
jak jinak to lze nazvat -, aniž by kvuli tomu z pojmu ucinil vlastní
_vztažný bod estetické zkušenosti. Ale lze tím vyrešit náš problém, pro-

' blémjednoty klasické umelecké tradice a moderního umení? Jak lze ro~
zumet diskontinuite tvarosloví moderní umelecké tvorby, hre se všemi
obsahy, která je vystupnována do té míry, že naše ocekávání jsou neu
stále porušována? Jak lze rozumet tomu, co dnešní umelci nebo urcité
smery dnešního umení nazývají dokonce anti-umením _ tj. happenin
gu? Jak lze z receného rozumet tomu, že Duchamp necekane nabízí
izolovaný užitkový predmet a vyvolává tak jakýsi estetický šok? Nelze
jednoduše ríci; ,Jaká sprostá hrubost!" Duchamp zde objevil neco
z podmínek estetické zkušenosti. Alejak bychom si tvárí v tvár dnešním
experimentálním umeleckým zvyklostem mohli pomoci prostredky kla
sické estetiky? K tomu je zjevne zapotrebí návratu k základnejším lid
ským zkušenostem. Jaký je antropologický základ naší zkušenosti s ume
ním? Otázku rozpracujeme v pojmech "hra, symbol a slavnost".
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Obzvlášte jde o pojem hry. První evidencí, kterou si musíme opatrit, je,
ie hra je základní funkcí lidského života, takže lidská kultura je bez
prvku hry zcela nemyslitelná. Již dávno zduraznují myslitelé jako Hui
zinga, Guardini a jiní, že lidská kultovní náboženská cvicení obsahují
prvek hry. Bude prospešné, zprítomníme-li si základní danosti lidského
hraní v jejich strukturách, aby prvek hry v umení nebyl viditelný pouze
negativne, jako svoboda od úcelových vazeb, nýbrž jako svobodný im
puls. Kdy hovoríme o hre, a co to implikuje? Jako první jiste nejaký po
hyb sem a tam - pomysleme jednoduše na urcitá úsloví, jako napríklad
,.hra svetel" nebo "hra vln", v nichž se nám nabízí neustálé strídání prí
chodu a odchodu, pohyb sem a tam, tj. pohyb 'nevázaný na jakýkoli cíl
pohybu. Pohyb sem a tam zjevne vyznacuje to, že ani jeden, ani druhý
konec nejsou cílem pohybu, v nemž by došel klidu. Dále je jasné, že
'k takovémuto pohybu patrí volný prostor. To bude obzvlášte význal}l
né pro premýšlení o umenÍ. Volnost pohybu, kterou tu máme na mysli,
dále implikuje, že formou onoho pohybu musí být samopohyb. Samo
pohyb je základní charakteristikou živéh,o obecne. To popsal již Aiisto
teIés, formuluje tak myšlení všech Reku. Co je živé, má pohon pohybu

...!!!D0 v sobe, je sa!D0pohybem. Hra se nyní jeví jako samopohyb, který
svým pohybem neusiluje o úcely ani dle, nýbrž jen o pohyb jako po
hyb, který je takríkajíc fenoménem prebytku, predstavováním se ~ivos
ti. To skutecne vídáme v prírode - napríklad jako rej komáru nebo jako
dojemná predstavení her ze života zvírat, zvlášte mládat. To vše pochá
zí zjevne z prebytku jako základní charakteristiky, která v živosti jako
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takové usiluje o predstavení. Zvláštností lidské hry však je, že v sobe
dokáže obsáhnout i rozum - to nejvlastnejší, cím se clovek vyznacuje,
moci si stanovit úcely a usilovat o ne - a zároven prehrát to, cím se vy
znacuje rozum stanovující úcely. Lidskost lidské hry totiž tkví v tom, že
pri hre pohybu takríkajíc sama disciplinuje a porádá své herní pohyby,
jako by byly prítomny úcely, napríklad když díte pocítá, kolikrát doká
že uhodit mícem o zem, aniž nad ním ztratí kontrolu.

To, co si zde ve forme bezúcelné cinnosti samo stanoví pravidla, je
rozum. Díte je neštastné, když se míc už pri desátém úderu odrazí pryc,
a pyšné jako král, když se to podarí tricetkrát. Tato bezúcelná rozum
nost v lidském hraní je rysem fenoménu, který nám pomuže dál. Zde se
totiž ukazuje, zvlášte na fenoménu opakování jako takového, že je in
tendována identita, jde o opakování téhož. Cílem, o nejž tu jde, je sice
bezúcelné chování, ale toto chování je míneno jako ono samo. Je tím,
o co ve hre jde. Námaha, ctižádost a nejvážnejší nasazení neco zname
nají. Je to první krok na ceste k lidské komunikaci; je-li tu neco pred
stavováno - byt jen herní pohyb sám -, pak platí i pro diváka, že »má
na mysli" to, co já, když se sám se sebou ve hre konfrontuji jako s divá
kem. Je funkcí predstavování hrou, že na konci nestojí nic libovolného,
nýbrž urcitým zpusobem daný herní pohyb. Hra je tedy konec koncu
sebepredstavováním herního pohybu.

Mohu hned dodat: takovéto urcení herního pohybu zároven zna
mená, že hraní si vždy žádá spolu hraní. Dokonce divák, který treba
prihlíží díteti pohrávajícímu si s mícem, nemuže jinak. Pokud se sku
tecne »pridá", není to nic jiného než participiJtio, vnitrní úcast na onom
opakujícím se pohybu. U vyšších forem hry se to casto stává velmi ná
zorným. Stací se naprlklad nekdy podívat v televizi na publikum pri te
nisovém turnaji! Všichni si mohou vykroutit krk. Nikdo se nemuže zdr
žet, aby nehrál spolu. - Jako další duležitý moment se mi tedy jeví, že
hra je komunikativní cinností také v tom smyslu, že vlastne nezná od
stup mezi tím, kdo si hraje, a tím, kdo sám sebe vnímá v kontrastu ke

I hre. Divák je zjevne necím víc než pouhým pozorovatelem, který vidí,
co se deje, je totiž nekým, kdo má na hre »úcast",její cástí. Prirozene

28

jsme s temito jednoduchými formami hry ješte nedospeli ke hre umení.
Nicméne doufám, ž~jsem ukázal, že od kultovního tance k procházení
(Begehung) kultem zamýšlenému jako predstavování už schází pouhý
krucek. A že odtud je už jen další nepatrný krok k uvolnení predstavo
vání, napríklad k divadlu, které z této souvislosti s kultem vzešlo jako
jeho predstavování. Nebo k výtvarnému umení, jehož zdobná a výra
zová funkce pocházejí výhradne ze souvislostí náboženského života.
Jedno prechází do druhého. To, že tomu tak je, potvrzuje obecné
v tom, co jsme vyložili jako hru, totiž to, že cosi je zamýšleno jako neco, byt
to není nic pojmového, smysluplného nebo úcelového, nýbrž treba jen
sám sebou stanovený predpis pohybu.

Pro dnešní diskusi moderního umení se mi zdá mimorádne duleži-
té toto. Nakonec jde o otázku díla. Jednou ze základních hnacích sil
moderního umení je, že by chtelo zrušit odstup, který si od umelecké
ho díla drží ma'sa diváku, konzumentu, publikum. Není žádných po

chyb o tom, že všichni významní tvurcí umelci posledních padesáti let
smerovali své snahy práve k prolomení tohoto odstupu. Pomysleme na

príklad na teorie epického divadla Bertolta Brechta, který explicitne
útocil na utápení se v jevištním snu jako slabé náhražce za vedomí lid
ské a spolecenské solidarity tak, že vedome rušil scénický realismus,
ocekávané charakteristiky postav, krátce nicil identitu toho, co se oce
kávalo od dramatu. Motiv promenit odstup pozorovatele v zasaženost

spoluhráce bychom však mohli rozpoznat v každé forme moderního
umeleckého experimentu.

