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Pluralita romantismu
a komparativni pristup

Jiz v roce 1824 bylo jasné, ze neexistuje jeden romantismus. Tehdy se panové Du-
puis a Cotonet, literarni diletanti ze severofrancouzského meéstecka La Ferté-sous-
-Juarre, poprvé pokusili sestavit soubor definic tohoto uméleckého smeéru. Jejich
dvanactiletd snaha vsak skoncila frustraci: nepodafilo se jim najit spolecného
jmenovatele pro velmi pestré soudy nejriiznéjsich kritickych autorit.!

O sto let pozdéji americky historik ideji Arthur O. Lovejoy ironicky pozname-
nal, ze ,oc¢ividna nesouvislost vyznamti, v nichz se tento termin pouzivé, rostla
zaroven s jejich poctem” a Zze ,jedinecna potence”, s niz romantismus ,dokazal od
pocatku plodit spory a vyvolavat rii znice, se v pribéhu let ani trochu nezmen-
sila”.?

Podobna tvrzeni se objevuji dodnes. Zda se, Ze ona ,jedinecnd potence”
romantismu zplodila pékny chaos. Napiiklad Iain McCalman piSe, ze ,roman-
tismus je notoricky zndmy osidny pojem moderni historie”, a dodava, ze slovo
,romanticky” otevira neprostupny terén, jakysi ,zaludny mocél”.? Pfesto se snazi
pouzivat vyraz dal, aniz by si ovSem pripustil, Ze se v romantickém tfasovisku
miize utopit. Jeho strategie je typicka — nepfiznat si, Ze romantismus jako dosud
nedovrseny, avsak v mnohém jiz tragicky netspésny osvobozujici ¢in zasahuje
svymi dtisledky nasi pfitomnost,* at uz ve formé estetizace duchovniho zivota,’
heroizace umélecké tvorby, povyseni citu na zakladni hodnotu,® nebo dokonce
i v podobé rtiznych nacionalistickych mytd. Pfes svou orientaci na minulost je
romantismus otevieny do budoucnosti, a proto neexistuje zadny zptisob, jak by-
chom se mohli dobrat jeho celkového smyslu.’

Historizace romantismu, k nizZ dnes casto dochazi zejména v britskych a ame-
rickych kulturnich studiich, se podoba reklamnimu triku. Misto informaci o urci-
tém jevu nabidneme kupujicim pouhou ,nalepku” — ,romanticky vek”. Zménime
,ahel pohledu” a doufame, Ze se nam tim podafti ,rekontextualizovat a rozsirit”
romanticky kdnon.® Z ,nalepky” se tak stane reklamni ndkupni taska, kterd ,musi
byt dostatecné objemna, aby vytvofila [...] také prostor pro antiromantické duchy
[counterspirits]”, svobodomysIné sentimentalni radikaly i tzkoprsé politické pro-
pagandisty, ideology impérii i lokdIni patrioty.” V ,romantickém veéku” je misto
pro mytologii i politickou ekonomii, vytvareni policejniho aparatu i boj za zru-
seni otroctvi. Tak ztraci romantismus posledni kontury — stava se dobou revoluci
i kontrarevoluci, utilitarismu i mystiky, védeckotechnické revoluce i navratu k pr-
vobytnému zivotu, konzumentstvi i kultu tviirciho génia.

Vychodisko z této situace nabizi komparativni piistup, ktery nastinil jiz Lo-
vejoy. Poznani rtznorodych a protichtidnych jevi pfisuzovanych romantismu
jesté neni jeho pochopenim. Romantismus je tfeba chapat jako ,romantismy”
- vidét v ném predevsim mnohost riznych ,myslenkovych celk” a umeélec-
kych forem, které se mohou objevovat soucasné v jedné kultute.’ Na rozdil
od historicky vymezenych romantickych hnuti (napf. rané némecké romantiky,
anglického romantismu v prvnich tfech desetiletich 19. stoleti, francouzského
romantismu ve 20.-30. letech téhoz véku apod.), ktera jsou konglomeraty velice
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rtiznorodych a casto i protichtidnych nazort a tvtréich ¢int (srovnejme napi.
Wordsworthovu a Byronovu poezii, Blakeovu grafiku a Turnerovu malbu), je
tteba odkryvat velké komplexy ,zédkladnich myslenkovych faktd a emotivnich
proudd”, ! jez se vyskytuji v odlisnych fazich vyvoje romantismu i v jeho raz-
nych nérodnich podobach. Dilezitym rysem Lovejoyova pfistupu je, Ze neni
dialekticky a Ze v komplexu myslenek a predstav skrytym za oznacenim ,ro-
mantismus” odkryva vedle protichtidnych oblasti i domény, v nichz se jednotlivé
myslenkové proudy prortstaji a doplnuji, jako v Chateaubriandové tvorbé nebo
v mysleni némeckych romantikd.

Pluralita ,romantismi” neni pouhym diisledkem urcité déjinné situace, ,,ob-
fiho viru Revoluce”, ktery strhl do své hlubiny ,snadno dosazitelné cile a hotova
feSeni” osvicenct, jak se pokouseji tvrdit Roy Porter a Mikulds Teich.!? Vzdyt
prece i jiné, daleko jednotnéjsi kulturni sméry a hnuti, napf. reformace nebo
osvicenstvi, vznikaly v dobach velkych historickych zmén (reformace v dobé
stretu evropské kultury s jinou realitou Nového svéta a osvicenstvi jako disle-
dek védecké revoluce v 17. stoleti). Tato pluralita nevyplyva ani z individualni
a expresivni povahy romantického uméni,'® naopak, individualni vize a tvorba je
Casto pokladana za vrcholnou syntézu vyjadfujici dynamickou podstatu svéta.*
Jenze tato syntéza neni nikdy zavrsena a umeélcova osobnost se tak jevi pouze jako
tviirci potencial.

Jak ukézeme daéle (predevsim v kapitolach Pfiroda a krajina a Imaginace a po-
ezie), expresivitu romantického umeéni lze stézi ztotozinovat s individualnim vy-
razem autentické osobnosti umelce.'” Estetika romantického umeéni predjima totiz
modernismus v tom, Ze se plisobeni dila zaklada na intenzité,'® jez neni dana silou
jednotlivych smyslovych vijemt ani jejich syntézou, nybrz naopak — jak tvrdi
francouzsky filozof Gilles Deleuze — jejich diferenci.'” Pfestoze vétsina romantikd
i jejich dnesnich interpretti chdpe tuto intenzitu jako vlastnost individualniho
citéni a vnimani nebo vyraz umélcovy osobnosti, interpretace romantickych
dél casto ukazuji, ze jde spiSe o projev ,kovalitativni diference ve zptisobu, jakym
se nam svét zjevuje, diference, ktera by ztstala, kdyby nebylo umeéni, vé¢nym
tajemstvim kazdého jednotlivce”.”® Uméni, jehoz estetika je zaloZena na inten-
zité a diferenci, je pluralistickym uménim, jehoz hodnota nezavisi na vzorech
a normach, autenti¢nosti individua ani na autoritativnim rozliSovani mezi fikci
(virtualitou) a realitou (nebo idealitou).” Proto nelze romantismus definovat na
zakladé hodnotového nebo estetického kanonu ani v opozici ke kdnontim jinym,
napt. klasicistnimu. Existuje pfece znacné mnozstvi romantikd, jejichz tvorba ma
klasicistni rysy (napt. Chateaubriand, Byron, Delacroix, Kleist aj.).

Vymezovani romantismu

Jak jsme uz naznacili, vymezovani romantismu pfedstavuje stejné jako kazda
jind definice obtizny problém. Podobné je tomu vsak i u jinych termind, jako
napt. ,klasika”, ,klasicky”, ,klasicismus”. Rozhoduje tu totiz nejen slozita, vétvici
se genealogie kulturnich forem — pii jejimz studiu nevystacime jen s tim, ze za
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,predka” romantismu v pfimé posloupnosti oznac¢ime tzv. preromantismus —,
ale stejné tak urcity zorny thel, perspektiva a strategické cile toho, kdo se vraci
k Baudelairové otazce ,Co to je romantismus?”.

Z hlediska chronologie, zejména pocatkli romantismu a jejich literarnéhisto-
rického uchopeni, se otazka pro starsi literarni komparatistiku zdala byt vyfesena
vynalezenim pojmu preromantismus. Jako u jinych smért i zde vytvofila predpona
jakysi mustek mezi epochami klasicismu a romantismu. Pfitom taz predpona
svym zplisobem znevéazila heterogenni a umélecky i myslenkoveé vysoce zajimavé
obdobi druhé poloviny 18. stoleti tim, ze je odsoudila do role jakési ptipravné faze
obdobi nasledujiciho.

Neni sporu, ze romantismus patii v déjindch evropské a americké kultury
k nejvlivnéjsim a nejintenzivnéjsim prouddtm. Dokonce si opravnéné muze cinit
narok byt povazovéan za jeden z poslednich stylotvornych smeért — ne-li viibec
posledni —, ktery zasahl jak vsechna uméni (literaturu, hudbu, vytvarna umeéni,
architekturu), tak i oblast zivotniho stylu, kazdodenni kultury a spolecenské ko-
munikace (oblékdni, vystupovani, mluvu, korespondenci). V urcitém obdobi se
navic stal médou, a proto jak ve své dobe, tak i pozdéji, kdy uz z néj casto zbyly
jen vysoce odolné a komercné efektivni ,vinéty”, rovnéz predmeétem kritiky a pa-
rodii.

Pro literarnévédné i uménovédné piistupy, které se snazi spojovat védecké
i pedagogické zretele, byva vyhodné prevadét romantismus do inteligibilniho
Casoprostoru, v némz se prostfednictvim chronologie a periodizace ozfejmuje
napriklad zacétek i konec sméru a jeho vyvoj se nazorné ukazuje v podobé jed-
notlivych etap ¢i fazi. Takové psani a pojeti déjin vysouva do popredi diilezité
operatory, jez stoji jaksi nad historickym casem a komplexnosti jevi a faktt, které
usouvztaznuji, tfidi a reglementuji. Témito koordinatory, jez historii romantismu
usporadavaji a ,usmérnuji”, jsou tfeba vyrazy ,pted”, ,po”, ,vedle” ¢i ,soubézné”.
Zkratka, fakta se stavaji vyjadritelnymi a vysvétlitelnymi podle urcité osnovy, na
urcitém pozadi (obecnych déjin, politickych udalosti, pfelomovych dat — napf.
vzhledem k roktim 1789, 1815, 1830 a 1848). Romantismus jako historicky smér je
tak popsén a zafazen.

Z podobného, vyvojového a v zasadeé linedrniho stanoviska bychom také
mohli sledovat pomérné slozitou genealogii samotnych pojmt ,romanticky”
a ,romantismus”; budeme se ji vSak zde vénovat jen velmi stru¢né a naznakovite.
Na pocatku nalézdme francouzské slovo ,roman”, jez ve sttedovéku oznacovalo
nelatinsky zdpis vypravéni. Z néj se pak odvozuji pfidavnd jména v anglictiné
a ve francouzstiné — ,romantic”, ,romantique”, ale i ,romanesque”, jez vSechna
ptvodné oznacuji svét romanu. V obdobi klasicismu je ,romanticky” nebo ,roma-
neskni” park casto prostfedim popisovanym v romanech. Adjektivum se pozdéji
pouziva pro oznaceni anglickych zahrad v protikladu k zahradam francouzskym.
Na jedné strané zacind slovo ,romanticky” znamenat ,malebny”, piipadné ,pito-
reskni” (viz zde kapitolu Romanticky historismus a historicky romén), na druhé
strané (v pojeti Jeana-Jacquesa Rousseaua) oznacuje spise volnou, divokou pri-
rodu. Zhruba od druhé poloviny 18. stoleti pak ptisobi protiklad mezi romantickou
tvorbou (na pocatku i tvorbou ,gotickou” — viz zde kapitolu Vzneseno, goti¢no,
groteskno) a literaturou klasickou. Tuto dichotomii dovrsuji bratfi Schlegelové
v Némecku a pani de Staél ve Francii — ,klasicka” literatura je literaturou fecko-
fimského starovéku nebo pisemnictvi, jez ji napodobuje, zatimco ,romanticka”
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literatura (oznacovana nejcastéji slovem ,poezie”) navazuje na rytifsky sttedovéek
a tim i na narodni kultury, nebot praveé jim stfedovék na rozdil od antiky nalezi.

Dalsi vyvoj pojmu vede k jeho ztotoznéni s ,moderni” literaturou, ur¢enou
soucasnikim. Napfiklad podle Stendhala je romantismus uménim pro soucas-
niky, podobné jako bylo Racinovo divadlo urc¢eno soudobému publiku. Victor
Hugo v predmluvach ke svym diltim z 20. a 30. let 19. stoleti, jez jsou de facto
manifesty francouzské romantické skoly, vlastné tvrdi, Ze romantismus neni nic
jiného nez liberalismus v uméni — uvolnéni forem, nastoleni individualismu a ne-
byvalé vzepéti a rozsifeni tviirci imaginace.

Tyto jednoduché a srozumitelné definice maji sice i dnes svou exemplarni
hodnotu, ale jde jen o historické typologie fidici se uréitym tcelem (napft. zajmy
a tendencemi tehdejsi estetiky, ,boji o romantismus” ve Francii aj.). Posun k tran-
shistorickému chapani romantismu naznacuje az Baudelaire: ,romantismus ne-
spocivd ani ve vybéru témat, ani v naprosté pravdivosti, ale ve zptisobu citéni”.?

Je-li ,zptisob citéni” minén jako princip tvorby, pak se v kone¢ném dtisledku
a nehledé na dalsi Baudelairovy aforismy ocitime nejen mimo oblast vlastniho
historického sméru a stylu, ale také ve sféfe ndzorti, kam dnes — pfiznejme - po-
jem romantismus ve svém zbanalizovaném vyznamu béznych, ba trivialnich snd,
iluzi a sentimentt prevazné spada.

Podle E X. Saldy, pro néhoZ je estetickd finalita v podstaté vymezena ,re-
nesan¢nim snem” a Goethovou klasikou (¢ili postupnou, protrpénou syntézou
,zivotnych obsahi” — cestou od dualismu k celistvosti a harmonii), je pojeti
literatury a kultury zaloZeno na svaru a stfidani dvou principti — romantismu
a Klasicismu. V Saldové axiologické typologii (podobné velké typologie nebo osy
najdeme i u Vaclava Cerného — napiiklad rozliSeni romantismu ,rousseauovsko-
-herderovského” a ,titanského”) predstavuje romantismus dualitni hodnotovy
systém i umélecky princip. Kromé toho rozlisuje Salda pouze ,vnéjsi“ romantis-
mus a autenticky ,vnitini” dualismus romantismu, jehoZ ocenéni (zvlasté u Ma-
chy, ale také napft. u Alfreda de Vigny) se ve svych pracich dobiral.

Zda se, ze Saldovi nebyla neznama ideova kritika romantismu. V prvni tfetiné
20. stoleti v ni vynikli dva francouzsti literarni historici a myslitelé, Pierre Lasserre
a baron Ernest Seilliere. Posledné jmenovany se domnival, Ze klasické umeéni je
to, které se podrobuje pravidlim analogickym tém, jez panuji v hygiené a ve
sportu. Ve jménu tradicniho romanského ,ducha” a ,rozumu” pak ttocil proti
romantismu, tdajné ,implantovanému” ve Francii, a proti jeho ,zakladateli”
— Rousseauovi. Podle Seilliera romantikové ,dobie citi”, ale ,Spatné mysli”. To,
Ze romantismus pfedné vzyva naturismus (zbozsténi prirody, uzaviena aliance
mezi zbozsténou Pfirodou a ¢lovékem — viz zde kapitolu Pfiroda a krajina), vede
nasledneé k vitalni expanzi clovéka, k jakémusi mystickému imperialismu, ktery
ma individualni nebo kolektivni podobu. Dtisledkem je naprosta priorita spon-
tannich, instinktivnich schopnosti pred racionalitou a empirii. Seilliere vymezuje
nékolik romantickych generaci fidicich se timto principem a zavrsuje je Sigmun-
dem Freudem.” K tomu jen poznamenejme, zZe Seillierova kritika romantismu je
naopak vedena mystikou rozumu - jako by byla, strukturné vzato, v zajeti toho,
co odmita.

Proc¢ se o Seillierovych namitkach zminujeme? Znovu tim naznacujeme, ze
i po skonceni tdobi romantismu v déjinach kultury a uméni zlistava tento smer
predmétem sporti, ba dokonce miize byt podnétem podobné dalekosahlé a ambi-
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ciézni reflexe o stavu lidstva a spolecnosti. Jinak feceno, v romantismu se pocituje
subverze a dualismus, ktery bychom dnes nazvali ambivalenci. Pravé v takové
podobé — v podobé kontroverzniho principu (to de facto znamena ideové ,po-
vyseni” romantismu, jemuz by v roviné obecného pristupu také odpovidalo jeho
povyseni na estetickou, vice ¢i méné transhistorickou kategorii), mtize byt ro-
mantismus stale eticky a spolecensky napadan. Miize ale také prezivat — v neau-
tentickych, odvozenych podobach, jako urcity emblém nebo klisé — svou vlastni

déjinnou periodu.

Romantické diskursy

Romantismus je umélecky smér, jehoz charakter je v klicovych ohledech dan
pluralitou a rliznorodosti, at uz jde o myslenkové a umélecké koncepce, stylovou
nejednotnost, specificnost estetického ptisobeni a v neposledni fadé i rozdily
mezi narodnimi kulturami. Tato kniha je pokusem mapovat clenité teritorium
zapadoevropského a zcasti i severoamerického romantismu s ohledem na jeho
heterogennost. Avsak misto sméfovani k typologii ,romantismti” jako ,jedno-
duchych, rtizné kombinovatelnych myslenkovych a citovych slozek” komplexu,
ktery nazyvame romantismem,* studujeme zdkladni tvaroslovi romantického
umeéni jako ,diskursivni formace” a zaroven i ,diskursivni objekty”, které se obje-
vuji jako vysledek urcitych opakujicich se ,diskursivnich praktik”.?

Tyto ,formace” a ,objekty” maji familiarné znéjici jména, ktera se objevi v na-
zvech nasledujicich kapitol: pfiroda, krajina, cesta, cestopis, vzneseno, goti¢no,
groteskno, imaginace, poezie, historismus, epopej, ironie. Jejich podoby vsak
zaviseji na jednotlivych vypovédnich polich, v nichz se objevuji. Napiiklad na
prelomu 18. a 19. stoleti se formace zvana ,vzneseno” stale naléhavéji spojuje
s praxi ,transgrese”, s pfekracovanim moralnich hranic i racionalniho fadu svéta
v perverzi, Silenstvi nebo zlocinu. Vysledkem je mimo jiné transformace diskur-
sivnich objekt(i — napt. gotické architektury, ptibéha se sttedovékou a rytitskou
tematikou -, jejich radikalizace a politizace (viz kapitolu VzneSeno, goticno,
groteskno). Vznikajici ,gotickd” literatura jiz neni vyrazem nostalgické touhy
po davné minulosti a neurcité tizkosti ze sttedovékych pomeérti. Vyjadiuje spise
nasilné rysy rtiznych instituci (stat, cirkev) a forem moci (sexualita, véda), ztratu
identity individualniho védomi, jeho rozpad na racionalni a emocionalni slozku
i jeho konflikt se silami nevédomi.

Jednotlivé sondy, které v podkapitolach sleduji urcité diskursy, jejich pred-
meéty a promeény, doplnuji tradi¢néji koncipované vyklady zaméfené na genea-
logii klicovych romantickych pojmit (pfiroda, vzneSeno, imaginace, ironie). Tyto
pojmy vsak nejsou chdpany jako sjednocujici faktory — nepokousime se o historii
ideji. Sledujeme jejich ,rodokmeny” jako soubor vztahti urcitych vypovédi, ktery
spise nez ptisobeni jednotlivcli formoval slozity vyvoj romantické poetiky a es-
tetiky. Kapitola Imaginace a poezie napriklad ukazuje, ze Coleridgeova teorie
obrazotvornosti je vysledkem stfetnuti Leibnizovy filozofie monad a Kantova
teleologického pojeti organické formy.
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Problematika zapadoevropského romantismu a romantismd je v nékterych
pripadech reflektovana ve vztahu k charakteristickym rystim romantismu ces-
kého. Zejména posledni kapitola Epopej a ironie se zaméfuje na rysy typické pro
vztahy ceského a zapadoevropského romantismu (apokalypticky tén, romanticky
profétismus, romanticka ironie).

Nase kniha je plodem dlouholeté vzajemné spoluprace, k niz patfi také respek-
tovani odlisnych pfistupti, hledisek a stylt. Proto jsme se rozhodli, ze nebudeme
vyznacovat, kdo z nas je autorem té které ¢asti textu. Zdmérné jsme pri analyzach
dali pfednost — metaforicky feceno — stfidani rytmu, rliznym téninam, které by
se mély v idedlnim pfipadé co nejvice pfiblizovat ,rtiznohlasi” romantismu. Jsme
presvédceni, ze tato riznorodost a zaroven spolecna srovnavaci perspektiva je
dtlezitéjsi nez odlisnost individualnich stanovisek a pohledd.
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Casto se setkdvame s tvrzenim, Ze romantismus postavil proti zdjmu osvicenct
o spolecnost, civilizaci, vzdélani a pokrok kult divoké pfirody a pfirozenych,
autentickych citli. Tyto predstavy vsak vytvorilo jiz 18. stoleti, romantismus je
pouze transformoval, specifikoval, individualizoval a nejcastéji problematizoval.!
Tématem této kapitoly je praveé romanticka problematizace pfirody jako pocatku
kultury, poezie a jazyka, jako kritéria spontdnnosti, autenticity a dokonalosti
umeélecké tvorby, jako zdroje narodni identity a predevsim jako krajiny ve vztahu
k vnimajicimu subjektu i zobrazovacim moznostem uméni.

Prvni ¢ast kapitoly nastini typologii romantickych pojeti piirody a ukaze ne-
které podstatné zmeény, jimiz prosel pojem prirody a jeji reprezentace ve vyvoji
od klasicismu a sentimentalismu k romantismu. Druhou ¢éast tvofi podrobna
analyza vybranych romantickych pojeti krajiny jako konkrétni formy existence
prirody v romantickém umeéni.

Prirodni poezie

1. Umélecka tvorba a romantické koncepce pfirody

Romantici vétsinou pracuji s predstavou, ze poezie (termin pouzivany tehdy pro
veskeré umeéni?) je prvotni tvirdi ¢innosti,® ktera existovala jesté pred oddélenim
clovéka od prirody* a bude mit nejddlezitéjsi vyznam pii jeho névratu k ni nebo
k jeji vyssi, zduchovneélé podobé.> Proti obvyklym predstavam, ze umeélecka hod-
nota poezie zavisi na dlouhoveké literarni tradici, tzv. ,dédi¢né feci basnikd”,®
stavi William Wordsworth v Predmluvé k Lyrickym baladdm (1800) novou normu
poezie, kterou je ,vérnost pfirodé” — schopnost basnictvi vyjadfit zakladni a vsem
lidem spolec¢na citova hnuti, jez jsou spojena s prirodou.

Jednou z podminek vérnosti poezie ptirodé je, aby napodobovala béznou
hovorovou fec¢. Nejcistsi podobu této mluvy Ize podle Wordsworthe dosud najit
na odlehlych venkovskych mistech, kde zivot a prace vesnic¢anti probihaji v sou-
ladu s pfirodnimi déji a rytmy.” Rytmus pfirody tak souvisi rovnéz se zaklad-
nimi rytmy asociaci,? které vytvéreji lidskou obrazotvornost — material veskeré
poezie.

Pravidlo vérnosti piirodé vsak romantici neobjevili, pouze je nové formu-
lovali. Pfeskupili pfitom zakladni slozky osvicenského a sentimentalistického
diskursu: Pfiroda je neménna a univerzalni, zahrnuje lidskou pfirozenost, ktera
je uniformni (vSude stejna), ptsobi ve formé jednoduchych pocitkd na lidské ve-
domi, kde na zakladé asociaci predstav vznikaji slozité dusevni déje; dobra poezie
nas piiblizuje pfirodé a miize Cerpat i z bézného zivota.” Zatimco vsak klasicisté
a osvicenci zdtiraznuji univerzalnost, ptipadné idealnost piirody jako zdroj vsech
uméleckych hodnot, romantici se opiraji pfedevsim o pfedstavu autenti¢nosti
a spontannosti, kterd se zaklada na individudlnim citu, jenz tvofi nejdilezitéjsi
slozku basne."

Odtud je jiz jen krok k pojeti prirody jako fise svobody, s nimz se setkavame
napt. v Coleridgeové basni ,Slavik” (The Nightingale, 1798), zatazené do Lyric-
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kijch balad. Proti degradaci clovéka ve vyprazdnéném a formalizovaném jazyce
kultury je zde postavena otevienost jednotlivce blahodarnému vlivu pfirody
a touha stat se soucasti jejtho vé¢ného byti. To jsou hlavni rysy mluvciho basné,
ktery lezi u potoka, nasloucha okolnim zvukiim a pfitom se dokéze

celym svym duchem poddat proudént
toaril a zoukil, kolotdni Zivli,

na bdseri, na svilj véhlas nemyslet

a s prirodou tak sdilet nesmrtelnost.™!

Predstava ,nesmrtelnosti”, kterd spociva v jednoté mluvciho s pfirodou, v pfi-
jeti pfirodni energie a rytmu basnikovym duchem, je zde metaforou svobodné
tvorby. Ta nemusi mit vztah k moralnimu tcelu, jenz zddraziuji tehdejsi filo-
zofické prace, zejména Kantova Kritika soudnosti (Kritik der Urteilskraft, 1790).2
Proti neomezené tviirci svobodé vsak kladou romantici ¢asto ,vyssi” symbolicky
vyznam piirody, ktery se projevuje zjevovanim moralniho zakona a tusenim du-
chovni podstaty svéta:

Casto sljchdvidm

v ni [prirodé] tichou, tklivou melodii lidstvi,
kterd i bez bresknosti dokidze

krotit a vycitat. A citim tez,

Ze je v ni radost plnd rozrusent

ze vznosnyjch predstav; tusim vznesenost
toho, co v hloubi pronikd nds svét [...].13

Tematizace pfirody v dilech jinych romantikii, napt. lorda Byrona, zdtiraznuje
naopak nesouméfitelnost svobodné romantické tvorby s pfirodnimi silami,
k nimZ jsou fazeny také lidské city.!* Re¢ poezie neni schopna vyjadiit boufi
emoci v basnikové dusi, zbyva jen touha po slové s obrovskou prirodni energii.
,Slovo, které by bylo bleskem” je sice figurou vytouzeného ,prirozeného” basnic-
kého jazyka, ale zaroven vytycuje hranici mezi pfebujelou vymluvnosti jazyko-
vych figur v textu a nesdélitelnymi city v nitru basnika, jehoz existence se stava
,aplné bezhlasou myslenkou”.'s

Tématu rozporu mezi basnickou feci a niternym citem je pfibuzné téma za-
niku subjektu v jeho splynuti s pfirodou, které mtize byt, jako v zavéru Childe
Haroldovy pouti, extatickym vyrazem sublimované erotické touhy.’® Protipdlem je
predstava ,odcizené piirody”, ktera se stala pouhym mechanismem nebo fantas-
matem."” Ve vSech vyjmenovanych piipadech nabyvaji figury vazané k pojmtiim
,priroda” a ,lidska pfirozenost” smysl teprve vzhledem k subjektivité jednot-
livce,'® coz predstavuje nejdiilezitéjsi odlisSnost romantického pojeti ptirody od
predchozich koncepci.

Soucasti romantické subjektivity je casto idedlni obraz pfirody ovlivnény
platonismem a novoplatonismem. Napfiklad ve znamém eseji Priroda (Nature,
1837) piSe americky filozof a basnik, zakladatel transcendentalismu Ralph Waldo
Emerson, Ze pfi pohledu na krajinu

vSechen malicherny egoismus mizi. Stdvdm se transparentni ocni kouli. Jsem nicim
a vidim vsechno. Proudy Universdlniho Byt{ mnou protékaji — jsem Cdsti ¢i Cdsteckou
Boha."
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Zvnitinéna vize celistvé pfirody jako krajiny se zde stava symbolem jednoty
duse s Bohem, kterého Emerson nazyva v pozdéjsim eseji ,Naddusi” (The Over-
-Soul, 1841). Jde o velkou jednotu Pfirody a lidstva, jez se projevuje v aktu tvtir-
¢iho zfeni, které Emersontv ucitel S. T. Coleridge nazval imaginaci:

ta velkd pfiroda, v niZ spocivime jako Zemé v mékkém objeti atmosféry; ta Jednota,
ta Nadduse, obsahujici bytost kaZdého jednotlivce a spojujici ho se vsim ostatnim, to
spolecné srdce, jehoZ jedinym slovem je uprimnd modlitba a jedinym cinem pokorné
odevzddni, ta realita, jeZ premdhd vse svou moci [...]. V cloveku je duse celku, moudré
ticho, krdsa vSehomira, k niz se stejnym zpiisobem vztahuje kazdd jeho st i cdstice [...].
Vzdyt tato hlubinnd sila, v niZ existujeme a jejiz krdsa je ndm zcela pristupnd, neni jen
sobéstacnd a dokonald v kazdém okamZiku, nyjbrz je to akt zieni i véc spatiend, divdk i to,
co je vidét, jednota subjektu a objektu. Cely svét vidime jen po Cdstech |[...], ale [jejich]
celkem je duse.*

Prestoze tuto jednotu nelze vyjadrit slovy, je naprosto konkrétni. ,Nadddusi” to-
tiz Emerson charakterizuje jako ,spojeni ¢lovéka a Boha v kazdém ¢inu”.?! Kazdé
lidské jednani podnicené duchovni moci pfirody se podili na bozstvi a kazdy déj
prirody je smysluplny, protoze je zptisoben bozskou silou.

I kdyz lze koteny této koncepce sledovat az ke Kantovu pojeti génia, jde o vy-
razné novoplaténsky konstrukt, ktery vsak na rozdil od predchozich tvah novo-
platonikii zddraznuje subjektivni moment celého procesu (,akt zfeni”). Pozdné
renesancni myslitelé totiz individualni akt zfeni naopak ironizuji. Naptiklad
u Petera Sterryho neni spojenim s jednotlivce s duchovni podstatou vesmiru, je
spise klamnym zdanim této jednoty, Narcisovou laskou k vlastnimu zrcadlovému
odrazu:

Tak predstavuje duse Ci duch kazdého cloveéka pro ného cely svét. Svét, obsahujici ob-
rovské mmnoZstoi rozlicmyjch véct, i jeho télo se vsemi svyjmi soucdstmi a zménami je on
sdm, jeho vlastni duse ¢i duch, vyvérajici ze svého pramene uvniti ného do vsech podob
a obrazil veci, které spattuje, slysi, Cichd, ochutndvd, predstavuje si nebo rozumem chipe
[...]. Duse casto na to vse pohliZi jako Narcis na odraz své tvdre v jezirku a zapomind, Ze
je to ona sama, Ze ona je tou tvdri, tim odrazem i jezirkem, a tak se vdsnivé zamiluje do
sebe, do své stinové podoby.?

Tento aspekt romantické idealizace pfirody ironizuji i mnozi romantici. Napfi-
klad Herman Melville nevédomky pouziva v ttvodni kapitole romanu Bild velryba
(Moby Dick, or, The Whale, 1851) Sterryho metaforu. Pod vlivem Emersonova
transcendentalismu (a také se zjevnou ironii namifenou proti nému) pfitom
povysuje romanticky vztah k pfirodé na vécény problém lidstva. Subjektivni vize
prirody je v tomto pojeti fantasmatem, mimo jiné proto, Ze ji nelze postihnout
jinak nez zfenim:*

A jesté hlubsi vijznam md pribéh o Narcisovi, kteryj, protoZe nemohl uchopit onen mu-
Civy a zdrovert mirny zjev, jenZ spatfil v tiini, skocil do ni a utopil se. Tentyjz obraz vSak
vidime ve vsech fekich a ocednech. Je to obraz nepostiZitelného fantomu Zivota, ktery je
klicem ke vsemu.*

Idealizovany platonsky obraz pfirody v dile romantikd se tedy podstatné lisi od
predstav, jez se objevuji v tvahach klasicistti a protestantskych teologti. Na jedné
strané je, jak jsme vidéli u Emersona, do té miry subjektivizovan, ze se pfiroda
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stava metaforou individualni duse, kterd je vsak zaroven ztotoznéna s celkem
sveta.

Na druhé strané, a pravé diky své subjektivaci, dostava idealizovana pii-
roda formu simulakra ¢i fantasmatu. Podle Coleridgeova literarniho zivotopisu
pretvari ,esemplasticka” imaginace zasadnim zptisobem vsechny vjemy objek-
tivniho svéta, ale pfitom nic nekopiruje, je pouze ,opakovanim vécného aktu
stvofeni”.® T4z kapitola zivotopisu vsak obsahuje fiktivni dopis, v némz adajny
basnikav pritel namita, ze tato koncepce ma na jeho mysleni vyrazné ,goticky”
efekt. Pfipomina vnitiek katedraly ponofeny do tmy a jen obcas ozafovany krat-
kymi zablesky mésicniho svétla, v némz se ,substance rozplyvaji ve stiny a stiny
se zhmotiuji v substance”, redlny svét se méni v pfizra¢ny a naopak.?

Podle Gillesa Deleuze je zakladnim problémem platonismu praveé rozliSeni
mezi kopii a simulakrem. ,Viile zbavit se simulaker nebo fantasmat,” ¥ikd Dele-
uze, ,nema jinou nez moralni motivaci.” Tou je zamér podridit ,svobodny ocedn
diferenci” pozadavkim identity, podobnosti, analogie a protikladnosti, které na-
konec redukuji radikdIni odlisnost (jinakost) na vztah ke Stejnému a Jednomu.?”
K takové redukci mnohotvarnosti piirody na pouhé schéma organické formy
nebo dialekticky chapaného celku dochazi v nékterych filozofickych spekulacich
romantikd, napt. v Coleridgeové Stdtnikové prirucce (Statesman’s Manual, 1816).
Podle tohoto spisku vytvafi imaginace symboly ,prozafovanim zvlastniho v jedi-
necném a univerzalniho v obecném. A predevsim prozafovanim vécného skrze ca-
sové a v ném.” Takto vymezeny symbol je podle Coleridge nastrojem k pochopeni
reality, zaroven vsak zistava ,Zivouci soucésti té jednoty, jiz reprezentuje”.®

2. Klasicisticky a romanticky idedl pfirody —
ndpodoba a originalita

Tato viceznacnost idealizovaného obrazu pfirody, kolisani mezi vizi vnitfni
pravdy a fantasmatem, mezi mnohotvarnou plnosti Zivota a totalizujicimi sché-
maty, je specificky romantickym jevem. V pfedchozich obdobich ji nenalezneme.
Napftiklad Alexander Pope ve svém Eseji o kritice (Essay on Criticism, 1711) sice
nabada basniky, aby nasledovali predevsim Pfirodu, ta je vsak hlavné ,spravnou
mirou” nepodléhajici falsovani a ¢asu.”? Piiroda je tedy idealizovana hlavné pro
svou stalost a neménnost, neni ovsem jen méfitkem umeleckych i ostatnich du-
chovnich hodnot, ale také jejich pocatkem: pramenem veskeré jasnosti a krasy,
zdrojem umeéni i jeho cilem a kritériem jeho dokonalosti.*

Jako idedlni zdroj inspirace je klasicisticka Pfiroda odsunuta do bezcasi, nékam
pred pocatek antické kultury. To mé dalekosahlé disledky. Zatimco anticti autofi
jesté meéli k Prirodé blizko a uméli ji proto vynikajicim zptisobem napodobovat,
novoveékym umeélctim zkazenym rozkladnym vlivem civilizace neni dovoleno na-
podobovat Pfirodu pfimo — musi vzit za zaklad obraz pfirody v dilech antickych
autorti. Ti totiz dokazali v pfirodé objevit zdsady umeéni, které jsou ,stale touz Pti-
rodou, le¢ také metodou”.*! Tak dochazi k nahrazeni pfirodniho idedlu normami
umeéni, jez maji platnost zdkona. Na rozdil od platénskych Ideji je idealni Ptiroda
klasicistli nedostupna jako skryty btih a umeélec se ji nejlépe ptiblizi, kdyz se pfi-
drzi (klasicisty vytvorené) antické tradice a bude disledné dodrzovat ,uzitecna
pravidla” diktovana ,uc¢enymi Reky”, ktera ur¢uji, kdy ma umélec ,potlacit” svou
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obrazotvornost a kdy ji naopak tvofivé rozvinout.?? Veskerou vérnost Piirodeé lze
tedy podle Popa redukovat na cténi antickych vzort® a dodrzovani pravidel a no-
rem zavedenych moderni kritikou.

Na rozdil od klasicistické ,napodoby Piirody” se romantické pojeti pfirodni
poezie obraci k jakési , ptivodni” pfirodé, v niz jesté nelze spolehlivé rozlisit mezi
zdrojem zivota, piirodnim prostredim a lidskou pfirozenosti. Romanticka pfiroda
ma proto mnohonasobné bohatsi vyznamy a ticely nez jeji klasicisticka predchiid-
kyné — mtze byt zdrojem materialu, nameétd, tvirci energie a nakonec i etickych
a nabozenskych hodnot, coz se projevuje zvlaste v tzv. pfirodnim panteismu. Kla-
sicisticky pokus vlozit mezi ¢lovéka a prirodu soustavu tradic a norem je mnoha
romantiky (napt. Wordsworthem, Coleridgem ¢i Naovalisem) odsouzen. Misto
toho zastava tlohu prostfednika basnik, jenz se vsak podle nékterych autort lisi
od ostatnich lidi jenom silou a rozsahem svych citovych zazitki a schopnosti tyto
zazitky zpracovavat v meditativnim procesu tvorby tak, Ze se zdaji presvédcivéjsi
nez samotné déje v ptirodé nebo v lidském nitru.** Podle Williama Wordsworthe
musi byt pfirodni nutnost, ptisobici jako zakon asociace predstav nejen na city,
¢iny a zvyky prostych lidi, ale i na poetické rozjiméani nad kosmickymi déji, nej-
prve evokovana a transformovana basnikovou osobnosti, jeho fantazii i uméleckou
zkusSenosti.

3. Promény koncepci pfirodni poezie v 18. stoleti
Novd véda Giambattisty Vica a predstavy prfirozeného jazyka

Wordsworth a jini romantici vyhlasuji svou odlisnost od klasicistického pojeti
basnictvi az na pocatku 19. stoleti. Jejich proklamace jsou vsak dtisledkem dlou-
hotrvajicich zmén, jez prispély ke vzniku romantickych koncepci piirodni poezie.
Sledujme nyni blize nékteré z nich.

Jiz v antice vznikl nazor, Ze ptivodni jazyk byl citovy, pfirozeny a spontanni. Ve
znamé basni O prirodé (De rerum natura) pise Titus Lucretius Carus:

JestliZe tedy pudi i zvitata rozlicné city

riiznyj z hrdel vyddvat zvuk, ac prece jsou némd,

oc tim spiSe je spravné, Ze rovnéZ mohli i lidé

riiznou pokazdé véc téz jinym vyjdadrit hlasem.®
Podle M. H. Abramse , Lucretiova teorie, Ze jazyk vznikl jako spontanni vyraz citu,
byla nékdy spojovana s pfedstavami, ze prvnim propracovanym jazykem byl ja-
zyk bésnicky. Tak vzniklo uceni, Ze poezie existovala dfive nez proza, protoze je
prirozenym vyrazem citu.”

Je tieba si uvédomit, ze epikurejska filozofie, ktera tyto myslenky tradovala,
byla v 18. stoleti mezi intelektualy médou; patiila totiz k tradicim libertinstvi.
K témto tradicim se sice pfimo nehlasil nejvétsi teoretik ,pfirodni poezie” 18. sto-
leti Giambattista Vico, avsak i on podle svého vlastniho tvrzeni peclivé studoval
Lucretiovu bésen.”” Na rozdil od Lucretia vsak spojoval Vico pfirozeny jazyk se
zpévem. Prvotni emotivni jazyk musel byt zaroven poezii i pisni, protoze ,lidé,
kdyz davaji vyraz svym vasnim, propukaji ve zpév“.3® Tak vznikl jeden z prvnich
etnografickych stereotypti o prirodnich narodech, ktery se traduje az dodnes. Mezi
jeho formy patfi i predstava, ze ,duch” urcitého etnika ,zije” v pisni nebo hudbeé.
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Prvotni lidé, obri, ktefi obyvali zemi zahy po potopé, byli podle Vica svou pfi-
rozenosti ,sublimnimi basniky”.* Mysleli, mluvili a jednali z popudu citt a vasni,
coz je, jak tvrdi Vico, zakladem pravdivosti ,poetickych sentenci”.** Proto nepatfil
k jejich pfednostem rozum, nybrz mytické mysleni — schopnost pifimého nazteni
souvislosti mezi vécmi na zédkladé podobnosti, tj. uméni tvofit metafory (na tuto
vlastnost prvotnich lidi se odvolava napt. P B. Shelley ve své Obrané poezie — De-
fence of Poetry, 1820).

Pavodni jazyk tedy nebyl poeticky jen diky své zpévnosti, nybrz hlavné diky
figurativnosti. U prvotnich narodt byla podle Vica poezie ,bozska, protoze si
predstavovali, ze pficinou védi, které pocitovali a obdivovali, jsou bohové”. 4! Vedle
adivu a zazracna ale stoji podle Vica u kofenti poezie ,strach [...], ktery vytvoril
bozstva svéta”, jenz vSak nebyl nadpfirozeny, nybrz ,vyvolany lidmi v nich sa-
mych”.# Pfirodni poezie tak ve Vicoveé teorii (a podobné i u romantikit) nevychazi
jen z podnétt ptirodnich sil a lidskych vasni, ale téz z autoafektivnich emoci, které
Lucretius nazyva fantasmaty.*® Jak vidét, jiz ve Vicové pojeti ,piirodni poezie” vzni-
kaji podminky pro pozdéjsi romantickou problematizaci tohoto pojmu.

Vychazeje z téchto predpokladd, spojil Vico basnické mysleni, svébytnou ,po-
etickou logiku”# a cyklické predstavy pribehu déjin.*® Jeho schéma stfidani za-
kladnich fecovych figur — metafory, metonymie, synekdochy a ironie* — odpovida
stfidani epoch v ramci jednoho historického cyklu.

Pocatecni vék bohti je dobou, kdy se mluvilo metaforicky. Tehdy si lidé vytvorili
predstavy bozstev podle analogie se silnymi smyslovymi zazitky, které povazovali
za zazracné. Blesk a hrom na obloze se proto staly atributy Jupitera, jehoz si pr-
votni lidé predstavovali v lidské podobg, ale v nadlidskych rozmérech. Tak ,clovek
ve své nevédomosti” ucinil ,sebe méfitkem veskerenstva”.®” Kdyz si lidé vytvorili
takového hlu¢ného panaboha, zacali vykladat jeho fec. Vérili, ze Jupiter jim veli
pomoci znakd a tyto znaky jsou skutecnymi slovy. Véda o tomto bozském jazyku
byla véstectvim.*® Pravé diky své véstecké autorité jsou vSak znaky pfipisované
bohiim nécim vice nez pouhymi fecovymi figurami. Ve Vicové pojeti totiz metafora
funguje performativné jako spojeni znaku urcité hodnoty a vztahu vytvarejictho
spolecenstvi. Proto se metaforické vyroky veéstct stavaji zakony vytvarejicimi spo-
le¢nost.*

Prvnim Jupiterovym cinem je regulace sexuality. Lidé uz spolu nemohou jen
tak pohlavné obcovat, a uz viibec ne pod sirym nebem. Stahuji se za timto Gicelem
do jeskyn a posléze si stavéji piibytky a zakladaji rodiny. Autoritativni interpretace
metafory (,Jupiter se bude zlobit”) tak vytvari lidské spolecenstvi. Pfitom jde o roz-
poznani bozské moci a energie v poetickém aktu. Reakce gigantti na znaky bozstvi
(znaky, které budi strach) tedy jednak vytvaii predstavu hnévivého boha, jednak
dava vznik spolecenskym institucim, zdkonu a jazyku. Zakladni myslenkou Vicova
pojeti pfirodni poezie neni tudiz jen podminénost metafor smyslovym vnimanim,
nybrz také zavislost obou na prirodé jako moci, sile, ktera se projevuje strachem
z neznamého (timto strachem se bude zabyvat kapitola Vzneseno, goti¢no, gro-
teskno).

Prvotni metafory se podle Vica stavaji kategoriemi vnimani svéta a zéroven
zakladem axiologie (systému hodnot). Tak vznika ,poeticka logika”, termin, ktery
neni tak paradoxni, pokud si uvédomime, ze prvotnim vyznamem slova ,logos”
je ,béje”. Ve Vicove koncepci je kazda metafora baji, zakladem mytu, ktery je — na
rozdil od historie — jedinym ,pravym vypravénim”.* Metafora tak ve zhusténé
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podobé vyjadfuje nédbozenskou, institucionalni a jazykovou podstatu lidského
spolecenstvi.

Jak se z metafor rodi dalsi basnické figury? Pojmenovani vznikajici z velmi
konkrétnich predstav se stavaji zakladem metonymii a synekdoch, které se fidi
obdobnymi strukturnimi a hodnotovymi vztahy jako metafora, jez je zakladem
jazyka ve véku bohti.

Po tomto véku nésleduje u Vica vék hrdind. Hlavnim strukturujicim tropem je
v ném metonymie. Lidé vnimaji hlavné rozdily mezi sebou — mezi témi, kdo si pfi-
svojuji bozsky puvod davnych hrdindg, a mezi témi, kdo jej nemaji®* (to je typické
pro kmenovou a ranou feudalni spolecnost).

Jako dalsi nastupuje vék lidi® charakterizovany synekdochou. Lidé jsou
schopni vnimat jednotlivce (a jednotliviny) ve vice ¢i méné homogennich skupi-
nach, protoze synekdochy v jejich feci pozvedaji ,zvlastni [...] v obecné” a vytvareji
z podobnych ¢asti celek.® Lidé si uvédomuji vztahy rovnosti ¢i nerovnosti mezi
témito skupinami. To mimo jiné znamend, ze zacinaji rozlisovat tfidni a obcanskou
spolecnost, republiku a monarchii (v niz zavadi rovnost vladat svymi zdkony).**

Nakonec ptichazi vék tpadku, jejz vyjadfuje tropus ironie. Vico definuje ironii
jako ,néco nespravného, co bere na sebe masku pravdy”. Rozdil mezi touto mas-
kou a iluzi mytu spociva v tom, ze prvni se zaklada na ,barbarstvi reflexe”, mani-
pulaci pravdy sledujici individudlni prospéch i za cenu krutosti a vrazdéni, zatimco
druha je dasledkem ,barbarstvi smysli”, mylnych fantazii (,prvotni prostoty”)
primitivd, ktefi projevovali ,velkomyslnou divokost”. Ironie je figurou totalniho
rozkladu spolecnosti. Diskurs jiz neni schopen reprezentovat realitu, jejiz povahu
urcuje chaoticky, nezvladnutelny konflikt zajmii, ktery se ti, kdo zrovna maji moc,
pokouseji zakryvat ideologii rovnosti.®

Po jednotlivych fazich tohoto cyklu (corso) mtize podle Vica nasledovat navrat
k podstatnym hodnotam spolecenstvi i tvorby (ricorso), avsak jenom tehdy, probi-
ha-li na zakladé pravdy kiestanstvi. A pravé tato pravda poskytuje Vicovi moznost
zaujmout ironicky odstup, s nimz hodnoti pribéh predchozich cykld, kterymi
déjiny prosly u pohanskych naroddt (hlavné Rekéi a Rimant).¥” To mimo jiné
znamena, ze i Viciv postoj k ,pravdam myti” musi nutné byt vétsinou ironicky
a strategicky.

Protipélem Vicovy ironie jsou tii city: obdiv ,k nedostizné moudrosti starych”,
jeji zboznovani a konecné touha tuto moudrost ,znovu nalézt a dostihnout”. Je-
diné v této nejvyssi teologické roviné dochazi k syntéze iluzi , pfirodniho”, metafo-
rického jazyka starych mytd a poezie s ,nekonecnou moudrosti bozi”.*

Nesmime vSak zapominat, Ze Vico nebyl teologem, ale predevsim ucitelem
rétoriky, ktera uz od antiky vymezuje sviij vztah k pravdé specifickym zptisobem.
O ném pojednava jiz Vicova rana fe¢ O metodich studia nasich casii (De nostri tempo-
ribus studiorum ratione, 1708) ukazujici pfednosti rétoriky ve vzdélavacim procesu
oproti filozofické kartezidnské metodé.” Na rozdil od Descartesa a jeho metodické
skepse, pro niz se pravdépodobna nebo nedokazana pravda rovna nepravde, tvrdi
Vico ve své feci, ze soustfedéni se na prokazatelnou pravdu ve skutecnosti brani,
aby vznikl sensus communis, ktery 1ze definovat bud’ jako sjednocujici moralni silu
spolecenstvi, nebo jako konsenzus. Tento sensus communis se formuje na zékladé
vnimani vzdjemnych podobnosti jednotlivych jevi ¢i udalosti a figur prvotniho
poetického jazyka. Lze ho definovat jako schopnost vnimat ,konkrétni” ptiklady
ve spojeni s pfedchozimi podobnymi pfipady, a tedy schopnost myslet pomoci
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analogii. Sensus communis je podle Vica normou rétoriky, stejné jako praktické
soudnosti. Obé totiz potiebuji obrazotvornost k tomu, aby nalezly spole¢né normy
pro jednotlivé soudy i cely diskurs. Rovnéz vymluvnost (elocutio), presvédcovaci
sila feci, se zaklada na metafore. Vico pfirovnava metaforu k ostrému thlu (pred-
stavujicimu pronikavost, zaostfeni argumentace), ktery ma dvé ramena, a analogie
je potom vrcholem tthlu. Pro svou pronikavost se metafora mtize stat argumentem,
respektive zaostfenim jeho dilezitych bodt ve figurativnim jazyce. Nejen logika
je tedy podle Vica dilezitd, naopak — pouziti metafory implikuje vzdy urcitou hru
vyznamt, kterd generuje nové figury, konotace, aluze.

Dokonce i sensus communis je podle Vica produktem vnimani reality v relacich
k urcitym jazykovym figuram — imaginativnim univerzaliim. Jak jsme jiz videli,
tento déj ma nabozensky zaklad. Lidsky ¢as ma, stejné jako pfirodni poezie, mys-
ticky pocatek — mysterium tremendum et fascinans (straslivé a kouzelné tajemstvi).
A prave diky velkému dirazu na pocitek jako zdroj tviirci energie i na jeho mno-
hoznacnost je Vicovo dilo prikladem procesti probihajicich v mysleni 18. stoleti, pii
nichz dochazi k podstatnym zménam pojeti pfirody a jejtho vztahu k umeélecké
tvorbe.

V dals$im vyvoji se jednotlivé motivy nebo vétsinou spiSe analogie Vicovy teorie
objevuji v nejriiznéjsich esejich o ptivodu jazyka a poezie. V Anglii je to napriklad
Zkoumdni o Homérové Zivoté a dile Thomase Blackwella z roku 1736, které vyklada
vznik jazyka ve formeé zpévu vyjadiujictho nahodilé, avsak nutkavé vasné. Prvni
metafory jsou ,vytvoreny zcela podle drsné pfirody a pod vlivem néjaké vasné,
naptiklad hrazy, hnévu nebo chténi”.®’ S vyvojem spolecnosti se teprve objevuji
slova vyjadfujici emoce tidivu nebo obdivu. Ve Francii uvedl nékteré z téchto
myslenek Condillac ve svém Eseji o piivodu lidského poznini (Essai sur I'origine des
connaissances humaines, 1746) a pozdéji Rousseau v Eseji o pitvodu jazykii (Essai sur
I'origine des langues, 1763).

Rousseauova koncepce se vsak od predchozich zasadné lisi v tom, ze predpo-
klada problematizaci vztahu clovéka k prirodé. Podle Rousseaua je sice na jedné
strané prvotni fe¢ zpévem, na druhé strané vsak ,zvuky, z nichz se sklada fec,
nejsou dostatecné stdlé, aby z nich mohla vzniknout piseni”. Nejsou totiz ,viibec
harmonické, [...] netvori soucdsti systému nasi hudby, a z toho diivodu nemohou
byt zapsany pomoci not, coz znamen4, ze pro nds nejsou v pravém slova smyslu
pisni”.®! Pfiroda a kultura (,systém nasi hudby”) jsou u Rousseaua oddéleny po-
dobné jako véci a znaky.

Z Rozpravy o piivodu a zdkladech nerovnosti mezi lidmi (Discours sur l'origine et les
fondements de I'inégalité parmi les hommes, 1754) a Dum samotdrského chodce (Ré-
veries du promeneur solitaire, 1782) je patrny obecny ramec téchto tivah, v nichz
se vznik feci spojuje s pocatkem spolecnosti a technologické civilizace (dolovani
a zpracovani nerostd). Rousseau predpoklada, ze v prirodé se skryva ,osudné
tajemstvi” (nerostné bohatstvi), vedouci lidi k honbé za poklady a exploataci suro-
vinovych zdrojti. Pocatek vyroby kovi je pocatkem spolecnosti i jazykd. Ty se skla-
daji ze znakdi, které jsou, podobné jako vyrobky z kovti, pouhou nahrazkou za véci,
jez lidem bezprostfedné nabizi priroda. Podle Derridy existuje tedy v Rousseauove
pojeti ptirody ,nedostatek, a to prdvé proto, ze je k ni néco piidavano”. ,Dodatkem”,
nahrazujicim pfirodu jako smyslovou danost,** je ,obraz a reprezentace prirody”.%
Pojeti prvotniho jazyka jako pisné v Rousseauové Eseji o pitvodu jazykii 1ze tedy vy-
svétlit teprve tvahami o odcizeni se ¢lovéka pfirodé v Rozpravé o piivodu a zdkladech
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nerovnosti mezi lidmi. Zdanlivé spontanni pfirodni poezie tedy nevychazi z prirody
jako bezprostiedni smyslové danosti. Je ,reprezentaci”, tim, co lidé priddvaji k pri-
rodé. Zaroven je i pouhou ndhrazkou bezprostredni a spontanni tvorby vychazejici
z piirody.*

Zcela jinou teorii pfirodni poezie nachdzime u J. G. Hamanna, ktery pfedpo-
kladal, Zze se prvotni Adamova fe¢ zrodila z popudu samotného Stvofitele svéta,
z bozské inspirace. Proto byla muzikalni a basnicka.®® Na rozdil od zévislosti pr-
votni poezie na hrubé pfirodni sile, fantasmatech divochd nebo reprezentacich
(simulakrech) pfirody v technologické civilizaci, vidél Hamann zdroj pfirodniho
basnictvi pfimo v bozi dokonalosti.

Toto pojeti mélo znacny vliv i na J. G. Herdera, ktery je vsak vyrazné posunul
tim, Ze chapal pocatek jako jedinecny rys urcité kultury. I kdyz Herder podobné
jako néktefi jeho predchtidci tvrdil, Ze ,prvotni fe¢ byla souborem ptivodnich
slozek poezie” a ,napodobou rezonujici, aktivni piirody, ktera je stale v pohybu,
napodobou hlasti vsech tvort ozivenou interjekcemi lidského citu”,% zddraznoval
pritom, ze poezie nevychazi z obecné povahy lidstva, nybrz vyjadfuje ,odlisné
zpusoby mysleni, odlisné aspirace a odlisné touhy”, specifické pro jednotlivé
narody.” Zakladem jejich odlisnosti jsou pfirodni specifika (pfirodni podminky,
vlastnosti ptidy, tvarnost krajiny, podnebi apod.®), z nichz vsak vyplyva nejdile-
zitéjsi hodnota — jedinecnost urcité kultury a komunity. Tato jedine¢nost nachazi
vyraz pravé v poezii; podle Herdera se 1ze narod nebo spise lid (das Volk) poznat
z povahy jeho basnictvi 1épe nez z jeho déjin.? Tato predstava meéla dalekosdhlé
nasledky, kterymi se zde zabyva kapitola Nérod a lid. V dnesni dobe€ zjizvené dési-
vym a dalekosahlym nasilim nacionalistickych hnuti jiz nelze pfijimat Herderovu
teorii jako ,princip nadéje”.”

Herderovo pojeti pfirodni poezie tak naznacuje vyznacny posun predstavy pr-
votniho stavu lidstva od hypotetického pocatku déjin, jako v Rousseauové druhé
Rozpravé, ke specifické, kulturni hodnoté. Vétsina Herderovych soucasnikii zdtraz-
novala aspekt pravé opacny nez on, to vSak neznamena, ze by se vraceli ke starsim
predstavam, ze zdrojem poezie je univerzalni, vsude stejna Pfiroda. Napiiklad
skotsky osvicenec Hugh Blair sice pfedpokladal, ze ,lidstvo uz nikdy nebude mit
tolik podobnych ryst jako na poc¢atku spolecnosti”,” ale zaroven se snazil ukazat,
ze mezi poezii rtiznych prirodnich etnik existuji podstatné rozdilx. Proti ,divoké,
drsné a nepravidelné” poezii Vikingti, z niz ,Cisi ten nejzufivéjsi duch [...] barbar-
ského néaroda”, stavél Blair ,néznost a jemnost citu”, ,nejvyssi idedly uslechtilosti,
velkorysosti a pravého hrdinstvi” v Ossianovych basnich, v nichz se ,ohnivé vasné
nejranéjsich ¢ast snoubi s neobycejné vysokym smyslem pro pravidelnost umé-
lecké formy”.”?

Macphersonovy Ossianovy bdsné (The Works of Ossian), které vychazely od
roku 1760 do roku 1765,” byly pro Blaira, jenz pomahal budovat mytus jejich au-
tenticity, jakousi ,klasikou” prvotniho véku lidstva.” Tvrdil, Ze jsou poetictejsi nez
starofeckd homérska epika, jejiz obrazotvorny potencial byl vycerpan pozdéjsimi
napodobiteli a rozmélnén klasicistickymi kritiky.

Blairovo pojednani o Ossianovi je vlastné plodem autoafekce. Macphersonovy
adaptace fragmentarnich pozdné stfedoveékych skotskych nebo irskych balad na
témata tzv. fenianského cyklu staroirské literatury a jeho pozdéjsi padélky velké
davnoveké epiky”™ jsou obdivovany nejen jako vznesena piirodni poezie, ale také
jako ,poezie srdce”,”® v niZ se uchovala obrovska tvirci energie prvotniho lidstva.
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Vedle toho je vsak zfejmé, Zze Macphersonova poezie predpokladd autoa-
fekci i u c¢tenarti. Styl Ossianovijch bdsni vytvari jednoduchymi prostredky iluzi
prostého, zpévného, neobycejné figurativniho a pritom archaického jazyka.”
Podle Macphersonova Pojednéni o starobylosti atd. basni Ossiana, Fingalova
syna (A Dissertation Concerning the Antiquity &c. of the Poems of Ossian, Son
of Fingal, 1765) méla nejdtlezitéjsi vliv na Gstni tradovani basni jejich hudeb-
nost. Zpévny charakter staré galstiny a stroficka forma starobylé keltské poezie
pry nedovolily, aby dalsi generace pévcti nahrazovaly ptivodni Ossianova slova
jinymi, takze se jeho basné tidajné dochovaly v nejcistsi originalni podobé.
I poté, co ve Skotsku prestali existovat bardové, tradovali tuto poezii clenové
jednotlivych klant.”®

Na rozdil od ceské ohlasové poezie ma vsak v Ossianovyjch bdsnich daleko vétsi
vyznam specificka subjektivita, zaloZzena na tematizaci a monumentalizaci pévcova
hlasu, které vytvareji dojem tstni slovesnosti. Ossian v prvé fadé neni soucasti své
doby a jeji spolecnosti; promlouvéd k modernim ctenaitim na sklonku zivota, z osa-
meéni a tmy slepoty, v niz ho, v podobé vizi, snti a duchti navstévuji jeho davno
mrtvi soucasnici. Takto pojata subjektivita ddvného barda mé pfinejmensim dvoji
funkci: jeho hlas jednak ptsobi jako prostiednik mezi davno zaniklou kulturou
a moderni dobou, jednak je symbolicky ztotoznén, napiiklad v basni Berrathon,
s ,véénymi” atributy pfirody, energii Zivli a vegetativni silou. Na rozdil od ostat-
nich lidi, pfirovnavanych k ,listiim v morvenském lese”, které ,poryvy vichru
odnaéseji pryc”, se Ossianova slava podoba morvenskému dubu, jenz ,zveda svou
mocnou hlavu proti boufim a raduje se ve vichru”.”

Monumentalizovana ohlasova poezie Ossianovych bdsni vytvari symbolické
spojeni mezi minulosti (,0zvénou zaniklych dnt“®), pfitomnosti a budoucnosti,
ale zaroven i mezi duchovnim Zzivotem (jehoz vysostnymi momenty jsou basnicka
vize a umeélecka tvorba) a pfirodou. Vaznost a dtistojnost Ossianovych basni ma
podle Blaira blizko k mluvé i mléenlivosti pfirodnich narodti, severoamerickych
indidnd, ale na rozdil od nich se svym jazykem a stylem podoba také nejstarsim
¢astem Bible, starozakonnim textam.®! Z tohoto hlediska je prirodni Ossianova po-
ezie zaroven poezii duchovni.

Soucasné je vsak také poezii niternou a citovou. Podle oxfordskych Prednisek
0 posvitné poezii Zidii (Lectures of the Sacred Poetry of the Hebrews, 1753) biskupa
Roberta Lowthe posvatna biblickd poezie ,pfimo odvozuje své byti ze silnéjsich
citovych hnuti ducha”. Pritom vSak nevyjadiuje vnéjsi skutecnost, nybrz basni-
kovy city:

Jelikoz lidskyj intelekt nachdzi prirozené potéSeni v kazdém druhu ndpodoby, pak zvldsté

onen druh, jenz ukazuje jeho vlastni obraz, lici a zndzorfiuje impulsy, modulace, roz-

rusent i skryté city, které vnimd a sdm znd, prdvé onen dokdZe udivit a potésit vice nez

kteryjkoli jinyj.
Spise nez za monument starobylé kultury nebo tvorbu pfirodnich narodd byla
tedy Ossianova poezie ¢asto povazovana za prorockou, ukazujici netusené bo-
hatstvi individualni subjektivity. Podobné pfistupoval biskup Lowth ke staroza-
konnim versim: Byly pro ného ,vyrazem [...] vyjevujicim pravy a presny obraz
silné vzrusené mysli [...], jako by se otevfely tajné cesty a niterna zakouti duse,
jako by se nam ukazaly jeji nejvnitinéjsi predstavy”. # K dulezitym rysim této
poezie jiz nepatii v prvé fadé epicnost pribeéhu, nybrz metafori¢nost, lyri¢nost in-
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dividuélniho vyrazu, ktery je spojujicim ¢lankem mezi jednotlivymi casy, pfirodou
a duchem, jednotlivcem a spolecnosti.

Toto pojeti prvotni poezie ovlivnilo chapani a hodnoceni kultury i poezie
v celé Evropé. Lowthova a Blairova kritéria pfevzal a rozpracoval Herder® jeho
myslenky ptisobily na Goetha i na cetné romantiky po celé Evropé. Jak ukazuje
Abrams, pfedjimal néktera romanticka kritéria pfirodni, pfirozené a ,upfimné”
poezie, ktera se objevila v predmluvé k Wordsworthovym a Coleridgeovym Lyric-
kym baladdm, jiz Blair ve svych Predndskdch o rétorice a krdsné literature (Lectures on
Rhetoric and Belles Lettres, 1783).34

Priroda jako problém

Pri¢inou mnoha nedorozumeéni a zdmén pri vykladu romantickych pojeti je
mimo jiné sémantickd dvojznacnost francouzského a anglického terminu ,na-
ture”, ktery znamend bud’ ,pfiroda“, nebo ,pfirozenost”, nebo ma oba vyznamy
najednou. Tyto zakladni vyznamy jsou navic koncem 18. stoleti chapany riznym
zptisobem.®® Napftiklad podle filozofti Condorceta a Volneyho oznacoval pojem
,piiroda” soubor vSech byti existujicich v univerzu, obecné zakony, které 1ze
v prirodé pozorovat, nebo silu hybajici vesmirem. K tomuto pojeti se také blizi
formulace Augusta Wilhelma Schlegela o piirode jako jednotné ideji pro silu vy-
tvareni, produkujidi silu, jez plisobi ve vSem.® Tymz vyrazem se také oznacovala
,prirozenost” véci nebo ,prirozenost” cloveéka jako soubor atributt odliSujicich
jedno byti od druhého. Vzhledem k nasemu vykladu je dtilezité rozvrzeni Jeana-
-Jacquesa Rousseaua, v némz vynika jednak pojem prirody (pfiroda jako analogon
dokonalosti), jednak pfiroda sama jako prostor autentického (pfirozeného) byti,
pripadné jako prostor i prostfedek, ktery je 1é¢ivy i ocistny.*”

Vedle této koncepce je vsak nutno alespon zminit jesté dalsi pojeti, ktera zdt-
raznuji viceznacnost prirody. Ta se pak objevuje v nékolika fadach, jez zakladaji
jeji viceznacnost a projevuji se v jednotlivych romantickych reprezentacich. Pii-
roda se tak stfidavé jevi jako otdzka modelu, symbolu, podnétu (vyzvy), nahlizeni
a (ko)existence.

V evropském a americkém romantismu, naptiklad u Williama Wordsworthe
a Ralpha Walda Emersona, se také projevuje dlouha tradice spojena s reprezen-
taci ptirody jako ,knihy” — symbolického textu s teologicko-mravnimi vyznamy.

V priibéhu 18. stoleti se s popisy pfirodnich scenerii a odkazy k nim spojuji
kontrastni kategorie ,krasného” a ,vzneseného”. Obecné vzato, krasné je svymi
rozméry malé, usporddané, klidné a vzbuzuje v pozorovateli pifjemné pocity.
VzneSené je naopak rozlehlé, divoké, chaotické, bouilivé, strasné (hory, mote)
a probouzi ambivalentni pocity hriizy i obdivu (analyze druhé kategorie se bude
vénovat kapitola Vzneseno, goticno, groteskno). V téchto forméach je jednak spat-
fovan vyraz bozi laskavosti, jednak vyjadreni bozi moci, nekonecnosti i hnévu.

Protilehlé kvality vznesenosti a krasy jsou casto chdpany jako momenty sta-
losti v proménlivé realité. ,Teodiceu krajiny” (termin M. H. Abramse) spojuje
romantismus se symbolickou feci krajiny, s jejimi viditelnymi slovy, znacicimi
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nevyhnutelnost a zvraty lidského tdélu. Cteni krajiny jako knihy forem a sym-
bolt mize byt ovsem v korelaci s pfimym setkdnim basnikovy duse s piirodou,
které ma podobu srazek ¢i smird s jejimi atributy. Pfi tomto setkavani se v ptirodé
promita lidska zkusenost, osobni zivot se transformuje do krajiny.®® Pfikladem
toho je pfedevsim autobiografickd konfesijni poéma Williama Wordsworthe
Preludium aneb Riist bdsnikovy mysli (The Prelude, or Growth of a Poet”s Mind,
1799 1805 1850), zejména jeji prvni a druhd kniha vénovana détstvi v tzv. Jezerni
krajiné (Lake District) v severozapadni Anglii.

Kromé této tradi¢ni koncepce pfirody jako modelu a symbolického textu
pusobi v romantickém umeéni také Kantovo pojeti neforemné, strach vzbuzujici
prirody jakozto podnétu nebo vyzvy vyvolavajici urcity néhled. Jako ,moc, kterd
nad ndmi nemd zadnou vladu”,¥ se tato jevi jako dynamicky vznesena:

Odvidzné previslé, jakoby hrozici skdly, boutkovd mracna kupici se na nebi, provizend
blyskdanim a himénim, sopky v celé své znicujici sile, orkdny se svymi pustosivymi nd-
sledky, bezbrehyj boutici ocedn, vysoky vodopdd mocné reky apod. ¢ini z nasi schopnosti
kldst odpor ve srovndni s jejich silou bezviyjznamnou malickost. Ale pohled na né se stdvd
o to pritazlivéjsi, ¢im je straslivéjsi, jen kdyz se nachdzime v bezpeci; a nazyjvdme tyto
predméty rddi vzneSenymi, protoZe dusevni silu povzniseji nad obvykly priimér a od-
krjvaji v nds schopnost odoldvat zcela jiného druhu, kterd ndm ddvd odvahu k tomu,
abychom se mohli mérit se zddnlivou vSemohoucnosti prirody.*

Mohutnost pfirody probouzi nase sily, nase apriorni schopnosti nahlizet a posu-
zovat prirodu beze strachu a s védomim povznesenosti nad ni. VzneSeno neni
tedy v prirodnich pfedmeétech, ale v lidském nahledu na piirodu a ve zptisobu
mysleni, ktery z tohoto ndhledu vychazi. ,Moc pfirody, pfed niz citime svou fy-
zickou existenci jako nicotnou, vyvolava v nas povédomi o vznesenosti naseho
vlastniho urceni.””! (O Kantové pojeti vzneSena pojednavaji podrobné kapitoly
Vzneseno, goticno, groteskno a Imaginace a poezie.)

Jesté pred Schopenhauerem tvrdil francouzsky filozof Maine de Biran, ze
kazdy jednotlivec, byt mu podstata lidské duse ztstava skryta, zna sam sebe
alespon jako silu, kterd ptisobi prostfednictvim vtle. Vile je hyperorganicka
sila, ,moc sui generis, jez zavisi pouze na sobé”.”> Od bezprosttedniho pocitu sily,
pocitu nasi vlastni existence, je neodlucitelny pocit aktivity — jednani, pohybu.
Individualismus jako zivoudi sila (kli¢ k velikosti) pfinasi bezprostedni a zrejmé
poznéni. Reknéme, Ze v téchto vyvodech jakoby prosvitd snaha zachovat in-
dividualité prese vSechno pfevahu nad vnéjsim svétem i nad vlastnimi sny. **
U mnoha romantikd, napt. u Wordsworthe, Coleridge, Byrona, je toto pojeti
prirody modifikovano jako koexistence, kdy se subjekt vymezuje v sounélezitosti
s piirodnim celkem, hledd v ném intenzivni prozitek a nékdy se v ném dokonce
touzi ztratit a rozplynout.

Vzhledem ke zndmé romantické antitezi subjekt—spolecnost, jiz méla v téchto
rtiznych pojetich fesit pfiroda/pfirozenost, se mnoho romantikii ve skutecnosti
ocita na velice izkém predélu mezi idealizovanou pfirodou, pojimanou nebo
pocitovanou jako doména harmonie, analogon pfirozené mravnosti a dokonce
i titociste, a na druhé strané piirodou jako ,jinakosti”, ktera je ambivalentni, ne-
spolehliva, problematicka, ba dokonce hroziva a niciva.

Prekracovani této hranice obéma smeéry nebo tviircovo setrvavani v neurcitém
prostoru mezi vnitfnim a vnéjsim svétem, ktery se otevira emocim duse a snéni
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(napft. v basnickych sbirkach Victora Huga ze 30. let 19. stoleti), se obvykle chape
jako akt osobnosti a jeji viile. Miize byt ale vysvétleno i jinak, napiiklad teorii ima-
ginace (viz kapitolu Imaginace a poezie), kterd mimo jiné cerpa ze Schellingovy
koncepce organismu a vyznacuje se substituci vyrazovych prostredkd umeénti (fi-
gurativniho jazyka) za vytouzenou bezprostfedni zkusenost (napt. u Wordswor-
the nebo Byrona) a odvrzenim védecké racionality jako pouhé klamné konstrukce
reality (napf. v Byronové dramatické basni Manfréd, 1817). Pro romantické temati-
zace a reprezentace pfirody i pro romantickou poetiku maji tyto ciny zdvaznéjsi
dtisledky nez tradi¢ni koncepce, paradigmata nebo klisé piirody, coz se projevuje
zejména v literarnich a vytvarnych ztvarnénich krajiny. VSem témto problémdim
se vénuji nasledujici podkapitoly.

1. Paradoxy a utvareni pfirody v romantické filozofii
Pojeti zkuSenosti a teorie organismu v ranych tivahach
E W.]. Schellinga

Jak tvrdi Schelling v ttvodu ke svému prvnimu vyznamnému spisu Ideje k filozofii
prirody (Ideen zu einer Philosophie der Natur, 1797), nepatfi filozofie nasemu du-
chu bez jeho spoluticasti, ptivodné a od pfirody. Neni nasi pfirozenosti. Je dilem
svobody. Kazdému je tim, ¢im ji sdm udélal. Proti pfirodé (a rovnéz pfirozenosti)
stavi tak Schelling subjektivitu, ktera zahrnuje i nevédomi a ve spojeni s absolutni
subjektivitou panteistického Boha expanduje do nekonecna.**

Filozofii pfirody nelze tedy a priori definovat, je vsak mozno vytvofit jeji pojem,
ktery bude vznikat ,pfed ofima ¢tenafe”.”> Subjektivita se tu tedy spojuje s proce-
sualnosti, utvafenim pojmu, které vsak ve skutecnosti neprobiha tolik cestou ,tran-
scendentalniho idealismu”, nybrz, jak naznacuje napf. Gilles Deleuze v navaznosti
na Henriho Bergsona, smérem k paradoxnimu ,transcendentdlnimu empirismu”.%
Schellingovi jde totiz o odvozeni moznosti prirody, ¢i spise jen ,néceho jako pfi-
roda”, jako ,svéta mimo nés”, ktery je ale zaroven svétem lidské zkusenosti.”

Zajimavé je Schellingovo spojeni ,néco jako priroda”, jez naznacuje pod-
statné odlisné chapani piirody nez to, na které jsme bézné zvykli. Pfiroda zde
neni danosti, do niz pfichazime, neni ani velkym systémem véci, kterym se stala
v mysleni osvicencti. Spojeni ,néco jako pfiroda” pfipomina Novalisovu vagni
charakterizaci poezie pfed koncem roménu Jindrich z Ofterdingen (Heinrich von
Ofterdingen, 1802): ,Na néco osobniho se nelze s urcitosti vyptavat.”*® Podle jinych
predstav jenskych romantiki je také poezie chapana jako moznost, jako sméto-
vani tvorby k nové univerzalnosti, ktera se od staré univerzality osvicenského
svéta lisi tim, Ze je cilem lezicim v nekonecnu, tendenci nikdy nekoncictho pro-
cesu, ktery zaklada subjektivitu ve védeé i v umeéni. Pfiroda je tedy u Schellinga
virtudlni strukturou, jejiz realizované moznosti vypovidaji o utvareni a hranicich
nasi zkusenosti.

Uskutec¢niovanim moznosti pfirody je podle Schellinga jeji vyzkum. Ale sa-
motna moznost pfirody, moznost svéta mimo nas, nemtize byt vyvozena z pfi-
rodovédy, je produktem filozofie. V tom spociva vysadni postaveni filozofie
vzhledem k pfirodovéde.

Filozofie je vydélenim clovéka ze ,stavu prirody”, kdy byl ¢lovék zajedno se
sebou i se svétem, ktery jej obklopoval.”” Tato prvotni jednota je ztracena. Zbyla
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po ni jen temna reminiscence. Velci filozofové se do tohoto stavu nekdy vraceji
— Sékratés se modli k vychazejicimu slunci. Prvotni stav vsak neni zddoucim ci-
lem. Naopak, tvrdi Schelling, clovék musi provést rozluku s pfirodou, ucinit se
svobodnym, aby se mohl jednou vrétit do piirody ,jako vitéz”.1®

Jak probiha ona rozluka s pfirodou? Tim, Ze ¢lovék zac¢ind uvazovat. Reflexe
je prvnim krokem, kterym se ¢lovek vydéluje z vnéjsiho svéta. Clovek odlucuje,
co priroda navzdy sloucila — pfedmét a nazor, tedy zptsob, jimz je predmét na-
hlizen, déle pak pojem a smyslovy obraz pfedmétu. Kromé toho — a to je dtilezité
— se v reflexi rozdvojuje sam clovék. Stava se sim sobé ,objektermn™ 1

Toto rozdvojenti je vsak jenom prosttedkem. Podstatou cloveka, jeho priroze-
nosti, je jednani.’®® V reflexi ¢lovék pouze docasné rusi rovnovahu bytostnych
sil a védomi, kterou by mél dokazat obnovit. Principem byti je podle Schellinga
identita, nikoli rozdvojenost. Pouha reflexe vychazejici z rozdvojeni je nemoc, jez
v zarodku usmrcuje duchovni svét vyvozeny z identity.

Takovou reflexi predstavuje pro jenské romantiky pfedevsim osvicensky racio-
nalismus, ktery zahrnuje i Kantovo pojeti svéta jako ,véci o sobe”. Tato filozofie je
nepravd, protoze zptisobuje trvalé oddéleni clovéka a svéta. Reflexi je proto treba
povazovat za pouhy prostiedek, a to v tomto ohledu: Bez ptivodniho rozdvojeni
bychom nemohli filozofovat, ale toto rozdvojeni neni smyslem filozofie.®

V jadru kazdé filozofie, zvlasté pak filozofie pfirody, existuje tento paradox,
ktery vsak neni ani Kantovou antinomif ¢istého rozumu, ani Hegelovym dialek-
tickym protikladem. Pfipomind spiSe pojeti différance’® v dnesni filozofii. Podle
Derridy je différance negativnim pojmem — nelze fici , différance je”, ale filozofie,
stejné jako historie, vzdy zacina rozbitim jednoty, trhlinou v jednoté.!® Reflexe
ma tedy podle Schellinga jen negativni hodnotu, nebot jejim smyslem je zrusit
to, co je podminkou jeji existence — odtrzeni subjektu od svéta.!® Takto pojata
filozofie je ,nutnym zlem”, ,disciplinou zbloudilého rozumu”, a proto pracuje na
vlastnim zniceni."”

Navrat clovéka do ,stavu piirody” viibec neznamena jeho splynuti s pfirodou.
Je ,svobodnym obnovenim” rovnovahy mezi silami clovéka (které jsou zaroven
silami pfirody) a jeho védomim. Tato rovnovaha neni pojata jako rovnovaha ideji,
ale jako ,rovnovéaha sil”.1%

Filozofie, tvrdi Schelling, zaklada nejprve souvislost pficiny a nésledku mezi
vécmi a nasimi predstavami. Véci jsou pochopeny jako néco na nas nezavislého,
zatimco my chdpeme sama sebe jako zdvislé na predmeétech. Na druhé strané
vsak tato objektivita vyzaduje shodu nasich pfedstav s vécmi, které se tak stavaji
dtisledkem téchto predstav. Dochazime tedy opét k paradoxu. Véci nemtizeme
pokladat za tcinek nasich predstav, ale presto se jim stavaji. Pravé tim se dovrsuje
rozluka mezi na$im uvazovanim a ptirodou.!”

Schelling naopak sméfuje k dokazani jejich identity a pta se: ,Jak je mozné, ze
mam predstavy, pozvedam se sim nad predstavu?” Touto otazkou se podle Schel-
linga jednotlivec stava ,bytosti, ktera se co do svého predstavovani citi ptivodné
svobodnou, bytosti, jez spatfuje pfedstavu samu a souvislost svych predstav pod
sebou”. 1% Bytosti, kterd ma byti v sobé samé a kterd je schopna vystoupit ze svéta
svych predstav, zfici se souvislosti s vécmi a postavit hmotu a ducha do odlisnych
svetl. Také pficina a nésledek povstavaji v nutné posloupnosti mych predstav.
Nemohu pochopit, jak véci ptisobi na mne, dokdzu vsak chapat, jak véci ptisobi
na véci. Kdyz to dokdzu, nejsem jiz véc, pouhy objekt, nybrz jsem svobodny.
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Nejsem rovnéz objektem, protoze ve mné je ¢in, a ze mne tedy mohou acinky
jen vychazet. Jen tehdy, pokud by si ¢lovék nekladl tyto otdzky a nedosel k témto
zavérum, byl by véci. Byl by pod nadvladou mechanismu (urcitého zptisobu spojo-
vani pficin a nasledki), ale nedokazal by z ného vystoupit a zeptat se, ,jak se to
celé stalo moznym” .1

Moznost filozofovat je schopnost polozit si otazku, ,kterou veskera filozofie
zacina”. Jde o ,svobodné vyprodukovany a sobé samému ulozeny problém”,
ktery dokazuje, ze clovék je nezavisly na vnéjsich vécech nebo spise na jejich vse-
obecné prijimanych interpretacich. Spousta lidi jenom polemizuje s minulymi fi-
lozofy, ale neklade si onu zakladni filozofickou otazku. Avsak pravé tito filozofové
jiz ono svobodné gesto udélali. Povazovali za nemozné ,uvadét v kontakt véci”,
které v ostatnich lidech ,spojila pfiroda a mechanismus navzdy”. Filozofovat zna-
mena prolomit tento mechanismus, a Schelling ve svém pojednani prohlasuje, ze
tak ucinil.""?

Odluka clovéka a svéta, ducha a hmoty vsak nebyla podle Schellinga prove-
dena ptivodné ve filozofii. Pfislo s ni jiz daleko dfive nabozenstvi. I ve filozofii
existovala po dlouha staleti; teprve Spinoza pochopil ducha a hmotu jako jedno
(,myslenku a rozlohu jen jako modifikace téhoz principu”) a ve svém systému,
ktery byl , prvnim smélym rozvrhem tviirci obraznosti”, pojal v ideji ,nekonec¢na
[...] bezprosttedné to, co je konecné”. Podle Leibnize, ktery Sel ,opacnou ces-
tou”, pak v konecnych jednotlivindch — monadéch (naptiklad dusich) — vznikaji
,predstavy vneéjsich véci podle [jejich] vlastnich zakonti jako v néjakém zvlastnim
svété, jako by neexistovalo nic nez bith (nekonec¢no) a duse (ndzor nekonec¢na)”.!
Sviij odpor viici Kantovu pojeti ,véci o sobé” a osvicenskému mechanicismu stavi
tedy Schelling na urcité syntéze zakladnich myslenek Spinozy a Leibnize. Z to-
hoto hlediska pak chépe Leibnizovu predstavu predzjednané harmonie (kterd
zaklada spolumoznost a spolubyti jednotlivin — monad — ve svéte) jako zakladni
myslenku ,systému duchovniho svéta”, zatimco Newtonova teorie ,rovnovahy
sveétovych sil” je ,soustavou svéta materidlniho”. Deleuzovskou tendenci Schel-
lingova uvazovani potvrzuje nadéje, Ze oba systémy jsou ,riznymi aspekty jedné
a téze véci”. ™

Také feseni rozluky pfirody a ducha, které Schelling nabizi, predjima urcité
rysy Deleuzovy filozofie. Je tfeba odvodit nutnost posloupnosti predstav z povahy
naseho konecného ducha a pripustit, Ze véci vznikaji zaroven s touto posloup-
nosti."® Spinoza tvrdil, Ze redlno si 1ze uvédomit jenom v kontrastu k idealnu, ale
nedokazal vytesit vztah nekone¢ného ke kone¢nému (individualité). Jeho systém
neni proto srozumitelny. (Podle Schellinga se Spinoztiv systém ,ztratil v ideji ne-
kone¢na mimo nas”, protoze chédpal jd jenom jako myslenku nekonec¢na.!'®) Bylo
tedy nutno, aby uvazujici subjekt pojal tento systém do sebe a sim se postavil
na misto nekonec¢né abstrakce. To ucinil Leibniz, kdyz pochopil, Ze k uskute¢néni
sjednoceni konecna a nekonecna dochazi v povaze individua, ba kazdé jednotli-
viny, ve vyvoji jeji pfirozenosti. Veskerd posloupnost predstav vznika podle Leib-
nize z pfirozenosti konecného ducha, ktera je né¢im odlisSnym od ptivodni, neko-
necné a nediferencované prirody. Podle Schellinga vsak nebylo dobré, ze Leibniz
tento proces vysvétloval pomoci piedzjednané harmonie. Neni totiz jako ona dan
nekonecnosti Boha, ale vyplyva pfimo z povahy kone¢nych bytosti.

Schellingovy tvahy se zde blizi deleuzovské koncepci svéta slozeného
z konkrétnich jednotlivin (singularit), ale pfitom omezuji obor téchto jednotli-
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vin hranicemi abstrakce — ,lidského ducha”: ,Soustava pfirody je zaroven sou-
stavou naseho ducha.”"” V tomto okamziku se Schellingova filozofie piirody
vraci ke koncepci centrdlniho subjektu, kterd s vétsi ¢i mensi silou usmérnuje
jeji dalsi vyvoj, v némz prevladne organicky model vykladu subjekto-objektovych
vztaht.

V tomto pojeti existuje ,kazdy [...] produkt sim pro sebe” a jeho organizace se
vytvari ,ze sebe samé”, je produktem individua svého druhu, reprodukuje svilj rod,
tj. nepokracuje, ale vraci se do sebe samé. Organizace ,neni ani priCinou, ani ucin-
kem néjaké véci mimo sebe”, kazdy organicky vytvor nese svou pricinu v sobé.
V mechanickém objektu jsou casti libovolné, existuji pouze tehdy, pokud je délim.
V organickém objektu jsou tyto ¢asti ,realné”, ,existuji bez mého prispéni”, ,mezi
nimi a celkem je objektivni vztah”. Zakladem kazdé organizace je proto pojem,
ktery je pravé onou organizaci, jez piedstavuje podminku fungovani organické
struktury. Pojem je totiz vSude, kde je nutny vztah ¢asti a celku, a naopak.!'®

V organickém vytvoru jsou forma a latka jedno. Jednota je jeji vnitini jed-
notou, kterd nezavisi na tom, zda organizaci myslime jako celek. Pravé pojeti
organismu jako zcela objektivniho, nedélitelného celku rusi tu linii ve Schellin-
govych tivahach, jez smérovala k pochopeni piirody jako pluralitniho systému.
Organicky model se stava obecnym strukturnim principem, kterym vsak stézi
miize byt pouze ,jednota pojmu existujici ve vztahu k nazirajici a reflektujici
bytosti”."? Je jim dalsi paradox: Ucelnost piirody si Ize piedstavit pouze vzhle-
dem k rozvazovaci schopnosti, avsak tato Gcelnost musi sidlit v samotnych
prirodnich vytvorech. Jejich jednota totiz neni jen logickd, ale také objektivni
a realna.'®

Pojem organismu neni tedy pouhym pojmem, ale organickd hmota neni také
pouhou hmotou. Pro pochopeni spojeni pojmu s hmotou mnozi filozofové pred-
pokladaji vyssi rozvaZovact schopnost, kterou je nadan pouze Biih jako stvofitel ves-
miru. U¢elnost p¥irodnich vytvori by pak existovala pouze vzhledem k rozvazo-
vaci schopnosti Boha. Ale to neni feseni. Neptame se totiz, jak vznikly organismy,
nybrz ,Jak do mne ptisla pfedstava ticelnych vytvori mimo mne a jak jsem nucen
k tomu, abych i tuto Gicelnost myslel prece jen jako skutecnou a nutnou mimo mne,
prestoze nélezi vécem pouze ve vztahu k mému rozvazovdni.”1*!

Resenf tohoto paradoxu spatiuje Schelling v pochopeni vztahu nutnosti a na-
hodilosti v organickém vytvoru. V tomto produktu jsou nutnost a nahodilost
nejintimnéji spojeny. Jeho nutnost spociva v Gcelnosti jeho existence, zatimco
nahodilosti je, Ze tato ticelnost je skutecna jen pro bytosti schopné zfeni a reflexe.
Hmota se tedy organizuje sama, ale jeji organizace je predstavitelnd pouze ve
vztahu k duchu. Z toho vyplyva, Ze feseni tohoto paradoxu existuje pouze ve
sféfe moznosti. Je jim sjednoceni ducha a hmoty, které mtize byt nekonecné vzda-
lenym tbéznikem filozofické reflexe, je vsak dosazitelné pro ,symbolicky jazyk”
obrazotvornosti. ,Pfiroda k ndm mluvi tim srozumitelnéji, ¢im méné o ni mys-
lime pouhou reflexi.”1* Tento ,symbolicky jazyk” je nepojmovy, nicméné Schelling
v jeho popisu pouzivé tradi¢ni pojmoslovny aparat — ,vSeobecny zivot prirody”
se ,zjevuje” subjektu ,v nejrozmanitéjsich formach, ve stupnovitych vyvojovych
etapach, v povlovnych priblizenich ke svobodé”.

Tak vznika dalsi paradox pojeti pfirody v Schellingové filozofii. Misto otevie-
ného, dynamického, heterogenniho celku je pfiroda chdpana jako vseobecny
vyvoj k jedinému cili — svobodé. Schellingova filozofie piirody zde zjevné ne-
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prekonava dualismus Kantova piistupu — obecné podminky zkusenosti se zde
nestavaji ,genetickymi podminkami zkusenosti“.!?* Naopak v ni dochazi k vyvoji
charakteristickému pro védy na prelomu ,klasické” a ,moderni” epistémé, kdy se,
slovy Michela Foucaulta, ,samotné byti toho, co je reprezentovéano, [ocitd] mimo
reprezentaci”.'* Z piirody se stdva symbolicky pohyb forem Zzivota ke svobodé.
Tak se do Schellingovy filozofie pfirody kradmo vraci ,dogmatismus”,'® proti
némuz je zameéiena.

Zivot je podle Schellinga piedevsim svobodny pohyb. Jeho podminku pied-
stavuji dvé zakladni vlastnosti organismti: sensibilita (citlivost umoznujici piiji-
mani popudu) a iritabilita (drazdivost — reakce na podnéty zvenci).'?® K vysvétlend
takto pojatého zivota nelze pouzit pojem ,zivotni sila”, protoze jakoukoli silu
miizeme myslet pouze jako néco konecného, a kazda konecna sila predpoklada
existenci sily opacného smeéru.'” Zde Schellingtv pfistup kontrastuje s pozdéj-
$im vyvojem této kategorie u Bergsona a Deleuze (¢lan vital). Podobné jako oni
chépe i Schelling, zZe nejde o néjakou skrytou silu, nybrz o diference konkrétnich
sil. Avsak zatimco Schelling se tyto diference pokousi sjednotit pomoci ,néceho
tretiho”, co ,nemiize byt samo opét silou”,'® povazuje Deleuze za tuto silu sam
dynamicky proces diferenciace a tim i konkretizace reality. Nadhera vesmiru neni
ve sjednoceni a konvergenci, jak si to predstavuje Schelling, nybrz v nekone¢ném
rozriiznovani, divergenci.'

Jednoticim clankem Schellingovych diferenci sil nemtze byt ani duse, nebot
odlisnost téla od duse lze pochopit pouze ,na zakladé bezprostiedni zkuse-
nosti”.’*® Pritom vsak ,empirické presvédceni o tom, ze néco zije mimo mne”,
neni mozné.

Reseni tohoto paradoxu je jiz pouze pragmatické. Subjektivni, romanticky
myslitel musi byt ,prakticky donucen”, aby uznal mimo sebe bytosti, které jsou
mu rovny.’ Jenze pravé onen vztah rovnosti privileguje romanticky subjekt, aby
se stal sam hierarchizujicim principem. Tak se v Schellingové mysleni vytvareji
predpoklady pro dogmatické uzavfeni systému prirody.

Schellingovo pojeti organismu a zivota je dualistické, je zalozeno na rozporu
ducha a hmoty, ktery je vyostfen v ¢lovéku, jenz je ,viditelny, chodici problém vsi
filozofie” > Navzdory tomuto protikladu je vSak tfeba myslet celek ptirody. Proto
se Schelling snazi tuto problematiku reflektovat z jiného hlediska. V pfirodée cha-
pané jako celek ,stoji proti sobé” mechanismus a ticelnost. Zatimco mechanismus
je chdpan jako fada pficin a nasledkd, jejichz kumulativnim Gcinkem je degra-
dace,'®® ticelnost, vyznacujici se souc¢asnosti pfic¢in a nasledkd, je povazovana za
nezavislost na mechanismu a zakladni rys ,kruhové” organické struktury. Toto
déleni je velmi problematické, protoze nebere v tvahu tcelnost, kterd je vysled-
kem mechanické kauzality, charakterizujici techniku. Naptiklad pozdéjsi filozofie
techniky (Heideggerova Otéazka po technice — Die Frage nach der Technik, 1954)
ukazuje, ze mechanismus a ticelnost jsou od sebe oddéleny tak, Ze technika se
vzdy vyviji v pfedstihu pred acely, k jejichz naplnéni vznika. Diference, ktera se
objevuje v technice, je tedy ptivodni diferenci, na niz je zaloZzena nase zkuSenost
¢asu. Na rozdil od modernich mysliteld vsak Schelling usiluje o pfekonani této
diference v roviné abstraktnich pojm a kategorii nebo pomoci vyprazdnénych
forem mytického mysleni (tzv. velky fetéz byti).

Jednotu prirody mtizeme podle Schellinga myslet, kdyz sjednotime mechanis-
mus a tcelnost. Tak v nasem rozvazovani vznikad idea ticelnosti celku (spojeni pro-
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sttedku s ticelem). Nemtizeme si ale pfedstavovat, ze se rodi z néjaké duchovni
podstaty mimo nas a Ze ji na pfirodu jen prenasime. Pfiroda je totiz pfirodou jen
potud, pokud ,nutné a ptivodné nejen vyjadiuje, ale i realizuje zdkony naseho
ducha”. ' Podminky zku$enosti jsou nakonec formulovany ve smyslu hegelovské
dialektiky: ,Pfiroda ma byt viditelny duch” a duch, jenz ji na zakladé abstrakt-
niho pojeti nutnosti organizuje a uskuteciiuje, je ,neviditelna ptiroda”.'*

V Idejich k filozofii prirody vsak Schelling neuvazuje pouze o jednoté piirody
v nasem mysleni. Jeho filozofie je filozofii ¢inné stranky, ktera zahrnuje i ptso-
beni ¢lovéka na prirodu. V této oblasti jiz podle Schellinga rovnovéha neexistuje.
Clovek je piirodé nadfazen, nechava ji ,jednat pod svym dozorem” a realizuje
tak svou ,opravnénou nadvladu”. V ¢em tato ,opravnénost” spociva? Snad je-
nom v tom, ze se clovek jako jedina bytost dokdze osvobodit, oddélit se od pfi-
rody, uvést ji ,v rozpor se sebou samou a jeji vlastni sily zmobilizovat proti ni”.!%
Cloveék je tedy svobodny nejenom diky svému mysleni, nybrz predevsim diky své
faktické moci nad piirodou, kterd je vysledkem manipulace s pfirodnimi silami.
Clovek tedy nenf bytosti ptirodni, ale technologickou.

Tajemstvim piirody je podle Schellinga zptisob, jak udrzet protikladné sily
v rovnovaze, tj. zdkladni idea organismu. Moc nad timto tajemstvim ziskava clo-
vék pravé technologii. ,Hlavnim uméleckym kouskem”,' ktery Schelling spat-
fuje v tehdy objevené chemické analyze, je ,zjednani [...] pfevahy jedné z prirod-
nich sil”. Vydélenim se z prirody ziskal totiz clovék moznost oddélovat od sebe
také sily, které v ptirodé ptisobi ,v harmonickém souladu”.'® Schellingovo pojeti
organismu a technologie spolu tedy prfimo souvisi. Jejich spole¢nym rysem je
gesto svobody, vydélujici ¢lovéka z prirody. Spolu s filozofii, ktera piirodu znovu
wytvari” jako moznost lidskych zkusenosti, vznika tedy technologie, jez umné,
ba ,umélecky” udrzuje lidskou nadvladu nad podrobenou pfirodou.

Vratme se vsak jesté k problematice ,vytvareni” prirody ve filozofii. Pozoro-
vali jsme zde pohyb od mechanické pfirody k organismu. V dalsim spise, ktery
nese nazev Nicrt soustavy prirodni filozofie (Erster Entwurf eines Systems der Na-
turphilosophie, 1799), se Schelling nezabyva organismem pouze jako obecnou
strukturou, nybrz také jako biologickou entitou. Jeho tivaha zac¢ind oddélenim
organické a anorganické ptirody. Podstatou de€ji v anorganické prirodé je gravi-
tace, ktera je zptlisobovana rozdélenim hmoty ve vesmiru (a zadroven zptsobuje
jeji dalsi déleni) a vede ke stile jemnéjsSimu organizovani hmoty. Vedle toho
pusobi v anorganické hmoté chemické déje, jejichz disledkem je vznik svétla
a elektfiny. Spolec¢nou tendenci téchto procesti je zruseni veskerého dualismu,
které si Schelling predstavuje jako vyrovnani kladného a zaporného elektric-
kého potencialu. ¥

V tomto nivelizujicim déji se objevuje jako prekdzka organismus, jehoz pod-
statou je vzrusivost,'** kterou Schelling vyklada jako podminku samostatné, in-
dividualni existence — organismus je svym vlastnim objektem, tedy sobé zaroven
subjektem a objektem. Tim se organismus stava ptivodni, modelovou strukturou
pro celou pfirodu, protoze pfiroda je v rané Schellingové filozofii urcena jako
,kauzalita, kterd ma sebe samu objektem — ktera se produkuje ze sebe samé”. 14!
Organismus neni tedy v zadném pripadé Leibnizovou monéddou - jako individu-
alizovana struktura vyjadtuje princip organizace prirody jako celku. Proto se orga-
nicka metafora stava u Schellinga a jeho nasledovnikd, zejména S. T. Coleridge,
zakladni figurou vyjadfujici jednotu umeéni a prirody.
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V anorganické pfirodé jsou vSechny entity volné pfistupné vnéjsim vliviim.
Naproti tomu organicka pfiroda je podle Schellinga ,zvlastni sférou receptivity”,
protoze zde je receptivita bezprostfedné spojena s aktivitou. Pficina sensibility se
musi ztracet v zakladnich podminkach pfirody. Citlivost se tudiz ztraci v drazdi-
vosti. Nelze proto fici, co je sensibilita sama o sobé. Je vSude tam, kde je iritabilita.
Sensibilita sama je tedy organickd dvojitost (odlisna napt. od polarity chemickych
vazeb). Pokud tato dvojitost zanikd, obnovuje ji vnéjsi popud. Iritabilita je naopak
podminkou sensibility, a to podminkou zapornou - vsude, kde neni podrazdéni,
existuje citlivost. Podle Schellinga prechazi iritabilita v utvareci pud a tvofivou silu
(stfidanim expanze a kontrakce) a tato sila prechézi v silu reprodukce.!*? Organis-
mus tak vlastné udrzuje pohromadé stale se obnovujici diferenciace (rozvijejici se
,dvojitost”) a heterogennost. Jednota produktu, o niz Schelling dfive pfemyslel,
je nahrazena ptivodni diferenci, rozdilem sil, ktery se skryva za pojmem sjedno-
cujici tvorivé sily.!* Toto pojeti organismu vyrazné odporuje jednoticim, ,mocen-
skym” tendencim v Schellingové filozofii pfirody. Ukazuje tak na jeji dualismus,
ktery se Schelling snazi prekonat ve svych tivahdch o uméni a mytu.

V Sestém oddilu Systému transcendentdlniho idealismu (System des transzenden-
talen Idealismus, 1800) je koncepce organismu zalozena na diferenci sil nahrazena
predstavou jednoty uméleckého dila. Nikoli filozofie, ale jen umélecké dilo mtize
reflektovat ,identitu védomé a nevédomé ¢innosti”, prestoze protiklad mezi nimi
»je nekonecny”. Kazdé umelecké dilo je vlastné univerzalnim mytem — symbolic-
kou strukturou, kterd vyjadfuje nekonecnou mnohost vyznami celé kultury.!*
Umeélecké dilo je podle Schellinga navenek statické — ,vnéjsi vyraz umeéleckého
dila je tedy vyrazem klidu a tiché velikosti, a to i tam, kde ma byt vyjadfeno nej-
vyssi napéti bolesti nebo radosti”.!* Tento vyraz nazyva Schelling ,krasa” a defi-
nuje jej jako ,konecné vyjadfené nekonecno”. Z hlediska takto pojaté estetické
jednoty, ktera nahrazuje diferencialitu organismu, neni podstatny rozdil mezi
krasnem a vzneSenem — zatimco u krasného dila je ,rozpor sjednocen v objektu
samém”, u vzneseného vytvoru ,je vystupnovan do takové vyse, ze se v nazoru
bezdécné prekonava, takze je to prave tolik, jako by byl zrusen v samotném ob-
jektu”.1¢ Rysy diference si zachovava pouze umeélecka tvorba, kterd je vsak po
Kantové vzoru oddélena od vsech ostatnich lidskych ¢innosti (technologickych
a poznavacich) jako vyjimecna aktivita, jez je sama sobé tcelem." Tuto tvorbu,
jejiz podminkou je ,nekonec¢ny protiklad” védomé a nevédomé cinnosti, mtize
podle Schellinga realizovat jediné génius.!*

Schellingtiv dtiraz na umeélecké dilo jako na identitu, tj. absolutni syntézu
védomé a nevédomé ¢innosti nejen vzdaluje uméni od ptirody, ale rusi individu-
alitu umeéleckého vytvoru. Umélecké dilo je podle Schellinga absolutné objektivni,
a proto ,existuje vlastné téz jen jediné absolutni umélecké dilo”.'* Toto dilo je
jednotou idealniho a skute¢ného svéta, jednotou, v niz se piiroda stala ,basni”
uzavienou ,do tajného zazra¢ného pisma” symbolického jazyka.'™ Kantovska
metafora umeéni jako symbolickych znakd (¢i hieroglyft) pfirody (,Chiffreschrift
der Natur”)*™ tak u Schellinga nakonec nahrazuje problematizaci ptirody pfi-
zna¢nou pro mysleni romantikd.
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2. ZkuSenost piirody ve vztahu k poezii a romantickym
predstavam o védé — Wordsworth, Coleridge, Byron
a Emerson

PRIRODA A POEZIE U SENTIMENTALISTU A RANYCH ROMANTIKU

Zatimco klasicisté se drzi aristotelské zasady univerzalnosti predmétu uméleckého
zobrazeni (,krasna ptiroda nebo pfirozenost” — la belle nature'> — je stejna vsude
na svété a ve vsech stoletich, a proto je hlavnim pfedmétem, ktery maji vsichni
umélci napodobovat), romantici — napiiklad Wordsworth a Coleridge — pred-
pokladaji, ze univerzalni je umeéleckd tvorba a recepce, protoze jejich zakladni sily
predstavuji (podle Lockeovy a Hartleyho empirické filozofie) vSeobecné fungujici
dusevni asociace. Jesté dilezitéjsi nez mechanické sdruzovani predstav je vsak ob-
razotvornost, ktera se stavad metaforickym oznacenim nejsite chapanych tvircich
schopnosti a dokonce i umeélecké tvorby:.

Univerzalisticky pohled ranych romantikd na uméleckou tvorbu tak zménil
svij horizont. Misto normativné stanoveného tcelu (pravdivé zobrazit, pfipadné
okraslit, lidskou pfirozenost) se timto horizontem stala autorova osobnost a jeji
autenticita. Pod ndzvem ,upifimnost” (sincerity) se tedy v romantickych textech
neskryva jen charakterové vlastnost a moralni kvalita, ale téz dtilezitd norma ro-
mantické poetiky — vérnost pfirodé/prirozenosti.!

Pres tento zfetel k autenti¢nosti poezie a spolu s ni i ke kazdodennim situacim,
v nichz basnik komunikuje se svymi ¢tenafi, sméfuji vsak mnozi romantici k my-
tizaci tviirce a tvirdi sily. Mytické je napiiklad Coleridgeovo pojeti imaginace,
nebot v podstaté rezignuje na slozitou problematiku subjektivity v némecké filo-
zofii, kterd je ptivodné inspirovala (viz predchozi podkapitolu), a vyklada umeé-
leckou tvorbu pomoci analogie s kiestanskou predstavou stvoreni. Coleridgetiv
pristup tak vymezuje osobnost tviirce nejen psychologicky, ale predevsim eticky:
Velikost basnika (a jeho imaginace) spociva v dokonalosti, s niz ,zlidstuje” pfi-
rodu a dokaze pritom sloucit védomi a nevédomi, citovy a rozumovy pristup ke
svétu, spontannost tvorby i zdkonitost a Gicelnost pravidel. K tomuto slouceni
dochézi na zakladé krestanské predstavy vtéleni ducha do pfirody, kterd se
u Coleridge (ale také napt. A. W. Schlegela a jinych romantikd) spojuje s moderni
koncepci organické struktury:

Nepredstavujte si, Ze budu kldst proti sobé génia a pravidla [...]. Duch poezie se nutné
musi sam, stejné jako vsechny ostatni Zivé sily, vymezovat pravidly, tfebas jen proto, aby
dokdzal spojit dohromady moc a krdsu. Musi se vtélit, aby se mohl zjevit, a Zivé télo je
nutné télo organizované |[...].

Opravdu nehrozi, Ze by nékteré z dél pravého génia mohlo postrddat prislusnou
formu. Nesmi a také ani nemiize bijt bez zdkona! Nebot génia konstituuje i sila, piisobici
tvorivé podle zdkonil, jez pochdzeji z ni samé [...]. Priroda, onen prootni genidlni umélec,
md nevyCerpatelné mnoZstoi riiznyjch sil a stejné tak i forem [...]. Takovd je vijtecnost, jez
pravem prislusi jejimu vyvolenému bdsnikovi, nasemu Shakespearovi, ktery je sdm hu-
manizovanou prirodou, genidlnim rozumem, disponujicim svrchovanou moci i skrytou
moudrosti hlubsi nez védomi.'>*

Velky umeélec je podle Coleridge ,humanizovanou pfirodou” a zaroven jejim
stvoritelem — genialnim tvircem, jenz vyuziva nejen rozumové schopnosti, ale
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i nevédomeé sily (o Coleridgeoveé koncepci imaginace pojednava podrobnéji kapi-
tola Imaginace a poezie).

Vedle mytu inkarnace a z ného vychazejicich myslenkovych koncepci vsak na
problematizaci pfirody u romantikd ptisobi i jiné predstavy. Jednou z nich je pro-
méteovskd baje. V etickém spisu hrabéte ze Shaftesbury Charakteristiky (Charac-
teristics, 1713) je umeélec nazyvan ,spravedlivym Prométeem” (just Prometheus)
a ,druhym Stvofitelem” (second Maker):

Jako tento suverénni umélec [Biih] nebo univerzdlni tvilr¢i privoda ddvd i on celku
vnitiné soudrznou, vyvdZenou formu, jejiz soucdsti jsou si spravné podrizeny [...]. Mo-
rdlni umélec [...] miize tak napodobovat Stvoritele [...].*%

Prométeovsky umélec hrabéte ze Shaftesbury je ,spravedlivy”, protoze se neboufi
proti Bohu, uznava jeho suverenitu i zakony pfirody a podle nich napodobuje
v kone¢nych mezich svého vytvoru posvatny akt stvofeni nekone¢ného kosmu.
(Ojinych implikacich tohoto pojeti prométeovského mytu viz kapitolu Vzneseno,
goti¢no, groteskno.)

Prométeovsky mytus tviirci osobnosti se v této podobé stal zahy oporou novych
nazorl na smysl umélecké tvorby, ktera byla podle klasicistti ndpodobou pfirody.
Od téchto nazorti se odchylil jiz jeden ze zakladatelti anglické sentimentalistické
poezie, James Thomson, kdyz ve svém cyklu Rocni obdobi (The Seasons, 1730) nazval
basnickou reflexi ,citovou odezvou” (corresponding passion) krés prirody. Cit, ktery
v tvlircové nitru vyvolavaji pfirodni krasy, méa mordlni smysl — ,bezmezna laska”
k piirodé splyva s laskou k ,lidskému rodu”, ,citem tak rliznorodym, vznesenym /
jak sama Priroda”. Poezie je analogii Stvoreni diky své schopnosti moralné a citove
sjednocovat lidstvo — vyzpivat ,vSechno, ¢im nas srdce sbratfuje”.’* (O jinych da-
sledcich tohoto pojeti pojednava kapitola Vzneseno, goti¢no, groteskno.)

Misto pouhého deklarovani moralniho a citového smyslu poezie, zasazeného
do pevného ramce osvicenského optimismu sentimentalisti,'” se v némeckém
hnuti Sturm und Drang setkavame s pojetim prométeovského mytu, které zdtraz-
nuje svébytnost a velikost umeélcova tviirciho gesta —nezavislost umélce na pfirodé,
bozi autorité a dokonce i mytu. Takto charakterizoval Shakespeara mlady Goethe
v feci K Shakespearovu vyroci:

Priroda! Priroda! Nic neni takovd priroda jako lidé u Shakespeara [...]. Soupefil s Promeé-
teem, své postavy tvoril podle ného rys za rysem, ale v kolosdlnich rozmeérech |[...] a potom
je oZivil dechem svého ducha [...].158

Analogie mezi pfirodou a bozim stvorenim zde zcela chybi. Shakespearova velikost
nespociva podle Goetha vsak ani v tom, Ze napodobuje Prométea jako rebela proti
olympskym bohtim a kulturniho hrdinu (pfedstavovaného téz jako stvofitele lidi),
nybrz v tom, Ze sviij vzor v pribéhu napodobovani prekonava. Z rebela se tak stava
titansky umeélec, ktery na cesté za absolutni velikosti prekracuje vséechny meze a ne-
chéva pfirodu za sebou. Toto pojeti se znovu objevuje ve vrcholném romantismu,
ale ve zproblematizované, ironické podobé (napt. v Byronové Manfrédovi). Druhy
dil Goethova Fausta (1832) je pak mimo jiné sporem s touto ironii.

Koncepci, kterd umoznuje romantickym umélcm osvobodit se od mytickych
predstav inkarnace nebo prométeovskych gest a nové vyjadrit vztah zkusenosti
a poezie k pfirodé, je panteismus. Lyricky hrdina basné Williama Wordsworthe
Verse napsané nékolik mil nad Tinternskym opatstvim... (Lines written a few mi-

38



les above Tintern Abbey..., 1798) ,tusi” v piirodé obrovskou tvirdi silu, ,co pohyb
je i duch, jenz pobizi / stejné tak myslici i myslenky / a vali se v§im jak proud”.
Tato sila je zaroven jeho citovym vztahem k prirodé (,Proto mam / stale tak rad
ty louky a ty lesy”), ktery je totozny se smyslovou zkusenosti a prozitky (,feci
smysld”). Citova a tvirci energie jednotlivce i jeho ,mravni bytost” jsou jednotou,
jiz tvirce ,rozpoznava” v piirodé i ve vlastni tvorbé.'” Tato velkorysd syntéza je
vsak zproblematizovana v tvahach i tvorbé ranych romantikd, ktefi zpochybnuji
predevsim jednotu pifirodni energie, citového prozitku a umélecké tvorby.

Jiz na pocéatku romantismu se tedy komplikuje pojeti ptirody bézné u senti-
mentalistli, podle néhoz je Pfiroda pramenem poezie, zatimco lidska pfirozenost
cilem béasnikovych tvtréich snah. Jak jsme vidéli, pro Wordsworthe a Coleridge
zlstava piiroda jesté kosmickou energii i duchovnim principem, ktery vytvari
lidskou bytost, ale soucasné je utvdrena lidskou zkusenosti, zejména smyslovym
vnimanim (ve Wordsworthové Tinternském opatstvi prirodu ,naptl” tvoii ,cely
mocny svét / zraku a sluchu“'®). Pivodné jednolitd autorita bozské Ptirody jako
smyslového zjeveni Tvtirce je tak u téchto a mnohych dalsich romantikii rozde-
lena mezi ducha (nebo dusi) svéta a subjekt jednotlivce, mezi nimiz dochazi casto
k recipro¢nimu pohybu. Tak je tomu napriklad v Coleridgeove basni Eolova harfa
(Aeolian Harp, 1795), kde ,,duch” pfirody (panteisticky Biih) rozechviva ,tstrojné
harfy” dusi, které svymi tony vytvareji harmonicky souzvuk svéta:

Co kdyz je viibec kazdy zivyj tvor
uistrojnou harfou, riizné tvarovanou,
jez k myslent se rozechvivd, kdyz
zavane vsude tudrny vitr ducha,
jenz kazdého je dust, Bohem vsech?'%!

K dalsimu dtilezitému posunu tohoto pojeti dochéazi ve Wordsworthovych tva-
hach o vztahu poezie a pfirody a o spolecenské funkci poezie.

Podobné jako Coleridge neni ani Wordsworth piedevsim autorem pfirodni
lyriky. Jeho tviir¢im programem je postihnout v pfirodé a jednoduchém zivoté
venkovand ,prvotni zakony nasi pfirozenosti,'*? vyjadrit ty nejobecnéjsi rysy lid-
ské psychiky. Cilem vsak nenti jejich symbolicky vyraz, nybrz funkce poezie jako
univerzalni citové komunikace mezi lidmi. Pfi této komunikaci nema jiz nejddle-
zitéjsi alohu ,vérnost pfirodé” nebo ,upfimnost”, ale basnikova jedine¢na senzi-
bilita. Tu Wordsworth chape podobné jako Schelling jako urc¢itou moznost ,tran-
scendentalni zkusenosti” — odpoutat se od pfirody i lidské prirozenosti a zcela je
nahradit vlastni tvorbou. Podle Wordsworthe musi mit basnik nevsedni

schopnost vykouzlit v dusi city, které se zdaleka neshoduji s témi, jez by vzbudily sku-
tecné uddlosti; presto se vsak podobaji (zejména onémi slozkami vSeobecného soucitu,
jez piisobi potéSeni) daleko vice vdsnim vyvolanym skutecnymi déji nez jakekoli pocity,
které jsou v obdobmyjch situacich zvykli zakouset jini. Odtud pak, jakoZ i ze svého Te-
mesla, ziskdvd bdsnik vétsi schopnost a silu vyjddrit, co si mysli a citi, zejména potom
ty myslenky a city, jez v ném vznikaji z jeho rozhodnuti nebo dusevniho ustrojent a bez
momentdlniho vnéjsiho vzruchu.'®

Co tedy vlastné romanticky tvtirce vyjadiuje? Je schopen s radosti a citovou bez-
prostfednosti a zaroven neobycejnou silou metaforického jazyka sdélovat presnéji
a srozumitelnéji velké, nadcasové pravdy o pfirodé a lidstvu (general Nature), kte-
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rych se véda jen pracné a po c¢astech dobird, které vsak tvofi ,nutnou soucast nasi
existence”?'* Nebo jen ,vykouzli” ,v dusi city, jez se zdaleka neshoduji s emocemi,
jez by vzbudily skutec¢né udalosti”, pfesto se vsak nakonec podobaji tém, jez vy-
volaly ,skutecné déje”? City vyvolané basnickym jazykem jsou naléhavéjsi, ale
zaroven i pifjemnéjsi nez nutné pravdy prirody. Slova tohoto jazyka vsak nejsou
pfirozend, spontanni, jsou zcela podfizena basnikové reflexi a vybéru. Jediné
proto mohou nepozorované nahradit platonské ,emanace reality a pravdy”.'®

Pravé z této nepozorovatelné diference mezi vyzarenim Ideje a silou figurativniho
jazyka, ktery konstruuje a simuluje pfirozené city a vasné, vyplyva univerzalni
citova moc slova jako znaku ve Wordsworthové projektu poezie.'®® Romanticky
tviirce tedy nevyjadfuje piirodu ani prirozené, autentické city, nybrz rozdil mezi
silami prirody a poezie, ktera je technikou lidskych citt.

Tomuto zaveéru odpovida dalezitd utopickd pasaz z Wordsworthovy pted-
mluvy, ktera uvadi do jasné souvislosti jeho projekt a pokrok védeckého poznani,
meénici postaveni clovéka ve svété i jeho vnimani reality:

Jestlize tisili muzii védy jednou piimo ¢i nepiimo zpiisobi néjakou prevratnou zménu
v podminkdch nast existence a ve vjemech, které obvykle prijimdme, bdsnik |[...] nebude
jen pripraven krdcet ve slépéjich védce, pokud jde o tyto obecné a neprimé jevy, nybrz
bude po jeho boku vndset cit do samotmyjch predmétii védeckého zkoumdni. Objevy che-
mikii, botanikil a mineralogil, jejichZ smysl ndm dnes takrka viplné unikd, budou tehdy
stejné vhodnymi predméty bisnikova umeéni jako kterékoli jiné [...]. Pokud prijde cas, kdy
to, co nyni naziyjvame védou, [...] bude pripraveno vzit na sebe jakoby [as it were] podobu
z masa a kosti, basnik propiljci této promené sveho bozského ducha a uvitd bytost takto
vytvorenou jako milého a skutecného clena lidské rodiny.'s”

Virtudlni bytost, ktera diky pfevratim ve védeckém poznani ,jako by” ziska
,podobu z masa a kosti”, je dotvorena a ,domestikovana” teprve ptisobenim po-
ezie jako techniky citti. Jak ukazuje pozdéji roman Mary Shelleyové Frankenstein,
¢ili moderni Prométheus (Frankenstein, or the Modern Prometheus, 1818), vede
pouhé zhmotnéni takové bytosti bez tcasti citl k désivé monstrozite, ktera je
vsak jen jinou formou téhoz utopického snu romantiki.

Shriime nyni problematizaci univerzalni pfirody ve Wordsworthové pojeti:
Dochézi k ni proto, Ze ji nelze zobrazit pifimo a konkrétné v autenticité lidskych
cittt a prozitkd. ReSenim tohoto problému je pojeti romantické poezie jako nového
typu komunikace mezi lidmi. Tato komunikace, opirajici se o neobycejnou silu
metaforického jazyka, vyvozenou z prvotnich a pfirozenych lidskych citd, prinasi
bezprosttedni potéseni i pozndni, jez sjednocuje lidi vSech dob a kultur.!®® Tim
vlastné produkuje nové hodnoty, které nepozorované nahrazuji nutné a prirozené
pravdy lidskych citti a tak vytvareji nového clovéka a jakousi ,druhou pfirodu”.

Virtualita uméni jako techniky komunikace a poznani citt je proto ve Word-
sworthove koncepci poezie diilezitéjsi nez realita pfirody. Cilem uméni neni na-
podobovat city ani jejich piiciny v pfirodé — otrocka a mechanicka povaha takové
tvorby ostfe kontrastuje se ,svobodou a moci skutecného a podstatného jednani
nebo utrpeni”. Aby se této svobodé a moci priblizil, musi basnik nékdy dokonce
klamat sebe i jiné, kdyZ ztotozni své city s city zobrazovanych postav.'®

V pozdéjsi dobé (v Dodatku k pfedmluvé z roku 1815) a v Eseji o epitafech
(Essay upon Epitaphs, 1815) se Wordsworth snazi hledat jiné zakladni hodnotové
kritérium. Nachazi je v pojeti génia. Na rozdil od obdobného Coleridgeova pojmu
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vztahujiciho se k filozofii subjektu a organické formy ma vsak Wordsworthtiv
koncept spise ideologicky vyznam. V situaci, kdy se bézny esteticky soud, ,vkus”,
stal projevem instinktd manipulovanych politikou, tiskem a komercionalizovanou
zabavou, se Wordsworth pfi vymezeni génia snazi opiit o pojem ,lid” a o nejvyssi,
bozi autoritu. Basnicky génius (jinak v podstaté totozny s basnickym jazykem) je
podle ného jakysi vox populi — vox Dei (,Vox Populi which Deity inspires”)./”0 Tim se
vsak Wordsworthtiv poeticky program stava romantickou ideologii.

ILUZE PRIRODY, ZKUSENOST A VEDA VE VRCHOLNE BYRONOVE POEZII
TRETI ZPEV CHILDE HAROLDOVY POUTI A MANFRED

Od pocatku tretiho zpévu Childe Haroldovy pouti (Childe Harold’s Pilgrimage.
Canto III, 1816) dochazi k problematizaci a pfehodnocovani romantického tvir-
¢tho postoje zalozeného na imaginaci jako moznosti transcendence a spojeni
s pfirodnim celkem. Smyslem existence lyrického hrdiny se stavd umeélecka
tvorba vychazejici ze silného citu a davajici formu a zivot fantazijnim predsta-
vam: ,tvofit — vlastni tvorbou zit, / procitit zivot, pfitom moci dat / formu svym
predstavam a zatouzit / je rozdavanim znovu ziskavat”.'”!

Takto pojata basnické fantazie je podle lyrického hrdiny recipro¢nim vztahem
mezi tviiréim subjektem a okolnim svétem. Prekazky pro ni nepredstavuji prosto-
rové ani ¢asové dimenze. Ziskava funkci, ktera v predchozich dilech — DZaurovi
(The Giaour, 1813) a ostatnich basnickych povidkach — nalezela raciondlnimu
mysleni, paméti a svédomi. V basni Sen (The Dream, 1816), jez vznikla kratce
po dokoncenti tretitho zpévu Childe Harolda, je pamét dokonce podfizena fantazii
a basnicka tvorba se pfirovnava ke snéni:

Mysl miiZe stvofit

planety, které sama zalidni

skvélejsim tvorstvem, neZli Zilo dosud:
dele nez téla dysi jeji formy. -

Ted vybavim si, co jsem ndhodou
uvidel ve snu; vzdyt ta myslenka
spiciho mozku miize léta Zit

a celyf Zivot zhustit do hodiny.'”>

Vedle radosti z prekroceni mezi smyslové zkusenosti, racionalniho uvazovani
a pameéti si vsak lyricky hrdina jiz od pocatku uvédomuje nebezpeci nicivého
subjektivismu, k némuz mtze tento postoj vést (,Premyslel jsem prilis dlouho
a temné, az se mtij mozek stal [...] vifici hlubinou fantazie a ohné [...], az jsem
otravil prameny svého zivota.“1%).

V prvni casti tfettho zpévu Childe Haroldovy pouti hrdina reflektuje spolecenské
kataklyzma napoleonskych valek, které skoncilo vladou neschopnych despott
Svaté aliance. Boj za svobodu se jevi jako marny a tibéznikem hrdinovych reflexi
se posléze stava absolutni, idedlni hodnota — ,vécnost” pfirody, jejimz znakem je
krasa a zaroven mohutnost zasnézenych alpskych stitt.

V alpské prirodé se hrdinovi zd4, ze dosel svého cile a stal se ,poutnikem po
Vécnosti”.'”* Byt takovym poutnikem vSak neni jednoduché, znamend to nejen
uniknout z davu a veskerého lidského pachténi, ale ztratit svou identitu a stat se
soucasti piirody jako ,myslenka bez téla”.'”> V kontrastu s timto zavérem vsak
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vyzniva ,alpska cast” ttettho zpévu Childe Harolda jako snaha lyrického hrdiny
o hledani a potvrzeni vlastni identity.

Hrdina si totiz posléze uvédomuje, Zze jeho identifikace s pfirodou mitize
byt pouhou iluzi, vytvorenou silou figurativniho jazyka. Od této iluze se proto
distancuje ve strofé 75 v fadé tfi fecnickych otazek:

Nejsou snad hory, oblaka i viny

Cdsti mé duse, nepativim k nim sam?

Nejsem tou ldskou, cistou vdsni plny

do hlubin srdce? Odeprit si mam

ostatni véci, sméle titrapdm

vrhnout se vstric a rict, Ze nesménim

své city za splin, flegma, sebeklam

téch, kterf jenom zrakem sklopenym

do zemé stdle hledi s duchem temnyjm, mdlyjm?'7

Nelze fici s nékterymi komentatory, ze zde ,Byron voli svobodu a nestabilnost
zivota skrze jiné”."”7 Jde spiSe o netspéch rétoriky sebeidentifikace a celého
projektu transcendence, ktery ve skutecnosti neni splynutim s prirodou, nybrz
jenom verbalnim rozvinutim kontrast(i mezi pfirodou jako vytvorem romantické
fantazie a citovou i dusevni bidou kazdodennosti lidské existence. Proto také pa-
saz, ktera ma nejblize k Wordsworthovu pojeti tvorby, konci rétorickymi otdzkami
zpochybnujicimi splynuti s pfirodou jako pfedstavu i ¢in. Nasleduje suché kon-
statovani lyrického hrdiny, Ze takové avahy ,nejsou jeho tématem”.'”

Navzdory tomuto ironickému gestu hleda vsak hrdina dal svou identitu ve
specifické strukture pfirodni symboliky. Jezerni hladina je tajemnym znamenim,
které pfimo nabada k dusevnimu soustfedéni a pouti za dokonalejsim zivotem
(,opustit bouilivé vody zemé a vydat se za Cistsim pramenem””). Je vsak také
symbolem odlisnosti transparentni piirody, v niz se vse vzajemné zrcadli,'® od
nejasného, mnohoznac¢ného a klamného basnického jazyka. Proto se hrdina
pokousi pochopit zrcadlovost a transparenci prirody nejen jako krasny zazitek,
nybrz jako diskurs, jehoz moc (, prohlédnout [...] moc, na niz se divam“®!) nesrov-
natelné prevysuje silu basnického jazyka. Na rozdil od Wordsworthova projektu
poezie, vychazejiciho z dynamiky neznatelné diference mezi platénskym idealem
a jeho simulakrem, je zde zakladem vztahu pfirody a romantického umeéni auto-
rita prirody jako platonské Ideje — homogenni obecniny, z niz vznikaji jednotliviny
jako zjevné spravné kopie.!s2

V dalsi c¢asti basné se vSak ukazuje, ze moc piirodniho diskursu mé také dy-
namicky a intenzivni charakter, coz zdtraznuje asymetricnost vztahu mezi ,nedo-
konalym” basnickym jazykem a idealizovanym diskursem pfirody. To je ztejmé
zejména z liceni noéni boufe nad Zenevskym jezerem (strofy 92-98). Lyrickému
hrdinovi ziistdva jenom fouha po moci a intenzité pfirodnich znakd (,slovo, které
by bylo bleskem”), zatimco jeho zkusenost je nesdélitelnou ,bezhlasou myslen-
kou” pohibenou v jeho nitru.'®

Vedle tohoto dualismu moci pfirody a individudlni zkuSenosti se vsak ve
tretim zpévu Childe Harolda ukazuje také jiny problém. Sama asymetrie mezi bas-
nickym jazykem a diskursem pfirody ma totiz figurativni povahu. Vzdyt i moc
prirody je metaforou, kterd méni vyznam. Ze zrcadlového odrazu se stava silou
boufe a blesku.
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Proto nemtize lyricky hrdina najit konec¢ny, staly vyznam ani ve ,vécné” pri-
rodé. Nedokaze totiz prekonat rozpor mezi vyznamovou nedourcenosti figura-
tivniho jazyka a idealnosti jeho symboliky. Ztotoznéni tohoto platénského idealu
s realitou je nebezpecim, které v basni predstavuje figura J.-J. Rousseaua. Jeho
sviidna vymluvnost je silenstvim, vyrazem ,lasky k idealni krase”, ktera vrha ,ne-
beskou zéf [...] na chybné ¢iny a mylné myslenky”.!% Rousseauova rétorika, jez
pry zazehla nicivy pozar Francouzské revoluce, je v tfetim zpévu Childe Harolda
prikladem nezdaru romantického projektu transcendence zkusenosti v pfirodni
poezii, nezdaru, ktery zaroven hrozi také Byronové basni.

Z této krize hleda Byron vychodisko pod vlivem svého pritele Shelleyho. Od
nespolehlivych, sviidnych figur basnického jazyka se opét obraci k nejvyssi auto-
rit€, univerzalni Pfirode¢, jejimz principem je ,nehynouci” platénska Laska. V po-
znamce pfipojené ke strofdm o Clarens (déjisti druhé c¢asti Rousseauovy Nové He-
loisy) tvrdi, Ze pouze Laska je tim ,mocnym tcelem” riiznorodosti a krasy, a tedy
i thrnnym smyslem pfirodniho diskursu. Tim ale popira hlavni téma basne,
zdtraznujici jedinecnost tvorby jako neustdlého hledani vztahu mezi individualni
zku$enosti a literarnimi fikcemi. Podle Byronovy poznamky nelze pocity, jez pfi-
roda v Clarens vzbuzuje, a poezii, kterou inspirovala, pfipsat ani Rousseauovi,
ani Byronovi, nybrz jen abstrakcim — lidstvu a vesmiru:

ey v, orv

[...1 je to pocit existence ldsky v jeji nejrozsdhlejsi a nejuznesenéjsi formé i nast vicasti na
jeji dobroté a sldvé. To je ten velky princip vesmiru, jenz se zde projevuje ve zhusténéjst
a zdroveri jasnéjsi podobé, princip, v némz, ac vime, Ze jsme jeho soucdsti, ztrdcime svou
individualitu, smiseni s krdsou velkého celku.

Ztrata identity v celistvosti antropomorfizovaného vesmiru, ktery se stal ndhraz-
kou osvicenské lidské piirozenosti zdroven naznacuje, ze figurativni jazyk poezie
se stal zbytecnym — poklesl na pouhé vyjadreni abstrakci, obecnych, vselidskych
predstav a citti: ,Kdyby Rousseau nikdy nepsal ani nezil, neznamena to, Ze by se
s takovou scenerii nespojovaly tytéz asociace.”%

Basnické drama Manfréd, které bylo dokonceno asi ptl roku po tetim zpévu
Childe Haroldovy pouti, ukazuje, Ze takové abstrakce mohou byt pouhymi fantomy
hrdinova rozumu. Protagonista, mocny mag, dokaze vyvolat ,duchy prvkt”
— duchy vesmiru, ktefi predstavuji spojeni starych zivld (vzduchu, ohné, vody
a zemé) s modernimi védeckymi abstrakcemi. Jsou totiz ,principem” ,bez po-
doby” a hrdina si mtize ,vybrat formu”, v niz se mu zjevi."¥’ Jejich zjeveni vsak
neni tkazem odhalujicim povahu pfirody. Aktivuje jen hrdinovu pamét a s ni
moralni trauma — smrt jeho sestry a zaroven milenky Astarté, kterou zahadnym
zpusobem pfivodil. Moralni rozdil mezi ,kopii” hrdinova ¢inu v paméti a ,simu-
lakry” jeho fantazie a rozumu se tak stava ramcem urcujicim dynamiku hrdinovy
senzibility ve vztahu k pfirodé a jejim silam.

Manfréd je jednak typicky byronovsky hrdina zatizeny védomim temné viny,
jednak jakysi obecny typ moderniho clovéka (Byronovo dilo je ¢imsi jako moder-
nizovanou stfedovékou moralitou), jenz se spolehl na abstraktni racionalitu védy
a ztratil tak vztah k ,velké pfirodé” — vesmiru i poezii, kterou tento nekonec¢né
rliznorody vesmir skryva. Jeho trestem je, ze musi zit ve svété fikci, simulaker
a fantasmat, jez si sam vytvoril.

Prvnim takovym fantasmatem je symbol krasy alpské prirody — postava Alp-
ské vily, kterou hrdina vykouzli z horské bystfiny a z duhy, jez se klene nad jejim
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vodopadem. Krasou této fiktivni bytosti je natolik unesen, Ze ji zaménti za realitu
a rozhodne se ji svéfit se svym moralnim traumatem. Pohrdani lidmi a hledani
atocisté v divoké pfirodeé i v okultnich védach jej dovedlo az k tomu, Ze necinné
prihlizel smrti milované Zeny. Vila vsak neni schopna tuto zpovéd pochopit
a povazuje Manfréddv milostny cit a vycitky svédomi za ,zbabélost smrtelnikd”.
Vybizi hrdinu, aby pokracoval dal v zapocaté cesté k moci a splynul s kosmickymi
bytostmi vyssiho fadu, které tyto problémy nemaji. Za krasnym zjevem vily jako
by vysmésné promlouvali duchové prvkd. Manfréd je tim zdrcen a pokousi se
vzdorovat vile jako preludu, ktery nad nim chce ziskat moc. Jeho vzdor odhaluje,
Ze si je védom své existence v prizra¢ném svéte, ktery si sam vytvoril: ,koho upo-
slechnout? / Néjaké duchy, co se zjevuji, / kdy se mi zachce?”.’8

Posléze se Manfréd pokusi z tohoto svéta osvobodit a vyresit tim zaroven sviij
problém tajemné viny. Dokaze ptfekonat strach ze smrti a hriizu ze svého ¢inu
a pfinutit duchy, aby probudili k Zivotu Astarté. Duchové, k nimz se nyni obraci,
nejsou jiz védeckymi abstrakcemi ani symboly prirodni krasy, nybrz moralnimi
alegoriemi. Personifikuji stav spolec¢nosti, v niz plné prevladlo zlo. Vladcem svéta
je Arimanés a vykonavatelkami jeho moci jsou Nemesis a Sudicky, které se na-
padné podobaji carodéjnicim ze Shakespearova Macbetha. Jenze nad témito per-
sonifikacemi (jazykovymi figurami) ma sice Manfréd moc, ale ony jsou bezmocné
— misto Astarté dokazi vyvolat pouhy pfizrak. Fantom Astarté hrdinovo trauma
pochopitelné nevyfesi — je jenom vyrazem jeho vlastni, vyprazdnéné identity.
Opakuje pouze hrdinovo jméno a neodpovida na jeho Gpénlivou prosbu o od-
pusténi. Rozdil mezi moci idealizované piirody a basnickym jazykem, ktery ve
tretim zpévu Childe Harolda nedokaze vyjadfit hrdinovu vnitfni energii, je zde
transformovan na rozdil mezi zvnitfnénou vzpominkou, jako moralnim védo-
mim urcujicim existenci jednotlivce, a svétem fantasmat, do néhoz patfi i ,ma-
touci slova” figurativniho, vésteckého jazyka.'®

Co hrdinovi zbyva po krachu jeho podivné magie? Odmitnout védeckou ra-
cionalitu (,filozofie” — tehdejsi termin pro exaktni a spekulativni védy — je podle
ného ,pustd marnost, vrchol Saskovstvi“'*’) a pokusit se obnovit sviij vztah ke
svétu. Vztah k Bohu a lidem vsak uz nedokaze navézat, protoze odmita auto-
ritu kfestanské moralky a prostfednictvi cirkve. Chce ziskat bezprostredni vztah
k pfirodé, ale misto ni naléza jenom pohanské myty predstavujici Slunce jako
velky pocatek prirody i kultury. Poté si uvédomuje, Ze neni ani tolik pfitahovan
samotnou piirodou, jako spise zanikem civilizace v pfirodé, fragmentaci struk-
tur vytvorenych clovékem a jejich modifikaci pfirodnimi jevy. Vize majestatnich
alpskych hor se proto proménuje ve vizi zficeniny, Kolosea, prasklinami jehoz
zdi zafi hvézdy. V této zficening, ktera je symbolem veskeré historie, krvavym
cirkem, jenz ,véky pretrval”, je pfitomna prirodni krasa — svétlo mésice zkrasluje
strohé trosky. Z tohoto intenzivniho zazitku rtiznorodosti svéta si vsak hrdina
vytvaii nové fantasma — symbolickou pfedstavu moralni autority minulosti jako
,kréld, kteti dodnes vladnou ndm ze svého prachu”.’! Rodici se hrdinovo histo-
rické védomi je proto vztahem ke svétu pouze v moralni obecnosti. Je ,modlitbou
k velikdndm davnovéku”, nadfazenim autority mytického pocatku kultury kra-
sam ptirody, krutosti déjin i traumatiim vlastniho védomi.

Po krachu hrdinovych snah vytvofit si bezprostfedni vztah ke svétu a vyfesit
tim problém své viny samostatné, bez pomoci prirodnich sil ¢i nadpfirozenych
mocnosti, zbyva mu uz jen jediné — zemfit. V okamziku smrti se zjevuji démoni,
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vedeni Manfrédovym ,géniem” (v tomto slové dochézi k zajimavé konjunkci
romantického pojeti svrchovaného umeélce a ptivodniho antického vyznamu
,strazny duch”, tj. nadpfirozena sila sidlici v kazdém jedinci po cely Zivot), a snazi
se nad hrdinou ziskat moc. Manfrédiv ,génius” neni jen pekelnym zjevenim. Je
také fantasmatem osobnosti, které hrdina sice dokdze v okamziku smrti odvrh-
nout, ale zaroven s tim dochazi k utvrzeni jeho solipsismu. V momentu smrti se
Manfréd ztotoziuje s nejvyssi a zcela abstraktni autoritou Rozumu — ,Nesmrtel-
nym duchem”, ktery je zdrojem vSeho — védomi prostoru i ¢asu, dobra i zla. Jeho
ztotoznéni je vsak zaroven radikdlnim poprenim individuality a vstupem do
svéta piizrakll. Manfréd nezemfte, nybrz zmizi. ,Je pry¢,” fikd nad nim Opat.!*?
Zavérem lze Tici, Zze v Byronové dramatické basni je zpochybnén zéklad vztahu
moderniho clovéka k piirodé — védecka racionalita. Modelovost abstrakci je sice
vydéavana za skutecnost, ale na druhé strané je podryvéana ptsobenim simulaker
a fantasmat. Hrdinovo odtrzeni od reality je nejen porusenim kosmického radu
(hrdina je metaforizovan jako krasnd planeta, ktera se stala hofici troskou svéta
a hrozbou vesmiru'?), ale predevsim moralni autority zvnitinéné vzpominky, na-
stolujici téma vztahu k lidem jako odpovédnosti za druhého, jiz se hrdina nemitize
zbavit ani vlastni smrti. Hrdinova odpovédnost je totiz implikovana i v jeho po-
sledni snaze o ztotoznéni s abstraktni ideou celku, ,Nesmrtelnym duchem”, ktery
sam sobé ,odplaci [...] zIé zaméry i dobré pohnutky”.'** Tato zdvérecna abstrakce
neni reprezentaci Boha,'”® ale poukazuje spiSe na univerzalizovany, objektivizo-
vany subjekt moderni védy — Rozum stojici na kartezidnskych zakladech. Manfréd
je tedy dramatem odlisujicim prirodu, zkusenost i tvorbu jednotlivce od svéta
zkonstruovaného abstraktni védeckou racionalitou. Pfedstavuje tudiz opacny
aspekt romantického vztahu k pfirodé nez napt. Wordsworthtiv projekt poezie.

