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1948

Báseň mrazivého vzduchu, /"Teprve teň"/ Předvoj 2, 

1948-49, Č. 11-12, 16.12.1948, str.7. /Báseň./ 1

1950 

První zkoušky Fučíkova odznaku na vysokých Školách. Před­

voj 3, 1949-50, č.29, 26.5.1950, str.2. 2

Vyznamenáváme první fučíkovce. Předvoj 3, 1949-50, 

č.30, 3.6.1950, str.7. 3

L.Knězek - M.Jankovič: Závazky ke sjezdu - na literární 

vědě. Předvoj 3, 1949-50, č. 31, 10.6.1950, str.9.

4

Píseň o mých dnech. /"Můj den je jako pták, jenž do zpěvu 

se dává"/ Předvoj 3, 1949-50, č. 32, 16.6.1950, str.

5. /Báseň,/ - Přetištěno se změnami v textu v M 1 a d é 

frontě 6.8,1950, str. 12, 5

1953

Jaroslav Hašek, veliký lidový satirik, revolucionář. M1a- 

dá fronta 9, 1953, č. 103, 30.4., str.4. 6

Irena Kraitlová:

SOUPIS DÍLA MILANA JANKOVIČE
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1954

Milan Jankovič - Libor Knězek: Doslov v knize Fráni Šrámka i 

Křižovatky. Praha, Šs. spisovatel 1954. /Spisy F.Š. , sv, 4,/ 

Str, 187-190. 7

Milan Jankovič - Libor Knězek: Doslov v knize Fráni Šrámka: 

Měsíc nad řekou. Praha, Orbis 1954. /Divadelní edice - Hry 

klasické./ Str. 131-137. 8

Josef Václav Sládek. In: Česká literatura druhé poloviny

XIX. století. Učební texty vysokých škol. Redigoval Karel 

Krejčí. Praha, SPN 1954, str. 82-90. 9

Lidský profil Jaroslava Haška, Literární novi­

ny 3, 1954, Č.16, 17.4., str. 10, /Recenze knihy Zdeny 

Ančíke O Životě Jaroslava Haška,/ 10

1955

Milan Jankovič - Libor Knězek: Doslov v knize Fráni Šrámka: 

Žasnoucí voják. Praha, čs. spisovatel 1955. /Spisy P.Š., 

sv. 7./ Str. 207-209. 11

Náš pohľad na Jaroslava Haška. Úvod ve výboru Jaroslava 

Haška:Veselo s Jaroslavom Haškom. Bratislava, Práca 1955. 

/Knižnica Roháča,sv. 2./ Str. 5-9. 12

Nový výbor z poezie J. V. Sládka. Česká literátu- 

гa 3, 1955, Č. 2, str.166-172, /Recenze knihy J.V.Sládka -



Básně usnořádané Františkem Hrubínem,/ 13

1956

0 Haškově "Straně mírného pokroku v mezích zákona". Doslov 

ve výboru Jaroslava aška: Z doby "strany mírného pokroku 

v mezích zákona". Uspořádali Milan Jankovič /který napsal 

též 'vod, str. 5-3/ a Radko Pytlík. Praha, Mladá fronta 

1956. /Úsměvy, sv.21./ Str, 181-189. 14

1957

Josef Václav Sládek. These к Dějinám České literatury. Li­

teratura druhé poloviny devatenáctého století. Seská 

literatura 5, 1957, Č.3, str,248-249. 15

Vztah ke skutečnosti v uměleckých počátcích Jaroslava Haška. 

Česká literatura 5, 1957, č.4, str. 441-447. 

/Studie,/ 16

1958

Jaroslav Hašek: Fialový hrom. Uspořádali Milan Jankovič a 

Zdena Ančík. Text připravila redakce. Praha, SNKLHU 1958. 

/Spisy J.H., sv. 5./ 335 stran. 17

Jaroslav Hašek. Literatura ve škole 6,1953, 

str.290-296. /Kapitola z rizhlasového cyklu Obrazy z dějin 

české literatury./ 18

£



1959

К otázce komiky Haškova Švejka. In: O české satiře. /Sborník 

statí./ Kolektiv autorů za vedení Františka Buriánka, Praha, 

SPN 1959. Str. 272-278. 19

Náš Švejk. In: Jaroslav Hašek mezi svými. /Sborník statí./ 

Uspořádal Hádko Pytlík. Havlíčkův Brod, Krajské nakladatel­

ství 1959, str. 39-42. 20

Lidové postavy v "Osudech dobrého vojáka Švejka". česká 

literatura 7, 1959, č.1, str. 16-40./studie./ 21

Jaroslav Hašek. Literatura ve škole 7, 

1959, č.8, str. 290-296. 22

1960

UMĚLECKÁ PRAVDIVOST HAŠKOVA ŠVEJKA. Praha, NČSAV. /Rozpra- 

vy ČSAV 70, 1960. Řada společenských věd, sv. 10./ 70 stran. 

23

Jaroslav Hašek: Abecede humoru. /Výbor./ Editoři Zdena Ančík, 

Milan Jankovič a Radko Pytlík. Praha, Čs. spisovatel I960. 

/Edice humoru a satiry, sv. 1$ a 19./ 1. sv. A/L, 211 stran, 

2. sv. M/Z, 21 0 stran. 24

Jaroslav Hašek : O dětech a zvířátkách. /Výbor,/ Editoři 

Zden- Ančík, Milen Jankovič a Břetislav štorek, Prahe, SNKLHU

1



1960, /Spisy J.H., sv. 7./ 341 stran. 25

Jaroslav Hašek o dětech. Zlatý máj 4, I960, 6.7-8, 

str. 359-361. /Recenze knihy J.H, Terciánská vzpoura a ji­

né p ovídky,/ 26

Jaroslav Hašek ještě jednou o dětech, tentokrát také o zví­

řátkách. Zlatý máj 4, I960, 2.11, str. 508-509.

/Recenze knihy J.H. O dětech a zvířátkách,/ 27

1961 

Jaroslav  Hašek: Dědictví po panu Šafránkovi. Editoři Zdena 

Ančík, Milan Jankovič, Radko Pytlík a Břetislav Štorek. Pra­

ha, Čs. spisovatel 1961. /Spisy J.H., sv.3./ 403 stran.        28

Jaroslav Hašek: Eine peinliche Staatsaffäre und andere Er- 

zählungen. Výbor připravili Milan Jenkovič a Radko Pytlík, 

Do němčiny přeložil Rudolf Feigl. Praha, Artia 1961. 250 

stran. 29

Jaroslav Hašek proti církvi a náboženství. In: Česká li­

teratura a náboženství. Studijní materiály Československé 
společnosti pro šíření politických a vědeckých znalostí. /’X

Praha, SPNL 1961. Str. 25-37. 30

Josef Václav Sládek. In: Dějiny české literatury III. Li­

teratura druhé poloviny devatenáctého století. Redigoval

Miloš Pohorský. Praha, NČSAV 1961. /Práce ČSAV, sekce jazy-
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ka a literatury. Ústav pro českou a světovou literaturu./ 

Str. 334-340.  31

Ako nás učí vidiet život. Doslov ve výboru Jaroslava Haška; 

Na hodine náboženstva. Bratislava, Slovenský spisovatel 

1961. ASalá kazetová knižnica, séria 2, sv.4./ Str. 319 

až 325. 32

Cesty ke skutečnosti v počátcích socialistické prózy. 

Česká literatura 9, 1961, č. 4, str,448 

až 490. /Studie./ 33

Jubileum vědce a bojovníka za mír. Lidová demo­

kracie 11.11.1961, str. 3, Podepsáno mg, /К 70. na­

rozeninám Jana Pukařovského./ 34

1962

Jaroslav Hašek: Zrádce národa v Chotěboři. Editoři Zdena 

Ančík, Milada Chlíbcová, Milen Jankovič a Radko ^tlík.

Praha, 5a. spisovatel 1962. /Spisy J.H., sv.4./ 396 stran.

35 a

Medailóny /s kolektivem/ v knize The Linden Tree. An Antho­

logy of Czech and Slovak Literature 1890-1960. Praha, Artia 

1962. Nenodepsáno. 35 b

Doslov v knize Jaroslava Haška: Osudy dobrého vojáka Švejka 

z- světové války. Díl 3. a 4. Praha, Čs. spisovatel 1962. 

/Klíč, sv. 21./ Str. 279-281. 36
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1963

JOSEF VÁCLAV SLÁDEK. Studie a ukázky z díla. Praha, Svo­

bodné slovo 1963. /Odkazy pokrokových osobností naší mi­

nulosti./ 204 stran, 37

Jaroslav Hašek: Politické a sociální dějiny strany mírného 

pokroku v mezích zákona. Editoři Zdena Ančíк, Milan Janko­

vič a Radko Pytlík. Praha, Ös. spisovatel 1963. /Spisy J.H,, 

sv. 9./ 312 stran. 38

Rabelaisovský smích dvacátého století. Třetího ledna uply­

nulo 40 let od smrti Jaroslava Haška. Host do domu 

10, 1963, č.1f str.13-14. 39

1964

Doslov v knize Jaroslava Haška: Galerie karikatur, /Výbor 

politické satiry z let 1907-1914./ Editoři Zdena Ančík, Mi­

lada Chlíbcová, Milan Jankovič a Radko Pytlík. Praha, čs, 

spisovatel 1964. /Spisy J;H., sv,8./ Str. 335—388, 40

Vojtěch Jirát, Josef Lada, Emil Artur Longen, Jaroslav Marcha, 

Josef Václav Sládek, Karel Vokáč, Hesla in: Slovník českých 

setsovatelů. Redigovali Rudolf Havel a Jiří Opelík, Praha, 

5s. spisovatel 1964. Str. 204, 278, 286-287, 312, 451-453, 

558-559. Podepsáno mj, 41

Umělecké literární dílo jako zpředmětnění vztahu ke skuteč-
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nosti. Česká literatura 12, 1964, č.2, str. 

109-120. /Referát přednesený na konferenci O základních o- 

tázkáeh teorie literatury, která se konala 14.-15.11.1963 

v Liblicích,/ 42

Filozofické tázání a tázání po umění. Česká lite­

ratura 12, 1964, 6. 5, str. 405-408. /Recenze knihy 

Karle Kosíka Dialektika konkrétního./ 43

1965

J.V.Sládek. Medailon in: Kulturně politický kalendář, Pra­

ha, Orbis 1965. Str. 300. 44

К pojetí sémantického gesta. Česká literatura

13, 1965, 6.4, str. 319-326. /Studie./ 45

Spor o Švejka? Literární noviny 14, 1965, 6.

44, 20,10., str. 1 a 3. /К článku E.Petišky v Kulturní 

tvorbě 6. 30 a probíhající polemice o Švejka jako typu 

hrdiny./ 46

1966 J

Doslov v knize Jaroslava Haška: Velitelem města Pugulmy. 

Editoři Zdena Ančík, Milan Jankovič, Radko Pytlík a Bře­

tislav Štorek. Praha, Čs. spisovatel 1966. /Spisy J.H., sv.

1 5./ Str. 161-170. 47

Hra s vyprávěním. In: Struktura a smysl literárního díla.



/Sborník statí./ Redigovali Milan Jankovič, Zdeněk PeŠat 

a felix Vodička. Praha, Ss. spisovatel 1966. Str. 130-197.

48

Svět umíraje rodí. Rachtinův příspěvek к teorii grotesknosti. 

Orientace 1, 1966, Č.1, str. 86-87. /Recenze knihy

M.M.Bachtina Tvorčestvo Frensue Rable./ 49

Hra s vyprávěním. Sešity pro mladou lite­

raturu 1, 1966, č.2, str. 22-27. /Úryvek ze stejno­

jmenné studie o Jaroslavu Haškovi otištěné ve sb, Struktu- 

re a smysl literárního díla, viz 49./ 50

1967

Hodnota vratké harmonie. Seská literatura 

15, 1967, č,4, str. 367-373. /Recenze knihy Miroslava 

Červenky Symboly, písně a mýty./ 51

Dílo jako dění smyslu. Orientace 2. 1967. 6,6.

str. 5-9. /Výňatek z větší nepublikované práce./ 52

Americká cesta J.V.Sládka. Seská literatura 

15, 1967, č.6, str. 524-526. /Recenze knihy Josefa Poláka 

Americká cesta J.V.Sládka./ 53
   

1968

Jaroslav Hašek: Dekameron humoru a satiry. /Výbor. / Edito-
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M Zdena Ančík, L ilade Chlíbcová, Lilian Jankovič a Radko 

Pytlík. Praha, Ôs. spisovatel 1968. /Spisy J.H., sv.16./ 

526 straň,   54

Jaroslav Hašek; Моje zpověď. /Výbor z povídek./ Editoři 

Zdena Ančík, Milade Chlíbcová, Milan Jankovič a Radko Py­

tlík. Praha, 5s. spisovatel 1968. 356 stran. 55

Doslov v knize Jaroslava Найка; Osudy dobrého vojáka 

ovejks ze svě tové války, К vydání připravila Jarmila

Víšková. Praha, Odeon 1968, /Národní knihovna, sv. 84./

Str. 302-307. 56

1969

Ohlédnutí ke Kantovi. Orientace 4, 1969, č. 1 , 

str. 72-78. /Studie./ 57

1970

Perspektivy sémantického gesta. In: K interpretaci umě­

leckého literárního díla, /Sborník statí./ Redigoval Mi­

lan Jankovič. Praha, ÚČSL ČSAV 1970. Str. 7-28. 58

Přísněvek in: Kapitoly z teorie literárního díle, /Nepubli­

kováno,/ 55
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1971

Svatopluk Čech, Josef Václav Sládek, Hesla in: Čeští sdí- 

sovrtelé 19, století. /Slovníková píručka./ Redigovali 

Květa Homolová, Mojmír Otruba a Zdeněk Pešat. Praha, čs, 

spisovatel 1971. Str. 22-27, 176-180, Nepodepsáno.

2. vydání s titulem čeští spisovatelé ,1 9, a počátku 20, 

století. Praha, Čs. spisovatel 1973. Str. 38-43, 246 až 

249. Nepodepsáno. 60

Zpráva o Jaroslavu Haškovi. Nové knihy, 1971, č. 

30, 21,7., str. 4. /Recenze knihy Radka pytlíka Toulavé 

house./ 61

1972

ARTUŠ ČERNÍK /1900-1953/. Literární pozůstalost 6. 236, 

Praha, Literární archív PNP 1972. 39 stran. /Soupis ko­

respondence, rukopisů a tisků./ 62

Jaroslav Hašek: Májové výkřiky, /Básně a prózy./ Editoři 

Zdena Ančík, Milada Jhlíbcová, l.ilan Jankovič, Miroslav 

Leiske a Radko Pytlík. Praha, Čs. spisovatel 1972. /Spisy 

J.H., sv, 11,/ 318 stran, 63

J.V.Sládek: Polní cestou. Uspořádal Milan Jankovič. Praha, 

Čs. spisovatel 1972. /Klub přátel poezie, Základní řada, 

sv. 2./ 64    



Jaroslav Hašek, Josef Kerhaut, Josef Uher. Hesla in: Čeští 

spisovatelé z přelomu 19. a 20. století, /Slovníková pří­

ručka,/ Redigovali Květa Homolová, Mojmír Otruba a Zdeněk 

Pešat. Praha, Čs. spisovatel 1972. Str. 43-54, 92-94, 161 

až 1 63« Nepodepsáno.

2. vydání s titulem Čeští spisovctelé 19. a počátku 20, 

století. Praha, Čs. spisovatel 1973. Str. 81-37, 135 až 

187, 323-330« Nepodepsáno. 65

Neznámá povídka Jaroslava Haška. In: Literární archív. 

Sborník PNP, sv.7. Praha, Merkur 1972. Str. 115-119. /Ko­

mentář к otištění neznámé povídky J.H. Vzácný nález profe­

sora Pek-Fonga./ 66

Básník účinné prostoty. Doslov v knize J.V.Sládka: Sluncem 

a stínem a,jiné básně. Praha, Odeon 1972. /Národní knihovna, 

sv. 88./ Str. 262-280. 67

Perspectives of Semantic Gesture. In: Poetics, International 

Review for the Theory of Literature 4, 1972, page 16-27.

68 

Švejk kao stvaralac. /Odlomak./ Književnaja reč, 1972, č.

6, 10.2., str. 72. 69

1973

Jaroslav Hašek: Dobrý voják Švejk v zajetí, /Stati a humo­

resky z dob války./ Editoři Milada Chlíbcová, Milan Janko-

/í



vlč, Radko Pytlík a Zdena Ančík, Praha, 6s» spisovatel 

1973. /Spisy J.H., sv. 13/14/. 404 stran. 70

Milen Jankovič - Radko Pytlík: Několik vět na závěr. Doslov 

v knize Jaroslave Haška: Praha ve dne i v noci aneb Týden 

mezi Dacany. Editoři Milen Jankovič a Radko Pytlík. Foto- 

ilustrace Milan Jankovič. Praha, čs. spisovatel 1973. /HU-SA./ 

Str. 208-210. 71

Zábavný a poučný koutek Jaroslava Haška. Editoři Zdena Ančík, 

Milan Jankovič a Radko Pytlík. Praha, čs, spisovatel 1973. 

/Spisy J.H., sv. 12./ 233 stran. 72

Několik slov o díle Svatopluka Čecha. Doslov v knize Sva­

topluka Čecha; Ve stínu lípy, Praha, Čs. spisovatel 1973. 

/Klub přátel poezie./ Str. 117-123. Podepsáno M.J» 73

Perspektiven der semantischen Geste, In: Postille Bohemiea. 

Zeitschrift der Konstanzer Hus-Gesellschaft, 1973, str. 69 

až 87. 74

1976

JAROSLAV HAŠEK /1883-1923/» Literární pozůstalost č, 322. 

Praha, Literární archív PNP 1976. 16 stran. /Soupis kore­

spondence, rukopisů ej./ 75

Jaroslav Hašek: Procházka přes hranice. Idylky z cest a jiné

/4
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humorky. ''První dekameron povídek./ Editoři Milada Chlíbco- 

vá, Milan Jankovič a Radko pytlík. Prahe, Čs. spisovatel 

1976. /Výbor z díla J.H., sv.2,/ 680 stran. 76

Per Individualstil und die Problematik des "Sinnes" im 

Wortkunstwerk /spolu se studií Miroslava Červenky Individual* 

stil uňd der semantische Aufbau des Kurtkunstwerks - pod 

společným názvem Zwei Beitröge zum Gegenstand der Indivi­

dualstilistik in der Literatur./ L i L i, Zeitschrift für 

Literaturwissenschaft und Linguistik 6,1976, Heft 22, str. 

101-116. - Anglický překlad téhož: The individual Style and 

the Problem of Meaning of the Literary ’ ork. Language, 

Literature and Meaning II, Edited by John Jdmark.                  77

1977

Jaroslav Hašek: Reelní podnik, Grotesky a mystifikace. /Tře­

tí dekemeron povídek./ Editoři Milan Jankovič a Radko Pytlík. 

Praha, Čs. spisovatel 1977. /Výbor z díla J.H., sv.4#/ 

680 stran. 78

1978

Estetická funkce a dynamika významového sjednocení díla /spo­

lu s referátem Miroslava Červenky Estetická funkce, významové 

sjednocení a spojitost textu./ In: Те k s t - J e zyк-Рое tyká. 

/Sborník statí./ redigovala Marie Reneta layenowa. Jssolineum 

1978, str. 247-253. /Referát přednesený ne konferenci ve R 

Varšavě 1976./ 79 
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1932

Die Inhaltfunk£1 an der künstlerischen Form als offenes 

Problem. The.Structure of the Literary Process. Studies 

dedicated to the Memory of Felix Vodička, 1982, str. 243 

aS 283» 80

Tři variace Hrabalovy Příliš hlučné samoty. In: Xenia 

/Strojopisný sborník к narozeninám Miroslavs Červenky,/ 

Praha 1982, str. 1-39. 81

1934

Trn v zrcadle doby. Editoři Milan Jankovič a Radko Pytlík. 

Fotoreorodukee Milan Jankovič. Praha, Panorama 1934» 82

1985

Svébytná koncepce individuálního stylu. Doslov v knize Ja­

na Mukařovského; O motorickém dění v poezii. Editor Milan \
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Úvod v knize Zapomenuté hlasy. Korespondence, deníkové 

záznamy a kresby z první světové války. Editor Marie Krull-
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1989
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S ť o ve n s k á literatura 1989.
^sií^ýC^ -^.^^ Л ď^lu^u^h^ V^í^i^vc^c Í^M}C^^^ t í ý Й ýl ^ í !$'!'■

Nad ’'erichovou četbou Jsudů dobrého vojáka Švejka.

Zprávy spolku českých bibliofi­

lů v Praze, 1989.



Poručík Dub

Přemysl Blažíček

Trvá dlouho, než se v Haškovo románu poručík Dub objeví, ala 

zato pak nikdy nezůstává skromně stranou* Chce dosáhnout stejného 

účinku jako fénrich Dauerling, který 2 knihy Drill oder Erziehung, 

vydané ministerstvem vojenství, vyčetl, "že na vojáky patří hrůza”. 

Dauerling ”v této své práci mol vždy úspěch" právě proto, že to 

byl naprostý primitiv, ve vztahu к vojákům schopný jediné volby: 

tři dny verschärft nebo rána do nosu. Hloupost poručíka Duba na­

proti tomu je omezeností, která se nedrží svých mezí a pouští se 

do něčeho, co vyžaduje jistou míru inteligence: místo aby vojáky 

s brutální účinností decimoval, neúčinně so je snaží v rámci před­

pisů zpracovávat psychickými prostředky, především zastrašováním.

Švejk ho při prvním vzájemném střetnutí přivede к zuřivosti 

tím, jak komentuje plakát s probodnutým kozákem. Poručíka Duba 

ani nenapadne použít Dauerlingova pádného "argumentu", ale nena­

padne ho také nic chytřejšího než uchýlit se ко svému: "Vy mě ješ­

tě neznáte". Цув11 to pochopitelně ve smyslu výhrůžky, kterou pak 

přímo vysloví: "Vy mne znáte možná z té dobré stránky, ale až mne 

poznáte z té špatné stránky". Jenomže Švejk vezrno jeho výrok v do­

slovném smyslu a právem tvrdí, že Duba zná. Ten so místo pouštění 

hrůzy dává do jakéhosi jazykového sporu, když Švejkovi, který s mez- 

kovitým klidem trvá na svém, neméně mezkovitě, ale s rostoucím 

vztekem vysvětluje, jak svůj výrok myslel. Nakonec raději ustoupí 

na jiné pole (otázkou, zda má Švejk bratra), na němž utrpí ještě

/с
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trapnější porážku, při čemž ježte méně může - i když se o to sna­

ží - popřít oprávněnost protivníkovy zničující odpovedi.

Jestliže lze říct. Že ve vztahu к prostým vojákům ztělesňuje 

poručík Dub jedinou formulku, pak je třeba dodat, že ta formulka 

je dvourozměrná, a že se zde Dub uplatňuje ječte jinak než ve vzta­

hu к podřízeným. Blíží se nejvíc postavě Švejka tím, že v něm Ha­

šek vyhmátl specifický charakter, utvářený souhrou několika vlast­

ností, který je přitom natolik vyhraněný, že jeho jména lze použít^ 

v životní praxi jako obecně srozumitelné charakteristiky. V čem 

je ten druhý rozměr? Dub nemusí být do hádek zatahován, sám se pou­

ští do diskusí, protože ve vztahu к prostým vojákům kromě nahánění 

hrůzy sleduje ještě náročnější dvojjediný cíl, jak na to vypravěč 

poněkud kostrbatě předem upozorňuje: "Poručík Dub, starý známý de­

nunciant na svém působišti jako gymnasiální profesor, dával se 

rád do rozhovoru s vojáky, při Čemž pátral po jejich přesvědčení, 

a zároveň, aby je mohl poučit! a vysvětlit!, proč bojují, zač bojujíl 

Danunciantství a mentorující žvanění jsou dva rozdílné (a navzájem 

a! překážející) projevy Dubovy loajálnosti: tímto slovem jo cha­

rakterizován při prvním vystoupení na scénu. Zatímco kadet Biegler 

t°uží zemřít za císaře, Dub na toto téma dával psát slohové úkoly, 

ale to neznamená, že jeho oddanost oficiálním hodnotám je pouhou 

přetvářkou prospechára.

To by v hodnotící perspektivo Osudů nebylo tak zlé, i když by 

to nebyl zrovna nejpřijatelnější způsob prospecháratví: sledování 

vlastního prospěchu tvoří v Osudech samozřejmou a oprávněnou hna­

cí sílu lidského jednání. Ale zároveň se zde nenápadněji, ale přes­

to důrazné uplatňuje ještě jiný typ sebeprosazování, který je na 

prvním nezávislý, jak ukazuje postava sapéra Vodičky, nesobeckého.
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ale velni dbalého své osobní povésti rváče: ne přímočarý (otev­

řený, či maskovaný) zájem o prospěch vlastní osoby, ale starost 

o její obraz v očích druhých, o získání jejich uznání. Genetic­

ky původnější z obou zájmů bývá psychology označován také za sil­

nější s poukazem na situace smrtelného ohrožení, při nichž sta­

rost o záchranu holého života smete ohledy na mínění druhých. Ale 

to neplatí vždy: B. Pascal se ve svých Myšlenkách několikrát po­

zastavuje nad neodolatelnou mocí, s jakou snaha po získání pres­

tiže, obdivu, úcty, slávy atd. vede lidi i za cenu sebezáhuby.

Stejně jako jiné postavy Osudů není ani poručík Dub pojat psy­

chologicky, psychické pohnutky jeho jednání nejsou výslovně sle­

dovány, natož rozebírány; ale přesto je zjevné, se všechno jeho 

jednání řídí snaha o získání prestiže. Neustálé nezdary při pouště­

ní hrůzy jsou pro něj tak nepříjemné a pro čtenáře tak komické, 

protože ho zasahují na jeho nejcitlivějším místě. Zatímco prostí 

vojáci se před ním mají třást strachy, ostatní důstojníci ho ma­

jí ctít a obdivovat. V nich má Dub partnery na úrovni, před ni­

miž může "politizovat v rámcích rakousко-uherského mocnářství" 

a odkazovat, jak už před válkou o tom mluvil s okresním hejtma­

nem. Jaký najkrutejší nezdar ho může potkat na tomto poli? "Kdy­

by se nikdo neotočil, když někam vstoupíme, neodpověděl, když 

promluvíme, nebo si nevšímal toho, co děláme, kdyby nás každý 

člověk, se kterým se setkáme, úplně ignoroval a choval se, ja­

ko bychom neexistovali, vzedmula by se v nás zakrátko taková zu­

řivost a bezmocné zoufalství, ze by se nám proti nim nejkrutější 
tělesná muka zdála být úlevou ..."^^ Právě takovým způsobem se



аз

к Dubovi chovají ostatní důstojníci, několikrát zvláště ten nej- 

vyšší*

1)W. James: The Principles of Psychology (1952, Chicago, str* 189).

Biegler se ukazuje jako hlupák, protože bere oficialitu váž­

ně v tom smyslu, že bere doopravdy její fráze, Dub bere oficiali­

tu vážně v tom smyslu, že je neméně frázovizý, že sdílí její re­

ality nedbající pózu; ale tím, že ji zaujímá tváří v tvář reál­

ným faktům, odhalují její hloupost. Tak vyznívá Dubův loajální 
proslov ve vojenském vlaku, v němž vši^i ostatní svou reakcí vy­

vracejí platnost patetického vládního prohlášení ke vstupu Itálie 

do války*» Nekontrolovatelné oficiální zprávy z bojiště později 

Dub demeakujícím způsobem karikuje, když rozbité aoroplány a děla 

s německými nápisy označuje vojákům za válečnou kořist* Všichni 

loajální představitelé státní moci představují v Osudech různým 

způsoben také jejíeh hloupost; jsou to však zároveň konkrétní 

postavy, jejichž hloupost přesahuje omezenost abstraktních in­

stitucí*

Nedostatečná chápavost bývá sama o sobě dobrácká, škodí spíž 

svému nositeli než druhým, jak ukazuje např. postava Baloune, jenž 

o sobě právem prohlašuje, že má tupou hlavu* Hlupák není schopen 

dostatečného odstupu od své situace; každá situace však má, ve 

zpřemětnoném vyhrocení vzato, pol subjektu a pól objektů* Hlou­

post ve smyslu nedostatečně vyvinutých duševních schopností spo­

čívá především v nerozlišujícím ulpění na předmětné stránce si­

tuace a odtud v neschopnosti se v ní patřičně orientovat. Nedosta-



tečný odstup od sobe sama mívá také za následek neschopnost ori­

entovat se v předmětných souvislostech situace, ala navíc я pře­

sunutím důrazu na pól subjektu, na vlastní já, získává tento typ 

hlouposti často agresivní asociální charakter. Baloun je navzdory 

své hlouposti natolik schopen kritického odstupu od sebe, že o své 

hlouposti ví; nemá sílu zvládnout svou asociální žravost, ale ji­

nak se pokorně drží ve svých mezích. Určití představitelé moci ne­

jenže si své hlouposti nejsou vědomi, ala jejich hloupost je nevo- 

domím o sobě, neschopností distance od sebe: jejich já jim překrý­

vá celý svět, jsou zaslepení. Úvahu, podnícenou Dubem, o präoeho- 

vi, "blbe hovadském zjevu v lidské společnosti", vypravěč shrnuje: 

"... všemu chce rozumět, všechno dovede vyložit a nade vsím se ura­

zí? Cím víc moci kdo má, tím víc je tímto sebezaslepením ohrožen, 

to platí zvlást v armádě a jejím systémom bezpodmínečné poslušnos­

ti podřízených. Poručík Dub so stotožňuje s oftotalitou proto, aby 

její lesk ozařoval i jeho osobu. Bere se smrtelnou vážností ritu­

ály, v nichž se snaží prosadit, protože bere pateticky vážně sám 

sobe. Jenže ta záře oficiality, do níž se staví a v níž se shlí­

ží, pro ostatní důstojníky a vojáky neexistuje: ti vidí jen pro­

tivnou posunčinu davótního blba.

Nabylo to talc sice autorem míněno, ale dá se říci, že poručík 

Dub, zlý a přesto bezmocný, ztělesňuje směšnost státní moci krát­

ce před jejím pádem, kdy nejen nad její někdejší úctyhodností, 

ale také nad její respekt budící krutostí už vítězí její hloupost.



Verš v básnických strukturách devadesátých let

( úryvek z rozsáhlejší práce )

Miroslav Červenka

V jedné ze svých nejzdařilejších analýz dobových ryt­
mických struktur charakterizuje Mukařovzký (Obecné zásady 
a vývoj novo českého verše) lumírovský verš dominancí větné 
intonace; přízvukový rytmu#, realizovaný s mechanickou přes­
ností, a s ním těsně spjatá a tedy i stejně umrtvená veršo­
vá intonace tvoří pro maximálně proměnlivé, pozornost při­
tahující ’’fanfáry a kaděnoe” větných intonací stabilizované 
pozadí. Předjímaje později propracovaný protiklad normova­
ného a nenormováného estetluna ukazuje -ukařovský přesvěd­
čivě, že tato nadvláda vetné intonace znamená zároveň osla­
bení významové a zvuková závažnosti jednotlivého slova (po­
jmenování), jeho podřízení rozlehlejším celkům, jako je vě­
ta, nebo lépe bohatě a zdobně rozvedené souvětí. Lomíroveká 
reflexívní a epická poezie, a v jejich stopách i přírodní a 
erotická lyrika mají trvalé rétorické zabarvení, nebot je to 
právě řečnický sloh, kde byl nalezen nejvíce nasnadě jsoucí 
zdroj mnohotvárných, intonačně výrazných syntaktických figur 
a formulí.

Mukařovského je tu tie ba podstatněji doplnit jen v je­
diném ohledu. Nadvládu celku nad částí, rozlehlejších into- 
načně-rytmických komplexů nad drobnějšími jednotkami proka­
zuje v drobnější (dílem stejně rétoricky zabarvené, dílem 
zpěvní) lumírovaké lyrice také stropika. U Vrchlického, Če­
cha i jiných autorů nacházíme desítky nejrozmanitejČích 
strofických sestav, čerpaných z evropské i orientální tra­
diční zásoby nebo mistrovsky ad hoc komponovaných. Kombinují 
se verše různého rozsahu, rozpracovává paralelismus a ref­
rén, vynalézají zajímavá rýmová schémata. Tak jako jednotli­
vé pojmenování v rámci věty a verše, stává se zde jednotlivý 
verš a intonační úsek podřízeným stavebním kamínkem v mozai-
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ое členité, rytmicky a intonačně zaokrouhlené strofy a nad* . 
větného útvaru, který strofě odpovídá na e trene textové vý­
stavby. Strofu musíme v lumírovské lyrice více než kdekoli 
jinde pokládat nejen za kompoziční jednotku, nýbrž také za 
útvar, který nejaktivněji dotváří sémantiku básně i svou 
konkrétní rytmickou podobou (protiklady dlouhých a krátkých 
řádek, paralelismy, refrény, účinek rýmových seskupení atd.)•

Ač to dosud nebylo zaznamenáno, jeví se odklon mladých 
od lumírovetví právě v této věci nejnápadněji. Význační auto­
ři moderny, pokud užívají strofického členění, se obejdou 
s těmi nejjednoduššími, skoro neviditelnými uskupeními veršů, 
jako je dvojverší nebo Čtyřverší, která spíše než samostatný­
mi strofickými útvary jsou pouhými reflexy elementárních rý­
mových schémat* Občasná variace, jako je sdružování čtyřverší 
do osmiverší v některých důležitých básních mladého Březiny, 
mění jen velice málo na tomto obrazu* Z tradičních útvarů 
zůstává zachován najobvyklejší, sonet, ale je ho často užito 
v polemických a přímo provokativních kontextech (Machar, Ka­
rásek, Sova, Neumann)* Jinak je aktualizace strofy vždy ne- 
klamný^ svědectvím, že pouto s lumírovskýml předchůdci zůsta­
lo v daném případe nepřetrženo; platí to jak o ustálených 
okcidentálních slokách v dílech prvních dekadenta (J.Kvapil, 
žorecký^ v jejich stopách i první shirk# Karáskova), tak o 
četných původních kombinacích meter u jediného básníka z okru­
hu České moderny, který atrafiku trvale propracovával, tj. 
u F.X.svobody. Nepřekvapí ovšem, že kombinace veršů různého 
rozměru patří do metrického repertoáru takového epigona lumí— 
rovců, jako je Ant. Klášterský, zejména v Písních z práce, 
kde strofy jsou méně složité a spojení veršů různého rozsahu 
- stejně jako např. u J.V.Sládka - nese stylový příznak pís­
ňové a ti* 

lhostejnost ke strofickému kombinování rozměrů neznamená 
jen, že vedoucím moderním autorům zůstala tato stylistika 
písňovosti cizí (teprve v posledních letech století se to bez 
velkého úspěchu snaží změnit Neumann, který tak eo ipso pře-



chází к poetice nastupující generace šrámkovy a Gellnerovy), 
ale take to, že verš (= 1 řádek básně) je pro ně samostatnou 
a v podstatě hierarchicky nejvyšší rytmickou jednotkou. Záro­
veň však - vracíme se к Mukačevského analýze lumírovské ryt­
mické struktury - uvnitř verše se osamostatňuje a aktivizuje 
jednotka dosud podřízená plynulým vlnám vět a jejich intonací 
- jednotlivé slovo. Právě v této akci, zaměřené proti samému 
Jadru lumirovakého pojetí básnictví, spatruje nie rozhodující 
bod básnické revolty let devadesátých, alespoň z hlediska 
významově-stylové výstavby.

Právem se zdá, že je to vymezení nadmíru obecné, ale ja­
ko polehčující okolnost budiž zaznamenáno, že tu jde o spo­
lečného jmenovatele velice rozmanitých procesů a stylových 
orientací (která so navíc v rámci konkrétních textů prolínaly 
a křísily jak navzájem, tak s ohlasy starších tendencí májov- 
eká a ovšem především luraírovská provenience).

Máme ta totiž na mysli zaprvé uvedení vlny stylových a 
tematických prozaizmA z oblasti moderního všedního života 
(насharovaky realismus). Osamostatnění slova je naznačeno i 
v exotismech a "baudelairismach" první dekadence (skupina 
Kvapilova a vlivem na mladého Karáska a Březinu), které půso­
bí především svou neobvyklostí lexikální; protože však jde o 
úzký a z Jednoho hnízda pocházející, brzy otřelý repertoár, 
jsou tato slova příliš slabě sémanticky individualizována, 
než aby se mohla i jako zvukové jednotky vymanit z všeobjíma­
jící intonační kontury věty: kvapilovci zůstanou lumírovskými 
epigony. Pokud se však к Jejich exotIsmům připojí daleko vý- 
znamnějSÍ soubor pojmenování, či lépe pojmenovacích aktů mo­
tivovaných metaforickou aktivitou symbolismu, jsou rázem dá­
ny předpoklady к hluboké stylové reformě, založené na krajním 
napětí složek básnické struktury (více o tom za okamžik). A 
konečně snad můžeme bez velkého násilí započíst к tomuto osa­
mostatnení slova i Hlaváčkovu izolovanou kombinatoriku něko­
lika málo významově a/nebo zvukově si blízkých pojmenování,

Z?
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které aktualizuje především eufonické kvality slova (u lumí- 
rovců neutralizované) jako protiváhu i náhradu rozrušené in­
tonační linie verše i věty.

Dvěma z těchto stylových principu, a jejich vlivu na verš 
se budeme teď věnovat podrobněji.

Prozaismy realistické-ho verše oslabují plynulost větné 
intonace a dávají -vystoupit slovu jednak jako poukazu к reál­
né věci, jednak jako ozvány pronášeného slova civilního měst­
ského dialogu. Jednotlivé izolované příznaky překonaného ré- 
torismu jsou přitom zachovány a cizorodé lexikální okolí i 
převažující hovorová intonace mluvního verše je vystavuje 
útočné ironizuci. A stejný je vlastně do značné míry i osud 
přízvukového rytmus automatizován jako ve versi lumírovakém, 
ponechává si příznaky konvenční poetizace, ty však, nejsouce 
už podkladem rétorických intonací, konatojíoíoh konec konců 
tutéž poetickou vznešenost jako přízvukový rytmus sám, ale 
naopak konfrontovány s lexikálními prózuismy a s intonací in­
timní nebo Žurnalistická mluvy, čnějí jaksi do prázdna. Sama 
skutečnost verše je takto parodována. Intenzita této útočnos­
ti záleží ovšem na vynalézavosti, s jakou je budován ironický 
kontext, к němuž patří nabezpečná hodnotová orientace a v němž 
každá další pojmenování muže přinést zvrat v hodnocení. 3ez 
táto vnitřní napjatosti kontextu konflikt tradičních poetio- 
kých i novodobých ontipoetichých prvků utichá a zbude dvoji- 
tost zobrazené všední reality a technického výkonu realizace 
metrická normy (např. v módní produkci 3. Kaminského apod.).

Samostatná aktivita slova ve volné .a verši ojnšolistů vy­
chází naopak z jeho užití jako básnického pojmenování; o jeho 
významu pro symbolistický styl se nemusíme šířit. Obrazná 
pojmenování přinášejí do symbolistické básně neustále význa­
mové zvraty a dvojznačnosti, přičemž v Jednopólově se protí­
ná několik významových plánů. Významový zvrat tu ovšem primár­
ně neznamená ironizaci, nekonfrontuje poetické s nepoetickým, 
manifestuje naopak schopnost poezie transformovat veškerý, i 
mimopoeticky materiál ve znaky básnického sdělení. I ve své



24

určitosti a pzokreslenoati, a práve takové, a tedy v dramatic­
kém napětí mezi inherentními odstředivými tendencemi a všeza­
hrnujícím plánem jednotného smyslu, obraznou aktivitou vnuco­
vaného světu, mají být jednotlivá pojmenování vztažena do ce­
listvého kontextu (a intonační kontury) básně« Symbolistická 
metafora má po výtce kontextový charakter, není prostým osa­
mostatněním slovu, ale místem, kde se stupňuje a vyjevuje na­
pětí mezi asamostatnělýin slovom a rozlehlejšími celky význa­
movými. ho těchto kontextů vstupuje slovo především jako vý­
znamová, nikoli syntaktická nebo přízvukové jednotka. Jeho 
kontextovout se zvukově realizuje v intonaci, především však 
v těch jejích, vrstvách, které jsou nástrojem významové výatav- 
by výpovědi (aktuálního větného ©lenění), nikoli syntaxe, rrá- 
ve nu. osamostatnení astyliz cl těchto vrstev intonace se za­
kládá elementární dvojdílná intonace veršová, jez je ve vol­
ném verši základním nositelem rytmu.

Jak Jams viděli, и liuoírovaů byla tato intonace к nero­
zeznání spjata s automaticky realizovanou metrickou osnovou 
a nezávisle na sémantice opakovala v každé řádce stabilizova­
nou konturu. Pokus o koexistenci symbolistické obraznosti 
s metricky pravidelným rytmem a rýmem (např. v rané poezii 
a. e z lnově) vedl ke konfliktu několikerých navzájem nezávislých 
kontextových zapojení sleva (slovo Jako významová, intonační, 
přízvukové, eufonioká jednotka), a tedy к jeho takřka nesnesi­
telné (pro konotace virtuozity, hledánosti, znervózňující na­
pjatosti) hyperdeterminovánostíj mela-li se dále rozvíjet me­
tař or leká tvořivost symbolismu, musela být metrická organiza­
ce aspoň pro tu chvíli odvržena. Její návrat se pak vždy spo­
joval s Jistým oproštěním symbolictiokýoh významových struktur.

Ba rozdíl od macharovskóho rozštěpení rytmu s významové 
výstavby, jej ion ironické konfrontace, jež je implicitní kri- 
tixuu postlána, dochází tedy v symbolistickom volném verši 
к těsnému prolnutí obou těchto souborů, složek, přičemž prost­
ředníkem je veršová intonace, /©lny verš stojí a padá s ne-



30

ustálen tvořivostí básnického subjektu ve sféře významové, 
jmenovitě ve sféře obraznosti. Každá stereotypes t a banalita 
v obrazné tkáni básně ae jeví jako rytmická beztvarost* To je 
také vlastním smyslem neustálého zápasu kritiky, zejména Šal- 
dovy, proti tomu, co velký mluvčí maximálních nároků umělec­
kých označil za "tu vágní mlžnou melopu, tu rozbředlou a roz­
plizlou fakturu", za "žížalovité verše bez rytmu, reliéfu a 
struktury*' (Kritické projevy 4,32 a 16; psáno 1893), které se 
rozmohly v tvorbě epigonů. Není náhodou, že v úvahách o vol­
ném verši Salda mimoděk aplikuje formuli známou z Březinova 
Poledního zrání j co silné Siní ještě silnějšími, slabé zabíjí.

Aktivita, případně samu existence rytmu v rámci poetické 
struktury je tedy závislá na intenzite a objavnosti básnické 
aktualizace slova (pojmenování) jak v realistickém metrickém 
verši, tak ve volném verši symbolistů. Sdá se, Že právě tento 
rys - co nejtěsněji spjatý s estetickým a stylistickým zamě­
řením moderny - je společným jmenovatelem těchto protichůdných, 
struktur, jež sehrály rozhodující úlohu na cestách poezie let 
devadesátých.



PASTERNAKOVY DOPISY OLZE FREJDENBERGOVÉ+

B. L. Pasternak (1890-1960) sl dopisoval se svou sestře­
nicí 0. M. Frejdenbergovou (1890-1955) přinejmenším 44 let; 
dochovala se korespondence od r. 1910 do 1954. Pasternak 
žil převážně v Moskvě, Frojdenbergová v Petrohradě (Lenin­
gradě), Stýkali se a kamarádili od dětství; pravděpodobně 
naposled se viděli v Leningradě r. 1955* V jejich pozůsta­
losti se našlo víc dopisů Pasternakových než Olgy Michajlov- 
ny, kteří jako vědkyně a přísná strážkyně rodových tradic 
byla pořádnější než její bratranec, který sám o sobě napsal: 
"Já ani v tom, oo se týká mne osobně, nemám nic, čem se ■ 
říká domácí pohodlí, knihovna, sbírka čehokoliv, archív, 
svatyně. Neschovávám ei ani korespondenci, ani koncepty, ne­
nechávám nic schraňovat, moje místnost se uklidí snáz než 
hotelový pokoj. Žlju jako student." (555)

Ale přesto nevznikla knížka s mezerami. Vydavatel kores­
pondence zaplnil mezery úryvky ze vzpomínek Frejdenbergové. 
Tak vznikl tematicky a chronologicky celistvý sled, který se 
čte jako epistolárně románové vyprávění o jímavém a tra/lekám 
přátelství dvou lidí spřízněných nejen rodinnými svazky a 
příbuzenskou láskou, ale i tím, že se tu stýkal velký básník 
s velkou (teprve posmrtně objevenou, uznanou a vydávanou) 
vědeckou osobností.

Frejdenbergové, profesorka klasické filologie, znalkyně 
antické mytologie a folklóru, badatelka o původu výpravného 
děje, lyriky, o "obrazu a pojmu", o zákonitostech uměleckých 
Žánrů atd. (viz o ní Lotman 1975), měla vrozený 1 vypěstova­
ný smysl pro hlubinnou sémantiku básnického textu; v porozu­
mění Pasternakově tvorbě vlastně básníkovi nahrazovala celou 
soudobou kritiku. A Pasternak, nejen geniální básník, ale 
také skvělý překladatel Shakespeara a Goetha, filozoficky 
vzdělaný sniž, dovedl zase vždy vystihnout jádro a smysl jejích

+ Boris Pasternak, Perepiska s Ol*goj Frejdenberg. Pod red. 
i s komment. Elliotta Mossmana. H. B. J&vanovich, New 
York and London 1981. Odkazy к tomto prameni uvádím 
v závorkách za citátem číselným údajem strany textu.

Miroslav Drozda



vědeckých objevů. Bylo to přátelství lidí kongeniálních, 
o to plodnější, že se lišili nejen profesí, ale 1 povahami: 
ona byla hrdá, neústupná, pyšně si vědomá vlastní ceny i při 
úplném zneuznání, on přehnaně skromný, měkký, odevzdaný do 
vůle plynoucího života, upřímně překvapený vlasthí světovou 
slávou.•.

Mocnou příčinou jejich celoživotního spříznění byla ovšem 
také Joba. Osobnosti jejich formátu byly už v dvacátých, ale 
zejména v třicátých a pozdějěích letech odsouzeny к samotě, 
к existenci bez potřebného kontextu sourodého profesionál­
ního prostředí. Vzájemná korespondence jim do jisté míry 
nahrazovala chybějící kolegiálni ovzduší. Přátelství a pří- 
buzonaké city pomáhaly snášet drtivý« tlak doby, která zpře­
trhala a rozvrátila snad všechny nadosobní svazky.

Z knihy jejich dopisů Ъ^ве daly vytěžit poznatky o celé 
škále problémů: o vědeckém a literárním životě od revoluce 
až do padesátých let, o vědecké metodě Frejdenbergové, o ge­
nezi jednotlivých PastBrňákových děl (zejména románu Dpktor 
Živago), o trvalých základech a proměnách Pasternakova umělec­
kého kréda. Z často obšírných výroků bychom mohli sestavit 
celé vademecum jeho víry, filozofie, etiky, estetiky 1 poe­
tiky. Četba dopisů přímo vybízí ke studiu jich obou jako 
osobností (o Pasternakovi z tohoto hlediska viz Malcev 1983).

Cíl tohoto příspěvku je však skromnější: pokusit se vy­
stihnout osobitý epistolárně komunikační postoj Pasternako­
vých dopisů a tak přispět к poznání poetiky jeho epištolám! 
prpzy.

Hned na prvních stránkách svazku se odehrává charakteris­
tická příhoda. Roku 1910 požádala Olga při prázdlnové petro­
hradské vych zce z; město Borise, aby jí vyprávěl "pohádeč- 
ku” (ö); on ale mlčel. Teprve po návratu do 'oskvy jí napsal 
(23*7*1910), že nebyl s to splnit její přání, protože se v tu 
chvíli cítil spolu s ní naprosto pohroužený do okamžiku a 
do souvztažností míst, kudy procházeli; vyprávěním, o které 
ho žádala, by byl vystoupil z této lyrické odevzdanosti jí, 
Olze, 1 prostoru, který je obklopoval a právě v nich "nastá-
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val" (srv. 10-11),

Dvacetiletý* Pasternak zde na samém prahu básnické dráhy . 
vyslovil rozpor, který ho bude jitřit během celé jeho tvorby. 
Je to v podstatě rozpor mezi jazykovým sdělením jako znako­
vou strukturou a skutečností, která je předmětem sdělení, 
Pasternak jako subjekt textu zahrnuje sám sebe do reality, 
o níž básnicky vypovídá; dilematické se mu pak jeví, že aktem 
promluvy, sdělením o,,ý básník přestává být v,,,, vyčleňuje 
ae ze života a tím se mu odcizuje.

Je to starý problém "umění a skutečnosti", ve vývoji umM 
ní a v jednotlivých směrech řečený různě, pociťovaný s různou 
naléhavostí. Zvlášť palčivé jej prožívali romantici a Paster­
nak se intenzitou vlastního prožitku tohoto dilematu určitě 
nejvíc blíží právě jim. Zároveň však se od nich svým řešením 
otázky zásadně lisí; není náhoda, že tolikrát výslovně odmítl 
romantický životní postoj.

Romantici se dané dilema snažili řešit tím, že vytvářeli 
iluzi zvláštní fiktivní biografie básníka jako širšího mimo— 
liter Irního kontextu jeho tvorby, Například Puškin naznačo­
val v dopisech přátelům v souvislosti s Bachčlsarajakou fon­
tánou, že milostný příběh poémy je ohlasem jakési skutečné 
autobiografické události, třebaže báseň takový podklad nemě­
la, Od přátel se pak ta mystifikace šířila mezi tehdejší 
čtenářskou obec. Tak básník konstruoval typicky romantickou 
"představu, že život básníka, jeho osobnost a osud splývají 
s tvorbou a pro obecenstvo tvoří jakýsi jednotný celek" (srv. 
Lotman 1981: 73-74, 53).

Pasternak cítil tuto problematiku velmi podobně, ale s pád­
nou zásadní výhradou. Ta mířila právě proti mystifikaci básní­
kovy biografie jako osudu vyčleněného z ostatního světa a 
kontrastujícího s ním, Ne vyčlenění, vyzvednutí básnického 
já, nýbrž jeho včlenění, zařazení, podřízení světu je jeho 
programem, Pasternak by je snad nejraději "zrušil", kdyby 
to šlo. To ho odsuzuje к zvláštní hře na schovávanou před 
sebou samým, ke hře, v níž je ovšem ustavičně-právě on stře­
dem světa, i když sám sebe v této roli popírá.

Tento svár, známý z PaBternakovy lyriky (srv. o tom Sinjnv- 
skij 1965, 15n.), se vine celou korespondencí s Olgou Michaj-



lovnou. 28.7.1910 jí píše: "/,../ víš, já nesnesu být nesro­
zumitelný, ne proto, Йе by mi bylo líto posluchače nebo pří­
tele, ne, má to egoistickou příčinu, bojím se, aby mě nepode­
zírali, йе chci být originální,, nepodobný ostatním atd.* 
(26-27) A básník ustavičná sám sebe snižuje až do přímo fla- 
gelantských výroků. Například když ho sestřenice roku 1924 
pokárala. Že jí shání protekci a Že si troufl pomyslet na 
doporučující dopis od jejího učitele N. J. Karra (86), kaje 
se Pasternak: "Jsem darebák, Žvanil, chlubil, mizera - Tys 
toho všeho pravý opak, to všechno beru bez reptání /,../" .
(89-90). Jindy si přímo stěžuje, Že je přeceněn (viz 100-101)• 
Roku 1928 po vlastní delší odmlce v psaní: "Olinko milá, 
určitě jsem ztratil Tebe 1 tetičku a už se to nedá napravit, 
máte plné právo navždy se mě zříct a zapomenout na mě, tím 
spíš, že nemám pro sebe žádnou omluvu." (115) R. 1949 upro­
střed kampaně proti tzv. kosmopolitismu, když myslí na svou 
slávu v cizině a zneuznání doma, místo vzdoru, který bychom 
čekali, propuká v nové pokání: "Za copak tedy koneckonců 
stojím, když překážka krve /že je žid, M.D.Z a původu zů­
stala nepřekonána (to jediné, co bylo třeba překonat) a může 
mít nějakou váhu, třebas jen v náznaku, a jaká já jsem to 
opravdu neskromná nula, končím-li neveřejnou popularitou u 
židovských intelektuálů, těch nejzastrašenějších a nejnešíast- 
nčjších? ó je-li tomu tak, pak raději není třeba nic, a jaký 
jen mohu být a co se o mně vůbec bavit, když se ode mne tak 
snadno a úplně odvrací nebe?" (28O-E81)

A když mu to Olga vymlouvá, staví mu před oči jeh© skuteč­
nou velikost a povzbuzuje ho, je to pro něj - jen další důvod 
к flagelantským větám: "Ale vždyí Já jsem Bpíš naopak příliš 
sebejistý a to, že jsem si troufl Tebe, Tebe, takovou čistou, 
nadanou, mou chytrou hlavičku postrčit na tuhle těžkou cestu 
povzbudivých námitek, jen abych : uslyšel ještě něco takového 
příjemného a objektivního, co bych sám nepředvídal, to už je 
opravdu ta nejubožejší nízkost, pro kterou ani není jména." 
(286) Roku 1954 se kaje za chvatnou odpověď na Olžin dopis 
в rozborem leningradské premiéry Hamleta (kterého přeložil) 
výrazy: "Musím pro Tebe být víc пей prase, jsem podlec a da­
rebák (jen znamená-ll to víc než slovo prase)..." (516) Mohli

5^
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bychom připojit desítky podobných výroků. Za všechny nech? 
tu stojí lapidární věta z 50.11.1948, z dopisu, kde si Pas­
ternak odpovídá na základní otázku: "Co el myslím o životě?” 
К jeho krédu tu neodmyslitelně patří výrok: ”A na všech 
jsem se provinil," (275)

2.11.1924 vysvětluje, proč dlouho nepsal: "Psát přece 
znamená psát o sobě." 176) A opravdu, všechny ty výlevy skrom­
nosti, sebekritiky až sebeponlžování - stavějí do středu do­
pisů právě jejich pisatele! Velice příznačně demonstruje tento 
paradox psaní z 16.11.1928. Pasternak tam podrobně vypisuje 
několik událostí z rodinného okolí (smrt a pohřeb tchyně, 
historku polopomatené staré chůvy, zážitky a pocity své Ženy), 
z tohoto vyprávění přechází ke kritickému sebepozorování , 
("Z.../ co vám to píšu, co sl to dovoluju!", ”já se svým 
’skoro farizejstvím’, Jak říkají všichni moji milí /.../" 
atd. ) - a v závěru dopisu nečekaně prohlašuje: ’’Drahá tetin­
ko, tak vidíte, co se to u nás děje, a to jsem Vám toho nepo­
ved 1 ani půlku, protože jsem se ani slovem nezmínil o sobě.” 
ibrv. 117-118; podtrhl ,D.) Není divu, že mu Ciga jednou 
vytkla: "To, Že sl někdy libuješ ve flagelantství - ne, to 
ještě není to pravé slovo, ne - to, že sám sebe tak rád po­
nižuješ — tomu říkám domýšlivá skromnost.” (47)

V literatuře o Pasternakovi se mluvívá o jeho egoismu, 
j, Malcev 11983: 98 n,) prokázal básníkovu nezištnost, altruis­
tickou obětavost, ba i občanskou odvahu v řadě případů, kdy 
jeho přátelé byli ohroženi nebo se stali obStmi stalinistic- 
kých represálií atd. Pro naše téma je však důležitá ještě 
jedna stránka jeho životního postoje, totiž jeho vliv na 
osobitou poetiku jeho epistolární prózy.

Text, jehož subjekt Je sice převážně středem vlastní po­
zornosti, ale přitom neustále uvádí v pochybnost svou kom­
petenci a tím 1 autoritu vůči adresátovi, ztrácí svou ’’defi­
nitivu”, odstup vůči vyprávěnému, poclíuje se jako prozatím­
ní nebo nehotový, teprve vznikající z chaosu reality. To jej 
”ozvláštnuje" ve všech složkách.

OzvláŠtnují jej nejen sebepodcenující deklarace pisatele, 
celá ta jeho "Ideologie domýšlivé skromnosti", ale i řada



osobitých komunikačních postupů. Pasternak jich ovšem užíval 
Spontánně, neřídil se žádnými předepsanými pravidly rétoriky, 
jako tom bývalo v antice nebo ještě v osvícenství (o tom 
viz Miller 1967: 5-6; Jelistratova 1973: >16-319); avšak 
četnost použitých prostředků a jejich shodný smysl, který 
vynikne, když se jednotlivé dopisy seřadí v posloupnost, nám 
dovolují mluvit právě o určité epistolární poetice. -

Jistěže se tato poetika neuplatnila ve všech číslech ko­
respondence stejně - však tu máme co dělat s texty velmi růz­
nými, od obsáhlých reflexívních, výpravných nebo kombinovaných 
psaní až po stručná věcná sdělení na korespondenčních líšto ich, 
případně telegramech. Každý dopis jistě nemůžeme vnímat jako 
soběstačný umělecký text v tom smyslu, v jakém vnímáme jednot­
livou báseň. Ale v seřazení do cyklu se společným adresátem 
vyniknou shodné rysy dopisů tak, Že se jejich sled může při­
podobnit sbírce básní nebo povídek.

Jaká je tedy Pasternakova epistolární poetika?

ředev ím si konstruuje osobitou situaci promluvy. Dopis 
je druh sdělení, určeného (spravidla) nepřítomnému adresá­
tovi. Pasternak píЙе dopisy tak, jako by chtěl toto roztržedí 
zrušit, vtáhnout adresáta do okolností, atmosféry, ve které 
mu píše. A tak do jeho dopisů vstupuje všednodenní prostředí - 
místnost, byt, počasí, denní doba, příhody a duševní stavy 
lidí kolem něho a ovšem vždy také vlastní duševní rozpoložení 
včetně spádu Času, do něhož se psaní dopisu vždy tak obtížně 
vkliňuje. Korespondence oplývá básníkovými omluvami, že píše 
ve spěchu, Že psaní odbývá, a omluvy se na místě rozrůstají 
do vyprávění o celém jeho živobytí, ve kterém převažují sta­
rosti o elementární hmotné zajištění rodiny, shánění záloh, 
smluv na překlady, zápolení s nemocemi atd. nad Časem pro 
"čistou" původní tvorbu. Nejzásadnější básníkovy myšlenky 
o světě, umění, stavu společnosti a literárním životě se 
vynuřují z tohoto toku všedních dnů.

Jistěže Pasternak nesl všechny ty každodenní překážky 
těžce, stejně jako ho deptala dobová atmosféra. Avšak když 
už tu ta každodennost byla, netoužil z ní utéci, ale sdělení 
o ní proměňoval v složku svého básnického vidění světa.

3^
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Ba každodenní obstarávání prožíval jako duchovně plodnější 
než nečinnost v tvůrčí krizi. Velice příznačně píše 20.11.1924 
(tenkrát dostal dočasné zaměstnání bibliografa): "Pokud jde 
o mne, bývám doma tak málo a vzácně a o nedělích jsem celý 
nesvůj, když nedívám žádné představení. Líbí se mi můj rychJý, 
mechanizovaný, strojový den, zmotaný ze zaměstnání, ze záleži­
tostí a úkolů s ním spjatých i ze spousty starostí в ním ne- 
souviBÍcích, den týkající se domova, styků s lidmi, splnění 
všelijakých přání a úkolů aj. Jako nějakou hru prožívám ten 
shon a s chutí. Jako kdybych figuroval v nějakém vymyšleném 
románu, hraju dospělého, věčně uspěchaného, lakonického, zapo­
mnětlivého a pádícího od úřadu к úřadu, z tra vaje na tramvaj. 
/.../ Myslím, že v budoucnosti se mi dokonce snad podaří i 
pracovat. Dej Bůh, abych se v tom nemýlil. A zatím, to mu­
sím říct, trávím den v ustavičném požitku, nebo?, opakuji, 
naplněnost dne hustou sítí Jednoduchých a pádných maličkostí 
mě okouzluje. Ten pitomý horečnatý shon se přece Jen víc po­
dobá někdejší horečnatostl ducha, která zo mne udělala básní­
ka, než ta dobrovolná nečinnost, které Jsem propadl v posled­
ních dvou třech letech, když jsem zjistil, že individual i aus 
znamená kacířství a Idealismus že je zakázán." (80-81)

Jen v pohroužení do Paeternakova Živobytí dost tvá adresát 
Jeho dopisů další informace. Ale to básníkovi nestačí. Vždy 
znovu se v proudu psaní zastavuje nad tím, co a Jak právě 
píše, provádí jakousi permanentní autoreflexi vlastní epis- 
tplární výpovědi, ovšemže větvinou kritickou: "Přečetl jsem 
dopis a položil ho do krbu, jako t® polnžím i tenhle, Jestli 
toho hned nenechám. Protože Je to všechno tak málo a tak 
těžce se mi píše." (29; 28.10.1910) "Odpust, že Ti píšu jen 
srdečně, a ne navíc obsažně. Odpust mi mou nedbalost." (6 ; 
29.1 .19 1) "Jestli to na Tebe z t"oh pouhých několika slov 
dýchlo zdravím, stálostí a zdarem, tak prostě neumím psát. 
Nic takového. Nic není, nic nebylo." (65; 25.7.1924’’ "Jaký 
pitomý dopis! A přece nepřestávám psát." (99; 1.10.1926) 
"Píšu vám Ještě prokřehlý, neohřátý a můj vzrušený tpn se dá 
vysvětlit tím, že /.../" (125; 8,2.1929) "Ano, to není к vě­
ci, zapovídal jsem se, cože jsem to chtěl vlastně říci?" 
(189; 11.2.1941) "I teď Ti píšu s vyplazeným Jazykem." (195;
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17.6.1941) ”2 písma a slohu se domyslíš, že píšu v hBBaném 
spěchu." (224; 5.11.1943)

Rozpor mezi myšleni ovým záměrem a jeho epistolárním vyjád­
řením působí Pasternakovi přímo tvůrčí muka. 7.7.1910: "Nedo­
kážu psát. Z pera mi plynou celé sjousty vysvětlivek: ne a ne 
skončit. Všechno je tak neohrabané! Už tři dopisy šly jeden 
za druhým k čertu!" (5) Olga Frejdenbergová to hned na za­
čátku jejich korespondence vystihla slevy: "Osud našich do­
pisů je vůbec zajímavý: psát je, to ano, jenže je neodesílá­
me. A je to pochopitelné: tak bychom si chtěli povídat, ale 
pravý rozhovor přece není žádný pahýl!" (7; 12.7.1910) A 
roku 1947: "Jestliže Ti nepíšu, tedy jen proto (ale toto ’jen* 
je velice obsažné!), že epistolární žánr zastaral. Už nestaží 
držet krok se životem a neodpovídá myšlenkovému rozpoložení, 
o emocích nemluvíc. Ty a já, to není jako strýček /Pasterna- 
kův otec, M.D«/ a maminka. Ti si mohli dopisovat pravidelná, 
a ještě s celými výlevy." (260)

Pasternaks přímo strašila ta hrozba "pahýlů". Několikrát 
dokonce "od yolává" předchozí dopis jako falešný a snaží se 
jej nahradit novým; to se mu stávalo nejen v mládí, ale i 
v zralém věku. 26.7.1910: "Jsem rád /•••/, ano, jsem tak 
rád, že ještě nepřišla Tvoje odpověď: možná že se mi podaří 
ji předejít." (16) A i na konci tohoto "opravného" dopisu 
znovu: "Existuje bod, ve kterém můžeš tento dnešní dopis 
považovat za neexistující, dokonce nenapsaný, pamatuj na to." 
(18) Stejně se opravuje r. 1946: "Lituji, Že jsem Ti stačil 
odeslat nový dopis, zřejmě neveselý. Nevěř mu." (249) A 1954, 
v dopisu, kterým shrnuje svůj osud za stalinismu a přímo 
prorocky odhaduje, kdy nastane jeho čas:

"/.../ Už třetí dopis Ti píšu, abych Ti pověděl, jak dvoj­
značný, jak kolem dokola rozptýlený a tajemný je můj život, 
jakým Štěstím se zalykám ty poslední nosíce a jak jsem zou­
falý, Že tento niterný stav nic neznamená navenek, - třetí . 
dopis Ti o tom píšu a dosud jsem Ti nic nedokázal vysvětlit.

Netrap se kvůli mně, prosím Tě, nemysli si, že se mi děje 
bezpráví, že nejsem doceněn. Je to podivuhodné, jak jsem 
přestál ta strašná léta! Co já jsemsi to jen dovoloval!!
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Můj osud se utvářel právě tak, jak jsem jej utvářel já. Mnoho 
věcí jsem předvídal, ale hlavně jsem rnoho z nich nedokázal 
přijmout, - mnoho věcí jsem předvídal, ale zásobu trpělivosti 
jsem si neudělal no tak dlouhou dobu, jak bylo zapotřebí, A 
jak jsem Ti už psal, můj pravý čas je ještě v dálavách," (305)

I nejzásadnější myšlenka je zarámována do nejistoty o 
přesnosti a náležitosti sdělení!

A Pasternak ruší "hotovost" dopisu dalšími způsoby, Někdy 
jej začíná bez oslovení, mediis in rebus. Oslov ní totiž zře­
telně vyznačuje začátek textu. Pasternak je vynechá a první 
slova pak znějí jako replika v proudu dialogu, který se neo­
dehrává na dálku a "na dlouhé lokte", nýbrž děje se v jediném 
společném časoprostoru obou účastníků, ve společné# "zde" a 
"tea". Bývají to takováhle začátky: "A to má být dcera vy­
nálezce? A takového?" (35; 3,8.1910) "Ano? Nu, co naplat, 
oznámím to Toničce." (35; 14.8.1910) "Panebože! Včera v noci 
jsem v kavárně vyprávěl o tom podzimu jednomu člověku: dnes 
ne a ne se dostat do svého rytmu, - a najednou Frankfurt•.." 
(44; 27,6,1912) "Tohle Je Leněčka, moje útěcha, /,../" (189; 
20.3.1941 - na rubu fotografie; viz podobný text z r. 1911, 
s. 40Z

Posledné citován,, případ má ještě jednu stránku, která se 
také vyskytuje velmi hojně: Pasternak upozorňuje na materiální 
existenci dopisu, na to, Že dopis je nejen sdělení, ale také 
hmotná věc sul generis. V doušce na peněžní poukázce: "Proto­
že tenhle útržek kartonu sám bez mé doušky stojí 55 r., zbý^ 
vá mi dodat docela málo. /..,/" (4; 8,6.1910) Jtndys "Ano! 
Ovšemž to není dopisní papír. Zaplať Pánbůh. Vždyť já taky 
nejsem slepý a vidím to. Ale taky to není ten papír, jak bys 
ho možná chtěla pokřtít. Bůh chraň! Jeho posláním 3е když 
ne literatura, tedy taky ne hudba. Je to jednoduše balicí 
papír к stému výročí Magnického. Věc je v tom, Že štůsek 
papíru s Merkurem /.,./ hlídá v tuto chvíli rodičovské chrá­
pání." (6; 7,7.1910) "P,S, Ten papír je dárek od jedné Ame­
ričanky; nesáhl jsem po něm, dokud ml nedošel obyčejný dopis­
ní papír; a ten není nikde к dostání," (132; 11.6.1930)

Jindy Pasternak vysvětluje rozmazané písmo tím, že mu při 
psaní (ва terase při petrolejové lampě) "překážejí hloupé



můry v chlupatých kalhotách, co bezbožně krouží kolem lampy, 
rovnou se mi vrhají do kalamáře nebo usedají na pero a na 
násadku." A o kus dál: "(Vidíš tu mazanici? To všechno ty 
můry. ZvláS? zuřivě se vrhly na příjmení Aptěkar.) Tvůj 
lístek jsem si vykládal jinak..." atd. (135; 1.8.1930) A 
mezi tyto dva "materializující” výroky je vloženo typicky 
pasternakovské líčení noci - "situace promluvy" - в autoana- 
lýzou: "Svěží noc po dusném dni, někde daleko stranou se 
toulá bouřka, petrolejová lampa na velké terase (co v tom 
černém vzduchu připadá opravdu bezbřehá), a hlavně ty mušky 
a motýlci, - co všechno by nám to jen mělo připomenout! Ale 
at už to způsobila revoluce nebo věk, - minulost působí slabě; 
subjektivní labyrint neodmítá prosté a přímé pocity a mně Je 
llto pouge jich, ne sebe, jako to bývalo dřív. Skoda jen, 
že rozpálené sklo neochlazuje Jejich zápal, ale ne proto, 
že to už všechno jednou bylo v srpnové noci u Velké Fontány 
a moře bylo vpředu, trochu vpravo, tam, kde ted, za řekou 
v záplavě blýskavíc je les. - Ale to se podobá 'líčení pří­
rody’, navíc toho nejbanálnějšího ražení, а в tím Jsem 
nepočítal." (135) Materiální podoba dopisu, Časoprostorová 
situace, v níž byl napsán, duchovní ustrojení básníka - 
všechno Jako by se tu prolnulo.

"Nedokážu se přemoci. Abych Ti mohl napsat, musel bych 
udělat Jakýsi nepřirozený a obtížný pohyb. A v tom by bylo 
něco předpojatého - mne by to bolelo; Ty bys to brala jako 
lež. Nebylo by to psaní pro хеЪе, ale něco jako výrobek." 
(41; 20.9.1911) A Pasternak se do té míry dívá na epistolární 
text jako na něco hmotně existujícího, že když se Jednou 
mine jeho psaní s 01žiným, představuje si to přímo jako 
fyzické potkání dvou poutníků: "Můj lístek zřejmě vyrazil 
současně в Tvým dopisem a v Bologém se setkaly." (107; 19.2. 
1928)

Dopis může být nejen věc, ale i čin, akce: "/..,/ tenhle 
lístek je maskovaný úprk za Tebou /.../" (2; 1.3.1910) Msto 
konvenční závěrečné epistolární formule (ve zřejmé reakci 
na nějaké to "objímám a líbám" v dopise z Leningradu): "Ne­
chci se s Tebou a s tetičkou líbat po tom novoročním objetí, 
které Jsem si představil až к zmrzačení Živě: naladilo naměkko

Ve



můj rukopis a rozklepalo mi ruku." (62; 29.12.1921) Dopis 
může mit magický účinek; Pasternak píše 18,7.1942 z ölstopoka 
do obleženého Leningradu: "/,.,/ připadalo ml opovážlivé zkou­
šet napsat na vaši obyčejnou adresu, měl jsem pověrčivý strach, 
že váš byt bude najednou prázdný z pouhé odvahy připustit, 
že v něm může někdo postaru být, aby otevřel listonošcvi." (211)

V kontextu této epistolární poetiky pak působí jako jeden 
z jejích "postupů" i to, že se v rámci jednotlivých Pasterna- 
kových dopisů к jeho textu připojují doušky, vzkazy ap. jeho 
příbuzných. V této domácky rodinné atmosféře epistolárního 
styku působí shodně střídání adresátů - básník sice
píše Olze mebo její matce), ale uvnitř textu bez zřetelného 
komunikačního předělu mluví к její matce (resp. к Olze). Tak 
vzniká dojem, Že dopis musí být předčítán nahlas v domácnosti 
adresáta nebo čten, druhou osobou přes jeho rameno.

To už se dotýkáme "poetiky adresáta". V mnoha Pastemako- 
vých dopisech se setkáme s variantami této jeho prosby z ro­
ku 1921: "Olinko, prosím Tě o to, sedni a napiš mi hned! 
Ale nepiš odpověd na dopis: tj. neber ho na vědomí, že fS 
rozzlobil nebo potěšil. Nesmí to okleštit Tvůj dopis, ani co 
by se za nehet vešlo, kdyby se stal třebas jen jeho úvodním 
námětem, náběhem, záminkou nebo tafkou." (62) A jindy básník 
píše sestřenici "bez naděje uslyšet něco v odpověď: taková 
nečekaná věc by mě dokonce uvedla do rozpaků a zahanbila, to 
bych nechtěl" (114; 2.10.19-8), V únoru 1941 ji prosí, bude-li 
číst jeho překlad Hamleta: "/...Z udělej to, äniž si to budeš 
komplikovat pomyšlením, vždy nepříjemným, že mi pak o něm 
budeš muset napsat!" ÍB88) Obdobnou prosbu vyslovuje v květnu 
téhož roku (193), r. 1946 při zásilce fotografií, článků a 
knížek píše: "/..,/ až to dostaneš, nepomýšlej na odpověď 
v dlouhém psaní, jen mi dej na lístku vědět o svém zd aví, 
a jak se ti vede!" (245) Atd. atp.

Je zvláštní číst takové výroky proti epistolárníinu dialogu 
od muže, který jinak sestřenici znovu a znovu prosí, aby o 
sobě podala zprávu, a stará se dokonce, má—li co jíst, netr- 
pí-li zimou atd. Jistě ty opakované prosby, aby "neodpovída­
la", souvisí s onou Jeho zvláštní "domýšlivou skromností",



o které už tu byla řeč. Ale na toto chování se můžeme podí­
vat ještě z jednoho hlediska, Pro Pasternaks zřejmě Čekat 
na odpověď na vlastní dopis znamenalo zase vystouplí z onoho 
pohroužení do prožívané chvíle, které bylo mateřským živlem 
jeho básnické existence,

Mnohem častěji než očekávání odpovědi zaznívá z jeho do­
pisů něco docela jiného, totiž výzva: "Přijeď!" Opakuje ji 
v nesčetných obměnách po všechna 44 léta této láskyplné ko­
respondence. V závěrech dopisů zní málem jako refrén a vrací 
se i ve chvílích, kdy už sám snad ani nevěří, že by Olga 
opravdu někdy přijela* Ale všechna ta svá psaní píše v před­
stavě její možné přítomnosti, tedy situace, kdy už by nebylo 
zapotřebí dopisů. I tyto projevy příbuzenské lásky a účinll- 
Vosti jsou tedy zároveň určitým komunikačním gestem, zamS-. 
řeným na setření hranic mezi epistolární komunikační situací 
a "životem".

Už antické rétoriky nazývaly dopis "polovinou dialogu", 
tj. "dialogem bez partnera" (v. Miller 1967: 6). DlaloglČ- 
nost je dána orientací na adresáta, "polovlčnost" absencí 
repliky. A právě tato komunikační situace snad nejvíc vyho­
vovala Pasternakovu základnímu postoji, nejen epistolárnímu, 
ale i básnickému. Olga Míchajlovná vzpomíná na prázdninové 
procházky z roku 1910: "Mluvil obvykle celé hodiny a já Šla 
vedle něho mlčky." (s) (Srv, též Malcev 1988: 104-105.) 0 to 
právě jde: mít intimního posluchače, aby jeho přítomnost 
byla pohotovou možností repliky, takže se promluva nemůže 
vytrhnout z živé situace a osamostatnit v monolog, ale přece 
jen aby posluchač nevyslovil skutečnou repliku, protože tím 
by byla porušena dominace nositele "poloviny dialogu", jeho 
role jediného proměnlivého ohniska světa.

Boris s Olgou kdysi v mládí nazvali své dopisy "závětí" 
(25, 30). Závěť je vlastně také dopis, tedy také "polovina 
dialogu", jenže už navždy a najisto bez repliky. Ale závěť 
je vždy zároveň o vyústění života, o celém životě, Pasternak 
s Frejdenbergovou si dopisovali tak, že od mládí až do smrti 
jde v jejich dopisech pokaždé znovu o smysl celého života, o 
poslání být básníkem a vědcem a přitom dítětem svého rodu.
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Snad právě tento vždy přítomný nejvyšší zřetel způsobil, 
že se různé všednodenní, b Žně jazykové, co do původu vůbec 
ne literární atributy písemného styku v posloupnosti Paster- 
nakových dopisů proměnily v celou epistolární poetiku, sestnu 
poetiky jeho poezie 1 krásné prózy, •

Literatura

JELISTRATOVA, A.
1973     Epistoljarnaja próza romantikov.-In: Jevropejskij 

romantizm, Moskva*, s. 309-351.
LOTMAN, JU.

1973     O. M, Frejdenberg kak issledovatel’ kul’tury. - 
In: Trudy po znakovým sistemam VI, Tartu, S. 482-489.

1981      Aleksandr Sergejevič Puškin. Biograf!ja pisatelja. 
Leningrad.

MAL’CEV, JU.
1988      Ličnost´ Borisa Pasternaks. - In: Grani, g. XLII, 

1988, No 147, s. 92-142.
MILLER, T. A.

1967      Antičnyje teorii epištoljarnogo stilja. - In: 
M. Je, Grabar’-Passek (réd.)í Antiönaja epistolo- 
grafija, Moskva, s. 5-25.

SINJAVSKIJ, A. D.
1965      Poezija Pasternaks. - In: Boris Pasternak, Sticho- 

tvorenlja i poemy, Moskva-Leningrad, s. 9-62.



Vj

Zátiší s baterkou, mužem a knihou 
neboli

Malá noční hudba v B-moll

M. G.

Muž středního věku 
s baretem na prošedivělé hlavě 

obchází baráky a staveniště 
občas podupává a něco si pro sebe 

brblá

Bez bázne 

baterkou svítí do tmy 
a pokašlává

Po každé obchSzce 
zalézá do drevené boudy 

usedá v rohu na bednu 
slastně natahuje nohy v bakančích 

a v blikavém světle čtyřicítky 
z balicího papíru vybaluje 

knihu
s titulem:
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1. Poezie dvacátého století by stěží mohla uskutečnit tak výraz­

nou proměnu svých výrazových možností bez inspirativního půso­

beni moderní výtvarné kultury,kam patří nejen malířství a gra­

fika,ale také fotografie,fiIm a typografie.

Vůdci osobnosti moderních literárních směrů - jmenujme zde n ap ř. 

Apollinaira,Bretona, Majakovského, Chlebnikova, Nezvala, Vanču­

ru a Halase - byli důvěrně obeznámeni s úsilím a objevy svých 
přátel - malířů a výtvarníků a aktivně se podíleli na výkladu 
i obhajobě jejich uměni, dostupnému z počátku jen nevelkému 

poctu lidí.
Na druhé straně zase mnozí moderní malíři čerpali inspiraci 

z objevů nových básnických smerůá nejednou sami významným způsobem 

prispeli к jejich vývoji, napr. Kandinskij, Picasso, Filonov, 

halevic. Dali,Ernst, Šíma,štýrský. V moderní české umělecké kultu­

ře se setkáváme s několika osobnostmi,jejichž působení

v literatuře i ve výtvarném umění je do té míry г ovnocenné,že 

lze hovořit □ dokonale symbióze umení slova i obrazu. Mam na 

mysli Karla Hlaváčka, Josefa Čapka a Jiřího Koláre.

V uměleckých skupinách usilujících o nalezení nových cest 

tvůrčího projevu bývala spolupráce mezi básníky a malíři něčím 

samozřejmým, Františel Halas v eseji ’’Obrazy", napsané v roce 
1937,ale publikované v definitivním znění až po osmadvaceti le­

tech,napsal: "Hordy malířské s houfy básnickými táhly odjakživa 

vždy pospolu, Běžely, pochodovaly, kulhaly i klopýtaly s vese­

lostí i se vztekem kolem skrčených i naparujících se kalibánů 

konvence, aby bez ustání pokoušely a pobývaly novou krasu. 

/.../ Říkaly veršům obrazy a obrazům básně. Věděly vždycky dobře 

o dvojnickém ústrojenství poezie a malby. Básník namaloval 
»zlate stromy svěsí hrozny zvuků’ nebo rcypřiš drží lunu ve svých 

prstech’ a malíř zase zbásnil milostný zapas sede s růžovou 

či tajemství tvaru nalezeného v chaosu milionů křivek."
V této .stati se pokusím osvětlit některé aspekty vzájemné­

ho vztahu mezi moderním básnictvím a malířstvím. Nepůjde mi vsak 

především o historickou stránku veci, nybrz ■ o nektere teore­

tické a metodologické otázky obecného dosahu. Domnívám se totiž, 
že výzkum vzájemných vztahů a vlivů různých druhů uměni nevede 

Jen к obohacení dějin toho nebo onoho uměni,ale ze múze obohatit 

poznání kultury j а к o celku. Nejde tu tedy jen o nějaký okrajový 

problem,ale o to, abychom lepe porozuměli vzniku, vnitrnímu 

u^nnřádání a funkci moderní kultury.

MODERNÍ POEZIE A VÝTVARNÉ UMĚNÍ 
/Poznámky/

Mojmír Grygar



2. Metodologie srovnávacího studia,která hledá společného jmenovate­

le různých uměleckých del vne jejich vlastního sdělovacího systému 
tj, vně reality umeleckého znaku,jeho specifické výstavby a funk­

ce, například v tzv. ideovem ci ideologickém obsahu nebo sociolo­

gických ci psychologických předpokladech tvorby, nemůže zahrnout do 

pole svého výzkumu celou radu komponentů a aspektů, v nichž pravé 
spočívá specifičnost umení i specifičnost jeho různých komunikač­

ních a výrazových možností. К nutnému zjednodušení dochází také 

tehdy,kdy se srovnání zredukuje jen na pian tematicky,tj . na soubor 
skutečností,jez jsou v daných dílech předmětem zobrazení a inter­

pretace.
Nedostatečnost tohoto přístupu je patrna zejména tam,kde tematický 

plán ustupuje do pozadí před plánem výrazovým nebo kde tematicky 

aspekt do té míry srůstá s aspektem výrazovým,ze oboji nelze od 
sebe odtrhovat. Poezie, zejména lyrická, patří к takovému typu 

sdělení a v malířství k nemu můžeme počítat všechny styly,smery a 

žánry, v nichž se téma podřizuje zřetelům po výtce výtvarným, 

kde zobrazující funkce kresby a malby ustupuje do pozadí před zámě­

rem kompozičně výrazovým, ’před sdělením určitého výtvar­

ného (vizuálního) nebo emocionálního typu.
Je nesporne,že mezi všemi druhy umění prioritu v rozsahu a diferenciaci 

sdeleni ma literatura. 0 tom svědčí následující argument : literár­
ní umění je založeno na jazyce, coz’ je nej důležitější a nejrozšíře- 

nejší komunikační prostredek,který má Človek к dispozici. Je to vša 

nejen nástroj dorozumívaní,ale také nástroj myšlení,a jako takový pat 

rí ke konstitutivním vlastnostem člověka. Pomocí jazyka se zmocňujeme 

všech oblastí a stránek skutečnosti,které jsou dostupný našemu 

myšlení a vědomí. Jazyk se přitom neobrací pouze к jedinému smyslo­

vému orgánu, i když priorita zvuku při jazykové komunikaci je nes­

porná. Jazykové sdělení může snadno aktivizovat vjemy jakéhokoli 
typu: nejenjsl uchová,ale i zrakové,popřípadě čichové nebo hmatové. 

Přitom rozhodující úlohu nemusí hrát smyslový organ,jehož

pomocí vnímáme daný text. Teoreticky máme na vybranou dve, ve zvlast 

ním případe tři možnosti: text můžeme číst nebo můžeme naslouchat 

hlasitému přednesu; lidé znalí slepeckého písma mohou vnímat text 
pomocí hmatu. Přímé smyslové vjemy,jež nám umožňuji vnímat jazykové 

znaky, ustupují však do pozadí před vjemy,které jsou vyvolány před­

stavami a významy sdělovanými daným textem..
Gtakar Zich, předchůdce a učitel Jana i'.uk ar o vskeho , vypracoval pozo-

№



ruhodnou typologii básnických textů. Vycházel přitom z trojího 
základního psychologického ustrojení tvůrce umeleckého díla,tj. 

z typu zrakového,sluchového a pohybováno (kinetického). Zatímco 

zrakový typ se samozrejme nejlepe uplatňuje ve výtvarném umění a 

sluchový v hudbě, vzniká otázka, ke kterému psychologickému typu 

patrí poezie, umění slova. I když Zich radí tzv. mluvní typ к po­

hybovému typu, protože schopnost mluvy a dokonalé výslovnosti je 

podmíněna pohybovými centry , uvědomu j e si samozrejme, ze poezie 

múze aktualizovat různé typy a druhy smyslových počitků - nejen 

zrakové a sluchové,ale popřípadě i cíchové (Karel Hlaváček: 

”SÍn ztemnělá - vzduch ztuchlým vínkem syť*; H , . . Do kroku našich 

čet / bil jednotvárný rytmus kapek na listech / a žita horce vo­

něla..,"; Antonín Sova: "... mé louky teskní vůní mdlou ...'•; 

sleksandr Blok: "I zapomnilos' mne,/ čto v izbe étoj nizkoj / Ve jal 

sladkij durman/..,/Qdtogo čto pronizan byl vozouch / Zacvetan'em 

Fialki Nočnoj /...) nebo jiné tělesné pocity ( napr. Hlaváček 

převádí ostrý zrakový vjem v nepříjemný hmatový pocitek: (l. . . ach, 

to je běli i / já po celém ji cítím tele / a nejvíc ca prstech, 

tu mastnou běl,/ i v žilách cítím ji - a já jsem všecek bílý / a 
topím se v té běli..ľ*).

Zich rozlisuje smyslové kvality reci,tj. ty,které vyplývají z kva­

lity hlásek a jejich seřazení, a tzv. reprodukční činitele,tj. vje­

my vyvolané smyslem jednotlivých slov, syntagmat a vet. Na zakla­

de dominantního smyslového a významového zamerení textů pak Zich 

stanoví tři základní básnické typy: typ mluvní, hudební a obrazo­

vý. Aniž bych se zde poustel do podrobného výkladu a hodnocení 

Zichovy teorie, která je podnětná i v detailním výkladu, pokusím 

se nahradit její psychologický základ semiotickým přístupem. Domní­

vám se, ze tak ji lze upřesnit a zaktualizovat, tj. uvést do sou­

ladu se současným výzkumem srovnávací teorie umění.

To,co Zich nazýva smyslovými kvalitami řeči, jsou vjemy (pocitky) 

a přidružené pocity,jež čtenář či posluchač získává bez­

prostředním vnímáním - pozorováním či nasloucháním - textu, při 

tomto elementárním kontaktu s textem se jeste plne neuplatňují jeho 

znakové kvality; jde tu o vnímaní znaku jako určitého predmetu 

- řady grafémů nebo hlásek, které mají své hmotné vlastnosti 

prístupne a rozlišitelné i pro toho,kdo text v pravém slova smys­

lu nečte nebo jej nevnímá jako sdělení (například proto,Že nerozumí 
řeči, v ktere je text napsán či deklamován). Samozřejmé každý, 

kdo naslouchá tomuto úryvku jedné Nezvalovy básne - "hrabe a hrabe,



hrabe v mokre hline a tise pokrakavá", uvedomí si nápadne opakova­

ní slov a hláskových skupin. už tato vlastnost jazykového mate­

riálu vzbudí v poslucháči určitý dojem, který se ovšem konkretizuje 

v okamžiku,kdy porozumíme smyslu slov a vybaví se nám príslušná 

predstava, tj. terna vety. Mezi počitky a pocity,které v nás vy- 

volava vnímaní textu jako ”vec i"^predstav am i vzbuzenými jeho význa­
movým plánem mohou existovat složité vztahy. Nejčastěji však do­

chází к tomu,že básnický text vnímáme jako nedílný celek,kde 

jsou vlastnosti jazykového materiálu motivovány jeho obsahem. 

Nejnapadnejsi je to u onomatopoetického pojmenování, auŠak to je 
jen jedna možnost "srůstání” zvuku a významu, zvuku a představy. 

Existuje ještě celá rada mnohem subtilnějších způsobů, jak'séman- 

tizovat zvukovou stránku verse (nejen hlásková seskupení,ale také 
intonaci, artikulaci,rytmus atd,). Zejména moderní poezie oboha­

tila možnosti tzv. zvukové metafory, básnické etymologie a jiných 

výrazových postupů založených na hře zvukové a významové stránky 

textu.
Zich si nepoložil otázku, zda se může pri ctění grafická stránka 

textu podílet na vzbuzování bezprostředních pocitků, tj. zda se 

vizuální vjemy pojí již к první fázi našeho vnímání textu. Podce­

není vizuální účinnosti textu bylo и Zicha dáno především tím, 

ze jako stoupenec tzv. Ohrenphilologie považoval pouze hlasité 

ctění básně za adekvátní výraz textových kvalit. Proti tomu vsak 

lze namítnout, že tiché ctení je dnes naprosto převládající způ­

sob vnímání literárního textu. Básníci s tím samozřejmě počítají 

a pomocí grafického za známu sdělují čtenářům určité informace, 

které deklamací nelze sdělit. Nemám tu na mysli jen ty moderní tex­

ty, jako například Apolinaiгovy Kaligramу nebo některé Seifertovy hří­

čky ze sbírky Na vlnách T. S. F., které posouvají slovní sdělení do ob­

lasti vizuální komunikace, nybrz take různé typy volného verse, 

které lze odlišit právě grafickým záznamem. Avšak významové kvali­

ta psaného nebo tisteneho textu nemůže oýt nikdy rovna nule: 

už sám fakt,že na první pohled můžeme post гehnout,že jde o krát­

kou či dlouhou báseň, že verše jsou krátké nebo dlouhé, seřazeny 

do pravidelných nebo nepravidelných strofických útvarů, že básník 

používá velkých písmen i tam,kde je pravopis nepredpíšu je,nebo 

Že se vzdává interpunkce atd,, - to vše hraje při četbe básně 

určitou roli.
Kejproblematictejší je Zichovo vymezení tzv. mluvního typu textu. 

Na jedné strane jej Zich definuje prostřednictví гл negativního 

vymezení (tj. tento typ abdikuje na zvukové a vizuální vjemyja



na druhé strane tím, ze se tu uplatňují 
specificky mluvní možnosti textu - bud rétorické, 

řekli bychom slovně gestikulacní, nebo slovne náladové, zame­

čené na vzbuzení určitého emocionálního, významově i předsta­

vově neurčitého stavu .

BuČ jak buč, nejzřetelnější je vymezení zvukového a obrazného 

typu. Typ mluvní je zřejmě smíšený, protože парг. к vyvolaní 

určité nálady se zpravidla nejlépe hodí jistým způsobem uspořá­

dané zvukové a obrazové pocitky. Zdá se vsak,že kritérium réto- 

ricnosti jako řečového aktu,který je řízen spise motorickými im­

pulsy, nez významovou logikou nebo zaměřením na zvukové či obraz­

ne vjemy, je dostatečně jasné a specifické,aby mohlo sloužit při 

. stanovení zvláštního typu básnického textu. Podrobná definice to­

hoto typu, jež není naším cílem, bude muset přihlédnout к diferen­

ciaci pojmu veršového rytmu,který samozrejme hraje prvoradou u 1 □­

hu také v organizaci akusticky nebo hudebně^zameřeného textu. 

Predbežne lze říci,že motorický rytmus - ve vetší míre' než hudební - 

se prosazuje i v uspořádání vyšších jednotek textové výstavby, 

tedy i v planú tématickém, jakož i . v celkove kompozici sé- 
matických jednotek a částí.

Typologie básnických textů,kterou tu stručné vyložím, vychází 

z dominantního zaměření textu к tomu nebo onomu smyslovému působě- 

ni, jez se projevuje jak ve výrazovém,tak take v obsahovém planu, 
tj. jak ve způsobu uspořádání textu jako artefaktu (znaku-veci) , 

tak také v jeho významové’ struktuře (znak-význam).

К prvnímu typu radím verše,které se vyznačují výraznými zvukovými 

kvalitami, napadnou eufonickou strukturou, četnými zvukosledy, vý­

raznou fenickou linií ap. Zvukový vjem se zesiluje,je-li sémanti- 

zovan i tematicky, jak je tomu v následujících nachových verších: 

Hluboké ticho.- Z mokrých stěn 
kapka za kapkou splyne, 
a jejich pádu dutý hlas, 
dalekou kobkou rozložen, 
jako by noční měřil čas, 
zní - hyne - zní a hyne - 
zní - hyne - zní a hyne zas.

Druhý typ je zastoupen zejména popisnou poezií, která evokuje zrako­

vou představu nějaké předmětné skutečnosti,jako napr. Tlacharovy rea­

listické cestopisné obrázky z Výletu na Krym . V jedné básni líčí 
básník haličskou krajinu, jak ji pozoroval z vlaku:

Střízlivá sosácká krajina 
sine se kolem tebe; 
tesк live jaksi ji přepíná 
nazelenalé nebe.



Obrysy ostré a souladné 
barvy dost lahodí oku - 
vse to jest jak dílo důkladné 
malíře z třicátých roků.

moderní poezie se však někdy inspiruje optickými motivy a vjemy, 
ktere nemají nic společného s obrazností realistické nebo impre­

sionistické přírodní lyriky. Základem básnické hry představ se 

múze stát např. tvar písmene, narážka na nějaký vizuální emblém 

nebo jakékoli snové nebo asociační spojení dvou nebo více grafic­

kých , barevných nebo tvarových motivů. Парг. Nezval se v jednom 

cyklu poetistických hříček inspiroval grafémy latinské 

abecedy: В

oranžový plod lampión mléčné záře 
jímž matka poprvé opojí v kolébce syna 
В 
druhé písmeno dětského slabikáře 
a obrázek prsu milencina

(Titul této básnicky - písmeno B polozené obloučky dolů ’ - názor­
né dokládá sémantizaci grafické stránky textu, Jako by zde 

znak-věc "srůstal” se znakem-významem. )

Jiným příkladem textu zaměřeného na vizuální vjemy je např.

pasáž Ch 1ebnikov ovy básně "Trúba Gul'- mully", kde autor vkom­

ponoval heraldické prvky erbu Persie: . lva třímajícího

zakřivenou šavli a zapadající slunce.

Kosmatyj lev,s glazami vasego znakomogo, 
Krivým mečom 
Komu-to ugrozal - zakata storoz.
I solnce perezrevsej devoj 
(SladkOB ljubit varen'e), 
Laskogo zakatilos ' na 1 'vinoe plečo 
Sredi zelených izrazcov, 
Sredi zelených izrazcov 1

(Chlupatý lev s očima vašeho známého 
zakřivenou Šavlí 
komusi hrozil - červánků strážce, 
A slunce jak prežrala dívka 
(sladkou má ráda zavařeninu) 
přítulně se skulila na záda lvovi 
v zelených kachlících, 
v zelených kachlících !