Znamená to tedy, že už neexistuje dílo? Tak si vskutku rozumejí
mnozí dnešní umelci - a také estetikové, kterlje následují -,jako by šlo
() to vzdát se jednoty díla. Ale pokud se rozpomeneme na naše první
zjištení o lidské hre, najdeme už v nich první zkušenost s rozumností,
treba v dodržování samo sebou stanovených pravidel, v identite toho,

co má být opakováno. Tak už zde tedy bylo ve hre neco jako hermene
utická identita - a ta je ve hrách umení teprve nedotknutelná. Je omy
lem domnívat se, že jednota díla znamená uzavrenost vuci tomu, kdo
se k dílu obrací, vuci tomu, ke komu dílo dospelo. Hermeneutická
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identita díla je zduvodnena mnohem hloubeji. Dokonce i to nejletmej
ší a jen jedinkrát se vyskytnuvší, pokud sejeví jako estetická zkušenost
nebo je tak hodnoceno, je míneno ve své totožnosti. Uvažujme prípad
improvizace na varhany. Tuto jednorázovou improvizaci už nikdy ni
kdo neuslyší. Varhaník pozdeji sám sotva ví, jak hrál, a nikdo to neza
znamenal. Presto všichni ríkají: "Byla to geniální interpretace nebo im
provizace," nebo v jiném prípade: "Dnes to bylo jaksi hluché." Co tím
myslíme? Zjevne se zpetne vztahujeme k oné improvizaci. Neco pro
nás "tIVá",je to jako dílo, nikoli pouhé varhaníkovo cvicení v prstokla

.clu: jinak bychom neposuzovali kvalitu nebo nedostatky v kvalite. Tím,
co zarucuje jednotu díla, je tedy hermeneutická identita. jako rozume
jící musím identifikovat. Nebot tu bylo neco, co jsem posuzoval, 'neco,
cemu jsem "rozumel". Identifikuji cosi jako neco, cím to bylo nebo cím
to je, a v této identite samé spocívá smysl díla.

Pokud je to správne - a já se domnívám, že to má evidenci pravdy
o sob( -, pak není možná žádná umelecká produkce, která by stejným

, zpusobem neznamenala vždy i<>;Có-produkuje,jako to, cím je. Potvrzuje
to dokonce onen extrémní príklad jakéhosi nástroje - byl to myslím su
šák na lahve -, který byl zcistajasna s obrovským efektem nabídnut ja
ko dílo. Ve svém úcinku a jako tento úcinek, kterým jednou byl, má
svou urcitost. Pravdepodobne nebude tIValým dílem ve smyslu klasic
ké tIValosti, ale ve smyslu hermeneutické identity je to zkrátka "dílo".

Pojem díla naprosto není vázán na klasicistní ideály harmoni~. Exis
tují-li i zcela jiné formy, v nichž dochází k souhlasné identifikaci, bude
treba se tázat dál, jakým prostrednictvím k tomuto oslovení dochází.

Ale je tu ješte jeden moment. je-li tím prostredkem identita díla, pak je
ho skutecné prijetí a skutecná zkušenost s ním tu byly vždy pouze pro
toho, kdo "hraje spolu", tj. kdo prispívá vlastním výkonem, cinností.
jakým prostrednictvím k tomu dochází? jiste ne pouhým podržením
neceho v pameti. I tak je dána identifikace, ale ne onen zvláštní sou

hlas, jehož prostrednictvím pro nás "dílo" neco znamená. Co je tím
prostredníkem identity díla jakožto díla? Co ciní jeho identitu, jak se
také mužeme ptát, hermeneutickou identitou? Tato druhá formulace,
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zjevne znamená, že jeho identita spocívá práve v tom, že necemu
v nem ,Je treba pqrozumet", že chce, aby mu bylo rozumeno jako to
mu, co "znamená" nebo "ríká". Je to požadavek vycházející z "díla",
oc,t:kávající své splnení. Požaduje odpoved, kterou muže dát jen ten,

""kdo požadavek prijal. A tato odpoved musí být jeho vlastní, kterou po
-dá"Vá vlastní cinností. Spoluhrác patrí ke hre.

Víme všichni z vlastní vnitrní zkušenosti, že napríklad návšteva

muzea nebo poslech koncertu je úkolem vyžadujícím nejvyšší duchov
ní aktivitu. Co se pri nem deje? jiste tu jsou urcité rozdíly: jednou jde
o reprodukcní umení, ve druhém prípade vubec nejde o reprodukci,
nýbrž predstupujeme bezprostredne pred originály visící na zdech;
a prošel-li kdo muzeem, nikdy nevyšel s týmž pocitem ze zakoušení ži
vota, s nímž do muzea vstupoval; pokud nekdo skutecne prodelal zku
šenost s umením, stal se mu svet jasnejším a snesitelnejším.

Urcení díla jako bodu identity znovurozpoznání a rozumení dále im
plikuje, že takováto identita je spojena s variací a diferencí. ~ždé dílo

,,<_~rovenponechává pro každého svého príjemce volný prostor, který mu
sí vyplnit on. To mohu ukázat dokonce na klasicistních teoretických ide-

••...ách. Napríklad Kant má jednu nanejvýš pozoruhodnou doktrínu. Zastá
vá tezi, že v malírství je vlastním nositelem krásného forma. BaIVa má
naproti tomu být pouhým dráždidlem, to jest smyslovou stimulací, která
zustává subjektivní a jako taková nezasahuje do umeleckého nebo este
tického utvárení. 14 Kdo ví neco o klasicistním umení - vzpomenme si tre
ba na Thorwaldsena -, musí pro toto mramorove bledé, klasicistní umení
uznat, že v nem skutecne štojí v popredí linie, kresba ci forma. Kantova
teze je bezpochyby historicky podmíneným soudem. Nikdy bychom ne
potvrdili, že barvy jsou pouhým dráždivým úcinkem. Nebot víme, že
i baIVou lze modelovat a že kompozice není nutne omezena na linii a ob

rys kresby. Ale nás zde nezajímá jednostrannost tohoto historicky podmí
neného vkusu. Co je zajímavé, je jen to, kam tím Kant zjevne mírí. Proc

14 Kant, Kritik der Urteilskrqft, § 13. (lmmanuel Kant, Kritika soudnosti, ces. vyd.,
s.65-66.]
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je vlastne forma tak význacná? Odpoved zní: protože je ji nutno zakres
lit, vidíme-li ji, protože je ji nutno aktivne vystavet, jak to vyžaduje každá
kompozice, kreslírská stejne jako hudební, drama stejne jako cetba. Jde
o neustálou soucinnost. A zjevneje práve identita díla tím, co láká k této
cinnosti, která není nijak libovolná, nýbrž je vedena a pro všechna možná
naplnení tlacena do jistého schématu.,

Vezmeme si treba literaturu. Je zásluhou velkého polského fenome
nologa Romana Ingardena, že jako první vypracoval tato schémata.15

Jak napn1dad vypadá evokacní funkce vyprávení? Uvedu slavný príklad:
Bratri KaramtU:.oui. Jsou tam schody, po kterých Smerdakov padá dolu. To
je u Dostojevského nejakým zpusobem popsáno. Vím díky tomu napros~
to presne, jak ty schody vypadají. Vím,jak zacínají, pak potemní a vedou

doleva.J~mi. to naprosto jasné, a presto vím, že nikdo jiný ty schody
"nevidí" tak jak0.lá. Prece však každý, kdo na sebe toto mistrovské vy_
pravecské umení nechá pusobit, ty schody ze svého pohledu "uvidí"

a bude presvedcen, že je vidí tak, jak jsou. To je svobodný prostor, který
básnické slovo ponechává v tomto prípade ~ který vyplnujeme tak, že ná"
sebe vypravece necháme pusobit jazykoyouevo~~í. Podobne je tomu
s výtvarným umením. Je syntetickým aktem. Musíme spojovat, svést do
hromady mnoho vecí. Obraz, jak se ríká, "cteme", takjako se cte písmo.
Obraz zacínáme "dešifrovat" jako text. Není tomu takto teprve u kubis
tického obrazu, který ovšem tento úkol klade s drastickou radikalitou
tak, že si žádá, abychom takríkajíc postupne nalistovali mnohost faset

stejného, ruzné náhledy, aby se predstavované nakonec na plátne yyjevi
10 v mnohosti svých faset, a tedy v nové pestrosti a plasticite. Ale to, že
obraz musíme "císt", neplatí jen pro Picassa a Bracquea a všechny ostat
ní tehdejší kubisty. Je tomu tak vždy. Kdo napríklad obdivuje slavného
Tiziana nebo Velásqueze, nejakého Habsburka na koni, a myslí si u toho
pouze: Ach, to je Karel v., ten z toho obrazu vubec nic nevidel. 9braz je
treba vystavet tak, že ho takríkajíc precteme slovo od slova, aby se na

15 Ingarden, DasliterarischeKunstwerk, Tiibingen 41972. [Cesky: Roman Ingarden,
UmllecUdUoliterárnf, prel. Antonín Mokrejš, Praha, Odeon 1989.]
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konci této nutkavé výstavby složil v obraz, v nemž je prítomný názvuk
~znamu, tj. svetovládce, n~d jehož ríší nezapadá slunce.

Rozhodne bych tedy chtel ríci: je to vždy výkon reflexe, duchovní
výkon, at už se zabývám tradovanými tvary tradicní umelecké formy,
nebo je mi výzvou tvorba moderní. K výkonu výstavby reflexivní hrou
'!lne vyzývá dílo jako takové.