EMERSONUV POKUS O SJTEDNOCENI PRIRODY A INDIVIDUALNTI
ZKUSENOSTI

Rozpor mezi zkusenosti jednotlivce a modelovou, védeckou racionalitou se po-
kousi smifit americky romanticky filozof a basnik R. W. Emerson. Jadrem jeho
eseje Priroda (Nature, 1836) je pojeti jazyka vychazejici z biblické hermeneutiky —
korespondence pfirodnich jevii a duchovnich pravd zvéstovanych v posvatném textu.'
Toto pojeti neni viibec nové — vykladaci Pisma od pocatku veérili, ze budouci uda-
losti jsou pfedznamenany, prefigurovany v jeho textu, podobné jako byly déje
Nového zdkona naznaceny v Zakoné starém. Na zakladé tohoto ,typologického”
pristupu, ktery se rozvinul zejména mezi americkymi puritany, se Emerson snazi
spojit pfirodu chapanou jako jinakost — ,ne-ja” (,NOT ME")” s obecnou ideou
Boha - cilem duchovniho snazeni vsech. Pfiroda je potom chédpéna jako cesta
k této vseobjimajici duchovni jednoté. Teleologické pojeti prirody (,k jakému
Ucelu je piiroda,” ptd se Emerson'*®) nds pozdvihuje od pouhé uzitkovosti véci ke
krase, v niZ je jiz naznacena moznost moralni a estetické transcendence predmét-
ného sveéta, dale pak k pochopeni symbolické funkce jazyka, vyznamu discipliny
jako fadu ve védeé i ve spolecnosti a konecné ke spase duse, jiz je splynuti s Du-
chem, pozdéji nazvanym ,Nadduse” (The Over-Soul).’” Dtlezité je, ze zdrojem
tohoto pohybu neni jiz individudlni subjekt, jako u Byrona nebo Wordsworthe,
ale sama piiroda, spojena s duchem: ,pfiroda je stvofena k tomu, aby nés v taj-
ném spojenectvi s duchem osvobodila”.2®
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Jinakost piirody je tedy u Emersona asimilovana do obecného vyvoje ducha.
V jinych esejich, napfiklad v Americkém ucenci (The American Scholar, 1837),
vyslovuje Emerson pozadavek, aby se americké mysleni opiralo o odlisnost pfi-
rody pojatou jako specificka zkuSenost, a nikoli o dédictvi evropské védy: ,svét je
nicim a clovek je v§im; ve vas je zakon celé piirody [...], ve vas dfime cely Rozum;
je na vas, abyste vsechno védeéli a vseho se odvazili”.*" Pfiroda ztotoznéna se
silou instinktd jednotlivce a jeho tviirci odvahou se zde vsak stava ideologickym
operatorem, zdrojem americké kulturni identity.

Krajiny pfirody

1. Koncepce a reprezentace

V deniku Karla Hynka Méchy z roku 1835 ¢teme zndmou a mnohokrat komento-
vanou pasaz:

Rdno jsme se sesli s p. Palackyjm u PospiSilii; tam jsme se néco neshodli stranu bdsnictoi;
on o mné soudt, ,ze mdm vybornou fantazii a Ze vijborné maluji, ale praci mych hlavni
Ze je chyba, Ze v nich nevysvitd jakdsi nutnost idey”. Jd mu nerozumim, nebo mdm za to,
Ze prdvé v kazdé moji bdsni idea jest co nejmoznéji rozvedena. Viastné bych ale soudil, Ze
on jest bdsnik némeckyj a Ze hledd filozofii v basnich jakozto nejnutnéjsi véc; to u prikladu
neni v pisnich ndrodnich, a prece jest v nich poezie.***

Pozadi sporu lze vysvétlovat odkazy k urcitému filozofickému a estetickému kon-
textu. Samu konfrontaci, v niz jsou stézejni pojmy ,fantazie”, ,malovat” a proti
nim kladené spojeni ,nutnost ideje”, se miizeme pokusit interpretovat takovym
zpusobem, abychom se pfiblizili k problému ,malby” a vyznamu romantické
krajiny obecné.

Podle tohoto svédectvi Frantisek Palacky soudi, ze Macha vynika pfedstavi-
vosti a schopnosti tvofit (fantazie) a ,malovat”, tj. zobrazovat — pfedpokladejme
— naptiklad krasnou krajinu s jejimi rozmanitymi pfedméty, mezi nimiz je, jak
fika Hegel, ,impozantni vnéjsi soulad, ktery nas zajima”. Pti pohledu na krajinu,
na ,obrysy hor, zakruty fek, skupiny stromd, chysi, dom [...] cesty, lodi, nebe
a mofe, udoli a strze”, plisobi vzhled a vyznam pfedméta jako takovych, ukazuje
se sama krdsa krajiny, jejiz ¢asti nejsou ,urceny pojmem”,*® ozivovany ideou.
Naproti tomu zvlastni vztah vznika, jakmile pfirodni krasa ,probouzi nalady nasi
mysli a je s nimi v souladu”. V tomto pfipadé vyraz a vyznam krajiny nepiislusi
jen ji samé, ale ,spociva také v nasi predstavé a nasi vlastni mysli”.?*

Kdyz Hegel uvazuje o nedostatecnosti piirodniho krasna a projevech této
nedostatecnosti, vytycuje nutnost idedlu jako uméleckého krasna a dovozuje, ze
umélec nema smétovat jen k vnéjskové objektivité, které ,chybi plna substance
obsahu”. 2 Rika sice, Ze existuji krajiny s jejich vlastni krasou, krajiny vystupujici
samy pro sebe jako predmét, ktery lze prohlizet a mit z ného potéseni,®® avsak
v této souvislosti je podstatny rozdil mezi , prohlizet” na jedné strané a , pojimat”,
,zobrazovat” pfirodu, ,tvorit” uméni apod. na strané druhé, kdy se konkretizuje
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a uskutecnuje substancidlni obsah (idea). Funkce pfirodniho krasna se v umeéni
nevyjadfuje jeho konkrétnim obsahem, ale obecnym vyznamem, ktery je mu
pripisovan.2”

Zda se, ze prave to nazyva Palacky v diskusi s Machou ,nutnosti ideje”. Basnik
se hdji dvojim zptsobem. Nejprve tvrdi, zZe v jeho bésnich je pfece idea rozve-
dena, vzépéti ale vlastné odmita ztotoznovat basen s filozofii, poezii s myslenim.

Stanovisko Karla Hynka Machy nam muize byt vychodiskem, jestlize je vztah-
neme — pochopitelné v sirsim smyslu — k zékladnim typtm jeho krajiny. Macha si
urcitou krajinu prohlizi a zaznamendva (napt. v denicich), vnima pfirodni efekty,
scenerie, ,maluje”, a na druhé strané si, jak znamo, urcité krajinné predlohy pre-
tvaii, vytvaii a inscenuje krajinu — krajinu ,zobrazuje”, interpretuje.

Tyto dvé situace odkazuji k zasadnimu predélu evropské kultury v pojeti
prirody. Z promén senzibility, mysleni a uméleckych forem se béhem 18. stoleti
zrodily nejen varianty nové ,krajinomalby”, ale také se vynofila pfiroda jako
Gstfedni kategorie romantismu. A to ve dvoji podobé: na jedné strané priroda jako
koncept, vzor nebo inspirace a na druhé strané — coz je pro vnitini rliznorodost
a nebo ,riznoreci” romantickych dél dokonce zavaznéjsi (zejména myslime-li
romantismus, ktery bychom mohli stfidavé nazyvat analytickym, filozofickym
nebo existencidlnim) — pfiroda jako problém, pfiroda svym bytim a vyznamem
nejednoznac¢na. Piiblizné v tomto poli se rozvijeji samostatné nebo spojité hry
konceptti a reprezentaci, rejstiiku ptirody a rejstiiku krajiny.

V 18. stoleti se konkrétni pfiroda konstituovala jako umelecké i reflexivni
téma, provazené otazkou, co ma byt vyznamovym stredem této pfirody — zda
krajina sama o sobé, jako pfedevsim vizualné vnimany objekt, jako novy model
napodoby, vyvstavajici pfimo pred tviircovyma ocima, anebo krajina, kterd by
nebyla bezprostiednim cilem, ale spise jakymsi prostifedkem (prostfednikem)
reflexe nebo kontemplativni meditace, nakonec vlastné abstrahujicich od objektu
(panoramatu krajiny nebo jejich segmentti), ¢i dokonce piicinou této reflexe nebo
meditace.

Ve Francii se imitativni pojeti pfirody prosazuje prosttednictvim tzv. deskrip-
tivni poezie (Jacques Dellile), jejimz cilem je presny popis jevii, ro¢nich obdobi
a dnt, vytvareny v duchu tradice georgik i venkovskych praci — jakasi ,inven-
tarizace” prirody, ovSem silné zatizena klasicistnimi tropy a vyrazovymi klisé.
Jakkoli mohou stavy a podoby predmétti v diisledku pfirodni kauzality vybizet
k paralelam mezi subjektem a pfirodou, jsou tyto pfedméty koneckoncti modelo-
vany ¢i poznamenany urcitym kédem, ktery brani metaforizaci, jez byva pfizna-
kem romantické krajiny. V obdobi preromantického sentimentalismu se udrzuje
i klasicky model, patrny jak v deskriptivnim basnictvi, tak v pozdéjsi romantické
poezii: idylicky harmonicka krajina, utvarena étosem a vizi.

Z mnoziny krajin, které romantismu nabizely jednak moznost ,znazornovat”
a ,malovat” prirodu samu o sobé, tedy v jeji dané konfiguraci a atmosféte, jednak
ji ,zobrazovat”, tj. symbolizovat nebo metaforizovat, pfipomenme jesté dalsi po-
doby. Stézejni vyznam pro romantickou poetiku méla anglicka noéni a hibitovni
poezie (Edward Young, Thomas Gray), otevirajici cesty k vyrazné symbolizaci
prirody, do jejthoz stfedu byl postaven subjekt, vnimajici a vybirajici z krajiny,
z pfirody jen to, ¢im k nému mohla promlouvat. Zpravidla dochézi k ¢asopro-
storové redukci krajiny, k ztzeni jejtho panoramatu. Young povazuje naptiklad
nocni a lunarni inspiraci za nezbytnou pro skutecného béasnika, nocni poezie se
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v jeho pojeti stava také ptfiznakem nového, hlubsiho basnictvi. V case a prostoru
vecera a noci umlkaji denni zvuky, pozemskou krajinou se rozprostira hrobové
ticho a nahofte se zacina rysovat krajina vyraznéjsi, monumentalnéjsi: nocni ob-
loha s hvézdami a mésicem. Vedle této elegické a spiritualni krajiny se v predro-
mantickém obdobi utvaii dramatickd, hriizna krajina-scenerie (napt. v anglickém
gotickém romédnu) nebo krajina baladicka a tragicka.

K vrcholné poezii Alphonse de Lamartine patii sbirky Bdsnické meditace (Médi-
tations poétiques, 1820) a Bdsnické a nibozenské harmonie (Harmonies poétiques et
religieuses, 1830). V jejich rytmické virtuozité se mimo jiné projevuje zaujeti ro-
mantismu (na néz pozdéji navazuje Verlaintiv pozadavek ,hudbu predevsim”) pro
afinity mezi basnickym a hudebnim jazykem, ktery je schopen vyjadfit pohyblivy
zivot védomi, stupnici lidskych zkusenosti. Kromé toho, ze ,harmonie” u Lamar-
tina oznacuji hudebni kvality verse, jsou tu také tematizovany jako souzvuky uni-
verza-prirody a vyjadiuji predstavu o harmonii pfirodnich elementt mezi sebou
a s lidskou dusi. Umélecké dilo svym zptisobem zhmotnuje harmonii nebo jeden
zjejich souzvuki. A naopak — umeélecké dilo pfipomina ptivodni harmonii.?®

Pomineme-li, Ze se v této predstaveé vyrazné zpiitomnuje platonskd harmo-
nie sfér, miizeme fici, ze uz Novalis v Ucednicich saiskijch (Die Lehrlinge zu Sais,
1802) alegoricky vyzyva cloveéka k tomu, aby rozumeél vnitini hudbé prirody, mél
smysl pro vnéjsi harmonie, a kdyz pozaduje obnovu lidského citéni, odkazuje
na velkou jednotu mytického zlatého véku. Podoba romantického lyrismu se
ale nejpiikladnéji zaklada pravé na sepéti ,hudby duse” a ,hudby univerza®.
Pokud bésnika zcela nezaujme piirodni podivana (spektakl piirody vsak mtze
byt také vyzvou ke ,spektaklu” neotfelého jazyka, jenZ necini nic jiného, nez ze
,maluje” krasu pfirody nebo pfirodniho vyjevu sama o sob€, aby je v kone¢ném
dtsledku ukazoval uzaviené v obraze, odkazujicim k sobé samému), pitoreskno
nebo vlastni fantazie, jsou Hugovy ,vnitfni hlasy” i tony kosmickymi. Intimni
vyjadiuje univerzalni nebo pfimo univerzum. Ve vertikalnim pohybu pozdéjsi
Hugovy poezie (Kontemplace — Les Contemplations, 1856) spatfujeme, jak pohled
na pestré a promeénlivé divadlo svéta prechazi v kiivku snéni pronikajici za véci,
do neviditelné sféry, kde se odhaluje znepokojivy, rliznorody zivot, ktery vskrytu
ozivuje pfirodu. Snit tedy znamend — jako u Rousseaua — nejen oddélit se od vnéj-
s$iho svéta a umoznit tak duchu rozjimat v jeho vlastni podstaté, ale také odhalit,
odkryt. Pro snivce, ktery je u Huga béznym synonymem basnika, ma kazda po-
divana vyznam.?”

Jestlize pripustime, ze obecné nebo teoretické analogie mezi krasou prirody
a dokonalosti Boha (podle Lamartina je napt. piiroda bozim chramem) nepfi-
naseji ke specifické a ojedinélé tloze pfirody v romantické literatufe mnoho
nového, musime se naopak zaméfit na tento vztah mezi intimnim a vnéjsim,
mezi osobni senzibilitou nebo imaginaci a krajinou-pfirodou. V zésadé plati, ze
intimita v romantismu nové vyznacuje dvoji pohyb: sestup do vlastniho nitra
a sestup do nitra véci?!? jejichz trvani je riznym zpusobem spojovano s uply-
vanim jedincova zivota (krajni pfipad pfedstavuje Machova reflexe vécné se
obnovujici krasy pfirody na jedné strané a konecnosti lidského subjektu, ktery
tuto krasu jednou uz nikdy nespatti). Jednim z hlavnich ryst Meditaci je, ze mezi
individualnim osudem a napiiklad jezerem nebo tdolim vznika citovy ¢i az ci-
toveé zjittujici svazek, ne-li symbiéza. Duse se vztahuje k objektim. Neznamend
to vsak, ze by basné ulpivaly na povrchu véci, jako je tomu u deskriptivni poezie.
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I kdyz je Lamartinova krajina pomérné nevyrazna, souzni-li s basnikovou dusi,
vznika velka poezie. Spojenim intimity, osobniho citu ¢i adélu s ,krajinomalbou”
tato poezie jednak pfimo navazuje na objev anglickych jezernich basnikd (urcité
prirodni prostiedi je v basni liceno zejména proto, ze se promisilo s lidskym zi-
votem a soucasné se misi s basnikovou predstavivosti?'!), jednak tim reprezentuje
nejvlastnéjsi romantickou krajinu, ktera se stava v $ir$im slova smyslu prostoro-
vou moznosti basnické myslenky a senzibility, do urcité miry iniciatorkou snéni,
jez posléze rozvolnuje a znejistuje obrysy krajiny-pfirody svou expanzi a presa-
huje ji ,jinam”, do dalky. A toto ,jinde” je, chceme-li pouzit Machtiv znamy motiv,
skute¢nou basnikovou vlasti. Mtizeme ji také oznacit jako touhu.

Pokud myslenka sklouzava az ,za” krajinu, sméfuje jinam, dale, do dalky
apod., dotyka se projekce, nikoli banalnich tuzeb. Esenci tohoto promitani je
praveé anik za hranice pritomného, viditelného, uchopitelného, ba i predstavitel-
ného. Unik do neviditelna nebo do toho, co nelze vyrknout. Romanticka reflexe
stale zachovava jakousi pfedmétnost, tedy oddélenost piirody, projevujici se jeji
sobéstacnou piitomnosti ,pfed zraky” subjektu a neméné i pfitomnosti temati-
zované ideje prirody-krajiny. Naproti tomu v romantickém lyrismu, ktery reflexi
provazi, se basnicky subjekt krajiny jakoby zmocnuje. A to dvojim zptisobem:
pronika pod povrch véci a véci potom nabizeji svou druhou stranku, jez souzni
s basnikovymi city.

Frantisek Tkadlik: Krajina (list z nacrtniku), kresba tuzkou a perem sepii, 1818.
Photography © Narodni galerie v Praze
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Kromé tohoto romantického esoterismu se pfiroda-krajina nejevi jen jako idea
nebo analogon néceho, ale priibézné se proménuje ve znaky situace a existence
romantického subjektu. Tento basnicky projev individualismu si podmanuje kra-
jinu tak, ze z ni ¢ini to, co se pozdéji stalo témér okiidlenou banalitou — krajinu
duse, presnéji feceno, krajinu jako stav duse. Lyricky subjekt v Lamartinovych
Meditacich zaplavuje svou krajinu, aby ji pretvofil v tesknou a smutnou krajinu
poezie. Piiroda je jakymsi projekénim platnem, jehoz obrazy se ,vraceji” do basné
a stavaji se jejimi konstitutivnimi clanky. Existuje jako objekt lyricko-reflexivni ex-
panze a prostiednik lyrické kreace.

Co ale nastava timto pretrzitym procesem, jimz se jak pfiroda, tak literatura
vymanuje z konceptualniho sevfeni, ze soutfadnic urcitého diskursivniho pole?
Ceho je tim docileno, je-li toto slovo vitbec na misté? Jeden z nejpiiznaénéjsich
paradoxt romantického ,iniku” do dalek, pfesahti jinam, za tento svét, za krajinu
pred nami, spociva v ,navratu”. Zamlzovanim a vytracenim kontur Lamartinovy
krajiny se odkryva nitro lyrického subjektu. Ono ,tam” je ve skutec¢nosti ,tady”
— déni basnické reflexe, v niz gravituji velka témata literdrniho romantismu odvo-
zovana z byti ¢clovéka a existence piirody (basen Jezero v Meditacich). Nelze zasta-
vit béh prchavého a bezbiehého casu, ktery ale setii piirodu a mitize ji dokonce
i omladit. V proménlivém toku byti ztistivé jen ona stejna. Utocistém je pak bud
blizka a dlivérné znama krajina détstvi, jak fikd Lamartine, krajina s omezenym
horizontem (basert Udoli), obklopena hradbou zelené, krajina klidu a odpocinku,
v niz se chce zivotem znaveny subjekt, vzdalen od hlu¢ného svéta, dotknout
biehti zapomnéni; vlastné idylicka a elegicka krajina soucasné (krajina navratu
a konce), v niz je vnimana bozi pfitomnost. Anebo je azylem krajina jako hraz
proti casu, stavéna ze vzpominek. Vzhledem k casnosti subjektu vsak tato hraz
miize byt, obecné vzato, jen provizorni. Dtlsledkem toho je dvoji lyrické gesto
v Jezeru. Basnik zvécnuje pfitomnost vzpominky jako takové v prostoru krajiny,
dokonce krajinu c¢astecné ,prekryva” folii této vzpominky, zaroven vsak lyricky
subjekt uvnitt basné-krajiny vyzyvéd samu krajinu, aby alespon ona tuto vzpo-
minku-cit uchovala. Jisté, je to rétoricka invokace, z niz vyplyva fada v podstaté
Klasickych tropd, ale i zpoza nich je patrna touha po stopé zanechané lidskym
osudem v prostoru.

Tak se v romantismu utvareji zakladni predpoklady pro viceznacné byti kraji-
ny-piirody. Je pfed oc¢ima lyrického subjektu, vééna a samostatna, ale jakoby vy-
stavend jeho touze nebo smutku, a je také prostredkem bésné nebo basnikovym
prostiednikem. Mezi témito situacemi se pfitom objevuje jakasi mezera, vniz se
zjevuje staly, byt nevyiceny otaznik. Nakolik miize byt krajina-pfiroda (tedy ne
v pravém slova smyslu kulturni krajina poznacend pamatniky lidské pfitom-
nosti), mize-li byt viibec, prodchnuta soucasnou i nékdejsi individudlni pfitom-
nosti, osudem? V bésni je v tomto duchu ,pfepsana” kreaci, text tu ticinkuje také
jako pameét, jiz 1ze nejen evokovat pfitomnost jedine¢ného citu a byti, ale také je
pripoutat k urc¢itému obrazu krajiny.

V Chateaubriandovych ranych dilech (napt. O revolucich — Essai sur les révo-
lutions, 1797) je rozlehlad nekonecna priroda Severni Ameriky hodna obdivu jako
majestatni harmonie nebo symbol mravniho fadu pro subjekt, ktery ze dvou,
podle Chateaubrianda esencidlné odlisnych organti, z nichz se sklada clovek
- rozumu a srdce —, voli srdce. Pfiroda je Gtocistém, dokonce prostorem pro bas-
nickou imaginaci, nabizi obrazy vécnosti, vybizi ke snéni a k meditaci. Podobné
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i Sénancourtv hrdina Obermann (roman Obermann, 1804) povazuje piirodu za
jediny pfijatelny prostor, kdyz z horskych hfebenti pozoruje nepietrzité trvani
a jednotu alpské krajiny jako zfejmy protiklad své vlastni rozervanosti i nepte-
hledné a rozporuplné spolecnosti. Avsak odmyslime-li si toto takika zavazné
rousseauovské ustaveni prijimané romantickou ideologii, v textech se priroda
mnohdy jevi jako sporné ttocisté nebo nejisty exil. U Chateaubrianda je sice
atocistém, ale zaroven bludistém, tim spiSe, ze se ,priroda” v jeho dile prekryva
s ,pustinou”. A tato piiroda znamena jen docasné vysvobozeni. ,Civilizovany
svét” a ,pustina” jsou totiz dvé krajnosti, které neptinaseji uspokojeni. I kdyz je
priroda-pustina obdivuhodna a subjekt se do ni utikd, presto v Chateaubriandoveé
romanu Nacezové (Les Natchez, 1826) neobsahuje zaruku individudlni svobody
a Stésti — v pfirodé-pustiné romantik neunikd nezmérnosti a nenaplnitelnosti
touhy, jiz nepostacuji ani nekonecné prostory. Kdyz Sénancourtiv Obermann
pozoruje zasnézené vrcholky, nehybnost prirodni scenerie, uvédomuje si také, ze
priroda je ,sklicujici a neproniknutelna”,*? ze obsahuje vse, a pfitom neobsahuje
to, po ¢em subjekt touzi. Sama piiroda jakoby vybizi ke zjistovani, ¢im je a ¢im
neni nebo ani byt nemtize. Proto je podstatnd Obermannova formulace, podle niz
krasa prirody rovnéz vyjadfuje bezcitnost a cizost této krasy, pokud neni spojena
s védomim lidské existence, nebo dokonce s védomim spolecenského byti. Teprve
za tohoto pfedpokladu (koncepty rousseauovské piirody jsou podminény faktem
spolecenského stavu) lze alespon individuadlné uvazovat o zivoté ve vznesené
jednoté, procitit ji jako touhu i moznost.

Niddherné vrcholky, sesuvy nakupeného snéhu, odlehlé ticho tidoli v lese, zeZloutlé listi
undsené tichyjm potokem! Co byste byly cloveku, kdybyste k nému ani trochu nepromlou-
valy o jinyjch lidech? Priroda by byla némd, kdyby lidé uz neexistovali. Jestlize bych na
zemi ziistal sdm, k cemu by mi pak byly zvuky strohé noci, slavnostni ticho velkijch 1idoli,
svétlo zapadajiciho slunce na nebi plném melancholie, na klidnyjch voddch? Prociténd pri-
roda je pouze v lidskijch vztazich a vijmluvnost véci neni nicim jinym nez vymluvnosti
Cclovéka. Plodnd zemé, nesmirnyj nebesky prostor, plynouct tok jsou jen vyjrazem vztahii,
které vznikaji a jsou obsazeny v nasich srdcich.*®

Zdtraznéme, e Karel Sabina na jednom misté svého Uvodu povahopisného (1845)
dospiva k obdobnému pojeti. Tim potvrzuje, ze jak pro Machu, kterého tu vy-
klada a cituje, tak pro ného samotného je prave viceznacna, paradoxni pfiroda
— viceznacna a paradoxni jen ve spojeni s pozorujicim, citicim a myslicim sub-
jektem — astfednim tématem ¢i problémem romantismu. ,Pravy zivot jevi se
jen v pfirodé, ona dyse, ona prekypuje bohatstvim; a pfece pfiroda je opravdu
mrtva, jenom myslenka lidska ptavabu, vyznamu a Zivota ji dodava.”"* V kon-
frontaci s pfirodou jakozto viditelnéjsi harmonii, véénym celkem, pfi pohledu na
prirodu-krajinu, pohledu, jenz zaroven byva kontemplaci, si romanticky subjekt
uvédomuje, Ze je nejen soucésti univerza, ale i sam sebou. S touhou po jednote,
po splynuti se vynotuje fakt vlastni existence. Pfislovecné romantickou touhu,
zvlasté pak v aktu krajinné tvorby, provazi ,dodatek” rozpojeni.

Majestat, krasa a harmonie pfirody (Holderlinovy blazené, bozské, posvatné
prirody, kterd vypliiuje trhliny lidského ziti a je vé¢nou utésitelkou) jsou nezavislé;
tato nezavislost vsak mtize znamenat i lhostejnost a cizost pfirody nepodiizené
ideji. Tak romantismus na prvni pohled rozrusuje ¢i problematizuje Rousseautiv
pojem, ackoli ho ve skutecnosti vyznamové obohacuje, protoze do pojmu ,pfi-

PRIRODA A KRAJINA 51



rody” vklada tematizovanou dvojznacnost. Na pozadi romantické ptirody byva
pritomen velky koncept, ktery ji pfidéluje znamou roli (podoba fadu, mravnosti,
analogon nekonecnosti, Boha atp.). Zaroven vsak tato pfiroda tcinkuje jako sa-
mostatna entita (svébytny zivot pfirody) nebo jako prostor neustale reflektovany
subjektem, ktery je jakoby v ném, ,hic et nunc”, nebo jemu tvaii v tvar, aniz by
se tento subjekt prestal rozpominat na ideje pfirody. V nékterych pripadech, kdy
romanticka ironie ¢i dialogicnost dokaze velké koncepty filozofie zvratit v jejich
opak, je tato ambivalence smazavana.

Na zacatku Cooperova romanu Stopai* (The Pathfinder, 1840) putuje skupina
bélochd a indidnskych privodcti severoamerickou divoéinou. V jedné chvilii vy-
$plha na obrovské kmeny stromt vyvracenych vichfici, aby se zorientovala. Tato
prirodni ,vyhlidka” je pfthodnou pozorovatelnou i symbolem gigantické pfirody,
vznesenosti spojené s rozlehlosti. Poutnici vidi, podobné jako Chateaubriand,
ocean lesti, nezmérnou panenskou pfirodu. Co se vsak v tomto majestatnim, so-
béstacném prostoru odehrava? Napiiklad zapas bélochti s bélochy, indidnd s in-
diany, americka historie odehravajici se prostfednictvim individualnich osudd.
Priroda je obdivuhodnym, ale nete¢cnym déjistém boje a krutosti, i kdyz pro
Cooperovy zalesaky ztstava prostorem svobody:.

Uz v 18. stoleti se v elegické a pfirodni poezii pfiroda zdé byt rozlehlym hibi-
tovem, poznacenym svédectvimi minulého Zzivota. K této konvergenci hibitova
a krajiny stézejnim zptisobem prispiva Elegie napsand na venkovském hibitové (Elegy
Written in a Country Churchyard, 1751)?"> Thomase Graye nebo pozdéjsi basen
Grayova a Wordsworthova amerického nasledovnika Williama Cullena Bryanta
Thanatopsis (1816). Jestlize vSak sama pfiroda promluvi jako ne-lidska prosopo-
peia, aby autoritativné sdélila svou naprostou svébytnost a krutou nevsimavost
vici lidskym osuddm, pak takové extrémni stanovisko, popirajici hlavni atributy
romantického konceptu, rusi vyznamotvornou ambivalenci, kterou romantické
texty vcetné Machovych predpokladaji i tematizuji. V basni Alfreda de Vigny
Pastyfova chyse (La Maison du berger, ze sbirky Osudy — Les Destinées, 1864)
lhostejnd, ,chladna Pfiroda” budi v basnickém subjektu jenom strach. Majestat
prirody, jeji vécny kolobéh stoji proti majestatu lidského utrpeni, proti smrtelnosti
lidstva, které zivi piirodu svymi mrtvymi: ,Jsem netecné divadlo [...]. Neslysim
ani vase vykfiky, ani vase vzdechy [...]. Nazyvaji mne matkou, ale ja jsem hro-
bem.”?!® V romantické vizi, respektive v klisé piirody jako entity, kterd je samot-
nou harmonii nebo tuto harmonii stvrzuje, se objevuje trhlina v podobé radikal-
niho oddéleni ¢lovéka a piirody jakozto pustiny a samoty. Vé¢na obnova piirody
je obnovou netecnou k lidskému osudu. Proto je u Vignyho majestat lidského
utrpeni-adélu vyssim majestatem nez majestat prirody. Aby Vigny ,donutil” pfi-
rodu promluvit (a neni sim, obdobné i se stejnym zamérem postupuje Giacomo
Leopardi v dialogu Priroda a Islandan — Dialogo della Natura e di un Islandese,
1827) a zvratil tak obvykly vztah romantického subjektu a prirody, musi ¢astecné
pfijmout neromantické prostfedky rétorického diskursu. Dramaticky konflikt
vyjadfuje alegoricky. Alegorie je pak zpravidla ideové pfedznamendna, prika-
zuje vyznamovému deéni textu smeér k oznacovanému nebo pozastavuje pohyb
v textu.2” Receno jinak, timto pokusem o zvrat, jimz mélo byt od zakladd zpro-
blematizovano rousseauovské pojeti prirody, prestava byt priroda problémem
a je de facto zrusena jako dynamicky cinitel romantické reflexe a tematiky. Jeji
viceznacnost je naproti tomu zachovavana v Machové dile, i kdyz tu prevazné
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ucinkuje jako krajina-pfiroda. Na rozdil od Vignyho, u néjz se pfiroda objevuje
také jako pfiroda-zemé, apostrofa zemé v Machové Mdji (1836) zvyraznuje prave
jeji ambivalenci — zemé je matkou i hrobem.

Obsahlé stupnice romantickych krajin v uzsim i sir$im slova smyslu tcinkuje
v riznych kontextech (filozofickém, literdrnim, vytvarném, a dale v jiném mé-
ritku: reflexivnim, lyrickém atd.). Obvykle je spojuje zvazovany pomeér piirody
a subjektu. Sife této stupnice, p¥irozené prostoupené topoi, saha od krajiny-pii-
rody-univerza az po krajinu duse. Mezi témito krajnimi body se rozklada clenité
pole, kde mtizeme naptiklad pozorovat jasné stanovené premisy, k nimz patfi
priroda pojimana jako nezdvisla entita, jako svébytny majestat, nebo rozsifeny
predpoklad, ze hudba-harmonie vesmiru umoznuje vnimat hudbu v sobé. Na
tomto poli se vsak objevuji dalsi tikazy, na nichz se spolupodileji nebo o néz ve-
dou spor predzjednany koncept a konkrétni senzibilita spjata s tvorbou. A teprve
touto kontroverzi, kdy nelze klast krajinu-pfirodu jen jako ideu nebo separovany
predmeét reflexe c¢i popisu, se krajina prohlubuje, protoze potvrzuje svou dvoji
soubéznou existenci — piirodni existenci jakozto vytvor pfirody a rtizné antro-
pomorfizovanou existenci. Antropomorfizovanou nejen diky souladu pfirodni
atmosféry a rozpolozeni subjektu, obecné feceno jejich vzajemnym podnétim,
ale predevsim citovou ,realizaci” krajiny v tvorbé. To, co neustale problemati-
zuje romantickou krajinu, 1épe feceno cini ji skutecné romantickou, tj. myslenou
i ztvarnovanou, je snaha chapat nebo oslovovat pfirodu v podobé krajiny a také
vétit, tak jako Lamartine,*® Ze se v sepéti krajiny a subjektu uchovava sam génius
loci (napt. krajina jako atocisté, krajina domova, détstvi) a vznika také ,obraz”
prirody prostoupeny dechem lidské duse.

Z cisté typologického (a tedy do znacné miry vnéjsiho) hlediska je zfejmé, ze
nenajdeme ,jednu” romantickou krajinu ani ji nepfeduréime néjakym vzorcem
nebo modelem, protoze tato krajina je nékolikerd. V romantické tvorbé se jednd
o krajinu samu, avsak zéroven do ni vstupuji romantické a predromantické po-
jeti nebo ideje prirody. A v neposledni fadé jde v této tvorbé o situaci subjektu
v krajiné.

2. Obrazy
Vytvarné pojeti krajiny a idyla

Silné a celistvé pojeti jak jednotné pfirody, zvéstovatelky ducha vesmiru, tak
i krajiny, jez zprosttedkovava duchovni princip svéta, predstavuje némecka
skola. Estetické avahy Carla Gustava Caruse (Devét dopisii o krajinomabé — Neun
Briefe tiber Landschaftsmalerei, psany 1815-1821, 1831) a obrazy Caspara Davida
Friedricha, které Carus také samostatné komentoval, svédci o tizké spojitosti
s koncepty némeckych filozofii pfirody. V tomto romantismu pievazuje spiritu-
alni slozka, mtzeme jej tedy povazovat do znacné miry za pandéan k romantismu
osobnosti a viile, 0 némz jsme se zminili v souvislosti s Mainem de Biran.

Zde vsak nechceme vidét vytvarnou a literarni krajinomalbu (nutno fici, ze
,Cetba” vytvarné krajinomalby nabizi ne-li ucelenéjsi, tedy jisté nejprikladnéjsi
obraz romantické krajiny-pfirody) jen jako odlesk filozofické atmosféry — tj. uva-
zovat zde napiiklad o tloze Schellingovy Duse svéta (Weltseele) nebo filozofie
identity u Caruse i Friedricha a posuzovat, jak se tu Ja a Pfiroda spojuji v neko-
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nec¢nu-absolutnu nebo jak je umélecké dilo chapano jako Schellingovo konec¢né
zobrazené nekonecné (uvedme znamy dodatek A. W. Schlegela k Schellingoveé
definici, ze krdsné je symbolické zobrazeni nekonecného). Protoze tito roman-
tikové kladou mimofaddny ddraz na vyznam piirody v lidském zivoté, miizeme
z jejich tvrzeni a premis sestavit mnozinu témat a otazek. Patfi k nim jednota
a rozlehlost pfirody, clovék tvari v tvar této pfirodé a jeho dimenze, to znamena
jeho vyznam vzhledem k pfirodé a vztah znaki clovéka (znaki kultury) k pii-
rodé. Jinymi slovy — jakd nebo ¢im je v ni individudlni existence ¢lovéka a jaka je
existence objektti jim stvofenych?

Podstatné pfitom je, ze do fadu tvorby vstupuji kategorie a ideje. De facto se
tim — vratime-li se k Mainovi de Biran — projevuje ona vtile, v tomto pripadé viile
po ztvarnéni spirituality. Jestlize se postavy na Friedrichovych obrazech jakoby
ziikaji své individualni existence, jejich touha po splynuti s pfirodou (kosmem)
musi byt urcitym zptisobem vyjadiena; navic se sama ztotoziiuje s aktem vtile
a vede ke vzniku nové skutecnosti. Friedrichovo hledisko posvatného zieni spolu
s presvédcenim, Ze je tfeba nazirat pfirodu v jejim duchovnim byti, sice zjevné ko-
feni v urcitém filozofickém kontextu (pojeti pfirody, kosmu, spiritualita v umeéni),
nicméné opravdu klicovy moment nastava teprve v tvorbé, kdy je nutno takové
pojeti znazornit, tedy komponovat krajinu se zftejmymi prvky a znaky, skrze néz
ji 1ze rozumét pravé v tomto smyslu.

V Carusové narocné koncepci krajinomalby a krajinéte (ten by mél byt mj. také
dobrym geologem, botanikem i meteorologem) se klade diiraz na to, Ze vhodnou
napodobou zivota pfirody je mozno znazornit urcité déni mysli, duchovni la-
déni.?”” Tomu odpovida i Friedrichovo stanovisko. Dila tohoto malife mohou byt
vychodiskem pro dalsi vymezeni ryst krajiny literarniho romantismu diky své
nazorné piikladnosti a simultanni vyznamové piitomnosti kompozi¢nich prvki
a témat v prostorovém celku obrazu (z tohoto diivodu mame ted zamérné na
mysli rozliSeni mezi uménimi ,prostorovymi” a ,casovymi” v Lackodntovi G. E.
Lessinga). Pfipomenme nékteré typy Friedrichovych krajin.??

Prvni typ predstavuje krajina az idedlné harmonické povahy; rozhodujici
jsou jeji dimenze, sife a hloubka krajiny, klenuti oblohy (pfedevsim obraz Léto,
1807, ale i tzv. ceské krajiny, napt. znama Ceskd krajina s Milesovkou, kolem 1810).
Je to takika pastoralni krajina s étosem, tj. s urcitym mravnim ,koloritem”. V Lété
hloubku této krajiny konkretizuje do dalky plynouci tok, adoli otevirajici hori-
zonty, pticemz jakysi zavan nezndma prichazi az u nejvzdalenéjsiho obzoru. Tato
krajina svou pfitomnosti, svou skladbou chrani ¢lovéka a jeho svét. Idylicko-ba-
ladické krajiny inspirované Ceskym stiedohotim pak p¥ipominaji nékteré krajiny
Maéchovy (zejména krajinu ze zlomku Valdice, psaného 1836, nebo popis tvodni
krajiny v Cikdnech, 1835). Vyznacuji se tahlymi loukami, pahorky, vétsimi kopci.
Predstavuji ¢lenitou krajinu s nékolika obzory, ktera si uchovava sviij harmonizu-
jici fad i ochranné poslani, i kdyz jejich baladicky tén pfedznamenava Friedricho-
vou vyrazné symbolickou krajinomalbu. Poklidnou krajinou s Milesovkou, v niz
je zakotven lidsky tidél v podobé ,praci a dnti”, se tahne cesta, znamenti lidského
zivota, ktery smeéfuje k transcendenci — na obzoru se tyc¢i hory, monumentalni
priroda, u Friedricha symbol Boha. Vyvazena eticka krajina obsahuje pfedzvést
vzdaleného, ale uklidiiujiciho tajemstvi.

Proti tomuto typu krajiny harmonizujici i fenomenologické, krajiny vyplyva-
jici z koncepce i tikazu, stoji fada Friedrichovych proslulych obraz, které se svou
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tematikou a provedenim staly urcitymi ,vinétami” romantismu par excellence.
V téchto symbolickych krajinach se otevird tajuplny prostor, sestaveny z pfizna-
kovych témat a motivi jak pfirodnich (mote, obloha, skaly, hory, stromy), tak
i kulturnich (kfiz, hibitov, ruiny). Jejich konfrontace zpfitomnuje — souhrnné
feceno — ideu casu, vécnosti, pomijivosti, nadéje.

Postavy na Friedrichovych obrazech jsou bud vyznamnou stafazi, anebo
Gstfednim znakem zprostfedkujicim poselstvi. V obou pripadech zjevné repre-
zentuji pfitomnost subjektu, bez niz by se smysl romantické krajiny-pfirody zu-
zoval. Takto se naopak zmnozuje tim, Ze Friedrichova postava v krajiné pfipojuje
k jednotlivym zobrazovanym konceptim také jisté ,odbocky” a ,doplnky”, které
brani jednoznacné vyznamové strukturaci, lépe feceno chrani sifrovanou fec ob-
razu. Celd obrazova situace tak podnécuje k interpretacim. Na to poukazuje uz
spolecny text Ludwiga Achima von Arnim a Clemense Brentana Rozli¢né pocity
pred moiskou krajinkou od Friedricha (Empfindungen von Friedrichs Seelanschaft;
jde o obraz Mnich u more — Der Monch am Meer, 1810).%! K malbé Mnich u more,
soudi autofi, patfi rozhovory divakd pred ni. S vlastnim prostorem obrazu neod-
myslitelné souvisi prostor, kde se odehrava dej, v némz se prosazuje narok na rtiz-
norodé vyklady, jakkoli sled licenych scén provazi romanticka ironie spisovatelt.
Pravé ta vsak v obecné roviné ukazuje na moznou oscilaci mezi volbou byt ,pfi”
obraze, tj. pfijimat jeho meditativni svét, a zachovavat odstup, ktery je v lepsim
pripadé vyrazem naroku na vlastni, oddélenou meditaci ¢i samostatny tasudek,
v horsim pfipadé vyrazem naivity nebo omezenosti. V Arnimové a Brentanoveé
podani pred Friedrichovym obrazem probiha zcasti zkouska, z¢asti panoptikum
citové, myslenkové a kulturni trovné vnimateld.

Vyrazné umisténé postavy na Friedrichovych obrazech jsou predevsim sym-
boly kontemplativni pfitomnosti, proto vlastné zastupuji jakykoli pomér mezi
prirodou a tim, kdo ji chce vidét (subjektem mtize byt jak autor, tak postava). Tato
kontemplativni pfitomnost je tthelnou situaci, z niz pak vychazeji jednotlivé moz-
nosti subjektu v obraze, pficemz tento subjekt odkazuje k autorskému subjektu
a zaroven jako by navrhoval tomu, kdo se na obraz diva, postoj viici ,obrazu”.
Tak mtizeme u Friedrichovych dél uvazovat o gestech a situacich subjektu vypo-
vidajicich o touze splynout s prostorem nebo se jim nechat pohltit, o bedlivém
pozorovani prirody, které nékdy hranici s az piirodozpytnym zajmem o pfirodni
kuriozity ? — obvykle ovSem s takika posvatnym vytrzenim tvaii v tvar prostoru.
Touha smétujici do tohoto prostoru je soucasné zfenim a meditaci, clovék se ocitd
v tloze prostfednika mezi pfirodou a absolutnem.

Friedrichovy melancholické a baladické obrazy, v nichz lze také rozpoznat
stopy dobového bardismu a spolu s nimi zdkladni pfiznaky dramatické nebo pa-
tetické krajiny romantismu, nés privadéji k tistfedni otazce: Je tento druh krajiny
tim, k némuz romantismus posléze dospiva a kterému dava prednost? Mame
pred sebou viid¢i model ¢i esenci romantické krajinomalby (nebo také jeji nejba-
nalnéjsi vinétu)? Jde o vzor nespoutanosti a svébytnosti, jejiz soucésti je hrtizna
vznesenost, vzor pojaty v pifimém protikladu k tradici parkové kultury, organizo-
vané a umélé piirody? Tomu by v ¢eském prostfedi nasvédcovaly znamé popisy
Machovych i Sabinovych dramatickych krajin. Uved'me pro ilustraci jiny vyrazny
priklad z pera moravského obrozence J. H. A. Gallase, ktery urcitou podobu kra-
jiny vyslovné spina se stylovymi pfiznaky romantismu:
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Mezi Brnem, Kitinami a Blanskem [...] nachdzeji se velmi hlubokd, mezi vysokymi
horami pokroucend, romantickd iidoli, v nichZ vSude prikré, do vrchu se pnouci ska-
liny a strasné v hlubokych podzemnich jeskynich roztaZend jezirka jsou, kterd prudce,
s Sustem se do nich srazejici potiicky piisobi a na putujiciho, presné prirody zkoumatele,
strasné se osklebuji [...].*

Zde vSak musime znovu poukazat na dva ptikladné typy Friedrichovych krajin,
protoze jejich soubéznost nebo spolecnd ptfitomnost, jakkoli nevyvazena, neni
v romantickém umeéni viibec ojedinéla. Zvyraznime-li kontury, dostavime na
jedné strané harmonickou, idylickou krajinu a na strané druhé krajinu kontrasta,
vznesenou i tragickou, tajemnou i smutnou, symbolicky ukazujici na pozici
a existenci subjektu ve svété, na jeho ptibéh.

Tuto soubéznost miizeme vice ¢i méné mechanicky zdtivodnovat tradici ev-
ropské ,krajinomalby” neoklasicistniho a pfedromantického obdobi, kdy napfi-
klad étos privétivého svéta idyly sousedi s patetickym dramatem a mystikou nebo
kdy dokonce v témz vyjevu spolec¢né puisobi ptirozené/prirodni se spolecenskym
(napt. divokost nespoutané pfirody, obklopujici statecny a vyrovnany subjekt),
mirumilovna vyvazenost s brutalnim konfliktem. Spojovani nebo miseni citovych
atmosfér v tzv. preromantismu znamena zdvazné poruseni klasicistniho principu
jednoty v dile a s ni spojeného rozlisSovani étosti. V podobné souvislosti mluvi
Diderot o protikladu citli a obrazti a poklada jej za jeden z nejvyraznéjsich rysi
génia, jehoz umeéni probouzi v dusi krajni city, rozechvivd ji ,pocitem trpkym
i sladkym, konejsivym i désivym”. Jako piiklad uvadi misto z Iliady (XII. a XIII.
zpév), tedy zdanlivé paradoxné se dovolava klasické literatury, jisté proto, aby
ukazal na nesourodost umeéni a estetickych ,zadkonikd”. Zatimco se v popredi za
noci pobijeji Trojané a Rekové, Zeus na hoie Idé upira pohled k tichym planim.2
S timto obrazem bidy a stésti je, jak fika Diderot, v preromantickém sentimen-
talismu tizce spfiznéna koexistence heroického a idylického.?”® V romantismu se
toto souziti méni v koexistenci tragického a idylického. Pretrvava sen o Arkadii
(i kdyz mtze pfechazet v biedermeierovsky fad harmonizujici cloveka a svét), ale
zaroven se prosazuje znepokojiva, rozekland piiroda plna symbold, ktera subjekt
tajemné pfitahuje a soucasné mu pripomina jeho adel.

K podstaté této soubéznosti vsak nedospéjeme tim, Ze ji oznacime za urcitou
dichotomii nebo protiklad, v némz romantismus provazi (vzhledem k obecné
apriornim vymezenim ,pravého” romantismu jaksi nepatfi¢n€) preromantické
dédictvi, jehoz soucésti je mimo jiné navrat k antice a neoklasicismus. Riiznoro-
dost témat nelze vysvétlit tak, ze k nim pouze pfivésime pohodIné etikety a vy-
stacime si s tautologickymi odkazy na né. Proto nepostacuje ani charakteristika,
kterou jsme uz uvedli. Jestlize mluvime o paralelismu, pak se musime ptat po
hodnoté a funkci této koexistence a tim i po vyznamech modelového dvojobrazu,
aniz bychom pfedem odkladali dalsi podoby a implikace romantické krajiny.

Rousseauova ,lécba pfirodou” podnitila vznik nebyvalého mnozstvi idylic-
kych krajin. Strukturné a vyznamové navazuji jak na klasické predlohy, tak na
dalsi typy, vychazejici z konfrontace méstské civilizace a prirody, cyklického pri-
rodniho kolobéhu a individualniho osudu (k nim patfi mj. tragicka idyla se svym
priznacnym prostorovym komplexem, tvofenym napi. fekou, chysi, hajem, hro-
bem?*). K nejvyznamnéjsim novym modeltim idyly se fadi Pavel a Virginie (Paul et
Virginie, 1787) Bernardina de Saint-Pierre, prosty piibeh citlivych bytosti Zijicich
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uprostied okouzlujici, exotické pfirody. V rdmci idyly tu spoluptisobi tfi kody.
K utopii odkazuje vznik, zptisob existence a fad malého, symetricky usporada-
ného spolecenstvi na ostrové vzdaleném od zkorumpované, nepiirozené Francie.
Protoze se vSak jednd o kolonii (Ile de France — Mauritius), je Francie, respektive
,patizské mravy”, pfitomna i tady v podobé kolonialni vlady a spolecnosti. Kon-
strukce prostoru z této skutecnosti vychazi, a tak se budouci ptikladné spolecen-
stvi jesté vice izoluje. Vznika na opusténém misté, tvoreném kotlinou a zatokou
a oddéleném od zbytku ostrova strmymi skalisky, ochranujicimi prostor jako
hradba pred spolecenskymi predsudky, zbytecnymi védomostmi a nestéstim.
Panuje zde mirumilovna atmosféra, na niz se podileji i klidné zivly — vzduch,
voda a svétlo. Toto klidné misto (mala pifiroda) nabizi hlubokou, rajskou samotu,
jez umoznuje clovéku spojovat city a ¢iny stat se tak lidstéjsim, a zaroven pohled
na nesmirné mote (velkd pfiroda spojend s tajemstvim i hrozbou). Vysledkem je
exotickd obdoba stfidméjsich idyl nebo venkovskych selanek — casto tidolnich
enklav. Zaruku stastného zivota tady predstavuji pfiroda a ctnost, a pfitom jako
by tu v druhém soubézném kédu prejimal zaruku za idylickou utopii také mytus
o zlatém veku, Arkadii atp. v tiloze archetypu moznosti, k némuz se pfipojuje
novodoba idyla o mozném v minulosti, nebot vypravéc ptiblizuje pribéh Pavla
a Virginie jako pfibéh davny. Konec¢né exoticky kod vyplyva ze samotného razu
krajiny (kvétiny, plody, zvitata), vzdalené vysnéné zem¢, mladého svéta, v némz
by ilidé mohli omladnout, stat se lepsimi.

Tento prostor ovsem neni v pravém slova smyslu zaslibenou zemi, je vyhrazen
pro pracovni idylu, v niz se spojuji osvicenské koncepty se sentimentalismem,
idea programu s ideou citovosti. Prostor vybizi k urcitému pojeti a pretvareni,
k préaci a zkraslovani. Pavel vytvari z kotliny promyslenou a tirodnou zahradu,
polidstuje pfirodu podle planu tak, Zze se méni v jakysi amfiteatr zelené, ovoc-
nych strom a kvétti, aniz by doslo k naruseni pfirozeného prostiedi rostlin nebo
povahy mista. V této vysoce kulturni krajiné, harmonii pfirody a lidského asili, se
piirodni park prolina se zahradou, krasa s ti¢elem. Zadny element tu nebrani Zit
jinému, velké stromy nestini malym. Krajina Bernardina de Saint-Pierre je v celku
alegorii moudre, citlivé vybudovaného a spravovaného statu, ohrozeného pouze
zvnéjsku znamenim stalé hrozby a neodvratné pomijivosti (vSe na svété hyne).
Jde o memento priblizujici tuto idylu k jejim klasickym podobam. Zahradu nej-
prve ponici uragan, nepredvidatelnd, nelidskd velka pfiroda, a hlavni pficinou
jeji konecné zkazy jsou zakony a mluva civilizace, vitézstvi spolecenského ne-
stésti nad pfirozenym stéstim. Sama priroda jako by v zavéru litovala zaniku (své)
rajské idyly. Trosky chatrci stastné pospolitosti nepfipominaji zaniklou ,¥isi”, jako
tomu byva u zficenin davnych civilizaci a epoch, ale nékdejsi stésti. V duchu osvi-
censtvi dokonce vyzdvihuji vladu stésti oproti ruinam tyranskych vlad. Hroby
hrdinti jsou zcela podle poetiky elegického preromantismu pamatniky moralky
a lasky.

Soucasti krajiny Pavla a Virginie jsou ctnost a fad — rad piirody a evangelia. Jeji
podoba ukazuje povahu spolecenstvi, které v ni Zije, pracuje a prijima svtij cas-
tecné prirozeny, castecné stvoreny svét. Mravni krajina, bozi chram prostoty a ne-
vinnosti, je soucasné krajinou mravti. Vyzafuje z ni jednotny duch. Je podminkou
vychovy, béhem niz se formuje dobry clovék. Proto se celé misto stdva domovem
i svého druhu domem a piedjima tak biedermeierovské pojeti svéta a jeho radu.
Spojenim téchto ideji s exotickym obrazem malé zdomacnélé krajiny (exotika je tu
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koneckoncti redukovéna na ,pestré ozdoby” pratelské a ke kultivaci se nabizejici
prirody, jejiz divoka krasa je prepisovana nebo vymazdvana konceptem prace
a rodinného Stésti) vyriista nad nahrobky individualnich osudd a pfibéhd novy
monument idyly, budovany textem ze znaki myslenek, touhy a nostalgie.

Jestlize se romantismus vraci k tomuto pfedobrazu, aniz by nutné ulpival
na jeho barvotiskové naivnich nebo plactivych rysech, pak je to proto, aby pro-
stfednictvim pevnych vyrazovych a citovych forem-obrazt vyjadfoval praveé
touhu po setrvani v ochranné a piivétivé krajiné, v Machové ,dolu zeleném”,
kde ,Na brehu jezera borovy sumi hdj, / z néj drozda slavny zalm i jinych ptakd
zpév [...]*,*” nebo v uzaviené krajiné fragmentu Valdice, kde se spojuje milostna
spanilost a vazna velebnost jako naznak romanticky pfiznac¢né smési étosti: néhy
a majestatu, libeznosti a vaznosti, lyrismu a tragi¢nosti. Pro romantismus je také
pfizna¢na nostalgie po této krajiné.Mtize vyustit v literarni navrat do krajiny
détstvi, ktera je osobnim casoprostorovym mytem (Nervalav kraj Valois v Sylvii,
casopisecky 1853) ¢i ve vzpomince vyvstava jako venkovska idyla (Babicka Bozeny
Némcové, 1855). V navratech vsak mtizeme stejné tak spatfovat touhu vratit se ke
kulturnimu mytu, alespon prechodné, nakratko se ho pridrzet, doslova spoc¢inout
u jeho poselstvi, tedy u jednoho z nejstarsich pojeti zivota a svéta, které idyla tra-
duje. Jde o samu ideu idyly, jeZ je tu evokovéana. A idylické krajina v romantismu
tuto ideu vzdy pripomind, i kdyz udalosti a zvraty, k nimz tu dochazi nebo vza-
péti dojde (Mdj), dokazuji, Ze bytostné setrvavani ,tady” a specificka neménnost
idylického svéta jsou pro romanticky subjekt iluzorni. K této krajiné se nemtize
nastélo pfipoutat a zlistat v ni jako hrdinové idyl a pastoral.

Snéni o idylické krajiné a touhu po ni miizeme povazovat za jednu z konkre-
tizaci obecné romantické touhy po nepfitomném;>® pfipomenme vsak jesté jeden
aspekt, ktery se objevi, spojime-li touhu s jinou, notoricky znamou charakteris-
tikou romantismu - tzv. ,navraty” (do minulosti, do détstvi). Navraty do idyly
pomoci krajinnych vyjevii jsou naléhavou pfipominkou détstvi, vlastné zlatého
véku lidstva,® které od té doby jen upadalo, pfipominkou ztracené pfirozenosti
a pohody. Tato myticka struktura, vynofujici se spolu s romantickym smutkem
z ptitomnosti, ziskava realnéjsi obrysy, kdyz je jeji ideové a citové podlozi znovu
vyvolano k zivotu a zpfitomnéno romantikovou krajinou détstvi-domova.

Presto ma podstatna vazba mezi romantickym subjektem a krajinou-pfirodou
v literarni ,krajinomalbé” jinou povahu. Neni pfedurcena ideou pfirody, zptso-
bem byti v pfirodé, vzpominkou na krajinu, citaci archetypti. Bud' krajina subjekt
oznacuje — provazi jeho osud, a to i tehdy, kdyz vyznacuje jeho touhu (touha je
soucasti romantikova osudu), anebo se osudem subjektu proménuje. Mizeme
tedy Fici, ze v obou pfipadech a nehledé na svou vice ¢i méné vyhranénou po-
dobu je romanticka krajina fatalni.

Proména krajiny nebo pfirody viibec v ramci jednoho ptibéhu je bézna uz
v preromantismu. U Bernardina de Saint-Pierre stfida idylickou, kultivovanou
krajinku hroziva tvar pfirody, nejen pfipominajici pomijivost, ale také ohlasu-
jici dalsi osudové zvraty a s nimi i nezbytné elegické morality. Ukazkova je vsak
symetrie zivota Goethova Werthera (Utrpeni mladého Werthera — Die Leiden des
jungen Werthers, 1774, piepracovano 1787), tohoto nejslavnéjsiho modelu ,cit-
livé duse” a zaroven predobrazu romantického neklidu, a krajin, které hrdina cte,
proziva i ,obyva”“. Ponechejme stranou Werthertiv cit pro pfirodu, ve srovnani
s niz se v jeho piibéhu spolecensky svét zda zcela ubohy a nejapny, i jeho touhu

58



po ni. Soustfedme se nyni na souvislost mezi hrdinovym osudem a zobrazova-
nou krajinou.

Werthertv pribéh zacina na jafe a uzavira se koncem nasledujiciho roku. Dalo
by se fici, ze hrdintv zivot do znacné miry symbolicky opisuje kfivku roc¢nich
obdobi, jaro znamena nadéji, rozpuk, podzim a zima melancholii, smutek a zanik.
S tim rozdilem, Zze smrt pfirody je docasnd, kdezto smrt clovéka nezvratna. Wer-
thertv pobyt v realnych krajindch je vSak zdvojovan dvéma krajinami literarnimi,
dvéma stézejnimi pfedlohami, z nichz jedna je idylicka a druha dramaticka. Tyto
dvé krajiny odlisnych citti (a koneckonct i odlisné kultury) sice ¢astecné priléhaji
k redlnym obrazim pfirody, proménujici se podle ro¢nich obdobi, avsak jesté
vice zobrazuji polaritu nitra. Ackoli maji protikladné rysy a vzhledem k syzetu
nasleduji po sobé tak, ze jedna vyznamové stiida druhou, tvoii souvztazny di-
ptych, jehoz smysl pfesahuje samotny piibéh. Krajiny jsou spjaty s Wertherovymi
protichtidnymi city (srdce je pro hrdinu absolutni kategorii, zaroven je to kate-
gorie nevyzpytatelnd), feknéme s jeho rozervanosti, avsak obé predstavuji poe-
tiku krajiny na zakladé vzord, kterymi Goethe disponuje. Tento diptych jakoby
navrhuje budoucimu romantismu oddélené od svého slavného srdceryvného
pribéhu a jeho preromantickych nebo rané romantickych aranzma. A to ani ne
tak v poméru vylucovacim — ,bud, anebo”, jako v poméru soumezném — ,vedle
sebe” nebo ,tak i tak”.

,Musi to tak byt, Ze co je nasim blahem, se na obratku stdva pramenem nasi
bidy?“*' Ptiroda se Wertherovi v odlisnych fazich zivota jevi na jedné strané jako
pulzujici a vstiicné univerzum, sily dodavajici déjisté nekonecného zivota, s nimz
se citi byt spojen, na druhé strané se méni v ,propast vé¢né otevieného hrobu”.?!
Tvorivé sily se najednou méni v sily vse pozirajici a vSe pohlcujici. Samoziejmé ze
je priroda v kazdém okamziku takova i takova. Werthertiv pohled se vSak nefidi
prozaickymi banalitami nebo moudrostmi; ovlada jej cit, hledajici svou adekvanci
v piirodé, jez sama o sobé nabizi protilehlé znaky. Pfiroda mtze byt tim, ¢im ve
skutecnosti je, ale ve Wertherové pribéhu — a to je zde jeji hlavni role — také zrcadli
subjekt. Krajina kolem méstecka se hrdinovi zprvu ,zjevuje jako ucinény raj”.>>
Oziva pred nim patriarchalni svét v arodné doliné s takika idylickou atmosférou
a stafazi. Je to krajina s libeznymi héji a mirnou fickou, v niz se zrcadli ,miloucké
mracky, pfikolébavané néznym vecernim vankem”.”* Na tvainosti této mirné,
laskyplné krajiny, charakterizované dokonce zdtvérnujicimi deminutivy, se po-
dili jarni pfiroda, ale dotvafi ji také vypravéctiv pocit. Pfitom tento vypraveéc cte
Homéra, souzni s urc¢itym kulturnim a citovym modelem, ktery by chtél ,vetkat
do osnovy své existence”.? Ze tuto existenci nelze nadlouho spojit s osnovou,
neni vzhledem k podstaté a vyznamu Wertherovych krajin dtlezité, protoze
samy tyto krajiny jsou osnovou. Homérsky patriarchalni svét se sklada z idylic-
kych i heroickych prvkd, je to jasny svét, svét zfejmych hodnot, prosvétlovany
sluncem, jimz je také slunce helénské kultury. To, co harmonizuje a smifuje, je
tato krajina stvofend ptirodou a cetbou. Receno jinak — jediné vzory a jedinou
atéchu poskytuji pfiroda a kultura. Po neodvolatelném ponizeni ve spolec¢nosti,
po tomto ,hlasu vefejnosti”, si Werther cte pti zdpadu slunce Homéra.

,Ossian v mém srdci zatlacil Homéra“** — druhy model krajiny ve Wertherovi
predstavuje jiny svét, zcela odliSny prostor, poznaceny jinymi city a udéalostmi:
,Od hor v fevu bystfiny slyset zpola zavaté tpéni duchti z jeskyn, slyset narky
zbédovaného dévcete nad ¢tyfmi kameny, mechem obrostlymi, travou zakrytymi,
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nad hrobem milence, jenz, chrabry, padl.“* Jasny, celistvy svét je vystiidan sveé-
tem fragmentarnim, nejasnym, temnym a mlznym, tragickou a melancholickou
krajinou s osameélymi bardy, ozafovanou svitem meésice. Je to prostor pozvolného
vyhasinani, porazek a hrobt. Krajina balad a elegii. V Goethové piekladu zlomku
Ossianovyjch bdsni se rysuje noc¢ni severskd piiroda, s jejiz citovou atmosférou se
hrdina definitivné ztotoznuje.

Pomineme-li ted, Ze ,Homér” a ,Ossian” oznacuji v ptibéhu stavy duse, svou
dvojexpozici krajiny v Utrpeni mladého Werthera predklada autor citlivému i roze-
rvanému hrdinovi soucasné dvoji moznost. Jednou je esencidlni touha ¢i vzpo-
minka v podobé harmonického modelu, v némz se prolina idylicky sen s kultur-
nim dédictvim. Druhou je drama osudu s piislusnymi rekvizitami. Zobecnime-li,
pokud se nestava soucasti selanky nebo ,zkrotlého” romantismus, romanticky
hrdina nakonec vstupuje do tohoto obrazu.

3. Usvity a zdpady
Krajiny v Mdchové dile

Priroda a krajina patii v Machové dile k tstfednim tématdm a staly se pocho-
pitelné predmétem mnoha tvah a rozbort, protoze se jevily a jevi jako klicovy,
ale stejné tak mnohostranny problém. Prvni zdvazné charakteristiky machovské
prirody a krajiny, podepfené tidajnymi nazory, vyroky nebo parafrdzemi samot-
ného autora, podava Karel Sabina v Uvodu povahopisném a dale v Upomince na K.
Hynka Mdchu (1858). Sabinovy tvahy podavaji zakladni rozvrh problematiky,
ktery neztraci svou platnost — predevsim jako vychozi bod, jesté prozrazujici
shodné vidéni dvou soucasnych romantickych umélcti a vykazujici rysy auten-
tického svédectvi nebo vzpominky, byt by uz zastirala, mluvime-li o pfirode,
pripadnou vrstvu metajazyka a interpretace — rysti romantické poetiky.

Vyznam Sabinovych texti o Machovi spociva v samotné obsaznosti toho, ze
,tak to bylo citéno a minéno” (uvozovkami tu jen naznacujeme sugestivnost
Sabinovych svédectvi a charakteristik) v celé své rozpornosti, zatimco pozdéjsi
analyzy se obraceji napfiklad k tomu, co a jak bylo ,pojmenovéano”, ,udélano”,
,rozehrano” a ,zvyznamnéno”, nebo — jesté obecnéji — vychazeji z faktu jakési
,nezavrsenosti” stézejni tvorby, pregnantné vyjadieného Janem Mukafovskym:
,Lidsky i basnicky portrét Machtiv neni dosud dotvoren a bude sotva kdy, dokud
jeho dilo bude zivou soucasti literatury: kazdé obdobi pietvafi znovu a na vlastni
odpovédnost basnikovu podobu k svému obrazu, charakterizujic tak soucasné
nejen basnika, ale i sama sebe.”?” V terminech soucasné literarni védy bychom
mluvili jak o ,otevieném dile” (Umberto Eco), tak o dile, které znovu a znovu
oziva a vyzaruje vyznamy diky soucinnosti vlastnich potenci a ¢tenédtskych (in-
terpretacnich) realizaci. Na druhé strané je vsak nutno respektovat, a tudiz po-
jmenovat, analyzovat vice ¢i méné explicitni struktury dila, které zakladaji jeho
vlastni ontologii a situuji je vzhledem k jeho vnitfnim i vnéjsim kontexttim.

O to se jako prvni vyznamné pokousi Sabina. V Uvodu povahopisném zdtraziuje
Maéchovo subtilni ,pozorovani a pozivani” ptirody, , [...] s niz tak byl seznamen,
Ze ani nejnepatrnéjsi mistni znamky jeji mu neusly”, jeho pfiklon k ,matce pfi-
rodé”, jez mu mela odpovidat na otazky a ,ukonejsiti srdce znepokojené tuzbami
nejasnymi”. Tak se nam s pfiznacnymi rysy objevuje ona Rousseauova i Holder-
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linova pfiroda jako misto kontemplace a meditace, tésitelka a ttociste. Dulezitéjsi
je vsak Sabintiv poukaz na Machovo studium pfirody, k némuz se ma vazat jeho
,krajinomalba”: ,Mécha se podobal malifi krajin, u néhoz je pojmuti a vyobrazeni
prirody hlavni véci.”® O nékolik let pozdéji, v Upomince na K. Hynka Mdchu, se
koordinaty vztahu Macha — pfiroda ponékud promeénuji. Velké romantické kon-
cepty prirody ustupuji do pozadi, protoze Macha podle Sabiny ,brzy prekonal
mystické stanovisté” némecké romantiky. Sabina popisuje jeden spole¢ny vecer
nad Prahou, kdy ,nad nami rizové nebes morte se klenulo, odleskem jeho Vltava
zahotela”, a cituje v souvislosti s touto konstelaci Machovu tvahu: ,Tuto souhru
veskerenstva zadna vymyslena symbolika pfirody vérné nevyznaci a nevyjasni.
Dumava pouze mysl nepostacuje. Pottebi zde otevienych smyslt a zkoumavého
nazirani. Kdo by dithyrambickym nakvasenim v smifené tyto zivly krasy hledél,
nikdy by se pravého jejich vyznamu nedopidil.“*’

Jisté, nasli bychom v obou Sabinovych textech i jiné, protikladné vyroky, ty
vsak prinejmensim svédci o tom, jak si hlubinny romantismus uvédomuje rtizné
stranky pfirody a formuje z nich komplexni myslenkovy a tvirc¢i problém. Je
ziejmé, ze Sabina usiluje postihnout Machovu senzibilitu a vnimavost, a to jak
vlastnimi formulacemi, tak citacemi samotného Machy, které maji samy o sobé
vyraznou hodnotu individualniho zfeni nebo krajinného obrazu. Avsak soucasné
je pozoruhodné, ze tato hodnota spolu s tvary pfirody jsou zde na prvni pohled
mnohdy vyznamové clenitéjsi (rozporné;jsi) a promyslenéjsi nez v literarnim dile
sensu stricto, i kdyz ani v ném nechybéji podstatné ,autorské komentare” (napft.
Gvaha o prirodé v Kldsteru sdzavském; byva datovan do let 1833-1834, ale i do
roku 1832). Samozfejmeé ze i z téchto diivodd miizeme Sabinovy texty, zvlasté
Uvod povahopisny, povazovat za fragmenty Machova dila sui generis, tim spise,
Ze se v nich odrazi vice aspektti romantického pojeti fragmentu — jako malého,
v sobé zavrseného uméleckého dila (Friedrich Schlegel),* jako netplnosti, kterd
muze byt pochopena a ,muze nas vést dal” (Novalis),*! jako metafory neustalé
tvorby, tj. dila jako nepfetrzitého procesu, a déle jako vyraz toho, Ze univerzum
nelze postihnout ani zobrazit aplné. Ale i kdyz tyto Machovy fragmenty, zacho-
vané diky Sabinovi, povazujeme za podstatné dodatky k tématu romantické
prirody, presto neni jisté, nakolik si tim otevirdme cestu k modelovym podobam
krajin Machova dila. Sabinovym textem ztstavame, fakticky vzato — a to podtr-
hujeme —, v okruhu ideji, na pomezi vzpominky-zaznamu a metatextu, piipadné
si jim dopliiujeme okruh dalsich krajin. Ty sice odkazuji ke zptisobu Machovy
,krajinomalby”, k praci ,otevienych smyslti”, reflexi pfirody, ba dokonce v radé
pripadti odpovidaji motiviim a zobrazenim v Machovych vlastnich textech, jsou
vsak koneckonct obklopeny ,jinym” textem. Proto se prostrednictvim nékolika
prikladti zaméfime na povahu ,krajinomalby” v Machové dile. To znamen, ze se
nebudeme ani tak zabyvat symbolickymi vyznamy romantikovy piirody a jejich
barev,*? jako se ptat po zobrazovani a smyslu urcitych krajinnych forem.

Kromé studii pojednavajicich — jakoby v duchu Sabinova Uvodu povahopis-
ného — o Machové mimoradném citu pro pfirodu, o jeho zaujeti pro pfirodni vy-
jevy nebo expresivitu krajinnych barev?® existuji také rozbory, v nichz se upozor-
nuje na fakt, ktery se vzhledem k Machové predpokladané nebo vyzdvihované
znalosti a studiu pfirody mtze jevit ponékud paradoxné - fakt ,mezerovitého”
nebo ,ndznakovitého” zobrazeni prostoru v Mdji: ,Machovo zobrazeni krajiny,
trebas relativné dosti rozvedené, obsahuje [...] vcelku nevelky pocet tidaji.”* Vy-
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svétleni najdeme v samotném zptsobu slovesného zobrazovani (podle Romana
Ingardena jsou schematické podoby s to vyvolavat dojem ,plné” skutecnosti*®)
a v omezeném prostoru vétsiny Machovych basni, v malém a jen nepatrné se ob-
meénujicim poctu jejich krajinnych kulis.*¢ K tomu zatim jen poznamenejme, Ze
nékteré Machovy krajiny jsou stejné (tedy v urcitém slova smyslu kulisovité) jak
v basnich, tak v proze, denicich ¢i zapisnicich.

Za vychodisko nasi Gvahy vezméme v podstaté dvé zjisténi, aniz bychom
podrobné zkoumali, do jaké miry vymezuji zvlastnosti Machovy romantické
krajiny (feceno struc¢né: charakterizuji spise obecnéjsi zasady tvorby). Podle Jana
Mukatrovského Mécha ,nemysli v syzetech, ale v motivech”, jak dokladaji ,jeho
zapisniky, nacrtky i sama dila”. U Machy je déle cesta ,od zazitku k motivu [...]
plynuld”.#” Karel Hausenblas, navazujici na Mukatfovského zkoumani prostoru
u Machy (jeho postupné nebo stupnovité vyjadfovani), uvadi, ze ,zachycovani
prostoru se de€je jakoby fadou vizualnich zabérd”, takze prostor Méje ,je zobra-
zen jako prostor vnimany (zrakem i sluchem) z jednoho vychodiska...”*® Tim se
ocitame nejblize Machové ,krajinomalbé”, a pfitom se nevzdalujeme romantické
krajin€, jejiz vyznamnou soucasti je mimo jiné nebe nebo vysek oblohy, atmosféra,
kosmicky prostor. Z nékolika vyraznych typti Machovy krajiny (dramaticko-ele-
gicka nebo tragicka krajina, noc¢ni krajina — krajina nebe, idylicka krajina, krajina
modelovana podle Ossiana nebo Rukopisii krdlovodvorského a zelenohorského) se
tedy soustfedme na krajinu zapadt a vychodi slunce.

Knapadnému opakovani nekterych krajinnych ¢asoprostorti se vyslovuje sam
Karel Hynek Mécha ve Veceru na Bezdézu (1834). ,1 mné samému divné to ptichézi,
ze skoro vsecko u mé s vecerem pocing, a sice tak, ze jsem uvykl pocatek vseho
vecerem a vecer pocatkem vseho povazovati.” Dale predklada vlastni symboliku
casovych tsekii dne vzhledem k riiznym etapam lidského Zivota — vecer spojuje
s détstvim, noc s jinosstvim, muzny vek s jitrem, poledne se stafim. Kdyz mluvi
o veceru se zapadem slunce, krajina pfirozené vyvstava jako symbolicky obraz:

Vv

v riizovyjch Cervdncich plane zemé v objeti veCernim jako krdsny tichyf obraz; jen nejblizsi
krajina jest jasnd, jen ji Ize dohlédnouti; ddlné hory pied i za ndmi jen co Seré stiny se mi-
haji po veCernim nebi. Tak tichd se objevuje zemé s tvory svyymi v jasném oku, v nevinné
dusi ditéte; ono nespatti, nez co mu nejblize, neznd preslost, nehddd v budoucnost.

s

Tento ,krasny tichy” obraz se pak nabizi vypravécovym pohledem z Bezdézu
— s tim rozdilem, ze se vytraci symbolicnost (ostatné vypravéc uz neni ditétem,
uz ,dohlizi” dél) a prostor naopak nabyva na hloubce, jak je u panoramatické
,krajinomalby” obvyklé. Jako by tu proti pfedchozimu piiméru vizualita zjevné
prevazovala nad obraznosti. ,Zaznam” je vsak poeticky, pfinejmensim proto, ze
v ném Gcinkuji tii prirovnani, i kdyz prvni je spise bandlni — Sedé oblacky plynou
,co stdda berankd”. Dalsi dvé ale vyrazné presahuji popis optického vijemu: kout
nad Hirschbergem vyhlizi ,co obruba temna jasnékrasného obrazu” a zficeniny
hradu Jestrabi stoji ,co lod’ motska, v pestrych barvach oblé diithy jako za barev-
nym zévojem”.2¥

Ve Veceru na Bezdézu nabizi piiroda tichvatné panorama v okamziku mezi svét-
lem a tmou, mezi jinymi stavy casoprostoru, panorama natolik krasné, ze je lze
zprostifedkovat takika jen tautologicky (,jasnékrasny obraz”). Dodejme k tomu,
ze romantikové casto citi nutnost fici prosté a souhrnne, Ze néco je krasné samo
0 sobé, oddéleng, tj. ve své celistvé urcenosti, mimo funkci reprezentace. Tak
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Macha v deniku z roku 1834 jednoduse uvede ,krasné krajiny”, ,krasné oudoli”;
podobné Victor Hugo v cestopisném Rynu (Le Rhin, 1842, rozsifeno 1845), jesté
nez zacne popisovat barvy a tvary, prosté oznaci krajinu jako ,krdsnou, nebo
,achvatnou”. V téchto pripadech jazyk podmanuje krajinu jak metaforikou a ré-
tori¢nosti, tak i vyjadfenim dramat subjektu. Obecné feceno, podrobuje ji urcité
kultufe nebo individudlni existenci. Ocitdme se na hranicich slovesné ,krajino-
malby”, kde se objevuje cosi, co jsme ve skale vztahti nebo vzajemnych vyznami
romantického subjektu a krajiny-pfirody dosud zietelné nepojmenovali. A na
téchto hranicich vyvstava nezavisla i nevyslovitelnd krasa, jiz nelze oznacovat
jinak. Mluvi o ni Lamartine ve své Cesté do Orientu (Voyage en Orient, 1835), tfe-
baze v jinych souvislostech:

Onen obraz bych chtél podat slovy, abych jej uchoval v téchto pozndmkdch, tak jako ho
vidim v myslenkdch; mdme v sobé schopnost pocifovat krdsu ve vsech jejich odstinech, ve
vsech jejich jemnostech, ve vsech jejich mystériich, pritom vSak mdme jen jedno nejasné
a abstraktni slovo, abychom vekli, co je krdsa. V tom je triumf maliv'stoi — poddvd jednim
tahem, uchovdvd po staleti onen vichvatny dojem z Zenské tvdre, o niz basnik miize jenom
vici: Je krdsnd; a je teba mu véfit na slovo; ale jeho slovo nemaluje.”

Lamartine ma na mysli vizualni dojem ze sobéstacné, specifické plnosti krasy,
ktera se ve vyjevu nabizi jednorazové. Tuto krdsu neni mozné slovneé vizualizo-
vat, basnik miize jen evokovat a sugerovat, nechce-li pfistoupit na sahodlouhé
popisy, v nichz by se kompaktni ,obraz”, o néjz mu jde predevsim, rozpadl. Jed-
norazovou plnost vyjevu pojima nedostacivé slovo krasa, avsak mtize nasledovat
,krajinomalba” (lépe feceno schéma aspektti znazornovaného), jejiz mezi je kva-
lita a délka popisu, pomér mezi nomindlnim pojmenovanim a syntagmatickym
kontinuem atp. — pokud ted nepfihlédneme k ultimativni skutec¢nosti, ,ze vzhle-
dem k urceni jim znazornovanych pfedmétd je kazdé literarni dilo principidlné
nehotové a vyzaduje stale pokracujici dopliovani, které vsak nemtize byt textove
nikdy dovedeno do konce”.®!

U Machy dava kout nad Hirschbergem najednou vyniknout krasnému pfirod-
nimu vyjevu, vidénému i znazornovanému. Pfiroda sama od sebe reziruje podi-
vanou a pfedstavuje se coby krasny, komponovany obraz. Jakozto obraz s temnou
obrubou vsak jeji vyjev pfiblizuje pozorujici subjekt-basnik a tato oznacujici také
odkazuji k predstavé obrazu. Prostfednictvim ,obrazu” a ,obruby”, tedy obraz-
ného pfirovnani, je naznacena spojnice mezi svébytnym vyjevem a ,krajinomal-
bou”. To, ze tuto spojnici vytvareji jazyk a kultura, pochopitelné nepiedstavuje
nijak mimotadny fakt. Spojeni vyjevu a ,krajinomalby” ve Veceru na Bezdézu ovsem
poukazuje na dvoji cestu. Zachycovat moznosti pfirody jenom z ni samé znamend
nejen narazet na nuance a aspekty pfedmétného svéta, nybrz také na jeho stere-
otypy krasy. Nicméné skutecnost se soucasné nabizi k dispozici, a to tak, ze sama
inspiruje moznostmi, které lze rozvinout a které se stavaji soucasti textu.

Vécné se obnovujici krasa pfirody — a znovu ted’ abstrahujeme od jejich sym-
bolickych nebo obsedantnich motivii u Machy — ma byt v romantismu krasou
pitoreskni. Malebnost spociva v propojeni méné castych piirodnich jevd, jakym
je ve Veceru na Bezdézu duha (jinak vyznac¢ny kulturni symbol spojeni mezi nebem
a zemi), a kultury, jiz je jazyk se svou metaforikou a pfirovnanimi a vlastné také
hrad Jestrabi jako krajinny motiv (pfesnéji feceno, déjinny prvek se v obraze méni
v prvek prirodné kulturni). V kratkém tseku Machova textu vznikd romantické
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panorama, v némz vse, vyjdeme-li z etymologie slova, spatfuje jedinec v tstted-
nim postaveni, aniz bychom dokazali pfesné ohranicit reprezentaci a reprezen-
tované, prestoze panoramaticky pohled obecné vzato vzdy provazi prevaha sub-
jektu nad prostorem, pfirodou, déjinami.?? Ackoli je tento obraz v celku Machova
dila vyjimecny, neni natolik rozvinuty, aby se v ném tato prevaha jednoznacné
potvrzovala.

Navic je patrné, ze se u Machovych krajin, které sledujeme, tj. krajin utvare-
nych predevsim vjemem-motivem a pfipadné dopliiovanych znakem-symbolem
¢i znakem-emblémem, znazornované nefidi vyhradné estetickou viili nebo kul-
turni paméti. K tomu naopak dochéazi napiiklad v Lamartinové Cesté¢ do Orientu,
kde je do libanonské krajiny vepséna biblicka poezie a plané Kanaanu jsou pfimo
srovnavany s dily Poussinovymi a Lorrainovymi.?®

Stalou kulisou Machovy pfirody je vychod a zdpad slunce, krajina efektu
oblohy nebo spolecného efektu oblohy a horizontu. Na prozaickém Frantisku
iika Marinka vypravéci pied jeho dalekou pouti: ,O jak by mi blaze bylo [...] jiti
s tebou; tam v klinu pfirody, v stinu nebenosnych hor, pti spadu jarych vod neb
ve vécné tichosti i8i po strané tvé vidét planouci zofe mladého jitra, aneb spattiti,
jak v rtzovych cervancich umird mdly den, rozesilaje rtizové vénce po zsinalych
¢elach mrtvych velikdni.”* Emblémova krajina je tu v souladu s emblémovou
postavou ceské Mignon, odpovidd ideji této postavy. Vécné drama piirody se
promeénilo v klisé touhy. Opétovny pocatek a konec jsou vsak i ,klisé” prirody.
Presto si tyto ¢asoprostorové obrazy vynucuji pozornost, jednak tim, co ohlasuji
(zacatek a konec cyklu v docasné pozastaveném okamziku®®), jednak svou opa-
kujici se barvitosti.

Maéchovu barevnému a svételnému ,zfeni” vénuje zvlastni pozornost Arne
Novak.?¢ Sleduje jeho postup od umélce temnosvitu, svételnych kontrastti az
k ,malifi koloristovi”,®” upfednostnujicimu v Mdji barevna seskupeni, a pfitom
odlisuje konvenéni pouziti barev od jejich jemnéjsich, ptisobivéjsich kombinaci.
Je-li Machova oblibena rtizova barva pouzita samostatné, ,jest to takika jen
konvenc¢ni epitheton constans pfi liceni vychodu nebo zapadu slunce”. V oblasti
,pouhé fraseologie basnické” ztstavaji podle Novaka také vyrazy typu ,rtizové
vénce”.?8 Podstatné jinak barvy tcinkuji — a Arne Novak k tomu uvadi fadu pii-
kladti —, kdyz Macha spojuje rtizovou s ¢ervenou, rudou a modrou.

Abychom vsak u tématu zapadt a vychodti slunce u Machy ukazali na tizkou
spojitost viech jeho dél, citujme z basnikovych deniki a korespondence. Rek-
néme, ze motivickym prototypem barevné kombinace se stavaji spojeni ,hory
v temnomodrych a rtizovych barvach”® nebo sekvence ,[...] a ten ¢erny Kostal
na obzoru plamenného nebe pfi zdpadu slunce, a ty modré hory”.*° Jejich fazeni
v Klasteru sazavském vypada takto: ,temnomodré lesy”, nad nimi ,cerné jedle”,
déle obzor ,rtizového nebe”,*! a v zavéru Cikdnii ,modré lesy”, v délce ,temné
hory”, ,rlizové nebe” se zkrvavélymi oblacky.?* V Mdji pak nachazime tyto série:
,modré” nebo ,temné” hory, ,rizojasné” nebe nebo ,rtizny den”, ,modré temno
hor”, ,brunatné slunce”.?® Pfipojime-li nékolik malo barev (zlutd, zlata) a odstint
(modravé pary), zda se, ze tento vysek pfirody v literarni ,krajinomalbé” cerpa-
jici z vjemt-motivli dospiva k mezim svych moznosti. ,Barevna” slova vyjadfuji
hlavni efekty pfirody a na jejich dalsi a dalsi odstiny a promény jakoby rezignuiji.
Anebo se pravé v tomto bodé, tedy na Grovni urcité kombinatoriky, kdy je svym
zpusobem znazornéna krasa jitra a vecera, déje i néco jiného.
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Vime, ze se Machova ,krajinomalba” neopird o minuciézni popis, a neni
také treba zvlast zdirazinovat, ze v urcité jeji fazi spise ticinkuji Machova poezie
a poetika a s nimi i tradi¢ni metafory a figury. Tedy slovesné ,okoli” Machovych
vychodi a zapada slunce. Ty si vsak jako vyrazné sekvence v urcité pozici presto
uchovavaji nepominutelnou samostatnost, jakkoli na své vlastni arovni motiv
napadné zbytiuje. Tuto skutec¢nost nelze odbyt poukazem na Machova klisé ani
beze zbytku vysvétlit autorovym vyvojem k pestfejsimu liceni — stejné vzdy nara-
zime na nadbytek naléhavosti v opakovani. Je nutno ji interpretovat.

Jestlize vychody a zdpady jsou opravdu viemem-motivem, pak sila zazitku spja-
tého s vjemem je natolik velk4d,** Ze jedinou moznou figurou jazyka, ktery chce
tuto silu pfipominat — silu prozitku, v némz se sléva autenticka pfitomnost a zpii-
tomnujici se vzpominka —, je prave slovni insistence, jinak feceno opakovani a na-
vraty téhoz. V tomto piipade jako by se ve viemu-motivu projevovala viile —jakkoli
neuskutecnitelnd — po rozpojent sily zazitku a literatury. Zdpad a vychod se vytr-
vale objevuji kromé jiného proto, ze Macha neustale poukazuje na kvalitu zazitku
z krasného pfirodniho tikazu a pfiblizuje ji stereotypné tak, aby se ji co nejméné
zmocnoval. V jakémsi donkichotském gestu zadrzuje intervenci jazyka-kultury i za
tu cenu, ze se tim krasa pfirody blizi klisé, které nelze rozvijet. Na tento nepod-
minény vykon bez ustavenych vyznamt poukazuje Maurice Merleau-Ponty, kdyz
uvazuje o organickych svazcich mezi vhimanim a vnimanou véci, o némém stykani
s vécmi, ,dokud jesté nejsou vécmi fecenymi”, o sestupovani ke svétu, hrouzeni se
do svéta, nad nimz nema vladu reflexe ani imaginace.*® Silu a vytrvalost stejnosti
Ize pfipominat jen nékolika malo variacemi; tam, kde se rozklada pole nevyslovitel-
ného, ukazuji stereotypy, které vyznamy slov nejsou s to kompenzovat.

Zkusme i nadéle predpokladat, ze existenci téchto ,obraz(i” nezajistuje idea, ze
vyplyvéa z Méachova ,zkoumani” ptirody, z jejich vlastnich obraz, z tcinki casové
a atmosféricky se ménici krajiny. Tuto krajinu vymezuje pohled na pfirodni drama,
které si své dramaticnosti neni védomo. Vyvstava stéle podobna, ale také stale pritaz-
liva podivana inscenovand pfirodou, jez s clovékem nepocita. Pfiroda je sobéstacné
divadlo, avsak divadlo jen potud, pokud mtize byt jako takové oznaceno, pokud se
na né nékdo divé, popisuje je. Jeho existence je z opacné strany — z pohledu divaka
— podminéna vnimanim a jazykem. Machovy zapady a vychody oznacuji to, co je
vidéno, véetné stiidani barev. MiiZeme a nemusime sem dosazovat ideu, nebot ta
z této krajiny, respektive z toho, jak je ,udé€lana”, bezprostiredné nevyplyva. Je tu
zfejma tendence nevypliiovat vjem, ponechat véc otevienou, dokonce prerusit
obvod, v némz se vjem stava myslenkou vnimani,®® tj. v tomto ptipadé naturatum
— motivem. Reflexi podnécuji pifedevsim okolnosti této krajiny (sepéti s lidskym
udélem, se symbolikou-kulturou pronikajici do jejich vnitinich dramat).

Poté co jsme se pozastavili u ,silné” interpretace Machovy krajiny, znovu jsme
dospéli k hranici, tentokrat ,krajiny bez oznacovaného”. A tady si musime polozit
otazky, které prese vsechno nelze obejit. Je tato krajina skutecné bez oznacovaného?
Neni timto oznac¢ovanym ona vlastni, sobéstacna, ba i stereotypni existence prirody?
Nebo ona sila vjemu, kterou Macha pfipomind v celém svém dile? Sama predstava
romantické krajiny par excellence — krajiny dramatické nebo pitoreskni?

I kdyz témto vyjeviim prizname jejich sobéstacnost, pravée tato sobéstacna
existence, ktera se obejde bez tematizace, ideje piivolava, vyzyva k vykladim.
V tomto smyslu mtizeme mluvit o potencialité stereotypu, v némz se sméstnavaji
tfi udalosti: prirodni déni, prozitek, ,krajinomalba”. Vznikd zvlastni situace, kte-
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rou stézi vysvétlime jen tim, Ze pouzijeme znamé a dlimyslné modely vykladu
literarniho textu, naptiklad rozliseni Northropa Frye mezi odstredivym c¢tenim li-
terarniho textu, kdy znaky predstavuji ¢i znamenaji véci vné textu, a dostredivym
¢tenim, kdy jsou znaky chdpany jako motivy, tj. ve vnitinich vazbach k celku.?”
Maéchovy zapady nebo vychody setrvavaji na pomezi znaku a motivu, pfitahuje
je zaroven pdl znazornovani i pdl symbolizace, k némuz motiv sméfuje. V tomto
latentnim napéti miize prevazit jedno nebo druhé; jestlize k tomu nedochézi, pak
je to proto, ze se nad polaritu jesté klade sila vjemu a emoce, ktera jako by ne-
chtéla byt znakem ani symbolem. Ve skutecnosti ji vSsak mohou vyjadfovat pouze
variace stereotypu, zobrazovani odpoutavajici se od ideji pfirody. Krasna krajina
ma existovat na trovni vlastniho pitoreskna, malebného. Tato jeji malebnost se
vsak stale vraci s tim, jak se sila prozitku neustale vztahuje ke stereotypu urcitého
prirodniho déni. Krasa prirody udivuje svou opakovatelnosti, jiz se ukazuje ne-
dostatecnost pfirodni dramatiky bez konotaci a ,okolnosti”.

Spojnice mezi vjemem a pouhym motivem se zahy opotfebovavd, stejné jako
se vyCerpava literarni ,krajinomalba”. Avsak tentokrat kvili zmensenym moz-
nostem prirody existujici bez lidského subjektu. Vychody a zapady se vraceji
k literatufe, k subjektu.

,Posledni pozar kvapné hasne, / i nebe, jenz se riizojasné / nad modrymi
horami mihd.”?® Obdobné planou a hasnou ,pozary” v proze. Tak je tomu v Ci-
kinech: ,Zapadajicitho slunce zbrunatnéla zar vysilala jednotlivé plamenorudé
paprslky hustymi klasy na tichou rovinu.”?® V Kfivokladu ,brunatna hotela de-
nice”?? a v Kldsteru sizavském ,rtizové ¢ervanky planuly nad zdpadnimi horami”
a ,posledni se zhliZely pozary ve vysokych ouzkych oknech kostela”.?! V Pouti kr-
konosské ,cely klaster planul v rizozhavé zafi vychazejiciho slunce”?? a v Cikdnech
se vrcholky kopcti a stromu Cervenaji ,v zdsvitu hasnoucich pozart”.??

Népadnym mezistupném, jimz se pfirodni déni ,navraci” do literatury, je
celkem bézna metafora pozard. Jeji G¢inek je dvoji. Dramatizuje samu barvu pfi-
rodni udalosti zfetelné obraznym jazykem. A touto metaforickou dramatizaci se
prirodni jev zac¢ina dotykat pozemskych déjti a obrazt, stava se vice ¢i méne jejich
soucasti a pfestava tvorit krajinu oblohy. Smétuje k vécem kultury a clovéka, mifi
k symbolu. ,Pozary” se odrazeji v pozemské krajiné, vytvareji ptisobivou scenerii
a dramatizujici obraz, ,ruda zai” barvi nejen zdi a okna, ale i tvar (v Mdji Vilém
pred popravou) a postavu (setnik ve Valdicich). KdyZz se vsak v rannich mlhach
zjevuje lidomorna Kfivokladu (,Zacervenalé jeji kameni a mlhou ztemnéla ranni
zate Cinila, ze kripéje krve na ni vyvstavati se zdaly”*#), symbol si podfizuje
prirodni efekt. Na tomto stupni uz mohou volné interferovat metaforické nebo
skutecné pozary s krvi (Slehajici plamen pozaru ve ctvrté kapitole Krivokladu se
zda ,jen co krvava zare kolem lidomorny vychazeti“??).

Vrcholnou fazi téchto promeén, v nichZ se romanticky jazyk nejvice vzdaluje
,krajinomalbé”, je obraz kata v Krivokladu: ,Ptes cerny odév plapolal cerveny
plast.”?¢ Distance je tak velika, Ze by se mohlo zdét zbytecné uvazovat o tom,
jak nebo nakolik se zde barvy odpoutavaji od pfirodnich predloh. Piece jsou
zde zjevné katovskymi barvami a zaroven emblémy romanticky rozervaného
subjektu.”” Sloveso ,plapold” nicméné udrzuje jistou souvislost, poukazuje totiz
predevsim na to, kam az se pozary $ifi basnickym jazykem.

Ve svém Rynu Victor Hugo cCasto piiblizuje malebnou soumracnou krajinu,
v niz chce byt priivodcem i basnikem soucasné. Krajina-piiroda se pfitom kdy-
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koli miize proménovat ve scénu, na niz spisovatelovym stylem, vstfebavajicim
vsechny podoby textovosti,*”® 0ziva kulturni minulost Poryni s jeho hrady, mésty
a legendami. Zcela obecné feceno — spisovatel, jak sam shrnuje, vidi ,mnoho
véci” a stykd se s ,mnoha idejemi”.?” Jako milovnik velkolepych vyhledd, udivu-
jicich panoramat Hugo dava prednost krajiné v case zapadi slunce, soumrakd,
meésicniho svitu. Cesta, ztotoznovand s novymi objekty, nikoli s udalostmi, ma
jednak ,prochazet” idejemi, jednak prinaset nové pocity, viemy, vzruseni. Huga
vede - jako mnoho romantikii véetné Machy — Musa pedestris, diky niz ,clovék
patii sim sobé, je svobodny, je radostny”.?? Cestou se vynotuji krajiny a chtize
soubézné vyvolava snéni, ,pti kazdém kroku, ktery clovék udéla, vas napada
myslenka”,®! krajinné partie se prolinaji s meditaci.

Na této cesté nebo v jejim duchu Hugo vytvaii cyklus kreseb hradti na Ryne,
podobné jako Macha kresli na svych cestach ,hrady spatfené”, byt v odlisSném
vytvarném kédu. Obé série tak svym zptisobem svédci o intenzivnim vni-
mani a reprezentaci kulturni krajiny, vyznamové stratifikovaného, hlubokého
prostoru, v némz se muze projevit nékolik rovin — zivot pfirody, nanosy casu
a kultury.

Ke klicovym pojmenovanim vztahujicim se ke krajiné patii u Huga ,nadherna
podivana”. Byva to signdlni i dosti pausalni tvod k jeho ,krajinomalbé”. Ta se
ovsem vyznacuje nékolika aspekty, protoze zahrnuje stfidaveé pohled (podiva-
nou), scénu, drama, stfidaveé obraz, vytvofeny nejen ,malebnym” psanim, ale
dale také zpfistupnovany tfeba pfirovnanim, vfazovanim do kulturni tradice
— napft. ve zficeniné pobliz Heidelbergu jedno okno pii zapadu slunce ramuje
,Nadherného Clauda Lorraina”.?? Pfiroda nabizi pfedstaveni svych soucasti a ba-
rev, své atmosféry, svého casu, stejné tak Hugo rozehrava — soubézné, nasledné
i pozdéji (v Patizi) — predstaveni svého jazyka a s nim i své erudice. Reka se
ztotoznuje s fekou-spisovatelem. Hugovy vecery nad Rynem, rozvinuté popisy
prirody s vepsanymi kulturnimi situacemi a osobnimi pocity, se fadi k nejvyraz-
néjsim romantickym ,krajinomalbam”.

Posadil jsem se [...] byl jsem unaveny.

Svétlo se jesté iiplné nevytratilo. V 1izlabiné, kde jsem se ocitl, i v tidolich na levém
brehu prilepenyjch k velikému ebenovému kopci byla neprostupnd tma, ale nad horami
z druhé strany Ryna a nad nejasnymi siluetami zi'icenin, které se mi zjevovaly ze vSech
stran, plula nepopsatelnd riiZovd zdre, odraz purpurového zdpadu [...].

Ziistal jsem tam dlouho sedét na kameni, odpocival jsem, snil a v tichu se dival, jak
ubihd ten chmurny cas, kdy se pod smutecnim zdvojem z koutii a par pozvolna vytrdci
krajina a obrysy predmétii nabyvaji fantaskni a ponuré podoby |[...]. %

V tomto vyjevu se ndm nabizi pfedobraz Hugovych fantastickych vytvarnych
krajin, rodicich se ze svéaru svétla a temnoty.

U francouzského romantika také najdeme ,pozary”, ,vyhné” a ,ohné” nebes,
jakési obecné metafory, z nichz cerpaji dalsi barevna ¢i déjova dramata krajiny
oblohy a s ni spojenych horizontti. Ani Hugo se vsak na druhé strané nevyhne,
jak jsme vidéli, obecnym pojmenovanim typu ,nadherna krajina” nebo jisté re-
zignaci na to pfiblizit, co je ,nepopsatelné, nevyjadritelné”. Z tohoto kruhu vedou
v zasadé dvé cesty — jednu z nich pfedstavuje mimeticka ontologie,®* kdy je refe-
rentem pfirodni prototyp, a to v sirokém rozsahu mezi krajnimi body stereotypu
a nekonecné (nepopsatelné) rozmanitosti, druhou pak v podstaté programovy
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rozvrh jenské romantiky, podle néhoz méa umeélec napodobovat pouze jedno —
sam tvorfivy, produkujici princip prirody.

V tomto smyslu je uméni prirodou, avsak ve faktické romantické hierarchii
se umeéni jako utvarejici sila nepodléhajici vnéjsi ticelovosti pozvedd i nad samu
prirodu. Nejen z hlediska svych védomych moznosti, ale také proto, ze disponuje
prostiedky, které pfirodni déni vtahuji do internich her kultury, a to az do té miry,
ze se mohou ztracet pod tlakem poetiky a rétoriky. Znak sice pretrvava, ale refe-
rent je oslaben. Kultura jako by nakonec pohlcovala pfirodu, v niz ostatné lidsky
¢as, mluvime-li o Hugovi i Machovi, svou krajinu uz nesmazatelné prefiguroval
v nékolika vrstvach pamatniki a stop.

Musime pfipomenout, ze v Machové a Hugoveé dile vzplanou také skutecné
pozary, jejichz ambivalence je mnohem patrnéjsi nez u metafor pozarti. Pozar je
nicivy zivel i scénicky efekt, jimz se nabizi nebo umocnuje podivana. Ohen dra-
matizuje situaci a prostor ve 4. kapitole Krivokladu, zvlasté vsak v kratkém tiseku
nasviti a zlovéstné ,0znaci” samu funkci hradni lidomorny. V porynském Lorchu
Hugo zazije a popise nocni pozar jako désivou i velkolepou podivanou:

Ryjn, vesnice, hory, zticeniny, cely zakrvdceny prizrak krajiny opétovné se zjevujici v té
zdri se misily s koutem, plameny, s nepretrZitym vyzovdnénim na poplach, s rachotem
licnich zdi fiticich se v celku jako padaci mosty, s tupymi ranami sekerou, s hlukem boute
a viavou mésta. Bylo to ohyzdné, ale bylo to krdsné.**

Soucésti plisobivého aktu rozpoutaného zivlem je krajina v ohni — obraz ob-
dobné barevné a emocionalni intenzity jako ,pozary” zapadu slunce. I kdyz ve
skutecnosti doslo k pohromé, z pohledu romantického romanopisce, basnika,
dramatika a vytvarnika, strijce kongenidlnich i kfiklavych antitezi, se predné
jedna o krasnou katastrofu, o vzrusujici, témér symbolicky boj mezi ohném a vo-
dou, mezi ,hydrou” a ,drakem”. Barvitost vyjevu a déje soucasné¢, tedy barvitost
umoznujici spojovat vjem a prozitek, i kdyby byly apokalyptického razu, je pro
Huga rozhodujici. Odtud paradox ,ohyzdné, ale krasné”, jimz mimo jiné prosvita
autorova estetika osklivého.

Aniz bychom analyzovali tuto estetickou parafrazi znamého tslovi ,pereat
mundus”, alespon v této souvislosti zminme tragicky zptisob Machova dovétku
k ,pozaram” vlastniho dila. Jako by vjemy, motivy a symboly obsazené v celém
dile, shlukujici se pod emblémem zapadt ¢i pozard, ztratily v poslednich dnech
autorova zivota svou literdrni nevinnost, jako by se podivnou souhrou nahod
transformovaly, zhmotnily v soucast zavérecného déjstvi, svrchované lidského
i romantického, a tim potvrzovaly skolskou definici romantismu, v némz se
tdajné stiraji hranice mezi zivotem a dilem.

Victor Hugo pozar pozoruje, vypravi, ,maluje”, mytizuje, riskantné setrvava
uprostted vyhneé a déni, aby z nich vytvoril barvitou, vzrusujici epizodu. Je zpola
divakem-reportérem, zpola basnikem ohné. Naproti tomu, jakmile Karel Hynek
Maécha zahlédne z Radobylu (topos hory, privilegované misto romantickych sub-
jektd, nechybi ani ve finale zivota!), kde ,lezel” uz za tmy, hotet stodoly v Litome-
ficich, bézi asi tfi ¢tvrté hodiny dolti, aby pomahal hasit. Jeho obétavy ¢in mu zne-
moznuje ,malovat” ohen. V tu chvili ani potom neni basnikem. Napise jen prosté,
ze ,takovou jasnost a horkost jsem jakziv nevidél”, a vylici situaci i své pocinani.

Vratme se vSak znovu k vlastnimu literarnimu textu, tedy k literatufe s je-
jimi vnitfnimi souvislostmi, jez si ,vychody” a ,zapady” koneckonct podfizuji.

68



V Lausanne Hugo popisuje scénu, kterou mu nabizi obloha pfi zapadajicim slunci
(jak jesté uvidime, nekteré jeji obrazy uz predtim vstoupily do Hugovy poezie).
Zménu dne v noc, drama ¢asoprostoru, v némz tma pohlcuje svétlo, reprezentuji
velka mracna nabyvajici podoby cernych krokodyld. Jeden z nich pomalu pluje
vzduchem a jeho ocas zatarasi ,svételny portal, ktery mraky vystavély v zdpadu
slunce”.?®” Pfiroda, jakkoli s vydatnym pfispénim vlastnich vyjevii umoznujicich
vnimavému subjektu tematizaci, zacina vystupovat jako korelat mysleni i imagi-
nace.” Portdl ¢i brana je zde metaforou a také symbolem. Metaforou kultury, jez
se prostfednictvim literarniho textu ujima vlady nad redlnou krajinou, a symbo-
lem bran svétla, tedy tajemstvi, nadéje, touhy, nedostupnosti apod. V Machoveé
Krivokladu tato brana na prvni pohled neni soucasti dramatického (pfesnéji: roz-
vinutého) pfibéhu krajiny jako u Huga. Je ostatné spojena s vychodem sluncem,
a tak se spiSe nezavazneé, obecné nebo bez zaruky otevird pfislibim nového dne
— ,zlaté oblacky polétovaly pred doutnajici brunatnou branou jitra”.?” A o néco
déle: ,Sero se plouzilo rozlehlym polem vriovickym, za pahorky ale silné se roze-
dnivalo; chaloupky, za nimiz jasné ranni zafe doutnala, roztrousené po vychod-
nich kopcich, tvorily pfed zlatou branou jitra ostré c¢erné stiny, jakoby pfistrachy
staly na strazi prchajici noci.”?* Kdyby tato brana nebyla obklopena vynalézavymi
metaforami, které ,opracovavaji” vjem, aniz by z ného vymazaly zazitek vnimani,
v némz se uchovava fakt atmosférické udalosti (brunatnd brana se posléze stava
zlatou branouy), byla by jen konvencnim zkracenym piirovnanim.

U téchto zapadti a vychodi slunce je prekrocena hranice vice ¢i méné zjevné
designace a evokace. Nejvyznamnéjsi je vsak piiklad z druhého intermezza Mdje:

Stoji hory proti sobé,

z jedné k druhé mrak prepnuty
je, co temnyj strop klenuty,
jednu k druhé pevné viZe.
Ouvalem tim v pozdni dobé
ticho, temno jako v hrobé.

Za horami, kde pod mrakem
ve vzddli se rozstupuji —

v temné ddlce, néco nize
kolmé skily k sobé blize

nez hory se sestupujt,

takZe sinym pod oblakem
skdly ouzkou brdnu tvori.

Za tou v ddlce pode mrakem
temnorudyj pozdr hori,

dlouhy pruh v plamenné zdri
zdpadni rozvinut stranou,

po jehozto rudé tvdri

nocni ptactvo kola vedst

jako by plamennou branou
nyni v ddlku zalétalo.

Hasnul poZdr — bledsi — bledst,
az se sirosiré nebe / nocni rosou rozplakalo,
rozesmutnuvsi zem i sebe.”!
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Dé¢j ptirody je tady rozehran a interpretovan jazykem, krajinné prvky a barvy
zapadu zustavaji, ale metaforika je pfitahuje k lidskému osudu, stereotypni
ramcové kulisy se proménuji v kulisy ,hrajici”, pfirovnani a personifikace od-
kazuji k uzavifenému, symbolickému prostoru a ¢asu — k hrobce a smrti: ,mrak
prepnuty” je ,co temny strop klenuty” nad ,ouvalem”, kde je ,temno jako
v hrobé”. Skély tvori tizkou branu, jez se v zéfi zapadajicitho slunce jevi jako
plamenna brana, v niz se ztraceji ptaci. I kdyz je v tomto vrcholném obraze nos-
talgie a melancholie pfirodni vyjev zachovan, uz prevazuje zfejma ¢i konotativni
symbolika; brana ukazuje k pfechodu mezi dvéma svéty a stavy, mezi znamym
a nezndmym.

Kratky cyklus basni Victora Huga Slunecni zapady (sbirka Podzimni list{ — Les
Feuilles d “automne, 1831%?) uvozuje motto Charlesa Nodiera: ,Nadherné obrazy,
jez odhaluje zrak myslenkam.” Tato slova presné vystihuji basnikovu poetiku:
sepéti basnickych obrazii s basnickou reflexi.

Jestlize Hugo spatfuje v pfirodnim déni drama, pak na né také rétoricky upo-
zornuje. V Rynu obvykle uvadi ,pfedstavte si”, ,citime”, vidime”, ve Slunecnich
zapadech zase vyzyva: ,Pohledte k obloze“*? a vybizi ¢tenafe k acasti na predsta-
veni, v némz hraji poezie pfirody a poezie basnika.

Hugo nevaha hned na tvod fici, co obdivuje: ,Miluji priizracné, nadherné
vecery, / at sypou zlaty prach na staré klastery.” Vzapéti probéhne drama, a to
nikoli na tirovni vjemti-motivd, ale souboje elementti, kterym je pfiféena tiloha
soupefd. Hugova obloha je bitevni scénou s postupnymi vyjevy spéjicimi k nevy-
hnutelnému finale:

Slunce se nechce vzdit; stilj co stilj snazi se
dodati pestrosti vecerni kulise,

a aspori stfechy ozaruje.

Brdnfi se statecné tmé, kterd 1itoci...

Najednou nebesa jako kdyz vymete.

Ostatné, nent div; kdopak by, Teknéte,

se nepolekal krokodyjla?®*

Tento mrak-krokodyl, ktery se pfipomina také v Ryjnu, ma v doslovném prekladu
,Siroky, ryhovany hibet”, ,tfi fady ostrych zubd” a pod ¢ernym bokem mu zari
,ohnivé oblacky” jako ,pozlacené supiny”.?® Soumracného nebe, jehoz ,mracky
z olova, ze zlata, z médi i ze Zeleza” pfipominaji ,hfmotnou zbroj” valec¢nika, se
zmocnuje metafora.

Pokud plati (odvolame-li se v zavéru opét na Jana Mukarovského), ze Macha
mysli v motivech, potom Hugo mysli v syzetech. Metafory a rétorika jsou v jeho
soumracich podstatnou soucésti epického vyjevu. Piiroda poskytuje predlohu
k dé&ji a obraztim, autor podle pfirodni scenerie reziruje poetické ,pfedstaveni”
nebo do predlohy vepisuje sviij komentaf. Vnimané piechazi v lyrickoepicky tvar
a basnickou reflexi.

Neni uz tfeba zvlast zdaraznovat, ze rozdil mezi Hugem a Machou je na-
padny, prestoze zapady i vychody jsou obecnym emblémem romantické krajiny.
Barvitost udalosti je u obou pochopitelné zhruba stejna. Macha vsak na zékladé
viemu uchovéva nebo evokuje stru¢né drama samotné piirody — krasné i stereo-
typni. U Huga je toto drama pfivlastnovano velkolepym popisem a déjem.
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Ale ani to v Hugové basni neznamend, Ze by se z ptivodniho vyjevu vytracely
pro romanticky subjekt stézejni vyznamy krajiny-pfirody. Pfirodni obrazy ptece
vchézeji do mysleni, zrak je odkryva pro myslenky.

»Slunce si ulehlo dnes vecer do oblak.
Pristi den do bourky a desté prohlédne.
Pozitri ziistane jen bldto po lijdku.

Den po dni pomine. — O casno bezedné!“>®

Radu piibéhti a reprezentaci vecerni oblohy zavriuje téma nekondicich pii-
rodnich cykld, v nichz pfiroda nakratko umira a opétovné oziva v protikladu
k docasnému lidskému tidélu. Romanticka reflexe, byt skryté, ale vzdy pfitomna,
se neobejde bez predlohy nebo modelu.

Doveétek

Nechceme-li, aby se zavér kapitoly o obsahlém tématu romantické ptirody a kra-
jiny stal pouhym shrnutim nebo jakymsi syntetizujicim metatextem, ktery by
se pokousel predlozit zavrsujici, hotové (a tim i do jisté miry encyklopedicky
strnulé) kategorie, miizeme se naopak k nékterym problémutim vratit a naznacit
jejich dalsi vyznamova prodlouzeni a rozvrzeni.

Poukazme tedy stru¢né na dynamickou otevienost ¢i ambivalenci, na estetic-
kou potenci témat a kategorii pfirody. Romantismus je umeélecky a myslenkoveé
rozvinul do té miry, Ze se pfiroda v Sirsim slova smyslu stala ucebnicovym em-
blémem romantismu jako sméru. V této souvislosti se nékdy zjednodusené tvrdi,
Ze pro romantismus byl pfiznacny tzv. inik do pfirody. Na druhé strané je vsak
pravda, ze s pfivlastkem ,romanticky” — tfebaze uz jen jako tradi¢nim klisé — byva
nékdy bezdécné spojovano i kulturni vnimani pfirody po odeznéni romantismu,
tfeba intenzivni pobyt nebo zivot v pfirodé, individualni smyslové i citové prozi-
vani piirodni atmosféry, novodobé formy uprednostnovani nebo adorace prirody
apod. Ale i pouha nélepka mtize, byt velmi vzdalen€, pfipominat fundamentalni
prinos romantismu, pficemz jeho autentickd tvorba praveé ze své vzdalenosti jako
by etiketdm nastavovala ironizujici zrcadlo. Romantikové pfirodu nejen bytostné
vnimali a oproti pfedchozim uméleckym obdobim nové spojovali s tvorbou a re-
prezentaci, ale také ji ve svych dilech a myslenkach ,otevirali” jako prostor moz-
nosti. K nim patfi, vezmeme-li v tivahu krajnosti, jak vyzva nezavrsitelné plnosti,
tak i nizsi horizont libivé banality.

Uvazovali jsme o zadpadech a vychodech jako dramatech samotné piirody.
Jejich vyznam v malifstvi je dobfe znam, stejné jako napi. funkce c¢ervanki. Na
jedné strané stoji naptiklad prevratny obraz Clauda Moneta Imprese, vijchod slunce
(1872), na druhé strané nescetné kycovité ,krajinky”, taktka sériové napodobujici
a tu rafinovanéji, tu piimocareji deformujici nejjednodussi motivy, formy a pfi-
znaky romantické piirody. Priimyslovi imitatofi romantismu pfispéli k jeho konci.
Jakmile se z romantismu stal jen ,romanticky styl” — vinéta, jak o tom tragicky
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sveddi také pribéh Flaubertovy Emmy Bovaryové, tvorbu vystiidala konzumace,
zahrnujici i pohledy na vychod a zapad slunce.

Ve své Cest¢ Harcem (Die Harzreise, 1826) popisuje Heinrich Heine vesely
pijacky vecer pestré spolecnosti v chaté na Brockenu, pfi némz ,vino vysttidalo
pivo, z hrnce punce stoupala péra, pilo se, pfipijelo a zpivalo”.?” Ironizuje své
spolustolovniky, mezi nimi zvlasté dva krasné a bledé jinochy, karikatury senti-
mentalnich lyrickych dusi, v jejichZ blouznivé basnickém vyjadfovani se komicky
lomi a hyperbolizuji, tak jako u Dona Quijota, knizni pfedlohy. Rano vsechny
probudi brockensky hospodsky, aby se sli podivat na vychod slunce. I kdyz He-
ine z podivané a ze svych pocitli vytézi basen (ovsem tsvit v ni tvoii jen incipit
k hravé milostnym verstim), brzy docela prozaicky spécha na snidani. Dilezitéjsi
vsak je, ze v jeho podani je vychod slunce turistickou atrakci, soucasti navstévy
nejvyssi hory Harcu. Pro jedny zajimavéa, nebo dokonce krasna a vzrusujici podi-
vand, pro Heina také podnét k nékolika vétam estetizujici evokace.

Pomineme-li literarni symbolismus nebo impresionismus, podobné evokace,
jakkoli v jinych syzetovych souvislostech, tvoii souc¢ast doprovodné krajinomalby
v historickych roménech, kde je pfirodnim ramcem epickych déja. Prirodni jev je
preludiem k nasledujicimu historickému vyjevu. Drama piirody napiiklad uvo-
zuje velké bitvy, jako v romanu Pan Wolodyjowski (1888) Henryka Sienkiewicze:
,Mlha, jez se za svitani zvedla od zemé¢, spadla a na vychodé se na obloze objevila
dlouha, svétla a rizova stuha, jejiz jas i rizova barva zacaly se odrazet ve vzdu-
chu, na pahorcich, na obrysech vzdélenych tzlabin i vrchid.”?® Je to nezavisly,
vécny déj pfirody se svymi prizna¢nymi barvami, ale jakozto soucést syzetu
neméne i symbol prislibt nového dne — tentokrat ovsem piisliba krve, vitézstvi
nebo porazky.

Proti tomuto vyuziti starého motivu vsak alespon pfipomenme zcela odlisny
pristup, jinym zptisobem zhodnocujici tradici romantickych pfirodnich efektt
nebo klisé. V Case znovu nalezeném (Le Temps retrouvé, 1927) Marcela Prousta
se v jedné chvili pohled a psani soustfed'uji k optickému efektu uvnitf domu.
V dopadajicich slunecnich paprscich nahle zaplane tapeta z cerveného muselinu
- jeden z mnoha osobitych, nezavislych rysti Proustovych interiérd. V romané
jsou tyto rysy svébytnymi uméleckymi hodnotami, vznikajicimi spoluptisobenim
dojmu a tvorby.

Uvedli jsme nékolik mélo ptikladd prace s emblematicky proslulym motivem
romantické prirody. Mohli bychom dolozit, jak byl pojat a rozvijen, rliznymi
zpusoby femeslné reprodukovan, s novymi Géinky ironizovan — anebo zcela za-
vrzen jakozto pfiznak kycovité krajiny. V tom vSem se zrcadli osudy romantické
prirody.

Nyni se pfece jen pokusime urcitym zptisobem shrnout jeji potence a podoby.
Neékteré z nich nalézame v Panu TadedSovi (1834)*° Adama Mickiewicze. Po tvodni
invokaci Litvy a Panny Marie Censtochovské se v tomto dile objevuje idylicky ob-
raz rodného kraje s blankytnym Némenem, se svézimi loukami a trodnymi poli.
Je to pastoralni, poklidna scenerie, krajina jako prostor fddu a hojnosti.

Popis zivota stiedni venkovské slechty a jejich zabav nas poté prenasi do ji-
nych pfirodnich kulis. V hdjku pobliz statku je misto preromanticky prezdivané
,Svatyné dumy”, v témz lesiku se vSak aristokratickd spolecnost také oddava
sbéru hub. Tise bloudici a hledajici postavy se zde v ocich podivinského hrabéte,
jenz ma rad neobvyklé jevy a nazyva se romantikem, promeénuji v elysejské stiny.

72



Nasleduje vycet vsech litevskych hub a jejich pfednosti. Vyjev je realisticky, idy-
licky i ironicky. Pojima sen, knizni klisé, vzpominku a skutecnost. Dodava roman-
tické ptirodé préteovskou viceznacnost.

Treti obraz je spojen s oslavou lesa, litevskych hvozdd a s lidovym mytem
o jejich archaickém, nedosazitelném a nedotknutelném jadru, v némz se skryva
hlavni sidlo a matec¢nik vsech stromd, rostlin a zvifat — jakysi zlaty vék fauny
a flory, misto vééného pocatku. Piedstavuje se tu divoce krasnd, nebezpecnd
a zaludné pfiroda — a nad tim v$im vynika pfiroda od vékl az pohadkové ta-
jemnd .3

Kromé téchto podob romantické pfirody je v basnické préze Maurice de
Guérin s antickym ndmétem Kentaur (Le Centaure, casopisecky 1841) genialné
navrzena jesté dalsi. Nebo je tu spiSe otevieno a rozvinuto byti pfirody a v pfi-
rodé, integrujici tvory do svého prvotniho (mytického) casu. Déje se tak v primé
koexistenci s tvorbou a funkci basnického slova. Pro Guérindv jazyk i jeho pan-
teistickou piirodu je pfiznacny promeénlivy, ale pfesto symbioticky rytmus har-
monie a vzruchu. V prostoru této pfirody a tohoto jazyka se stale obnovuji sily,
obcasnou meditativni nehybnost stiid4 svobodny, vsemu se otevirajici zavratny
pohyb do dalek a vysek. Praveé tak divoce a opojen vlastni pfirozenou silou Zije
v mladi Guérintiv kentaur, bytost, jez je pfiznac¢né naptl myslicim a citicim clove-
kem, naptl nespoutanym zviretem.

Nic neodpovida pfesnéji stézejnimu pojeti romantické pfirody a krajiny nez
obraz kentaura — zpola nezdvisld piiroda, zpola kultura, obé vsak tvofivé, poly-
morfni a obrozujici.
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CESTY A CESTOPISY



Uvodem: Cestopis a pout

Romantickym cestam do vzdalenych nebo cizich zemi bezprosttedné predchazi
tradice deskriptivni ¢i geografické literatury, stejné jako cetnych cestopisti z druhé
poloviny 18. stoleti, v nichz se erudice a védecky popis prolinaji s repertoarem
basnickych obrazi. Pocinaje hlavné ].-J. Rousseauem se rozviji tzv. ,alpska geo-
grafie”,! objevujici poetiku velehor, jejimz prostfednictvim se prohlubuje umeéni
popisu (barevnost a osvétleni se méni podle ¢asu a roc¢nich obdobi) a snéni v pfi-
rodé i o pfirodé. Na ,alpskou geografii” navazuje ,citova geografie” a ,malba”
jezera, mofte, lesa, proménujici se krajiny.

Ve snéni na cestach a v urcité krajiné se projevuje nova zkusenost byti: ,kra-
jina neni nikdy stejna a nikdy dvakrat po sobé nevyvola stejné dusevni stavy
v bytosti nadané opravdovou citlivosti”2V preromantickém sentimentalismu
(J.-J. Rousseau, J.-H. Bernardin de Saint-Pierre) a raném romantismu (E. Pivert
de Senancour, E-R. de Chateaubriand) obsahlé popisy zahrnuji nékolik rejstiik.
Napftiklad Chateaubriandova deskripce panenskych lesti podnécovana snénim
v americké pustiné (Rozprava o revolucich, Cesta do Ameriky aj.) je zaroven smys-
lova, citova i meditativni. Literatura presahuje hranice geografie. To je dokonce je-
den z cild dobovych cestopisti sblizujicich erudici, kterou Chateaubriand ostatné
vzdy zdtiraznuje, s meditaci a ,krajinomalbou”.

Obecné vzato, cestopisy vznikaji na hranici mezi dokumentem a uméleckou
literaturou. Jejich tradi¢ni funkci je poucit ¢tenéfe, a pokud tato tendence pre-
vazuje, deskripce je podfizovana védéni (poznamenanému urcitou ideologii).
Popis predklada fakta jakozto diikazy a neni cilem literarniho diskursu. Jest-
lize se vsak vypravéc stava instanci zajistujici reprezentaci a interpretaci, tak
jako slavny mofeplavec Louis-Antoine de Bougainville ve své Cesté kolem svéta
(Voyage autour du monde, 1771), ktera v 19. stoleti byla jednim z vychozich
textl utvafejicich mytus Tahiti jako ,rajské zahrady”, popisna fakticita se méni
v radost z popisu. Z cestopisu se stavaji obrazy stésti (,Stastné ostrovy”), opi-
rajici se jak o slovesné ornamenty, tak o klasické modely (idyla, Zlaty vék). Na
konci 18. stoleti jako by se v idedlnim cestovateli spojoval ucenec, raciondlni
badatel, a basnik, subjekt citlivy vii¢i tvarnosti svéta, uvazujici o ,objektech”
a konecné i o smyslu aktdi, zejména tam, kde cesty za pozndnim, objevovani
prechazeji ve vice ¢i méné symbolickou romantickou pout a literarni cestopis
v osudovou ,geografii” subjektu, lidstva, jejich snti nebo tuzeb. Vé&jif cestopisti
se pak rozevira az do krajni sife.

Aniz bychom se ted opirali o ptikladné archetypy cest nebo pravzory vsech
poutnikd,* pfipomenme jen tstfedni pojmy romantickych cest — ,objevovani”,
,pout-poutnictvi” a ,bloudéni”. Priblizime nejdfive prvni dva, tfeti nds v za-
vérecné casti této kapitoly povede az za okruh cestopisti na cestu bez konce
a cile, jejimiz ukazateli nejsou jen metafory a symboly, ale také podstatné zmény
tradi¢nich hodnotovych struktur (tématu pouti) a zanrovych forem (rytitského
romanu). Pfikladem tohoto vyvoje je Byrontv romanticky epos a zaroven bas-
nicky cestopis, Childe Haroldova pout, v némz se objevovani zemi a kultur spojuje
s paradigmatem pouti a zéroven tematikou exilu jako permanentniho stavu ro-
mantického subjektu, ktery je vSude cizincem nebo vyhnancem a jehoz touha po
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cesté splyva s neuskutecnitelnou touhou po tiniku. Pohyb v narativni perspektive
zde do jisté miry odpovida existencialni zkusenosti.

Odhlédneme-li na okamzik od této problematiky, dostaneme se k jesté obec-
néjsimu terminu ,premisténi”. I to ma dvé podoby — cestu tam, do ciziny, a cestu
zpét, navrat domd, do rodné zemé.> Pout nejprve oznacuje cestu na posvatna
mista, od doby renesance pak do mist promlouvajicich o déjinach (zvlasté Rim).
Neékteré literarné vyznamné romantické cestopisy se blizi tomuto typu nejen tim,
ze strukturné uchovavaji vzpominku na podobné texty, ale také proto, ze nava-

zuji na jejich ideje.

Romanticky cestopis —
ideje, obrazy a cile
(Volney, Chateaubriand, Nerval)

U velkého cestovatele Volneye (Constantin Frangois Chasseboeuf, hrabé de Vol-
ney) je cesta ivodem k moralni reflexi, po Cesté do Egypta a Syrie (Voyage en Egypte
et en Syrie, 1787-1789) nasleduji Rozvaliny aneb Uvahy o zvratech 7% (Les Ruines ou
Meéditations sur les révolutions des empires, 1791). Mezi cestopisem a filozofickym
diskursem je tizka spojitost. Zkusenost z cesty jako by vyjadfoval pohled hic et
nunc na zbytky Alexandrie nebo ruiny Palmyry, zaroven se ale tato skutec¢nost pro-
meénuje v lekci z cesty a z déjin, které jsou jeji soucasti (cesta po pamatnicich civi-
lizace), protoze cestopis je v tomto piipadé nemyslitelny bez déjepisu. Vlastné ani
tak nejde o posloupnost, jiz si opticky vynucuji povaha nebo podminky psani, jako
spise o interakci novych vjemi ¢i zazitki na jedné strané a citti (nejsou-li uz samy
literarnim modelem, soucasti kulturnich paradigmat) a kultury na strané druhé
- ointerakci, kterou lze shrnout viceznacné pojimanym slovem ,zkusenost”. Pravé
ona je totiz zdvaznym dédictvim evropskych cestopisti véetné cestopisti romantic-
kych. Jednim jejim aspektem je, Ze Volney — vzdélany Evropan, osvicenec — vidi to,
co domorodci nevnimaji, protoZe jsou na rozlehlé ruiny antické Alexandrie zvykli.
Pro né jde o vsedni podivanou, jez ovsem pfitahuje veskerou pozornost evrop-
ského prichoziho. Je sice bézné, uvadi Volney, ze v Evropé podobné objekty budi
zvédavost (dodejme, Ze jsme na pocatku romantického obdobi, jehoz sensibilita
(citovost) se vaze k tzv. poetice zficenin), ale ta se tu jesté nasobi tcinkem jejich
,novosti’, jejich rozlehlosti a paméti, kterou pripominaji.

Tak se paradoxné projevuje zkuSenost s jinakosti, vyvolanou setkdnim s pa-
matkami, které fragmentarné zhmotnuji vyznamny clanek kultury, ,knihu” ze sé-
rie ,knih”. Tato Alexandrie, vidéna jako kniha, vsak prave ze svého mista ukazuje
na svou neexistenci, a tim vice pfivolava misto, kam v pfitomnosti skutecné patii.
Jakozto symbol totiz nalezi paradigmaticky k pevné evropské tradici, zatimco ve
svém geografickém prostoru je prekryta odlisSnou ,tradici’, tj. zapomnénim, ne-
boli — v tomto pripade — jinakosti.

Cestopisy tohoto typu znazornuji srazku historicko-geografické paméti, struk-
turované urcitou tradici, s pfitomnou geografii. Jsou tu vsak jesté dalsi, zietelnéjsi
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aspekty, které Volneyovy cesty a tivahy proslavily jako zdsobarna romantickych
témat. Ruiny jsou pamétnikem nebo hrobem zaniklé civilizace, vysledkem prace
¢asu. Do jejich zobrazeni pronikd memento, ale také meditace. V dojmu, ktery
v cestovateli Volneyovi vyvolava pohled na ruiny staré Alexandrie ¢i Palmyry,
se sléva pfitomnost (majestat ruin) a pamét. Vysledkem jsou emoce — ucenec
je soucasné predstavitelem senzibility, jejimiz znaky jsou ,srdce” i ,slzy” tvari
v tvar opusténosti, rozklddajicim se pamatnikim velké civilizace. Obrazy casu
a zaniku vzbuzuji smutek. Stejny smutek pak nachdzime u dalsiho francouz-
ského cestovatele po pamatnicich a nahrobcich evropské vzdélanosti a kultury,
Chateaubrianda, v Alexandrii (Cesta z PariZe do Jeruzaléma). Emoce a smutek jsou
soucasti reflexe, jez ve Volneyovych Rozvalindch piechazi v moralni diskurs, pro-
toze cesta otevirajici se ruinam zaniklych fisi nabizi dosud nepoznané zazitky,
ale i ponauceni. Jedine¢na individualni cesta (tu ovsem Volney podnika, jak jsme
vidéli, se ,zavazadlem” erudice a tradice, jez mu poskytuje opory a nastavuje mé-
fitka), béhem niz je konfrontovana minulost a pfitomnost, fec jedné kultury s feci
jinakosti, prechézi ve zkoumani pricin velikosti a tipadku, obecné moralky déjin,
,univerzality narodd”.® Egyptské pyramidy jsou znamenim despotismu, zotro-
¢eni lidu, formou lidské pychy.” V tomto smyslu cesta poskytuje cenné informace
o mravech a funkci spolecnosti, na jejichz podklade lze usilovat o univerzalni
etiku.

Volneytiv text vznika prolindnim empirického cestopisu a filozofické reflexe.
Reknéme, ze misto nepodmine¢né otevienosti cestovatele, jakym mimo jiné bude
pisici subjekt v Nervalové Cesté do Orientu, v klicovych momentech Volneyova
psani vystupuje do popiedi spekulativni filozof, osvicenec uvazujici o podmin-
kach lidského steésti a zdroven analyticky pozorovatel studujici soucasné mravy
a neblahy 1dél narodd,? jemuz cesty prindseji jesté vetsi uzitek nez déjiny. Cesty
i historii Volney nahlizi z hlediska cile, jimz je objasnit vztahy mezi fakty a odhalit
priciny. Cesta je ale vyhodnéjsi, protoze umoznuje krok za krokem pojednavat
o pfitomnych objektech, stavu zemé, o vysledcich i okolnostech jeji spravy, poji-
mat existujici celek jak horizontalné, tak vertikalné.

Volneytiv cestopis je indikdtorem poznani. V $irsim smyslu na néj navazuji
Chateaubriand i Nerval. Ve svych vizich a zkuSenostech se rozpominaji na Volne-
yovy meditace a obrazy. I pro né je Orient svédkem tisiciletych civilizaci a ptisobi
kouzlem, jemuz dava vyznamnou literarni podobu pravé Volney ve svych lyric-
kych pasazich a basnickych evokacich.

Chateaubriandova Cesta z PafiZe do Jeruzaléma vede pies Recko a z Jeruzaléma
zpatky do Pafize pies Egypt, ,Berbersko” a Spanélsko (Itinéraire de Paris a Jéru-
salem et de Jérusalem a Paris, en allant par la Gréce et revenant par I'Egypte, la
Barbarie et 'Espagne, 1811). Vepisuje se do tradice pouti: ,Mozna budu posledni
Francouz, ktery ze své zemé odesel, aby cestoval do Svaté zemé s idejemi, cilem
a pocity starého poutnika.” Je ,dlouhou pouti po nédhrobcich velkych muzi”, "
Cetbou pohtebnich népist s ttemi hlavnimi zastdvkami, Rimem, Athénami a Jeru-
zalémem, a zaroven predznamenava cesty ke kulturnimu dédictvi a k jeho rein-
tegraci.! Cilem je ,znovu nalézt mytickd mista antické a biblické historie, a draha
vede pfednostné skrze zficeniny a ndhrobky”.!2

Chateaubriandtiv cestopis vytvari spojnice mezi poutnikovym vidénim svéta
(zdmér a volba pohledu podnécujici meditaci) a jinymi autorovymi hrdiny,
k nimz také patfi autorsky vypravec. Pii cesté svého hrdiny Reného (René, 1802)
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po troskéch Rima a Recka autor nesleduje ani tak mista a objekty samy o sobé,
ale spise stopy historického ¢lovéka.”® Stejné jako u Reného jsou jejich vyrazem
hrob, ndhrobek, pamatnik. I kdyz je Chateaubriandovo hledani ,Leonidova pra-
chu” v Recku marné a ndhrobky Agamemnona ¢ Achilla jsou pouze domnélé,
neni vysledkem patrani a vyslednici textu jen nepfitomnost, prazdno. Ackoli svét,
jimz Chateaubriand putuje, charakterizuji stalé pripominky zmaru, ne-existence,
vyvolavajici melancholické meditace o nemoznosti vzkiiSeni (tizivy smutek se
v Chateaubriandoveé psani zvysuje imérné s vyznamem reference), presto si tento
svét uchovava monumenty vybizejici k nostalgickému hledani ¢i rekonstruovani
pravlasti kultury a k asimilaci kulturniho dédictvi.** Monument, ndhrobek apod.
je sice pamatnikem nepfitomnosti, ale zajistuje rovnéz trvani v case. Tato ambiva-
lence vyplyva z nepravidelné smény ztraty a opétovného nabyti, jemuz krom ji-
ného napomaha vclenovani odkazi i gest klasickych autort nebo slavnych muzi
historie — poutnikovych kulturnich otcti — do vlastnich spisovatelovych zdrojt.
V textu vznika tzka vazba mezi zkusenostmi poutnika a predstaviteli ¢i spise
symboly evropského dédictvi (Chateaubriand opakuje gesta svych ,predkid” na
mistech, ktera jsou s nimi spojena, pfirovnéava se k basniktim, naptiklad k Homé-
rovi, Vergiliovi). V této draze je nalézana jedna ,vlast”.

Hledani a znovunabyti se vsak soucasné tyka i autorovy narodni vlasti, ktera
v Orienté, na rozdil od Britd, ztratila své pozice.”® Poté, co se v Jeruzalémé stal
rytitfem fadu Svatého hrobu, poutnik Chateaubriand dodava, ze i Godefroy
z Bouillonu byl Francouz. Cesta je piibéhem mytického franctvi nebo francouz-
stvi,'® pfedstavovaného obdivnymi popisy ddvné i nedavné piitomnosti Fran-
couzl. Znakem prvé jsou francouzsti rytifi-krizaci, ktefi zalozili Jeruzalémské
kralovstvi, druhou symbolizuji Napoleonovi vojaci. Ve srovnani s predchozim
obdobim Chateaubriandovy emigrace, jemuz odpovida postava vyhnance
a poutnika Reného (hrdiny novel Atala a René), je tentokrat cesta pro autora
dobrovolna, jakkoli se ve své vlasti citi ,cizincem”."” Navzdory tomu je putovani
pro Chateaubrianda nepfetrzitym nalézdnim Francie v ciziné. Vyjdeme-li z nazvu
cestopisu (z Pafize do Jeruzaléma, z Jeruzaléma do Pafize), mtizeme v ném vni-
mat také ohlas viibec prvnich cestopisti, Xenoféntovy nebo Arridnovy Anabase,
které, podobné jako Odysseia, vypravéji o navratu. Nazev Chateaubriandova dila
tedy zahrnuje ztratu a opétovné dosazeni vlasti.

Soubézné s cetnymi nostalgickymi ,navraty” do Francie (respektive s jejim
usilovnym hleddnim) béhem cesty prostfednictvim francouzskych ,pamatek”,
umoznujicich fakticky neopoustét vlast a ¢astecné ji reintegrovat navzdory pfi-
tomnosti v jiném, vzdaleném prostoru, probiha u Chateaubrianda jesté jakysi
dalsi pohyb — vzestupny navrat v témz prostoru. Byva-li cesta vyznamnym kro-
kem k objeveni jiného, k otevfenosti viici svétu, je naproti tomu zfejmé, Ze Cha-
teaubriandovy presuny v otevienost netsti. Figury psani a jeho ,névraty” jako by
ji zapovidaly a vracely poznatky a zkuSenosti, v textu uz ostatné prefigurované
meditaci a symboly zmaru, do ramce urcité poetiky. Tak Ize tvrdit, Ze mista, kterd
spisovatel-cestovatel popisuje, neodolavaji jeho ,naléhavé imaginaci”; vytvorena
autorska osobnost prekryva skutecné ja, nebo se ego samo rozpousti v kontem-
placi poutnikii, které vytvari, aby z nich vzeslo jesté sebestfednéjsi, interpreta-
tivné silnéjsi.®

Misto, z néhoz Chateaubriand piSe, je vzdy mistem vyjime¢nym — Orient je
znovuobjevovan ze dvou posvatnych zemi, které je tfeba navstivit ,s knihami
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a v knihach”?: z Recka a ze Svaté zemé. Jestlize cesta francouzskému romanti-
kovi slouzi k vytvoreni spisovatelské osobnosti, onoho chateaubriandovského ,ja
v Case”, pak timto konkrétnim mistem byvé pfednostné misto neobydlené, jaksi
,prazdné”, hrob — paratopie.”? To umoznuje basnické feseni, jez pfesahuje aporie
zkuSenosti s casem: ,Estetickym horizontem takovych pasazi je autoportrét (spise
spisovatele nez clovéka nebo cestovatele) vystupujici na pozadji, které je v rozva-
lindch, vylidnéné nebo nekonecné.”?! Na zakladé podobného zorného tthlu sice
miizeme vyvozovat mnohé aspekty (literarni) cesty, ale také pouze jediny zavér:
vytvareje imperativni vinéty (budouci schémata literdrniho orientalismu i exo-
tismu) a interpretace se autor snazi asimilovat jinakost tim, ze si ji pfivlastiuje vi-
zionafstvim transcendujicim realitu, které mluvi za Orient a vystupuje z diskursu
historie, je nad nim, v dimenzi postradajici ¢as.?