Třetí, mluvní typ verše, múze být zaměřen na motorický pohyb 

mluvidel a vnějších gest,jak je tomu u detských říkadel,ale 

je vhodný také к vzbuzení sugesce rychlého střídání tematických 

jednotek,jak je tomu v případě následujících veršů Dykových a 

Nerudových: •



Dyk:

Vypadli na naho, raněný kles, 
Slunce se ztratilo, zesmutnel les. 
Zrak hledí s výčitkou, n.razí jak v zimě. 
- Tolik let, devče, a zradila jsi mne.

(ľrila sedmi loupežníků) 
Neruda:

Ugo Bassi, mnich a republikán, 
chycen Rakušany, vydán Římu; 
odsouzen jest к ztrátě posvěcení 
а pak к smrti v sedmi pušek dýmu. 

(Romance italská)

V obou případech je napadne frázování vet a veršů, značná elip- 

ticnost a podřízení zvukové stránky stránce rytmická a séman­

tické. Napr. rýmy se tu neuplatňují jako součást eufonické výs­

tavby verse,ale jako rytmický signál.
Někdy však může docházet к zvláštní symbióze mluvního nebo réto­

rického principu s principem zvukovým. Příkladem takového typu 

je Nezvalova "Smuteční hrana za Ctokara brezinu1’. I když jsou 

tyto verse po strance eufonicke velmi bohatě vybaveny, presto 
jejich deklamacnÝstгuktur a je ovládána motorickým rytmem,který 

presne určuje rozestaveni a frázování zvukosledů:

Je opuštěný trůn v smutečním smyku strun 
králové bez korun se rozpadají v prachu 
a světlo sedmi lun jež hlídá texty run 
se tristi na porta! a uhasina v strachu

Na základě úvahy o různých typech textů můžeme dospět к závěru, 

že jazykové umění má proteovsky charakter - není jednou provždy 

determinováno jedním typem smyslových vjemů: může apelovat к to­

mu nebo onomu zdroji smyslových počitků nebo je může libovolně 

spojovat a kombinovat. Naproti tomu hudba je přístupna především 

sluchovému vnímání (čtení z not nemá obecnou platnost) a optické vj 

my vzbuzuje jen v omezené míre,naproti tomu snadno vyvolává motorické 

pocity, uýtvarnictvi je odkázáno na oblast optických vjemů a 

predstav, i když nektere vytvory tohoto uměni (napr. socha nebo 

reliéf) mohou být v krajním případě vnímány také pomocí hmatu. 

Určité tělesné pocity ( například chladu, tepla, drsnosti nebo 

měkkosti ) mohou být vzbuzeny také volbou barev, jejich kombina­

cemi a způsobem nanášení na plátno.

AŠ už bereme v uvahu jakékoli výjimky z pravidla, hudba ani malíř­

ství^ tím méně sochařství, nemohou využívat do té míry různých 

typů smyslových počitkú,jako literatura.



Bylo by vsak zrejme nesprávné, l< dybychom přeceňovali univerzálnost 

slovesného umění. Literatura nikdy nemůže sdělit určité hudební a 

výtvarné významy. Krom toho jisté - a v některých případech velmi 

značné - omezení obecné sdělnosti literárního textu vyplývá z jeho 

vázanosti na daný jazyk. Víme dobře,ze sebelepší překlad nemůže 

tlumočit všechny významy a znakové kvality některých básní. 

Někdy se dokonce pochybuje o možnosti překladu určitého textu 

do jazyka odlišného typu. (Viz například Mandělštamovu báseň 

"Solominka", založenou na rafinovaných zvuk os 1edech, jež tvoří základ 

nejen neobyčejně působivé eufónie textu, ale také jeho významové výstavby.

Pařížský časopis Action poétique,který uveřejnil překlady Mandel- 

stamových básní a studie venovane jeho osobnosti a tvorbe, uveřej­

nil "So 1ominku” v ruském znění s poznámkou,že tento obtížný 

text se dosud nepodařilo přeložit do francouzštiny. Při této pří­

ležitosti budiž konstatováno,že existuje výtečný překlad této 

básne do češtiny od Jiřího Kovtuna.)

3. Srovnáváme-li umění dvacátého století, jehož počátky lze klást 

již do období pozdního symbolismu, s uměním minulého století z hle­

diska vzájemného vztahu literatury a malířství, pak dospějeme к ná­

zoru,Že v devatenáctém století - snad jen s výjimkou impresionis- 
, „ dominantní úlohu „ ,

tickeho smeru - hrala literatura. Můžeme dokonce mluvit o nadvlá­

dě literatury, rozumíme-li tím okolnost, ze malířství bylo tehdy 

fascinováno epickými, situačními a ideologickými náměty, ktere 

fixovala a nabízela literatura v širokém slova smyslu, tedy nejen 
poezie a umělecká próza, ale take mytologie, náboženství, historio­

grafie, žurnalistika ap.

Tato závislost obrazu na slovu je ovsem již dávného data. Charak­

terizuje vznik i historický průběh náboženské malby i ostatních 

typů malířství, které byly ve službách určitého literárně ideolo­

gického sdelení ( jako napr. historická nebo sociální malba). Pří­

značnými ryrsy této "literární" malby byla alegoričnost a ilustra- 

t ivnost.
Ke skutečnému osamostatnení malby jako záznamu predmetne skuteč­

nosti vnímané zrakem dochází vlastné až v impresionismu. Teprve 

tento směr se obesel bez literárních komentárů: nezajímaly ho 

anekdotické ani melodramatické či symbolické výjevy, zamezil se 

na reprodukci zrakových pocitků, nalézaje v nich svůj vlastni 

inspirační zdroj.

Avšak to,čemu zde říkáme "literatura" nebo "literární obsah", zača 

lo být na konci století považováno za přítěž i v umělecké litera-



ture, zejména v poezii. К tomuto odklonu od literárnosti 

vyzývali orogramove především básníci symbolismu, často­

krát se v této souvislosti citují Verleinovy manifestační verše 

o tom,ze poezie se má osvobodit od literatury a přimknout k hud­

bě. Také dobová kritika a estetika rozlišovala dva různé kva­

litativní stupně literární tvorby: poezii jako po výtce umělecký 

slovní výraz a literaturu jako činnost,sloužící různým praktickým 

cílům a podřizující se kritériím na hony vzdáleným umelec­

kým zřetelům.

Stoupenci symbolismu byli presvede en i,že umění má zvláštní výrazo­

vé a komunikativní možnosti a úkoly,které nemůže nahradit ladný 

jiný obor lidské činnosti. Aby bylo umení s to plnit své poslá­

ní, musí si být plné vědomo své podstaty, musí se oprostit od 

všech funkcí a prvků, které mu brání plné projevit své vlastní síly

A pravě tento proces sebeuvědomo vání umění,který probíhal jak 

v malířství,tak i v poezii, zajímavým způsobem ovlivnil jejich 

vzájemné vztahy.

Pokusme se tento průběh stručně charakterizovat.

V literatuře převzala na sklonku století iniciativu poezie, 

která se v předchozím realistickém a naturalistickém období často 

ocitala na samé periférii literárního dění. (C tom napr. výmluvné 

svedčí situace v ruské literature, kde mela próza zcela privile­

gované postavení.) Poezie byla samozřejmě lépe uzpůsobena к to­

mu,aby se oprostila od praktických sdělovacích funkcí,než próza. 

Veršovaná řeč je už svou podstatou umelou řečí , která klade 

normálnímu jazykovému sdělení řadu omezení a překážek. Ha druhé 

strane vsak jazyk, základní sdělovací prostředek člověka a ná­

stroj myšlení, se vzpírá tomu,aby byl zbaven sve přirozené komu­

nikativní funkce. Každé slovo něco znamená, tj. poukazuje к něja­

ké realite, označuje a vymezuje určitý pojem. Proto symbolistická 

estetika zdůrazňovala akcesorní funkce řeči, které nepodléhají 

racionální kontrole a nejsou do té míry normovány jako základní 

lexikální a gramatické kategorie.
Pozornost se obrátila k expresivite jazykového výrazu, к indivi­

duálním aspektům reci. Symbol jako ústřední pojem symbolistické 

teorie umeleckého výrazu i jako základní kategorie gnoseoiogicka 

spočívá na oslabení závazného vztahu mezi slovem a významem.

Je to výraz, jehož smysl nám uniká, respektive je postižitelný 

pouze intuicí, přímým zřením.
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Co však muže být nositelem těchto prchavých významů, nepřevodite1- 

nych do systému racionálního sdělení ? Které aspekty jazykového 

znaku cyly symbolis ty aktualizovány, aby umožnily transraciongl- 
ní komunikaci ?

ba jedne straně to byla zvukove stránke reci, na druhé pak neob­

vykla kombinace významů a představ, vyvolaná zvláštním spojením 

slov, syntagmat a vět, poprípade i vyšších sémantických jednotek. 

Jestliže aktualizací zvukové stránky se symbolistická poezie sna­

žila přiblížit hudbe jako umění, jehož znaky nejsou nositeli přes­

ně vymezených významů,a určité skutečnosti a pojmy mohou sugero­

vat jen velmi zprostředkované, pak důraz kladený na básnický obraz, 

na přímé i nepřímé predstavy,ktare text vyvolává, sbližuje symbo­

listickou báseň s výtvarnicí vím.

Symbolistická poezie jako by neustále oscilovala mezi magickou 

reci hudby a obrazů.
příkladem zvukové magie mohou být následující verše Antonína Sovy: 

mé louky teskní vůní mdlou a vody zešeřeny jsou 
a přes přívozy stíny jdou a všecko planou je už hrou 

zatímco dominantní úloha utonomní vizuální představy je nesporná 

v těchto Březinových veisích:

V městech, jež z hlubokých horizontů se tmí, tragická obetište, 
a kde slunce, mystická lampa, spustená nízko z kleneb azurovitych, 
krvavě doutná v dýmu, valícím se nad nádražími a katedrálami, 
paláci králů a vojsk, parlamenty, žaláři a amfiteátry...

Také následující verse Karla Hlaváčka obsahují radu vizuálních 

motivů, z nichž se skládá konkrétní obraz. Nepochybne by bylo mož­

no tuto představu v hlavních rysech vyjádřit také pomocí výrazo­

vých prostředků kresby nebo akvarelu:

Je pozdě již... Kouř po střechách se plazí, 
srp měsíce jak stříbrný je plech, 
vzduch prosycen Je hořkou vůni sazi, 
jiz půlnoční déšt smyl se Šikmých střech.

Je pozdě již... Jen kapek par dle domu 
tak tence tříská na luceren sklo, 
jež svítí žlutě na skupiny stromů, 
kde náměstí se plase zalesklo.

Z uvedeného citátu Hlaváčkovy basne nelze ani odhadnout její 
symbolický smysl,který je naznačen až v závěrečných strofách, 

představa nočního městského zákoutí s měsícem, lesklými střecha­

mi a bledým světlem lucerny ozařujícím parčík vzbuzuje spíše před­

stavu náladového impresionistického obrázku.Ostatně cesta nejednoh 

básníka к symbolismu vedla pres vývojové 'stadium, ktere byva

i v literární historii - a nikoli neprávem - nazýváno impresionis-



tickym, Impresionismus inspiroval básníky nejen tematicky, evoka­

cí náladových přírodních obrázků, jak je patrné v lyrice Antonína 

Sovy nebo ve versích Hlaváčkových, ale především aktua.izací ci 

zhodnocením smyslových pocitků v celé jejich síri, rozmanitosti a 

zvláštnosti.

symbolistická poezie zdědila bohatství smyslové inspirace impresio­
nismu, avšak využila je ke svým zvláštním cílům. l.ejen v poezii 

Hlaváčkové e Sovove, ale také u Březiny se setkáváme s velkým 

množstvím smyslových a pocitových motivů, které se zpravidla vyzna­

čují neobvyklostí, zvláštní expresivitou a rafinovaností.

V symbolistické poezii se také setkáváme s celými retezcemi meta­

forických pojmenování, které - navzdory své fiktivnosti - evokují 

vizuální představy zachytitelné tužkou, malířským perem nebo štět­

cem.

Nesledující verše G t□k ara Theera připomínají dekorativní kompozici 

secesního stylu:

Když v oceán jsme vypluli - jak hejna bílých ptáků 
na lode naše v sumotu se ženská tela snesla, 
cos jako des a naděje v trne tančilo jich zraků, 
tech zraků, která spatřeny nam vyrazily vesla.

Po jejich vlasu vlajícím jsme ruce rozepjali, 
zdal živy se nám v loktech a sváděl jako slova, 
a jejich plet nas pomátlá a zrak jich modry v dali 
ted, ohněm posedly, plál do fialova.

Všechny motivy,které se v Theerove textu vyskytují - hejna bílých 

ptáků, vznášející se ženská těla, moře, loč, vesla, uhrančivé žen­

ské oci, rozepjate ruce, pleš, tanec, opojení atd. - i jejich ply­

nule spojovaní a proplétaní dobře známe z obrazů a dekorativních 

panó či plakátů Klimtových,Muchových a dalších malířů secesního ob­

dobí.

Citovaná báseň Theerova je charakteristická pro poezii pozdního 

symbolismu, kdy původní filosoficko-mysticka inspirace ustupova­

la do pozadí před zvýšenou smyslovou sugestivitou básnických obra­

zu a celkového slovního výrazu,který nabýval samostatné hodnoty. 

A právě v tomto mezidobí byla poezie ovlivněna secesním výtvar­

ní ct vím , ktere se pokoušelo po mnoha desetiletích stylového eklek- 

ticismu nalézt nový sjednocující tvarový princip.

V symbolistické™ období mela však iniciativu poezie; výtvarnictví 

bylo tehdy ovlivňováno a inspirováno literárními náměty, Často se 

například uchylovalo do neskutečného sveta mytologických a pohád­

kových námětů. Po stránce výrazové symbolistické malířství
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se vyznačovalo značnou nejednotnosti. Jestliže například 
styl preraťfaelitů vyznačoval estetizující a idealizující 

tendencí, pak se to nedá říci o malírícn,jako Böcklin nebo 
Hodler,kteří se nevyhýbali veristickému až naturalistickému 

způsobu ' malování:Jiní symbol istiČtí malíři využívali 

technických postupů co jevených impresionisty a jiní se zase 
inspirovali technikou predrenesančních fresek a mozaik,

. ’ Symbolistická estetika -jak již bylo

řečeno - zdůraznila svébytnost a nenahraditelnost uměleckého 

výrazu a sdělení. Tento obecný postulát muselo každé umění 

resit po svém - každé bylo přitom konfrontováno se speci­

fickými překážkami. 2áklaoni tendence však byla táž: oprostit 

se od realistického p o z-d a v к и závazného vztahu umeleckeho znaku 
к vnější realitě. Zobrazující či referenční funkce mela být 

oslabena ve prospěch autonomního sdělení závislého na daném 

znakovém systému, na jeho vlastníon výrazovýcn možnostech.

V centru pozornosti se octl příslušný umělecký znakový
systém, Teoretikové a umělci, .at básníci,malíři nebo 

hudebníci, se snažili vyzkoušet výrazové možnosti a

skryté kvality daného materiálu a mnohem víc,než kdykol: 

drive, byli s to i nerespektovat tvůrci principy

a postupy, které jeste donedávna byly považovány za něco samozřejmého.

Ke' náhodou pravě v symbolistickém období vznikl volný

verš jako popření metrického systému,který ovládal poezii 

po staletí a zdál se být jejím nezbytným rysem. Také vhudbe 

na konci století došlo к významným změnám způsobeným vedomím, 

že dosavadní repertoár zvukového matыlálu,jeho kom­
binační možnosti i zařazení do tonického systému už neodpoví­

dá požadavkům kladeným na soudobý hudební výraz. Malíř­

ství a grafice se tehdy otevřely dosud netušené možnosti,prot 

Že mohla volné překračovat oblast vizuální zkušenosti vázané 

na predmetný svet, fantastické představy snů a mýticko-mystic 

kých vizí nepodléhaly zákonitostem materiální skutečnosti, za 

tim co lokální barva,popisná linie a perspektiva,
* . , Ateré

tyto tri sloupy realistického malířství,byly uvedeny v po­

chybnost již impresionismem a pointi1 ismem, ztrácely stále ví 

na významu.

Na začátku století dochází ve vzájemném vztahu malířství a 

poezie к významnému obratu. Vývojovou iniciativu přebírá vízu 

alni umení: umení slova se stále více inspiruje řečí obrazů,v'



tvarných znaků. Tento proces byl zahájen v období,kdy se začal v ma­

lířství a v různých dalších oblastech výtvarná a materiální 

kultury prosazovat secesní styl, a stal se ještě zřejmějším 

při nástupu avantgardních směrů.

Zejmena kubismus . sehrál rozhodující úlohu při 

emancipaci . moderní poezie od "literárních" obsahů a 

ideologických výpovědí, Piů že me přímo říci,Že cesty к moderní 

poezii vedou branou , kterou otevřely postsymbolisticke 

výtvarně směry.

4.        V závěrusvého příspěvku se pokusím stručné odpovědět na ná­

sledující dué otázky: 1. Jake jsou příčiny toho,ze moderní 
malířství a v širším smyslu výtvarná kultura šeptala tak 

významným inspiračním zdrojem básnického uměni ?
2. Kde je třeba hledat styčné plochy 

mezi moderním výtvarnictvím a poezií ? To jest: v cení se 

básníci avantgardních směrů inspirovali u suych

přátel výtvarníků ?

Nejdříve к první otázce. Jakmile výtvarnictví 

osamostatnilo pikturální znak v tom smyslu,že jeho význam 

a hodnota byly vývozován yj vzájemných vztahů prvků, z nichž 

byla vytvořena daná lineární a barevná kompozice, a nikoli 

ze vztahu těchto prvků k zobrazovane skutečnosti, tj. jakmile s> 

malířství vzdalo zobrazující funkce, celkové postavení 
výtvarného díla se zrněni 1□. Ob raz se již nepodobal okénku, 
jez nám nabízí pohled na nějaký výjev ci úsek reálného světa, 

nybrz byl vytvořen jako samostatný předmět, jako znak,který

s.e sice může . v jednotlivostech vztahovat к té či 

one stránce vnějšího světa,ale jehož význam není touto relací 

určen. V abstraktní kompozici jsou tyto relace к vnějšímu světu 

zcela potlačeny; jde tu o podobný typ umelecké
ho znaku a sdělení,jaké konstatujeme и hudební skladby. У obou 

případech vyznamy vznikají z konfrontace prvků uvnitř 
výtvarné či hudební kompozice a z kvality materiálu. Proces en 

cipace výtvarné kompozice a výtvarného objektu probíhal v něko­

lika rovinách a etapách. Secese и malířství všechny motivy 

vnějšího sveta podrobila plošné a tvarové stylizaci, aby je 

mohla zasadit do dekorativní kompozice založené na variacích 

lehce zvlněné linie. Fauvismus zdůraznil autonomní platnost 

barvy a nevyhýbal se ani tvarové deformaci, jež podporovala 

expresivitu výrazu. V úsilí co nejvíce zrelativizovat vztah



■neži zobrazením a zobrazeným předmětem nejdál dosel kubismus', 

prostorové vztahy,které bývaly dříve prísne hierarchizovány 

perspektivním viděním, byly zrušeny a nahrazeny autonomními 
vztahy výtvarné kompozice. Navíc pak tvarové a barevné

bohatství vnějšího světa bylo zredukováno na určitý počet

. základních prvku, z nichž pak byly, kompozice sesta­

vovány. Tento skladebný princip připomínal způsob,jakým vzni 

kají . hudební kompozice.

Kubismus obrátil pozornost na obraz jako reálný predmet: vlast­

nost materiálu a kompoziční postupy již nebyly "průhledné", 

nebyly pohlceny obsahovým zřetelem, nýbrž samy se dostaly do 

zorného pole divákovy pozornosti.

významným skladebným principem kubismu byla analytička re­

dukce a montáž. Tvary vecí byly zjednodušeny na několik za- 

klaoních prvků a také prostorová výstavba obrazu byla podro­

bena zasadni revizi. Vztahy mezi věcmi a jejich Částmi byly 

promítnuty do plochy — iluze prostoru byla nahrazena volnou 
kompozicí prvků,která vytvářela mezi tvary věci necekané sho­

dy a kontrasty. Plynulost prostoru byla zrušena:
jednotlivé detaily a motivy se к sobe radily podle principu 

stálých významových zvratů. V tomto smyslu 

kubismus znamená popření důsledné lineárního a

sjednocujícího kompozičního principu secesního malířství. 

Dale pak kubismus významné obohatil dosavadní kompoziční 

postupy objevem koláže, t echniky , kter a zdůraznila heterogen— 

nost materiálu i predmetnost, materialnost obrazu jako 

artefaktu ^znaku-vecij.

Všechny tyto procesy znamenaly tak výraznou přestavbu umeleckéh 

znaku a komunikačního systému, že se staly rázem predmetem 

zájmu i obdivu básníků,kteří sami pociťovali nutnost radikál­

ní přestavby básnického vyjadřovacího systému.
Chlebnikovův výrok - "Je třeba, aby se poezie směle vydala 

za malířstvím 11 - vystihuje situaci, v ktere se octla poezie, 

když se teoreticky a zčásti i v praxi začaly rýsovat cesty 
к objevu poezie založené na zcela nových jazykových a kom­
pozičních postupech.

Výtvarnictví získalo vývojový náskok především proto,že 

zásah do tradičního zobrazovacího systému malířství,jakkoli 
nesnadný a probíhající za neustáleho výsměchu . veřejnosti, 

přece jeh se nedotýkal tak hluboce vrozených návyků a norem,



jak tomu bylo v případě destrukce přirozených zákonů

řeči.

Básník Benedikt Lifsic, clen prvního ruského futuristického 

kroužku, vzpomíná na pocity hlubokého otřesu,které v nem 

vyvolala četba prvních Chleonikovových
<l / V z Xtextu napsaných pod bezprostředním vlivem Picassoych 

kubistických maleb. Lifsic nemohl ihned akceptovat

Chlebnikovový kubofuturistické neologismy ani jeho drastické 
zásahy do kompoziční logiky textu; zdálo se mu,že Jeho přítel 

zachází příliš daleko, že narušuje samy základy reci a 

sestavuje monštruózni slova a texty, jež jsou nesrozumitelné.

výtvarná
Jestliže!secese ovlivnila literaturu především tím,žc 

aktualizovala určitý repertoár motivů, kultivovala vizuální 

možnosti básnického obrazu a posílila dekor ativne-sty 1 i zacní 

tendence,pak kubistická inspirace zasáhla samy

principy . Jazykového systému a komunikace,
4výběru a , , ,

podnítila experimenty v ob lasti[opracovsni jazykového materi­

álu i v oblasti vetné a textové syntaxe.

Uliv moderního vytvarnictví na poezii je, jak zrejmo, mnoho­

stranný, dotýká se nejrůznej sich aspektů výstavby a komunikač­

ních možností literárních textů. Podrobný rozbor 

této problematiky by musel vzít v úvahu take teorii a praxi 
ostatních avantgardních směrů. Například v programových sta­

tích Karla Teiga z poetistického období výrazné vystupuje do 

popředí zájem o všechno, co souvisí s výtvarnou kulturou, s ob­

lastí vizuálního vnímání. Teige byl fascinován možnosti básnic 

kého textu,který by byl sestaven z grafických a výtvarných 

znaků. Řec kombinující slova-pojmy chtěli poetisté nahradit 

• reci obrazů, jež působí přímo па пазе smysly; poezii

abstraktních myšlenek mela nahradit ’poezie pro 

pět smyslů’. Odtud také jejich zájem o fotografii a film.

I tyto nové technické možnosti vizuální komunikace mely byt 

osvobozeny od referující a zobrazující funkce a mely se stát 

prostředkem básnického výrazu, bezprostřední lyrické exprese 
nekontrolované rozumem a nezatížené zaváznou sémantikou 

slov. Dadaismus zašel v negaci jazykové komunikace jeste dal' 

hlásal přímo zánik literatury,konec poezie. Základním výrazo­

vým prostředkem dadaistů nebylo slovo, nýbrž nějaký předmětný 

znak, přičemž tento znak neměl zpravidla samostatnou existen 
ci, nýbrž byl součástí akce, jakéhosi novodobého rituálu.(.V ti 

,o stopách jde výtvarnictví šedesátých a sedmdesátých let, jež odmítá
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бе

obraz a vyjadřuje se v г ituali zoavých objektech a akcích.) 

Surrealismus pokračoval v destrukci recionální jazykové komuni­

kace a to, ze nalezl hlavni inspirační zdroj v snových, vzpomín­

kových a halucinačnich představách, jen potvrzuje naši tezi 

o priorite obrazu, vizuální představy v moderní poezii.

Vytvarna nebo obrazová inspirace však působila na básníky i pozdě­

ji,v letech čtyřicátých a padesátých, kdy se již mnohé impulsy 

avantgardního umění staly obecným majetkem. D tom svědčí napr. 

dílo Jiřího Koláre, který začínal jako básník ve Skupině 42,ale 

který je dnes na západe znám především jako výtvarník, objevitel 

nových kolážových technik, vůbec celé dílo Kolárovo, ač básnické 

ci výtvarné, je nesmírné zajímavé z hlediska semiotického, z hle­

diska odkrývaní nových možností slovního a obrazového textu.

Ac již jde □ jeho známé roláže nebo muchláže, nebo o méně známé 

letristické a kolážované básně, partitury, asmabláže, transparent­

ní basne, analfabetogramy, cvokcgramy, uzlové básně nebo chias- 

máže - všechnytyto techniky utočí z různých stran na bariéry 

dosavadních systémů jazykové a vizuální komunikace.

ve všech projevech moderní poezie a vytvarnictví, jimiž jsme se tu 

zabývali, projevuje se snaha vymanit umění z dosahu "literárních'* 

či ideologických výpovedí, z dosahu sil, které se snaží aktivi­

tu a tvořivost Člověka podřídit praktickým zájmům a jednostran­

ným účelům.

Umelecké sdělení ostatne vždy překračovalo úzce pojaty obsah, 

jenž mu byl přisuzován různými společenskými a mocenskými kon­

texty. Snazí-li se umení 20. století s takovou urputnosti, tvr­

dohlavostí a někdy až křečovitostí □ autonomní výraz, není tomu 

tak proto, že by byli umělci neteční к významným společenským 

otázkám své doby, ale proto,Že svou tvorbou chtějí vytvářet jis­

tou protiváhu vůči sdělovacím systémům, které jsou plně ve 

službách ideologických cílů.

Přitom ideologické systémy, které se ocitají v krizi - a to 

je dnes prípad většiny globálních výkladů sveta - vyvolávají na 

umění nátlak, jehož intenzita a šíře by bývala v 19. století 

nemyslitelná. Navíc pak úsilí ideologií ovládnout umění a beze 
zbytku je zapojit do svých záměrů. je; úměrné úbytku jejich při­

rozené inspirační schopnosti. iprimo

"Všichni jsme posedlí touhou změnit svet," napsal Halas v eseji, 
kterou jsem citoval na začátku přednášky," ale je prostoduché 
se domnívat,ze jej můžeme změnit malbou. Na uměni je,aby snilo 
a vytvářelo, ne hlasalo a mudrovalo... Umění nežilo a nebude 

zit ideovou naplní, bude trvat jen statečnosti vydat ze sebe to 
nejcistší a jen médiem toho bude milováno..."       Amsterodam 1983



Aleš Haman
K možnostem a mezím uměnovědy a literární vědy 

(Několik úvah nad Ingardenovým pojetím vědeckého 
poznávacího přístupu k literárnímu dílu)

V jednom ze svých stěžejních děl (O poznávání literárního 
díla) známý polský filosof a estetik Roman Ingarden charakte­
rizoval rozdíl mezi umeleckým a naukovým literárním dílem 
v pěti rysech:

zaprvé se rozdíly týkají problematiky pravdivostní, relevan­
ce soudu a tvrzení; kdežto ve vědě jde o skutečné, tz;n.vexifi- 
kovatelné soudy,v uměleckém díle existují pouze quasíi—soudy, 
zdánlivá tvrzení,u nichž verifikace často není vůbec možná 
(protože jsou dílem volné fantazie).

S tím souvisí i druhý příznačný rys lišící vědecké dílo od 
uměleckého: ve vede jde o výroky,které se vztahují к reál­
ným předmětům,kdežto v uměleckém díle jsou významové refe­
rence pouze intencionálni povahy.

Třetí rozdíl se zakládá na přítomnosti a nepřítomnosti es­
teticky vlaentních kvalit: v uměleckém díle jsou nezbytné,ve 
vědeckém, redundantní. *

Obdobně se to týká i schematických aspektů a metai’yzickýqh 
kvalit: ob^^í jsou v díle umění nezbytné,kdežto věd» je může 
postrádat,

Z výčtu rozdílů vyplývá,že Ingarden zakládá své pojetí spe­
cifičnosti literárního uměleckého díla na teoretické koncepci 
vyložené v slavné knize Das literarische ^unstwerk.Nasvědčuje 
tomu nejen třetí až pátý bod jeho výčtu rozdílných rysů,ný­
brž i důraz na skloubení kvalit,které utvářejí estetický ob­
jekt,Tu se jeho pojetí uměleckého literárního díla shoduje s 
jeho fenomenologickým konceptem.

První a druhý rys rozlišující umělecké a vědecké dílo mají 
poněkud jinou povahu; nejde tu o nepostradatelnost či zbyt— 
nost těch či oněch kvalit či aspektů,nýbrž o referenční vztah 
к předmětné skutečnosti,respektive o jeho verifikovatelnost, 

Ingardenovo pojetí se zde vcelku shoduje s teoretickým po— 
jetím Mukařovského ^v odmítnutí závaznosti sémantického re­
ferenčního vztahu významů díla к jednotlivým předmětným 
skutečnostem mimo dílo.Jestliže Ingarden argumentuje feno-
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fenologickou opozicí predmetností reálných a intencio- 
nálnichjpak Mukařovský buduje svou teorii na myšlence zna­
kové autonomie díla,které významově neodkazuje к dílčím před­
mětným skutečnostem,nýbrž к celku světa.

Oba teoretikové se - ač vycházeli z různých teoretických 
koncepcí - shodli na tom,že umělecké dílo není výpovědí s 
reálně objektivní významovou náplní,která by byla verifi- 
kovatelná.Pohlédneme-li na tuto problematiku z hlediska 
teorie znaku",pak je pro umělecké dílo příznačné oslabení 
sémantického rozměru znakového projevu.Toto oslabení před­
mětné významnosti s sebou nutně nese posílení druhé vnější 
(transcendentálni) dimenze znakového projevu,totiž dimenze 
pragmatické (hledisko uživatele znakového systému,vypovída­
jícího a přijímajícího subjektu).

Tento posun důrazu z rozměru sémantického na pragmatický 
se nemůže neprojevit ani ve třetím - imanentním ^ rozměru 
znakového projevu,totiž v rozměru syntaktickém.Dialektika 
vnějších rozměrů se ve skladebné dimenzí znakového projevu 
promítá ve dvou aspektech: v aspektu gramatickém,tj.v aspek­
tu pravidel rozlisováni jednotlivých elementů znakového sys­
tému a jejich kombinace ve znakovém projevu jakožto znako­
vém útvaru - a v aspektu st,у lištičkám,který se týká principů 
výběru,funkční identifikace a selekce (nebo dokonce kreace) 
alternativních elementů a vzorců znakového systému z hlediska 
záměru mluvčího.

Aspekt gramatidý se váže к sémantickému rozměru znakové­
ho projevu,tj.к tomu,co chce mluvčí říci (nebo? znakový systém 
je spolu se sdělovací funkcí i nástrojem myšlenkového ovlád-’ 
nutí světa předmětů); stylistické hledisko skladebného roz­
měru souvisí s dimenzí pragmatickou,týká se způsobu,jakým 
se mluvčí vyjadřuje,a slouží к osvojení smyslu výpovědí 
pro subjekt.

Pohlédneme-li nyní z této perspektivy na i ;zdíl mezi umě­
leckým a vědeckým, literárním dílem,ukáže se,že posílení prag­
matického rozměru v znakovém uměleckém projevu vysunuje do 
popředí stylistický aspekt skladebné dimenze,způsob,jakým 
je znakový projev záměrně formován.

Má-li ovšem být zachována komunikativní funkce znakového 
projevu,nemůže být sémantický rozměr zcela eliminován.Před­
mětná významovost v souhlase s koncepcí Ingardenovou nabývá 
v uměleckém projevu povahy ryze intencionální»fenomenologicky



redukované ve vztahu к přirozenému světu.í’ak může do popředí 
vystoupit hledisko subjektivního smyslu pro uživatele,který 
rozhoduje o funkčním určení a vyberu alternativních skladeb­
ných elementů systému z hlediska výpovědního záměru znako­
vého projevu.Předmětná významovost redukovaná na intencionál­
ni (pomyslný) vztah činí z těchto předmětných významů sym­
boly subjektivního smyslu pro uživatele znakového projevu.

V souvislosti s intencionálni povahou předmětných významů, 
s fenomenologickou redukcí sémantického rozměru,se zvýraz­
ňuj! i rysy transcendentálneho subjektu mluvčího přesahující 
úroveň empirické osoby autora (ve studii К otázce individua­
lity v umění z roku 1969 jsem použil.- . к označení tohoto 
subjektu pojmu ’’estetický subjekt”; z hlediska utváření 
uměleckého sdělení jako znakového projevu by bylo výstiž­
nější mluvit o poetickém subjektu,který v tvůrčím záměru 
estetické hodnoty a v jejím ztvárnění ve znakovém projevu 
zpřítomnuje dějinotvorný potenciál člověka v dané historicko- 
společenské situaci).

Vědecký projev oproti uměleckému vysunuje do popředí séman­
tickou,předmětně významovou dimenzi vztaženou к reálné pred­
metnosti,Důraz na tento rozměr znakového projevu s sebou nese 
i preferenci systematického (gramatického) aspektu skladeb­
ného rozměru.To vede к vytvářeni metajazykových kódů umělých 
jazyků,uplatňuj icích se dnes např.v programovacích jazycích 
pro počítače.

To,co se zde redukuje,nejsou předmětné významy znakových 
elementů,ale znakové elementy samé (písmena,Číslice místo' 
slov přirozeného jazyka) tak,aby bylo dosaženo jejich jedno­
značné diferenciace a kombinace v znakových projevech umož­
ňujících postihnout a modelovat reálnou strukturu předmětu. 
Stylistická stránka funkčně identifikující a vybírající z al­
ternativních znakových elementů a fc^vivalentních vzorců je 
zde anulována,nebot gramatická pravidla ve snaze o jednoznač­
nost alternativnost a ekvivalenci vylučují,

Subjekt mluvčího je ve vědeckém projevu určen reálně před­
mětnou sémantickou dimenzí znakového projevu,takže tento 
projev jeví silnou tendenci к odosobnění,к vyloučení subjek­
tivního hodnotícího vztahu к označovaným reálným předmětnos- 
tem.Úloha subjektu zde spočívá v odosobněné analytické repro­
dukci (simulaci,mbdelaci) reálných obje^ivních struktur pro­
střednictvím abstraktně symblického znakového systému
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Aplikujeme-li n, ní naše rozlišení uměleckého a vědeckého 
projevu na umění a literaturu»respektive na umčnovědu a li­
terární vědu,shledáváme,že by uměnověda či literární veda, 
měla-li by si z/chovat statut vědeckého metajazy :a, musela 
dodržet zásadu reálně předmětné sémantiky,jednoznačné abs­
traktní symboliky (terminologie) a systémové pravidelnosti 
skladebného utváření znakových projevů reprodukujících 
reálnéhobjektivní struktury.

Tendence к takovémuto objektivnímu metajazyku analytické 
vědy můžeme pozorovat už v příštích ruských formalists a 
v teoriích strukturalistů,zvláště francouzských.

Tu všude je východiskem text analyzovaný jako objektivní 
znakový útvar oddělený od autora.Pr^ětšinu těchto analýz však 
platí výtka Eicoeurova^,že se zabývají převážně syntaktic­

kým rozměrem uměleckých děl pojatých jako předmětné znako­
vé útvary,hledajíce gramatická pravidla (vzorce) jejich zna­
kové výstavby,z nichž by bylo mo Vno znakové útvary odvodit 
(generovat).Bicoeur těmto postupům vytýká zanedbání séman­
tického rozměru; z hlediska Morrisovy teorie znaku by řeč 
měla být spíše o rozměru pragmatickém,tj.o rozměru funkční­
ho smyslu předmětných významů pro subjekt uživatele znako­
vého projevu.

Existují ovšem pokusy o sémantickou analýzu uměleckých děl; 
pokud nezůstávají omezeny na hledání referentu,tj.reálně 
faktické předlohy či denotátu intencionálních predmetností 
označovaných znakovým projevem (studie o "básni a pravdě", 
jakou je například práce Václava Černého o ^abičce Boženy 
Němcové) - nemluvě o naivních a bizarních pokusech resti­
tuovat fiktivní svět uměleckého díla v realitě (sr.například 
akce společnosti přátel díla A.Gonana Doyla) - jsou to ana­
lýzy,které rekonstituují přítomnost konvencionalizovaných 
symbolických významů (tzn.užití symbolických "topoi").

Tu všude se projevují rysy vědecké (i pseudovedecké) ana- 
lytiČnosti a faktičnosti aplikované na umělecké dílo.Na 
paralele výtvarné uměnovědy a literární vědy si nyní můžeme 
ozřejmit možnosti a meze vědecké analýzy umění.Věda může při­
nést faktické poznatky týkající se autorství (malířský ruko­
pis. ,tcxtologické určení autorství),reprodukci původní po­
doby díla (restaurace obrazů,rekonstrukce původního textu)

(metajazyka).



ba dokonce rekonstrukci dobové konvenčni symboliky nalé­
zající uplatnění v díle (íkonologie).Věda může dále shromáž­
dit poznatky o proměnách struktury žánrových forem,o vývoji 
recepce i o dobovém ohlasu díla.Za hranice objektivní analý­
zy směřující к faktické reprodukci (modelaci) objektální 
struktury či к historické rekonstrukci kontextu díla 
(eventuálně intertextuálních souvislostí) však její ná­
stroje a prostředky nemohou vyjít.Vědecké poznání může re­
produkovat (modelovat) předmětnou,respektive významově for­
mální stránku díla ve fakticitě jeho vnitřních i vnějších 
vztahů.

Vše ostatní,především funkční smysl díla,konkrétní hodno­
tový prožitek,jenž tvoří vlastní obsah sdělení,zůstává mimo 
dosah vedeckeho poznaní, roto se uměnověda ci literární vě­
da může zabývat i uměním (písemnictvím) pokleslým,nebo? 
vůči hodnotám zůstává "slepá”,respektive lhostejná,Pokud 
se věda zabývá uměním ’’vysokým",vychází ze společensky uzná­
vaných (normovaných) hodnot.Existují samozřejmě psychologic­

ké a sociologické přístupy umožňující zkoumání působnosti 
uměleckých děl,Jej ich přístup je však vždy již parciální 
a neumožňuje postihnout onu hodnotovou syntetičnost ani 
paradoxní zprostředkovanost zážitkové bezprostřednosti,ja­
kou umělecké dílo vnímateli poskytuje,

Ingardenův pokus o výklad poznání uměleckého díla narazil 
na nepřekonatelné potíže tam,kde byl nucen opustit pole 
fakticity a přejit do sféry hodnotového prožitku" .Vědecky 
poznat totiž lze pouze významově formální stránku díla,její 
objektivní,danou strukturu.Reflexe funkční smysluplnosti, 
hodnotového prožitku už není záležitostí vědeckého poznání, 
nýbrž (filosoficky fundované) umělecké či literární kritiky.

^ritická reflexe uměleckého hodnotového zážitku může inter­
pretovat záměrnost díla usměrňující vnímatele к adekvátní 
recepci subjektivního funkčního smyslu díla - esteticky 
hodnotového zážitku.Ingardenovo i štrukturalistické teore­
tické pojetí díla jako předmětu analýzy nezávislého na auto­
rovi ponechávalo stranou plito...nost transcendentá.ního sub­
jektu v díle,principu,zdroje tvůrčího esteticky hodnotového 
záměru,který dílu dává subjektivní funkční,tzn.zážitkový' 
s mysl.
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Tento smysl je nepredmetný,nelze ho předmětně uchopit, 
poznat,je možno ho pouze prožit.Objektivistické teorie 
snažící se analyticky uchopit imanentní subjekt díla 
zde podléhají vlivu vlastního způsobu užívání znakových pro­
středků,který činí vědeckou výpověď nezávislou na osobě 
uživatáe znakového systému.V jejich pojetí je i uživatel 
znakového systému,subjekt chápán jako předmět určený systé­
mem.; nepočítá se tu s alternativními možnostmi,s potescia- 
litou ekvivalencí,jež dávají prostor pro subjektivní funkční 
identifikaci a selekci (Či kreaci) elementů a vzorců z hle­
diska sdělovacího záměru subjektu sdělení.

Čím výrazněji se ve znakovém projevů prosazuje pragmatická 
dimenze (což je přepad uměleckého sdělení),tím větší zře­
tel je třeba brát к záměru mluvčího manifestujícímu se 
v uměleckém díle tvárnou funkční stylizací skladebného 
rozměru znakového výtvoru.Nejde tu ovšem o empirickou 
osobu autora a o psychologickou Či sociologickou analýzu 
faktických předpokladů vzniku díla,obdobně jako nejde 
o zjištění reálných předloh představených intencionálních 
predmetností v dle,Ve hře je transcendentálni poetický sub­
jekt, s jehož esteticky hodnotovým záměrem se musím ztotož­
niv,má- li dojít к adekvátní komunikaci.

Při reflexi svého zážitku mohu posoudit jeho adekvátnost 
na. základe interpretace tvárně funkčních prvků ve výstavbě 
znakového pro jevu,které jsou nositeli esteticky hodnotového 
smyslu.Východiskem je tedy krigtické zhodnocení adekvátnosti 
vnímatelské interpetace vzhledem к esteticky hodnotovému 
smyslu, (záměru) manifestujícímu se v tvárné stylizaci 
uměleckého pro jevu, ^'ezáměrná tvárná dysfunkčnost prvků 
může být jak příznakem uměleckého nezdaru při realizaci 
estetického záměru,tak mého vnímatelkého nepochopení; zde 
může kritice pomoci věda poznatky o objektální struktuře dí­
la jako znakového výtvoru,které mohou posloužit při verifi­
kaci interpretační hypotézy,

ga základě postižení vztahu mezi estetickým záměrem a 
jeho poetickou realizací může pak kritika vyslovit soud 
o umělecké kvalitě sdělení,To otevírá cestu i ke zhodnocení 
vlastního obsahu,tj.esteticky hodnotového zážitku prostied- 
kovaného dílem.čím umělecky kvalitnější je dílo,(kvalitou
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se tu nerozumí technická rutina ve využívání tvárných po­
stupů),tím intenzivnější a bohatci je s^tetický hodnotový 
zážitek ,^ezáměrná tvárná dysfunkčnost zase svědčí o nedos­
tatcích estetického záměru»které mohou mít původ bud v pasiv­
ním podlehnuti dobovým ideologickým konvencím a v podcenění 
konkrétní estetické zkušenosti (schematismus)»nebo naopak 
v "naturalistickém’1 přecenění životní zkušenosti,která bez 
vztahu к estetickým normám ustrnuje na předsetetické (hedo­
nistické) úrovni.

Na základe aktivního vnímatelského přístupu znovuvytváře- 
jícího dílo jako tvárně funkční sdělení živého esteticky hod­
notového záměru je možno vyslovit soud jak o umělecké kva­
litě,tak i o intenzitě a bohatství estetického prožitku. 
Talcový soud ovšem nemůže mít platnost objektivní vědecké 
výpovědi; je to pouze intersubjektivní,na základe komunika­
tivního vztahu mezi smyslem díla a vnímatelem vzniklý soud. 
Do této oblasti možnosti a prostředky analytického vědeckého 
poznání nezasahují; výsledky tohoto poznání jsou však к dis­
pozici kritickému dialektickému rozvažování,které tvoří 
prostředkující Článek mezi poznáním a prožitkem.

Poznámky:

1) R.Ingarden: O poznávání literárního díla.Čs, Praha 1967, 
str.116-117

2) J.Mukařovský: Umění jako sémiologický fakt.In:Studie z es­
tetiky .Odeon ,Praha 1966,str.85-86.

3) C.W.Morris: Základy teorie znaků.In: Lingivistické čítanky I. 
Sémiotika 2. SPN, Praha 1970,str.l0-57

4) P. Ricoeur: Herméneutique et structuralisme.In: Le conflit 
des interprétetions.Du Seuil, Paris 1969,str. 
31-63

5) cit dílo v pozn. l), str. 206n.



Informativním způsobem připomenout některé významnější 
momenty v Březinově vztahu к Indii, jejímu myšlení a kultuře; 
kdy tento zájem vzniká, podmínky, znalost věci, postupné o­
pouštění problému etc.

Nikoli snaha o porovnání jednotlivých pasáží v textech; 
míra únosnosti? VL 1945? Např. VL, 56 - Modlitba večerní - 
"ohlas indické nauky": "přelévání Stár* - převtělování

"Žádostí žhavý dech" - t^snä - 
Žízeň života 

"sil živých věčný kruh" - samsarah - 
koloběh životů 
atd.

OK, 119: "Chemie tzv. vlivů je ve skutečnosti daleko složitěj­
ší, než se jevila běžnému chápání. Nelze se omezovat na vztah 
dvou literárních útvarů nebo prostě dvou básnických zjevů, nut­
no též přihlédnout к zprostředkajícím Činitelům, kteří právě 
vytvářejí vodivé prostředí pro transformaci."

Kdy a za jakých podmínek se Březina poprvé dostává ke 
studiu staroindických textů? Několik domněnek. "Období tvůr­
čího přerodu" - nejdůležitější období básníkova Života. Počá­
teční práce vystřídány myšlenkově i formálně mnohem dokonalej­
šími básněmi /od Jecha, Hůlka; básnické i prozaické pokusy 
od 1885 - podrobně viz Р/. Vnitřní růst, zrání, přerod - smrt 
obou rodičů v únoru 1890 /Salda, Janáček, Vodička aj./. 
VL nepokládá za rozhodující léto 1892, ale delší Časový úsek, 
asi do jara 1895* Domnívá se, že přerod básníka byl způsoben 
hlavně /?/ vlivem staroindického učení; rozhodující prvek. 
Viz vSak VL, 54-55: "Chci jen ukázat na ne£ochybné_a_moené 

ohlasy tohoto učení již v rané tvorbě Březinově a chci 
upozornit, Že z doktrín, které táhly jeho duší v době 
přerodu, bylo to hlavně učení staroindické, které na něja­
kou dobu zaplavilo jeho duši a dnes pomáhá nám chápat

Otokar Březina a Indie?

/Několik neuspořádaných poznámek ke známému tématu/



zdánlivě těžké Březinovy básně a rozumět některým jeho ob­
razům» *

VL, 37: "Iv jiných básních již této první jeho sbírky /TD/ 
se vyhoupnou nesmělé reminiscence.

0 půl stránky dál: "Myšlenkové shody a filozofií indickou 
v TD ne^soU-VŠak ještě četné, a nejsou_vždy zřetelnéx"

Jisté je, že TD nejsou žádným způsobem ovlivněny indic­
kým myšlením. OK, 116: "Je nemyslitelné, aby básník zbožňoval 
Baudelaira, zpovídal se v listech ze své vášně pro symbolismus, 
přitom však tajně Četl Juprovo Učení staroindické a inspiroval 
se jím к vlastní tvorbě."

Nutnost zdůraznění kulturně společenského kontextu doby; 
v letech 1892-1895 Březina Supra ještě neznal, к intenzivněj­
šímu studiu Indie se dostává až v prvním desetiletí jaroměřic- 
kého pobytu.

Vžitý názor, že ke studiu Indie byl Březina přiveden 
Schopenhauerem, s jehož dílem se seznámil už za studií v Tel­
či /1883-1887/» Ředitel Mládek a Jeho působení. Mnoho dokladů, 
v korespondenci, nejčastěji citované:

"Domníváte se, Že nejsem Slastný proto, Že nenalézám to­
ho, čeho bych rád nalezl. Ale já Vám vysvětlím, proč toho nena­
lézám. Froto, poněvadž toho nehledám. Ano, nenalézám štěstí, 
protože nehledámlvživotě. Nehledám je proto, poněvadž tam 
není," /F I, 20; 30.6.1889/

"Největší životní moudrost nalezl jsem v Schopenhauerově 
negaci; nehledám ničeho v Životě, shledávám všechen vnější 
svět jako pouhý klam vlastních mých smyslů, proniklý ve všech 
částech věčným Tajemstvím Nepoznaného. Vzdaluji se systematic­
ky lidské společnosti a mívám chvíle nelibosti a smutku jen ten­
krát, když se vracím ze společnosti lidí." /РВА, 167, 13» 9» 
1892/

Tento přístup ovšem později překonán; Hartmann, Fichte aj. 
Rok 1896 - "Ale dnes už jdu jinam. A na jasnější místa." 
Fragment z dopisu OB Janu Voborní^ovi, 8.1.1902 /AV, 80/:

"/.../ byly v mém Životě chvíle, kdy jsem usedal pokorně 
к nohám velkých věštců. Východu, extatických pěvců véd, upani-



šad, purán; kdy ke mně hovořil tichý, veliký Lao-Tse, je­
hož dílo má mnohou souvislost se vznešenou moudrostí Tolstojovou. 
Schopenhauer, v nejnádhernějších částech svého učení, tak ne­
pochopeného od jeho filozofických interpretů, upozornil mne 
na mnohá hluboká dála středověku." Schopenhauer tedy Březina 
zasvětil do zcela jiných oblastí, než byla indická filozofie.

Teorie OK - jiný výklad problému; vychází z dopisu Anně 
Pammrové, 26.11.1899 /Р I, 199/: "Později Vám pošlu velké dílo 
Stewarta Chamberlaina^Die Grundlagen dee XII.Jahrhunderts."

Jiný dopis stejné adresátce, 20.4-1900 /Р II, 149/: 
"Ale jsou krásná místa v jeno knize; grandiózní perspektivy 
v indickou metafyziku, aristokratický smysl pro duševní Čisto­
tu, vznešené pojetí Krista, okamžiky šťastné intuice v chaotic­
kých dějinách dogmatu."

První impulsy - Schopenhauer; Chamberlain jej uvedl do 
přímého styku. Poprvé - asi listopad-prosinec 1899.

OP, SNO, 59: první zmínka v korespondenci, týkající se 
Juprova Učení staroindického; Karlovi Křivému 25.10.1901: 
"Každou volnou chvíli věnuji četbě tohoto výborného nábožen­
ského díla, jehož myšlenky jsou i Vám velmi blízky, nebot na 
každé stránce skorém jsem upomínán na milé rozhovory s Vámi. 
Mám za to, že přečtení, vlastně prostudování tohoto díla bude 
míti na mne nemalý vliv a Že Jím se mi budou stávati méně lho­
stejnými myšlenky náboženské; tím nesnesitelnější se mi bude 
stávat atmosféra, do které mě Mája zde v Říši odsoudila. Kéž 
bych mohl odtud!”

Březina si tedy 6<pra vypůjčil někdy o vánocích 1901 od 
Karla Křivého /podrobněji viz OP, SNO, 59n./. Další zmínky 
v dopisech jsou mezi roky 1902-1905-

Lesný se odvolává na Demlovo Svědectví, Že Březina znal 
Čupra už mnohem dřív, a to asi v letech 1887-1888; půjčil mu 
ho prý správce jasenické školy Kříž. Reakce Pialy ve Svobod­
ných novinách 19-5.1946 v recenzi knihy Lesného: "Demi se tu 
mýlí skoro Jistě. Podle dopisů, jež se chovají v Březinově 
jaroměřickém muzeu a jež Ovšem Lesný nemohl znát, půjčil Bře­
zinovi Juprův spis na přechodu mezi dobou novoříšskou a jaro—
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měří с koc> jeho přítel dr. Křivý /.../ Dr. Křivého si málo spo­
lehlivý Demi spletl snad s řídícím učitelem Křížem, sveden 
snad náslovnou shodou jmen."

V korespondenci s Pamrarovou je jediná zmínka o Čuprovi, 
a to až v dopise z 26.3.1905 /P I, 208/. Básníkův převládající 
zájem o moderní literaturu, o symbolismus. Korespondence! 
Pro skidium indické literatury a filozofie nebyla doba "jino- 
šovského období1* ještě příznivá.

Srpen 1899 - Pelelovy Rozhledy přinesly úryvek z Chamber- 
lainovy knihy pod názvem Kristus a Buddha. Zmínka v dopise 
Pammrové z 8.8.1899 /Р I, 197/. V Rozhledech později ještě 
další úryvky. V roce 1909 vychází 1. díl v českém překladu 
a s pozoruhodným věnováním: "českému učitelstvu na Moravě, 
pracujícíma a zápasícímu.”

OK, 117 - hodnocení významu Chamberlainova díla: "Víme, 
že otevřel Březinovi též cestu к indické metafyzice, takže se 
potvrzuje původní postřeh Lesného o rostoucím ohlasu staroin- 
dických studií v díle Březinově od r. 1902. Rozhodně však ne­
lze přijmout názor, že se upanišady skrývají za tajemstvím 
básníkova zrodu. Spíše bych řekl, že se skrývají za tajemstvím 
jeho zmlknutí, ale to by vyžadovalo zvláštní studit."

Intenzívní zájem básníka o problematiku hdie v letech 
1905-1909. Jaroměřický sochař Jaroslav Krula mi potvrdil, že 
když byl někdy kolem roku 1905 s Otakarem Fialou u básníka 
na návštěvě, ukazoval jim Březina řadu knih z edice Sacred 
Books of the East se slovy, kterými shrnul jejich obsah do for­
mulace "nejvyšší moudrosti" /podobně mi peal asi o půl roku 
později také Otakar Fiala/.

Vůbec první studie, kde byl formulován názor o spřízněnos­
ti Březinovy poezie s indickou filozofií, je studie & Hudce 
Moderní mystik z roku 1903* "Naproti orientálnímu rázu gnos­
ticismu jeví se nám moderní mystik jako čistý Xr^ec a rodný 
bratr Inda, který se zálibou myslí v abstraktních pojmech." 
Konkrétní představy autora:

1/ Buddhismus /modifikace—jádro, volantariatický nános 
Schopenhauers a Hartmanna.
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2/ Theosofie /vztah ÜB ke Sborníku pro filozofii, mystiku 
a okultismus; četba od roku 1897, dve uveřejněné eseje 
z pozdíjší Hudby pramenů. Zvlášf významné je i to, Že 
v časopise bylo s úctou psáno o čuprovi, bylo zde také 
upozorněno na Müllerovu edici Sacred Books of the East./ 

Velký podíl časopisů na utváření Březinova myšlení a jeho 
celkového zrání. OK, 118 - naznačení další možnosti, jak se 
OB mohl seznámit s indickou filozofií; značný posun časové hra­
nice. Francouzskou revui la Lecture začal Březina odebírat už 
v roce 1890> ale zpětně si vyžádal i předcházející ročníky! 
"Pro téma, které zde rozebíráme, je nesmírně důležitá studie 
flulese Lemaltra o Leeontu de Lislovi, otištěná ve 20. svazku 
La Lecture z jara 1892. Francouzský kritik tu mluví o "posled­
ních hlubinách smutku", do nichž sestoupil L, de Lisle, výslov­
ně charakterizuje jeho básně jako "priores & la Mort* a cituje 
z něho verše, které znějí známě čtenáři Březinovy Modlitby ve­
černí:

Et toi, divine Mort oú tout rentre et s'efface, 
Áccueille tes enfants dans ton sein étoilé;
Affranchis- nous du temps, de nombre at de 1'espace, 
Et rends-nous le repos que la vie a trouble!

V dalších odstavcích rozbírá kritik báseň La Vision de Brah­
ma a obšírně seznamuje čtenáře se základními pojmy indické fi­
lozofie, s Májou 1 nirvánou, zmiňuje se o Bhagavadgítě a črtá 
linii francouzské pesimistické poezie od Vignyho k L. de Lia- 
lovi. Byl-li Březina něčím získán pro hořké myšlenky Indické 
moudrosti, pak jistě sugestivním slovem francouzského esejisty, 
které zaslechl v kritických měsících svého básnického přerodu. 
A nepochybně ráz Březinových počátků je neobyčejně blízký du­
chovnímu klimatu, do něhož je ponořena Lemaltrova studie i lec­
cos jiného v Časopise la Lecture."

Březinův stálý a intenzívní zájem o jazyk. Ve Státní vě­
decké knihovně v Brně uložena Březinova knihovna. Zde namátkou 
zjištěno velké množství německých a anglických překladů staro- 
indických textů. Pro příklad: The Saored Books of the East za­
stoupeny svazky 1 /Upanishads/, 2 /Laws/, 5 /China/, 4 /Avesta/.
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5 /Pahlavi Texts/, 6,9 /Korán/, 11 /Buddhist Suttas/, 
15 /Upanishads/, 25 /ManavadharBaaastram, The Laws of Manu/, 
35>36 /Milindapanha, The Questions of King Milinda/. 
Další knihy: 
Rigveda, přel. Hermann Grassmann, 1876-1877 
Deussen, Sechzig Upanishads des Veda# 1905 
Deussen, Das System des Vedanta, 1906 
Deussen, Allgemeine Geschichte der Philosophie, 1907-1917 
Radhakrishnan, The Philosophy of the Upanishads, 1924 
Oldenburg, Buddha# Sein Leben, seine Lehre..., 1914 
David, Le modernisme «buddhisté et le bouddhisme du Buddha, 1911 
Neumann, Buddha...> 1907
Garbe, Die Samkhya-Philosophie, 1894
Asvaghosa, Buddhacarita, 1894 
Hitopadesa, 1895
Visakhadatta> Madraraksasa, 1887 etc. Viz také DS, 140-142.

Je zachováno několik dobových svědectví návštěvníků 
/např. Mágr, Piek, Cnvíle з Otokarem Březinou, Praha 1929} 
názvy některých knih zaznamenává na str. 138-142 svého Svědectví 
také Demi/, jejich obsah se víceméně shoduje s nalezenými titu­
ly. Co se týká Březinova vztahu к snmaxrtu, prozatím nejsou 
zná^y žádné rukopisy /jako např. osm pověstných sešitů s řecký­
mi slovíčky a cvičeními/, které by potvrdily, že se básník 
začal učit také tento jazyk. Doklady v korespondencích chybě­
jí, s rezervou je nutno brát také vzpomínku dr. Josefa Wannera, 
který nám na podzim 1973 sdělil, že při návštěvě v Jaroměřicích 
viděl u básníka na stole anglický slovník sanskrtu.

Eposy - Mahäbhäratam, Ramája^am - bez podstatnějších 
zmínek; náznakově asi na dvou místech fragmenty legend z e­
posů v dopisech Pammrové} němeexé překlady. čupr 1L, 269-272.

Bhagavadgítá - Čupr II. 273- 372. české, německé a an­
glické překlady. Beze zmínek v korespondenci.

Védy - Čupr II. úvod 1-28; texty 29-130. V korespondenci 
beze zmínek.



Upanišady - Z - Čupr II. úvod 131-150; texty některých upa- 
niSad společně s texty některých bráhrnan» purán a šáster 
na str. 151-268*

Nedatováný dopis Pammrové /březen-duben 1905/, P I, 
214-215; přetištěno i v P II, 13-14: "Snad Vám bude interesant­
ní přiložený překlad z mystiky indické; nestudoval jsem do­
sud tuto knihu, ale pracuji téct v italštině* čtěte ji zatím Vy."

3.7.1905; P I, 217-218; P II, 19-20: "Mám překlady svátých 
knih indických, pracované Často s pomocí indických učenců: 
jak blízká je nám slabost vznešených mudrců pravěku, jak sester­
ské jejich klamy, extáze a mlčenlivé pohledy do hvězdných no­
cí, jak ’’lidské, příliš lidské" vše..."

6.3.1908; P II, 49: "Zasílám mezi jiným také šedesát U- 
panišad, přeložených a komentovaných Deussenem; snad Vám bude 
milé vdechnout! z těchto utichlých míst vůni pravěkých prale­
sů, uslyšet! daleký tepot křídel nad modrými vodami za kouzel­
né doby dešťů, o níž píší indičtí básníci se slzami štěstí 
v očích, a pod hvězdami jižního nebe usednout! s melancholic­
kými mudrci a králi a vyslechnout! jejich rozhovor o životě 
a smrti, o krásných a pomíjejících věcech této země a o vykou­
pení, jehož dosahuje člověk poznáním..." I 5.3.1909í P II, 55.

Z, 85: "Deussen vykládá upanišady Schopenhauerem a vy­
kládá je správně. Jeho překlady vynikají mistrnou intuicí 
vysoko nad anglické překlady M* Můllera."

Buddhismus - čupr, intenzívní zájem. Pammrové 20.6.1913; 
P II, 77-78: "Pozdravuji vroucně a zasílám A. David Le Mode«- 
nisme Bouddhiste; mám některé překlady buddhistických textů 
z Max Müllerovýeh Sacred Books of the East; budete-li si přá- 
ti, zašlu Vám je; »ně jsou tyto ----* původní texty, jichž slo­
va zdají se ztišena dálkami tisíciletí, bližší nežli raciona­
listická jejich exegeze v dnešních učených knihách."
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DS, 131 - záznam z počátku první světové války; básník 
o buddhismu mluvil jako o překonaném stanovisku, o jeho neusku- 
tečnitelnosti v praxi.

"Základní myšlenka buddhismu jest úhlavním nepřítelem vše­
ho vyššího duchovního života* /Dahlmann/« O Indoárijců jest 
principem harmonie s přírodou; u buddhistů popření přírody. 
Dříve než Chamberlain všichni katoličtí vizionáři a mystikové 
/např. Emmerichová/ dobře věděli, že indoevropská idea jest 
jediné spásonosná pro lidstvo; že harmonie s přírodou obnoví 
£&. A tato věta má svůj původ na Himálaji!

Dhammapadam - Čupr II; údvod ve svátá písma baddhaistioká 
3-45; ^ext 46-86.

Dhammapadam /páli dhamma, sa. dharma - řád, učení, tj. 
učení Buddhovo; padam - stezka, slovo, verš, stopa/, soubor 
veršovaných maxim, průpovědí ve smyslu buddhistického učení. 
Z mnoha hodnocení /М. Malier, S. RádhakriŠnan, J. B. Alfonso­
-Karkala, V. Lesný aj./ vyplývá, že se jedná o sbírku mimořád­
ného významu, a to nejen v rámci buddhistické literatury, ale 
v celém širokém okruhu indických literatur. Doba vzniku asi 
v letech 480-250 př.n.l., tedy v období "překanonického buddhis­
mu" /Lesný/. Od té doby se tradovala ústním podáním, asi 
v I. stol, př.n.l. byla zaznamenána písemně.

Sbírku tvoří 425 dvojverSÍ ve 26 kapitolách. Původní pá­
li jský text /páli - literární středoindický prákrt/ psán šló- 
kem; strofy o dvou šestnáctislabičných verších s césurou po 8. 
slabice.

Součást Páli jakého kánonu, základního textu raného bud­
dhismu. Dělení: 1-Koš kázání /suttapitakam/

2-Koš morálky /vinajapitakam/ 
3-Koš scholastiky /abhidhammapitakam/ 

Další podrobnější dělení viz R I, 338. Celá sbírka se důsledně 
opírá o zásady neubližování. Konání dobrých skutků, život uve­
dený v harmonii /mnoho tónin/. Koncentrace, ovládnutí smyslů.

První a zároveň pohlední zmínka v dopise Pammrové ze 4.4. 
1904; P I, 211: "Jaká zhuštěnost v některých indických tex­
tech. Celý horizont duchový otvírá se v blesku jediného aforis­
mu takové DhammapadyI *
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V pozůstalosti Аnny Pammrové byl nalezen list papíru, 
obsahující tužkový rukopis Otokara Březiny. Formát 170x209 
mm; přeloženo, tedy po přehnutí 85x209 mm. Označíme-li jed­
notlivé stránky přehnutého listu 1,2,3,4, je psáno na výšku 
pouze na straně 2 a 4« -

Při první zběžné prohlídce rukopisu anglického textu 
zjistili Bohuslav a Jaroslav Krulovi, Že se s největší pravdě­
podobností jedná o některé místo "z posvátných, knih indických". 
Později jsem toto zjištění mohl potvrdit a zpřesnit. Jednalo 
se o 10 strof /9 napsáno na str. 2, 1 na str. 4/ z Dhammapa- 
dy, opsaný text je textem Miillerova překladu /Sacred Books 
of the East, sv. 10, 1881 - v Březinově knlhlvně však chybí/. 
Jsou to strofy 1,16; 1,13; 11,21; 111,33; V,60; V,61; V,64; 
V,65; Vil,97; IX,120.

Znění jednotlivých strof /uvedeno podle překladu V. Lesné­
ho, Dhammapadam, Buddhistická sbírka průpovědí správného ži­
vota, Symposion, /1947/»

I, 16
Na obou místech se těší ten, který je ve všech svých 
skutcích čist: těší se za živa, ještě víc po smrti 
pro čisté činy své.

I, 13
Stejně jak do domu, jenž špatnou střecha má, snadno 
dél? -------------------------- > proniká, tak také té mysli, která 
se nepěstí, vášeň se zmocňuje.

II, 21
Horlivost do nebe vede a liknavost branou zas smrti je, 
horlivých věčný je život, než liknavý jako by mrtev byl.

III, 33
Nestálou, těkavou mysl, jež nedá se udržet, ovládat, 
moudrý muž vyváží, jak rukou znalcovou bývá šíp vyvážen.

V,  60
Dlouhá je bdícímu noc, míli shlédlavá dlouhokzas znavený, 
hlupákům dlouhý je život, neb neznají pravého učení.
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V,  61
Jestliže lepšího neb aobě rovného v žití svém nenajdeš, 
aamoten konej svou pouť, neboť s hlupákem nelze se spol­
čovat.

V,  64
Třebas se po celý život svůj bláhovec stýká jen s učeným, 
ačení nepozná, je jako lžíce, jež polévku nechutná.

Y,  65
Jestliže třebas jen na chvíli stýká se moudrý muž s učeným, 
učení zakrátko poznává jak jazyk polévku.

VII, 97
Největší z lidí je ten, jenž zná nibbánam, zničil již 
pouta svá, odstranil zárodky žití a potlačil veškerá 
přání svá.

IX, 120
Neštěstí dobrého stihne též, dokud mu dobrý čin neuzrál. 
Když však už dobrý čin uzrál, pak ovoce dobrého užívá.

V tomto zajímavém případě je možné také stanovit alespoň 
přibližnou dataci. Na 1. straně rukopisu je podélně napsaný 
náčrt několika veršů z básně Mýtus ženy /Země/:

А k srdcím bratří svých když jako к úlu 
jsme přiložili ucho své: 
roj hladovící v květech slunce tohoto 
jsme uslyšeli kvíleti v něm bolestně.

Definitivní znění má tuto podobu:

Kdo k úlu srdce mého jako včelař ucho přiložil? 
Roj, hladovící v květech slunce tohoto, v něm umírá.



^

Báseň Mýtus ženy byla poprvé otištěna pod původním 
názvem Zpěv milenců můj příchod uvítal... /název změněn až 
v roce 1926 pro Portmanovu edici/ v Moderní revui 1Ô, sv. 
15» 8.5.1904, str. 315-316. Vznikla tedy před tímto datem.

Rabíndranáth Thákur

1912 - První Thákurova návštěva Anglie. GItändžali 
/původní bengálský text básník převedl do angličtiny/ poprvé 
čtena v soukromé společnosti Sira Williams. Rothenateina. 
W.B.Yeats píše ještě v září téhož roku předmluvu к prvnímu 
vydání. Kniha vyšla na konci roku s podtitulem Song Offerings 
v soukromé edici. Téměř současně vydání pro veřejnost. 
Velký ohlas.

1913 - Do listopadu vychází jen v Anglii 11 dalších vy­
dání. Okamžitě následují překlady dd^Šíeh titulů; Zahradník, 
Sádhana, Přibývající měsíc. Rebelova cena za literaturu.

"Švédská akademie
se rozhodla na zasedání konaném 13. listopadu 1913
v souhlase з podmínkami závěti Alfreda Nobela, sepsané 
27. listopadu 1895, udělit v tomto roce Nobelovu cenu 
za literatura

rabíndranáthu thákurovi

za neobyčejně citlivou, svěží a krásnou poezii, ve kte­
ré s dokonalým mistrovstvím vyjádřil svoje básnické 
myšlení a která se básníkem samým přetlumočená do an­
gličtiny stala součástí literatury Západu."

1914 - První překlad do češtiny /Rabindranath Thákor, 
Ukázky poezie a prózy; dh^ší vydání 1916/. Překladatel Vincenc 
Leskný jako vůbec první na světě překládá z bengálskeho origi­
nálu. Thákura к nám nejen uvedl, ale mnohokrát se к němu vra­
cí /články, velké množství překladů, studie, monografie atd./. 
Uvedl také Březinu do Indie /VL 2/; poslední připomínka Jb3.

Březina Thákura jistě znal z prvních českých překladů, 
je možné, že si přečetl i Siblíkův článek v českém slově ne­
bo že byl seznámen s některými německými překlady. Kladenský 
Snajdr uspořádal mnoho vydání Thákurových prací /GítSndžali,
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Zahradník, Dárek z lásky, Sádhana, Črty, Král temné komnaty, 
Ztroskotání atd./.

Thákur byl v Československu poprvé v červnu 1921, zprá­
va o jeho návštěvě proběhla tiskem. 0 měsío dřív, 12.5«, pi- 
Še Březina Pammrové /Р II, 108/: "K novějším číslům Mercura 
de Prance přiložil jsem několik knih indického básníka Ra— 
bindranatha Tagora, z jehož díla uslyšíte nejeden hlas blízký 
svému srdci; jsou pravdy, které čekají na svou dobu a pak 
zjevují se mnoha duchům najednou na různých místech země."

V Březinově pracovně visely některé práce Františka Bíl­
ka, Thákurův portrét /historie vzniku, dr. Dušan Zbavitel, 
1973/ měl básník pověšený ve vedlejší místnosti. Ve svých 
vzpomínkách ve Zvonu se o něm zmiňuje i Bouška /str. 618/.

Otokar Březina Vincenci Lesnému

Vzácný pane,
děkuji Vám za bratrský Váš pozdrav a za krásný článek, 

který jste mi vlídně zaslal. Z milého Vašeho listu se doví­
dám, že jste z naší krajiny; i těším se, že mi bude snad někdy 
popřáno, abych se s Vámi mohl settS^ti, až navštívíte svůj do­
mov. Vím, že si porozumíme, jako jsme si porozuměli při svém 
potkání duchovním. Právě v těchto dobách, na počátku velkého 
převratu ve veškerém hospodářství člověka na zemi, kdy nepřátel­
ství mezi národy, nenávist třídní, přeceňování bohatství a mo­
ci zdá se vrcholit!, zaznívá к nám tišivě a jemně hlas velkých 
našich východních mistrů; nepřekonaná jejich moudrost, jež 
dovedla již před tisíciletími mírniti přílišnou žádostivost 
po věcech této země hlubokým pochopením iluzivní jejich podsta­
ty, vznik iiových světů viděti jako dílo spravedlnosti, poznání 
jako cestu(vykoupení, štěstí v sjednocení s božstvím.

Pozdravuji Vás vroucně, vzácný pane, a tisknu Vám ruku 
в bratrskou oddaností. Váš

Ot. Březina 
Jaroměřice 18. VI. 1919



Vzácný pane doktore, 
podařile se mi zaopatřit! ai adresu p. insp. T* Jecha, na niž 
jste se před delší dobou tázal, a zasílám Vám ji pro případ, 
že byste ji snad dosud ještě potřeboval.

Zároveň pak děkuji za laskavé věnování krásného Vašeho 
překladu Thaкarových Jrt. Jemné zasnění a tesknota ducha, kte­
rý příliš mnoho ví z věcí této země, chvěje se v hudebním kouz­
lu jeho slova; pocit nesmírnosti a bohatství světa, kde každá, 
i nejprostší událost všedního života se zjevuje vnitřnímu zraku 
jako bymbol vyšších duchovních pravd, gesto věčnosti, zasvěce­
ní v zářící tajemství jednoty.

Myslitel a básník Thakur miluje svou zemi a její krásu; 
ale zná i nebezpečí svého národa, tíž příliš bohaté duchovní 
minulosti, sugesci mrtvých, kteří hypnotizují vůli a tvořivost 
živých. Ale nepřemožitelný je život; každá ratolest zmítaná 
větrem Šeptá povzbuzení zápasícíma. A božský učitel Indra 
v závěrečné sxladbě Jrt sestupuje na zem a vtěluje se v člově­
ka, aby připravoval nové spojení země a nebes. Tak duch východ­
ního Mistra sjednocuje se s námi a postihuje hlubokou pravdu, 
z níž a nás na západě žily věky a nu niž jako bychom zapomí­
nali v šíleném chvatu této doby.

Přijměte, prosím, vlídně exemplář Lešehradova výboru 
z mých prací, který právě vyšel a kde jsou zařáděny některé 
méně známé starší mé básně; bohužel bez poslaní mé korektury, 
takže toto vydání není definitivní.

S projevem přátelské úcty a oddanosti

Váš

Ot. Březina 
Jaroměřice nad Rokytnou 15. IV. 1927

Další zmínky porůznu v literatuře /např. DS, 271, 363; 
GPS, 184, 353-354 aj.; filozofie, náboženství, zákony, žena, 
dlouhodobý zájem o jazyk/.

Četba, šíře zájmů, dílčí kapitola v česko-indických vzá­
jemných vztazích.
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VL - Vincenc Lesný, Básnický zápas Otokara Březiny.# 
Praha, Jan Pohořelý, 1945
Recenze např, Rudolf Havel, Listy filologické 70, 
1946, str, 125 - 127} Otakar Fiala, Příspěvek к po­
znání Otokar^ Březiny, Svobodné noviny, 19.3*1946, 
6. 66, str. 5

VL1 - Vincenc Lesný, Ot. Březina a staroindioká filozofie. 
Lípa 2» 1918 - 1919, ses. 28 - 29, str. 433 - 441; 
seě. 30, str. 468 - 470; seš. 31# str. 489 - 492

VL2 - Vincenc Lesný, Indická moudrost v poezii Českého básníka. 
Ins Vincenc Lesný, Duch Indie# Praha, Státní nakladatel­
ství, 1927, str. 96 - 111.
Překlad do angličtiny pod titulem Influence of ancient 
Indian philosophy on Czech poet Ota/l/kar Brezina.
India and the World /Calcutta/, 2, 1933, č. 4, str. 86 - 
- 90.

Z - Zdenek Záhoř, Ota/!/kar Březina a upanišady.
Lumír 43, 1914 - 1915# č. 6, str. >6 2 - 376; Č. 9# str. 
364 - 407; č. 10# str. 470 - 478.
Přetištěno in: Zdeněk Záhoř# Otokar Březina. 
Praha# Alois Brdce, 1928,

Petr Holman

Zkráceno; původně jako přednáška na indologickém semináři 
PF UK v dubnu 1974.



Jiří Holý

Vančurovy filmové texty

Většina Vančurových filmových textů vznikala ve druhé 

třetině třicátých let. Některé se zřejmě ztratily, jiné se 

dochovaly v pozůstalosti nebo v dokumentačních archívech. 

Jsou to texty velmi různorodé, od někol Utes t pánkových námětů 

až po rozsáhlé scénáře (Fred maturitou, Baron Prášil, Nedoro­

zumění, Láska a lidé), od typicky avantgardních "scénarií" 

v podstatě filmově nerealizovatelných (Nenapravitelný Tommy 

v Hostu 1926, Lethargus v ReDu 1929) přes prózy jen formálně 

se hlásící к filmu a strukturně literární (Výstřel, Gilotina) 

až po technické scénáře s poqurbným vypsáním pohybů kamery, 

času záběru, zařízení interiérů atp. (Burza práce).

Především jsou to však texty rozdílné estetické úrovně. 

Autor sám Je к vydání neurčil, Jen něco málo uveřejnil v Časo­

pisech. V žádném případě Je nemůžeme považovat za rovnocenný 

ekvivalent Vančurova díla prozaického a dramatického, ba ani 

filmově režijního. Nejsou to totiž artefakty samy o sobě. Ná­

mět i scénář fungují totiž Jako podklad pro Jiné dílo. Jehož 

povaha bude určena až součtem nejrůznějších položek (vizuálních, 

akustických + technických postupů), nejen slovesného textu. 

Podle Pasoliniho Je to "struktura, která chce být jinou struk­

turou" - slovo tedy v takových textech nemá převažující funkci 

estetickou, ale i více či méně referující.

3 tímto vědomím tedy uveďme několik poznámek к Vančurovým 

filmovým textům. V Jednom z nich (Náhrdelník) najdeme větu: 

"Starý mistr vysvětluje, že umění znamená práci." Podobný mo­

tiv nacházíme v synopsi Pane vrchní, platím, mihne se i v Ba­

ronu Prášilovi a Nedorozumění, rozveden Je v Děvčeti z ulice.
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Přitom četné obdoby lze najít v prozaických dílech, hlavně 

v povídce Guy de Maupassant a v Kosmovi. Umění znamená přísnou 

práci, ale přece Je v povaze a v samém základu umění i něco Ji­

ného, spontánní okouzlení, údiv nad úžasným děním světa. Vanču­

rovi umělci mají v sobě signum svého tvůrce; Jsou to řeholníci 

ducha, vášnivě zaujatí svým úsilím vyslovit pravdu a řád skuteč­

nosti - a přesto dokáží pojednou odhodit vše artificiální, spon­

tánně se otevřít druhým lidem a tím i okolní realitě, světu. 

Umění neznamená Jen exploetaci všednosti ve Jménu krásy, ale 

právě tak i setkání s denním žitím a utkání s ním; Je to zvidi­

telnění proudu tvořivého živote a zároveň snaha vtlakovat mu 

lidské významy, formovat Jej.

Další motivický znak Vančurových filmových prací by se dal 

nazvat tematický okruh předměstí a ulice. Patří к němu pacienti 

(zejména šofér) ve scénáři Před maturitou, Lucián a topič v Zá­

pase o mistrovství, také ovšem Chaplin se svými kumpány ve Vý­

střelu, celá rozsáhlá filmová povídka Gilotina (dosud z ní byla 

publikována jen asi desetina dokončeného textu) a samozřejmě, 

vrchol všěhe, nespoutaná Michaela v Děvčeti z ulice (v divadel­

ní hře Ji autor překřtil ne Josefinu a tak Ji přiřadil к Jose- 

fině z Brusiče nožů e Josef ině Bergmannové z Hodiny iiorvatovy, 

dřívějším ’'předměstským" figurám). Všechny tyto postavy Jsou 

spojeny se svěží komikou, humornými situacemi, mnohé mluví obec­

nou češtinou. Jsou to lidé spontánní, přímí, odvážní, vždy zau­

jatí - často naivní a necvičení Jako Lucián a Michaela, a přece
I 

opravdovostí převyšující své distingované a dobře vychované 

protihráče.

Tak trochu připomínají Vančurovy erbovní hrdiny Marhoula, 

Pilipanince, Kozlíka, Prášila, Horvata. usou rovněž živě nekon­

venční, kráčejí bez ohledu na vše "rozumné” za svou hvězdou,



ale chybí jim marhoulovská obřadná archaičnost, Jsou zvyklí 

pracovat a pořádně se otáčet, vidíme Je s větší sociální kon­

krétností, takřka dokumentárností.

Vančura ve třicátých letech i v úvahách z posledních let 

několikrát vyzdvihuje spontánní, třeba i diletantské zaujetí 

proti chladnému profesionálismu. Není to Čapkův programový 

obdiv к obyčejnému člověku ani Holanova pokora před evangelic­

kou prostotou řadových lidí, kteří nesou tíhu světa. Vančura 

hledá "strašlivou nádheru všednosti" (Rodina Horvatova), v ple­

be jském postoji shledává přirozené, konstantní rysy lidské po­

vahy, setřené hierarchizací a různý# typy falešného vědomí, 

umělými nánosy moderního věku. Nepředznamenává tím některé 

snahy Skupiny 42?

A proč se vlastně Vančura počátkem třicátých let pustil 

э takovou energií do filmování? V té době - Jak známo - stál 

na vrcholu literární dráhy: Markéta Lazarová měla odezvu u Čte­

nářů i u kritiky, získal za ni už třetí státní cenu, Národní 

divadlo uvedlo hru Alchymista, po vydání Útěku do Budína mu 

vzdal čest král české kritiky Salda... A přece se právě tehdy 

obrátil od prózy a dramatu a své umělecké renomé (i nemalé 

materiální prostředky) vsadil do filmové rulety, šachovalo se 

dokonce svědectví, podle něhož chtěl vůbec přestat psát lite­

raturu a napříště se věnovat jen filmu. Podle Bedřicha Fučíka 

i samu Markétu Lazarovou Vančura považoval za pouhou virtuozi­

tu... Víme, že se nelekal ani těžkých finančních obětí, po 

neúspěchu samostatného snímku Na sluneční straně a po nezdaře­

ném "družstevním" pokusu s Aíarijkou uvažoval o postavení vlast­

ního primitivního ateliéru. A dokonce jej zastihneme v nezvyk­

lé roli; Je ochoten přistoupit na kompromisy, ujímá se námětů 

průměrných či zcela banálních (Láska a lidé), jen aby se dos-

íT



tai do filmového studia.

Jak vysvětlit tak intenzívní zájem, takové zaujetí? Snad 

Jej lékal sám nový způsob tvorby, kouzlo a riziko neznámého, 

Jež Jej i v próze a dramatu vždy znovu vedlo к experimentům. 

Jistě se mu zamlouval i kolektivní způsob práce, promyšlená 

součinnost, kterou tak zdůrazňoval v úvahách o moderním umění. 

V potaž musíme vzít o osobní tvůrčí předpoklady pro film ~ 

(schopnost k#á dynamicko vizuálního vidění, souvislost s kubis­

tickou a postkubistickou malbou) a také avantgardní chápání 

kinematografie jako lidového a syntetického umění, zárodku no­

vé kultury.

Zásadní požadavek velkorysého programu avantgardy, sblíže­

ní života s uměním, tanul Vančurovi neustále na mysli. I on 

sice v průběhu dvacátých let směřoval к "Čistě poetické" tvor­

bě. I on spoléhal na nové uspořádání společnosti, na vybudová­

ní nových Institucí, které od základu změní vztah mezi moderní 

kulturou a publikem. Nebyla však v praxi stále zřejmější vzdá­

lenost mezi aktualizovanými poetickými tvary avantgardy a zájmy 

širokých vrstev vnímatelů? Neproměnil se postulát anti-umění, 

v němž měla splynout denní zkušenost s estetičnem, v jistý druh 

estetizace reality, v Jakousi málo sdělnou avantgardní artist- 

nost? Neoddělila se perspektiva světové revoluce, po válce tak 

přitažlivá, neproměnila se zásadně povaha celého komunistického 

hnutí? ,

Vančura ovšem od počátků považoval za rozhodující dimenzi 

života i umění každodenní práci, nikoliv obecné deklarace. 

Krok za krokem proto poznával, že nestačí sázet Jen na budou­

cí sociální a institucionální změny (automaticky vytvářející 

podmínky pro "poezii, kterou budou dělat všichni") a zároveň 

psát poetická díla pro elitní publikum. Umění musí působit

^



1 jinak, mělo by živě zasáhnout širší vrstvy vnímatelů.

Vycházeje z přesvědčení, že věci nemají apriorní, pře­

dem daný význam - smysl se přece odehrává, mění a naplňuje 

v námi prožívané a utvářené realitě -, obrací se Vančura 

od počátku třicátých let stále výrazněji od abstraktních 

idejí к fakticitě Života. Pro Jeho literární dílo Je v té 

době příznačný posun od zaklínání reality Jazykovým gestem, 

od bohaté metaforiky a expresivity, cd mýtizace směrem к to­

mu, co Je viditelné, к předmětnosti, bezprostřední věcnosti. 

Tento vývoj později vrcholí takovými "prostřihy do reálu" 

Jako je próza Povětří (vskutku Již ^ticipující texty Skupi­

ny 42) nebo v esejistice úvahami o triviální literatuře jako 

faktické, autenticky prožívané součásti kultury.

A so tkání e filmovou praxí - filmem Je Vančura Již natr­

valo uhranut - zmíněný vývoj nejen doprovází, ale i vyhraňuje, 

urychluje. Film Je Již samou svou povahou konkrétnější než 

třeba literatura, umožňuje vyšší míry autenticity a sdělnosti 

(viz experimenty 8 neherci v Před maturitou a Marijce nevěrni­

ci, koneckonců i v Na sluneční straně, vyznačující se ovšem 

Jinak zdůrazněním stylizovanosti, znakovosti). Práce ve filmu 

a pro film Vančuru přirozeně přiváděla od idejí к fenoménům, 

od měřítka abstraktní dokonalosti к měřítku prožívané reality.

^
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Milan Kundera Žije od poloviny sedmdesátých let v Pa­
ríži a na jaře letošního roku se doŽíl Šedesáti let. V zá- 
pa do evropské'’ literatuře je znám především jako romanopisec.,... 
a málokdo vi, ze začínal - podooně jako Seifert - překlady 
Apollinairovy poesie, Že vydal v Praze tři knihy poesie, 
uveřejnil eseje o ’’sporech dědických”, o Apollinairovi, 
Nezvalovi a o Vančurové cestě za velkou epikou a že byl 
autorem dvou úspěšných divadelních her. Snad je to všechno 
zapomenuto právem, neboť to byla pouhá předehra; vlastní 
těžiště Kunderova díla spočívá skutečná v umění románu.

Šest velkých prozaických knih - "Žert”, "Směšná lásky”, 
"Život je jinde", "Valčík na rozloučenou", "Kniha smíchu a 
zapomnění" a "Nesnesitelná lehkost bytí" - jej zařadilo na 
přední místo evropské'' prózy současnosti. Zejména poslední 
román, "Nesnesitelná lehkost bytí”, vyvolal Široký Čtenář­
ský ohlas v Evropě i v Americe a byl v USA i zfilmován - 
ale právě tato filmová verze spise skreslila neŽ zvýraznila 
podstatu Kunderova umení. - C významovou interpretaci jed­
notlivých Kunderových románů jsem se pokusil jinde, v člán­
ku 'Milan Kundera a krize jazyka” 1/; zde chci upozornit 
na jiný aspekt problematiky, na vztah jeho esejistické'' re­
flexe nad dílem к jeho románovému dílu a na vztah autora a 
díla.

Autor Milan Kundera vyrůstal v kultivovaném prostředí 
rodiny profesora brněnské'' JAMU, vynikajícího znalce evrop­
ské'' hudby od Beethovena po Leoše Janáčka, za jehož žáka a 
interpreta se považoval. U kolébky Milana Kundery stálo všech 
devět Kus - v mládí studoval hudební komposici u V. Kaprála, 
psal verše, psal o výtvarném umění, napsal dvě divadelní 
hry, studoval a přednášel na filmové'' fakulte pražská AMU a 
vydal knihu o teorii románu. Avšak jako umělec se našel až 
v okamžiku, kdy napsal první povídku svých "Směsných lásek", 
”Já truchlivý bůh”, otištěnou v pražském "Plameni” tuřím 
roku i960, - "Směšně lásky” vyšly původně ve třech sešitech 
v letech 1963 až 1968 a obsahovaly 10 povídek; v prvním sou­
borném vydání v Praze roku 1970 jich zůstalo 8 a v definitiv­
ním vydání u Skvoreckých v Torontu z roku 1981 jen 7, sty-

Kunderovo druhé  "Umění románu"
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lištičky nepracovaných. “o ukazuje na i-lá: •.*£.:ladu, 
jal; náročný je autor "undera ke svá u dílu. - Čest velkých 
románů, která publikoval йене/, dvaceti let, to je výkon 
v Česká i evropská i oderní literatuře dosti ojedinelý, vy­
žadující neobyčejná autorská soustředěni a podřízeni ži- . 
vota literárnímu dílu.

Výchozím živlem Kunderova díla zůstává i v próze,"jež 
je jeho nejvlastnejsŕn umením, hudba; umení Času, umení 
kompozice, nove'' a nove" variace zvoleného tématu, st čí dání 
tempa vyprávěni, vnitrní architektonika románu jako ume­
leckého díla, založená na vztahu času, o němí se vypráví, 
к Času, který je v proudu vypravení podaní jednotlivých 
událostí věnován, promyšlený vnitrní rytmus vyprávění, ná­
vrat kapitol se stejným názvem, ale odlišným ternatem a hle­
diskem - to všechno spojuje Kunderovo románová dílo s hud­
bou. Jeho sest prozaických knih, to je Čest vet velká ro­
mánové'" symfonie, jednotná v obrazu sveta, který podává, 
ale rozmanité ve formí podání, v uhlu videní, v bohatství 
individuálních pííoíhů a postav, zavedených na centrální 
filosofická témata Kunderova románováho sveta*

Kundera je autor vyslovene intelektuální, který o 
sobe prohlásil, ze Čte víc filosofie než beletrie a který 
o svá práci prozaika soustavná přemyslí. Dříve, neí v roce 
1959 napsal svou první povídku, mel jií napsáno svá první 
"Umení románu" s podtitulem "Cesta Vladislava Vančury za 
velkou epikou" 2/, zahajující v "Československem spisovateli" 
edici "DÍlna". Jeho kniha tehdy nejen významní přispěla к 
obnovení formy literární eseje а к rehabilitaci velkáho 
avantgardního prozaika Vančury, ale byla i významným přís­
pěvkem к teorii románu jako velká epiky, ^ri tom to byla 
kniha vnitrné pozoruhodná rozlomená: Kundera usiloval o 
rehabilitaci Vančurova rpmánpváho díla na pude zcela ne­
adekvátní teorie: na základne koncepce velká epiky a románu 
klasického razení, inspirovaná podstatná Hegelern a Lukácsem, 
tedy úhlavními nepřáteli literární avantgardy. Proto měl 
Kundera na příklad vazná výhrady к poetice "Polí orných a 
válečných", rozpouštějící uceleny syzet ve volním pásmu pa-
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slzí lyrických, apokaly tických a vy jaté hodnotících, 
tá..ČŠ proklál..ativních. ožití vně hodnotil načpak návrat 
k tradičnímu byzetu v "štěku do Sudána" nebo ve -Třech 
řekách" a i z panoramatu "Obrazů” vyzvedal izolovane', 
syřeto ve ucelená části.- Kunde rova she se к programu avant­
gardy a zejména к možnosti jeho obnovy se ohlašovala již ' 
tehdy, v rámci "rehabilitace" jejich velkých osobností. 
Je ovsem, třeba dodat, že koncepce prózy "byla nejslabším 
bodem programu avantgardy, vyznačujícího se nadvládou 
lyrismu i na divadle, ve výtvarnicí ví a v próze jen pro­
hlubujícího krizi románu jeho lyrizací a subjektivizací 
na jedná straní a orientací na "literaturu faktu", repor­
táž a montáž autentických dokumentů na strane druhé.

0 Čtvrt století později vydal Kundera v Paříži sve' 
druhej "definitivní” Umení románu, sbírku esejů”!/art du 
roman” 5/s preložená brzy do hlavních svetových jazyků, 
jen česky dosud bohužel nevydaná. - Od poloviny sedmdesá­
tých let provází Kundera sve' románová dílo řadou esejů a 
rozhovorů a svídcí opět o jeho vysoké' národnosti vůči svému 
dílu, ze jen nepatrný zlomek z nich (opít magická Číslo 7) 
shrnul do sve nove' knihy.

Nimo nováKunderovo "Umení románu" zůstal na příklad 
i slavný Kunderův esej "Unos Evropy" i/» který podnítil 
celou diskusi o kultuře Střední Evropy a řadu ávah, sympo­
sií a sborníků, věnovaných otázkám Středná Evropy jako spe­
cifického dějinného a kulturního útvaru. - I ti, kdo nesou­
hlasí s ’Binderovými tezemi a nepatří ke ctitelům jeho ro- 
mánováho díla, uznávají, Že tato esej udělala pro oživení 
zájmu svetová veřejnosti o Českou otázku nesrovnatelní více 
neí všechny dobře míněná proklamace politiků. - Současní 
je to Kunderův text, který vyvolal nejvíce nedorozumění a 
nepocítení. Bylo mu vytýkáno" všechno možná, od podceňování 
moderní ruská literatury a její souvislosti s vývojem lite­
ratury evropské' až po přání obrovy zašlá slávy Rakousko-Uharska.

V' ZPreC.teme-li vsak tento text jen trochu pozorněji, bude nam 
zřejmeí ze pochopitelná o nic takového Kunderovi nešlo. 
Tragedie Střední Evropy spočívá podle něho v tom, že po



skončená druxá sváto' á války byla Střední vropa na základe 
Jaltských dohod т-oliticky přiřčena Výchôduía take'v důsledku 
toho mylne označovaná za Vychýril Evropu), ačkoliv kulturně 
patři odedávna k Západu. Tento hluboký rozpor mezi tradiční 
kulturní or etací a reálnými mocensko--olitickými poměry je 
zdrojem trvalého napětí a zoufalých pokusů Maďarů, boláků a 
Cechů o návrat do Evropy, brutálně" potlačovaných ruskými-tan­
ky. Paradox středoevropské' kultury spořívá v tom, že nejlepsí 
představitele" středoevropské" inteligence tvrdošijne nadřazují 
kulturní” hodnoty reálným civilizačním a vojenským poměrům v 
dobe, kdy i na Zapadá hrozí převládnout lhostejnost vůči tra­
dičním ho dno tab evropské" humanistické" ku tury, podléhající tlaku 
komercionalizace masového kulturního průmyslu. Kunderův esej 
jednal o paradoxní síle středoevropské" kul tury, která odmítá 
kapitulovat před cizí, polo oyzahtekou^ polo asi j skou velmocí, 
aniž si může být jista západoevropskou podorou.