Z tohoto duvodu serni jeví jako falešný protiklad domnívat se, že
tu je jednak umení minulosti, které slouží pasivnímu požitku, a jednak
soucasné umení, které rafinovanými prostredky umeleckého utvárení
nutí ke spolupráci. Pointou pojmu hry bylo práve to, že pri ní je každý
spoluhrácem. I pro hru umení má platit to, že principiálne neexistuje
žádná delicí cára mezi vlastním útvarem umeleckého díla a tím, kdo
tento útvar díla zakouší. Co to znamená, jsem shrnul v explicitním poža
davku, abychom se naucili císt i duverne známá díla klasického umení
nabitá významem obsahových tradic. Ctení však není pouhé slabikování
ani ctení slovo od slova, nýbrž predevším znamená neustále uskutecno
vaný hermeneutický pohyb rízený ocekáváním smyslu celku, který se vy
cházeje z jednotlivého naplnuje v realizaci smyslu celku. Predstavme si,
že nekdo predcítá text, kterému neporozumel. Pak ani nikdo jiný nedo
káže skutecne porozumet tomu, co se predcítá.

Identita díla není garantována jakýmisi klasicistními nebo forma
listickými urceními, nýbrž její splnení záleží ve zpusobu, jakým výstav
bu díla bereme sami na sebe jako úkol. Je-li toto pointa zkušenosti
s umením, pak si vzpomenme na Kantuv výkon, jímž dokázal, že tu ne-

.,Ldeo vztažení nebo podrazení smyslove zjevného útvarujevícího se ve
své zvláštnosti pod nejaký pojem. Historik umení a estetik Richard Ha
mann to jednou formuloval takto: jde o "samovýznamovost vnímá
Ilí".16 To znamená, že vnímání již není zarazováno do pragmatických . \
.,!ztahu k žjvo~ a není mu v nich již dávána funkce, nýbrž se dává
a predstavuje ve svém vlastním významu. Pro naplnení této formulace

. plnohodnotným smyslem je treba si vyjasnit, co znamená vnímánÍ.

16 Hamann, Asthelik, Leipzig 1911.
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Vnímání není možno pojímat tak, jak to treba bylo nasnade pro Ha
manna v dobe pozdního impresionismu, jako by to byla takríkajíc

- :,smyslová kuže vecí", to jediné, na cem esteticky záležÍ. Vnímání není
v tom, že bychom sbírali samé ruzné smyslové vjemy, nýbrž v tom, jak
prece prozrazuje samo krásné slovo wahrnehmen, že neco "bereme jako
p~avdu". To však znamená: to, co se nabízí smyslum, je videno a bráno
jako neco. Na základe úvahy, že pojem smyslového vnímání, který si
všeobecne klademe jako estetické merítko, je zkratkovitý a dogmatický,
jsem ve svém vlastním zkoumání zvolil tak trochu barokní formulaci,
která by mela vyjadrovat hloubkovou dimenzi vnímání: "estetické ne
rozlišování" .17 Mám tím na mysli, že jde o odvozený druh chování,
snažíme-Ii se abstrahovat od toho, co nás na umeleckém útvaru oslovu
je významove, a omezit se pouze na jeho "ciste estetické" hodnocení.

To by bylo stejné, jako kdyby se kritik divadelní inscenace vyporádával
výhradne sjakostí režijního výkonu, s kvalitou obsazení rolí a podobne. Je
dobré a správné, že to delá - ale není to zpusob, jak zviditelnit dílo samo,
a význam, kterého pro nás nabylo v tomto provedení. ~ráve v nerozlišová
ní mezi zvláštním zpusobem, jakým je dílo reprodukováno, a mezi identi
tou dílaza ním spocívá zkušenost s umení~. To platí nejen pro reproduk
tivní umení a zprostredková-l1í,které ob·sahujf. To, že dílo z toho, cím je,
rozlicnými zpusoby presto promlouvá jako totéž, platí vždy, dokonce pri
opakovaném a variovaném setkávání se stejným dílem. V prípade repro
dukcních umení se ovšem identita ve variaci musí naplnovat zdvojeným
zpusobem, protože stejne tak reprodukce jakož i originál jsou každý za se
be vystaveny identite i variaci. V tom, cojsem zde popsal jako estetické ne
rozlišování, zjevne spocívá vlastní smysl souhry predstavivosti a rozvažo
vání, kterou Kant objevil ve "vkusovém soudu". To, že si~lovek pri tom, co
vidí, aby vubec neco videl, musí taky neco myslet, je vždycky pravda. Ale

'.~deje to svobodná hra nezamerená na P?i."lY' Tato souhra nám vnucuje otáz
ku, co "tovlastne je, co se prostrednictvím svobodné hry buduje mezi
schopností vytváret obrazy a schopností chápání a rozumenÍ. Co je ona vý_

17 Gadamer, Wahrhtit und Methode, s. III ad.
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znamovost, v níž veci umožnují významovou zkušenost a jsou jako význa-.
mové zakoušeny? Každá putistická teorie imitace nebo zobrazení, káždá \
naturalistická teorie kopírování se s vecí zjevne zcela míjí. Jiste nikdy neby
lo podstatou velkého umeleckého díla dopomáhat "prírode" k plnému
a vernému zobrazení, k podobizne. Jiste tomu bylo vždy tak - jak jsem to
napríklad ukázal pripomenutím Velásquezova Karla V.-, že se ve výstavbe
obrazu uplatnoval specifický výkon stylizace.Jsou tu velásquezovští kone,.
kterí v sobe mají cosi zvláštního, takže si vždy nejprve vzpomeneme na
houpacího kone z vlastního detství - ale také ten zárící horizont a pátravý
vojevudcovský ci imperátorský pohled císare oné veliké ríše: jaká souhra,
jak zde samovýznamovost vnímání povstává práve z této souhry, pricemž
by vlastní umelecké dílo bezpochyby nedokázal uvidet ten, kdo by se na
príklad zeptal: Je ten kun verne zachycen? Nebo dokonce: Je zachycena in
dividuální fyziognomie tohoto vládce, Karla V.?Tento príklad má ilustro
vat, že problém je mimorádne složitý. Cemu vlastne rozumíme? Jak je
možné, že to vypovídá, a co nám ríká dílo? Pro to, abychom umístili první
zátaras proti jakékoli teorii napodobení, bude dobré si pripomenout, že ta
kovouto estetickou zkušenost nemíváme jen tvárí v tvár umení, nýbrž

i pred prírodou. Je to problém "krásného v prírode".
_Ka..nt,který propracoval autonomii estetického, ji dokonce v první

rade specifikoval podle krásného v prírode. Jiste není bez významu, že
prírodu shledáváme krásnou.Je témer zázracnou mravní zkušeností
cloveka, že nám z generativní potence prírody vzkvétá krása, jako by
nám príroda svou krásu ukazovala. U Kanta má tato výsada cloveka, že
mu krása prírody vychází vstríc, pozadí v teologii stvorení a je také sa-

_' mozrejmým základem, z nehož Kant vykládá tvorbu génia a umelce
coby nejvyšší vystupnovánípotence náležející prírode jakožto božímu
stvorení;..:\lc: kt~~~~ ..ErJ.r0d~se zjevne vyznacuje specifickou neurci
t9st.!1"pove~t tla.~()zdíl od každého umeleckého dí~a,v Ilemž se prece

.jen vždy snažíme rozeznat nebo interpretovat neco jako neco- byt snad
.možná jen proto, abychom byli nuceÍu se toho vzdát_- je tím, co nás vý
znamove oslovuje z prírody, jistý druh neurcité duševní síly samoty.
Teprve hlubší analýza této estetické zkušenosti se shledáváním prírody
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krásnou nás poucí, že je to v jistém smyslu falešné zdání a že popravde
se na prírodu nelze dívat jinýma ocima než ocima lidí v umení zkuše

ných a vychovaných. Pripomenme si, jak ješte v 18. století cestopisné
zprávy lícily Alpy: strašlivé hory, jejichž hruzná a desivá divokost byla
vnímána jako vyhnanství z krásy, humanity a tajemnosti bytí. Dnes je
naproti tomu celý svet toho názoru, že velkolepé formace našich vele.
hor predstavují nejen vznešenost prírody, ale ijí vlastní krásu.

Je jasné, co se tu prihodilo. V 18. století jsme se dívali ocima pred
stavivosti školené racionálním rádem. Zahrady 18. století, dríve než styl
anglických zahrad predestrel nový zpusob podobnosti prírode nebo
prírodnosti, byly vždy geometricky konstruovány jako pokracování
konstrukce obytného domu ven do prírody. Tak tedy prírodu popravde
vidíme, jak nás poucil príklad, ocima vychovanýma umením. Hegel
správne pochopil, že krásné v prírode je odrazem krásného z umení,lll
takže se krásné v prírode ucíme rozpoznat vedeni okem a tvorbou
umelce.,Zustává však otázkoudak pám to pomuže dnes v kritické situ.

aci moderního umení. Pod jeho vedením bychom pri pohledu na kraji- _
nu težko dospeli k úspešnému znovurozpozná~í krásného v krajine. Ve
skutecnosti je to tak, že dnes bychom museli zkušenost s krásným v prí
rode považovat dokonce za korektiv nároku videní školeného umením.
.Krásné v prírode nám stále znovu pripomíná, že to, co rozeznáváme
v umeleckém díle, naprosto není tím, cím mluví umení., Tím, co nás
oslovuje na moderním umen.!,je práve ona neurcitost odkazování, kte
rá nás naplnuje vedomím významovosti, výsadního významu toho, co
máme pred ocima.)9 Jakje to s tímto odkazováním k neurcitému? Na
zýváme tuto funkci ve smyslu daném zvlášte nemeckými klasiky, Schil.
lerem a Goethem, symbolickou.