Avsak ani Chateaubriandova cesta neni jen pribéznym stvrzovanim kompe-
tenci nebo aktem kulturni ¢i basnické vize toho, kdo ji podnika. Je totiz nebez-
pecnd, nese s sebou fadu prekazek. Poutnikovu hledacstvi néco neustale klade
odpor. Tieba vydéracni Turci v Recku, z ného se pod jejich despotickou vladou
stala mlcenliva zemé zaniklé civilizace, nebo také otroctvim ponizeni i zkorum-
povani Rekové. V Chateaubriandovych jedovatych poznamkach na jejich adresu
miizeme spatfovat jednak pochopitelnou reakci, jednak snahu popfit obtiznou
»jinakost”, branici dospét k cili cesty, jimz je, stru¢né feceno, znovunalezeni
Homéra a Bible, které umlcel ttlak. Proto je Chateaubriandova cesta vzpourou
proti Orientu i pokusem o jeho obnovu.? B€hem této cesty se stfidaji tiseky, kdy
je poutnikovo ocekdvani zklamano, a kdy se naopka dostava ke slovu ptisobiva
vize, jez pozastavuje tok referencniho psani (odkazy ke knihdm a pamatkam).
Bésnikiv hlas je svym lyrickym vybocenim siln€jsi nez pamét mista, zficeniny
i kulturou posvéceného textu. V takovych okamzicich nahrazuje cestovatele-vy-
pravéce-historika (a dale: archeologa, pfirodozpytce..., zkratka encyklopedistu),
mezi nimz a svétem uz beztak existuje mnoho tradicnich ctecich mfizek nebo
clon, cestovatel-basnik tvorici svét ke svému obrazu. Tyto momenty jsou pak
zdrojem cetnych kritickych komentafti, které mtizeme shrnout takto: Chateaub-
riandav Orient je pfedevsim jeho Orientem.*

Problém téchto vykladdi, nevyhnutelné sméfujicich k analyze reprezentaci,
ideji, jejich mechanismti, sobéstacného diskursu apod., spociva v tom, ze implicitné
predpokladaji jakéhosi oteviené poznavajiciho (a také tak pisicitho) cestovatele,
nepoznaceného matrici predchozich obrazii ¢i predchiidnych reprezentaci (po-
dob a vyznamti svéta ,v dusi”), cestovatele, ktery by se v dtisledku toho zdsadné
nemijel s realitou ciziho svéta. Ponechdvame stranou otazku, zda takovy cestova-
tel-spisovatel ,bez ideji” a pouze se svou objevnou otevienosti mtize viibec exis-
tovat. Zdtraznéme naopak, Ze romanticti cestovatelé neodjizdéji z Evropy pouze
proto, aby nachézeli to, co védéli uz predem. Exotické kraje se u nich neredukuji
na vnitini krajinu a jejich ¢asto zna¢na erudice mimo jiné sveédci i o urcitém pojeti
cestopisu. Vidéni cizi zemé byva spojeno s uménim cestovat. Epizody, popisy, vy-
praveni, riznorodé digrese fixuji zazitky, okouzleni, vepisuji se do kulturni paméti,
zakladaji ,poetiku cestovani”. Pfitom je ale zfejmé, Ze jak uméni cestovat, tak tato
,poetika” nejsou bezproblémové — stejné jako sam pojem ,cestovatel-spisovatel”.
Sila a ptisobivost evokace ¢i obrazu casto vyplyvaji ze stfetu reference a impulsu,
ktery ji popira. Tento konflikt bychom mohli vyjadfit i jinak: pouti napfic casem, jiz
se vyvolavaji k zivotu vzory, poetiky, kulturni reminiscence, myty (zpfitomnujici
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se pamét kultury), protifeci cesta prostorem. Interni vyzvou, kterou romantikové
prijimaji, je rozhrani poezie a cestopisu, dialog mezi predstavou o bytostném po-
slani basnika, k jehoz zdtvodnovani vyuzivaji cesty do cizich krajd, a pribéhem
samotné cesty, probihajici v ramci kulturnich itinerafd i mimo néj.

Jestlize fekneme, Ze univerzum poetiky se bud’ otevira cizimu svétu, anebo
si jej naopak pfivlastiuje, respektive prizptsobuje, vyjadiime tim jen moznost
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vcelku banalni volby. Dilezitéjsi je, ze vedle stvrzované poetiky, k niz miize byt
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cesta jednou z vyhodnych piilezitosti, se prosazuje cesta sama prostrednictvim
obrazt, dialogli nebo nesystemizovanych, jazykem ani kulturou dosud neab-
sorbovanych situaci. K nim nedosahuje moc romantického psani (véetné jeho
ironické, dvojznacné varianty), vyjadfend naptiklad figurou spisovatele ,smaza-
vajiciho” skute¢nou krajinu, misto niz se otevira jevisté slova. Mame tedy na mysli
realistické zobrazovani jiného.

Vyklady Nervalovy Cesty do Orientu uz tradiéné vychazeji z autorovy pred-
stavy mystického Orientu, ,matky kultury”. Tuto koncepci — tzv. ,silny vyklad”
Nervala — na prvni pohled potvrzuji vlozené esoterické pribéhy-myty. Dale se
zdiraznuje, ze se na pozadi Nervalova textu vynofuje osnova dobovych knih,
ilustraci a rytin.”® Pfesto se vSak jedna o opravdovy cestopis, ktery vyrtista z ne-
predvidaného, z poznatkd pfitomnosti, z bezprostfednich pocitt a ,prilnuti ke
svétu”.?® Navic tento cestopis jistym poznanim skutecnosti bofi evropské myty
o Orientu.

Prirozenou ,vyzbroji“ romantickych cestopisti je i ideologie (historické a geo-
politické tvahy, navrhy cestovatele jako znalce civilizovanému spolecenstvi, vize
budoucnosti) jako urcity — pozménime-li smysl slov soucasného spisovatele-ces-
tovatele Nicolase Bouviera — ,navod k pouziti” svéta. Ale ani univerzum ideologii
nedokaze pokryt a pfivlastnit si univerzum skutecnosti, piirody, lidi, spolecenstvi,
pamétihodnosti a mravd, které se cestovateli vnucuji na kazdém kroku, i kdyby
je chtél ,ovladnout” komentati a vysvétlovanim. Projevuje se soubézné s prosa-
zujicim se autorovym svetem (poetika, myty, obsese), vymyka se jeho dimenzim,
i kdyz ho miize inspirovat, vhuknout mu novou ideu.

A pfitom tu nastava jesté jedna situace. K Chateaubriandové cesté se vztahuje
idea vzpominky a pamatky-pamatniku. Podle autora spociva vysada cestovatele
v tom, Ze po sobé miize zanechat vzpominku v srdci obyvatel, s nimiz se nahodné
potkal. Jeho trasa, zastaveni na urcitych mistech tak nejsou vymazany, protoze
pameét ozivuje neékdejsi pfitomnost — podobné jako jsou nahodila setkdni s ano-
nymnimi obyvateli zvé¢néna autorovym zaznamem. Touto virou spisovatel stavi
hraz proti ¢asu a zapomneéni, které s sebou cas nese, proti hrozbé romantické exis-
tencidlni casnosti. Navic kromé svého negativniho aspektu (pamatka je znakem
destruované ¢i zaniklé minulosti) hroby a paméatniky, k nimz cestovatel smétuje,
vzdoruji ¢asu svou stalou pfitomnosti i monumentalitou. Jsou dvojzna¢nym
symbolem destrukce a permanence. A v tomto druhém vyznamu také inspiruji
Chateaubriandtiv pfechod k tviir¢i koncepci monumentu.

I poutnik Chateaubriand pohlizi na pyramidy, a na rozdil od Volneye k nim
citi obdiv. Tyto pamatky pro néj vyvstavaji jako trvalejsi znameni, jakasi brana
k nekonecnu, vybizeji k meditaci o slavé. Obrovsky, kulturni paméti zatizeny mo-
nument sugeruje myslenku, s niz také souvisi pfedpokladana vzpominka, kterou
si uchova jiny clovek (nelze samoziejmé zjistit, zda k tomu opravdu doslo, diile-
zité je, ze diky tomuto predpokladu za¢ne u Chateaubrianda ,pracovat” konstru-
ujici idea) na pfitomnost francouzského cestovatele a spisovatele. Pyramidy jsou
vyzvou k nasledujicimu dilu (roméan-epos Mucednici — Les Martyrs, 1809, ale také
Pameéti ze zdhrobi — Mémoires d’Outre-Tombe, 1849-1850), pro néz Chateaubriand
na své cesté shromazduje ,stavebni kameny”, vyzvou k vystavéni pamatniku
uchovavajicimu pamét pro budoucnost. ,Fakt psani [...] pfedstavuje vitézstvi mo-
numentu nad ruinou”, idea monumentu-pamétniku se uskuteciiuje v koridoru
vyznaceném na jedné strané negativni orientaci (destrukce) a na strané druhé
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orientaci pozitivni (konstrukce).” Cesta vede po pamatnicich a k paméti, cestopis
je pak jakymsi materidlnim ,skladem” minulosti, z néhoz také vyveéra predstava
o podobach a zarukach slavy. Cesta se otevira romantickému egotismu tak, ze se
ve skutecnosti zjednodusuje na urcité vyznamové kody.

Romantické cestopisy cerpaji z exotismu. Jeho pole je rozsahlé, zahrnuje pro-
stor i Cas, rlizné zanry a kromé jiného jej provazi (parafrazujeme ted Edgara Qui-
neta) mimofadné vyznamna orientalni renesance. Siroky je i vyznam slova — mezi
svrchovaneé exotické zemé v Evropé patii pro romantiky na prvnich mistech Italie
a Spanélsko. Jde o exotismus do znacné miry literarni. Napiiklad misto redlné fy-
ziognomie navstivenych zemi spisovatelé sleduji stopy velkych spisovateld (tfeba
lorda Byrona v Italii) nebo si chtéji potvrdit to, co si precetli. Pfitomné topografii
predchézeji knizni reminiscence nebo reference. Cestovatelé tak vlastné ovladaiji,
po vzoru svych sttedovékych nebo i renesancnich predchtidcti, paradigmaticky
itinerar, do své cesty integruji urcity citovy model, zptisob psani, mytizujici nebo
standardizujici obrazy a symboly zemé a jejich obyvatel.

Jak jsme uz uvedli, cestovatelé v obdobi romantismu putuji s knihami a v kni-
hach. Pod dojmem z cetby Ossiana a Waltera Scotta se stava vysostné poetickou
zemi Skotsko — naptiklad markyz de Custine piSe: ,S jakym busenim srdce jsem
docilil této poetické zemé, kam mé moje predstavivost unasela uz tak dlouho.”?
Romanticti spisovatelé-cestovatelé maji sklon vidét Némecko prizmatem Fausta
a Werthera, E. T A. Hoffmanna a Jeana-Paula, Spanélsko vnimaiji prostiednictvim
Dona Quijota, Gila Blase nebo déjin inkvizice.

Tyto skutecnosti jako by jednoznacné svédcily ve prospéch intertextové ana-
lyzy romantickych cestopisti a vypovidaly o tom, nakolik jsou knihy prostoupeny
riznymi diskursivnimi vrstvami. Pfi cestach do Orientu si mista s tisiciletym
mistopisem a spojena s urcitym vypovédnim schématem automaticky vynucuji
pozornost (je to tradice, ale i povinnost cestovatele-spisovatele ke ctenafi) a s ni
i ptislusny kéd. U Mrtvého mote nebo v Jeruzalémé piijima poutnik Chateaubri-
and vzneSeny styl a mluvu kiestanskych kazatelt. V Istanbulu se naopak citi byt
vazan jinou tradici, nebot praveé z tohoto mista se slusi pranyfovat orientalni des-
potismus; v Tunisku je nutno napsat — s pomoci jinych autorti — nékolik stranek
o Kartagu. V Americe provazeji Chateaubriandovy stézejni kontemplace piirody
a tvahy o ,clovéku srdce” obligatni variace na téma ,chram pfirody” a pfi popisu
obyvatel Nového svéta znovu oziva piimér Michela de Montaigne nebo misio-
naft, ptirovnavajici indidny ke starym Rekdm.

Tak bychom opét snadno, a nikoli zcela neopravnéné, dospéli k zavéru, ze
cestopis je palimpsestem nebo montazi diskurst a zdnrt, nebot cestovatel na
sebe bere povinnost vyplyvajici ze staré ideje a funkce cestopist. Pamétihodné
nebo pozoruhodné misto, o némz se musi pravdivée informovat, si vyzaduje snést
kolem sebe sumu védomosti, diikazti a osvojenych pravd (jisté¢ v rizné, respek-
tive prijatelné mife — cesta po knihach, vytycena erudici, nemitize suplovat vlastni
cestu, zkusenost nebo reflexi v daném prostoru) nebo tuto sumu na prislusném
misté aplikovat ¢i ovérovat. S timto védomim hleda Chateaubriand skute¢nou po-
lohu davné Sparty, vyklada déjiny Kartaga, popisuje Istanbul. Pravdu objevovani,
erudice a zkusenosti provazeji cestovatelské ritualy, vyzadujici znovu popisovat
mista, o nichz uz psalo mnoho jinych.

Pritom je vsak cestopis rtiznorody, kromé starsich i novéjsich kulturnich pat-
ront (diskursu predchozich textti) zahrnuje celou skalu rejstrikd, které by podle
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autora mohly ctenéfe zajimat — pocity, dobrodruzstvi, pozitivni detaily, umélec-
kou kritiku, studium pamétihodnosti, historické odbocky. Uc¢end rovina, v niz se
zkusenost cestovatele usouvztaznuje se zkusenosti jinych v zivlu vzpominky,
erudice a kultury, se stfida s vyjevy, kuriozitami, emocemi, vyraznymi udalostmi
a historkami vynofujicimi se v casovém sledu cesty. Romanticky literarni cestopis
je tedy pestrobarevné platno; feceno presnéji — je textem, ktery pojimé rtiznost,
a pfitom usiluje o nevymezitelnou jednotu.

Cesta do Ameriky

Chateaubriandova cesta do Severni Ameriky v roce 1791 pfedstavuje nejzahad-
néjsi obdobi spisovatelova zivota. Dvaadvacetiletého bretaniského slechtice, jehoz
pravé odsunuly na okraj déjiny v podobé revoluce, vedly k cesté tii pohnutky.
Prvni byla touha vzdalit se daleko svétu, ktery se ocitl na kfizovatce, nuti k jed-
noznacné volbé a neumoznuje ztstat ,nad stranami”. Fakt slechtické emigrace se
v tomto pripadé poji s prvni vyznamnou podobou tzv. romantického tniku. Dal-
$im impulzem byl literarni projekt. Jak spisovatel uvadi v predmluvé k prvnimu
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vydani Ataly (duben 1801), chtél uz v mladi vytvofit epopej pfirodniho clovéka
nebo vykreslit mravy divochd, ale protoze mu chybély ,pravdivé barvy”, musel
navstivit narody, které chtél popsat. Tfetim motivem byl objevitelsky cil — najit na
severozapadé kontinentu tehdy predpokladanou namoini cestu spojujici Hud-
sontv zdliv s Pacifikem. Vyzbrojen doporucujicim dopisem pro Washingtona,
navstivil Chateaubriand meésta na vychodnim pobtezi, né€jaky cas stravil v oblasti
Velkych jezer. Jeho dalsi trasa vSak ztstava nejasna. Velkou ¢ast mist popsanych
v Cesté do Ameriky, vydané az v roce 1827, s nejvétsi pravdépodobnosti nikdy ne-
navstivil. A pravé mista jako povodi Mississippi, nékdejsi francouzskéd Louisiana
¢i Spanélska Florida proslavila jeho nejznaméjsi ,americké” texty (Atala, René,
Nacezove).

Z literarniho hlediska neni tento cestopis, slozeny z zanrové i casové od-
lisnych vrstev (vypraveéni, denik, poznamky, avahy, knizni zdroje aj.”’), nijak
vyjimecény. Presto ma cesta, na jejimz zakladé vznikal, v Chateaubriandové dile
i zivoté mimoradny vyznam. Cestopis — presnéji feceno jeho zdroje a okolnosti
— je geneticky spjat se vSemi autorovymi dily. Chateaubriand na né také pribézné
odkazuje, aby nemusel opakovat popisy, které uz pouzil v dfive vydanych kni-
hach (napft. v ptipadé Niagarskych vodopadt).

Nezameéiime se na fakticitu nebo vérohodnost deskripci, jimiz se po dlouhou
dobu zabyvala francouzska i americka kritika,* protoze Cestu do Ameriky chapeme
rovnéz jako basnicky cestopis, vlastné dodatecné stvrzujici ,jinakost” tématu.
Z Nového svéta si Chateaubriand vytvari ,novy svét” literarni imaginace. A tuto
transformaci v jeho ,americkych” dilech podminuje i jista zkusenost. V Rozpravé
o revolucich (Essai historique, politique et moral sur les révolutions anciennes et
modernes, considérées dans leurs rapports avec la Révolution francaise, 1797)
vyjadfuje své zklamani ze soucasné Ameriky. Ve Filadelfii se nesetkal s dobrymi,
pocestnymi kvakery, tak jak si je predstavoval, ale se ,spolecnosti chtivych ob-
chodnikd, bez zapalu a citu”.?! Je-li redlnou Amerikou téméf znechucen, vyruasta
nad skutecnou trasou jind Amerika, vytvarend predstavivosti a cetbou. Presto ¢i
praveé proto se jednotlivé vrstvy cestopisu, které mohou v riiznych momentech
prevladat, neobejdou bez vrstvy zédkladni — Chateaubriandovy cesty, tedy itine-
rafe, ktery pfindsi vymluvné epizody a nevsedni zazitky. Tato vrstva je pfedpo-
kladem pro vysledny konstrukt sestavajici z erudice a poetiky — cestopis, v némz
se také utvari podoba Chateaubrianda cestovatele.

Ukolem Predmluvy k Cesté do Ameriky je podat ,jakousi historii cest”, nebot
cesty jsou ,jednim ze zdroji déjin”.3? Prostfednictvim svého obsdhlého tvodu
Chateaubriand vstupuje do fady cestovatelii-objeviteld, a to dokonce se zvlastni
tlohou, jez jej nenapadné privileguje. Pfi zpétném pohledu na svou davnou
cestu se totiz predstavuje jako , posledni historik narodd Kolumbovy zemé¢, onéch
narodd, jejichz rasa brzy vymizi” (I, 67). U tohoto ambiciézniho tikolu nelze pte-
hlédnout elegicky tén, zaznivajici v kategorii ,posledni”, ktera ostatné prochazi
celym Chateaubriandovym dilem. To, co kdysi bylo, uz neni, a Chateaubriand
chce pfinést dobg, jez se proménila, své svédectvi. Jeho svédectvi se také vzta-
huje k epose koncicich objevitelskych cest, nebot od té doby se Zemé diky
technickému pokroku neodvolatelné zmensila. I kdyz Chateaubriand nenaplnil
vlastni objevitelsky tcel cesty, presto byl svédkem uz zaniklého svéta, a mtize
se tedy predstavovat i jako jeho historik. A podle dobovych ideji je historik také
soudcem. Tento historik je ovsem rovnéz proslulym romantickym spisovatelem.
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A velky spisovatel ma podle soudobych predstav nepsané pravo i povinnost vy-
jadrit se k budoucnosti, tj. v tomto ptipadé k ,budoucim osudiim Ameriky” (I, 67).
Tak vznikd v Cesté do Ameriky trojjedind figura svédka-historika-vizionéfre, s niz
také souvisi vyraznd rovina cestopisu — rovina ,narkt” a ,nadéji”.

Kromé toho je v textu pritomen jesté nékdo jiny: cestovatel Chateaubriand
se svymi mladickymi sny, kterého vystfizlivély evropsky spisovatel a politik
Chateaubriand nehodla vymazat. Tento mlady Chateaubriand odjizdi do Ame-
riky s touhou po ,nezavislosti” (I, 73). Pfislibem jsou svoboda a pfiroda jako dva
hlavni emblémy Severni Ameriky, které Chateaubriandovy texty odkazuji roman-
tické literature.

V Cesté do Ameriky uvazuje o svobodé svédek-historik i vizionéf. Jedna svo-
boda, jez v Chateaubriandové pojeti odpovida ,détstvi narodd” a prameni
z mravii a ze ctnosti, je vysadou davnych Rekd a Rimand, ale také americkych
divochd, v duchu starych paralel mezi ptivodni Amerikou a antickym svétem.
Druha svoboda je dcerou rozumu a osvicenstvi. Svoboda Spojenych statd tak
podle Chateaubrianda nahrazuje svobodu indidna. Nevédomou svobodu stiidé
svoboda védoméjsi, konstituujici. Na druhé strané by vsak Spojené staty nemély
zapomenout na prirozenou nezavislost, o niz se mluvi v Nacezech. Je to totiz pu-
vodni kvalita, a ta méa vzdy svou nezcizitelnou hodnotu. V dobé, kdy Chateaub-
riand Cestu do Ameriky rediguje, jsou ve Spojenych statech jesté pustiny, proto
miize spisovatel trochu zdhadné i s jistym ulehcenim fici: ,Amerika jesté obyva
samotu; jesté dlouho jeji pustiny budou jejimi mravy a jeji veleduchové jeji svo-
bodou” (II, 414). V nezabydlenosti, v prostoru pustin a starodavné svobody jako
by stéle existovala moznost regenerovat utopii.

Podobnym tvaham vsak predchédzi sama chronologie cesty, v niz se emblém
,svobody” plné nepotvrzuje. A to nejen kviili zminénym ,chtivym obchodnikiim”
z Filadelfie. Mlady Chateaubriand se hned po svém pifjezdu rozhlizi, ,paze zkii-
zené” a prostoupen ,smésici pocitti a myslenek”, po americké ptidé, kde vznikla
republika ,dosud neznamého druhu” (I, 86-87). Ideje a emblémy v tu chvili
vytvareji jakési pasmo ,nad” skute¢nou zemi, naznak jejiho ideogramu, v némz
jiné je zaroven blizké. Vzapéti se vsak objevuji viiné a barvy nového prostredi,
primarni vjemy ohlasujici jinakost, a neznamy cestovatel se také témeér bezpro-
stredné setkava s otroctvim: ,Ctrnécti- nebo patnactiletd, mimoradné krasna
¢ernoska nam prisla oteviit zavoru od domu” (I, 87). Od tohoto bodu lze sledovat
rovinu Cesty do Ameriky, v niz jesté prevazuje, byt doplnovano avahami historika
a vizionare, pojeti svobody jako ,dcery mravii” (I, 91). Jinak feceno — tato ,trasa”
je vyznacovana drahou Chateaubrianda jako c¢tenafe Rousseaua i Homéra.

Ve Spojenych statech neexistuji pamatky, mésta na vychodnim pobtezi (Filadel-
fie, Boston, New York) ptisobi monoténnim dojmem. ,V Americe jsou staré jenom
lesy, déti zemé a svobody, matky kazdé lidské spolecnosti — to vydd za pamatky i za
predky” (I, 90). Timto zaveérem se propojuje rejstiik ,svobody” a ,pfirody”. Svo-
boda je jenom v ptirodé — po prekroceni feky Mohawku Chateaubriand spatii lesy,
v nichz se nikdy nekacelo, a zmocni se ho nadseni, nebot teprve tady citi, ze znovu
nabyl svych ptivodnich prav. Je-li nezmérna, nedotcena pfiroda sama svobodou,
pak tuto svobodu-volnost také prirozené inspiruje. Nadseni je vyjadfeno slavnymi
radky-gesty, zndmymi jiz z Rozpravy o revolucich: ,Chodil jsem od stromu ke stromu,
na vSechny strany, lhostejny k tomu, kam jdu, a v duchu jsem si fikal: Tady uz ne-
vedou zadné cesty, nejsou tu zddna meésta, zadné tésné domy, zadni prezidenti
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republiky, kralové” (I, 102). Opravdu by se zdalo, ze Chateaubriandovym osudem
bude bloudit v pustinach sugerujicich pfedstavu nekonec¢na a mit stale pfed ocima
obrazy harmonii, byt svobodny jako pfiroda a uznavat jediné vladu Vsemohouciho,
kdyby text diisledné nezachovaval svou heterogennost, nenabizel korekce a ironii.
Zmoudfely Chateaubriand zada proto ¢tenare v poznamce hned k dalsi emfatické
casti (tzv. deniku), kde romanticky cestovatel-vydédénec jako by uzuz napliioval
Rousseauovu hypotézu ,pfirozeného stavu”, aby tyto mladické vylevy omluvil.
A po projevech nadseni nasleduji v samotném chronologickém popisu cesty jednak
vymluvné dovétky nebo paradoxy, jednak ,ukazky” poetiky exotismu. V ,bezcasi”
prirozeného stavu ani v ocednu panenskych lest se tedy nelze ztratit. Cesta nepte-
stava byt cestou, stale nékam vede navzdory neexistenci cest, a cestovatel, budouci
spisovatel, ma koneckoncti také své tikoly, svou ideu ,cesty”.

Chateaubriandtiv priivodce, ,velky Holand'an”, je ten, kdo mu implicitné
brani ,sejit z cesty”, bloudit v lesich, naplnovat ideal. Tato jen anonymni a velmi
sporadicky se vynofujici postava (hlas romantického cestovatele touzi zdtiraz-
novat vlastni samostatnost, samotu i volnost) poklada Chateaubriandovy pro-
jevy za blaznovstvi. Navic i v divociné dochézi k bizarnim setkanim, rozeviraji
se groteskni Skviry v harmonii pfirody, pfirozené svobodé. Hranice pustiny je
v Chateaubriandové textu pohybliva — evropské nefesti totiz postupuji ¢im dal
vice do hloubi lesti, osvojuji si je indiani, az jim nakonec zbyva jedina ctnost:
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bezelstna pohostinnost. Cestovatel narazi na jistého Francouze, ktery uc¢i poma-
lované a polonahé Irokéze tancovat po evropsku. Honorarem jsou mu bobii koze-
siny a medvédi kyty. Tento pan Violet, staromédné napudrovany a nakadefeny,
v jasné zeleném obleku a s zabd, mluvi o ,panech divosich a damach divoskach”
(I, 103). Divocina je tedy ve skutecnosti svét misicich se rejstfik(i, nepfirozené
strakaty prostor ,na hranicich”, kde se ideje uslechtilého divosstvi a pfirody pro-
meénuji v pouhé chiméry nebo v heterogenni obrazy, které rousseauovska idea
uz nemtize pojmout. Vyjevy ukazuji svét, v némz ma prevazit civiliza¢ni clanek.
Maiji sice svou symbolickou hodnotu, ale jesté vice jsou ironickymi ,tseky”, které
prinasi cesta prostorem, nikoli ,cesta” ideji.

Diisledkem konkrétni cesty je také putovani po zlomech casu, do néhoz se
pravé néco propada, aniz by jesté zmizelo. Chateaubriand tu vystupuje v roli
sveédka rozpadajicich se ptivodnich celkd, svédka fragmentti. Autor sam pfipo-
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mind ,zvlastni smés piirozeného stavu a stavu civilizovaného” (I, 112). Do ne-
stejnorodé skutecnosti, jejimz projevem je bizarnost, vstupuje i monumentalni
prirodni jev. U Niagary sousedi elegantné zafizené evropské domy s chysemi in-
dianti. Dcery Chateaubriandova hostitele vecer zpivaji a hraji evropskou klasiku,
z otevienych oken je vidét pustinu a zni hukot vodopadd. Doslova tu zazniva
kulturni rejstiik a rejstrik prirodni.

Jestlize chce cestovatel sledovat pfirodni rejstiik, pak musi sméfovat déle,
za ,hranice”, i kdyby to bylo prostfednictvim knih nebo poetiky. Musi se tudiz
bud’ upnout k urcité ideji svobody a piirody, bez primési a kompozit, a tedy bez
reality, disledné komponovat popisy a obrazy, sviij poeticky ,material”, anebo
se v oné smési zamé¥it na celky ¢i enklavy pfirozeného stavu — na faunu a fléru,
barvy a tvary. To také ¢ini, a Cesta do Ameriky se tim jesté vice sblizuje s jeho
,americkymi” piibéhy. Mimoradnou pfilezitost nabizeji Velka jezera a giganticka
priroda vibec: ,Pohyblivé hladiny téchto plani se zvedaji a pozvolna ztraceji
v prostoru: od smaragdové zelené prechazeji v bledémodrou, pak v ultramarin,
potom v indigo. Kazdy odstin splyva s druhym a posledni konci na obzoru, kde
se prostfednictvim temné azurového pruhu spojuje s nebem” (I, 129). Chateaub-
riandova velka pfiroda Ameriky, vymykajici se kultufe a civilizaci, se vyznacuje
znac¢nou variabilitou barev, kterou podle autora ani nelze popsat.

V romantickych textech se casto zdtraznuje, Zze mezi podivanou, divadlem
prirody, a popisem, ktery by ji mél pfiblizit, neexistuje kongruence. Nedostatec-
nost popisu je pro romantické cestovatele o to vétsi, ze cestopis si svou podstatou
vyzaduje vyssi fakticitu, kterou jiné texty mohou snadnéji nahrazovat sugesci,
evokaci, obrazy. Cestovatel vsak stoji jakoby tvaii v tvar promeénlivé pfirodé —
a tato priroda ,se vysmiva stétci lidi: kdyz si clovek mysli, Ze dosahla své nejveétsi
krasy, usmeéje se a jesté zkrasli” (I, 183).

Ve skutecnosti je ovsem kazdé psani cesty retrospektivni, i okamzitému za-
znamu se vzpird ubihajici cas, v cestopise nejsou ,momentky”, jen hra s iluzi
deniku, zaznamu, ndpodoba onoho zadouctho ,hic et nunc”. Proto Chateaubri-
andovy popisy ulpivaji na udalostech v prostoru, k nimz patii jak samo déni, tak
i barvy a zvuky. Z téchto sekvenci vznikaji pitoreskni obrazy pfirody nebo jejich
schémata. A tim se samozfejmeé posiluje literarni slozka, tizkd spojitost Cesty do
Ameriky se zminénymi Chateaubriandovymi dily. Novy svét ma mimotadnou
poetickou funkci — umoznuje vytvéret exotické obrazy pfirody i exoticky jazyk,
v némz se slovo stavd zvukovou matérii (Chateaubriandova smyslové krajina).
Moznosti psani tak zacinaji prevladat nad cili cesty, 1épe feceno cestopis v uzsim
slova smyslu se méni v cestu slovy i védénim (rizné zaznamy, popisy, vycty ces-
tovatelt a pfirodovédcti), reprezentacemi, které maji zobrazovat nepiedstavitel-
nou velikost prostoru, ale také predstavu nového pestrého Raje.

Takova je hranice, za niz, zdalo by se, konc¢i Chateaubriandtiv text jakozto
sporny cestopis a zac¢ind, spolu s civilizaci nedotéenym svétem, nova literatura.
Vnéjsek se stava soucasti vnittku, cizi prostor je osvojen psanim, podminova-
nym jednak kulturnim modelem (indiani jako Homérovi hrdinové), jednak vl
po zcela novém stylu. Ale neplati to Gaplné, Chateaubriandova Cesta do Ameriky
si urcitymi rysy (chronologie, popisy, dojmy, informace, erudice, reflexe) stale
uchovava svou nejistou ¢i dokonce mlhavou identitu cestopisu. Jeji rtiznorodost
mimo jiné vzdy vypovidd o tom, ze cestopis byva ,sménou mezi cizim prostorem
a volbou psani, formy a kulturniho obsahu.”*
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Slavny popis Mississippi v tvodu Atfaly vytvari obraz americké pfirody jako
,nového Edenu, kde by mohly koexistovat vSechny druhy”.*® Naproti tomu exo-
tika v Cesté do Ameriky ukazuje také svou désivéjsi tvar:

Erijské jezero je jesté proslulé svyjmi hady. Na zdpadé tohoto jezera, od UZovcich ostrovii
az po biehy pevniny, v prostoru vic jak dvaceti mil, se rozklddaji Siroké lekniny — v lété
jsou listy téchto rostlin pokryty vzdjemné propletenymi hady. Stane-li se, Ze se plazi
ve slunecnich paprscich pohnou, svijeji se jejich azurové, purpurové, zlaté a ebenové
prstence; v téchto strasmych, dvojité, trojité vdzamyjch uzlech lze rozpoznat jen jiskrict
oci, rozeklané jazyky, soptict jicny, ocasy vyzbrojené bodci ¢i zvonecky, které se mihaji
ve vzduchu jako bice. Z tohoto necistého Kokytu vychdzi ustavicny sykot, hluk podobnyj
Sustént uschlého listi v lese.

(I, 123)

V porovnéni s pfedchozimi strdnkami tu najednou nemame vyjev z Raje ani rous-
seauovskou pfirodu - ¢isté nebe nad hlavou, priizracnou vodu, svobodu v samoté
pustiny, elementy v idealni nebo co nejptivétivéjsi podobé (napi. koberce a festony
kvétin vSech barev, faunu uz svou rtiznorodosti i vcelku poklidnou existenci dokla-
dajici zazrak stvoreni), jez by pfiléhaly k poutnikové ideji, k entuziasmu subjektu.
Syceni je jakasi naléhavéd a nesmazatelna zvukova stopa divociny, prozrazujici jeji
désivé aspekty. Prirovnanim, uvadéjicim do této sekvence mytologicky, kulturni
element, podsvétni feku Kokytos, je dale navozena predstava pekla. Toto hadi
peklo ma vsak také své hriizné piitazlivé, v kazdém pripadé vyrazné barvy. Z pii-
rodni kuriozity (pravdépodobné ptejaté z jinych pramenti) nevidanych a neslycha-
nych rozmeért vyrista zvukovy a vizudlni obraz désivé krasného pekla divociny a
— chceme-li — rovnéz piiklad romantického spojovani protiklad.

Avsak onen ,sykot” dava prirode i jiny smysl, nez je literdrni vyznam obrazu,
k némuz basnik Chateaubriand sméfuje. Je nad obrazem. SlySel jej sam mlady
cestovatel u jezera, anebo se nad touto sekvenci, at uz je jakéhokoli ptivodu, po
letech zamyslel zmoudrely spisovatel, kdyz s ni literarné ,pracoval”? Slysel nebo
chépal jej jako varovani divociny, jako hlas odpudivé piirody, ktera miize byt pro
clovéka peklem? Zlovéstny sykot prekracuje ramec dokumentarniho i estetického
stylu, navic jakoby prehlusuje silny ,hlas Rousseautiv”.

Je ziejmé, Zze pravé tento hlas zietelné vede mladého cestovatele-objevitele
v okamzicich, kdy vystupuje jako romanticky subjekt. Tak jako jeho hrdina René
useda v Cesté¢ do Ameriky i osamély Chateaubriand vecer na brezich jezer ¢i fek
ave svém zasneéni se citi byt soucasti velkého celku piirody, nejblize Bohu. Pfitom
vsak pocituje ,smutek stésti” (I, 185). Vznika tak pfizna¢né romantické oxymodron
(v tomto pfipadé velice blizké Machovym reflexim a obrazim pfirody), pfitom-
nost protikladnych skutecnosti na témz misté a v témz case, jez ma v rozvijeni
cestopisu jakozto cesty americkou pfirodou jisté disledky.

Vedle disharmonického hlasu divociny, ktery vcelku ojedinéle piekryje rous-
seauovskou pfirodu, se zpritomnuji i jiné ,hlasy”. Predevsim hojné promlouva
néma priroda k mladému subjektu, jenz ma v sobé, jak tvrdi Chateaubriand o né-
kolik let pozdéji, ,nadbytek” (nitro prekypujici city a plany), své pocity prendsi
na svét a Zivi se chimérami.* Jako by dochézelo ke splynuti s pfirodou, nastaval
mir v dusi. Zato vSak mysleni je i v pustinach nepokojné a pfinasi onen ,smu-
tek stésti”. Ale divocina mlci také ve skutecnosti — kdyz se uklada k doc¢asnému
spanku. Podle Chateaubriandova deniku v Cesté do Ameriky v hrobovém no¢nim
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klidu nacas nic nenasvédcuje zivotu: ,jako by jedno ticho stfidalo druhé” (I, 138).
Divocina nepromlouvé ani neodpovidd, zatimco duch zaznamenava a medituje.
P1i setkdni s mléenim pfirody, s nedostatkem zivota, nahlou nepifitomnosti nebo
priznaky smrti (ojedinély, skoro pfizracné désivy zvuk vydavany zabou, hlas
netopyrd pripominajici zvonéni umiracku) a nadbytkem touhy, citt a ideji, které
iv této absenci patraji po harmoniich (vitr — nebo snad Chateaubriand? — nakonec
rozezni vrcholky stromd, listi, traviny), se dostavuje stézejni vysledek cesty do
Ameriky — mezi svétem a subjektem zaujima misto psani jako prvni Chateaub-
riandova stopa, pfedznamendni budouci spisovatelovy drahy i moci. Pfesto se
tim nevytraci nepifjemny hlas a mlceni divociny — vlastné dva ,hlasy” trvajici
na svém. Mohli bychom fici, ze Cesta do Ameriky, Chateaubriandtv americky text
vznikly jesté pred ,americkou poetikou” Chateaubriandovych zndmych proz,
kon¢i kompromisem. A to i diky hlasu dalsimu, zddvodnujicimu, pro¢ mlady
cestovatel-objevitel nedosahl ptivodnich zdmért.

,Bloudé z lesti do lesti” Chateaubriand narazi na farmu (II, 434). V této situaci
spise pripomina sttedovékého poutnika, ktery na své cesté k transcendentnu,
ztracen v nehostinnych, nebezpecnych pustinach, zada o pfisttesi. U krbu jeho
zrak ndhodou padne na anglické noviny, v nichz je tu¢né vytisténo: Flight of the
king — Ludvik XVI. uprchl a poté byl zaten ve Varennes, roajalisté emigruji a fran-
couzsti distojnici se shromazd'uji pod prapory princti. V tomto dramatickém oka-
mziku ,jsem uvéril, Ze slysim hlas cti, a vzdal jsem se svych pland,” fika spisovatel
(I, 435). Tento hlas povolava Chateaubrianda, neznamého bretanského kadeta,
z pustin Nového svéta na jevisté svéta starého. Udajny spor mezi svédomim
a ja, pritahovanym svobodou v pfirodé ¢i moznostmi objevii, rozhodne tidajné
hlas slechtické a vojenské cti. Neminime zkoumat, zda autor mluvi pravdu (je
znamo, ze mlady cestovatel byl tehdy uz témér bez prostredkd), a to zejména
proto, ze cestopis neni jen dokumentem, ale také literaturou, fikénim psanim.
Povsimneme si naopak pravé tohoto hlasu v souvislosti s hlasy pfedchozimi. Jako
jsou nepominutelné hlasy ¢i mlceni divociny, tak je nesmazatelny i hlas kultury
a historie. VSechny predstavuji zvlastni rovinu nad heterogennim cestopisem. To,
co vypraveéc jako cestovatel nazyva fatalni ndhodou (osudem), ktera mu vytrhne
poutnickou hdl, aby ji nahradila mecem, se v roviné textu fadi k neodvolatelnym
hlastim, jez jej vyvadéji z iluzi véku (napt. z mytu ,dobrého divocha®) a v konec-
ném dtisledku i z politicko-filozofickych utopii. Nékteré aspekty této skutecnosti
postiehl jeden recenzent v roce 1827:

Krdsné noci Nového svéta, rozlehlé lesy, v nichz bloudili Sakta [Chactas] s Atalou —
s jakou vymluvnosti probouzite snéni, vime to, ale nenutite subtilné uvazovat. Tady je
doména prirody, obrovské, nevyjddritelné, ale nent to vitbec pribytek clovéka. Je slaby,
ztraceny v hloubi pustiny, kazdou chvili se vytrdci a mizi todi{ v todr velikosti pfirody;
a kdyz vstoupi do této 7iSe, pak proto, aby zde bud’ vlastni slabosti zahynul, anebo aby se
tu citil undsen nadSenim; uprostied lesil je jenom trapenti, anebo poezie, a nikde chiméra
divosského Zivota.”

Podnécovan transcendentnim hlasem cti Chateaubriand uz nikdy neslysel hlas
divociny, americkou pustinu nahradilo evropské jevisté a nakratko i ,pole cti
a slavy”, na némz se rozplynuly dalsi chiméry. V tomto smyslu také chronologie
Cesty do Ameriky pfimo vedla na cestu k literature, kterd se stala prostfednikem
mezi Chateaubriandem a svétem.
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Orient

1. Cesta bez piedloh

V roce 1832 se vypravil na Vychod Alphonse de Lamartine, po Volneyovi a Cha-
teaubriandovi, pred Nervalem a Flaubertem. Cely nazev jeho rozsahlého cesto-
pisu zni Vzpominky, dojmy, myslenky a krajiny béhem cesty do Orientu (Souvenirs,
impressions, pensées et paysages pendant un Voyage en Orient, 1835). Pfedmlu-
vou k dilu prochazi nevyfcena otazka, jak lze napsat cestopis po Chateaubrian-
dové cesté na Blizky vychod, a je tu formulovana odpovéd na otazku, jaky méla
cesta smysl pro autora. V obou otazkach, vyféené i nevyicené, je pochopitelné
patrnd snaha osvétlit autortiv pfistup k cesté, tj. odlisit se od jinych cestopisti. Je
ale zfejmé, ze diference nespocivaji pouze v subjektivnim prozitku a pojeti cesty.
Vzhledem k existujicim modelim jde zejména o to, priibézné psat svou cestu
(autofi si na cesté pisi denik) a napsat (redigovat) ji nové. Jak tvrdi Michel Butor,
romantikové ,cestuji, aby psali, a cestuji a pisi soucasné, je to ovsem proto, ze
cesta je pro né psanim”.*

Prvni kli¢ k Lamartinovu Orientu nabizi nazev jeho cestopisu — ,vzpominky,
dojmy a krajiny”. ,Dojem” patii k vyznamnym pojmtm i tématim dobovych
textd. ,Slovo oznacuje zaroven jisty zptisob vztahu k vnimatelnému svétu a po-
zici psani — ,dojem’ je plodem slozité interakce, v jejimz ramci se Ja promita do
svéta a ddva mu smysl, zatimco je hmatatelny svét symetricky vniman jako sou-
bor podnétti, které pfispéji k vynofeni hlubinného Ja.”* Romantické cestopisy,
a na pfednim misté cestopis Lamartinovtiv, jsou vhodnou prilezitosti k tomu, aby
tato zkusenost byla nastolovana a literdrné tfibena. Lamartine déle tvrdi, ze ,tyto
poznamky jsou téméf vyluéné pitoreskni”; je to ,le regard écrit”,* napsany (za-
psany) pohled. Toto pojeti ve skutecnosti nepredstavuje jen tematickou charak-
teristiku dila, ale dotyka se jednoho z dilezitym problémt romantické poetiky:
samostatné hodnoty a autenti¢nosti popisu.

V onéch ,poznamkach”, jimiz je Lamartintiv cestopis, ¢tenar tidajné nenajde
védu ani historii, zemépis ani mravy, jen ty ,nejprchavéjsi” a ,nejpovrchnéjsi”
dojmy cestovatele (I, 9). Timto pfepjaté skromnym vymezenim, do znacné miry
predepisovanym literarnimi konvencemi, autor jako by se chtél také jasné odlisit
od Chateaubrianda, od jeho objemného ,zavazadla” erudice, kterym vyplnil sviij
Orient. Jina vlastni charakteristika vSak napovida, ze Lamartinovy ambice nebyly
o nic mensi. Na cestu se vydal jako ,basnik a filozof” (I, 5) — a pravé v tomto spo-
jeni se projevuje jak vysoky statut basnictvi v dobé romantismu, ktery literature
predepisuje poslani a vize, tak i naro¢né hledisko spisovatele-cestovatele.

Lamartinova cesta na Blizky vychod je cestou k pocatkiim (viz napft. spojeni
,zemeé nasi prvni rodiny” — kfestanstvi, kultury; I, 22) a ma tedy pro autora, stejné
jako pro jiné romantiky, stézejni vyznam. Je to ,velky akt mého vnitiniho zivota”
(I, 12), ¢in , kiestana srdcem i predstavivosti” (I, 22), a stejné tak i vyraz obrody ima-
ginace ve fyzickém i duchovnim svétle Vychodu, nebot ten, kdo se na tuto cestu
vydal, sdim o sobé (blazeované) fika: ,prilis jsem prozil, pfilis jsem poznal” (I, 82).

Pro kiestanského basnika Lamartina jeho cesta znamena pout ke zdrojim
viry a poezie, do zemé zazrakdi, ale neméné k regeneraci vnimani v prostredi ji-
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nych ,bozskych slov” — ,slov” pfirody, mote, pousti, hor (I, 21-22). Blizky vychod,
a zvlasté Libanon a Palestina, jsou pro Lamartina vlasti, domovem — podobné jako
pro Nervala, i kdyz v jiném smyslu. Jen v této grandiézni a patetické krajiné se
mohl zrodit neméné grandiézni a pateticky tén proroctvi. ,Vsechny obrazy bib-
lické poezie jsou vyryty velkymi pismeny do zbrazdéné tvare Libanonu, jeho
zlatavych vrcholkd, i jeho tidoli s finoucimi se potoky, i jeho némych a mrtvych
adoli” (I, 189-190). Svata kniha je pfitomna v samotné tvati pfirody.

Z této zakladni a stalé reference Lamartinova cestopisu bychom mohli snadno
usuzovat, Ze i on odjizdi s pfedstavou svého Orientu. Ale jeho predstava je pte-
devsim vysnéna, nikoli — explicitné — vyctend, jak by tomu mohla nasvédcovat ne-
kterd ptirovnani pomoci evropskych analogii.*!A v tomto smyslu text nehleda ani
neprepisuje Orient, ale naléza ,sidlo mych snt” (I, 146). Naptiklad v Kaifé (Haifa)
Vychod odpovida obrazu, jaky si o ném cestovatel ucinil: ,Cely Orient byl tady,
takovy, jaky jsem si vysnil ve svych nejkrasnéjsich letech, s myslenkami naplné-
nymi ¢arovnymi obrazy jeho vypravéct a jeho basnik” (I, 280). Pravdu snéni
potvrzuji v prvé fadé smysly, které vnimaji novost a velikost scenerii, pfesahuji-
cich dosavadni zkusenost. Avsak soucasné s tim se ,dojem” ocita v bezprostfedni
blizkosti ,vzpominky” — kulturni pameéti, k niz patfi obrazotvornost a idealizace.
Zatimco u Chateaubrianda si pamét podfizuje podivanou, u Lamartina dojmy
jako by probouzely pamét. Zdélo by se, ze dojem a pamét jsou nakonec jedno
a totéz, ze mezi smysly a duchem kultury je spojnice. Nicméné vysadni postaveni
dojmu, respektive zraku, u Lamartina potvrzuje ¢asté oznaceni ,novy” (novy vy-
jev), tj. necekany, neznamy, pojici se bézné s oznacenim ,pitoreskni”, tj. malebny
a zaroven originalni. Pfiznacné je, ze k této radé patfi také kvalitativné chapané
adjektivum ,oriental”, jez jako by zahrnovalo predchozi piivlastky. Orientalni
znamend v Lamartinové textu novy a pitoreskni soucasné.

Tvarnost vychodnich krajin a nové dojmy tvoii vyraznou tematickou linii
Cesty, svého druhu soubor ,obrazi” a ,skic”, dosahujicich mimoradné slovesné
plasti¢nosti a sugestivniho tcinku. Lamartintiv Orient je mistem, kde se v plné
mife uskutec¢nuje romanticka poetika v cetnych rozvitych popisech meési¢niho
svitu, zapadt slunce, zficenin, boufi a podobné. Pro dojem a slovesnou ,malbu”
jsou rozhodujici dimenze a intenzita pfirodnich, kulturnich a spolecenskych
jevli: majestatni, vznesené pohoti Libanonu s jeho tvary, s vegetaci a barvami,
rozlehly Baalbek (Héliopolis) v Syrii, neuvéfitelna a zdhadnd zmét pamatek, ne-
prehledné ,duny mramoru” (II, 63), kde koné kazdou chvili zakopavaji o zenska
torza a akanty hlavic. Pfitom tento ddraz nevyplyva jen z touhy ,malovat”, byt
basnikem i malifem, a tak postihovat ono zmnozovani dojmd, v némz autor vidi
smysl cestovani. Vychodiskem je pocit a spolu s nim i idea, Ze civilizovana pfi-
roda je pifjemna, jemnd i libezn4, ale na druhé strané také vybledla, mala, fadni,
studend. Obecné vzato na pocatku prevlada pocit tinavy z prilis znamé (a snad
i vyCerpané) kultury a touha zménit mravni horizont, jehoz vyrazem je také
priroda. Lamartinova vyprava je proto také jistym tnikem, ktery se projevuje
odmitanim tradi¢nich modeld.

Takika povinnou zastavkou (nebo dokonce jednim z cilti) na romantickych
cestach do Orientu byvé soudobé Recko. Vzhledem k tomu je Lamartiniiv postoj
spise vyjime¢ny, pro psani Cesty méa oviem zasadni vyznam. Recko Lamartina
totiz skoro nezajima: ,Co mi zalezi na Agamemnodnovi a jeho 1i5i?” (I, 90). Kromé
zjevné distance od Chateaubriandova psani tato fe¢nicka otazka predjima to, co
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Jean Baptist Reville: Jupiteriiv chrdm v Baalbeku, lept, 1799. Photo-
graphy © Nérodni galerie v Praze

cestovatel vzapéti nazve ,historickym haraburdim”. Recko ztratilo svou prav-
divost a pamét fecké tradice nepatii k autorovym instrumenttim, je dokonce
znevazovana a destruovana na mistech, z nichz vzesla. Lamartina pfednostné
zajimé ,fec” existujici pfirody, nikoli pamatniky a déjinné monumenty. Nabo-
zenstvi Rekii, ,nabozenstvi rozumu” (I, 98), na néj nedéla zadny dojem. Recka
priroda a krajina se mohou pysnit jenom zvu¢nymi jmény, ale pro basnika je na
,mysech bélajicich se sutinami chramt”, na ,neplodnych horach” a bazinatych
planich zaroven vepsano: ,Ioto skoncilo!” (I, 99). Kdyz se Lamartine pta, ,Kdeze
je tolik vychvalovana krasa tohoto Recka?” (I, 93), zdrcujici odpovéd jednim ra-
zem smazéavé helénistické sny romantiki: soucasné Recko je pouhym rubasem
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Cedry v Libanonu, anonymni ocelorytina z Meyer s Universum, sv. 11, Hildburghausen, 1862. Photogra-
phy © Umeéleckoprimyslové museum v Praze

jednoho naroda, starym a prazdnym nahrobkem, vsechno je tady vyhaslé, zhrou-
cené (,ruiny ruin” I, 101), spinavé, necisté i bezbarvé. S vyjimkou Parthenonu,
jehoz harmonie a elegance spolu se zafivé modrou oblohou vzbudi v basnikovi
nadsent, ptisobi na néj obdivované pamatky antického Recka ,chladné”.

Strategie Lamartinova psani je namifena proti erudici a védé, které vytvorily
transcendentni Recko, jeho nad¢asovou pravdu. Proti ni se soustavné klade smutna
pravda Recka soucasného, zachycovana zkusenosti vnimajiciho a kontemplujiciho
subjektu. Cesta po pamatkach, pfi niz jsou voditkem védomosti, vstipend kultura,
abstrakce, se méni v cestu pfitomnosti, cestu ,pfirozeného a instinktivniho ¢lo-
veéka” (I, 103), jenz se stava Lamartinovym privilegovanym meétitkem. Jestlize je to
predevsim clovék vnimajici pritomnost, 1ze predpokladat, ze je to subjekt fakticky
otevienéjsi cizi konkrétnosti nez ucenec nebo helénofil, prijimajici krasu minulou,
uzavirajici se v jejim systému a patrajici jen po té pritomnosti, v niz lze shledavat
stopy toho, co chce vidét — skrze knihy, modely, pamét. Ideovym programem
cestovatele Lamartina je putovat bez predloh. S tim se poji i predstava cesty jako
prostredku formovani. Podle Lamartina je hotovym c¢lovékem jen ten, kdo hodné
cestoval a mnohokrat zménil podobu mysleni a zivota. Tento nazor se v Cesté sice
neuplatriuje beze zbytku,* ale jakozto program se stava dulezitym zlomem v pred-
stavach o cestovani. Krasa minulosti, krasa ucencti a historikdi, znamena jen malo
nebo dokonce viibec nic v porovnani s krdsnym, priizracnym vecerem.
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Cestovateltiv postoj souvisi s basnikovym stanoviskem urcujicim ,poetiku
cesty”, jez je ve znameni spatfovanych harmonii a krés, nikoli odkryvané,
pripadné estetizované protikladné skutecnosti (tedy v tomto sméru Lamartine
naléza i vyhledéava, na rozdil napt. od Victora Huga): ,Chci vidét jen to, co Bih
nebo clovek stvofili krasného” (I, 103). Charakteristickym znakem této krasy je
jeji vnimatelna pfitomnost, jeji zjevnost. Krasa ma byt skute¢na, hmatatelna,
,promlouvajici k oku i dusi” (I, 103), obejde se bez kulturnich reminiscenci.
Cestovat znamend tlumocit oku, myslenkdm, dusi ¢tenare podobu a barvy mist,
dojmy a city, které pfiroda a lidské monumenty (na prvnim misté Lamartinova
malebna a meditativni krajina Libanonu jako smésice vzneseného, libezného
a melancholického) vzbudily v cestovateli. Jednim z nejdalezitéjsich dojmd,
nabizejicich patrny, ale i symbolicky pfedél mezi Evropou a Asii, jsou ,majestat-
néjsi masy” piirody, ,rozlehlejsi a vyssi krajina”, rozdil mezi malym, zmucenym
a oloupenym Reckem (je to ,skelet trpaslika”, zdtraznuje Lamartine; I, 119)
a obrem Asii.

Lamartintiv Orient je impozantni zemé zazrakd, hluboké meditace, intuice
auctivani. Neprestava poskytovat oslnujici obrazy, presahujici moznosti literatury
véetné ,malife” Lamartina, ktery tvaii v tvar prirodé nesetti superlativy, z nichz
k obvyklym patfi slova ,nejnadhernéjsi” a ,nejlibeznéjsi“. Cestovatelsky subjekt
se upina k podivané, avsak zrak, respektive jediny pohled, ktery obsdhne vse,
nedisponuje jazykem, jenz by scenerii zachytil jednim slovem. Ze by ,jedinym
jazykem oka bylo malifstvi?“ (II, 215), pta se Lamartine, narazeje bez ustani na
hranice nebo moznosti uméleckych jazykd, protoze rozméry a barvitost Orientu
mu je stale pfipominaji. Blizky vychod jako by potvrzoval (starymi estetikami
dokazovanou) pfevahu malifstvi nad basnictvim, v tomto pfipadé pouhym pro-
stredkujicim clankem. Ani malifstvi vSak nedokazalo zobrazit ,nescislné odstup-
novani a riiznost onéch odstint podle nebe a doby” nebo ubihavost rozlicnych
horizontt (II, 216). ZkuSenost s pfiblizovanymi sceneriemi a s ménici se atmosfé-
rou se projevuje autorovym kolisanim mezi stalym obdivem viici zazraéné pti-
rodé, kterou nic nemiize popsat (beze zbytku lze vyjadrit jen sviij obdiv), a stejné
stalou snahou znovu se pokusit o postizeni nevyjadritelného: ,Zkusme to jeste”
(I, 216). Tvrdi-li vsak Lamartine, ze Cesta nabizi ,pouze” material k budoucim
vytvarnym obraztim, jeho popisy pfinejmensim vytvareji naslednost detailt,
které evokuji malebnou krajinu. A v této krajiné evokace sousedi s myslenkami,
zpHtomnuje se v ni mysleni.®

Pitoreskni jinakost vSak neni jedinym cilem Lamartinovy cesty. Samotné ,ob-
razy” by jesté nezdtivodiovaly jeji pivodnost. Cesta je totiz skute¢nou cestou,
na niz se basnik, jak tvrdi, u¢i chdpanim vseho vse tolerovat (II, 88). Prave béhem
ni, po dobu taktka dvou let, proziva i sviij individudlni zivot, jehoZz soucasti je
rodinnd tragédie (na cesté zemfela Lamartinova dcera). V nepfimém protikladu
k evropské ¢inorodosti a pfevaze mluvi o orientalni netecnosti, lenosti a fatalismu
nebo o ,divéfivosti onéch prostomyslnych narodd, jez pripomina davérivost
deti” (I, 165), a dospiva tak nakonec ke generalizacim, z nichz vyplyva, ze arab-
skd zemé, zemé zazrak, kde ,vse klici” (II, 26), by méla byt kolonizovana nebo
podiizena protektoratu Evropy (samozfejmeé s Francii v cele). Na druhé strané
také obdivuje nabozenskou toleranci islamu, svobodny zivot beduint.

Text Cesty netvofi jen ,dojmy” nebo ,vylucné pitoreskni” vyjevy ohlasené
v Pfedmluvé. Nedilné k nému patfi i ndbozenské otazky a historické problémy,

96



které autor predklada ¢tenari. Mnohdy maji tizkou spojitost s Lamartinovou pouti
k pocatkim kfestanstvi, k biblickému Orientu, s poetickou oslavou zemé, jez na
rozdil od pojeti Chateaubriandova neni neplodna, ale naopak nadherna, zivouci
a plna piislibti, zemé, v niz se prolina prosté patriarchdlni byti s zivoucimi myty
(Lamartintiv patriarchalni sen o rodinné kontinuité a citové stalosti v panenské
zemi nabyva nejvyraznéjsich podob nejen v Libanonu, ale také v Srbsku*), je to
velkolepa krajina s vnimatelnou Bozi pfitomnosti. V tomto smyslu autor podniké
duchovni cestu. Behem ni se prohlubuje jeho presvédceni o nabozenské ideji, na
které spocivaji civilizace, nehledé na rtzné zvyklosti. Obdobny mravni zaklad
vsech ndbozenstvi a vér, s nimiz se na Blizkém vychodé setkava, v ném posiluje
presvédceni, ze shoda mezi lidmi je mozna. Lamartine uznava a ocenuje rozdil-
nosti jako projev autentického (a u romantického basnika ovsem i poetického)
byti. Nad nimi neustale hleda jednotu.

Presto se v Lamartinové textu prosazuji dvé nespojitelné linie, dva rtizné
hlasy: ideovy diskurs obhajce evropskeé civilizace, predstavitele jeji skutecnosti,
a cestovatele sméfujiciho k jinym naroddm a kulturam, usilujictho o vnimani
vskutku jiné skutecnosti s jejimi barvami, viinémi a emocemi.*

Edward W. Said zafadil Lamartina mezi prominentni pfedstavitele Orientu
vyrobeného evropskym orientalismem.* Ve své vyznamné systémové praci o ka-
nonickych a estetickych reprezentacich (stereotypech) jej uzavrel, spolu s dalsimi
prednimi francouzskymi spisovateli, v kruhu imagindrniho Orientu, ktery tito
autofi produkovali v ndvaznosti na predlohy, podnécovani ,basnickou predpo-
vedi”, jez se na jejich cestach potvrzuje, a ,sklonem k analogii” (Lamartine) nebo
,osobni mytologii” (Nerval a Flaubert).*” Pfitom Said pfi srovnavani s posledné
jmenovanymi autory, jejichz ,orientalni dila” méla podstatny vyznam pro celou
jejich tvorbu, zdtraznuje ,transcendentni, témér nacionalni egoismus” Lamarti-
novy ,imperialistické” Cesty. Podle né€j jsou Lamartinova ,pozorovani” tendencni,
geopolitickou realitu Orientu pfekryvaji autorovy plany a navrhy (Lamartinovo
,politické résumé”) a podobneé.* Tyto rysy Lamartinova cestopisu sice nelze po-
prit (ideologické aspekty, analogie, potvrzujici se ,basnické sny”), ale jeho smysl
se jimi nevycerpava. V zajmu své ,silné interpretace” evropského orientalismu se
Said soustfed'uje na jeden diskurs v textu — na Lamartina , politika a filozofa”, pfi-
padné na urcité aspekty romantického basnictvi, které tento diskurs podporuiji,
a tim potlacuje onu druhou linii textu, v niz se projevuje dalsi Gsili a pfedevsim
komplexnost tisicistrankové Cesty.*

Predné, Lamartine piSe romanticky cestopis, a tedy jeho prostfednictvim roz-
Sifuje prostor pro romantickou estetiku, jejimz dtilezitym zdrojem je i literdrni
orientalismus. Z této estetiky vychazeji, kromé jiz zminénych sekvenci a obrazfi,
¢etné romaneskni epizody dila: riskantni a zaroven krasné vypravy, nebezpeci
v divoké krajiné, prevleky, epidemie atd. K nim také patii rizné priznaky ,bajné
zemé”, kde je vSe mozné — fascinujici pfiroda prekypujici nddherou (zakladni
element Cesty), fascinujici odévy a zvyky, fascinujici setkdni s nevsednimi lidmi
(mj. s ,novodobou carodéjkou” lady Hester Lucy Stanhope, netefi Williama Pitta,
ktera se usadila v Libanonu mezi Drizy). Slovo ,merveilleux” (Gzasny, neoby-
¢ejny, nadpfirozeny), podobné jako u jinych romantikd casty rétoricky super-
lativ, ktery v textu provazeji sémanticky nejblizsi slova ,miraculeux” (zézracny,
bajecny) a ,magique”, ukazuje ,basnickou sublimaci skutec¢na”, i kdyz se tato
,sublimace” jesté zcela nestdva abéznikem popisti jako u Nervala.®
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Témto akcentlim jsou pak nejblizsi urcita gesta a vyjevy, jimiz se konstituuje
romanticky obraz basnika cestovatele, kontemplativniho ¢lovéka a soucasné
Slechtice a velmoze. Lamartinova vyprava je velkoryse pojata i zajisténa, cestuje
cela rodina, pratelé, komorné, pronajatd lod veze mimo jiné knihovnu a arzenal
zbrani proti piratim (pfedznamenani duchovni i dobrodruzné cesty). Vyprava
je tviréim rozhodnutim, zlomem, nebot je to cesta z ,pfili§ mirnych klimat”,
kde imaginace chradne, do extrémniho, tj. inspirujiciho prostredi. Popis vypluti
z rodné zemé se vyznacuje vSemi rysy tklivého romantického aranzma — verse
na rozloucenou s Marseilli, spolecna modlitba na mofi, obraz kiehké dcery Julie
s ,rozpusténymi vlasy splyvajicimi na bilé saty” (I, 42) uprostied ,drsnych” lod-
nikd. V Bejritu si Lamartine pronajme nékolik domti, v Damasku a jinde kupuje
nadherné koné s rodokmenem, vsude, i v pustinach hor a pousti, ho s respektem
prijimaji mistni veliciny, tési se pfizni vyslanct, emird, tureckych pasi a arab-
skych Sejkdi. Orient je prostorem, v némz je uznavanou osobnosti — na rozdil od
Francie, kde slavny autor Bdsnickijch meditaci (Méditations poétiques, 1820) pred-
tim neuspél ve volbach.

A tato osobnost vstupuje do realného ciziho svéta se svymi postoji, v nichz
nelze oddélovat, i kdyby si protifecily, snahu o bezpodminec¢nou otevienost
a dokumentujici podobu priibézného psani (tfeba ovliviiovaného nékterymi
figurami autorovych osobnich legend a narcisismu®). Vyznacuje se ¢iny a hu-
manitafskym vystupovanim cestovatele, ktery neprestava byt lyrikem (touha
po harmonii, transparentnosti srdci) v prostredi, jez neni evropskou politickou
arénou, ale barvami hyficim jevistém, kde nad projevy odlisSnosti text ustavuje
zakladni sféru jednoty, soudrznost rtiznorodého lidského spolecenstvi. Pti se-
tkénich a rozhovorech Lamartine respektuje rtiznosti, poznava je. Reknéme,
ze kombinuje smysl pro diplomacii — obratnost otevirajici cesty — s otevfenosti
vici jinému. Lamartine mozna vSemu nerozumi (je dokonce mozné, ze rozumi
- v riizném smyslu tohoto slova — maloc¢emu), ale v rozdilné mluvé svéta chépe
vyznam nebo vyhody sociability, i kdyz ta se v jeho textu projevuje témér jed-
notvarné. Osoby, s nimiz se seznamuje, jsou zpravidla piivétivé, laskavé, zdvo-
rilé, pohostinné a dtistojné — byt by to byli divoci beduini. Obrazy druznych
obyvatel Blizkého vychodu a setkdni s nimi ¢asto maji spole¢cného jmenovatele
— srdec¢nost a prostotu. Oproti Chateaubriandovi-Renému, pfenasejicimu v ,a-
merickych textech” své komplikované byti i do Nového svéta, Lamartine na své
cesté vytvari ekonomii shody.

2. ,Magicka geografie” a ironie

Vyjimecné postaveni veledila mezi romantickymi literdrnimi cestopisy je uz
tradicné prisuzovano Nervalové Cesté do Orientu (Voyage en Orient, 1851; cestu
spisovatel uskutecnil roku 1843). Je to zejména diky jeji kompozici (autor je tu
,basnik-architekt”, budujici svou stavbu na zdkladé tii mytickych figur — Orfea,
chalify al-Hakima a stavitele Adonirama, ktefi spojuji sviij osud s obrazem mi-
lované ztracené Zeny®) a esoterickym vyznamum (cesta je inicia¢ni zkuSenosti,
pfi niz se prostupuji pretvarené a pfizptisobované tradi¢ni myty s osobni myto-
logii®). Rozsahla badéani, mnohé analyzy a ¢teni vyznacily uvniti Cesty do Orientu
kromé hlavnich tras subtilnéjsi drahy, prechody a imaginarni itinerare, které ji
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tzce sptiziiuji s dalsimi Nervalovymi vrcholnymi dily — Chimérami, Dcerami ohné
a Aurelif, popirajicimi destruktivni ptisobeni casu stale se zpfitomnujici paméti,
vzpominkou a snem s tlohou nepomijivé esence. Nervalovské studie poukazuji
na miseni osobnich dojmt s cetbou (dokumentarni podstata Cesty do Orientu)
a také na vyznam ilustraci a rytin (utkvélé predstavy) pro utvareni Nervalova
Orientu jako imaginarni vlasti, zemé sakralnich konvergenci, jednoty pitoresk-
niho, fantastického a symbolického.*

Literatura i vytvarnd uméni jsou v dobé Nervalovy Cesty do Orientu ptesy-
ceny nejen popisy Svycarska nebo Itélie, ale také deskripcemi Blizkého vychodu.
Kintertextovosti (palimpsestu) Nervalova psani se vazi tyto skutecnosti: Za prvé,
Orient se shoduje s predstavou, jakou si o ném spisovatel ucinil podle literatury
a obrazti (konglomerat kultury, cetby, osobni mytologie).” Za druhé, jak ika Ner-
val, po Volneyovi a Lamartinovi uz nékteré ,véci” (slavné zficeniny) nelze popi-
sovat (482). Za tfeti, intertextovost se tu spojuje jednak s ironii,* jednak s nostalgii
- po snu prichazi probuzeni.

Ironie se projevuje piedevsim v postoji ke znAmym evropskym krajindm (Svy-
carské scenerie) na pocatku Cesty do Orientu (Gvodni oddil ,K Orientu”), kdy vy-
pravéc poukazuje na banalizaci , krajiny-stavu duse”, na ,couleur locale”, pohlceny
turistickou frazeologii, a na fakt, Ze s ,nejasnou poezii jezer” a ,melancholickym
snénim o moii” se uz ztotoznil stredostavovsky zptisob byti.” Toto zdomacnéni ro-
mantické krajiny znamena jeji tipadek, aniz by znicilo jeji transcendentalni schop-
nost. Je-li skutecné (napf. Mont Blanc) pokryto stereotypy, pak také v Nervalové
textu o putovani Evropou predchazejicim vlastni cesté vznikd priizev mezi skutec-
nosti a poetickym vnimanim. Krajina se tu jevi jako prozaicky prostor s bezbarvym
horizontem nebo dokonce bez horizontu,® ktery z fenomenologického hlediska
,asociuje ohranic¢enost a neohranicenost, aby vyvolal euforickou imaginarni dyna-
miku” a byl nositelem idealizace nebo sublimace redlna”.” Jesté na prahu Orientu,
na bajné Kythére a Kykladach, vypravéc vola, ze i kdyz nebe a mofte jsou porad
stejné, zemé je mrtva, fecti bohové zmizeli — a slavna citace ,Pan zemftel!” dalsi
ozvénou navazuje na Lamartinovy ,dojmy” z Recka (73, 95). Tady préza prevazuje
nad lyrismem, stejné tak jako nostalgie nad ironii. Vnimani se radikalné proménuje
az v Levanté, kde svétlo, svitani, orientalni slunce jako by umoziovaly omlazeni
smyslt, zostfeni percepce, navrat ke svézesti détskych pocitkd. Ve svété okamzi-
tych vjemd, obnovenych dotekd redlna se tak znovu zastavuje ¢as.® Také proto je
Nervalova Cesta do Orientu navratem k pocatkaim.

Podle toho, co uz davno zjistila nervalovska kritika, se tisttednim pojmem Ner-
valova psani v Cesté do Orientu i jinde zda samo vypravécovo syntagma ,magicka
geografie”. Ma nékolik vyznamt a také komplexni tcinky. Kdyz se v textu objevi
poprvé, je spojeno s krasnym a bohatym svétem, ktery si clovék vytvofil v dét-
stvi prostrednictvim knih, obrazii (paradigmata umeéni a kultury) a snt. Nevime
vsak, zda je tento svét hyperbolizovanym vysledkem osvojenych predstav, anebo
,vzdalenou vzpominkou na nékdejsi existenci a magickou geografii neznamé
planety” (21). Jak cesta pokracuje stale dal, od meésta k méstu, ze zemé do zemé,
vytraci se i onen krasny svét. Z této vypravécovy zkusenosti pak vyplyva krajni
stanovisko estetického, imanentniho romantismu: jakkoli obdivuhodné jsou ur-
Cité pohledy a krajiny, pfece neexistuji takové, které by predstavivost naprosto
udivily a ohromily (21-22), jinak feceno prekonaly. Metafyzicka nostalgie tedy
uvolnuje sily snu, nahrazujictho nebo prekryvajiciho skutec¢nost. A — zdiraznéme
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— pravé o tuto ,magickou geografii”, tj. ,osobni estetiku”, ,vnitini vysnény svét”,
,basnické vize” (Said) atp., se opiraji vyznamné interpretace Nervalovy Cesty do
Orientu soustied'ujici se na poetiku, esoterismus a orientalismus.®

Jesté jedna ,magicka geografie” se tu vsak vynoiuje, a to v oddile ,Noci rama-
danu”, za urcité chvile, v urcité krajiné a za spoluptisobent jistych emoci: ,Osliu-
jici slunce nacrtavalo v dali onu magickou geografii Bosporu, jez se vSude zmocriuje
ocf [zdtr. autofi] kviili vysce bfeht a rozmanitym pohleddm na zemi protnutou
vodami” (526). V celé své sifi by tato epizoda s vypravécovou situaci, s city a po-
pisem podivané mohla vést k podrobnym tivahdm o synestetické harmonické
krajiné, o povznasejici duchovni atmosféfe obecného srozuméni a tolerance,
a v konecném dtsledku i o idealizovaném orientalismu, jehoz obraz vylucuje
tizivost skutecnosti (problémy osmanské fise).”? Citovany tryvek vsak ukazuje
na to, ze Nervalova ,magicka geografie” je pfinejmensim ambivalentni spojeni,
ne-li komplexni — esteticky, ideovy i existencia ni — problém. Je-li Orient na jedné
strané stvofen nebo fepsan imaginaci, stru turovan do urcité po oby psanim, je
i tento literarni Orient spojen s Orientem redlnym diky mimoradné vnimavosti
pozorovatele a talentovaného cestovatele, neméné talentovaného nez spisovatel
Nerval sam (pilife Nervalovy kultury, pfipomeneme-li si, Ze cesta je kulturni
praxe, tvoii cetba a cesty), jen v tomto skute¢ném, ocim se vnucujicim Orientu
miize dojit k ,epifanii” jinakosti a objeviim imaginace.

b
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Jean Mathieu podle Jeana Baptisty Hilaira: Ruiny chrdmu Junony na ostrové Samos, lept z knihy Voyage
pittoresque de la Gréce, Paris, 1782. Photography © Uméleckopriimyslové museum v Praze
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S ,magickou geografii” samoziejmé souvisi ,piepis” sui generis Chateaubri-
andovy Cesty, na néjz pronikavym zptisobem upozornil Michel Butor. Chateaub-
riand cestuje ,po povrchu”. Zde se pak jako hlavni mésta vyjimaji Rim, Athény
a Jeruzalém, mezi nimiz existuje souvislost a komunikace, i kdyz ji Rim, ktery
prostiednictvim svych cisafti a papezli shromazdil dédictvi Athén a Jeruzaléma,
ponékud zkalil a zkomplikoval. Naproti tomu Nerval cestuje po vedlejsich cent-
rech, kraci sikmym smérem, prochézi ulicemi a okolim Kahiry, Bejritu, Istanbulu
a ,¢tha na vie, co mu umoznuje vytusit sluj rozkladajici se pod Rimem, Athénami
a Jeruzalémem”.%

Nervaltv Orient strukturuji vlozené pribehy, jejichz esotericti hrdinové, tak
¢i onak sestupujici do podzemi, podkopavaji viditelné monumenty moci, historie
a kultury. Vedle tohoto Orientu, ,podzemniho svéta”, se vSak neoslabuje intenzita
smyslové, pozemské geografie. V ulicich a na trzistich Kahiry, ve zméti dojmd,
prihod i dobrodruzstvi, v ndrazech necekaného konkrétna, jemuz cestovatel
sméfuje vstfic, se také obnazuje pritomnost nebo zjevnost Orientu; pokud se ji
vypravéec plné tcastni, predstavy a emblémy evropského orientalismu (harémy,
Zeny, otroctvi aj.) jsou vystavovany demystifikaci jako vyrazu otevieného, neza-
vrseného poznavani. Tak lze fici, Zze se Nervalova Cesta do Orientu uskutecnuje
ve dvou soubéznych rejstficich: v jednom ,magickou geografii” konstituuje, ve
druhém ji, jestlize za soucast této geografie povazujeme také kulturni ¢i mentalni
obrazy, ironizuje svou zkusenosti s pfijimanym svétem.

Objevovat v Evropé

Kromé cest za exotikou, k inspirativnimu zdroji celoevropskych nebo osobnich
predstav (Amerika je ztotoznovéna jednak s nedotéenou americkou pfirodou, jed-
nak s pocatkem nového, Orient zase s pravlasti kultury) je vyznamnym prostorem
romantickych cest i sama Evropa. Prostorem skutecnych objevti nejen pro ty, kdo
dosud setrvavali v hranicich urcité kultury a tradice, ale neméné i pro ty, kdo na
cestach vytvareji novou poetiku cestopisu —a také pisi nové priivodce (ovsem jesté
pred rokem 1850, kdy vznikla ,zelezni¢ni” turistika). Jsou to znalci historickych
pamatek (Prosper Mérimée), milovnici ,couleur locale” a folkloru (Théophile Gau-
tier), navstévnici divadel a muzei (Stendhal), erudovani profesofi a znalci v zépa-
doevropskych univerzitnich metropolich dosud mélo znamych skandindvskych
a slovanskych kultur a zakladatelé literarni komparatistiky (J.-J. Ampere).

Co ospravedlnuje cestu, legitimizuje ji? Geografické cile, plany, pragmatické
dtivody. ,Neni vlastné cesty, ktera by nemeéla, tak jako La Fontainovy bajky, svou
moralku: viddi ideu, hlavni diivod, prevazujici hodnotu, zjevnou motivaci nebo
povznésejici princip. Jsou pro ni nezbytné.”* Cestuje se za poznanim, kvuli zku-
senostem, ale i pro radost nebo ze zvédavosti, prestoze plati: ,Pokud se cestova-
telova zvédavost stava zaméstnanim, jeho vpad [nékam] se transformuje (jak se
to fika o snatku) v cestu z rozumu.”® Nechdme-li ted stranou nuance, ptechodna
pasma mezi faktografickym dokumentem a literarnim textem apod. a pfidrzime-li
se typologie kulturniho antropologa Jeana-Didiera Urbaina,® oproti prozaické
cesté-zameéstnani se na protilehlé strané vymezuje cesta jako vasen a entuziasmus
(a také cesta-poslani).
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1. Musa pedestris

Je-li cesta ¢irou formou elanu, pak se setkdvame s nékolika jejimi podobami. Jed-
nou z nejvyraznéjsich je radost z pohybu u cetnych poutnikii: ,Wanderlust” né-
meckych romantikii (a samoziejmé i K. H. Machy) nebo pési vypravy Rodolpha
Topftera — Cesty kiizem krdZem (Voyages en zigzag, 1843) naptic Svycarskem, které
podnikal se svymi zaky a pfi nichz kreslil, botanizoval, filozofoval, objevoval kra-
jinu. Ale pro Topffera ,rychlost neni bohem, jemuz obétujeme. Véény Zid potad
bézi; ale my, my bychom nechtéli nikdy bézet; ackoli bychom neustéle cestovali,
prochazeli bychom se z lesikii k loukam, z kantonti do kantonti, z mést do més-
tecek, a nasi jedinou péci by bylo vidét, citit, libovat si v misté, kde jsme, nebo si
to namifit timhle k tomu, které se nam libi.“®” Kontemplativni volnost pohybu
a pfesunu provazeji zastaveni a digrese rtizného druhu, pési cestovatel vchazi do
kulturni krajiny bez osudového nepokoje a pfiznacnych znameni romantického
poutnictvi (dalky a vysoké horizonty), je v bezprostfednim doteku s krajinou
a misty; v $irsim slova smyslu drama objevovani a cest stfida ,trvani” detailniho
vidéni a citéni, opétovné prilnuti k vécem i laskavy odstup od rtznych ,setkani”,
ktera se v textu objevuji v podobé humornych nebo ironickych vyjeva.

Pri chiizi ¢lovék vidi a citi, fikd Victor Hugo ve svém dokumentarnim, bas-
nickém i vizionarském cestopise Ryn (Le Rhin, 1842, 2 sv., 1845, 4 sv.). Podobné
uvazuje chodec Karel Hynek Macha, kdyz v dopise bratru Michalovi pise: ,Co

vy

meé mrzi, jest, Ze se tak mélo ohlizi$ po tom, co by prece stalo za podivanou. Az

Antonin Ménes: Krajina se ziiceninou opatstvi v Kelso, olej na platné, 1827-1828. Photography © Narodni
galerie v Praze
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pujdes po Jizete (jestlize ptjdes porad pii rece), pfece budes musit néco videét,
alespon Zéasadku, Zvitetice atd.”®® ,Néco vidét” — predné je to otazka touhy vydat
se na cestu a zaroven chtit ,vidét”. V Machovych dopisech bratrovi citime tdiv, ze
nékdo mtze ,nevidét”’; ,néco vidét” zahrnuje kromé hodnoty vizualniho dojmu
také poznani a samu cestu-pohyb.*

Cestovatele Victora Huga vede po Ryné, evropské fece-symbolu, nositelce
mytd, déjin, kultury a civilizace (,po fekach pluji myslenky tak jako zbozi”?),
,Musa pedestris”. Namétem Ryna je feka, a jeji podoby i site. Okolni krajiny sou-
znéji s tvarem dila. Podle obrazu feky vznika cestopis — jako Ryn nékde prameni,
pak se rozsifuje, nartista, odrazeji se v ném katedraly a mésta. Dilo-feka ,reflek-
tuje” stromy, pole a hvézdy, prekracuje hranice.

K cloveku, ktery cestuje pésky, je volny a nalezi jen sam sobé, pfichazi vse —
dojmy, snéni, myslenky, dobrodruzstvi. Vidét véci pii chiizi znamena dotykat
se jich myslenkami, prolinat vjemy s meditaci a vizemi. Hugo pise prtivodce po
Ryné a vytvari jistou ,cestovni zpravu” (jez je ve skutecnosti plodem diimyslné,
prohloubené prace s rliznymi formami textuality”! — i v tomto smyslu je Ryn podle
samotného autora ,spiSe denik mysleni nez cesta“”? ), provadi ¢tenafe svym po-
hledem a pohybem. Psani je vSak zdmérné rtiznorodé, protoze se pii ném stiida
(a soupefti) basnik se starozitnikem. To je Victor Hugo jako komplexni cestopisny
subjekt. Basnik vnima tvary, barvy a scenerie, antikvar desifruje krajinu s pamat-
kami, popisuje historické vrstvy epoch, prepisuje napisy, bojuje proti zapomnéni
(jak 1ika, jen piiroda a spolecnost prezivaji) tim, Ze se pokousi restituovat stary
,zulovy registr” — hrady v Poryni. V tomto dvojim zfeni mize byt obraz tdoli
Ryna nebo Neckaru tidolim archeologa i tidolim basnika.

Antikvarem, jenz hledé zficeniny a evokuje stopy ohrozené minulosti, at uz
je jakédkoli,” je Hugo také v Cesté k Pyrenejim (Voyage vers les Pyrénées, posmrtné
az 1890). Neni vsak néjakym ,inspektorem” pamatek, véci jako by se v tomto
telegrafickém cestopise vynorovaly nahodile: ,pamatky defiluji s naslednosti mo-
mentek, které zvyraznuji pocit trvani, pfitomného”,” cestovatel nic nevysvétluje,
jen sugeruje v rychlém a jiskfivém sledu nominalnich vét. Jedna prochazka v ho-
rach nese v podtitulu: ,napsdno pfi chtizi”. Pfiroda — voda, vzduch, kimen - je
zdrojem vizualnich emoci. Pfedmétem objevi je mnohost podivané, riiznorodé,
oslnujici i melancholické: jasna nebo seda obloha, poryv vétru, svétleny efekt,
odraz, ,fantazie krajiny”, jiz je kladena naroven fantazie basnikova. Misto celist-
vych obrazi-fresek, uplatnovani ideji (na rozdil od Ryna) a v pfimém protikladu
k pedantickym popistim Hugo svym vnimanim a psanim zhodnocuje detail a od-
stin jako nové vezdejsi svéty. Proti monotonnimu vniméani nebo smyslové bla-
zeovanosti, jez v rliznosti vzdy nachazeji stejnost,” stavi pronikavost ,snivého”
i rozmafilého pohledu, postihujicitho a zaroven bésnivé ozivujiciho vse zvlastni,
kontradiktorni, proménujici se, smisené, a zddraznujiciho tak pfitomnost rizno-
rodosti. Vypraveéni o cesté k Pyrenejim se stava pribéhem vidéni.”® Cesty kiizem
krazem, nazdaibiih, vedouci rozmarnymi sméry mimo hlavni cestya otevirajici se
rozmartm subjektu, jsou objevitelské cesty v ,meziprostoru”, ktery v chronologii
cestovani nabizi nahoda a v textu samém ironie jakozto pfiznak romantického
psani.

Priklad predstavuje fragmentarni Cesta Harcem (Die Harzreise, 1826) Hein-
richa Heina. 77 Diskontinuita psani, projevujici se mimo jiné stfidavym rytmem
sympatie (pfilnuti) k zobrazovanému a odstupem vici nému, piikré nadsazky
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u jednotlivych projevii némecké ,exotiky” a zamlcovani jinych, poznanych, které
vsak maji byt vysloveny pozdéji a jinde (v Heinovych pisnich), tu sméfuje k no-
vému tvaru. Cestopis je jen osnovou, v niz vynikaji ,pestré nitky” hravého psani
— vlastni ménavy obrazec sarkastickych i lyrickych barev. Text se hemzi ,postran-
nimi cestickami” a ,péSinami”, jimiz si vypravéc vyhybajici se ,spravnym cestam”
nenadejde k cili, zato ale vnima ,vSemi strankami ducha” rozmanité, dokonce si
odporujici dojmy, které v ném vytvéreji jeden velky heterogenni cit, nepodrizu-
jici se shrnujicimu pojmu, ideji. Tento cit pak — tu nahle, tu programoveé (Heine
prece vi, ze patii k predstavitelim ironického diskursu) — umoznuje ,prevadét”
némeckou skutecnost na ironické obrazy, diskursy a pointy ze zvlastniho zorného
thlu priivodce a chodce Heinricha Heina (projevuje se tu ovsem i literarni tradice
sarkastickych a karikujicich ,priivodcti”): ,Vseobecné se gotinské obyvatelstvo
déli na studenty, profesory, Sosaky a dobytek, kterézto ctyfi stavy nejsou odde-
leny nikterak pfisné. Stav dobytci je nejpocetnéjsi.””

Cestopis je textem, v némz se na pozadi putovani nabizi ptilezitost vyjadrit
vypravéeciv ,obecny odpor” k urcitym skutecnostem — na prvnim misté k Sosa-
kiim, mluvkiim, demagogim a ,ostatni holoté”, otevira se vsak také situacim,
kdy ,pohled na pfirodu vzdy mirni kfecovitost a tisi mysl”.”” Tak se vedle sarkas-
tickych zavért, komentujicich spatené a prozité, situace na konkrétnich mistech
a promluvy jinych pocestnych a riznych ,exemplara” lidského druhu, pravi-
delné objevuji ,prozitky” basni — texty poezie: ,Pfenocoval jsem tam a prozil
tuto krasnou basen [...]. Abych zachytil slovy, co jsem vidél a procitil, nacrtl jsem
tuto basen [...]"“. Avsak Cesta Harcem, doposud spise oddélujici ironii a okouzlenti,
diskurs a lyrismus,® vlastné kondi ve stavu jakéhosi opojeni ¢i extaze, pfiznanim
nerozlisitelnosti: ,nevim uz, kde kondi ironie a za¢ind nebe”®' Univerzum véci
a dojmd lze systemizovat nebo piehledné ,napsat” v tom ¢i onom kédu jen do
jisté miry. Rozuméjme tomu tak, Ze cestovat a citit je mozné, vratime-li se k im-
pulsu psani, jimz je konkrétni cesta, jen ve svété nevymezitelné ironie a poezie.
A samozfejmeé nad tim vsim je jesté jedna, svrchovana situace, kterou uz zname
z cest do Orientu: nové barvy, viiné, zvuky, tvary. Re¢eno Heinovymi slovy
z Cesty z Mnichova do Janova (Reise von Miinchen nach Genua, 1828), ,pestra moc
novych jevi”.

2. Poznavani a srovnavani

Predmétem poznavani nebo je Evropa pro ty francouzské literaty, jimz ukazala
cestu pani de Staél ve svém spise O Neémecku (De I’Allemagne, 1810). Liberalni
a kosmopolitni duch, vyzvedavajici kulturni ,vymény”, podkopal dlouhou, dikta-
torskou nadvladu klasicistniho (francouzského) vkusu nad Evropou. Skoncila éra
jedné hegemonie a krom jiného se oteviela, jak tenkrat francouzsti literati fikali,
cesta k ,literaturam Severu”, ke kultufe ,za Rynem”. Cesta v pfeneseném i kon-
krétnim slova smyslu, je-li cesta za literaturou a kulturou spojena s cestopisem.
V roce 1833 vydal Jean-Jacques Ampeére, syn slavného fyzika, rliznorody spis
Literatura a cesty (Littérature et voyages, svazek Allemagne et Scandinavie). Mezi
dvéma romantismem privilegovanymi cestami smérem na evropsky Jih a smérem
za Ryn, na Sever, Ampeére, jenz zasvétil deset let cestovani a zaroven praci na
déjinach poezie, aby poznal pficiny jevil a udalosti,® tentokrat voli cestu do Né-
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mecka, Skandinavie, ale i do Cech. Uz nazvem své knihy tizce spojuje poznavani
kultur s cestami a vyhrazuje cestovani tlohu jednoho z hlavnich, ne-li primar-
nich prostfedniki jinakosti, kontaktti a vymeény:.

Ze vsech zkusenosti s cizim je cesta jako stara kulturni praxe tou nejpiiméjsi,
ale také jednou z nejkomplexnéjsich. ,Je-li cesta zvlastni, nenahraditelnou lid-
skou zkusSenosti”, cestopis je mimo to pisemnym svédectvim, ,jez zaujima své
misto v uréitém case kulturnich déjin zemé — cestovatelovy zemé”.® I cestopisné
¢asti Amperovy knihy, k niz patii také portréty némeckych spisovatelti, nacrty
jednotlivych narodnich literatur, vyklad skandindvské mytologie, ukazky z Eddy
aj., jsou svédectvim tohoto druhu, spjatym s obrazy a v autoroveé dobé uz i se ste-
reotypy Severu ve francouzské kultute, tak jak je predjala pani de Staél.#*

Uz pred svou cestou Ampere trochu zna severské sagy a ,touzi spatfit tu
velkou a melancholickou pfirodu Severu, pozorovat uprostied jejich pustin
ony dosud cisté Germany, které by takika znovu rozpoznal Tacitus.”®> Melan-
cholické pustiny, pisecna ptida a borovice, zacinaji uz pred Berlinem. Podnebi
a priroda, pochmurna a ¢im déle na sever, az k Laponctim, tim i nebezpecnéjsi,
u Ampera spoluvytvareji (v duchu staré teorie klimatu a jeho podilu na podobé
mentalit, kultur a statnich forem) podminky pro ,vnitini zivot” — doslova zivot
doma, u sebe, na rozdil od meridionalniho Zivota venku, pod oblohou, na uli-
cich, na bfehu mofte. To je podhoubi pro ,severni” hloubavost, smutek i klid.
K této obecné rozsifené teorii, kterou Ampere zhodnocuje i stvrzuje tvarnosti
prostiedi uz v severnim Némecku a jez také rané komparatistice umoznuje prvni
vyznamna typologicka srovnani,® se pfipojuji skutecné cestopisné poznatky. Jsou
organizovany nejen chronologicky, ale i podle tradi¢ni osnovy erudovanych ces-
topisti, jak se projevuje v metodickém vnitfnim rozvrzeni jednotlivych kapitol.
Napftiklad u popisu Norska vypada nasledovné: ,Mravy norskych venkovant.
[...] - Piejezd horami. — Udoli vodopadi. — Drontheim. — Dfevéné domy. — Staro-
zitnosti. — Nevédomost jednoho knihovnika. — Mravy v Drontheimu. — Soumrak.
— Sbohem Severnimu oceanu.”®” Shrneme-li, u Ampera se celkem pravidelné opa-
kuje ¢i obménuje tato tematicka fada: cesta — pfiroda — pamétihodnosti — kuriozity
— mravy, politika, intelektudlni kultura — udalosti, setkani, anekdoty (historky).
Kniha tak plni vsechny bézné prepokladané funkce cestopisné literatury, které
zase muzeme prevést do nasledujictho obecného ramce: poznatky, liceni, zazitky,
hodnoceni a soudy.

Ampere pokracuje v dile pani de Staél — pro francouzskou kulturu rozsituje,
feceno soucasnym komparatistickym terminem, pojem obecné (generalni) ev-
ropské literatury. Jestlize u pani de Staél literatura nekonci na Ryné, nemini se
Ampeére zastavit ani u Baltského mote. Ale jeho cestou, tj. skutecnou cestou-po-
znavanim, stejné jako odbornym zameétrenim (cesta-Cetba-erudice), se do znac¢né
miry predzjednana globalita Severu (modelové charakteristiky kultury Severu)
rozpadd nebo je aspon vnitfné stratifikovana. Klisé Severu totiz neodpovida to,
ze k nému na jedné strané patii Vymar a Goethe®® a na strané druhé barbarsky
vzdaleny sever Evropy, kde o Goethovi sice nikdo nikdy neslysel, ale kde naopak
dosud prevlada exotika ponuré ptfirody a zvlastnich mravt. Pivodni tradice tu
udrzuji ducha starych balad a sag.

Jednim z hlavnich cili Amperovy knihy je odstrafiovat ,narodni predsudky
v literaturdch” a snad jesté vice timto kulturnim cestopisem zmensovat ,lenost”
a ,pohrdani” Francouzu vidi jinym evropskym kulturam,® tfebaze se tak mnohdy
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déje prostfednictvim primych analogii, jimiz ve starsi cestopisné literatute byva
,jiné” obvykle domestikovano. Tak je napt. dansky dramatik Ludvig Holberg pro
vétsi ndzornost ztotoznovan s Moliérem.

V oddile ,Slovanské literatury, Cechy” Ampeériv cestopis prechazi v obsahlejsi
informaci o ¢eské narodni historii a kulturni pfitomnosti.” Globalita Severu se tim
opét droli, nebot ,uprostied Némecka” Ampere Francouzim pfiblizuje staroby-
lou, nezndmou kulturu a ,velkou energii narodni vitality”, jez dokazala odolat
—na rozdil od Polabskych Slovanti — germanizaci a staletym perzekucim.’!

Objevovani Severu provazi uceny diskurs, ale také romantické zaujeti pro
jedinec¢nost a partikularismy narodnich a kulturnich celkéi. Navic je u Ampéra
patrnd snaha upozornit na jakési staré vazby mezi Cechami a Francii. Ampére
Siroce cituje i komentuje (podle edice Frantiska Palackého) Denik panose Jaroslava
0 netispésné cesté poselstva Jitfiho z Podébrad k francouzskému krali Ludviku XI.
Soudoby kulturni cestopis, jimz je Amperova kniha, vypravi o cesté v 15. stoleti.
Tento naznak figury ,mise en abyme” neni bez vyznamu. Ackoli ziejmé bezdécné,
ukazuje opét na vyznam cest jako nejstarsiho prostrednika setkavani kultur a kul-
turnich vymén.

Poznavani slovesnosti romantické Evropy rozsifuje francouzsky ucenec po-
znamkami o slovanském folkléru a hrdinské epice, k nimz pfipojuje tryvek z Ru-
kopisu krdlovédvorského. Z pohledu evropského cestovatele-objevitele, jehoz tikolem
je popsat pamétihodnosti a kuriozity, vlastné napomaha cilim ceského narodniho
obrozeni i tviircd falz (je pfipomenut Vaclav Hanka), protoze svym dilem potvr-
zuje Slovantim a Cechtim, ostatné spolu s jinymi ucenci, jejich nezastupitelné,
legitimni misto mezi evropskymi civilizacemi. Tento narok podle néj vyplyva jak
z pfirozenych dispozic (povahy a temperamentu), tak z historie, ze starobylého
jazyka, z pamatek a kultury (jsou i pouzity znamé argumenty ceskych obrozencti
operujici s riznymi prvky a zdroji®?). Jako komparatista dokonce Ampere vidi
Slovany jako ,prostredniky” (pfipomenme, Ze ,prostfednici” jsou znama a stara
komparatisticka kategorie) mezi narody Severu a Jihu. Diky podnebi se Slované
nachézeji blize Severu, ale povahové pry nejsou tak flegmaticti jako germanské
nebo skandindvské narody, protoze to jsou ,opravdovi Jizani, ktefi zbloudili na
Sever”.” Tato analogie mezi Jizany a Slovany témét predstavuje navrh na budouci
program srovnavaciho studia — sledovani cest, smérti a prechodd kulturnich vy-
meén a tloha prostfedniki. Amperova cesta a z ni vzesla kniha pfispély k vétsim
i novym specifikacim francouzského konceptu literatur a kultur ,Severu”.

Vsimnéme si v zavéru této podkapitoly jesté jedné cesty, tentokrat opacnym
smérem. Neni to cesta ucence ani univerzitniho propagatora jinych evropskych
kultur. Jde v ni sice mimo jiné o individuélni objevovani zdpadni Evropy, ale
pritom se priibézné ukazuje, Ze poznavani nebylo tim hlavnim, co vyprava spi-
sovateli pfinesla.

Pameti (1886-1887) Josefa Vaclava Frice byly psany se zna¢nym casovym odstu-
pem, ktery je jakozto autentické svédectvi (dokumentarni hodnota) do jisté miry
problematizuje. Pro nas je nicméné dtlezita ¢ast vénovana ttéku mladého Frice
z domova a jeho pobytu v evropskych metropolich v letech 1846-1847. Tento text
je zcasti osobitym cCeskym cestopisem, ¢aste¢né vzpominkou na jednu zivotni
zkusenost, v niz se kiizi diskurs sedmnactiletého Frice, romantického nadsence
a dobrodruzného blouznivce (citace z deniku, ktery si tehdy zacal psét), s ironic-
kym hlasem ,starstho” a ,zmoudfelého” autora.”*
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Fricova cesta do zapadni Evropy je nejprve ttékem z domova, pii némz mél
za sebou smazat vSechny stopy a zalozit novy zivot pod cizim jménem.?” Na cestu
mladika doslova vedou tiryvky a sentence z proslulych romantickych dél, napfi-
klad: ,Hanba tomuto zmrzacenému stoleti” (Schillertiv Karel Moor), ,Lev samo-
tafi, stejné tak i ja” (Byrontv Manfréd), ,Dalekét cesta ma, marné volani!” (K. H.
Maécha).”® Vyjadfuji vznesené predstavy a tuzby romantického subjektu, ironizo-
vané ,starym” Fricem, ale také snizované v pribéhu cesty humorem a faktickou
prakti¢nosti Frice ,mladého”. Obsahuji fadu atributti nebo uz klisé romantického
basnika a romantismu viibec — pohled privilegujici uméni mezi vsemi lidskymi
¢innostmi (Fri¢ se chce v zahranici vénovat basnictvi), pojeti poezie jako novo-
dobého ,proroctvi” (mesianismus tvorby), touhu po slavé, sluzbu narodu, boj za
svobodu lidi apod.

Cesta zacina v zapadnich Cechach jako ,basnicka pout”. Fri¢ se zastavuje
u znamych, kde se ¢tou basné, recituje se, pfi chiizi sam recituje a sklada. Exalto-
vany poeta-vlastenec vsak uz pfi prvnich komickych scéndch na svém tteku zjis-
tuje, ze redlny svét neni poeticky. V Hamburku je pfijat do herecké spolec¢nosti,
deklamuje pfed reditelem ,Sein oder nicht sein”, ale ve své prvni roli v jakési
frasce hraje s ispéchem ,hloupého Michla” (230n.).

Cesta do Anglie pfinasi prvni velkou lekci zivota, zbavuje prvnich iluzi. Fri¢
je zde mimo jiné vylécen z romantické touhy bojovat za svobodu otroki v fa-
dach britské armady. V Londyné se ke slovu dostava pragmatismus, cestovatel
musi Celit konkrétnosti situaci, bojovat o existenci. Misto aby byla pouti basnika
ke slave, prechazi cesta v prozaickou drahu formovani. Pfitom vsak nikdy neo-
pousti jakési pomezi praxe a literarniho romantismu. Pravé tady mohou totiz byt
zmeény postojli a mysleni, zkusenost a skutecnost nejostteji (v ironickém zlomu)
nasviceny.

V Londyné, kde v jedné kapli spatii Byronovu dceru a také navstivi znamého
priznivce a prekladatele slovanskych literatur Johna Bowringa, jehoz chce pfimét
k prekladu Mdje, slavi Fri¢ ,v zbozné a tiché dumé” (257) prvni desetileti od smrti
K. H. Machy. Je pfijat v Polském klubu a styka se hlavné s polskymi emigranty.
Jeho zkusenost je dvoji. Je to jednak pocit dobrého ,herce”, jenz si vzdy dokaze
drobnymi tiskoky a se smyslem pro realitu poradit — zhruba podle hesla, ze Cech
se ve sveté neztrati;”” dochézi ale také k hlubsimu poznani slovanské skutecnosti
(polské povstani 1830-1831, tzv. hali¢ska fez 1846) a zajmi jednotlivych politic-
kych sdruzeni. Dostavuje se prvni vysledek cesty — je zavrzena ,nepraktickd
blouznivost”, ,poetickd smrt na bojisti” (261), romantické citace jsou vykazany do
urcitych mezi, ale zaroven se nezmensuje odhodlani sledovat cil (platnou sluzbu
narodu) prozaictéjsi praci ve verejné skole zivota. V tomto smyslu se Paméti podo-
baji ,romanu formovani”, cesté od blouznivosti k vétsi stfizlivosti, od fraze, k niz
slavné romantické citaty cetnym pouzitim poklesly, ke skutecnosti, ktera vsak
zahrnuje idealy.

V Patizi, kam odjizdi na falesny pas a bez penéz, se pak Fri¢ uci vojenskému
femeslu v polské skole generdla Dembinského a dochazi na prednasky Cypriena
Roberta, Mickiewiczova néstupce na stolici slovanské literatury. Prvni prochazka
po Pafizi, kde mu vse pfipomina ,velkého cisare”, konci viceméné komicky trni-
tou cestou do zdevastovaného pokoje v mansardé — pokoje parizského chudého
basnika-nuzédka, ,basnika dle Bérangerovy tradice” (271; nasledujici popis mist-
nosti je vyuzit pro humornou i sentimentalni stylizaci). Cesta v labyrintu chodeb
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a pokojti bez cisel, beze svétla a nakonec klopytani v samotném pokojiku je drob-
nym pandanem ke slavné Cesté kolem méeho pokoje (Voyage autour de ma chambre,
1795) Xaviera de Maistra. V pokojiku si Fri¢ nad ltizkem zavési vlastnorucné kres-
leny obraz Prahy a pod néj ,ramecek ebenovy s nejdrazsimi svymi pamatkami”
(271). To je sice obvykly zptsob, jak se v neznamém prostredi, na novém misté
,zabydlet”, pfesto i on ukazuje, ze vsude, kde se Fri¢ ocitne, je predevsim ,doma”,
,u sebe”.

Jesté vyznamnéjsi vsak je, ze toto ,doma” ¢i ,u sebe” miva vlastenecky,
vseslovansky rozmér (ideova dimenze Fricovy cesty). Cesta-putovani, cesta-for-
movani vzdy jakoby mifi k sanktu, jimz je, emblematicky minéno, Slovanstvo,
a to zejména prostiednictvim polské emigrace, s niz se Fri¢ stykd. A nejedna se
jen o praktické dusledky obtizné a dobrodruzné cesty,” ale v Anglii i ve Francii
o zamérnou ,cestu ke svym”. Slované jsou vsude, v konkrétni skutecnosti, ze-
jména vsak jako program a cil. V Pafizi dékuje Fri¢ George Sandové, jez zde také
piedstavuje ,slovansky svét’, za jeji zajem o osud a slavnou minulost Cech.
Cesty do neslovanské ciziny vedou k promysleni narodniho a vSeslovanského, at
v kladném anebo kritickém duchu. Usttednim bodem Fricovych cest nejsou ani
tak Londyn nebo Patiz* jako narodni ¢i vSeslovanské romantické ideje.

Tato zékladni, strukturni tendence Fricova textu, feknéme ,cesta” citti a ideji,
ovsem bez ustani narazi na onu ,s$kolu zivota”, ktera zapocala v Londyné. Polské
komunita sice Frice pfijme, ale viibec nic nevi o ¢eském narodnim hnuti, ceském
pisemnictvi, o politickych tendencich v Cechach. V téchto okamzicich je Fri¢ sa-
mozfejmeé vyslancem-osvétarem, avsak v podobnych situacich text také dospiva
k vyznamnéjsim predélim. I kdyz sama Pafiz jakoby ustupuje do pozadi, protoze
i v ni se prosazuje to, co je nezfetelné, exaltované (basnikem Fricem, kulturnimi
citacemi), tj. Slovanstvo, presto zlistava prostorem, ktery néco umoznuje, zpro-
sttedkovava. Zde totiz pokracuje vystfizlivéni a skola zivota. Pravé tady, a nikoli
v Praze, mtize zacit korodovat vSeslovanskd myslenka. Centrem ,déni”, deziluze
novych popudd, se koneckoncti stava Paiiz, v niz se rozpada slovansky stfedo-
bod, ktery sem byl presunut.'®

V distanci od vlasti se slovanska ,vlast” jako myticka pfedstava borti ve srazce
se skutecnosti. Ale na druhé strané se ,vlast” také zpevnuje, jakkoli v jiném,
romanticko-demokratickém a revolu¢nim pojeti. Slovantim je stale pfisuzovana
velka role, basnickou vizi vsak vytlacuje (Cesky) demokratismus a realismus. Je to
textem zvyraznovany podstatny fakt a znacny posun, zvlasté kdyz si uvédomime,
ze v ryze ¢eském kontextu Fric¢ i nadale bude vystupovat jako nejexaltované;jsi re-
voluéni romantik s vyraznymi sklony k teatralizaci.'’! Psani o pobytu v ciziné, ,na
osamélém skalisku redlnosti” (277), propojuje demokratické nadseni se skepsi, se
zdravym rozumem, ironizujicim mysticky patos Polakd.

Témeér symbolického vyznamu nabyva v textu setkani s Adamem Mickiewic-
zem, od néhoz Fri¢ oc¢ekava, ze mu doda odvahy k zapasu ,ve prospéch sméru ro-
manticko-narodniho”, ,proti klasikiim ¢ili copaftim” (281-282). Pafizsti Polaci vsak
vyznavaji novou, mesiasskou viru, podle niZ je Polsko, pfibité na kiiz, spasitelem
nejen Slovanstva, ale i celé Evropy. Nez je Fri¢ , pfedstaven mistrovi”, dlouho ceké
a vnima usporadani a vyzdobu haly — rytiny, obrazy a pfedméty maji asi zamérné
poutat navstévnikovu pozornost a odkryvat mravni stranky jeho povahy (Fri¢ ma
dojem, Ze je pti prohlidce mistnosti pozorovan). Pfed alegoricko-mystickym vy-
jevem s Napoleonem, v némz je cisat zpodobnén jako véstec, stoji klekatko...!%

108



Kdyz pak zvolna schazi po schodech Mickiewicz v ¢erném talaru a s rukama roz-
tazenyma, pfichdazi z vysin jako prorok s magnetizujicim pohledem.

Setkani slavného polského basnika v emigraci a mladého ceského uprchlika
a dobrodruha je v Pamétech pojato v roviné stézejni konfrontace mezi exalto-
vanym blouznivcem a ,realistickym” romantikem. Fri¢ héji ¢eskou literaturu
a narodni emancipaci, nutnost zobrazovat vlastni minulost, utrpeni atp. To se
Mickiewiczovi, ktery mé o Fricovi nevalné reference, nelibi, v soucasnosti je pro
néj hlavnim bodem Slovanstva Polsko. Ceské literatute vy¢ita vliv némecké fi-
lozofie i pohanstvi a Cechtim vytyka nedostatek exaltace a mystického vytrzent
vedoucich ke spase. Naproti tomu Fri¢ mluvi o spojeni basnictvi a ¢inu — coz je
ponékud paradoxni nebo troufalé, kdyz si uvédomime, ze Mickiewicz je autorem
Pana Tadedse (Pan Tadeusz, 1834), v némz se spojuje poezie a cin, a ze polska emi-
grace ma uz v této dobé zkusenost s nékolika povstanimi.

Bizarni scéna a hlavné zptisob jeji expozice oznacuji nekolik skutecnosti: u Frice
smés radikdlniho narodniho romantismu a c¢eského realismu,'®® demokratismus,
nesouhlas s ,blouznénim” a ,virou”, naproti tomu u Mickiewicze mesianismus
a velikassky profétismus. Nad tim v$im se prosazuje zanik vseslovanského idealu.
Cesta do Londyna a zejména do Pafize je urcitym zptisobem ,setkanim” s timto
idealem. Jako mnohé jiné cesty (a cestopisy) umoznuje porovnat ideu (knihy)
s vlastnimi zkusenostmi a nazory. Na Fricové cesté vsak nepfichézeji jen dezi-
luze, ale také dalsi predsevzeti. Tato cesta také neznamend cestu k praktikovi, ale
k poucenému ceskému idealistovi, k Fricovi z roku 1848, tedy radikalovi, jemuz
revolucni patos ani spektakuldrni sklony nebrani v ostrém i ironickém vniméni
priznacné ceské skutecnosti.

Namisto zaveru
Od pouti k nomadstvi? Imaginace,

moc a déjiny v Byronové poeziii

Byronova Childe Haroldova pout (Childe Harold’s Pilgrimage, 1812, 1816, 1818)
byva vykladana jako ,silné moralizujici cestopis, ktery napadné sleduje tradice
topografické poezie 18. stoleti”. Podle predniho byronovského badatele Jeroma
J. McGanna si vSak Byron tuto tradi¢ni formu pouze vyptijcil, aby ji mohl radi-
kalneé pretvorit, ,vtisknout ji dramatictéji, nez to ucinil kdokoli pfed nim, celkovy
raz své osobnosti”. Tak vznikl ,z fady volné spojenych popisnych a reflexivnich
obrazfi [...] dramaticky osobni zdznam réistu basnikovy mysli” smétujici ,k zalu,
ba zoufalstvi”.!™

Zde se zamétfime na jiné transformace cestopisné basné nez na zanrové a sty-
lové zmeény, které podle McGanna vedly ke vzniku romantické autobiografické
poezie. Nejprve se pokusime ,depersonalizovat” Childe Haroldovu pout tim, ze
ji predstavime jako dilo, které ma ddlezité vztahy k politickym, nabozenskym
i kulturnim formam moci. Tyto vztahy se objevuji v sirokém rejstitku tematic-
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kych a formalnich ryst Byronova eposu — od jeho soustfedéni na mizejici stopy
velikosti starovékych 1isi a kultur az po pastis tehdejsich poetickych a novinar-
skych klisé."> Déle budeme sledovat pohyb deteritorializace v Childe Haroldové
pouti, ktery zac¢ina jiz ve dvou ranych zpévech a ma dtsledky jak pro zavérecny,
ctvrty zpév, tak i pro pozdéjsi dila, basnické povidky Mazeppa (1819) a Ostrov (The
Island, 1823) a nedokonceny epos Don Juan (1819-1824).

1. Childe Haroldova pout a historicky diskurs

Diky své ironické povaze, spocivajici nejprve v parodii putovani sttedovékych
rytifi a ,sentimentélnich cest” 18. stoleti, pozdéji v kritice ideového programu
vzdélavaci cesty mladych aristokratli (tzv. grand tour, sméfujici do Italie za
pozndnim antické a renesancni kultury), problematizuje Childe Haroldova pout
tradi¢ni duchovni hodnoty, pfedstavy niternosti a normy humanistické kultury,
jakoz i minula a pfitomna pojeti moci, déjin a ¢asu. Neni ndhodou, Ze poznamky
k basni, zejména k jejimu poslednimu zpévu, se svou formou blizi turistickému
privodci, ktery reprezentuje Italii z odliSné pozice nez vétsina tehdejsich pfiru-
¢ek pro grand tour, pozice republikdnské. Zatimco prvni dva zpévy Childe Harol-
dovy pouti vytvareji topografickou i kulturni alternativu k tehdejsim vzdélavacim
cestam (cesta do Spanélska, zmitaného napolenskymi valkami, a do nitra Albanie
byla velmi nebezpecnym dobrodruzstvim), druhé dva zpévy se vraceji k obvyk-
lému itinerafi grand tour, ale jen proto, aby pfistoupily novym, existencialnim
zpusobem k problematice déjin.

Déjiny se zde prestavaji jevit jako kontinualni vyvoj zaruceny neménnou
povahou a jednotou lidské pfirozenosti. Jsou vnimany jako fetézec kataklyzmat,
revoluci, které nepfinaseji svobodu a pokrok, ale znamenaji jen navrat atlaku.
Modelem bezvychodného, absurdniho opakovani déjin se ve ctvrtém zpévu
stava fimské Koloseum jako ,krvavy cirk”, kde pfislusnici utlacovanych naroda
predvadéji drastickou podivanou pro znudény fimsky patriciat a krvelacny lid.
Ve strofach 88-98 ¢tvrtého zpévu je marny boj za svobodu prirovnan k vrazedné
srazce gladiatorti: ,krvaceji jako gladidtori, a presto stale bojuji / v téze aréne,
kde vidéli padnout své druhy...” (4, 94, v. 844-846). Ve 139. sloce téhoz zpévu je
Koloseum metaforizovano jako bojisté, ale zaroven také jako jevisté. Nasili moc-
nych a fyzicka likvidace celych pokoleni jsou hlavnimi déji na této scéné, kterd
je spojena s tradi¢ni metaforou déjin jako theatrum mundi — divadla svéta, mista,
kde by nam déjinné udalosti mély poskytnout pouceni pro zivot. Tato metafora
vsak ztraci svou didaktickou autoritu. Koloseum i bitevni pole revoluci jsou totiz
scénami masové (a zbytecné) smrti, jsou to ,divadla, kde hlavni herci shniji” (4,
139, v. 1251).1%

2. Vypravéci situace — ,chronotop cesty” a ,udalost”

Vedle ryst, které charakterizuji Childe Haroldovu pout jako novy diskurs, rozbijejici
tradi¢ni autoritativni pojeti déjin i predstavu, ze Rim je stale kulturnim stfedem
svéta a vzorem pro vSechny fise, ma Byronova basen jesté dalsi dilezité znaky,

jez jsou na prvni pohled dany specifickou vypravéci situaci. Childe Haroldova pout
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je piipadem obecného paradigmatu epiky, ktery Michail Bachtin nazyva ,chro-
notop cesty”.

Podle Bachtina neni chronotop pouhou strukturou vztahti mezi reprezen-
tacemi prostoru a casu. Z téchto relaci totiz vyplyvaji hodnoty citové intenzity,
jez zakladaji komplexni a problematické vztahy dila k hodnotovym strukturam
v dobé jeho vzniku i recepce.!’” To je zejména patrné v piipadé ,chronotopu
cesty”, ktery je ,vysadnim mistem nahodilych setkdni”, pfi nichz se ,protinaji
prostorové a casové cesty nejriiznéjsich lidi — predstavitelt vSech vrstev, posta-
veni, vyznani, narodnosti, vékii”. Zde, stejné jako u jinych chronotopt (zvlasté
,chronotopu setkani”), Bachtin zdtraznuje urcity stupen ,emociondlné hodno-
tové intenzity”, ktera dava zobrazenim ¢asu specifickou povahu: ,Cas jako by tu
vplyval do prostoru a plynul po ném (a razil si v ném cesty).”!® Diky své intenzité
a hodnotovym implikacim maji Bachtinova ,nahodila setkani” velky metaforicky
potencial — schopnost vytvaret vztahy mezi konkrétnimi udélostmi lidskych zi-
vott a slozitymi pfedstavami ¢asu, déjin a mytu.

Chronotop cesty strukturuje Childe Harlodovu pout predevsim v tom smyslu, Ze
jeho rytmus nahodilych setkani s lidmi, zvyky, pamatkami a krajinnymi scenéri-
emi rozbiji didakticky program aristokratické vzdélavaci cesty a jiz zkonvenciona-
lizovanou emocionalitu sentimentélniho cestopisu. Pfikladem mohou byt strofy
29 a 30 ve druhém zpévu, kde se jedna z Haroldovych lasek, apostrofovana jako
,sladka Florence”, stava ,novou Kalyps6”, smrtelnici, kterd ,vladne nebezpecnou
moci” nymfy z Odysseje (v. 266, 265, 264). Vepsani odkazu k antické literature
a mytologii do referenci ke starovéké a moderni geografii'® tu neslouzi didaktic-
kému nebo popisnému Gcelu jako v dosavadni topografické poezii. Setkdni ma
vyraznou narativni funkci — odhaluje dvojakost Haroldovy povahy, jeho vasnivé,
ba démonické rysy, jez jsou vsak kontrolovany skeptickou racionalitou. V jiné
¢asové roviné ziskava vladu nad citovou intenzitou setkani vypraveéc a obraci pfi-
béh zpét k mytologické alegorii, ktera vsak zaroven nivelizuje myticky cas — diky
Haroldové sebekontrole ,konci” Kupidova ,odvéka vlada” (2, 31, v. 279) — i jeho
jinotajné, moralizujici uziti (vypravé¢ piidava s notnou davkou ironie moralni
ponauceni ,provéfené casem”; 2, 35).

Diilezitym rysem chronotopu cesty je také tésné spojeni casové a hodnotové
struktury. Scéna, kterd prolina topografii a cas starovékého mytu s linearnim
¢asem Haroldovy cesty Stfedomotim, ¢asem vypravéni o této cesté a konecné ca-
sem jeho didaktické alegorizace, nevytvari explicitni, natozpak pevnou soustavu
hodnot. Naopak Ize fici, ze stavi do kontrastu vSechny tyto ¢asové dimenze s ra-
dikalné odlisSnym casem ,udalosti”, kterou zde je ndhodné setkani nabité erotic-
kou pritazlivosti. Pravé povaha takovych udalosti je klicova nejen pro pochopeni
smyslu Childe Haroldovy pouti, ale i pro porozumeéni tém vlastnostem chronotopt
cesty a setkani, které Bachtin nevyjadril, pouze naznacil.

Podle Deleuze je kazda udalost diferencidlni povahy. Je

totoznosti formy a prazdna. Neni to objekt, jejz pojmenovdvdme, ale predmét, ktery vy-
jadtujeme a kteryj Ize vyjadrit. Onen predmét neni vSak pritomny, je vZdy jiz minulosti.
[...] Uddlost nent to, co se déje Ci sebéhne, je spise uvnitt toho, co se stalo. Ddvd ndm
znameni a éekd na nds |[...] jako to, co v daném déni must bijt pochopeno, chténo a zpo-
dobeno. [...] U kazdé uddlosti existuje pritomny moment jeji aktualizace, kdy je uddlost
ztélesnéna v situaci, stavu jednotliviny nebo osoby.
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Protoze udalost ,nema jinou pritomnost nez pohyblivy moment, ktery ji reprezen-
tuje”, je ,vzdy rozpolcena mezi minulost a budoucnost, tvofi [...] opak své aktua-
lizace”. Ten odpovida predstavé casu jako ,neomezeného Aidnu, stavani se, které
se do nekonecna déli na minulé a budoudi, ale vzdy unika piitomnosti”."!° V tomto
smyslu lze fici, ze spolu s citovou intenzitou jednotlivych prozitkd vyjadiuje Byro-
nova basen slozitost své casové struktury, kterd se vsak bezprosttedné nepromitd
do reprezentaci hrdiny a jeho cestovani. Teprve ony se nabizeji k identifikaci jako
zpritomnéni autorovy osobnosti, jako znaky autobiograficnosti Byronovy basneé.
Ze ,sladké Florence” se tak mtize nakonec stat pani Caroline Spencer Smithova,
s niz mél Byron pfi své zastavce na Malté , kratky milostny pomeér” (II, 279).1!

3. Stredovéka pout a hodnotova struktura Byronovy bdsné

Proti ¢teni Childe Haroldovy pouti jako spojeni cestopisné basné a romantického
deniku Ize vznést jesté jiné namitky. Tyto vyhrady jsou na prvni pohled tradi¢ni,
kulturnéhistorické povahy. Bez ohledu na ironicky a satiricky charakter basné
neni jejim strukturnim modelem pouha cesta, nybrz pout. Ta se lisi od cestovani
predevsim dtilezitosti svého cile, ktery je vysostnou hodnotou, vyznamnou v in-
dividuéInim i kolektivnim méiitku.

Podle Johna Bossyho méla pout pro stfedoveéké kifestany zdsadni funkci
v pravnim fadu. Byl to akt ,spolecného pokani [...] které neukladal jen knéz pii
zpovédi”®, ale také svétsky soud ,jako odskodnéni pfijatelné pro obéti nasili a je-
jich pratele”. Dostat se na posvatné misto znamenalo pfekonat znac¢né tutrapy,
coz mélo stejnou platnostsoud a trest, ktery ocistuje od htichd, ba dokonce od
zlocint. I po pfichodu na misto musel kajicnik vydrzet dalsi fyzické stradani (na-
priklad klecet ponoreny az po krk v ledové vodé posvatného pramene). K zesileni
téchto strazni bylo ve ¢trnactém stoleti zavedeno kolektivni bicovani (flagelant-
stvi), které predstavovalo ,Kristovo utrpeni v rukou jeho nepratel” a bylo poku-
sem ,0 potlaceni nepratelskych vasni a vytvoreni mirumilovnych a smiflivych
vztaht mezi kiestany”.!? Vedle ocisténi od nemoci, hfichu nebo zlo¢inu bylo
tedy cilem pouti dosdhnout miru pomoci pokani a obéti, vykonem pozemské
a zéroven i bozi spravedInosti.

V Childe Haroldové pouti se toto paradigma, pretvarejici casoprostorové vztahy
a intenzity prozitkd na dvojjedinou centralni hodnotu — logos kiestanstvi a z ného
vychazejici svétskou spravedlnost — transformuje spolu s chronotopem cesty. Lze
Fici, ze tento Casoprostor, zalozeny na nahodilych setkanich, je v hodnotovém pa-
radigmatu pouti z¢asti deteritorializovan a podfizen axiomatickym principtim. Ty
se vSak od stfedovéku podstatné zmeénily.

Zatimco ve stredovékém krestanstvi rozhodovaly zasady zadostiucinéni
(Kristus obétoval své bozstvi a jako clovek splatil svou obéti na kiizi Bohu dluh
za vsechny lidi) a pokrevniho pfibuzenstvi (tim vykoupil ostatni lidi svou krvi)
a spravedlnost mohla byt znovu nastolena jen pomoci télesného utrpeni vsech, '
za reformace nahradila tyto principy pfedstava, ze Biih prfijal utrpeni a smrt jedi-
ného Krista jako odplatu za htichy celého lidstva. Podle Johna Bossyho vykladal
Kalvin bozi spravedlnost na zakl dé ,modernizované analogie se [sveétskym] za-
konem”."* Tim bylo aritmetické paradigma dluhu a linedrni paradigma pokrev-
nich vztaht'® nahrazeno jedinym modelem vztahu jednotlivce a zakona, ktery je
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analogii bozi vtile a v tomto smyslu nahrazuje logos.!'® Podle Deleuze v modernim
svété ,zakon uz netika, co je dobré; dobré je nyni to, co fika zékon. [...] Zakon nas
s nicim neseznamuje, a co je on sim, poznavame az ve chvili, kdyz poznamenava
nase téla.”"”

V poslednim, ¢tvrtém zpévu Childe Haroldovy pouti je prazdny hodnotovy
stred svéta, vyprazdnény smysl zdkona, ztotoznén se sttedem iimského impéria
a celkem dé&jinného casu: ,Stoji-li Koloseum, stoji Rim. / KdyZ padne, padne s nim
i Rim. / A s Rimem zajde potom cely svét” (4, 145, v. 1297-1299).11% Spravedlnost,
jejiz nastoleni mélo byt cilem pouti, neni, jak jsme ukazali vyse, v tomto hodno-
tovém a zaroven deéjinném meéfitku mozna. Jeji misto nyni zaujima individualni
identita, ktera je vSak zproblematizovéana tak, Ze znemoznuje pokladat mluvciho
basné za stfed svéta. Tato identita totiz ptichéazi odjinud jako ,néco nezemského”
(4, 137, v. 1230), ale nikoli nadpozemského (jako bozi ,zakon” ¢i ,viile”). Je to stopa
v paméti (,vzpominka na tén zmlklé lyry”; 4, 137, v. 1231), kterd jiz neodhaluje
povahu jednotlivce, ale ukazuje, stejné jako znama oxymora z Machova Mdje, na
diferencialni a zaroven syntetickou povahu ¢asu.'”?

Problematickd individualni identita nemftize byt ztotoznéna ani s jednotou
dila. I kdyz se v pasézi objevuje tradi¢ni topos dila jako autorova pomniku (exegi
monumentum), reprezentace Byronovy basné jsou paradoxni a subverzivni. Dilo,
které by mélo byt kletbou, vybuchem vulkdnu, jenz svou nicivou silou piekond
ohen bozi odplaty, je zaroven gestem ,odpusténi” (4, 135, v. 1207), nabidnutim
vlastni smrti, vlastniho zivota jinym. Je obéti uréenou nendvistnym soucasnikiim
i budoucim c¢tendfim, obéti, kterd se nefidi kalvinistickou analogii mezi Bozi
spravedlnosti a svétskym zdkonem a nevraci se ani k hodnotovému paradigmatu
sttedoveké pouti.

4. Vypravéci perspektiva — cile a bezcilnost pouti

Koloseum, v némz mluvci basné vyrkne svou ,zavét”, neni tedy cilem pouti — cesta
pokracuje dal a nekon¢i ani pod kupoli chramu sv. Petra. Lze fici, Ze poutnikovy
kroky v Rimé ztréceji smér v ,chaosu” ziicenin, v némz pozbyva vyznamu minu-
lost i pfitomnost: ,kdo prozkouma prazdno, / jez mési¢ni zar v ruinach stinuje, /
atekne, ,zde byl’, ,zde je’, tdpaje v dvoji tme” (4, 80, v. 718-720). Konec pouti na be-
zejmenném moiském pobrezi je piiznacny pro zménu jejiho smyslu a ztratu cile,
naznacenou jiz na pocatku druhého zpévu, ve strofach o aténském Parthenonu,
které polemicky evokuji Augustinovo pojeti kiestant jako poutniki.'® Poutnik
nedorazi do stfedu svéta nebo klicového momentu v case a nenajde ani nejvyssi
hodnotu. Ve svych ,rozhovorech” s pfirodou (4, 178, v. 1599) vsak dospéje na hra-
nice lidské teci a kultury, lidské moci a déjin. Jako jazykovd figura se stane znakem hranice
textu basné. Touto hranici je nepostizitelna, nevyjadfitelna uddlost — ztrata osobni
identity v kontaktu s pfirodou.’?! ,Jako predmét” je ona udélost ,vzdy jiz minu-
losti”, vzpominkou na détskou hru v motském piiboji: ,Radil jsem ve tvych vindch
[...] / s rukama na tvé hfive, jako ted” (4, 184, v. 1651, 1656). Proména cile pouti
v udalost je momentem paradoxniho, nesplnéného splnéni hrdinova ,tkolu” (4,
185, v. 1657) a zéroven i okamzikem, ktery odkldda smysl dila jako obéti.
Zkoumame-li motivy dosazeni cile a splnéni tkolu v epické tradici, na niz
Childe Haroldova pout navazuje, zjistime, ze jsou dilezitym rysem rytitské epiky,
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Giovanni Battista Piranesi: Tituln{ list Prima Parte di Architetture
e Prospettive, lept, 1743. Photography © Uméleckopriimyslové
museum v Praze

zejména skladeb o hledani svatého Gralu, ktery je symbolem Kristovy obéti.
Uzdravit Krale Rybate (nebo ho vysvobodit z podruci hfichu), navratit mu jeho
silu a moc znamena privést jeho kralovstvi (Pustou zemi) znovu k Zivotu, arod-
nosti a blahobytu. V nékterych verzich artusovskych pfibéht se vsak setkdvame
s tim, Ze Rybarovo kralovstvi nebylo zpustoseno pfirodnimi silami ¢i nadpfiroze-
nou moci, ale v dtisledku hrdinova selhani (nedokaze se zeptat na moc a smysl
Gralu) nebo dokonce nedostatku soucitu. V kontrastu se zasadami sttedovékého
poutnictvi, kde utrpeni a pokani vedou piimo k obnové spravedlnosti, dochazi
uz v nékterych piibézich artusovského okruhu k problematizaci smyslu pouti,
jelikoZ rytit nedokéaze pochopit jeji tcel Kristovy obéti.!?

Hodnotova struktura nékterych piibehti o hledani svatého Gralu lezi mezi
chronotopem cesty, zdliraznujicim ndhodnost setkani, a pouti, jejiz striktni hodno-
tové pojeti je podiizeno principu spravedlnosti a nutnosti dosahnout cile, ktery je
totozny s nejvyssi hodnotou. Hrdinovo bloudéni i jeho neschopnost pochopit svtij
tikol a dosahnout cile jsou pfiznacné nejen pro artusovské pribéhy o Lancelotovi,
Percivalovi a Gawainovi, ale i pro Ariostova Zufivého Rolanda (Orlando furioso,
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1516), ktery mél znacny vliv na Byrona a predtim i na Edmunda Spensera a jeho
napodobitele v 18. stoleti, zejména Jamese Thomsona a jeho alegorickou skladbu
Zimek Lenosti (The Castle of Indolence, 1748). V zadném z téchto piipadii vsak blou-
déni aplné neprevlddne.' Teprve proména Childe Harolda ve ,fantazii”, v pouhy
,stin”, ktery ,zanika v masové zkaze” (4, 164, v. 1479, 1481), je piipadem tematizace
ztraty cile, ale zéroven i definitivnim odkladem otazky po smyslu obéti.
Nejuniverzalngjsim cilem pouti by v takové situaci mohl byt ,Clovék”, ale tato
zakladni figura osvicenského mysleni se objevuje ve IV. zpévu uz jenom jako fata
morgana, jako efekt mési¢niho svétla a chaosu zficenin na fimském Palatinu. Tento
Cloveék jiz nent sttedem historie, je pouze jednou z jejich mnoha stranek, ktera je
,1épe zapsdna” v ruinach (4, 108, v. 969) nez ve ,vSech svazcich déjin” (v. 968):

Zasnéte, placte, pohrdejte — Nac?

Ke vsemu je tu ditvod. — ClovéCe!

Ty kyvadlo — Hned smich a hnedle pldc —
jediny kyv — Cas 7ise utece.

(4, 109, 972-975)

V dalsi casti strofy se kuzelova plocha ur¢ena pohybem kyvadla stava ,pyrami-
dou impérii” (4, 109, 978) a figura Clovéka zanika v metaforach globalni moci,
bohatstvi a prepychu. Setkani s fantasmatem Clovéka neni tedy cilem pouti, je
okamZikem cesty. Jde o ndhodnou udalost, moment znac¢né citové intenzity (,,Zas-
néte, placte, pohrdejte”), charakteristicky pro Bachtintiv chronotop. Abstraktni
,Clovek” osvicenct se béhem Childe Haroldovy pouti méni na ,dtivod veske-
rého citéni” — ,matter for all feeling”; v. 973), coz rusi univerzalistickou, racionalni
perspektivu, ktera je v cestopisnych basnich z 18. stoleti (napt. v Cestovateli — The

Traveller, 1764 — Olivera Goldsmithe) nadfazena sledu nahodnych setkani.

5. ,Nehistoricky zivel” — negativita a romantickd imaginace

Prvni znamky dezintegrace univerzalistické perspektivy nachazime jiz ke konci I.
zpévu, v pisni vénované ,Inez”. Jde o pozdni ptidavek z ledna 1811, kdy Byron
basen poprvé piepracovaval (I, 266, 268). Vlozena skladba, ironicky oznac¢ovana
jako ,spontanni pisnicka” (1, 84, v. 835), nema takika zadné rysy milostné lyriky.
Je chmurnou reflexi hledajici alternativu k tizivym vzpominkdm a snazici se
pritom vidét hrdinovu pout jinak nez jako neustélé, bezcilné ahasverovské blou-
déni, neschopnost uniknout ,ustavicnému smutku, / ktery suzoval bajného heb-
rejského poutnika” a ,zhoubé zivota — démonu Mysleni” (To Inez 5, v. 853-854;
6, v. 860). Alternativou je zde poznani ,nejhorsiho”, ,pekla” v lidském srdci (8, v.
868; 9, v. 872). Toto poznani nahrazuje zakladni kulturni hodnotu — osvicenci zd -
raziiovanou znalost lidské piirozenosti, védéni o Clovéku, které je smyslem déjin.
Haroldova negativita vsak netsti v pouhé popfeni tohoto smyslu.

Negativitu, pfiznacnou pro Haroldovu postavu, neni ale tfeba chapat ani jako
resentiment,'* vysledek zvnitinéné bolesti a utrpeni, které jsou podle McGanna
charakteristické pro autobiografickou povahu Childe Haroldovy pouti. V kontrastu
k reflexim o smyslu déjin ¢tendf poznava rozdil mezi empirickym prostorem
a specifickou ,mentalni geografii” a zaméfuje svou pozornost i na posouvajici
se ,vnitfni, imanentni hranice” (,zény vice a vice vzdalené”, ,To Inez”, 6, v. 858)
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oddélujici historii a ,nehistoricky zivel“.!? Haroldova negativita v prvnim a dru-
hém zpévu tak vlastné otevira prostor pro nehistorickou ,udélost”. Podle druhé
z Nietzscheho Necasovyjch tivah (O uzitku a skodlivosti historie pro zivot) mtze
tato udalost vyustit v zivotodarny ¢in.'2

Podobné jako v dilech jinych romantikd, napt. v Novalisove Jindrichu z Ofter-
dingen (Heinrich von Ofterdingen, 1802),'” v Childe Haroldové pouti ziskava imagi-
nace klicovy vyznam v zdvéru druhého zpévu jako mytotvorna sila ztotoznéna
s moci ,nehistoricna”, ,jedné obrovské zazracné rise”, kde ,se vSechny piibehy
Muz zdaji pravdiveé vypravéné” (2, 88, v. 830-831). Strofy o maraténském bojisti
na konci druhého zpévu, oslavujici libeznost a neménnost fecké krajiny, spojuji
romantickou imaginaci s urcitym tzemim (,Kazdy vrch, tidoli, rokle, titboci /
vzdoruji sile nicici tvé chramy”, 2, 88, v. 834-835), ale zaroven ji deteritorializuji
jako moc slova: ,Maratén stal se slovem kouzelnym, / po jehoz proneseni kazdy
ziel / tabor, Sik, bitvu, osud neptatel” (2, 89, v. 843-845).

6. Deteritorializace a nomadstvi v Byronové poezii

Ackoli . a IV. zpév Childe Haroldovy pouti 1ze ¢ist jako pokusy o reteritorializaci
a historizaci imaginace,'® strofy uvadeéjici sekvenci o palatinskych zficeninach (4,
104-105) maji opacny tcinek — spojuji téma zficenin se ztratou smyslu zivota, pouti
i déjin, pfirovnavanou k zoufalstvi trose¢nika na osamélém pobrezi rozboureného
oceanu, posetém vraky lodi: ,Nadéje, domov nejsou — jen to, co je zde!” (4, 105, v.
945). Spolec¢né s apostrofou oceanu v zavéru basné lze tento moment vylozit jako
radikalni deteritorializaci, ktera se prosazuje jak v tematické, tak i ve formalni ro-
viné a umoznuje pohyb pozdéjsi Byronovy poezie k nomadstvi.
Podle Gillesa Deleuze a Félixe Guattariho je

[...] Zivot nomdda [...] intermezzem. Dokonce i jednotlivé proky jeho bydlent jsou chd-
pdany ve smyslu trajektorii, tj. stale mobilizovdny. Nomdd neni vystéhovalcem, protoZe
ten smétuje v zdsadé od jednoho bodu do druhého, i kdyZ onen druhy bod je nejisty,
nepredvidanyj nebo neptiznivé umistény. Nomdd vsak postupuje z bodu do bodu pouze
v diisledku faktické nutnosti a tyto body jsou pro néj jako relé na jeho drize. [...] No-
mdda lze nazvat naprosto deteritorializovanym proto, Ze na rozdil od migranta pro néj
neexistuje Zddnd pozdéjsi reteritorializace [...]. Nomddiiv vztah k zemi je prdvé naopak
konstituovdn jeho deteritorializact, a to natolik, Ze nomdd se reteritorializuje v samotné
deteritorializaci.'®

Byronova poezie po Childe Haroldové pouti postupné smétuje k potvrzeni nomad-
stvi. V basnické povidce Mazeppa je hrdinova deteritorializace’® tematizovéna
— jesté v souvislosti s hodnotovou strukturou Childe Haroldovy pouti — jako kruty
trest zptisobujici extrémni hrtizu, bolest a utrpeni a Gstici v nekone¢nou agonii,
stav mezi smrti a zivotem, jen zdanlivé se navracejicim ,v pfeludném, tupém
a mrazivém snu” (IV, 17, v. 786). Proces deteritorializace zde zaroven urcuje i sy-
zet, zachycujici rozpad hrdinova vnimani prostoru a casu i postupné odumirani
jeho védomi. Hrdina je zachranén teprve v epilogu basné, ale jeho reteritoriali-
zace v kozacké vesnici nevyjadiuje ,navrat do urcitého tizemi, nybrz spise dife-
rencialni vztahy pfizna¢né pro samotnou deteritorializaci”.’® Jako kozacky velitel
si Mazeppa zachovava zjevné nomddské rysy.'?

116



Odlisné tematické i formalni aspekty deteritorializace jsou pfiznacné pro
posledni Byronovu basnickou povidku Ostrov, vychazejici z pribéhu o vzpoure
na lodi Bounty, plujici v Polynésii mezi souostrovimi Fidzi a Tahiti. Domoroda
hrdinka Byronovy basné Neuha nema identitu, zkuSenost ani dlouhodobou
pameét, basnicky jazyk vsak vytvaii jeji nomadsky vztah ke specifickému tzemi.
Ve druhém zpévu je jeji zjev popsan jako fada ,udalosti” nebo ,povrchovych
efektd”.! Jeji plet zafi ,jak koral Cervenajici se skrze ztemnélé viny” a ,Gsmévy,
slzy vanou jako véttik, / zrcadla jezer neznici, jen zcéeti” (VIII, 2, 7, v. 139, 151-152).
Slovesa i slovesna adjektiva v téchto metaforach vyjadfuji dynamickou povahu
hrdincina zjevu, deleuzovské ,stavani se” a zaroven i urcitou topologii téla
a mistni krajiny, ,lokalizovany, ale pfitom hranicemi nevymezeny prostor”.!
I kdyz se ve IV. zpévu musi milenci uchylit pfed pronasledovateli do podmorské
jeskyné, nevymezuje tato skrys jejich zivot vice nez vzpominky na stary mytus
a pfedstavy davnych geologickych kataklyzmat, ,kdyz poly prastély a svét byl
sama voda”“. Naopak povzbuzuje hru ,povrchovych efekti” imaginace, jez je po-
stavena na roven hfe prirody, kterd misto posvatného prostoru katedraly vytvari
,z krapnikd” expandujici, deteritorializovany prostor ,kaple moii” (,a chapel of
the seas”, 4, 7, v. 158-159). I napInéni lasky milencti ziskava v tomto prostredi jiny
vyznam nez v hluboké nabozenské symbolice jinych romantikd, napt. Williama
Wordsworthe.'

