svojon1 
francúzskom preklade Vitruvia (Les dix livres de Vitruve) z roku 1673. Na obranu tradičného objektivistického 
chápania vystúpil Blondel vo svojom Traité d'Architecture (1675). Perrault sa nedal presvedčiť a vo svojej 
Ordonnance de cinq ordres d'Architecture (1683) sa dokonca vyslovil ešte jednoznačnejšie. Neodpovedal mu už 
Blondel, ale jeho žiak Ch. E. Briseux v Traité compler d'Archirecture. Bol to vari prvý spor tohto druhu: aj 
predtým boli v teórii umenia subjektivisti aj objektivisti, ale až teraz sa ich teórie a argumenty navzájom 
porovnali. 
5. BLONDELOVO STANOVISKO. Blondel reprezentoval tradíciu a communis opinio storočia ; jeho tézy 
môžeme zhrnúť takto: a) architektúra má svoju objektívnu krásu, spočívajúcu v samej podstate vecí; architekt 
ju realizuje, ale nevymyslel ju; b) táto krása nezávisí od času a podmienok; c) má ten istý základ ako krása 
prírody; d) spočíva na usporiadaní častí a predovšetkým na správnych proporciách stavby; e) vzbudzuje vo 
vedomí záľubu, lebo zodpovedá potrebám ľudských zn1yslov a ducha. Iná vec je, že ľudia nachádzajú záľubu 
nielen v tom, čo je objektívne krásne ; ale to ešte nie je dôvod na relat ivizmus. 
Blondelova argumentácia bola takáto: a) isté proporcie sa páčia všetkým; b) keď sa budovám nedajú tieto 
proporcie, nebudú sa páčiť; c) človeku , ktorý je sám výtvorom prírody, sa páči príroda, a dobrá architektúra, 
rovnako ako dobré maliarstvo a sochárstvo, odvodzuje svoje formy a proporcie z prírody ; napríklad forma stípa 
vychádza z formy stromov ; d) záľuba v istých formách a proporciách sa nedá vysvetliť zvykom, lebo návyk na 
škaredé veci ich neurobí krásnymi, a na krásne si netreba zvykať; e) nemán1e síce exaktný dôkaz, že isté formy 

• P. O. Kristeller, The Modern Sysrem of ArtS, in: Joumal o( thc History of ldeas, XII. 4, 1951 a XUI. 1. 1953; pretlač in: Renaissance 
Thoug/11, II , 1965. 
• W. Tatarkiewicz, Objecriviry a11d Subjectiviry i11 rhe Hisrory of Aestherics, in : Philosophy a11d Phe110111e11ological Research, XXIV, 2, 1963, 
a Spór obiektywizmu a s11biek1ywiz11111 v esreryce, in: Szkice filozofic zne R. lngardenowi w tlarze, 1964. 
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a proporcie sú dokonalejšie ako iné, ale exaktný dôkaz tu nie je potrebný; veď aj najexaktnejšie vedy, napríklad 
mechanika či optika, dosiahli svoje najväčšie výdobytky nie exaktným uvažovaním a dôkazmi, ale prostým 
zovšeobecnením skúseností; preto netreba od umení vymáhať viacej. 
Blondel už poznal odlišný Perraultov názor a celko1n jasne staval proti sebe dva názory: svoj a jeho. Nenazýval 
ich objektivistickým a subjektivistickým názorom, ako sa to neskôr zväčša robilo, ale formuloval protiklad takto: 
podľa jeho názoru záľuba v umeleckom diele má opodstatnenie v prirodzenosti diela, kým podľa protivní
kovho názoru je spôsobená č 1 o vek o m , najmä jeho návykmi. 
Blondelov estetický objektivizmus neš}el do krajností : člen Akadémie 17. storočia sa už zriekol radikálneho 
objektivizmu platónskej Akadémie. Po prvé, keď vyčleňoval dokonalé formy a proporcie, mal na mysli nie tie. 
ktoré má v sebe architektonické dielo, ale tie, ktoré má toto dielo v očiach dívajúceho sa; a oči dívajúceho sa 
deformujú, menia formy a proporcie. 
Po druhé, tvrdil, že dokonalé proporcie majú základ v prírode, avšak nielen v samej prirodzenosti stavby, ale 
aj v jej zhode s prirodzenosťou človeka , s jeho konštrukciou a ustrojením. Jeho názor bol teda skôr estetickým 
relacionizmom ako čistým objektivizmom. Ale ani takýto názor sa Perraultovi nezdal správny. 
6. PERRAULTOVO STANOVISKO. Perrault vystúpil s tézou, ktorá bola v rozpore s tradíciou a s vládnúcou 
mienkou!; ak niektorí opozičníci rnali v minulosti podobné názory, tak v každom.prípade menej radikálne ako 
Perrault. Jeho hlavná téza - ako to často u opozičníkov býva - bola negatívna: tvrdila, že nijaká proporcia 
nie je vo svojej podstate ani krásna, ani škaredá. Túto myšlienku vyslovil, pomáhajúc si rozličnými prívlastkami: 
hovoril , že proporcie, ktoré sa pokladajú za dokonalé, nie sú prirodzené, ani reálne, ani pozitívne, ani nevyhnut
né, ani presvedčivé. Ak sa ľuďom páčia , potom nie pre svoju prirodzenosť a hodnotu . 
Perraultov estetický subjektivizmus (rovnako ako Blondelov objektiviz1nus) tiež nebol subjektivizmom úplným 
a extrémnyn1. Rozlišoval totiž dv a druh y krásy: krásu objektívnu , ktorú volal po z i tí v nou (prirodzenou. 
reálnou, nevyhnutnou), a krásu subjektívnu, relatívnu, ktorú volal f ub o v o ľ nou (arbitraire). Stavby, ktoré 
majú v sebe prvý druh krásy, musia sa páčiť každému; taká krása má totiž presvedčivý základ (fondée sur des 
raisons convainr;antes), je pre s ved či v á (beauté convainr;ante). Perrault podával takéto príklady objektívnej. 
pozitívnej, presvedčivej krásy: ušľachtilý stavebný materiál, veľkosť a monumentálnosť stavby, vzorné vyhotove
nie, symetria. Ale rozsah tejto krásy je ohraničený a čokoľvek sa nám okren1 tohto v architektúre páči, je už 
krásou ľubovoľnou. Najmä krása proporcií nie je objektívnou krásou. 
Perrault zaujímal spočiatku umiernenejšie, pluralistické stanovisko: že jestvuje ve fa proporcií, z ktorých si 
architekt môže slobodne vyberať, lebo všetky sú správne. V neskoršej knihe však už zaujal v otázke proporcií 
jednoznačne subjektivistické stanovisko: tvrdil, že ani jedna proporcia nie je sama osebe dobrá. to sa nám len 
niektoré z nich takými vidia. 

Prečo je to tak, prečo sa isté proporcie javia krásnymi a iné škaredými? Závisí to od konvencií, asociácií, 
návykov, od psychologických a historických podmienok, v ktorých človek žije. Na isté proporcie sme si zvykli , 
a preto sa nám páčia. Dokonca aj veci, ktoré Sú proti zdravému rozumu a akémukoľvek zmyslu , sa páčia, keď 
si na ne zvykneme. Páčia sa naJmä proporcie, ktoré vidíme na honosných stavbách , postavených z krásnych 
materiálov, dobre vyhotovených , to znamená , majúcich v sebe prirodzenú krásu. Tieto proporcie sa zdajú lepšie 
ako iné prostredníctvom asociácie či „pridruženia" (par compagnie) k stavbám majúcim v sebe akúsi prirodzenú 
krásu: zvyšok urobil zvyk. Ale keď vzniknú vynikajúce stavby s inými proporciami , vytvoria sa nové návyky, 

r W. Tatarkiewicz, Estetyka asocjacyj11a w XV/l wieku, in : Przeglgd Filozoficz11y, X.XXI, 1928, alebo po francúzsky: L.'esrlrétique associn11is1e 
au XVII• siécle, vo francúzskom vydaní Pr:eglgd11 Filozofic11ego. Pretlač v poľskej verzii in: Skupie11ie i m11rze11ie, 1951. a vo frnncúzskej 
verzii in: Revue d'Esthétique. XIII, 3, 1960. 
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a tie proporcie, ktoré sa dnes uznávajú za krásne, prestanú sa páčiť. Nijaká proporcia nie je sama osebe lepšia 
ani horšia ako iné. V nijakej proporcii niet ničoho, čo by sa prihováralo za to, že sa musí páčiť a že sa bude 
páčiť väčšmi ako iné. Každá proporcia sa môže páčiť, ale nezávisí to od nej, lež od ľudí, ktorým sa páči, od 

psychických procesov, ktoré v nich prebiehajú, najmä od asociácií a návykov. 
Záfuba v proporciách a ich oceňovanie boli pre Perraulta psycliologickým javom; vysvetľoval ich v duchu 
asociacionizmu (ako by sme dnes povedali). V obľube a hodnotení proporcií dochádza medzi ľuďmi k značnej 
zhode; ale to vôbec nesvedčí o objektívnosti tohto hodnotenia, je to, ako usudzoval Pcrrault, výsledkom vzájom
nej závislosti ľudí ; zhodu názorov vysvetľoval ako spoločenský jav (zasa povedané dnešným jazykom). 
S názormi Clauda Pcrraulta sa stotožňoval jeho brat Charles, známy spisovateľ tých čias; vo svojon1 slávnom 
diele Parallele des Anciens et des Modernes (I. zv. , 1688, 2. vyd. 1692) takmer doslova opakoval bratove slová, 
predstavujúc krásu proporcií ako ľubovoľnú, založenú iba na zvyku, v protiklade k prirodzenej a pozitívnej 
kráse, ktorá sa páči vždy, nezávisle od zvyku a módy. a zodpovedá všetkým krajinám, časom a každému vkusu. 
Aj pre neho bola príkladom prirodzenej krásy okázalosť stavieb a bezchybnosť vyhotovenia. Použil dva nové 
termíny: písal, že ľubovoľná krása sa zakladá na dohode (convention) a že sa páči prostredníctvom nákazy 
contagion) od prirodzene) krásy, s ktorou je tesne spätá. 

Spor medzi Blondelom a Perraultom, medzi tradíciou a novým subjektivizmom. nepriviedol k zmiereniu stano
vísk, aj keď Blondel už robil ústupky od meravého objektivizmu svojich predchodcov a Perrault bol vo svojom 
~ubjektivizme umiernenejší, ako budú jeho nástupcovia. Paradoxom sporu bolo, že Blondel hlásal klasickú 
doktrínu a staval barokovo a manieristicky (brána St. Denis v Paríži), kým Perrault, ktorý bojoval proti klasickej 
doktríne, staval klasicky. Je to ešte jeden dôkaz, že v dejinách nejestvovala vždy zhoda medzi teóriou a praxou. 
-. LE CLERCOVO STANOVISKO. Sébastien Le Clerc (1637-1714) mal inžinierske vzdelanie, ale povolaním 
bol rytec. Bol dvorným rytcom Ľudovíta XIV., členom Akadémie maliarstva a sochárstva už od roku 1672. Bol 
?rofesorom perspektívy. vydal Sys1eme de la Vision, 1679. To on urobil rytiny do knihy o architektúre Clauda 
Perraulta. Ku koncu života sám napísal traktát o architektúre (Traité d'Architecrure avec re1narques et des 
observations tres utiles. 1714). Keďže sa stýkal s Perraultom, prirodzene poznal jeho názory a v súlade s nimi 
?ísal, že krása architektonických slohov je ľubovoľná, lebo niet dôkazu, že slohy musia byť také, a nie iné . Keby 
~Ii objektívnou („pozitívnou", ako ju volal v súlade s Perraultom) krásou, musela by byť medzi architektmi 
zhoda, ale zatiaľ jej niet, každý buduje, ako mu káže jeho talent a vkus. To všetko sa zhodovalo s Perraultom; 
nakoniec však Le Clcrc dodáva, že predsa len sú medzi rozličnými proporciami „také, ktoré sa väčšmi páčia 
~ tešia sa všeobecnému uznaniu" . Nebolo to veľmi vzdialené od Blondelových tvrdení; napokon Le Clerc 
:>a vyjadroval ako Perrault, ale myslel podobne ako Blondel; subjektivistické hľadisko sa neujalo hneď . 

. BRISEUX A JEHO STANOVISKO. Charles Étienne Br i s e u x (1680-1754), vo svojej dobe slávny architekt 
a autor kníh o architektúre Traité complet d'Architecture a Traité du Beau essentiel (1752), o pokolenie n1ladší 
ako jeho spon1ínaní predchodcovia, vystúpil na obranu tradičnej Blondelovej koncepcie, bod za bodom potiera
;úc Perraultove tézy.s Zaujímal takéto stanovisko: 
a Umelecké výtvory takisto ako výtvory prírody podliehajú zásadám a za svoju krásu vďačia dodržiavaniu 
~·chto zásad. Tieto zásady sa týkajú predovšetkým proporcií, ktoré sú hlavným zdrojom krásy v architektúre, 
:ebo do nej zavádzajú poriadok. Napriek Perraultovým názorom krásne proporcie sa páčia vždy a iba ony sa 
páčia vždy, kým všetky ostatné vlastnosti architektúry sa páčia iba vtedy, keď sú spojené s dobrými proporciami. 
:>) Krásne veci. medzi nimi architektonické diela. a ich dobré proporcie sa páčia nielen tým, ktorí si uvedomujú, 
prečo sa im páčia. Nevzdelaní ľudia sa uspokojujú s pôžitkom pochádzajúcim z jednoduchých vnemov, kým 

R. \Viukowcr. A rchitect11ral Pri11ci1'les i11 1/re Age of H11111a11ism. 19.;9. 
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vzdelaní ľudia si zväčšujú pôžitok prostredníctvom bádaní a diskusií. Jednako aj pôžitok tých, ktorí nechápu 
jeho príčinu , pochádza z dodržiavania pravidiel v umení, z uplatňovania dokonalých proporcií. 
c) Spor medzi obidvoma architektmi siahal ďalej: podlieha viditeľný svet podobným zákonom ako počuteľný? 
Ak je to tak, potom architektúra má rovnako objektívne, matematické základy ako hudba. Briseux bol o tom 
presvedčený , kým Perrault to popieral. 
d) Perrault zasa usudzoval, že v architektúre to vyzerá tak ako v umení dobrého obliekania : rozhoduje tu len 
vkus, návyky, obyčaje, móda. Briseux odmietal toto nízke a pre architektúru urážlivé prirovnanie. 
9. PERR AULTOVA ORIGINALITA nespočívala len v tom, že poukázal na subjektívnu podmienenosť krásy. 
že krásu chápal ako výsledok asociácií predstáv, a teda tak, ako sa to bude znova hlásať v 19. storočí (Fechner) 
a vtedy sa to bude pokladať za senzáciu. Ešte väčšmi spočívala v hodnotení dvoch druhov krásy, objektívnej 
a subjektívnej. Perrault si totiž objektívnu, prirodzenú krásu c e ni 1 menej , a to preto, lebo je každému 
dostupná, a teda napokon banálna. Vyššie hodnotil rub o v o f nú krásu, lebo v nej a iba v nej sa prejavuje vkus 
a nápaditosť architekta. Ak je vec objektíyne krásna, potom vraví sama za seba; keď však v nej niet objektívnej 
krásy, vtedy umelec musí hovoriť za ňu, presviedčať iných , nahovárať in1 , že je krásna : až tu sa otvára vlastné 
pole pre umelca. Úlohou umelca nie je napodobovať prirodzenú krásu, ale dopÍňať ju inou, slobodnou, ľubovoľ
nou, ním samým vytvorenou krásou. Kde je vec krásna san1a osebe, umelec je zbytočný; triumfom umelca je 
urobiť krásnymi veci , ktoré samy osebe nie sú krásne. Bolo to hodnotenie diametrálne odlišné od tradičného. 
ktoré požadovalo, aby v umení bolo všetko nevyhnutné, nie ľubovoľné. 
10. BOL PERRAULT ARCHITEKTOM ? Perraultov názor , predstavujúci prevrat v dejinách estetiky, bol 
vyslovený tak priamo a jednoznačne, že nepotrebuje podrobný komentár; vyžaduje ho však autorova osoba. 
Claude Perrault sa preslávil nie ako estetik , ale ako architekt parížskeho Louvru .h tvorca jeho veľkolepej 
stípovej fasády (1663-1670). V poslednom čase bol však tento dôvod k sláve spochybnený a vyslovil sa 
predpoklad. že tvorcom fasády bol niekto iný (architekt Fran~ois d'Orbayi). 
Je táto pochybnosť oprávnená? Závisí to aj od toho, ako chápeme „tvorcu" stavby. Situácia pri stavbe parížskeho 
zámku naozaj mohla vytvoriť falošný názor na osobu jeho tvorcu: stavbu totiž riadil kolektívny orgán , ie Conseil 
des Batiments, ktorý zásadne vystupoval kolegiálne, bez uvádzania mien; takáto situácia je prospešná pre známej
ších ľudí ; kto má, tomu sa ešte pridá. A rodina Perraultovcov mala vtedy veľmi veľa, ich meno bolo slávne.i 
Štyria bratia mali vedúce miesta v administratíve, vo vede, v literatúre, a najmä Charles bol blízkym spolupra
covníkom mocného ministra Colberta. Bola to rodina neobyčajne a všestranne talentovaná a z všestranných 
bratov bol Claude naj všestrannejší: bol lekár, fyzik, konštruktér strojov, latinči'nár, archeológ. Bol aj architek
tom? Na titulnej stránke prekladu Vitruvia uviedol iba: doktor medicíny a člen Akadémie prírodných vied. A.Ie 
od roku 1667 ho kráT platil za architektonické práce. Neskôr v 18. storočí sa o ňom hovorilo, že sa „ narodil 
architektom" , čo mohlo znamenať, že mal v tomto odbore skôr talent ako kvalifikáciu. Skutočne, nemal v tejto 
oblasti školské vzdelanie, ale ·nadobudol knižné: vyškolil sa na Vitruviovi. 
Perrault určite neviedol stavbu Louvru (to mohol robiť d'Orbay) ; neurobil ani technické nákresy (tie mohol 
vyhotoviť Le Clerc); jednako je nepravdepodobné, že by mu stavbu Louvru pripisovali bezdôvodne: od neho 
pravdepodobne pochádza sama koncepcia veľkej, prísnej , klasickej kolonády. A to je práve najdôležitejšie, lebo 
to bola vo Francúzsku a v 17. storočí prvá stavba takéhoto tvaru, bez goticko-renesančných reminiscencií, vo 
Francúzsku takých pretrvávajúcich, ako aj bez baroka. Ako Perraul t dospel k takejto koncepcii? Inšpirovať ho 

h L. Hautecoeur. Histoire cle ľarclritec111re franfaise, t. ll , v. 1. 
1 A. Laprade. Franfois d'Orbay, v sérii: Les grtmds t1rcltitec1es, najmä kapitola II . a Vl. a príloha A a C. 
i A . Hallays, Les Perrault, 1926. 
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mohol Vitruvius a podnet mohol dostať od.Colberta, ktorý sa dožadoval klasickej, mohutnej architektúry, čo 
by bOla primeraná vtedajšej sile štátu. 
A napokon, keby Perrault aj nebol projektantom Louvru, vyžadovalo by si to korektúru kapitoly v dejinách 
architektúry, ale nie v dej inách estetiky: tu jeho miesto nemôže byť spochybňované. 
11. PERRAULTOVO PÔSOBENIE. Claude Perrault svojím prekladom Vitruvia, svojou publikáciou o klasic
kých. architektonických slohoch , ale aj kolonádou Louvru (ak bol jej projektantom) zapôsobil na zmenu vkusu 
znalcov a takisto širších kruhov spoločnosti. Bol spoluúčastníkom toho, o čo sa usiloval Colbert, triumfu veľkého 
klasického štýlu, a tým zapôsobil na architektúru. Zároveň sa však svojou teóriou „ľubovoľnosti" v umení 
priči nil o čosi celkom opačné: o svojvôľu, slobodu, rokokovú nepravidelnosť, ktorá po období klasicizmu zasa 
zavládla v 18. storočí. Zapôsobil teda zvláštnym, dvojakým spôsobom. 
Subjektívne chápanie krásy nebolo novodobému estetickému mysleniu - prinajmenej od Bruna a Descarta 
- cudzie. Jednako bolo niečím vedľajším, o čom sa uvažovalo iba okrajovo, teraz sa však ocitlo na prvom pláne. 
A navyše, dovtedy bolo len vecou filozofov, kým teraz vďaka Perraultovi vošlo do teórie umenia, dostalo sa do 
umeleckých kruhov. 
Perrault ovplyvnil nielen architektonickú prax, ale aj teóriu umenia, celú esteti ku . Jeho paradoxný názor, 
rozchádzajúci sa s tradíciou , sa ujal nad všetko očakávanie. Prijali ho obidva významnejšie estetické traktáty 
z prvých rokov 18. storočia, Andrého aj Crousazov, a prameň ani necitovali, ako by to bola prirodzená téza, 
pri ktorej sa netreba odvolávať na autoritu . Tým skôr ho necitovali autori z neskorších rokov 18. storočia, keď 
sa subjektivistická a relativistická estetika . ktorá v predchádzajúcom storočí bola paradoxom. stala prevládajú
cou. Ale zvláštne bolo, že estetika architekta Perraulta sa ujala medzi filozofmi , psychológmi, estetikmi ; dá sa 
povedať, že títo v 18. storočí kompletne vyznávali jeho teóriu. Iný postoj však mali architekti, autori traktátov 
o archi tektúre, takí početn í v prvej polovici 18. storočia (Cordemoy, Briseux , Blondel ml. a iní): tí zostali verní 
Blondelovi a tradícii. 

' 



X-1. TEXTY TEORETIKOV ARCHITEKTÚRY 
17. STOROČIA 

VŠEOBECNÁ IDEA 

/) Možno nie je správne tvrdenie, že náležitý poriadok prvkov v budovách, ich u1niestenie, štruktúra, tvar, 
počet, proporcie ich rozmerov a vzdialeností, silueta a všetko, čo v nich zodpovedá pravdivým pravidlám 
architektúry, vytvára v našom oku, alebo skôr v našej duši, jednotu poznania, vymedzujúc každé1nu prvku 
určité miesto, ukazujúc jeho správny vzt'ah k iným prvkom; a takisto, že vytvára všeobecnlÍ ideu, ktorá nám 
dovoľuje vidiet: poznávať, vedieť - bez námahy a odrazu - tisíc rozličných podrobností, ktoré svojou 
štruktúrou a primeranost'ou proporcil vytvárajú to, čo sa volá krásou alebo hannonickýn1 súladom, čo je 
pra1neľíon1, začiatkom a príčinou každého pôžitku, ktorý čerpánie z architektúry. 

F. Blondel, Co11rs d'Architec111re, 1675. V• Partie, livre V. ch. XIX, s. 785. 

SPOLOČNÁ ZÁSADA VŠETKÝCH UMENÍ 

2) Pôžitok, ktorý čerpáme z architektúry, podobne ako aj z rozličných iných 111není, ako sú poézia, rečníctvo, 
kornédia, 1naliarstvo, sa všade zakladá na tej istej zásade. 

F. Btondel, tamže, s. 786. 

KAŽDEMU SA PÁČI, ČO JE KRÁSNE OD PRÍRODY 

3) Pravda je, že v otázkach toho, čo sa volá krásou, v architektúre a jej dvoch družkách (t. j. v sochárstve 
a maliarstve) záľuby sú rovnako rôznorodé ako v najpreduchovnenejšich u1neniach. Sú totiž takí, ktorf 
popierajú, že v prírode jestvuje akákoľvek reálna krása. Tvrdia: iba zvyk spôsobuje, že sa nám jedna vec 
páči väčšmi qko iná. Sú takí, čo neuznávajú inú krásu, ako je tá, čo sa páči väčšine; podľa ich 111ie11ky, len 
čo nejaké dielo lahodí zraku pozerajúcich sa, už si zaslúži uznanie. 
Iní zasa (a ja skôr uznávam ich názor) sú presvedčení, že jestvujú prirodzené krásy, ktoré sa páčia a ktoré 
1náme radi, ako ich poznáme. A takisto, že pôžitok, ktorý vzbudzujú, trvá vždy bezo zmeny, kým pôžitok 
pochádzajúci zo zvyku sa vytráca, keď sa proti nemu postaví iný zvyk. A že nie je pravda, že všetko, čo sa 
páči, je naozaj krásne, hoci je ozajstnou pravdou, že všetko pekné od prírody páči sa vždy každému, kto to 
poznal. 
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Tí istí tvrdia, že v architektúre a jej dvoch družkách, takisto ako v rečníctve, v poézii, v hudbe, ba aj v tanci 
sú veci, ktoré pri istom usporiadaní a istej proporcionálnosti celku k celku, celku k častiam a častí medzi 
sebou, vytvárajú hannonickú jednotu, ktorá našej duši dovoľuje súčasne a bez námahy postihovať 
najrôznorodejšie veci, v čom spočíva, myslím, ozajstný pôžitok. 
A tak nikto nemôže pochybovať, že lahodnosť obsi(lhnutá v h(lrrnónii hudby, poézie, rečníctva a iných unzení, 
aj keby nezodpovedala v rovnakej miere vkusu všetkých, má jednako svoj základ v prírode (týmto zák/adorn 



je možno jej súlad s naším ten1peramentom). Prelo nemôžeme z 1oho istého dôvodu zaručiť, ie nachádza1ne 
príjemnú symetriu v architektúre iba v spätosti s naším prirodzeným ustrojením. 

F. Blo11del, Co11rs d'Architec111re, 1675, lf• et III• Partie, Livre Vili, ch. X, s. 169. 

PRESVEDČ/V A KRÁSA 

4) Treba predpokladal~ Ž" ·V architektúre stí dv a druhy krá s y, a to lá, ktorá sa zakladá na presvedčivých 
zásadách, a tá, ktorá závisí iba od predsudkov. Krásou z al o ženou na pre s ved či vých 
zásadách nazývarn tú, -ktorá sa v dielach musí páčiť všetkým, lebo sa ľahko r~zoznávajú jej prednosti 
a hodnoty, napríklad dokonalý stavebný materiál, veľkosľ a okázalosť stavby, správnosť a presnosť 
vyhotovenia, symetria - po francúzsky proporcia - ktorá vytvára viditeľnú a pozoruhodnú krásu. 

C. Perra11/1, Ordo1111a11ce de cínq especes de Co/01111es, 1683, préface, s. 6. 

ĽUBOVOĽNÁ KRÁSA 

5) A proti pozitívnej a presvedčivej kráse staviam tú, ktorú nazývam ľubovoľnou, lebo je výsledko1n vôle 
dať istú proporciu, tvar a obrys veciam, ktoré by mohli mať aj inú proporciu a mohli by nebyť pritom 
škaredý1ni a ktoré sa páčia nie preto, že sa zhodujú so všeobecne uznávanými zásadami, lež jedine zo zvyku, 
a preto, že vo vedomí sa spojili dve celko1n rozdielne veci. V ďaka tomuto spojeniu sa uznanie, čo má duch 
voči istým veciam, ktorých cenu pozná, prenáša aj na iné veci, o ktorých hodnote človek nič nevie, a tak ich 
nebadane začína oceňovať rovnako ako tie prvé. 

C. Perrault, ta111žc, s. 7. 

ASOCIÁCIE PREDSTÁV A ZVYK 

6) V architektúre sú dokonca foľlny, ktoré sa vkusu a zdravému rozumu n1usia vidieť škaredými 
a odpudzujúcimi, ale ktoré zvyk urobil znesiteľnými. Všetky tie veci, ktoré by mali odpudzovat~ lebo sú prali 
vkusu a zdravému rozumu, sa spočiatku tolerovali preto, lebo boli spojené s vecami pozitívne krásnymi a po 
čase sa silou zvyku samy začali pociťovať ako príjemné. Lebo veľká krása nejakej časti spôsobuje, že má1ne 
radi celok, a záľuba v celku implikuje záľubu v častiach. 

C. Perra11/1, ta111že, s. 10-12. 

7) Proporcie medzi prvkami architektúry boli ustálené dohodou medzi architektmi, ktorí, ako to dokladá 
Vitruvius, napodobovali jeden druhého a pridržiavali sa proporcií zvolených ich predchodcami, ale nie preto, 
že by v nich bola pozitívna, nevyhnutná a presvedčivá krása, väčšia než krása iných proporcií, ako je krása 
diamantu väčšia než krása kameňa, lež jedine preto, lebo tieto proporcie sa uplat1iovali v budovách inak 
majúcich pozitívnu a presvedčivú krásu, za ktorú vd'ačili ušl'achtilému stavebnému materiálu a dobrému 
vyhotoveniu; tieto zretele vzbudili záľubu a uznanie voči týmto proporciám, hoci nijakú pozitívnu krásu 
v sebe nemali. Takéto záľuby, vyvolané a s o c iá c ia mi predstáv a z vy kom, nachádzame vo všetkých 
oblastiach, a ak tomu niekto neverí, tak len preto„ že tomu nevenoval pozornosť. 

C. Perra11/t, Les dix livres d'arcf1itect11re de Vi1r11ve, 1673, éd. Tardie11 et Cousin, 1837, s. 144. 
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DV A DRUHY KRÁSY 

8) Rôznorodosť proporcií vo všetkých architektonických slohoch ukazuje, že tieto sú ľubovoľné a že ich krása 
má základ jedine v ľudskej konvencii a z vy ku. Aby som lepšie vysvetlil myšlienku, poviem, 
že v stavbách sú d v a druhy krá s y: jednou z nich je krása p r i rod zen á a po z i tí v na, ktorá sa páči 
vždy, nezávisle od toho, či zodpovedá zvykom a móde; takú krásu má budova, ak je vysoká a rozsiahla, 
postavená z veľkých, hladko opracovaných kameňov, ktoré sú pospájané tak, že spoje sa dajú ledva zbadat; 
budova, v ktorej sa prísne zachovávajú kolmé a vodorovné roviny, a takisto rovné a okrúhle línie, v ktorej 
silné časti nesú časti slabé, v ktorej sú všetky práce precízne urobené, s ostrými a čistými hranami. Veci, ktoré 
majú takúto krásu, zodpovedajú každému vkusu, všetkým krajinám a dobám. Jestvuje však aj iná krása, 
ktorá je ľubovoľná a páči sa iba preto, že oči si na ňu navykli, a ktorá dostala prednosť pred inými, čo by 
neboli horšie a takisto by sa páčili, keby boli zvolené. Tohto druhu sú tvary a proporcie určené pre stÍpy, 
architrávy, vlysy, rímsy a iné prvky architektúry. Prvý druh krásy vzbudzuje záľubu sám osebe, kým druhý 
za ňu vd'ačí iba tomu, že bol zvolený a že sa asociuje s krásou prvého druhu, od ktorého sa akýmsi šťastným 
spôsobom nakazil a prevzal schopnosť páčiť sa, takže sa páči nielen v jeho spoločnosti, ale aj vtedy, ked' sa 
od neho oddelí. 

Ch. Perrault, Parallele des Anciens et des Modernes, 1692, vo/. 1 .• s. 138. 

JESTVUJÚ PROPORCIE, KTORÉ SÚ VŠEOBECNE UZNÁVANÉ 
, 

9) Keby poriadok stlpov mal v sebe pozitívnu a dobre známu krásu, architekti by boli nútení navzájom zladiť 
svoje predpisy a proporcie; avšak táto krása je ľubovoľná, lebo niet pre ňu jednoznačného dôkazu, a tak tí, 
čo o nej písali, nechali nám na ňu rozličné predpisy podľa toho, aký mali talent a vkus. Ale hoci v tom istom 
poriadku môže byť rozličná krása, predsa je isté, že medzi týmito rozličnými krásami a proporciami sú také, 
ktoré sa páčia väčšmi a majú všeobecné uznanie. 

S. Le Clerc, Traité d'Architecture, 1714, s. 16. 

KRÁSA POCHÁDZA Z DODRŽIAVANIA ZÁSAD 

10) Výtvory prírody i umenia podliehajú zásadám a ich krása sa rodí z dodržiavania týchto zásad. 

C. E. Briseux, Traité co1nplet d'Architecture (publ, bez dátumu a paginácie). 

DVOJAKÝ PÔŽITOK UMENIA 

11) Ak sa duchu nedostalo vzdelania, uspokojuje sa s pôžitkom pochádzajúcim z jednoduchých vnemov; ak však 
bol osvietený pravidlami, potom oceňuje aj pôžitok, ktorý má zdroj v bádaní a v diskusii. 

C. E. Briseux, tamže. 
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VIII. ROK 1700 



V 17. storočí filozofi - od Descarta po Hobbesa a Spinozu - zhodne tvrdili, že krása je subjektívna a relatívna; 
preto sa s ňou aj 1nálo zaoberali. Pozornosť jej však venovali teoretici poézie od Chapelaina po Boileaua 
a teoretici umenia od Poussina po Belloriho; títo sa zasa zhodovali v mienke, že krása je objektívna, všeobecná, 
racionálna. Ku koncu storočia sa táto ich istota otriasla, keď Claude Perrault prešiel na stranu filozofov a ich 
subjektivistickej koncepcie. Vláda objektívnej, racionálnej poetiky a teórie umenia trvala už stáročia; vyčerpali 
sa sympatie a argumenty v jej prospech a prirodzeným vývinom sa dostalo k slovu protichodné stanovisko. 
Vedľajším faktorom tu bota skutočnosť, že politické sily vo Francúzsku, ktoré pre svoje ciele podporovali 
absolútnu doktrínu u1nenia, teraz, ked' absolútna kráľovská moc bola upevnená, nepotrebovali už služby umenia 
a dovolili mu ísť vlastnou cestou. 
Okolo roku 1700 sa v dejinách estetiky nevyskytli osobitne závažné udalosti (ako tomu bolo okolo rokov 1400, 
1500 a 1600). Vo Francúzsku a Taliansku boli iba relatívne dôležité fakty a rozkvet anglickej a nemeckej estetiky 
sa začal až v 18. storočí. Spomenuté relatívne dôležité udalosti nepatrili do oblasti teórie umenia a poézie, ktorá 
prinajmenej dve storočia bola na prvom pláne; patrili do všeobecnej estetiky. A neboli to už marginálne poznám
ky, ale celé knihy venované estetike. Nepísali ich ani umelci, ani teoretici umenia , ani filozofi; vznikol akýsi 
nový druh spisovateľov-estetikov. Ich práce mali veľmi všeobecnú tematiku: v rovnakej miere zahŕňali všetky 
umenia, bola to všeobecná estetika. Zjavili sa vo chvíli, keď sa zintenzívnil spor o objektívnosť estetiky - a tento 
spor sa v ich stanovisku odzrkadlil: tieto knihy už rá tal i s nový1ni subjektivistickými prúdmi , aj keď sa zároveň 
usilovali brániť objektívnu klasickú doktrínu. V tomto zmysle ich stanovisko bolo prechodom od minulosti 
k budúcnosti estetiky. Autormi týchto diel, uverejnených okolo roku 1700, a medzi nimi hl~satefmi kompromis
ného stanoviska, boli predovšetkým traja Francúzi . 



- - . ~ ~ 
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1. ESTETIKA FRANCÚZOV 

Títo Francúzi sa volali André, Crousaz a Dubos"; dvaja z nich boli kňazi a dvaja diplomati, lebo Dubos bol 
jedným aj druhým. Úroveň ich prác nebola najvyššia. ale postupne stúpala od Andrého po Crousaza. a najmä 
od Crousaza po Dubosa . 

1. ANDRÉ 

Yves-Marie And r é (1675-1764), jezuita, autor Essai s11r Ie Beau z roku 1715. bol dosť reprezentatívnym 
spisovateľom pokolenia roku 1700. Pokladali ho za karteziána. priatelil sa s Malcbranchom. ale tieto kontakty 
sa málo odrazili na jeho estetike. Zaujímal v nej podobnú pozíciu ako Nicole: poznal dobre premenlivosť 
estetických záfub a relatívnosť estetických súdov, ale usiloval sa z objektívnej , klasickej tradície zachraňovať , 

čo sa dalo. 
1. TROJAKÁ KRÁSA. „čo sa páči v Španielsku, väčšinou sa nepáči vo Francúzsku. A v našej krajine rečníka 
či básnika, ktorý si podmanil vidiek. často stretne sklamanie v Paríži; čo malo úspech v Paríži, prepadá na dvore, 
a ešte aj na samom dvore sú mienky rozdelené, menia sa zo d11a na deň.·· 
Jednako André z toho nevyvodil záver o úplnej relatívnosti a subjektívnosti krásy ; problém riešil pomocou 
pojmových rozlíšení. Existujú vraj trí druhy krásy a iba pre jeden druh je príznačná relatívnosť a objektívnosť. 
Tvrdil, že jestvuje krása podstatn á (beauté essentielle), nezávislá od akéhokoľvek rozhodnutia, dokonca ani 
božského; ďalej krása prirodzená. nezávislá od mienky ľudí; a napokon krása závislá od ľud s k é h o r o z -
hod n ut ia, ktorá je do istej 111iery ľubovoľná (arbirraire). Iba táto posledná je subjektí-vna, relatívna, pre111en
livá, náhodná, konvencionálna, zvyková. Jej najvýraznejším príkladom sú odevy a módy, ale aj rozličné umelec
ké maniery. Na druhej strane ľudská krása je krásou prirodzenou. V architektúre dodržanie kolmosti stfpov. 
symetrickosť stavby. paralelizmus poschodí, elegantná kresba, jednotná kompozícia - to všetko sú prvky podstat
nej alebo prirodzenej krásy, nezávislej od architektovej voľby; na druhej strane architektonické slohy a proporcie 
sú konvencionálnc a architekt si spomedzi nich môže vyberať. Toto sa André naučil od Clauda Perraulta. 
Usudzoval teda, že v konečnom dôsledku sa mýlia tí , čo chcú k až d ú krásu urobiť závislou od ustrojenia , 
výchovy, predsudkov, rozmarov a predstavivosti človeka: berú do úvahy iba jeden druh krásy - krásu ľubovoľnú. 
André nebol prvý, čo kompromisne uznával dva druhy krásy, rovnako objektívnu aj subjektívnu. Istou jeho 
osobitosťou bolo, že uvádzal až dva druhy objektívnej krásy - podstatnú a prirodzenú. Čím sa medzi sebou líšia? 
Ako príklady na podstatnú krásu uvádzal André pravdu, poctivosť, poriadok . primeranosť (Ie décent). Ako 
príklad na prirodzenú krásu - krásu ľudskú. Písal, že sú v takom pomere ako nebo a zem, ale bolo to priveľmi 
obrazné prirovnanie. Skôr by sa vari dalo povedať, že sú v takom vzťahu ako morálna a zmyslová krása alebo 
ako abstraktný princíp krásy a konkrétna krása. 
Na inom mieste na najvšeobecnejšiu otázku : v čom spočíva krása, ak je niečín1 viac ako [udskou konvenciou, 
Adré odpovedá: spočíva v decorum a modus, to znamená v prime r anost i a miere. To je naj tradičnejšia 

• T. !vl. Mustoxidi. Histoire de ľes1hétiq11e fra11raise. 1920. 
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a najklasickejšia odpoveď, aká môže byť. V cicerónovskom štýle sa dožadoval primeranosti vo všetkom: prispô
sobenia slov, myšlienok , činov k hovoriacemu, k mysliacemu, ku konajúcemu človeku, k času , k miestu, 
k podmienkam. Vo všetkom požadoval aj mieru - dokonca v miere samej, ba aj v kráse. Ozdoby slúžia kráse, 
ale nie ich nadužívanie; živé farby sú pekné, ale nesmú byť krikľavé. A tvrdil, vyjadrujúc sa nie celkom presne, 
že nadmernosť krásy môže vec zošpatiť. Písal dokonca, vyjadrujúc antibarokové nálady, že „nadmernosť väčšmi 
škodí miere ako nedostatok". 
2. POJMOVÉ ROZLÍŠENIA. Pre tie časy a pre kompromisné úsilia, ktoré André rozvíjal, pojmové rozlíšenia 
boli prirodzeným nástrojom. Rozlíšenie troch druhov krásy bolo najvšeobecnejšie, ale vôbec nebolo jediné. 
André rozlišoval krásu t e 1 a a duch a (hoci jedno aj druhé pokladal za vnímateľné rozumom). Rozlišoval 
krásu obrazov (ilnages), citov a poh ybov. Ďalej krásu zrakovú, hud ob nú, literárnu (beauté 
des pieces d'esprit) a mor á 1 n u. Pripomínal , ako Hesiodos a orfické hymny charakterizovali tri Grácie: Aglaia 
stelesňovala o s 1 ni v o s ť (ie brillant). Eufrozína - s 1 ad k o s ť , Tália - s vie ž o s ť. Podľa Andrého toto boli 
ďalšie tri druhy krásy. Kým väčšina traktátov v minulých storočiach stavala proti sebe krásu a pôvab, bellezza 
a grazia, André videl v pôvabe druh krásy. A iný jej druh nachádzal vo veľkosti - tu sa mu krása zasa členila 

na dva druhy: na pôvab (Ie gracieux) a v e f k o s ť (Ie grand) . 
Aj keď jeho koncepcia podstatnej krásy bola pochybná a teória primeranosti a miery ošúchaná, jednako André 
má miesto v dejinách estetiky: bol totiž jeden z prvých, ktorí sa znovu začali zaoberať všeobecnou estetikou; 
a zároveň sa svojimi rozlíšeniami pričinil o skvalitnenie jej pojmovej aparatúry. 

