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Abstrakt

Diserta¢ni prace ,,Fyziognomie psani: v zdhybech literarniho ornamentu® se zabyva
vztahem mezi literdrnim psanim a ornamentem. Propojuje tak literarnéteoretickou a
literarn€historickou problematiku s uménovédnou, piedev§im vizualni oblasti.
Ornament je analyzovan a interpretovan jako teoretickd figura umoznujici zkoumat
literarni psani z hlediska jeho vizuality a pohybu. Tento pfistup, pokousejici se o
urCité vizudlni Cteni literatury, je zde rozpracovan a aplikovan pod ndzvem
»fyziognomie psani“ a predstavuje pokus, jak Cist literarni texty nejen z hlediska
vyznamu a sdéleni, ale rovnéz =z perspektivy vizualné-figuralni performance.
V prvni ¢asti je vypracovan pojem ornamentu na pozadi jeho historické, estetické a
filozofické reflexe a vysvétlen jeho interpretacni potencial vzhledem k umélecké
literatufe. Cast druha pfedstavuje interpretace vybranych textii svétové literatury 20.
stoleti (Franz Kafka, Rainer Maria Rilke, Hugo von Hofmannsthal, Samuel Beckett,
Louis Wolfson a Blanche T.) zhlediska afinity literarni fe¢i a konkrétnich

ornamentalnich projevil.

Abstract

My PhD. thesis “Physiognomy of Writing: In the Folds of Literary Ornament” deals
with the relation between literature and ornament. It interconnects the sphere of
literary history and literary theory with that of visuality. Ornament is analyzed and
interpreted as a theoretical figure which allows an examination of literature from the
point of view of its visuality and its movement. This approach, elaborated and
applied here, labeled “physiognomy of writing®, offers a possibility of a visual
reading of literature; it represents a way to read literary texts not only in terms of
their meaning and message, but also from the point of view of their visual and
figural performance. In the first part I outline the concept of ornament in its
historical, esthetic and philosophical frames, and explain how to use it in order to
interpret literature. The second part offers readings of several 20" century literary
texts (Franz Kafka, Rainer Maria Rilke, Hugo von Hofmannsthal, Samuel Beckett,
Louis Wolfson and Blanche T.) from the perspective of the affinity of their literary

speech and particular ornamental manifestations.
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UvVOD

Predkladand disertatni prace tematizuje vztah mezi literarnim psanim a
ornamentem. Propojuje tak literarnéteoretickou a literarn¢historickou problematiku s
uménoveédnou, predevSim vizudlni oblasti. Ornament je analyzovan a interpretovan
jako teoretickd figura umoznujici zkoumani (nejen) literdrniho psani z hlediska jeho
vizuality a pohybu. Tento pfistup, pokousejici se o urcité vizudlni ¢teni literatury, je
zde rozpracovan a aplikovan pod nazvem ,fyziognomie psani“. Cil prace je
v podstaté¢ dvoji, nebot’ zasahuje jak S§irSi teoreticko-historickou cast, tak cast
analytickou. Rozhodli jsme se v prvni fad¢ vypracovat pojem ornamentu na pozadi
jeho estetické a filozofické reflexe a vysvétlit jeho interpretacni potencidl vzhledem
k umélecké literatufe. Tato snaha dala vyvstat cCetnym intertextudlnim a
intersémiotickym paralelam mezi zdkonitostmi literdrniho psani a vlastnostmi
ornamentu, tak jak se projevovaly napfi¢ d&jinnymi epochami a svétovymi
kulturami (gotika, rokoko, moderna a arabsko-islamska kultura). Jako druhy cil jsme
si stanovili interpretovat vybrané texty svétové literatury 20. stoleti (Franz Kafka,
Rainer Maria Rilke, Hugo von Hofmannsthal, Samuel Beckett, Louis Wolfson a
Blanche T.) z hlediska afinity literarni fec¢i a konkrétnich ornamentalnich projevi.
Navrhovany pfistup fyziognomie psani nekonstituuje ptisnou metodologii ¢i
n¢jaky pevné dany inventaf interpretacnich nastroji, ale ani apel ke zcela
arbitrérnimu a postmoderny se dovolavajicimu c¢teni ve stylu ,,anything goes®.
Fyziognomie psani, kterd se opird o vizudlni kvality textu a jeho pohyblivost,
pfedstavuje jednoduSe pokus, jak Cist literaturu performativné: nejen z hlediska
vyznamu a sdéleni, ale rovnéz jako prostor k dotvafeni a spoluvynalézani. Stézejni
rysy prace, interdisciplinarita a mezikulturalnost, si kladou za cil rozsifit literarni
védu o uménovédné a filozofické perspektivy stejné jako vystoupit z domnéle
pevnych historickych kontextl a eurocentrismu, jez ovladaji zapadni literarnévédné

mysleni.

Hned v uvodu povazujeme za nutné varovat pfed mylnym ocekavanim,
vyplyvajicim ze samotného ndzvu nasi prace. Upozornéni se tyka predevSim pojmu
ornamentu, tedy vyrazu, ktery je pevné zakofenén v obecném kulturnim povédomi a

spojovan s atributy zcela protikladnymi k naSemu vychodisku i1 argumentaci.



Navzdory rozsifenému presvédceni je zde tfeba prohlasit, ze ornament neni pouhou
ozdobou, dopliikkem, pfidavkem ¢i nahodilym prvkem libovolné ptipojenym
k né¢jakému pomyslnému celku, at’ uz jde o vytvarné dilo, stavbu ¢i literarni text.
Troufame si dokonce tvrdit, Ze podobné piesvédceni by bylo snadné vyvratit, i
kdybychom za pomyslnou dominantu ke zdobeni nepokladali umélecké dilo, ale
lidské télo. Vysvétleni, pro¢ tomu tak neni a odkud se tento reduktivni pohled bere,
podava prvni ¢ast prace, zkoumajici vytvarny ornament z hlediska déjin vytvarnych
uméni, filozofie a estetiky.

Zni-li tedy druha ¢ast nazvu prace ,,v zdhybech literdrniho ornamentu®,
neznamend to, ze bychom chtéli najit dekorativni prvky, vyobrazeni a motivy
v literarnich textech ¢i analyzovat funkce, které by ornamentalni rysy pro jejich
kompozi¢ni a vyznamovou vystavbu mohly sehravat. Pijde naopak o to, piedstavit
ornament jako fundamentilni a transhistoricky princip, ktery zasahuje a vzdy
zasahoval oblast uméni, mysleni i fe¢i. Jednd se o fenomén s vlastnimi bohatymi
d¢jinami, v nichz hraji zdobnost, dekorace a okrajovost jen jednu z mnoha roli. Jak
uvidime, v nékterych kulturnich epochédch (zejména v rokoku) nejenze ornament
vyklouzl z hajemstvi dekorace a stal se samotnou dominantou uméleckého dila, co
vic, dokazal zpochybnit tradicni mysleni, které jej v téchto dualistickych kategoriich
— centra a okraje — nahlizi. V jiném kontextu (arabsko-islamska kultura, ale téz
gotika) ornament osciluje mezi kompozici vytvarného zobrazeni a samotnou
spiritualni i1 raciondlni konceptualizaci svéta. Jako neméné podstatna se pro déjiny
ornamentu jevi tradice estetického a filozofického mysleni, které v ném spatiuje
impulz 1 kli¢ k interpretaci abstraktnich tendenci v uméni.

Stejné tak je zdhodno upozornit na dalSi aspekt, ktery sice mize nazev
v souvislosti s literaturou evokovat, ale jemuz se v nasi praci disledné vyhybame:
jde o tzv. ornamentalni prézu. Tento literdrni smér, ktery ve své Teorii prozy (1925)
vymezil Viktor B. Sklovskij a do n&j zatadil dila nékterych z tehdejsich ruskych
prozaikd (Andrej Bélyj, Nikolaj Leskov, Alexej Remizov, Vsevolodov Ivanov ¢i
Jevgenij Zamjatin), charakterizuje zaméfeni na obraz, jeho nadvladu nad syZetem a
nuancovanou praci s ,,metaforickou fadou®, kterd ma sugerovat prvenstvi nikoli
reality, nybrz metafory. Jakkoli budeme pracovat s modernimi texty, pro né¢z hraji
imaginarnost a prace s obrazem i metaforou podstatnou roli, nelze o nich prohlasit,
ze by byly texty ,,ornamentalnimi“. To, ze perspektiva zvoleného pfistupu vztycuje

paralely mezi vizualnim ornamentem a literarni feci, neznamena, ze by analyzované



texty popisovaly né&jaké dekorativni ¢i ornamentalni objekty ani ze by byl jejich
jazyk ptetézkdn obraznosti a metaforikou, tak cCasto v lyrické poezii 1 proze
spojovanymi praveé s ornamentem. Nejde tedy ani o popis ornamentu, ani o jakysi
ornamentalni styl. Ornament zde totiZ neni zkouman jako literarni strategie ¢ili
intencionalni postup, nybrz jako perspektiva jednoho zmoznych c¢teni, jejimz

strtijcem neni nikdo jiny nez ¢tenaf-interpret.

Matouci by se mohlo jevit i pfiznané¢ metonymické spojeni ,,fyziognomie psani®.
V prubéhu 19. stoleti i na zacatku stoleti 20. najdeme préce, v nichz je tento pojem
uzivan jako synonymum pro grafologii (napt. esejisticky spis Curiosities of
Literature z roku 1834 ¢i L’ecriture et le caractere z roku 1909). PiestoZe se nas
vlastni pfistup vymezuje proti snaham urcit charakter autora podle podoby jeho
rukopisu — jak bude opakované zdlraznéno, hlavni pole z4jmu pro nés predstavuje
literarni fe€, nikoliv autorska intence —, jistou sptiznénost by bylo Ize najit, a sice
v tom smyslu, ze 1 naSe fyziognomie svym zpiisobem akcentuje povrch. Ne vSak
povrch ve smyslu plytkosti ¢i povrchnosti, jako spiSe prostor, ktery je mozné
zahlédnout, zobrazit a popsat v jeho pohybu, aniz by byl chdpan coby pouha vstupni
brana do jakési skryté hloubky. JednoduSe feCeno, na rozdil od fyziognomie
v tradi¢nim slova smyslu, jeZ vyvozuje néco vnitiniho na zaklad¢ vnéjsku (napiiklad
interpretace lidskych vlastnosti a skloni podle anatomického vzezieni tvéie a
zpisobu mimiky), usiluje fyziognomie psani o pfeneseni akcentu z vyznamové
hloubky textu na jeho pulzujici povrch, ktery je hrou oznacujicich, a ne nadobou
oznacovanych. Fyziognomie psani tak odkryvd prostor textu nikoliv jako
hierarchizovanou strukturu ustdlenych vyznamii a jejich relaci, nybrz jako
performanci, jejiz sdéleni je stejné¢ podstatné jako jeji pohyb. A pravé sledovani
tohoto pohybu je pfilezitosti, jak vykrocit mimo hranice jednotlivych texti a
umoznit jejich propojeni s odlisnymi uméleckymi 1 reflexivnimi formami. Tento —
vzhledem k jedine¢nosti konkrétnich literarnich dél — zdanlivé neohleduplny ptistup
sleduje dvousmérnou snahu: dostat se k rozmérim a implikacim toho kterého textu,
jez by ze samotné intratextudlni analyzy vyplynout nemohly, a soucasn¢ obohatit

stavajici pohled na tak obecné kategorie, jakymi jsou psani, literarni fec a vizualita.

Jakkoli se v hojné mife zabyvadme vztahem vizuality a literatury, bylo by zavadéjici

prifadit téma ¢i cil nasi prace do dnes jiz neptehlédnutelného ranku tzv. vizudlnich

10



studii, kterd i pfes veskerou $ifi humanitnich obort a pfistupl, z nichz vychazeji
(kulturni, filmovd a medidlni studia, déjiny uméni, psychoanalyza, filozofie,
sociologie, antropologie atd.), se vzdy zaméfuji na problematiku obrazu a
reprezentace. My sice zkoumame literaturu v jeji afinité¢ k ornamentu, jak vsak bylo
feceno, s timto ornamentem pracujeme méng v intencich vytvarného artefaktu, ktery
cosi zobrazuje, jako pfedevSim s teoretickou figurou umoziujici myslet literarni
psani. Stejné tak se zamérné vyhybame otazkdm, co dany literarni text reprezentuje
a jaky je jeho vztah (je-li vibec néjaky) k referentu existujicimu mimo né;.
V souvislosti s tématem ornamentu je navic, jak uvidime v prvni casti, relevance
podobnych otadzek oslabena skutecnosti, ze ornament nema s jakymkoli vnéjSim
modelem spolecného témét nic a ze reprezentuje piedevsim sam sebe.

J. W. T. Mitchell, jedna z viid¢ich osobnosti soucasnych vizudlnich studii, za
klicovy kulturné-déjinny pojem a soucasné vychozi udalost této discipliny poklada
»obrat k obrazu“ (Pictorial Turn), jejz vymezuje jako ,,postlingvistick¢é a
postsémiotické znovuobjeveni obrazu jakozto komplexni souhry mezi vizualitou,
politickym aparatem, institucemi, diskurzem, télem a figurdlnosti* (Mitchell 1994, s.
16). V kontrastu k logocentrismu, dosud na Zapad¢ ptevladajicimu, prosazuje
,»Vizudlni gramotnost* (Visual Literacy), ktera v ramci studia pisemnych i vizudlnich
kultur zrovnopraviuje divactvi — ve smyslu pozorovani, dohledu, ale i1 vizuélni slasti
— stradiéni cetbou. Akcent, jaky tato disciplina klade na pohled a obecnou
problematiku vidéni, tvofi pro nase vlastni uvazovani o literatufe zasadni podnét,
problém vsSak nastava pii pokusu aplikovat konkrétni interpretacni metody, které
jakoby zapominaji na svou tvar¢i hybriditu. Tak Mitchell v souvislosti s analyzou
literarniho dila navrhuje naptiklad ,,ikonologii textu®, tedy jakousi metodologickou
paralelu lingvistického a sémiotického smétovani kunsthistorie.

Vedle zaméfeni na reprezentaci a praktiky zobrazeni — a nikoli
zobrazitelnosti, kterd nas jakozto potencialita textu bude zajimat pfedevsim — je tu
tedy jesté jeden divod k obezietnosti. UZ na konci 60. let si Roland Barthes, jeden
z nejcitovangjSich autori dneSnich vizudlnich studii, utahuje z interdisciplinarity
jako ze ,sSlehacky na akademickém dortiku“. Cil literdrniho badani, které by se
vymanilo z pfisné textudlni tautologie, podle néj nespociva v pouhém prohozeni
disciplin, nybrZz ve zruSeni distance mezi pifedméty jejich zkoumdni. A pravé
navrhovand fyziognomie psani, jez klade zfetel jak na verbalné-vyznamovy rozmér

literarniho textu, tak na jeho vizudlné-figurdlni performativitu, se pokousi o to,

11



ucinit z mezioborového mysleni o literatufe spoluoborové mysleni s literaturou.
Strategie takového zkoumdni se tudiz nespokoji s paralelami a analogiemi mezi
literarni védou a kunsthistorii. Jde spiSe o urcité Cteni literatury oteviené vizualité,
pfi némz je zrovnopravnéna jazykova znakovost i textualita s ,,figurdlnimi® procesy
—feceno spolu s J.-F. Lyotardem —, které semidze i reprezentaci ¢asto unikaji.

Presto si vSak z teoretickych praci nékterych nejvyraznéjSich ptedstavitela
tohoto interdisciplinarnitho sméru bereme inspiraci v podobé pojmil uzite¢nych
pfedev§im pro mysSleni komplementarniho vztahu literdrni feci a vizuality.
Pouzivanou metodologii podrobnéji osvétluje prvni ¢ast prace, zminme vsak hned
na zacatek dva koncepty, z nichz do velké miry vychdzime. Jde jednak o pojem
Hliterarniho pohledu® Mary Ann Caws, ktera pii jeho konstrukci klade diraz na
propojeni ,strategii zadrzeni“ (néjakého konkrétniho mista v textu) a ,,strategii
korespondence a kontinuity” — tedy zplisobu, jak dany text myslet v ndvaznosti na
dalsi druhy uméni a odlisné zptisoby mysleni. Podstatné ptitom je, jak piSe Caws, ze
,»tu zajisté nejde o vliv jednoho uméni na druhé, ale spiSe o jejich setkani v prostoru
reflektujici mysli* (Caws 1982, s. 5). Druhym neméné inspirativnim konceptem,
s nimz prichdzi Mieke Bal ve své praci The Art of Viewing (2004), je pro nas
,»Vizualni naratologie®, jez klade pfi analyze literarniho narativu diraz pravé na jeho
vizualni aspekty. Musime vSak znovu upozornit, ze zadny z ptedestfenych pojmu
neaplikujeme ve smyslu nastroje, ktery by z nijak neproblematizovanych literarnich
dél extrahoval obecné platné rezultaty; umoznuji ndm zkratka inscenované setkani
psani a vizualna napfic¢ literarnimi a teoretickymi texty i nejriznéjSimi kulturnimi

ramci.

Vztah ornamentu (¢i jeho rozli€nych modifikaci) a literarniho psani neni nikterak
novym tématem, presto vsSak zlistdva spiSe na okraji badatelského zajmu. Dosud
nejucelenéjSi monografii, ktera tuto vazbu explicitné tematizuje, Ornament,
Fantasy, and Desire in Nineteenth-Century French Literature Rae Beth Gordon
(1992), se budeme vénovat obsirnéji v prvni ¢asti prace, nyni bychom radi zminili
alespoit dv¢ studie, stézejni pro Cesky literarnévédny kontext. Prvni znich je
prukopnicky ¢lanek ,,Mezi poezii a vytvarnictvim® (1941), v némz Jan Mukaiovsky
zkoumd zpiisob, jakym pfechdzeji secesni vytvarné postupy a malifska dila do
basnického jazyka pfevazné symbolistnich autorti sdruzenych kolem Almanachu

secese (1896). Tento piechod zjednoho média do druhého nazyva ,,slovesnymi
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transpozicemi a poté, co popise zakladni stylistické a motivické znaky secese —
vzdy spjaté sornamentem a ornamentalnosti —, podava vycet konkrétnich
transponovanych prosttedkl (napf. gesto rozpéti rukou, vla€nost tane€nich pohybl
¢i motivika labuti, leknint a kvéti). Tiebaze se k této jisté novatorské komparativni
metodé nemuizeme pfipojit, impulz pro naSe tivahy nad ornamentem spatiujeme
v jejim vychodisku. Mukarovsky polemizuje se zdkladnim dogmatem Lessingova
Laokoonu (1766) o nepiekrocitelnosti hranic mezi vytvarnym uménim a literaturou
— toto ohraniceni je ddno materidlni povahou uméleckych druhii — a poukazuje na
sméfovani uméni k piekracovani svych mezi. Tato tivodni poznamka se nam jevi
stézejni nikoliv pro konstrukci néjaké intermedidlni metody, nybrz pro svou
implikaci figuralniho pohybu pfitomného v kazdém uméleckém dile.

Druhym zésadnim pocinem na tomto poli je studie LibuSe Heczkové
,»Chtonické kfivky ornamentu. Nékolik poznamek na téma Zena, obraz, pravda
a Rtzena Svobodova®“ (2001), ktera v tvar¢im dialogu stexty Friedricha
Nietzscheho v ornamentu spatfuje védomé piihlaSeni k povrchnosti a ,,1zivosti®
jakozto 1 vysledek ,,suverénniho nasili* tviirce. Secesni ornament tak nesehrava roli
pouhé transpozice vytvarnych prosttedkll do jazykového média literatury, jako tomu
bylo v tezich Mukafovského, nybrz se objevuje jako specificky ,.konceptualni
postup umeélecké moderny. Heczkova timto zplsobem analyzuje, jak se
ornamentalni atributy (mezi jinymi symboli¢nost, zdhyby oddalujici a
znovuvytvaiejici realitu, moc derealizace, vycizelovana stylizace skutecnosti)
projevuji v kompozici a poetice literarnich texti Svobodové. Mezi nalezené
ornamentalni strategie patfi kupiikladu silné brzdéni déje ulpivanim na
dekorativnich prvcich, pfeneseni akcentu od piibéhu k ,,povrchu® (ve smyslu
symbolického vyrazu erotické jednoty zivota), prace se symbolikou mofte, kterd
proménuje ¢asovou linearitu v cykli¢nost, ¢i detail, jenzZ ma moc radikalné zmeénit
smer recepce textu. Piestoze se nas vlastni pfistup od pojeti ornamentu jako
zamérného tvircéiho postupu vyrazné 1iSi, hlavni zdroj inspirace této studie
nachazime jednak v popsaném dehierarchizacnim potencialu a zejména v konstrukci

néceho, co bychom radi nazvali fenomenologii ornamentu.

Jak bylo feceno, druhym cilem této prace je interpretace nékolika stéZejnich texth
svétové literatury 20. stoleti prizmatem figury ornamentu. Co vSak znamenéd ono

»Stézeni“? A phjde skutecné o literarni texty v jejich celistvosti? Vybér
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analyzované literatury je zcela zdmérné heterogenni: na jedné strané stoji veskrze
kanonicka dila — Proces Franze Kafky (1925), Dopis Lorda Chandose Hugo von
Hofmannsthala (1902), Zdpisky Malta Lauridse Brigga Rainera Marie Rilkeho
(1910), anglicky psand proza Tso (1945) a francouzskd trilogie Molloy (1947),
Malone umira (1948) a Nepojmenovatelny (1953) Samuela Becketta — a na strané
druhé texty, které se z hlediska literarniho kanonu mohou jevit zcela marginalni:
Schizo et les langues (Schizofrenik a jazyky, 1970) Louise Wolfsona a pisemny
fragment schizofrenni pacientky Blanche T., ktery byl publikovan jen v ramci
psychiatrické studie roku 1947. Odpovézme vsSak na otdzku, pro¢ povazujeme
vybrané texty za ,,stézejni*“: vSechny pro nds nesou dalekosahly vyznam, ptame-li
se, jak vypada a funguje literarni fe¢, nakolik je psani a jeho interpretace v moci
tvarc¢iho subjektu a zda jazyk téchto textl neptfesahuje svou verbalni dimenzi.
Z hlediska literarni historie se tato riznorodd kombinace misici Zanry, jazyky,
poetiky, styly a kontexty muize jevit pon¢kud ,,rozpustila“, z hlediska fyziognomie
psani nikoliv. Pro ni je naopak pfechod mezi kanonickymi dily a schizofrennimi
texty zcela plynuly.

Co se tyCe prace s interpretovanymi texty, rezignovali jsme zdmérné na
predstavu jakékoli celistvosti. Nejde jen o skuteCnost, Zze vSichni zminéni autofi
piSou vice ¢i méné fragmentarn¢, a bylo by tedy zna¢né reduktivni homogenizovat
jednotlivé textualni dily do n¢jakého domnéle soudrzného celku. Hlavnim divodem,
pro¢ je nezkoumédme od zacatku do konce, je ten, Ze sledovany pohyb ornamentu — a
s nim komplementarni ptekracovani jazyka smérem k vizualité — se stejné jako ve
vytvarném umeéni odehrdva néhle, v konkrétnich momentech, detailech ¢i tsecich
psani. Abychom se tedy alesponi piiblizili ornamentalni pohyblivosti, kterd jde
napfi¢ d¢jinami, kulturami i literarnimi texty, ptizptsobili jsme ji na$i vlastni
perspektivu, ktera texty zkoumd vyrazné fragmentarné. Zamétujeme se jednoduse
na momenty, kde se pohyb psani podobd pohybu ornamentu a prekracuje hranice
své vlastni textuality.

Prvni pokus o fyziognomii psani pfinasi interpretace kapitoly ,,V chramu*
romanu Proces skrze urCity vizualni modus, ktery v tomto textu Kafkovo psani
tvaruje. Timto modem je architektura gotické katedraly, jak jeji principy
zformuloval historik uméni Wilhelm Worringer a jak je ztélesiiuje figura ornamentu.
V ramci této kapitoly bude nejvétsi pozornost vénovana slavnému monologu ,,Pfed

zakonem* a zpisobu, jakym na sebe vzajemné ptsobi literarni fec a goticky prostor,
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vnémz se tato fe¢ odehrava. Jinak feceno, pijde o sledovani pohybu psani, jez
danym textem prochdzi, o zachyceni jeho vizuality a rezonanci s prostorem.
Ptestoze je tato prvni kapitola uréitym experimentem, pokusem vyhnout se klasické
interpretaci v intencich daného kontextu ¢i autorova dila, historické pozadi Kafkova
romanu neopomiji. Podstatna ¢ast se totiz zaméfuje na modernistické koncepty
ornamentu ve sttedni Evropé, jez sehravaji pro ¢etbu Kafkova textu vyznamnou roli.

Druha kapitola, vénovand dvéma textim autort videtiské moderny, Huga
von Hofmannsthala a Rainera Marii Rilkeho, zkoumd problematiku, ktera se
vynotila pifi ohledavani vztahu jazyka a vizuality, a to jak u Kafky, tak
v predchazejici teoretické Casti vénované konceptualizaci psani. Jde o téma, které
jsme nazvali ,,psani navzdory jazyku* a které se bude v nejriiznéj$ich modifikacich
vracet do vSech pfitomnych tivah. V Hofmannsthalové textu Dopis Lorda Chandose
se zam&fime na antiverbalni postoj promlouvajiciho subjektu, ktery od tematizace
nedtvéry v lidskou fe¢ a postupného odmitani nékterych slov smétuje k naprosté
rezignaci na jazyk. Modernisticka krize v tomto textu dosahuje svého vrcholu, nebot’
kritika se jiz zdaleka netyka jen mluvené feci, nybrz samotného pojmového mysleni.
V Rilkeho Zapiscich Malta Lauridse Brigga pozorujeme, jakymi zplsoby je
tematizovan konflikt feci a subjektu. Vzajemna podminénost rezignace na jazykové
vyjadieni a postupné rozpadani vlastniho ja ma v tomto romanu nékolik poloh, nam
pUjde zejména o pasaze licici komplikovany vztah subjektu a jeho psani. Literarné-
vizualni figurou, kterd pii sledovani tohoto konfliktu vyvstava, je tvar, a prave tu se
pokousime zapojit do naseho konceptu fyziognomie psani.

Zatimco ve zkoumanych textech videiské moderny neni ,,psani navzdory
jazyku* vykonéavano, nebot’ se v nich jednéd predevsim o komentai tohoto procesu,
kapitola o Samuelu Beckettovi se zaméfuje na to, jakym zplisobem jeho texty tento
radikdlni akt uskutectuji. Jeji prvni ¢ast zkouma komplikovany vztah mezi
subjektem a feci, stejné jako hybriditu tohoto subjektu, jez znemoziuje reprezentaci.
Druha cast pak sleduje jednotlivé momenty Beckettova psani, které se obraci proti
sob¢ a destruuje sviij vlastni obsah — az na hranici toho, co sJ.-F. Lyotardem
nazyvame ,,necitelnosti“. Ta neni nahlizena nikterak negativné, nybrz jako koncept,
ktery umoziiuje vizudlni cteni ,,necitelnych® pasazi, vnichz jazyk pfestava
komunikovat své vyznamy a mnohem vice performuje své vizudlni, gestualni a
rytmické kvality. Ornamentalni figurou, kterou toto gestudlni psani evokuje, je

arabsko-islamska kaligrafie, tak jak je dochovana ve zdobnych napisech ,,diwani ze
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16. stoleti. Beckettovo psani, které je destruktivni co do srozumitelnosti jazyka, ale
tvofivé ve smyslu produkce vizualnich figur, jez maji vzhledem k textu zasadni
interpretacni potencial, vtahuje do hry dal$i umélecké druhy: akéni malbu a
experimentalni film.

Predposledni kapitola zkouma prézu Schizo et les langues Louise Wolfsona,
newyorského psychotika, jenz sdm sebe oznacuje za ,,schizofrenniho studenta
jazykt“. Ackoli je Wolfsonovym mateiskym jazykem americkd anglictina, svou
knihu napsal francouzsky, a to zprost¢ho divodu: pfimo fyzické nenavisti
k matetskému jazyku. Pojednani o tomto extrémnim pocinu ma nékolikerou ambici.
Za vyrazného ptispéni uvodni studie G. Deleuze o schizofrenni fe¢i se nejdiive
pokousime o rekonstrukci a analyzu Wolfsonova tvir¢itho postupu — jakmile
zaslechne slovo ¢i v€tu ve svém rodném jazyce, snazi se co nejrychleji nalézt
cizojazyCny ekvivalent (dle libosti si tak saha k francouzstin€é, némcing, rustiné ¢i
hebrejsting), ktery musi mit s pivodnim vyrazem nejen obdobny vyznam, ale rovnéz
co nejpodobnéjsi zvukovou ¢i fonetickou strukturu —, dale pak chceme osvétlit teze
J.-J. Lecercla o materialit¢ a tclesnosti fe¢i a rovnéZ 1 popsat epistemickou
kontradikci, kterou Wolfsonliv i Deleuziiv text odkryvaji. Zavérecna cast je
vénovana otazce, co tato jazykova destrukce umoznuje. Pomoci konceptu
Llogofilie” ukazeme, jak Wolfsonovy verbalni konstrukce smétuji k utopickému
projektu jakési ,,rajské* feci, ktery vykazuje vyrazné ornamentalni rysy.

Problém schizofrenniho psani a jeho vazby na ornament, ktery vyvstal
v souvislosti s Wolfsonovou vzpourou proti mateisting, je detailn¢ rozpracovan
v zavéreCné kapitole, vénované pisemnému fragmentu psychiatrické pacientky
Blanche T. Nejprve je nabidnuta mozZnost dvojiho ¢teni tohoto ,,schizofrenniho
textu“: jednak je to cetba skrze Zanr ,écits bruts“, jak jej v kontaktu s texty
nejriznéjsich podivind a autorti na okraji spole¢nosti zformuloval Michel Thévoz,
jednak interpretace opirajici se o symptomatologii schizofrenni feci, vypracovanou
klinickou psychiatrii. Po kritické reflexi obou pfistupi pfistoupime k vlastni
interpretaci, kterd se opird jak o hlavni rysy jazyka tohoto fragmentu (rychlost
syntaxe stirajici vyznamy jednotlivych slov, juxtapozice heterogennich fragmentt,
vychylena hypotaxe, konkrétnost pojmenovani), tak o vizudlné-taktilni paralelu
s arabsko-islamskou sochatskou technikou vyhlubovani, pfi niZ dochazi k negaci
hmoty 1 znazornénych forem. Pozornost je rovnéz vénovana vizudlnim kvalitim

psani Blanche T., které se v mnoha ohledech pfiblizuje principu ,horror vacui®,
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znamému napiiklad z vytvarné produkce art brut, stejné jako manyristické imaginaci

1 stylu, ovladanych halucinaci a télesnou deformaci.

Struktura prace odpovida predesttenym tématim i cilim. Prvni ¢ast zkouma
kulturné-déjinny rozmér ornamentu a konstruuje jej jako teoretickou figuru
umoziujici reflexi literdrniho psani. Navazujici intermezzo osvétluje teoretickou
problematiku samotného pojmu psani, ptredevSim z hlediska francouzského
poststrukturalismu a dekonstrukce, a ukazuje moznosti jeho vizualniho ¢teni. Druha,
analyticko-interpretaéni Cast prace predvadi cetbu literarnich textl skrze figuru

ornamentu, a to za pouziti pfistupu, ktery jsme nazvali fyziognomii psani.
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ORNAMENT: SCENOGRAFIE JEDNE FIGURY

Vzhledem k reputaci ornamentu jako dekorativniho prvku a jeho zdanlivé
bezproblémovému statusu zakotvenému v obecném povédomi chceme hned na
zaCatek zminit paradox, ktery ostatné stoji v jeho zakladech a ukazuje na méné
znamou skute¢nost — totiz Ze ornament unikd svym vlastnim definicim. Tento
paradox zaznivéa v jednom z fragmenti ,,Protokolt k pokusiim s drogami® Waltera
Benjamina (1928), vnémz je ornament nahlizen coby ,nejskrytéjsi, vSeobecné
nejnepiistupnéjsi svét povrcht® (Benjamin 1998, s. 274). Hned na prvni pohled zde
vyvstava zfetelnd ambivalence: ornament, jenz byva ztotoznovan s povrchem,
povrchnosti, ¢i dokonce 1Zivosti, naznacuje nedostupnou hloubku, svét skrytych
vyznamu ¢i zkratka slozitou splet, kterou nelze rozmotat. V nésledujicich kapitolach
se proto pokusime blize osvétlit nékteré zasadni prvky a principy tohoto
komplexniho fenoménu tak, jak se projevuji napfi¢ historickymi epochami,
estetickymi kontexty a odliSnymi kulturami, a dale pak vysvétlit, co nds vede
k paralele mezi nim a (nejen) literarnim psanim. Je vSak tfeba mit na paméti, ze
ornament nesledujeme ani tak na urovni konkrétniho zobrazeni, jako spiSe urcitou
dynamickou figuru, jeZ umoziiuje reflexi jazyka a uméni. V tomto duchu je také
nakladéano jak s kunsthistorickou, filozofickou a literdrnévédnou literaturou, tak se
samotnou kompozici prace. Pokusili jsme se jednoduse o to, nechat ornament volné
prechazet z pole zkoumaného objektu do zptisobu, jakym je uchopovan a

konstruovan.

I. (Dis)kontinualni krivka. Zrozeni rocaille, paregon a pocatky estetickych

potizi

Zacnéme s ohledavanim ornamentu na nékolika médirytinach pochazejicich
z obdobi, které byva sjeho dekorativnimi atributy spojovano nejcastéji, tedy
z rokoka. V prvni poloviné 18. stoleti, pfiblizné¢ kolem roku 1730 dochézi diky
nékolika francouzskym vytvarnikiim, architektim a ndvrhafim slouzicim na
kralovském dvofe Ludvika XV. ke svého druhu estetické revoluci. V rytinach

Nicolase Pineaua, Juste-Aurela Meissoniera, Jacquese de Lajoue ¢i Frangoise de
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Cuvilliés' se zagina objevovat nova podoba ornamentu ve formé rocaille, jez je
tvofena nejriznéji modifikovanym motivem lastury a bohat¢ komponovanymi
kiivkami ve tvaru C.> Nejviditeln&jii je tato forma v rytinach Meissoniera, v nichz,
jak tika predni badatel v oblasti rokokového uméni a architektury, Karsten Harries,
je ,lastura transformovana do téméf abstraktni, nekone¢né tvarné matérie, z niz
umélec modeluje krajiny a fantastické architektury* (Harries 1983, s. 10).

Harries pti tom v hojné mife vychdzi z prikopnické monografie Rocaille.
Zur Herkunft und zum Wesen eines Ornament-Motivs (Rocaille. K piivodu a
charakteru nékolika ornamentdlnich motivl, 1962) kunsthistorika Hermanna
Bauera, jenz pivod této rokokové formy odvozuje zvyvoje francouzské
ornamentalni grotesky.” Tu podle ngj charakterizuje propojeni a oscilace dvou
odlisnych prostorovych logik: ornamentdlni a obrazové (piktorialni), pficemz
»logika [této groteskni ornamentace] je logikou vyobrazeni, reprezentace a volnych
forem, které jsou jako takové predméty samy o sobé, a nikoliv predméty
reprezentovanymi.“* Forma rocaille vyvstava v momentu, kdy se motiv lastury coby
spoleény prvek okrajii a ramd vytvarnych grotesek stava centrem kompozice.” (obr.
1) Ocitame se tak pfed jednim zmnoha paradoxl, jez budou charakterizaci
ornamentu pronasledovat i nadéle, a sice, Zze centralni pozici — stfed kompozice,

,dominantu“ —, majici pro estetickou emancipaci ornamentu stézejni vyznam, tento

! Jde predevsim o tato knizni dila: Juste Auréle Meissonnier: Livre d'ornemens Inventés & dessinés
par J. O. Meissonnier architecte, dessinateur de la Chambre & Cabinet (1734); Jacques de Lajoue:
Livre nouveau de morceaux de fantaisie (1736). Frangois de Cuvilliés: Livre de cartouches (1738).

2 Srov. Cerny 1996, s. 391, podle kterého ,,rocaille” znamena ,,0zdobny slepenec svitivych kaménki
a lastur.” Pro tplnost dodejme, ze ve francouzském kontextu jsou ,,le style rocaille” a ,,rococo*
synonymni vyrazy.

3 Vedle slavné knihy Wolfganga Kaysera The grotesque in Art and Literature (1957) je dosud patrné
nejucelengj$im a velmi podrobnym vykladem ornamentalni grotesky kniha Geoffreyho Galta
Harphama On the Grotesque: Strategies of Contradiction in Art and Literature (1982). Vznik
kulturniho fenoménu groteskna vysvétluje Harpham praveé na zakladé prehistorickych ornamentt.

V ramci historického badani se sice potvrzuje znamy fakt, Ze pojem grotesky ma ptvod v
renesan¢nim znovuobjeveni (kolem roku 1480) fimskych fresek nachazejicich se na sténach byvalého
Zlatého palace cisafe Nera a vyobrazujicich fantasticka stvofeni ¢i lidské postavy s anatomickymi
anomaliemi, ukazuje se ale, Ze tyto grotesky sahaji hluboko do historie Malé Asie, a podle
Harphamovy hypotézy az k paleolitickym jeskynnim malbam. Nazev grotesky pochazi z italského
»grottesche vztahujiciho se k podzemnim jeskynim (lat. ,,grotto*). Toto pojmenovani v§ak Harpham
odkryva jako ,,omyl obtézkany pravdou®, nebot’ ,,ackoliv tyto vyjevy nikdy nebyly zamysleny jako
vyzdoba podzemi, oznaceni je to dokonalé* (Harpham 1982, s. 27). V souvislosti s manyristickym
odkazem se ptivodem grotesky zabyva Gustav René Hocke: ,,Tyto antické ornamenty jsou
pravdépodobné dilem femeslnikil pochazejicich z Alexandrie, tedy z oblasti, kde se zrodila prvni faze
evropského manyrismu. Poji se v nich fecka libeznost s egyptskymi a (mozna také) indickymi
motivy. Toto uméni v§ak vyrusta z jesté jinych kofent. Starofimska magie jeskyni (=grot), o néz tu
jde, pochazi z egyptsko-krétského kultu labyrintu® (Hocke 2001, s. 89).

* Bauer 1962, s. 5, cit. dle Ankersmit 2003, s. 139.

> Srov. Harries 1983, s. 24.
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ornament vyraznym zpusobem problematizuje, ba dokonce rozklada. V névaznosti
na Bauerovo i Harriesovo zkoumani mizeme prohlasit, Ze se tento ornament odmita
podrobit svému nosici, tedy rdmu, pronikd z okraji obrazu do jeho centra a stava se
autonomnim estetickym objektem. (obr. 2)

Ornament v rokoku piestdva byt pouhou dekoraci, zkraslenim ¢i ozdobou
nezavislou na struktufe celku a stdva se samotnym zobrazenim, vytvarnou
dominantou. V na prvni pohled nijak dramatickém, zato vSak zna¢né spektakularnim
vyobrazeni kamenného schodisté, fontany a postav pevné vrostlych do lasturovitych
forem a takika koketnim vinéni celé architektury, se déje néco, co odporuje
obecnému a do dnes pievladajicimu chapani ornamentu, jehoz definici sestavil
vysostné kanonickym zplsobem Immanuel Kant ve své Kritice soudnosti (1790)

pomoci pojmu parergon:

.1 to, co nazyvame ozdobami [parerga], tj. to, co nepatii vnitiné k celé pfedstavé predmétu
jako soucast, nybrz jen vnéjskové jako pridavek, a co zaroven zvysuje zalibeni vkusu, ¢ini
tak zase jen svou formou, napiiklad ramy obrazli nebo drapérie soch nebo kolonady kolem
nadhernych budov. Jestlize ale [ozdoba] sama nespociva v krasné form¢ a slouzi jako napft.
zlaty ram pouze k tomu, aby svou pfitazlivosti ziskala pro obraz uspéch, nazyva se okrasa, a

to je pravé krase na ujmu.“ (Kant 1975, s. 67)°

Ackoliv pro Kanta ,kresby a la grecque, ornamenty z listovi na ramech nebo
papirovych tapetach atd. neznamenaji samy o sob¢ nic: nic neptedstavuji, zadny
objekt podiizeny urcitému pojmu, a jsou svobodnymi krasami“ (Kant 1975, s. 70),
coz by spiSe poukazovalo na autonomii a svébytnost ornamentu nejen rokokového,
ale principu ornamentace viibec, ukazuje se zcela jednoznacné, v jakych kategoriich
je parergon myslen: ,,vn&jSkové¢ jako pifidavek. Je pozoruhodné, Ze piiblizné ptl
stoleti pfed publikaci téchto Kantovych Uvah vychdzi zminénd Meissonierova
bohat¢ ilustrovana kniha Livre d'Ornemens (1734), na jejichz strankach se
s nezkrotnou fantazii krouti dynamické ornamentalni kiivky ve formé vin a lastur
propojujici dvoudimenziondlni linearitu zdobného rdmu s hloubkou vnitiniho svéta

obrazu (obr. 3), kiivky, jez nejsou ni¢im mensim neZz razantni dekonstrukci oné

¢ Citujeme dle &eského prekladu, az na dvé vyjimky: Vladimir Spalek pieklada ném. vyraz Zieraten
jako ,,okrasy*, coz se nam nezda vhodné vzhledem k tomu, Ze se ve stejném odstavci tento vyraz
opakuje pfi prekladu slova Schmuck. Volime tedy vzhledem k originalu i ptekladu do jinych jazyka
vyraz ,,ozdoba“. Recky vyraz ,,parerga® piitomny v némeckém originale vynechavéa Spalek uplng,
proto jej doplitujeme.
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Kantovy ,,vnéjSkovosti“. Pfi této konfrontaci s Kantovou kategorii parergonu

figuruji ornamentalni linie jako jeji velmi ironicky komentar.

I1. MySleni ornamentu. Mezi stylizaci prirody a paradigmatem

Rokokovy ornament vSak neni pochopiteln¢ jedinou figurou, jez tuto Kantovu
estetickou kategorii parergonu a vnéjskovost ornamentu viibec — stejné jako ulohu,
Jiz napfi¢ d¢jinami uméni sehrala — komplikuje. Ve své stézejni praci o islamském
ornamentu The Meditation of Ornament (1989), o niz bude detailnéji pojednéno
dale, konstatuje archeolog a historik Oleg Grabar, Ze vSechny definice ornamentu
implikuji jeho druhotnou funkci a vyluénou krasu. Nechame-li prozatim stranou onu
vylu¢nou — Kantovu ,,svobodnou* — krasu, pak druhotnost, nezavislost na struktute
celku a ptfidanost ukazuje na stézejni rys, ktery byva rovnéz predmétem tradi¢nich
predstav o ornamentu, a sice na jeho arbitrarnost. Kantovo estetické chéapani
ornamentu jako c¢ehosi vnéjsiho, nemotivovaného samotnym uspofddanim a
nepodstatného z hlediska celku dila je siln¢ binarni. Ostfe s nim kontrastuje nejen
nastinény rokokovy ornament, ale 1 prizma urcit¢ho filozofického a
kunsthistorického mysleni, které se vyrazné projevuje poc¢inaje 19. stoletim.
Prvofadou roli ornamentu v d&jinach vytvarného uméni ukazuje zfetelné
Alois Riegel, jenz ve svych Stifragen (Otazky stylu, 1893) stopuje jeho genezi a
vyvoj od staroegyptského uméni pres antiku az k ranému stiedovéku a vytvarnému
umeéni islamskému. Pravé na zakladé femesIné prace s ornamentem, kterou odmita
nahliZet v opozici k ,,vysokému* uméni, definuje samotny koncept dobového stylu.
Jak jiz samotny podtitul ,,Zaklady k d¢jindm ornamentiky* napovida, pro Riegla je
ornament svébytny kulturni fenomén, jenz mu navic umoznuje vytvofit prosluly
koncept ,kunstwollen®, tedy urcité¢ho ,,uméleckého chténi, jez prostupuje kulturni
epochy, je vSak prakticky nezavislé na d¢jinnych okolnostech a dobovych
umeéleckych tendencich. Podle jednoho z Rieglovych vykladact, Otty Pichta, jde o

,»rozhodujici faktor podminujici specifické vzezieni uméleckého dila, jez nazyvame

7 Alois Riegl: Stilfragen. Grundlegungen zu einer Geschichte der Ornamentik. Berlin 1893. Blize o
Rieglove pojeti stylu ve vztahu nejen k femeslnému ornamentu, ale i secesnimu ornamentalismu a
dobovému kontextu viibec viz podnétna studie Josefa Vojvodika ,,Ornament jako korelat zivota“
tvorici ¢ast kapitoly ,,Ruiny archi/tektoniky svéta (a téla): signatury destrukce a konstrukce v uméni
symbolistické moderny*. In: Vojvodik 2006, s. 182—189.
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stylem“ (Picht 1978, s. XVI).® Nahlizeny touto optikou jsou stylové promény
,pouze symptomy hlubsich promén®, k nimz dochéazi uvnitf kunstwollen (Pécht
1978, s. XVIII). Zminujeme se tu o Rieglové koncepci proto, ze pravé tento
»transhistoricky* a proteovsky pohyb ornamentu, prostupujici nejriiznéjsi historické
epochy a kultury, sehraje stézejni roli v naSich tvahéach o psani, které se rovnéz
objevuje v danych dobovych kontextech a autorskych poetikach, aniz by vSak na
téchto literarnich konstantach bylo zavislé.

Nejen déjinny fundament antického ornamentu, ale 1 ,bezprostiedni
predchiidce feckého uméni® (Riegl 1992, s. 108) a soucasn¢ také genetické jadro
jeho pozdé¢jsiho zapadniho 1 vychodniho vyvoje ztélesiiuje pro Riegla mykénskeé
umeéni, jez zrodilo ,,nejkrasnéjsi a nejvyznamnéjsi vydobytek fecké ornamentace*:
rostlinny uponek v rytmizovaném pohybu (Riegl 1992, s. 98). Ten se vyvinul ze
symbolicko-nabozenského zdobeni v podobé lotosu a papyru u starych Egyptand,
jejichz ,rigidné stylizovanym motivim® (Riegl 1992, s. 103) dodala zivot a pohyb
praveé zvinéna linie. Hned v prvni kapitole vénované geometrickému stylu autor fadi
ornament k ,uméni povrchu®, jez se pfirodnimu modelu — a jeho mimetickému
zobrazeni — vzdaluje opuSténim dimenze hloubky. A pravé zde lezi silny
amimetismus ornamentu, nebot’ uz neslo o to imitovat, reprodukovat model, nybrz
jeho siluetu, ,,narys jeho obrysu, ktera v realité neexistuje a kterou ¢loveék nejdiive
musel vynalézt“ (Riegl 1992, s. 14).° Jisté, geometrické formy jsou odvozené
z ptirody, podstatny je vSak proces abstrakce, stylizace: ,,Nejde ani tak o samotné
rostlinné motivy, jako spi§ o zplsob, jakym se snimi nakladd, ten svédci o
autonomni kreativité* (Riegl 1992, s. 113). Snad pravé na zaklad¢ této teze a

navzdory technicismu i materialismu 19. stoleti'® spatfuje Riegl umélecké tvofeni

¥ Ve svém Givodu Pécht rovnéz provadi podrobnou analyzu tohoto konceptu a ukazuje, Ze nejde ani
tolik o ,,vili* (willen), jako je tomu napt. v Gombrichov¢ interpretaci daného pojmu jakozto ,,will to
form®, ale mnohem vice o intencionalitu ,,chténi®, ,,védomy zamér, ktery neni produktem nahody,
nybrz urcité nezbytnosti. Pro blizsi pochopeni nabizi sptiznény pojem ,,estetického impulzu* (zejm.
s. XVI-XVIII). Jako étos kunsthistorického mysleni shrnuje , kunstwollen* Erwin Panofsky: ,,Cilem
umélecké kritiky je prekonat historické chapani uméleckych jevi i vyklad jejich forem a chopit se
namisto toho ,.kunstwollen®, jez se v téchto jevech uskuteciiuje a stoji v zaklad¢ veskerych stylovych
zvlastnosti* (Panofsky 1975, s. 213).

? Riegl si je samoziejmé dobie védom, Ze v ornamentalismu existovala jista tendence k
»haturalismu®, ta vSak podle néj trvala jen kratce, aby nakonec ptevazila stylizace. Ani v antice, ani
ve stiedoveéku se vsak tato tendence nestala primou kopii. (Tamtéz, s. 14)

' Tento proud zastupuje teorie technicko-materilniho ptivodu geometrické ornamentace, jejimz
autorem je Gottfried Semper a ktera se opira o dva postulaty, vi¢i nimz se Riegl piikie vymezuje. Jde
jednak o postulat spontannosti a nahodilosti, s nimiz se mél na zemi objevit geometricky styl, a
jednak o tezi, ze ptvod nejjednodussich geometrickych motivi (napt. klikyhaki) lezi v technikach
tkani a pleteni. (Riegl 1992, s. 16-17)
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jako neustaly zépas ducha s materidlem: ,,Veskeré d&jiny umeéni se jevi jako
nepretrzity boj s hmotou. Prvotadé v tomto zapasu nejsou nastroj ¢i technika, ale
naopak tvir¢i mysleni, jez chce rozsifit pole plisobnosti, zvysit svou schopnost
ztvarnéni® (Riegl 1992, s. 31).

Podobné piesvédceni o estetické fundamentdlnosti a déjinném vyznamu
ornamentu sdili jiny autor 19. stoleti, architekt a navrhai Owen Jones, ktery roku
1868 vytvofil jeho prvni uceleny manual. Jonesova kniha The Grammar of
ornament méla jednak slouzit jako praktickd pfirucka pro dobové designéry a
soucasn¢ prinaset urcity historicky ptrehled ornamentalnich vzord, jez autor mapuje
nejen ve starém Egypté, Persii ¢i antickém Recku aZ k renesanéni Italii, ale popisuje
1 ornamenty oceanskych pfirodnich narodid, ornamentalni vzory arabské, turecké,
indické ¢i keltské. Na zékladé minuciozniho pozorovani ornamentd — jezZ jsou pro
néj mnohem vice idealizaci nez kopirovanim pfirodnich forem, nebot’ ornament
prirodu nenapodobuje, ale vyuziva pouze jeji zékladni principy —, a zvlasté diky
zkoumani nasténné ornamentace monumentalni Alhambry, dochazi Jones k zavéru,
ze ,.kazdy ornament v sobé& obsahuje n¢jakou gramatiku* (Jones 2010, s. 66).

Je tedy patrné, ze se jiz koncem 19. stoleti vyrazné rysuje v reflexi
ornamentu urcité estetické paradigma, systém hodnot a fenoméni, jez budou mit
zasadni vliv nejen na prubeéh celé evropské moderny — Michel Collomb v této
souvislosti mluvi o ornamentu jako ,,emblematickém indikatoru konfliktu tradice a
modernity* a ,,symptomu krize hodnot (Collomb 1992, s. 15) —,'' ale také na silng
ambivalentni ,,anti-ornamentalni tendenci® avantgardnich ismt 20. stoleti, o niz

bude fe€ v souvislosti s psanim Franze Kafky.

III. ,Nutkani abstrahovat®“. Radikalni dichotomie Wilhelma Worringera a

pocatky uméleckého tvoreni

Pro jakoukoli snahu o uchopeni stéZejnich principti ornamentu, stejn¢ jako jeho
historické geneze, je neopominutelnou postavou Wilhelm Worringer, zdk Aloise

Riegla a propagator abstraktniho uméni, jehoz Casto radikalni kunsthistorické teze

"'V tvodu tohoto sborniku nazvaného Critique de I’ornement de Vienne d la postmodernité je
rovnéz vznesena hypotéza, podle niz ,,eklekticky a pfilezitostny navrat ornamentu do postmoderny
tlumoc¢i krizi historické kontinuity a jednoty rozumu.* (Tamtéz, s. 16)
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ovlivnily nejen tehdy se rodici némecké expresionistické hnuti, ale zstavaji
provokativng inspirativni dodnes. Pravé v ndvaznosti na Rieglovu teorii ornamentu a
koncept ,,uméleckého chténi®, jenz pro Worringera neptedstavuje nic mensiho nez
,»onu skrytou vnitini potebu, kterd je sama pro sebe, nezavisle na objektu a modu
tvorby, a projevuje se jako vule k formé*“ (Worringer 2001, s. 28), piSe svou
disertacni praci z roku 1907 Abstrakce a vciténi. Zde formuluje déjinny a reflexivni
potencidl ornamentu, zalozeny na odvékém a antropologicky daném ,nutkani
abstrahovat™ — abychom mu vSak porozuméli, musime se kratce podivat na zakladni
opozici, stojici v centru vSech Worringerovych uvah.

Vychodisko Worringerovych tezi predstavuje tzv. ,,vciténi®, které Ize chapat
jako harmonicky stav naladéni vnimajiciho subjektu a dila, vnémz — a to je
podstatné — tento subjekt neni nikterak vytrzen ze sebe, ze svéta, ktery zna a
kterému rozumi. Jeho esteticky prozitek se pak stdva ,objektivovanym
sebeprozitkem® (Worringer 2001, s. 27). Vciténi tvoii psychicky piedpoklad pro
naturalismus,'? jehoZ vrchol je spatfovan v antickém a renesanénim uméni a ktery je
vSak nutné odlisit od ,,napodobivého pudu®, patiiciho do dé&jin manudalni dovednosti
bez estetického dopadu. Jiz od samého pocatku knihy je vSak jasné, Ze tézisté
Worringerovych argumentt, stejn¢ jako sympatii, lezi v kategorii ,,abstrakce®, ktera
popird dodnes pfevazujici minéni o napodobé piirody coby pocatku uméni.
V kontrastu stouto rozSifenou tezi prosazuje Worringer ,absolutni primat
geometrické abstrakce®, nebot’ ,,d¢jiny umelecké tvirci ¢innosti nemély ve svych
primitivnich poc¢atcich nejmensi tuseni o ptfimocarém napodobovani piirody, nybrz
(...) za bezpodmine¢né nadvlady abstraktniho geometrického zptisobu vyjadiovani
vytvotily znakovou fec, kterd fenomén ptimého piibliZzeni ptirodé¢ dokonce zasadné
vylucovala® (Worringer 2001, s. 12).

Tuto abstraktni tendenci uméni, kterd pro Worringera tvoii pomyslny
axiologicky vrchol a jejiz analyzu 1 obhajobu autor pfiostfuje nepiehlédnutelnym

. ’ 13 v ’ ’ o v r v v
polemickym hrotem, ~ nalezneme u pfirodnich narodi, v ,,uméleckém chténi vSech

'2 Pro tiplnost dodejme, Ze pravé pojem naturalismus je patrné implicitni polemikou s Rieglem, pro
n¢hoz je rostlinny ornament s#ylizaci ptirodni ptedlohy. Pro Worringera neni tento ornament stylizaci
ptirody, nybrz naturalizaci abstraktnich linearnich Gtvard. Tento vzajemny rozpor neni Citelny jen

v n&jaké pojmové promené, Worringer obraci naruby celé Rieglovo vychodisko: ,,Daleko spise byla
tzv. stylizace, tj. linearni neziva abstrakce, tim primarnim, co pak bylo pomalu pfetvafeno a pomalu
ptipodobniovano prirodnimu predmétu.« (Tamtéz, s. 77)

13 Nutkani abstrahovat tedy stoji na po¢atku kazdého uméni a ziistava uréujici u n&kterych na
vysokém stupni kulturniho vyvoje stojicich narodi, zatimco naptiklad u Reki a jinych zapadnich
narodt pomalu odeznivalo, aby udélalo misto touze po vciténi.* (Tamtéz, s. 33)
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primitivnich epoch uméni a u jistych rozvinutych kultur orientalnich narodu. Je tedy
patrné, Ze se tato zakladni dichotomie neopira jen o kritéria estetickd, ale predevsim
o hodnoty duchovni, spiritudlni. Skutecnost, Ze stylu nejvyssi abstrakce ¢ili ,,zcela
ocisténé zakonité umélecké formy* dosahuji, jak piSe Worringer bez jakékoli
negativni konotace, ,,narody na nejprimitivnéjsi kulturni arovni* (Worringer 2001, s.