Ve druhé casti eposu Don Juan (zhruba od obléhani Ismailu v VIII. zpévu) sili
nomdadské tendence Byronovy poezie. Napiiklad v tivodnich strofach X. zpévu
odmitd Byron Newtontv systém, ale z jinych ddvodti nez ostatni romantici, napf.
Blake nebo Keats. Neobviniuje Newtona, ze znicil krasu duhy nebo poezii starych
mytd, ani se nesnazi vytvorfit poeticky a mytologicky systém jako ochranu pfed
zotrocujici silou moderni racionality a nabozenstvi. Tvrdi jen, ze Newton zorga-
nizoval vesmir tak, ze se stal piistupnym pomoci techniky. Tim se pochopitelné
zménila nejen povaha cesty, nybrz hodnotova struktura pouti jako naplnéni bozi
spravedlnosti:

Vzdyt Clovék nejen padl, ale vstal
skrz jablko. — Dnes se ndm véfit chee,
Ze kdyz sir Isaac Newton ukdzal,

jak skveld vede k hvézddm silnice,
vsem lidskym Zaliim protivdhu dal.
A od té doby clovek stdle vice
vymysli mechanismy, chtél by hned
na Mésic tieba parostrojem jet.

(V, 10, 2, v. 11-16)

Po vytvofeni nového obrazu svéta zalozeného na tstfedni ,naprosto pfirozené
sile [...] gravitace” (10, 1, v. 6), kterd homogenizuje'* a tedy redukuje kazdé opa-
kovani na opakovani stejného, se funkci poezie stavd mapovani ,hladkého pro-
storu” — mnohotvarného vesmiru. Byronova béasen zde ptisobivé transformuje
metaforu trosecnika ze IV. zpévu Childe Haroldovy pouti. Je tfeba plout dal ,v oku
vichrice” a vyhnout se ,pobfezim, kde Zziji vsichni”, az ztratime zemi z dohledu,
abychom mohli ,brazdit / ocedn vécnosti” (10, 4, v. 25, 27-29).1” Takova tvorba
predjima poezii ,udalosti” a ,povrchovych efekti”, s niz se setkavame naptiklad
v Melvillové Bilé velrybé (Moby Dick, 1851).% Podobneé jako u Melvilla nejde ani
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v Byronovych basnich o transcendenci mezi lidské existence, ale o imanenci psani
jako jediné pritomnosti — ,vzit si ten obycejny kus papiru” a zacit psat ,ted hned”
(10, 3, v. 18, 17).

Priklon Byronovy poezie k nomadstvi v pozdéjsich zpévech Dona Juana je
spojen s jejim sméfovanim k nezavislosti na statni moci a jejim aparatu, ktery
zahrnuje nejen politicky a pravni systém, ale i ndboZenstvi a védu.'® Je vsak
také doprovéazen zasadnim prehodnocenim paradigmatu bezcilné pouti, pod
nimz Byron, podobné jako pozdéji Kierkegaard, objevuje ironii jako relikt ro-
mantického individualismu. Podle Kierkegaarda romanticky ironik ,stale putuje”
a pfitom prekonava ,mnozstvi urceni ve formé moznosti, jimiz Zije, nez skonci
v nicoté”. Tak vlastné stale ztstava ,vécnym j4, pro néz neni adekvatni zaddna
aktudlni skutecnost”.'*® Deleuze k tomu dodava, ze integrita takové osoby (nebo
snad masky?) je

ohrozZena dilvérné zndmym nepritelem, piisobicim wonitt, nejistou piidou, bezednou
propasti [...], predstavujici tragické myslenky a ton, pomoci nichZ ironie zachovdvd ty
nejambivalentnéjsi vztahy. [...] Je to chaos, ktery zpiisobuje zdnik této osoby.'*!

Deteritorializace, k niz dochazi i v Byronové poezii, je dovrSena prave v pozdéj-
sich zpévech Dona Juana (i v jinych skladbéach, napt. v basnické povidce Beppo),
kde, feceno s Deleuzem, ,tragicno a ironie ustupuji nové hodnoté — humoru”.
Pravé humor je ,uménim povrcht a zdvojovani, nomadskych jednotlivin a stale
se pohybujiciho aleatorniho bodu”, ktery obsahuje vsechny herni kombinace.!*?
Tato tézkopadna, lec¢ vystizna definice humoru mtize byt zdvérecnym pendan-
tem neprelozitelné komické lehkosti, typické pro pozdni zpévy nejvétsi Byronovy
béasné.
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Uvodem
Pojem vznesena

Pojem vzne$ena vznikl v antice. Poprvé byl pouzit vanonymnim pojednéni nazva-
ném Peri tii hypsii nebo Peri hypsiis, ¢ili O vznesenu. Dilo bylo ptivodné spojovano
se jménem Dionysios (,Dionysios ¢ili Longinos”)! nebo ptipisovano Cassiu Longi-
novi, feckému uciteli filozofie a rétoriky ze 3. stoleti, ktery byl radcem palmyrské
krélovy Zenobie. Pozdéji byl autor nékdy oznacovan jako Pseudolonginos.

Otéazka autorstvi spisu ztstava dodnes oteviena. Badatelé se vsak viceméné
shoduji na tom, ze vznikl kolem poloviny prvniho stoleti po Kristu. Néktefi ho
vykladaji jako nepfimy ttok na vyvoj fimské spolecnosti za cisafstvi, kdy poli-
ticka autorita jiz nevyplyvala ze sily osobnosti a vefejného konsensu, nybrz byla
dana moci malé skupiny lidi, cisafovych pfivrzenct nebo odptirci. Republikan-
ské hodnoty ztratily sviij vyznam a svobodomyslnost byla vystfidana rostouci
moci penéz a zalibou v piepychu.?

Mozna pod tlakem této situace definuje autor pojednani O vznesenu svou
zakladni kategorii jako ,vysoké” — hypsos — a ,veliké” — megethos — a hleda jeji
kofeny jak ve vlastnostech lidského ducha, tak i ve stylistickych rysech sloves-
ného umeéni. Vymezuje pét zdrojli vznesena. Prvni dva — ,schopnost tvofit velké
predstavy” a ,mohutny a nadseny cit”3-povazuje ,do zna¢né miry” za vlastnosti
,vrozeného génia”.* Zbyvajici tfi jsou slohovymi kvalitami: figurativni jazyk, vy-
soky styl a slozita vétna skladba, ktera se — zejména slovosledem — vyrazné lisi od
syntaxe bézné feci.

Predstavam, ze pojednani vzniklo jako obrana prostych republikanskych
ctnosti, odporuje fakt, ze viibec nezdiraznuje strohou jednoduchost. Vytvari
ideal recnika, schopného vzbudit v moralné zkorumpovanych a otupélych po-
sluchacich nadseni pro takové hodnoty jako velikost ducha a moc slova. Traktat
vyzdvihuje silné expresivni, piebujely a teba i formalné nedokonaly styl a nad-
fazuje ho ,beztithonné prostfednosti, jiz je mozno dosahnout na zédkladé pouhé
dovednosti”.’

Na rozdil od Aristotela, ktery ve své Rétorice spoléha na logos, tj. logickou sou-
vislost argumentu a jeho vztah k filozofickému diikazu, autor spisu O vznesenu
zduaraznuje patos, tedy silu citd: ,Bez rozpakd bych si troufal prohlasit, Ze nic
nevladne tak mohutnym projevem jako opravdova vasen [...], kdyz silenym vich-
rem nadsené vyrazi a sloviim dodava takika vésteckého vytrzeni.”® Z této vasné
a dalsich ryst (napt. autorovy odvahy a smelosti) jsou vyvozeny dokonce i stylis-
tické kvality vznesena: Metafory, které ,nutné vyzaduji odvazné slovni obraty”,
se svou citovou energii podobaji rozboutenym vodam, jez ,vsechno splachuji
svym buracivym proudem a zZenou se vpred”. Také slovosled, je ,podivuhodnym
[...] nastrojem vyjadiujicim velikost a cit”, protoze ,smési a mnohotvarnosti svych
zvukd prenasi v dusi druhych vasen ovladajici fecnika”.” Vzneseno je pak pova-
zovano za ,ohlas velké duse”® v nitru posluchace.

Uz v antickém mysleni tedy tento pojem zjevné nevyjadfuje tolik rysy au-
tora, stylu nebo zobrazované vlastnosti, nybrz spise pocity vnimatele vyvolané
setkanim s nékym, kdo se vyznacuje nejen dusevni velikosti, ale také silnou vtili
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kmoci.? TkdyZ je tato moc Casto chapéana jako projev sil predstavivosti a feci, které
presahuji lidska méfitka a rozpinaji se do kosmické dimenze,” rodi se vétsinou
az v zapase mezi tviircem a vnimatelem, jenz se pokousi vyrovnat slavnéjsimu
a mocnéjsimu autorovi.'! Nejde vsak jenom o zapoleni (agdn), ale také o nelitostny
boj o vlastnictvi a moc (polemos).!? Jak ukézal Paul H. Fry, vzneseno nelze chapat
pouze jako dynamickou hodnotovou kategorii. Je to vlastnost, jejiz specifika se
,ukazuje pouze v tom, Ze mtize byt odcizena a jako zptisob odcizeni”.®

Boj mezi autorem a vnimatelem vsak nelze jednoduse pievést na spolecensky
antagonismus. Ke stfetu dochézi jen proto, Ze vznesend dila ptisobi silné na city
a uvadeéji vnimatele do vytrzeni (ekstasis)."* Vnimatel je ve svém transu pfenasen
(anglictina ma pro extézi ptiléhavé slovo transport) do jiného svéta, sugerovaného
nejen autorovymi predstavami, ale také figurativnim jazykem, jehoz ptisobnost
neni nikdy ddna pouze autorovym zameérem a jeho schopnostmi. Pfesvédcivost
tohoto svéta zavisi nakonec jen na sile posluchacovy extaze. Tato sila pracuje proti
autorovi, protoze ve vnimateli vytvari pocit, Ze se sam stal tviircem a ziskal jeho
moc: ,Naplnéni radosti a pychou uvéfime, ze jsme stvofili, co jsme jen slyseli.”!s
Muze se tedy zdat, Ze ,vlastni moc pravdivého vznesena“! je vlastné moci simu-
lakra nebo fantasmatu, na coz upozornuji nékteii dnesni teoretici.”

Promeény vznesSena
ve druhé polovineé 18. stoleti
Strach, transgrese a subverze

Antagonicky moment v pojeti vznesena ziskava novy vyznam v knize Edmunda
Burkea Filozoficke zkoumdni nasich ideji vznesena a krdsna (A Philosophical Enquiry
into the Origin of Our Ideas of the Sublime and the Beautiful, 1757). Zatimco cetni
klasicisté nasleduji Nicolase Boileaua, ktery Longinovo pojednani pielozil (¢i spise
parafrazoval) v roce 1679, a Johna Dennise, anglického propagatora Longina na
pocatku 18. stoleti, kdyz predpokladaji, ze vzneseno spociva bud’ v rétorickych
vlastnostech literarniho stylu nebo ve vasnivém charakteru veskerého basnického
jazyka, Burke spojuje vzneseno se strachem z vnéjsich sil ohrozujicich existenci.!®
Neni to vSak jiz strach z bozitho hnévu ¢i z démond, ale strach neurcity, jehoz pfi-
¢inou je ,cokoli je jakkoli hrozné”.” Tento strach mimo jiné zbavuje mysl veskeré
aktivity a schopnosti uvazovat.?

V Burkeové estetické teorii tak dochézi k podstatné modifikaci miltonovského
pojeti vznesena (prevladajictho v Anglii béhem 18. stoleti a ptisobiciho i v dobé
romantismu), jehoz zdrojem byl konflikt mezi Bohem a Satanem ve Ztraceném
rdji.?! Z teologické bazné se stava necekany ndraz neurcité uzkosti a désu, ktery
miize vyustit v poniZzenou podrobivost, ale jindy naopak ,rozsitit nas dusevni
svét a probudit psychické schopnosti k vysoké intenzité zivota”.?? Spolu tzkosti
objevuje subjektivni védomi svou vlastni velikost. Tato ambivalence je dtilezita
pro moderni pojeti vznesena, stejné jako antagonisticka povaha této kategorie.”®
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Thomas Rowlandson: Vznesend a krdsnd, kolorovany lept z cyklu
karikatur, 1810. Photography © Uméleckoprimyslové museum
v Praze

Dalsim dilezitym rysem nové koncepce vznesena, naznacenym jiz v Burkeové
pojednani, je diraz na prekracovani miry, naptiklad v sile vasni, intenzité hra-
zostrasnych efektti, krutosti apod. Tento rys se plné projevuje s rozvojem hrtizo-
strasné a libertinské literatury na sklonku 18. stoleti (napf. romany de Sadovy nebo
roman M. G. Lewise Mnich — The Monk, 1795). Podle Michela Foucaulta souvisi ona
zmeéna pfedevsim s nasilnym zptisobem, kterym se zacalo v moderni spolecnosti
hovofit o sexualité. Novy diskurs nedokazal sexualitu osvobodit, nybrz ji pfivedl

az k jeji hranici, kterd je hranici naseho védomi, ponévadz prive ona diktuje jediny moznyj
zpiisob, jimz nase védomi miiZe ¢ist nase nevédomi; k hranici zdkona, ponévadz sexualita
se ukazuje jako jediny absolutné univerzdlni obsah zdkazu; a k hranici nast eci [...] Rec
sexuality [...] nds vtdhla do noci, v niz je bith nepritomen a v niz se vSechny nase skutky
obraceji k této absenci pravé ve znesvécovdni, které tuto nepritomnost oznacuje, které se
v ni vycerpdvd a je jeji zdsluhou privedeno k prazdnoté transgrese. [...] Smrt boha nds
tedy nevract do ohraniceného a pozitivniho svéta, nyjbrz vede do svéta, kteryj se rozuzluje
ve zkuSenosti hranice, tvoii a rozpadd v excesu, prekracujicim tuto hranici®
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Francisco José de Goya y Lucientes: Az se rozedni, piijdeme, lept
s akvatintou z cyklu Caprichos, 1796-1798. Photography © Na-
rodni galerie v Praze

S novym vztahem k sexualité se méni i smysl kategorie vznesena — longinovska
velikost duse a burkeovska hrtiza z nezndmych sil vnéjsiho svéta je nahrazena
désem z prazdnoty vesmiru bez Boha® a z toho, Ze o nevédomi nelze mluvit jinak
nez v diskursu sexuality a transgrese. V zavéru Lewisova romanu Mnich vynese
d'abel prostopasného a zlocinného Ambrosia vysoko nad pusté a rozeklané po-
hofti a svrhne ho na Spicaté hroty stitd.

Diilezitéjsi nez nasilnost transgrese a trestu za ni je vsak to, ze ,zkusenost
hranice” zacina byt konstitutivni pro chdpani svéta.® V romané Charlese Roberta
Maturina Poutnik Melmoth (Melmoth the Wanderer, 1820) se titulni ahasverovska
postava zjevuje v meznich situacich zivota ostatnich hrdind, jejichz piibehy jsou
vypravény v fadé vzajemné se rdmcujicich novel. Tato fada méa jasnou gradaci
- vede ctenare az k posledni hranici, Gtesu nad nezmérnou hladinou oceanu, kde
hrdina mizi, aniz je naznacen jeho dalsi osud.” Nejen téma transgrese objevujici
se nejvyraznéji v posledni c¢asti knihy, Pfibéhu Imali, ale pfedevsim syzetova vy-
stavba zddraziiuje v Maturinové romdnu vyznam horizontu a hranice jako prvki
strukturujicich osudy hrdind i jejich predstavy o svéte.
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V gotickém a zejména libertinském roménu je vzneSenost hranice dana exce-
sem, v némz se ,tvoii a rozpada” svét. Nejde jen o to, ze goticka proza je jednim
z prvnich symptomi ,bytostné nerovnovahy” v modernim slovesném uméni,
ktera se projevuje smési nedostatecnosti a prehnanosti.®® Pfedevsim zhruba od
90. let 18. stoleti zacina byt — nejprve v literatufe — patrna neadekvatnost starsiho
pojeti reprezentace zalozeného na jednotném fadu, v jehoz ramci maji jazykové
znaky fungovat jako transparentni znazornéni myslenek.?’ V praci Slova a véci
(Les Mots et les choses, 1966) pise Foucault, ze dtiraz na problematiku diskursu,
klasifikace a smény v tzv. klasickém veéku (od 2. poloviny 17. stoleti az do konce
stoleti nasledujiciho) nakonec zptisobil emancipaci jazyka, zivych bytosti a lid-
skych potieb od jednotného fadu reprezentaci. Zacalo vychazet najevo, ze re-
prezentace vilbec nejsou samoziejmé, nybrz ze podléhaji nesmirnym vnéjsim
tlakiim svobodného jednani, touhy a viile, které byly povazovany za protipdl
reflektujictho védomi. Nejddlezitéjsi z nich se podle Foucaulta stala touha jako
hranice a soucasné zdkon diskursu. Proto je v de Sadovych romanech touha zdanlivé
podrobena pfisnému fadu reprezentaci, existuje v nich ,rovnovaha mezi spojova-
nim tél a fetézenim davodi”.* Foucault presvédcive ukazuje, jak de Sade dospél
az na hranice spole¢ného fadu reprezentaci rané moderni doby. U nékterych
jeho soucasnikti (napt. M. G. Lewise ¢i Charlese Brockdena Browna) a pozdéj-
gich autort (napf. Mary Shelleyové, Ch. R. Maturina, sester Brontéovych) budou
nasili, zivot a smrt i sexualita nejen pfekracovat hranice dané moralnimi zakony,
ale hlavné zasahovat pod rovinu reprezentace, do stinu ,bezedné hlubiny nero-
zumu”, kterou se nyni snazime objevit.*! V libertinském a hrizostrasném romanu
na prelomu 18. a 19. stoleti se kategorie vznesena spojuje s temnymi energiemi,
které hrozi rozvratit racionalni fad reality.

Odtud je uz jen krok k chapani transgrese v uménti jako politického nebezpeci.
V pamfletu T. J. Matthiase O¢ usiluje a o¢ se md snaZit literatura (The Pursuits of Lite-
rature, 1796) se vina gotické a hrlizostrasné prézy dostava do primé souvislosti se
socialni a dokonce i sexualni revoluci. ,Nase autorky, které odvrhly svou zenskost,
nas ted provadéji ¢i spiSe vedou na scesti v labyrintech politiky, kde i ony ve své
zmatenosti ztratily smér. Krmi nés francouzskym silenstvim, abychom zdivoceli,”
pise Matthias. Nejvice se soustfedi na transgresivni literaturu, za jejiz odstrasu-
jici piiklad oznacuje Lewisova Mnicha. VSima si rovnéz politické role literatury,
ktera muze bud pomahat budovat staty nebo je rozvracet.*> Podobné argumenty,
véetné vypadu proti zvelicovani gotickych zloducht, nachdzime na sklonku na-
poleonskych valek v Coleridgeové kritice tzv. jakobinského dramatu.®

Nenindhodou, Ze Matthiastiv pamflet vychazel ze zékladniho dilanovodobého
politického konzervatismu, Burkeovych Uvah o revoluci ve Francii (Reflections on
the Revolution in France, 1790). Podle Burkea ma stabilni politické zfizeni v sobé
velkolepost danou tajemnou, organickou slozitosti. Je ,stalym télem slozenym
z prechodnych soucasti, které diky obrovské moudrosti, jez je v nich obsazena,
dohromady vytvareji velké tajemné vtéleni lidského rodu”. Toto nadpfirozené
télo je produktem metafyzické ,smlouvy mezi generacemi” a neustale prochazi
,apadkem, obnovou a stadii pokroku”.** Navzdory témto tvrzenim a Burkeovu
ujistovani, ze jeho model spolecnosti nedrzi pohromadé diky nasim ,povéram”
o minulosti, ale ,duchem filozofické analogie“* mezi spole¢nosti a piirodou, kriti-
zuji Burkeovi odptirci, naptiklad Mary Wollstonecraftova, jeho vzneseny stat jako
,stary hrad postaveny v barbarskych dobach”, jehoz ,nesourodé zficeniny” se
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konzervativci pokuseji opravovat.®® Proti idedlnimu a véénému fadu spolecnosti
stoji u Wollstonecraftové chaos zhrouceného systému.

Odtud je jenom krok k chapani vznesena jako néceho neurcitého, hrozivého,
nelogického, co se skryva za zdanlivé rozumnym uspofddanim ¢i fungovanim
statu. Tyto rysy se objevuji jiz u Williama Godwina, ktery v knize Zkoumdni spo-
lecenské spravedlnosti (Enquiry Concerning Political Justice, 1793) napsal, Ze se
tehdejsi politicky systém se snazi vytvofit ze zbytkd aristokratické moci a vysad
,vycpanou priseru”, kterd ma lidstvo vydésit tak, aby trpélivé a s bazni snaselo
dalsi atisk.”

Kantovo pojeti vznesena
a jeho dusledky
Jednota a rozpolcenost

Kantova teorie vznesena se na prvni pohled lisi od vsech predchozich a zejména
od koncepce Burkeovy. Vzneseno je u Kanta kategorii, v niz se spojuje esteticky
a moralni vyznam. Stejné jako krasa i vznesenost se ,libi [sama] o sobé”, ale na
rozdil od krasy nespociva v tucelnosti samotné formy predmétu.® Jako vznesené
se nasi soudnosti jevi to, co je z hlediska formy ,netcelné, nepfimérené nasi
schopnosti znazornovani a jakoby néasilné pro nasi obrazotvornost, ale presto
soudime, Ze je tim vzneSenéjsi”.? Dulezité je, ze vzneSenost se ukazuje jen tam,
kde tuto nepfimérenost lze smysloveé znazornit,** naptiklad ,boufi vzedmuty
ocean [nemuize byt] nazvan vzneSenym”, nebot ,pohled na néj je désivy a mu-
sime mit mysl naplnénu jiz mnohymi ideami, ma-li takovy pohled navodit pocit,
ktery je sam vzneseny, protoze je mysl vybizena k tomu, aby opustila smyslovost
a zabyvala se ideami, které obsahuji vyssi tcelnost”.#! Jinymi slovy — vznesenost
neni podle Kanta pfimo zptisobovana velikosti a moci prirody, nybrz je déna
zptsobem mysleni, ktery je ,subjektivné tcelny” a ,rozviji [...] uziti, které ma
obrazotvornost pro svou ptedstavu”.*? Z tohoto divodu Kant tvrdi, Ze inspiraci
pro vznesenost nelze hledat v uméleckych vytvorech ani v téch pfirodnich pred-
meétech, jejichz urcéent je jiz zndmo, nybrz jen ,v surové piirodé” a ,pouze pokud
obsahuje velikost”.** Tim se z oblasti vznesena vylucuji negativni a hrtizné spole-
¢enské jevy* i psychické stavy. Kromeé toho dochézi také k pfeméné negativnich
pocitl pfi vnimani ,surové piirody” na ,negativni libost”, kterd ,se zaklada na
tom, Ze néco nedcelného pro nase predstavovani se stava nicméné predmeétem
tcelného vyuziti nasich predstav [...] obrazotvornosti — k symbolizaci ideji, presa-
hujicich veskerou predstavivost”® a sjednocujicich celé lidstvo (moralni zdkon).*

Kantovo pojeti vzneSena ma dvé casti. V prvni, ktera pojednéava o tzv. mate-
matickém vznesenu, jde o meze rozvazovdni i obrazotvornosti. Nekonecnou velikost
prirodniho celku nelze myslit jen prostrednictvim ,ciselnych pojma” naseho
rozvazovani. Také tusili samotné obrazotvornosti pojmout pfirodu jako absolutni
celek selhava. Teprve pokud se obrazotvornost ,vztahuje ve své svobodné hre
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k rozvazovdni, aby souznéla s jeho pojmy” (napt. pokud se fidi zdkony matema-
tické fady), vede pojem prirody k ,nadsmyslovému substratu” (ideam rozumu)
a vzbuzuje ,naladéni mysli, které se shoduje a je slucitelné s tim naladénim, které
by vyvolal vliv urcitych (praktickych) ideji na cit”.”

Tak vznika analogie vedouci k naturalizujici substituci,* kterd vzneseno este-
tizuje (jako smyslové zndzornéni) a zaroven mu déava jasny eticky smysl: ,Pocit
vznesenosti v prirodé je tedy tcta k naSemu vlastnimu urceni, kterou prokazu-
jeme néjakému objektu piirody jistou subrepci® (zaménou ucty k ideji lidstva
v nasem subjektu za tctu k objektu), coz nam jakoby ¢ini nazornou pfevahu
rozumového urceni nasich poznavacich schopnosti nad nejvyssi schopnosti
smyslovosti.”*

Meze imaginace se zde projevuje pravé ve sltivku ,jakoby”. Z Kantovy for-
mulace muize totiz také vyplyvat, ze nevime, zda nase pfedstava je skutecné sym-
bolem smyslové neznazornitelné pravdy (napf. ideje lidstvi, velikosti rozumu),
nebo zda se takto jen klameme (kradmo si ¢inime narok na velikost srovnatelnou
s ptirodou), abychom nepropadli désu z vlastni malosti. Tato nejistota je podle
Raimondy Modianové vysledkem Kantova pojeti transcendentniho idealu v Kri-
tice cistého rozumu (Kritik der reinen Vernunft, 1781, 1787), jehoz objektivni realitu
nelze spekulativnim rozumem dokézat ani vyvratit.

Pokud pfijmeme toto stanovisko, mtizeme chapat fiktivnost a hru v Kritice
soudnosti jako snahu imaginace preklenout propast mezi teoretickym a praktic-
kym védénim a uzaviit tak Kantav filozoficky systém.>! Ale tento zaveér ve skutec-
nosti neplati ani pro Kantovu filozofii, ani pro romantické uméni.>

Druhou ¢asti Kantova pojeti je vyklad tzv. dynamického vznesena. Jak uz nazev
ukazuje, pozornost je zde soustfedéna na moc piirody, ktera vsak, podle Kanta
,nad ndmi nemd zadnou nadvladu”. Je tedy ,pfedstavovana jako vzbuzujici
strach”, ale v okamziku, kdy se na hrozivé prirodni déje divame z bezpedi, ,po-
vznaseji dusevni silu nad obvykly primér”, takze se ,pohled na né [...] stava o to
pritazlivéjsim”.>* V takové situaci nam sice piiroda ,dava poznat nasi fyzickou
bezmocnost, ale zarovenn ndm odhaluje schopnost, abychom se posuzovali jako
na ni nezavisli”.* Kant tvrdi, ze ,lidstvi ztistava v nasi osobé neponizeno”, ne
proto, Ze jsme nebyli vystaveni pustosicim zivlim, ale proto, Ze jsme objevili ,se-
beuchovani zcela jiného druhu nez to, které je pfirodou napadano a privadéno
do nebezpeci”.® Dynamické vzneSeno nds totiz privddi k uvédoméni si pravé podstaty
lidstvi, kterou se lisi ¢clovék od pfirody. A touto podstatou je védomi mordlniho zd-
kona jako konstitutioni slozky lidstvi.>

V Dodatku Kritiky soudnosti se tato myslenka déle rozviji v ,metodologii te-
leologické soudnosti”. Jelikoz clovék je ,jedinad prirodni bytost, v niz miizeme
z hlediska jejiho vlastniho uzptisobeni zpozorovat nadsmyslovou schopnost (svo-
bodu) a dokonce zakon kauzality, véetné jejiho objektu, ktery si mtize stavét jako
nejvyssi acel”, neni clovék ve vesmiru tcelem k nécemu jinému, ale je ,konec-
nym tcelem, jemuz je celd piiroda teleologicky podiizena”.*® ,Vsechna rozmanita
stvoreni,” piSe Kant, ,ba dokonce celek tak mnohych systéma téchto stvoreni,
které nespravné nazyvame svéty, by zde nebyly k ni¢emu, kdyby v nich nebyli
lidé (rozumné bytosti viibec); tj. ze by bez clovéka bylo veskeré stvofeni pouhou
pousti, nadarmo a bez kone¢ného ucelu.”

Podle Kanta nejsou ostatni existujici véci ocenovany diky lidské poznévaci
schopnosti ani diky schopnosti clovéka nachazet potéseni a stésti. Jedinym mérit-
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kem je tu svoboda lidské vtile ¢init dobro a pozadovat je. Clovék se stava koncem
a ucelem veskerého tvorstva jako mravni bytost a veskera piic¢innost i Gcelnost
prirody mitize byt pfeformulovana jako ,moralni ticelnost”. V takovém systému
je lidskd moralni inteligence souméfitelna s koneénym tcelem svéta.®’ Blih ztraci
vznes$ené atributy monarchy, mstitele a soudce, na zakladé jehoz vtile se idi béh
svéta, a je vlastné vyvozen z lidské subjektivity, ktera spociva ve svobodé blaho-
viile a v moradlnim zakonu, ktery je nejvyssim dobrem. ,Strach mohl vytvoftit bohy
(démony), ale jenom rozum dokaze pomoci moralnich zasad vytvofit pojem boha
[...].7¢

Tak se v Kantoveé filozofii uzavira rozpor mezi nekonecnou velikosti a moci na
jedné strané a individudlni existenci clovéka na strané druhé. Dilezité je, ze vzne-
seno zde sice zdanlivé ztraci své hrozivé atributy, ale hriiznost i ambivalence této
kategorie se pfenasi do myslenkové vystavby a rétoriky nékterych Kantovych dél.
Jak ukazal Marshall Brown, lze urcité gotické romany, napt. Frankensteina (Fran-
kenstein, or, The Modern Prometheus, 1818) Mary Shelleyové nebo Maturinova
Poutnika Melmotha cist jako ,transcendentni epistemologické fikce”, a naopak
Kantovy spisy jako fantazie a sny (nebo i no¢ni miry, jak je tomu v piipadé jeho
spekulaci o vélce) realizované ,ve vazném a chladném” filozofickém diskursu,®
ktery je reliktem osvicenstvi ¢i spiSe toho, co Foucault nazval (v dile The Order of
Things) ,klasickym vékem”.

Toto ¢teni Kritiky soudnosti neni viibec ojedinélé. Jiz nasledujici generace ji ve-
smeés chapala jako vyraz negativniho stadia ve vyvoji absolutniho ducha, rozpor
mezi individualni a absolutni subjektivitou, dtistojnosti jedince a vSemohoucnosti
Boha, ktera se projevuje v celé ptirodé (Hegel),*® nebo jako vyraz hluboké krize,
,rozporu” ¢lovéka jako moralni bytosti s pfirodou,*® nesmifitelného konfliktu
mezi jeho pfirozenym a rozumovym (a zaroven kulturnim) uréenim (Schiller).®
Pritom prislusnikiim této generace unikala sjednocujici sila Kantovy rétoriky
(napf. fungovani slova ,analogie” nebo tzv. jazykové hry), k niz obraceji pozor-
nost teprve poststrukturalisticti myslitelé, zejména Derrida a Lyotard.

Lyotardova interpretace Kantova vznesena, jejimz zdkladem jsou predstavy
,silného a nejednoznacného citu”, ,libosti vychazejici z bolesti”, ,konfliktu mezi
schopnostmi subjektu utvofit si pojem néceho ¢i predstavu néceho a ,predvést’
néco [vytvofit pfedmeét, ktery by odpovidal pojmu nebo piedstave]”,® se odvo-
lava na Kantovu myslenku, ze nekone¢nou moc a velikost 1ze uchopit pouze
,Megativné” — prostrednictvim abstrakci, nikoli ve smyslovych reprezentacich.®
Je vsak dtlezté, ze u Kanta tyto abstrakce nejsou ,prazdné”, ale ze analogicky
souviseji s ,neprobddatelnosti ideje svobody”, ,negativni ideou mravnosti”, ;.
mravnosti emancipovanou od pravidel a pfedpisti, dogmatického nabozenstvi,
modlafstvi a mysticismu.®

Pravé v zaméné nereprezentovatelné hodnoty — ,chybéjictho obsahu” — za
negativné pojatou ,ideu mravnosti” nebo (v jiné roviné) v zdméné simulakra
za uctu k jednotlivci® spociva Lyotardovo castecné nepochopeni Kantova pojeti
vznesena. V Postmoderni situaci (La Condition postmoderne, 1979) vyklada totiz
Lyotard Kantovu etiku v jistém ohledu zjednodusené jako ,jazykovou hru ovla-
dajici etickou, spolecenskou a politickou praxi, jez nutné zahrnuje rozhodnuti
a povinnosti, promluvy, které maji byt spise spravedlivé nez pravdivé a které
nakonec lezi mimo sféru védeckého poznani”.”” Pfitom ale abstrahuje od vyrazné
axiologického a paradoxniho charakteru Kantova pojmu - ,idea mravnosti” se
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sice neda znazornit, ale presto je ,zjevna a nevyhladitelnd”. Neni ani bludem ani
blouznénim pravé proto, ze se nedd znazornit.”!

Na rozdil od Kanta, ktery své argumenty ¢asto uzavird do kruhu,”? Lyotardovo
pojeti vznesena pripomina spise Schillerovo. Vyznacuje se ,vnitini kombinaci po-
téSeni a bolesti — potéseni, Ze rozum pfesahuje veskeré smyslové znazornéni, a bo-
lesti, ze imaginace nebo smyslovost neodpovidaji tomuto pojmu”.” Zatimco Kant
na sklonku 18. stoleti osvicené bojuje s modlarstvim a démonismem, Lyotard na
sklonku 20. stoleti varuje, Zze zacneme-li chapat Kantovo vzneseno, a samoziejmé
ijeho ,ideu mravnosti’, jako sdélitelnou skutecnost, napt. jako ,smyslové vyza-
feni ideje”, vystavujeme se Hegelovym extrémim absolutni svobody a teroru.

Derrida jde jesté dal a ukazuje, ze hra analogii a substituci v Kritice soudnosti
je ekonomickou cirkulaci vyznamt a hodnot, ktera ,probiha donekonec¢na”,” jako
,kdyz kantianstvi prechédzi v hegelianismus”.” Pokud se vzneseno stane ekono-
mickou silou uméni chapaného jako pfiroda, mizi rozdil mezi nim a totalitni moci.
Vzdyt podle Kanta ,mtze dokonce i intelektudlni pojem slouzit jako atribut
predstavy smysld, a tak ozivit tuto smyslovou predstavu ideou nadsmyslna”.”®
Zde nejsou nadsmyslno ani vzneseno jiz neznazornitelnymi ideami, jsou mocen-
skymi prostfedky, jimiz disponuje nejen ,velky kral”, Kanttiv patron Bedfich II.
a jeho absolutisticky stat (Kant predtim cituje kralovu basen), ale téz nabozenska
symbolika, napliujici nezasvécené ,posvatnou hrizou”.”

Kantovo pojeti vznesena jako ekonomické moci tedy anticipuje situaci, kterou Lyotard
poklddd za charakteristickou pro postmoderni dobu, kdy ti, kdo véii sjednocujicim
iluzim reprezentace, ve skutecnosti touzi po ,navratu hrizy a po realizaci fan-
tazie o uchvaceni skutecnosti”.”® Toto nebezpecdi se vsak jiz v Kantové dobé stalo
jednim z témat literatury, ktera uskutecnila dalsi diilezitou transformaci estetiky
vznesena.

Podoby vznesena v romantické
literature

V této podkapitole se zaméfime na piiklady vzneSena v romantické poezii
a proze, které ukazuji na zakladni zménu jeho chapani od pocatku preroman-
tismu do poloviny 19. stoleti.

Jiz v 1. poloviné 18. stoleti se v pojeti vznesena projevuje vliv myslenek Antho-
nyho Ashley Coopera, tfettho hrabéte ze Shaftesbury, autora etického spisu Cha-
rakteristiky (Characteristics, 1713). Shaftesbury nazyva umélce ,spravedlivym Pro-
métheem” (,just Prometheus”) a ,druhym Stvofitelem” (,second Maker”). Jeho
prométheovsky umeélec se nebouii proti Bohu, nybrz napodobuje v kone¢nych
mezich svého vytvoru posvétny akt stvofeni nekone¢ného kosmu. Tim se stvo-
feni svéta jako vzneSeny bozi akt stalo diilezitym analogem umeélecké tvorby.”

Na Shaftesburyho pojeti vznesena reagovali jiz preromantici. Podle Jamese
Thomsona, jednoho ze zakladatelt anglické sentimentalistické poezie a autora
cyklu lyrickych poem Rocni obdobi (The Seasons, 1730, 1744), je obrazotvornost
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prométheovského umeélce (,tviirci oko ducha” — ,mind’s creative eye”) ,citovou
odezvou” (,correspondent passion”) kras pfirody,

citem tak riiznorodym, vzneSenym,
jak sama Priroda [...]

bezmeznou ldskou k ni, le¢ nejvice

k lidskému rodu; pranim touZebnym
prindset stésti bez rozdilu vsem;
soucitit s témi, jejichz slechetnost
zapadla v bidé, nikym neuzndna;
pohrdat pychou tyranii [...]
vyzpivat ldsku, city pritelské

a vsechno, ¢im nds srdce sbratiuje.%

Nekonecné velikosti a rliznorodosti piirody tu odpovida mohutnost a mnohotvar-
nost basnikova citu, jenz sjednocuje lidstvo. Vznesenost, kterou v pfirodé nelze
uchopit, je mozno vyjadfit tviircim umeéleckym gestem s jasnym etickym cilem.

U ranych anglickych romantikd, zvlasté u Williama Wordsworthe, na néhoz
meél Thomson formativni vliv, se jiz setkdvame s komplexnéjsim pojetim vzne-
Sena, které se pokousi vyvazit pfirodni energii, moralni pfirozenost clovéka
a tvlrci schopnosti umélce, zvlasté jeho imaginaci. Pfikladem mftze byt thom-
sonovsky ladéna pasaz z Wordsworthovy basné Verse napsané nékolik mil nad
Tinternskym opatstvim... (Lines written a few miles above Tintern Abbey...), jez
ptvodné uzavirala sbirku Lyrické balady (Lyrical Ballads, 1798):

Naucil jsem se

vsak na prirodu jinak pohliZet

nez v zbrklem mlddi. Casto slyjchdvdm
v ni tichou, tklivou melodii lidstoi,
kterd i bez bresknosti dokdze

krotit a vycitat. A citim tez,

Ze je v ni radost plnd rozrusent

ze vznosnych predstav; tusim vznesenost
toho, co v hloubi pronikd nds svét

a bydli v zari slunci pfi zdpadu,

ve vzdutyjch morich, Zivém povétri,
na nebi blankytném i v mysli clovéka;
co pohyb je i duch, jenz pobizi

stejné tak myslici i myslenky

a vali se v$im jak proud. Proto mdm
stdle tak rdd ty louky a ty lesy,

a také hory: vse, nac patiime

ze zemé zelené, a cellj mocny svét
zraku a sluchu — vse, co napiil tvori
a vnimaji. Jsem rdd, Ze rozpozndm

v prirodé stejné jako v feci smyslii
pristav pro nejcistsi své myslenky;
pritvodce, strdzce, chitou, také dusi
celé své mravni bytosti.®!
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Podobné jako u Thomsona je i myslenkova struktura Wordsworthova textu roz-
vedenim analogie pfirodnich sil a lidské smyslovosti (,v pfirodé stejné jako v feci
smysld”). Avsak u Wordsworthe je na rozdil od Thomsona zdtiraznéna tvorivd
schopnost smyslil i bdsnikova vnimdni — tedy to, co romantici nazyvaji imaginact
— a panteisticky pojatd prirodni energie (,co v hloubi pronikd nas svét [...] a vali se
v$im jak proud”), na niz je existence obraznosti zavisla vic nez na ,tiché, tklivé
melodii lidstvi”. Umélcova imaginace jiz neni pouhym analogem piirody — diky
romantickému panteismu je v ni zahrnuta jako ,mocny svét zraku i sluchu”. Je
totiz soucasti novoplaténské ,duse svéta”, jejimz znakem je v romantickém pojeti
i ,fe¢ smysld”, schopnost obrazotvornosti spoluutvaret realitu. Pojeti vznesena
v této Wordsworthoveé basni tedy charakterizuje, pfes jeho eticky smysl (,vzne-
sena” priroda je ,dusi” basnikovy ,mravni bytosti”), predevsim dynamika odusev-
nélého prirodniho celku. Je zfejmé, ze tato koncepce neni jako Kantova zalozena na
transcendenci prirody, pouze na harmonizaci jeji smyslové a duchovni stranky na
zakladé aktivity vnimani.®

Z predchozi Wordsworthovy tvorby je patrné, ze toto pojeti vzniklo na obranu
proti désivym vizim prazdného vesmiru, které se v jeho tvorbé (napt. v basni
Vina a zal, Guilt and Sorrow, 1791-1794, 1842, nebo v dramatu Na pomezi — The
Borderers, 1796) objevily v souvislosti s osobnimi prozitky hrtiz Francouzské re-
voluce. V pozdéjsi Wordsworthové poezii, zejména v autobiografické poemé Pre-
ludium (The Prelude, 1805, 1850), ziskava sama imaginace atributy vznesené moci.®
V pozdni verzi Preludia (1850) je jako ,straslivi moc” vzyvana praveé imaginace,
jez zcela nahrazuje mohutnost pfirody. V symbolickém vypraveéni o pirechodu
Alp Simplonskym priismykem jsou velehorské scenerie zakryty mlhou a poutnici
ani nepoznaji, ze stanuli na hfebenu. Mlha, ktera vse skryva, je metaforou obrazo-
tvornosti, stoupajici ,z propasti ducha”. Tato mlha je vsak zdroven mocnym svét-
lem, jehoz silu neni lidska fe¢ schopna vyjadfit a které svym ,bleskem odkrylo /
neviditelny svét”. Zablesky tohoto svétla maji prorockou moc, ukazuji, ze ,nés
osud, nase vlast/ je v nekone¢nu, ano, jenom tam”.® Jinymi slovy, zivot je v této
pasazi pojat jako romanticka pout, jejiz nikdy nedosazitelny cil (Machovo ,nikdy
— ach nikdy! To budoucdi zivot muj.”®) je dtlezitéjsi nez harmonie kras pfirody
a moralniho tcelu lidstvi. O takové harmonii nemtze byt ani fe¢ — nevédoma
sila imaginace, ktera zachvacuje jako smrt, je vlastné odcizena Bohu (dalo by se
fici, ze jde o odvaznou a basnickou variantu Kantovy ,subrepce”) a symbolicky
nahrazuje jeho moc nad zivotem, smrti a vzkfisenim: ,Imaginace — [...] mohu ted
fici svému védomi, / ,ja pozndvam Tvou slavu’ v té sile / uzurpace.”

Wordsworthovo pojeti vzneSena v Preludiu tedy opét — byt ve velice slozité
jazykové struktute, kde sila rétoriky nahrazuje jistoty smysld, poznani i viry
— akcentuje Longintiv agondlni moment, ktery se vytratil z Kantovy teorie i z eticky
ladéné reflexivni poezie preromantismu a raného romantismu. Lze Fici, ze mluvci
Wordsworthovy poémy oslovuje ,své vlastni ja jako zdhadného [...] cizince”®
obdafeného bozi moci i straslivou energii nevédomi. Toto pojeti vznesena uka-
zuje cestu jeho dalsitho vyvoje, napt. v Byronové Manfrédovi nebo Melvilleové
Bilé velrybé, a je dulezité i v gotickém roméné, jehoz hlavnim tématem se stava
rozpolceni osobnosti.

Také v Novalisove Jindrichovi z Ofterdingen (Heinrich von Ofterdingen, 1802)
je vzneseno spojeno s odkrytim nesmirného, skrytého svéta prirody pomoci
basnické fantazie. Tento moment ma vsak zcela jiny ramec. Jiz v paté kapitole
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prvniho dilu se hrdina setkava se starym havifem z Jilového, jehoz pisen a vy-
pravéni o tajemstvich i zazracich podzemi odkryji v jeho dusi, pfirovnavané
k ,tésné komtirce”, ,vzneseny chram [...], z jehoz kamenné podlahy vyrostl sku-
tecny minuly svét [Vorwelt], zatimco z kupole nad ni se vznasela jasnd radostnd
budoucnost”. Do chramu vstupuji ,vSechna stvofeni, o nichz ztetelné vypovidala
jejich vnitfni povaha v jednoduché modlitbé v jejich vlastni feci”. Tato niterna
vize, ktera Jindfichovi byla ,tak dlouho cizi“, mu umoznuje najednou kolem
sebe spatfit ,vSechny své vztahy k Sirému svétu”. # V Novalisové romané hraje
dtilezitou tlohu emblematicka predstava ,budovy svéta” jako konkretizace jeho
prostorového a ¢asového tadu. Uhrnny smysl tohoto ¥adu nelze individualné
zjistit, je dan postupnym vyvojem prirodnich forem k ,nebeskému svédomi”
(,himmlisches Gewissen”), tj. k védomi vzajemné sounalezitosti a eticky zalozené
duchovni jednoty svéta.¥

VEE DG MOKT=0LANG

Pohled na Mont Blanc, deevorytova ilustrace k CEuvres completes de
Chateaubriand, Paris, kolem 1840. Roméanska knihovna FF UK
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Na zaveér nedokonceného dila je vsak tato predstava, spojujici tradicni mys-
tickou a esoterickou symboliku s Kantovym pojetim vznesena,” zpochybnéna sa-
motnym hrdinou, pravé ve jménu jeho niterné vize. Proti vzneSenosti duchovni
podstaty, ktera se postupné realizuje ve svété (a v néem piipomina Hegelova
Absolutniho ducha), tu stoji hrdinovo basnéni, fantazie, fikce.”! I kdyz je pouhym
,nahodilym piipadem [Zufall] vé¢ného romantického setkavani nekonecné pro-
meénlivého pospolitého zivota”, je basnickd imaginace jistym protéjskem ,abso-
lutni osoby vesmiru” (Person des Weltalls),”? ktera je symbolem etické soudrznosti
i strukturni koherence svéta. Novalisovo pojeti imaginace ma sice kantovské ko-
feny, ale pfitom zdtiraznuje svou nahodilost a rovnost se véemi ostatnimi projevy
prirodniho zivota.

Plnost pfirodniho celku objevovana basnickou imaginaci se v pozdéjsich ro-
mantickych dilech vytraci. Pfivolani ,duchové vesmiru, jenz nezna hranic” se
sice ohlasuji zpévy vypovidajicimi o jejich svrchované moci, ale pred titulnitho
hrdinu Byronova basnického dramatu Manfréd (Manfred, 1817) predstupuji jen
jako filozofické abstrakce — ,principy” zivld, které jsou ,bez podoby”. Ironicky
mu nabizeji, aby si vybral formu, v niz se maji zjevit. Tou je projekce hrdinovy
ztracené lasky, fantom Astarté, zeny, kterou ,miloval [...] a znicil”. Manfréd bojuje
s prizraky, které mohou byt vytvory jeho fantazie (duchy, ,co se zjevuji, / kdyz
se mi zachce”), pfesto vSak vladnou (jako Nemesis, Sudicky a Arimanes) lid-
skym srdcim, svétu i celému vesmiru, ktery proménuji ve zpustosené valciste.”
,Nesmrtelny duch”,** v néjz hrdina véfi, je pouhou hypertrofii jeho vlastniho
ja a vyrazem individualisticky chdpané svobody. Pro Manfréda tedy vzneSeno
nespociva v poznani existence moralniho zakona v clovéku, nybrz v utvrzeni
nezavislosti jednotlivce na désivé skutecnosti, na svété, ktery prestal byt srozu-
mitelny a fiti se do zkdzy. Podobné jako v nékterych gotickych romanech, je tato
nezéavislost zkusenosti hranice — hranice mezi skutec¢nosti a simulakrem, osob-
nosti a nicotou.

V pozdéjsi Byronové poezii se pfedstava vznesena déale komplikuje. Ve slavné
apostrofé ocednu v zaveéru ctvrtého zpévu Childe Haroldovy pouti (Childe Harold’s
Pilgrimage, Canto 1V, 1818) je ,bezmezny, nekonecny, vzneseny” ocedn pfirovna-
van ke ,skvélému zrcadlu, v némz se v boutich odrazi podoba Vsemohouciho”.”
Tato ironicka metafora naznacuje, Ze niciva moc oceanu je vlastné moci bez sub-
jektu, jakymsi nepredstavitelnym simulakrem Boha, odrazem myslitelnym jen
ve formé paradoxu. A praveé tato nepostizitelnd, zivelna sila zahlazuje v zavéru
Byronovy basné stopy valecného bésnéni a likviduje jeho ptivodce:

Jen val své viny ocedne dal!

Tisice flotil nadarmo té brdzdi.

Kdo na sousi jen zkdzu rozséval,

bezmocné hyne na tvé plani v strdzni,

kde sdm jen nicis. — Kdyz se lidstvo zbldzni,
vdlecnou spoust zde zahladis i s nim.
Chuilku jen chropot pridusené zazni,

a clovék jako kapka do hlubin

bez hrobu, bez vzpominky, padne jako stin.*

Misto moralniho smyslu v clovéku, misto ,zkusenosti hranice” nachazi Byronova
poezie vzneseno v odosobnéné moci Jiného. Tato moc pfed¢i a zaroven neutra-
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lizuje destruktivnost moderni civilizace, onu ,metafyziku sily”, ktera podle Jana
Patocky v moderni dobé zcela zastird myslenku na Byti.” Zde se vSak Byronova
reflexe nezastavuje. Prazdné misto po centralnim subjektu (,,Clovék” — ,Man”
zaujima motiv détské hry spojujici mluvciho basné s zivelnou energii oceanu
(,od détstvi / fadil jsem ve tvych vlnach, byly mi / rozkosi?, sel z nich ,pfijemny
strach”, a pfesto jsem se jim ,vSude svéfil / a vlozil ruku na tvou hfivu, jako
zde”*®). Nejde vsak o pouhou nostalgickou vzpominku na détstvi. Zavérecné
,zde” totiz oznacuje spiSe nez specifické misto (déjisté reflexe) prave figurativni
jazyk basneé a jeho ¢asovost.” Lze tedy fici, Ze podobné jako v nékterych moder-
nistickych dilech dochézi v zavéru Childe Haroldovy pouti k podstatnému posunu
,problému objektivity a problému jednoty” z oblasti osobnosti a svéta do sféry
umeéleckého dila.!® Ocedn se tak stdva metaforou Byronovy basné, ktera odka-
zuje k nezobrazitelné moci Jiného, jejiz analogii je ,hra” umélecké tvorby. Ptes
svou zdanlivé protikantovskou orientaci ma tedy i toto pojeti vznesena urcité
kantovské rysy.

Na zévérecné strofy Childe Harolda odkazuje mnozstvi literdrnich textd. K nej-
dilezitéjsim z nich patti Melvilleova Bild velryba (Moby Dick, or, The Whale,
1851),'" dilo, které vyrazné prehodnocuje romantickd pojeti vznesena zalozena
na pfedstavach mordlniho fadu v cloveéku, transcendence, ale i transgrese.
,Cteni” zavérecnych strof Childe Haroldovy pouti v Melvilleové roméané zdtiraz-
nuje diskursivni a politicky ramec symboliky vznesSena, projektované v obou
literarnich dilech do prostoru oceanu.!®® Pfitom také oddéluje vzneseno zalozené
na nekonecnosti vesmiru a velikosti pfirodnich sil od predstav, které si o ném vy-
tvareji lidé. Moby Dick nenf totiz jen biblicka nestviira Leviatan, jakysi ,jiny btth”
a zaroven motska obluda, jiz podle Jobovy knihy stvofil Jahve, aby demonstroval
svou moc. Je predstavitelem jiného, neznamého svéta prirody, oceanu, na néjz
se nevztahuji dosavadni kategorie lidského poznani ani ndbozenska nebo jina
kulturni symbolika.

Na rozdil od Emersona, ktery spatfuje v prirodé nutny prostfedek lidské
transcendence, systém stupnti, vedouci sebejisté a sobéstacné jednotlivce k du-
chovnimu sjednoceni v tzv. Naddusi (Over-soul), pokousi se Melville vyjadrit
jinakost prirody v prostoru a tématu oceanu. V Bil¢ velrybé se priblizujeme k této
jinakosti rliznym zptsobem: v tematice matematického nekonecna casu, prostoru
a rytmu (,nekone¢né fady mote“1®®), v motivech nekonec¢né hlubiny spojenych
s hloubkou nevédomi a v pojeti ocednu a svéta velryb jako meze lidskych déjin.
Az se zhrouti vSechna impéria, budou velryby plout nad sidly vladct — Tuilleriemi
a palacem Hampton Court. Posledni reprezentace jinakosti pfirody je svéraznym
domyslenim zavéru Childe Haroldovy pouti.

Moc mote v Bilé velrybé je vsak nécim vice nez predzveésti konce déjin. Praveé
z ni Cerpa totiz ironicky vypravec Ismael svou autoritu. Na rozdil od Byrona,
ktery moc ocednu nahrazuje hrou, se Melvilletiv vypravéc ironicky obraci k au-
torité a moci Jiného — Oceénu, ,velkého lod'stva” velryb'™ a také k Moby Dickovi
jako k ,nepolapitelnému fantomu” Jiného. Své vlastni reprezentace této jinakosti
pritom Ismael pojima vesmés také ironicky, coz zddraziiuje otevienost védéni
i tviirctho procesu: ,Ale nyni zanechavam sviij cetologicky systém [védu o velry-
bach] v tomto nedokonceném stavu jako velkou katedralu v Koliné nad Rynem.
[...] Chran Btih, abych nékdy néco dovrsil! Celd tato kniha je pouze nacrtem — ne,
jen nacrtem nacrtu.”1%
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Proti Ismaelové sebeironii, ktera je zaroven vypravécskou a kompozi¢ni stra-
tegii romanu, vynika démonickd sebestfednost kapitana Achaba, jenz se rozhodl
premeénit obchodni plavbu velrybarské lodi ve zbésily hon za Bilou velrybou.
Achab vidi pfirodu jako hranici svych sil a vaznou prekazku v dalsi expanzi svého
ja do svéta. Navic ztotoznuje svou vili a cil (zabit Moby Dicka, ktery ho kdysi
zmrzacil) s moci techniky dobyvajici americky kontinent, prekonavajici a poko-
fujici vznesenost rozervanych velehor a nezmeérnost pustin na Dalekém zapadé:
,Na cesté k mému pevnému cili lezi Zelezné kolejnice, po nichz ma duse hladce
jede. Ritim se s jistotou pies neprobadané propasti, rozervanymi ttrobami hor
a pod recisti bystfin.”1%

Achabovym cilem a zaroven i symbolickym smyslem této technologické moci
je zlikvidovat jinakost, kterou predstavuje Moby Dick a spolu s nim i cely ocedn.
V 36. kapitole se Bila velryba jevi Achabovi jako symbol ,néjaké neznamé, ale pre-
myslejici bytosti, jejiz rysy vystupuji za nerozumnou maskou”. Veskery empiricky
svét, vSechny jeho predméty, se Achabovi zdaji jako ,lepenkové skrabosky”.1”
Jinakost Moby Dicka je tedy radikéIni odlisnosti, neuchopitelnosti ptirody, ktera
smazava Emersonem a cetnymi ostatnimi romantiky deklarovanou korespon-
denci mezi slovy a vécmi, pfirodou a duchem. Misto Emersonovych nebo Kan-
tovych symbolickych znakd (¢i hieroglyfa) pfirody (Chiffreschrift der Natur)!®
spatfuje Achab v prirodé jen necitelné fantasma reality, v némz se skryva nepo-
stizitelna, rozvratna moc Jiného.

Tuto silu symbolizuje myticky obraz Bilé velryby, ktery v romanu nahrazuje
skrytého ,hnévivého Boha” puritand. Ve 41. kapitole, shrnujici, co Moby Dick
znamend pro Achaba, je velryba oznacena jako ,vrazdici prisera” a spojena
s fantastickymi pfedstavami velrybaiti o extrémni a smrtonosné sile. Pfedstavuje
hriizu smrti, jez neni uz kfestanskou, ztratila veskerou mystiku zmrtvychvstani
a zatraceni a pfestala byt branou k véénému zivotu. Vécnost se sléva dohromady
s okamzikem kruté smrti — ti, kdo se pokusi zabit Moby Dicka, jsou ,strzeni do
stielhbité vécnosti”.!”

Naproti tomu pro Ismaela je bélost Moby Dicka symbolem jinakosti, neantro-
pomorfnosti piirody (,bezcitnd prazdnota nezmérného vesmiru”) a ,myslenky
na zkazu pfi pohledu na bilou hloubku Mlécné drahy”. Bélost tak neni nakonec
vlastnosti empirické ptirody, nybrz prazdnotou piirodnich znakd, absenci jejich
vyznamu a dokonce ,univerzdlnim znakem” neexistence smyslu v pfirodé.!"
Melvillova ironicka strategie nas tak dovadi k nejzazsim moznostem romantic-
kého pojeti vznesena, kdy se nekonecnd moc prirody stdvd znakem absence jednoticiho
smyslu ve vesmiru. Z této perspektivy se Kantova myslenka vznesena jako sym-
bolického vyjadfeni ,konec¢ného smyslu” lidské existence i starsi, agonalni pojeti
vznesena jevi jako marny hon za fantomy. Dtraz kladeny na spojitost jiného
svéta oceanu s hlubinou lidského podvédomi pak naznacuje jeden z dtlezitych
smeérd transformace vznesena v hriizostrasném romané a do urcité miry i v ro-
mantické grotesce.



Goticno — estetika a ideologie

2

Termin ,goticky” (,gothic”) se zacal castéji pouzivat v Anglii v pribéhu prvni
poloviny 18. stoleti. Pfedtim se objevoval jako nédzev architektonického stylu
(doklady existuji od roku 1641), ktery byl od pocatku 18. stoleti (podle italského
vzoru) stavén do protikladu k antickym ¢i antikizujicim stavebnim prvkdm a for-
mam. Jiz v roce 1695 spojil tento vyraz John Dryden s barbarstvim a jeho projevy
a v tomto tizu se slovo objevuje u vétsiny klasicistd. Teprve v roce 1762, v Dopisech
o rytitstof a rytivském romdnu (Letters on Chivalry and Romance) biskupa Richarda
Hurda, se setkdvame s pouzitim pojmu pro vyjadfeni obecné stylové kvality,
ktera jiz nutné nesouvisi s architekturou. Hurd se navic jako jeden z prvnich
snazi skoncovat s pejorativnimi konotacemi gotiky. Tvrdi, ze velikani literatury
minulych stoleti, Ariosto, Tasso, Spenser, Shakespeare a Milton,

byli svedeni barbarstvim svijch predchiidcii a dokonce okouzleni gotickyjmi romancemi.
Byl to vsak pouhyj jejich rozmar nebo absurdita? Nebo je v téchto romancich néco, co
obzvldsté souzni s ndzory génia a je ve shodeé s cili poezie? Nezasli moderni racionalisté
[philosophical moderns] prilis daleko ve svém neustdlém posméchu a pohrddni viici go-
tické literature?™!

V Hurdové textu nachazime ozvénu longinovského pojeti vznesena (,ohlas velké
duse”). Goticka forma je vymezena jako svébytny stavebni a umélecky rad, ktery
nelze vnimat ani hodnotit podle klasicistnich norem a o jehoz estetické ani kul-
turni hodnoté nemtize byt pochyb:

Pokud zkoumd architekt gotickou stavbu podle teckijch pravidel, nenalezne na ni nic
jiného nez deformovanost. Ale gotickd architektura md svoje vlastni pravidla, a kdyz ji
zkoumdme v souladu s nimi, pozndme, Ze md stejnou hodnotu jako eckd.''?

V dobé, kdy se objevila Burkeova teorie vznesena, doslo k jejimu propojenti s este-
tikou goti¢na. Podnétem byla méda novogotiky, ktera v Anglii propukla v 50. a 60.
letech 18. stoleti a kterou vyvrcholil jiz déle trvajici proces obrozeni historizujicich
styld.!® Tehdy byl vyznam slova spojovan s t¢inkem, ktery ma na lidské védomi
velikost gotickych katedral. Skotsky osvicenec Hugh Blair, spolutvirce fiktivniho
sveéta Macphersonovych Ossianovyjch bdsni (The Poems of Ossian, 1765), napsal
v roce 1783: ,Goticka katedrala vzbuzuje v nasich myslich pfedstavy velikosti
svymi rozmery, vyskou, pfitmim vyvolavajicim bazen, silou, starobylosti a trva-
nim.”™ Sdm Burke ve svém eseji o krdsnu a vznesenu hovofi o tom, Ze vznesené
pocity vyvolavaji obrovské, velkolepé a zaroven tajemné, nejasné objekty. Di-
lezité je zde Sifeni zvuku ¢i hluku v téchto objektech — hlasitost ozvény, vykiik,
ktery rusi ticho, a zaroven hra svétla a stinu ¢i tmy.

Ve druhé poloviné 18. stoleti se tedy goticno profiluje nejen jako jiny ume-
lecky rad, ale také jako stinna stranka osvicenského racionalismu, jako trhlina,
,Cernd dira” v raciondlnim svété osvicenstvi. Pfes snahy autord jako Richard
Hurd definovat goti¢no jako svébytnou estetiku'® je tato kategorie jiz od pocatku
spojovano s grotesknem,'!® jehoz podstatou je exces a nedostatek, at v piivodnim
smyslu (v prekvapivém spojeni heterogennich prvki na antickych a renesanc-
nich dekoracich), nebo ve smyslu romantickém (v prolinani fantastiky a kazdo-
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James Hall: Essay on the Origin, History, and Principles of Gothic Ar-
chitecture, London, 1813, frontispis s leptem Daniela a Williama
Lizarse. Photography © Uméleckopriimyslové museum v Praze

denni skutecnosti, mechanismu a organismu, racionalismu a necekané absurdity
apod.).

V romantické literatute vsak groteskno prevladne az pozdéji, zejména ve fran-
couzském frenetickém romanu a v americkém cerném humoru. Na odvracenou
stranu osvicenského racionalismu poukazuji nejprve motivy temnoty. Zatimco
Edward Young tvrdil, Ze v temnoté se duse obraci sama k sobé a v tomto obratu
se Ucastni bozstvi, jiz pfed jeho Nocnimi myslenkami (The Complaint or Night
Thought, 1742-1745) se objevila Oda na strach (Ode to Fear, 1746) Williama Col-
linse, v niz ,temna moc” tizkosti probouzi imaginaci a ta umoznuje spatfit vyjevy
z davnoveéku, o nichz péli bardové. Hriliza z nicoty je pfekondna v estetickém
zazitku, kdy se objevuje velikost davné kultury a nabyva vznesené podoby. Tak
by se dal v kostce vyjadrit zakladni program nejen Collinsovy 6dy, ale i vétsiny
Macphersonovych ossianovskych basni, stylizovanych jako vize slepého pévce.

Spojeni temnoty s davnou minulosti je dtlezité i v jiném ohledu. Na jedné
strané pfindsi temnota zniternéni, rodi se v ni individualni religiozita i to, co
lze nazvat kvazireligiéznim vztahem k minulosti.!’” Na druhé strané je temnota
spojena s désem a barbarstvim. I toto barbarstvi ma vsak rtizné podoby. Jednak
je to mohutna sila zakladajici velikost epického hrdinstvi, postav Ossianova
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svéta i jazyka dél z ddvnych dob, zejména Shakespearovych her. Vedle toho je
to i krutost sttedovékych pomérd, zvracenost mnichti a inkvizitorti nebo hroziva
moc hradnich pant. Zniternéni, které temnota pfinasi, nemusi byt tedy vtibec
zduchovnénim, naopak mtize vést k vyprazdnéni smyslu svéta a k vydani duse
i rozumu vSanc temnym a neznamym silam. Odtud prechod od architektonické
inspirace gotického romanu k ,hriize pochazejici z duse”, o niz mluvi E. A. Poe
v pfedmluvé ke sbirce povidek Grotesky a arabesky (Tales of the Grotesque and
Arabesque, 1840, s. 4).

Podivejme se nyni blize na vyvoj goti¢na. Jiz od renesance ma slovo ,goticky”
v angli¢tiné dvojznacny, ambivalentni vyznam.!® Goti¢no je od pocatku své exis-
tence spojeno s reformacni kritikou katolicismu a jeste vice pak s osvicenskym pfi-
stupem ke stredovékému kiestanstvi jako k povércivému a nasilnému tmarstvi.
Prostorem, v némz toto tmatstvi vladne, je pro osvicence, ale uz i pro reformacni
teology a renesanc¢ni umélce z protestantskych zemich predevsim katolicka kul-
tura ve Stiredomoti, zejména ve Spanélsku a Italii. Jiz u Shakespeara, v jeho rané
a velmi krvavé tragédii Titus Andronicus (1594), se setkdvame s motivem polozfi-
ceného gotického klastera, z néhoz vystupuje temny zloduch, moufenin Aaron,
ktery je vzapéti oznacen za ,hlavniho architekta” hriizné zapletky.'”

S podobnymi rysy protikatolické literatury bychom se mohli setkat i v dalsich
zemich, v nichz pozdéji vzkvétala strasidelna a hriizostrasna literatura, naptiklad
ve Francii nebo v Némecku. I kdyz v obou chybi téma impéria (Britanie jako novy
Rim), ptiznaéné pro rtizné britské novovéké myty a ideologie, jsou v nich zdd-
raznény jiné aspekty, které se pozdéji stanou zakladnimi rysy gotické, strasidelné
a hrtizostrasné prézy 18. a pocatku 19. stoleti. V némecké reformacni literatute je
jednim z hlavnich témat pozivacnost, zkazenost a krutost mnichd. Pro francouz-
ské osvicenstvi je pfiznacnd predevsim racionalisticka kritika cirkevniho dogma-
tismu a nasili, jemuz je lidska duse podrobena v podminkach klasterniho zivota,
jak o tom svédci zejména Diderotova Jeptiska (La Religieuse, 1782, 1796). S obéma
pohledy na ,gotické” rysy stiredovékého katolicismu se setkavame i v anglickém
gotickém romanu.

Je zde vsak jesté jeden ddlezity vyznam slova ,goticky”, ktery posiluje jeho
ambivalenci. Zejména v Anglii prvni poloviny 18. stoleti, ale i v tehdejsi Francii, je
goticky sloh znakem piirozené, svobodomyslné povahy anglického naroda, kterd
se poprvé projevila v anglosaské kultute (v 6.—11. stoleti). Jiz v roce 1735 pouziva
byvaly dftlezity toryovsky politik Henry St. John, prvni vikomt Bolingbroke, ve
svém Vykladu o strandch (A Dissertation on Parties) spojeni ,svobodna povaha
nasich gotickych vladnich instituci”. Roku 1755 se francouzsky starozitnik Paul-
-Henri Mallett vyznava ze svého obdivu ke ,gotickému statnimu zfizeni” jako
zakladu humanismu a evropské kultury:

[...] neni-li pak dobre zndmo, Ze nejrozvinutéjsi a nejslavnéjsi evropské stity dluzi pii-

vodné ndrodiim Severu veskeré svobody, z nichz se dnes tési, a to jak ve své vistavé, tak

i v celkovém duchu své vlddy? 1 kdyz Qotické stitni ziizeni bylo témér vSude zménéno

nebo zruseno, neponechali jsme si prece ve vetsiné véci ndzory, zvyky a zpiisoby, které

se takovd vldda snaZila vytvdret? Neni to ve skutecnosti hlavni zdroj odvahy, odporu

k otroctvi, vlddy cti, jez jsou obecnym rysem evropskijch ndrodii, a oné umirnénosti,

otevrenosti a zvldstni pozornosti vénované lidskym prdviim, jez tak Stastné odlisuji nase

panovniky od nepfistupnych a zpupmjch asijskijch tyranii?'’
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V prvnich svétoznamych anglickych parcich z pocatku 18. stoleti, napt. ve Stowe,
stoji vedle sebe pavilony v klasicistnim slohu, z nichz nékteré jsou chramy an-
tickych ctnosti, a neumélé napodobeniny gotickych staveb, symbolizujicich pfi-
rozenou svobodomyslnost starych Anglti a Sasti. Britské impérium, které tehdy
vznika, ma byt dédicem rozumného fadu fecké a fimské kultury symbolizova-
ného klasicistickou architekturou i touhy po svobodé vlastni starym Anglicantm,
jiz vyjadfuje pravé goticky sloh. Zaroven je vsak patrné, ze se samo slovo ,go-
ticky” stalo vyrazem ,nepietrzitého politického zapasu o jeho vyznam”.1*

S prvni vlnou preromantického historismu, jehoz produktem jsou ve Skotsku
Ossianovy bdsné, zesiluje v Anglii inspirace gotikou. Tu tehdy predstavuje rytii-
sky roman, avsak jiz ve své pfepracované, zmodernizované podobé — jak o tom
sveddi rozsahly alegoricky epos alzbétince Edmunda Spensera Krdlovna vil (The
Faerie Queene, 1590-1596, 1609). Takika paralelné se zalibou v tomto dile (napf.
ve spisech bratii Wartont nebo v komentarich Josepha Uptona z 50. let 18. stoleti)
ozivuje zajem o studium gotické architektury a pamatek vseho druhu, vcetné ru-
kopisti — takzvané starozitnictvi. V souvislosti s tim se objevuji i pokusy o padélky
sttedoveéké poezie, napt. ve tvorbé mladického Thomase Chattertona.

Zatimco Chatterton se stal az po dvou desetiletich hrdinou romantikd pro
svou vzpouru proti chudobé a tupému meéstactvi, jeho soucasnost, tj. 60. a 70.
léta 18. stoleti, méla jiné hrdiny. Jednim z nich byl syn znamého politika Roberta
Walpolea, Horace, hrabé z Orfordu, elegantni literat, pohybujici se ve vysokych
kruzich strany whigt. Ditkazem jeho vystfednosti, mél byt novy goticky, nebo
radéji pseudogoticky kabat jeho venkovského sidla na Strawberry Hillu pobliz
Twickenhamu, nad Temzi a nedaleko Londyna. Walpoltv architekt Chute bedlivé
studoval starozitnické popisy gotické architektury a byl také ovlivnén teorii vzne-
sena, kterou formuloval jeho ptitel Edmund Burke.

Anglicky goticky roman

ol

Vyraz ,goticky” se poprvé objevuje jako zanrové oznaceni literdrniho dila
v podtitulu prvniho gotického romanu, Otrantského zdmku (The Castle of Otranto.
A Gothic Story, 1764) Horace Walpola. Novy literarni druh se rodi predevsim
z inspirace starou architekturou. Interiér a do urcité miry i exteriér Walpolova
pseudogotického letniho sidla se stava privilegovanym prostorem imaginace,
mistem urcenym projekci strasidelnych predstav a tim také — podle dobovych
estetickych norem - produkci vzneseného. SpiSe nez antikvarska zaliba archi-
tekta Chuta vyhovovaly tomuto zaméru odvaznéjsi kreace dalsiho Walpolova
architekta Bentleyho.

K napsani Otrantského zdmku pry Walpola inspirovala snova vize, obrovska
obrnéna ruka drtici schodisté jeho pravé dostaveného gotického sidla. I kdyz se
roman tvaii jako nalezeny stredoveky rukopis vypovidajici o zvili jihoitalského
tyrana, je svou inspiraci velice anglicky. Proti zloduchovi a jeho vasnim, postave
symbolizujici zkazenost, tmafstvi a smyslnost katolického Jihu, ptisobi v tomto
romanu samo prostiedi — interiér i exteriéry jeho gotického zdmku. Goticka
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Joseph Nash: Katedrdla ve Winchesteru, litografie z alba Archi-
tecture of the Middle Ages, London, 1838. Photography © Umélec-
kopriimyslové museum v Praze

stavba tu premaha zlovili tyrana a uzurpatora a jednotlivé strasidelné tikazy
(napt. zahadné objeveni obrovité rytitské piilby na hradnim nadvofti) nejen vzru-
Suji ctendfovu fantazii, ale také uspokojuji jeho smysl pro pravo a spravedlnost
zdédény po tvircich gotiky, starych Anglech a Sasech.

Prvni goticky romén pronika podivnd moralni, politicka a filozoficka ambiva-
lence. Na jedné strané se zde odsuzuji a paroduji barbarské zvyky katolického
Jihu a gotického stfedovéku, na druhé strané je gotickd masinerie strojem k na-
stoleni jakési nadpfirozené spravedlnosti, ktera je v rozporu s osvicenskou racio-
nalitou a ktera se mtize opfit pouze o pfizrak.

Prizra¢nost jednotlivych efektti ve Walpolové romané se poji s ironickym
tonem vypravéce. Ten ma k déji velmi odtazity vztah. Stylizuje se do role pre-
kladatele pfibéhu vzniklého v davnych dobach a nemiize tedy fungovat jako
autorita pro ¢tenare, jenz nema jistotu, zda jsou postavy opravdu dojaty, zda se
kaji, ¢i zda jsou pouze pod vlivem povércivého strachu. Vyznamova neurcitost
jazyka ve Walpolové romaneé vytvari neustalou oscilaci mezi excesem — kumulaci
strasidelnych efektdi, které predci ctendfovo ocekavani, nebo prekracovanim
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mordlnich norem — a nedostatkem pravdépodobnosti v promluvach prizraki
a postav.

Prikladem mtize byt scéna, kdy se jedna z postav, markyz Frederik, vyda
za svou nemilovanou manzelkou Hypolitou, aby mu dala svoleni k rozvodu.
Misto své zeny nachazi u doméaciho oltare modliciho se mnicha, ktery je k nému
obracen zady a zda se byt zcela pohrouzen ve zbozné rozjimani. Frederik, oce-
kavaje, ze ,zbozna osoba pokroc¢i k nému” mnicha oslovi. Postava se pomalu
otoci a ukaze mu ,bezmasé celisti a prazdné ocni dilky kostlivce zahaleného
v poustevnické kutné”. Se zjevenim vede Frederik znac¢né absurdni dialog. Nej-
prve zapiisahd ,prelud, aby se nad nim smiloval”. To samo je podivné, protoze
predtim zvola ,Andélé milosti chrainite mne”,'? ale hned poté se obraci s prosbou
o milost k ,pfeludu”. Ten hraje roli duchovni autority, kterd je vsak podkopavéana
autorskou ironii. Pfizrak pfipominéd Frederikovi ,pokyn nebe” vyryty na meci
zakopaném za kiizackych valek. Tim odkazuje na jakousi absolutni spravedInost,
spojeni boziho piikazu, poslani kiestanstvi a feudalni moci. Misto vzneseného
prikazani vsak dava prelud, ktery Frederik oslovuje ,pozehnany duchu”, hrdi-
novi naprosto konkrétni nafizeni — musi zapomenout na zenu, jiz se chtél nésilim
zmocnit. Ale kdyz strasidlo zmizi, stane se pravy opak. Hrdina sice upadne do
,mucivého vytrzeni”, v némz vzyva vsechny svaté o pomoc, do mysli mu vsak
pritom bezdécné vnikd ,obraz krasné Matyldy”, predmétu jeho touhy. V tu chvili
vchéazi do komnaty Frederikova manzelka, ktera si hrdinovo rozruseni vylozi
jako projev soucitu, jenz vystiidal jeho diivejsi krutost. Hrdina se ji ale vytrhne
a vzkiikne: ,Nemohu mluvit!” Utikd pak pry¢, volaje jméno zeny, po niz touzi.'®
Pro scénu jsou piiznacné rychlé zvraty, které znemoznuji, aby jazyk mohl ptisobit
v ramci urcitého hodnotového systému, at kfestanské nebo aristokratické ctnosti
nebo d'abelské nefesti. Na rozdil od Hamleta, na néjz ptisobi duchova promluva
jako absolutni piikaz, ktery zméni jeho zivot a vymaze z jeho mysli vSechny
predchozi morélni zasady,'* Frederik vnima zjeveni jen jako stimulator sexudlni
touhy. Okolnost, ze jeho touha neni naplnéna, pfispiva k tomu, Ze scéna silnéji
pusobi na sexudlni predstavivost ctendre. Rétoricka a dramaticka ironie — pfichod
Frederikovy manzelky je prikladem druhé z nich- se ve Walpolové textu spojuji
k potencovani sexuality a otfasaji zaklady moralky, prava a spravedlnosti.

Pro Otrantsky zdmek jsou typickeé jesté dalsi stylové rysy — dramatic¢nost a diva-
delnost. Zejména divadelnost gotického romanu pfimo souvisi s jeho pfizracnosti.
Tato pfizracnost je jiz modernim simulakrem, vytvorem vypravéni jako ,jevistni
techniky”, vysledkem strategického vyuziti nadpfirozenych efektt. Napriklad Isa-
belu zachrani pfed hlavnim hrdinou, ktery se s ni mermomoci chce ozenit, vzdy-
chajici portrét Manfrédovy babicky. To je jisté smésné, ale zaroven to dokazuje, ze
ve Walpolové vypraveéni jsou obecné pojmy osvicenct, napft. ctnost, zastupovany
teatralnimi rekvizitami. Otrantsky zdmek ma sevienou formu klasicistni tragédie
(sklada se z péti kapitol, které odpovidaji jednotlivym déjstvim a jejichz dil¢i epi-
zody maji charakter divadelnich scén). V dramatické zapletce tohoto Walpolova
romanu je osudova nutnost klasické tragédie nahrazena zdanlivé nadpfirozenymi
proménami prostoru, ktery ma zietelné jevistni rysy. Skutecnym hrdinovym pro-
tihracem je tedy hradni architektura, presnéji feceno jeji kulisovitd podoba.

Je podivuhodné, jak souvisi formovani gotického romanu s rozvojem teatral-
nosti divadla v posledni tretiné 18. stoleti, ktery se projevuje tpadkem dramatu
a do jisté miry i herectvi. Jak jsme jiz naznacili, vedle divadelniho pojeti zapletky

140



i jednotlivych scén, promluv a gest je pro goticky roman typicka zejména kuli-
sovitost prostiedi. I zde se projevuje tizky vztah k tehdejsimu divadlu, v némz
kulisy prestavaji byt pouhym doplikem, jak tomu bylo jesté na pozdné renesanc-
nim a baroknim jevisti. Stavaji se zakladem celé inscenace, jez ziskava stale vice
charakter jevistniho obrazu. Tento rys jesté zesiluje v pribehu 19. stoleti a zcela
se vyCerpava ve specifickém jevu viktorianské kultury — vano¢nich pantomimach,
pfi nichz na jevistich nehraji hlavni roli herci, ale koraby valcici na rozboufeném
mofi nebo snova nadhera orientalnich vyjevi. Na pocatku tohoto vyvoje stoji
mimo jiné i anglicky goticky roman, ktery tzv. masinerii klasicistické epiky (tak
nazyvali klasicisti¢ti teoretici nadpfirozené sily a jejich zasahy do déje) prome-
nuje v mechanismus kulisovitého prostredi. Zajimavé je, ze soubézné s iluzivnimi
licenimi gotické architektury a strasidelnych efektti v gotickych romanech se
rozviji pravé jevistni technika, zdokonaluje se osvétleni, divadelni kulisy, mecha-
nismy, které jimi pohybuji, a vzkvéta predevsim scénické malifstvi. Dochézi také
k prvnim pokustim o vizualni efekty projekéniho razu, promitani jednoho planu
kulis do druhého apod.

To vse naznacuje, ze goticky romédn ma v dobé svého vzniku velmi daleko
ke knizkam lidového ¢teni, s nimiz byl spojen jeho vstup do ¢eského kulturniho
kontextu. Je spiSe vysledkem velkych pfemén, rozrusovani tradic¢nich struktur
zakladnich uméleckych druhti i dil¢ich zanrti, k némuz zvysenou mérou dochazi
ve 2. poloviné 18. stoleti a které vyvrcholi ve snahdch romantikd o celkovou
transformaci zanrového systému a o syntézu riznych umeéni v tzv. souborném
umeéleckém dile (Gesamtkunstwerk).

Goticky roman predjima romantickou epiku a drama nejen ve vyvoji hrdind,
ale také v syntéze tvarnych prostfedkd jednotlivych zakladnich umeéleckych
druhti, zejména epiky a dramatu. To je pozdéji piiznacné predevsim pro nekteré
historické romany, naptiklad pro Nevéstu z Lammermooru (The Bride of Lammer-
moor, 1819) Waltera Scotta. S pokusy romantik o uméleckou syntézu souvisi také
zvyseny diraz na zrakovou a sluchovou stranku imaginace. Napf. v romanech
snad nejslavnéjsi autorky anglické gotické prézy, Ann Radcliffové, je okoli hradi
a klasterti vyliceno velmi podrobné. Predlohou pro cetné krajinné popisy jsou
Anglicantim velmi dobfe znama umeélecka dila, jiz tehdy pfistupnéd v rznych
umeéleckych sbirkach. Jde o krajinomalby Salvéatora Rosy a Clauda Lorraina, které
se staly také zakladem anglického romantického malitstvi (J. M. W. Turner, John
Constable).

K inspirace malifské se pfipojuje také inspirace hudebni a lyrickd. Soucasti
préz Ann Radcliffové, ale pozdéji i napt. Charlese Roberta Maturina, jsou i pisné,
lyrické texty, které vytvareji celkovou citovou néladu. I tento rys pfedznamenava
pozdéjsi rozvoj lyrickoepického zanru v romantické poezii a mnozstvi lyrickych
momentd v romantickych dramatech. V romanech Radcliffové dokonce nechy-
béji ani narazky na znama hudebni dila. Tendence k souhrnnému umeéleckému
vytvoru a zddraznéni synestezie, tedy imaginativniho spojeni predstav rtiznych
smysld, nevede vsak v gotickém romédnu k harmonii, nybrz naopak posiluje moc
jazyka, jeho teatralnost a transgresivitu slovnich obrazi. A pravé transgresivni
potencial (viz zde s. *178) jazyka i literarnich reprezentaci se stal klicovym pro-
blémem pro Walpolovy nasledovniky.

Snahu umravnit zapletku gotického romanu a podridit ji schematismu dobové
mravoucné literatury projevila Clara Reevova, ktera se jako mnozi jeji soucasnici
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prihlésila k odkazu Horace Walpola. Vétsi respekt vsak méla k slavnéjsimu Wal-
polovu soucasniku Samuelu Richardsonovi, ktery v zavéru své tvorby vytvoril
predobraz exemplarniho hrdiny, sira Charlese Grandisona. V gotickém roméanu
Reevové, nazvaném ptiznacné Stary anglicky baron aneb Obhdjce ctnosti (The Old
English Baron, or, The Champion of Virtue, 1777, 1778), je sice jesté goticka archi-
tektura ddlezita, ale ve zcela jiném smyslu nez u Walpola. Prizrac¢nost a kuliso-
vitost ustupuji ¢astecné do pozadi. Gotické sidlo se stdva emblémem tradicnich
ctnosti a ,demokrati¢nosti” zivota na anglickém venkové v dobé tudorovskych
panovnikd. Ve 2. poloviné 18. stoleti se totiz v ddsledku primyslové revoluce,
riistu velkomeést a vylidiiovani vesnic objevil kult tradi¢niho anglického venkova
a zacaly vznikat predstavy ,staré dobré Anglie”.

Proti rétorice excesu, touhy a ironie u Walpola se Reevova snazi postavit psy-
chologizaci charakterti zdtraziujici problém jejich sklonu ke zlu nebo naopak po-
zitivni moralni kvality jejich povah. Odhalovani nitra hrdinti u ni vSak neprobiha
konfesijni formou, jak je tomu v Richardsonovych epistolarnich roméanech, nybrz
v napéti a naznacich. Pravé Reevova zac¢ind rozvijet techniku psychologického
napéti (anglicky ,suspense”), kterou pak dovadi do diisledki Ann Radcliffova.
Tato technika spociva v tom, Ze jsou Ctenafi zamérnée zatajeny dtilezité motivy
jednani hrdind, déj nema jasnou kauzalitu, rozviji se v nepfedvidanych zvratech
a casto az nevysvétlitelnych situacich, které mohou byt objasnény teprve pii
zavérecném rozuzleni. Psychologismus je vsak u Reevové jesté v zarodcich, pro-
toze vystavba déje stale vychéazi z mravoucného schématu o vitézstvi rozumové
osvicenské ctnosti nad abstraktnim zlem. Pfitom se zde jiz ale projevuje urcita
nedostatecnost osvicenské etiky a naopak velka pifitazlivost techniky napéti.

Jiny aspekt osvicenské kultury, ironicka kritika politického a socidlniho zivota
ve formé tzv. travestie (jako napf. v Montesquieuovych Perskijch listech — Les
Lettres per sanes, 1721, nebo v Goldsmithové Svétoobcanovi — The Citizen of the
World, 1762), ovlivnil pokus o orientalni goticky roméan s nazvem Vathek (1786),
jehoz autorem byl vystfedni milionar William Beckford. Beckfordovo dilo ma
vsak jiz daleko k univerzalistické perspektivé osvicencti, ktefi patfili na povahu
celého lidského rodu ,od Ciny az po Peru”, jak napsal tehdejsi zdkonodarce no-
voklasicismu Dr. Johnson. Ma spiSe rysy osobni zpovédi o nerovném autorove
boji s chamtivosti, erotickymi i homosexualnimi vasnémi. Moralni konflikt izolo-
vaného a podivinského jedince je zde monumentalizovan jako marny boj s moc-
nostmi zla i s jejich hlavnim pfedstavitelem, orientalnim Luciferem Iblisem. Neni
ani tak dulezité, ze hrdintiv zapas konci v islamském pekle, v hrlizném okamziku
jeho vécného zatraceni. Podstatny je spi$ Beckfordiv pfinos k rozvoji romantické
imaginace, v niz dochazi ke spojeni fantazijnich a snovych predstav a v niz se
cely fantasticky svét mtize obratem stat symbolickym labyrintem hrdinovy duse.
Vedle toho je rovnéz podstatnd inspirace Beckfordovy predstavivosti orientalni li-
teraturou, predevsim Pribéhy tisice a jedné noci, které se staly vychodiskem fantazie
vétsiny anglickych romantikd, napt. Coleridge, Byrona, Shelleyho, Keatse, Roberta
Southeyho a dokonce i Williama Wordsworthe.

Roménova tvorba Ann Radclifové je poznamenédna rousseauovskym sen-
timentalismem. V Sicilském romdné (A Sicilian Romance, 1790), Romdné hvozdu
(The Romance of the Forest, 1791), Zdhaddch Udolfa (The Mysteries of Udolpho,
1794) a Italovi (The Italian, 1797) se priroda vyviji z kulisovité scenerie v Zivy
organismus, ktery je zivotné dtlezity pro dusi kfehké, trpici hrdinky, uvrzené
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do nepochopitelného a désivého labyrintu hradu, uzaviené do klasterni kobky
nebo skryté v poloziiceném opatstvi. Zatimco u Walpola, Reevové a do jisté miry
iu Beckforda je architektura jakymsi protihracem zloducha nebo abstraktniho zla
a nékdy dokonce pomaha pti obnové moralniho fadu, u Radcliffové je tomu nao-
pak. Jednak se zde konstituuje ¢asoprostor klastera, charakteristicky pro pozdéjsi
hriizostrasnou literaturu. Klaster prestavé byt posvatnym mistem, kde se lidstvi
setkava s bozstvim; neni jiz clankem fetézu spojujiciho zemi a nebesa. Jako misto
s tajemstvim %se klaster stava privilegovanym prostorem napéti, mistem odha-
lovani zlych a zvrhlych stranek lidské povahy, metaforou nésili pachaného na
lidské dusi. Vedle této zmény dochézi i k proméné funkce zamecké architektury.
Zatimco dfive byla velkolepost gotického hradu zakladem legitimimity feudalni
moci, nyni je emblémem jejiho tpadku a korupce. Postava, kterd tuto korupci
drive ztélesniovala, byla vétsinou uzurpatorem a tyranem. Nyni je, jako naptiklad
kondotiér Montoni v Zdhaddch Udolfa, pravoplatnym vladcem, ktery vsak zije na
okraji spolecnosti a predstavuje jakousi temnou a rozvratnou silu. Architektura
hradu ztraci svij fad, stava se nepochopitelnym labyrintem a jednotlivé strasi-
delné tkazy nebyvaji vzdy vysvétleny.

V Zdhaddch Udolfa se dostava Emilie diky slabosti a korumpovatelnosti své
spolecnice Madame de Cheron do Montoniho podrudi. Jeho natlaku nepodlehne
predevsim diky své rousseauovské vychové a vife v prirozenou dobrotu lidské
duse, ktera se posiluje v kazdodennim styku s pifrodou. Ze viak ani tato rous-
seauovska vira neni véemocnd, ukazuje posledni autorc¢in romén Ifal, v némz se
setkdvame s typickou postavou pozdéjsi hriizostrasné literatury — pokryteckym,
zlodinnym a vnitiné rozpolcenym mnichem Schedonim. Koncepce této postavy
byla ovlivnéna prvnim anglickym hriizostrasnym romanem, Mnichem M. G.
Lewise. K dalsim dildm tohoto zanru patii zejména Frankenstein Mary Shelleyové
a Poutnik Melmoth Charlese Roberta Maturina.

Lewisova Mnicha lze v urcéitém ohledu povazovat za pubertdlni dilko, obra-
zejici sadistické tendence i predstavy erotické svobody v dusi dospivajiciho mla-
dika. Mnisstvi je zde figurou jino$stvi, hojné frekventovanou v romantismu, napf.
u Novalise, Byrona nebo Méchy. Na druhé strané je tento roméan plné soucasti
revolucni atmosféry doby, v niz vznikl (o tom svéd¢i i jakobinské gesto dobyti
a vypaleni klastera v zavéru). V této atmosféfe neni jiz misto na jemné rozvijeni
techniky psychologického napéti ani na rousseauovské tvahy, zdjem se presouva
ze strasidelna na hrtizostrasno, které se zmocniuje duse v nahlém Soku, pii setkani
s nécim nepredstavitelnym, nebo ptisobi jako postupujici posedlost. Dilezité je,
ze se v romane vedle etické tématiky — rozpolceni hlavniho hrdiny Ambrosia mezi
svatouska a zvrhlika — akcentuje rovnéz specificky piistup k psychologii hlavniho
hrdiny, jehoz ¢etné obdoby nalézame v pozdéjsich dilech gotického zanru nebo
frenetické literatury (napf. u E. T A. Hoffmanna, Ch. B. Browna, E. A. Poea, R. L.
Stevensona). Ambrosio ma totiz svého ,dvojnika” ¢i spise ,dvojnici”, démonickou
Matildu, ktera ho vyhleda v prevleku za novice a stane se jeho tajnou posedlosti.
Matilda vyjadfuje stale vice to, co se odehrava v ¢ernych hlubinach Ambrosiova
podvédomi, a je hlavni pficinou hrdinova hrtizného konce. Jeji zdvérecna satan-
ské podoba neni znamenim névratu k pfedchozim mravoucnym schémattim, ale
naopak vyrazem romantické fascinace démonicnem, ktera se projevuje rovnéz
napt. v Byronové DzZaurovi (The Giaour, 1813), Korzdrovi (Corsair, 1814), Larovi
(Lara, 1814) nebo Manfrédovi. Lewistiv Ambrosio je vlastné jednou z prvnich pro-
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blematickych romantickych postav, jejichz dvojnictvi odkazuje ke vzriistajicimu
védomi krizového stavu, jenz je pfiznacny pro moderni kulturu.

Zatimco Lewistiv Mnich zachycuje uvolnéni lidskych citti a vasni v dobé revo-
luéniho vybuchu, Frankenstein a Poutnik Melmoth jsou daleko slozitéjsi texty, vy-
znacujici se nejen narocnosti své tematiky, ale také komplikovanou vypravécskou
technikou, jejimz zdkladem je zdvojeni nebo dvojnictvi.'* Vypravéc Frankenstei-
nova pfibéhu Walton je ve své vife v objevitelskou silu védy obdobou hlavniho
hrdiny, ktery se pokousi prekrocit meze zivota a smrti a stvofit ,novy zivocisny
druh”. Mezi osudy jednotlivych postav v Poutniku Melmothovi jsou zjevné ana-
logie a sama titulni postava je do znacné miry dvojnikem hlavniho vypravéce,
svého vzdéleného potomka, a také hrdintd jednotlivych pfibéhid. Zdvojovani
je v obou dilech ironickou strategii, ktera zddraznuje v prvém piipadé meze
modernich védeckych utopii, ve druhém piipadé pak spise opakovani, absur-
ditu a bezvychodnost lidskych déjin. Zatimco Frankensteintv pfibéh ztistava
otevfeny (v zavéru mizi hrdintv zridny vytvor v pustindch u Severniho pdlu),
Poutnik Melmoth zdlraznuje svou kompozici, v niz pfedchozi vypravéni vzdy
ramcuje nasledujici, nejen uzavrenost, ale také reverzibilitu, zvratnost struktur
romanového svéta.

Na rozdil od Melmotha vSak Frankenstein akcentuje fantastickou povahu celého
pribéhu, ktery zacina jako humanisticky sen renesanc¢nich ucenct, pokracuje jako
nadsené vize tehdejsich prikopnikd chemie a biologie o nesmirnych moznostech
organickych syntéz a konci jako no¢ni mdra, v niz se vysnény ideal stava désivou
a nezvladnutelnou realitou. Nejde vsak jen o freudovsky navrat predstav vytés-
nénych do nevédomi.'” Monstrum, které hrdina vytvoftil, je vice nez no¢ni mu-
rou. Symbolizuje selhani rousseauistické etiky a ostatnich osvicenskych projekti
socidlni zmény. Jak ukazuje Marshall Brown, Frankensteintiv zrtidny vytvor neni
démonicky predevsim diky své nadpfirozené sile, ale proto, Ze je vyloucen ze
spolec¢nosti. Jeho prokleti je biologické a socialni povahy. Lze tedy fici, ze Franken-
stein je myslenkovym experimentem — nejen testem védeckého racionalismu, ale
zejména testem soudrznosti lidského spolecenstvi.!®

Stejné jako Frankenstein je i Poutnik Melmoth vyrazem bezvychodnosti lid-
ského tdélu. Avsak na rozdil od techniky experimentu u Shelleyové, vedouci
k problematizaci osvicenského i romantického pojeti lidské prirozenosti, je pro
Maturinovo dilo pfizna¢né spojeni mytu a panoramatické historické perspektivy.
Hlavni postava, nesmrtelny poutnik, ktery si chce s ostatnimi hrdiny vyménit
sviij tristni osud, vznikla na zakladé stiedovéké povésti o bludném Zidu Aha-
sverovi, kterd inspirovala cetné romantiky. Vedle toho vsak ovliviiuje podobu
Maturinova hrdiny jesté moderni mytus o Faustovi. Na rozdil od soudobého
Goethova zpracovani vsak Maturintiv faustovsky hrdina vypovidd o marnosti
lidské honby za poznanim, o sevienosti cloveéka ve stale se zuzujicich spirdlach
¢asu a v kruzich deterministicky pojatého vesmiru. Pét pfibeéhti v romané se
odehrava v ¢asovém rozmezi 150 let a zapada do sebe jako ¢inské krabicky. Tato
kompozice, ktera symbolizuje determinismus déjin, v romané témér zcela na-
hrazuje architekturu gotické stavby. Iluzivnost, ba kulisovitost déjové vystavby
spociva v tom, ze jednotlivé ptibéhy jsou citacemi z fiktivnich starych rukopisti.
Tato zlomkovitd vypravéni nakonec vyplni prazdné misto v rukopise ptivodnim,
jenz odkazuje k tajemstvi strasidelné polorozpadlé budovy, sidla irského $lechtice
Johna Melmotha.
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Giovanni Battista Piranesi: Vézent, lept z cyklu Carceri d“invenzi-
one, 1760/1761. Photography © Umeéleckoprimyslové museum
v Praze

Uzavienost a konecnost svéta v Maturinové romané souvisi s hlubsi zménou
koncepce prostiedi i postav. Pfes mytické a nadpfirozené rysy hlavniho hrdiny
nejsou priciny jednotlivych konfliktti, kterych se Gcastni a které se snazi zvratit,
viibec nadpfirozené. Spocivaji v korupci spolecenskych instituci a v béznych
udélostech kazdodenniho Zivota, v nichz vychazi navenek psychickd labilita,
zoufalstvi a casto i paranoidni pocity hrdint. Labyrint do sebe zapadajicich za-
pletek je symbolickou metaforou bezvychodnosti lidského tdélu. V jednotlivych
vypravénich dochazi k zaniku sentimentalistickych a romantickych iluzi. Napfi-
klad v nejrozsahlejsi epizodé roménu, ,Pfibéhu Imali“, se hrouti rousseauovska
predstava piirodniho c¢lovéka a romantické idealy citové spontdnnosti a pfiro-
zenosti. Zatimco u Lewise spocivala hriizostrasnost ve srazce naivity hrdind
s démonickymi silami podvédomi, u Maturina je jiz objektivizovana. Jak ukazuje
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Botting, ,vzajemné propojeni fikce a skutecnosti, vnitfnich a vnéjsich hrtizostras-
nych svétd, nesmifitelnych konfliktt a svaricich se extrémt” je charakteristické
pro Irsko Maturinovy doby.”® Gotické fikce se zde pronikaji do diskursu, které
vytvareji pojmy spolecenské reality, a zacinaji je ohrozovat.

Goticky roman s politickou
tématikou a jeho vliv

na transformaci gotického zanru
Vznik ,americké gotiky”

K vyraznému zpolitizovani kategorie goticna a vzapéti i gotického romanu
dochazi v obdobi Francouzské revoluce. V roce 1790 vysly Burkeovy Uvahy
o Francouzské revoluci, jejichz znama pasaz vyjadrovala nostalgickou touhu po
sttedoveékych ctnostech a kritizovala moralni tiipadek soucasnosti. Kdyz revoluc¢ni
dav zajal Marii Antoinettu, Burke oplakaval zanik ,rytitského véku”, v némz by
,deset tisic vytasenych mect pomstilo pouhy pohled, ktery by [kralovnu] mohl
urazit”. Zaroven ohlasoval néstup doby ,sofistli, ekonomti a vypocitavea”.*

Politizace goti¢na u Burkea souvisi se vznikem nového konzervatismu v ramci
tehdejsi liberdlni, whigovské ideologie. Proti tlakéim ,sofistli, ekonomt a vypoci-
tavcd” stavi Burke nezbytnost kontinuity dédi¢nych prav krald a slechty na vladu
v zemi. Tato privilegia byla v Anglii zpochybnéna roku 1789, kdy skupina radikald
(napft. Joseph Priestley, Thomas Paine a Richard Price) zacala hlasat, Ze tzv. Slavna
revoluce (Glorious Revolution) v roce 1688, pfi niz byl ze zemé vyhnan katolicky
smyslejici stuartovsky panovnik Jakub II., byla vlastné predzveésti revoluce fran-
couzské. Ta se podle nich stala vyjaddfenim pfirozeného prava lidu vybirat si své
vladce, trestat je za jejich provinéni a vytvaret si politicky systém vyhovujici
jeho vlastnim zajmdm. Podobné jako ve Francii mélo podle téchto radikald dojit
i v Anglii k rozsahlym politickym zménam, zavrSenym nastolenim republiky.

Burke reagoval na tyto proklamace jiz v Uvahdch o francouzské revoluci, ale mys-
lenkové jadro jeho argumentu je patrné az ze spisku, ktery vysel o rok pozdéji
pod néazvem Viyjzva novych whigii starym (An Appeal from the New to the Old
Whigs, 1791). V roce 1688 vlastné k zadné revoluci nedoslo, tvrdil zde Burke. Na-
opak, zamezilo se tomu, aby propukla skutecna vzpoura, ktera by mohla ohrozit
stabilitu a kontinuitu kralovstvi. Francouzskou revoluci zde Burke vylozil moder-
nim ideologickym zptsobem jako ekonomicky motivovany konflikt ,stfedniho
stavu”, vyzadujiciho svobodu podnikani, s aristokraty, jimz patfila ptida. ,Stary
rezim” se podle ného topil v dluzich, a proto povstalo méstanstvo v nadéji, ze
ziska rozsahlé cirkevni statky. Tim byla podkopana autorita katolické cirkve, coz
vystavilo monarchii akutnimu nebezpeci vybuchu masové nenavisti.

Jiz v Uvahdch o Francouzské revoluci definoval Burke britské statni zfizeni na
zakladé tehdejsich organickych teorii (viz zde kapitolu Imaginace a poezie).
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V britském politickém systému spatfoval velky organicky princip spolecenské
soudrznosti. Na zdkladé této predstavy kladl rovnitko mezi obnovenim monar-
chie po Cromwellové vladé a Slavnou revoluci (paradoxni je, Ze v prvnim piipadé
slo o znovunastoleni Stuartovcti, ve druhém o jejich vyhnani):

Vi osov 2 s vz

v obou pripadech [ndrod] zregeneroval chybéjici Cdst starého ziizeni pomoct ¢dsti, které
nebyly ochromeny. Tyto Cdsti byly zachovdny v naprosto stejné podobé jako predtim,
takZe obnovend cdst mezi né zapadala. Ndrod jednal jako starobylé organizované stdty
a zachovdval formu jejich organizace, nikoli jako [pouhé] molekuly dezorganizovaného
lidu.™!

V Burkeovych tvahach souznél organicismus s tradicionalismem a hierarchic-
kym usporadanim spolecnosti. Ta se podle ného méla vyvijet jako zivy organis-
mus, byt vzdy v rovnovaze a nikdy nesméla ztratit zddnou ze svych instituci.
Diilezité vsak je, ze tento organismus nebyl produktem pfirody, nybrz ,uméni”
nebo spise, feceno slovy Michela Foucaulta, politické technologie. ,Uméni je lid-
skéd prirozenost,” tvrdil Burke, a ospravedlioval tim veskeré zasahy na obranu
statu, namifené proti zastancim ,pfirozenych prav clovéka”. I kdyz je zfejmé,
ze ,organickd” spolecnost byla politickym vytvorem, Burke zddraziioval témért
mysticky moment jeji kontinuity. Na rozdil od Locka, ktery interpretoval spole-
¢enskou smlouvu jako kontrakt mezi jednotlivci, Burke v ni vidél odvéké pouto
mezi minulymi, pfitomnymi a budoucimi generacemi.

Burkeovi odptirci kritizovali predevsim to, ze jeho ideologie organicismu
zastira skutecny stav britského politického a pravniho systému, ktery potiebuje
velké mnozstvi reforem. Uvedli jsme jiz, Ze proti predstavé statu jako dokonalého
organismu postavili metaforu rozpadajici se zficeniny. Tragické sepéti rytitskych
ctnosti s ruinami pravniho statu se stalo namétem nového typu romanu, v némz je
po vzoru francouzskych osvicencti goti¢no vyuzito ke kritice existujicich spolecen-
skych instituci. Pfikladem takového roménu je Godwintiv Caleb Williams (1794).

Podobné jako v Burkeové propagandé je v tomto dile goti¢no spojeno se sou-
¢asnym politickym diskursem. Setkavame se zde sice také s urcitou nostalgii po za-
nikajicich rytifskych ctnostech, ale piibéh hlavné odhaluje ptisobeni donucovacich
mechanismi, zejména v oblasti soudnictvi a vézenstvi a obecné v hierarchii spole-
¢enskych vztaht. Nejde vsak o vyuziti estetického potencialu gotického roménu
pro politickou propagandu. Dtiraz na aktualnost gotického diskursu umoznil God-
winovi (podobné jako jeho americkému nasledovniku Ch. B. Brownovi) sledovat
hloubéji dopad ptisobeni moci v jeji désivé ¢i nestviirné podobé na psychiku jed-
notlivce i na chovani spolecenstvi a davu. Jak ukazala Marilyn Butlerova, roméan
,obnazuje psychologické kofeny politického chovani”, které byly v pfedchozim
Godwinove dile — zvlasté ve filozofické praci Zkoumdni politicke spravedlnosti (An
Enquiry Concerning Political Justice, 1793) — zastieny abstraktnim jazykem.!*?

I kdyz Godwin v pfedmluvé k romanu tvrdi, Ze je viceméné ilustraci hlavnich
tezi jeho Politické spravedlnosti, Caleb Williams se od ni lisi v mnoha ohledech. V Po-
litické spravedlnosti Godwin tvrdi, Ze vlada zotrocuje lidi pomoci , hanby, pretvarky
a podvodu”.’® Spole¢nost nikdy nebyla harmonickym organismem; stéle je ve
,wvalecném stavu”, protoze majetkové rozdily vedou jednotlivce k nespravedli-
vym, ,nasilnym a podvodnym” presuntim majetku. Podle Godwina lze veskerou
tuto nerovnost prekonat zménou chapani spravedlnosti. Jako ,obecny nazev pro
veskerou mordlni povinnost”, ktera je jedinym hlediskem pro zkoumani pravdy
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v politice i ve spolecnosti, je takto pojata spravedlnost podiizena uzitecnosti ¢int
jednotlivce pro druhé.!*

I kdyz se podobné nazory objevuji také v tivahach titulniho hrdiny Godwi-
nova romanu, zdaji se jesté méné uskutecnitelné nez v predchozim teoretickém
spise. Calebtiv protéjsek, patron a ,dobrodinec”, venkovsky slechtic Falkland,
vsak disponuje moci taktka neomezenou. Nejde ale o moc jednotlivce, nybrz
celého systému, jehoz klamnymi znaky jsou Falklandova rytifska cest, filantropie
a ptikladné ciny.

Godwintv aristokrat nejedna totiz z mravnich pohnutek — jeho zakladnim
motivem je jen a jen spolecenska prestiz. Kvili ni zavrazdi svého souseda, hul-
vatského a krutého statkare Tyrrela, ktery ho udefi na vefejnosti. Je ddlezité, ze
se Falkland nemsti Tyrrelovi za jeho brutalitu a zloc¢iny (smrt dvou lidi) a Ze ho
vefejné nevyzve na souboj jako stiedovéci rytifi a pozdéjsi kavalifi. Misto toho se
dopousti zloc¢inu, ktery chladnokrevné a vefejné zapira, a to tak presvédcive, ze
je souden zprostén veskerého podezfeni.

Protoze se vsak zvidavému Calebovi podafi ziskat usvédcujici dikazy, roz-
hodne se ho Falkland zbavit s vyuzitim veskeré moci, kterou mu dava k dispozici
justice. Podafi se mu svého neékdejsiho chranénce zkriminalizovat (na zakladé fin-
gované kradeze) a ostatni praci za ného vesmeés vykona soudni a vézensky systém
i vefejné minéni. Pro své opakované pokusy o Gték z vézeni je Caleb prohlasen
za nebezpecného zlocince. Falklandovi lidé, soudy a policie jej pronasleduji tak
acinné, Ze se brzy nenajde jediné misto v zemi, kde by mohl v pfestrojeni zit,
ani zpusob, jak utéci za hranice. Po vycerpavajicim honu, opétovném uveéznéni
a propusténi na svobodu, které ho vsak vystavuje jen dalsimu pronasledovani
a vefejné hanbé, se Caleb rozhodne vefejné se ospravedlnit pfed soudem. V jedné
z verzi zavérecné kapitoly se mu to sice podafti, ale jen za cenu toho, ze zptisobi
smrt svého prondsledovatele, ktery je jiz stary, nemocny a neschopny se branit. Ve
druhé verzi vsak Falkland u soudu zvitézi, Caleb je prohlasen za slabomyslného
a pomalu zlikvidovan preparaty, které mu v blazinci podavaji Falklandovi lidé.

Godwintiv romén neni tezovitym rozvedenim Politické spravedinosti uz jenom
proto, ze jeho konflikt nenaznacuje zadnou moznost harmonizace spolecenskych
rozporu. Je rovnéz podstatné, ze Caleb neni ptikladnym hrdinou, predstavitelem
,politické spravedlnosti”, stejné jako Falkland neni pouhym reprezentantem statni
moci. Caleb neni ani nevinnou Falklandovou obéti. Kdyz se ve zvédavosti pti po-
zaru vloupe do Falklandovy truhly a objevi tam dtikazy jeho viny, prekroci tim
moralni, ba pravni meze lidského souziti. V dtsledku neustalého pronasledovani
se potom Caleb méni z titdnské postavy bojovnika za svobodu, schopného preko-
nat trojité zdi vézeni, v préteovského mistra prevlekd, jehoz charakter vsak pozbyl
veskeré diivéryhodnosti. Stfet obou hrdinti se tedy viibec neda schematizovat.

Dalsi zavazna odlisnost Godwinova romanu od jeho politického spisu spociva
v pojeti Falklandova charakteru. Jeho zloc¢in neni pouhou ukazkou nasili a bez-
pravi, kterych se dopousti statni moc. Ukazuje spise na hluboky rozryv mezi sou-
kromou a vefejnou strankou hrdinova ja, mezi nostalgii po dokonalych rytitskych
ctnostech v idealizované minulosti a chaotickou pfitomnosti, v niz Falkland pode-
ziely z vrazdy dokonce na okamzik ztraci autoritu danou svou rytitskou povesti.

Toto rozstépeni Falklandovy osobnosti je patrné i v symbolické roviné. Hr-
dina totiz hraje dvoji roli neviditelného, véemocného a vsudyptritomného Boha,
ktery sleduje a tresta Caleba na jeho utéku, i zlovolného, vychytralého dabla,
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jenz vynaléza ta nejrafinovanéjsi dusevni muka stupnujici Calebovu tzkost
a utrpeni. V pribéhu romanu vsak mizi nadpfirozeny zéklad tohoto kontrastu.
Soukroma ¢ast Falklandova ja se zacina jevit jako nestviirna parodie, monstr6zni
simulakrum bozi spravedlnosti,'® a jeho vefejnd ¢ast stale vice ptisobi jako ano-
nymni sila mocenského systému, ktery jednotlivce definuje jenom jako predmeét
dohledu a kontroly. Situaci jednotlivce ve spole¢nosti na pfelomu 18. a 19. stoleti,
jez se postupné zacind meénit ve ,vézensky systém”,'3 ktery nikoho nedokaze
napravit, popisuje Foucaultova kniha DohliZet a trestat. Tento systém pretvari
stale vice lidi na delikventy — produkty neosobnich norem a normaliza¢nich
mechanismt. V souvislosti s tim lze Fici, ze Godwintiv roméan nejen dekonstru-
uje dobové predstavy a formy vzneSena i goticna, nybrz prekonava také ramec
moderniho pojeti spolecenského zla a naznacuje jeho postmoderni chédpéni jako
projevu neosobniho mocenského mechanismu, ktery pronika celou spolecnosti
a zpusobuje jeji postupny rozpad.

Godwintiv roman zaptisobil na tvorbu mladého amerického autora Charlese
Brockdena Browna, povazovaného za jednoho ze zakladateld tzv. americké
gotiky. Béhem svého pobytu v New Yorku v letech 1796-1800 Brown proka-
zatelné Godwina cetl. Postava bohatého Ira Ludloe, kterd se objevuje ve dvou
Brownovych romanech — Wieland, Americky pribéh (Wieland, an American Tale,
1798) a v nedokoncenych Pamétech Carwina biichomluvce (Memoirs of Carwin the
Biloquist, 1803, 1815) — je velmi zajimavym rozvinutim Godwinova Falklanda
a Carwin je jesté zajimavéjsim potomkem Caleba Williamse.

Na rozdil od Falklanda neni vsak Ludlotv charakter zakotven v rytifskych
ctnostech gotiky. Jedinym jeho gotickym rysem je, Ze vychovava svého chranénce
Carwina tak, ze ho posild na zkusenou do spanélského klastera, kde ma zit jako
bigotni katolik a naucit se tak dokonalému hrani roli, naprostému pokrytectvi.
Ludloe se od Falklanda lisi také svym jménem, které odkazuje k anglickému
zamku Ludlow, dé&jisti Miltonovy ,masky” Comus (1638), jejiz zépletka vyuzivé
motivill ze stredovekych rytifskych romanti a renesanc¢ni epiky (carodéj se net-
speésné pokusi piipravit mladou divku o nevinnost). Zdroje gotického zanru jsou
tedy v Brownovych romanech pfitomny jen v naznacich.

Jak naznacuji Paméti Carwina biichomluvce, je Ludloe spiSe postavou z budou-
cich utopii nebo dystopii. Ma totiz dalekosahly plan, pro néjz se pokousi vyuzit
titulniho hrdinu, ktery si v odlehlém kouté americké divociny osvojil neobycejné
umeéni bfichomluvectvi a dokaze napodobit jakykoli hlas. Ludloeovym timyslem
je zalozit kolonii kdesi v jiznich mofich, kde by se stal neomezenym vladcem s po-
moci Carwinovych hlast, vzbuzujicich v lidech strach, tzkost ¢i touhu a ovliviiu-
jicich jejich moralni pohnutky i ¢iny. Na rozdil od nadpfirozené moci nebes, ktera
zdanlivé podpira autoritu Godwinova Falklanda, je Ludloeova moc postavena na
triku, pfi némz simulakrum (fiktivni hlas) ptisobi jako halucinace ovladajici city,
fantazii a rozvazovani nic netusicich lidi. Je pfiznacné, Ze se toto uméni moci rodi
z hrdinova kontaktu s americkou pfirodou, ktera je jiz tehdy chapana jako zdroj
politické a kulturni identity nového naroda.'®”

Proti Calebovi, jehoz repertoar prevlekd je omezeny, vyuziva Carwin takika
neomezené moznosti napodoby cizich hlasi. Jeho ja se tim disociuje na nescetné
mnozstvi simulaker. Ani to mu vsak nezajistuje svobodu. Jeho vsudypfitomny
a véevédouci patron Ludloe se dopatra, Ze se ve Spanélsku dopustil tézkého pro-
vinéni (svedl nevinnou divku), a nakonec ho necha uvéznit na podkladé obvinéni
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z vrazdy a loupeze. Podobné jako Caleb unika i Carwin z vézeni, ale na rozdil od
Godwinova hrdiny mizi svému pronasledovateli v Americe, v rodné Pensylvanii,
kde zacina déj Wielanda.

V tomto roméné rozvraci Carwin jednu z utopii nového svéta, rodinnou idylu
emigrantt, pfibuznych znamého némeckého osvicenského spisovatele. Hlavni
hrdina, jeho manzelka i pratelé se zotavuji z nasledkd aktivit temnych sil Starého
svéta, symbolizovanych zdhadnou smrti hrdinova otce, mystika a ndbozenského
fanatika. Carwin, ktery rodinu pozoruje zpovzdali, ji zjevné zavidi stésti. Roz-
hodne se je znicit svymi bfichomluveckymi schopnostmi, jez dokazi manipulovat
jejich psychikou. Wielanda pfiméje hlasem, ktery mu pripada jako hlas bozi, aby
zavrazdil celou svou rodinu. Jeho sestru Klaru dozene takika k Silenstvi, na zavér
ji vSak odhali tajemstvi svého ptisobeni a prohlasi, ze neciti viibec vinu za své
¢iny, protoze ,dal jenom do pohybu mechanismy” v povahach svych obéti, ,nad
jejichz dalsim fungovanim uz nemél kontrolu”.’® Carwinova technologie moci tu
prevadi jednotlivé postavy na stroje, které se vSak daji ovladat jen do té doby, nez
se psychologicky experiment vymkne z rukou. Na rozdil od utopisty Ludloa, jenz
chce této technologie vyuzit k vytvoreni dokonalého orwellovského totalitniho
rezimu, pocita experimentator Carwin s ndhodou a zahrnuje ji do své perverzni
hry s lidskymi emocemi, city, svédomim, moralkou i ¢iny.

Tuto hru vsak neumoznuje jenom nahoda nebo Carwinovo umeéni. Podileji se
na ni i psychické dispozice postav, naptiklad Wieland@iv skryty sklon k ndbozen-
skému blouznéni a fanatismu. Misto Kantovy moralni vznesenosti se v podve-
domi ¢i dokonce nevédomi Brownovych hrdinti objevuji prekvapivé rozvratné
sily. Napiiklad jinak opatrna a rozumna Klara ztrati rozum a témétr podlehne
sexualnim svoddm Carwina, ktery rozhodné neni pfitazlivy (ma ambivalentni
rysy neohrabaného venkovana a uhlazeného intelektuala). Z toho vyplyva také
popieni etickych zasad proklamovanych Godwinem a pifijimanych i vétsinou
tehdejsich Americ¢ant. Hrdinové Brownovych pfibéht nemaji prirozenyj narok na
svobodu, ani nejsou schopni fidit se svym moralnim védomim. Jejich osobnosti
jsou produkty dédicnosti a jistych technologii — Gpravy vzhledu, soukromé a spo-
lecenské komunikace, ndbozenského a morélniho citéni. Podle Carwina se tyto
technologie chovaji jako stroje, které se nakonec vymknou lidské kontrole.

Timto zavérem se Browntiv roman jesté vice vzdaluje Godwinovi, ale o to vice
srusta s koteny specifické americké tradice. Pocinaje Viastnim Zivotopisem (Autobio-
graphy, psana 1771-1790, tiskem 1818, 1867) Benjamina Franklina se americka sub-
jektivita odliSuje od evropské. Zatimco zranitelné nitro je vystaveno neznamym
metafyzickym a psychickym sildm, vnéjsek ma asertivni, performativni a techno-
logicky charakter — spociva v ptlisobnosti image a schopnosti hrani roli. Na rozdil
od evropského pojeti subjektu, které predpoklada centralni postaveni zvnitinélého
individualniho védomi, spociva performativni a technologicka povaha americké
subjektivity v tom, Ze si jednotlivec vytvari soubor prostiedkd, jimiz Ize k dosazeni
urcitého tcelu manipulovat jinymi jedinci, vefejnym minénim a dal$imi vnéjsimi
faktory. V tomto ohledu sice Carwin pfekonava Calebovu dvojakost odhodlaného
bojovnika za svobodu a neddveéryhodné préteovské postavy, ale nemize tim zis-
kat lepsi nebo svobodnéjsi ja. Tragédie jeho charakteru vzdalené pfipomina rysy
Schillerova pojeti vznesena,'® které vsak prevadi do podoby chmurné grotesky.
Vzdyt Carwinovo hravé uméni je pres svou zazrac¢nost pouhym trikem pouzitym
ke zlocinnym tceldm. Jeho idealem je psychicka a mordlni manipulace, jejimz na-
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sledkem je exces Silenstvi a vrazdéni. Carwin je tak nejen piikladem rozpolcenosti
gotického hrdiny, ale také prvnim symptomem zhrouceni americkych utopii, které
se stane jednim z dtilezitych témat ,americké gotiky”.

Goticno a groteskno v americké
literature

Poetika goti¢na v americké literatufe jiz nesouvisi s historismem — goticka archi-
tektura zde nehraje témeér zadnou roli, pouze jako klisé odkazujici k evropské
gotické literatufe. Nejdtlezitéjsim rysem americké gotiky je nestabilnost raci-
onality, rozpad rozumoveé definovaného subjektu a pfetrvavani iracionalismu
v jeho nejriiznéjsich podobach. Zmizel osvicensky kontrast mezi svétlem rozumu
a temnotou gotické hrtizy. Svét rozumu zredukovany na individualni subjektivitu
se rozstépuje a rozpada. Jeho grotesknost 1ze prirovnat ke svétu Goyovych Capri-
chos, jejichz strasné vize se podle Michela Foucaulta rodi z nicoty, ktera zeje, kdyz
se raciondlni svét rozpadne.* V Poeové povidce Pdd domu Usherii (The Fall of
the House of Usher, 1839) si mtizeme precist alegorickou basen o krasném palaci
rozumu, ktery se znenadani zménil ve strasidelny zamek, kde se prohanéji fan-
tomy. Hrdinou vloZené basneé v jiné povidce zvané Ligeia (1838, 1845'!) je ,Pre-
mozitel cerv”, ktery vstoupi na scénu jako postava kosmického dramatu, jakéhosi
mystéria inscenovaného Prozfetelnosti, jemuz pfihlizeji andélé. Zahy vsak toto
predstaveni pretvori v krvava jatka a tim ho ukon¢i. Toto drama, tvrdi andé€lé, se
jmenuje Clovék, jeho hrdinou je vSak Piemozitel ¢erv.'#2 Sila zmaru, s jejiz exis-
tenci racionalismus, nabozenstvi ani selsky rozum nepocitaly.

Tato temnd iraciondlni sila nejen nici idealni svét, ale, jak jiz bylo naznaceno,
rozstépuje subjekt. U Browna i u Poea dochazi k odcizeni rozumovych a techno-
logickych stranek subjektivity od podvédomych a nevédomych sil lidského nitra,
pusobicich casto prostfednictvim mysticismu a fanatismu a také, hlavné u Poea,
v ramci tehdejsich okultistickych predstav a diskurst spiritismu, metempsychézy
nebo mesmerismu (tehdy objevené hypnozy).

Rozstépenim subjektivity v americké gotické préze vznikd motiv dvojnictvi.
V jedné z prvnich Brownovych povidek Ndmésicnost (Somnambulism, 18053)
se hlavni postava jednou jevi jako vypocitavy mladik, ktery se stdj co stdij snazi
dvorit mladé dame, jindy jako témér slabomyslny venkovan, déavajici priichod
svym potlacenym instinktdm a vrazdici otce vytouzené divky. U Browna je
toto rozstépeni jesté podporeno kontrastem dvou charakteristickych prostredi:
salonu a no¢niho hvozdu. U Poea neni tento kontrast vétsinou chronotopicky
vazan, s vyjimkou Pddu domu Usherii, kdy se samo zdivo starého palace, ,zptisob
sestaveni jeho kamenti”, stava spolu s plisnémi, které na ném buji, a s hynoucimi
stromy v okoli tajemnou chemickou silou tvorici zvlastni atmosféru domu,'* jez
rozklada jeho stavbu a zdéanlivé determinuje osudy hrdind.

V Poeovych prozach se setkdvame s rliznymi formami dvojnictvi. V povidce
William Wilson (1839), ktera predjima Wildetv Obraz Doriana Graye, je dvojnik hr-
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dinovym druhym, lepsim ja, obracenym obrazem, ktery hrdina zabfji a tim vrazdi
i sam sebe. V Pddu domu Usherii je dvojnictvi transformovano do vztahu bratra
a sestry, mezi nimiz existuje podvédoma afinita jdouci az za hrob. V Ligei si hr-
dina vytvaii pod vlivem opia fantasma své milované prvni zeny z mrtvoly druhé
manzelky. Rozum Poeovych hrdint tvofi uz jen svét iluzi. Vazby, které rozhoduji
o jejich zivoté a smrti, vytvareji sily podvédomi, hypnoza a jina sugesce.

Prosttedky, jimiz se Poeovi hrdinové a vypravéci snazi dodat svym fantasma-
tdm zdani skutecnosti, jsou casto pseudovédecké nebo technické. V povidce Fakta
v pripadu pana Valdemara (The Facts in the Case of M. Valdemar, 1840) je stiizlivym
jazykem lékaiské zpravy podan neuvéfitelny piibéh o tom, jak se pomoci hyp-
nézy podafilo zastavit ,smrt (nebo to, co se nazyva smrt)”. Mezi podrobnymi
popisy pacientova stavu a jeho reakci na podnéty hypnotizéra a lékaiti dominuje
absurdni véta ,Rikdm vim, Ze jsem mrtvy”* kterou pacient pronasi v hypnéze i po
probuzeni z ni, kdyz se zacina rychle rozkladat. Realita smrti a jeji fantasma se ne-
daji odlisit, vyktik ,jsem mrtvy” je jedinym znakem Zivota v t€le, které se rozpada.
Lacanova analyza jazyka jako symbolického systému a jeho vztahu k nevédomi je
jednou z moznosti, jak vysvétlit tento hriizostrasny a zaroven groteskni exces, kdy
se ,symbol projevuje nejprve jako vrazda véci [jim oznacované] a tato smrt za-
klada v subjektu zvécnéni jeho touhy”. Podle Lacana je proto ,pohibivani a smrt
prvnim symbolem, v némz poznavame naznaky lidstvi®, a tuto obraznost ,lze
nalézt jako spojovaci ¢lanek v kazdém vztahu, v némz ¢lovék oziva a vyviji se”.14

V povidce Muz, jenz se rozpadl (The Man Who Was Used Up, 1839) patra vypra-
véc po totoznosti jakéhosi generala, hrdiny boju s indiany, ktefi prosluli straslivou
krutosti. Ze spolecenské konverzace, v niz se mechanicky a groteskné opakuji
stale tdz vyznamova a stylisticka schémata, se nedozvida nic, a tak se rozhodne
navstivit generala doma. Jaky je jeho tidiv, kdyz uvidi takika beztvaré télo zmrza-
¢eného muze a zjisti, Ze generaltv heroicky vzhled i dunivy hlas, kterymi si ziskal
salony, jsou vytvorem souboru protéz. Moderni technika ,o0zivuje” nevyslovnou
lidskou ubohost a vytvaii tak spolecenskou celebritu.

Hrtzostrasna gotickd préza prechéazi v Poeovych povidkach v grotesku, ktera
ma siroké spektrum — od filozofické alegorie ptes psychologicky horor az k mon-
stroznim nebo absurdnim vyploddm techniky. Podle autorovych slov spociva
tato grotesknost v prehnani rysti hrtizostrasné prézy — ,nameét [mé povidky] je
az prilis hriizny,” pise Poe, ale toto dilo vynika nad jiné hrtizostrasné piibehy
svym ,stylem a provedenim”: ,Smésné je vystupnovano v groteskno, hrozivé je
pribarveno na straslivé, vtipné je prehnano do burleskna a zvlastni pfeménéno
v podivné a mystické.”#

Poeova groteska je specifickd tim, ze v nékterych povidkach se z technologie
nebo védeckého modelu stavaji pfimo sily hriizy. Napiiklad désivé zazitky hr-
diny povidky Jdma a kyvadlo (The Pit and the Pendulum, 1842) z inkvizi¢ni kobky
jsou vysledkem jakéhosi stroje smrti, ktery funguje na zédkladé matematickych
a geometrickych vztaht — souhry pohybti stén kobky a kyvadla. Centrem tohoto
désivého vesmiru je propast, v niz ma skoncit hrdintiv zZivot.

Diilezité vsak je, ze Poeovy groteskni horory jsou vzdy soucasti duchaplné
hry se ctendfem. V té se regeneruje zniceny rozum ve formé strategie, at uz de-
tektivni zapletky, védeckého modelu ¢i pseudoveédecké mystifikace. V prvni radé
jde o Sokovani ctenére, zmateni jeho oc¢ekdvani a nakonec o necekané rozuzleni,
které byva nekdy védecky vysvétleno. Toto vysvétleni vSak nic nemeéni na trans-
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gresivni povaze Poeovych pribéht i vypravécskych strategii. Ve hie se ¢tenafem
totiz prekracuji meze svéta ,zdravého rozumu” a samoziejmeé i meze dané védec-
kym poznanim. Hra se ¢tenafem, kterou Poe vyklada romanticky, jako svobodnou
hru imaginace, je tedy v jeho tvorbé suplementem, nutnym doplikem hororu
a grotesky. Poe ji nazyva ,arabeskou”. Ve srovnani s béznym pojiméanim arabesky
— estetikou ornamentu, samotcelnosti a zaroven hravosti precizni umélecké
formy, tedy rystim vedoucim k abstrakci — zdtraznuje Poe jako podstatu této
formy strategii, docileni urcitého efektu, jehoz psychologicky a logicky dopad
nelze oddélit od estetického ptisobeni.

Karnevalové veseli, které s grotesknem spojuje Bachtin, v Poeové romantické
grotesce témér mizi (k podobnému jevu dochazi i v dilech Victora Huga - viz
nasledujici podkapitolu). V Sudu amontilladského vina (The Cask of Amontillado,
1846) z ného zbyva jen motiv karnevalu a saskovsky tibor obéti, zazdéné do tem-
ného vyklenku v hloubi vinného sklepa. Karnevalova rozjafenost, kterou Bachtin
vyzdvihuje ve svém rozboru povidky, tu nehraje podstatnou roli. Hrdina je totiz
vlakan do sklepa jako znalec, jenz ma posoudit pravost vzacného vina. K vrazdé
dochazi z blize neurcené nenavisti, dtilezita neni jeji pficina, ale vypravécova
strategie vedouci k definitivnimu konci, k hrdinové hrizné smrti. Bachtin je
zde zjevné dezorientovan, jeho pojeti groteskna nefunguje. Proto piSe o ztraté
,zlatého klicku” k vyznamu groteskna, tj. spojitosti mezi jednotlivymi ¢astmi tzv.
,archaického komplexu”: ,smrt — saskovsky prevlek (smich) — vino — karnevalova
rozjafenost — hrob”. Miize pak jen konstatovat, ze v povidce ztstavaji ,obnazené,
nefesitelné a proto désivé kontrasty”.*® Pokud vsak spojime Poeovu grotesku se
strategii iluzivni hry se ¢tenafem, dojdeme k odlisSnému zavéru. Pravé tato strate-
gie nds svymi efekty mize privést k poznani soucasného svéta, jehoz podstatou
jiz neni Bachtintv ,archaicky komplex”, tedy existence groteskniho téla a ,vse-
zahrnujiciho zivota” dana spojitosti vitalnich projevd, umirani a smrti. Poeova
grotesknost je ve své podstaté technologickd, ale technologie zde neni jen silou
odcizeni a rozpadu, nybrz soucasné i transgresi — pfekracovanim mezi racionality
i moznosti jazyka.

Vzneseno, groteskno a frenetismus
ve Francii

1. Dualismus vznesSena a groteskna v romantické estetice
Victora Huga

K nejprogramovéjsim vyjadfenim romantické estetiky patii Hugova teoretickd
Predmluva k dramatu Cromwell (Préface de Cromwell, 1829), manifest roman-
tické skoly ve Francii. Po typologickém rozvrzeni, v némz se uplatnuje analo-
gie druhii poezie a piislusné spolecnosti nebo jejtho duchovniho zaméteni (od
dob Giambattisty Vica oblibené definice epoch lidstva, narodt a kultur; viz zde
kapitolu Pfiroda a krajina), ukazuje Hugo v navaznosti na Chateaubriandova
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Ducha krestanstvi (Génie du Christianisme, 1802) souvztaznost spiritualistickych
nabozenstvi a komplexné chapané poezie. Kfestanstvi podle néj ptivedlo poezii
k pravdeé o dvojim zivoté (pfechodném a nesmrtelném) a osudu (dualismus duse
a téla), a clovék je prisecikem jejich rtiznobéznych drah. Proto je lidska bytost,
kterou Hugo nazyva ,homo duplex” (dvoji cloveék'¥), ve své podstaté — feceno
metaforicky — koexistenci ,Krasky” a ,Zvifete”, rozumu a animality, touhy po
vznesenosti a povznasejicim byti na jedné strané a pfizemnosti, osklivosti a gro-
tesknosti na strané druhé.

Podle Huga prislusi v nové dobé k dramatickému lyrické. Drama je synteticky,
vse pojimajici zanr, je pfirozenou kombinaci vzneseného a groteskniho, které se
v ném kiizi tak jako v zivoté. Je-li skutecnost dvojznacna, nelze proto zamlcovat
stale pfitomnou temnou stranku svéta, naopak je nutno ji zkoumat. Z toho také
vychazi freneticka (zufiva) skola francouzského romantismu, kterou Hugo svymi
ranymi dily podnécoval. Celistva poezie vsak v jeho podani spociva v harmonii
protikladd. Podobné paradoxni zadani preromanticka estetika formulovala ja-
kozto soulad kontrastti. Hugova tvorba doklada, ze dilo je prostorem, v némz se
autorské ja otevira vsemu, aniz by pfestalo hledat cestu k syntéze a usmifovani
krajnich protikladd.

Zviteci metaforu pro vyjadreni dvoji povahy clovéka pouziva také ve svém
propracovanéjsim a komplexnéjsim pojeti (napf. vnitini kontradikce pojmu
groteskna) Friedrich Schlegel, kdyz osklivé a krasné povazuje za neoddélitelné
korelaty.’® V Hugové pojeti je spojovani groteskna a vzneSena vyrazem pravdivé
dimenze umeéni prijimajictho autentictéjsi, ale i kontroverznéjsi pohled na svét.
Existence groteskna otfasa pravdou idealu a svédci o zvratech osudu. Chce-li
byt poezie celistvd, musi se inspirovat celistvosti pfirody (u Huga, vynikajiciho
vnimavosti viici detailim univerza, inspirace namnoze splyva s vizualnimi pod-
néty nebo ostrosti pohledu) a konat tak jako ona — to znamenda misit ve svych
vytvorech svétlo a stin, groteskno a vzneseno, télo a dusi, zvife a rozum, aniz by
je ovéem zaménovala. Nejde tedy o to, opravovat pfirodu, vybirat z ni, jak poza-
dovala stara klasicistni estetika, ale vlastni autonomni tvorbou napodobovat jeji
princip. Tim Hugo pfejima stéZejni teze némecké romantiky. !

Jestlize vsak pro néj umeélecky plodné ,miseni” a ,spojovani” protiklad{i neni
totéz co jejich zaména, pak z toho vyplyva, Ze si krasa i vzneseno jako pozitivni
zjevovani piirody a ideje uchovévaji svou substanci, jez vynikne pravé v doteku
se svym opakem. Pfitomnost kontrastu krasu umocnuje, protoze samotné vzne-
seno nelze nasobit — velikost a vzneSenost jsou totiz samy o sobé monoténni
a mohou unavovat. Rovnéz v piipadé krasna tvoii absolutni symetrie a harmonie
sice kompletni, ale omezeny celek. Proto dodéva dotek groteskniho vznesenému
vétsi Cistoty a velikosti. Groteskno, projevujici se v riznych typech a formach
(jako nestviirné, strasné, komické a saskovské), je vsude a tvori nevycerpatelné
zdroje energického, moderniho uméni.

Podle Huga poskytuji nescetné podoby groteskna uméni nekone¢né mnoz-
stvi novych forem. Groteskno je tedy vyznamnou, ne-li podstatnou soucasti
,technické” stranky tvorby. Z urcitého zorného thlu se tim osvobozuje katego-
rie ,0s8klivého” a umeéni se otevird velky repertoar neobvyklych, provokujicich
a pritazlivych forem. Rozhoduje jen hodnota a ticinnost samotného vyrazu ¢i
vyjadieni, nikoli aplikovana a tendencné zobrazovand esteticko-eticka kategorie.
Silné a pravdivé dilo, tj. dilo pracujici s tim, co protifeci idedlu, systému, koédu
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a pravidlu, vylucuje pouze jednu osklivost: neschopnost tvtiréi vynalézavosti
a transfigurace pfirozenych ,predloh”. Krasné a osklivé podléhaji pouze instanci
tvtirétho provedenti a jeji vnitini sile.!>

I kdyz Hugova estetika v Predmluvé k dramatu Cromwell implikuje tento ste-
zejni esteticky obrat, vyvolany dobovou prevahou umeéleckého groteskna, za-
roven pozaduje pro krasno viid¢i postaveni, které spoc¢iva v moznosti transcen-
dence a sméfovani k horizontu ideélu, tedy vznesenym hodnotam, k nimz se
upina lidska duse. Proti pfedchozim formam poezie — 6dé a eposu — vSak drama
podle Huga lici zivot a jeho hlavnim rysem je pravdivost, vzhledem k niz maji byt
krasno a groteskno v rovnovéze. Tak je tomu u Shakespeara. A jejich rovnovaha,
feceno obecné, rovnovaha pfizemnosti a vznesené metafyziky, je jen presnéjsim
vyrazem pro harmonii protikladd.

Rovnovaha a harmonie znamenaji spojitost nebo naslednost kontrastti. Hugo
tvrdi, ze kdyby vzneseno a groteskno byly od sebe oddéleny, doslo by k abstrakci.
I kdyz jeho drama navazuje na star$i melodrama scénami,' rozvrzenim postav
a zapletkami,'> 1isi se od ného pojetim pravdy, které podle Huga tkvi v tom, Ze
se v dramatickém tvaru vse vaze jako ve skutecnosti. Skutecnost je vsak de facto
dramaticky typologizovana a v dasledku toho také ,inscenovana” dvoji hrou
strasného a komického (respektive saskovského — ,bouffon”), vzneseného a smes-
ného, hrou, jiz podléhaji jak postavy, tak udalosti.

V bodech ¢i argumentech Hugovy poetiky se objevuje vice hledisek — kulturné
historickych, transhistoricky estetickych (principy tvorby) i antropologickych.
Kromé toho se ve vykladu vidciho francouzského romantika spojuje pravda
lidské prirozenosti, ukdzand na pfikladu historické osobnosti Olivera Cromwella,
clovéka plného protikladd, velikosti i malosti, s predpokladanymi ticinky scénic-
kého provedeni. Koncepdi, tj. poetiku, provazi konkrétni zfeni, nebot onen dvoji
,agens” je stejné tak zdrojem jako néstrojem dramati¢nosti. Maji-li velikani v sobé
vzdy ,své zvire”, které jejich inteligenci paroduje (a Victor Hugo to doklada Napo-
leonovym bonmotem ,0d vzneseného ke smésnému je pouze krok”!%), je nutno
takto chapanou pravdu obecnych zakont ptirody vtélit do divadelni praxe, jiz se
dosud poetiky vyhybaly. A praveé problémy této praxe fesi tvirci génius, jakym
byl ,btih divadla” Shakespeare.

Jak je ve svém divadle fesi sam Hugo? V predmluvé k Ruy Blasovi (1838) opé-
tovneé formuluje zakony dramatického dila. Rozlisuje pritom tfi zakladni umélecké
zanry — drama, komedii a tragédii — a v nich tfi slozky (d€j, charaktery a vasné).'
Z jeho pojeti vyplyva syntetizujici hledisko. Komplexni hra mé napliovat oceka-
vani tif odlisnych skupin divéki (zde Hugo pfedjima pojem ,horizont oc¢ekavani”
v recepcni estetice Hanse Roberta Jausse). Divadlo svym déjem bavi, rozptyluje
zrak — je vizudlnim spektdklem, déle upoutava, vzrusuje a dojima — promlouva
k srdci, a konec¢né vyvolava tivahy, poucuje — oslovuje ducha. Drama je soucasné
lidova podivand, artistni vykon i filozofickd udalost. Proto je netispéch dramatic-
kého basnika Pierra Gringoira v romanu Chrdm Matky bozi v PariZi (Notre-Dame
de Paris, 1831) poucny i symbolicky. Lid z pfedstaveni jeho krasného, umélecky
ornamentalniho dila znudéné utika za lepsi zabavou, probiha totiz soutéz o nejpi-
tvornéjsi grimasu (zvitézi Quasimodo, ktery ostatné nemusi nic predstirat).