"undera se v^svem eseji zabýval dopadem ruské' velmocenské" 
politiky na osud středoevropské' kultury, nikoliv charakterem 
vlastná ruské" kultury a literatury. Nepochyboval přirozené o 
tom, že na př. ruský román 19* stol, obohatil nezapomenutelně” 
evropskou literaturu neoo Že nejlepsí osobnosti ruské" moderny 
táhly к Evropě” a take" na to těžce doplácely - vzpomeňme jen 
osudu MandelŽtama, Babela, Mejercholda, Achmatove", Pasternaka 
a desítek dalších. - Otázky kulturní orientace, otázka Západ 
Či východ byly v Praze diskutovaný po válce v letech 19(6 - 1997 
Václavem Černým, Jindřichem Chalupeckým, Janem Mukařovským, Vin­
cencem Kramářem a jinými, a i levicová autoři nepochybovali o 
hlubokeb zakořenění Česká kultury v západoevropská:! kontextu, 
ktere"jim vsak nebylo v rozporu s její socialistickou orientací. 
Podle jejich přesvědčení byl socialismus plodem západoevrop­
ského osvícenství, dovrŠenáu demokracie a humanismu, a netušili, 
✓ íeho z z
ze v ruské, stalinské verzi se stal jejich pravým totalitním 
opakem. Po převzetí moci stalinisty v roce 1948 byly tyto praž- 
ske" diskuse s vojenskou rázností přeťaty. Kundera na ne vlast­
ně navázal ve svém známem nrojevu na sjezdu Svazu Českosloven­
ských spisovatelů v roce 1967, ohlašujícím jiz Pražské jaro. 5/

ty



V eseji "Únos Evropy podal jen hořkou bilanci zkušeností s 
érou Stalina a -Březne va, sualinisvu a neostaiinisr.u. Jisté že 
radu historických okolností zde podal ve zjednodušující zkratce 
a že se vyhnul o taškář vlastní vnitrní orientace ruské kultury, 
pokračování onoho dávneho sporu "slavjanofilů" a "Nápadníků"; 
to vsak nebylo jeho teía. Jeho tímateri, opakuji, byl osud 
ne nevýznamná Časti evropské'' kulturní tradice, anektovane na­
sliní do mocenské-'slíry Východu. r ’

kniha "Umíní románu" se nepouští na pole těchto příliš 
globálních úvah a ■' soustřeďuje se na proolenatiku poetiky 
románu, lení a nechce byt ooecne platnou teorí románu, nýbrž 
příspěvkem praktika к jeho osobní tvůrci poetice.-Kaídy velký 
romanopisec má implicate svá pojetí románu, jeho estetiky a 
jeho dějin. Kundera se v duchu svého racionalismu pokusil tuto 
svou osobní koncepci románu expicitne formulovat, aniž by jí 
porozená pripisoval normativní platnost nebo obecní teoretic­
ký charakter. - Co je román, jak to, ze práve on se stal nej- 
významníjsím literárním druhem moderní doby, jak to, že na- 
zdory stále proklamovaná "krizi románu" vždy jako Foenix po- 
vstáva^ z popele a nabývá stále nových forem ? - Pro Kunderu 
je román "meditací o liske" existenci prostřednictvím perspek­
tivy imaginárních postav". 6/ Romanopisec je badatel v oblasti 
lidské-' existence; je objevitelem, který se tápaví pokouší od­
halit dosud neznámý” aspekt lidské existence jako možnosti. 
Kundera vyzvedá "pamíČ žánru", jeho vlastní poznávací ener­
gii, překračující Často racionální "»vědomosti" autora: 
"Všichni opravdoví romanopisci jsou poslušní one nadosobní 
moudrosti románu, která" presahuje jejich osobní morální pře­
svědčení; proto jsou velká romány vždy o stupen inteligentnejší 
než jejich autori. Romanopisec, který je inteligentnejší nez 
jeho dílo, by se míl urychlení porozhlédnout po jiném remes­
le." 7/

■oman je forma poznání, umožňující poznat o člověku a 
jeho dobe to, co nepostihuje ani historiografie, ani sociolo­
gie, ani filosofie. Otvírá možnost zachytit intuitivním tvůr­
čím činem lidskou existenci v její jedinečnosti a komplexnosti
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a takto yŠestranní ji popsat, ukázat, analyzovat, odhalit. 
Román je tedy "imaginární ráj individuálního" a ucí proto 
človeka existencišířím pochybám stejně jako toleranci vůči 
životní pravdě jiného individua, jiné" životná zkušenosti a 
je proto .řirozenyr. opakem každá dogmatická a nesnášenlivá 
ideologie. Rozvinutý totalitamismus proto román jako původní 
formu nezávislého, kritického poznání zákonití likviduje'.

’vodní esej knihy, "Zneuznané dědictví lervantéso vo", 
ukazuje, jak hluboce bylo Kunderovo myšlení ovlivněno cílem 
Busse rlo výr. a Keideggerovým. Román poznává od Cervantese 
jednotlivé' stránky "světa, ve která? žijeme" (leoenswelt) 
a překonává tak "zapomenutí bytí", způsobené' jedno stannou 
matematickú racionalitou moderních přírodověd. Testy vývoje 
románu jsou paralelou intelektuálních dějin novoveku, proti­
váhou pokračující specializace, atomizace a odcizení Člověka 
vlastníma bytí ve světě moderní techniky a speciálních ved, 
^aradoxy pozdní' doby jsou postiženy umělecky nejvýznamněji 
v díle prousta, Joyce, Kafky, rušila a Brocha. Román Prousta 
odpovídá na výzvu času, romány Kafky na provokaci snu, romány 
Musila a Brocha na provokaci teoretickáho myšlení. Dějiny 
románu jsou nepretržitým tázáním po povaze lidského bytí v 
proměnách Času a moderní román se stal pamětí evropská kul­
tury. "ení náhodou, ze v Šase ohrožení Evropy se práve středo­
evropský román Kafky, Haška, Musila a Brocha stal forem, na 
neraz byla nejpronikavéji formulována otázka bytí a nebytí ev­
ropské kultury a jejich základních hodnot - viz esej"Rozpad 
hodnot v Brochove románu "NámesíŠníci".-V eseji "Dědictví 
Cervantesovo" tak Kundera precizuje a prohlubuje svá položení 
otázky středoevropské''kultury jako dynamické''jednoty proti­
kladů, jako modelu produktivního souši ti různých národů, kul­
tur a tradic v centru Evropy.

Kunderovo "Umění románu” obsahuje dále rozhovory o umění 
kompozice a umění románu, ktere" přinášejí řadu "řemeslných" 
postřehů o výstavbe románových textů vlastních i cizích i dů­
ležité "sebeinterpretace" vlastních románů. Zvláštní eseje 
jsou věnovány interpretaci Broctorých "Náměsíčníků” a díla
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Franze Kafky, cynickým kunderovským žánrem je ha'-itola 
’Jecenašedesát slov', malý slovník klíčových slov jel.o 

románového sveta, Podobný "Malý slovník nepochopených slov”, 
jeho Taktickou sémantiku, Dosahovala jim p. kapitola románu 
"Nesnesitelná lehkost bytí”.-Tentokrát cyla potřeba ojjasnit 
některé pojmy z jeho románů vyvolána katastrofální zkušenos­
ti s nepřesností překladů jeho knih do světových jazyků. ■ 
Kundera ovse;;, nepodává suche" definice, nýbrž objasňuje 
základní myšlenky sváno románového světa pomocí aforismů, 
anekdot, malých esejů. Neubírá to nic na hořkosti základního 
podnetu к napsání této kapitoly: Milan Kundera je jedním ze 
souíasných slovesných tvůrců, který byl okolnostmi donucen 
psát pro prek-1 a da t ci e, nikoliv pro čtenáře ve svém materském 
jazyce. Většinu čtenářů dostihují totiŽ jeho knihy ve fran­
couzských, anglických, německých, italských, Španělských a 
dalších překladech. Jaké" nároky to klade na autorův indivi­
duální styl a jeho jazykovou "průzračnost", dokáže posoudit 
jen ten, kdo někdy podrobně srovnával originál a překlad 
umeleckých textů. V průzračnosti. Kunderova intelektuálního 
stylu je již zakalkulována snaha, ať jiz vědomá nebo podve- 
domaá vylouěit maximum překladatelských omylů, nastupujících 
zcela nutní na místech příliš osobitých, příliš individuál­
ních, emocionálních, jazykové neobvyklých a tedy, nesnadno 
přeložitelných.

Jak osvětluje Kunderova kniha esejů o umění románu 
jeho vlastní románové" dílo? - Potvrzuje přesvědčivé jeho 
jednotu a promyšlenost, velkorysost jeho románově koncepce. 
Guy Scarpetta napsal na okraj francouzského vydání Kunderovy 
knihy, ze je to první soustavná reflexe o románu, která pre­
konáva" úzky rámec dogmat "Nouveau Roman", aMŽ by ignorovala 
hlubokou "krizi románu" 2o. století a jeho vnitrní proměnu 
s tím spjatou, aniž by se navracela к Msto rieky překonané" 
koncepci románu 19. století.8/-Kundera ve svých úvahách pro­
kázal, Že román je v tomto smyslu "v krizi" od svého zrodu, 
v průběhu celého svého vývoje, Že proměny jeho umelecké struk­
tury nepretržite sledují proměny duchovní struktury doby jako 
ječen z nejcitlivejsich a nenahraditelných jejich seismo-



grafu. ^má proto smysl mluvit o zániku románu aez uvař o 
jeho znovuzrození. :rítom není Kundera stoupencem, nejakí 
ortodoxní moderny: lze to formulovat i tak, že jeho kriticis- 
mus a skepse se vztahují i na fenomén moderny a avantgardy. 
’ ení v tom rozhodní osamocen; srovnej na příklad pronikavou 
analýzu "konce avantgardy" od bývalého účastníka pražského . 
surrealistického okruhu Petra Krále, "Náhrobek pro avantgardy’’9/- 
Kundera venoval sžíravé" analýze tragických .paradoxů "lyric­
kého veku" nekritického ztotožnění poesie a revoluce svůj 
druhý román, "Život je jinde". České kritika, tento aspekt 

jeho ramánu dosud vůbec nezaznamenala a neanalyzovala; po 
pravdí řečeno byly v dobe vydání tohoto Kunderova románu Češ­
ke"” kritice odňaty ty ne j elementárne jsi předpoklady její exis­
tence.

Kundera ukahal v románu "Život je jinde" a upřesňuje to 
nyní i ve sve" eseji sticke" knize "Umení románu", Že koncepce 
avantgardy spočívá ve finalisticke" víre v pokrok a v utopii 
harmonického, racionálního uspořádáni "nová" společnosti bu­
doucnosti. Jenom tato víra legitimuje přesvědčení o samospa- 
sitelnosti "nového" v umení- avšak nráve tato víra se ukázala 

, v X ^^ ^°' sivietebyt horkou iluzi a ve dfa Naopak к novému zotročeni člověka v 
totalitní společnosti. Kundera rozlisuje velmi přesne total!- 
tarismus hitlerovský od stalinismu: ukazuje, že nebezpečí sta­
linismu spočívalo v tom, Že zneužíval nejuílechtilejsi ideje
socialismu, beztrí ní společnosti a nadšení "lyrického veku" 
mládí к etablování "nove" třídy" manipulátorů společnosti. Lze 
jisté namítnout, že je treba nadále ostré rozlišovat všechny 
formy neostalinismu od původního smyslu socialismu a marxismu. 
Na to je ale možno namítnout, že všechny dosud znáré formy t.zv. 
"reálneho socialismu" pervertovaly v totalitarians, že krátce 
socialismus je neuskutečnitelný bez pluralistické demokracie.- 
V "Umění románu" se Kundera navrací к literární problematice 
a podává koncepci románu skeptickej "antimodernisticke" mo­
derny, to jest literatury anti romantickej kritickej raciona­
listické". Všechny otázky budoucnosti pro ni zůstávají otevřeny, 
rezignuje na všechny laciná recepty na budoucnost stejní jako 
na recepty esteticke". Její síla je v kladení otázek, v nemilo­
srdne" analýze daného, v objektivním, fenomenologickém popisu



fakticity a paradoxů pozdní doby.
To objasňuje mime jiná i roli erotiky v Kunderových 

románech. V Kunderove erotice není nic pornografického, ale 
je v ní melancholie a ironie odstupu, chlad nezaujatého po­
pisu. Chlad a zvecnení, stejně jako další rysy a paradoxy 
pozdní doby, pronikají i do této poslední sféry autenticity, 
svobody a intimity človeka a nemilosrdně ji formuji к svému 
obrazu.

Prvnímu sesitu "Směsných lásek" dal Kundera pod.tilul 
"Tri melancholické' anekdoty". - Melancholie a ironie charak­
terizují celý jeho románový svět a nej nemilosrdnější anek­
doty připravují jeho postavám moderní dějiny Či právě "bez- 
dejinost" pozdní doby, bezmocnost Člověka, konkrétního lid- 
skáho individua, vůíi fakt!cite poměrů a jejich fatálním 
mocenským z vratům.

Není pochyb o tom, že Kundera vytvořil velká románové 
dílo, která má dva základní znaky dobrého umeleckého díla: 
stvořilo vlastní, nezaměnitelný svát a odlisuje se od ostat­
ních umeleckých del vlastním jazykem, vlastním stylem.- 
Někdy bývá Kunderovi vytýkáno, že jeho styl je příliš suchý 
a intelektuálně konstruovaný, že není tak emocionální jako 
na príklad hovorový styl dvoreckého, tak spontánní a lyrický 
a jazykově původní jako styl Hrabalův nebo tak přízračné evo- 
kativní jako styl Ladislava Fukse. - To je základní nepocho­
pení vŠci: styl Kunderova románového díla plyne funkčně z 
jeho románového sveta a jeho ontologické'povahy. Jení to ly­
rický sebevýraz, není to emocionální vcítení, nenjto ani psy­
chologická meditace; je to fenomenologický popis, úsilí podat 
co nejpresnejší obraz veci same", videné" s nemilosrdnou objek­
tivitou a skeptickou ironií, styl racionální a intelektuálni 
i hravý a anekdotický.

Kundera nemá rád termín "filosofický román", který býva 
připojován k dílu Musilovu a Brochovu, jejichž je nesporným 
pokračovatelem. Román je Kunderovi bytostně jinou formou poz­
nání, i když se v jeho struktuře mohou uplatňovat esejistické 
pasáže a celé" esejistická kapitoly. - Kunderovo dílo reprezen-



túje novou etapu v umČuecKem vývoji scředoevrc -skeho románu 
poslední tretiny 20. století, etapu, která dosud čeká na svou 
hlubší uměleckou analýzu a na svá pojmenování. Není v ni z 
Cechu rozhodne salt: z jedne strany je provázen spontánním vy- 
pravecem Skvoreckým, z druhá mistrem Česká lyrická nrázy 
hrabalem. - Toto trojhvezdí se zapsalo jiz dnes nesmazatelně 
do dějin středoevropského románu. 

Konstanz, 1. 4. 1989 Květoslav Chvatík

??
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Jaroslava Janáčková

Z geneze Meče Damoklova

Dva vůdčí lyrikové lumírovské skupiny v detí svých básnic­

kých cest, plodné tísněných generačním napětím, s jedinečnou 

intenzitou vyslovili - v novočeském písemnictví jako první 

v té naléhavosti - "poezii smrti". U Sládka se tak stalo v po­

loze ponejvíc elegické a na pozadí lidové smuteční písně, jak 

objasnil Щап Jankovič, u Vrchlického zápasem s přízraky "mr­

če”, který byl F.Halasem nazván "tragickou korunovací díla" 

a oceněn jako úchvatné oproštění; "ReKvizitář světa ве uzavírá. 

Nádhera bývalých lešení a fasád je opuštěna, dostavuje se jen 

lomenice nad zápražím rodného hnízda a místo dekl smečí sly­

šíme bolestné samomluvy."/ V předmluvě к Meči Damoklovu a Stro­

ma života v Nár dní klenotnici 1941./

Poslední sbírku Jaroslava Vrchlického však zatím známe jen 

z vydání cizí ruky. CÍlroba, která 16, srpna 1908 zchromila vý­

jimečnou mysl, znemožnila plodnému tvůrci převést rukopisy sklá­

dané do obálky nadepsané Meč Damoklův do podoby komponovaného 

celku, sbírky. Meč Damoklův, vydaný jako 65. svazek Básnické­

ho díla J.Vrchlického u Otty koncem roku 1912 /s vročením 

1913/, pro tisk připravil básníkův bratr Bedřich Frida. V krát­

ké předmluvě ke sbírce tehdy ujistil, že postupoval se souhla­

sem Vrchlického, za účasti jeho přítele a vykladače Jaromíra 

horáckéhoj z jeho slov nicméně vyplývá, že sestavení a hlavně 

stavba sbírky je dílem editorů.

To potvrzuje rukopisná pozůstalost Vrchlického, chráněná 

v Literárním archívu PNP /depozitář Staré Hrady/. Obsahuje 

prvopisy všech básní, v Meči Damoklově obsažených, a také



rukopis, z něhož ее sbírka tiskla, opatřený u opisů L.Frídy 

odkazy, odkud ten který text byl z prvopisů Vrchlického, bás­

níkem sešívaných do nesouměrných sešitů, převzat, a kdo del- 

Sí ее případně na opisech či úpravách pro tlak podílel, Navzdo­

ry takto uchováním pramenům к rekonstrukci procesu, v němž se 

ustavovala poslední sbírka Jaroslava Vrchlického, nevíme zatím, 

čtouce Meč Damoklův, kde končí autor a začíná editor.

V posledním vydání Básnických spisů J.Vrchlického eice Vítěz­

slav Tichý v komentářích к Meči Damoklovu přetiskl před;luvu 

&• Frídy z prvního vydání sbírky, ale nepodnikl nic, aby edi­

torova slova dešifroval a textologicky použil. Nade probírka 

prameny supluje neexistující kritické vydání sbírky, může snad 

posloužit ja o průprava к němu, byl míří jinam: к zjiStění, 

jak to bylo ve skutečnosti smím "opouštěním fasád", jemuž 

obdivoval Halas, u Jaroslava Vrchlického - a co re dělo mimo 

autory , byl s nějakým gestem jeho souhlasu.

Podle Bedřicha Frídy napsal Vrchlický v posledním svém tvůr­

čím roce mimo jiné asi devadesát bjásní. 2 nich některé zařa­

dil v létě roku 1908 do Stromu života a Zavátých stezek, sbírek 

vyšlých pak *a nastalé básníkovy choroby, většinu ukládal do 

desek, jež vlastní rukou nadepsal "teč Damoklův. Rok 1906." 

Když se tři léta nato dožadoval nakladatel Jan Otto nové stír­

ky pro spisy Vrchlického, básník prý poukázal na Meč Damoklův. 

Přípravy textu se ujal počínaje selekcí básní bratr. "... na 

prvý pohled bylo lze poznáti," informoval úvodem к prvnímu 

vydání díla,"že několik básní bylo jen provizorně do deek 

uloženo, nebol pod nadepsaný titul se naprosto nehodily, kdežto
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rada jiných veršů z téže doby a co hlavního, veršů svým nala­

děním úplně blízkých základním tónům chystané sbírky, ležela 

v prvopise dosud neužita. Upozornil jsem na to svého bratra 

a s jeho souhlasem upravil jsem sbírku." Připojil poděkování 

dr.J.Boreckému,"důvěrnému příteli bratrovi a zároveň jednomu 

z nejlepších znalců jeho poezie”, za vzácné rady při pořádání 

sbírky,

Editor tedy autora korigoval, Do jaké hladiny práce Vrchlic­

kého asi zasahoval a co konkrétně měnil, lze rozpoznávat z dvo­

jího dr.hu stop: z datací, jimiž si Vrchlický opatřoval snad 

všecky prvopisy svých nových básní, a ze soupisu názvů, jež 

B,Frida poznamenal na zadní etranu Vrchlického obálky pro Meč 

Damoklův, První etypy v povídají o tom, jek básně později včle­

něné do Damoklova meče / prozatímně autorem, definitivně edito­

rem/ vznikaly na časové ose, stopy druhé poukazují к autorek-б» 

mu Koncipování sbírky. Při úvaze o nich soustředíme pozornost 

na motivy "meče* a ohrožení, jež JaKO "zékladní tóny" sbírky 

pochopil B.Frida,

V řadě chronologické zazněl motiv "meče" hned v druhé básni 
/Meč Damoklův I/, ale dvojí další stupňovaná variace téhož mo­

tivu přišla až pc první třetině z celkového množství básní do 

sbírky pojatých. Signály úzkosti a ohrožení /patří к nim Smrt, 

raněný a střelený pták, nic, stín, zeň/ se vyskytly semtam v bás­

ních z ledna až února, ale к jejich zvláštnímu nahuštění doš­

lo počínaje devátým březnem. Toto první "pole úzkosti" vyvr­

cholilo Samomluvou z 16. dubna. Následovalo pásmo zklidnění 

a harmonie. Trvalo zhruba do konce července, vypovídá o něm 

zhruba dvacet básní /Čtvrtina z úúhrnu sbírky/ • Koncentrace
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úzkostných představ se objevuje až zase počínaje koncem 

Července, vrchilí baladami z 5» až 7« srpna. Ale předtím 

a potom zase vznikaly básně klidu a rovnováhy. A protože něk­

teré z nich Vrchlický napsal patrně v týž den jako básně "me­

če", je nasnadě domněnka, že Šlo o záměr a možná i potřebu au­

tora pocity strachu vyvažovat. Jak Vrchlickému na básních kli­

du záleželo, lze vytušit ze skutečnosti, že ei je přednostně 

z prvopisů přepisoval, počítaje už najisto s jejich včleněním 

do chystané sbírky. Ze sedmi básní napsaných v poslední den 

před vypuknutím choroby, 15. srpna 1908, si autor přepsal 

načisto jedinou, Ráno / a hned tuto adoraci tiché svěžesti 

položil kamsi do finále uvažovaného cyklu/. Naproti tomu nad 

texty, v nichž dával průchod existenciálním úzkostem, si vedl 

váhavě, s jejich umístěním v uvažované sbírce nějak otálel,četné 

texty zůstaly v prvopisu, z něhož, je přepisovali vydavatelé 

Meče Damoklova.

Polohy krajních úzkostí a zápolení s nimi jsou na časové ose 

koncentrovány do dvou ohnisek, ale ta neleží na počátku ani na 

konci řady básní uspořádaných podle dat vzniku. Asi už při této 

řadě máme právo uvažovat o lyrickém subjektu. Jisté vytřídění 

básní ze souhrnu své průběžné produkce Vrchlický provedl již 

včleněním některých textů do Stromu života a do Zavátých stezek, 

jež komponoval patrně někdy mezi květnem a červnem 1908. Nejpoz­

ději v souvislosti s tím asi také nadepsal obálku pro novou 

knihu, začal pro ni pořizovat z prvopisů opisy a přemýšlel 

o kompozici Meče Lamoklova. Lyrický subjekt ustavený chronologic­

Kou řadou stojí nejblíž к empirii básníka / i jako člověka i 

jako tvůrce/. Jeho určujícím rysem není obava z "mečů" a z přímého
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ohrožení, ale spíš vědomí pomíjivosti všeho kolem Člověka 

i v něm včetně všeho, čeho se dobral básník. Toto všudypřítom­

né míjení spojené s přehodnocováním a e relativizecí hodnot 

nepřestává lyrický subjekt znepokojovat, ale současně podněcuje 

jeho vůli těšit se vším, co trvá opakováním a co dopřává zkonej- 

čení, klid či rovnováhu. Poryvy úzkosti, nějak asi spojená s při­

pravujícím se ochromením mozku, potřebu kladu stupňovaly.

Ve směru zjasňování začal Vrchlický Meč Damoklův komponovat. 

Jedna z fází tt nejtajemnějí Či nejztajenější básníkovy práce 

na sbírce je doložena v soupisech názvů ne rubu obálky Meče 

Damoklova, pořízených Bedřichem Frídou patrně ve chvílích, kdy 

se přípravy titulu к vydání chopil sám za situace, kdy nebylo 

naděje, Že by tuto práci mohl ještě kdy vykonat autor. Mezitím 

Jaromír Borěcký / možná ještě někdo další/ již některé texty 

z Vrchlického obálky vyňal pro časopiseckou prezentaci, a byly 

to vesměs básně úzkosti, jež měly literární veřejnosti obmě­

ňovat, co se dělo s velkým básníkem a jak se s pohromami,jež 
okolím J.Vrchlického . 

ho dusí, rval / nebo rve/. Texty pochopené/jako výmluvné před­

zvěsti pohrom, jež přišly a staly se znaky básníka z řeči vyřa­

zeného, jsou na onom místě vypsány mimo jakýsi obsah sbírky 

řazené autorem. Její stavba je vec ne zámerem exponovat v rám­

cových místech knihy obdiv, souzvuk, přitakání, ticho, a na konci 

tyto akty pokory zdůvěrnit sebeironií. Polohy skepse a úzkostí 

jsou rozesety uvnitř celku. Tyto proporce ladí s tím, jak Vrchlic­

ký komponoval své sbírky zpravidla. Skličující úvahy o stavu 

světa měl sKlob asistovat dovnitř cyklů, kdežto do jejich prolo­

gů a epilogů rád stavěl hymny a ódy, jasné výhledy a povzbuzující 

spěly / na několika Vrchlického sbírkách to ukázal v Poezii na
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předělu dobu Jiří Brabec/. Zdá se, že vůle ke kladu а к harmo­

nizaci neopouštěla Vrchlického ani v lyrické tvorbě posledního 

roku, že předtuchy zatím nepoznaného zmaru, jež se mu vnucova­

ly tu silněji, tu matně, jeho vůli dílem svět zjasňovat svým 

způsobem možná stupňovaly. Takto aspoň se rýsuje lyric .ý subjekt 

ustavovaný básníkovým uspořádáním většiny básní pro Meč Damok­

lův. Tento subjekt je už oddělen od chronologické osy a vzdaluje 
i

se také empiri%utora; na rozdíl od ní je ideálnejší, к jis­

tému ideálu směřuje.

Obě fáze v u tuvovdní lyrického subjektu, jež jsme popsali 

a jež vznikaly v tvůrčí dílně Vrchlického před 16. srpnem 1908, 

se staly nepřijatelnými pro editoru, když pořádal Meč Damoklův 

po autorově katastrofě a za situace, kdy o jeho návratu do života, 

natož do poezie bylo vyloučeno myslet. Z této perspektivy tra­

gického zmaru a odchodu se editor rozhodl exponovat ve sbírc 

počínaje jejím vstupem motivy "meče" - a vystupňovat je v jejím 

konci / jen čtyřveršové Finale ponechal v závěru na místě, kde 

s ním patrně počítal autor/. Lyrický subjekt vydavatelů má 

rysy lyrického hrdiny?- ' člověka, který zápasí в před-

etavami krajního zničení, zákeřného ohrožení. Zápasí výzvami, 

gesty, zajiklým přiznáním - a hlavně básnickým slovem a broušeným 

tvarem. Takto pojatý lyrický hrdina Meče Damoklova byl editorem 

B.Frídou vyložen jako obraz básníka, jemuž zpětně přisoudil he­

roické zápolení s předtuchou zmaru:" ... myšlenka ťížícího se, 

neodvratného konce vrací se mu stále," říká v svém úvodu к Me­

či Damoklovu o básníkovi / a představuje lyrického hrdinu, ж их 

кии koncipovaného vlastním uspořádáním celku/, "někdy v celé 

hrůze co výslednice křečovitých zápasů, jindy zase s klidem
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mudrce, který vyrovnává svoje účty s životem s přehlíží jeho 

bilanci s resigned, ba někdy i s uspokojením. Jeném zřídka 

dostavuj se v mysli skoro stále znepokojovaná a otrávené 

krátké vyjasnění, kde hlásí se opět chul к životu, ba i radost 

z něho, jak jinak ani býti nemohlo u básníka, který život tak 

miloval. Ба někdy ozve se i rolnička starého humoru, ale ne 

již jasně, spíSe chraplavě..."

Vydavatelé tedy koncipovali lyrický subjekt Meče Damoklova 

jako blížence génia sužovaného pochybami a zneuznáním, básní­

ka bránícího vlastní způsob tváří v tvář oponovaným přízrakům 

zmaru. Pojali poslední sbírku Jaroslave Vrchlického jeко heroi- 

zovaný autoportrét, jako situaci člověka deptaného nicotou, zdmi, 

stínem, vidinou plachty, jež se oddělila od lodi a trčí v samotě 

nad mořem. Vůle к hex oizující idealizaci se neuspokojila uspo­

řádáním sbírky. Pronikla také do přepisů básní z rukou edito­

rů / je jich ke třiceti z celkového počtu osmdesáti čísel sbírky/, 

a to v různé míře. Soustředíme ее na zásahy nejmarkantnější, zna­

čící celkové rekonstrukce básně.

Součástí zjištěné patetizující strategie vydavatelů byly opravy 

strof. ľfejJ,Dořecký podrobil kupříkladu baladu o sani, v prvo­

pisu Vrchlického členěnou do dvou slok čtyřveršových a t í tříver­

šových, Opravou se text původně sedmnáctiveršový rozrostl na 

jedenadvacet veršů. Vzniklo sedm tříverší o témže typu rýmování, 

jenomž~formální uhlazenosti padla za oběl významové dynamika 

vstupní části původní básně/ a utrpělo dílko jako celek/.
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prvopis:

Saň divoká a zuřivá 

ve hloubi ňader spočívá 

ji vzbuditi se vždycky chraň 

tvůj mozek rozhlodá i skráň.

Spí dlouho, náhle vzbuzena 

se vztýčí, zlá a plamenná 

a slintá kol a chrlí jed 

a otráví ti celý svět.

Meč Damoklův,1913,e.109-110

At svítá, at se setmívá, 

saň divoká a zuřivá 

ve hloubi ňader spočívá.

Ji vzbuditi se vždycky chraň, 

tvůj mozek rozhlodá i skráň. 

Ždé vččné Fátum svoji aaň.

Stín důryЦ zvuku ozvěna 

22-EÍllSž»ea^ á® vzbuzena, 

se vztyčí zlá i plamenná.

Balada o sani

Ven vyrazí a u tvých cest 

se vztýčí, nezná řád a Čest

vše zničí, číms chtěl růst a kvést.
A slintá kol a chrlí jed, 

gLž^?,h^ dávno, vřed 

začíná znova krvácet.

Ven vyrazí a u tvých cest 

se vztýčí, nezná řád a čest, 

vše zničí, číms chtěl růst a kvést.

Konfrontaci jsme dovedli až po strofu, od které úpravci přes­

tali do básníkova prvopisu zasahovat; jeStě další, závěrečná 

dvě tříverši zůstala v Baladě o sani bez vydavatelských zása­

hů. Verše do původního textu Vrchlického přidané jsme vyznačili 
podtržením, tečkovaní je odlišen verš z prvopisu vynechaný.

Uhlazení formálního rozvržení je očividné, ale stejně bije do 

očí, že mu padl za oběl kontrast počátečních čtyřverší a následují-



strof tŕíveršových. úpravy podtstatně proměnily podobu lyric­

kého subjektu v básni, U Vrchlického jím mohl být kdokoli, kdo 

pustí ke slovu temná tušení svého podvědomí / důsledkem jp 

" a otráví ti celý svět*/. Kdežto po vynechání právě citovaného 

verše a po dosazení motivace /"Stín dumy, zvuku ozvěna/se mihne,"/ 

jde o člověka zjemnělého reagování na vnější svět / Že má vřed, 

dovíme se » ' to sloku dále, a tímto hrubým zásahem s již

opravy končí/. Pozice subjektu v ^- '-f 1 baladě je navíc v pozo­

rované pasáži proměněna roztržením původního e uvětí do dvou 

vět, mezi nimiž hranici zostřuje rozhraní strof. Textové pří­

davky rozšiřují pole "saně", kdežto lyrický subjekt vykazují 

až do následující středy, ztotožněné již o prvopisem. V něm 

byl mluvčí přítomen - v osloveních, upozorněních, výzvách - 

v každém souvětí a v každé strofě, plynule a stupňovaně. Zato 

v úpravě Boreckého se třetí a čtvrtá sloka týkají pouze 

"saně", zřetel к subjektu se obnoví až počínaje bárofou pá­

tou.

V textu Vrchlického nepokoj nebo trýzeň -"saň" v člověku 

prostě je /"ve hloubi ňader spočívá”/ a celá Bubjektivizovaná 

balada ве orientuje к výzvě nepouštět tohoto nepřítele v sobě 

ke slovu, bránit se mu, jak doporučuje sloka závěrečná:

Zde Jiřím bysi býti měl, 

jenž rozum, kopí, před ní střel, 

ji zdeptal, vítězný dél jeli 
herecký původní strukturu rozbil také do^ňky ns začátku básně. 

Jimi, aktuální výpověS v čase gnómickán zavěsil o každého Času, 

do času jakékokoli , a pustošící moc "saně" připsal Osudu /"ždé 

věčné Fatum svoji daň"/



Prosia Vrc lie kého / zde ho reprodukujeme diplomaticky/ 

ei jisté zásahy pro tisk žádal. Vydavatelům Meče Damoklova 

tyla důvěrně známa skutečnost, Že básník natolik kalkulo­

val в veršem jako významovou jednotkou svého druhu, že při 

prvních záznamech básní zanedbával na koncích veršů inter­

punkci, často jen podle velkého či malého písmena na počátku 

následujícího verše lze ve Vrchlického prvopisoch usuzovat 

na to, zda předchozí věta má končit čárkou anebo tečkou, 

Obdobné tomu bývá na rozhraních etroE. Teprve pii vlastnoruč­

ních přepisech Vrchlický interpunkci zpřesňoval, Nejednou 

to znamenalo nápadné zmnožení otazníků a vykřičníků , verše 

působící v provepíм jako přitichlé meditace se proměnovu-ly 

v hlasité řečn&ní již jenom dosazením interpunkčních znamének. 

Při vlastních pře ieech podnikal básník textové úpravy, jež 

zasahovaly do podtstaty výpovědi, vyjasňovaly místa nezřetel­

ná к prospěchu básně, místa plná nápovědí třeba i к jejímu 

neprospěchu / v našich očích/.

Doplnit v Baladě o sani chybějící interpunkci, když šlo 

o volbu mezi tečkami a čárkami / e ty určovala počáteční pís­

mena veršů následujících/ bylo nasnadě. 1 kdyby snad vyda­

vatelé položili v některém mí ctě namísto tečky vykřičník, 

našli by pro to ospravedlnění v běžné praxi básníka. Ovliv­

nili by tak modálni ladění promluvy, ale ne sán její rozsah 

в řád, jak se stalo. Oprava strofického členění byla proti­

směrné po tupnemu výrazovému oprošlov ní Vrchlického. Přile- 

povele ** , kde se jich básník v tlaku zlých tušení

zbavoval. Nestalo se tak jenom v baladě o sani. Néčí ruka
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zasáhla také do třetího oddílu básně Meč Damoklův, byt v da­

ném případě s větším smyslem pro soustavnost přípisků i pro 

jejich návaznost na text Vrchlického. Tím ovšem jenom vynikla 

snaha vtlačit verše napsané jako výraz jistého prožitku do. - tých 

představ o vznešeném básníku.

Obdobné, byt jemnější kroky úprevců vykazuje báseň z Meče 

Damoklova snad nejcitovančjší, autoportrét známý pod názvem 

Balada pro dono sue. V prvopisu Vrchlického má titul Pro domo 

sua, vznikl v těsné návaznosti na trojici "balad" a na rozdíl 

od nich je to evou stavbou balada villonská. Dosazení slova 

Balada do názvu mělo tedy oporu v genetické řadě i v textu 

/ mohlo být motivováno i potřebou odlišit novou báseň od básníko­

va textu staršího - jeden text 8 titulem Pro domo sue je v juveni— 

liích J.V. z roku 1875 /• V každém případě však zásah vydava­

tele znamená posun k doslovnosti а к atraktivizaci titul®, 

к vztažení básně к přitažlivé Žánrové komrvenoi. Dosazením 

vykřičníků místo teček v závěrech strof s jemnou archaizací slov­

níku v Polítání editoři celý text jemně patetizovali. Jedním 

zásahem však Vrchlického radikálně situovali do jiného kon­

textu, než do jakého se v sebeobraně sitSval sám.

Úvodem, к básni Pro domo sue čteme u Vrchlického ve výčtu 

cizích výtek na jeho účet /možné nepřesnosti v rozluštění 

nečitelného prvopisu se nedotýkají podstaty věci/ : ” tu 

tklivý jsi, tam chlípný a tam panický". Do těchto hlasů autor 

lapidárně shrnul své postavení v dvojí palbě: mezi staršími 

výčitkami nemravnosti, jimiž ho po létu pronásledovala mo­

ravská a klerikální kritika, a mezi výhradami^ladké uhlaze­

nosti, jež mu předhazovali mluvčí mladších proudů od let deva-

4W



4 U

desátých. Vydavatelé se rozhodli milého básnika vzdálit z palči­

vého terénu/a z hněvné expresívnosti/. V Meči Damoklovu série 

vyčítavých hlasů vrcholí soudem, jemuž může týt rozuměno jako 

chvále, na-li lichotce:4tu klidný jsi, tam bouřný, mystický*- 

Zbavili tím villonskou baladu jedno no drsného motivu, který 

к ní u klasického francouzského básníka patřil. Vymanili „­

ho básníka ze souřadnic, v české "mravopočestnosti" tak citlivých 
/ a tolik počte takých pro jeho typ a úděl v českém písemnic­

tví/. 1 v tomto případě si počínali jako epigoni schopní ovládnout 

normu určité Školy nebo básníka a uplatňovat ji v zkonvenčněli 

poloze. OdvahŮ mistra, který i vlastní zvyklosti porušuje otvíri^ 

cesty dál, mají učenliví žáci sklon přijímat jako opovážlivé 

rouhání, jež je na místě korigovat n bc^spoň ztlumit.

Tato drobné textologická sonda nemíní^raxi vydavatelů Me­

če Damoklova soudit, spíše ji popsat, pochopit její motivy 

a důsledky, v blízkém okolí Jaroslava Vrchlického bylo sotva 

osob povolanějších к tomu, aby rozepranou sbírku za ochrnutého 

básníka připravily pro knižní prezentaci. Bedřich Frida si při 

celé práci vedl se vzácnou obezřetností, o svém postupu informo­

val jednak v předmluvě ke sbírce, jednak poznámkami v rukopisu 

pro tisk, do třetice ještě v přednášce pro Společnost Jaroslava 

Vrchlického krátce po jejím ustavení. Jde jenom o to, abychom 

konečně vzali dávno přiznané skutečnosti na vědomí a proměnili 

je v poznání,

Opouštění "fasád" a "lešení", obdivované kdysi Halasem, nenastalo 

u Vrchlického až tváří v tvář přízrakům zmaru. Ale v jejich nápo­

rech bylo radikálnější a umělecky silnější než v textech, dopsa­

ných v nejlepší vůli prvními vydavateli Meče Damoklova.



11ZNad dvěma mathesiovskými publikacemi

/ Volné úvahy/

Ve vysílání jedné zahraniční stanice, tuším Svobodné Svropy, 
vyprávěl Ivan Hoffman, že na koncert americké folkové zpěvá—čky 
J. Bassové, při kterém se pak ocitl za podivných okolností na pó­
diu, si vzal s sebou Zpěvy staré Číny. Měl zřejmé na mysli soubor­
né vydání Mathe šlových překladů, parafrází a ohlasů čínské lyriky, 
které pro Klub přátel poezie v nakladatelství Os. spisovatel při­
pravil Jiří Franěk к loňskému stému výročí básníkova narození. Je 
to i výtvarně nádherná knížka /ilustrace Zd.Sklenáře/, shrnující 
nejen "čínské" verše, ale všechno, co s jejich vydáváním souvise­
lo: nabízí jakési kompendium po dlouhé už historické cestě těch 
veršů к Čtenáři. I náklad o čemsi svědčí: kniha vyšla ve 20 000 
výtiscích! Ivan Hoffman, známý písničkář, jako by za mladou gene­
raci potvrdil, Že dlouholetý strážce učitelova odkazu J.Franěk 
oprávněně hájil názor, že Zpěvy staré Cíny nejsou překlad - ten 
stárne -, ale parafráze, ohlas, a tedy básnický čin, jenž patří 
do dějin původní české literatury, tak jako tam patří ohlasy Ce- 
lakovského či Zeyerovy.

Ještě před časem si mohl stěžovat, že sinologové se к této 
otázce nevyjadřují a dějiny české literatury od A.Nováka až po 
odiózní Rzounkův Mástih že básníka Vathesia neznají. Fakt trvalé 
čtenářské obliby Zpěvů snad přiměje i bohemisty к tomu, aby Mat- 
hesla jako básníka vzali na vědomí, což už dávno učinili Fr.Hru— 
bin, К.Bednář aj.. Sinologové se ten ozvali hutnou poznámkou 0. 
Krále, v níž se mj, konstatuje:

"Není nic snadnějšího pro kteréhokoli sinolog!o kého začáteč­
níka než podrobit Matheels zdrcující kritice. Není nic hloupější­
ho než to skutečně udělat. Nebol kde bychom byli s celou svou od­
borností, kdyby Mathesius svého času neučinil z čínské poezie vý­
sostný a dodnes výlučný lyrický fakt moderní české kultury, jednu 
z klíčových vět českého lyrického textu."

Je tak trochu záhada, v Čem vlastně spočívá přitažlivost a 
životnost této ohlasové poezie. Jedni to vysvětlovali tím, že 
vznikla v době velkého zájmu o Cínu, jiným byla blízká intimností 
lyrické výpovědi kontrastující s odlidštěností okupačního okolí, 
к dalším promlouvala především sevřeností, gnómikou a vtipným po­
intováním v linii tomanovsko-eovovské. Složitost Mathoslova bás­
nického Činu doloží např. i takový drobný fakt, jako jsou proti-



kladné charakteristiky jeho lyričnosti; K.Bednář ji vidí "jeko spí- 
$8 wužnou * širokého dechu a zralou poezii kořenné síly,“ zatímco 
O.Král má za to, Se “toto uštknutí Čínskou lyrikou významně posíli­
lo onen .ženský * aspekt současné české poezie, její ,jinový*pól.*

Svým způsobem mají asi pravdu oba, i když si zdánlivě proti­
řečí: každý z nich oceňuje jeden její rys a přehlíží druhý* To jen 
potvrzuje fakt, že tyto verše v sobě mají mnohovrstevnatost a hloub­
ku velké poezie a zachovávají si něco z neproniknutelného tajemství 
své krásy. Sté jubileum Mathesiova narození tedy přispělo к vyjas­
nění jeho básnického přínosu české literatuře, v8thesine však svý­
mi čínskými ohlasy vlastně vybočil z cesty, po níž léta šel. Byl 
přece především překladatelem ruské literatury /a mnoha jiných/ a 
taky skvělým esejlstou, byl naším prvním profesore"1 sovětské lite­
ratury na Karlově univerzitě atd., Nemalou roli měl taky v kultur- 
něpolitiokých zápasech 50. a pak 40., poválečných let, především 
tuto jeho Činnost chtěl zachytit sborník Sely vlk, který sestavil 
opět J,Franěk ve spolupráci s Jiřím Honzíkem. Knižní vydání se - 
žádný div/ — nepodařilo uskutečnit, takže vyšel pouze strojopisně. 
Překladatelé z Vathesiovy školy se v něm vyznávají z úcty к učite­
lově metodě, vzpomínají na kouzlo jeho osobnosti a projevují vděč­
nost za to, kw jak ovlivnil jejich tlumočltelský úděl.

Tento jubilejně oslavný tón bohužel v sborníku převládá, ale 
naštěstí ho vyvažuje několik vědecky střízlivých příspěvku, jakď 
je Drozdův rozbor překladu Věděného jezdce či Ilkův výklad Vathe­
si ova pojmu "jazykového klíče" i příspěvky Fraňkovy a Forstovyj 
svou erudicí se opět zaskví O.Král v úvaze o Zpěvech staré Cíny. 
Jako příloha jsou v sborníku původní verše z pozůstalosti, neotiš- 
těné překlady H.Heina, epigramy a dramata* Kdo by chtěl dokumento­
vat Vathesiото názorové rozpětí od mládí к stáří, najde tu к tomu 
dost dokladů: z r.1919 je zesměšňující "Písnička o počátcích a 
koncích Českého bolSevictví“ a z r.1945 básně "Spojenecká" a "Vlá­
di světa", které by mohl A.Brousek klidné zařadit do čítanky čes­
kého stalinismu Podivuhodní kouzelníci* Ale tato polarizace nepro­
bíhala tak jednoduše, jak by se na první pohled mohlo zdát.

J.Franěk sice konturuje názorový a politický vývoj svého uči­
tele zcela objektivně, ale právě Že jen konturuje, chybějí hlubší 
studie, které by zvážily kulturní dílo B.Mathesia a pojmenovaly 
povaha jeho rozporuplností. Přitom ta byla příležitost dobrat se



přes tuto osobnost obecnejšich otázek, zejména pokud jde o 30. lé­
ta. O.Král mš nepochybně pravdu, když Mathe sta označuje za “rezo­
nančního člověka, nejen v smyslu literárním a estetickém, ale i ve 
smyslu mentálním a etickém". Odtud lze odvodit všechny jeho světlé 
i stinné stránky* Smysl kritického pohledu na jeho činnost nemôže 
ovšem být v moralistním souzení, má za cíl lépe pochopit na MatMa- 
šlových tápáních vliv doby, kdy se do české kulturní prsti zaséva­
ly a vzklíčily v ní cizorodé zá vodky dogmatické a protidemokratio— 
ké tradice, jejichž přezrálé plody jsme sklízeli za tzv.normalizace

Navštěvoval jsem Matheslovy přednášky a semináře také, ale je­
ho žákem v přímém slova smyslu jsem nebyl, přesto mě tato osobnost 
vždy poutala právě tím, jak se v ní soustřeďovaly tragické sváry 
intelektuálů sympatizujících s revolucí v Rusku a nepřísahajících 
na stranickou ortodoxnost. O to vío byli tito lidé demokratického 
ducha postihováni stupňujícím se glajchěaltováním sovětského umění 
a nepochopitelnými politickými zvraty. Do bilance škod, jež napá­
chal stalinismus, budou muset být započteny i tyto mučivé zkoušky, 
jimž byli podrobováni tváří v tvář jeho zrádnostem evropští vzdě­
lanci, kteří v dobré víře utlumovali často hlas svědomí a vydávali 
tak ohrožení i svůj charakter. Dovedu pochopit, že přemnozí podleh­
li náporu soustředěné kampaně proti individualistické, subjekti­
vistické mentalitě, která podle bojovných marxistů patřila zanika­
jícím, odumírajícím epochám, zatímco typickým projevem přicházejí­
cí světlé epochy socialismu mela být schopnost pochopit svobodu 
jako poznanou nutnost. "Probuzená svědomí" po sovětských procesech, 
která si troufala pochybovat, vyjadřovat rozpaky a výhrady a pod 
"rouškou abstraktního humanismu* vyslovovala požadavky "absolutní 
svobody", byla v podezření, že tvoří zálohu "spiknutí temných sil 
zrady“ /1.Stoll/. Obě mathesiovské publikace vybízejí к pokusu za­
dívat se směrem, jímž se bude muset ubírat nezbytná revize fučíkov- 
sko-Štollovsko-taufrovské tradice, která je u nás stále sakrosankt 
tum kulturní politiky, přestože sovětská glasnost se svým novým 
myšlením její někdejší jistoty od základu zpochybnila.

XXX
Osudovým Mathesiovým překladem byl Gidův Návrat ze Sovětského 

svazu. "Od té doby, prakticky až dodneška, je Mathesius označován 
za trockistu* /J.Franěk/. UŽ od dřívějška na něm lpělo podezření
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z pro ti sovětského stanoviska, když na přelomu 20« a 30. let od­
soudil šachtinský a trockietickozinovevský proces. Bouřlivým dis­
kusím kolem této knihy dominoval Neumannův Anti—Glde neboli opti­
mismus bez pověr a Husí, tehdy i později bible ortodoxní straníc­
kosti a publicistiky odhalující nebezpečí intelektuálního skepti­
ci srnu,

V tehdejším třídění duchů "bolševická inkvizice*' poprvé vyty­
čila dilema "baň — anebo", "pro nebo proti", neuznávajíc tzv. 
střední pozice, a tento redukcioni etický model zůstal už trvale 
základem kulturní politiky komunistické strany. Když se v r.1964 
v Literárních novinách rozvinula polemika nad článkem Jiřího Gro­
ši Verš pro kočku, odvolávali se obhájci tzv. stranické linie J. 
Täufer a J.F.Kolár v Rudém právu - ačkoli už tylo známo dost fak­
tů o Stalinově zločinné« zneužívaní mocí — na stejné argumenty, 
jakých užívali kdysi J.Fučík a L.Stoll v útocích proti K.Telgo- 
vi, Z.Kalandrov! a J.Slavíkovi: fašismem ohroženou první zemi so­
cialismu, stejně jako komunistickou stranu je možné buS bezvýhrad­
ně milovat nebo nenávidět, nic mezi tím neexistuje, hlas kritic­
kého rozumu se nepřipouští! Fučíkova diíamující kritika románu 
Jiřího Weila Moskva-hraníce dodneška platí za marxisticky objek­
tivní odhalení romanopiscova subjektivistického, maloměšťáckého 
pohledu na sovětskou skutečnost. Oba, Weil 1 Fučík, byli v SSSR 
v stejné době, žili ve stejné společnosti zahraničních komunistů. 
V této při tedy o ní mohl pravdivě svědčit jen jeden z nich. Weil, 
věren svému uměleckému poslání, vykreslil dobovou realitu nejen 
v podrobnostech Životní ubohosti, ale naznačil i plížící se men­
talitu odosobněnosti, partajního "zjednomyslnení ". Fučík jako 
typický ideolog odmítal vidět rozpornost reality, proto její ži­
vý umělecký odraz chápal jako pomluvu. Jeho požadavkům odpovída­
lo socialisticko-realistické vylíčení perspektivy zítřka, nadějí 
v něco nevídaně nového, co se právě rodí, nadějí vkládaných do 
skutečnosti málo nadějeplné, z nichž už začal jako obrana proti 
skepsi vzlínat tlak politických klamů a iluzí. 0 tom, kdo z těch­
to dvou viděl sovětský život pravdivě, zda ideolog Či umělec, ne­
ní dnes pochyb.

Zlomyslnou ironií osudu ti, již se domnívali být optimisty 
bez pověr a iluzí, byli jejich největší obětí. Litgazeta s na­
prostou /otevřeností už loni /v Č.1C/ přiznala, že Gidova kritika 
tehdejší sovětské praxe byla plně oprávněná. Protižidovská kam-
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раň nebyla jen osudový omyl sebevědomého pošetilce a známých po­
stav levé kultury v čele s J«Fučíkem. Byl to projev široce založe­
né politické koncepce, která oddanost zaměnila za zaslepenost a 
osobní svědomí nahradila odlidštěným principem stranické disciplí­
ny. Po argumentech této netolerantnosti sahá ortodoxnost vždycky, 
když je údajně ohrožen posvátný princip stranické víry. Bylo tedy 
logické, že tzv. normalizace učinila opět pra jednoduchou zásadu 
•baň - anebo" jediným kritériem při hodnocení složitých společen­
ských jevů i osobností, ^aše literární historie i po odhaleních 
glaanosti necítí potřebu vrátit se к 50. létům z dobrých důvodů: 
pocuchat totiž oni antigidovakou legendu a rozplést ten zádrhel, 
jehož oba konce utahovala netolerantnost a fanatismus, znamená 
rozbít celou pozdější stranickou kulturní politiku a zejména její 
aktuální podobu. Je přece pouze pokračováním stalinské linie re­
presí proti jinak sirý šle jícím, represí, které jsou škůdcovstvím 
na hodnotách národa.

Byl—11 tehdy obětí sebeklamů Neumann, jenž realita sovětské 
země vůbec neznal a soudil jen podle ušlechtile znějících těží a 
ideologických postulátů, jsou stejnými obětmi svých pověr ti, kdo 
ohánějíce se marxizrnem-leninismem zlikvidovali výkvět české kultu­
ry, aniž by byli schopni určit, co vlastně tento -ismus konkrétně 
je. I tentokrát chiméra byla argumentem v boji proti pravdě, po­
hřbít modly marxistické kritiky 50. let a podrobit kritickému zkou­
maní jejich Činnost je požadavek, к němuž vyzývá historický vývoj 
a jenž se nedá natrvalo opomíjet. Literární historii se ďo toho 
nechce, a není divu. Bude to pořádné zemětřesení, po němž budou 
hodnotové akcenty rozestaveny podstatně jinak než dosud a objeví 
se jiné mravní autority, než jakt uměle vyrobila partajní propa­
ganda v poválečné době. Napr, Fučíkovy reportáže ze sovětského 
svazu i jeho a Stdlovy polemiky vysmívající se naivním hlupáčkům 
& la Peroutka, kteří uvěřili pomluvám o zinscénovaných soudních 
procesech a masovém teroru vуfabrikováným v Goebelsově dílně, se 
dostanou do prapodivného světla. Ä položí četné otázky, např. zda 
běh času neukázal, že těmi naivními hlupáčky, kteří sedil na lep, 
byli právě autoři těchto reportáží a polemik, takže se stali průr 
kopníky stalinské myšlenkové školy u nás. jež dogma povýšila na 
vše ospravedlňující princip.
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Když F. X. Šalda vyslovuje své pochyby nad vývojem v 3S3R, Mat- 
hesius je svým znalecký« posudkem kupodivu vyvrací. Sotva mohl ne­
vidět, že od trockisticko-zinověvskýeh procesů, jejichž režii pro­
hlédl, vede přímá spojitost к dalším procesům, že je v tom všem 
jakási zlověstná logika. A přec® tentokrát už neriskuje anatéma 
levé kultury a raději přivře obě oči, nebol je přece nutné být 
baň pro nebo proti, střední pozici rudoprávní ideologové neuzná­
vají. Stalinská politika stavěla před socialisticky smýšlející ev­
ropské intelektuály takové prokleté dilema neustále, znovu pak po 
r.1949 za nevybíravých útoků proti Achmatovové, Zoščonkovi, Sosta- 
kovičovi atd.. Neufvalost těchto výpadů byla tak odpudivá, Že 
Mathesiue už nebyl s to ždanovovským sprostotám přitakat, jako 
např. J.Täufer, i když neměl odvahu V.Černého odmítnout je. Opo­
vrhované střední pozice byla pro néj tentokrát východiskem z nouze.

Mnoho otazníků se shlukuje nad Mathešlovým vztahem к Molocho- 
vovi a horkému, překlad Rozrušené země označuje B.Ilek za "akt da­
lekosáhlého politického dosahu" zřejmě oprávněně, 0 literatuře ja­
ko pravdivém svědectví života nikdo v té době ještě nepochyboval, 
a byla—li navíc pravdivost prohlašována za základní požadavek a 
přednost socialistického realismu, musela být románová výpověď 
Rozrušené země silným argumentem pro bouřlivou přeměna sovětského 
venkova. Mathesius nebyl sám, kdo si Rozrušené země neobyčejně 
vážil. Epika překypující dramatickými konflikty odlehčovanými ob­
ratně scénami plnými humoru přesvědčovala o tom, že rozkulačová­
ní a kolektivizace jsou sice složitou, nicméně pro společnost v 
podstatě bezbolestnou a nezbytnou cestou к Slastným zítřkům. So­
větská kritika, která se radikálně vyrovnává н minulostí, už sem- 

■ tam naznačila i čepovou problematičnost románu, ale naplno ho pro­
hlásit za krásnou lež, a tedy za dokonalý socialisticky útěšný 
kýč, se přece jen neodhodláiá, Je ovšem příznačné, že Litgazeta 
uveřejnila Solochovův dlouho tajený dopis přítelkyni v Moskvě, 
psaný v době, kdy pracoval na Rozrušené zemi; sděluje v něm, že 
Širokodaleko zuří hladomor, že děti s vydutými bříšky houfně umí­
rají... Tato fakta nejenže se do románu nedostala, ale nepodníti— 
la ve spisovateli ani pochyby o tom, zda krutosti kolektivizace 
byly opravdu nezbytné.

Rozrušená země je jeden z mnoha dokladů, Že literatura může 
být záměrně lživou fikcí, Že talent není vždy médiem svědomí, lid-



skosti a étosu, skrze něž promlouvá úcta F pravdě. Tzv. socialistic­
ký realismus na tom vybudoval své panství v umění, nikdy to a poža­
davkem pravdivosti nemyslel vážně, jeho «kolem byl pravý opak: skrý­
vat nepříjemnou pravdu, mlčet o bolestné pravdě, utajovat pravda o 
zločinech moci. Teprve zrodem této teorie vzniká literatura, pro 
kterou je ideologický koncept skutečnosti nad skutečnost ваша, pro­
to také pak v krizových situacích dochází к přiznáním "lhali jsme" 
nebo к údivu, Že literatura ztratila svou prestiž ve společnosti.

Socialistický realismus prohlásil za metodu sovětské literatu­
ry na 1.sjezdu spisovatelů v r.1934 Maxim Gorkij, Mathesiův nad ji­
né oblíbený autor /"Gorkého miloval snad až příliš" -J. Franěk/. Po­
věst velkého spisovatele a humanisty au propůjčila nesmírnou auto­
ritu doma i ve světě. Stalin jí obratně využil. V rozhovoru s S. 
Ludwigem oprávněně tvrdil, Že jenom strachem se nedá společnost o— 
vládat. К tomu bylo navíc zapotřebí mít po ruce účinnou metodu kla­
mu, а к té dospěl "sémantickým převratem", po němž se určité jevy 
přestaly nazývat tradičními pojmy: vězení se stalo nápravná—výchov­
ným ústavem, teror zostřeným třídním bojem, likvidace občanských 
práv socialistickou demokracií atd.; staré pojmy, jako svoboda, 
mravnost, humanismus dostaly novou náplň. Tomuto převratu museli 
napomoci uctívaní duchovní vůdci. Po návratu do SSSR obklopuje stra­
na bezpartijního Gorkého okázalou úctou, často no v jeho vile na­
vštěvuje Stalin, právě tady pronáší později okřídlená slova o "in— 
Ž iný re ch lidských duší". Nekompromisní kritik nespravedlností bul— 
žoazního řádu, který dokázal ještě v Nečasových úvahách usvědčovat 
porevoluční bezohlednosti, rychle podléhá propagandistické vizi. 
Sovětská skutečnost je mu realizací lidskosti a není v ní nic, před 
čím by bylo třeba varovat. Tvrdí dokonce, že se příliš kritizují 
nedostatky, místo aby se vyzdvihovaly světlé stránky nového života. 
A moudrý Stalin mu namítá: "My se nemůžeme obejít bez sebekritiky. 
Naprosto nemůžeme, Alexeji Maximovi či.* Je to nepochybné jedna z 
nej tragičtějších frašek sovětských dějin,

Gorkij se pak připojuje к odsudkům obžalovaných v procesech a 
v dopise "Humanistům", otištěném v Pravdě a v Irvěsti jích, napadá 
teň už proletárski' humanista mešlácké humanisty А.Е1м4е1Щф Th. 
Manna aj. za to, Že podepeali protest proti popravě 4P "zrádců, 
kteří zorganizovali nedostatek potravin a hlad v Sovětském svazu". 
V poselství "Údernicím na stavbě průplavu Moskva—Volha" se pak na­
plno projeví výsledky sémantického převratu: proslulý feminista

fa



chválí blahodárné působení práce na věseňkyně, které umíraly vysí­
leními “Vaše práce ještě jednou ukazuje světu, jak ušlechtile pů­
sobí na člověka práce, které dala velká pravda bolševismu smysl, 
jak nádherně organizuje Ženy věc Lenina a Stalina.* Tušil Mistr kul­
tury, s kým vlastně v posledních letech života jde?

Gorkého veřejný vystoupení nepochybně pomáhala upevnit Stalino­
vu moc nad dušemi lidí, šířila jeho legendu, přesvědčovala svět, 
že slovně vytvořený přelud je skutečnost. Sovětská literární histo­
rie tato i další fakta zná, ale zatím в nimi příliš neoperuje, a 
protože pokroková kulturní veřejnost na Západě ve značné míře tehdy 
už rovněž podlehla "sémantickému převratu*, přijímala dnes stěží 
pochopitelné krásné lži velkých duchů, nejenom Gorkého, jako nepo­
chybný důkaz o prudce rostoucím blahobytu a štěstí lidí v zemi blíz­
ko pólu, kde je všechno "docela jinak, než si muže představit člo­
věk kapitalistického světa", jak tvrdil znalec této země J,Fučík 
v článku o sovětských salónech krásy. V něm také potvrdil fakt "sé­
mantického převratu"! "UŽ několikrát jsem tu řekl, že stará slova, 
staré pojmy dostávají v Sovětském svazu docela nový obsah. Nebude 
to zřejmě nikdy dost opakováno." I salóny krásy tam mají přece ji­
nou náplň než v kápitailsmu...chodí do nich proletářkyl

Působení takových osobností jako byl Gorkij pomohlo tehdy u 
nás mnohou skepsi a mnohé pochyby zvlhlat a výhrady odstranit. By­
lo tomu zřejmě tak i v případě B.Matheaia. Nebyl z myšlenkově dů­
sledných lidí, aby už tehdy pronikl ke smyslu toho, co se v SSSR 
dělo, zachovával si ale střízlivý odstup od pre tikalturnich čistek 
a ještě jako vysokoškolský profesor měl ve svých přednáškách port­
réty zavržených spisovatelů /Pilňaka, AChmatovové aj./, kteří po­
dle sovětských ideologických požadavků už dávno do literatury ne­
patřili, jsouce škůdci socialismu,

XXX

Dogmatická koncepce levé kultury, kterou prosazovali komunis­
tičtí kritici kolem Rudého práva a Tvorby před válkou, se ovšem 
přenesla do osvobozené vlasti a zejména po r.lG^ se naplno prosa­
dila působením L.Štdla, J.Taufra, J.Rybáka, J.Hájka ad.. Když se 
v soutěží s jinými názorovými proudy okázala v 60, letech její myš­
lenková omezenost a sektářství, neosiýchalo se toto uskupení a—ni
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v nejmenším a chopilo se kalturnpolitiokého monopoly, který ma 
přihrála tsv. normalizace. Znova ožila tradice ostrekizování jinak 
smýšlejíc ich tvůrců a znova byla uplatněna teorie "buH-anebo“, "pro 
nebo proti*, která se použila a hrubostí zednické míry při souzení 
složitých kulturních jevů. Zhodnocení posledních dvou desetiletí 
literatury rozštěpené na tři oddělené proudy, zhodnocení, o jehož 
nezbytnosti se mluví i v usnesení plenárky Svazu českých spisova­
telů, nebude moci jít ke kořenům duchovního a myšlenkového úpadku 
této doby, nebude-li zároveň provedena kritická analýza 30* let, 
v nichž sektářská a protidemokratická konceoce české kultury vznik®— 
la, nebudou-li zbaveny aureoly neomylných držitelů dějinné pravdy 
aktivity, které svá kritéria opíraly o pověry a iluze.

Červen 1989. Milan Jungmann
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Při interpretaci této básně se nabízí vedle popisu Jednotlivých ro­

vin textu i možnost její ilustrace dílem Jiného autora, z Jiné oblasti 

umění. Otevírá se tak možnost jemnějšího uchopení textu, svou povahou 

velmi subtilního. Pro ilustraci Jsem zvolil část díla sochaře Vladimíra 

Janouška, Jehož dílo se Skácelovou tvorbou nikterak nesouvisí, abych 

tím zabránil, že by došlo к záměně ilustrace násilnou komparací.

Skácelův text jako artefakt aktualizující veškeré kompoziční roviny, 

vyjma snad eufonické, propojuje výsledný dojem koncentrace, který Je 

v prvním tříverši posílen paralelností syntaktické výstavby verše a 

ve druhém tvarovou příbuzností obrazů z hlediska sémanticko-asociačního.

Použitým metrem Je v případě všech šesti veršů volný daktyl a tro- 

chejx, počet slabik však verš od verše kolísá /11, 6, 7, 10, 10, 9/, 

rovněž se mění postavení přízvuku v konci verše /-,+, -, +, +, -/,

x pro lepší představu uvádím přepis rozmístění prízvučných a nepřízvučných 

slabik v textu

- u u - u - u - U - U-
- u u - u ú.
U - U - U - U.
-UU-U-U-UÚ.
-UU-U-U-UÚ.
- U U - U Ú U - U.

Tomáš Kafka : Nad Jednou interpretací

Jan Skácel

Krajina s kyvadly

Kyvadla zavěšená mimo vítr.

Píšťaly bez dechu.

A trávy stranou času.

Stmívání vyhloubená v kameni.

Nikdo ti v dlani vodu nepodá.

Zčernala po zvonech a nesmíš.

/Smuténka, 1965/



přičemž očekávanou prízvučnou slabiku označuji + a neprízvučnou - e 

Po přehlédnutí dosažených výsledků zjistíme, že se rozměr prvního 

verše v textu neopakuje a nejvíce se mu blíží verš šestý. Změny verše 

asociují i změny tempa, Jako vlastnosti trvání.

Stanislav Ulver ve sve studii Vzestup a pád Františka Ikara , zabý­

vající se dílem Vladimíra Janouška, při popisu autorovy cesty od 

motivu kyvadla к pohyblivým reliéfům odhaluje přítomnou dimenzi 

temporality. Jako rozkladu pohybu - či lépe změny - na Jednotlivé 

elementy. Změna s sebou nese děj, "který sice v čase probíhá, ale 

sám se odehrává mimo něj," Opakovanost a neopakovanost Jednotlivých 

stádií pak v případě "umělecké tvorby posunuje zobrazené děje do 

sféry jevů nadčasových."

V souvislosti s metrickým uspořádáním Skácelova textu nejvíce 

zaujme pohled na proces změny Jako určitý souhrn Jednotlivých mezi- 

poloh, které se autorovým zásahem stávají zřetelnými. Jejich usou- 

vztažnění pak vzbuzuje dojem zesílené koncentrace díla Jako celku 

a autorova volba se následně Jeví logickou.

Na úrovni syntaktické na sebe strhává pozornost Jednak apoziopeze 

"nesmíš", anaforicky odkazující к pátému verši /Nikdo ti v dlani 

vodu nepodá/; Jednak obdobná syntaktická výstavba prvních čtyř ver­

šů, která v případě čtvrtého verše zároveň představuje přesah gra­

fického švu mezi strofami a zároveň ve vztahu к prvnímu verši Jed­

notně uvoauje obě tříverši* Tím Je textu Jako celku vtištěna další 

pravidelnost, podporující Jeho kohezi.

V apoziopezi "nesmíš" se pojí dvě textotvomé funkce, vedle Již 

zmíněného anaforického odkazu, založeného více na úrovni sémantické 

/společný zápor ne-/ ni-/ než tvaroslovné /slovesa činná v présentu/, 

Je to i zvýšené syntaktické napětí, vyplývající z postavení apozio­

peze na samém konci verše i textu. Obě tyto textotvomé funkce Jsou 

v daném případ aktu cli" cvány s cílem posílit formální i obsahovou
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zhuštěnost textu. Tento cíl lze vycítit i z výstavby prvních čtyř 

veršů. Jako základní modul se jeví po této stránce verš drahý, 

tj. substantivum v nominativu, tvořící osu básnického obrazu, 

rozvité přívlastkem neshodným, posunujícím obraz zároveň do roviny 

ustálených perlírastieismů, tj. opisného obrazného rozvedení pří­

mého pojmenování, které však pouze naznačuje a deformuje. Společ­

ným jmenovatelem těchto perifrasticismů, zvláště při absenci 

slovesného tvaru, je zmrtvělost, nepotřebnost - nejjasněji právě 

u píšťal bez dechu v opozici к označení zvuku jako dechu píšťal. 

V prvním verši Je přívlastek neshodný posunut do polovětné kon- 

strakce, se kterou však tvoří jednolitý celek a v daném kontextu 

Jej určuje a sjednocuje /zavěšená MIMO VÍTR/. Deformovaný peri- 

frasticismus zde prosvítá ve strnulosti kyvadel, takto již ne- 

odměřujících běh času* Ve třetím verši kolísá ve svém poměru 

к poetickému objektu předložková vazba "stranců času" mezi pří­

vlastkem neshodným a příslovečným určením místa. Pro první variantu 

však hovoří tušená souvislost s obrazným vyjádřením ticha, za­

fixovaným v ustáleném rčení "bylo slyšet trávu růst". Ticho jako 

výlučné pozadí tohoto mikroděje bez viditelné změny, Jakož i je­

diný Jeho identifikátor, je zde bezčasovostí /stranou času/ na­

hrazeno prázdnem. Konečně ve čtvrtém verši je v souvislosti s před­

chozími verši 1-3 zachována pouze obdoba syntaktické výstavby - 

jedná se prakticky o stejný typ jako v prvním verši -, spřízněnost 

na bázi deformovaných perifrasticismů však již chybí. A chybí zá­

měrně, neboť čtvrtý verš vytváří vlastní pravidelnost na úrovni 

sémanticko-asoclační s verši 5-6 a stává se tak místem křížení 

dvou typi pravidelností, organizujících výstavbu jednotlivých 

tříverši, resp. celého textu.

Než však přejdeme к sémanticko-asociační pravidelnosti veršů 

4-6, chci se pozastavit u motivu kyvadla, jak je zpracován v díle 

Vladimíra Janouška a jaké konotace vyvolává.
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V již zmíněné studii S. Ulvra se dočteme: "Prvotní bylo kyvadlo.. . 

Dnes už zřejmě nelze stanovit přesně, do jaké míry byl vznik ky­

vadel, zvláště pak jejich kombinace v jednom objektu, určující 

pro pozdější realizaci pohyblivých reliéfů. Je však nesporné, 

že kyvadla umístěná v řadě za sebou, ukrytá za vykrojené kovové 

profily připomínající terénní vlny, s kulatými dráty či čtverhrany 

trčícími z objektu vzhůru jako stvoly /Krajiny, 1966/ nebo situova­

né přímo do reálného prostoru /Město na severu, 1981/, odkazující 

kromě času samotného, Času v jeho absolutní formě, i к figurativ­

ním motivům."

Na bázi sémanticko-asociační výstavby prochází verši 4—6 tva­

rová pravidelnost zvonovité vydutého prostoru. Ve čtvrtém verši 

/Stmíváni vyhloubená v kameni/ jako by prostor sám expandoval 

do světa předmětů. To zvyšuje účinek urputnosti, který je v pátém 

verši zástupný se záměrností /Nikdo ti v dlani vodu nepodá/.

I přes popření děje z verše vystupuje představa nastavené dlaně 

jako špetky к vymezení prostoru. V posledním, šestém verši se 

vyskytuje samotný poetický objekt zvon, byl jen jako příčina stavu 

/Zčernala po zvonech.../. Dojem ohraničenosti zde Ještě zesiluje 

s ním spojený příznak potemnělosti, pochmurnosti - zde konkrétně 

zčernání - a tím vzniká ještě sekundární asociační vazba mezi 

čtvrtým /stmívání/ a právě šestým veršem /zčernala/. Výsledným 

efektem je metaforická, ale i metonymická provázanost druhého 

tříverši, která jej činí kompaktním.

Již jednou bylo řečeno, že Skácelův text působí celkově dojmem 

koncentrace, na základě analýzy však lze toto tvrzení poopravit 

a zpřesnit, nejde totiž jen o koncentraci, ale o uchopení vjemu 

v jeho celistvosti, včetně asociačního zázemí. Vjem je uchován
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pomocí poetických prostředků, které jej svým vzájemným uspořádáním 

zpředmětnují a činí strnulým a nadčasovým. Podobně Jako v případě 

prací V. Janouška lze shrnout, že Jde o "vjem celistvosti, totální 

sounáležitosti člověka a přírody, z níž byl násilně vyvržen...” 

Skácel však vědomí vyvrženosti nemytizuje, nýbrž lyricky prožívá.

poznámka:

1/ Stanislav Ulver, Vzestup a pád Františka Ikara, Sborník památce 

Jiřího Padrty, 84-89, Praha 1985.

Odtud i všechny citace.
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Petr Kaiser:  Významová představa Otakara Zicha a sé-

miotika tvaru uměleckého literárního díla.

Při interpretaci pojmu "významové představa", ktorý po 

jeví jako klíčový v Zichových analýzách tvaru uměleckého 

díla hudebnílio Estetické vnímání hudby, 1910/, literárního 

/0 typech básnických, 1^1?/ e dramatického /Vstetika drama­

tického umění, 1?p>/, kývá často poukazováno na to, Že byl 

Otakarem Zichem převzat od Johanese Volkelta, z jeho díla 

System der lis the tik, kde pravděpodobně Zich termín, "význa- 

movu představa" nasel. z Jak vsak upozornil I. Osolsobe , 

reprezentoval pojem "významové představa” v dobovém Myšle­

ní složitý hraniční a iaterdi seiplínBrní jev, který měl svou 

s t r dílku gn o s e o 1 o gi okou, p г у o ho logic kou, 1 ogi okou i li ngvi s - 

tichou, Z t'ento různých hledisek byl problém "významové 

představy” živý u Brentnnn n myslitelů u neho navazujících' 

/ň. i.arty, . Husserl, v Folrsku Twardowski, v českém prostře­

dí K, Brod a F. belt soli/, ř/ Teprve zásluhou J. Volkelta, 

a zejména Otakara Zicha, byl termín "významová představa" 

spojen s otázkou rozpoznávání a popisu tvaru, V této podobě 

prk přešel i do některých moderních vědeckých disciplín. z

Ha pozadí dobového myžlení mažeme rozlišit dvojí zaklad­

li i pojetí. J e dno zdura zřuj o, že v ý s 1edek má po váhu soudu 

předpojmového nebo pojmového, zatím co druhé vyzdvihuje a ro- 

zeb í rá roli o stvtní ch * i ni tг1, zejmen a př edstav,/Vólkelt/. 

podle Volkelta j‘ předmět estetiky.psychologické povahy. Je­

no cílem je vytvořit deskriptívni základ tohoto předmětu. 

J.Volkelt, znot once estetiky vcít”ní, pouŽívá t ermín " vý zra-
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mová představa” v rámci pokusu zrekonstruovat celou struktu­

ru subjektu estetického prošívání« Postupuje proto cl požit­

ku a jejich vjemového dooelovúní к představou: o od tul к vý­
znamovým predstavám,0/ Kromě významových představ rozlisuje 

J, Vdlkelt i představy asociované, předem podmíněné, booelu- 

jící estetický dojem s vnímání. Všechny esteticko představy 

se připodobňují citům, vzniká Bedeutungsgefühl /pocit význa­

mu/ Tím se dostává к.vlastnímu tématu, provést systemati­

ku pocitů, nálad, typu vcítění. Základním cílem Volkeltova 

Systému estetiky, přesněji řečeno jeho první Části, >de ^ 

pracuje s pojmem významovú představa /druhé cast je — novu— 

na estetické normo/ je tedy popis struktur?/ lidského nroží- 

vóní. VolkeIt postupuje jako introspikujíoí psycholog. 

Volkeltovo pojetí, rozsah pojmu i terminologickou volbu 

ovlivnilo striktní rozhráni cení i řoW ^u vkleckéhe н-*!^?: 

a estetického vnímání /soudy 't^jr'' jako pojr " j"r-e "•lou­

čeny z oblasti estetiky/.

Otakar Zich však takto striktní d Tlení z + r" Тее 

české estetiky nepřevzal. V atmosféře střízlivého empirismu 

charakteristického pro českou herb art o vekou. . /.olu ol— 

keltuv iracionální termín nástrojem racionální analýzy a po­

pisu tvarových kvalit uměleckého díla. V české herbartovs- 

ke estetice zaujímá pojem estetického soudu klíčovou pozi­

ci. Hlavní znaky estetického soudu Otakara Hostinského a- 

nalvzoval J. Zumr, ,z Shrn^m® jen n^Ttert základní teze 

ktere rodle našeho názoru určily i obrysy pojmu významová 

představa 0, Zicha ^ j®ho použití ,a JeŽ ho zároveň odli­

šují od J. Volkelta.
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Hi. tikem estetického s u ba jo, Že j® ^ i.kvtcí ". i/ -к "ní.

lemu logickou, kvalitu. ' . Seňor г 1 ■ _ ‘ - ni1" :

verifi tovat« ’Inos t je > • к ; - Jep v’₽’ r- ’ ’<••■'on.ult У p ■ y' '­

stavovaní", což je zvláštni Irek jkz i j-Juko vnímání • к ■" 

pozorování, žhaveného všech rušivých vlivu, zaměřeucho na 

předmět, pojem do konal«:, o představovaní je založen na před­

pokladu, že esteticko vnímaní není vlastností čitá, in tele' - 

tu jako takových, ole že je potřela zýluštni 4/evuí . kvali­

ty. O/ Odtud i role psychologie umíní v aeřbartovEkér-. smyslu. 

Psychologický rozb or je schopen proniknout až ke koŠer^m 

krásna - nikoliv V-k, že bude zkoumat, co dolijí smysly, 

rozum, cit /x.evede к cíli/ - naopak všechny tyto subjektiv— 

í individuální stavy je třeba vyloučit, jinak bychom p^i"-

cipy krůsna hledali ve vzrušení mysli. Estetická analýza

;> usí rozplést všechny řady představ - tak dlouho, dokul ri®- 

L u do u n ul e z en у clem en t y 'k á sn а. '. j eh o p o 1 m í nky d oku 1 n ®' u— 

de celu struktura lilu rozložen- .. - e j j n Ino iuv w í estetic­

ké elementy. Puk so teprve objaví podstát’4 es+®+iťk’-ho úži­
nu díla.^A'iementy krůsna jsou ohj^-tivr.í, t-oří ekyirelent 

estetického soudu, jsou ta základní - stahy /jojich pojat re- 

v_á. olezen/ , podmínky krasnaа. "

I když představa,tradovaná českým herbartismem, že je 

možné cestou "zdola", na základě empirických rozborů pomě­

ří mezi základními prvky formy, dospět prostřednictvím pros­

té analogie od vztahu nejjednodušších к nej složitějším к po­

rozumění způsobů výstavby uměleckého díla, ukázala jako ne­

udržitelná /byla později samotným hostinským korigovánu v 

v pozdějších pracích, kdy se věnoval zejména tzv. konkrét-
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niw umČnôvČdú™ 1 ’z/, zr-t'Ho i; ^{ iŕují ?íh momentom traH- 

ce Českí? est- tiky y v --. r, "rí , ľr гр«" ? Kí \. ■-t ; w-ijir.'-mi"1 

estetiok^uo fenoménu je výsledkem určitého, jedineČnéno - 1 

uspořádání elementu, přičemž právo toto určité spojení, způ­

sob uspořádání vztahu u ozi elementy, konkrétní způsob vý­

stavby, "Готта" uměleckého díla, rozhodují o estetické vali­

ditě.

Psychologie tedy hraje specifickou roli. Již pro Otaka­

ra Hostinského je krásno označení způsobu, jakým subjekt 

vnímá vnější předmět. Krásno existuje ovšem jen v subjektu, 

Je zážitkem subjektu v iro lidský subjekt neexistuje, na 

liuhé straně krásno vzniká a může týt vnímáno jen v* vztahu 

k objektu. J. Zumr pokládá tuto tezi za jednu ze základ- 

nich, v níž se C. Hostinský stýká se strukturali отек, i kdvž 

ůlatinský zatím je^č reklal“ otázku soule jen ská podmíněnos­

ti. iomnínume se, ze z tohoto kontextu Je možné rochrnit ta­

ke dvojznačnou roli psycholo-ůo - -^vi >>i etického Vorc^p- 

tu 0» Zicna, spojenou s terminem -^’znamo^é 'nadstavá, j ž o 

zároveň výrazné odlišuje cl pojmu Volkeitovn. Zich vřijal 

z tradice české estetiky psychologickou metodu, a ’o té víry 

je jeho pojem psychologický, jako metodu schopnou popisu o­

noho zvláštního vztahů mezi vnímajícím subjektem a estetic­

kým předmětem v procesu estetického vnímání. Zatím 00 tedy 

tendovala Jobova psychologická estetika к vysvětlování sub­

jektu a postupné ztrácela ze zřetele objektivní fakt struk­

tury uměleckého lila a ocitala ?ň ve svém hledání srn jevů 

’umrlcovy duze" v obsahu del čím dal více v mimouměleckých 

aspektech procesu umělecké tvorby , Zichova psychologie vi-
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di především souvztažnost m®z i subjektem a objektem v Hoö- 

tin skiho smyslu zaujetí postoj г к objektu ve fázi poznává­

ní jeho uspořádání. Dos n.i vam se, Že z tohoto důvodu ještě 

v roce b;Ti v dob? všeobecného přijetí programově proti­

P sý oho 1 ogi e kýcli sně r u, kt e ré v ' r nznč r o z p r ac ov nly sémiotic- 

k^ pohl-T na ui'činokč lilo, v českých zemích především rus­

ko formální školy a českého strukturell srnu, pokládá 0, Zich 

ve svu ’.slední významná práci, které již bývá jednoznačně 

přisuzováno adjektivum semiotierá , psychologii ze záb­

la'lni -otodu o sto ticke analýzy, V tomto smyslu v základní 

metodologické uveze o pojmu dramatické umění zdůrazňuje, Že 

"drn atické dílo existuje v našem vědomí jako fakt psychic­

ký a že teda jeno analýza musí být psyichologická /podtrh1 

C. Telí/ a ; tejně i popis výsledku, к nimž touto analýzou 

dojlem'," i'1/ /jich iva uetodn není analýzou,, obsahů mysli, • 

j*x ovym1 ' r té ukazuji TTý obsah práce, ale rozborem a po­

pisem vT-nTnosti předu.'.'tu, o tor.to smyslu, ařéstože neudě­

lal y.Takn radikální ’ток jako ruské formální škola a ces—

stru- lurTincue, školuje se C. Dich s nimi svým zamčíe-

;.í ■ o- ; T vTT za p auiti «výcn vlastních interpretačních 

< 'roh . žiak 'TlhTl^v1 termín přejel* ale použití a obsah

pT- - . ř . * šs terminy Zé--tavají stojné - je v dňsl^disu 

jenu ubj^ot-r.-éťi .'urňi'vj ocTe. oTiTic,

u u radint-riurg '.-"i ди /z hlediska svLiotihy/ význuvo- 

- V. v-, v . ■ рк i»p"»jnj'> Tea ее zručne rozdílným séman- 

о - ’Иг., Zichu “ poj-ti psychologie vnímání tento

t ;• m, i j p r i i; ú m... i x o zn * у.. c n - p ľ <• d s t av u v ý z na mu, kt e rý vn í ma j í - 

n ;u’J-..L naši do vnT-i^no ’'objektivního chaosu" jeho 

struktur .ca, ^ion stoji naopak na stanovisku, že samy "pod-
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ušty*’ jsou již strukturovány a že toto uvědom'.'ní ni organi­

zovanosti aktuálně percipovanene ' 1 ot'ni lu." je - 1,1- revr 

pochopením organizovanosti wmi, cle ^učssrč i j;/-"^ cr-r~ 

nizovanosti vyšších, celků o významu.

la sémiotichou hodnotu Zichovy významov« představy upo­

zornil již J. Mukařovský v recenzi na poslední Zichovu prc­

ci /.estetika dramatického umíní/, ale zároveň připomíná, ze 

první krok tyl jiŽ uSinln v první Zichově pr-ci , štetiek« 

vnímáni hudby/, kde tento pojem poprvé objevuje! "ňuniedne- 

«*•-11 nu poslední velkou Zichovu práci ’’statika ’”■ antické— 

no umění, je již zcela : amozřejmé, že psycholog!ok« t^mín" 

jako napr. představa jsou zbaveny své povodní náplně. F>1- 

stc' a Uchou Zich naživu ’'obrazovú’* a s kterou ' ' . ik ''c 

sv« knize pracuje, nemá v sobě již nie z indi’i "u:;lníh< - 'u- 

Čevnďho stavu; stala se skutečně ot je-ktive í?-, andi: '!' ! ■/či­

ním faktem významovým, semiologickým, Je ^'-.k '^leži+t při­

pomenout, že slin« náběhy к tonuto vývoji byly ’ i-

ze o estetickom vnímaní husu'..."
v estetice C. Zicha

místu významové představy/a sér nn4 J okým r n-1'4 «та J- >o- 

to pojmu je dnes již věnována poměrně roztáhlo 1 i-.era turu. 
уum půjde jen o některé inspirativní rysy -

v oklesti interpretace uměleckého literárního díla.

Z hlediska'vývoje významové představy v s^miotick^ pojem, 

vidí interpreti / 0. 2us, I. Osolsobe/ jako určující Zicho­

vo rozlišení souvztažné dvojice pojmi významovú představa 

obrazová a významové představu technic'"« /oba temny . "-v 

převzaty od J. Volkelta, . Významová představa obrazovo, ka­

tegorie sémantická, má švúj ne—semnuti ek\ protojek v pojmu
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významová představa technická, 'jež je ztotožněna z vate-iá- 

lem, látkou uměleckého díla. ,L/ V tradicí, č^hu лГ+л-*-; y,, 

bychom k tomuto rozlišení nalezli paralelu, "rov " sq 3 ' j*, 

prve ještě k Herbartovi. ZÚkle^m estetického soviu je vz*a- 

mesi prvky formy dŕla. HerLartova ’'form" je formou v úzkém, 

technickém smyslu. Herl art rozlišuje formu /estetický vztah/ 

a látku, loto rozlišení se však nekryje s dichotomií olsah- 

foma, neboř jejich vztah není estetickým vztahem. Jiné sta­

novisko, především v oblasti + zv. konkrétních um nevěd, zau­

jímá Otakar hostinský, podle hostinského máze být estetic­
kým činitelem ve struktuře díla i obseli. Muže ^ -tát elemen­

tem podílejícím se na estetické hodnotě, sám totiž bývá pod­

le Hostinského určitým složitějším vztahem /iuycíkla rvj^t 

dramatu/, doplňuje formu díla, jeho určitý zp-vř тчх^^к- 

zpracování, který je výrazem tv-rSíhc podílu určíce, zai-lé- 

dajícího uměleckou hodnotu. Součástí "obsahu" um'leokého dí­

la je vsak i materiál, látka lila, který, ač sám net^c^í v- 

měleckou nádnotu /není výrazem tvůrčího podíl’.; '1?° - ov-.-- 

га/, m^ie mít svou estetickou kvalit;;. Zlomní" /e^^, ' e 

antinomic dvojice pojmu významová představa ol-y-ze^á « у'з— 

namová představa technická reflektuje v sém.ictické rovin" 

paralelismus uměleckých hodnot /spjatých г pro je-rem tv-rce 

v díle/ a hodnot estetických, tradovaných v české «stetice.

Již jsme se zmínili o tom ,Že výchozím bodem ve všech 

Zichových pracích, týkajících re postupné hudby /'•. štětička 

vnímaní hudby, , literatury a speciálně ro^zie , J t-.^ech bás­

nických/ a dramatu /estetika dramat i oeéi.a w ní, je psycho­

logie vnímání. Ta určuje i základní obrysy významové nř^dsta-
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v у. zukTutnim rut оси vnímnnv významové představy je její 

audiovizuáinost, Tuto její vlastnost konstatoval I, Osol- 
sobe v případe TTetikv dramatického umění, domníváme se 

všu?<, ž® platí i pro přáni, která v nejednom er.era Zichovo 

klasické dílo předchází - v práci 0 typech básnických.

Charakteristika významové představy z hlediska psycho­

lógie vnímaní je podána hned v úvodu práce, Nejprve ji ale 

předcházejí Zichovy kritické poznámky na adresu psychologie, 

které podle našeho názoru opravňují prováděný způsob inter­

pretace. Na straně ô 1 ^ ctenie; "vyjdeme-li však přece jen 

od umělce a jeho duševní povahy, musíme se poradit s psycho­

logií.,.", ovšem hned ch amatéři stí ck.y dodáváfpo druhé mu­

síme sledovat! jen takové typy, jež mají dostatečně objektiv­

ní vliv na utváření uměleckého díla. Takovými typy nejsou 

napí, známé typy citově volni, tak řeč. temperamenty /.../. 

Zajisté mají vliv na povahu básně, na její dikci, ale nenaj- 

deme v básních dosti předmětných znaku /podtrhl P. Kaiser/, 

jež by byly přímo s nimi spjaty." ^/ Základem Zichovy ty­

pologie jsou týpy "utvořené podle převládajícího 9/bsahu 

představ" protože pak"vše co je v naší mysli, přichází 

noto přišlo tam smysly" /připomeňme hledisko psychologie vní­

maní/ Jsou vyto typy stanoveny"podle smyslu"T$/ Těmito 

smysly jsou myšleny tzv. smysly vyšší - zrak a sluch, К nim 
ještě - v obecné rovině - přistupuje vnitřní a vnější hmat 

respektive - v případě literárního díla - motorické pohyby 

mluvidel. Z pozice psychologie vnímání ovšem rozumí 0. Zich 

uměleckým literárním dílem, speciálněji básní, к níž se výz­

namová představa vztahuje, báseň vnímanou, slyšenou.



" Básní'rozumím báseň mluvenou /podtrhl O. Zich/, deklamo­

vanou, recitovanou, vypravovanou a pod.; to jest její pravá 

forma existenční. Lhostejno je při tom, přednáší-li či před- 

čítá-li mi ji nikdo jiný - recitátor - nebo říkám-li, popří­

padě čtu-li si ji sám - tu jsem pak sám sobe recitátorom." ^b 

předpokládaná trojice kvalit významové představy se vztahu— 

k t «to j e j í f o r p. ■ g e xi ste no e .

dílem Zichovy práce je typologie "básnických typů".

ľ u sn i ckó t yp y maj í ze amen at s ou Č a on č dv o jí; "t ypy b á sn í kú, 

ale t «ž typy básní" ř'^/ čtenáře překvapí, že základní bás­

ni cké typy - pokud bud"me «al í L obháj i t 2ichův př í stup j a­

Ko semiptioký -, súkladní básni ak« typy jsou stanoveny pře­

dem да zaklel' obecného scheme tni, opřeného o psychologii, 

loj .au významové představy a jeho použití je dvojznačné. Ve 

svuľ; použití jako základního eAplikačního nástroje tvarových 

kvalit je to v Zichových empirických analýzách pojem séman­

tický. Za druhu strnul ná ještě psychologický obsah - vyjadru­

je rysy básníkovy osobnosti. Otakar Zich tu posunul do sé- 

miotick« roviny základní otázku česku estetiky,problém hod­

noty uměleckého díla, kt rý tyl již od 0. hostinského spojen 

s otázkou projevu individuality tvůrce v díle. Individualita 

básnického typu /tvůrce/ není psychologická, znamená indivi­

duální, Jedinečný způsob z významňování, jedinečný projev o- 

sobnosti v díle jako uskutečněná originální kvalita způsobu 

jenu utváření. "Definujeme-1i chápání uměleckého,díla jako 

cháp síní umělecké osobnosti, tímto dílem se projevující, nebo 

přiznáme—li aspoň tomuto momentu zásadní význam při požitku 

umúieckum/,../, vyplývá odtud pro básnictví požadavek, chá-



pati všechny kvality básně, Ledy i jakákoliv kvality imagi­

natívni, jakmile jich určitá báseň zadá. Žádá jich pak teh­

dy, je-li básníkem tak vytvořena, že je schopna je vyvolati, 

že Je tedy jaksi potenciálně v sobe obsahuje. Tím totiž, že 

chápeme všecky zvláštní kvality básně, odlišující ji od bás­

ni jiných autoru, tím chápeme i zvláštne rysy básnikov?/, jež 

ho odlišují od básníku jiných, a jež tedy tvoří jeho indivi­

dualitu. poněvadž pak tu jdu o rysy, projevující se na díle 
uměleckém, chápeme tím jeho osobnost uměleckou." ^^^ Zicho­

vu typologie tedy neznanouu psychologickou typologii básníků 

/tvůrců/, к niž by byly hledány odpovídající obsahy v bás­

ních /je ji.К dílech/. £ řrdit "tem analýzy v průběhů téměř ce­

lt práce jsou individuální kvality tvaru d^l, j'ž jsou vý- 

r-azem jedlmožného způsobu uspořádání jejich struktur?/, jako 

prý v origin-'li ty aule o- . Trojice základních básnických t?r- 

pu /olr-wový, z'wi‘ro-ý a notorický, Zichovou terminologií 

í-ulvnr/, odpovídající ski- ní trojici základních významo­

vých kvalit vnímanc významové představy, tvoří jen rámec 

ir li v i duálních busnickýcn kry . Zich súm zdůrazňuje, že 

lúsnickými typy Jsou juoěny "předavším typy básni /prolo­

mil G. uidh/, nahot ty jsou vlastně látkou Jannu /proJo- 

Z.11 0. zieh/, již lúžemc tříditi"ý'r/ я předpokladem, ze 

"tím budou zhruba /yodtrhl F, kaiser/ roztříděni i básní— 

ci"^7

Významová  představa v jejích třech kvalitách fundu­

je působnost básně, nebol je expresiз verbis prohlášena 

za octeticý předmět; "...je jasno, Že je v každém z těch-



'156

to lúl typ .a ne Jen viilm.'Ti ч pi ^dstuvovúrií, ale i myšleni - 

í uo J,'i rší ^ ulov ."myšiu, t. j, urovnávání, spojování n TOZ- 

pojpvuní pud-jviv - ovlulmo predavším pře T t švami toho dru­

hu, Je~ tento typ vyzj -Tují, g za druhé je tľebu zdarazniti, 

^е -’uTr.u z Tento typ^ jsou .The predstavy obzvláště libé, 

Z£ 10 ly k-l^g^ z nich Ju b.zTuštš schopen chápu t i r st oti okov 

cenu Joj.;u of ivTo oboru, ■ naopak, Š® dojmy z oblasti jiných 

j sou pro* ; ч-p . uT.' jT ." ' T v ?vu semiatikaj 'Zich earn 

hovoří vša^o psychologii vnímaní, mající nu zřeteli báseň vní- 
!'( onou, rlpšokOU, -tejc p.T ■ OIV- Tg ■ L V z í t i J^j^gvlg t Г. ch t O bás­

’ Xií a .zp-oob ŤJ- — poTni /oboji podtrhl J, Zich/'. Sémiotikl 

uSi TczlTiL t ,7 ’’kvality, kirre Jsou Lamí /t, J. básní tiš-

tti.OU nebo pvuiou/ gTugO UTg Up, takže jo recitátor j 6П ГГ0- 

vTký n “by . ' íj i ; , Т* re recitátor opravdu tvoří /vše pod- 

trucno 4vv'-!,i Tágu/’’ " 'z . ř-e 1 podobným úkolem stál o nš- 

ÍTli:. 1't pozd ji Tne J, i ukuřovský 1 , jehož vymezení .jo

ошо.Ть . ; ■ оТуТ ITgvTtiOT Ve srovnání s Eukařovským
v kT^l i tyj

p o o t., pu j e \ <T o t zp í š e j • To muži ho log, Zvu k o v é hr n i m an é v ý z - 

n umové přo l-jT.uvp Je ди rosúlleiiy V.iiw; zvukové kvality dané 

básni tvoří  A/  specifický zvuk hlásek

B/ přízvučný rytmus slov

zvukové kvality dané recitaci jsou pak

A/ silo /с ř-ÍŽ recitátor mluví/

B/ tě-.pt /Jímž mluví,/

C/ mtio-lie mluvy

D/ zvuková odstíněni reci ^e smyslu malých obměn 

. ’ L a r vi t o stí recit á t o r o v a h 1 a su /

E/ rytmicko odstíněni řeči,
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Muzikologický impuls, který suploval sty^s moderní lingvis­

tikou, přivedl Zicha к přijetí svakových e rytmických kva­

lit jsK0 podstatných. Zvukové kvality a rytmické kvality 

verse jsou však chápány jako hodnoty ryze zvukové:."zvuko­

vé a rytmické kvality nejsou jen pouhou formou, nýbrž mají 

obsah, třebaže na př, při hudobnosti, jsou tímto obsahem 

jen pouhé zvuky hlásek." >1/ Básnické dílo je charakterizo­

váno dvoustránkovostí hodnot, obsahuje hodnotv ryze z^kr-ná 

a hodnoty sémantické. rylo již upozorněno na t©,^^7 Že ne 

v tomto rozlišení opakuje modelov« schurr rozvržení látk”, 

uplatněné již v Estetickém vnímaní hudby.