35), neni nikterak ndhodnd, nybrz nutné kauzalni.

,Zatimco touha po vciténi je podminéna $tastnym pantheistickym vztahem mezi clovékem a
jevy vngjsiho svéta, je nutkani abstrahovat naopak dusledkem velkého vnitiniho zneklidnéni
¢loveka zplisobeného jevy vnéjsiho svéta a v ndbozenském kontextu koresponduje se silné
transcendentdlnim zabarvenim vSech predstav. Tento strach nazvéme strachem

z nezmérného duchovniho prostoru.* (Worringer 2001, s. 33)

Své tivahy o abstraktnim uméni jako disledku ,,vnitiniho zneklidnéni ¢lovéka* ¢i
»strachu znezmérného duchovniho prostoru“ pak Worringer rozpracovava
pfedevSsim v souvislosti s gotickym uménim jakozto tviréim vyusténim
znepokojivého duchovniho svéta severského Gloveka.'* A stavi-li Worringer na
pocatek veSkerého umeéleckého tvoteni nutkani abstrahovat a Cistou geometrickou
zakonitost, vniz je dosazeno ,nejvysSi absolutni formy, nejCist$si abstrakce*
(Worringer 2001, s. 37), neni to nic jiného nez pravé ornament, co v sob¢ tyto
ptirodnimu realismu vzdalené principy sdruzuje. Archeologické nalezy u nejstarSich
narodl, které prosly jistym uméleckym vyvojem, jsou Worringerovi ,,potvrzenim
pfedpokladu, ze uméni nezacalo naturalistickymi utvary, nybrz ornamentalné
abstraktnimi. Estetickd potieba,” shrnuje autor v ndvaznosti na zminénou tezi o
kauzalité, ,,sméfuje ve svych prvopocatcich k linearni anorganicnosti odmitajici
jakékoli veitovani (Worringer 2001, s. 63).

Jakkoli se Worringerovo uvazovani bez prestdni opird o nesmifitelnou
dualitu abstrakce a vciténi, duchovniho neklidu z ohrozujiciho svéta a radostného
pritakani ¢i jednoduSe o protiklad anorganického a organického, je to prave
ornament, ktery tuto dichotomii ne-li rovnou rozklada, pak alespon komplikuje. Na
jedné strané totiz stoji tzv. ,,vegetabilni ornament®“, ktery ,,nepodava ptivodné
rostlinu samu, nybrz zakonitost jejiho vnéjSkového utvaieni®, a na strané¢ druhé

ornament geometricky, podavajici ,,zakonitost utvaieni nezivé hmoty, nikoli vSak

' K tomu viz niZe v souvislosti s jeho knihou Formprobleme der Gotik (1912) a textem Franze
Kafky.
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hmotu samu v jeji vnéjskové jevovosti“ (Worringer 2001, s. 66). Praveé tato
dvoudomost organické a anorganické ,krystalické® zakonitosti vSak vytvari dvoji
ornamentalni styl, jehoz spole¢ny rysem neni jen fakt, Ze postrada ptirodni ptedlohu,
ale predevSim to, Ze nad obraz skutec¢nosti stavi zndzornéni vlastniho utvéieni.
V tomto posunu od referentu smérem k urCité sebereprezentaci podle nas spociva
jeho nezmérny reflexivni potencial jak pro literarni psani, tak pro jakoukoli jinou

uméleckou formu, jeho filozoficka tvotivost.

,»Takové absolutni umélecké chténi, jaké se vzdy manifestuje v ornamentice, kde jeho
skute¢ny stav nemtize byt skryt pod rouskou obsahovosti, nevyzadovalo tedy napiiklad
v dobé renesance napodobovani véci vnéjsiho svéta ani znazornovani jejich jevovosti, nybrz
vyzadovalo projekei linii a forem organicky zivouciho, harmonie jeho rytmu a celého jeho
vnitiniho byti navenek v idedlni nezavislosti a dokonalosti, tak aby s kazdym dilem bylo
vytvofeno jevi§té pro svobodné a neomezené uplatnéni vlastniho a zivotniho pocitu.

(Worringer 2001, s. 43)

At uz byla tato slova o organické zivoucnosti, rytmu a nezévislosti ornamentu
napsdna jen pro kontrast k pfisné a od piirodni nahodilosti odlisné geometrické
abstrakci, jejich dopad je pro nas zasadni. Worringerovy Givahy nejsou inspirativni
jen nesmifitelnosti teze o pocatcich veskerého uméni a dvojim vidéni svéta
formujicim uméleckou produkci toho kterého naroda, ale také potencialitou, kterou
do ornamentu vklada. ,Jeviste®, které se v jeho tivahach nahle vynofilo, neni jen
prostorem, na némz se rozehrava urcity zivotni pocit, ale jedna se rovnéz o scénu

mysleni, ke kterému ornament provokuje.

IV. Ani uvnit¥, ani vné. Nepolevujici atopi¢nost Derridova parergonu

Pro naSe stopovani mysleni ornamentu je vSak nyni podstatné, jakym zplsobem je
Kantiiv pojem parergon rozpracovan Jacquesem Derridou v jeho knize La Vérité en
peinture (Pravda v malifstvi, 1978). Jak naznacuje jiz ndzev prvni kapitoly, ,,Pakli¢*
(,,Passe-partout”, tedy doslova ,,vSudybyl®), a jak dokldda samotnad etymologie
vyrazu parergon pochazejiciho ze spojeni feckych slov ergon (dilo) a para (mimo,
za, vedle), pro Derridu jde o cosi vyrazn¢ atopického, co neni dilem, nestoji vSak ani

mimo dilo, neni ani uvnitf, ani vn¢, ani nad, ani pod (Derrida 1978, s. 14). Vytvari
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ur¢ity dopln¢k dila a soucasné existuje jen v doteku s nim. V pifimé ndvaznosti na
Kanta je parergon ztotoznén s raimem obrazii i odévem soch, jez zaroven zakryva i
zdobi nahotu, s palacovymi sloupy, ¢i dokonce s poznamkou v textu (Derrida 1978,
s. 75, 66). Spole¢nou vlastnosti téchto parerg je, ze komplikuji a snad i znemoziuji
urcit, kde presné¢ jedna véc zaCind a druhd konci, kde lezi a jak vypada délici (a
spojujici) ¢ara vyznacujici jejich jasnou hranici a ,,diferenci®; jsou jakymsi ,,Spatné
oddélitelnym oddélenim* (un détachement mal détachable). 15

Zpusob Derridova nahlizeni parergonu pfitom vychazi jak z typicky
poststrukturalistické nedliveéry v binarni opozice a vyznamové hierarchie
charakteristické pro klasickou ,,zvyznamiujici® interpretaci umeleckych d¢l, tak

zjeho snahy dekonstruovat principidlni propojeni celé¢ zapadni estetiky s teorii

znaku a znakovosti obecné:

,PIl premySleni o uméni obecné, ustanovujeme uréitou fadu opozic (smysl/forma,
vnitiek/vnéjsek, obsazené/obsahujici, oznacované/oznacujici, reprezentované/reprezentujici
atd.), jez pfesné strukturuji tradiéni interpretaci uméleckych dél. Délame z uméni objekt,
v némz usilujeme o to rozliSovat jeden vnitini smysl — invariant a mnohost vnéjSich obmén,
skrze néz se, tak jako pfes zavoje, pokousime vidét ¢i nastolit onen pravy, Gplny a pivodni

smysl: jeden, nahy.« (Derrida 1978, s. 26)'¢

Jak tik4a Craig Owens ve své uvaze o tomto Derridové textu, ,,,Parergon‘ nicméné
neni textem o uméni; neni ani jednoduse textem o estetice. Predstavuje spiSe pokus
demaskovat to, co Derrida nazyva ,diskurzivitou uvnitt struktury krasného*, drzeni
neverbalni oblasti pojmovou silou.“'” A je to pravé kategorie parergonu, jeZ svou
charakteristickou mezni polohou — ani uvnitf, ani vné¢ —, tedy jak fikd Derrida,
»hepolevujici atopicnosti, tyto dichotomie, s nimiz jsme navykli k interpretaci
uméleckého dila pristupovat, rozklada. Stejné jako vySe nastinénd hrani¢ni (protoze
se svymi vlastnimi hranicemi pohravajici si) podoba rokokového ornamentu, jehoz
linie pfechdzeji volné¢ z rdmu do stfedu obrazu a zase zpét, rozpousti i parergon

hranici mezi vnitfkem a vnéjSkem, a co vic, komplikuje tuto dichotomii nejen na

" Derrida 1978, s. 67.

' Proto také jeden z Derridovych vykladaéti, Jonathan Culler, ve své knize On Deconstruction
(1982), parergon zasazuje do kontextu ostatnich pojmu, jez Derrida analyzuje jako rétorické strategie
(Rousseautiv suplement, Platoniv pharmakon) a vytvati tak z filozofie ,,uréity druh archiliteratury
rozrusujici hierarchii, ktera s literaturou zachazi jako s neseriéznim okrajem vazného pojmového
diskurzu.” (Culler 2007, s. 147)

"7 Owens 1994, s. 32.
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obraze, ale i sam v sob¢: ,,Parergon vpisuje néco, co prichazi navic, néco vnéjsiho
vlastnimu poli (...), jehoZ transcendentni vnéjSkovost vSak sehrava, sousedi, dotyka
se, tie se a dorazi na samotnou hranici a zasahuje do vnitiku jen do té miry, do jaké
vnitiek chybi. Néco mu chybi a chybi i on sdm sobé.“ (Derrida 1978, s. 65) Toto
chybéni, jakési prazdno ohlasujici se uvnitf dila samého, je konstitutivni pravé pro
vzajemny vztah mezi nim a parergonem a ukazuje se jako esencialni i pro otazku po
klasickém rozliSeni mezi dominantou a ,,pfidanym* ornamentem. Dilo samo jako by
si 0 sviij ornament ¥ikalo.'®

Derrida se ve své praci explicitné zminuje o ornamentu a jeho sepéti
s parergonem jen jednou, a to v poznamce pod Carou — pfiznacné, nebot jedna
z podob parergonu je pro néj pravé tento zpuisob komentate v prostoru pod textem —,
kdyz poukazuje na ,,nestabilni topos ornamentalnosti* (Derrida 1978, s. 20). I pfesto
je vSak zfejmé, Ze tu mame hned nékolik paralel, jezZ parergon a ornament spojuji.
Oba — v naSem piipad¢ rokokovy ornament i Derridiiv rdm — rozkladaji pomyslnou
hranici mezi vnittkem a vnéjSkem dila, hierarchii centra a okraje, komplikuji
samotné chapani ,,ustifedni“ dominanty a ,,pfidaného* prvku. Zde pfichazi zcela
zietelné¢ do hry dal§i Derridiv koncept, ,tento nebezpecny suplement®, tvofici
stejnojmennou kapitolu jeho knihy O Gramatologii (1967)."

Suplement piedstavuje siln¢ ambivalentni princip, nebot zahrnuje dva
navzdjem protikladné, a pfitom komplementdrni vyznamy: ,pifidava se, je
nadbytkem, je uplnosti obohacujici né€jakou jinou uplnost a soucasné¢ tak jako
substitut nahrazuje néco chybéjiciho, ,,neni pouze pfidan k pozitivité jakési
pritomnosti, nevytvari zadny reliéf, jeho misto je stanoveno ve struktufe stopou
prazdna® (Derrida 1967, s. 208). Tak jako u atopického parergonu nelze ani
v souvislosti se suplementem, ktery je ,dodatkem* a =zaroven ,ndhradou®,
rozhodnout, zda je prostorové venku ¢i uvnitf ani zda k né¢jakému pomysinému

celku organicky a Casové nalezi ¢i nendlezi: ,,pfivadi k Silenstvi, nebot” neni ani

' Srov.: ,,To, co je [od&v a sloupy] ustavuje jakoZto parerga, neni jednoduse jejich piebyteéna
vnéjskovost, je to vnitini strukturni pouto, které je vaze k chybéni uvnitt ergonu. A toto chybéni jako
by bylo konstitutivni pro samotnou jednotu ergonu, bez tohoto chybéni by ergon nepotieboval
parergon. Chybéni ergonu je chybénim parergonu, odévu ¢i sloupu, které jsou vii¢i nému piesto
nadale vngjsi.* (Tamtéz, s. 69)

' Derrida zde na pozadi textii Jeana-Jacquese Rousseau, piedevsim jeho Eseje o pivodu jazykii
(1781) a knihy Vyznani (1782) zkouma urcitou strukturu suplementarity rozkladajici logiku identity,
ktera se vyjevuje v rousseovskych opozicich mezi Ptirodou a jejimi protéjsky. Ukazuje, jak se
vyjadfeni, které ma byt idealn€ pouze vehiklem myslenky, k tomuto psani pInému literarnich technik
a forem uchylovat.

28



prezenci, ani absenci® (Derrida 1967, s. 222). Tyto pojmy mohou samy o sob¢
plsobit do znacné miry neurcité, z jejich vzajemného zrcadleni vSak zacinaji
zietelné vystupovat prvni naznaky vztahi mezi ornamentem (parergonem i
suplementem) a psanim, v tuto chvili patrné pfedevSim z pozice oznacovani. ,,Je-li
suplementarita nutn¢ neuréitym procesem, pak je psani suplementem par excellence,
protoze oznacuje misto, v némz se suplement dava za suplement suplementu, znak
znaku nahrazujici jiz signifikujici promluvu. (Derrida 1967, s. 398) Suplement,
parergon i ornament kladou stejné jako psani otazku po plvodnosti a stabilité
vyznamu, jinymi slovy po tom, co jsou za¢ a co vykonavaji.

Vedle sebe (ovSem ne v opozici vici sob¢) tak mame Kantovo chapani
parergonu-ornamentu jako cehosi sice svobodného a krasného, nicméné pouze
vnéjskového, nepodstatného pro vnitini strukturu dila — tedy tradicni chépani
ornamentu coby okrasy, jakési arbitrarni dekorace —, a Derridiv parergon-ram, jenz
vedle tvofivé dekonstrukce bindrnimi opozicemi svazaného chapani umeéleckého
dila dotikava filozofickym jazykem to, co svymi nespoutanymi liniemi vykreslu;ji
ony fantastické rokokové rytiny: vpad okraje do centra. Dodejme jen, ze pohled,
jenz tento prunik sleduje, je rovnéz pohledem obracejici pozornost od centra

k okraji.”’

V. Ornatio vs. Decorum. Ornament jako rétoricka figura a princip stylu

Ditlezity problém, jejz Kantovo i Derridovo uvazovani implikuji, tvoii otazka
estetické autonomie ornamentu. Ornament je totiz téméf vzdy soucasti néjakého
vétsiho celku (rdmu, obrazu ¢i stavby) a v klasickych slovnikovych definicich,
orientovanych piredevS§im architektonicky, ale rovnéz obecné esteticky, byva

zduraziiovéana jeho zavislost na nosici, tedy jinak feCeno neautonomnost.

,,V architektufe: prvek pridany k jinak pouze funkéni formé€, obvykle pro potieby zdobeni ¢i

kragleni. (Encyclopeedia Britannica)®

2% Proto Rae Beth Gordon p¥irovnavéa ornament k fetisi, oba totiZ podle ni obraci pozornost od
reprezentace k symbolizaci. (Gordon 1992, s. 92-93)
*! Heslo piistupné na: http://www.britannica.com/EBchecked/topic/432912/ornament, dne 6. 1. 2011.
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,,Pfidavna ¢ast, kterd zduraziuje a zdobi kompozici, mohla by byt vSak odstranéna, aniz by

to n&jak zaséhlo hlavni pfedmét. Dekorativni motiv.* (Larousse)*

1. Vysledek ¢innosti zdobeni => dekorace

2. To, co zdobi, ptipojuje se k celku k jeho zkrasleni ¢i dodani urcitého rysu => okrasa

3. Vedlejsi motiv, ktery zpesttuje uméleckou kompozici®

Slovnikové definice pochopitelné nemuze sledovat vSechny aspekty svého denotatu
a cilem lexikografie neni podfizovat heslo jednotlivym historickym nuancim.
Prekvapi vSak, Zze téméf stotoznym vyznénim charakterizuje ornament i

autoritativni a nékolikrat aktualizovany Esteticky slovnik Etienna Souriau (2004):

,»Zdobit (orner) znamena pridavat k néCemu vedlejsi prvky za Ucelem ozdobeni jeho
vzhledu. Ornament je timto zptsobem pfidany prvek. Dva rysy, jez definuji ornament, jsou
tudiz: 1) jeho ucelovost, ktera je estetickym umocnénim jiz utvofeného dila, a 2) jeho
nefunkéni povaha uvnitf samotné struktury dila.*

(Souriau 2004, s. v. Orner/Ornement/Ornemental)

Musime se u tohoto hesla na chvili zastavit, protoZe jeho rezultit — ktery se témef
nijak nelisi ani od reduktivniho a zobectiujiciho slovnikového podani, ani od
Kantovy koncepce z 18. stoleti —, stejné jako jeho konstrukce, nejsou zdaleka
nevinné a poukazuji hned na nékolik ptfedpokladli, vétSinou zcela nekriticky
piejimanych.** Nage polemika se tyka zejména tfi hlavnich pilifa této definice:
zdobnosti, s ni spojené ,,nefunkéni povahy* a ¢asovosti.

V prvni fadé si vSimnéme naléhani na etymologii vyrazu ornament, ktera jej
fadi do kategorie zdobeni; latinské adjektivum ,ornatus®, podstatné jméno
»ornamentum* a sloveso ,,ornare” pochopitelné bytostné propojeni ornamentu a
krésleni jazykové prokazuje. I pfi zbézném filologickém a historickém néhledu je

vSak patrné, ze jejich automatické spojovani neni zcela opravnéné. Obecny pojem

*2 Heslo piistupné na: http://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/ornement, dne 6. 1. 2011.
» Le Nouveau Petit Robert de la langue francaise 2010, s. 1761-1762.

24V tomto duchu je ornament definovan i v ¢eském Ottové slovniku naucném: ,,Ornament (z lat.),
tolik jako okrasa, ozdoba. Pouziva se o-u pfedevsim ve stavitelském uméni a v uméleckém primyslu,
na pfedmétech zhotovenych z kterékoli hmoty a latky. Doprovazi tu tvary architektonické, které tvori
kostru, jadro, kdezto o. zavisi na nich, podrobuje se jim. Nema proto tvary a ¢lenéni predméta
zakryvati, nybrz je G¢inné podporovati, aby vynikly. Uéelnost a rdz stavby, natadi, nastroje a nadoby
nesmi o. pohltiti, ale napomahati k umélecké pusobivosti jejich.” (Ottitv slovnik naucny. llustrovana
encyklopaedie obecnych védomosti. Osmnacty dil. Navary — Ozivnuti, Praha 1902, s. 887-888)
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ornamentu vyrasta z kategorie dikce ¢ili stylu (fec. ,,frasis®, lat. ,,elocutio), jedné
z péti &asti fecké a latinské rétoriky.”” Podle kanonickych pojednani, Aristotelovy
Rétoriky (Rhétoriké, 329-323 pt. n. l.), Theofrastova nedochovaného spisu O stylu
(Peri Lexeos, patrné zacatek 4. stol. pt. n. 1.) a Cicerova O recniku (De Oratore, 55
pf. n. 1.), sestava styl ze Ctyf ctnosti: Cistoty, jasnosti, pfiméfenosti a zdobnosti.
Decorum (vhodnost €1 pfimétenost) nalezi k ptizpisobeni stylu okolnostem projevu,
povaze mluvciho, sympatiim publika a druhu projevu. Ornament (zdobnost) neboli
ornatus znamena vybé&r slov, harmonii a uziti figur. ,,Tak,* shrnuje Jenny Anger ve
své knize o dekorativnim uméni, ,,decorum popisuje, co je vhodné v dané situaci, a
ornatus zahrnuje vybér slov a vyrazli. Pro formalni projev jsou principidlni oba:
Nikdo nemohl tvrdit, Ze by styl nebyl nutny, jakkoli snad nékdy skromny nebo
excesivni, a tudiz nevhodny* (Anger 2004, s. 16).

Z hlediska rétoriky se tak ornament ukazuje jako cosi zcela esencidlniho a
neodmyslitelného od samotné povahy feci, tedy nejen jako jeji ozdoba, nybrz
predevsim figura. Pro dalSiho teoretika rétoriky F. M. Quintiliana je urcujicim
hlediskem ptedstava, ze fe¢, ma-li mit na posluchace né&jaky ptiznivy efekt, musi byt
ozdobena. Jak pisSe ve 3. kapitole 8. knihy svého dvanactisvazkového dila Institutio
oratoria libri (Zaklady rétoriky, 95 n. 1.), které je ucelenou sumou a reflexi vice nez
pul tisicileti staré tradice antické rétoriky, ,,zdobnost fe€i i véci samé nemalo
pomahd“ (Quintilianus 1985, s. 359). Tento rétoricky ornament pochopitelné
ptesahuje kyZenou jasnost a zietelnost, v jeho kraslicim ucelu se vSak odkryva i
nanejvys zadouci vybranost.”® ,Prava krasa neni nikdy oddélena od uZitednosti.*
(Quintilianus 1985, s. 360)?” Ornatus coby rétoricka figura je tak jiz ze své podstaty
plné funkéni a nemuze byt pouhym a kdykoli odstranitelnym ptidavkem.

Hlavni omyl, k némuz velmi ¢asto dochazi, kdyz se sméSuje ornamentace a

pouhé zdobeni ¢i krasleni, neprameni, jak by se mohlo zdat, z Cicerovy pojmové

» Vzhledem k nepfebernému mnozstvi literatury k tomuto tématu vychazime pii nasledujicim
(1990) a také z vynikajici ivodni kapitoly knihy Jenny Anger Paul Klee and the Decorative in
Modern Art (2004), ktera je fundovanou syntézou historické a filozofické geneze ornamentu. Stejné
podstatna je pro sledovani vyvoje ornamentu jakozto rétorické figury klasicka prace Ernsta Roberta
Curtia Evropska literatura a latinsky stiedovek (1948), zejména ¢ést kapitoly o rétorice nazvana
,»Systém antické rétoriky* (Curtius 1998, s. 80-83).

26 Ozdobené je to, co je vic nez zfetelné a hodné schvaleni. Prvni dva stupné ozdobeného spocivaji
v objasnéni a povzneseni nebo sniZeni toho, co bys chtél vyjadfit, tieti ¢ini tyto véci skvélejsimi —
mohl bys to oznacit pfesnym ndzvem vybranost. (Tamtéz, s. 368)

1V souvislosti s Quintilianem pise Curtius, Ze ,,ornatus* je nanejvys zadouci az do 18. stoleti.
(Curtius 1998, s. 80—83)
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opozice ornatio a decorum, coz jsou dvé rozdilné ¢asti ¢i momenty stylu (elocutio) —
pri¢emz decorum neznamend n¢jakou piidanou okrasu, ale ,,vhodnost* a tyka se
ur¢itého diskurzivniho ucéelu —, nybrz z omezené¢ho vykladu lexikalniho kotene
slova ornament. Latinské ,,ornare®, chdpané vétSinou pouze ve smyslu piidavného
krasleni, totiz pochazi z kotene ,,ordo“, jez znamena tad. Jak upozoriiuje Jacques
Soulillou, sloveso ,,ornare* totiz neznamena jen zdobit, ale rovnéz ,,opatfit®, coz je
vyznam, ktery nalezneme i v feckém vyrazu ,kosmein“.*® Ornatio je tak pro
jakékoli vyjadreni principidlnim elementem, dava mu néstroje prostfednictvim tropti
a figur, jejichz fecové jednotky tvoii samostatné slovo ¢i skupina slov (Soulillou
1990, s. 16).

Nemusime vSak zlstdvat jen u rétoriky a ornamentu coby rétorické figury,
nebot’ tento ornatus se samoziejmé tyka i jinych oblasti (odivani, nabytek, zdobeni
predmétt). Podstatné vsak je, Ze pochdzi z vyznamu slovesa ,,ornare®, kter¢, jak pise
Anger, ,,mize byt chapano jako opatfovani bud podstatnych ¢i nepodstatnych
statkli, naptiklad opatfeni zbrani pro armadu, coz tyto zbrané jako armdadni
konstituuje, nebo kytek do nécich vlast. Posledni pieklad pro ormare, tedy
,dekorovat‘, poukazuje na slovni sémantické¢ piekryvani s dal§im latinskym
slovesem, decorare (zdobit, kraslit, Sperkovat). (...) Tak mize byt ornament bud’
nutny, ¢i nikoliv (tot vécna otazka) a dekorace (jez miize byt synonymem
ornamentu) je analogii zpisobnosti® (Anger 2004, s. 16). Jak vidime, je tedy pfili$
zbrklé spojovat jednim dechem ornament s piili§ oklesténé chapanou dekoraci ¢i,
jak tika Esteticky slovnik, s ,,vedlejSim prvkem za ucelem ozdobeni vzhledu®, a to
jak vzhledem k jeho starovéké rétoricke tradici, tak k jeho sttedovékym, novovékym
1 soucasnym estetickym dé&jindm.

Obezietni bychom méli zlstat i tehdy, hovofi-li se o estetickém umocnéni
,»JiZz utvotené¢ho dila“. Takovy ptedpoklad totiz nutn¢ implikuje jakousi preexistenci
uméleckého dila a ornament vykazuje do vééného ex post. Casovost ornamentu
ptichazejiciho vzdy ,,az po dile* by znamenala, Zze nemize tvofit jeho okamzitou
soucast. Pomineme-li neptili§ presvédCivy esencialisticky pristup, ktery rozdé€luje,

co ve struktufe dila funk¢ni je a co jiz neni, vyzaduje toto chronologické a silné

% Piipomeiime zde, Ze fecké sloveso ,,kosmein®, zastieSujici oba vyznamy (uspotadat dle n&jakého
pevného fadu i zdobit), pochazi z vyrazu kosmos, znamenajici jak svét (univerzum) ve smyslu
harmonicky uspotfadaného celku, tak ozdobu ¢ili dekoraci. Hezky Ize tuto etymologickou fadu a
ptitomnost obou stéZejnich vyznamu sledovat na atributu , kosmeticky*, pochazejicim z feckého
»kosmétikos®, implikujici fad, harmonii i krasu.
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binarni chapani urcitou recepci, jez by byla rozstépena na ,,pied a ,,po*. Drzi se ale
divaktv ¢i ¢tenaitiv pohled skutecné tohoto hiatu, jenz rozdéluje text ¢i obraz na ,,jiz
utvofené™ a na to, co bylo teprve ,,pfidano*“? Nespociva sila ornamentu prave v jeho
simultannosti se svétem dila, jez spoluvytvari?

Mozné zde vSak nejde tolik o otazku ¢asovosti ornamentu, které se budeme
zahy vénovat o néco podrobnéji, ale o jakousi axiologii ve vnimani uméni obecné.
Hodnotové kritérium jako by bez ustdni stavélo hierarchii esencidlniho a
podruzného, funkéniho a nefunkéniho, strukturniho a arbitrarniho. Téméf totoznou
dualitu spatfujeme v hodnotovém rozstépeni jazyka komunikace a literarni feci.
Stejné jako u ornamentu, i v ptipadé literatury se predpoklada, Ze jeji jazyk piichazi
»aZ poté*, co se jednou ustavil ,,neutrdlni“ a za ucelem dorozuméni zkonstruovany
jazyk. A 1 kdyz je nakonec literarni fe¢ uznana ve své autonomii, zapomina se na jeji
performativni silu, kterou ptisobi nejen na béznou fec, ale na cely zity svét. Jinymi
slovy: stejn€ jako ornament, i literarni fe¢ byva pfili§ ¢asto vykazovana do hajemstvi

dekorace.

VI. Strategie prelétavého pohledu a smrt jako podminka zrozeni esteticky

autonomniho ornamentu

Pozoruhodné tazani po statusu autonomie dekorace i ornamentu nalezneme v 1. dilu
Pravdy a metody Hanse Georga Gadamera (1960), konkrétné¢ v kapitole nazvané
,»Ontologicky zéklad okasionality a dekorativity. Zasadnim krokem k mysleni
(ne)samostatnosti ornamentu je Gadameriv poznatek o dvoji mediaci dekorace:
,»Bytnost dekorace vézi prave v tom, ze provadi ono dvoustranné zprosttedkovani, tj.
ze na sebe stahuje divakovu pozornost, uspokojuje jeho vkus, a ptfece také znovu
odkazuje vné sebe k souvislosti Zivota, jejz doprovazi.“ (Gadamer 2010, s. 149)
Stavi se tak proti klasické opozici, jeZ pojem dekorativity nahlizi v protikladu
k ,,vlastnimu uméleckému dilu®, tedy jen jako prostiedek ke krasleni, ktery miize
byt zastoupen jinym prostiedkem odpovidajicim danému ucelu, a vola po nutnosti
vymanit pojem dekorace ztohoto protikladu. Jako diikkaz toho, Ze toto obvyklé

rozliSeni vyzaduje prezkoumani, mize snadno poslouzit oblast stavitelstvi. I okrasa
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patii totiz ke ,,znazornéni* (reprezentaci), tedy zptisobu byti uméleckého dila, ktery
je vzdy tim, co Gadamer nazyvé ,,piirastkem byti (Gadamer 2010, s. 148-150).%

Je pak prfinejmenSim piekvapivé, jakym zplsobem Gadamer i navzdory
odmitnuti opozice dila a dekorace chape ornament, ktery ,na sebe viibec nema
poutat pozornost, ale musi se zcela rozplynout ve své doprovodné dekorativni
funkci“ (Gadamer 2010, s. 149). Znamend to tedy, ze ornament z této navysost
ambivalentni oblasti dekorace zcela vybocuje a je mu urcena jakasi neviditelnost?
Gadamer vS$ak, zdanlivé v kontradikci s vySe feCenym, dodava: ,,a pfece nese néco
z dvoustrannosti dekorativniho zprostiedkovani* (Tamtéz).>* Vzhledem k tomu, e
zasadnim rysem ornamentu je podle Gadamera ,,opakujici se vzor* s t¢émét prazdnou
referenci, nezbyva mu pro samotnou estetickou autonomii pfili§ mnoho mista: ,,bud’
neponese vibec zadny predmétny obsah, anebo jeho obsah bude stylizaci a
opakovanim natolik zplostény, ze pohled z néj prelétne hned jinam* (Gadamer 2010,
s. 149-150; zvyraznil TJ). Precteme-li posledni sentenci snad poné¢kud proti srsti,
tedy nezavisle na autorové hodnoceni téchto ornamentalnich ,kvalit®, spatfime, ze
tu Gadamer pojmenovava jednak urcity modus byti ornamentu, o némz mluvi jiz
Jones a Riegl (stylizace a opakovani, tedy rytmus), a spolu stim do jeho
charakteristiky vnasi zcela zasadni problém pohledu a pohyblivé perspektivy, ktery
je mozna podstatnéjsi nez samotna otdzka jeho estetické autonomie.

Jestlize jsme totiz poukazali na nedostatecnost domnéle funkéniho pfistupu
k ornamentélnosti, ktery stavi jasnou hranici mezi svét dila a jeho ,,pouhé* krasleni a
predstira, ze vi, co znich tu bylo dfiv, nestalo se tak nahodou. Gadameriv
,prelétavy pohled” totiz miizeme ¢ist hned nékolikerym zpisobem: jednak jako
implicitni poukaz na jeden ze stéZejnich rysi jakékoli ornamentalni kiivky, a sice
jeji ambivalenci mezi povrchem a hloubkou (hledime-li na obraz tvare
vyfotografované skrze krajkovy zavoj, co vlastné zdobi co?), dale na dehierarchizaci
svéta, do néhoz pronikla, a vneposledni fadé¢ na urcitou strategii, kniz jeji

pohyblivost pfimo vybizi. K tomuto t€ékavému pohledu se dostaneme zevrubngji

* Gadamer totiz vnima umélecké dilo v ontologickém vztahu k jeho temporalité jako ,,priilom Gasu
do hry*: ,,Umeélecké dilo natolik patfi k tomu, k ¢emu se vztahuje, Ze jeho byti obohacuje stejné, jako
je obohacuje novy bytostny dé€j.“ (Tamtéz, s. 140)

30V této souvislosti piekvapi i Gadamertv takika normativni pohled na to, jak by mé&l ornament
fungovat, a to véetné dikce, s niz jsou jeho ukoly formulovany: ,,Pokud na opakujici se vzor
ptihlizime se zfetelem k jeho obsahu, méni se jeho opakovani v muc¢ivou monotoénnost. Na druhé
strané by vSak nemél plsobit mrtvé nebo jednotvarné, nebot’ jakozto jednotvarny prvek ma ozivovat,
musi tedy do jisté miry na sebe pfitahovat pozornost.” (Tamtéz, s. 150)
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v souvislosti s analyzovanymi literarnimi texty, prozradme vsak jiz nyni, ze vice
nez na ustalené obrazy a vyznamy se zaméiuje na jejich pohyblivost.

Presto je vSak tfeba podivat se blize i na onen nosi¢, ktery je tdajnym
,raison d’étre* ornamentu. Ve své brilantni studii The Broken Frame (1989), o niz
bude te¢ jest¢ pozde¢ji, ukazuje kunsthistorik Karsten Harries tento vztah mezi
nosi¢em a ornamentem jako Cist¢ kauzalni: ornament je nadan vlastni ,,krdsou®, jez
je vsak zcela ve sluzbach néjakému vétsimu celku. To jej ostatné sblizuje s rimem
obrazu — mame tu tedy dal$i paralelu rdimu a ornamentu —, nebot’, jak piSe Harries:
»tak jako ram, slouzi i ornament svému nosici* (Harries 1989, s. 84). A pravé tato
podfizenost a jakasi esteticka ,,neCistota sblizuje ornament s architekturou, ktera je
rovnéz ztélesnénim urcité¢ho dilematu: ma byt zcela funkéni, a pfitom zdstat
uméleckym dilem (Harries 1989, s. xiv). Aby byl ornament estetickym objektem,
musi byt podle Harriese souc¢asné autonomni i sob&stacny.

Dostavame se tak kjednomu z dalSich paradoxii, jeZ mozna ornament
vystihuji vice nez jasné, le¢ pfimocaré definice; Harries totiz dospiva k tomuto
zavéru: ,,Ornament se nemuZe stat Cisté estetickym objektem, aniZ by jako ornament
zemiel.“ (Harries 1989, s. xiv)’' Vezmeme-li tuto dialektiku sebeplozeni doslova,
nalezneme zde zietelné rysy mytu: smrt ornamentu oznamuje vlastni zrozeni a to
nesméiuje jinam nez k samotnému zaniku. Smrt ornamentu zdobného je
»vykoupena“ zrozenim ornamentu nového, autonomniho. Tato interpretace je velmi
lakava — nebylo by to v d¢jindch mysleni o uméni a literatufe poprvé, kdy je smrt
v podstaté pojiméana jako ,,funkce®.** Vice neZ o samotnou smrt ornamentu tu viak
mozna jde o to pohibit binarni atributy a hierarchické kategorie, jimiz byva jeho

podfizenost celku a neautonomnost dokladéna.

3! Srov. Hans Sedlmayr: The Art in Crisis: The Lost Center (1948), pro n&hoZ je ,,agonie ornamentu
V kontrastu s rokokem, kdy ornament dosahl svého estetického vrcholu, je podle Sedlmayra 19.
stoleti etapou, ktera ornament pohibila a tim jesté prohloubila panujici duchovni a kulturni krizi. Na
rozdil od Harriese v§ak moznost samostatné existence ornamentu neptipousti: ,,Ornament je vskutku
jedinou uméleckou kategorii, jez nemtize dosahnout autonomie — a tak ornament umira.* (Sedlmayr
2006, s. 92) Krizi ornamentu, kterému chybi né¢jaka duchovni hloubka, Sedlmayr pfenasi i do stoleti
20., ptedevsim do obdobi umélecké moderny: ,,Jako by naSe doba pfestala rozumét tomu, Ze
ornament musi mit hloubku i v jiném neZz prostorovém smyslu, Ze musi ustavit spiritudlni vztah a
né&jak vyjadrit vztah mezi lidmi a vécmi.” (Tamtéz) K problematice zaniku ornamentu, pfedevs§im

v souvislosti s architekturou, viz podrobnéji Karsten Harries: The Ethical Function of Architecture
(1998, s. 50-69).

32 Srov. Maurice Blanchot: Literatura a pravo na smrt (1948), Roland Barthes: Smrt autora (1968),
Michel Foucault: Co je to autor? (1969).
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VII. Znejisténi reprezentace. Praskly ram a sebeodhalujici iluzionismus rokoka

Vratme se tedy opét k rokoku a jeho ornamentu, nebot’ jsme zdaleka nepojmenovali
vse, co jeho ,,nefunkéni povaha* (Souriau) odkryva. Vyse jsme predestieli Bauerovo
odhaleni priniku rokokového ornamentu z okraje do centra kompozice a otazku
jeho autonomie. Dlvod, pro¢ Bauer této skutecnosti priklada takovy vyznam a pro¢
ve formé¢ rocaille vidi symbol estetické emancipace, spo¢iva ve skutecnosti, ze
ornament timto doslova subverzivnim pohybem rozpousti hranici mezi reprezentaci

a ornamentalizaci, a to do té miry, Ze v podstat¢ reprezentuje sam sebe:

,,Veskera skutecnost se nyni stala ornamentem ¢i, pfesnéji feceno, groteska se stala hodnou
reprezentace. To je mozné jen pod tou podminkou, Ze reprezentace jiz nebude predstirat, ze
je reprezentaci néjaké reprezentovatelné skuteCnosti. Predev§sim zde vSak nejde o jeji
ptfedmét. Nebot' az do pocatku 18. stoleti byli klasi¢ti bohové i Arkadie povazovany za
skute¢né. Jedna se tu spi$ o pojeti uméni. V 18. stoleti se totiz znovu uzavira manyristicky

kruh, vnémz umeéni neodkazuje k niCemu jinému nez k uméni a stdva se samo sobé

predmétem.

Rokokové lasturovité krajiny a architektury tedy nejenze komplikuji klasickou
dvoudimenziondlnost obrazu, vyznamovou hierarchii a hranice odd¢lujici svét
obrazu a svét vnéjsi (pozorovatele), rocaille rozmélituje i jednu z méla dosavadnich
jistot dobového uméleckého zobrazeni: reprezentaci. Vztah ornamentu a svéta se
prevraci, redlny svét se svou pfirodou a lidskymi bytostmi pfestava byt zdrojem
napodoby — ornament zaplavuje skuteCnost ornamentem, nebot ram, jenz
zachovéaval distanci mezi svétem fikce a svétem zitym, praskl. A na nicem menSim
nez na zakladé této prevracené reprezentace a pieruSen¢ho rdmovani ukazuje
Harries, ktery védomé navazuje na Bauerovu koncepci rocaille, rokoko jako obdobi,
kdy dochézi k prechodu mezi starym uménim, vérnym reprezentaci, a uménim
modernim, abstraktnim.

Pfi analyze rytiny némeckého médirytce Johanna Esaiase Nilsona Der Liebe
Morgen (kolem roku 1770; obr. 4) podrobné¢ demonstruje, jakym zpisobem se
z pivodné Cist€¢ funkéniho ramu, ktery mé predevSim reprezentovat svij nosic
(obraz), stdva ram sebereferencni, jenz na sebe strhava pozornost a soucasn¢ spousti

hravou dekonstrukci zobrazeného svéta 1 rdmu. Na této rytiné se totiz v ramu

33 Bauer 1962, s. 38, cit. dle F. R. Ankersmit 2003, s. 146.
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objevuje vyrazna prasklina a pravé tento zlomeny rdm — reprezentujici a soucasné
sebekomentujici — se v Harriesové podani stdvd metaforou ndstupu moderniho
umeni.

Tato hravost, stejné jako intermedialita rokoka, je dobfe viditelna i v ur¢itém
zaramovani tzv. barokniho iluzionismu, misiciho redlny architektonicky prostor s
nebeskym svétem vyobrazenym na chramovych freskach. Ve chvili, kdy je k tomuto
vyobrazeni pfimalovan rdm, prechédzi celd iluze do jakési hry ve hie, a barokni
iluzionismus se tak stava sebereferenéni a sebepodvratny (Harries 1989, s. 68—69).*
Na jiném mist¢ Harries tuto iluzornost a urcitou metateatralnost rokoka nazyva
,sebeodhalujicim se iluzionismem* (Harries 1983, s. 63). Je vice nez patrné, ze tu
stojime pred takika identickym fenoménem, jako je sebeodhalujici hra psani a
vypravéée v moderni proze, poezie tematizujici svij vlastni jazyk ¢i zkratka
metatextové strategie v literatufe vSudypiitomné od dob renesance a rozbujelé prave
v 18. stoleti. Sebekomentujici poslani literatury, jez Roland Barthes shrnuje slovy:

,,hasadit si masku a zaroven na ni ukazovat.*®

VIIIL. Proména perspektivy: tapetovy vzor jako impulz k piehliZeni referentu

Otazku reprezentace (nejen) rokokového ornamentu tematizuje velmi originalnim
zpisobem holandsky historik Frank R. Ankersmit. Jak naznacuje sam nazev jeho
studie ,,Rococo as the Dissipation of Boredom* (Rokoko jako zahanéni nudy, 2003),
vychézi jeji autor zryze subjektivniho a autobiografického pocitu nudy, ktery se
v ném zrodil pii Castych nemocech v détstvi. Ty jej po dlouhé dny nutily zistat
v posteli, s niz mu rodice sice dovolili ,,cestovat viceméné po celém domé* (coz jej
casto dovedlo az do jejich manzelské loznice), nejcastéji jej vSak lezeni v pefinach
poutalo k ne¢innému pozorovani okoli: ,,Casto jsem, pfemozen nudou, pocitoval

podivnou fascinaci ke kvétinovym vzorlim na zaclondch visicich v loznici mych

** Piechod mezi barokem a rokokem Harries pozoruhodnym zpiisobem nepopisuje jen v souvislosti
s uméleckou tvorbou, ale také se spolecenskym zivotem. Pfiléhavou ilustraci této promény jsou
rytifské turnaje. Zatimco v baroku jsou tato klani jesté stale zalezitosti rytitské cti — soupefi si pfi
nich, tfebaze symbolicky, vyrovnavaji Gcty a ocekavana je v jejich pribéhu i pfitomnost panovnika —,
zapasi spolu v turnajich rokokovych uz jen maskarady za doprovodu orchestru, hrajiciho z pilky na
skuteéné nastroje a z palky na hracky: z baroknich turnaji se v rokoku stava karneval a hrava
parodie. ,,Rokoko si pohrava s teatralnosti baroka, kterou uz nadale nemulze brat zcela vazné.
Z divadla se stava divadlo na divadle.” (Harries 1983, s. 122)

* Barthes 1994, s 35.
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rodi¢l. A jsem presvédcen o bytostném sepéti mezi onémi pocity nudy na jedné
stran¢ a fascinaci na strané druhé.* (Ankersmit 2003, s. 132)

Tuto pozoruhodnou smés nudy — jiz autor s nepieslechnutelnou proustovskou
reminiscenci charakterizuje jako docasné preruSeni vztahli mezi ndmi a svétem a
ktera zplisobuje to, ze se nam realita ukazuje ve své pravé povaze, netknuté a
neporuSené naSimi vlastnimi zajmy — a fascinace — coby mucivého pftislibu slouceni
subjektu a objektu, pfiCemz tento intenzivné vytouzeny pitislib ziistdva nenaplnén —
se mu ve spojitosti s vyli¢enymi kvétinovymi vzory podafilo pochopit, jak piSe, pfi
procitani jisté pasaze z knihy Rogera Scrutona o estetice hudby.*® Ta pojednava o
vztahu mezi kamennym, ve tvaru listovi formovanym vlysem gotické katedraly a
tapetovym vzorem.>’ Vzhledem k vyznamné roli, jakou toto zdobeni, ,.jimZ goticky

architekt proménil kamen v néco, co je tak plné svétla a pohybu, jako byva strom

** Scruton 1997.

37 Imaginarni a feknéme rovnou fantasmaticky potencial tapety, jejiho vzoru &i n&jakého rusivého
prvku ,,navic* na sténé je oblibenym modernistickym toposem. Zmifime za vSechny vzpominkovou
pasaz z knihy Vladimira Nabokova Pnin (1957), pfi niz se hlavni protagonista otupély bolesti,
strachem a hu¢enim horecky v hlavé vydava po stopach nasténné vyzdoby: ,,Jesté tizivéjsi byl jeho
souboj s tapetou. Odjakziva vidél, Ze vzor, sestavajici ze tii riznych svazkt purpurovych kvéti a
sedmi riznych dubovych listi, se ve svislém sméru s konejSivou pravidelnosti nékolikrat opakuje;
nyni ho vsak trapil fakt, Ze nedokaze odhalit systém, jimZ se fidi opakovany vyskyt vzoru ve
vodorovném sméru. (...) Bylo o€ividné, Ze pokud podly tviirce — zhoubce rozumu, ptitel horecky —
ukryl kli¢ ke vzoru s tak obludnou pé¢i, musi byt ten kli¢ vzacny jako sam zivot, takze jakmile se
vyjevi, Timofej Pnin bude znovu zdravy jako diiv a vrati se do svého svéta. (Nabokov 2001, s. 21—
22) Nalezeni systému a proniknuti do svéta obrazu pfitom nepiedstavuje jen nadéji na uzdraveni a
racionalni distanci pozorujiciho subjektu a fantasmatického objektu — tedy opak Ankersmitova
vytouzeného slouceni pfi fascinaci, ale také moznost pfemisténi ze svéta redlného do svéta
fantasmatu: ,,A tfebaze svédek i obét’ téchto pieludi lezel zachumlany v posteli, v souladu

s dvojdomou podstatou vnéjsiho svéta soucasné sedél na lavicce v purpuroveé zeleném parku.*
(Tamtéz, s. 22) Rusivym aspektem, kolem néhoz odstfedive i dostfedivé obihaji myslenky a
vzpominky a ktery tak rovnéz vytrhava pozorujici subjekt ze svého v klidu spocivajiciho téla, se
stava skvrna na zdi ve stejnojmenné povidce Virginie Woolf (1917): ,,Skvrna byla malé a ovalna,
¢erna na bilé zdi, asi patnact centimetri nad krbovou fimsou. S jakou hbitosti se nase myslenky
vrhnou na novy pfedmét, o kousek jej nadzvednou, jako kdyz mravenci s horecnou ¢innosti
poponesou stéblo a pak je opusti.“ (Woolf 1982, s. 111) Jakkoli je vSak tato skvrna otvorem

k taktikajic impresionistické imaginaci i vnitinimu monologu, pfedstavuje pevné zakotveni v Zitém
svéte: ,,A opravdu, kdyz tak ted’ na ni upiram své zraky, citim, ze jsem se jako tonouci v mofti
zachytila néeho pevného; citim uspokojujici pocit skutecnosti, ktera okamzit¢ proméni oba
arcibiskupy i lorda kancléfe v rozmazané stiny.“ (Tamtéz, s. 122) Posledni pfiklad fantasmatického
potencialu obrazct na stén¢ tvoii sekvence z filmu Ingmara Bergmana Jako v zrcadle (1961), pii niz
se hrdinka Karin, trpici schizofrenii, vydava za tisvitu doprovazeném zvukem lodni sirény na ptdu.
V momentu, kdy se octne pred stafim zaslou tapetou, odkryva kamera pableskovani vychéazejiciho
slunce na listovém tapetovém vzoru, ale také cernou trhlinu, zpoza které vychazeji Septavé,
halucinaéni hlasy. Karin kousek poodejde a za neustalého Suméni téchto hlasti pada na kolena ve
stavu evokujicim nahly zachvat stejn¢ jako erotické vytrzeni. Skutecnost, Ze se hlasy ozyvaji praveé
zpoza tapetového vzoru, neni nikterak ndhodna, svym rozbujelym pohybem po sténé zde ornament
vizualné zesiluje celou halucina¢ni scénu. Ke vztahu ornamentu a schizofrenie viz pozdéji.
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v 1ét&“,*® napliiuje, je pozoruhodné, Ze vysledna stavba zadnou ideu listovi nenese.

Stejné tak je tomu podle Scrutona s kvétinami na Satech ¢i na tapeté:

,,Je obrovsky rozdil mezi vzorem na tapeté a vyobrazenim véci, ktera tento vzor tvofi: a to i
tehdy, kdyz vypadaji naprosto stejné. Tapeta po nas nechce, abychom se zabyvali kvétinami,
které ji pokryvaji. Pilozte vSak kolem jedné z nich ram, podepiste se pod pod ni a najednou
na vas vysko¢i, ne jako né&jaky vzor, ale jako kvétina, kterd si zadd byt jako takova

pochopena.

MiuzZzeme se tak v zavislosti na uritém zaramovani rozhodnout, zda budeme
tapetovy motiv vnimat na Urovni reprezentace, tedy jako mimeticky obraz skute¢né
kvétiny, nebo jako Cisty vzor, jenz je na skutecném referentu nezavisly. Vzhledem
ke zvolené perspektivé, tvorené Cisté subjektivnim vnimanim, nepiekvapi, ze se
Ankersmitovo uvazovani ubira smérem, v némz pozorovatel nestoji ,,nékde na
trajektorii mezi skute¢nou kvétinou a jejim zndzornénim* (Ankersmit 2003, s. 134),
nybrz v situaci, jez je komplexnéjsi a vzhledem k imaginaci divaka podstatné

oteviencsi:

»Ivary se zacinaji navzajem proplétat a nabyvaji novych vyznami — vyznamu, jez lze
odvodit jak ze tvarti znazornénych kvétin, tak z negativniho prostoru mezi nimi; to znamena
z pozadi dané¢ho vzoru nebo zjakéhokoliv prvku na tapeté, jenz mize zaujmout nasi
pozornost. Novy vyznam muze dokonce vykrystalizovat okolo chybicek na tapeté ¢i na
zaclong, jako jsou naptiklad skvrny nebo natrzeni, a to dokud na sebe tyto nahodné

vlastnosti a vzor vzajemné pusobi.” (Tamtéz)

Tento obraz tapetového vzoru rozehrava hned nékolik esteticko-sémiotickych
dimenzi, jez je tfeba mit pii tivaze o reprezentaci ornamentu a ornamentalniho vzoru
na zfeteli. Zasadni nejsou pouze vyznamy, jez se daji ,,vyCist“ ze znadzornénych
kontur ¢i znich plynoucich asociaci, ani zminénd negativni mista, jez ndhle
prestavaji byt mezerami mezi konturami a stavaji se samostatnymi prostory — tedy
jakymisi ne-misty, v nichz se z pozadi stava popredi —, ale oba aspekty dohromady,

ve vzajemné oscilaci.* To vie navic ve vztahu k ur&ité nahodilosti, ktera se mozna

* Scruton 1997, s. 121; cit. dle Ankersmit 2003, s. 133.

* Tamtéz.

* Podobnym zpiisobem uvazuje Rae Beth Gordon o krajce, u niz jsou obvykle vldkna i dirky ve
stejném pomeéru a kterou zkouma na Grovni narativni metafory v textech Gérarda de Nervala.
(Gordon 1992, s. 55-77)
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netykd jen onéch nedokonalosti, o nichz piSe Ankersmit, nybrz i samotné
perspektivy, z niz dany vzor v dany moment pozorujeme.*' Tato perspektiva oviem
neni jen mistem, odkud ornamentalni vzor sledujeme, jeji charakter je povytce
performativni, mizeme proto fici, Ze diky ni sledovand mista rozehravame (a
Gadamer se svym ,,ptrelétavym pohledem™ neni daleko); i zde jde tedy o urcity

zpusob zaramovani.

IX. ,,Ornament zaplavil skute¢nost.“ Dimenzionalni prechod a slouceni svéti

uvniti a vné ramu

Nasnad¢ je paralela s psanym textem a jeho grafickym uspofadanim: tapeta jako
textudlni prostor popisovany grafickym vzorem ¢i naopak text jako plocha tapety
pokrytd pismem. Materialita textu, textura, mize pii tomto srovnani evokovat
fenomenologické pojeti Romana Ingardena (pismo by korespondovalo s grafikou
vzoru), ovSem jen do chvile, nez se zam¢fime na samotnou otdzku konkretizace,
vyznamotvorné dopliiovani ,,mist nedourcenosti®. Prazdnd mista mezi jednotlivymi

«42 totiz nelze nahlizet

vzory neboli, feceno spolu s Henri Focillonem, ,,meziprostor
jen jako mista vyznamového doplnéni a substituce — v zavislosti na kontextu ¢i
zkuSenosti s aktualnim svétem —, nybrz jako autonomni mista vlastni produkce.
Zatimco referen¢ni ¢teni tapetového (a textualniho) vzoru by volalo po nasi aktudlni
zkuSenosti se zobrazenym objektem, ,zde se imaginace,” piSe Ankersmit
v navaznosti na Kanta, ,,osvobozuje od vSech ptedchozich vzort: jiz se neptame,
jako co dany vzor vypadéa* (Ankersmit 2003, s. 134).

Vezméme si tedy spolu s Ankersmitem tento imaginarni potencial

tapetového vzoru jako dikaz toho, jak ,mize ornament rozpoustét struktury a

*! Pfi uzivani pojmu perspektiva se nechavame inspirovat kunsthistoricko-filozofickou praci Huberta
Damische z roku 1987, ktera se snazi perspektivu vymanit z ¢ist¢ symbolického chapani, tak jak jej
predstavila prukopnicka studie Erwina Panofského Perspective as a Symbolic Form (1927).
Perspektiva podle Damische nema za ucel ,,umoznit produkci vypovedi ¢i malifskych propozic. Jeji
hodnota je principialné reflexivni a regulativni* (Damisch 1993, s. 45). Podstatny je pro Damische
rovnéz inscenacni potencial perspektivy: ,,Jediny rozdil mezi ptistupem k vécem a k obrazu je ten, ze
perspektiva [...] nabizi prostiedek k inscenovani tohoto zachyceni a k jeho rozehrani z hlediska
reflexe.” (Tamtéz, s. 68) K odlisnosti konceptu perspektivy u Panofského (pro né€jz méa symbolickou,
tedy zastupnou funkci a néco znamend) a Damische (pro kterého je vice strukturou a paradigmatem,
jez vyznam davaji) viz Grootenboer 2005, s. 97-134.

2 Focillon upozoriiuje na dilezitost téchto mezer v souvislosti s romanskou plastikou, na ni

z prazdné plochy mezi dvéma figurami vyvstava figura treti. (Focillon 1982, s. 199)
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konvence urcujici nase vnimani svéta* (Ankersmit 2003, s. 136). Primarnim zajmem
pro historika, kterého tato zivotni zkuSenost piivedla k fascinaci fenoménem
ornamentu, 1 pro nds vSak zUstdvd rokokova figura rocaille a jeji vztah k
reprezentaci. Aby byly vSechny jeji zasadni projevy patrné, vénuje Ankersmit
nemalou pozornost také barokni rytiné Jeana Béreina z roku 1690 (obr. 5), na niz
ukazuje, jak toto vyobrazeni reprezentuje, ale pfedevSim tematizuje svou vlastni
situovanost v prostoru i jeho dimenzionalni proménu: z prostoru dvourozmérného,
tvofeného bohat¢ zdobenym ornamentdlnim ramem rytiny, k samotnému centru
(,,tempietto*), které ma predstavovat rozmér tteti. Pfi blizsi analyze je vSak patrné,
ze tento dojem je optickym klamem (Ankersmit mluvi s odkazem na holandského
vytvarnika 20. stoleti, proslulého svym zobrazovanim fyzikalné¢ nemozné reality, o
»escherovském efektu), hrou, kterd ,vizualizuje Humeovu distinkci mezi
empirickymi zakony a logikou: respektuje logiku, a pfitom je v rozporu
s empirickymi dikazy naSeho svéta* (Ankersmit 2003, s. 138).