Je-li divadlo spojenim dvou rejstfikii, jednani a slov, pak je tato soubéznost
rovnéz zdrojem bufonerie, krutého humoru a casto i frasky. Jde o soubéznost
kontrastni, ktera je ostatné béznym prostfedkem divadelni komiky. Podstatné
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vsak je, ze se v Hugové pojeti groteskno presouva z dramatického ,okraje” pfimo
do stfedu hry. V dramatu Krdl se bavi (Le Roi s’amuse, 1832) s protikladnymi po-
stavami kréale Frantiska I. a jeho ohyzdného saska Tribouleta svadi kral s pomoci
kuplitky skryvanou Tribouletovu dceru. Scéna kombinuje fec, jez vyzdvihuje do-
konalost maskujictho se zaletnického panovnika, s gestickou komikou. Po kazdém
slovu chvaly kuplifka natahuje ruku, do niz krél vklada zlataky. Zkratka, velebici
hlas stoji penize. V této situaci se projevuje, byt zprostredkované, nejen nejdtle-
Zitéjsi zbran vsech donchuanskych postav - fe¢, jiz 1ze vSechny klamat a vse pred-
stirat (fe¢ je také hlavni maskou v neustalé hte prevlekd, zamén a Gnikd vsech
préteovskych donchuanti), ale i sobéstacny casoprostor slova, v némz se odha-
luje jeho moc i bezmoc. Tyka se to jak samotné slovni komiky a ironie Hugovych
grotesknich ¢i lehkovaznych postav, které casto zosobnuji basnivou invenci, tak
patosu (s narokem na pravdu), vznesenosti a tragi¢nosti promluv u autorovych
hlavnich hrdinti. Pomineme-li ted Tribouleta jakozto stézejni figuru, ve svych
saskovskych az blaznovskych postavach Hugo zjevné navazuje na Shakespeara:
,Sasek, blazen ze shakespearovské tragédie je ten, kdo citi a jasnoziivé vyikne
nesoudrznost svéta a absurdnost situaci — neni hlavni postavou tragédie, nemusi
nic prekonavat.”1”

Komika ¢i distancujici ironie osvobozuji od nevyhnutelné situace, jsou ,hic
et nunc” zdrojem pfevahy nad osudem. Groteskno se piedstavuje jako obraz
skutecnosti — v podédni prizemnéjsich lidovych postav, cynikt bez skrupuli nebo
hrdint, jimz je vlastni ironie. Markyz de Saverny ve hie Marion de Lorme (1831)
pred popravou lituje, Ze jej kat vyrusil z pékného snu, a vytkne pisafi, ze v roz-
sudku udélal pravopisné chyby. Na popravisti pak zada shluk divakd, aby umoz-
nili vyhled néjakému ditéti. S timto komentarem, ktery ,snizuje” vaznost chvile
a prekonava tak jeji faktickou tragiku, se v téze scéné stiida vasniva pateticka
promluva hlavnich ,rozervanych” hrdind.

Prolinani groteskna a tragi¢na je tedy u Victora Huga neustalym stiidanim ci
svarem relativniho a absolutniho, v némz bud’ vitézi situace nad slovem, anebo
prevazuje slovo nad situaci (z nad¢asového hlediska etiky, Hugovy humanistické
perspektivy, pfipadné ironického nadhledu postav). Situace, at scénicky tragiko-
mickd, osudové pojatd nebo opirajici se o vyhranéné interpretovany historicky
namét, je tvofena dramatickymi zvraty a zaménami: Triboulet pomaha vynést
pytel s mrtvolou své dcery, protoze je presvédcen, ze je v ném télo krale, jemuz
se pomstil.

Na rozdil od profétického diskursu v Hugové poezii, diskursu, ktery napravuje
znetvoreny svét, znovu a znovu nastoluje hodnoty a pravdu (viz kapitolu Epopej
a ironie), se s hugovskou dramatickou promluvou vynofuje nejen otazka pravdi-
vosti a sily slova, ale i jeho marnosti. Tato otdzka souvisi s dvojznacnou situaci,
identitou postav i se smyslem moci v politice a déjinach. Hrbac Triboulet, navenek
obavany zloduch a v nitru milujici otec, se ponizené plazi pred dvorany a zada po
nich, aby mu navratili jeho dceru — dalsi kralovu obét. Zatimco jeho diivejsi zerty
a sarkasmy byly nelitostné ac¢inné a vzbuzovaly strach, jeho prosby o soucit, rec
otcovské lasky, zaznivaji jakoby ve vzduchoprazdnu: ,Ja nevim opravdu, co bych
vam fekl déle...”® Odpovédi na patos pravdivého citu je mlceni.

Titulni postavou dramatu Ruy Blas je lokaj, ktery si diky kruté intrice zos-
nované svym panem ziskd nové postaveni, kralovnino srdce a stane se prvnim
ministrem Spanélska. Zapletka je tak predpokladem pro prudké, melodramatické
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zvraty v déji, zaroven vsak pfispiva ke konfiguraci charaktert, jejich prevlekd
a zameén. Tim vznika prostor nejen pro zjevnou pietvarku, ale i pro skrytéjsi rela-
tivitu véci: ,Ale toto drama ma4, tfebas v nepatrné mife, jako vsechny véci na svété
mnoho jinych stranek a Ize na né pohlizet mnoha jinymi zptisoby. Kazda idea
nabizi vice pohledt stejné jako tfeba pohoti. Zalezi na misté, které si zvolime.”!
Blasova proslula fec, v niz obvinuje zkorumpované radce, obsahuje vedle demas-
kujici ironie pravdivé a vznesené ideje, které vSak nic nezmohou proti spojenec-
tvi privilegovanych; ve stfetu redlné moci vyplyvajici z konkrétnich z4jm a cild
s myslenkami a se silou slov, byt i pronasenych magna voce, se ukazuje bezmoc
jakékoli utopie. Navic ten, kdo mluvi o korupci vlady a Gpadku Spanélska, je jen
lokajem-ministrem. Jako maskovany sluha si vlastné uzurpoval jinou identitu,
pritom vSak neptestal byt soucéasti komplotu, loutkou ve hie svého pana. To tvori
ironicky ,dodatek” k patetickym abstrakcim. Vztahové pole Hugovy hry umoz-
nuje rozehrat drama pravdivosti a vznesenosti, ale i jejich podminénosti. K tomu
jsou v romantické tvorbé prostfedkem témata, o nichz jsme se uz zminili a k nimz
se jesté kratce vratime, zejména maska a smich.

2. Groteskno a ideal v Hugové romanu — funkce masky
v MuZi, ktery se sméje

Ctyficet let po Predmluvé k dramatu Cromuwell uplatni Hugo jeji principy, ostatné tak
jako v jinych dilech, v romanu Muz, kterj se sméje (CLHomme qui rit, 1869), jehoz
d€j se odehrava v Anglii na prelomu 17. a 18. stoleti, za vlady Jakuba II. a kralovny
Anny. S estetickou kontinuitou, projevujici se opét v antitezich a zvratech krasy
a osklivosti, citlivosti a krutosti, dobra a zla, se tu prosazuje i myslenkova kontinu-
ita Hugovych romant, kterou bychom mohli stru¢né charakterizovat jako metafy-
ziku humanismu a lasky. Ty v podobé svétla transcendujictho podminky dané do-
bou a postupujiciho napfic déjinami celi rliznym druhim osudovosti —- Hugovymi
slovy napiiklad osudovosti dogmat a pover (Chrdm Matky bozi v Parizi), zakont
a predsudkd (Bidnici — Les Misérables, 1862), véci a zivla (Délnici more — Les Travail-
leurs de la mer, 1866). V Muzi, kterij se sméje, symbolickém pribéhu o clovéku, jehoz
tvar byla v détstvi znetvofena do podoby vécného sklebu, se kontrast, stiidani
i zvratnost svétla a tmy, tohoto Hugova nejobecnéji formulovaného protikladu,
dotykaji vSech jevti, pfirodnich i lidskych, malych i velkych. Jsou zdrojem dyna-
mické ambivalence, a tudiz dvojtho mozného déjového pohybu, povznasejiciho
anebo srazejictho, a dvoji stranky véci, zuslechtujici nebo degradujici.

Prvni predzveésti hrtizného smichu, tedy disharmonie strasného a smésného,
je v romanu setkani chlapce Gwynplaina s obésencem, jehoz tvar s obnazenymi
zuby si jesté zachovala trochu lidstvi — ismév. Je-li podle Predmluvy ke Cromwellovi
groteskno dualitni,'®’ pak pravé v tomto smyslu je groteskni i Gwynplaine, uneseny
syn lorda Jakuba II. Jeho znetvofeny oblic¢ej budi smich, je komicky, zaroven je
vsak také hrizny. Lidé se této monstrézni rarité sice zasméji, ale zddna zena by se
s Gwynplainem nesesla — kromé jediné vyjimky, d'dbelské a perverzni vévodkyne.

Kdyz Michail Bachtin rozebird vztah francouzskych romantikd (a zvlasté
Huga) ke grotesknu a formuluje téz zasady romantické grotesknosti, kterd se
v jeho pojeti opirala predevsim o renesancni tradici (Rabelais, Shakespeare,
Cervantes), viibec se nezminuje o smyslu nebo funkci smichu v Muzi, kteryj se
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sméje.’*! Je to celkem pochopitelné. V tomto romané se totiz neprojevuje ,univer-
zalismus Rabelaisovych obrazti”, vseobsahly smich, zvlastni optimismus Rabelai-
sova smichu.'®> Univerzalismus veselého, obrozujictho smichu Hugo nepiijima
— anebo, podle Bachtina, nechdpe. Smich v Hugové romanu je bezperspektivni,
hriizny. Dokonce by nebylo snadné pfifadit tento umély smich, pokud jej ne-
chapeme zcasti také jako smich metafyzicko-symbolicky, k nékterému typu ci
nékteré funkci smichu, tak jak byly vymezeny.'®® Nejvice odpovida jeho vyznam
Bachtinoveé charakteristice masky v romantické grotesknosti. Na rozdil od karne-
valové masky v lidové kultufe v obdobi ,romantismu maska ztraci skoro tplné
svij obrodny a obnovujici prvek a nabyva nadechu pochmurnosti”.1*

Romantické dualistické vidéni svéta vsak uprednostiuje kontrastni celky a ve
stylu oxymorni spojeni. Pfipomernime, ze pravdivost v romantismu znamena také
respektovani prirozené disharmonie. Jestlize je podle romantikd tvorba obdobou
prirodniho tvofeni, protoze respektuje kontrasty i zvraty piirody, jeji vlastni do-
ménou je ,rezie” téchto zvratd (divadelnost Hugovych roméni), hyperbolizace
a symbolizace prirozenych dramat. V Muzi, kterij se sméje dopliuje tuto hru, podo-
bajici se v lecem poetice Poeovych hriizostrasnych povidek, jesté umély smich.
Hrdina je do urcité miry obdobou romantickych monster, homunkuld.

Podstata Gwynplainova smichu spociva v tom, ze je staly, neménny. Je to
nepotlacitelnd grimasa. Gwynplaine je zrtida, avsak neni ani dilem bozim (ve
sttedovéku byla roztodivnd monstra, o jejichz existenci se nepochybovalo, pokla-
dana za jeden z dtikazti Bozi vSemohoucnosti), ani vytvorem pfirody jako Qua-
simodo, ale produktem zvlastniho lidského ,uméni”, které ma vyvolavat smich.
Predstavuje ,umélé” groteskno, je to cloveék pretvoreny do podoby zivé hracky
pro smich. Jakozto tielové vytvorena diformita se nesméje, ale stava se maskou
smichu, masca ridens. To, co je svrchované lidské (viz posledni ismév obésence ze
zac¢atku romanu), se tu méni ve svrchované nelidské. Nebo jesté piesnéji: Gwy-
nplaine je k smichu odsouzen. Po chirurgickém zdkroku se jeho tvar stale sméje,
ackoli ve svété Hugova roméanu k smichu neni viibec nic.

Gwynplaintiv smich sice vyvolava smich (a nasledné i dés), ale také zcizuje
emoce svého nositele. Proto se vlastné hrdina s vé¢nou maskou smichu, ktery
je mluvéim Hugovy socialni filantropie a ideji humanismu, sméje, i kdyz se ne-
sméje. Je to smutny sasek a klaun, ktery nemtize vypadat smutné. V jeho tvari se
nemohou odrazet vnitini hnuti, jeji vyraz nelze pfizptisobit pronasenym sloviim,
jez vyjadiuji krasnou dusi. Skrabogka smichu, toto ,vézeni” vééné grimasy, zna-
mena jak smrt individualni tvare, tak i smrt spolecenského individua. Sméjici se
zjev se vysmiva ontologii subjektu, fyziognomie znevazuje myslenku.

Struktura kontrastti je v Hugoveé romanu homologicka — obdobné jako u Qua-
simoda a Esmeraldy v Chrdmu Matky bozi v Parizi. Hrdinka Dea je krasna, ale
slepa, Gwynplaine je navenek zrtidny, ale vnitiné krasny. Proto mezi nimi mtize
vzniknout laska; kdyby Dea Gwynplaina spattila, zdésila by se monstra. Téma
Krasky a Zvitete se vsak uplatiiuje bez nadéje, ze by se Zvife proménilo v kras-
ného prince. Hrdinové se v Sirsim slova smyslu zrodili z temnot a ziji v temno-
tach: jeden ma ,skrabosku”, druhy ma ,zavoj”. Postava Gwynplaina predstavuje
vyvrcholeni romanticky tragického smichu, ale i autorovych ironickych paradoxd,
Hugovy antiteze mezi vnéjskem a vnittkem.

Gwynplaintiv smich je vsak také skleb. Je krutou parodii smichu a rovnéz
pruzinou dramatickych promén v romanové masinerii. K nejvyznamnéjsimu
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z téchto zvratt dochézi v okamziku Gwynplainovy feci proti privilegiim ve sné-
movné lordd, kdy fenomén (maska vécného smichu) vévodici situaci nakonec
vitézi nad substanci — hrdinovym uslechtilym nitrem. Hrdina, ktery se nahle
hrou osudu dostal z aplného spolecenského dna mezi smetanku, dokéze veske-
rou silou vtile na chvili potlacit sviij vé¢ny smich, proménit masku v zasmusily
vyraz, aby pronesl slova pravdy a obzaloby, vystoupil jako symbol zmrzac¢eného
lidstva. Velkolepd a strasna tvar tribuna se vSak vzapéti vraci ke grimase smichu,
ktera zkazi vaznost celé feci. A maska smichu budi smich lordti, jenz Gwyn-
plaina de facto zabiji, kdyz tvar tribuna nakonec piekryje tvar klauna. Tak je
demonstrovana Hugova vize a poetika soucasné — od vzneseného nelze oddeélit
groteskno.

To neplati jen v dramatu, ale i v romanovém déji, zobrazujicim konkrétni si-
tuace a zivotni peripetie. Jestlize v Muzi, kteryj se sméje vaznosti diskursu protireci
jednak smich masky, jednak smich publika, je tento diskurs v reprezentovaném
Case a prostoru znevazen. Protoze vsak tvoii jadro ideové strategie romanu, sim
o0 sobé unika zakonu vécného rozporu mezi zdanim a bytim. Je koneckonctt Hu-
govym Slovem-Zjevenim — textem pravdy a poselstvi, umisténym nad soufadnice
¢asu a prostoru. V tomto smyslu Gwynplainova maska — naptl historicka, naptl
dramaticka — jen vyhrocuje peripetie jinak pevné ukotveného Slova.

3. Francouzsky frenetismus — od ,estetiky soku”
k autenti¢nosti psani

V desatych a dvacatych letech 19. stoleti se v literarnich polemikach casto obje-
vovalo slovo ,frénétique” (zufivy). Stoupenci klasicismu vy¢citali vséem zastanctim
romantismu ,zufivost”, ktera se podle nich projevovala zobrazovanim rozumu
se vymykajicich utrpeni, vrazd a muceni v dramatech a romanech. Také nékteré
scény v Shakespearovych a Schillerovych hrach byly tehdy oznaceny za frene-
tické. Vyznam slova ,freneticky” se v roce 1821 pokusil upfesnit iniciator fran-
couzského romantismu Charles Nodier ve stati o ,hrtizostrasném” a ,rytifském”
romanu Heinricha Spiesse.!®> Souhlasil s nim jako s terminem pro specificky druh
literatury, pro ,extravagantni” a ,bezejmennou” skolu, jez stoji mimo romantis-
mus a klasicismus. Oné ,bezejmenné” skole dal jméno ,frenetickd”, pfitom mél
vsak na mysli zejména dobové velmi rozsifenou literdrni produkci parazitujici
na objevech anglického gotického romanu i ¢erného a libertinského roméanu ve
Francii druhé poloviny 18. stoleti.

Néameéty tohoto literarniho frenetismu, ktery do znacné miry pfedstavuje
dobové ctivo, jsou neménné. Svét je v ném predstavovan jako pavucina tkladd
a je pro kladné, uslechtilé hrdiny hrozivym ,podzemim”. Odtud stale se opaku-
jici podzemni chodby a kobky hradti, klasterti a vézeni, témata pronasledovani,
zrady, nasili, vézeni, muceni atd. Trividlni varianty gotického a ¢erného romanu,
ostatné nepfetrzitého zdroje ,temného” romantismu, jsou vsak jen jednou podo-
bou frenetismu, blizkou hrtizostrasné literatufe. Naproti tomu ve tficatych letech,
kdy se ,zufivosti” dostalo vyjadfeni v fadé roméand i dramat, se frenetismus stal
velmi heterogenni a také rafinovanou literarni tendenci. Vedle elementti navazu-
jicich na goticky roman i fantastickou literaturu se v jeho rdmci nejvice prosazuje
parodie, ironie a ¢erny humor.
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Diilezité podnéty poskytl frenetické proze roman Mrtvy osel a gilotinovand Zena
(LAne mort et la femme guillotinée, 1829) Julesa Janina, publicisty, romanopisce
a pozdéji proslulého literarniho kritika. Tento roman poslouzil jako vzor mnoha
dilim podobného typu.

V Pfedmluvé Janin pfedstavuje sviij roman jako parodii na ,pravdivou” litera-
turu, o niz usilovali romantikové. Podle néj je takova literatura neuskutecnitelnd
— realita je totiz natolik pfiSerna, ze jeji pravdivé vyliceni by pfivedlo ctenare
k zoufalstvi. Janin soudi, ze v duasledku takové pravdivosti by mohlo dojit i ke
katastrofé v umeéni, jehoz tikolem je zpfijemnovat lidem naladu a utésovat je rtiz-
nymi vymysly. Mrtvyj osel mél demonstrovat autorovo pojeti ,holé skutecnosti”,
zbavené romantického patosu a vaznosti, a predlozit obraz amoralni spolecnosti
v jeji krutosti a odpornosti.

Prvni kapitola lici Sokujici epizodu, v niz vystupuje do popredi obraz osla
roztrhaného psy. Hned na zacatku je tak rozbita autorova sentimentalni vzpo-
minka, ve které je doty¢ny osel Charlot retrospektivneé spjat s bukolickou krajinou
a krasnou divkou Henriettou. Janintv pfibéh vrsi tragické paradoxy, v nichz je
neustdle sledovana osudova zivotni paralela Charlota a Henrietty, spéjicich ke
konecné katastrofé. Kruté pointy jednotlivych kapitol a jejich morbidni tematické
kombinace nedopravaji zddné postavé uslechtilych humanistickych gest, znesve-
cuji i zesmeésnuji obecné principy moralky. V zavéru romanu je mrtva Henrietta
okradena a jeji t€lesné poztstatky konci v sinich anatomického tstavu.

Skepticka vize svéta a brutdlni ironie se staly jednim z pilift frenetického
zanru jakozto ,estetiky Soku” 1% na okraji romantického proudu. Timto postojem
se zejména francouzsti frenetici mladsi generace lisili od Hugova humanistického
patosu, ktery se vymluvnou symbolikou svobody a ne-svobody projevil i v jeho
frenetické novele Posledni den odsouzence (Le Dernier jour d'un condamné, 1829),
popisujici télesné i dusevni utrpeni ¢lovéka ocekavajiciho nejvyssi trest.

V romanu Pani Putifarka (Madame Putiphar, 1839) Pétruse Borela, dalsiho vy-
znacného autora frenetické literatury, je patrna nejen tradice ¢erného romanu,
respektive gotické prozy a melodramatu, ale i dél markyze de Sade. Kromé toho
se tu projevuji také strukturni rysy Janinovych a Hugovych frenetickych proz.
V jiném Borelové dile, souboru sedmi ,nemoralnich povidek” Champavert (1833),
se krutost stfida se soucitem, odpudivé detaily s grotesknimi zlomy, tragismus
se sarkasmem, splin s idedlem. Nad rdznorodym stylem préz (byronovsky sloh,
humornd promluva, zargon, uhlazeny styl) pak vynika ¢erny humor jako pfiznak
rozdvojeni, protoze kazdy jev je v nich nahlizen ze dvou aspektii — zuslechtuji-
ciho a degradujiciho. Ironie a Sokujici kontrastnost zvyraznuji destruktivni tlohu
absurdni nahodilosti nebo paradoxniho momentu v osudu jedinct. Z nahody
vznika netprosny fetézec zakonitosti a nespravedlnosti, z néhoz se nelze vyma-
nit.’” Ve srovnani se zdmérnou neosobnosti Janinova roménu se vsak Boreltv
titulni hrdina v posledni povidce ,Champavert, lykantrop” zcela nezbavuje byro-
novské pdzy, nesvléka uplné ,Harolddv plast”, a tim prozrazuje sviij romanticky
puvod, tfebaze si nepfipousti zadné iluze.

Frenetismus neni jen déisledkem urcitych pohled®i na svét a spolecnost, ale
i transgresivni literarni produkce, tedy zamérného prekracovani vsech psanych
inepsanych zakont, despektu viidi institucim vseho druhu, véetné jazyka (viz vyse
podkapitolu Promény vznesena ve 2. poloviné 18. stoleti). Re¢eno jinak, je vysled-
kem samotného dobrodruzstvi literatury, jez si uz neklade takika zadné meze a pii-
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jima rizika svého vlastniho svobodného projevu. ,Zufivost” ve vybéru témat a v
jejich zpracovani méla presahovat vSechna ocekavani a literarni zvyklosti. S kraj-
nostmi, vystfelky a blasfemiemi pfitom spoluticinkuje provokace, hravost, mysti-
fikace. Velky mystifikator Emile Cabanon je autorem Romdnu pro kuchaiky (Roman
pour les cuisinieres, 1834), v némz se zmnozuji situace, buji neodtivodnéna slova.
Humornym, ale také zatemnujicim vypravénim je tu karikovana tradice zanru.
V posledni kapitole vymysli vysttedni hrdina recept na kfepelky a la Clémentine,
a vypravec dodava, ze prave kvili jeho zvefejnéni byl roméan napsan.

Jednou z nejexcentrictéjsich postav francouzské romantické bohémy byl
Charles Lassailly, Balzakiiv netispésny spolupracovnik. V roce 1833, dva mésice
po Borelové Champavertovi, bylo vydano Lassaillyho nejvyznamnéjsi dilo, roméan
Prostopdsnosti Trialfovy (Les Roueries de Trialph). V jeho nejednotné a slozité
vrstvené kompozici Ize vydeélit tfi tematicky nejvyraznéjsi celky, i kdyz ani mezi
nimi neni mozno jednoznacné vymezit hranice. Prvni celek pfedstavuje obsahla
predmluva, v niZ mé byt hrdina pfedstaven i se svym zivotnim nazorem. Trialf
charakterizuje sviij zivot jako touhu po rozptyleni, které hledal a nasel ve zlo¢inu.
Vlastni melodramaticka zapletka je pak rozvijena v samotném ptibéhu, jenz je
pojat v duchu frenetickych postupt. Do néj je pak zahrnut popis Trialfovy vize,
predkladajici jakousi syntézu filozofickych a spole¢enskych nazord.

Podle Trialfa postrada spolecnost jakoukoli logiku souvislosti, vladne v ni rela-
tivita; pravda a nepravda, dobro a zlo se zde vzajemné zastupuji. Proto ani jeho
pribéh, ktery je svéraznou vypovédi o dobé i osudech jedné ztracené generace,
nelze rozvijet podle urcitych, predem danych kompozicnich zdsad. Odtud nepfte-
trzité mnohohlasi a digrese projevujici se jednak v promluvach astfedni postavy,
jednak ve vystavbé syzetu, jehoz podstatnymi znaky jsou nestalost, nesouvislost
a provokativni ambivalentnost. Trialfovy myslenky se rozbihaji mnohymi sméry
— hrdina naptiklad vysvétluje své zaniceni pro meésic a kvétiny, vzapéti prechazi
k Byronovu Recku a basnickému liceni Italie, v némz se viak zaroven vysmivéa
sentimentalnimu vnimani svéta. Persiflaz stfida lyrismus, posklebek vaznou
myslenku, parodie snivou nebo filozofickou ttvahu, romantické monology jsou
disharmonicky pferusovany tse¢nymi aforismy a cynickymi replikami.

V piibéhu svého zivota vystupuje Trialf jako libertinsky manipulator lidskych
osudti, mefistotelsky pokusitel i sarkasticky dandy. Vsechny tyto podoby jsou
vsak ovladany dvéma hlavnimi strategiemi — mystifikaci a demystifikaci. Jejich
dvojim, soubéznym pohybem Lassaillyho préza nepftetrzité predvadi (,opisuje”),
glosuje a paroduje rtzné diskursy a rtiznou literaturu. Kdyz Trialf analyzuje své
vlastni ponuré rozervanectvi, dochazi k jeho znevazeni. Karikuje-li jisté pézy, do
znacné miry karikuje i sim sebe jakozto ztélesnéni romantického dualismu.

V extrémni poloze romantického postoje, jiz je frenetismus, zahrnuje Trialf,
podobné jako Borelovi hrdinové, spolecnost kletbami a nendvisti. Tento diskurs
vykiikd, ktery lze chapat jako zvlastni poselstvi romanu, vyjadfuje vzpouru proti
vsem institucim, negaci vsech hodnot. Naproti tomu v hrdinové vizi, vyvolané
jeho rozhovorem se sympatickym Satanem a pohledem na dantovsky popsané
peklo, jsou oslavovany titanské individuality, které se staly symbolickymi sou-
¢astmi romantické mytologie — Kristus, Robespierre, Napoleon, Byron, Saint-5i-
mon. Jevi se Trialf ve svétle takto stanovenych piikladt jako zklamany romantik,
ktery si nasadil nepfesvédcivou masku ironického skeptika a vysmésného klauna?
Nebo je to dalsi paradoxni ,dodatek”, zvrat v sérii paradoxti?
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V prvnim pfipadé bychom mohli Prostopdsnosti Trialfovy chapat jako do jisté
miry spolec¢ensky roman, protoze na pozadi dobovych ideovych diskursti vypo-
vidé o deziluzich a zmatcich mladé romantické generace ve Francii, generace, jez
se presto nevzdava narokd na program nebo — jinymi slovy — na konstituovani
hodnot. Ve druhém ptipadé by se jednalo o dalsi zhyralou rafinovanost, ktera
u Trialfa vzdy probiha v roviné paroxysmu, ironie nebo frasky. Posuny od bouft-
livackych gest ¢i revoltujicich postoji byronovskych hrdint k sarkastickému
dandysmu nebo oscilace mezi nimi jsou v pozdnim francouzském romantismu
bézné. U Lassaillyho je vsak prvorfada konstantni dvojznacnost, kterou hrdina
nastoluje promyslenymi vystfednostmi a smésnymi dramatickymi kombinacemi.
Jeho prostfednictvim se roman proménuje v text programoveé postupujici negace
spojené s grotesknosti.

Lekce Borelovy a Lassaillyho estetiky soku, a ovSem i ténina Baudelairovy po-
ezie, kterou lze mimo jiné chapat i jako pozdni formu romantického satanismu,
jsou ziejmé také v Lautréamontovych Zpévech Maldororovijch (Les Chants de
Maldoror, 1869). Lyrickoepické skladba je piibéhem destrukce, zbésilé, osamelé
vzpoury (sadismus, znasilnéni, vrazdy) monstra s lidskou hlavou proti ¢lovéku,
spolecnosti i Bohu, s nimz Maldoror zapasi jako se ztélesnénim zla. Boj opét
probiha, jako u frenetiki, proti vSem institucim; systematicky je rozbijen obraz
stabilniho svéta, text konstituuje vyznamovou nejistotu, zpochybriuje samo téma,
rozséva dvojznacnosti, vysmiva se syzetu, znejastuje i prudce osvétluje, nevy-
hyba se parodii ani romanci (ve Zpévech Maldororovyjch je i sentiment).

Ackoli sama tematika a kompozi¢ni hybridnost Zpévii Maldororovijch nejsou
vzhledem k pfedchozi frenetické tradici ni¢im neobvyklym, nové je u Lautréa-
monta néco jiného, vyznamnéjsitho. Zpévy Maldororovy predevsim vytvareji ob-
razy, je to dilo o obrazotvornosti samé, o imaginaci v procesu (viz zde kapitolu
Imaginace a poezie). Ta mifi do sebe, ,piSe” samu sebe, a pfitom casto proménuje
a strhava vse kolem sebe. Je to razantni obrazotvornost. Psani poezie tu v nepted-
vidatelné dynamice vitézi nad rozkladajicim se ptibéhem o Maldororovi. Zpév je
tu sdm pro sebe, se svou vlastni amplitudou. V tom spociva rozdil mezi Lautréa-
montem a romantickymi frenetiky — exklamace a pdézy pod tlakem obraznosti,
Casto kruté a zlovolné, ustupuji autenticnosti psani, dalo by se fici jeho vlastni
a bezpodminecné praxi.

/ 4
Zaverem
. \4 Ve
Od grotesky k absurdité a dal —
. (0] / A
Melvilluv pisat Bartleby
Francouzsky pozdni frenetismus a jeho vyusténi v Lautréamontové poetice
predstavuji vyraznou a vseobecné zndmou transformaci pozdniho romantického
diskursu vznesena, goticna a groteskna. Tato transformace zahrnuje i texty jinych

kultur (Poeovy basné a povidky i jeho autorsky mytus) a do jisté miry i ranou
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poetiku symbolismu a dekadence (Baudelaire). Zhruba v téze dobé vsak vznika
v americké literatufe text, jenz ukazuje na jinou, v uréitém smyslu odvaznéjsi
a hlubsi pfeménu romantického groteskna, kterd ma spise diskursivni nez este-
tické rysy. Pfedstavuje presah romantismu k poetice absurdniho dramatu. Tento
presah se objevuje i v Némecku, v dilech Georga Biichnera. Klade znepokojivé
otazky po souvislostech estetiky vznesena a strategického fungovani moci, s nimiz
se setkdvame az ve 20. stoleti, ve filozofii ].-E Lyotarda (viz vyse, s. *180-190).

Melvillova povidka Pisat Bartleby (Bartleby, the Scrivener, 1853) je radikalnim
prehodnocenim Poeova konceptu grotesky zalozeného na prehnanych hriizo-
strasnych efektech a iluzivni hfe se ¢tenafem, ktera se pies svou vypjatou raci-
onalitu dotyka hranic nevédomych instinktt. Na rozdil od Poea buduje Melville
svij ptibéh stiizlivé v hloubi vsedniho Zivota fizeného materialnimi zajmy (dilo
ma podtitul ,Pfibéh z Wall-Street”). Symbolem tohoto Zivota je vypravéciv iro-
nicky popis vlastni kancelare:

Z jednoho okna bylo vidét bilou zed wvnit’ prostorného svétliku. Tento vijhled by se dal
povazovat za dost neinspirationi, postrddajici to, co krajindri nazyvaji ,Zivot”. Presto
vsak vijhled na druhé strané nabizel alespon kontrast, kdyz nic vic. V tomto sméru se
totiz oteviral z myjch oken nicim neruseny pohled na vznesenou cihlovou zed, cernou
starim a stalym stinem. Tato sténa nepotiebovala Zddny dalekohled, jenz by odhalil jeji
skryté krdsy. K prospéchu vsech krdtkozrakych divikil byla prisunuta pouhé tii metry
pred mé okno.'®

Vznesena” krajina je zde ironicky travestovana do elementdrnich znakd velko-
meésta, které jsou ramcem déje ptibehu. Efekt pfehnani, typicky pro Poeovu gro-
tesku, zde ustupuje momentu maximalniho zjednoduseni. Zatimco pro Poeovy
povidky ijejich styl je, jak jsme vidéli, typicky exces, v Melvillové povidce je aktu-
alizovan nedostatek (prostoru, zivota, svobody) jako opa¢ny moment groteskna.

Nedostatek je vsak ve vypravécovych ocich kompenzovan jinymi pozitky.
Spojeni se svétem financi je pro obstarozniho pravnika zarukou nejlepsiho zivota.
Takova existence musi byt zaroven ,nejsnadnéjsi” a ,bezpecna”.!® Vypravécovou
praci neni prosazovani zakona, spravedlnosti ¢i pomoc ukiivdénym, nybrz hli-
dani penéz a cennych papirti, kapitdlu, ktery pracuje sam.

Na prvni pohled je vypravec pfimo ukazkovy romanticky typ meéstaka. Je
neptivodni a odvozeny. Jeho hodnoty — opatrnost a systemati¢nost — jsou mo-
delovany podle zdsad slavného amerického podnikatele Astora, pro néhoz, jak
s chloubou tvrdi, také pracoval. I v jinych oblastech Zivota je poddajny a véfi au-
toritam. Precte si kdzani Jonathana Edwardse, slavného amerického teologa z 18.
stoleti, a uveti, ze cely jeho problém s novym pisafem je tiradkem Prozietelnosti
a vysledkem Boziho pfedurceni. Je to Sosdk — srovnédva své vzory, zasady a svou
praci s planym zivotem ,blaznivych” romantickych béasnik. Je to parazit, jehoz
nezanedbatelnym zdrojem obzivy je sinekura, kterd mu vsak déava velikou au-
toritu v ramci systému statni moci — podpisové pravo na prokuratufe statu New
York.

Pisat Bartleby vstoupi do vypravécova zivota praveé v souvislosti se sinekurou,
kterou si vypravec zdtivodnuje jako velmi dilezitou praci, pro niz musi tdajné
najmout dalstho zameéstnance. Pro Bartlebyho tak vlastné zadna prace neexistuje,
je jakymsi ztélesnénim vakua v pracovnim procesu, pfestoze pracuje vice nez
ostatni pisafi. To vSak neni ten nejdtilezitéjsi vyznam jeho postavy.
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Bartleby se vyrazné lisi od ostatnich vypravécovych zameéstnancd, ktefi za-
lidnuji pusty svet Wall-Streetu. Tyto postavy jsou groteskni a chovaji se podle
svych prezdivek. Jejich grotesknost je souborem naprosto nesoumétitelnych
charakteristik. Oblicej prvého, ktery se jmenuje Krocan, radno mirné zari, ale
odpoledne ohnivé plane. Dopoledne pisai pracuje peclivé a odpoledne sebou
nervézné Sije za stolem, je hlu¢ny, neurvaly a déld kanky. Pfitom si predstavuje,
ze rano v tichosti shromazduje vojsko — sloupce ¢isel — a odpoledne jde do bitvy.
Druhy pisaf, Cvakous, ve svych hlu¢nych fazich bojuje s psacim stolem, neustale
ho prestavuje, naklapi nebo podklada. Pritom se zd4, Ze je s nim spojen v jeden
mechanismus. Oba pisafi pak funguji jako relé, které se prepina — kdyz je jeden
agresivni, druhy je veleuctivy a naopak. Toto Melvillovo groteskni intermezzo
nevychazi pfimo z momentu nedostatku, ale zdtiraznuje podstatny rys roman-
tické (i drivéjsi) grotesky, patrny napt. u Hoffmanna nebo Poea — pfeménu lidi na
mechanismy, které se stavaji pouhymi dopliky ¢i detaily svéta véci.

Kancelat, do niz Bartleby prichazi, je vsak groteskni také proto, ze désivy ne-
dostatek — chudoba pisafti a bezvychodnost jejich zivota, pustota a depresivnost
prostiedi — v ni byl zkrocen na neskodnou, bezzubou smésnost. Vypravec tu mtize
bez obav hrat jakéhosi boha, svrchovaného pana nad zivoty svych zaméstnancti,
kteii se pfes vsechny své ,rozmary” nakonec podrobuji jeho viili.

Bartleby je vsak jiny. Pracuje tise a neslysné. Vypravéc ho tudiz — v nadéji, ze
bude stejné dobte poslouchat — posadi k sobé do kancelare, ale tak, aby mu nebyl
na ocich. Na Bartlebym si vypravéc chce vyzkouset svou bozskou vsemohoucnost.
Predstavuje si, ze staci zavolat, Bartleby pfiskoci a rychle, peclivé a presné pro-
vede zadanou cinnost. Vypravéc i jeho zameéstnanci jsou vsak vyvedeni z miry,
kdyz Bartleby tkol neprovede a zdvorfile ho odmitne: ,Radéji bych to nedélal.“1”?

Bartleby odmita spolupracovat na ¢innosti mocenské masinerie, na némz se
vypravéé vyznamnym zpusobem podili. Srovnavat opisy pravnich listin s origi-
nalem znamend zabezpecit siteni moci urcitého pravniho tikonu. Bartlebyho tikol
také predpoklada spolecenskou povahu prace. Jde o nutnou kooperaci v ramci
pracovniho procesu.

S ptichodem Bartlebyho se groteskni rysy prace v kancelafi méni v absurditu.
Bartleby totiz odpovida stejnym zptisobem i na vsechny ostatni pokyny, ale také
na pokusy o navazani komunikace — nechce vypraveét o sobé, o svém soukromi.
Odmitd ,byt trochu rozumny”!” a pfijmout mocensky a ekonomicky systém ve
vypravécove kancelafi i v okolnim svéte. Na rozdil od Poeova Havrana, ktery jen
mechanicky opakuje naucené slovo a tim vypovida o ztraté smyslu zivota, Bart-
lebyho odmitani je zdmérné, ale zaroven neni vyjadfenim vtile: Bartleby nefiké
,nechci”, ale ,radéji (bych) ne-".

Tato fraze je vyhnutim se zodpovédnosti za ptlisobeni mocenského systému
a zaroven zreknutim se nésili viici nému. Rozkldda zevnitf diskurs, na jehoz
zakladé systém funguje. Ne nadarmo je Bartlebyho postava spojena s obrazem
zficeniny, posledniho sloupu antického chramu, fadu, ktery ztratil sviij smysl, ale
jehoz poziistatky osamocené prezivaji. Na druhé strané vsak rec, kterou Bartleby
pouziva, patifi véem — je prostfedkem komunikace. Barlebyho sltivko ,radéji”
a ,radéji ne” opakuji i ostatni pisafi a zacina u nich mit podvratnou funkci, ohro-
zuje jejich disciplinu. Vypravé¢ musi proto zakrocit.

Je vSak mozné, aby Bartlebyho ptisobeni bylo bezmezné? Pochopitelné Ze ne.
Bartlebyho podvratnost je podminéna jeho fungovanim jako diskursivniho ope-
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ratoru a jeho existenci v pracovnim procesu. Proto je Bartleby nakonec donucen
udélat rozhodnuti a fici: ,Uz nebudu pracovat.” Tazdn na dtivod, odpovida vy-
pravédi: ,Nevidite ho sam?“'7> Tato vrcholné absurdni situace je zaroven odkazem
na ,pohled zespoda” do mocenské masinerie a zaroven také zndmkou toho, ze
Bartleby ziskava nad dal$im vyvojem udalosti jistou kontrolu.

K tomu vsak dochazi jiz za specifickych okolnosti, pfi nichz se vSéednodenni
ramec pribéhu méni ve svatecni. Na nedélni cesté do kostela se vypravec na-
hodou zastavi ve své kancelafi a najde tam Bartlebyho, ktery v mistnosti zjevné
bydli. Pravnik je jat soucitem ke svému pisafi jako k chudému spolubratru, jenz
s nim sdili bfemeno dédi¢ného htichu. Bartleby se tak ve vypravécové perspek-
tivé promeénuje. Stava se prostfednikem posvatna, Bozi viile, Proztetelnosti, oné
jinakosti, ktera urcuje obecné moralni pojmy clovek, lidstvo, lidskost. Posledni
vétou povidky je zvolani: ,Ach Bartleby — Ach lidstvo.”'”® Od nedélniho setkani je
Bartleby mocnéjsi nez vypraveéc, protoze mu ztélesnuje bezmoc lidstva vydaného
vsanc bozi vili. Avsak ziskava i urcité atributy Boha, moci, jejiz pouha pfitomnost
a nezbadatelnost vypravéce dési.

Odmitnutim jakékoli prace se Bartleby dostava na sikmou plochu. Stava se
kusem inventare, zbytecnou véci v kancelari, které by se vypravéc rad zbavil. Ale
ani pfestehovani firmy nefesi tento problém. Novy najemce pfipomind vypra-
véci jeho odpovédnost za Bartlebyho. Tu nemtize vypravé¢ odmitnout, nechce
porusit kfestanskou etiku. Snazi se proto zachranit pisate pred zatéenim a stard
se o néj i ve vézeni. Nic z toho vsak nepomaha, protoze Bartleby se rozhodl ze-
miit.

Pti jedné z vypravécovych navstév ve vézeni se mu naskytne pohled na Bart-
lebyho, lezictho v kouté prazdného vézenského dvora, kde je ticho jako ,v srdci
egyptskych pyramid”.'” Bartleby jiz zemfel a jeho existence se stdva tajemstvim:
Tajemstvim moci? Tajemstvim kultury? Tajemstvim religiozity, naseho vztahu ke
skrytému Bohu?

Jesté jeden motiv je vsak v souvislosti s Bartlebym diilezity. Nékolik mésicti po
jeho smrti se vypravéc doslechne, ze pied pfichodem do jeho kancelare pracoval
tento pisaf na aradé pro ztracené dopisy ve Washingtonu. ,Ztracené dopisy”
v anglictiné znamena ,dead letters”,'”® coz také implikuje nezivost pisma (,let-
ter” je litera) jako prostfedku komunikace. Podle Derridy nelze pismo diky jeho
opakovatelnosti spojovat ani s autorem, ani s adresatem vzkazu, pismo musi byt
citelné po jejich smrti. Pismeno je znacka, ktera predpoklada smrt svého ptivodce
i smrt toho, komu je urc¢eno. Melvillav vypravéc si této komplikace sice neni vé-
dom, ale srovnava ,mrtvé” dopisy s mrtvymi lidmi v marnici. Nebezpeci selhani
komunikac¢niho procesu je spojeno se strachem se smrti.

Bartleby vsak neni lacanovskym znakem, ktery odkazuje k tomuto faktu. Je
totiz schopen ,dat si smrt”. A to nejen svym rozhodnutim nepracovat a pozdéji
také nejist, ale svym postojem k diskursu. V knize Ddt smrt (Donner la mort, 1992)
srovnava Derrida Bartlebyho s Abrahamem vedoucim Izéka k obéti. Kdyz se 1zdk
pté, kde je obétni beran, Abraham jako by nemluvil lidskou feci — odpovida, aniz
by na sebe vzal zodpovédnost (,Bith sam si vyhlédne berdnka k obéti zdpalné“17®).
Podobneé c¢ini i Bartleby, aniz by ovsem vyslovil bozi jméno. I on otevird jako Ab-
raham svou feci budoucnost bez pfedpovidani a slibu, bez urcitého pozitivniho
nebo negativniho tvrzeni. Na rozdil od Bartlebyho vsak Abrahdm nemtize fici
,Radéji bych neobétoval”. Bartleby to fika — protoze neni tkolovan Bohem, ale
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pouze jeho nahrazkou, vypravécem, jehoz autorita vyplyva z financ¢nich vztaht
a lidskych zakonti. Obétuje se sam, dava si smrt.

V Bartlebyho odpovédich nachazime podle Derridy vznesenou, sdkratovskou
ironii. Bartleby fika ,radéji ne-”, protoze chce, aby mluvili druzi — pravnik nebo
zakon.'”” Groteskno a absurdno se v Bartlebyho ptibéhu obraci k jinému, které je
potlacenym realnem, traumatem nasi kultury. K tomuto traumatu pfispiva néko-
lik nefesitelnych problému. Pfedevsim je to otazka zakona, ktery je vzdy jenom
nutny, nikdy pravdivy, ale pfesto se k nému musime vztahovat jako k pravde.
Dale je to otazka diskursu jako komunikace, jez je vsak zaroven uplatiiovanim
moci jednotlivcti nad jinymi a nadvlady institucim nad jednotlivci. Konec¢né je to
otazka prace jako traumatu a truchleni.’”®

Ale i toto vzneseno ma v Bartlebyho piibéhu své hranice. Derrida trefné po-
znamenava, ze by se Bartlebyho pfibéh zménil, kdyby v ném figurovaly Zeny.
Zena je, jak tvrdil Hegel, vé¢nou ironii spolecenstvi.'”” Zde se nabizi novy, iro-
nicky pfistup k problematice romantického vzneSena a snad i moznost pfekonat
Melvillovu absurdni grotesku zalozenou na nedostatku svobody, komunikace
a smyslu lidskych vztaht.
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Uvodem
Inspirace a imaginace v antické
filozofii

K problému romantické imaginace lze pfistoupit naptiklad od Platénova pojeti
inspirace filozofického mysleni a umeélecké tvorby. V dialozich I6n a Faidros se
tvrdi, ze filozofie, fecnictvi i poezie jsou inspirovany ,bozskou silou”.! V prvnim
dialogu je tato moc zprvu urcena pouze metaforicky jako tehdy nevysvétlitelna
pfirodni vlastnost — sila ,kamene”, ktery dokaze pfitahnout i zmagnetizovat
zelezné predmeéty. Jeho pfitazlivost nuti bozsky nadané tviirce smétovat k ide-
alni krase a méné nadané interprety a divaky ke krase vytvorené témito tvtirci.
Homéra pritahuje idealni krasa, rapséda I6na krdsa Homérovy poezie a divaka
dojima rapsédovo umeéni.

Pisobeni inspirace vSak neni jesté imaginaci. Sile posvatného nadsenti se totiz
vsichni jen pasivné podrobuji. I proto se umélecka inspirace 1isi od nejriiznéjsich
forem lidského védéni, umeéni a femesla — dovednosti, kterych 1ze nabyt pomoci
vnimani, mysleni a cviku a které maji jen dil¢i a praktickou povahu. V téchto piipa-
dech Ize celkem snadno prokazat hodnotu clovéka podle jeho specifickych schop-
nosti. U basnictvi to ale neni mozné, protoze se toto umeéni dotyka vsech oborti
lidského poznani a ¢innosti. Takovy zaver mitize sice vést k vyzdvizeni poezie jako
vrcholného umeéni, avsak jeji vysostné postaveni nemiize mit jiny nez paradoxni
zaklad.? Proto muze Sokratés v zavéru dialogu I6novo umeéni zpochybnit. Neexis-
tuje totiz spolehlivy podklad pro rozliseni ,pravé” kopie vé¢nych Ideji od ,nepra-
vého" simulakra, odliSeni bozsky nadaného tviirce od nékoho, kdo jen predstird.’
I ptes tuto nejistotu je vSak pojeti tvorby jako bozské inspirace soucasti mnoha ro-
mantickych predstav o poezii, které tuto nejistotu prekonavaji bud zdtiraznénim
vztahu tvtrce k posvéatnu, napt. v Coleridgeové béasni Kublaj chan (Kubla Khan,
1798, tiskem 1815),* nebo hledanim tésné spojitosti mezi tvircim procesem a silami
nevédomi, napf. v Shelleyoveé Obrané poezie (A Defence of Poetry, 1821).5

Druhy Platéntv dialog, Faidros, je pro analyzu romantického pojeti poezie
dtlezitéjsi, protoze se v ném téma bozské inspirace, véstectvi a Silenstvi (manid)
zvnitinuje® a spojuje s analogii mezi laskou, filozofii a umeénim, ktera je podstatna
pro pozdéjsi platonismus. Moc inspirace je velkd proto, ze vytvaii duchovni vizi,
kterou mtize mit filozof, milenec i umélec. K takové vizi vsak nevede pouhé nad-
seni. Teprve kdyz se pfi pohledu na pozemskou krasu dokdzeme rozpomenout na
predchozi zivot nasi duse v blizkosti Ideji, ziskdva nase inspirace a z ni vznikajici
vize pravdivy zaklad. Mytus stéhovani dusi tak ,umoznuje konstrukci modelu,
podle néhoz mohou byt posuzovani rtizni uchazedi” o pravdu a krasu. Inspirace,
véstecké nadseni a laska ke krase jsou pravdivé a pravoplatné pouze u téch, jejichz
duse obsahuje ,mnoho diimajicich, ale ozivitelnych vzpominek” na svét Ideji.”

Ani ve Faidrovi neni tedy zfeni probuzené inspiraci samostatnou tvtrdi silou.
Zavisi jednak na paméti, intenzité a mnozstvi reminiscenci, které si duse uchova-
vaji z pobytu ve svété Ideji, jednak na , kruhovém” mytu stéhovani a prevtélovani
dusi. Zarukou pravdivé inspirace je vzdy ,vyssi identita Ideje”.?
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S timto pojetim inspirace kontrastuje v Platénové dialogu tivaha o vyznamu
psani jako prosttedku, ktery je zaroven ,lékem” nahrazujicim pamét i ,jedem”
podporujicim zapominani podstatnych pravd a ohrozujicim skute¢nou autoritu
toho, v jehoz feci jsou pritomny. Na rozdil od zjevovani pravdy a krasy v inspi-
rované vizi vytvaii psani pouha simulakra, dokdze vybavit vzpominky, ale bez
vztahu k Idejim.

Platénovo pojeti inspirace je mimetické. Nevychazi vsak z definice ndpodoby
jako specificky lidské schopnosti (z urceni, s nimz se setkdvame v Aristotelove
Poetice). Je strukturovano podle toho, co je napodobovano, zda ndpodoba je ¢i
neni spojena s inspirovanou vizi a konecné zda je tato inspirace pravdiva nebo
falesna. Ve vsech téchto pfipadech je nakonec urcujici pouze vzdélenost tvirce
ajeho tvorby od Ideje, jejiz identita urcuje kvalitu ndpodoby. Umélec, ktery napo-
dobuje jen hmotné predmeéty, je podfadny, nebot zachycuje pouze ,stiny stind”.
Takovym umélcim jsou nadfazeni politici a zakonodarci v Ustavé, protoze jsou
schopni ménit spolecnost podle Ideji, které napodobuji. Tato spolec¢nost podle
Platéna nepotfebuje dalsi napodobu, protoze ona sama je napodobou, nésledo-
vanim bozské pravdy.

Teprve u Platénovych nésledovnikii v pozdni antice, alexandrijskych novopla-
tonikd, dochézi k podstatnému prehodnoceni této koncepce. Plétinos prestava
spojovat inspiraci s mytem o stéhovani dusi. V jeho filozofii tak nartista rozpor
mezi zdejsim a nadpozemskym zdrojem inspirace. Uméni neni pouhou napodo-
bou pfirody — jeho hodnota spociva v tom, zZe se vraci k jejimu zdroji, Idejim, které
vsak také existuji jako krdsné obrazy v umélcové mysli.? Nejdtlezitéjsi je, ze Idea
tak vlastné prestava byt svrchovanym zdrojem identity — i kdyz ji za néj Plétinos
stale jesté povazuje — a stava se diferenci.'’ Existuje v umélcové mysli, ale samo-
ziejmé také v transcendentalnim svéteé, v trvalé duchovni vizi i v jejim ztvarnéni
v urcitém, pomijivém materialu.! Pfikladem je Feidiova socha Dia, ktera neni vy-
tvotena podle zadného prirodniho modelu, nybrz je produktem umélcovy mysli
schopné uchovat ,neobycejnou ideu krasy” a umeéni, které ji dokaze ztvarnit.
Umeéni tedy dokaze vytvaret smyslovou formu toho, co ve smyslové formeé viibec
neexistuje. Kromé toho je umeéni schopno pfirodu zlepsovat, obohacovat ,tam, kde
je v ptirodé nedostatek”.!> Zejména posledni ¢ast tivahy je dilezita pro renesanéni
novoplatoniky.’® U romantiki toto pojeti kulminuje naptiklad v Shelleyho pred-
stavé, Ze jediné umeéni je schopno zachytit idedlni krasu totoznou s pravdou.!

Romanticky platonismus —
jednota a diference
Inspirace a imaginace

ve Wordsworthové Preludiu

Jak ukazuje M. H. Abrams, je pro romanticky platonismus zasadné dulezita
piedstava svéta jako mnohosti oZivené spolecnym duchovnim principem. Jako
priklad uvadi Shaftesburyho panteistického Boha, ,JEDINEHO”, ktery je ,pt-
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vodni a pocatecni dusi rozlévajici se v$im, vSe ozivujici a oduseviujici”.’® V ro-
mantickém pojeti je tento princip casto ztotoznovan s Pfirodou jako pretékajicim
zdrojem dobra, citu a tviirc¢i energie. V prvni verzi své konfesijni basné Preludium
(The Prelude) z roku 1799 — tehdy oznacované jako Basen vénovand Coleridgovi
(The Poem to Coleridge) — priznava Wordsworth, Ze tato ,duchovni” pfiroda se
v mladi stala inspiraci jeho tvorby, objevovanim citu pod raciondlnim diskursem
o piirodé’s:

z pretékajici duse Prirody

ziskal jsem tolik, Ze mé myslenky

se pohrouZily v city. Spokojen

byl jsem az tehdy, kdyz jsem s rozkosi

vnimal, Ze cit byti se rozlévd

vsim, co se hybe, i tim, co je v klidu,

vsim, co je nedostupné myslent

a pozndni, co nezahlédne zrak,

co ale Zije pro srdce a v srdci,

co skdce, behd, krici, trylkuje,

v povétii mdvd kridly, proplouvd

pod vlnami, i vlnou samotnou

a vodni hloubkou. Ale nediv se

ted mému vytrZeni — spatfil jsem

jediny Zivot, citil radost vSude;

zptvali jednu piseri — znéla mi

nejoic, kdyz miij sluch byl premozen

rycnymi tony jeji predehry,

zapomnél vnimat, nerusené spal.”?

Pojeti jednotici tvirci sily se v prvni verzi Wordsworthovy basné znac¢né lisi od
predchozich pfedstav o novoplaténské Dusi svéta. Nejvyssi Idea a jeji emanace
zakladajici hierarchii forem byti jsou zde nahrazeny vse pronikajicim citern. Ten
nevychazi jen z Pfirody, neni jen ,pfemirou / té velké pospolité sily zivota, / co ve
vsech vécech budi sympatie” a ,silou pravdy, / jez néhle zjevuje se”. Je zaroven
intenzitou zdZitku, projekci radosti jednotlivce do zivé i ,nezivé pfirody”.

Tuto radost zptisobuje tvirci vnimani, pfi némz spatiujeme ,skryté vazby
véci, / kde bézné nevidime spfiznénost”.’® Intenzita sjednocujici vize, onoho
wvytrzeni’, neni tedy dana jednotlivymi smyslovymi vjemy ani jejich souhrnem,
nybrz jejich diferencemi. Jednota piirody (onen ,cit byti”, ktery nahradil novopla-
tonskou Nejvyssi Ideji) je metaforizovana jako pisen, jez zazni az tehdy, kdyz otu-
pély sluch prestane vnimat vnéjsi podnéty. Tato pisen je kumulovanym tcéinkem
nescislnych citovych vztahd k tvorim a vécem v prirod€, ke vSemu, ,co skace,
beha, kiici, trylkuje, / v povétii mava kiidly, proplouvé / pod vinami”, i k vlnam
a vodnim hlubinam."

Imaginace v prvni verzi Wordsworthovy basné neni tedy silou sjednocujici di-
ference (Kantova a Schellingova Einbildungskraft, Coleridgeova essemplastic power),
funguje spise jako efekt?’ nesmirného mnozstvi diferenci mezi nespojitymi viemy
a vécmi. V prvni ¢asti basné je tento vztah vystizné vyjadren spojenim ,collate-
ral objects and appearances”? — tedy vzdjemny vztah pfedmeétti a viemt i vztah
k vnimajicimu je nepiimy, vedlejsi a zaroven soubézny: kdysi mély spolecné ko-
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feny, ale nyni jsou si uz vzdélené a vyvijeji se oddélené jako dvé rodiny z velkého
Slechtického rozrodu nebo jako jednotlivé rostliny v rozbujelém housti.* Pfiroda
,promlouvd” k basnikovi v jeho détstvi ve ,starodavnych” a ,zvlastnich” (quaint)
,asociacich”, které se v nespojité formé ukladaji v pameéti. Jejich spoje vznikaji mi-
movolné v pamétovych stopach aktivovanych city — strachem, radosti a $téstim.?
Pres autobiograficnost prvni verze Preludia se proto mnohdy zd4, Ze je subjektem
tohoto dila spiSe ¢as nez ,rist basnikovy mysli”.*

Podobné jako v modernim umeéni je i ve Wordsworthové pojeti tvorby imagi-
nace syntézou, pii niz se vsak nevytvari kontinuita nebo celistvost subjektivniho
veédomi, ale dochazi k transformaci uméleckého materidlu (fecovych figur a slo-
zitych syntaktickych struktur) na specifické pocity a city. Z diferenci v prirode,
pameéti a feci pak vznika umelecky styl jako nova diference.”® A prave styl prvniho
textu Preludia vytvari pomoci slozité a neprehledné vétné stavby prekvapivé
Jtransverzaly”,* spojnice mezi citovymi prozitky a reflexivnimi pasazemi basné,
kterd proti ,depresivni pustiné zmatenych nadéji“”” porevolu¢ni Evropy stavi ne-
sjednotitelnou a nevycerpatelnou mnohost pfirody a obrazotvornosti.?

Pozdéjsi texty Preludia (rukopis z roku 1805 a prvni vydani z roku 1850) se
pokouseji toto oteviené a nehierarchizujici pojeti imaginace dostat pod kontrolu
subjektu, ktery se velmi podoba Bohu z Miltonova Ztraceného rdje.” Chaos zazitka
z velehorské piirody (pfi Wordsworthové prechodu alpského hfebene v roce
1790) je v centralni pasazi VI. knihy basné usporadan dominantni symbolickou
metaforou:

Klid a s nim vfava, svétlo, temnota
byly jak hnuti jedné mysli, rysy
jediné tvdre, kvét jednoho stromu,
jak znaky velké Apokalypsy,
symboly Vécnosti, jez byla proni,
bude i naposled — je bez konce.*

Proti multiplicité pfirodnich predmétt, dojmt a fecovych figur v prvni verzi
Preludia zde stoji ztotoznéni mnohosti pfirody a jeji casovosti s apokalyptickou
Vécnosti. Ta je personifikovana jako absolutni osobnost — bytost s jednou mysli
a tvari, kterd je dale metaforicky spojena s hierarchicky pojatou organickou
formou (metafora stromu). P¥itomnost Boha (jako jednotné bytosti a zaroven
strukturujici sily) ve svété je zde jedinym moznym vysvétlenim imaginace i or-
ganické metafory. Teoreticky vyraz dal tomuto piistupu pozdéji Coleridge ve své
ucené definici symbolu, ktera podle ného vyjadiuje ,dokonalost idedlniho uméni”:
,forma formans per formam formatam translucens”.*!

Citovana Wordsworthova pasaz vsak jesté zcela nevystihuje pojeti imaginace
v dalsich textech Preludia, pfedevsim v rukopisné verzi z roku 1805. Pfedchazejici
verse, v nichz se pfimo objevuje slovo ,imaginace”, na prvni pohled popiraji sjed-
nocujici, strukturujici a hierarchizujici povahu, kterou této schopnosti prisuzuji
mnozi romantici. Na rozdil od textu z roku 1850, v némz je imaginace dvakrat
oznacena jako strasna ,Moc” nepopsatelna lidskou feci, vychazejici z ,propasti
mysli”,* je v rukopisné verzi z roku 1805 imaginace charakterizovana pomoci
katachréze ,para bez ptivodce” (,unfathered vapour”). Tato figura zdanlivé zpo-
chybnuje dominantni, hegemonickou a organizujici roli obrazotvornosti:
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Imaginace! — vyvstdvajic zde

a brdnic v cesté, v rozhledu mé pisni

jak pdra bez pitvodce, tato moc

s veskerou silou, jiz je obdatena,

vysla mi vstiic. — Jak v mracich ztraceny,
nesnaZil jsem se hledat cestu ven;

teprve nyni, kdyz se zotavuji,

Fikdm své dusi: ,Pozndvdm toou sldvu.

Zatimco v textu z roku 1850 je katachréze ,para bez ptivodce” soucasti basnic-
kého pfirovnani, které je pouze vedlejsim* atributem nevyslovné moci vycha-
zejici z nitra mluvciho basné, ve verzi z roku 1805 vyvstava imaginace jako cizi,
nezndma a mocna sila, jako prekéazka, kterd subjektu znemoznuje celistou vizi
(rozhled z vysostného mista na alpském hiebenu) a ohrozuje i dalsi rozvoj basne.
Teprve kdyz ochromujici intenzita zazitku pomine, mtize mluvéi ztotoznit tuto
neuchopitelnou moc se ,slavou” vlastni duse, mtize si prisvojit ¢i spiSe uzurpo-
vat® nepfebernou mnohost predchozich zazitki a prohlasit efekty jejich diferenci
za nasledky své vlastni, nevédomeé puisobidi sily, kterou uz nelze ztotoznit s ,dusi
Piirody”.%

V citované pasazi textu z roku 1805 ztstava jiz jen stopa raného Wordswort-
hova pojeti imaginace, jez transformuje multiplicitu pfirody a citovych prozitka
v basnicky styl. Misto sily uskutecnujici tuto transformaci je zde imaginace pte-
kazkou bésnické tvorby (,branic v cesté, v rozhledu mé pisni“) a zaroven diskon-
tinuitou v case, prostoru i v prozivani subjektu. Diference se tu absolutizuje jako
Jiné, které je nezndmym protéjskem Boha, heterogennost, jez nema ptivodce ani
jasné misto v Bohem stvoreném a uspofadaném kosmu. Je ziejmé, ze tato dife-
rence nemtuze byt ani integrujici slozkou basnického stylu.

Pres svou radikalni odlisnost je zminéna diference integrovana do tematické
struktury basné, v niz stava se analogem Kantova dynamického vznesena (srov.
rozbor pasaze v kapitole Vzneseno, goti¢no, groteskno). Podobné jako v Kritice
soudnosti musi byt i v Preludiu neznama, nekonec¢nd a hroziva moc Pfirody pod-
fizena moralni podstaté clovéka, dusi, jez je ,pocitovana jako neurcita, nadsmys-
lové jednota vsech [lidskych] schopnosti”.” Imaginace v této pasazi VI. knihy Pre-
ludia tudiz nevytvaii obrazy ani styl, ale jisté schéma, jehoz ,casoprostorové vztahy
[...] ztélestiuji nebo uskutecriuji vztahy, jez jsou ve skutecnosti pojmové” 3

To potvrzuji i nékteré znamé interpretace® a nakonec (nepiimo) i sam Word-
sworth, kdyz v nacrtcich z bfezna 1804 ptfedfazuje pasazi o imaginaci verse, jez
se ve vysledném textu ocitnou ve zcela jinych souvislostech — jako soucést liceni
basnikovych dojmt z prvniho pfijezdu do Londyna (text 1805, VIII, v. 677-711,
s. 302-304). Text, ktery mél ptivodné vyjadrovat jinakost imaginace, se v novém
kontextu vztahuje k désivé odpudivosti neznamého velkomésta, jez je vsak
zaroven dtlezitym historickym a mocenskym centrem globédlniho vyznamu
- ,zdrojem osudu mé zemé / a budoucnosti celé planety” (v. 747-748, s. 306)
— a mistem, kde mluv¢i ,dychtil po moci, jiz nachazel / Gplné vSude” (v. 755-756,
s. 306). Vznesenost Alp zde mtize byt nahrazena ,vulgarni” ohavnosti obrovitého
Londyna jen na zakladé abstraktni, racionalni avahy, ktera je jakymsi zobeciiu-
jicim komentafem mluvciho k jeho mladistvym vzpominkam: ,ze néco vnéjsiho,
co neni zivad mysl, / ma takovouto moc” (,That aught external to the living mind
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/ Should have such mighty sway”; v. 701, s. 302). Tuto substituci umoznuje po-
jmova struktura, ktera podobné jako v pasazi o imaginaci v Sesté knize v hrubych
rysech odpovidé urceni dynamického vznesena v Kantové Kritice soudnosti. Jako
v VL knize je i zde zazitek vzneSena a jeho dodate¢na konceptualizace popsana
jako ,néco bozského” (a thing divine; v. 710, s. 304:), ¢iImz je celd pasaz maximalné
zvyznamnéna a zhodnocena.

Jaké verse se Wordsworth rozhodl pfesunout z pasaze o imaginaci a vznese-
nosti Alp do liceni Londyna? Popisuji dojem z navstévy krapnikové jeskyné (snad
Yordas v severozapadnim Yorkshiru, kterou si basnik prohlédl v roce 1800). Tento
dojem je zakladem podobenstvi, jez vsak nesleduje znamé filozofické vzory, jako
Platénovu Ustaou, Porfyriovu Jeskyni nymf & Baconovo Nové organon. Kdyz vstou-
pime z denniho svétla do temnoty jeskyné, nejprve spatiime, jak se v mihotavé
zati pochodni jeji prostor rozsifuje. Nas pohled pak ulpi na krapnikovém stropé,
ve zméti tvard a forem, pouhych naznakd,

jez v propletencich mizi, vyvstdvaji,
prizrakii, jejichz tichy, mocny kvas
vsak zdhy sldbne, ztrdci energii,

az celd scéna ve své nehybnosti

se odhaluje zrakiim poutnika,
nezivd jako dokoncend kniha.

(text 1805, VIII, v. 721-727, s. 304)

Motiv Apokalypsy jako konce casu a déjin ze VI. knihy Preludia méa v této
pasazi ironickou obdobu v symbolické figuife napsané, dokoncené knihy (,a
written book”),* kterd vSak neni posvatnym textem, Pismem, v némz se od-
haluje veskery osud svéta. Je jenom pomijivou fixaci dynamické, rtiznorodé
mnohosti, tvlircitho kvasu pfirodnich forem a poutnikovych predstav, jez ale
nejsou redlnymi fakty, nybrz pouhymi ,ptizraky“# nebo, feceno s Deleuzem,
Lefekty”.#> Tato fixace je zvratnd, protoze ,pismena” knihy — ztuhlé krapniky
- se pod vlivem fantazie znovu zacinaji hybat, az se zméni v novou multiplicitu,
smeésici pamétovych predstav, které do chaosu krapnikovych tvard projektuji
charakteristické obrazy redlného svéta (,some type or picture of the world”;
VIII, v. 736-737, s. 304) v jeho prostorovych i historickych dimenzich a vztazich
k duchovni i svétské moci:

hvozdy, jezera

kordaby, teky, véZe, rytite

na koni, jenz se vzpind, poutnika,
biskupa s mitrou, krdle na trinu —
tak odviji se vijjev bez konce.

(text 1805, v. 737-741, s. 304)

Metaforu krapnikového stropu jako napsané knihy a hru efekti imaginace
v obou castech pasaze lze napriklad chépat jako dvé rtizné ,cteni” casu, na néz
upozornil Deleuze. Cas zvany Chronos, ,ziva ptitomnost v télesech, ktera na sebe
pusobi”, je zde zastaven a uzavien do formy knihy. Tim vystupuje do poptedi
¢as nazvany Deleuzem Aidn, ktery je ,entitou nekonecné délitelnou do minulosti
a budoucnosti a do netélesnych jevt, jez jsou dtisledky téles a jejich vzajemného

plsobeni”.# A praveé tento cas je procesem imaginace, kterd se v VI. knize Preludia
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jevi jako ,para bez ptivodce”, ochromujici prazdnota, ztrata smyslu pouti i vy-
znamu pritomnosti, absolutizace pferyvu — diference — v case jako Jiného, jez je
protéjskem Bohem stvofeného kosmu.

Zatimco Wordsworthtiv nacrt VI. knihy klade proti sobé dvé rtizné formy
¢asu, vysledna verze textu z roku 1805 a jesté vice pak text z roku 1850 toto ,rtiz-
nocteni” eliminuji. Tak je imaginace definitivné vyclenéna ze sféry panteistické
inspirace. Pfestava byt hrou efekt (multiplicitou pfirodnich forem ozivenych
lidskym citem), postizenim dynamiky existence (,stavani se”). Je negativnim vy-
jadfenim metafyzického pojmu (,idea samotné Prirody, kterd uci poutniky, jak Prirodu
prekonat“*), schématem pro racionalni konstrukt, ktery mize dat novy, autorita-
tivni, centralizujici smysl prostoru, ¢asu i déjindm. Efekty, fantasmata a simulakra
jsou pak vykazany z jeji sféry i z ptirody.

Jejich novou doménou se stava moderni, globalizovana civilizace, jejimz stfe-
dem je depresivni bludisté velkomésta — Londyn z VIII. knihy Wordsworthovy
basné. Moc, kumulovand v centru této struktury, vsak odpovidé filozofickému
vymezeni vznesenosti pfirody, takze lze fici, ze Wordsworthtiv Londyn je podiv-
nou nahrazkou divokych ptivabti Jezerniho kraje nebo alpskych strzi a htebenti.
Neni to zajimavé rozvinuti katachréze ,para bez ptivodce”? Na rozdil od Sim-
plonského priismyku skrytého v mlze vsak Londyn pfedstavuje skutecny prah
duchovniho zrani mluvciho basné, po jehoz prekroceni® se imaginace obrozuje
a ziskava novou, zivotodarnou roli. Je totiz schopna pfetvaret odcizenou pustinu
civilizace a vyjadfit uprostfed anonymity davu touhu po duchovnim spolecenstvi
jednotlivcd.

Zaveérecné knihy Preludia (XI-XIII v textu 1805 a XII-XIV v textu 1850) Ize vy-
lozit jako pokus naplnit tuto touhu, nalézt ,v ¢lovéku znovu predmét potéseni /
a Cisté obraznosti, s ni i lasky” (text 1805, XII, v. 54-55, s. 440) a ziskat ,soudnéjsi
znalost, na ¢em zavisi / distojnost jednotlivého clovéka, / ne abstrakce ¢i stinu,
ale toho, / o kterém c¢teme, na néjz hledime” (v. 82-85). Pivodni verze této pasaze
(tzv. rukopis Y z fijna 1804%) zacinala versi, které se ve vysledném textu 1805
ocitly v osmé knize, licici basnikiiv londynsky pobyt. Mluvci se v nich snazi vy-
stihnout své nové téma — duchovni ,jednotu lidstva proti tuposti a zlu”, jednotu,
ktera je nejvyssi lidskou radosti, jez ,prostupuje Prirodu” a nachazi spocinuti ,v
Bohu” (text 1805, VIII, v. 827, 836, s. 308, 310).

Proti platénské predstaveé emanace, z niz basen ptivodné vychazela, se v zave-
recnych knihdch Preludia objevuje koncept imaginace jako sjednocujici ,dusevni
sily” (,intellectual power”; XI, v. 43, s. 418). Tato sila se vSak nedokaze vyrovnat
s realitou Londyna. Jak je patrné z rukopisu Y, nejprve se mluvci zamétuje na zi-
vot obycejnych lidi ve mésté. Vedle scén ,statecnosti, zasadovosti a pravdivosti” si
v$ima predevsim rysti ,néznosti” v jejich chovani. Zachycuje napriklad upracova-
ného femeslnika, ktery ve chvili volna vynesl ven neduzivé dité, aby se dostalo na
slunce a na vzduch, drzel je v naruci a hledél na né ,s nevyslovnou laskou” (VIII,
v. 840-841, 859, s. 310). Z pasaze je ale patrné, Ze vyjev nema potrebny symbolicky
potencial, nenaznacuje totiz sjednocujici funkci imaginace.

V dalsi casti rukopisu Y se proto mluvéi v deziluzi obraci opét k piirodé, kte-
rou vzyva jako silu inspirace (,vy jemné vanky, zdvany / rajského dechu — cestu
najdéte / do hlubin duse”; XI, v. 10-12, s. 416). Pfesto ho spiSe zajimaji prosti lidé,
jez potkava na venkovskych cestach. Tato zména (vysvétlena podrobné v Pred-
mluvé k Lyrickym baladdm — viz kapitolu Pfiroda a krajina) vede k poznéni citové
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a dusevni hloubky rozmanitych lidi, s nimiz se mluv¢i setkal a k nimz patii tuléci
i blazni. Zivoii sice na okraji spole¢nosti, ale jejich duse jsou moudfejsi a citovéjsi
nez intelekt vzdélanych lidi. Proto se mohou stat skute¢nou inspiraci basné, kterd
si klade za cil citové sjednocenti lidstva, prekonani kulturnich a socidlnich pfehrad
mezi lidmi. Jejich sjednoceni je mozné jen na zdkladé poezie, jez je vyjadienim
nezavislé osobnosti vychéazejicim z ,vrozeného citu” (,native passion”; XII, v. 264,
s. 450). Nejdulezitéjsi zde tedy neni mnohost lidskych povah, ale citova jednota
individualni osobnosti, inspirovana ptirodou.

To potvrzuje zejména nejstarsi verze c¢ast rukopisu Y, ktera nejprve rekapi-
tuluje citovy a intelektualni vyvoj jednotlivce, v némz se dialekticky stretavaji
pozitivni vlivy prirody s negativhim ptisobenim kultury a civilizace. Vysledkem
je sebeuvédomeély postoj vytvérejici vzajemnou rovnovahu mezi jednotlivcovou
mysli a vesmirem. Ta se zaklada na souvztaznosti dvou nekonecnych velic¢in
- ,neukojitelné” touhy mysli, ktera se snazi obsahnout ,nevycerpatelny” ves-
mir.* Misto podobnosti originalu a kopie v Platénové pojeti zde existuje korelace
mezi dvéma silami: piirodni inspiraci a poezii nezdvislého basnika, vychazejici
z moudrosti a citovosti obycejnych i marginalizovanych lidi* i z vizionafské jed-
noty s ostatnimi basniky-proroky.* Silou, ktera tuto korelaci ptetvaii na kolobéh
citové energie, je Btih, jenz ,zivi nase srdce, / at miizeme mu slouzit, ktery znd
/ a miluje nas, kdyz nas zavrh’ svét” (v. 275-277, s. 450). ,Jednota lidstva“, jez je
etickym cilem imaginace, ma tedy sviij pfedobraz v jednoté Boha. Tim se opét po-
tvrzuje platonsky model celého procesu, v némz se vizionafska inspirace (influx;
v. 308, s. 452), spojend s fantaziemi o ritudlech ddvnovékych druidd,®® muze stat
moci podobnou sildm Pfirody (v. 312).

V zavérecné knize Preludia se vsak toto pojeti déle transformuje. Vize, ktera se
otevira mluvéimu pfi no¢nim vystupu na horu Snowdon v severnim Walesu, se
podoba scéné stvoreni Zemé ze VII. knihy Miltonova Ztraceného rdje. Tento nad-
herny ,vesmirny vyjev” (,universal spectacle”; text 1805, XIII, v. 60, s. 460), pii
némz se ve svétle mésice rozestird pied zraky mluvciho mnohost tvarti horstva
a mrakd’! pfipominajicich reliéf pevniny i viny ocednu, ma svij zvlastni stfed
- ,modravou propast”, ,zlom”, ,temny, hluboky kanal”, ,trhlinu”, do niz ,Pfiroda
vlozila / imaginaci, dusi svého celku” (v. 55, 64, 62, 65). Zdélo by se, Ze intenzita
vize je vyjadrena prave timto symbolickym obrazem diference, ktera do nehybné,
usporadané scenérie vnasi moment cizosti, jinakosti, chaosu — ,fev vodstva, bys-
tfin, potokti”, ,hlas bez ptivodu, smyslu” (,homeless voice”, v. 63). V meditaci,
ktera nasleduje, je vsak tato diference podfazena jednoté — mluvdi ji chape jako
projev sjednocujici, vznesené sily, ktera je pfitomna v ném i ve svéte:

[...] mocného ducha dokonalyj obraz,
mysli, jez Cerpd silu z nekonecna,
jez povzndsi se stile pocitem

Boha ¢i ¢ehokoli mohutného,

co existuje pod vSim — nade vsim.
(v. 69-73, s. 460, 462)

V textu z roku 1850 je tato neurcita existence nazvana jednoznacné ,transcen-
dentni sila” (XIV, v. 75, s. 463), kterou lze chapat ve vztahu ke Kantovu pojeti
vznes$enosti a mordlni ticelnosti pfirody i ¢clovéka:
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marné tsili mysli ucinit predstavu smyslii priméfenou této [absolutni] totalité |...]
a pocit nedosaZitelnosti ideje prostrednictvim obrazotvornosti jsou samy zndzornénim
subjektioni ticelnosti nasi mysli v uZiti obrazotvornosti pro jeji nadsmyslové urcent
a nuti nds subjektioné myslet samu piirodu v jeji totalité jakozto zndzornéni néceho
nadsmyslového, aniz bychom byli s to toto zndzornéni objektivné vytvofit.

Ale princip vztahu svéta [...] k néjaké nejuyssi priciné jako boZstvu [...] obraci po-
zornost k ucelitm prirody a ke zkoumdni nepochopitelné velkého umeéni lezictho skryté
za jejimi formami, aby na ticelech prirody predbéiné poturdil ideje, které vytvdri Cisty
a prakticky rozum.>

V textu z roku 1805 je spiSe polozen diraz na ,vyslovnou, zjevnou a zameérnou
podobnost” (,express resemblance”; XIII, v. 86-87, s. 462) mezi moci prirody
pretvarejici svét smyslt a imaginaci, ,skvélou schopnosti’, ktera je ,vlastni vys-
$im duchim” (v. 89-90). Tato podobnost neni Kantovou analogii (definovanou
jako ,identita vztahti mezi diivody a nasledky [pficinami a ti¢inky], bez ohledu
na specifickou rtiznost véci nebo téch vlastnosti“®). Je diitvodem opravnujicim
existenci imaginace. Poezie jako ¢innost obrazotvornosti je legitimni jen tehdy,
pokud je zjevnou replikou boziho stvoreni neboli, Coleridgeovymi slovy, ,opako-
vanim vécného aktu stvorfeni, probihajictho v nekonec¢ném JA JSEM, v konec¢né
mysli”.>

Na rozdil od Coleridge, ktery pfedevsim ukazuje jednotu tvtiréi a receptivni
povahy imaginace jako schopnosti podobat se tvorbou Bohu Stvofiteli (,JA JSEM”
je prekladem hebrejského Jahve) a zaroven vnimat existenci Boha jako vsudypii-
tomné tvirdi sily,” klade zde Wordsworth dtiraz na samu silu podobnosti poe-
zie a Stvoreni (,fullness of its strength”; XIII, v. 87, s. 462). Tato sila je intenzitou
ve smyslovém svété a zaroven identitou individualniho a absolutniho ducha.®
Mysl, ktera ji vyviji, neni vSak ,v podruci smyslovych viemd”, nybrz je jimi jen
aktivovana, povzbuzovana a pifipravovana ke styku s ,neviditelnym svétem” (v.
103-105, s. 464). Navzdory nékterym kantovskym rystiim Wordsworthovy kon-
cepce i Coleridgeovu vlivu ziskava tedy jednota imaginace v zavéru Preludia opét
pevny platénsky ramec.

Takto pojatd imaginace je nejen zdrojem sobéstacnosti duse (jejim ,nikdy
nekoncicim zaméstnanim” [v. 112]), ale i zarukou jeji ,suverenity”, ,klidu”,
citové rovnovahy a intenzity (upfimnosti), radosti ze Zivota a spravnosti mo-
ralniho tsudku (v. 114-118). Je jedinou ,pravou svobodou”, a to i v politickém
smyslu (,genuine liberty”, v. 122). VSechny tyto vlastnosti a hodnoty spocivaji
na vérnosti jednotlivce ,bozskému a pravdivému” svétu, jehoz zavrzenthodnym
protikladem je ,mrtvy vesmir, svét smrti” (,a universe of death”), ,nejfalesnéjsi
ze vsech svétd”, simulakrum, které povazujeme za skutecnost jen tehdy, pokud
spoléhame na ,bézné, vulgarni” vnimani, citéni a mysleni (,vulgar sense”; v.
140-143, s. 466).

Zatimco smyslem imaginace je osvobodit jednotlivce od tohoto pseudosvéta,
smyslem novoplaténské duchovni lasky (,love more intellectual”),”” ktera je ne-
dilnou soucasti obrazotvornosti a ,prvotnim principem zivota“, je vratit clovéku
ztracenou celistvost a dokonalost (v. 186-187, 192, 203, 204). SpiSe nez ke vzniku
svobodného, organického spolecenstvi, jez je ,vyssim zivotem lidské bytosti, ktera
ma vztah k celku”, a nové mytologie a literatury, vytvarejici jedinou Knihu,
wvecné evangelium”,® vede tato laska k citové kultivaci jednotlivcii a také k pre-
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konani rozdilti mezi city muzu a zen.” Misto k romantické utopii, v niz umeélecka
tvorba buduje novou spole¢nost, dochézi tedy Wordsworthtiv projekt imaginace
k pojeti poezie jako sily pretvarejici individualni psychiku, jako techniky citéni,
vedouci k sebepoznani.

Tuto koncepci potvrzuje zejména jeden z nejdilezitéjsich Wordsworthovych
,programovych” textt — prolog k nedokoncené poémé Samotdr (The Recluse) za-
hrnuty ve skladbé Odbocka (The Excursion, 1814). Abrams, ktery upozornil na jeho
zasadni vyznam nejen pro vyklad Wordsworthova dila, ale i celého romantismu,
poukézal predevsim na propojeni erotické symboliky s mystickou piedstavou
apokalyptického manzelstvi, harmonického spojeni intelektu a pfirody, rozumu
a vasni, spojeni, jehoz tvofiva sila nahrazuje touhu po smyslovém vzruseni tou-
hou po pravde.®

Kdybychom vychazeli pouze z tohoto symbolického vykladu, zaniklo by zde
jiné a podle naseho minéni dilezitéjsi spojeni, které nam umoziuje vratit se na
pocatek kapitoly — k Platénovu pojeti inspirace jako vytrzeni nebo silenstvi (ma-
nid). Podle Foucaulta dominuji ve Faidrovi témata problematizace erotické touhy a po-
teby jeji requlace pomoci ,duchovniho boje”. Tak 1ze dospét k sebepoznani jako re-
alizaci ,aktivni svobody”.°! V tomto kontextu bychom mohli Preludium ¢ist nejen
jako soukromou genealogii imaginace, ale i jako historii citového zivota, v némz
vztah k pfirode a jejim symbolickym substitucim (obrazotvornost, dusevni laska,
Bih) nahrazuje a skryva eroticka i politicka dilemata.

Imaginace a simulakrum
v Coleridgeové teorii

Pojem imaginace je zakladem Coleridgeovy estetické teorie. Imaginaci chape
Coleridge jako vnitini hybnou a regulativni silu veskeré umelecké tvorby — na-
zyvané ,poezie” (z feckého poiésis — tvorba). Zaroven ji ale vyklada jako tvirci
proces, jehoz vysledkem je celistvd a uzaviend, imanentni struktura basné. Hlavni
rys tohoto procesu i struktury vyjadfuje Coleridge metaforami riistu, organické
formy a organické jednoty, harmonického usporadani ¢asti v ramci celku na zaklade
jejich strukturni podobnosti a funkéni zavislosti.®? Jak naznacuje termin, metafora
vychazi z ustrojeni zivého organismu, které se béhem 18. stoleti stalo dtilezitym
tématem prirodovédy a soubézné s tim i metodologickym vychodiskem pro vy-
klad procesu umelecké tvorby i vystavby umeleckého dila. Proto je nyni treba
alespon nastinit nékteré dulezité teorie, které ovlivnily vznik a uziti organickych
metafor. Zakladnimi problémy, které tyto teorie fesi, jsou 1) soudrznost a smysl
organického celku — vztah mnohosti a jednoty v organické formé, 2) hybna sila
ristu organismd, 3) vztah organickych struktur a jejich reprezentaci a 4) vztah
nevédomych organickych procesti a jejich reflexe.
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1. Od stroje k rostliné

Abrams sleduje vznik organistickych teorii az k Leibnizové formulaci rozdilu
mezi organickym télem a ,strojem postavenym lidskym uménim”.®® Stroj vyro-
beny clovékem ,neni strojem v kazdé své casti”, protoze se sklada ze soucastek,
,které pro nas neobsahuji nic uméleckého a nenaznacuji nic o uziti stroje [...].
Stroje prirody, tj. ziva téla, jsou vSak stroji jesté i ve svych nejmensich soucéastech
az do nekonecna. Praveé to tvofi rozdil mezi pfirodou a uménim nebo také mezi
bozskym a nasim umeénim.”*

I kdyz je tato tivaha v zasadé spravna, Abrams nedocenuje podstatnou di-
menzi Leibnizovy teorie, kterd ji odliSuje od vétsiny pozdéjsich organistickych
koncepci: Rozdil mezi dvéma druhy ,stroji” — mechanismy vyrobenymi clove-
kem a vytvory pfirody — nespociva pouze v jejich vnéjsi priciné (nedokonalé
lidské femeslo proti ,bozskému umeéni”), ale ve zptisobu jejich organizace a fun-
govani. Zatimco mechanismus je souborem soucéstek, které nejsou funkéni samy
o sob€, ,stroj prirody” ma soucasti deélitelné do nekonecna a kazda z nich je sama
o0 sobé funkéni. Tyto ¢asti nazyva Leibniz ,organismy”.®®

Kazdy organismus ,ma svou fidici entelechii” (tj. findIni pticinu, silu, ktera ur-
¢uje jeho rist), zvanou ,monada“ nebo ,duse”.®® ,Duse” neni duchovni podstatou
oddgélitelnou od téla. Je to vlastné individualni, konkrétni zptisob strukturovani
organické hmoty, ktera je neustdle v pohybu, vyviji se a pretvari. (Leibnizova
predstava se zde piiblizuje spiSe pojmu specifické genetické informace nez obec-
ného genetického kédu.) Leibnizovy ,duse” totiz neorganizuji ,urcity kus hmoty,
ktery [jim] byl pfidélen jednou provzdy”, nybrz usporadavaji téla, jez jsou ,v
ustavicném toku jako feky, do nichz jejich casti nepfetrzité vstupuji a jez opét
opoustéji”.

Podle Milana Sobotky se Leibnizova monada podstatné lisi od Aristotelovy
entelechie. Zatimco Aristotelés charakterizuje entelechii jako ,mit v sobé ticel”
a zaroven ,byt jeho uskutecnénim”, Leibnizova mondada-entelechie nema v sobé
konecny acel, ,ma vzdy jesté néco pred sebou”.®® Principem organizace Leibnizo-
vych ,strojii pfirody”, individudlnich a dynamickych struktur zivé hmoty, neni
tedy spolecny pocatek ani jediny tcel jejich vyvoje, nybrz metamorféza organismu.
Podle Leibnize neexistuje ,iplné zplozeni ani aplna smrt”, pouze jednotlivé ,vy-
voje a mohutnéni” a naopak ,vyvojové degradace a zmensovani“.® Neznicitelna
neni jenom mondada, nezanikd vlastné ani zivocich, jen méni zptisob své organi-
zace — ,odhazuje ¢i pfijimé organické obaly”.”’ V tom smyslu lze vést castecnou
paralelu mezi Leibnizovou metamorf6zou a Deleuzovym ,stavat se” (dévenir),
tzv. ,extra-Bytim” spocivajicim v ,povrchovych efektech”.”!

Celistvost organismu a jeho jednotu se svétem, jakoz i celistvost vesmiru,
definuje Leibniz na zékladé ,predzjednané harmonie” mezi dusemi a tély, ktera
je ,reprezentaci” jednoty a totoznosti vesmiru v kazdé jeho casti.”” Tato reprezen-
tace ma dvoji povahu. Je znakem ¢i schématem (stalym vztahem mezi oznacujicim
a oznacovanym, napf. geometrickym ttvarem a jeho perspektivni projekci) a ko-
respondenci mezi dvéma vécmi — reprezentujici a reprezentovanou — zalozenou
na podobnosti jejich vlastnosti.”® ,Pfedzjednand harmonie” neni vsak jednotnym
zpusobem reprezentace, jakymsi univerzalnim kédem. Kazdé jednoducha sub-
stance, monada, je individudlni reprezentaci
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jako svét pro sebe a jako zrcadlo Boha Ci spise celého vesmiru, ktery kaZdd vyjadiuje svym
zptisobem a podle svyjch vlastnosti [...]. Timto zpiisobem je vesmir zmnoZovdn tolikrdt,
kolik je substanci, a prdvé tak se stejnou mérou rozmnoZuje boZi sldva, jako existuje
mmnohost navzdjem zcela odlisnyjch zobrazent jeho dila. Lze dokonce rici, Ze kazdd sub-

stance v sobé urcitym zpiisobem nese charakter nekonecné moudrosti a vSemohoucnosti
bozi [...].7*

Jednota Boha je tedy vyjadfena existenci nekonec¢ného mnozstvi reprezentaci
vesmiru, které nejsou jen riznymi tthly pohledu, ale odlisSnymi zptisoby struktu-
rovani celku. Jednota celku je tak vlastneé efektem jeho diferenci. Podle Deleuze neni
diference pouhou rtiznosti. Diference je ,to, ¢im je dané dano, ¢im je dané dano
jako rtizné”.”

Leibnizovo pojeti organismu se vsak tomuto vykladu zc¢asti vymyka. Predpo-
klada totiz jesté jinou harmonii, nez tu, o niz byla fec¢ — souzvuk mezi ,fyzickou
Fi8i piirody” a ,moralni fisi milosti”, ,Bohem jakozto architektem vesmirného
stroje a Bohem jakozto vladafem boziho statu duchi”.”® Takovou harmonii ne-
mohou vytvaret monddy neboli duse, nybrz jen ,duchové” jednajici v souladu
s Bohem jako vseobecnou finalni pficinou, ,kterd musi predstavovat veskery cil
nasi vile a jedind mtize zptsobit nase stésti”.” Tito ,duchové”, ktefi vznikaji tak,
ze nékteré ,obycejné neboli senzitivni duse” jsou vyvoleny Bohem a pozvednuty
,Ma stupen rozumu”, nejsou ,stroji”, nybrz ,poddanymi” Boha. Vytvéreji ,nejdo-
konalejsi stat, ktery je mozny pouze za vlady nedokonalejsiho vladare”.”®

Leibnizovo mysleni organismu je tedy podfizeno této unitarni, hegemonické
a idealni organizaci. Problémy jednoty zalozené na diferenci fesi pak Leibniz nam
znamym zptisobem — navratem k Platénovu rozliseni mezi vérnou kopii a simu-
lakrem. Na rozdil od dusi jsou duchové ,obrazy bozstvi neboli samotného tviirce
prirody”, jejichz shodu s origindlem nezajistuji individualni entelechie, nybrz
,Buh jako zédkonodarce”, jemuz ,Btih jako architekt ve vS§em vyhovuje”.”

Platonismus sjednocujici Leibnizovo pojeti organickych struktur je tedy po-
kusem vyfesit obtizny problém vztahu téchto struktur a jejich reprezentaci. Podle
Deleuze se Leibniz a Hegel pokusili obdafit reprezentace ,platnym narokem na
nekonecno”. U Leibnize se tento nérok projevuje v pojeti ,spolecné moznosti”
jako swvobodné bozi volby urcitych (konvergentnich a kompatibilnich) fad tvord,
z nichz se sklada svét, a vylouceni fad tvort divergentnich a nekompatibilnich.®
Jak uvadi Leibniz v dopise Antoinu Arnauldovi z cervna 1686, svobodna bozi
rozhodnuti ,pfedstavuji obecné zakony fadu mozného vesmiru, pro néjz jsou
shodné a jehoz pojem urcuji praveé tak jako pojmy vsech individualnich sub-
stanci, které do ného maji vstoupit”.®! Rozdil mezi ,spolu moznymi” entitami
a substancemi, jez jsou pouze mozné, vytvari tedy bozi tvirci svoboda, kterd
vesmiru uklada zakon, podle néhoz lze odlisit vérné kopie od simulaker. Nic-
méné kritérium pro jejich odliseni neni podle Leibnize dosud lidem poznatelné.®*
Lovejoy trefné upozornuje, ze pfedpokladana bozi svoboda je vlastné ,absolutni
logicky determinismus boziho jednani”.®

Je tedy zfejmé, ze fad Leibnizova organisticky pojatého vesmiru je paradoxni.
Lépe nez z metafyzického hlediska ,moralni nutnosti” lze tento paradox resit
se zfetelem k paradoxni povaze kategorie smyslu, na niz narazil Schelling v Idejich
k filozofii pfirody (viz zde kapitolu Pfiroda a krajina) a kterou osvétluje Deleuze
v Logice smyslu: Mezi smyslem a nesmyslem existuje ,specificky vztah, ktery ne-
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miize pouze kopirovat vztah mezi pravdivym a nepravdivym [...], vnitini vztah
jako zptisob spoluptfitomnosti [co-presence]”.®* Podobné u Leibnize miize u ¢lo-
véka vedle védomi a reflexe existovat i nevédomi — mdloby nebo hluboky spanek
beze snii. V téchto stavech, kdy se ,duse nijak znatelné neodlisuje od jednoduché
monddy”, je pfitomno ,nekonecné mnozstvi malych percepci, v nichz se nic ne-
obrazi ztetelné”.#> ,Malé percepce” jsou reprezentacemi, znaky, které neoznacuj,
ale presto maji sviij smysl — tc¢inek dany jejich vztahy vici vSem ostatnim per-
cepcim.®

Tento paradox nefidi pouze chovani zvitat, ale také lidi, kteii jsou ,ve tfech
¢tvrtindch svych ¢ind [...] ¢istymi empiriky”.#” Zbyla jedna ¢tvrtina ¢ind, zptisobe-
nych ,rozumnou dusi ¢i duchem”, vychazi z ,poznani nutnych a vécnych pravd”.
U nutnych, ,rozumovych pravd” je dostatecnym diivodem jejich zalozeni na
,axiomech, definicich a postuldtech”. U nahodilych neboli ,faktovych pravd”
vsak podle Leibnize musi ,dostatecny nebo posledni diivod [...] lezet mimo sou-
vislost ¢i fadu zvlastnich a nahodilych véci, at je jakkoli nekone¢nd”.®

Takovym dtivodem je Biih, jehoz existence je zdrojem vsech jsoucen a podstat
a ktery ,musi existovat, je-li mozny”.¥ Zatimco pro niz$i organismy a lidskou
zkuSenost je podle Deleuze darcem smyslu ,nesmysl”, tj. distribuce reprezentaci
nikoli podle jejich tfid a vlastnosti, ale ,v heterogennich fadach udalosti”, neza-
visejicich na predchozich aktech oznacovani,” lidské védomi a racionalita hledaji
smysl v Bohu jako v transcendentnim principu nebo pocatku, ktery dava struktu-
ram nutnou koherenci a hierarchii a pfetvéfi je na symbolicka znazornéni vztahu
hmotného a duchovniho svéta. Smysl nalézany v Bohu je vsak podle Deleuze
,protismyslem”, protoze skute¢ny smysl nemtze byt strukturdm dan zvencdi,
nybrz je vzdy ,produkovan” uvnitf nich.”

Od Leibnize ke Kantovi a k romantikiim lze sledovat naznacenou transfor-
maci struktury, kterda ma klicovy vyznam nejen pro pojeti organismu, ale i pro
chapani imaginace jako zdkladni sily umeélecké tvorby. Podle Edwarda Younga
existuje uvnitf tvircich lidi ,bdh” zvany génius, z jehoz ,zivotodarného korene”
a ,arodné nivy” roste origindlni dilo jako ,nejkrasnéjsi kvétiny”.”> V Youngoveé
dile, které v Némecku zaptisobilo zejména na J. G. Herdera, nachazime propo-
jeni avah o struktufe uméleckého dila s metaforami organismu a jeho rtstu.
Diilezitéjsi vsak je, ze v Youngové pojeti neni jiz Blih ,dostatecnym dtvodem”
organizujicim lidskou racionalitu, nybrz vnitini, neuvédomélou silou inspirace,
pusobici, slovy Abramsovymi, jako ,nahlé zjeveni, pfichazejici z temné hlubiny
lidské pfirozenosti”.”® V Youngové koncepci génia se tedy poji predstava orga-
nické struktury uméleckého vytvoru jako disledku temného a nevédomého
riistu s predstavou jasného a bozského svétla ozatujiciho vysledny produkt. Ne-
védoma sila bozského génia i jeji vytvory vsak maji atributy cizosti nebo jinakosti.
,Blith uvniti” je totiz ,cizincem”, povstavajicim ,jak slunce z chaosu”. ,Zjeveni”
vysledného dila je prirovnavano k ,jasnému meteoru v nocni tme” a jeho autor
pri pohledu na né muze ,jen stézi uvéfit, ze je to pravda”.”* Svéty Leibnizovych
,dusi” a ,duchti”, domény nevédomého riistu a boziho Rozumu, splyvaji tedy
u Younga v pojeti génia jako procesu, ktery pomoci temné sily vytvari prekvapive
dokonalé a clovéku nepochopitelné vytvory. Tim se posiluje autorita transcen-
dentniho pocatku jako déivodu davajiciho veskeré umélecké tvorbé smysl a zaro-
ven se smazdava jasny rozdil mezi svétem ,dusi” a ,duchi”, patrny z Leibnizova
organicismu.
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Podobny vyvoj charakterizuje zejména némecké mysleni o organické pod-
staté umelecké tvorby. Ve VSeobecné teorii krdsmyjch umeéni (Allgemeine Theorie
der schonen Kiinste, 1771-1774) Johanna Georga Sulzera je umeélecka tvorba
vysvétlena jako organicky riist. Sulzer vychazi z Younga, ale i z Leibnizova Me-
tafyzického pojedndni, které vytycuje rozdil mezi ,idejemi” jako ,vyjaddfenimi, jez
jsou v nasi dusi [...] jen diky neustalému bozimu ptisobeni na nas” a ,pojmy”, jez
si 0 nasi dusi a bozim ptisobeni na ni sami vytvatime.” Pro uméleckou tvorbu je
pfiznacné, ze

ideje [...] — at jsou jasné nebo temné — se shromazd'uji v dusi a tam nepovsimnuty klici

jako semena v virodné piidé a nakonec vyjdou ve spravnou chvili na svétlo [...].V tomto

okamziku vidime dotycny predmét — kteryj do té doby pred ndmi temné a zmatené pole-
toval jako beztvary fantom — pred sebou v jasné a celistvé podobé.*®

Zatimco Leibnizova teorie tzv. semennych Zzivocichd, ktefi jsou ,pozvedéani
k vysadé byt duchy”, predpoklada, ze musi byt ,vyvoleni” Bohem,” Sulzer to jiz
nepoklada za dalezité. Proto chape cely organicky vyvoj uméleckého dila jako
samostatny rlist ze semene, pfi némz se z amorfni predstavy stava jasna, celistva
organickd forma. Tato forma jiz neni nekonecné slozita jako svét Leibnizovych
mondd —jeji hlavni charakteristikou je vyvoj od chaotické beztvarosti k ucelenosti
individualniho zivého tvora, a to bez zasahu vnéjsich sil. Metafora riistu tu ma
jednoznacny teleologicky vyznam — naplnéni ideje celistvosti a jasnosti.

Podle Abramse tuto koncepci maximalné rozsifil . G. Herder, ktery ji v eseji
O poznani a pocitovani lidské duse (Vom Erkennen und Empfinden der
menschlichen Seele, 1774) zaclenil do celkového systému organického Zivota.”
Podobné jako u Sulzera je tento proces striktnim uskute¢niovanim organickeé jed-
noty, jez vSak uz neni emanaci jediného Boha, ale dokonalym vyjrazem mistnich
privodnich a kulturnich podminek. Stejné jako rostlina cerpd i umélecké dilo ziviny
ze své vlastni plidy (proto se fecké drama zasadné lisi od dramatu Shakespea-
rova). Vysledkem rtstu dila je teleologicky pojata forma a jednota. Postavy Krle
Leara v sobé nesou ,veSkerd semena svého osudu az ke zni“ a dilo se neustéle
vyviji v celek naplnény ,jedinou vse ozivujici dusi”.”

Podle Goethovych tivah z doby Sturm und Drangu je touto dusi pravée gé-
nius, ,tvirci podstata”, ktera dokaze z umélcovych vlastnich pociti vytvorit
,charakteristicky celek”, jenz mtize vzniknout (jako Strasburskéd katedrala) ne-
jen v podminkach ,barbarské” gotiky, ale i v Goethové soucasnosti, a neni tedy
nutné determinovan situaci dané kultury. Pozdéji, béhem italské cesty, ztotoz-
nuje Goethe strukturni dokonalost artefaktti s dokonalosti pfirodnich vytvort
na zékladé toho, ze obé struktury vznikaji ,podle pravdivych a pfirozenych
zakont”. Organickd jednota se tak stava vyrazem piirodniho zakona, kterym se
ve svété projevuje ,nutnost”, nazvana téz ,btih”. Sjednoceni osobnosti umélce,
struktury dila i pfirody vznika béhem dialektického procesu, ktery se pokousi
prekonat paradoxni charakter soudrznosti organické formy. Podle Goetha mtize
umélec vytvoftit ,v soupefeni s piirodou néco duchovné organického [Geistig-
-Organisches]” a tim se osvobodit od nutnosti obsazené v jejich zdkonech ,dat
své tvorbé takovou podobu i formu, Zze se bude zdat zaroven pfirozenou i nad-
prirozenou” 1%
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2. Svoboda a zdkonitost v Kantové pojeti imaginace

Snaha o prekonani paradoxu organické formy vede tak u Goetha k novému pa-
radoxu, jenz vystihuje Kantova analytika estetické soudnosti jako rozpor mezi
svobodou a zdkonitosti obrazotvornosti, tzv. ,Gc¢elnosti bez acelu” a ,zakonitosti bez
zakona”. Imaginace je totiz schopna zndzornit idedl, ,ktery spociva na neurcité
ideji rozumu [...], ktery ale pfesto nemtize byt pfedstavovan prostfednictvim
pojmt, nybrz jen v jednotlivém znazornéni [...]".1%!

Sledujme podrobnéji Kanttiv vyklad tohto paradoxu. Nejvyssi idedl, jenz ima-
ginace dokaze zobrazit, je ,praobraz vkusu [...], idea, kterou si kazdy musi vytvofit
sam v sobé a podle které musi posuzovat vse, co je objektem vkusu [...]". Vzapéti
vsak Kant zacne dovozovat, ze tento idedl, byt je vytvoren obrazotvornosti jed-
notlivce, nema individualni charakter, nebot predstava ,jednotlivé bytosti” musi
byt ,shodna s ideou”, kterd ,znamena vlastné rozumovy pojem”. ,Svobodny”
vytvor imaginace je pak timto rozumovym pojmem determinovan, protoze onen
pojem jako ,idea rozumu [...] a priori urcuje ticel, v némz spociva vnitfni moznost
predmétu”. Kanttiv ,praobraz vkusu” neni tedy jako Platonova Idea absolutné
dan, ale je apriori urcen rozumovym pojmem urcitého predmétu jako ,vnitinitho
acelu” (tcelu, ktery méa sam o sobé nezavisle na tcelech, k nimz je pouzivan).
Vnitini Gcel” je terminem sjednocujicim svobodu (,vnitfni moznost predmeétu”)
a zakonitost (je vytvofen ,ideou rozumu” a podle ,urcitych pojma”).1%>

Zda se, ze se zde Kant pokousi vyhnout Platénové hierarchizaci vzoru a vérné
kopie: V dané pasazi skutecné odlisuje ,pravzor krasy” jako ,nejvyssi vzor vkusu”
od dalsich vzort ,v oblasti slovesnych uméni”, které musi vychazet z neménnych
pravidel ,mrtvych” (vyvojové ukoncenych) kultur a jsou zapsany ,v uceném
jazyce”, jehoz gramatika ,nepodléhd svévolnym zménam mody, nybrz ma své
nemeénné pravidlo”.!®® Zatimco se tyto ,vzory” pobobaji Platonovym Idejim svou
nemeénnosti, Kantdv ,pravzor krasy” v sobé spojuje stalé vlastnosti zdkonité, ro-
zumové ideje a individualitu svobodného vytvoru imaginace.

V jejich spojeni mé vsak fidici roli rozumova'™ idea ¢lovéka jako moralni
a estetické bytosti. Zatimco tcely jinych uméleckych tvart (domu, zahrady) nebo
prirodnich ttvard (stromu) ,nejsou svym pojmem dostatecné urceny a fixovany”,
teprve clovek, ,jenz mize rozumem sam urcovat své tcely” nebo ,sjednocovat”
tcely smyslové vnimanych predmeéta s ticely ,bytostnymi a obecnymi”, mtize byt
onim univerzalnim idealem krasy, jejim ,pravzorem”.’®® Platénova Idea se zde
rozpoltila — racionadlné vykonstruovana univerzalni podstata je reprezentovana
,svobodnou” tvorbou imaginace, které vsak tento racionalni konstrukt dava jasna
pravidla. ,Hra imaginace” v Kantové pojeti je, jak jsme jiz naznacili, ,normalni
hrou”, vychézejici z pevnych pravidel, danych tzv. ,moralnim modelem”.1%

Ucelem hry imaginace je syntéza, spojujici ¢aste¢né empirickou ,ideu normy”
s ,Cistymi idejemi rozumu”, ,v$im tim, co nas rozum spojuje s mravné dobrym
v ideji nejvyssi ticelnosti” (tj. v ideji clovéka jako nejvysstho moralniho tcelu ves-
miru). Mezi ,Cisté ideje rozumu” patii napt. ,dusevni dobrota”, ,cistota”, ,sila”
nebo ,klid“. Vzniklou syntézu pak nelze posuzovat podle vylucné estetickych
kritérii, pomoci soudti vkusu, nybrz z hlediska rozumovych ideji ¢lovéka jako
konec¢ného tcelu existence svéta a dobra jako konecného acelu lidského jed-
nani.'” ,Svobodna” hra imaginace se tedy zda byt teleologicky podfizena moci
ideji rozumu.
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To vsak Kant nikde vyslovné netvrdi. Snazi se naopak zdtiraznit specificnost
obrazotvornosti jako sily, ktera ,nam naprosto nepochopitelnym zptisobem”
(podobné jako Leibniziiv Biih) sjednocuje mnohost jednotlivych bytosti tak, ze
,dokéze [...] jakoby klast jeden obraz na druhy a kongruenci vice obrazi téhoz
druhu obdrzet néco stfedniho, co slouzi vsem jako spolecné méfitko”. Zajimavé
vsak je, ze tento synteticky ,dynamicky efekt” je podle Kanta vlastné ekvivalentni
nejjednodussi raciondlni, statistické kalkulaci, vypoctu ,stfedni hodnoty”: ,Totéz
by se dalo zjistit, kdybychom zméfili vsech tisic [muzi], secetli mezi sebou jejich
vysky a zvlast sitky (a tloustky) a sumu délili tisicem.” Hned nato si vSak Kant
odporuje, kdyz poznamenava, ze ,idea normy neni odvozena z proporci vzatych
ze skutecnosti”. Je abstraktni ideou formy, kterd ma stejnou platnost vzoru jako
Platénovy Ideje: ,forma, ktera tvofi neochabujici podminku veskeré krasy, tedy
pouze spravnost ve znazornéni druhu”.1%

Vzapéti ale vychazi najevo, ze Kantova ,idea formy” nema pozitivni charakter
Platénovych Ideji — jeji ptisobnost je pouze negativni. Znazornéni se podle Kanta
,nelibi svou krasou, nybrz jen proto, Zze neodporuje zadné podmince, pii které
jediné miize byt véc tohoto druhu krasna”. Takto negativné pojata idea existuje
ve své absolutni moci jediné ve formé ,dynamického efektu” imaginace, ktery
tvofi ,praobraz krasy”. Pokud vsak tuto reprezentaci analyzujeme raciondlné
z hlediska ,ideje normy”, zjistime, ze ,pouze odpovida skolskym pravidldm”.

V Kantovych dialektickych saltech se tedy rozumové idea dokonalosti stava
,Skolskym pravidlem”, jen aby se znovu potvrdila nezavislost imaginace na
idejich rozumu. V géniovi totiz ,pfiroda ustupuje od svych obvyklych poméri
dusevnich sil ve prospéch jedné jediné”.'® Na jedné strané je tedy imaginace
predstavena jako tviirci sila podléhajici rozumoveé konstruované norme jako ideji
formy, na druhé strané je tato idea redukovana na ,8kolské pravidlo”, aby byla
vyzdvizena svoboda, jedinec¢nost a nepravidelnost imaginace jako tvtrdi sily. Tak
se z Platonovy Esence, kterd mize byt nazirana jako vzor dobra i krasy, stava
diference dvou sil, ,dynamického efektu” imaginace a abstraktniho, statistického
zakona formy.'"

Misto této diference vsak Kantova filozofie postuluje novou a opét paradoxni
jednotu — tzv. ,obecny smysl?, podstatné odlisny ,od bézného rozvazovani®,
ktery je vysledkem ,svobodné hry nasich poznavacich sil”, tj. rozvazovani, soud-
nosti a rozumu. Obecny smysl sice funguje jako ,subjektivni princip [...] pro-
strednictvim citu, nikoli pojmu”, ale pfesto urcuje ,se vseobecnou platnosti, co se
libi nebo nelibi”, tj. stava se podminkou soudu vkusu. Je pfitom ,pouhou idealni
normou”, kterd mé charakter dynamické rovnovahy poznévacich sil — ptisobeni
obrazotvornosti, jez vytvaii syntézu rozmanitych smyslovych vjemd, a ¢innosti
rozvazovani, které tyto rozmanitosti sjednocuje ,v pojmech”. Diky tomu, Ze tato
,idealni norma” je neurcité (zavisi subjektivnich soudech zalozenych na ,spolec-
ném”, nikoli subjektivnim citu) a Ze nelze rozhodnout, zda ma konstitutivni nebo
regulativni povahu, je mozno mluvit o ,svobodné zékonitosti” imaginace.

Kanttiv ,obecny smysl” je opravdu zvlastni normou, kterd umoznuje privile-
govat svobodnou hru imaginace dokonce bez vztahu k jakymkoli pojmim rozva-
zovani — jako basnéni, jez je hrou ,krasnych pohledti na pfedmeéty” spojenou ,s
vlastnimi fantaziemi, jimiz se mysl bavi [...] jako [...] pfi pohledu na proménlivé
tvary ohné v krbu nebo bublajici potok”."! Z hlediska Deleuzovy filozofie se tak
struktura stava ,strojem produkujicim netélesny smysl” zavisly na povrchovych
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“

efektech uddlosti, na ,paradoxni distribuci jednotlivin”.!> Na rozdil od Deleuze
vsak Kantova ttvaha nedochazi k ,umélecké intersubjektivité” jako vlastnosti stylu,
spojujicitho v uméleckém dile mnohost svétti konstituujicich rtizné subjekty.!’* Je to
spiSe vyraz snahy ,spojit smysl s novou transcendenci” zdtdraznujici jeho nutnost
jako centrélniho ,principu”, ktery zatim nebyl dostatecné pochopen a probadan.!

Povahu tohoto principu osvétluje prechod od analytiky krasna k analytice
vznesena. Podle Kanta Ize vznesenost ,nalézt také v predmeétu postradajicim
formu, pokud je v ném nebo diky nému predstavovana neomezenost a zaroven je
primyslena jeji totalita”. Krasno ,je pouzivano pro znazornéni neurcitého pojmu
rozvazovani, vznesenost ale pro znazornéni neurcitého pojmu rozumu”. Zali-
beni je v pfipadé krasna ,spojeno s predstavou kuality”, v pfipadé vznesena pak
,5 predstavou kvantity”. Na rozdil od krasna, které je pfimo slucitelné se ,hrou
obrazotvornosti”, ,pocit vznesenosti [...] je libost, ktera vznika jen nepfimo”, kdyz
citime ,,okamzité zabrzdéni zivotnich sil” a hned potom dojde k jejich ,silnéjsimu
vylevu” v ,dojeti”. Tento d€j, ,jak se zda, neni hrou, ale vaznosti v ¢innosti obra-
zotvornosti”.!s

Co zptisobuje tuto vaznost? Vznesenost totiz ,nemtize byt obsazena v zadné
smyslové formé, nybrz zasahuje jen ideje rozumu”, jez samy o sobé nelze zob-
razit zptisobem pfiméfenym nasim smysldm. Jsou ,vyvoldvany v mysli prave
touto neprimérenosti, kterou lze smyslové znazornit”. Zatimco ,pifiroda nejvice
vzbuzuje ideje vznesenosti pravé ve svém chaosu”, kdyz ukazuje ,jen velikost
a moc”, imaginace, jez tento chaos, tuto velikost a moc neni schopna adekvatné
reprezentovat, nutné obraci podle Kanta nasi pozornost ke ,zptisobu mysleni,
ktery do predstavy piirody vnasi vznesenost”, tedy k schopnosti vlastni pouze
lidskému rozumu. Ideji Gcelnosti v pfirodé, jez vznika pfi posuzovani krasy, je
takto nadfazena idea vyssi iicelnosti. Tu nemtze vyjadfit imaginace ve své svo-
bodné hte, nybrz jen rozum, jenz dale ,rozviji Gicelné uziti, které ma obrazotvor-
nost pro [...] predstavu [vznesenosti]”.!® Imaginace zde tedy ve své svobodné hie
jiz neprodukuje vyssi, obecny smysl, nybrz dava pouze podnét rozumu, aby si
myslel transcendentni podstatu — néco, co presahuje ,jakékoli méfitko smyslii” 17
,Neménnou zakladni mirou pfirody” je totiz ,jeji absolutni celek”, ,sjednocend
nekonecnost” prirody ,jakozto jevu”.

Tato nekonecnost, patrna v prirodnim objektu (rozboutreném oceanu apod.),
ktery imaginace nedokdze znazornit v jeho celistvosti, neobraci nasi pozornost
k tomuto pfedmétu, ale k ,naladéni mysli’, jez pak posuzujeme jako vznesené.
Pravou vznesenost 1ze tedy hledat ,jen v mysli soudiciho”.1® Velké ptirodni pred-
meéty a sily se totiz zdaji jen malé, pokud imaginace predstavuje prirodu ,jako
néco mizivého ve srovndni s idejemi rozumu”, napiiklad postupem ke stale vét-
$im jednotkam struktury vesmiru — od galaxii k jejich systémam.!"?

Pocit vzneSenosti néds timto zptisobem vede k ,acté k nasemu vlastnimu ur-
¢eni” — ,zadkonu rozumu, ktery neznd jinou urcitou, obecné platnou a neménnou
miru nez absolutni celek”. To, ze tuto tctu prokazujeme piirodnim objektdim
misto sobé samym, je dano substituct (,jistou subrepci”) objektu piirody za abso-
lutni subjekt lidstva a zaroven i za subjekt jednotlivce. Velikost téchto subjekti
ajejich transcendentdlni podstata se pak stava ,nazornou” ve smyslove zcela nezna-
zornitelné velikosti ptirodnich objekti.!?

Simulakra nebo fantasmata prirodni velikosti a moci se tak v Kantové filozofii std-
vaji legitimnimi prostredky zndzornéni nekonecné mocnéjsiho zdkona rozumu, lidské
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schopnosti, ktera je jedina priméfrend ideji absolutniho celku. Tim clovék naléza
,v mysli pfevahu nad pfirodou v samé jeji nesmirnosti” a jeho ,lidstvi [ziistava]
neponizeno, i kdyz by vlastné clovék musel oné nadvladé [pfirody] podleh-
nout”.'?!

Ucta k zdkonu rozumu je dilezit4 i proto, ze dokaze zrusit ndbozenskou bé-
zen, tzkost z Boha jako vSsemocného vladce vesmiru. Takovému Bohu se podle
Kanta kofi jen moralné nedokonaly clovek, zatimco bozskou velikost dokéze
obdivovat pouze ten, kdo si ,je védom svého upfimného bohulibého smysleni”.
Soud o vznesenosti piirody je tedy vseobecné zavazny nezavisle na svobodné hre
obrazotvornosti, protoze mé svtij zaklad v principu lidstvi, z néhoz je vyvozen
konec¢ny ucel vesmiru, ,ve vloze moralniho citu”.? Svobodna hra obrazotvor-
nosti i jeji myslitelnd extenze (nekonecna slozitost celku, jenz tato hra nedokaze
postihnout'®) jsou tedy podfizeny moralnimu modelu, ,zdkonné cinnosti”, ktera
jiz nemtze byt hrou. Je ,pravou povahou mravnosti ¢lovéka, kde rozum musi
ovladat smyslovost”. V estetickém soudu pak nahrazuje rozum obrazotvornost,
kterd je jeho ,nastrojem”.1*

Kantova ,svobodna hra” imaginace nema vsak jen moralni, nybrz také eko-
nomicky model. Basnik ,slibuje malo a ohlasuje pouhou hru s idejemi, vykonava
vsak néco, co je hodno néjaké véci, totiz obstaravat hravé potravu rozvazovani
a davat jeho pojmim prostiednicvim obrazotvornosti zivot”.!* Imaginace je tedy
hra produkujici néco vazného, nadhodnotu, jejiz velikost je podle Kanta abso-
lutni.

Touto nadhodnotou je smysl pro nekonecnou mnohost prirody. U Kanta jiz
neni dan (jako u Leibnize) paradoxnim pojetim Stvoreni jako zakonité a zaroven
svobodné bozi c¢innosti. Neni ani odvozen (jako u Sulzera, Herdera a dalsich)
z pfedstavy organického rtstu, pfi némz ze semene vznikd rozumové neposti-
zitelnym zptlisobem ucelend ziva bytost. Smysl pfirody jako nekonecné rtiznoro-
dého celku se podle Kanta rodi ze selhdni urcité formy reprezentace, ,obrazotvornosti
podle zakona asociace” (vysvétlené v Analytice krasna — viz vyse), ktera ,¢ini nas
stav spokojenosti fyzicky zavislym”. Toto selhani je ale podminkou vitézstvi ob-
razotvornosti jako ,ndstroje rozumu”, jako techniky, jez reprezentuje svét ,podle
principti schematismu soudnosti” a stavi do jeho stfedu ,moralni zakon ve své
moci, kterou v nés vykonava nad vsemi pohnutkami mysli, jez mu predchdzeji” 1%
Ze ,svobodné hry” se tak stava technika reprezentace centrdlniho principu, ktery ddvd
vseobecnou platnost nejen ideji lidstvi, ale i soudiim vkusu. Imaginace vSak tento prin-
cip nereprezentuje pfimo, pouze ,esteticky rozsifuje pojem sam neomezenym
zpusobem [...] a uvadi do pohybu schopnost intelektualnich ideji (rozum) myslet
si totiz pfi podnétu néjaké predstavy vice [...], nez v ni mtize byt pochopeno a uci-
néno zfetelnym”.'#

Zatimco Leibniz rozliSoval mezi ,temnymi” a ,jasnymi” percepcemi monad (tj.
v mife smyslu reprezentaci vesmiru, kterych jsou urcité monady schopny), Kan-
tova teorie obrazotvornosti se opird o rozdil mezi ,schematickyjmi” a ,,symbolickiyjmi”
reprezentacemi (,exhibitiones”). Zatimco schémata znézornuji ,demonstrativné”,
davaji pojmu a priori empiricky nazor (strom a jeho zivotni funkce jako ptiklad
objasnujici ,ideu pfirodniho ucelu”, zdkladni rys organické formy'*®), symboly
reprezentuji ,analogicky”, tj. pfenaseji ,pravidla reflexe” o jistém pfedmétu zna-
zornéném smyslovou predstavou (,pfedmétu smyslového nazoru”) na zcela jiny
predmeét.
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Tento Kanttv koncept analogicnosti se neshoduje s Aristotelovym pojetim
metafory jako vztahu mezi dvéma kvalitami, ktery zaklada podobnost jejich nosi-
teld. V Kantové pojeti symbolu jde spiSe o to, ze funkce (a smysl) urcité struktury
reprezentujeme podle funkci jiné struktury, kterou za ni substituujeme. Naptiklad
stat ovladany zakony vychézejicimi z vile lidu funguje jako odusevnélé télo. Ve
srovnani s nim je monarchie, ovladana pouze vili absolutniho vladce podobna
ru¢nimu mlynku. Bezduchost absolutistické despocie 1ze tedy symbolicky znazor-
nit jednoduchym mechanismem, zatimco odusevnélost statu, v némz monarcha
ztélesnuje vili lidu, 1ze symbolizovat télem, které fidi a organizuje duch.'?

Z predchozihosrovnani lze vyvodit, Ze jddrem Kantova pojeti symbolu neni
hlavné analogie v kauzalité urcitych jevd,' ale predevsim strukturni rozdil, ktery
umoznuje pochopit urcité celky z hlediska principt jejich organizace. Ne naho-
dou uvadi Kant jako priklad takového rozdilu odlisnost mechanismu a orga-
nismu. Na zakladé jejich fungovani Ize totiZ jasné znazornit jejich podstatu: proti
souboru hmotnych soucésti uvadénému do pohybu vnéjst silou — vili jednotlivce
— stoji celek strukturovany vnitinim duchovnim principem, jehoz jednota je dana
zakonitou souhrou jeho casti.

Analogie se v Kritice soudnosti stava zakladnim zptisobem uvazovani o smyslu
struktury. Imaginace mé v tomto uvazovani nezastupitelnou tilohu jako tvorba ta-
kovyich smyslovijch predstav, které umoZiiuji rozumové porovndvdni funkci jednotlivijch
struktur i jejich modelovdini. ,Svobodna hra” obrazotvornosti je tedy i v této symbo-
lické dimenzi regulovana rozvazovanim a rozumem.

To je patrné i z principu ,ideality Gcelnosti v krasnu prirody”, ktery je podle
Kanta absolutnim zakladem estetické soudnosti. Kdyz posuzujeme krasu v pfi-
rodé nebo v uméni, nevychazime pouze z ,empirickych motivil” (tak bychom
zjistili jen, co je pfijemné) ani z raciondlnich pojmt (tak bychom popieli veskerou
krasu). Snazime se poznat ,dtvody zalibeni a priori, které [...] mohou existovat
spolecné s urcitym racionalismem, pfestoze nemohou byt pojaty do urcitych
pojmii”. Podobné jako vzneSenost neni totiz ani krasa vlastnosti objektu, jeho
tcelnosti, dokonalosti, kterou by esteticky soud mohl teoreticky a logicky zd-
vodnit. Je ddna ,subjektivné”, souladem predstavy obrazotvornosti ,s bytostnymi
principy soudnosti viibec”. Prvy z nich, ,realismus”, ztotoziuje krasu s estetickou
ucelnosti krasnych forem (napt. ptivabnost zvifecich tvarti a harmonické slozeni
barev zivocichti a kvétin), pojaté jako ,idea” v jejich ,vytvarejici pricine”, idea,
ktera existuje ,ve prospéch nasi obrazotvornosti”, takze nutnym subjektivhim
tcelem prirody a uméni je ,byt v souladu s nasi soudnosti”. Druhym principem
soudnosti je ,idealismus”, ,sdm od sebe a nahodné vznikajici ticelny soulad se
soudnosti”. Ucelnost se v tomto piipadé jevi jako ,bez tcelu”. To umoZiiuje
pojmout hru obrazotvornosti jako svobodnou cinnost, jez nevychazi z pfirody,
nybrz spociva v nasem vztahu k ni, v tom, ,jak ji pfijimame”. Nakonec vsak ne-
jde o vniméni pfirody ani uméleckého dila. Cilem je, podobné jako v Analytice
vznesena, vnimat ,vnitini Gcelnost ve vztahu nasich dusevnich sil” pii posuzo-
vani krasnych produktti piirody nebo uméleckych dél. Tato mordlni ticelnost ,ma
byt z néjakého nadsmyslového divodu prohlasena za nutnou a vseobecné plat-
nou“® a muze tedy fungovat jako princip strukturni analogie, ktera je zédkladem
symbolického zobrazeni.!*?

Kdyz imaginace podle Kanta vytvafii formy nezéavislé na pfirodnich, jakousi
,druhou pfirodu”, déje se to ,sice porad jesté podle analogickych zédkond, ale
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prece podle principti, které lezi vyse v rozumu”. Pfedstavy obrazotvornosti, zvlasté
ty, které tvori basnici, jsou sice smyslové, ale zdroveni zndzoriiuji ,rozumové ideje”,
pojmy, které nedokaze plné postihnout zadny jazyk. Imaginace sice tvori pred-
stavy, kterym, ,jakozto vnitfnim ndzorim, nemtze byt adekvatni zadny pojem,
ty vsak uvddéji do pohybu vyssi silu,,schopnost intelektudlnich ideji”. I ,volna” obrazo-
tvornost, jiz neuzivame k poznani, vede tak ,subjektivné k oziveni poznavacich
sil”. ,Vyraz®, ktery umoznuje sdélit estetické ideje, je sice nezamérnym vysled-
kem ,subjektivniho naladéni mysli”, toto naladéni vsak funguje ,jako doprovod
pojmu”. A nejen to: kdyz génius a jeho imaginace ,bez natlaku pravidel” sdéluji
4o, co je ve stavu mysli nadsmyslové”, vytvareji opét ,pojem”. Ten sice nelze
diky jeho originalnosti vyvodit z daného myslenkového systému, ale piesto je
timto systémem urcen, nebot ho v podstaté jen rozsitfuje — ,otevira [...] nové
pravidlo”.

Proto se také odchylky génia ,,0d obecného pravidla” posuzuji jako subjektivni
vykyvy, jez jsou zptisobeny potiebou silného vyrazu (intenzity), protoze zptisob,
kterym uméleckd imaginace reprezentuje (,manyra”“, ,modus aestheticus”), nema
jiné vnitini méfitko nez ,cit”. Tyto odchylky vsak nemohou byt v zadném pripadée
vzory pro napodobovani, jsou vlastné chybami, omluvitelnymi jen tehdy, pokud
symbolickd reprezentace neni zameéfena ,na zvlastnost”, ale je pfiméfend dané
ideji.’®® Sjednocujicim prokem je tu tedy opét rozumovd, nikoli estetickd idea, jiz je ra-
doby svobodna hra imaginace podfizena.

Zikladnim estetickym problémem, ktery Kant v Kritice soudnosti nevyftesil, je
otazka ,vyrazu” v umeéni jako intenzity, jez ,zaklada rtiznorodost smyslove vni-
matelného”.’* V Kantové pojeti je tviiréi ¢innost imaginace sice neustale zdtiraz-
novana, ale ve skutecnosti znovu a znovu podfizovana sjednocujicim pojmdim
(vnitfni Gcel, organicka bytost, konecny tcel vesmiru, dobro, analogie apod.)
a z nich vyvozovanym zakonitostem. Na druhé strané romantici, pocinaje Novali-
sem, ukazuji moznost odlisného pristupu k imaginaci a poezii.

Basnik, jenz je podle Novalise skutecnym , prorokem”, ,mluvi jen proto, aby
mluvil”. Je k tomu ,donucen [...] samotnou fe¢i” — aktivnim, intervenujicim prin-
cipem, nikoli ,jazykem” nebo nébozensko-filozofickym ,logem”. Podle Maurice
Blanchota vyjadfuje tato ironické hra se slovy ,neromantickou podstatu roman-
tismu”, kterou neni tvirci svoboda subjektu, ale ,diference”. Ta problematizuje
schopnost poezie reprezentovat, identitu tvtrciho subjektu’® a také tcel ima-
ginace. Ve vztahu k Deleuzovu pojeti Ideje (Esence) jako diference lze pak cist
Novalistiv text jako vypoveéd o feci jako mnohosti, jejiz slova nejsou pfifazovana
urcitym idejim, nybrz tyto ideje aktualizuji a vnitiné diferencuji.

Jak upozornil Daniel W. Smith, s pojmem intenzity pracoval Kant jiz v Kritice
Cistého rozumu, chapal ji vSak jenom jako stupen sily jednotlivych pocitka zptiso-
benych hmotnymi pfi¢inami a ne jako vyslednici , diferencidlnich vztahii” mezi silami,
jejichz ,virtudlni a implicitni” ¥ad je smazdvan jejich vyslednymi efekty.!* Kanttav
pristup tak sice oteviel moznost myslet intenzitu v lidském vnimani, ale teprve
v modernim umeéni, pocinaje romantismem, miize byt intenzita chapana jako
pretvoreni materidlu v citéni'” a nejen v symbol. Z tohoto hlediska 1ze Coleridgeovo
pojeti imaginace vylozit jako dilema mezi uménim jako nepojmovou reprezentact rozumo-
vyjch ideji a jako transformact uméleckého materidlu v pocity.
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3. Coleridgeovo pojeti imaginace — romanticka poetika mezi ide-
ologii a mystifikaci

V tvodu ke XIII. kapitole svého literarniho zivotopisu Biographia Literaria (1817),
v niz je definovana imaginace, naznacuje Coleridge, ze jeho pojeti obrazotvornosti
nevychazi z tradi¢ni metafyziky. Ta vysvétluje jednotu svéta dvéma zptisoby: bud
na zakladé jediné duchovni podstaty, jez je pocatkem, prvotni pficinou (Bohem
Stvotitelem), hlavnim principem a konecnym tcelem (Dobrem), jsouc spojena
s jednotlivymi vécmi a tvory ,velkym fetézem byti”, ktery umoznuje vzestup od
hmotnych forem k duchovnim;'*® nebo na zdkladé souhry dvou principt: hmoty
a entelechie u Leibnize,'” pfipadné hmoty a pohybu u Descartesa.'*’ Zatimco tito
myslitelé predpokladaji, ze ,duchovni podstata jiz existuje ve své celistvosti”, pti-
stup ,transcendentdlni” filozofie podle Coleridge (ktery vychazi ze Schellingova
Systému transcendentdlniho idealismu — viz zde kapitolu Pfiroda a krajina) zachycuje
duchovni podstatu (intelligence) v ,jejim ristu [...] od narozeni az ke zralosti”.'*!
Dialektické pojeti tohoto vyvoje je patrné z predchozi kapitoly:

[...] protoze duch neni piivodné objektem a protoZe subjekt existuje v antitezi k objektu,
duch nemiizZe byjt pitvodné konecnyj. Ale také nemiizZe bijt subjektem, aniz by se stal ob-
jektem, a protoZe je pitvodné jejich jednotou, nelze ho vyjlucné pojimat jako nekonecno ani

jako konecno, ale jako jejich nejpiivodnéjsi jednotu. V existenci, smitovdni a opakovdini
tohoto rozporu spoctud proces a tajemstoi tvorby i Zivota.'*>

Nicméné i pres tento diisledny monismus — diiraz na pocatek celého procesu
v absolutni subjektivité Boha!*? — l1ze predbézné avahy o imaginaci ve XIII. ka-
pitole Biographie ¢ist v jiném, pluralistickém klici. Coleridge totiz v tivodu pred-
poklada, zZe ,svét duchti” vznikd jako ,celistvy systém jejich reprezentaci”.'** To
lze vylozit i tak, Ze jednota svéta je vysledkem jeho nescetnych individuélnich
projekci. Neni tedy jako u Leibnize dana svobodné tvoiicim Bohem, jemuz se
ostatni duchové podobaji jako vérné kopie, a harmonickym souladem této cen-
tralizované, ,statni” organizace s mnohosti svétti v percepcich monad (viz zde
*s. 275, 278).

Misto aby po Leibnizové vzoru podfidil mnohost svétt unitarnimu systému
reprezentaci, pokousi se ji Coleridge pod Schellingovym vlivem vysvétlit pomoci
spekulativni genealogie. Postuluje ,dvé protichtidné sily” (two contrary forces),
jednu, jez ,donekonecna expanduje”, a druhou, ktera ,se pokousi uchopit, nalézt
se v tomto nekone¢nu”."* Dynamickou jednotu obou sil, jakousi ,jedinou moc”
(one power), jsme schopni chapat pouze intuitivné. Neni totiz univerzalnim
principem nebo centrdlnim pojmem (tedy ani Kantovym cistym rozumem nebo
moralnim zakonem). Ma diferencidlni povahu. Obé sily, které ji tvori, neptisobi to-
tiz v urcitém, omezeném casoprostoru. Jsou apriornimi ,podminkami vSech moz-
nych smérd”, ,plisobi proti sobé na zdkladé svych podstat” a jsou ,nekonecné”
a ,neznicitelné”, nemohou se navzdjem vyrusit. Jejich vzajemné pronikani pak
generuje konec¢né bytosti a véci (,finite generation”).!

Tyto bytosti a véci nejsou pouhymi vjemy nebo pfedstavami. Jde vlastné o ,e-
fekty” nevédomeé ptisobicich (a pouze spekulativné postulovanych) sil, aktuali-
zace rozdild mezi nimi ,v rliznych prostorocasovych vztazich”.!” Podle Deleuze
lze tyto efekty interpretovat jako znaky, které nejsou ,smyslové vnimatelnym
bytim“, nybrz ,bytim smyslové vnimatelného”, bytim kladoucim otdzku vlastnich
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mezi. Jeho mezemi jsou ,imanentni Ideje” nebo ,diferencialni pole rozkladajici se
za normami bézného rozumu a poznavani skutecnosti”.!*®

Problemati¢nost Coleridgeovy koncepce imaginace, rozpor mezi jejim dekla-
rovanym monismem a implikovanym'* pluralismem, vychéazi najevo v centralni
c¢asti XIIIL kapitoly jeho literarniho Zivotopisu. Tato ¢ast nema formu filozofického
textu. Je literdrni mystifikaci, dopisem tidajného piitele a ¢tenare, ktery autora vy-
zyva, aby ze své knihy vypustil kapitolu o imaginaci, jez bude mit jisté daleko vice
nez sto tiskovych stran. Uvadi pfitom padné a praktické dtivody: Coleridgetv vy-
klad by nejen zcela zmatl i kultivované ¢tenare, ale téz knihu vyrazné prodlouzil
a tak ji ucinil cenové nepftistupnou. Fiktivni pftitel proto doporucuje Coleridgeovi
otisknout jen teze a zaclenit kapitolu do pfipravovanych ,pojednani o Logu
neboli lidském a bozim komunikativnim intelektu”.™™ Tyto texty vSak Coleridge
nikdy nenapsal.

Stanovisko fiktivniho autorova pfitele neni jednoznac¢né. Na jedné strané
povazuje Coleridgeovu teorii za zcela protichtidnou ,tomu, co byl vzdy zvykly
povazovat za pravdu”. Mysli si, Ze je v naprostém rozporu s béZnym rozumovym
chapanim. Na druhé strané vsak pfiznava, ze ho Coleridgeovo pojednani okouz-
lilo jako mytickd, bozskou moci inspirovana poezie: ,opravdova béje orfickd, /
nejasny pribéh plny vasnivych / a velkych myslenek — jak zvlastni zpév!”1!

Znaky nenapsaného filozofického pojednani, které mélo odvodit jednotu
imaginace z jednoty Absolutni Ideje, se v Coleridgeové mystifikaci stavaji znaky
umeéni. Fiktivni ¢tendr je nucen interpretovat néco, co jeden lidsky smysl, ,jedna
lidské schopnost nasilné sdéluje druhé”, co ale nemé ,bézny, obecny smysl”. Tak
charakterizuje Daniel W. Smith Deleuzovo c¢teni Analytiky vznesena v Kantoveé
Kritice soudnosti. Znaky uméni nelze vylozit z empirického hlediska, lze je vsak
pocifovat z hlediska transcendentdlniho jako hranice lidské vnimavosti.!>

Coleridgeova mystifikace nemusi byt tedy chapana jako pouhy trik, jimz se
autor vyhnul filozofickému propracovani své koncepce imaginace. Je to zaroven
gesto tviirci svobody, které nadfazuje umeéni filozofii a které nutné dava jinou
dimenzi predchazejicim metafyzickym tivaham i nésledujici definici imaginace.
Toto gesto je vSak také ,mimovolnym, implikovanym” znakem,'*® jenz nas nuti
hledat hlubsi vyznam imaginace.

Fiktivni c¢tenaf totiz necharakterizuje Coleridgeovo pojednani o imaginaci
pouze Gryvkem z basné. Predtim uvadi jesté jeden (tentokrat vymysleny) citat,
tdajnou poznamku ze stran 52 a 53 neexistujictho rukopisu. Tato poznamka je
rozvedenou fecovou figurou, sekvenci symbolickych metafor, které srovnavaji
interiér ,svétlé a vzdusné, poklidné ptisobici moderni modlitebny” s temnym
a monumentalnim vnitfkem mohutné gotické katedraly ozafenym za vétrné noci
zablesky mési¢niho svétla. Jde o vzneSenou stavbu vzbuzujici nejen pocity tcty
a velikosti, ale také ,mrazeni hriizy”,’* protoze jeji struktura a vyzdoba ztraci
v ptizracné hte svétel a stinti sviij pevny, tradi¢ni nabozensky a historicky smysl.
A co vic, stava se sama pfizracnou ve hte efektt, simulaker a fantasmat:

[...] ndhle vyvstdvd ze tmy v jasnyjch viziondrskijch zdsvitech s barevnymi stiny fantas-
tickijch tvarii, které vsak jsou vSechny pokryty svatymi insigniemi a mystickymi sym-
boly. Choili co chvili se zjevuje plnd obrazii a kamennyjch soch velikdni, jejichZ jména
jsem znal, kteri vsak na mé nyni hledéli s naprosto odlisnymi tvdremi a vijrazy nez témi,
jez jsem byl zvykly spojovat s jejich jmény. Podoby muzii, ktéri mé naucili uctivat pro
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jejich témeér nadlidskou duchovni velikost, jsem nyni nachdzel v malych vijklencich oz-
dobného Zebrovt jako groteskni trpasliky, zatimco jind stvorent, kterd se mi dosud zddla
pitvornd, ted strezila hlavni oltdr a nesla vSechny znaky apotedzy. Zkritka vSechno, co
jsem povaZoval za substance, se rozplynulo ve stiny a stiny se prohloubily natolik, Ze se
z nich staly substance.’