. III Hegel, Vor/esungen iiberditÁsthetik, ed. Heinrich Gustav Hotho, Berlin ,835, Úvod I,

I. [Cesky: G. W. F. Hegel, Estetika, prel. Jan Patocka, Praha, Odeon '966, s. 59-60.]
19 To podrobne popsal Theodor W. Adomo ve své práci Asthetische 'l1uorie, Frankfurt

a. M. '973 (první vydání v: Gesammt/teSchrjften, sv. 7, Frankfurt a. M. '970). [Cesky:
: !heodor W. Adomo, Estetická teorie, prel. Dušan Prokop, Praha, Panglos '997']
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II

Co znamená symbol? Predevším je to technické slovo reckého jazyka
a znamená upomínací strep. Hostitel dá svému hostu strep zvaný "tes
sera hospitalis", to znamená, že rozlomí strep, ponechá jednu pulku
u sebe a druhou dá hostu, aby až za tricet nebo padesát let hostuv po·
tomek opet zavítá do domu, bylo možno se navzájem poznat tak, že
strepy dohromady dají celek. Antický cestovní pas: to je puvodní tech·
nický smysl symbolu. Je to neco, podle ceho lze nekoho poznat jako
starého známého.

Existuje jeden velmi krásný príbeh z Platónova dialogu Symposion,

který, domnívám se, ješte hloubeji ilustruje druh významovosti, kterou
nám predstavuje umení. Aristofanés vypráví dodnes fascinující príbeh
o podstate lásky. Ríká, že lidé byli puvodne kulovité bytosti; pak se ale
špatne chovali a bohové je rozrízli napul. Od té doby hledá každá
z pulí této úplné živoucí a jsoucí koule svuj doplnek. Ono o"úl!l3oA-ov
'toU avf}-pó>:1tOUznamená, že každý clovek je vlastne zlomkem, a láska
spocívá v tom, že ocekávání, že neco bude tím spásným doplnujícím
zlomkem, se naplnuje setkáním. Toto hlubokomyslné podobenství hle·
dání a nacházení duší a s'príznenostrwolbou se dá myslet jako metafora
zkušenosti s krásným ve smyslu umení. Zjevne je tomu i zde tak, že vý.
znamovost, která prísluší krásnému v umení, umeleckému dílu, odkazu·
je k necemu, co neleží bezprostredne ve viditelném a srozumitelném ná·
hledu jako takovém. - Ale co je to za odkazování? Vlastní funkce
odkazování se týká neceho jiného, neceho, co lze také mít nebo zakou
šet bezprostredním zpusobem. Kdyby tomu tak bylo, pak by symbol
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byl tím; co alespon od doby klasického jazykového úzu nazýváme ale
gorií: že se ríká neco jiného, než se myslí, že však to, coje míneno, lze ríci
i bezprostredne. Je dusledkem klasicistního pojmu symbolu, který na ne
co jiného neodkazuje tímto zpusobem, že máme s alegorií spojenu v pod
state zcela neoprávnenou konotaci neceho mrazivého a neumeleckého.
Hovorí významový vztah, o nemž musíme predem vedet. Symbol, zakou
šení symbolického však naopak znamená, že se jednotlivé, zvláštní pred
stavuje jako zlomek jsoucna, který tomu, cemu odpovídá, slibuje spásné
doplnení na celek, nebo také, že je tím vždy hledaným druhým zlomkem
našeho živoucího fragmentu doplnujícím ho do celku. Tento "význam"
umení se mi zdá, na rozdíl od pozdne meštanského uctívání vzdelanosti,
nezávislým na speciálních spolecenských podmínkách, zatímco zkušenost
s krásným, obzvlášte s krásným ve smyslu umení, je zaprísaháním možné
ho spásného rádu, lhostejno kde.

Uvažujeme-li o tom o chvilku déle, stane se významovou práve
mnohost této zkušenosti, kterou známe stejne jako dejinnou skutec
nost, jakož i soucasnou simultaneitu. V ní nás stále znovu a v nejruz
nejších zvláštních instancích, které nazýváme umelecká díla, oslovuje
poselství spásy. To se mi jeví jako presná informace v odpoved na otáz
ku: "Vcem spocívá významovost krásného a umení?" A sice, že se ve
zvláštnosti setkávání nestává zkušeností zvláštní, nýbrž totalita sveta
umožnujícího zkušenost a lidskou situaci ve jsoucnu a svete, mimo jiné
práve konecnost cloveka oproti transcendenci. V tomto smyslu muže
me udelat další duležitý krok a ríci: to neznamená, že by neurcité oce
kávání smyslu cinící pro nás dílo významovým kdy mohlo dojít doko
nalého naplnení, takže bychom si pochopením a rozeznáním osvojili
celek smyslu. Toto ucil Hegel, když mluvil "o smyslovém jevu ideje" ja
ko o definici krásného z umení. Hlubokomyslné slovo, podle nejž je
idea, k níž mužeme jen vzhlížet, vpravde prítomna ve smyslovém jevu
krásného. Presto se mi jeví jen jako svudný idealistický omyl. Nere
spektuje vlastní fakt toho, že dílo k nám promlouvá jako dílo, a nejako
zprostredkovatel nejakého poselství. Umení vždy nebezpecne unikalo
ocekávání, že obsah smyslu, který nás v nem oslovuje, lze postihnout
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pojmy. Ale práve to bylo rozhodujícím presvedcením, které Hegela zaved
lo k tématu minulosti jako charakteristiky umenÍ. Toto presvedcení jsme
interpretovali jako Hegelovu principiální výpoved ve smyslu, že vše, co
nás temne a nepojmove oslovuje partikulámí smyslovou recí umení, je po
stižitelné, a také má být postiženo filosoficky ve tvaru pojmu.

Ale to je jen svudný idealistický omyl, který vyvrací každá zkuše
nost s umením, obzvlášte však s umením soucasným, které explicitne
odmítá, že by se od naší dobové umelecké tvorby dala ocekávat zame
renost na smysl takového druhu, že by ho bylo lze uchopit ve forme
pojmu. Proti tomu stavím tezi, že symbolicky pusobící, a zvlášte sym
bolické v umení spocívá v neanalyzovatelné hre protikladu odkazování
a skrývání. Umelecké dílo ve své nenahraditelnosti není pouhým nosi
telem smyslu - takovým, že by jeho smysl šlo prevádet na jiné nositele.
Smysl umeleckého díla je spíše v tom, že tu je. Abychom se vyhnuli ja
kékoli špatné konotaci, meli bychom slovo "dílo" nahradit jiným slo
vem, totiž slovem "útvar". To napríklad znamená, že tranzitomí proces
vpred spechajícího proudu reci básne se záhadným zpusobem zastaví
a stane se útvarem, tak jako hovoríme o formaci nejakého pohorí.
"Útvar" predevším není nicím, o cem bychom se mohli domnívat, že to
nekdo udelal zámerne Qakje to stálejdte spojeno s pojmem díla). Ten,
kdo vytvoril umelecké dílo, opravdu nestojí pred útvarem vzešlým ze
svých rukou jinak než kdokoli jiný. Jde o skok mezi plánováním a delá
ním na jedné strane a zdarem na druhé. Najednou tu "stojí", a tím je
"tu" jednou provždy, k zastižení pro toho, kdo se s ním setká, a uzna
telné ve své "kvalite". Je to skok, kte\ým se umelecké dílo vyznacuje ja
ko jedinecné a nenahraditelné. Toto nazval Walter Benjamin aurou
umeleckého díla20 a my všichni to známe, napríklad z rozhorcení nad
tím, cemu se ríká svatokrádež. Znicení umeleckého díla má pro nás stá
le ješte nádech skutecné svatokrádeže.