Mluvime zde o téchto interpretacich proto, ze ackoliv je Béreinova rytina
dikazem hry s prostorovymi dimenzemi a projevem barokniho iluzionismu obecné,
svym jasnym odliSenim druh¢ a tfeti dimenze zatim jen pfedznamenava udalost, jez
se v celé své intenzité rozvine pravé v rokoku. Aktérem této udalosti neni nikdo jiny
nez rozbujelé¢ ornamentalni formy, jez na Meissonierové rytin¢ ,,pronikly piimo do
centra obrazu, osvobodily se ze statusu pouhé dekorace a staly se samy potencidlnim
pfedmétem znazornéni (Ankersmit 2003, s. 144).

Tento prinik mizeme jasné vidét na mohutné linii (obr. 2), evokujici prifez
¢i lateralni pohled na objemnou sténu, tdhnouci se z horniho stfedu k pravé dolni
¢asti obrazu. Rokokovy ornament, nahofe i dole k této sténé pftiléhajici, se stal
soucasti rdmu. A ackoliv je zbyla linie rdmu zcela pfima a ostfe kontrastuje, jak si
Ankersmit v8§ima, prav€é sbaroknim ramem hojné zdobenym grotesknim
ornamentem, v pribéhu svého krouceni a vinuti se tyto vinité kiivky stavaji jak
souCdsti rdmu ohranicujici prostor rytiny, tak soucésti architektury, jiz rytina
znazoriiuje. Potvrzuji tak postieh Henriho Focillona, ktery ve svém spise La vie des
formes (Zivot forem, 1934) o ornamentilnim uméni pregnantné prohlasil, Ze
,hejenze existuje samo o sob¢, ale konfiguruje své prostiedi, jemuz dala tato forma
tvar (Focillon 1981, s. 27; zvyraznil TJ).

Pti bliz§im pohledu na celou fantaskni architekturu se jeji povaha ukazuje

jako zna¢né ambivalentni. Nelze prakticky rozeznat ¢i, piesnéji fe¢eno, vést jasnou
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délici linii mezi tim, co patii do této fiktivni architektury a co uz je samotnym
ornamentem, prostorem rocaille — opé€t se tu tedy vraci otdzka hranice mezi ergem a
parergem. Nez mluvit o dvou koexistujicich ¢i prolinajicich se svétech bylo by tedy
pfesnéjsi poukdzat na jejich naprosté slouceni. Tato fuze se vSak netyka nieho
mensiho nez otdzky, co vlastné tato rytina zobrazuje a zda nebude tfeba posunout

predevsim perspektivu, z nizZ je tato otdzka kladena.

,»Ornament zaplavil zobrazitelnou skute¢nost, ovSem bé¢hem toho proménil nejen povahu
skutecnosti, ale i svou vlastni. Ornament sam sebe pfeménil z pouhé dekorace na skuteénost
stejné redlnou jako skutecné stromy ¢i skute¢nd palacova architektura a vysledkem této
ornamentalni arogance je, ze se z dekorativnich forem staly potencidlni objekty zobrazeni,
stejné jako jimi jsou bézné pfedméty vnimani. Skute¢nost pochopitelné neztistala nedotéena.
Sama byla nyni donucena pfizptisobit se zvlaStnim tvartm rokokového ornamentu.*

(Ankersmit 2003, s. 146)

X. Temporalita ornamentu: mezi zdobenim a agonii

Jsme tak svédky hned nékolikeré promény: komplikuje se dekorativni charakter
ornamentu, jenz si ,,arogantné“ narokuje postaveni samotné¢ dominanty obrazu; ram
urceny puvodné k tomu, aby oddé€lil vnéjsi svét od svéta zobrazeni, se prolamuje a
vtéka dovnitt — snad aby, feceno s Derridou, ,,stlacil a propletl jeho figury* (Derrida
1978, s. 90) —, takze se jeho ploSnost vzapéti prohlubuje a rozping; architektonické
objekty s redlnym zakladem v Zitém svété nabyvaji ornamentélnich forem a jejich
nova podoba tim prestdva ukazovat ven z ,fikéniho* univerza obrazu a ukazuje
naopak sama k sobé, ke své hie se svétem a vlastni metamorfoze.

Tato mnohosmérna ambivalence vSak vyraznym zplsobem nepronikd jen
prostorem a dimenzemi zobrazujiciho a zobrazené¢ho — a je patrné, ze takové
rozliSeni se v hdjemstvi ornamentu stira —, nybrz i ¢asem a jeho jednotlivymi
rovinami. Tvafi v tvar takovému vyjevu je totiz nase schopnost urcit, co ptedchazelo
¢emu ¢ili jakd proména podminila druhou, silné¢ ochromena — a to nejen proto, Ze se
ornament v jednom momentu rozprostiel napfi¢ celym spektrem a kompozici obrazu
stejn¢ jako kontury zobrazenych predméti promeénil v sebe sama, ale predevsim
proto, ze ptijala-li realita kiivky ornamentu, musela pfijmout i jeho temporalnost. A

dokazeme odhadnout, jaky je vlastné cas ornamentu?
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Ornament svym vpadem z okraje do skutecnosti prekonfiguroval zakladni
prostorové uspotadani, ¢imz zaroven promeénil Cas sviij 1 ¢as podmanéného svéta.
Otazka casovosti ornamentu je mozna scestnd. Jak totiz urcit Cas viceméné
imagindrni figury, jez ma sice jakysi zdklad v zZitém svété, ale jehoz zdkonitostem se
vyhyba? Mohli bychom zacit tieba s peClivou anatomii rokokové kiivky a jejimi
vybézky, jejichz konce maji vzdy odlisSné proporce, coz, jak poznamenava
Ankersmit, sugeruje dojem hloubky (Ankersmit 2003, s. 149). Jeden konec je
svinutéjsi, a evokuje tak urcitou cyklicnost spolu s galantnim kadefenim v rokoku
tolik oblibené bujné paruky, zatimco druhy konec — ten, jenZ je svou rozprostienosti
jakoby vice v poptedi — implikuje spiSe dalsi rytmické a kontinudlni vinuti.

Co to ale vypovida o jejim Case? Sehrava zde néjakou roli skute€nost, Ze
vedle organicky svinutych, a pfece nezivych kamennych staveb se ornament oviji i
kolem zivych stromii a vody tryskajici zfontdny? Na tuto otdzku nezname
jednoznacnou odpovéd’, chceme vSak poukazat na to, kolik rovin vpad ornamentu
do svéta obrazu rozehrava. Stejné tak by bylo mozna pftilis ukvapené, kdybychom na
Ankersmitovu tezi o ornamentem proménéné realité pouze piitakali. Podstatné vSak
je, ze tak jako fascinace, slibujici slouceni pozorujiciho subjektu a objektu, s niz
Ankersmit pohlizi jak na kvétinovy vzor, tak na kulturni fenomén rokového
ornamentu, odehrava se 1 slouCeni ornamentu a skuteCnosti skrze urcitou
perspektivu, jez umoznuje realitu ,,donucenou pfizplsobit se zvlastnim tvarim
rokokového ornamentu” nejen vidét, ale predevS§im vytvaret. Tato perspektiva
nestoji ani na pozorujicim subjektu, ani na pozorovaném objektu, nybrz na jejich
vzajemné promeéng.

Zaplava ornamentem, jakoz i vysledny efekt ornamentalni ,,arogance* — tedy
toho, ze se ornament stdva nejen objektem, ale také modelem svého vlastniho

zobrazeni — pochopitelné nemiize zlstat bez nésledku, ¢ehoz si je Ankersmit dobie

védom, kdyZ sumarizuje jeho vyznam:

,»Prvnim krokem rokokového ornamentu byl troufaly skok zpouhého ornamentalniho
ramovani do fiSe reprezentace. Rokokovy ornament zaplavuje skutecnost ornamentem:
pfedméty zobrazeni se samy pfizpusobuji ornamentu. Tim, jak se stava skuteCnosti,
ornament taktikajic vytlacuje saim sebe — takze historicky ornament paradoxn¢ zmizel prave
ve chvili, kdy se stal v§im. V tomto smyslu je rokokovy ornament tim nejvybrangj$im

stadiem ornamentu a zarovei jeho smrti.* (Ankersmit 2003, s. 150)
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Zde uz tedy nejde o metaforickou smrt ornamentu, tak jak o ni piSe Harries, ve
smyslu podminky zrozeni esteticky autonomniho ornamentu predznamenavajici
nastup moderniho uméni. V Ankersmitové tvrzeni totiZ zanikd 1 tento ,esteticky
autonomni ornament, a to ve chvili své absolutizace. Mozna Ze pravé zde tkvi
odpovéd’ na otdzku po jeho temporalnosti. V letmé chvili, kdy pfestane
reprezentovat, tedy znovu-zpfitomiovat sim sebe a piijme kontury okolniho svéta,
aby je smisil se svymi, zanikd. Tento zénik vSak neni a nemtlize byt kone¢ny, nebot’
se odehrava v pohybu, bez né¢hoz by ornament zlstal nehybné viset na svém nosici
jako strnuld zkamenéla ozdoba odkazujici jiz jen na svou historii.

Mozna praveé tato samoplodivd moc ornamentu nahanéla takovou hrizu
Hockemu, kdyZ ve svém pojednani o manyrismu zhodnotil vystfedni ornamentalni
16. a 17. stoleti: ,,V takovémto samoucelném manyrismu se ohlasuje jeho agoénie.
V nékterych knihach s ornamentalnimi rytinami se piehnana dekorativnost zvrha
v epilepsii smyslu pro tvar.” (Hocke 2001, s. 226) Hocktiv dramaticky soud je pro
naSe uvazovani o ornamentalnich principech, jdoucich napfi¢ déjinami uméni a
filozofie, nanejvys piiznivy, nebot’ stavi jasnou filiaci mezi na prvni pohled nevinné
a koketni rytiny rokokové a vytvarné uméni manyrismu. A bylo-li v nékolika
poslednich dekadach mnohokrat ptesvédcivé odhaleno pronikani manyristického
vidéni svéta a jeho postupti do vytvarného umeéni 1 literatury 20. stoleti (ale stejné
tak hluboko do stfedovéké i starovéké minulosti),43 neni diivod, pro¢ tuto kontinuitu
neobohatit i o prizma rokoka. Je to pravé ,,samotcelny manyrismus® a spektakularni

invazivnost ornamentu, co k tomu poskytuje pfinejmensim dobrou zdminku.

XI. Arabsko-islamsky ornament jako vyzva zapadnimu mySleni

Anti-reprezentujici a amimetickd povaha rokového ornamentu nas piivadi do zcela

.. r 7 r . r r . N 7o r 44
jiného geosocialniho i kulturniho rdmce, a sice k uméni islamu.™ Nebudeme se zde

# Vedle jiz zminéného Hockeho a Curtia za viechny uved'me alespoii: Claude-Gilbert Dubois: Le
Maniérisme (1979); Mary Ann Caws: The Eye in the Text: Essays on Perception, Mannerist to
Modern (1982); Josef Vojvodik: Povrch, skrytost, ambivalemce: Baroko, manyrismus a (Ceskd)
avantgarda (2008).

* Nadale budeme v navaznosti na prace Dominiqua Clévenota pouZivat predeviim termin ,,arabsko-
islamské uméni, jez tvoii podcelek isldmského umeéni, zahrnujici i tvorbu narodi nearabskych (napf.
fran &i Turecko), a odpovida dobé a sféte arabského vlivu uvnitt islamské kultury. Uchylime-li se
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pokouset zevrubné¢ charakterizovat arabsko-islamské uméni, nékdy oznacované jako
muslimské, nebot bychom tak vystoupili jednak z ramce, v némz sledujeme
ornament ve vztahu k psani, jednak znaseho vlastniho horizontu. Zaméiime se
pouze na jeho ornamentalni povahu, a to predevs§im se zietelem k ne-reprezentaci a
autoreferencnosti coby principidlnich rysti ornamentu obecné. Nevyhneme se piitom
obCasnym exkurziim k otdzkam spiSe teologickym, nebot’ — jak zduraziuji vSichni,
kdo se zabyvaji jeho déjinami uméni a estetikou — isldm neuznava pferyv mezi
nabozenskym a profinnim: je nabozenstvim, stejné jako socidlnim modelem,
vykladem svéta i soudni pravomoci.

V opravnénosti naseho postupu nas utvrzuje nazor jedné z prednich autorit
pro vyzkum islamského uméni, Olega Grabara, ktery ve své knize The Meditation of
Ornament (1989), zkoumajici ornamentalni podstatu uméni a architektury islamu,
upozoriuje, ze poznani isldmské umelecké tradice miize legitimné vést k uvaham
aplikovatelnym na jinad mista i jiné doby (Grabar 1989, s. 5). Grabar totiz striktné
odmitd etnocentrismem svazané d¢jiny uméni zalozené vyhradné na zéapadni
reprezentaci,” coZ pro nés piedstavuje podnét k promysleni pievazné ,zapadniho®
psani i skrze ,,nezdpadni“ umélecké projevy. Pojeti, viici némuz se Grabar s
projevem velké ucty vymezuje, reprezentuje predevsim hojné citovand kniha The
Sense of Order (Smysl tadu, 1980) E. H. Gombricha, vénovand dekorativnimu a
ornamentdlnimu uméni predev§im z hlediska vizudlni percepce a dekorativni
symboliky. Hlavni rysy ornamentu Gombrich stanovuje jako rdmovani, vypliovani
a spojovani a definuje jej predevsim na zaklad¢ vztahu k urcitému objektu, obrazu,
jenz ma byt zardmovan, ¢i sténé, jez ma byt pokryta. V kontrastu s tim chape Grabar
ornament jako zcela autonomni umélecky projev, jehoz ptivod nemusi nutné zaviset

na potiebach domnélé dominanty.

»lento proces, jak mu rozumim, byl pro Gombricha zasadni tim, Ze poskytoval oporu
potiebnou k ocenéni toho, co je na uméni skute¢n¢ podstatné, tedy onoho neornamentéalniho,

velkého a grandidzniho zpodobovani ptirozeného svéta, které tvofi, alespon v prevazujici

misty k pon¢kud vagnéjsimu spojeni ,,uméni islamu®, vede nés k tomu respekt viici slovniku toho
kterého autora.

# Zajimavym prispévkem k této problematice a jistou polemikou s Grabarovou snahou ukézat
ornament jako konstitutivni rys pfedevsim islamské kultury je jiz zminéna kniha Jenny Anger Pau!
Klee and the Decorative in Modern Art (2004), v niz velmi podrobné sleduje premysleni o
dekorativnim uméni a vytvarném ornamentu ve 20. stoleti. Vedle Derridova éteni Kantovy Kritiky
soudnosti vénuje pozornost také textu Gianni Vattima: ,,Ornament/Monument®, zabyvajicimu se
Heideggerovym Piivodem uméleckého dila (1935/1936).
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tradici d€jin uméni, hlavni vydobytek zipadniho malifstvi. A pravé vtomto misté se
s Gombrichovym postojem rozchazim. Cinim tak jen G&aste¢né tim, Ze odmitam
eurocentrické mysleni, jehoz pfedstava uméni je zalozena vyhradné na zapadnich
reprezentacich. [...] Délam to pfedevsim proto, Ze [...] ornament mize byt namétem daného
vyobrazeni. Jakykoli artefakt, at’ uz jde o fasadu palace Mshatta, nebo Sixtinskou kapli, jsou
divakovi (ne vSak nutn¢ jejich autorovi) jen ornamentalnimi povrchy, dokud t€émto divakiim
nékdo neposkytne dal§i vyznamy. Mezitim nejsou jen dokladem ,,vypliovani“, nebot
ocividné byly diivodem, pro¢ byla stavba ¢i né€jaky pfedmét utvoreny.* (Grabar 1989, s. 40—
41)

Jak vSak tento arabsko-islamsky ornament charakterizovat? Samotny ,termin®
ornamentu je dle Grabara velmi vagni, nebot’ zahrnuje celkem tfi etapy: typ vzorku,
proces vzniku i kone¢ny vysledek. Na zakladé¢ pozorovani ornamentu dochézi
Grabar ke tfem premisam vizualniho uméni islamu: 1. Ornament je primérné, ne-li
jedine¢né obdaren vlastnosti ptenaseni krasy — je kaliforicky — a piinasi pozitek — je
terpnopoieticky. 2. Ornament nesestdva z hmatatelnych ¢i identifikovatelnych
forem. 3. Ve vnimani vizualniho uméni existuji univerzalni mody a hodnoty (Grabar
1989, s. 226-227).* Podstatné je viak predeviim to, Ze zcela kontrastng
k nespoutanému vinuti ornamentu rokokového a jeho do velké miry nahodilému
charakteru ma islamsky ornament pevnad vytvarna pravidla: ignoruje jednotlivost,
naturalismus a veSkery objem ¢i jeho naznak. Striktné dvourozmérnd artikulace

. C v v , . . 4
povrchu jeho linii je uskuteénéna pomoci opakovani, variace a rytmu.*’

XII. Nepritomnost referentu. Opozice viditelného a neviditelného

Hned na zacatku své knihy vymezuje Grabar dulezity rozdil mezi dekoraci, ktera je
podle n&j ,,cokoli ptfidaného ke struktufe ¢i objektu, co neni nezbytné k jejich
stabilité, pouziti ¢i rozuméni“ (méme tu tedy opét co do cinéni s Kantovym
parergem), a ornamentem, jenz je ,,jakoukoli dekoraci, jez nema Zadny referent

mimo objekt, na némz se nachazi, vyjma technickych manualta“ (Grabar 1989, s.

% Tyto univerzélie nazyva Grabar ,,démony*. Jde o jakési prostiedniky mezi svétem a textem &i
textem a jeho Ctenafi. Na rozdil od tzv. k6di maji démoni tu vyhodu, Ze jsou nezavisli na
specifi¢nostech uméleckého dila (Grabar 1989, zejm. s. 40, 235). Ve své dalsi knize vénované
islamskému uméni Grabar v univerzalnosti dokonce spatiuje samotny smysl ornamentu, jenz je podle
néj vyjadienim potfeby ,,mechanismu sblizeni* mezi lidmi a uménim (Grabar 1996, s. 178, 187).

*7 Srov. Clévenot 1994, s. 138.
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xxiii—xxiv). Tato nepritomnost referentu vychazi z hlavniho étosu muslimského
umeéni: nestalosti viditelného, z néhoz plyne tradi¢ni odmitani zobrazeni hmatatelné
& viditelné reality (Grabar 1989, s. 19).T* Podstatnym proto v uméni isldmu neni
mimeticky znak sdm o sob¢, nybrz jeho transformace. Ornament je v tom piipadé
idealni formou, nebot’ jeho amimeticky charakter tradi¢ni nedlivéru v reprezentaci
zachovava. Grabar tak pomoci paralely sornamentaci evropské architektury
(arabeskovité zdobeny Ara Pacis [Oltaf miru] fimského cisafe Augusta z roku 13 pf.
n. l. a takika exuberantné nahromadéné figury zaplnujici fasddu zapadniho portalu
Posledniho soudu gotické Katedraly v Amiens, vystavéné v prubéhu 13. stoleti)
ukazuje na nabizejici se interpretaci urcité¢ho ,,vizualniho zatemmovani, jimz je
konkrétni sdéleni ukryto v ornamentdlnim vzoru. Platnost tohoto principu je vSak
zpochybnéna, a sice ztoho divodu, Ze o klasickou ikonologickou interpretaci
v ornamentalnim uméni isldmu nejde, nebot’ referent je zkratka odmitnut (Grabar
1989, s. 33).

Podle jiného specialisty na uméni isldmu, Dominiqua Clévenota, je
ornamentace uménim povrchu, jeZ unika vSem nastrahdm reprezentace (Clévenot
1994, s. 135). Vztah clovéka k viditelnému a neviditelnému sehrava v islamu
zasadni roli, a proto hned na zacatku své knihy, pfizna¢n¢ nazvané Une Esthétique
du voile (Estetika zavoje, 1994), ptfichazi se schématem ,,prehrazeného pohledu* (le
regard barré) jako ndstroje k interpretaci estetiky arabsko-islamského uméni
(Clévenot 1994, s. 14). Klicové jsou pro néj pfitom dva pojmy: vytvarna kategorie
,,dvourozmérnosti* jakozto symbolické formy a ,,zavoj“ (hijab) jako metaforicky
pojem filozoficky a nabozensky. Funkce tohoto zdvoje je vzdy totozna: skryva a
rozdéluje Cili vytvari distanci mezi tim, kdo se diva a k ¢emu jeho pohled sméiuje.
Je tim, co oddaluje svét zjevného a skrytého, protoze ,,viditelné neni ni¢im jinym
nez zavojem, jenz schovava, zatajuje, zadrzuje a chrani niternost, v niz sidli pravda,
prvotni a posledni smysl, ,haqiqa‘ (Clévenot 1994, s. 8-9).* Tento zavoj, ktery
symbolizuje samotného Boha, nebot’ ,,neni dano smrtelnikovi zadnému, aby s nim
Bih rozmlouval, leda prostiednictvim vnuknuti & zpoza clony*,*® tak predstavuje

»clonu, jez brani pohledu, tim jej vSak soucasné zjitiuje* (Clévenot 1994, s. 85).

* Grabar se v této souvislosti odvolava na francouzského orientalistu a prikopnika historiografie
islamu, Louise Massignona.

¥ Arabsky termin ,,haqiga® znamena realitu a v sufismu je pouZivan ve smyslu poznani bozské
podstaty.

** Koran, LXXXI. Stira 42. ,,Porada®, 50/51. Cit. dle Kordn 2000, s. 374.
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Proto je ptiblizovani se k Bohu li¢eno jako odstraniovani jednotlivych zavoja a prave
zavoj je tim, co je z bozi existence viditelné. Samotnd kontemplace bozi tvare se pak
odehréava jiz jen skrze dusi, fyzicky pohled je, jak pravi sufijsti mystici, ,,vyhlazen*
(Clévenot 1994, s. 86—87, 169).

Nedutvéra v zobrazovani a jeho pozdé€jsi zdkaz maji pochopitelné sviij ptivod
v nabozenské praxi, ackoli tak tomu nebylo odjakziva. Nikde v Koranu (jak se
obvykle traduje) se obecné odsouzeni ¢i zdkaz zobrazovani lidi, ptirody ¢i boha totiz
neobjevuje — na rozdil od desatera Starého zdkona, kde je tento zdkaz zcela
explicitni: ,,Nezobrazi§ si Boha zpodobenim ni¢eho, co je nahofe na nebi, dole na
zemi nebo ve vodach pod zemi.“ (Dt 5, 8) Jen v par verSich Koranu jsou kritizovany
predislamské praktiky uctivani obrazu v ritudlni funkei, tedy idolu, modly.”" AZ po
rozsifeni isldimu mimo Arabskou fiSi a zintenzivnéni kazdodenniho kontaktu
s blizkym Vychodem, zejména s Byzantskou fisi, se chape slova dosud mlcenlivy
anikonismus. Ten pak rychle pfertistd v ikonoklasmus, aby se zamezilo pokuseni,
,»JeZ u muslima vyvolavaji divy figurativniho uméni* (Clévenot 1994, s. 71). Malifi
jsou v této dobé liceni jako nejhor$i ze vSech stvofeni, prokleti Mohamedem a
pfirovnavani k prodavacim psi. Jsou totiz podezirani z toho, ze se svym uménim
snazi imitovat stvofitelskou moc Boha (Clévenot 1994, s. 69-72). Pfipomenime
vSak, ze tato ,ikonofobie se netykd samotného Koranu — boziho slova
zvéstovan¢ho andélem Gabrielem proroku Mohamedovi, a tudiZz prvotniho zdroje
islamské viry —, nybrz tzv. ,hadith® ¢ili slov Proroka, ktera tvoii druhy zdroj
muslimského prava, a ze explicitni zdkaz figurativniho zobrazeni pochézi az ze 13.
stoleti (Clévenot 1994, s. 141-142).

Neptekonatelnd vzdalenost mezi stvofitelem a véficim ma v islamu, ktery
povazuje bozské za vzdaleny a netélesny plvod psaného slova, svlj pandan
v samotné problematice sdéleni, lépe feceno v jeho znakové povaze. Jednu
z implikaci Kordnu, jenz varuje pted svidnosti Salivych obrazli svéta a vyzaduje
naopak jejich ptekroCeni usilim o abstrakci, totiz ptedstavuje urcitd ,fraktura
znaku®, tedy jinakost vepsana jiz ve znaku samotném: ,,Co jiného je ve skutecnosti

znak, nez tvar stale oteviena k tomu, co je mimo smysl (une figure toujours béante

>! Podrobnéji ke znaéné komplexni otazce figurativniho zobrazovani v isldmském uméni viz
Dominique Clévenot: ,,L’islam, la figuration et la figure®. In: Aubral 1999, s. 137—-156. Pro uplnost
dodejme, Ze ve stejném sborniku se nachazi neméné podnétna studie vénujici se problematizaci
zékazu zobrazeni v judaismu. Viz Claude Sahel: ,,L’interdit de la représentation: Nature et enjeux de
I’iconophobie hebraique selon le deuxiéme commandement®. In: Aubral 1999, s. 157-194.
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sur ’ailleurs du sens).“ (Clévenot 1994, s. 184)°* Proto je jiz zminéna opozice
viditelného (zahir) a neviditelného ¢ili skrytého, vnitfniho (batin) tak z4sadni. Tim,
co se ukazuje jako misto rozstépeni a soucasn¢ kontaktu téchto dvou svéti, je

vytvarny prostor (Clévenot 1994, s. 171).

XIII. Mezi skryvanim a necitelnosti. TFfi ornamentilni systémy arabsko-

islamského uméni

Tak se znovu vracime k ornamentu, nebot’ radikalni distanci mezi stvofenim a
stvotitelem podle Clévenota nejlépe odrazi pravé abstraktni povaha ornamentu.
»Odpoutavaje se od realistického zobrazeni ptfirody, aby tak potvrdil dekorativni
hodnoty linie, dostava se muslimsky umélec az ke bifehtim abstrakce.” (Clévenot
2009, s. 70) Co je vsak touto abstrakci minéno? A je spole¢nd vSem projevim
arabsko-islamského ornamentu? Zastavme se zde u uZiteCného rozliSeni tii
ornamentalnich systémi, které Clévenot nabizi: 1. rostlinnd arabeska (tawriq),
geometricky priplet (tastir) a kaligrafie (khatt). Hluboka sptiznénost vSech téchto
systémi spociva v linii zapliujici vytvarnou plochu, proto lze i tuto linii rozd¢€lit na
tfi druhy: linii zaoblenou, ktera je inspirovana pifirodnimi formami, linii pfimou,
ztvarnujici ¢iselnou logiku, a linii kurzivni (ve smyslu ,,plynouci — tak jako lidsky
hlas), kterd patii pismu. NezZ prejdeme ke kaligrafii, kde se vztah mezi vizualitou a
vyznamovym sdélenim ukazuje nejjasnéji, podivejme se blize na prvni dva systémy,
které jsou, jak doklada Clévenot, vzdjemne komplementarni (Clévenot 2009, s. 155—

171).

Arabeska: stylizace prirody a cesta k abstrakci

Cesta k alesponl ¢astecnému porozuméni abstrakci arabsko-islamského uméni vede
od jist¢ho typu ornamentace, na jejimz vzniku se podili matematickd logika
rostlinné arabesky. Ta je s pfirodni nahodilosti vegetativniho rlstu v pfimém

kontrastu, nebot’ ,,na rozdil od pfirodnich stonkli tvarovanych dle neptedvidatelnych

52 K afinit& znaku a tvafe srov.: ,,Znak je fraktura, ktera se vzdy rozevira pouze nad tvati dalsiho
znaku‘ (Barthes 2007, s. 75).
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podminek, linie arabesky jsou dokonalé, bez trhlin, symetrické a piesné ohranicené*
(Clévenot 1994, s. 161). Jeji rytmus podle Clévenota probiha nepierusené a jeji
pohyb je neukonceny. (obr. 6) Pfesto vSak stojime pted dal§i podvojnosti, protoze
ackoliv arabeska tihne k matematickym principim symetrie, spirdly ¢i esovitého
zahnuti, ,,odkaz k pfirozenému svétu zlstava stale pritomen™ (Clévenot 2009, s.
76).>® Vizualni efekt arabesky tak probiha v nap&ti mezi symbolickou hodnotou a
sméfovanim k abstrakci. Pravé tato forma zabstraktnéni, viditelna v geometrizaci a
systematizaci zivych forem pfirody, je vyrazné anti-mimetickym procesem, ktery se

v arabesce odehrava:

»Stylizacni proces arabesky, jimz se ornamentalni formy vzdaluji od pfirodnich forem,
koresponduje, tak jako metaforicky systém poezie, s odpoutanim se ¢lovéka od marného
zdani svéta smysli. Tak linearni hra arabesky, jez bez ustani vtahuje pohled do svého
proudéni (dérive), odrazi postoj, spocivajici v tom, vidét ve formach pouze pomijivou stopu,
na okamzik umisténou nestélosti svéta, jako pozistatky néjakého taboristé. Clovek je

v tomto svété nomadem.” (Clévenot 1994, s. 162)

Zakladnim povahovym rysem arabesky jakozto ,,prodlouzeni antického rostlinného
uponku* a soucasné ,,nedotknutelného vlastnictvi Orientu® je to, co Alois Riegl
nazyva ,anti-naturalismus®, tedy zvlastnost, kterou se vyznacovaly saracénské>
floralni motivy (Riegl 1992, s. 10-11 a 207-275). Ty nejsou zakonceny — jak je
tomu v pfirod¢, ale také v ptfipadé vétSiny zdpadni ornamentace — ve volnych a
navzdjem oddélenych zakoncenich, nybrz se sjednocuji a prodluzuji do novych
uponkt. Floralni charakter tak postupné mizi a puvodni vzhled arabesky coby
,rostlinného ponku se skryva natolik, Ze mize byt pro pozorovatele nepoznatelny.
Tato antinaturalistickd tendence ¢i tihnuti k abstrakci se v arabesce projevuje jednak
bohatstvim a bujnosti pripleti geometrickych pruhli a jednak seskupenim a
prolinanim jejich linii. Na zaklad¢ minuciézni anatomie jednotlivych ¢asti orientalni
arabesky z 15. stoleti tak Riegl dospiva ke tfem vlastnostem, jimiz se tato arabeska

kontrastné¢ k ,Zivoucnosti“ feckého ornamentu vyznacuje: schematizaci,

>3 To, ze se rostlinna arabeska nestala &isté abstraktnim uménim, vysvétluje Clévenot symbolickou
hodnotou, kterou pro arabsko-islamskou kulturu rostliny maji: jsou ozdobou Zemé. Nejde jen o to, Ze
islam vznikal v poustnich oblastech, kde byla kazda prehanka, pfinasejici vlahu a Grodu, vnimana
jako blahodarna ptitomnost Boha, ale téz o transcendentni rozmér rostlin. Veskera vegetace je
podtizena bozi vili a je proto jen letmym nastinem vyssi moci, ktera nepodléha zkdzonosnému ¢asu.
R4j je v Koranu licen jako vzneSena zahrada, proto ,,arabeska, transcendujic pfirodni formy do
ornamentalnich motivi, ptisobi jako pfislib raje* (Clévenot 2009, s. 76).

** Timto zptisobem Riegl nazyva orientalni uméni ve sttedovéku i moderni dobé.
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geometrizaci a abstrakci (Riegl 1992, s. 212). Diky podrobnému popisu této
abstraktni arabesky navic implicitné demonstruje dal§i konstitutivni rys estetiky
ornamentu obecné, a sice nerozliSitelnost jeho jednotlivych ¢asti a motivii. V tomto
splynuti — a v ndvaznosti na Clévenotovy uvahy feknéme rovnou skryvani —
jednotlivosti tak spociva nejen obtizna Citelnost arabsko-islamského ornamentu, ale
také zdanliva nekomplikovanost ornamentu rokokového.

V tomto kontextu nam jisté¢ stoji za zminku, Ze v podobném duchu a
v ndvaznosti na K. W. Friedricha von Schlegela, ktery pokladal arabesku za ,,zcela

> pise ve vztahu

urujici a principialni formu & zptsob vyjadieni poezie“,’
predevSim k romantické literatuie o vytvarné arabesce jakozto mnohosmérné
polysémické figufe i Rae Beth Gordon. Komplexnost arabesky demonstruje na
dvojim pohybu jejich linii: zavinuti dovniti ,,gestem uzavieni (in a gesture of
closure) a soucasné rozvinuti zevniti ven k tvorbé dalSich arabesek. Pravé toto
vristani do dalSich arabesek ji dava jeji sebeplodivé vzezieni a jeji neukoncené
vétveni, implikujici proces ,,stavani se“. Zpétny pohyb linii dovnitt pak vystihuje
nezbytny reflexivni ¢€i ironicky prvek romantismu. Dalsi strukturdlni paralelu
spatfuje Gordon mezi literarni technikou digrese a tendenci vytvarné arabesky k

vytvoieni ambivalence mezi samotnou figurou a jejim pozadim a rovnéz k

zatemnéni vztahu mezi jejimi jednotlivymi ¢astmi (Gordon 1992, s. 29-54).

Geometrické pruplety: ,,past nastraZena pohledu*

Zatimco v arabesce zlstava nadale reference — jakkoli stylizovand a symbolicka —
k zitému svétu, druhy ornamentalni modus, tzv. geometrické pruplety, tvoii ,,Cisté
abstraktni vytvarny systém® (Clévenot 2009, s. 82). Namisto pfirodni inspirace, jez
je u arabesky patrnd ve zvifecich motivech ¢i pohybu evokujicim rostlinny rist,
nachazime u téchto geometrickych obrazcl, jez Clévenot nazyva ,,uménim
matematikti“, jen pfisnou formalni logiku. NejznaméjSim piikladem tohoto

formalismu jsou tzv. ,,zellij* (obr. 7), jez pfiblizn€ od 11. stoleti vznikaly v Maroku

> Cit. dle Gordon 1992, s. 34. Gordon zde cituje z anglického piekladu Schlegelova spisu Gesprich
tiber die Poesie z roku 1800. Dale pak vystizn€ shrnuje Schlegelav ptinos, ktery — v navaznosti na
estetické spisy Kanta, Schillera, Fichteho, ale také Goethovy stati Von Arabesken (1789),
pojednavajici o arabesce predev§im z hlediska vytvarného uméni — jako viibec prvni pfirovnal
dekorativni formu v uméni k principialnim cilim literatury, a ptedlozil tak poetiku zaloZzenou na
atributech arabesky. Viz Gordon 1992, s. 257, pozn. 3.
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a muslimském Spanélsku a postupné se rozsifily do celého islamského svéta. Zellij
sestavaji ze slozenych keramickych casti ve tvaru geometrickych mnohosténi, jez
jsou do sebe navzajem vmeéstnany jako kousky skladacky, a ve vétSin€ ptipadu tvofi
obklad zdi.

Ackoli na prvni pohled upoutd jejich vSudypfitomny a nejrizngji
modifikovany hvézdicovity tvar, svou komplikovanou kombinatorikou a
pravidelnosti se nepodobaji ni¢emu, co by &lovék v piirodé spatiil.’® K vysvétleni
vyznamu i estetického rozméru téchto podivuhodnych obrazcl — ,,pasti nastrazenych
pohledu® (Clévenot 1994, s. 164) — bylo vzneseno mnoho hypotéz. Jednou v nich
byl spatfovan dusledek zdkazu zobrazovani, jindy ilustrace vyvoje matematickych
nauk Sifenych isldmem nebo prosté hledani krasy zaloZené na estetice Cisel. Jak v§ak
Clévenot opakované zduraziuje, ani v symbolické, ani v Zzadné jiné roviné
definitivni odpovéd na otazku jejich vyznamu nalezena nebyla. ,Netkvi vSak
svidnost muslimského geometrického ornamentu v tom, Ze nevyda své tajemstvi?*
(Clévenot 1994, s. 83—84)

Vyuzijme proto této vyznamové neurcitosti, nebot pro naSe uvazovani o
ornamentu neni tolik podstatné, co dané formy oznacuji a k jakému referentu — ¢i
zda viibec — odkazuji, ale to, co béhem pozorovani vykonavaji, jak vytvareji a
ovlivituji perspektivu, co vlastné délaji s pohledem. Podle Clévenota tyto navysost
ptisné geometrické kompozice stavi pozorujiciho pfed obtiznou zkousku: ,,zkousku,
jejimz ucelem jako by bylo omyt pohled od veskerého obrazu, ocistit jej (Clévenot
1994, s. 80)“. Jak bylo feceno, geometrické priplety vétSinou pokryvaji povrch
staveb, ovSem ne jako pouhd, kdykoli vyménitelnd fasdda, ale jako navysost
funk¢ni, principialni element, ktery radikdlnim zptisobem proménuje vztah nosice a
dekorace. Tento ornament nejenze zakryva hmotu, na niz spocivd, ale rovnéz ji
svym zpuisobem dematerializuje. ,,Pokryvaje celistvé nékteré stavby, jako napiiklad
palac  Abbasid v Bagdadu nebo Alhambru v Grenadé¢,” shrnuje Clévenot,
»ornamentalni geometricky systém proménuje zplisob vnimani stavby. Vede pohled

k tomu, aby klouzal po povrchu stén a aby zapomenul na stavebni hmotu* (Clévenot

*% Vzhledem k davnému piivodu téchto geometrickych vzorii nechavame stranou organické a
anorganické mikrostruktury pozorované mikroskopem. Ty mély na ornamentalni tvorbu svij
podstatny vliv, ovS§em v mnohem pozd¢&jsi dobé€ a ve zcela jiném kontextu. K témto otazkam viz
precizni a podnétna studie Lady Hubatové-Vackové o ornamentu v oblasti uméleckého primyslu,
umélecké vychovy a dekorativniho kresleni: Tiché revoluce uvniti ornamentu (1880—1920),
obsahujici rovnéz bibliografii k tématu. (viz Hubatova-Vackova 2010, s. 403 —423)
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1994, s. 84).”” Nevraci se tu opakované vizualni efekt sklouznuti pohledu, pied
kterym varoval Gadamer? Neni prave tato roztékanost metodou, jak stopovat nikoliv
ornamentalni zobrazeni, ale jeho pohyb?

Dostavame se tak opét k pohyblivé perspektiveé, hie skryvani a vyjevovani,
kterou jsme sledovali v souvislosti s tapetovym i rokokovym ornamentalnim vzorem
a ktera nas vede ¢im dal blize k textualnim paraleldm. Jednu z nich implicitné
vztycuje sam Clévenot, jehoz vyrok miZeme chapat jako navazujici na slavnou
metaforu Rolanda Barthese, jenz chéapal text jako tkamivo (texturu upfedenou
z citaci) 1 télesnou tkan: ,,Nepfipomind sdm princip geometrickych prapletd techniku
napnuta v osnové, jako vlakna tvorici utek néjaké tkaniny.* (Clévenot 1994, s. 85)

Rozdil mezi arabeskou a geometrickymi priplety tedy nespociva jen v mite
abstrakce a neodvislosti od referentu, ale také ve zpisobu pohybu jejich linii.
Podivame-li se na detail fasady marockého paldce Madrasa al-'Attarin ze 14. stoleti
(obr. 8), ktery sdruzuje oba ornamentdlni systémy, rozdil je okamzité patrny.
Repetitivni rytmus arabesky neomezené naristd a postupné zapliuje veskerou
plochu. Probiha nepferuSené a nezastavi jej ani rdm ozdobného S§titu, kterého se
vzdy jen lehce dotkne. Zcela jinak je tomu v piipadé linearni sité geometrickych
prupletd, jejichz kombinace se proplétaji hned vedle. O nic méné rozbujely pohyb je
ramem nahle zastaven, coZ podle Clévenota znamend, ze jejich piimocara
dynamicnost se virtudlné prodluzuje mimo prostor ramu a vystupuje ze své vlastni
materiality (Clévenot 1994, s. 156-158). A pravé tato potencialita, moznost
pokracovat v pohybu, performanci i sémioze 1 za hranicemi evidentniho je zdsadnim
ornamentdlnim principem, ktery se pozdéji pokusime rozvinout v souvislosti
s literarnim psanim.”® Vizualni efekt linearniho proudéni geometrickych pripletd,
ktery proménuje pozorovatele nejen na Ucastnika, ale téz na spolutviirce, spociva

jednak v nedeSifrovatelnosti ¢i piimo absenci néjaké konkrétni a rozpoznatelné

>7 Zptisob, jakym Clévenot nahlizi toto podivuhodné maskovani materialu a jeho zakladnich
vlastnosti, je takika totozny s pojetim tzv. gotické viile k formé W. Worringera, o niz bude fe¢ v dalsi
kapitole. ,,Tato tendence zakryvat proces vnitinich architektonickych sil celé stavby Cisté abstraktni
geometrickou siti byva vykladana jako touha dodat sténdm dojem, Ze jsou pokryty tkaninou.*
(Clévenot 2009, s. 84) Srov. také: ,,Tato tendence zaplavit povrch na Gkor zvyraznéni konkrétnich
namétt mize byt pravem nazvana ornamentaci.” (Grabar 2006, s. 249)

%% V podobném duchu se vyjadiuje i Jurgis Baltrusaitis v souvislosti s gotickym uménim: ,,Zivot
forem zavisi nejen na misté, kde se realné vyskytuji, nybrz i na misté, kde jsou vidény a
znovuvytvafeny.” (Baltrusaitis 1995, s. 11)
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formy, jednak v dynamickém pohybu linii, které tyto formy bez ustani rysuji a

vzapéti mazou. Clévenot tyto kompozice vystizné€ nazyva ,,choreografii*:

,Nejde jen o to, ze geometricky priplet nezobrazuje Zadnou materialni realitu, nybrz o to, Ze
zakony, jimiz se fidi, jsou ve vSech ohledech odlisné od zékond, jimiz se fidi jakékoli téleso.
Geometricky priplet je povrchem, ktery je pfisné dvourozmérny, a pfitom dava vyniknout
procesu splétani jednotlivych pruhd. Poslusen paprskovité symetrii nema ani vrch, ani
spodek a unik3 i tizi. Nadto nezna ani okraj, ani stied. Tvafi v tvai tomuto pripletu se tudiz
pohled nemize zastavit u zadné rozpoznatelné formy. Linie — diky piednosti, kterou ji
poskytuje prace splétani — tento pohled vtahuje do nekonecného proudéni (une dérive sans
fin) jako do né&jaké choreografie, v niz by se kazda jednotliva figura podilela na vsech
ostatnich, protinala by je, evokovala a naznacovala, choreografie, jez by pokracovala

donekonecna, bez ustani a bez obzoru.* (Clévenot 1994, s. 166)

Principidlni odliSnost arabesky a pripletu nemé ilustrovat jen dva odlisné mody
zobrazeni a pfistupy ke skutecnosti. Podstatna je také pro pochopeni rozdilnosti, a
pfitom komplementarity pohledu, ktery se nijak zasadné¢ neliSi od pohledu
literarniho. Oba tyto ornamentélni systémy podle Clévenota uvadéji v soulad dva
odlisné formalni repertoary, jez odpovidaji dvéma protikladnym oblastem mysleni:
»jeden implikuje pohled na pfirozeny svét, druhy odkryva kontemplaci
matematickych zakond* (Clévenot 1994, s. 160). Stejné tak pohled literarni ma na
vybér mezi tim, co je napsano, a tim jak. To nejzajimavéjsi se vSak podle naSeho
nazoru odehravé pravé za ramem, tedy v prostoru, kde pohled neopisuje nacrtnuté

linie, nybrZ je spoluvytvafi.

Kaligrafie: pismo za prahem c¢itelnosti

Jak jsme vidéli v souvislosti s arabeskou, nedilnou soucésti arabsko-islamské
kultury je ornament, jehoZ modem je rostlinna vegetace. To neni samo o sob¢ nic
zas tak vyjime¢ného, vzdyt kupiikladu evropsky secesni ornament je flordlnimi
motivy zcela prostoupen. Podstatné je vsak to, Ze isldmsky ornament ptirodu
nezobrazuje, nybrz jeji zivot sugeruje Ci evokuje. Aniz by tedy vegetaci
reprezentoval, ,,dodava pocit riistu a pohybu* (Grabar 1989, s. 224). Podobny proces

muzeme sledovat ve tfetim ornamentalnim systému — kaligrafii, tedy v uméni

54



,krasného pisma“. Jeho vylucnost stoji na ideji — sdilené rovnéz nabozenstvim
judaismu — prvenstvi pisma. Psat znamena v kultuie 1 ndboZenstvi islamu vstupovat
do styku s bozskym, nebot’ psani je podle Kordnu vynalezem nikoliv ¢lov€ka, nybrz
Boha, ktery jej vénoval Adamovi a kterym Mohamed zapsal zvéstovani archand¢la
Gabriela. ,,Tak se zrodila predstava jakéhosi nebeského pisma, které predchazi
samotnému stvoreni svéta.“ (Clévenot 2009, s. 46)°°

Pravdépodobné v ndvaznosti na Derridovo pojeti psani Clévenot arabské
pismo nazyva jako ,,archi-écriture arabského jazyka ili obnazeni jeho vnitiku.®
Toto pismo se od pocatku muslimského uméni neobjevuje jen v knihach ¢i na
klasickych nosi¢ich, nanaselo se odeddvna také na zdi, bronzové piedméty,
keramiku & platno.®' Vedle psani, jeZ je v tradiénim slova smyslu vpisovanim
vyznamu — a v této souvislosti §lo pochopitelné nejcastéji o citace z Koranu —, se
z kaligrafie stivda mnohem vice urcité pokryvani, coz dnes dokazuje fakt, ze v téchto
neziidka nesmyslnych ,,napisech® jsou Casto rozeznatelné jen fragmenty slov, ¢i
dokonce imitace pismen.®’ Linie pisma jsou navic v nékterych ptipadech
nedesifrovatelné, nebot” se proplétaji s okolnimi ornamenty a splyvaji s nimi v jeden
nerozlisitelny celek. Vyvstava zde tudiz obdobny problém odlisitelnosti a skryvani,
jako je tomu u arabesky. (obr. 9)

Arabské, ¢inské 1 latinské kaligrafii je podle Grabara spole¢né dvoji usili:
transformace jednoduchého sdéleni do slozité, ¢i dokonce nesmyslné komunikace a
vyvolani estetické reakce u pozorovatele (Grabar 1989, s. 59). Tato evokace pisma
¢i jinak feCeno jeho necitelnost tak Grabarovi ovlivnénému Derridovou
Gramatologii, v niZ je psani pojato coby nekonec¢néd hra oznacujicich a oznacujici
oznacujiciho, umozituje tvrdit, Ze ,,akt psani je nezavisly na pismenech, slovech a
pismu®, a piikladné poukdzat na skuteCnost, Ze pismena tvofici na jednom misté

rouhani mohou jinde skladat posvatné slovo (Grabar 1989, s. 90). Na rozdil od

>’ Na jiném misté Clévenot upiesiiuje, ze kaligrafie neni pouhym zapisem poselstvi, které Prorok
prijal, ale rovnéz ,,tim, ¢im koransky text, ozyvajici se zpoza andé¢lského hlasu, navazuje na zjeveni v
jeho ptivodnim zapisu. [...] jestlize je zjeveni zazracnou ¢etbou n¢jakého predem napsaného textu,
zvukovym projevem mlcenlivého a nad¢asového textu v déjinach lidstva, pak je kaligrafické gesto
gestem anagogickym, jeZ vpisuje svou stopu mezi pismo lidské a pismo bozské™ (Clévenot 1994, s.
183).

60 Jesté pied samotnou reprezentaci promluvy pismo manifestuje jazyk. Psanim se arabsky jazyk
ukazuje ve své semitské specificnosti [...] Mizeme tak fici, Ze historicky vynalez arabského pisma je
objevem psani, tedy jeho obnazenim uvniti arabského jazyka, které je vzdy jiz ptitomno a kter¢ jej
zaklada: je prapismem (archi-écriture) (Clévenot 1994, s. 182). Derridovsky slovnik je tu patrny jiz
z onoho spojeni ,,vzdy jiz* (toujours déja).

61 K jednotlivym funkcim téchto napisti viz Grabar 2006, s. 239-244.

® Srov. Grabar 1996, s. 181.

55



kanonu Citelnosti a jasného sdé€leni, sahajiciho predevsim k platonsko-kiestanskym
kofenlim evropské civilizace, necitelnost v tomto kontextu neni poklddana za cosi
podiadného ¢i chybného, nybrz za vyraz vrcholné spirituality: ,,Nejhorsi z pisem je
pismo and&lfi, nebot’ musi byt pro lidi neéitelné. (Grabar 1989, s. 90)®

Kaligrafii a jejim paraleldm s modernim literarnim psanim se budeme
vénovat podrobnéji v jedné z dalSich kapitol, shrime vSak nyni, co ma spolecného
jak s prvnimi dvéma ornamentalnimi systémy, tak s nas$im nahliZenim textl. Proces
psani stylizujici pismo daleko za prah citelnosti nas spolu s abstrakci a stfidave se
vyjevujicimi a zanikajicimi tvary geometrickych priplett i s rytmic¢nosti arabesky,
evokujici pfirodni vitalitu a rostlinny rust, vede k fundamentalnimu rysu, v némz

rozpoznavame nejsilnéjsi pouto mezi ornamentem a psanim: pohyblivost.

XIV. Pohyb, metamorféza, bujeni: modus vivendi ornamentu

StéZejnim principem ornamentu, a vzhledem k siln€¢ ambivalentnimu vztahu mezi
nim a jeho okolim i ur¢itym zptisobem byti, se jevi jeho pohyb. At jde o rozbujely a
dynamicky vpad rokokovych ornamentalnich linii do centra obrazu, pfisné
geometricky a vzhledem k vnéjSimu svétu ,slepy* rytmus arabsko-isldmskych
pripletd, ¢i o ,,paranoickou agoénii pouhého programového a-morfismu®, jak
pojmenoval efekt vystiednich ornamentalnich rytin z pfelomu 16. a 17. stoleti
Hocke (Hocke 2001, s. 226), jsme vzdy svédky velmi neklidné podivané. Linie
ovijeji objekty do té miry, Ze od nich prestavaji byt rozliSitelné, a v jakémsi
samoplodivém vInéni se klenou prostorem, jenz definitivné ztraci jakékoli centrum a
konkrétni polohu. Tento pohyb oznacuje v souvislosti s pozorovanim dynamickych
zahybt islamské arabesky Henri Focillon jako metamorfozy Cili vzajemné plozeni

prostoru a formy:

»lak se znovu potvrzuje domnénka, ze ornament neni néjaky abstraktni obrazec, ktery
vyrista v kterémkoli prostfedi, nybrz Ze ornamentalni forma tvoii své prostorové mody ¢i
spiSe, nebot’ tyto pojmy jsou neodd¢litelné spjaty, ze v této oblasti se prostor a forma
vzajemné plodi, se stejnou svobodou vzhledem k predmétu a dle stejnych zakont vzhledem

k sobé samym.* (Focillon 1981, s. 42)

%3 Grabar zde cituje Abli Mansiira al-Tha'alibi, iranského filologa, mystika a spisovatele z 10. stoleti.

56



Tyto tvofivé metamorfozy Cili vzajemné plozeni prostoru a formy nas odkazuji
nejen k tvir¢imu potencidlu ornamentu vzhledem k reprezentaci (vzpomefime na
slouceni rocaille a vnéjsiho svéta), ale rovnéz ke zpiisobu jeho recepce. Vezmeme-li
totiz Focillonovo tvrzeni o ornamentalnich metamorfézach do dusledku, jevi se
patrné, ze rovnéz Cetba ornamentu by se méla odehravat ani ne tak na zéklad¢ jeho
¢itelnych a statickych motivl ¢i forem, nybrz pfedevsim skrze jeho pohyb a vztahy
s okolim. Chceme-li se alesponi pfiblizit této ornamentalni pohyblivosti, méli
bychom ji prizptisobit predevsim nasi vlastni perspektivu: smér, stiidani rychlosti,
rytmus, tempo ¢i zkratka zptsob pohybu a jednotlivé moment(k)y — tak jako pfi
zmrazeni Casu na fotografickém snimku — by nas proto mély zajimat vice nez
ustalené a do pfilis zfetelnych kontur koncentrované téma, nehybny obraz celku. Jak
fikd vystizné Rae Beth Gordon ve své knize o vztahu ornamentu a literatury:
»Ornamentalni metamorfézy zaujimaji pozornost nikoliv obrazy samymi, ale
,pohybem mysleni‘, jenz prechazi z jednoho obrazu na druhy.“ (Gordon 1992, s. 19)
Ornamentalni pohyb tak neni patrny jen na konkrétni optické urovni, ale také
v prostoru vizudlniho a pojmového mysleni. Wilhelm Worringer ve své knize
Formprobleme der Gotik (1912), o niz §ifeji pojedname nize, pfirovnava goticky
prostor, tvofeny nekonecnym pohybem chaotickych ornamentalnich linii, jez usti do
prazdna nebo se zavinuji samy do sebe, k abstraktnimu mysSleni scholastik,
osvobozeného od jakéhokoliv zdméru. V takovém zpiisobu mysleni neni podstatna
kone¢na myslenka, tzv. ,,védéni, nybrz sam pohyb nezavisly na pfimém objektu
(Worringer 1967, s. 169-170). Na§ vlastni pfistup inspirovany timto
worringerovskym ,,ornamentdlnim stavem mysli“ je tedy jednak zamérné
anachronni,** aby se p¥iblizil transhistorickému a multikulturnimu modu ornamentu,
a zaroven usiluje o pohyblivou perspektivu, jez se zda fenomenologii ornamentu
veérnéjsi nez pevné, predem etablované a na konkrétni metod¢ zalozené hledisko.
Moznd ze pravé v pribéhu tohoto multidimenzionalniho pohybu se odkryva
dalsi odpovéd’ na predestienou otazku temporalnosti ornamentu. Vratime-li se totiz
k Ankersmitovym tivahdm o subverzivité rocaille a k nacrtnuté anatomii rokokové
kiivky, setkdvame se se stejnym efektem, o némz pisSe Grabar v souvislosti

s evokaci (v kontrastu k reprezentaci) pohybu rostlinného ristu v uméni islamu:

T Ve smyslu, v némz s timto pojmem pracuje Georges Didi-Huberman. Viz nize.
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,,Zdani hloubky je doprovazeno ndznaky pohybu a pohyblivosti — at’ uz pozorujeme néjaky
rokokovy ornament, rokokovy interiér, ¢i rokokovou oltaini vyzdobu, mame vzdy dojem, ze
jejich casti byly vjedné chvili zachyceny v pohybu a ze vném budou hned vzapéti
pokracovat. [...] KdyZ si pak vzpomeneme na to, Ze se veSkery pohyb odehrava v Case,
mizeme o rokokové kiivce ve tvaru C, na rozdil od jakékoli predchozi gramatiky
ornamentu, prohlasit, ze pfedstavuje ¢tyfrozmérny svét délky, sifky, hloubky a ¢asu, v némz
skute¢né zijeme. Podnitila-1i newtonovska véda osvicenskou sebedtivéru k dobyti prostoru i
Casu, je uméleckym vyrazem této sebediivéry prave rokokovy ornament.” (Ankersmit 2003,

5. 149)

Zpusob liceni zachyceného pohybu rokokové linie, jenZ neni pifimo zastaven, nybrz
jen jakoby ,,zmrazen*, mlze pfipomenout zastaveni ¢asu a pohybu na fotografii.
Stejné jako tyto kiivky, i obrysy postav €i zivé krajiny na fotografickém snimku
evokuji dojem, Ze zapocCaty pohyb bude v nadchazejicim case pokracovat.
Ptihlédneme-li vSak spole¢né s Rolandem Barthesem k ,,noématu fotografie, jimz
je podle n¢j ,,pravda referentu, dikaz, ze ,toto bylo* (Barthes 2005), spatiime
zasadni diferenci. Zatimco fotograficky snimek je svédectvim o urcité casové
danosti (toto bylo, toto se tam a tehdy stalo) a soucasné prurvé (uz to neni), ¢as
ornamentalnich kfivek je vzhledem k zastfeni a metamorfoze svého referentu casem
performativnim, zcela podfizenym piitomné recepci a jeji perspektive.