Na rozdil od Kantova pojeti vzneSena, jehoz smyslem je objev jistoty moralniho
zakona v clovéku, vyustuje tento vyjev spiSe v pocit neurcité bazné, ktery se
vznesenymi objekty spojoval Edmund Burke (viz zde kapitolu Vzneseno, goti¢no,
groteskno). Tato bazen nahrazuje obecny smysl, zatemnuje zdravy rozum a pod-
vraci vychovou dany nabozensky cit i tictu k duchovnim autoritim. Smysl, ktery
obrazotvornosti pfisuzuje Coleridgeova mystifikace, je tedy jasné subverzivni.

Cela pasaz vsak nepopisuje nic jiného nez to, co v zavéru kapitoly Coleridge
nazve ,sekundarni”, uméleckou imaginaci. Ta ,rozlucuje, rozpousti, rozptyluje,
aby mohla znovu tvofit, nebo tam, kde to nejde, ale i vSude jinde, idealizuje
a sjednocuje. Je ve své podstaté Zivd, zatimco vSechny véci (jako predméty) jsou
ve svém jadru nehybné a mrtvé”.’ I v predchozim textu, v némz se z nezivych
kamennych soch stavaji groteskni skfeti a neméné groteskni pitvory ziskavaji
znaky bozstvi, imaginace ,idealizuje a sjednocuje”. Je to vsak idealizace a sjed-
noceni, které neodpovida existujicim pojmim velikosti a posvatnym hodnotam.
Misto svéta tél a predmétli a vSeobecné uznavanych hodnot vytvari imaginace
novy sveét uddlosti a povrchovyjch efektii. Jak ukazal Deleuze, tyto efekty se jiz od
antiky, od Lucretiova atomismu, nazyvaji simulakra a fantasmata.'>

Grotesknost fantasmat v dopise fiktivniho pfitele neni nahodila. Udalost, ktera
se ,objevuje ve fantasmatu, je pohyb, v némz se ego otevira, az se stane povrchem
[opens itself to the surface] a osvobodi tak neosobni, neindividualizované jed-
notliviny nezaclenéné do svétového fadu, které dfive véznilo”. Tato fantasmata
jsou symbolické povahy a ,maji pouze nepfimy a opozdény vztah k jazyku”.
Verbalizovat je lze az poté, co se stanou, a jen pomoci hotovych gramatickych
struktur.'®

Nicméné i takova verbalizace, jakou je Coleridgetiv text, mtize byt ptisobiva
a dokaze odhalovat zmény ve vztazich mezi oznacujicimi a oznacovanymi.
Stala oznacujici — ,jména” — jsou nahrazovana oznacujicimi pohyblivymi (floating
signifiers) a ani oznacovana nemaji jasnou identitu (Deleuze ve svém vykladu
Lévi-Straussova strukturalismu hovofi o ,oznacovaném v pohybu” - floated
signified'). Struktura zalozend na zvykovém, konsenzudlnim vztahu vnimani
a feci, konkrétnich oznacujicich a jejich abstraktnich vyznamech, je nahrazena
rytmizovanym polem obrazii. Polem, jez je integrujici slozkou dila, sjednocujicim
,hlediskem”, stylem a esenci.'®

Posun od chaosu, v némz nelze rozlisit ,substanci” od ,stinu”, k tomuto sjed-
noceni, naznacuji v Coleridgeové literarni mystifikaci citace ze dvou basni. Prvni
pochazi z Miltonova Ztraceného rdje a lici, jak Satan spatfil u pekelné brany podivné
,fantasma” (phantasm), ,beztvarou podobu”, u niz neslo rozlisit ,organy, klouby
ani ady”, ktera ale ,mohla byt zvana substanci”, ackoli se ,zdala byt stinem”. Poté
co neurcity pfizrak zpupné odpovédél na jeho otazku, dal se s nim Satan do zu-
fivého boje. Od sebe je oddélila teprve obluda Hfich, jez Satanovi vysvétlila, ze
prizrak je ,jeho jedinym synem”, kterého zplodil s ni a ktery se jmenuje Smrt.'!
Zatimco v Miltonové pfibéhu je fantasma Smrti ztotoznéno s temnymi, chtonic-
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kymi silami chaosu!®? a rozvratem morélniho i kosmického fadu, v Coleridgeové
narazce je momentem piekroceni hranice ze svéta usporadaného autoritativnimi
reprezentacemi do svéta tvorivé imaginace. Druha citace z Coleridgeovy vlastni
basné adresované Williamu Wordsworthovi vyjadiuje zdzracny pocit, ktery mél
autor po precteni Preludia. Uryvek tematizuje piitelovu vizi jako ,orficky piibéh”,
ktery nema jasny vyznam. Jevi se jako tcinek intenzit jednotlivych fantasmat
(citovych pfedstav — ,vasnivych myslenek”). Neni tedy reprezentaci urcité mys-
lenky nebo ¢innosti, je hudbou.'®

Coleridgeova mystifikace se tak vlastné stava zdvaznou parabolou o umélecké
imaginaci. Je fragmentem, ktery hleda novou formu naplnéni, formu, jez ,mo-
bilizuje, dynamizuje celek prave tim, ze ho raznym zptisobem narusuje”.’** Tak
se Coleridge piiblizuje nejodvaznéjsim predstavam romantikii o novém umeéni,
zvlasté koncepci romantické ironie v dile Friedricha Schlegela (viz zde kapitolu
Epopej a ironie).

Zavérecna cast XIII. kapitoly Coleridgeova literdrniho zivotopisu vsak svedci
o opaku. Misto ambiciézniho romantického projektu tu Coleridge podava defi-
nici, jejimz hlavnim tkolem je vyloucit veskerou souvislost imaginace se simulakrem.
Coleridge se zde vraci k tradi¢ni metafyzické metod€, popsané v tvodu této
kapitoly. Jeho definice je prisné hierarchickd, takze nevzbuzuje zadné pochyby
o tom, co je original a co jeho vérna kopie: ,Veskeré lidské vnimani” je ,opakova-
nim” jediné pravoplatné reperezentace, ,vééného aktu stvoeni v nekonecném JA
JSEM.” Pti vnimani tedy jednotlivec opakuje akt stvoreni svéta ,v konecné mysli”.
Sekundarni imaginace, ktera ,koexistuje s védomou viili’, je opét identickou ko-
pii imaginace primarni — jeji ,0zvénou”, ktera se od ni nelisi kvalitativné, nybrz
jen mirou a zptisobem své ¢innosti.

Dalsim hierachizujicim rysem Coleridgeovy definice, jenz vylucuje vznik
simulaker a fantasmat, je strikini oddéleni imaginace od fantazie (fancy). Zde Co-
leridge vyuziva rozdilu mezi mechanismem a organismem. Zatimco imaginace
je tvliréi a organicka, fantazie je pouhym ,modem pameéti osvobozenym od fadu
¢asu a prostoru” a podfizenym zakonu asociace pfedstav a vybéru zalozenému
na zkusenosti a vili.'®® Aby nedochézelo k nekontrolovanému rozvoji a trans-
formacim jednotlivych obrazti, jsou tyto chapany jako hotové véci, zcela urcité
pameétové predstavy, kombinované empiricky jako soucastky pfi konstrukci néja-
kého stroje nebo zafizeni.

Odliseni ,zivé” a organické imaginace od ,mrtvé” a mechanické fantazie
neni vsak jesté poslednim Coleridgeovym krokem v boji proti podvratné moci
simulaker. Jak ukazala Kathleen M. Wheelerové, jednim z nejdtlezitéjsich témat
v Coleridgeovych tivahach i v symbolické poezii (zejména v basni Kublaj chan) je
proces ,vécnéni” (thingifying) — objektivace nejen subjektivnich snti nebo vizi, ale
také myslenkového procesu.®® V piedmluvé ke Kublaji chanovi pise Coleridge
o ,obrazech, jez vyvstavaly pred [nim] jako véci”, a v zdvéru basné se hudba sym-
bolizujici harmonii subjektu a svéta méni na vznosnou stavbu chanova palace.
Vysledkem tvtirciho procesu je tedy jeho externalizace a objektivizace, dilo jako
objekt, na némz Ize v pevné a stabilni formé ukazat ,principy organizace a kon-
strukce”. Takové dilo vSak jiz neni zivé, je mrtvou véci, oztejmujici dogmaticky po-
jaty zakon imaginace, kterym je jednota absolutniho subjektu. Paradox Coleridge-
ova pfistupu spociva v tom, ze takto objektivizované dilo je pouhou premisou,
kterou se nikdy nepodaii realizovat. Lze fici, Ze tento pfedpoklad naopak svédci
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o0 ,diskontinuité mezi védomim a nevédomim nebo védomim a sebereflexi”
a o tom, ze jednota a krasa uméleckého dila je uchopitelna pouze intuitivné.’”

To také potrvzuji dalsi Coleridgeovy tivahy o imaginaci a simulakru. Podle
nich je rozliseni mezi uméleckym vytvorem a simulakrem ,vysadou tviiréiho
génia“, jenz dokaze pomoci ,rodicovského instinktu rozpoznat svého vlastniho
potomka od podvrzenct, které skieti marnivosti nebo skiitci médy vlozili do jeho
kolébky nebo pojmenovali po ném”. Podobny rozdil existuje, tvrdi Coleridge,
mezi materidlem ¢i vnéjsi formou literarniho dila (,slovy”) a imaginaci, jejiz pra-
vidla jsou ,sama skute¢nymi silami rtstu a tvorby”.1¢

Na rozdil od Platénova pojeti inspirace a vztahu kopie a simulakra (viz zde
*s. 246) presouva zde Coleridge dtiraz na svébytnost umeleckého vytvoru danou
tviircimi silami, které odpovidaji silam zptisobujicim organicky rtist. Misto Plat-
novy Ideje zaujimd u Coleridge dynamicky se rozvijejici organickd forma, jez se realizuje
ve své jedinecnosti teprve v uméleckém dile pomoci ,modifikujicich sil”, kterymi
umeélec ,odusevniuje vSechny predméty, na néz pomysli”.!®

V Coleridgeové chapani neni proto inspirace hlavni pricinou vzniku umélec-
kého dila. Stava se jednim z ryst umélecké tvorby, jez vytvari z fragmentovaného
obsahu védomi (produktu ,mechanického” racionalismu 18. stoleti) odusevnély
celek. Z tohoto dtivodu pokladéa Coleridge kopii za néco neslucitelného s umeé-
leckou tvorbou, za produkt ,mechanické” ndpodoby, dovednosti dané vnéjsimi
pravidly, a ztotoznuje ji s tradicné chapanym simulakrem, kdyz ji oznacuji za-
,klamnou napodobeninu povrchni formy*“.17°

Podobné chéape rozdil mezi ndapodobou (vérnou kopii) a simulakrem také Kant
v Kritice soudnosti. V § 42 je vedena analogie mezi nasim bezprostfednim zdjmem
o krasu pfirody (a citem pro ni) a zajmem o krdsu umeéni: ,Musi to byt pfiroda
nebo to musi nami byt za ni pokldddno, abychom mohli mit o krasno jako ta-
kové bezprostiedni zdjem [...].” Jakmile bychom zjistili, tvrdi Kant, Ze slavici zpév,
ktery napodobuje pomoci trubicky ,rozpustily chlapik” schovany v kiovinach,
,byl podvod”, nikdo by uz nevydrzel ,dlouho naslouchat tomuto zpévu, ktery
byl pfedtim pokladan za tak ptvabny”."”! Bezprostfedni zdjem o krasno mohou
tedy vzbuzovat jen piirodni produkty nebo jejich vérné kopie vytvorené lidskym
umeénim, které ptisobi jako priroda.

Na rozdil od Kantova vymezeni krasy v umeéni pomoci analogie, jejimz zakla-
dem je lidsky zdjem o pfirodu jako o krasnou formu, zdtraznuje vsak Coleridge
spolecnou pricinu vzniku ptirodnich produktt a uméleckych vytvort — proces orga-
nického riistu. I to ma na prvni pohled obdobu v Kantové filozofii, v pojeti génia,
ktery davéa svému vytvoru ,pravidlo jako pfiroda”'7. Toto pravidlo je vyvozeno
z genialniho dila, které se stava vzorem ,ne pro padélini, nybrz pro napodobeni”.'”3

Kantova tivaha ma vsak zcela odlisny zaklad nez Coleridgeovo pojeti: Zatimco
Coleridge pfimo ztotozriuje tviirci proces s organickym rlistem v pfirodé, trva Kant
na tom, Ze jde o analogii, jez neni piili§ vystizna, protoze umeélec neexistuje ,vne”
prirody.'”* Zakladem pro mysleni organické formy neni tedy pro Kanta subjekt
umeélce, génius, ktery tvori jako pfiroda, ale teleologické pojeti organické formy,
chapané jako ,vnitini dokonalost prirody”, jez ,neni myslitelnd a vysvétlitelnd
podle zadné analogie”, ba ani ,pfesné pfiméfenou analogii s lidskym uménim®.1”>
Nicméné o néco pozdéji Kant ptiznava, ze také ,krasa prirody” mize byt nahli-
zena jako ,objektivni ticelnost pfirody v jejim celku jako systému”, ukazuje vsak
zaroven, ze tato analogie zavisi na tom, zda lidé k ptirodeé citi lasku a tctu.'”®
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To je podle Maxe Blechmana sty¢nym bodem mezi Kantovou filozofii a tiva-
hami Friedricha Schlegela, ktery tvrdil, Ze tielnost pfirody a nejvyssi cil lidstvi
nachézeji jednotu v lidském citu pro krasu. Ale dalsi Schlegelovy zavéry se od
Kantovy filozofie zna¢né odchyluji. Schlegel predpokladd, ze Kantova teleologie
prirody, jeji ,vnitini dokonalost”, ma obdobu v ,kauzalité lasky”, kterd vede lidi
knasledovani ptirody, coz znamena napodobovani jeji organizace, jejich struktur.
Ldska je podle Schlegela lidskym ekvivalentem tajemného principu organické formy, coz
umoziiuje chdpat romantickou jednotu jako nikdy neuzavienou, stdle se rozriiziujici mno-
host: ,vécné stavani se, vécneé zivy pohyb, ktery z neustale ménicich se forem tvoii
nekonec¢nou plnost a raznorodost”.””” Takto pojata organickd forma je pfimo za-
visld na rtiznorodosti idedld, ,inspiraci”, jez umoznuji vyjadrit ,vyssi zivot lidské
bytosti ve vztahu k celku”. Tento celek vsak neni pfedem dan, ale vznika teprve
z lasky jednotlivcd, jejichz vztah k nekonecné rliznorodosti je smyslem tvorby,
lasky i politiky. Na rozdil od urcujici role Ideji u Platéna je zde idea celku (jeho
smysl) postupneé skladana z citd a ,inspiraci jednotlivci”. 178

V kontrastu k individualizujicimu Schlegelovu romantickému panteismu zdi-
raznuje Coleridgeovo pojeti imaginace obecnou teleologii organické formy, kterd
spociva v tom, ze si jednotna tviirdi sila (téz nazyvana ,moc”) sama klade zakony,
které jsou univerzalni: ,Duch poezie” se musi ,vtélit, aby se mohl zjevit, a zivé
télo je nutné télo organizované [...].”17

Zdalo by se, ze diky identifikaci tviircitho procesu s organickym riistem nema
v Coleridgeové pojeti imaginace misto nejistota, s niz je spojena moznost zamény
veérné kopie za simulakrum. Geniélni, bohem nadany umeélec dokaze prece vzdy
odlisit autentické uméni od femeslného plagidtu; nedovedou to ,jenom déti”,
které si mysli, ze mohou snist ,mramorovou broskev .18

Znepokojiva problematika simulaker a fantasmat se vSak v Biographii Literarii
brzy vraci, a to nejen v estetickych, ale i v politickych souvislostech — ve vztahu
ke vkusu tehdejstho publika. Kdyz Coleridge uvazuje o pficindch komeréniho
tspéchu nescetnych her inspirovanych Schillerovymi Loupezniky a gotickou, hri-
zostrasnou literaturou, klade si otazku, zda vkus jeho soucasnikii nebyl natolik
otraven ,otfesnymi udélostmi a rysy” tehdejsi doby, ze lidé prestali byt schopni
rozliSovat mezi dobrym a $patnym uménim. V parafrazi pasaze z Wordswort-
hovy Predmluvy k Lyrickym baladdm (1800; srov. zde s. *...) spatfuje Coleridge
pricinu v citové otupélosti lidi, ktefi ,touzi jen po téch nejhrubsich a nejodpornéj-
gich vzrusenich”. Tak podle ného prestava byt ,jakobinstvi omezeno na politiku”
a stava se obecnym moralnim a estetickym jevem. To, ze lidé davaji prednost
fantasmatiim popularnich autord, ktera ,podvraceji pfirozeny fad véci v jejich
pricinach a téincich”, je pry zptisobeno presvédcenim, Ze ,nase ja neni vytvoreno
z vlastnosti a vztaht, ale je jejich podstatou a zakladem”, ze ma hodnotu samo
o sobé. Toto presvédceni prameni z lidské touhy po moci, z pokuseni byt jako
bohové. !

Zatimco starsi drama (zejména hry o Donu Juanovi, ale také Shakespearovy
velké tragické postavy — Macbeth, Jago nebo Edmund) predstavovalo tuto lid-
skou touhu v jeji prazdnoté a zvracenosti, moderni popularni hry vydavaji ony
,nahrazky ctnosti” za obdivuhodné vlastnosti a smifuji nés tak s nefesti a bezza-
sadovosti. Pfichazeji s ,pouhymi nadpfirozenymi efekty bez nadpfirozené moci,
se zazraky bez podstaty”,'® tj. se simulakry a fantasmaty, kterd ziskala moc nad
pravdivymi reprezentacemi, vérnymi kopiemi lidskych vlastnosti.
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Coleridge je tedy presvédcen, Ze ndpodoba lidského jedndni v dramatu musi mit jed-
notici mordlni smysl. Ten postradaji simulakra a fantasmata, jejichz cilem je podle
autora pouze uspokojovat touhu jednotlivce po nepfirozeném vzruseni, vytva-
fejicim zdani svobody a moci.’®® Lze tudiz fici, Ze kdyz se Coleridge v zdvéru své
tvorby obraci od fragmentu, viziondvské poezie a romantické ironie k pevné formé dramatu,
odvraci se tim i od zdkladii romantické estetiky. Prdvé rani némecti romantici chdpou frag-
mentovanou formu komunikace jako cestu k absolutnimu svétu umeélecké krdsy. Vseobec-
nym dilem romantické poezie, novou Bibli, kterd dokdze Knihu knih nahradit,
je podle Novalise romdn jako uméni fragmentu, nikoli uzavfena a ,objektivni”

dramatickd forma.'8*

Dimenze imaginace a poezie
v némeckém a francouzském
romantismu — pravda a snéni,
tvorba a vize

Zasadni a obsdhle komentovana rozliseni mezi fantazii a imaginaci v esteticko-
-filozofickych ttvahach anglického romantismu a némecké romantiky by nas mela
privést jesté k nékterym dalsim aspektiim a zdkrutam problematiky, které pouka-
zuji jak na jeji $ifi, tak na jeji zdvaznost. Aniz bychom ztraceli ze zietele diskursy,
které jsme v této kapitole sledovali a které predstavuji pozadi ¢i reference, z nichz
pozdéjsi tviirci vychazeji nebo vzhledem k nimz navrhuji sva feseni, pokusime se
v nasledujicich poznamkéch nastinit dal$i vyznamna sméfovani téchto diskurst.
Ta za¢nou byt naptiklad ziejma, kdyz se pokusime oddélit koncepty imaginace od
poetiky imaginace, tedy sice svébytny, ale presto doprovodny diskurs o ,véci” od
dynamiky ,véci” samé — dynamiky, jez se ve tvorbé (basnéni) i ve vytvoru (basni)
oznacuje také jinymi terminy nez jako ,imaginace”. Soudime, feceno Novaliso-
vymi slovy, Ze ,je vyhodné, ma-li idea vicero jmen”,'® nebot ta jsou nejen vy-
sledkem pluralitni reflexe v ramci rliznych romantickych smérti a hnuti, nybrz
v nékolika pfipadech i zvlastniho kulturniho cinu.

Vratime-li se k Coleridgeové koncepci, postaci nam ted znovu pfipomenout
jeji stézejni protiklad — mezi organickou imaginaci a mechanickou fantazii.!®
K tomuto okruhu otazek, v némz se usiluje o definovani autentického, podstatu
znacictho tvaru umeéni, se rovnéz vazi, jakkoli v jiném terminologickém a sys-
témovém zadani, avahy A. W. Schlegela o mechanickém a poetickém aspektu
tvorby v Predndskdch o krdsné literature a uméni (Vorlesungen tiber schone Literatur
und Kunst, 1801-1804, prvni Gplné vydani 1884). Schlegelovo rozliseni spociva
v protikladu organické formy, ,vnitini formy” spojené s obsahem, a formy ,me-
chanické”, jez je zvnéjsku ptidélena urcité latce.’ V souvislosti s tim Novalis
zvyraznuje pojem ,produktivni obrazotvornost” jako projev svrchované aktivity
clovéka, fundamentélni podminky jeho schopnosti a sily. Tato obrazotvornost se
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v jeho artistni dialektice, smétujici k ,univerzalni individualité” nebo k ,harmo-
nizujicimu pluralu”, vyhranuje jak proti ryze mechanickému mysleni (,¢ist)j me-
chanismus”), tak proti magii (tzv. ,¢istd magie”), jiz Novalis definuje jako mystic-
kou nauku o feci.’® ,Obrazotvornost je zazra¢ny smysl, jenz ndm muze nahradit
vsechny smysly — a jenz je uz velkou mérou v nasi moci. Zatimco se zd4, Ze vnéjsi
smysly naprosto podléhaji mechanickym zakontim, obrazotvornost zjevné neni
vazéna na piitomnost a dotek vnéjsich popudd.”®

Imaginace, pojimand jako subjektivni vnitfni proces nezavisly na vnéjsich
podnétech, je polyfunkcéni. Pfedné a obecné, zasadnim zptisobem podminuje roz-
voj ducha v rtiznych oblastech, je jeho nejvyssi interni silou, zaroven je silou pro-
duktivni (Bildungskraft) a dokonce transcendujici v tom smyslu, ze v mentalnich
obrazech objevuje — pridrzime-li se Novalisovych vyrazi — pravy smysl svéta,
pravou stranku véci. Protoze se jakozto schopnost konstruovat ¢i rekonstruovat
zviditelnuje v dile, existuje v podobé externi schopnosti a sily.

Dalsim podstatnym rysem imaginace je jeji spojeni s poezif, basnickym jazykem,
umeénim, estetickou ideji, tedy pojmy, jez maji v némecké romantice konkrétné;jsi
konceptualni dtisledky nez sama imaginace, ktera se v Kantové Kritice soudnosti
jevi spise jako prvotni podminka a moc (produktivni poznavaci schopnost):

[...] estetickou ideji ale rozumim tu predstavu obrazotvornosti, kterd ddvd podnét
k etmyjm vivahdm, aniz ji miiZe byt adekvdtni néjakd urcitd myslenka, tj. pojem, kterou
tudiz Zddny jazyk viplné nepostihne a nemiiZe ucinit srozumitelnou [...]. Jednim slovem,
estetickd idea je danému pojmu pridruZend predstava obrazotvornosti, kterd je spojena ve
svém svobodném uZiti s takovou rozmanitosti Cdstecnyjch predstav, Ze pro ni nemiize bjt
nalezen Zddny vijraz, jenZ oznacuje urcityj pojem, kterd tedy dovoluje primyslet k pojmu
mmnoho nepojmenovatelného, jehoz pocit oZivuje pozndvaci schopnost, a s jazykem, jako
pouhou literou, spojuje ducha.**®

Na této roviné se imaginace, jiz v némecké romantice odpovida pojem ,Ein-
bildungskraft”, prekryva s utvdrejici nebo formujici silou umeélce a umeéni. Ty sice
pokracuji v tvliréim dile pfirody, oznacované jako natura naturans, ale s rozdilem
priznaénym pro némecké rané romantické literaty a filozofy (K. P Moritz, A. W.
Schlegel, E W. ]J. Schelling, Novalis). Ve své harmonizujici tvorbe, jez je poeti-
zaci (zkraslovanim svéta vychazejicim ze smyslu pro poezii) a spéje k pravému
vyznamu véci (Novalisav ,vyssi mysticismus umeéni”'*!), imaginace dila pfirody
casto prevysuje.

I kdyz se ted zamérné nesoustiedujeme na kontradikce, paradoxni metafory
a hermeneutické kruhy némecké romantiky,'> které tviircim umoznovaly roz-
vijet rlizné, ba protichtidné koncepty,'”® presto se nevyhneme poukazu na jeden
protiklad. Jde o protiklad mezi nezavrsenou tvorbou, podle Predndsek o krdsné lite-
ratute a uméni A. W. Schlegela onou produkujici a autotelickou silou uméni, kterd
pusobi samostatné jako pfiroda a napodobuje ji jen v jejim genetickém principu
neustélé tvofivosti, a nezbytnou vnitini koherenci dila, ¢i spise (kuptikladu u No-
valise) tajemné nebo ,hieroglyficky” zvéstujictho basnického jazyka, ktery po
transcendentdlni vertikdle smétuje do oblasti (exteriorizované) finalistické syntézy. Pro-
klamovana neuzitec¢nost krasna, jez je samotcelné, ospravedInitelné samo sebou,
zameétené jen samo na sebe (Todorov pise o tzv. ,neprechodnosti” krasna a sym-
bolu v rané némecké romantice'), se rozchazi s navenek jaksi nevyhnutelné vy-
zafujicim ,Gcelem” umeéni, jimz jsou jeho filozoficky a moralné interpretovatelné
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obsahy. Vedle pozadavku nekonec¢ného miseni a poetizace protikladnych latek,
zanrd, cit v romantickych snahédch o ,stale vznikajici” syntézu, miseni, jehoz
diisledkem je mimo jiné ironie, se tedy u romantikd uplatiiuje pozadavek sou-
drznosti vysledného dila, byt by bylo ,pouhym” fragmentem. To znamena soudrz-
nosti krdsna, jez je podle A. W. Schlegela, inspirujictho se Schellingem, symbolickijm
zobrazenim nekonecného v konecném. Toto nekonecné se miize projevit pouze jako
exteriorizace ,vnitini formy”, a to symbolicky, prostfednictvim konecnych obrazii
a znakii, které jsou povrchem dila, urcujicim jeho existenci.

Aporie se tu rysuje proto, ze nekonecno je vnimatelné jen rozumem a fantazii, za-
timco vnéjsi smysly mohou existovat pouze tim, ze kladou koneénost.””® V tomto
byti dilo sice neni obrazem, nybrz ,diagramem svéta”,'”® pfesto prave i tim ,je”,
misto aby se ,stavalo”, jak tvrdi prosluly manifest rané némecké romantiky
— Fragment 116 Friedricha Schlegela z ¢asopisu Athenium. Vlastni podstata ro-
mantické poezie spociva totiz podle Schlegela v tom, ze miize jen vécné vznikat,
ze nikdy nebude zavr$end."” Mezi vnéjsim bytim dila a vnitfnim nastavanim
tvorby (romantické poezie) se tu z hlediska formalni logiky vytvari jakysi interval.
Neni ostatné v romantickych teoretickych tivahach jediny, protoze jejich sttidave
pojmovy, sttidavé figurativni i alogicky jazyk chce v nahlych zvratech a v duchu
vlastni romantické poetiky a estetiky programoveé pojimat a vstfebavat vsechny
protiklady. V intervalech a kontradikcich romantické mysleni reprezentuje nejen
sobé vlastni dramati¢nost, nybrz také pohyb a pnuti vseho se zmocnujici basnické
feci, nerespektujici rliznorodé zanrové rejstriky.

Sama reflexe, mimo jiné pravé ve Schlegelové slavném fragmentu, znazornuje
programové vytycené potence romantického basnictvi. Zvraty v navaznosti pro-
mluvy zobrazuji to, co se prave sdéluje, tedy déni romantické poezie, pohlcujici
protiklady mezi vyrazem a ndpodobou, mezi prihlednym a neprithlednym.'®
Opétovné nastavani poezie je soucasné i nastdvanim syntézy. U Victora Huga se
tato tendence promeénuje v celozivotni poetiku. Jejim stfedem je basnikovo vsemu
se otevirajici a vSezahrnujici ,ja“, jez hleda cestu ke slouceni ptikrych protiklad
(antitezi) a samo toto slouceni — mnohdy deklarativné — navrhuje nebo nastoluje.

Prostfedim, které je imaginaci vlastni, se zda byt nelogicka oblast ¢i pfimo
temnd hlubina ,ja”. Z této hlubiny jako by vychézely paprsky, aby ,osvitily”
materii. Tehdy si ,ocarovana mysl” sice dobfe uvédomuje fikci, ale zdroven po
urcitou dobu miize zapomenout na ,blizsi soucasnost”.'”” Na prvni pohled jako
by tak dochazelo k vymanovani z konkrétniho, aktualniho svéta, vymanovani,
jemuz se pozdéji dostalo ptiblizného a zcela obecného nazvu ,romanticky tnik”.
Ve skutecnosti se vsak jedna o iluzi, protoze jakkoli se fantazie osvobozuje od
skutecnosti a stava se az ,nadprirozenou”, nikdy se podle A. W. Schlegela neocita
mimo pfirodu.

Receno jinak, romantikové nepopiraji, Ze i imanentni, samoucelné, vzdy
k sobé se navracejici uméni udrzuje se skutecnosti nezrusitelny vztah. Realitu
vsak nelze ztotoziniovat s prostou mnozinou véci a jevti, s pouhymi empirickymi
danostmi. Pfipomenme, ze u A. W. Schlegela je touto skutecnosti samostatny
princip organického tvoreni v piirode¢, opravdova a jedina prirozenost, zrcadloveé
se odrazejici v umeélcové nitru, jiz je nutno napodobovat. Uméni ma tvofit jako
pfiroda — to znamend samostatné a organizované.*”

Rozpor mezi svrchované autonomnim a neutilitirnim uménim na jedné
strané a jeho sepétim s realitou na strané druhé je preklenut pomoci novopla-
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tonského pojeti univerza (analogie makrokosmu a mikrokosmu) a interpretace
Platénovych ideji. Je-li clovék mirou vsech véci, pak je v umeéni clovék normou
prirody. Dlouhoveéké estetické a sémiotické Gtvahy o mimesis kon¢i u némeckych
myslitelti radikalni inovaci, jeZ znamena zanik starych interpretaci principu napo-
doby. Tento obrat, ktery v 18. stoleti pfipravovala fada estetikd a filozofti (Batteux,
Diderot, Rousseau, Herder, Vico, Lessing, Shaftesbury aj.), jasné formuluje Tzve-
tan Todorov: ,Mimesis, ano, ale pod podminkou, Ze se chape jako poiesis.”?"! Pravé
pod timto veskrze poetickym zornym tthlem mizi z poezie nejen ,fadni pfiroda”,
ale i tzv. krdsna ptiroda klasicismu. Formuje se néco jako pftiroda ,udivujici”,*>
a znamé predméty podle Novalise vystupuji v ,cizim svétle”.?®

Imaginace je pro romantiky volna tvofiva c¢innost stojici nad technickou stran-
kou uméni. Jak se pfevraci hierarchie pfirody a uméni ve prospéch umeélecké
tvorby, tak se také artistni, racionalismem fizend dovednost (doktrinafi klasicismu
verili, ze ptisné respektovani stanovenych pravidel a norem vede takika nevy-
hnutelné ke vzniku uméleckého dila) podfizuje imaginaci.

Soubézné s aktem svobodné tvroby, jejimiz atributy jsou pohyb, experiment,
hra i nahoda, vznikaji dalsi, vizionarské naroky na imaginaci. Je-li dilo ,umélecky
uspofadanym zmatkem”, ,ptivabnou symetrii protifeceni”, a pocatek veskeré po-
ezie spociva v ,krasném zmatku fantazie”,” pak by to znamenalo, Zze romantické
umeéni svou pfirozenosti, tfebaze skryté, touzi po chaosu, v némz se pod usporada-
nym povrchem neustale zépasi o dalsi vznikani, o nové a nové tvoreni (A. W. Schle-
gel: Predndsky a dramatickém umeéni a literature — ,0 duchu romantické ¢inohry*).2%
Pro takto pojatou uméleckou tvorbu je pfiznacnym transcendentalnim méfitkem
i tibéznikem ,budoucnost” — a to v rliznych sférach. Pojeti imaginace jakoZzto neko-
necna se totiz dotyka také ,budouctho nekonec¢na”, v némz se rysuje romanticky
vizionarsky perspektivismus. Ve vse prostupujicim a zduchoviiujicim zivlu poezie
jsou nejkrasnéjsi budoudi skladby spojenim snu, snéni, fantazie a proroctvi.?®

Poezie a fantazie jsou v némecké romantice podstatnymi ciniteli zivota a svéta
— a feknéme, ze v dusledcich i jejich finalitou. V tomto smyslu se koneckonct
zavrsuje povidka Zlaty kofenac¢ (Der goldene Topf, 1810) E. T. A. Hoffmanna.
V této romantické grotesce z biedermeierového prostredi, fantastickém ptibéhu
o pevnych hranicich snti a jejich pfekracovani, je nastinéna bésnicka revolta,
vizionarské ,zfeni rozmanitych obrazti”, a postavena do protikladu k vSednosti,
,chudobnému zivotu”,?” jeho mezim a banalni umétenosti.?® Ustredni epizoda,
v niz ma student Anselm, najaty archivafem Lindhorstem, opisovat vzacné ruko-
pisy s tajemnymi znaky, je zkouskou a zaroven iniciaci. Ackoli tu nejde o psani
jako uméleckou tvorbu, kaligraficky opisovany rukopis je ve srovnani s pracemi
jinych literarnich kopista®® textem pomdhajicim chapat poezii a umoznujicim
spatfit nevsedni svét. Je to vyznamna predloha, protoze odkryva brany k nécemu
sice vyssimu, ale odpraddvna zndmému - zivotu v poezii. Pro Hoffmanna neni
ani tak ddlezité to, o ¢em se sni, nybrz fakt, Ze se sni, a radost z této skutecnosti.
Diiraz je spise na samotné vypovédi nez na vypovidaném, tj. na tom, z ¢eho se
Hoffmannova smésice realného a fantastického svéta sklada.

Z tohoto hlediska je charakteristicky zavér Zlatého korenace. Poté co vypra-
vec vylicil Anselmovo zazra¢né dobrodruzstvi, objevuje se na scéné. V Lind-
horstové nadherné sini spatii harmonicky a blazeny zivot nékdejsitho studenta,
nyni basnika v pohadkové Atlantidé. Vypraveéciav zarmutek, Ze on sam po tomto
povznasejicim vidéni zase upadne do vsedniho zivota, konejsi velky kouzelnik
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Lindhorst: ,Cozpak jste nebyl pravé sam v Atlantidé a nemate tam také aspon
pékné popluzi jako poeticky majetek svych vnitinich smysli?“21 Stésti, které ob-
jevil Anselm, je stejné jako stésti vypraveécovo, ktery si je dovedl predstavit a také
napsat, coz v tomto pfipadé znamena uskutecnit.

Podobné jako dalsi Hoffmannovy postavy, napi. Serapion z prézy Bratii Se-
rapionovi (Serapionsbriider, 1819-1821), se také Anselm stahuje ze svéta realnych
vztahti. Jeho osobni univerzum je tvofeno predstavami. Vidci schopnosti v jaké-
koli tvorbé je u Hoffmanna imaginace; ta ma dokonce jasnou pfevahu nad per-
cepci, ktera by ji méla podle bézného pojeti predchazet: ,Vnimat a pfedstavovat
si jsou chapany jako antiteze.”?!! Vnimatelny svét, tedy kulisy stfedostavovské né-
mecké spolec¢nosti, pak tcinkuji jen jako jakysi ,spoustéci mechanismus” (v Bra-
trech Serapionoviich mluvi Hoffmann o ,Hebelfunktionen”) imaginace. Ve shodé
s bratry Schlegelovymi je obrazotvornost prohlasovana za zakladni schopnost
védomi, za vnitini basnivou schopnost.

Hoffmannova charakteristika imaginace, respektive jakysi nacrt jeji teorie (na-
psany ovsem obraznou, alegorickou feci) je obsazen ve Fantastickijch povidkdch na
zptisob Callota (Fantasiestiicke in Callot’s Manier, 1814-1815; Zlaty kofena¢ tvori
treti svazek sbirky), zejména v ttvodni préze nazvané Jacques Callot, v niz se
mluvi o origindlni, horouci a tvofivé fantazii, jez stvorila Callotovy kresby a ry-
tiny. Horouci, vrouci, zhouci — to jsou pfivlastky, s nimiz se poji obrazotvornost
(erhitzte Einbildungskraft) a vnitfni zivot i v Hoffmannove ,gotickém romanu”

‘ablitv elixir (Die Elixiere des Teufels, 1815-1816); imaginace ,sugeruje barvy a zar
zivota, lasky, ohné” 212 Stejné jako ironie, s niZ je jako produktivni schopnost spii-
znéna, nebot spolecné s ni vytvari fantastické ideje a groteskni postavy, prislusi
obrazotvornost jediné hlubokému duchu a je taktka bezdécnou silou.

Jeji jasnou definici Hoffmann nepodéva. Z jeho dila, v némz imaginace, poezie
a ironie zjevné prevazuji nad filozofickou nebo teoretickou reflexi, nicméné né-
které podstatné priznaky pojeti obrazotovornosti vyplyvaji. Je-li imaginace hrou
nekonecnych moznosti nebo volnosti a lehkosti obrazt, je de facto ztotoznéna
s libovili fantazie. Protoze v povidkach stoji prostorové velmi blizko realnému
svétu (proslula Hoffmannova technika spojovani redlného a fantastického), jeji
iluzivni moc je mimoradna. Vytvaii celistvé preludy a ty nékdy jako ,nebezpecné
plameny” dokonce ohrozuji dusevni rovnovahu hrdinti, zvlasté téch, ktefi se zcela
odpoutali od pozemského svéta. Zfejme i z tohoto diivodu mohou ,nadherné za-
zraky”, o nichz se vypravi ve Zlatém kotenaci, vyvolavat dvoji acinek: ,nejvyssi
slast” i ,nejhlubsi zdéseni”.?"® V Hoffmannové zazracné isi, kterd zde alegoricky
reprezentuje pojeti imaginace, vystupuje vazna bohyné ,zdvihajici sviij zavoj”.
Byva povazovéana za ,Mutter Natur”, takto pojmenovanou v Bratrech Serapiono-
vyjch.2* Zde jsou sny ,posly” z nezndmé zemé, vzdalené a nepfistupné, pfitom ale
zaroven tak blizké, nebot existuje v lidské dusi®®® Nechceme-li se uchylit k jed-
noznacné psychoanalytické interpretaci, byt by se tady nabizela (stru¢né feceno
- ,zemi snd” ovlada nevédomi), vsimnéme si faktu, ze se v jedné roviné ocitaji
poezie (baje, pohadka), fantazie, imaginace, sen a snéni. Pro Gérarda de Nerval se
v obdobné sérii (nervalovska vzpominka spojena s nostalgii a hlubinnou touhou
je spfiznéna s Hoffmannovou nostalgii podnécujici imaginaci) stavaji pamét a sen
skutenym Zivotem, vécnou piitomnosti?!® V tomto duchu pojal Albert Béguin
svou klasickou praci Romantickd duse a sen (Lame romantique et le réve, 1937) — sen
je mocnym i obavanym prostfednikem komunikace ¢lovéka se sebou samym.
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Piisny pohled bohyné, piipominajici zivotadarnou bohyni, matku fsis, a zna-
¢ici tajemstvi prirody, se podle Hoffmannovy alegorické charakteristiky casto
stfidd s jejimi Gsmévy. Podstata pfirozené imaginace jakozto daru vyzafrovat
zazracno a povznést se nad vnéjsi zdani zivota, daru, jenz se skryva za zavojem,
se tak miize zdat dvojznacna, seriézni i potutelna. Znovuobjevovani ,nejvlast-
néjsiho domova®“, nalézani sebe sama prostfednictvim snu a snéni, které jsou
predzvéstmi osudu a buducnosti, provazeji zerty a zaludna kouzla obrazoto-
vornosti — sviidna magie ni¢cim neukotvené piredstavivosti, ony ,cilé [...] hratky
fantazie”.?'” A praveé tato dvoji tvaf obrazotvornosti-pfirody opraviiuje rozlisovat
v Hoffmannové dile éterickou, chaotickou fantazii, kterd se nechdva unaset jen na
svych kiidlech — a proto se stava i htickou vétrti, a imaginaci ,hmotnéjsi”, jez se
napriklad diky humoru nebo ironii neodpoutava od pozemskosti a neprojevuje
se jen v zivlu absolutni svobody.

Jestlize znovu, i kdyz ponékud jinou cestou, dospivame k oddélovani dru-
horadé bezuzdné fantazie, o niz se pejorativné vyjarovala uz klasické estetika,
a ,vyssi” tvarci imaginace, musime vedle zndmych Coleridgeovych textt pfipome-
nout neméné proslulé texty Charlesa Baudelaira, které navazuji na Coleridgeovo
vyhranéné pojeti,*® ale i na Hoffmannovu obrazné reprezentovanou diferenciaci
imaginace a fantazie. At uz se ale vydame kterymkoli smérem, vzdy nam bude
z pojeti imaginace a jejtho ,byti” v romantickych textech néco zavazného unikat.

Problém mimo jiné spociva v tom, ze vize imaginace, této romantické ,kra-
lovny schopnosti“?? —je-li ovSem chapana jako vynalézajici, ale soucasné i napra-
vujici obraziva moc — vyveéra také ze spiritudlni tradice (esoterici, theosofové a ilu-
ministé, zejména Paracelsus, Jacob Bohme ¢i Louis-Claude de Saint-Martin). Ta se
svym celkovym zaméfenim do znacné miry lisi od platénského proudu — samo-
ziejmeé s tou vyhradou, Ze spole¢né vyznavaji esencialismus.”” Na okultni zdroje
romantické imaginace ukazuje i Baudelairovo chapani: imagindrni schopnost je
,mysteriézni”, jednoduse je darem a nelze presné urcit jeji piivod. Podobné pojeti
vsak uz pred Baudelairem hlasa ve své poezii fada romantikd, napiiklad ti, kdo
vymezuji inspiraci jako ,posvatny ohen” (Lamartine), jenz je pfimou emanaci
Boha. ,Pfiroda je chram, tvorba je kontinuitni, univerzum se zzivotnuje ve spo-
jeni ohné a pohybu, Poezie je stvoritelkou, a konecné Btih, zaroven svétlo a zdroj
kazdého svétla, se zrcadli ve vsech pfedmeétech tvorby.”?*! Jestlize se zastavime
u starobylé metafory zrcadel, jez je tak dalezita u Saint-Martina a objevuje se
také u iluminismem zasazenych spisovateld (de Vigny, Balzac, Hugo, Nerval aj.),
samoziejmé se nevyhneme emblémovému titulu klasické prace M. H. Abramse
Zrcadlo a lampa (The Mirror and the Lamp, 1953). Prvni slovo v nazvu v zasadé
odkazuje k Platénové zndmé analogii zrcadla a umeéni, ale také k novoplatén-
skym reinterpetacim odrazu a napodoby v umeéni, o nichz uz byla rec. Cely nazev
Abramsovy knihy pak postihuje zdsadni esteticky obrat od ,napodobeni k vyrazu
a od zrcadla k prameni, lampé”.?

K této definici je mozno ptipojit jeden dodatek. U Saint-Martina (ve spise O du-
chu véci — De I'Esprit des choses, 1800) je totiz metafora zrcadel spjata s vitalnim
dynamismem. Biih jakozto neustéle generujici a sebe Sifici princip nepretrzité po-
stupuje jaksi ,pred sebou”, a proto se mtize poznavat jen ve svém vytvoru nebo
v jeho vysledku. VSechny zvlastni vytvory pfirody (jinak a zjednodusené receno:
nescetna zrcadla univerza) tedy manifestuji bozi pfitomnost, tfebaze jeji tajemny
stted zUstava obestfen nevyslovnym ,magismem”. Sobé vlastnim ,magismem” se
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vsak také vyznacuje kazda tvorba piirody, nebot jeji produkty jsou médiem mezi
nevnimatelnymi (neboli zdkladnimi esencemi) a vnimatelnymi vlastnostmi. Pfi-
tom vsak jsou vSechna média, a to jak pfirody aktudlni, tak pfirody duchovni,??
obrazem véc¢ného a prvotniho média, neviditelného chodu zalozeného na bozské
plodnosti. Jak presvédcivé doklada Annie Becquova, lidskou formou bozského
,magismu” je imaginace — ,magicka imaginace” jako regenerujici ¢in-poslani.
V Saint-Martinové pojeti se ztotoznuje s osvobodivym vnitinim ohném, roz-
dmychavanym opravdovou poezii — poezii profétickou, jejimz pfedmétem jsou
nejvyssi skutecnosti. Na rozdil od fantazie neschopné pravdy ani tvorby je pod-
statnym rysem takto pojaté imaginace jeji duchovni poslani.?*

Tuto koncepci miizeme chédpat jako Saint-Martintiv zvlastni preromanticky
prispévek k teorii imaginace, ktery neztstal ve francouzském romantickém ani
pozdné romantickém basnictvi bez odezvy. Avsak na druhé strané z tohoto
zorného thlu jakoby zase unikd jeden dtlezity aspekt obrazotvornosti, na
néjz se svou tvorbou zamétuje E. T. A. Hoffmann. Mame na mysli onu ,per-
formanci” imaginace a jeji dasledek, osobni stésti, k némuz dospél Anselm jako
basnik a s nim také — aspon nacas — vypraveéc jeho ptibéhu, tj. basnik zobrazujici
zrozeni basnika. Timto ,vykonem” imaginace vznika bez patosu theosofie, ale
pritom s védomim vyssich skutecnosti prostor pro (Baudelairovymi slovy, viz
Rakety — Fusées?, vznikly 1855-1862) ,surnaturalismus” (nadpftirozeno) a ironii
zaroven.

V Baudelairovych tivahach se koncept imaginace, nakonec definovany v Sa-
lonu z roku 1859 (Salon de 1859), vyhranoval postupné. Voditkem byla, jak zndmo,
basnikova divérna znalost Hoffmannovych a Poeovych dél.?* Tady vsak musime
upozornit na jeden ddlezity fakt. V atmosféfe francouzského romantismu, v niz
se Baudelaire basnik formoval, nehraje samo slovo ,imaginace” ani zdaleka ta-
kovou roli jako u anglickych nebo némeckych romantikd. Neménny stied tivah
francouzskych basnikd (de Vigny, V. Hugo) oproti tomu tvoii pojmy uméni, po-
ezie, génius.

Imaginace jako by se ,prosazovala” spiSe u preromantikd, a to ve funkci odha-
litelky pravdy u Saint-Martina nebo jako ,vladkyné ducha a srdce” u Jacquesa De-
lilla. Ten bésnika predstavuje jako novodobého kouzelnika-stvofitele, ktery svou
scénu zabydluje podle libosti tisicerymi iluzemi. Zdrojem vsepojimajici a vSechno
reprezentujici tvorby (basnik zde, jako pozdéji ve vrcholném pojeti V. Huga, ma
podobu novodobého demiurga, ktery zahrnuje i tvoii vesmir) je vnitini ,vulkan”,
onen velkolepy zar — metafora imaginace. V tomto nevyhasinajicim ohni, jenz se
zivi sdm sebou, pak napiiklad ,obratny stétec” (technicka stranka tvorby) hleda
,opravdové krasno” a zmocnuje se jej.*

Jesté dilezitéjsi je to, ze Delille vymezuje dvoji, pfitom vsak pospolitou oblast:
jeho slovy, dva ,vrcholky” imaginace. Jednim jsou krasna umeéni, druhym je véda
- ,méneé veselejsi’, ale ,vaznéjsi” uméni. Obrazotvornost, Delillovym basnickym
diskursem témeér alegorizovana jako novodoba bohyné, zformovala jak Voltaira,
tak i Newtona, jenz si jediny dokazal pfedstavit to, co stvoril Bith.??® Tato vnitini
distribuce v rdmci pojmu imaginace je dtlezita proto, Ze spind obrazotvornost
s obecnou pravdou. Ve svém druhém predurceni Delillova imaginace, obdobné
jako u Saint-Martina, znamena védéni a ma v konecnych dtisledcich instruktivni
funkci. Vedle ni vsak rovnocenné ptisobi ona ,krasna” imaginace v poezii, jez je
v Delillové pojeti kontinualni metonymii.
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Avsak praveé chapani a tvorba obrazti v takto pojimané poezii vyrazné odlisuje
preromantické basnictvi a spiritudlni romantickou tvorbu. Delilltv obraz byva
predevsim jen jednou z forem nepfimého vyjadreni, oslnivym a ddmyslnym
vytvorem, aniz by pfimo zprostredkovaval skrytou blizkost véci nebo vytvarel,
tak jako u Lamartina, jedinecny prostor srozuméni mezi vnitinim a vnéjsim sve-
tem. Jesté se tu neprosazuje sjednocujici ,snéni” (jinak feceno, imaginace — Bau-
delairova ,kralovna schopnosti”), které romanticka poezie vyjadfovala pomoci
sbihavych acinkd prozodie a slovniku.?

Romantikové davali pfednost starsimu pojmu ,poezie” pied pojmem ,lite-
ratura”, do néhoz se preromanticti spisovatelé usilovali vclenit kromé jiného
filozofii a déjepisectvi.*® Pani de Staél, analyzujici literaturu jako spolecenskou
Jinstituci”,?! oznacuje poezii jako ,la littérature d'imagination” nebo kratce jako
Jiteraturu”. Rozhodujici zvrat, pfinasejici novy rozvrh konceptti bez ohledu na
stara druhova vymezeni (opozice mezi prézou a versem, verzifika¢ni normy), pfi-
nasi vsak v té dobé Chateaubriandtv spis Duch kfestanstvi neboli Krdsy krestanského
nabozenstvi (Génie du Christianisme ou Beautés de la Religion chrétienne, 1802).
Zde je jedinym kritériem poezie ,zazrac¢no”, jez, ,kdyz tento termin ponékud
demytizujeme, neni koneckoncti nic jiného nez Imaginace”.?? Tim se oddéluje
oblast ,literatury” obsahujici védéni a zahrnujici nau¢né funkce od domény, v niz
prevlada imaginace a esteticka funkce.

A tato tendence tsti v mezni lartpourlartismus Théophila Gautiera — v poetiku
autonomniho umeéni, v némz je estetice davana prednost pred citem. V pred-
mluvé k romanu Slecha de Maupin (Mademoiselle de Maupin, 1835-1836) Gautier
rezolutné odmita tzv. uzitecnost umeéni, kterou v obdobi romantismu pozadovali
zejména saintsimonisté. Uméni se nepodfizuje zddnym vnéjsim systémiim, spo-
juje se pouze s krasou. Podstatnym rysem umeéni a krasy je neodtivodnénost.
Rec¢eno obecné, uméni nejen nevyucuje, ale ani nevyjadiuje vasen, pravdu nebo
moralku. K témto stanoviskdim se blizi i Baudelaire, s tim rozdilem, Ze poezii pfi-
znava jediny finalismus — poezie povznasi clovéka nad vulgarni zajmy.

Podle Baudelaira jediné imaginace obsahuje poezii. A imaginace v jeho pojeti
smeéfuje k naprosté vylucnosti a autonomii, jez se obejde bez ideovych referenci:
,Oslavovat kult obrazti (ma velika, jedind, praddvna véasen).”?* Baudelairovo
postupné se vyhranujici pojeti imaginace zavrsuji znamé tvahy v Salonu z roku
1859 o ,vladé imaginace”, jez nema byt pouhou a nahodilou fantazii, ale osobni
tviirci aktivitou. Praveé v této tvirci, produktivni podobé¢, tedy nikoli jako pasivni
imaginace — imaginace paméti podminéné smysly, se objevuje neviditelny a spi-
ritualni svét za evidencemi, za svétem viditelnym, ktery je s duchovnim svétem
spjat prostrednictvim univerzalni analogie (¢i proslulych Baudelairovych ,kore-
spondenci”). Imaginace vsak nejen odhaluje, ale také vytvaii novou, vyssi realitu
na zékladé ,materidlu”, ktery si osvojila.?*

Komplexnost romantismu vyplyva mimo jiné z faktu, ze mnozi jeho predstavi-
telé vahaji mezi tzv. Cistou poezii vymykajici se ,literatute” jakozto spolecenské in-
stituci a k reAlnému svétu poukazujici vizi nebo zamérenym c¢inem, které by poezie
hlasala (jde zvlasté o socialni romantismus ve spojeni s dobovymi ideovymi dok-
trinami). Poezie se na jedné strané snazi sugerovat ,jiné”, tedy tvofit proti realité,
s niz pretrhava vazby, a tato tendence vede az k Mallarméové poetice, zatimco na
druhé strané nechce byt radikalné a nenavratné autonomni. V dile Victora Huga
se toto dilema rozplyva v syntetizujici (imaginativni) i protéovské moci basnického
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ja, %% jez muize byt soubézné tim ¢i onim, jak ryzi a intimni basnickou zkusenosti,
tak ibéznikem univerzalniho déni a zvéstovatelem slova urceného svétu.

V pfedchozich odstavcich jsme se pokusili zaméfit jen na néktera ptikladna
reseni, jez tstila v autoreferencnost poezie ¢i (nebo a také) v jeji ptiklon — a to
vétsinou v protikladu k senzualistickému mysleni 18. stoleti — ke spiritualistické
filozofii, jejiz soucasti je ovSem i jakysi magicky empirismus. Zastavme se jesté na
zaveér u koncepce, kterd od casti jenské romantiky vidi budoucnost poezie v jeji
syntetizujici moci.

U Alfreda de Vigny je snéni, ,prozkoumavajici” pfedmétné univerzum i tajem-
stvi bozi pfitomnosti, synonymem poezie. Ta je soucasné imaginaci i inteligenci.
Z této podvojnosti prameni jednak filozofické pretenze poezie, jednak — smérem
k vnéjsku — jeji zduchoviiujici poslani. V romanu Stello aneb Konzultace Cerného
doktora (Stello ou les Consultations du Docteur-Noir, 1832) je vSak piesto prven-
stvi pfisouzeno imaginaci a v symbolické konfrontaci se zde Homér ocita vyse
nez Platén. Imaginace totiz pfirozené zahrnuje jak tisudek (inteligenci), nebot
implikuje koncepcnost, tak i cit, jenz je s ni tizce spojen. Tento cit primérné souvisi
s paméti, jiz imaginace uchovava. Cit v mysticko-moralni podobé lasky a soucitu
pak transcenduje a vys$sim zptsobem zhodnocuje pravdu ¢iré inteligence.?

U francouzskych romantikii vynika blizké piibuzenstvi imaginace, paméti
a snéni — této az synonymické fady — s poznanim. Témto ,snivcim”, ,snilkdim”
¢ ,zasnéncim” (le réveur, le songeur) se oteviraji k rozumeéni a spoludcasti
vsechny roviny univerza. Jak fikd Victor Hugo: ,Jsem stalym hostem bozského
orchestru.”?” Hugovo spojeni ,pfemyslivy snilek“?® doplnuje Vignyho pojeti
,myslici poezie”. Basnika mize vse rozesnivat — vzduch, louky, hory, les; jeho
dny ,bloudi” od snu ke snu,® souznéni s ptirodou vzdy doprovazi ,prace” snéni
— skryty vnitini pohyb imaginace a pameéti, jenz piedjima bergsonovské trvani.

Dostavame se nyni k poslednimu bodu, kterym se obloukem vracime k roz-
dilu mezi tvorbou, jiz ztotoznéme s nepfetrzitou praci imaginace, a vytvorem,
jenz je jejim vé¢nym pamatnikem pripominajicim skutec¢nost neviditelného. Pro
basniky myslitele, ktefi véri v syntetickou a profétickou moc poezie, jina cesta
nez cesta tvorby k dilu neexistuje. Ve Vignyho pojeti je poezie-basen, jinak fe-
¢eno dilo, ,Cirym diamantem”,*’ v némz se kondenzuji obrazy, myslenky, pamét.
Poezie, vybrouseny drahokam, ktery nasvicen ,oziva” ¢etnymi pablesky, je tak
nejpevnéjsi matérii — svou pevnou strukturou, ktera hodnoty jednak udrzuje,
jednak je vyzatuje.

Shelleyho pojeti imaginace —
poetika fantasmat

Stejné jako ostatni romantici pfehodnocuje i Shelley vztah poezie a védy. Na roz-
dil od Wordsworthe, Coleridge, Blakea, Emersona i ranych némeckych roman-
tikdi, ktefi véfi v moznost budouci transformace a konvergence téchto dusevnich
¢innosti, ! Shelley klade dtiraz na jejich protichiidnost. Jde o dva fundamentalné
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odlisné fady tcelnosti. Zatimco ticelem védy je ,shromazdovani faktt a vypocet
procesti”, cilem umélecké tvorby je ,predstavit si, co vime” a ,jednat, abychom
uskutecnili to, co si predstavujeme” >

Shelley polemizuje s nazory, ze diky stale rychlejsimu rozvoji védy se poezie
stava nejen zbytecnou, ale i klamnou nebo dokonce prolhanou, a mtze proto ohro-
zovat spolecenskou moralku. Toto stanovisko, jez tehdy zacinali $iFit utilitaristé,*
se stalo teréem satiry Ctyii véky poezie (Four Ages of Poetry, 1820) Thomase Love
Peacocka. Ve své Obrané poezie vzal Shelley vysméch svého piitele namifeny proti
utilitaristim vazne. Peacockova satira mu totiz pomohla pojmenovat podstatny rys
postaveni basnika a poezie v moderni spolecnosti orientované na ekonomickou
produktivitu a zisk. V takové spolecnosti je basnik nejen ,polovi¢nim barbarem”
a tvrdosijnym zpatecnikem, branicim civiliza¢nimu pokroku, ale pfedevsim clove-
kem, ,ktery maii Cas a jeSté€ o né&j okradd ostatni”.* Jinymi slovy, poezie je silou,
pusobici proti ekonomické podstaté spolecenskych vztahti a procest.

Dvé pojeti tcelnosti formulovand Shelleym nevymezuji jen dva rtizné pii-
stupy k casu, praci a tvorbé, ale také dvé odlisna pojeti moci: Na rozdil od za-
meérné plsobici védy, ktera upeviuje ,nadvladu lidstva nad vnéjsim svétem”,
aby nakonec vse podridila ekonomické moci jednotlivcti (,principu ja, jehoz vi-
ditelnym vtélenim jsou penize”), je poezie produktem moci inspirace, ktera vsak
nevychazi z Platénova svéta Ideji, ale vystupuje mimovolné z lidského nitra.**> Moc
jako védént, viastnictvi a vldda tu stoji proti moci imaginace jako nepoznané a nekont-
rolovatelné tviirci sily.

Presto nelze imaginaci a poezii v Shelleyho pojeti ztotoznit se silami neve-
domi. Wytvdreji totiz novou Zivotni realitu — ,novy materidl pro nase poznavani,
potéseni i nasi moc” — a zdroven nds povzbuzuji, abychom tuto novou skutecnost
urcitym zpiisobem reprodukovali a strukturovali: ,podle jistého rytmu a fadu, které
lze nazvat krasou a dobrem”.#

Jako prvni z romantikti Shelley jasnéji rozliSuje mezi poezii jako urcitym dis-
kursem (zptisobem, kterym lidé premysleji, poznavaji, komunikuji, jednaji a tvori
vzhledem k urcitym autoritdim, mistim a ,subjektovym pozicim“*’), do néhoz
patfi nejen vyrazové prosttedky umeéni (fec, rétorické figury, formy), ale také
napt. nabozenské zvyklosti a rtizné projevy obcanského zivota, a mezi poezii jako
specifickou, rytmickou a figurationi strukturou jazyka, kterd vznika ,nahodilou” tvirci
¢innosti imaginace. Zatimco jako diskurs je poezie spolecenskou silou, zakladajici
zakony, razici nové formy mysleni i jednani a naznacujici smér dalsiho vyvoje,
jako jazyk je vyrazem ,pohnutek a visni naseho nitra” *®

Proti ostatnim uménim, ktera jsou svym materidlem a technikami zakotvena
ve hmotné realité, ma poezie velkou vyhodu, protoze mize diky nematerialnosti
jazyka komunikovat pfimo s myslenkami a hlubinnymi city a pfitom ziistdvat na
povrchu véct jako jejich efekt. Timto zptisobém lze cist Shelleyho basnické pfirov-
nani basnické tvorby k okamzikdim, kdy nédhly, nepfedvidatelny zavan vétru
na chvili rozezhne hasnouci uhliky v krbu, nebo k barvé kvétiny, ktera bledne
a méni se, kdyz roste a uvada.*” Duraz tu neni kladen na zdroj ,ptivodni ¢istoty
a sily” nebo na velikost myslenky, ale na ¢asovost imaginace a poezie. I to nejveétsi
basnické dilo je zfejmé jen ,chabym stinem ptivodnich basnikovych predstav”
a odleskem jasu nahlé inspirace, pfesto se vsak Shelley zaméfuje pravé na jeho
stinovou hru. Imaginace a poezie totiz dokazi zachytit ,pfizraky mizejici v tem-
notach za novoluni Zivota, zahalit je do jazyka, dat jim tvar a vyslat je mezi lidi
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s libou zvésti o radosti, kterd nas spojuje”.? Sila poezie je tedy viastné ve vytvdrent
,povrchovyjch efektii”, ve vysvobozeni simulaker a fantasmat z podrudi platonskych
Ideji. ,Tyto [...] jazykové ,efekty’”, pise Deleuze v Logice smyslu, ,jiz nejsou télesné
entity, ale spiSe utvareji celou Ideu”.

Co unikalo ideji, vystoupilo na povrch, na netélesné rozhrani, a nyni reprezentuje ves-
kerou moznou idedlnost, zbavenou své pricinné a duchovni ti¢innosti. [...] Simulakra
tak prestdvaji byt rebely skrytymi v podzemi a maximdlné tézi ze svijch efektii (které
se, bez ohledu na stoickou filozofii, daji nazvat fantasmaty). To nejskrytéjsi se tak stdvd
nejzjevnéjsim. Vechny staré paradoxy déni musi opét ziskat tvar v novém mlddi, které

je prerodem, transmutaci.*!

Na rozdil od Coleridgeova pojeti imaginace, u néhoz je sila simulaker a fantasmat
uvedena pod kontrolu dialektické logiky, se u Shelleyho tato moc stava klicovym
rysem poezie jako diskursu Jiného.

Ikdyz by se z rtiznych Shelleyho formulaci (,neznicitelny rad”, ,basnik se podili
na vééném, nekonecném a jednom“*?) mohlo zdat, Ze fantasmata poezie lze zto-
toznit s Pravdou, Krasou a Dobrem Platénovych Ideji, podrobna analyza ,fadu”,
ktery poezie jako diskurs reprezentuje a vytvari, nds presveédci o tom, Ze tomu tak
neni. Podle Shelleyho je totiz kazdy ¢loveék schopen vnimat ,podobny [...], ne vsak
tentyz rad” a ptisobeni poezie nespociva v jeji podobnosti vécnym Vzortm, ale
v sile uméleckého zazitku. Poezie ndm ptisobi ,intenzivnéjsi a cistsi libost” nez jiné
druhy umeéni, avsak jeji kvality jsou diferencidlni povahy: existuji pouze ,ve vztahu
[...] mezi bytim a vniméanim a [...] mezi vnimanim a [uméleckym] vyrazem”.**

Pokud existuje u Shelleyho viibec néjaky platonismus, podoba se platonismu
Deleuzovu, ktery pretvaii neménné a stalé Esence na dynamické diference, nepo-
stizitelné smysly ani logickym rozumem. Shelley tvrdi, ze vedle pojmt, které fun-
guji jako zrcadla, jsou tu umélecké exprese, jez zamlzuji jako mraky, presto vsak jsou,
stejné jako pojmy, ,prostiedky komunikace”.?* Analogi¢nost metafory, ktera za-
klada metafyziku pojmu,® se u Shelleyho osvobozuje z podiizenosti pojmovému
jazyku. Proto mtize Shelley nazvat poezii ,sttedem i okrajem védéni” a tvrdit o ni,
ze ,zahrnuje veskerou védu” a ze ,vSechna véda musi byt vztazena k ni”.*

Podobné pojeti vztahu filozofie a literatury je piiznacné pro dekonstrukei,>”
jejiz postupy Shelleyho basnicky diskurs prekvapivé predjima, kdyz pracuje
s predstavami osvicenského racionalismu (determinismus P. H. V. von Holbacha,
etika Williama Godwina) a s platénsky zabarvenym vyrazivem. Metafyzicka auto-
rita vécnych Ideji, univerzalni kauzality ¢i moralniho fadu je tak v Obrané poezie
nahrazena moci imaginace a umélecké tvorby.

Diilezitym momentem v tomto posunu je, jak uz jsme naznacili, zména pojeti
imaginace. Ve filozofické roviné pfekonava obrazotvornost rozpor mezi autoritou
,neznicitelného radu véci” a osamélou, ba izolovanou existenci jednotlivce. Je
vlastné jedinou silou, kterd zabranuje rozpadu svéta na nivelizovanou objektivni
realitu zavislou na fisi Ideji a mikrosvét osobnosti, jehoz vyklad je poznamenén
nejen organickou teorii, ale i berkeleyovskym solipsismem.?® Obdobnou funkci
ma imaginace v moralni sféfe, v nasem vztahu ke druhym lidem. Jediné v soucitu
s nimi jsme schopni prekrocit omezenost vlastniho ja. Shelley odmita uznat ,jaky-
koli [...] metafyzicky divod moralniho jednani”.

Bésnikova sila nespociva podle Shelleyho v individudlni osobnosti, specifické
sensibilité, obraznosti a stylu, ale v univerzdlnim piisobent imaginace, v ,udéalostech”
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neboli fantasmatech umeélecké tvorby, déjich, které jsou, stejné jako historické
okamziky, ,zdroji citti a myslenek”.*® Ve srovnani s déjinnymi udalostmi maji
vsak ,udalosti” basnické imaginace pfece jen dtilezitéjsi tlohu. Jenom diky nim
jsme schopni ,vyjit ze sebe a ztotoznit se s krasou existujici v mysleni, jednani ¢i
osobé nékoho jiného”, at je jim jednotlivec nebo lidstvo.*!

Shelleyho pojeti obrazotvornosti tak zdsadnim zpiisobem transformuje platonsky model
inspirace. K dobru a krase se nepfiblizujeme v diisledku rozpominani na vécné
Ideje, ale prchavé efekty umélecké tvorby nam znovuvytvareji svét, véetné ideald
v nasich dusich. Tyto idealy jsou na jedném strané ,pamatkami”, stopami citd
,uslechtilé vznesenosti a uspokojeni”, ale zaroven zazitky formujicimi myslenky
a skutky:

Poezie zvedd zdvoj halict skrytou krdsu svéta a zpiisobuje, Ze familidrni véci jsou jakoby
nezndmé. Vse, co zobrazuje, vytvdri znova, a vsechny postavy, jez ztélesnila a odéla do
sveho rajského svétla, stoji stile pred dusevnim zrakem téch, ktefi se na né jednou za-
hledéli jako na pamdtky oné uslechtilé vznesenosti a uspokojent, jez se rozhosti ve vsech
myslenkdch a skutcich, které poezie provdzi [with which it coexists].?

Cinnost imaginace a basnicka tvorba nejsou tedy u Shelleyho potvrzenim exis-
tence idealniho svéta, jenz potom dava smysl svétu jevovému. Fantasmata poezie
zpusobuji efekt, ktery pozdéji rusti formalisté nazvali ozovldstnénim bézného ko-
munikativniho jazyka a zaroven s tim i defamiliarizaci zvykové skutecnosti. Nejde
vsak jako u formalistti o pouhy jev upozoriiujici na svébytnost jazyka jako pro-
sttedku umeélecké komunikace, na nezavislou realitu basnického dila danou jeho
formalnimi vlastnostmi a na moznost obnovy citového vniméni svéta. Predstavy
imaginace a efekty poezie se totiZ mohou stat nastrojem dobra, pokud na jejich
zakladé jednotlivec dokaze silné citit. Moralka tu vSak nedava smysl poezii, jak
je tomu napt. u Shelleyho pfedchtidce, renesancniho autora Philipa Sidneyho,
podle néhoz basnik nemusi tvrdit pravdu, ale jeho tvorba musi lidi délat lepsimi.
V Shelleyho predstavach je tomu naopak — estetickyj proZitek, jehoz hlavnim zna-
kem je intenzita touhy, umoziiuje vznik etického postoje.

Stinové hra poezie nejprve rozsitfuje prostor imaginace ,touhou po stale no-
vych potésenich” 2% Vzniklé predstavy a tuzby maji moc pfitahovat a asimilovat
,vsechny ostatni”. Nevytvareji tak ovsem sjednocujici vyznam, ale vztahy zaloZené
na diferencich, ,nové intervaly a mezery”, jejichz prazdnota vzbuzuje dalsi touhy.
Diky tomuto nekone¢nému procesu, pii némz v mysli vznikaji ,tisice dosud ne-
tusenych kombinaci’, se jednotlivec mtize ztotoznit s jinym clovékem a mnoha
dalsimi, aby nakonec pfijal vSechny ,bolesti a radosti lidstva”.?* Nova zde neni
myslenka asociace ptedstav, ale koncepce mordlniho postoje zaloZeného na sile efekti
obraznosti, efektil danyjch diferencidlné a pocitovanyjch jako intenzity.

Lze vsak tézko fici, ze by tento postoj zahrnoval pfijeti ,onéch hranic a ome-
zeni, které smazava estetické rozvrhovani prostoru”, restrikci danych moralni
zodpovédnosti za jiného.*® Otdzku po této odpovédnosti si Shelley nikdy ne-
klade. Vychéazi z tradi¢ni predstavy, Ze moralni citéni zaklada ,impuls dobré vtile”
(benevolent impulse), a z vlastni tivahy, Ze jinakost druhého je dana nekonecné slo-
zitou strukturou jeho chovani, kterou véda o morélce, pohybujici se na trovni
,obecnych dusledki” tohoto chovani, nemtize postihnout.?

Jak uz jsme naznacili vyse, Shelley ptichézi se dvéma odlisnymi pojetimi Jiného.
Vedle jinakosti druhého clovéka, kterou lze prekonat soucitem zaloZenym na imagi-
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naci, je tu i jinakost poezie, kterd se vymyka racionalité kazdého systému i nasim
predstavam priciny, nasledku, tcelu a vyznamu. Jako prorockd moc si poezie
svého tviirce podrobuje, zbavuje ho identity, pfeménuje ho ve ,vytvor piirody”
a posléze v jakysi znak nebo spi$ znameni Jiného, v tajemstvi, které nelze rozu-
mem pochopit, jazykem vyjadfit a jehoz disledky basnik nedokaze ani pocitit:

Bisnici jsou zasvétiteli do mysterii netusené inspirace; zrcadly, v nichZ se odrdzeji gigan-
tické stiny, vrhané budoucnosti na pritomnost; slovy, jejichZ vijznam oni sami neznaji;
polnicemi, volajicimi svyjm zpévem do bitvy, necitice, co piisobi.*”

Casto citovana véta, kterou konéf tato pasaz i celd Obrana poezie, ,Basnici jsou ne-
uznanymi zakonodarci svéta”, nevyjadfuje zfejmeé jen nadéji na lepsi spolecnost,
v niz — nejspis jaksi mimodék — vladnou genialni tviirci podnécovani nepochopi-
telnou inspiraci. SpiSe naznacuje moc zdkona v heterogennim, , rozkouskovaném”
vesmiru, v némz ,neni zadny Logos, ktery by jednotlivé kusy shromazdoval”.
Podle Deleuze se v modernim védomi antilogu” zakon stal ,nejvyssi silou”:
,Zakon uz netika, co je dobré; dobré je to, co fika zdkon.” Misto spojovani a har-
monizace zékon ,oddéluje, separuje, do soumezného vnasi ne-komunikaci a do
obsahujiciho ne-souméfitelnost”.® Proti této neovladatelné sile zdkona stoji ve
vrcholném Shelleyho dile moc poezie jako neméné neovladatelna sila fantasmat,
udalosti a povrchovych efektt. ,Rytmus” a ,fad”, ktery dodava svétu tato sila,
existuji, jak se pise ve IV. aktu ,lyrického dramatu” Odpoutanyj Prométheus (Prome-
theus Unbound, 1820), praveé v jazykové a zaroven basnické forme:

Jazyk je vécny orficky zpév,
co 7idi daidalskou harmonii beh
forem a myslenek, jez jinak ztrati tvar>%

Umeéleckym vyjadtenim promény moci zikona v silu poezie je v Shelleyho dile po-
stava Démogorgona, ktera mé, zfejmeé ne zcela nahodou, rysy Smrti z Miltonova
Ztraceného rdje (viz zde *s. 298).7° Beztvara temnota, z niz vychazi hlas, je nejprve
znakem osudové ptisobictho Zakona, fadu ,Vécnosti”, ktery dava tusit svou vse-
mocnost poukazem na absenci Logu jako nejvyssi autority tradicné reprezento-
vané sluncem (v oxymoru ,slunce polarni noci“?). V zavéru dramatické basné
se vSak fantasma Démogorgona transformuje v ,orficky zpév” a tak se dovrsuje
imaginativni proména celého vesmiru. Neurcity fantom se rozpada, stava se
rytmem svételného tance na obloze, hrou fragmentt, ,svétel” a ,stinti”, ,jasnych
sni” a zaricich ,ducht”. Toto zvlastni jiskieni spojuje smyslové a duchovni, ve-

domé a nevédomé a vytvaii piitom urcity povrchovy efekt, jenz ptisobi jako slova
kosmické pisneé:

Pantea: [...] mocnd sila, tma,
povstdvd ze zemé i z oblohy,

dsti jako noc a ve vzduchu

se roztiisti jak zatméni, jez vpila

zdr* slunce svyjmi pory. Jasné sny,

v nichZ zdr{ zpivajici duchové,

se trpyti jako létavice v desti.

Ioné: Jako bych zaslechla v tom slova.

Pantea:Jako by vesmir zpival si — jen slysP



Epilog
Imaginace jako vize a moc
v ivahach a uméni Williama Blakea

Po fadé nezdard, které Williama Blakea postihly, kdyz se v letech 1796-1809
pokousel proniknout na trh jako ilustrator, kreslit a malif, vzniklo nékolik pozo-
ruhodnych textd vysvétlujicich jeho vytvarnou i basnickou tvorbu. Jde vesmés
o zlomky ze Zdpisniku (Note-Book), diive zvaného Rosettiho rukopis,®® které
navazuji na tistény katalog prvni (a posledni) vystavy umélcovych praci v roce
1809. Znacny netspéch této akce® byl zfejmé pricinou vzniku rukopisného
zlomku nazvaného Vefejny proslov (Public Address, ?1810). Tento text navazuje
na katalog vystavy a obhajuje nejvétsi Blakeliv obraz, temperu Canterbursti
poutnici (The Canterbury Pilgrims, 1809), spolu s estetikou a technikou jeho
vytvarnych dél, akvarel Posledni soud (The Last Judgement, 1808). Je snad ze
stejné doby jako Vefejny proslov a v Zdpisniku je nadepsan ,Na rok 1810. Do-
datek k Blakeovu Katalogu obrazti atd.” (For the Year 1810. Additions to Blake’s
Catalogue of Pictures, &c.).”®> Zejména druhy text je velmi dilezity, protoze
zachycuje Blakeovy tivahy o ,povaze vizionafské predstavivosti ¢ili imaginace”
(605).

Pii zbézném pohledu je Blakeova koncepce poplatna Platénové metafyzice
a kestanskému pojeti Bible jako knihy vyjadfujici ,vSe, co existuje” (604). Avsak
to, co Blake nazyva ,vécna vize, neboli imaginace” (604), nelze ztotoznit ani s Pla-
tonovymi Idejemi, ani s zidovsko-kfestanskym Bohem. ,Vécnost” imaginace (605)
nespociva v tom, Ze zobrazuje vécné a neménné Esence, ale ve ,vécné podstaté
a stalosti jejich vzdy existujicich obrazid” (605). I kdyz Blake tvrdi, ze imaginace je
,zobrazenim toho, co existuje vécné, skutecné a neménné” (604), nenaznacuje tim
rozdil mezi originalem a kopii, nybrz naopak naprostou totozZnost zobrazeného a jeho
obrazu. Na rozdil od pouhé fikce (,Fable”, 604) nebo alegorie, které vzdy oznacuji
néco jiného (charakteristické vlastnosti postav, moralni a ndbozenské pravdy, filo-
zofické pojmy, Ideje, Boha), je imaginativni vize nazyvana , The Fable” (604), tedy
béje ¢i mytus — vize vytvarejici svéty, které neexistuji jinde nez v ni (,the Worlds
of Vision”, 605).27

Blakeova vize-mytus neni soumeéfitelna s jednotlivymi myty, napf. starorec-
kymi bdjemi,”” ani s filozofickymi systémy. Spojuje se v ni totiz tvorba, védéni
amoc.”® Proto nazyva Blake své uméni ,snahou obnovit to, co stafi nazyvali Zlaty
vek” (605), tedy myticky stav lidstva, které Zije v harmonii a jednoté s kosmickymi
silami.?”’

Kdyz Blake oznacuje svét imaginace jako nekonecny ,svét vécnosti”, ktery je
protikladem konecného, docasného a promeénlivého ,svéta plozeni a vegetace”
(605, 607), ziskava jeho pojeti obrazotvornosti vyrazné ¢asoprostorové dimenze.
Ve vécnosti neexistuji zmény, jenom ,stavy” (,states”, 606). Misto historického vy-
voje zaujima ,fada bozich zjeveni, jak jsou zapsana v Bibli” (607). Vyznam téchto
znakd neni dén jejich vzdjemnymi typologickymi (alegorickymi) vztahy (tim, ze
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jedno zjeveni je pfedobrazem druhého), ale vztahem casti a celku, zavislym na
perspektivé samotné vize. Co se basniku-vizionati z dalky jevi jako ,jeden Clovék”,
vypada zblizka jako ,mnozstvi narodi”.

Jednota vize neni tedy dana staticky, vzdjemnym vztahem neménnych sym-
bolti s konstantnimi vyznamy, ale dynamicky, proménlivou perspektivou.®* Smyslem
této perspektivy a ,veskerého umeéni” je moudrost, spocivajici ve schopnosti
rozlisovat mezi ,konkrétnimi jednotlivinami” (,particulars”, 611). Diky tomu je
skutecnou vizi Casu vééné mladi” (614) — rozliSovani mezi nekone¢nym mnoz-
stvim jednotlivin je stale na pocatku, nikdy je nelze dovrsit a pojmout svét v jeho
celku.

Tento nekonecny proces nazyva Blake pozdéji ,vécnym télem clovéka” a zto-
toznuje jej s imaginaci (773).%! V Blakeové pojeti obrazotvornosti je Bih a jeho
télo pouze dil¢im momentem imaginace, ktera se ,projevuje v uméleckych di-
lech” (776).28

Na rozdil od c¢asu zvaného Chronos, jenz je vzdy dan hierarchickym vzta-
hem minulosti a budoucnosti k vseurcujici pfitomnosti (Boha, Absolutni Ideje
apod.), je pro Blakeovu vizi pfizna¢ny jiny cas, ktery Deleuze nazyva Aién.
Tento cas je ,entitou nekonecné délitelnou do minulosti a budoucnosti a do
netélesnych jevd, které jsou dasledky téles a jejich vzajemného ptisobent [...]".
Je ¢asem ,udalosti” a ,povrchovych efektd” existujicich na rozhrani mezi ,jazy-
kem” a ,tély”, Casem, v némz se jazyk ,stdva” a ,nekonec¢né rodi“.*® Piikladem,
ktery se blizi tomuto ,c¢teni casu”, je pasadz z Blakeovy rozsdhlé prorocké basné
Vala, datované 1797 a pozdéji ¢asteéné prepracované a nazvané Ctyii Zoa (Four
Zoas, 1795-1804)+:

Tehdy Eno, dcera Beuly, vzala okamzZik casu

a rozvinula ho do [...] sedmi tisic let s velkou starosti, trdpenim
a mnoha slzami. A v [...] kazdém roce udélala okno do rdje.
Vzala také atom prostoru, otevrela jeho stred

do nekonecna a zkrdslila ho tiZasnym umeénim.

(270)

Konecny cas, Chronos velkého biblického tydne, jehoz sedm tisic let odpovida
sedmi dnim stvoreni svéta,® se v zachvévech nejistoty, utrpeni a citového po-
hnuti otevird do rajského bezcasi. Podobné je to také s jednotlivymi c¢asticemi
prostoru, jehoz nekonecné extenze ohromuji krasou. To, co bylo v hloubi, v jadru
hmoty, se stavéd ,povrchovym efektem”, nekonecné se rozvijejicim ornamentem.
,Uzasné uméni” je zde viak také pojmenovanim prorocké, imaginativni poezie,
ktera dokaze vytvofit vicerozmérny a pluralisti ky vesmir, onen ,svét v zrnku
pis u”. 2

Smyslem imaginativni vize neni tedy nakonec dosazeni celistvosti a jednoty,
nybrz zlomkovité vytvareni vesmiru v jeho mnohosti a rtiznorodosti. Pozdéjsi
Blakeovy aforismy to vyjadfuji lapidarné. Jednota celku uméleckého dila je jedno-
tou fragmentu: ,Torzo je stejné jednotné jako sousosi Ldokodn” (778).%” Metafyzicka
filozofie, vychézejici z apriornich kategorii jednotného a celistvého byti, je pro
umeéni nebezpecna (,platénska filozofie zaslepuje imaginaci zrak”, 775). A nejen
to — je mocenskou formaci, diskursem, ktery vytvarenim apriornich kategorii
Dobra a Zla a abstraktnich predstav ctnosti ,podporuje vécné valky a panstvi
jednéch nad druhymi” (774).%8
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Na sklonku zivota dospivé Blake k odmitnuti idealu klasické formy jako abs-
traktniho celku, ktery je principem centralizovaného statu, aparatu, jenz ,nikdy
nedokaze vytvaret umeéni. Bude jen loupit a plundrovat a hromadit na jednom
miste, prekladat a kopirovat, kupovat, prodavat a kritizovat, ale tvorit — to ne-
svede” (778). Jedina ,ziva forma” je ,goticka”, totozna s vécnou existenci Bible
jako nekonecné rtiznorodé mnohosti tvircich vizi (778).%

Nékteré momenty Blakeovych tivah zaméfenych proti metafyzické koncepci
celku zajimavé rezonuji s Deleuzovym vykladem Proustova Hleddni ztraceného
asu jako literarniho stroje”,?? jiné predjimaji Deleuzovo a Guattariho pojeti stat-
niho aparatu jakozto pevné uzaviené, hierarchizované struktury fizené ,kralem”
a ,knézem“®' a produkujici ,regulovanou, kdédovanou valku”. Naproti tomu
Blakeovo umeéni Ize nazvat ,vale¢nym strojem”, ktery je vyrazem ,schopnosti
[puissance] stojici proti suverenité” a ,Cisté a nezmérné ruznorodosti”.** Od-
tud vyplyva i sémantika Posledniho soudu v Blakeové tvorbé, pii némz nejsou
potrestani hfisnici a neuplatnuji se apriorni kategorie Dobra a Zla,*® nybrz za-
vladnou ,lidé, ktefi opravdu uméji” (,Men of Real Art”) a padnou ,ti, kdo to jen
predstirali” (,Pretenders”, 612).

Je zfejmé, ze prostorocasové hledisko Blakeova imaginativniho svéta je rov-
néz (a predevsim) kritériem hodnotovym. Platéntiv rozdil mezi mocensky danou
legitimitou ,pravych” kopii a subversivitou simulaker (viz zde *s. 246-248) je
nahrazen rozdilem mezi lidmi schopnymi tvircich vizi a ¢inti a témi, ktefi tyto
vize a ¢iny predstiraji a potlacuji, tedy mezi tviirci silou a represivni moci. Obé
tyto sily jsou charakterizovany konkrétnimi vztahy vile a intelektu (613),** coz
relativizuje vyznam dobra a zla. Smyslem eschatologie, kterd je soucasti Blakeova
imaginativniho vesmiru, je osvobozeni lidskych tvtiréich sil ze socialniho a cito-
vého utlaku: ,Posledni soud neni k tomu, aby se Spatni stali lepsimi; jeho ticelem
je zabranit jim, aby utlacovali dobré chudobou a bolesti [...]“ (612). Nejde vSak jen
o ekonomickou, socialni a estetickou emancipaci.?® Nad unifikujicim Chronem,
navracejicim svét k jeho metafyzickému pocatku, Absolutni dobroté Byti, vitézi
Aioén, osvobozujici nekonecné rtiznorodé sily lidstva-vesmiru. Ani to vsak neni
thrnnym smyslem Blakeovych reflexi.

I kdyz se Blakeovo umeéni inspiruje kiestanskou eschatologii a chiliasmem,
neni jeho apokalypsa odhalenim konce svéta*® a popsdnim toho, ktery piijde.
,Nové nebe” je pod vlivem svédského protestantského mystika Emanuela Swe-
denborga®” preneseno do Blakeovy soucasnosti.?® Zatimco Swedenborg tvrdil,
ze posledni soud nastal roku 1757,%° a soucasné udélosti vyklddal na zékladé
osvédcené alegorické metody zvané typologie (tj. Bible obsahuje pfedobrazy
- ,typy” — soucasnych a budoucich udalosti, umoznujici jejich viceméné jed-
noznacny vyklad),* Blake pojal Apokalypsu jako zniceni starého svéta ohném,
v némz ,oziva Vécné peklo” (Sriatek nebe a pekla — The Marriage of Heaven and
Hell, 1790, list 3E, fadek 34). Toto peklo vsak neni nastrojem boziho hnévu, nybrz
pojmenovanim pro energii zivota a jeji vlastnosti — intenzitu a rozkos: ,Energie
je jediny zivot a pochazi z téla”, ,Energie je vécna rozkos” (list 4E). Peklo, které
prichazi, spaluje stary svét rozumu a nahrazuje jej svétem télesné, emocionalni
a vizionaiské energie.

Blake sice vychazel z nékterych podnéti Swedenborgova uceni, napt. pred-
stavy pekla jako vsudypiitomného protéjsku nebe nebo vzajemné souvislosti
dobra (pochézejiciho od Boha) a zla (jako reakce ¢lovéka na bozi dobrotu),®! jeho
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imaginace vsak pfehodnocuje mysleni zalozené na dualismu dobra a zla a na
dialektice, mysleni paralel a kontrasti.*> Uméleckd tvorba nemtize oddélovat
télo a dusi, mtize pouze zachycovat konkrétni téla (a télesa) a udalosti na jejich
povrchu. Ne nadarmo je v tvodu Sriatku nebe a pekla prirovndvan Swedenborg
k andélu, ktery sedi u prazdného Kristova hrobu. Metaforou Swedenborgovych
mystickych traktatt je pak Kristtv rubas, peclivé slozeny jako relikvie.’® Sweden-
borgové mystice tedy unika nejen télo Boha, ktery se stal clovékem, ale i zakladni
promeéna tohoto téla, jeho zmrtvychvstani, jeden z nejdilezitéjsich momentd
krestanské Apokalypsy.

Prekonavani kiestanského dualismu je patrné v Blakeové eschatologii. Pro-
toze jeho apokalypsu neuzavira vitézstvi sil dobra, je to déj, ktery se miize done-
konecna opakovat. Jedinym cilem mtze byt chilliasticka utopie Gplného osvobo-
zeni tviirci energie, intenzity a touhy, avsak vétsina Blakeovych prorockych basni
k tomuto zévéru nedospiva. Prvni z nich, Francouzskd revoluce (The French Revo-
lution, 1791), ktera ztotoziiuje apokalypsu s revoluci, ziistala nedokoncena. V dal-
sich, zejména v Americe (America. A Prophecy, 1793) je mesianisticka role mytické
figury zvané Orc®* ironizovéna tim, Ze fe¢ o vysvobozeni Africanti z otroctvi pro-
nasi Orctliv piizrak (list 5, v. 6; 198). Jedna z nejslozitéjsich Blakeovych prorockych
bésni, Vala (nazvana pozdéji Cty#i Zoa), ukazuje, jak apokalypsa nekonci. I v no-
vém svété se projevuji destruktivni dionyska energie (symbolizovana vinnym
lisem, ktery jiz neni pouze biblickou metaforou boziho hnévu) a odlidstujici sily
primyslové vyroby a racionalistické védy.>® Blakeova apokalypsa a eschatologie
nejsou tedy vyjadfenim konce déjin, lidstva nebo vesmiru. Jeho myticka poezie
uziva apokalyptickych obrazt a symboli k aktivizaci imaginace, kterd proménuje
zakladni lidské pocity a vnimani zivotni reality.

Tato transformace probiha v Blakeové dile ve dvou rovinach. Pro prvni je
priznacna reflexe jeho vytvarné techniky, ve druhé se rozviji Blakeova roman-
ticka mytologie, jejiz vypravéni nemaji nahradit Bibli, nybrz tviréim zptisobem
rozvinout mnohost biblickych mytti a podrobit kritice pfedstavy Boha vytvorené
modernim racionalismem (Descartes) a deismem (Locke, Newton).

Podle Blakea zac¢ina prorockd poezie schopnosti objevit ,nekonecno v kazdé
véci”. K tomu je vsak tfeba dospét na jinou rovinu vnimani, nez je ,konec¢nd
a organicka percepce”, tj., bézné smyslové vnimani, z néhoz vychazi Lockiv em-
pirismus. Toto jiné, imaginativni vnimani je zaroven vysledkem citové energie,
,spravedlivého rozhoiceni” nad stavem svéta ovladaného knézimi, krali a filo-
zofy. Vira v silu vnimani, odkryvajiciho jinou realitu, ddva moc imaginaci, kterd
dokéze prenaset hory a vladnout nad fiSemi (listy 12-13).3%

K tomu, aby lidské smysly byly ,procistény” a mohly vnimat nekonecno, musi
svét projit apokalyptickym pozarem. Na rozdil od Zjeveni sv. Jana, kde tento po-
zar uzavira Kristovo milénium, v Blakeové pojeti pfedjima pocatek nového svéta.
Dalsi podstatny rozdil spociva v tom, ze zatimco v Bibli je (uz od starozdkonnich
prorokt) ptivodcem apokalyptického pozaru Mesias, u Blakea je to Peklo, které
je pro ného také zdrojem této tradice (list 14). Pfestoze Blake oznacuje za pocatek
imaginace basnického génia, kterého ztotoznuje se zidovsko-kiestanskym Bo-
hem, je peklo skutecnou hnaci silou obrazotvornosti a zdrojem jeji transformujici
energie. ,Snatek nebe a pekla” je tedy basnickou metaforou pro Blakeovo pojeti
imaginace i pro jeho konkrétni uméleckou techniku kolorovaného leptu, kterou
vytvoftil vétsinu svych ,prorockych knih”.
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Vpad Pekla do konec¢ného svéta, v némz jsou od sebe oddéleny télo a duse,
prirovnava Blake k této grafické technice. Pfekonat dualismus duse a téla, piSe ve
Stiatku nebe a pekla,

dokdzu, kdyz budu tisknout pekelnou metodou, pomoct Ziravin, které jsou v pekle zdravé
a leive; rozleptdvaji totiz zddnlivé povrchy a ukazuji nekonecno, skryté pod nimi.
(list 14; 154)

,Nekonecno” je tedy jinym prostorem (heterotopii), ktery se otevira za zrcadlo-
vym povrchem?” lesténé meédéné desky, do néhoz vyleptava ziravina (symbolizo-
vana alchymisticky ,mnozstvim drak”) tvary figur, véci i pismen. Vzniklé tvary
a kolorovani, symbolizované zmijemi (znaky energie, ¢asu, intenzity, dynamiky)
pusobi na imaginaci, symbolizovanou orlem a lidmi v orli podobé (biblické sym-
boly bozstvi nebo bozstvi v ¢lovéku). Diky nim se ,vnitiek jeskyné”, tedy kavity
(jedné z mnoha prohlubni, které vymezuji obrysy pismen a zobrazeni), vyleptané
ziravinou méni v ,paldce na nesmirnych atesech”, zvedajici se v nekone¢ném
prostoru. Na rozdil od platénskych®® a Baconovych jeskyn stinti a idold otevird
Blakeova graficka technika pomoci miniaturnich kavit vyleptanych na médéné
desce nekonecno pro lidskou predstavivost. Toto nekonecno vsak neni pevné urce-
nym prostorem, ale pohybujicim se vektorem touhy a rozkose a soucasné i rétorickou

otdzkou. Je ,udélosti”, ktera se podle Deleuze dé€je na rozhrani jazyka a tél:

Jak vis, Ze kazdy ptdk, co brdzdi drahu vétrnou,
je svétem bez konce, radosti smysly sevienou?
(The Marriage of Heaven and Hell, list 7; 150)3%

Transformaci omezeného svéta péti smysld pomoci imaginace symbolizuji ,Ivi
z planouciho ohné” (ve sttedovéku byl lev symbolem znovuzrozeni®'?), ktefi , pre-
tavuji kovy [méd desky i kovové odstiny barev pouzitych ke kolorovani] v zivé
tekutiny” (list 15; 155). Svét imaginace strukturovany témito zivoucimi proudy
kovti (linkami a barvami) na médéné desce je zarodecnym svétem budoucnosti
(,bezejmennych forem”), zatimco lidé jej vnimaji jako urcity rad védeéni — knihy
usporadané v knihovnach (list 15; 155) podle pfedem daného systému reprezen-
tace.’!!

Blakeova imaginace je tedy silou narusujici a pfetvarejici systém reprezentace,
ktery Foucault nazval ,klasickd epistémé”. Podobné jako Foucault si jiz Blake uve-
domoval, Ze tento systém reprezentace je nejen organizaci lidského poznéni, ale
také mocenskou strukturou — odtud emancipac¢ni povaha jeho pojeti obrazotvor-
nosti. Zaroven si byl vsak, opét jako Foucault, védom, ze pfedpokladat moznost
celkového osvobozeni lidstva od represivnich sil je klamnou utopii. Jiz ve Sratku
nebe a pekla nachazime vedle zvolani ,VSechno, co Zije, je svaté” také tvrzeni, ze
metaforicky basnicky jazyk, kterym ,starodavni basnici ozivili vSsechny smyslové
predméty bohy a génii”, se mtize stat nastrojem zotroceni lidi. Z basnickych me-
tafor vznikaji totiz snadno abstraktni pfedstavy, jimz je pfisuzovana bozi moc (list
11; 153).

Vijchodisko spatfoval Blake v transformaci samotného principu imaginace z estetiky
reprezentace na estetiku intenzity. Vijrazem této estetiky je linka, typickd podle Blakea
pro Michelangelovu malbu, kontrastujici napf. s Tizianovymi, Rubensovymi nebo
Rembrandtovymi dily, jez obsahuji barevné odstiny. Jak naznacuje Blake, ma jeho
linka nejen expresivni, ale také strukturujici, architektonickou silu (Public Ad-
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dress; s. 603). Zatimco piiroda se ,rozplyvéa”, imaginace ma ,obrys* (Abeliiv duch
— The Ghost of Abel, 1822; list 1; 779).

Proto ztistava boj sil imaginace s mocnostmi rozumu jako boj o strukturovani
svéta jednim z nejdilezitéjsich namét Blakeovy prorocké poezie. V Urizenové
knize (The Book of Urizen, 1794), ktera obsahuje Blakeovu verzi mytu Stvofeni,
je karteziansky rozum nazvan ,stinem hrtzy [...] neznamym, neplodnym / do
sebe uzavienym, vse odpuzujicim” démonem a ,vakuem désicim dusi” (list 3, v.
2-5; 222). Misto svéta je tento abstraktni duch schopen stvofit pouze ,zkamenély,
désivy chaos” (list 3, v. 26; 223) deduktivniho mysleni, které potlacuje nekonecnou
rliznorodost vesmiru (,myriady Vécnosti”, list 3, v. 44; 223). Proto je Urizenovo
,stvofeni sveéta” aktem, ktery rozbiji kosmickou jednotu a v jehoz dusledku se
sam stvoritel zacina v tzkosti nad svym ¢inem rozpadat. Stava se dezintegrova-
nym chaosem, ,odtrzenym od Véc¢nosti” (list 6, v. 8; 226).

Teprve zde se objevuje Urizentv protihrac, ,Vécny prorok” Los, vladnoucdi si-
lou imaginace stejné jako moci techniky. Urizentiv rozpad vsak nedokéze zastavit,
pouze se snazi zpevnit rozpadajici se télo kovovymi sitémi, nyty a retézy. Tim se
vsak stava spolustvoritelem Urizenova svéta a ztraci kontakt s ,myriadami Véc-
nosti” a jejich moudrosti, ktera je zaroven ,radosti zivota” (list 13, v. 28-29; 230).

Dezintegrace rozumu se tak nakonec stava dezintegraci imaginace. Sdm Los
se rozpada a propast, kterd se v jeho nitru otevirg, je jinym prostorem, v jehoz
,nekonec¢né propasti” mohou Vécni, ,obyvatelé ptivodniho vesmiru”, zahlédnout
,temné Losovy vize” (list 15). Chmurny pfibéh nezdateného stvoreni kondi apl-
nym oddélenim vécného vesmiru od svéta lidi. Ten si vytvari svou vlastni struk-
turu vychazejici z polarity muzského a zenského pohlavi.

Svét lidi se pak dél vyviji v neustalych krizich. Potomek Losa, dionysky Orc, si
v prorocké béasni Evropa (Europe: a Prophecy, 1794) dokaze osvojit silu vesmirné
energie, ale nema schopnost vize. Jak 1ze vycist z ndpisu na jednom tisku Blake-
ova kolorovaného leptu Radostnyj den (Glad Day, 1793), ktery predstavuje Orcovu
lidskou podobu, tato revoluce pfinasi smrt: ,Povstal Albion z mlyna, kde drel
spolu s otroky. / Rozdavaje se narodtim, zatancil tanec vécné smrti” (s. 160).

Pojeti imaginace jako ambivalentni sily davajici zivot a pfindsejici smrt je plné
rozvedeno v zavérecné ¢asti Blakeovy prorocké basné Vala (Cty#i Zoa), nazvané
Devata noc. Poznani konfliktni souvztaznosti imaginace a abstraktniho rozumu,
umeélecké tvorby a technologie, revoluce a teroru je — jesté vice nez Blaketiv apo-
kalyptismus — podstatnym piinosem jeho tvorby i reflexe. Je dosud nedocenénou
protivahou romantickych utopii imaginace a poezie.
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Uvodem
Romanticky historismus a teorie
historického romanu

1. Minulost a ,meze reprezentace” — nostalgie, profétismus,
ideologie, ironie

Jiz Hegel ve své Estetice spojuje romantismus se vznikem kfestanstvi a stfedove-
kou rytifskou kulturou, ¢imz mu dava vyrazné minulostni raz. Zaroven vsak uka-
zuje, ze romantické umeéni je diky své podstaté orientovano do budoucnosti. Jako
posledni faze vyvoje Absolutni Ideje v nereflektované, ,predvédecké” podobe,
pro niz je piiznac¢ny nesoulad mezi fantastickou formou a hlubokym duchovnim
obsahem, ziskdva romantismus smysl jako odhalovéani budoucich pravd.! Toto
spojeni minulosti a budoucnosti je charakteristické i pro jenské romantiky. Podle
nich je ,historik [...] prorok obrdceny zpét”,* ktery v interpretované minulosti
nachazi ucelené predobrazy véci, jez teprve prijdou. Stiedovéké kiestanstvi se
podle Novalise stane zdkladem budouci Evropy.?

Minulost vSsak ma pro romantiky také hodnotu absolutni — pfedevsim jako
antika nebo jako ddvnovék naroda na sever od Alp,* kdy byla kultura blizko pii-
rodé jako idealu dokonalosti a cerpala z ni silu a inspiraci. Toto platénské pojeti,
s nimz pfisel jiz klasicismus (viz kapitolu Pfiroda a krajina), ma dvé dtilezité vari-
anty — ddvna minulost miize byt nejvyssi, centralni hodnotou, ktera se projevuje
v piitomnosti jako regulativni ideal,” nebo miize byt navzdy ztracenym celkem,
jehoz zlomky je tfeba uctivat jako vzacné relikvie. Magickou silou, jez pfipomina
duchovni moc svatych, vychazejici z ostatkt jejich ddvno mrtvych tél, pritahuje
tato fragmentarni minulost zejména vyznavace romantického helénstvi, napt. ve
druhém zpévu Byronovy Childe Haroldovy pouti (1812):

Prekrdsné Recko, smutnd relikvie!

V zdniku vécné, velké i pres sviij pad!®
NVécnost” této monumentalni minulosti spocivéd v tom, Ze je dokonalym celkem,
k némuz odkazuji jednotlivé stopy — myty, slovesné pamatky, torza soch a zfice-
niny. V tomto kontextu je romantismus chapan jako uméni zamérené do minu-
losti a zachycujici pomoci imaginace zdani ¢i odlesk ztraceného idealniho svéta.”

Tyto i dalsi formy romantického historismu ukazuji na zmény v pojeti repre-
zentace, které popsal Michel Foucault v knize Slova a véci (Les mots et les choses,
1966). Zatimco v tzv. ,klasické epistémé” rané moderni evropské kultury 17.
a vetsi casti 18. stoleti jsou znaky neproblematickymi, transparentnimi reprezen-
tacemi ideji,® v nasledujici ,moderni epistémé” se vztah mezi znaky a idejemi
komplikuje. Znaky jiz nejsou pfevazné ,obrazy” a ,mapami”, tj. prostfedky
znazornéni a schematizace ideji. Odkazuji k ,mezim reprezentace”, jimiz jsou
svoboda, touha a viile — sily, které predchozi epistémé nemohla zahrnout a které
zacaly fungovat jako nové ,zdkony reprezentace”. Proto zdtiraznuje Hegelova
Estetika v ptipadé romantismu nesouméfitelnost fantastické formy a hlubokého
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duchovniho obsahu, ktery ma citovyj charakter,’ proto je vztah k zlomkovitym
pamatkam starych kultur dan touhou predstavit si jejich zanikly celek jako znak
nejvyssi dokonalosti, proto je evokace slavné minulosti povazovana za pfedzveést
neznamé, idealni budoucnosti.

Ve Foucaultové moderni epistémé poukazuji znaky na momenty diskonti-
nuity, zahadnosti, problemati¢nosti ve vztahu mezi strukturou jazyka a reality.
Tyto momenty vytvareji symbolicky potencial evokace minulosti v romantickém
uméni, jeji anticipacni, ,prorockou” povahu. Jazyk vychazejici ze serého dav-
novéku, kdy vznikal z pfimé interakce lidstva s pfirodou (viz kapitolu Pfiroda
a krajina), vytvaii v uméleckém dile symboly predjimajici fad budouciho svéta.
Tento pristup charakterizuje historismus naptiklad v Novalisové romanu Jindrich
z Ofterdingen (1802) nebo v Holderlinove Hyperionovi (1797-1799).

Vedle toho vsak pronikaji do romantického historismu také rysy tehdejsiho
védeckého mysleni, pfedevsim strukturni principy analogie a naslednosti, ty-
pické podle Foucaulta pro moderni epistémé. Tyto principy pak vytvareji vztahy
mezi organickymi strukturami v rdmci déjinného procesu — napi. ,slovanské bas-
nictvo” starovcd! je analogii slovanské folklorni moudrosti a jejim naslednym,
vys$sim stadiem, ptichazejicim po krizi a ipadku zadpadoevropského osvicenstvi.l!
Podobneé jako tehdejsi myslitelé a historici chapou i romanticti umélci déjiny jako
rozvinuti strukturnich analogii mezi jednotlivymi dobami v ¢asové posloupnosti.
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Karl August Hennig (dilna): Vyjev ze Scottovy Pisné posledniho barda, litografie, kolem 1833. Photogra-
phy © Umeéleckoprimyslové museum v Praze
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V tomto pojeti jsou déjiny reprezentovany jako postupné se rozvijejici konflikt
zakladnich sil, principt ¢ ,zivli“!? — kitestanstvi a pohanstvi v Chateaubriando-
vych Mucednicich (Les Martyrs, 1809) ¢i v Lindové Zdri nad pohanstvem (1816)1
nebo u Normant a Sasti ve Scottoveé [vanhoeovi (1819).

Prestoze romantismus je obdobim, kdy védecké a umélecké predstavy de-
jinného procesu témeér splyvaji, takze se zda, ze déjiny ,urcuji rodisté empirie,
zniz [...] vyvozuji svou existenci”,' setkdme se v romantické literatute s pfistupy,
které toto autoritativni pojeti historismu ironizuji nebo dokonce zpochybnuji.
V jedné z nasledujicich podkapitol se proto budeme také zabyvat ironickym pfi-
stupem k déjinam, pfiznaénym pro zakladajici dilo historického roménu — Wa-
verley (1814) Waltera Scotta. Ironicky historismus ve Scottoveé Waverleym nachéazi
hlavni problém déjin v nemoznosti porozumét jinak nez schematicky stietu
kultur, odehravajicimu se ve specifickém prostoru a historickém case. Na rozdil
od absolutni perspektivy Byronovy historické ironie, jejiz ,bezedna propast”
(Oceéan, Cas, Chaos), otvirajici se po rozpadu centralniho subjektu, ,znazoriuje
tragickou myslenku a tragicky ton, k nimz ironicky pfistup zaujimé ty nejmno-
hozna¢néjsi vztahy”,'> sméfuje ironie u Scotta proti omezenym (faktografickym,
ideologickym nebo fantazijnim, mytizujicim) vykladm historickych zmén a tak
vlastné zdiraziuje nepostizitelnost déjin jako procesu s jedinym sjednocujicim
smyslem.

Scotttv ironicky historismus se vSéak mnozi romantici snazi prekonat. Napii-
klad ironie, zfetelnd jesté v ranych historickych romanech J. E Coopera (Vyzvédac
— The Spy, 1821, a Priikopnici — The Pioneers, 1823), uvoliiuje pozdéji (v Poslednim
mohykdnovi — The Last of the Mohicans, 1826) misto symbolické transformaci
americké pfirody a zivota indianti. Tak vznika nova americka mytologie hranice
mezi pfirodou a civilizaci, ktera v priibehu 19. stoleti ziskdva vyrazné historicky
charakter a stava se zdrojem americké identity.!®

2. Promény teorie historického romanu

Otazky spjaté s historickym romanem, dfive tak obsirné a vytrvale sledované,
se dnes vécné i thlem pohledu preskupily. Problém, ktery novodoby historicky
roman v 19. stoleti predlozil, vséak v mnohych aspektech pfetrvava, jakkoli mi-
zeme ponechat stranou néktera fakta spadajici spise uz do samotnych déjin his-
torického roménu. Presto se neékteré dobové polemiky a analyzy (napf. v ramci
recepce a vykladu romanti Waltera Scotta) dotkly — a nutno fici, Ze podstatné
— jak pojeti romanového zanru obecné, tak i vidéni a smyslu historie v romanu.
A pravé spojeni epiky a historie mtize byt i dnes chapano jako otevieny problém
nebo dokonce stézejni paradox, jsou-li ovsem soucasna tvorba a kritika jesté vi-
bec schopny pojmout tradici a kulturu jako rozporné téma nebo prijimat sam fakt
historie.

Obsirné popisy a podrobné typologie (formalni, tematické, hodnotové) ro-
manu, kterému se dostalo oznaceni ,historicky”, predstavuji samostatné kapitoly
v tradicni literarni védé. Na druhé strané se vsak projevuje snaha tento vyme-
zeny okrsek presahnout spolu s oborem, ktery jej ohranicil, nebo viibec nepojimat
historicky roman jako zvlastni ,zanr”. Zameéfime-li se jen na hlavni tendence, dé€je
se tak priznac¢né dvojim zptsobem: Historicky roman je podfizovan principtim,
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pojmim a vnitfni dynamice romanu vibec, a tim vlastné i vyvazovan, ve svétle
obecnéjsi koncepce ,romanového déni”, z naimétové determinace vyjadfené cha-
rakteristickym pfivlastkem ,historicky”. Anebo je otazka historického romanu
posunuta za hranice zanru, aby byla nastolena jako problém ,casu a vypraveni”,
na n€jz nejpiikladnéji ukazuje déjepisectvi.

Uvazovani se tak soustfeduje jednak na romén, jednak na cas déjin a na
historiografii jakozto modus vypravéni nebo typ diskursu. V obou pripadech se
o historickém romanu specialné neuvazuje nebo se v reflexi tento roman vlastné
rozpadd na roman a historii jako esencidlni obecniny spojované s vizi, casem, vy-
pravénim, diskursem atd.

Presto nemitizeme zcela pominout ontologii pojmu ,historicky roman”, nebot
v tomto spojeni je od pocatku nejen obsazen paradox (historie a roman, fakt
a fikce, cas déjin a cas vypraveni), nybrz také navrzeno ¢i sugerovano soubézné
pojeti romanu a historie v jednom prostoru. Toto paradoxni spojeni a soubézné
pojeti analyzuji nasledujici podkapitoly.

Typologie, které chtély vztah romanové epiky a minulosti zpfehlednit nebo
klasifikovat uz treba pomoci predlozek (roman ,z” historie, roman ,0” historii
atd.), svymi postulaty a pfistupy uprednostnovaly urcité pojeti historie, casu
a spolecnosti. V takovém piipadé se logicky ocita v poptedi hodnota historického
romanu. Systémové a kategoricky ji vytkl Gyorgy Lukdcs v praci Historicky romdn
(Istoriceskij roman, 1937-1938). Hlavnimi operatory jsou pro néj model silné
(ideologické) historie a finalistické pojeti historického romanu, ktery posléze
vycerpava své moznosti a splyva s realistickym romanem, k cemuz je jako svého
druhu spolecensky roman predurcen. Lukdcsova vize historického romanu ma
v obecné roviné precedenty, a to jak ve znamé Hegelové kategorii ,obsahti”, tak
— jak jesté uvidime — v teleologickém racionalismu Sainte-Beuvovy kritiky. Lu-
kacs také prokazatelné navazuje na dnes jiz zapomenutou praci Louise Maigrona
Historicky romdn v obdobi romantismu — esej o vlivu Waltera Scotta (Le roman histo-
rique a 1’époque romantique. Essai sur 1’influence de Walter Scott, 1898), ktera
se jako prvni pokusila teoreticky zdtvodnit prioritu Scottovych a Balzacovych
historickych romand, povazovanych za nutné predpoklady rozvinuti romanu
realistického. Tak se nutné prolnulo ,silné” pojeti historie se ,silnym” pojetim
romanového zanru, v nichz splyvala vize kontinuity a cile, smyslu a prostredka
s pfedzjednanym systémem.

Tato v podstaté ,ideologicka kritika” uvazuje ve jménu vyssi pravdy, svrcho-
vaného vykladového systému, z hlediska metajazyka, vykonavajictho moc nad
jazykem analyzovanym,' aniz se tim — strukturné vzato — odlisuje od vyznam-
nych predstaviteld historického romédnu 19. stoleti, ktefi ve svych dilech uplat-
nuji moc nad historii, protoze vétsinou disponuji pevnym pojetim nebo jasnou
predstavou déjin. Svédci o tom predmluvy, jimiz taktka povinné vybavuji své
romany (pfedmluva byvé u nich nepominutelnym prahem, pies néjz se vchazi
do predznamenaného historického pribéhu). Na tuto tradici védomeé rezignuje
az Gustave Flaubert v Salambo — historicky roman zde uz vysvétluje jen sam sebe,
anebo, feceno jinak, pouze jeho specifickym vypravénim mtze byt vzkiiseno
to, co uz davno a nendavratné zaniklo. AvSak ani timto romanem, artistnim a so-
béstacnym dilem par excellence, nebyla eliminovana otazka po smyslu takového
vzkiiseni. Otazka, jiz romdn ndmétové Cerpajici z déjin znovu spojuje — treba
i proti autoroveé nebo vykladacové viili — se smyslem historie a s vyznamem casu
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v romanovém sveté na jedné strané a zaroven s problémem vypraveéni a aktu
znaceni na strané druhé.

V soucasném mysleni o literdrnim textu se rysuji pfinejmensim tfi cesty vy-
kladu, které se casto, navzdory rtiznym vychozim bodtim, pfiblizuji. Princip
,ideje formy” ve vyslovné konceptudlnim pojeti byva vykladan a domyslen
jako urcita poloha mozného postoje ke skutecnosti, kdy se projevuje ,globélni
orientace”.!’® Tento pfistup pak nabizi jinou typologii roménu. Predstavuje ji
napf. ,roman stfetnuti dvou kultur”, roman dvou koncepci svéta, ,dvou celist-
vosti”. Je zfejmé, ze vzhledem k tomuto pojeti, které upfednostiiuje hodnotovou
orientaci, koncepci svéta, kultur, zivota, privlastek ,historicky” hraje jen nepod-
statnou dlohu tradi¢niho (ucebnicového) ukazatele ,mikrozanru”. Jedine¢nou
scénou-kolbistém, kde se na pozadi béznych vztaht vyjevuji a stretavaji vyssi
souvislosti, je tu naopak roman jako takovy, sim o sobé suverénni celek. A prece
iv této interpretaci pravé roman ,dvou kultur” tematicky smétuje k ,okamzikiim
,zalozeni’ nebo naopak ,zéniku fise’,” tedy k periodam, které prokazatelné byly
nebo mohly byt déjinnymi zlomy. I do tohoto pojeti romanu se historie — nolens
volens — vraci. Pfinejmensim jako nezbytna reference.

Jestlize vsak (historicky) roman ,odkazuje” k déjinam jakozto referenci, vyno-
fuje se pfirozené problém historiografie a jejiho diskursu. Zabyvala se jim struk-
turdlni analyza zejména v podani Rolanda Barthesa, a jak se zda, jeji vysledky
neziistaly nepovsimnuty ani v interpretacich Paula Ricoeura. Ve svétle nékterych
zjisténi strukturalismu i hermeneutiky jako by se paradox ,historicky roman”,
spojeni roméanové epiky a historie, zmirnoval: Jde skutecné o protiklad romanové
fikce a historie (v romanu ovsem historie ,druhého stupné”, nebot rozdilné vliv-
nou ¢i tcinnou referenci a zaroven oporou zde byva sam diskurs déjepisectvi),
jednd se opravdu o epistemologicky zlom, ktery poukazuje na dvojdomé byti
historického romanu, jez by tak bylo vlastné jedinym ,strukturnim” priznakem
zanru?

Roland Barthes klade vyhrocenym zptisobem, tedy obdobné konceptudlné
jako pfedchozi pojeti, otazku, zda je opravnéné stavét proti sobé fiktivni vy-
praveéni a vypraveni historické, tedy diskurs déjepisectvi (pfitom vsak analyzuje
takové klasické historiky-spisovatele, jako jsou Hérodotos, Machiavelli, Bossuet
a Michelet). Podle Barthesa se takzvana objektivita déjin jevi v roviné diskursu
jako zvlastni forma imaginarna (ideologie), jako vysledek referencni iluze, vlastni
takeé realistickym romanopisciim, protoze tidajné zde mé byt dano ,slovo” pouze
referentu, jenz je smésovan s oznacovanym, tudiz s ,redlnem”. Ve skutecnosti
vsak historicky diskurs nesleduje toto ,skutecné”, ale jako autoritativni akt necini
nic jiného, nez ze znac¢i.?

Paul Ricoeur na jedné strané odmité strukturalistické stanovisko, ze vSechno
se odehrava v jazyce — ,cosi se stalo, a je stéle tfeba se to pokouset rekonstruovat”;
jinymi slovy, psani déjin je umoznéno déjinami, které se daly.?! Avsak na druhé
strané se snazi prozkoumat — a tady spatfujeme ndvaznost na Barthesa — komple-
mentarni vztah mezi historii a fikci, zpochybnit onen zlom, ,epistemologickou
diskontinuitu”, kterou jsme nazvali paradoxem historického romanu, nebot
vsechna déjepisna dila pfece vypravéji, a tak je v nich diskontinuita vepisovana
do kontinuity narativniho zajmu-tmyslu. Misto terminu reference — reference
v tom smyslu, Ze vypravéni odkazuje k udédlostem, k nimz v minulosti skutecné
doslo — dava Ricoeur prednost pojmu ,refigurace” (refiguration), oznacujicimu
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efekty fikce, které maji béhem cetby odhalujici a transformacni acinky.? Histo-
rické vypraveéni ,refiguruje” cas prostiednictvim stopy po nékom (nécem), kdo
v nenavratném case prosel historii, pficemz ,stopa znaci, aniz by zjevovala-sdé-
lovala”.?

Vratme se k dob¢, kdy historicky roman mimo jiné usiloval o rekonstrukci
davno zaslych cast, jejich atmosféry a mysleni, které po sobé zanechaly velmi
malo stop. Tak tomu bylo do urcité miry jiz na pocatku romantismu, ve Scottove
Waverleym, ale zejména na jeho sklonku, v piipadé romanu Salambo. Flaubert se
pti své romanové rekonstrukci tiporné dovolaval erudice a védy, svédectvi a feci
dokumentti; uvédomoval si vsak, ze hlavnim problémem je pravé to, co stopa
sdéluje. I kdyz Ricoeur tvrdi, Ze je to problém pro historika-filozofa, Scottiv
i Flauberttv priklad ukazuji, Ze tuto otazku si kladou také tvtrci historického
romanu. Stopa, dokument, fikce (modalita imaginarna), ¢as vypravéni, cas svéta,
to vse jsou znamé i rtiznorodé velic¢iny pronikajici do romanového prostoru vy-
pravénim, které refiguruje cas déjin ve skladbé piibehu.

3. Historicky roman jako Zanr
Déjiny a piibéh, celek a detail, historie a fikce

V romanu Alessandra Manzoniho Snoubenci (I promessi sposi, 1827) je soukroma,
intimni ,historie” autorem na vice mistech prerusena, aby se dostala ke slovu
historie skutecna — pfimé vyliceni a uspotradani fakt, pric¢in a nasledkd spolu s je-
jich hodnocenim. Narusovani piibéhu slovem historika, ktery tfidi a vysvétluje,
je nejvyraznéjsi tam, kde Manzoni lici pficiny a pribeh epidemie moru, jez v 17.
stoleti zpustosila Milansko. Autor v této souvislosti mimo jiné uvadi, ze cilem
jeho vypravéni nebylo jen vylicit individualni osudy, ale zaroven zprostfedkovat
poznani urcitého tseku italskych déjin. Manzoniho ,vsuvky” mtizeme chapat
jednak jako snahu o vécné, faktografické vysvétlivky historika, jednak jako vyraz
spisovatelova védomi, ze soukromy historicky pfibéh, byt viazeny do spolecen-
skych souvislosti, neni s to plné splynout s udalostmi Sirsi historie v celém jejich
dosahu. Jako by fikce v urcitych fazich Manzoniho historického pfibéhu neunesla
faktickou obsahlost déjin. Historické vsuvky ostatné vyuzival ve svych romanech
i Victor Hugo, aby zdtiraznil nejen celistvost historického okamziku, ale i jeho
smysl pro soucasnost.

Jinak a v jiné roviné je obdobny problém fesen napiiklad ve Scottové Nevésté
z Lammermooru (The Bride of Lammermoor, 1819). V ném se sice projevuje napéti
mezi specifickou poetikou (zanrem romance) a ,autentickym hlasem” historie,
avsak zaroven dilo vychazi z moznosti postavit historicky roman na kulturni pa-
meéti (podobné je tomu i ve Scottovych basnickych povidkéach, napt. Jezerni panné
— viz nasledujici podkapitolu), tradujici ,obrazy” z déjin, které lze naraz ,precist”,
pochopit a také vyznamoveé rozepsat pomoci pribéhu.

Neékteré obecné problémy historického romanu jsou patrné jiz v obdobi
romantismu. Je to napf. otazka ,Citelnosti” a obsaznosti fragmentu nebo histo-
rického detailu, a to jak vzhledem k jeho skutecné zlomkovitosti a partikular-
nosti, tak vzhledem k jeho moznému symbolickému vyznamu, k jeho relativni
obsahové celistvosti, znakovosti. V prvnim piipadé vyvstava problém jakéhosi
doplnéni, slozeni chybéjicich ¢asti mozaiky podle vlastnosti fragmentu a pred-
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pokladanych obryst celku. V druhém piipadé jde o rozepsani $irsiho, obecného
vyznamu tfeba i soukromého ,vyjevu”, ,situace” (nebo — pridrzime-li se Scottova
prikladu — dobové rytiny), v nichz jsou rozpoznatelné jak kolorit, tak drama his-
torie. Ponechavame zde zamérné stranou idealni (a iluzorni) stav, kdy je védecky
ovéfena tzv. makrostruktura i mikrostruktura historického svéta a kdy by fikce
meéla prispét k objektivnimu zobrazeni zjisténych poznatki a byt s nimi v rovno-
vaze. Oveéritelnost takového svéta totiz souvisi s predpoklady, jimiz se fidi jeho
zobrazeni, i se zprostfedkovanosti historickych fakt, ktera jsou vzdy netplna
a vzdy otevfena interpretacim.

Za dtilezity, ne-li podstatny pfiznak historického romanu byva nékdy pokla-
dana — normativné vzato — zavrSenost zobrazovanych déjti, fakt nenavratnosti
historického casu, uzavtenosti zobrazovaného procesu. Na druhé strané je vsak
neméne dulezity vztah mezi casem zobrazovanym a casem autorovym, mezi his-
torii a soucasnosti, protoze praveé tento vztah dava déjinam v historickém roméanu
jejich smysl — smysl proménny v zavislosti na tom, jak proménné a odlisné jsou
koncepce tohoto vztahu. V jistém smyslu nelze vnitni rysy historického roménu
oddélit od autorova pojeti historie, jejtho romanového ,vykladu”, ktery urcuje
historii orientaci a ktery je vzdy interpretaci minulosti z urcitého pfitomnostniho
stanoviska.

Mozna nejzavaznéjsim vnitfnim problémem zanru, jenz vyplyva ze samot-
ného spojenti historicky romdn, je napéti mezi slozkami fikce a historie, nebo, jest-
lize pouzijeme dvojznacny francouzsky pojem, mezi ,histoire” a ,Histoire” (pfi-
béhem a déjinami). Nejde-li, jak fika Lukacs, oddélit historicky roman od osudi
romanu vuibec, nelze ani oddélit historicky roman od déjin. V této dvoji vazbé
tkvi specifika tohoto zanru a také hlavni otdzka soudrznosti a definovatelnosti
zanru, ktery kolisa mezi vétsi ¢i mensi romanesknosti a historizaci.

Déjiny historického roméanu se odehravaji ve znamenti tvir¢ich kompromist
pfi feSeni urcitého napéti (ne-li rozporu) mezi invenci a objektivitou. Vyvoj
zanru vsak urcuji i kategorické nazory, podle nichz nelze, jak tvrdil sém Man-
zoni, fikci a historii sloucit. Plisobi na néj také normativni reflexe, které urcuji
pocatek, vyvrcholeni a tipadek zanru a vymezuji zptisoby pojeti i rozvinuti his-
torické problematiky. Chapeme-li vSak historicky romén jako dynamicky systém
s proménnymi veli¢inami, mtzeme jeho vyvoj pojimat jako problematiku za-
nrovych konstant. Tyto konstanty netvoii ani tak soubor prostfedkd, ,poetiku”
v pravém slova smyslu, jako spise specificky okruh predpokladti a otazek, které
se k zanru vazi a které mizeme podminéné povazovat za jeho konstitutivni
rysy.

Pfiznacné je jiz to, ze tyto otazky provazeji historicky roman od dob ro-
mantismu az po soucasnost. Jejich vychozim bodem mtize byt trojice kategorii
francouzského literdrniho historika Pierre Barbérise: ,histoire — Histoire — HIS-
TOIRE”. Barbéris vyuziva homofonie a viceznacnosti francouzského slova, aby
ukazal, ze se v zanru vzdy spojuji nebo interferuji jednak rovina romanového
ptibéhu (vypravéni), jednak rovina historického poznani autorovy doby, tj.
poznani a ideologie jeho soucasnosti, a nakonec i rovina nepretrzitého historic-
kého procesu (déjin v pohybu), ktera mtize pribézné korigovat rovinu poznani,
oficidlni historiografii.** Bylo by mozné jesté dale nuancovat cleny této triddy,
zvlasté tam, kde jako tstredni problém historického romanu vyvstava ono spo-
jeni historie, ovéfenych a interpretovatelnych fakt, a piibéhu (invence, fikce),
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Jan Warter: Zjevent se u dubu silného odénce, litografie z alba Déjiny ceské v obrazich, po 1824. Photography
© Uméleckopriimyslové museum v Praze

unéhoz se ovsem bézné predpoklada, ze plni funkci jakési objektivni imaginace,
tviirci intuice atd.

V tomto pojeti se vSak historicky roman a jeho pfibéh stavaji vlastné prostred-
kem poznani déjin nebo jejich ,smyslu” a maji tak viceméné tcelovy vyznam.
Pritom se opomiji, Ze historicky roman je také kompozici, literarnim ztvarnénim
rozptylenych tdajt, a ze nastrojem této kompozice jsou predevsim syzet a pfi-
béh, jimiz se stvrzuje ,vnitini” smysl historického roménu jako takového. Déje
se tak jiz v ramci fabule, ktera nutné pretrhava nepretrzity tok déjin (ve starsim
historickém romanu historie vlastné ,konci” pfevazné svatbou nebo smrti prota-
gonisti). U mnohych tviirct je tedy pribéh nejen fikci pfispivajici k objektivnimu
poznani, ale i samotnym (vlastné jedinym) nastrojem celistvosti historie v histo-
rickém roménu. Jini, jako Walter Scott ve Waverleym, si vSsak uvédomuji tskali
takového sjednoceni.
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,Neutralni tzemi” historie?
Faktrografie, fantazie a fikce
ve Scottoveé romanu Waverley

V knize Implicitni ctendr (Der implizite Leser, 1972) pouziva Wolfgang Iser Scot-
tova spojeni ,neutralni tizemi”, aby ukazal, ze Waverley je romdnem nového typu
stojicim mezi beletrii a historiografii. Tento zvlastni status je podle Isera dan tim,
ze Scotttiv historicky roman umoznuje, aby mezi minulymi a pfitomnymi ge-
neracemi dochéazelo ke sdileni tradic i hledisek praktické morélky, a tak vznikla
sémanticky i hodnotové zalozend déjinna kontinuita.

Souvislost mezi minulosti a pfitomnosti je vSak také dana esteticky. Iser tvrdi,
ze Scottovy romany nahrazuji tradi¢ni pojeti historie, protoze zobrazuji dé&jiny
jako skutecnost presahujici pouha historicka fakta, realitu, kterou ,lze nejlépe
zachytit umeéleckymi prostiedky”.?

Pres objevnost Iserovy recepéni estetiky tyto zavéry v podstaté nepiekondvaji
Lukécstiv vyklad Scottovych roménd, podle néhoz je zdrojem jejich umélecké
hodnoty a hlavnim méfitkem jejich estetického hodnoceni zptisob reprezentace
spolecenského konfliktu.® Neptekracuji ani meze humanistického pojeti déjin
jako ,divadla svéta” (theatrum mundi), prostoru, v némz divak poznava minulost
pomoci smyslové uchopitelnych vyjevii, a tim se uci zit. Nepfesahuji dokonce vy-
raznéji ani Aristotelovo pojeti mimesis jako pfistupu, ktery ma blize k filozofické
obecnosti nez historie, jez pouze shromazduje fakta, ani jeho koncepci metafory
jako vystizné zkratky ndzorné zprostiedkujici slozitou myslenku.” ,Problémem
historie” je ve vsech téchto ptipadech komplikovany vztah historické faktografie
a umeélecké fikce, nebo — v obecnéjsi roviné — spojitost poznavani a rozumeéni, epis-
temologie a hermeneutiky.®

Misto abychom pokracovali v interpretaci Scottova historismu v tomto sméru,
pokusime se objasnit slozitost vztahu historie a fikce v jeho romanech na zékladé
dobové estetiky malebna (,the picturesque”), na niz se Scott ve Waverleym ironicky
i vazné odvolava, a Foucaultovy koncepce ,jinych prostori” (heterotopif).? Obé
pojeti kladou dtiraz na strukturni r@iznorodost prostoru, kterou neurcuji pevna
mista, nybrz dynamickd, proménliva ,umisténi” dana funkcénimi zavislostmi mezi
jednotlivinami. Z dynamiky téchto funkcnich vztaht vyplyva také heterogeneita
¢asu, jenz neni sjednocovan koneénym smyslem déjin ¢i kruhovym pohybem
rozumeéni (tzv. hermeneuticky kruh), nybrz existuje ve formé transverzalnich
spojnic mezi jednotlivymi fragmentarnimi jevy a piibehy.*

Scott nepouzival termind ,malebny” ¢i ,malebno” dtsledné. To je koneckoncti
typické pro tyto pojmy, vyznacujici se velkou ,vyznamovou nestalosti a promén-
livosti.” Podle Gavina Budge mtize vyraz ,malebno” v anglictiné oznacovat, vedle
zajimavosti a krasy urcité krajiny, také ,zlozvyk, princip stylové rtiznorodosti,
zajimavost zenské krasy” nebo i ,zptisob feci”. Z etymologického hlediska bylo
slovo casto spojovano s malifskym uménim a vkusem, tedy s urcitym ,speciali-
zovanym” vnimanim a vidénim svéta. Na druhé strané vSak odkazovalo k intuici
spolecné nejen profesionalnim umélctim, ale i amatértim. V tomto smyslu bylo
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¢asto kladeno do kontrastu se zobeciiujicim filozofickym nadhledem.®! A to neni
jesté zdaleka vSechno, protoze slovo ,malebno” bylo v Britanii konce 18. stoleti
zatizeno jistou ideologickou dvojznacnosti — na jedné strané figurovalo v argu-
mentech proti Francouzské revoluci® branicich zajmy anglické venkovské gentry,
na druhé strané bylo pokladano za vyraz svobody tvtrciho jednotlivce, urcené
epikurejskym hédoénismem i profesionalitou umélce a vyznacujici se ,aktivnim
vztahem mysli ke specifickym pfedmétim”.® Lze tedy shrnout, ze ,malebno”
bylo v dobé anglického romantismu pouzivano ve vztahu k radikalnim i konzer-
vativnim polickym postojim, k diskurstim i diskursivnim objekttim, k podivnym
rysim vzhledu a chovani i k profesiondlné nabyté dokonalosti vkusu. Bylo ja-
kymsi ,neutrdlnim tizemim”, které vsak zédroven predstavovalo ,kontaktni z6nu”,
jez se Casto stavala bojistém.3

Z estetického a obecné filozofického hlediska ma dobovy koncept malebna
jesté jednu dtlezitou vlastnost. Jak ukazal Andrew Ballantyne ve své analyze
vlivu Williama Hogartha na pojeti malebna u Uvedala Price, tehdejsi estetika
se viibec nezminuje o jakékoli obecné, abstraktni podstaté malebnych efekt(i.®
Neni proto prekvapivé, ze existuje pfibuznost mezi Priceovym piistupem k Ho-
garthoveé definici krasy, pojetim malebna a transformaci Platénovy podstaty v Ni-
etzscheho a Deleuzeové filozofii: ,Protoze podstata je realitou jevici se v urcitém
pohledu nebo perspektive, predpoklada pluralitu. V zasadé je vzdy dana otazkou
,Cim je pro mne?” (pro nés, pro kohokoli, kdo vidi atd.).®

I kdyz Waltera Scotta zajimaly jak teoretické, tak i praktické stranky malebna,
z doby kdy psal sviij prvni historicky roman Waverley (1805-1814) neméame tak-
fka zadné doklady, ze by sledoval debaty o vyznamu této kategorie mezi Uve-
dalem Pricem, Richardem Payne Knightem, Williamem Marshallem, Humphrym
Reptonem a dal$imi autory.” Az z pozdéjsi doby (1823) pochazi Scottiiv odkaz
k Priceovym Esejiim o malebnu (Essays on the Picturesque, 1810) v pfedmluvé k ro-
manu Quentin Durward.®® Nékolik let poté napsal Scott recenzni ¢lanek nazvany
O tvorbé krajinnych parkt (On Landscape Gardening, 1828)* a navrhl anglicky
park kolem svého nového sidla v Abbotsfordu.*’ To vSe ale, zda se, nemélo pfimy
vliv na uzivani slov ,malebny” a ,malebno” v jeho prézach. Napiiklad v roméané
Perthskd krasavice (The Fair Maid of Perth, 1828) se slovo ,malebny” pouziva jako
synonymum pro ,romanticky”.* Podobné je tomu vsak i na samém zacatku Scot-
tovy prozaické tvorby — v zavéru paté kapitoly Waverleyho, kde nachazime jeden
z prvnich prikladti pouziti vyrazu ,malebny”.

Vypravéc se nejprve ¢tenaftim omlouvd, ze je pozval jen na projizdku ,oby-
¢ejnym anglickym dostavnikem” misto k letu kouzelnym kocarem ,tazenym
hipogryfy” z Ariostova Zurivého Rolanda. Pak jim ale slibuje, ze po nékolika pravi-
delnych zastavkach na ,statni silnici” dojedou do ,malebnéjsiho a romantictéjsiho
kraje” (24). I zde se slovo ,malebny” objevuje ve spojeni s vyrazem ,romanticky”.
Oznacuje nejen turistickou scenerii skotské Vysociny, ale i pribéhy, které sem
byly ¢asto umistovany, zvlasté po posledni vzpourte jakobitti (stoupencti dynastie
Stuartovcd, vyhnané z Britanie roku 1688) v letech 1745-1746. Souvislost malebné
krajiny s dobrodruznym, ,romantickym” déjem pak potvrzuji dalsi zminky, napft.
ve treti kapitole, kde se slovo ,malebny” vztahuje k ,mnoha zajimavym pasa-
zim v nasich starodavnych kronikach” (14), a v kapitole 15, kde hrdina nazyva
Skotsko ,zemi vojenskych a romantickych dobrodruzstvi” (72). Ackoli Scott sviij
roman neztotoziiuje s zZddnym typem tehdejsich romanci,** zistava tento zanr
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spolu s malebnem jednim ze zakladnich témat Waverleyho. Na konci ptibéhu se
dozvidame, ze ,nejromantictéjsi casti naseho vypravéni jsou presné ty, které vy-
chazeji ze skutecnych udalosti” (340).

Klicem k pochopeni tohoto paradoxu je Scottliv esej o romancich napsany
roku 1824 pro naucny slovnik Encyclopaedia Britannica. Oponuje nazordm skot-
skych osvicenct, ze déjepisné prace, ac se svou kompozici podobaji uméleckym
fikcim, museji vychazet z fakt a ze smyslenky, které se v historickych vyprave-
nich objevuji, 1ze ospravedlnit jen jako didaktické prostiedky.** Misto toho po-
dava dikaz, ze ,romance i historie maji tyz spolecny pocatek”, nebot vyrtstaji
z vypravéni o osudu rodin, kmenti a naroda:

Otec izolované rodiny, jejimz osudem je pozvednout se a vytvofit ndrod, kdysi snad
vyprdvél svym potomkiim okolnosti, které ho oddélily od jeho bratii a donutily ho usidlit
se 0 samoté uprostred divociny. Pritom se nemusel odchyjlit od pravdy, snad jen kviili
nepresnosti pameéti nebo kdyz marnivé zvelicil své Ciny a zdsluhy. Pokud ale otcitv pribéh
zacnou vyprdvét jeho déti, [...] fakta v ném obsaZend mohou ziskat naprosto odliSnou
povahu. Jednou z pricin je marnivost a vychloubacnost, druhou je prirozend zdliba lidske
mysli v zdzracnu a k tomu jesté pristupuje zdjem krdlii a knézi zahalit ddvnovék, z néhoz
povstala jejich moc, rouskou ponurého a posvitného tajemstvi. [...] A skutecné pribéhy
onoho praotce budou nakonec tak vzddlené legenddm tradovanyjch jeho potomstvem, jako
se list zndmd chatr¢ v Lorettu od bohaté zdobeného kostela, jehoz zdmi ji obklopila a uza-
vrela lidskd povércivost.*

Historickd a fantasticka vypravéni maji spolecny ptivod i tcel (naplnéni osudu
daného naroda), lisi se jen mirou prehanéni, hyperbolizace ¢i vyumélkovanosti
nebo projevy ,zéliby v zazracnu” a tajemstvi. Vsechny tyto rysy jsou vsak napro-
sto ,pfirozené”. Pozdéji Scott dokonce pripousti, ze pres fiktivnost romanci je pro
né ,pfiznacny stejny systém mravt, ktery tehdy skutecné existoval ve vzneSe-
nych vrstvach”,* a popira pfitom, Ze manipulace a transformace historickych fakt
pomoci literarnich fikci mtize ovlivnit hledani pravdy o lidskych déjinach.