II. CROUSAZ 

Jean Pierre de C r ou s a z (1663-1750) vyučoval filozofiu a matematiku v Lausanne a potom pôsobil v rozličných 
krajinách ako diplomat a kniežací vychovávateľ. Svoje estetické názory prezentoval v 111ladom veku v Traité du 
Beau (vyšlo v Amsterdame roku 1715); neskôr sa k tejto téme už nevrátil , písal skôr na epistemiologické 
a metafyzické témy, polemizoval s Baylom a Leibnizom. Mal povesť človeka bez vlastných ideí, ale so schopnos
ťou uvádzať do súladu cudzie ; tak to bolo aj v estetike. 

l. JEDNOTA V RÔZNORODOSTI. Ochota robiť ústupky v prospech estetického relativizmu prejavovala sa 
hneď v prvých vetách spomenutej knihy: „Keď sa spytujeme, čo je krása, nemáme na mysli čosi , čo existuje 
mimo nás ako osobitný predmet takým spôsobom, ako existuje kôň či strom." A ďalej: „Keď povieme: ,toto 
je krásne', týmto zvratom vyjadrujeme istú spo jit os ť predmetu s príjemnými pocitmi alebo predstavami 
obsahujúcimi uznanie." Crousaz teda stál na stanovisku estetického r e 1 a c i o n i z mu. Takéto stanovisko 
v práve skončenom 17. storočí nezaujímali teoretici umenia a poézie , ale filozofi - a Crousaz patril k ich línii. 
Vzťah medzi objektom a subjektom, ktorý voláme krásou, nie je jednoznačne určený, lebo, podľa Crousazovho 
vysvetlenia , zahŕňa dve odrody. Je alebo vecou poc itu, alebo vecou hodnotenia. Človek prežíva dva 
rozličné druhy psychických stavov: predstavy a pocity (idées et sen.liments). K prvým patria také predstavy, ako 
sú predstavy trojuholníka, domu, vtáka, k druhým zas také vnemy ako vôňa, teplo, chuť. Prvé sú určitejšie 
a postihnuteľnejšie, druhé väčšmi citovo zafarbené a panujú nad naším duchom. „ Krásnymi" voláme jedny aj 
druhé: rovnako isté predstavy, ako aj isté pocity. Krásne veci patriace do sféry predstáv sa nás citovo nedotýkajú, 
môžu však vzbudzovať uznanie; ak patria do sféry pocitov, dotýkajú sa nás citovo, páčia sa nám, spôsobujú nám 
pôžitok, aj keby nevzbudzovali uznanie. A tak jedny krásne veci vzbudzujú pôžitok, iné zasa uznanie, jedny 
uspokojujú ducha, iné (ako sa vtedy hovorilo) srdce, jedny pociťujeme ako čosi príjemné, iné pozitívne hodno
tíme. Ii y a beauté et beauté, ii y a plaisir et plaisir, sú rozličné krásy a rozličné uspokojenia, pôžitky , ktoré 
prinášajú. 
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Crousazova estetika (takisto ako Andrého) bola estetikou rozlíšení a kompromisov. A rozlíšenia krásy pociťova
nej a hodnotenej, krásy dojmov a krásy predstáv, boli v nej na prvom pláne. Tú prvú krásu Crousaz vylúčil 
z estetických úvah ako subjektívnu a náhodnú. Keď bránil (opäť ako André) istú objektívnosť krásy, rozdelil ju 
na dve polovice, jednu odovzdal protivníkom , z druhej si urobil pevnosť. 
Vysvetlil , v čom podľa neho spočíva objektívna krása predstáv: spočíva v rôznorodosti, ak je v nej súčasne 
jedn ot a. Spojenie rôznorodosti s jednotou sa prejavuje trojako: ako prav ide 1 no s ť , poriadok a p r o -
porcia. To všetko sú veci , ktoré „sa nevyhnutne páčia ľudskému duchu a naozaj sú hodné lásky". V konečnom 
dôsledku sa dajú všetky tri zhrnúť do jedného pojmu p r op or c ie. 
Neboli to nové myšlienky, proporcia bola od staroveku hlavným pojmom teórie krásy, a trojica „pr~1vidlo , 

poriadok, proporcia'· bola od Augustína zaužívanou forn1ulou. Na druhej strane relatívne nové bolo - neskôr 
také rozšírené - spojenie mnohorakosti a jednoty za účelom definovania krásy. 
Keď Crousaz rozvíjal svoju teóriu krásy in concreto, málo používal formuláciu „jednota v rôznorodosti"; oveľa 
častejšie inú: krásne je to, čo plní svoju úlohu. „Ľudské telo je na to, aby žilo. bolo zdravé, konalo 
a plnilo rozkazy duše; čo pomáha jednému z týchto štyroch cieľov, pomáha dokonalosti tela a jeho kráse." 
Z tohto hľadiska vysvetľoval napríklad proporcie: ak sú dokonalé, potom biologicky (nie geometricky). 
Usudzoval, že takáto teória sa zhoduje s racionálnou tradíciou estetiky: čo plní svoju úlohu , to sa zhoduje aj 
s rozumom. Odvolával sa síce na vkus, ale vkus je dobrý, ak hodnotí veci tak, ako by ich po uvážení hodnotil 
rozum. 
2. KOMPROMISNÁ .ESTETIKA. Crousaz usudzoval , že jeho estetika, takisto ako tradičná, je objektívna, 
racionálna, uznáva všeobecné pravidlá, dokonalé formy, krásu pravidelnosti. Ale - rovnako kompromisne ako 
André - prijímal tie to teórie v najumiernenejšej podobe, robil v nich všelijaké ústupky, pripúšťajúc výhrady, 
len aby nekapituloval pred subjektivizmom. b 

a) Pravidelnosť je krásna, ale nepravidelnosť je tiež potrebná, čo i len na to, aby sme si lepšie vši1nli a ocenili 
pravidelnosť. 

b) Obdivujeme racionálnu krásu, ale krása hudby a poézie vo verk ej miere spočíva v iracionálnom je ne sais quoi. 
c) Veci môžu byť krásne a zároveň môžu takými nebyť , lebo sa dajú brať z rozličných hľadísk. Aj keď majú 
krásu, strácajú ju, ak sú nenáležito použité: pekná kúria sa nebude páčiť tak ako kráľovská rezidencia. 
d) Z toho, že isté proporcie sú krásne. nevyplýva , že iné, celkom odlišné, budú škaredé. Proporcie majú 
v podstate malú účasť na kráse: je Tahostajné, aké si zvolírne, dôležité je, aby sme ich dôsledne dodržiavali. Ak 
sa nám nejaké proporcie vidia lepšie než iné, potom je to preto, lebo sine si na ne zvykli, keďže sa uplatnili pri 
slávnych a veľkých stavbách: tento príklad aj argument Crousaz prevzal od Perraulta. 
e) Na nevýrazné či dokonca škaredé veci reagujeme podobne ako na veci krásne , ak vyhovujú našim zvykom, 
vášňam, sklonom. V láske je podstatnejšia vášeň ako krása. Podobne pôsobí potreba zmeny: nové veci pôsobia 
podobne ako krásne. Takýchto predpojatostí a komplikácií je v ľudských záľubách - ako usudzoval Crousaz 
- nekonečné množstvo; zväčšujú alebo zmenšujú krásu vecí. Keďže krása vzbudzuje príjemné pocity, potom je 
to aj naopak, teda za krásne sme náchylní pokladať také veci, ktoré sú nám príjemné. Osobitne tie, ktoré nás 
chránia pred tým, čo nás mimoriadne omŕza: pred nudou ; také sú veci nové, r ôznorodé. veľké. Široká 
škála a rôznorodosť prírody je jednou z príčin, pre ktoré ju pokladáme za krásnu. 
f) Veci sa pokladajú za krásne z mn oh ý ch dôvodov: lebo lahodia očiam alebo ušiam, vzrušujú srdce, uspoko
jujú rozum. Páčia sa veci ozdobné, ťažké, rafinované, ale vzrušujú aj tie najjednoduchšie. V protiklade vecí 

• Systém ústupkov od tradičnej teórie Crousaz uviedol najmä v V. kapitole pod titulom Difficultés a v VI. kapitole. O ústupku uvedenom 
v texte pod písmenom a) s. 45 , b) s. 295, c) s. 47 a 48, d) s. 51. c) s. 58-61, 72. 76, f) s. 301. 

• 
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ťažkých a vzrušujúcich vracia sa u Crousaza protiklad subtílnych a krásnych vecí, manieristického a klasického 
vkusu. 
' Usilie tohto spisovateľa. žijúceho na prelome epoch, ktorý sa zdokonaľovaním zdedených pojn1ov, zavádzaním 

rozlíšení a klauzúl do nich usiloval zachrániť z tradície to, čo sa dalo, zasluhuje si úctu. A neraz vzbudzuje obdiY 
výstižnosť jeho zovšeobecnení vzhľadorn na to, že operoval nedostatočným faktickým materiálom. naivným 
a dakedy chybným - keď napríklad usudzoval, že biela farba je „prirodzene krajšia" ako čierna a že na človeku 
sa.nepáči primalá hlava, lebo .,orgány v nej sú priveľmi stlačené". 

III. DUBOS 

Jean-Baptiste Dubos alebo Du Bos (1670-1742) bol povolaním kňaz, preto ho často nazývajú aj abbé Du
bos. Pôvodne nadobudol teologické vzdelanie (bakalär teológie 1691). ale diakonom sa stal až roku 1724. 
V mladosti plnil častejšie diplomatické funkcie ako duchovné; od roku 1696 býval s diplomatickými misiami 
v Hamburgu, na talianskych dvoroch, v Londýne, v Haagu, v Bruseli, v Neuchiiteli: roku 1710 sa zúčastnil na 
prípravách utrechtského mieru. Zároveií pracoval vedecky, najmä na poli dejín raného stredoveku . Od roku 
1720 bol členom Francúzskej akadémie a od 1723 jej tajomníkom. Jeho najdôležitejšie trojzväzkové dielo 
(o vzniku rnonarchie v Galii) z roku 1734 obsahovalo význan1né myšlienky, ktoré neskôr rozvinul Fustel de 
Coulanges. Z oblasti estetiky publikoval v strednom období života anonymne Réflexio11s critiq11es s11r la Poésie 
et sur la Peincure (1719) vo dvoch zväzkoch, ktoré mali spolu vyše l 200 strán. Kniha mala úspech, ešte za jeho 
života vyšli dve nasledujúce vydania, ale už v troch zväzkoch (1734 a 1743) . Spolu malo dielo v 18. storočí 17 
vydaní. Písal ho už ako autor veľmi sčítaný a umelecky skúsený. neopieral sa iba o francúzsku literatúru, ale 
poznal aj Addisona a Gravinu. 
1. DUBOSOVA TEÓRIA. Hoci Dubos do svojej knihy začlenil veľa čiastkových estetických postrehov. 
v podstate ju venoval jednej myšlienke. Táto myšlienka mala nasledovné prvky: a) človek pociťuje pôžitok len 
vtedy, keď sú uspokojované jeho potreby; b) tieto potreby sú rovnako duchovné ako telesné, c) jednou 
z ľudských potrieb je, aby duch bol zaujatý. inak sa nudí a je nešťastný; d) aby sa vyhol nude. podujíma sa na 
rozmanité činnosti. ktoré ho vháňajú do ťažkostí a nebezpečenstva; e) pre človeka je podstatné, aby túto potrebu 
aktívnosti mohol uspokojovať bezpečne a neškodne : práve na to mu slúži umenie ; f) umenie poskytuje ľuďon1 
pôžitok tým. že napodobuje skutočnosť: napodobovanie nemá za následok také nebezpečenstvá ako san1a sku
točnosť; teda aj pôžitok, ktorý ľuďom dáva, je čistý a neplatí sa zaň nepríjemnosťami; g) keďž.: umenie spočíva 
v napodobovaní a nahrádzaní skutočnosti, potom je v ňon1 podstatný obsah. nielen forma; h) takéto pre Dubosa 
charakteristické chápanie umenia nachádzalo oporu najmä v poézii a v maliarstve, preto sa v zásade zaoberal 
iba tým ito dvoma umeniami; týn1 ich navzájon1 väčšmi zbližoval, ako to bolo zvyčajné, ale zároveň ich odďaľoval 
od iných umení ; neskôr si však uvedomil, že aj iné umenia. sochárstvo alebo hudba, dajú sa interpretovať v duchu 
jeho teórie, a že táto môže slúžiť ako všeobecná teória un1enia. 
Dubosova myšlienka nebola novä: o toni, že umenie zaháňa nudu , a preto priťahuje ľudí, hovori li už Nicole, 
Rapin, Crousaz a iní. Iné je však vysloviť všeobecnú myšlienku a iné vytvoriť z nej teóriu, vysvetfujúcu veľký 
komplex javov. Po kvetnatej výrečnosti teórie umenia v 17. storočí musela Dubosova triezva teória, podľa ktorej 
sa umenie usiluje nie o veľkosť či posilňovanie cnosti. ale jednoducho o zábavu. zapôsobiť hlbokým dojmom. 
2. ZDEDENÉ NÁZORY. Táto nová teória mohla zachovať mnohé postuláty starej teórie; naďalej vyžadovala 
od un1enia pravdepodobnosť. používanie pravidiel, prin1eranosť, alegorickosť. . ,Prvé pravidlo. ktoré zaväzuje 
maliarov a básnikov," písal Dubos, „je vyhýbať sa všetkému, čo nie je v súlade s pravdepodobnosťou. Ľudí 
totiž nevzruší udalosť, ktorá sa im zdá ne1nožná'· (Réflexions, I, XXVJ!I). 
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a) Otázkou pravdepodobnosti v umení sa zaoberal podrobnejšie: výstižne odlišoval „mechanickú" pravdepo
dobnosť, zakladajúcu sa na zhode so štatistikou, so zákonmi pohybu. s optikou. a „básnickú'· pravdepodobnosť. 
ktorá sa zakladá na súlade s históriou a psychológiou, na tom, že ľudia majú svoje vášne, zodpovedajúce ich 
veku a postaveniu; táto pravdepodobnosť je to isté, čo Taliani volali ii costurne (I, XXX). 
Pravdepodobnosť vyžadoval aj v oblasti alegórie. Rubensovi vyčítal, že na obraze predstavujúcom Mariu Medici 
nemal umiestiť tri tónov; ak potreboval do kompozície nahé postavy, ni al radšej namaľovať galejníkov (1, XXIV). 
Spomedzi alegórií uznával iba staré, ktoré sú už všeobecne zrozumiteľné a nadobudli „občianske práva'". 
b) Vyžadoval dodržiavanie primeranosti: pokladal za poburujúce, že na Bandinelliho obraze bola namaľovaná 
žena vyššej postavy ako muž stojaci vedľa nej - a to žena toho istého spoločenského postavenia; keby bola 
kráľovnou, mohla by byť aj vyššia (1, XXX). 
c) Naďalej obdivoval antiku. Usudzoval, že Quintilianus otázku poetických figúr a trópov predstavil tak , že sa 
tu už nedá nič dodať (I, 275). 
d) Pre balance des peintres, spom ínané pedantické číselné zn1cranie hodnoty maliarov. ktoré navrhol de Piles, 
nevedel nájsť dostatočné slová uznania (1, XXX). 
Dubosov konzervativizmus mal však svoje hranice. Najdôležitejšie bolo spochybnenie účinnosti prav i d ie 1 
a racionálnosti estetických súdov. Jeho argument znel: poézia a umenie pôsobia prostrcdn íctvorn vzrušenia, 
a vzrušenie nie je v proporcionálnom vzťahu s dodržiavaním pravidiel zo strany básnika či umelca. Bol to rozchod 
s dogmou klasickej teórie. 
3. MECHANIKA A ~TÝL. Prechádzal už čas paragónov a porovnávaní. Dubos nemal chuť znovu pretriasať. 
čo už bolo povedané: maliarstvo, alebo poézia, kresba, či farba. To je všetko otázkou osobných záľub, podobne 
ako niekto má rád šampanské, kým iný dáva prednosť španielskemu vínu. Kládol však dôraz na osobitý charakter 
a odlišné pôsobenie každého umenia. Maliarstvo účinkuje silnejšie ako poézia, lebo pôsobí na zrak a nepoužíva. 
tak ako poézia, umelé znaky. Tragédie pôsobia mohutne, ale len vtedy, keď sa na ne dívame. nie keď ich čítame. 
Čítanie je totiž práca, vyžaduje dešifrovanie konvenčných znakov, a každá práca je nepríjemná. Čítanie je ťažké, 
ale písanie ľahké; na rozdiel od maliara, ktorý sa musí svojmu remeslu naučiť. práca literáta - podľa Dubosovho 
presvedčenia - je ľahká, môže ju robiť každý. Spisovateľstvo má neobmedzené možnosti vo výbere tém; maliar
stvo sa musí naopak pridržiavať tém jednoduchých a znán1ych, ak sa nechce utiekať k nadpisom, podtitulkon1, 
')'svetlenian1. 
V skutočnosti rná maliarstvo dve zložky, alebo skôr dvojakú štruktúru ( ordo11na11ce, arrange111ent): ma 1 ia r s ku 
a básnickú (I, XXX, 254). Maliarska slúži na to, aby sa správne zobrazili figúry a rozložili svetlá: b<ísnická 
zasa na to, aby sa obraz stal pravdepodobným a vzrušujúcim. Taký rnaliar ako Paolo Vcronese 1nal schopnosti 
prvého druhu, ale nie druhého - chýbala mu „poézia maliarstva"'. 
Ten istý zmysel malou Dubosa rozlíšenie nlechanickej a . štý l ovej z l ožky v poézii (I, XXXV, 283) . 
. ,Mechanika poézie spočíva v usporiadaní a výbere slov . chápaných ako zvuky pozbavené významu. Štýl v poézii 
zasa postihuje slová vzhľadom na ich význam a spôsobuje, že v nás vzbudzujú predstavy a vzrušujú nás. " Tie 
isté slová v prozaickom štýle by tak nepôsobili (1, XXX). Rým a rytmus v poézii patria do jej mechaniky, kým 
obrazy a alegórie - do jej básnického štýlu. Dubosove rozlíšenia viac-menej zodpovedali dnešnému rozlíšeniu 
obsahu a formy. Z hľadiska Dubosovej teórie, podľa ktorej cieľom umenia je zaujímať, vzrušovať, lákať pozor
nosť prijímateľov, bol obsah, čiže štýl dôležitejší ako forma, čiže mechanika. 
Iné Dubosove rozlíšenia: každý ľudský výtvor má svoje podstatné a vedra j ši e vlastnosti (accessoire) 

(1, XXXIV). V rečníctve je podstatné, aby presvedčilo poslucháča, no vedľajšie, aby sa mu páčilo; v poézii je 
to naopak. Poézia môže fudí poučovať - ale to je jej vedľajšie pôsobenie, ľudia neberú knihu do rúk kvôli 
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poučeniu. V histórii je to zasa opačne: štýl je v nej vecou vedľajšou, poučenie podstatnou . Toto rozlíšenie bolo 
jednoduché, ale užitočné na vysvetlenie mnohých zbytočných sporov v minulosti. 
4. PSYCHOLÓGIA A FYZIOLÓGIA UMENIA. Dubos sa oveľa väčšmi ako starší estetici zapodieval prijíma
teľom umeleckého diela a jeho psychológiou. A v psychológii na prvé miesto nekládol rozum, ale vzrušen i e. 
Ono sa pre neho stalo kritériom dobrého umenia: dobré je to, čo vzrušuje. 
Dubosova psychológia umenia bola na svoj čas veľmi diferencovaná. Psychológia umelca nie je taká istá ako 
psychológia prijímateľa. Iná je psychológia poslucháča , iná čitateľa; inak na tú istú báseň reagujeme pri jej 
čítaní , a inak, keď ju počujeme recitovať. Zážitky pri prvom čítaní básne alebo na prvom predstavení hry sú 
iné ako pri nasledujúcich . Pri nasledujúcich už niet prekvapení, ale niet ani nepokoja, zväčšuje sa schopnosť 
sústrediť sa a jasne vnímať to, čo čítame či pozeráme. 
Každý psychologický jav, teda aj umelecká tvorba, má svoj anatomický a fyziologický základ. „ Génius umelca 
spočíva v priaznivej organizácii mozgu, v dobrej stavbe jeho orgánov, ako aj v kvalite krvi." Umelci potrebujú 
„rozohriať krv" , lebo „ maliari a básnici nemôžu chladnokrvne (de sang froid) vymýšľať svoje diela". 
Podobne je to aj s prijímateľmi: keď nachádzame záľubu v istom druhu maliarstva či poézie, nezávisí to od 
nášho rozun1u, ale od vkusu - a náš vkus závisí od nášho ustrojenia, momentálnych náklonností a celkovej 
situácie nášho vedomia. Náš vkus sa nemení následkom toho, že nás niekto presvedčil, ale preto, že v nás došlo 
k dajakej skutočnej zmene. 
5. MALIARSKE MIESTO . Dubos usudzoval, že vo vzťahu ľudí k umeniu niet nijakých ilúzií, ako sa teoretici 
neraz domnievali. Zoči-voči umeleckému dielu vonkoncom nepodliehame ilúzii, že máme do činenia so skutoč
nosťou. „Keď prichádzame do divadla, vôbec si nemyslíme, že v ňom naozaj uvidíme Chiménu a Rodriga ; 
prichádzame pripravení pozerať sa na to, čo tam v skutočnosti vidíme. Divák si zachováva zdravý úsudok (son 
bon sens), nech by bol akokoľvek silne vzrušený" (1, XLIV). Podobne je to s výtvarným umením, napriek často 
opakovaným anekdotám o namaľovanom hrozne, ktoré dakto pokladal za skutočné. A ak aj niekto podľahne 
ilúzii , je práve ona príčinou pôžitku, ktorý človek pociťuje , lebo príjemný pocit trvá , aj keď sa ilúzia rozplynie. 
Umenie je oblasťou fikcií, ale nie ilúzií. 
Nadväzujúc na Corneillovu koncepciu „divadelného miesta", prišiel Dubos na pozoruhodnú myšlienku, že tak 
divadelná scéna, ako aj maliarske diela, ba ani veduty nie sú reálnym miestom vo svete, ale fiktívnym miestom 
na plátne - „maliarskym nliestom" (lieu pittoresque), (I, XXIV). Corneillove a Dubosove myšlienky zaujímavo 
postihovali zložitú otázku vzťahu umenia-fikcie a reálneho sveta. 
6. VÝVIN UMENIA. Pomerne novým Dubosovým zámerom bolo vysvetliť vývir. umenia. Vysvetľoval ho ma
teriálnymi činiteľmi v rozpore s tými, čo „morálnym príčinám pripisujú následky vyvolané fyzickými príčinami" . 

Jestvujú totiž „krajiny a epochy, v ktorých umenia a literatúra nerozkvitajú, hoci morálne príčiny silno pôsobia 
v ich prospech" . Za najdôležitejší faktor rozkvetu umenia· Dubos pokladal podnebie (II, 142) . Egypt vďačil za 
svoje umenie práve podnebiu. Usudzoval , že umenie nikdy nerozkvitalo poniže 24. a povyše 52. stupňa zemepis
nej šírky. Ľudovít XIV ., ktorý vedel veľa ráz nanútiť svoju vôľu prírode, nedokázal ju vnútiť umeniu, lebo 
„fyzické príčiny neposkytli podporu morálny1n". 
Dubos si všimol aj iné vlastnosti vývinu umenia: napríklad náhle zmeny a skoky v pokroku, akési mutácie, aby 
sme použili novší prírodovedný termín. A taktiež súčasný výskyt veľkých básnikov, veľkých maliarov a veľkých 
ľudí vôbec v jednej krajine . Tieto postrehy boli bystré, ale na druhej strane je menej presvedčivé, že by práve 
ony potvrdzovali závislosť vývinu umení od fyzických príčin . Alebo postreh iného druhu, ktorý Dubosovi našep
kal Tacitus: k normálnym dejinám sveta patria prevraty, ktoré spôsobujú opätovné striedanie období kultúry 
a barbarstva, pokroku a úpadku v umení a vo vedách , a spôsobujú to takisto ako pohyb Slnka spôsobuje 
striedanie ročných období (II, 301). 
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7. DUBOSOVE ZÁSLUHY. Ľahko je Dubosovi vyčítať všelijaké chyby. Opieral sa o materiál z dejín umenia, 
bohatší, ako mali jeho predchodcovia, ale jednako ešte nie dosť bohatý. Uznával iba európske umenie: „Slobod
né umenia," písal, „ nikdy neprekročili hranice Európy" (II, 146); Peržania boli pracovití, ale bez nadania; 
umeniu Číňanov chýba malebnosť (II, 150). Vyslovoval smiešne súdy o decorum a o alegóriách, ale to všetko 
boli skôr nedostatky epochy ako jeho osobné omyly. A o jeho kladných stránkach sa dá veľa napísať: všeobecná 
estetická teória, triezva a dôsledne rozvíjaná; zvýšený záujem o psychologické otázky, vyzdvihnutie emocionál
nych faktorov na prvý plán; začlenenie historiozofických otázok do estetických úvah; upriamenie pozornosti na 
fyzikálne faktory vzpiku un1enia. 
Toto všetko však nevymyslel sám: Descartes filozoficky vysvetľoval estetické zážitky, Nicole ich odvodzoval 
z ľudských potrieb, Hobbes pokladal za najdôležitejší v nich emocionálny faktor. Dubos tieto myšlienky obšír
nejšie a systematickejšie rozvinul a tým sa pričinil o to , že estetika sa vzdialila od abstraktných pravidiel umenia 
a od idey nemennej krásy a vstúpila do novej fázy. Dubos už prestal obhajovať minulosť, ako to ešte robili 
André a Crousaz. 



Y. TEXTY ANDRÉHO, CROUSAZA A DUBOSA 

TROJAKÁ KRÁSA : PODSTATNÁ, PRIRODZENÁ A ĽUBOVOĽNÁ 

J) Tvrdím, že jestvuje krása podstatná, nezávislá od akéhokoľvek ustanovenia, dokonca božského; jestvuje aj 
krása prirodzená a nezávislá od ľudských názorov; a takisto jestvuje druh krásy z ľudského rozhodnutia, 
ktorá je do istej miery ľubovoľná. To sú tri tvrdenia, zahrnujúce celú moju tému. 
Ked'že však krásu môžeme nachádzať rovnako vo vedomí, ako aj v telách, potom ju, pochopiteľne, treba 
rozdeliť podľa jej rozličných oblastí: na krásu zmyslovú a· krásu duchovnú. 

P. André, Essai sur Ie Beau, in : Dic1io1111aire d'Esthétique chrétie1111e, éd. Migne, 1856, s. 853. 

KRÁSA OBRAZOV, CITOV, POHYBOV 

2) Pravda, poriadok, poctivosť, primeranosť - to je podstatná krása, ktorú hľadáme v duchovných dielach. 
Krása, ktorú voláme prirodzenou, lebo má základ v samom usporiadaní našej prirodzenosti, delí sa na tri 
druhy, ktoré treba starostlivo rozlišovať: na krásu obrazov, krásu citov a krásu pohybov. 

P. André, tamže, s. 882. 

NADMERNOSŤ KRÁSY 

3) Pri hľadaní krásy sa treba vyhýbať dvom protichodným krajnostiam: nedostatku a nadmernosti. V kráse treba 
zachovávať mieru, dokonca aj v hľadaní miery. Jestvuje i čosi také ako nadužívanie krásy, to znamená, že 
predmet môže niať „presilu pôvabu", ktorá ho vlastne oberá o pôvab, môže sa nepáčiť pre nadmieru čara, 
preto sa dokonca môže stať škaredým tým, že je priveľmi krásny. 

P. André, tamže, s. 918. 

DVA VÝZNAMY KRÁSY 

4) Ked' sa hovorí „toto je krásne", týmto zvratom sa vyjadruje istá súvislosť predmetu s príjem.nými pocitmi 
alebo s predstavami obsahujúcimi uznanie, a v tomto smere vládne zhoda, že povedať „ to je krásne" znamená 
to isté ako povedať, že vnímam čosi, čo oceňujem, alebo čosi, čo mi spôsobuje potešenie. Z toho vidiet; že 
predstava, ktorá sa spája so slovom krása, je dvojaká, a to robí toto slovo dvojznačným. Kto nerozlišuje tieto 
dva významy, popletie svoje tvrdenia. 

J. P. de Crousaz, Traité du Beau, An1sterda111 1715, s. 7. 
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PREDSTAVY A POCITY 

5) Rozlišujem dva druhy psychických stavov: jedny nazývam predstavami, druhé pocitmi. Keď mám na mysli 
kruh, trojuholntk, dve desiatky, tri desiatky, číslo päť, člslo osem, vtáka alebo dom, vtedy si formujem 
predstavy. Na druhej strane, ked' jem, keď si sadám ku kozubu, ked' voniam kvet, vtedy vznikajúce zážitky 
chuti, tepla, vône patria k tým, ktoré nazývam pocitmi, a nie jednoduchými predstavami. 
Predstavy zaujímajú rozum a pocity vzrušujú srdce; predstavy nás bavia, ale pocity nás ovládajú, panujú 
nad nan1i, rozhodujú o našom osude, robia nás šťastnými alebo nešťastnými. 
Predstavy je ľahko vyjadrit: ale veľmi ťažké je opísať svoje pocity. 

J. P. Crousaz, tami e, s. 7-8. 

DVOJAKÁ KRÁSA 

6) Vec niôže byť uznaná za krásnu, hoci sa nepáči, a preto nie je dobrá definícia krásy, ktorá ju definuje ako 
to, čo sa páči. Ale aj keby predstavu nejakej veci nesprevádzal nijaký príjemný pocit, môže sa stat: že v nej 
objavíme čosi, čo si zaslúži naše uznanie a čo má vlastnosti, ktorým sa nedá uprieť úcta. A tak niektoré 
predmety sa súčasne páčia i nepáčia: páčia sa predstave, ale nepáčia sa citu. Ale aj naopak: sú predtnety, 
v ktorých predstave niet nič chvályhodné, ale ktoré napriek tomu vzbudzujú príjemné pocity. Tieto pocity 
radi prežívame - a potom sa o týchto predmetoch vraví, že sa páčia, hoci nie sú krásne. Sú teda rozličné 
krásy a rozličné pôžitky. Rozlišujeme to, čo sa páči rozumu, a to, čo sa páči srdcu. 

J. P. Cro11saz, tamže, s. 9. 

ZÁBAVA A VZRUŠENIE 

7) Usudzuje1n, že treba rozlišovať dve veci: schopnosť zabávať sluch a schopnosť vzrušovať srdce. Lepšie 
zabávajú ozdoby a náročné ko1npozície, v ktorých obdivujetne vyhotovenie. Na druhej strane k srdcu 
najbezpečnejšie vedú priame cesty. 

J. P. Crousaz, 1a1ni e, s. 107. 

MAŤ ZAUJATÉHO DUCHA 

8) Ľudia nepociťujú nijaký prirodzený pôžitok, ktorý by nebol ovocím potreby. O čo je potreba silnejšia, o to 
väčší pôžitok pocit'ujú z jej uspokojenia. Aj duša má svoje potreby tak ako telo a jednou z najväčších potrieb 
človeka je, aby jeho duch bol vždy zaujatý. Nuda, ktorá kráča v šľapajach nečinnosti duše, je pre človeka 
takým bolestným utrpením, že sa často púšťa do najt'ažšej práce, aby si ušetril toto utrpenie. 

J. 8. D11bos, Rt flexions cririques sur la Poésie Cl sur la Pei11111re, 1719, I Sec. /, s. 5. 
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UMENIE PÔSOBÍ PROTI NUDE 

9) Nemohlo by umenie nájsť spôsob, ako napraviť zlé následky spôsobené väčšinou príjemných vášní? Ne1nohlo 
by vytvárať predmety vzbudzujúce umelé vášne, ktoré by nás na chvíľu zaujali a nespôsobovali skutočné 
utrpenie a nevyvolávali ozajstné city? Poézia a maliarstvo dosiahli tento cieľ. 

J. 8. Dubos, Ulm ie, /, II J, s. 23. 

ĽAHKO JE BYŤ BÁSNIKOM 
. 

10) Pokiaľ ide o básnikov, zásady pestovania ich umenia sú tak ľahko pochopiteľné a uskutočniteľné, že ani 
nepotrebujú učiteľa, ktorý by im tieto zásady vštepoval. 

J. 8. Dubos, tamle, //,s. 21. 

I 
lOa) Nesprávne obviňovali verejnost~ že je náročná na básnikov a prive/ini zhovievavá voči maliarom. Je totiž 

neporovnateľne ťažšie byľ dobrým koloristom a šikovným kresliaro1n ako vynikajúco ukladať slová 
a bezchybne rýmovať. 

J. 8. Dubos, ramte, 1, XI. s. 66. 

TALENT ZÁVISÍ OD KRVI A MOZGU 

11) MyslfJn si, že talent maliarov a básnikov závis( od šťastného uspôsobenia mozgu, od súladného usporiadania 
všetkých jeho orgánov, ako aj od kvality krvi, majúcej schopnosť fermentácie počas práce. Predpoktadám, 
že krv sa pri tvorivej práci rozohrieva, lebo 1naliari a básnici nemôžu chladnokrvne vymýšľať svoje diela; pri 
rozvíjaní svojich ideí upadajú, ako vieme, do stavu, ktorý je istým druhom vytrženia. 

J. B. Dubos, rnmte, Sec. II, //,s. 12-13. 
' 

ZÁĽUBY NEZÁVISIA OD ROZUMU 

12) Ak jeden druh maliarstva povyšujeme nad iné, nezávisí to od nášho rozumu; a takisto, keď istý druh poézie 
uprednostňujeme pred inými. Toto uprednostňovanie závisí od nášho vkusu, od našich aktuálnych 
náklonností a stavu nášho ducha. Ked' sa náš vkus mení, nie je 1o_následko1n roho, že nás niekto presvedčil, 
že ho treba z1nenit; ale preto, že v nás samých sa uskutočnila zmena. 

J. B. Dubos, tamže, XLVI, /,s. 683--084. 

VLASTNOSTI VÝVINU UMENÍ 

13) a) Sú krajiny a epochy, v ktorých umenia a literatúra ne rozkvitajú, hoci morálne príčiny silno pôsobia v ich 
prospech. 
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b) Umenia a literatúra nedosahujú dokonalosť po.malým vývinom a proporcionálnym využívaním času 1:1a 
ich pestovanie, ale náhlymi skokmi. 
c) Veľkí maliari pôsobili vždy súčasne s veľkými básnikmi a jedni aj druhí žili v to1n istom čase ako ich 
najväčší rodáci. 

J. 8 . Dubos, tamže, II , s. 138. 
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2. ESTETIKA TALIANOV 

Tvorivosť Talianov na poli estetiky a teórie umenia dosahovala v 17. storočí slabšiu úroveň, ale jednako písali 
Tesauro i Bellori , a okolo roku 1700 prišlo k novému oživeniu. S estetickými teóriami vystúpili vtedy prinajmenej 
traja spisovatelia : Muratori, Gravina a Vico. Jeden z nich pochádzal zo severného Talianska, dvaja z juhu . 
Okolo roku 1700 už bóli všetci zrelými mysliteľmi a svoje knihy vydali krátko poto1n, v rokoch 1708-1709. Jeden 
z nich bol archivár a knihovník, dvaja boli profesormi; jeden z nich vynikal ako historik, druhý ako právnik, 
tretí - najvýznamnejší - bol skromným profesorom rétoriky. Iba posledný - Vico - sa zapodieval teóriou poézie 
profesionálne, dvaja predchádzajúci skôr popri iných štúdiách, ale zato s plnou kompetentnosťou.• 

l. MURATORI 

Antonio Lodovico Mur a to r i (1672- 1750) bol neobyčajný človek, vykonal obrovské množstvo práce, najn1ä 
bibliotekárskej, archivárskej, historickej, filologickej. Narodil sa v severnom Taliansku a tam aj žil, najmä 
v Modene, kde bol od roku 1700 knihovníkon1. Vydal obrovské zbierky prameňov: Rerum italicarum scriptores, 
Antiquitates italicae medií aevi, ako aj Annali d' Jtalia ( 1744-1749), prvé dejiny Talianska takého veľkého formátu. 
Bol kňaz, známy svojou evanjelickou dobrotou, a uverejňoval aj knihy nábožensko-morálneho obsahu: Carita 
cristiana, 1723, a Filosofia moraie, 1735. Zdá sa až neuveriteľné, že mal čas a chuť zaoberať sa aj estetikou. 
Roku 1706 vydal Delia perfetta poesia itaiiana a roku 1708 Riflessioni sopra il buon gusto; aj v neskorom veku 
sa ešte vrátil k podobnej té1ne: Del/a forza della fantasia, 1745. 
To, čo napísal o umení, najmä o poézii, nebolo nové, ale predstavovalo akési zhrnutie dovtedajšej estetiky, 
osobitne estetiky poézie. Oddeľoval teda poéziu slúžiacu pôžitku od poézie slúžiacej úžitku (inými slovami: 
autonómnu poéziu a poéziu podriadenú morálnej filozofii či politike). Rozlišoval dve: tú, ktorá napodobuje, čo 
naozaj jestvuje na svete, a tú, ktorá predstavuje, čo by mohlo a malo byť. Tradične oddeľoval ii vera, ii possibiie, 
ii probabiie. Poézii prikazoval perfezionare la natura. V poézii oddeľoval vonkajšiu ozdobu a vnútornú krásu; 
vonkajšou ozdobou je hudobnosť verša a v~1útornou krásou - svetlo pravdy. Rozlišoval dvojaké pôsobenie poézie 
prostredníctvo1n obsahu (materia) a formy (artificio); v poézii, písal, sa „ môžu páčiť buď veci a pravdy, ktoré 
napodobuje, buď spôsob, akým to robí". V umení odlišoval to, čo je dielom intelektu, od toho, čo pochádza 
z predstavivosti: intelekt hfadá pravdu, predstavivosť zasa postihu jé vzhľad vecí, nevnikajúc do ich pravdy; je 
„súkromným arzenálom a tajnou klenotnicou duše". Rozlišoval dva druhy dobrého vkusu (buongusro), všeobec
ný a čiastkový. Rozlišoval trojakú pravdu: vo vede, v umení a v poézii; hovoril tu o „ troch·svetoch". U básnikov 
si cenil intelekt, ale nezabúdal na furor poetico a estasi delta fantasia. Napriek všetkému veril vo všeobecnú krásu 
(bello commune a tutle ie nazioni) a v záväzné pravidlá umenia (non essere impossibile il darne precetti). Vyratúval 
prednosti (virtit) poézie: stručnosť, jasnosť, názornosť, sila, novosť, ušľachtilosť, užitočnosť , veľkoleposť, ·dobrá 
proporcia, správne usporiadanie, pravdepodobnosť; jeho súpis bol dosť kompletný, ale málo systematický. 

• Mo111e111í e problemi di Storill del/' EstelÍca. l. II : S. \nramclla. L 'es1etíca di G. B. Vico; L 'estetica ítaliana dalľ Arcadia alľí/111111i11ís1110, 1959; 
obsahuje bohatú bibliografiu. 
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Boli to myšlienky dosť správne, ale až privefmi známe alebo vyžadujúce revíziu, ktorej sa ešte za Muratoriho 
života dočkali. Mali tú historickú váhu (okrem toho, že ich vyslovil vynikajúci človek), že predstavovali zhrnutie 
minulosti, tvorili štart pre rýchly beh, ktorý sa teraz mal začať. Gravina a Vico, Muratoriho súčasníci, sa už na 
tomto behu zúčastnili. 