20 Benjamin,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reprodwierbarkeit, Frankfurt
a. M. 1969 (c. 28 v rade suhrkamp). [Cesky:"Umeleckédílo ve veku své tech
nické reprodukovatelnosti", v: Walter Benjamin, Dílo ajeho ~droj, prel. Vera
Saudková,Praha, Odeon 1979, s. 17-47']
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Tato úvaha nás má pripravit, abychom si ujasnili dosah toho, že ne
ní pouhým zjevováním smyslu to, co umení uskutecnuje. Spíše by snad
šlo ríci, že jde o to skrýt smysl v necem pevném tak, aby neodplynul ne
bo neprosákl pryc, nýbrž aby zustal pevne zajišten v usporádání útva
ru. Za možnost vymanit se idealistickému pojmu smyslu a takríkajíc
odposlechnout plnost jsoucna nebo pravdu oslovující nás v umení
z podvojných vazeb odhalování, odkrývání a zjevování a zahalenosti
a skrytosti nakonec dekujeme myšlenkovému kroku, který v našem sto
letí ucinil Heidegger. Ukázal, že recký pojem odkrytosti (neskrytos
ti), aA~ttEla,je jen jednou stránkou základní lidské zkušenosti se sve

tem. Vedle odkrývání a od nej neoddelitelné stojí .zahalování a ~krývá
ní, které je cástí konecnosti cloveka. Tento filosofický náhled stanovící
jasné hranice idealismu pouhé integrace smyslu implikuje, že v umelec
kém díle je ješte neco víc než jen jeden význam umožnující jakýmsi ne
urcitým zpusobem zakoušet smysl. Je faktem této jednotlivé zvláštnos
ti, že obnáší "víc": že existuje neco takového; Rilkovými slovy: "Neco
takového bylo mezi lidmi." Tato fakticita, to, že neco existuje, je záro
ven neprekonatelným protikladem popírajícím veškeré ocekávání
smyslu považující sama sebe za nadrazené. Umelecké dílo nás nutí to

uznat. "Není tam žádné místo, které by Te nevidelo. Musíš zmenit svuj
život." Je to úder, obrácení úderem dející se prostrednictvím zvláštnos
ti, v níž k nám prichází každá zkušenost s umením.21

Teprve toto vede k primerenému samozrejmému pojmovému doro
zumení se o otázce, co je vlastnevýznamovost umenÍ. Rád bych pojem
symbolického, jak si ho zvolili Goethe a Schiller, prohloubil, poprípa
de rozvinul vjeho vlastní hloubce urcitým smerem: symbolické totiž na
význam nejen odkazuje, ale nechává ho i prítomný: symbolické vý
znam reprezentuje. U pojmu "reprezentovat" je treba myslet na církev
neprávní a státoprávní pojem reprezentace. Rewezentace tu nezname
ná, že je neco prítomno jen v zastoupení nebo nevlastne a neprímo,

21 Srov. Martin Heidegger, Der Ursprung des Kunstwerkes, Stuttgart 1960, mj.
(c. 8446 [2] v rade Reclams Universal-Bibliothek).
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pouze jako substituent nebo náhražka. Reprezentované je tu spíše sa
mo a tak, jak vubec muže být. V aplikaci na umení se neco z tohoto by
tí v reprezentaci zachová. Tak napríklad když portrét reprezentativne
predstavuje osobnost, která již má urcitou publicitu. Obraz, který je
zavešen ve vstupním sále radnice nebo v církevním paláci, nebo na po
dobném míste, má být kouskem její prítomnosti. Ona sama je v repre
zentativní roli, kterou tu má na reprezentativním portrétu. Domníváme
se, že obraz sám je reprezentativní. Prirozene to neznamená uctívání ob
razu ani modloslužebnictví, ale urcite to, že obraz, pokud je umelec

kým dílem, není pouhým upomínacím znakem, odkazem na bytí nebo
jeho náhražkou.

Pro mne jako protestanta byl vždy silne významový eucharistický
spor vybojovaný v prote~tantské církvi, hlavne spor mezi Zwinglim
a Lutherem. Spolu s Lutheremjsem toho názoru, že Ježíšova slova ,;ro
je mé telo a to je má krev" neríkají, že chléb a víno tohle "znamenají".
Luther, domnívám se, zcela správne videl - a v tomto bode se, pokud
vím, držel presne rímskokatolické tradice -, že chléb a víno svátostijsou
telem a krví Páne. - Tento dogmatický spor si beru jen jako podnet
k tomu, abych rekl, že na neco takového mužeme, a dokonce musíme
myslet, pokud chceme myslet na zkušenost s umením, že umelecké dílo
nejen k necemu odkazuje, ale že v nem to, k cemu odkazuje, vlastne
i je. Jinými slovy: umelecké dílo znamená prírustek jsoucna. To ho od
lišuje od všech produktivních výkonu cloveka v remesle a technice,
v jejichž rámci se vyvinuly nástroje a zarízení našeho praktického
a ekonomického života. K nim zjevne patrí, že každý kus, který udelá
me, slouží pouze jako prostredek a náradí. Neríkáme, že je to "dílo",
získáme-li nejaký praktický predmet do domácnosti. Je to kus. Patrí
k nemu opakovatelnost výroby téhož, a tím i nahraditelnost každého
takového nástroje neboli kusu v urcité funkcní souvislosti, pro niž byl
zamýšlen.

Naopak umelecké dílo je nenahraditelné. To platí i ve veku repro-
dukovatelnosti, v nemž se nacházíme, setkávajíce se s umeleckými díly

nejvyššího druhu v mimorádne vysoké kvalite zobrazenÍ. Fotografie
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nebo gramofonová deska jsou reprodukcí, nikoli však reprezentací.
V reprodukci jako takové není nic z jedinecné události, kterou se vy_
znacuje umelecké dílo (dokonce i když u gramofonové desky jde o jed
norázovou událost "interpretace", tj. také reprodukce). Najdu-Ii lepší
reprodukci, nahradím jí tu starou, pokud se mi ztratí, získám novou.
Co jiného je prítomno navíc v umeleckém díle, v cem je jiné než kus,
který lze vyrobit v libovolném poctu?

Na tuto otázku existuje antická odpoved', kterou je potreba pouze
znovu dobre pochopit: V každém umeleckém díle je neco jako /!i/!llOL~,
imitatio. Mímesis tu zrejme neznamená napodobování neceho predem
známého, nýbrž predstavit neco tak, aby to tímto zpusobem bylo prí
tomné ve smyslové plnosti. Antické užití slova je odvozeno od pohy
bu hvezd.~~ Hvezdy predstavují cisté matematické zákonitosti a pro
porce, na nichž spocívá rád nebes. V tomto smyslu má tradice,
domnívám se, porád pravdu, když ríká: "Umení je vždy mímesí", tj.
neco predstavuje. Musíme sejen vyvarovat nedorozumení a nedomní

vat se, že to, co se tu predstavuje, by bylo uchopitelné ješte jiným
zpusobem a bylo by "tu" jako prostrednictvím predstavování tímto
zpusobem. Na základe toho považuji otázku, zda nepredmetné, nebo
predmetné malírství, za pomýlenou, kulturne a umelecky politickou
pseudootázku. Spíše existuje mnoho forem utvárení, v nichž se v prí
slušné koncentrovanostijedine tak ajednoznacne tvarovaného útvaru
predstavuje "neco", jež je významové jako zástava rádu, at už je to, co
se takto predstavuje, jakkoli rozdílné od naší dennodenní zkušenosti.
Symbolická reprezentace, kterou podává umení, nemá zapotrebí žád
né závislosti na predem daných vecech. Význacnost umení spocívá
spíše v tom, že to, co se v nem predstavuje, at už chudé nebo bohaté

na konot~ce, anebo každé konotace zcela prosto, nás pohne k prodle
ní a souhlasu jakožto znovurozpoznánÍ. Bude treba ukázat, jak se
práve na základe této charakteristiky tríbí úkol, který pred každého

22 Srov. Hermann Koller, Die Mimuis in derAntike. Nachahmung, Darstel/ung, Aus
druck, Bern 1954(Dissertationes Bernenses 1,5).
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z nás staví umení všech dob i umení dnešnÍ. Je to úkol naucit se slyšet
to, co tu chce mluvit, a my si budeme muset priznat, že ucit se slyšet
znamená predevším pozvednout se z nivelizujících preslechnutí
a prezírání, která rozširují civilizaci stále bohatší na vzrušenÍ.

Položili jsme si otázku, co se vlastne zprostredkovává zkušeností
s krásným, a zvlášte zkušeností s umením. Rozhodující intuitivní ná
zor, který takto vznikl, byl, že se nedá mluvit o jednoduchém prenosu
nebo zprostredkování smyslu. Podle takovéhoto ocekávání by se to, co
se tu zakouší, od zacátku zahrnovalo do všeobecného ocekávání teoretic
kého rozumu. Dokud spolu s idealisty, napríklad s Hegelem, definujeme
krásné v umení jako smyslový jev ideje - samo o sobe geniální rekon
strukce platónského náznaku jednoty dobra a krásného -, predpokládá
me nutne, že lze jít za tento druh j •.•..ení se pravd a že práve ta filosofická
myšlenka, která ideu myslí, je nejvyšší a nejprimerenejší formou ucho
pení techto pravd. Zdálo se nám, že je omylem ci slabostí idealistické
estetiky, když nevidí, že práve ono setkávání se zvláštním a s jevy pravd
pouze ve zvláštních instancích je tím, co umení vyznacuje jako nikdy
neprekonatelné. Smyslem symbolu a symbolického bylo to, že tu do
chází k odkazování jistého paradoxního druhu, které význam, na nejž
odkazuje, zároven samo o sobe ztelesnuje, a dokonce zarucuje. Jedine
v této cistému chápání odporující forme se objevuje umení - je to úder,
který nám udeluje velké v umení -, protože jsme mu vždy vystaveni,
bezbranní vuci prílišné moci presvedcivého díla a nepripraveni na ni.
Proto podstata symbolického nebo symbolicky pusobícího spocívá
práve v tom, že není vztaženo k cíli, kterého by melo být dosaženo in
telektuálne, nýbrž zahrnuje svuj význam v sobe.