Tak je tomu i ve Waverleym. Pfestoze touha po romancich a romantice dovede
hlavniho hrdinu do zZivotu nebezpecnych situaci, vypravéc trva na tom, ze pfi-
¢inou tu neni pomatenost (jako u dona Quijota), ale Waverleyho bujna fantazie
a subjektivismus. Nejde totiz o ,plné zmateni rozumu, ktery si mylné vyklada
skutecné véci vnimané smysly, ale o daleko rozsitenéjsi odchylku od bézné soud-
nosti, kdy clovék vnima jevy jako skutecné, ale dodava jim jisty romanticky tén
a odstin” (18). Zde je tfeba zdtiraznit, ze subjektivismus a romantickd fantazie
nejsou priznacné pouze pro Waverleyho. Sdileji je i ostatni romanové postavy,
takze se ona ,odchylka” stava vyjimkou potvrzujici bézné piijimané pravdy
— ,0becnéjsi odchylkou od obecné soudnosti”, jak pise Scott (18). Pouziva pfitom
fecovou figuru zvanou antanaklasis, ktera ma nejen ironicky vyznam (obecny
rozum je méné obecny nez odchylky od ného), ale zaroven také charakterizuje
,podstatu” romance, historického romanu, déjepisného pojednéni i estetiky jako
malebna — realitu, kterd ,predpoklddd mnohost”, protoze se jevi v nescetnych
a nesjednotitelnych perspektivach. Ve Scottové ironickém pojeti historické prozy
tedy fantastickd, subjektivni romance a ,romantika” paradoxné potvrzuji platnost
obecnych déjinnych pravd.

Tento zasadni rys Scottova piistupu k historii nutné vede také k prehodnoceni
vypravécovy tlohy ve Waverleym i v dalsich romanech. Co kdyz neni Scottiv vy-
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praveéc tolik historikem jako spise historickym ironikem? Roman Waverley lze totiz
Cist jako pokus ukézat jak pozitivni, tak i negativni vyznam viceznacnosti, a to
nejen v hrdinovych ,romantickych” reakcich na historické udalosti, ale i v ode-
zvach dalsich charaktert na vyvoj déjin, at uz jsou jejich motivy tak prazracné
jako upfimna laska Rose Bradwardinové nebo tak nepriihledné jako politické
intriky Ferguse Mac-Ivora.

Diilezitost historické ironie a zaroven i jeji blizkost iluzim romanci i malebna
je potvrzena vypravécovou poznamkou, ukazujici, jak pfi dychtivém poslechu
Rosina pribéhu o najezdech horalti si Edward najednou uvédomi, Ze jeji vypra-

97 ~

véni se ,natolik podoba jednomu z jeho snti” a ze Rose ,vidéla na vlastni o¢i, co si
on vykouzlil ve své imaginaci jako vyjev z ddvnych ¢asti” (72). Ironicky vypravec
zde srovnava Waverleyho s Malvoliem ze Shakespearova Vecera tiikrilového, ktery
zameénil bizarni fraze v padélaném dopise za skutecnost a stal se obéti zlomysl-
ného zertiku.

Odkaz ke dramatické ironii v Shakespearove komedii vsak slouzi ve Scottove
romané jako metafora néceho, co se neda tak jednoduse zachytit a zesmeésnit jako
Malvoliova arogantni hloupost. Kdyz Waverley cituje Malvolitiv vyrok ,Ja ze
sebe prece ted nedélam blazna proto, abych se dal obalamutit vlastni fantazii”,*
¢tenafi jej berou doslova. Teprve pozdéji se dozvédi, ze Waverleyho cesta do nitra
skotskych Vysocin byla soucasti Mac-Ivorovy strategie sméfujici k obnoveni spo-
jenectvi s rodem Bradwardinti a ze Fergus ,vyuzil ndjezdu Donalda Beana Leana
k ukonceni sporu” (93). A jesté pozdéji vychazi najevo, ze Donald Bean zneuzil
Mac-Ivorovu autoritu, kdyz drzel Waverleyho v zajeti jako rukojmi, i to, jak chtél
hrdinu vyuzit princ Charles Edward a jak zmatené predstavy mél pfitom o jeho
milostnych citech.

Problém této historické ironie nespociva jen v tom, ze ptisobi jako ,epistemo-
logicky odklad”,* strategie zabranujici ¢tenafim poznat skutecné piiciny histo-
rickych faktti nebo jejich fikitvnich zobrazeni soucasné s rozvojem déje (takova
strategie by odpovidala ironii dramatické). Skute¢na komplikace pfichazi az
tehdy, kdyz ¢tenar zjisti, ze Scottova strategie nevede k poznani skute¢nych pfi-
¢in déjinnych udélosti — misto jasného zaveéru se setkavame jen s jejich odlisnymi
vyklady. Pfikladem mohou byt dvé rizné rekonstrukce Waverleyho skotskych
dobrodruzstvi v dobé jeho zajeti. Zatimco pfibéh majora Melvilla mtize hrdinu
lehce dostat na $ibenici, pdné Mortonovo podani je o dost Setrnéjsi a citliveéjsi.*®

To vse ukazuje, Ze na rozdil od Scottova eseje o romancich neni zapletka Wa-
verleyho sjednocena spole¢nym ,pocatkem”, ,osudem” ani smyslem. Jak vypraveéc
vysvétluje v doslovu, jedinym zptisobem, jak dat historickému ptibéhu jednotu,
by bylo uvédomit si, jaky pokrok udélalo Skotsko od roku 1745. To vsak je mozné
jen tehdy, pokud si ¢tenafi predstavi rozdil mezi tehdejsi dobou a soucasnosti. P¥itom
se ale minulost scvrkne do jediného bodu, tubézniku geometrické perspektivy:
sjako ti, ktefi pluji po proudu hluboké a klidné feky, neuvédomujeme si, jak
daleko jsme se dostali vpred, dokud nas pohled nespocine na vzdaleném bodu,
z néhoz jsme vyrazili” (340).* Jedinym zptisobem, jak smysluplné uchopit minu-
lost v jeji fakticité, je pro Scotta vira v hypotetickou jednotu lidské prirozenosti, jez
udajné existovala pred pocatkem kultury a déjin.

Ale i tato predstava se lisi, alespon ve Waverleym, od jednoticich koncepci osvi-
cenského mysleni, které zdtraznuji neménnost a univerzalnost lidské podstaty.
Priblizuje se naopak tehdejsi estetice malebna, nebot zdtraziuje nejen jedno-
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duchost, ale i nekone¢nou rtiznorodost piirozenych (tedy pfirodnich) rysa clo-
véka.?? Ke konci tvodni kapitoly vypravé¢ prohlasuje, ze méa v tumyslu ,ptisobit
na postavy a city hrdint silou svého piibéhu” (5), coz lze vylozit tak, ze romanovy
déj neni sjednocen ani predpokladem spolecné lidské podstaty hrdind a ¢tenart,
ani predstavou socidlniho pokroku, zalozenou na spole¢ném pohledu na déjiny,
zdtiraziiujicim jejich jasny a dhrnny smysl.>' V déji Scottova romanu se vyznam
uskutecniuje jako vnitini a nezavrsené déni uvnitf jedinecné struktury: ,dé&jiny
vyznamu samotného dila, jeho fungovdni”

Podrobny rozbor tohoto problému by vyzadovala samostatnou monografii. Po-
dotknéme alespon, ze jednim z vychodisek k jeho analyze mtize byt Foucaultova
teorie zmény pojeti reprezentace na prelomu 18. a 19. stoleti, nastinéna ve spise
Slova a véci (Les mots et les choses, 1966) a zminéna zde v Gvodni podkapitole.
Priklady ozfejmujici zménu chapéni reprezentace vybira Foucault z literatury
— zatimco pfibéh Dona Quijota je indikatorem rozpadu pevnych souvislosti mezi
slovy a vécmi i schopnosti jazyka vytvaret nezavislé fikce, de Sadovy romany
ukazuji, Ze jazyk a fikce nejsou tak samostatné, jak by se zdalo, ze do znac¢né
miry zaviseji na lidskych touhach a vasnich. V tomto kontextu lze cist i srovnani
Scottova hrdiny s Donem Quijotem na pocatku romanu. Zatimco ve druhé casti
Cervantesova roménu je Don Quijote jednak pfedmétem reprezentace, jednak
sam reprezentaci (v jeho postavé se tedy reprezentace zdvojuje), Edward Waver-
ley se, podobné jako de Sadova Julietta, stava subjektem tuzeb, které generuji jed-
notlivé reprezentace (jeho cetba, fantazirovani a nakonec udélosti jeho piibehu),
jez dodavaiji silu a ptisobivost jednotlivym scéndm romanového déje. Receno
s Foucaultem, pres veskerou historickou ironii v roméné nedochazi k ,triumfu
reprezentace nad podobnosti” (tedy zobrazeni skute¢nosti nad pouhym zdanim),
nybrz projevuje se v ném ,temné a opakované nasili touhy, Gito¢ici na samé meze
reprezentace”.® Proto dava mlady Waverley pfednost nasili trestu, ktery ho ne-
vystavuje vefejné pohané, pred ,nutnosti mluvit chladné a vyvazené o idealnim
svété, v némz travil vétsinu svych dnt” (19).5* Na rozdil od Sadovych romant
vsak Scottova historickd fikce nerozviji cely transgresivni potencial svého vyzna-
mového déni, naopak jej reguluje tim, Ze vasné a city chape jako sily, z nichz se
,rodi empirie”, zahrnujici podle Scotta i realitu vytvafenou romanovym déjem.®

Proto také v romané vznika vazba mezi malebnem a romantickym déjem.
V ptedmluvé k roménu Kldster (The Monastery, 1820) z roku 1830 naznacuje Scott
jeji podstatu — roménovou fikci, kterd funguje na citovém zikladé jako empiricka
realita. Kdyz srovnava svij roman s dily tehdy jiz slavného J. E Coopera, pise:
,Sympatizujeme s jeho indidnskymi nacelniky a zaleséky a v postavach, které vy-
kreslil, spatfujeme tutéz pravdivost lidské povahy, jejiz vliv bychom zfejmé po-
citili, kdybychom se octli v tijchz podminkdch jako ony.”* Jinymi slovy — Cooperova
nebo Scottova fikce se diky svému citovému ptisobeni stdva analogem (a nakonec
i ndhrazkou) empirické reality.

Souvislost mezi malebnem a romantickym déjem je patrna i ve Scottovych
basnickych dilech. Naptiklad v prvnim zpévu Jezerni panny (The Lady of the
Lake, 1810), kde se mimo jiné setkdvame také s tématem cesty do nitra skotskych
Vysocin, je popis ,tichvatné divokého” rozervaného tidoli jezera Loch Katrine, za-
rostlého bujnou vegetaci. Pfes svou divokost se scenerie vyznacuje harmonickym
souzvukem barev nejrozli¢néjsich kvétin a stromti a souladem pohybu a klidu.
Nad chvéjicim se listim bfiz a osik se ty¢i ,boufemi oslehané ttesy”. Malebny
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efekt, kterym vyjev ptisobi, je pfirovnavan jak k ,pohddkovému snu” romance,
tak i k dojmu z historickych zficenin (,zlomkd zaslého svéta”). Ziiceniny zde
nejsou pouhou metaforou geologické minulosti zemé, nybrz jsou ztvarnény
jako architektonické symboly jinyjch kultur. Ty se objevuji zejména v 11. strofé,
ktera srovnava skalni Gitvary v jezerni kotliné s ,pyramidami”, Babylonskou vézi,
,kupolemi”, ,minarety” ¢i ,mesitami”. Tyto vizionarské fragmenty kultur se po-
dobaji umélym zficenindm v anglickych parcich. Jak Scottovy symboly, tak teh-
dejsi zahradni stavby jsou totiz znaky, zptisobujici urcité ,fungovani” vyznamu
v kulturnéhistorickych dimenzich, proces, ktery nové lokalizuje urcitou krajinu
a dava ji specificky smysl.

Vedle zasadnich odlisnosti kultur (keltsky mluvicich skotskych horalti a oby-
vatelstva skotskych nizin) totiz jak Jezerni panna, tak i Waverley zdtraznuji jinakost
kulturni paméti jako takové, jeji hranicni postaveni v case, mezi déjinami a vécnosti.
V tvodu ke tfetimu zpévu basné jsou ti, ktefi dokazi vypravet staroddvné pti-
béhy, pfirovnavani k fragmenttim, jez vSak maji jinou formu a moc nez architek-
tonické symboly ve zpévu pocatec¢nim — ,trosky”, vyvrzené z more a cekajici ,na
prahu temné vécnosti”, nez je opét odplavi ,ustavicné se valici” viny casu.” Lze
tedy shrnout, ze v Jezerni panné je efekt malebna spojen s vymazavanim znakd
kulturni pameéti a jejich transformaci ve slozit€jsi symboly, produkty ptirody a za-
roven kultury, vécnosti i specifického déjinného casu.

Na rozdil od Jezerni panny nedochazi ve Waverleym k relativizaci historické
pameéti, ktera je naopak tematizovéna jiz v podtitulu romanu (,aneb Sedesat let
poté”). To ma mimo jiné vliv na pojeti malebna prave v souvislosti s evokaci his-
torickych vyjevii. Ve Scottové romanu lze rozpoznat alespon dvé funkce malebna
— malebné vyjevy jednak zesiluji transgresivni efekty vypravéni (jsou spojeny
s tématy jakobitské revolty, boje povstalcti, poruseni zakona, moralnich norem
atd.), jednak jsou prostfedky parodizace hrdinovych postojti i historickych scén
a nastroji historické ironie.

Prikladem prvné jmenované funkce je vyjev v rokli na Vysocing, kde Flora
Mac-Ivor zpivé hrdinovi piseni o prichodu stuartovce Karla Edwarda do Skotska.
Malebny efekt zde vytvaii popis prirodni scenerie, ktera ptes svou divokost nese
stopy tprav znamych z anglickych , pfirodnich” parkd konce 18. stoleti, a zesi-
luje jej divadelnost Flofina pfednesu ossianovské adaptace staré keltské valecné
pisné, dramaticnost divéina vystupovani i vyraznost jeji krasy.®® Dojem malebna
zde vytvarii také evokace kulturni paméti skotskych Vysocin zminkou o Roderi-
cku Morisonovi, zvanému Rory Dall (106) neboli ,slepy harfenik” (gaelsky ,an
clarsair dall”),” ktera je také odkazem k Ossianovi. Cilem malebnych efektii vSak
neni pouhé zachovani kulturni paméti, nybrz vzpoura proti tehdejsim politickym
pomérim. Obraz mect klanovych nacelnikd planoucich ,ohnivym hnévem krale
Fina” (109)® v zavérec¢né strofé preménuje basen, kterd je soucasti malebné scene-
rie, ve vyhlaseni valky.

Od této ideologické aktualizace malebna se lisi pojeti malebné scenerie ve
vesnici Tully-Veolan a v kraji na tpati Vysocin. Vyjevy z panstvi barona Brad-
wardina nelze ¢ist jednoznacné. Raz krajiny c¢astecné odpovida Priceové definici
malebnych scén, které nevzbuzuji ,zédjem kultivovaného pozorovatele” svou
,velkoleposti”, nybrz ,slozitosti, [...] nahlymi a nepravidelnymi odchylkami [...]
rtiznorodosti forem, odstind a stinti”.®* Pohled z balkonu Rosiny komnaty je sice
plny malebnych detailt a ,scén”,** k nimZ patii napf. ,lesnata rokle s fekou”, skaly

ROMANTICKY HISTORISMUS A HISTORICKY ROMAN 227



N N~ z

s ,tyc¢icim se Gtesem”, ,vznesSend, ale zcasti zficena veéz”, vypinajici se z ,doliny
uzavfené mohutnymi vézovatymi skalami”, jezero a pohled do dali, az k ,obzoru
vroubenému [...] modrymi horami” (59), ale vzhled vesnice i zimku Bradwardint
predstavuji nejen ironickou, nybrz i ,depresivni” (33) parodii malebna. ,Zbédované
chatrce” chaoticky rozeseté podél rozbité cesty, na niz se povaluji fvouci déti mezi
smeckou stékajicich pst, houstiny kopfiv, bolehlavu a bodlakii mezi kamennymi
zidkami (nazvané ironicky ,tully-veolanské visuté zahrady”) a mnoho jinych
detailti (32-34), predstavuji naprosty opak ,krdsného nebo udivujictho zptisobu
rozlozeni a vzdjemného propojeni stromd, budov, vodnich ploch atd.”®® Jedinym
detailem pfipominajicim modely malebna, ,italské krajiny”, je skupinka ,vesnic-
kych divek, vracejicich se od potoka nebo studny se dzbany a védry”. I zde vsak
vypravec ironicky stird rozdil mezi konvencni, dekorativni stafazi lorrainovské
krajiny a sklicujicim vzhledem vesnice. Vysmiva se rovnéz marnym snaham
anglickych nadsenctli pro malebno najit v drsnych vyjevech néjaké ,uklidriujici”
rysy (33). Scotttiv popis Tully-Veolan se zfejmé ironicky vztahuje k popularnimu
Gilpinovu eseji, podle néhoz sice je hlavnim rysem malebna ,drsnost”, avsak ni-
kdy nesmi byt ,bidnd” ani ,zalostnd”.** Coz je pravé piipadem Tully-Veolan a jeho
obyvatel.

Prestoze se hrdina snazi vidét celou tu zoufalou bidu v pozitivnim svétle, kdyz
povazuje rysy vesnicand za ,drsné, ale pozoruhodné inteligentni” a soudi, ze
,chudoba spolu s lenosti [...] potlacuji pfirozeného génia a ni¢i védomosti nabyté
timto odolnym, chapavym a premyslivym rolnictvem” (33), stale ho nepfijemné
prekvapuji neocekdvané groteskni a nepochopitelné rysy nebo udalosti. Symbo-
lem neproniknutelné slozitosti Waverleyho dojmti je postava Davie Gellatlyho, je-
hoz ,divoky, nestdly a nezvykly vyraz”, nepfipominda, navzdory pfirozené krase
nic malebného, ale ,odhaluje jen [...] idiotstvi [...] spolu s blaznivou vystfednosti
fantazie” (38). Jinymi slovy — ,stastné spojeni prostoty a rtiznorodosti” pfiznacné
pro malebno® je nahrazeno problematickou heterogennosti vyrazt, zptsobd,
styld, nazorti a kultur.

Fakt, ze v Tully-Veolan a okolni krajiné chybi jednotici fad, jenz by umoznil
jejich pochopeni a jednoznac¢ny vyklad, nas upozornuje na specifickou povahu
této lokality, ktera neni jen mistem ani hranici, ale specifickym ,umisténim”, jez
nazval Michel Foucault ,heterotopii”. Podle Johna Joughina

jsou heterotopie misty, na nichz se shromazduji fragmenty, které ztratily své misto
a nyni vystupuji do popredi pii novém mapovdni epistemologického prostoru, v némz
prevazuje diskontinuita. Pfispivaji ke zrodu jinyjch historii, zamérenyjch proti stavajicim,
a zaklddaji existenci dvojich a rozpolcenyjch identit, o nichz se zmiruje Foucaultilv esej.
Takovd kontrastni mista Ize nejproduktionéji nahliZet jako déjiny krizi [...] nebo, jak pise
Terry Eagleton, jako ,urcitou mnoZinu vyprdvént, kterd tyto déjiny vytvdreji”.%

Jako heterotopie méa Tully-Veolan také blizko k modernimu pojeti zahrady
jako prostoru, v némz se pod tlakem rtiznych diskursivnich poli dostavaji do
konfliktu kulturni i pfirodni vyznamy, nebo kontaktni zony mezi protikladnymi
krajinami — divokymi a zemédélskymi.*” Navic je to kontaktni zona mezi naprosto
odlisnymi etniky Vysocin a Nizin i mezi skotskou a anglickou kulturou. V tomto
prostoru jsou skutecnd mista i rysy téchto kultur — malebné krajiny, gotické zfi-
ceniny, jeskyné poustevnikii, venkovské zamecky, staré skotské pisné a balady,
renesancni rytifska epika, Shakespearovy hry, pisné a pfipitky skotskych jako-
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bitt, hony na carodéjnice, najezdy horaltl i rdzovita velikost jejich klanovych
nacelnikd® — ,soucasné predmeétem zobrazeni, pficinou konfliktu i svou vlastni
parodii”.*

V Tully-Veolan hrozi, ze se podvratna sila heterotopie vymkne kontrole. Cely
svét se najednou zda ,,obdivuhodnou smésici blaznovstvi a darebactvi” (56) a vy-
pravéc si s nim nevi rady. Aby mohl pokracovat ve svém historickém piibehu,
musi se vyhnout konfliktnim momentdm situace. Nezbyva mu nic jiného nez
zdanlivé pozitivni, ironické gesto. Misto konfliktnich diskurst, jez tvofi povahu
déjin, zdaraziuje vypravéc prijemnou a zdbavnou konverzaci o historii, kterou
vede hrdina s baronem Bradwardinem. Jejich rozhovory jsou onim ,neutralnim
tzemim” (56), na némz se setkavaji jako predstavitelé minulosti a pfitomnosti,
Skotska a Anglie. Je ale zfejmé, ze kldboseni téchto podivnych spolubesedniki
nedava vcelku zadny smysl — uspokojuje pouze baronovu snahu o ,vlastni dile-
zitost” a podporuje Edwardovo romantické snéni.

Je zajimavé, ze kdyz vypravec charakterizuje barontiv a hrdintiv vztah k his-
torii, pouziva metafor znamych z pojednani o estetice malebna — ,skica” (dtilezit4
u Williama Gilpina)™ a ,malba”, s niz se setkavame u Price”* a dalsich. Tim, ze vy-
praveéc spojuje problematickou, konfliktni riznorodost déjin s programovou, estetickou
rtiznorodosti malebna, naznacuje, ze historie ani malebno v Tully-Veolan nejsou
jiz synonymem pro romantické sny. Bidu ve vesnici nedokazi zkraslit romantické
malby Edwardovy imaginace a skica jako hlavni technika malebného krajinarstvi
je degradovana na ,chladné, suché a tvrdé kontury” (57) v Bradwardinové pa-
méti.

Spojnice, ktera ve Scottové romanu vznikd mezi estetikou malebna a zobra-
zenim historie, ma jesté jiné, oteviené politické a socialni implikace, které se také
objevuji v tehdejsich debatach o malebnu. ,Neutrdlni tizemi” historie ve Waver-
leym totiz neoznacuje nestrannost aristokrata nebo gentlemana zalozenou na jejich
zdanlivé neottesitelné politické autorité.” Tento postoj, casto spojovany s estetikou
malebna (venkovsky slechtic vytvari malebnou krajinu a sdm se ji dovede nejlépe
kochat), byl zproblematizovan Williamem Marshallem” a z filozofického hlediska
skotskou skolou obecného ¢i spoleéného rozumu (common sense), zejména Tho-
masem Reidem.”* V tomto kontextu ziskava ,neutralni tizemi” historie ve Scot-
tové romanu jak esteticky, tak i socidlni vyznam, nebot problematizuje strukturni
model, v némz dava centralni subjekt nezticastnéného pozorovatele a jeho vseza-
hrnujici pohled jednotu krajiné stejné jako déjinam.

Zdtiraznéni casové povahy a historického vyznamu malebné rtiznorodosti ve
Waverleym poukazuje také na ddlezitost nahodilych, ,transverzélnich” spojeni
mezi zlomkovitymi udélostmi pro formovani kulturni paméti, jez nesjednocuje,
nybrz potvrzuje rozdilnost jednotlivin.”” To je zfejmé i v pozdéjsich romanech,
v nichz Scott vytvaii mnozstvi fiktivnich postav, které nejen diskutuji o vztahu
historickych fakt a vymyslt fantazie, ale dokonce jsou prohlaseny za autory casti
romant, jejich napodobenin nebo dokonce celého jejich cyklu.” Hastetivé fiktivni
hlasy diistojného pana dr. Jonase Suchopara (Rev. Dr. Jonas Dryasdust), Petra Po-
vidalka (Peter Pattieson), JedididSe Vyzvanila (Jedediah Cleishbotham) Jonatdna
Vyklouze z Mnichovic (Jonathan Oldbuck of Monkbarns) nebo kapitana Kutberta
Sprajce (Captain Cuthbert Clutterbuck) nerelativizuji pouze hierarchii fakt a fikci,
ale také upozornuji na dalezitost transverzalnich spojeni mezi jednotlivymi pfi-
béhy nebo historkami ve Scottovych romanech. Soucasné s tim vsak dochazi
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k transformaci malebna z principu rtiznorodosti na pouhy pitoreskni kolorit,
ktery se pozdéji stane predmeétem rdznych vykladl a spord, jez poznamenaji
zejména recepci Flaubertova roméanu Salambo.

Tradice romantického historického
romanu a Sainte-Beuvova kritika
Flaubertovy Salambo

Rada charakteristickych otazek historického romanu — pomér fikce a historie,
vztah mezi tzv. ,velkou” a ,malou” historii, ,citelnost” historické epizody, frag-
mentu, detailu, tak jak jsme se je pokusili naznacit v tivodni kapitole — se témeér
modelové vztahuje k Flaubertovu romanu Salambo (Salammbd, 1862), ktery
znamena dtlezitou kiizovatku ve vyvoji i reflexi zanru. Vznikl totiz v dobé jiz
konstituované tradice starsi (romantické) historické prézy a pomérné ucelenych
nazord na vyznam a poslani zanru. To mélo své dtsledky. Salambo vyvolala po-
lemiky, z nichz nejdalezitéjsi je analyza Charlese-Augustina Sainte-Beuva, ve své
dobé nejvyznamnéjsiho francouzského kritika. Sainte-Beuvovo cteni Flaubertova
romanu je priznacné ve dvojim smyslu. Obsahuje jednak zékladni (a do znac¢né
miry oteviené) problémy historického romanu, jednak svym zptisobem sumari-
zuje dosavadni pojeti zanru.

V prosinci roku 1862 Sainte-Beuve vénoval Salambo tii navazujici ¢lanky,
v nichZ zevrubné analyzoval autorovu metodu a jednoznac¢né odmitl svét zobra-
zeny ve Flaubertové romanu.” Pfedevsim zpochybnil volbu samotného namétu,
kterym se podle ného autor pokusil o nemozné — zobrazit ,vyhasly narod”, ,ztra-
cenou civilizaci”, antické Kartago, o némz se dochovalo velmi malo nebo témér
nic kromé, jak fika Sainte-Beuve, dvou znamych jmen, historického Hannibala
a mytické Didony. Tato zdsadni vytka se vlastné sklada ze dvou casti, respektive
ma v Sainte-Beuvové podani dva aspekty. Kritik nejprve zpochybnuje vibec
moznost zobrazit starovék v historickém romanu, kdyz tvrdi, Ze antiku lze snad
pouze obnovit, ale ne ozivit. Prvni otazka, kterou Salambo predlozila, otdzka tizce
spojena s tradici scottovského roménu, se tedy tyka casové distance mezi zobra-
zovanou historii a autorovou soucasnosti, pfesnéji miry této distance (viz zde
podkapitolu Neutralni tizemi historie?).

Soudobi recenzenti Scottovych dél konstatovali, ze autortiv tvirci vyvoj sme-
foval od starozitnosti k ,vyzkumu” soucasnosti, Ze se Scott svym sestupovanim
do historie vlastné ocital v ,pfitomnosti”, nebot to, co popisoval jako minulé,
nachazel pritomné a zachované v typech a charakterech svych soucasnikti. Pod-
statnym rysem romantického historického romanu byla volba tématu z narodni
historie a hledani kauzalni spojitosti mezi pfitomnosti a minulosti. Ve Scottovych
vrcholnych roménech se pocitalo s tim, ze ¢tenar bude schopen predstavit si
prislusné vyjevy jako soucast narodni minulosti, kterd predchézela jeho epose.
Jinymi slovy, predpokladalo se u ného aspon obrysové historické povédomi,
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zprostfedkované legendami, vzpominkami, tradovanymi vypravénimi. Ve Flau-
bertové Salambo je toto pravidlo ,vyjevu z déjin naroda” poruseno. Soubézné
s tim je zpochybnéna i dalsi zdsada, ze mezi minulosti a soucasnosti existuje
prijatelnd distance. To mél samozfejmé na mysli Sainte-Beuve, kdyz zdtraznil, ze
historicky roman pottebuje zivou tradici, posloupnost generaci, tedy komunikaci,
,vzajemné osvétlovani” epoch.”

1. Déjiny a ideologie v historickém romanu 19. stoleti

Ve 20. letech 19. stoleti byl historicky roman v zorném thlu liberaIni ideologie
a historiografie (Augustin Thierry, Francois Guizot). V recenzich historickych ro-
mant francouzsti liberalové fesili vztah pritomnosti a minulosti, faktografie a in-
vence, vztah fantazie a ,pochopeni” minulosti, které mélo de facto znamenat jeji
ideologické zdtivodnéni. Pro liberaly jsou déjiny citelné, smysluplné, maji smer
a princip, jimz je — stru¢né a schematicky feceno — vzestup méstanstva a stvrzo-
vani jeho opravnénych pozadavkd. V dobovych kritikach zanru, ale i v pfedmlu-
vach k jednotlivym romandm se casto vynofovala otdzka po vztahu mezi rela-
tivnim a obecné platnym, objevoval se problém navaznosti a neopakovatelnosti
v historickém procesu. Odlisnosti nebyly vseobecné povazovany za absolutni, ale
za relativni. Obvykle se vychazelo z kontinuity minulosti a pfitomnosti, mnohdy
byla také historie pfizna¢né pojimana jako proces vytsténi minulosti do pfitom-
nosti. Déjiny pfedstavovaly navazujici sménu epoch, kontinuitu univerzélniho
pusobeni a sifeni ideje kultury, civilizace, humanismu atd. V popredi se ocital
celistvy, koherentni cas historie s logickym rytmem souvislosti a posloupnosti.

Tato koncepce transparentni, ,citelné” historie, misici se s vyrazné teleologic-
kymi prvky, souvisela s programem politického liberalismu pred rokem 1830. Poté
prestava byt historicky romén stfedem zdjmu, nebot piitomnost zjevné diskre-
ditovala logiku stanovenych historickych dtisledk, které mély vytstit v idealni
stav. Proto také dvojici minulost — pfitomnost v liberalistické ideologii posléze
nahrazuje spiSe dvojice minulost — budoucnost, zatimco pfitomnost z pochopitel-
nych davodu prestava v kauzalnim fetézci plnit svou funkci.”

Pro historiografa z obdobi klasicismu minulost pfedstavovala vé¢nou politic-
kou a moralni lekci, pro romantického historika a spisovatele byla tato minulost-
-lekce soucasti samotné struktury pfitomnosti. Vedle toho liberalisticka skola urcila
nékteré objektivni zakonitosti historického pohybu (spolecenské antagonismy)
a vytycila také univerzélni cil a ,zavrseni” historie. Tato finalisticka koncepce déjin
byla soucasti i projevem pragmatické ideologie, avsak liberalisticka predstava his-
torie nejen jako rozdilnosti ¢asti a mravt, ale také jako souvislosti mezi minulosti
a soucasnosti predstavovala zdroven vyznamny pokus o syntetické zddvodnéni
déjin, o tzv. ,silnou”, ideologicky zdtivodnénou historii.* Rezignace na toto usili
prinasi od tficatych let 19. stoleti pokles prestize zanru. Déjiny ve francouzském
historickém romanu prestavaji byt bitevnim polem a ¢asto se méni v historickou
anekdotu, v dobrodruzné nebo ,vlastenecké” schéma romanu z minulosti.

Pro konfrontaci pfipomenme, ze v ¢eském nebo polském historickém romanu
se déjiny stavaji opravdovym bitevnim polem az v druhé poloviné 19. stoleti,
respektive v jeho osmdesatych a devadesatych letech. Pojeti ,silné” historie
u Henryka Sienkiewicze cini ze Slechtického Polska 17. stoleti mimo jiné obrance
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krestanské Evropy pred tureckou expanzi. Obléhani Kamence sultdnovou arma-
dou v roce 1672 a hrdinské obrané polského rytitstva predchazeji v romanu Pan
Wotodyjowski (1888) ptisobivé epické vyjevy, v nichz je popsana velikost i pestrost
vojska, lidského mravenisté, v némz se jednotné a veden jedinou viili shromazdil
takika cely muslimsky Orient, aby napadl rozpory zmitané Polsko a ktestansky
svét. Romanovy syzet spolu s vypravnou epikou a dobrodruznymi epizodami
jsou podrizeny urcité ideji — jinak feceno interpretaci polskych déjin a osudu pa-
triotickych a katolickych Polakd vzhledem k jejich minulosti i pfitomnosti.

Nejvyznamnéjsim ceskym piikladem ,silné” historie je, jak zndmo, dilo a mys-
leni Frantiska Palackého, pro néjz je nejdilezitéjsim deéjinotvornym cinitelem
narodni idea. ,Svym chapanim historiografie, historikovy prace a déjinného pro-
cesu se Palacky v zasadé fadi k velkym déjepiscim romantického obdobi, jakymi
byli jeho soucasnici Jules Michelet, Francois Guizot, Joachim Lelewel ¢i Augustin
Thierry,” #ika naptiklad Petr Cornej.®!

Nérodni idea i sila jsou nejpatrnéjsi v husitském mytu literarizovaném trilogi-
emi Aloise Jiraska (Mezi proudy, 1887-1890; Proti vsem, 1893; Bratrstvo, 1899-1908).
Tak ¢i onak se vSak prosazuji v kazdé Jiraskové praci s historickym ,materidlem”
— dokumentem, kronikou, pamétmi apod. Pfikladem mtize byt jeho dilo Z Cech az
na konec svéta (1889), prevypravéni deniku Véclava Saska z Bitkova (Deniku o jizdé
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Leopold Friese: Zapuzeni Korytanii, litografie z alba Déjiny ceské v obrazich, kolem 1828. Photography ©
Umeéleckopriimyslové museum v Praze
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a putovdni pana Lva z Rozmitdlu a z Blatné z Cech aZ na konec svéta) pro mladez. Vy-
pravéni, v némz je pritomen Jirdsek jako soucasnik a epicky interpret ceskych
déjin, je vyznamotvornym piepisem zachovaného textu, o némz bychom mohli
také fici, ze je Jiraskem podstatné prekddovan: jednak je literarizovan, jednak je
mu dévan smysl v ndrodné vychovném duchu. Metajazyk ceského déjepisectvi
19. stoleti se v ném prolina s vlasteneckou pedagogikou.

Starosvétsky moudry a roziafny vladyka Mezihorsky, jak se Véclav Sasek
z Bifkova v Jirdskové zpracovani jmenuje, komentuje udélosti, na néz se znacnym
¢asovym odstupem vzpomind, nebot jeho tikolem v pfitomném case vypraveni
a hlavné vzhledem k détskému ctenéfi je poutave predat zkusenost, a to v ramci
urcitého diskursu. Piipadné otazky, nejasnosti a dvojznacnosti, které predloha
jakozto denik implikuje, tato postava-vypravec prevadi na pozitivni jmenovatele.
Jejim prostrednictvim Jirasek dokument pfepisuje, dopliiuje, ale i cenzuruje (za-
timco Sasktv Denik zminuje jako podivuhodnou neobvyklost rovnopravné posta-
veni levobocki na burgundském vévodském dvore, vladyka Mezihorsky o tom
pochopitelné mici), aby byl posilen hrdinsky obraz putujictho ceského rytitstva.
Viceméné neutralni obraz francouzského kréale Ludvika XI. ve svém Deniku Jira-
sek nahrazuje az démonickou charakteristikou jeho ryst (,ctizddostivy, asko¢ny
a kruty”), tak jak je fixoval Walter Scott v Quentinu Durwardovi. Autor pfistupuje
k Deniku jako k de facto ,chudému” textu, jemuz je tfeba dat aktualné historicky
(ideovy) rozmeér, textu, ktery je nutno doplnovat vsuvkami a jehoz epické moz-
nosti je zapottebi samostatné rozvijet.

Klasicistni koncepci ,pravdépodobnosti” romanticka estetika vystfidala ,prav-
dou”, kterda vsak meéla casto daleko k historické autenticité. Zatimco klasicistni
,pravdépodobnost” v umeélecké praxi predstavovala jakysi raciondlni ,vytah” ze
skutecnosti, vybér fakt, romanticka ,pravda” byla dana syntetizujicim obrazem,
v némz se spojovala pravda pozitivni i ,pravda” pfedstavy. Nevyvazenost mezi
empirii aideou méla preklenout fantazie, ktera podle romantikd historii v historic-
kém romanu nenahrazovala, ale doplnovala ji tam, kde selhavala kronikarska fak-
tografie. Z dobovych svédectvi vyplyva, ze mnohym soucasnikiim nebylo jasné,
kde ve Scottovych historickych romanech vlastné zacina skutecnost a kde konci
vymysl. Prolnuti fantazie a historie bylo vsak obecné hodnoceno jako charakte-
risticky rys nového zanru. V romantickém historickém romanu neslo o detaily,
o historickou pravdivost v bézném slova smyslu (vérnost fakttim), ale pfedevsim
o osvétleni ,citové stranky” historie, duchovni atmosféry doby, silou evokace
i predstavy. Toto pojeti pracovalo s legendami, povéstmi a povérami jako s his-
torickym materialem (,zézracné” zde slouzilo jako kulturnéhistoricky fakt), jenz
meél dokladat duchovni atmosféru 1épe nez strohé tidaje. Existovaly tu sice cetné
rozdily a nuance, v kazdém ptipadé byl vsak rozhodujici pomér mezi ,umélec-
kou pravdou” a ,historickou pravdou”. A v tomto pomeéru se pro romantiky stala
urcujici pravda historického romanu, pravda tvirciho ¢inu. V dobé vydani fran-
couzskych prekladti dél Waltera Scotta se kritika domnivala, Ze tyto romany jsou
stejné pravdivé jako historie, a mnozi soudili, Ze jsou jesté pravdivéjsi, protoze
,vneéjsi pravdu” — prepis faktu, tu nahradila konkrétnost obrazu — ,vyssi pravda”,
jejimz tkolem bylo uhadnout celkové obrysy minulosti, tak jako prirodoveédci byli
schopni uhddnout a znovu slozit celou bytost z nékolika tlomki kosti.
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2. Funkce fantazie ve francouzském historickém romanu obdobi
romantismu

Flaubertova Salambo znovu a v nové situaci rozvifila diskuse o funkci fantazie
v historickém roméanu. Soudobéa kritika oznacila dilo jednak za archeologicky
traktat, jak se pfiznacné domnivali literdrni kritici (napf. Ferdinand Brunetiére),
jednak za cisty roman, jak opét piiznacné soudili historici. Sainte-Beuvovo sta-
novisko zahrnovalo oba pdly. Pojimalo Flaubertiv roméan soucasné jako ,arche-
ologické” a ,starozitnické” dilo, na druhé strané vsak Sainte-Beuve povazoval
Salambo i za ,jakousi basen v préze”, ,basnickou prézu” nebo dokonce za ,ar-
cheologickou bésen”. Jeho asili zaradit Flaubertovo dilo mezi ,romany-basne”
meélo prakticky postavit Salambo mimo zanr historického romanu. Tento skute¢ny
leitmotiv Sainte-Beuvovy kritiky podpird v konkrétni argumentaci klicové, kla-
sicistni estetikou zatizené slovo ,nepravdépodobny” (ve funkénim protikladu
k ,pravdépodobny”), jimz autor zpochybnuje objektivitu Flaubertova romano-
vého svéta. Diky znacné frekvenci tohoto pojmu se Sainte-Beuvova polemika na
prvni pohled dostava do rozporu s tradi¢nim piistupem k historickému romanu,
zdtraznujicim jeho pravdivost. Tento rozpor je vsak jenom zdanlivy, pokud pfi-
pustime, ze ,pravdépodobnosti” Sainte-Beuve myslel nejen ovéfitelnost fakti
a archeologickych udajt, ale i ,pravdépodobnost” v celkovém, teleologickém
a ideologickém vidéni d€jin, tj. podminénost této kategorie zornym tihlem sou-
¢asného pojeti historie, jeji pfikladnosti a kontinuity pro soucasniky.

Sainte-Beuvovy vyrazy ,basen v préze” nebo ,roman-basen” maji vsak také
hlubsi a teoreticky zdvaznéjsi vyznam, protoze postihuji jednu z vrstev, z nichz
se skutecné skladal Flaubertiiv roméan — vrstvu epické basnivosti, kterou Sainte-
-Beuve povazoval za jediny mozny prostredek, jak pieklenout miru distance
mezi minulosti a soucasnosti. Vychozim bodem kritikovych analyz a srovnéani
se v této souvislosti stava roman Mucednici (Les Martyres, 1809), v némz se Cha-
teaubriand pokusil zobrazit feckofimskou civilizaci na Gsvitu ktestanstvi a podle
Sainte-Beuva pouzil stejny princip jako Flaubert. Chateaubriandova proza, jejimz
cilem bylo dokazat nadfazenost kiestanského ,zazracna” (le merveilleux) nad
,zédzracnem” pohanskym, usilovala o skloubeni historického romanu s mytolo-
gizujici epikou, historické reality s nadpfirozenym bajeslovim. Heterogenni tvar
mél naplnovat urcitou programovou tezi — déjinnou oslavu kiestanstvi. A nejen
to, v duchu romanticky pojaté ,poezie kiestanstvi®, jak ji Chateaubriand vylozil
ve svém spise Duch kfestanstvi (Génie du Christianisme, 1802), se roman také po-
kousel dokumentovat poetiku nového sméru. Pfimé analogie mezi Flaubertem
a Chateaubriandem nachazi Sainte-Beuve pravé v zakladnim postupu, jimz je
mytologizujici epika.

Flaubert pochopitelné znal romanticky historicky romén, k némuz meél sice
kritické vyhrady (Scottovi naptiklad vycital schematismus), pfesto vsak jej uzna-
val a inspiroval se jim (napf. Hugovym Chrdmem Matky Bozi v PariZi — Notre-Dame
de Paris, 1831). Proto je na misté zminit se o vyznamnych typech i pojetich fran-
couzského historického roméanu v obdobi romantismu.

V Balzakové roméanu Suani (Les Chouans, 1829) o roajalistické vzpoute ve
Vendée pripominaji bretonsti venkované svou primitivni krutosti, Istivosti a pu-
dovosti Cooperovy indidny a Bretan sama se proménuje v takika neprostupnou
evropskou ,divoc¢inu”, plnou pfirozenych skrysi a nastrah. Struktury scottovského
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romanu a anglického gotického romanu prosvitaji i v historickém roméanu Alfreda
de Vigny Cing-Mars aneb Spiknuti za Ludvika XIII. (Cing-Mars ou une Conjuration
sous Louis XIII, 1826) z doby kardinala Richelieua. Namétem je slechtické povstani
proti prvnimu ministrovi a kralovskému absolutismu v poloviné 17. stoleti, ale
v prevladajici soumra¢né atmosféfe vypraveni je podstatnym tématem stala pri-
tomnost zla a zrady ve svété, jejichz aktéry jsou jak temné figury intrikand a per-
fidnich zloduchd, tak hloupy dav. Hororové scény se ve Vignyho romanu prolinaji
s ptibéhy jednotlivych individualnich ambici (jejichz manifestaci jsou, zda se, celé
déjiny), spiklenecké porady s rytitskymi ¢iny, netprosnost déjii osnovanych kar-
dindlem, jehoz rukama prochézeji jak vSechny zalezitosti Francie, tak i evropské
politiky, s jejimi omyly a ndahodami. Politicky svét vsech protagonistti — svét moci,
spjaty se 1zi, slidénim, s vyzvidanim a komploty vseho druhu, nachazi svou pa-
ralelu ve scéndch zobrazovanych podle vzoru gotickych a cernych romand, kde
prevladaji véstecké nebo zIé sny, nocni pfizraky, silenstvi, inkvizi¢ni soudy.

Vignyho roman byl vSak predev$im zamyslen jako roman ideovy, respektive
jako dilo, v némz se ukaze rozdil mezi pravdou faktu a pravdou umeéni, jak ji cha-
pal romantismus. V Uvahdch o pravdé v uméni (Réflexions sur la vérité dans 'Art,
1827), které po prvnim vydani vychazely jako pfedmluva k romanu Cing-Mars,
Vigny fika, ze svobodna imaginace podfizuje skutecnost faktt a hlavnich histo-
rickych postav ideji, jiz mé kazda z téchto postav predstavovat v ocich budoucich
generaci. Na jednu stranu klade bezbarvou, pozitivni pravdu skutecnosti, stro-
hou, nic nefikajici autenti¢nost, na druhou pak pravdu nazirani, jez vnasiido his-
torickych analti ideu, neboli moralni zobrazovani zivota. Uméni prostrednictvim
fikce opracovava udélost, aby ji dodalo velkého mravniho vyznamu.

Vignyho tvahy lze povazovat za dilezitou formulaci sméfovani hlavniho
proudu romantického historického romanu. Svym zptisobem predjimaji Balza-
kovo pojeti, podle néjz déjiny a spolecnost literatute nabizeji ,materidl” — oblast
prisné pravdy. Vedle toho nés historie uci bedlivé vnimat smysluplné detaily.
Romaéanova tvorba vsak naproti tomu svédci o vyznamu imaginace, jez je s to
postihnout pficiny udalosti a — podle Victora Huga — zahrnout také perspek-
tivy vyvoje. Hugtiv Chrdm Matky boZi v PafiZi jednak interpretuje duch i kolorit
sttedoveéku prostfednictvim jeho ,mluvici” architektury, jiz je na prvnim misté
jedna z hlavnich romanovych ,postav”— katedréla,®?, jednak vklada do evokace
Patize 15. stoleti dvojznacné nebo protikladné pojeti lidu jako budouciho vladce,
a to nejen ve slavnych davovych scénéch, kdy chudina-ltiza dospéje ke vzpoure
(v téchto vyjevech lze spatfovat obraznou paralelu k revoluci 1830). Ztélesnénim
budoucich nadéji i protimluvii je sam Quasimodo, groteskni lidské monstrum,
v némz se probudi Slechetné city, vyvrzenec, k némuz — paradoxné — pronikaji
prvni paprsky humanismu: Bude lid lidem-narodem, sepétim sily a ctnosti, anebo
pouhym neforemnym, odpudivym davem, amoralni, krutou spodinou? A jaké
v ném bude mit misto jedinec?

Na pozadi téchto otazek Hugovy historické romany spojuji barvitost liceni
(historicky kolorit) s dramatizaci postav (poetika Hugova divadla ovliviuje ro-
manovou poetiku), exponovanou tlohu vypravéce s dlirazem na symbolizaci
udalosti, mist a postav, v niz se soustieduje historicky i obecny smysl konfliktt.
V pozdné romantickém romanu Devadesdt t7i (Quatre-vingt-treize, 1874), vénova-
ném Francouzské revoluci, text do znacné miry splyva s feci symbolti. Kdyz Hugo
lici boj ,mistni myslenky” s ,myslenkou vseobecnou”, tedy boj kontrarevolu¢ni
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Vendée a Bretané s revolucni Francii, rozepisuje se mimo jiné o vlivu krajiny na
jednani ¢lovéka. Vzpouru zaostalych venkovant hodnoti obrazné jako vzpouru
niziny, houstiny, lesa, v némz se vzboufenci skryvaji. Zatimco v pfiznacné ro-
mantické symbolice vedou podle Huga hory clovéka k odvaze, k velkorysosti
a uslechtilym myslenkam, les je naopak barbarskym prostorem. Pfisefi kiovin
a houstin znamena lécku, povéru, krutost. Hugova antitetickd obraznost se
ovsem nejvice uplatnuje v symbolické funkci, kterou ma v Devadesdt i venkov-
skd ,bastila”, roménovy hrad Tourgue, Gtocisté roajalistti, architektonicky znak
staré spolecnosti. V historickém stfetu vsak promlouva vymluvnou feci i dalsi vi-
ditelny symbol: gilotina. Ty¢i se proti starému hradu jako hriizny nastroj déjinné
spravedlnosti, ale i raciondIné chladné, rychlé a rovnostarské smrti, jenz by nemél
prertist v novou fatalitu.

V kontrastu k Hugové snaze kondenzovat smysl déjinného obdobi a déjin-
ného stretnuti v symbolickych scénach, obrazech a dramatickych antitezich,
nad nimiz vladne vypravec svym slovem a pfesvédcenim o nezvratném, i kdyz
pozvolném vzestupu lidstva, musime alespon pfipomenout ptiklad Prospera Mé-
riméea, tohoto ,neromantického” romantika, abychom naznacili, Ze ani v obdobi,
jimz se zabyvame, tvorba jednotlivych osobnosti nesleduje jednoduse hlavni
tendence, proudy, koncepce (jako markantni pfiklady bychom v tehdejsi Francii
museli dale uvést prinejmensim Musseta a Stendhala). Ve svém jediném roménu
Kronika vlddy Karla IX. (Chronique du regne de Charles IX, 1829) Mérimée kromé
jiného tematizuje pfedstavu jedinec¢nosti nebo vlastniho smyslu historickych
obdobi a relativnosti soudt o nich. Kdyz se v Pfedmluvé zminuje o vrazdach
a travicstvi jako o (nikoli romantickém) ,koloritu” 16. stoleti, ¥ika, ze tehdy ne-
vzbuzovaly takovou hrtizu jako dnes, svym zptisobem patfily k mraviim nebo
ke zvykiim, a dodava: ,Pripada mi tedy zfejmé, ze skutky lidi 16. stoleti nemaji
byt souzeny nasimi pfedstavami z 19. stoleti.”®> Ve stejném textu sice predklada
svlj nazor na priciny, pribéh a udalosti Bartoloméjské noci, nakonec vsak tivahy
uzavira citatem z Byronova Dona Juana: ,Jen pfedpokladam tento predpoklad” (,I
only say, suppose this supposition”). Ani v Predmluvé, ani v samotném roméanu
se neuplatnuje symbolizace déjin, jakysi vizionarsky nebo ideovy nadhled nad
nimi. Romaneskni prostfedky usiluji o zobrazeni krutych mravti a energickych,
ne vsak jednoznacnych (pfikladnych) povah v daném obdobi.

3. Salambo jako experimentalni a problémovy roman:
Je mozna rekonstrukce minulosti?

Jeden ze zakladnich rozdilt mezi Salambo a romantickym historickym romanem
vyplynul jiz z metody Flaubertovych pfipravnych praci, kterd ovsem do znac¢né
miry implikovala i metodu samotné tvorby. Kategorie romantické ,imaginace”,
,fantazie” a ,vymyslu” ustupuje u Flauberta ponékud jinym prostredkim (kdyz
si ted odmyslime ony tutrapy — ,hrtlizy stylu”, které spisovatel prozival v tsili
o dokonaly slovesny tvar). V Salambo se spise uplatiuji kategorie ,dohadu”
a zejména ,rekonstrukce”. Jak doklada autorova korespondence, priibézné re-
serse vedly k obtiznému sestavovani mozaiky nejriiznéjsich fakt a adajd; cilem
romanu nicméné byl celkovy obraz starého Kartaga a predevsim ,oziveni” ducha
této civilizace jak uvnitf hradeb mésta, tak i v ramci socidlniho konfliktu, ktery
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predstavuje valka republiky se zoldnéfi. Pravé tento tikol povazoval Sainte-Be-
uve za neuskutecnitelny. Za obtizny jej pokladal i Flaubert. Jestlize se pfi psani
romanu domnival, ze pravdépodobna bude alespon archeologicka rekonstrukce
vytvarejici ,mistni kolorit”, mnohem tézsi bylo podat pravdépodobnou psycho-
logii Kartagincti.®* Opérnym bodem tu vlastné mohla byt jen ,archeologie”, z niz
vychazely ,intuice” a ,dohad”.

Vzhledem k témto ztizenym moznostem je celkem pochopitelné, ze v Salambo
zaujimaji pfedni misto jednak popisy, jednak romanova zpracovani tidajt antic-
kych spisovatel(i; nemaly je i podil starovékych vypravéni a mytd, ktery se nepro-
jevuje jen v oblasti stylu. Jiz Sainte-Beuve rozpoznal epicko-mytologicky princip
jako jednu ze strukturnich funkci Salambo. Ve své monografii o Flaubertovi jej
zminuje i Albert Thibaudet, kdyz uvadi, ze nékteré Flaubertovy figury neziji jako
romanovi hrdinové, ale jako postavy z historickych dél Tita Livia nebo Platarcha.®
Obdobné je tomu u punskych kosmogonii a mytt, které v duchu romantickych
koncepci vypovidaji o duchovni atmosféfe a mravech doby. V Salambo nemaji
tyto béje platnost jen jednoho z mnoha dobovych svédectvi, protoze jsou casto
sveédectvim jedinym. Z hlediska poznavaci hodnoty romanu tak plni zastupnou,
zprostfedkujici funkci tam, kde z valné ¢asti chybéji prameny, na druhé strané
ovsem uvadéji neproménny, myticky cas pfimo do linedrni osnovy historického
pribéhu, a tim bezprostredné ovliviuji syzet.

Cast kritikdi, véetné Sainte-Beuva, ptitadila Salambo k tzv. archeologickym ro-
mantim, coz meélo své opodstatnéni. Ve 40. letech 19. stoleti se ve Francii navraci
moda antiky; misto historickych roméant v pravém slova smyslu se objevuji spise
romany z historie a dila, kterd pro rekonstrukci minulosti vyuzivaji tehdejsich
archeologickych poznatki. Rozsifeny je mimo jiné i estétsky pristup k minulosti,
ktera jako by se u nékterych autort proménovala ve sféru ,Cistého” umeéni.

Ve srovnani s romantickym historickym romanem tak dochazi k zdvaznym
posuntim v literarnim vyuziti déjin. Piikladem par excellence jsou historické no-
vely a romany Théophila Gautiera, které bychom mohli povazovat za projev jaké-
hosi archeologizujictho parnasismu. V protikladu k pfitomnosti zajima Gautiera
anticka minulost svou velikosti, svymi znaky, které ani po tisiciletich nezanikly
(mumie, hrobky, pyramidy). Soubézné s tim do jeho ,historickych pr6z” pronika
estetika, kterou autor lapidarné shrnul jiz v roméanu Slecna de Maupin (Mademoi-
selle de Maupin, 1835): ,tfi véci se mi libi: zlato, mramor a purpur - jas, pevnost,
barva”.% Podle tohoto vzorce Gautier znovu ozivuje velikost a krasu zaniklého
svéta, v némz tvarnost véci piekryva postavy. Studium minulych epoch je pro
ného studiem architektury, sochatstvi, malifstvi, rekonstrukeci antickych pamatek,
forem, interiéru a obleceni.” Ozivend archeologie se v Gautierovych prézach pro-
lina s fantasknimi pfibéhy, historické je tu nahrazovano mytickym, feci dekoru
nahrazujici do znacné miry syzetovou vystavbu. Gautierovy pribéhy z davné
minulosti, v nichz doslo k vyraznému rozpojeni postav a jejich prostiedi, kladou
staronovou otazku vyuziti a funkce prostfedi, detailu, historickych realii.

Tento problém se objevil v kritikdch Flaubertovy Salambo v dobé jejiho vydani.
Pozdéji byl vyuzit jako jeden z hlavnich argumentti proti Flaubertové metodeé.
K nejdtilezitéjsim prostifedkiim romantického historického romanu patfila tzv.
kresba dobovych mravi, detaili a mistni kolorit. Reprezentace tohoto ,vnéjsiho
byti clovéka” romantikové nepovazovali ani tak za historické dekorace piibéhu
jako za ocividny ditkaz minulosti, kterd v ném 0ziva.® Flaubertovo hromadéni

ROMANTICKY HISTORISMUS A HISTORICKY ROMAN 237



detaild a popisti bylo vsak vesmeés pojimano jako soucast ornamentalni me-
taforicnosti a dekorativniho stylu. Lukacs v této souvislosti mluvil soucasné
o imanentni, artistni harmonii a na druhé strané o ,mrtvé, mésicni krajiné arche-
ologické exaktnosti”. Salambo jako by byla nahlizena jen prizmatem Gautierovy
,archeologické” koncepce, vytvarejici predél mezi doménou véci a svétem casto
modernizovanych a téméf vzdy schematickych postav.

V Lukacsovych tivahach se Flauberttiv roman stal ptikladem degradace kla-
sického historického romédnu. Tésnym spojovanim historického roménu s da-
nou spole¢nosti a normativnim urcenim jeho vrchold (Scott, Balzac) i tpadku
(Flaubert) Lukacs vlastné navazal, jak jsme jiz uvedli, na praci Louise Maigrona
Historickyj romdn v obdobi romantismu. ,Zanik” vrcholného historického roméanu
je u Maigrona podminén destruktivnim ptisobenim praveé téch prvki, kterych
romanticky historicky roman objevné vyuzil. Podle Maigrona byla totiz jedinym
moznym obsahem historického romanu vérna reprodukce a analyza ,mravi
onéch dob, jejich zptisobu citéni a mysleni, jejich duse”. Tento dominantni rys
historické prozy byl vsak pry postupné vytlacovan zneuzitim pitoreskna, pre-
hnanym zdtiraznénim mistniho koloritu. Metodu smysluplného dekoru, pouzi-
tou Scottem v [vanhoeovi, tak nahradil Hugtiv vnéjsi pristup v Chrdmu Matky Bozi
v PafiZi, ktery Maigron povaZzuje za triumf pitoreskna a barvy. ,Pitoreskno potla-
cilo analyzu, clovék byl pohlcen dekorem a byvaly historicky roman se stal témért
operou.”® Jadro Maigronovy koncepce tvoii toto paradigma: Scottovy romany
znamenaji cestu od pitoreskna k dusi, zatimco priznakem tipadkovych historic-
kych roméant je naopak cesta vedouci k zdtiraznéni mistniho koloritu (,hlavni
postavou” Hugova romanu se stava katedrala) a k deformaci historické pravdy
(roméan Alfreda de Vigny Cing-Mars). Flaubertovym romanem se Maigron prilis
nezabyvé; fadi jej mezi ojedinélé pokusy vzkiisit jiz mrtvy zanr.

V Lukacsové rozlisovani mezi historickymi ,obsahy” na jedné strané a sloves-
nym ornamentem a historizujicim dekorem na strané druhé l1ze rozeznat nepo-
chybné souvislosti s Maigronovym protikladem (reprodukce, pfipadné i analyza
minulosti proti historickému dekoru). Shody se projevujiiv pfiznacném zameéteni
vykladd. Zatimco u romanu [vanhoe Maigron vyzdvihl vyznamotvornost detailt
charakterizujicich epochu a podtrhl ,prostiedi, jez vysvétluje postavy”,”® Hugo-
vym romanim podobna tloha detailu, popisu véci pfiznana nebyla. Podobné
nahlizi tento problém i Lukacs, kdyz v protikladu ke scottovskému romanu
(a v nadvaznosti na Sainte-Beuva) posuzuje detaily materidlniho svéta v Salambo
jako dekadentni arabesky nebo naturalistické kopie.

Charakteristiky kritik(i Salambo — jako ,erudovand malba” (Sainte-Beuve),
,malebnost”, ,malebny ramec” (Lukacs) — de facto poukazovaly na beztcelnou,
bezobsaznou popisnost Flaubertova textu. Kritika postradala to, co podle ni tvo-
filo ,vymluvnost” koloritu Scottovych romand, tj. ,totalitu objekt(i”, souvislost
mezi vnéjsim svétem a psychologii hlavnich postav (Lukacs). Ve své odpoveédi
Sainte-Beuvovi (a jinde) vsak Flaubert tiporné branil historickou pravdivost nebo
,archeologickou” pravdépodobnost zjisténych a rekonstruovanych detaildi, které
tvotily osnovu popist.

Na prvni pohled se v tomto postoji odrazi pozitivisticky duch epochy a také
problém poznavaci hodnoty Salambo, jak ji chdpala tehdejsi véda a jak ji rozumél
i sam Flaubert, kterému nebyly metody vyhledavani, tfidéni a hodnoceni fakt tak
vzdalené, jak by se mohlo zdat z jeho cetnych vypadi proti pozitivismu a ome-
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zené empiricnosti. I metodickou povahu Flaubertova hodnoceni minulosti do
znac¢né miry ovliviiovala vSeobecnd, dobové priznacna iluze exaktnosti. Obecné
vzato vSak neni z dnesniho hlediska ani tak dtilezité to, zda jsou Flaubertem
pouzité redlie a detaily pravdivé ve smyslu historické a archeologické exaktnosti
(jejich hodnovérnost byla zpochybnéna hned po vydéani Salambo i pozdéji), ale
jaka je funkce téchto reprezentaci historie. Jestlize Flaubert hajil Kartago ve svém
romané jako svét, ktery mize byt koneckoncti pravdivy, soustiedoval se na ob-
hajobu jednotlivych dil¢ich ¢lanki této rekonstrukce jakozto zakladnich kament
svého historického obrazu praveé proto, ze byly jedinym vychodiskem pro pfibli-
zeni zivota i atmosféry mésta a celé doby. Kromé tendence k maximalni presnosti
a vérohodnosti vsak u ného jasné prevlddala snaha vytvorit umélecky tvar: ,Nijak
[...] neusiluji o archeologii. Predlozil jsem svou knihu jako roman, bez ptredmluv,
bez poznamek [...].”! V tomto vyjadfeni neni bez vyznamu, ze Salambo skutecné
nepredchézela predmluva, jez tvoftila takika zdvaznou soucast zanru v dobe jeho
konjunktury, kdy autofi casto sdhodlouze i polemicky zdtvodnovali své pojeti
historického romanu a historie viibec. Na pozadi této tradice se tak zda, jako by
Flaubert(iv roman sam o sob¢, svym pfibéhem i svym dekorem, citil odpovédnost
za urcitou koncepci déjin. Souhrnné feceno, v Salambo Flaubert fesil soubézné
dvojjediny problém — pravdépodobnost hypotéz o historické skutec¢nosti a ume-
leckost romanového celku. Popisna rovina Salambo — detaily, realie, dekor — méla
mit svlij noeticky vyznam a zaroven ptsobit jako vyrazné strukturni, funkcni
¢initel kompozice. Vcelku $lo o specifickou a v leckterych pasazich romanu nevy-
vazenou dvojdomost, za niz je ovsem vzdy patrna Flaubertova snaha o celistvost
svéta evokovaného a svéta vytvoreného, epochy a roménu.

Dekorativnost a ornamentalismus, které Flaubertovi vycitali jak Sainte-Beuve,
tak Lukécs, sice pramenily z vnitiniho, imanentniho principu samotného romanu,
tento princip vsak nebyl jediny, zvlasté v téch kapitolach romanu, kde se do popredi
dostaval vyznam historického Kartaga. Ve své kritice se Sainte-Beuve pozastavil
u peclivé ,inventarizace” predmétdi v Salambo a autora oznacil za , profesionalniho
odhadce majetku”, ktery, misto aby c¢tenare sezndmil s Hamilkarovym charakte-
rem, podal vycet obsahu Hamilkarovych obchodnich skladist. Pritom piehlédl,
ze Flaubert poukazal na sepéti Hamilkarova majetku s hrdinovym charakterem,
protoze v Salambo — na rozdil od Gautierovych archeologickych préz — mél pravde-
podobny svét véci i s jejich sugestivnimi, ¢asto nesrozumitelnymi ndzvy odkryvat
také ziva individua. V popisné pasazi, proti niz se Sainte-Beuve zaméfil (kapitola 7
— Hamilkar Barkas), jsou totiz predméty vSeobecné jakymisi hieroglyfy minulosti,
nebot vypovidaji o charakteru kartaginské republiky, o obchodnim zaméteni pun-
ské civilizace. Podobnym zptisobem postupuje Flaubert i v jinych c¢astech romanu,
kde se soustted'uje na povahu spolecnosti, ktera hledala oporu predevsim ve svych
penézich a bozich, ve své kupecké Istivosti a imperialni krutosti.

Znakovost Flaubertova textu se tak prosazuje ve tfech zdkladnich vyznamo-
vych a syzetovych vrstvach Salambo: 1) Kartago obchodni, 2) Kartago chrama
a kultti, 3) Kartago bojujici. Archeologie a mozaika véci jsou v Salambo cilem
i prostredkem. Maji svou imanentni stylovou, kolorujici hodnotu i metaforicky
a znakovy vyznam. Zda se, ze hlavnim voditkem Flaubertova postupu v Salambo
byly pfi omezeném mnozstvi a nezarucenosti informaci prave tyto ,fragmenty”
historické epochy, které mély sviij zrejmy i symbolickyj smysl. Otazkou ztistava, zda
si byl Flaubert viibec védom toho, ze z celé jeho pracné (a v mnoha ohledech
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neprilis presvédcivé) odpovédi Sainte-Beuvovi ma nejvétsi vahu ona poznambka,
jez poskytuje kli¢ k tvaru a metodé jeho romanu: ,Opravdovou kartaginskou
pamatkou [monument] je marseillesky nédpis, napsany skutecnou punstinou. Je
prosty, pfiznavam, nebot je to cenik.”*> Vychozim fragmentdrnim znakem povahy
a zameéreni kartaginské civilizace, znakem, ktery bylo nutno romanoveé rozepsat,
se stala pamatka s globalni vypovédni hodnotou.

Flaubertova Salambo je synkreticky romén, v némz byvaji rozliSovany tii za-
kladni tviiréi metody doby. Realismus se prosazuje pfi zobrazovani historického
socialniho konfliktu mezi Kartdgem a Zoldnéfi, naturalismus dominuje v popisech
a licenich bitev a romanticka linie pfevazuje v pfibéhu Matha a Salambo. Tim
Flaubert vlastné navazuje na ,podvojnost” syzetové struktury Scottova romanu,
ktera spocivala v soubézném rozvijeni soukromého a historického planu, pficemz
v pozadi stala ,romanticky” priznacna otazka, nakolik si historie prizptisobuje
jednotlivé osudy, anebo nakolik si individualni osudy pfizptisobuji historii.

Neméné dilezité je vsak uvazovat o tomto Flaubertové dile v roviné jeho
funkce i celkového obsahového zaméteni. S tim souvisi druhy, nejzavaznéjsi as-
pekt Sainte-Beuvovy otazky po smyslu historického romanu. Kritikovo zpochyb-
néni Flaubertova tviiréiho zaméru je zdvodnéno nejen nepftijatelnou ¢asovou
distanci mezi soucasnosti a minulosti, kterou 1ze kompenzovat pouze basnickou
epicnosti nebo ,archeologickou” rekonstrukci, ale predevsim obsahovou mirou této
distance a vyuzitim tématu samotného. Jestlize Polybios, jenz poskytl Flaubertovi
zakladni namét, vylicil valku mezi Kartdgem a zoldnéfi proto, aby soucasnikiim
nabidl politickou lekci (stat si nema vypomahat cizimi zoldnéfi), Flaubert podle
Sainte-Beuva zobrazil se ,sadistickou imaginaci” a se vSemi detaily jen hrtizy
této valky. Navic — a to je podstatné — pry se soustfedil jen na okrajovou epizodu
z dé&jin Kartaga a antického svéta. Jadro Sainte-Beuvovych tivah o Salambo tvori
otazka, proc si Flaubert navzdory vsem obtizim zvolil neslavnou udalost z antic-
kych déjin, kdyz se mohl zaméfit na nejdtilezitéjsi kapitolu historie republiky — na
zapas Kartaga s Rimem:

Pro¢ se mdm zajimat o tu ztracenou vdlku, pohibenou v horskijch priismycich a africkych
piscich, o vzpouru téch libyjskijch, viceméné domorodijch kmenii proti jejich kartagin-
skym paniim, o ty malicherné mistni tienice mezi barbary. Co je mi do souboje mezi
Tunisem a Kartdgem? Vyprdvéjte mi o souboji Kartdga s Rimem, to ano! Budu pozorné
naslouchat, to mé zajimd, v krutém boji mezi Rimem a Kartigem byla ohroZena celd
budoucti civilizace; i nase civilizace z ni vzesla, vZdyt jeji pochoderi zapdlili na oltdri na
Kapitolu, podobné jako pochoderi fimské civilizace zapdlili pri pozdru Korintu.”

Osou Sainte-Beuvovy argumentace je kontinuita minulosti a soucasnosti,
tradi¢ni sepéti zobrazovanych jevill s pfitomnosti, nepfretrzity fetézec logickych
clankd. Toto pojeti ovsem souvisi jak se samotnou historickou kauzalitou, jez je
podle liberalistické historiografie rovhomérnym mechanismem pi#icin, tak s urci-
tym teleologickym principem a didakti¢nosti, kterou mél podle Sainte-Beuva his-
toricky roman zahrnovat. Podle této pfedstavy nebylo Kartago dostatecné vhod-
nym a piikladnym namétem. Tim byla fecka nebo fimska antika. Zatimco Kartago
je, jak fika Sainte-Beuve, pro soucasniky mrtvé, ,fecky a fimsky cit v nds zije”.**

Kritikovo hodnoceni se neopiralo pouze o osvédceny model historické kon-
tinuity, ale vychézelo také ze soubéznosti kontinuity a analogie. V tomto pojeti
historicky proces obsahoval jak navaznost, tak analogie mezi udalostmi, zdtdraz-
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nujici jeho stejnorodost a neptetrzitost. Pii ticelovém a didaktickém zaméfeni
romanového celku se pak predpoklddalo, ze romanopisec bude i v ¢asové vzda-
lené minulosti hledat sty¢né body s pritomnosti, ukazovat soucasnikiim ,blizké”
nazory, spriznéné tendence, jednotlivce atd., jak pozaduje Sainte-Beuve. V tomto
smyslu se kritik explicitné obraci na romanopisce s dotazem, proc¢ ¢tenafi v tom
davu valecniki neumoznil setkani s néjakym ,Rekem”, myslenkové spfiznénym
tfeba s Xenoféontem nebo Aristotelem. Sainte-Beuvovi chybél ve Flaubertove
romanu ,Rim” jako kardinalni clanek kontinualniho fetézce evropské civilizace
(,kli¢ k osudim svéta“, jak se pozdéji ve své monografii o Flaubertovi vyjadril
Emile Faguet). Uprostted véle¢nych krutosti postradal kritik také ,trochu svétla
feckého humanismu”, postavu nositele a hlasatele antickych ideéld, jenz by vélku
pocitoval a posuzoval jako osviceny clovek z 19. stoleti. Sainte-Beuvovi v roménu
chybi prikladnost i optimisticky odstin, nezbytna ,aktualizace”, respektive rtiz-
nymi cestami vznikla historicka tradice, ktera by vzdalenou minulost aspon cas-
tecné sblizila s pfitomnosti.

Vyznam Sainte-Beuvovy kritiky tkvi v tom, ze nemifila proti Flaubertovu ta-
lentu, ale proti jeho pojeti ¢i systému. Soucasné svym zptisobem a do jisté miry
znamenala shrnuti dosavadniho diskursu o historickém romanu ve Francii. V do-
bovych tvahach nad Salambo, z nichz byl Sainte-Beuvtiv nazor nejkoncepcné;jsi
a myslenkové nejzavaznéjsi, se tak zkfizila na jedné strané tradicni, byt proni-
kava reflexe nad vyznamem zanru (tato tradice se vsak ukazala natolik zivotna, ze
vlivné ptisobila — zejména pokud jde o didaktické, ,tcelové” pojeti historického
romanu — i mnohem pozdéji, a proto tak ¢i onak vzdy patfila do okruhu pfiznac-
nych, konstitutivnich otazek jeho poetiky), a tendence nov4, problematicka. Proti
uzavtené, referencni historii, jejimz transcendentnim prvkim mél roman vyhovét
vyznamotvornym rozepsanim archeologickych fragmentt a dilcich obrazd, pred-
lozil Flaubert v Salambo historii ,novou”, jejiz smysl byl do zna¢né miry otevfeny.

Pokusme se shrnout podle Sainte-Beuvovych vytek, jaké kanony dosavad-
niho historického romanu Flaubert nedodrzel: 1) porusil pfijatelnou miru casové
distance mezi zobrazovanou minulosti a piitomnosti; 2) piekrocil miru obsahové
distance, protoze misto znadmého feckého a fimského svéta zobrazil ztracenou
kartaginskou civilizaci; 3) tim nedodrzel princip teleologického vidéni minulosti
a 4) nerespektoval urcité ¢tenarovy predstavy o minulosti, jeho historické pove-
domi, v némz figurovaly pouze punské valky; 5) misto velké historické udalosti
(,1e souvenir illustre”) se soustiedil na déjinnou epizodu, v jejimz ramci neevoko-
val tradi¢nim zptisobem civilizaci Kartaga (naptiklad jeho politicky zivot, zdkony
atd.), ale nabidl pouze barvitou mozaiku jeho atmosféry; 6) nepiistoupil tak na
didaktickou perspektivu zobrazeni historickych déjti, na jejich pritomnostni
,wyklad”, ktery naopak nahradil ,archeologickou” nezticastnénosti a dokonalym
stylem; 7) Flaubert tim vlastné zaménil tzv. ,velkou” historii za ,malou”, progra-
moveé zavrhl vyznam zobrazovaného svéta pro své soucasniky ve prospéch jeho
neaktualnosti a po vsech strankach se od soucasnosti distancoval.

Tato ,neaktualnost” Flaubertova historického romanu vsak meéla hlubsi smysl.
Z autorovy korespondence je zndmo, ze se mu prace na Salambo stala jakymsi
,atékem ze soucasnosti”: ,Bovaryova mi nadlouho znechutila méstacké mravy.
Mozna ze nekolik let budu zit v nddherném syzetu a daleko od moderniho svéta,
kterého mam plné zuby.”® Ve svych romanech ze soucasnosti Flaubert vyslovil
a popsal méstactvi jako duchovni klima a mentalni pfiznak soudobé Francie. Tak
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jako se romantikové odvraceli od tizivé skutecnosti a idealizovali si stredovek jako
¢as ,plny sily”, tak se i Flaubert odvratil od své doby, v niz podle jeho nazoru
panovala vSeobecna priimérnost, k epose, ktera prdvé s jeho dobou neméla nic
spolecného, a k civilizaci, ktera po sobé takika nic nezanechala. Proto se v Salambo
objevil i novy rozmeér historického roménu.

I kdyz se Flaubert vzdalil své soucasnosti co nejvice a casto kompenzoval real-
nou psychologii postav symbolikou véci a prostiedi, gesty a masovymi scénami,
zvyraznil ,kupecky charakter” Kartaga, hrabivost a vychytralost jeho obyvatel. Ne-
dostatek analogie mezi pfitomnosti a minulosti, ktery mu vy¢ital Sainte-Beuve, se
tak pfi jistém tthlu pohledu ukazuje jako sporny, nebot souvislost mezi ,kupeckou
republikou” a , kupeckou soucasnosti” tvoti zfejmé pozadi tohoto Flaubertova dila,
onen most mezi pfitomnosti a minulosti, i kdyz v jiném smyslu, nez jak o ném uva-
zoval tradi¢ni historicky roman. Mimo jiné i tento historickyj symbolismus je p¥icinou
toho, ze si Salambo uchovava rysy experimentalniho a problémového romanu.

Zaverem
Tti musketyti — dobrodruzny roman?

Otézka, jaka je historie ve Trech musketyrech (Les Trois Mousquetaires; prvni ¢ast
volné navazujici trilogie vysla roku 1844) a jaky je ptibéh T77 musketyrii, se mtize
zdat dosti bandlni. Tim spiSe, ze toto dilo jako by od doby svého vzniku bylo
z vazné literatury postupné prefazeno do dobrodruzné literatury pro mladez
a z okrsku historického romanu do kategorie ,romant z historie” nebo do oblasti
Jlidového roméanu”. Casto se uvadély — a stale cituji — Dumasovy vyroky, které
mély potvrzovat, Ze spisovatel pokladal déjiny za vice ¢i méné vérohodnou de-
koraci, vypliiovanou postavami a pribéhy: ,Historie je hfebik, na néjz vésim své
obrazy”, ,Mnohdy jsem dé&jiny znasilnil, ale nikdy je neoplodnil” apod.

Dumas proslul svym vypravécskym zaujetim; v tomto zaujeti se vsak také pro-
mita jeho tmyslna ,prace” s déjinami, jez ukazuje (tfebaze u Dumase ponékud
neocekdvane€) na fakt, ze od historického romanu se od pocatku ocekavalo nejen
to, ze vzkiisi minulé déje a postavy, nybrz i to, Ze da déjinam a zejména narodni
historii urcity smysl. Pravé v této souvislosti se lze vratit k etbé T musketyjrii
jako roméanového cyklu, ktery se podle soucasné tradice nachazi na specifickém
,okraji” zanru, i kdyz v Dumasové dobé tomu tak nebylo a neni tomu tak ani
v dnesnich vykladech.

1. Dumasova Pfedmluva

Dumasovou mystifikaci v Pfedmluvé ke Trem musketyriim, obvyklou dobovou
hrou, bychom se nemuseli blize zabyvat, kdyby soucasné nepoukazovala na
nékteré nezanedbatelné skutecnosti. Pfedmluva uvadi Paméti pana d’Artagnana

(fingované paméti, jejichz autorem je G. Courtils de Sandraz), v nichz vypravéc
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narazil na tfi podivna, mytologicky znéjici jména: Athos, Porthos a Aramis. Nasle-
dujici hledani ho tidajné dovedlo az k hlavnimu zdroji, k Pamétem pana hrabéte
de La Fere (Athos), a T7i musketyjri jsou vlastné vydanim tohoto rukopisu. To, ze
Paméti spadaji do oblasti fikce, je nasnadé. A tak se nam, pokud Predmluvu oéd-
délime od svébytného prostoru Dumasova vypraveni, nabizi jesté pred vlastni
¢etbou Dumasova dila prvni, zcela zjevny zamér: ,malou” nebo ,velkou” historii
si Ize vymyslet.

Pres svou smyslenost zptisobuji Pameéti hrabéte de La Fere znamy ,zrealnujici
efekt”. Dumas tu vyuziva referencni iluze i zdanlivé vSéemocné autority archiva-
lie. Béznou mystifikaci totiz nasobi odkaz k fiktivnimu oznacovanému, které sice
ve skutecnosti neexistuje, ale tim neni viibec pfipraveno o svou nezrusitelnou
existenci jakozto soucast textu, jenz vypraveni uvozuje a k némuz toto vypraveni
odkazuje.

Dumastiv text tak sim o sobé potvrzuje ,redlnost” Paméti hrabéte de La Fere.
Prepisuje jejich svédectvi, zndmé pochopitelné jenom autorovi, a ukazuje jejich
silu. Zastupuje dokument jako nejdiilezitéjsi oporu historika; je garantem a nej-
vyS$Sim priikaznim prostfedkem ,pravdivého vypraveéni”.* Vypravéc ptitom odka-
zuje k pouhému znaku, presnéji feceno, pouzijeme-li tficlenny sémioticky model,
odkazuje k referenci, jiz chybi referent. Ono ,stalo se” se totiz v redlné minulosti
s nejvétsi pravdépodobnosti nestalo, i kdyz se vzapéti stane vymyslenim ptibéhu
v ramci francouzskych déjin. Pfesto Dumasova fikce néco oznacuje — predstavu
o tloze dokumentu, ktery ¢ini vérohodnym nasledujici historicky piibéh. Jestlize
vsak vystoupime ze svéta otevieného Predmluvou (ktera sama tuto moznost nabizi,
nebot nelze vyloucit, ze v ni Dumas ironizuje médu ,nalezenych dokumentd”),
stejnd reference najednou zpochybnuje to, co oznacuje, tj. ideu dokumentu.

Smysleny piibéh musketyrd vznikd na zakladé fiktivniho dokumentu; fikce
se dovolava fikce, a tento kruh jako by vlastné znazornoval pochyby o nezvrat-
nosti dokumentu jakozto textu, protoze prave jeho ,jazyk” (individualni, ideolo-
gicky, mytologicky — jednim slovem, reprezentujici) vytvéii jen jednu z mnoha
koncepci, jedno z mnoha vidéni svéta a spolecnosti. Tento fakt si z soucasnych
historiki jasné, v Sirsich souvislostech a dtisledcich uvédomil medievalista Ge-
orges Duby. Jeho pfistup prekracuje zkoumdni materidlnich faktorti (produkce,
technika, populace, sména atd.) a pojmenovava sily, které nejsou ve vécech, ale
v predstavach, jez si lidé o vécech vytvareji. Jako neohrani¢eny soubor piedstav
a nezdivodnénych jistot, na néz se odvolavaji vsichni ¢lenové téze skupiny,
Fidi tyto sily — tzv. ,mentality” — organizaci a osud lidskych seskupeni. Zakladni
otazka, kterou si Duby v této souvislosti klade, zni pfiblizné takto: Je opravdu to,
co vidime, jak se v priibéhu c¢asu vyviji, méni a modifikuje, skute¢nd spolecnost,
nebo jen predstava, jiz si tato spolec¢nost o sobé vytvari, nebo dokonce predstava,
kterou si o této spolecnosti vytvaiime my?” Kdyz Duby studoval jako své celozi-
votni téma usporadani feudalni spolecnosti v kraji kolem klastera Cluny, narazil
u svych predchidcti, sttedoveékych historikd, na rtizné mentalni reprezentace
soudobého fadu, tj. predstavy, schémata ¢i konstrukce socialni sféry, které v po-
rovnani s jinymi vypovidaly spiSe o moci kultury zalozené na pismu nez o tom,
jak davna praxe skutec¢né vypadala.

Obecné vzato, v déjepisectvi, v dokumentu (zejména pokud je zaroven mo-
numentem, tj. textem s urcitou vyhlasenou i pfijimanou finalitou), ptisobi vzdy
— intencionalné nebo nevédomé — kéd, tedy ideologicka reprezentace, fikce.
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Ve Ttech musketyrech Dumas pouzil také autentické dobové paméti kardinéla
de Retz, vévody de Saint-Simon a dalsich, kde zminéné udalosti reprezentuji sve-
dectvi ¢i stopu. Jako by tedy vychazel soucasné z fiktivnich i skutecnych pameéti.
Avsak dokument, at uz to byl text vytvoreny fikci do podoby dobového znaku
nebo skutecny pramen, chdpal Dumas pfiblizné tak, jak jej ve 20. stoleti pojal his-
torik Marc Bloch — ,smysly vnimatelna stopa zanechand fenoménem, ktery nelze
jako takovy uchopit”.”®

Paul Ricoeur k tomu dodava: ,Vse je feceno, vse je zahadou.”” Prostor, jenz se
timto paradoxem nabizi, prostor mezi paméti a fantazii (jak by pravé tady mohly
vypadat déjiny?), vyplihuje Dumasova imaginarni variace, ktera neomylné vy-
brané stopé€, jménu, osobnimu konfliktu, intrice, pomluvé, sarkasmu atd., dava
své vlastni vyznamy, k nimz jsou s nenucenou samoziejmosti pfipojeny neza-
meénitelné vytvory vypravécské fikce — dobrodruzny piibeéh a v ném pojimané
déjiny, nad nimiz ma svrchovanou moc slovo, naptiklad Dumasovy proslulé ne-
konecné dialogy. Prolnutim fiktivnich a historickych zdrojt vznika spisovatelova
predstava stopy, jiz je tieba ztélesnit.

Timto pfistupem se inspiruje mnoho Dumasovych nésledovnikd. Pfipomenme
zde jednoho z nejznaméjsich autord tzv. lidového romanu. V romanu D’Artagnan
kontra Cyrano z Bergeraku (D’Artagnan contre Cyrano, 4 sv., 1925) vypliiuje Paul
Féval ml., jak sdm na tivod fikd, mezeru mezi Tremi musketyjry a jejich pokracova-
nim, tj. obdobi let 1628-1648, nabité udalostmi (konec velkého kardinala, pocatek
Mazarinovy kariéry, smrt Ludvika XIIL.), kdy muskety#i byli v pIném rozkvétu sil.
Dumastiv text tedy ,vytvoril” historicky fakt nebo jeho znak, z néjz se miize dale
odvijet série vymyslenych historickych pfibéht. Vychozim bodem je u Févala
opét — pamatka zavazuje! — hledany a stastné ,nalezeny dokument”, tieti foliant
Paméti hrabéte de la Fere, kterého si pry Dumas nevsiml. Podle Févala obsahuje
tento text, nazvany O tajném dobrodruzstvi a choulostivych vztazich mezi pany
d’Artagnanem a Cyranem z Bergeraku, zaznam d’Artagnanova vypraveéni Atho-
SOVi.

Kromé této moznosti, ktera je vlastné opakovanim strategie Predmluvy ke
Trem musketyriim, vSak vyuziva Féval dalsi, k niz Dumastv text samoziejmé
vybizi — napsat historii fiktivniho setkani dvou postav, které se staly myty —J. L.
Borges by k tomu mohl podotknout, Ze predstavy a fikce se slovem jaksi zhmot-
nuji a maji pak moc ptisobit realné. Slovo vytvari fakt, ktery miize, zaklini-li se do
lidské paméti, vriist do kulturni struktury. Nic na tom neméni skutecnost, ze se ve
smyslenych peripetiich a setkanich Févalova romanu ani naznakem nepfipousti
tajemstvi skutecné, stale unikajici tvafe clovéka, jenz mtze zit ve fiktivnim, tedy
jim stvofeném svéte.

2. Dary

V nékterych interpretacich T# musketyjrii, které se mimo jiné zamysleji nad na-
zvem romanu, se zdtraznuje, Ze d’Artagnan v porovndni se ,tfemi musketyry”
predstavuje historicky realny typ (chudy gaskonsky kadet, ndmezdni vojik, od-
kazany jen na své schopnosti), a proto se od nich podstatné lisi. Z tohoto thlu
pohledu by vsak urcité historické rysy nechybeély ani jeho druhtim. Aramis (mi-
mochodem génius promén a zdéni, jedna z nejzdafilejsich postav, které Dumas
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vytvotil) prece do zna¢né miry zosobniuje dobového dvorského kavalira-intrikdna
nebo frondéra-diplomata a Athos zase francouzského seigneura, piisné se drzi-
ciho zéasad slechtické cti a velkorysosti, velmoze, jehoz svét se v dobach upeviu-
jictho se absolutismu rozpada. Musime tedy hledat jina vysvétleni nezvratného
nazvu romanu, jenz osobu d’Artagnanovu zjevné nezahrnuje (,ITi musketyfi,
ktefi jsou vlastneé ¢tyti”, fika se shovivave, jako by Alexandre Dumas neumél po-
citat do ctyt!). Divodem nenti jen fakt, ze se d’Artagnan jako mladik teprve snazi
do musketyrského sboru dostat, Ze usiluje, aby se vyrovnal ,tfem musketyrim”
a stal se jejich druhem. Klicem k feSeni tu mtize byt teprve sam text, logika jeho
vice ¢i méné priizra¢nych odkazi a vnitinich ozveén.

D’Artagnan je skutecné tstfedni postavou T# musketyjrii, byt se v dé&ji proje-
vuje s riznou intenzitou. Prvni dil uvadi na scénu pravée gaskonského mladika
a cela trilogie se uzavira d’Artagnanovou smrti ve Vikomtu de Bragelonne (Jesté po
deseti letech aneb Vikomt de Bragelonne — Dix ans apres ou Le Vicomte de Bra-
gelonne, 1848-1850).

Dumas vypravi dobrodruzné piibéhy a zaroven vytvari mytus c¢tyf pratel,
ktery se v dalsich pokracovénich, v plynoucim case dé€jt a zivotd, stdva mytem
¢tyt heroickych postav, muzt, jaci uz nebudou, lidi, ktefi prezili cely veék. Hr-
dinové umiraji nebo dozivaji jako nadskutecné postavy. Porthos, v prvnich di-
lech musketyr mohutného vzristu a pysné tvare, vystiedné se oblékajici jedlik
a mluvka, se v poslednich dobrodruzstvich trilogie, pfed svou smrti, takika méni
v legendarniho Gargantuu a mytického Antaia. Jiné, mladsi postavy romanu (Ra-
oul de Bragelonne) tak mohou ¢ist v ,knize” jejich pribéhti. Postupné prertistani
hrdinti v mytus ¢i exemplum je umoznéno mytickymi strukturami textu, ohlase-
nymi jiz titulem cyklu, v némz poprvé a s rozhodujici silou zatcinkuje magické
dislo tii.

Kdyz se na strankach Dumasova romanu Gaskonéc d’Artagnan objevuje po-
prvé, ptipomina vypraveci svym odhodlanim i chudobou Dona Quijota v osm-
nacti letech, ,Dona Quijota vyloupnutého ze svého stfedovékého krunyie”. 1%
A paralela pokracuje: ,Don Quijote pokladal vétrné mlyny za obry a stada ovci
za vojska, d’Artagnan bral kazdy tismév a kazdy pohled za vyzvani” (I, 24). I jeho
béarnska herka je obdobou Rosinanty. Ze vsech konotaci, které tato (spise pokul-
havajici) pfirovnani vyvolavaji, je podstatna pouze jedna — Dumas signalizuje,
ze svou literarni postavu, ktera si po cely cyklus vystaci jenom se jménem ,d’Ar-
tagnan” povysenym na nomen omen, hodla pozvednout na Groveni mytu obdob-
ného mytu donquijotskému.'” Soucasné se hned na zacatku piibéhu vynoii jina
podoba kouzelné ,trojky”. Nez se hrdina rozlouci s domovem — s rodici, o nichz
uz nikdy neuslysime, protoze hrdintiv odchod do dobrodruzné historie vlastniho
zivota musi byt definitivni — , obdrzi od svého otce tfi dary: patnact tolard, starého
zlutého koné a list pro pana de Tréville. Brzy vsak o vSechno prijde. Penize utrati
na cesté do Pafize, herku — pri¢inu posméchu a prvnich potizi — je nucen prodat,
nehledé na otcovu dtiraznou radu nechat tohoto ,starého sluhu” v klidu dozit,
a dopis je mu ukraden.

Vime ale, Ze vedle téchto dart existuji jesté dal$i — matka da synovi recept na
balzam, ktery dostala od jedné cikanky. Tato mast zhoji kazdou ranu, jez neza-
sahne srdce. Otec prida nadavkem jesté rady a ponauceni. A jimi opét jako by
prosvitalo ¢islo tfi. D’Artagnan mé zachovat distojnost svého slechtického jména,
od nikoho nic nestrpét, leda od kardinala a kréle (Slechtické cest a vérnost se tu
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spojuje s gaskonskou chytrosti a Istivosti). Nemd se bat prilezitosti ani uhybat
dobrodruzstvi (mé tedy usilovat o slavu a sledovat kariéru vojaka i slechtice). Ko-
nec¢né by se mél bit v soubojich, kdykoli to jen pijde, a to presto, ze jsou souboje
zakéazany.

To je jasny rozvrh svéta, jehoz rdmec, napliiovany Gaskoricem a jeho druhy,
prvni cast trilogie nepfesdhne. Vysloveny program pfedepisuje romanovému
svétu jeho vitalitu, jediny, hluboky a nepferyvany ,dech”, ktery v mechanismu
Dumasova dila, tj. v neustale prodluzovaném vypravéni, pferusuje az smrt; dech,
jaky lze pozorovat na silném, vyvinutém svalstvu v plné ¢innosti. Udélost je vy-
jadiena jako ¢in, akce (touto akci je viak také slovo). Cin se projevuje fyzickym
Gsilim, jehoz pfiznacnou scenerii je ve Trech musketijrech odpovidajici dynamika
Serosvitu, stfidavy rytmus tmy a svétla, dne a noci.'®

Pohadkové elementy se zndamymi strukturnimi funkcemi maji u Dumase své
meze, jsou soucasti podptirného kédu, jehoz vliv na vypravéni je dan prastarou
tradici. Napiiklad urcité predmeéty (dopis, kin, mésec zlatakd; milostny list, po-
slani, plna moc; skiinka, prsten) se neprestavaji v ptibéhu objevovat v situacich,
kdy predstavuji zaroven dar i zkousku. Darem jsou pro musketyry, zkouskou pro
hrdiny — ,polobohy”, jak lze tfi musketyry také pojimat.'® Udrzujice svoje dvoji
byti v rovnovaze, polobozi jakozto nadpozemské, éterické bytosti musi byt rychli,
Gdinni, nednavni a zjevit se v pravou chvili na spravném misté. Proto je tizi véci,
proto se jich zbavuji, anebo jsou o né pripravovani (o tom sveédci frekvence sloves
jako hrat, vyhrat, prohrat, prodat, vymeénit, ukrast v prvnich dvou dilech). Jako
lidské bytosti jsou musketyii témito predmeéty, které symbolizuji pozemsky svét,
naopak pfitahovani.

Ternarni vzorce (pfipomenme jen, ze ,kabalisticka” trojka je v archaickém
symbolismu zakladni ¢islovkou; syntetizuje, vyjadiuje fad) jsou u Dumase v riiz-
nych podobach a proménach natolik cetné a patrné, Ze je miizeme povazovat
za jednu ze zakladnich figur vypravéni. Pan de Tréville, kapitan musketyrd, je
,obdivovan, obavan i milovan” (I, 39), vévoda z Buckinghamu je ,smély, statecny
a podnikavy” (I, 149); mladicka dobrodruzstvi pfinaseji d’Artagnanovi slavu,
penize i obdiv milované Zeny. A viibec cela historie musketyrt se zda byt ve zna-
meni trojclennych velicin nebo trojclennych navratnych, vzdy vzajemné spiizné-
nych sérii — cti, pratelstvi a slavy; dobrodruzstvi/boje, lasky, jidla/piti; heroismu,
bravury a vtipu. K tomu jesté miizeme pripojit znamy fakt, ze vlastnosti i vzhled
tfi musketyra (a jejich tii sluhd), funkce postav, jsou komplementérni.

Co k nim pfidédva d’Artagnan jako ctvrty, aniz bychom tady podléhali poku-
seni déle pokracovat v symbolice ¢i mystice ¢isel, jez se podili na romanové tech-
nice? Kromé pfislovecnych gaskonskych vlastnosti vnasi do déje upfimnost, inte-
ligenci a lisactvi. V dobrodruzstvich jako by cht€l, alespon na zacatku, své pratele
ridit. Poklada je za nastroje stéstény — prostredky, ale predevsim zaruky tGspéchu.
Situace ,tfi musketyfi a d’Artagnan” je vsak pfinejmensim dvojznac¢na. V prvni
casti trilogie, a pouze v jistém okamziku, d’Artagnan vlastné jen podlehne iluzi,
Ze uz tyto neuchopitelné bytosti zna a ovlada.

Vratime-li se ke struktute ,darti”, jiz jsme tento oddil otevteli, pravé tfi mus-
ketyfi jsou od pocatku az do konce témi podstatnymi, ne-li jedinymi skutecnymi
dary, kterych se Gaskonci v zivoté dostalo. D’Artagnan je tistredni postavou trilo-
gie, ale bez svych tii ptatel by on, postava ziejmé nejblizsi historické skutecnosti,
nepoznal fiktivni svét. V urcitém slova smyslu je tak prvnim obdivnym ,c¢tena-
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fem” dobrodruzného romanu 77 musketyjrii,'™ jakmile se s nimi setka u pana de
Tréville. Bez svych pratel by do tohoto romdnu nemohl vstoupit, anebo by v ném
nemohl byt, kym tu je. Toho si je ostatné dobie védom. Pfi obléhani La Rochelle
se nacas ocitne sam a v nebezpeci zivota: ,’Ach drazi pratelé!” povzdychl si d’Ar-
tagnan, ‘kde jen jste? Jak mi chybite!” (II, 118).

3. Piibéh jako historie

V Dumasové romanu se objevuji znamé historické postavy a nevyvratitelna fakta
jako orientacni body shodujici se s déjepisnymi priruckami. Maji sice prispét k vy-
tvofeni dlivéryhodného svéta, avsak tento svét je jiny nez historie. Ve Trech mus-
ketyjrech se neprojevuji zadné zlomy, zdhady, kontradikce; kontinuita vypravéni je
tu oproti déjinam linearni, dokonale ndvazna, bez trhlin.

Kdyz tyto obvyklé, tradicni zavéry shrneme, dospé€jeme k nasledujicimu
zjisténi: Dumasovo vypraveéni rozviji novy, zcela neznamy ptibéh — historii vné
historické vérohodnosti. Lze k tomu jesté néco dodat? Receno jinak: PevaZzuje ve
Trech musketyjrech jednoznacné pouze tento piibéh-historie?

Historické udalosti, které jsou v urcitém vztahu k déji, byvaji ve Trech muske-
tyrech vyjadfovany obecné, jako nevyhnutelny ,dodatek” k romanu. Na druhé
strané je tu vsak pfi jejich priblizeni patrné jisté tsili o charakteristiku, urcita
snaha vystihnout smysl historické situace elegantni zkratkou nebo bonmotem.
Kdyz vypravéc popisuje d’Artagnantiv pifjezd do mésta Meung, zachycuje do-
bovou atmosféru takto: ,Pokud jde o méstany, ti se chapali zbrané vzdycky proti
zlodéjim, pobertim, celedi, ¢asto proti paniim a hugenotlim, a nékdy i proti
krali; proti kardinalovi a proti Spanéltm vsak nikdy” (I, 19). Dumas, obcas vé-
domé vystupujici jako historik (,jako historik [jsem] musil nakreslit jeho portrét,”
ik na zacatku o své tstfedni postavé), nevahd jednim tahem nacrtnout a zhod-
notit ducha doby Ludvika XIII. — tenkrat byla podle néj sice ,mensi svoboda,
ale veétsi nezavislost” (I, 41). Podobna vyjadfeni k déjinnym okamzikiim, glosy
k historickym postavam nebo jejich témét anekdotické charakteristiky vypovidaji
o tom, ze Dumas nerezignuje na dobové ambice autora historickych romant,
i kdyz dtisledné prosazuje jiny kod.

Kromé toho Dumas praveé jako autor T7i musketijrii do znaéné miry napliiuje
onen postulat, ktery jsme v tivodu zminili. Tento roman, situovany do obdobi
prelomu v déjinach Francie, je romanem dvou kultur v té mite, v jaké zde souperti
dvé odlisna duchovni pojeti, dvé koncepce svéta. Na jedné strané slechtické hod-
noty staré Francie (exemplarni Athos), na druhé strané absolutismus (Richelieu,
Mazarin, v posledni ¢asti trilogie mlady Ludvik XIV.). Zda se, Ze onen pielom je
zavrsen okamzikem, kdy umirajici kardinal Mazarin dava Ludviku XIV. zdsadni
radu: ,Sire, nikdy uz si neberte prvniho ministra.“1%®

V Dumasoveé textu se ocitaji v popiedi kavalirské nebo duchaplné dialogy,
gesta a ritualy pfed duely i po nich (,'Budeme mit cest se s vami bit,” odvétil Ara-
mis, jednou rukou smekl klobouk a druhou tasil mec”; I, 68). V prvni casti trilogie
se kral Ludvik XIII. bavi s kardindlem Richelieuem hlavné o rvackéach a soubojich
gardistd s musketyry. ,Velkd” historie, ktera brani rytitskym gestiim, kodexu cti
a statecnosti, slechtickym idealtim, je pfiblizena historii musketyrti, pfevedena na
soukromé, osobni déje nebo motivace. Musi byt historii intrik, osobnich zasti a na-
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klonnosti, protoze jenom s nimi, tj. s prostfedky a individudlnimi pohnutkami,
nikoli s komplexni historii, se slozitym pfedivem statnich zajmu a jejich cili, se
mohou bezprostfedné a prehledné konfrontovat rytifstvi a uslechtilost. Tak se od
prvnich stranek odviji Dumasova hra s déjinami.

A prave tuto pfiznacnou situaci, kdy jsou déjiny pfeménény na soukromy pfi-
béh (napt. vztah Anny Rakouské a Buckinghama), provazi pribézny a podstatny
zvrat — jak znamo, ,velka” historie neni tézistém T7ech musketyjrii. Timto tézistém
vsak nejsou ani intriky, néjaké zvlastni diivody nebo osobni hlediska (pomoci
nichz vypravec napt. zdtvodnuje, pro¢ kardinal Richelieu zahajil obléhani La
Rochelle) ¢i anekdoty, jejichz prostfednictvim se ,vysvétluje”, jak se v 17. stoleti
stala Francie kontinentdlni velmoci. Na okraj je tu odsouvéna historie ,velkych”
i ,malych” déji a piicin, zatimco Gstfedni misto si vyhrazuje ona disponibilni his-
torie, v niz se prosazuji musketyfi, kavalifi a frondéfi. Z téchto diivodi prevazuje
ve Trech musketijrech nad historii smésice dobového (mame-li na mysli konflikty
Slechtické cti s Gistfedni moci) a literarniho (uvédomime-li si, ze Dumas zaklada
romanticky mytus ,jiné historie” vepsany jeho romany do zndmych déjin Fran-
cie). Presnéji feceno, nad historif tu vitézi pribéh i hodnotovy kodex musketyrt,
a to nehledé na vélky, intriky a politiku, které rozdéluji pratele v pokracovanich
trilogie (resp. v pokracovanich ,malé”, méné znamé nebo neznamé historie).
Kromé toho, ze se tento kodex sklada ze znamych rytifskych pravidel, jeho sou-
Cast tvori také tato radikalni obmeéna proslulé latinské sentence ,Pritel je vic nez
pravda”.

4. Bravura a elegance

Kodex musketyrt splyva s dobrodruznou drahou v romanovém prostoru, kde
se témer nepripoustéji otazky nebo meditace. ,Mame tu pro vsechny tii dovole-
nou od pana de Tréville a mame tfi sta pistoli, nevim odkud. Jdéme se tedy dat
zabit, kam nas posilaji. Coz stoji zivot za tolik otazek?” fika Athos (I, 220). Kdyz
se d’Artagnan svych pratel ptd, za co ma utratit penize od krale, Athos navrhuje
dobry obéd, Porthos sluhu a Aramis milenku. Velmoz Athos hraje v kostky o da-
rovaného konég, aby si ukratil ¢as (hlavni je nenudit se...); ziskané penize muske-
tyfi vzapéti utraceji za ,staré burgundské” a opulentni jidla: ,A ted se dejme do
jidla...,” poznamenal Porthos, a ,ctvefice [...] pustila se s pInou chuti do jidla” (I,
341). Takovy je jeden z nejcastéjsich zavert dobrodruzstvi. Predstavuje vyraznou
tematickou strukturu Dumasova romanu, na jejimz pozadi rozeznavame archa-
ickou predstavu — jidlo dovrsuje praci a boj. Podstata hostin musketyrti je rovnéz
Jtriumfalni, vitéznd”,'® ackoli se tu téma ,jidlo a piti” vyznacuje dalsimi dulezi-
tymi vyznamy. To, co se ve Trech musketyjrech klade s jednozna¢nym dtrazem proti
Déjindm, proti jejich zdkrutam a peripetiim, jsou bravura a fanfarénstvi, které
Casto provazi gargantuovska tradice. Souborem opakujicich se gest text predklada
i prosazuje priizracny, nekomplikovany model, sklddajici se z velkych obecnin.

Gigantickd jidla a pitky, bonvivanstvi nebo témét gastronomické pasaze (Du-
mas, sam autor jedné kucharky, byl vyhlaseny gurman) patii v autorovych ro-
manech ke znamym slozkam syzetu. A miizeme fici, Ze obecné tvoii vyznamnou
soucast francouzské literarni tradice v riznych zédnrech a naptiklad u tak odlis-
nych autorti, jako jsou Joris-Karl Huysmans a Romain Rolland (Colas Breugnon,
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1919 — cesky Dobryj clovek jesté Zije). V Huysmansovych roméanech se gurmanstvi
prolina s kulinarnim estétstvim. V obou syzetovych liniich roméanu Tam dole
(La-bas, 1891), v ptibéhu marséla Gillesa de Rais i v pfibéhu soudobého literata
Durtala, ktery o ném pise knihu, se esoterické a satanské tivahy sttidaji s popisy
vyjimecénych jidel, s jejich recepturami. V chramové vézi novodobych pafizskych
zasvécenctl, kam Durtal dochazi, pfechazi davné i soucasné gurmanstvi, spojo-
vané s exkluzivnimi meditacemi, v rafinovany, zdobny obfad, v iniciaci smyslo-
vou i duchovni. A u Dumase ani ponura atmosféra Bastily neprekazi tomu, aby
zde pohostinny guvernér nabizel vizenym néavstévam vybrana jidla a vina.

Jsou-li bravura a fanfarénstvi soucasti francouzské kultury nebo jejich mytd,
neméné k ni nalezi také odvaha a rafinovanost v jidle. Rozvijenim a domyslenim
realnych predloh hmotné a duchovni kultury pfispivaji texty rtizného zameéteni
k propojovéni prvkd, jimz vznika tradice svébytné kulturni historie. Jeji linie se
zda byt na okraji ,velké” historie udélosti a produkce, ale ve skutecnosti je svym
dosahem vlivnéjsi a zdvaznéjsi. Vzhledem k tematice, kterou tu sledujeme, mti-
zeme mluvit o kulturnim modelu nebo duchovni reprezentaci, v niz ¢in splyva
s uménim nebo krdsnym ornamentem, s vtipem a eleganci.

Vedle heroického mytu Dumas v pokracovanich T7i musketyrii zvéctuje také
dalsi slozky tohoto modelu, kdyz vypravi o duchaplném krouzku literatti kolem
ministra Fouqueta v cele La Fontainem a Molierem. Tento krouzek je korelatem
krouzku musketyra. K témuz ,spolecenstvi” ¢inu a ducha se zde fadii dalsi tviirci
anositelé stejného kulturniho modelu — nepochybnym umeélcem ve vestimentarni
oblasti je kréaltiv krejc¢i Percerin, umélci jsou i ti, kdo reziruji galantni slavnosti ve
Fouquetové zamku Vaux, veledile francouzského uméni 17. stoleti.

V Rostandové ,hrdinské komedii” Cyrano z Bergeraku (Cyrano de Bergerac,
1897), v tomto poslednim pokracovani tradice ,tii musketyrti”, duchaplnost i vtip
tésné sousedi s bravurou, poezie se Sermem, ale i s jidlem. Cukraf a pastikar mistr
Ragueneau, milovnik poezie, zosobniuje kulinarni umeéni, skoro stejné tak fanfa-
rénské a bravurni, jako je Cyranovo gesto, kdyz vers ve znamé Sermitské baladé
splyne s krdsnym tderem. Umeéni Zit a tvofit, povysit ,nizké” na duchaplné nebo
témér vznesené (nelze nevidét, ze Cyranem vrcholi mytus francouzské ducha-
plnosti, jiz v Rostandové hife neunikne — takika nesnesitelné, jak by fekl Julius
Zeyer — zadna oblast), casto vyzaduje, aby tvorba balancovala na hrané Zzivota
a smrti... Anebo na hrané jazyka, v némz z jedné strany jako by se otevirala hra
i propast svébytnych ,oznacujicich”, samostatného vifeni textovych jednotek,
které se ,zaobiraji” jen samy sebou, svym vlastnim ,skutkem”. Predné je vSak
Rostandiv Cyrano jevistém krasnych a chrabrych ¢ind, velkorysosti, ktera je
jednim z Gstrednich bodl cyranovského mytu, jevistém ,priizracné jasnych
veci” (nekomplikovanych pravd, obecnin, jez se podfizuji rytifskému kédu), na
némz kazda situace vyzaduje sourucenstvi vtipu a zmuzilosti. Epizoda z obléhéani
Arrasu je piikladem par excellence; ostatné svym zptisobem ,prodluzuje” scény,
kdy se Dumasovi musketyti ti¢astni obléhani La Rochelle. Lici stejné fanfaronstvi
prokladané jidlem, stejnou smés namyslenosti a odvahy. Tady i tam je hrdinou
myticky Gaskonéc, ten Rostandtiv navic disponuje celym oddilem gaskonskych
kadetd, nejprihodnéjsich rezonérti jeho gaskonad.

Smysl a poselstvi Dumasovy trilogie se koncentruji v jediné epizodé — epi-
zodé z obléhani La Rochelle. Prételé, sledovani Richelieuovymi Spehy, se chtéji
poradit o nanejvys tajné zalezitosti. Proto v tabore uzaviou sazku, ze posnidaji
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na hradbach oblezeného mésta, na basté sv. Gervaise, a Ze se tam udrzi celou
hodinu. Maji pted sebou zavazné rozhodnuti a ceka je boj. Je vSak tfeba dodrzet
pravidla kulturntho modelu, o némz jsme mluvili, a zpfijemnit si tézké chvile
dobrym jidlem. Sluha Grimaud prostfe sttil a sim se odebere stfezit na vizku se
dvéma kotletkami a lahvi vina. Athos vysvétluje druhtim vaznost situace a sou-
¢asné ochutnava piti (zjistuje, ze je hostinsky podvedl, misto Sampanského jim
dal anjouské...). Praporem kralovskych musketyrii je na hajené basté ubrousek,
znameni chrabrosti, bonvivanského veseli i vtipu. Elegantni nonsalance, chlad-
nokrevnd bravura a rytifskd velkomyslnost prevysuji, zvlasté v Athosové podani,
veskeré okolni déni, nezvratné ¢ni nad dramati¢nosti okamzik:

J...] Co vidite?”

, Cetu muzit.”

»Kolik asi?”

»Duacet.”

,Co je to zac?”

, Sestndct zikopnikii, ctyFi vojdci.”
,Jak jsou daleko?”

~Peét set krokit.”

Tk to jesté zrovna dojime tohle kutitko a vypijeme sklenicku na tvoje zdravi, d’Artag-
nane!”

(II, 149)

Touto emblémovou situaci Dumas napsal samostatnou kapitolu k déjinam Francie.
A tfebaze se romanové tdaje neshoduji s historickymi prameny, staly se soucésti
kulturniho modelu a mytu, které historii kazdého spolecenstvi nevyhnutelné
provazeji i dotvareji, modelu, ktery je smési skutecné historické mentality a ro-
mantického snu ¢i touhy. Navic modelu, jenz zemi, v niz vznikl, reprezentuje.



EPOPE] A IRONIE
K PROBIEMU POZDNIHO
ROMANTISMU

V CESKE POEZII

2. POLOVINY 19. STOLETI



Pozdni romantismus je problematicky pojem. Podle nékterych romantikd, napt. Fri-
edricha Schlegela, je romantismus , progresivni univerzalni tvorba” vééné smeérujici
ke svym idedltim. Podle nékterych vykladac¢t romantismu, napf. Harolda Blooma,
se ,Clovék prorokovany romantiky” stale jen rodi a jesté ,neztélesnil své proroc-
tvi“.! Z tohoto hlediska nemtize byt zadny romantismus ,pozdni”. Podle jinych kri-
tikd, napf. Paula de Mana, se romantismus vyznacuje ztrdtou moznosti postihnout
vysostny moment lidské existence, okamzik pariisie, nového prichodu posvétna
a navratu celistvého Byti.> Z tohoto hlediska je kazdy romantismus ,pozdni”.

Pozdni romantismus je tedy literarné€historicka kategorie, kterou nelze vysvét-
lit pouze filozoficky nebo esteticky. Predpoklada urcity vyvoj, existenci ,raného”
a ,vrcholného” romantismu, na néjz urcitym zptisobem ,reaguje”. V této studii
vsak nechceme demonstrovat ani konstruovat pri¢inny mechanismus literarnich
déjin. Jde o zamysleni nad stylovymi odlisnostmi romantické tvorby v pribéhu
19. stoleti a zvlasté v ceské literatute, ktera se v dobé obrozeni vyvijela v ramci
rliznych narodnich romantismti, ale v niz se az na urcité vyjimky neprojevil ro-
mantismus vrcholny.

Zakladni tendenci vrcholného romantismu je poetizace svéta prostrednic-
tvim basnické imaginace, tvorby jednotlivce, hledajici sv(ij hlavni smysl mimo
spole¢nost a jeji hodnotova meéfitka, napt. v platénské vizi, ve spojeni s kosmic-
kou energii, s ,dusi svéta”, ale také v ironické hte. Tyto rysy nachdzime i u téch
romantik, ktefi péstuji hrtizostrasné zanry, nebo u téch, jejichz tvorba m4, jako
v pripadé Machové, silné existencidlni ladéni. Pozdni romantismus se vztahuje
k vrcholnému romantismu v nékolikerém smyslu:

1) Zdtraznuje idealnost romantické poezie — zejména jeji prorockou nebo
apokalyptickou povahu — s ohledem na exkluzivni spolecenskou roli basnika,
jeho posvatnou autoritu ,véstce” a ,vizionare”, ale také jeho odpovédnost vtici
narodu a celému lidstvu. Na rozdil od Williama Blakea, jehoz prorockou poezii
povazovali soucasnici za vylev silence, ma Victor Hugo ve francouzské spolec-
nosti pevné misto basnika-proroka. Jiny z pozdnich romantikd, viktoriansky bas-
nik Matthew Arnold, dokonce tvrdi, ze poezie vbrzku nahradi nabozenstvi, které
ztratilo schopnost vyjadfovat vznesené idealy a city, jez tyto idedly vzbuzuji.
Lidstvo se podle néj bude muset stéle vice obracet k poezii, ,aby nam vykladala
zivot, utésovala néas a byla nam podporou”.® Dilezitym zanrem, v némz se tato
orientace projevuje, je zejména ve francouzské, ale také v anglické a americké li-
teratute romantickd epopej (napt. Legenda vékii Victora Huga, Krdlovské idyly Alfreda
Tennysona nebo Clarel Hermana Melvilla).

2) Pozdni romantismus vsak zdtiraziiuje i nezavislost literarni tvorby ve
smyslu autonomie umeéleckého jazyka, svébytnosti obrazt a symbold. Basen se
stava samostatnym, na realité nezavislym svétem, ktery nemusi mit pfimy vztah
ani k basnikovu nitru nebo imaginaci. Tak vznikaji, napt. ve francouzském symbo-
lismu, u anglickych prerafaelitd nebo v poezii Emily Dickinsonové a do jisté miry
i Walta Whitmana, zarodky moderny. Rozdil mezi jednotlivymi priklady spociva
predevsim v mife a formé svébytnosti poezie. Zatimco francouzsti symbolisté
sleduji v otevifeném svété basné meze reprezentace reality,* prerafaelité se ve
své symbolice pokouseji o syntézu duchovniho a senzudlniho smyslu. Whitman
spojuje proteovskou silu své symbolické poezie s dynamismem a demokrati¢nosti
americké spolecnosti, zatimco Dickinsonova se od téze spole¢nosti zcela odvraci
a vytvari ve své poezii autonomni svét figurativniho jazyka.
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3) Pozdni romantismus ale zahrnuje také ironickou reflexi zdkladnich roman-
tickych témat a postupt, jimiz se vyznacuje romantismus vrcholny. Tato reflexe
nevede jen k pouhé parodii starsi basnické tvorby, ale pfinasi nové tviirci impulsy
— tak je tomu v pozdni Byronové, Keatsové nebo Heinové tvorbé. V nékterych
pripadech se u pozdnich romantikd setkdvdme s rozsahlym pfehodnocovanim
predchozich ideovych a estetickych programti romantismu. Tak je tomu napf.
u Nathaniela Hawthorna, ktery transformuje vyrazovy kéd americké romantické
hrtzostrasné literatury a zaroven vytvari radikalni alternativu k dosavadnim
predstavam narodniho pisemnictvi, pfedevsim v zobrazeni kolonidlni minulosti.
Rozsahlé a velmi hluboké piehodnocovani amerického transcendentalismu v ob-
lasti filozofického mysleni, umélecké tvorby i specifické symboliky nachazime
v dile Hermana Melvilla.

4) V neposledni fadé ma pozdni romantismus formu urcitého ,zkroceni”
nebo ttlumu revolty vrcholného romantismu. K tomu dochézi v biedermeieru,
obrozenské ¢i viktorianské literature.> Idylizovana literatura se zde postupné roz-
pousti v ideologii, ktera idealizuje domacké, provincidlni a regionalni formy zi-
vota a zdtiraznuje tizce narodni nebo naopak socidlné adresné poslani tvorby. Tak
Ize charakterizovat i romantismus ,opozdény”, kterym se zabyva posledni cast
této kapitoly o romantické epice a prorockém ténu v poezii Vitézslava Halka.

Z téchto Ctyt vztahti si budeme vsimat pfedevsim prvniho a tfettho. Zejména
prvni, sméfujici k Zanru romantické epopeje (Svatopluk Cech, Jaroslav Vrchlicky)
se vyrazné projevuje v Ceské epické poezii 2. poloviny 19. stoleti vzniklé pred
obdobim moderny. Urcitou jeho protivahou je ironicky proud typicky pro poezii
nékterych majovct, zejména Jana Nerudy.

Romanticka epope;

Tak jako mnozi ¢esti autofi 19. stoleti se i Jaroslav Vrchlicky a Svatopluk Cech zdaji
byt definitivné zatazeni domaci literarni védou, ktera jim, feceno co nejobecnéji,
pridélila misto ve vyvoji nebo urcila a zhodnotila typ jejich poezie. V tomto sméru
patii k nejdiiraznéjsim pocin E X. Saldy. Ve studii nazvané Jaroslav Vrchlicky in-
timni odmita Salda sledovat ,basnika reprezentativného a oficialného, kterym
Vrchlicky také byl a byti musil”. Déle ho zde, jak vyslovné uvadi, nezajimaji ani
Vrchlického ,déjinné filozofické basné”, ¢ pojimajici vyvoj lidského ducha — tedy
¢eské obdoby dél Victora Huga, Alfreda de Vigny aj.

Pro¢? Saldovo zdtvodnéni je jasné a lapidarni: ,[...] ponévadz je to v prvni
fadé tkol, ktery ulozil své viili.” Rez je nesmlouvavy. Na jedné strané se ocita
Vrchlicky ,poeta laureatus své doby”,” na opacné strané spontanni, autenticky
basnik, basnik-clovék se svym citovym a erotickym Zzivotem transformujicim se
do verst.

V pronikavém eseji nesoucim nazev Svatopluk Cech ocefiuje E X. Salda slo-
vesny dekor a malifskou ¢ malebnou estetiku v Cechovych prvnich basnickych
povidkach (Adamité, 1873; Andel, 1874; Cerkes, 1875; Evropa, 1878; Viclav z Micha-
lovic, 1880), proti nimz jako postupny tvirci apadek klade basnikovy pozdéjsi
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epické skladby (Slavie, 1882; Viclav Zivsa, 1889-1891) stejné jako jeho nejpopu-
larngjsi tvorbu, které ik ,vlastenecka, politicka a spolecenska chansona Cechova”
(Jitini pisné, 1887; Nové pisné, 1888; Pisné otroka, 1895).8 Tyto prace podle Saldy
zesilily Cechiiv ,panslavisticky romantism, politickou tendencnost, liberalistické
humanitatstvi“.’ Cilem eseje je urcit Cechovo misto ve vyvoji ceské poezie a meze
basnikova uméni. Saldovo vyhranéné stanovisko, s nimz se ve svych tivahach do-
bird hodnoty a nadcasovosti oproti dobovosti a médé, dopliiuje hledisko moderni
tvorby (eo ipso, nutno fici, Ze ovsem také casové), tedy Saldovo kritérium tvarné
basnikovy sily, umoznujici vnimat a zobrazit dramata svéta a zivota. Toto méfitko
Svatopluk Cech v podstaté nespliiuje, i kdyz E X. Salda spravedlivé pfipomina
a ocenuje spisovatelovu sebekriticnost a snahu o ¢lenitéjsi tvorbu (satiricka dila).

Nehledé na opravnénost a pronikavost kritikovych vyvodd a soudt zdiiraz-
néme intelektudlni operaci, kterd je podminuje: oddélit umélecky produktivni
tvorbu od neproduktivni, historicky podminéné nebo vyvojové oddélit od
esteticky nadc¢asového a konecné vytknout podnéty a ptiklady pro soucasné,
piipadné budouci uméni (silové pole Saldovych ,bojii o zitiek”, v jehoz dosahu
jsou pochopitelné nejblize tivahy o Cechovi). Tato kriticka a esteticka koncepce
se diametralné rozchazi s pojetim funkce a statutu romantického basnika, které
Jaroslav Vrchlicky i Svatopluk Cech zosobiiuji v nasich zemich jesté na konci 19,
stoleti. Do nepfimého stretu — piehledné a také neptfesné receno, do konfrontace
mezi ,starym a ,novym” uménim (zejména v eseji o Cechovi, ptihlédneme-li
k datu jeho vzniku) — se promita jakési distorze nebo napéti, do znacné miry
zvyraznéné soubéznou existenci pozdniho romantismu a novych smérti, spolu
s nevyhnutelnou polarizaci méfitek. Obé pojeti — jednak basnikd, jednak kriti-
kovo - tak de facto acinkuji v jiném kulturnim case. Jednoduse feceno: tlohu
uméni chapou basnici a kritik jinak. Proto Salda pomiji, jakkoli je jeho hodnoceni
presvédcivé a z hlediska zasad osobnostni a estetické kritiky logické, esencialni
rysy romantického basnictvi a basnika, k nimz mimochodem patiii to, Ze Jaroslav
Vrchlicky piijima ,tkol” a ze Svatopluk Cech pise v duchu ,liberalistického hu-
manitafstvi”. Salda mé na zfeteli pfitomnost, vyvoj & perspektivu (a v paralelni
stupnici neméné i hodnoty) a svymi prispévky vlastné uzavira nékteré kapitoly
¢eského bésnictvi.

To, ze je nékdo zafazen a vysvétlen literarni historii nebo v piisnych termi-
nech literarni teorie, jednak uspokojuje (autor je ,poznan” a urcitym zptisobem
,predan” historii, tedy napft. pfifazen k tomu, co se zda na historii nenavratné
minulé), jednak znepokojuje a podnécuje k pokustim o dalsi cetbu pravé proto,
ze analyzy a popisy literarni projevy také casové a hodnotové limituji. Spole¢né
s témito pokusy ovsem mitize ptsobit idea ¢i fantom nadcasovosti (nadcasovych
hodnot), nutici znovu otevirat ne-li uzavtené, tedy alespon ucebnicoveé znamé ka-
pitoly ceské poezie, snazit se v nich najit néco, co presahuje dobovy jazyk a klade
je jaksi mimo cas. Takovy pfistup vsak nemusi byt prikazny, nebot tilohou lite-
rarni historie samozfejmeé neni jen ,vysvétlovat” a ,fadit”, ale také ukazat zvlastni
historickou hodnotu literdrniho textu (historickou pertinenci pojmu literatura'?),
ktery neni pouhym svédectvim o stavu, ale klade otazky tykajici se spolecnosti,
mysleni, instituci, estetické produkce atd., a spolu s tim obhajit specifickou caso-
vost urcité tvorby.

Neopakovatelnosti dobového jazyka utvarejictho ,minulou” literaturu patfi
Vrchlicky i Cech, aniz bychom tu uvazovali o jejich vnéjsi, respektive tematické
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prislusnosti, ke ,kosmopolitnimu®, anebo k ,narodnimu” proudu, k romantické
linii epopeji clovéka, lidského rodu, naroda, zemé, jejichz myslenkovou osnovu
tvoti urcita filozofie déjin ¢i vize budoucnosti.

Timto smérem se uz od prvnich desetileti 19. stoleti vyviji syntetizujici a pro-
féticka vétev evropského romantismu, vyslovujici se k osuddm clovéeka a lidstva.
V tomto proudu a soubézné s nim i v riznych socidlnich doktrinach a ideologiich
(napf. saintsimonismus, fourierismus) vznika a prosazuje se laicky mesianismus,
ktery si vyzaduje nové knéze, kazatele, zvéstovatele, vykladace. Jimi se stavaji
basnici, jejichz byti je tizce spojovano s pojmy ,tkol”, ,poslani”, ,sluzba”. Poezie
je pojiméana jako cin a basnik je pokladan za myslitele a duchovni autoritu, jejiz
slova, jakoby okamyzity ohlas boziho slova ¢i bezprostfedni poznani, odhaluji,
ukazuji i ptikazuji. Mezi spolecenskymi typy své doby klade Alfred de Vigny nej-
vyse basnika-myslitele a za nejvétsi hodnotu ve sluzbach lidstva povazuje poezii,
definovanou jako ¢isty entuziasmus a nejvyssi duchovni vyraz.!! Jestlize cetna
socialni uceni v 19. stoleti do zna¢né miry zameéstnava i znepokojuje budoucnost
(romanticka epocha tak trpi nejen Mussetovou ,nemoci stoleti”, tj. tim, Ze minu-
lost uz neni a budoucnost jesté neni, ale i tim, co Paul Bénichou ptipadné nazyva
,nemocdi [z] budoucnosti“!?), také poezie bere na sebe tuto starost, a to nikoli jako
pouhé rétorické cviceni.

I kdyz casto nelze prikie oddélit myslenky doktrindrniho diskursu, tj. mimoli-
terarni zdroje, a vize romantickych epopeji (v tomto smyslu ,¢isty” romantismus
neexistuje), v basnictvi se dobova ,rozprava” stava soucasti svéta citu, predstavi-
vosti a slova. Ideu maji nahradit tropy a symboly. Reformovany saintsimonista
Pierre Leroux sice ve 30. letech nepfestava poucovat (jak je u predstaviteld socidl-
nich uceni obvyklé) umélce o tom, ¢im by uméni mélo byt, ale na druhé strané se
sam inspiruje estetickou tvorbou, pro niz je, jak tvrdi, pfiznacny duch ocekavani
a predtuchy.”® Podle Lerouxe je kazdé uméni prorocké a jeho metafyzicka hodnota
se zaklada na pouziti symbolu nebo metafory, na znazornovani neviditelného vi-
ditelnym."* Postulatu je blizké i presvédceni Charlesa Fouriera a jeho zakd, Ze svét
je jednim systémem neviditelnych véci, které se projevuji viditelnym zptisobem
(pritom se dovolavali mnoha zdrojti analogické nebo symbolické reprezentace
véci: sv. Pavla, Bohma, Swedenborga, Schellinga, Saint-Martina aj.). ,Bajka, to jest
analogie, to jest tropy, metafora, alegorie, jsou v pfirodé navéky a vsude pro toho,
kdo ji dokéaze lustit [...]. Analogicky jazyk je opravdovym jazykem uméni.”!®
Vznesené pojeti soudobého bésnika jako pfimého potomka mytického Orfea
a Amfiona, basnika pronikajictho do zédhad srdce, pfirody, minulosti, hledajiciho
i tusictho budoucnost, ¢ini z tviircti zdkonodarce a privodce lidstva na jeho cesté
ke vzdéalenému horizontu, ktery byva v romantickém stoleti jak plodem svobody,
tak pfedmétem mystické jistoty.

Predstava o tloze basnického mysleni tvori integralni soucdst romantické
poezie. Ve Francii patfi k opérnym slouptim tohoto mysleni mimo jiné huma-
nitarismus a uceni o zdokonalitelnosti, jejichz kotfeny tkvi v 18. stoleti (roman-
tismus lidskych epopeji tak urcitym zptisobem piebira ,nedokonceny projekt”
osvicenstvi). Humanitarismus v obdobi romantismu ovSem neni charitativnim
humanitarismem, v néjz se pozdéji promeénil. Humanitarni je pro romantiky
vse, co klade jako nejvyssi hodnotu kolektivni regeneraci lidského rodu, kone¢né
naplnéni jeho prislibti. Idea zdokonalitelnosti je pak formou jakési nabozenské
viry v budoucnost, pfesvédcenim o velikosti spole¢ného tidélu lidstva, o pokroku
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v lidskych déjinach, ktery je pojiman jako nevyhnutelny proces a zaroven jako
neochvéjné smérovani k lepsimu, garantované jak pozemskym optimismem,
které osvicenstvi odkazalo 19. stoleti, tak Prozfetelnosti, nebot romantismus po-
jem pokroku vyrazné spiritualizuje.’® S timto presvédcenim koexistuje v rlizném
pomeéru a s odliSnou intenzitou idea o pravu jedince a svobodé umeéni, v niz se
odrazeji zasady dobového politického liberalismu a antidogmatismus romantic-
kych tviirca (v roce 1830 Victor Hugo definuje romantismus struc¢né a jednoduse
jako liberalismus v uméni?), pozadujicich otevienou poezii, které dava smysl
pouze nezavisly basnik. Tfebaze je basnictvi zptisobem mysleni i druhem ,vy-
uky”, déje se v autonomnim a transcendujicim prostoru romantického uméni,
kde tstredni misto zaujima proménna zkusenost subjektu, jehoz myslenka se
formuje v obrazech i pojmech a pfitom ji provéazeji nejasnosti nebo nerozhod-
nost, pochyby a nedofecenost. Meditace a mysleni jakozto logicky systém se
nestavaji poezii, ale naopak sama poezie je meditaci a myslenim."® Kromé toho,
ze je formou estetického vyrazu, literatura se predstavuje jako tizemi zkuSenosti,
jako misto nebo prostor, kde mé dojit k myslenkovému pokusu.

Ukolem romantického basnika — a mluvime opét zamérné o tikolu, ktery vy-
plyva z poslani a autority svobodného umeéni, jez chce byt ve spojeni s epochou
— je predevsim vytvofit epopej lidstva. Tato symbolicka epopej se stala jednou
z nejvétsich slovesnych forem své doby, v niz se smisil humanitarismus a fi-
lozoficko-socidlni lyrismus (nékdy dokonce militantni lyrismus nebo politickd
poezie) s basnickym romantismem. Dilo Victora Huga pfedstavuje paradigma
této syntézy. V Hugove pojeti romantickd epopej, chapana jako moderni obdoba
baje se symbolickymi typy, poucuje o déjinach a osudech lidstva. Epopej ukazuje
hodnoty a vypravi o nich. Na pozadi pfibéhti je ale vzdy patrna pfitomnost
basnika-myslitele, ktery zaroven premysli, obhajuje a vésti. Avsak mimo to také
soudi. Jednou z hlavnich poucek Hugovy humanitarni epopeje je, zZe zlo musi
byt vykoupeno a od¢inéno. A k hlavnim osobam nejvyssiho tribunalu se mnohdy
fadi i sam basnik — basnik-mstitel, jako je tomu napiiklad v knize Tresty (Les Cha-
timents, 1853). Jeho svrchovanou tlohu tu potvrzuje dvojjedinad funkce soudce
a zvéstovatele, jejimz prostfednictvim se proménuje v naslednika starozdkonnich
proroku. Také Legenda vékii (La Légende des siécles, 1859, 1877, 1883) nam déava po-
citit tuto moc basnika," i kdyz zde obvykle tresta Btih a epi¢ti hrdinové — nositelé
spravedInosti.

V dile Victora Huga vrcholi koncepce duchovniho viidce lidstva. Samo slovo
,basnik”, jakkoli romantismem sanktifikované, uz jako by ani nestacilo nebo bylo
prilis azké na to, aby vyjadfilo $ifi a vyznam tkolti, rozpéti tviirce, zavaznost
jeho poslani. Odtud cela skdla Hugovych pojmenovani zvétsujicich basnikovu
aureolu. Vedle Basnika, osviceného bozim vnuknutim, jsou to ,vidouci”, ,knéz”,
,pontifex”, ,prorok”, ,mag”, ,objevitel” aj. VSechny tyto varianty oznacuji toho,
kdo je v divérném styku s posvatnym a nadpfirozenym. Basnik je také ,mysli-
tel”, ,snivec”, ,mudrc”, pokud pozveda mysleni na tiroven nejvyssi moci, a byva
rovnéz oznacovan jako ,chodec” a ,hledac”, aby tim byla zdtiraznéna jeho od-
vaha a netinavné patrani, zatimco ptizviska ,apostol”, ,vykupitel”, ,osvoboditel”
ukazuji na jeho spasonosnou tlohu vzhledem k lidstvu.?

Alfred de Vigny piSe: ,Miluji majestat lidskych utrpeni,“*' a dodava: ,[...]
v tomto versi je smysl vsech mych filozofickych basni. Duch lidskosti, veskera
laska k lidstvu a k zlepSeni jeho osudi.”? V majestatu utrpeni se tic¢inkem bas-
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nické transformace vyjevuje velikost lidstva i lidstvi a s timto majestatem je spo-
jovana také vira v opétovné vzkiiSeni az po onu svételnou transfiguraci cloveka,
jiz ve svém dile predvida Victor Hugo.

Neni-li uz nutné pfipominat ideje a doktriny, které tu podnécuji vizi a viru,
miizeme si naopak povsimnout dvou nezameénitelnych faktt utvarejicich podoby
tohoto basnictvi, faktt, které jsou ,za” nebo dokonce ,nad” pfiznacnym stylem,
tématy, myslenkami atp. Témito fakty jsou situace basnika v basni a tén jeho po-
ezie, nebo dokonce ,pozice” samotné poezie. Na prvni pohled je zde basnik pro-
rokem a tomu odpovida i proféticky tén versi. Basnik vi, ba dokonce musi védeét,
a co vic: musi vyslovit to, co je mu dano védét. Basnictvi, podle romantického
kanonu nepotlacitelna mohutnost, spociva v sile a zfeni. Je sice osudem vyvole-
nych, spise vSak promlouva jimi, nez aby oni promlouvali jim. Tak mtize Alfred
de Vigny oslovit tu, ktera si ho vyvolila a jeZ jako by se nad nim ty¢ila: ,Poezie! O
poklade! Perlo mysleni!“? Na suverénni veli¢inu se v podobném duchu obraci se
zadosti i Jaroslav Vrchlicky: ,Poezie! [...] ty jsi pramen, v némz se koupa / lidsky
duch, kdyz bojem zmdlen! / kéz tva jedna kriipéj skoupa / svlazi rty mé, jedna
jen.”? Baudelairtiv basnik se na tomto svété objevuje ,rozhodnutim nejvyssich
mocnosti”.? Hugova basnika oslovuji vSechny formy pfirody a on ,slysi, co usly-
sel Orfeus”.?® Smysl podobnych vyrok je zfejmy: basnik je bozi vyvolenec. A to
mu dava nové a jediné prerogativy, skrze néz zaroven naplnuje svou povinnost.
Jak 1ikd Hugo, ,kraci prede vemi a osvétluje ty, kdo pochybuji”.?

Poukézali jsme na nékolik podstatnych elementti, z nichz se v 19. stoleti sklada
literarni mesianismus véetné humanitarni romantické epopeje, a soucasné na né-
které piikladné basnické axiomy a apostrofy, které tyto elementy provazeji. M-
Zeme je povazovat, obecné vzato, za soucast znamé romantické divinizace umeéni
a dobového stylu basnické promluvy s jejimi hyperbolami a licencemi. Avsak
i kdyz jsme nacrtli kontext, témata a pozadi urcitého proudu, v némz se ocitd
i pozdni cesky romantismus, nedostali jsme se jesté ani k jadru této promluvy,
ani k tondlnimu smyslu této poezie, jenz ma starsi ptivod i obecnéjsi dosah. Je
proto do jisté miry nutné neulpét jenom na jejich béznych slovech, obvyklych
figurdch nebo versovych strukturach, abychom mohli analyzovat sam prorocky
ton, jeho modus a s nimi spojené postaveni basnika ¢i epického mluvciho, jemuz
basnik predava slovo.®

1. Vyvolenost a povinnost

V Prologu ke Zlomkiim epopeje (1886) Jaroslava Vrchlického se do basnika zatinaji
spary Poezie, kterd ho unasi do nadobla¢ného prostoru. Touto personifikaci je
obéti i vyvolencem, nebot poezie znamena utrpeni i krasu. Je-li jedno spjaté
s druhym, neni tniku. ,Jiz stokrat dél jsem: Nechci, nechci! [...] Ale nyni mu-
sim.”? Toto ,nechci” — ,musim” sice mtizeme chépat jako klisé vyjadfujici osud,
ale jesté vice je miizeme povazovat za paradox oznacujici pozici narodné roman-
tického basnika v Cechach. Poezie se zmochuje individuality v podobé tdélu
i povinnosti, vybira si své obéti-vyvolence. Tato nadosobni sila nesmlouvaveé
urcuje proroky a zvéstovatele, jimz se tim dostavda mimoradného privilegia.
Vysada je vSak do zna¢né miry ambivalentni, protoze basnik zaroven vi a musi.
Jinak feceno: prave jim promlouva nadosobni sila, a proto je ,krasy vérny sluha”,
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piipadné jantar, v némz zkameni krasa,*® anebo — vynesen do oblak poezie — zis-
kava az nadlidskou schopnost pohledu, vnimavosti, stava se jakousi ,metonymii”
lidstva, zahrnujici vSechny duse, osudy, déje. Z vysin poezie obhlizi déjiny zemé
a lidstva, jejich pritomnost i budoucnost a pritom drzi kahan Svétla a Pravdy, jenz
znamena jasné védomi toho, co bylo, co je a co ma byt.*!

Novodoba pansofie se prolina s pan-basnictvim. U Vrchlického je basnik vsim
a ve vSem, co zilo a Zije, vzdy citi ,tep svéta veliky”.? Je nad svétem i vSim své-
tem, obdobné jako Shakespeare ve vizi Victora Huga: ,Cely svét prochazi jeho
sitem, / veskery Zivot svird v své strasné ruce.”*® U velkych déju tak mtize ukéazat
bezvyznamnost a naopak u malych spatfovat velké dtisledky. Jeho pozici neu-
stale stvrzuji slovesa, obvykle v prvni osobé¢, jako ,vidét”, ,zrit”, ,slyset”, jimiz
se uplatnuje prorocky ton a ojedinély dar proroka. Jaroslav Vrchlicky zii ,stiny
zaslych véka”* slysi ,¢tyfi hlasy z dalky volat” (Vychod, Jih, Sever, Zapad) atp.®
Této pozici basnika odpovida urcitd situace. Vizionarské basnictvi, obrazy, pfi-
klady, varovani a vyzvy se rodi v dumach, z propasti snd a vizi. I tato situace je
privilegovana. Jen snivce a myslitele, vizionare a kazatele navstévuje poezie jako
zjeveni.