II. GRAVINA 

Giovanni Vincenzo Gr a vin a (1664-1718) sa narodil na juhu a od roku 1689 žil v Ríme; bol vynikajúci právnik, 
od roku 1699 pôsobil ako profesor civilného práva v Sapienze. Bol priekopníkom literárnej kultúry, 
jedným zo zakladateľov veľkého „arkádskeho" združenia, usilujúceho sa bojovať proti „zlému barokovému 
vkusu" v umení a v poézii. Jeho hlavné dielo z poetiky Ragion Poetica (dvojznačný titul: ragion znamená rovnako 
rozum ako pravda) vyšlo roku 1708; ale jeho prvá skica Discôrso vyšla pod pseudonymom už roku 1692. 
1. DELIRIO. Azda podstatnou Gravinovou myšlienkou v oblasti estetiky bolo to, že vášne ovládajú našu 
predstavivosť a uvádzajú ducha do stavu opojenia, sebazabudnutia, vybočujú ho z normálnych koľají. Tento 
polonormálny, v každom prípade nezvyčajný stav Gravina označoval slovom delirio. Tento výraz označoval stav 
sebazabudnutia, opojenia, takmer na hranici šialenstva. Uvedený stav spôsobuje, že sa ľudia správajú a hovoria 
trochu roztržito, že „ snívajú s otvorenými očami". 
Nuž a takisto pôsobí poézia. Jej predstavy nezodpovedajú pravde, ale keďže sú pravdepodobné , pôsobia ako 
pravda, vyvolávajú podobné vášne a v konečnom dôsledku delíria je normálnym výsledkom poézie. A svojimi 
novými rnyšlienkami poézia ešte obnovuje a znásobuje vášne. 
Poézia a sebazabudnutie, ktoré vyvoláva, nie sú škodlivé; naopak, Gravina usudzoval, že delirio- pološialenstvo 
slúži civilizovanému životu (víta civile). Veľkí duchovia ho nepotrebujú, ale o to potrebnejší je pre priemerných, 
neosvietených, na ktorých pravda priamo nepôsobí; tí pochopia pravdu, až keď dostane inú, zmyslovú podobu 
(aspetto sensibile); a tú podobu, hoci aj za cenu delirio, dáva pravde poézia. Básnik dáva pojmom telo (cla corpo 

ai concetti), myšlienky pretvára na obrazy (converte in imagini visibili Ie contemplazioni), je transformatore 
e produzirore. Prostredníctvom poézie sa dostávajú do ľudského vedomia zrnká filozofickej a náboženskej 
praydy. 
Gravinova teória delirio zodpovedala starej teórii básnického entuziazmu a furore, ale dávala presnejšiu psycho
logickú charakteristiku: definovala básnické zážitky ako opojenie, najvyššiu rozkoš, nadmieru slasti. E. A. Poc 
s ňou nesúhlasil , ale iba ju jedinú spomenul v pamätnom fragmente Poetica/ Principlc : „Ak nám poézia alebo 
hudba, tá najvzrušujúcejšia podoba poézie, vháňa slzy do očí , nie je to , ako pripomína abbé Gravina, z nadbytku 
rozkoše, ale z toho pálčivého netrpezlivého smútku, spôsobovaného tým , že nie sme schopní postihnúť vcelku, 
teraz, tu na zemi, hneď a navždy tú božskú a strhujúcu radosť, z ktorej vďaka poézii a hudbe poznáme jedine 
krátke a prchavé záblesky." 
2. FILOZOFIA A POÉZIA. V rozprave Delia tragedia Gravina vyložil svoj názor na genézu poézie. Dokazoval, 
že na začiatku mala iné postavenie ako neskôr; vtedy celá tvorivosť človeka, celé jeho myslenie malo podobu 
poézie. Keď prví myslitelia chceli získať ľud, používali spôsoby, kt9ré používa on sám: sladkosť piesní a viazanú 
reč, lebo vďaka im poučenie hlbšie preniká do srdca. Preto prví myslitelia, prví tvorcovia civilizácie boli filozofmi , 
básnikmi a hudobníkmi v jednej osobe. To bola prvotná podoba civilizácie. A najlepšia - ako si myslel Gravina. 
Neskôr sa tieto tri cesty rozišli a to sa ukázalo pre všetkých zhubným: filozof bez poézie alebo básnik bez hudby 
môže ťažko pôsobiť na ľudL Tieto historiozofické myšlienky, najmä o spätosti poézie a filozofie, onedlho podrob
nejšie a hlbšie rozvinul Gravinov rodák a priateľ - Vico. 
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III. VICO 

Giambattista Vi co (1668- 1744) bol štyridsaťpäť rokov, od 1699 až do svojej smrti , profesorom rétoriky v 
Neapole. Súčasníci sa nezaujímali o jeho myšlienky, nepostrehli ich originalitu, neskôr tak veľmi obdivovanú. 
Žil v ústraní, bez kontaktov, zaujímavých udalostí, bez uznania. V rozprave De nostri temporis studiorum 
ratione, ktorá vyšla roku 1709 a ktorá stavala spôsob vyučovania aj novoveké poznanie vyššie ako staroveké, už 

. \ 

vlastne vyložil celú svoju estetickú teóriu. Potom na nej pracoval až do smrti , ·spisoval a uverejňoval ju vždy 
v novej a novej podobe, ale zostal jej verný až do konca. 
Pod názvom Scienza Nuova vydal dve rozličné verzie svojho hlavného diela: tzv. Scienza Nuova prima pochádza 
z roku 1725 a Scienza Nuova seconda vyšla niekoľko mesiacov po autorovej smrti ešte v tom istom roku ;·okrem 
toho pripravoval roku 1723, ale nepublikoval Novú vedu v negatívnej podobe. Bol na svoju dobu výnimočným 
mysliteľom , ktorý kládol estetické otázky na prvé miesto. 
Vo svojej dobe nebol pochopený, až 19. storočie porozumelo, aký bol originálny a prenikavý. Prvé súborné 
vydanie jeho diel v štyroch zväzkoch sa zjavilo v rokoch 1818-1823, potom mnohé ďalšie; najúplnejšie v ôsmich 
zväzkoch pod redakciou B. Croceho, G . Gentileho, F. Nicoliniho v rokoch 1914-1941. Existuje aj veľa antológií 
a prekladov. b 

l . FILOZOFIA A POÉZIA.· V práci z roku 1709 Vico položil otázku, či medzi vedou a lioéziou existuje 
antagonizmus, a odpovedal, že neexistuje. Obidve sa totiž usilujú o pravdu, ani jedna si nevšíma to, čo je vo 
veciach náhQdné, ale postihuje to, čo je trvalé a nevyhnutné."°"Rozdiel medzi nimi však spočíva v tom, že učenec 

-narába s abstrakt~ou reflexiou, k ým básnik s konkrétnymi príkladmi. Básnik sa síce nerád vzďaľuje od bežných 
právd, ale robí to preto, aby dospel k hlbšej pravde; používa dokonca fikcie a klam, ale s cieľom, aby „bol 
v istom zmxsl~ pravdivejší". 
JV(yšiienka, že poézia objavuje pravdu, a to pravdu najhlbšiu, zostala Vicovou hlavnou ideou, formuloval ju vždy 
znova a znov'a; na jej vysvetlenie vybudoval celú historiozofiu, v ktorej sa usiloval ukázať, ako ľudstvo formovalo 
svoj obraz sveta a akú veľkú úlohu v tom zohrali básnici. 
V skoršej verzii Scienza Nuova z roku 1725 Vico staval proti sebe metafyzikov a básnikov: „Nikdy sa nestalo, 
aby ten istý človek bol súčasne veľkým metafyzikom i veľkým básnikom. "c V Scienza Nuova z roku 1744 už 
hovoril inak: metafyziku a poéziu nestaval do protikladu, naopak, tvrdil , že v metafyzike mali svoju účasť aj 
básnici, a to nie menší, ba v ranej fáze dejín dokonca významnejší ako filozofi. Aj keď sa to na prvý pohľad 
nezdá, ale u Vica nešlo o zmenu názorov, Jež iba o zmenu terminológie: termín „ metafyzika" používal spočiatku 
v úzkom zmysle, iba na označenie abstraktných filozofických koncepcií, neskôr ho však rozšíril a zahrnul doňho 
všetky všeobecné koncepcie, takže tento termín obsiahol aj básnické koncepcie, narábajúce nie s pojmami, ale 
s obrazmi. 
2. BÁSNICKÁ METAFYZIKA. Múdrosť básnikov, ich poetická metafyzika, bola najranejšou múdrosťou ľud
stva. Nebola zracionalizovaná, lebo vtedy ľudia ešte neboli schopní abstrahovať. Boli však namiesto toho obda
rení mohutnou zmyslovosťou a silnou predstavivosťou ; boli básnikmi a ich poézia, ktorá bola súčasne aj ich 
metafyzikou , oplývala citmi a obrazmi. V ich poézii-metafyzike tkvejú základy celej ranej a starovekej civilizá
cie. d 

„Keď svet prežíval svoje detstvo, všetky národy boli národmi básnikov" , a práve vtedy vznikli všetky umenia. 

b Prvý poľský preklad A. Langeho z roku 1916; preklad J. Jakubowicza v Bibliotece Klasyków Filozofii, Warszawa 1966. Bibliografiu zostavil 
S. Caramella. O Vicovej estetike v poľštine : S. Krzemien-Ojak, Estetyka G. B. Vica, in: Studia es1e1ycz11e, t. 1, 1964. 
< Scie11za Nuova, 1725, s. 180. 
d Scienza Nuova, redakcia z roku 1744, 1, s. 90. 
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Že prvotní ľudia mali svojho osobitého génia, že mali zvláštnu schopnosť intuitívneho, obrazného, básnjckého 
myslenia, že položili základy celej ľudskej civilizácie, že poézia bola prvým prameňo.m tejto civilizácie, že každá 
poézia je vo svojej podstate zvláštnou , obraznou rnetafyzikou - to všetko boli idey, ktoré ovládali Vicovo 
vedomie a ktoré po celý život vždy znova a znova formuloval. 
Až neskôr, po metafyzike vytvorenej básnikmi, vznikla podľa Vicovho názoru iná metafyzika , ktorú vytvorili 
filozofi: jej prednosťou bola abstraktnosť, tak ako bola prednosťou básnickej metafyziky obraznosť. Ale napriek 
jej vzniku básnická metafyzika zostala živá, a to predovšetkým medzi básnikmi, ale aj medzi ľudom; ľud zachoval 
tajo1nstvo poézie, a ako napísal Vico, aby niekto zložil dobrú báseň , musí cítiť ako ľud a ako deti.c Učená 
metafyzika nenahradila, nevytlačila básnickú metafyziku; poézia spolu s ňou nestratila svoje existenčné opodstat
nenie. Je rovnako pravdivá ako metafyzika filozofická. Il vero poetico e un vero metafisico. , , Rozprávky sú 
pravdami, ktoré sa blížia k id e á 1 nej pravde, čiže k večnej pravde Božej , neporovnateľne istejšej ako pravda 
historikov." Podobne je to aj s nápadmi básnikov. Vojvodca, ktorého vymyslef napríklad Torquato Tasso 
v postave Gottfrieda, je typom, akým by mal byť v od ca vše tkých či a s a národ o v. A takisto iné 

' postavy, vytvorené básnikmi: básnici v nich sústredili večné vlastnosti ľudských duší. Tieto večné vlastnosti 
objavujú filozofi , pedagógovia a moralisti cestou uvažovania, a básnici „ich prenášajú do portrétov''.1 

3. VICO A KLASICKÁ DOKTRÍNA. Základnú Vicovu tézu -že poézia je jednou z podôb poznania, podobou 
najranejšou a už tým najpodstatnejšou - dopÍňali ďalšie tézy: a) že poézia je k o 1 ek t í v ny m výtvorom, dielom· 
národov ; b) že sa mení, hovorí vždy novým jazykom; c) že nie učení znalci , ale prostí ľudia sú jej 
najvlastnejšími sudcami ; d) že vyúžíva mýty, hoci jej cieľom je pravda, ale práve v mýtoch nachádza svoj 
výraz všeobecná a hlboká pravda; e) že hoci poézia žije z fantázie a tvorí mýty, predsa len jej prvým prameňom 
je skúsenosť a jej funkciou je od o vzdá vanie tejto s kúsen ost i; f) že jej najvyššou hodnotou nie je natoľko 
krása, ako skôr vznešenosť. Vico uvažoval najmä o poézii, no to, čo v nej objavil, bol náchylný uplatňovať 
na všetky umenia. 
Vicova koncepcia sa nezhodovala s tradičnou klasickou doktrínou: a) ak poézia a umenie menia svoj jazyk, 
potom nepodliehajú nemenným pravidlám , nepoznajú kánony; b) ak ich funkciou je odovzdávanie skúsenosti. 
potom ňou nie je napodobovanie, ako hlásala klasická doktrína; c) klasická doktrína predpokladala, že jestvuje 
jedna pravda - pravda objavovaná vedou - ktorej sa musia prispôsobovať umenia aj poézia; nesúhlasila s tým. 
aby mali vlastnú pravdu alebo aspoň osobitnú, vlastnú koncepciu pravdy. 
4. NA PRELOME STOROČÍ. Niektorí historici si myslia, že Vicova filozofia zuamenaia prevrat v estetike. 
Ale je možný aj iný názor - že s ňou nemala nič spoločné. Nebola estetikou, ale historiowfiou , analýzou etáp 
duchovného vývoja ľudstva . V klasickom odstavci Scienza Nuova sa hovorí , že básnická múdrosť, ktorá bola 
prvou múdrosťou ľudstva, n1usela sa začať od metafyziky, ale nie od vyšpekulovanej a abstraktnej metafyziky 
učencov, lež od tej , ktorú vycítila a vybudovala predstavivosť . Taká musela byť múdrosť prvých ľudí, slabých 
v uvažovaní, ale majúcich mohutnú zmyslovosť a silnú predstavivosť. 
Tieto slová sa dajú interpretovať v tom zmysle, že tu nejde o teóriu poézie a umenia, ale o teóriu po zn a ni a, 
no s pripomienkou, že poézia a umenie boli pre rané ľudstvo nástrojmi poznania. Vicovo stanovisko bolo do 
istej miery opakom toho, aké kedysi zaujímali Piero delia Francesca alebo Leonardo. Spisovatelia okolo roku 
1500 sa spytovali, na čom sa zakladá umenie, a odpoveď znela, že na poznaní a na ničom inom. U spisovateľa 
okolo roku 1700 to bolo naopak: spytoval sa, v čom je dosiahnuté poznanie, a odpovedal, že v umení. Ľuďom 
z roku 1500 išlo o teóriu umenia - jemu o teóriu poznania. 

<De constantia jurisprudentis , 1721. s. 103. 
r Carreggio, s. 216. 
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Vico si v plnej miere uvedomoval originálnosť svojich myšlienok. Písal, že pravdy, ktoré zistil, „ vyvracajú všetko, 
čo sa o pôvode poézie povedalo od Platóna a Aristotela po Patriziho, Scaligera a Castelvetra.g 
Dajú sa postrehnúť niektoré podobné črty medzi jeho a Gravinovými názormi, a je to pochopiteľné - boli 
rovesníci, rodáci , priatelia ; obaja nastofovali podobné historiozofické otázky. Ale rozdiely boli oveľa väčšie ako 
tieto podobnosti. Vico videl veľké dielo ľudstva vo filozofii básnikov, kým Gravina uznával iba filozofiu filozofov 
a poéziu básnikov. Kým hlavná Vicova otázka bola historiozofická - ako ľudstvo vytvorilo svoju civilizáciu a akú 
účasť na tom mala poézia a umenie - skutočnou Gravinovou otázkou bol psychologický problén1: ako jednotlivci 
reagujú na poéziu a· umenie; jeho teória delirio bola odpoveďou na túto psychologickú otázku. 
Kde je Vicovo miesto v dejinách niyslenia? Treba tohto mysliteľa z prelomu storočí zaraďovať ešte do 17., alebo 
už do 18. storočia? Vyrástol, prirodzene, z talianskeho prostredia 17. storočia, ale originálnosťou svojho mysle
nia sa odpútal od svojich predchodcov. Ak predstavoval nový začiatok, treba ho priradiť k začínajúcemu sa 
18. storočiu? Myslím, že ani nie, lebo autori 18. storočia nenadviazali na jeho myšlienky. Skôr čítali Gravinu 
a pridržiavali sa jeho problematiky. Až romantici 19. storočia obrátili pozornosť na Vica a vykročili jeho cestou; 
ale psychologická estetika 18. storočia nemá s ním veľa spoločného. Bol teda zvláštnym javom z prelomu dvoch 
storočí, nepatriacim ani do 17 „ ani do 18. storočia. 

• Scie11 za N11ova, 1744, 1. s. 144. 
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Z. TEXTY MURATORIHO, GRAVINU A V/CA 

KRÁSA A PRAVDA 

l) Poézia má zložku krásy, ktorá prislúcha sluchovému zmyslu, a to harmóniu a hudobnosť verša. Ale takáto 
krása je vonkajšou ozdobou, ktorá je síce naozaj krásnej poézii potrebná, ale nie je schopná urobiť ju skutočne 
a vnútorne krásnou. Vnútornú, ozajstnú a podstatnú krásu poznáva a oceňuje iba intelekt ... Krása, ktorá 
svojou sladkosťou teší a vzrušuje, nie je nič iné ako svetlo a jas pravdy. Toto svetlo sa prejavuje v stručnosti 
alebo v jasnosti, v názornosti, v sile, v novosti, v úctyhodnosti, v užitočnosti, vo veľkoleposti, 
v proporcionálnosti, v usporiadaní, v pravdepodobnosti a v iných prednostiach, ktoré môžu sprevádzať 
pravdu ... 
Poézia opisuje a zobrazuje pravdu takú, aká je, alebo aká by mala byt; alebo aká by mohla byť; alebo to 

, 
robí špeciálne preto, aby opísala a napodobovala a týmto napodobovaním zaplňala predstavivosť ľudí 
najkrajšími, najzvláštnejšími a najzázračnejšími obrazmi. 

L . A. Murarori, Del/a perfeua Poesia iralitma, 1706, 1, 6, s. 65-73. 

PREDSTAVIVOSŤ 

2) Najvlastnejšou funkciou predstavivosti nie je skúmat; či veci sú pravdivé alebo nepravdivé, ale iba postihovať 
. ich obraz. Skúmat; či sú pravdivé alebo klamné, je úlohou intelektu. Ale na zvažovanie vecí a formovanie 
1nyšlienok spájajú sa tieto dve schopnosti takým spôsobom, že nižšia poskytuje vyššej obrazy a predstavy 
vecí ... Predstavivosť vládne tomu súkromnému arzenálu a tajnej klenotnici našej duše, v ktorej sú umiestené 
v zmenšenej forme také početné a také rôznorodé zmyslové predmety, aké potom dávajú, aby sme tak 
povedali, telo a hmotu myšlienkam a vnútorným činnostiam človeka. 

L . A . lllfuratori, tamže, /, 14, s. 153. 

DEL/RIO - OPOJENIE 

3) Všetky vášne, najmä túžba a Láska, vtláčajú pevne do vedomia svoje objekty: pocity, po ktorých ľudia túžia, 
a obrazy, po ktorých prahnú. A tieto zasa, zaplavujúc vnútro našej predstavivosti, vzbudzujú v nás opojenie. 
Robia to napokon všetky vášne vo väčšej alebo menšej miere, v závislosti od väčšej či menšej sily, s akou 
útočia na našu predstavivosť. A intelekt postihuje predstavovanú vznešenosť a krásu tak, akoby boli ozajstné 
a prítomné. Preto veľa ľudí sníva s otvorenými očami. 

G. V. Gravina, Del/a Ragion Poetica, 1708, /, s. 1. 
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CEZ OPOJENIE K CIVILIZÁCII 

4) Poézia je dobročinnou čarodejkou, ktorá chráni pred šialenstvom. Veľkí básnici sú sladkosťou piesní schopní. 
prihovoriť sa neskrotnému duchu ľudí a priviesť ich k civilizovanému tivotu. 

G. V. Gravina, lamie, /, s. 7. 

FIKCIE OVPLYVŇUJÚ SKUTOČNOSŤ 

5) Poézia, ktorá rozličnými spôsobmi premieňa prírodu na fikcie, dáva známym a obyčajným vecia1n novú 
podobu. A táto, vzbudzujúc údiv, privádza do mozgu viac životných síl a tým podnecuje ducha ... Jednako 
vo fikciách spoznávame obrazy skutočných vecí, prebúdzajú v nás spomienky a duch porovnáva obraz 
obsiahnutý v slovách s tým, ktorý máme odllačený v našej predstavivosti„. Tým, že slová prebúdzajú 
spomienky na predmety, obnovujú vášne kedysi vzbudené skutočnými predmetmi. Vďaka tomu, že podnety 
vychádzajúce z predstavivosti zodpovedajú ozajstný1n podnetom, poézia je sch9pná rozpútať vášne rovnako 
ako pravda. 

G. V. Gravina, 1an1ie, /, s. 11. 

SPOJENIE POÉZIE, FILOZOFIE A HUDBY 

6) Dlho trval spor medzi učencami, či poézia vznikla pre poučenie, alebo pre zábavu. Tento spor však nebude 
ťažké vyriešit; ak rozlíšime začiatok poézie a jej ďalší vývin. Prví tvorcovia civilizácie, aby poučili ľud, boli 
nútení používať také spôsoby, aké si vymyslel on sám pre svoje potešenie. Vediac, že lahodnosť piesne si 
získava ľudské srdcia a že reč, podrobená istým zákono1n, pôsobí na sluch a ľahšie Lieči vášne, dali svojim 
poučeniam forn1u verša, teda reči zvučnej, a zvučnosť verša spojili so zvučnost'ou a harmóniou hlasu, 
a nazvali to hudbou. Takto jeden a ten istý učenec, pamätajúci TJa norrny ľudského života, dávajúci svojim 
užitočným radám veršovanú formu a jpájajúci zvučný verš s harmóniou hlasu bol filozofom, básnikom 
a hudobnfkon1 v jednej osobe. Rozchod a rozdelenie týchto troch povolaní oslabilo každé z nich, lebo filozof 
zbavený nástroja poézie a básnik zbavený nástroja hudby už nie sú schopní odovzdať to, čo majú, na 
všeobecný prospech ľudu. 

G. V. Gravina, Delia Tragedia, in: Opere Sadle ltaliane, 1827, s. 237. 

PRAVDA BÁSNIKOV 

7) Povedali sine, že kritika našich čias, ak sa vštepuje det'om, škodf ich dramatickým schopnostiam. Zatemňuje 
a zaťažuje ich predstavivosť, zastiera im pamäť; prito1n najlepšími básnikmi sú tf, ktorí sa riadia 
predstavivosťou. Ak sa však kritick.ému umeniu učia mladí ľudia, keď sa už ich duchovné schopnosti upevnili, 
potom ono môže priniesť osoh ich básnickclmu cimeniu, lebo básnici sa usilujú o ideálnu, čiže všeobecnú 
pravdu. Geometrická metóda často pomáha pri7jemňovaní básnických nápadov ... Nemyslím si, že by básnici 
mali osobitnú záľubu v klamstve; dovoľujem si tvrdit: že prirodzeným inštinktom sa usilujú o pravdu rovnako 
ako filozofi. Ale filozof sa obracia na vzdelaných ľudí, a preto uvažuje o veciach všeobecne. Zatiaľ básnik, 
obracajúci sa na 1nasy, privráva sa i1n príkladmi, za ktoré mu slúžia veľkolepé činy a výroky postáv, čo si 
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sám vymyslel. Básnici sa rozchádzajú s bežnými forma1ni pravdy, lebo chcú vytvoriť dokonalejšiu formu 
pravdy. Nevšímajú si to, čo v prírode zaniká, ale zdôrazňujú to, čo je v nej trvalé. Vyslovujú kla1n, aby boli 
v istom zmysle pravdivejšími. 

G. B. Vico, De nostri 1e1nporis .<tudior11111 ra1io11e, 1709, s. 60-63. 

BÁSNICKÁ METAFYZIKA 

8) Básnická múdrost; prvá múdrosť národov, musela sa začínať od metafyziky, ale nie od tej rafinovanej 
a absrraktnej, ktorá je metafyzikou učencov, lež od precítenej metafyziky, vybudovanej predstavivosťou. Taká 
musela byť múdrosť prvých ľudí, slabých v uvažovaní, ale majúcich 1nohucnú zmyslovosť a silnú 
predstavivosť . .. 
Taká bola ich poézia: predsravovala ich vrodenú schopnost~ lebo boli vybavenl takou zmyslovosťou 
a predstavivosťou. Práve nepoznanie príčin vecí dalo život ich poézii, lebv zrodila nadšenie zo všetkých vecí, 
hlboko obdivovaných ľud'mi žijúci1ni v nevedomosti. 

G. B. Vico, Scie11zn 1Vuovn, 1744, /. s. 138 . 

. 
UMENIA VZNIKLI PRED FILOZOFIOU 

9) Deti majú veľkú schopnosť napodoboval'. Táto črta ukazuje, že keď svet prežíval svoje detstvo, všetky národy 
boli národ1ni básnikov, lebo poézia nie je ničím iný1n ako napodobovaním. A táto črta by mohla byť 
dôkazom, že všetky umenia slúžiace úžitku, nevyhnutnosti, pohodliu, ako aj značná časť umení slúžiacich 
pôžitku, vznikli v" veku básnikov, ešte pr:edtým ako prišli filozofi. 

G. 8. Vico, lomte, 1, s. 90. 

GOTTFRIED 

IO) V rozprávkach je obsiahnutá ideálna pravda .. . básnická pravda je pravda 1netafyzická .. . Pravdi'lým 
vojvodcom je napríklad Gottfried, ktorého vymyslel Torquato Tasso, a všetci vyjvodcovia, ktorí nie sú vo 
všetkom podobní Gottfriedovi, nie sú pravdivý1ni vojvodca1ni. 

G. 8. Vico, lamie, /, s. 88. 
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IX. KONIEC EPOCHY 

1. OBDOBJE KLASICKEJ ESTETIKY. Nová etapa sa začala, keď sa umenia, literatúra a vedy odpútali od 
stredoveku a vrátili sa k antike. Ale v estetike stredovek nebol v rozpore s antikou , ibaže na časť starovekých 
motívov zabudol. Nebol tu teda nijaký prudký zvrat a až okolo roku 1400 sa spomenuté prechodne zanedbávané 
stredoveké motívy ocitli znova na prvom pláne. A vtedy sa vytvoril estetický názor, ktorý pretrval viac-menej 
do roku 1700. 

Tri storočia medzi rokmi 1400 a 1700 boli v estetike dosť jednoliatym obdobím. Vonkajšie podmienky sa za ten 
čas veľmi nezmenili. Hlavné centrá estetického myslenia zostávali tie isté; napriek vynálezu kníhtlače nové 
myšlienky prenikali pomaly, teória sa síce rozvíjala, ale postupne, takmer nebadateľne. Estetické názory plynuli 
v zásade jedným korytom - inak než umenie a literatúra, ktoré vtedy mnohorakým spôsobom zmenili svoju 
formu. Tento nedostatok paralelizmu medzi vývinom umenia a estetiky nebol výnimočným javom, ale bol 
zvláštny tým, že práve v tomto období estetika bola väčšmi v rukách umelcov a literátov ako v rukách učencov 
a filozofov. 
Estetika mávala v minulosti dve rozličné podoby: alebo predpokladala, že naše estetické zážitky majú objektívny 
základ , alebo to popierala. Inak povedané, alebo predpokladala, že veci sú samy osebe krásne a škaredé , alebo 
že to iba my ich takto vnímame. Jedna estetika bola objektívna, druhá subjektívna. Objektívna rozhod
ne prevládala v antike a v stredoveku a takisto v ranom období novoveku. 
Estetika mala aj dve iné možnosti: buď uznávala, že krása a škaredosť sa dajú postihnúť racionálne, buď že sa 
dajú iba pociťovať. Stručne povedané, bola alebo ra c ion á 1 na, alebo e moci oná l na. Racionálna prevládala 
nielen v antike a v stredoveku, ale aj potom, na začiatku novovekej éry. 
Táto tak dlho vládnúca estetika, objektívna a racionálna, sa často nazýva klasickou. Medzi rokmi 1400 a 1700 
bola základnou formou estetiky. Emocionálna estetika sa iba krátko zablysla okolo roku 1600. Subjektívna 
estetika mala v 17. storočí prívržencov medzi filozofmi, ale umelci a kritici , ktorí sa vtedy estetikou dôslednejšie 
zaoberali, zotrvávali pri klasickej estetike. 
2. TRVALÉ POJMY. O stave estetiky po troch novovekých storočiach nás najlepšie poučia slovníky, ktoré 
vyšli okolo roku 1700. Najmä dva: taliansky slovník Filippa Baldinucciho (poznáme ho ako Berniniho životopis
ca) Vocabo/ario Toscano de/ľarte del Disegno, vydaný roku 1681 vo Florencii, venovaný špeciálne výtvarným 
umeniam , a francúzske slovníky Pierra Richeleta, najmä Le nouveau dictionnairefran~ais, uverejnený roku 1719. 
Tieto slovníky - hoci v oblasti estetiky neveľmi bohaté - nám ukazujú, aké termíny a pojmy sa vtedy používali, 
a presviedčajú nás, že sa za tie tri storočia veTn1i nezmenili. 
A. Krá s a (bellezza, beauté) sa v zhode s tradíciou definovala ako proporcia. Baldinucci ju definoval ako 
proporzione de/le partie de'co/ori a Richelet ako proportion charmante entre les parties de que/que tout. P r o -
porcia sa zasa ďalej definovala ako súlad: u Baldinucciho ako vzájomný súlad častí a súlad častí s celkom , 
u Richeleta - ako výstižnosť rozmerov predmetu, dosiahnutá správnym vzájomným pomerom častí a častí 
k celku. Synonymami proporcie boli kedysi: symetria, mi era a správne usporiadanie (disposizio
ne). Ha r m 6 ni a , patriaca do tej istej skupiny, bola menej používaným termínom. Richelet ju ešte pokladal 
za výlučne hudobný termín; písal , že kto ju chápe inak, rozumie ju v prenesenom význame. 
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B. Vedľa krásy sa zjavili - už od 16. storočia - príbuzné termíny, ale s rozličnými odtieňmi: peknota (vaghez 
za) a pôvab (grazia, gráce). Baldinucci definoval peknotu ako „krásu príťaž 1 i v ú, vzbudzujúcu túžbu, aby 
sa človek na ňu díval". A Richelet defi noval pôvab ako „ krásu poskyt u j ú c u pôžito k ". 
C. For m a ešte neprenikla do estetickej terminológie. Baldinucci ju pokladal za „filozofický termín", označu
júci podľa Aristotela druhú zložku vecí popri hmote. Richelet tiež poznal formu vo fi lozofickom zmysle, alebo 
aj v hovorovom (v akom toto slovo používa obuvník alebo klobučník), ale nie v estetickom význame. Funkciu. 
ktorú má dnes forma v estetike, plnila vtedy skôr figúr a, čiže „akosť povrchu tela pochádzajúca zo súhrnu 
línií", ale aj vzh fad (aspeno) alebo obraz (itnagine) . Tu sa veľa nezmenilo nielen od čias humanistov, ale 
ani od scholastikov-scotovcov. 
D . Um cnie. Aj tento poje1n si zachoval svoj tradičný zmysel. Pre Baldinuccibo arte bolo un abito intellettivo 
che si fa eon certa e vera ragione. Pre Richeleta zase umenie bolo „súborom predpisov používaných na dosiah
nutie užitočného cieľa". Ako synonymá umenia používal slová: obratnosť, zručnosť, subtílnosť. Félibien vo 
svojom slovníku definoval umelca ako dobrého remeselníka (un ouvrier qui rravaille avec art et facilité) . 
E. Spomedzi umení sa ma 1 ia r st v o (pitt11ra, pei11111re) chápalo najširšie; zahŕňalo všetky umenia narábajúce 
s kresbou a farbou, od fresiek po iluminátorstvo. A to vo dvoch významoch: ako znalosť maľovania, aj ako 
namaľovaný obraz (čiže plocha pomaľovaná farbami). 
Inak to bolo so sochárstvom: taký všeobecný pojem, ako je dnešný , sa ešte v slovn íkoch nevyskytoval. Scultura 
sa chápala úzko, ako umenie, ktoré odstraňuje (leva) hmotu. (Ak si to uvedomíme, lepšie pochopíme zvláštnu 
koncepciu sochárstva, akú mali Michelangelo alebo Galilei.) Aj plasticu chápal Baldinucci úzko - ako umenie 
hnctcnia z hliny (ľarte difarefigure di terra). O širšom , dnes zaužívanom pojme „plastika„ a „ plastické umenia„ 
vtedy ešte nebolo ani reči. Slovník sa nezmenil od 15. storočia: vtedy Valla vymenúval osobitne ars scalpendi 
a ars fingendi, čiže umenie kovania a umenie hnetenia a odlievania, dve rozdielne un1enia; podobne Poliziano 
osobitne uvádzal stat11arii, caelarores, sculptores, ficrores, enca11sti, to znan1ená (ako by sa dnes povedalo) sochá
rov pracujúcich s kameňom, s kovom, s drevom , s hlinou a s voskom.a 
Každé :t týchto umení sa pokladalo za osobitné, lebo mali iný materiál a odlišnú techniku. Ešte v 17. storočí sa 
spájali iba výnimočne pod názvom scultura. Aj vtedy sa spomínali tri príbuzné umenia: scultura, pittura, archi
tetturab a označovali sa spoločným názvom umenia kresby (arti del disegno). Ale do s lovníkov sa tieto pojmy 
ešte nedostali. 
3. PREMENY POJMOV. Klasická estetika sa sformovala v renesancii , za vlády k.12sického umenia. Len čo bola 
utvorená, umenie strhli iné prúdy .. Jednako umelci aj teoretici, dokonca tí istí, čo tvorili tieto nové prúdy, 
zachovávali klasickú estetiku; zachovávali ju v presvedčení , že nové prúdy sa zmestia do starej teórie . Manieristi 
sa do1n nievali, že svojím subtílnym umením ešte lepšie realizujú klasickú estetiku; a u1nelci baroka si to isté 
mysleli o svojom živom a bohatom umení. 
To bolo v poriadku: umenie s mnohými variantmi a jedna teória zahŕňajúca všetky tieto varianty. Ale táto jedna 
teória sa vytvorila za vlády klasického umenia a nazerala z jeho perspektívy. Bola by iná z perspektívy manieris
tického alebo barokového umenia? Cardano nebol iniciátorom osobitnej estetiky manierizmu, ale našiel miesto 
pre manieristické umenie v klasickej estetike. Takisto Charron: jeho estetika bola estetikou baroka, ale nie 
barokovou estetikou . 
Klasická estetika napriek niektorým absolutistickým tendenciám, napriek svojmu úsiliu o všeobecnú formulu 
krásy a kánon umenia, mala v sebe dosť veľkú prispôsobovaciu schopnosť aj schopnosť šír i ť sa a vyvíjať. Od 

• Porovnaj vyššie texty D-9 a 0 - 10. 
• Pozri text L-18. 
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začiatku uznávala rozličné podoby krásy: rnužské i ženské, krásu vznešenosti i krásu pôvabu ; iónske proporcie 
nepokladala za horšie ako dórske. Aj sama od staroveku vystupovala v rozličných, najmä vo dvoch variantoch, 
v realistickom a idealistickom. Prvý variant bol výtvorom umelcov a učencov analyzujúcich a merajúcich umelec

ké diela, pozorujúcich ich vlastnosti ; druhý bol zasa výsledkom úvah filozofov, Platónovým výtvorom. Obidva 
nachádzali uznanie - najprv v antike, potom v novoveku. Alberti prevzal prvý variant, florentská Akadémia 

druhý, a tak klasická estetika zostala dvojaká. 
Premeny, ktoré zaznamenali umenia a poézia medzi rokmi 1400 a 1700, ešte väčšmi rozčlenili klasickú estetiku. 
Kým u klasikov renesancie sa na stránkach traktátov častejšie zjavovala „ harmónia" a „proporcia", u manieris

tov to bola skôr subtilita a agudeza, u romantika, ako bol Patrizi, niaraviglia, v čase baroka moro a espressione, 
a u akademikov zasa grandeur a bienséance. Ale tieto variácie sa týkali roz.5ahu pojmu krásy, a nie jeho obsahu; 

pribúdali nové príklady klasickej teórie, ale teória zostávala. 
Trvácnosť klasickej estetiky spôsobovala, že sa ustavične vracala na stránkach tohto zväzku: vždy znova a znova 

bola reč o proporcii a súlade čast í , o rozume a účelnosti , o napodobovaní prírody aj o výbere z nej. Bolo sa 
treba k nej vracať o to skôr, že pretrvávajúc po stáročia sa postupne menila; hoci v zásade zostávala klasickou, 
jednako podliehala vývinu. 
a) Klasická estetika vo svojej prvotnej antickej podobe bola dualistická v tom zmysle. že pozostávala z dvoch 

rozličných teórií: z teórie krásy a z teórie umenia; a pripúšťala myšlienku, že najviac krásy je mimo umenia a že 
umenie väčšmi slúži iným cieľom ako kráse. Medzitým v novších časoch sa tieto dve časti klasickej estetiky 

navzájom zblížili, keď sa ustál ilo presvedčen ie, že v malia rstve či v poézii je krása hlavným ciefom. 

b) Klasická estetika vyšla z predpokladu, že krása - keďže závisí od proporcií - sa dá vtesnať do pravidiel 
a vypočítať. Medzitým sa od reneséincie zjavila myšlienka, že prinajmenej tá podoba krásy, kto rú voláme venusta 
(peknota) ,je vecou nielen proporcie, ale aj pôvabu (grazia) , a ten nemožno postihnúť pravidla mi a vyrátať. 

Klasická estetika predpokladala, že sa vždy dá vysvetliť, prečo sa niečo páči, že možno nájsť dostatočný dôvod 
každej záľuby. Ale prívrženci tej to estetiky museli po čase konštatovať , že veľa ráz sa páči nescio quid, je ne 
sais quoi. 
c) Páči sa nám to, čo je jasné, priezračné, zrozumiteľné: aj to bolo východisko klasickej estetiky. Ale manieristi 

dokázali, že sa páčia aj veci temné, skryté, ťažké - najmä ak sa nám do nich podarí preniknúť. Páči sa harmónia, 
ale páčia sa aj napätia a kontrasty. Teda estetiku bolo treba rozšíriť natoľko, aby zahrnula aj ich. 
d) Páči sa to, čo je trvalé a monumentálne. Ale ľudia v baroku sa naučili, že sa páči aj to, čo je živé. Aj to 

muselo nájsť miesto v estetike. 
e) Páči sa to, čo sa zhoduje s rozu1nom; to bola základná zásada klasickej estetiky. Ale fuďom nových čias sa 
rovnako páčilo aj to, čo sa prihováralo citom, predstavivosti , láske; a v k lasickej estetike sa našlo miesto pre 

názor, že amor rozhoduje o kráse rovnako ako ratio. 
f) Podľa klasickej estetiky vzorom krásy bola príroda; umenie ju má napodobovať. A predsa prívrženci tej to 
estetiky museli uznať , že aj ume nie, ktoré prekračuje hranice prírody, máva dobré výsledky. Patrizi presviedčal 
o tom hovoriac, že umenie robí zázraky, Sarbiewski zasa-že tvorí ako druhý Boh , alebo prinajmenej a ko d ruhá 

príroda, povedané so Shakespearom. 
g) Klasická estetika bola objektívna, teda predpokladala, že dôvod, pre ktorý sa veci páčia, je v nich samých. 

Ale niektorí jej teoretici si všimli , že niekedy tento dôvod nespočíva v samých veciach , ale v tom, ako sa nám 
javia. A javia sa inakšími, ako sú, a vtedy dôvodom páčenia sa je klam, ilúzia. Východiskom klasickej estetiky 
bola téza, že páči sa jedine pravda. Ale po čase musela priznať, že to nie je tak. Ba čo viac, konštatovala, že . 
v básnickej fikcii vôbec nemusí byť pravda, tam vystačí pravdepodobnosť. Corneille dokonca usudzoval, že 
nepravdepodobná tragédia je lepšia ako pravdepodobná. 
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Klasická estetika sa postupne zbavovala jednostrannosti. Veci sa páčia preto, že sú pekné, ale aj preto, že sú 
živé, malebné či poetické. Páčia sa, keď im rozumieme, ale aj vtedy, keď ich len pociťujeme. Jedny sa páčia, 
lebo sú natoľko dokonalé, že im nemôžeme uprieť uznanie, iné preto, lebo sú pre nás primerané : napokon do 
klasickej estetiky sa vošlo veľa možností. 
Mala pred sebou dve možnosti: evolúciu a revolúciu. Evolučná cesta, adaptácia, umožnila klasickej estetike 
pretrvávať mnohé stáročia. Druhou, revolučnou cestou, odmietnutím klasickej estetiky a jej nahradením inou 
- vykročil (hoci možno nie celkom vedome) Giordano Bruno, keď tvrdil , že v poézii je toľko pravidiel , koľko 
je dobrých básnikov. To isté, hoci iným spôsobom, dokazovali Patrizi, Shakespeare, Bacon, Descartes alebo 
Spinoza. Boli to však len prípravy, revolúcia prišla až v 18. storočí. 
4. „VEĽKÁ PAUZA". Historici minulého storočia usudzovali , že (podobne ako stredovek) začiatok novoveku 
predstavoval v dejinách estetiky „veľkú pauzu" , o ktorej sa nedá nič povedať. Nepotvrdzujú údaje zhromaždené 
v tomto zväzku, hovoriace o tom , že celé toto obdobie konzervatívne zotrvávalo pri klasickej teórii, že dlho sa 
v ňom nezjavovala nová veľká koncepcia, nepotvrdzujú tieto fakty spomínaný názor z 19. storočia? Nie, nepo
tvrdzujú, a to hneď z troch dôvodov. 
1. Nové veľké koncepcie boli v dejinách estetiky vefmi zriedkavé, napokon, rovnako zriedkavé ako v iných 
oblastiach kultúry. Mohli by sme byť dokonca v pokušení tvrdiť, že ich vôbec nebolo. Všetko už bolo od začiatku , 

od antiky. Starovekého pôvodu bola nielen klasická estetika, ale - ako to vieme od Sexta - aj subjektívna. 
psychologická, skeptická, ktorá mala v 18. storočí zaujať miesto klasickej estetiky. Romantickú estetiku predsta
vivosti, vnuknutia, básnického opojenia poznal starovek taktiež; jej výraznou podobou bola estetika „ vnútorné
ho tvaru„ u Plotina. Formalistickú estetiku zase rozvíjali Teofrastes alebo Krates. Gréci už poznali estetiku 
pôvabu, ktorý volali charis. Aj estetiku bienséa11ce, primeranosti, ktorú nazývali prépon. Dokonca poznali Casti
glioneho sprezzaturu: Plinius dokazoval , že nadmerné úsilie škodí umeleckému dielu. „ Všetko už bolo." 
Nie, nebolo : novovek zdedil veľké koncepcie, ale doplnil ich novými metódami a pozorovaniami. Renesancia 
urobila to, čo neurobil starovek: uvedomila si jednotu výtvarných umení. A spojila ich pod názvom arti del 

disegno . Pokúšala sa spojiť do jedného pojmu tieto umenia s hudbou a s poéziou: nenašla ešte názov „krásnych 
umení", ale nazývala ich „ušľachtilými" alebo „pamäťovými" umeniami. 
Až teraz sa začalo skúmať- ako povedzme Zabarella - aká je logika umenia, ako prebieha básnikovo uvažovanie. 
Až teraz sa začali uvedomovať v umení nevyhnutné konvencie a fikcie: Coŕneille vytvoril pojem lieu théatral 

a Dubos - lieu pittoresque. 
Teraz sa trochu dôkladnejšie analyzovali zložky estetického zážitku, bola napríklad objavená haptická zložka 
v zrakovom vnímaní. A na stránkach tohto zväzku by sa dalo zaregistrovať oveľa viac takýchto myšlienok. 
2. Úlohou histórie nie je iba nachádzať, aké sa kedy rodili nové myšlienky, ale aj zisťovať, aké 1nyšlienky, staré 
či nové, ľuďom vyhovovali. Dejiny estetiky od 15. po 17. storočie nás poúčajú, že klasická estetika vždy priťaho
vala a uspokojovala väčšinu umelcov, básnikov, kritikov, filozofov. Priťahovala ich toľké stáročia , napriek zme
nám v spoločenskom zriadení, v materiálnej kultúre, v umení, v poézii. Je to fakt nemálo závažný. Trvácnost 
jednej estetickej teórie a takmer všeobecné uznanie. akému sa tešila, ešte väčšmi prekvapuje v porovnaní 
s premenlivosťou a rozptýlenosťou filozofie ako aj umenia. 
3. Úlohou histórie je zároveň zistiť, čo fudia tej-ktorej epochy urobili s myšlienkami, ktoré zdedili , či a ako ich 
rozvinuli a pretvorili. V našom prípade história zistila, že v novoveku, hoci v ňom až po 17. storočie vládla jedna 
estetická teória, predsa len v jej rámci mnohé pojmy zmenili svoj zmysel a mnohé myšlienky sa rozvinuli. 
„ Expresia", ktorá dlho označovala výraznosť vecí, začala teraz znamenať výraznosť psychiky, vyslovovanie 
sa, výpoveď srdca (la pensée du coeur humain, ako to nazýval de Piles). „ Vkus", ktorý predtým označoval 
osobitý vkus, svojskú záľubu jednotlivých ľudí v jednotlivých veciach, začal označovať dobrý vkus (aimer ce 
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qui est bon, ako písal Richelet); nestal sa ničím menším ani väčším ako kritériom krásy. „Invencia" , ktorá od 
vekov v rétorike a po nej v poetike a v teórii umenia označovala každý dobrý rečníkov, básnikov či umelcov 
nápad, začala teraz označovať špeciálne no v ý néípad (L'invenrion consiste a avoir trouvé quelque chose Ie 
prernier, písal Richelet). Neboli to však len terminologické zmeny, lebo tieto poukazovali na zmeny vecné, na 
presun záujn1ov estetiky do vnútorného sveta, na prechod k subjektívnym kritériám krásy a umenia, n'.1 vovede
nie kritéria novosti do nich. Mnoho takýchto pojmových premien sa uskutočnilo od roku 1400 do roku 1700. 
Myslenie týchto storočí sa ešte priveľmi venovalo základným pojmom estetiky a teórie umenia: krása a pôvab, 
proporcie a účelnosť, príroda a umenie, napodobovanie a predstavivosť, pravda a pravdepodobnosť. Tieto pojmy 
síce nevznikli v týchto storočiach , ale nijaké storočia predtým ani potom neanalyzovali ich tak úporne a tak 
všestranne a neukázali v nich toľko možností a odtieňov. 