Metamorfoza, rozpousténi polohovych a ¢asovych hranic i1 ona ,,arogance*
ve vztahu ke skuteCnosti a jejim zakonitostem, nas vede k pokusu tento pohyb
pojmenovat. Vzhledem k evokaci organického pohybu, jenz jako by se vysmekl ze
svého ,,plivodniho* dekorativniho ur€eni C¢ili, feceno s Walterem Benjaminem,
»ornamentalniho obkrouzeni, v némz véc lezi pevné zapusSténa jako v pouzdru*
(Benjamin 1998, s. 268), vrostl dovnitt dila, chova se dle svych vlastnich pravidel a
své okoli modifikuje dle libosti, se nabizi viceméné biologicky termin: bujeni.
Naznacuje nejen popsany subverzivni pohyb a ,,anarchii®, s niz rusi distinkci vnitiku
a vnéjsku ¢i centra a okraje, nybrz i sebeplodivou vitalitu, jeho ,.¢élan vital*
(Bergson).

Kontrastné k této proliferaci miize ptisobit, zejména v ptipad¢ geometri¢nosti
prupletd i arabesky, rytmic¢nost, jez nutné vytvaii urCity vzor, nebot’ kazdy vzor
implikuje néjakou pravidelnost a pevny tad. Komplexni problematice

ornamentalniho rytmu a jeho fungovani v literdrnim psani se budeme obsahleji
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vénovat pozdéji, nyni podotknéme pouze tolik, Ze zasadni podminkou rytmu je, tak
jako napiiklad v hudebni melodii, opakovani. To se vSak v arabsko-islamskych
ornamentech komplikuje jejich nekonecnymi priplety, nerozliSitelnosti jednotlivych
casti C¢i sebeplodivou metamorfézou. V souvislosti s rocaille jde o jesté
problematictéjsi opakovani, jeZ nepfinasi totoznost, nybrz odlisnost, jak jsme se
pokusili ukazat v souvislosti s jeho temporalnosti. Rytmus tak dynamicnost

ornamentalniho bujeni nijak nevyvraci ani ji nezpomaluje.

XV. Secesni ornament a jeho postmoderni vyusténi

Hned se nam tedy vnucuje otdzka, pro¢ tolik Ipét na rokoku, arabsko-islamské
kultufe ¢i gotice a nevSimat si vice ornamentu secesniho, charakteristického pro
celou symbolistné-dekadentni estetiku fin de siecle, o kterém dosud napadné ml¢ime
a jenz se zda s touto vitalitou bytostné spojeny. Vzdyt pravé na obrazech pro toto
obdobi emblematického autora, Gustava Klimta, pozorujeme — ve snaze smisit
vnéjsi skute¢nost a subjektivni hledisko do jednoho dynamického gesta — slovy
Michela Collomba, ,,zplosténi prostoru prodlouzenim kontur do dekorativnich
arabesek (Collomb 1992, s. 11). Diivodt, pro¢ se zde nebudeme explicitné vénovat
secesnimu ornamentu a jeho vitalismu,” je vice, hlavnim je viak ten, 7e pies
veskerou hojnost, krasu a tak casto zminovanou paradigmati€nost secesné
ornamentalnich linii se nam jevi — a vyjadiujeme se zde védomé v CasteCném
rozporu sna$im popiranim podobnych rozliSeni — piedev§im jako realisticka
dekorace. Dekorace, ktera nijak neohrozuje status dila, na némz spociva, a to jak po
znacné repetitivni strance motivické, tak z hlediska svého pohybu. Veskeré miseni
skuteCnosti a subjektivity, jez se ve zvlnénych secesnich kiivkach bezesporu
odehrava, jako by vSak mélo jeden jasny cil: harmonii, syntézu subjektu, uméni a
svéta.

Vérnost ,,origindlu“ u flordlnich motivii ¢i télesnych figur a snad pfilis
explicitni znazornéni bohatstvi vlastniho repertoaru nema se subverzivitou rocaille
¢1 necitelnosti arabsko-islamského ornamentu mnoho spole¢ného. Neni tedy

nahodné, ze Alois Riegl, jenz piSe svou prikopnickou praci o ornamentaci prave

65 Za viechny syntetické prace k tomuto tématu zmifime alespon Petr Wittlich: Uméni a Zivot: doba
secese (1987).
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v dobé rozkvétu secese, ornament z této ,tradice realistickych zobrazeni kvétin,
ktera je teprve nedavného data®, jednoduse vyjima (Riegl 1992, s. 8). Svou roli vSak
zajist¢ muze hrat i pouha otdzka vkusu, jak to na vysvétleni své nevole vici
secesnimu ornamentu coby ,,hloupé, vulgarni a odpudivé karikatute aristokratické
elegance rokoka® lakonicky shrnuje Ankersmit: ,,A pravé v tomto dle mého nazoru
Jugendstil smutné selhava: zatimco rokokovou arabesku mliZzeme mit radéji nez
skute¢nou kvétinu, skute€né kvétiny jsou nekonecné lepSi nez jejich nanicovaté
secesni protéjsky.“ (Ankersmit 2003, s. 142-143) At uz si myslime o téchto
prikrych slovech cokoli, dal$im diivodem, pro¢ se secesnimu ornamentu vyhneme,
je, ze jeho pohyb — Cili stézejni fenomén pro naSe dal$i uvazovani — je podiizen
jakkoli stylizovanému zobrazeni. Secesnimu ornamentu, stejné¢ jako nckterym
dekorativnim aspektim fin de siécle, se vSak zcela vyhnout nemiZzeme a ani
nechceme. Jednotlivé sondy do jeho estetiky budou podniknuty v souvislosti
s kontextem psani Franze Kafky.

Pro mnoho inovativnich autorti vSak pravé secesni ornament predstavuje
inspiraci pro uvazovani o vytvarném umeéni, literatute i filozofii. V dosud nejnovéjsi
praci vénované teoretické problematice ornamentu, pfedev§im z hlediska dé&jin
umeéni a filozofie, Philosophie de |'ornement (Filozofie ornamentu, 2008), ukazuje
Christine  Buci-Glucksmann ornament jako vyrazovy princip nékterych
modernistickych vytvarnych dél Henri Matisse, Paula Kleeho, ale stejné tak
1 postmoderni, ,,abstraktni* tvorby Andyho Warhola, Franka Stelly ¢i Davida Reeda.
Ptimo emblematické jsou pro ni v tomto ohledu stavby Antoni Gaudiho, v nichz ma
ornament zcela zasadni strukturni i ideovou roli. Gaudiho architektura je dle Buci-
Glucksmann zaroven panddnem biomorfickych, zvrasnénych a zakiivenych forem
v souc¢asném designu a architektufe. Podobné jako v pfedchozich dilech 1 zde
ornament zdaleka ptesahuje roli dekorace ¢i kantovské ptidavné okrasy, vytvari
nejen urCité paradigma ¢i ,,gramatiku“, nybrz i syntagma: je ,organizujicim

. - 66
principem prostoru a ¢asu®.

66 Takto §iroké pojeti ornamentu je sou¢asné devizou i vyraznym oslabenim této originalni knihy,

k jejiz autorce se jest¢ vratime. Buci-Glucksmann totiz v ndvaznosti na otazku Huberta Damische,
zda neni celé uméni do jisté miry ornamentalni (Buci-Glucksmann 2008, s. 39) a tvrzeni Claudia
Monteverdiho, Ze ,,ornamentace definuje stylové modality vlastni afektu, vzteku, mirnosti a pokory*
(Buci-Glucksmann 2008, s. 18), vidi ornament jakoZto organizujici princip takika vsude: vedle jiz
zminénych abstraktnich vytvarnych umélca jej naléza v islamské kaligrafii, japonské estetice prazdna
¢i v neolitické spirale (Buci-Glucksmann 2008, s. 12), ale stejné tak v ,,paradigmatu virtualni reality*,
jez se ve videu, architektufe a designu projevuje elasti¢nosti a sinusoidalnosti forem (Buci-
Glucksmann 2008, s. 33). Zajimavou, ale pro svou komplexnost znovu dost vagni kategorii, je
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Vzhledem knaSemu tématu vztahu ornamentu a psani by se jako
nejucelenéjsi pojedndni mohla zdat kniha Rae Beth Gordon Ornament, Fantasy, and
Desire in Nineteenth-Century French Literature (1992), ktera sleduje, jak se napfi¢
texty Gérarda Nervala, Théophila Gautiera, Stéphana Mallarmého, Jorise-Karla
Huysmanse a francouzské dekadentni autorky Rachilde ornament proménuje ve
strukturni prvek. Ackoli se budeme misty k této obdivuhodné fundované a
prikopnické préci vracet, hned jeji uvodni strukturdlné-psychoanalytickd hypotéza
jasné ukazuje zakladni odliSnost od chapani naseho. Gordon totiz klade hlavni diraz
na ,,funkci ornamentalnich objektli a ornamentalniho jazyka ve vypravéni a poezii®,
piicemz za jednu z Ustfednich funkci ornamentu povazuje ,,pfeneseni vyznamu a
intence, jeZ byly potladeny &i vyloudeny z centralniho pole® (Gordon 1992, s. 4).%
Ornament je tak chapan jako symbol potlacované touhy a libidin6éznich impulzt — ty
jsou v textu vytlateny do oblasti ornamentalnich objektdi, dekorace a dikce — a
vétSinou analyzovan jako konkrétni motiv (arabeska u Mallarmého) ¢i metafora

narativni techniky (krajka v Nervalové povidce ,,O¢arovana ruka®).

XVI. Zavér. Figuralnost ornamentu

Koncime zde nas letmy néstin déjin ornamentu, v némz jsme se pokusili pojmenovat
jeho hlavni rysy tak, jak se projevuji napfi¢ konkrétnimi epochami a kulturami. Vice
nez na jeho podrobnou anatomii a genealogii jsme se zaméfili na jeho vizualni
fenomenologii, nijak univerzaln¢ ¢i vycerpavajicim zplisobem, nybrz zcela
v perspektivé naseho vlastniho tazani a, feknéme, interpretacni strategie, spocivajici
v ,praci s ornamentem®, nikoliv v jeho deskripci. Analyzované charakteristické
projevy ornamentu — amimeti¢nost, autoreferen¢nost, (ne)reprezentace, arbitrarnost,
rozpousténi hranic vnittku a vnéjSku ¢i centra a okraje, oscilace mezi dekoraci a
samotnym dilem, komplikace bindrnich opozic, ambivalence povrchu a hloubky,
opakovani, rytmus, skryvani, necitelnost — nds vedly predevsim ke konstatovani

specifického a do zna¢né miry subverzivniho pohybu bujeni. Tento pohyb rysuje

»estetika ornamentu®, kterou Buci-Glucksmann chéape jako estetiku povrchu, ale stejné tak
fragmentu, kontinualna, diskontinuity ¢i montaze rytmické plurality ¢asu. (Buci-Glucksmann 2008, s.
36)

57 Inspiraci v8ak nachazime v tom, jak Gordon skrze ornament stopuje pronikani hysterie do
Huysmansovy syntaxe. Viz Gordon 1992, s. 206-239.
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ornament nikoliv jako ustaleny a k pouziti pfipraveny koncept ¢i pojem, nybrz jako
uritou teoretickou figuru® umoziiujici mysleni (o) psani jak z perspektivy pohybu
a vizuality, tak v intencich otdzek, problému a témat, jez performativni a reflexivni
sila této figury otevira. Jinymi slovy, ornament pro nas ptedstavuje inspiraci, jak
sledovat texty ve chvili, kdy unikaji klasické ,,znakové™ interpretaci, hledajici jeden
hlavni smysl, ¢i dokonce skrytou pravdu dila, a kdy se samy zacinaji pohybovat
v rytmu ornamentalnich kiivek. V téchto momentech se ornament stdvd samotnym

principem psani.

5 Ptejimame toto spojeni od W. J. T. Mitchella, ktery s nim pracuje pii vymezeni pojmu
»Image/Text“. Teoreticka figura je ,,podobné jako Derridova differdnce mistem dialektické tenze,
posunu a transformace (Mitchell 1994, s. 106). Nemén¢ inspirativni je pro nas v tomto ohledu studie
Frangoise Aubrala ,,Variations figurales* (Aubral 1999, s. 197-243), jeZ je poctou knize Jeana-
Frangoise Lyotarda Discours, Figure (1971) a sou¢asn¢ jejim plodnym rozvinutim: ,,Figuralno jiz
nestoji na stran¢ ,signifikace* a ,racionality‘, nybrz ,vyrazu‘ a ,afektu‘.” (Aubral 1999, s. 200) Co se
samotného pojmu ,,figury tyce, chapeme jej nejen ve smyslu momentalni reprezentace, ale
predevsim jako performance, kontrast k doslovnému (Genette) a vyjeveni budoucich udalosti
(Auerbach). Podrobné filologické i filozoficko-teologické vymezeni tohoto pojmu podava
prikopnicka prace Ericha Auerbacha Figura: La loi juive et la promesse chrétienne (Figura:
zidovsky zékon a kiest'anské zaslibeni, 1938), pro néhoz je figura v prvé fade ,,d¢jici se proroctvi®
(Auerbach 2004, s. 32). Zasvéceny komentaf k Auerbachové pojeti podava Philippe Dubois:
,»Odpovida-li forma kadlubu v tom, co je v ném konkrétniho, oznacuje figura jeho model, urcité
abstraktni rozhrani, poukazujici na samotnou myslenku kontaktu jakozto tvirce uréitého predmétu
pochazejiciho z formy; mezi kadlubem a hmotou [vyliskem] je Figura v ur¢itém smyslu
prostiedkujicim ¢initelem, jenz umoziuje prechod z jednoho do druhé skrze otisk; je to abstrakce,
ktera spojuje dva konkrétni predméty [...], ,,vizualni koncept®, jejz forma ztélesnuje.” (Dubois, 1999,
s. 21-22)
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FYZIOGNOMIE PSANI: VIZUALNI INSPIRACE LITERARNIHO MYSLENI

Prohlasime-li, Ze jednou z pomysInych dominant filozofického mysleni 20. stoleti je
jazyk, nebudeme jist¢ daleko od pravdy, ovSem od pravdy, ktera je pfili§ obecna.
Jednou jde totiz o otazku po plvodu a genezi jazyka, jindy o jeho fungovani
v lidském spoledenstvi a snaze najit v ném uréity univerzalng platny ¥ad. Cim vice
se blizime poloving stoleti, tim jasnéji se ozyva tazani nejen po podstate jazyka — at’
uz jako prostfedku komunikace, aktu pojmenovani ¢i autonomnim zivlu —, ale
predevSim po zpisobu, jakym jazyk uchopujeme ¢i jinak feceno: po samotné
perspektivé tohoto tazani. Skepse, ktera se v otazkach filologt, filozoft i1 historikli
jevi nutnym privodcem, vérné rezonuje s epistemologickym pielomem ovladajicim
celé uméni moderny, tedy uméni, které otfaslo jest¢ donedavna zitymi jistotami
zobrazeni a pojmenovani. Jednim z ohnisek této ,,modernistické udalosti“ je
literatura — budeme vSak mluvit ve shod€ s Rolandem Barthesem rad¢ji o psani,
nebot’ pravé psani klade otaznik nejen za pomyslné jistoty jazyka, nybrz i literaturu
jako kulturné-historicky prostor tviir¢tho ducha. V nasledujicich fadcich chceme
vyty¢it mozné konstelace tivah o tom, co vlastné toto psani je, nacrtnout jeden
z moznych smérl jeho reflexe, a predevsim pokusit se pojmenovat, jaké moznosti

mysleni a psani tato vychodiska oteviraji.

I. Psani navzdory jazyku: tvirci pohyb negace

Kdyz roku 1911 pise Wilhelm Worringer o kulturnim fenoménu gotiky, dospiva
dikladnou analyzou vnitiniho 1 vnéj$iho prostoru gotické katedraly — jez mu vice
nez religiozni aspekt ztélesnuje misto ,,mystické intoxikace smysli‘“ a ,,exaltované
hysterie®, v némz se divaka zmociiuje ,,patos proudici v ozZivené geometrii chramové
vyzdoby a nuti lidskou citlivost k nepfirozenému usili“ — k tvrzeni, Ze tato
architektura je ,,stavbou navzdory kameni* (Worringer 1967, s. 159, 79, 41, 106).
Podpérné pilife klenby jsou totiz doslova odfiznuty a veSkera kamenna masa je
jakoby vyhloubena az na samotny skelet, kamen je zbaven svych zdkladnich

stavebnich funkci, hmotnosti a tihy, je ,,dematerializovan®. Nabizi se paralela:
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nedéje se néco podobného v umeéni literatury, nezbavuje se i ona sama svych
zéakladnich piliit, jistot a zakond, jez ji spoluvytvareji?

Domnivame se, Ze to, co Worringer ukazuje na katedrale coby projevu tzv.
»gotické ville k forme®, kterd neni jasné vymezitelnou historickou epochou, nybrz
transhistorickym principem vynofujicim se stejné tak v hlubokém stiedoveku jako
v baroku a uméni moderny 20. stoleti, 1ze stopovat i v modernim a postmodernim
psani, jez se s podobnou blasfémii stavi proti zdkladni substanci, ktera mu déva
zivot: v textech autorti, jakymi jsou Antonin Artaud, Henri Michaux, Samuel
Beckett ¢i Witold Gombrowicz, ale stejné tak Maurice Blanchot, Roland Barthes
nebo Jacques Derrida se ocitame tvafi v tvaf psani, jemuz je obecné srozumitelny
jazyk mezilidské komunikace ptekazkou, psani, které jde vice nez skrze ¢i proti
navzdory.

Na tomto mist¢ ndm vSak nepljde o to ukazat konkrétni literarni texty a
presn¢ obtdhnout pasaze, kde se odehravda myceni jazyka, na jehoZ misto se
dostavaji elementy, jejichz vyrazovy modus je o mnoho komplikovanéjsi, nez jak je
tomu u feci: télo, gesto, kiik, hra ¢i mlceni. Takové ukdzky by zde byly jen
synekdochou spoléhajici na jistotu ,,pars pro toto“. Obratime se proto k samotnému
mysleni a psani (0) psani, jeZ na této ,,mezni* literatufe vyrusta, cerpa z ni svij
vlastni jazyk a velmi Casto se dokonce samo ,,uméleckym® psanim stava. Co to ale
vlastné znamend, kdyz se fekne psani?

Vyvstava tu podobny problém, jehoz se dotykd Michel Foucault v ndvaznosti
na lingvistické prace Emila Benvenista, kdyZ se zamysli nad zdanlivé prostym
tvrzenim, jako je ,,J4 mluvim* (Foucault 2003, s. 35-70). Stejn¢ jako tu dochazi
k zdkladnimu znejisténi descartovské kategorie subjektu, nebot’ nikdy nelze urcit
mira, do niz mluvi subjekt a do niz je subjekt mluven,” droli se i jistota toho, co
vlastné¢ znamena toto mluveni, jez ,,neni jiz diskursem a sdélovanim smyslu, nybrz
Sifenim feéi v jejim syrovém byti“ (Foucault 2003, s. 37). Reknu-li tedy ,,J4 pisu®,
ocitam se hned v n¢kolikerém dilematu: nejenze plati stejné znejisténi jako u onoho
»Ja mluvim®, ale spolu s tim se toto dilema prohlubuje, nebot’ jsem si védom, ze
piSu — a nemizu jinak — skrze a diky jazyku, jejz vSak mé psani teprve vytvari. A co
teprve kdyZ o psani nemluvim, ale rovnou je piSu? Lze ztéto jazykové pasti

vyvaznout a pfemyslet o psani, aniz bychom se pfili§ ohlizeli po tom, co a ¢im je

6 Jamyslim* vedlo kdysi k nepochybné jistot& J4; ,ja mluvim® tuto existenci naopak odsouva, tiisti
ji a smazava tak, Ze se z ni ukazuje pouze jeji prazdné misto.” (Tamtéz, s. 38)
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vlastné jazyk? Snad jen tak, ze nechame psani, feCeno s Rolandem Barthesem,
vyustit do kontradikce: budu psat jako by tu jazyk, ktery mé psani diktuje, nebyl, a
souCasn¢ se budu jazykem, ktery mi fe¢ davd, snazit pojmenovat to, jakym
zpusobem lze psani psat.

Otazka psani je ve druhé polovin€ 20. stoleti stézejni zejména pro
francouzské filozofy a literarni badatele, ktefi dnes byvaji spolecné piifazovani do
ranku poststrukturalistické filozofie, dekonstrukce & postmoderny.” Agkoli
chronologie nehraje pro jejich vzdjemnou inspirovanost velkou roli, je patrné, ze
jednim z téch, kdo jejich mysleni zna¢nou mérou formoval, byl Maurice Blanchot a
jeho neustdlé tazani po podstaté literarni tvorby. V knize L ’Entretien infini
(Nekone¢ny rozhovor, 1969), kterd vérna svému ndzvu skute€né inscenuje
nekonecnost dialogického krouzeni kolem textli a jejich vzdjemného rozhovoru,
v némz se reflexivita slovy Michela Foucaulta rozklada ,,v hukotu, v bezprostiedni
negaci toho, co tika* (Foucault 2003, s. 43), je fenomén psani pojat zcela radikalné:
neni ani ve sluzbach promluvy (Cili tak, jak to zndme z lingvistickych postulatt
Ferdinanda de Saussura o nadfazenosti mluveného slova nad psanym), ani
idealistického mysleni snaziciho se dospét k urcité pojmenovatelné pravdé. Psani je
pro Blanchota né¢im, co ,,se soustfedi samo na sebe* a ,,v§e zpochybiuje, predevsim
predstavu Boha, J4, Subjektu, Pravdy, Jednoho a poté predstavu Knihy a Dila.*

Toto subverzivni a antiteleologické psani tak stoji ,,mimo diskurz, mimo fec*
a soucasn¢ predstavuje apel ke ,,zniceni diskurzu, v némz jsme pohodln¢ usazeni®,
¢imz v podstaté stoji samo proti sob¢, nebot’ ,,pfekrac¢uje Zakon, kazdy zakon i svij
vlastni zakon* (Blanchot 1969, s. VII-VIII). Pivod — ovSem ve smyslu, jaky tomuto
pojmu dava Walter Benjamin,’' tedy ne ve vyznamu historického po&atku,
»~pramene®, nybrz v jakémsi neptfedvidatelném ,,viru* — téchto znejistujicich tivah
lezi v textech Friedricha Nietzscheho a Stéphana Mallarmého, které maji jeden
zésadni spoledny rys:’? jsou texty literarnimi, jejichZ basnicky jazyk odmita re-
prezentovat realny svét a stdvd se sdm autonomnim tvlircem — performativem, a

pfitom texty navysost filozofickymi, hledajicimi nové zplisoby tdzani po svété a

K problému tohoto oznadeni a jinakosti, ktera tyto myslitele spojuje i rozdéluje, viz Barsa — Fulka
2005.

' Ptvod, i kdyZ je zcela historickou kategorii, nemé piesto s genezi véci nic spoleéného. Piivod
neoznacuje osud toho, co se zrodilo, ale spise to, co se praveé v déni a zéniku rodi. Pivod je zavinem v
proudu déni a zatahuje do svého rytmu matérii toho, co se pravé objevuje.“ Cit. dle: Didi-Huberman,
2008, s. 83.

72 O mnoha jinych paralelach, které tyto dva myslitele spojuji, viz Gilles Deleuze: Nietzsche a
filosofie (2004) ¢i Laure Becdelievre: Nietzsche et Mallarmé (2008).
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jeho pravde. Z Mallarmého si Blanchot vzal mj. problém Knihy jakozto metafory
uspotradaného svéta, kterému literatura unika.

Odkud vS8ak pochazi tato negace, s niz Blanchot k ,,oné Silené hie psani*
(Mallarmé) pfistupuje, a co predev§im znamend? Odpovéd tentokrat nalezneme
v textu, ktery napsal témét o dvacet let diive a kde to, co pozdé&ji nazyva psanim,

nese jeste pecet’ literatury:

,»Kdo spatii Boha, zemie. V promluvé umird to, co promluvé dava zivot; promluva je
zivotem této smrti, je ,Zivotem, jenz je nositelem smrti a udrzuje se v ni‘. Obdivuhodna moc.
Néco tu vsak bylo a jiz to tu neni. Néco se ztratilo. Jak to nalézt, jak se mohu vratit k tomu,
co je predtim, kdyz veskerd moje moc spociva v tom, Ze z toho ¢inim néco, co je potom?
Jazyk literatury je hledanim tohoto momentu, jenz ji predchazi. Obecné jej nazyva existenci;
chce kocku takovou, jaka existuje, oblazek tak, jak se nachdzi na strané véci, ne ¢loveéka, ale
oblazek a v oblazku to, co ¢lovek potlacuje, aby o ném fekl néco, co je zdkladem promluvy
a co promluva vyluéuje, aby mohla mluvit, propast, Lazara v hrob¢ a nikoli Lazara, jenZ se
vratil na svétlo, Lazara, jenz jiz zapacha, jenz je Zlem, Lazara ztraceného, a ne Lazara

spaseného a zmrtvychvstalého.* (Blanchot 2004, s. 203-204)

Literarni psani tak usiluje o znovuvzkiiSeni existence predchazejici aktu promluvy,
jez jakoukoli v&c zabiji tim, ze ji ddva smysl a pfetvaii ji v ideu. MySlenka slova,
které dava jsoucno zbavené byti, je ozvukem Hegelova vymazani existence
pojmenovanim; idea, a tedy smysl, ktery ji vznika, je vSak zadkladni podminkou
prozitku, bez kterého se zase neobejde ono pojmenovani. Podstatné nyni je, Ze tento
jazykovy ,,pohyb negace® je paradoxni: destruktivni sila jazyka je pfeménéna v néco
navysost tviir¢iho, nebot’ absenci véci nahrazuje ptitomnosti pojmu. Literarni psani
tuto negativitu zachovava, chce, abychom tuto absenci jako absenci pocitili. Pokud
se chceme alespont pokusit ndsledovat Blanchotovo mysleni — jez Josef Fulka
vystizné oznacuje za ,,dialektiku bez zavrSeni* (Fulka 2003, s. 26) —, musime pohyb
negace natoCit i smérem k jeho vlastnim vyrokiim. Psani stojici ,,mimo diskurz,
mimo fe¢“ totiZz nemlize byt jazykem literatury vracejicim se k momentu
pfedchazejicimu promluve, onomu predtim, protoze pro né tato linedrni ¢asovost
patfici jak Subjektu, tak Pravdé (tedy kategoriim, jichZz Blanchot psani zbavuje)
zkratka nehraje roli: psani neni ani jejim pofom, ani zrusenim, nybrz aktem, jenz

svlj vztah k jazyku kazdym novym slovem teprve ustavuje.
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V podobném duchu ptemysli o psani Jacques Derrida, jenz v mnoha
ohledech na Blanchotovy texty védomé navazal. Psani, Cili écriture zahrnujici nejen
literaturu, nybrz v podstaté¢ kazdy projev grafismu, je pro n& to, ,.co kritizuje,
dekonstruuje, rozruSuje tradi¢ni a hierarchizovanou opozici psani a mluvy, psani a
(pfedevsim logocentrického) systému* (Derrida 1972, s. 10). Z Blanchotova
,pohybu negace® se stava ,,pohyb, ktery umistuje kazdé oznaCované do stavu
diferenéni stopy (Derrida 1972, s. 11).”* Tato sémiotickd dynaminost a v&&ny
odklad smyslu branici ustalenému produktu znakovosti tolik potfebnému pro bézné
dorozuméni, jsou klicové jiz v jeho prvni knize De la grammatologie (1967) a
Derrida je shrnuje v metaforickém nazvu své knihy La Dissémination (1972) ¢ili

(e 74
»Rozptylovani®.

Je-li tato sémidza v neustalém procesu vznikani a zanikéni,
odkladani a diferenciace, nemlze byt psani mySleno pouze v sekundarnim
(odvozeném) vztahu k hotovému, pfedem danému svétu, nezavislému na psani. Jen
stézi by Slo tedy usmifit tento postoj s klasickym a z Platénovy predstavy mimésis
odvozenym vychodiskem sémiotiky, jez mluvi nejednou o ,,logice psani jako sebe si
uvédomujiciho pretvareni svéta ve znaky* (Brooks 1993, s. 20).

Timto zplsobem se Derrida dostava k jedné z hlavnich ,tezi rozptyleni®,
kterou je ,,nemoznost redukovat text na jeho ucinky smyslu, obsahu, tvrzeni ¢i
tématu“.” Ocitame se tak nahle vzhledem k jeho samotnému psani ve slepé ulicce,
nebot’ jak myslet ono rozptyleni jinak, nez Ze si z jeho tvrzeni vytvoiime smysl, Ze si
jeho téma vezmeme za vychodisko k dal$im tivaham o psani a jeho reflexi? Moznou
odpovédi, ktera vSak vzhledem k radikalnosti jeho myslenky zGstava jen v puli
cesty, jsou Derridovy vlastni tvahy o Mallarmého textu Mimique (1886). V obraze
postavy mima, jehoZ pohyby vytvateji figuru, které nepiedchazi ani ji nedoprovazi
zadna promluva — ,,pfed psanim jeho gest neni nic* (Derrida 1972, s. 221) — a ktera

neni poslusna zddnému pfedem ustavenému verbalnimu fadu (a tudiz bez vztahu

k logu), sledujeme to, co Derrida nazyva ,,gestudlnim psanim®: mim je mimem, aniz

7 O diferenci a stopé u Derridy poznamenal M. Petii¢ek: ,,Na této roving je tedy diference chapana
tak, ze jeji stopa, trace, je cosi, o cem fikame, ze to vibec jest, a prave proto neni ni¢im, o cem
mizeme fici, Ze jest, protoZe to je jen a jen Cisty rozdil: diference jako Cisty rozdil, distinktivni rys
neboli trait, stopa jakozto trace, jsou tfi poukazy k tomu, co mé Derrida na mysli, mluvi-li o
generalizované, tj. co nejobecnéjsi diferenci, resp. écriture [...].“ (Petficek 2009, s. 121)

™ Polysémie tohoto pojmu je v podstaté troji: spojuje dohromady jednak ,,rozsévani®, ,rozsifovani®
¢i rostlinné ,,vysemenovani obsazené ve slovesu ,,sémer* s jeho nominalni derivaci ,,sémination*,
pak konotaci znakovosti (,,sém*) a jeho negaci (,,dis*) a rovnéz ,,diseminaci* v 1ékafském smyslu
roz§ifeni nakazy. Dalo by se snad fici, Ze vSechny tyto vyznamy se sbihaji ve vyrazu ,,rozptyleni* ¢i
mozna lépe ,,rozptylovani.

" Derrida 1972, s. 13.
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by cokoli imitoval. Pojmenujme tedy na tomto misté Derridovo psani gestem, jez pti
védomi veSkeré hloubky a zévaznosti tématu, které svym pohybem rysuje,
nesetrvava u ,,tvrzeni“, nybrz v prostoru, kde se vyznam neustaluje, nybrz pouze
klici: mezi verbalnim koédem jazyka, ktery sdé€luje, a télem, jez znakovost gesta
komplikuje.”® Toto gesto je, fe¢eno slovy Miroslava Petticka, ,.postojem, ktery ma
sice charakter znaku, avSak neoznacuje nic jiného nez bezmoc feci a spolu sni i
zavazek k teci® (Petiicek 1993, s. 42).

Mozn4, Ze jeden z hlavnich problému (a dalo by snad mluvit i o zakefném
puvabu) psani spo¢iva v tom, ze jakykoli pokus o jeho pevné vymezeni ¢i syntetické
uchopeni konc¢i ironicky. Bylo by pro nés lakavé vidét v psani tvlirc¢i a performativni
akt, jenz dava do pohybu jazyk stejné jako cely diskurz, vkrada se vsak otdzka, zda
neni jiz psani samotné soucasti onoho diskurzu, kultury, jez psani produkuje. Kazdé
tvrzeni vyvold novou otazku, jeZ nuti pfehodnotit a znovu od zékladu promyslet
jeho jistoty. Tohoto nekone¢ného pohybu si je dobfe védom Roland Barthes, kdyz

ve svém eseji ,,Smrt autora® (1968) pise o bezedné struktuie textu:

,V mnohosti psani je vlastn¢ vSe k rozmotani a nic k deSifrovani; struktura muze byt
sledovana, ,parana‘ (jak se fika o utikajicim oku puncochy) ve vSech svych obménach a
fadach, je vSak bezedna. Prostor psani mizeme prochazet, ale ne odhalit; psani skyta bez
prestani smysl, ale vzdy jen proto, aby se hned rozplynul: psani vykonava systematické
osvobozovani se od smyslu. Presné tak literatura (od nyné&jska by bylo lepsi fikat psani),
odmitajici pridélit textu (a svétu jako textu) ,tajemstvi‘, tedy néjaky konecny smysl,
uvoliuyje aktivitu, kterou bychom mohli nazvat kontra-teologicka a ktera je docista
revoluéni, nebot’ odmitnout ustanovit smysl znamena konec konct odmitnout Boha a jeho

hypostaze, rozum, védu a zakon.* (Barthes 2006, s. 77)

Vracime se tak zjiného mista k Blanchotové afirmaci negace, ke stézejnimu
principu literarniho psani. Ale mozna ze pravé zde, v momentu nejryzejSiho
odmitani vSeho, co by mohlo jakymkoli ,,smysluplnym* zplisobem zastavit gesto
zapisu, se otevira jiny, a snad i méné esencialisticky pohled. Ten provokuji hned dva
ubézniky: jednak Barthesova metafora bezedné struktury, jez pravé svou absenci

pevného dna umoziuje neustaly pulzujici pohyb — jakési dmuti, které zmita

76 K pregnantngj§imu vyjadfeni vztahu gesta a signifikace srov.: ,Specificky statut smyslu gesta
spo¢iva v tom, ze je produkci smyslu, a pfesto se mu nikdy nepodafi ustalit se v produktu
oznatovaného* (Kristeva 1999, s. 42) &i: ,,Zadna gestikulace, zadny vyraz tvafe, zadna vokalizace
nejsou samy s to zavést protiklad ano a ne, pfitomnosti a nepfitomnosti, ktery je kofenem kazdého
systému oznacovani.” (Descombes 1995, s. 100)
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prostorem psani i ndmi — a maze jakékoli pevné uspotadani, jednak ono prochazeni

prostorem psani: to totiz umoznuje neustalou zmeénu perspektivy, proménu pohledu.

II. Nachylit pohled, spatrit psani. Mezi moaré a zahybem

Jako by tu neSlo o nic jiného neZ o proménlivé vychodisko, stfidajici se thel
pohledu, perspektivu tdzani, s niz k psani pfistupujeme a ve které — a to je mozna
jesté dilezitéjsi — psani tvofime. Pokracovanim této nejen verbalni, ale i vizualni
nuancovanosti je, zda se, pozoruhodna teoreticka figura, jiz Barthes promysli prave
ve vztahu k psani: ,Neutrum*. Neutrum charakterizuje jako ,strukturdlni vytvor,
jenz bofi nesmifitelny binarismus paradigmatu (Barthes 2002, s. 31). Jde o jakysi
tieti, ,,amorfni* ¢len, at’ uz ve smyslu gramatiky, etiky nebo genderového rozliseni
,»ani on, ani ona*), jenz pronika jazykem, diskurzem i té¢lem. Ac¢koliv ,,Neutrum® ¢i
,Neutralno implikuje jistou nerozliSitelnost ¢i mlhavost, ukazuje se, Ze jde o néco
velmi konkrétniho a pojmenovatelného. V odkryvani tohoto ,,pole intenzit* Barthes
postupuje tak jako v jinych textech své pozdéjsi tvorby pomoci jednotlivych figur
(Er6s, Unava, Ml&eni, Implicite, Panordma), jejichZ organizujicim principem jsou na
jedné strané sémiologie ve zna¢né redefinovaném smyslu ,,vidéni a poslouchani
nuanci* (Barthes 2002, s. 36) a na stran¢ druhé ndhoda, bez niZ by se Neutrum stalo
soucasti paradigmatu a ustadlen¢ho smyslu, jez se snazi rozpustit. Snazime-li se z této
figury vynést urcity pohled na psani, dopoustime se opét jistého prohiesku, nebot
Neutrum se svou epifanii v neznakovém ,,Silere, které¢ je ,naprostym klidem,
absenci pohybu a hluku®, se stdva ¢irou nemoznosti: ,,mluvit o ném znamena jej
nicit™ (Barthes 2002, s. 49, 57).

Stejné¢ jako u predchozich sentenci — jez jsou nam, pfipominame, spiSe
teoretickymi gesty tvoficimi konstelace naSeho vlastniho sméfovani nez celistvymi
mySlenkovymi systémy toho kterého autora — nejde ndm ani zde o dokonalou
vérnost konceptu, je-1i vliibec néco takového pii Cetbé textil, jejichz principem je
neustalé zpochybnovani vlastniho jazyka, mozné. Tviir¢i moment, o némz byla fec,
spatiujeme v tom, jak Barthes piirovnava Neutrum k efektu moaré, tedy toho, ,,co
jemné méni vzhled a mozné 1 smysl podle nachyleni pohledu subjektu* (Barthes

2002, s. 83). Barthes tak implicitné odkazuje k vytvarnému manyristickému
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principu anamorfozy cili optické hie spocivajici v protazeni forem v jednom sméru a
vynucujici si (pro spatieni ,,spravnych® proporci) pohled z boku.”’

Podstatné vsak je, Ze i kdyz svlij pohled nachylime a spatiime kontury
potvrzujici nasi znalost svéta, z ur€ité ,,patologie reprezentace™ (Dubois 1979, s.
134)" nevyjdeme, nebot’ piedchozi deformace v ten samy moment piejde na zbytek
obrazu a poznatelnd forma se nardz stdva pouze jednou z mnoha faset vnitiniho
svéta obrazu. Stejné¢ jako prve u Blanchota — zné&hoz si Barthes ostatné figuru
Neutra bere —,” kde ma psani tvofit a souasnd dat pocitit onu absenci jsoucna
zpisobenou promluvou, ocitame se i pred barthesovskym moaré tvari v tvar
urcitému paradoxu: vime, ze sta¢i ,,nachylit pohled, abychom vidéli ,,spravné®, ale
jednak je ono ,,spravné“ ztraceno v rozvibrovaném povrchu, jehoz pohyb nemuze
byt pohledem zadrzen, a i kdyby se to pfesto podafilo, je otdzkou, zda bychom
nevideli jen néjaky predem hotovy, vzhledem k probihajici metamorféze nemistny
obraz. A pravé v této perspektivé neustalé proménlivosti objektu i pozorujiciho se
moaré¢ a psani setkdvaji.

Moment setkéani tohoto veskrze vizualniho jevu s psanim lze vSak spatfovat
jesté v jiném aspektu: v otdzce povrchu a pohledu, ktery jej sleduje. Tento pohled je
zvlastnim zpltisobem rozpolceny mezi touhu proniknout dovnitt, do hloubky obrazu
¢1 textu, zaujmout perspektivu, jez mu tento ponor tolik potiebny k porozuméni a
interpretaci dovoli, a soucasné je to t€kajici pohled sledujici proménlivé linie
pohybujiciho se povrchu. Tento druhy, ,,povrchovy“ pohled, ktery nesttida
perspektivu proto, aby nasel jakousi vnitini pravdu, nybrz proto, ze se nechava vést
rozlehlosti, plosnosti a nietzscheovskou ,hloubkou na povrchu®“, bychom mohli
ptirovnat k Barthesové dalsi figufe Neutra: ,,Panoramatu. ,,Panorama‘ podle né¢j,
kontrastné k optice panoptika, totiz vede primarn¢ ven, ,,do svéta bez vnitiku*
(Barthes 2002, s. 210).

Nejde ovSem o to upeviiovat umeélé opozice povrchu a hloubky ¢i vnéjsku a

vnittku ani o rezignaci na urcitou vnitini architekturu (,,strukturu®) a smysl, jde jen

77K tomuto tématu odkazujeme na prikopnickou studii Jurgise Baltruaitise Anamorphoses ou
Perspectives curieuses (1955).

7 Inspirativnim zptisobem premy3li o anamorfoze také Christine Buci-Glucksmann ve své knize
vénované barokni estetice La Folie du voir (1986). V§ima si zdsadniho paradoxu sebepopteni, ktery
je v jejich samotnych zakladech, nebot ,,zmatena, deformovana a ambivalentni anamorfoza se stane
nahle jasnou ve svém vlastnim formalnim zmizeni* (Buci-Glucksmann 1986, s. 42).

7 Blanchot rozviji tuto myslenku Neutra coby ,, vztah tietiho druhu“, jejz pocitujeme, kdyz
vstupujeme do zkusenosti psani (Blanchot 1969, s. 103—104). K zasadnim odli$nostem mezi
Barthesovym a Blanchotovym chapanim Neutra viz Marty 2009, s. 62—-64.
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zkratka o to, prenést akcent z vyznamové hloubky psani na jeho ,pulzujici povrch
rozpoustéjici oznaCované* (Menke 2002, s. 277; zvyraznil TJ). Diky této vizualizaci
psani pfed ndmi vyvstdva néco, co bychom radi nazvali fyziognomii psani: jeji
princip je stejné jako ono moaré soustfedény na neustale se proménujici perspektivu
pohledu i uvazovani a vice nez na véc o sobé se zaméfuje na jeji dynamické a
tematické vztahy s okolim — at’ uz jsou timto okolim jiné texty, discipliny ¢i kultury.
Fyziognomie psani odkryva prostor textu ne jako hierarchizovanou strukturu
ustalenych vyznamil a jejich relaci, nybrz jako performanci, jejiz sdéleni je stejné
podstatné jako jeji pohyb.

Vyse jsme se v kratkosti zminili o nachyleni pohledu subjektu. Je-li timto
subjektem Ctenaf, autor, interpret, postava ¢i jakykoli jiny moment textu, ukazuje se,
ze pokus sledovat a pojmenovat psani musi predpokladat proménlivost perspektivy a
perspektivismus jako nutnou podminku. A ftikdme-li perspektivismus, mame ve
shod¢ s Gillesem Deleuzem na mysli ,,pravdu relativity, ne relativitu pravdy*
(Deleuze 1988, s. 30). Ve své knize o barokni filozofii Gottfrieda Wilhelma
Leibnize piSe Deleuze o ,,do nekonecna se fasicim zahybu* jako zakladnim principu
barokni tvorby a mysleni. Tento zdhyb, ktery miizeme snadno konkretizovat napt. na
drapérii Berniniho barokniho sousosi Extdze sv. Terezy (srov. Bal 2003), predstavuje
jakysi nadCasovy a intermedialni princip — ,,tedy barokni linii vinouci se pfesné
podél zdhybu, jez by mohla sjednotit architekty, malife, hudebniky, basniky a
filozofy* (Deleuze 1988, s. 48) —, ktery vsak zdaleka presahuje historické baroko a
rytmuje dila takovych modernich umélct, jakymi jsou Pierre Boulez ¢i Henri
Michaux, a jehoz stopy lze sledovat i v neobarokni ,,ambici pokryt platno zahyby*
(Deleuze 1988, s. 166). Zahyb je také soucasné pohybem, jenz rozptyluje barokni
dualitu svéta vnitiku a vnéjsku, pfesnéji fe€eno, jako by hranice jednoho nebyla nez
zahybem druhého: ,,virtudlni inflexni linie nekonecného zahybu prochdzi matérii a
dusi, fasddou 1 uzavienym prostorem; aktualizuje se v dus$i, ale realizuje se
v matérii“ (Vojvodik 2008, s. 76). Pojem faseni, podobné jako psani, rovnéz
komplikuje predstavu zdhybu jako ¢ehosi jednotného a chysta pfichod mnohosti,
,hebot’ mnohost, to neni jen to, co ma mnoho ¢asti, nybrz to, co je zfaseno mnoha
zpusoby* (Deleuze 1988, s. 5).

Pro nés je vSak vzhledem k nastinéné fyziognomii psani na pojmu zdhybu
podstatné predevSim to, ze Deleuze pii formulovani tohoto principu vychdzi

z Leibnizovy myslenky hlediska jako ,,tajemstvi véci, ohniska a Sifry*, jako néc¢eho,
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co ,,urcuje neurcitelné prostrednictvim nejednoznacnych znakl“ (Deleuze 1988, s.
30). Toto vychodisko ilustruje nasledujici komplikovanou sentenci: ,,70, o cem vam
fikam, a také fo, na co myslite, souhlasite s tim fici to o ném, za ptedpokladu, ze
vime, na cem jsme, a o ni, a ze jsme také zajedno v tom, kdo je on a kdo ona? Pouze
hledisko ndm déava odpovédi a pady, tak jako v barokni anamorféze* (Deleuze 1988,
s. 30). Dostava-li se sem, tentokrat explicitn¢, opét pojem anamorfézy, mizeme
snad prohlasit, ze tim, po ¢em vola pohyb psani (nejen) v této pasazi, je jakysi
anamorficky pohled, ktery podle Christine Buci-Glucksmann rozehrdva dva
prostory: ,,prostor vyrazovych podobnosti a prostor diferenci a piekroucenych
jinakosti® (Buci-Glucksmann 1986, s. 43). Odpovéd’ na Deleuzovu hadanku totiz
neleZi jen ve spravném deiktickém doplnéni ,,vyrazovych podobnosti“, ale rovnéz

ve tvaru rysujicim a rytmujicim fasici se pohyb za sebou se vrstvicich zajmen.

II1. Unik z dichotomie: hledani tiéetiho ¢lenu

Vratme se ale nyni jeSté k jednomu podstatnému rysu, ktery piedestiené teoretické
figury spojuje a ktery je pro pokus myslet jak teoretické, tak literarni psani zcela
principialni: snaha o unik zkategorii, jejichz spolecnym jmenovatelem je
binarismus. At uz jde o zakladni filozofické kategorie subjektu a objektu ¢i ducha a
téla, o binarni opozice lezici v samotnych zékladech lingvistiky (langue-parole,
oznacujici-oznacované Ferdinanda de Saussura nebo Hjelmslevova forma vyrazu a
forma obsahu) nebo také dichotomie tzv. primarnich a sekundarnich texta (teorie a
literatury), sledujeme, jak se mySleni psani i uméni snazi téchto paradigmat zbavit
nebo je alespon nahlizet takovym zptsobem, aby bylo patrné, ze jejich pouzivani je
predevsim hrubym oklestovanim.

Barthesovo Neutrum je osobitou snahou o tunik pied ,nevyhnutelnym
prokletim znakovosti“ a projektem balancujicim na samotné hrané¢ moznosti, nebot’
»~implikuje mySlenku nerozliSenosti, pokuSeni posledniho (¢i prvotniho)
paradigmatu: rozliSeného a nerozliSeného. [...] myslenka neutra je ve skute¢nosti
mySlenkou-prahem, na okraji feci, na okraji barvy, nebot’ jde o to, myslet ne-fec€ a
ne-barvu (ne vSak absenci barvy, transparenci) (Barthes 2002, s. 84). Hledani
tiettho ¢lenu mozna neni ani tolik pokusem bindrnost paradigmatu rozbit, jako ji

spiSe obejit, ignorovat a timto zplisobem rozpustit — neutralizovat. Stejné tak
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Deleuztiv barokni zdhyb je urcitou snahou rozptylit dichotomii nejen vnittku a
vnéjSku, ale také zacatku a konce svého pohybu. Rozklad binarnich opozic
umoznuje 1 Barthesova decentralizovana bezednd struktura, jez nuti cetbu
k neustalému pohybu (Barthesovo ,,prochdzeni*) a nemtiZze se zastavit na bindrni ose
oznacujici-oznacované. Derrida pak tuto esencialni dichotomii rozklada a odklada
(diferuje) svou nekonecnou hrou oznacujiciho.

Seznam figur, které se pokouseji rozbit princip dichotomie ¢i ,,binarni stroj®,
jak jej nazyvaji Deleuze s Guattarim v ivodnim textu své knihy T7isic plosin (1980),
by byl velmi dlouhy. Ostatné prave jejich stézejni koncepty ,,stavani-se* ¢i ,,rizomy*
jsou piimym ztélesnénim takové snahy. Dulezité ovSem je, ze pravé tyto pojmy
vyrlstaji ¢asto samy z opozice vii€i svému protéjsku. Rizoma — podzemni stonek,
jenz se neustale rozvétvuje a zahust'uje, ale pfedevsim se napojuje na jiz existujici
uspotadani® — je opozitem ,,duchovni skutenosti stromu—kofene®, jeji principy
(propojitelnost, heterogennost, mnohost, asignifikantni zlom, asubjektivnost,
antigenealogie) maji své zcela jasné opozice. Psat podle téchto dvou autori, ktefi se
pokusili promluvit s védomim asubjektivniho ,,kolektivniho uspotadani vypovédi®,
znamena vytvaret rizomu.

Ale jak myslet rizomatické psani, které mé binarni stroj rozkladat, kdyz sama
rizoma vyrista z binarnich opozic?®' Stejné jako si toto Gskali uvédomuje Barthes —
kdyz piSe, ze proti doxe, kterou mu predstavuje ,,vefejné minéni, vétSinovy duch,
maloburzoazni konsenzus, hlas pfirozeného, nasili predsudku‘ (Barthes 1975, s. 75),
nelze jen postavit paradox, protoze ten ve chvili svého potvrzeni pferoste v novou
doxu —, kladou si podobnou otdzku i Deleuze s Guattarim: ,,Nenastolujeme vSak
znovu jednoduchy dualismus tim, Ze proti sob¢ jako dobrou a zlou stranu stavime
mapy a kopie? Neni snad mapé vlastni, Ze mlze byt kopirovdna? Neni snad

r~r

vlastnosti rizomy, ze se kiizi s kofeny, ze se s nimi nékdy propléta? (Deleuze —

Guattari 1996, s. 12). Odpoveéd’ zazniva nejen od nich, kdyz pisi, Ze ,,v rizomach

jsou stromovité uzly, v kofenech rizomatické vyhonky [...]. Dovolavame se jednoho

8 Rizoma nezadind ani nekonci, je vzdy ve stfedu, mezi vécmi, meziclanek, intermezzo.* (Deleuze —
Guattari 1996, s. 24)

#! Velmi blizkou paralelu spatfujeme v kategorii ,,hladkého, jez ma veskeré binarni usporadani
pohltit, a pfitom sama pochazi z opozice vici ,,ryhovanému: ,,U kazdého modelu se nam zdalo, ze
hladké v principu ptinalezi heterogennosti: plst’ a quilt, a ne tkanivo, rytmické hodnoty, a ne
harmonie-melodie, riemansky prostor, a ne euklidovsky — plynula variace, jez presahuje veskeré
rozvrzeni stalych a proménnych, osvobozeni linie, ktera neprochéazi mezi dvéma body, uvolnéni
plochy, jez nepostupuje paralelnimi a kolmymi liniemi.“ (Deleuze — Guattari 1980, s. 608; kap. ,,.Le
Lisse et le strié*)
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dualismu jenom proto, abychom jiny odmitli. Pouzivdme dualismu modeld jenom
proto, abychom dospéli k procesu, ktery by vSechny modely odmital* (Deleuze —
Guattari 1996, s. 20), ale rovnéz od Claire Parnet, ktera vede s Deleuzem na toto

téma rozsahly dialog:

,,Co ale délate, kdyz ne to, ze nabizite dalsi dualismy? [...] Mozna je nejprve nutné, aby byla
fe¢ do hloubky opracovana dualismy, dichotomiemi, délenim dvéma, binarnimi vypocty:
muzsky-Zensky, singularni-pluralni [...] Dualismy musime projit, nebot jsou v feci,
v zadném piipad¢ se bez nich neobejdeme, proti fe¢i vS§ak musime bojovat.” (Deleuze —

Parnet 2008, s. 42-43)

IV. Parazit: pouceni z architektury a biologie

Zaciname se cyklit v paradoxech, proto by mozna bylo dobré vratit se v tomto
kruhu, tvofeném psanim o psani, na zacatek, avSak s védomim toho, ze pravé
zacatek naseho tdzani vlastné zadnym zacatkem neni, nybrz jen jednim z momentu,
ktery nam umoziiuje nachylit pohled. Nastinili jsme paralelu mezi gotickou
architekturou, stavbou mnavzdory kameni, a uritymi momenty moderni a
postmoderni literatury coby psani navzdory jazyku, pficemz ve shodé s Paulem de
Manem rezignujeme v kontextu psani na jasnou hranici mezi ,,literaturou® a ,,teorii‘
¢ili, jeho slovy, na ,,komplementarni opozici primarniho a sekundarniho textu* (de
Man 1983, s. xiii). Jednim ze spole¢nych gest filozofii a literarnich teoretikd,
tadzajicich se po samotné povaze psani, je jeho obraceni proti jazyku, diskurzu, ¢i
dokonce samotné kultufe, z niz vyrasta. Tuto negaci lze vSak nahlizet jako veskrze
tvaréi akt, jenz nabizi metaforické pojmy a pfistupy k psani mySlenému nejen
v oblasti verbdlni, ale i vizualni. Pokusili jsme se proto nabidnout pohled, ktery
vizualita pro mysleni psani otevira, a popsat jeden z moznych pohybt, jenz je
tomuto mysleni vlastni.

Ptedstava neustdlého rozruSovani vnitiku — hmoty jazyka (at’ uz jde o jeho
znakovost, gramatiku ¢i intencidlnost pfitomnou skrze autora), tedy pilift, jez psani
podpiraji a jimZz se psani odvdécuje jejich naleptavanim, ale stejné tak vizudlni
chédpani jeho pohybu nas v této souvislosti ptivadéji k vySe naznacené paralele psani

a ornamentu. Nacrtnuty pohyb negace, ktery by snad bylo Ize shrnout jako snahu
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vytrhnout psani zfadu diskurzu s pevné danymi pravidly, zjazyka, jenz nés
obklopuje a rytmuje nase mySleni 1 feC, zlstdva pies veSkerou svou subverzi a
paradoxnost vyrazné tvlur¢i, coZ se ukazuje pravé na Barthesové hledani tfetiho
¢lenu, jenz nemd byt zavrSenim klasické dialektiky, ale vynalézanim vlastniho
pohledu, jehoz jedine¢nost tkvi v tom, Ze pohyb psani vnima nikoliv jako cestu
k jasnému sdéleni, ale jako nepolevujici metamorfézu — jak toho, co sleduje, tak
sebe sama. Proto takovy diiraz na perspektivu, proto takova bazenn dokoncit vétu
»Psani je...“.

Pfijmeme-li tuto ornamentalni perspektivu, ktera sleduje pohyb a to, co jsme
nazvali fyziognomii psani, otevird se moznost myslet a psat jako parazit. nejde
v zadném piipadé¢ o jakysi Utocny dopln€k rozruSujici zevnitf jiz existujici
uspofadani textd, pojmu ¢i kategorii. Naopak, parazit je metodou tvofivou a v jejich
zavérech neskomird vydlabany korpus, nybrz kli¢i nova logika. Parazit totiz, jak fika
teoretik architektury Greg Lynn, ,,neohrozuje zijiciho hostitele, ale vynaléza jej
konfiguraci disparatnich systémti do sité, jejiz se stava integralni soucasti (Lynn
2004, s. 138).% Skrze svou propojitelnost se tak stdva agentem sjednoceni, a
dokonce 1 jisté stability. Vynalézani vSak vedle metody pozaduje jesté jednu véc:

improvizaci.