V práci o estetickom vnímaní hudby odpovídaly těmto dvo­

rná základním doménám - doméně estetického tvaru, nemajícího 

ježte kvalitu sémantickou, a doméně významov« - pojmy význa­

mová představa obrazová a významová představa technická, .'sn 

významová představa obrazová je skutečně pojmem set an ti ckýr, 

částečně ještě zpsychologizováným nástrojem analýzy vrstvy 

"zobrazovaného", reprezentovaného dílem, významová představa 

technická popisuje strukturu "zobrazujícího", ovšem v rovi­

ně "technické", bez nároku na sémantickou kvalitu, "obsahem" 

je ryzí zvukovost. Básnický jazyk má dvě funkce prostě polo­

žene vedle sebe; funkci sémantickou /ve svém znamenání vzbu­

zuje významovou představu/ a jako,autonomní ještě materiál 

funkci zvukovou. I v Zichově typologii básnických typ« dvo­

jice pojmu významová představa obrazové a ’'ýznnmová pi^stO”'’ 

technická implicitn . obsaženu ve způsobu ^oz'-rľmí játkv pa­

ralelné vedle sebe klade doménu estetiky tvarové / t"arové 

kvality ryze zvukových útvaru/ a doménu estetiky "psychologie-
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Typolog! о b .к .1 ohýoh typ« roviny "zobrazovaného'* a • r' 

'’zobrazujícího” nerozlišuj*», jejich charakteristika se pohy­

buji’ promt r»cur' v obou rovinách. Jedním z 'Urlelků paraleli^- 

1 . kv ony estetické o šimrat.lok« je, že předpokládané tro­

jí kvalit у výzr.nuov« pl odstavy Aizuální, auditívni a motor! t 

к а/ vnimnn^no významu básní je. v podstatě redukováno na dvo­

jí. 1 otovioka kvalita ryzí zvukovosti /charakterizující typ 

mluvní/, ’oplýva vlastně s kvalitou ryze zvukovou, tedy ještě 

политоп Li okov., Zichovy básnické typy, tvořící pozadí charak­

teristik individuálních stylu najznámejších českých básníků 

nejsou tedy sémanticky rovnocenne. Přiřazení jednotlivých 

básníku do tě elito rámců ■— například charakteristika poezie 

Otakara březiny Jako typu з provokující kvalitou mluvní - 

nepůsobí vždy přesvědčivé, zdá se spíže. Že skutečná jemnost 

rozlícení v rámci techt-e kategorií je nám spíše sugerována,, 

než aby skuteční postihovala podstatné kvality individuální- 

ho stylu analyzovaných básníků.

.Dvojznačnost Zichova základine sémictickóho.-^ojmu a ne­

dostatečné aplikace formálního rozboru na slovesný materiál 

neúplně rozlišuje všechny složky struktury díla a’ruší sa^ 

mastatnoet některých z nich,/nemají totiž ještě sémantický 

■ dosah/, Zich ‘.předpokládá psychologický zákon při podobno vá­

ní ; " Každá ze složek má svou vlastní náladu; básník musí 

složky volit! tak, aby yšechny nálady se navzájem shodovaly, 

a splývaly ve výslednou náladu jedinou,..některých složek . 

však básník-neovládá zsela podle své vůle, což platí zej­

ména o zvuku slov/,../. Ve všech případech však pomáhá 7;-
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básníku výdatne skutečnost, že se city vždy vespolek přino- 

pokují /podtrhl O,Zich/. lento psychologický zákon praví, že 

- v jedno době ovšem - nemůže býti v naší duši než jediný cit, 

je-li jidii tedy nakolik různých, přizpůsobí se navzájem, pod- 

lehnouoe obyčejně citu nejsilnějšímu, a splynou tak. vždy v do­

konalou jednotu. Básník sám musí tomu ovšem ...napomáhat!."^4Z 

Psychologie tedy předpokládá, Že některé složky básně, podí­

lející se na estetických kvalitách tvaru díla, nemají samo- 

ötatnou kvalitu /nevz buz uji ve sv ém zn адenání výz namo v ou 

představu/, mavimaln-. esteticky "zabarvují" kvalitu vnímané 

dominantní významové představy. Tvoří jakousi synestetickou 

kvalitu pouuc "síly dojmu, ale i bohatosti jeho", >5/

V nichev'j sémiotioe, ponechávající stranou některé es­

tetické kvality tvaru básnického díla,přežívá ježte herbar- 

tovský motiv "čisté" formy. Zhruba řečeno, spínají podle Zich' 

va přesvědčení umelecké dílo dve jednoty — jednota sémantická, 

pour.uzu j í c i svými kw.lita*: i v umělecké osobnosti tvůrce, к j< 

ho originalriimu způsobu vid*.ní světa, v pak je^tě jednota es— 

teti cku, yo strádající su ■..'ntick ou halitu, nemaj í c í přímý . 

vztah к tvůrci.

Otázku možnosti svedení všech složek - obsahových a for­

málních - ne význam celku uměleckého díla si položil pak nove 

pod stejným zorným úhlem pozornosti к indivi dualitě stylu bás­

nického dílu J. í.ukařovský.hukařo postupující paralel­

ne s 0. Zichem / p o kus o slohový rozbor Babičky Boženy Iiěmoo— 

'^ i ýcý statiku českého verše, 1>22, 0 motorickém dění 

v poezii, poprvé předneseno v Pražském lingvistickej kroužku 

v roce ýéé/ postavil celou problematiku uplatnění osobnosti 

hle do nové roviny v- ’v ..m konceptu sémantického gesta.
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Robert Kalivoda

Es war eine gute Idee, anlässlich des Jubiläums Thomas 

Müntzers dieses Kolloquium in Prag zu veranstalten, über die 

hussitischen Affinitäten Müntzers wurde da schon teilweise ge­

sprochen. Weil ich in den letzten 20 Jahren wenig Gelegenheit 

hatte, an den Veranstaltungen teilzunehmen, die von den Insti­

tutionen der DDR vorgenommen wurden, erlauben Sie mir über die 

philosophiegeschikihen und geSchichtsphilosophichen Probleme, 

mit den ich mich in den letzten Jahren befasste, und uber die 

breiteren Augaben der Reformationsfo/chung hier ein Paar Worte 

zu sagen. ■

Thomae Müntzer ist eine hervorragende Persönlichkeit nicht 

nur im Rahmen der deutschen Reformation, aber auch in der euro­

päischen und Weltreformation. Das ist schon lange bekannt. Auch 

das, dass Müntzers Werk ein markantes Zeugnis dafür ist, dass 

die Reformation zugleich eine Revolution ist*

Bekannt ist auch, wenn auch nicht genügend, dass die böhmi­

sche und die deutsche Reformation die ersten Wellen der Weltrefor­

mation darstellen und dass diese zwei ersten Stufen der Reforma­

tion tief verbunden und verquickt sind.

Die speziell im lutherisch geprägten Protestantismus lange 

Zeit und stark verbreitete Ansicht, dass man in Hussitismus nur 

eine Art Vorreformation erblicken muss, ist schon überholt und 

auch der vordere marxistische Historiker aus der DDR B. Töpfer 

hat schon vor vüäelen Jahren den Urteil ausgesprochen, dass 

Wyclif schon ein Reformator im vollen Sinn des Wortes ist. Und 

Wyclif fand erst in der hussitischen Revolution seine geschichtli­

che Relevanz.

Sowohl in der hussitischen als auch in der deutschen Reforma-



tion kristallisiert ein linker Flügel heraus. Doch diesen lin­

ken Flügel, in Deutschland in der ersten Reihe von Thomas Münt­

zer repräsentiert, kann man keineswegs mit der Revolution als 

solcher gleichsetzen. Die Reformation als eine Art der Revolu­

tion ist ein langer geschichtlicher Prozess und der linke Flü­

gel stellt nur einen aussenordentlich wichtigen Faktor dieses 

Prozesses dar.

Was die Affinitäten des linken Flügels der hussitischen 

und der deutschen frühen Revolution betrifft, steht die Haupt­

arbeit noch vor uns. Obzwar wir mit dem hier referierenden Ko­

llegen Kolexsnyk schon vor zwanzig Jahren eine Sammlung der 

wichtigsten Texte zum linken Taboritentum in einer neuhoch­

deutschen Uebersetzung in der grossen Edition "Das hussitische 

Denken im Lichte seiner Quellen" in Berlin herausgaben, fehlt 

bisher die Vergleichungsanalyse des radikalen frühen Tabors 

und MÜntzers - natürlich auch ein Vergleich mit dem zweiten 

Zentrum der deutschen radikalen Reformation in Munster. Und 

dabei ist viel zu vergleichen, eine Analogie - besser gesagt 

eine Homologie der böhmischen und deutschen Prozesse speziell 

im geistischen Bereich tritt klar hervor.

Kollege Kolesnyk hat da in seinem Referat mit Recht her­

vorgehoben, dass in der Fruhphase Tabors sich der sgn. fatali­

stische Chiliasmus etablierte, der sich dann schrittweise, 

schwer und krampfhaft - aber doch zum revolutionären Chilias­

mus, also zur revolutionären Ideologie etnwickelt. Also die 

revolutionäre bauerlich-plebejische Fiktion kommt schon In 

der hussitischen Revolution zutage.

Derselbe Prozess verlauft auf dem linken Flügel der deut- 

tschen Reformation. Auf de. ersten Blick fallt z. B. ins Auge, 

wie die ursprüngliche Erwartung, dass der Adel die reformerische
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Tätigkeit in seine Hande nimmt, enttäuscht wird, in die anti­

adelige Einstellung umschlagt und so die račikaldemokratische 

umstürzlerische Position entsteht, ua geht um Prozesse dessel­

ben Ranges, derselben strukturellen Ordnung, wenn natürlich 

auch zu sehen ist, dass die Entwicklung in Deutschland um ein 

Jahrhundert spater vor sich geht.

Ich erwähne diese Sache da in der Diskussion um zu zeigen, 

dass eine komparative Analyse der böhmischen und der deutschen 

Entwicklung bisher nicht nur fehlt, aber auch sehr erforderlich 

ist, wenn wir eine marxistische Erläuterung dieser wichtigen 

Fragen vertiefen wollen.

Den deutschen Bauernkrieg kann man nicht mit der bürgerli­

chen Revolution identifizieren, wie man früher manchmal tat - 

aufgrund eines etwa voreiligen Ausspruchs von Engels, der dar­

über hinaus dem Gesamteinn der Engelsschen Aussagen über den 

Bauernkrieg und die deutsche Reformation nicht entspricht.

Auf der anderen Seite muss man klar die Neigung mancher 

bürgerlichliberaler Theoretiker und Politologen ablennen, das 

allgemeine levolutionschema mit einem allgemeingültigen Iher- 

midor herzustellen. Bel diesem Bemühen war manchmal die Tendenz 

zu beobachten, das stalinistische System für eine Vollendung 

der sozialistischen Revolution zu halten.

Auf die Notwendigkeit eine scharfe Trennungslinie zwischen 

der bürgerlichen und sozialistischen Revolution zu führen, habe 

ich vor einigen Jahren in einer Besprechung über die frühburger­

lichen Revolution hingewiesen - noch bevor sich die Gorbatschow— 

sehe Umgestaltung der sowjetischen Gesellschaft ans легк macirte

Die zweite Bemerkung. Die bürgerliche Revolution, sowohl 

die frühe, die mit der Reformation tief verbunden ist, als aucxi 

die klassische, also die Frahnzosische, erhalt ihre Vollendungs-

W



form im konservativ-konstitutionellen Gepräge. So endet die hu­

ssitische Revolution im gescheiterten böhmischen Standeaufstand 

- aber auch im Werk von Comenius, das eine aktive kritische Re­

aktion eben auf das Scheitern dieses letzten Kampfes der hussi­

tischen Revolution darstellt.

Eben dadurch ist das Werk von Comenius aucg eine Aeusserung 

der linken Reformation. Die linke Reformation ist nicht nur mit 

dem physichem Kampf der bauerlich-plebejischen faaktion verbun­

den. Eine andere Form 1st die Synthese des Reformationsgedanken 

mit der Renaissance auf dem Boden der radikalen Reformation, bi­

ne geniale Figur der deutschen Reformation in dieser Hinsicht 

ist Paracelsus, von dem eine direkte Linie uber das Kosankreuzer- 

tum zu Comenius fuhrt.

Zur Erforschung dieses bisher sehr vernachlässigten Fragen­

komplexes ware natürlich die Zusammenarbeit der tschechischen 

und deutschen Reformationsforscher sehr notwendig und erforderlich

Und eine dritte und letzte Bemerkung. Die lange Entwicklung 

der hussitischen Revolution zu ihrem letzten schicksalsschweren 

Kampf weist eine tiefe Verflochtenheit der böhmischen und der 

deutschen Reformation auf. Was den deutschen Anteil betrifft, 

geht es um manche Reichsdeutsche, die nach Böhmen kommen, weil 

die böhmische Reformation für sie eine grosse Anziehungskraft 

hat. Sie haben den böhmischen Prozess hervorragend bereichert 

und ihr Werk ist bisher meistens ganz ungenügend erforscht und 
и 

gewürdigt. Ueber der letzten aus dieser Reihe, uber Martin irue- 

wein, der zu der Fuhrungsgruppe des böhmischen Standeaufstände 

gehörte, ist bisher, soweit ich weiss, keine Arbeit vorhanden.

Aber es geht vor allem um die Deutschbohmen, die Schulter 

am Schulter mit den Tschechen den Standeaufstand in den Gang 

setzten. Die Tragweite des Werkes dieser Leute, die Tragweite
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ihrer historischen Rolle fand bisher im historischen Bewusstsein 

des tschechischen Volkes sehr kleines Echo und im historischen 

Bewusstsein des deutschen Volkes fast kein Echo. Und dabei haben 

damals Tschechen und Deutsche gemeinsam uber eine andere Alterna 

tive der Entwicklung im kontinentalen Europa gekämpft.

Deswegen ist es m. E. eine offene Aufgabe nicht nur der 

tschechischen, aber auch der deutschen Reformationsforschung und 

Revolutionsforschung, das historische Bewusstsein nicht nur bei 

den Tschechen und Deutschen, sondern überall durch eine entspre­

chende Erörterung und Würdigung dieser menschlichen Leistungen, 

Aktivitäten und Schicksale im Herzen Europas zu bereichern. Bis 

dann ble^t die europäische Geschichtswissenschaft und das histo­

rische Bewusstsein wesentlich unzulänglich.
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Vladimír Karfík

Život je všude 
/První vykladač Hrabalův/

V roce 1956 nepořádali Josef Hiršal e Jiřím Kolářem ruko­

pisný sborník meraný život je všude. Je to pozoruhodný doku­
ment« v nM pod patronací dvou básníků« se zjevnou iniciati­
vou Kolářovou seSly se některé budoucí velké osobnosti soudobé 
české literatury! Josef Skvoreoký /ještě pod pseudonymem Josef 
Pepýt, patrné ozvěna Samuela Pepyse/ a kapitolou Jednoho dne 

v máji a budoucího románu Zbabělci« Emil JuliŠ s povídkou 
Půlka člověka a s velkým souborem básní« Jan Zábrana s průře­
zem svých tří básnických sbírek - Černá lyrika. Anály, Léta 
s Helmute ta« oba básníci dodnes nedocenění, dále Milan Hendryoh 

a Jiří Paukert, ^^J* sice známý pod pseudonymem Jiří Kuběna, 
leč dodnes nevydávaný* Samozřejmě jsou ve sborníku významně za­
stoupeni Josef Hiršal a Jiří Kolář.

Kdo nás v této chvíli zvláště zajímájí, jsou první a posled­

ní autor sborníku* Úvodem zde byly uveřejněny čtyři povídky Bo­
humila Hrabala - Umělé osudy, Láska, Stánek a Setkání* /Ve svá­
zaném exempláři po Setkání následuje titulní list povídky Večer­
ní Praha, ale ve svazku, který mám к dispozici povídka chybí*/ 
Posledním autorem sborníku je Václav Havel* V závěru tohoto ru­
kopisného svazku stojí jeho studie Mad prózami Bohumila Hrabala* 
Byla psána patrně v roce 1956, kdy Hrabalovl vyšly ve Spolku 
českých bibliofilů zásluhou Kolářovou Hovory lidí, o tomto vy­
dání se Havel v textu zmiňuje. Studie končí významně citací 
Hrabálových slov, která pořadatelé zvolili pro název sborníku.



Stane se málokdy, abychom ай symbolicky našli vedle sebe 
v zárodečném stavu, ovšem se všemi pevnými rysy budoucí veliko­
sti, ve dvou debutantoch se dvou literárních generací /dvaačty- 
řloetiletý Hrabal vedle dvacetiletého Havla/ dva budoucí kon- 
statní poly české literatury.

Václav Havel debutoval ve sborníku ve dvou rolích. Nejprve 
krajně nečekané jako básník cyklem milostných veršů Na kraji ja­
ra, kde ve formálně ukázněných verších s pravidelným veršový^ 
schématem exponuje milostný cit uprostřed reálné scenérie vel­
koměsta a v konkrétní dějinné situaci. Primární výpověč je mi* 

lostná, ale jejím hlavním předmětem je člověk, prostředí a doba, 
přesně situovaná do Prahy mezi první a druhou pětiletkou. Vedle 
této básnické role se v hrabalovské studil hlásí přesné analytic­
ké myšlení budoucí Havlovy eaejlstiky. Tato první jeho publikova­
ná studio, která je, pokud so nemýlím, zároveň 1 prvním přečtením 
Hrabalova díla, sl ukládá cíl ne menší, пей je pojmenování Hraba- 
lova uměleckého typu. /Prioritu potvrzuje i Václav Havel v Dálko­
vém výslechu: "Od nejranějšího mládí píšu různé Články, úvahy, 
stati. Ty nejstarší, z padesátých let, nebyly publikovány (a ani 
bych to nechtěj Mám je doma shrnuty do strojopisné knížky; je 
mezi nimi například větší stát o Hrabaloví z doby, kdy jeho tex­
ty existovaly jen v rukopise, pravděpodobně to je vůbec první 

rozbor Hrabala”./
Nuže, jak Havel Hrabala tehdy přečetl?
Překvapivě přesně. Havlovi především nedělalo potíže Hraba­

la zařadit. Paradoxně byl proti autorům prvních pokusů o Hrabala 
po vydání Perličky na dně v roce 1942 ve značné výhodě. Chyběla 
mu sice recepce díla vydávaného uprostřed vydávané literatury, 

ale zato četl texty v původní podobě a měl příležitost vidět
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Hrabala tam, kam na konci čtyřicátých a v padesátých letech sku­
tečně patřil - ve skupině autorů, která na troskách bývalé Sku­
piny 42 utvářela odvrácený pól tehdy vydávané literatury. Havel 
si všímá i toho, že Skupina 42 ze sebe nevydala prozaika a celý 

jeho výklad míří ke zjištění, že takovým prozaikem je právě Bo­
humil Hrabal«

Jestliže se dnes začíná zdůrazňovat příbuznost Hrabalevých 
próz s programem Skupiny 42 /naposled v několika statích jubilej­
ního sborníku Hrnbaliana 1989/na úkor zdrojů surrealistických, 
viděl Havel toto Hrabalovo postavení v polovině padesátých 1st 
jasně« Vůbec se o Hrabalově surrealistickém rodokmenu ve studii 

ani nezmiňuje, vždyf uhranutí nebo aspoň poučení surrealismem je 
nejen u tvůrců Skupiny 42 vytčeno jaksi už před závorkou: většina 
z nich ve svých Lehrjahre prošla více či méně surrealistickým ob­
dobím. A programový odpor к surrealismu? Vždyť nejednou jde o 
známou Hassliebe. Ještě jeden důvod, proč Havel nepřemýšlí o sur­
realistických zdrojích Hrabalových próz« V době, kdy psal svoji 
studii, Hrabal ještě svými pozdějšími vyznáními vykladače na tuto 
cestu nezavedl. Havel měl před sebou pouze texty a z nich vycházel. 

Catl je zároveň s díly Kolářovými, iliršálovými, Skvoreokého, Jull- 
Šovýml a Sábr a novými - aspoň o nich sborník vydává svědectví.

Havel si ve studil všímá celé řady problémů« Nejdůležltěj- 
ším je mu "charakter neliterárnosti a neprofesionality" Hrabalo— 
va uměleckého typu. Tímto označením nemá na mysli "uměleckou ne- 
záměrnost, samovolnost a spentaneltu projevu či dokonce ztrátu 
moci nad výsledkem díla", naopak zdůrazňuje a podrobně dokládá, 
jak rafinovaně jsou Hrabalovy texty komponovány. Hrabalovu "neli­
terárnosť’ chápe podobně jako vidí ” ne literárnosť* Haškovu. Hra­

bal je mu typem autora, jenž na rozdíl od "hemingwayovského typu
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umělce, který záměrně a s velkými výdaji vyhledává nebezpečí 

a mezní životní situace, aby sl v nich ověřoval opravdovost 
umění" se "svým vnějěím Životem nijak neodlišuje od tisíců prů­
měrných lidí, který však všechnu svoji odlišnost realizuje to­
liko v intenzitě, o kterou tento osud nese". Havel tady pouka­
zuje na Hrabalovo pojetí života a světa jako na vyjevování osu­
dovosti lidských dramat. "Při své prostotě a při důmyslně navo­
zené samozřejmosti podání" jsou Hrabalovy příběhy vždy "nějak 
osudové", "v určitém smyslu otřesné". Zdá se mu, Že "v každém 
odstavci jakoby šlo o Život". Aniž na to výslovně upozorňuje, 
zdůrazněním osudovosti uvádí Hrabalovu tvorbu do kontextu 
osudovosti v dílech umělců Skupiny 42, zejména u Jiřího Koláře 
a Josefa Dinara*

Havel klade důraz na Hrabalovo směřování к vyjádření auten­
tické "Intenzity existence" a konstatuje, že Hrabal pracuje s me­
to riá len tak, aby se mu skutečnost sama vyjevovala. Proto je tak 
střídmý v zásazích vypravěče do dějů, at komentujících, at hodno­
tících, proto má v Hrabalových prózách tak zásadní význam hovoro­
vá řeč a v ní přímá řeč a dialogy postav - ne pouze jako pro­
středek jazykového stylu, nýbrž jako sama součást podstaty skutéč- 
nosti. Zároveň zdůrazňuje, že Hrabalova hovorová řeč nemá nic 
společného s naturalistickým záznamem, ale je umělecky transformo­
vaná a svrchovaná. S tím, že se skutečnost sama vyjevuje, pak sou­
visí nehierarchloké řazení jevů v povídkách tak, aby vynikla rov- 
nooennost významů. V této souvislosti sl Havel vSímá souřadnosti 

při rozvíjení příběhů - až po syntax.
Paralelnost při vedení postav, situací a dějů podle Havlova 

výkladu souvisí se smyslem výpovědi Hrabalovýoh povídek, jímž

^



vpoeled je literární dílo jako svědectví. Proto paralelismus, 
neboť umožňuje neustálou konfrontaci.

Poslední závažný Havlův postřeh se týká "reálné symbolič­
nosti", Hrabalovy schopnosti volit ze skutečnosti takové příběhy, 
které v sobě nesou potencionalitu symbolu, vyrůstajícího z reali­
ty - proto ten důraz na přívlastek reálný. V souvislosti se sym­
bolem u Hrabala upozorňuje na jeho smysl pro "grotesknost situ­
ací", kdy "tragická podstata jevu je ozvláStňována kontrastně 
popisem jeho groteskní a často 1 humorné vnějěí tvářnosti".
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ROZUM JAKO MORÁLNÍ FENOMÉN

Pavel Kouba

V předmluvě к Morgenröthe začíná 4. odstavec často citovanými 

slovy: "Avšak logické soudy o hodnotách nejsou tím nejhlubším a nej­

základnějším, к čemu dokáže proniknout naše neohrožené podezření: 

důvěra k rozumu, s níž platnost těchto soudů stojí a padá, jest, ja­

kožto důvěra, fenoménem morálním..." /KSA J, 15/. Důvěra, kterou 

Nietzsche odhaluje za platností kategorií rozumu, je určitý typ hod­

nocení: pokud chce být rozum posledním kritériem, jeví se Nietzscho- 

vi jako jedna z forem morálky, tj. jako pokus najít konečné hodnotí­

cí rozlišení, jež tkví v základu světa samého. Je proto přirozené, 

že pro širší zkoumání Nietzschova pojetí rozumu je důležitým vodít­

kem jeho kritika morálky, nebot Nietzsche pokládal morálku v jistém 

smyslu za jev "původnější" a podrobil ji též důkladnější analýze.

V těžko přehlédnutelném komplexu Nietzschových názorů na mo­

rálku lze rozeznat dvě základní linie; na Jedné stojí proti sobě 

stádní a panská morálku, na druhé morálka a imoralismus. Jhceme-li 

proniknout к jádru Nietzschevy kritiky morálky, musíme si uvědomit, 

Že Nietzsche tímto dvojím druhem protikladu míní jednak totéž, jed­

nak ccsi naprosto odlišného. Zkoumejme nejprve případ, kdy míní to­

též, kdy vztah morálky a nemorálky formuluje jako vztah stádní a pan­

ské morálky.

Stádní morálka je založena na poslušnosti, at už jde o podří­

zenost vůči tradicí předepsanému mravu nebo vůči nepodmíněně uložené­

mu zákonu. Lidé se zde podrobují jedné, všem společné autoritě, sto­

jící nad nimi jako božská vůle, mravní či racionální řád světa. Nietz­

sche kritizuje takovou tendenci к jednotě jako známku stádní menta­

lity, jako potřebu rovnosti, která přizpůsobuje jednání uloženému 

schématu ctnosti a vede к nivelizaci a neosobnosti. Staví proti ní



morálku panskou, jež je z hlediska morálky stádní imoralismem; je 

to smýšlení Člověka, který se rozhoduje sám, který ví, že je posled­

ním určovatelem hodnot a nedovolává se nadosobního principu. Z hle­

diska panské morálky se má Člověk stát pánem svých ctností, indivi­

duem, jež imperativy používá, místo aby se jim podřizovalo. Jtnost 

panské morálky je individuální a osobní, nad poslušností a služeb­

ností tu stojí tvořivé rozhodování, "poroučení".

Podstatnější než fakt, že se Nietzsche staví nu stranu panské 

morálky, je zde pro nás způsob, jak své rozhodnutí zdůvodňuje. Ne­

tvrdí totiž, že panská "morálka" je suma o sobě správná či nejlepší 

- rozhoduje se pro ni proto, že je jí dnes zapotřebí proti hrozivé­

mu zbytnění morálky stádní. Podmínkou takového situačního zdůvodně­

ní je schopnost nahlédnout pozitivní význam toho, čemu je nyní tře­

ba oponovat. Nietzsche rozebírá obšírně a z různých úhlů důležitost 

stádní morálky jako prostředku, jehož pomocí se z "divého zvířete" 

stal člověk,a vidí v ní oporu proti přesile nesmyslnosti; když člo­

věk podléhá chaosu, může být morální poslušnost v zájmu života.

člověk se tedy musel podrobit morálce, potlačit "panovačnost 

a divoké instinkty", avšak takto osvojená poslušnost, která slouži­

la v určitém momentu jako nepostradatelná opora, se vymkla svému ur­

čení, osamostatnila se a povýšila sebe sumu na účel. Tím se ale pro­

měnila z opory v překážku a omezení, představující stejné nebezpečí, 

jako za jiných okolností naprostá absence morálky. Extrémně morální 

pozice musí být proto nyní vystřídána tvůrčím a individuálním imo- 

rulismem. Imoralismus tohoto druhu může však fungovat jako překoná­

ní morálky pouze tam, kde morálka vládne; jenom Člověk, který se už 

morálce podrobil a osvojil si ji, smí na ni za určitých okolností 

pohlížet jako na iluzi - aniž by se jí tím prostě zbavil.

Máme před sebou na jedné straně morálku jako poslední hodno­

tu, vládkyni nud životem, která jej nepřijímá vcelku, jako tukový,

1Л
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nýbrž soudí a dělí, udává mu směr. Činí tak s vědomím, že je nezbyt­

ná pro život, jenž se bez ní rozbíhá a rozkládá. Nietzsche ne upírá 

morálce právo na zásadní a všeobecný soud, opírající se o podřízení 

vyšší autoritě, ale zároveň jí nepřiznává postavení, které by ten­

to soud vyjímalo z dynamiky síly a slabosti, kde se morálka musí 

konfrontovat s hlediskem nemorálky. Morální poslušnost je sice opo­

rou slabému životu, ale sledujíc své vlastní tíhnutí nerozpoznává 

už bod, za kterým sama život oslabuje (teč ovšem v jiném smyslu) 

a nutí jej sledovat určený směr ve svém vlastním zájmu. Je proto na 

druhé straně zapotřebí stanoviska nemorálního, z nějž morální hodno­

cení nepředstavuje Čiré poznání, ve kterém by se zjevovalo dobro sa­

mo, nýbrž jen lidský výkon. Morální soud není potom pravdou o sku­

tečnosti, ale je nedocenitelnou výpovědí o člověku, který soudí; 

stává se pro Nietzscheho sémiotikou, znakovou řečí afektů. Způsob 

morálního výkladu je symptomem stavu, úrovně a životních možností 

vykladače, morální soud je pojat jako projev, příp. prostředek a ná­

stroj lidského života, a ztrácí tím jedinečnost a nadřazenost posled­

ní autority. Pouze odtud je možné nahlédnout, kdy morálka již pře­

stala být oporou či posilou a stala se útočištěm, do něhož se utí­

káme ze slabosti. Pro úplnost se sluší ovsem připojit, že tato per­

spektiva nemorálky, pro niž je morálka bytostné výrazem a prostřed­

kem, neumožňuje poznat předěl, za kterým ona sama přestává osvobo­

zovat a proměňuje se v bezradnost či svévoli. Poznat tento předěl je 

naopak dáno hledisku morálky. Cbě perspektivy jsou tedy bytostně 

dvoj-značné, přičemž negativní pól jedné je potenciálně pozitivním 

pólem druhé.

Můžeme tedy dovozovat jak nezbytnost, tak meze morálního i ne­

morálního postoje, ale nemůžeme obecně rozhodnout, že jeden z nich 

je o sobě správný a druhý nikoli. Nietzsche nicméně vychází z toho,



že právě v takovém světě můžeme posuzovat, nakolik je který z pos­

tojů vhodný zde a nyní. Jestliže jsme řekli, že morální i nemorál­

ní přístup může, ale nemusí být v zájmu Života, byl tím již pojme­

nován zřetel, vzhledem к němuž tuto vhodnost posuzujeme. At už zau­

jímáme jakýkoli postoj, je třeba tak činit ne pro postoj sám, nýbrž 

pro posílení živote, přičemž žádný z postojů není spojen se stup­

ňováním života obecně a natrvalo. Pokud však život sám je u Nietz- 

scheho pojmově nefixovutelný, protože znamená bytí ve světě neu­

chopitelném jednou celkovou perspektivou, jsme postaveni před zá­

sadní problém; jakou roli může hrát takto pojatý život při rozho­

dování, který z přístupů je v dané situaci na místě, jak může za­

kládat "optiku života"?

Optika života ovlivňuje peripetie téměř celého Nietzschova 

vývoje, ale způsob, jak je v různých fázích jeho mysliteľské drá­

hy reflektována, se proměňuje: Nietzsche mluví v souvislosti se 

schopností přihlížet к požadavkům života o plastické síle nebo 

temperamentu, jindy zase o instinktu a citu. Jednou z nejnáležitěj­

ších předloh pro tuto optiku je však vidění umělcovo. Mezi uměním 

a životem panuje podle Nietzscheho niterná sounáležitost a jed­

nota, a v umení je proto život též "neprůhlednější". Při konstruo­

vání optiky života se Nietzsche nechává vést umíním tak, že se po- 

kouší/dynamiku, jejímž prustřednictvím je v uměleckém díle život 

přítomen, znovuvytvořit v méaiu diskursivního myšlení. Rozhodová­

ní založené na optice života musí být tudíž možno popsat v termí­

nech estetického soudu, domnívám se, že pro tento účel 

lze využít kategorií, které vypracoval Kant v §§ 32-35 Kritiky 

soudnosti, aniž bychom zde museli brát v potaz, v Čem se názory 

obou myslitelů na podstatu a funkci umění rozcházejí.

1Я



Kant rozeznává dvž zvláštnosti soudu vkusu; tento scud "ur­

čuje svůj předmět ... s nárokem na souhlas každého, jako kdyby byl 

objektivní" /А 1 J4/ a zároveň "není určitelný Žádnými argumenty, 

jako kdyby byl pouze subjektivní" /А 1 J8/. Transponujeme-li tato 

určení do roviny tvorby, můžeme říci, že umělec cítí nutnost výsled­

né podoby každé složky vznikajícího díla, a přece se neřídí ničím, 

co by vůči dílu bylo vnější; je mu "všechno dovoleno", ale zdaleka 

ne každé rozhodnutí je z hlediska díla na místě. Čím se tedy umělec 

řídí? Podle Kanta soudnost vyžaduje soulad (Zusammenstimmung) dvou 

představivostí, totiž obrazotvornosti (pro nazírání a shrnování roz­

manitosti) a rozvažování (pro pojem a představu jednoty). Soud vku­

su je potom založen na "počitku vzájemně se oživující obrazotvornos­

ti v její svobodě a rozvažování s jeho zákonitostí..." /А 145/. Po­

suzujeme jím, nakolik příslušná představa předmětu podněcuje pozná­

vací schopnosti v jejich svobodné hře.

Pro naši otázku po optice života je mimořádně důležité, jak ro­

zumět souladu obou představivostí. Není náhodou, že Kant hovoří o je­

jich vzájemném oživování, přičemž je patrné, že jde o schopnosti, 

které jsou svým "smyslem" divergentní. Jejich svobodnou hru si proto 

musíme představovat jako svého druhu soudržnost neslučitelného: 

jestliže se otevíráme rozmanitosti, pak záleží na rozvažování a mož­

nostech jednoty, zda je v dané situaci tato otevřenost ještě ožive­

ním, nebo už ztrátou koherence a rozpadem; podobně je i schopnost 

dosahovat jednoty, sama o sobě ohrožovaná nevkusem totalizace "á 

thěse", závislá na obrazotvornosti, mnohosti, kterou chce zvládnout. 

Soudnost uplatňující se v aktu tvorby bychom tedy mohli vymezit ja­

ko schopnost v rámci zvolené perspektivy průběžně sledovat a posuzo­

vat, zda to, proti čemu jsme zaměřeni, je ještě v převaze, a zda 

tudíž naše snaha doopravdy přispívá ke zvýšení napětí a "oživení",



nebo zda jsme ve svém protitahu natolik úspěšní, že další prosazo­

vání naší tendence je vlastně umrtvující. Soudnost tedy neposkytuje 

žádné vnější a obecné pravidlo, žádnou "míru"; v určitý moment múze 

být na místě subtilní náznak v jednom směru, jindy explozivní radi­

kalismus v opačném: jejich vhounost nelze posuzovat než případ od 

případu, ale posuzovat ji lze.

Mimo sféru umění bychom za rezultát tukového soudu označili 

nejspíše rozhodnutí, přinášející to, co právě tato chvíle "potře­

bovala". Situace, v níž se rozhodujeme a jednáme, se vždy jeví jed­

nostranně, může být nazírána jen z hlediska Jedné perspektivy. Ta­

to perspektiva formuje situaci ve svém smyslu a to, co je s ním 

v souladu, je pro ni pozitivní "daností"; v důsledku své jednostran­

nosti musí však stále čelit i danosti negativní. Vlastním výkonem 

soudnosti při zaujetí určitého stanoviska je potom posuzování na­

pětí mezi smyslem tohoto stanoviska a jeho negativní daností. Pokud 

zvolená hodnotová perspektiva situaci zcela ovládá a poslední nezvlád­

nutý "zbytek" přehlíží nebo se jej snaží eliminovat, pak toto napětí 

rychle slábne; soudnost se v takovém případe osvědčuje tak, že se 

člověk v dané situaci cítí nucen změnit stanovisko, postavit se nu 

stranu popíraného "zbytku" a začít jej hájit z perspektivy, jejíž 

možnost je v něm ztělesněna. Zní to velmi jednoduše, ale ve skuteč­

nosti jde o nesamozřejmý tvůrčí čin, celkovou změnu našeho rozumění. 

Odpor, jímž se negovaný "zbytek" podílel na smyslu původní perspek­

tivy, se mění v pozitivní základ nového smyslu, který se předchozí 

perspektivě zcela vymyká. Danosti a rozložení sil se nemění, ale 

proměňuje se jejich význam: z toho, co nás neslo a podpíralo, se sta­

la překážka^ a níž se musíme vypořádat. Aktivita vyplývající ze změ­

ny stanoviska může vést pochopitelně к tomu, že se danosti postupně 

přeskupují podle nové perspektivy a mění se poměr sil, což může vy­

provokovat nový významový zvrat. Pro Nietzscheho je směrodatné, zda



jednostranné zastávaná perspektiva je v "silné" pozici, tzn. zda se 

prosazuje v situaci, jež je zformována druhým celkovým významem. 

Zjednodušeně bychom mohli říci: síla naší pozice se u něho měří va­

hou toho, čemu v dané situaci oponuje.

Diferencovanejší odpovědnost, kterou chce Nietzsche umožnit 

svou obhajobou imoralismu, je tedy odpovědnost vůči životu. Optika 

života nedovoluje přimknout se к jakékoli perspektivě s konečnou 

platností, vynucuje si, aby byl stále znovu brán ohled na napětí, 

které hodnocení vnáší do konkrétní situace. Život tedy není jakýmsi 

samostatným principem, který by stál jednoduše nad morálkou Jako 

vyšší, poslední instance: život není u Nietzscheho hodnotou, je spí­

še hodnocením, v němž přichází ke slovu hlubinná a "živá" dvojznač­

nost každého fenoménu (včetně morálky a nemorálky).

Optika života zahrnuje tudíž obecně vzato postoj morální i po­

stoj nemorální a činí jejich případnou oprávněnost závislou na kon­

krétní situaci, v níž nikdy není potřeba obou stejně. V Nietzschových 

textech se však jak známo vyskytují mnohé výroky, v nichž se mluví 

výslovně o zničení morálky i o tom, že optika života je nemorální. 

Zde Nietzsche nemíní protikladem morálky a nemorálky totéž, co pro­

tikladem morálky stádní a panské ve výše uvedeném smyslu. Požadavek, 

aby morálka byla zničena, není přirozeně namířen proti morálce pan­

ské, ale ani proti morálce stádní jakožto za určitých okolností žá­

doucí poslušnosti. Morálka i nemorálka pak už vůbec neoznačují v so­

bě dvojznačné principy, které se vzhledem к napětí života v situaci 

různě Osvědčují, nýbrž něco zcela jiného.

Stádní a panská morálka, pokud se zdůvodňují situačně, byly 

viděny optikou života a tato optika, přestože možnost morálního 

postoje obsahuje, není jako celek morální: vždyt pracuje se dvěma 

morálkami, příp. staví morálku i nemorálku v zásadě na tutéž úroveň.



Za jeden z nejdůležitějších důsledků celá expozice dvojí morálky 

lze proto pokládat implicitní polemiku s morálkou, která je svou 

podstatou nutně jediná a kterou můžeme označit za morálku absolu­

tizovanou. Polemika zůstává zčásti implicitní proto, že Nietzsche 

sám tento význam morálky jasně neodděluje a nedefinuje. Jestliže 

je terčem Nictzschovy kritiky absolutizované morální stanovisko, 

je třeba rozlišovat v kritizované morálce stádní morálku poslušnos­

ti jako jedno ze základních hledisek optiky života, jež Nietzsche 

napadá z důvodů "situačních" (z pozic morálky panské), a stádní 

morálku jako morálku absolutizovanou, kterou chce zničit. Mohli 

bychom vyjádřit tuto diferenci i tak, že Nietzsche uznává ve stád­

ní morálce a její poslušnosti vůči vyššímu principu jeden z možných 

postojů, jsa si vědom jeho důležitosti i jeho stinných stránek, ne­

uznává však nárok této morálky být jedinou a poslední morálkou, je­

jíž ideál svou podstatou jakékoli stinné stránky vylučuje: Nietzsche 

akceptuje to, čím morálka poslušnosti jest, ale odmítá to, Čím být 

ciíce.
Patří к nesnadno pochopitelným paradoxům Nietzschova myšlení, 

že se mu podařilo rozvrátit absolutizaci morálky právě díky tomu, 

že morálku poslušnosti nezavrhuje paušálně, nýbrž že ji kritizuje 

z druhého, obecně rovnocenného stanoviska. Tím, že poslušnost stád­

ní morálky nezavrhl en bloc a začal místo toho uplatňovat druhou, 

komplementární "morálku", vystoupil ze začarovaného kruhu jediné 

pravé morálky, v níž je jednotu a jedinost hlediska apodiktickým 

a samozřejmým požadavkem. Ze způsobu jejího překonání je patrné, 

co je myšlenkovým základem absclutizace: je to postup, jenž vše, 

co je hodnoceno pozitivně, vytrhuje z konkrétního kontextu hodno­

cení a odvozuje z jednoty dobra samého. Morálka je přesvědčena, že 

tvůrčí výkon nesamozřejmého rozhodnutí a nesobecké uposlechnutí 

nadosobně platného imperativu lze ztotožnit v pojmu dobra samého.



V důsledku toho může puk svet jako celek podléhat jedinému dělení, 

v němž na jednu strunu patří dokonalost čistého morálního skutku, 

na druhou neschopnost tvořivého vzepetí, hluchá vůči všem vyšším 

požadavkům. Právě toto nc-věcné spojení (a oddělení) je základním 

axiomem morálního přístupu, který Nietzsche svými dvěma komplemen­

tárními "morálkami" opouští.

Morální alternativa porušuje vazby, do nichž je vpleteno kaž­

dé skutečné jednání, a programově odhlíží od situačních proměn význa­

mu, jež jsou pro výslednou podobu hodnocení rozhodující. Lidé, kteří 

morálně jednají, se jisté většinou dovedou rozhodovat tak, aby je­

jich počínání bylo v dané situaci na místě. Jhtějí-li však své jed­

nání zasadit do morálního výkladu světa, musí podnikat složité ope­

race, jejichž výsledkem je obecná koncepce, v níž zřetel к situaci, 

jehož jako konkrétní osoby uměli užívat, není nijak zakotven, v níž 

zbývá jen do různé hloubky propracovaná, ale vždy dostatečně^příkrá 

propast mezi dobrem a zlem. Možnost rozdělit bytí na dvě sféry obec­

ně rozdílné dignity, postulovat"onen svět", je u Nietzscheho neod­

myslitelným předpokladem morálního výkladu, který je přítomen i v 

těch nejobecnějších tezích filosofických a theologických nauk jako 

zcela zásadní dělení ve dví, jež se s dělením úže morálním nemusí 

nikterak krýt. Jednou z variant takového morálního výkladu je i zne­

uznání rozumu jako nástroje a jeho absolut izace, která ústí v teorii 

"pravého světa". Zkonstruováním poslední obecné alternativy zbavu­

je morálka člověka nejpalčivějšího neklidu, ne bot provádí schemati­

zaci lidského nitra i světa v celku: učí, že Člověk a jeho úkol ve 

světě je na obecné rovině poznán, uvádí nás do světa, který má řeše­

ní, i když je nejsme s to pokaždé poznat a sledovat. Morálka tak 

objevila spolehlivý způsob, jak zbavit svět jeho nebezpečného cha­

rakteru: obrací odporující si perspektivy tak, aby je bylo možné 

převést na jediný obecný význam, tj. na dilema s jediným možným smě­

rem hodnocení.

Uvečme závěrem některé z důsledků, které by takto pojatá kri-



tiká morálky mohla mít i pro současnou diskusi o racionalita. Nietz­

sche rozbíjí myšlenkový postup, jehož cílem bylo vytvořit nadperspek- 

tivní a univerzální typ "diskursu" či ’’řádu". Předvádí pak v různých 

obměnách "tragiku" jednostrannosti každého pohledu, tj. jeho vnitř­

ní odkázanost na to, co neguje. Pokud se chce některá perspektiva 

z této omezující vázanosti zcela vymanit, má to pokaždé za následek 

pravý opak toho, oč usiluje: absolutizovaná tendence к jednotě vede 

к zásadnímu vylučování všeho, co této jednotě odporuje, a nakonec 

к násilnému roztržení skutečnosti, absolutizovaná tendence к romani- 

tosti, pluralitě a heterogenite vede к jednotě nivelizace a lhostej­

nosti.

Důraz na heterogenitu různých forem racionality a popírání kaž­

dého nároku na univerzální platnost se prosazuje v poslední době v dí­

lech francouzských autorů, kteří jsou spojování s pojmy neostruktu- 

ralismu a postmoderní filosofie. Tento důraz, jakkoli je v daném kon­

textu pochopitelný, neřeší uspokojivým způsobem problém možnosti a 

příčin konfliktů mezi různými perspektivami, ani problém způsobu cho­

vání v prostoru, který je heterogenními perspektivami vymezen. Proto 

se proti jednostrannému zdůrazňování heterogenity objevují - zejména 

u mladších německých filosofů - pokusy pojmout rozum jako schopnost, 

zprostředkující mezi různými typy racionalit (jmenujme např. "respon- 

sivní" racionalitu Ľ, Waldenfelse, "transversální" racionalitu W.Wel­

sche, či "estetickou" racionalitu M. Seela). Naskýtá se však otázka, 

zda je možné uchopit toto zprostředkující přecházení jako racionali­

tu, nebot pojem rozumu je neoddělitelně spjat jen s představou jed­

noty; možnost opravdových změn perspektivy vyžaduje vsak též svébyt­

nou perspektivu plurality, tzn. sílu, jež by vůči této jednotící ten­

denci tvořila dostatečnou, pozitivně motivovanou protiváhu.

Pokud bychom tyto koncepty konfrontovali s tím, co bylo řeče­

no o Nietzschově optice života (i Nietzsche ovšem někdy mluví me­

taforicky o "velkém rozumu života"), viděli bychom, že nevystačíme



s Jedním základním pojmem, protože ani perspektiva jednoty ani per­

spektiva heterogenní plurality nemůže být obecným řešením. Přechod 

z jednoho pohledu do druhého nelze popsat jako kontinuum, perspek­

tivy jsou skutečně neslučitelné. Jejich soudržnost je výsledkem to­

ho, Že každý postoj je odkázán na to, co v sobě tají perspektivu 

zcela jinou; oprávněnost postoje v dané situaci nevyplývá nikdy z 

něj samého, nýbrž právě z '’mocenského" poměru к tomu, proti Čemu se 

vymezuje, Neexistují tedy žádné Čisté, tj. morální protiklady a fi­

losofie musí sledovat napětí obecně postižitelné dvojznačnosti kaž­

dého postoje, aby konkrétnímu rozhodování, na němž vše záleží, umož­

nila citlivěji reagovat na poměr sil. Abychom mohli určitou věc za­

sadit do silového pole skutečnosti, musíme dokázat zpřítomnit obě 

podstatné perspektivy, které jsou v daném ohledu možné, byt ne stej­

ně vhodné.

Zevrubnou a nezaujatou interpretací Nietzschova díla by bylo 

možné ukázat, že dvojznačnost kterékoli obecné struktury lze zachy­

tit pouze pohybem myšlení, jež Je s to přecházet z jedné perspek­

tivy do druhé a tyto přechody reflektovat. Oproti morálnímu výkladu 

světa, který nabízí lidskému hodnocení a rozhodování pevný a přehled­

ný systém protikladů, načrtává takový pohyb myšlení avět obecně ne- 

rozhodnutelný, v němž se presto můžeme odpovědné rozhodovat. Základ­

ní myšlenková figura, která Nietzschovi umožnila opustit morální 

výklad světa, je krok, jímž od něj oddělil možnost hodnotit (na zá­

kladě optiky Života). Tím, Že popírá obecnou rozhodnutelnost (světa), 

ale nikoli rozhodnutelnost konkrétní situace, zrušil vazbu, kterou 

mezi nimi morální výklad a priori předpokládá a z níž odvozuje svou 

působivou moc. Morálka totiž nutí každého rozhodnout se v sugestivně 

formulovaném dilematu: buď uznáváš, že se dá rozlišovat mezi správ­

ným a nesprávným jednáním, a pak je morální výklad světa pravdivý, 

nebo takový výklad neplatí, a pak je jakékoli rozhodování nepodlože-



né a Člověk vydán chaosu a svévoli. Přesvědčení o proveditelnosti 

posledního rozlišení a morálním (Či racionálním) ustrojení skuteč­

nosti je pro Nietzscheho dokladem neschopnosti žít a rozhodovat se 

v obecně nerozhodnuteinem, "enigmatickém" světě, jehož nerozhodnuté1- 

nost je třeba - právě ve jménu a prostřednictvím odpovědného, "ži­

vého" rozhodování! - proti morálce hájit.

ta



1 
Konwukiho pH stupy к poesii sl OBVÍtHn« na jeho i*ls®ch»

Jijlcb přebásnění Ja tvůrčím akt an už ▼ zemotné prozodioké eá- 

kladněi Komenský si vytváří na časoměmé Mal seal# osobitě u­

volněnou veršovou strukturu /v praxi uplatňuje daleko více 11- 

ecnoí»nel sl teoreticky stanovil/» Kelee proto přijmout tvrze- 

ní»Že Časomíře Je tu Jenn» »»fasádou a poetizuJícl rekvizitou» 

která plní podobnou funkci Jako nepř. antické sloupy v dobové 

architektuře 9 ala spíЙе Je nutno podtrhnout sémantickou funk­

ci česoměmé projekce Jako organické složky celého významového 

napětí různorodých komponent textu» Zato Je nutno plně souhla­

sit se zjištěním» Me při svých halmových perafrázích tvořil Ko- 

manský Jako básník » Že »»v básnických projevech byl Jeho 

přístup impulzívni a emoční * nikoli racionalisticky abstrahují- 

eí» třídící a kombinující » že Ы1 к obrovské zásobárně 

razných překladů a parafrází žalmů tvůrčí vztah Jako к existu­

jícímu kulturnímu pozadí* Ováem biblická kralická báze,Jak sa 

lie přesvědčit zcela elementárním srovnáním Je hlavním základ­

ním výchozím textem Komenského» Práv# na Jejím posadí reali­

zuje svou poetiku» Ta byla přesně charakterizována Jako aúsled­

ně tvůrčít »»Metrický impuls přicházel Komenskému větAinou od­

jinud nelil z Buchanan* nebo Свирепа> poskytovaly au Jej asms 

téma» jeho povaha» Jeho vnitřní napětí» ale také větný rytmus 

kralického překladu» předavMm však okamžitá básnická a duševní 

disposice я její citový » rytmus •
Pokusíme se nyní na základě srovnávání kralického blblieké- 

textu a textu Komenského ukázat na několik hlavních sémantických 

po runě, jel toto přebásnění realizuje»

KOMENSKÝ BÁSNÍK

Zdeněk Kožmín

Нч



V oblasti pojmenování Je patrná tendence k větší ex p reel v 1­

t*. Jestliže v Hlbil kre11oká Je střídmé „ ... abych, neoav&l-li 

bye ml ее, nebyl podobný učiněn t tm, kteří A se tupují do hrobu**, 

pak v Komen akého pojmenování ml Senf 1 smrti Je akcentována «ио- 

tlvltai„ Jestliže tak chceš věčně mlčet, bude po mně konečné:/ 

octnu e* jek mrtvý JÍŽ v hrobu jámě bno.** /2 XXVIII,v. 1/ 

Nf sto hrobu tu je Jáne hrobu a neví o nee« okruh smrti adjektivum 

mrtvý a rčení bude po mně. A místo klidového neoaval-li by# mi 

se je emotivní obrat jestliže chceš věčné mlčet. Komenský tu 

nepracuje se stereotypy,nie volí nejršsnějM apčsoby takového 

«•xpraafvněnl. Tak treba kralickému „Slova má slyš, Fospodiné, 

porozuměj toužebnému úpění mému**/2 V,v. ?/ odpovídá jednak 

drouveršová ampliflkaoe navíc přidaného oslavení boha, je Inek 

podtržení akcentu zoufá letví > „ Věčně nestihlou všeho moc mají­

cí,/ všecko jasností srabu spatřující#/ môj Bože, slyš má úpě­

ní a mého pláče toužebnostI * * Máto kralické dvojice pojmenování 

slova a úpění tu je úpění a toužebné at pláče. Zesílení expresi­

vity stéle aloužlt i жJedaodušení povodního kralického textu 

smířen к podtržení jediného detailu. Tak třeba místo kralického 

,,6 by vyplénll Hospodin všeliké rty úlisné,a jazyk vellko- 

mluvný**/X XII,v. 4/ mé Komenský: „Ten Jaiyk cullaný,ošemet­

ný ten jasyk, 6 by / Bůh Jim s nejhlubších všech vytrhal ko- 

renJl**Proti vyplénlt rty a Jatyk stojí vytrhat Jasyк a všech 

nejhlubších kořené, в expresivitou bývá také často spjata ln- 

tens!fikace.Komenský sesiluje Intenzitu děje. Tak kralickému 

„Nebo v tobě proběhl jsem vojsko,« v Bohu svém přeskočil 

jaen 1 «»A ’*/2 XVIII# v. 50/ odpovídá u Komenského „V to­

bě já, v tobě vojska porážím. /Bašty tebou kácím, vyaoké 

v tobě přeskakuji sdl.**Do popředí vystoupil plurál: místo 

vojsko Je vojska, místo sed jeou Bdi, navíc sesílané baštami.

M



intensi Ukována byl* 1 slovesná Met v«ty. ^

Komenský často přistupuj* ke kralickému snění tak,Jako 

by ohta některé situace dál dramaticky vyhrotit,avýAlt 

jejich napětí, dát Jim aktuální «nepokojIvost.Tak např. 

místo osпалоуаoich vát kralické verš* „Nebo aj besbožníol 

napínají lúčmi, přikládají lípy své na tětivo, aby a tří lall 

skryté na upři mé srdcem" /2 XI, v. 2/ *1 přidáním réty 

,,nns vy proč trápíte daremné "při praví odrasový můstek 

к použití Čtyř otásak v této rétoricky vypjaté invektív#t 

,,PročT 2*-ll basboání basboáné na mne natáhli / svá luky 

а к tétivum pilné že Šípy lepit / Proč? Že-11 Již »dělali 

slostné sob# sálohy tajné, /* nichž by n* upřimé srdcem 

stříleli prudce lidi?*"jindy Je text transponován do vý- 

rasné imperativní podoby * posílen v* své présentní plat­

nosti: tak místo kralického snění ,,Povstání# »Hospodine, 

šachovej вше, Bole můj, kterýž Jsi sbil vŕach nepřátel 

mích líce, a suby bezbožníků »vyrážel "/2 III, v. 8/ Ja 

Komenského text namířen na pří torného nepřítele mnohem 

naléhavěji: „Jan, Bota nój, svyklé nechtěj své při mne 

milosti / přestátí jen, věčný,cos sačal, Otče konej! Tím 

pak abych Jistá! mohl být, mé »houbce hynéJčl / rosleň 

a Jim líté s líc auby mocné výra*.**

.'odstředěno st na transformaci Časových aspektů *• 

vlak neprojevuj* Jen gramatickými * »tylovými posuny, 

nýbrž Je také sřajmé v proměnách samotných motivů času. 

Tak například kralická klidová Časová poloha ,»nospo— 

dině, v Jitře vyslyAíi hlas můj, v Jitře pře ložím tobě 

žádost, a lotřitl budu'"se u Komenského promenuje v na­

léhavost chvíle a její opakovanost přidáním táJména každý 

a adverbla atále: ,, Ját na tvou várnou pomoc *j vyhlé-



dán / stále, každého JI trs kdy! přiv stáván, / Jlit-li mou 

žádost vyalyMě, chté / každé NctMti chvflo.f**^ V,v.4/ 

V Komenského textu Ja vytvářeno napětí čekání. Jakýsi 

stálý střeh v dramatická AitJNnrá poloze. Časové bývá pod­

tržena nejen naléhavost naděje, ala i blízkost hrozby» 

ZvláčtS pozoruhodné Je místo, kde Komenský svyöuje Časo­

vou naléhavost přidáním takřka baladicky vyhroceného okam­

žiku: tak kralickému znění ,,Uleknitet se a nwhŕeftte, pře- 

myčlujte o tom v srdci svén, na lože i svém, в umlkněte» 

filih.*7® 4» v. 5 / odpovídá Komenského snění a přidaným 

verben: ,,Cleknětež se, vám radím, a vle nehřejte Jlát / 

unikni váň ja«yk, pravím, nedráždíte Pána tíž. / Jestli 

nic, hle vytne vás, hle pomsta ve dveřích!*'Komenský vy­

pustil motivy srdce a lože a namísto nich zvolil motiv 

Jazyka,Jemuž dal baladické vyzněné detailem mstitele,kte- 

rý Již vstupuje do dveří,aby Jazyk vytál» T to místo po- 

zoruho lně koresponduje a Komenského voudroatí starých Cechů, 

kde Čteme i rčení ,, JIŽ Jest ve dveřích*! Ostatně reminis­

cence zde mohou Jít i do folklorního materiálu pí zní,ale pro nás 

mohou prosvítat 1 baladami Erbenovými.

Také prostorová výstavba Žalmů Je u Komenského specific­

ky modifikována. Tak například proti klidovější poloze kra­

lické verze ,,Nabo bude Jako strom Štípaný pil tekutých vodách, 

kterýž ovoce své vydává časem svým, Jeho! to list nevadne, a 

cožko11 činit! bude, štastně se mu povode"/2 l,v* 3 / má Ko­

menského prostorová dimenze víc dream ti čnosti, protože Je ce­

lý prostor výrazněji vcrtlkalisováni,. Tent Jako Jest spanilý 

strom, vody podá po du věčně / JeJŽ tekuté svlažují* byt nan 

bilo pálčivé slunce / neb studený vál vítr, on své zelonoa— 

ti nepouští i / nýbrž ovotoc česen svým zdárné vessels dává."



Je-li vertlkálnost v kralickém snění Jen na «naftenu, Komenský 

Ji výrazně podtrhuj a. Tak třeba obrazu Ptactvo nebeské, 1 ry­

by mořské, a eolkoli chodí steakaml mořskými"/ 2 6, v* Э / 

dává Komenský napatí výřky a hlubiny: „Ptactvo u větru 

libém, Jimž vysoko látat! dáno, / též ryby všech vod a řek, 

v hlubinách Jimž splývat! dáno."Je toho dosaženo 1 vypuště­

ním motivu moře,Či lépe Jeho implicitním včleněním do motivu 

všech vod a řek* Pros tern ve st Je evokována 1 tam, kde v kra­

lické versi Je nouse нуlienková explikace* Osvětlím* to zá­

věrem Šestnáctého feeIru /v.lo, 11/. Kralické snění: „Nebo 

nenechá# důle mé v pakle,ani* dopustíA svátému svému vidět! 

porušení. ZnAmmu učiní А к! cestu Žívotaj sytost hojného 

Veselí Jest před obličejem tvým,a dokonalé utěšen! po pkavl— 

o! tvé až na věky."á parafráze F.omenskéhe:,, К ab duše mé 

Jediné nenecháš Že v pekle, té lín se, / mému také Be tělu 

V smutném hrob# /byť v něm 1 lehlo/ /ейstati vážné nadáš. 

Brž saa veselou ml od«vřeš / bránu Živých, bych slevné ve­

šel tam, kde# se vylévá /od tvé tváře radosti potok, ten 

věčně nesoucí/ všecku sytost! plnost,přeplné bag konce re- 

dosti! "Komenský nejen postavil vedle duše tělo, ale pod­

trhl prostorovou dimensi návratu Wie в hrobu 1 pro a torn - 

vest samotného vstupu do života jako otevření brány živých. 

Jako mleta, kde ae vylévá potok radosti, pMčemt вата ra­

dost Je Ještě prostorové pojmenována Jako přeplná. Tyto 

prostorové pro Jek«« - e£ už v reálné. Či obrazné perspektivě - 

dávej! akcentované drnmatlftnosti výraznou rosíohu,umožňuji 

její postupné rozvíjení mnohé směry.

Vyhraněná Strukturen a Komenského bá ani okého sváta 
^ třcluU ý s^lí tficUó řií'W?ntG’l-f; Wdb^lííOCí^ 

oka ruje, jak tu J sou "dá®/Ä tváéeAv Impulsy, které přináší 

text 2a Imft .Komenského píchá tínání Je tvůrčí Mn, který 
ŕ V Hili^Up 'lípil'ú’fk 

osobKá koresponduje a celým autorovým dílem.
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1    Žalmy, DJAK 4, Praha 1983, s. P15 -  273.

2   Antonín Škarka, zredigoval Milan Kopecký, Básnické dílo 

J.A.Komenského, v DJAK 4, Praha 1983, s.132.

3,   Ibidmm., s. 138.

4 IMd., s. 137.

5 Ibid., s. 137.

6 Ovšem problematika spjatá s Komenského používáním Bible je 

značně komplikovaná nejen proto, že Komenský měl k dispozici
a překladů

celou řadu redakcí Bible,ale také proto, že s ní pracoval

- obdobně jako s řadou dalších autorů a děl - a různým 

odstupňováním věrnosti citátu аž po značně volné trans- 

pozice.

7 Ibid., s. 134.

8 Básnické dílo Komenského je ovšem bohatší, jak objevně ukázalo 

souhrnné vydání jeho poesie v DJAK 4.Z potřeby úspornosti jeme
(částí

se soustředili jen na charakteristiku některých Žalmů.Stejně 

bohaté inovace provedl  Komenský i v překladu Catonova díla 

Disticha moralia.



ČEKÁNÍ NA PSA

Marie Langerová

"Nejsem zlým člověkem, vůbec ničím jsem se 
nedovedl stát: ani zlým ani dobrým, ani 
podlcem oni čestným, ani hrdinou ani hmyzem."

/F.M. Dostojevskij: Zápisky z podzemí/

V roce 1865 zapsal F.M. ^ostojevskij Zápisky z podzemí# 
masochistický příběh zhnuseného člověka# v němž zaznamenal 
(a mám tu na mysli především první část, Podzemí) psychologii 
"kouta”# do kterého se hrdina zápisu, leh-formal postava, se- 
oezpytovatel# bývalý ministerský úředník a dnešní rentiér do­
brovolně odebral# aby si v distanci od vnějšího světa znovu 
a znovu dokazoval odpudivost své podoby lidství. Jeho cho­
roba vědomí# jak to později nazval Miguel de Unamuno 
v Tragickém pocitu života, Je tu drásána v podobách předsta­
vujících svobodné lidství v mezích sebevědomí, prostoru sebe 
sama# odkud není východu. Z úhlu Dostojevského eebeoslovení 
jde o vědomí, "že se již nikdy nestaneš jiným člověkem# že i 
kdyby bylo dost Času i víry, aby ses mohl změnit v něco jiné­
ho, tedy že bys jistě ani sám nezatoužil po té přeměně, a i 
kdybys zatoužil# tedy že bys ani pak ničeho neudělal, poně­
vadž opravdu snad ani není, veo se proměňovat." Není divu# že 
^oatojevského převedení "charakterního lidství" lákalo Uietza- 
cheho tak přesvědčivým zpodobením podčlověctví vyzrálého ke 
kultivaci. Cesta života, a tedy i literatury má však i svůj 
opačný směr. Je jím opuštění hranic lidského, at volní či 
bezvolní proměny, které se s Vědomím absence vyš leh principů 
vztahují k novému hledání identity člověka. Z úhlu těchto pro­
měn je pak i deformovaná podoba lidství záchytným bodem kon­
frontací subjektivního vědomí se stavem světa a stavem člově­
ka v něm, znovu a znovu kladenou otázkou, čím se člověk doká­
zal a dokáže stát# čím je.

Literatura 20. století značně devastovala postavu в vlast­
nostmi ve prospěch bezvolní věcnosti a živocinosti, anebo ab-



№

surdního fragmentu vnějších dějů* Když ji Nathalie Sarautová 
definovala jako výpověď stavu, jemuž je postava jen operou, 
měla za sebou letitý útok na hranice psychických možností 
člověka i léta úsilí o uchopení věci. Ale ve 20. století ne­
jenže vyvstala mezi věcí a pojmenováním nepřehledná soutěsko- 
vitá džungle, ale v pochybnost je uvedena vůbec sama existen­
ce ’Věci”. A existence "člověka"? íam, kde se hostojevskij 
"neměl več promenovat", a tedy bazíroval na svém člověctví, 
se udála převratná proměna* v hledání sebe sama je třeba o- 
pústit veškerou dosavadní zkušenost a z úhlu změněného tvora 
(at je jím loutka či brouk) pokusit se znovu se definovat, 
stejně jako ohledávat své okolí*

Připomenu-li tu ještě Kafkovu Proměnu, pak proto, že je 
radikálním a. také mezním příkladem konfrontace těchto stavů. 
Povídka Proměna je totiž skvělým popisem v duchu realistic­
kých tradic výhledu oběma emery: do světa za dveřmi a přede 
dveřmi, mezi nimiž zůstává právě ona neprostupná zeď (či zam­
čené dveře), která rozděluje dva nepropojitelné úhly komuni­
kační sítě - subjektivní vědomí a intersubjektivní mínění. 
Jejich prostředníkem je tu vypravěč až kamerově odtážitý, je­
hož pohyb v poli mezi nástupnictvím subjektu Řehoře Заяву, 
jeho vlastním objektivízačním postojom a pozicí Veřejného mí­
nění (jak je nazval v širších souvislostech Václav Černý) jako 
by mapoval bod, který Zdeněk Urbánek nazývá 4* osobou grama­
tickou. Záznam uvědomovaoího procesu, jakým je Kafkova Promě­
na (do své nelidské podoby byl Řehoř Samsa v pravém slova 
smyslu vržen), se odehrává ve dvou fázích. První je sebeuvě- 
donovací, druhá vstupem do zmíněného Veřejného Mínění, tedy 
ověřením první fáze: "Jestli se polekají, nebude už mít Řehoř 
žádnou zodpovědnost a může být klidný." Po neúspěšném pokusu 
jazykové komunikace ("Rozuměli jste Jediná slovo?") následuje 
konfrontace via a vis, která potvrzuje skutečnost 
proměny , a tvor, odvržený tímto procesem do mimolidského svě­
ta, je definitivně odsouzen к manipulované existenci směřují­
cí ke smrti* Absurdní groteska, kterou Kafka rromenou sestro­
jil, je Žertem z nej tragičtějších. Visí nad ní věta "Kdyby 
nám rozuměl", kterou je stvrzena sama absurdnost světa vně, 
Jeho groteskní, tragikomická podoba, nebot je to brouk či 
hmyz Řehoř Samsa, jemuž zůstává "choroba vědomí" (vždyt mu zů­
stává i lidské jméno).



Na čem tedy stavět ideál lidství, kam se vracet a kudy?

+ + +

"Rozuměli jste jediné slovo?" mohlo by se hymnioky ozý­
vat zpoza dveří jiného kouta, "doupěte", jehož autorem je 
Lilian Nápravník v textu z Motáků (ČS 1969) nazvaném xůedmgu- 
cha (napsán 1963). A není Nápravníkův text v jistém smyslu 
rozvinutím uvedených literárních předloh a až jakousi pole­
mikou s Dostojevského Zápisky z podzemí?

Už titul knížky, do které byl text rředraoucha zařazen, 
vymezuje výklad jeho smyslu (zpráva o vězení), zároveň však 
poukazuje к dalším významům. ZpověŮ Iředmouchy není totiž 
ničím jiným než "duohamorem motání" v zauzlináoh, ze kterých 
není východu, kde jsou dveře к vnějšímu světu, okolí, uzav­
řeny, kde pokus o únik znamená jen močálovitou, bahnitou ces­
tu podél zdi a kde i možnost takové introspekce do lidských 
zákoutí, jaké jame byli svědky v Zápiscích z podzemí, je zne­
možněna. Postava, která к nám mluví, je totiž mnohem nesnad­
něji identifikovatelná než chorobný člověk Dostojevského či 
Řehoř Samsa Kafkův. Ve fyzických charakteristikách xředmou- 
chy se střídají musí a lidské prvky, je pravděpodobné, že jde 
o tvora lezoucího, snad však schopného i chůze, jehož řečí 
probublává monotónní bzučení artikulované v rytmu daktylů. 
Odkud, vychází svědectví této postavy? V jednom z 58 odstavců 
textu čteme popis obrazu, který nazveme zátiší (nature morte, 
jak se také říká), jenž nám může být vodítkem: "Někdy mě na­
padne vylézt si na obraz, udělat muěinec, kochat se uměním, 
obraz, jenž zachvívá hlubinným smyslem. Vidím tu dvoreček, 
v koutku dva mouši. Jsou jako živí. (Mrtvý je na mrtvém.) Ne­
hybné hlavičky zakleslé za nožky, napjatá křidélka, shrnuté 
ponožky, v koutku dva v bezedném, smrtelném objetí. Jeden 
spíš bez dechu. Dvě slzy dojetí. Zemřeli na dírce starého sý­
ra. Vpravo je tráva. Tři něžné kořeny. Vlevo se ukrývá mlčící 
rádio, zněmění, v pozadí nebe, jež z ocele, raky, kape tu 
voda." finis, smrt, mrtvý stav. Je tomu tak skutečně? Povšim­
něme si oněch relativized hranic života a smrti v konfronta-



cích postavy před obrazem (tedy před-сю uchy) a zobrazených 
objektů ("Jsou jako živí") a jejich vztahů к objektům zobra­
zení (rředmoucha a mrtvé mouchy)* Znejistění hranic života a 
smrti znamená také znejistění hranic (rámu) obrazu ("traky, 
kape tu voda"). Co je tu před a oo je tu za?

Hedmoucha je tak pojmenováním stavu, kde se tyto vztahy 
prolínají, stavu znejistělého vědomí, ovsem také stavu totál­
ní uzavřenosti komunikačního pole v bodě subjektu, proudu je— 
ho výpovědi, jemuž je objektem svět obrazu konfrontovaného « 
jiným objektem, vzpomínkou na život kdesi vně "doupěte". Svý­
mi ''znameními" vytvářejí tyto objekty napětí a gradaci testu* 
Tím je určen i způsob výpovědi právě jako proudu vědomí až do 
její^ho nedoartikulováného závěru. ^podržování sa­
mého imanentního vědomí, bezmocne obnaženého ve svém mizení, 
je základní charakteristikou Tředmouchy. Nazvěme ji předsta­
ven vzpírajícím se stavu finis. A sledujme způsob podržování 
tohoto p ř e d. Se svým předobrazem (obrazem) má rřodmoucha 
společný stav základní. Je to nehybnost, ztráta pojmu"živého” 
času. "Ano, v tobě, duchu můj, měřici čas", mohli bychom uplat­
nit z Vyznání sv. Augustina pro nápravníkav text. Neboť právě 
z otázky po podstatě času vyvstanou i podněty pro Časově kon­
frontace v Núpravníkově textu uplatněné, .ředinoucha si vytvá­
ří vědomí "živého" času jeho měřením "v duchu" a tím i^objek­
tivní " svět. Stav Živého vědomí v sobe uzavřeného (obklopené­
ho přítomností tisíců vyskytujících se už jen jako mrtvé ob­
jekty) dává možnost východiska z předobrazu v mobilizaci hyb­
nosti. Tato hybnost, simulované dění xredmouchy, 
je nám od počátku vyznal sugerována a je velmi konkrétní. ..o- 

nolog xředmouchy se hemží slovesy: Opucuji si přední nožičky, 
vlezu si do kouta, tráva..• zase nic..* Čekal jsem celý den, 
jestli se rozední, jestli se setmí, minula léta, vítr mi od­
nesl poslední kapesník. Nevadí mi to. Dávno už nekýcham. Dáv­
no už ne smrká. ., nefrkám, nedýchám, priložím к uchu. Chvíli 
tak naslouchám, zdá ее, že spí...". Jakkoli však text oplývá 
slovesy, piece prostor prézentu a blízké budoucnosti, do nich, 
prolíná minulá vzpomínka, není "uhíhavý". Tento způsob dění 
je tedy fiktivní a tato fikce času vlastně nejpřesněji charak-



t or i z uje svět Pře dmouc by, trvání, "kdo krok trvá rok", Pro 
sv, Augustina, spojujícího čas s pohybem, znamenalo měření 
času vždy vytváření pomeru к něčemu* "Slyšel jsem od jaké­
hosi učence, že čas není nic jiného, než pohyb slunce, měsí­
ce, hvězd, Naprosto jsem o ním nesouhlasil, Proč by spíše 
neměl bytí časem pohyb všech těles? Či snad, kdyby zhasla 
nebeská světla a točilo ее jen kolo hrnčířovo, nebyl by již 
Čas, jímž bychom měřili otáčení kolu, a mohli říci, že se 
otočí za stejnou chvíli, nebo - kdyby ее kolo točilo hned po­
maleji, hned rychleji - že některá otočení jest delší, jiné 
kratší? Anebo mluvíce toto, nemluvili bychom také my o Čase? 
žebo nebyly by některá slaciky na ich slov dlouhé, některé 
krátké, poněvadž znějí delší nebo kratší dobu? S Augustino­
vým příspěvkem к poetice všimneme si taká rytmické výstavby 
Aúpravníková textu, hemžení Předmouchy je totiž do značné 
míry převedeno do vynalézání hybných prvků jazyka, A je to 
zvláště zvuková stránka textu, která spoluvytváří podmínky 
pro měření času. Vytváří-li sum rytmus jakousi sít nad pro­
pastí nicoty, vynucuje aá stylizace výpovědi v rytmický proud 
také korekci slovníku, nosnosti slovních významů, reflexi ja­
zyka zabraňující rozpadu vědomí. "Začnu si bubnovat, abych 
si zabránil,,, Abych se zachránil," čteme v textu, a právě 
proud tohoto vědomí rozvíjí se do zdánlivě mimovoIných slov­
ních hříček, asociačních řetězců, hrátek se slovními významy 
a zvukovou podobou jazyka, Pěnil je vytvářena nová krajina 
představ, nový, simulovaný předobraz.

Připomeňme ječte, žo text Předmouchy je členěn do od­
stavců. foto členění podporuje rytmickou výstavbu textu, roz­
vrhuje dění do vyšších časových celků a jeho funkce je ze sé­
mantického hlediska nejbližší strofickému členění básně.

Ale proč to všechno? simulovaná činorodost Předmouchy 
je motivována fixní ideou, pro kterou je držba vědomí reali­
zována* Je jí čekání na рва (anebo kanape?), znak toužených 
jistot a bezpečí, ba radostného života kdesi vně doupěte. Do 
proudu dění obklopeného nicotou zasahují signály, zvuky a šu— 
my i ztrácející se neznámá hlasy, snad sněné, snad vzpomínané



představy, jejímž pozadím Je jiný, ideální předobraz lid­
ského světa. V bezčascm čekání Je dozajista prvkem rezis­
tence s "Náhle si z ničeho všimnu, že nebe, že mraky jsou 
z odele« Upřené zraky. Dunění vlaku a stropy a kouř a něja­
ká hudba a potlesk a výkřiky, házení květin a trhání vaků. 
Cože? Zdá se mi ... že by už pes?" /ěčné návraty zklamonéno 
očekávání však vedou к zásadnímu zvratu, к revizi ideje psa: 
"Náhle se zarazím. Co když ho nepoznám? Co když ho minu a 
pominu, porazím? Celého ohmatám odshora dolů a odzdola na­
horu, nezískám jistotu, celého ohmatám odedola nahoru, od­
shora dolů a dovím se bačkoru? čude to pes? Co kdyby kozo- 
pras? Co kdyby kraboveš, žabo&s, vosa? Strakatá hlavička, 
strakatá makatá hranatá kulička, na čele rosa. Určitě tu­
ším, že tři nohy na nose, dva rohy na noze, hubičku na stop­
ce, doufám, že nějaké bzum bzum bzum na mozku, bulvy snad 
z vosku a v uších tři trace... Jestli ho nepoznám, nikde se 
nedeptám. Nikdo se netváří. Neznám své meze. Je tu snad ně­
kdo, kdo bezpečně rozezná, bezpečně pozná, co ležící leze? 
Je tu snad někdo, kdo ví, co je předmouch-?" Jak je dokoná­
na i relativizace ideje, s rozpadem objektivního vědomí za­

chovávaného ve vzpomínce se idea mění v proměnlivou iluzi 
a ta bude nadále lhostejně zaměnitelná. A s touto ztrátou 
ideje rozpadá se i obrana proti vstupu Predmouchy do obrazu. 
V "kolovratu ničeho" se rozbují mouchy v hlavě do bohatého 
živočišného světa, relace (záměny «objekt—objekt v pasáži 
"Co žere myš"), a rozvíjejí motiv strachu (vlaštovka - mou­
cha).

Zpochybnění sebereflexe, ztráta možností jakýchkoli 
konfrontací čehokoli s Čímkoli, zpochybnění sebe samu, sta­
vu svého vědomí jako charakteru lidství připomnělo mi Člá­
nek Jindřicha Chalupeckóho Přelud kultury (Čin 6, 1934)» 
ne bot dává v úvahu význam a funkci iluze v relacích soukro­
mého a společenského života, řekněme iluze jako smyslu tvor­
by: "... vrstva iluzí, neboli náboženská a umělecká činnost 
jednotlivcova (bez rozlišení receptivního a tvůrčího) mela 
význam nanejvýš důležitý, překlenují« v jednotlivci rozpor



společenského a soukromého, přinášejíc mu co nejvíce pro­
spěchu z jeho pobytu v dané společnosti* nebot tato společ­
nost, z jedné strany ho omezující, z druhé strany mu pomá­
hala nalézt cestu - řekněme tret a náhradní cestu - do oné 

země pokladů , učila ho žít - řekněme umožňovala mu žít - 
alespoň, pokud bylo lze, život soukromý a nalézt v sobe ales­
poň úlomky štěstí, alespoň náznaky lidského uskutečnění.

Aniž se dá rozhodovat, zda je to proto, že, jak se nej­
spíše zdá, míru dnešního společenského útlaku neboli míra 
požadavků, jež bylo nutno vložit! na síly náboženství a umě­
ní, se vystupňovala nad vy nie zené možnosti iluzivního zastře­
ní a iluzivního ukojení, či zda je to proto, že v rychlosti 
a zvláštní povaze svého vývinu tato naše společnost neměla 
možnost si vy’tvořit potřebně pevnou a bohatou ideologickou 
nadstavbu, vynalézt účinnou vrstvu iluzí, již bylo třebe 
vložit mezi vrstvu soukromého a společenského života indivi­
dua, stačí konstatovat, že náboženství a umění ztratilo svůj 
zmíněny význam. Kamisto nich vznikl jen nový polobůh, mýtic­
ký héroe Činnosti a úspěchu, ctěný vírou v legendy těch, kdo 
se proslavili, a symbolizovány? oltáři Rekordu." Z Článku jsou 
patrné proměny, které literatura a umění v 30* letech zazna­
menávaly. ěrstva vkládaná mezi soukromé a společné, kterou 
nazýváme iluzí. Je místem, neutrálním územím, ke kterému se 
umění a literatura mohly v jakékoli formě odvolávat a spolu­
rozhodovat tak o charakteru lidského, tj. i včleňovat se do 
obecného povědomí o něm. Neosurřealista Lilian Nápravník ruší 
v 60. letech totálně tuto iluzi (srv. "Kěkdy mě napadne vy­
lézt si na obraz, udělat mušinec, kochat se uměním...") • 
V textu Přadmoucha pokus konfrontací s tvary a tvářemi kódo­
vanými ve znejistělém vědomí jako skutečnými ztroskotává. Se 
ztrátou možností konfrontace a "bezpečným rozeznáním" zamlžu­
je se i povědomí sebe sama, není co več vkládat, a tak i ilu­
ze zrozená ze vzpomínky ztrácí svůj srnycl. Tak křik Předmou- 
chy nechává Nápravník bez odpovědi, v doslechu je jen OZvSHA 
definující zdi, od nichž se odráží. Ani iluze tvorby (ve 
všech mobilizacích činnosti Předmouchy) stejně jako tvorba 
iluzí(stojící v pozadí a motivující onu činnost) nevyvolala 
puklinu v těch zdech. Jakákoli podoba iluze ("Baví mě ta je-



ho víra, jež přenáší, jež se tu přenáší z otce tam na syna, 
víra, jež přanáěí chorobu zmírání, víra, jež nestojí za boch­
ník sýra!") ustanovuje ae tak v matoucí "blbicí hru".

a tak Jsou i lhostejné jakékoli další з1*ща1у zasahují­
cí do "doupěte" z vnějšího světa, neboť i víra v psu, a je­
jíž ztrátou se vytratila jistota čehokoli, bezpečí rozezná­
ní jakýchkoliv mezí, je vždy stejně snadno zaměnitelná (tře­
ba za víru v tuleně, jak je tomu v Nápravníkove textu) a mu­
že se tak napořád měnit v cokoli, v jakoukoli iluzi iluzí. 
Zbývá ZMAŽ, jediné východisko z bludného čekání. Do Kapr .vili­
kova textu vstupuje v podobě mRAVENCE, realizujícího předo­
braz Dředmouchy, finis. "Jediná ctnost, ta, jež je vám vlast­
ní, je bezmocná zběsilost!" je ještě závěrečným, opakovaným 
heslem Nápruvníkova textu, v němž se výpověď rozpadá a končí.

Ctnost? Ctnost je přece pojem povýtce lidský, ba vysoce 
lidský, nebol jeho prvním obsahem Je ušlechtilost morální, 
které bezmocná zběsilost naprosto neprináleží. (Kevzpomene— 
me-li tu i kontrastu platónské ‘krásy ctnosti" a osvoboze­
ní duše v pravém Jsoucnu idejí?) Tak toto závěrečné heslo 
aápravnukovo obsahuje i rozsah poklesku lidství, rozměr je­
ho devalvace. V totálně izolované postavě Předmouchy jsou 
znemožněny jakékoli komunikační procesy, představy se mota­
jí a matou, iluze, již tak podvyživená, se vyčerpává. Jsme 
ne hranicích automatického, bludného psaní, v záznamu ústu­
pu lidského vědomí к živočišnému, agonickámu, zběsilému pu­
du sebezáchovy. V záznamu rezignace na jakýkoli "prostor 
к rozlišení", svébytný iluzivní svět umění. I obrat, vytvá­
řející v literatuře případnou iluzi skutečnosti, ve které 
by tvorba iluze umění zůstala alespoň pomyslem, je znicot- 
něn. V tomto smyslu vzdálil se Nápravník i té literatuře, 
jejíž cestou je "spojovat víru a pomyslem a nevíru se Sku­
tečností" (/tra Linhartová, Prostor к rozlišení) . Ale tu 
Jsme u problematiky mnohem závažnejší, u .množství otazníků, 
které Jan Patočka přičinil ke své stati Jmění a čas (Ad Ö- 
mění a čas, sb. Jmění a filosofie, sv. III, 1978): "Jak mů­
že být umění, je-li definováno svou funkcí autonomie, svou 
výrazovostí, terminací intence v díle, též něčím jiným?



i.ení tu základní rozpor mého článku o umění a Čase? Umění 
v době, kdy dominuje celému duchovnímu světu, není pocho­
peno jako umění, a v době# kdy je pochopeno jako to# Čím 
vskutku jest# ztratilo nutně svou dominaci. Je Пос o tako­
vého možné? Týče se tento historický rozdíl pouze pojetí# 
pochopení uměleckého díla# nebo se dotýká samotné podsta­
ty? Odehrálo se něco lítostně nového, proměna v pod­
statě uměleckého díla# nebo jen v jeho pocho­
pení? Tj. týče se tato změna umělecké tvorby 
nebo pouze reflexe o ní? Je umení jako autonomní 
snad již dekadencí uměleckého díla, patří к jeho podstatě, 
že Jako umění nemůže nikdy být tematické? že aá- 
-11 být uměním, nesmí být spatřováno, že je 
vždy něčím ve své povaze zakrytým? Ale to je další rozpor: 
protože jeho povahu bychom vždy zkreslovali, jakmi­
le bychom ji spatřovali v autonómnosti,

čuď umělecké dílo j e skutečně branou vyššího svě­
ta, tam# kde brána je otevřena , je i umění, anebo je umě­
lecké dílo opravdu jen "autonomní znak", a veškerá "meta­
fyzická kvalifikace" v něm je pouze iluzí. Jak z této ne­
snáze ven? čuď není správné, že tu dvě etapy a dvě epochy, 
nýbrž jen okaté a úpadek téhož, nebo veškerá meta­
fyzická funkce umění iluzí. Nebo je rozdíl třeba určit ji­
nak - kolektivně závažný metafyzický smysl ve staré dobe a 
osobně existenciálni v nové epoše?..."



Jan Lopatka
BOHUMIL HRABAL V ROCE 1989

Milanu Jankovičovi Chci být i kýmsi čten 
a pochválen 
na světlou památku 
až svedu 
sám sebe psát 
vytržen z Poesie 
nešťastně šťasten

Okřídlený citát se závěru Halasova A co? je Hrabalovu 
čtenáři důvěrně znám nejen jako přímo vyřknutý v Příliš hluč­

né samotě z r. 1976. Je mu znám jako spona autorova díla, 
ukazuje na snahu spojit představu o svobodě tvorby s řeholí 
autorství, jako věčnou snahu spájet nespojiteľné.

XXX

Bohumil Hrabal se narodil 28. března v Brně - Žideni­
čích. Místo narození bylo v posledních letech aktualizováno 
úvahami o Hrabalově vztahu к plotňáČtlně, němec «er-č ô a šému 
argotu a slangu v Brně. Autor medailonu psaného к Hrabalo- 
výs sedmdesátinám (vyšel v autorem uspořádaném samizdatovém 
souboru Pražská Ironie) však zjevně právem zdůrazňuje Hra- 
balovu domovskou příslušnost к Pž^ze. Praze Kalky, Haška, 
«einera, Klímy, Broda a dalších. Nejen to; zašlé Praze pů­
vodního světa krámků, poutí, jarmarků, okrajových nádraží, • 
s jejich zakotveností v mluvním, akusticko-orálním světě. 
Ten svět evokuje pestrou barevnost pohybu a pulsu světa 
Pliro.z.e ně vz nika j í g íhp. světa ml kro stru к tur a mikroklimat 
jako světa, z něhož Jedině lze pozorovat okamžitý záchvěv 
univerza. Místa stíhaného, prokletého i pyšnícího se tím, 
že je - banalita je tu na místě - srdcem Evropy. Když roz­
vádím a snažím se zvýraznit tento motiv, na nějž autor po­
sledního jubilejního medailonu právem klade důraz, musím 
připomenout i další; toto místo není srdcem Evropy Jen geo­
grafickým neštěstím i Štěstím. Bohumil Hrabal si celoživot­
ně uvědomuje podobnost velkých i malých měst od Nymburka po 
Terst, od Haliče až někam po Vídeň. Vědomí čehosi jako stře­
doevropského Kontinentu, Jeho nepřetržité ozřejmování, má



tak u autora hluboké zakotvení 1 v zážitku a stálém zažívá­
ní kultury i ve schopnosti přesné rozeznávat nostalgii mí­
jející epochy«

A ted jsme u toho: základní polohu Hrabalova díla, ta­
kovou, již můžeme vnímat Jako bezprostředně čtenářskou, tvo­
ří pokus o překlenutí či spíše rozkročení, o spojení světa, 
který odešel, se světem každodenním, se světem právě vníma­
ným a též literárně Žitým* Na čem jsme to mohli pozorovat? 
V rozmezí let 1963 - 1988 vydal tzv* oficiálně v Cechách na 
dvě desítky knih a tři autorsky koncipované výbory* Už od 
roku 1963 byl okamžitě nejen svým oficiálním debutem (Per­
lička na dně), ale 1 všemi dalšími knihami - bráno zvnějšku - 
asi nekontroverznějším českým autorem* Nejprve v boaprostřed­
ním přijetí - ta škála sahala od nejkrajnějšího čtenářského 
ztotožnění po nenávist povýtce třídní* Byl osočován z vulga­
rity, neúcty к modlám, tradicím* Zároveň ale ve vlastním 
pojetí tvorby a jejích koušeкvěncích mohl sám sebe opěto­
vaně mučivě vlnit ze zrady* Jeho oficiální bibliografie 

se velmi málo kryje s jeho vlastní tvorbou a Jejím vývojem* 
Od roku 1963 do roku 1970 oficiálně vyšla Perlička na dně, 
Bábitelé, Taneční hodiny pro starší a pokročilé, ostře sle­
dované vlaky. Inzerát na dům, ve kterém už neohol bydlet, 
Kopretina, Morytáty a legendy, Domácí úkoly, Poupata* Po­
slední dvě už šly do stoupy* Vlastní život díla byl však 
jiný* A musíme tu připomenout, že byl - jak se tak často 
stává - jinak Jiný* než Jak v každé jeho etapě dovolovaly 
poznat dostupné informace* Zasvěcenější vědí už o pokusu 
o oficiální sbírku Ztracená ulička z roku 1949, jejíž sazba 
byla již rozmetána, stejně Jako o povídkové knize Skřivánek 
na niti, jež šla do stoupy v roce 1959* A nesmíme tu zapo­
menout v podstatě polo!nzltni vydání knihy Hovory lidí - 
- vyšla roku 1956 jako příloha Zpráv Spolku českých biblio- 
fllů* Všimněme sl jen těch dat: 1949 -j 1956 - tušení úsvi­
tu, které přineslo kompromis bibliofilie। 1959 - konec této 
krátké po- a předejezdevé etapy v plně nekompromisním prove­
dení*

Tak se i tato tíživá, nicméně obecně nutná cesta každé­
ho autora - od inzltního к neinzltnímu - v našich poměrech 
utváří od počátku jinak, než je pro slovesné dějiny příznačné.



To Je ale pořád vočjšek vývoje lirabálová díla, třebaže 
už tu Jde o jeho skrytější a Jen zasvěcencům dostupné údaje. 
Ba tomto skrytéjšícs vnějšku můžeme snad pozorovat jistou 
nezmarovitost kultury 1 v praktických polohách« Ta je zde 
v řešení stavu mezi oficiálností a neoficiálností, hledání 
skulinek, působení složitých a Jemných struktur určených 
přátelstvím a věrností tvorbě. Vlastní osobní vývoj autor­
ský bývá a je jiný. V něm Jako základní aktéři hrají: zá­
kladní rys talentu a jeho alter ego. To je snaha a schop­
nost vytvářet předměty pokládané obvykle za kulturní výtvo­
ry, tedy knihy, obrazy, partitury skladeb atd, a - a to pře­
devším - stále autora provázející tíživá snaha nescházet 
při tomto počínání z cesty*

Jaká je celoživotní Hrabalova cesta co do rozhodnutí 
být spisovatelem? Vyjmenovali jsme již alespoň základní mo­
tivická východiska kulturní, rozpoznatelná z textu 1 nesčí­
slněkrát autorem formulovaná. Ve spojení s Jevem označova­
ným Jako Střední Evropa zaujala i Angelo Marla Rippellna 
v jeho Magické fráze z roku 1973. Jistě nesmíme zapomínat 
na Hrabalových devatero řemesel, v textech z nich zakotvily 
především práce výpravčího, práce v kladenských hutích a 
Sběrnýoki surovinách. Tady jame však stále Ještě u sféry vý­
chodisek motivických, u toho, co Lse kulturně historicky 
pojmenovat, třídit, zařazovat. Uložení osobního osudu 
v tvorbě vyvolává však i zákonité otázky, jež lze rekonstru­
ovat tíže a zdlouhavěji než to, co bývá napověděno v sekun- ' 
dárních textech, jimiž jistě každý autor může nejen mluvit 
o svých láskách kulturních, ale vždy i sám sebe představuje, 
Interpretuje. Tato konfesijní poloha se odráží 1 v bezpro­
středních reakcích kritiky.

Takové otázky se sice týkají i vnějších osudů díla, 
ale obráceně to neplatí: nelze Jen z těchto vnějších osudů 
plně chápat nejen umístění díla a uměleckého osudu v lite­
rárním vývoji, ale ani nej vlastnější autorský vztah к lite­
rárnímu okolí i tušení vlastního místa v něm. К tomu vnější­
ma patří se říci i něco o autorově díle po roce 1970. V roce 
1971 rekonstruoval a pozoruhodným způsobem komentoval Tři 
teskné grotesky, obsahující texty Etudy, které zbyly, Mrtvo- 
mat a Jeden všední den. V sedmdesátých letech následují sa-



mizdatové 1 nesamizdatové řoatřlálny, Městečko, kde se za­
stavil Čas, Obsluhoval jsem anglického krále. Něžný barbar, 
Příliš hlučná samota, Slavnosti sněženek, Krasosmutnění, 
Harlekýnovy milióny, Kluby poezie, naposledy trilogie Svat­
by v domě. Vita nuova, Proluky, atd, atd« Dávám tu záměrně 
do jednoho pytle vydání samizdatová 1 jiná« Starosti o to, 
kde se různá vydání kryjí a kde liší, starosti o momentální 
technicko-Ideově ediční textovou polohu už nechrne disertač­
ním pracím slav1stŮ všech universit* Zatím nej úplnější pra­
cí o Krabáloví 1 co do bibliografie je studie Susanny

Rothově vydaná v Bernu roku 1986,
Stalo se v posledních letech módou zabývat se este­

tickými i morálními hledisky i důsledky Hrabalovy pověstné 
rozkolísanosti a jeho podléhání autoritám redakčních pro­
cedur, Píše o tom Kosková, Chvatík, Rothová a jistě i jiní, 
stejně jako se opět ozývají rozhořčené hlasy na téma: dejte 
už Hrabélovi pokoj* Protože jsem se věcí variací a variant 
tištěných 1 netištěných Hrabalových textů zabýval v letech 
1965 - 1967, kdy to nabylo ještě prot i normal J. začni konvencí, 
musím к tomu asi něco a odstupem říci, Odmysleme se na 
chvilku od povrchníhh a nasnadě jsoucích otázek, jež pře­
dem znehodnocují jakoukoli věcnou úvahu o tom, zda subtil­
ní rozhodování o variantách e variacích textů je vedeno 
přizpůsobováním obecnému vkusu, snahou o návrat к původním 
tvůrčím intencím, nebo snahou o novou vlastní orientaci 
tvořivou* Takto kladené otázky samy o sobě nestačí, nepře­
sahují hranice jakési kulturně politické strategie* V po­
sledních letech se v neoficiálním i exilovém tisku mluví 
o Hrabalově přizpůsobování v sedmdesátých a osmdesátých 
letech, a ne o tom podstatném, kdy od poloviny padesátých 
do konce Šedesátých let byl právě dnes tak vzpomínaný kul­
turní liberalismus spolurežiaérem čl poskokem situace, kte­
rá měla za následek nejen posuny v textech, ale i podstatné 
rozdíly v bibliografii vnitřního a vnějšího díla autorů.