Tak se náš výklad o symbolickém charakteru umení spojuje s naši
mi úvodními úvahami o hre. I tam se perspektiva naší problematiky
odvíjela tak, že hra je vždy již jistého druhu predstavováním sama se
be. To se u umení vyjadrovalo v jeho specifickém charakteru prírustku
jsoucna, repraesentatio, prírustku ke jsoucnu, který jsoucí získává tím, že
se predstavuje. V tomto bode se mi jeví nutnost revize idealistické este
tiky, protože jde o to uchopit tento charakter zkušenosti s umením pri-
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mereneji. Všeobecný záver, který je z toho treba vyvodit, je dávno pri
pravený, totiž v tom, že umení, v jakékoli forme, at ve forme predmet
ných a duverne známých tradic, at v dnešní forme absence tradice a "ci
zího", v každém prípade vyžaduje naši vlastní práci na výstavbe.

Chtel bych z toho vyvodit záver, který by nám zprostredkoval sku
tecne shrnující a obecnost tvorící strukturální charakter umení. To, že
u predstavování, které je umeleckým dílem, nejde o to, že umelecké dí

lo predstavuje neco, co samo není, že tedy není v žádném smyslu alego
rií, což by tedy znamenalo, že ríká neco, cím se pritom myslí neco jiné
ho, nýbrž že se práve v nem samém dá najít to, co chce ríci; to by melo
být chápáno jako všeobecný požadavek, a nikoli jen jako nutná pod
mínka takzvané moderny.Jde o podivuhodne naivní formu predmetne
pojmového zachycování, ptá-li se nekdo pred obrazem v první rade, co
predstavuje. Prirozene pro to máme pochopení. V našem vnímání je to
zahrnuto vždy, pokud to jen dokážeme rozpoznat; ale jiste tomu není
tak, že bychom se na to zamerovali jako na vlastní cíl našeho prijímání
umeleckého díla. Abychom si to uvedomili, stací pomyslet na takzva
nou absolutní hudbu. Je to nepredmetné umení. Je u ní nesmyslné
predpokládat pevné a urcité aspekty rozumení a jednoty - byt jsou o to
príležitostne cineny pokusy. Známe také sekundární a podvojné formy,
jakými jsou programní hudba nebo opera a hudební drama, které ja
kožto sekundární formy dokonce zpetne odkazují na fakticitu absolut

ní hudby, na tento velký výkon abstrakce v hudbe Západu a její vyvr
cholení vzešlé z pudy starého Rakouska, vídenskou klasiku. Práve na
absolutní hudbe se dá ilustrovat.smysl otázky, která nás neustále udr

žuje v napetí: Proc je hudební skladba taková, že o ní mužeme ríci: ,Je
jaksi melká", nebo - jako o nejakém pozdním Beethovenove smycco
vém kvartetu -: ,;fo je opravdu velká nebo hluboká hudba"? V cem to
spocívá? Co tuto kvalitu nese? Jiste ne nejaký urcitý vztah k necemu,
co by bylo pojmenovatelné jako smysl. Ale ani nejaká kvantitativne ur
citelná masa informací, jak nás o tom chce poucit informacní estetika.

Jako by nešlo práve o variace kvalitativního. Proc muže být tanecní pí
sen pretvorena na pašijový chorál? je tu snad vždy ve hre jakési tajné
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prirazení ke slovu? Je možné, že neco takového ve hre je, hudební inter
preti bývají zas a znova v pokušení hledat podobná vodítka, takríkajíc
poslední zbytky pojmovosti. Ani z videní nepredmetného výtvarného
umení nebudeme nikdy schopni zcela vyradit to, že pri naší každoden
ní specifikaci sveta se díváme po predmetech. Tak i pri koncentraci, pri
níž se nám jeví hudba, slyšíme ušima, kterýma se jinak snažíme uslyšet
slova. Mezi hudebním jazykem beze slov, jak se s oblibou ríká, a jazy
kem se slovy naší vlastní recové a komunikacní zkušenosti zustává ne
zrušitelná souvislost. Stejne tak snad zustane souvislost mezi predmet
ným videním a vlastním specifikováním sveta a požadavkem umení,
abychom zcistajasna z prvku takovéhoto predmetne viditelného sveta
vystaveli nové kompozice a podíleli se na hloubce jeho napetí.

To, že jsme si ješte jednou pripomneli tyto hranicní otázky, je dob
rou prípravou k tomu, abychom si ozrej~ili komunikativní tah, kterého
si umení žádá od nás a jímž se sjednocujeme. Na pocátku jsem mluvil
o tom, jak takzvaná moderna prinejmenším od zacátku 19· století zacíná
vypadávat ze samozrejmé obecnosti humanisticko-krestanské tradice,
jak už nejsou k dispozici samozrejme spojující obsahy, které je treba za
hrnout do formy umeleckého utvárení, aby je každý znal jako samozrej
mý slovník nové výpovedi. Ve skutecnosti je to jinak, jak jsem to formu
loval, totiž že umelec od té doby nevyjadruje obec, nýbrž si svým
nejvlastnejším vyjádrením tvorí obec vlastní. Vytvárí si práve svou obec,
a intencí je tato obec oikoúmené, celek obývaného sveta, je opravdu uni
verzální. Vlastne - a to je požadavkem všech umeleckých tvurcu - by se
nové reci, kterou umelecké dílo hovorí, mel otevrít každý a každý by si ji
mel osvojit jako vlastní. Nehlede na to, zda s sebou formování a utvárení
umeleckého díla nese pripravující samozrejmou obecnost našeho pohle
du na svet nebo zda se teprve na samotném útvaru, s nímž jsme konfron
továni, musíme zacít takríkajíc ucit "slabikovat", ucit se abecedu a jazyk
toho, kdo nám jím tu neco ríká, nehlede na to porád platí, že jde v kaž
dém prípade o obecný výkon, o výkon potenciální obecnosti.
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III

Zde je místo, na nemž bych jako tretí chtel zavést titul slavnost. je-Ii ne
co spojeno s každou slavnostní zkušeností, pak to, že slavnost odpírá
jakékoli izolaci mezi jedním a druhým. Slavnost je predstavením obec

nosti samé vjejí dokonalé forme. Slavnost je vždy pro všechny. Tak když
se nekdo neúcastní slavnosti, ríkáme, že "se uzavírá". Uvažovat jasne
o tomto charakteru slavnosti a s ním spojené strukture casové zkušenosti

není snadné. Necítíme se tu vedeni a podporováni dosavadními smery
bádání; presto je nekolik významných badatelu, kterí se takto zamerili.
Pripomínám nemecké klasické filology Waltera F. Otta23 a z Mad'arska
pocházejícího Karla Kerényih024, a samozrejme že vždy bylo také teolo
gickým tématem, co vlastne je slavnost a cas slavnosti.