%2 Koncept parazita, jejz si Lynn vypijéil z knihy Michela Serrese Le Parasite (1980), putuje od
Lynna také do uvah Mieke Bal, ktera tak pojmenovava zptisob, jimz sochatka Louise Bourgeois
,»obydluje* Berniniho barokni dilo (Bal 2001, s. 101). Je pfitom pfiznacné, ze sam koncept parazita je
obéma teoretiky ,,parazitovan®. Pivodni Serresovo vymezeni zni totiz takto: ,,Aby se zvifeci parazit
vyhnul nevyhnutelnému odmitnuti a vylouceni, v mistech, kde se jeho télo dotyka t€la hostitele,
produkuje ¢i vylucuje tkan, jez je identicka s tkani hostitelovou. Parazitované, zneuzivané ¢i, je-li
libo, klamané télo uz nereaguje, akceptuje, jedna, jako by byl navstévnik jeho vlastnim organem.
Svoluje k tomu, Ze jej bude Zivit, podrobuje se jeho pozadavkiim. Parazit sehrava mimetismus.
Neptedstira, Ze je n€kym jinym, piedstira, ze je tim samym.* (Serres 1980, s. 272)
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V ZAHYBECH LITERARNIHO ORNAMENTU

Mluvime-li tedy nadéle o psani, mdme na mysli tvofivy pohyb feci, jenZz volné
prochazi mezi literaturou a vizualitou. Jeho verbalné-vyznamovy rozmér je stejné
podstatny jako jeho vizudlné-figurdlni performance a zéalezi jen na perspektivé
Ctenare, kde vymezi jejich priniky a kudy pohyb psani povede. To nds rovnéz vede
k zamérnému prehlizeni autorské poetiky, jez mysleni o literatufe orientuje smérem
ke kontinuité stylu, interpretacnimu krouzeni kolem celku dila a vzdjemnému
propojovani textl, patficich jednomu autorovi, garantovi oné kontinuity. Jsme totiz
zajedno s Rolandem Barthesem v tom, Ze ,jakmile se prace komentare vymani
z jakékoli ideologie totality, spociva pravé v tom, ze stextem se bude nakladat
neohleduplné, v tom, ze se mu bude skakat do reci. Co je takto popirdno, ovSem
neni kvalita textu [...], nybrz jeho ,ptirozenost‘“ (Barthes 2007, s. 29).

V nasledujicich kapitolach se budeme vénovat textiim pfedevsim Ctyt autori:
Franze Kafky, Samuela Becketta, Louis Wolfsona a Blanche T. Lépe a poctivéji
feceno, zaméefime se na jednotlivé momenty psani, které se v textech téchto autorti
objevuji, a to prizmatem figury ornamentu, kterou jsme ptedestieli v prvni Casti
prace. Ornamentalni modus by pfitom nemél predstavovat piisnou metodu s presné
definovanym ndstrojovym inventafem ani jakousi vyctovou tautologii vSech
moznych podob ornamentu v literatufe, ale naopak zpiisob, jak co nejcitlivéji
sledovat a analyzovat to, co znedostatku pfesnéjSiho vyjadieni od pocatku
nazyvame fyziognomii psani. A pravé tato optika zamétujici se na pohyb a vizualitu
nam umoznuje vykrocit i mimo okruh zvolenych autorti, nebot’ jednotlivé analyzy se
netykaji ani tolik jejich vlastnich dél, jako spiSe momentli, béhem nichz prekracuji
samy sebe vstiic dalSim estetickym a reflexivnim formam, kdy jejich jedine¢nost
umoznuje setkdni.

Neusilujeme tu o vzkiiSeni vice nez Ctyficet let starého hesla ,,smrti autora®,
snazime se pouze vzit doslova tviir¢i potencidl toho, kdo vzdy nakonec s textem
zustane: Ctenare. Pokousime se realizovat ¢innost, kterou Pierre Macherey nazyva
LHliterarni filozofii, jez jde ,,napfic¢ literarnimi texty, tvoricimi disparatni a konfliktni
celek, jejichz teoretické poslani spoc¢iva pravé v tom, vzit v tvahu tuto roztfisténou a
riznorodou mnohost myslenek uchopenych v jejich objektivnim pohybu nezavislém

na svych autorech a systémech* (Macherey 1990, s. 199). Bereme jeho vyzvu jako
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vychodisko k alespon ¢aste¢nému zapomnéni na autorskou poetiku ¢i, 1épe feceno,
jeji typicnost i koherenci, a interpretaci textu v intencich pevné daného kontextu.
Pohyb psani neprostupuje jen jednotlivé autory a texty, nybrz — stejn¢ jako ornament

— 1 nejriiznéj$i druhy uméni objevujici se napfic historii.
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OD NAVONENYCH KNIRU K ORNAMENTUM RECI: VIZUALITA PSANI{

» Y CHRAMU*“ KAFKOVA PROCESU

Nasledujici fadky sleduji kapitolu ,,V chrdmu* romanu Proces Franze Kafky skrze
urcity vizualni modus, ktery v tomto textu Kafkovo psani tvaruje. Timto modem je
architektura gotické katedraly, jak jeji principy zformuloval historik uméni Wilhelm
Worringer a jak je ztélesiiuje figura ornamentu. Prostor vytvafeny gotickymi
liniemi, které unikaji reprezentaci, nas vede k pohledu na literarni fe¢ nikoli
z hlediska obsahu jejiho sdéleni, nybrz z perspektivy jejiho pohybu. Toto
inscenované setkani literarni fe¢i a gotického prostoru jakozto dvou fenoménd, jez
se navzajem spoluvytvareji, pfedstavuje urcity experiment, moznost vyhnout se
klasické interpretaci v intencich daného kontextu ¢i autorova dila a zaméfit se
naopak na ,,pohyb psani®, jezZ danym textem prochézi, o zachyceni jeho vizuality a
rezonanci s prostorem.

Abychom mohli o podobném setkdni uvazovat, musime se dopustit urcité
»hemistnosti®, a sice vpustit na scénu dvé na prvni pohled zcela odlehlé oblasti:
Kafkliv roman tvofici soucdst kulturné-déjinného kontextu evropské moderny a
interiér ,,fikéniho* gotického chramu, v némz je nami interpretovand ornamentalni
figura rozehrana. Pro podobny anachronismus si bereme inspiraci jak z dila
Georgese Didi-Hubermana,* pro n&jZ je vizualni obraz — v nasem piipadé kamenné
ornamenty v katedrale sledované Josefem K. — montdzi heterogennich cast, tak
z teoretickych uvah Mieke Bal, jez ve své praci o baroknim malifi Caravaggiovi
prichazi s konceptem ,.nemistné historie“ (Preposterous History),** snazicim se
postihnout dialogicky a navzdjem pretvaiejici vztah ,.citovani“ mezi vytvory
soucasného uméni a dily, které jim chronologicky pfedchdzely. Déjinnost
modernistického ornamentu a gotické architektury tedy samoziejmé ignorovat
nebudeme, jen se pokusime perspektivu, z niz je sledovana, natocit vice k psani

samotnému.

% Viz zejm. jeho prace Pred c¢asem (2000) a Devant I’image (Pied obrazem, 1990).
% Viz Bal 2001.
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I. Chram jako vynalez psani

Ten den nezacal pro Josefa K. nijak slavné: ,,dostal ptikdzano, aby ukazal nckteré
umélecké pamatky jednomu italskému obchodnimu partnerovi, na némz bance
velice zalezelo a ktery v tom mésté pobyval poprvé.“® To by za jinych okolnosti
nebylo nijak tizivé, ted” vSak — ve znacné pokrocilém stadiu procesu — znamenala
kazda chvile stravena mimo bankovni kancelét jistou hrozbu pro jeho jiz tak dost
pokiivenou reputaci. Ac¢koliv mél byt Ital milovnikem uméni a jeho zevnéjsek byl
spiSe vabivy (,,Ten knir byl zfejmé navonény, ¢lovék byl skoro v pokuseni pfistoupit
bliz a ptivonét®), nesndz spocivala tam, kde byla ocekavéana nejméné: v dorozumeni.
K. sice stravil ptl noci s italskou gramatikou, ted’ ale ohromené civél na muze,
jemuz se fe¢ ,,z ust piimo finula, potfdsal hlavou, jako by mu to délalo radost.
Ptitom ale zpravidla v fe¢i zabtedal do jakéhosi nafeci, které K. uz viibec neznélo
italsky*“. A co haf, nejenze ucho Josefa K. nerozeznava slovo od slova, podobna
nesndz ¢iha i na zrak: Italovy navonéné kniry totiz zakryvaly ,,pohyby rtt, kdyby na
né vidél, snad by byl rozumé¢l 1épe*. Zatimco se nadéje na dorozuméni rozpousti
v nesrozumitelném brebenténi, K. uz jen ,,neztiCastnéné, pouze mechanicky ocima
sledoval hovor o vSem mozném®. Pravdou je, Ze ,Italovi na tom pry ani pfili§
nezalezi, aby se mu rozumélo®, to vSak K. nevi, védét nemuize, a 1 kdyby tomu
uvétil, véci, jimz nerozumi, se kolem n¢j déje uz bez tak dost.

JiZz na tomto mist¢ bychom se mohli zastavit a vyznaCit nékolik
»kafkovskych® témat, figur, gest: nemoznost dorozuméni, fe¢ spiSe nez smysl
artikulujici nesrozumitelné tclo, estétskd, az potmésila pozornost vénovana detailu.
V takovém piipadé¢ bychom vSak podlehli pokuSeni interpretovat vyznamotvorny
potencial jednotlivych motivi a vystihnout tak néjaky dominantni princip Kafkovy
poetiky. Nic takového vsak d€lat nechceme. Ackoli to miize znit troufale, nepijde
nam zde totiz o Kafku, a uz viitbec ne o jeho dilo. O co tedy pajde? O pohyb psani,
jenz timto textem prochazi, a pfitom mu nutné nepatii. O literarni fe¢, kterou
chceme zachytit v jeji vizualité a rezonanci s prostorem, jimz pronikd. Abychom
mohli naSe po¢inani obhdjit, musime jit vypravénim, na némz nam vlastné nezalezi,

jeste o néco dal. Presto si z tohoto mista ponechejme zatim alespoil néco: pohled,

% Nasledujici citace z Kafkova Procesu pochézeji z kapitoly ,,V chramu* (Kafka 1997, s. 185-207).
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ktery se snazi zachytit tam, kde fe¢ unikd — ten je spolecny postavé, Ctenaii i
vypraveci.

Venku ljje, Ital neptfichézi, vechazime do temného a prazdného chramu.

,,K. pristoupil ke kazatelné¢ a ze vSech stran si ji prohlizel, kimen byl opracovan nesmirné
peclivé, hluboka tma mezi listovim a za nim vypadala, jako by tam byla chycena a

uvéznéna, K. vlozil ruku do jedné takové $térbiny a opatrné pak kamen ohmataval, dosud o

v

splyvavém nafaseném cerném kabaté [...] Kdyz pak ale kostelnik vidél, Ze si ho K. v§iml,

ukézal pravou rukou kamsi do neurcita, ve dvou prstech jesté drzel Snupec tabaku.*

Je mozZné, zZe po nas text chce, abychom se pozastavili nad vyznamem tohoto
pozoruhodného detailu — co méa co délat uprostied sakralniho prostoru tabdk na
prstech kostelnika? Je rovnéz mozné, Ze text nic takového nechce a ze tim, kdo
strhavd pozornost svym smérem, je rusSivy obraz sam o sob¢ (kombinace
zlutohnédého prachu, kiize a syrového chladu chramu). My ale ptijdeme opét dal, do
tmy chrdmu, a budeme ohmatavat jeho prostor — scénu psani —, stejné jako Josef K.
vklada ruku do kamenné Stérbiny, aby ohmatal néco, o ¢em dosud neveédél. Ostatné
je to prave tato simultdnnost, moment téla Satrajiciho ve tmé a ,,vtom* nahlé zjeveni
postavy zahalené v ¢erném, jez zahajuje naslednou tustiedni scénu.

Cestou chramem se Josef K. usmiva nemotornému pocinani belhavého
kostelnika, ktery bez pfestani a nesrozumitelné nc¢kam ukazuje, a spolu s tim
popousti uzdu rozvernosti, jez Kafkovy hrdiny tak casto posedd v téch
nejprekvapivéjsSich momentech: ,,podobnou chiizi, jako bylo toto chvatné kulhani,
pokousel se K. jako dité napodobit jizdu na koni*“. Prochdzime mezi potemnélymi
zdobenymi sloupy a mohutnymi oltdinimi obrazy, na jejichz osvétleni vSak
rozsvicené¢ svice zdaleka nestaci. Plizivym svétlem jako by tma ,spi§ jesté
zhoustla®. K postranni, zcela prosté kazateln¢ z ,,holého bledého kamene* se blizi
duchovni, schyluje se ke kazani bez publika, nebot” jedinym posluchacem se zda byt
Josef K., a varhany namisto toho, aby zaplnily prostor chramu slavnostnimi tony,

jen tiSe sviti do tmy. To neni nic pro néj:

,K. tedy pomalu vykrocil, kradl se po Spickach podél lavice, dostal se pak do Siroké hlavni
ulicky a i tam kracel zcela neruSené, jenomze na kamenné podlaze se ozyvaly i sebeti$si

kroky a klenby postupné jejich mnohonasobnou pravidelnou ozvénu slabé, ale nepfetrzité
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vracely. K. se citil trochu opustény, kdyz tamtudy prochazel, sdm mezi prazdnymi lavicemi,
sledovan mozna duchovnim, také mu pfipadalo, Ze velikost chramu je na samé hranici toho,

co Clovek jesté mize snést.”

Spolu stim, jak se K. davd na Ustup, zaCind vnittkem chramu kolovat zvuk
vyzrazujici jeho zamér zmizet: kamennd ozvéna stoupajici az nahoru ke klenbam,
rytmovana prostorem, jenz hranic¢i s lidskymi moznostmi. Nemame zadné pravo fici
s jistotou, které stoleti tento prostor vytesalo do kamene ¢i jaka epocha urcila jeho
duchovni rdz. Chceme-li se vSak od samotného textu Procesu, 1épe feceno od jeho
romanového celku, odpoutat a vic nez samotnou narativni vystavbu ¢i jednotlivé
motivy sledovat to, co jsme nazvali fyziognomii psani, musime riskovat: vydat se
cestou ,,ohmatavani“ tohoto prostoru a nepfipustit, ze by Slo o pouhé pozadi pro
jednani postav. Musime, jak fika J. W. T. Mitchell, ,,vyklidit figury ze scény a
zkoumat samotnou scénu (Mitchell 1994, s. 31). Chram, v némz se ocitdme, je
prostorem psani, jez jej ramuje, vypliuje, formuje i deformuje, jinymi slovy:
vynaléza. Tato stavba je stejné jako vSechna ostatni mista v Kafkové textu
vynalezem psani. To proudi chramem dovniti i ven a jeho architekturu komponuje
ne snad pouhymi ndznaky — ¢i feceno sémiotickym slovnikem, indexy (oltaf,
kazatelna, sloupy, svice, tma) —, nybrz jakousi ,slepotou”:*® nepiimo, snad i
nevédomky, ale pfedev§im pohybem feci, jez v prubéhu vypraveéni ziskava kontury
toho, co ve své knize Formprobleme der gotik (1912) Wilhelm Worringer nazyva
jako ,,zavrat’ z gotického prostoru* (Worringer 1967, s. 160).

Podle Worringera se v gotickém chrdmu zmociiuje ¢lovéka nakazeného
»mystickou intoxikaci smysli“ (Worringer 1967, s. 159) patos, jenz proudi
v ozivené¢ geometrii chramové vyzdoby a nuti lidskou citlivost k nepfirozenému
usili. Ve chvili, kdy K. na odchodu uslysi své jméno, neodejde, jak by to bylo jeho
povaze vlastni a jak to naznacCovalo jeho dosavadni pocindni, ani se uvazlivé
nepiiblizi k mistu, odkud se hlas ozyva, nybrz se rozbéhne ,,dlouhymi plavnymi
kroky ke kazateln¢“ a po chvili jiz odevzdané vzhlizi k duchovnimu s hlavou

zvracenou Vv tylu, upoutan jeho feci. Jaka je tato fe¢ a kde lezi jeji plivod?

¥ Nechavame se zde inspirovat pojmem Paula de Mana, jenz ve své knize Blindness and Insight
(Slepota a vhled, 1983) ukazuje, jak jsou zésadni tvrzeni vyznamnych literarnich kritikd 20. stoleti,
tedy jejich ,,vhledy®, realizovany diky urcité ,,slepoté* k vlastnim vychodiskim. Pojem ,,slepoty* tak
odkryva tvlréi rozpor mezi tim, co jejich koncepty védomé fikaji, a co v nich zlstava skryto.
Vzhledem k tomu, Ze de Man presvéd¢ive rozpousti hranici mezi literaturou a teorii (jeho slovy
,komplementarni opozici primarniho a sekundarniho textu®), nevidime divod, pro¢ inspirativni
pojem , slepoty“ neuplatiiovat i na texty literarni — jako urcitou vlastnost psani.
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I1. Labyrint bez vychodu: scéna podobenstvi a trajektorie pohledu

Re¢, ktera se nese chramem, ukazuje (,,Jsi Josef K.“), oznamuje (,,Jsi obzalovan®),
prikazuje (,,Nech podruznych véci), taze se (,,Vis, Ze to s tvym procesem vypada
Spatng?*), lituje (,,obavam se, ze to skonc¢i Spatné®), uklidnuje (,,Nejsem proti tobé
zaujaty*‘), poucuje (,,Nechapes, jak to ve skute¢nosti je*) a karé (,,Copak nevidi$ na
dva kroky pted sebe?). Budeme-li sledovat pouze to, co tikd (tedy jeji obsah),
ocitneme se pfesn¢ tam, kam nds chce dostat: v n¢kolikapatrovém labyrintu plném
falesnych vychodi, zrcadel, mnohohlasé ozvény a dvojnika.®” Odpoved tykajici se
charakteru této teci, domnivame se, ukryvd ono slavné podobenstvi o dvetnikovi
sttezicim branu zakona a muzi z venkova, ktery jej prosi, aby ho vpustil dovnitt,
dokud vycerpany a stafim scvrkly venkovan nezemte a dveinik nezavie branu, jez
patfila jen jemu. Toto podobenstvi nelze prevypravét €i popsat, aniz by se fe¢ sama
nezaSmodrchala v temném piedivu jeho smyslu. Pro¢? Protoze to, co ptibéh
venkovana a dvefnika sdé€luje, je stejn¢ podstatné jako to, kde a kdy se jeho fec

odviji. Ocitujme proto ono podobenstvi v celé jeho délce:

»Pred zakonem stoji dvefnik. K tomu dvefniku pfijde muz z venkova a prosi, aby smél
vstoupit do zakona. AvSak dvetnik pravi, ze ted’ ho vpustit nemize. Muz pfemysli a pak se
zepta, bude-li tedy smét vstoupit pozdéji. ,Je to mozné,* pravi dvernik, ,ted’ vSak nikoliv.
Jelikoz brana k zakonu je jako vzdy oteviena a dvetnik ustoupi stranou, muz se skloni, aby
branou pohlédl dovniti. Kdyz to dveinik zpozoruje, zasméje se a pravi: ,Jestlize t€ to tak
laka, zkus tedy vejit pfes mij zakaz. Ale pamatuj si: Jsem mocny. A jsem jen ten nejnizsi
dvetnik. V kazdé dalsi sini vSak stoji dvernici, jeden mocnéjsi nez druhy. UZ pohled na toho
tietiho nedokazu ani ja snést.“ Takovych nesnazi se muz z venkova nenadal, k zdkonu ma
pfece mit pfistup kazdy a stale, mysli si, ale kdyz se ted’ pozornéji zadiva na dvernika v
kozichu, na jeho velky Spicaty nos, na dlouhé, fidké, Cerné tatarské vousy, rozhodne se, ze
ptece jen rad¢ji pocka, az mu bude dovoleno vstoupit. Dvefnik mu poda stolicku a nechd ho,
aby si sedl stranou dvefi. Sedi tam dny a roky. Mnohokrat se pokousi, aby byl vpustén, a
unavuje dvernika svymi prosbami. Dveinik ho obcas chvilku vyslychd, vyptava se ho na
domov a na mnoho jinych véci, jsou to vSak neucastné otazky, jaké kladou velci pani, a
nakonec mu pokazdé fekne, ze ho jesté nemlze vpustit. Muz, ktery se na cestu bohat¢

zaopatfil, vynalozi vsSe, byt to bylo sebecennéjsi, aby dveinika podplatil. Ten sice vse

¥7 Labyrintu jakozto st&Zejniho principu Kafkova psani si v§ima i Petr Mélek, ktery v avodu ke své
Melancholii moderny pise: ,,Labyrint [...] je u Kafky transformovan ve figuru nedosazitelného
stiedu, nedosaziteIného ptivodu: text jiz neni oklikou k centru (vyznamu), ale spise se v jazyku
obklicuje, ¢eho jim nelze dosahnout, byt v ném samém je pfitomno/nepiitomno (,komentar*).«
(Malek 2008, s. 14)
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pfijme, ale fika pfitom: ,Pfijimam to jen proto, aby sis nemyslel, Ze jsi néco zanedbal.® Léta
muz dvetnika skoro bez ustani pozoruje. Zapomene na ostatni dvetniky a zda se mu, Ze tento
prvni je jedinou prekazkou, pro kterou nemtize vstoupit do zakona. Proklina tu nestastnou
nahodu, v prvnich letech hlasité, pozdé&ji, kdyz zestarne, uz si jen pro sebe mumla. Zdétinsti,
a jelikoz za ta 1éta, co dvetnika bedlivé pozoruje, poznal i blechy v limci jeho kozichu, prosi
i ty blechy, aby mu pomohly a dveinika pfemluvily. Nakonec mu zeslabne zrak a on nevi,
stmiva-li se kolem n¢ho doopravdy, nebo klamou-li ho jen oCi. Zato vSak ted’ v té tmé
rozeznava jakousi zaf, ktera se neuhasitelné fine ze dvefi zakona. Nebude jiz dlouho Zit.
Pred smrti mu vSechny zkusenosti celého toho ¢asu v hlaveé splyvaji v jedinou otazku, kterou
dveinikovi doposud nepolozil. Pokyne mu, jelikoz uz nedokdze naptfimit tuhnouci télo.
Dvetnik se k nému musi hluboko sklonit, nebot’ rozdil ve velikosti se tuze zménil v muziv
neprospech. ,Co checes ted jesté veédeét? zepta se dvernik, ,jsi nenasytny.‘ ,VSichni prece
touzi po zakonu,‘ pravi muz, ,jak to, ze za vSechna ta 1éta nikdo krom¢é mne nepozadal, aby
byl vpustén?‘ Dveinik poznava, Zze s muzem je uz konec, a aby jest¢ pronikl k jeho
skomirajicimu sluchu, zahuléka na né¢ho: ,Tudy nemohl byt nikdo jiny vpustén, nebot’ tento

vchod byl urcen jen pro tebe. Ted pujdu a zaviu ho.

Jiz na samém zacatku vypraveéni se vSe kymaci: ironii (kterou ovSem muze byt jiz
sama scénografie nepfiliS§ srozumitelného pocinani duchovniho v sakralnim
prostoru) a soucasn¢ nemotornym odrazem, dodadvajicim celému projevu jeho
vratkost, je, Ze duchovni toto podobenstvi li¢i jako varovani pfed klamnym zavérem
K. o soudu, ktery je pfitom na klamu a nekontrolovatelnosti zalozen. Dvetnikovy
obratné sylogismy jsou stejn¢ tak pravdou jako 1zi, nadé€ji i pasti. VSechna ta jeho
»jesté ne®, stolicka podand venkovanovi ¢i potmésilost, s niz nechdva venkovana
pfed otevienymi dvefmi Cekat, proménuji vnitfek zédkona v nekonecnou touhu a
venkovaniv osud v neustaly odklad. Jak k tomu vystizné dodavd Heléne Cixous:
,»Naplnéni jeho touhy lezelo mezi zaCatkem a koncem néceho, co se nekona.*
(Cixous 1991, s. 18)

Musime se vSak zastavit, chytame se pfesn¢ do onéch pasti symbolické
interpretace, o nichz jsme mluvili. Zamétime-li se méné na skryty smysl
pronasené¢ho podobenstvi a vice na jeho samotnou architekturu, ukazuje se, Ze
labyrint feci z této alegorie ,,0 zdkonu* vytvati jakousi meta-alegorii: neurcitd a
zamotand sdéleni dveinika dokonale zrcadli pokroucenou fe¢ toho, co pravi Josefu
K. duchovni, jinymi slovy: vypravéné podobenstvi mize byt podobenstvim jeho
vlastni fec¢i. Ze strukturalniho hlediska tak sledujeme to, co Deleuze v ndvaznosti na

svou figuru do nekonecna se fasiciho zahybu nazyva ,,baroknim vypravénim®, jehoz
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hlavnim principem je vzajemné zavinuti narativl, pfi némz se zdsadn¢ promeénuje
hierarchicky vztah vypravée a vypravéni (Deleuze 1988, s. 82).% Mg&jme viak stale
na mysli, Ze jsme v prostoru chramu. Jednim z ¢etnych principli tohoto prostoru je
vytvarny detail obsazeny v celku, jenz se vtomto detailu zpétné¢ zrcadli: ,,svét
opakujici se v miniatuie* (Worringer 1967, s. 187). A pravé takovy je vztah mezi
narativni scénou Procesu a scénou v chramu, mezi vypravénim duchovniho a fe¢mi
dveinika.

Pokuseni interpretovat a obtahnout alespon nékteré dominanty textu se stale
priblizuje, vnucuje se tfeba otazka: patii vSechny soudy pouze Josefu K., stejné jako
dvete zakona patii jen venkovanovi? Neni to praveé K., kdo je té€lem celého procesu
a kdo svym jedndnim spousti dalsi a dalsi soukoli této anonymni justi¢ni maSinérie?
Ve chvili, kdy se do tohoto spletence pusti Josef K., ptfesvédceny o tom, ze dveinik
»Nemas dost tcty k tomu, co je psano, a méni$ ten piibéh. Nacez zacne sam
piekrucovat celé své vypravéni, Skubat jeho zaSmodrchanymi vldkny a nahybat uz
tak dost vratkou scénu podobenstvi; promluvi o riiznych zptisobech vykladu svého
ptibchu.

Z tohoto labyrintu fe€i se nevymotdme zkratka proto, ze nema zadny
uchopitelny vnitiek. Nema jej ani zdkon,* do ng&jz se venkovan touZi dostat, ani feg,
jez klickuje od podobenstvi k vykladu a od né zase k mluvé K., ktery fec
podobenstvi na oplatku zpochybiiuje. Symetrie nutnd ke srozumitelnosti jakékoli
feci je zde vytlacena vnitinim opakovanim: podobenstvi o podobenstvi nepiindsi
rozpoznatelnou identitu, nybrz radikalni odliSnost spocivajici jak v mnohosti
vykladu, tak v benevolenci vypravéejiciho modifikovat podobenstvi podle potieby.
Pfi bliz8im pohledu na tuto fe¢ se zda, ze nechceme-li zlstat u nekone¢ného
desifrovani jejiho obsahu — a domnivame se, ze tento obsah se v pribéhu svého
neustalého opakovani a popirani vyprazdiuje —, musime se chytit jejiho pohybu a
souvislosti se scénou, v niz tento pohyb vznika.

Jesté predtim se na okamzik zastavme u jednoho podstatného, a ptesto nikym
z protagonistil nekomentovaného detailu, jenz tvofi scénu vypravéného podobenstvi.

Dvete zékona, za kterymi domnéle spociva vytouzeny zakon, jsou oteviené. Jak ve

% Gilles Deleuze: Le Pli: Leibniz et le baroque, Paris. Les Editions de minuit, 1988, s. 82.
% Srov. Cixous 1991, s. 16. Na jiném mist& dokonce autorka pise: ,,Zakon u Kafky pravi:
,Nevstoupis*, protoze pokud tak ucinis, zjistis, Ze neexistuji.” (Cixous 1991, s. 27)
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své interpretaci zduraznuje Georges Didi-Huberman, dvefe jsou archaickym a
religioznim motivem, predevsim v chasidské talmudické tradici. V oblasti zidovské
mystiky vSak byvaji tyto dvefe zaviené, zatimco Kafkova ,.tragickd ironie* spociva
pravé v jejich neustalé otevienosti (Didi-Huberman 1992, s. 183-200). Prah téchto
dvefti je podle Didi-Hubermana nikoliv mistem k ptfekroceni, ke vstupu odnékud
nékam, nybrz ,,prahem absolutnim a nekoneénym®.” Vstup do t&chto dvefi je
neustale odkladdn a pohled mifici za né¢ spocivd mezi touhou a nekonecnym

truchlenim z nemoznosti dosahnout cile:

Zustavame na kraji jako pred onémi egyptskymi hrobkami, jez v kazdém rohu svého
labyrintu ukazuji pouze dvete, pfitom vSak pfed nami nevztyCuji nic jiného nez pevnou
vapencovou piekazku své vysnéné nesmrtelnosti. V této situaci jsme nuceni k pochodu, o
kterém ze nas rozhodl labyrint, a zaroven pfed vSemi dvefmi a orientaénimi body stojime
dezorientovani. Ocitame se mezi pred a uvniti. A tato nepfijemna pozice vystihuje celou
nasi zkusenost, pfi niz sahd az k ndm néco, co nas sleduje zevniti toho, co vidime.* (Didi-

Huberman 1992, s. 185)

Co nas na téchto tivahach inspiruje? Dialektika dvefi, které jsou oteviené, a presto
jimi nelze vstoupit, nevede Didi-Hubermana k uvahdm o bozské transcendenci ¢i
velké otazce spravedlnosti, ale k mnohem prostéj§imu, a pfitom, alesponi pro nas,
fenomenalnimu problému pohledu a jeho sméfovani. Pohled, ktery nas sleduje
z mista, kam se sami divadme, jako by odpovidal trajektorii feci, smétujici dovnitt
podobenstvi a vracejici se zpé€t k jeho zdroji. Pohyb této feci koluje v nekoneéném
ob¢hu spletitych linii, jez proudi pry¢ ze svého pocatku a v odliSném uspotadani se
tyto ,,linie* stftidavé zavinuji samy do sebe. A piesné takovy je podle Worringera
dynamicky princip tvofici goticky ornament: ,zmnoZeni linii bez touhy po
organickém zmirnéni a klidu“ neboli ,,extdze pohybu* (Worringer 1967, s. 55, 41).
Stejné¢ jako duse ocitnuvsi se v prostoru téchto ornamentdlnich linii smétuje
k vytrzeni, povzneseni mimo sebe (Worringer 1967, s. 79), mifi i fec, jez se ocitla
v zajeti tohoto prostoru (ktery soucasné sama formuje), mimo své mizejici centrum:
pry¢ od tizivé reprezentace a iluzorni pravdy podobenstvi. Nechceme vSak byt ptilis

abstraktni a zatemfiovat smysl podobné, jako to ¢ini fe¢ duchovniho v chramu.

Prozatim chceme fici jen tolik, ze fe¢ vychdzejici z Gst duchovniho a komihajici se

oo

PV tomto nepiekro€itelném prahu zaloZeném na napéti mezi ,,pred” a ,,uvnitf
Huberman strukturni princip obrazu.

spatfuje Didi-
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prostorem chradmu ma vSechny vlastnosti gotickych linii, jez vytvareji jeji scénu, ze

fe€ 1 prostor tu jsou utvareny modem ornamentu.

II1. Modernistické vymitani ornamentu a jeho dokonaly zlo¢in

Maiame vSechny dobré divody si myslet, Ze jsme na omylu. Katkliv text byl psan
v letech 1914-1915 a poprvé publikovan roku 1925, ocitdme se tedy v kontextu
umélecké moderny a rodicich se avantgard otfasanych bojem proti ornamentu,
ztotoznovanému takika na vSech frontach s dekadentnim estétstvim. Co vSak stoji za
timto téméf jednohlasnym postojem a co vlastné ornament v konstelacich moderny
znamena? Abychom alespon ¢aste¢né odpovédeli, musime se na chvili zaméfit na
doposud viceméné upozadény kulturni kontext — ale ve shod¢ s Jonathanem
Cullerem a s védomim jeho konstruovanosti ftikejme radéji ,ramec” —
sttedoevropského mysleni ornamentu. Vzhledem k §ifi a bohatému zpracovani
tématu se vSak musime omezit jen na letmy nastin, nutné¢ vedeny perspektivou
naseho vlastniho tazani.”!

Pocatky vymitani ornamentu, jez v pritbéhu moderny a prvnich desetiletich
20. stoleti, tedy v dobach rodicich se avantgardnich ismi, pierista ve zcela zietelné
anti-ornamentalni tendence, miiZeme situovat na ptelom stoleti, kdy je slovy Josefa
Vojvodika ,,ornament, ptfesn¢ji konflikt kolem ornamentu a ornamentiky, jednim
z hlavnich bodi debaty moderny, kterd ornamentismus striktn¢ odmitala jako
paradigma meésStanského estetismu a prekonaného secesniho dekorativismu‘
(Vojvodik 2006, s. 288). Prestoze kritika ornamentu zacne probubldvat v prvnim
desetileti a naplno vychrli v letech desatych a dvacatych, vypadky proti ornamentu,
ztotozinovanému s dekoraci, najdeme jiz béhem fin de siccle, a to predevsim ve
spojitosti s architekturou €ili odvétvim, kde se styka uméni s kazdodennim Zivotnim
stylem. To dokladaji slova Hugo Gordona Schauera, ktery ve svém ¢lanku

»Stavitelstvi budoucnosti® (1890) — jejz Karel Teige o pil stoleti pozdéji oznaci za

?! 7 &eskych praci jmenujme za viechny dvé fundované a inspirativni knihy Josefa Vojvodika
Imagines Corporis (2006) a Povrch, skrytost, ambivalence (2008). Ornament sice nenf jejich
ustfednim tématem, nicméné zcela ve shod¢ s jejich interdisciplindrnim zalozenim je v nich tato
problematika akcentovana a nejednou piertsta do skute¢né figury umoznujici myslet historické a
umélecké déni moderny. Podnétnou praci, pro niz je téma vztahu ornamentu a moderny dominantni a
ke které tu misty odkazujeme, je sbornik usporadany Michellem Collombem a Gérardem Rauletem
Critique de ['ornement de Vienne a la postmodernité (Kritika ornamentu od Vidné az k postmoderné,
1992).
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»manifest konstruktivistické architektury avant la lettre* — pranyiuje prezilé tihnuti
k dekoraci ve stylovém eklekticismu 19. stoleti v kontrastu s vyzdvihovanym
»hovym stylem zrozenym z materidlu a konstrukce, ne z formy a ornamentace*
(Teige 1994, s. 203, 207).

Anti-ornamentalni  postoj je tvofen nckolika aspekty najednou.
NejvyraznéjSim kritikem ornamentu je hned v prvnich letech 20. stoleti architekt,
moderni architektury* (Sarnitz 2004, s. 7), Adolf Loos, jehoz ptednaska Ornament a
zlocin prednesena roku 1908 a publikovand o Ctyfi roky pozdéji v berlinském
Casopise Der Sturm vyustila snad prozietelnosti osudu, ale predevsim v disledku
zamérn¢ chybného piekladu Le Corbusiera pro Casopis L’ Esprit nouveau (1920)
v nekompromisni modernisticky axiom: ,,Ornament je zlo¢in“.”* Tomuto slavnému
manifestu, jehoz puristicky pifeklad Sokoval i samotného Loose, pfedchdzela
polemika Karla Krause namifena proti secesi a Gustavu Klimtovi.

Loostv pfistup k ornamentu je vSak mnohem komplexnéj$i. Netyka se
zdaleka samotné podstaty vytvarného ornamentu, jehoz dynamicnost, jak jsme
vidéli, spo¢iva v pohybu, ktery zivot a ptirodni riist nereprezentuje, nybrz sugeruje
(Grabar 1989, s. 224), ani komplikované rytmic¢nosti jeho linii ¢i antimimetického
charakteru, jehoz geometrie Loos rad uzival ve svych stavbach, nybrz jen jednoho
atributu — dekorativnosti, a to predevSim ve vztahu kuzitétmu uméni

. v 93 v rwv v vy o: , s o
a architektufe.” Proto v pfednéasce ohlasuje: ,,Dospél jsem k nasledujicimu poznéni

%2 7 prednasky uto¢ici predevsim na piezily secesné-dekorativni ornament a piehnanou zdobivost
architektury i pfedméti denni potieby se tak stal ,,manifest purismu* (Tournikiotis 1994, s. 23).

% Abychom v3ak neziistavali u piilisnych zjednoduseni, uved’'me napiiklad Ankersmitovu originalni
dekonstrukei, jez Loosové kritice dekorativismu pfidava jeden vyznamny odstin: ,,Re¢eno
provokativné, neni Loosovo odmitnuti ornamentu chvélou ,ornamentu ornamentalni absence*
(ornament of the absence of ornament) spise nez Gitokem na ornament, za ktery se vydava? [...] Loos
mohl milovat krasné véci o nic méné nez ,primitivni‘ Papuanci (nebo my sami) — ale mohl je milovat
pouze pod podminkou, ze budou nezdobené. Miloval zkratka zdobnost nezdobného (decoration of
being undecorated).* (Ankersmit 2003, s. 136) Na prikladu jeho navrhu kancelaii pro sidlo novin
Chicaco Tribune z roku 1923 pak Ankersmit Loose a jeho nasledovniky ukazuje nikoli jako nepiatele
ornamentu, ale naopak dédice jeho vlastni logiky. Loos tak v této optice piestava byt ztélesnénim
modernistického purismu a v d¢jinach ornamentu naopak figuruje jako ,,Meissonier 20. stoleti
(Ankersmit 2003, s. 150). Jednoznacnost Loosova odsouzeni ornamentu problematizuje také Naomi
Schor ve své praci The Reading in Detail (1987). V souvislosti s pasazi, v niz si Loos objednava u
Sevce boty a nabizi mu za né vysokou odménu, ovsem pod podminkou, Ze budou zcela nezdobené,
pricemz materidl bot i nerealizované ozdoby jsou popsany s takika rozkoSnickou smyslnosti, si Schor
v§ima latentniho a maskovaného ,,potéSeni z fetiSismu*: ,,Stejné jako Hegel laskypIn¢ prodléva u
télesnych detailt, které by rad zrusil, Loos se kocha pfi pfedstavé vyroby pravé téch ornamentd, za
jejichz odstranéni si pfiplatil. Domnivam se, Ze navzdory svému explicitnimu sdéleni — pozitek

z ornamentace patfi chudému a zaostalému Sevci — vyjadiuje tato pasaz potéSeni z ornamentu, které
je potéSenim Loose samotného.” (Schor 1987, s. 55)
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a daruji je svétu: Vyvoj kultury ma souvztaznost s odstranovanim ornamenti
z predmeétii denni potieby.” (Loos 2004, s. 84) Architekturu chce Loos vyjmout
z oblasti uméni, protoze mé piedevsim slouZit svému uéelu.”* Vice nez o odsouzeni
jeho estetickych a kulturné-historickych kvalit jde o ,,zpochybnéni estetické
relevance ornamentu ze socidlniho, politického a ekonomického hlediska® (Miller
2008, s. 10).

Loosiiv text je predevSim radikdlné¢ pragmatickym a provokativnim
pamfletem namifenym proti secesni dekorativnosti, trnem v oku mu vSak byla vedle
zdobnosti secese rovnéz wagnerovska idea ,,gesamtkunstwerku® (1849). Ornament
jako ,,zlo¢in spachany na narodnim hospodafstvi® ¢i ,,promarnénd pracovni sila“
vném vystupuje jakozto synonymum povrchnosti, nadbytenosti a plytvani:
»Nepfitomnost ornamentu ma za nasledek zkraceni pracovniho Casu a zvySeni
mzdy.“ (Loos 2004: 87). Loostv antidekorativismus a kritika ornamentalniho kyce
vSak nezaznivaji jen v této slavné prednasce, jsou leitmotivem téméi vSech jeho
textd shroméazdénych v knize Reci do prdzdna (1921) vénované architektufe a

designu:

,,Cim nizs§i kultura, tim vyznamnéji vystupuje ornament. Ornament je néco, co musi byt
prekonano. Papuéan a zloCinec ornamentuji svou kizi. Indian pokryva veslo a svou lod’ku
ornamenty, kde jen miZe. Ale motorové kolo a moderni parni stroj jsou prosty ornamentti.

Postupujici kultura zbavuje ornamentace jeden objekt za druhym.“ (Loos 2001, s. 95)

Anti-ornamentalni tendence je v uméni nejen evropské avantgardy silné spjata s
védomim krize zobrazeni vrcholici kubismem, nedlvérou v reprezentaci
a pojmenovani charakteristickou pro pocatek moderny, kritikou autonomniho
statusu uméni a s monumentalnim, ikonoklastickym gestem likvidace jeho
dosavadnich podob. Vedle Duchampova konceptu ready-made a Tatlinova
sovétského konstruktivismu byl tim, kdo si vzal avantgardni vychodisko ,,creatio ex

nihilo*“ za své, Kazimir Malevi¢, zakladatel suprematismu. Toto hnuti, jez

* Odpor k historizujicimu stavebnictvi se zfeteln& projevuje jiz na po¢atku stoleti. ,,Nenavidime
dnesni oficialni architekturu, prolhanou a nizkou, skradenou ze hibitova historie, galvanizovanou
mrtvolu, lenivou a prazdnou” (Teige 1994, s. 202), pise F. X. Salda ve svych Bojich o zitiek (1905).
Proti formalismu akademické ,,slohové architektury vystupuje jeden z kli€ovych inspiratord
architektonického funkcionalismu Jan Kotéra ve stati ,,O novém uméni® (1900): ,,Tvorba
architektonickd ma na zfeteli prostor a konstrukci, nikoli tvar a vyzdobu. [...] Nova forma muze
vzniknouti nikoli z estetické spekulace, ale toliko z nového ucelu, z nové konstrukce.* (Teige 1996,
s.202-203)
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prostiednictvim strohé geometrie a zédkladnich plosnych konstant usilovalo o o€istu
svéta umeéni od veskeré predmétnosti, se poprvé vetejné piedstavilo na vystaveé
,»0.10% nesouci podtitul ,,Posledni futuristickd vystava obrazi“ v Petrohrad¢ v roce
1915. Pravé o Malevicovi piSe nadSené¢ Karel Teige ve své studii Vytvarnd prace
sovétského Ruska (1927), ze ,,jako malit dospél k poslednim dasledkiim abstraktni
malby, k ¢tverci jako pratvaru. Zde prestdva malifstvi. Prohlasil zanik malifstvi a
jeho likvidaci. Odhodil $tétce a paletu* (Teige 1966, s. 284). Obraz Cerny ctverec
na bilem pozadi (1915), vnémz Teige ve shod¢ s titulem Malevicovy knihy Die
Gegenstandlose Welt (Bezptedmétny svét), vydané v Mnichové v edici Bauhausu v
roce 1927, vidi ,bezpfedmétnou obrazovou kompozici“ a ,zavéreCny bod
abstraktivismu®,”> je rovn&z limitou po&atku i konce malby, tedy ,nulovym
stupném, neredukovatelnym jadrem, podstatnym minimem obrazu ¢i sochy* (Bois
2007, s. 132).°°

Jiz vavodu svého prvniho publikovaného spisu Od kubismu a futurismu
k suprematismu: Novy malirsky realismus (1915) Malevi¢ hrd¢ prohlasuje: ,,Zménil
jsem se vnulovou formu [...] ZniCil jsem kruh obzoru [...]. Vystoupil jsem
z obvodu véci [...]. Véci zmizely jako dym.” (Padrta 1996, s. 180) Tiebaze je
umisténi jeho ustiedniho platna v rohu nad ostatnimi obrazy ptimo obrazoboreckou
parodii tradi¢nich ruskych ikon, ,,Malevi¢ sam Casto mluvil o ¢tverci nadnesené jako
o symbolu rozchodu s celymi dé&jinami kultury a poslu nové genese: ,Namaloval
jsem nahou ikonu své doby... Kralovské nemluvné...* piSe roku 1918 [...]* (Padrta
1996, s. 148). Ze zminéné¢ho hlediska sebe sama popirajiciho avantgardniho
projektu, ktery spocival v oprosténi se od jakéhokoli ornamentu, je zasadni smér,
jimz se Malevicova geometrie ubirala: ,Je jinak typické, ze rozhodny krok
k nepfedmétnému uméni ve smyslu osvobozeni svébytného geometrického

barevného planu od vécné reprezentace udélal pravé Rus Kazimir Malevi¢, aniz

% To, ze nejde pouze o likvidaci & vyprazdnéni formy, zdtiraziuje ve své monografii o Malevi¢ovi i
Jifi Padrta: ,,Bezptfedmétnou nicotu nechape Malevic€ jen jako pauzu, nevyplnénost, prazdnotu po
destrukci, ale jako plnost. Z niz se rodi ,Cisty d&j‘. Je to absolutni stav klidu vibrujici dynamickym
napétim, z né¢hoz se rodi plamen vzruseni nového pocitového svéta suprematismu: ,To, co jsem
predstavil, neni prazdny ¢tverec, ale mnohem spis pocit bezpfedmétnosti! “““ (Padrta 1996, s. 29) Na
jiném misté svij nejslavngjsi obraz Malevié definuje takto: ,,Ctverec rovna se pocit, bilé pozadi rovna
se nic.“ (Padrta 1996, s. 148)

% Spolu s tim si v8ak Bois v§ima i dalsi dimenze této ,,nulové situace obrazu®, jez predznamenava
n&které principy vytvarné postmoderny: ,,Maleviovy obrazy z roku 1915, Cerny kiiz, CtyFi ctverce
(jedna z prvnich pravidelnych miizek uméni 20. stoleti) a mnohé dalsi ,nekompozice® vystavené na
,0.10%, jsou indexovymi malbami. Rozdéleni plochy obrazu a zasahy do néj nejsou urceny
malifovym vnitinim Zivotem nebo néaladou [...], nybrz logikou ,nuly‘ — odkazuji pfimo

k materidlnimu podkladu obrazu, ktery mapuji.” (Bois 2007, s. 132)
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uposlechl Kandinského varovani pted uklouznutim v ,geometrickou ornamentiku®,
ktera je dasledkem ,,ptilisSného chvatu na cesté k Cisté formé.“ (Padrta 1996, s. 118)
Pravé tato geometrickd ornamentika, vratime-li se na chvili do kontextu avantgardy
Ceské, se napf. jako citace Malevicova cerného kruhu pfitom casto objevuje
v zérodecnych formach ¢eského poetismu: na obalce Revolucniho sborniku Devétsil
(1922), Internacionalni revue Disk (1923) ¢i v typografické upravé obrazovych
basni Na vindch TSF Jaroslava Seiferta (1925).””

V dob¢, kdy Kafkliv Proces vychdzi, ma tato anti-ornamentalni tendence
vice faset: vtextech Ceskych avantgardnich kritiki a teoretikii svym tezovitym
opakovanim sama nékdy uvada ve strnuly ,,ornament®, soucasn¢ vSak avantgardni
touha po vymyceni ornamentu ukazuje na mnohem Sir$i problém, jimZ je nemoznost
realizovat svlij vlastni projekt, jejz Teige skanduje v programové stati o
konstruktivismu (1925): ,,Likvidace uméni // S konstruktivismem ptikro¢ujeme
k regulérni likvidaci uméni. // Prohlasujeme uplny krach dosavadnich odrud tzv.
uméni (Teige 1972, s. 124). Ambivalence tohoto avantgardniho projektu — znicit
uméni umeénim — a rozporuplnost ve vztahu k sobé samé se vSak naplno projevi
teprve s jejim postupnym zanikdnim. At uz ptjde o dvojznacny a sebeironizujici
ornament v surrealistickém dile Jindficha Styrského, Teigovo odsouzeni zakladnich
konstruktivistickych vychodisek architektury ¢i o jeho uvahy nad artificielismem a
dilem Jana Zrzavého, ukazuje se 1 vramci ceské avantgardy aktudlnost jiz
pfedestiené teze Karstena Harriese, pronesend nad ornamentem rokokovym, jenz
ohlasuje nastup moderniho, abstraktniho uméni: ,,Ornament se nemuze stat Cisté
estetickym objektem, aniz by jako ornament zemiel.“ (Harries 1989, s. xiv) Smrt
avantgardou zavrhovaného ornamentu je zrozenim ornamentu nového, tsticiho do
projevil postavantgardni abstrakce a informelu, jeho smrt vSak soucasné ohlasuje
zanik avantgardy.

Zminka o vytvarném dile Jindficha Styrského je v souvislosti
s ornamentalnim znovuzrozenim zcela zdmérnd. Vedle obrazu Tekutd panenka
(1934) — v némz ,,s temnou, amorfni plasticitou této lepivé, hnus vzbuzujici hmoty
kontrastuje symetri¢nost nézné modelovanych, témeét transparentnich vegetabilnich

ornamenti (Vojvodik 2006, s. 187) — interpretuje Vojvodik navrat k ornamentu

vvvvvv

ktery jsme podnikli jinde, feknéme jen tolik, ze se projevuje zejména v architektute, typografii a
fotografii. Viz Jirsa 2011, s. 81-92.
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rovnéz v souvislosti se Styrského obalkou Kalistova Ceského baroka (1941), jiz
vévodi bohaté zdobeny pozdné¢ barokni ram, 1 s akantovym dekorativnim
ornamentem na obdlce monografie Styrsky a Toyen (1938) a jejim ornamentalnim
typem pisma, jez znacné kontrastuje s dobovou geometrizujici typografii. V téchto
figurach spattuje jak ,,(sebe)ironickou hru s postulaty avantgardy* (Vojvodik 2006,
s. 187), tak ,,moznou aluzi na Loosovu provokaci, kterd byla signalem k diskusi o
ornamentu a ornamentalismu v kontextu rané avantgardy 10. let, kdy se pravé
ornament stal indikatorem védomi krize a zlomu jako poc¢atku avantgardy 10. let 20.
stoleti* (Vojvodik 2008, s. 44).

Podobného nazoru na zasadni historickou 1 estetickou roli ornamentu,
tentokrat v kontextu tzv. Videniské moderny, jsou i Michel Collomb a Gérard
Raulet, kteti v ném, jak jiz bylo feceno, spatiuji ,,emblematicky ukazatel konfliktu
tradice a modernity* a ,,symptom krize hodnot* (Collomb — Raulet 1992, s. 15).
Uptesnéme, Ze pro tyto autory ornament predstavuje predevsim koncept — spoleény
pro vytvarné uméni, architekturu a literaturu — umoznujici myslet piechod
zmoderny k postmoderné, a jako takovy v sobé nese zvlastni, socialné-esteticky
mechanismus sebekritiky. Ten je, zjednoduSené feceno, zaloZen na myslence, Ze
jednotliva esteticka paradigmata moderni epochy vzdy ornament coby ztélesnéni
urCité nemodernosti a archai¢nosti potiraji a zaroven hledaji svlij vlastni, autenticky
ornament rezonujici s danou dobou.”® Na analyzach dél vybranych némecky pisicich
modernisti (Hofmannsthal, Trakl, Musil, Broch ¢i Kafka) pak ukazuji viceméné
explicitni kritiku ornamentu v jazyce a ornamentalnosti viibec.

Jenomze tam, kde jsou zalobci, byvaji i obhdjci. Aniz bychom chtéli
rekonstruovat umélé opozice pro-ornametndlni a anti-ornamentélni tendence, je
ziejmé, ze ve stejné dobé, kdy Adolf Loos hlasa zanik dekorativniho ornamentu,
Kazimir Malevi¢ nutnost totalniho oprosténi formy, Karl Kraus usvédcuje ve svych

novinach Die Fackel (1899—1936) vyumélkovany a zastaraly jazyk zurnalismu ve

% Paradigmata kritiky ornamentu jsou jednak — a dokonce simultanné — pfilnutim k ,modernosti‘ a
jednak reakci na modernizaci prozivanou jakozto krize. Proudy, jez s nejvétsi vehemenci hlasaji
totalni eliminaci ornamentu, si vzdy zaroven ¢ini narok na vytvoreni ornamentu vlastniho, a musi
proto skoncovat zejména s dualismem technika — ornament. Z tohoto diivodu bychom mohli bezmala
mluvit o ,,sebekritice ornamentu‘: kazda epocha pranyfuje stavajici ornament ve jménu své vlastni
predstavy o jakémsi autentickém ornamentu, ¢imz normativni zaklad této autenticity ¢ini spornym.
Status ornamentu je nejen rozhodujicim faktorem uvniti obecnéjsi krize normativity hodnotového
systému a identity dané epochy, ale otazka jeho autenticity a neautenticity prozrazuje, ze je
samotnym vyrazem — jakkoli je autenticky, ¢i nikoliv — této identity, estetickym paradigmatem, jehoz
prostfednictvim se dana epocha identifikuje.” (Collomb 1992, s. 14.)
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sluzbach obchodu a reklamy a Filippo Tommaso Marinetti vrhd na stranky
Osvobozenych slov (1914) na samotny skelet osekany telegraficky styl, v némz
,»0svobozena od Clenil, pfedlozek a spojek, byla véta vyménéna za ur€itd podstatna
jména* (Primus 1994, s. 51), objevuji se s pompéznosti 0 néco méné vyhrocenou,
ale rozhodné ne bez silného vlivu hlasy, podle nichz lezi podstata ornamentu jinde.
Snad v navaznosti, ale zcela jist¢ videovém sblizeni s jiz citovanou
prikopnickou knihou Aloise Riegla Stilfragen — pro kterého je ornament ,,pfedevs§im
zt€lesnénim vitality, sily Zivota a Zivotnosti kultury, vyraz bezprostiedniho vztahu
,v§ech uméleckych forem k télesnym projevim piirody‘* (Vojvodik 2006, s. 288) —
komponuje rakousky fyzik a filozof Ernst Mach svou slavnou praci Die Analyse der
Empfindungen (Analyza pocitkid, 1897). V této, slovy jeho vykladace Jacquese Le
Ridera, ,,protoestetice ornamentu® je pojednano o ,formach [Gestalten], jez jsou
zajimavé z Cisté optického (napiiklad ornamentélniho) hlediska“ (Le Rider 1992, s.
96). Na zakladé Machovy teze o piijemném estetickém pisobeni geometrické
symetrie (kterda ma samoziejmé opét své piedchiidce, mj. ndmi citovaného Owena
Jonese a jeho Gramatiku ornamentu z roku 1865) a urcitém ekonomickém principu,
jimz se tidi zrak ve snaze vynaloZit co nejmens$i namahu, Le Rider demonstruje,

jaky dasledek pro dobové mysleni ornamentu mohly tyto teze mit:

,Prezeneme-li mirné Machovu myslenku, mohli bychom fici, ze v lidské povaze existuje
urcity psycho-fyziologicky sklon, ktery se domaha redukce vnimatelného na geometrické
obrysy, tedy jakéhosi ornamentalniho zformovani. Toto ornamentélni vnimani svéta zaklada
svého druhu minimalistickou estetiku: zbavime-li Gestalt podruznych a ndhodnych
vlastnosti, pak vnimani vnulovém stupni subjektivni interpretace davd spontanné
skuteCnosti jisté ornamentalni uspofadani. Zda se, Ze jde o prvotni §tésti z Cistého pocitku,
sptiznéné s pozitkem, ktery nabizi ornament. V tomto kontextu se ornament stava
synonymem redukce osvobozujici Cisté formy pocitku. Kazimir Malevi¢, Vasilij Kandinsky

a Paul Klee Ernsta Macha nadsené Cetli.“ (Le Rider 1992, s. 96)

Na této interpretaci se jasné ukazuje, jak se thel pohledu na ornament zcela
proménuje. Zatimco v klasické kritice je ornament ekvivalentem nadbytecnosti,
nepuvodnosti a kycCovitosti, stejné¢ jako svazujicim poutem snevkusem a
zpateCnictvim minulé doby, Machova vyrazné antropologickd teorie predklada
pravy opak. Ornamentu lze rozumét jako urcité konstanté oproSténi, fungujici

v naSich zékladnich fyziologickych funkcich a projevujici se obzvlasté v kontaktu
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s uméleckym dilem. Tvarovou redukci, kterd osvobozuje pocCitky a soucasné
konfiguruje prozivanou skutec¢nost, mizeme s trochou licence a ve spojitosti s tezi
paleontologa Leroi-Gourhana (o némz bude je$té¢ pojednano Sifeji) i Wilhelma
Worringera o odvékém tihnuti clovéka k abstrakei ¢ist jako jakési puzeni
k ornamentu. Jak vidno - a pravé geometricka strohost Malevicova
ikonoklastického gesta to doklada —, zbavovani se predmétnosti, piebytecnych
forem a hledani ,,nulového bodu*“ nemusi znamenat myceni ornamentu, nybrz
naopak jeho probouzeni a rozvijeni.