Oč tedy jde? O všechny Halasovy verše z úryvku citova- 
ného tu jako moto, o jeden každý jednotlivě 1 o všechny do­
hromady, Před více než dvaceti lety jsem ее pokoušel psát 
nejen o sociologických a psychologických aspektech rozho­
dování o podobě, respektive variaci či variants textů, ale



i o možných důsledcích oo do existence či umístění díla 
v literárních dějinách jako dějinách tvarů. Budeme se chví- 
li věnovat rekapitulaci tohoto posledního, nejprve věak ma­
lá oklika* Byla řeč o Haškovi a Klímovi* Haškovo stěžejní 
dílo - Osudy dobrého vojáka Švejka - textoval z velké části 
pologramotný zapisovatel* Dá se to zjistit nejen v rekon- 
8truкоi založené na jazykové analýze textu, viditelnou po­
můckou je už porovnání tohoto autorova ústředního textu a 
jeho stylové akribie, rezignující na preciznost, s improvi­
zovanými Haškovými povídkami předchozími, které byly co do 
standardního stylistického výkonu málem vzorné, stejně jako 
jeho až perfekcioníatlcky stylově pojatá soukromá korespon­
dence, Obdobně u Klímy* AŽ v osmdesátých letech, po získání 
některých rukopisů z pozůstalosti, se ukazuje, Že některé 
z jeho okřídleně známých textů moýhou být v poslední podobě 
vlastně dílem prostřední osoby, byt jistě trpělivé, věrné 
a Ladislava Klímu provázející jako Sancho fanza* Ostatně 
podobně jako Haškův zapisovatel. Zda a kde to u Klímy bylo 
autorovou vůlí, sotva už definitivně věcné zjistíme. Jako 
by bylo někým, kdo zabi édá začátky a konce našich osudů, 
určeno, ée nej výraznější věci máme dostávat jen v odlesku, 
v paběrku, v jakýchsi homeopatlckých dávkách.

Nesčíslná podoby toho, jak autor přistoupí na stano­
viska stávající formy cenzury a původní svůj text přizpůso­
bí, oktrojuje, známe z literárních dějin snad všech epoch 
ve zkratce jako hru tlaku a ústupnosti a Její výsledky. 
Rozhodování o alternativách a výsledný příklon к některé 
textové podobě vždy u Hrabala přivádí k samé podstatě Jeho 
tvorby. Pokládám za ni zakotvení ve dvou základních styli­
začních východiscích i letitou oscilaci mezí nimi. 7 krajně 
zjednodušeném schématu to mohu říci takto. - V posledních 
sto letech žijeme v evropské tvorbě ve dvou možných alter­
nativách co do výstavby textu* linie řekněme asociativní je 
stavem, kdy slovo slovo rodí, obraz obraz rodí. Můžeme jl 
pro didaktický účel spojit uapř. s Apollinalrem, Ta druhá 
souvisí se zkušeností, kdy slpvp se slovem, obraz s obrazem 
musí pobývat. Tedy - až použiji jiného možného praktického 
příkladu - poetismus a surrealismus na straně Jedné a Veris­
mus a dokumentarlsous na straně druhé jako možní předchůdci.



A právě tady se můžeme u Hrabálových počátků literárních 
octi oat u Skupiny 42, e její aposičností formálně stavební 
a civilismem motivickým. Přizpůsobování řečového proudu nej- 
různějSím nátlakům, které vede к tvarovým změnám, jež se 
z odstupu°Jeví jako cesta od převažujícího druhého z uvede­
ných stylizačních typů ve prospěch prvého, takové je u Hra­
bala řekonstrucvatelné schéma výsledků textových změn. Ná­
tlakem není Jen ten Či onen režim, Hrabal jich zatím prožil 
několik, zdánlivě odlehlých a disparátnych, nátlakem Je 
zprostředkovaný a více nebo méně subtilní souhrn útoků na 
autorskou Jistotu, na jeho zakotvení. Subjektem takového 
nátlaku - a zde jednoho z nej významnějších - může být kromě 
vnějších vlivů i Jedno z autorových stále přítomných já. 
Jde-li o prvotní zakotvení v něčem právě tak křehkém, jako 
je kultura, může to být Často к nepřehlédnutí. Posun zatím 
téměr u všech Hrabalových textů vedl tedy od řehole slova 
jako slova, jež se slovem musí žít, k slovu, jež slovo rodí, 
jež další slovo způsobuje, spájí samo, sebou trhliny, obepj- 
“á<_^eÁ§JLL£K10£ddl$_SÍM0-Ute£2j^^^  ̂
vertikály v náhlém pohledu. Nepřetržitý kontroverzní autor­
ský život Hrabalův je tak obrazem dramatu těchto dvou роэ» 
tinkých principů v evropské tvorbě posledního století. Co 
víc nebo min pokazil možnými obměnami, může být - a dostat­
kem ironického odstupu viděno - relevantní asi tak jako 
vkus oddané opisovačky Či dýchavičný zápis ц jiných autorů.

Vím, Že takto se skutečně díváme z odstupu neobvykle 
velkého, obecně textologicky vzato se text a jeho významy 
samozřejmě mění každým sebemenším zásahem. Jistě zbytečně 
připomínám, Že to plyne ze zvláštní povahy slova, ze zálud­
ností jeho polyvalence. Tato záludnost náa snad nakonec jed­
nou něco poví o významovém i obrazivém rozsahu a dosahu to­
ho, co padlo za obět oscilacím mezi výrazovými principy. 
Zůstává kruh, snaha autorského typu srovnat nesrovnatelné 
Je z rodu výpočtů kvadratury kruhu, jaké jistě nemají a prio­
ri menší tvůrčí hodnotu než Jakákoli jiná kreativita. Posled­
ní autorův známý poloměr tohoto kruhu se jmenuje Kouzelná 
flétna, je datován Kersko, úterý 17. ledna 1989, týká se 
událostí na Václavském náměstí a je v něm jako v kapce vody



celé autorovo dílo ее vším všudy, se Střední Evropou# s uče­
ností# citlivostí i siahou vidět vždy možnost spojovat ne- 
spojitelné:

... Ale oo? Oči se vyplaví slzami a ophtal je účinněj­
ší než slzný plyn, fiaty se usuší nebo koupí nové# za­
jištění mladí lidé nakonec budou propuštěni, život 
vhrkne nazpátek do starých kolejí««« Ale opravdu, pane 
Hrabalo, nazpátek do starých kolejí? Kdepak! Ti mladí 
lidé, kteří se zúčastnili skutečně a nebo i duchem a 
v duchu# to už je jistá angažovanost, ten jistý akt so­
lidarity, a to jisté přitakání jistému Dobru, které na­
konec musí být splatne v budoucnosti««•

Napsáno v březnu 1989 
na vyžádání rozhlasové 
stanice Deutschlandfunk .      Jan Lopatka



Jaromír Loužil:

Smích jako historickofilozofická kategorie?

Jakkoli absurdní se zdá na první pohled téma naznačené ná­
zvem těchto kusých reflexí, lze uvést několik pokusů o historic- 
kofilozofické uchopení či interpretaci fenoménu smíchu. Zastavím 
se u tří z nich.

I. Nebyl snad člověk mj. definován jako jediný živočich, 
který se směje, 1) jako homopidons? A nevymezuje tedy smích jako 
antropologické specifikum "lidskou epochu" ve vývoji kosmu, v 
dějinách planety Země, nebo aspoň živočíšstva? - Totéž by bylo 
lze ovšem říci i o pláči; smích a pláč představují jen dva póly 
složitě strukturované lidské emocionality» Proto bychom moli v 
paralele к homo sapiens, animal rationale, spíše mluvit о anilol 
sentimentale, homo ridens et flens . Avšak pokusy definovat člo­
věka kromě rozumem též jeho citovostí vážně zpochybnili novodobí 
filozofové jazyka. J.G.Herder, jak známo, viděl specifikum člo­
věka v jazyku jako produktu i nástroji jeho racionality. W.Köhler 
a E.Cassirer2) věak přesvědčivě ukázali, že v jazyku lze rozlišit 

dvě odlišné roviny, vlastně dva jazyky* jazyk emocionální, na 
němž se do jisté míry podílejí i zvířata, a jazyk predikativní, 
výlučné vlastnictví, a tedy i specifickou diferenci druhu Člověk. 
Pro naši úvahu z toho plyne - zjednodušené řečeno* i zvířata se 
smějí.

Ale kdyby nebylo této negativní instance, smích jako cha­
rakteristika člověka nevyhovuje naší potřebě. Vyčleňuje člověka 
z ostatního živočíšstva a v nejlepším případě tak konstituuje 
lidské dějiny v rámci vývoje přírody, ale nenabízí nám Žádný 
klíč к výkladu osudů člověka uvnitř je o dějin - tedy to, co 
se obvykle považuje za vlastní úkol filozofie dějin. (Přísně 
vzato má dějiny jen člověk; o dějinách vesmíru, přírody, můžeme



mluvit pouze v přeneseném, smyslu; a o nějaké filozofii dějin 
přírody již vůbec ne.)

II. Dějiny lidstva vykazují nepochybně mnoho jevů, jež 
jsou к smíchu (stejně jako těch, jež jsou к pláči). Tím ovšem 
přecházíme od smíchu jako lidské reakce na určité historicitě 
poměry в události к těmto poměrům a událostem samým, od smíchu 
к směsnému. Zde se ukazuje potřeba rozlišit pozitivní a nega­
tivní smích. Směšné je předmětem negativního smíchu, posměchu 
a výsměchu; zcela jiného rodu je smích pozitivní, smích jako 
výraz radosti a štěstí.

Není bez zajímavosti, že filozofie a estetika věnovaly 
v minulosti pozornost téměř výlučně jen negativnímu smíchu (a 
odpovídajícím uměleckým žánrům - humoru, satiře, karikatuře, 
parodii, komedii atd.^. » něžný předmět je přitom vesměs chápán 
jako ontidky dfektní, vnitřně nedostatečný, nerozumný. To se 
táhne od Platóna a Aristotela až do nové dohy.^ Hegel vidí 

základ směšnosti v rozporu mezi jevem a jeho podstatou, jimž 
se jev sám nakonec rušl.^ F.T .Vischer ještě podtrhuje meta­

fyzický ráz směšného, když je vysvětluje jako "zweckloses Han­
deln des Weltgeistes" (kolizi vznešeného s nahodilou maličkostí, 
přičemž za obojím stojí jeden a týž subjekt).^ Ne vše, čemu se 

lidé smějí, je ovšem takto objektivně směšné. Již antika se 
dívala s despektem na hlupáky a blázny, jimž se zdá všechno 
směšné, protože ulpívají na povrchu jevů: Per risum multum debes 
cognoscere stultom!

Vrat me se však к dějinám, Či lépe к směšnému v dějinách. 
Z filozofickohistorického hlediska nás ovšem nezajímají histo­
rické anekdoty, nýbrž pouze směšnost založená na vnitřní inkon- 
gruenci poměrů, událostí a osobností, kterou se zákonitou nutnos­
ti vyjevuje právě proces dějin. 6 takovými jevy se setkáváme ze­
jména na předělech epoch, sociálneekonomických formací, kultur-



nich stupňů, uměleckých slohů apod. Vnitřní nesoulad, rozpornost 
a nepravdivost, jež vyvolávají nás smích, plynou přitom z přetr­
vávání určitých historicky konkrétních jevů bese směny i mimo 
rámec adekvátních jim historických podmínek. řměšný je nepoctivý 
tradicionalismus, za nímž se skrývá oportunni epigonství, vědomý 
pl giát nebo ~ třeba i nechtěná - parodie. Jako příklady lze uvést 
pseudohistorické slohy v architektuře, at jsou to románská kasánu 
gotické porodnice a barokní Činžáky 19*století, nebo renesanční 

či klasicistické paláce socialistické architektury %.let 20.sto­
letí. Analogické příklady by bylo možno snadno vyhledat i v dě­
jinách malířství, hudby a literatury. Pokračovat v určitém život­
ním stylu a hodnotové orientaci i za hranicemi jejich historické 
platnosti mohou však také lidé ve svém praktickém životě. Nepře­
konaný přiklad umělecké reflexe takového životního postoje před­
stavuje nepochybně Cervantesův Don Quijote. Z jiného úhlu pohledu 
odhaluje ’'husitství” Českého maloměšťáka druhé poloviny 19*stol. 
Sv-Öech ve Výletu pana Broučka do 1$.století. V politice věnoval 
zvláštní pozornost historicky směsnému Eřdarx ve svém 18.Brumai- 
ru Ludvíka Bonaparta, Marx citujo Hegela, který kdesi řekl, že 
velké historické události a osoby se z dějinách vyskytuji takří­
kajíc dvakrát/^ a poznamenává к tomu: "zapomněl jen dodatt jed­
nou jako tragedie, podruhé jako fraška."^ Jako příklady pak 

Marx uvádí starozákonní jazyk a kostýmy, do nictíž se oblékali 
aktéři anglické revoluce (Cromwell), vystupování protagonistů 
Velké franco zské revoluce (Desmoulins, Danton, Robespierre) ve 
stylu římské republiky a Napoleonův pokus o evokaci ducha řím­
ského císařství* Těmto osobnostem a událostem neubírá však je­
jich historizující autostylizace na velikosti; nesnažily se 
totiž zastřít vypůjčeným patosem minulých bojů svou vlastní ma­
lost a zbabělost, nýbrž čerpaly z jejich heroismu posilu pro



svá vlastní, velmi opravdové revoluční zápasy. Jinak tomu 
bylo v případě ludvíka Bonaparta, jehož repríza státního 
prevratu Napoleona I. byla opravdu jen fraškou. Směšnost, 
smích se tak stávají pro Marxe Jakýmsi indikátorem absence 
revoluční substance ve zkoumaných dějinných událostech a 
jevech. I když však oceníme heuristický, popř. hermeneutický 
význam smíchu a směšného v historiografii, sotva mu přiznáme 
dtatus historickofilozofické kategorie. Označuje totiž jen 
Jistou etapu vývoje mnoha procesů opakujících se vždy znovu 
v nejrůznějších historických obdobích a souvislostech (totiž 
onu etapu, kdy se daný jev dostáváte svém vývoji do rozporu 
se svými vlastními předpoklady), ale nesituuje tento jev - 
jak bychom očekávali v duchu tradiční filozofie dějin - v 
konkrétním historickém časoprostoru jako neopakovatelný, kva­
litativně nový stupeň. V dějinách lidstva jako celku se může 
jen jednou odehrát drama vykoupení a spásy, jen jednou se v 
nich může uskutečnit absolutní duch, jen jednou mohou dospět 
к dokonalé společnosti prosté útisku a vykořisťování, дааеззаеяв. 
poiac^vxv^íeui^i^í^ Tuto okolnost by měla vyjadřovat 
kategórie Činící si nárok na označení kategorie historickofi­
lozofické. Negativní smích (směšnost) z tohoto hlediska neob­
stojí.

III. Zbývá zvážit event, historickofilozofický význam 
pozitivního smíchu, smíchu jako projevu radosti a štěstí, jako 
výrazu bezvýhradného přitakání a ztotožnění s daným stovehči 
perspektivou historického vývoje* I když je pravda, že staro­
věk a středověk se zabývaly převážně jen negativním smíchem, 
neznamená to, že by neznaly i pozitivní smích, smích šťastný. 
Démokritos si např. vysloužil přízvisko "smějící se filozof", 
protože smysl života spatřoval v blaženosti spočívající v pokoj­
né a veselé ^ysli. starý zákon obsahuje pak pozoruhodné verše*



Tempora dolendi sunt, tempora čerta gaudendi... V kralickém 
překladu vystupuje ještě výrazněji do popředí spojení smíchu 
a radosti: je "čas pláče a Čas smíchu, Čas smutku a Čas pro- 
skakování" • *^ Toto "přeskakování" je v naprosté shodě s moder­

ní definicí radosti a štěstí. Podle Tatarkiewicze jsou to 
"příjemné pocitové stavy mimořádné intenzity", při nichž 
"lidé svoje city projevují nahlas, mají sklon skákat, tleskat 
rukama" atd.10^Jové a důležité je však na oné biblické formu­

laci, Že virtuálně překračuje horizont individuálního Života; 
aluvi-li o pláčí a smíchu, nejde jen o pomíjivé okamžiky v ži­
votě náhodného jednotlivce, nýbrž také o osudy izraelského kme­
ne, a zástupně tedy celého lidstva, "čas smíchu" (tj.Čas ra­
dosti a blaženosti) je zabudován do židovsko-křesťanské escha­
tologie, stává se konečným cílem světdhistoxického dramatu spásy 
a vykoupení.

Již antická mytologie vnesla do konceptu smíchů prvek 
transcendence; "homérský smích" věčně blažených bohů má své 
místo za hranicemi tohoto světa, na Olympu З^ židovsko—křes— 

iónská eschatologie dává této transcendenci historický rozměr; 
věčná blaženost, jejímž výrazem je radostný smích, není sice 
z tohoto světa, charakterizovaného naopak jako "slzavé údolí"» 
nicméně je člověku přislíbena - po posledním soudu - v ráji.

Filozofie dějin je, jak přesvědčivě ukázal K.Lowith, 
pouze sekularizovaná eschatologieЛ^' Touto cestou se stává 

- jal se aspoň zdá - radostný smích výrazem naplněni a dovrše­
ni dějin lidstva jako smysluplného procesu, a tedy historicko- 
filozofíckou kategorií.  Tak jako byl smích v kontextu nábožen­
ských učení metonymickým pojmenováním zmrtvýchvstání a vzkříše­
ní к věčné blaženosti, obrazem spásy a vykoupení, křesťanského 
ráje Či islámské "džannat" atd., označuje nyní v souladu s tou 
kterou dějinně filozofickou koncepcí uskutečnění rozumu v ději-



nach - nastolení vlády svobody, rovnosti a bratrství - překoná­
ni odcizení práce, odstranění vykořisťování člověka člověkem a 
tříd - příchod věku všeobecné hojnosti a blaženosti. Ba tyto 
historickofilozofické a sociálně politické představy volně nava­
zují, nebo je jen doprovázejí četné utopické projekty a umělecké 
vize budoucí říše štěstí a radosti velmi různé úrovně a kvality, 
od klasických sociálních a politických utopií přes sektářské 
experimenty chiliastických náboženský« i obcí až po vulgárně de— 
magogické akce typu "Kraft durch Freude"; anebo ve sféře uměni 
od í chillerovy-Beethovenovy "ódy na radost" přes operetní "Zemi 
údrněvů*' (Lehár) až po propagandistické románové či filmové fikce, 
jako byl "Rytíř zlaté hvězdy" (Babajevskij) nebo "Kubánští kozá­
ci". Paradigmatem takového uměleckého díla by mohla být Tatar- 
kova fiktivní poéma "Třista procent štěstí" ("Démon súhlasu").

Existují ovšem též historickofilozofické koncepce kladoucí 
říši štěstí a smíchu na počátek dějin lidstva - sem patří "zlatý 
věk" antiky či starozákonní zahrada Eden, ale i roueseanovská 
představa "blaženého divocha" ozývající se ještě v idealizaci 
prvobytně pospolná společnosti. ^>€ do jisté míry a^A. např. Z 

Bachtinovsp pojetí středověké selenové kultury jako reliktu svo­
bodného předtřidního života lidu.1^ Avšak všechny tyto minulost- 

ní utopie ustoupily pod tlakem novodobého sociálnepolitického 
vývoje, "endgeschichtlich" orientované filozofie dějin a vulgár­
ních pokrokářských ideologií ("Fortschrittsglaube") buč zcela 
utopiím budoucnostale, nebo klesly na pouhý předobraz příští 
ideální podoby světa a reprezentuji tak jakoby jen stav, který 
je třeba - na vyšší úrovni - opět obnovit.

Původní b&sSsbbM "biblische Heilsgeschichte" byla předmě­
tem víry a vymykala se přímé racionální kritice; jakmile však 
filozofie dějin přenesla království boží z onoho světa na zem, 
do reálné perspektivy dějin lidstva, vyvstala řada teoretických



a praktických problémů, které nebylo možno obejit nebo odbýt 
odkazem к zjevení boží vále. Již nevěrohodnost většiny utopických 
projektů dokonalé г šťastné společnosti, říše radostného smíchu, 
a nepřesvědČivost uměleckých děl, která se ji pokoušela oslavo­
vat jako již realizovanou, signalizovaly pochybenost pokusů vy­
trhnout smích a dialektické jednoty limské emocionality a hypo- 
otazovat ho jako cíl dějin. Vzájemné odtrhování pólů radosti a 
smutku, smíchu a pláče, a jejich historická kontrapozice vede к 
nebezpečným, ano tragickým důsledkům. Znepokojovat by nás měly 
Ый chmurné rysy mnoha sociálních utopií. Hapř. cílem Bol zenová 

''nejlepšího státu" je sice všeobecná blaženost, ale příznačně po­
čítá s cenzurou a policií, tělesnými tresty a pranýřem, nevyluču­
je dokonce ani trest smrti.^^ Na zákonitou souvislost euforické­

ho přitakávání "radostným zítřkům" s politickými represemi pouká­
zal v eaxkastiké nadsázce A.France na příkladu jakobínského te­
roru. Kdo věří v přirozenou dobrotu člověka a v jeho povolání ke 
štěstí, nutně prý dospěje к přání většinu lidí pobít ^^ (protože 

neodpovídají jeho představě o blaženosti a ctnosti). Od dob Velké 
francouzské revoluce přinesly dějiny řadu йшё®Ш5 otřesných do­
kladů správnosti -ranceova postřehu, které jisto není třeba vy­
počítávat. Je-li tedy s^ích pojat jako historickofilosofická ka­
tegorie, stane-li se pro určitou dějinnou epochu takříkajíc po­
vinným. následuje au, či spíše prováži ho s železnou nutností 
pláč a skřípění zubů*

ČlovSk musí zůstat - bez újmy snah o zlepšení svého údělu 
a postavení vo světě - nejen intelektuálně, ale i emocionálně 
celistvou bytostí vnímavou pro radost i žal, schopnou smíchu i 
pláče. Jednoho není bez druhého. Jejich plodné napětí je zákla­
dem integrity vnitřně bohaté lidské osobnosti i motorem jejího 
stálého rozvoje, a tak předpokladem veškeré kultury a umění Л^ 

2 pouhé blaženosti, neřku-li legrace, Žádná katarze nevzejde.



Přihlédneme-li к věci blíže, zjistíme, že už samo naše - byt 
jen pomocné - rozlišování pozitivního a negativního nádchu (jako 
dvou druhů smíchu vůbec) je zavádějící. Zcela mylné by pak bylo 
považovat positivní smích za něco vyššího, hodnotnějšího, než je 
smích negativní. Ve skutečnosti je tomu právo naopak. To, co jsme 
Označili jako pozitivní smích, tj .spontánní, nereflektovaný projev 
veselí a radosti# nepřekračuje meze pouhé emocionality, která není 
výlučným vlastnictvím človeka. Již Darwin konstatoval, že s proje­
vy analogickými smíchu se lze setkat také u opic.1^^ Teprve nega­

tivní smích je "generickým rysem" člověka, "dělá Člověka v oblasti 
živého tvorstva člověkem", protože je zároveň "výrazem rozum, 
intelektu'* (V.černý).10} Je to smích vyrůstající z litické refle­

xe, ze svobodného poznání; tímto smíchem demonstruje člověk svou 
převahu nad nerozumnými, protismyslnými, tedy směšnými věcmi a po­
měry - a protože takovými mohou být přísně vzato jen věci a pomě­
ry jene vlastního, lidského světa, demonstruje Člověk tímto smí­
chem svou převahu nud sobou samým.

Emich tedy není v žádné své podobě historickofilozofickou 
kategorií, je však - zejména tzv. smích negativní - kategorií 
antropologickou, či ještě lépe morální; non/^totiž pouhý stav 

nebo vlastnost, nýbrž úkol člověka» Ее smíchem pozbývá člověk 
schopnost být člověkem, tj, překonávat neustále sebe sama. Se 
schopností smíchu ztrácí Člověk svou lidskou důstojnost.
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3АГАЖА ГАШЕКА

Первый биограф Гашена Вацлав Подтер воскшадл: "Если бы 
все то, что написано в рассказывается о Пшене, былоправдсй 

котя бы только наполовину, он дошей'бил бы пропить по меньшей 

мере ото лет". Два десятилетня спустя Эдена Анчик, Предприняв­

ший новую попытку написать биографию Гашека, в свою Очередь се­
товал на изрядную долю вымысла в книгах Конгера. Произведения 

Гашека подчас все еще остаются единственным источников сведений 

о некоторых периодах его пиши. А источник этот крайне ненаде­

жен. Легенду о Гашеке - романтическом бродяге и короле богемы 

создавали не только лщи, рассказывавшие и писавшие о цен, со­

здавал ее и сам Гашек.

Уйдя из жизни, Гашек оставил нам множество загадок. Глав­

ная из них - загадка личности писателя. По сути дела это веч­

ная загадка гения. Применительно к Гашеку у нее две особенности 

во-первых, он уже был гениальной личностью еще до того, как 

стал гениальным писателем; во-вторых, это гений, рожденный ма­

лой нацией.

Карел Чапек, подав в Голландию и стремясь "постичь тайну 

малой нации хотя бы по ее искусству", остановился перед тайной 
"еще более удивительной: перед тайной великого художника", пе­
ред тайной Рембрандта. Гений - всегда исключение. И разгадку 

гениальности Рембрандта Чапек искал именно в его исключительное 
ти. В судьбе художника он видел "конфликт трагического романти­

ка с миром благоразумных мастеров", "бегство от протестанской 

трезвости", "тоску и одиночество изгнания", "поиски тьма, поис­

ки Востока" и противопоставил "бездну печали, сияния и угаса­
ющей красоты", заключенную в Рембрандте, "довольной и практич-



ной стране*, которая его породила. ^

Гениальность Гашека первоначально токе проявилась а его 

исключительности, в бегстве от трезвости, довольства, практаде 

ма в неповторимых импровизациях и грандиозных шсификацаях, в 
“нойонах Востока* /ешвйо такими поисками были его странствия 

по Словакии, Галиции, Руши, "прогулка* на Балканы и sa рус­
скую границу/. В этом проявилось стремление Гашека в чем-то пре 

одолеть натуру малой нации, преодолеть те черты национального 

характера, которые были порождены многовековым чужеземным гне­

том, мещанской ограниченностью, провинциализмом. Но подлинно ге 

ниальним писателем Гашек стал лишь с того момента, когда постав 

перед собой задачу не только преодолеть, но и выразить национал 
ный характер.

Рассказы и очерки Гашека неравноценны. Среди них есть ше­

девры и есть журнальные однодневки. Достаточно сравнить книгу 

Гашека “Бравый солдат Швейк в плену", изданную в 1917 году в Кг 

еве, с “Похождениями бравого солдата Швейка во время мировой 

войны“, чтобы понять: Гашек - гениальный писатель родился, соб­

ственно, только в России, пройда через горнило войны и горнило 

революции. Вернувшись на родину и приступая к своему эпохальном 

роману, он ясне ощущал, что теперь "это будет настоящая литера­

тура", и четко высказывал свое намерение: "Посмеюсь над всеми 

дураками, а заодно покажу, каков наш настоящий характер и на 

сто он способен*. Взгляд безмятежно-добродушных глаз Йозефа Шве 

ка, "тихого, скромного человека в поношенной одежде", который 

твердо убежден, что “вое, мол, в порядке и ничего не случилось, 

а если что и случилось, по это в порядке вещей, потоку что всег 

да что-нибудь случается", - это чисто национальный взгляд наро­

да, не раз восстававшего из мертвых. И в этом несокрушимом опте



мизме - национальный вклад чехов в сокровищницу мирового обше- 

человеческого опыта,

У романа Гашена было два замечательных иллюстратора: чех 

Иозеф Лада и немец Георг Гросс. Лада подчеркнул народность и 

добродушие Швейка, а мир, скружапаай героя, изобразил со швей- 

ковским тором. Гросс дал остро карикатурную, кошмарно-гротеск 

кую интерпретацию этого мира. Гениальность романа Гашека заклж 

чается в том, что ему присуши обе эти ипостаси.
Примечательный отзыв о "Швейке" оставила Корина Цветаева: 

"И очаровывающая и отлаживавшая книга. Чешский Иванушка-дура­

чок, - просто русский денщик. Бездарны места с чистой идеолог: 
ей, иногда пересол о духовенством, но в целом - даровитый че­

ловек и единственная вещь. Как жаль, что так рано умер. И как 

безнадежна попытка друга /другого!/ закончить. Как сразу все 

добреет и тускнеет..."

Б "Швейке", действительно, не все равноценно, авторская 

речь уступает речи персонажей, публицистические страницы - са­

тирической эпике. Но мы, вероятно, не согласимся с цветаевской 

оценкой идеологии романа, данной в 1929 году.

Роман Гашека и образ Швейка рождены революцией.

Ревслации можно понимать по-разному» В ней можно видеть 
весеннее половодье, смывающее все сковывающие человека препонь 

и обнажающее таящиеся в нем богатства. Так понимали революцию 

Марко, Энгельс, Ленин. Жизнь была для них лоном революции. И 
революция - по их представлениям - назревала в глубинах этого 

лона. Поэтому они "принимали" жизнь со всеми ее противоречиями 

Поэтому "ничто человеческое" им не было чуждо.

Но революцию можно понимать и как насилие над жизнью. Как 
диктат, как идеальную схему, которая'накладывается на жизнь и



подчиняет ее себе. Такое понимание всегда было чуждо марксизм 

и лишь олравдавало всякого рода субъективистские его извращен 

Два разных понимания революции определяют и две равные 5 

ки зрения на отношение революции к искусству. Одна исходит ее 

того, что искусство столь же многообразно, как и сама жизнь, 

революционность искусства должна быть следствием естественно: 

самораскрытия жизни. Искусство учится у жизни и обнаруживает 

ведущие тенденции. Другая точка зрения и искусство восприняв 

как диктат над жизнью, как идеальную снеку, идеалы-ши проект, 

накладываем художником на действительность. Все, что не вю 

кидается в это прокрустово ложе, в лучшем случае игнорируете 
в худшем - отрубается.

Наконец, существует и третья точка зрения. Приверженцы 

не видят в мире ничего, кроше древних и стольже неопровержим 

сколь и фальшивых в своей сущности истин: человек смертен, м 

адоль скорби, все суета сует. Мир в такой "экаистенциональкс. 

кан сейчас говорят, перспективе неизменен. Соответственно и 
кая бы то ни было революционность в жизни заранее исключаете. 
Искусство при таком взгляде на мир - это вечный псалом отчая 

ния, в звучание которого современность лишь вносит все болью 
и большую дисгармонию.

Все эти три точки зрения проявились и в оценках Гашека 

как человека и писателя. Ведь вряд ли можно найти другой слу 

чай, когда триада: жизнь - революция - творчество - дала бы 

кое сложное переплетение противоречий в одной человеческой с 

бе. Причем в судьбе гениального худвушка. Существовали и пр 

должаются попытки понять Гашена и его героя такими, какими с 

были. Существовали и существуют попытки и их сделать "идеаль 

ми”, подогнать под желаемую схему. И наконец были и есть лщ



ведшие и ведущие с Гашеком и Швейком войну /войну открытую и 

войну скрытую/ именно как с революционным писателем, именно как 

с революционным героем* Война эта была и есть вместе с тем вой­

ной против русской революции и ее искусства, ибо Гашек нераз­

рывно связал с ниш свою шеиь и свое творчество.

Для того, чтобы одержать подлинную, а не мнимую победу в 
этой войне sa Гашека, нужно решительно избавиться от двух лож­

ных тенденций в понимании личности писателя* Первая целиком 

основывалась на анекдотической легенде о безответственном и бес 

цринцшшом гуляке, которую усердно распространяли и политиче­

ские противники Гашека из лагеря буржуазной реакции, и некото­

рые револщиснеры-сектанты, видевшие в Гашеке всего лишь мелко­

буржуазного анархиста. Другая тенденция заключалась и продолжа­

ет сказываться в том, что портрет Гашека ретушируется, многие 

факты его биографии, слишком резко противоречащие привычкой 

представлению о сознательном революционере, замалчиваются или 

приписываются легенде. Эта тенденция проявляется и в переводах, 

и особенно в редакторской цензуре.

Что же представляет собой Гашек как личность? Кто он? Анар 

хнот, националист, сознательный и дисциплинированный революцио­

нер? До сяк пор каждый из пишущих о нем признавал обычно только 

одного Гашека, такого, который был ему блине и понятнее. Но ни­

вой Гашек не укладывается ни в одну из этих схем. Не правильнее 

ли перенести тот плюралистический взгляд на личность, который 

свойствен большим худошшкам-психологам /Голотой, Достоевский, 
Чапек/, и на субъект литературного процесса - писателя?

Да, в Гашеке жили одновременно и анархист, и чех, видящий 
вое происходящее в мире сквозь призам своего национального чув­

ства, и сосательный и дисциплинированный революционер. Но хотя 

противоречия его общественной позиции вытекали из противоречий



его мировоззрения, а противоречия его поведения - из противоре­

чий его характера, в его жизненном пути была определенная веду­

щая тенденция, определенная логика развития, диктовавшаяся ис­

торией« Сила Гашека в том, что он сознательно и решительно из­

менял свою жизненную ориентацию. Но и сами объективные истори­

ческие условия порой делали невозможным проложением "старого" 

Гашека. Так обозначились четыре "цвета" жизни Гашека: анархист, 

легионер, реколкционер-коымунист, писатель.

Известно, что Гашек как бы поделил себя между вольноопроде- 

лятимся Мареком и Швейком. В Мареке больше от его внешней био­

графии, в Швейке - от глубинной. Недаром Гашек подписывался: 

Швейк. Недаром незадолго до смерти сказал: Швейк тяжко умирает,

Швейк - денщик деградировавшего "рыцаря" - поручика Лука­

ша и правая рука нового революционного доп Кихота из недоучив­

шихся студентов, вольноопределяющегося Шаоека - по оближу сво­

ему скорее напоминав г .игюредп®^ Санчо Нансу, чем

его благородно-мечтательного хозяина. Нс и у него есть свой шит 

и свое рыцарское забрало. Зге чистосердечная и вместе с тем лу­

кавая улыбка не тс флегма тдшсгс 7вс ныл, из тс ловкого пройдо­

хи, как медный таз донкихота, еж; дых отражает безумно воен­

но-бюрократической системы, дет с. til:., ой контроль над самой со­

бой. И, прикрываясь шитом и заб; мюм стой улыбки, не менее за к 

дочной, чем улыбка Сфинкса или ^. не Лизы, Швейк защищает чело­

вечность в бесчеловечном мире и хззу х я- разумной действитель­
ности.

Эрвин Шека тор, создавший i iocic с --ртольдом Брехтом од­

но из лучших сценических вонлош» шй романа Гашека, утверждал, 

что "достаточно самого существо! лнияп личности Швейка, чтобы 
перед нею рассыпался в прах авторитет/церкви, государства, ар­

мии. В этом "положительном" негативизме Швейке заключается его



отличие от литература абсурда и глобального отчуждения. " 

Неоднократно проводились литературные параллели между Га­

шеком и его знаменитыми современниками. Например, Гашек и Кафка, 

Гашек и Альфред Херри» Но чешская литература предоставляет ма­

териал для еще более показательной аналогии: Ярослав Башен и 
писатель, философ-лингвист Ладислав Климе. Обе они доброго ль - 

но отказались от благоустроенного существования и стали вечны­

ми бродягами, оба ненавидели буржуазное общество и подвех^гали 

его уничтожаадему осмеянию. "Похождения бравого солдата Швейка" 
и пьеса Ладислава Климы и Арношта Дворжака "Матей Честный" /192; 

1923/, возникшие почти одновременно, имеют сходную антибуржуаз­

ную, антибкрократическую и антимилитаристскую сатирическую на­

правленность и титульных героев, связанных с традицией народной 

сказки. Разумеется, есть существенное различие между идеалисти­

ческим философом Климой, доходившим в своем всеотрицании до сс- 

лисизма, и стихийным материалистом Гашеком. Но перед войной и 

Гашеку, равно разочаровавшемуся и в анархистах, и в националь­

ных социалистах, и в социал-демократах, был свойствен индивиду­

алистический протест против всего существующего мира. Однако 

общественная позиция Гашека, в отличие от позиции Климы, не свс 

лилась к анархическому нигилизсу. Уже в ту пору в нем жило со­

знание, что на свете есть великая положительная сила - народ.

Первая мировая война и крушение буржуа зло-феодальных монах 

хяй в России, Австро-Венгрии, Германии, свидетельствовавшие о 

начале распада системы капитализма, показали, что "верхи” уже 

не могут управлять по-старому, а "низы" не хотят им подчинять­

ся. Хаос, выплеснутый на поверхность океана истории, был прояв­

лением глубоких и вполне закономерных подводных течений. В со­
знании мелкобуржуазной интеллигенции и мелкобуржуазной массы



этот хаос обретал преувеличенно гигантские размеры, представлял­
ся всеобъемлюща. Вот почему дадаизм, а затем "литература абсур­

да" поставили на эстетический пьедестал Безумие как выражение 

сущности современного мира. С фактом возникновения общественно­

го хаоса, как симптомом кризиса буржуазного мира, не могли не 

считаться и револщноыная литература, ревожционное искусство. 

И не случайно дадаистическая тема Безумия привлекает в Чехии 

Ярослава Гашека и автора романа "Поля пахоты и войны" Владисла­

ва Ванчуру, в Германии Эрвина Писка тора и Бертольда Брехта. Но 

прогрессивные художники раскрывают многозначный смысл этого сим­

вола в различных его конкретных проявлениях. При этом они учат­

ся искусству типизации у великих реалистов прошлого, подарит дес 

человечеству фантастические и одновременно правдивые образы бе­

зумцев-титанов - Дон Кихота и Гамлета.

Иван Ольбрахт, чешский писатель-коммунист, который первым 

понял смысл и масштаб фигуры Швейка, писал о Гашеке: "Он был го 

тов смеяться и над войной вообще и над всеми ее проявлениями, 

словно это было не более, чем пьяная драка в жижковском тракти­

ре. Для того, чтобы так смотреть на нее, нужна изрядная доля 

швейковшины и... крупица гениального идиотства". На Швейке, как 

и на его создателе, тоне лежать печать гениальной исключительно 

ти. Это не один из многих, не реалистический тип, отражающий 

часто встречавшееся. Чешский игрист Карел Подачек, создавший 

сатирическую пенталогию о маленьком чешском человеке на фронтах 

первой мировой войны и б тылу, утверждал, что за четыре года 
пребывания в австро-венгерской армии ни разу не ветре дал челоы 

ка, сколько-нибудь похожего на Швейка по своему поведению: "Сол 

даты не любили ни Австрии, ни войны, но лезли из кожи. Сам 

Швейк - плод бурной и пьяной фантазии’своего автора. Но вот, не



пример, Балоун, поручик Д^каш /который говорит: "йн все чехи, 

но od stom некто не должен знать"/, трактирщик Паливец, агент- 

провокатор Бретшнейдер - это настоящие тапы". Владислав Ваячу- 

ра, вообще полемизировавший о пониманием типического как некое­

го среднеарифметического, часто встречавшегося, суммарного соби 

рательного, писал: "Гамлет, и Дон Кихот, и, несомненно, Швейк 

возникли как фигуры единичные и были возведены в тип лишь исто­

рическим процессом после того, как произведение было закончено, 

только в результате воздействия на читателя, только признанием 

их частных характерных особенностей за всеобщие". И все же 

Швейк - типический характер, продат места и времени. Исключи­

тельность и вместе с тем типичность Швейка подтверждается срав­

нением романа Гашека с другими произведениями чешской прозы, пс 

явившимися сразу же после окончания первой мировой войны, таки­

ми, как "Вечера на соломенном тюфяке" Яромира Йона, "Изумшшаи- 

ся солдат" Франа Шрамека, "Гражданский человек на войне" Станис 

лава Костил Неймана, "Поля пехоты и войны" Владислава Ванчурн. 

У всех этих писателе? мы находим свидетельства с жизненности 

фигуры Швейка, встречаем какие-то черты, зародыши этого типа, е 

подчас обнаруживаем как бы целые "гашековские" страницы и эпи­

зоды.

Своеобразная исключительность была свойственна и Гашеку-ю 

сателю. буржуазная критика пыталась изъять его роман из нацио­

нальной традиции, объявить его "незаконнорожденным ребенком" 

чешской литературы. Подчеркнутая "нелитературнооть" раннего тж 

севта Гашека, подробно проанализированная современными чешским: 
исследователями /в частности, Гадко Пытливом/, была сезин тель­

ным разрывом с так называемой "высокой" литературой. На пути & 
народным героем, способным выразить неодолимость человеческой



масса« составившей социальные низы» Гашек опустился к тому ти­

ну реализма, который Зденек Нееда назвал "национальным", к ре­

ализму Тыла и Немповой. В этом смысле Йозеф Швейк * родной бра s 

Шванж-волыншика из комедии Тыла "Волынщик из Стракснип".

У европейских литератур ПХ-ХХ веков было три магистраль® 

пути развития. Первый был открыт сентиментализмом, если видеть 

в этом направлении не внешние моменты, а суть: внимание к внут­

реннему миру частного лица, к жизнедеятельности чувства, созна­

ние ценности лабой человеческой личности. Второй путь подразу­

мевал в известной мере возврат к наследию далекого прошлого - 

к фольклору, мифу, героическому тотанизму и философской сатире 
Возрождения и Просвещения. Третий путь представлял собой разные 

варианты синтеза двух первых: не просто заключить космос челоь 

ческого бытия в микрокосм человеческой души, не просто припод­

нять человека на котурны мифа, чтобы таким образом столкнуть 

его с макрокосмом мироздания, а чуть-чуть возвеличить человека 

и чуть-чуть /до размеров одной страны и одной эпохи/ уменьшить 

мир. Социалистическая литература, над колыбелью которой раску­

ривал свою трубочку бравый солдат Швейк, не могла пройти мимо 

этих трех магистральных путей развития мировой прозы. И если 

в творчестве Горького, Шолохова, А.Толстого было социалистиче­

ски переосмыслено художественное наследие синтетического роман 

условно говоря - толстовского типа, если в наши дни предпривим 

ютоя попытки создать социалистический роман, продолжающий тра­

диции "исповедей сыновей века" и ‘’обыкновенных" или даже нскуч 
ник" историй, то не могла не найти места в социалистической ли 

тературе и линия, опжракшаяся на традиции фольклора, мифа, ги­

гантских образов Возрождения и философского просветительского 
романа. "Пожовдения бравого солдата Швейка" - первое великое



открытие на этом пути. Это прекрасно понимал Бертольд Брехт, 

который писал: "... единственное крупное народное повествование 

нашего времени, гашековскнй Швейк, отклонилось от романной фор­

мы раннего буржуазного романа, которая ориентировалась на дра­
МУ". Именно у Гашека Брехт нашел принципы антиаристотелавского 

повествования, легшие в основу его прозы и его теории "эпиче­

ского театра". В чешской прозе те же особенности романа Гашека 
разглядел и по-своему продолжил Владислав Ванчура.

Одако на обратном пути из литературного "царства теней" - 

от Ксенофонта до Рабле и Диккенса - Гашек не прошел и мимо опы­

та чешской литературы. Тут и свойственное поколению Неруды к 

Игната Германа пристрастие и "фигуркам" /метод изображения боль 

шинства второстепенных персонажей в романе - это некий гипербо­
лизированный жанризм/; и присущая Ира сену истерическая масштаб­

ность; и традиция сатирических "снов", восходящая и "броучкиа- 
дам" Сватоплука Чеха /сон кадета Биглера/; и "натуралистическое 

стремление изображать жизнь такой, какова сна "в действительное 
ти", отталкиваясь от реальных прототипов и документов эпохи; и 

широкое применение иронии, роднящее Гашека о поколением SO-x гс 

дов; и мотив странствий, бродяжничества, столь характерный для 

литературных сверстников Гашека - анархических "товарищей снобе 
да* /И.Маген/; и пародирование жизненного стиля эпохи "модерна” 

"сецессии", равно как применение свойственных "сецессии" худей­
ственных средств /в Швейке немало от "шоки", от куклы/; и об­

ращение к гротеску и алогичности, в чем Гашек близок не только 

Клима, но и Ольбрахту /ср. "История Эмануэля Ума некого", I9C9/; 

и такое же, как у Рихарда Вайнера и братьев Чапек, столкись j икс 

рядового человека о гигантской и бездушной всенно-б^акрасичеа! 
машиной.



Исключительность и типичность Гашека проявились и в его 

отношениях к революционной России. Не вызывает сомнений, что 

Марек и Швейк должны были повторить маршрут Гашека от Хору кан, 

царицы и Тоцкого до Иркутска. По свидетельству Ивана Ольбрахта, 

в незавершенных частях романа Швейк, попав в русский плен, пос­

ле Октября 1917 года должен был встать на сторону сражающегося 

народа и завершить свой "анабасис" в Китае.

Мог ли вообще Гашек изобразить Швейка сраиашимся в Красно; 

Ajaour? Совместимы ли шор и сатира Гашека с изображением герои­

ческой борьбы революционного народа? Мы можем ответить на этот 

вопрос только утвердительно. В пользу такого мнения говорят не 

только фельетоны Гашека, написанные по-русски, но и бугульмин­

ский цикл, и ряд рассказов - иронических "исповедей0, созданных 

после возвращения Гашека в Чехословакию. Эти произведения дают 

как бы второе и третье измерение гашековской эпопее. В "красно­

армейских" фельетонах, а также в упомянутых рассказах и “исио- 

ведях", иногда издевательски-иронических по отношению к падкому 

на клеветническую сплетню буржуазному читателю, иногда /как это 

например, показали разыскания Станислава Антонова и других ис­

следователей/ вполне достоверных и основанных на подлинных фак­

тах биографии автора. Гашек сатирически изображает врагов рево­

люции и вместе с тем критически оценивает тех, кто защищал ее. 

Жизнь и здесь оказывается богаче и сложнее схем. Но пером Гаше­

ка движет не исторический скепсис, нигилизм, разочарование и 

усталость, а большой революционный опыт, трезвое сознание огроь 
ных задач, стоящих перед революцией, и ограниченность человече­

ских и материальных ресурсов для их разрешения, Швейк не фигур: 
рует в этих фельетонах и рассказах, нс швейковская многознач­

ность, швейковская флегма так или иначе присутствуют в них и со



тиржчески дискредитируют все лишенные жизненности схема и иллю­

зия. По сути деле, "Швейка" в целостности его замысла просто не 
существует без сопоставлений с этими рассказами.

Двадцать лет назад в Доме писателя имени Маяковского в Ле­

нинграде выступали соратники Гашека по Красной Армии Николай 

Дмитриевич Блохин и заслуженный деятель искусств, художник Ярое- 

лав Сергеевич Николаев. Блохин рассказывал, что Гашек делился 

о ним замыслом романа о Швейке, а Николаев вспоминал, что в Ир­

кутске, где он работал вместе с Гашеком в Поарме-б, ему дове­

лось читать написанный от руки по-русски и воспроизведенный на 

жирографе или гектографе вариант "Похождений бравого солдата 

Швейка". В этом пухлом томе, отпечатанием на грубой серой бума- I 
ге, были такие главы и части, как ‘‘приключения кадета Биглера í 
в плену” и "Швейк в стране большевиков”.

Ни один из экземпляров этого издания, иска не найден. Но, 

несомненно, что Гашек как автор воспоминаний и исповедей о прес 1 
ваяли в революционной России, как автор "бугульминских" расска- I 
зов стоит у истоков советской сатиры, так же как Гашек-военный I 
журналист был одним из зачинателей советской публицистики.

"Швейк Гашека наполовину сын России", - писал Фучик. Напо-1 

ловину своим считаем Гашека и мы, чьи отцы сразились вместе с ' 

ним на фронтах гражданской войны. ■
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Estetická výchova a estetická atmosféra

Snad bych mohl naší konferenci o estetické výchově přispět ně­

kolika myšlenkami o tom, do jaké estetické atmosféry současné spo­

lečnosti je situována problematika estetické výchovy« Mám na mysli 

estetickou atmosféru v nejširším slova smyslu — od stavu estetických 

potřeb společnosti, zvláště mládeže, přes stav estetické kultivova­

nosti a informovanosti mladých lidí až po určitý světový trend sou­

časné estetiky jako vědy. Rozdělím své zamyšlení do pěti navazují­

cích na sebe "paradoxu11 •

1. Paradox kulturní a estetické "zaostalosti".

Jednou stránkou zmíněného paradoxu jsou např. ona nezvratná 

fakta, jimiž ve svém zahajovacím projevu s,-, rektor prof. V. Hudec 

dokládal neinformovanost mládeže ve věcech kultury a estetickou ne- 

vyspělost uchazečů o přijetí na vysokou školu uměleckého směru. К za­

rážejícímu paradoxu však docházíme tehdy, když si uvědomíme absolut­

ně kontrastní pozadí této ne vyspělosti a neinformováno®ti. Zdá se to­

tiž, že velmi dlouho - snad jen epocha romantismu a secese tu snese 

srovnání = nebyla sama potřeba estetického projevu mezi mládeží tak 

velká a dynamická jako dnes! Nemluvím o úrovni faktického estetické­

ho projevu. V tomto ohledu může být rámcový paradox dokonce rozváděn 

dales i zlo a neřest mívají dnes podobu estetickou, chuligán se při 

svých násilných extravagancích pohybuje tanečními kroky.

Z propletence neřesti a krásy, zla a půvabu ostatně mnohokrát 

v posledních desetiletích těžila zahraniční kinematografie. Máme však 

ještě v dobré paměti, kolik nedorozumění vzešlo, když tak i u nás 

zvlášť výrazně - a přitom nikoli samoúčelně, nýbrž s kritickým 

ostnem - učinila před více než dvěma desetiletími Věra Chytilová ve 

filmu Sedmikrásky. Našli se činitelé, kteří onu ’’estetiku neřesti” - 

"estetiku” spíše objektivní, sociální, nežli subjektivní, "odrazovou’



filmoTOu — pokládali za jakousi chválu chuligánství.

Mluvím tu jen a jen o estetické potřebě mládeže, a ta je ve spo­

lečnosti, kde např. denně vznikají — a ovšem také zanikají — nové hu­

dební soubory, nesporně mimořádná. Nesmíme upadnout do předsudku. Že 

ukládáme své samoznaky na jakousi nepopsanou desku, předáváme-li mlá­

deži své estetické instrukce, nesmíme uváznout v jakémsi ’’estetickém 

johnlockismu”. A tak žehráme—li jako mluvčí starší generace na gene­

rací mladší, pak nutně v určité míře žehráme i na sebe samé. Jsme 

schopni usměrnit nezměrnou estetickou potřebu současné mládeže? Doká­

žeme s ní mluvit o estetickém a uměleckém tvarosloví dnešního světa 

tak, aby v tom mládež pocítila navázání na svou vlastní potřebu? Umí­

me jí odhalit společné podhoubí, které má zmíněné tvarosloví s někte­

rými jinými zájmy a starostmi dnešního lidstva, pro něž mohou mít 

mladí lidé pochopení bezprostřednější?

Dotýkají se toho všeho další "paradoxy", a uvádíme-li je, pak 

máme přirozeně na mysli jen tolik, že by o nich měl pedagog - at 

středoškolský, ať vysokoškolský - vědět, nikoli o nich v této podobě 

mládeži (zvláště ne středoškolské) nutně ’’přednášet'’, "vyučovat": 

taková aplikace didaktického rázu - ostatně proč by jen aplikace pa­

radoxů, a nikoli též jejich korekce, případně vlastní odhalování? - 

je už věcí pedagogů samých.

2o Paradox "zápasu s textem".

V Hemingwayove próze Stařec a moře svádí starý rybář zvláštní 

zápas s rybou: zápas je tak těžký, jako je život sám, ale i tak 

moudrý, jako je moudré moře a tisíciletá lidská zkušenost. Stařec zá­

pasí s obrovskou rybou na život a na smrt, ale není přitom nepřítelem 

ryby, není cizí jejímu boji, stojí vlastně do určité míry na jejím 

stanovisku, rozumí jí, je "u ryby", vede s ní "dialog".

Starou moudrost lovců a rybářů zobecnilo za uplynulé desetiletí 

ekologické hnutí. Přineslo pozitivní paradox spjatý s žádoucím posto­

jem к přírodě: ovšemže člověk svým způsobem zápasí s přírodou, ale



musí být přitom sám "u přírody”, "v přírodě”, ”s přírodou”* A co 

znamená, jestliže nyní již zhruba po tři desetiletí (zvláště od vy­

dání spisu Wahrheit und Methode z r* I960 od Heideggerova žáka Ga- 

damera) poutá celosvětový zájem znovuprobuzená hermeneutika a její 

úvahy o textu, o jeho ontologii, o rozumění textu a jeho interpre­

taci? Znamená to v určité míře tolik, že v hermeneuticky pojatém 

"zápasu s textem” je jakási analogie s ekologicky pojatým postojem 

к přírodě, analogie zmíněného pozitivního paradoxu* Ovšemže i úsilí 

o porozumění textu, zvláště psanému, je svého druhu zápasem - opět 

však takovým, kdy interpret není textu cizí, nehodlá jej násilně lá­

mat, zneužívat*

To, co jsme nyní podle analogie s terminologií daného myšlen­

kového směru nazvali "bytím u textu", má zcela zřejmou podobu: Např* 

Heideggerovy texty o básníku Holderlinovi mohou na první pohled při­

pomenout texty nezkušeného kritika poezie, který montuje úryvky z 

rozebírané básně dohromady se svým spojovacím textem - a nepozoruje, 

že to není tak krásné, jak se mu zdá, že citované verše v cizím jim 

kontextu hasnou, ba dokonce se často stávají komickými* Jenže v na­

šem případě je tomu naopak: verše kupodivu nehasnou, naopak vydávají 

víc než dosud, Heideggerúv text je zřejmě z jejich rodu, je schopen 

přimět verše к tomu, aby spolu se svým bohatstvím poetickým - neodě- 

litelně od něho - vydaly i bohatství filozofické*

Interpret tedy vstupuje do textu,snaží se přimět jej к "odpo­

vědím", к "dialogu". Vede skutečně dialog s textem, nikoli s autoren 

(ten v případě psaného textu opouští text, ponechává jej "bez pří­

mluvy"), nejde tu o žádné "splynutí duší" autora a interpreta.

Pravda, absolutní shody o cíli interpretačního porozumění texti 

mezi hermeneutiky není: Jedni (jsou v menšině) očekávají od inter­

pretace jen vžití do původní intencionality textu; jiní - blízcí 

jim -(je jich rovněž nepatrný počet) sice připouštějí moment novost: 

v interpretaci, avšak redukují jej na novost terminologie; převážná



většina je těch, kdož se snaží organicky propojit postulát historicky 

autentického porozumění textu s jeho aktualizací, tj. usilují dostat 

2 textu pro dnešek více, než měl v sobě původně.

Již při jiné příležitosti jsem připomněl, že např* nad Leninový­

mi statěmi o Tolstém se nabízí porovnání hermeneutického ideálu s 

odrazovou koncepcí marxistickou, v níž jde o to, porozumět dílům 

Tolstého aktuálně, plněji než autor, který byl do určité míry nástro­

jem - ovšem nikoli pasivním, nýbrž nástrojem díky svému umění - na­

stolení hlubinného odrazového vztahu mezi společností a svým dílem, 

tj* vztahu, jehož dosah sám nemohl dohlédnout*

3. Paradox verbální a neverbální komunikace*

Několik poznámek к oběma komunikačním možnostem - přitom zvláště 

se zřetelem ke komunikaci o umění - předesíláme dalšímu bodu, v němž 

půjde speciálně o verbální interpretaci uměleckého díla konkrétního 

druhu, totiž výtvarnéhoo

Nuže především: v žádné oblasti lidského života nemusí být ver­

bální dokonalost mechanicky totožná s hodnotou komunikace. V Kouzel­

ném vrchu Thomase Manna je ústřední postavou mladý a vzdělaný Hans 

Castorp, lyrický a velmi výmluvný, jeho stylistickými schopnostmi 

jsou mj. poznamenány i jeho úvahy o uměníj zde i při jiných příleži­

tostech je Castorp zřejmě mluvčím samého autora. Jenže Thomas Mann 

je z těch spisovatelů, kteří v určité situaci dobrovolně vystupují ne 

pranýř spolu se svým hrdinou: Mann neváhá deklasovat Hanse Castorpa 

na úroveň pouhého povídálka ve chvílích, kdy vedle něho vyvstane sta­

rý a světa znalý holandský obchodník* Pravda, Mynheer Peeperkorn je 

na tom s výřečností zcela opačně, nedopoví takřka jedinou větu, vše 

u něho končí jakoby bezmocným rozhozením rukou. A přesto obyvatelé 

"kouzelného vrchu” naslouchejí nikoli Castorpovi, nýbrž Peeperkorno- 

vi: za jeho nesouvislými řečmi vycifují skutečnou osobnost, v jeho 

nedořeSenostech je skryto napětí, přetlak, tajemství. Hle: paradox 

"dokonalé” a "nedokonalé” verbální komunikace*



Ale nejen to* I zcela neverbální komunikace, včetně komunikace o 

umění, může být strhující» Svého času jsme Četli svědectví o hodiny 

trvajícím '’rozhovoru" o umění, který spolu vedli Ch* Chaplin a P. 

Picasso - oba na sklonku svého života» Neovládali žádný společný svě­

tový jazyk, domluva vsak byla výtečná: prvý hovořil gestikulací a mi­

mikou, druhý kresbami.

A nemůže být mimořádně výmluvné i prosté ukázání, deixe? Vede—li 

ředitel galérie vzácného hosta bez zastavení kolem desítek exponátů, 

aby posléze stanul před obrazem, na nějž ukáže mlčenlivým gestem, pak 

je gesto «as ním i obraz - obdařeno mimořádnou významností: jako by 

apel к prožití tohoto obrazu byl umocněn všemi exponáty, jež kvůli 

němu byly micky opomenuty»

Nicméně je třeba si na druhé straně uvědomit, že ony způsoby po­

lo verbální a neverbální komunikace o umění, jez jsme tu zmínili, 

zůstávají vesměs v rovině empirické a postrádají systematiky Či - 

chcete-li - "bermeneutiky neverbální komunikace".

Je tedy třeba postoupit к další komunikační možnosti a jejímu 

paradoxu*

4* Paradox verbální interpretace výtvarného umění.

Zvláště od dob Hegelových se úvahy o umění a jeho interpretaci 

mj* otáčejí i kolem onoho paradoxu, který říká, že čím "dokonalejší" 

je verbální "překlad" zvláště díla výtvarného, tím více se vlastně 

vzdalujeme kontextu umění a přecházíme do kontextu jiného, historicky 

vyššího duchovního útvaru, totiž vědy.

Současná hermeneutiká výtvarného umění problematizuje naivní dů­

věru, podle níž za prve jazyk je celkem snadno, s jakousi spontánní 

samozřejmostí schopen "zobrazit obraz", a podle níž za druhé obraz 

sám může při interpretaci jaksi ustoupit z cesty, muže přestat 

"suplovat realitu", a naopak dovoluje jazyku, aby přímo vypořádal o 

realitě: jazyk nyní bezprostředně vypráví o události, kterou obraz 

dosud jen "zprostředkoval" а к níž jako by bylo možno dostat se nyní



pomocí jazyka bezprostředněji, я eliminací "okliky obrazu".

Takováto naivní důvěra v průzračnost obrazu, v jeho "odstrani- 

telnost" a ve schopnosti jazyka nahradit obraz bývá někdy vlastní 

obětavým, lec jen čistě osvětářsky orientovaným interpretům výtvarné­

ho »umění. Vyprávějí o události, o příběhu pojednaném na obraze tak, 

že podvědomě nechávají obraz sám a jeho výtvarnost stranou a navozují 

krátké spojení mezi živlem jazyka ("jazyka o...”) a živlem reality, 

příběhu. Dochází tu к paradoxu neblahému; jazyk interpretace místo 

toho, aby plnil své hlavní poslání probouzet zájem o výtvarnost díla 

a ji post&vit do plného světla, naopak se snaží nahradit obraz, anu­

lovat jej, suplovat,

Praktickými důsledky takového postupu bývá osvětářská redukce, 

interpretace obrazu v duchu pouhé ilustrativnosti,převedení obrazu 

na literární téma a návodu к jednání. Tváří v tvář takovýmto "redukčn 

dietám", které interpretaci ukládá nedobře pochopena verbalizáce obra 

zu, provádí hermeneutika - ač je sama disciplínou programově jazyko­

vou — velkou sebekritiku za všechny slovesné obory zabývající se umě­

ním: chápou-li tyto obory svůj úkol tak nešťastně (podle hermeneutiky 

"logocentricky"), jak jsme naznačili, pak verbální interpretace spí­

še umění ohrožuje, nežli by mu prospívala.

Ovšemže v žádném případě nelze věc chápat tak. Že by hermeneuti­

ka považovala jakoukoli verbalizaci za Škodlivou. Takto hermeneutika 

uvažovat nemůže jak proto, že - jak právě řečeno - je sama disciplí­

nou slovesnou, obhospodařuje problematiku jazykovou, tak proto, že 

si jako obor orientovaný směrem к historismu dobře uvědomuje, že se 

o uměleokých dílech po staletí a tisíciletí komunikovalo jazykem - 

a že to bylo konec konců funkční. To, oč dnes skutečně jde, je verba- 

lizace nesnadná, náročná, neobcházející vlastní výtvarnost, naopak 

zaměřená k oné "ikonické hustotě" obrazu, kterou nelze hledat v tom, 

co je na obraze -"příběh" či snadno pojménoVatelná "věc"$ ikonickou 

hustotu je třeba hledat spíše na domněle "prázdných místech" mezi



takovými "věcmi" ("prázdných" nikoli ve smyslu nepodalovanos ti plátna, 

nýbrž ve smyslu "logocentrické”, neinterferenční sémantiky)*

Vůbec ona odrazově pojata interferenčnost, významové prolínání 

odrážející problematiku lidského bytí, jak o ní mluvíme v pražském 

mezioborovém týmu, by nesporně měla stát za pozornost i západní her- 

meneatice: ta naopak v otázkách interferenčnom ti a ještě více oúrazo­
vost i namnoze jen tápe.

5» Paradox vývojových linií lidské kultury*

Závěr předchozího bodu nám připomněl, že v hermeneutické "recep­

tuře” není konec konců nic, co by nebylo představitelné "dialektice, 

jak jí rozumíme. Určité operace této dialektiky (napr* odlišení jed­

noduchého, naturálně pojatého, empirického objektu od filozoficky, 

neempiricky pochopeného umělecky obráženého předmětu, o který nám jde 

především), jsou naopak schopny dovést nás bez úhony tam, kde herme­

neutická ontologie spíše ztroskotává.

Zato "арozornovací" funkce hermeneutiky je dnes veliká. Připomí­

ná nám existenci řady otázek, které kdysi marxismus v té či oné míře 

znal, avšak které se jaksi odnaučil klást a řešit. Jsou to např* otáz­

ky lidského prožitku, jeho "expanzívnosti", praktické odolnosti vůči 

(teoreticky snadné) "objektivní negaci", jeho podoby "zevnitř" a 

naopak různých způsobů jeho "reflexe z boku". Jde tu o soubor problé­

mů, které v našem století zakládají celé metodologické proudy a dis­

ciplíny (např. fenomenologický popis), které dnes už nejsou bezprostř 

ně závislé na nějakém ideologicky vyhraněném filozofickém směru, naop 

přebírají funkci můstků spojujících různé filozofické linie«

Od počátku našeho století jsme svědky paradoxu, к němuž dochází 

při kulminaci té či oné vývojové linie sdružující určitý způsob mysle 

ní filozofického, uměleckého a vědeckého (v prvé řade nám tu jde o 

vědu estetickou): nej vyšší vyhrocení linie znamená totiž současné 

přechýlení do tradiční linie opačné!



Vezměme tisíciletou linii preferující vidění a poznávání, jak 

ji ve filozofii zastupují zvláště jména Aristotela a Kanta. Má svov 

paralelu - byt ovšem méně proslulou - i v estetice, v našem staletí 

zvláště ve formální škole a její koncepci umění jako "ozvláštneného 

vidění"; V. Šklovskij se při popularizaci koncepce dovolával řady 

příkladů ze Lva Tolstého« Jenže u Tolstého spolu s mnoha případy 

ozvláštneného vidění fyziologického najdeme ještě pozoruhodnější pří­

pady prozření duchovního - jak autora, tak jeho postav!

A zde začíná částečné přechýlení do linie opačné. Rovněž v tako^ 

vé kulminaci filozofické linie vidění a hledání podstat, jakou je 

Husserlova fenomenologie se svým rozumovým "zřením podstat", dochází 

současně к přechodu do linie opačné - přesněji к přiblížení onomu je­

jímu prostoru, který zaujme Husserlův spolupracovník, vyznavač, ale 

částečně i obracač jeho učení Martin Heidegger*

Tato druhá linie světové kultury, která proti předchozí ontoló­

gii přírody klade rozumění člověku (Sokrates), proti poznání bytí, 

proti sylogismu prožitek, proti podstatě (esenci) lidskou existenci, 

má své představitele např. v Dostojevském a existencialistech (ně­

meckých, francouzských, ruských). Vrcholí v hermeneutics a vůbec v 

dialogickém pojetí kultury, kde čelného literárněvědného reprezentan' 

nachází v M. Bachtinovi, právě tak jako v německé interpretační vědě 

v H.-G* Sadamerovi.

Tentokrát naše otázka nesměřuje к estetické výchově mládeže vů­

bec, ale jen к těm mladým lidem, kteří svou specializaci nacházejí 

v doteku s uměním, v jeho teorii, historii, kritice: Co jim asi bude 

bližší - sclentistni, exaktní sémiotika, podnikající nezakrytý atak 

na svůj předmět, anebo herns ne litická "pokora vůči textu", nikoli перс 

dobná pokoře ekologů? Anebo bychom měli spise od takové dichotomie 

vůbec upustit a uvědomit si, že jako se prvá linie na svém vrcholku 

předchýlila к opačné, tak zase i filozofie bytí a estetika dialogu v. 

svých kulminacích (Bachtin, Ga darner a jejich následovníci) obrací se



"nazpět"- směrem к prvé linii s její propracovaností struktury, systé­

mu a znaku? Narážejíce na vztah dvou dnes už nežijících velikánů ruskí 

filozofie a estetiky 20, stol», můžeme říci, že Hermeneutik Bachtin 

se obrací к sémiotikovi Losevovi.

Najmarkantnejším projevem těchto kladených "paradoxů", nastupují­

cích na vrcholcích vývoje jednotlivých linií, je v naší dobo setkává­

ní sémiotiků, strukturalistů, hermeneutiků a marxistů v problematice 

symbolu: "symbolově", tj. dynamicky, synteticky, kruhově koncipovaná 

výstavba uměleckého díla je tu kladena proti výstavbě "alegorické", 

tj. statické, racionálně analytické, ilustrativně jednosměrné» V úply 

nulých desetiletích tak činili např. Gadamer, G. Lukács, Tzv» Todorov 

A. Losev, B. Ricoeur, u něhož symbol v tomto smyslu vystupuje pod 

nazvem "živá metafora". V díle J. Mukařovského se takto pojatý symbol 

objevuje zvláště koncem třicátých let a ve čtyřicátých letech ve sta­

tích o malířích.! určité rysy zmíněné dynamičnosti a syntetičnosti má 
vsak i jeho pojem "sémantického gestapa rovněž "nezáměrnosti" jakožtc 

$MW&^ jen k alegorické jednosmer­

nosti v umění.

Závěrem. Jsme v Brně, a v jeho krásných okolních lesích se ode­

hrál děj Těsnohlídkovy Lišky Bystroužky* A mám tu čest mluvit zde na 

půdě Janáčkovy Akademie múzických umění, а к Janáčkovi a jeho opeře 

podle Těsnohlídkovy předlohy se nyní obracím. Dovolím si v několika 

větách stručně reprodukovat to, co tvoří náplň jedné poměrně rozsáhlé 

kapitoly z mé knihy Metodologické meditace aneb Tajemství symbolu, 

která v nejbližších měsících vyjde rovněž zde,v brněnském Bloku,

Liška v alegorii je jen chytrost a mazanost. Může být ve zvířecí 

bajce, v níž je alegorie domovem, zobrazena více či méně zdařile, můž 

být - podle toho, kdo je jejím protivníkem v bajce, více či méně sym­

patické, může podle své polohy v dějové situaci být silnější nebo 

slabší. Podobá se v té míře figuře ze šachové hry. Tak jako je tato



figura naprogramována jen na určitý způsob svých chodů, nemůže ani 

liška v bajce změnit svou povahu; nemůže - leda v parodii na bajku - 

podlehnout např. výčitkám svědomí, zabočit do realistické "dialekti­

ky duse", stát se podmětem psychoanalýzy atp.

Těsnohlídkova a Janáčkova Bystrouška má v sobě všechno z této 

lišky alegorické, ale navíc je syrovou realitou přírodopisu, šelmou 

psovitou s Čumákem v krvi, vypuzuje jezevce z nory v duchu přírodo­

vědných deskripcí takové události. Současně je metaforou, symbolem, 

mýtem - mýtem volnosti, svobody, je lesním bohem, záhadou. Je to sle­

činka, schovanka z Jezerské myslivny, stydlivá nevěsta, a také drzá 

pouliční holka s jazykem trhovkyně. Ale nejdůležitější snad není do­

konce ani její vlastní proměnlivost, nýbrž to, že nutí к proměnám 

(či přesněji: к projevení své nej vlastnější povahy a nej skrytějších 

záměrů) všechny kolem sebe - revírníka, faráře, rechtora.

V tom je liška Bystr ouška symbol a mýtus, zde se zase jednou, 

tentokrát na vrcholu linie jednosměrné alegorie a bajky, odehrál 

paradoxní zvrat do linie opačné, do kruhové, mnohoznačné a zpětno­

vazební symbblovosti, která dokázala alegorii integrovat, pohltit, 

zároveň však též umocnit jak směrem к přírodovědné i sociální 

faktografii, tak směrem к polyvalenci a podtextovosti, paralelismům 

a metaforice.

(Předneseno 6. 6. 1989 v JAMU v Brne na konferenci Vědecké základy 
estetické výchovy.) 

Poznámka
l. V studii К pojetí sémantického gesta (Česká literatura 1965, č. 4, 
s. 319-326) postihl M. Jankovič řada takových vlastností Mukařovské- 
ho sémantického gesta, které ukazují na jejich příbuznost se symbo- 
lovostí v tom smyslu, jak o ní zde mluvíme. Postihl zároveň i to, že 
Mukařovského pokus z 50. let přetvořit "gesto" v duchu zjednodušeně, 
"gnoseologicky" pojaté odrazové teorie skončil nezdarem: původní 
významotvorný princip tu byl zbaven své vnitřní energie a dynamič­
nosti.



Jaroslav Med

V novodobých českých dějinách pátrač neexistuje tragiČtáějSÍ 

předěl ne?, druhiá světová válka; Její apokalyptický drop zaschl 

tak hluboko do těla národa, že vznikly Jen těžko znojitelné rány 

v duch-vně tvůrčí tkáni národa. V literatuře zacelil nejen vrcho­

ly /V.Vančura, J.čapek/, ale poznám nel celou jednu generaci /ze 

jejíž symbol můžeme považovat Jiřího Jrtena/, v níž zničil mnohé 

klínící naděje i tvůrčí rozlety a bolestně ovlivnil Její vztah 

к člověku i světu. К příslušníkům této gene асе patří rovněž 

básník, překladatel, esejista » objevný editor T v a n S la - 

vík. Narodil se v ř^aze /dJ.l.l^O/ a jako syn truhlářského 

dělníka poznal vábné i nevábné stránky živote na pražské peri­

férii. Nade v^e ale poznamenala jeho studentská léta na /.gymná­

ziu v Praž*'-Vršovicích literatura; objevením poezie překonával 

nejen mizérii válečného života, ale hledal v ní i výraz sebe 

sama, teprve po roce 1945, kdy dokončil okupací přerušená stu­

dia na filozofické fakultě UK, vstupuje opravdu do literatury 

už jako svébytná a výrazná básnická osobnost. I svým povoláním 

chtěl být blízko literatuře: po krátkém redakčním intermezzu 

/v letech 1946-47 byl redaktorem Časopisu Vyšehrad/ si zvolil 

dráhu pedagogickou, aby mohl ve studentech probouzet zajem o 

literaturu». Podstatnou ást svého života /od roku 1952/ pak 

strávil jako středoškolský profesor v Hořovicích u Berouna, 

kde žije dodnes.

"Ze země semen do země křížů"

/Doslov k výboru z opomíjeného básníka/



Slavíkova básnické prvotino Snímání /1947/, zahrnující 

i jeho tvorbu z válečných let, byla přijata kritikou neobyčej­

ně příznivě; Ivan Slavík za al být obecně považován za jednoho 

z nej alentovaněj ich autorů poválečné nastupující básnické 

generace. Jeho nástup byl však brzy přetržen kulturně politic­

kou situací padesátých let, která nemilá pochopení pro jeho 

spirituálně laděnou poezii. V této době, kdy Slaví: své vlast­

ní verše píše toliko "pro domo sua”, se začíná rýsovat profil 

Slavíka-překladatele, který dává své tvůrčí nadání do služeb 

mnoha cizích básníků, aby e posléze v průběhu let stal jedním 

z klasiků českého moderního básnického překladatelství• Jeho 

vlastní básnické tvorba se znovu dostává ke čtenáři až po 

více než patnácti letech, kdy vychází v rychlém sledu několik 

jeho básnických sbírek: Deník .rno'ta Jenče /1934/, Já A.J. 

/1965, obětyto sbírky vyšly pouze jako bibliofilské tisky 

Aloise Chvály/, Stín třtiny /Čs. spisovatel 1965/, Oaten 

/Mladá fronta 1966/ a Hlohový vítr /Růže, České Budějovice 

1968/. Tvorbou z let sedmdesátých a osmdesátých pak připomíná 

útlý svazek veršů Dvacet pozdních básní aneb Zaříkávání navě­

je /vyšel jako prémie Spolku českých bibliofilů v roce 1986/.

Zatímco Slavíkova původní poezie je dosud prezentována 

pouze sedmi básni okými knihami, jeho překladatelská aktivita 

se zdá být skoro nepřehledná. Pomineme-li množství překladů 

jednotlivých básní otištěných pouze časopisecky Či v různých 

antologiích a zaměníme-li se toliko na knižn^vydané soubory 

překladů, le^í před námi úctyhodná řada svazků, jimiž vešly 

do Českého literárního kontextu básníci nejrůznějších dob a 

národů. Již pouhá jejich jména ххя svědčí o náročnosti cílů, 

jež si vždy kladl a klade Slavík-prekladatel - z francouzské



literatury např.: Che. Baudelaire, P.Claudel, Ch. Peguy, J. 

P.Toul et, J.Laforque; z anglo-americké: E.-.Poe, ti.I .Steven­

son, G«M«Hopkins; z n mecké: Kovalis, J. iehendorf, u.Mörike; 

z ruské: .I.ŤutČev, A.A.Fet, I.>....unin, V.J.Brjusov, V.F. 

Bokov; z latinsko-americké a Spanľtaké: M.de Cervantes, G. 

- istr? lovŕ, .Mário, Juana de la Cruz. -jedinečnou částí Sla­

vii ova překladatelského díla jsou jeho neobyčejně cenné a ob­

jevné ohledy do nitra starých předkolumbovsk^ch kultur ame­

rického kontinentu. Jeb t|p ráče z této oblasti /Sláva a pád 

Teno^titlanu, Popol Vách, Motýl z obsidiánu/ představují prvo­

řadou kulturní hodnotu nejen svými překladatelskými kvalitami 

/Slavík překládal z původních aztéckých a my mayských prame­

nů/, ale i autorovými zasvěcenými komentáři, v nichž nás pod­

robná seznamuje s neznámým světem dávno zaniklých kultur, had 

jeho překladatelským dílem lze pouze konstatovat. Se se Ivan 

Slavík řadí к oněm nemnoha' p~ekladatelům-objvitelům , jejichž 

zásluhou zdomácněla v českém literárním povědomí řada děl, 

které svou básnickou velikostí vytvářela podnětný horizont 

i pro českou básnickou tvorbu.

Ivan Slavík je básník a překladatel, životní důležitost 

poezie se mu ale nezjevuje toliko v j ho vlastních a přelo­

mených vercíchj ve své podstatě je romantickou osobností, pro 

kterou je bytostným ponížením poezie i vědomí, že kdesi v za­

pomenutí leží autentické básnické hodnoty, bez nichž může hy­

nout steskem t oba jen jedno jediné neznámé lidské srdce. 

Proto se spouští nejen do málo prozkoumaných hlubin české 

literatury, ale hledá i v jejích mělčinách, všude tam, kudy 

už prošla literární historie, aby mohl její vědecké objekti­

vitě klást znepokojivě subjektivní otázky po smyslu a ncdnotě

M.de


branického díla, jehož velikost se koncentrovala třeba jen 

do několika básnických slok. V Máchově stínu hledá nezaned­

batelné hodnoty českého romantismu, které naším očím zastínila 

Máchova genialita / o^itikové před Máchou, kolem Máchy a po 

Máchovi, I960/, štíre nádech sentimentu z básnického вкакх 

odkazu Vítězslava Hálka /Srdce písněmi dotýkané, 1974/, zdů­

razňuje velikost a vývojovou nezastupitelnost básnického díla 

licharda einera /Mezopotámie, 1965/ a připomíná tvůrčí rozsah 

slavné básnické generace devadesátých let /Zpívající labutě, 

1971/ i nespravedlivé zapomenuti některých jejich příslušníků 

/J.Opolsky: Představení v soumraku, 1968/. Kategorickým impe­

rativem svého objeviteiství připomene literární historii pře­

devším dvě jména ;Irmu Geiselovou /Zraněny' pták, 1976/ a Her— 

mora T ilia /V -rhe tajného básníka, 196^/, aby se mohla stát 

plnoprávnou součástí české literární historie. V tomto svém 

objeviteiství - jež je doprovázeno prací analytickou, jejímž 

plodem často bývají brilantní jirátovské literárně historické 

eseje - nehledá slavík náhradu za vlastní tvorbu ani se v 

cizích básnických osudech neskrývá před naléhavostí vlastního 

básnického osudu. Je objevitelem básnických hodnot, nebot věří 

v Životodárnou moc poezie, jak to zdůraznil v jednom časopi­

seckém rozhovoru: "Mezi objevováním a psaním poezie není žád­

ný nepřekonatelný rozpor; je v tom též víra v krásu, v potřeb­

nost čistého, ryzího poselství. Obecně řečeno: poezie je vždyc­

ky důvěře, že žít mé smysl." л к tomu lze xsat dodat snad jen 

jediné: různorodé tvůrčí aktivita Ivana Slavíka je dokladem 

toho, že 3 v komputerovém věku může tiché, ale tvořivé gesto 

jednoho zdánlivě osamělého jedince znamenat víc než prázdné 

halasnoгt mnoha efemérni čh gřííXK vzatí x předsevzetí. Vře může



II.

Básnický svět Ivana Sla íka začal dostávat pevné kontury 

v čase druhé světové války, kdy se krutost člověka 8 dějin 

obnažovala až na kost a naděje žila pouze v skrytu lidských 

srdcí. "Jakmile dětství odtroubili .... pelflo se začalo", tím­

to poznáním, obsaženém v pozoruhodném debutu Snímání, se ote­

vřela před mladým básníkem hlubina utrpení, jehož existence 

jej bude provokovat po celý život. Prostot tohoto utrpení, 

jak ho vymezovel v^álečný prožitek, byl sice velice konkrétní 

- "Před vraty marast a ze vrsty hnůj* -, ale mladý básník ho 

o ;. samého počátku vnímal jako prostor mnohem širší a speci­

ficky lidský, v němž se formulovaly a formulují věčně platné 

otázky po smyslu lidského osudu. Podnícen ostnem utrpení, za­

čal básník snít svůj sen o čistotě a ryzosti uprostřed nená­

visti a rozkladu, aby se tak odkryl jeho bytostně romantický 

habitus /odtud také pramení jeho celoživotní zájem o romantis­

mus/, který z něho posléze učiní básníka sladké trpkosti a 

diziharmonické harmonie.

Slavíkův básnický sen o istotě a ryzosti, vyrostlý ze 

stejné dobové atmosféry Jako například Urtenovy Elegie, se 

pohyboval v různorodých literárních souřadnicích. ha jedné 

straně byl přitahován barokně-durychovskou protikladnestí 

lidských smyslů; kolik jen je u Slavíka panenek a děvčátek,

být změněno a vše se může pozvednout z prachu všednosti a 

zapomenutí, nevzdá-li se lidské srdce naděje, že lze i těmi 

nejskromnějšími prostředky p erůst náš ®h omezený lidský ho­

rizont; což konečně dosvědčuje i jeho vlastní životní 8 bás­

nický osud.



symbolizujících konflikt čistoty a smyslnosti, tak jako je 

spiel vlasů smyslným echem ženské krásy i klubkem hadů. Ne 

druhé straně ale jako básník ryze městský nemohl nebýt přitá- 

hován nepatetickou linií velkoměstských scenérií, jejich krás­

nou ošklivostí, zakrývajících stejně rozeklanou dvojdomost jako 

lidská duše. Tak jako jeho jen o málo starší současníci, bás­

níci ze Skupiny 42 /zejména J,Kolář/, nachází i Slavík ve vel­

koměstské periférii, kde se setkává civilizace s přírodou, sym­

bol jakéhosi pásma přechodu, v němž se střetává, tak jako v 

člověku, okouzlení s utrpením a láska s chtíčem, Jistá 11 te- 

rámost oné barokní antitetičnosti a duchovní vyprázdněnost 

velkoměstských kulis, leckdy vnějškově poetizoványch obrazem 

poutových tanečnic a komediantů, nemohly však dát básníkovi, 

který "nepostál toužit po ztraceném ráji”, pevný bod, z 

něhož by mohl pochopit základní pravdy nebe a země. Chápe-li 

Slavík ve Snímání poezii jako "rozprášenou švadronu snů" a 

"zpěv uštknutého", nemohl hledat její svébytnost a podstatu 

toliko v kráse /a že zde tento přirozený svod krásy byl, to 

dokumentují některé z jeho méliekých veršů/, protože ta byla 

zpo hybňována diskontinuitou obrazu světa, V teto"hodině 

mezi psem a vlkem" Slavíkovy poezie to byla básnická osobnost 

dich-rda einera, která fascinovala Slavíků opravdovostí, s 

níž dospívala к životní plnosti přesftratoliště marných ideálů 

a zoufalou osamělost. V požadavku autentického prožitku všeho 

- včetně zoufalství /"-.. к Bohu se lze dostat jedině důsled­

ným zoufalstvím, to je zoufalstvím, jehož žádné chlácholení 

neobelst^, ••" ^.Meiner, Lezebník/ patřoval K. deiner základ­

ní předpoklad básnického a lidského přesahu věednodennosti, 

Toto poj tí souznělo se Slavíkovým hledáním niterných jistot,



o které chtěl opřít svou básnickou výpověď. Těžce a úporně 

p ■ ' oi/val Slavík všechny svody negace, vfietnS fosforeskujú­

ci krásy rozkladu a periférijni exotiky, a s weinerovskou op­

ravdovostí kladl sám sobě i světu otázky: "pro milosrdenství 

boží řekni kam to všichni jdem / že trosky našich setkání 

nemilosrdně mlčí proti sobě jako kordy", aby posléze dospěl 

к poznání, že jediným zdrojem radosti a pokoje je pro lidské 

srdce betlémská hvězda - ”a ta nikdy nezhasne".

Tímto poselstvím se uzavírá básnická sbírka onimání, v 

níž se Slavík s exí celoživotní definitivností přimkl к hod­

notám duchovním a stal se básníkem osobité křestaneké spiri­

tual itykuto cestu, která nebude lemována milníky snadnosti, 

už nikdy neopustí. Jeho básnickému světu zůstane cizí březi- 

novsko-zahradníčkovský patos duchovních vizí - na to je pří­

liš poznamenán krutostí válečnéhB zážitku, také demlovsko- 

reynkovské "uzemnění" v řádu přírody mu nemůže poskytnout 

milost pokory - na to je příliš velkoměstským čilověkem. Bro- 

etor pro svou spiritualitu musí vydobývat z všední existence er ' 
městského člověka, opuštěného všemi jistotami tradičně pro­

žívaného křestanství. V lyrics z padesátých let /6tin třtiny/, 

игхвкхё v době, v níž se rozpor mezi nutností a možnostmi smi­

loval ve jménu zářné utopie, přechází Slavíkova transcenden- 

téla obyčejným po ojem, v kterém žije člověk, obklopený pros­

tými věcmi li ské každodennosti. A ty mu neustále dosvědčují, 

že i ony jsou součástí zázraku stvořeného, jen n smí být 

přehlédnuté dokonalá plnost jejich smyslu, symbolicky to vy­

jadřují dva typicky slavíkovské situační emblémy; “prázdný 

rukáv" a "srdce"; v jejich protikladu je zosobněna touha po



plnosti lidského bytí, stojícího neustále na hranici mezi 

vědomím sebe a druhého, na hranici mezi zázraČností věcí a 

jejich propadem do nicoty. Z tohoto prožitku protikl_ncsti 

vyrůstá- dramat léno st Slavíkovy poezie; skutečnost ko^em nás 

se v -euetélýcb protikladech přeskupuje a táže po svém smyslu, 

"rub věcí se hlásí к slovu ještě za Živa". Tímto hledáním pře­

sahu ve všednosti Slavík svým způsobem souzníl i s tehdejší­

mi tendencemi son dobé České poezie /tzv. p ezie všedního dne/, 

které, stavěla proti obecnosti idejí konkrétní lidský prožitek. 

Tyto souvislosti jsou patrné zejména v dvoudílném veršovém 

cyklu Л eník -moyta Jenče, Já .J./, kde poselství/smyslu­

plnosti vědního opřel o určitý lidský příběh, čímž so я zá­

roveň pokusil o mxíký určitou epitaci své básnické výpovědi, 

obdobně jak o to usilovala Česká poezie na přelomu čtyřicá­

tých a padesátých let /0. Mikulášek, V.Holan, J« Kolář/.

Slavík jako básník křesťanské spirituality však nad světem 

obyčejného člověka sklenul ideální svět křesťanských světců 

/básnický cyklus Světla/, kteří dokázali gestem nezištné lás­

ky proměnit všednost v nevysýchající zdroj radosti.

Jak zrál v průběhu йяя±ихй±кхё Času člověk, zrál i bás­

ník; v Slavíkově tvorbě od «desátých let do současnosti 

/Osten, llohový vítr, Lvacet pozdních básní/ je zřetelný vý­

razný posun "ze země semen do země křížů". Zázračnost všednos­

ti je vstřebána jako základní předpoklad básníkova pobytu 

be světě, nic však ale nemůže překrýt naléhavost otázek, kte­

ré se znovu a znovu vnucují básníkovu nitru. Gamota, deprese 

z "nelásky plodíSí nebytí" a pocit vyvrženosti /"K ničemu zde 

a jako by ne už zde/ i hledání vlastní podoby ve vrstvách 

prošitého času /"rád by kvetl, ale mohl jen šedivě růst"/



a stfdá snaha bytostného romantika o něco se opřít v tom 

ustavičeném rozkmitu mezi trháním a scelováním - to jsou 

základní prožitkové konstanty Slavík- va básnického sváta 

tohoto období, hic z vnějšku nemůže Harmonizovat autorův 

úporný zápas o existenciálni jistoty, i když se ve své nové 

tvorbě /zvláště ve sbírce Úlohový vítr/ mnohem těsněji než 

ďíve přimyká к řádu přírody» "řevné milníky ročních dob 

setby i sklizně" jsou sice jist u hrází proti nicotě, ale 

básník ve sv m úsilí o plnost bytí stále cítí, Že zde něco 

schází, že se po^ád něco skrývá za prehistorií tvarů, gest 

a činů, dno máchovské "to co se nic nazývá", onu imanenci 

do nenávratna plynoucího času lze přemoci jedině odvážným 

skokem do transcendentního prostoru víry a lásky, a tyto 

dvě ze základních křestanských ctností se Slavíkovi zkon- 

krétnily ve znamení kříže / - "To je to zkřížení dřev / 

na kterém je rozpjatá / ve kerá jistota nad propastí". Ve 

jménu této jistoty pak básník překonává veškerou nejistotu 

svého osudu, s ní spíná veškerou svou naději.

LyŠlenková zralost a soustředěnost к tomu nejpodstat- 

nájšímu, co utvá elo definitivní obraz Ivana ^levíke-bdsníka, 

p irozeně ovlivňovaly i proměnu jeho básnický ch výraz-vých 

prostředků, řřevažuje-li na počátku v jeho verších silná 

výrazová expresivita, včetně- záliby v treklovakých obrazech 

rozkladu 8 hnití i obliba básní v próze, v procesu jeho bás­

nického vývoje se vše poznenáhlu zklidňuje, začíná dominovat 

konkrétní metafari ke a verš tíhne ke gnomické úsečnosti a 

prostotě. I když svou obraznost nikdy nezbavil přirozené 

opory o krásy*t boto světe, v jeho poezii vždy p evežuje 

myšlenka nad pocity a náladami, a tak před námi vyvstává



charakteristický obraz reflexívního lyrika, jehož spirituálně 

pojatý obraz světa nikly nezpřetrhal pouta s konkrétními jevy 

pozemské skutečnosti; i to patří koneckonců к charakteristice 

opravdového básníka.

Výbor z dosavadní básnické tvorby Ivana Slavíka, který 

předkládáme Čtenáři, Je vlastně také trochu knihou o osudech 

části té básnické generace, kterou křtila srubá světová válka 

a který prošla mnoha temnými tunely mlčení a nepochopení, aniž 

ztratila svou tvá? a charakter. A básnické, stejně jako přek­

ladatelské dílo Ivana Slavíka, vněčí do tvůrčího spektra této 

generace významnou a osobitou hodnotu: láskyplný hlas básníka 

-křestsna, volajícího lidskou duči a svědomí к odpovědnosti 

za veškeré dílo tohoto světa.



2X1Ant. Mokrejš Škola objektivity 
/Kapitola z knihy Život jako tvorba/

1. Pojem objektivity
Málokterý pojem vyvolává tak rozporná pojetí a vzbuzuje tak 

intenzivně citově z obarvené odezvy, kladné i záporne, Jako poje- 

objektivity, Na Jednom pólu se seskupují neJrůznější koncepce a 

interpretace, které vehementně dokládají, e objektivita ztěles­

ňuje nejnebezpeěnější a nejúěinr.' čí moderní hrozbu, nebol repre­
zentuje právě ošidná skalný d cha moderno st i. Objektivita prý ne­

ní nic jiného пей souhrnný název pro lhostejnost, ustupování tla­

kům zvnějšku, nedůvěru ve vlastní síly, neschopnost zaujmout osob­

ní stanovisko a angažovat se, pouhé alibi pro zbabělost a pohodl­

nost a v posledním ohledu dokládá také rezignaci na vlastní svo­

bodu, Proti nit- ее pak vyhraňují neméně ostře a agresivně formu­

le sná pojetí vyzvedávající objektivitu Jako Jedinou cestu, po 

níž unikáme úskalím subjektivizmu. Jen smysl pro objektivitu po­

máhá p skonat charakteristická pokušení spojená s pojetím svobody 

Jako ouhé libovůle a svévole, umožňuje dobrat se opravdev věc­

nosti a vytvořit tak nezbytný základ platného porozumění pro spo­

lečenství a pro skutečnost,

Protichůdné argumentace se střetávají s vystupňován,/ důra­

zem a krajní nesnášenlivostí, uplatňují se při nich rozi anité 

myšlenkové souvislosti a nejrůznější Dativy, zpravidla však chybí 

vůle к přesněnu a zároveň dostatečně nuanccvanému porozumění fe­

noménu objektivity. Ve hře bývá spíše snaha doložit oprávněnost 

vlastní představy a co možná spolehlivě Ji zdůvodnit, aby obstála 

ve s ořu mínění, získala široký ohlas a vyšla ze střetnuti jako 

vítěz. I yČlenkové úsilí tedy spíše motivuje tendence v diskusi 

se ■ resadit, ne vůle к věcnému promyšlení sporné otázky,

“o přirozeně neznamená, e by uveden' diskuse byla zbyteční, 

a bez Jakéhokoli myšlenkového podnětu, -a škodu je ovšem aprior-



ní eitov předpojatost, souhlasná či odmítavá, k pouhému slovu 

objektivita, vyvolávající snahu o výlučně ideologická zdůvodně­

ní či o racionalizaci odpovídající verze zaujetí, Pokusíme se 

proto aspoň naznačit příslušné motivy, ukázat útvary, předpokla­

dy i podmínky, jež se v tomto neobyčejně komplexním Jevu uplat­

ňují. Budeme při tom respektovat náhled, e žádná věc, ani ta 

najhodnotnejší a bezvýhradně přijímaná, není a nemůže být prosta 

určitých úskalí a stínů, stejně Jako přihlížet к poznání, že i 

tu nejošidnější a nejvíce odmítanou skutečnost lze v hybnosti Ži­

vota integrovat plodným a produktivním způsobem.

Nebudeme prozatím zdůvodňovat, proč objektivita představuje 

v životě kladnou či zápornou hodnotu, zda přispívá к rozvoji i 

vzestupu Života nebo naopak život ohrožuje a podporuje jeho úpa­

dek a degeneraci. Spíše se pokusíme prozkoumat, co vlastně objek­

tivita ztělesňuje a v Jakých souvislostech životních pohybů se 

útvary objektivity vynořují. A v dalším sledu si pak položíme 

otázku, jakou úlohu při zrodu a budování objektivity hraje prá­

vě umění, ke kterým podobám objektivity přispívá, případně zda 

nepopírá samotný princip objektivity už v základech.

Obvyklý jazykový úzus nám sice nabízí předběžné směrnice, 

neboť ono "být objektivní* se zde pociťuje jako životní zisk a 

kladné hodnota; znamená schopnost být věcný, přijímat nárok pří­

slušné věci a na základě takového nároku překonat pokušení libo­

vůle a svévole, tedy sklon k subjektivismu. I když se věa. domní­

váme, že uvedená směrnice není náhodná ani bezvýznamná, prozatím 

ji pomineme a budeme ke zmíněné problematice přistupovat bez Jaké­

hokoli předběžného zaujetí.