Snad mohu vyjít z následujícího prvního postrehu. Ríká se: "Slav
nosti se slaví; slavnostní den je svátkem." Ale co to znamená? Co zna

mená "slavení slavnosti"? Znamená slavit pouze negativne: nepraco
vat?* Ajestli ano - proc? Odpovedí asi bude:"protože práce nás zjevne
rozdeluje a oddeluje. V zamerení na úcely své cinnosti se stáváme osa
melými, pri vší semknutosti, kterou si odjakživa vynucovaly lov nebo
delba práce. Oproti tomu jsou slavnost a slavení zjevne urceny tím, že
tu nikdy nevzniká samota, nýbrž že vše je shromáždeno. Tato zvláštní

23 Dtto, Dionysos.MythosundKultus, Frankfurta. M. 1933.

24 Kerényi, }Iom Wesen des Festes", v: Gesammelte Werke, sv. 7:Antike Religion,Miinchen1971.

* [Nemecky:slavit=feiern, od pozdnelat-feriae,svátky,prázdniny.]
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význacnost slavení je zrejme výkonem, kterého už nejsme dobre schop
ni. Slavit je umenÍ. V cem vlastne toto umení spocívá? Zjevne v jakési
ne úplne urcitelné obecnosti, ve shromáždení se kvuli necemu, o cem
není nikdo s to ríci, proc je vlastne duvodem usebrání a shromáždenÍ.
To jsou výpovedi, které se ne náhodou podobají zkušenosti s umelec
kým dílem. Slavení se predstavuje urcitými zpusoby. Existují pro ne
pevné normy, které nazýváme zvyky, staré zvyky, a žádný z nich není
zvykem, který by nezestárnul, tj. nestal se obycejem pevného rádu. Exis
tuje také urcitá forma reci, která odpovídá a prísluší slavnosti a svátku.
Mluví se o slavnostní reci. Ale ješte spíše než forma slavnostní reci pat
rí ke slavnostnosti mlcenÍ. Hovorí se o slavnostním mlcenÍ. O mlcení se
dá ríci, že se takríkajíc šírí, a tak se vedl každému, kdo nic netuše pred
stoupí pred monument umeleckého nebo náboženského utvárení, kte
rý ho "zarazí". Vzpomínám si na Národní muzeum v Athénách, kde je
približne co deset let nainstalován nový v bronzu odlitý zázrak zachrá
nený z hlubin Egejského more - pri prvním vstupu do takové místnosti
se každého zmocní absolutní slavnostní mlcenÍ. Je cítit, že všichni se
shromáždili kvuli tomu, s cím se zde setkávajÍ. To, že slavnost se slaví,

tedy vypovídá, že ono slavení je prece jen cinnost. Umele vytvoreným
výrazem je lze nazvat intencionální cinnostÍ. Slavíme tak - a obzvlášte
zretelné je to tam, kde jde o zkušenost s umením -, že se kvuli necemu
shromáždíme. Není to jednoduše bytí pospolu jako takové, nýbrž in
tence, která všechny sjednocuje a brání roztríštení do jednotlivých roz
hovoru nebo vydelení se zážitkem v osamelosti.

Ptejme se po casové strukture slavnosti a na to, zda od ní dospejeme
ke slavnostnosti umení a k casové strukture umeleckého díla. Opet lze jít
cestou zkoumání jazyka. Jako jediný svedomitý zpusob, jak ucinit komu
nikabilními filosofické myšlenky, se mi jeví podrízení se tomu, co už ví
nás všechny spojující jazyk. Tak pripomínám, že se o slavnosti ríká, že jí
procházíme (begehen). Procházení (Begehung) slavností je zjevne zcela spe
cifický zpusob realizace v našem chováni. "Procházení" - musíme tríbit
sluch doprávaný slovum, chceme-li myslet. Procházení je zjevne slovo,
v nemž se explicitne ruší predstava cíle, k nemuž sejde. Procházení je ta-
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nenosti cílí na cas stejným zpusobem: jako na neco, co je nebo není necím
"vyplneno". Cas je tu zakoušen jako to, s cím se musí "nakládat" nebo
s címje naloženo. Cas tu není zakoušenjako cas. - Vedle toho existuje
zcela jiná zkušenost s casem a ta se mi jeví jako velmi hluboce spríznená
jak se slavnostní zkušeností, tak se zkušeností s umením. Budu ji na rozdíl
od prázdného casu urceného k vyplnení nazývat plný cas nebo také samo
cas. Každý ví, že pokud je tu slavnllSt,je onen okamžik, ona chvíle, plný
slavnosti. To se nestalo prostrednictvím nikoho, kdo by mel vyplnit neja
ký prázdný cas, nýbrž obrácene, cas se stal slavnostním, když prišel cas
slavnosti, a s tím bezprostredne souvisí charakteristika procházení slav
ností. To je to, co lze nazvat samocas a coje nám každému známé z vlastní
životní zkušenosti. Základními formami samocasu jsou detství, mládí, do

spelost, stárí a smrt. Zde se nepocítá a celek casu není slepován jako po
malý sled prázdných momentu. Kontinuita rovnomerného toku casu, kte
rý sledujeme a propocítáváme na hodinách, nám neríká nic o mládí ani
stárí. Cas umožnující nám být mladými nebo starými není casem hodino
vých rucicek. Je v nem zjevne diskontinuita. Nekdo zcistajasna zestárne
anebo na nekom najednou uvidíme: "Už to není žádné díte"; to, co zde ro
zeznáváme, je jeho cas, samocas. Charakteristické i pro slavnost je, jak se
mi zdá, že udává cas svou vlastní slavnostností a tím cas zastavuje a vede
k prodlení - to je slavení. Pocítání a disponování, které jindy charakterizu
je naše zacházení s casem, se pri slavení takríkajíc zastaví.

Prechod od takovýchto zkušeností s casem žitého života k umelecké
mu dílu je snadný. Jev umení je v našem myšlení vždy velmi blízko zá
kladnímu urcení života majícího strukturu "organické" bytosti. Je tedy
pro každého srozumitelné, ríkáme-li: "Umelecké dílo je jakousi organic
koujednotou." Dá se snadno vysvetlit, co se tím mínÍ. Znamená to, že d
tíme, jak tu každá jednotlivost, každý moment náhledu, textu nebo ceho
ješte, jsou sjednoceny s celkem, takže dílo nepusobí jako neco slepeného
nebo nevypadá jako mrtvý kus vlecený proudem denÍ. Je spíše zamereno
na urcitý druh stredu. Vždyt prece i u živého organismu rozumíme to
'mu, že v sobe má takové soustredení, že jeho cásti nejsou podrízeny ur
citému tretímu úcelu, nýbrž slouží vlastnímu udržování a vlastní živosti.
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kové, že není nutno jít, abychom došli. Tím, že slavností procházíme, je
tu po celou dobu. Casovou charakteristikou slavnosti je, že sejí "prochá
zí" a nerozpadá se na trvání po sobe uplývajících momentu. Jisteže se se
stavuje program slavnosti, slavnostní bohoslužba se porádá artikulova
ným zpusobem, a dokonce se stanoví casový rozvrh. To vše se ale deje.jen
proto, že se bude procházet slavností. Každý pak ješte muže disponibilne
utváret formy svého procházení. Ale casová struktura procházení jiste ne
ní strukturou disponování s casem.

Ke slavnosti patrí - nechci ríci že bezpodmínecne (nebo snad pre
ce, v jakémsi hlubším smyslu?) - jistý druh opakování, návratu. Hovo
ríme sice o opakujících se slavnostech odlišujíce je tak od jednorá
zových. Otázkou je, zda si jednorázová slavnost nežádá vždy svého
opakování. Slavnosti se nenazývají opakujícími se proto, že se vkládají
do casového rádu, nýbrž obrácene, casové usporádání vzniká opaková
ním slavnosti: církevní rok, duchovní rok, ale i formy, v nichž hovoríme
dokonce pri abstraktním pocítání nikoli jednoduše o poctu mesícu a po
dobne, nýbrž práve o vánocích a velikonocích nebo necem podobném _
to vše reprezentuje pravdivost primátu toho, co prichází v urcitý cas, co
má svuj cas, co nepodléhá abstraktnímu pocítání nebo vyplnování casu.

Zdá se, že jsou dve základní casové zkušenosti, o než tu jde.25 Nor
mální pragmatická zkušenost s casemje "cas na neco", tj. cas, kterým dis
ponujeme, který si delíme, který máme nebo nemáme, nebo se o nem do
mníváme, že ho nemáme. Co do své struktury je to prázdný cas, neco, co
musíme mít, abychom to mohli necím naplnit. Extrémním príkladem zku
šenosti s touto prázdnotou casu je dlouhá chvíle. Pri ní je cas zakoušen
takríkajíc ve svém opakujícím se rytmu bez tváre, jako mucivá prezence.
Proti prázdnote dlouhé chvíle stojí prázdnota zamestnanosti, tj. nikdy ne
mít cas, nepretržite mít neco v plánu. Mít neco v plánu se tu jeví jako zpu
sob, jímž zakoušíme cas jako ten, který je k necemu nutný nebo pro nejž
musíme vyckat správného okamžiku. Extrémy dlouhé chvíle a zaneprázd-

25Srov.autorovu práci: "Leereund erfiillteZeit",v: KleineSchriften III, Tiibingen
1972.
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Kant to velmi pekne oznacil jako "bezúcelnou úcelnost", která je orga
nismu vlastní stejne jako umeleckému dílu.26 Tomu odpovídá jedno
z nejstarších urcení krásného v umení: Neco je krásné, "nelze-Ii k tomu
nic pridat a nic od toho odebrat" (Aristotelés).27 Samozrejme to neplatí
doslovne, nýbrž je to treba chápat rum grano salis. Tato definice se dá do
konce otocit a lze ríci: Výše napetí v tom, co nazýváme krásným, se uka
zuje práve v tom, že pripouští rozsah variability možných zmen, nahra
zení, pridání a vypuštení, ale jen na základe vnitrní struktury, která je
nedotknutelná, nemá-Ii útvar pozbýt své živéjednoty. Potud je umelecké
dílo vskutku podobné živému organismu: je o sobe strukturovanou jed
notou. To však znamená: má také svuj samocas.