Prorockym ténem, ktery nelze vysvétlovat jen banalnim a cisté formalnim
poukazem na romantickou rétoriku a emfazi, se potvrzuje moc poezie a povin-
nost basnika svého druhu, tviirce epopeji a epiky, které ukazuji priklady i smeér
a vzapéti vyzyvaji ke zvazeni, k nasledovani a ¢inu. Ze snti, meditaci a vidin se
nofi defilé exempldrnich obrazi lidstva, provazené proroctvim, tj. skutecnosti, jez
ma nastat, a vizi, jejiz vyjevy jsou symbolické, a tedy vybizeji k interpretaci. Tato
koordinace se vyznacuje napadné religiézni strukturou.

Vime vsak uz, ze pozice romantického basnika a proroka neni zcela jasna.
Basnik jakoby kolisa mezi onim zvéstovatelem a ,rezonérem” nadosobni poezie,
tedy nejvyssich, tajemnych sil, které mu vnukly vidiny a myslenky, a novodo-
bym Prométheem, titinem a stvofitelem, pfipadné Orfeem, tviircem uméni, jenz
v jistém slova smyslu ovlada pfirodu. Proto je jeho pozice ambivalentni, nebot
soucasné vi i musi ¢i musi i vi. Obdafeni bozskou pfizni jsou basnici platéonskymi
interprety Mz, ale na rozdil od ddvnych rapsédd nejenze tvofi uméni, aniz by
u nich rozum zcela prepoustél misto inspiraci, ale také disponuji poznanim (mezi
poezii a poznanim je v Platénoveé Iénovi zasadni predél, podobné jako je tu rozdil
mezi basnikem nebo rapsédem, ktery z bozské ptizné ,tlumoci uméni”, a oprav-
dovym umeénim).

V ténu i situaci romantickych epikii se uplatnuji oba vzorce i pfedobrazy,
ackoli ani jeden se neprojevuje jednoznacné. Tvori ¢i spiSe prodluzuji kulturni
sérii, anebo jsou, chceme-li, soucasti epopeje umeéni. Zvysuji zavaznost poezie
a podtrhuji jeji poslani pravé zdhadnou hrou na pfedurceni, v niz tcinkuji svr-
chované atributy tvorby, ktera je sttidavé bozskym (bozim) vnuknutim nebo
vlastni bozskou kreaci. Tak se ndm opét vraci ono Vrchlického ,nechci — musim”,
jez po vzoru mytického Orfea nakonec pfemaha i smrt, spolu se stvoritelskym,
védoucim ,zpévem”, produkujicim na zakladé predloh sviij svét prikladnych
pribéhd, alegorii, varovnych mement a piislibt — zkratka filozofii epopeje.

Jako se poezie zmocnuje basnika, tak se i basnikova moc rozprostira po celém
svété v jeho nejriiznéjsich obdobich a na jeho nejriiznéjsich mistech. Svatopluk
Cech tvrdi v sebeobhajujicim, programovém Vyznani (Nové pisné), ze neni ryzi
poeta, jenz ¢ni nad lidstvem a nasloucha ,hlasim s vyse tejnym”.* Své basné
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koneckoncti ,sebral [...] ledakde: / po nasem luhu, / po nivach druhd, / po svété
$irém / a v srdci zde”.”” Pohybuje se v $irokém prostoru Cech, Slovanstva, Evropy,
a tento prostor je mu dekorativni, rétorickou scénou i ideou. Podobné ,cteni”
svéta, tieba vychazejici od casti ptirody, kulturnich detailti (napf. basen Co zbylo
z antické fresky ve Zlomcich epopeje), déjinnych epizod, vyjevti, anekdot nebo le-
gend (napt. basné Smrt Oliviera a Plessis-les-Tours v Nowijch zlomcich epopeje) az po
velké historické zlomy, provazi samoziejmé schopnost vnimat a desifrovat znaky.
Diky ni se projevuje moc prorockého basnika nad svétem a déjinami, moc, kterd
je né¢im vykoupena.

Byt nade vsim je témér basnikovou povinnosti. K velkym témattim Vrchlic-
kého epiky patfi neustala obnova zivota a titanstvi ¢lovéka. Ale ,zivot”, v riz-
nych obménach a podobach (nadéje, vira, fec, pisen...), zde také patfi k velkym
slovlim-granitim romantickych epopeji. Byva synonymem vécnosti a ta indivi-
dudlni osud piesahuje. Zivot je tu tedy jakymsi nad-Zivotem, piekonavajicim Zi-
vot-ziti. Z basnikova nadhledu v epopeji taktka neni misto pro opravdové indivi-
dualni byti, prestoze je zaplnéna postavami a osobnostmi. Individuélni zZivot, [épe
feceno ptibéh, metonymicky a symbolicky vyznacuje jen etapy, faze (mluvime-li,
prisné vzato, o déjinach, tfebaze pro epopej je ve skutecnosti pfiznacna vize
a specificky vyklad historie), anebo se vztahuje k ponurému proroctvi ¢i naopak
k nadéjné predtuse. Individualni zivot je basnikidv zivot v jeho poezii — tedy ve
Vrchlického lyrice nesené osobnim, privatnim zitim.

Jestlize mame na mysli svrchni tén epopeji, nikoli jejich lyricka ¢isla, lyrické
pasaze a akcenty, pak jakoby prevlada nadosobni, sugerujici bozstvo Poezie. Na
jeho ktidlech se basnik vznasi nad jednotlivymi zivoty, a jakkoli se zda, zZe je
vsechny absorbuje (jsou soucasti jeho knihy svéta), nemluvi z nich nebo podle
nich, ale vzdy nad nimi jako vizionaf, vykladac a sjednotitel drobnych poselstvi.
Proto muze Vrchlicky vidét celou dusi naroda, pfesnéji feceno celistvost pro-
chézejici déjinami v maséach vin (basen Koruné sv. Vaclava ve Zlomcich epopeje).
Soukromé individualité pfislusi intimni lyricka poezie, basnik veden povinnosti
se zaméfuje na nad-zivot. Dilu Jaroslava Vrchlického je tato dvojdomost nebo
dualismus vlastni.®

Epické dilo Svatopluka Cecha, véetné ideovych pisni (tradi¢ni nazev ,poli-
ticka lyrika” nevystihuje basnikovu pozici ani ton basni), je v jistém slova smyslu
nedélitelné. Neékteré heterogenni a vzapéti jakoby potlacované pasaze v ramci
jednotlivych &isel a skladeb (ponechavame stranou, ze se Cech sim mnohokrat
hlasi — casto polemicky i trpce — ke své tloze a volbé) ovsem svéddi o tom, ze
na sebe jesté strikinéji bere povinnost basnika osudt a nadéji lidstva a basnika
burcujiciho narod, o jehoz duchovnich obzorech, soudé podle pana Broucka, si
nedélal velké iluze.

Tento rtiznorody Svatopluk Cech, svou podstatou, jak ika E X. Salda, idylik
(napft. v krajinach domova a bezpeci), avsak stejné tak epicky kazatel-karatel nebo
sardonicky tviirce prototypu ceského cloveka, tak protikladného jeho ideji cesstvi
a slovanstvi, si zaslouzi zvlastni pozornost. Jeho pfipad mimo jiné doklada, co
vsechno Celny cesky spisovatel na konci 19. stoleti chce a musi, ¢im je mu sakralni
statut, at pfiznany ¢i nepfiznany, a ¢im mu mtze byt samo ,psani”.

Cech nevaha mezi ,nechtit” a ,muset”, v pozadi vsech jeho eposti a pisni se
totiz objevuje ,muset” a ,védét” (,snit”, ,tusit”, ,slyset”, ,zfit” jsou ve skutecnosti
jen synonymy ,znét” a ,védét”). Basnik pobizi lidstvo a narod praveé proto, ze vi
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amusi.* Ve Vstupu k Viclavovi z Michalovic basnika vyzyvaji hlasy k ,veliké pisni”,
aby vyzpival ,to hote staleté”.* V basni Vyznani navzdory své skromnosti (,ne-
jsem poeta ten pravy, / jenz bohem posvéceny krasy knéz“') iikd, ze ma v hrudi
»profanni a zarné cile”,* mluvi o setbé svych pisni a naznacuje, Ze jesté touzi vy-
jevit ,bratifim” mnohé pravdy a tajemstvi, v jejichz drzeni, jak se zda, mtze byt
predevsim basnik. Jeho nitro rozechvivaji tajemné struny, z nichz nejvice musi
promlouvat struna domaéci (basen Prvni struna v Novyjch pisnich).

Znovu tu narazime na onu nutnost, néco nadosobniho, posvatného, co nelze
potlacit a co je znamkou vyvolenosti, viidcovstvi, ale co také mtize byt — vez-
meme-li v Gvahu nékteré ,zlomy” v Cechové tvorbé — Sisyfovym balvanem. Pro
proroky budoucnosti a veleknéze myslenek jak ve svété, tak v Cechach je poezie,
romantickd obdoba nejposvatnéjsi moci, ,velika, svata, bozska”,® ji promlouva
pravda, idea a nadéje.

Souhrnné feceno — svét Ize napravit (proc¢ by jinak tato poezie promlouvala?)
myslenkou a slovem. ,To slovo zas ndrod muj spasi/ a zachova v jasnéjsi casy,
/ jez v dalce zii prorokd hled, / kdy slovem, ne kovem, / krok lidstva se posine
v pred.”#

Za myslenkou a slovem vsak v ¢eskych romantickych zlomcich narodni i sve-
tové epopeje opét zazniva onen svrchni tén, ktery kromé pozdné romantickych
gest basnictvi ukazuje také na zadvaznéjsi naroky a s nimi na lécku, kterou ,nut-
nost”, ,povinnost” atd. této poezii kladou.
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Adolf Liebscher: Tlustrace ke knize Svatopluka Cecha Viclav z Michalovic, Praha, 1882, xylografie Fran-
tiska Richtera. Photography © Uméleckoprtimyslové museum v Praze
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2. Apokalypsa a finalismus

Pojeti univerza, vlastné prostoru a ¢asu nélezejicich basnikovi, je v Legendé vekii
Victora Huga manichejské. Cyklickou architekturou dila stoupa cloveék od temnot
ke svétlu, jakkoli po nepiimocaré draze zvrati a regresi. V diptychu Siré more, $iré
nebe (1859), jedné z tstfednich dominant Legendy, nenasytny Leviatan predstavuje
fatalitu valky, zatimco lod'plujici éterem symbolizuje konecné vitézstvi lidstva nad
starym osudem. Velké apokalyptické téma stfida téma vykoupeni. Zde musime
zdiraznit, Ze basen neni ani tak mistem pro vyjadfeni naivnich perspektiv lid-
stva, jako spiSe déjistém vize, programu, touhy. A proto i zjevenim univerzalni
pravdy nebo hlasem, jimz je tato pravda tlumocena. Poezie a basnik jako sakralni
veli¢iny prosazuji a $ifi nadosobni. Victor Hugo k tomu nesmlouvavé fika: ,Dnes
spisovatel nahradil knéze; bere svétlo z oltare a sifi je mezi narody [...] utésuje,
proklind, modli se, pfedvida. Jeho hlas nezni pouze lodi katedraly, mtize se odra-
zet z jednoho konce svéta na druhy [...]. Veleknéz této strasné a majestatni moci
nenti jiz zavisly ani na kralich, ani na mocnych, jeho poslani je od Boha.”*

Jak znamo, tzv. vrcholny romantismus se vyznacuje také feci velkych mohut-
nych slov (¢asto zvyraznovanych velkymi pocatecnimi pismeny), vpisovanych do
,knihy svéta“, slov, kterym obvykle chybéji diferencujici, urcujici atributy. Basnici
zcela samozfejmé védi (rozhodujici neni, zda to opravdu védi, ale ona samo-
zfejmost), co je Svétlo, Pravda, Pravo, Spravedlnost, Svoboda, Lidskost, Pokrok,
Prace, a co naproti tomu Lez, Tma, Blud atp.; védi také, kdo je a kdo neni hrdina
budoucnosti (takovy je nazev jedné Cechovy basné). Proto se k témto entitim
mohou kdykoli obracet jako k evidencim, jejichz vymezovani by bylo zbytecné
nebo pfimo svatokradezné, a vyzyvat k jejich naplnéni, dosazeni nebo prekonani.
Disponuji cilem a pevnou virou, mohou tedy predkladat feseni, ukazovat smér,
vyzyvat k ¢inu.

Odtud zndmé apelativnost a kazatelstvi Cechovy epické a ideové poezie — bés-
nik pobizi, protoze musi a protoze vi. Co vi? Pfedevsim ma predstavu o minulosti
i budoucnosti, 1épe feceno: vidi rozvrzeni svétel a stinti, pravdy a klamu, dobra
a zla, lidskosti a nelidskosti, dokonce Vi, Ze sny a utopie (dumy, vize...) jsou nejen
kolébkou, ale i skutkem budoucnosti. Tak Slavé-Slavii, Cechovu milovanému snu,
,kyne / chvile ona velikd”,* jasny den, zmrtvychvstani. Mladez je vyzyvana, aby
vzdy veslovala k ,velikému cili”, za svymi idedly, byla stile tam, ,kde pokrok”,
hledala nové drdhy a smeéfovala za ,hvézdou budoucnosti” apod.*” Kromé toho,
ze v téchto pokynech a apostrofach vnimame, jak je budoucnost — v protikladu
k neblahé minulosti (pokud ji neni davna idyla nebo heroickd ndrodni minulost)
i nevalné piitomnosti, které byvaji obétovany na jeji oltdt — vzdy spojovana je-
nom s mladezi a ji také pfeddvana (co se skeptickym stafim?), nelze prehlédnout
vtiravou tajemnost velkych slov tohoto socidlniho romantismu. Pro néas, ne tak
pro vétce a kazatele, ktery se v osobé Svatopluka Cecha po svych vyzvach k ¢inu
nékdy citi, jak se to prorokiim a mentortim stava, ,v pousti kazatelem”.* Snilek
Gaston zif v Evropé ,budoucnosti kraje pozehnané, / kde pod oblaky kvétnych
haluzi / bohatych klasti zlaté mote chrusti, / kde lidé mirni, lepi, smavotsti / ko-
fanim bloudi, $tésti soudruzi”.** V této vizi budoucnosti neni zavisti ani zdkond,
lidé se o vsechno déli a fidi se pouze laskou.

Takova je vlastné nejkonkrétnéjsi predstava piistiho raje u Svatopluka Cecha,
jez jako by byla cistym koncentratem jeho domacich i zahrani¢nich selanek. Jinak
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se obrysy budoucnosti-cile zdaji spiSe paradoxni. Jsou sice jasné, zainé, ale bud
jenom témito oznacujicimi, anebo se jasné rysuji a zafi pravé diky oném velkym
a nezpochybnitelnym sloviim romantismu, s nimiz splyvaji. Ocitdme se na samé
hranici tautologie a mlznosti nebo na pomezi velkych obecnin, které opodstat-
nuje sama jejich ontologie, a oslnivych fantomd, kdy si evidence a pfeludy pod
tymiz jmény nepostfehnutelné vymeénuji misto.

K priznacnému rejstfiku vizionafskych romantikii patfi apokalypticky ton.
Je také znakem i zbrani basnickych prorokd, ktefi vidi ,ducha zrakem” a jimiz
promlouva bozi hlas.*® Od tohoto ténu se do zna¢né miry odvozuje postoj a po-
staveni téch, kdo jsou bud sami spasnym majakem (Hugo), anebo ve skromnéjsi
ceské dikci téch, kdo neochvéjné ukazuji ke spasnému majaku Pravdy a jejimu
,nesmrtelnému zraku” (Cech).5! Apokalypticky tén ¢asto navozuii slova jako ,tu-
§im”, ,zfim“, ,vidim”, ,slysim”. Vysledkem je exaltovand vize (,schwérmerische
Vision”). Tu, jak pfipomina Jacques Derrida, nazval Kant smrti veskeré filozofie
(,der Tod aller Philosophie”).”? K ni by podle némeckého filozofa doslo, kdyby
nad prozaickou filozofii, logickou metodou a jasnymi koncepty prevazil esteticky
zpusob reprezentace, kdyby nad logem jakoZto ratiem zvitézila poetika, pfipomi-
najici Isidinu rousku.®

Tento odkaz ma nyni pro nas smysl jen potud, pokud si pfipomeneme pre-
tenze romantickych prorokd a epikd (filozofie déjin a vyvoje, narok na pravdu
nebo na jeji interpretaci). Ovsem je nutné si uvédomit, ze z jejich stanoviska
Kantova obrana raciondlniho filozofického diskursu proti mystagogiim mnoho
neznamena, protoze praveé romantismus povysil uméleckou pravdu na pravdu
globalnéjsi, ,vyssi”. Poeta, novodoby véstec, bard, mystagog, se tedy vskutku citi
byt tim, proti komu Kant broji: ,philosophus per initiationem” nebo ,per inspira-
tionem”. Tato iniciace ¢i inspirace, o niz jsme uz jinymi slovy pojednavali, svrcho-
vaneé opravinuje i dekretuje jeho ¢in: vyrazny hlas a ton, taktka hlas a tén orakula,
které nejsou figurami bézné rétoriky, tim méné otfepanymi metaforami.

Ve Vrchlického Pisni zivota fika vizionarsky Noe: Zivot se zachyti/ na vetché
pavucing”, a vzapéti vidi v pustinach po potopé ,svét novy”.>* Avsak vize basniki
a jejich protagonistt jsou predné katastrofické — v basni Hymna andéld v noci
pred vzkiisenim vykupitele ,Svét stary hasne a se fiti v trosky”.®

Mnohymi ptibéhy a vyjevy epopeje Jaroslava Vrchlického prostupuji apoka-
lypticka témata (napt. v basni Nostradamovo vidéni), scény nebo predzveésti pfi-
blizujicich se pohrom, vybuchti, revoluci. Sklon k tomuto vidéni prozrazuji nejen
katastrofické obrazy, aluze a citace v cislech o dobach minulych, ale pfedevsim
predtuchy pfistich apokalyps. Jestlize Vrchlicky pfirovnava kladiva bajnych Ky-
klopti k davnym husitskym ceptim, jejichz tidery jsou ,Boufe désn4, ale plesna”
(v basni Cepy a kladiva),*® pak uz v predchozi basni z pafizskych ulic varuje mon-
dénni mésto pied kraterem, na némz stoji, a proféticky hrozi: ,A v jicnu vfe to,
Slehajici plamy / se vali ze vsech stran, skiek leti nebem.”” Obdobné prorokuje
i Svatopluk Cech v Podzemnim hlase:

Jen ucho skloite k piidé kolisave,

jak vys se nese temmny hluk a Sum,

jak rachot v hlubindch se bliZe vali

a vyplnéni chystd tesknym sniim,

kdy spolecnosti krok se v bezdno sveze,



7dd jeji sletne jako z karet diim,
kdy ortel soudce, anatéma knéze

i prosba pévce hriizou onémi,

az prorve meze

ta désnd bout, jez duni pod zemi.>®

Basnik-prorok vnima to, co s podobnou jasnozfivosti miize vnimat jen malokdo.
,Slysi ty hlasy, které my neslysime,” iikd Lamartine.” Tusi, ba dokonce uz slysi
boufi, apokalypsu, stejné jako vésti a predvida budoucnost. Véstba se déje v modu
predtuchy, kterou basnik sd€luje, alespon pokud jde o ramcovy nebo Gstfedni ob-
raz, ve figurativnim jazyce. Cechova v bouti rozedrané lod Evropa, na niz neustava
boj myslenek a predstav, je nakonec znicena vybuchem. U Vrchlického zase jako
by se neustale opakovala tematicka fada: Gitlak — nadéje — kataklyzma — obnova.
Predpokladem obrody, obnovy, vzkiiSeni nebo znovuvzkiiSeni je tu katastrofa,
apokalypsa jako naprostd, bezpodminecna ocista. V Epilogu ke Zlomkiim epopeje
(Nemesis) se svétu vesti ,velka, smutna tryzna”, tato tryzna vsak bude ,velko-
lepa”.® V basni Cechy se jitro rodi z krve, ,kviti budoucna [...] puéi z mohyly” !

Pojeti lidské casovosti a obrody je v pozdnim c¢eském romantismu apoka-
lyptické. Pfed Gsvitem, jimz je budoucnost, se vzdy zjevuje Leviatan v mnoha
podobach. Tyto obrazy se nékdy spojuji s evokacemi posledniho soudu a s mar-
tyrologii (muceny narod — vzkfiseny narod); konec néceho (déjinné etapy, spo-
le¢nosti, Gtlaku...) casto spada pod nejvyssi instance — Nemesis nebo Boha. Na
né se pak obraci vyvoleny basnik, tj. basnik zasvéceny a inspirovany, skoro jako
rovny k rovnému. Jaroslav Vrchlicky vyzyva bohyni Nemesis, aby nemilosrdné
ztrestala klam, nésili a zlobu, Svatopluk Cech v Modlitbé prosi Boha, ,az hrozna
boufe rozhodnuti tfeskne”, aby stal na strané tyraného néaroda, ktery se hlasi ,o
Stésti své a slavu budouci”.®

Tyto variace spolu s basnikovou pozici, situaci nebo pdzou, nebot basen je scé-
nou, na niz promlouvajici subjekt zaujima postoj, bychom ted’ mohli jednoduse
oznacit — ostatné jako uz nékolikrat predtim — za stylistické, rétorické, popiipadé
tematické pfiznaky poezie své doby. Jsou dobfe znamé a v literarnich déjinach
obsirné popsané.®® Majf ale eschatologicky raz a poji se s apokalyptickym ténem,
ktery neznamena néjaké vyboceni, pfemet, ale jednotu. Tedy naléhavé oznamuji
konec, krajni mez, smrt, néco posledniho, ,co prichazi in extremis, aby uzavftelo
jedny déjiny, jednu genealogii nebo prosté vycislitelnou sérii”.* Cechtiv Vaclav
z Michalovic pod kupoli chrdmu sv. Salvatora v nadzemské vysi, v pdze archan-
déla a nékolik okamzikl pred svou smrti zjevuje plamennou feci rekatolizova-
nému lidu pravdu. Odhalovat tajemstvi pfislusi prorockym kazateltim, k nimz
hlavni postavy Cechovy epiky patti. I kdyz podstatny je tén jejich promluvy (jed-
nota ténu) a ,jeviste”, na némz promlouvaji, protoze ,to, co fikd tén, neni nutné
to, co fika diskurs”,® tito kazatelé jsou neméneé vykladaci. Kant postuluje ve svém
pamfletu proti knézim-mystagogtim, komentovaném a rozvijeném Derridou, ze
soudasti jejich agogické moci jsou hermeneutické nebo hermetické svody.*

Proroci a kazatelé nejenze tusi, ale také anticipuji, jsou naléhavi a citi hrozivou
blizkost toho, co ma nastat (konec, katastrofa, krize), jsou zjitteni a zjittuji. U ces-
kych epickych a ideovych proroki je pravda o konci spjaté s pravdou o budouc-
nosti nebo o cili, eschatologie se zcela pfirozené propojuje s finalismem, ktery je
nevyraznéjsi u Svatopluka Cecha, podnécovaného vseslovanskou myslenkou. Na
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rozdil od Evropy dopluje stastné do pfistavu lod Slavie. Basnik-véstec tak zobra-
zuje ne-li pravdu, tedy alespon cil, jimz jsou touha a idea soucasné.

Zabyvat se tu znamym pozadim tohoto Cechova basnického feseni, dobovou
nebo osobni virou, idejemi, programy, iluzemi by bylo zbytecné, protoze v pro-
fétické poezii, pokud ji analyzujeme, je jedinym relevantnim faktem vysledny
obraz — vize budoucnosti. Konec Evropy, zmitané rozpory, otfasané radikalismem
monolitickych uéeni a predstav (rétorika jejich reprezentantti je u Cecha vzdy
homogenni, nesmifitelnd), stfida zrozeni nového idylického spolecenstvi. Vidiny
koncti nebo konce nejsou svou povahou protikladné vidindm urcité budoucnosti,
protoze oboji jsou transcendentni a finalistické a také, zcela obecné feceno, mo-
hou zakladat skute¢né vysady nebo k nim opraviovat. Po kataklyzmatech, ktera
si ovéem basnik Cech viibec nepteje, pfichazi Vrchlického obnova vééného Zivota
a Cechova budoucnost v modu idyly. Ta se, jak znamo, vyznacuje kruhovou tem-
poralitou. Nepredvidatelné déjiny jako by se zastavily, nebot jejich hranice vy-
mezila Pravda prorokd, jediné feseni, jedind moznost. A podle Jacquesa Derridy
znamena pravda v apokalyptickém ténu konec a instanci posledniho soudu.

3. Cechiv tikol

Zvlastni aspekt basnikovy povinnosti se projevuje v heterogennim pohybu nebo
nerovnomérném rozvijeni Cechovy epiky a poezie ideji, v jejich incipitech nebo
urcitych vnitfnich zlomech. Nelze je odbyt napiiklad poukazem na lyrické pasaze
ve vypravnych dilech, zdnrovym prolinanim atp., protoze v tomto pfipadé zlomy
mimo jiné vypovidaji o (pfijatém) tid€lu oficialniho basnika jako vykladace i uci-
tele v Cechach.

Cyklus Ve stinu lipy (1879) otevira apostrofa i apote6za rodného kraje, prechaze-
jici misty v piirodni lyriku, respektive v lyrickou krajinomalbu. Tento nabéh je vsak
razné prerusen hlasem basnického subjektu: ,jinam zalet, pisni!” % Sama krajina
v podobé domova se pak sice objevi jesté nekolikrat, ale ve vypravénich jednotli-
vych protagonistt je predevsim doprovodnou notou k ideji domova, navratu, ke
konfrontaci cest Zivota a zakotveni az po zavérecnou kaskadu prani, vyzev a posel-
stvi. Basen V jitinim Seru (Jitini pisné) zacina jakousi analogii mezi probouzejici se
prirodou, pocinajicim zpévem ptaki a budici se pisni v basnikové nitru (i u basni-
ka-pévce se tak jedna o prirozeny projev). Tato piseni vsak nebude oslavou prirody
ani lasky, bude ,drsnozvuka, diva”, basnik ji chce potlacit, avsak ona ,musi, musi
ven”.¥ Tady se znovu setkavame s onou svrchovanou, nadosobni silou poezie, tfe-
baze nepromlouva z nadoblacnych vysin jako u Jaroslava Vrchlického.

Pravé byti Cechovy poezie spociva v jeji exteriorizaci. Poslanim pisné je budit
spici a pritom jasné rozvrhnout silocary minulosti a budoucnosti. Poezie je nad-
osobni tkol. I kdyby basnik chtel, jako by nemohl setrvat déle v prirodni lyrice,
ktera by se nakonec nestala krajinou-ideou a krajinou-domovem, symbolem nebo
alegorii, soucasti vyzvy, deklamativniho prostoru usporadaného rétorickymi figu-
rami. Basnikova pfivétiva ceska krajina ¢i krajina mladi, jejichz vyseky se v jeho
dile vraceji, mozna vypovidaji o dvoji touze: vnimat viceméné lyrickou krajinu
s mékkymi obrysy, nostalgicky zabarvenou a idylicky konturovanou, a zaroven ji
vidét prizmatem ideji, cile. Nelze se samoziejmé ani zdaleka domyslet, Ze by byl
Svatopluk Cech v podstaté piirodni lyrik a ve svych skladbach potlacoval svij
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naturel. Ve Viclavovi z Michalovic nebo v Cerkesovi zietelné vidime jeho zalibeni
v dekorativni ,malbé” scenerii a kontrastnim ornamentu. Mame na mysli vylu¢né
zavrhovanou moznost, o niz svéddi urcité ¢asti Cechovych krajin vepsané do bas-
nickych povidek i ideové poezie.

V basni Na Humprechté poeta sice nejprve piiblizi krasnou piirodu kolem
pustnouciho zamku, ale tento obraz predstavuje uz jen konvencni romanticky
kontrast. Vzapéti se basnik pienese do historie, aby ¢tenati predlozil barvity i po-
ucny ptibéh, moralitu i elegii. Obdobné je tomu v basni Na Valdstyné s povinnym
diktivzdanim Machovi a v basni Trosky, v niz se mistni hradni povést promeénuje
videovou rozpravu. Ani pfi téchto ,potulkdch” (cyklus se jmenuje Z potulek, 1891)
se tak Svatopluk Cech nezbavuje svého tikolu tam, kde se rozvira skulina tieba
pro lyrickou krajinomalbu, reflexi, meditaci. Veskery cas a prostor zemé totiz pro-
meénuje v ideogram nebo samostatné jevisté velkych slov.

Na samém sklonku romantického obdobi jako by se pozdni cesky romantis-
mus v osobé Svatopluka Cecha ocitl pted dilematem. Na jedné strané ,obnovené
obrazy” Julia Zeyera potvrzuji, Ze je mozné spojit poslani vizionafe (povinnost
vici idedlu) s predstavou autonomniho uméleckého tvaru, ktery odkazuje sam
k sobé (povinnost viici umeéni), na druhé strané se povinnost romantického
basnika a proroka stava spise ideovym, mnohdy pracnym zaddnim. Prorockou
syntézu nahrazuje uceni (nékdy piimo vyuka), do popredi vystupuje doktrindrni
rétorika svazana s narodnim tikolem, jemuz se jako svému pfirozenému poslani
béasnik podvoluje. Usili o rovnovdhu mezi vznosnou rétorikou a meditaci, mezi
ideou a obrazem, Gsili strukturujici svét romantickych epopeji je preruseno. Slovo
a obraz se spiSe rovnaji tidélu basnika, nez aby znacily jeho osud a ideu.

Rozpad velké epické formy
a romanticka ironie

Pozdné romantickému asili o velkou epopej predchazi pomérné dlouhé adobi
rozpadu hrdinské epiky. Bachtintiv vyklad operujici s pojmem ,novelizace
zanri“” dostate¢né nepostihuje dynamiku tohoto procesu — vedle pronikdni
romanového rtiznoteci do epickych zanrd (vznik tzv. ,roméanu ve versich”) do-
chéazi v romantismu k vyraznému obrozeni mytické poezie. Transformace starych
a tvorba novych mytt je ddlezitou hybnou silou nejen romantické mytologické
epiky (napf. ,prorockych basni” Williama Blakea), ale i pozdné romantické epo-
peje a v nékterych piipadech také romanu (jako priklad Ize uvést malo znamé
dilo Hermana Melvilla Mardi, 1849). Navzdory mytopoetickym gestim vsak
romanticka epika nedokaze vzkiisit velkou epickou formu.”* Proti Bachtinové
teorii 1ze tedy namitnout, Ze v romantismu neprobiha jen ,novelizace zanrid“, ale
dochazi k pokusu vytvofit velkou epickou formu zalozenou na mytické poezii.
Tento pokus vesmes selhdava a romanticky epos i pozdné romanticka epopej se
vyznacuji zna¢nou mirou zlomkovitosti. To vsak neni chyba mytické poezie, ale
dtisledek nestability a fragmentace velké epické formy.
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Nejde ovsem jen o problém formalni strdnky romantické poezie. Jak ukazeme,
zlomkovitost a fragmentace romantickych basni obnazuji dva podstatné problémy
moderniho slovesného uméni: vyznamovou nedourcenost jazyka a ¢asovost nebo
pomijivost nejriznéjsich hodnot. Strategii psani, ktera z téchto problematickych
aspektt vychazi, nelze jiz popsat jako ,rtiznoteci”, které je produktem socialni, his-
torické a estetické diferenciace jazyka. Jde o ironii, v niz ma podstatny vyznam sub-
jektivita (mluvciho basné, ctenare a v nékterych piipadech i autora). Proti béznym
definicim romantické ironie, které zdtraznuji oscilaci mezi tvofenim a destrukci,
hravost basnické tvorby, jeji vztah kidealtim apod., spojuje tato cast studie problém
ironie prave s rozpadem velké epické formy, ktery obnazuje iluze o romantickém
basniku a jeho tvorbé, chdpané casto velmi omezené jako ,autostylizace”.

,Chtél jsem, aby postava dodala basni souvislost,” tvrdi Byron, kdyz se roz-
hodne zménit jméno svého autobiografického hrdiny z archaického Childe Burun
(Byron) na Childe Harold.” Je paradoxem, Ze se tim v jeho epopeji otevira stéle se
prohlubujici rozpor mezi mluvéim basné a hrdinou. V zavéru ¢tvrtého zpévu je
tento rozpor tematizovan jako propast, z niz vystupuje Harold — pouhy pfizrak,
ktery zanechdva za sebou apokalyptickou vizi zéniku feudalnich hodnot.” Zjevné
tu nejde jen o nezdar Byronova hrdiny, nybrz o poezii, jez vyuziva dynamického
napéti ve zlomkovité formé k rozvinuti ironie. Lze tuto ironii chapat jako pouhou
hru, racionalni nadhled nebo skepticky odstup? Neni spise dénim vypovidajicim
o moznostech a mezich romantické poezie?

Naésledujici cast studie se pokusi o vyklad romantické ironie ve vztahu k frag-
mentaci romantické epiky, zejména typického zlomkovitého zanru - lyricko-
-epické povidky — v nékterych dilech ceskych pozdnich romantikdi Jana Nerudy
a Vitézslava Halka. Jiz od Coleridge a rané tvorby Waltera Scotta existuje dtilezita
vazba mezi romantickou povidkou a dalsimi zanry, které sentimentalismus a ro-
mantismus prevzaly z lidové slovesnosti — zvlasté baladou, pisni nebo popévkem.
Proto se nesoustfedujeme jen na pozdné romantickou epiku, ale pokusime se sle-
dovat i nékteré rysy fragmentace a ironie v lyrictéjsich ¢i zcela lyrickych zanrech.

1. Zlomkovitost, fragment, ironie

Zlomkovitost poezie neni jen charakteristickym znakem romantismu. Jiz od
pocatku 18. stoleti se zac¢ina projevovat rozpad velké epické formy. Jeho prvni pfi-
znaky lze zaznamenat v anglické literatufe. Pfes mnohokrat proklamované snahy
o monumentalni epiku dosahla vétsina klasicistti umeéleckého vrcholu spise v je-
jich parodiich, smésnohrdinskych nebo satirickych eposech a epyliich. Pfikladem
mitize byt Uloupend kader (The Rape of the Lock, 1711) Alexandra Popa. Ani na-
vrat neékterych sentimentalist(i k tradici rytifského romanu, napf. poema Jamese
Thomsona Zdmek lenosti (The Castle of Indolence, 1748), nepfinesl obnoveni této
zanrové formy, spise akcentoval ,humornou a lehce ironickou hru” spojujici ,ar-
chaické vyrazové prosttedky [...] s novodobymi vyznamy”.” Také nejdilezitéjsi
sentimentalisticky pokus o velkou epiku, ktery neobycejné zaptisobil na cely
evropsky romantismus, Ossianovy bisné (The Poems of Ossian, 1765) Jamese Ma-
cphersona, ma zcasti formu fragmentt.” Sbirky lidovych balad a ohlasové tvorby,
které se objevuji v priibéhu druhé poloviny 18. stoleti, napt. Ostatky staré anglické
poezie (Reliques of Ancient English Poetry, 1765) Thomase Percyho, jsou diikazem
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rostouctho zajmu o kratké a casto zlomkovité lyricko-epické atvary, ktery potvr-
dily i padélky stredovékych basni Thomase Chattertona. Jak ukazuje Marjorie
Levinsonova, na sklonku 18. stoleti byla zlomkovita forma basné povazovana za
zcela béznou a bezpfiznakovou.”

Rozpad velké epické formy je patrny i pfi vzniku jednoho ze zakladnich zanrt
romantické poezie, lyricko-epické povidky. Zatimco Walter Scott postupuje spise
formou syntézy a dotvareni fragmentarnich vypraveéni z lidové baladiky,”” po-
vidky jinych romantikd (napi. Coleridgeova Christabel, 1815) jsou pfimo psany ve
zlomkovité formé nebo napodobuji formu poruseného rukopisu, napi. basen Sa-
muela Rogerse Kolumbova plavba (The Voyage of Columbus, 1810). Jako fragment
— soucast nedokonceného velkého dila — se casto definuje i novy zanr: autobio-
graficka, konfesijni romanticka epika, napi. Wordsworthova poema Predehra (The
Prelude, 1799, 1805, 1850).7

Od téchto tendenci (zjevnych vesmés jiz v sentimentalistické poezii) se vy-
razné odliSuje geneze Byronovych lyricko-epickych povidek, z nichz je vétsina
vysledkem rozpadu ambiciézniho projektu eposu o Sesti zpévech, ktery basnik
zamyslel napsat po vydani prvnich dvou zpévti Childe Haroldovy pouti (Childe Ha-
rold’s Pilgrimage I-1I, 1812).” Fragmentace vSak v tomto pfipadé neni vysledkem
umeéleckého nezdaru, ale urcitym kompozi¢nim principem, coz se vyrazné pro-
jevuje zejména v prvni z Byronovych basnickych povidek, DZaurovi (The Giaour,
1813). Jde o ,diskursivni strategii, ktera je vysledkem nahodilého, aleatorického
prifazovani” témat, motivd, obrazli a fecovych figur ,a zéroven dtisledkem za-
meérného procesu — tematické vystavby basné”.#

Je-li fe¢ o zlomkovitosti romantické poezie, je tfeba vzdy mit na paméti, ze
jiz v ttvahéch a dilech romantikii se vyhranuji rtizna pojeti fragmentu. Klasicky
fragment mtze byt dlomkem dokonalého celku, pozistatkem ucelené formy
antického uméni. Moderni, romanticky fragment naopak vypovida o neucelené,
slozité povaze doby svého vzniku. Naznacuje jeji vyvojové moznosti a zdroven
i jeji nedokonalost — nesouméfitelnost s antikou. Na rozdil od téchto béznych
pojeti, ktera kontrastuji netiplnost tvaru s idedlnim celkem a hodnotou,® je v By-
ronove poezii fragment svédectvim prechodnosti hodnot a ideologii riiznych
epoch i kultur (napt. antického hrdinstvi, kfestanského a islamského fanatismu,
romantického helénstvi) a zaroven vyrazem urcité ¢asovosti a nahodnosti, kterd
je podle Paula de Mana zakladni vlastnosti jazyka.®

K problematice fragmentu v tvorbé romantikd se pfimo vztahuje koncepce
ironie. Podle Friedricha Schlegela je ironie ,jasnym védomim vécné aktivity
[Agilitat], nekonecné plného chaosu”, ktery obklopuje i ,dalekosahly systém”.8
V tomto smyslu jde o reflexi nejen dynamické povahy reality, ale také umélecké
tvorby, reflexi, jez chape celistvost (,dalekosahly systém”) jako pouhy zlomek
bohatstvi forem v ,nekonecné plném chaosu”, ktery ji vymezuje, ale neuzavira.
V prehledu jednotlivych druhd ironie v eseji O nesrozumitelnosti (Uber die
Unverstandlichkeit, 1800) Schlegel ukazuje, ze vedle ,hrubé ironie” spocivajici
v samotné realité — ,skutecné povaze véci” - existuje fada komplikovanéjsich
forem ironie, zavrsena ,ironif ironie”. V této nejslozitéjsi podobé se ironie zdvo-
juje a tak poukazuje mimo jiné na vyznamovou nedourcenost, diferujici povahu
kazdé promluvy, na rodici se vyznamy, které nemame nikdy plné pod kontro-
lou.® Ironie je tedy vnéjsi dynamikou a zaroven vnitini fragmentaci zlomkovité
romantické tvorby.
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Podobné charakterizuji ironicky efekt i mnozi vykladaci romantické ironie.
Napfiklad Lillian Furstova pise, ze v Byronové nedokonceném eposu Don Juan
(1819-1824) se zadny vyznam neda pevné uchopit, protoze cela Byronova epika
je zalozena na ,pohyblivosti”, kterou ,do zna¢né miry umoznuje nekonecny tok
ironickych kvalifikaci, jez nedovoluji, aby jakakoli vypovéd ziskala konecny,
urcity vyznam. Rychlé zmnohonasobeni perspektiv vyvolava na jedné strané
povznasejici védomi svobody, ale na druhé strané také zlovéstny pocit dezori-
entace.”® Furstov4, kterd zdtiraznuje spise ¢tenarské hledisko, nedocenuje tvirci
a humorny aspekt romantické ironie, jehoz si vsima Anne Mellorova: ,[V]étsina
modernich komentatort prehlizela nadSenou tvofivost, ktera je soucasti Schlege-
lova pojeti romantické ironie.”%

V téchto diskusich se objevuje otdzka, zda romanticka ironie rozviji specifiku
kazdodennosti, nebo zda ji nici. Na rozdil od humoru, ktery je podle Jeana Paula
,opakem vznesena”, nebot zachovava v obecné perspektivé kazdou individualitu
a jedinecnost, klade pry ironie malé véci do kontrastu k velkym, aby je spolecné
znidila, ,protoze tvafi v tvar nekonecnu jsou si vSechny rovny ve své nicote”.¥
Na tyto ttvahy navazuji i nékteii dnesni vykladaci, ktefi redukuji problém ro-
mantické ironie na otazku principu reprezentace reality. Napriklad J. Drummond
Bone se domniv4, Ze ironie je ve Schlegelové pojeti jakousi ,univerzalni hrou [...]
poetického idealu” a ze ,pfedpoklady kazdodenniho realismu ziskavaji intelektu-
alni autoritu jen tehdy, pokud jsou védomé nahlizeny jako produkty idealistické
struktury — ,véci’ jsou v Kantové pojeti noumena”.®

Nedomnivame se, Ze pro romantickou ironii je klicovy problém idealistic-
kého ¢i materialistického zakladu reprezentace reality v uméni nebo mysleni,
nybrz otazka smyslu zlomkovité estetické nebo i filozofické formy. Protoze tento
smysl méa vesmés charakter paradoxu, ktery vsak postrada logicky zaklad Kanto-
vych antinomii,® nelze ho vyvozovat z logickych vyznamu a jejich vzajemnych
vztahti. Z tohoto divodu se v ironickém diskursu dostava do popredi hodnotova
(axiologickd) problematika. Ne vSak absolutné, ale v ur¢itém thlu pohledu, ktery
se nesoustfed’uje na samotné umeélecké, mordlni nebo filozofické hodnoty (krasa,
ctnost, pravda aj.), nybrz na akty hodnocent, které jsou pritomny i tam, kde je
smysl netplny ¢i fragmentovany, nebo i tam, kde momentalné nebo zcela chybi.

Jinymi slovy, ironie nas viibec nenuti klast si zasadni epistemologické nebo te-
ologické otazky, naopak umoznuje nam nekonecné se pozvednout nad ,nutnost”
takového tazani. Dava subjektu zdanlive absolutni svobodu a zaroven podkopava
jeho i veskerou ostatni subjektivitu. Tak akcentuje vedle svobodné tviirci hry i za-
kladni problém kritiky, kterym je — podle Deleuzova vykladu Nietzscheho pojeti
filozofie — ,otazka hodnoty hodnot, hodnoceni, z néhoz tyto hodnoty vznikaji,
to jest, problém tvorby hodnot”.”® Toto pojeti neni striktné filozofické, zahrnuje
umeéni i kazdodenni zivot, jez se v ironické perspektivé romantikdi casto prolinaji,
napt. v pozdéjsich Byronovych basnich, versované novele Beppo (1817) a nedo-
konceném eposu Don Juan. Podstatou hodnoceni nejsou podle Deleuze

hodnoty, mjbrz zpiisoby byti, mody existence téch, kteri soudi a hodnoti. Tyto zpiisoby
a mody slouzi jako principy hodnot, na jejichz zdkladeé lidé usuzuji. Proto mdme vZdy jen
takovd presvédcent, pocity a myslenky, které si zaslouZime pii nasem zpiisobu existence
a stylu zivota.”*



Romanticka ironie je tedy jen zdéanlivé ,nekonec¢nym” povznesenim se tviirce
nad vlastni subjektivitu i okolni svét. I kdyz zdtraznuje neomezenou tviirci svo-
bodu, zaroven také pfipomina bytostnou omezenost kazdého hodnoceni, kazdé
tvorby hodnot. Od zlomkovitosti tvaru nés tato ironie vede k nezavrsenosti
smyslu a odtud k fragmentovanosti hodnotici perspektivy, kterou nelze odvodit
z absolutniho nebo idedlniho zékladu.

Romanticka ironie proto neni jen ,prostfedkem, ktery ddva uméleckym vy-
kladim svéta hodnotu a zédroven je relativizuje”.”* Ve svych nejdokonalejsich
manifestacich je spiSe rétorickou strategii, ktera upoutava nasi pozornost na — De-
leuzovymi slovy — ,diferencni prvek, z néhoz se vyvozuje hodnota samotnych
hodnot”.” Tento diferen¢ni prvek (napf. Schlegelovo ,jasné védomi veécné akti-
vity nekonecné plného chaosu” spojujici pfesnou predstavu a nepredstavitelnou
rtiznorodost) neni, jak ukazuje Deleuzovo cteni Nietzscheho, pouhym zékladem
paradoxu. Pfedstavuje totiz spojeni ,kritiky hodnoty hodnot a pozitivniho zivlu
tvorby”. Proto neni kritika implikovand v romantické ironii pouhou reakci nebo
resentimentem, nybrz je ,aktivhim zptisobem existence”, ,bozskym sibalstvim,
skrze néz si nelze predstavit dokonalost”.**

Toto spojeni tvorby a piehodnocovani hodnot je ddlezitym rysem pozdné
romantické tvorby.”® Vétsinou v ni nejde o pouhou parodii vlastnich vytvora
a hodnotovych hledisek,” nybrz o tvorbu, v niz je pfehodnocovani bud vy-
sledkem energie a vynalézavosti figurativniho jazyka,” vychazi z transformace
dominantnich zanrovych rysi® nebo je produktem komplexnich vypravécskych
a kompozi¢nich strategii (viz s. *434-436).” Vsem témto zptisobtim piehodnoco-
vani je spolecna orientace na ,diferencni prvek, z néhoz se vyvozuje hodnota
hodnot” (viz vyse). Napiiklad ve 42. kapitole Melvillovy Bilé velryby symbolizuje
bélost bajného kytovce obrovské mnozstvi nejrtiznéjsich krasnych i désivych fo-
rem zivota, ale zaroven i nezmérnou prazdnotu vesmiru a ,myslenku na zanik
pti pohledu do bilych hlubin mlé¢né drahy”. Bila je ,viditelnou absenci vsech ba-
rev” a zéroven jejich ,konkrétnem”, spolecnou pfitomnosti. ' Tento ,diferen¢ni
prvek” neni vsak jenom ,univerzdlnim znakem” neexistence smyslu v pfirodé
(neexistence analogie mezi ¢clovékem/jazykem/uménim a pfirodou, kterou pred-
pokladaji napt. Kant, Coleridge a Emerson), nybrz akcentuje individualni tvirci
potencial literdrni promluvy.’®!

2. Romanticka ironie a entuziasmus — problematizace
vypravécské perspektivy

Miseni a spojovani riznych ténti, stylovych rovin a promluv tvoii stézejni rys
romantického diskursu. Korelatem imaginace, fantazie a iluze je od pocatku
romantické estetiky ironie. Pfikladem i modelem jsou dva romantiky nejobdi-
vovanéjsi umélci — Cervantes a Shakespeare. Kdyz je Friedrich Schlegel uvadi
ve svém Rozhovoru o poezii (Gesprach tiber die Poesie, 1799-1800), mluvi o nad-
herném a vécném prolindni entuziasmu a ironie. Karl Solger, estetik a filozof
z obdobi némecké romantiky, ¢ini z ironie dokonce princip umeéni — ztotoznuje
ji s umélcovym shrnujicim a uchopujicim pohledem, s odvahou nazirat ideje
v jejich pomijivosti a nicotnosti. Ironie j je nade v§im se povznasejicim a vse de-
struujicim pohledem (viz dialog O ironii — Uber Ironie — v souboru Ervin. Cty#i
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rozhovory o krdsném a o umeéni — Erwin. Vier Gesprache tiber das Schone und die
Kunst, 1815).

Neni ted pro nas dtlezité, ze toto pojeti i krajni stanovisko neodpovidaji
uplatiiovani a ,hrdm” ironie v jednotlivych literarnich dilech némeckych roman-
tikti, jejichz poetika a narace nenapliuji obecné formulovanou estetiku ironie.
Diilezitéjsi je, shrneme-li pfinos némeckych mysliteld, sém vyhranény koncept
ironie. Ironie je podle nich intelektudlni silou, védomym postojem, logickym
diavtipem, znamend schopnost povznést se nad tvorbu (tj. tvorbu chapanou
jako cinnost pfirozené, tedy s pfirodnim principem spojené imaginace a neméné
prirozeného entuziasmu), odpoutat se od dila, docilit vzhledem k nému — orga-
nickému i naivnimu tvofeni — svobody, kterd je svobodou kritického, racionalniho
a sebevédomého ja. Ironie predstavuje negaci, a reflexe, jez s ni ruku v ruce ,spo-
lupracuje”, nici iluze.

Polozime-li si otazku, jak k tomu dochazi, tedy naptiklad prostfednictvim ja-
kych ,technik”, ,hledisek” ¢iironickych ,zanrd” (feknéme souhrnné téch, v nichz
se podle Friedricha Schlegela spojuje fantazie, diivtip, humor nebo groteska s city
anazory), musi nas zarazit (nehledé na postulaty idealistickych teorii pojimajicich
tvorbu jako esteticky stav, ktery vyvazuje protikladné sily) fakticky tthel pohledu
v konkrétnich literarnich dilech zalozenych na vypraveéni a s timto tthlem spojené
dvé rtizné roviny ironie: naptiklad pfi nazirani véci a situaci z hlediska postav
a z hlediska vypravéce. 2 Receno jinak: Jaka je v téchto romantickych textech dis-
tribuce aloh, kdo je tu pfi alternaci dvou protikladnych rovin (napt. v dilech E. T.
A. Hoffmanna) na strané entuziasmu a kdo na strané ironie?

Odpoveéd by méla byt jednodussi v rozvrhu tradi¢niho vypravéni. Postavy tu
existuji v zobrazovaném svété, z néhoz byva vypravec vétsinou vyclenén. Avsak
zejména pozdéjsi romantické psani, které se nevyhnulo lekcim Diderotovy, Ster-
novy nebo Sadovy poetiky (zvratiim, inverzim a subverzim, docasnym vazbam
mezi udalostmi a nahodilym poutiim postav), vytvari zmnozovanim hlast, ambi-
valenci postav i jejich rliznymi ,maskami” spletitéjsi a méné prihledné texty, nez
jsou pohadkové metamorfézy a ,magicky idealismus” (Novalisiv pojem) rané
némecké romantiky.

Uvedme jeden priklad za vSechny. Ironicky, objektivizujici vypravéc v nove-
lach Prospera Mériméa, spokojujici se v zobrazovaném svété tfeba s nevyraznou
identitou pozitivistického ucence a filologa, jako by si byl védom, ze snahy o hle-
dani absolutni pravdy jsou klamné a smésné. Nepovznasi se nad véci a situace
tim, ze by jim vladl, Ze by o nich mél nepochybnou piedstavu. O postavach, vzdy
autonomnich a problematickych entitach, mize proto vypraveét jen licenim jejich
protikladti a promén v toku pfibéhu (napi. Carmen, 1845), pii¢emz naznaky vzne-
seného jsou vzapéti korigovany chladné vysmeésnym nasvicenim. Romaneskni
vasné nebo romanticky entuziasmus tu brzdi v kazdém okamziku skepse vy-
chazejici z presvédceni o nejednoznacnosti a dvojsmyslnosti udalosti. V exotické
novele Tamango (1829) se stejnojmenny cernossky kral, dodavatel otrokti, saim
stane otrokem (jako ptiklad Mériméovych ironickych zvrath fatality ovladajici
svét) a na otrokarské lodi pak zorganizuje Gspésnou vzpouru. Monumentalitu
pudové energie a touhy po svobodg, jiz Tamango na chvili dosahl, vsak bezpro-
stiedné stiida vysmésna ,grimasa” — neosobni figura textu. Cernosi neuméji ¥idit
lod, trapna a odevzdana dezorientace stfida vzneSeny elan. A Tamango, ktery
se zachranil, se nakonec stane cinelistou anglické plukovni hudby a skon¢i jako
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alkoholik. Romanticky zépal a rozhodnost, jednim slovem entuziasmus, obestird
u Mériméa kruh ironickych pozndmek, soudti a ndhlych odhaleni, které vertikalu
nadseni neutralizuji snizujici pfimési tvrdé skutecnosti, nejednoznacnosti a po-
chybujici skepse.

Jsou-li podle Mériméa nejistota a nerozhodnost principem umeéni a ne pou-
hymi nahodilostmi,'® pak vlastné ironie ztraci pfevahu rozumového tsudku
,nad vécmi”. To se tyka nejen vypravéce, ale i autora, jehoz chladny rozum mtize
pouze jedno — znovu a znovu uvadét véci do rovnovahy, alespon relativné. Do-
chéazi k tomu pfedevsim v roviné bravurni kompozice, pomoci sttidmého stylu
a pruzracného jazyka. Zde se sice fakta svéta jasné zptitomnuji, ale pfitom taz
fakta jako by se pro hrdiny i vypravéce zpochybnovala v rozvijeni urcitého zne-
pokojivého, fragmentovaného a hadankovitého ptibéhu. Zahady i fantasmata
subjektivity jsou zde ,diferen¢nim prvkem” (viz zde, s. *431) — zdrojem napéti
mezi svétem konstruovanym ve vypraveni, ktery pomoci ironie kontroluje vasné
a vykazuje jim misto jen v ramci pfijatelnych, obecné sdilenych pravd, a slozitou
rliznorodosti byti, jez se sice ocita jaksi za ramcem vypravéni, ale zaroven se
v ném stédle pfipomind (jako vyzva a vzdy implikovand moznost literatury) otaz-
kami, projevy své neobvyklosti, nevypocitatelnosti nebo vasné.

3. Neruda jako ironicky basnik

V Nerudovych prvotinach nalezneme gesto pfipominajici titdnsky vzdor (,Strast-
mi-li tvij osud hrozi, / Mocné se mu zpirej, / V désné chmdry, v kalnd mracna /
Smélym zrakem zirej”). Hrdinova vzpoura vsak neni zapasem osamélého jednot-
livce o vladu nad vesmirem, je soucasti ,vécného boje” v piirodé (VI, 10).1% Spolu
s titinskym gestem se objevuje ironie (v pfiznacném spojeni s parodii tézko-
padné dikce starsich ceskych obrozencti), zdtraziujici netecnost jedné pfirodni
formy ke druhé (,O ptence nezna kvétt trud, / A kvitko libozpévce raje, — / Hrob
jednomu co za osud, / To druha vénci blahem maéje”; VI, 9). V piirodé tedy nee-
xistuje jediny smysl, jedina ,hodnota hodnot”, kazda zédkladni hodnota je ddna
diferenénim prvkem. Ten urcuje i hodnotu vzdorného gesta subjektu (,naval
vzteklé boute / [...] / Skdlu predc neshroti”; VI, 10) a zaroven zpochybnuje vladu
poezie nad casem, jeji schopnost vratit zivot tém, s nimiz nas dosud poji silny cit
(,O nedbej, druh kde zahynul, / Snad k vénctim brati z hrobu kviti; / Kde slzi tok
ho vyvinul, / Nech nezabudkdm snivé ziti“; VI, 9).1%

Lze tedy fFici, ze ,diferencni prvek” zakladajici ironii rané Nerudovy poezie
vychazi z faktu prechodnosti individualni existence v ¢ase pojatém jako diskon-
tinuita.'® Podobné jako u Machy lze tuto diskontinuitu pfekonat jen ve snu, ale
poezie nema takovou silu, aby zpfitomnila ,zemfelych krasny détinsky cas”.1” To
je napiiklad patrné v machovsky ladéné!® poemé O Simonu Lomnickém (1868),
v niz umirajici stafec, slepy pévec a muzikant, podobny houslistovi z Marinky,'%
vzpomina na své basné s ironii i laskou (,O davné pisné, mrtvé déti moje, / vy
déti nerozumu, bidy nahé, / vy kratkych blah a dlouhych smutkd zdroje, / mné
hriizné tak a pfece zas tak drahé!” I, 64). Hrdinova vzpominka, ktera je zaroven
jeho snem a pfedsmrtnou béasnickou vizi, obsahuje ve vztahu citovosti a poezie
pravé onen diferenc¢ni prvek. Citovost je sice jen iluzi (symbolizovanou svétlem
meésice?), ale zaroven ve své obecné podobé (,ohen lidské lasky”; I, 66) i kli-
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¢ovou hodnotou (,hodnotou hodnot”) hrdinovy poezie, oznacované ve svém
celku jako ,pisen”. Jednotlivé basnikovy vytvory vsak tuto hodnotu nemaji, jsou
naopak vyrazem diskontinuity zivota jednotlivce a nesmifitelnych rozport mezi
generacemi (,Zrak vas [tj. basni antropomorfizovanych jako déti] se mrtvé v oko
mé upird, / jak v sloup obracen pfizracné se leskne, / a mné jim v prsou tizko tak
a teskné, / jak otci, syn jejz zmiraje proklina”; I, 64).

Diferencni povaha ,hodnoty hodnot“!!! v basni vyplyva také z analyzy nékte-
rych motivd, jez bezprostfedné souviseji s tématem lasky. To, co hrdina ve snu
nazyva ,lidskym” (I, 66), je jenom vyrazem jeho ,vlastnich bolid” (I, 66). Prav-
divost jeho poezie je pouhou iluzi pfedsmrtného snu, v némz si hrdina mysli,
Ze je ,pévcem pravym, jakym mél [...] byti” (I, 66). Citové prozitky a fantazijni
predstavy — romantiky vyzdvihované zaklady basnické tvorby — se totiz opakuji
jako témata, fecové figury a zanrové formy lidové slovesnosti (,Pohadka, jak lid
ji zpiva / [...] / a povzdy stejnym slovem pocina / a obraz za obrazem mysl honi,
/ az v$e se v znamy, stejny konec skloni” I, 67). Konecné i sam sen obsahuje dife-
rencni prvek. Na rozdil od starsich romantickych pojeti, napt. v Machové basni
Budouci vlast (1833), kde je na zdkladé ironické strategie pfiznana snu pazete jista
hodnota,!? nebo v Keatsové basni Spanek a poezie (Sleep and Poetry, 1817), kde
se mezi snem a basnénim shledava tchvatn4, ale i tragicka spriznénost, ukazuje
Nerudova basen na to, ze v hodnoté snu je zdkladni rozpor. Na jedné strané
,Nam sen co vecernice svata sviti” paprsky nadéje, na druhé stran€ je nazyvéan
,pokoutnikem”, ktery si ,vylichvafi z malé prace velké troky” (I, 67-68) a jehoz
klamy zptisobuji velkou bolest a tryzen. Podobné jako poezie dava i sen lidskému
zivotu klamnou jednotu a kontinuitu: ,a znamé jsou ty divné tiskoky, kterymi
spléta v vénec zivot cely” (I, 68).

V zavéru poemy je navic jasné, ze ironicka strategie spociva ve zdvojeni
a zmnohondsobeni hodnotovych i vyznamovych diferenci. Neexistuji jen ve snu
jako hodnoté, ale také ve snu jako reprezentaci (v hrdinoveé predsmrtné vizi)
a zéroven v poezii, kterd tento sen reprezentuje. Sen dokaze promeénit i désivé
okamziky smrti starého pévce pod lavinou ve zdani citové vroucnosti (,a mozna
Ze to srdce jesté plesa”; I, 70). Nesmime ovSem zapominat, ze také hrdinovo tr-
pélivé vzdorovani smrtici piirode je pouhou iluzi, ,lehkym snem”, ktery ,plyne
[...] spolu” s ¢asem (I, 70), jehoz diskontinuitu si nejlépe uvédomime, kdyz ¢teme
ironické vyliceni starcovy smrti. Diferencni prvek nevyplyva vsak v poemé jen
z existencialné pojaté casovosti lidského zivota. Je obsazen i v tvodnim kontrastu
¢asu rozsévajiciho smrt a Historie, ktera nebere na konecnost jednotlivcii ohled:
~vzdyt kolo lidskych déjin dale spéje” (I, 61). Z tohoto kontrastu je ziejmé, ze
lidstvi, o néz v basni implicitné jde, neni stabilni, klicovou hodnotou, ale prave
naopak — je poznanim nemoznosti, ba zhoubnosti jakékoli totalizace vyznamu,
poznanim, s nimz se poezie musi vyrovnat.

Podobné rysy ma také dalsi rana Nerudova poema Divoky zvuk (1868), ktera
vsak vice vychazi z zénrové tradice zlomkovité romantické povidky a zasadnim
zpusobem transformuje problematiku jinakosti (jednotlivce, kultury, naroda,
prirody), kterou otevtel napt. Byron v DZaurovi (The Giaour, 1813) nebo Macha
v Cikdnech (1835). Dtilezité jsou také souvislosti tematickych a zanrovych rysi
Nerudovy skladby s ranou tvorbou Adolfa Heyduka (napf. oddilem Ciganské
melodie z prvniho svazku Bdsni, 1859) nebo basnickymi povidkami Vitézslava
Haélka (viz nize). Nerudova poema se vSak od téchto basni zasadné lisi. Nejde jen
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o jisty kolorit, vyjadfeni sympatie k porobenému narodu, odporu k socidlnimu
bezpravi, emancipované pseudoromantické citovosti nebo dokonce o ,subjekti-
vaci epiky”, ale opét také o prehodnocovani klicovych hodnot — romantického hr-
diny a jeho osobnosti a zaroven i socialni skupiny a naroda. Vedle identity je vsak
klicovou hodnotou rovnéz poezie sama, symbolizovand vasnivou, nespoutané
citovou hrou cikanskych muzikantd. Takova hudba-poezie je rovnéz metaforic-
kym vyjadfenim zakladni kvality zivota. Pfed vyhnanim Cikant z vlasti byl jejich
zivot ,jen klidny zpév” (I, 41), nyni je plny bolesti a utrpeni jako ,divoky zvuk”
jejich housli. Je vsak dtilezité, ze ani s jednou ,polohou” své melodie se Nerudovi
Cikani neidentifikuji. Odmitaji nostalgii po ,klidném zpévu”, ale zaroven hraji
,divokou pisen — sobé k posméchu!” (I, 39).

V poemé je nejprve problematizovana sama hodnota ¢eského naroda a hrdi-
novy narodni identity. Podobné jako houslista z Machovy Marinky a stary slepy
pévec z basné O Simonu Lomnickém je i zde mlady muzikant predevsim pied-
stavitelem ceského naroda. Tak jako u jeho pfedchtidct a souputnikii by méla
jeho hudba reprezentovat silu, krdsu a soudrznost narodniho spolecenstvi (to
byla také funkce nasi ndrodni hymny pii jejim prvnim provedeni slepym hous-
listou Maresem v Tylové Fidlovacce'™). Zatimco v p¥ipadé Simona Lomnického
jsou tyto narodni hodnoty pouze nahrazeny obecnymi (,ohen lidské lasky”),
v Divokém zvuku je Cikani s posméchem odmitaji jako polovicaté (,tvoje hra je
dobrou hrou jen vpolo®; I, 38), nevychazejici z trpkych zkusenosti nouze, nemoci,
atlaku, bezpravi a smrti. Na rozdil od sentimentalné ladéného vlastenectvi v hrdi-
nové hudbé (,Tva hra — vzdyt clovék by se rozplakal, / jen samy bol a pfitom beze
vzteku”; I, 38) je pro ,divoky zvuk” cikanské pisné piiznacna ,krasna svoboda” (1,
38), vyraz sily, s niz Cikani prezivaji atrapy a veseli se v extrémnich podminkach
(,az jako zvér stvan budes parnym polem”; I, 38; ,a noze po traveé si skocit veli, /
pod niz snad kosti zvrazdénych se béli’; I, 38). Pravé tato vzdorna svoboda je jako
,hodnota hodnot” charakterizovana diferenc¢nim prvkem. Uskutecniuje se v extré-
mech veseli a utrpeni, v polarité zivota a smrti a naplnuje se v tvorbé — ,divokém
zvuku” hudby.

Teprve kdyz hrdina zméni svou osobni a narodni identitu a rozhodne se s Ci-
kany sdilet jejich osud, zac¢ne ,ziti poznovu” (I, 47) a jeho touha po svobodé se
alespon na chvili naplni v lasce a zaroven v hudbé, jejichz polarita dava na oka-
mzik jeho zivotu stastnou rovnovahu. Ta je vsak porusena socialnim a rasovym
bezpravim, které vede ke zneucténi a smrti hrdinovy milenky. Straslivé utrpeni
zpusobuje konecny rozpad jeho osobnosti v silenstvi, jez je cestou ke smrti, po-
jaté hamletovsky (a 1évinasovsky'!?) jako tajemna jinakost — ,nezndmo”' (,divny
oblicej ten mrtvy / tajnou runou prorvany”; I, 51). Ztrata identity vsak jesté ne-
znamena hrdintv pad do nicoty; praveé v silenstvi, tvafi v tvar smrti, je svou di-
sonantni, fragmentovanou hudbou schopen vyjadrit skute¢ny obsah jiné klicové
hodnoty - lidstvi (,Kazdy tén se zda byt hrobem -/ v jednom lizko mladosti, /
v druhém laska, rozum — v tfetim -/ $ileného radosti!”; I, 50).

Hrdinova cesta ke smrti je vSak také prechodem od lidstvi k jinakosti pfirody,
vyjadfenim romantické touhy po tom, aby poezie ziskala absolutni moc prirod-
nich zivli."® Na rozdil od jinych romantikt vSak Neruda tuto touhu reflektuje
ironicky, aluzemi k Machovu Mdji i navratem k refrénu pocatecni casti vlastni
basné, kdy mlady houslista, fascinovan cikanskou hudbou, chce stale znovu
slySet jeji ,divoky zvuk”. Tentokrat vsak Sileny umelec spé€je za iluzi absolutni
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svobody - jeho hra dokonce prekonava divokost rozbésnéné boute. Misto vitéz-
stvi romantického uméni nad moci prirody vsak pfichazi konec¢na faze silenstvi:
Hrdina s ,divokym smichem” (I, 58) rozbiji o skalu své housle, jejichz struny
praskly, a umira. Tento smich, a nikoli nietzschovské potvrzeni totoznosti hrdi-
novy vile s pfirodnimi silami,'” je konec¢nou ironickou teckou za hrdinovym
hledanim identity.

I kdyz by se zdalo, ze zavér Divokého zvuku potvrzuje jistou fatalitu pri-
rodniho fadu a jeho nadfazenost lidskym moznostem, nelze Nerudovy lyricko-
-epické povidky, poemy ani balady z Knihy versii vijpravnyjch v zadném ptipadé
prirovnavat k Erbenové poezii. Neruda nikdy neztotoziiuje moralni a osudovy
rad. Basneé jako Kolovratek, Jenik, Mrtva nevésta a Matka polemizuji s Ertbenovym
pojetim osudovosti zdtraznujicim autoritu nadosobniho fadu. Naptiklad v basni
Kolovratek neni zivot stafenky podfizen mystickym silam. Lidé bojuji s pfirodou
a priroda jim pfinasi dobré i zlé — lasku a pisen, praci i smrt. Na rozdil od hegemo-
nické, fatalni moci osudu u Erbena je u Nerudy moc pfirody disociovana a ptisobi
¢asto v protikladech. Tematizuje se kontextu, ktery je mnohdy ironicky.!"® Konti-
nuita mezi pfirodnimi procesy a lidskym zivotem je pouze zdéanliva: Vieteno, kte-
rym stafenka v détstvi upfedla svému otci na rubas, je z lipy, jez vyrostla na hrobé
jejich predkd. Pfed smrti si hrdinka pfeje spoc¢inout v hrobé vedle manzela — ,at
dostane se lasky bilé lebce!” (I, 60). I v tomto pfipadé je romanticka ironie v Neru-
doveé poezii dana diferen¢nim prvkem v klicovych hodnotach, ktery se projevuje
ve vyznamovych odstinech jednotlivych slovnich spojeni (napt. v pouziti spojeni
,bilé lebce” misto ,bilé hlave”).

Dokonalou ukazkou ironickych strategii v Knihdch versii je pomérné kratka
basen Nestali druhové. Vychazi sice z Machova Vykladu Maje, v némz se stavi
,tichd a vazna laska v ptirodé proti divoké, vasnivé, neziizené lasce cloveéka”, "
ale pfitom zasadné pretvaii piivodni moralizujici a panteistické schéma. Tech-
nikou, ktera pfipomina jednoduchou alegorii v bajkach, se vypravécem krat-
kého piibéhu o tragické lasce stava oblazek na ficnim biehu. Z jeho fiktivniho
pohledu vsak dé€j ptibéhu nedava zadny smysl. Ten nemize zarucit ani jednota
prirody, z niz vsichni Gcastnici pfibéhu vzesli (,Jedna matka nas vse uplodila”; I,
85). Oblazek totiz ,nechape” motivy mladikova milostného zklamani, jeho zarli-
vost, hnév a sebevrazdu, ,lici” pouze jednotlivé fyzické déje (mladikovo kopnuti
do lodky, skiipéni pisku, tidery vesel do vody), ale pritom do nich ,projektuje”
lidské pocitky a emoce (,bolné zaskiipél breh zlosti”; I, 86). Na jedné strané jde
o satiru na panteistické pojeti pfirody jako jednoho Zzivouciho a citiciho orga-
nismu (které je patrné u cetnych romantiki — Wordsworthe, Coleridge, Nova-
lise, Shelleyho aj., ale také napt. v prvnim zpévu a prvnim intermezzu Machova
Mdje), na druhé strané jde o relativizaci a pfehodnoceni klicovych pojmi jako
,nhepratelstvi”, ,boj” a ,laska”. Z fiktivniho ,hlediska” oblazku byl nestastny
mladenec pfi svém milostném zklamani ,nepritelem” lod’ky, pisku a vody, za-
timco pozdéji, kdyz voda vyplavila jeho mrtvé télo na breh, byl jejich , pfitelem”.
Mladikova citova krize je vlastné nepochopitelnou, nevyslovitelnou vyjimkou
z Newtonova fadu vesmiru, jehoz zdkladem je fyzikdlni zakon tize'® (,mne, jejz
ted vlastni tize / k zivotu ustalenému vize”; I, 85). Antropomorfizace oblazku,
k niz v zdjmu vypravéni muselo dojit, je tak vlastné ironickou strategii, kterd
relativizuje antropocentricky pohled na pfirodu, ale zaroven i fyzikalni ramec
prirodnich déja.
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Toto zameéreni je pfiznacné také pro nasledujici Nerudovu sbirku Pisné kos-
mické (1878). Citujme z fejetonu, uverejnéného v Ndrodnich listech 14. 2. 1875.
Podle editorti Spisii Jana Nerudy se jiz zde objevuji ,zérodky pozdé&jsi koncepce”
knihy!:

Jak to ti smrtelni trpaslici o vécnyjch hvézddch jiz mluvi! ,Predmét” — ,objekt”!
Takovy Cervik lidsky zavrti pouze hlavou, Ze tam nahofe beze vseho matematic-
kého vyjpoctu, beze vseho predchdzejiciho ohldSeni najednou se objevi zbrusu novd
hvézda [...]. A kdyby tisickrdte poetové turdili, Ze hvézdnaté nebe je ,jako lucina, na
niz bdely mésic pase stiibrné ovecky své”, nebo Ze je jako ,oltdr, na némz miliardy
svétel planou”, my prece vime, Ze svétem nechodi Zddny kostelnik, aby rozsvécoval
a zhasinal a Ze se také hvézdy nerodi jako jehiiata. Ta hvézda Falbova, nejspis stokrdt
vétsi nez samolibd nase zemékoule, je as starsi nez lidstvo a pretrvd snad lidstvo.
Je nejspis tak vzddlena, Ze paprslek, ktery se Falbova oka dotknul, byl diive vyslin,
nez clovek dospél na astronoma, a dopadl na nasi zemi teprv ted, po pouti tisicileté
[...] jako velké pravdy. Ba je i mozno, Ze hvézda ta jiZ neZije. Snad jiz zhasla a my ji
vidime teprve ted, po smrti jeji. Carokrdsmy to sen! Krdsnéjsi nez vsechna poezie —
(11, 338)

Ani newtonovsky fyzikdlni systém, ani soudobé darwinistické teorie o vyvoji
jako boji jednotlivych piirodnich druhd, které Neruda zfejmé vycetl z populari-
zacnich praci Karla du Prela,'*? ale zaroven ani citované basnické metafory nebo
symboly nejsou pro Nerudu adekvatnim uchopenim ,pravdy” vesmiru, je nato-
lik zavazna, ze relativizuje tehdejsi predstavy o case (pocatek, konec, soucasnost,
naslednost, linearni kontinuita), o déjinach (vesmirné déje nejsou souméritelné
s lidskymi, neexistuje jedina Historie, vyznam udalosti v ¢eské nérodni, ale i sve-
tové historii je zcela relativni'®) a také o svéte (védecky obraz svéta neni nikdy ab-
solutni, objev ,nové”, mozna jiz zaniklé hvézdy odkryva ,velkou pravdu”, ktera
se muze stat zdkladem dalsiho vykladu svéta). Imaginace vychazejici z téchto
objevi (,Carokrasny sen”) je ,krasnéjsi nez vsechna poezie”. Misto kantovského
pojeti uméleckého dila jako heterokosmu, ktery je analogicky skutecnému ves-
miru (tato koncepce je zalozena na staré predstaveé korespondence makrokosmu
a mikrokosmu),'** ptichazi Neruda s pfedstavou obrazotvornosti, jez ztvarnuje
nekonecnou multiplicitu a heterogennost déjti, asti a svétli. A pfestoze v osmé
basni Pisni kosmickijch oslovuje celek vesmiru (Poeto Svéte, II, 21) a vesmirny déj
poklada za jeden ,hymnus”, chape tuto basen jen jako nezmérné bohaty (inter)-
text, ktery je ,vsech poettiv slohem”, jako basen, v jejiz ,kazdé sloce” ptisobi ,zivot
pucny” i ,mrtvol zvuény”, ,tvirci rozkos” a ,tvardi tryzen” (II, 21, 22).

Na rozdil od romantické prorocké poezie neni pro Pisné kosmické piiznacny
apokalypticky toén. Zanik svétt neni vzhledem k relativité ¢asu definitivnim fak-
tem — mrtvé hvézdy se ze zemé jevi ,jakoby zivy” (¢. 9; 1I, 23), misto vzkiiSeni
zaujima piizracnost, upozornujici na diskontinuitu casu, nebo chaos, v némz se
pretvari ,prasek z nas, svétt byvalych” v ,boji plamenném” na ,novy svét” (¢. 38;
II, 58). Podobné jako jiz v basni Nestali druhové nesjednocuje Nerudovy svéty
jakasi fyzikaIni nebo materialisticka perspektiva ani vulgarizovany darwinismus
chépajici pfirodu jako jeden velky boj za preziti silnéjsich. Spolu s antropomor-
fizaci vesmiru, projekci lidskych citti a vasni do pohybii a vlastnosti kosmickych
téles (napft. ¢. 11), vlasteneckou alegorii (¢. 25 a 26), prvky gotického hororu (¢. 18)
nebo vesnickou selankou vychazejici z ohlasové poezie (napi. ¢. 2 a 4) vytvareji
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tyto diskursy nesjednotitelnou rtiznorodost, v niz jeden ,hlas” popira druhy. Tak
je tomu treba v pfipadé basné ¢. 27 (Kdo mékkym je, ten bidné mfe), kterd proti
lasce k vlasti, tematizované ve dvou pfedchozich ¢astech (¢. 25 — Vlast svou mas
nade vSe milovat, a ¢. 26 — Vzhiiru jiz hlavu narode) stavi vécny boj o zivot (,kam
oko zfe”) alasku v narodech poklada za pouhy klam (II, 45). Vykladu tohoto textu
jako nabadéni (ve stylu nékterych pozdéjsich basni, napt. Za srdcem!), Ze narod
musi za svou svobodu tvrdé bojovat, se prici refrén vsech tii slok, zdtiraznujici
tradi¢ni satanskou a démonickou symboliku i krutost boje v pfirodé: ,had hada-li
nepozfe, / drakem se nestane” (II, 45). Identifikace naroda s hadem ¢i drakem
neni mozn4, brani ji sentimentalita vlasteneckého diskursu i absence mytt s hady
v ¢eské kulture.

Lze tedy fici, ze v Pisnich kosmickijch se rozehrava nejsirsi spektrum Nerudovy
romantické ironie, ale zaroven Ze tato hra neni jen hledanim cesty mezi lidovou
fraskou ci biedermeierovou selankou (napt. v ¢. 5, 11 a 14) na jedné strané a hibi-
tovni poezii (napt. v ¢. 18, 34 a 35) na strané druhé. Ironie v Nerudové sbirce je
totiz také nebezpecnym tancem mezi extrémy ideologii 19. a 20. stoleti (marxis-
tickym materialismem, socidlnim darwinismem, bojovnym nacionalismem apod.)
i kolektivnich emoci.'® Je hrou, ale hrou vaznou, kterd v zddném okamziku ne-
miize byt ,zaloZena na pfedstavé nehybnosti a stale se obnovujici jistoty” vyply-
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vajici z néceho ,mimo dosah hry”.!? V této hie jsou v sazce a pfehodnocuji se
prave velké hodnoty jako ,basnik”, ,narod”, ,clovék” a ,lidstvo”. O tom nakonec
vypovida naptiklad bésen ¢. 33 (Jiz vyznavam se z hiichti svych), jez stavi nad
prorocké smérovani ,humanistiiv”, ktefi pracuji ,ku ,vé¢nému’ lidstva miru” (II,
51), svar mezi laskou a bojem v lidskych osudech (,nam hvézdami provzdy sou-
zeno / ach! milovat se a prat se”; II, 51). Ani basen ¢. 37 (Ty vécné hlasy proroktl),
ktera ma mnoho rysti pozdné romantického profétismu, nevyzniva jednoznacné.
Prorokovana velikost lidstva by byla mozna jenom tehdy, kdybychom antropo-
morfizovali vesmir, aby vnimal déjiny Clovéka jako morélni ,ptiklad” a aby mu
po jeho zaniku vzdal cest jako velké osobnosti, stoje ,nad hrobem [...] s obnaze-
nou hlavou” (II, 57). Nerudova ironie rozehrana ve tvaru sbirky vsak ukazuje, ze
chéapat vesmir jako celistvou osobnost by praveé bylo tou klamnou jistotou, jez lezi
,mimo dosah hry”. Proto také dochazi v zavérecné basni sbirky (¢. 38, Az planety
sklesnou k slunci zpét) k disociaci identity mluvciho, lidstva, Zemé i slunecni sou-
stavy. Zanik naseho svéta vsak nerusi moznost nové hry, nové ,kosmické pisné”.
Jde pfitom o radikalni pohyb k jinakosti — diferujicim opakovanim vznika ,novy
tvor”, ktery neni vzkiiSenym clovékem apokalyptickych myti.'” S ¢lovékem
a basnikem Nerudou ho vsak spojuje moznost ironické hry — ,kosmické pisné”,
v niz se snoubi smich i bol ve ,zpévné tisni” (I, 58).

Prestoze Nerudiiv text umoznuje toto poststrukturalistické cteni, nelze Pisné
kosmické interpretovat jen jako vysoce avantgardni dilo, které daleko presahlo
svou dobu. Faktem je, Ze mezi Nerudovymi soucasniky méla sbirka neobycejné
dobry ohlas, ac si jeji autor celkem pochopitelné stézoval, ze se nikdo z kritikd
nedotkl ,vlastniho jadra” vyznamu.'?® K pozitivnimu ohlasu pfispél predevsim
Nerudtv kompozi¢ni postup zvyraznujici rysy popularnich zanri'® (vlastenecké
selanky, hriizostrasné literatury, politické a moralizujici alegorie, rétorické poezie)
a zasazujici vselidské reflexe do regiondlniho ramce, ktery pfimo symbolizoval
¢esstvi — vénovanim sbirky ,Podtipsku”,'® kraji, kde vsak také existovala pomérné
zna¢nd némecka mensina. Findlnim gestem romantickeé ironie v Pisnich kosmickijch
je tedy jejich otevienost heterogenni ¢tenafské obci.®! Tato otevienost vsak zna-
mena také nebezpeci ideologizace, trivializace a politického zneuziti, jemuz jsou
Nerudovy verse stale vystaveny.

Nezalezi tolik na tom, zda si Neruda toto nebezpeci uvédomoval; vime, Ze se
snazil oslovit co nejsirsi publikum a ze svému zaméru pfizptsobil i usporadani
sbirky, které meélo vést ¢tenafe od naivniho pohledu ke tragickému poznani vy-
koupenému hrdym vzdorem a zaroven — pomoci kosmické metafory — od indivi-
dudlniho a mistniho k nadrodnimu a vselidskému. Nerudovu didaktickému asili
vsak nékteré basné vzdoruji, napt. basen ¢. 19, kde je reflexe o casu strukturovéna
takika poetistickym rytmem asociaci spojenych s proménlivymi tvary a barvami
oblak, a zvlasté ¢. 22 (Sedély zéby v kaluzi). Posledné uvedeny text mél byt nej-
dfive zatazen do prvniho oddilu, vyjadfujicitho pfistup naivniho pozorovatele ke
hvézdam jako k jeviim pozemského Zivota, ale pozdéji byl presunut do tretiho
oddilu, konfrontujictho minuly a soucasny vztah c¢lovéka k vesmiru a zamysle-
jicitho se nad moznostmi védeckého poznavéani kosmu.'® Dulezitéjsi nez sama
prinalezitost k tomuto obecnému tematickému bloku (jehoz finalistické pojeti je
teprve dilem Nerudovych vykladaci'®) je umisténi basné ¢. 22 jako protéjsku
k optimistické basni ¢. 21 (Jak lvové bijem o mfize) vyjadfujici ponékud kon-
vencni predstavy 19. stoleti o pokroku lidstva.
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Humorna basen o zabach je zkratkou ironickych postupti v celé sbirce a do
jisté miry i v celém Nerudové dile. Pomoci parodické travestie (lidé jako zaby)
zesmeésnuje antropomorfizaci i antropocentricky pohled na vesmir (a spolu s nim
také narodni omezenost a provincialnost), ale nestavi proti nim jednoznac¢nou au-
toritu modernf védy. Rad tehdejsiho védeckého diskursu, vychazejici z obecnych
fyzikalnich a chemickych poznatkii, nevytvari predstavu objektivni reality. Ve
dvou strofdch o kometach je tento fad totiz narusen: Pronika do néj starsi diskurs
vazany na sit podobnosti mezi nebem a zemi, clovékem a prirodou, lidskym nit-
rem a vnéjsim svetem.'* Vedle humorné travestie je vsak tento diskurs ironizovan
vyrazovymi prostfedky ceské obrozenské ideologie, dikci panslavismu. ,Glinské
hospoda” je v Liuneburgu, ktery se kdysi, v dobé osidleni polabskych Slovanti
jmenoval Glin (II, 425). Autorita védy, zaloZena na materialni jednoté vesmiru,
je tak vlastné v basni podryvana ze dvou stran — omezenosti posluchacti (naroda
a lidstva), schopnych pouze subjektivniho, provincidlniho a antropocentrického
pfistupu, a neschopnosti védy vytvofit celistvy systém, ktery by sjednocoval
diskursy a tak mimo jiné neutralizoval omezené, lokalni ideologie. Smyslem Ne-
rudovy ironie je tedy objevit a rozehrat diferencni prvky ve velkych hodnotach
doby (,lidstvo”, ,narod”, ,véda”, ,historie”) a vytvorit tak poezii, ktera prekonava
finalismus a prorocky ton tehdejsich pozdné romantickych epopeji. Dynamic¢nost
Nerudova béasnického dila vynikne zejména pfti jeho srovnéni s tvorbou Vitéz-
slava Haélka, ktera byla v Nerudové soucasnosti povazovana za pritkopnickou
a novatorskou.

4. Opozdény romantismus — Hédlkuv profétismus a pokusy
o romantickou basnickou povidku

Jednou z nejdtilezitéjsich a soucasniky nejvice vnimanych udalosti néstupu
majové generace bylo vydani Halkovy lyricko-epické basnické povidky Alfréd
roku 1857. Zakladni dojem byl, podobné jako u almanachti Lada-Nidla a Mdj, for-
movan pocity kulturniho otfesu,'® ktery se pfirovnaval k boufce piinasejici ky-
zenou vlahu po dlouhém suchu a vedru.'® Proti kritiktim, ktefi vidéli v Halkové
poezii uspéchanost prace v moderni pramyslové dobe,™” vystoupili ti, kdo prijali
Hélkovu autostylizaci a zacali ho povazovat za , pfirozeného basnika”, z néhoz se
,bezelstné a pravdive”, jako slavici zpév ,v hvézdné letni noci”, linou ,vylevy citu
[...] bez dlouhého promysleni”.!®

Jesté Jan Mukarovsky se pokusil vylozit Halka v podobném duchu, ne jiz jako
preromantického a rané romantického ,basnika prirody”, o némz pise Joseph
Warton v basni Nadsenec (The Enthusiast) z roku 1740, ¢i jako Schillerova ,naiv-
niho” basnika, ale jako ,skute¢ného lidového improvizatora blizkého anonymni
poezii lidové”.'¥ Je zajimavé, jakou pili vénoval Mukatovsky transformaci Hal-
kovy lidovosti: ,pfirozeny basnik” nejen realizuje funkci korektivu, ktery v dobé
preromantismu a romantismu méla vici lyrice lidova pisen,'* ale ptisobi v na po-
mezi mezi ,folklérem a poezii umeélou”, v oblasti ,méstské lidové poezie”, kterd
,ochotné saje odpadky basnictvi umélého” a je schopna ,umoznovat s automa-
ticnosti vypinace cirkulaci vzruseni primitivniho a nediferencovaného, kterému
prave fikavame sentimentalita”. Na rozdil od ,kolektivizovaného” charakteru
pisné ve folkléru funguje pisen ,v poezii poulicni jako kiiklava bezprosttedni
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a subjektivni exprese”.!*! Halek je podle Mukatrovského ,perifernim” basnikem
(na pomezi literatury a folkloru, umeéni a kyce) reagujicim na ,klasicistickou ob-
jektivitu” pfedchozi generace. Je ve své dobé — spise nez Neruda — jakymsi ces-
kym Bérangérem, ve svém smétovani k periferiii umeéni je ale rovnéz analogem
narodniho skladatele Smetany a konecné i predchtidcem poetismu, ktery také
— zejména ve tvorbé Nezvaloveé — navazuje na literarni ,brak”.14

Mukatovského rozbor je zajimavy tim, Ze se snazi obhajit pomeznost Halkovy
poezie pomoci ,lidovosti” paraliteratury, ale zaroven uznava, ze takova literatura
je kyc¢em, pouhym ,vypinacem” primitivniho sentimentu. ,Lidovost” tu tedy
vystupuje stale jesté v romantickém duchu: ,lid” je pozitivni hodnota za kaz-
dou cenu, at produkuje ,kfiklavou subjektivni expresi”, at si zada literarni brak.
Takovy jednoznacny pomér k lidu a lidovosti nemaji vSak ani sami romantici.
V Mériméové sbirce tidajné lidové balkanské poezie Guzla (1827) se setkdvame
nejen s ,obdivnym zaujetim”, ale i s ,ironickou distanci”.’*® V Byronové basnické
povidce Beppo (1818) piijima autobiograficky mluvci sice masku benétského
pouli¢niho basnika a recitatora zvaného improvisatore, ale pfitom nenapodobuje
benatsky pouliéni folklor, nybrz paroduje tupost svych anglickych ¢tenara. '

Dalsi problém predpokladané Halkovy lidovosti predstavuje rys, ktery Muka-
rovsky nazyva subjektivaci ,moralni” (v kontrastu k subjektivaci ,lyrické” v Ma-
chové Mdji)."5 Tento erbenovsky rys vypravéce se vsak vyznacuje, jak ukazal
Mukarovsky, pouze stylovou podobnosti s Erbenovou poezii — Halkav vypravec
nesdili kolektivni étos lidového spolecenstvi, jak jej romanticky konstruuje Er-
ben v Kytici a ve svych mytologickych spisech. Naopak lze fici, ze v Alfrédovi (na
rozdil od nékterych pozdéjsich Halkovych basnickych povidek, které prechazeji
v otevfené prorocky nebo kazatelsky tén) dochazi ke ,generalizacim”, jez vypra-
veci neumoznuji zaujmout jakykoli ,moralni” postoj k déji. Jadrem vypravécova
postoje v zavéru Alfréda je nostalgické ohlédnuti za hrdinou, ktery predstavuje
zmarenou romantickou touhu, jejimz znakem se stava cela basen — jeji titul
a zaroven hrdinovo jméno napsané tuzkou na ,zbytky zlomeného kiize” nad
mizejicimi stopami hrdinova hrobu. Cas, spojeny v Machové Miji s existencialni
tematikou pobytu i s temporalitou basné, se v Alfrédovi odpoutava od déje. Je
spojen s obecnym tématem pomijivosti jednotlivce i véku, ale také vasni, bez-
pravi a nasili. Z tohoto hlediska tedy vypravéce necharakterizuje zddné moralni
stanovisko. Ani parodicka inverze svéta zivych v karnevalovém veseli kostlivct
neplni svij ,moralni” smysl; spravedlnost nad hrdinou, jenz zptsobil utrpeni
a smrt své milé, neni vykonana. V tom smyslu je Halktv Alfréd polemikou s Er-
benem. Ukazuje, ze ,myticky” fad svéta, v néjz véfila romanticka folkloristika,
neni tak jednoznacny, zdvazny a spravedlivy. Potud lze mluvit o ,subjektivaci”
romantické epiky u Hélka.

Méchtiv a Byrontv vzor ma v této subjektivaci dtilezitou alohu. Uz v Alfré-
dovi je jasné, ze Halek se pokousi ve svych basnickych povidkach piepsat Mdj,
kdyz do sttedu déje stavi utrpeni svedené divky, jez zavrazdi své dité a je za
to popravena. Teprve v pozdéjsich poeméch, zejména v basni Goar (1864), vsak
dochézi k zadsadni transformaci a zaroven trivializaci machovského konfliktu — ro-
manticky zloduch a kruty vladce se obrozuje v divoké piirode¢, jez ,ladny nelad
[...] chovd, / jak zpévna mysl basnikova”.1*¢ Laskou ke krasné divce z lidu se stava
narodnim hrdinou a nakonec polozi svij zivot v boji proti cizimu uchvatiteli. Jde
také o zésadni transformaci byronovské basnické povidky i byronovského hrdiny.

EPOPEJ A IRONIE K PROBLEMU POZDNIHO ROMANTISMU 279



Proti ranym povidkam Alfréd, Krdsnd Lejla (1859) a Mejrima a Husejn (1859), v nichz
hraje dtilezitou tlohu technika ragmentarizace (i kdyz nevede k rozrtiznéni vy-
pravécskych hledisek j ko u Byrono a DZaura) jsou pozdéjsi skla by Goar a Cernyj
prapor (1867) vypravény souvisle a v jednoznacné zobecnujici pe spektive, kterd
potvrzuje nadhled nad déjistém piibéhu (obraz stylizované krajiny jez ,zemi
mé tak p doba se”) i jeho celistvou, transhistorickou vizi, v niz pfibéh basnikovi
diktuje ,narodd [...] duch strazny”.'¥” V Byronoveé orientalni epice vsak transhis-
torickd perspektiva zcela chybi. Dokonce i romantické helénstvi invokované na
pocatku DZaura je pojato ironicky jako iluze zivota, jiz se vypravéc snazi projek-
tovat do téla mrtvé divky. V Halkové Cerném praporu je nositelem transhistorické
perspektivy dokonce hrdina, ktery se stava jakymsi duchem bohatyrské pisné
a 0ziva v ni i po své smrti."® Ani tato idealizace folkléru neni v Byronoveé epice
obvykla — v DZaurovi je lidovy pfibéh ironicky konfrontovan s hlasy dalsich vy-
pravéct a dokonce i Pisen Suliotd ve druhém zpévu Childe Harolda ma ironicky
smysl dany historickym kontextem.!#

Hélkovy romantické basnické povidky rozmélnuji a trivializuji slozitost for-
malni, déjové a myslenkové vystavby povidky machovské i byronovské, aby
posléze vytycily jasnd ideova, vlastenecka hesla. V Alfrédovi a Mejrimé a Husejnovi
dochazi k relativizaci konfliktu ve vrcholné romantické basnické povidce (exis-
tencidlni a moralni problematiky konecnosti lidské existence, vrazdy, revolty,
vydédénectvi a renegatstvi'™) a v pozdeéjsich lyricko-epickych skladbach je tato
romanticka povidka pfetvorena na tiradu oficialniho, vlasteneckého basnika.

Dilezitym c¢lankem v tomto procesu je idealizace a sublimace erotické lasky
jako klicové hodnoty. Jiz ve Vecernich pisnich (1859) prestava byt Halkova erotika
onim sentimentem lidového popévku, o némz pise Mukarovsky, a stava se auto-
ritou, z niz vyplyva posvatné poslani narodniho béasnika, ktery je ,knézem lidstva
spasy” (XLI)®! a dokonce i apokalyptickym Mesidsem, soudcem lidskych hticha
a odmeénovatelem ctnosti, k nimz patfi predevsim laska (XLIII). Tento narodni
pévec je darem od Boha (XLIV), ale zaroven hlasem pfirody ,jak ptaci” (XLV).
I pti této nejvyssi sakralizaci se vsak Halkiiv text neziika zanrové formy lido-
vého popévku. Mesidssky navrat bozského pévce neni totiz zvéstovan s tzkosti
v posvatném pismu, nybrz je stylizovan jako navrat ztraceného milého ze $irého
svéta a prisliben s notnou davkou sentimentu v prostém popévku s refrénem , pa-
nenko s bohem” (XLVI). Ktfestanskd, vlastenecka a eroticka laska i laska k folkloru
se v poslednim cisle Vecernich pisni (XLVI) slévaji v jedno, v ideologii a zéroven
sentimentalitu romantického nacionalismu.

Sebereflexivni ironie, ktera napf. Byronovi umoznuje kriticky rekapitulovat
tematiku orientalnich povidek v komické poezii Beppa a Dona Juana (1818-1824),
v Hélkové poezii zcela chybi. Jeji misto zaujima vypjaty romanticky profétismus,
jenz se vSak neopira o teleologii ¢i apokalypsu lidskych déjin, ale zdtiraznuje ide-
alni hodnotu basnické vize, kterd jedind dokaze vyjadrit ,ladny nelad” pfirody.
Ani v tomto smyslu neni Halktiv romantismus ,pozdnim”. Je spiSe romantismem
,opozdénym”, ktery se rozpolcenost romantického postoje snazi prekonat navra-
tem k jednoté pfirody a basnické tvorby, jak ji spatfuji preromantici v postave
,piirodniho basnika”. Nicméné ,opozdénost” Halkova romantismu mtze byt
také velmi poplatnd jeho dobé. Sublimaci erotiky a jeji spojeni s idealizovanou
pfirodou lze do urcité miry povazovany za diskursivni formace Foucaultovy
,bio-moci”, kterd funguje uvnitf aliancnich vztahti méstanské spolecnosti a ve
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formé ,strategického rozvinuti sexuality” usiluje o stale rozsahlejsi a hloubkovéjsi
kontrolu populace.’® Ani ve formé pouli¢niho popévku neni tedy Hélkova poezie
periferni zalezitosti, vypovidd o nécem, co pojmenoval o mnoho pozdéji teprve
naturalismus. A v tomto smyslu lze Hélka i dnes nazyvat basnikem-prorokem.

Pozdni ceské romantické basnictvi v dilech majovcd, ruchovcti i lumirovced ne-
charakterizuje jen opozdéné rozvinuti nékterych zdnrovych a tematickych rysi
romantismu vrcholného, zejména romantické epopeje a profétismu nebo lyricko-
-epické povidky. Nerudova ironickad poezie ukazuje na veliké tviirci moznosti
a neobvyklou dynamiku pozdniho ceského romantismu, na jeho schopnost ro-
zehrat tvirci potencial romantické ironie, pfesahnout tak meze doby i finalismus
basnikova ,tkolu” a vkrocit do vesmiru, ktery je heterogennosti casti, diskursti
a svetd.
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ZAVEREM



Jak jsme naznacovali jiz ke konci jednotlivych kapitol, nechceme se ani ted
uchylit k pouhé sumarizaci vysledkd nasi prace. Proto by se tato kratkd posledni
kapitolka méla spise jmenovat ,Namisto zavéru”. Uslovi, které jsme pouzili jiz
v kapitole Cesty a cestopisy, pfipomina, Ze nejen romanticka pout pokracuje do
nekonecna (,nas osud, nase vlast / je v nekonecnu, ano, jenom tam”, ¢teme ve
Wordsworthové Preludiu), nybrz ani romantismus sim nelze definitivné uzavfit
a vymezit. Misto shrnuti se pokusime nastinit perspektivy a moznosti dalsiho vy-
zkumu a nacrtnout jednotlivé problémy a témata, jichz jsme se v knize bud vtibec
nedotkli, nebo jsme se o nich jen letmo zminili.

Struktura knihy - jeji clenéni — vyjadiuje, ze jsme se pokusili sledovat urcité
stézejni diskursy, pojmy, proudy a kontexty romantismu. A pravé jejich volbou se
vytvofila jista tematickd osnova. Tuto osnovu vsak nelze chapat modelovée — na-
opak, je vystavena okamzité kritice. Hned na prvni pohled je jasné, Ze repertodr
znamych a pfizna¢nych témat romantismu je $irsi nez nas rejstiik.

Uz proto jsme nechtéli, aby se prace stala kompendiem. Pak by musela na-
podobovat schémata cetnych monografii, tematickych cisel casopisti ¢i sborniki
vzniklych v pfedchozich desetiletich. Odkazy k témto publikacim Ize nalézt
v poznamkach k textu, proto zde uvadime jen nékolik pfikladd. V prestiznim
francouzském literarnévédném casopise Romantisme se v 70. a 80. letech 20. sto-
leti objevovaly clanky a tematicka cisla zabyvajici se teoriemi harmonie, figurami
lyrismu, myty, sny' a fantasmaty. K dal$im tématim, kterd by v praci kompendi-
alniho typu neméla chybét, patfi lid a narod, védomi jazyka a filologicky roman-
tismus, socialni romantismus a utopie ¢i romanticka historiografie.

Kazda z uvedenych polozek tohoto Sirsiho rejstiiku je vyznamna pro poe-
tiku, filozofii a ideologii romantického obdobi. Mnohymi z nich jsme se zabyvali
v predchozich publikacich (sami nebo ve spolupraci s dalsimi kolegy) s odlisSnym
problémovym rozvrzenim a tematickym rozsahem.?

Presto nezakryvame, ze jsme v této knize ztistali leccemu dluzni. Pfipomenme
jen dva problémy ¢i okruhy, z nichZ jeden patii k ,centru” romantické tematiky
a druhy k jejimu specifickému ,okraji”. Oba by si vyzadovaly zvlastni pozor-
nost.

Prvni souvisi s jazykem a jeho védomim, s jeho vztahy k lidstvu a narodu
i formativni vnitini silou. V Pojedndni o pitvodu jazyka (Abhandlung tiber den Ur-
sprung der Sprache, 1772) nahlizi Johann Gottfried Herder jazyk jako symbolic-
kou aktivitu, vyraz symbolického védomi a tviirci, prométheovské moci clovéka.
Smysl jazyka podle ného zahrnuje jak vyznam, tak urcitou spolecenskou a kul-
turni orientaci: ,To, co se v jazyce pfedava, spojuje lidstvo. To, co se s jazykem
uchovéavi, zaklada kulturni identitu naroda.”?

Herderovy tivahy o jazyce se zabyvaji jeho vyvojem, vyznamem pro zdoko-
nalujici se lidstvo i jeho lidskost* a rovnéz primarni funkci jazyka ve formujici
se kultufe, pojaté jako vzdélani a vzdélanost (Bildung). Ztzime-li toto znacné
tematické rozpéti, zjistime, ze jazyk je v Herderové pojeti pfedevsim formou
mysleni, kterou si jedinec pfirozené osvojuje prostfednictvim matefstiny. Jazyk
tedy vlastné strukturuje kazdou subjektivni, ale i kolektivni zkusenost.

Z tohoto hlediska se Herderovo pojeti blizi koncepci jazykt jakozto svétovych
nazord (Weltansichten), kterou rozvinul Wilhelm von Humboldt.”> Spolu s jazy-
kem, pfesnéji feCeno v ném, pomoci jeho kognitivnich a emotivnich funkci, preda-
vaji rodice détem zptisoby myslent a citéni. Clovék se tak vlastné rodi do jazyka. To
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ale jesté neni vSechno. Zvlasté u malych (a ,necivilizovanych”) narodd se v ,ro-
dinném”, ptivodnim jazyce uchovavaji pisné (Lieder) otct a zpévy (Gesdnge)
o udatnych c¢inech predkd. Jsou pro né pokladnici jazyka, historie i basnického
uméni, zdrojem moudrosti, povzbuzeni a vychovy. Nehledé na historizujici
priklady uvedené v Pojednini (starofecka epika, Ossianovy basné) je u Herdera
stale pfitomna myslenka, ze jazyk zajistuje posloupnost, a je tak vlastné zarukou
pokracovani a obohacovani kulturni tradice, nezvratné vzestupného pohybu lid-
stva. Jesté nez Herder v anonymnim pamfletickém spise Také jedna filozofie déjin
ke vzdeéldni lidstva (Auch eine Philosophie der Geschichte zur Bildung der Mens-
chheit, 1774),° napadajicim osvicenskou ideologii, jeji deismus a vyzdvihovani
tlohy pokroku v déjinach, vytvoii znamy pojem Volksgeist (narodni/lidovy duch)
a odkaze ho némecké romantice, aby jej radikalizovala, sdili osvicensky optimis-
mus i jeho tstfedni myslenku ,zdokonalitelnosti”.

Z ptedeslého je ztejmé, ze jiz tato ,osvicenska” rovina Herderova vykladu
a nikoli pozdéjsi ideologie zakldda tizky vztah mezi narodem a jazykem. Misto
nadnarodnich, ,univerzalnich”, civiliza¢nich jazykili jako nanejvys tcelnych
(presnych, scientistnich) nastroji poznavani, komunikace a formovani’ klade to-
tiz Herder do poptedi mnohost, riznost i archaickou slozitost specifickijch jazykii.
Romantismu se tim nabizi Sirokd a také privilegovana cesta k lidové tradici, osobi-
tosti a ptivodnosti, k objevovani pospolitého umeéni, citu i rozumu, jimz se v dané
epose fikalo ,kolektivni duse”.

Karel Jaromir Erben, v rdmci ceského romantismu obvykle pokladany za
nejvyznamneéjsiho , protichtidce” Karla Hynka Machy, se ve svém pojeti ¢eského
folkléru nejvice priblizoval tomuto zaméfeni Herderovych tivah. Bezprostfedné
pak navazoval na filologickou a folkloristickou orientaci némeckych, zejména tzv.
heidelberskych romantikd (napf. Achim von Arnim, Clemens Brentano) a kon-
krétné brati{ Grimm, ktefi mezi né také byvaji zahrnovani.?

,Kolektivni pamét”, tj. stroze jasné — a ndam od skolnich let ddveérné zndmé
— pribéhy o nepsanych zakonech a obecném tdélu, je v Erbenové sbirce Kytice
(1853) vzdy piipoutdna ke svrchované basnické materii.” Nedavny prevod Kytice
do francouzstiny ukazuje, Ze sam fakt prekladu, otevieni dila cizimu jazyku,
nabizi pohled z jiného brehu a také z tohoto biehu zajistuje dilu zivot. Zmnozuje
tvare Erbenovy poezie a umoznuje rovnéz vracet se ke ¢teni a novému promys-
leni ¢eského Erbena.! V podnétném doslovu upozornuje Xavier Galmiche, edi-
tor prekladu, jenz je dilem pocetného kolektivu, na nékteré podstatné aspekty
¢eského romantismu reprezentovaného Erbenem a také na zvlastnosti c¢eského
pojmoslovi v rdmci romantismu evropského. Naptiklad pojem ,narodni” (Kytice
z povésti ndrodnich) zahrnuje lingvisticka i afektivni kritéria a méa v ceské kulture
fadu implikaci, které se pri prekladu vytraceji. V doslovu uzité francouzské spo-
jeni ,I'invention poétique” vyjadfuje jednak basnicky objev (u Erbena objev tstni
lidové slovesnosti, baladického svéta odvekych pribéht pojatych jako dramata
lidské existence), jednak vlastni uméleckou tvorbu, basnické vynalézani ¢i in-
venci, jak je chape moderni literatura.

Galmichtv vyrok o ,obtizné originalite” Erbenova basnictvi lze — i kdyZz ne-
stejnou mérou — vztahnout k obéma vyznamtim francouzského slova l'invention.
K literdrni tvorbé jakozto suverénnimu, svéraznému a vicezna¢nému vyjadro-
vani (psali jsme o ném mj. v souvislosti s romantickou ironii — viz kapitolu Epopej
aironie) mél Erben nedtvéru, svou tvorbu proto ,schoval” do stinu lidové tradice
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Achim von Arnim — Clemens von Brentano: Des Knaben Wun-
derhorn, 11.dil, Heidelberg, 1808, ryty titulni list podle pfedlohy
Ludwiga Emila Grimma.

a pravdy nepsaného zédkona.!? Pravé v tomto stinu se vSak basnicky tvar Kytice slil
s mamenim, vyzvami i kouzlem smyslového svéta, po némz, podobné jako po
individualni vili, ktera na tyto vyzvy odpovédéla a tim neodvratné smérovala
k trestu a zdhube, ztstava v basnich melancholicka stopa. Tu nedokaze vymazat
ani fatalita nadosobniho zakona, ani autorita kolektivni paméti ve formé ponau-
c¢eni, ktera se objevuji v jednotlivych baladach.

Na opacném pdlu vzhledem k narodni osobitosti a ke kolektivnim piedstavam
se objevuje specificky ,okraj” romantického proudu. K jeho rystim, ztélesnénym
v kultu dandyho a dandysmu, patii vyzyvava nestoudnost spojena s chladnou
netecnosti a nevypocitatelnym sarkasmem. Tento vypjaty individualismus, pro-
jev elitismu v oblékani i vystupovani, vsak pro svou realizaci potfebuje spole-
¢enskou scénu, jiz dandy sice svym zptisobem vladne, jejiz pravidla ale nemtize
uplné a beztrestné prekracovat. Piibéhy celé plejady Balzakovych hrdint-dan-
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dyt dokladaji, jak tzka a nebezpecna je hranice mezi obdivovanou suverenitou
a nezbytnou konformitou. Pres svou ,okrajovost” je vsak dandysmus poklddan
nejen za jeden z nejnapadnéjsich zivotnich styld romantického obdobi, ale i za
urcity obecny duchovni, ba metafyzicky postoj — zvlasté diky knize Julesa Bar-
beye d’Aurevilly O dandysmu a Georgesi Brummelovi (Du dandysme et de Georges
Brummel, 1845).

Poznani dandysmu jako extrémniho, ,okrajového”, ale zaroven pfiznacné ro-
mantického postoje nds dovadi zpét k zakladnimu vychodisku: Romantismus je
Sirokym fecistém casto kontradiktornich proudti, z nichz mnohé se posléze osa-
mostatiuji nebo pfipojuji k dalsim vyvojovym smértim — dekadenci, symbolismu
nebo existencialismu. U vsech jmenovanych jako by pretrvavalo néco z ,podlozi”
romantismu — védomi nehotovosti lidského tidélu. V predchozich poznamkach
jsme naznacili, Ze se v romantismu uplatiiuje situovanost a zakofenénost jedince,
jeho nezrusitelna piislusnost k urcitému spolecenstvi a tradici, stejné jako jeho
zameérna separace a revolta. Oba tyto krajni body spojuje viid¢i hledisko ,roman-
tického citéni”, jeho originalita a individualizace, ale také intenzita, zaloZena na
nekonecné riznorodosti svéta.
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Le romantismes:
concepts, courants, contentes

Au lieu d’envisager le romantisme comme un mouvement artistique homo-
gene, le travail présent met 'accent sur la pluralité des ,romantismes” (A. O.
Lovejoy). Nous prenons parti pour la multiplicité des thémes, des approches et
formes artistiques romantiques qui apparaissent en Europe occidentale et aux
Etats-Unis. Contrairement a une étude historique des mouvements romantiques
particuliers (par exemple: celle du premier romantisme allemand, des romantis-
mes anglais et frangais), nous nous inclinons a explorer certains ensembles des
faits intellectuels, des indices stylistiques et des courants émotifs surgissant au
cours de différentes phases du romantisme ainsi que dans ses formes nationales
diverses qu'il revét. Nous portons intérét a des domaines out ces traits s’entrela-
cent en se complétant.

Bien que l'esthétique romantique soit souvent considérée comme I'expression
individuelle de la personnalité authentique, I'art romantique tend plutdt a met-
tre en relief ,la mise en situation” de l'individu, c’est-a-dire son appartenance
irrévocable a une communauté, a une tradition, autant que son déracinement et
sa révolte. Et ce qui importe plus, c’est que du point de vue esthétique le roman-
tisme devance le modernisme en ce qu’il fonde I'impact des ses ceuvres sur cette
insensité qui n’est pas conditionnée par la force de plusieurs sensations ni par
leur synthése, mais par la différence qualitative dans la maniére dont le monde
se revele aux individus: sans l'art, cette différence resterait le secret de chacun
(Gilles Deleuze).

Lart dont I'esthétique est basée sur I'intensité et sur la différence est un art
pluraliste. Sa valeur ne releve pas de modeles et de normes, de I'authenticité de
I'individu ni de la distinction entre la fiction (la virtualité) et la réalité ou I'idéalité.
C’est pourquoi on ne peut définir le romantisme a 'aide d'un canon de valeur ou
d’esthétique, et ceci ni par son opposition a d’autres canons, par exemple a celui
du classicisme. Il existe a savoir un bon nombre des romantiques dont la création
se distingue par des traits classiques (Chateaubriand, Byron, Delacroix, Kleist, et
d’autres).

Ne tentant pas d’établir une typologie des ,romantismes” en tant que compo-
santes intellectuelles et sentimentales de ce qu'il convient d’appeler le ,roman-
tisme”, ce livre examine la morphologie fondamentale de I'art romantique comme
des ,formations discursives” ou des , objets discursifs” émergeant a la suite de
certaines ,pratiques discursives” (Michel Foucault).

Ces formations et objets portent des noms bien familiers qui figurent d’ailleurs
dans les différents chapitres de I'ouvrage : ,nature”, ,paysage”, ,voyage” — ,récit
de voyage”, ,sublime”, ,gothique”, ,grotesque”, ,imagination”, ,poésie”, ,histo-
risme”, ,épopée”, ,ironie”. Leurs significations et formes dépendent des champs
d’énonciation particuliers ou elles font leur apparition. Par exemple, au tournant
du XVIIIe et XIXe siécles, la formation dite ,le sublime” s’associait avec une insi-
stence toujours accroissante a la pratique de ,la transgression” — celle des limites
morales et méme de I'ordre rationnel de I'univers — et de la subversion sous forme
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de perversion, de folie ou de crime (Foucault). Il en découle, entre autres, les
transformations des objets discursifs, par exemple celle de I'architecture gothique,
et des discours, par exemple celle des récits moyenageux — leurs radicalisation
et politisation. La naissante littérature ,gothique” ne présente plus I'expression
du désir nostalgique du passé lointain et de la vague angoisse des conditions
au moyen-age. Elle vise par contre a exprimer des rapports violents vis-a-vis des
institutions diverses, telles que I'Etat et 'Eglise, et des formes du pouvoir (la sexu-
alité, les sciences), tout en trahissant méme la perte de I'identité de la conscience
individuelle, sa scission en composante rationnelle et émotionnelle, autant que
son conflit avec les forces de I'inconscient.

Différentes sondes dans le cadre des sous-chapitres explorent certains dis-
cours, leurs objets et transformations, en étant accompagnées des approches plus
traditionnelles qui traitent la généalogie des notions romantiques cruciales (,na-
ture”, ,sublime”, ,imagination”, ,ironie”). Ces notions-la n’y sont pas pourtant
prises pour des facteurs unifiant — nous n’aspirons pas a une histoire des idées, et
considérons leurs ,arbres généalogiques” comme les ensembles des énonciations
particulieres qui prennent part a 1'évolution complexe de la poétique de méme
que de l'esthétique romantiques.

Comme le romantisme est habituellement censé avoir érigé le culte de la
nature sauvage, des sentiments naturelles et authentiques contre lI'intérét des
Lumieres portant sur la société, la civilisation, la formation et le progres, il est
a noter a ce propos que ces idées-la étaient engendrées au XVIII siecle déja. Le
romantisme les a seulement transformées, spécifiées, individualisées et le plus
souvent problematisées. — Le chapitre La nature et le paysage (Pfiroda a krajina)
se penche sur la mise en question romantique de la nature considérée comme le
commencement de la culture, de la poésie et de la langue, comme le critere de la
spontanéité, de 'authenticité et de la perfection de la création artistique, comme
la source de l'identité nationale et surtout comme le pasysage mis en rapport
avec le sujet sensible ainsi qu’avec les possibilités représentatives de l'art. La pre-
miere partie du chapitre dessine une typologie des conceptions romantiques de
la nature, en montrant certains changements essentiels que la notion de nature
subit et ses représentations depuis le classsicisme et le sentimentalisme jusqu’au
romantisme. Il traite de conceptions philosophiques (Kant, Schelling) et de re-
présentations romantiques de la nature (Wordsworth, Novalis, Byron, Emerson).
Sa deuxiéme partie présente une analyse détaillée des conceptions romantiques
choisies du paysage en tant que forme concrete de I'existence de la nature dans
I'art romantique (par ex., les tableaux de Caspar David Friedrich, les textes de
Victor Hugo, les poémes d’Alphonse de Lamartine, les ceuvres du romantique
tcheque Karel Hynek Macha).

Le chapitre suivant Les voyages et les récits de voyage (Cesty a cestopisy)
explore les aspects majeurs des voyages romantiques: ,découverte”, pélerinage”,
,errance”, et propose leurs différentes orientations (I’Amérique du Nord et le
Proche-Orient transcrits par la poétique de Chateaubriand, 'Europe vue par
V. Hugo ou vécue par le jeune romantique tcheque J. V. Fric) et significations
complexes. Plusieurs récits de voyage romantiques puisent dans le vaste champs
d’exotisme qui englobe les formes de I'espace et du temps de méme que les gen-
res divers. Etant dans une large mesure littéraire, cet exotisme coincide, selon
Edgar Quinet, avec une importante ,renaissance orientale”. Des réminiscences
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ou des références livresques y précedent bien des fois une topographie empiri-
que, et des voyageurs disposent — plus ou moins a I'instar de leurs prédécesseurs
moyenageux ou de la Renaissance — d'un itinéraire paradigmatique, en intégrant
cependant a leur voyage certaines prises de position ou des sentiments de modele
qui actualisent le processus de l'écriture. D’autres récits tentent d’échapper aux
modeles littéraires et essaient de transmettre 1'expérience des sens et des rencon-
tres concretes (Voyage en Orient de Lamartine) ou d’écrire I'inconditionné méme
du voyage (G. de Nerval). — La partie finale du chapitre dépasse le domaine des
récits de voyage en suivant le voyage sans fin et sans but, dont les repéres ne sont
pas seulement les métaphores et les symboles, mais également les changements
profonds des structures de valeurs traditionnelles (le theme du pelerinage) et des
formes de genre (le roman chevaleresque). Dans le Pelerinage de Childe Harold,
épopée romantique autant que récit de voyage poétique de Byron, la découverte
des pays et des cultures s’attache au paradigme du pelerinage ainsi qu’a la thé-
matique de l'exil saisi comme I'état permanent du sujet romantique. Cette déter-
mination négative de la subjectivité est surmontée par les tendances ,nomades”
de la création ultérieure de Byron (Mazeppa, Llle, Don Juan).

Le chapitre Le sublime, le gothique, le grotesque (Vzneseno, goti¢no, gro-
teskno) suit tout d’abord la généalogie d'une notion de clé, celle du ,sublime”, et
ceci jusqu’au conflit, remarqué déja dans le traité de Longin, entre 'artiste et celui
qui percoit la lutte pour le pouvoir et la grandeur. C’est dans le livre d’Edmund
Burke (Une enquéte philosophique de 'origine de nos idées du sublime et du beau — A Phi-
losophical Enquiry into the Origin of our Ideas of the Sublime and the Beautiful),
soulignant I'ambivalence essentielle des effets du sublime (d'un c6té la soumis-
sion parfaite et de 'autre coté l'intensification des forces intellectuelles), que le
moment antagonique au sein de la conception du sublime se voit principalement
transformé. Cette ambivalence est importante pour la conception moderne du
sublime autant que le caractére antagonique de la catégorie méme. En témoigne
la Préface de Cromwell de Victor Hugo qui met en valeur la poétique du grotesque,
du laid et de I'horrible, tous rehaussant non seulement I'impact de la beauté mais
aussi fournissant a I'art un nombre quasiment infini de nouvelles formes. — Sy
ajoutent, grace au rayonnement du roman gothique, libertin ou ,noir”; et plus
particulierement de la littérature dite frénétique (J. Janin, P Borel, Ch. Lassailly),
les moments de transgression et ,I'expérience de la frontiere” spécifique (Michel
Foucault) qui devient constitutive de la vision du monde (inhérente déja au Peélerin
Melmoth — Melmoth the Wander, de Ch. R. Maturin) et de I'écriture de la négation
et de la révolte, mi-cruelles, mi-bouffonnes, qui aboutit aux Chants de Maldoror de
Lautréamont. — En outre, le chapitre analyse la conception du sublime dans La
critique du jugement de Kant et dans La situation postmoderne de Lyotard, les deux
présentent le sublime comme la force économique de l'art ,naturalisé” (considéré
comme la nature) en effagant la différence entre lui et le pouvoir totalitaire. C’est
typique méme pour la littérature ,gothique” qui effectua une autre transforma-
tion fondamentale de I'esthétique du sublime. A part le ,gothique” en tant que
catégorie esthétique, le chapitre examine aussi la politisation du roman gothique
anglais (Caleb Williams de W. Godwin) et son influence sur le ,gothique américain”
(Wieland de Ch. B. Brown et Les mémoires de Carwin ventriloque — Memoirs of Car-
win the Biloquist) ot1 le ,gothique” et lié au grotesque dont I'essence réside dans
I'exces et le manque. Quant a la littérature américaine (les contes d’E. A. Poe), le
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grotesque y revét des traits absurdes. Labsurdité grotesque du conte Bartleby le
copiste (B. the Scrivener) de Melville perturbe le déroulement normal du systeme
économique et social en indiquant un revirement vers I’Autre qui traumatise la
civilisation occidentale (la loi, le pouvoir du capital, la mort).

Le chapitre L'imagination et la poésie (Imaginace a poezie) compare, tout au
début, la conception de l'inspiration chez Platon et les néo-platoniciens (Plétinos)
aux discours romantiques de I'imagination. Limagination romantique remplace
I'ldée platonicienne par le sentiment, moyennant quoi elle met en relief I'inten-
sité de I'impression fondée sur la perception créative de I'hétérogénéité infinie de
I'existence et des formes dans I'univers. La premiere partie du chapitre, analysant
le discours de l'imagination a travers les trois textes du poéme Le Prélude (The
Prelude) de Wordsworth, accentue les différences dans la nature, la mémoire et
la langue qui constituent le style du poéme caractérisé par les ,transversales” (G.
Deleuze) — jonctions entre les impressions et les réflexions (les textes ultérieurs
du Prélude tachent de soumettre cette conception ouverte et non hiérarchisée de
I'imagination au controle du sujet). Les parties suivantes du chapitre examinent la
généalogie de la théorie de I'imagination chez Coleridge en remontant a l'affron-
tement et la transformation mutuelle de la philosophie des monades de Leibniz
et de la conception téléologique de la forme organique chez Kant. On ne peut
expliquer les signes de l'art du point de vue empirique, cependant on peut les
sentir du point de vue transcendental comme une frontiere de la faculté percep-
tive humaine (Deleuze). Les fonctions réflexive et créative de I'imagination, dans
les conception romantiques souvent opposée a une fantaisie chaotique, se com-
pletent chez plusieurs romantiques allemands, anglais et francais, et le chapitre
releve une série des notions commutables qui désignent le travail et le pouvoir
libérateurs et révélateurs de I'imagination plurivalente: la ,poésie”, le ,réve”, la
,réverie” (E. T A. Hoffmann, A. de Vigny, V. Hugo, Ch. Baudelaire). Par contre,
P. B. Shelley et William Blake démontrent 'importance de I'imagination en tant
que force de fantasme (elle se manifeste dans les ,événements” et les ,effets de
surface” — G. Deleuze). Cette force-la fonde l'altérité de la poésie, sa différence
essentielle a I'égard du povoir des sciences, de la loi et de I'économie. La poésie
mystique de Blake se sert d'images apocalyptiques et de symboles afin d’activer
une imagination qui transforme, en les dynamisant et intensifiant, les sensations
et la perception de la réalité.

Le chapitre Lhistorisme romantique et le roman historique (Romanticky
historismus a historicky roman) explique 'historisme romantique comme une
conséquence des changements dans la conception de la représentation décrite
par Michel Foucault dans son livre Les mots et les choses. Les signes renvoient aux
Jimites de la représentation”, ces limites étant la liberté, le désir et la volonté
comme les forces qui ont commencé a incarner les nouvelles ,lois de la représen-
tation”. Les moments de discontinuité, de mystérieux, de problématique, concer-
nant la relation entre la structure linguistique et celle de la réalité, créent dans
I'art romantique au cours de son évocation du passé un potentiel symbolique et
provoquent méme des aspects d’anticipation et de ,prophétie” de cette évocation
(Heinrich von Ofterdingen de Novalis, Hyperion de Holderlin). Malgré qu'il puisse
sembler que pour les romantiques 'Histoire détermine le lieu de naissance de
I'empirique dont ils déduisent leur existence (Foucault), il y a dans la littérature
romantique des approches qui ironisent ou mettent en doute cette conception
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autoritaire de I'historisme. Par exemple, selon 'approche ironique incluse dans
Waverley de Walter Scott le probleme majeur de I'Histoire consiste dans I'impossi-
bilité de comprendre un conflit des cultures autrement que schématiquement
— pourtant un conflit qui se déroule dans I'espace spécifique et dans le temps
historique. Des références faites au pittoresque et a la romance, attirant 'atten-
tion sur I'hétérogéneité de différents niveaux temporels et des points de vue de
valeur, y jouent un réle important. — La partie suivante du chapitre dresse une
carte des formes particulieres du roman historique romantique, I'accent étant mis
sur la création des auteurs francais (entre autres, Alfred de Vigny, Victor Hugo,
Honoré de Balzac). Un nombre considérable des questions caractéristiques du
roman historique, telles que la connexion entre ladite ,grande” et ,petite” His-
toire, la ,lisibilité” de I'épisode, du fragment ou du détail historiques, se rapporte
d’'une maniere presque exemplaire au roman Salammbd de Flaubert — carrefour
important dans I'évolution et la réflexion du genre. En se refusant aux analogies
conventionnelles entre le passé et le présent ainsi qu'aux messages de 1'Historie
illustre, I'écriture y rehausse le ,caractere d’épicier” de Carthage antique et pré-
sente en conséquence une vue différente (principalement structurale et fonction-
nelle) des relations entre les temps passés et 'époque contemporaine. — Les Trois
Mousquetaires de Dumas, ot le récit d’aventures se passe d’authenticité historique,
se distinguent par une attitude tout-a-fait spécifique envers les faits et les événe-
ments. La fiction ainsi que le code de valeurs des mousquetaires y I'emportent sur
I'Historie, cette stratégie permettant d’esquiver sa mise en question typique pour
I'historisme romantique.

En certains cas le livre reflete les problemes du ,romantisme” occidental et des
,romantismes” par rapport aux traits caractéristiques du romantisme tchéque. Le
chapitre L'épopée et I'ironie (Epopej a ironie) se concentre d'un coté sur le ,ton
apocalyptique” et le ,prophétisme romantique” et de l'autre sur ,I'ironie roman-
tique” en comparant les ceuvres tcheques a celles du romantisme en Europe occi-
dentale. Aussi examine-t-il, au moyen de procédés divers, le romantisme tardif et le
met en relation avec les phases précédentes du mouvement. Le romantisme tardif
1) souligne I'idéalité de la poésie romantique — notamment son caractere prophé-
tique ou apocalyptique — par I'intermédiaire de I'autorité sociale du poéte congu
comme un ,prophete” et ,visionnaire” et met I'accent également sur sa responsa-
bilité envers la nation et I'humanité; 2) il affirme I'indépendance de la création
littéraire dans le sens de I'autonomie de la langue artistique, de I'originalité des
images et des symboles; 3) il englobe aussi la réflexion ironique des themes et des
procédés romantiques principaux qui aboutit a une large revalorisation des pro-
grammes d’idées et d’esthétique antérieurs du romantisme; 4) le romantisme tardif
s’achemine vers un certain ,apprivoisement” dans le style ,biedermeier” et dans
la littérature ,victorienne”, de méme que dans ces mouvements de renaissance
nationale ot la littérature idylique se dissout progressivement en une idéologie
idéalisant des formes locales, provinciales et régionales de la vie et rehaussant une
mission étroitement nationale ou sociale de la création. — D’entre ces traits, nous
nous occupons surtout du premier et du troisieme, c’est-a-dire de I'épopée roman-
tique (Victor Hugo, Svatopluk Cech, Jaroslav Vrchlicky) et de I'évolution de I'ironie
romantique (Hermann Melville, Heinrich Heine, Jan Neruda).

Vu I'étendue des themes et des discours romantiques, il est évident que le livre
ne saurait étre concu comme un compendium, un traité encyclopédique. Des the-
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mes et des discours importants nous ne traitons pas, par exemple, la conscience
de la langue considérée comme une force de formation culturelle a I'échelle na-
tionale et méme universelle et le phenomeéne dudit dandysme qui représentait
non seulement 'un des styles de vie le plus marquant de 1'époque romantique,
mais qui se transformait aussi, grace au livre de Jules Barbey d"Aurevilly Du dan-
dysme et de Georges Brummel, en une prise de position intellectuelle, voire méme
métaphysique.

En fruit d'une coopération mutuelle de longues années, le livre tient a garder
son propre — celui de respecter des approches, des points de vue et des styles
différents. Métaphoriquement parlant, il préféere délibérément le changement de
rhytmes, des tons divers qui devraient d’ailleurs se rapprocher de la ,polyphonie”
du romantisme. Les auteurs sont convaincus que cette variété des voix romanti-
ques aussi bien que la perspective comparative commune importent plus que les
différences entre leurs positions et vues.
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Romantism and romanticisms:
concepts, currents, contexts

Instead of dealing with Romanticism as a unitary movement, the study explo-
res the plurality of “romanticisms” (A.O. Lovejoy). It focuses on the variety of
romantic themes, methods and forms in Western Europe and the United States.
In contrast to the historical study of individual romantic movements (the early
Romanticism in Germany, English or French Romanticism, etc.) it examines con-
glomerates of intellectual facts, stylistic features and emotional currents in diffe-
rent phases and national forms of Romanticism, mapping domains in which these
features intermingle, and complement one another.

Though romantic aesthetics is often based on central values of authentic
personality and its individual expression, romantic art may rather be said to
emphasize a specific situatedness of individuals — their indissoluble ties with com-
munities and traditions as well as their displacement, uprootedness and revolt.
More importantly, Romanticism seems to anticipate Modernism inasmuch as the
impact of its art is based on intensity which is not given by the power of sensuous
impressions but by the qualitative difference in the ways the world appears to
individuals. Without art, this difference would eternally remain a secret of every
individual (Gilles Deleuze).

An art whose aesthetics is based on intensity and difference is a pluralistic
art. Its value does not depend on models or norms, individual authenticity or
authoritative distinctions between fiction/virtuality and reality/ideality. As a con-
sequence, Romanticism can be defined neither on the basis of a specific canon of
aesthetic or other values nor in opposition to other canons, for instance, those
of Classicism. The works of a great number of romantics (Chateaubriand, Byron,
Delacroix, Kleist, etc.) have classicist features.

This book does not attempt to define a typology of “romanticisms” as intellectual
and emotional constituents of Romanticism. Instead, it discusses thematic and for-
mal features of romantic art as “discursive formations” or “discursive objects” emer-
ging because of specific, repeating “discursive practices” (Michel Foucault).

These formations and objects have familiar names, which appear in the titles
of individual chapters: “nature”, “landscape”, “travel”, “travelogue”, “sublime”,
“gothic”, “grotesque”, “imagination”, “poetry”, “historicism”, “epic”, “irony”.
Their meanings and forms depend on the ennunciative fields in which they
appear. For instance, towards the end of the eighteenth century the formation
called “the sublime” is with increasing frequency and urgency associated with the
practice of “transgression” (Foucault), overstepping ethical boundaries and sub-
verting rational order of the world in perversion, madness or crime. The resulting
transformation of discursive objects (such as gothic architecture) and discourses
(medieval romances) consists in their radicalization and politicization. As a con-
sequence, gothic fiction is no longer characterized by the nostalgia of a remote
past and a vague anxiety concerning medieval superstitions and cruelty. Rather,
it focuses on the violence inherent in various institutions (the state, the church)
or discourses (sexuality, science) as well as on the loss of identity in individual
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consciousness: its split into rational and emotional components and conflict with
the unconscious.

Some sub-chapters are case studies examining specific discourses, their objects
and transformations; others trace in a more traditional way the genealogies of key
romantic terms (“nature”, “the sublime”, “imagination”, “irony”). However, these
terms are not understood as unifying concepts: the book is not an attempt at
a history of ideas. Their genealogies are studied as relations of specific statements
in the complex development of romantic poetics and aesthetics.

Against the interest of the Enlightenment in society, civilization, education
and progress, Romanticism is often believed to have erected the cult of wild na-
ture and natural, authentic emotions. However, these features are symptomatic
already of the eighteenth century: in Romanticism they are only transformed,
specified, individualized and, most frequently, problematized. The theme of the
chapter Nature and Landscape (Pfiroda a krajina) is the romantic problematiza-
tion of nature as the origin of culture, poetry and language, as the criterion of
the spontaneity, authenticity and perfection of artistic creation, as the source of
national identity, and, above all, as a landscape in relation to the viewer and to the
possibilities of artistic representation. The first part of the chapter outlines a ty-
pology of romantic notions of nature, showing some substantial transformations
of the concept of nature and its representations from Classicism and Sentimen-
talism to Romanticism. It examines philosophical concepts (Kant, Schelling) and
romantic representations of nature (Wordsworth, Novalis, Byron, Emerson). The
second part of the chapter consists of detailed analyses of romantic landscapes as
specific forms of nature in romantic art: the paintings of Caspar David Friedrich,
the drawings, notebooks and poems of Victor Hugo and the writings of the Czech
romantic Karel Hynek Mécha.

The next chapter, Travels and Travelogues (Cesty a cestopisy), focuses on the
features of romantic travel writings: “discovery”, “pilgrimage” and “errancy”.
Some romantic travelogues draw from the broad field of exoticism including
forms of space and time and diverse genres. According to Edgar Quinet romantic
exoticism is accompanied by a significant “oriental Renaissance”. This exoticism
has a predominantly literary character: topographies are preceded by literary
reminiscences or references. Like their medieval or Renaissance predecessors,
romantic travellers deploy a paradigmatic itinerary: mythical or stereotypic ima-
ges and symbols of countries and their inhabitants are complemented by model
attitudes and emotions foregrounding the process of writing. Other travelogues
(Lamartine’s Voyage en Orient) are deliberately written without literary models.
The concluding part of the chapter ventures beyond the limits of the travelogue,
tracing the journey without end or destination. Besides metaphors and symbols
this travel writing is distinguished by substantial transformation of traditional va-
lue patterns (pilgrimage) and genre forms (chivalrous narrative). In Byron’s Childe
Harold’s Pilgrimage the discovery of countries and cultures is connected with the
paradigm of pilgrimage as well as the theme of exile as a permanent condition of
the romantic subject. This negative determination is overcome in the “nomadic”
(Deleuze) drive of Byron's later works (Mazeppa, The Island, Don Juan).

In the chapter The Sublime, the Gothic and the Grotesque (Vzneseno, go-
ticno, groteskno), the genealogy of the key concept, the sublime, is traced back to
the conflict between the artist and the audience (struggling for the possession of
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power and greatness) mentioned already in Longinus’ treatise. In Edmund Bur-
ke’s Philosophical Enquiry into the Origin of our Ideas of the Sublime and the Beautiful
this antagonism is fundamentally transformed, emphasizing the essential ambi-
valence of the effects of the sublime (anxiety leading to submission but also the
expansion and intensification of psychic powers). This ambivalence, as well as
the antagonism, are crucial for the modern understanding of the sublime. Other
important features are the transgressive patterns in gothic fiction and the libertine
novel and a specific “experience of the limit” (Michel Foucault) which becomes
constitutive for the understanding of the world (e.g., in Melmoth the Wanderer by
Charles Robert Maturin). The chapter includes an analysis of the concept of the
sublime in Kant’s Critique of Judgement and of its impact on Lyotard’s Postmodern
Condition. In both cases, the sublime is defined as “economic power” of natura-
lized art, collapsing a crucial difference between art and totalitarian power. The
disappearance of this difference is typical of gothic fiction, marking another im-
portant transformation of the aesthetic of the sublime. Apart from the gothic as an
aesthetic category, the chapter explores the English gothic novel, its politicization
(Caleb Williams by William Godwin) and impact on American gothic (Charles Broc-
kden Brown’s Wieland and Memoirs of Carwin the Biloquist). In all these develop-
ments gothic is linked with the grotesque, characterized by the extremes of excess
and lack. Grotesque aspects of the gothic are traced in American literature (E.A.
Poe’s stories), where the grotesque acquires features of absurdity. In Melville’s
Bartleby the Scrivener, grotesque absurdity disrupts the smooth functioning of eco-
nomic and social system and marks a turning to the Other, seen as the trauma of
Western civilization (the law, the power of capital, death).

The chapter Imagination and Poetry (Imaginace a poezie) begins with a com-
parison between the notions of inspiration in Plato and neoplatonic thinkers
(Plotinus) and the romantic discourse of imagination. Substituting the Platonic
Idea by emotion, romantic imagination emphasises the intensity of emotional
experience based on the creative perception of the endless variety of existence
and forms in the universe. The first part of the chapter, analyzing the discourse of
imagination in the three texts of Wordsworth’s Prelude (1799, 1805, 1850), shows
how the the earliest text of the poem emphasizes differences in nature, memory
and language, which become the foundation of its specific style, characterized by
“transversals” (Deleuze) linking emotional experiences and reflective passages,
while the latter versions of The Prelude strive to put this openness and heteroge-
neity under the control of the subject. The following part of the chapter traces
the genealogy of Coleridge’s theory of imagination to the encounter and mutual
transformation of Leibniz’s philosophy of monads and Kant's teleological con-
cept of organic form. The signs of art cannot be empirically explained but can
be sensed transcendentally as the limits of human perception (Deleuze). While
the reflexive and productive functions of imagination are complementary in the
thought of many English, German and French romantics, the works of PB. Shelley
and William Blake show the importance of the phantasmatic force of imagina-
tion (consisting in “events” and “surface effects” — Deleuze), which constitutes
the otherness of poetry, as a power fundamentally different from science, law
and economy. Blake’s mythical poetry uses the apocalyptic images and symbols
for the activation of imagination, which transforms — dynamizes and intensifies
— emotions and perception of reality.
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The chapter Romantic Historicism and Historical Novel (Romanticky histo-
rismus a historicky roman) explains romantic attitudes to history as the outcome
of the complication of the relations between signs and ideas in the “modern epis-
teme” (described by Foucault in The Order of Things). The signs point to the “limits
of representation” (freedom, desire and will) which start to function as the new
laws of representation. Moments of discontinuity, mysteriousness and problema-
tization in the relations between the structure of language and reality produce
the symbolic potential of the evocation of the past in romantic art, its anticipatory,
“prophetic” nature (Novalis’ Heinrich von Ofterdingen or Holderlin’s Hyperion).
Although it may seem that for the romantics History determines the birthplace
of the empirical, from which it derives its existence (Foucault), there are approa-
ches questioning or ironizing this authoritative notion of history. For instance, in
Walter Scott’'s Waverley, the main problem of history consists in the impossibility
of understanding the encounter of cultures in a specific geographical space and
historical time otherwise than schematically. Important in this context are Scott’s
references to the picturesque and romance, which point to the heterogeneity of
temporal levels and value perspectives. In the following part of the chapter, in-
dividual forms of historical novel are traced especially in French Romanticism, in
the works of Alfred de Vigny, Victor Hugo or Honoré de Balzac. The questions rai-
sed by these and other novelists (the relation between History and history, the le-
gibility of historical episodes, fragments or details) acquire almost a model form in
Flaubert’s Salammbd marking a major crossroads in the course of the development
and reflexion of the genre. In its refusal to draw conventional analogies between
the present and the past Salammbi stresses the mercantile character of Carthage,
thus creating a different (predominantly structural and functional) perspective of
the relations between the past and the present. An entirely different approach to
history is explored in Dumas’ Three Musketeers: the novel develops an adventure
story without historical veracity. History is subordinated to this fictitious story
and to the canon of values represented by the musketeers. This strategy elimina-
tes the problematization of history typical of romantic historicism.

The major issues of Romanticism in Wes