Samotné termíny objekt a objektivita poukazují na odpovídají­

cí protipóly subjekt a subjektivita a jejich plný význam lze te- 

matizovat jen na základě Jejich vzájemné vazby. Potud výklad ob-



Jektivity nutní předpokládá souběžný rozbor subjektivity a oba 

útvary se vyhránu Jí a objasňují až ze své vzájemnosti, nebude’-® 

sice explicitně zkoumat spojitosti a charakteristická napětí obou 

pólů v celer rozsahu, nicméně bude užitečné, přihlédne^ e-li к uve­

dené vazbě včud®, kde by se objevily základní nejasnosti.

Slevo saun a jeho odvozeniny vznikly v kontextu latiny a prá­

vě zde byly vypracovány Jejich směrodatné významy, Jež jsou pak 

aplikovány, zároveň tedy také interpretovány, v průběhu dalšího 

užívání přísli šných slov i termínů v rozmanitých jazykových oblas­

tech. V původním Jazykovém prostredí se rýsují Jednak významy 

předpony ob-, vystupující ovšem také samostatně jako předložka, 

a to Jako označení místa, tedy ve smyslu "nacházet se před něčím", 

dál® ve významu účelu nebo důvodu, tj. Jako "pro něco" a "k vůli 

něčemu, nebo také ve významu striktně kauzálního "proto", "z té­

to příčiny", a konečně pak ve smyslu dosti široce pojatého "pro­

ti", případně "kolem". Usněné výmluvné jsou rovněž významové okru­

hy slova oblectus a jeho odvozenin. Zde se nabízí především poukaz 

na to, co stojí Či leží naproti, dále poukaz ve významu všeho, co 

je vydáno napospas, nebo také poukaz na cosi, co lze vyčítat nebo 

klást za vinu, a konečně zde vystupuje význam "předmět".

Už při celkem povrchním a globálním pohledu se tu tedy vy­

hránu jí přinejmenším tři relevantní významové okruhy. Jejichž 

směrnice bude žádoucí sledovat.

První komplex významů se váže na vymezené polohy Či orien­

tace rotí něčemu Jinému, ve gmyslu toho, co stojí, Je položeno, 

nachází se proti nějakému pólu vztažnocti či orientace. Jako 

konstitutivní polo ka příslušného výnsmového komplexu tedy vy­

stupuje vzájemn vazb*. a odkáz nost obou pólů prostorové orien­

tace na sebe, tj. okolnost, že mínění Jednoho se váže na součas­

né kladení toho drahého, explicitní Či pouze implicitní.



Další okruh významových útvarů se pak rasuje jako кошЧ^и- 

race v eho, co je či může být vydáno napospas, co Je vydáno všanc 

nějakému zacházení a manipulaci. Nápadné je tu především zdůraz­

nění pasivity a poddajnosti, neboť tc, co Je vy án© napospas, 

na milost a nemilost, jako by nijak nelimitovalo a nevázalo libo­

vůli či svévoli toho, kdo s tím zachází, a bylo mu vydáno zcela 

do rukou, Nesmíme ovšec přehlédnout, že i zde se nabízí jistá 

významová modifikace, totiž důraz na okolnost, :e ono vydané na 

pospas a zcela odkázané na něčí libovůli, zároveň svojí poddajno­

stí apeluje na Jeho jistou velkorysost a na schopnost o cosi pe­

čovat, starat se o to a db.t, aby předmět péče nedoznal újmu Či 

neutrpěl Škodu.

Třetí a poslední předběžně vytčený soubor významových celků 

se pak objevuje v souvislosti se vším, co může být kladeno za vi­

nu nebo přičteno к tíži, neboť zde se vynořují nové významové 

struktury, V tom, co se klade za vinu a vyčítá, vystupuje dvojí 

významový poukaz, Jedn se především o nárok či požadavek, který 

cosi říká a na někoho se obrací, dále pak o zjištění, že adresát 

tomuto nároku nedostál. Do hry vstupuje významový komplex spojený 

se zrodem určitého požadavku a s vystoupením původce tohoto ná­

roku, dále a orientací a uplatněním odpovídajícího požadavku na 

příslušného adresáta, a konečně - také zde se Jedná o složitě 

členěný soubor, který lže detailněji analyzovat v v .-aný na kon­

statovaní, že odpovídající nárok nebyl naplněn že mu adresát ne­

dostál, 

2. Objektivita v běžném životě

rak vidno už předběžně vytčené významové okruhy nabíjejí 

'adu příležitostí pro mnohem podrobnější a přesnější analýzy. 

Všechny nadhozené významové komplexy totiž vykazují složitou 

strukturní konfiguraci a členitost, dovolávají se osobitých před-
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pokladů a nesou s sebou příslušné důsledky, I když se do takévé- 

. ho detailního rozboru nepu tíme, můžeme už s Jistou orientací 

přistoupit к charakteristice významu objektivity v běžné životní 

praxi.

Že se fenomén objektivity v kontextech každodenního života 

oceňuje v podstatě pozitivně a přijímá jako kladná hodnota, je^ 

se už zmínili. Toto konstatování sice nepřijímáme Jako neproble­

matické a samozřejmé a nesnažíme se ho využít jako Jednoho z plat­

ných argumentů ve prospěch objektivity, nicmén* musíme Je aspoň 

registrovat Jako Jednu ze skutečností, jejíž vznik a založení 

bude třeba prozkoumat.

V kontextech běžného /tj. nespecializcvaného/ jazyka, jímž 

se naše společenství při svých Činnostech dorozumívá, se slov 

objektivita a objektivní zřetelně používá ve smyslu čehosi vněj­

šího, co se týká věci, skutečnosti a objektu, a ve významu toho, 

co se se skutečností shoduje a je tudíž správné či pravdivé, stej­

ně jako toho, co existuje a platí nezávisle na subjektivních hle­

discích a požadavcích. A pokud se tato slova aplikují při posuzo­

vání lidí a hodnocení Jejich počínání, pak znamenají totéž co ne­

stranný, nepředpojatý, nezaujatý, neosobní a věcný.

Uvedené významy zjevně indikují interpretaci běžného chápá­

ní základních pojmů jako Je skutečnost, pravda atd., a bylo by 

možno na nich založit jistou verzi filozofie každodennosti.io se 

nachází prozatím mimo okruh našeho zájmu. Avšak i když pomineme 

otázku, Jak se v horizontu každodenního života chápe skutečnost 

a pojímá pravda, je přece jen zjevné, že kladné oceňovaní fenomé­

nu objektivity a objektivního počínání souvisí s tím, že se vý­

znamy zmíněných slov vyhránuJí révě při takových činnostech, kte­

ré hrají centrální úlohu při rozpoznávání skutečnosti a nacházení 

pravdy i spravedlnosti, A rovněž se tu uplatňuje přesvědčení, že



při své cestě za skutečností, pravdou a spravedlností musí člo­

věk překonávat pokušení předpojatosti, stranické a osobní zauja­

tosti, a také čelit svému sklenu к jisté nevčenosti, at už by 

byla motivována Čímkoli.

V posunech a kontextech každodenního Života se obsahy a vý­

znamy sféry objektivního rozvíjejí a vyhránuJí ve dvou směrodat­

ných okruzích. Jeden z nich představuje svět původního společen­

ství, v Jehož středu se rodíme a Jehož podněty a vazby zakládají 

výchozí podoby všeho, uprostřed čeho se pohybujeme. Ve světě po­

spolitosti získává každý Jednotlivec své charakteristické vědomí 

i sebevědomí, zde se odehrávají konstitutivní zkušenosti, na zá­

kladě kterých Jednotlivec poznává, ® není ve světě sám, a záro­

veň, že se od Jiných odlišuje a odděluje. Cba typy náhledů Jsou 

pro člověka nezbytné a přinášejí důležité produktivní podněty 

pro jeho život, s oběma se však vážou také příznačná rizika a 

ohrožení Jeho Života.

Zkušenost individua o životě uprostřed společenství a s ní 

spjaté vědomí vlastní odlišnosti a osobitosti představují dyna­

mické struktury, které se v průběhu života každého Jednotlivce 

vyhraňují a proměňují. V jejich základu rozpoznáváme charakteris­

tické zdvojování perspektiv, při němž jednotlivec posléze nahlí­

ží, áe -roně Jeho osobního hlediska a vlastní perspektivy vstupu­

je nutní do hry hledisko a perspektiva někoho z dalších lidí* 

Stranou ponecháváme nikoli ovšem nevýznamné okolnosti a otázky, 

v Jakých zkušenostech se ustavuje a artikuluje vědomí o existenci 

vlastní i ostatních lidí, na jaké předpoklady a podmínky se odvo­

lává nezbytné zdvojování perspektiv, Jakou úlohu hraje napr. sku­

tečnost, že se v roli druhého člověka místo příslušníka vlastního 

společenství objevuje představitel nějaké cizí pospolitosti ap. 

SoustředuJeme se hlavně na zjištění, že při zkušenosti o zdvojo-



vání perspektiv odkrýváme a spatřujeme nárok, který nás omezuje 

a váže, ke kterému musíme zaujmout stanovisko a s nímž se . usíne 

vyrovnat.

Pruhý pro nás zajímavý okruh zkušeností ztělesňuje naše kaž­

dodenní zacházení s věcmi a jejich užívání, nebudeme rozlišovat 

činnosti spojen : s nezbytným uchováváním biologické existence ži­

vota od očínání vázaného na úroveň života vskutku lidského v pl­

ném i duchovním smyslu sleva, ani zjištovat, zda se při nich za­

chází a neživými či živými věcmi, případně s věcmi příznačnými 

pro svět lidí. 1 zde pro nás podstatnou úlohu hraje pou-e nahléd­

nutí, Že v rámci a růběhu těchto zkušeností rozpoznáváme přítom­

nost nároku, kter se na nás obrací a v jistém smyslu nás omezuje 

i limituje.

ľ bez podrobné analýz;; příslušných zkušeností lze konstato­

vat, že samotné zahlédnutí vazby a pocit omezení vyvolávají u těch, 

kdo Jimi procházejí, příznačnou nechuT, nevraživost a nejrůznější 

podoby agresivity. Vytváří se tu příznivá půda pro odmítavé a de­

struktivní reakce vůči těmto pocitům i vůči všemu, co je vyvolává 

a podmiňuje, Jako by uvedení nároky, at se Jejich výmluvnost za­

kládá na čemkoli, ztělesňovaly; hrozby pr důstojnost a suverenitu 

subjektivity a musely být právě v zájmu lidské důstojnosti a hodno­

ty popřeny a odmítány.

Produktivní a pozitivní význam uvedených zkušeností začíná 

teprve tam, kde Člověk svá původně odmítavá a negativní hnutí, 

svou nechut i vzdor, prohledá Jako projevy životní pohodlnosti, 

lenosti i zaslepení a rozpoznává v nich podstatnou hrozbu pro 

vlastní Život. Pouze v případě, kdy náhled vazby a omezení vyvo­

lává pocit, že nejsme na světě sami, že se na nás cosi obrací, co 

se dovolává našeho činného přispění a tvořivé účasti, nacházíme 

také sílu к překonání samolibé nechuti a zaslepeného vzdpru a zí-
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skvíme nezbytnou otevřenost pro přítomnost a nároky skutečnosti. 

3. Příležitost smysluplného počínání

ozhoduJící úlohu zde hrajo nahlédnutí, ze přítomnost nároku, 

který nás váže i omezuje, nepředstavuje riziko, neohrožuje lidskou 

důstojnost ani neútočí na pocit vlast. í hodnoty a ceny, že Člově­

ka nezbavuje svéprávnosti a neznicotňuje, naopak že teprve vytvá­

ří zdroj pocitu důstojnosti a význam -osti života. V pohybech pod­

statného seleuv“domov*ní a sob©poznávání život posléze ©! jevu je, 

že přítomnost a výmluvnost nároku zakládá dvojí směrodatnou zku­

šenost.

Го hry tak vstupuje nejprve poznatek o možnosti 1 příležito­

sti skutečné služby a smysluplné činnosti, nebol se zde setkáváme 

s apelem, abychom pečovali a starali se c cosi, co naše pris; Sní 

potřebuje а cc ее naší účasti a aktivity dovolav , lato zkušenost 

se za jistých podmínek stává zdrojem naší sebedůvěry i pocitu smy­

sluplnosti, protože způsobem, který je pro život důležitý, pozná­

váme vlastní sílu a uvědomujeme si svoji schopnost pečovat c lidi 

a starat se o věci. /Jako všechny Jiné Je samozřejmě i tato zku.e- 

nost dvojznačná a múze být zdroje Jak sebedůvěry a pocitu smyslu­

plnosti, tak pramenem pokušení к samolibosti a svévoli/.

Významnou úlohu pak hraje rovněž poznatek o existenci a pH- 

t cnosti hodnot, před kterými se skláníme a Jež oceňujeme, lato 

zkaženost nejenom podporuje a upevňuje vědomí o možnosti smyslu­

plné slurb, a opravdového poslání, nadto Jeětč zakládá nahlédnu­

tí, e porozuměním pro hodnoty a disp zicí ocenit je dosahujeme 

nové, vyšší a v pravdě důstojné úrovně života, rávě zde se dostá­

vá do akce způsobilost obdivu a úcty, otevřenost vůči hodnotám, 

ež znamená souöasn schopnost uvidět Je a rozpoznat i vůli sklo­

nit se před nimi a odevzdat se jejich nárokům.

Cba typy zkušeností se mohou při zběžném pohledu Jevit Jako



го tib ř Hé a Jak kdyby se navzájem vylučovaly a potíraly. Vzdyt 

zkušenost c nároku věci, at už se zde věcí stává cokoli, na odpo­

vídající péči a ochranu, jejich odevzdanost vůči člověku, odkáza- 

nost na Jeho přle ční, dohrou vůli 9 Jistou velkorysost, Jako by 

vyvolávala a násobila hlavně lidské sebevědomí, a to takovým způ­

sobem a do té míry, že to s sebou nese pokoušení к samolibosti a 

uvolňuje sklon к libovůli. Kdežto nahlédnutí o přítomnosti hodnot, 

před kterými se skláníme a Jimž sloužíme, protože je obdivujeme, 

akc by zakládalo zejména pokeru člověka, Jeho vůli podřídil se 

opravdovým hodnot in a čerpat ze svého odevzdání i úcty pocit smy­

sluplnosti a významnosti vlastního života.

"ojem protiběčnosti a nesouladu uvedených zkušeností vzniká 

ovšem jen na základě nedorozumění, ahlédlme-li nárok, který se 

na nás obrací, môže to vyvolat pocit omezení a zážitek limity a 

vést posléze ke znechucení i odmítnutí. Stejně Jako registrace 

výzvy vylistuje za jistých podmínek v podezření, že naše odpověď 

na ni Je zcela libovolná a závisí Jen na nás samotných. Ostatně 

charakteristického polaj žení nemusí být zbavena ani zkušenost o 

přítomnosti hodnot. Schopnost pokory a obdivu totiž může taká po­

silovat tendenci к bázlivosti a podněcovat sklony к nečinnosti a 

pasivitě.

Cba uvedení № irické poznatky Jsou však významu a podstatné 

něčíc zcela odlišným, Práv? díky nim získáv me živou a názornou 

zkušenost o vzájemných vztazích a vazbách, které se odehrávají na 

půdě celku a vyjevují člověkovo tisto uprostřed celkového horizon­

tu. ů tak člověk poznává, že není na světí sám a opuštěn, že múze 

nalézt pravé místo a poznat pravdivé směrnice pro svůj život. Ne­

méně důležité je i nahlédnutí, že nárok, se kterým se setkává a 

který před ním vyvstává, ve skutečnosti neznamená omezení či útlak, 

že nezVir snuje nesvobodu a nemusí vyvolávat tíseň. ; aopak zaklá-



dá hor notu života a nabízí mu přiřiť'ony obsah i smysl, protože 

ukazuje příležitost platné služby a opravdového poslání.

.Poznatek o výmluvnosti obou nároků, nároku založeného přítom­

ností věcí i nároku ztělesněného přítulností hodnot, určuje a vy­

hraňuje- možnost odpovědi a vytváří tak i příležitost odpovědného 

počínání. To uvádí do hr; dvojí postoj к této podstatné okolnosti 

lidského života a nabízí dvě zásadně odlišné úrovně lidského sebe- 

vycesovíní a sebерoznívání• Na jedné straně stojí ti, kdo inter­

pretují nároky a výzvy - přirozeně pokud jsou adresovány jim - 

Jako obtíže a obtěžování, kdo odmítají odpov dnost za cokoli, pro­

tože ji chápou jako pouto a omezení a jako nástroj zotročení. Člo­

věk odpovědnost popírá, nebo? neche být ani vázán ani limitován, 

a domnívá se, že pouze takto zajistí svoji nezávislost a otevře 

si cestu к plnému využití všech svých možností i příležitostí. 

Proti nim se vyhraňuje optika všech, kdo nahlédají. že výzva к od­

povědi a požadavek odpovědnosti Člověka neomezuje ani neohrožuje, 

naopak lidské možnosti zřetelně diferencuje a násobí a zároveň za- 

kládř novou úroveň lidské důstojnosti,

Přítomnost věcí a zjevnost hodnot, tato dvojí podoba výmluv­

nosti a naléhání, vymezuje lidskou odpovědnost jako způsobilost 

pečovat a ochraňovat i jako dispozici obdivovat a uctívat. léče 

a ochrana, úcta a obdiv, pak zakládají nový stupeň lidského sebe- 

pochcpní, určený tím, že se tu odpovědnost přijímá jako podstat­

né obohacení možností a Jako předpoklad opravdové důstojnosti ži­

vota. lověk zahledá svou vpletenost do souvislostí celku a přijí­

má své vazby, protože je nechápe v podobě ochuzení či ohrožení, 

ný’ rž spatřuje v nich základ svobody a předpoklad životního na­

plnění,

Jek už jsme naznačili, oba typy nároků, nároky věcí i nalé­

hání hodnot. Člověku zřetelně ladou před oči a názorně demons tru-



jí, řo není na světe sáni a svět není prázdné a pusté místo, a zá­

roveň mu ukazují možnosti i příležitosti smysluplného počínání a 

tím mu vyjevují obsažnost i plnost života. A ve hře Je pak Ještě 

další okolnost. Věci i hodnoty se obracejí na každého osobně Jako 

na toho, kdo jejich výmluvnosti rozumí, a přece znamenají zároveň 

univerzální nárok a směřují ke každému, udo má schopnost porozu­

mět. takto se stávají podstatným kritériem pro rozlisování mezi 

lidmi, neboť je dělí na pospolitost, která rozumí, a na jinou, kte­

rá schopnost porozumět postrádá, a dále pak na ty, kdo odpovědnost 

přijímají a hlásí se к ní, a na ony, kdo ji odmítají a popírají. 

A obojí představuje současně kritérium, které každému osobně umož­

ňuje, aby v kontextu svého vlastního živote rozlisovat a dokázal 

si uvědomit, kdy Je věrný- sám sobě a v souladu se sebou а к у se 

sám sobě, tj, charakteristickému způsobu vidění a porozuměli!, zpro­

nevěřuje.

4. Odpovědnost a svoboda

Ve světle uvedených zkušeností se také rozvíjí a obohacuje 

struktura ocpov dnesti. Původně založena na výzvách věcí a nárocích 

hodnot znamená způsobilost starat se a pečovat i schopnoat obdivu 

a úcty. Nadto se však uplatňuje Jako vazba spoluutvářející spole­

čenství, neboť představuje společnou a sdílenou odpovědnost za 

vše, čemu jako pospolitost rozumíte a co ctíte, Myto vazby směřují 

к současníkům stejně Jako к předkům i potomkům a ztělesňují tak 

přízná nou strukturaei lidského světa i Jeden ze zdrojů osobitá 

dynamiky basových dimenzí. A neméně důle itou úlohu hrají vazby 

odpovědnosti ři zrodu a strukturaci sebevědomí, vždyť zkušenost 

souladu Či nesouladu se seb u samým se stávt centrálním zdrojem 

osobni integrity a Jed ctné skladby našeho Života.

»vedené okolnosti spojeno se strukturací odpovědnosti také 

způsobují, že odpovědnost a spolu s n vás, co ji podmiňuje a for-



EUj£> přijímaná jako prešu tivní podnět i obohaceni vlastního ži­

vota, tedy se souhlasen a s vděčností, vyznám odpovědnosti pro 

pocit plnosti a hodnoty života vyrůstá zejména ze dvou skutečno­

stí, Předně nám vazby struktur odpovědnosti a struxtur objektivi­

ty ukazují možnost smysluplného prožití a naplnění životu a kla­

dou při tor. kritérium st slu mimo naši libovůli. Vzájemnost objek­

tivity i odpovědnosti presentuje smysl jako podstatnou skutečnost, 

Jíž podléháme a která o nás, o naset, životě a jeho úrovni, rozho­

duje. řím se stávají záštitou proti chaosu a p< skytají n i. nezbyt­

nou oproru, bez které by se Jinak náě život roztří -til a zhroutil.

A nemení úlohu hraje rovněž okolnost, Že odpovědnost ztěles­

ňuje vyzvu pro naši svobodu a vymezuje ji Jako dispozici svobodně 

se pre vlastní odpovědnost rozhodnout a akceptovat Ji# íky náro- 

kůi na odpovědnost ztrácí svoboda charakter libovůle a svévole 

a atmvd se volností, s níž přijímáme své závazky, aniž bychom pc— 

citovali tíseň a omezení, naopak spatřujeme v nich impuls к rozvo­

ji a obohacení vlastního života.

To vše taká zaklad přiměřené porozumění fenoménů., svobody, 

lebet svoboda představuje p edevěíi. protor naší volnosti, kterou 

si cobyv-zme a Již dokážeme uhájit, prostor, o který musíme etale 

znovu bojovat, který budujeme a stavíme i upevňujeme a střežíme. 

Volnost se totiž prezentuje díky možnosti a schopnosti pohybu, 

jako možnost a schopnost takového počínání, které má vyznat a 

smysl, protože zaklátí, obnovuje či upevňuje pocit svobody a krá­
sy života, . roto také svobodu ohrožuje ^ všechno, co na i z ůsebi- 

lost pohybovat se umenšuje a posléze nás Jí zbavuj', A tak největ­

ší ohrožení svobody a vlastně Jediné její skutočné ohromení před­

stavuje a ztráta vůle a chuti к pohybu, ztráta otieby pohybovat 

se, Je nasv dčují tomu, e Jame ztratili rozhodující předpokla­

dy pro asmotn' tíhnutí к . ohybu.



Skutečná svoboda má sotva co společného s nací nedůtklivostí 

Či ješitností a Jejím rozhodujícím motivem není vzdor, ono zběsi­

lé odmítání každého tlaku Či naléhaní. Výzvu ke svobodě spatřuje­

me, když zahládáne možnost i příležitost smysluplného počínání, 

tj. podmínky takového pohybu, který v nás vyvolává pocit obsažno­

sti a smysluplnosti Života, jeho hodnoty a krásy. Výzvy ke svobo­

dě ztělesňují nároky věcí a výmluvnost odnot a potřebu svobody 

zakládá až naše porozumění uvedený* nárokům a výzvám. Doj za svo­

bodu se odehrává v terénu zkušenosti, že k nm věci i hodnoty ho­

voří a Že se nás dovolávají, а к ohrožení svobody dochází každým 

útokem na naši dispozici rozumět a všemi způsoby jejího oslabování.

Jen pokud porozumíme kladnému a produktivnímu obsahu svobody, 

pokud budeme zřetelná vidět totožnost svobody a prostoru volnosti 

pře smysluplné pohyby, dokážeme si .aké uvědomit, ze největší 

hrozbu pre svoji svobodu představujeme my sami svým počínáním, 

tím jek oslabujeme a nestřežíme svoj- potřebu pohybovat se. A sa­

motná nezbytnost pohybu se zakládá Jak na naší způsobilosti pohy­

bovat se a na všem, co s tím souvisí, tak i na duchovních obsa­

zích a předpokladech, ustavujících vůli i chut к pohybu. Smysl 

pro objektivitu, porozumění věcem i hodnotám, vnímavost pro Jejich 

charakter! tická naléhání i dispozice uposlechnout Je, tvoří pod­

statný předpoklad a základní komponentu našeho porozumění světu i 

sobě samým a představuje tak nezbytnou podmínku každé hybnosti 

ve významu pří značného způsobu lidského bytí.

5. Překonávání subjektivismu

lohu a význam objektivity, její poslání v lidském životě, 

teiy charakterizuje zjištění, že objektivita ztělesňuje podstat­

nou výzvu i příležitost k p eken. v ní subjektivismu a bytostnou 

obranu preti všem jeho pokušení . subjektivismu hovoříme v pří- 

adech, kdy Člověk podléhá pocitu, e je na světě sám a opuštěn,



že svět Je prázdné a pusté miste, kde к člověku nic nehovoří a 

de zaslúchr Jen ozvěny svých kroků a svého vlastního hlasu.

Avšak c subjektivismu hovoříme také tehdy, Když ss člověk úcmuí- 

vá, že Je neomezeným prknem a vládcem světa, který se vším naklá­

dá libovolně podle svých potřeb a účelů. Subjektiv-smis předsta­

vuje snc^ln к zoufalství a beznaději i pokušení pychy a náklonnost 

ke svévoli,) Je pak příznačné, že v obou zdánlivé sobě lak vzdále- 

n„cn projevech ztělesňuje subjektivismus charakteristické podoby 

nevnímavosti, neschopnosti vidět, slyšet a rozlišovat, . e tedy 

prezentuje verze podstatně redukovaného a zchudlého světa.

Vlivem subjektivitu svět zřetelně chudne a vyprazdňuje se, 

takže Subjektivismus znamená také výrazný útok na roven lidského 

bytí, ovinnost Čelit úskalím subjektivisrnu patří к centrálními^ 

Člověka, který usiluje o důstojnou ’úroveň lidského bytí, a při 

tomto úsilíse nutně rozvíjejí všecky možné způsoby a prostředky 

pro polehlivé rozpoznávání nároků a útvarů objektivity. Nebol 

teprve díky smyslu pro otejtivitu poznáváme mnohorozrnč-moat a čle­

nitost světa, Jak se zračí v nárocích věcí na lidskou ochranu i 

péči nebo ve výmluvnosti hodnot, vynucujících si naši úctu a obdiv, 

-o v e se okazuje ve vztazích a vazbách horizontu smyslu nabíze­

jícího příležitosti obsažného a smysluplného počínání i v nejrůz- 

nČjšch podobách tvořivosti znamenající v každém jednotlivém pří­

padě objevovaní a nalézání odpovídajících verzí zákonnosti a řádu.

'náhu čelit pokušením subjektivisau vsak člověk čerpá a živí 

podstatně také ze své potřeby sebeúcty. Jenem Člověk, který pozná­

vá v subjektIvismu charakteristický případ zaslepenosti a neschop* 

ros i rozlišovat, dokáže také prohlédnout všechny úskalí subjekti- 

viamu a účinně jim čelit. Odtud vyznám a ..ezbytnost nej různějších 

podob tvořivosti pro рос 11 plného a hodnotného prožití života, 

vždyt jednotlivé voräz tvorby nacházejí svůj zdroj a motivaci



práv* v tom, že zakládají, obnovují a upevňují odpovídající formy 

způsobilosti vidět a rozlišovat, poznávat a rozumět. Skutečně dů­

stojného a hodnotného života Člověk dosahuje pouze kultivací a 

rozvojem své dispozice vnímat a chápat, tím, že si pro Jedno i 

druhé vytváří nejrůzn Jäí orgány a ovcu Činností Je ustavičná tří­

bí a zjemňuje. Teprve nutkání překonat pekaření subjektivismu ao- 

V dí člověka na pr h plného a zralého života, smysl pro objekti­

vitu tedy zřetelně obohacuje strukturu lidského bytí z pozvedá 

člověka к sobě samému.

Tiky smyslu pře objektivitu člověk objevuje mnohotvárnější 

a členitější svět, odkryv: novou 'roven vlastního bytí a poznává 

svou m žnou důstojnost. hicméní za Jistých podmínek a nesprávně 

pochopen může s sebca sklon к objektivitě nést i charakteristická 

nebezpečí a niterné c rožení života. A to tehdy, jestliže se smysl 

pro výmluvnost věcí a naléhání hodnot interpretuje Jako nestran­

nost a vnitřní nezaujatost, když se v nčn spatřuje .Jakýsi poklid 

a nehybnost nitra, příznačná nav zní ceno st vylistují cí u- v nepří­

tomnost osobního názoru a fatální lhostejnost, iusíme proto ostře­

ji uvážit, čím se liší opravdová objektivita od pouhé nezaujatosti 

a nestrannosti, jejichž důsledkem pak bývá nit žní chlad a nepohnu­

tá lhostejnost.

Jisté vodítko nán nabízí úloh smyslu pro objektivita při 

zrodu ^erozní "ní pro vySSí úroveň lidského života a při překoná­

vání subjektivitou. Když se uvedenou problematikou zabýval např. 

’’.X.halda, použil rozliěcní mezi "maskou nevzničeného klidu* a 
"sebekázní veliké horoucí duže**^, V souvislosti s tím pak v; me-

1 F. X.Šalda: Kritické projevy-4. Iraha 1951. s.270

zil, e "objektivnost není indiferentnest, není vatro nestran­

nost- naopa je to vůle к pravdě, co nerozhodnější vůle к upřím- 

nesti" • A tak se ukazuje, e objektivnost ve smyslu vůle к prav-



2 Šaldův  zápisník VI. Praha 1933-1934. s. 238

dS a rozhodnutí k úprimnosti cosi podstatného předpokládá а к Če­

musi významnému vede. Znamená totiž ředevčím odhodlání p/skonat 

krátkozrakou předpojatost a zaslepenou zaujatost, podvědomou sna­

hu "určité věci nevidět, zapírat, přezírat, zalhávat si; vzdát se 

každé Jednookosti, úmyslu vědomě zkreslovat** . Smysl pro objektiv-

3 Tamtéž, s. 238

nost se lečy rovná příkazu umlčet já s Jeho předsudky a náhodnými 

zálibami, vymýtit z něj sklony к pohodlí a lenosti, Čelit tenden­

cím k bezmyšlenkovietoeti a pokušení к sebelásce, a také požadav­

ku respektovat hledisko spravedlnosti, Jinými slovy maximuj "Být 

práv věeei a dávat jim, co jim náleží , nezakrývat a nezkreslovat je"4.

4 Šaldův zápisník V. Praha 1932-1933. a. 127

Radikální rozdílnost opravdové a falešná objektivnosti tak 

nej spí" ozřejmuje okolnost, .e se skuteční objektivnost a opravdo­

vý smysl pro objektivitu nutně váže na proces ^rodu a budování 

osobnosti a tvoří Jeho nezbytnou součást 1 nutný' předpoklad. V těch­

to dějích stojí proti sobě nestrannost, nezaujatost a lhostejnost 

na jednom pólu a usilování o sebekázeň a sebekontrolu spjaté s vů­

lí к pravdě, upřímnosti a spravedlnosti na pólu druhém, tváří v tvář 

nárokům věcí a výmluvnosti hodnot není na místě nestrannost či ne­

zaujatost, na této půdě se ostře odlisuje způsobilost, vidět věci 
i hodr^y a rozumět Jim od příznačné slepoty a neporozumění, brod 

osobnosti se odehrává jako ustavení a budování osobního světu, kte­

rý ztělesňuje ter n původnosti, protože znamená půdu, na níž každý 

'sám na vlastní riziko zji3*ujo a rozhoduje, co pro něho Jako sku-



tečnost existuje a platí, co pro něho představuje směrodatnou 

hodnotu a prosazuje se avý# význame» .

Skutečnost, která a pokud pro nás platí, vymezuje a dirl uje 

nás, vsak neurčujeme svými proklamacemi, tím, co říkáme a vyhlašu­

jeme, c ní rozhodujeme az svým faktickým počínání;., způsoben, jak 

žijeme» Původnost znamená schopnost nalézt a přijmout svou osobní 

Životní pravdu. A zde se také rýsuje vzájemná v. zba zrodu osobnosti 

a smyslu pro objektivitu. Cesta к pravdě nutně začíná hled 'ním a 

nalezením osobní pravdy. Vždyť pravda plstí především pro mě osobně 

a zavazuje právě mě. Leč vůle k pravdě- prezentuje pravdu v podobě 

nároku, který platí pro všecky, nejen pro mne samotného, e y[ůli 

к pravdě se tedy nutně zračí odhodlání podřídit se nárokům pravdy 

a čelit pokušení pravdu si uzpůsobovat vlastním jotřebám. vůle к 
prav4 íédá sebekázeň a sebekontrolu a uvádí do hry smysl pro vše, 

co nejsem já. Skutečná osobnost se představuje výrazností a členi­

tostí osobního světa, а к té nemůže dojít na základě zaslepenosti 

či uzavřenosti do sbbe, nýbrž jen rozvíjením dispozice vidět a 

rozlišovat. Způsobilost rozpozn ávat a rozumět se dovolává bytostné 

otevřenosti a v posledním ohledu žádá přitakání kc světu a lásku 

к životu.

Už tytc byt jenom letmo nadhozen, poukazy naznačují dosti zře­

telně, ze skutečná objektivita nemá ni společného s lhostejností 

a nezaujatostí. Smysl pro objektivitu vzniká a rozvíjí se v podobě 

porozumění pro n roky věcí a výmluvnost hodnot. Znamená tedy tako­

vé zaujetí věcmi i hodnotami, které nepociťuje jejich naléhání ja­

ko újmu nebe ztrátu, stísnění či gh.czcv.il života. Kacpak shledá­

vá v tom všem obohacení vlas ního bytí a podnět к životnímu rozvo­

ji a vzestup . řítemnost v cí a hocnot staví plasticky před oči 

bohatství a zaplněnost světa, vyvolává v nás radost z možnosti po­

čínat si smysluplně a pobízí nás, abychom se neuzavírali do sobe

gh.czcv.il


a nepotí 1 heli sklonit, к nehybnosti Si nečinnosti« Jenom takto 

získáváme také schopnost ve svéL počínání rozlišovat a nabýváme 

zku eno st bytostného sváru. íeprve díky smyslu ro objektivitu 

s celou naléhavostí prožíváme spor sebe sama se sebou samým, spatra 

Jeme možnost Životního rozvoje a vzestupu, tedy i životního úpadku 

в degenerace, a nacházíme kritériu! pro nezbytnou životní orientaci 

Smysl pro objektivitu v sobě zahrnuje dvě podstatné zkušeno­

sti. Na jedné straně zahlédáme přítomnost věcí a hodnot, jejichž 

naléhání rozumíme a které přijímáme Jako výzvu ke smysluplnému po­

čínání, Jako zdroj pocitu plnosti a bohatství Života. Současně se 

věak věci a hodnoty prezentují v tvářnosti všeho, co nás soudí a 

hodnotí a co se dovolává naší schopnosti takový' soud přijmout a 

odpovídající hodnocení respektovat. Věci o hodnoty kvalifikují na- 

e porozumění a ř kají, zda se v něm doptávají ke slovu a ukazují 
ony samy, nebo zda na jejich místo vstupují naše sklený a záliby, 

předsudky a předpojatosti. Objektivita tak známem vůli nechat o 

sobě svědčit věci a rozhodovat hodnoty a zroven ozřejmuje, že 

médium porozumění a subjektivní participace nelze ani vyloučit 

ani obejít. Smysl pro objektivitu nás nutí к práci na sobě, vede 

nás, abychom vždy znovu zkoumali /a to není teoretická, nýbrž 

prakt ckb životní úloha/, zda se svým porozumění! otvíráme náro- 

k4n vcí a hodnot, nebo zda se vnucujeme na jejich místo a vlastně 

Je cloníme. Vůle к objektivitě uvádí do hry způsobilost vidět a 

rozlišovat, poznávat a rozumět, a zároveň nabízí spolehlivá kri- 

té ia pro posuzování príslušných dispozic.

6. Význam i úloha umění

Životní význam a poslání objektiv! у se odvozují především 

z okolnosti, e se smysl pro útvary a podoby objektivity zakládá 

na schopnosti vidět a rozlisovat, ze se této vlohy dovolává Jako 

sv hc konstitutivního základu a stále znovu Ji kultivuje a rozvíjí.



Tíky věcem a hodnotám získáváme měří tma dovolující nám rozlišovat 

různé úrovně životní praxe, a to sniž bychom se vzdávali sani sebe 

ve prospěch čehosi jiného, nýbrž révě na základě hlubčího porozu­

mění vlastnímu bytí. Nároky věcí i hodnot reprezentují podoby rádu 

a terén smysluplnosti, tedy kritéria, vež respektujeme a uznáváše 

jako afinity všeho počínání, л zároveň nahlížíme, -e útvary objek­

tiv! у nejsou předem dány ani lhostejné к tomu, co odnikáBie, že 

představují náš podstatný životní úkol í ztělosnují nárok, bez kte­

rého bychom se nestali sami sebou. Objektivita se vyskytuje až jako 

výsledek a zisk odpovídajícího usilování a nemůže b„; tedy dána pře­

dem jako v podstatě náhodný dar. Teprve on nám nabízí spolehlivá 

měřítka pro odlišení projevů životního rozvoje a vzestupu od pří­

padů slabosti a úpadku, 'obývání a upevňování smyslu pro objekti­

vitu umožňuje bezpečně a zřetelně poznat, zda na sobí roduktivně 

pracujeme a tak objev jeme a tříbíme svoji původnost, '‘o zda pa­

sivně a bez většího odporu podléháme vlastní lenosti, pohodlnosti 

či zaslepenosti, jež ztělesňuji pouhé pscudcindividual1stické de­

fekty,

V uvedených souvislostech se cáká rýsuje vyzná., umíní pH zisko­

váni a upevňování našeho smyslu pro objektivit-, révě okolnost,

e umění Je pro nás především školou тако / v najširším i duchovním 

smyslu slova/, že podněcuje a tříbí naši způsobilost rozlišovat a 

rozoř ět, činí z u ční nenahraditelný, prostředek na cestě к objekti­

vitě. Jeho přínos v uvedeném směru рак ještě vzrůstá se skutečno­

stí, že právě setkání s uměleckým dílem aktualizuje a aktivizuje 

naši svobodu, Konfrontováni s uměleckým dílem uvědomujeme si názor­

ně a naléhavě, že si schopnost vidět musíme ovg úsilí., sami dobyt 

a ustavičně Ji střežit, protože Ji neustále ohrožuje naše pasivi­

ta, bezmyšlenkovitost a pohodlnost.

• Ha první pohled se nezdá nic pošetilejšího a absurdnějšího



ne? ^оггЛпка, Že si zrn' Jako dispozici vidět sami dáváme. Přesto 
je v tor. obsažen hluboký smysl. Hrožené, výchozí předch" dné v|^o- 

hy, na kterých se způsobilost vnímat a rozlišovat zakládá a budu­

ji nejsou v naší moci. Ty náležejí к tomu, čím jams obdařeni a 

představují dar, jehož se náz dostalo. V uvedeném ohledu existují 

mezi námi výrazné rozdíly, leč podstatnou otázkou pro každého 

z nás ее stává problém, jak а к čemu dokážeme svých vloh a dispo­

zic využít. Na nač srn počínání závisí, do Jaká nodohy rozvineme a 

vypracujeme schopnost vnímat, vidět 9 rozlišovat. Tik spíš, že 

zde podstatnou měrou vstupuje do hry stav a členitost našeho du­

cha. Při rozlišování věcí a poznávání hodnot hraje důležitou úlohu 

Jak naše vnímavost a citlivost, tak vloha postřehnuté rozdíly na­

hlédnout o interpretovat v kontextech duchovních so vialostí. Zde 

má význ-nné místo i naše svoboda. 'Schopnost jednat svobodně neuplat­

ňujeme pouze vůči jiným, nýbrž především vůči sobě sátým, způsobem., 

jakým sani sebe volít e a utváříme, jak poznáváme a přijímáme své 

osobité možnosti, jak šatil sebe nacházíte nebo ztrácíte.

konstitutivní význam umění pre bytí člověka, okolnost, že 

dispozice umělecky tvořit a vnímat je pro člověka nenahraditelná 

a jestliže ji postrádá, bývá jeho život zřetelná ochuzen a defor­

mován, vyplývá r'vě z bytostné vazby umění na doménu svobody. 

Tráven tudíž P.X.Salda zdůrazňuje, že poezie - tato due rovní trest 

a podstata umění - se svým čtenářem nemanipuluje a nesnaží se jej 

vnějškově utvářet, "nechce dojímat, chce budovat. Opovrhuje tím, 

aby nakazila cit čtenářův nebo se vetřela zadními...vrátky do je­

ho obr» snosil. Chce se obracet к jeho duchu, ne к jeho pokožce" •

5 F.X.Šalda: Kritické glosy к nové poesii české. Praha 1939, s.202

Opravdové umělecké dílo představuje apel naší svobody a nabízí jí 

příležitost, aby se uplatnila. "Pravé dílo básnické" svého čtenáře



m

"nepřemlouvá”, ukazuje mu příklad svobody a tím se pokouší uvést 

do akce Jeho způsobilost byt svoboden, ' strhuje к sobě, strhuje 

za sebou svým příkladem" . Jistě lze i v uvedeném kontextu říci,

6 Šaldův zápisník VI. Praha 1933-1934. s.238

že si dílo svého čtenáře ’’podrobuje a připodobňuje..., přetváří 

a formuje ho к své podobě a svému obrazu, i uex však být splně­

na podstatná podmínka, Že zapojuje do hry jeho svobodu a podněcu­

je Jeho sklony budovat a tvořit, kultivovat a diferencovat, a to 

Jak svět, který vnímá a jer už rozumí, ták i vlastní schopnost vní­

mat a rozlišovat.

Smysl, význam a životní poslání umění se vážou na Jeho nejců- 

ležitě. Ší charakteristiku. Umění nutně musí být Školou zraku, vý­

cvikem a kultivací způsobilosti vnímat], spatřovat rozdíly, obje­

vovat tvary, nacházet vztahy a vazby. C skutečných uměleckých dí­

lech lze hovořit v nejrůznějších souvislostech a upozorňovat na 

jejich rozmanité Лшксе a 'loh^. U ničoho v*a nosmi chybět pod­

statná okolnost, že přinášejí nové vidění štět a a že к němu při­

vádějí své diváky, čtenáře Si posluchače. Umění tak na Jedné stra­

ně vede člověka ke kázni a pobízí ho, aby ustoupil do pozadí a 

dal příležitost v^cem, o něž se zajímá a které objevuje, aby se 

ukázaly ~ projevily. Při tom se zároveň snaží prolomit clonu nej- 

různějžích schémat, předsudků, předpojat stí a zábran, stojících 

mezi Člověkem a světem a omezujících či blokujících skutečné vi­

dění. Právě- umění dokáže člověka naučit, jak odlišit své mínění 

o věcech od Jejich opravdové tvářnosti, cd jejich osobité výmluv­

nosti a charakteristického naléhání. Objektivita umění se zakládá 

na skutečnosti, e umělecké dílo přijímá svůj zákon cd věci, Již 

představuje a kazuje, a že dává věcem příležitost, aby před nás

7 Tamtéž



předstoupily a projevily se.

-ееv—li umění člověka ke zdrženlivosti a anazí-li se ho při­

mět, aby ustoupil do pozadí a do obrazu se nevnucoval, pak zároveň 

- a zdánlivě paradoxně - ho chce takt, zaujmout a angažovat, včle­

nit a zapojit do svého dění, protože podněcuje Jeho schopnost vní­

má’-, rozpoznav 1 a rozumět, a neustále se Jí dovolav«. . oni svý­

mi akcemi, všemi událostmi, Jež představuje а к nimž vede, vyvo­

lává zájem a zaujetí, tříbí a rozvíjí dispozice к okouzlení ^ úža­

su, posiluje způsobilost divit se a obdivovat, zakládá a upevňuje 

tedy otevřenost člověka vůči světu a životu. Umělecká zku enost 

člověka přivádí k rados tnému či taktům', životu a pobízí ho ke vstříc- 

nenu pohybu vůči světý protože mu objevujo rozmanitost 1 bohatství 

života a osobitý r •gnetiemus světu, *ivotní úloha umení pak vzrů­

stá úměrně 3 okolností, ze lidsky zajez a účast váže na pocit sí­

ly a intenzity, na zkušenost rozvoje s vzestupu, nebol tm dí Jo 

akce a stále obnovuje jeho tvořivé vlohy. Neobyčejně vysněná je 

při toi. v um právě skutečnost, že posilujíc živci a hybnost lid­

ských dispozic a sil umění člověka v jeho vztahu k životu nežne- 

Jialuje, nevyvolává bázlivost ani ochablost, naoparn naplňuje ra­

dostí ze života a důvěrou v jeho bytostnou tvořivost.

V oblasti umění, na základě zkušeností spjatých s vytvářením 

a vnímáním uměleckých děl, poznáváme zřetelněji než kdekoli jinde, 

že objektivita a smysl pro ni neznamenají neosobnost a nepředpo­

kládají odosobenost, nevylučují osobitest a nepotlačujú původnost, 

nevyústují negací a nepřítomností osobního a vyhraněného světa. 

Naopak skutečny smysl pro objektivitu patří k centrlíním motivům 

cesty k původnosti, což se právě v terénu umění ukazuje neobyčej­

ně názorně. Je ovsem stále nutno mít na paměti, že se původnost 

neprojevuje jako snaha po originalitě a apartní odlišnosti za 

každou cenu. Svoji původnost odkrývá a vlastně ji teprve vytváří



každý sám, když na vlastní riziko poznává a svým životním počí­

nání! posléze rozhoduje, co pro něho osobně platí jako směrodat­

ná skutečnost, co respektuje a čemu se ve svém životě podřizujej.

Na otázku co je skutečnost, a to - jam Je známo - není pouhá 

teoretická záležitost, nýbrž rozhodující otízka životní praxe, 

odpovídáme Jen na základě své osobní platné a prožívané zkušeno­

sti, nebol jiná odpověď by nebyla pravdiví, a neměla by smysl* A 

stejně tak o tom, zda žijeme uprostřed organického společenství, 

která přirozeně uznáváme a respektujeme, rozhoduje primární na­

hlédnutí, zda nám život v jeho středu p inúuí pocit obsažnosti, 

plnosti a uspokojení, nebo zda se Jedná o Jejich nepřítomnost a 

opak. Také v tomto případě odpověd předpokládá vlastní osobní 

zku enoet a bez ní by nebyla ani platná ani smysluplná*

Lehlo by se ovčem namítnout a často se to také děje, že oblast 

ил ční pat li ke aféře Životního pľepychu, к doméně Jakási zvláštní 

neskutečnosti, že tedy zážitky zrpostředkované uměleckými díly po­

strádají opravdovou životní závažnost. .k№ snos ti, z nimž nám 

otvír přístup naše setkání s uměleckým dílem, se Jistě odehrávají 

mimo sféru životní neuze a Jako by postrádal; vážnost a závaznost 

životního nezbytí* Leč právě to umožňuje, abychom se Jich dobírali 

volně a svobodno, podle svých dispozic a sklonů, a tak bez všeli­

jakých zábran a omezení rozpoznávali sveJi původnost v celém jejím 

rozsahu* Okolnost, že se svýt faktickým životním počínáním často 

míjíme S obsahem i rázem svých zkulono; tí nabytých ve sféře umění, 

nijak proti životní významnosti umění nehovoří, 7 doméně tzv* sku­

tečného života totiž býváme vystaveni tak agresivním tlakům, že 

se rizika hledání a nalezení sobe srna neobyčejně zvyšují a my ve­
' /pu äat *^ <ijr. -uz­

líce . noto sami sebe také ztrácíme či m—^>-/ a prožíváme pak ži­

vot s pocitem zmarnění a nenaplnění.

i a míst* Je ovšem skeptická otázka, zda mají zkušenosti zpro—



utřwkcvíxnú kontakty se sAircu urin: /рош±пеше-11 samotíce malacké 

tvůrce, pro které Je pří slučím činnost hlavní., životním obsahem/ 

talc důležitý význam pro vznik pocitu životního naplněními zx amč- 

ní. Vždyť pocit životního uspokojení či radikální nospokojenosti 

se váze na způsob, jakýž každý Jedinec proživ . a-ÓJ živci jako ce­

lek, a zde hrají různé podoby setkání в uměleckými čily jenom díl­

ci vlohu, v některých případech v podstatě zaneUbatelnou, Je také 

zjevné, že prostřednictvím uměleckých děl získame zku cnosti ее 

za Jistých podmínek stávají pouhou náhražko , útechou a ^ rejem 

životních iluzí všude, kde ke skutečnému využili životních možno­

stí vlastně nedošlo*

I když obě námitky v zásadě přijímáme, přece Jen sv^m uzná- 

híl Jejich j isté oprávněno£ ti nereislivi zuj ©ne význuuaé mís to umě­

ní v kontextech živ--laich pobytů* Důstojná a hodnotu-, úroveň, lid­

ského Života totiž nevyhnutelná předpokládá určitou úroveň a ráz 

pořezu- ď ■■ m i robí sai^uu, vázané na způsobilost i. .at ее, 

zamyslet s , z sa tavit se v údivu či úžase a ne zalíbením se zadí­

vat, na jistou kultura vnímání a porozumění* A při vypracování 

všech těchto vloh hraje schopnost umělecky tvořit a vnímat pod­

statnou úlohu. Při usilování c tvořivé naplněni Života, o objevení 

platného smyslu a odkrytí opravdoví skutečnosti, což ve potřebu­

jeme pro pocit Životní plnosti a obsažnosti, a stejně Luk během 

sví cesty к původnosti, Ječ znamená budování a upevňování osobního 

sváta a vlastní osobnosti, зс bez zkušeností a hodnoE zprostředko­

vaných uroním nedokážem? obejít. A zjišťování, zda potrebnú úro­

veň vnímání a poтоzun'ní byla v jednotlivém konkrétni! případě 

získána s рос statný přispaním přímých kontaktů s mAlcckými dí­

ly nebo jinými cestami, Ji' iř přišlu ní duchovní kultura jednot- 

livc 1 pospolitost utváří, Je v dané souvislosti nepodstatné, 

hebot bez čeho se opravdu nedokážeme obejít, Je smysl pro objel-



tivitu, podmiňující naši způsobilost hledat a nacházet platnou, 

námi v ser i sdílenou a společní utvářenou skutečnost.



Od Paula Eisnera k Pavlovi Eisnerovi

(Zamyšlení nad korespondencí P. Eisnera O.Fischerovi.)

Bude^-li vychásei ve svých po »Mukách k tomuto tématu 
větřinou, i když no výlučné, z dochované korespondence Pavla 
Risners Oto; • aru fisch m vi (kor^ wncence Fischerova se nedo­
chovala.. у říj : ass Ji prý на přání Fischerovo uničil), je to 
proto ?e ^ 'M~r opřít о ни ton tick 6 svědectví Eisnerovo - j do 
39 list! h’ ‘isnare, často uo^t obežných; я let 1916-1958» tedy 
právě z toho období, kdy se proces Če«ké asimilace Lxonera usku­
tečňoval .

Na začátku je třeba říci- že v rodině P.Klßnera se mluvilo 
jak 3e V;', tiš пе-ФС; .- j " tylo bŕ-W- v pravěkých židovských 
rodinách ne rozhraní století. Kisner se nerodil 16-1,1889 v 
Praze t obvykla se udává že Timer pochází я české židovské 
rodiny (oó-c byl zaměstnán jež o obchddnl Jednatel), kde se 
přes německé jamkové tradice uar mřelo české povédoM. Nemůže­
me presu® říci, co v echno takové pováecané vyjádřeni znamenalo- 
(Víme aapř., že Otakar Fischer měl otce vyjadřujícího se písem­
ně i slovné česky, u šatky tomu by?. > opačně; stejně tomu bylo 
v rodině Františka LarKre apod*), V případě lt-i lano re lze vy­
slovit domněnku. Že šlo o podobný případ, nebát Eisner vystu­
doval roku 1906 češi ou reáli u, v roce 19'10 složil doplňovací 
zkoušky nu českém путийи!!’; rl^ v к ?ch 141.1-1916 tiiaoval 
germanistiku» romanistiku a slavistiku (doktorát 1918) na ně­
mecké univerzitě v krass.

Co přimělo k lo mto kroku ■лjdáno muž., jehož ujec se 
UŽ rozhodl pro Českou aaiuiil sel, jak o tom sám hovořil v dopi­
se я 23.8.1954)1 ”•• .Otec.. .byl podvědomě vazalem české hroudy, 
Jen proto ne sedlák, protože právě žid. Do Prahy se dostal na 
své neštěstí, v ní Žil jako věčný buřič proti městu a jeho li-



dem, a i jejich duši. Jeho krev so nemohla vyžit, jak chtěla: 
nejen subjektivním osude ^ ale i ti'i žimovstvíms nebot i venkov­
ský žid Je *0 ..jjb byl ghetto, ten občasný hovor e šafářem, pachol­
kem, divoškou na tom nic ne měnil. *

Eisner, vychovaný čtakou stihni školouj so rozhoduje pro 
e&adiam na němčeme ani erlitt v dobij У у česká vyrcká škola má 
už svá aepxjúy^ué ^-rjvjnl v čask'- společnosti i ve vědeckém ži­
vote* Byl př ^.č-.i._, г л-Л opráni . л<-- mimořádném jazykovém

nadaní (je sn<*mu, ĺ . хы-эг лик:n e deká«»?. překládat я 13 jazyků), 
a lze tedy přijmout jeho pozdější zdůvodnění tohoto rozhodnuti tím, 
že cht£l propagovat českou с Лс-v опекой literaturu v uiáucké kul tur­
ní oblasti, a proto mus^í pi'le čím ryl dnout nížinu, nasvědčují 
tomu 1 зеки první dopisy fischerovi (1916-1992)^ Idy se pokoušel pros 
sadit především Jmkc překladatel do němčiny. Nejprve to byla Tsehe- 
chiacme Antaulagie} vydaná v Lišáku, 1917 (Vrchlický, ova, březi­
na); při pronikáni Juho p^Liciů <.• 1 moc a mu pomáhal právě Fischer» 
Zprvu se dienereví zdálo, Že němečtí nakladateli budou mít zájem o 
širSí a koi^pleanějěí pohl i na českou kulturu (liehov, Lipska, 
Vídeň), onačil se proto kro^ě pražských německých spisovatelů 
navázat kontakty в yý známými básníky e autory v řě^ec-u s. Rakousku, 
jako byli Hofmannsthal, řannvltz» aj., spoléhal 1 na možnost reci ­
procity piakiadatölaLjcli zájul- a velkolepých plánů se uskutečnil 
jar. zlomek - i.lowaki cho 7с1ъз1г j;-^ 'Hen, 1920; Slowakische An­
thologie, Upeku, l?20s Volkslieder der Slawen, Lipsko, 1926; F .X. 
£al hr. Sieben Gedichte, Praha, 1927» bie Sschedhen« ine Anthologie 
aus fünf Jahrhunderten, Jnichov, 1928; 0*^1 ü\na: Neue Codichte, 
liehov, 1928; J.Jurychs Friedland, mníchov, 1935* Šato poelední 
kniha *éla opravdový úspěchj pozitivní posudek na ni napsal sám 
£h«mann. Duuychovým Blouděním však končí ’laserový překlady do 
němčiny, vydané mi«b ČLK; další publikoval Časopisecky i knižně
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už jen v Straže»
Fro první období - zhruba dvacátá léta - je pro Eisnera 

typické kolísání mezí překlady do češtiny a do němčiny. Je to 
období jeho nejvypjatější pracovní činnosti. Krčme zaměstnání 
v české obchodní a živnostenské komoře má poloviční pracovní 
úvazek v *ragen Presse; kolize dvojího zaměstnáni s tvůrčími , 
záj^ v ně- vyvolává často pocity jek ŕbosi vnitřního ro zdvoje­
ní »"...trvale posedlý jsem problémem odpovědnosti ve smyslu 
Franze Kafka (to je obr, deset Nobelových cen na tu hlavu a z 
českých lidí nikoo ani neklán.) Zaměstnává mne zoufalá a nezho­
jitelná sasviněnost erotiky sentimentem. Nesollžitelnost mezi 
lidmi - problém heul et seal* Jistý vid dvojnictvi. Fenomén 
Propasti. (Co jiným rozmar jen, je tobě propast.) Některé náměty 
snové. To vše v obrazech výpravnu prózy. Rád bych napsal román 
o vztazích mezi otcem a dcerou, a to hned dvakrát: román kup- 
lířskáho otcovství, jež je »stou muže na -užion a román otcov­
ství tragického..»* (dopis ne dat ován ),

ärmer se velmi často zabýval překladatel stvím i teoreticky, 
byl vzdělaném lingvistou a sledoval pozorně vše, o čem se v Od­
borných kruzích diskutovalo (putky mezi Školou Maliarovou a mlad­
šími lingvisty^* "^ рос opi tělně i cviŽátiost tvůrčího umělce, od­
mítal názer Karl Krause, Йе překlad je jen nutný« zlem. (Dopis 
nedatován).. ."PíSkládat i je pekelná slast a umění z/^ické - tra­
gické proto, poněvadž odsouzeno předem ke ztroskotaní před po­
sledními cíli. Cítím stále jasněji, ae "věrnost’* prekladu nemůže 
být i ve varném přenesené slovní kostry podle smyslu.” Dále v do­
pise vyzývá Fischera, aby o tomto problému cap cl, г jako důkaz 
správnosti svého tvrzení uvádí překlad Bandelsirových veršů od 
Stephana George. "Zde je cesta: inspirovati se originálem, ale 
všechno na něm úplné přetavit, stočit krystal isaČní osy v nové



morfologické formace, a to jsem dosud nedělal z posvátné úcty 
ke stvořenému, к cizímu, díla.”

Již 3.7.1928 me ohradil proti /fischerově kritice, který cha­
rakterizoval ŕiicnce jako básníka a hisnera jen Jako překladatele, 
když hovořil o jtijich převodech slovanské poezie do němčiny.
Vždyt 1 wiener psal své překlady jako básnil:, ne Jako filolog, 
a nechápal je jen jako prostředek к poznání cizí kultury. Při 
vroucím přátelském, i když učednickém vztahu JP. Eisner а к osob­
nosti a dílu 0.Fischera je třeba uvážit, co e léty na tomto 
Eisnerove přesvědčeni změnilo díky tomu, že se jeho zájem přesu­
nul au překladů a Češtiny do němčiny к přel;ladům z němčiny do 
češtiny, do jazyka malého národa, který měl od dob národního 
obrození nejen přirozený zájem na pohnáni překládaného díla v pů­
vodním jeho záměru, obsahu i formě, a o navázání vnitřního kontak­
tu s pokročilejší cizí kulturou, ale kterému šlo vždy i o vlastní 
integraci do kulturního prostředí evropského.

Pro pochopení Eisnerova stanoviska к problému židovské asi­
milace, at už směrem к nomeetvi. Či k češství je dôležitá jeho 
přednáší; a £úv u.lo Л české a německé kultury z roku 1929 (и cyklu 
Válka Čechů s Яomel? v Masarykově lidovýci-ovném ústavu). Eisner 
vychází z nietoxicky zažité zkušenosti několikactrletého soužití 
Čechů s uěmei v jednom státním útvaru, byt mnohokrát měnícího svou 
konkrétní podobu, kdy v každodenním životě i v literatuře a uměni 
docíiázelo к vzájemnému ovlivňováni a oplodňování dvou kulturně- 
psychologických typů. Eisner se domníval, že v současné době 
(rok I929O dochází nejen к určité symbióze, ale dokonce к poma­
lé přirozená asimilaci českých Němců do Českého prostředí.

Není dnes možné posoudit, do jaké míry bylo toto Eisnerovo 
přesvědčení založeno na reálném posuzování tehdejší politické,
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hospodářské a kulturní situace mladého Československého státu 
a do jaké míry byl ovlivněn Eiturd asimilace Saských židů. 
Zcela zvláštní kapitolou, к níž se ještě vráti a, je oróblém 
pražských židů, o nichž Eisner ve zmíněné přednášce říká:”Zcela 
zvláštní a po mém soudu skutečno nedozírný výnosní má intimní 
poznání české kultury, českého ducha, české duše pro pražské 
německé židy, kteří, jak vitae, tvoři nadmíru Činnou a účinnou 
složku sěmecké kultury v republice, především v oblasti umění. 
Kdekoliv jinde v Evropě padly na počátku lý.stol. brány ghetta, 
otevřel se židům oceán velkého národního tělesa, do něhož se 
dychtivě vrhli, toužíce v hojivé lázni ocelit duševní rány sta­
leté.

Co však stalo se v Praze? Jsouce svým obcovacím jazykem 
odkázání na Němce, nenašli oceán, ale rybník opadávající menši- 
Ry» rybník stále umělejší a nepřirozenější, v jehož obsahu zau­
jímali stále více místa, tak jak hladina rybníka klesala s po— 
trucujícím počešťováním hlavního města. Ale složení sumo té so­
ciální tekutiny bylo krajně nepřirozené. Pražští němečtí židé 
zapustili tak kořeny v půdě, jež neměla lidových živin a měla 
jen a jen svrc ní, povrchové vrstvy; nebylo tu dělnictva,nebylo 
tu řemeslnietva, nebylo tu lidu vůbec a nic z toho, z čeho jindte 
skutečný národní život roste.

Co to mámená? Že pražský žid vyšel z gnetta jen fyzicky, 
nikoli niterně, ČI přesněji, že úzké ghetto židovského města 
zaměnil za poněkud širší, ale stejně nepřirozený a sociologicky 
nezdravý život na národnostním ostrůvku,jeho sociologické složeni 
je výsměchem vší duchovni geologii. -Proto pražsky německý žid 
je stále ještě vnitřně neosvobozen, proto tak náruživě rád prchá 
do ciziny. Hojné obcován í s Češstvlm, především kulturním, konalo 
by zde divy, vyhojilo a spasilo by nahlodanou a problematicky



ro z no 1 cen o u duši pražského u Smeč’-óh?, židovství. Chraň Bůh, abych 
rsdU ku počeštění tam, kdo žid je si vědom svého ně moc tví, své 
vnitřní přiradíožitosti i velkému světu německé kultury»" důkazem 
zde byl Franz Kafka*".. .zjev cez^í-ikladný v celé německé, ba, 
říká i to v Mném ^osahu slov? - bezpříkladný ve světové liter-tu­
re, mučeník svědomí, poutník к mravnímu Absolutnu, příliš dobrý, 
příliš velký, pří liš dokonalý, by mohl dnes ji? být zná® čtoucí 
s kritické luze, ale ne natolik špatný, aby ^nl být neznám čes­
kému vzdělanci: vždyt ne každé z bezpříkladných Ferkových . tráhek 
hmatáš přímo, že se to mohlo zrodit jen a jen v Praze, ač není 
nikde jmenovaná sni slove-. Znáte mučeníka své do ей. Franze Kafku?" 
Eicner ho znal odedávna, ale od roku 1927 к němu Kafka promlouval 
se zvláštní naléhavostí. Tak napr. v dopise z prosince 1928 nabá­
dá Eisner 0.Fischera к -екИ jaho .jpi&ü. především Procesu, Zámku 
a Proměny. Byla to doba, kdy K tEku začal intenzívně překládat a 
v souvislosti a překladem Zámku je možno připomenout jeho glcv&i 
"Je to pro mne práce nebezpečná, opiát!"
Na rozhraní 20 a JO.let je nutno si povilimnout jistého zakolísá­
ní: na jedné straně si Eisnar uvědomuje své židovi tví jako bříM, 
dokonce i nevýhodu, která mu nedovoluje se oddat pocitu rovnováhy, 
pohody, na druhé straně zase varuje 0.Fischera před "přílišnou 
asimilací"(v souvislosti e rischerovnu divadelní hrou Kdo s koho). 
V dopise s 21.11.1928 mu pí Sei "Zdá se M, Že po činu a perspek­
tivná Hlasá ее za.ee odcituj o t a svému hlubšímu já, Že na Vás dolá/ut 
jí svody přílišné asimilace, že to, v Čem žijeme, berete jako ber­
nou minci, ne jako divnou fikci, která je strašně, někde v nedo­
hlednu pod námi, pod naši krvi. Tou zatracenou, třikrát blahosla­
venou krví.

Otokara Fischere, necht ti, mezi nimiž žiti je nám někdy
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požitkom, často odpočinutím, a většinou mdlým hnusem, necht si 
dělají dramata po svém vkusu, necht staví do svého nového salónu 
nábytek erotiky od Ltoupu. Naň® krev 41 uvi o stoupách s malým s. 
my jsm® na světě, zdá se, abychom тц byli věčné Skandalen, od 
Ježí že po Einsteina, vítr a s čl země, ústa s otázkou, zda dvakrát 
dvě jsou Čtyři, a s odpovědí, že je to pět* ЯеЪо tak nějak, snad 
tušíte líp, než v chvatu lze říci.«.

Nevím slova hebrejského, provedl jsem asimilaci do nemenších 
důsledků než Vy, Zionismus zavrhuji, a vím dnes přec, že ^ jsm© 
vic než OKI a že js všechny pohledním život©- ducha přežijeme, 
budeme-li chtít... Jeme výš, js-e hloub, jsme mimo: lze s nimi 
jit, a dokonce ruino a věrně, ale nutno jit přitom svými cesta­
mi. A ty jsou docela jiné než jo jich- Výš, hloub, Што.”

V tomto období vrcholí a zároveň konci innerův prožitek 
Židovství jako čehosi sice rozporného, ale ve své podstatě klad­
ného. kisner zdůrazňuje taková vl&utuosti jalo en rgii,života- 
schopnost, silnou citovou varušennst, ale i inklinování к jedno­
značným -юг«’1 ním postojům úpad. Па počátku 30.let se situace 
hluboce promenuje - v Hěmecku se začíná prosakovat fašismus. 
Bisaer vnímá s citlivostí sobě vlastní tyto znepokojivé procesy, 
ale stále dl ještě nedovede představit, že by se mohl zcela od­
trhnout od německé kultury. *V poberu židů к němec tví vidím dnes 
jednu z nej tragičtějších doufaljotiád světových duchovních dějin, 
něco hrozného, rozrývajícího. Věřte ml, že se denné ptám, zda 
není zák adriím příkladem cti trhnout se vnitřně od tona Pontu, 
který nikdy nebude euxinos, nikdy jím nebyl. Videi a* “i nikdy, že 
má neprostá maličknet není dost maličká, aby mě zbavovala nevin­
nosti dát zde příklad, hlc úroveň s hrůzou zjlšbuji, že ty mohé 
nenapsané, nevytvořené věci ve mně jsou psány a tvořeny německy. 
0 podstatě tohoto fenoménu bych se mohl čířit ha celé stránky. 
Stačí snad tol£< že se á zdá, že bych nikly neviti ze sebe čes-
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kou körcawu věc skutečně jen své machy, faktury, ráže. Konsta­
tuji to denním srovnáváním s takovým Vančurou, Durychem, ale i 
a Vámi; a konečně i srovnáváním s každým lepším eleupkařem. 
ľ rítom bych tak rud chtěl na ten druhý břeh, mám téměř denně 
chvíle, kdy jsem 2 těch v Sei fysicky nemocen; 0 nejhorM ja. 
Že ei to nemohu odepsat od plic * v Prager Presse by to byla 
úrad a na ^ěmecfcvu, vsulo jinde rovněž / v Českých listech to­
tiž/ - jiné by ču nevzaly, se i í o- i ty nesán. Tok jsem ье aspoň 
tišil z ne-ílého 4 Jirk Lué.wi>v ý rž volil praktickou střed­
ní cestu: vzdát se německého občanství, a psát německy dál. 
Ovšem - to je jen jeho subjektivní řešení. 4S9«tůl93i?)

kýlo zcela logické, že Kisner trpěl malostí českých pomě­
rů, českým ant is omit lámem, o němž se domníval, Že jeho kořeny 
jsou spíš sociální než nacionálni. К Eisnerově téměř úplné 
asimilaci s českým prostředím přispělo také je o přátelství 
s mladou středoškolskou profesorkou árii Za >1 at tikovou, která 
тц objevila krásy hru Jiný ntrádních Sech i 41 uvené České řeči, 
zatímco jeho žene, pravnuci a Richarda ' agrerr, pra něho zůstá­
vala ztělesněním vrcholných kulturních tradic německého národa« 
Nu jedné о Шло prožívá obvila (rok 1Ů51), kdy německá věta 
na něho "civí jako nepochopitelná a zle ošklivá obluda’*, jindy 
ho rozčiluje "rouhavý český optimismus, troufalost, která si 

ě obrala polévku ua světovém jožáru..." Je si vědom toho, že po­
kus uplatnit sa v Německt; byť za lepších finančních podmíní, 
by nic nevyřešil, protože vnitřní touha by ho stejně přivedla 
zpátky do ö^oh. xobuřuje ho vědomí, že je intelektuálnu vykoříx— 
ťován pražskými nakladateli - to bohužel ostřilo к naší národní, 
tradici, žc češti sílová АЛ i ;. při ladrtelé byli ve srovnání 
se svými zahraničními kolegy placeni eluí špatné (za překlad 
veršů se neplatilo skoro nic, za překlady prózy přSden objedna-
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né velmi málo). Sinner měl vždy hodně nabídek, ale za takových pod- 
stínek by se doslova "upsal”. К torna přistupoval nevděk překládaných ■ 
Českých autorů, o němž píše 0.Fischerovi v dopise z 26.9.1929:"Je 
mi vůbec víc a víc úzko z této se^ě. Má krásný jazyk a tu a ta® 
krásnou ženu - muži jsou pataz- Ták či onak téměř všichni. Zbabělá, 
proradná pakáž. - očisti.

Vzpa^nc-H nuk to rýči: véd, jdou na -«e -«©dkoty. Co jsem «dělal 
jen pro ton o lovu, pro jeho vSci dobré i prabídné - a on mě němě 
nenáviděl* ze jsem ша neopatřil Nobelovu cenu, hadrnick'«-* cárem 
nevzpomněl na člověka, který mu oal tolik nenávratných lodin Života, 
nevzpomněl ani jinak, ani ?odopsánиa knihou. Co jeme udělali pro Bře­
zinu - a v létu VyriíVOT^íil v в .idoví изд nejal: Icik Lederer» Že Březina 
řekl asi tok: Co máj přaluauatel, to žid, a jistě na no krásně vy­
dělávají, že se ták o mne berou.

To .<no dorazilo, ueuoč tušil jse^ to 1 jinak; 1 ten největší 
byl takoví zatracený potoucnlec*./*

A tak jašte v letech 1930-1931 se ii. nerovi stále vrací touha 
napsat pražský žxdováký rowan аётеБкуз.. ."překládat a psát je přec 
jen dvojí- Že lze překládat do češtiny tak, aby s velkou mírou las­
kavé dhov řvavosti pochválil i Otok ar Fischer, ale vedet přitom, že 
něco skutečně kloudného svého napíše Člověk jen německy. Prosím, 
řekněte oi к toa« něco...'1

Co Fischer odpověděl, není známo, víc jen, /e tenora povzbu­
zoval к českým překládám, že no zenojovel do svých týmových projektů, 
Ha druhé straně je nepochybně, že pro Hisnera bylo obtížné vstát ее 
obdivu 1 výsostné německé kultuře slova. Pro srovnáni a i v zájmu 
úplnosti složitého obrazu Eisnerova vývoje je třeba připomenout, 
že t4e ho jašte 9.12.19>u nemile dotkla Čapkova nedřená apoteóza 
češtiny:"Čapek ve svém oienyre-bu ia Češtinu Je trapný dryáčník.
A celkem má pravdu methesius- Jsou oblasti aiXércacovenějšiho pro-
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zaického výrazu, kde čeština selhává krok za krokem, stírá odstíny, 
smývá vnitřní konturu řeči, výpovědi, atmosféry, frazeologický je 
prachudá. když taková Haše řeč ti ve2^ do práce překlad a nahradí 
germanismy "kořennýci’* českými obraty, ukáže se alespoň u 50% při­
padá, že purifiksoe jazyková ochudila celou knihu co nejpovážlivěji. 
Čeština by -valím potřeb oval a dôkladnú u injekci germanismů a ji­
ných -ismů.

Büke praví v A uf Zeichnungen C podsíních mouchách:. •.
"und endliche bestärken sie dne ganze Zimmer”. :- rluv. er je malý 
Zázrak. Ja stejně ” б ušle'Ч" h nakonec pomdrdy celý pokoj Л Přijde 
velice jemný česky človek, básník zcela nepochybný, a meliorujei 
*A nakonec pouirrly po celém pokoji/* So jest, že v Čechách so 
patine них necíti, со slovo je, co dovede, jak houby záleží na zvyk­
lostí, na českusti.

majs přece jen špetku historického citu, shledává- tu chudost 
Češtiny úplne normálni a naprosto vysvětlitelnou. Ale dozírá mě 
velice poet foot um te Čapkovo chvála knedlíků.**

Eisner často používal termínů česká duše - německá dusej i 
když je nemůžeme prostě ztotožňovat e Českou nebo německou kulturní 
tradicí, mají к ni ne pochybně velmi blízko. Nabude na škodu připo­
menout Eisnerovu charakteristiku židovské mentality z jeho dopisu 
z 20*6.1933 ”... židovskou se mi zdá jistá těžkost krve, topornost, 
těžkopádnost. Ale ježto zas ^sLím, že vás nebudu teprve zasvěcovat 
do zjevu, jemuž se říká vnitřní krvácení, výron krve dovnitř, Weiss­
bluten nach innen, což Jo apriozi židovské o asi fdneherovské, tady 
jsem zas v. složitosti vašeho případu, -ingulérní, ba erotická pro 
naše končiny je u Vás povaha reakce: Čech nadává, mid uteče, nebo 
se rve jako pominutý. Pro mne ja každá srážka, vnější, vnitřní, 
všechno jedno, strašným otřepem, telesným stavom, že bych nejraději 
řval jako raněné svite, 'roto se nestačím obdivovali Vase-® Passons!1*



Fischerovo češství  Eisnera znepokojovalo odjakživa, snažil si je 
vysvětlit, nebo je aspoň po j a? novot. Lze citovat už z dopisu 
z 16.9-1929:”Je zcela zvláštni, So našel jste ten úžasný kontakt 
s géniem češtiny v dobé, kdy jste poznal, So nejste zcela Čech 
(či krátce po té dobe). Je to dobytí zlaté země peruánské vlast­
ní krvi navzdory, hledání a nejiti náhradní vlasti či ztracené 
vlasti cet ■ ou avhrr и;!, oklikou, vzepotím jazykové tvůrčím, Heimat- 
flndung durch aprechgcistige roborung či ta nějak - něco svrcho­
vané dramatického, dojemného a duchovně velkého, heroického.” 
Překročil viz.-.-tni židovství nebylo .na-iné právě v tragických le­
tech tHcctýck. £1 ov^ví bylo pro iznxxc těžkým údělem. Vyslo­
vuje se F táto p^oble^asice znovu 17*7.1955»^Jl^tě se urovnáváme 
i co do Aob^^oovsuvi'. člověk je cítil vůbec jen jal o pudové hnutí 

negativní. Jen když rasa byla sprostě napadenu, a ptá: 00 byla 
víc solidarita slušnosti, vnitřní povel stát u těch slabších a 
ponížených, vnes se vuci poněkud změnily. Dnes našinec civí už 
jen jako handicap, že «Лиг! i za ebe, íluví-li za židy. Neboť 
zde Hitlerovou zásluhou vznikla o tužka skutečno všelidská, velké 
rozcestí. Deska osudových kostek. Otázka židů je po mém soudu 
dnes rkutečně otázkou světovou, nelze ji pominout, Především 
jsou desátkováni Nš-ci jako národ dílem nese opný pro velké svě­
tové úkoly, dílsm nebezpečná všemu, co jo -alé a bezbranné.

■^j filosemltismus - to slovo se vůbec nehodí - je velmi 
kacířský. distancující redakční poznáWou -i právo v česko^Ži- 
dovském kalendáři uveřejnil i drzost na těch -rblacl bezpříkladnou, 
ale zároveň ou n jhlnbéi uravdu. Odmítám sionizmus, oauitán ale 
stejně jako unziemliche Forderung před teru, se by židé se zácho­
vou náboženství, l ulku, kmc -.ov-j tradice, populační (saatkové) vý­
lučnosti měli být rovni ^?oi revaj-d. u národů hosticeiekých. 
Nýbrž říkám těm, kdo si erosu jí takovou rovnost, veřejné působení
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v lůně hostitelském, snad dokonce duchovni vůdcovství: 
splynout bez výhrad* i. v těchto případech výslovně kážu: Stirb 
und дау de! To v á i&m&ém kalendári asi ještě nestálo, má ar­
gumentace: Jsou-li itovské Hedy (Jeslím, £3 jsou), mlže jen 
hrubý materiali?mus krve (zcela hitlerovský) věřit, že ty 
klady by mo ly zhíz t promisk vitou. A mi jo to, což jsem tentokrát 
nelekl, mýlila o-úc /fcč. že г hledí ha náboženského a mravního 

je židov, tví .. ao stálost a že recepce feres tans tví je nezbytná." 
Křesťanství ja tu spíše kulturní koncepcí než náboženstvím v užšia 
slova e lyelu - označuje tisíciletou tradici, navazující tak či 
onak na svět antiky, onu západoevropskou kultom, která si vy­
tvořila komplecní pojetí -orálních hodnot, mezi něž patři zvlášť 
výrazně pojem tolerance a základních lidských práv, která byla 
v té době hrábě pošlapána? právě faěÍP®e®.

Tyto okolnosti vysvětí.ují, proč se bisnerův zájem přesouval 
stále více s ЙгеШ к ceňuVě* Německy psal téačř již jen pro Prager 
Presse, jinde se upl&tnováL vedle účasti na Hebeucc he lnové slov­
níku především jako kritik, fejetonista, sloupkař v celé škále 
Českých časopisů a deníků* Přijal tek Či onak Fischerův "severo­
jižní směr" no jen jako překladatel, ale i jako občan našeho státu. 
Dospěl dokonce к přesvědčení, Že České prostřeli "Čeká od žida 
právem to, co v Čechách tak hned neroste, dravou vášeň, fanatis­
mus bít se hlava nehlava za své právo, za své přesvědčení".

Eisner si uvědomuje, že přichází doba těžkých zkoušek a je 
odhodlán vyvodit z tohoto poznáni všechny důsledky. 12.7.1935 píše 
O.Fischerovi:"...jsou na světě věci beštiálni. Jednou věci, kterou 
trpíš nejvíc, je můj konečný, nepodMne^ný přikloň, ne příklon, 
vplynutí do č seřvi a splynuti e ním, až do zabarvení hodně nacio­
nalistického, až do masianisftu. Na druhé straně neměnná neschop­
nost porozumět i jeho základům, abecedě takového příklonu: Logika



na to voce: tím spíš tedy, ejhle múczobní, а .этики mravní důvod 
pro skoncování. Ano, jenž© ten Člověk zároveň chce jakožto žid 
alespoň trochu obstát před neviditelným i viditelným tribunálem, 
jenž гл sedá nad takovou rasovní promiskuitou, do jaké jsem vkročil 
já."

Jo nesporné, Že k tomuto Eisnerovu vývoji přicpaly i okol­
nosti zcela osobní. Důležité byly v tomto ohledli již některé zku­
šenosti z dětství, jež formovaly jeho povahové rysy. Báa o tom 
říkái^má skutočne st je jiná, mé záchvaty rozčarování, hnusu, zl* la­
mini, útoku jsou živelné, ale blahodárně prchavé, hnid zas tu je 
původní a vlastni člověk, a ten jc náruživým přitekávačem, má 
humor, je plný smíchu a ochoty к němu & dovede tyto ěei dávat i 
jiným, pokud jsou ochotni být dítětem s ním, jenž je a zůstane 
dítětem.”

V témž dopise, jenž má ráz osobní zpovědi, o crskterizujo 
stručně i své domácí peeěrytw. ».doms jsou mé sympatie, přilnavá 
náklonnost let, něžnost, radostné vědomí povinností...Trochu odci­
zení z toho, že že? in svět jo stále vědoměji německý můj už vůbec 
ne.

Уел druhý vstal, trv- (tj.přátelství s mSaplatilkovou, рож. 
Jm), ten zvlágtní, ani na mnohc listech nepopsatelný vztah hruvem— 
ti, dětinnosti, upřímnosti, náklonnostmi, úsměvu, smíchu, záře, 
bezelstnosti a z mé strany - bohudík - postuputelmi slušného. 
Tam je mi 18 let, požehnaná recherche du temps perdu, a víc než 
to, ne boř tvař radostná juvenilnost uvázla v soumračných letech 
vývoje v la?ku a teprve tel a tam se vyžívá. Je tam štědrost všeho 
druhu mimo věci, jimž se říká předposlední a poslední, to je při 
dobré dávce živelnosti ne obou stranách věc krušná dost, ale je 
tu radostná síla respektovat ten nevyslovený zákon druhého účast­
níka a nést to ve všem ostatním jak sladké jho.

13.
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Nejzvláštnější však je, že m S ta Žižkovská Artende s krvi 
pračeského venkova v šálách, ta nynější prof.dr., jež jen 
e největším přemáháním ml uvi * p x šg sni sovu é - kdybyste znal 
naši hantýrku - střemhlav uvedie do toho nejčeštějšího, co si 
lze představit. Je jen vnějším symbolem, Že jsem jejím přiči­
nění- poznal a zamiloval sl -ledem Boleslav, Posázev!, Pracha- 
tick o, kde každý kámen, každé stéblo na mne doléhá hlasy nejdů- 
věméjšími, jež nemyji už nic spoločného s konkrétní osobou. 
Kdežto příroda nš-^C-ých končin je M úplné němá... chtěla by 
se mi, ani netušíte jak, chtělo by ne mi navždy spočinout v čes­
kých zvucích, mezi českými prostými lidmi, na České, skutečně 
české hroudě a dát a a ní a z ni růst svému nezadatelně autonom­
nímu vnitřnímu světu, s o dl es'у jihočeských strnišť, luk a ryb­
níků, psát toho zcela no národního Edgara ľnltsnbrunncra, jenž 
čeká na loä, «ezi jejímiž obchodníci konsignacemi a konosementy 

je také neviditelné vývozní osvědčeni z Acherontu.’42J.8.1954? 
jedná se o íisnorevu novelu Edgar Kaltenbrunner čeká na loů, 
která linkám nevyšla)«

Aspoň v letmém průřezu jsme sledovali vnitřní proměnu Pavla 
Aisnera, opojeného původně kulturně i generačně s pražskou němec­
kou literaturou a s klasickou německou kulturou, jeho bolestné 
vyrovnávání se в faSizací Německa a pomalé vrůstání do českého 
kulturního světa. Neznal polovičatosti. Od profesionálního tlu­
močníka české literatury v německé jazykové sféře se propracoval 
už к láskyplnému prožitku češtiny, jehož počátky jsme zaznamenali 
na konci třicátých let. Zajímala nás zde těžká, až křivolaká 
cesta od Paula Eisnera k Pavlu Eisnerovi, jak se odrazila pře­
devším v jeho dopisech o.Fischeraví; zajídal nás vnitřní zápas 
člověka židovského původu, jenž stanul na Česko-německém jazy­
ková^ rozmezí v době, která vyžadovala jednoznačená rozhodnuti.
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Puvel Eisner se tímto mravním, wtuxal^ a v nepoaluOai MS 
i politickým požadavku m vyrovnal ее ctí.

t

Jarmila Mourková



Seifertovo Jablko z klína

Na rozdíl od skupinových hnutí a proudů dvacátých let vstu­

puje česká poezie do třicátých let ve znamení výrazné individu­

alizace, diferenciace poetik Jednotlivých autorů. V rámci této 

individualizace však probíhá i proces opačný, v němž dochází 

к Jistému omezujícímu vymezení tematických okruhů poezie i 

Její funkce. Často se toto vymezení dokládalo už tituly sbírek 

z přelomu desetiletí: Panychída /tedy slavnost za mrtvé/ V. Zá­

vady, Kohout plaší smrt F, Halase, Triumf smrti V.Holana, Poku­

šení smrti J.Zahradníčka, Dvě minuty ticha /tedy opět pocta 

vzdávaná mrtvým/ J.Hory. I u autorů, u nichž téma smrti se ne­

vyskytuje v titulu, ocitá se ve středu jejich pozornosti. Vzta­

huje se to i na dosavadní poetisty, К.Biebla v Novém Ikarovi 

а V.Nezvala v Historii šesti pr zdných domů ze sbírky Pět prstů.

Obě stránky procesu, individualizace a atomizace poetik i zu­

žující vylezení tematiky dostaly nové podněty s vypuknutím svě­

tové hospodářské krize, která se nevyhla ani Československu, 

"epersonalizace lidského jedince, proměňovaného na neužitečnou 

pracovní sílu, o níž nemá nikdo zájem^a vyostrení sociálního 

napětí v zemi vyvolalo mimořádnou mimoliterárni^politickou akti­

vitu kulturních pracovníků, provázenou však krajní skepsí vůči 

možnostem básnické tvorby podílet se na společenském dění ve 

chvílích , které vyžadují okamžité a nezprostředkované účinné 

přispění. A tak výsledkem pochyb o moci poezie se stal pokra­

čující příliv tragických motivů nebo obrat к hermetické poezii, 

soustředěné к problematice básnického tvaru. Jako kdyby krize 

zaskočila poezií, a bo nejen tu, která dříve vyznávala všecky

Zdeněk Pešat



krásy světa a Jako kdyby teprve nyní došla uskutečnění, ovšem 

za zcela jiných okolností, než Jaké měl na mysli ve dvacátých 

letech K.Teige, jeho tehdy nikdy důsledně nerealizovaná teorie 

o rozdělení kompetence mezi konstruktivismus a poetismus»

Toto rozdvojení společenské a básnické činorodosti nenesli 

básníci lehce. Z touhy zrušit je a prolomit vlastní samotu se 

ve sbírce Dvě minuty ticha zpovídá J.Hora, mučivě dilema pro­

žívá ve sbírce Tvář a zejména v korespondenci se svou budoucí 

ženou F.Halas. Pohotověji je vyřešil J.Seifert rozdělením své 

poezie na niterně laděné verše sbírek Jablko z klína a Ruce 

venušin,у a na praiidelně otiskované příležitostné verše v Prá­

vu lidu a v Ranních novinách, z nich část vytvořila sbírky 

Zpíváno do rotačky a Jaro, sbohem. Podobně si o něco později 

počínal i V.Nezval, když svou surrealistickou poezii provázel 

anonymními. na krizi reagujícími sociálními villorskými bala­

dami Roberta Davida. Jakkoli se toto vychýlení od světa к du­

chovnímu životu současníkům Jevilo hlavně Jako reakce na tvor­

bu dvacátých let, která tuto problematiku více či méně přehlí­

žela, z odstupu času se rýsuje též Jako předehra nové sdělnosti 

poezie, Její umělecká průprava na osudové chvíle, které Ji Če­

kaly s nástupem fašismu, ohrožení republiky a nacistické okupace 

země. Nebot právě básníci, kteří na začátku třicátých let pro­

šli obdobím pochyb a nevíry, kteří si prožili nicotu světa a 

protrpěli se skepsí, i ti, kteří se uzavřeli do intimity svého 

duchovního vakua, dokázali najít v krizových Časech rozhodná 

slova. Poezie Kalasova, Holanova, Horova a s nimi i Seifertova 

c tom vydala stvrzující svědectví.

Interval čtyř let, Jenž dělí Poštovního holuba od Seiferto­

va nového díla Jablko z klína /1933, původně se mělo jmenovat 

Smrtelná neděle/, byl naplněn intenzivní prací na nové poetice.
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Nedochází väak к žádným překotným změnám, Jen ve vyhraněný tvar 

krystalizuje to, co nazrávalo už v předcházející sbírce: básní­

kovo seneualietické východisko podstupuje znovu konfrontaci 

s časem a výsledkem jsou osobně motívov né nostalgické pocity, 

jež tvoří výslovně nebo skrytě hlavní tematickou osnovu sbírky, 

jinak plné uzavřenou do intimního světa citového prožívání lid­

ských vztahů. A jen v ná naku do něho zaléhá, vlastně jen ve 

vstupní básni, v Písni na vrbovou píštalu, i ohlas okolního dění:

Už na nás prší z jehněd pel 

a na kře letí jaro horempádem, 

zpod křídel kvočny vyletěl 

houf kuřat, pípajících hladem.

Bože, at i to nejmenší z nich 

zrníčko najde na tvé jarní zemi! 

To jenom člověk v dobách zlých 

může se živit sny a nadějemi.

Od těchto snů a nadějí dospívá sbírka v závěrečné básni Bezvě­

tří až к hořké bezvýchodnosti "za Živa pohřbeného"*

7 bezvětří starých ran 

v krajkoví ctnostné Spiny, 

pod křídlem líných vran, 

jež slétly do roviny,

žiji sny tesklivé: 

mrtvý se dívá z hlíny 

do světa na živé 

a na tančící stíny

v ulicím Ninive.



Vytknutí obou krajních pólů sbírky před závorku však nevysti­

huje pravdivě její směřování, nebot na ni nedoléhá tíha Životní 

rezignace з nádechem tragiky tak, jak by se mohlo zdát z jejího 

závěru a jak зе v této době projevuje v knížkách jiných autorů* 

V závěrečné básni jde spíše o gesto, o zvýraznění pointy celé 

sbírky než o tragičnost samu; ostatně obdobný kompoziční postup 

lze nalézt i v Poštovním holubovi, kde také na začátku se cosi 

překrásného končí, ale také počíná,a na konci se lyrický subjekt 

připodobňuje к holubům, umírajícím na orloji. Závažnějším znakem 

sbírky je spíše to, že osobně zabarvený stesk z vědomí pomíje- 

jícnoati provází sensual!atické zaujetí pro Již neosobní neustálý 

pohyb a změnu, pro proměny věcí. Stačí Jer nepatrný konkrétní 

podnět, třeba odraz ve vodě, aby básník rozehrál na pil fan­

taskně snovou, na půl reálnou hru imaginace, popírající výchozí 

a navozující novou představu jevu až к jeho zániku /Obraz ve vo­

dě/. Obyčejná svíce se prostřednictvím personifikace důsledně 

rozvedené v celé básni proměňuje od sestřičky medu při svém 

vzniku až v milenku mrtvého ve svém konečném poslání /Vosková 

svíce/. Dívčí polibek se Jednou změní už Jen ve "vítr na mých 

rtech / a marně tentokrát / budu chtít rukou zachytit / nehmotný 

Jeho šat" /Stokrát nic/. Poražená socha anděla stačí к evokaci 

předttavy mrtvé helikoptéry i ptáka "divokého "hmýřár /Padlý 

anděl/. Všechny tyto verše ústí v motiv zániku nebo alespoň 

v pocit uplývání života. Nicméně to, co jim dodává jejich vnitř­

ní energii není ono spění ke konci, ale dynamika uvnitř tohoto 

spění. Ostatně ve sbírce jsou i verše, a to jedny z vrcholných, 

v nichž dochází i к protichůdnému pohybu, kdy stáří zaujaté 

krásou přestává pociťovat svou tíhu:



Stáří Jde teskně o holi, 

hůl se věak změní v cokoli 

tou věčně fantastickou hrou, 

třeba i v křídla anděla, 

která se к letu otevrou 

bez bolesti a bez těla.

Báseň Proměny je věnována F.X.Šaldovi a je cele osnována na meta- 

morfozách symbolizujících tok života, žttamorťózách sice fantask­

ních, přesto ryze konkrétních, včetně přímého a obrazného významu 

slova sníh:

Chlapec se změnil v lílý keř, 

keř ve spícího pastýře, 

jemný vlas v struny n lyře, 

sníh ve sníh, jenž pad na kadeř.

I nepostiěitelná krása tu nabývá 3 pomocí personifikace konkrétní 

podoby:

krása má nohy spanilé, 

obuté v měkké sandály.

V tom koloběhu proměny 

zakleta bývá do Ženy, ...

Motivy změny a pohybu se pak uplatňují i v detailech. Tak v básni 

Rozhovor se objevuje "proudící vzduch", v básni DeŠt jisker "roz­

prouděné tmy' a b básni Ruce pět prstů na ruce jsou "chviličku 

Ivra, chvilku hřeben a pod.

Téměř každá báseň sbírky má svůj prvotní konkrétní smyslový 

impuls a přesto soudobá kritika psala o lyrice "netělesného nad— 

lehčení", "odmocnění od vší tíže" i že básník "chytá do svého 

křehkého náručí věci nehrnatatelné a nezachytitelné, odrazy a stíny, 

sny a šeření, chvěje tesklivých světel a vábení rozplývajících se



tvarů"/^Podobně, i když mění obrazně, to zaznívalo i v Jiných poew 

audeích. Kritika tedy zdůrazňovala významovou neurčitost, splý­

vání významů i mimořádnou nadlegČenost, s Jakou je toho dosaho­

váno. Neměla přitom na mysli několik náběhů k snivítualiatické 

poezii /Stín, /аз jiných snů/, ale celkový princip výstavby básně. 

К jeho bližšímu objasnění nestačí zřetel к významové složce veršů, 

nebol je to výsledek Štastné souhry hned několika Činitelů. Mo­

tivy pohybu a změny Jsou jedny z nich, v sémantické rovině ovšem 

nejvýznamnější.

Základní Činitelem Je mluvní projev většiny básní. Dodává 

jim plynulost tak aamozřtjmou, že vlastně nepoutá к sobě vůbec 

pozornost. Je to proto, že i nyní Jako kdysi Seifertova věta 

zabírá rozlohu celé strofy, ale ta je menšího rozsahu, zpravidla 

čtyřveršová a také verš v ní Je kratší, takže sama věta doznává 

výrazného zjednodušení /výjimku tvoří dvě básně apoatrofiekého 

rázu Střevíce a Píseň o panně Marii a o víně/, což je Jeden 

z předpokladů přirozeného toku řečí. Platí tu osobitá zákoni­

tost: čím je verš kratší, tím vyšší je jeho významová koncen­

trace, ale také o to Jsou větší mezery mezi jednotlivými význa­

my a tím neurčitěji a nadlehčeněji působí celá báseň. Současně 

ve spojení se zpovědním charakterem veršů, často formou konfron- 

tující vzpomínky na dětství a jinošství prožité uprostřed praž­

ské scenérie, nabývá tento projev vedle přirozenosti i intimní 

ráz, důvěrně oslovující čtenáře a zmirňující dosah naléhajícího 

času.