Ve stejném roce, kdy Loos promlouva o nutnosti zbavit se dekorativniho
ornamentu, vychazi v Némecku dosud spiSe neznamé kniha berlinského profesora
hudby Oskara Bieho Kunstgewerbe (Dekorativni uméni, 1908), ktera je ptispévkem
k architektonické dekorativni reformé v Anglii, Francii a Némecku, oslavou
magické sily dekorace anebo, slovy Jenny Anger, ,,nestoudnou poctou interiéru coby
svého druhu malifského dila® (Anger 2004, s. 19). Ocitujme zde jednu pasaz
alespon pro kontrast a srovnani s loosovskou rétorikou, kterd se dodnes jevi jako

ptevladajici ¢i ,,dobova“:

,Projevem magické sily laskyplné dekorace je to, Ze zni jako hudba. Co je dekorativni a
zrozeno vng, stava se nejvnitingj$im a nejexpresivngj$im, tim, co nas obklopuje

v symbolech. Hudba je paméti a tento pokoj hraje tisici barvami minulosti, zvyklosti a

zkuSenosti, jez se na jejich predmétech usadily jako patina.«*’

Pod pojmem dekorace tu intenzivné vystupuje na svétlo synestézie znélych barev
(vytvarny design interiéru je hudbou a tony maji své barevné odstiny) v doprovodu
vzajemného prolinani vnitiniho a vnéjSiho prostoru. To ma za nésledek prianik
pfirodnich forem pfimo do ,svéta“ pokoje, jehoz intimita je uspofadéna
rezonujicimi vzpominkami. Ke slovu se tak znovu dostdva secesni idedl
ornamentalniho stylu, sjednocujici nejen jednotliva uméni, ale rovnéz tvorici — slovy
F. X. galdy — ,jednotu uméni a zivota®.'” Ornamentalni linie, kterou ve své

monografii Ceskd secese (1982) oznaduje Petr Wittlich vystizné za ,hlavni

% Bie 1908, s. 71-72; cit. dle Anger 2004, s. 19.

1% Viecka uméni zvolna osvobozuji se ze svého osamoceni hmotné uzavienosti a pocit'uji
intenzivnéji a intenzivngji, ze jejich zaklad a kofen jest ornamentalni a symbolicky a ucelem jejich ze
jest pracovati na ozdob¢ zivota, pracovati na celku a slouziti celku: styl jako nejvyssi kulturni
hodnota, jednota uméni a Zivota, stiva se pfedmétem naseho doufani. (F. X. Salda: , Etika dne3ni
obrody aplikované¢ho uméni (1903); cit. dle Wittlich 1982, s. 11)
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morfologicky znak secese®, ma schopnost vstiebat do sebe nejsirsi moznou skalu
symbolickych vyznami a chameleonovité prochazet nejriiznéjSimi podobami. Sama
tudiz poukazuje na svij vitalni pohyb a proménlivou fyziognomii. ,,Nekone¢nost
jejiho raportu, jeji odvijeni v tdhlych smyckéch zuzujicich se a rozsitfujicich
v ohybech, je vytvarnym symbolem této hledané vnitini jednoty.” (Wittlich 1982, s.
14)

Jinou podobu této ornamentalni apologie tvoii kapitola z filozofického dila
Geist der Utopie (Duch utopie, 1918) Ernsta Blocha nazvana ,Produkce
ornamentu”. Prvni faze Blochovy argumentace spoc¢iva v postaveni ornamentu jako
,,Ciste spiritudlniho a hudebniho vyrazu* své epochy do opozice vici archaizujicimu
stavebnimu stylu, ktery svymi mohutnymi kamennymi konstrukcemi napodobuje
egyptskou monumentélnost. Postupné ornament piertistd do metafyzického symbolu
svobody, ktery je pevné usouvztaznén s Blochovym klicovym pojmem ,,mocného
vyrazu®“, jehoz poslanim je ,probudit a prohloubit znovu dekorativni uméni a
poskytnout zvucnosti naSich vnitinich zajmi, zatimco ty vnéj$i mlci, znameni
porozuméni, €isté ornamenty osvobozeni (Bloch 1977, s. 27). Obroda ornamentace
tedy nefiguruje jen coby pouhd péce o vnéjsek, o to, co cloveka obklopuje, nybrz je
zcela synchronni se smiSenim svéta vnitiniho i vnéj$iho. Spiritualita ornamentu
dosahuje svého vrcholu tam, kde je smiSenim nejniternéjSi subjektivity

s univerzalnim zivotnim urcenim, tedy soucasti ja i okolniho svéta:

,,MUyj tanec, mé ranni hvézdy zpivaji a vSe takto prizracné vytvarované dosahuje stejného
horizontu utvatejiciho Ja, stejného subjektivniho ornamentu jeho entelechie: stopy, znameni
makantropu, peceté jeho skryté postavy a skrytého spiritualniho Jeruzaléma.* (Bloch 1977,

5. 46)

Nietzscheovsky styl 1 Schopenhauertiv slovnik se tu setkavaji v jednom
komplexnim, a pfece souvislém vyjadieni usilujicim postihnout vztah ornamentu,
subjektu a svéta. Ornament je licen jako bytostna soucast cloveéka, jeho ptirodniho 1
spiritudlniho urceni. MoZznd pravé z tohoto diivodu charakterizuje Gianni Vattimo
Blochovu emfatickou a metafyzickou koncepci ornamentu jako ,,formu monumentu
interpretovaného jako odkryti nasi nejpravdivéjsi tvare™ (Vattimo 1987, s. 91).
Pozoruhodny ptispévek do modernistickych dé€jin ornamentu nabizi rovnéz

esej Siegfrieda Kracauera Ornament masy zroku 1927. Dalek pifimocarému
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odsuzovani masové kultury a ornamentu, tedy jednomu z jejich produktd, je vSak
jeho vztah k ,,racionalizovanym a rytmizovanym ornamentim®, znadzornujicim chod
moderni spolecnosti, pfingjmensim ambivalentni: ,,Masovy ornament je esteticky
reflex racionality docilované vladnoucim hospodatskym systémem.“ (Kracauer
2008, s. 69) Ornament tu vystupuje jako urcitd esteticko-socidlni metafora,
abstraktni vzorec a Sifra vyznacujici proces sériové vyroby. Ten sice podle
Kracauera ziskdva urcitou poetickou dimenzi pfipodobnénim pracujicich rukou
délnikli v tovarné k tanecnim krokitim tehdy proslavenych americkych Tiller Girls,
nicméné téla téchto tane¢nic v matematicky synchronizovanych uskupenich ztraceji
svlyj eroticky rozmér a jednotlivé atributy jejich ornamentalnich sestav — linie,
krouzeni a opakovani — nevedou ani k zvnitinéni, ani k symbolizaci vitalni energie,
nybrz odréazeji pohyby odlid$téného stroje.

Kon¢ime timto exkurz do jedné zkapitol pomyslnych déjin ornamentu
v dobé moderny, kterou bychom mohli nejriznéji rozsifovat a problematizovat. Zde
nam vsak neslo o vic nez ukézat nékolik riiznorodych postojii a tendenci, které se
k tomuto fenoménu vztahovaly ve velmi vagné vymezeném ,ramci“ moderny.
Jakkoli je patrné, Ze onen anti-ornamentdlni smér v estetickém, socialné-
ekonomickém a snad muizeme fici i ideologickém mysleni, jehoz synekdochou se
stal manifest Adolfa Loose, tehdejSimu vnimani ornamentu dominoval, bylo by
ptili§ zjednodusujici vidét jej jako jediny, ¢i dokonce urcujici. Pro naSe uvazovani o
jednom za ,,zapist‘ Franze Kafky to znamena mnoho i témét nic. Podstatné je to pro
nas vyklad tam, kde muzeme ukdzat, ze ornament zdaleka nemusi byt Kafkovu
psani cizi, jen je tfeba vyjmout ho zobvyklych a ptejatych ,,dekorativnich®
vyznamil. Marginalnim se nd$§ kontextualni exkurz stdva ve chvili, kdy bychom
chtéli n¢ktery z nastinénych konceptl piilozit jako interpretacni filtr na Kafkav text
a poté v ném hledat jakysi odraz ornamentalnim myslenim poucené intence anebo
literarni strategie. VSechny popsané zpisoby mysleni ornamentu ukazuji spise to, ze
se stal zlo€in jménem ornament — pfipojime-li k Loosové slovniku metaforu Jeana
Baudrillarda — dokonalym: zmizel zmista evidence, aby se objevil jinde,

v perspektivé jednoho z moznych ¢éteni.
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IV. Goticka ,,viile k formé“ v otisku Feci

At uz tedy maji pravdu Deleuze s Guattarim, kteti mluvi o Kafkove ,,vyschlé
némcing“, ,deteritorializovaném jazyce intenzit“ a ,syntaxi kifiku“ (Deleuze —
Guattari 2001), filologové pfipominajici vliv pravnického jazyka na strohost
Kafkova stylu a autortiv pobyt v ,jazykové sterilnim ghettu bez podhoubi

némeckych dialektl a socialnich rozdila,'"!

at’ uz se priklonime na stranu Marka
Andersona, jenz presvédcivé ukazal Kafkovu snahu zbavit se literarniho ornamentu
a ,,najit prozaicky idiom, ktery bude pozdéji uznan coby jedna z hlavnich ukazek
némeckého modernismu a literarni ekvivalent Loosovych nezdobenych staveb*
(Anderson 1992, s. 181),'” jedno je jisté: Kafkav styl je zbaven ornamentu, tedy
ornamentu, jak mu byva obvykle rozuméno. Kafkovu psani v§ak nevévodi jen styl a
ornament se neprojevuje jen obvyklou — dekorativni cestou.

Jakoby v souladu s onou modernistickou strohosti a jejimi kafkovskymi
ozvénami v podob¢€ askeze a ,hladovéni duchovni v chrdmu promlouvé z ni¢im
nezdobené a tésné kazatelny (pfestoze hned vedle se rozléha hlavni, mohutna a
mocné dekorovand) a jedinou stopu ornamentu tak tvofi kontury jeho nepohodiné
zkroucené postavy. Domnivame se proto, ze tim, co oviji kamenné ornamenty pevné
vrostlé do piliit a Zebrovani chramu, je hlas, ktery je cele zajat vnitini architekturou,
matouci feC, jejiz sd€leni je unaSeno a rozpouSténo nekoneénym pohybem
ornamentalnich linii. Znamena to tedy, ze ornament gotického prostoru nakazil fe¢ a

spoluvytvari tak — alespoil na tomto misté¢ — Katkovo psani? Nebo je to praveé

%1 peglivy rozbor Kafkova jazyka obsahuje monografie Marka Nekuly ,, ... v jednom poschodi vnitini
babylonské véze... . Jazyky Franze Kafky (2003, zejm. s. 124—186). V navaznosti na Gvahy Pavla
Trosta o vlivu tzv. prazské ném¢éiny na Kafktv styl (Trost 1964, s. 29—36.) vede Nekula fundovanou
polemiku s nékterymi lingvistickymi klisé, jakymi jsou napftiklad ,neartistni jednoduchost*, ,,jazyk
ostrovniho ghetta® ¢i monoliticnost ,,prazské némciny*.

192 Anderson pise velmi inspirativnim zptisobem o stéZejni roli, kterou v Kafkové dile hraje pravé
zbavovani se ornamentu. Pojednava o krizi ornamentu v evropském uméni mezi lety 1907-1910 a
jejim vlivu na Kafkovu snahu ornament coby pfezitek fin de siécle i reziduum vlastnich estétskych
zacatkli ze své literarni tvorby vypudit, a dosahnout tak ,,dramatického a nezdobeného stylu®.
K tomuto odmitavému postoji se navic posléze pridal vliv, ktery na Kafku méla cetba Loosova
manifestu Ornament a zlocin. V kapitole pfiznacné nazvané ,,Ornamenty psani: V karném tabore*
Anderson interpretuje rozhodujici moment, kdy je do trestancova téla vpisovan mucicim strojem
rozsudek spolu s bohatou dekoraci — jez se tak stane rozhodujicim, smrtelnym elementem — jako
negativni vymezeni se vuci estétské manyfe dekadence. T¢lo se proménilo v text za zhoubného
doprovodu arabesek Jugendstilu. Cely syZet je tak konstruovan jako ironicky a sebereflexivni
komentai Kafkovy vlastni tvorby. DalSim Andersonovym argumentem této stylové ,diety” je
»rozchod s kaligrafii: Kafka postupné pfesel od gotického pisma, kterému ho ucili ve skole,
k Citelné&jsi a jednodussi latince (Anderson 1992, s. 173-193).
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spletitd a labyrintickd fec¢ ,,bez vychodu®, jez tvaruje interiér gotick¢ho chramu,
skryvajici se ve tmé pied nasim pohledem? Reknéme, Ze oboji.

Pohled, jenz bloudi chabé osvicenymi kulisami chrdmu, je strhavan
vzajemnym plozenim prostoru a formy, ornamentalni metamorfozou, kterou jsme
nastinili vy3e v souvislosti s analyzami Henriho Focillona. Re¢ zbavena pocatku,
centra a srozumitelnosti se rozléhd prostorem tvorenym chaotickou zméti linii,
dostava pohyblivé kontury do tmy ponofeného ornamentu a cely chrdm — scénu
psani — tak soucasné preméiuje a otiskuje do né&j sviyj vlastni goticky raz. Dochazi
tim k vzdjemnému propojeni, spoluvytvaieni a rezonanci feci se scénou, k symbidze
obou téchto ,zivli“. A co vic, pfestava byt tak uplné¢ ziejmé, co je v této
metamorfoze vlastné prostorem a co formou, kudy vede hrani¢ni ¢ara mezi scénou
psani, figurami a feci, jez tento prostor obyvaji. Co nas vSak opraviiuje Ipét stale na
tom, Ze scéna této symbiodzy je goticka?

Vice nez konkrétni umélecké projevy gotické epochy zkouma Worringer ve
zminéné knize néco, co nazyva ,,gotickou vuli k forme*, jez stoji v zakladu celého
kulturniho fenoménu. Worringerovi pfitom nejde o Cistou, ¢asoveé a mistné piesné
vymezitelnou gotiku, nybrz o gotického ducha, jenz sahd do hluboké minulosti
raného severského ornamentu (tedy pfiblizné do 4. stoleti), v némz je latentné
pritomen, a ktery se objevuje 1 v ,,pfestrojené gotice* v baroku a nékterych dilech
moderniho uméni 20. stoleti.'” Charakter tohoto gotického fenoménu viak nelze
stopovat bez védomi jeho dominantniho prvku: ornamentu. Jeho primitivni pravéka
podoba ptedstavovala symbolicky ukryt pfed svétem plnym ohrozeni, ,,ztiSeni
spiritualni uzkosti clovéka™ (Worringer 1967, s. 17) a fungovala jako zhmotnéna
forma zaklinadla. Z klasického ornamentu objevujiciho se v antice se z tohoto
uspofadani, jez postrada jakykoli pfimy vyraz, stava zivouci, energicky pohyb,
idealni hra organickych tendenci osvobozenych od jakéhokoli zdméru (Worringer
1967, s. 32). To, co Worringer nazyva gotickou vili k formé, do stfedovékého
germanského ornamentu vnasi silny metafyzicky obsah a zbavuje jej jakychkoli
mimetickych tendenci. Ornament se stdva Cistou abstrakci bez snahy o reprodukci
prirody a ,,hravost®, charakteristicka pro klasicky ornament, je vystfidana ,,souhrou‘
jeho linii. Abstraktni neorganické linie spolu s vitalitou svého pohybu tak vytvare;ji

jakysi ,,nadorganicky vyrazovy modus® ornamentu (Worringer 1967, s. 39).

19 Podobnym zptisobem premysli i Karsten Harries, ktery nachazi hlubokou afinitu pozdni gotiky
s barokni a rokokovou architekturou 18. stoleti (Harries 1983, zejm. s. 76, 155).
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Zivouci, aviak neorganickd linie gotické architektury je proto ,hybridnim
fenoménem®, jehoz projev Worringer oznacuje jako ,,nesmyslné bésnéni vyrazu*
(Worringer 1967, s. 41). Mistem tohoto, slovy Heinricha Rombacha, ,,déni

« 104

prostoru je pravé goticka katedrala, kterd je liCena ani ne tak jako misto

duchovniho spocinuti, nybrz jako prostor zavrati ¢i misto ,,exaltované hysterie®:

,Pouze v této vystupnované dynamice sil, ktera svou intenzitou vyrazu piekonava veskery
organicky pohyb, je seversky ¢loveék schopen uspokojit svou potiebu vyrazu vystupiiovanou
vnitini disharmonii do pateticna. Uchvécen zavrati tohoto odevsad vyvérajiciho crescenda
orchestralni hudby mechanickych sil pocituje v duchovni zavrati kfecovité vytrzeni do vyse,
vystupiiovani vysoko nad sebe sama do nekoneéna. Jak vzdalen je harmonickému Rekovi,
jehoz veskeré blaho pochazi z ponoru do vyrovnaného, v§i extaze vzdaleného klidu jemného

organického pohybu.“ (Worringer 2001, s. 104)

Stojime-li uvnitt gotické katedraly, piSe Worringer, ,,vidime jen jakysi zkamenély
vertikalni pohyb, ktery jako by se zbavil jakéhokoli ptisobeni gravitace. Pozorujeme
jen nesmirné silny vzestupny pohyb energii, protikladny k pfirozené tize kamene,
ktera jej tahne dolt* (Worringer 1967, s. 106). Dochazi tak k paradoxnimu jevu:
kamenna masa mizi a vjejim ,skeletonu® dal proudi jen nekontrolovatelny
dynamicky pohyb vyrazu (Worringer 1967, s. 107). Pfima kontinuita mezi
severskym ornamentem s jeho kompletni ,,degeometrizaci linie* a ,,dematerializaci
kamene®, typickou pro gotickou architekturu, tedy neprobiha jen na této
kompozi¢né-vizualni Grovni, ale 1 vjejich pohybu: ,chaotickd zmét linii
v severském ornamentu® nachdzi svou ozvénu v ,,zavrati z gotického prostoru*
(Worringer 1967, s. 79, 160). Slozit¢ komponovana goticka stavba jako by mazala
stopy svého materidlu. Nejenze obii kamennou klenbu zvedaji pilife do vysky
hranicici s fyzikalnimi zdkony, v disledku ¢ehoz se kdmen zbavuje svych hlavnich
stavebnich vlastnosti — tihy a hmotnosti —, ale soucasné stim zachazi gotika

s kamenem jako s pruznou a mékkou matérif.'®

1040 déni prostoru‘ piSe v souvislosti s baroknim kostelem ve studii ,,Die Welt des Barock*:
Versuch einer Strukturanalyse® Heinrich Rombach (1986): ,,Déni prostoru se osamostatituje do té
miry, ze miize pifimo abstrahovat od ¢loveéka. Barokni prostor Zije v sob€, nepotiebuje, aby do néj
vstoupilo néco zivého. Vstupujici je vlastni dynamikou déni prostoru doslova ,pfemozen’, v jistém
smyslu strzen a unaSen vzhtru.” Cit. dle Vojvodik 2008, s. 96.

195K podobnému zavéru o gotické dematerializaci kamene dospiva Karsten Harries, jenz ve své
knize Bavarian and Rococo Church (1983) charakterizuje princip gotické architektury jako ,,obrat od
tektonického k organickému* (Harries 1983, s. 76). Pii popisu prazského Vladislavského salu
projektovaného Benediktem Riedem (1493—1502) si Harries v§ima jeho dominantniho prvku, a sice
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Je to prave tento zpisob nahlizeni gotického fenoménu, co nas vede k tvaze
o rezonanci literarni feci s architekturou chramu. Nefikame, ze Kafka svou scénu
»zasadil“ do prostoru konkrétni gotické katedraly, jejiz piivod sahd do 14. stoleti (o
Kafkiv ,,skuteény” zamér ani o ,,skuteCnou” stavbu zde nejde), nebo ze si byl
Kafkiiv vypravé¢ védom extatickych efekti gotické architektury.'® Rikame jen
tolik, ze to, co Worringer charakterizuje jako gotickd vile k formé&, jez prostupuje
historické epochy, kulturni projevy a nejrizngj$i druhy uméni, se vtiskuje do
pohybu a tvaru feci, jez chrdmem pronikd a souCasné jej vytvari. Energicky a
matouci proud osvobozeny od jasného zaméru, chaoticka splet’ linii, absence centra,
zavrat’, patos, dominance vyrazu nad samotnym vyznamem: takové jsou ub&zniky

Worringerovy gotiky 1 psani pfitomného v Kafkové textu.

stromovitych piliid, jez funguji jako generujici centra celého prostoru. Smérem vzhiru posilaji
esovité zkroucena zebra a ta na ploSe krouzené klenby vytvareji dynamicky efekt ,.kymacejicich se
veétvi“: | Jejich kiivky sahaji az k vrchu klenby a hned nato se zase sklani zpét k zemi. Pfi navratu se
zebra rozdé€luji; jedna vétev je ostfe zakoncena, jako by ji nékdo odfizl nozem.* (Harries 1983, s. 76—
77) A praveé v tomto misté ,,zafezu* dochdzi k né¢emu, co bychom slovnikem Deleuze a Guattariho
mohli nazvat deteritorializaci hmoty: ,,Timto zafezem, otevienym koncem zebra prysti z klenutého
povrchu linie sily. Ze statické a sobéstacné hmoty nezbyva nic.” ,Linie sily* proudici z mista
preruseni souvislého pohybu tak vytvéieji , linearni hru zeber, jez nam dava zapomenout na klenbu i
jeji tihu (Harries 1983, s. 76).

1% Toto intencionalni hledisko uplatituji oba texty, které se zabyvaji explicitnim vztahem Kafkova
dila a gotiky. Virginia M. Hyde umist'uje Kafku jakozto ,,apokalyptického spisovatele do ptimé
kontinuity s ,,gotickym revivalem* (Hyde 1974, s. 136), tedy s kulturnim proudem navazujicim na
tradici gotické literatury pochazejici ze druhé poloviny 18. stoleti. Zamek i Proces povazuje za
,»gotické romany z toho divodu, ze reflektuji rozklad, ¢asto doslovnymi popisy ruin“ (Hyde 1974, s.
132), ale ptedevsim proto, Ze oba romany podle ni symbolizuji svét posledniho soudu. Prizma
gotické ikonografie, jez Hyde uplatituje, by mohlo byt inspirativnim vychodiskem, zasadni
nedostatek jejiho konceptu vSak spatfujeme v omezeném pojeti determinovanosti Katkova okoli
(apokalyptické uméni gotického baroka, mozaika v chramu sv. Vita zpodobiiujici Posledni soud ¢i
ilustrace knihy Zjeveni na Karlstejn¢) a eschatologickych motivti jeho dila, kterou autorka povazuje
za zcela samoziejmou. Postava ,,zahadného Itala“ je pak interpretovana jako bézna postava gotického
romanu a katedrala nese v duchu takto determinovaného éteni ptivlastek ,,goticka“ zcela
neproblematicky. Ve druhém, nov€j$im textu se Patrick Bridgwater snazi dokazat spiiznénost
Kafkova ,,vnitiniho svéta“ se svétem gotickym a pohadkovym. Tak jako se ov§em autor domniva, ze
klicem k porozuméni Kafkovym textim je DiltheyGv hermeneuticky kruh (Bridgwater 2003, s. 4,
58), tak i jeho definice Kafkova gotického svéta nebezpeéné opisuji pohyb kruhu: ,,Vnitini svét, o
némz Kafka psal, byl v mnoha ohledech goticky, protoze pravé v takovém svéte stravil témér cely
svij zivot. V jeho pfipadé znamena ,goticky néco vic nez jen literarni druh; je to stav existence.*
romant“ (Bridgwater 2003, s. 126), autor je uz o néco konkrétnéjsi: ,,Podobenstvi o dvetnikovi [...]
je Cistou pohadkou, zalozenou na lidové pohadce typu 465 A (patrani po neznamu), stejné jako
navratem k mnohym piibéhtim a mytim o putovani do zasvéti. (Bridgwater 2003, s. 124) Nechame-
li stranou zanrové Skatulkovani, do nichz se Bridgwater snazi Kafkovy texty uzavfit, nemizeme se
ztotoznit s definici Kafkova gotického svéta uz z toho diivodu, Ze jej autor popisuje predevsim na
zakladé Kafkovy biografie, piesnéji fe¢eno na jiz tolikrat zopakovanych ,,existencialnich klisé o
jeho zZivote.
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V. Architextura

Nazvéme tento rezonan¢ni efekt v ndvaznosti na prace Mary Ann Caws
architexturou."”’ Chapeme tento koncept jako proces organického propojeni a
vzajemného puasobeni literarni feci s jejim prostorem c¢ili fizi jazyka a prostoru,
kterou organizuje psani (patfici jak piSicimu, tak ctoucimu). Text se v této
perspektivé materializuje a stava se texturou, architektura je textualizovéna, stava se
textem. Nejde tedy o pouhy intersémioticky pojem zalozeny na komparaci dvou
odlisnych autonomnich médii ¢i kodi — jazyka a architektury —, ktery by hledal
sty¢né body a diference zaloZzené na distinktivnich rysech té které oblasti. Tato
architextura je daleko vice pokusem prostoupit hranice mezi verbalnim chapanim
psani a vizualné-tektonickym pojetim architektury — a nemadme zde na mysli jen
architekturu artificidlni, ale rovnéz architekturu krajiny, tak jak je konstruovéana
literarnim psanim. Jde jinymi slovy o to vidét a interpretovat vizualitu, tektoniku i
taktilitu v psani a naslouchat verbalnosti a ,,feci* architektury. Nesoustfedit se tolik
na literdrni status textu a vizudlni charakter stavby, nybrz na jejich vzijemnou
»praci“. V tomto aktu ¢etby se jejich kulturni distinkce rusi.

Nechceme vsak tvrdit, Ze jde o koncept platny za vSech okolnosti. Literarni
fe¢ mize svym prostiedim, ,,literdrnim prostorem®, zlstat zcela netknuta a naopak.
Otazka, nakolik je prostor jen kulisou a neni-li ndhodou kazda kulisa nécim
podstatna, neméa odpovéd’ jinde nez v jiz tolikrat zminéné perspektivé literarniho
pohledu. Kdyz jsme tedy prohlasili, ze se gotika vtiskuje do pohybu a tvaru feci, jez
chramem pronikd a soucasné jej vytvari, a pokusili se popsat jejich vzijemnou
rezonanci, neudélali jsme nic jiného, nez ze jsme popsanou architexturu inscenovali.
Ne vsak z toho divodu, ze bychom nem¢li ,,dost tcty k tomu, co je psano*, jak fika
duchovni v chramu, ale proto, Ze jsme se snazili scénu psani peclivé ohmatat, stejné

jako to ucinil na zacatku Josef K.

197 Vychéazime zde z pojmu ,,architéxture®, ktery Mary Ann Caws poprvé uzila roku 1978

v souvislosti se surrealistickou poetikou (Caws 1978) a jejz nadéle pouziva jako textualni metaforu
ve vztahu k architektufe a konstruovanosti literarniho dila viibec (Caws 1982, s. 7). Gérard Genette,
ktery termin architextuality od Caws pievzal (a prohlésil o ném, ze s nim autorka pracuje ,,ve zcela
odlisném smyslu, ktery mi unika®), jej pouziva v modifikovaném, Cisté literarnim vyznamu jako
vztah mezi textem a architextem produkujicim zanr. Anekdotické odmitnuti citujeme proto, Ze se
vztahuje k textu, kde Caws tento termin nevysvétluje, jen parafrazuje s odvolanim na studii, kde je
definovan. Vzhledem k Genettové pojeti architextu, ktery ma generovat dalsi texty, je toto
prehlédnuti vice nez ,,symptomatické®.
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VIDENSKA MODERNA A BYTOST TVAROVANA RECI

Vydali jsme se cestou ohledavéani scény psani a naznacili jsme jednu z moznych
paralel linii fec€i a jejiho prostoru. A ackoli se nase ornamentalni vychodisko kymaci
podobné jako zacatek dvetnikova podobenstvi, nebudeme se snazit je zastavit, jeho
trasu budeme naopak bedlivé sledovat. Stavba navzdory kameni, v niz se Kafkovo
vypravéni zavinuje do dal§iho vypravéni, nas totiz vraci k neméné paradoxni figute:
psani navzdory jazyku. ,Nesmyslné bésnéni vyrazu“ umoznéné ,,dematerializaci
kamene* a vitalni, feCeno s Worringerem, ,,nadorganickd™ hra linii gotického
ornamentu plazicitho se po pilifich 1 klenbé a dédvajictho zapomenout na jejich
zakladni materialni atributy, hmotnost a tihu, totiz silné pfipomind hru psani, jez se
béhem svého pohybu napfic textem zbavuje svych vlastnich jazykovych a literarnich
pilifa: gramatiky, intence, tématu, narace. Mallarmého Vrh kostek (1897) ustavujici
hru i ndhodu jako princip tvorby a recepce je v této souvislosti skuteCnym
emblémem: napliuje proces postupného rozkolu mezi jazykem a svétem mimo n¢j a
spolu s tim otevira zrcadlovy prostor, kde se jednotliva slova pteskupuji a odkazuji
pfedevsim sama na sebe.

Je patrné, Ze nalez konkrétnich textii, jez by vyznacCovaly né&jaky ptvod
tohoto ,kontrateleologického* psani, by vedl vdisledku jen k dalSimu
(intertextudlnimu) posunu casové hranice hloubégji do historie. Nebudeme se tedy
pokouset o vymezeni jeho d€jinného pocatku, Slo by o pfedem prohranou spekulaci.
Presto se zd4d — a bohata literatura k tématu to doklada —, Ze jazyk stavéjici se sdm
proti sob¢ je neoddélitelnou soucasti rodici se moderny, tedy doby, kdy dochazi
k proklamovanému epistemologickému zlomu a kdy se v literatufe, vytvarném
uméni a filozofii ohlasuje sc¢im dal vétsi intenzitou krize pojmenovani a
zobrazeni.'”™ Tento postupny zvrat dosavadnich estetickych jistot se tyka stejnou
meérou problému reprezentace — at’ uz v roviné zobrazované skutecnosti na zaklad¢
vnéjsiho referentu ¢i modelu, nebo psychické reality —, jakoz i1 subjektu, ktery byl
jesté donedavna povazovan za entitu, jez prosttedkiim vyjadieni vladne. Jmenujme

zde za vSechny literarni texty, v nichz o sob¢ tato ,,krize identity” (Le Rider) dava

1% 7a viechny jmenujme syntetickou praci Jacquese Le Ridera Modernité viennoise et crises de
I’identité (Videiniskd moderna a krize identity, 1990), v niz jsou pojmy ,,jazykové krize* a , krize
identity subjektu* konstruovany v Sirokém kontextu videniské umélecké i intelektualni moderny.
Inspirativnim a nemén¢ interdisciplinarnim zptisobem pracuje s tématem ,,krize jazyka® a ,,jazyka
krize® v imaginaci stfedoevropské moderny Petr Malek ve své Melancholii moderny (2008), k niz se
budeme nadale odvolavat.
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veédét, dva priklady ,,sebeuvédomovani literarni moderny* (Malek), které jsou stejné

tak kanonické, jako 1 prorocké.

I. Hugo von Hofmannsthal: ,,Slova rozpadala se mi v ustech jako trouchnivé

houby*

Mladsi z nich, Dopis Lorda Chandose Hugo von Hofmannsthala z roku 1902, ktery
je fiktivni zpovédi spisovatele svému pfiteli Francisi Baconovi, situovanou do roku
1602, rozprostirda celou paletu figur konkretizujicich nedtvéru v jazyk a postupné
odmitani slov. Tento doslova antiverbdlni postoj je inscenovan do jednoho
konkrétniho momentu — vzdavani se jazyka. To se zdaleka neodehrava s rychlosti

né&jakého ukvapeného gesta, nybrz postupné, jde o reflektovany existencidlni akt:

,,Napied mi bylo stdle vic nemozné hovofit o vy$§im nebo obecném tématu a brat pfitom do
ust slova, jichz kdekdo pouziva bez rozmysleni. [...] abstraktni slova, jichz jazyk na
vyjadieni jakéhokoli usudku pouziva, rozpadala se mi v ustech jako trouchnivé houby. Stalo
se mi, ze jsem chtél svou dceru Katharinu Pompilii pokarat za né¢jakou détskou lez, které se
dopustila, a pfipomenout ji, ze je nutné vzdycky mluvit pravdu, a najednou pojmy, které se
mi hrnuly do Ust, zahraly vSemi barvami a tak se rozplizly, Ze jsem tu vétu jen taktak
doblabolil, jako by mi bylo nanic, a vskutku také jsem s oblicejem bledym, s c¢elem jako
v klestich od dcerky odesel, praskl dvefmi a teprve na koni, jak jsem cvalal po pastving,

jsem trochu pookial.“ (von Hofmannsthal 1998, s. 45)

Kontinualni rezignace na verbalni vyjadieni, kterd zpocatku vypada jen jako unava
z otfelych slov a odmitnuti projevovat se tak, jak zvyklost kaze, prertsta z jedné
véty do druhé ve zneklidnujici obraz slov rozpadajicich se v Gstech. Benjaminovské
ruiny minulosti, za nimiz se na akvarelu Angelus Novus Paula Kleeho (1920) ohlizi

alegoricky anddl d&jin,'”

maji v Hofmannsthalové textu své predznamendni ve
figute rozpadu feci. Sila této figury je umocnéna bohatou smyslovosti obrazu, jenz
vedle vizualniho kontrastu rizovych tust a vybledlé barvy houby slucuje chut’
prasiviny, pach zaniku a smrti, dotek proménujici se v ni¢ivé sevieni Celisti, jez drti
jednotlivé véty na padrt’, a zneklidijici ticho prerusované klapotem st naprazdno.

To vSe v souvislosti s né¢im tak domnéle abstraktnim, jako jsou slova, kterd —

199 K této Benjaminové figuie z ,,D&jinné filozofickych tezi* (1940) viz Malek 2008, s. 233-337.
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budeme-li v tomto nacatém obraze pokraCovat jen o néco dale — se vzapéti proméni
v neforemnou hmotu, jiz Ize jen dokola piezvykavat, polknout nebo vyplivnout.
Jako by tu symbolistni synestezie barevného slySeni dostala dekadentni a predevSim
tragicky rozmér obsazeny v mdlé chuti a matném odstinu slov. V tomto ohledu jisté
neni ndhodné, Zze dopis je situovan do obdobi piechodu mezi manyrismem a
barokem, tedy epoch ¢i styll, jez ,,zpochybiiuji nebo pfimo destruuji renesancni
obraz svéta® (Vojvodik 2008, s. 58).

Skutecny skandal teci, pii némz se otfdsd lidské védomi a hrouti identita
spoCivajici v kontrole jazyka — o to puasobivéjsi, ze se odehrava v intimni z6né
rodinného dialogu, a je tak kontrastné ke svému filozofickému a estetickému dosahu
ramovan ovzdus§im jisté banality —, nastava hned v dalsi vété. V prubchu této dlouhé
a vyznamy i obrazy pieexponované sentence nastava existencialni drama, v némz
nedochazi kniemu mensimu nez kopousténi jedné =z nejpodstatnéjSich
antropologickych konstant: jazyka. K divadelnimu slovniku sahdme zdmérné, nebot’
se na plose jediné véty skuteCné vystiidaji vSechny klasické slozky dramatu: od
expozice rodinného vyjevu a kolizi ptfipravované obhajoby pravdy pies krizi
neuspoiadané se kupicich slov, peripetii jejich ,,rozpliznuti®, katastrofu finalniho
blaboleni a nevolnosti az ke katarzi vzdaleni se z mista ¢inu a nalezeni klidu
v ptirodni scenérii. Proces hromadéni pojymu, které vzéapcti ztrati jakoukoli
vyznamovou oporu a tim svlj smysl, je vizualizovan na zplsob barevného
ohnostroje: jednotliva slova se jako zarivé rakety vznesou do vyse, kde se kumuluji
do fantastickych barevnych obrazct, aby hned poté vychladly a jejich popel se
pomalu snesl k zemi.

Pocinaje timto déjstvim zobrazujicim nemohoucnost jazyka a jeho selhdvani

se jazyk zacina fragmentarizovat, drolit a nezvratné vyprazdnovat:

,»,Vnimat je [lidi a jejich poCiny] zjednodusSujicim pohledem navyku se mi uz nepodafilo.
Vsechno se mi rozpadlo v ¢asti, ¢asti zase v ¢asti, nic se nedalo obsdhnout jednim pojmem.
Kolem mne plynula jednotliva slova; houstla v o€i, ty na mé civély a ja zas musel civét na
né: jsou to viry, do nichz hledét mi ptisobi zavrat, které se bez ustani toci a skrze néz se

vchazi do prazdna.“ (von Hofmannsthal 1998, s. 46)

Proklamované opousténi fe¢i ma tedy zcela hmatatelnou — fyzickou podobu.

Postupny proces fragmentarizace celku, jejz Slo jesté¢ donedavna obsahnout pojmem,
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tfisti verbalni matérii a ta vystavuje subjekt nevidanému pohledu: sloviim z o¢i do
oc¢i. At uz jde o metaforu kontemplace obsahu vlastni feci ¢i o skutecny akt pohledu
na zviditeliujici se slova, jsme svédky pozoruhodného obratu, pfi némz se
pozorujici télo stdva soucasti pozorované a pozorujici scény. Tato situace vzajemné
prinélezitosti pozorujiciho a pozorovaného rezonuje s fenomenologickymi tvahami
Maurice Merleau-Pontyho o ,,vidéni jakozto UcCasti na viditelnu a pfislusnosti
k nému®; jde o pohled subjektu na véci, ktery je témito vécmi opctovan a
pozorujicim subjektem pocitovan.''® Jako by se vtomto literdrnim obrazu
napliovala figura sebepozorujiciho pohledu, ktery se vraci z hloubky platna k sob¢,
figura, o niz piSe malif Leonardo Da Vinci ve svych Denicich (1487-1508).""" Je
patrné, Ze pravé tento odrazeny pohled vede k radikalni proméné (sebe)vnimani.
Nekontrolovatelné plynuti slov a jejich viry vedouci do prdzdna nejsou nic¢im
mensim nez tokem zivouci fe€i, hukotem anonymniho diskurzu, do néjz — jak jsme
se zminili a je$t¢ zminime — Michel Foucault situuje historické zmizeni subjektu
(Foucault 2007, s. 67 a 293-295). Predstava slov, které mlcenlivé civi svému
mluvéimu 1 Zivotoddrci do oc¢i, je tisnivd, nebot vystavuje subjekt zcela
nesrozumitelnému, a ptritom povédomému, ,d€sivé cizorodému“ (ve smyslu
Freudova unheimlich) pohledu. A co vic, ddva mimo tento obraz tusit fe¢, kterou
nepoznavame: fe€ slov, jeZ nam jiz nepatii.

Jako by ztohoto prazdna nebylo jiného vychodiska neZ jakési spocinuti
mimo jazyk. Byla-1i prve fe¢ o katarzi, zde nastava snad jeSté patrnéji: subjekt
bojujici s pfizrakem odcizeného a nesrozumitelného jazyka nachazi vychodisko
v jakési neverbalni podstaté svého ja, usazuje se v mysleni beze slov. ,,To vSechno
je jakési hore¢né mysSleni, jenze mysSleni v bezprostiednéjSim, vlacnéjSim a
zhavéj$im materialu, nez jsou slova. Jsou to samé viry, ale takové, ze, jak se zda,
nevedou jako jazykové viry do bezedna, ale jaksi do mne samého a do nejhlubsiho

lina pokoje.“ (von Hofmannsthal 1998, s. 50) Krize jazyka zde dosahuje svého

1% Vidouci je tedy zachycen v tom, co vidi, a vidi sebe sama: kazdému vidéni je vlastni tento

podstatny narcismus; prave proto také je vidouci ptivodcem svého vidéni a soucasné je mu vystaven
ze strany véci, takze — jak se to Casto fika o malitich — se citim byt pozorovan vécmi, moje aktivita je
nedilng pasivitou, coz prave je druhy a hlubsi smysl narcismu: nikoli vidét ve vnéjsku obrys téla,
které obyvam, jak je vidi druzi, nybrz byt jim vidén, existovat v ném, emigrovat do ngj, byt sveden,
spoutan, odcizen fantomem, takZe vidouci a vidéné je navzajem zaménitelné a nelze tici, kdo vidi a
co je vidéno. To pravé je Viditelnost, ona v§eobecnost Smyslového, ona vrozend anonymita mého ja,
kterou jsme nazvali té€lesnosti [...].“ (Merleau-Ponty 1998, s. 135)

""" Srov. Caws 1982, s. 36.
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vrcholu, kritika se jiz zdaleka netyka jen mluvené feci, promluvy, nybrz samotného

pojmového mysleni.

I1. Rainer Maria Rilke: ,,Tentokrat budu psan ja*

Druhym pro modernu veskrze emblematickym textem, v némz je tematizovan
konflikt feci a subjektu, jsou Zdpisky Malta Lauridse Brigga Rainera Maria Rilkeho
z roku 1910.""* Nedavéra ve vyjadieni a postupné rozpadani vlastniho ja ma v tomto
romanu nékolik poloh, v§imnéme si vSak blize mista, v némz je ve vztahu k subjektu
tematizovan samotny problém psani a znéhoz vSemi pory unikd povéstna

,melancholie moderny*:

,.Jesté chvilku mohu o tom vSem psat a mluvit. Piijde vSak den, kdy moje ruka bude daleko
ode mne, a kdyZ ji vyzvu, aby psala, bude psat slova, jez nemam na mysli. Nastane ¢as
nového vykladu a nezlstane slovo na slové a kazdy smysl se rozplyne jako oblaka a spusti
se jak voda. Pfi veskeré tizkosti jsem koneckoncu prece jak ten, kdo stoji pfed nécim
velkym, a vzpominam si, Ze diive Casto byvalo ve mné¢ tak néjak podobné, nez jsem zacal

psat. Ale tentokrat budu psan ja. Jsem dojem, ktery se proméni.© (Rilke 1994, s. 45)

Hned na prvni pohled se tu pfed ndmi obnazuje frapantni pouto mezi dvéma tématy:
do anonymity nofici se psani a zv€stovani nové doby. Jakkoli anachronicky to mtize
znit, domnivame se, Ze onen ,,Cas nového vykladu®“, ktery tu s takika prorockou
dikci ohlaSuje subjekt uvédomujici si své vlastni mizeni, pfedstavuje ohlaseni
postmoderniho véku. Postmoderna, rezignujici na velkd metavypravéni, viru
v celistvost subjektu i svéta, monumentalni avantgardni projekty a vize, se tu
vynofuje v obrazu epochy, v niz ,nezistane slovo na slové a kazdy smysl se
rozplyne jako oblaka“. Pokud ndm Hofmannsthalova figura rozpadu fec¢i evokovala

Benjamintv ,,pohled alegorika“ na ruindzni krajinu,'"” pfiléha k Rilkeho obrazu

"2 Obgirngji se timto textem zabyva P. Malek, a to piedev§im v souvislosti s benjaminovskymi
koncepty krize jazyka a smrti vypravéni: ,,Vypravécske ja ve své rozbitosti neni uz schopno samo
sebe prozit jako subjekt svého mluveni a psani, ale pouze jako jeho vlastni objekt.” Malek osobité
pojima Rilkav ,,program psani* jako ,,palimpsest, jenz vyvstava na folii pretextu, ohlasujiciho konec
Cast“ v paralele s biblickym podobenstvim Jezise, prorokujiciho znieni Jeruzaléma, a sleduje
dialektiku ,,totalniho zhrouceni socialni identity* i zrod nové ,,esteticky konstruované subjektivity*.
Viz Malek 2008, s. 92—-169.

'3 Stejné tak nékteré Rilkovy melancholické scény doslova predznamenévaji Benjaminovo
nostalgické putovani po mizejicich pafizskych pasazich: ,,Najednou pozorujeme umélou prazdnotu
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vytraceni se smyslu na zptusob plynoucich a mizejicich mrakd Derridova metafora
diseminace: rozptyleni smyslu. Pozoruhodné pfitom je, Ze pti v$i své melancholii a
uzkosti neni toto zvéstovani prodchnuto jen pouhym pocitem zmaru, fatalita
blizicitho se zlomu je prozivana stejn¢ tak tragiky, jako heroicky: ,,Pii veskeré
uzkosti jsem koneckoncii prece jak ten, kdo stoji pfed nécim velkym [...] Jsem
dojem, ktery se proméni.

Tak jako jsme zdaleka nevycerpali repertoar potencialnich intertextudlnich
odkazli rozprostirajicich téma vzdavani se fe¢i u Hofmannsthala, nebudeme se o
podobny vycet pokouset ani v Rilkové ptipadé. VSimnéme si vSak jesté jednoho
zasadniho momentu, kdy je fe€ o ruce pisici ,,slova, jeZ nemam na mysli“. At uz jde
o vlastni télo toho, kdo tyto fadky piSe (a v tuto chvili je skutecné lhostejné, zda
mluvime o ,,skute¢ném*® spisovateli Rilkovi, strategii modelového ¢i implikovaného
autora nebo ,,fikénim* hlasu aristokratického protagonisty Malta Lauridse Brigga,
protoze ve vSech tfech ptipadech by Slo o bio-grafii, tedy vytvareni zivota skrze
psané znaky), nebo ruku komentatora, ktera je soucasné cizi 1 ,,moje*, nebot” piSe jen
diky tomuto textu, akcent je zde pfenesen na neintencialnost psani.

Vratme se ke zmince o mozném zvéstovani postmoderny a dekonstrukce.
V Rilkové ruce lze spatfovat jak Barthesovu ,,ruku, zbavenou veskerého hlasu a
nesenou pouhym gestem zapisu (a ne vyrazu)®“, jez vyznacuje ,,prostor, ktery nema
jiny ptivod nez fe¢ samu, fe¢, kterd zpochybiuje veskery ptivod* (Barthes 2006, s.
76), tak Blanchotovu télesnou metaforu ,,druhé ruky®, jez prerusuje psani ovlddané a

4 Jistota skute¢nosti, Ze ,tentokrat

predevsim kontrolované¢ védomym subjektem.
budu psan ja“ je shrnutim vSech postmodernich postulati akcentujicich mizeni
subjektu a autonomnost fe¢i avant la lettre. Mohli bychom uvést piedlouhy vycet
citat, ktery by rezonanci této jediné véty s dily filozofli a spisovatelt 20. stoleti
dolozil, spokojme se zde vSak s jedinym odkazem k replice dramatu Svatba Witolda

Gombrowicze (1947), jehoz modernistické psani je rovnéz velmi hlu¢nym

divadel, jsou zazdivana jak nebezpecné otvory a jenom moli z plySovych zabradli 16zi se tfepotaji

v dutém prostoru bez opony.“ (Rilke 1994, s. 22)

4 Viada spisovatele nespociva v ruce, kterd pise, v této ,,nemocné‘ ruce, ktera nikdy nepusti tuzku,
ktera ji nemuze pustit, protoze to, co drzi, nedrzi doopravdy [...] Vlada je zalezitosti druhé ruky, té,
ktera nepise, ktera je schopna zasdhnout v okamziku, kdy je to tfeba, uchopit tuzku a odtrhnout ji.
Vlada tedy spociva ve schopnosti piestat psat, navracenim prav a rozhodného ostii okamziku prerusit
to, co se pise.” (Blanchot 1999, s. 17)
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ohlasenim postmoderny: ,,Slova nefikame my, slova fikaji nas.” (Gombrowicz 2004,
s. 156)«'?

Tematika psani je v tomto Rilkeho textu zavinuta do zplsobu byti subjektu.
Jak jsme jiz naznacili, sentence ohlaSujici, Ze ,tentokrat budu psan ja“, muze byt
¢tena nejméné trojim zptusobem. V prvnim piipadé jde o ztratu kontroly piSiciho
subjektu nad vlastnim textem a uznani autonomie anonymni feci, ktera neni
podfizena jeho intencim a ovlada jej. Do hry se tak dostava naptiklad koncept, ktery
naratologie v duvére v univerzalnost  uritych  textudlnich  pravidel
modifikovatelnych narativnimi strategiemi nazyva ,,nezodpovédnym vypravééem®.
Ve druhém planu mizeme tuto zménu agenta procesu psani Cist metonymicky
vzhledem k jeho vlastnimu télu, tedy jako proces, pfi némz se znaky vpisuji do téla
a pretvaii jej v text. Rozhodujici moment, kdy se vlastni télo vzpira poslusnosti, kdy
»moje ruka bude daleko ode mne, a kdyz ji vyzvu, aby psala, bude psat slova, jez
nemam na mysli“, je stavem ,,rozkoSe z textu* par excellence, situaci, v niz je cela
bytost podfizena a tvarovana psanim. Tteti moZnost Cteni se tyka proklamovaného
odkazu k budoucnosti, k nové epose — ,,¢asu nového vykladu®, ktery sice ve svété
teprve nastane, v Rilkeho textu vSak jiz zacal okamzikem svého pojmenovani.
Subjekt, ktery ,.bude psan®“, lze v tomto ptipad¢ Cist jako metaforu bez piestani
narGstajicich a mnozicich se vykladi vlastnich texti (k nimz jeden z dalSich
pfiddvame my), metaforu nekonecného komentare, jenz se mozna cykli sdm v sobé,
stale vSak ono Rilkeho textové ,,ja“ pise. ,,JJsem dojem, ktery se promeni.” V této
rozbujelé praci komentare postupné vyprchava jeho ptivodni stied, tedy samotny
literarni text.

Pokusime-li se v Rilkeho textu vysledovat zplsob, jakym psani tento

ustupujici subjekt formuje, narazime na jednu pasaz pojednavajici o lidské tvafi, jez

'3 Odkaz ke Gombrowiczovi neni v piipadé Rilkeho psani ndhodny; dikladngjsi analyza spole¢nych
témat a figur by nas zavedla prili§ daleko, uved'me zde tedy alesponi nepolevujici pozornost
namifenou k télesnosti, a to nejen k jeho grotesknim dimenzim, ale pfedevsim k télu coby od
racionalna emancipovaného prostoru, v némz vznikaji zcela autonomni gesta unikajici pojmenovani.
,,Citlivost na té€lo®, jak to Gombrowicz pregnantn¢ a s prichuti jisté literarni perverze vyjadiuje ve
svém romanu Pornografie (1960), ktera vede hlavniho protagonistu Witolda ke Smirovani a
fantasmatické choreografii, jiz podtizuje cely okolni svét, pfedstavuje rovnéz zjitfenou imaginaci
rozpoustéjici hranici mezi tim, co pohled jesté sleduje a co je jiz jeho fantasmatem. Jedna

z Rilkovych pasézi jako by piimo vklouzavala do Gombrowiczova ,,lapani* bizarnich gest, tikt a
samovolnych zachvévil (jakkoli se zde patrné schyluje k epileptickému zachvatu): ,,Toto pozorovani
m¢ tak velice zmatlo, Ze uplynuly dvé minuty, neZ jsem seznal, Ze v §iji tohoto muze, za zdvizenym
svrchnikem a nervozné ¢innyma rukama, je totéz osklive, dvojslabicné hopsani, které prave opustilo
jeho nohy. Pochopil jsem, Ze toto hopsani bloudi jeho télem, Ze se tu a tam pokousi prorazit na
povrch.” (Rilke 1994, s. 57; zvyraznil TJ)
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jako by prertstala od zertovné morality o obliceji a pretvarce k jakési alegorii

tvarnosti:

,»Ze mi napftiklad nikdy nepfislo na mysl, kolik je riiznych tvafi. Je spousta lidi, aviak jesté
mnohem vic tvari, protoze kazdy jich vlastni nékolik. Jsou lidé, co nosi jednu tvar 1éta, ta se
pfirozené opotiebuje, uspini, narusi vraskami, vytahne jako rukavice, které jsme nosili na
cestach. To jsou Setrni, jednodusi 1idé; nevyméni ji, nedaji si ji dokonce ani vycistit. Jeste je
dost dobr4, tvrdi, a kdo jim mtze dokdzat, ze je tomu naopak? Je ovSem otdzka, co d¢laji
s dalsimi tvafemi, maji jich prece vic? Ukladaji je. Budou je nosit jejich déti. Ale stava se

také, ze v nich vychazeji jejich psi. A pro¢ by ne? Oblicej jako oblicej. (Rilke 1994, s. 11)

Pro ucelenost dalsiho vykladu se neSifme o mnoha dalSich intertextualnich
paralelach, které by v tomto Uryvku bylo Ize nalézt, a zmifime jen pozoruhodnou
blizkost s texty Witolda Gombrowicze, tentokrat s jeho Ustfednim tématem Formy,
kterd predstavuje univerzalni princip kazdého lidského jednani a setkévani.
Gombrowiczovské ksichténi — ,,nasazovani drzky* ¢i ,,zadnicky* —, které se (ve
velmi zjednoduSeném smyslu) odehrava tehdy, je-li ¢lovék vystaven situaci, jez
vyzaduje urCitou formu ¢ili tvar a gesta, ma v tomto textu zajisté jeden ze svych (at’
uz védomych, ¢i nevédomych) kotfentl. Pro nés je vSak nyni podstatné, Ze Rilke si na
lidskych tvarich v§ima jejich kvantity. Tato zmnozena tvar (,,kazdy jich vlastni
nekolik*) totiz neni ni¢im mens$im nez mnohosti ja, jez bude, jak jesté¢ uvidime, o
nekolik desetileti pozd¢ji zdsadnimi vychodisky psani takovych autorti, jakymi jsou
Henri Michaux ¢i Samuel Beckett. V doprovodu tohoto multiplikovaného subjektu a
arbitrarnosti pfisuzované néfemu tak tradi¢né ,,huméannimu®, jako je lidska tvar,
ktera byva vnimana spiSe jako prihled do duse nez maska, kterou lze nasadit
vlastnimu psovi, pfed nami vystupuje jedno z dalSich a pro néas zcela zasadnich

témat: tvarnost Cili fyziognomie.