TRADÍCIE A INOVÁCIE V NOVOVEKEJ ESTETIKE 

Po St a rove kej est e ti k e (Tatran, Bratislava 1985) a Stred o veke j estetike (Tatran, Bratislava 1988) 
dostáva sa teraz do rúk slovenskému čitateľovi tretí diel Dejín estetiky Wladyslava Tatarkiewicza - No v o veká 
estet ik a . Tvorí s predchádzajúcimi zväzkami jednotný celok, ktorého jednota nie je daná len kontinuitným 
vývinom európskeho estetického myslenia od staroveku po novovek, ale má aj svoj predmetný základ v jeho 
do značnej miery jednotnom charaktere. V Predhovore k Novovekej estetike postavil Tatarkiewicz celok týchto 
svojich Dejín estetiky ako „starú estetiku" do protikladu k „ estetike novej" , ktorou sa stane vlastne až v priebehu 
18. storočia, keď prekoná po stáročia panujúcu klasickú doktrínu, miesto objektívnej koncepcie nastúpi psycho
logická metóda a subjektívne chápanie estetických hodnôt a ako výsledok úsilia urobiť z nej osobitnú disciplínu 
vznikne aj samotný názov estetiky (A. G. Baumgarten, Aesthetica, Frankfurt a/O., 1. zv. 1750, II. zv. - nedokon
čený, 1758). 
Predmetom Novovekej estetiky je vývin estetického myslenia v priebehu 15. až 17. storočia, teda troch storočí. 
čo je v porovnaní so starovekou a stredovekou estetikou veľmi krátky časový úsek. V tomto období však estetika 
prechádzala zložitým a mnohostranným vývinom , prekročila hranice jednej krajiny (po ideovom a umeleckom 
sformovaní klasickej renesancie v Taliansku sa estetika a teória umenia plnohodnotne rozvíjala aj vo Francúzsku, 
Anglicku, Španielsku, Nizozemsku iv niektorých krajinách Strednej Európy) a nadobúda diferencované podoby. 
korešpondujúce so štýlovými formami súdobého umenia {klasická estetika, estetika manierizmu, baroka, klasi
cizmu). Rôznorodosť tejto estetiky si vyžadovala aj iný prístup historika , ktorý Tatarkiewicz načrtol na metodo
logickom pozadí otázky periodizácie novovekej estetiky. Po zvážení viacerých možností (1. prijať spoločnú 

periodizáciu, používanú pre všetky oblasti dejín, 2. prevziať periodizáciu , overenú v inej oblasti, 3. vytvoriť pre 
dejiny estetiky vlastnú periodizáciu, 4. prijať konvenčné delenie podľa generácií či storočí), rozhodol sa pre 
uplatnenie formálnej, vedome konvenčnej periodizácie novovekej estetiky - podľa storxí. Vytvoril tak rámec, 
trochu nezvyčajný, avšak umožňujúci dostatočne jemné štruktú'rovanie vývinu novovekej estetiky a jej ucelený 
výklad, vrátane súvislostí so sociálno-politickým vývinom i s vývinom filozofie a umenia. 
Ako teda možno súhrnne charakterizovať estetiku týchto troch storočí? - Tatarkiewicz obhajuje názor, že to 
bola estetika k 1 a sic ká, v prevažnej miere objektívna a racionálna, ktorá nebola v rozpore s antickou, ba ani 
so stredovekou estetikou. Sformovala sa v renesancii a našla svoj výraz v umení klasickej renesancie a v jeho 
teórii. Vyhovovala však aj meniacim sa názorom na umenie, mala v sebe schopnosť prispôsobovať sa a vyvíjať: 
s vývinom umenia a poézie sa diferencovala a pretvárala, avšak stále zostávala klasická. Takéto chápanie mu 
umožnilo zahrnúť do nej názory F. Petrarcu a G. Boccaccia - ako „predzvesť" novovekej estetiky na jednej 
strane, i estetiku celého 17. storočia - ako obnovenie klasickej doktríny na strane druhej. Bolo by možné 
polemizovať o oprávnenosti zaradenia estetiky Dubosa, Muratoriho, Vica do tohto obdobia (napríklad v Deji
nách estetiky K. Gilbertovej - H. Kuhna sú predstaviteľmi názorov 18. storočia) , no v Tatarkiewiczovej koncep
cii novovekej estetiky a v rámci jej formálnej periodizácie svoje miesto našli. 
Pri zrode r en c s a n c ie, ktorou sa začína obdobie novovekých dejín, zohralo významnú úlohu filozofické 
a literárne hnutie humanizmu, podľa ktorého sa niekedy nazýva prvá fáza renesancie - 15. storočie, quattrocento. 
Jeho začiatok je spätý s tvorbou veľkého talianskeho básnika a vynikajúceho mysliteľa novej humanistickej 
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kultúry - Francesca Petrarcu. ktorý svojím programový1n obratom ku klasickému dedjčstvu staroveku, k obro
deniu antiky, dal základy novému svetonázoru, od1nietajúcemu stredovekú scholastiku a jej tradície. Petrarca 
ako prvý vyčlenil historické obdobia v dejinách ľudstva (uvedomil si ich vývinovú odlišnosť) a oddelil antické 
obdobie od súčasného - historiae antiquae et novae, čím vytvoril predpoklad pre sformovanie ideovej koncepcie 
renesancie. V nej sa spojilo úsilie o obrodenie antiky, starovekej kultúry a umeaja - renovatio antiquitatis 
- s úsilím o obrodenie Tudstva , pozdvihnutie človeka na vyššiu úroveň - renovatio hominis, ktoré sa stali heslami 
renesančného hu1nanizmu. 
Ak v stredovekej estetike rezonovali a uplatňovali sa estetické koncepcie a idey antiky, najmä v ich pytagorov'sko
platónskej , neoplatónskej a aristotelovskej podobe, tým skôr ich musíme nájsť v renesančnej estetike, ktorá sa 
otvorene hlásila za dedičku starovekej kultúry a vzdelanosti. Nehľadala k nej však cestu prostredníctvon1 stredo
vekej tradície, ale priam o : v oblasti poetiky a teórie poézie čerpa la najmä z Horatiovej Ars poetica a z rétoriky 
Quintiliana a Ciceróna, v teórii umenia i v umeleckej praxi predovšetkým zo znovuobjavených Vitruviových 
Desiatich kníh o architektúre, ktoré vyšli tlačou r. 1485 a v 16. storočí vo viacerých prekladoch. Prejavom jeho 
obdivu a uznania bolo založenie Academie Vitruviany r. 1542 v Ríme. Vo filozofii a filozofickej estetike bol 
spomedzi antických autorov na prvom mieste Platón , najmä potom, čo sa pod vplyvom Cosima Mediciho a pod 
vedením Marsilia Ficina florentská A kadémia stala centrom platonizmu. Ficino preložil do latinčiny a r. 1482 
vydal Platónove diela a svoju štúdiu o Platónovi Theologia Platonica, neskôr prekladal a komentoval aj Plotina 
a Pseudo-Dionýzia. Humanisti platónskej Akadémie vo Florencii Uej najväčší rozkvet pripadá na dru hú polovicu 
15. storoč!a, kedy na jej čele stál Ficino) viedli filozofický spor s univerzitou v Padove, ktorá bola na prelome 
15. a 16. storočia centrom renesančného aristotelizmu - najprv v jeho naturalistickej interpretácii (averroiz1nus), 
potom aj v originálnej gréckej verzii. V estetike Aristotelov vplyv vyvrcholil až v polovici 16. storočia - keď 

jeho vplyv vo filozofii už postupne doznieval; vtedy bola do taliančiny preložená a uverejnená jeho Poetika 
(1549) a okamžite bola prijatá s nadšením a obdivom ako nepredstihnuteľný vzor. 
Platónska a aristotelovská tradícia boli teda dve hlavné koncepcie, ku ktorým sa renesancia prihlásila. Estetika 
aristotelovského typu - teória u in e ni a, menovite poézie, bola podľa Tatarkiewicza vedúcou koncepciou 
16. storočia, kým estetika platónskeho typu, prezentujúca sa ako teória krá s y, dominovala najmä 15. storo
čiu. Ešte jedna tradícia - platónsko-pytagorovská (estetický intelektualizmus antiky) zohrala v renesančnej teórii 
umenia dôležitú ólohu - pri formovaní s c i en t i st i c kej koncepcie umenia. Spájala umenie s matematikou, 
v tomto období menovite s otázkanti perspektívy a proporcií. Patrila k charakteristickým názorom renesancie 
na umenie; vedecké, najmä poznávacie ciele kládli pred umenie viacerí význační novovekí umelci a myslitelia 
- od L . B. Albertiho, Leonarda, F. Bacona, až po G. Vica. 
Perspektíva, ktorú kedysi Platón odsudzoval ako prejav nedokonalosti oka, deformujúceho skutočnosť, sa teraz 
stala predmetom obdivu pre jej matematickú zákonitosť a precíznosť. Podľa renesančného názoru perspektíva 
pozdvihovala umenie, osobitne maliarstvo , na úroveň exaktnef vedy, dávala mu vedeckú presnosť a nevyhnut
nosť. Takto chápal svoje umenie maliar a maten1atik Piero del ia Francesca: ako vedu o per sp ek tí v e, ktorá 
v zhode so zákonmi optiky umožňuje zobrazovať trojrozmernú skutočnosť na dvojrozmernej ploche. 
Princíp perspektívy nadobudol v renesancii veľký praktický i teoretický význam , problémy perspektívy a propor
cií boli nielen vecou umeleckej praxe, ale stali sa aj predmetom vedeckého záujmu. Uvažovali o nich viacerí 
umelci a teoret ici , ktorí v 15. storočí písali traktáty o umení, obsahujúce vedľa technických a architektonických 
princípov kompozície umeleckého diela aj názory na podstatu umenia. Boľto predovšetkým humanista a archi
tekt L. B. Alberti, tvorca teórie umenia ako projektovania (Desať kníh o staviteľstve - 1450-1452, traktát 
o maliarstve - 1435, o sochárstve - 1464), sochár Lorenzo Ghiberti ( Cornmentarii, 1436), sochár a architekt 
Antonio Averlino, zvaný Filarete, maliar a matematik Piero deUa Francesca (De prospecliva pingendi), matema-
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tik Luca Pacioli, anticipujúci princíp zlatého rezu vo svojom pojednaní o „božských" proporciách (De divina 
proportione, pred r. 1497), humanista a filológ Pomponius Gauricus a ďalší. V súvislosti s otázkou dokonalých 
ľudských proporcií sa viacerí renesanční umelci - Raffael, Leonardo, Michelangelo, Diirer (autor Štyroch knfh 
o ľudských proporciách, 1528) venovali štúdiu anatómie. Toto empirické bádanie, štúdium prírody a experiment 
svojou exaktnosťou dodávali ich umeniu zdanie vedeckosti. 
Nebola to však len tradícia, z ktorej sa odvodzovali estetické koncepcie v prvej fáze renesancie, ale objavovali 
sa aj celkom no~é myšlienky, implikujúce chápanie podstaty umenia a vzťahov medzi umeniami, zodpovedajúce 
novým podmienkam. Medzi takéto myšlienky, ktoré si našli trvalé a vedúce miesto v renesančnej teórii umenia, 
patril pojem d i segno (kresba, ale aj projekt, zámer). Po prvý raz sa objavil v spise Cennina Cenniniho . . 
o rnaliarstve (II /ibro delľarte, pred r. 1400) , no hlavnú úlohu zohral až v 15. a 16. storočí. U L. B. Albertiho. 
o ktorom sa súdi , že položil základy renesančnej teórie umenia, sa stal východiskovým pojh1on1 koncepcie umenia 
ak0 projektovania. KresQa, disegno, je podstatným faktorom umenia a Alberti ju nazýva projektom ; projekt 
diela je vyt\torený rozumom, ale podieľa sa na ňom aj umelcov talent. Táto teória teda vyjadrovala aktívnu. 
tv orivú povahu umenia, ktoré má svoj zdroj v umelcovom vedomí. Bolo to nové ch~panie , rozchádzajúce sa 
so stále (a ešte dlho) platnou teóriou napodobovania. 
Kresba, disegno, sa viacerým teoretikom javila ako časť alebo prvok umenia (Piero delia Francesca) , ako „for
ma". idea, nápad, pravidlo (Zuccaro) , ako stelesnenie pojmu, ktorý má umelec vo svojom ved<;imí (Vasari). 
Bola teda spoločným prvkom maliarstva, sochárstva i architektúry, preto sa mohla stať súčasťou ich zjednocujú
ceho označenia - umenia kresby, arri del disegno, ako ich nazval Michelangelo a po ňon1 mnohí ďaf ší. 
Renesančná teória umenia sa už menej uspokojovala s tradičným delením umení na slobodné a mechanické, či 
s rôznymi stredovekými variantmj ich delenia. Viac pozornosti venovala špeciálnej teórii jednotlivých umení 
(najmä výtvarných), medzi umelcami bolo v obľube porovnávanie (súperenie) umení z hľadiska ich dokonalosti. 
l-Tľadalo sa aj nové delenie umen í, ale skôr na základe toho, čo ich navzájom zbližuje. V 16. storočí sa začal 
proces vyčleňovania budúcich ,.krásnych umení" - v jednom smere sa oddelili od remesla (poézia, maliarstvo 
a sochárstvo ako „ušľachtilé umenia" u Capriana a ako .,pamäťové umenia" u Castelvetra), v druhom smere sa 
vyčlen ila užšia skupina umení ako „umenia kresby" (budúce výtvarné umenia.) Na ich spojenie s poéziou ešte 
nenastal vhodný čas, nô napriek tomu sa v okruhu florentskej Akadémie vyčleňovali niektoré umenia na základe 
podobnosti s poéziou, ako umenia „múzické". Táto myšlienka sa v inej podobe vrátila v teórii umenia 16. 
storočia. keď namiesto požiadavky, aby umenie bolo vedou. prišla iná - aby bolo a k o poézia, vyjadrené 
v duchu Horatia - ur poesis pictura, či ut poesis artes. 
Začiatok 16. storočia - cinquecento je obdobím klasickej renesancie, kedy architektúra, maliarstvo a sochárstvo 
dosiahli jeden zo svojich vrcholov. Z tohto umenia - s jeho veľkosťou , jednotou , rovnováhou , monumentalitou 
- vyplynula osobitná koncepcia estetiky, svojou podstatou racionálna (zdôrazňujúca v umení pravidlá, číselné 
proporcie, geometrické konštrukcie), objektívna (presvedčená o objektívnosti krásy a jej prítomnosti v prírode, 
ktorá má byť vzorom umenia), podobná antickej (zbližujúca jej dve časti - teóriu krásy a filozofi u umenia). 
Tatarkiewicz zdôvodnil jej trvácnosť a platnosť v rozmedzí rokov 1400-1700 ako ideovo kompaktnej teórie, 
presahujúcej trvanie renesancie i klasického umenia vďaka svojej schopnosti adaptovať sa na nové podmienky 
a vytvárať varianty. Vývin jednotlivých umení, poézie i filozofie bol v tomto období mnohotvárnejší a rýchlejší , 
estetická teória sa však menila a vyvíjala len postupne a pomaly, hoci bola práve v rukách umelcov a literátov. 
V priebehu 16. storočia mala estetika predovšetkým podobu špeciálnej teórie umenia - výtvarných un1ení 
a poézie. Obe využívali vzory i teoretické práce antiky - teóriu výtvarných umení Vitruvia, v poetike bol do 
polovice storočia hlavnou autoritou Horatius, potom ho na dlhší čas vystriedal Aristoteles. Napodobovanie 
prírody bolo spoločnou (všeobecnou) devízou oboch teórií; jej pôvodný obsah sa však zmenil z platónskeho 
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napodobovania (reprodukovania) vzhľadu prírody na demokritovské napodobovanie jej zákonov. Závislosť ume
nia od prírody sa však v renesančnej teórii menia postupne uvoľňovala, príroda prestala byť jediným vzorom 
umenia. Zjavila sa myšlienka, že antické umenie lepšie než sama príroda realizovalo prírodné zákony. preto 
rovnako ako ona môže byť vzorom, dokonca lepším vzorom pre umenie. Takisto myšlienky, že pri napodobovaní · 
sa uskutočňuje se l·e k c ia (Danti, Pino) , že umenie nielen napodobuje, ale aj s úp e rí s prírodou (Zuccaro), 
že môže pr evýš iť prírodu (Dolce), ba môže aj vytvárať nové veci, aké príroda nepozná (Danti , Pontormo), 
kliesnili cestu slobode umelca a jeho oprávneniu vnášať do umenia výmysly, fikcie. 
Otázka pravdy a fikcie v umení bola predovšetkým vecou renesančnej poetiky, ktorá túto dilemu riešila kompro
misom: od poézie sa žiada pravdivosť , ak však poézia nemôže byť pravdivá, nech je aspoň pravdepodobná. 
Pravdepodobnosť takto nahrádza la ešte neznámy pojem umeleckej pravdy a podľa Tatarkiewicza sa spolu 
s napodobovaním stala kardinálnym poj1nom neskororenesančnej poetiky. Práve na jej pôde - ale už mimo 
Talianska , v anglickej estetike na samom prahu 17. storočia - sa naplno rozvinuli netradičné myšlienky: že 
básnické äiela sú nezávislé od prírody (Philip Sidney), že umenie presahuje prírodu a je rovnako tvorivé ako 
príroda (W . Shakespeare), že poézia je sférou predstavivosti, fikcie a slobody (F. Bacon), ktoré pripravovali 
rozchod s mimetickýn1 chápaním umenia. 
Hlavnou témou traktátov 2. polovice 16. storočia o teórii výtvarných umení a architektúry bolo umenie - jeho 
definície, rozdelenie (arti del disegno) , porovnávanie umení (Varchiho anketa zr. 1546). Z problémov, ktoré 
riešili, bol na prvom 1nieste vzťah umenia a prírody, špeciálne otázky napodobovania, kresby , proporcie, ale aj 
úvahy o kráse, ku kto rej sa pripojil nový pojem- pôvab (grazia, venusta). Rozšíril sa najmä zásluhou Baldesara 
Castiglioneho, autora slávnej príručky Libro del Corteggiano zr. 1518 (u nás: B. Castiglione, Kniha o dvoranovi, 

Tatran, Bratislava 1985) , ktorý v ňom videl podstatnú podmienku krásy. V teórii umenia jeho prijatie umožnilo 
rozlíšenie všeobecného pojmu krásy, založenej na racionálnych pravidlách (na dokonalej proporcii) a pôvabu 
ako krásy, ktorá nepodlieha pravidlám, ale je vecou súdu, giudizio. Tento pojem - súd, súd oka, ktorý je 
individuálny, ale nie subjektívny, ako prvý v súvislosti s umením spomenul Michelangelo. V tomto zmysle vstúpil 
aj do teórie 16. storočia (Danti , Pino, Vasari) - ako individuálny a bezprostredný súd, ktorý je protikladný 
všeobecným súdon1, pravidlá1n a zásadá1n a zakladá sa na vrodenej schopnosti umelca. Tento pojem súdu (budúci 
estetický alebo „vkusový súd", na ktorom stavala estetika 18. storočia, vrcholiaca v Kantovej „estetickej súd
nosti"), rovnako i pojem pôvabu, predstavovali ne k 1 a s i c k é prvky v renesančnej estetike a teórii umenia. 
otvárajúce cestu jej budúcemu vývinu. 
V teórii umenia sa v polovici 16. storočia zjavil ešte ďalší pojem, vybočujúci z klasickej koncc1».ie - pojem 
s ub tí 1 n o s ť, subtilitas. Použil ho vo svojej teórii umenia filozof a lekár Girolamo Cardano (J)e subrilirate, 

Norimberg 1550) na vyjadrenie toho, čo je v umení ťažko dosiahnuteľné a vzácne. Subtílnosť je ci~ľom umenia , 
dokonca vyššín1 než krása, lebo je ťažšie dostupná. Podľa "fatarkie\vicza Cardano tak našiel poje1n, ktorý pozi

tívne charakterizuje manierizmu s, a jeho teória bola ekvivalen tom manieristického umenia. A d"alej - jeho 
originálna myšl ienka dovoľuje vysvetliť odlišnosť dvoch tendencií, prítomných v umení 16. storočia - klasickej, 
ktorá sa usiluje o krá s u, a manieristickej, ktorej cieľom je s ub tí 1 no s ť. Koncepcia subtílnosti sa vrátila ešte 
raz, v 17. storočí - v literárnom manierizme, najmä v teórii Emanuela Tesaura (Canocchiale Arisrorelico, 1655), 
kde sa subtílnosť (argutezza - subtílnosť pojmov) sta la podstatou všetkých umení. 
Posledná fáza renesancie neprispela do dejín estetiky len novými pojmami a teoretickými koncepciami, ktoré 
sa hodia na vysvetlenie súdobého un1enia, ale vytvorila aj také koncepcie , ktoré ovplyvnili umeleckú prax aj 
v nasledujúcich storočiach. Tieto prinášali celkom nový - sy n tet i zuj ú c i - pohľad na umenia, chápané 
doteraz oddelene. Takouto koncepciou bola v 16. storočí emblematika a ikonológia (Andrea Alciati: E1nblenia
ta, 1531; Cesare Ripa: lconologia, 1539); ich zdrojom bolo alegorické myslenie renesancie, nachädzajúce zäľubu 
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v obraznom vyjadrovaní abstraktných pojmov. V obidvoch sa spájalo slovo s kresbou - v emblematike to bolo 
heslo, symbolická kresba a epigram , v ikonológii a legorická figúra so slovným opisom a kon1entárom. Emblema
tika vytvárala znaky a syn1boly (emblémy, erby), zodpovedajúce charakteru, povolaniu a postaveniu ich užíva
teľa; na obrazné vyjadrenie používala prirodzené symboly (obrazy zvierat, rastlín, predmetov), ktoré mali 
ustálené formy a významy. Ikonológia , zameraná na alegorické zobrazovanie abstraktných pojmov , narábala 
výlučne s ľudskou postavou ( ve l"mi často ženskou), ktorej pridávala a t r i bú t y, vyjadruj úcc alegorický obsah. 
Tvorcom emblémov a ikonologických figúr veľmi záležalo na ich ustálených podobách a významoch, na dodržia
vaní konvenčného vzťahu medzi slovami a obrazmi, v súlade s tradíciou - riadili sa teda všeobecnými zásadami 
a predpismi, čo ich oprávňova lo nazývať emblematiku a ikoaológiu um c ni am i. Na druhej strane vkladali do 
nich toľko systematickosti , konštantnosti a kompletnosti, že sa nazývali aj ve d am i: la science et ľart des devises. 
Emble1na tika a ikonológia sa tešili mimoriadnemu úspechu v priebehu celého 17. storočia , uverejňovali sa 
v nových vydaniach i v rôznych jazykoch a prakticky pôsobili nielen na výtvarné umenia. a le aj na poéziu, 
rečníctvo a scénické umenia. Pre estetiku priniesli novú, syntetizujúcu koncepciu literatúry a výtvarného umenia 
- patrili rovnako do oboch, stretávali sa v nich ars pictoria a ars poerica. Boli maľovanou poéziou - pieta poesis. 
Druhá syntéza umení sa uskutočnila na prelome 16. a 17. storočia v hudbe. Nemala takú popularitu, ani nebola 
takou všeobecnou koncepciou ako ikonológia vo výtvarnom umení, bola však o to významnejšia, že znamenala 
vznik nového hudobného žánru - ope ry. Vznik opery bol vlastne výsledkom renesančného myslenia. 
nastupujúceho v hudbe s pomerne veľkým oneskorením (na samom konci 16. storočia), ako názor malej skupiny 
hudobníkov-amatérov, združených vo florentskej Camerate. Ich stanovisko, ktoré sa najprv javilo len ako spor 
rozdielneho florentského a benátskeho vkusu , vyjadril Yincenzo Galilei v Dialogho delta 1nusica antica e n1oderna 
r . 1581. Predstavitelia Cameraty odsudzovali polyfonickú, kontrapunktickú hudbu ako dedičstvo gotiky a vyslo
vili sa za návrat k 1nonofónii, ako ju pestovala antika - teda za spojenie hudby s básnickým slovom. Takto chápal 
hudbu Galilei - ako „vyjadrenie pojmov" a v súlade s touto koncepciou sa zostavovali špeciálne poesie per 
n1usica. Nová teória ovplyvnila skladateľskú prax - výsledkom bola opera, spoločné dielo hudobníka a básnika. 
Uskutočnila sa v nej syntéz a hudby, poézie a tanca - umení, doteraz pestovaných oddelene. Názvy prvých 
opier - Euridice (skladateľa Periho a básnika Rinucciniho zr. 1600) a 0 1feo (Claudia Monteverdiho, uvedená 
r. 1607) ladili s programom návratu k antike. Avšak tento program sa týkal vlastne iba hudobnej praxe - teória 
v dôsledku presunu dôrazu na textovú zložku hudby rezignovala na dávnu tradíciu, podľa ktorej bola hudba 
vedou. 

' 17. storočie už nepatrí do obdobia renesancie - v un1cní, vo filozofii, ani v estetike. Avšak v estetike, najmä 
v poetike a v teórii výtvarných umení, znamenalo vlastne ná vr a t k r e n esancii, k jej klasickej koncepcii. 
Taliansko naďalej zostávalo centrom kultúry a u1nenia, avšak v priebehu 17. storočia tu záujem o teóriu un1enia 
upadal. Naopak vo Francúzsku, ktoré sa stávalo najživším centrom estetického myslenia, sa práve v tom období 
množili nové traktáty o umení. Doktrína klasického umenia tu bola známa už od 16. storočia, teraz však bola 
prijatá oficiálne a rozvinutá - po prvý raz v histórii ako súčasť kultúrnej politiky štátu (Richelieu, Colbert). 
Centrami pestovania klasickej doktríny a jej zodpovedajúceho umenia sa stali a k ad é mi e: Francúzska akadé
mia (1635), združujúca literátov, Akadémia maliarstva a sochárstva (1648), Akadémia architektúry (1671) , ale 
aj ,.medzinárodná" Francúzska akadémia v Ríme (1666). Zároveň však dochádzalo k nebývalej d iferenciácii 
názorov a stanovísk - vedľa tejto oficiálnej koncepcie paralelne vznikala odlišná estetika v rámci salónno-dvor
skej kultúry a ešte iná v úvahách filozofov o kráse a umení. 
V umení 17. storočia existovali dva súbežné umelecké smery - bar o k a k Ja s ic i z mu s. Obidva vznikl i 
pôvodne v 1"aliansku, odkial" sa rozšírili po celej Európe. Skutočným domovom baroka zostalo Taliansko, ale 
všetky krajiny, ktoré čerpali z jeho umeleckej kultúry, vtláčali svojmu barokovému umeniu osobitú podobu. 
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Viacerí umelci v tej dobe vyslovili svoje názory, a lebo sami písali o umení, ale nesformulovali estetiku, korešpon
dujúcu s novými formami umenia. To ostalo úlohou teoretikov a historikov umenia - dešifrovať princípy tejto 
estetiky z umeleckej tvorby baroka (Burckhardt, Wôlfflin). Zo súdobých teoretikov podľa Tatarkiewicza najlep
šie vystihol svojráznu estetiku baroka fi lozof Pierre Charron, keď postavil proti sebe dva druhy krásy: jedna je 
nehybná a pochádza zo správnej proporcie a farby, druhá pohyblivá, živá, a nazýva sa pôvabom. Tým istým 
spôsobom - ako umenie statické a dynamické - sú navzájom protikladné aj klasické a barokové umenie. 
~aj väčšia zásluha na program o v o m návrate kl;l klasickej estetike 16. storočia sa pripisuje francúzskemu 
maliarovi N. Poussinovi, ktorý od r. 1624 žil v Taliansku, ale tiež Francúzskej akadémii v Ríme, založenej r. 1666 
Colbertom. Táto akadémia sa zaslúžila nielen o rozkvet umenia a klasickej teórie vo Francúzsku. ale aj 
o medzinárodný vzostup Francúzska na vedúce postavenie v estetike a v teórii umenia. Návrat ku klasickej 
koncepcii umenia - podporovaný štátom a inštitucionálne riadený Akadémiami - sa výrazne prejavoval v teórii 
umenia: v poetike, v teórii maliarstva a v teórii architektúry, iv samotnej umeleckej tvorbe. Výsledkom spoloč
ných úsilí urnelcov a teoretikov bola estetik a k 1 a sic i z mu a umenie , ktoré absolutizáciou klasických téz 
postupne prechádzalo do a k ad e mi z mu. 
Klasická francúzska poetika 17. storočia mala svojho vedúceho teoretika v J. Chapelainovi, ktorý sformuloval 
jej hlavné zásady (1623, 1637). Viacerí spisovatelia, združení v Akadémii - La Mesnadiere, d 'Aubignac, Scudéry 
- a podporovaní jej autoritou, i mnohí ďalší písali svoje poetiky a rozvíjali k 1 a sic kú do kt rínu. Najslávnej
·ia z nich bola veršovaná L'art poétiq11e N. Boileaua• (vyšla r. 1674), pôsobiaca aj mimo Francúzska, ešte aj 
v 18. storočí. Väčšinou o teoretických otázkach poetiky uvažovali , písali a diskutovali samotní básnici a spisova
telia (Chapelain, Boileau, La Fontaine, Pascal, Bossuet), a najmä dramatici - medzi nimi aj klasici francúzskej 
drámy - P. Corneille, J. Racine, Moliere. Nie vždy vo svojej tvorbe verne realizovali klasickú doktrínu (Cor
neille), ale mnohí veľkí spisovatelia tejto doby sa usilovali napÍňať jej nonnatívne zásady : poézia má dodržiavať 
pravidlá, zachovávať pravdepodobnosť, vyžaduje prin1eranosť (bienséance) a má poskytovať pôžitok aj úžitok. 
\'ýznamným medzníkom v dejinách francúzskej teórie výtvarného umenia boli podľa Tatarkiewicza 60-te roky 
17. storočia , kedy sa už za prispenia Poussina, Félibiena, Fréarta de Chambray, Du Fresnoya a najmä Le Bruna 
sformulovala klasická a a k ad e mi c ká teória umenia. Mala základné črty, ktoré sa ustálili v teórii umenia 
16. storočia, Akadémia však túto teóriu absolutizovala, povýšila ju na dogmu, teória sa stala predpisom, začala 
sa chápať ako absolútne záväzná a robila si nároky na usmerňovanie umenia. Kodifikované názory Akadémie 
ako treba maľovať vyšli v Testelinovej redakcii pod názvom Préceptes r. 1679, v rokoch 1670-1679 osobitná 
komisia Akadémie schvaľovala „tabuľky predpisov" (predpisy kresby, proporcií fudských postáv, expresie, uspo
riadania, dokonca aj predpisy pre šerosvit a kolorit). „Akademizmus" preto už navždy zostal synony1nom sche
matickosti, monotónnosti, prázdnej vyumelkovanosti, afektovanosti a pompéznosti - jedným slovom bezduchosti 
umenia, slepo podliehajúceho zmeraveným predpisom. 
Klasická architektúra sa vo Francúzsku udomácnila až okolo polovice 17. storočia - jej základy položil F. Man
sart. V druhej polovici storočia sa realizovala vo dvoch podobách: oficiálnej, prísnej (Louvre) a akaden1ickej , 
formálne bohatej (Versailles). 
Medzi stanoviskami jej hlavných teoretikov - Clauda Perraulta z Akadémie vied a Franc.;oisa Blondela z Akadé
mie architektúry vznikol spor, signalizujúci súmrak panovania klasickej estetiky a naznačujúci nový smer, ktorýrn 
sa bude uberať estetické myslenie v nasledujúcom 18. storočí. Spor sa týkal principiálneho stanoviska v otázke, 
či sú estetické hodnoty ako krása, pôvab, dobré proporcie objektívnou vlastnosťou stavieb (Blondelovo stanovis
ko, reprezentujúce tradíciu). alebo len subjektívnou, relatívnou a premenlivou reakciou človeka, historicky 

• N. Boileau, Básnické umenie. Ta1ran 1990. 
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a psychologicky vysvetliteľnou (Perraultov názor). Bol špecifický v ton1, že existoval iba v teóri i architektúry 
- teoretici poézie, maliarstva i sochárstva podľa Tatarkiewicza stáli v tej dobe jednotne na stanovisku estetického 
objektivizmu; subjektivizmus (v estetike) bol naopak stanoviskom filozofov 17. storočia. Špecifický bol však aj 
v druhom zmysle - predmetom sporu sa nestali ozdoby (ktoré sa môžu i nemusia páčiť), ale tradične najobjek
tívnejší faktor - číslami vyjadriteľné proporcie. 
Obyčajne sa konštatuje, že 17. storočie bolo vo filozofii obdobím veľkých metafyzických systémov, v ktorých 
pre estetiku nebolo veľa miesta; málokedy sa však dodáva, že príčinou nebolo ignorovanie problémov krás~ 
a umenia filozofmi 17. storočia , ale skutočnosť, že cesty filozofie a estetiky sa v tej dobe rozišli. Práve Tatarkie
'vicz poukázal na to, že kým poetika a teória umenia vtedy ešte zotrvávala na tradičnon1 stanovisku estetického 
objektivizmu a racionalizmu, viacerí filozofi - Descartes, Spinoza, Hobbes začali pochybovať o objektívnosc 
krásy a iní - ako Pascal a Leibniz, o jej racionálnej uchopitefnosti. Iba nemnohí - ako Pierre Nicole, sa pokúša1 
spájať filozofický racionalizmus s racionalizmom estetickým. Väčšinou - presvedčení o subjektívnosti krás; 
a estetického hodnotenia - sa skutočne estetickými otázkami zaoberali málo. Na druhej strane zrejme prá\~ 
tento subjektivizmus zapríčinil , že pozornosť inej časti filozofov sa začala presúvať na morálne a osobitne ps~ -
ch o 1 o g i c k é otázky. Záujem týchto filozofov - La Rochefoucaulda, La Bruyera, Saint-tvremonda, sa výraZIK" 
orientoval na problém vkusu, „ktorý v tomto čase začal vzbudzovať nádej , že bud« meradlom krásy a umeni_ 
keď iné kritériá zlyhali" (Tatarkiewicz). V druhej polovici 17. storočia sa vkus stával mimoriadne frekventO\'l!
ným pojmom, zjavila sa teória „dobrého vkusu" a v kruhoch salónno-dvorskej kultúry vznikli a prakticky Si. 

„pestovali" ideály spoločenského života, s prevládajúcim dôrazom na estetické kvality (honnete homrne, gala~ 
homme, précieux). To boli hlavné predpoklady vzniku novej koncepcie, „ktorá zrevolucionovala estetiku 18. st~ 
ročia" (S. Pazura: De gustibus. Rozwaiania nad dziejami poj~cia smaku estetycznego, Varšava 1981, s. 20): bo!... 
to vkus o v á este tik a. Dôležitú úlohu v nej zohrala myšlienka, kedysi spornenutá Petrarcom, že krása je 
non so ché - niečo neurčité , čo sa nedá vyjadriť. Bola výrazom protiracionalistickej koncepcie, rovnako al 
Michelangelov „súd oka", či pojem pôvabu v teórii výtvarných umení v 16. storočí. Teraz sa koncepcia je ~ 
sais quoi stala jedným z teoretických východísk vkusovej estetiky. 
Novoveká estetika W. Tatarkiewicza sa končí rokom 1700, ako sám konštatuje - prelomovým. ve·
podstatného pre vývin modernej estetiky sa stalo až v 18. , a najmä v 19. storočí, kedy vystúpili na historici.
scénu aj menšie a menej vyspelé krajiny a národy, ktoré dovtedy v tomto odbore nemali vlastnú tradíciu. ž i..: 
po tomto období dejín estetiky nás už Wladyslav Tatarkiewicz nebude sprevádzať - a bol doteraz sprievodcoo;: 
prvotriednym. Zato ale máme k dispozícii inú odbornú literatúru, ktorá zaujatému čitateľovi pomôže sa v ňc
orientovať. 

Eva Botťánko 

• ·- _„ __ „ ___ „_,,.. 
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~ Andrea del Castagno, Giovanni Boccaccio, freska , okolo r. 1450 
:. Lombardský n1iniaturista , Vavrínový bozk, miniatúra, 2. pol. 14. stor. 
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17. 1;ornorýnsky 111ajster. Madona v záhrade, n1aľba na dreve. okolo r. 1410 
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20. Jan van Eyck, Madona s dieťatkom tróniaca v chráme, maľba na dreve, r. 1437 
21. Dielňa v Tournay. tapiséria s Legendou o rytierovi a labuti. vlna, hodváb, zlato, okolo r. 1460 

22. Mikuláš Haberschrack, Šantenie, maľba na dreve. r. 1468 "' 





•:F• I 

·F.1 



25. 
26. 

... ?~ ... _.), 

24. 