Tento mluvní základ je výrazně členěn metrickou osnovou Jam- 

bického verše з pestrými variantami jeho začátků, někdy i dak­

tylskými. Pravidelnost tohoto verše se stává podkladem pro roze­

hrání rytmicky odstiňující veršové intonace, která tím, že se 

často kryje s intonaci větnou a že vyvolává vždy ve dvojici
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veršů až zautomatizované střídání, často s pomocí př sáhu, vze­

stupného a sestupného spádu verše i paralelní intonační výstavbu 
celých strodvytváří zvukově výrazný celek písňového rázu, zdroj 

óeife tovy melodičnosti, které dále nřispívá к zintir nění této 

poezie. Ale také celek, v němž se oslabuje významová stránka 

slova, podřizujíc se tomuto intonačnímu rozčlenění verše, jeho 

zvukové splyvavosti.

Třetím činitelem je Seifertův návrat к šinultariitě dění.

1 ikoli však v dřívějším smyslu* jako ztráty jednotícího tématu, 

ale jako Jeho věrný průvodce, d ostatočně výrazný na to, aby oslav 

bil jeho logickou návaznost a znejistil jeho významovou určitost, 

ale zároveň ne natolik, aby narušil významovéujádro básně, aby 

ji proměnil v skladbu polytematickou. Tu také dochází ke konfron­

taci předmětného vidění s pocity lyrického subjektu a Jejich 

vzáj^ná osiiáace se stává pojistkou vzácné rovnováhy mezi kon­

krétností věcí a jevů v básni a nejednoznačnosti jejího smyslu. 

Ve vyhraněné podobě dochází к tomu ve verších Deát Jisker, jež 

mají své věcné tematické jádro ve vzpomínkové prostřední části 

básně, zatímco obě sloky obklopující vzpomínku se podílejí na 

Jeho zastření a zneurčitění celé skladby:

DeSt jisker padá do obilí, 

ach, dlouho si tu nepobyly, 

spí město v rozprouděných tmách, 

a v nocích, v které osud sved mě, 

ně#do se na mne díval ve tmě, 

měl Jsem strach.

а&здлв&эд Za světlem svatojánských broučků 

běhal jsem kdysi v kruhu kloučků,



šlapaje bramborovou nat.

A hebký dotek dívčích pletí 

nedovolil mi pomýšleti 

na závrat.

Oklamanému do třetice 

směje se hvězda poběhliee, 

po jeho stopách chodil pláč. 

Buč sbohem, město ukrutníků, 

někdo mi Šeptllslova díků. 

Nemá zač.

A v básni Půlnoc je tato oecigíce dvojího simultánního dění zakom­

ponována do střídajících se dvojic veršů čtyřveršové strofy: 

Ciferník, přítel lun, 

nad střechou domu zhas, 

šly mimo tanečnice 

a neviděly rág.

Jak nástroj beze strun, 

na který nraje čas. 

A vešly do vichřice 

všem větrům na pospas.

Jak tváře mrtvého, 

již věnčí dlouhý vlas.

Ve světle okenice 

se zachvěl útlý pas.

Vždy lže cos krásného 

tvým očím vlastní hlas. 

Šly mimo tanečnice 

a neviděly nás.



Zatímco motiv zhaslého ciferníku v následujících dvou strofách 

vyvolává skrze přirovnání obrazný komentář lyrického subjektu 

vždy v první Ivojící veršů, motiv tanečnic se rozvíjí v druhé 

dvojici veršů. A teprve v p slední sloce se oba motivy setkají, 

aby se obojí dění vyjevilo jako Jakési přeludné snění. I když 

básně simultánního typu netvoří ve sbírce většinu, právě ony 

rozhodným způsobem přispěly к zachycení věcí "nehmatatelných" a 

"nezachytitelných*, к oné snově neurčité atmosféře bás í. К tomu 

istu-uje i básníkova obraznost. Z poetistického údobí sě ucho­

vala smysl pro výraznost a přestože Její úloha je ve sbírce osla­

bena, má svůj nepřehlédnutelný podíl na proměnlivosti věcí a 

jevů a jejich významové neurčitosti. Toho rodu jsou v citované 

básni zejména oxymora máchovského ramení /"nástroj beze strun, / 

na kt rý hraje čas"; "lže cos krásného / tvým očím vlastní hlas"/, 

ale na principu katachréze budovaná obraznost je vůbec podstat­

ným rysem sbírky. I v tak ryze nemetaforické básni jako je Ma- 

minčirc^zátiší /pv^xÝ původně v Právu lidu Elegie/ se objeví 

najednou jediné obrazné, logicky nespojité pojmenování " a slza 

krvácí jak do heboučkých fáčů".

Výčet tematických, metaforických, rytmických a intonačních 

složek, Jejichž souhra umožňuje asi. aspoň Částečně dešifrovat 

obrazné charakteristiky Seifertovy nové poetiky, jak je vyslovi­

la dobová kritika, by asi nebyl dostatečný bez poukazu na jeden 

z jejich podstatných zdrojů , bez přihlédnutí к básníkově pře- 

kladatelatví. Nebol krystal izace této poetiky spadá do období 

intenzivního tlumočení Verlainevy lyriky v letech 1929-33, к ně­

muž podnět dal F.X.^alda. Čalda také na tuto souvztažnost ve 

své kritice Jablka z klína upozornil, ale zároveň vyzdvihl bás­

níkovu svébytnou cestu к nové poetice* "Mnohému se naučil jistě



Seifert pří překládání Verlaine; ale přesto zůstává pravda, Že 

ai prošlapal za svých podmínek a ze svých předpokladů, 

po s v é m, z jiné, málo známé strany, cosi Jako přístup к poé- 

sie pure."^ Tedy Čistá poezie.Bylo-li na začátku najednání o 

Jablku z klína řečeno, že téma rezignace a nádechem tragiky je 

v básni BezvĚtšísníáe jen gesto a že ve sbírce je více než režií 

gnující spění ke smrti podstatný smysl pro proměny věcí, pro 

pohyb a změnu, byla to jen část pravdy. Celá spočívá v tom, že 

celková nostalgie sbírky z oplývajícího času je rovněž vyvažována 

jinými složkami, zvláště dominantním postavením rytmu a intonace, 

v jejichž splývavosti jako by se rozpouštěla všechny osudová 

tíže, Jako by vtělováním ve vyhraněný čistý básnický tvar se 

jeho autor osvobozoval od její trýznivé životní naléhavosti.

Jablkem z klína Seifertova poezie pokračuje ve sbližování 

a tvorbou J.Hory ze sbírek Tvůj hlas a Tonoucí stíny. Projevuje 

se to úsilím o Čistý, leč předmětně inspirovaný a subjektivním 

zřením přetavený tvar, tíhnutím к písnovosti i prací s motivy 

plynoucího času. A v básni Slzy v očích i pojetím perspektivy, kdy 

j diný záblesk naděje do budoucnosti vkládá Seifert podobně jako 

Hora ve skladbě Deset let do dětí. Jestliže však u Hory subjektiv­

ní nazírání objektivního světa ústí nezřídka v abstrakci, spe­

cifičnost Seifertových veršů záleží v tom, že si uchovávají smy­

slovou konkrétnost, a to nejen jako u Hory ve svém východisku, 

ale i při Jeho ztvárňování, v průběhu "odmocňování od vší tíže", 

tedy řečeno se Saldou "po svém a " z Jiné a málo známé strany".

Poznámky.

1/ P.Fraenkl: J. Seifert, Jablko z klína, Rozpravy Aventina 9, 
1933/34, s.506.

2/ F.X.Šalda: Pohled na naši nejnovější produkci lyrickou, Šaldův 

zápisník 6, 1933/34, s.20.



Dalibor Pokorný

Milan Jankovič mě nejdřív fotografoval

To jsme se vlastně Ještě neznali. Bylo to v Kersku, žila ten­

krát ještě moje maminka, seděli jsme s panem Hrabalem a paní Hra­

bal ovou u Hrabalů, ale Slávků Hrabalů, což byl bratr pana spisova­

tele. Pan doktor Jankovič cvakal aparátem a šla řeč. Byl jsem na 

něj zvědavéj jako na každého nového Člověka, ale on nedal nahlíd- 

nout. Nepřečet jsem ho. Viděl Jsem, že to není jen tak nějaký fo­

tograf, ale že krom toho, co umí, taky umí fotografovat a ví přes­

ně, co se má dělat. Taky vzpomínám, že jsem měl takový primitivní 

aparát pro děti a taky Jsem fotografoval. I toho Jankoviče. Jenže, 
když vytáhl vytáhl všelijaké objektivy a vyměňoval Je a boskal 

bleskem, tak jsem mu pevídal: Pane Jankovič, já to zabalím, připa­

dám si vedle vás trápnej. On se smál a cvakal všechny, taky pana 

Branalda a ještě jednoho holohlavého žida, který mi Je podoben, 

nebot o mně si taky každý myslí, že jsem žid, a možná Jsem.

Ochladilo se. Když Jsem si oblékl norský svetr se sobama, Jak 

si v dlouhé řadě čuchají к zadkům, řekl pan Jankovič; Ted jste pa­

ne Pokorný děsně fotogenickej. Náhle. Stoupněte si takle. A vyzval 

mě, abych mu zapózoval. Mám ty fotky teď, když píšu, před sebou. 

Jsou krásné, dokonalé. Jasně cítím tem chladný podzimní den a tu 

pohodu, kdy Jsem najednou směl mezi spisovatele, protože mi vyšly 

takové dvě knížečky, a všichni je četli, i ten Jankovič Je znal, 

a já jsem věděl, že mě vlastně fotografuje Jako spisovatele. Všech­

no bylo ohromné a já jsem měl velikou důvěru v sám sobe a pan Hra­

bal spisovatel byl ještě normální, člověk, kterému se neudělal gé­

nius, Jako se někomu udělá výron, a je ochoten se nechat obvázat 

státní cenou Kl. Gottwalda a zasloužilým umělSectvím.

Jankovič mi přines ty fotky, když jsem už stobal, a stonal



Jsem dlouho. Taky mi Milan, a to Jsme si pořád Ještě netykali, 

napsal na у ty moje dvě knížečky psaní. Vlastně rozbor, posouze­

ní, kritiku, a kladnou. Tenkrát Jsem pochopil a taky se nějak 

dověděl, že ten Milan Jankovič Je ten защу dr* Jankovič, který 

s dr. Pytlíkem připravuje a rediguje Haškovo dílo, a že Je mo­

mentálně v nemilosti jako já jsem byl v nemilosti v rozhlase, 

kde Jsem se málem kdysi proslavil a dělal Jsem tu práci rád*

Jenže pak jsem stonal a vždycky jsem se zase trochu vzpama­

toval a pořád Jsme se občas s Milanem viděli, třeba Jeem za ním 

Jel někam do domečku u krásného kostela a Jelo se přes Pečky 

na dráze, kde mela moje maminka kamarádku, kterou neviděla pa­

desát 1st. Tak Jsem Milana pomalu poznával, taky mě zasvěcoval 

do umění fotografovat a Já jsem si pořídil zvětšovák a červené 

světélko s miskami a dělal Jsem celé noci velmi špatné fotogra­

fie, orotože nemám trpělivost Jako Milan. Zjistil jsem, že Mi­

lan je dobrý, ale úplně neprůbojný člověk, ba co horšího, že 

je skromný. Že Je skoro pravý opak mne, že je vážný a důležité 

věci bere vážně, Že se nikdy neproducíruje, kdežto já vždycky 

a rád* Milan, Že umí a ví, ale vždycky je radši ve stínu, ale, 

že taky není malý český člověk ^ČČ, že mu nikdy nikdo nepomoh 

a Milan by si taky nikdy nikomu neřekl. Já Jsem mu nijak pomoci 

nemoh, ačkoliv se zase smím producírovat v rozhlase, a Milan 

pořád fotografuje ty silnice, které se postaví a brzy zničí, 

že píše jen tak pod rukou, že mu chybí přesně ta míra drzosti, 

kterou mají všichni takzvaně slavní lidé. Jsme už ve věku, kdy 

nastává třídění do škatulek slávy. A Já už taky přišel na to, 

že lepší mít slušný rukopis v šuplíku než někdy škrtat a chodit 

s deskami, poklonka u vrbiček, tady bych měl román nebo esej. 

Jenže já neumím fotografovat a nějak se Živit musíme, i když 

třeba u nás existují penze* Milana vítám mezi dědkama, což



neznamená. Že pořád nejsou krásne brunety i blondýny pod třicet. 

A myslím si, že Je moc dobře, že nejsme přizdobeni přídomky 

Zd. Nejedlého ani Kl. Gottwalda, a taky si myslím, Jak si myslel 

taky veliký Pepík Hlinomaz: At nám každý políbí prděl. On čas 

si přebere, co kdo byl, za co stál, a zapomenutý génius Je sko­

ro stejně smutná záležitost Jako st^rý divadelní plakát, a saf­

ra, co Já už zažil dnes zapomenutých, kdysi géniů. A tak si při­

pomínám, Že Jsem pořád Milanovi dlužen za spoustu krásných fo­

tek, kde mě fotil s namalovanéJma nahatejma ženckejma, což mám 

takovou zálibu. Tak mu prosím Vás řekněte, že ho mám rád, proto­

že si normálně mužský nevyznávají lásku, a že Je dycinky u mě 

vítán a Že ho prosím, kdyby se mi náhodou udělal génius, nebot 

člověk к stáru blbne, at mě písemně a telegraficky kopne do pr- 

dele.



Radko Pytlík

Neuvěřitelné se stává skutkem

Přerod a obrození metody není u Hrabala jednorázovým 

aktem. Je bytostnou součástí jeho osobnosti a trvalým znakem 

literárního vývoje, Mnohokrát zaskočen a překvapen nepřízní 

osudu, podrobuje se navenek sběhu událostí, ale nikoliv trpně, 

bez odporu. Jeho výbušná povaha a vzdorný temperament ho vždy 

dovedou к tomu, že hledá "čisté radosti" života a sílu inspi­

race ve vrstvách hloupějších a niternějších. Ve chvílích depre­

se a skepse, jež pro váté jí čas od času každého tvůrce, žijícího 

v malé zemi vprostřed Evropy, nezapomíná na to, Že jeho poslá­

ním je znovu a znovu "překvapovat veřejnost".

Mnohdy nejde o okolnosti a poměry literární, ale životní. 

Na přelomu let sedmdesátých prochází Hrabal názorovou a psy­

chickou krizí.^®ňřél strýc Pepin, legendární "pábitel* a zdroj 

jeho tvůrčího osudu? v roce 1970, po odchodu do dobrovolného 

vyhnanství v Kerském lese ho čekala smrt matky. V následujících 

letech ho tísní nemoc a hrozí mu operace.

Ve chvíli nejhoršího osamocení nachází útěchu v jediném, 

co mu zbývá a co ho drží při^ životě - ve psaní. Pokouší se na- 

psát větčí cí lo - román / ďíe vlastní slov/^situaci , kdy začne 

nej raději hovořit sám se sebou, "nejdříve potichu, jen takový 

biograf si hrát, vzpomínkou nechat míjet obrazy z minula, ale 

pak začít sám sebe oslavovat, radit se, vyptávat se, sám sobě 

si dávat otázky, vyslýchat se a chtít sám na sebe dozvědět se 

to nejtajnější, podávat na sebe jako prokurátor obžalobu, a 

hájit se, a ták střídavě se dostávat hovorem se sebou ke smyslu 

života...."

Na prahu šedesátky se každý člověk odhodlává vést se 

sebou hovor pod zorným úhlem věčnosti, vychutnávat nesmyslnost 

té své cesty, která stejně skončí předčasným odchodem, vychut-



návat počátek svého zmaru. Tento pocit vylíčil Hrabal v pozo­

ruhodné próze z počátku sedmdesátých let, kterou nazval Peruť 

imbecility: "Povídám si, synáčku, už nepotřebuješ se vměšovat 

do lidských hovorů, už nepotřebuješ, aby ti někdo visel přes 

raněno a vyříkával ti a ty jemu svoje trápení, už nechci, poví­

dám, aby ti někdo po fouká val bolístku a ty abys v očích těch 

druhých našel a nacházel obecnost svých ukvapených soudů. Poví­

dám, že nepotřebuješ hledat společného jmenovatele svých bliž- 

ních, raději, synáčku, předstírej, že jsi němý a že už neslyšíš, 

ze už slyšet nechceš. Raději obklopen přívalem řeči naslouchej 

vnitřnímu monologu mládí, raději naslouchej tajemství stejnosti 

a samota, do které vstupuješ, tě nebude děsit, mlčením se do­

staneš za oponu lidského hovoru a staneš tak tváří v tvář ticha." 

Tento pocit se stal východiskem nové tvůrčí etapy, která 

na rozdíl od extravertních “pábitelů" vstupuje do světa reflexí 

a meditací, do sveta snivé vzpomínky, ale přitom se nezbavuje 

odpovědnosti za dobu a události. Vzniká pokus přehodnotit dří­

vější postupy, ses lit drastičnost a lakoničnost pábitelů plynu­

lým tokem řeči, vytvořit melodickou burlesKu absurdních a dra- 

matických osudů Střední Evropy,a to vše, navlečeno na barvitou 

nit pikareskního dobrodružství, vypovědět jako jediný lidský 
^ osud, podaný zábavnou, roz radostnu jící formou. | Složitá forma 

"proudu řeči" , která mistrně střídá ostré vidění detailů se za- 

mlženými záblesky fantazie a snění, která přeskakuje z přítomT 

nosti do minulosti a z reálna do nadreálna, bere za základ sub­

jektivní já; tím však zesměšňuje svůj vlastní úhel pohledu a tím, 

touto automystifikací, posunuje vyprávění do roviny symbolické, 
ýxbol pro značnou vzdálenost mezi znakem a významem připouští д гогоогШГШ$с 

jako obraz citlivé lidské duše, jako osud člověka. Účinnost toho­

to obrazu tkví v pravdivém Neobyčejně upřímném sebezrcadlení.

0 tom praví vypravěč jeho nové prózy: "Stanul jsem tváří v tvář 

sám sebě, ale ne tak, že bych sám chtěl, ale událostmi jsem byl



donucen vidět svůj život.,.*

Ve zvláštní dialektice subjektu a událostí, detailu a 

celku, člověka a dějin spočívá půvab i význam nejvýznačnější 

prózy z tohoto období, která bývá nikoliv náhodou .označována 

za vrchol Hrabalovy tvorby - a nese zvláštní název Cbsluho- 

val jsem anglického krále. Próza byla napsána v letních mě­

sících 1970, na jeden zátah, ve světelném opojení,automatic­

kou metodou. Autor neměl odvahu prepracovávať text, nebot 

chtěl zachovat první dojem chvil a nemířili setřít spontánnost 

obrazů. Přiznává, že ten letní měsíc, kdy text psal, žil pod 

dojetím "umělé vzpomínky" Salvatora Dallho a Freudova "uskři- 

nutého afektu, který nachází průchod v řeči." Ož z těchto slov 

je patrné, že hlavním motivem jeho psaní byl princip slasti, 
toulky po kráse a Ůi^>^ cháparuVjako hodnota metafyzická. To 

však není jediným rysem významově složitého textu: vyprávění 

je kořeněno fenoménem "moudrého bláznovství", jež naprosto 

zvláštním a svérázným způsobem komentuje "divadlo světa", zrych­

lený a někdy nesmyslně komplikovaný běh dějin.

Téma lidského osudu se v této Hrab a lově práci zcela zá­

měrně obnací poloze symbolu, alegorie a mýtu. Jen tak mohly 

jednotlivé detaily a postavy, jež charakterizují dobu a událos­

ti, nabýt monumentálního charakteru. Těžištím totiž není zobra­

zení a ilustrace prostředí a událostí, ale pravdivé a do jisté 

míry autentické vylíčení ne j přirozenější ho lidského pocitu, tou­

hy po lásce a po štěstí, jež se vlivem okolností obrací vždy 

proti člověku, v pravý opak. V tom je smysl významové hry s de­

taily; ty, které připomínají "skutečné* události nebo jednotli­

vé epizódni postavy, jsou neskutečné, zatímco "neuvěřitelné se 

stalo skutkem". Symbolická je i hlavní postava příběhu, vypravěč 

jménem Dítě /německý přepis Ditie/, který ztělesňuje Živé a bez-



prostřední, někdy ovšem i naivní a tluzívní cítění dítěte, které 

svět vnímá s údivem a překvapením. Toto symbolické ladění, dů­

sledně uplatňované při líčení i konkrétních historických udá­

lostí /např. v době okupace a po osvobození/ působí ovšem v na­

šem kontextu nezvykle. Má však přesné umělecké zacílení, smě­

ruje к postižení absurdity dění a paradoxních zvratů vývoje, jež 

se dotýkají lidského osudu. V protikladném smyslu jsou rozvedeny 

exoticko-sexuální motivy, které vyúsťují v sakralizaci orální cti 

rituálů a jsou spojeny s mystickými pocity, odhalujícími tajem­

ství ženy a krásy dívčího těla. Všechny tyto motivy jsou spoje­

ny s tématem návratu do lůna ženy—matky, jež je typické pro mo­

derní román dvacátého století.

Východiskem Hrabalova podání však, není mýtus, ale groteska. 

V tom smyslu staví do popředí složitou masku vypravěče a hrdiny 

příběhu, jehož pohled je na první pohled pokřivený, zkreslující, 

hypertrofický. Vypravěč je vylíčený oko pikolík malé postavy, 

jenž trpí komplexem ménécannosti. Bolestně vnímá každou křivdu 

a trpí úzkostným pocitem, Že je neustále podezříván a osočován. 

Tento pocit v něm probouzí vzdor, snahu pomstít se ' za křivdy 

a opovržení; chce získat peníze, neboť v jeho očích a v očích 

celého světa peníze představují moc,a proto jen bohatí lidé jsou 

šťastni.

Tento zjevně falešný a pokřivený životní cíl je odhalován 

nikoliv zvnitřku, konfrontací s pozitivními mravními ideály, 

ale zvnějšku ,paradoxními dějinnými zvraty. Jako kdysi v pika- 

reskním románe prochází hrdina nej různějším prostředím, jež líčí 

do bizarních podrobností, aby odhalili jejich protikladnou povahu. 

Stává se trpným svědkem dějinných zvratů a absurdních událostí. 

Zdánlivá netečnost a nezájem o verejne dění ho vrhá tváří v tvář 

paradoxnímu dení< Honba za úspěchem a touha po pomstě ho vrhá do



izolace; sňatkem в prominentní nacistkou se stal kolaborantem. 

Paradoxní náhodou se však bezděčně stane účastníkem odboje. 

Zvratem okolností dojde konečně к prozření а к odhalení faleš­

ných Životních cílů. Hrdina se konečné domůže majetku a stává 

se milionářem, ale ocitne se spolu s ostatními "bývalými" lidmi 

v internačním táboře. Odtud odchází na brigádu do Kraslic a 

později se uzavírá do dobrovolné samoty na opuštěném místě na 

2 umavě.

Už z nárysu tohoto syíetu poznáme, že spojujícím prvkem 

tohoto příběhu však není rozeklaný charakter hrdiny, jako psycho­

logické k on s t an ty . ale motiv cesty, nevědomé, bezděčné pouti 

životem jako symbolický motiv lidského osudu, jeho snysl a koneč­

ný cíl zůstává v nedohlednu. V tomto díle se setkáváme nikoliv 

s historickým románem dobovým, ale se směšno-hrdinskou kreací, 

která je v reakci na historické události nezvyklá a překvapující. 

Cílem tohoto způsobu zobrazení totiž vůbec není podat obraz his­

torických událostí, které jsou ještě v Živé paměti mnohých účast­

níků, ale jakýsi sebeobžalobný, zkreslený, ale ve své vyhraněnosi 

pravdivý obraz zraněného a zraňovaného lidského subjektu, ocita­

jícího se a drceného v absurdním dějinném soukolí. Ideální Čistota 

cítení a bezelstná upřímnost vyznání je zde jedinou metou, která 

v jistém smyslu nahrazuje a doplňuje tradiční konstanty mravní 

a ideologicko.

Toto pojetí vychází ze zvláštní formace Hrabalcva hrdiny 

a vypravěče, jenž je zároveň postavou románovou a současně výra­

zem autorovy automystifikace. Můžeme ho proto nazírat současně 

z dvojího úhlu pohledu.

Jako románová postava náleží к typům odlidštěného a odpsy- 

chologi z ováného podání. Dalo by se říci, že je jakýmsi "mužem 

bez vlastností "/Robert Musil/, neboť i svět je bez vlastností 

a lze jej nazírat z tisíce různých úhlů. Mravní charakter této



postavy je tak rozeklaný a ambivalentní, že jej těžko dáme 
dohromady v jediný konsistentní celek, ^'^nt г^гЬтяи мне 1^г<™ 

^ 2 w CJíM-^ / CĹmX ^fln^V^t ítfwd (f i Л<4^1 j icC-í 4&ы' lartZ^^ ^ ^
Ještě složitější je tato formace ve funkci vypravěče.

Hrdina se totiž nesnaží "zahladit stopy" a vylíčit své vztahy к 

okolí sympatickými b sáváni . Naopak. Ve vyprávění jakoby šel 

"proti srsti" /s tímto způsobeni jsem se setkali již v Mory tátech 

a legendách/; dává svá výpovědi ráz sebeob žaloby, zpovědi, kte­

rá jde za hranice sebemrskačské extáze. Jeho zaujatý, egocen­

trický způsob myšlení, motiv pomsty vůči těm, kteří mu ublížili, 

nebo jen mohli ublížit, mu dává životní oprávnění. Nezabývá se 

domýšlením paradoxů, že on, přispívající člen Sokola, se stal 

vlivem okolností mlčenlivým lokajem v nacistických ubytovacích 

září zeních./Pouze na jednom místě, kdy jde o ospravedlnění 

jeho sexuální nedostatečnosti, se zamýšlí nad paradoxním utvá­

řením své existenciálni situace} v době, kdy mnozí čeští lidé 

jsou zavíráni ve věznicích a v koncentračních táborech, stává 

se on předmětem zkoumání nesmyslné rasové čistoty./ Zůstává i 

nadále trpným, mlčenlivým svědkem, když jako číšník v nacis­

tickém zařízení,sloužícím к oplodnění německých žen rasově čis­

tými jedinci 'stává Brdkem obludné ideologie, která obrací 

všechny hodnoty lásky a lidskosti do nelidské, absurdní podoby. 

Leč právě jeho zdánlivě netečný, profesionálně чсЫ=ёёеу přístup 

dává evokaci historických obrazů podobu děsivé fan tas magořie. 

Zdá se, že nejsilněji exponovaným celkem ve vyprávění je oblast 

sexuální, zoufalá snaha subjektu překonat svou slabost a vyrov­

nat se ostatním, úspěšným jedincům. V této oblasti přechází vy­

právění z polohy existenciálni, převážně racionální, do polohy 

pudové iracionality, příznačné pro období surrealistických po­

čátků.

Návrat do ovzduší dětských snů a mladistvých erotických před­

stav ovšem není motivován tématem, ale stylem, způsobem vidění.



Sexuálně erotické scény, jež mají podobu rituálu, adorují 

rysy básnické exaltасе, podobné surrealistickému "rosšílení“. 

Motivace stylová v mnohém překrývá a zastiňuje motivaci fabu- 

lační. Hrdina je osudem připoután к německé dívce, podobný 

vykorenené, která v něm probudila muže a zbavila ho mekla osa­

mocení. Kardinální motiv slasti a rozkoše je však hlavní pří­

činou paradoxnícii zvratů к jene tragické osurobí pouti, v níž 

se plnou mórou projevuje příznačně cystické, ale současně i 

groteskní "odlidštění "./Vypravěče už nevzrušuje, že Lízá Papá- 

nek, která byla prominentní nacistickou funkcionárkou, zahyne 

v ro «bomb ar do váném Chebu. Výplodem jejich svazku, plodem lásky 

dvou nešťastných outsiderů, je aďolentní syn Siegfried; ten se 

baví tím, že ranami své zbytnělé paže zabíjí kladivem hřebíky 

do podlahy./ Jižz těch to obludných hyperbol vysvítá, že základem 

Hrabalova podání není metoda ilustrativní, rozvětvující fabuli, 

ale metoda k^^^^^^ti ' a absurdně groteskní, příznačná pro 

básnickou asociaci.

i tohoto úhlu pohledu lze pochopit' mystifikující charak­

ter vyprávění, jehož těžištěm je prolínání sféry intfmníjiŕ 

a veřejné, individuálního a nadosobního pohledu* Tento zvláštní 

druh vyprávění zvýrazňuje jevy po nocí fantasie a zároveň pod­

trhuje autentičnost svědectví. Zásluhou o groteskní mystifi­

kace a automystifikace se vypravěč v románu Obsluhoval jsem ang - 

Lického krále formuje jako hrdina, pro něhož bychom asi těžko 

hledali předchůdce, v evropské literatuře.

V žádném případě nejde o psychologickou studii hochštaple­

ra, který přeď společností zahaluje své skutečné, skryté úmysly 

a podlé záměry. Nesetkáváte- se totiž s rafinovanou hrou vyprá­

věcí cn rovin, jak je tomu například v románu Thomase Manne 

Život hochštaplera, lelixe Krulla. Hrabalův hrdina je pln/óbdivu 

к překvapující tvářnosti světa naplňuje nás radostí ze svého



spontámího vyprávění, inspirujícího se "sršivou skutečností" a 

nadšením pro krásné věci. V této své vlastnosti vychází ze ško­

ly Hrabalo vých pábitelů.

Mejde pochopitelně ani c psychologickou studii ukřivděné­

ho člověka posedlého marnivým velikášstvím, kterou vykreslil 

Vladimír Nsff v románu Malý velikán. Tím méně lze Exabalův román 

srovnávat se sociálně kritickým ohrazeni číšnické profese, který 

zachytil Géza Včelička v románu Kavárna na hlavní třídě. Hraba- 

lův způsob vyprávění je naprosto uvolněný, svobodnu překračující 

hranice norem mravních i literárních.

Naznačili jsme již podobnost s románem pikareskním, jehož 

postavy jsou rovněž jakýmisi němými svědky, poutníky, procháze­

jící nej různějším prostředím. Na rozdíl od nich si však Hrabal 

klade za cíl zob razu t v tomto šaškovském, pikareskním typu osud 

Člověka, úděl subjektu, zraňovaného a trpícího nejen vlastní 

nedostatečností, ale i paradoxním během dějin. Z těchto důvodů 

proniká jeho osvěžujícím viděním i bizarními groteskními scéna­

mi, oznamujícími, že se "neuvést i tělně stalo skutkem”, tragický 

pocitysmutku nad tím, že jsme svědky obrovského přesunu a zániku 

hodnot, vlády neutuchajícího násilí, pokřivován# a znásilňování 

člověka, smutek, který je vyjádřen lapidárním výrokem, Že lidstvo 

je "potomstvo zlé, blbé a zločinné". Ale ani tento smutek a počí­

nající rezignace nás nesmí svádět к tomu, abychom v И rab a lově pře­

rodu nalezli pouze návrat к románu existenciálnímu, popřípadě 

fe no meno lo gi cké mu.

Obsluhoval jsem anglického krále je naplněn neskonalou 

vírou v přetrvání lidských hodnot, i když je tato víra kompli­

kována paradoxními dějinnými zvraty a mnohdy absurdními okolnost— 

mi. Hrdinův úděl není ýjea-pádem, ba krachem životních cílů, jež 

byly od počátku iluzivní a falešné, nýbrž 1 zdrojem radostného



vidění, poetického "zázraku všedního dne", skrytého a rozptý­

leného ve skutečnosti. Jeho symbolicky způsob ztvárnění není 

naplněn suchou reflexí, jak tomu v moderní próze Často bý-vá, 

ale fantazijní ^ó^e^ôĹ r jptttlOí)^ á-^^uuciX -Trpkost osudového 

určení je proto přehlušována a mnohdy 1 zaplavována vlnami svě­

žího básnického vidění, prožitkem krásy a rozmanitosti světa a 

věcí, jež je pojata nikoli^ jako chvilkové opojení, ale jako 

hodnota metafyzická.

Smyslem pro krásu a obdivem к tomu "neuvěřitelnému, jež se 

stává skutkem" se Hrábalův vypravěč ohrožuje a dospívá к přehod­

nocení konkrétních životních cílů. Pouze falešné,iluzí vně stano­

vené cíle konzumní, majetnícke, jsou vystaveny paradoxním zvra­

tům dějin a trvalému úbytku hodnot. Něco přesto v lidstvu a v 

člověku zůstalo^

f Zůstala věčná a neuhasitelná touha po kráse, vnitřní pře­

svědčení o její-m pozitivním vyznění, která mnohdy ospravedlňuje 

i zlo v člověku a náklonnost к mravním prohřeškům. Překvapující 

dar vidění, způsob lidského kontaktu, jenž navzdory absurdním 

okolnostem: působí povzbudivě, je sám o sobě hodnotou, nebo€ 

mluví к emocionální hladině lidské bytosti a к elementární, pudové 

hJadine ži vo ta.

V tom je výraz a smysl Hrabalovy automystifike.ee, jež se 

podílí na formaci vypravěče. S úžasem sledujeme jeho pozoruhodný, 

bystrý postřeli, teší me se z lehkosti, s níž objevuje neznámé a 

nikým jiným nespatřené podrobnosti. Kocháme se krásou jazyka a 

spontánností podání. Nevadí ani jeho samolibost a vychlubačnost, 

protože je upřímná, naivní a dětská.

V tom tkví půvab některých bizarních motivů, jež jsou 

zdánlivě bezúčelně rozesety v textu a přesto vyznívají symbolic­

ky, i když mají navenek jen žánrově- idylickou platnost. Sem patří

automystifike.ee


např. dorázek stránčí okého hotýlku, v němž tráví své volné 

chvíle opilý generál-básník i pan prezident, přežívající zde 

v rokokovém ovzduší zahradního domečku ohlasy své divné lásky; 

sem náleží zdobná pýcha světáckého mladíka, jenž kráčí po praž­

ské hlavní třídě-Pří kopech, s novou kravatou, kterou nikdo jiný 

nemá, protože ji ani mít nemůže, byla "vypůjčena* z věcí, jež 

v hotelu-Paříž zanechal kníže Hohenlohe. Po řady symbolických 

motivů, v nihbž znakem se stává obvykle konkrétní, věcný před- 

met, náleží i titulní prohlášení "obsluhoval jsem anglického 

krále* /v druhém případě habašského císaře/, což je pro vypra­

věče výrazem, srysiu pro hodnoty, a svědectvím vynikající pro­

fesionální úrovně. Sebevědomí a pocit tvůrčí jistoty jsou zá­

kladním přu фок ladem, pro identitu Člověka v chaoticxém absurd­

ním světě.

V plejádě bravurně rozehraných scén, z nichž některé při­

pomínají překypující bohatství a mnohost v z áti řiť holandského 

malíře Jordainse, jiné rozehrávají obřad gastronomických rituálů 

/sem patří např. příprava nadívaného pečeného velblouda, prostí­

raného na zlatých příborech v hotelu Paříž při návštěvě habeš- 

skáho císaře../, vrcholí vyprávění jako uvolněn# ^paud řeči". 

Autor se opájí nejen přirozenou expresivitou a barvitostí jazyka, 

ale i fantastickou inspirací výtvarnou, která díky jeho eidetic- 

ké paměti dovoluje rozehrát rituály jídla a "divadlo světa" 

nejen co co podrobností, ale i do extatického prožitku.

Podobně čistě vyznívají některé erotické scény, pohybující 

se na okraji šokující nehoráznosti, např. voyajérská extáze u­

navených starých burziánů při "vizitací" nahých slečen v salónku 

hotelu Paříž. Smyslem těchto barvitých, rokokově štylizovaných 

erotických scén, které ponze ж nepochopení lze zaměnit za šoku­

jící razantnost pornografie, je zdůraznit, že v principu slasti 

se skrývá pramen svobody awolnění, a to i ve sférách přísně



střežených a tabulkovaných. Odhalením, lidských citů, jez bývají 

vyhrazeny pouze mýtu nebo tajemství, znásobuje Hrabal intenzitu 

svého Třídění a rozšiřuje oblast "poetizase” každodennosti a ba­

nality.

Vyprávění samo je rozdelene do pěti kapitol, jež připo- 

mínaj í si tuaci rozhoveru svýr cpak ujícím se inciji te^"Dávejte 

pozor, co ván teS řeknu." Nejde tedy o montáž,, o soubor frag- 

mentámích záběrů, ale o souvislý příběh. Také tato okolnost 

svědčí o důležitém posunu. Osou vyprávění se stává kontrast 

mezi intimní sférou výpovědi, vzpomínkou a zpovědí, a mezi u­

dálostmi ť jež působí jako zásah cizí, absurdní síly, tomuto 

kontrastu odpovídá napětí mezi spontánním aktér řeči, jež za­

chycuje básnické vádění subjektu, a mezi líčením událostí, jež 

je stylizováno bud do vzpomínky, anebo zachycuje skutečnost 

zkratke ví tě, způsobem té měř řeportážním./Г roto tení таo dn é tyto 

pasáže pře ceno vat ]t netvoří hlavní linii vyprávění./ Kompoziční 

moment, vycházející z urin cínu asociace, nahrazuje obvyklou 

románovou konstrukci uvolněným spontánním podáním, zdánlivě bez­

břehým a štíhlícím proudem řeči. Pod tlakem svého básnického 

vidění chrlí vypravěč jeden obraz za druhým, .'nepropadá pouhé 

lyrizaci. Hovorová situace, příznačná pro pábitale, jo nahra­

zena kouzlem vzpomínky a evokace. Vyprávění sice ■ oí tupuje v 

duchu tvořivé aktivity pábitelů, ale inspiruje se tíž snivou 

melancholií vzpomínky a sebezrcadlení.

Je-li samou podstatou zread! mí ^vojstrannest obrazu-jeví 

se jinak na plo äe z ob ra zen í a j inak те s k u te čnosti , která se 

za ním skrývá, pak pochopíme rafinovanost složitá verbální masky, 

která v Hrabalově podání představuje známou janusovskou tvář 

humoru. Splývavá intonace vyprávění а кол tras tnbst obraznosti 

naznačují dvojstrannou pul zad života a Času, v němž vždy jde 

hě



ifico současně dopředu a současně se navrací spět. Lidský Život i 

společnost se v tomto dvojím zrcadlení jeví jako přesýpací ho­

diny; co je dole, je i nahoře, co je nahoře, to je i dole. Dvou­

stranná projekce je důkazem simultánnosti jevů, neoddělítelnosti 

kladu i záporu, sepětí krásy, která se obráží v hrůze, a tragiky 

dění. Tento postup je zatím vrcholem Hrab slova dialektického 
vidění. [ŠouviBlý proud řeči samozřejmě připomíná lyrické předky - 

sled metaforických představ a obrazů, rozčleněných dc w&ft& apol- 

. linairovskéhc typu. Autor sám lyrický rodokmen vyprávění neza­

stírá a zdůrazňuje jej. V próze Městečko, kde se z as tví 1 čas. 

/vznikala v těsné blízkosti Obsluhoval jsem anglického krále/ vy­

světluje svůj postup osamocením a evokací vzpomínky:"A v lese 

v Kersku jsem si ceprve všechno tohle uvědomil, v kerském lese 

mi teprve došlo, kde tak asi jsem, odkud jsem přišel, kam se asi 

chystám, v Kersku jsem si teprve uvědomil. kd$ byly ty moje dva 

Háje a Edeny, teprve z Karska se rád vracím do Libně, abych tam 

nenašel nic jiného než prázdné ulity, zrovna tak jako v Nymbur­

ce... všechno je pro mne mrtvo, všude vidím, jak potoky a řeky, 

ve kterých jsem se tak rád koupal, jsou plné bahna a špíny, jak 

celý ten můj Eden a Ráj se zamalovává a zanáší povlakem hrůzy 

a špíny a devastace, snad jen proto, abych ani já, ani ten, komu 

jsem o mých rájích ту-právě 1, abych tam ani já ani kde jiný už 

nenašel ani záblesk, ani tušení bývalého třpytu a krásy, ve které 

jsem Žil a žili i ti druzí...Ale já už ted vím, že skutečnost 

se mamě přede mnou zastírá a zohavuje к nepoznání, stačí mi za­

vřít oči, a vlastní ani není třeba sledovat krásu minulosti pod 

zavřenými víčky, ta nebývalá skutečnost přichází téct ke mně sama, 

obrazy městečka, ve kterém se zastavil Čas, obrazy Hráze věčnos­

ti, ty přicházejí samy, nezvány, jako by ty obrazy dlouho bloudi­

ly světem, až našly zrcadlo, ve kterém jsou ty moje zlaté časy
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sehopny se zhlédnout, a tak mými ústy a texty výří kat všechno to, 

co bývalo, ale co už není..."

Poetika plynutí a ubíhání času je tedy přestupní stanicí mezi 

poetikou pábitelů a novým typem lyricko-tematického melodramatu, 

jímž má být* ve střídě protikladných obrazů ztvárněno nové téma 

osudu člověka.

Hrdina a vypravěč, jenž je navzdory svému lyrickému rodo­

kmenu formací románovou a epickou, nemůže vsak velne proudit v 

meziprostoru mezi vzpomínkou a událostmifímusí být konkrétně 

motivován a zaostřen, je svázán s historickými událostmi. Hrabal 

nikterak neskrývá jeho wabivalentnost, snaží se jej motivovat 

pouze ironií a seneíronil, pod jejímž zorným úhlem sám sebe a 

své vyprávění hodnotí. Jeho mravní uepevnost je charakterizována 
|^И r-tf.V u2 i &1л~> , 

jako IŽivost a prozračnost; tady jako" faktor feste ti cký; proti- 

chrene chápaní událostí je motivováno naprostou "průhledností* 

a upřímností výpovědi. Protiklad osobného hodnocení a hodnocení 

historického zdúvtidáuje vypravěč citovou rozjitřenoutí a naléha­

vostí svého vidění. V próze Sešitek nerozlíšených podrobností, 

která román doprovází, autor podotýká:"Ozdobou mých šedin je zlo­

dějna a bláznovství... Lesně jsem zestárl a lžu, kudy/thodím, 

pravdu nevidím ani skrz brlinky, ani skrz laťový plot nepravd a 

polopravd, kterými jsem se oplotil. Ale lotr a podlec, který říká 

svoji lotrovskou a podlou skutečnost, blíží se víc pravdě než 

pokryte čký moralista.“

Zde je vysvětlení zdánlivé "moral insanity" u hrdiny románu 

Obsluhoval jsem anglického krále. Porušuje-li vztahy a souvislosti 

etické, pak je to proto, aby uvolnil svou aktivitu estetickou. 

Be z e 1з tn /> up ř í гроз t a poe tí čn os tУ^ур o vé dl hle di sk ům hodno věrnosti 

nepodléhá. Platí zde prohlášení Dostojevského, Je v umění se lze 

"prolhat i к pravdě". Mrabalova touha po kráse je přitom čestná
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a ideální, je součástí tragikomické donguijotské touhy po po­

znání. Jeho průzračnému hrdinovi, která sám sebe vyhlašuje za 

éyska a zbanělce, nezůstává nic utajeno a zastřeno: všechno 

pronikne svým zdánlivé naivním poli ledem, nevyhýbá se ani ob­

lastem prísne strašeným a tabuiz ováným, aby je posvětil svým 

±ysa ideálním, básnický® poznaném.

Aiabi valen tnost hrdiny Ona luhoval jsem anglického krále 

je proto smysluplná. Připomíná svou vypínavěstí a sebeobžalob 

bcu trýzní mršiny Dostojevského, kteří se subjektivné zabar­

venou spovedí chtějí "prolhat k pravde". Je výsměchem konvenč­

ní morálce, ale i parodií na dogma jednoznačnosti lidské exis­

tence. Smysle® jeho^morality vsak není útočit proti morálním 

obyčejům a konvencím, ale stanout mimo tuto oblast, ve sféře 

svobody a slasti. Ale v umění a v tvorbě jako v životě nemůže 

být nic absolutní, ani spontánní tvořivost. TcŽiskcm táto for­

mace vyprávění v próze Obsluhoval jsem anglického krále je proto 

návrat do čětství, do světa pohádkových symbolů a mýtů./Nikoliv 

nahotou vzniká tato práce v těsnán sousedství б podobenstvím 

dětství, viděného očima matky, tácy mýtu zrození, v próze Po- 

střižiny./

Co je smyslem těchto Krabalevých návratů? Sladká nostal­

gie vzpomínky, která je druhou prítomností, jak podotkl Novalis? 

Trýznivá intelektuální skepse, jejíž doménou je vedomí nicoty 

a marnosti? Nikoliv. Hrabal je i nyní věren poetice konfrontací, 

své základní devize: objevovat krásu všedních věcí a neuvěřitel­

ný zaz událostí. Jestliže svého vypravěče ironizuje a zdůrazňuje 

jene pok/ivenost a izolovanost, jestliže poukazuje na tragedii 

umělcova jmi oisisn o, pak se tím/Gtvr ruje -.■ oprávněnosti subjek­

tivní niterného přístupu к událosť-vm. Zdůrazňuje ~&í% právo bás­

níka nabírat na dějiny jako na fantasmatický obraz, sice zvrá-



cený, bláznivý, xO-^^v^ ale přesto přitažlivý.

И rabalova výpověd sice nedává odpověS, ale zato naléhavé 

staví otázky: Co si může jedinec v teto překotné době počít, 

nechce-li nebo nemůže-li ztratit smysl pro hodnoty? Má se nad­

chnout morální či společenskou ideou, jejíž realizace se odha­

lí jako vratká a nedostatečná? Jak se vyrovnat se záplavou Ši­

fer a symbolů, jimiž je skutečnost ne odkrývané, ale zahalová­
na? Nenípoznání ničím jiným, než rozčarováním, deziluzívním 

prozřením, je spojeno se ztrátou visy v Život а в mravním ni- 

hilismcm? Kde se berou prameny hrůzy a nelidskosti, pří temnost 

zla v Člověku i ve společnosti?

Jedinou možnou odpovědi je bezelstná a upřímná zpoved 

čistého, průbledného srdce.

Román Obsluhoval jsem anglického krále je důkazem, že 

lze tomuto světu nastavit zrcadlo, odhalit paradoxy doby, rys- 

tifikující lež^ opravdovou a upři паю u zpovědí. Přitom je třeoa 

zkoumat nemilosrdně své nitro, vyptávat, se sama sebe, s touhou 

dobrat se podstaty sveta a věcí. Nevyhnat se žádnému zážitku, 

an i ok аж ikům ext ati ckéh o, oys ti ckého vz ru Sen í. Neboť smys lem 

mystického cítění Hrabalova není transcendence v oblasti víry, 
ale obrod» skutečnosti samé, г ^(ubiab prostého lidského citu, 

bez něhož není lidské existence. Toto mystické pojetí reality, 

jež má v oblasti básnické podobu zářivá, srěivé imaginace, 

překračuje hranice těla a duše, jedinečnosti a obednosti, na­

hodilosti a zákonitosti.

Román Obsluhoval jseD' anglického krále prosté nelze vní­

mat jako román, konstituovaný dějově nebo psychologicky. Jde 
o fiktivní projekci lidského osudu, která má vlastnosti rný&k 

^t i ck é , n adč es ové. Proto se v n ě n ne ro ze zn ává n ah oř e a dole , p rot o 

se "nehodnotí" postavy a události podle tohoto kterého dobového, 

"historického" úzu. Proto v něm hraje takovou roli princip náhody,



který je při ro zenou * vyrovnávkou* к zákonitostem dějinného pohybu. 

Náhodou prochází hrdina ne jrftzně j Žím гrostředim, náhodou preniká 

i do cizího prostředí nacistické smetánky, náhodou se seznámí se 

Zdeňkem, jemuž náhodou zachrání život a vezme na něj ilegální 

činnost, náhodou se stane milionářem a prochází apokalypsou drs­

ných let pa de s á t ý ch ар o ŕ. Ro zvlněná dé jo vá os no va pos un u j e romá­

nový děj do polohy mýtu i do polohy každodennosti, v níž se dějin­

né události objevují bez obvyklé glorioly, v zářivém, lesknoucím 

se osvětlení "sladké” operetní zábavy, ale ve své lidské podstatě. 

Čím neuvěřitelnější je lehkost Žití, tím trpčeji chutná tíha tragic­

kého osvetového podtextu.

Osud človeka je v románu Obsluhoval jsen anglického krále 

stylizován jako pohádka. Ä alegorickým ztvárněním života jako 

cesty, pouti, která, ačkoliv se zdánlivě jeví jako pouhé nesmyslné 

oplývání, je cestou od počátku do konce. V tom mu mohl být příkla­

dem román Jamese Лоусе Odysseus, inspirující se antickým mýtem o 

návratu legendárního hrdiny Odyssea do rodné Ithaky./Ve skutečnos­

ti jde o jednodenní "pouť* židovského agenta Leopolda Blooma po 

DUblinu, končící nočním návratem к usínající laanéelce, paní Molly, 

která syptol i zuje Zemi. /

Hrabalovo vyprávění vychází z absurdní grotesky, jejíž význam 

jel při své zábavnosti a poutavosti básnického vidění ironický. 

Jakoby “pábitelské" podání je tentokrát zahaleno tragickými, me- 

1 an oholí ckými tony, jež se překrývají se záměrem podat důkaz, že 

se "neuvěřitelné stává skutkem". /Tento výraz má dvojí vfmams 

ro* tický i crroteskně absurdní./ Většina scén a dějových partií 

je prosycena parodickými významy a podtexty. Parodický je obraz 

" r o j e " ,. který я i hrdina vysnil v e ro ti ck ý ch z áb avá ch ve vyk ř i če - 

nč- domě Ľ slečen Rajských, Anekdoticky a parodický působí otcovo 

poučení, že "vřdoní cíle isnizuje únavu", neboť je explikováné



ve divili, kdy Dítě utrácí své peníze v nevěstinci. Ironizován 

je určitý naicisistus umění»osamocenost básnického subjektu, i 

jeho snaha o protest vůči společnosti, která se projevuje jen 

gestem, tím, le "hrdina přivíral oči, cos navenek působilo, ja­

koby se díval na svět s pohrdáním". Tento melancholický ton, 

kV rý vypravěč nesnící ani ve chvíli rozkoše a opojení, nemůže 

ovšen zakrýt pívat Hrabalova básnického podání, jež tkví v neo- 

třolosti, stales ti a extatíČnosti vidění.

V literárním kontextu let sedmdesátých, v náraz у ovládal 

jo uio znační. í-ánr historickíhc románu s různýri aktualizačními 

akcenty, působil by Miabalův s: <■nehrdlnský přístup к dějinným 

uč. álos tem, i nedávíc minulým, značně rušivě. Tato jeho snaha 

prolnout nadosobní sféru subjektivními pocity musela být po­

chopena jčke negace znovu obnovovaných mýtů, čtenář, jenž si 

uvyk 1 2 ra vo li Čná liter at oře , byl by uve de n ve zmate к. P rc to 

zůstalo toto cílo veřejnosti po dvě desetiletí neznámo.

Jaký je vlastně autorů-v přístup к zobrazení historický cli 

událostí.

V programu к výstavě Vladimíra Boudníka je citován výrok 

francouzského serivloga Rolanáa Earthěse, Že dějiny jsou místem, 

kde je v nej vyšší míře možné fantas matické. Předmětem zá^mu fi- 

lojafie jo vsak lidské tělo; dějiny jsou z toho hlediska pokusem, 

jak vzkřísit lidská tola, která patří minulosti. Autor dodává 

sebekriticky, že tedy i věda, sémiologie, může spočívat ke fan­

tas matech. "Proč bych to neměl tvrdit i já-podává Bohumil Hrabal, 

základní i mils , který vedl к tomuto neobvyklému з v našich 

pod mín k á ch značné p ro ti chů dně oiu pojetí děj i nnéh o faktoru, byl 

tvůrčí. Základem Hrálalovy poetiky je Člověk, nikoliv jako psy- 

chlckí konstanta, ale v přeměně stavů a pocitů, ve chvíli rozho­

vor. i nostalgickí vzpomínkyz «^(CtAlGc zahledění. Hrábalův



pohled se nespokojuje s dualistickým členěním na tělo a duši, 

člověka a svet, s nímž zápasila středověká filozofie. Tím se 

liší od současného románu fenomenologického. Musí dospět к ce­

listvému pohledu, к prolnuti tělesného a duševního, subjektiv- 

nice pocitů a nadosobní cti událostí, žití i osudu. Právě tento 

přístup je v^Uií jeho ryzímu básnickému naturelu. V tom je 

jat^umý Ui.dMd.lia . íínos. Je vítězství, radostně spontánnosti &и^ 

n au úíuj ra j li. tec teo typei • t r agi h u J r? 5 frašky Á^'^ *

Některé pasáže, jež se v románu Obsluhoval jsem anglické­

ho krále objevují, navazují pochopitelná na starší "péhltalské" 

povíoky. kutiv hospodské rvačky přechází např. z prózy Automat 

a vět, a naopak, motiv rozevlátých ženských vlasů byl později 

přejat jako hlavní motiv dc Гostřížin. Mnohé obrazy připomínají 

"aviatiuký auyl См gallop malby“ /motiv vlajících ubrusů nebo 

prádla, je- lítalo i oken koupelen nedaleko babiččina bytu v 

Karlových lázní/. К stálému básnickému arzenálu Hrabalovy meta- 

fpriky patří 1 nělteré * ipředniětučné“ syrboly a obrazy; jsou 

pře umě tet. dřívější cli lyrických výbojů a jsou důkazem pozoruhod­

ného sous tratení a logiky autorova díla.

Po ser uhodná a osobitá je jeho kompoziční technika. Ve vy­

pravení ccmiaují opakující se motivy, jež svou výrazností tvoří 

náladu a pojítko velmi vágní dějová sasaííHíoat.i díla. Tak např. 

výrok, re hteuv’ citelná se stává skutkem” vyslovuje nejprve de- 

munte- po domek, štípající dříví na dvoře hotelu Tichota; později 

j u j opak и v ai té pí e j í rit. s ám vyj) r ave č. Skap ti ck ý n áz or, že lidstvo 

je "potomstvo' zlé, blbá a sloČinné" podotýká hned na začátku naiv­

ní malíí lonílA Jcdl4. korunním motivem se stává na závěr u starého 

profesora romani fctiky, Čími, je příběh jakoby zarámován. K vrchol­

ne báeiické evokaci vnitřního pocitu sl as ti patří i odváähá podání 

erotických scén, jež by z oi/í.aBti literatury mohl ty loučit jen po­

krytecký moralista.



Hrabalova výpověď je obrazem situací mezních, existettciál- 

ních. Je jakýmsi fan tas matickým kaleidoskopem života člověka 

dvacátého století, jenž zachycuje i absurditu doby. Scény, kdy 

se hrdjna dostává během války do střediska pro plemenný chov 

"čisté rasy1}, patří к nejostřejším karikaturním obrazům obludnosti 

nacistického režimu. Také náhled do mentality loučících se dvojic, 

které v zátiší protekkorátniho penzionu Košíčku našli poslední 

útočiště lidského citu, patří к nejhlubŠímu odsouzení pro tilid­

ského cřiar aktéru války.

Všechny historické události jsou nazírány z hlediska roz- 

dtlivělého lidského subjektu, trpícího nepřátelskou osamoceností. 

V tom smyslu připomíná Hrabal i úzkostné hyperboly Franze Kafky, 

vyjadřující pocity ohroženého lidství.

Stylizací tě unto scén jakoby chtěl autor í achyt.it rozpětí 

individuálního osudu a mnohorozměrné sféry života, která se mnohdy 

vymyká mravním a filozofickým sudidlům. čutomysti fikace, která 

prolíná do stylizace vypravěče, má zabránit jednostranně chmur— 

němu vyznění,' je naplněné 1 značnou dávkou Švejkovské "neváž­

nosti" a neproniknutelné masky.

Vyprávění, formované jako bezbřehý a uvolněný "proud řeči" 

je tedy plno vnitřního napětí a protikladů. V pointru k uznávaným 

schématům jakoby autor chtěl záměrné použít metody "proti srsti", 

jako uy chtěl vyprovokovat obecné smýšlení. К tomu už nestačí 

naivní prostořekost pábitelů, ani rustikálního strýce Pepina; je 

nutno sáhnout к formaci vypravěče, který je "proti své vůli vzdě­

lán" , ale neztratil ještě smysl pro radostné vádění světa a pro 

intenzitu bezprostředního prožitku. Není také bez významu, že po­

třebu obnovit ztracený kontakt s lidmi si hrdina uvědomuje právě 

uprostred sve samoty, teprve po pomyslném pádu všech ^dejí a iluzí. 

V těchto závěrečných pasáží cli se objevuje téma pozdě j ří Hluboké 

samoty. ' \

achyt.it


Na počátku sedmdesátých let se tedy Hrabal znovu zjevil 

jako experimentátor a novátor v próze, jenž se nesmiřuje nikdy 

se stupněm, který byl jednou dosažen. Román Obsluhoval jsem 

anglického krále je při své symboličnosti románem lidského o- 

súdu, nerado x ní no а ш leiUotickOho postavení ô lovek a- obyvatele 

Střední Evropy, který prochází smrští zvratů a společenských 

pře měn. Trpí absurd!tot a nepretržitou destrukcí hodnot. Při­

tom si však uchovává radostne obdivný vztah ke svetr , podiv­

nou, dětskou úctu к hrůze i slávě žxvota. Je prosycen touhou 

po kráse, úctou к životu, a prahne po světě, v němž se "neuvě- 

řiteIné вtává вкvtkem“.

Stylizace vypravěče jako smutného klauna ^Á záměrně 

přijxma rolničku šaškovu, jako na obrázku kulového filka ze 

sady hracích karet.

Za věrnost své poetice i svého zvláštního íanuasmatické­

ho pohledu musel Hrabal ještě dlouho bojovat.



Jak nám jubilant vyrůstal a zrál...

Dovolila jsem si k Jankovičovu jubileu trochu osob­
nější příspěvek.

Sešla jsepi se s Milanem na podzim 1948 po zápisu na 
obor literární věda - čeština na pražská filozofické fakultě. 
Jako novinka byly v našem prvním reformovaném ročníku zavedeny 
studijní kroužky, takže jsme měli možnost a vlastně i povinnost 
svij způset studia navzájei poznat. Milan tehdy působil dojmem 
zkušeného, náročného, až strohého funkcionáře. Výuka po pravdě 
řečeno za moc nestála, ale svazácké nadšení «noha z nás způso­
bilo, že jsme se navzájem podněcovali a společně se obraceli 
ke klasické literární vědě, když od svých - většinou externíau - 
učitelů jsme toho moc pochytit nemohli. Proto jeme taky spon­
tánně založili Širší kritický kroužek, kde jsme pravidelně pro­
bírali současnou literaturu. Milan svou mnohostrannou aktivitou 
patřil к předním cleními tohoto literárně kritického kroužku, 
jak o tom svědčí epigram tehdejšího našeho druha, pozdějšího 
redaktora:

V kroužku máme velká manko, 
když nám chybí soudruh Janko- 
vič, 
jenž má jazyk jako bič.

Jak jsme se postupně poznávali, м Manova strohost 
ustupovala a my jsme objevovali stránky jeho osobnosti pro nás 
dosud skryté. Ne vždycky si byl jistý sám sebou, a tím víc byl 
zranitelný. Parnatuju se, jak ho - ještě potom jako aspiranta - 
trápil profesor Karel Krejčí, který no soustavné na každé ško- 
litelské konzultaci zkoušel. Při obrovských faktografických 
znalostech Krejčího nebylo snadné obstát, a bylo proto pochopi­
telné, že se Milan pokaždé na konzultaci pilně připravoval - 
především z Axne Nováka,



Už jako student měl Milan obdivný a znalecký vztah, 
к Jaškovi a Svejkův způsob vyprávění příběhů mu byl - jak sami 
víte - vždycky vlastní.

Když se z našeho svazáckého nadšení vyvinula soustav­
ná odborná práce a Milanova přemýšlívost a cit pro umelecké dí­
lo a jeho schopnost analýzy začaly vydávat první plody, přišla 
historická studená sprcha a Milan nebyl ochoten prudce se znor- 
mal&zěvat, takže byl známým způsobem odsunut na nekvalifikova­
nou práci. Ale zůstal sám sebou a od literární yť&y se hemnepo- 
dařilo vzdálit, ďiste je nás víc, kdo jsme i dnes přesvědčeni, 
že Milan byl a zůstal naším předním baškologem. A vedle jeho 
úspěšného díla fotografického ukazuje i jeho současné hrabalov- 
ská bádání, že se máme ještě i v budoucnu nač těšit.

Květa Sgallová



Conceptual Frames for the Study of Language

Gustav Špet and the Prague School:

Peter Steiner, University of Pennsylvania

Resemblances are the shadows of 
differences. Different people see 
different similarities and similar 
d ifferences.

--Vladimir Nabokov, Pale Fire

In 1922 two member s of the Moscow Lingu istic Circle who had 

just resettled in Czechoslovakia, Petr Bogatyrev and Roman 

Jakobson? published a survey of Slavic philology in Russia during 

the tumultuous period of 1914-1921» In it the authors note that 

"G. Špeťs work, ’The Tasks of Ethnic Psychology,’ . . . 

demonstrates clearly the perils of the illegitimate crossbreeding 

of linguistics and psychology that characterizes the work of such 

psychologists as Steinthal or Wundt»" Г1J This statement is, I 

believe, the first mention of fepet’s name in any Czech periodi­

cal dedicated to the study of language and literature» Given the 

rapid development of these two fields in Czechoslovakia during 

the twenties and thirties and the signal role of the Russian 

intellectual tradition in Structural 1st linguistics and poetics, 

one would expect to find many subsequent references to Spet’s 

work by the members of the Prague Linguistic: Circle,. However? 

such references are extremely rare» The Structuralists seldom 

invoked spet’s ideas and then only in a general way»



iOS

In fact» I have been able to locate only three -other 

instances when the Structuralists either quoted from or referred 

to Ěpeťs texts. The introductory survey of contemporary 

linguistics in Bohuslav Havránek’.« Be пега, yer bi (1988) cites a 

passage from volume 8 of špet’s Esthetic Fragments in which the 

inner form of language is characterized as a logical form.. Jan 

Mukačevský quotes Spet’s definition of structure, also from 

Fsthetic Fragments, ina1ecture on pоsties presented during the 

winter semester of 1930/1931. And finally, Jakobson’s long 1931 

essay on TomáS Masaryk’s contributions to linguistics observes 

that Ma sac y k ’s c r i t i que o f Vo l_k er psych g Log/e anticipated the 

position of some modern philosophers of language, in particular 

"G. Spet’s exemplary work, Introduction to Ethnic Psychology, 

Moscow, 1987." can

A more sustained scrutiny of Structural i. st writings might 

unearth more references to íipet ’ s work. But my examples are 

sufficient to illustrate the general attitude of the Prague 

linguists to the Russian philosopher. They perceived him as a 

useful ally in their attack against the epistemological 

underpinnings of nineteenth-century positivism—its psychologism, 

individualism, and atomism« At the same time, they were aware of 

the considerable differences between their respective scholarly 

methods, theoretical horizons, and intellectual emphases. Spet 

was a philosopher, and tackled language from a somewhat abstract 

perspective. The members of the Circle were linguists, and 

though not entirely deaf to philosophical speculations, occupied 

themselves with the detailed analysis of concrete linguistic 

phenomena. Hence, the paucity of quotations from apet in their



st udi es .

What connects Spot and the Prague School is not the 

particulars of their research but their general conceptual 

frameworks. Moscow and Prague were in agreement that the 

positivist paradigm of knowledge had outlived its usefulness and 

that linguistics required a new theoretical grounding. 

Describing this paradigm switch in 1959, Jakobson wrote: 

"Contemporary scholarship studies every complex of phenomena not 

as a mechanical aggregate hut a structural whole, a system, in 

order to discover, first of all, its internal laws—static and 

developmental.. Today, it is not the external impulse that- is at 

the center of scholarly interest but the internal developmental 

preconditions, not genesis mechanically conceived, but function»" 

C31. The key notions of structure, sign, and function lie at the 

heart of both йре V s and the Structuralists’ discussion of 

language, and the rest of this paper will be concerned with these 

three ideas—how their treatments coincide and differ in the work 

of Špet and the Prague School.

In the Slavic intellectual trad i tion, Spet was the first to 

define the term "structure" and apply it to linguistics and 

esthetics,. "Spiritual and cultural formations," he observed in 

1933, "are in essence structural." 143 They differ from other 

types of wholes in their relational nature» A structure is not 

merely the sum total of its constitutive parts but a particular 

mode of their inward organization. Thus, "a structure differs 

from an aggregate whose complex mass permits the destruction or 

elimination of any of its components without a change in the



qualitative essence of the whole. Structure can be analyzed only 

into new, self--enclosed structures which when re-assembled 

restore the original structure" (Špet 1983s 12).

Language for Spet is the structural whole gar excellence, 

the proto-image of all other cultural phenomena. "By the 

structure of words," he writes, "I do not mean a morphological, 

syntactic? or stylistic construction, not a 'surface’ but an 

organic, deep ordering: from the sensor!ly perceptible to the 

formally-ideal (eidetic) object? with all the levels of relations 

between these two terms" (špet 19E3: 11-12). What seems to 

characterize structure, according to this statement, is that it 

comprises two modes of being: a worldly, empirical one and a 

non-worldly, eidetic one. As Spet insists: "When dealing with 

both a structure i_n toto and its separate members we must not 

forget either what is actually given or what is potential" (Spet 

1923: 13).

Spet insists on this co-presence because the two aspects of 

structure need not coincide in reality. The potential aspect 

exists merely as a relational grid, a. scheme of possibilities— 

formally complete hut materially void—which can be actualized in 

a number of quite different ways. "Structure," according to 

Spet, "is a concrete formation whose individual parts may change 

in 'dimension’ and even in quality but cannot be eliminated from 

the whole in potentia without its destruction. In actu, some 

'members’ may be only inchoate? in an embryonic or degenerate, 

atrophied state. But the scheme of the structure would not 

suffer from this" (Spet 1923: 11-12).

Despite their actual incompleteness, parts are recognized as



structural elements because of their intrinsic link to the whole 

to which they belong» This structural 'belonging7 is based on 

what Edmund Husserl called the relation of foundsdness or, in 

Spet’s terms, that of implication» Thus, a logically incomplete 

judgment can be perceived as correct if the implied rules are 

grasped. "An enthymeme," for example, makes sense because it 

"implíci11у co n tains a sy11o g i sm wi t h all its structur a1 member s” 

(Špet 1983s 13)« But obviously« implication is not limited to 

patently deformed wholes. Since every actual structure is merely 

a material variant of its potential scheme the implication of the 

eidos is what provides it with its categorial identity« "A 

mathematical formula," Spet argued, 11 not only contains the 

potential. relations revealed in actual numerical measurements, 

but also implies the algorhythm that produced it; a proposition 

is imglicite a system, of inferences and in potentia the 

conclusion of a syllogism, a concept (word-term) is in pg.tentia 

and also imp.!i.ci,te a proposition; a metaphor or a symbol is 

1ШЁ,Цс1 te a system of tropes and in patent la a poem, etc." (apet 

1923í lá). C53

Not surprisingly, the Prague School understanding of 

"structure" was in many respects close to špet’s« "A structure," 

Bohuslav Havránek stated in 1940, "is composed of individual 

phenomena as a higher unit (whole) acquiring holistic properties 

which are alien to the parts; in short, it is not simply the sum 

to t aI o f its parts. Ind i v idцa1 pheno mena are no t sep arable par t s 

of a divisible whole but are interconnected; they are what they 

are only and always with regard to hierarchically organized



v 
wholes«" 161 Since the Structuralists read Speths Esthetic 

Е£ЙЗШ®П1^ where the term '‘structure" is discussed in detail, one 

could even speculate that they borrowed the word directly from 

the Russian phenomeno log i.st - In any case, what made structures

different from the other wholes in the eyes of the Prague 

linguists was their relational character»

Havránek’s definition of structure is sufficiently broad to 

cover its usages in a variety of disciplines: biology,

psychology, philosophy» But in its application to language some 

additional specifications are necessary. As we have seen, for 

Spet the essential feature of the structure is its dual nature: 

its extension between the pole of the potential (eidetic) and the 

actual (empirical). The Prague linguists operated with a similar 

p rem i se. They d id no t couch the opposite o n in pheno meno logical 

terms, however, but proceeded along the lines suggested by the 

Swiss linguist, Ferdinand de Saussure» According to him, 

traditional linguistics suffered from a naturalistic

misconception of its subject matter. Instead of asking the 

essential question, "what is language?" scholars stopped at the 

empirical level and concentrated on its physical, psychological, 

or cultural manifestations. To rectify this situation, Saussure 

distinguished between what is transient and accidental in 

language—actual speech (gargle) and what is permanent and rule- 

governed—the potential linguistic system (langue).

1 In pointing out that language consists of empirical and 

formal aspects, Saussure was not far from SpeVs position. 

However, while the Russian philosopher maintained that the two 

must always be treated together, the Swiss linguist emphasized



only one. In his tirades against naturalism he insisted over 

and over that the system? not its material manifestations? is 

what is crucial for language. The linguistic identity of speech 

phenomena is their liability to the abstract norms that langue 

furnishes a priori. Language? Saussure explained, is like a game 

of chess in which a missing piece can be replaced by virtually 

any other object. Despite the physical difference between the 

two markers, within the game they have the same value. 

Similarly, given the infinite heterogeneity of the physical 

substance that speech can utilize and the restricted nature of 

the und er 1y ing f orma1 system, Saussure sapa г a ted l angue fr o m 

parole and declared the system to be the sole object of 

linguistic study. £7'3

The Prague School’s view of this issue was definitely 

closer to Spet than to Saussure. This fact explains the Structu­

ralists’ aloofness from their Danish counterparts, the Glossema- 

ticians, who carried Saussure’s dictum that "language is a form 

and not a substance" to its algebraic extreme. For the Prague 

scholars? abstract langue? devoid of its material 

implementations, was a heuristic device? and not a linguistic 

reality. C81 This view was to a considerable degree conditioned 

by the functionalism of the Czech group.

Conceived of as a means-end structure? language inevitably 

finds some substances more usable than others for the goals it 

pursues and? therefore? cannot be fully independent of them.. To 

recycle Saussure’s chess metaphor, it is not likely that a 

missing piece will be replaced by an ice cube, an egg yolk, or a



living spider, rather than by something more suitable for the 

purpose. Extended to the study of language., this attitude led 

the Sti uctura lists to insist that linguistic sound be studied not 

only as an abstract phonological system but also as an actual 

&hgne whose physical properties condition verbal communication in 

particular way. Ľ91 Similarly, the Prague scholars 

investigated written language, refusing to treat it as a 

treacherous disguise of living discourse (Saussure’s position). 

They saw it instead as an autonomous structure employed, 

accor ding to Josef Vachek, for needs which the phonic substance 

cannot satisfy. Г.1ОЗ I shall be returning to the notion of 

function 1 a t er on.

Spet s definition of structure, we recall, involves not 

only its dual nature but also the relation of implication 

endowing the individual elements of a structure with their 

categorial identity. Spet’s treatment of this topic was heavy 

on examples but light on explanation. However, what the Esthetic 

bEigm^Qts merely suggested, Roman Jakobson’s phonological studies 

exploited to the full. As Elmar Ho lenstein has pointed out, 

these inquiries "are to be regarded as a pattern and model for 

eidetic phenomenology." Cl 13 In contrast to Saussure, who 

considered the phoneme the ultimate unit of the signifier, 

Jakubson at gued from the 1930s on that the phoneme can be 

dissolved into smaller constitutive elements, which he labeled 

distinctive features.. As a "bundle of such features" [12] a 

phoneme implies, in Spet’s terms, the universal system of 

correlated distinctive features which in orie way or another are 

realized in every linguistic sound belonging to this class.. To



bil

push the parallel between Špet and Structural linguistics yet 

further, a phoneme is riot only implicitly an inventory of 

distinctive features but also, in ßotgrjüa, a morpheme. Here we 

are broaching another field of inquiry advanced by the members of 

the Circle—morphone logy—a discipline that "studies the 

phonologica1 structuŕe of the evarious morphologica1 parts of the 

word."  131

Until now I have dwelt on the points of similarity between 

Spet’s and the Prague School’s notions of structure.. The 

affinities revealed so far should not, however? blind us to their 

differences. Among these the most important is the way the two 

traditions accounted for the dynamism of language. For the 

Russian ph i1osopher the essenti a 1 anti ноту fuel 1 i ng strúctural 

transformations was that of potentiality versus actuality. A 

formally complete eidetic scheme is incessantly permuted in the 

variety of its realizations because of the physical heterogeneity 

of the implementing matter. For the Prague School, on the other 

hand, the engine of linguistic dynamism was the historical 

incompatibility of the elements comprising the structure. In 

their view, language is in no way a harmonious, symmetrical 

system but an on-going struggle between revolutionary tendencies 

aiming to alter the status quo and conservative tendencies set on 

preserving it. At any moment the structure is both balanced and 

unbalanced? it is simultaneously a state and a mutation. The 

ruptures in previous equilibria coexist with the equilibria that 

mended these ruptures, and all of them point to subsequent 

changes that will redress the situation in the future. £14] This



conscious attempt of the Prague linguists to merge system with 

diachrony differs significantly from Spot’s approach to linguis­

tic structure, which, despite all of its historical awareness, 

rema i ns p ri mar i1у synch г оnie»

The second major concept shared by špet and the Structura­

lists is the semiotic nature of the word, the fact that it is a 

sign. Both Spět and the Prague linguists concurred on this 

point» As špet put it, "The word is a sign sui generis" (Sspet 

1923s 8). This insistence on the uniqueness of the word vis-a­

vis all other signs, for example, symptoms or signals, can be 

attributed to the influence of Edmund Husserl’s semiotic typology 

elaborated in the Logicai Investigations. The i n tŕoductory para­

graphs of "Investigation I" divide the domain of signs into two 

uneven categories: 1) expressions, i.e., signs capable of remai­

ning self-same regardless of the actual context in which they 

signify; and 2) indications, i»e«, signs lacking such identity 

and merely representing fluctuating states of affairs.. Expres— 

si uns are genera11у li идиisti c si gns and are resi stant to d i sp 1a— 

cement because of one particular facet of their structure that 

indications lack« "In the case of a. name," Husserl explains, "we 

distinguish between what it 'shows forth’ (i«e., a mental state) 

and what it means« And again between what it means (the sense or 

'content’ of its naming presentation) and what it names (the 

object of that presentation)«" LISI Both the "showing forth" and 

the "naming" are contingent upon empirical reality and, there­

fore, cannot retain their sameness in repetition« Only the 

"content of an expression’s naming presentation," the "meaning" 

(Bedeutung) of the linguistic sign, is independent of a phenoms-



nal context. It is this lexical meaning inherent in the word 

prior tp its representing other- entities that endows the expres­

sion with its identity and distinguishes it from all other signs.

In general, Spet accepted Husserl’s conclusions about the 

makeup of the verbal parcel. "The word," he wrote, "is a sensory 

complex which fulfils specific functions in human intercourse; 

the primary ones—semantic and synsemantic; the secondary ones— 

expressive and deictic" (Spet 1953: 7). Spot’s secondary fun­

ctions c orrespо nd to wha t Husser1 called "show i ng forth" a n d 

"naming," whereas the primary semantic function carries out the 

"meaning" of the word. And this is so because for Spat (as 

for Husserl) the specificity of the word qua sign lies in "its 

link to meaning (smy.sl)" (Spet 1922; S). 

V
Nevertheless, despite this affinity, Spet departed from 

Husserl’s semiotic doctrine in one important respect, namely in 

hi£ emphasis on the communicative nature of language. According 

to Husserl, meaning in its purity exists only ideally (like 

numbers or geometrical figures) and is fully realized only within 

the confines of a single consciousness, i.e., in the mental 

soliloquy. Once the expression enters the world in the process 

of communication, it degenerates into a meaningless indication. 

In contrast to this, Spet insisted that "the word is prima facie 

communication (sopb^čenij?) , and consequently a means of 

intercourse í^běČenje)" (Spet 1923; 7). And as he reiterates 

subsequently, "the communicative function of the word is not only 

the must important one, but also the one upon which all the 

others are founded" (Spet 1933; 39). As these quotations sug—



gest, for Spet the semiotic nature of the word (its link to 

meaning) is closely related to the function it serves (communica­

tion). This fact leads us back to the notion of function.

As early as 1914, Spet drew a sharp line between two types 

of phenomena! natural and social. Whereas social phenomena 

possess inner meaning (smysl), natural ones do not. "Let us take 

a concrete object? let us recall Aristotle’s example of an axe 

and, true, we will find its 'inner meaning’ in its 'cutting,’" 

Г 161 This inner meaning has its source in the fact that the axe 

was made by somebody with a particular purpose in mind. Harking 

back to Aristotle? Spet calls this inner meaning of social 

phenomena their entelechy. "Language, art, every social object," 

he writes, "always presents itself as a sign with internal, 

intimate meaning. We do not see, hear, or feel it yet we always 

'brew’ it. We know that der Tisch means table? the table means 

an instrument for a particular end, whence its meaning, its 

entelechy“ (Špet 1914: £05).

What is significant about such knowledge, however? is its 

origin. It is not constituted in our consciousness in the 

intentional act of perceiving the social object hut only through 

the process of interacting with others» Social phenomena, Spet 

argues, "are facts which we perceive in no other way than in the 

transmission from somebody else" (Spet 1914: £07). And it is in 

this transmission of collective experience that the entelechy of 

language lies. As a structure of intersubjective signs it is the 

primary vhicle of communication among the members of a group, 

'Meaning?" Spet wrote? "is the dialectical accumulator of 

thought? always ready to transmit its intelligible Cmys1itel’noel



Charge to the proper receiver" (Spet 1923г 88). From this per­

spective, the meaning of a word cannot dissipate in communicat ion 

but, on the contrary, only in this process does it find its 

genu i ne rea1 i z a t i o n„

Spet’s purposive explanation of social phenomena was very 

near to the hearts of the Prague Structua1ists. As I argued 

earlier, they conceived of language as a means-end structure and, 

hence, categorically rejected Saussure’s "fundamental idea" that 

ľ.th® true ^nd crrique object of linguistics is language studied in 

anti for its®lí" (Saussure 1959: 232). In 1925, Jakobson succin­

ctly summed up his objection: "Language," he wrote, "according 

to the correct definition of contemporary French linguists, is a 

system of conventional values, very much like a pack of cards. 

But because of this, it would be wrong to analyze it without 

taking into account the multiplicity of possible tasks without 

which the system does not exist. Just as we have no rules for a 

universal card game valid equally for rummy, poker and building 

card houses, linguistic rules can be determined only for a system 

defined by its goal." 117] What is under attack here is not 

langue per se but Saussure’s conceptualization of it as a homoge­

neous system uniformly governing all speech activity. From the 

teleolog ical standpo int of the Structurali sts, language is a set 

of functional dialects each with its own set of rules structured 

in a way best suited to a specific purpose.

To analyze these means-end linguistic structures requires 

that we specify all the functions verbal intercourse carries out. 

And given the heterogeneous roles that language plays in our



life, this could be a 'formidable task. Here the Prague 

Structuralists turned to Husserl’s analysis of the expression? 

which I mentioned in connection with Špet earlier.. For Husserl 

the uttered word inti maters the mental state of the speaker? names 

some objectivity? and presents its meaning. From this beginning? 

Jakobson developed a typology of linguistic functions which 

became the cornerstone of the structuralist theory of language. 

To each of the three aspects of expression corresponds a specific 

goal-oriented functional dialect—the emotive? the practical? and 

the poetic. Ľ181. The individual langues of these dialects 

organize linguistic devices in such a manner that one component 

of the speech act—the speaker? the referent? or the sign 

i t se 1 f—-b e t omes f o r eg r о untied „

Given their common phenomenological origin it is not 

surprising that Jakobson’® typology so resembles Spet’s outline 

of verbal functions. Yet? there are also important differences 

between them? of which I. shall mention one. Spet, faithful to 

Husserl, considers the semantic (meaning-presenting) function of 

language to be primary and relegates the expressive and deictic 

ones to a merely ancillary position. The apriori hierarchy 

reflects a logocentric view of language according to which the 

word is, above all, "an embodiment of reason Irazum^“ (^pet 

1923s 7)? and the process of understanding (urazumenie) is the 

actualization of the thought (myslý.) contained in a word’s mea­

ning temysl) in a particular mind <um)»

The structural ist position on verbal meaning was more 

flexible. They would agree with the Russian philosopher that 

words are by definition signs and hence endowed with meaning.



However, they treated the presence of meaning in an utterance in 

terms of a relative rather than absolute hierarchy. Language, 

from the functional point of view, serves a number of purposes 

not all of them inevitably rational and the structure of a 

linguistic sign in each instance reflects this fact. In some 

speech acts (e.g., scholarly discourse) the semantic plane 

clearly predominates. In others (e.g., expressive interjections) 

meaning might be reduced to a bare minimum—the superimposition 

of a phonological grid on an otherwise inarticulate scream. But 

it is precisely because of its capacity for such a radical 

realignment, the Structuralists would insist, that language is 

"the most imporant semiotic system, the sign katý exgehen . . „ 

the cement of human coexistence I. which I regulates man’s attitude 

toward both reality and society." C19]

I have now come to the end of this short comparison of 

špeťs and the Prague School’s approaches to language. I hope 

that the many affinities and also divergences between their 

frames of reference are apparent. The most important fact, I 

believe, is that ths two intellectual traditions rejected the 

nineteenth-century paradigm of knowledge and conceived of 

language in structural, semiotic, and teleological terms. Elmar 

Ho 1 en s t e i n, wh о has st udied the connec t i ons between Husseг 1 and 

the Prague Circle, has proposed including the Circle in 

Phenomenology as its structural ist branch. CEO! Given the 

numerous links between Spet and the Prague School, we might 

follow Holenstein’s lead and call Spet’s philosophy of language 

a phenomenological branch of Structural ism.
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O STRUKTUŘE A SÉMANTICKÉM GESTU 

Vladimír Svatoň

Ačkoliv jsou moderlí literárněvědné směry hluboce 

rozrůzněny, lze v nich zjistit určité společné tendence, 

třebaže často vyjadřované různými termíny nebo terminolo­

gicky vůbec nevyjasněné. lyto společné motivy jsou zalo­

ženy ve východisku moderního myšlení - kritice poziti- 

Visrnu a spjatého s ním psycholog!srnu.

Pozitivistické zaměření empirických věd není možno 

přímo odvozovat z filozofie Comtcvy nebo Míliovy. Vědecká 

praxe druhé poloviny 19« století vycházela spíše z prin­

cipu apostericrnosti poznání, z nemožnosti usuzovat na 

transcendentálni základy a£ již skutečnosti samé (idea, 

absolutní duch), a£ myšlenkových operací (kategorie nejsou 

podle ní apriorně dány, ale zkušenostně nabyty). Skuteč­

nost se tak rozpadla na nekonečné pele dílčích souvislostí 

a kvalit. Tzv. filozofie života na přelomu 19. a 20. 

století vyzvedla naopak představu globální souvislosti 

světa, přestože ji už neformulovala metafyzicky (jak 

vysvítá např. z Diltheyovy polemiky s Hegelern),

ale operovale s pojmem "celku života**. Ne filozofickou 

klasiku nicméně navazovala, což se projevilo v obnoveném 

zájmu o některé otázky, např. o problém celistvosti kultur 

a epoch, - Představa "celistvosti*1 nebyla ovšen jen zále­

žitostí filozofie života. Je příznačné, že Georg Lukács 

nelezl cestu к marxismu právě skrze "hledisko totality": 

"Rozhodujícím dělítkem mezi marxismem a buržoázni vědou 

není preferování ekonomických motivů při objasňovaní dějin, 

nýbrž hledisko totality. Kategorie totality, všestranná 

a rozhodující převaha celku nad částmi tvoří podstatu oné



metody, kterou Marx převzal od Hegla a kterou originálně 

pretvoril, takže se stala základem zcela nového vědeckého 

názoru”, napsal ve své prvé marxistické knize Dějiny a 

trždní vědomí.

totalitní hledisko zasáhlo do mnoha vědních oborů, 

pochopitelně i do estetiky a vědy o umění. Nemohlo by vsak 

nabýt takového významu, kdyby obsahovalo pouze princip 

vnitřní (popřípadě záměrné) organizace jevů: pro takové 
pojetí by vystačil tradiční termín kompozice. ^ Rozvinulo 

se však do řady teoretických poloh a koncepcí.

Jeho důsledkem byl např. rozvoj znakové teorie, 

která měla vyložit veškerou oblast lidské (historické) 

aktivity. Čelný inšpirátor tohoto filozofického proudu 

Wilhelm Dilthey nepokládal . "význam" za pouhý intelek­

tuální výměr, konvencionální obsah znaku, ale za skutečné 

působení jevů ne sebe navzájem (Wirkungszusammenheng): 

věe, co působí, má "význam"; jev sám je nositelem tohoto 

působení, odkazem к němu, "znakem". y Bylo by možno nad­

hodit, zda i v jiném z Diltheyových ústředních pojmů, . 

totiž v kategorii "zážitku" (Erlebnis), není možno zachy­

tit moment "zesaženosti" jevu působením jevů jiných, jeho 

probuzení v přinéležitosti к celku, aktualizaci a reflexi 

jeho strukturní funkce,

V tomto smyslu struktura vskutku není pouhou kon­

strukcí* kterou je zevně pořádán empirický materiál. 

Jestliže jsou její složky vzájemně spjaty a tím na sebe 

působí, modifikuje se jejich ustálený význam nebo dokonce 

nabývají "významu" i ony prvky, které mimo děný kontext 

samostatný význam nemají (v literárním díle např. eufó­

nie, rytmus, pořadí prvků etp.). Strukturnost proniká



jevy zevnitř, nebot dynamizuje (nově stanoví, obohacuje) 

jejich významy. Vztah mezí jevem e jeho významem se pod 

vlivem celostního principu zkomplikoval, pozbyl autorna- 

tičnosti: význam není к jevu přiřazen jednánačně. není 

dán předem (v úzu či konvenci), ale vyplývá z kontextu. 

Celek sám může dále působit, přičemž nabývá rovněž významu, 

který není možno ztotožnit s žádnou z jeho částí. Struk­

tura není tedy záležitostí pouhé syntaxe (spojování prvků), 

je sama pojmem sémantickým, "označujícím" pro významotvor- 

nou dynamiku, popřípadě pro význámotvomou činnost čloěka.

Se znakovým myšlením je spjat vznik historické 

poetiky jako zvláštní disciplíny, jejímž předmětem je 

konstrukce umělecké "langue", izolace vý známo tý orných 

prvků díla od jejich konkrétního užití, konkrétního 

významu, tedy opět relativizace vztahů mezi označujícím 

a označovaným.

Jana Mukařovského podnítil znakový přístup к for» 

mulaci několika nových uměnovědných problémů. Především 

к rozlišení uměleckého artefaktu od estetického objektu: 

artefakt je nositelem estetického objektu, estetický ob­

jekt je jeho "významem", přičemž jejich vzájemný vztah 

je historicky proměnlivý ("konkretizace"). 2a druhé je to 

problém zéměrnosti a nezéměrnosti v umění: i teto otázka 

se týká znakovosti díla, neboí implikuje možnost, že ne 

všechny WlWkýWlďWWW aspekty díla jsou záměrné (strukturní, 

znakové), avšak i nezáměrné momenty jsou s to probouzet 

význametvornou aktivitu recipienta a tak se potenciálně 

včleňovat do struktury. Za třetí je to otázka estetické 

hodnoty, kterou Mukeřovaký vyložil jako výslednici vzá­

jemného působení mimoestetických hodnot v díle. Je možno



pochybovat, cá-li se ztotožnit "výsledný význam” díla 

s jeho "estetickou hodnotou": zřejmě by zde byle potřeba 

složitější zprostředkování, jak ukazuje i jisté zakolí­

sání v dalších Mukařovského studiích, kde se uvažuje o 

antropologickém (nerelačním) zakotvení estetické hodnoty, 

tj. o estetickém postoji jako o jedné ze tří základních 

lidských potencí. Zde je však možno Mukařcvského pro­

jekt připomenout jako příklad rozvíjení strukturního a 

znakového přístupu.

Strukturní myšlení podnítilo též synchronní stu­

dium jevů i koncepci tzv. imanentního vývoje umění. Obě 

představy spolu souvisí: vycházíme-li z totalitního po­

jetí, pak jsou jednotlivé aspekty celistvostí determino­

vány především povelnou celku a nikoliv dílčími podněty, 

provázejícími jejich objevení. Metodicky si je proto 

můžeme představit jako synchronní; synchronní nebo ima­

nentní přístup neznamená tedy, že by jevy nevznikaly 

v určitém časovém bodě nebo že by na ně nepůsobily vněj­

ší okolnosti při jejich vzniku, ale že jejich ráz je gene­

rován především možnostmi celku, přináležítostí к systému, 

který vnější účinky podle své povahy specificky lomí.

H.-G. Gedamer objasnil tento princip na Dilthey- 

ově pojetí lidské individuality: ",..psychické struktura, 

například jedinec, vytváří svou jedinečnost, rozvíjí-li 

své vlohy a zároveň zakouší podmiňující působení okolno­

stí. To, co takovouto cestou vzniká, je v pravém slova 

smyslu, 'individualita', tj. charakter jedince: není pouhým 

následkem působících faktorů, ani jí není možno porozumět 

pouze z vnějších podmínek; představuje naopak jednotu 

života, která se vyjadřuje každým ze svých projevů, pročež



tané a každého projevu může být pochopena. Nezávisle na 

řádu vnějšího působení skládá se tu cosi v zákonitý tvar. 

Tak si Dilthey představoval strukturní souvislost..." ?

Pro konkrétní literární dějepis z takového před­

pokladu vyplývalo, že je třeba omezit platnost biograficko 

genetického výkladu literatury, jenž převládal v poziti­

vistické literární vědě, na užitečnou, ale pomocnou fázi 

zkoumaní. Cílem interpretace se stala snaha pohlédnout 

na dílo ve světle základních otázek lidské existence 

v té či oné epoše. Příkladem takového chápání byle kla­

sická teorie románu jako eposu moderní COJř prozaické 

epochy, jak ji formulovali Schelling a Hegel: struktura 

žánru vyplývá v jejich výkladu ze struktury moderní ev­

ropské společnosti.

Imanentní pojetí vývoje není tedy totožné s izo­

lací umělecké tvorby od ostatních společensky závažných 

aktivit (výraz "imanence" nebyl zvolen zcela Slastně). 

Mnohem spíše začleňuje jedince do nadosobních souvislostí 

(struktur). Vychází z představy, že člověk se sice střetá 

s jednotlivými skutečnostmi (Životními problémy a potře­

bami), nereaguje však jenom na ně, zaujímá vztah к celé 

rozloze společenské skutečnosti a vytváří globální styl 

chování, všeobecný způsob řešení problémů a společný axio- 

logický horizont. Tento celkový rámec nemůže však jedinec 

vypracovat sám, z velké části jej přejímá výukou a tra­

dicí, při setkání s jednotlivými problémy jej aktivizuje 

(aplikuje), ale také reviduje a doplňuje novou zkušeností. 

Strukturní pojetí vývoje požaduje určitou změnu v základ­

ních kategoriích uvažování. Místo dvojice pojmů "příčina 

a účinek" je třeba dosadit trojici: "podnět" (dílčí zku-



Šencst) — "předpokladové vrstve aktivit” (celkový styl 

chování, tradice, horizont doby) - "realizační vrstva" 
(rozhodnutí a čin). ® Základy tohoto přístupu jsou už 

v Kantově rozlišení dvou vrstev lidského vědomí, bytosti 

empirické a inteligibilní, nebo později u Hegela а Ыагхе 

v rozlišení "bourgeois" a "citoyen", Lidský vztah ke světu 

je rozštěpen: první vrstva znamená kontakt s jednotlivým, 

druhá schopnost zaujmout vztah к celku a být zdrojem glo­

bálních aktivit*

S redukcí významu biografických okolností souvisí 

ve strukturním dějepisectví redukce významu dílčích filiací 

a vlivů: dílo není amalgamem nabízejících se stavebních 

prvků, dispozičního univerza, ale jeho regenerací či re­

vitalizací, - Dodejme v této souvislosti, že převážná 

většina komparetistických studií Alexandra Veselcvského 

je věnována migracím a transformacím dílčích literárních 

motivů a syžetových schémat. Smysl jeho úsilí je však 

hlubší a souvisí s naznačenou problematikou totalitního 

principu. Veselovskij už v mládí formuloval myšlenku, že 

"vlivy působí znovu a znovu} vnášejí nové podněty do mrav­

ního a duchovního života národa, ale samy se proměňují 

pod jeho ИШекщййЬЗазШКШ celostnín vlivem... Vliv ci­

zího prvku je vždycky podmíněn jeho vnitřním souladem 

s úrovní onoho prostředí, v němž působí. Všechno, co se 

této úrovni příliš ostře vymyká, zůstane nepochopeno, 

anebo je pochopeno po svém, přizpůsobí se okolnímu prostře­

dí. Samostatný vývoj národa, vystaveného písemným vlivům 

jiných literatur, zůstává proto v hlavních rysech nepo­

rušen: vlivy působí spíše do šíře nežli do hloubky, posky­

tují spíše materiál, než aby zasévaly nové ideje. Ideu



sl vytváří národ sám, & to takovou, jaká je v dané si­

tusci jeho vývoje možná". Později nahradil Veselovskij 

výraz "vnitrní soulad" s působením cizího vlivu výrazněj­
ším pojmem "vstřícného proudu" v domácím prostředí, 1$ 

Jeho myšlenka vyjadřuje název, že literární vliv nelze 

chápat jako vztah příčiny a účinku, ale jako proces, který 

je podminován systémovými předpoklady kultury, ve které 

se realizuje. Ačkoliv to Veselovskij neproklamoval, při­

blížil se tu к celo strnímu pojetí v literární vědě 20. 

století.

Do kontextu strukturního myšlení patří i pojem 

světové literatury, jejž razil Goethe v posledním období 

svého života a v němž spatřoval podstatný rys moderní 

kultury. Většinou je světové literatura chápána v poziti­

vistickém duchu empiricky, jako výběr děl, která překro­

čila hranice svého národa, el již pro svou uměleckou hod­

notu, аI již via facti, protože byla z nějakého důvodu 

přeložena nebo jinak mimo zemi svého původu interpretována: 

pak se ovšem stává pojmem sociologickým nebo kulturně 

historickým. Umělecká díla překračovala ostatně hranice 

své země i v epochách dřívějších, ba lze říci. Že stře­

dověk se svým krstenským a latinským univerzalismem po­

skytoval pro jejich Šíření lepší předpoklady než moderní 

kulturní život, spjatý s existencí národô: není proto 

jasné, proč by Goethe spojoval vznik světové literatury 

právě s touto dobou. V německém myšlení na přelomu 18. 

e 19. století byle však naznačena možnost jiného přístupu 

к této otázce: 11 světové literatura je produktem urči­

tého porozumění literárním výtvorům - je-li totiž posti­

žena jejich souvislost se základními problémy epochy.