I11. Pohled fyziognoma: text a jeho tvareni
Nebudeme se zde pokouset o to, co uz udélali 1épe jini, tedy analyzovat komplexni

predivo vztahli mezi obnovenym spoleCenskym zijmem o fenomén lidské

fyziognomie a frenologie, jenz nastal v prvnich desetiletich 20. stoleti, a jejimi
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praniky do modernistické literatury.''® Fyziognomii zde totiz pojimame v pon&kud
Sir§im a feknéme metaforickém smyslu: jako peclivé sledovani textualniho povrchu,
jeho zachveévii a souvislosti tohoto chvéni s dénim pod povrchem i kolem né;.
Vnucuje-li se stale opozice povrchu a hloubky, budiz zde rovnou feceno, ze pro tuto
fyziognomii nehraje zddnou zéasadni roli. Netvrdime v zddném piipad€ na zptsob
dnes jiz mirné stereotypniho klis¢, ze povrch, tak jako naptiklad maska nali¢eného
dandyho ¢i do latexové ,.druhé klze* odéné télo performera, Zadnou hloubku
neskryva nebo ze hloubka jednoduse neexistuje, nebot’ vse je viditelné pouze na
povrchu. Rikame jen tolik, Ze stejné jako v piipadé ornamentu, jenZ svym pohybem
podobné hranice rozpoustél, mize i fyziognomie v jednom jediném okamziku
ukézat ob€ polohy soucasné.

Aplikujeme-li tento pohled fyziognoma na povrch textu slozeny z grafickych
znakl, obracime tuto popsanou lic okamzité v jeho rub, nebot’ i pfi sebevétsi snaze
jej nesledujeme jen jako pouhy linearni tok zakfivenych ¢ar (a to i v pfipadé, Ze
jazyku ¢i kédovani tohoto textu nerozumime), ale jako néco, co ,,mluvi® — ¢imz
nefikdme, ze sd€luje vyznamy, ale Ze svou fe¢ performuje. Nejde tedy o
transparentni folii textu, skrze niz bychom mohli sledovat imanentni vyznamovy tok
a jakousi kompozi¢ni anatomii, ale o pohled, jenz naklani textualni plochu a zaroven
rozhybava to, co je pod nim — stejn¢ jako nuceny usmév, jenz maskuje smutek,
nenecha tuto emoci nedotéenu, bez ohledu na to, zda svymi roztazenymi uUsty jen
zatahd za vlakna, kterd je vzajemné spojuji, a tim ji jesté vice rozjitii ¢i naopak utisi,

nebo kdyz tentyz ismév ztuhne v grimasu, kterd jiz sama sebe nepozna.

1% Odkazujeme zde za viechny ke kapitole ,,Fyziognomie viny* z knihy Marka M. Andersona
Kafka's clothes. Ornament and Aestheticism in the Habsburg Fin de Siécle (Anderson 1992, s. 145—
172), v niz je konfrontovano téma viny Josefa K. v Procesu s deterministickymi postulaty zastancia
fyziognomie. Jednim z hlavnich prikopniku této ,,védecké™ discipliny byl italsky antropolog a
kriminolog Cesare Lombroso, jehoz stézejni dilo L ‘uomo delinquente z roku 1875 je zaloZeno na
tezi, ze ,,zloCinecky typ* tvofi jeden z poddruhtit Homo sapiens. ,,Rodily zlo¢inec* se navenek
projevuje urcitymi télesnymi rysy nezavislymi na socialnich a individualnich podminkach, které jsou
vné&jsimi symptomy jeho biologické povahy. Facialni anomalie typu malé lebky, nizkého cela,
ktivého nosu ¢i vySinutého pohledu byly bézn€ uvadény jako spolehlivé dikazy pro usvédéeni ze
zlo€inu, at’ uz jej doty¢ny spachal, ¢i nikoliv. Jednim z némeckych pokracovatell a propagatort této
discipliny, ktery razil myslenku ,,zlo¢ince od pfirody*, byl profesor prav Hans Gross, na jehoz
prednasky dochézel pravidelné pravé Franz Kafka. Anderson ve své studii interpretuje Kafkovu
konstrukei ,,signifikantnich povrcht* €ili systém, v némz jsou fyziognomie, gesta, obleceni a jiné
viditelné detaily obdafeny vyznamem, jez ma Josef K. a ctenaf desifrovat. Katkiv Proces vSak neni
zadnym pfitakanim Grossovym teoriim, ale naopak jejich usvéd¢enim: ,,SpiSe nez by Josefa K.
popisoval jako ,rodilého zlo¢ince*, demonstruje Kafka, jak jsou jeho vina a fyzicka ,stigmata‘
produkovana obvinénim a o¢ekdvanym pronasledovanim. Josef K. je ucinén vinnym — ale jen tehdy,
kdyz svoli (a nema pfili§ na vybranou) a na tuto ,komedii‘ inscenovanou Soudem ,pfistoupi‘ a vejde
do jeho patriarchalniho svéta.” (Anderson 1992, s. 5)
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Nazvéme zde tuto vlastnost psani tvdrenim: tvar 1 text mohou libovolné
rozehravat své kontury, vypravet pribéhy ¢i odkazovat k nejriznéjsSim sdilenym
formam a vyznamlim, pozorovateli vSak nezbyva nez tuto tvar bedlivé sledovat,
obchdzet, ohmatdvat a na zplisob sbératele umistovat jeji jednotlivé mimické
projevy do svého pomysiného atlasu. Domnivame se, zZe pfi takovém ¢teni povrchu
se dostava ,,hloubé&ji®, nez kdyby pouzil skalpel. Vratme se vSak nyni k Rilkeho

textu a podivejme se, jakych rozmérti miize tento pohled fyziognoma nabyt:

,Zena se ulekla a pozvedla ze sebe, piilis rychle, pfili§ prudce, takze tvar zlstala vézet
v rukou. Mohl jsem ji vidét, jak v nich lezi — duté slupka. Stalo m¢& nepopsatelnou namahu,
abych zdstal pfi téchto rukou a nepodival se, co se znich odtrhlo. Mrazil mé pohled na
oblicej zvnitika, ale jest¢ daleko vic jsem se bal pouhé hlavy bez tvare, zejici jako rana.”

(Rilke 1994, s. 12)

Nechame-li stranou takika cirou expresionistickou poetiku upominajici témef
okamzité na literarni obrazy povidky ,,.Smazany oblicej* Richarda Weinera (1919),
v niz se vypravedi zjevi fantom s hlavou z ,,masitého, ovalného pahylu, bez nosu,
bez ust, bez usi, ba 1 bez vlasl, pfipominajici ono schéma, jez viddvame na
malifském manekynu* (Weiner 1996, s. 331), je patrné, Ze zde sledujeme urcitou
transgresi pohledu. Mrazivé désiva situace dislokace tvafe — jeZ muze pravem
upomenout na obdobné transgresivni motivy v literatute, napt. dotyk vyiizlého oka
a kize vnovele Georgese Bataille Pribéh oka (1928) —, moment, v némz se
drasticky pfestupuje platny antropologicky fad, dava vystoupit figufe setkani
subjektu s objektem. Duta slupka utrzeného oblic¢eje se rdzem méni z pozorovaného
predmétu v prostor, kam se vléva subjekt vypravéjiciho. Celd scéna je totiz
fokalizovana z hlediska vlastniho ja, které vede zapas mezi patravym pohledem
chirurga, jenz by mohl spatfit zejici reziduum tohoto odtrzeni — feknéme rovnou, ze
jde o fascinaci —, a opatrnym pozorovanim toho, ¢emu se pohled vyhnout nemohl:
obli¢eje zvnittka. Pro¢ tedy mluvime o transgresi pohledu? Jednoduse proto, ze
zatimco se subjekt vénuje svym obavam (,,Mrazil m¢ pohled na oblicej zvnitika, ale
jeste daleko vic jsem se bal), psani nas vede pravé k mistim, kam si jeho oci
netroufaji, a sice k onomu pahylu ,hlavy bez tvére, zejici jako rana“. Na prvni
pohled tak tato scéna obratné vyvraci vSe, co jsme fekli o pohledu fyziognoma,

nebot’ namisto bedlivého a svym zpisobem ,,povrchniho* sledovani tvaii tyto tvaie
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rovnou strhava a na pitevni stil textu klade jejich rub. OvSem ne tak docela, nebot’
tam, kde anatom obraci své nastroje k deformovani tkan¢ odtrhlého fragmentu, vraci
se fyziognom k lici — tvafi, ktera vykukuje mezi prsty.

Zastavme zde naSe ohleddvani textdl, na kterych jsme se pokusili vysvétlit
krizi jazyka, a predevSim popsat jeji estetické dasledky. Ukazalo se, Ze konfliktni
vztah jazyka a psani je pevné spjat s problémem subjektu, ktery zacina byt odsouvan
do pozadi, mizi a ptfehluSuje jej nastdvajici proces psani. Podstatné je, Ze ani
v jednom z téchto dvou textli nejde o samotné déni ¢i ,,praci® tohoto procesu, nybrz
o jeho svédectvi a komentar. Na§ zamér je v této souvislosti prosty: tak jako jsme se
v predchazejicich kapitolach vénovali problému jazyka a psani pfedevsim z hlediska
toho, co byva nazyvano teorii, chtéli jsme i na téchto Cisté literarnich textech ukazat,
ze podobné konflikty pojmenovavaji s neslabnouci vehemenci a stejnou teoretickou
silou. Kategorické rozdelovani literarniho textu a jeho komentadfe ma tak snad o
dalsi jistotu méné. DalSim z témat, které se v této souvislosti a o néco implicitnéji
objevilo, je fyziognomie jako interpretacni metoda usilujici o aktivni, performativni

pohled na text.
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TVORIVA DESTRUKCE FIGUR. SAMUEL BECKETT A ZOBRAZENI NECITELNEHO

Nasledujici kapitola je vénovana jedné z podob literarniho psani v textech Samuela
Becketta napsanych mezi lety 1945 az 1953. Jedna se o jeho anglicky psanou prézu
Tso (1945) a francouzskou trilogii Molloy (1947), Malone umira (1948) a
Nepojmenovatelny (1953). Neptjde zde ovSem o poetiku Beckettova dila, nybrz o
sledovani jednotlivych momentl psani, které se obraci proti sobé a destruuje svij
vlastni obsah. Toto psani navzdory jazyku vSak neni nahliZzeno nikterak negativné,
ale prizmatem urcitého vizualniho ¢teni, které je zviditelituje a ukazuje jako tvotivy
proces prekracovani sama sebe vstiic odliSnym literarnim 1 vytvarnym formam.
Vratme se tedy k nasi piivodni otdzce. MliZze se psani odehravat navzdory
jazyku, jenZ mu dava nejen material, ale i podminky vzniku a jeho pfijeti? A nejsou
vSechna tato ,,navzdory®, ,,proti“ ¢i ,,mimo* jiz soucasti jazyka, jeho vlastnimi

moznostmi?

I. ,,Jsem jako tvar sloZena ze Zhavych uhlika“.

Popraskany subjekt a rozechvélé drmoleni

V roméanu Nepojmenovatelny (1953) Samuela Becketta ¢teme o pozoruhodném

projektu:

»Pokud jde o vSechny ty véci, postavy, zvuky a svétla, jimiz ma touha mluvit zbabéle
prikrasluje mé okoli, musim se jich zbavit, a to bez ohledu na postup. I snaha o sdéleni se
musi starat o pravdu. Odtud prameni zajem o moznost jejich likvidace pti pouhém setkani.

Avsak pomalu. VSechno pekné popotradku.© (Beckett 1998, s. 13)

Paradox je nasnadé. Zatimco ,,touha mluvit™ pronikajici psanim bez pfestani vrsi
rusivé figury, jez nejsou ni¢im jinym nez literarnim preludem snazicim se navodit
dojem skutecnosti vypravéni, ,,fikce, to samé psani tyto figury uvrhava v nemilost a
vyhlasuje jejich likvidaci. Jazykem psani se tu vyhlasuje destrukce jazyka promluvy,
feC sestavajici ze slov se pousti do jejich — a tak do svého vlastniho — postupného
vyhlazeni. Pfi prvnim pfiblizeni bychom v této pasadzi mohli zaslechnout ozvuky

povéstné modernistické ,krize jazyka®, ktera by byla v celé trilogii navic umocnéna,
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slovy Ann Banfield, ,krizi materského jazyka“, nebot, jak zndmo, Beckett v této
dob& opustil angliétinu a zatal psat francouzsky.'' Ironickd systemati¢nost
takového projektu — ,,bez ohledu na postup®, a pfitom ,,p€kné popotradku* — vSak
prozrazuje vedle sebedestruujiciho jazyka jesté jednoho zucastnéného: subjekt. Ten
je ale od samého pocatku bez milosti zbavovan naroku na vlastni fec¢, a tudiz naroku
na identifikaci se svym psanim: ,,Vypadam, jako bych mluvil, ale nejsem to ja, neni
to ze mne, nevychdzi to ze mé.“ (Beckett 1998, s. 5)'"® Ostatng sounalezitost
subjektu a psani je taktéz hned na zacatku Nepojmenovatelného prakticky
vyloucena, psani je fyzicky nemoznym aktem: ,,PiSi, ja, ktery nedokdze ani
zvednout ruku z kolena.* (Beckett 1998, s. 15)

Neduvéra v jazyk mezilidské komunikace 1 literatury a ptresvédCeni, ze ja
nemluvi, nybrz ,,je mluveno®, tvofi, jak jsme vid¢€li, hojné rozsifeny modernisticky
postoj, ktery neni pochopitelné vlastni pouze textim Samuela Becketta. Zde vSak
heterogennost feci i1 subjektu dosahuje zcela extrémnich poloh; nejenze fec
vypraveéni nepatii subjektu, ktery je vypravi — tedy ono rimbaudovské ,,J4 je n¢kdo

jiny* —, ale to, ze tomu tak je, navic skutecné nékdo jiny tika:

,Mysli si snad, ze si myslim, Ze to mluvim ja? Stejné to jsou oni. Cht&ji mé presvedcit, ze
mam své vlastni ja a mohu o ném mluvit tak, jak oni mohou mluvit o tom svém. [...] Pro¢
na me¢ vubec takhle mluvi? [...] Mysli si, Ze véfim, ze tyhle otazky kladu ja sam? I ty mam

od nich. Mozna jsou trochu zpotvorené.“ (Beckett 1998, s. 56)

A nepatii-li tedy fe¢ subjektu, jenz na sebe nicméné nepfestavd upozoriiovat a

pomoci oné cizi feci se zobrazovat (,,jsem jako tvar slozend ze Zhavych uhlikd, o niz
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vedi, ze se nakonec rozpadne®), ~ musime se ptat, co je takovy subjekt vlastné zac a

jak vypada tec, jez je mu psanim neustale brana.

"7 Banfield 2010, s. 190.

8 petr Kot'atko o téchto tivahach vypravéce vystizné pise, Ze ,,vyfazuji z chodu samotnou
syntetickou funkci ja jako subjektu apercepce (jako referencniho bodu, k némuz se vztahuji v§echny
mentalni obsahy jako jeho vlastni, a tak se shrnuji do jednoty sebevédomi). Kantovska premisa, ze
jakakoli myslenka ¢i predstava miize byt zaramovana obratem ,ja myslim* [...], se nevyvraci, ale
vyprazdiuje a znehodnocuje tim, ze se rozklada referen¢ni funkce onoho ,ja*“* (Kot'atko 2010, s. 50).
Takovy rozklad ,,ja“ se nutné tyka i jeho jazykového uchopeni: ,,A samoziejmé se hrouti takzvana
autorita prvni osoby: z gramatické prvni osoby zbyva pouha konstrukce s krajné nejistou referenéni
funkei.” (Kot'atko 2010, s. 52)

" Beckett 1998, s. 20.
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Podivejme se na jeden ze zpusobu, jimz je subjekt — touto cizi fe¢i —
vytvaren; ocitame se pred jakousi amébovitou formou, jez vlastni fe¢ vytvari prave

svou beztvarosti:

,Kdybych nemél jakési vzdalené povédomi o svych dlanich a chodidlech, jehoZ jsem se
jesté nedokazal zbavit, s radosti bych si pfisoudil podobu, ne-li rovnou sloZeni vejce se
dvéma otvory umisténymi kdekoli, abych nepraskl. Skladam se totiz pfedevsim ze slizu.*

(Beckett 1998, s. 18)

Nachazime se jen kracek od utopického stavu feci: pokud by praskla skorapka drzici
pohromadé neustdle popirany a uml€ovany subjekt, textem by se rozlila beztvara
fe¢, jez doposud subjekt ¢i jeho iluzi drzela pohromadé, a zlstal by jen pohyb
lepkavého, amorfniho a vsepohlcujiciho psani, vystavujiciho a komentujiciho jen
svou vlastni matérii. Skladd se totiz predevSim ze slizu... Ozvénu tohoto
»asubjektivniho* stavu mizeme slySet v Barthesové tezi o smrti autora z roku 1968,
jez ma nedozirné disledky nejen pro zrozeni Ctenare, a tedy svobodnou a tvirci
recepci svéta literatury nesvazaného autoritou spisovatelského ja, ale rovnéz pro
samotné chapani psani, jez je ,,destrukci kazdého hlasu i pocatku. Psani je ono
neutrdlni, smiSené a Sikmé, kde mizi nds subjekt, ono Cernobilé, kde se ztraci
veskerd identita pocinaje tou, jez nalezi télu, které pise* (Barthes 2006, s. 75). Ale
nejen to, v ndvaznosti na uvahy Karstena Harriese o prasklém rokokovém ramu
ohlasujicim pocatek moderniho uméni a soucasné moment, kdy rozbujely ornament
zanikd ve své agénii, mizeme v této ,trhling”“ subjektu, kudy se dere ven
nekontrolovatelny tok psani, spatfovat obdobny proces, esencidlni pro chapani
veskeré literatury. Priitok beztvaré a sebeironické substance, ktera zde vypliuje
prostor textu, je pohybem, v némz se setkava (post)moderni psani s ornamentem.
Paradoxni vztah feci a subjektu se navic komplikuje, sotva odhlédneme od
Nepojmenovatelného k dalsim dvéma knihdm Beckettovy trilogie. Zatimco subjekt
je v Molloy (1947) uspésné rozpoustén v imaginarnu ,,nelidského* (,,Na okamzik
jsem se mohl domnivat, Ze se jedna jen o mé srdce, které potad jesté bije. To vSak
byla jen chvilkova piedstava. M¢ srdce totiz netluce, zvuky, které ta stara pumpa
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vydava, je tfeba spiSe hledat v oblasti hydrauliky.“), = fe¢, po které tento subjekt

dosud sahd, se oprostuje od vyznamu a vytraci v nerozliSitelném hluku. Jako by se

120 Beckett 1996, s. 87.
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pravé na téchto mistech ujimala vlady utopie feci, ktera ,,jiz neni diskursem a

v owrw

sd€lovanim smyslu, nybrz Sifenim feci v jejim syrovém byti“ (Foucault 2003, s. 37):

,»Ano, slova, ktera jsem slysel, a slySel jsem je velmi dobie, protoze mam dobry sluch, jsem
poprvé, podruhé a mnohdy dokonce i potieti slySel jako pouhé zvuky zbavené vseho
vyznamu, coz je patrné jeden z diivodu, pro¢ mi konverzace pusobila tak nevyslovné potize.
I slova, ktera jsem pronasel saim a kterd skoro vzdy musela souviset s néjakou duSevni

¢innosti, mi Casto znéla jako pouhé bzuceni hmyzu.* (Beckett 1996, s. 48)

A slysi-li pisici subjekt slova jako ,,pouhé bzuceni hmyzu* — ktera ostatné zaslechl i
Barthes touzici po Selestu jazyka, tedy jazyka, jenz by byl ve svém utopickém stavu
»roztazen, fekl bych dokonce prekroucen tak, Ze by stvofil nesmirnou zvukovou
tkan, ve které¢ by byl sémanticky aparat nerealizovan® (Barthes 2009, s. 380) —, je
otazkou, jak vlastné jeho slova Cist.

V podobné situaci, jakési vrzenosti do hluku, se nachazi i vypravé¢ romanu
Josepha Conrada Srdce temnoty (1902), ktery se snazi slovy uchopit alesponi néco
z ptizracné osoby plukovnika Kurtze. Vice nez popis fyzického charakteru se pred
nami rysuje bytost, jejiz esenci je jakdsi nesrozumitelnd, a presto palciva vokalni
jej neodolatelné fascinoval. ,,Rozlehl se v ném hlasitou ozvénou, ponévadz on byl
vevnité duty...“ (Conrad 1996, s. 103) Septani a ozvéna, jez tvoii organy tohoto
veskrze hybridniho subjektu, vystupuji s nemensi prchavosti ven, Kurtz je li¢en jako
»stin temnéj$i nez stin noci a vzneSené zahaleny do nafasenych zahybt oslnivé
vymluvnosti“ (Conrad 1996, s. 128). A pravé tento stézi predstavitelny, a prece
stézejni obraz je modem vokalni existence, nesrozumitelného a invazivniho

ornamentu, ktery je hlasem bez jazyka. Conrad jej nazyva drmolenim [jabber]:

,,On byl opravdu o néco malo vic nez hlas. A uslySel jsem ho — i jeho hlas — a dalsi hlasy —
vSechny byly jen o malo vic neZ pouhé hlasy — a vzpominka na samotny ten Cas mé
neopustila dodnes, je nehmotnd, je jako tichnouci a rozechvélé drmoleni jediného
nesmirného zvastu, hloupého, ukrutného, ubohého, divosského nebo prosté jen nicotného

zvastu, které postrada jakykoli smysl.*“ (Conrad 1996, s. 85)

[,,He was very little more than a voice. And I heard — him — it — this voice — other voice — all

of them were so little more than voices — and the memory of that time itself lingers around
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me, impalpable, like a dying vibration of one immense jabber, silly, atrocious, sordid,

savage, or simply mean, without any kind of sense.“] (Conrad 1996, s. 64)'*!

Vratime-li se tedy k Beckettovu psani, pozorujeme, ze kombinace tohoto

,nelidského“ subjektu'?

(at uz je te¢ o skofdpce se slizem Ci protagonistovi
s hydraulickym srdcem) a bzukot slov bez vyznamu zptetrhalo i posledni jistotu
vypravéni: reprezentaci. Tak se hned na zacatku romédnu setkdvame s obrazem
mrzaka na bicyklu, ktery s berlemi pfipevnénymi k horni ty¢i rdmu a s chromou
nohou opfenou o vystupek osy piedniho kola Slape za pomoci druhé nohy: ,,Byl to
bicykl bez fetézu, s volnym kolem, jestli néco takového existuje. (Beckett 1996, s.
14) Tronické gesto dodatecného konjunktivu jako by jen dale zesilovalo nemoznost
reprezentace a definitivné zastavilo, pfesnéji fe¢eno, rozetnulo cely vyjev: obraz se

v

nahle hrouti a jeho ¢asti nese dal ironické a nepiedstavitelna fec.

I1. ,,A na mych rukou mozZna tanci odlesky listi*.

Od figuralnich uniki k prosakovani nevyslovitelného

Ve druhém romanu Beckettovy trilogie, Malone umira (1948), se 1 ptes otfepanou
hru vypravéce-demiurga s jeho stvorenym svétem (,,Mracek, ktery proplouvé pred
jejich slavnym sluncem, =zastini zemi na tak dlouho, dokud mi to bude

vyhovovat®)'?

setkdvame s radikalnim aktem psani spocivajicim ve znicotnéni Ci
pfimé destrukei vlastniho obsahu: ,,M¢é poznamky vsak maji nepiijemnou tendenci,
kterou jsem pochopil teprve nyni, totiz nechdvat zmizet vSe, co ma byt jejich
predmétem. (Beckett 1997, s. 81) Nejde vSak zdaleka o prosté antiliterarni gesto
spoc¢ivajici v subverzivit¢ namifené proti diaveéryhodnosti vlastni fikce, jehoz

komickou antiiluzivnost tak brilantné¢ pfedvedl napiiklad Alfred Jarry ve svém

12 Jak vidno, &esky pieklad mé v této pasazi o néco jiné vyznéni. S ohledem na konverza¢ni
konotace tlachani ¢eského vyrazu ,,zvast®, by bylo mozna vhodnéjsi dosadit za onomatopoicky vyraz
,jabber®, jenz znamena jak détské zvatlani, tak nesrozumitelné brebenténi, spise slovo ,,drmoleni®,
oznacujici vice jakousi non-verbalni materialitu nez sémantickou stranku sdéleni.

122 Evelyne Grossman mluvi v souvislosti s roméanem Molloy o hybridité subjektu vypravéce
Mahooda, ktery se neustale nachdzi v pozici ,,mezi-dvéma‘: neni ani pozivatelnym, ani pozivacem,
ani zvifecim masem, ani lidskym. Viz Grossman 2004, s. 57.

' Beckett 1997, s. 20.
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proslovu pii premiéie hry Ubu krdalem (1896).'*

To stejné psani, které tak
bezostysn¢ popird jakoukoli zavaznost, ¢i dokonce smysl svého sd€leni, je totiz
scénou synchronniho rozpousténi a znovuformovani subjektu i feci. Tak jako je
zobrazené t€lo zachyceno v disparatnich kusech, tak je i1 syntax zobrazené feci

vychylena a zptetrhana:

»Jenze 1 mé prsty ted’ pisi v jinych zemépisnych Sitkach a vzduch, ktery pronikd mym
seSitem a bez mého védomi otaci stranky, tfeba kdyz si zdfimnu, takze se podmét vzdaluje
od slovesa a pfedmét useda nékam do prazdna. [...] A na mych rukou mozna tanc¢i odlesky

listi, kvétin a jasnych skvrn zapomenutého slunce.* (Beckett 1997, s. 57)

A zatimco se fe¢ nendvratné vzdaluje fragmentarizovanému télu piSiciho a ve
spanku spocivajiciho subjektu, stava se hlavnim aktérem tohoto pfib¢hu psani, jez
tyto dva svéty spaji dohromady pravé v jejich vzdjemné distanci — ,,v jinych
zemépisnych Sitkach®. Svételné reflexy, na néz bdela fe¢ vypravéni zapomnéla, jsou
psanim rozehrany na vzdaleném téle; psani, které trhalo — a pfipomenime, Zze sam
Beckett mluvil o své syntaxi jako o ,zpfetrhané“'* — nyni vytvaf scénu
opétovného slouceni. A presto ani zde nemiize byt obraz celistvy, nebot’ opét
ptihlizime jedné z jeho schvalnosti: cely ten svételny vyjev, jenz nemé pliivod nikde
jinde nez v obrazu stvofeném reprezentujici feci, se totiz ke vzdalenému télu vraci
jen ,,mozna“. Zdanlivé nevinna Castice spoustéjici cely repertoar obrazl ¢i oznaceni
otevira text jednak mnohosti, kterd by mohla vrsit obrazy a jejich fe¢ do nekonecna,
a soucasn¢ urCité hybridnosti spocivajici v nerozliSitelnosti ,,napsané¢ho* (tedy jiz
stvofené¢ho) a pravé psaného, vznikajicitho. VySe nastinéné splynuti obrazem
reprezentovaného svéta a ornamentu, jenz tento svét oviji, proméiuje se vn¢j a
soucasn¢ mu vnucuje své kontury, se odehrava i v téchto mistech slouceni: v pohybu
psani, jenz misi subjekt, fe¢ 1 obraz dohromady, aby dal vzniknout své vlastni
figure. Tomuto destruktivné tvar¢imu aktu psani odpovida efekt vizualni

metamorfozy a bujeni ornamentu.

124 Projdeme tii jednani, jeZ nasleduji, a dvé dalsi, jez utrpéla té2 nékolik skrti. Provedl jsem

vSechny Skrty, které byly piijemné herciim (dokonce jsem vyskrtl i n€kolik pasazi, které jsou nutné
k pochopeni smyslu celé hry) a zachoval jsem pro né scény, které bych byl klidn¢ vyskrtl.“ (Jarry
1993, s. 245)

125 Beckett: All Strange Away. In: tyz: The Complete Short Prose: 1929—1989, New York 1995, s.
169. Cit. dle Banfield 2010, s. 216.
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Destruktivni, a pfitom tviréi pohyb psani, jenz je napajen z likvidace
vlastniho jazyka, pifed nami vyvstava jako literarni feC neustdle popirajici svou
vypovéd’. Tu se ve své studii o ,,figurdlnich tnicich* v dile Samuela Becketta snazi
Shira Wolosky sledovat na zakladé dvou principd, jez jsou pro né stézejni: apotropie
a apofaze (Wolosky 1989, s. 165-186). Apotropie sahd historicky k tradici
negativniho mysticismu a jedna se o strategii odklonu od figuralnosti. Promluva
zbavujici se figur pak tihne k ¢istému denota¢nimu jazyku, nicméné jednotlivé
apotropie si stdle udrzuji svij tvar¢i potencial, nebot ,obraceji nicotnost do
plodného zdroje plynulého imaginarniho usili“ (Wolosky 1989, s. 184). ,Kazdé
popfeni figury,” piSe na stejném misté Wolosky, totiz ,,vytvaii hlas, jenz znovu a
znovu reflektuje sdm sebe v neptestavajicim aktu znovuzrozeni®. V tom vézi vlastni

paradox takového projektu, nebot’ ,,iniky figuram se ukazuji jako sebe-unikajici.'*

To Ize dolozit jiz na samotném titulu Beckettovy knihy: jméno Nepojmenovatelny je
totiz padnym dikazem své pojmenovatelnosti. Druhy princip tvoii apofiaze, jez
predstavuje Gsili o vyhlazeni figur 1 jazyka. Podobné jako apotropie, i toto usili
vychazi zmysSlenek Plotina o ,nevyslovitelnosti, nepojmenovatelnosti a
neuchopitelnosti® novoplatonské kategorie ,,Jedna“ myslenim a z mystické teologie
Dionysia Areopagity (Wolosky 1989, s. 178). Na rozdil od apotropie vSak tento
radikalni a ironicky princip za sebou nechdva jen prazdnotu. Propojenim obou
téchto principl, tedy aktu zruSeni figur a soucasné¢ uml¢ovani jazyka, dochazi podle
Wolosky k dvoji nemoznosti: ,,nemoznosti dosazeni cile a zarovenl marnosti
takového pokusu* (Wolosky 1989, s. 181).

V Beckettové proze Tso (1945) se tento nemozny projekt inkarnuje v byti
samotného subjektu, ktery je zmitdn ambivalenci mezi neustdlym vznikdnim a
zanikdnim. V jednom jediném okamziku jsme svédky jeho expanze do prostoru i v

case. Tim vSak odhaluje svou vlastni nemoznost, Uplné podiizeni ironické feci, ktera

jej tvofi 1 likviduje:

,»Sedel jsem na schodu na dvorku a hledél na svétlo, na zed’. Byl jsem na slunci a zed’ byla
na slunci. Ja byl tim sluncem, nemusim snad dodavat, a zdi a schodem a dvorkem a ro¢nim

obdobim a denni dobou, a to zmiiuji jen tyto.” (Beckett 2002, s. 41)

126 Nelze zde nevzpomenout podobné dvouseénou vzpouru Witolda Gombrowicze proti
vSudyptitomné Formé. Tim, jak Gombrowicz ve v§ech svych textech tyranskym formam unika nebo
proti nim bojuje, vytvari tak vzapéti formy nové, jez jej znovu uzaviraji do nového zajeti. ,,Je jasné,
ze rozporuplnost tkvéla v samé povaze mého usili, moje dila vyvracejici formu prece soucasné formu
vytvarela.” (Gombrowicz 2004, s. 67)
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To, co feC se subjektem d¢la, tak neni Citelné jen z toho, co o ném fika, ale také
z toho, jak jej tvaruje, jinymi slovy, mluvici protagonista neni jen ,,sluncem®, ale
také figurou ,,nemusim snad dodavat®. Je tedy ve vSem a vniCem zarovei.
Vsudyptitomné figury a zmnozeni subjektu miize pfipomenout mnohost ja, jiz tak
bravurn¢ pojmenoval Henri Michaux v doslovu ke své knize Nejaky Papérka
(1930): ,,Neni jedno ja. Neni deset ja. Neni zadné ja. J4 neni le¢ rovnovazna poloha.
(Jedna z mnoha trvale moznych a vzdy pohotové.) Primér vSech ja, pohyb zastupt.*
(Michaux 2000, s. 200) Rozdil vsak tkvi v tom, ze zatimco u Michauxa je toto
multiplikované ja projevem nezastavitelné vnitini intenzity, svobody a zivotni
nespoutanosti (,,Clovék mozna neni stvofen pro jediné ja. D&la chybu, kdyz na ném
setrvava. Piedsudek jednoty.”), jez predem vyluduje jakékoli ustrnuti,'*” polyfonni
j& v Beckettové Nepojmenovatelném je o svou vlastni fe¢ neustdle okradano. Cizi
,Ja“ mu podstrkédvaji hlasy, jimiZ mluvit nechce, takze neustale zpochybnovana a
popirand fe€ je onou multiplikaci ¢im dal intenzivnéji vyprazdiovana.

Neni pfitom zdaleka pravidlem, Ze by polyfonni a do nejriznéjSich postav a
figur vtéleny subjekt v literatufe nutné predchéazel roztrouseni feci. Na strankach
fascinujicitho romanu Viny (1931) Virginie Woolfové, kde se hlasy osvobozuji od
svych ust a fe€¢ od svych postav, vykonava psani pravy opak: rozprostranéni
subjektu do tél téch druhych sceluje veskerou fe¢ do jednoho nepferuseného a ve

stesku ubihajiciho proudu:

,Zde na Cele je rana, jiz jsem utrzil, kdyz spadl Percival. Zde v tyle je polibek, jejz Jinny
vtiskla Louisovi. Mé o¢i plni Susaniny slzy. V dalkéach vidim — rozechvély jako zlaté vlakno
— sloup, jejz vidéla Rhoda, a citim, jak se vzduch hnal kolem, kdyz skocila.” (Woolfova

2008, s. 207-208)

Proud neni pferusen ani svédectvim o kiehkosti subjektu, ktery tak jako ,,véci
ztraceji svou tvrdost; 1 mé télo jiz propousti svétlo, ma patet se borti jako vosk

blizko plamene svicky* (Woolfova 2008, s. 36). Subjekt se napfi¢ vypravénim miize

127 To se také odrazi v titulu knihy Maurice Blanchota vénované Michauxovu dilu: Henri Michaux ou
le refus de I'enfermement (Henri Michaux ¢ili odmitnuti uzavieni, 1999). Ani zde se v§ak nechceme
uchylovat k pfilisnym zobecnénim. V textech H. Michauxe najdeme mnoho figur, které se v mnohém
blizi ,,beckettovskému‘ rozkladu subjektu: ,,A kdyby tak pfi hledani spasy v tniku vase nohy a bedra
popraskaly jako ztvrdly chleba a kazdy pohyb je lamal ¢im dal vic, vic a vic. Jak z toho ted’ ven? Jak
z toho ven?* (Michaux 2004, s. 123)
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rozpoustét, mizet ¢i schovavat za jiné, jeho hlas vSak stale nese fec, ktera tvoti. To,
co se naproti tomu déje u Becketta, mizeme spolecné s Wolosky nazvat
»sebeanulujicim jazykem®: ,jazykova antinomindlnost, zmnoZzeni jazyka, jenz
uplatiiuje ,bezeslovné nic‘, jemuz Beckett zadné jiné jméno nedava*“ (Wolosky
1989, s. 184). Vném podle nas spocivd hybnd ,negativni“ sila tohoto
antifigurdlniho a antisubjektivniho psani, psani navzdory jazyku.

Je pozoruhodné, nakolik je reflexe Beckettova psani spojena prave
s problematikou figury, 1épe feCeno, jakési anti-figury. To, co Wolosky nazyva
»figuralnimi Uniky“ a co se ukazuje jako nemozny, a piesto stile se obnovujici
projekt, oznacuje Evelyne Grossman jako proces ,,defigurace* (Grossman 2004). Ta
ma stejné jako v textech Artauda ¢i Michauxe nejen destruktivni charakter, ale
hlavné tvotivou silu, jez rozvraci roztiidéné a ustalené formy smyslu, znovuozivuje
je a predevsim znovuvynaléza (Grossman 2004, s. 7-9). Toto rozvraceni figur ¢i

, v r 12
,mazani veskerého tropu“ 8

vede autorku ktezi o bezstylovosti Beckettova
psani.'*’ Nabizi se samoziejmé argument, Ze pravé na tomto nieni stylovych figur
je zalozen Beckettv vlastni styl, ze pravé neustala destrukce jazyka je jeho tvorbou,
coz je patrné hned v ukéazce, kterou Grossman pouziva na obhajobu své teze: ,,[...]
neni co vyjadfit, nic s ¢im vyjadfit, nic na zaklad¢ ¢eho vyjadtit, zddna moc vyjadrit,
74dna touha vyjadiit, a zaroven povinnost vyjadrit!«'*°

Nechame rad¢ji stranou, zda takové tvrzeni implikuje apofazi ¢i apotropii,
nebot’ to podstatné, zda se nam, lezi pravé v onom tolikrat opakovaném ,,vyjadieni®.
Ve chvilich figuralnich unika ¢i defiguraci totiz skute¢né nejde o to, co se jimi
vyjadiuje, ale o drama uvniti jich samotnych. A je-li zde jest¢ mozné mluvit o
néjakém piib&hu, je to pfibéh nemozné destrukce feci, jiz psani rozehrava: smrt,
ktera se svym opakovanim stava nemoznou. Re¢ pak piestava mluvit a vydava spise
jakési ,,mumlani, které se ozyva zran drasané¢ho jazyka; nikoli lidskéd krev, ale

lepkavéa hmota, kterd se fine z dér feci. Snaha prodéravét jazyk je u Becketta ostatné

neskryvanou touhou:

28 To Grossman ukazuje jednak na konkrétnim motivu ,,ublizovani* jako pokusu, jenZ neustale rusi
vazbu mezi aktem a afektem (v Beckettovych textech je permanentné nékomu ublizovano, postavy
jsou trapeny a muceny, ale bolest piesto neptichazi), ale také v obecné roviné ¢asoprostorovych
konstant, jez jsou Casto bofeny. Viz Grossman 2004, s. 52.

129 Srov. G. Rossholm, ktery ¢erpa z Beckettova biografa Jamese Knowlsona: ,,Upfednostiiovani
francouzstiny zdvodnil [Beckett] také tim, ze mu usnadnilo psat ,bez stylu‘. Pfi jiné prilezitosti
prohlasil, Ze pouzivani francouzstiny mu umoznilo ,odfiznout [se od] excesu, zbavit se barvy* a
koncentrovat se vic na hudbu jazyka, jeho zvuky a rytmy.“ (Rossholm 2010, s. 173)

1% Samuel Beckett: Trois dialogues (1949), Paris 1998, s. 14. Cit. dle Grossman 1998, s. 52—53.
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,»Vzhledem k tomu, Ze nemzeme eliminovat fe¢ najednou, nesmime alespon zanedbat nic
z toho, co muze pfispét k jejimu zdiskreditovani. Vyvrtavat v ni postupné diry az do té
chvile, kdy to, co se kr¢i vzadu, at’ uz je to néco, ¢i vilbec nic, za¢ne skrze ni prosakovat.*

(Beckett 1984, s. 51)"!

A neni to nic men$iho nez pravé ono ,mumlani“, jez ukazuje na svou vlastni
minulost. Jako by se zde v miniatufe ozyvalo to, co Michel Foucault ve svém
zkoumani ontologie moderni literatury nazyva ,,feci do nekone¢na* (Foucault 2001,
s. 278-279). Jde o te¢ zapadni literatury, jejiz princip je zalozen na nekonecném
opakovani feceného, zdvojovani a zrcadleni v sobé samé. Tato reduplikace lezi jiz
ve struktufe naSeho abecedniho pisma, jez — v kontrastu k orientdlnim a
predkolumbovskym americkym kulturdm, jez pouzivaji pismo ideogramaticke,
znazoriujici véci piimo v jejich vizualité — nezobrazuje samotné véci (oznacovang),
ale jejich foneticky znak (oznacujici), ktery je uz sdm o sobé reprezentaci. Tak

Foucault nacrtava (v zdvorce) hypotézu o zdvojovani této zapadni feci:

»Psat by pro Zapadni kulturu od samého pocatku znamenalo umistit se ve virtudlnim
prostoru sebe-reprezentace a zdvojeni; tim, ze psani oznacuje ne véc, nybrz promluvu, dilo
feCi jako by nedélalo nic jiného, nez Ze by postupovalo hloubgji do této nehmatatelné
hutnosti zrcadla, podnécovalo by duplikat tohoto duplikatu, jimz je uz samo psani, a tim
objevovalo mozné i nemozné nekoneéno, pronasledovalo bez konce promluvu, udrzovalo by
ji mimo smrt, jeZ ji odsuzuje, a uvoliiovalo by prysténi jakéhosi hukotu.” (Foucault 2001, s.

280)

Je pfitom diileZité uvédomit si, Ze tento hukot neni néco, co by fec teprve hledala a
zatim nevyslovila, nybrz, jak si v§imd Miroslav Petficek, jde piimo o
»hevyslovitelné®, lezici mimo oblast verbalniho. Poslanim celé celé Zapadni
moderni literatury — ktera ,,se zaviji do sebe, piehyba se pies sebe a timto pohybem
v sobé samé piekvapivé odhaluje zvlastni mezeru, trhlinu ne totoznosti“ — by pak
bylo ,,stat se vérnym nepfitelem tohoto Sumu, ktery nemize prevést do slov (tim by
se mu praveé jakozto mimojazykovému zpronevértila), nybrz musi mu slouzit, a to

tim, Ze tento ,,hukot* preverbalniho bude v artikulované fe¢i néjak modulovat,

1! Jedné se o tryvek z Beckettova némeckého dopisu Axelu Kaunovi z roku 1937.
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provazet jej: literatura je pravé tento privodce preverbalniho ,huceni® feci.”
(Petiicek 2005, s. 6-7)

Postupné zanikani a vznikani jazyka a jeho figur, at’ uz ve smyslu subjekta
zaliditujicich text, nebo rétorickych postuptl, se v naSem tazani po fyziognomii psani
ukazuje jako krajni pohyb rozmélneni. Mnohost subjektii a prekryvani hlasi, jimiz
fe¢ rozrusuje to, co sama fekla a zobrazila, ma totiz nedozirné disledky pro
pozornost, jeZ se zmitd mezi narativem a jeho rostouci zauzlenosti. Subjekt, postava
¢i jakykoli jiny ,,vyndlez psani je na takovych mistech doslova zasypan feci, jez jej
stvofila, opousti sviij status konkrétniho zobrazeni a proméiuje se ve vyb&zky, jimz
dal sdm vyrlst. Pojmenovani i zobrazeni se zvlaStnim zpiisobem rozmélinuje a

roztahuje do jakychsi syntaktickych Slahounti:

,»Avsak Tso z toho neslysel nic pro jiné hlasy zpivajici, kfiéici, prohlasujici a mumlajici mu
do ucha véci nesrozumitelné. Ty, pokud mu nebyly znamy, nebyly mu ani neznamy. A tak
nebyl ani nepfimétené znepokojen. A tyto hlasy nékdy pouze zpivaly a nékdy jenom kficely
a n¢kdy jenom prohlasovaly a nékdy jenom mumlaly a né€kdy zpivaly a kficely a nékdy
zpivaly a prohlasovaly a nékdy zpivaly a mumlaly a n¢kdy kiicely a prohlasovaly a n¢kdy
kti¢ely a mumlaly a n¢kdy prohlaSovaly a mumlaly a nékdy zpivaly a kiicely a prohlasovaly
a nékdy zpivaly a kficely a n¢kdy kficely a prohlaSovaly a mumlaly a nékdy zpivaly a
kticely a prohlasovaly a mumlaly, vSecky najednou, v jednu chvili, jako nyni, abychom
zminili pouze tyto ¢tyfi druhy hlast, nebot’ byly i jiné. A nékdy Tso rozumél vS§emu, a nékdy
rozum¢&l mnohému a nékdy rozumél jen trochu a nékdy nerozumél ni¢emu jako nyni.

(Beckett 2002, s. 28)

Obsedantni repetitivnost, rozléhajici se nékdy i1 na prostoru n€kolika stran, pak tyto
vybézky, utvorené ze Ctytr druhii hlast (zpivajicich, kficicich, prohlaSujicich a
mumlajicich), strhava do proudu nerozliSitelnosti: hlasy splyvaji a jejich pocet se
stava zcela nepodstatny.'** Spolu s tim viak sledujeme neustale se zrychlujici tempo
textu, tvofené staccatovit¢ vrSenou juxtapozici, které je ndhle zpomaleno
komentatem. Tempo je o to komplikovanéjsi, Zze ani jednou nedojde explicitné
k opakovani téhoz, hlasy se zmocnuji subjektu vzdy v jiné kombinaci, a tedy

v jiném rytmu.

132 Podrobngji se témto pasdzim, zaloZenym na opakovani, vénuje Goran Rossholm ve své studii ,,Ars
combinatoria v Beckettové romanu Watt“ (2010, s. 165-186). Tvofii podle né&j ,,nejvyraznéjsi
formalni charakteristiku romanu‘ a v navaznosti na Johna J. Mooda (Mood 1971, s. 255-265) uvadi,
ze ,,okolo triceti stranek ,,je vénovano seznamum, logickym kombinacim a matematickym
permutacim® (Rossholm 2010, s. 170).
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I11. Tvarovani necitelnosti: figura, kaligrafie, gestualita

A prave tato rytmicka fe¢ eliminujici svou moc zobrazeni, znazornéni ¢i oznacovani
pred nami vyvstava, ukazuje svlj pohyb, performuje sviij nemozny zanik:
zviditelnuje se. Zustali bychom totiz jen v puli cesty, kdybychom v tomto psani
navzdory jazyku videli tvofivé destruktivni silu literarni feci, aniz bychom se
pokusili ukazat, jaké ma jeji nova podoba obrysy. Vyse popsany anti-figuralni
pohyb totiz ned€ld nic mensSiho, nez Ze vytvaii figuru novou. Radikalni, ale
nuancované opakovani zpusobuje, ze jednotlivd slova pfestdvaji ukazovat
srozumitelné vyznamy, vyklouzavaji z celistvého smyslu, spolu s tim vSak formuji
ur¢ité pohyblivé pdsmo, jez postupné nabobtnava a prestavd komunikovat se
zbytkem textu. Inscenuje tak figuru, kterou mizeme sledovat, klouzat po ni
pohledem, nemuizeme vSak proniknout dovnitf, nebot' jeji dynamické rysy
rozehravaji veskery — likvidovany — vnitfek na povrchu.

Stejné jako v baroknim zahybu a rokokovych ornamentélnich kfivkach, i zde
se rusi jasna distinkce mezi povrchem a hloubkou, jednotliva slova se vinivym
proudem tohoto pohyblivého pdsma vzijemné ptevraceji naruby. V takovych
chvilich, jichz moderni literatura nabizi nespocet, mame na vybér minimalné¢ mezi
ttemi moznostmi. Prvni, poetiky, jsme se vzdali hned na pocatku, nebot’ chceme
vykroCit jak mimo domnélou celistvost literarnich dél, tak mimo jejich
literarnchistoricky ,kontext*. Druhd mozZnost by spocivala ve fascinovaném
naslouchani hukotu materidlni feci, ktery jazyk literatury postupné piehlusuje. O
ném jiz toho vSak bylo feceno dost a dalSi konstatovani by patrné vedlo jen
k tautologii, kterda by vSak vérné odrazela limity objektivizujiciho diskurzu,
snaziciho se tyto trhliny pojmenovat. Tieti moznost, zd4 se nam, spoc¢iva v opusténi
konkrétniho textu smérem k prostoru, ktery otevira a ktery se netyka niceho jiného
nez samotného psani a jeho vizualniho pohybu.

Nacrtnutd figura, jejiz moc nelezi v jasnych konturach, ale v pohybu, ktery
umozinuje, zplisobuje urCitou necitelnost. Touto necitelnosti mame na mysli projev
textu, ktery Jean-Frangois Lyotard ve své knize Discours, Figure (1971) — jez chce
byt ,,obranou a lokalizaci oka® — oznacil za ,.hutnost a 1épe feceno: konstitutivni
diferenci, jez se ale nedavd ke c¢teni, nybrz kvidéni® (Lyotard 1974, s. 9).
V Lyotardové¢ ,,obran¢ vidéného, které zachranuje fec¢, jez nebyla slySena“ (Lyotard

1974, s. 14), neni nutné spatiovat projev vylucujiciho binarismu, jak by mohlo
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evokovat jeho konstitutivni rozliSeni kategorii Citelného (/isible) a viditelného
(visible), ani barthesovskou dialektiku ve smyslu ,,smrt diskurzu je vykoupena
zrozenim figury“. Necitelnost figur nepopird moznost ,,vyznamotvorné¢ho* cteni,
nybr jednoduse predstavuje moment, kdy se do textu dostava vizualita.'**

Rikame-li tedy, Ze ornament mize byt uréitym principem psani, mame na
mysli jeho konkrétni projev, tak jak se uplatnuje predevsim v islamské kaligrafii
coby jednom ze tfi ornamentdlnich systému arabsko-islamského uméni (vedle
rostlinné arabesky a geometrickych priiplettt). Proces kaligrafického psani stylizujici
pismo daleko za prah citelnosti, jak je miizeme sledovat na nosi¢ich z nejriznéjsich
materidlii, unasi a vede pohled po svém povrchu podobné, jako to ¢ini psani
komplikujici svlij znakovy charakter. Jisté, zatimco necitelnost zdobného
orientdlniho pisma je minéna prvopldnové, tedy na urovni samotnych grafickych
znakd, jez abecedni pismo pouze evokuji, ale nereprezentuji, necitelnost moderniho
psani d¢jiciho se navzdory jazyku chapeme v planu druhém, ve vztahu ke sdéleni —
¢ili spiSe metonymicky nez metaforicky. Vizudlni pohyb této necitelnosti je vSak o
to zajimav¢jsi: srozumitelnd slova se prekryvaji do nesrozumitelného celku. A praveé
skrze tuto nesrozumitelnost, necitelnost, pfestavaime rozumét ve smyslu ovérovani a
zmocnovani se vyznamu; namisto toho se diferencujeme a rozmélnujeme v pohybu,
jenz Cteny text 1 nas misi do oné necitelné figury.

Kaligrafie, tato ,,duse arabsko-islamského uméni* (Clévenot 1994, s. 173),
se v zasad¢ déli na dva hlavni druhy: kaligrafii kufickou (od irdckého mésta Kufa),
jejiz jednotlivé styly se vyznacuji predev§im hranatymi liniemi a horizontalni
rozprostranénosti a kterou se opisoval Koran az do 11. stoleti, a kaligrafii kurzivni
(ve smyslu ,,ubihavad®), jez se mnohem vice soustfedi na virtuozitu provedeni a
plynulost linie a ktera kaligrafii kafickou pocinaje 10. stoletim pomalu stfida. Oproti
kafickym stylim, které byly vypracovany opisovaci Koranu, zrodila se kaligrafie
kurzivni v profannim prostiedi kalifského ufednictva a vice nez pouhym nastrojem
se tak stala 1 vyrazem prestiZze. Estetika tohoto typu kaligrafie je zaloZzena na dvou
zdanlivé neslucitelnych principech: ptesnych, kanonizovanych geometrickych
formach na jedné strané a uméni gesta — tahu — na strané¢ druhé (Clévenot 2009, s.

44-61, zejm. s. 58). Tato gestualita a pohyb v pismu podle Clévenota kontrastu;ji

133 Vychézime zde z knihy Miroslava Pettitka Mysleni obrazu, v niZ autor figuru (obraz, vizualitu,
svét viditelného) nechape v opozici k textu, nybrz jako exterioritu, ktera se v textu objevuje ve chvili,
kdy se stava necitelny. Viz Petficek 2009, s. 171.
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s feckou predstavou celistvého, stalého a vééného kosmu a odrazeji naopak vécny
pohyb svéta (Clévenot 2009, s. 60).

Turecké pismo diwdni (z tureckého divan oznacujiciho administrativni sidlo
Osmanské¢ ftise), jez bylo jednou z odnozi kurzivni kaligrafie pochazejici ze 16.
stoleti, jako by se snazilo jednotlivd pismena navzajem propojit a uvést do
dynamického pohybu. Népisy diwani jsou gestem pisatele doslova rozkmitany a
vymrs§tény — nikoliv vSak ve smyslu n¢jakého formalniho rozptyleni, nybrz smérem
k tvaru: jednou ptipominaji linii letu divokych ptaki, jindy rytmicky pohyb vin ¢i
po vode¢ plujici lod’. (obr. 10) Toto pismo tak tvoti symbolickou figuru, jez sdéleni
unasi ve sméru svych ubihajicich linii. A stejné tak psani, do nc¢hoz se dostava
necitelnost, vede fe¢ v zdhybech svého plynuti. Dochézi tak jednak k tomu, ze psani
ziskava kontury svych vlastnich vynalezii — jak jsme se pokusili uk4zat na ptikladu
vzajemné rezonance ,,spletité* literarni feci a jejiho gotického prostoru ,,V chramu*

134 ’ v ‘e r . ror s s
** spolu stim se viak toto vzijemné otiskovani ocita

Kafkova Procesu —,T
v proudu, jehoz soucasti i striijcem je tékavy pohled Ctenatfe: pravé on tyto figury
rozehrava.

Jako se ornament stavi navzdory svému nosi¢i, piekryva jej a deformuje
v prostoru vlastni metamorfozy, tak se i Beckettovo psani ocita ve stejn¢ paradoxni
situaci: likviduje svou vlastni jazykovou esenci, vyhlazuje verbalni figury, jedna

135 Tato

navzdory svému ptvodu 1 svétu, jejz vytvari; stavd se schizofrennim.T
likvidace je vSak navysost tvofivym aktem, ktery za sebou nechéva figury nové,
jakkoliv t€kavé, rozmélnéné a sméfujici jinam nez k textim samotnym. Figury
takového psani se stavaji necitelnymi, ale viditelnymi, jejich jedineCnost i urputnost
tkvi v tom, Ze umoziuji setkdni nejen textu a obrazu, ale také dvou zcela odlisnych

kultur.

1% Stejné tak miizeme uvést dalii piiklad z textdh Witolda Gombrowicze. Jde o jeho hru s prazdnem,
které v romanu Trans-Atlantyk (1953) z rozverného motivu pfechdzi do syntaxe.