• 

• 

„z 

-

Pricn.:z. fasáda a p lán cen trá lneho chrán1u. rytina 
Korintská hlavica. rvtina -
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27. Luca della Robbia. Platón a Aristotcles. reliéf. J.f3l-l.f38 
28. Raffacl. Filozofia . freska, J509-1511 

29. , 30. Nanni di Banco. Florentská umelecká dich'ía. reliéfy. okolo r. 1410 ..,. 
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31. Donatello, Dávid, bronz, 1430-1435 
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36. Piero delia Francesca, Bič~vanie Krista, maľba na dreve, okolo r. 1470 

~ 35. Masaccio. Vyhnanie z raja. freska , 1424-1425 
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37. Piero delia Francesca, Zvestovanie, n1aľba na dreve, okolo r. 1480 

38. Filarete, plán mesta Sforzindy, kresba, okolo r. 1457- 1464 
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41. Francesco Colonna , Krajina s ruinami, rytina 
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45 . Andrea Mantegna , Mŕtvy Kristus , maľba na dreve, okolo r. 1490 

~ 42. Paolo Uccello, Portrét piatich mužov, rnafba na dreve, r. 1450 
43. Pohľad na ideálne mesto, mafba na dreve, 2. pol: 15. stor. 
44. Luca Pacioli, proporcie ľudskej hlavy, rytina 
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46. Florentský miniaturista. titulná strana Pausaniovho diela 

47. Pontormo, Starý Cosimo Medici. 1naľba na dreve, okolo r. 1518- 1519 

48. , 49. Nicolo Fiorcntino. medaila s podobizňou Angela Poliziana , averz a reverz, bronz, okolo r. 1494 .,.. 
50. Raffael, Lev X. Mcóici s kardinálmi. maľba na dreve. r. 1518 
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53. Filippo Bruncllcschi. kupola katedrály vo Florencii. 1420-1436 
54. Jean Jacqucs Boissard, Lorcnzo Valia, ryt ina, okolo r. 1560 

~ 51. Sandro Botticelli. Mars a Venuša, maľba na dreve, okolo r. 1483-1485 
52. Luca della Robbia, Harmónia. reliéf, 1431-1438 
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55 .. 56. Medaila s podobiziíou Girolama Savonarolu. averz a reverz. bronz. okolo r. 1497 



57. Leone Battista Alberti, Autoportrét, medailón, r. 1438 
58. Leone Battista Alberti, fasáda paláca Ruccelaiovcov vo Florencii, 1446-1451 
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59. Leone Battisla Alberti. fasáda chrámu Santa Maria Novella vo Florencii. 1456-1470 
60. Leone Battista Alberti . fasáda chrámu San Francesco v Rimini (Tempio Malatestiano). 1446-1468 

61. Leone Battista A lberti. fasáda chrámu San Andrea v tvlantove, 1470-1494 "" 
62. Leone Battista Alberti. fasáda chrámu San Sebastiano v Mantovc, okolo r. 1460 
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66., 67. Leone Battista Alberti , ilustrácie z anglického vydania De statua, r. 1644 

-4 63. Leone Battista Alberti, De re aedificatoria .. „ frontispice tl ačeného prekladu do talianči n y, r. 1546 
64. Leone Battista Alberti , De re aedificatoria ... kniha Vil. , str. 255 recto, r. 1450-1452 
65. Leone Battista Alberti , De re aedificatoria ... , kniha VII. , str. 350 verso , r. 1450-1452 
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68. Leone Baltista Alberti, interiér chrámu San Andrea v Mantove, r. 1470-1494 
69. Leone Battista Alberti , Tempictto Sv. hrobu , r. 1455- 1460 
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70. Andrea Ferruzzi , Marsiglio Ficino, r. 1521 
71. Sandro Botticelli , Raj, kresba, r. 1482 
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72. Sandro Botticclli , Zrodenie Venuše, plátno, r. 1486 



73. Sandro Botticelli, Jar. maľba na dreve, r. 1477-1478 
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77. Donato Bramante, Ten1pietto, r. 1502 
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• 74. Palazzo Riario (Cance llaria) v Ríme , r. 1483- 1495 

75. Leonardo da Vinci , Ho1no quadratus podľa Vitruvia , kresba. r. 1485-1490 
76. Leonardo da Vinci, projekt chrá n1u v centrcílnom pláne . o kolo r. 1490 





79. Raffael, Sixtínska Madona, plátno, r. 1512-1513 

~ -s. Raffael, Zastúbenie Márie, maľba na dreve, r. 1504 
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83. Tizian, Kardinál Pietro Bembo , pl<ítno, okolo r. 1540 
84. Raffael , Baldesar Castiglione. plátno (prenesené z maľby na dreve), r. 1515 

<III 80. Raffacl, Portrét dievčiny menom Muta, n1afba na dreve, r. 1505 
81. , 82. N icolo Fiorcntino, medaila s podobizňou Giovanniho Picu clclla Miranclola, averz a reverz, bronz. okolo 

r. 1484-1485 

. -· "'W!: ~-



' 
• 

. • :1 
. . ·~ . ;i:'~ 
• 

~ 
' ' ~ 

/ 
1 " 1 . 

1t \ 

' . . . , 

" • ' 
' 



.~ • r 
í ' -

• 

1 

-
-

• 

1 
„ 
.„„ii 
. • J 

y 
•• 

--
-~-

87. Lconardo da Vinci. fragn1cnt štúdie perspektívy ku Klaňaniu Troclľ kráľov. kresba , r. 1481 
88. Leonard o <la Vinci. anatornická štúdia. kresba, r. 151 O 

~ 85. Leonard<> da Vinci, 1\utoportrét. kresba, okolo r. 1512 
86. Lconar<lo da Vinci. Posledná večera, freska, r. 1495- 1498 
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42. Lconardo da Vinci, Dáma s hranostajom (portrét Cecí lie Galle raniovej), maľba na dreve , 1483-1484 

<4 ·9. Leonardo da Vinci , štúdia rastlín , kresba, okolo r. 1506 
90. Leonardo da Vinci. štúdia ženských rúk, kresba. okolo r. 1475 
91. Leonardo da Vinci. Toskánska krajina, kresba, r. 1473 
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4 7 Leonardo da Vinci. Sv. Hieronym, pod1naľba na tabuľovom obraze okolo r. l .+82 

~ 93. Leonardo da Vinci. štúdia groteskných hláv, kresba, r. 149.+ 
<J.L Leonardo da Vinci, štúdia hláv bojovníkov k Bitke pri Agh iuri. kresba, okolo r. 1503- 1504 
95. Leonardo da Vinci, štúdia detí, kresba, okolo r. 1500-1505 
96. Lconardo da Vinci, mužský akt odzadu. kresba, okolo r. 1505-1508 
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98. Lconardo da Vinci, Sv. Anna Samotretia, kartón k obrazu. okolo r. 1495-1500 

99. Michclangclo Buonarroti. Pieta, 1nramor. okolo r. 1498 .,.. 





100. Michelangelo Buonarroti. l'vfojžiš, mran1or. od r. 15 13 

101 . ~1ichelangc lo Buonarroti. náhrobok Lorenza !Vfediciho. mramor, r. 1520-1534 



102. Michclangclo I3uonarroti , Stvoren ie Slnka a Mesiaca. freska. r . 1508-1512 
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103. Michelangclo B uonarroti , Stvorenie Adama , freska. r. 1508-1512 
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108. Michelangelo Buonarroti. štúdia n1užského aktu, kresba, r. 1504-1505 
109. ~1ichelangelo Buonarroti. Pieta Rondanini, mramor, r. 1555-1564 

~ 105 :vtichelangelo Buonarroti , štúdia Líbyjskej Sibylly, kresba, r. 1511 
106. Michelangclo Buonarroti, projekt fasády kostola San Lorenzo vo F lorencii , kresba, okolo r. 1517 
107. fVIich elangelo Buonarroti. preds ieň Biblioteca Laurcnziana, od r. 1524 





114. Pontormo. Navštívenie. tabuľový obraz, r. 1528-1529 

115. Rosso Fiorcntino. Mojžiš a Jetrove dcéry, pl<ítno. okolo r. 1521-1523 

..,. 1 JO. Michelangelo Buonarroti. Posledný súd. freska. r. 1536-1541 
111 Michclangelo Buonarroti , f(ri stus, frag111cnt Posledného s<iclu, freska, r. 1536-1541 
112. Michclangclo Buonarroti. Zúfajúci. fragment Posledného súdu. freska, r. 1536- 1541 

11 3. Pontormo. Jozef v Egypte. tabuľový obraz, r. 1517-1518 
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11 6. Bronzino. Portrét Eleonóry z 1'olctla. n1aľba na dreve. 15-15-1546 
117. Pontonno , Pokánie sv. rlieronyn1a. tabuľový obraz, okolo r. 1527-1528 



l 18. Giulio Ron1ano, Zrútenie stí pov, freska, r. 1530-1535 





121. 1 ·intore tto, Zápas archanjela l\lfichala so satanon1. plcítno, okolo r. 1562 

"4 119. Pontormo , Snín1anie z kríža, tabuľový obraz, r. 1526-1528 
120. Veronese. Svadba v I<ánc Galilcjskej, plátno, okolo r. 1571 
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122. Girolamo Cardano, rytina v Historische Beschreibung deren„. J . Thoua 
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23. Raffacl, Platón a Aristotclcs, fragment Aténskej školy. freska , r. 1509- 1511 
2-L Nlaso Finiguerra. Vergil ius a Aristoteles, rytina, r. 1460 
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125. Jean Jacqucs Boissard . Marco Girolamo Vida, rytina, okolo r. 1560 
126. Orlando Flacco, G irolamo Fracastoro, plátno . okolo r. 1555 
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127. Giulio Ccsarc Scal igcr. frontispice Poetices Libri scptcm ... , r. 1607 
128. Jcan Jacqucs Boissard, G iulio Ccsare Scaliger, rytina, okolo r. 1560 



129. I-Iicronym Davicl, Torquato Tasso, rytina, r. 1627 
130. Ton1maso Ca111panella, rytina, 17. stor. 
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131. G iorgio Vasari, frontispice Le vite .. „ r. 1550 
132. Andrea Palladio, frontispice Quatro Libri de ll'Architettura . .. , r. 1570 
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136. Giambologna , Únos Sabíniek. 1nran1or, r. 1579-1583 

<4 133. Tizian. Bcnedetto Van:hi. plátno. r. 1552-155-1 
134. 
l ~, ,).; . 

Cornelis Cort podľa Jana van den Straet , Akadémia k rásnych ume ní, rytina, r. 1578 
S. Tho111assin podľa Fréarta de Cha1nbray, 1-\legória spätosti 1naliarstva , sochárstva a a rchitck tl'.1 ry. rytina 





139. Jacopo Carruzzi. zvaný Pontormo, štúdia troch kráčajúcich mužov, kresba, 2. štvrtina 16. stor. 

~ 137. Federigo Zuccari, Taddeo Zuccari kreslí Laokoónovo súsošie, kresba, pol. 16. stor. 
138. Fcdcrigo Zuccari, Apoteóza umení kresby, freska. okolo r. 1598 



. - - • ----- , -

140. Ccsarc Ripa. Alegória kresby. drevoryt 
141. Ccsarc Ripa. Alegória krásy. drevoryt 

142. Andrea Palladio. Villa Capra (La Rotonda). po r. J56(rl680 IJJI> 

143. Andrea Palladio. plán \l illa Capra (La Roronda) 
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144.- 152. Sebastian Serlio, deväť pôdorysov centrálnych chrámov 
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156. Giorgio Vasari, Alegória hojnosti , kresba, okolo r. l545 
157. Giorgio Vasari. Nanebcvstúpenie Matky Bože.i, plátno, okolo r. 1572-1573 

~ 153. T izian, Portrét Pavla III. , plátno, r. 1543 
154. Giorgio Vasari , Autoportrét, plátno, r. 1571 
155. Giorgio Vasari, Sv. Lukáš maľuje l'vl.adonu, freska, okolo r. 1560 



• 

• 
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158. Vincenzo Danti. Salome. mramor, r. 1567 
159. Federigo Zuccari , portál Palazzo Zuccari. okolo r . 1590-1593 

• 

160. Raffael , Poézia, freska, 1509- 1511 ~ 

161. Juan Bautista de l 'oledo a Juan de Herrera, kláštor a palác v Escoriale, 1559- 1584 
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162. Pace vigent artes. emblém 
163. Andrea Alciati, Príroda, emblém 
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!64. Valcriani Joannes Pierius. Artcs et ingenium alebo Artium Inventores. rytina 
.65. Andrea Alciati, Ars naturam adiuvans, emblém 
:66. Cesare Ripa, Alegória umenia , drevoryt 
167. Cesare Ripa, Alegória poézie, drevoryt 
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168. Cesarc Ripa. Alegória dokonalosti . drevoryt 
169. Cesare Ripa. Alegória symetrie. drevoryt 
170. Cesare Ripa, Alegória prírody. drevoryt 
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'71. H. Goltzius. T<.aliopé - múza epickej poézie, rytina 
172. C. Audran podľa L. Boulogna, Alegória architektúry. rytina 
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175. Aleksandcr Ubcleski. Alegória poézie, rytina 

~ 173. C. Audran podľa L. Boulogna, Alegcíria maliarstva, rytina 
174. Friquet. Alegória sochárstva, rytina 
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176. Gregorius Fentzel podfa M. de Vosa. Alegória vône. rytina, okolo r. 1650 
177. J. de Ghcyn. Alegória krásy-márnivosti . rytina okolo r. 1600 



• 

• 
• . ' 

178. S. Tho1nas~in podľa Fréarta, Alegória umeleckého poznania, rytina 
179. S. 'ľhomassin podra Fréarta, Alegória umeleckej idey, rytina 



180. S. Thornassin podľa Fréarta. Alegória umclcovej predstavivosti. rytina 
181. S. Thornassin podľa Fréarta. Alegória umeleckého napodobovania. ryt ina 

182. rranc;ois Menestrier. Symbolické obrazy. rytina 
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CAnette. 

Cbaujfltrape • 

Coq11ereUes 

Cornier( 

Co11ple 
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183. Hans M c111li ng. Ilrajúci anjeli , 111 aľba na dreve, 3. štvrtina 15. stor. 
184. T izian , Koncert. plátno, r. 1511- 1512 



185. Albrecht Diirer. Autoportrét, maľba na dreve, r. 1500 
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186. Albrecht Durer, štúdia perspektívy, kresba, okolo r. 1525 
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187. Albrecht Diirer, štúdia proporcií ženského aktu, kresba, r. 1509 
188. Albrecht Durer, štúdia proporcií a pohybu, kresba, r. 1519 
189. Albrecht Diircr, štúdia proporcií ľudskej hlavy, kresba , r. 1526-1527 
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190. Albrecht Durer, Trs t rávy, akvarel, gvaš. okolo r. 1503 



191. Albrecht Diirer. Štyria jazdci Apokalypsy. drevoryt. r. 1497- 1498 



, .. 
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192. Gri.ine\vald, Ukrižovanie, tabuľový obraz, r. 1515 
193. Tilmann Riernenschneider, oltár Oplakávania, pieskovec, r. 15 L9-1523 

194. Albrecht Altdorfer, Krajina, pergamen na dreve, 1526-1528 .... 
195. Hans Holbcin, Erazmus Rotterdamský, maľba na dreve, r. 1523 
196. Pictcr Breughel st„ Strelci na snehu , maľba na dreve, r. 1565 







198. Picter Brcughel st. . Návrat stáda, maľba na dreve. r. 1565 

~ 197 . A lbrecht Di.ircr, Apoštoli Jún a Peter, !V1arek a Pavel, tabuľový obraz, r. 1526 
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t-1 VMANI VICTVS IN STRV MENTA 

199. Giuseppe Arcimboldo, Božstvo kuchyne, rytina. r. 1569 
200. Georg Hoefnagel, Chaque feuille, kresba na pergamene, r. 1591 



201. Giuseppe Arcimboldo, Zima , maľba na dreve, r. 1563 



I 

202. Jean Jacques Boissard, Pierrc Ronsard , rytina , okolo r. 1560 
203. J . Houbraken, wlichcl de Montaigne. rytina, 17. stor. 

204. Coclcrnans, Fran\;ois de Malhcrbe. rytina, r. 1613 .,.. 
205. Agostino a A nnibale Carracciovci, Polyfén1os a Galatea, freska, r. 1597- 1600 
206. Annibalc Carracci, Založenie Rín1a. freska, r. 1589- 1590 







_')8, Caravaggio, Povolanie sv. Matúša, plátno, r. 1597-1599 

• :J7. Caravaggio. Magdaléna, plátno , okolo r. 1592- 1594 



, 

209. Caravaggio, Sv. Matúš a anjel, L verzia. plátno, okolo r. 1595- 1596 
210. Caravaggio, Zátišie, plátno, okolo r. 1595-1596 
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211. Tizian, Danae. plátno, r. 1554 
21?. T intoretto. Zuzana a starci, plálno. po r. 1550 



~-.. 

213. Pictro Berrettini da Cortona, Alegória pontifikátu Urbana VIII.. freska, r. 1633-1639 

214. Philip Sidney, rytina, 17. stor. II> 
215. Francis Bacon , rytina, po r. 1626 

216. William Dobson, Endymion Porter, plátno, r. 1642-1646 
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217. l nigo Joncs. Oucen·s House v Londýne. r. 1616-1635 
218. Tnigo Joncs. Banqueting House v Londýne, r. 1619- 1622 



. . 
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219. Robert Smythson, Wollaton Hall, r. 1580- 1588 
220. Montecute House. dokončené r. 1599 



221. Felix Lope de Vega y Carpio, ryt ina, 2. pol. 17. stor. --
222. Jakub Monaldi, poprsie Macieja K. Sarbie\vského, bronz. okolo r. 1781-1784 -----



. - ~~ - ---- - -

223. Carlo Maderna, fasáda chrámu Santa Susanna v Rírnc, r. 1597-1603 
224. Jan Vcrmeer van Delft, Dievča čítajúce list v otvorenom obloku, plátno, okolo r. 1657 
225. El Greco, Kristus v záhrade, plátno , okolo r. 1605 



- , .. 
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226. Rembrandt van Rijn . Krajina s podobenstvom o tnilosrdnom Samaritánovi. maľba na dreve. r. 1638 

227. Philippe de Champaigne, Kardinäl Richelieu (autorská replika) , plátno. r. 1635- 1640 ~ 
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230. Julcs Hardouin-Mansart, Charles Le Brun , Salon de la Guerrc, okolo r. 1678 

,.. 228. Sin1on Vouet, Alegória bohatstva, plátno. okolo r. 1645-1650 
229. Charles Lc Brun , Kancelár Séguier, plátno, r. 1661 
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234. Peter Paul Rubens, Príchod Márie IVledici do prístavu v Marseille, plátno, r. 1622-1625 
"' 231. Gian Lorenzo Bernini, Baldachýn nad hrobom sv. Petra , bronz, r. 1624-1633 

232. Franccsco Borromini, fasáda kostola Santa Agnese v Ríme, r. 1653- 1655 
233. Antonio Gherardi, Kaplnka sv. Cecílie v kostole San Carlo ai Catinari v Ríme, okolo r. 1686 



, .. . . 
.. 

235. Peter Paul Rubens, Autoportrét s Isabellou Brandtovou, plátno (neskôr prenesené na drevo). r. 1609-1610 

236. Peter Paul Rubens, Betsabec. maľba na dreve, okolo r. 1635 IJI>-

, 
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237. Peter Paul Rubens, Argus a Merkúr, maľba na dreve, r. 1635- 1638 
238. Gian Lorenzo Bernini, Autoportrét. plátno, r. 1665 
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239. Gian Lorcnzo Bernini, námestie pred chrä1non1 sv. Petra v Ríme, r . 1656-1667 
240. Gian Lorenzo 13ernini. poprsie Francesca d 'Estc. n1ramor. r. 1650-1651 

--
~ _____ .-. 
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241. Gian Lorcnzo Bcrnini. fontána Štyroch riek. r. 1649-165 1 243. Pie:_ -

242. Gian Lorcnzo Bcrnini. Portrét Ľudovíta XIV. na koni, kresba. okolo r. 1673 244. Fra."' 



243. Pieter Gunst podľa A. V. Werffa, Francisco Junius, rytina 
244. Francisco Junius, Staroveké umenie ako vzor nového umenia, rytina 



........ ......, 
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245. Nicolas Poussin , Bakchus a Ariadna, kresba, 2. štvrtina 17. stor. 
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246. Nicolas Poussin, Šalamúnov súd, plátno, okolo r. 1649 
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247. Nicolas Poussin , Kráľovstvo Flóry, plátno , okolo r. 1630 

248. Nicolas Poussin, Pan a Syrinx, plátno. okolo r. 1637 ~ 
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249. Nicolas Poussin, Orfeus a Euridika, plátno, okolo r. 1650 

250. Nicolas Poussin, Et in Arcadia ego, plátno, 1650-1655 .,.. 
251. Giovanni Pietro Bellori , frontispice Le vite de pittori , scultori e architetti modemi , časť 1. , Rím r. 1672 
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LE VITE 
D F.. 

PITTORI· SCVL TORI 
ET ARCHITETTI 

MODER NI. 
SCRITTB 

DA GJO:PIETRO BELLORI 
P A R T E P R 1 M A • 

.ALL'lLL VSTfUSS. ET ECCELLENT1$S. SIGNORE 

CHE>: S~TTIST A 
c ·oLB ·ERT , 

CAVAUERE MARCHESE Dl SElGNELAY 
NiniRro,Sogrotario di S1i110,Commenclarott,e Gran Tefo
t'ierede gli Ordiai di S.M.Chrifli:iniffima. Direttore Geoe
rtlc delle ~IM""• Sopniureadcate, & Ordinat0rc GCQe„ 
nlc de Ile Fabbricbe , Arti,e M:u>if.luare di Fraocia... · 

"' Dl llONA. Ptt ii s-er„ al Mafe&rdi. MDa.IJlľ. 
_<;!!_ litUIU 1t•s.,.,,.,,, 



252. Antoine \\latteau, Záhrada lásky, plátno, 1717-1719 

253. Robcrt Nanteuil , Jean Chapelain , rytina, r. 1655 ~ 
254. Robert Nanteuil , Georges de Scudéry, rytina, okolo r. 1660 
255. Pierre Drevet podľa H. Rigauda. Nicolas Boilleau, rytina, r. 1700 
256. Louis Cossin podľa F. Sicra, Pierrc Corneille, rytina, 17. stor. 
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257. Gérard t dclinck , Jcan Racine, rytina. 4. štvrtina 17. stor. --
258. Sebastian Bourdon, René Descartcs (?). plátno, 2. štvrtina 17. stor. -



259. Jacques Blanchard, Venuša a Grácie zaskočené smrteľníkom. plátno, pred r. 1638 
260. Nicolas Poussin, Jar alebo Pozemský raj, plátno, r. 166G-1664 
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PHILOSO~ 
PHIA 

CURIOSA 
SE U 

UNIVERSA AR!STOTE
us PHILQSOPHIA JUXTA COM

MU1'1ES SENTENTIAS 
E~OSITA. 

Et. pri1no quide111 fu[) 
compendio propoíica : Dcindc 
· ad ulum C1v1k:n1rcd11éla ac rcbus 

in parciculari applic.ira 
. ' curiosc • 
. 1b 

A. R. P. Adalberto T ylkovvsk.i 
.• · . ťSociet.JESlL . . „. 
~ťč~~~~,~~?~~(l,~((!„'t{(t-, 
T ypisNlúnaílc:ti10livenfisS. O. C1fl. 

, Exr11dtb111 
Gcorgius Francifcus Fritfch, F Jétor. 

Anno M. DC. L>..'XX. 

261. Bratia Le Nainovci (Machieu ?) . Hráči tric-tracu . plátno. 2. štvrtina J 7. stor. 
26? . Frani,;ois de Troy, Charlcs Mouton, plátno. r. 1690 
263. Wojcicch Tylko\vski. frontispice Philosophia a curiosa seu universa , Oli\va, r. 1680 

.,, ·"~. 

„ • . . 

--
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264. Bartolomeo Esteban Murillo, Don Andres de Andray y Col, plátno, okolo r. 1650-1660 
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267. Kriigcr, Dorniniquc Bouhours, rytina, 1. štvrtina 18. stor. 
268. B. Thibout , Emanuelle Tesauro, rytina, okolo r. 1665 

~ 265. Juan Sanches Cotán , Zátišie, plátno, okolo r. 1602 
266. Diego Velázquez. Priadky (Minerva a Arachné) , plátno, r. 1659 

' 



A MESSIRE 

JULE ARMAND 
COLBE 
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269. André Félibien , ryt ina dedikačnej strany Des principes de ľarchitecture, de Ja sculpture, de la peinture, 
Paríž, r. 1676 

270. Charles Lc Brun. Charles Alphonsc Du Fresnoy, plátno , okolo r. 1650 „--- · -"· 



. . 

27 1. Charles Alpho nse Du Fresnoy. Alexander nad Achillovýn1 hrobom, plátno. 3. štvrtina 18. stor. 
272. Nicolas de Largillicre, Charles Lc Brun, plátno, o kolo r. 1686 
273. Pierrc l\ll ignartl . Portrét ume lca, plátno, okolo r . 1690 



, • 

--
274. Charles Le Brun, Príchod Alexandra do Babylonu. plátno, r. 1673 --
275. Nicolas de Largi ll icrc. Alegorický portrét, plátno, okolo r. 1686 
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276. S. Thon1assin podľa Fréarta, Príroda ako vzor uinenía , alegória , rytina 

277. R . Collin podľa J. Sandrarta, Tri Grácie . rytina 
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278.-283. Vzory expresívnych tvárí (zdesenie, strach , utrpenie. nadšenie, opojenie, ohromenie). rytina podľa 
Ch. Le Bruna 
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284. Fran<;ois Mansart, fasáda kostola Val-de-Grace, od r. 1645 
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285. Fran<;ois tvfansart, zámok v Blois, o rleánske krídlo. záhradná strana. r. 1635-1638 
286. Claude Pcrraul t, Louis Le Vau a Charles Le Brun. východná fasáda Louvru. od r. 1665 
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LES DIX LIVRES 

o ·ARCHITECTURE 
DE 

v 1 T RU v E 
CORRIGEZ ET TR.ADVITS 

noHVel/munt en Fr411fois, avec des Notes 
& des Figures . 

Sccondc Edicion rcveuc, corrigée, & augmcncéc . 

'PAT ii{, PERRAULT tlt f.Ac.Jr,.;. R•J.Ilt tlttS"'""', 'J)llkrv'" il.ltM<t1" 
""' f,../r(tlt PRU. 

A PA R I S · 
Chcz J F. A N B A P T l S T F. C O l G N A R D , 

lmprimcur ordin3Íredu Roy, ruč S. Jacqucs. 31.1 B1blc ďor 

M. D C. L X X X 1 V . 
..f ;" E C P R 11' J L EG E 'D E S A II I AJ E STE 

289. Gérard Édclinck podľa Vcrcelina. C laude Perraul l. rytina. r. 1690 

290. Claudc Pcrrault. titulná strana Les dix livres d'architecture de \ fitruvc 

<1111 287 . Louis Lc \ t a u . Jules I-Iardouin Mal)sart. paläc vo Ve rsaillcs, r. 1676- 1688 

288. Julcs I lardouin Mansart. fasáda kosto la St. Louis des lnvalides. r. 1675-1706 
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293. Sébastian Le Clerc, rytina z titulnej strany 1. vydania Les dix Ii vres ... C. Pcrraulta 
294. Sébastian Lc Clcrc, Stavba Louvru, rytina, r. 1677 

~ 291. Antická architektúra ako vzor novej architektúry. rytina 

292. Franl$ois Blo ndcl , brána St. Denis v Paríži, r. 1671-1673 
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295. C laude Perrault , päť a rchitektonických slohov , rytina 
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296. Claude Perrault , korintská hlavica, rytina 
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297 . J. M. Ben1ingcroth. Jean Pierrc de Crousaz. rytina. 18. stor. 
298. Nicolas de Largillicre . Nájdenie f\llojžiša, plátno. r. 1728 



299. Joscph Vernet. Anjelský n1ost a hrad v Ríme. plátno. r. 1745 
300. Klaubcr, Antonio Lodovico t-1uratori , rytina . 18. stor. 
301. Giovanni Yinccnzo Gravina, rytina. 17.-18. s tor. 

- ---



ZOZNAM ILUSTRÁCIÍ 

1. AJtichierov okruh , Francesco Petrarca, miniatúra, okolo r: 1400. Darmstadt, Hessische Landes-und Hoch
schuJebibliothek , Hs 101, fol. .IV (predzvesť novej estetiky, Pctrarca a Boccaccio) 

2. Andrea del Castagno, Giovanni Boccaccio, freska, okolo r. 1450. Florencia, Villa Pandolfini (predzvesť 
novej estetiky, Petrarca a Boccaccio) 

3. Lombardský miniaturista, Vavrínový bozk, miniatúra v Tacuinum sanitatis, 2. pol. 14. stor. Viedet'í , Nati
onaJbibliothek (predzvesť novej estetiky, chyby krásy a prednosti poézie) 

4. Giotto di Bondone, Klaňanie Troch kráľov, freska, okolo r. 1305. Padova, kaplnka dell'Arena (predzvesť 
novej estetiky, Giotto a výtvarné umenia) 

5. Giotto di Bondone, Kristovo zajatie, freska , okolo r. 1305. Padova, kaplnka dell'Arena (predzvesť novej 
estetiky, Giotto a výtvarné umenia) 

6. Giotto di Bondone, Madonna Ognissanti, tabuľový obraz, okolo r. 1310. Florencia, Galleria degli Uffizi 
(predzves.ť npvej estetiky, Giotto a výtvarné umenia) . . 

7. Giotto di Bonc!one , Stretnutie pri Zlatej bráne, freska , okolo r. 1305. Padova, kaplnka dell'Arena (pred-
zvesť novej estetiky, Giotto a výtvarné umenia) 

8. Simone Martini , Archanjel Gabriel, fragment Zvestovania, tabuľový obraz, 1333. Florencia, Galleria degli 
Uffizi (predzvesť novej estetiky, Giotto a výtvarné umenia) 

9. Giovanni Pisano, fragment náhrobku Margaréty Brabantskej, 1313. Janov, Galleria di Palazzo Bianco 
(predzvesť novej estetiky, Giotto a výtvarné umenia) 

10. Chrám sv. Štefana vo Viedni, celkový pohľad, od r. 1359 (rok 1400, umenie) 
11. Fasáda Cá d'Oro, 1421-1440. Benátky (rok 1400, umenie) 
12. Fasáda Mariánskeho kostola v Krakove, 1392- 1397 (rok 1400, umenie) 
13. Bratia Limburgovci, zámok Mohun-sur-Yevre, miniatúra v Tres Riches He11res de Due de Berry, okolo 

r. 1412-1415. Chantilly, Musée Condé (rok 1400, umenie) 
14. Claus Sluter, Mojžišova studňa, 1395- 1402. Dijon, Kartúza Champmol (rok 1400, umenie) 
15. Gentile da Fabriano, Klaňanie Troch kráľov, maľba na dreve, 1423. Florencia, Galleria degli Uffizi (rok 

1400, umenie) 
16. Portrét mladej ženy, drevo, Francúzsko, okolo r. 1380. Londýn, Victoria and Albert Museum (rok 1400, 

umenie) 
17. Homorýnsky majster, Madona v záhrade, maľba na dreve, okolo r. 1410. Frankfurt nad Mohanom, Städel

sches Kunstinstitut (rok 1400, umenie) 
18. Pisanello (Antonio Pisano), štúdia ženských aktov, kresba, okolo r. 1425. Rotterdam, Museum Boymans 

van Beuningen (rok 1400, fantasia a disegno) 
19. Omšový kalich, zlato, striebro, okolo r. 1400. Wroslaw, Arcidiecézne múzeu1n (rók 1400, manieristická 

estetika) 
20. Jan van Eyck, Madona s dieťaťkom tróniaca v chráme, centrálna časť triptychu, maľba na dreve, 1437. 

Drážďany, Staatliche Kunstsarnmlungen GemäJdegaJeric (rok 1400, umenie) 
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21. Dielňa v Tournay, tapiséria s Legendou o rytierovi a labuti, vlna, hodváb, zlato, okolo r. 1460. Krakov , 
Štátne umelecké zbierky na Waweli (rok 1400, umenie) 

22. Mikuláš Haberschrack, šantenie, časť Augustiánskeho oltára, maľba na dreve, 1468. Krakov, Národné 
múzeum (rok 1400, manieristická estetika) 

23. Proporcie ľudského tela, rytina v De Architectura libri decem ... od Vitruvia, vydanie s komentárom 
D. Barbara, Benátky 1567 (renesancia, Vitruviovo dedičstvo) 

24. Stavba domov, rytina v De Architectura libri decem ... od Vitruvia, vyd. C. Cesariana, Como 1521, fol. 32 

r0 (renesancia, Vitruviovo dedičstvo) 
25. Prierez, fasáda a plán centrálneho chrámu, rytina v De Architectura libri decem ... od Vitruvia, vydanie 

s komentárom D. Barbara, Benátky 1567 (renesancia, Vitruviovo dedičstvo) 
26. Korintská hlavica, rytina v De Architectura libri dece1n ... od Vitruvia, vydanie s komentárom D. Barbara, 

Benátky 1567 (renesancia, Vitruviovo dedičstvo) 
27. Luca delia Robbia, Platón a Aristoteles, reliéf, 1431-1438. Florencia, katedrála, zvonica (filozofia renesan

cie, renesančná a predchádzajúca filozofia) 
28. Raffael (Raffaello Santi), Filozofia, freska, 1509- 1511. Rím, Vatikán, Stanza delia Segnatura (filozofia 

renesancie, renesančná a predchádzajúca filozofia) 
29. , 30. Nanni di Banco, Florentská umelecká dielňa, reliéfy, okolo r. 1410. Florencia, Orsanmichele, predná 

časť oltára Quattro Santi Coronati (umenia a ich teória, vzťah k antike) 
31. Donatello, Dávid, bronz, 1430-1435. Florencia , Museo Nazionale (umenia a ich teória, vzťah k antike) 
32. Filippo Brunelleschi, kaplnka Pazziovcov, 1429,-1446. Florencia (umenia a ich teória, vývin a odrody umení) 
33. Lorenzo Ghiberti, Šalamún a kráľovná zo Sáby, časť východných dverí, bronz, 1425- 1452. Florencia, 

Baptistérium (umenia a ich teória, vývin a odrody umení) 
34. tv1asaccio, Svätá Trojica, freska, 1426-1428. Florencia , Santa Maria Novella (umenia a ich teória, vývin 

a odrody umení) 
35. Masaccio. Vyhnanie z raja, freska, 1424-1425. Florencia, kostol Santa Maria del Carmine, kaplnka Bran

cacciovcov (umenia a ich teória, vývin a odrody umení) 
36. Piero delia Francesca, Bičovanie Krista, maľba na dreve, okolo r. 1470. Urbino, Galleria Nazionale delle 

Marche (umenia a ich teória, vývin a odrody umení) 
37. Piero delia Francesca, Zvestovanie, fragment polyptychu sv. Antona, maľba na dreve, okolo r. 1480. 

39 . 

40. 

41. 

42. 

43 . 
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Perugia, Galleria Nazionale dell Umbria (umenia a ich teória, vývin a odrody umení) 
Fiiartte (.O..n!;(;nio .Ai.-erlino). plán rne~ta-Sforzindy, kresba , okolo r. !457-1464 v-Cedex .1\tlag!iebechian11s. 
Florencia, Biblioteca Nazionale (umenia a ich teória, vývin a odrody umení) 
Luca Pacioli, Sedemdesiatdvasten, rytina v Pacioliho De divina proportione, Benátky 1509 (umenia a ich 
teória. traktáty o umení) 
Francesco di Giorgio, proporcie architektúry a ľudského tela, kresba, okolo r. 1457- 1464 v Codex Maglie
bechianus. Florencia, Biblioteca Nazionale (umenia a ich teória, traktáty o umení) 
Francesco Colonna, Krajina s ruina1ni , rytina z Colonnovej Hipero101nachie Polipliyti, Bená~ky i499 (ume
nia a ich teória. traktáty o umení) 
Paolo Uccello, Portrét piatich mužov (vynálezcovia perspektívy : Giotto, Uccello, Donatello , Manetti. 
Brunclleschi). n1afba na dreve , 1450. Paríž, Louvre (umenia a ich teória. perspektíva) 
Pohľad na ideálne mesto, maľba na dreve, 2 . pol. 15. stor. Urbino, Galleria Nazionale delle tvlarche (umenia 
a ich teória, perspektíva) 
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44. Luca Pacioli, proporcie ľudskej hlavy, rytina v Pacioliho De divina proportione, Benátky 1509 (umenia 
a ich teória, proporcie) 

45. Andrea Mantegna, Mŕtvy Kristus, maľba na dreve, okolo r. 1490. Miláno, Pinacoteca di Brera (umenia 
a ich teória, proporcie) · 

46. Florentský miniaturista, titulná strana Pausaniovho diela, Florencia, 15.-16. stor. Florencia, Biblioteca 
Mediceo-Laurenziana (estetika humanistov, teória a prax humanistov) 

47. Pontormo (Jacopo Carrucci), Starý Cosimo Medici , maľba na dreve, okolo r. 1518- 1519. Florencia, Qalle
ria degli Uffizi (estetika humanistov, obdobia humanizmu) 

48., 49. Nicolo Fiorentino, medaila s podobizňou Angela Poliziana, averz a reverz, bronz, okolo r. 1494. 
Viedeň, Kunsthistorische Muse um (estetika humanistov, obdobia humanizmu) 

50. Raffael (Raffaello Santi), Lev X. Medici s kardinálmi, maľba na dreve , 1518. Florencia, Galleria degli 
Uffizi (estetika humanistov, obdobia humanizmu) 

51. Sandra Botticelli (Alessandro Fílipepi), Mars a Venuša, maľba na dreve. okolo r. 1483-1485. Londýn, 
National Gallery (estetika humanistov) 

52. Luca delia Robbía, H armónia, reliéf, 1431- 1438. Florencia, katedrála, zvonica (estetika humanistov) 
53. Filippo Brunelleschi, kupola katedrály vo Florencii, 1420-1436 (estetika humanistov) 
54. Jean Jacques Boissard, Lorenzo Valia, rytina, okolo r. 1560 (estetika humanistov, Valia) 
55. , 56. Medaila s podobizňou Girolama Savonarolu, averz a reverz, bronz, okolo r. 1497. Berlín, Staatliche 

Museum (estetika humanistov, Savonarola) 
57. Leone Battista Alberti. Autoportrét. medailón, 1438. Washington , National Gallery of Art (Alberti, život) 
58. Leone Battista Alberti. fasáda paláca Ruccelaiovcov. 1446-1451. Florencia (Alberti , život) 
59. Leone Battista Alberti , fasáda chrámu Santa Maria Novella, 1456-1470. Florencia (Alberti, život) 
60. Leone Battista Alberti. fasáda chrámu San Francesco (Tempio Malatestiano). 1446-1468. Rimini (Alberti, 

život) 
~ 

61. Leone Battista Alberti , fasáda chrámu San Andrea. 1470-1494. Mantova (Alberti , život) 
62. Leone Battista Alberti, fasáda chrámu San Sebastiano, ok. r. 1460. Mantova (Alberti, život) 
63. Leone Baltista Alberti, De re aedificatoria . . .• frontispice tlačeného prekladu do taliančiny, 1. vyd. Benát

ky 1546 (Alberti, Albertiho texty) 
64. Leone Battista Alberti, De re aedificatoria . . „ rukopis VII. knihy, str. 255 recto, 1450-1452. Regio 

En1ilia, Biblioteca Municipale (Alberti. Albertiho texty) 
65. Leone Battista Alberti, De re uedificaroria ... rukopis _VII. knihy. str. 350 versa, 1450-1452. Regio Emil ia , 

Biblioteca Municipale (Alberti, Albertiho texty) 
66. , 67. Leone Battista Alberti. ilustrácie z anglického vydania De statua, Londýn 1644 (Alberti. Albertiho 

texty) 
68. Leone Ilattista Alberti. inte rié r chrámu San Andrea, 1470-1494. Mantova (Alberti. názor na krásu) 
69. Leone Baltista A lberti , Tempietto Sv. hrobu . 1455- 1460. Florencia. kostol San Pancrazio, kaplnka Rucce

laiovcov (Alberti. názor na krásu) 
70. Andrea Ferruzzi, Marsiglio Ficino, socha z náhrobku, 1521. Florencia, katedrála (estetika florentskej Aka

démie, Ficino) 
71. Sandro Botticelli (Alessandro Filipepi) , Raj , kresba k D anteho Božskej komédii, XXVI. spev, 1482. 