Pak ovšem můře do světové literatury vstoupit každé dílo, 

pokud v něm interpret dokáže tuto souvislost objevit. 

Protikladem světové literatury není v takovém pojetí li­

teratura národní, ale slovesnost chápané biograficky a 

geneticky, zasazené dc houště bezprostředních a lokálních 

vztahů.

Princip celistvosti či struktury, jek jej na­

stolilo myšlení na přelomu 19. a 20. století, otevřel 

tedy řadu problémů, z nichž bylo možno zmínit jen některé - 

rozvíjení znakové teorie, konstituci historické poetiky, 

rozlišení estetického objektu a věcného artefaktu, vztah 

díla-zneku a díla-věci, imanentní pojetí vývoje, diferen­

covanější pojetí literárního dějepisu a komparatistiky, 

precizaci představ o světové literatuře... Možnosti 

strukturního přístupu byly realizovány postupně a většinou 

bez jasné reflexe jejich myšlenkového základu: proto 

byly oblastí tvůrčích dohadů, hypotéz a polemik.

Jestliže pojem celku (struktury) podnítil novou 

e pronikavou formulaci tolika otázek, proč se vedle 

něho vynořil (v českém prostředí) další a blízký pojem 

sémantického gesta?

V intencích svého vědeckého názoru si byl Jan 

Mukařovský vědom, žepojmy nevznikají pouhým tříděním em­

pirického materiálu, ale konfrontací materiálu s celko­

vým přístupem: "Strukturalismus uvědomuje si ... zásadní 

vnitřní souvztažnost celé pojmové soustevy té které vědy: 

každý z pojmů . je určován všemi ostatními 1 sán je navzájem 

určuje, takže by mohl být jednoznačněji vymezen místem, 

které v děné pojmové soustavě zaujímá, než výčtem svého



obsahu, k|$rý je — pokud se s pojmem pracuje - v neustálé 

proměně. Teprve vzájemná souvztažnost dodává jednotlivým 

pojmům 'smysl', přesahující pouhé obsahové vymezení." 12 

V systému strukturálního názvosloví musilo být určité 

vakuum, které pojem sémantického gesta vyvolalo v život.

Ve strukturálních výzkumech byle věnována pozor­

nost především vztahům ve slovesné realitě díla, přesněji 

řečeno: dynamice těchto vztahů, proměnám a obohecovéní 

smyslu ve vzájemném působení složek. Nicméně řada bada­

telů dospěla nezávisle ke zjištění, že existuje původnější 

vrstva významů, ne nichž jsou strukturní vztahy závislé. 

R. Barthes rozlišuje např. v epických textech funkce kar­

dinální a funkee-katalyzétory nebo funkce integrační a 

funkce distributivní, přičemž prvé vytvářejí významovou 

jednotu díle, kdežto s druhé kompaktnost jeho výstavby; 

Fr. Stanzel hovořil podobně o hlubinné a vnější struk­

tuře vyprávění; M. Bachtin vytýčil již ve 20, letech hra­

nici mezi architektonikou e kompozicí literárního díla; 

architektonike člení smysl, kompozice pořádá slovesný 

a motivický materiál. Soustavně analyzoval tento vztah 
E. Hankiss, ^ Na základě velkého počtu definičních vý­

roků zjistil, že v soudobé vědecké praxi je za strukturu 

považován jednak kompaktní systém vztahů, tvořících inte­

grální součást samého předmětu (sociálního jöVU, umělec­

kého díla), jednak systém potenciální, tj. куиШМ syntex 

možných transformací, soubor pravidel, jimiž se vznik 
nových útvarů řídí nebo jež pro n^j vytvářejí předpoklady.

V české literární vědě, zejména u Jana Mukeřov— 

ského, byla struktura chápána vždy spíše ve své potencia- 

litě, předpokledovosti: v přednáškách К filozofii básnické



struktury heveri kukařevský, že "uměni má svou langue', 

sterem teprve muJ eme nazvat strukturou ve vlastním slevě 

a^slu . Jelikož většina “mkařevskéhe výroků má ne zře- 

jó^1 integrační funkci sémantického vesta, jíž je "dílo 

organizováno jako jednota dynamická cd nejjednodušších 

prvků k nejobecnějšímu obrysu", ’ý lze říci, že definice 

sémantického gesta s pojmem struktury vlastně splývá. 

Mukařovský jako by v něm pouze zdůraznil jednu z funkcí 

struktury samé, moment její význametvořné př^opckladcvosti. 

Jeho formulace by mohly někdy dokonce svádět, aby séman­

tické gesto bylo klaněno do sféry autorské záměrnosti. 

kýlo by to ovšem v rozporu se základními intencemi struk­

turálního pojetí, jež vyzvědělo vždycky (jak tylo nazna­

čeno) převanu celistvosti a nadosobních sil (materiálu, 

tra:let) v i uliv i i,_ lni tvorbě. Pojem sémantického gesta 

mu zi m t mu o t \ n ушее.

Žili/. Ja cic vi kt.rý se touto otázkou zevrubně 

zabýval, spojil nejen sémantického gesta s "procesuál­

ností" (Tyranov užíval slova "sukcesívnost"), vnitřním 

napětím uměleckého tvaru: "Sémantické gesto prokazuje 

platnost hned dvojím směrem: jednak jako významová intence 

navenek obráceného smyslu básnického díla, jednak 

jako konstitutivní činitel jeho vnitřní vý­

stavby , která nese kromě všech sdělovaných významů 

(a v protikladu к nim) svůj vlastní význam sama v sobě 

- dává totiž pocítit napětí utvářející 

se struktury všech vrstev a 

všech složek díla." Princip sukce- 

sívnosti jako základ sémantického gesta vyzvedl Jankovič 

ještě intenzivněji v další úvaze na toto téma: místo slova



gesto použil pronikavějšího výrezu "tvarová gestace", 

které "muže či mé vystupovat, vyvstávat v díle z něčeho 

původnějšího, ne-tvarového, respektive nepředurčeného 

Žádnými účely, tedy ani ustáleným již účelem estetickým, 

dosavadními představami o *tvaru'"; její místo je tak 

posunuto ještě před vznik "hotového, průhledného, evi­

dentního tvaru", stejně jeko je percipient stavěn některý­

mi aspekty díla ještě "před hotový, průhledný, evidentní 

vyznám . ’

Pro úvahu o sémantickém gestu nabízejí se určité 

podněty v díle ukrajinského filologa a estetika A. A. 

Potebni (1835-1891), který využil к artikulaci tohoto 

problému výrazu Wilhelme Humboldts "vnitrní forma".

Teorie znaku bývá zpravidla rozvíjena ve dvou mož­

ných aspektech: buá je možno mít na zřeteli vztah ozna­

čujícího a jednotlivého označovaného, významu (ikona, 

konvenctonální symbol), nebo lze na místo označovaného 

postavit určitý význametvorný komplex, vysílající ze sebe 

jednotlivé projevy, jež v něm mají původ, odkazují к 

němu a jsou tak jeho označujícím (index nebo symbol v tra­

dičním pojetí, nikoliv symbol кonvenetonální)• Druhý typ 

znaků je umístěn ve zcela jiné ontické rovině než znaky 

prvé skupiny: dalo by se říci, že zapojení do struktury 

(strukturní funkce) proměňuje konvencionální symboly v 

indexy, v odkazy к celistvému smyslu.

Potebňa spojil oba přístupy a vytvořil nikoliv 

dvoučlenné, ale trojčlenné schéma znaku: jednotlivá sku­

tečnost (budoucí označované) - význámotvorný kontext smyslu 

(zkušenost, tradice) - označující (vnější znak). Jestliže 

se Člověk setkává s novým jevem (spíše s novou situací,



s životním problémem než s jednotlivou věcí), aktivizuje 

veškerou předchozí zkušenost, aby jej aktem tvůrčího po­

jmenování (formulace problému) zařadil do existujícího 

význámotvornéhc kontextu (tradic, globálního stylu život­

ních aktivit). Předchozí zkušenost poskytuje perspektivu, 

úhel pohledu pro takovýto určující a hodnotící akt: vzá­

jemný dotek význámotvěrného kontextu a jedinečného jevu 

(situace) je vnitřní formou, na níž závisí vznik vnějšího 

znaku, označujícího. Vnější znak není proto zcela 

libovolný, je mostem mezi jevem a celkovým chápáním 

světa i pravidly jednání v určitém prostředí...

V Potebňově teorii je poněkud zúžen střední člen 

znakového schématu: Potebňa hovoří pouze o předchozí 

zkušenosti, předchozím poznání, 7 zatímco by bylo třeba 

hovořit o význámotvorném kontextu, exiologickém horizontu, 

"předchůdné půdě smyslu", "přirozeném světě" (Lebens­

weit) nebo konečně i o tradici.

Je nutno podtrhnout, že význámotvorný kontext 

není zasazen pouze do individuálního vědomí, není však 

též vůči jednotlivcově iniciativě uzavřený (jako byla 

"síle poměrů" nebo "běh světa" u Hegela) a nevyžaduje po 

něm jen přizpůsobení. Jedna z poloh tohoto kontextu, tra­

dice, není také jen faktorem limitujícím, poskytujícím 

nanejvýš mrtvý втарш materiál к dispozici tvůrčímu 

jedinci, cle momentem stimulujícím, podněcujícím pochope­

ní světa i sebenalézání člověka. Ostatně tak chápou tra­

dici sami tvůrčí umělci: "Kdyby jediná podoba tradice, 

osvojení minulého," napsal T. S. Eliot, "spočívala v po­

slušné chůzi po cestách, vyšlapaných předchozí generací, 

v pokorném e slepém kopírování jejích výkonů, pak by



takové tradice nebyla -re nés ničím zajímavé.,. Tradice 

je však pojmem mnohem Širším a významnějším. Nelze ji pro» 

stě zdědit, každý, kdo se jí chce přiblížit, musí vynalo­

žit nemálo úsilí. Tradice předpokládá především dějinné 

cítění, naprosto nezbytné pro každého, kdo by chtěl zů­

stat básníkem i po překročení dvacátého roku; toto dějinné 

cítění předpokládá schopnost vnímat minulé nejen jako 

minulé,ale i jako současné; podněcuje člověka к tvorbě, 

při níž nepociťuje pouze vlastní generaci, ale veškerou 

evropskou literaturu... jako něco, co existuje synchronně, 

co tvoří synchronní kontext," - Jestliže Milan 

Jankovič zmiňoval dvousměrnou aktivitu sémantického gesta, 

bylo by možno uvažovat i c směru třetím: od tradice do 

nitre díla.

Vnitřní forma rozčleňuje tedy podrobněji dotek 

mezi předchůdným význámotvorným kontextem a iniciativou 

jedince, Přibližuje se tak jiným momentům strukturního 

pojetí: trojčlenné schéma znaku je např. blízké struktur­

nímu schématu vývoje, jak bylo označeno výše, úloha 

vnitrní formy při začleňování nové situace do existují­

cího význametvorného kontextu se však podobá i tomu, a 

jaК Mukařovský charakterizoval poslání estetické funkce 

ve vztahu к dílčím životním zájmům jedince: "Vliv estetic­

ké hodnoty není vůbec ten, že by hodnoty ostatní pohl­

covala e utlačovala, ale ten, že sice každou jedno­

tlivou z nich vytrhuje z bezprostředního styku

s příslušnou hodnotou životní, zato však uvádí celý sou­

bor hodnot, obsažený v uměleckém díle jako dynamický ce­

lek, ve styk s celkovým systémem oněch hodnot, které 

tvoří hybné síly životní praxe vnímajícího kolektiva."



To, co iíukařovský připisuje estetické hodnotě, považuje 

Potebňa ze funkci vnitřní formy - uvést praktickou zkuše­

nost a životní podněty jedince ve vztah к význánotvornému 

kontextu určitého společenství, začlenit je do tradic.

Vnitřní forma poskytuje zároveň určitý "obraz" 

tohoto začleňování} dílo zachycuje nejen výsledek, ale 

proces séru 23« je také funkce sémantického gesta, jak 

jej pochopil Jankovič, Sémantické gesto nebo vnitřní for­

ma nesplývá tedy s autorským záměrem, autorskou vůlí, 

ani nepředchází vlastnímu dílu. Je uvnitř jeho struktury 

jako moment stále se vracejícího oživování tradice, re­

vitalizace zděděných prvků. Projevuje se v okamžicích 

brzdení očekávaného průběhu děje, ve zpochybňováni dosa­

ženého smyslu, ve zklamávání předpokladů, v parodování 

jiných, ale i autora samého nebo percipients, v para­

doxech a revizích pevně zakotveného významu skutečnosti. 

Je vlastním původcem strukturní dynamiky, generativnosti 

životních hodnot a postojů.
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Vzdálenost více než Čtyřiceti let od tématu /sbírky Tento 

večer, 1945/, jímž ее hodláme zabývat, skýtá jisté interpre­

tační výhody, я to především tím, že dovoluj^idět ucelen' pohyb 

dobové poezie, střetávání mezi jednotlivými proudy, genezi 

skupinových programů s - díky vědomí dějů, jež se udály dál# 

- je dán' možnost spatřit všechna tato proudění již v určitém 

utřídění a zobecnění. Tato výhoda je však stejnou měrou i 

nevýhodou; zpouiu věcí jsme daným způsobem nuceni odezřít 

schema ti zow n^, v kategorizovaném zarámování - a naše oko tlak 

ztrácí citlivost pro jednotlivosti.

Přesto na tuto výhodu-nevýhodu přistupme, a tc třeba jen 

proto, abychom ji mohli korigovat či princ popřít. - Naše 

kategorizované východisko bude mít tedy následující podobu: 

ve ve sbírce Tento večer se střetly dva různé básnické kódy 

Či paradigmata - charakteristicky melodický a melancholií za­

tížený typ poezie Ivana Blatného a poetika Skupiny 42, při­

čemž toto setkání se fetale střetem již nikdy nezopakovaným; 

možno říci, že šlo o úkrok stranou, mimo hlavní linii básní­

kovy poetiky. V Blatného tvorbě trk vzniklo jakési slepé ra­

meno a v kánonu Skupiny 42 šlo c pouhé jednorázové zabliknutí 

Tolik schematické rekapitulace úvodem. - Zda a jek tomu bylo 

Či nebylo, to snad v-jeví naše interpretace.

Pokud si budeme chtít - především z názorných a metcdickýc 

důvodů - udolat malý inventář obou paradigmat /tj. exterié- 

rizcvat vztah Blatného * Skupiny 42/, vycházejíce na atroně

Jiří Trávníček

Básnický kontakt Ivana Blatného se Skupinou 42 

/Interpretace sbírky Tento večer/



Skupiny 42 především z progra nich článků Jindřiche Chrlu- 

peckého, a nr ^tran* druhé z typologický nejobecnějšího posti­

žení poezie I. Blatného en bloc, рек dost none zřejmě teto 

východiska: Skupine 42 uvádí dc české poezie 0 kultury změnu 

orientace; vyměňuje francouzské vzor, avantgardistů ze básní­

ky angloamerické; odmítá uznat uťní ja c aféru zprostředko­

vání vjemů, extází Či rozkoší; chce mít um*ní o daleko kcn— 

cíznějěí substanci, umění, které nemoralizuje, neestetizuje; 

jde jí o návrat ke skutečnosti, a to tem, kde je skutečnost 

nejayrovčjáí, kde doléhá ne Člověka v nejvíce obnažené podcbx 

- v moderním městě. Setkáváme se zde tedy or*t a jednou negccí 

hédonického e ornament»lizujíčího modelu umění ve jménu větší­

ho zacílení na téme, ktorá má být viděno bez změkčující distan­

ce a poetizaČních clon.

Blatného tvorba - naše druhé paradigms - je příznačný svým 

opájení® se vzpomínkou, hromaděním smyslových vjemů, jejich 

překrýváním в interferencí do intenzity lyrického zážitku. 

Časem básníkovy poezie - rané i zatím nejpozdnější - je pré­

teritum; jde o evokaci míst /většinou městských pionérů/ a 

lidí přes médium vzpomínky; kromě toho Blatného poezie se 

chce neustále rozvinout v celé své výrazové šíři; básník po­

třebuje ukázat, co všechno umí s veršem, obrazností s kompo­

zicí; jako b: v jeho tvorbě probíhala neustálá tvárná sebe­

reflexe, přičemž tato tvárná /jazyková/ aktivita uvolňuje 

pak ze strukturních vztahů téma.

fakte rekonstruovaná situace - рог tavení dvou ''soustav" 

/Blatného a Skupiny 42/ může být jednak obecně určenýr vzta- 
mezi našimi pradigmaty „

herný ale sHcdču okolností jde zároveň o situaci před vydáním 

sbírky - výše uvedené charakteristiky zhruba vyjadřují inter-



Wc

val mezi Blatným 4 Skupinou 42. /Rozhodni v ok earotnou sbír­

ku Tento večer nemíníme brát jen v tomto zvn*jínění situace; 

oba její "kódy" jsou její organickou součástí а вата povaha 

básníkovy poetik je Činí komplementárními pely, jež jsou 

do sebe zaklesni.' & vsáj«mi# a* °ebe p^nebí-viz dála/

Podíváme-li se na sbírku jako na celek, pak můžeme odezřít 

dvě důležité vlastnosti: 1/ její básně jsou seřazeny chrono­

logicky rodle dat svého vzniku; se prvním textem /Tento večer/ 

se uvádí datum 1. 9* 1942 a poslaní báseň je svým, nadpisem 

určena do léta roku 1' 45 /Letní večer 1945/. S tím souvisí i 

její druhá vlastnost, рояtřehnutelná až no přečtení, čili 2/ 

Blatného sbírka je ©snována v napatí mezi dvěma již zmíněnými 

poly /programem Skupiny 42 a rejbvto^tn^jšími danostmi osob­

nostními, přičemž v jejím dění je patrný postupné v rovnávéní 

a £#ln současné přesun od prvního pólu ke druhému, o to podle 

Časová osy.

Z výše uvedeného vyplývá, že největší n p^tí sbírky - nej- 

merkentn^jŠÍ interval mezi oběma póly - «e cbj vujt v jejích 

prvních básních:

Nezvcnil, neklepal. Nechala klíče trčet. 
Osudy, život. Rozsvit na schodech.
To kolem pc’le těch. Pak jeSt* zaobroubit. 
Co je to? Vedv^d. Nic jí nedává.
Dva metry padesát. ireký nkorc třicet. 
Z Dvorecké. Světle. Od té Švadleny. 
Zsinalý starý dům. Za blikajícím oknem. 
Byla tam ve smutku. A tiché rvik-cvik-cvik. 
Kde zemřel? Kremace. Dědečka, švagre, strýce. 
B'h všemohoucí. Smrká, ©volal.

/z básně Dvory1/

Jakákoli jednotící atmosféra je zde rozbita. Před čtená­

řem se rozevírá souhrn dat, simultánní n nor několika vjemů,



útržků. Mezi jednotlivými fragmenty nevládne žádná postřehnu- 

telná síť vztahů, mizí hierarchie, řád; j»Ko by bylo - po 

způsobu zcels nahodilé selekce - v bráno několik náhodných 

vjemů /vizuálních " hlnvn* auditívních/, přičemž cílem tohoto 

výboru není skládat jednotlivá vjemy s nijakou vředem děnou 

intencí, ole velmi volně, ₽ž zcela libovolná. Báseň se neustá­

le rozbíhá, »by se vsár^tí zostavilo, в tento evokrční pohyb se 

v ní stéle opakuje. Chybí zde vědomí bodu, cd kterého se to 

všechno odvíjí; řečeno kategoriemi epiky: není tu žádná nere- 

tivní instance, perspektivní centrum, point of view. Ne maxi­

mální míru je rozkolísáno také povědomí o subjektech; kupř. 

"Co je tc /.../" /4. verš/ - nevíme,.zda jde o zaznamenanou 

rerliku některé z neurčených /neztemotizcvených/ postav, nebo 

o vlétni otázku 1 rickéhc subjektu /rcvn*ž komunikačně nevi­

ditelného, в tudíž n^ztematizovenéhoA - Jednotlivé znaky se 

zde sice vyjevují až e dokumentární věrohodností, ale pouze 

jejích signifient; naprosto oslabená je všek j-ho v^zbe ne 

sigrifié. Arbitrárn* stanovený a ustálený poměr mezi signifimt 

a sigrifié je nepřehledne ti kontextu zcela rozkolísán; jed­

notlivé půlky znaků jeko by se cd sebe odpojily & ?>č:1 žít 

svými Životy; teprve ež celistvější tříšť t*chto vjemů /peredox- 

ně tentýž kontext, který způsobil jejich rozpojení/ je přivádí 

alespoň částečně opět к sob", Čili teprve 'ž rr rozlehlejší 

ploše - při soustředění většího počtu vjemů - si lze uděl; t 

sémioticky jasněji. - ^ tím souvisí už razrrčené nepřehledneeý. 

v povedomí c jednotlivých subjektech. Blatný uvolňuje vzteh 

rezi nimi nf horizontální rovině; objevují se zde jakési blud­

né otázky, • několik veršů déle sentence, jež by mohly být e^pe- 

vědmi, ale proteče se ocitly v kontextu tak změněném, můžeme



je povahovat za zaslechnuté repliky přivádějící d© básně 

zcela novou situace. Subjekty jsou však rozkolísány i v ro­

vině vertikální: mizí hiersrchizace mezi 1 rickým /výpověd­

ním/ mluvčím a jednotlivými jím uváděnými postavami; zavedený 

řád lyrického subjektu jako re -řazeného в nestav jako jeho 

promluv? podřízených přestává pVtit. Nadto Blatný rozkolísává 

i interpunkci; vzdává se iovněž grafických prostředků hiernr- 

chize.ce: někde neoznačuje konce replik tečkami, jinde ano, 

libcvclnx nakládá s Čárkami.

Presto když se v ořine dále do kontextu sbírky, zjevuje 

se nám už □© několika přečtených básních společný průsečík 

těchto textů. Shledáváme tak, Že rejde o libovolné difúzni 

shluky záznamů či o série adiSně řečených vjemů; v ohnisku 

těchto textů stojí trafika jedinečného, singulárního a obna­

ženého lidského osudu - na okraji, mim© pozern st} mimo sfé­

ru velkých činů -, tragika každodenních, všedních údělů li­

diček z brněnských priférií. Už v Melancholických procház­

kách /1941/ ее v Blatného básních objevovaly motivy ukonče­

ných lidských životů, nápisů ne hřbitovech, odváté minulosti, 

ale je?ich traktování ее d?lc přes clonu melancholie a pomí­

jivosti, v jakémsi okouzleném odlehčení. Tuto distanci blatný 

ve verších svá další sbírky rapidně zkracuje, nebo dokonce 

zcela ruší; motivy pohřbů, smrti, těžká nemoci nenastavuj,© 

o jak© si "sémantiku druhého stupně" /j. Slawins*i•$/, ale »e- 

cháva je v jejich přímém /doslovném/ určení.

Pro srovnání:

Déřt bzučí v houštin ch tichtunk» árie 
a smývá tabulky, odnáší hudbu jména, 
hřbitovem přechází minulé, dávná žena 
a vítr listuje: Anežke... Perie*..



/bez názvu/ 

fenželke matka dc^rs býv lá baletka 
Zřečené v černých šatech opouštějí hřbitov 
Ošklivá nemoc rakovině plíci zašeptá kdosi jiný: 
To tedy máte smutný... Ale co!
Nám to tok nepřipadne I
Pohřební hosté smísení я výletníky vcházejí do hespodj

Pivo!

/z básně Podzimní den /

Zatímco v první ukázce se Blatnému stává pre házks po 

hřbitově odrazíště® pro vyklenutí etmosfétv pomíjivosti я ne­

návratna, v případ? druhé jde o syrový, nezprostředkovaný 

záznam. Černá, bartea symbolizující smutek, se ocitá v sou­

sedství fyziologické Činností, jež tuto bervu "edeymbolizo- 

vává" /zbavuje ji pateticky tragických konotací/; pohřební 

tragi cu zde prostupuji idylická e zároveň fádní atmosfér® 

korze* výletníků a obě tyto scény nedělního odpoledne se pří­

značně spojují v hospodě, místě nadaném /v Českém kulturním 

kontextu/ neutralizací vysokého e nízkého, zrovnoprávněním 

hodnot, šarží a postojů.

Lidská tragika je podána v záznamech osudů Blatného lidí 

jako faktum, bez jakéhokoli předznamenání a rovněž bez jaké­

hokoli vyvabutí Či doznívání. Zde se Blatný setkává в Josefem 

Kainarem, konkrétně в jeho básněmi-per tré ty li šitých osudů 

a zároveň jakýmisi mikroanrlýzamí zla v Osudech /nepř. bás­

ně Křídlovkář, Chrenec, Balada o zvonu/. Oproti ksinarevu 

portrétistickému či monografickému zamoření na jeden lidský 

osud a jeho postupné rozvádění je však Blatný méně Koncentro­

vaný; skládá vždy svůj obraz z několika odlehlých detailů,



bez přísnějšího způsobu odvíjení в také ve větším teme- 

tickém rozptylu.

Výře prezentované charakteristiky lze beze zbytku při­

jmout pro nxtolik úvodních básní, ale jak se celek Blatného 

sbírky postupně odvíjí, zrčíntjí se v do básníkovy poetiky 

postupně prosazovat i jiné prvky: především hlavní způsob 

výstavby předchozích textů - edice - je narušován více Čí 

méně pcstřehnutelnými kompozičními zásahy, jako je gradace 

prostřednictvím anafor, dále opakování, rozvíjení motivu ej. 

NejČestějŠím způsobem se Blatnému stává ©pakování celého verše: 

např. v Básni v cizin byt?: "Houpací křeslo, v kt тгт sedá­

vali / Houpací křeslo, v kterém sedávali, Ä../Ó řekni mi, Že 

slyšíš, / Ó řekni mi, že slyšíš" - v celé básni je tohoto 

postupu užito 24 krát. 0 čem to začíná svědčit? - Především 

o tom, že Blatného evokrční tempo se zpomaluje a získává pv- 

nější východisko; básník, Který brní do svých básní realitu 

jakoby bez «»lekce, bez úprav a se všemi řumy, najednou po­

třebuje dbát více ne způsob, kterýr se to děje; v jeho poezii 

dochází к znatelnějšímu sehnuv*der * ní, jehož nejbytostrějším 

nositelem se stává zvýšená aktivito tvárná; zjednodu eně 

řečeno: pokud v Prvních textech sbírky byl© akcentováno pře­

devším "co”, n/ní už básník dádá vědět i o svém "jek".

Blatný chce být ve svých básních přítomen znatelněji; na­

cházíme zde trk cren typický rys jeho poezie: touhu podepsat 

se pod báseň, viditelně se v ní zanechat. Zmínili jsme se 

již, že hlavním pře tředkem tohoto "podpisování" básní se 

mu stává nápadnější kompozice, větší důraz na symetričnost. 

Ale ristný vvkenává tento akt také zcela přímo, v ieltní 

podob* podává svou konfesi: "Fikám že každý okamžik je hoden 

básně!" i "V nejt*Žších okamžicích verš m? opouští!"’



"Zkusím to, zahrát svoje zoufalství."“ Akcentuje se tu sa­

motný preses psaní, slovesný způsob uchopení reality. Postupná 

jako by se Blatný z jiné střeny dostával к tomu, co zaznělo 

v j*=hc prvních básních sbírkyx v podob? náporu obnažené reali­

ty, průjezdů, oavlačí, periférií, najvšednejších osudů lidí, 

Čili v podobě evokace ok-mžiků, událostí a drobných dějů,bez 

toho Že by b sník svůj představený svět n*jak reflektoval.

О r' ic^ik básr dálo /většinou jde o texty s dttečemi z roku 

1944/ již však xxým básním pořizuje jakousi filozofii; jako by 

se nesunul cd antologie do g^cseclogie; bytí dostává rozměr 

svého poznávaní.

V tento okamžiku čtení, analýzy či interpretace se nemůže 

nevetřít ne mysl nesledující otázka: Došle autorovi básnická 
 tematizované 

trpělivost, když má touhu sd^lit v explicitní^cdob^ ta, co 

v předchozích verších bylo rozptýleno pouze v tvůrčí metodě 

a co si musel naleznout až sám čtenář? - To, že Blatný sahá 

ke snížení původního napětí, čili to, Že zapojil princip kom­

penzace, svxdčí c tom, že si byl extrémnosti v tvůrčí metodě 

předchozích veršů vědom a že nyní povazuje ze nutné dát svému 

Čtenáři návod, dokonce snad mu v nelezení smyslu dopomoci 

ev dentním ukázání®, explicitní demonstrací. Nadto si musíme 

uvědomit, že rekem vydání Elrtného sbírky je rok 1945, s že 

ačkoli česká poezie mé za sebou mnoho experimetů pietisticko 

- surrealistických, přece jen se nikdy nesetkala a tak extrém­

nY difúzni metodou, n- 5to metodou, která se nedá vyložit 

v surrealistickém Či poetistické® klíči, nebet v ní nejde jen 

o gradaci ničeho, co je v domácí poezii již přítomno, ala 

c vstoupení na jinou bázi. OsVln“ hlnay dobové kritiky nám 

mohou být svodky, že dc České poezie vtrhlo blatného knížkou 

cosi «ubstenciálně nového, provokativního. Miloš Dvořák pestré-



dá ve sbírce jednotící intenci; poukazuje ns to, že "ohromné 

množství v^cí a dějů nastrkaných do básně, není vpravdě ničím 

jiným než básnickou inflací, nebol jejich hodnota rovná se 

hodnotě bankovek v čas inflace překotně vydávaných," Jisto 

je, Že Dvořák mé re r.sli především vstupní básn* sbírky. Ob­

dobně reaguje i Korei Bodlák: "Srážejí se /,,./ rozličné prvky 

v jeho /Blatného - jt/ hledání o prozatím se mu neslučují 

v novou, původní poetickou hmotu, natožpak aby z ní vzešel tvar 
tvar." ^ - Kromě veskrze negativního vztahu к Blatného sbírce 

tyto dva hlesy jer dotvrzují, že básníkův způsob evokace kaž­

dodennosti nestojí na žádném podloží; česká poezie v tomto 

případě nemůže nabídnout oporu či spříz xrý kod, nadto se 

teto xfwx sbírko ještě sráží s dozorující částí České pokvětno- 

vé poetiky /produkcí let 1945 « 1946/, totiž s alegoricko­

- ©dicke - hymnickou tvorbou, reagující na osvobození. A ač 

v Platného verších se ocitají motivky rudoarmějců a událostí 

těsně před osvobozením, tradiční atributy - jak© kontrastní 

/zřetelně axiologicky polarizovaná/ symbolika p extenzita 

pr stopového panorámatu - zde chybějí. Jediným, co Blatného 

sbírku připíná к Části dobové produkce, je její kr pto-dení- 

kevý charakter, posilovaný zejména Česově situujícími nadpi­

sy /Květen 1945, Ranní popěvek v srpnu, Báseň z konce války 

sj./ a datacemi ze jednotlivými básněmi. Touto indicií do- 

kumentárnosti přijímá Blatného poezie Částečně určení vedle 

dobové tvorby Kamils Bednáře, Vladimíre Helens, J; rosit v* 

Seiferte, Fráni Šrámka, Stsni'lovs Kostky Neumanna a delších.

To j«cu důvody kontextové; už jimi jo post vene trnka sbírka 

do extrémní dobové polohy, tle nacházíme zde ješt4 důvody 

kotvící v samotné povaze Blatného poetiky; cnc vychýlení



- a to i presto, že zde existovaly předpoklady v básníkových 

dřívějších motivech tragiky я koneckonců také v situování 

veršů do mestských scenérií - byle zračné i v rámci samot é 

Blatného poetiky. ŕ ts se mu potřebuje bránit kompenzačním 

vyrovnáváním, tj. již vzpomenutým konstruováním nápovědního 

klíče s nárůste jící tvárnou intencí.-V tem lze nalézt přiro­

zené /"Vnější" a "vnitřní**/ zákonitosti děného kroku; v pří­

padě, že by BletnýYvýívcřil sbírku metodou jejích vstupních 

básní, vystavěl by se do nebezpečí, že ее ocitne bez vazeb 

ne dobový kontext, Že se dostane takříkajíc před peloton České 

poezie s vznikne nebezpečí ztráty kontaktu в ním. Odtud zfer- 

nulovaná básnikov» poetika, poskytnutí viditelnějšího pro- 

steru kompozici, ustálení pohledu a usvorníkování výpovědí 

větším zemřením na homogenitu výpovědí lyrického mluvčího, 

tedy zřetelnější vystoupení mluvícího subjektu, jenž se 

stává viditelným pře Čtenáře s jenž vytváří zjevnější kemu- 

nikeČní dimenzi textu; to vše je zároveň jakýmsi zpětným ko­

ře támem extrémních poloh letného poezie /vstupních básní 

sbírky/ r vytváří se tím i větří plocha pro přilnutí к dobo­

vému kontextu.

Sbírku Tento večer jsme dosud postihli v jejích dvou fá­

zích, přičemž nřechod mezi nimi je zcela plynulý. Delším 

Dostupováním ve směru větší aktivity tvoru a důrazu ne me­

lodičnost г sym* rizrci textů re stává závěrečnýma oddíl 

oeri variací /a několiko básní mezi ně roztroušených/. Důleži* 

tou interpretační nápovědu tentokrát umístuje básník již 

do samotné Žánrové charakteristiky. Variece - jako oslabení 

tematického určení, jak© příležitost к několikerému nezve­

dení téhož, jeká možnost pro rozestření celého výrezcváh© 

diepazonu. Blatný se dostává c dol í píď blíže sám к sobě.



Přitoč, vedle variační sémantiky je souběžnou dimenzí těchto 

textů jejich střídavě skrytý a zjevný pôdorys blues. Práv? 

teto písňová forme peak tuje básníkovi svými konotacemi prostor 

pro to, aby zůstal v zepoČatém tematickém rámci města s jeho 

Železničními mosty, pavlačemi s průjezdy a zároveň mu dává 

dostatečné možnosti pre to, aby se xx prostřednictvím blues 

výrazově realizoval jako tvůrce. Přímo ideální příležitost 

pro syntetizování všeho předchozího, co ve sbírce zaznělo. 

Je však zajímavé, že i v těchto textech Blatný stéle postu­

puje podél Časové osy - v námětovém rámci básní tohoto oddílu 

se ocitají události z konce války. - Můžeme zde tedy mluvit 

jednak o postupu ícím vyhrnnov ní "druhé fáze" sbírky, jednak 

o symbióze jejích dvou hlavních kódů - tak jek jsme se o nich 

zmínili dříve.

Blatný sahá к re frč nov i té, cyklické kompozici, usteluje 

motivický inventář svých textů; jeho verš nebývá podoby pre- 

měnlivě dlouhých jcmbických řádků, Často střídavě rýmovaných; 

s atmosférou blues se básník spojuje i melancholickými a zna­

venými promluveni svého mluvčího, plnými heřkerti, samety a 

fatálnesti:

Naprostá opuštěnost, hustý prach, 
Leželo nn trámech я ne cihlách, 
Neprosté opuštěnost, soumrak padal, 
Naprosté opuštěnost, hustý prach, 
Leželo na trámech a na cihlách, 
Naprostá opuštěnost, soumr к padal, 
Přes tváře namačkané v tramvajích 
Přelétni řídký rozmrzelý cníh, 
pěstem se rozléhala zase kanonáda.

/z básně Čtvrtá /

Jako by se Blatný sni nechtěl zbavit zakletí dc několika 

motivů; přímo zálibně v nich setrvává, kombinuje, rozvádí je,



čímž navozuje náladu zemdleného opětování, atmosféru neurčité, 

bvt palčivé nostr-lgie, kterou lok- lizují a Č'ecv* želv zují 

až nebledni tři verše, ov: em i motivy z těchto veršů se 

v dalších slokách zopakují, čímž í ony v Äxižímxpx násle­

dujícím průběhu ztratí svou pôvodní neopakovatelnost /in­

formační hodnotu/ e stanou se pevnou stavební součástí Kom- 

pozičníh© řádu - svým nevrýn avokačním sché mater. a zúženým 

repertoárem motivů věrně transformujícího hudební formu blues.

Daleko viditelněji se v této části dostává ke slovo ine- 

pitece literární. Hletný přivádí do syntetického stavu nejen 

možnosti vlrttní poetiky, ale vstřebává i motivy, sentence, 

citace literární; rrř. ve vari-ci Třetí rozvádí motive Lsn- 

gstone Hughese. Inspirace Česem konce války tak v básníkových 

blues rovncmccně koexistuje vedle inspirace literární /del­

ší Blatného sbírka Hledání xtKM přítomného času, 1947, pak 

pokračuje především v rozvádění podnětů literárních - jme­

novitě proustovských/.

Sbírka Tento večer je utvářena v posunech я v plynulých 

střídách -vých vnitřních koňů; její jednotlivé sub-pcetiky 

n> sebe vzájemně reagují, vyrovnávají přetlaky, kompenzují se 

a nakonec i syntetizují. Teprve až v celku, po přečtení posled­

ního verše se vyjevují jednotlivé proměny poetiky našeho 

titulu. V Žádné jiné sbírce před eni po se Bletný už v ta­

kové šíři nerczestřel; ani jeho zrtím poslední ecubcr Po­

mocná kola Pixley /19Р7/, příznačný tím, že Platný píše 

své básnx v několika jezdcích, Že se přes sebe v 1 í záznam 

britského zpravodajství, vzpomínka ne Brno Či Prahu, skrytá 

pc^emika se Baldou, citát ze Seifer a - a tak neřád dokola, 

je tmelen silněji, jednocen vzpomínkou;« teprve v jejím rámci 

se odehrávají ony bohr té asociační řetězce.



V rámci poetiky lze ve sbírce Tento večer - poté, co 

jsme ji charakterizovali se všech jejích fázích - nelézt 

zjevné posuny mezi několiko dichotomickými Či binárními ke- 

tegorieBii. Trk například Blatného vnímání reality je obraznost}: 

v prvních verších fragmentárni, nespojité e založené pře­

devším na sluchových vjemech, jimiž jsou hluky z domu 0 uli­

ce o hlavně záznamy řeči postav/ "Hodinky na ruku. Sednset 

pad*. Kolík? / Neslyším. Najdou. Ticho. Hodiny. / Zastavily 
se. Nejdou. Kolik? Není slyšet."^/, kdeŽtoYpczd?jŠíV- s na­

bíráním ucelenější a více spojité představy vnějšku a se 

»pravidelněním evokačního rytmu - se prosazuje ona typická a 

bohatá básníkovo vizuální metafora /"Plynové lucerny zažlout­

lé zuby podzirul / Osvětlující lesknoucí se kc’ ty lijáku / 

Se zbytky nepadaných trakařů"/. - Další proměna nestává v tom, 

že původně nezastíraný nápor vjemů v horifitální, simultánní 

podobě яo dále začíná vertikalizovet s pořádat do zjevné 

struktury, jednocené výpovědí lyrického subjektu. S tím sou­

visí i to, jak se původní objektivizovaný svět, nápor před­

stav, které si lze dát dohromady Čtenářskou aktivitou a bez 
kojrunikačníhOy

Vprisp?ňÍ~Týřiokého subjektu, přesouvá v pozdější fázi sbírky 

к mluvčímu, přičemž svorníkem všeho v básni se stává jeho 

výpověd; od třetí osoby slovesné Blatný přechází к osob? 

první /a tato tendence vrcholí v závěrečném oddílu, v básních 

- blues/. - Stejně tak verš, zpočátku neustále intonačně pře­

rývaný a často trhaně odvíjený v jednočlenných v*téch, se 

postupně začíná přesouvat ne znatelně stylizovaný jambioký 

půdorys, přičemž Blatného jamb je převážně proměnlivý, stří- 
přičemž 

dají se různě dlouhé řádky, ит^хж rytmickým svorníkem těchto 

rôzne slabičných celků se stávají /sporadické e dále střídavá/ 

rýmy, dlouhé ŕetxzce en for i častá opakování celých verřcvýc



řádků. I tady »“žene zaznamenat projav Blatného kompenzrčního 

principu, "sémantického gesto" sbírky: nedes tetek rytmičnosti 

ve slabičné shod? je nahrazován jinými zprovidálnujícími 

prostředky.

Sněd právě až Časový odstup dává prostor dostatečně vid?t 

sbírku v jejích vnitřn-eh napitích r strukturních zákoni­

tostech; až její /metodické/ vyvázání z dobového kontextu, 

ovšem sanozřejm* při jeho plném respektování jako nevyhnutel­

ném pozadí, umožňuje odhalit Tert® večer jako komponovaný 

celek ' , j®ko svod několika tendencí dobové poezie /čili 

jakousi synekdochu pekv^trové lyriky/ i jako Blatného pře­

kročení sebe sama, ale Především - díky časovému odstupu - 

jako sbírku a obrovskou iniciační energií pro delší vývoj.

Kreho příbuzností s Blatného sbírkou přináší již následný 

vývojový horizont České poezie, především ne teritoriu 

básníků Skupiny 42. Blatného kontakt se skupinou byl v době 

psaní sbírky velice intenzivní: mezi ním a Chalupeckým existuje 

/zatím nezpřístupnxná/ podnětná korespondence; ve sféře jeho 

najbližších přátel se nachází další člen Skupiny 42 - J. Kei­

ner. - Ač je možno předpokládat, Že jednotliví členové 

Skupiny 42 své ver e znali ještě předtím, než se jim dostal© 

etičtější, a Že se tak mohli ovlivňovat tímto skrytým způsobem, 

přece jen z komunikačního hlediska se sbírka stává literárním 

faktem až v dob* svého zpřístupnění /"zkomunikévání*/. A 

v roce 1945 měl₽ zr sebou poezie Skupiny 42 jer Kolářův 

Srstný list /1941/, první a ještě v nohám zárodečný pokus 

o moderně civil i ctní sbírku v duchu Chalupnckého podnětů 

/autorové další shirks Tem kantát, 1945, temtticky ukotvená 

v květnových dnech roku 1945, představuje cc do geneze skupiny 

př ce jen úkrok stranou. Proto se stává Tento večer záříte



y t#. v době svého vydání/ sbírkou výrazně posouvající hrani­

ce poetična a zároveň - zejména ve své první části - vidi­

telný Čin Skuniry 42. ‘nohé z podbčtů této křížky zaznívá 

v následujících sbírkách J. Koinare, J. Koláře, J. Haškové 

a J. Hanče. - Zmínili jrm se už o spojitosti a tragikou 

postav z Kainarových Osudů /1947/; "vklíněním faktoru Času" 

/Z. Počet / jako konstitutivního rozměru kompozice sbírky 

i jeko tematické a temrtizcvrné xx*atox součásti struktury 

jednotlivých textů ve Na letného sbírku navazuje zejména 

J. Kolář ve své deníkové sbírce Dny v roce /1948/ i v delším 

deníku z roku 1950 Prométheova játra /vydaném v roce 1983/. 

(u Koláře dochází к maximálnímu vyhranění časovosti; deníkové 

snímání reality tak u nvj r bývá i funkci jakéhosi postoje, 

příznačné svědecké stylizace.; Nadto se Blatného postupy 

stýkají s Kolářem v Častém opakování celých veršů, postupu, 

který slouží к zpomalování evokačníhc tempe, к oktiviznci kom­

pozice, u Koláře pak především к hymnicko-ódickému »obarvení,- 

jehož nositeli jsou především syrové a drásající vokstivy, ji­

miž básník hcrečnatx útočí, dotírá ne realitu, provokuje ji. 

Stejný či obdobný postup u Blatného patří necprk spíše

к tvárné detunzi, к zí kul sec vání. - S Hansovými Událostmi /1948) 

se pak Blatného sbírka stýká v modalitách sebereflexe, v tom, 

Že si oba mluvčí dokáží v stavět oblouk mezi já a světem, si­

tuovat se doprostřed reality a explicitně ji také ve svých 

básních interpretovat. - Zjevná bl'Ženectví probíhají i mezi 

Blatného poezií я verši J, ! sukové ze “birr 'izí npkoj /1947/ 

a to především v polohách zemdlenosti, osamocení, v tržení 

z družnosti, Ne nenápadná jsou i shody motivické: napr. v nad­

pisech sbírky J. Hru•cvé Cizí pokoj a Blatného Básně v cizím 

bytě /д toru jest/ verí z Hančo; "Jdu večer jdu cizír master."/



Rozdíl mezi Heu koveu e Blatným je však v tom, Že Sletnýho 

lyrický mluvčí prožívá své osamocení poněkud okázale; dovede 

z tohoto pocitu těžit, dokonce si s ním i pohrávát,kdežto 

lyrický subjekt faukové je do svého pocitu jakoby "zaklet", 

ztrácí nad ním kontrolu, je jím přehlušován.

Repliky ne "letného poetiku věcí, zázvorů, přísunu ^ák©rb^> 

nefiltrevsné reality nalezneme v delším vývoji České poezie 

především v obnoveném civilismu poezie všedního dne, sie 

upomíná ne rxj teké tvorbe, jež svou manifestační nedůvěrou 

v tradičně chá psný^jazyk jskc by chtěla zbourat hranici mezi 

znakovým a předZrakovým - totiž konkrétní poezie 60, let. 

roh*' z ní #• objevuje např, i v Kolárov* VrSovičk^z X z ořo­

vi /1966/, v Holubov? Betonu /1970/, ve Ternischcv? sbírce 

Loutky /1970/ i jinde.'Zdá se tedy, že pedn? ty z Blatného 

sbírky Tento večer nezasáhly iniciačně jenom tvorbu Skupin, 
42, sie že pomohly ustálit paradigma mnohem širší.



1 Iven Blatný: Tento večer. Praha 1945, s. 13.

2 K tomu J. Grossman: "Je to zde poesie tvarově naprosto

diskontinuitní, Synthetisující vněm skutečnosti je tu zce­

la disparcelován a rozdroben na brachylogický a přerývaný 

záznam elementárních významů a jevů." /Jan Grossman: Ly­

rické profily. Generace, 1, 1946, č. 3, s. 20./

3         Janusz Slawinski: Przestrzen w literaturze: elementarne 

roznožníenia i watepne oczywistosci. In: Przeatrzen i li­

teratura /ed. J. Slawinski/. Wroclaw - Warszawa - Kraków 

- Gdansk 1978, s. 13.

4 Ivan Blatný: Melancholické procházky. Praha 1941, s. 39.

5 Ivan Blatný: Tento večer. Cit. dílo, s. 24.

6 Iven Blatný: Tento večer. Cit dílo, s. 37 - 41.

7 Ivan Blatný: Tento večer /báseň Pokoj/. Cit,

dílo, s. 31.

8         Ivan Blatný: Tento večer /báseň Pokoj/. Cit. dílo, 

s. 32.

9         Ivan Blatný: Tento večer /báseň Báseň v cizím bytě/. 

Cit. dílo, s. 37.

10       Daný poměr zaznívá na půdě Skupiny 42 ještě v čistější po- 

době ve dvou sbírkách z roku 1948: v Kolářových Dnech v ro­

ce a v Hancově knížce Události. V Kolářových básních se 

zcela naplno prosazuje všední městská realita, jako by 

básník na mininum omezil její /literární/ zprostředkování; 

jde tu o záznamy všednosti, každodennosti, event, o zázna­

my svého deníkového mluvčího uprostřed této každodennosti, 

kdežto Hančův mluvčí při obdobném situování se nadto ještě 

sám zpodobuje, a to jako Člověk ocitající se na periférii,

Poznámky



jako outsider uprostřed všednosti. - Kolář vnímá sebe 

uprostřed každodenních situací, kdežto Hanč vnímá jak 

tyto "události", tak zároveň jejich vnímání - to vše 

v jednolité soubornosti.

11      Miloš Dvořák: Nová sonáta horizontálního života aneb 

inflace v poesii. Akord, 12, 1945-46, s. 309.

12      Karel Bodlák: Dnešní situace České poesie. Listy, 1, 

1946, s. 308. ,

13       Z. Pešat charakterizuje tuto část Blatného sbírky jako 

symbiózu "všednodennosti a lyrické atmosféry okamžiku”, 

které se zde ustalují a zároveň vrcholí. /Zdeněk Pešat: 

Literatura Skupiny 42, rukopis, v tisku./

14      Ivan Blatný: Tento večer. Cit. dílo, s. 60. 
/báseň Mikulášská noc/

15      Ivan Blatný: Tento večer. Cit. dílo, s. 17. \

16      Ivan Blatný: Tento večer /báseň Podzimní den/. Cit. dí­

   lo, s. 28.

17      Příznačná je, že právě dobové kritice zůstal tento roz- 

měr sbírky /její procesualita, znatelné "dění smyslu"/ ukryt.

18      Zdeněk Pešat: Literatura Skupiny 42. Cit. dílo /v tisku/, 

19      Jan Hanč: Události /báseň Jdu večer/. Praha 1948, s. 9.



Tomáš Vlček:

DĚDA - úryvky ze života spojené s meditací 

o koních, kopytu a podstatě 

(Ze souboru eseji Meditace o koni)

Nebyl vlídný ani hrubián, byl kovář. Koná dobře znalí 

jeho kladivo, které jim stejně pevné přitáhlo podkovy Jako 

tvrdě dolehlo na žebra, když poručili obřad kování nějakým 

jančením nebo rozjíveností a taky leností, a kterou celou 

svou váhu položili do rukou a na bedra tovaryšského pomocní— 

ka, což větálnou žádný tovaryé ani kočí, natož potom podkoní 

nebyl, ale sám majitel koně a také jeho spolubydlící z ně­

kterých usedlostí v okolí Svatého Jana.

Děda měl ke koním zvláštní vztah. Kování bylo pro něj 

jen ukázkou jak by to dělal, kdyby sám mel možnost pěstovat 

koně. Pěstoval by je s nesmlouvavou a ničím neoslabenou lás­

kou. Byla to ukázka, jejíž sláva sahala od Třeboně až к hor— 

norakouskénu Welsu, kam se koně z jihu Čech odváděli к vo­

jenským odvodům pro případ válečného rekvírování. Odtud se 

vraceli sedláci a vozkové se vzkazy, Že vojanští páni nabí­

zejí kováři ze Svatého Jana zaměstnání, a to nejen v hodnos­

ti obyčejného vojenského kováře, ale spíše supervizitora, 

který by ani sám nemusel koně kovat, jen dohlížet na kování, 

aby nejen majoři a lajtnanti měli vlastní koně stejně přesně 

vydraxlované, jako byly jejich Sporný, rajtky, bičíky, ale 

aby se celé jejich oddíly dobře skvěly ve liře, v níž bylo 

naposledy všeelmo; euforický rytmus kvapíku, modrá krev, 

monokly, hrdinské pitky v bordelech i sebevraždy. Tohle 

všechno děda nevěděl, ani si to nedovedl představit. Odmítl
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ne proto, že by tušil logiku Času, ale proto, že mu navzdory 

anebo právě pro Jeho jihočeské sedláctví byla logika tako­

vého Času cizí.

Odmítl místo pod penzí a výdělek, v němž částky, které 

on účtoval za okování koně, dvě koruny ze jednoho a dvě 

zlatky za pár, by byly jen kapesným pro denní zastavení ve 

vojenské kantýně a ne výdělkem, z kterého musel kupovat že­

lezo, živit rodinu, rozšiřovat stavení aby bylo kam koně 

přivázat a nemusel Je kovat v dešti, a z kterého nakonec 

Ječtě škudlil pro kousek hroudy, po které toužil. On to mís­

to nemohl přijmout, protože pak už by si zvykl na lepší ži­

vot, už by ho asi nenapadlo ve volných chvílích vyvážet 

bahno z rybníků, vápnit je, prohazovat hnojem a rašelinou, 

aby z něj udělal hebkou a vonnou zemi pro louky, na kterých 

by rostla modrá tráva. 0 takové trávě inu vyprávěl strejc co 

odjel do Ameriky, aby se po letech přijel podívat, sednout 

si v krásnýcii bílých šatech na nejlepsí židli, kterou mu 

extra otřeli a pak mohli čekat, co mezi kouřem doutníku a 

poplácáváním po nažehlených kalhotách řekne. Děda ai pamato­

val tato slova; "Vojto, pojeď radši se mnou, chlapče, než 

ty se tady vyučíš kovářem, to Já už budu v Americe preziden­

tem." Vždycky, když to děda vyprávěl, musel se tonu znovu 

smát.

V jeho životě to bylo Jinak. Vyučil se, ale na modrou 

trávu, co se na ní v Americe pasou ty nejkráanější koně na 

světě, nezapomněl. Lpěl nu lukách. Ze všech pozemků měl 

nejraději louky. Koupil Bejkovnu, obecní zpustlý úhor, z kte­

rého udělal nejlepší louku v okolí, kterou mu každý záviděl. 

I Jeho přítel Stastný z ulice, který když viděl, Že se lejta 

a močůvkou z Jeho rozlámaného vozu valí rovnou na Bejkovnu



a nemůže ji žádným pořízením minout, kleknul na kolena a 

řval, až to bylo slyšet do Sedlce a Hrachový Hory "Pane 

Bože, Ježíši Kriete, jen ne na kovářovu louku!"

Na modré trávě dědovy Bejkovny se pásli jen koně odcho­

vaní fantazií rodu. A tak děda, než aby mohl být hrdinou 

příběhu o lásce ke koním, byl jen Jejím úporným opatrovní­

kem. To nejlepší, oo koni věnoval a o čem už věděli oflcí- 

ři vojenské správy ve Welsu, bylo kopyto, Achillova pata 

koňů. Ne ucho, které Jsme koňům zakrývali když přišly krou­

py, protože se věřilo, Že kůň je za uchem tak zranitelný, 

že by ho kroupy mohly zabít, nebyla to hlava, ani jemné 

nozdry, ani uši, ale kopyto. A tak úkolem dědy nebylo, Jak 

pořád doufal, kultivovat louky pro vysněné koně rodu, ale 

řezat a rašplovat kopyta. Uměl to dokonale. Rovnal koňům 

krok, zdraví i charakter. To on dokázal udělat z rozcapených 

vesnických kobyl bytosti, které se náhle přiblížily pojmu 

konČ právě tak, jako teprve pozvednuté sukně ukázaly nohy 

vesnických Ženských jako pilíře vznešeného chrámu božství.

Děda nebyl z naší doby. Nikdy nemel Časovou tíseň. Neko­

val víc než dva koně za den. Ale kování dal všechno. Učinil 

z něj obřad podivuhodné rovnováhy, v němž bylo stejně ost­

rých i mírných slov jako mlčení, v němž se nejen koně při­

bližovali svým ideálním pojmům, ale i věci a hmoty se vyrov­

návaly v protikladných vztazích pohledů, dotyků, emradů i 

vůní. Byl Jsem posledním účastníkem dědova kovářského rituá­

lu. Díval jsem se na něj hodiny. Začal Jsem jej však chápat 

daleko později. Snad až teprve když Jsem uviděl Buňuelovu 

Viridianu, tu se rii obrazy dlouho pozorovaného rituálu obje­

vily jasněji. Právě tak, Jako bral Fernando Rey do ruky dám­

ské střevíčky jako klíč ke snu života Dona Jaima, bral děda



du ruky kopyto. Pořádně si ho položil do dlaně, aby mu ne­

uhnulo až soustředí sílu, která pevnými tahy vykrojovala 

ideální tvar. Děda jej nalezl v každém kopytu, ať to byl 

lehký teplokrevník s tvrdým rohem nebo těžká kobyla, na 

které leželo tolik hektarů, že když Je měla všechny poorat, 

zavléct, posekat a svézt, už nezbyl čas na Její včasné oko­

vání. Kopyto Jí neustále přerůstalo, zprohýbalo se a borti­

lo Jako střechy statků, přežívajících dobu zániku jejich 

majitelů.

Děda neměl možnost z koně poznat víc než kopyto. Bylo 

mu vsak nejen obživou a dluží touhy po vlastnictví koně, 

takového jakého on si představoval, ale především principem, 

který mu byl životem poskytnut, aby našel své místo ve svě­

tě a neztratila se důvěra ve svat v něm. Nic nevěděl o tom, 

že intelektuálové v Paříži, Mnichově či Moskvě hledají po­

dobné významy věcí, které byly i jenu, patriarchovi kouří­

címu fajfku v dobu automobilů a cigaret, také přisouzeny. 

Ve svém soustředění nad kopytem byl jim nakonec velice 

blízko, i když nevěděl nic o soše Villona-Duchumpa analyzu­

jící podobu kopyta, nemohl si sni představit, že by bylo 

možné Ještě něco Jasněji zformovat než je živé kopyto, a to 

docela Jen tak bez koně, dokonce i bez železu a ohně. Ne­

mohl nic vědět o úsilí filosofů dostat se nově к Jádru věcí 

prostřednictvím zkušeností těla a oka, spojenou s řešením 

otázek substance a transcendence. Nevěděl nic o stále důk­

ladnějším hledání významů věcí jako znaků, nevěděl nic 

o nových nástrojích lingvistů nořících pojem do ohnisek 

funkcí tak, Jak on sám dával do výhně zbělat podkovu, z kte­

ré se pak pod ranami kladiv odlupovály lupínky Železa, tuh­

noucími v prach, který by nové generace lingvistů nazvaly



konotacemi« Ten zůstával rozptýlen na špalku pod kovadli­

nou, abych Já, který Jsem se dědovi zjevil na konci života, 

mohl snít o dědových koních a koních prapředků, a to tak, 

že Jsem ve chvílích, kdy Jsem byl v kovárně sám, ohmatával 

tento železný prach a mazal Jej po bílých ponožkách očeká­

vaje, že se stane zázrak, že se vynoří znovu nejen celá 

podkova, ale i kün« Ve skutečnosti se nic takového nestalo« 

Zatímco okovaná kobyla už kdesi vyhazovala zadkem na cestě 

к domovu, Já Jsem se nemohl smířit a čekáním na zázrak« 

Sám Jsem se pokoušel znovu rozdýnat oheň ve výhni, ohřát 

kousky železa a vykovat z nich podkovu. Byl to boj úporný 

a marný. Таи, kde se pod ranami dědova kladiva železo sese­

dávalo ze všech stran Jako křehký perník, moje rány odska- 

kovaly bez šupin, bez změny tvaru, Jen se zvonivým zvukem 

kovadliny. Děda tyto moje pokusy snášel s moudrou vlídností, 

dostávaje se tak z role aktivního opatrovníka koňského snu 

do role opatrovníka mýtu. Díval se a čekal, přeliližeJe nejen 

kus nějakého osobního nebo rodinného příběhu, ale příběhu 

celé Jedné civilizace.

běda byl touto novou rolí zaskočen. Nebyl připraven ani 

na filosofii ani na literaturu. Věděl, že tvar už nemůže 

hledat Jen v ohni a na kovadlině, patrně se styděl, ne však 

Jen za sebe, za svůj věk, ale za nějakou nedokonalost a 

nepojmenovatelnost světa. К tomu, aby věci sám pojmenoval, 

měl Jen několik opakujících se příběhů o kovářích, koních 

a děvčatech v bakousích a Uhrách, vyprávěl Je však ne proto, 

Že by v nich byl chybějící klíč ke světu, ale Jen proto, 

aby dal nedělnímu obědu kus stále nesmyslně se zkracujícího 

Času i naději, že ten čas se nezkracuje Jen zbůhdarma, ale 

к smysluplnosti, kterou nakonec spojoval se svým životem a
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Jeho naplněním na tomto i onom světě.

^vátečnost, kterou děda přinášel do mého života i v do­

bě, kdy už nekoval koně, kdy už se nehulil do oblak vonící­

ho smradu připalovaných podkov a zpocených kobyl, Jsem plně 

prožíval až teprve tohdy, když děda se odstěhoval na vejmi- 

nek a já začal přebírat některé z rolí, které mi po kous­

kách předával. Do oken Jeho místnosti svítilo slunce, pro- 

hřívalo Ji. Nikam Jsme nepospíchali, jako bychom oba věděli 

□ té vzácnosti kamarádství, kterou Je třeba prodloužit a 

nerušit Ji zbytečnými slovy. Já jsem kreslil koně a věci, 

jako byl Štít protějšího domu a stromy v zahrádce, zatímco 

děda ml vařil čaj, podával jej v otlučených hrnečkách se 

zeleně malovanými, už skoro setřenými lístky a nabízel cukr, 

který nubyl v žádné cukřence, ani té nevšednější ani té 

neskonale půvabné, kterých bylo po místnostech našich sta­

vení po dávno roztlučených souborech dostatek, ale které už 

dědu nechtěl používat, aby nebyl rozptylován něčím, cc by 

ochuzovalo Jeho pohled, který se po osmdesátce soustřeďoval 

Jen nu to nejdůležitější. Cukr byl v plechovce od kondenzo­

vaného mléka, kterou děda očistil я tak zarovnal, že se 

zjevovala jako příklad pranádoby a ne Jen Jako obyčejná 

schrána na cukr, převzatá z odpadu civilizace. S těmi chví­

lemi strávenými u dědy mi dodnes souzní všechna podstatná 

slova, která děda řekl o kopytu, at už to bylo s kováři, 

se sedláky nebo Jen se mnou. "NeJdŮleŽlt&JŠÍ Je střelka... 

Roh vidíš, ale dokud ai nesáhneš na strelku, dokud nepoznáš 

hranící mezi měkkou tkání a tvrdým rohem, nedostaneš se 

к tvaru kopyta... Toho citlivého nemůže být nikdy moc, pře­

rostlá střelka okorá, rozedře se, zanítí hnojem Jako cit 

bez odvahy."
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Byla to řeč vážná a těžká. Děda Ji nikdy ze sebe nedos­

tal najednou, prokládal své věty nejen mlčením, ale i úsmě­

vem, a aby toho na chvílích porozumění nebylo moc, i žert ein. 

Ale at mířil kam mířil, řeč se stáčela к podstatě.

"Jestlipak se ti už líbí nějaké děvče?" To byla taková 

divná otázka, před kterou jsem zase Já byl v rozpacích, ne­

chtěl Jsem dědu zarmoutit, mlčel Jsem. Ve skutečnosti se mi 

žádná holka nelíbila, Jen paní učitelka, která když si ke 

mně ve škole sedla a vzala mě za ruku a kreslili jsme spolu 

hrušky a Jablka, vypadalo to, že teprve teÄ se moje ušmudla­

ná čtvrtka stává malířským materialer;» v němž rozpíjená bar­

va začíná nabývat vysněné a úlevné podoby. Děda i já, i když 

každý jinak, jsme byli v rozpáčí cli hlavně z toho, že Jsme 

cosi tušili, ale nebyli schopni to vyjádřit, neznali jsme 

slova, kterými byl oheň popsán jako médium, od jehož záře 

se na stěnách Jeskyně (kovárna byla vlastně Jeskyní) objevo­

valy pravé podoby věcí. Jenem Jsme tušili, že ani v jablku 

ani na papíru není pravá podoba věcí, že ani střelka není 

jádrem kopyta, ale jen jakýmsi znakem, ve Jménu kterého my 

Jsme se snažili, soužili a který nám přinášel důvěru a ra­

dost, že všechno má naději nit svůj smysl.

Krásně klenuté kopyto a dobře výřízlá střelka byly jen 

vnějšími tvary čehosi vážnějšího a důležitějšího, co se však 

zjevovalo Jen v prázdnu. To, co Fernando Rey к sobě tisknul, 

byl jen prázdný střevíc. I konec dědova života se podobal 

oprou tanému a soustředěnému objetí prázdného střevíce, s tím 

rozdílem, že místo elegantní lodičky děda objímal Jen jakou­

si neviditelnou, helmotnou stěnu pojmů, niky událostí a věcí. 

Zde se konečně setkával ae statkem a loukami a modrou trávou 

a chovy koňů, jejichž pohyby se měnily v čisté energie, které



v umění zůstávaly ukryty pod povrchem slov, aluzí a metafor, 

Do této niky čistých pojmů a prázdnoty zahrnoval nejen lidi, 

ale i celé Jsoucno a Jeho kategorie, hám nevěděl, kde se 

vzala ta jistota a ta odvaha, a kterou dálal věci, kterých 

se nikdo od něho nenadál a které byly mimo soucit a nenávist, 

lpění a rozmýšlení, chtění i trucování, na které už měl věk 

a nářek.

Děda odmítl kovat koně. Ne, že by fyzicky nestačil, ješ­

tě pořád nu nebylo zatěžko vzít do ruky kosu nebo sekyru, 

ale ková . už pro nej nemělo žádný smysl. To, že my Jsme měli 

koně, to děda nebral na vědomí, asi je ani za koně nepovažo­

val, Jen za nějaké přechodná a stěhovavá zvířata a ne za by­

tosti, na kterých v jeho minulých zkaženostech spočívaly 

hektary a statky, tak jako na hřbetě koně v keltských myto­

logiích spočívala celá naše sluneční soustava. 2 této pri- 

mordiální jednoty koně a země zůstale v dědově poznání 

prázdné místo, které nemohl zaplnit žádný přechodný a nesou­

stavný jev jako bylo našich pst nebo šest koní, připočítá®- 

li к nim i vlastní dědovu kinku, která mu měla a předstihem 

několika let ukázat přechodnost vztahu našeho stavení a 

koní a které on sám se zbavil, protože mu ukazovala příliš 

brzy tc, co měl poznat později mezi událostmi a vztahy po­

čínajícími ovdověním, Ještě jednou opožděnou láskou a také 

přátelství#, které se mezi námi rozvinulo do podoby, jež 

neměla mezi všemi jeho potomky přirovnání. Jenom já Jsem 

to byl, kdo říkal dědovi "ty - dědo", já napomínaný, jediný 

mezi dvěma větveni dědových dětí a vnoučat, z nichž jedna, 

pražská, říkala dědovi "Vy - dědečku" a druhá, jihočeská, 

"Vy - dědoušku“.

Děda odmítl vzít kovářské kladivo do ruky, dokonce i se
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na konské kopyto jen podívat. Jednou provždy mi řekl: "Já 

už kovat nebudu, já už jsem se nakoval dost. Vyřiď vašim, 

at kovají jinde!” Hekl to tak, že bylo jasné, že ani já ne­

mohu dědovo rozhodnutí změnit. "Také ovsem bylo zřejmé, že 

to, co říká, není namířeno ani proti mně ani proti páru ko­

ní, s kterým Jsem před dědou stál, když podsedni (ano, byl 

to podsedni, měl měkčí roh než bráždní) potřeboval přitá­

hnout podkovu. Naše koně, stejně Jako všechny koně ve vesni­

ci a kraji, byli pro dědu v jeho pozdním věku neskuteční. 

Skutečnosti se podobali jen Jako polknutí sliny či odkašlání 

v zamyšlení, v němž mu všechno, co viděl a o čem snil, splý­

valo do mimoděČného nazírání podstaty.

mluvil málo, nechtěl se rozptylovat. Zbylo jen několik vět 

vět, z kterých jsem si zapamatoval; "Fáno, nechte toho klu­

ku študovat,” '’Ještě toho bych se chtěl dožít, až to všech­

no vezme za svý," "oni se s tím dneska nepárají, ať to vypa­

dá Jak to vypadá, grify privarí elektrikou a Je to.” Děda 

Je pronášel Jen Jakoby opakoval nějaká znamení, Jakoby četl 

v neviditelném textu, jehož písmena neležela někde před ním 

v dosahu pohledu, ale spíše byla napsána nu sítnici nebo 

v mozku, ale možná, že úplně za Jeho holou hlavou, vypadalo 

to, že je čte ve stejném pořádku Jako celý život vnímal 

koně, když věčně byl mimo Jeho hlavu, ale věděl, kdy může 

Jít až к živému, ve chvíli, kdy kůn to dovolí a nevyvede 

nějakou nepředloženout, která by mohla poškodit Jeho podko­

vu nebo dokonce kopyto či spěnku. Stejně se díval na obráz­

ky, které Jsem к němu nosil (byli to téměř jen koně) anebo 

Jsem je u něho maloval, patrně Je ani dobře neviděl, byl 

zahleděn někam zpátky do prázdnoty» která zůstala v Jeho 

mysli po koních a kterou naposledy objímal ne s nostalgií,



jak by se zdálo, ale s pocitem náležitosti událostem, které 

se nikoho jiného netýkaly než jeho a s jejichž během byl 

jedině on víc než srozuměn, byl s nini vyrovnán. Moje obráz­

ky koní dědovo soustředění nerušily. Jeho obličej se nemě­

nil, když je prohlížel, ve skutečnosti se díval někam doza­

du ve směru kolen, žeber a zadků koňů, do Jiného prostoru, 

který celý život tušil a který byl součástí prázdna, jež 

teď tváří v tvář výkresům, plechovce na cukr, brousku a ně­

kolika dalším věcem, které měl na stole, nazíral.

Dědovo vzdalování Živým i malovaným koním netrvalo dlou­

ho. Před prázdninami roku 1954 si zavolal doktora a popro­

sil ho, aby ho nechal odvézt do nemocnice. Doufali Jsme, že 

dědu zbaví potíží stáří a že se zase vrátí. Děda věděl, že 

je tomu jinak. Doprovázel, jsem ho к vrátkům zahrádky. Šli 

jsme mlčky, když už jaen se chtěl pokusit říci "dědo, zase 

se tady sejdem," předešel ně, zastavil se a v obráceném 

sledu pohledu, ne tak Jako dřív, když věděl, co kůň za Jeho 

zády v příští chvíli udělá, ale dívaje se odjinud přehlížel, 

co bude dokonáno v budoucnu, které už bylo za ním: "Já už 

se sem nevrátím.** йек! to sniž by se ohlédl zpátky ke svému 

domu, kterým se těšíval, a dodal jakoby mimoděk přicházejí­

cím událostem svého života a navzdory době, které nerozuměl, 

ale právě proto jasně a vážně: "Já jsem měl život krásnej."



Milý ilanet talyž Sees hledal, čím by oh přispěl do Tvé­
ho oborníku, neušel joom v šuplíku text, který J com kdysi 
Bcástl ею peal, Bšáati přeložil pro dosud nevydanou Antologii 
E české estetik* Test neprojel recenaním ícením, nebol 
bylo recensenty ohlodáno, So Robert Sindermann Je pří liž Kě- 
□oo, пой aby mohl reprezentovat estetická г ty ."lení v -echách 
sdcnúanůlé« A tuk zutímoo jeho uloetnojží jmenovec Jára do* 
Sel už usnání «Иф obětavému badatelskému úsilí ciaraonolosú 
všude v srálovotvíoh a eeaíah ca rudu řísské zastoupených, 
nebohému .obertovi Je upíráno právo na věhlas i v Jeho rodném 
□ušte« Я jakého davodu, ptáno m! "uže-ll být v Antologii 
ukágka rovnož e netacoky psané Est etiky oleanovy, ’sterá nadto 
naučia v dechách v podstatu žádný ozvuk, proč nebylo dáno 
slovo Robertu Zlroeroannovl, m jehož Estetiku přísahaly nej* 
učně dvě generace českých her hart ovoů? Důvodem může být jedi­
nú osobní zaujatost recensentů» odakoo se si’-ejmS dopustila 
ohyby, když neovalila sa vědo o kého recenzenta doktoru rvěrú- 
ka. Dopřejae tedy sluchu neúčastnému Robertovi aspoň v ca— 
olzdatu u dejoe mu možnost vůbec poprvé promluvit v české re­
ci. Doufej m jen, že tato elootaná publikace neujde pozornosti 
našich vážených kolegů olOKoonologů» Lebol nám všem společně 
a Tobö, žilano, svldšl leží nu srdci dobré jméno estetiky 
v dechách zrosenu.

CIMRMANIÁDA

Milanu Jankovičovi k šedesátinám

Josef Zumr



Zimmermann Robert
/nar. 2. 11. 1824 v Praze - zemř. 1. 9. 1898 ve Vídni/

Zlsoarmannův oteo Johann August byl gyonosiálním profe­
sorem v Jihlavě, vísku а poolfee v Pruse, odkud byl V* 1844 
povolán do Vídně jako člen dvorní kosine pro reformu středo­
školského tudia« Patřil k hlístam přátelila В* slzena, v je­
hož přátelském kruhu se pohyboval i syn Robert, studující pod 
Bolsanovou patronací filosofii, matematiku a přírodní vědy« 
Па universitě studoval Zismrmnn filosofii u herbartovoe fr« 
йяэета a tento dvojí vliv také určoval jeho myšlenkový vývoj« 
V ?« 1047 odahácí do Vídně a stává ее asistentem na tamějSÍ 
hvězdárně« V r« 1349 se habilituje na vídeňské universitě pro 
obor filosofie, v r« 1850 je jmenován profesorem na universi­
tě v Olomouci, odkud o dva roky poeději přechází na pražskou 
universitu« V Prase působí do x« 1361 e potom až do r« 1395 
přednáší na universitě ve Vídni, kde se mu dostává četných vě- 
deokýoh poct /m«j« v r« 1369 člen Císařské akademie vod/« 
Jouto db pražského pobytu vydává r* 1352 v herbartovsko-bolsa- 
novokán duchu konoipovanou Filosofi okou propedeutiku, která 
se dočkala několikera vydání a byla po vadu desetiletí užívá­
na v oslám Lakoucku jako středoškolská učebnice«

Zicmermannův význam pro obecnou estetiku má dva aspekty« 
SSoamaMi je prvním estetikem, který podal soustavný a obšír­
ný přehled dějin svého předmětu« V našem kontextu пе^есш 
pominout ani skutečnost, že jeho Geschichte der Aeathetik ais 
philosophischer ulosensohaft /Vídeň 1353, 306 str«/ vznikla



m půdu pražské university* Zlnaasaianovy dejiny jsou poliny 
s vynikající erudicí a sledují danou problematiku od antiky 
au po současnost* opletají velice objektivně a věcně vývoj 
estetického myšlení, sniž upadají do akademického objektivienu# 
ZlaBttRMen je zaujatý pro svůj systém а в jeho hlediska podá­
vá odůvodněnou kritiku názorů svých předchůdců* 3a šminku sto­
jí , Se Sianermann tu poprvé uvedl do historických souvislostí 
také estetické názory svého učitele 3* Mlaaaa a alespoň do­
časně je zachránil před hřešícím zapomněním*

Další Zirai^ermunnovou zásluhou bylo, že jako první vypra­
coval konsistentní systém herbertovské vztahové neboli formo­
vé estetiky ve své knize Allgemeine Ästhetik als í’ormwiesen- 
ochaft /Vídeň 1065, 527 otr»/* Herbert sára, jak známo, soustav­
nou estetiku nenapsal, i když к ní vyslovil celou radu základ­
ních tezí* Dapsal však tzv* praktickou filozofii, tj* etiku, 
která v jeho pojetí jako nauko, o volních poměrech byla zvlášt­
ní oblastí obecných estetických vztahů* Zimmermann tento po­
měr v určitém smyslu obrátil a podle systému Herbartovy etiky 
vytvořil svou soustavu obecné estetiky, kteří v jeho pojetí 
je vědou normativní* Jestliže tento postup byl později, zej- 
mém Hostinským, kritizován, neznehodnocuje to celé 21№»t- 
mannovo úsilí* Pracoval v mnoha cmerech zcela samostatně a 
konfrontoval své názory i se současnou uměleckou skutečností* 
1 aktem zůstává, že proti tehdejší už rozkládající se idealis­
tické estetice postavil pevný pojmový systém, ktorý mohl ono— 
hem hlouběji proniknout к podstatě estetična než dosavadní 
teorie a který vytvořil předpoklady pro dal čí rozvoj estetic­
kého myšlení, Kromě toho estetika v jeho pojetí má výrazné
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humanistické vyznění, v němž se na jedné straně nezapře Zimmer» 
mann jako Bolsanův žák a v němž se na otřeně druhé projevuje 
i schilleroveká inspirace, vlastní už původnímu Herbertovu 
projektu.

Jestliže zařazujeme ukázky • Zimneroornovu díla do onto- 
legie českého estetického myšlení, má to své hlubší důvody« 
Zinanermann byl v mládí úzce spjat s myšlenkovými proudy, jež 
vznikly na české půdě a jež trvale ovlivnily i jeho vývoj, 
nikoli zanedbatelné je pak také Jeho působení nu pražské uni­
verzitě, kde vyehevol řadu osobností českého vedeckého a kul­
turního života, A konečne se zasloužil o rozvoj estetického 
směru, který právo v české vědě zapustil hluboké kořeny, byl 
v ní tvořivě rozvinut a stal ее živou součástí české estetické 
tradice.

Bibliografie: Leibniz´ Monadologie mit einer Abhandlung 
über Leibnizens und Herberts Theorien des wirklichen Gesche­
hens, Frag 10471 Über den wie Bönochoi't liehen Charakter und 
die philosophische Bedeutung Bernard Bolzano's, Tien 10491 
Leibniz und Herbert, eine Vergleichung ihrer Monadologien, 
Prag Ю491 Das Rechtsprinzip bei Leibniz, Prag 10521 Was ar- 
vuorteh wir von der Philosophie, Prag 10521 Philosophische Pro­
pedeutik für Ohery-nasion, Prag 19521 Über das Tragische und 
die Tragödie, Prag 10% 1 Geschichte der Mesthetik als philoso­
phischer MwetuMhaft, len 10501 Schiller als leaker, Prag 
13591 Allgemeine Aesthetik als Pormwißsenoohaft, Wien 10651 
Studien und Kritiken zur Philosophie und Aesthetik, X - II, 
Wien 10701 Anthroposophie im Umrics. Entwurf eines Systems



idealer Veltansioht auf monistischer Grundlage, Wien 1882.

Literatura: E. Winter, Bolzano a jeho kruh, Praha 1935; 
J. Král, Československá filosofie, Praha 1937; J. Loužil, E. 
Bolzano, Praha 1978; G. Norpurgo-Tagliabue, Současná estetika, 
Praha 1985.



... Jestliže se této práce ujímáme, není to proto, že by 
ohom si vynucovali přednost před někým povolánojčím, ale pro­
to, ze se nikdo lepší nenašel» Celá léta jame doufali, že ее 
někdo jiný chopí nabízené příležitosti, aby zaplnil citelnou 
mezeru v nmecké filozofické literatuře, a se zvýšenou pravdě­
podobností jene to očekávali, zvláště když so tak Často zdů­
razňuje alexandrijský charakter naší doby. Uplynulo již sto­
letí od vydání díla, jez neslo v názvu jméno naší vědy /Baun- 
gortenova Aesthetics, Frankufrt nad Odrou 1750/, a zdá se, že 
nade čel Čas, aby se shrnuly výsledky jejího vývoje i jí samé» 
Jako odvětví filozofie a účastnice všech jejích proměn md po­
dobně jako každá část tohoto velkého stromu právo na zvláštní 
historiek© traktování, třebaže se jí ještě nedostává vlastno­
sti, kterou aá nejnovější spekulativní filozofie, totiž pře­
vládající estetický charakter. Intelektuální názor, který od 
Schellinga, ba již od biabta /alespoň v jeho estetických poj- 
raec’i/, ovládl filozofii, je původně projevem estetické předsta­
vivosti. Překonání dualismu nozi svobodou a nutností, které 
ještě Schiller považoval za pouhý imperativ, za něco, co je 
uskutečnitelné jen z praktického zřetele, bylo opravdovým způ­
sobem řečeno nejprve v krásnu, a tedy také umční pokládáno za 
činnost pravého já a krása za pravé řešení všech protikladů» 
Tím se však estetika ocitla v centru spekulativního myšlení a 
stala se půdou prvního bezprostředního názoru, jehož zjištová-

Dějiny estetiky jako filozofické vědy 
/Z Předmluvy/



netvořilo 4kQl a jeho prožívání obsah v5í filosofie. 2 oje­
dinělého poj au byla aráea povýšena na zrcadlo totality o po 
jistou dobu se mohlo zdát, že kult umění je předurčen, aby 
zaujal místo filosofie a náboženství a povolání páčíce aby 
nahradilo poslání ayslitele a kn^o.

Pod vlivem takových nároků 3« všechny pohledy dlouho 
upíraly ne filozofii umění, v nía se měl ne-li v nejvySSím 

stupni, tedy alespoň v »»halené podobě postupné zjevit génius 
lidstva, potom апле božství o posléze génius dějin. Byla po* 
važována sa absolutní poznání nebo aspoň za jeho předstupeň. 
Jorma procesu absolutního dueta, do ní ä ее oděla filozofie 
vůbec, stole se rovněž formou filozofie uměním "smíření" meni 
dějinami a spekulací, jehož tím bylo dosaženo, nebol earn 
spekulace M stala dějinami, proměnilo rovn5B estetiku ze 

základny pro posuzování uměnní v její dějiny.
Beize říci, že by spekulativní "povznesení" znamenalo 

pro ua ní nějakou přednost. taStéstí sice bývá vliv teorie na 
činné umění obvykle menší než působení uměleckých dél na utvá­
ření teorie, nicméně je možné, že mnohý násilný experiment 
v poezii, tak časté nepatřičné zanedbávání krásné Toraxy ve 
výtvarném umění nebo tuk hojný myžlenlcový přepych v hudbé lze 
připsat na vrub tomuto pří liž vysokému а Ш«Ш vytyčenému 
cíli filozofujícího umění* AvSak nejŠkodlivej3í vliv této- 
estetiky, nyní také již v jiném smyslu zhlstorizovuné, spočí­
val v oslabujícím zplofit&ií, jaké způsobil v kritice» Bylo 
to plodem historického procesu, v ntal absolutní idea prochá­
zí jednotlivými uměleckými subjekty, uby rozpoznala v rozmani­
tých produktech jen rozdílnost uměleckého stanoviska, rovno-



právneho q Jinými» rodle tohoto pojetí představovala každá 
dílčí forma, kterou umělecká produce přijela v průběhu udá­
lostí, určitý stupen ideje v jejím absolutním vývoji, at již 
byl jako takový oprávněný, nebo ve vztahu к celku neoprávněný» 
Kritice pak nezbývalo, než skutečnost, byl byla jakákoli, 
ochotnu uznat«

Vědomým opuštěním objektivních měřítek, jehož špatně 
skrývaným důvodem byla estetická ignorace a jehož bezprostřed­
ním důsledkem byl jednak nejnesnášenlivější eubjektiviemuc a 
jednak indiferentní prostoduchý kvietisnus, ztratila kritika 
právě tak jako estetická voda, jež měla být jejím patronem a 
zdrojem, vetší část svého kreditu. Ozývají se hlasy, Jež jí 
vůbeo upírají právo na existencii a opravdu. Jestliže po stu 
letech nedospěla déle než к vědomfeu návratu к banálním zjiště­
ní, že o vkusu se nedá diskutovat, pak nemůže být již pochyby 
o tom, zda Ječte zasluhuje název věda.

Avšak právě v okamžiku, kdy se zdá být výsledek bezna­
dějný, nastává čas к historlekómu ohlédnutí. Veda se pro nás 
stala něčím vnějším a můžeme se na Její dějinný vývoj dívat 
"bez hněvu a bez přízně" • Můře před našima očima defilovat 
jako přírodní fenomén a Čím je mže očekávání zdrženilvoj jí, 
tím více sl zaslouží víry, bude-11 nakonec překonáno# Jestli­
že se věda byt zčásti vydala bludnými směry, dají se při pohle­
du nu celé její dějiny snáze nalézt body, kde se od pravé 
cesty odchýlila. Poutník, který kráčí správnou stezkou, více 

nepotřebuje.
Úkolem naší knihy je tyto body určit« Nechce nic víc než 

navrhnout poštovní a silniční mapu, kde budou zakresleny



všechny cesty - i bludné -, jež filozofické věda o krásnu a 
umění až dosud vyzkoušela, a při té příležitosti vyznačit, 
které vedly do slepé uličky* Autorovi sapy se však sotva pa- 
daří skrýt, které z nich sám považuje za pravé, tak jako se 
nikdy nedaří herci, aby jeho osoba zůstala zcela nepoznána, 
avšak věří, že к tomu, aby jeho Individuální mínění eo nejmé­
ně ovlivnilo jeho úsudek o názorech ostatních, najde v sobu 
nc-li dostatek sil, tedy alespoň nejlepší vůli«

Dejepisec považuje za svou první povinnost poskytnout 
čtenáři nepředpojatý názor, a proto se neobává nebezpečí ob- 
mírnosti, užívá-li soustavni vlastních slov spisovatelů. 
Všechnu svou teorii si Šetří pro c&hou# systematickou část, 
к níž má tato kritická část jen připravit vhodnou půdu* Kri­
tika, kterou ai dovoluje, nesní být jiná, než jakou védo před 
nezúčastněným třetím sám cd sebou předkládaný předmět, a pečli­
vě se vyhýbá tomu "nejhoršímu'' počínání, "kdy kritik u cizích 
duševních produktů pohřešuje názory, jež kdysi vyřkl sám" 
/ anzelí Lamings Leben, I, str, 254/« Byl by naopak rád, kdy­
by jeho kniha byla prodchnuta onou "produktivní" kritikou, 
jak ji nazval Fr« ^oiUegel a Připsal Leasingoví, a jež spočí­
vá v tom, "že si kritik uvědomuje pravdu na chybách jiných". 
Autor doufá, že čude práv krásným Leibnizovým olovům, která 
již citoval Jako motto к Jinému svému spisu /Leibniz und 
Herbort, xien 1149, str. 1} v originále citováno francouzský - 
- pozn. překl*/: "Pravda je mnohem více rozšířená, než by se 
mysleloi je vrak velmi často zastřená, velmi často také zahm­
lení. a dokonce oslabená, sne tvořená s narušená pffí sadami, 
které ji kazí a Činí máni užitečnou. Chceno-li rozpoznat sto-



ру pravdy u starých $eků e Římanů, nebo řečeno obecněji, 
u předchůdců, musiae vytáhnout zlato к bláta, diamant a dolu 
o světlo zbavit tmy, a to bude vskutku perennis quaedam philososhia."

/Aesthetik von Robert Zimmermann. Erster, historisch-kritischerer 
Teil. Wien 1858. Geschichte der Aesthetic als philosophischer

Wissenschaft. Vorrede, str. VIII - XII./



§ 23« Estetika je materiální pojmová věda, je­
jímž předmětem je filozof loká zpracovaní, doplnění 

a opravení estetických pojmů, podobně jato to Činí 
metafyzika a metafyzickými pojmy. Nejprve musí být 0 její po* 
□ooí nalezeny libé nebo nelibé obrazy, která pak mo­
hou být srovnáním a odlítaní jsoucího rozpoznány jato jeho 
napodobeniny nebo naopak kritikou a 
přetvořením jsoucího nebo prezentací 
toho, co ještě není, považovány za jeho předobrazy . 
Jak kritický a umělecký vztah к věci, tyk nová tvorba 
věci předpokládá estetický vztah к obrazu, tj. 
pouhým duševním pochodem v subjektu vzniklý dodatek 
liboetl nebo nelibosti« .

$ 25« Protože estetické pojmy jsou pouhé obrazy a nikoli 
odlity, vyplývá z toho, že tento dodatek nemůže být posuzován 
s hlediska teoretické správnosti a platnosti, tj. z hlediska 
pravdivosti nebo nepravdivosti obedni pojmu. Obsah pojmu 
závisí na vztahu představy к věci, estetický dodatek 
naproti tomu na pouhé představo« Poznatek nebo smyš­
lenka, skutečný příběh nebo pohádka jsou ve vztahu к estetické­
mu dodatku lhostejné. Kdybychom sl třeba navzdory vědě stále 
ještě představovali nebe jato dutou kouli posázenou necéetný- 
□1 plaménky, byla by to jlstd teoreticky bludná, ale v este­
tickém ohledu nijak zavrženíhodná představa« Teoretický a 
estetický názor na svat se řídí různými zájmy«

Obecná estetika jato vědu o formě



§26. Dodatek, který v subjektu přistupuje к 
obrazu, se označuje ve vlastním slovu smyslu jako po­
cit» Sto chybí, probíhá Čisté předeta vování| představují­
cí je lhostejný» Jako nejnázomčjSf příklad poslou­
ží postoj rysího badatele vůči představu, kterou vní­
má* řinu se zaměřuje na v č a a má zájem jen o to, co je 
v obsahu predstavy jenom jejím otiskem* BejaddhernějČí květ 
pro něj neznamená nic пей schránku pohlavních orgánů o tolika 
a tolika peetiky a tyčinkami» Anatom, který chce pitvat ruku, 
má právu tak málo času a chuti obdivovat Její krásu jako lé­
kař, který ji musí amputovat* Netouží po Žádných dodatcích 
к představě, které nepocházejí z věci a jen z ní» Sto 
se bezděčně vynoří, násilím je potlačí»

§43» Estetiku jako vědu umožňuje teprve estetický soud* 
Jestliže je dodatek obsahem určité působící představy v sub­
jektu fixován a obsah al lze odděleně cd dodatku 
jasně představit, pak je možné jak obra­
zy, tak dodatky, které к sobi věeobec« 
ně a nutně patří, tj« absolutně libé a neli­
bé, poj move uchopit»

§46* Dokud na vznik dodatku spolupůsobí nčoo, co ne­
spočívá přímo v obrazu /tj* v představo/, nepatří do­
datek pouze к obrazu» Dokud má představu jenom formu 
neurčité tendence a není dána jako dokonaná představa, ne­
ní jeětě к dispozici obraz, к němuž 
dodatek patří* V obou případech chybí estetický 
pojem»

§ 47. Představa ve stavu neurčitá tendance je žádost.



w

Pokud trvá žádost, chybí -od^rfiiky pro fixovaný pocit i pro 
estetický soud« Také při tom sice vznikají pocity a nohou být 
žádostivostí vyvolány, ale samy c soba nepatrí к obsahu 
představy, nýbrž souvisejí s obsahem naší žádosti. Jsou to 
vágní pocity, které fixované pocity provázejí, 
předcházejí nebo následují.

I 49» Ve fixovaném pocitu stejně jako v estetickém soudu 
nosí to, co je pociťováno, nebo to, o čem je usuzováno, probí­
hat v naprosté přítomnosti. říjemné, pokud to není pouhé 
uspokojení nějako žádosti, krásné i dobré prožívajícího Slevě- 
tea zcela naplňuje a upoutává. Je zbaven všech pouze indivi­
duálních obsahů myslil Slovek nevládne objektem, objekt vlád­
ne jím. Všechny subjektivní afekty jako naděje, touha. Пока 
nebo nenávist zmítají $ Jedinec jako tukový se cele ztrácí v 
představě, stejně jako by no to muselo dít s jiným na jeho 
místě. Individuum, subjekt odchází z jeviště, které výhradně 
zaplňuje působící představa, objekt. Subjekt je pasivní, 
představu aktivníi fixovaný pocit nebo z něho povstávající 
estetický soud jeeu výlučně jejím dílem, nevylinutelným 
účinkem dokonaného představování v subjektu, nikoli skrze 
subjekt.

I 50. Při tomto stavu estetické kontem- 
place se cele vzájemné překrývá, obraz a doda­
tek, objektivní o subjektivní. Dodatok náleží jen 
obrazu a jen obraz působí na dodatek# Jak daleko sahá 
daný obraz, tak daleko sahá i daný dodatek* v okarxíi— 
ku Icontemplao® zanikají pro konterulujícího rozdíly místa, 
Sosu a indlvidußce# Tmosí jsou jako jeden, protože obraz а



dodatek jsou jen jedno.
§ 54* ... Obraz má látku a formu ... Látku 

obrazu mimo formu se nemůže líbit ani nelíbit, je esteticky 
lhostejná. Nořen obrazu, kterou si ovšem bez látky nelze 
představit a jen ji provází představovaný dodatek, je tím, 
co způsobuje, Eo tento dodatek Je libý nebo nelibý* doda­
tek náleží formě obrazu*

§ 55* Hic Jednoduchého se nemůže esteticky líbit nebo ne­
líbit. Ha složenčr se líbí nebo nelíbí Jen forma, ůástl mimo 
formu, látka, jsou esteticky lhostejné. Ea těchto třech ve­
tách spočívá základ estetiky nejen Jako čisté vědy o formách, 
ale jako vědy vůbeo.*.

§ 56* Dodatek, který netři к obrazu. Je libost nebo ne­
libost, fixovaný pocit. Kení-11 obraz jednoduchý, ale složený 
z částí, z nichž každou zvláěl sl můžeme Jasně představit, 
pak je tím představitelné i co působícího 
obrazu. Obraz se dá rozložit, přičemž ovšem, protože Jsou 
Části vyňaty z formy, do látek zaniká. Kdo má obraz jen takto, 
"má sice části ve svých rukou", ale estetické "pouto" chybí. 
Toto "pouto" se vSak ihned obnoví. Jestliže Jsou části myšleny 
± jako celek, tj. pohromadě. Obraz a dodatek, 

které splývají v odtu, dají se oddělit, aniž dodatek přesta­
ne být fixován v obrazu* proměna fixovaného pocitu v estetic­
ký soud je provedena.

§ 57* Jen složené obrysy se dají představit oddělenu od 
dodatku. Jednoduché obrazy vždroky s dodatkem neodlučitelnč 
splynou. Fixované pocity se vztahují na jednoduché obrazy, 
estetické soudy Jen n= složené. Pokud všechny složené obrazy



předpokládají jednoduché jako prvky své látky, může látka 
sležených obrazů ваяв o sobě produkovat fixované pocity, kdež­
to jejich form jen estetické soudy, Avsek jen na těchto sou­
dech ее dá založit estetika jako věda» Předmětem estetiky mo­
hou být tudíž jen formy, pokud se absolutně líbí nebo 
nelíbí, a estetika sama může být Jen védou o for­
mě, Waeveme-11 látku složených obrazů estetickou 
látkou, pak mohou být fixované pocity v rámci estetiky 
jako védy považovány za pocity látkové»

§58. Estetika jako vida vzniká zpracováním, pří odnS 
doplňováním estetických pojmů» Protože tyto pojmy 
vyžadují, aby se dal obraz, к němuž patří dodatek, jasanS 
představit, nebol dodatek se vyskytuje jen u složených obrazů 
B náleží к formě obrazu, vyplývá z toho, že vúeohny estetické 
pojmy musí být formovými pojmy a že co estetické 
libosti nebo nelibosti je tudíž zásadně jak,

§ 59. Ha otázku, které to jsou formové estetické pojmy, 
tj, obrazové formy, jimž náleží absolutní libost nebo neli­
bost, odpovídá estetický soud. Protože tento soud není nic 
jiného než nutný a nevyhnutelný účinek dokonané představy 
složeného obrazu, díky němuž subjekt neukazuje, nýbrž usuzo­
vání se d 3 1 á prostřednictvím objektu, pak predikátem, to­
tiž pocítěn libosti a nelibosti, není v tomto nití pads nic 
jiného než projev napětí mezi částmi složeného obrazu, tj, 
formy samé, subjekt a predikát Je tedy identický 
a v důsledku toho soud evidentní.

/Aesthetik von Robert Zimmermann. Zwiter,, systematischer 
Teil. Wien 1865. Allgemeine Aesthetik ale Formwissenschaft./