Samozrejme to neznamená, že by melo mládí a dospelost a stárí ja
ko skutecný živý organismus. Jiste to však ríká, že ani umelecké dílo
není urceno kalkulovatelným trváním své rozprostrenosti v case, nýbrž
vlastní casovou strukturou. Pomysleme na hudbu. Každý zná vágní
udání tempa, jichž skladatel používá k oznacení jednotlivých vet hu
dební skladby; je tím udáno neco velmi neurcitého, a prece to není
pouhý technický pokyn skladatele, na jehož libovuli by záviselo, zda se
neco bude "brát" rychleji nebo pomaleji. Cas musíme brát správne, tj.
tak, jak si to žádá dílo. Udání tempa jsou jen náznaky sloužící dodržo
vání "správného" tempa nebo urcující, jak se správne stavet k celku
skladby. Správné tempo není nikdy meritelné, kalkulovatelné. Je jed
ním z velkých omylu, který umožnilo strojové umení dnešní doby
a který v nekterých zemích obzvlášte centralistické byrokracie presáhl
i do provozování umení, takže se normuje, napríklad autentická na
hrávka je porizována nebo alespon autorizována skladatelem, autenti
cita vcetne veškerého tempa a rytmizace se kanonizuje. Provést takové
normování by znamenalo smrt reprodukcního umení a jeho úplné na-

26Kant, Kritik der Urteilslcr'!ft, Úvod. [Immanuel Kant, Kritika soudnosti, ces. vyd.,
s. 27-45']

27Aristotelés,EtikaNikomachova B 5, 1106 b 9. [Cesky:Aristotelés,EtikaNíkoma

chova, prel. Antonín Kríž, Praha, Rezek1996.]
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hrazení mechanickou aparaturou. Pokud reprodukce pouze napodo

buje, jak nekdo jiný dríve provedl autentické podání, pak jde o degra
daci na netvurcí cinnost, a ten druhý, posluchac, si toho všimne - po-
kud si vubec ješte neceho všímá.

Jde opet o nám již dávno známou dtferenciaci volného prostoru mezi
identitou a diferend. To, co musíme nalézt, je samocas hudební skladby,
vlastní t6n básnického textu, což se muže stát jedine vnitrním sluchem.
Každá reprodukce, každé hlasité odríkání básne cijejí prednes, každá diva
delní inscenace s mistry mimického umení, jevištní reci nebo zpevu, at už

jakkoli velkými, zprostredkují skutecnou umeleckou zkušenost s dílem sa
mým pouze tehdy, slyšíme-linaším vnitrním sluchemjdte neco zcelajiného
než to, co se skutecne odehrává pred našimi smysly.Teprve to, co pozved
neme do ideality vnitrního sluchu, dodává stavební kameny k výstavbe díla,
nikoli reprodukce, nikoli predstavování nebo mimické výkony jako takové.
To je zkušenost, jakou mívá každý z nás, napríklad má-li ve svém sluchu
uloženu nejakou básen. Nikdo muji nemuže uspokojive prednést nahlas,
ani on sám sobe ne. Proc je tomu tak? Nyní se zjevne opet dostáváme k cin
nosti reflexe, k vlastní duchovní práci, která tkví v takzvaném požitku. Ide
ální útvar povstává jedine díky tomu, že provádíme cinnost transcendovánÍ
kontingentních momentu. Abychom básen vyslechli z pozice cistého prí
jemce, nesmel by prednes mít žádné individuální zabarvení hlasu. V textu
nic takového nenÍ. Individuální zabarvení hlasu má však každý. Žádný hlas
na svete nemuže dosáhnout ideality básnického textu. Každý musí v jistém

smyslu utrpet svou kontingencí. Osvobození se od této kontingence spocí
vá ve spolupráci, kterou v této hre musíme jako spoluhráci prispet.

Téma samocasu umeleckého díla se dá dobre postihnout na zkuše

nosti s rytmem. Není to podivná vec, tenhle rytmus? Existují psycholo
gické výzkumy ukazující nám, že rytmizace je formou samotného našeho
slyšení a chápánÍ,2HNecháme-Ii ubíhat sled rovnomerne se opakujících
zvuku nebo t6nu, nemuže ho žádný jeho posluchac prestat rytmizovat.

28Srov.Richard Honigswald,"VomWesendes Rhythmus",v: DieGrundlagender

Denlcpsychologie. Studien undAnalysen, Leipzig,Berlin21925.
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SHRNME nyní prubeh našich úvah. Jako pri každém ohlédnutí mu
síme si i nyní uvedomit, jak daleko jsme v celku našich úvah pokrocili.
Otázka, kterou nám dnes klade umení, obsahuje od pocátku úkol svést
dohromady to, co se rozpadá vedví a stojí naproti sobe ve vzájemném
napetí: na jedné strane zdání historické, na druhé zdání progresivity.
Historické zdání lze popsat jako zaslepení vzdeláním, podle nehož je
významné jen to, co duverne známe z tradice vzdelánÍ. Zdání progresi
vity žije naopak z jistého druhu zaslepení kritikou ideologie, pricemž
se kritik domnívá, že by mel cas znovu zacínat dneškem a zítrkem a že
zcela a naprosto zná tradici, v níž stojíme, a vznáší nárok na její preko
nání a ponechání za sebou. Vlastní hádanka kladená nám umením spo
cívá práve v soucasnosti minulého a prítomného. Nic není pouhým
predstupnem a nic pouhým znetvorením, spíše se musíme ptát, co
umení toho kterého druhu sjednocuje samo se sebou jako umení a ja
kým zpusobem je umení prekonáním casu. Pokusili jsme se o to ve
trech krocích. První krok hledal antropologický základ ve fenoménu
prebytku ve hre. Lidské bytí se velmi hlubokým zpusobem vyznacuje
tím, že clovek v ubohosti svých instinktu, pri svém nedostatku pevné
danosti zpusobené pudovými funkcemi sám sebe chápe jako svobod
ného, ale zároven ve své svobode, v níž spocívá jeho lidskost, ohrože
ného. Sleduji zde intuitivní názory Nietzschem inspirované filosofické
antropologie, kterou rozvinuli Scheler, Plessner a Gehlen. Pokusil jsem
se ukázat, že zde vyrustá vlastní lidská kvalita bytí, sjednocení minulos
ti a prítomnosti, soucasnost dob, stylu, ras a tríd. To vše je lidské. To je
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Kde tu vlastne je rytmus? Je v objektivních fyzikálních casových vzta

zích a vlnových procesech, tónových vlnách nebo podobne _ nebo je
v hlave poslouchajícího? To je alternativa, kterou jiste lze v nedostatec
nosti její syrovosti okamžite uchopit. Je tomu tak, že rytmus odposlou
cháváme a zároven ho do poslechu vkládáme. Onen príklad rytmu mo
notónního sledu prirozene není príkladem z umení - ale ukazuje, že
i rytmus spocívající v útvaru samotném slyšíme jen tehdy, pokud rytmi
zujeme sami od sebe, tj. pokud skutecne provádíme cinnost zamere
nou na jeho odposlouchání.

Každé umelecké dílo tedy má neco jako samo cas, který nám takrí
kajíc ukládá. To platí nejen pro tranzitorní umení, hudbu, tanec a ja
zyk. Pohlédneme-li na statuární umení, vzpomeneme si, že u obrazu
provádíme výstavbu a cteme je, že i architekturu "procházíme". To vše

je také chod casu. Obrazy nejsou prístupné (rychle nebo pomalu) je
den jako druhý. A co teprve architektura. Je dusledkem jednoho z vel
kých podvodu, které pocházejí z dnešního umení reprodukce, že když
vidíme poprvé v originále velké stavby lidské kultury, prijímáme je cas
to s jistým zklamáním. Nejsou už zdaleka tak malebné, jak je duverne
známe z fotografických reprodukcí. Popravde toto zklamání znamená,
že jsme ješte vubec nepronikli za pouhou malebnou kvalitu náhledu

stavby k ní saméjako k architekture, jako k umenÍ. Proto je nutno tam jít
a vejít, vyjít, obcházet, pozvolna si procházením osvojovat to, co útvar
slibuje pro vlastní pocit ze zakoušení života a jeho stupnování. Konse
kvence této krátké úvahy bych rád shrnul takto: Ve zkušenosti s umením
jde o to, že se na umeleckém dne ucíme jistému druhu prodlení. Je to
prodlení, které se zjevne vyznacuje tím, že se nestane nudným. Cím VÍce

se na to prodlévajíce u nej spolehneme, tím výmluvnejší, rozmanitejší
a bohatší se nám bude jevit. Podstatou casové zkušenosti s umením je,
že se ucíme dlít. To je pro nás snad primerenou konecnou analogií toho, cemu se ríká vecnost.