Berlín, Staatliche Museum (estetika florentskej Akadémie , Ficino, krása) 
72. Sandro Botticelli (Alessandro Filipepi), Zrodenie Venuše, plátno, 1486. Florencia. Galleria degli Uffizi 

(estetika florentskej Akadémie, Ficino, krása) 
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73. Sandro Botticelli (Alessandro Filipepi), Jar, maľba na dreve, 1477-1478. Florencia, Galleria degli Uffizi 
(estetika florentskej Akadémie, Ficino, umenie) 

74. Palazzo Riario (Cancellaria) v Ríme, 1483- 1495 (teória umenia klasickej renesancie, klasická renesancia) 
75. Leonarda da Vinci, Homo quadratus podľa Vitruvia , štúdia proporcií Tudského tela vpísaného do kruhu 

a do štvorca, kresba , 1485-1490. Benátky, Galleria dell Accademia (teória umenia klasickej renesancie, 
klasická koncepcia) 

76. Leonardo da Vinci , projekt chrámu v centrálnom pláne, okolo r. 1490 v Codex Ashburnham, fol. 5 verso, 
Paríž, Bibliotheque Nationale (teória umenia klasickej renesancie, uzavretá forma) 

77. Donato Bramante, Te1npietto, 1502. Rím , Kostol San Pietro in Montorio (teória umenia klasickej renesan
cie, klasická koncepcia) 

78. Raffael (Raffaello Santi), Zasľúbenie Márie, maľba na dreve, 1504, Miláno, Pinacotcca di Brera (teória 
umenia klasickej renesancie, varianty) 

79. Raffael (Raffaello Santi), Sixtínska Madona, plátno, 1512-1513. Drážďany, Staatliche Kunstsammlungen 
Gemäldegalerie (teória umenia klasickej renesancie, Raffael) 

80. Raffael (Raffaello Santi), Portrét dievčiny menom Muta, maľba na dreve 1505, Urbino, Galleria Nazionale 
delle Marche (teória umenia klasickej renesancie, Raffael) 

81., 82. Nicolo Fiorentino , medaila s podobizňou Giovanniho Picu delia Mirandola , averz a reverz, bronz, 
okolo r. 1484-1485. Florencia, Museo Nazionale (teória umenia klasickej renesancie, Pico, Bembo, Castig
lione) 

83. Tizian (Tiziano Vecellio) , Kardinál Pietro Bembo, plátno, okolo r. 1540. Washington , National Gallery of 
Art, Samuel H. Kress Collection (teória umenia klasickej renesancie, Pico, Bembo, Castiglione) 

84. Raffael (Raffaello Santi), Baldesar Castiglione, plátno (prenesené z maľby na dreve), 1515. Paríž, Louvre 
(teória umenia klasickej renesancie, Pico, Bembo, Castiglione) 

85. Leonardo da Vinci, Autoportrét, kresba, okolo r. 1512. Turín , Biblioteca Rcalc (Leonardova estetika, 
Leonardove spisy) 

86. Leonardo da Vinci, Posledná večera , freska. 1495- 1498. Miláno, Santa Maria delle Grazie, kláštorný 
refektár (Leonardova estetika, Leonardove spisy) 

87. Leonardo da Vinci , fragment štúdie perspektívy ku Klaňaniu Troch kráľov, kresba 1.481. Florencia, Galleria 
degli Uffizi (Leonardova estetika, metodologické. princípy) 

88. Leonardo da Vinci , anatomická štúdia, kresba, l510. Windsor Castle, Royal Gallery (Leonardova estetika, 
metodologické princípy) 

89. Leonardo da Vinci, štúdia rastlín , kresba, okol.o r. 1506. Windsor Castle, Royal Library (Leonardova 
estetika, metodologické princípy) 

90. Leonardo da Vinci, štúdia ženských rúk, kresba, okolo r. 1475. Windsor Castle, Royal Library (Leonardova 
estetika, koncepcia umenia) 

91. Leonarda da Vinci, Toskánska krajina, kresba perom , 1473. Florencia, GaJleria degli Uffizi (Leonardova 
estetika, metodologické princípy) 

92. Leonardo da Vinci, Dáma s hranostajom (portrét Cecílie Galleraniovej), maľba na dreve, 1483-1484. 
Krakov, Národné múzeum, Zbierky Czartoryskovcov (Leonardova estetika, postrehy a klasifikácie) 

93. Leonardo da Vinci, štúdia groteskných hláv, kresba , 1494. Windsor Castle, Royal Library {Leonardova 
estetika, umenie a príroda) 

94. Leonardo da Vinci, štúdia hláv bojovníkov k Bitke pri Aghiari, kresba, okolo r. 1503- 1504. Budapešť, 
Szépmúvészeti Muzeum (Leonardova estetika, u1nenie a príroda) 

95. Leonardo da Vinci, štúdia detí, kresba, okolo r. 1500-1505. Windsor Castle, Royal Library (Leonardova 
estetika, poznanie a krása) 
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96. Leonardo da Vinci, mužský akt odzadu, kresba , okolo r. 1505- 1508. \.Vindsor Castle, Royal Library (Leo
nardova estetika, poznanie a krása) 

97. Leonardo da Vinci, Sv. Hieronym, podmaľba na tabuľovom obraze, okolo r. 1482. Rím, Pinacoteca Vati
cana (Leonardova estetika, proporcie a pravidlá) 

98. Leonardo da Vinci, Sv. Anna Samotretia, kartón k obrazu, uhoľ na hnedom papieri, okolo 1495-1500. 
Londýn, National Gallery (Leonardova estetika, bez predchodcov a nasledovníkov) 

99. Michelangelo Buonarroti , Pieta, mramor, okolo r. 1498. Rím, chrám sv. Petra, kaplnka Piety (Michelange
lova estetika, umenie a príroda) 

100. Michelangelo Buonarroti, Mojžiš, fragment náhrobku Júliusa II., mramor, od r. 1513. Rím, kostol San 
Pietro in Vincoli (Michelangelova estetika, realizácia klasickej koncepcie) 

101. Michelangelo Buonarroti , náhrobok Lorenza Mediciho, mramor, 1520-1534. Florencia, kostol San Loren
zo, kaplnka Mediciovcov (Michelangelova estetika, realizácia klasickej kopcepcie) 

102. Michelangelo Buonarroti, Stvorenie Slnka a Mesiaca, freska, 1508-1512. Rím, Vatikán , Sixtínska kaplnka 
(Michelangelova estetika, mozog, oko, ruka) 

103. Michelangelo Buonarroti , Stvorenie Adarna, freska, 1508-1512, Rím, Vatikán, Sixtínska kaplnka (Miche
langelova estetika , realizácia klasickej koncepcie) 

104. Michelangelo Buonarroti , Delfská Sibylla , freska, 1508-1512. Rím , Vatikán, Sixtínska kaplnka (Michelan
gelova estetika, mozog, oko , ruka) 

105. Michelargelo Buonarroti , štúdia Líbyjskej Sibylly z klenby Sixtínskej kaplnky, kresba, 1511. New York, 
Metropo!!tan Museum of Art (Michelangelova estetika, mozog, oko, ruka) 

106. Michelangelo Buonarroti, projekt fasády kostola San Lorenzo vo Florencii, kresba, okolo r. 1517. Floren
cia, Casa Buonarroti (Michelangelova estetika, mozog, oko, ruka) 

107. Michelangelo Buonarroti , predsieň Biblioteca Laurenziana, od 1524 (dokončil B. Ammannati , 1560). Flo
rencia, kláštor San Lorenzo (Michelangelova estetika, mozog, oko , ruka) 

108. Michelangelo Buonarroti štúdia mužského aktu, kresba , 1504-1505. Florencia, Casa Buonarroti (Michelan
gelova estetika, giudizio delľocchio) 

109. Michelangelo Buonarroti, Pieta Rondanini, mramor, 1555-1564. Miláno, Castello Sforzesco, Museo Civico 
(Michelangelova estetika, objavovanie foriem) 

110. Michelangelo Buonarroti, Posledný súd , freska , 1536-1541. Rím, Vatikán, Sixtínska kaplnka (Michelange
lova estetika, klasická epocha) 

111. Michelangelo Buonarroti, Kristus, fragment Posledného súdu, freska, 1536-1541. Rím , Vatikán , Sixtínska 
kaplnka (Michelangelova estetika , poklasická epocha) 

112. Michelangelo Buonarroti, Zúfaj úci, fragment Posledného súdu, freska, 1536-1541. Rím , Vatikán, Sixtínska 
kaplnka (Michelangelova estetika , poklasická epocha) 

113. Pontormo (Jacopo Carrucci), Jozef v Egypte, tabuľový obraz, 1517- 1518. Londýn, National Gallery (este-
• tika manierizmu , znaky manierizmu) 

114. Pontormo (Jacopo Carrucci), Navštívenie, tabuľový obraz, 1528-1529. Carmignano, fara kostola San Mi
chele (estetika manierizmu, znaky manierizmu) 

115. Rosso Fiorentino , Mojžiš a Jetrove dcéry, plátno, okolo r. 1521-1523. Florencia, Galleria degli Uffizi 
(estetika manierizmu, znaky manierizmu) 

116. Bronzino (Angelo di Cosimo) , Portrét Eleonóry z Toleda, maľba na dreve, 1545- 1546. Florencia, Galleria 
degli Uffizi (esteti ka manierizmu, znaky rnanierizmu) 

117. Pontonno (Jacopo Carrucci), Pokánie sv. Hieronyma, tabuľový obraz, okolo r. 1527-1528. Hannover, 
Niedersachsiches Landsmuseun1, Städtische Galerie (estetika 1nanierizmu, znaky manierizmu) 
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118. Giulio Ro1nano, Zrútenie stípov, freska, 1530-1535. Mantova, Palazzo del Té, Sála gigantov (estetika 
manie rizmu, znaky manierizmu) 

119. Pontormo (Jacopo Carrucci), Snímanie z kríža, tabuľový obraz, 1526-1528. Florencia, kostol Santa Felicita, 

kaplnka Capponiovcov (estetika manierizmu, raný manierizmus) 

120. Veronese ( Paolo Caliari), Svadba v Káne Galilejskej , plátno, okolo r. 1571. Drážďany, Staatliche Kuost
san1mlungen Gemäldegalerie (estetika manierizmu, závery) 

121. Tintoretto (Jacopo Robusti) , Zápas archanjela Michala SQ satanom , plátno, okolo r. 1562. Drážďany , 
Staatliche Kunstsammlungen GemäldegaJerie (estetika manierizmu, závery) 

122. Girolamo Cardano, rytina z knihy J. Thoua Historische Beschreibung deren„ ., Frankfurt 1761, zv. 1. 
(este tika manierizmu, Cardanov názor) 

123. Raffael (Raffaello Santi), Platón a Aristoteles, fragment Aténskej školy, freska, 1509-1511. R ím, Vatikán, 

Stanza delia Segnatura (poetika 16. stor. , prame ne renesančnej poetiky) 

124. Maso Finiguerra, Vergílius a Aristoteles, rytina z Cronici Illustrati, 1460. Londýn, National Gallery (poetika 
16. stor. , pran1ene renesančnej poetiky) 

125. J ean Jacques Boissard, Marco Girolamo Vída, rytina , okolo r. 1560. Varšava, kabinet rytín Knižnice 

Varšavskej univerzity, Kráľovské zbierky T. 43/35 (poe tika 16. stor., hlavné diela) 

126. Orlando Flacco, Girolamo Fracastoro, plátno, okolo r. 1555. Ve rona, Museo Civico di Castelvecchio (po
e tika 16. stor., hlavné diela) 

127. G iulio Cesarc Scaliger, frontispice Poetices libri septe111 „. 1607. Varšava, Národná knižnica (poetika 16. 
stor., hlavné die la) 

128. Jean Jacques Boissard, Giulio Cesare Scaliger, rytina, okolo r. 1560. Varšava, Kabinet rytín Knižnice 

Varšavskej univerzity, Kráľovské zbierky T. 43/34 (poetika 16. stor. , Scaliger) 

129. Hie ro nym David , Torquato Tasso, ..rytina, 1627. Varšava, Kabine t rytín Knižnice Varšavskej univerzity, 

Kráľovské. zbie rky T. 43150 (poetika 16. stor., Tasso) 

130. Ton1maso Campanella, rytina. 17. stor. V aršava, Národná knižnica , Iko nografické zbierky, AFG. VI-
4 (poetika 16. stor„ Possevino a Campane lla) 

131. Giorgio Vasari. fro ntispice - Le vite„ .• Flo rencia 1550 ( teória výtvarných umení 16. stor .. traktáty) 

132. Andrea Palladio. frontispice Quarro Libri delf'Archite1111ra .. . , Benátky 1570 (teória výtvarných umení 16. 
stor. , t raktáty) 

133. Tizian (Tiziano Vecellio), Benedetto Varchi, plátno, 1552-1554. Viedc1i, Kunsthistorisches Museum (teória 
výtvarných un1~ní 16. stor „ definí~i~a rozdelenie umení) 

134. Cornclis Cort podľa Jana van den Straef, Akadémia 1..-rásnych umení, rytina, 1578 (teória umení 16. stor .. 
.. tri sestry„) 

135. S. Tho111 assin podľa Fréarta, A legória spätosti maliarstva. sochárstva a archite ktúry. rytina . E. Ch. Fréarr 

de Chc1mtiray. R. Sicur . Para/tele de ľarchitecture a11tiq11e et 111oder11e, Paríž 1702 (teória výtvarných umení 
16. s tor. ... tri sestry") 

136. G ian1bologna (G iovanni da Bo logna). Úno:-. S.ibiniek. n1ran1or. 1579- 1583 . F~orencia, Loggia dei Lanzi 
(teória výtvarných ume ní 16. stor . . ume nie a príroda) 

137. Federigo Zuccari .. Taddeo Zuccari kreslí Laokoó novo súsošie, kresba, po l. 16. stor. Florencia. Galleria 

dcgli Uffizi, Cabinetto dei Disegni e Stampe (teória výtvarných umen í J 6. stor .. umenie a príroda) 

138. Fedcrigo Zuccari , Apoteóza umení kresby . freska , okolo r . 1598. Rín1. Palazzo Zuccari , Sala del disegno 
(teória výtvarných umení 16. stor. , kresba) 

139. Pontonno (J acopo Carruzzi), štúdia troch kráčajúc ich niužov, kresba . 2. štvrtina 16. stor. Lille, l\.1usée des 

Bcaux Arts ( teória výt varných umení 16. stor. . umenie a príroda) 
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140. Cesare Ripa, Alegória kresby , drevoryt. C. Ripa, Delia pitl che novissima iconologia ... , č. 1., Padova 
1630 (teória výtvarných umení 16. stor., kresba) 

141. Cesare Ripa, Alegória krásy, drevoryt, C. Ripa, Della piil che novissima iconologia„., č . 1. , Padova 1630 
(teória výtvarných umení 16. stor., krása) 

142. Andrea Palladio, Villa Capra (La Rotonda), por. 1566-1680, Vicenza (teória výtvarných umení 16. stor., 
proporcie) 

143. Andrea Palladio, plán Villa Capra (La Rotonda), Quatro Libri .. „ Benátky 1570 (teória výtvarných umení 
16. stor., proporcie) 

144.- 152. Sebastian Serlio, deväť pôdorysov centrálnych chrámov z knihy Architettura. „ in sei libri divisa, 
Benátky 1663 (teória výtvarných umení 16. stor., proporcie) 

153. Tizian (Tiziano Vecellio ) , Portrét Pavla III. , plátno, 1543. Neapol, Pinacoteca Nazionale di Capodimonte 
(teória výtvarných umení 16. stor., duchovná a telesná krása) 

154. Giorgio Vasari, Autoportrét, plátno, 1571. Florencia, Galleria degli Uffizi -(teória výtvarných umení 16. 
stor„ Vasari) 

155. Giorgio Vasari , Sv. Lukáš maľuje Madonu, freska, okolo r. 1560. Florencia, kostol St. Annunziata, kaplnka 
San Luca (teória výtvarných umení 16. stor„ Vasari, imitazione) 

156. Giorgio Vasari , Alegória hojnosti, kresba, okolo r. 1545 (projekt fresky na klenbe refektára v kláštore 
Monteolivato v Neapole}. Londýn, British Museum (teória výtvarných umení 16. stor., Vasari, disegno) 

157. Giorgio Vasari, Nanebevstúpenie Matky Božej , plátno, okolo r. 1572-1573. Florencia, opátstvo Santa 
Croce (teória výtvarných umení 16. stor., Vasari , regole e grazia) 

158. Yincenzo Danti , Salome, mramor, 1567. Florencia, Babtistérium (teória výtvarných umení 16. stor., Danti) 
159. Federigo Zuccari, portál Palazzo Zuccari, okolo r. 1590-1593. Rím, Via Gregoriana (teória výtvarných 

u1není 16. stor., Zuccaro) 
160. Raffael (Raffaello Santi), Poézia, freska, 1509-1511. Rím, Vatikán , Stanza della Segnatura (teória výtvar

ných umení 16. stor., teória sochárstva a poézie) 
161. Juan Bautista de Toledo a Juan de Herrera, kláštor a palác v Escoriale, 1559-1584 (teória výtvarných umení 

v 16. stor. , španielsky extrémizmus) 
162. Pace l'ige111 artes, emblém, J. J. Boissard. E1nb/e1natum Libri .. „ Frankfórt 1593 ( emblematika a ikonológia) 
163. Andrea Alciati , Príroda. emblém. A . Alciati, E1nblerna1a„„ Patavii 1661 (emblematika a ikonológia) 
164. Valeriani Joannes Pierius, Artes ec i11ge11iun1 alebo Ar1i11n1 lnventores, rytina v Hierogliphica seu de Sacris 

Aegi1porun1. „ 1602 (emblematika a ikonológia, pôsobenie emblematiky a ikonológie). 
165. Andrea Alciati , Ars naturan1 adiuvans, emblém. A. Alciati , En1ble1nata„ „ Patavii 1661 (emblematika 

a ikonológia, pôsobenie emblematik~ a ikonológie) 
166. Ccsare Ripa, Alegória umenia, drevoryt. C. Ripa, Delia pitl che novissima iconologia„ „ Padova 1630, 

č. 1. (en1blematika a ikonológia, umenie a poézia) 
167. Cesare Ripa, Alegória poézie, drevoryt. C. Ripa, De/la piii che novissima iconologia . . „ Padova 1630, č. I. 

(emblematika a ikonológia , umenie a poézia) 
168. Cesare Ripa , Alegória dokonalosti. drevoryt. C. Ripa, Delia pili che 11ovissin1a iconologia .. . , Padova 1630, 

č. II. (emblematika a ikonológia , krása , dokonalosť a pôvab) 
169. Cesare R ipa, Alegória symetrie, drevoryt. C. Ripa, Delia piil che novissirna iconologia . . . , Padova 1630, 

č. II. (en1blematika a ikonológia, krása, dokonalosť a pôvab) 
170. Cesare Ripa , Alegória prírody, drevoryt. C. Ripa , Delia piú che novissima iconologia ... Padova 1630, č . II. 

• (emblematika a ikonológia , krása, dokonalosť. pôvab) 
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171. H. Goltzius, Kaliopé - múza epickej poézie, rytina , 1592. Varšava, Národné múzeum, Zbierky cudzej 
grafiky (emblematika a ikonológia, alegórie) 

172. C. Audran podľa L. Boulogna, Alegória architektúry , rytina. Ch. Perrault, Le Cabinet des Beaux Ares ... , 
Paríž 1693 (emblematika a ikonológia, alegórie) 

173. C. Audran podfa L. Boulogna, Alegória maliarstva, rytina. Ch. Perrault, Le Cabinet des Beaux Arts ... , 
Paríž 1693 (emblematika a ikonológia, alegórie) 

174. Friquet, Alegória sochárstva, rytina. Ch. Perrault, Le Cabinet des Beaux Ar1s .. . , Paríž 1693 (emblematika 
a ikonológia, alegórie) 

175. Aleksander Ubeleski, Alegória poézie, rytina. Ch. Perrault, Le Cabinet des Beaux Arts ... , Paríž 1693 
( emblematika a ikonológia, alegórie) 

176. Gregorius Fentzel podľa M. de Vosa, Alegória vône, rytina, okolo r. 1650. Varšava, Národné múzeun1, 
Zbierky cudzej grafiky (emblematika a ikonológia, alegórie) 

177. Jacob de Gheyn, Alegória krásy-márnivosti , rytina. okolo r. 1600. Varšava, Národné múzeum, Zbierky 
cudzej grafiky (emblematika a ikonológia , alegórie) 

178. S. Thomassin podľa Fréarta, Alegória umeleckého poznania, rytina. E. Ch. Fréart de Chambray, R. Sieur, 
Parallele de ľArchitecture antique et moderne, Paríž 1702 (emblematika a ikonológia, alegórie) 

179. S. Thon1assin podľa Fréarta, Alegória umeleckej idey, rytina . F . Ch. Fréart de Chambray , R. Sieur, 
Parallele de l'Architecture antique et moderne, Paríž 1702 (emblematika a ikonológia, alegórie) 

180. S. Thomassin podľa Fréarta, Alegória umelcovej predstavivosti , rytina. E. Ch. Fréart de Chambray. 
R Sieur, Parallele de ľArchitecture, antique et moderne, Paríž 1702 (emblematika a ikonológia, alegórie) 

181. S. Thomassin podľa Fréarta, Alegória umeleckého napodobovania, rytina. E. Ch. Fréart de Chambray, 
R. Sieur, Parallele de ľArchitecture antique et moderne, Paríž 1702 (emblematika a ikonológia, alegória) 

182. Franc;ois Menestrier, Symbolické obrazy, rytina v La nouvelle Méthode raisonné Du Blason ... , Paríž 1696 
(emblematika a ikonológia, filozofia obrazov) 

183. Hans Memling, Hrajúci anjeli , bočný obraz tzv. organových krídel z Najera, maľba na dreve, 3. štvrtina 
15. stor. Antverpy, Múzeum krásnych umení (teória hudby, njzozemská škola) 

184. Tizian (Tiziano Vecellio), Koncert , plátno, 1511- 1512. Florencia, Galleria Pitti (teória hudby, hudba 
a výtvarné umenie) 

185. Albrecht Diirer, Autoportrét, maľba na dreve, 1500. Mníchov, Alte Pinakothek (Diirerova estetika, umelec 
a bádateľ) 

186. Albrecht Diirer, štúdia perspektívy, kresba z Drážd'anského skicára, okolo f. 1525. Drážďany, Sachsische 
Landsbibliothek (Diirerova estetika, správna miera) 

187. Albrecht Diirer, štúdia proporcií ženského aktu, kresba z Drážďanského skicára, 1509. Drážďany, Sachsi
sche Landsbibliothek (Diirerova estetika, správna miera) 

188. Albrecht Diirer, štúdia proporcií a pohybu , kresba z Drážd'anského skicára, 1519. Drážďany, Sachsische 
Landsbibliothek (Diirerova estetika, príroda) 

189. Albrecht Diirer, štúdja proporcií ľudskej hlavy, kresba z Drážďanského skicára, okolo r. 1526-1527. Dráž
ďany, Sachsische Landsbibliothek (Diirerova estetika, príroda) 

190. Albrecht Diirer, Trs trávy, akvarel, gvaš, okolo r. 1503. Viedeň, Graphische Sammlungen Albertina (Dii
rerova estetika, príroda) 

191. Albert Diirer, Štyria jazdci Apokalypsy, drevoryt z cyklu Apokalypsa, 1497-1498 (Diirerova estetika, Ríša 
v l. pol. 16. stor.) 
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192. Griinewald (Mathis Nithart-Gotbardt), Ukrižovanie, stredná časť uzavretého triptychu z Isenheimu, tabu
ľový obraz, 1515. Colmar Musée d'Untenlinden (Diirerova estetika, Ríša v 1. pol. 16. stor.) 

193. Tilmann Riemenschneider, oltár Oplakávania, pieskovec, 1519-1523. Maidborn , farský kostol (Diirerova 
estetika, Ríša v 1. pol. 16. stor.) 

194. Albrecht Altdorfer, Krajina, pergamen na dreve, 1526--1528. Mníchov, Alte Pinakothek (Diirerova esteti
ka, Ríša v 1. pol. 16. stor.) 

195. Hans Holbein , Erazmus Rotterdamský, maľba ná dreve, 1523. Londýn, National Gallery (Diirerova este
tika, Ríša v 1. pol. 16. stor.) 

196. Pieter Breugbel st., Strelci na snehu, mafba na dreve, 1565. Viedeň, Kunsthistorisches Museum (Diirerova 
estetika, Breughel) 

197. Albrecht Diirer, Apoštoli Ján a Peter, tvlarek a Pavel , tabuľový obraz, 1526. Mníchov, Alte Pinakothek 
(Diirerova estetika, príroda) 

198. Pieter Breughel st. , Návrat stáda, maľba na dreve, 1565. Viedeň , Kunsthistorisches Museum, inv. č. 1018 
(Diirerova estetika, Breughel) 

199. Giuseppe Arcimboldo, Božstvo kuchyne, rytina, 1569. Benátky, Zbierka Benna Geigera (Diirerova esteti
ka, Arcimboldo a Comanini) 

200. Georg Hoefnagel, Chaque feuille, kresba na pergamene, 1591. Musée de Lille (Diirerova estetika, veda 
a Íántastika} 

201. Giuseppe Arciroboldo, Zima, maľba na dreve, 1563. Viedeň, Kunsthistorisches Museum (Diirerova esteti
ka, Arcimboldo a Comanini) 

202. Jean Jacques Boissard, Pierre Ronsard, rytina, okolo r. 1560. Varšava, Kabinet rytín Knižnice Varšavskej 
univerzity, Kráľovské zbierky, T. 43/45 (estetika vo Francúzsku, obrat ku klasicizmu) 

203. J. Houbraken, Micbel de Montaigne, rytina, 17. stor. Varšava, Kabinet rytín Knižnice Varšavskej univer
zity (estetika vo Francúzsku, Michel de Montaigne) 

204. Coclemans, Fran~ois de Malherbe, rytina 1613. Varšava , Kabinet rytín Knižnice Varšavskej univerzity, 
Kráľovské zbierky T. 43n2 (estetika vo Francúzsku, Fran~ois de Malherbe) 

205. Agostino a Annibale Carracciovci, Polyfémos a Galatea, freska , 1597-1600. Rím , Palazzo Farnese, Galleria 
Farnese (estetika Talianov, Carracciovci a estetika eklektizmu) 

206. Annibale Carracci, Založenie Ríma, freska, 1589-1590. Bologna, Palazzo Magnani-Saleb (estetika Talia
nov, Carracciovci a estetika eklektizmu) 

207. Caravaggio (Michelangelo Merisi), Magdaléna, plátno, okolo r. 1592- 1594. Rím, Galleria Doria Pamphili 
(estetika Talianov, Caravaggio a estetika naturalizmu) 

208. Caravaggio (Michelangelo Merisi) , Povolanie sv. Matúša, plátno, 1597- 1599. Rím, kostol San Luigi dei 
Francesi (estetika Talianov, Caravaggio a estetika naturalizmu) 

209. Caravaggio (Michelangelo Merisi), Sv. Matúš a anjel, 1. verzia, plátno, okolo r. 1595- 1596. Predtým 
Berlín , Kaiser Friedrich Museum, znič. 1945 (estetika Talianov, Caravaggio a estetika naturalizmu) 
Caravaggio (Michelangelo Merisi), Zátišie, plátno, okolo r. 1595- 1596. Miláno, Pinacoteca Ambrosiana 
(estetika Talianov, Caravaggío a estetika naturalizmu) 

210. 

211. 
212. 

213. 

Tizian (Tiziano Vecellio), Danae, plátno, 1554. Madrid, Prado (estetika Talianov, Bruno, pojem krásy) 
Tintoretto (Jacopo Robustí) , Zuzana a starci, plátno, por. 1550. Viedeň, Kunsthistorisches Museum (este
tika Talianov, Bruno, minimalizmus) 
Pietro Berrettini da Cortona, Alegória pontifikátu Urbana VIII. , freska, 1633-1639. Rím, Palazzo Barbe
rini (estetika Talianov, Galilei, ilúzie a ťažkosti) 
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214. Philip Sidney, rytina, 17. stor. Varšava, Ikonografické zbierky Národnej knižnice AFG VI-4 B. 52-120 
(estetika Angličanov, Sidney) 

215. Francis Bacon, rytina, por. 1626. Varšava, Ikonografické zbierky Národnej knižnice WAF. 203 G. 30-674 
(estetika Angličanov, Bacon) 

216. William Dobson , Endymion Porter, plátno, 1642- 1646. Londýn, Tate Gallery (estetika Angličanov, Bacon, 
maliarstvo a hudba) 

217. Inigo Jones, Queen's House, 161~1635. Londýn, Geen,vich (estetika Angličanov , Bacon , jednoduchosť 
a pohodlie) 

218. lnigo Jones, Banqueting House, 1619- 1622. Londýn, Westminster (estetika Angličanov, Bacon, jednodu-
chosť a pohodlie) 

219. Robert Smythson, Wollaton Hall, 1580-1588 (estetika Angličanov, Bacon, jednoduchosť a pohodlie) 
220. Montecute House, okolo r. 1599 (estetika Angličanov , Bacon, jednoduchosť a pohodlie) 
221. Felix Lope de Vega y Carpio, rytina, 2. pol. 17. stor. Varšava, Ikono'grafické zbierky Národnej knižnice 

(estetika Španiela a Poliaka, Lope de Yega) 
222. Jakub Monaldi, poprsie Macieja Kazimierza Sarbie,vského, bronz, okolo r. 1781- 1784. Predtým Varšava, 

Kráľovský zámok , Rytierska sála (estetika Španiela a Poliaka, Sarbiewski) 
223. Carlo Maderna, fasáda chrámu Santa Susanna, 1597-1603, Rím (nové podmienky, Taliansko) 
224. Jan Vermeer van Delft, Dievča čítajúce list v otvorenom obloku, plátno, okolo r. 1657. Drážďany, Staat

liche Kunstsammlungen Gemäldegalerie (nové podmienky, Holandsko) 
225. El Greco (Domenico Theotocopuli), Kristus v záhrade, plátno, okolo r. 1605. Budapešť, Szépmúvészeti 

Múzeum (nové podrnienky, Španielsko) 
226. Rembrandt Harmensz van Rijn, Kraj ina s podobenstvom o milosrdno1n Samaritánovi, ma[ba na dreve, 

1638. Krakov, Národné múzeum, Zbierky Czartoryskovcov (nové podmienky, Holandsko) 
227. Phillippe de Champaignc, Kardinál Richelieu (autorská replika), plátno, 1635- 1640. Varšava, Národné 

múzeum (nové podmienky, Francúzsko) 
228. Simon Vouet, Alegória bohatstva, plátno, okolo r. 1645-1650. Paríž, Louvre (nové podmienky, Francúz

sko) 
229. Charles Le Brun, Kancelár Séguier, plátno, 1661, Paríž, Louvre (nové podmienky, Francúzsko) 
230. Jules Hardouin-Mansart, Charles Le Brun , Salon de la Guerre, okolo r. 1678. Versailles, palác (nové 

podmienky, Francúzsko) 
231. Gian Lorenzo Bernini, Baldachýn nad hrobom sv. Petra, bronz, 1624-1633. Rím, Vatikán, bazilika sv. Pe

tra (estetika baroka, vlastnosti určujúce barok) 
232. Francesco Borron1ini , fasáda kostola Santa Agnese na Piazza Navona, 1653-1655, okolo 1666. Rím (estetika 

baroka, vlastnosti určujúce barok) 
233. Antonio Gherardi, Kaplnka sv. Cecí!ie, okolo r. 1686. Rím, kostol San Carlo ai Catinari (estetika baroka, 

vlastnosti určujúce barok) 
234. Peter Paul Rubens, Príchod Márie tvfedic.i do prístavu v Marseille, obraz z cyklu História Márie Medici, 

plátno, 1622-1625. Paríž, Louvre (estetika baroka, Rubens) 
235. Peter Paul Rubens, Autoportrét s Isabellou Brandtovou (Altán s kaprifóliom), plátno (neskôr prenesené 

na drevo), 1609-1610. Mníchov, Alte Pinakothek (estetika baroka, Rubens) 
236. Peter Paul Rubens, Betsabee, maľba na dreve, okolo r. 1635. Drážďany, Staatliche Kunstsammlungen 

Gemäldegalerie (estetika baroka, Rubens) 
237. Peter Paul Rubens, Argus a Merkúr, maľba na dreve, 1635-1638. Drážďany, Staatliche Kunstsammlungen 

Gemäldegalerie (estetika baroka, Rubens) 
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238. Gian Lorenzo Bernini, Autoportrét, plátno, 1665. Rím, Galleria Borghese (estetika baroka, Bernini) 
239. Gian Lorenzo Bernini, námestie pred chrámom sv. Petra v Ríme, 1656--1667 (estetika baroka , Bernini, 

pravidlá umenia) 
240. Gian Lorenzo Bernini, poprsie Francesca d'Este, mramor, 1650-1651. Modena, Museo Estensc.(estetika 

baroka, Bernini, príroda) 
241. Gian Lorenzo Bernini, fontána Štyroch riek , 1649-1651. Rfm, Piazza Navona (estetika baroka, Bernini, 

bellczza di concetto) 
242. Gian Lorenzo Bemini , Portrét Ľudovíta XIV, na koni, kresba, okolo r. 1673. Bassano, Museo Civico 

(estetika baroka, Bernini, bellezza di concetto) 
243. Pieter Gunst podľa A. V. Werffa , Francisco Junius, rytina. F. Junius, De pictura veterum libri tres, Rotter

dam 1694 (obroda klasickej estetiky, Junius) 
244. Francisco Junius, Staroveké umenie ako vzor nového umenia - alegória, rytina. F. Junius, De pictura 

veteru1n libri tres, Rotterdam 1694 (obroda klasickej estetiky, Junius) 
245. Nicolas Poussin, Bakchus a Ariadna, kresba, 2. štvrtina 17. stor. Windsor Castle, Royal Library (obroda 

klasickej estetiky, Poussin, aspekt a prospekt) 
246. Nicolas Poussin, Šalamúnov súd, plátno, 1649. Paríž, Louvre (obroda klasickej estetiky, Poussin , teória 

a prax) 
247. Nicolas Pous~in , Kráľovstvo Flóry, plátno, okolo r. 1630. Drážďany, Staatliche Kunstsamtnlungen Gemäl-

. . . 
degaierie (obroda kiasickej estetiky, Poussin, teória a prax) 

248. Nicolas Poussin, Pan a Syrinx, plátno, okolo r. 1637. Drážď any, Staatliche Kunstsa1nmlungen Gemäldega
lerie (obroda klasickej estetiky, Poussin, teória a prax) 

249. Nicolas Poussin, Orfeus a Euridika, plátno, okolo r. 1650. Paríž, Louvre (obroda klasickej estetiky, Pous
sin, teória a prax) 

250. Nicolas Poussin, Et in Arcadia ego, plátno, 1650-1655. Paríž, Louvre (obroda klasickej estetiky, Poussin, 
teória a prax) 

251. Giovanni Pietro Bellori , frontispice Le vite de pittori, scultori et architetti moderni, časť I. , Rím 1672. 
Varšava, Národná knižnica, XVII. 3.25793 (Nysa) (obroda klasickej estetiky, Bellori) 

252. Antoine Watteau, Záhrada lásky, plátno, 1717- 1719. Drážďany , Staatliche Kunstsammlungen Gemäldega
lerie (rok 1700, estetika Francúzov, Dubos, mechanika a štýl) 

253. Robcrt Nanteuil, Jean Chapelain , rytina, 1655. Varšava, Kabinet rytín Knižnice Varšavskej univerzity, 
Kráľovské zbierky, T. 43/94 (poetika 17. stor., Chapelain) 

254. Robert Nanteuil, Georges de Scudéry, rytina, okolo r. 1660. Varšava, Kabinet rytín Knižnice Varšavskej 
univerzity, Kráľovské zbierky, T. 43/95 (poetika 17. stor. , iní teoretici) 

255. Pierre Drevet podľa H. Rigauda, Nicolas Boileau, rytina, 1700. Varšava, Kabinet rytín Knižnice Varšavskej 
univerzity, Kráľovské zbierky T. 43/146 (poetika 17. storočia , Le Cid) 

256. Louis Cossin podľa F. Siera, Pierre Corneille, rytina, 17. stor. Varš.ava, Kabinet rytín Knižnice Varšavskej 
univerzity, Kráľovské zbierky T. 43/109 (poetika 17. stor. , Corneille) 

257. Gérard Édelinck, Jean Racine, rytina, 4. štvrtina 17. stor. Varšava, Kabinet rytín Knižnice Varšavskej 
univerzity, Kráľovské zbierky, T. 43/128 (poetika 17. stor., Racine) 

258. Sébastian Bourdon , René Descartes (?), plátno, 2. štvrtina 17. stor. Paríž, Louvre (estetika filozofov 
17. stor. , Descartes) 

259. Jacques Blanchard, Venuša a Grácie zaskočené smrteľníkom , plátno, pred r. 1638. Paríž, Louvre (estetika 
filozofov 17. stor. , Nicole, dve prírody) 
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260. Nicolas Poussin, Jar alebo Zemský raj, plátno, 1660-1664. Paríž, Louvre (estetika filozofov 17. stor., 
Nicole, príroda sa domáha zmien) 

261. Bratia Le Nainovci (Mathieu ?), Hráči tric-tracu, plátno, 2. štvrtina 17. stor. Paríž, Louvre (estetika filozo
fov 17. stor. , Pascal, Myšlienky) 

262. Franc;ois de Troy, Charles Mouton, plátno, 1690. Paríž, Louvre (estetika filozofov 17. stor. , Malebranche 
a moralisti ") „ 

263. Wojciech TylkO\vski, frontispice Philosophia a curiosa seu universa, Oliwa 1680 (estetika filozofov 17. stor., 
Tylkowski) 

264. Bartolomeo Esteban Murillo, Don Andres de Andray y Col, plátno, okolo r. 1650-1660. New York, 
Metropolitan Museum of Art (estetika literárneho manierizmu, estetický život) 

265. Juan Sanchez Cotán, Zátišie, plátno, okolo r. 1602. San Diego, Kalifornia , The Fine Arts Gallery of San 
Diego (estetika literárneho manierizmu, Gracian) 

266. Diego de Silva y Velázquez, Priadky (Minerva a Arachné), plátno, 1659. Madrid, Prado (estetika literárne
ho manierizmu, Gracian) 

267. Kriigcr. Dominique Bouhours, rytina, 1. štvrtina 18. stor. Varšava, Kabinet rytín Knižnice Varšavskej 
univerzity, Kráľovské zbierky T. 4/85 (estetika literárneho manierizmu , Bouhours) 

268. B. Thibout, Emanuele Tesauro, rytina, okolo r. 1665. Varšava, Národná knižnica, Ikonografické zbierky, 
inv. č. WAF 1632, G 54097 (estetika literárneho manierizmu , Tesauro) 

269. André Félibien , rytina dedikačnej strany Des principes de ľarchitecture, de la sculpture, de la peinture, Paríž 
1676 (teória maliarstva 17. stor. , Félibien) 

270. Charles Le Brun, Charles Alphonse du Fresnoy, plátno, okolo r. 1650. Paríž, Louvre (teória maliarstva 
17. stor. , Du Fresnoy) 

271. Cbarles Alphonse Du 'Fresnoy, Alexander nad Achillovým hrobom , plátno, 3. štvrtina 18. stor. Paríž, 
Louvre (teória maliarstva 17. stor., Du Fresnoy) 

272. Nicolas de Largilliere, Charles Le Brun, plátno, okolo r. 1686. Paríž, Louvre (teória maliarstva 17. stor., 
Akadémia maliarstva a sochárstva) 

273. Pierre Mignard, Portrét umelca, plátno, okolo r. 1690. Paríž, Louvre (teória maliarstva 17. stor., Akadémia 
maliarstva a sochárstva) 

274. Charles Le Brun, Príchod Alexandra do Babylonu, plátno, 1673. Paríž, Louvre.(teória maliars!va 17. stor., 
Akadémia maliarstva a sochárstva) 

275. Nicolas de Largilliere, Alegorický portrét, plátno, okolo r. 1686. Paríž, Louvre (teória 1naliarstva 17. stor. , 
Akadémia maliarstva a sochárstva) 

276. S. Thomassin podľa Fréarta, Príroda ako vzor umenia - alegória, rytina, E. Ch. Fréart de Chambray, R. 
Sieur, Parallele de ľarchitecture antique et moderne, Paríž 1702 (teória maliarstva 17. stor. , Roger de Pil es, 
tri pravdy) 

277. R. CoUin podľa J. Sandrarta, Tri Grácie, rytina v L'Academia Tedesca delia Architettura ... , Norimberg 
1675 (teória n1aliarstva 17. stor., teória umenia mimo Francúzska, Sandrart) 

278.-283. Vzory expresívnych tvárí (zdesenie, strach, utrpenie, nadšenie, opojenie, ohromenie), rytina podľa 
Ch. Le Bruna v Méthode pour apprendre a dessiner les passions, Augsburg 1732 (teória maliarstva 17. stor., 
A.kadémia maliarstva a sochárstva) 

284. Franc;ois Mansart, fasáda kostola Val-de-Gräce, od r. 1645. Paríž (teória architektúry 17. stor., Mansart) 
285. Frangois Mansart zámok v Blois, orleánske krídlo, záhradná fasáda , 1635-1638 (teória architektúry 

17. stor. , Mansart) 
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286. Claude Perrault, Louis Le Vau, Charles Le Brun, východná fasáda Louvru, od r. 1665. Paríž (teória 
architektúry 17. stor., dva prúdy) 

287. Louis Le Vau, Jules Hardouin Mansart, palác vo Versailles, 1676-1688 (teória architektúry 17. stor., dva 
prúdy) 

288. Jules Hardouin Mansart, fasáda kostola St. Louis des Invalides, 1675-1706. Paríž (teória architektúry 
17. stor„ dva prúdy) 

289. Gérard f:delinck podľa Vercelina, Claude Perrault, rytina, 1690 (teória architektúry 17. stor. , dva prúdy) 
290. Claude Perrault, titulná strana Les dix livres d'architecture de Vitruve ... Paríž 1684 (teória architektúry 

17. stor .. spor o objektívnosť proporcií) 
291. Antická architektúra ako vzor novej architektúry, rytina, F Blondel , Résolution des quatre principaux 

problemes d'architecture, Paríž 1673 (teória architektúry 17. stor., Blondelovo stanovisko) 
292. Franc;ois Blondel , brána St. Denis v Paríži, 1671- 1673 (teória architektúry 17. stor., Blondelovo stanovisko) 
293. Sébastian Le Clerc, rytina z titulnej strany 1. vydania knihy C. Perraulta Les dix livres d'architecture de 

Vitruve .. „ Paríž 1684 (teória architektúry 17. stor., Le Clercovo stanovisko) 
294. Sébastian Le Clerc, Stavba Louvru , rytina, 1677 (teória architektúry 17. stor. , Perraultova originálnosť) 

295. Claude Perrault, päť architektonických slohov, rytina. C. Perrault, Ordonnance des cinq aspects de colon
nes ... , Paríž 1683 (teória architektúry 17. stor., Perraultovo stanovisko) 

296. Claude Perrault, korintská hlavica, rytina. C. Perrault , Ordonnance des cinq aspects de colonnes ... , Paríž 
. 1683 (teória architektúry 17. stor. , Perraultovo stanovisko) 

297. J. M. Berningcroth, Jean Pierre de Crousaz, rytina, 18. stor. (estetika Francúzov, J. P. Crousaz) 
298. Nicolas de Largillierc, Nájdenie Mojžiša, plátno, 1728. Paríž, Louvre (estetika Francúzov , Dubos, mecha

nika a štýl) 
299 . Joseph Vernet, Anjelský most a hrad v Ríme, plátno, 1745. Paríž, Louvre (estetika Francúzov, Dubos, 

miesto maliarstva) 
300. Klauber, Antonio Lodovico Muratori, rytina, 18. stor. Varšava, Národná knižnica, Ikonografické zbierky, 

AFG, VI~ G. 51.993 (estetika Talianov, Muratori) 
301 . Giovanni Vincenzó Gravina, rytina, 17.- 18. stor. Varšava, Národná knižnica, Ikonografické zbierky, AFG 

Vl~ G. 51.993 (estetika Talianov, Gravina) 

ZOZNAM KRESIEB 

1. Giovanni Battista Alberti, kostol Santa Maria Novella vo Florencii, 1 45~1470, schéma proporcií priečelia. 
2. A, 8 , C, D. Projekty prestavby baziliky sv. Petra v Ríme. 
3. Plán kolonády pred chrámom sv. Petra v Ríme. 

' 
405 



REGISTER MIEN 

Ackennan, G. 183 
Adam z Fuldy 34 

--

Adam -Tannery, P. 318. 319 
Addison, J . 8. 366 · 
Agucchi , G. B. 241, 242. 267 
Achillini, G. 70 
Akvinský, T. 9. 13, 22, 23. 34, 46, 80. 

198. 204 
Albani, F. 216, 238. 344 
Alberti, L. B. 16, 29. 41. 44. 45, 51 , 52. 

54-57, 62. 69, 78-94. 96, 99- 101, 
109, 111. 113, 120, 134-136, 173, 177, 
181. 186.214,234,247.285, 317.341 , 
383, 387' 388 

Albe rt Veľký 64 
Alciati , A. 195-197, 389 
Alexander Veľký 339 
Alexander z Afrodízie 48 
Alexander VI. 72 
Alfonso V. 69 
Algardi , A. 344 
Aliotti 133. 137 
Alien, W. D. 208, 239 
Alsted, J . H. (Alstcdius) 275, 276 
Altdorfer , A. 216. 219 
Alžbeta !. 238 
Ameyden, D. van 242 
Ammanati. B. 185 
A1nmirato , S. 152 
Anaxagoras 56 
André, Y. M. 357, 363-365. 369. 370 
Andrea de l Sano 344 
Andrea di Salerno 111 
Aneau, B. 197 
Antal. F. 35, 50 
Apelles 100, 264 
Arcimboldo, G. 218, 219 
Argan, G. C. 87 
Argiropulos 95 
Ariosto, L. 157, 302, 337 
Aristippos 72, 76 
Aristotelcs 9, 13, 24. 44, 45, 47-49, 63. 

68, 69, 73, 80, 83, 84, 95, 133, 135, 
146. 149-162, 164. 167' 168. 170. 180. 

185 . 204.214,225.234.235,243,249. 
259.266,285,289.294.295,298,310. 
315 ,324,326,330,335,382.387.388 

Anningaud, A . 226 
Arnauld, A. 331 
Artcve ldc, J. de 32 
Ascensio. B. 150 
d'Aubignac. F. H. 295, 296, 300, 307. 

351 
sv. Augustín 46. 47, 97. 186, 206, 210. 

365 
Averlino, A. (Filarete) 54, 387 
Averroes 48, 150. 158. 159. 168 

Bacon, F. 25. 29, 55, 196, 239, 254, 
.257-260.263.264. 267.280, 316.384. 
387, 389 

Balf, A . de 224 
Bainton. R. H. 43 
Baldinucci, F. 279, 280. 282-284, 344. 

381. 382 
Baltrusaitis, J . 218 
Balzac, J. L. Gucz de 310, 318 
Bandinelli, B . 367 
Barbari. J. de 2 13 
Barbaro. D. 44, 173, 174, 178, 182. 191 
Barbaro. E. 187 
Bardi, G. di 207 
Barocchi , P. 143. 173 , 187, 188. 190, 

194 
Bartoli , D. 328 
Bastoli , C. 89 
Bathory , š. 163 
Batllori, M. 329 
Batteux 353 
Baudoin . J. 197 
Baumgarten, A . G . 247. 317, 386 
Bayle, P. 364 
Behn, 1. 78 
Bell, A. F. G . 132 
Be llay, J . du 223- 225, 228, 229 
Bcllini, G. 344 
Bellori, G , P. 29, 141 , 145, 240, 241. 

274,286,287, 289-291 , 293, 344,362. 
373 

Bembo, P. 69, 71. 113-117. 178. 181. 
219 

Bencsch, O. 215-217 
Benivieni . G. 113. 117 
Be rgson 27 
Bergstr6111 , 1. 217 
Bernard z Clairvaux 204 
Berni , F. 152. 153 
Bernini, G. L. 29, 197, 272, 278-280. 

282-284. 344. 352, 381 
Bessarion. J. 47. 68, 69, 95 
Bia lostocki . J . IO, 29, 87, 119, 14 1. 144, 

177. 213. 279, 280, 289. 337 
Bianchi , R. t91 
Bidc rman , J. 333 
Biegaňska. 1. 79 
Biegariski , P. IO 
Binchois. G. 203 
Biondo, M . 173, 174. 181 
Birkowski , F. 236 
Blondel. N. F. 352-355. 357- 359. 391 
Blondel, ml. J . F. 357 
Blunt. A. 29, 78, 144, 173, 287, 352 
Boccaccio. G. 8, 12- 20. 27. 34, 35. 83, 

153, 155. 255, 386 
Boeh1ne. J. 2 19 
Boethius 186. 206. 210, 254. 286 
Boileau, N. 228, 295-297, 299. 30 1, 

307. 31 1, 338, 339. 362. 39 1 
Bolgar. R. R. 219 
Bonaventura, J. F. 9. 23 
Bonnefon , P. 311 
Borghini. R . 185 
Boro meus, C. 185, 238 
Borro1nini, F. 272, 280 
Bosanquet , B. 7, 29 
Bosse. A. 338, 348 
Bossuet, J. B. 297, 391 
Botticelli. S. F. 41. 53, 124. 130. 183 
Bouhours. D. 330, 333-335 
Boulanger 229 
Bousquet, J. 141 , 143. 145 
Boxe!, H. 315 , 324 
Bramante. D. 44, 51, 52, 55. 57, 108. 

111. 112, 136, 179. 278, 

407 



Brancacciovci 53, 86 
Bray, R . 29, 294, 300 
Brcmond, H. 245 
Briganti, Q. 141 , 144 
Brinkschulte, E. 160 
Briseux, Ch. t.. 353, 355-357, 360 
Brockhaus, H. 55, 60 
Bro ussard„ J. F. 279 
Bronzino. A . (Angek) di Cosimo di 

Mariano) 144, 145, 174, 175. 
Brueghcl . J. 218 
Brueghel, P. 216--219 
Brunellcschi, F. 44. 51, 52. 55, 74, 86, 

87, 109, 111, 179 
Bruni, L. 69, 71, 75, 98 
Brunin1. O. 98 
Bruno, G. 25, 150, 164. 239. 243, 245, 

246, 249-252, 267, 286. 357. 384 
Brunot, F. 228 
Bruyne. E. de 29 
Buck 77 
Budé, G. 195 
Buonamici, F. 152 
Burckhardt, J. 41, 125, 2n, 351 
~urger, F. 44, 86 
Bussy-Rabutin, R. 298 

Caccini, G. 207 
Caesar 52, 71, 161, 170, 339 
Calepino, A. 195 
Calvaert, D . 216 
Calvisius. S. (Kallwitz. S.) 208, 239 
Ca1npana. A. 67 
Can1pane lla , T. 49, 150, 152, 154. 163, 

164, 172 
Canisiano 99 
Capriano, G. P. 152, 155, 159, 167. 

235, 388 
Cara1nella, S. 117, 118, 373, 375 
Caramucl de Lobkowitz, J . 186. 330 
Caravaggio, M. M. A. 238-242, 267. 

278, 337, 342, 344 
Cardano, G. 145-148. 238, 243, 278. 

282 , 331. 382, 389 
Cardaccio. V. 53 
Carducho, V. 273 
Carraci, Agostino 240 
Carraci , Annibale 240 
Carraci, Lodovico 240 
Carracciovci 238-242. 267, 278, 286. 

287, 342 
Casa, G . delia 327 
Casati, C. 218 

408 

Cassirer, K. 27, 352 
Cassou , J . 328 
Castellini, G. Z . 196 
Castelvetro, L. 152-159, 161, 162, 170. 

171.235,243,244,265,287,377,388 
Castigliooe, B. 112-116, 135, 180, 181, 

259' 327' 384, 389 
Cavalcassanti, G . 97 
Cavaliere 283 
Cellini. B. 71. 174. 175 
Cennini, C. 34, 35. 37, 54, 85. 234. 388 
Cervantes de Saavcdra, M. 217, 238. 

239. 265. 268 
Cesariano, C. 44, 113, 115. 173 
Ciardi. R. P. 183 
Cicero 13 , 44, 45, 68-71. 86, 113, 189, 

204. 219, 222, 233, 286. 387 
Cigognara , L. 277 
Cigoli. C. L. da 248, 253 
Clark, K. 78, 88, 119 
Clements, R . J . 132, 195. 223 
Coeberger, W. 216 
Colbert, J . B. 7, 273, 274, 352. 356. 

357. 390, 391 
Colo nna, F. 55, 359 
Colonna, G. 16 
Comanini, G. 173, 174, 185, 218, 219 
Coornhert, D. V. 217 
Cordemoy 357 
Corneille , P. 228, 273, 274, 294-298, 

300,301.304-306.352,368,383,384. 
391 

Cornelis Cort 175 
Correa, T . 152, 159, 168 
Correggio , A. A. 184 , 240, 241 , 344 
Cortesi, P. 219 
Cousin , V. 313, 318, 359 
Coussemaker, E. de 204, 209 
Coxie, M. 2 16 
Cranach. L. 215 
Crane. R . S. 160 
Crivelli, C. 53 
Croce. B. 322, 375 
Crousaz, J . P. de 357. 363-366, 369-

371 

Daniello, B. 152, 155 
Dante Alighieri 12-14, 16, 32, 34, 43, 

53, 67' 75, 83, 120, 176 
Danti. V. 173-181, 183. 189, 190, 235. 

389 
Davennant. W. 316. 325 
Dédéyan. C h. 226 

Degas, E. 333 
Deimie r, P. de 294, 299, 300, 328 
Delbene, B. 159 
Demokritos 56, 82, 1 n 
Denores, G. 152, 165 
Descari.es (Cartesiµs), R. 25. 29, 208, 
• 272,273,294,310,311 ,314-319,327. 

• 357' 362, 369, 384. 392 
Despres . J. 203 
Destouches, Ph. 12 
Dietterlin, W. 218 
Dietzenhoferovci 272 
Dionýzios Kartuzián 34 
Dionýzios Patavius 333 
Dodge Barton. E. 279 
Dolce, L. 57, 152, 158, 173, 174, 176. 

177, 179, 181. 183, 188, 189,389 
Dominichino (Domenico Zampieri) 

216, 240, 344 
Donatello (Donato di Berto Bardi) 52, 

55, 86 
Doni, A. F. l 73, 174, 178 
Dubos (Ou Bos), J . B. 8, 363, 366-372, 

384. 386 
Ou Cange, Ch. 233 
D ufay, W. 203 
Dufresnc, R . 119 
Du Fresnoy, Ch. A . 235, 338-340, 342. 

34.~. 349. 391 
Duhem, P. 125 
Dunstable. J. 203, 205 
Dii rer , A. 29, 43, 144, 205, 212- 216, 

218,220- 222,235.258,264,286--288, 
298, 342, 344. 388 

Dvofák, M. 141 

E instein, A. 203 
Eitelberger. R. 29 
El Greco 273 
Ellenius, A. 286 
Elzevirovci 273 
Erazmus Rotte rdamský 205. 215 , 216, -21!) , 226, 222, 273. 
Erdmann , J. E. 325 
Ernout-Meillet. A. 234 
Errard , Ch. 200 
Estovci 43 
Ezechiel 186 
Ezop 168 

Fabe rio, L. 240 
Facius, B. 74 
Faenger, W. 218 

r 

I 



Faidros 46 
Fairchild , A. H. R. 255 
Falke, J. v. 36 
Fasola, G . N. 61, 143 
Fazio. B. 70 
Fechner, G.T. 356 
Feidias 120 
Félibien, A. des Avaux 278, 286-289 , 

337-339, 342, 346, 347 382. 391 
Fentzel, G . 200 
Festugi~re , J. 98 
Ficino, M. (G. Trapezuntius) 41, 48. 

71 , 72, 79, 96--105. 114. 122, 135, 
199, 242, 285. 287, 387 

Fi larete, A. A. Sl. 54, 55, 57, 58, 60, 
109, 111, 234, 286, 387 

Filelfo, F. 68, 69, 71 , 74, 79 
Filip Dobrý 203 
Filip I I. 186, 238, 273 
Filip II!. 273 
Filip IV. 273 . 
Fircnzuola , A. 70, 179, 191 
Firpo, L. 154, 163 
Fischcr, K. 259 
Floris , C. 217 
Floris. F. 216 
Fokas 339 
Folkie rski , W. 275 
Fontaine, A . 29, 337 
Foppa, V. 55, 57 
Forcellini , E. 233 
Fra Angelico 53, 62 
Fracastoro, G. 151, 152, 155, 156, 158, 

167 
Francesca , P. delia 53-55, 57, 61, 62, 

78, 134, 181. 186, 247. 376, 387. 388 
Francesco di Giorgio, M. 109 
Franco, S. 219 
Franchi, J . 175 
František 1. J 19 
Franz, G. H . 218 
Fréart de Chambray. R. 175. 200. 234. 

282. 292, 338, 339, 342, 348, 391 
Friedländer, W. 141 , 217 
Fuhse, F. 212 
Fustel de Coulanges, N. O. 366 

Gaddi , A. 34 
Galczyríska. F. 9 
QalileL G. 49, 120. 135, 247-249. 253, 

0

280, 381 . 
Galilei , v. 205. 207, 211 , 239, 243, 247, 

390 

Gantncr, J . 119 
Garin , E. 68, 74, 99, 158 
Gauricus, P. 54, 55. 57, 60, 61, 112. 

150, 151' 388 
Gemistos Plcthon 68 
Genoud 322 
Gentile da Fabriano 33, 53 
Genti le. G. 375 
Gfroerer, A. F. 250 
Gheyn, J . de 200 
Ghiberti, L. 16. 4 1, 53-57, 59, 86, 87. 

109, 387 
Ghirlandaio, O. 53 
Giehlow, K. 197 
Gilbert, K. E. 29 
Gilbcrtová. K. 386 
Gilio , G . A. 173. 174, 176, 185 
Giorgione (Giorgio da Castelťranco) 

78. 108, 114, 116 
Giotto di Bo ndone 16, 17, 42 
Giotto z Assisi 34 

· Giraldi Cinzio, G. B. 152- 154, 158. 159 
Giraldi. L. G . 152, 165, 166 
Giustin iani , V. 242. 267 
Glareanus (Loris, H. - Lorinus) 205. 

206, 210 
Gocle nius , R. 275, 276 
Goltzius, H . 199 
Gornbrich, E. H. 100, 141 , 145 
Gongora y Argote , L. 328. 330 
Gonzaga, Gonzagovci 79, 163 
Gordon. O . J. 198 
Gosson, S. 254 
Gottfried z Vinsauf 223 
Gournay, M . de 298 
Grabska, H . 279 
Gracian, B . 273, 274, 328- 331, 333. 334 
Grasso, B. 152, 156, 166 
Gravina, G . V. 366, 373, 374,' 377-379 
Grifoli, G. 152, 153, 158 
Grinte n , E. v. d . 342 
Grotius . H . 217, 219. 273 
Grline wald (Nithard Gothard t) 212, 

215, 219 
Grzegorz zo i.arnowca 235 
Guarini , G . B. 156 
Gurlitt , C. 277 

Habsburgovci 273 
Hadrián VI. 144 
Hallays , A . 356 
Hamann, R . 40 
Ha user, A. 40 

' 

Hautecoeur, L. 3:56 
Heckscher, W. S. 195 
Heidenreich , L. H. 119 
Heidricb. E. 220, 221 
He insius, D. 273, 295, 300 
Hempel. E. 62 
Henrich IV. 227. 239 
Herbert zo Cherbury 217 
!-lermogenes :57 
Herrcra, J . de 186. 272 
Hesenský. H. 32 
Hesiodos 364 
Highet , S. 219 
Hincks, R . 242 
Hobbes, T. 25, 274, 310, 315, 316, 324, 

325, 362, 369. 392 
Hocke, G. R. 332 
Hoefnagel. J . 217- 219 , 238 
Holbein. H . 2 15, 216, 219, 342 
Hollanda. F . da 133, 134, 136, 137. 139, 

140 
Homér 120, 225, 243. 292 
Horatius 12', 17, 24, 44, 68-71, 76, 86, 

149-152, 154, 155. 157-160, 164, 185, 
224, 225, 243. 294, 295. 387' 388 

Hugo zo Sv. Viktora 275, 276 
Hus. J. 32 

Chan1ard, H. 223 
Chambers, W. 259 
Charnpagnc. Ph. de 338 
Chantelou, P. F. de 279, 280. 290 
Chapclain, J. de 228, 294-301. 304, 

310. 362. 391 
Charron, P. 282-284. 382. 391 
Ch as les. P. 228 
Chastel, A . 95. 97. 99. 144 . 289 
Chevalier, J . 314 
Chrysippos 72. 76 
Chrysoloras, M. 68 
Chun iguera, J . 272. 330 

lamblichos 95 
!lg, A. 29, 55, 277 
lngarden , R. 353 
Ivan Hrozný 163 
Ivanoff, W. 234 

Jakubowicz, J. 375 
Jsmes. \V. 27 
Jamnitzer , Ch. 218, 219 
Ján de Muris 34 
Janitschek, H. 84. 94 -

409 



• 

Jan van Eyck 33, 62, 216 
Jan van den Straet 175 
Ján z Garlande 34, 223 
Ján z Jandunu 32 
Jekiel, W. 9 

I J o nes. 1. 259 
Jonson, B. 198, 239, 256 
Július II. 111 , 144 
Junius. A. 273. 274, 286, 287, 291 
Juraj z Trapezuntu 69, 71 

Kallwitz, S. (Calvisius) 208, 239 
Kalvín , J. 215 
Kant . I. 179, 310, 389 
Ka ro lovci 42 
Karol VII. 203 
Kelso, R. 152 
Kepler, J . 47 
Kieszkowski. B. 46, 95 
Kilian 199 
Kitchin , G. W. 263 
Klonowicz, S. F. 235 
kňažná Alžbeta 311, 319 
Koch, C. 2 18 
Kochanowsk.i, J. 235 
Kolakowski. L. 315 
Kopernik. M. 17, 47, 151, 205. 245 
Krajcwski, J. 9 
Krantz, E. 310, 342 
K ra 1 es z Mailu 384 
Krauthcimer, R. 54, 55. 86. 87 
Kristellcr, P. O. 42. 46, 48, 67, 95. 243, 

353 
Krzcmicň-Ojak , S. 375 
Kuczynska , A. 9. 95 
Kuhn, H. 29, 386 
Kurz. O. 277 

La Bruyere, J . de 228, 314, 315, 323, 
392 . 

Laertios Diogenes 286 
La Fontainc. J. de 296. 297. 301, 304. 

391 
La Mesnadiere. J. de 295. 296. 298. 

300, 308, 391 
Land, J. P. N. 324 
Landini (Landino) , C. 56, 69-72. 95 
Lanfranco. G. 344 
Lange, A. 375 
Lange, K. 2 12 
Laprade, A. 356 
La Rocheíoucauld, F. 314. 323. 392 
Latini Bruneto 69 

410 

Le Bossu, R. 295 
Le Brun , Ch. 175, 273, 338, 340-342. 

344 , 350. 39 1 
Le Clerc. S. 355. 356, 360 
Lee, R. W. 10. 70, 240, 286 
Legrand, F. C. 218 
Leibniz, G. W. 316, 317, 325, 364, 392 
Leonardo da Vinci 29, 41, 42, 46, 51, 

54, 55, 78, 108, 109, 111, 112, 114, 
116, 119-130, 132,134,136,141,177, 
238, 247, 342, 344, 376, 387, 388 

Leone Ebreo 114, 115, 117, 118, 243 
Lepiarczyk, !. 10 
Lev X. 69, 112, J 13 , 115, 144 
Lhotský, A. 32 
Ligota. K. 9 
Lionardi. A . 152. 158 
Lippi. F . 53 
Lipsius , J. 205. 273 
Livius (Titus Livius Patavinus) 71 
Lobaczewska. S. 208 
Lohmul ler, H. 29, 337 
Lochner. S. 62 
Lomazzo, G. P. 57, 133, 174, 178. 180. 

181, 183.184, 192, 193,238,241. 287 
Lombard, P. 13, 47 
Lombardi, B. 151, 154, 166 
Lope de Vcga. F. 238, 239, 265, 266-

268 
Lopez. R. S. 43 
Loris , H. (Loritus zv. Glareanus) 205 
Lourdoucix. L. de J . H. 322 
Louvois, F. M. Le Tellier 273 
Lucretius (Titus Lucretius) 68 
Ludovici 283 
Ľudovít XIII . 227, 273 
Ľudovít XIV. (Louis XIV.) 273, 274, 

344, 352, 355, 368 
Ludwig , H . 119 
Lukianos 78, 95 
Lukretius 48 
Luther. M. 208 
Lubke, w. 277 

Macchiavclli, N. 41 
Mac Maho n, A. P. 119 
Macrobius 14 
Maderna (Maderno), C. 272 
Madyda, W. 9 
Maggi, V. 151, 154, 157, 166 
Magrini. A. 191 
wlahon, D. 240, 286, 289 
Malatesta. Malatestovci 43, 79 

Malebranche, N. 225. 314, 322, 323, 
363 

Malherbe. F. 223, 227, 228, 231. 232. 
239, 265, 267, 296, 298, 313 

Maile , L . 92, 93 
Man1brun, P. 295, 301 
Mander, K. van 216 
Mando,vsky, E. 196 
Manetti , G. 70, 74 
Mansart , F. 352, 391 
Mansart Hardouin , J. 273 
Mantegna, A. 53. 114, 116 
Manzi, G. 119 
Mária Medici 239, 367 
Marino G. 238, 294, 328 
Marlowe, Ch. 239 
Marsilio Ficino 44, 69, 95 
Marsilio, pror. z Padovy 32 
wlarsilius z lnghenu 32 
Martini , S. 16 
tvlarty-Laveaux. Ch. 305 
Marzo t, G. 329 
Masaccio, T. 53, 86 
Mascardi , A. 287 
Matúš z Krakova 32 
Matúš z Vendôme 34. 223 
Maximilián 1. 215. 218 
Mazarin, J. 273 
Medici, C. 69, 95, 387 
l\1edici , L. 71, 95, 101 
Mediciovci 43, 69, 108, 113, 132, 207 
Medrano, J . de Espinoza 330 
Meier 247 
Meiss, M. 50 
M.emling. H. 216 
Menenciez, M. 330 
Mcnestrier, C. F. 200, 202 
Merrificld, M . 55 
Mersennc, M. 208, 318 
Mersenne, O .. 310 
Mesnard , P. 306 
Mignard, P. 338 
Migne, J. P. 370 
Michelangelo Buonarroti 29, 41, 43, 51, 

108, 109, 111 , 112, 114, 116, 125, 
132-139, 144, 145, 174-176, 178-185, 
216,241,255,317,342, 344,382,388. 
389, 392 

Michelet, J . 41 
Mikuláš V. 62, 69, 78 _ ·- .• 
Mikuláš z Cusy (Nicolausus Cusanus) 

44, 47, 62-66 
Milancsi, G . 187 



Minturno. A. S. 49, 150. 151, 15S, 1S7. 
166 

Mirandolla, G. P. del ia 69, 219 
Moliere. J . B. Poquelin 296, 297, 301. 

304. 328. 391 
Montaignc. M. de 12, 223, 225-231. 

239' 246' 298, 327 
Montefeltrovci 43 
Montesquieu, Ch. de 25. 225 
Monteverdi, C. 207, 239. 390 
Morisani. O. SS, 59 
Mornet , O. 311 
Morpurgo-Tagliabue, G. 154, 282 
M6scr, J. 277 
Mrozinska. M. 9 
Muratori , A. L. 373. 374, 378. 386 
Muris, J . de 205 
Mustoxidi, T. M. 363 
Miinter, G. 111 

Neithardt (Nithardt), G. (Griinewald) 
2 1S 

Ncrcus, F. 241 
Nicole, P. 299. 300, 311-313. 319- 321. 

363, 366. 369. 392 
Nicolini. F. 37S 
Nifo, A. 114, 151, 243 
Niklewiczová, K. 9 
Niko1nachos 75, 198 
NO\vicki. A . 245 

Obrecht, J. 203 
Occam, W. 46, 48 
Ockcghern , J. 203, 205 
Oettingen, W. v. 59 

v 

Oldacbová. F. 9 
Oldenburg, H. 315, 324 
Orbay, F. d' 356 
Oresme, M. 32 
Orlando di Lasso 206, 239 
Osgood. C. G. 13 
Otwinowska. B. 2 19 

Paciol i, L. 53-5S, S7, 59, 338, 388 
Padelford , F. M. 152 
Pacheco, F. 273 
Pacher, M. 62 
Paleotti , G. 173, 181, 184, 185, 194, 

239, 286 
Palestrina, G. P. da 108, 206, 239 
PalJadio, A. 41, 44, 52, 111 , 173. 178-

181, 191 , 192, 259 
Palme, P. 70, 80, 175 

Panofsky, E. 17, 29, 95, 119, in, 213. 
214. 247, 287 

Paracelsus (Theophrastus Bombastus v. 
Hohenh<;i1n) 2"15, 219 

Parmenidcs 46 
Parmigianino (Mazzola, F.) 145 
Parrasio, A. G. 151, 152 
Parthenio, 8. 152, 156, 159 
ascal. B. 297. 310. 313-315, 321. 322. 
391. 3 

Pasierb, J . St. 185. 236 
Passavant. J. O. 115 
Passeri. G. B. 342 

Patrizi. F. 150, 152, 156. 159. 162. 164. 
239 . 2~3-245.249,250.267.286.377. 

383, 384 
Patterson , W. F. 223 
Pavol II. (Piccoloinin i) 68 
Pavol z Middelburgu 99 
Pazura, S. 392 
Pav:iovci 111 
Pavol III. 71 
Plichr, O. 33 
Peckham, J . 95, 125 
Pélerin. J. 212 
Pelizzari , A. 55 
Pellegri ni. M. 329 
Pelletier du Mans, J. 225, 229, 230 
Pell ison. P. 295, 299. 307 
Peltzer, A. R. 344 
Peri, J. 207, 390 
Perikles 43 
Perrault , C. 352-357, 359, 362, 363. 

365, 391 
Pcrrault, Ch. 199, 355. 356. 360 
Pcrrino. G. 133 
Peruzzi, B. 44 
Peter d"Ailly 32 
Petrarca. F. 8, 12-19, 27, 32, 34, 35, 41, 

42. 47. 68. 69, 83, 113. 153, 155. 179. 
224, 267. 386, 387, 392 

Petrycy, S. 235 
Pevsner, N. 14 1, 144 
Peyre, H. 297 
Piccolomini, Ae. S. (Pius II .) 68, 70. 

74 
Piccolo1nini , A. 150, 152, 155, 156, 167 
Pico delia Fľancesca 338 
Pico delia Mirandola. G. V. 41. 69-72. 

95, 113-115, 117 
Pigna, G. B. 152, 158 
Piles, R. de 234, 279, 282, 338, 339. 

342-344. 347,350, 351, 384 
Pino, P. 173. 174, 177. 180, 181. 186. 

190, 19l, 389 
Pitti 239 
Pla tón 9, 14, 22, 24, 44-48, 56, 57, 59, 

62-64. 68. 69, 74, 82, 83, 85, 86. 95, 
96, 98- 100, 105, 112, 135, 149, 150. 
153, 155, 157. 158, 166, 177. 180.186. 
204.214.231.234,243.246,254,257. 
259. 285. 287, 289. 3 10, 377, 387 

Plautus 68, 265, 268 
Plethon. G. 47, 95 
Plinius 175. 384 
Plotí.nos 22, 24, 46, 64, 69, 73, 85, 95-97 

100, 103, 180, 285, 384, 387 
Plutarchos 197 
Poe, E. A. 374 
Poggio Bracciolini (Carus) 68 
Poliziano. A. 68-70. 72, 75, 219 
Pollaiuolo. A. 95 
Pontormo (Carucci. J.) 141-145, 147. 

174, 175. 177. 183, 389 
Po1iirios 95 
Possevino, A. 152, 163, 239 
Poussin , N. 29, 197, 206. 240. 242, 274, 

278.285-292.337.338.341 ,342.344. 
352, 362, 391 

Proklos 95 
Pseudo-Dionýzios 22. 46, 47, 64, 95. 

100, 275. 387 
Pytagoras 186 

Quidp z Arezza 205 
Quintilianus 13, 44. 57. 68, 69. 86, 204. 

286, 287. 292, 367. 387 

Rabelais. F. 223 
Racan, H. de Bueil de 227, 231, 232, 

298, 306. 307. 327 
Racine, J . 228, 273, 274. 295-297, 299. 

301. 306. 311. 391 
Raczynsk i, A. 132 
Rader 333 
Raffacl Santi 41. 51, 108. 111-1 16, 125. 

132, 134. 136, 141 , 144, 145, 180, 181, 
183-185,206.216.240.241,258.278, 
285. 287' 342, 344. 388 

Randall , J . H. 48 
Rapin, R. 295. 298, 300, 301, 302, 308. 

309, 366 
Ravaisson-Mollien, F. 119 
Reisch. G. 50, 203 
Rembrandt van Rijn 273, 278, 342 

411 



Renau, E. 228 
Reni, G. 216. 238. 240, 242, 289. 344 
Ribera , J. de 242 
Ricci , B. 152 
Ricciardo, A. 196, 197 
Riccoboni, A. 152 
Ridolfi , R. 76 
Riegl , A. 248 
Ricmcnschneider, T. 215 
Richelet. C. P. 381, 382. 385 
Ricbelicu, A. J. du Plessis 7, 273, 27-1. 

295, 390 
Richter , J. P. 110 
Riley, E. C, 265 
Rinuccini , O. 207, 390 
Ripa. C. 178. 196--199. 201, 235. 239, 

389 
Robbia , L. della 86, 188 
Róbert z Anjou 13 
Robortcllo. F. 151, 154-156, 159- 161, 

168, 169 
Romano, G. 177. 342. 344 
Ronsard , P. de 223-225, 227-229, 294, 

296. 298 
Rosso Fiorentino (Giovanni Battista di 

Jacopo) 143, 144, 174 
Rotterdamský, E. 215 
Roquemont 132 
Rossi, M. 342 
Rouchette. J. 181 
Rousseau . J . B. 311 
Rubcns, P. P. 238, 242, 278, 279, 282. 

283, 286, 342. 344, 367 
Ruccelaiovci 78 
Rudnicka. J. 9 
Rudolf II. 218 
Ruysbroek, J . 33 
Rzcpiríska. M. 9, 29, 56. 78, 79, 119. 

279 

Saint tvre1nond. Ch. de 275, 298, 299. 
314, 315. 323, 324, 392 

Saitta. G. 68 
Salezius. F. 238 
Salustius 71 
Saluzzo, C. 55 
Salviati , L. 152, 153, 165 
Sandrart, J. 274, 344, 347. 351 
Sandys, J. E. 219 
San Martino 154, 155 
Sansovino. A. C. 45 
Santangelo. G. 117 
Santinello, G. 62 

412 

Sarbie,vski, M. K. 163. 236, 239, 266-
269. 317,329-331 , 333, 383 

Sarto, A. del 344 
Saský, Albert 32 
Sassetti, F. 152, 154, 165 
Savonarola, G. 41, 72-74, 76, 77, 236 
Scaliger , J. C. 150-154, 156, 159- 161. 

169, 170, 266, 294, 331, 377 
Scandura. S. 12 
Scudéry. G. de 295, 298, 307. 391 
Scudéry. M. de 314 
Sebastiano del Piombo 111 
Segni, B. 151 
Seneca 15, 19, 286 
Serlio, S. 44, 173, 179 
Seurat, G. 248 
Sextus Empirik 384 
Sforzovci 43. 54, 119 
Shaftesbury. A. 8, 25, 225 

Shakespearc, W. 29. 217, 238, 239. 242, 
2S4-256,259-262,267,317,383, 384, 
389 

Schasler. M. 7 
Schäfke. R. 20S 
Schlosser. J. 29. 34, SS, 125 
Sidney. Ph.239.254.255.260,267.389 
Simplicius -18 
Sixtus IV. SS 
Skimina. S. 329 
Sluter, C. 33, 34 
Smyth. C. 1·1. 14 l, 144 
Sokrates 246 
Solski, S. 317 
Spencer, J. R. 70, 282 
Spengler. O. 40 
Speroni. S. 154. 157, 159, 168 
Spingarn, J. E. 29. 149, 316, 325 
Spinoza, B. 25. 273. 310, 315-317, 324. 

362, 384, 392 
Sponsel, J . L. 344 
Stanislav August 9 
Stein, H. v. 29 
Stein. O. 55 
Steinitzová. K. 119 
Stokes, A. 78 
Stolovič, L. N. 234 
Stridbeck. C. G. 217 
Strunck, O. 203 
Stwosz, W. 21S 
Sulerzyska, T. 9 
Suso, H. 33 
Svmonds. J. A. 69 • 

Tacitus 368 
Tardieu, E. 359 
Tasso, B. di Marec 175 
Tasso, T. 29, 108, ISO, 152, lSS, 158. 

162, 163, 171, 172, 248, 287, 296, 302, 
376, 380 

Tatarkiewicz, W. 186, 226, 248, 276. 
288, 352-3S4, 386-389, 391, 392 

Tauler, J. 33 
Taurellus. N. 196 
Taylor, R. C. 186 
Teofrastes 243, 384 
Tcrentius (Publius Tcrcntius Afer) 26S. 

268 
Tesauro, E 274, 312. 3~8, 330-333. 

335, 336, 373. 389 
Tcstelin, H. 338. 340, 349. 391 
Tcyssedre, B. 341. 344 · 
Theaitetos 46 
Themistios 48 
Thicgcm, P. van 29. 294 
Thornassin, Ph. 200 
Thompson, O. V. 37 
Thorpe, C. O. 316 
Tietze, H. 240, 278 
Tigler, P. 5S, 234 
Timaios 46. 57, 59 
Tinctoris, J. 204-206, 209 
Tinroretto (Robusti, J.) 145, 163, 342, 

344 
Tizian (Tiziano Vecellio) 108, 109, 145, 

174, 184,188,240,241.287,342,344 
Toffanin, G. 68 
Tolnay. Ch. de 2l7 
Tomáš a Kempis 33 
Tomczyko,vska. W. 9 
Tomitano, B. 152, 153 
Tomkiewicz, W. 235 
Tonelli, G. 247, 2S3 
Trapezuntius , G. 7S 
Treves, M. 234 
Trissino, G. G. 49, 152, 157. 168 
Tura, C. 53 
Turčány, V. 137 
TylkO\VSki, w. 317. 326 
Tylman z Gamcrcnu 272 
Tyszkiewicz. S. 34 

Ubcleski, A. 200 
Urfé, H . d' 327 

Valeriani. J. P. 197 
Valia, L. 41, 68-72, 7S, 76, lSl, 382 



Yarchi, B 132, 139, 142, 144, 147. 152. 
155, 156, 159, 166, 171 , 173-176. 
179-181, 187, 188. 248, 389 

Yarro, Marcus Terentius 13. 162 
Vasari, G. 52, 53. 133, 134. 136. 137, 

139. 143-145. 174-178, 180. 182, 183, 
187, 188,216, 218,219,234,240,388, 
389 

Yasconcellos. J. de 132, 139, 140 
Vasoli, C. 29. 68. 332 
Vauban, S. 273 
Vauquelin de Fresnaye. J. 294 
Vclázquez, D. 273 
Vcnius , O. (van Vccn) 283 
Venturi, L . 16,29,34,88, 119.145, 241 
Verga. E. 119 
Vergilius 15. 19. 224, 292 
Yern1eer van Delft. J. 197, 273 
Vcronese, P. C. 145, 177, 367 
Yico, G. B. 8 , 373-378, 380, 386. 387 
Vída, M . G . 151 , 156, 300 
Vignola, G. B. 45. 173 
Villalpando, J. B. 186 · . 
Yiperano, G. A. 150, 152, 156, 166 

Yitelo 16, 23, 55 
Yitruvius 12, 44, 45, 51, 54. 69. 78, 79. 

86. 112. J 13, 115. 173. 178. 185, 186. 
191. 233,286,353,356,357.359,387. 
388 

Vloten, J. van 324 
Volaterrani (Raffael(! Maffei) 55 
Yolk1nan Schluck, K . H. 63 
Volkmann. L. 197 
Vossius. G. J. 273. 295, 299. 300. 301 
Yossler. K . 12. 75. 98 
Vredeman de Vries, J. 217-219 

Waetzolclt, W. 213 
Wagner 252 
W~sowski . B. 317 
Weioberg, B. 29, 152, 158. 160, 165. 

167. 168. 170, 243. 249. 250 
Wilde, O. 329 
\.Yilinski, s. 179 
Winckehnann , J. 197, 241 
Winniczuk, L. 79 
Wi.nterberg. C. 55, 59 
\\lirth , K. A. 195 

~---~--------··-----------------------------~ 
„_„ ...... ,.. .... _____ .,..._ ____________ .„ ___ ,.. _____ = -
-·~-------------------------·- --------- -

Wiszniewska , H. 1 O 
\Villkower, R. 52. 70. 86, lll. 191 ,279. 

355 
Witz, K. 34 
Woermann, K. 255 
Wôlfflin , H. 44. 125, 213. 277, 278, 391 
Wlirtcnberge r, F. 141 

Yates. F. A. 245 

Zabarella, G . ISO, 164. 239, 243, 246. 
247. 249, 253. 266, 384 

Zara tino-Castellini, G. 201 
Zarlino , G. 206, 207, 210, 287 
Zeuxis 132, 280, 292 
Zimmcrmann, R. 7 
Znamierowski, Cz. 258. 316 
Zorú, F. 111 
Zoubov, V. 78 
Zuccaro, F. (Zuccari) 173, 174, 177. 

178, 181 , 184. 193. 194, 286 , 388, 389 
Zupnick, J. L . 144, 145 

-
413 



REGISTER POJMOV 

Abstraktnosť umenia - 142 
Acutu1n (pointa} - 329 
Aguteza (pointa} - 329. 330. 383 
Akademizmus -88, 298, 337, 338, 341, 

342, 344, 352 
- v teórii umenia - 341 

Alegória - 9 , 14, 15, 18, 97, 150, 155, 
158. 163, 172, 195, 196, 197, 200, 2 19. 
228. 294. 367 
- dokonalosti - 199 
- idey umeleckej - 200 
- krásy - 9, 198, 200 
- kresby (d isegno) - 199 
- maliarstva a sochárstva - J 75 j 
- napodobovania - 200 
- poézie - 200 l 
- pôvabu. grazie - 199 
- poznania umeleckého - 200 
- prírody - 199 
- renesančná - 197 
- sy1netrie - 199 
- u1nenia - 198 
- ustálená - 197 
- venustá - 199 

Alegória a personifikácia - 199 Jt 
Alegorickosť poézie - 14 
Alegórie umení - 200 
Alegoristika stredoveká - 195 
Aptu1n a decorum - 82 
Argutezza (subtílnosť) - 331, 332 
Architektúra - 33, 36, 45, 51, 52, 57. 

58, 70, 72, 75, 78, 79, 80, 82, 83, 84, 
85, 86, 97, 98, 105, 108, 109. 11 1, 
112, 134, 140, 175, 183. 186. 187. 190, 
235, 259, 356, 357 

Architektúra antická - 51, 52 
- dokonalá - 186 
- gotická - 33, 112, 115, 212 
- klasická - 86, 352, 357 
- renesančná - 51, 352 

Aristotelizmus - 46, 47-49, 151, 157, 
159, 181, 184, 289 
- renesančný - 48 

Ars (umenie) - 13, 153, 276 

Ars emblematica - 195 
Ars nova - 203 
Ars pictoria a ars poetica - 195 
Ars poetica - 153 
Arte - 198, 206, 233, 382 
Arte moderna - 277 
Arte n uova - 207 
Artes - 51 
Artes poeticae - 149, ISO 
Artes pocticae a artes pictoriae - 197 
Artcs liberales a artes mechanicae - 50 
Arti del disegno - 17, 108. 175. 190. 

235, 352, 382, 384 
Aspekt a prospekt - 287-288, 291 

~ Atťib~ty - 200, 241 
Autonómia umenia - 87 

Barok - 145, 181, 208, 216, 238, 240, 
272' 277. 278 

Bellezza - 79, 157, 179, 180. 198, 233. 
234, 364, 381 

Bellezza a vaghezza - 180 
Bizaro - 2 18 

Cieľ hudby - 21 1 
Cieľ poézie - 152. 154, 155. 156, 160. 

161, 162,164,185,244.255.244,255. 
294, 308, 313, 321 
- krása - 383 
- napodobovanie - 161 
- poučenie - 161 
- pôžitok - 162, 168 
- pôžitok a úžitok - 154, 155, 156. J 

159, 162 
- pôžitok, úžitok. vzrušenie - 158 
- pravda - 376 
- zázračnosť - 244 

Cieľ umenia - 70. 71, 146 
- pôžitok - 343 
- vzrušenie - 367 

Cieľ umcn í - 176, 185, 211 
- pôžitok a úžitok - 176 

Ciele poézie 
- pô-Zitok, úžitok, katarzia - 150 

- pôžitok. úžitok, vzrušenie - 154 
- pôžitok, poučenie, vzrušenie, pre-

kvapenie - 162 
Ciele poézie a un1enia - 71 
Ciele poézie a funkcia poézie - 162, 166 
Ciele umenia - 53, 83, 142 
Ci t pre dobro a zlo - 189 

- pre krásu prirodzený - 315 
- pre krásu a škaredosť - 183. 189 

Conceptismo - 328 
Concetti - 162 
Concetto (pojem) - 178, 233, 234, 328. 

331, 332 
- del 111ente (rozumový poje1n) - !98 

Con~onantia c t claritas - 80 
Culturanismo - 328 

Decor -45 
Decoro - 82, 157, 181. 186, 2~1. 242. 

285. 289, 328 
- . bienséance - 327 

Decorum - 82, 369 
- (bienséance) - 300 
- (elegancia) - 125 
- (pri1neranosť) - 150, 158 

Decorum a modus - 365 
Definícia aeutum (pointy) - 329 

- harn16nic - 209 
- hudby - 210 
- krásy - 22. 80. 90. 161, 166, 170. 
191, 2!3, 268, 371 
- n1aliarstva - 288, 343, 350 
- poézie - 14. 19, 152, 155, 162, 163. 
165, 301 
- tragédie - 152 
- umenia - 120, 174, 198 

Dejiny estetiky- 7-9. 12, 16, 25-29. 53, 
63, 69. 121, 124. 125, 132, 133, 198, 
215,219,223.242,254,267,332,352, 
353, 356, 357, 362, 364, 384 
- - novovekej - 8, 27, 254 

Dejiny hudby - 239 
Dejiny umenia - 124, 125. 132. 175. 

198. 216, 267 
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Dejiny vkusu - 207 
- - a umení - 207 

Delenie hudby 
- humana - 210 
- inštrumentálna - 207 
- kozmická, ľudská - 210 
- mundana, humana - 204, 206 
- mundana, humana , instru1nentalis 
-204 
- prirodzená a umelecká - 206 
- theoretica a practica - 204 
- teoretická a praktická - 206, 209 

Delenie umení - 120, 174-175, 258 
Delirio (opojenie) - 374, 378 
Devíza - 200. 202 
Dielo (opera) - 198 
Dielo umelecké - 57, 63, 71, 83. 85- 87. 

112, 119, 122, 127. 133, 134, 136, 142. 
161. 171,178.182-184,218.233,264. 
285. 317, 326 
- - dokonalé - 133, 341 
- - ako metafora - 331 

Disegno - 35, 57, 83. 87, 89. 100. 177-
178, 181, 182, 184, 233, 234. 285 
- (kresba)-35, 84, 99, 122. 177, 187. 
233 
- (projekt) - 35. 84, 85. 89 

Dishannónia - 329 
Disonancia - 209, 312, 320, 329 
Disproporcia - 329 
Divadlo - 239. 295 

- klasické - 295 
Dokonalosi - 12 1. 199, 241. 323, 326, 

347 
- diela umeleckého - 178 
- umenia - 135, 136 
- v umení - 253 

Doktrína akademická - 286. 337 
- este tická - 3 J 5 
- klasická - 8. 216, 234, 274, 285-
287, 294, 296-298, 301. 337, 338, 
352, 355, 362, 376 
- umenia klasického - 274 

Eklekticizmus - 241 
Elegancia - 36. 45. 71 , 125, 142, 156. 

199, 224,274,282.327- 329,343.351 
Elegancia chladná - 113 

- jazyková - 328 
Emblém - 195-198, 200, 202 
Emblematika - 195-198, 200, 332 
Erb - 195, 200. 202 
Estetika - 7-9, 13. 16. 17, 21. 22, 25-
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29, 34-36,40-42, 44, 49,54, 58,62-
64,67,69, 72. 73. 79,85,86, 95-101. 
109, 113, 114, 119, 124, 132, 136, 141. 
145, 150-153, 159, 160, 164, 179, 186, 
207, 215,217.219.233-235.239.242, 
245, 246,256.259.265,267, 272-275, 
289,310-312,314,316,317, 330,332, 
352, 357, 362, 365, 373, 376, 381 
- akademick<í - 340, 352 
- Alberti ho - 87, 100 
- antická - 24 
- aplikovaná - 328 
- architektúry - 352 
- baroka - 239, 277, 278, 282. 382 
- baroková - 9, 278, 282, 382 
- Cicerónova - -15 
- eklekticizmu - 240, 241 
- .:klektická - 240. 241 
- emblematiky a ikonológie - 196, 
198 
- emocionálna - 316. 381 
- expresívna -215, 216 
- Ficinova - 100 
- fi lozofická'... 312, 315 
- formalistická - 384 
- francúzska 16. stor. - 225 
- helenizmu - 98 
- hudby- 204 
- hudobná - 205 
- humanistov - 95 

Estetika idealistická - 63 
- iluzionistická - 98 
- klasicizmu - 241, 275, 278, 282 
- klasická - 28. 109, 113, 141 , 145, 
153.239.240-242,256,267,275, 278. 
282. 285, 300. 315, 352. 381-384 
- - renesančná - 208, 216 
- - a manieristická - 330 
- lásky - 114 
- literárna - 329 
- literatúry - 223 
- manieristická - 28. 36. 275. 278, 
330, 331 
- manierizn1u - 145. 239, 275, 331. 
382 
- metafyzická - 97 
- mysticko-platónska - 114 
- naturalizmu - 240, 241 
- novoveká -8, 12, 21, 22, 26-28, 64 
- objektivistická - 135 
- objektívna - 381 
- platonizmu - 98 
- platónska - 242, 289 

- pôvabu - 384 
- primeranosti - 384 
- psychologická - 377 
- quattrocenta - 100 
- relativistická - 239. 257 
- renesancie - 15. 29. 44 
- renesančná-9,35,45, 71, 114,212 
- - klasická - 112, 113 
- romantická - 28, 239 
- romantizmu - 256 
- staroveká - 8. 24, 87, 204 

Estetika stredoveká - 8, 21, 22, 23, 24. 
27. 34, 87. 204 
- subjektivistická - 357 
- subjektívna - 381 
- subtílnosti - 330 
- transcendentná - 215 
- Yitruviova - 45 
- všeobecná - 150, 173, 311, 362, 364 
- života - 113 

Eurytmia - 45. 178, 193, 289. 293 

Fantázia - 35. 37. 286 
Figúra - 85, 121 , 233, 234, 382 
Fig(ary - 194, 331 

- alegorické - 196 
- básnické - 150. 156, 161. 166. 170, 
331, 335 
- harmonické - 33 1, 335 
- poetické - 367 
- rétorické - 335 

Fikcia - 155, 159, 167, 168, 202. 224, 
229,234,243,257,266,284,299.302, 
350, 379 
- básnická - 262 
- poetická - 234 

Fikcie básnické - 120, 155. 228 .• 330,. 
335. 383 
- divadelné - 296, 306 
- v umení - 368 

.. Filozofia obrazov·· - 200 
Filozofia renesančná - 46, 48. 49 

- umenia - 184 
Fonna - 15, 24, 34, 44, 57, 62. 65, 66. 

103, 104, III , 112.118, 135, 161, 162. 
170. 171, 176, 180.182, 192- 194, 199. 
234, 287, 290, 291. 382 

·Forma (idea) - 178 
Forn1a (podstata) - 180 
Forma básnická - 156 

- dokonalá - 109, 189 
- intencionálna - 178 
- krásna - 192. 213. 286, 292 

-

Gc 
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- poézie - 153 
Formy - 135, 142, 144, 218, 292, 353. 

359 
- architektonické - 280 
- barokové - 240 
- básnické - 163, 228 
- gotické - 34, 215, 217 
- ideálne - 118 
- klasické - 52, 108, 216, 217, 278 
- - a barokové - 208 
- krásy - 226 
- literárne - 226 
- manieristické - 217 
- umelecké - 208, 278 
- umenia - 118, 145, 207 
- umenia výtvarného - 238 
- ušľachtilé - 240 
- videnia - 288 
- a proporcie - 354 

Funkcia poézie - 152, 154, 155 
- umenia - 62, 122 

Furor divinus - 47. 98, 170, 280. 299 
Furor poeticus - 50, 71. 72, 73. 74, 149. 

198. 243, 249. 373 . 

Génius-Sl. 72, 225, 229, 280, 283, 299, 
301, 302, 368 

Giudizio delľochio - 133 , 134, 135, 136, 
145, 183 

Gotika -22, 33, 40, 51. 53, 62, 112, 144, 
212, 215, 259 

Grazia - 111 , 114, 141 , 179. 180, 182, 
198, 233, 364, 382, 383 

Hannónia - 73, 80, 82, 85, _87, 90, 91, 
96, 97. 99, 100, 109, lJ3 . 114, 116, 
Ll-8, 121 , 122.127, 141, i43, 146, 14?, 
155, 178. 179. 181,)91, 199.204,205, ....... 
208,"209-211. 213. 217. 288'. 308, 312. 

~ 

358, ~8 1 , 383 
- častí - 352 
- dokonalá - 240 
- duchovná - 204 
- formy - .87 
- klasická - 289 
- kozmu - 204 
- slov - 160, 201 
- , správna proporcia častí - 82 
- subt ílna - 334 
- tvarov - 178, 258. 264 
- vesmíru - 97, 210 
- zvukov - 178 

Hannónia prirodzená (naturalis) - 204 

- a disharmónia - 329, 333 
Harmónie abstraktné - 204, 205 

- kozmické - 205 
Hedonizmus - 161 
Heraldika - 195, 332 
Hierarchia maliarstva - 242 

- umení -22 
Hieroglyfika - 197, 332 

- renesančná - 197 
Hieroglyfy - 197, 200 
Hodnota básnická - 157 

- diela umeleckého - 122, 182 
- estetická - 157 

Hodnota hudby - 208 
- krásy - 15, 16, 72, 97 
- - a u1nenia - 313 
- poézie - 15, 16, 153. 157. 228 
- umenia - 83, 121, 122, 175, 280. 
341 

Hodnotenie u1nenia - 136 
Hodnoty estetické - 353 
Horror vacui - 142 
Hudba - 34. 45, 60, 61, 72. 80. 83-85, 

98-100, 105, 108, 121 , 122. 127, 203-
211 . 235, 239, 255, 258, 263, 265, 
272, 276. 279, 356 
- antická - 239 
- gotická - 203 
- inštrumentálna - 210 
- kontrapunktická - 203, 206, 207. 
239 
- kozmická - 2LO 
- ľudská - 210 
- novoveká a staroveká - 239 
- renesančná - 206 
- un1elá (artificialis, napodobujúca) 
- 204 
- a poézia - 207, 208 
- a umenie výt\tarné - 206, 208 
- a veda -207 
- ako 1natematika - 204 
- ako umenie - 203, 205, 206, 208 
- ako umenie slobodné - 207, 210. 
2 11 
- ako veda - 203-206, 208 
- ako vyjadrenie pojmov - 207 

Hyperbola - 312, 330, 333 

Idea krásy- 63, 64, 155. 167, 287, 289, 
290, 292 
- - vrodená - 97, 99, 103 

Ideá l csteticko-etický - 327 
Idealizmus - 185 

Ideológia klasická - 285 
Idey estetické renesancie - 186 
Ikon (obraz) - 196 
lkonológia - 195-200, 202, 239 
Ilúzia - 121, 175, 184, 248, 256, 257, 

280, 283, 314, 343, 368. 383 
Imitatione fantastica - 219 
Intelektualizmus estetický - 54 
Interpretácia poézie - 14 
Invencia - 158, 159, 162, 385 
Io non so ché - 234, 317 

Je ne sais quoi - 313, 317, 328, 330, 365, 
383 

Jednota deja (tragédia) - 157 

Katarzia - 149 
Katarzis - 152, 158, 161. 30 1 
Kategórie estetické - 157 

- - (Bouhoursove) - 330 
- umelecké - 57 

Klam (predmet poézie) - 154, 155 
Klasicizmus - 80. 125, 136, 141 , 174, 

179, 181 , 184, 216, 223, 240, 267, 286, 
289, 338, 342, 352, 357 
- barokový - 240, 289 
- eklektický - 238 
- francúzsky - 278, 337, 352 
- taliansky - 216 
- a barok - 267 
- a manierizn1us - 267 
- a romantizmus - 267 

Klasi fi kácia umení - 235 
Kódex estetický - 327 
Komédia - 265, 266, 276, 332, 336 
Kontrapunkt - 203, 207 
Krása - 12- 16, 19, 21-23, 35, 36, 45, 
59. ~.M.66,70,TI,73,75,~,79, 
so. 82, 84,85,87,89,90-93,96-100. 
102, 103, 109, 113-118, 122, 123, 128, 
129, 132- 139, 146-148, 154, 155, 157, 
161-163, 166, 170, 171, 178-181, 183. 
186, 190-192, 196. 198, 199, 201, 
213- 215.221,222,226,230,233,245, 

.246. 250-252,255,258,264,275,284, 
288,292,310,312-3 15.318,321,325. 
338,340,346,347,352,353,356. 358, 
359.360,3M,365,370,371,383,385 
- absolútna - 24, 66 
- diela u1neleckého - 178. 184, 341 
- dokonalá - 82, 127. 214. 264, 337 
- duchovná - 15. 96, 99, 114, 180 
- formálna (pulchrum) - 45 
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- funkcionálna (decorum) - 45 
- ideálna - 241, 289, 337 
- klasická a baroková - 284 
- ľudská - 363 
- nlOrálna a zrnyslová - 363 
- objektívna -80, 285, 288, 353, 354, 
356, 362, 363, 365 
- - a subjektívna - 356. 363 
- poézie - 156. 166. 230 
- podstatná - 363, 364, 370, 378 
- pozitívna (objektívna) - 354, 355, 
359, 360 
- prírody - 89, 133, 183, 214, 226, 
261, 289 
- prirodzená - 354. 355, 356, 358. 
360, 363, 370 
- - a pridaná - 157, 168 
- - a umelecká - 180 
- proporcií - 72. 354, 355, 359, 360 
- , pulchritudo - 97 

Krása racionálna - 365 
- relatívna, subjektívna - 226 
- subjektívna - 354, 362 
- subjektívna (ľubovoľná) - 354, 
355, 356, 359. 360, 363, 370 
- telesná - 15. 19, 96, 97, 117 
- telesná a duchovná - 15, 45, 114, 
118, 180, 181. 245 
- u111elecká - 118 
- umenia - 226, 289, 341 
- vesn1íru - 179 
- vidi teľná - 135 
- vnútorná - 373 
- všeobecná - 373 
- zmyslová a duchovná - 370 
- zvukov - 205 
- a dobro - 21, 102, 115, 192 
- a poriadok - 245, 250 
- a pravda - 262, 378 
- a pravidlá - 258 
- a príroda - 132 
- a proporcia - 72. 190 
- a subtílnosf - 331 
- a škaredosť - 315, 324, 381 
- ako cieľ urnenia - 82, 87 
- ako dobro - 87 
- ako ľorn1a - 73 
- ako harn1ónia - 80, 113, 222 · 
- ako harmónia častí - 80, 87. 90 
- ako harn1ónia foriem - 285 
- ako kvalita - 73, 76, 181 
- ako .,non so ché" - 179, 188 
- ako pôvab - 178. 180 
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Krása ako primeranosť - 82, 113 
- ako proporcia - 82, 100, 113. 135. 
180, 381 
- - -časti - 162. 171, 181, 285 
- ako súlad a harrnónia - 179 
- ako vzťah objektu a subjektu - 23. 
312 
- v architektúre - 353 
- v prírode a v umení - 285 
- v umení - 176 

Krásoduch (bel esprit) - 328, 330 
Kresba - 70. 84, 85, 89. 93, 124, 128, 

134, 140, 142, 175.177-178. 181, 182. 
184, 187. 191.193, 194. 195. 201, 233. 
235,285 , 286.289,340-343,351,352 
- dobrá - 242 
- elegantná - 363 
- fantastická - 194 
- urnelecká - 194 
- vnútorná - 184. 193. 194 
- - a vonkajšia - 178, 184 
- vonkajšia - 184, 193 . 194 
- a farba - 344. 345, 349, 350, 382 

Kritériá krásy - 311J, 311. 341, 349 
- - a umenia subjektívne - 385 
- všeobecné - 141 

Kritérium umenia - 133, 136 

Maliarstvo - 16, 17. 33-35, 37, 51, 53, 
56, 57, 61, 63, 64. 70. 72, 74-76, 79, 
82-86, 88, 93, \1\1, l(lU , 108, 111, 116, 
120, 121 , 122, 114. 126.127, 130, 132, 
134-136. 139, 140. 144. 146, 147, 154, 
155. 175-177, 181 l ">:l-187, 190, 193, 
194. 198,200, 214.215.221,235,242, 
246. 248.253, 258,276,279,283,284, 
287,288,290.291,339,343,347,348, 
350' 367, 382 
- antické - 52, 2 16 

Maliarstvo figurá lne - 207 
- naturalistické - 242 
- perspektívne - 56 
- renesančné - 16, 52. 53. 108 
- stredoveké - 51 . 53 
- a hudba - 283 
- ako slobodné tunenie - 120 

MaJ1 iera - 16, 26. 37. 124, 141, '144, 
182, 183, 228,231, 233,242,339,348 
- dobrá - 183 
- gotická - 339 
- grande - 141. 183 
- historická - 183 
- individuálna - 183 

-
- krásna - 115 
- Ja bella maniera - 112 
- veľká - 183. 287. 291 
- a vkus-340, 341, 348 

Manierizmus - 36. 40. 53. 100, 141, 
143-146, 174, 179, 183. 184. 208. 216, 
238.240,25~,267,278.286.298,328. 
330. 331. 332 
- lit::rárny - 329 
- neskorý - 181 
- raný - 144 
- taliansky - 328 

„Mechanika poézie'' - 367 
Metafora - 312. 321, 329, 330-333, 

335- 336 
Metafyzika - 376, 380 

- básnická - 375. 376. 380 
- filozofická - 376 
- platónska - 214 
·- poetická - 375 
- a poézia - 375 

Miera - 57, 59, 60. 97. 109. 123. 133, 
137, 178, 182, 183, 190. 213. 214,234, 
275,287,288,290,292, 308.318,364, 
370, 381 
··· (rnodus) - 45 
- dobrá - 214 
- krásy-213 
- objektívna - 2 14 
- presná - 179, 280 
- primeraná - 280 
- správna - 97. 161, 170, 182, 192, 
199. 213, 214 

l\1ini1naJizn1us estetický - 245. 246 
Nlodeľ(vzor) :,rásy -313. 321, 322 
M0nofónia - 207 
Mora lizmus - 185 
Myslenie este tické - 9, 27, 28. J 77, 357 
Mysticizrnus - 205, 215 

Napodobovanie - 53. 58, 63. 71- 73, 82, 
83, 85, 92, 99, 100. lo.t. 112. 113. 
121. 132. 133, 140. 147, 149. 152: 155, 
(56, 158-163, 167- 169. 172, 176. 177. 
182, 186, 189:20-1 . 214, 229, 243. 244, 
248,]j;2~53,261 , 265,266,268,269, 
2,80,_288, f-91, 296, 299, 343, 350, 378, 
380, 385 
- antiky - 224. 225 
- básnické - 335 
- , imitatio - 53. 71, 154, 158. 161 
- krásne - 156 
- , rnimesis - 158 



- nepravdy - 300 
- skutočnosti - 154, 155, 176, 366 
- vzhfadu prírody - 177, 242 
- vzorov - 71, 72 
- zákonov prírody - 177, 2-12 

Napodobovanie prírody - 9, 35, 59, 71-
73, 76, 82, 83, 89, 90, 98, 104, 112, 
122, 132,133, 176, 177, 183, 187,191, 
194,202,225,282,299,341,349,350, 
351 , 383 

Napodobovanie a alegó ria v poézii -
155, 172 
- a pravda - 167 

Naturalizmus - 2 15. 217, 240, 278 
Názory estetické - 7, 26, 28, 29, 41, 64, 

70, 112, 198 , 219. 226. 242. 275 . 278, 
364. 381 
- - renesancie - 86 

Neoplatonizmus - 46, 98, 184 
Non so ché - 142, 179 

Objektivizrnus - 311. 316. 3 17. 355 
- estetický - 23, 317. 353. 35-1 

Objektívnosi krásy - 365 
- proporcií - 353 
- a subjektívnosi krásy - 16 

Obraz - 200. 302, 348 
- syn1oolický - 200, 202 

Obsah a forma - 23. 82, 83. 85. 87. 109. 
156, 185,223.224,285,29-1.302,339. 
345, 366, 367' 373 
- poézie - 156 
- v umení - 227 

Opera - 207, 239 
Ordo, modus, species - 97 

Pankalia - 21, 24, 114 
Paragón u1není - 120, 121, 124. 135, 

139, 175 
Periodizácia dejín estetiky - 25- 27 

- renesancie - 44 
Personifikácia un1ení a kr{isy - 199 
Perspectiva naturalis a artificia lis - 56 
Perspektíva - 55-58, 79. 83, 84, 87, 

120,121, 123, 128, 142, 175,212,276, 
343, 351 

Perspektíva geon1etrická a maliarska -
55 
- renesančná - 56 

Pieta poesis - 197 
Platoniz1nus - 46. 47, 62. 63, 8-1, 95, 96. 

98. 99, 101. 182. 18-1, 289 
- renesančný - 46, 96 

Pluralizmus estetický - 123 
Poesia per musica - 207 
Poctica. Ars poetica - 151 
Poetika - 13, 14, 34, 44, -19. 78, 85, 99, 

149-157, 159, 160. 162-164, 173. 174. 
185, 186,208, 223-225,228.233,234, 
336,243-246,253,255,266,294-296, 
300,301,310,317,337,342,344,345 
- a kade1nická - 296 
- antická-86, 149, 151 
- Aristotelova - 49, 149, 151. 158. 
161 , 185, 235. 324 
- aristo relovská - 151 
- Can1panellova - 163 
- filozofická - 150 
- francúzska - 294, 295 
- Horatiova - 149, 225. 243 
- horatiovsko-rétorická - 149 
- iracionálna (Patriziho) - 243 
- klasická - 225, 228. 295, 296, 298. 
299, 300, 301. 303, 311 
- ncskororenesančná - 159 
- racionálna - 362 
- renesančná - 50. 1-19. 150. 154-
160, 162 
- srrcdoveká - 14 
- Tassova - 162-163 
- 16. stor. - 149. 152, 247 
- - - talianska - 153 
Poézia-12-19, 26, 3-1, 35, 37, 50, 63. 
67, 68, 70. 71, 73-75. 77. 78, 83-85, 
97- 100, 105, 108, 120-122, 127. 149, 
150, 152-156, 158-165, 170, 172, 173. 
185, 187. 190, 196, 198, 200. 202, 207. 
208,224-228,230-232,235,238.243, 
244,246, 247.249,252,254-258,260. 
·262,263, 266,267, 269,277, 279,294, 
295,298- 300,302-305,309,310,313, 
315,323,348,367,373,374,376,378, 
379, 380 
-· . história a filozofia - 254, 262 

. - renesančná - 12, 68, 157 
- staroveká - 163 
- a alegorickosi - 14 
- a íikcia - 154 
- a fi lozofia - 153, 174, 375 
- a história - 153, 162 
- a hudba - 99 
- a krása - 14 
- a maliarstvo - 162, 183 
- a napodobovanie - 172 
- a poznanie - 265 
- a pravda - 1-1, 15. 169, 22-1. 375 

- a pri roda - 230 
- a umenia výrvamé - 99, 161 
- a tnnenie - 99 
- á veda - 2-17 
- ako napodobovanie - 172 
- ako poznanie - 153, 246-2-17, 257, 
263. 294 

- ako umenie- 13, 19. 152, 153, 158. 
159. 228, 266, 298. 305 

Poje1n alegórie - 14 
- disegno - 35. 175 
- fantázie - 35 
- formy - 287 
- obrazu - 200 

Pojcn1 umení krásnych - 197 
Pojen1 krásy - 13, 80. 82, 85, 133, 181, 

233, 245' 316 
- - (pulchrirudo) - 233 
- - (pulchrum) - 316 
- poézie - 255 
- un1enia - 174. 175, 181. 198 

Pojrny abstraktné - 196 
- estetické - 9. 233. 275 

Poriadok - 182, 183. 188. 190, 192, 287, 
290 
- a miera - 182 

Postoj estetický - 79, 227 
Pôvab - 13. 15, 16, 35, 83, 90, 92, 93, 

97. 102. 103, 109. 111- 117, 123, 127, 
136, 141. l.j.j, 1-17, 157, 172. 176, 179, 
180, 182. 183, 186-188, 190, 196, 199. 
201.233,241,258,275,282.284,286, 
288.301 , 302.310,338.340,345,347, 
353. 364. 370. 382. 383, 385 
- formy - 16 
- krásy - 180 
- reči - 166 

Pôži Lok - 301 
- cluchtivn ý - 311 , 3 J 9 
- a úžitok - 224 

Poznanie - 325 
- krásy - 3 L7 

Poznávanie prostredníctvotn umenia -
246 

Pravda - 71. 75, 133.160, 161.167, 186, 
2 14, 228. 286, 3-1-1, 350. 35 1, 373 
- alegorická - 155 
- básnická - 22-1 
- ideálna - 3-13, 3-1-1 , 350, 351. 376. 
379, 380 
- jednoduchá - 343. 350. 351 
- metafyzická - 380 
- objektívna a subjektívna - 343 
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Pravda umelecká - 72. 159 
- umenia - 293 
- zložená - 350 
- a fikcie v poézii - 155, 158 
- a fikcie v umení - 176 
- a klam v poézii - 155, 169 
- a pravdepodobnosť-159, 160. 292, 
294, 300, 304, 305, 374, 383, 385 
- v poézii - 15, 167 
- v umení - 133, 176, 339 

Pravdepodobnosť - 159, 163, 172, 224, 
265,296,297,298,300,301, 302,306. 
308, 366, 367, 373 
- fikcie - 300, 308 

Pravidlá -13, 98, 99, 123, 125, 134. 135, 
142, 143, 156-158, 161, 164, 172.176. 
182, 183, 187, 190. 227, 230 
- absolúllle - 296, 310 
- abstraktné - 341, 369 
- architektúry - 358 
- básnické - 157, 159 
- klasické - 223, 228 
- krásy - 258 
- poetiky - 298 
- poézie - 246 
- racionálne - 180 
- ume lecké - 218, 282 
- umenia - 9, 123, 170, 279. 286, 
288,297, 337,346. 351, 373 
- - racionálne - 299 
- všeobecné - 134, 135, 256. 285, 
300, 344 
- a poézia - 14 
- a predpisy v un1cní - 71 
- v poézii - 298 
- v umení - 72, 227, 280, 305, 339. 
347, 355 

Pravidlo krásy prirodzené - 226, 230 
- perspektívy - 348 
- všeobecné - 312 

Predpisy kresby - 340 
- poézie - 296, 305 
- u1nelccké - 265 
- urnenia - 222 

Predstavivosť - 224. 256, 257, 262, 263, 
316, 324, 325 , 378, 385 

Prépon - 384 
Prépon, aptum a decorum - 82 
Prfje1nnosť v poézii - J60 
Prie1neranosi - 45, J 16, 157, 178. 188, 

191, 192,282,294.298,300,303. 309. 
327, 341. 363, 364, 366, 367, 370 
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- (bienséance) - 294 
- (decorum) - 158 
- básnická - 300 
- proporcií - 358 
- a mie ra - 363, 364 

Princíp výberu - 132 
Program eklektický - 241 
Projekt - 134, 140 
Proporcia - 23, 52, 53, 55- 60, 63, 65, 

70,73,76,79,80,84,~.~.90 , 91 , 
96, ]()(}, 102, 109, 113, 116. 117. 121, 
123-125, 128, 130, 134-136, 139. 
141-145, 157, ·111 , 174, 176, 178, 180, 
181. 183, 187, 191. 192, 201 , 205, 208. 
210. 212. 214, 220. 319, 346, 359, 381. 
383 
- častí - 87, 176, 178 
- číselná - 56, 85. 109, 385 
- primeraná - 213. 280 
- správna - 180, 182, 184, 190, 220. 
282, 284, 353 
- a jas - 22, 99 
- a n1iera - 178, 179, 186, 191 , 198. 
199 

Proporcia a miera skrytá - 191 
Proporcie - 186, 258. 341, 353, 354, 

355, 359, 360, 365. 385 
- absolútne - 63 
- architektonické - 353 
- architektúry - 186 
- dobré-45, 11 3, l 15, 180, 184; 355, 
373 
- dokonalé - 45, 56, 57, 80, 100, 112, 
114, 123, 134, 183, 214 
- geometrické - 264 
- harmonické - 80, 204 
-jednoduché -146, 147, 178.179 
- klasické - 52, 142 
- kozmu, hudobné - 186 
- krásne-63, 100, 174, 184. 355, 365 
- manieristické - 36 
- maternatické - J 35 
- pravidelné - 341 
- primerané - 180, 201, 317 
- reálne - 142 
- správne - 63, 134, 353 
- v architektúre - J 23 

Prvky maliarstva - 286, 288 
- umenia - 181 

Psychológia prijímateľa - 368 
- un1elca - 368 
- umenia - 18-1. 368 

Pytagorizmus renesančný - 205 

Raciona lizmus - 311, 317 
- es1etický- 299, 310, 313 
- klasický - 338 

Realizmus - 142 
Realizmus idealizujúci a ornamentálny 

-142 
·Relacionizmus estetický - 354, 364 
Relat ivizmus :.. 226. 246, 353 

- estetický - 364 
Relatívnosť krásy - 313 

- súdov estetických - 363 
- a subjektívnosť krásy - 227 

Renesancia - 12, 16. 17, 26. 27, 33, 40-
44, 45-48, 52. 53, 56, 62, 67, 70-72, 
80, 87, 98, 99, 108, 109, III , 114, 
l 19, 120, 123-125, 132, 135, 136, 141. 
149-151, 153. 155, 157' 158. 162, 163. 
175, 176, 180, 195,203-205,207,208, 
2)2,219.223.224,238.267,272,34 1, 
342 
- francúzska - 227 
- klasická - 44, 108, 109, 112, 114, 
125, 141 , 143, 158 
- neskorá - 141. 159 
- talianska - 40, 79, 88, 212, 215 

Rcnovatio hon1inis a renovatio antiqui -
1a1is - 42 

Reprodukovanie prírody - 217 
Rétorika - 57. 67, 68, 71, 72, 85, 86, 

149, 150, 156, 159, 162, 200, 225 
Romantizmus - 267 
Rozdelenie umení - 162, 275. 331 

- - . krásnych - 291 . . . 

Sochárstvo - 16. 17, 34. 51-53, 57, 63, 
64, 70, 72, 75. 76, 79, 80, 82-85, 99, 
108, 111 , 119, 120-122, 124, 132, 
134-136, 139, 140, 146, 147, 154, 155, 
175, 176, 183,187. 190. 235,248,253, 
276, 382 
- antické - 279 

Spiritualiz1nus - 185, 215 
Spojenie hudby s poéziou - 239 

- nialiars1va a sochárstva - 1&'7 
· - umení - 17, 331 
- - (belie ani) - 17 

Subjektivizmus - 312, 316. 355, 365 
- este tický - 16, 134, 214, 317, 353. 
354 
- v estetike - 313, 31.t 



Subjektívnosť súdov estetických - 316 
Subtílnosť (subtilitas) - 146. 147, 208. 

228,267,286,288,302,322,330,331. 
334, 382 
- myšlienok - 328 
- symbolická - 331 

Súd -134. 136, 139, 179, 187, 213, 314, 
318, 32S 

Súd (giudizio) - 179, 180, 181 
Súd dobrý - 194, 210 

- estetický - 84 
- oka - 133, 134, 180, 182, 225, 260 
- rozumu (objektívny) - 299 
- uší - 205 
- zraku - 136 
- o kráse - 91, 103, 213, 221, 314 
- - racionálny - 312 

Súdy- 226 
- estetické - 312, 367 
- hodnotiace - 36, 316 
- teoretické - 226 
- vkusu - 226, 227 
- všeobecné - 312 
- o kráse - 311, 312, 315 
- o kráse a u1ncní - 227 

Symbol - 332 
Symbolika - 197 
Symboliz.mus - 185 
Symboly -185, 194, 195, 197, 200, 202. 

219 
Symetria - 45, 58, 60, 139, 196, 199, 

201. 217, 252, 345, 354, 359, 381 
Symmetria - 57, 80, 1l3, 245 
Sympatia a dispatia - 318- 319 
Syntéza este tická (ikonológia) - 199 
Systém estetický - 174 

- kategórií estetických - 199 
- umení - 352, 353 
- umení krásnych - 235 

Škaredosi - 97 
Štýl - 33, 34, 114, 132, 141 , 156, 206. 

234,277,278, 287,291 , 294, 304,352, 
367 
- (maniera) - 234 
- barokový - 132, 206 
- básnický - 367 
- dokonalý- 114, 116 
- elegantný - 35 
- gotický - 144 
- klasický - 206 
- krásny a primeraný - 152 
- lyrický - 163 

- manieristický - 328, '.332 
- negatívny - 277 
- poetický - 224, 296 
- taliansko-francúzsky - 259 
- taliansky - 216 
- tragický - 206 
- vefký - 200, 228, 241 
- - klasický - 357 
- života este tického - 328 
- - - klasický a manieristický - 328 
- životný - 327 
- v poézii - 367 

Štylizácia - 142 
Štýly poézie - 150 

- tri štýly poézie - 150 

·ralent (ingenium) - 70, 84, 145, 214, 
224, 315 

Teória architektúry - 51, 173, 186, 352, 
353 
- delíria (opojenia) - 374, 377 
- estetická - 289, 332. 338, 375, 384 

· - - všeobecná - 369 
· - hudby - 203, 204, 205, 208 

- - antická - 205 
- - matematická - 205 
- - tradičná - 204, 205 
- hudobná - 206, 207 
- klasicistická - 7, 296 
- klasicizmu - 183, 289 
- klasická - 136, 241. 267, 286, 287, 
288, 297. 302, 338, 367, 383, 384 
- krásnych umení - 173 
- krásy - 22, 96, 98, 365, 383 
- - selektívna - 258 
- - a umenia - 119 
- maliarsrva - 124 
- poetická - 153, 223 
- poézie - 12, 16, 35, 68, 163, 185, 
228,254,256,2S9,266,285,294,344, 
345, 373 
- - klasická - 302 
- - manieristická - 330 
- - a umenia - 376 
- racionálna - 242 
- rétoriky - 185 
- sochárstva a maliarstva - 173, 185 

Teória verša - 223 
- vzoru estetického - 313 

Teória un1enia - 12, 25, 34, 35, 41, 44, 
~,51,52,54,55,~,64 . ~.85,ITT , 

96, 111, 119, 124, 133, 134, 135, 141. 

145, 179. 180,182, 183, 185, 186,200. 
233,245,256,267,272, 273.274,289, 
337' 338, 357' 366, 383 
- akademická - 344 
- funkciona listická - 258 
- iluzionistická - 256 
- klasicistická - 344 
- klasická - 112, 125, 145, 338 
- Leonardova - 119 
- matematická - 135 
- novoveká - 12, 177, 208 
- renesančná - 4S, 57. 87, 135, 177 
- všeobecná - 366 

Teória umenia výtvarného - 12, 16, 29, 
34, 35, 40, 79, 85, 86, 152, 157, 173, 
174, 185.204, 282,287,344, 345.352 
- - - renesančná - 50 

Teória umení krásnych - 173 
Teórie estetické - 373 

- - redukcionistické - 332 
Terminológia estetická - 316 

- talianska - 233 
Tenníny estetiky talianskej - 234 
Theatrica a paedeutica - 276 
Tragédia - 154, 157, 158. 160, '164, 165, 

169, 266, 267,283,296,300, 311,332. 
336, 337 

Tvorba umelecká - 63, 368 

Úlohy hudby - 205 
Umenia, artcs - 51 
Umenia básnické - 99 

- čisté a remeselné - 275 
- hedonické - 258, 263 
- hlavné a vedľaj ši e - 275 
- inštrumentálne - 275 
- krásne - 17, 22, 23, 75, 99, 153, 
155, 161.175, 235, 340, 343,353, 384 
- kresby - 175, 178, 187, 189, 190, 
235 
- kresliarske - 99 
- múzické - 99 
- napodobujúce - 82, 154, 161, 164, 
165, 167 
- pamäťové - 235, 384 
- plastické - I 35, 382 
- reálne (vytvárajúce) - 153 
- reprodukčné - 207 
- reprodukčné a produkčné - 62, 63 
- reprodukujúce - 120, 122, 214 
- rozumové - 70 
- slobodné - 51, SS, 68. 70, 75, 76. 
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99, 258, 263. 276 
- slobodné a mechanické - 50. 120. 
238, 276 
- tvorivé - 99, 120, 121 
- ušľacbti l é - 146. 155, 167, 234. 235, 
384 
- vizuá lne - 83 
- vytvárajúce - 275 
- výtvarné, plastické - 23S 
- zobrazujúce - 277 
- zrakové - 70 

Umenie - 12. 13, 15-17, 19, 21-26, 33, 
37, 40-4S, SO, Sl, S4-S7, 62-66. 70-
73, 76, 78-80,82-87,90-94,97~ 1 00, 
104, 105, 108. 109.111-116, 119-123 , 
12S:--129, 133- 138, 141- 146, 152. 1S3, 
161, 168, 171. 172.174-177, 180.182. 
184. 187. 196-198. 201, 202. 205. 207. 
208.213-220.230.233,235.240-242. 
254. 2S6, 258, 260-263, 265, 268. 
272-275,279.280.286,288.329.331. 
341, 348, 366, 368, 382. 383 

U1nenie a legorické - 341 
- an tické - 51. 87, 177, 286 
- barokové - 145, 242. 278, 279, 282, 
339, 382 
- bäsnické - 169, 311 
- byzantské - ;; 1 
- dran1atické - 265 
- en1blé1nov a devíz - 197 
- estetické - 120 
- filozofické - 216 
- gotické -22, 33, 34, 51. 62, 86. 125 
- hudobné - 207 
- klasické - 109, 111, 112. 136. 141. 
142-14S. 242, 256. 278. 338. 382 
- - a barokové - 282 
- - a 1nanieristické - 282 
- - a romantické - 256 
- 111ali;1rske - 214, 221, 346 
- n1a11ieristické-141- 145, 218, 242. 
332, 382 
- napodobujúce - 284 
- naturalistické - 278 
- nizozcmské - 2 16 
- novoveké - 12. 26 
- perspektívy - 212 
- pre umenie - 142. 301 
- renesančné - 42. 51. 53. 54, 87. 
212. 226, 278 
- - klasické - 56. 108 
- románske - 51 
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. 
- stredoveké - 24, 33. 241 
- subtílne - 382 
- svetské - 34 

Umenie talianske - 109, 112 
- - klasické - 111 
- transcendentné - 34 
- 17. s tor. - 277. 278 
- a krása - 79, 83, 245, 255, 285 
- a poézia - 198 
- a poznanie - 120, 125 
- a pravda - 256 
- a pravidlá - 125, 126, 246 
- a príroda - 82, 83, 112, 116. 122. 
125, 132, 133, 176, 182. 2 14, 245 . 
255-256.26 1,265.268, 279,280,285. 
333 
- a rozum - 63, 132 
- a veda - 119. 120. 247-248. 28S 
- a výber - 133 

Umenie ako dispozícia - 275 
- ako hra - 267 
- ako metafora - 332 
- ako napodobovanie - 176, 177 
- ako napodobovanie prírody - 57, 
145, l76 
- ako poézia - 186 
- ako poznanie -22. 87, 98, 122. 341 
- ako pravidlo - 174 
- ako príroda - 177. 256 
- ako tvorba - 6-1. 120, 267 
- ako veda - 54, 87. 186, 204 
- ako výtvor (d ielo) - 275 
- ako zázračnosť - 267 
- ( Kunst) ako znalosť , zručnosť-2 14 

Umenie v-ýtvarné - 12. 16. 17, 26. 33, 
40,41,44.50-52, 70. 72,85.86. 108. 
120. 122. 146. 173. 174, 176, 178. 185. 
203. 238. 246, 248. 258, 272 
- - a poézia - 248 

Un non so ché - 179, 191 
Užitočnosť poézie - 301 
Úžitok poézie - 154 
Úžitok a pôíi tok - 76. 166, 171 

- - - poézie - 154. 161, 166 
- - - v poézii - 154, 156. 301 

Vaghezza - 180. 233. 382 
VeGla. histó1:ia a poézia - 257 

- a poézia -· 375 
- o perspektíve - 53 
- o proporcii - 214 
- o umení - 79 

Venustá - 180, 198. 233, 383 
- a grazia - 180 

Venustas-161, 175. 275 
Videnie - 63, 64, 120, 134. 343 
Vkus - 9, 18, 35, 36, 52, 69, 92, 119, 

124, 134, 138, 157, 181, 196,207,215, 
2 19,228,258,265.266.268,273-275. 
277,287, 291.300. 310-312.314-31S. 
317,319. 322,323.334.339,341,348. 
349, 355-360. 365. 368. 372. 384 
- antický - 339 
- barokový - 374 
- dobový - 125 
- dobrý - 227, 297. 306, 315, 321. 
328. 330,334.343.35l,36S,373,384 
- dobrý , správny - 323 
- dobrý a zlý - 315, 323 
- dokonalý - 323 
- klasický - 366 
- literárny - 113 
- n1anieristický - 36. 366 
- prirodzený - 189 
- umelecký - 62 
- vedecký - 9 
- veľký- 347 
- vyberaný - 297 
- „vysoký'· - 337 

Vlastnosti poézie - 15 
Vyberanosť - 328 
Vznešenosť - 90, 114. 121. 157. 200. 

334. 341, 347, 351. 352. 376 
•· poézie - 316 

Vzor krásy - 313. 314, 322 

Závoj - 13. 14, l8, 19, 153 
- (sub velamine - 224) 

Zázračnosť - 244. 249, 30i. 308 
Zážitok estet;cký - 156 
Zíižitky estetické - 156, 310, 311, 316. 

369. 381 , 384 
- umelecké - 311 

Zjednotenie u111ení - 200 
Zložk v krás v - 199 , . 

- maliarstva - 241 
- poézie (invencia, dispozícia, elo-
kvencia) - 224 

Zn1ysly vonkajšie. niatcriálnc a zdu
chovnené - 1 17 

Zručnosť (artificio) - 198 

2 ivot estetický - 327 
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