133 Nutno predeslat, Ze je-li zde i pozdgji fe¢ o schizofrenii, nemame tolik na mysli
psychopatologickou poruchu osobnosti, jako spiSe fenomén, jenz je soucasné nezbytnou soucasti
naseho ,,zdravého* zivota. Ptiklanime se v tomto ohledu k nazoriim némeckého psychiatra Leo
Navratila, jenz na zaklad¢ celozivotni prace se schizofrennimi pacienty a jejich uméleckymi projevy
dospiva k presvédceni, ze ve schizofrenii nejde navzdory klasickym definicim o ,,ztratu vztahu mezi
ja a svétem, nybrz o specifickou formu této dialektiky, ktera je blizkd uméleckému procesu®. A byt si
je pochopitelné dobie védom moznych zhoubnych disledkii schizofrenie, neuznava jeji vnéjsi
definici ve smyslu ztraty svobody, naopak, zduraziuje jeji tviréi svobodu a tvirci potencial psychozy
obecné (Navratil 1978). Nemiizeme vsak a ani nechceme v naSem stopovani schizofrenniho psani
ignorovat psychiatricky pohled (ostatné zcela nejednotny), budeme s nim jen zachézet jako s jednim
z moznych piistupd.
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IV. Ad fontes scripturae. Apologie rytmu

Jak bylo feceno uz v uvodu, naSim cilem neni ukéazat, kde vSude v literatuie se
ornament objevuje (skonCili bychom totiz patrné konstatovanim neurcité a nijak
podstatné ,,panornamentéalnosti*‘). Jde nam o to, popsat jistou univerzalnost principti
ornamentu, jeho ambivalentné tvofivou moc, kterou v psani vykonava. Figura
ornamentu, kterou se snazime od zacatku uchopit v jeji dynamicnosti, ukazuje
dvéma zdanlivé protikladnymi sméry soucasné. Jednak vede ke krajni podobé
(post)ymoderniho psani, nerozliSujiciho ani mezi literaturou a komentafem, ani mezi
tvorbou feci a jeji verbalni destrukci — tedy psani, které je vS§im, jen ne kraslenim
svéta  Cili  ozfejmenym  pojmenovanim piedem  hotovych a  zpétné
rekonstruovatelnych entit. A jednak permanentné poukazuje na samotny pivod
veskerého psani (pisma), které je nerozlisitelné od vytvarného (vizualniho) projevu.
Nemusime se v této souvislosti drzet slov Rolanda Barthese, ktery v opozici
vuci klasické sémiologii piSe v souvislosti s japonskou kaligrafii, ze pivod psani i

malby lei v gestu, je je nefigurativni, nesémantické, ale rytmické.'*

K prvotnim
projevim veskerého grafismu se totiz vyjadiuje, feknéme s vétsi disciplinarni
autoritou, 1 archeolog a paleoantropolog André Leroi-Gourhan ve své velkolepé
dvousvazkové praci Le Geste et la parole (Gesto a slovo, 1964), kterd z hlediska
pfirodnich i humanitnich véd synteticky pojednéva o vyvoji ¢lovéka a zpiisobu,
jakym si osvojoval svét. V prefigurativnim stadiu vytvarného uméni, jehoz prvotni
projevy sahaji piiblizné¢ do doby 35 000 let pt. n. 1., zdGraziiuje Leroi-Gourhan jeden
dominantni rys: rytmickou dekoraci, kterd piedchazi jak deskriptivnim figurdm, tak
napodobé ptirodnich forem (Leroi-Gourhan 1964, s. 261-300).

Podobné jako se Riegl snazi na muzejnich sbirkdch ukédzat pocatky
ornamentu v abstrakci a krajni stylizaci, ktera se vzdaluje klasické reprezentaci,
stavi Leroi-Gourhan svou tezi o prvenstvi rytmu a rytmicnosti na archeologickych
nalezech, jez dokazuji spjatost nejstarSich grafickych projevi nikoli s realistickou
mimeti¢nosti, nybrz s abstrakci.””’ Tyto nélezy pochéazejici piiblizng z obdobi

35000 let pt. n. 1. (tzv. obdobi Chatelperron) ukazuji mnozstvi nacrtnutych

%% Viz Barthes 2007.
137 L eroi-Gourhan tak implicitng navazuje na Worringerovu tezi (Abstrakce a veiténi, 1908) o
prvenstvi abstrakce pred mimetickou napodobou v prehistorickych vytvarnych projevech.
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miskovitych linii, fady vrypd v kostech ¢i kamenech a drobné zarezy, které, jak
archeolog zduraziuje, ,,pfindseji svédectvi o pocatku zobrazovani (la figuration)
zcela stranou od konkrétné figurativniho projevu (figuratif) a dikazy téch
nejdavnéjsich rytmickych projevi™ (Leroi-Gourhan 1964, s. 263), jejichz pfesny
smysl dodnes pochopitelné neni znam. Nejpresveédciveji tyto prehistorické tendence
k abstrakci ukazuje Leroi-Gourhan na tzv. ,,churringa® ¢ili kamennych a dievénych
destickach s vyrytymi abstraktnimi motivy, naptiklad ve tvaru spirdly. Podobné
objekty podle néj tvofi ,rytmicky dispozitiv zafikdvaci a deklamacni povahy®;
predpoklada se totiz, ze abstraktnost motivi byla konkretizovana zatfikavanim a
recitaci, pfi niz ,,prediikavac” prejizdél vyryté figury SpiCkou prstu v rytmu své
vlastni deklamace (Leroi-Gourhan 1964, s. 263-264). Deklamacni akt tak
mobilizoval dva zdroje vyrazu: prvnim je rytmicka verbalni motorika a druhym
grafismus vtazeny do téhoz dynamického procesu. Pravé tato ritudlni geneze tak
implikuje, ze ,,pocatek grafismu lezi nikoli v naivni reprezentaci skuteCnosti, ale
v abstrakci (Leroi-Gourhan 1964, s. 264).

Teze o pocatku pisma v abstrakci je tedy nezbytnym vylsténim materialnich
dikazi prokazujicich nikoli prvenstvi mimetickych forem, ale rytmu. Podobné
premysli Leroi-Gourhan i o figurativnim uméni, které je ,,ve svém puvodu piimo
dilu® (Leroi-Gourhan 1964, s. 266). Tak se proti pievladajici myslence ,,prvotniho
realismu® (za niz miZe nejspiSe skutecnost, ze Magdalénskd epocha se svymi
jeskynnimi malbami v Altamife ¢i Niaux z obdobi 11 000-8 000 let pf. n. 1. byla
prozkoumana nejdiive) ukazuje, Ze nejstarSi vyobrazeni nereprezentuji lov, umirajici
zvét €1 vyjevy rodinného Zivota, ale Ze jde spiSe o ,grafické svorniky bez
deskriptivniho pojiva, o nosi¢e oralniho kontextu, ktery je nenavratné ztracen*
(Leroi-Gourhan 1964, s. 266).

Vzhledem k naSemu tématu ornamentu coby jednoho ze stézejnich principti
psani jsou pro nas predestfené Uivahy o prvenstvi rytmu podstatné pravé pro jeho
tvaréi potencidl vzhledem k materialu, at’ uz mluvime o matérii jazykové, ¢i
vytvarné. Ve druhém svazku Leroi-Gourhanovy knihy Le mémoire et les rythmes
(Pamét’ a rytmy, 1965) na sebe tento rytmicky princip — jak rytmika svalova, tak
rytmus nejriznéjSich technickych tikonl (napf. opracovéani kamene) — dokonce bere

podobu jakéhosi univerzalniho demiurga:
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,,Rytmy jsou tviirci prostoru i ¢asu, alesponl pro subjekt; prostor a ¢as existuji jako prozivané
jen potud, pokud jsou materializovany v n¢jakém rytmickém obalu. Rytmy jsou taktéz tvirci

forem.* (Leroi-Gourhan 1965, s. 135)

Ale co jsou vlastné tyto rytmy zac? Kde se bere jejich moc a co nds mohou naucit o
ornamentu, tak jak vyvstdva v prib&hu psani? Snazime-li se totiz psani nahlizet
z hlediska jeho fyziognomie (tedy vizuality a pohybu), je otazka rytmu zcela
principialni. Jednou z nejucelenéjSich soucasnych praci o rytmu je kniha filozofa a
vytvarnika Miliji Belice, jenz ve své sumé na pomezi estetiky, filozofie a fyziky
Apologie du rythme (Apologie rytmu, 2002) usiluje o popis zakladnich konceptii, na
nichz rytmus stoji, a odpovéd’ na otazku polozenou v prologu knihy, totiz zda neni
rytmus jakousi praformou praforem. Belic vychdzi znazoru feckych atomistl
Démokrita a Leucipa, ktefi o rytmu uvazovali jako o jednoté pohybu a formy.'*®
Tato jednota je patrnd jiz z etymologie slova rhythmos odvozeného od kotene
»~rheo®, ktery je kli¢ovy naptiklad v Hérakleitové axiomu ,,Panta rhei” a znamena
jednoduse ,,plynout®. Dané plynuti ma byt vyjadtitelné urcitym cislem. Dostavame

se tak k trojimu charakteru rytmu, jenz sjednocuje Cas, prostor a pocet:

»,Rytmus ma jakozto ad pohybu moc byt tviircem forem, nebot’ kazdy pohyb je pohybem
materialnim. Rytmus se stava pravé vznikajici formou, dynamickou formou nachylnou ke

zmeén¢ a proméné v kazdém okamziku.* (Belic 2002, s. 14—15)

A jsou to pravée tyto atributy rytmu jako neustale se proménujici formy — €i, jak na
jiném misté ¢teme, ,,formy béhem stavani se* — a zaroven fadu pohybu, co z néj
podle Belice &ini Gstfedni téma soucasnych vytvarnika.'

Vzhledem k tomu, Ze pohyb je mozny jen ve vztahu k nééemu jinému,
funguje rytmus jako premisa kazdého usporadaného pohybu a vztahu alespon dvou
rytmickych jednotek. Z toho pak, tvrdi Belic, mizeme odvodit dvé zakladni formy
rytmu: rytmus staticky, v némz jsou vztahy mezi rytmickymi jednotkami shodné

(napf. pravidelné tempo, takt ¢i metrum) a pti némz mame co do ¢inéni se ,,symetrii

138 7 dtraziuje pritom, Ze as i prostor nejsou absolutni veli¢iny, projevuji se v pohybu, jsou na ném
zavislé a stavaji se jeho funkcemi. (Belic 2002, zejm. s. 41 a 142)

19 Pro aplnost dodejme, Ze Belic v souvislosti s vytvarnym uménim rozliduje dva druhy rytmu: 1.
vizualni, v némz jde o subjektivni vnimani rytmu na zakladé vidéni a jenZ ma vztah

k psychofyziologickému aparatu vnimani (vztah oka a svétla); 2. rytmus vytvarny, ktery se tyka
rytmu a struktury estetického objektu jakozto ¢aso-prostorového substratu; nejde v ném tedy jen o
zrak, ale i jiné smysly. Stejny rozdil miizeme spatfovat mezi rytmem hudebnim a zvukovym. Viz
Belic 2002, s. 129-130.
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identického a mechanického opakovani; a rytmus dynamicky, ve kterém se vztahy
proméiuji (napf. asymetrie organického rustu) a ktery stoji v zékladu ,,pohybu ve
vlastnim slova smyslu® (Belic 2002, s. 23-24). Tyto dvé zakladni formy rytmu
umoznuji Belicovi, ktery vedle fecké filozofie Cerpa rovnéz ze Spinozovy Etiky
(1677) a Descartesovych Principu filozofie (1644), predevsim vSak z knihy Gastona
Bachelarda La dialectique de la durée (Dialektika trvani, 1950),"* exponovat ne
nutné¢ bindrni, ale zajisté kontrastni pojmovy par trvdni a pohybu. ,Trvani se
vyznacCuje opakovanim a kontinuitou rytmickych jednotek a piedstavuje potvrzeni
sebe sama*“, zatimco ,,pohyb pochazi z diskontinuity* (Belic 2002, s. 24).""! Ze
nejde nutné o bindrni opozici, dokazuje jejich vzajemna prostupnost. Nebot’ ,,pokud
je vSe v ustaviéné promeéné, je to praveé tato ustavicnost, kterd je neménna a kterou
nazyvame trvanim* (Belic 2002, s. 26-27). A je-li toto trvani tim, co se neméni a
pretrvava v kazdé promeéné, predstavuje — komplementarné s myslenkami Henriho
Bergsona, pro né¢jz rytmus znamena ,,dusi trvani* — ,,zéklad, tkan i vychozi formu
veskerého rytmu* (Belic 2002, s. 27).

Muze se zdat, Ze z perspektivy ornamentu ¢elime dalSimu paradoxu. Pokud
bychom totiz vzali Belicova rozliSeni doslova, museli bychom ornament chapat jak
v sepéti s dynamickym rytmem — tam, kde ornamentalni linie sugeruji rozbujely
rostlinny rast, kde se zmoctiuje a méni vyznam i tempo vytvarné dominanty ¢i
literarniho narativu —, tak v intencich rytmu statického — tam, kde jsou ornamentélni
¢asti komponovany v pravidelné geometrické obrazce. Podobnd dvoudomost se
zietelné ukazuje i1 u kategorie trvani, jiz ornament napliiuje svym opakovanim a
kontinuitou linie, a kategorie pohybu, nebot’ ornamentalni bujeni je ambivalenci a
diskontinuitou par excellence. Nemusime vSak zbytecné upadat do dilematu, protoze
pfed Zadnym nestojime. Ornament zahrnuje oboji rytmicnost, jeZ je pfitomna v jeho
dvojim pohybu. Belicovy uvahy proto nemtizeme nasledovat tam, kde se autor
zminuje pravé o ornamentu. Ten podle néj predstavuje typické trvani, nebot’ jej
udajné¢ charakterizuje ,,stalé opakovani jednoho motivu* — coz je povytce reduktivni

pohled, jenz ornament vidi pouze v muzejnim svétle zdobeného porcelanu —,

140 A pravé v navaznosti na Bachelarda, pro né¢hoz znamena rytmus ,,prvotni latku Kosmu*®, Belic
pise: ,,Vse je v pohybu ¢ili vSe se chvéje. A chvéni neni nic jiného nez pojmenovani onoho prvotniho
rytmu. Pokud by se néjaké téleso prestalo chvét, prestalo by existovat.” (Belic 2002, s. 47)

1V této roving pak miizeme spatfovat i dalsi rozliseni mezi #rvdnim ve smyslu Easoprostorové
jednotky, ktera je konkrétni, kvalitativni, materialni a vnimatelné povahy (otaCeni zemé, stfidani dne
a noci zachycené kalendafem), a casem, ktery predstavuje systém abstraktnich mér, je inteligibilni a
kvantitativni (numerické) povahy. Viz Belic 2002, s. 25.
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zatimco skute¢nému ,,uméleckému dilu“ je podle Belice naopak vlastni pohyb
(Belic 2002, s. 25-26).'*
Jako nesouhlasny komentat k takto schematické axiologii uved’'me piiklad

Beckettova psanti, a sice jiz vySe citovany moment, v némz Tso slysi hlasy:

A tyto hlasy nekdy pouze zpivaly a né€kdy jenom kiicely a nekdy jenom prohlasovaly a
nékdy jenom mumlaly a n¢kdy zpivaly a kiicely a ne€kdy zpivaly a prohlasovaly a nékdy
zpivaly a mumlaly a nékdy kficely a prohlasovaly a nékdy kii¢ely a mumlaly a nékdy
prohlasovaly a mumlaly a nékdy zpivaly a kficely a prohlasovaly a nékdy zpivaly a kticely a
n¢kdy kiiCely a prohlasovaly a mumlaly a nékdy zpivaly a kficely a prohlasovaly a
mumlaly, vSecky najednou, v jednu chvili, jako nyni, abychom zminili pouze tyto ctyfi

druhy hlast, nebot’ byly i jiné.*

Né(ts)o se opakuje, Tso se opakuje, ale kdo ¢i co je Tso? Nejde nam tu o néjakou
»lacanovskou* hru fonémt, chceme jen ukézat, ze otazku po tom, ,,co se tu fika,
nemuizeme klést z hlediska statického subjektu naslouchajiciho rozlisitelné zvukové
matérii, nebot’ tento subjekt, Tso, je rytmovan stejnym pohybem jako to, co slysi.
Tso je v tuto chvili tim, co ho obklopuje, jinymi slovy rozdil mezi subjektem a hlasy
je smazan. Néco se opakuje, ale nelze presné fici, co to je, nebot’ v tomto samotném
opakovani vykonava své dilo proména, kterou rytmuje rychlost psani. ,,Sam pohyb
je tim, co determinuje zplsob byti hmoty,” piSe Belic a nevidime lepsi diikaz nez
pravé tento zlomek Beckettova romanu, v némz se spojuje jak vizudlni bujeni
evokujici anti-reprezentujici figuru rocaille, jez rozklada svij vlastni nosic, tak
opakovani a geometri¢nost arabesky.

Jde o repetitivni rytmus, ktery vytvaii a tkd — ve shod¢ s Barthesovou
metaforou textu jako tkaniva — urcity vzor, tento vzor se vSak méni kazdym
okamzikem, skazdym novym slovem (vldknem) a kazdou novou kombinaci
(fadou), zkratka v zavislosti na zvolené perspektivé. Ta se miize — podobné jako pfi
pohledu na tapetovy vzor — zaméfit bud’ na samotné motivy, nebo se nechat vést
hrou pozadi, jehoz rytmické kontury zacnou najednou rysovat sviij vlastni obraz.

Tento jev je v prostoru psani vic nez jen optickym klamem rozplyvani vzoru a

12 Podobna a v kontextu ostatnich ivah piekvapiva schematizace se vyskytuje v pasazi o fraktalnim
uméni, v némz Belic spatiuje ,,pfilisnou symetri¢nost rozpinani fraktalnich figur, a proto ma
tendenci pfifadit je spiSe k pojmu ornamentu ¢i dekoraci radéji nez k uméleckému dilu. Viz Belic
2002, s. 115.

130



pozadi nazyvanym obgas ,,ornement & double jeu“.'* Je predevsim performativni
silou uvadéjici vyznam slov do pohybu, a to takovym zplisobem, ze pohled vtazeny
do tohoto proudu feci je rovnéz bez ustani veden ven — po liniich, které tento pohyb
evokuji.

Zacali jsme na$ exkurz k rytmu konstatovanim jeho univerzalnosti, ktera je
patrna pravé v uméni.'* P¥tomnost rytmu je dle Belice vlastnost spole¢na viem
formam umélecké exprese. At uz jde o tanec, béhem nc¢hoz se télo svymi gesty
vpisuje do prostoru a zanechavd v ném stopu jako ornament (Menke 2002, s. 262),
anebo o film, poezii, hudbu, malifstvi, sochafstvi ¢i architekturu, domnivame se ve
shodé¢ s jinym filozofem, pokousSejicim se o co nejobecnéjsi definici rytmu, Jeanem
Pierrem Marchandem, Ze ,,rytmus je individualizujici dynamikou formy* (Marchand

1996, s. 217). Nés zajima zejména jeho vztah k psani a literarni feci:

,,V diskurzu se vyskytuje urcity jazykovy modus, ktery je preindividualni a nevédomy jako
celé fungovani feci. Rytmus jakoZzto urcita organizace diskurzu je od smyslu tohoto diskurzu
neoddélitelny. Je-li usporadanim smyslu, neni jiz oddélenou ¢&i juxtaponovanou rovinou.

Rytmus muze mit v diskurzu vice smyslu, nez kolik jej maji slova, nebo také smysl Gplné
«lds

jiny.
Rytmus tedy mizZeme chapat jako néco, co hraje elementdrni roli pii konstituci
veSkerého smyslu, jako pohyb, ktery je performativni a soucasné¢ v ném kli¢i
sémidza. V souvislosti se svou hypotézou o ,détské predieci (le prélangage
enfantin) — jez md& mnoho spole¢ného jak s basnickym jazykem, tak s teci
fantasmatu a snu, a kterd je utvofena z onomatopoi i aliteraci se silnou afektivni
hodnotou a bez explicitni signifikace — ukazuje Belic moZnost vidét v rytmu
»spolecnou vyhen, kde se rozviji vesSkerd fe¢, néco jako ,nulovy stupen
oznacujiciho, misto, kde se rodi novy smysl“ (Belic 2002, s. 139). Rytmus jako

v r 1

,hejarchaictéjsi cast feci“ a soucasn¢ prostor, kde klici signifikace, uz snad ani

'3 Viz napt. Gordon 1992, ktera se o ném zmifiuje v souvislosti s diirazem, jaky kladl Mallarmé na
mezery mezi jednotlivymi slovy a versi: ,,Tato neposkvrnénost, bélost stranky, ktera se vynoiuje
mezi jednotlivymi slovy, jiz neni pocitovana jako néco arbitrarniho a beztvarého, co ctenare rusi, ale
spiSe jako nutna absence ¢i prazdno, jez strukturuje basei stejné, jako to Cini vytesand linie peclivé
vybranych slov. Jakmile se pozadi jednou prosadi v nasem védomi jakozto esteticka forma, zacne si
s nim zrak pohravat. (Gordon 1992, s. 150)

14 Je viak tieba mit v patrnosti, ze ,,rhythmos* stoji vedle uméni (od slova ,,eurythmia“ ¢ili
,»krasného rytmu‘) také u zrodu discipliny zcela odli$né, a sice matematiky (,,arithmos* ve vyznamu
¢isla). Viz Belic 2002, s. 131.

'3 Henri Meschonnic: Critique du rythme: Anthropologie historique du langage (1982, s, 70); cit. dle
Belic 2002, s. 139.
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nemuize byt blize gestu, at’ uz ve smyslu figury na pomezi télesnosti a jazyka, nebo
jako pohybu, ktery vede gestualitu psani. Gestualni psani, o némz byla fec¢
v souvislosti s Beckettem a kaligrafii, ale i psani, feknéme, ,teoretické®, jez jsme
sledovali v kapitole o fyziognomii, je tak jako ornament rytmovéano pohybem, ktery
je formujici i deformujici zaroven a veskeré vyznamy vynasi z hloubky na pulzujici
povrch textu. Rytmus i gesto maji moc vytvofit svou vlastni skutecnost a podfidit ji
okolni ¢as 1 prostor, neboli vtisknout jim vlastni konfiguraci.

Zustava vSak otazka, jak sladit onen ,,ipln€ jiny smysl* rytmu se smyslem
slov, jez jsou timto rytmem tvarovany, a je-li vibec néco takového mozné.
Domnivame se, Ze nepfimou odpovéd’ miizeme hledat opét v jedné z repetitivnich
figur Beckettova romanu 7so, kde do sebe rytmus a slova narazeji zptisobem, jakym
to v souvislosti s filmovou ,,montédzi atrakci“ popsal Sergej Ejzenstejn, kdyZz srazky
jednotlivych filmovych zabér piipodobnil k vybuchiim motoru.'*® Nejsou to pouze

vyznamy, jejichz disparatni shluky do sebe narazi, sledujeme rovnéz srazku rytmu

se sdélenim a srazku jednoho rytmu s druhym:

A chudak stard vsiva zemé, zem¢ ma a mého otce a mé matky a otce mého otce a matky
moji matky a matky mého otce a otce moji matky a otce matky mého otce a matky otce moji
matky a matky matky mého otce a otce otce moji matky a matky otce mého otce a otce
matky moji matky a otce otce mého otce a matky matky moji matky [...] Vykaly. Krokusy a
modfin které se zazelenaji kazdy rok tyden pfed ostatnimi a pastviny rudé od nesezranych

placent ovci [...].* (Beckett 2002, s 45)

Troufame si fici, Ze ani zem¢, ani pastviny, ani placenty nehraji v tomto ptipadé pro
pomyslny narativni a kompozi¢ni celek roméanu o nic vétsi roli nez jejich piivlastky.
Pteneseme-li se ale opét od struktury literarniho celku k jeho fyziognomii, miizeme
v téchto vyndlezech psani spatfovat vybledla jména, obrazy ¢i motivy, které se
naplno uskutecniuji a projasiiuji teprve v repetitivnim a zarovenn gradujicim rytmu,
jenz je s sebou prudce tdhne do minulosti a rozmnoZzuje prostfednictvim rozbujelych
genealogickych (matetskych a otcovskych) vybézkii. Mizeme je rovnéz cCist jako
stalice, které i pres neustdlé narazy podobnych asignifikantnich pasem drzi text

pohromad¢ a zachraiiuji jej pred zaplavou feci, nebo jako hranici, za kterou se slova

146 Ma-li byt montaz k né¢emu ptirovnana, pripodobnéme postupné srazky zabéra k sérii vybuchi v

automobilovém motoru. Tak jako tyto vybuchy udavaji stroj do pohybu, dava i dynami¢nost montaze
filmu impulz a vede k jeho expresivnimu tcinu.* Cit. dle Pinel 2001, s. 94.
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proménuji ve viditelné, ale necitelné linie. Tak jsme opét svédky charakteristickych
rysti ornamentu, jak je popsal uz Henri Focillon ve svém Zivoté forem: jednotlivé
Casti prestavaji byt rozliSitelné, mizi distinkce pocatku a konce a hlavniho déjstvi se

ujima metamorfoza €ili vzajemné tvoireni prostoru a formy.

V. Dovétek. Akéni psani a sbliZeni s experimentalnim filmem

Gestualita psani usilujici ani ne tak o sviij produkt, jako spiSe o samotny tvurci
proces, télesny akt, pfi némz se ruka piSiciho stdva vybézkem vpisujicim
vyznamotvorné znaky mimo sebe, a pfitom mistem sblizeni mezi svétem
inteligibilnim a hmatatelnym, je aspektem, ktery sblizuje kaligrafii i Beckettovo
psani s vytvarnym Zzanrem akcni malby, jindy nazyvané gestudlni abstrakci. Pii
pohledu na plitna Willema de Kooninga, jednoho =z jejich nejslavnéjsich
predstavitelii z konce 40. let, ¢i o néco méné¢ znaméjsSiho Sama Francise z let 60.
pfed ndmi vyvstavaji barvou husté pokryté plochy, kieCovité naémarané tahy
Stétcem a vybusna zmét nejriznéjsich linii — obrazy, které jsou neoddélitelné od své
télesnosti, gestuality a aktu tvoteni. Jest¢ radikalnéji se toto gesto projevuje v ,,drip-
paintings* Jacksona Pollocka z konce 40. a pocatku 50. let, ktery dokonce odhodil
Stétec — tedy nastroj tvotici fyzickou jednotu mezi rukou a platnem — a barvu na sva
horizontaln¢ polozena platna rozsttikoval pomoci dfevéného klacku namaceného do
plechovek s barvou, aby se tak, slovy Rosalindy Krauss, ,,jeho stopy vytvarovaly
kombinaci gesta a gravitace, kterd se proménuje v zavislosti na viskozité barviva“
(Krauss—Bois 1997, s. 28).

Nervni pavuciny zaSmodrchanych car, shluky skvrn kumulujici se do
slepenych chomacu a barevné i Cernobilé stiikance Pollockovych platen nds stavi
nejen pred jakousi ,,antiformu®, jak to nazyvali n€kteti z jeho souputnikii (Krauss—
Bois 1997, s. 97), ale rovnéz pted urcitou rytmickou figuru, probihajici na pozadi
permanentni defigurace.'”’ Neopraviiuje nés toto gesto — jednou nésiln& rozmachlé
(jako u Pollocka), jindy zase poklidné a harmonicky modelované (u Sama Francise),

rozhodné vSak vzdy zobrazujici pfedevSim svou materiadlni stopu a performujici své

7 Srov.: ,,Spleti slozené z &isté linie, které je zdkladnim kamenem kresby, dokazaly narusit cil
kresby, jimz je svazani objektu opsanim jeho obryst. Neustale stacejici se linie zabranily utvoreni
jakéhokoli stabilniho obrysu a zaroven rozptylily jakykoli pocit ohniskového bodu nebo
kompozi¢niho centra v optickém poli. (Krauss— Bois 2007, s. 357)
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vlastni déni — mluvit v souvislosti s literaturou zpochybiiujici jistoty jazyka o jejim
smefovani k nécemu, co bychom mohli nazvat ,,akénim psanim*?

Beckettova tékava a sama sebe neustale zrychlujici fe¢ textu, potacejici se
mezi opakovanou mdlobou a naznacujici uz jen jakési mumlani likvidovaného
jazyka ¢i momenty zkratu, v nichz slova buji a suverénné zmnozuji trajektorie svého
pluisobeni, nejenze ,prestava byt reprezentujici a ubiha ke svym okrajim a
hranicim*, jak by fekli Deleuze s Guattarim (Deleuze—Guattari 2001, s. 43), ale je
také mistem sblizeni s feci experimentalniho filmu, jenz uz tak dost vySisovany a do
neurcitych kontur rozostfeny zobrazeny svét rozruSuje zdsahem do samotného
filmového materialu, celuloidového pasu.'*® Nemyslime zde tolik na postupy
»klasického* experimentalniho filmu, jako je leptani a Skrdbani materidlu ¢i kolaze
nesourod¢ filmové suroviny, ale spiSe proceduru ,.film brut“, kterou uplatiiuje
soucasny Cesky experimentalni filmai Martin Jezek ve snimku Druha liga (2007).
Paralela s Beckettovym ,,antisubjektivnim* psanim je hned dvoji, tykd se roviny
zobrazeni i1 roviny autorské. Jezkiv ,,film brut“ je tvofen tfemi kratkymi cernobilymi
8 mm snimky natoCenymi jeho pfateli, jez byly bez ambice na rezijni fad vzapéti
zkomponovany ,,bez védomého dotykani“ dalsi, tentokrat 16 mm kamerou, a
dokonale tak rozpustily koncept autora coby organizujici instituce dila: dany snimek
tak neni dilem autorskym, nybrz kurdtorskym.

Prace s obrazem mé velmi blizko k Beckettové defiguraci: freneticky sled
tvari, objektu, zvifat a krajin na sebe pifi svém zfetézeni nenavazuje, nybrz do sebe
bez prestani vrazi, a to do momentu, kdy z hromady obrazi zistava jen jejich
pohyb. Podobné i tolik ¢asté prolinacky se navzajem neprosvétluji a nesceluji, jak je
tomu ve filmu zvykem, ale vystrkavaji se nékam na okraj, stejn¢ jako rozostfované a
zaostfované obrazy se nikdy nestihnou vrétit ke svému piivodnimu tvaru. Postupné
tak pozbyvaji svych jasnych kontur a vrhaji nés do jakéhosi ,,vizualniho ambientu.
Nesledujeme uz film s obrazy, ale film navzdory obrazu. Tak jako v Beckettové
repetitivnim pasmu, i zde se tempo meéni, nebot’ do tohoto t€kani jsou vsazovany
leitmotivy, jez tento pohyb zpomaluji: poklidné détské tvare ¢i kravi oko, které

r~r

jakoby s ironickou nete¢nosti ptihlizi veskeré té rychlosti. A tak, jako se o sebe srazi

1% P¥ihodny pokus o uchopeni experimentalniho filmu podnika Michal Bregant, kdyz pise, Ze ,jeho
podstatou je unikani, vymykani se kategoriim at’ uz druhovym, Zanrovym, formalnim, obsahovym ¢i
jakymkoli jinym. Umoznuje dokonce uzavorkovani druhé ¢asti tohoto pojmu, tedy onoho ,,film“ — co
zustava, je experiment sam. Jeho filmové ,,télo* je pouha dohoda — konvence, v niz se 1ze pohybovat
relativné svobodné a lze ji také ignorovat.” (Bregant 2001, s. 54-55)
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obrazy, vstupuji do tohoto konfliktu i zvuky, které jsou do jednotlivych scén
,vrazeny“. Utrzky zpévu, volani mamy, dunéni zvond &i détsky plad jsou misty
pokrouceny do nerozeznatelného hluku a vzapéti stiiddny nedofecenymi vétami.
SpiSe nez o komentafi by tedy bylo ptihodné&jsi mluvit o jakési filmové samomluveé,

mumlani.
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NA TROSKACH MATERSKEHO JAZYKA. FONETICKY INFORMEL LOUISE

WOLFSONA A SCHIZOLOGIE GILLESE DELEUZE

,»Radi se prohfesujeme proti jazyku, protoze nasili, které pachame na jeho struktute,
jej ozivuje,”“ piSe Jean-Jacques Lecercle ve své priznacné¢ nazvané knize The
Violence of Language (Nasili jazyka, 1990, s. 10). Tuto zivotodarnou c¢innost
shrnuje ve své teorii ,,pozustatku® (theory of the remainder), jenz ptedstavuje
temnou stranku jazyka vyvstavajici v nonsensovych textech a poezii, mystickych
osvicenich, deliriich logofili i dusevné nemocnych. Pozistatek je tvoien ,,detaily,

jez ponechava gramaticka mapa stranou (Lecercle 1990, s. 16),'*

a snad prave pro
pfevahu performativity jazyka nad jeho sémantickou strankou unika pozornosti
lingvistii. Nechceme se zde dopodrobna zabyvat timto pfistupem, pfipomeiime jen
dva Lecerclem diskutované principy, jez se ndm v souvislosti s nas§im tématem jevi

uzite¢né: jazyk vysmekajici se kontrole subjektu'>’ a materialnost, t&lesnost fe&i."'
I. Nutkavy preklad: ,,pronikavé zvuky, zranujici pismena“
Oba tyto principy jsou hybnou silou 1 vychozi situaci psani Louise Wolfsona, ktery

ve své knize Schizo et les langues (Schizofrenik a jazyky, 1970) programové pise

navzdory jazyku, nebot nemtize jinak.'> Ackoli je totiz rodnym jazykem

149 Aspekt okrajovosti a ,,vytésnéni“ dava psychoanalyticky orientovanému Lecerclovi argument pro
paralelu mezi kategorii poztstatku a nevédomim.

130 Dva hlavni zdroje, z nichz Lecercle &erpa, tvori jednak fiize lingvistickych postulati Noama
Chomského s psychoanalytickym pojetim Jacquese Lacana (obzvlasté jeho pojmu ,,lalangue®), tak
jak je podéana v knize Jeana-Clauda Milnera L ‘amour de la langue (Laska k jazyku, 1978), a jednak
filozoficka vychodiska Deleuze s Guattarim, pfedevs§im jejich stéZejni teze o ptivodu vyznamu
(rozpracovana predevsim ve spise Tisic plosin z roku 1980), jenZ nespociva v individualnim subjektu,
nybrz v ,.kolektivnim usporadani vypovedi®. Viz Lecercle 1990, s. 44-48.

11 Pfed materialitou jazyka neni tniku. Pravé z tohoto téla vychazeji mé slova; slova ostatnich je
pronikaji [...] Jazyk je materidlni nikoliv z toho divodu, ze fe¢ ma své fyzikalni vlastnosti, nybrz
proto, ze v kazdém okamziku hrozi, Ze slova se zvrati ve vykiiky, Ze v sob€ tato slova nesou nasilné
afekty téla mluvciho, do néjz mohou byt vepsany a obvykle se s nim mohou i promichat v jednom

z onéch smisenych uskupeni, jez méli stoikové v takové oblibé.” (Lecercle 1990, s. 105)

132 Vedle Deleuzovy piedmluvy, o niz bude pojednano zevrubngji, a zminéné Lecerclovy knihy je pro
praci s timto textem stézejni zejména nedavna publikace sborniku Dossier Wolfson ou l'affaire du
Schizo et le les langues (2009) vydaného psychoanalytikem J. B. Pontalisem, ktery stal rovnéz u
edi¢niho zrodu Wolfsonovy knihy. Sbornik obsahuje fundované studie z pera lingvistl, psychiatri i
filozofl a Pontalisovo dobrodruzné li¢eni nejriiznéjSich peripetii publikaéniho procesu, véetné
Wolfsonovych neodbytnych pozadavki na ,,ortografické reformy* (které nakonec tvoii dodatek
knihy) ¢i Sikovné argumentace vlastnim Silenstvim. Dale také ptinasi podrobnou bibliografii
wolfsonovské sekundarni literatury (obsahujici samoziejme i pouhé zminky), ktera ke dni vydani
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spisovatele — newyorského psychotika, jenz sam sebe oznacuje za ,,schizofrenniho
studenta jazykt*“ — americkd angli¢tina, svou knihu napsal piimo ve francouzsting, a
to z prostého dliivodu: z ptimo fyzické nendvisti k matefskému jazyku.

Tvirci postup Wolfsona je nasledujici: jakmile zaslechne slovo ¢i celou vétu
ve svém rodném jazyce, snazi se co nejrychleji nalézt cizojazycny ekvivalent, ktery
musi mit s pivodnim vyrazem nejen obdobny vyznam, ale rovnéz co nejpodobnéjsi
zvukovou ¢i fonetickou strukturu. K okamzitému ,,ptekladu® vSeho, co zaslechne
nebo piecte, si sahd podle libosti k francouzsting, némcing, rustiné ¢i hebrejsting.
Jakékoli zaslechnuté ¢i prectené anglické spojeni je tak okamzité zanalyzovano na
urovni fonetickych prvka a jevll, rozlozeno do minimalnich konstitutivnich
segmentl a ptfevedeno do sémanticky 1 zvukové podobného ekvivalentu slozeného
z jednoho ¢i vice jazykl najednou. Tuto metodu shrnuje v pfedmluvé k Wolfsonoveé
knize Gilles Deleuze. Z jeho textu nazvaného ,,Schizologie* (1970) budeme hojné
citovat nejen proto, Ze jde o pronikavou analyzu schizofrenni fe¢i obecné, ale také
z toho dlivodu, ze podivuhodné rozviji védecky aspekt Wolfsonovych postupii a

zaroven navazuje na jeho vlastni poetiku:

A vskutku jde zcela zietelné o to zniCit matefsky jazyk. Preklad obnasejici foneticky
rozklad slova, ktery neprobihad v jednom stanoveném jazyce, nybrz v jakési zméti, v nizZ se
spojuji vSechny jazyky proti jazyku matefskému, je uvazenou destrukci, fizenym zruSenim,
vykosténim, nebot’ souhlasky jsou kostrou feci. [...] Lingvistika jako ritudlni a smifliva
vrazda matefStiny. VSe prameni z toho, ze: autor nesnese, nemtize snést slySet svou matku
mluvit. Kazdé slovo, které vyslovi, jej zranuje, pronika jim a rezonuje, odrazi se v ozvénach
vjeho hlaveé. Problém tedy spocivd vtom, naulit se jazyky, aby byl schopen pievést
anglickd slova na slova cizojazy¢na, ale rovnéz ve studiu téchto jazykd za uziti

mezijazykovych slovnikt, aniz by k tomu potfeboval angli¢tinu.“ (Deleuze 1970, s. 10-11)

Velmi Casto tak z téchto okamzitych pirekladl a transformaci vznikd mnohojazycné
»~monstrum®, vyraz, ktery vice nez syntézu vyznamové a zvukové roviny nese stopu
nasili spachané¢ho jak na matef$tiné, tak na tom, kdo stimto vSudypfitomnym
jazykem bojuje. Spisovatel J. M. G. Le Clézio oznacuje Wolfsoniv vynalez vystizné
za ,,antiseptickou fe¢“ (Le Clézio 2009, s. 48); a skutecné, rodny jazyk, v tomto

piipad¢ naprosto neoddélitelny od téla matky, jako by ptedstavoval hlubokou

sborniku ¢itala prekvapivych 65 tituld. Za pfipomenuti jisté stoji i dvanact nepublikovanych dopist,
napriiklad korespondence s Romanem Jakobsonem, ktery mél k Wolfsonové knize ptivodné napsat
pfedmluvu, nakonec ale odmitl.
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mokvajici ranu, kterou je potfeba permanentné¢ dezinfikovat. Za vSechny
Wolfsonovy vzdorovit¢ zkomoleniny uved'me jen par nejvyraznéjSich ptikladd,
kterych si v§ima i1 Deleuze. KdyZz se ,skizofreni mlady mus“ (,le jeune Ome
sqizofréne®) potykd napt. s anglickou vétou ,,Dont trip over the wire!* (,,Nechod’
pres ten drat!“; francouzsky: ,,Ne trébuche pas sur le fil!*), stava se z ni: Tu’ nicht
(némcina) trébucher (francouzstina) iiber (némcina) eth hé (hebrejstina) zwirn
(némcina). Béhem piekladu zde tedy dochazi k fonetickym transformacim: z d se
stava t (do—tu), zp je b (trip—treb), vse méni na b (over—iiber). Protoze vSak
némecké zwirn neni zcela dostatecnym ekvivalentem anglického wire, pfichazi na
fadu pravidlo inverze: hlavni protagonista tak sahd po ruském vyrazu provoloka,
které obraci plivodni wir do riv €i, spiSe feceno, do rov. Transformace této véty
zabira v textu celych osm stran.

Mnohem vétsi obtize ptichdzeji pii transformaci slovesa believe (Véfit;
francouzsky ,,croire®), které je o to nepfijemnéjsi, ze se v anglictiné vyskytuje tak
Casto. Prvni prefix be- necini potize a prechazi rovnou do némciny; skutecny
problém vSak nastdva v piipad€ souhldsek / a vve druhé slabice lieve. Ty se
nachazeji v jiném anglickém vyrazu ,leave“ (ve smyslu ,,zanechat™: francouzsky
Hlaisser”, ale i1 ,,povoleni*: francouzsky ,,autorisation*), ale zmeénit ,leave™ na
LHlaisser®, ,lassen”, ¢i dokonce ,,verlassen neni dostacujici, protoze zde stale
zustava anglické v coby tiend labio-dentalni znéla hlaska. Proto se do toho musi
protagonista pustit zcela odjinud: pravidlo transformace zada, aby hlasce !/
predchazelo g (luck—gliick, like—gleich). Odtud se zbelieve stava beglauben,
pricemz se v méni v b, coz umoznuje piejit k leave pii jeho ptekladu jako verlaub
(povolit). To vsak stdle neodstrafiuje jazykovou odchylku mezi dvéma vyznamy
slova ,,leave* a tato odchylka je tedy pouze nedokonale vyfesena uvedenim nového
anglického terminu /et a némeckého lassen.

Nejtézsi ukol se ohlasuje ve chvili, kdy jiz nejde o analyzu, abstrahovani a
fonetické transformace, nybrz o to anglicky vyraz, jak piSe Deleuze, ,roztrhat,
rozlozit na kusy tim, Ze se v nejvyssi nutné mife zmnozi fonetické ¢asti. Tak se napf.
na etiketach potravinovych konzerv casto setkdvame s anglickym vyrazem
,vegetable oil‘ [rostlinny olej], ktery necini velké potize (je okamzité preveden do
francouzského ,I’huile végétale’ &i némeckého ,vegetabilisches Ol°, ale také
s vyrazem vegetable shortening [rostlinny tuk], ktery je na Wolfsonovu obvyklou

metodu neredukovatelny. Co ¢ini obtize, jsou hlasky sh, », t a n. Bude proto
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zapotiebi stvofit monstrozni a groteskni slovo, ztrojnasobit a nechat tiikrat zaznit
pocatecni hlasku — shshshortening, kviili zablokovani prvniho sk hlaskou n
(hebrejské ,chemenn®), druhého sh ekvivalentem ¢ (némecké ,schmalz®) a tretiho sh
hlaskou 7 (ruské ,jir‘).“ (Deleuze 1970, s. 7)

Tato jazykova ,,nestvlirnost®, jak se o svém neologismu vyjadiuje sdm autor,
vSak vedle jiz zminéného nasili ukazuje 1 jiné aspekty. Postup, ktery Lecercle
oznacuje novotvarem ,,wolfsonovani® totiz nejen disledné piekracuje a svym
zpisobem dekonstruuje hranice mezi jednotlivymi jazyky, ale svymi zdlouhavymi
fonetickymi vyklady rovnéz rozpousti syntaktickou koherenci celého textu (Lecercle
1990, s. 64). Hezky je to vidét v pfipad¢ frekventované¢ho slova where, jehoz
»védecké, metodické a uplné zniceni* (Wolfson 1970, s. 70) pfevedenim do
némeckého woher Wolfson zdivodnuje a obhajuje na prostoru Sesti stran.
Podivejme se na jeden zmnoha krat§ich ptipadl, kdy pravé liceni ,,popravy‘
jednoho ze slovnich predator pierusSuje pocatecni naraci a rozméliuje ji ve svém

fonetickém projektu.

Jako by se rozhodla, Ze svého syna udefi témét pokazdé, kdy to jen bude mozné, jazykem,
ktery ma v puse, a zaroven jazykem angliCtiny, zaktiela na néj nahle a jakoby védoma
svého triumfu: ,,Volal nékdo?*

Psychotik ziistal v tu ranu zcela ohromeny, netusil, k ¢emu pfiradit anglicka slovicka, jez
praveé vysla z st jeho matky, netusil, v co je pfevést, jak je zneSkodnit, promenit, znicit,
obzvlasté anglicky vyraz pro volani, call, jej tryznilo, to otravné slovo, které se rozléhalo a
poskakovalo v hlavé béhem celé ¢tvrt hodiny a branilo mu témét zcela v porozuméni toho,
co zrovna Cetl. Nicméné se opét viceméné vzchopil a né€jaky Cas zase pokracoval ve studiu a
pozdéji, kdyz byl schopen myslet opét o néco racionalnéji, tedy jak mu to bylo vlastni,
napadlo ho nahle, jak zbavit mozek slova call a ze to bude snadné jej rozcupovat, a
pfipadalo mu tak hloupé, Zze se toho dne jako i tolikrat pfedtim tolik natrapil s timto
substantivem, kter¢ je béznym jednoslabi¢nym slovem jeho mateistiny.

Zdalo se mu, Ze k uspokojeni jeho nutkavé potieby ohledné vyrazu call mu bude stacit, kdyz
promysli dvojici srovnatelné kratkych slov: hebrejské Kerid: (némé e, dlouhé i, ptredni
dlouhé a ptizvuéné a; = mimo jiné voldni) a samotné francouzské appel. Hlasky [k] a [a:]
hebrejského Kerid — telofonni hovor, s jeho otevienymi [k] a o by byly po fonetické strance
leps$i — stejné jako a i/ ze slova appel utisily ten den bolest a kdyz ne vztek, tak rozmrzelost,
vyvolané béznym slovem call (a to ptesto, ze a tohoto slova, jak bylo feceno, se vyslovuje
jako otevfené, dlouhé o, patrné se zde musela hlasit o slovo jeho vizualni pamét’, ktera
nejspise prevazila nad paméti sluchovou). Toto anglické slivko (call) mu viceméné zmizelo

z mysli, nejsouc jiz ni¢im vic nez fonémy a pismeny onéch dvou substantiv, hebrejského
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(kerid:) a francouzského (appel); nebo bychom také mohli fici, ze call bylo okamzité
prevedeno do dvojice pro psychotika cizich slov — v takové podob¢ se objevilo v jeho lebce

pfi nejriznéjsich obdobnych situacich.” (Wolfson 1970, s. 73-74)

Jako by souvislé sd€leni muselo ustoupit — v pisatelové touze znicit matefstinu a co
nejdislednéji ji rozpustit v mnohosti zvukovych a vyznamovych ekvivalentd —

upénlivé snaze peclivého zaznamenani tohoto procesu.

II. Mechanismus schizofrenni Fec¢i. Ceremonie cupovani

Podstatné vsak je, Ze podobné jako Deleuze ani Lecercle nepokladd Wolfsona za
pomateného lingvistického excentrika, ale za ,,objevitele jist¢tho druhu pravdy o
jazyce® (Lecercle 1990, s. 99).'> Pfi analyze Wolfsonova textu Deleuze nachazi
v podstaté tfi hlavni principy jeho schizofrenni fe¢i: neosobovost (respektive uzivani
tteti osoby namisto prvni), kondiciondlnost a disjunktivnost. To, Ze o sobé& autor této
knihy mluvi jako o ,,schizofrennim studentu jazykt“ ¢i ,,psychotikovi®, je podle
Deleuze projevem ,schizofrenni neosobovosti, kterda ma vicero vyznamu:
,heznamena pro autora jen prazdnotu jeho vlastniho téla: jde o souboj, v némz se
hrdina nemiize uchopit jinak nez jakymsi anonymnim zplsobem analogickym
k onomu ,mladému vojakovi‘. A jde také o védecky pocin, v némz studentova
identita sestava uz pouze z fonetické ¢i molekuldrni kombinace. A nakonec jde
autorovi vice nez o vypravéni toho, co zakousi a o ¢em premysli, o pfesné vyliceni
toho, co déla* (Deleuze 1970, s. 5). Kondiciondl, a obzvlasté¢ kondiciondl minuly,
zde pak vlbec neohlaSuje fantasma, nybrz prodluzuje ve zplsobu i Case onu
schizofrenni neosobovost (Deleuze 1970, s. 9).

Podivejme se nyni, s jakou ambivalenci pfistupuje ke svému destruktivnimu

projektu sam Wolfson:

,,PTesto by pro n¢j tato némecka a francouzska slova nebyla byvala tak uspokojiva pfi jeho
ceremonii pfemény v cizi jazyk, nebot pro né&j nebyla tak Gpln¢ nova ani zcela neznama.

Pokud na né¢ nemohl pomyslet hned, alespon by je poznal: vzdy je vSechny nachazel

133 Srov.: ,,Nejenze Wolfsoniv text predstavuje pro psychologa ekvivalent slavnych Memodrii
presidenta Schrebera [Daniel Paul Schreber: Denkwiirdigkeiten eines Nervenkranken (1903)], ale
tvofi rovnéz nezbytnou — a nebezpecnou — referenci pro veskerou praci zabyvajici se tim
nejprivilegovanéjsim ze znakd, Slovem.” (Pontalis 2009, s. 21)

140



v néjakém textu, vzdy je téméf vSechny slychaval. A ostatné tato, jak jsme vidéli, pro néj tak
neodolatelnd ceremonie — spocivajici v okamzité pfeméné anglickych slovicek na slovicka
cizojazy¢na, ktera obvykle vzesla z jeho touhy rozcupovat ta prve zminéna a zleva doprava
je doslova vykostit, vyloupat z jejich kostry (souhlasky), takze vSechna (cizi slova) nakonec
meéla podobny vyznam a spolu s tim alespoil jeden podobny zvuk jako ta pivodni, ktera byla
v jeho choromysIné dusi svym zptsobem jejich stvoriteli — byla jakousi smutnou pomtickou

jeho zbidacelého mozku, jak se vyborné naucit néjaky vyznamnéjsi pocet slov ve dvou

v

jazycich, jez studoval, ale ovladal velmi $patné, v hebrejsting a rustiné.“ (Wolfson 1970, s.

138-139)

V této pasazi z Wolfsonovy knihy jsme tedy svédky nejen jeho neosobni a
konjunktivni poetiky, ale rovnéz dals$iho principu, a sice disjunkce cili vykloubeni.
Tento princip se ohlaSuje v popisu studentovy metody, jejiz oznaceni ,,ceremonie
jako by celou distanci obsazenou v neosobovosti a kondiciondlu je$té ironicky
prohlubovala. Deleuze jej popisuje v souvislosti se studentovou trvalou obranou
proti matéiné¢ hlasu — jakmile se matka pfiblizi, sahd po vSech moznych
prostfedcich: memorizuje cizojazy¢nou vétu, pired o¢ima drzi cizojazy¢nou knihu,
z hrdla mu vychazi mruceni a skiipe zuby, po ruce ma neustale malé pienosné radio,
prsty pfipravené k zacpani usi, nebo tiskne jednou rukou sluchatko od radia k uchu a
druhou listuje v knize — jako ,,chut’ rozvinout vSechny disjunktivni moZznosti, svirat
v&jit vSech moznych kombinaci tak, aby jakdkoliv forma toho, co nastane,
nezpusobila nic jiného nez bezvyznamnou zménu polohy, drobnou permutaci
prostorovych prvki pfedem pfipravené obrany“ (Deleuze 1970, s. 11). Proces
disjunkce se vSak projevuje i v onom ,,vykosténi a rozpojeni piivodnich anglickych
slov. Ta jsou totiz neustalou hrozbou, a mluvi-li student o ceremonii ,,rozcupovani*
jazyka, je patrné, ze stejné nebezpeci hrozi ze strany nenavidénych anglickych slov
praveé jemu. Max Dorra piSe v této souvislosti o nutnosti ,,neutralizace slov*, ktera
jej hrozi rozsépat, stejné jako to ¢ini s lidmi Hitchcockovi ptaci (Dorra 2009, s. 112).
Ze tedy nema subjekt jazyky (nebot’ skutedné nejde jen o jeden jazyk) zcela

pod kontrolou, je vice nez ziejmé. Pro¢ vSak mluvime o materidlnosti feci?
Odpovéd’ nalezneme v tom, co Deleuze v souvislosti se studentovou fobii z necistot
»vajicek a larev parazitnich cervi®“ skryvajicich se jak v potravinovych
konzervach, tak na studentovych rtech — ktera je ekvivalentem nesnesitelnosti
anglickych slov, nazyva ,,logikou parcidlnich objekti. Ty jsou pro schizofrenika

»principialné ohrozujici, palcivé, toxické, jedovaté. Nejsou parcidlni v tom smyslu,
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ze by pochazely z celku a zastupovaly jej: pfimo uvniti sebe sama jsou fragmenty,
jez neni mozné zcelit, prvopocatecni ulomky, jez nesvéd¢i o Zadném celku,
pfirozené roztfisténé Casti obsazené v konzervach, které hrozi, ze exploduji v tom,
do koho vstoupi“ (Deleuze 1970, s. 14). Tyto parcialni objekty se tak vzpiraji nejen
totalizaci, ale i transformaci, protoze je nelze integrovat do zadného celku, ani se
nepfeménuji v néco jiného. A protoze nevstupuji do zadného systému transformaci,
ktery by je urcitym zpiisobem determinoval na zaklad¢é celku, z n¢hoz by byly
extrahovdny, nemaji v pravém slova smyslu vyznam a vzpiraji se proto i
symbolizaci (Deleuze 1970, s. 15). Tim se dostdvame k tomu, pro¢ pro studenta
nemohou néco skutecné oznacovat slova objevujici se na obalech od potravin nebo

slova, kterd jej pronasleduji v mluvené podobé:

,»Nebot' podle formalnich pravidel parcialniho objektu se slova doslova roztiistila na své
fonetické prvky, a zvlasté na prvky pevné tvorené souhlaskami. Nejsou uz ni¢im jinym nez
pronikavymi zvuky ¢i zranujicimi pismeny, které se oddéluji a rozpojuji na vefejnych
napisech, etiketdch konzerv nebo na seSitu popsaném matkou. Jsou rozdéleny, dokonce i
jejich prvky jsou vychyleny. Celé drama se odehravd velmi daleko od designace i

signifikace.” (Deleuze 1990, s. 16)

Nezcelitelné fragmenty predméti tak budi hriizu ne svymi nazvy a tim, co se pod
nimi skryva, nybrz svou verbalni roztfisténosti, ostrymi hranami feci, jez zptisobuje
fyzickou bolest. Tato télesnd bolest, zvuk tepajici do uSniho bubinku, je ostatné
dikazem materiality fe¢i i pro Lecercla. Co je pro nds v této souvislosti
z Deleuzovych uvah nad Wolfsonem snad nejdilezitéjsi, je jeho chapani funkce
schizofrenikovy fte€i. Jde o vztah dvou druht fragmentl, tedy verbalnich a
organickych, jenz stoji mimo oznacovani i vyjadfovani: ,,nasilné vmestnani jednéch
do druhych, jednéch ptes druhé, jako ve skladacce, jiz musime né&jaké Casti vnutit™

(Deleuze 1990, s. 16).

»Je zcela nedostate¢né fici, Ze schizofrenik slova uchopuje nebo snimi zachazi jako
s véemi. Ve skutecnosti jsou slova i véci podrizeny primdrnimu procesu, ktery je nikterak
nemisi, nybrz dava kazdému z nich specifickou oralni roli v souladu s formalnimi pravidly
parcialniho objektu v té€ mife, v jaké je tato pravidla nasilim rozdé€luji, vmestnavaji do sebe,
vkladaji jednu do druhé, odstranujice jakykoli mozny vztah pojmenovani a oznacovani.*

(Deleuze 1990, s. 17)
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To zfejme umoznuje Deleuzovi pozdéji opakované prohlasit, ze ,,vSe v psychoze se
déje skrze tec, aniz by se vSak kdy cokoliv tykalo oznacovéani a designace slov*
(Deleuze 1990, s. 23). Bylo-li z Deleuzovy ptedmluvy citovano pfili§, je tomu
pfedevsim proto, Zze dle naSeho nazoru oba, Wolfson i Deleuze, tolik Ipi na
vyhlazeni jazyka coby instrumentu a jeho pietvoreni ve vlastni — a chce se fici
télesny — material. Koncentrovanost a nebyvaléd preciznost, s niz Deleuze peclivé a
krok za krokem sleduje Wolfsonovu metodu, odrdzi psychotikovo postupné
cupovani matefStiny. Domnivame se proto, ze v tomto zdvojeni nejde v zddném
ptipadé o stiizlivé pojednani analytika udrzujiciho distanci od svého analyzovaného
objektu, nybrz o velmi vyrazné prostoupeni a vzajemné tvarovani obou texti. Oba
pisi navzdory jazyku a oba se pfitom ocitaji v pfimé kontradikci k tomu, co toto
vzpurné gesto implikuje. Wolfson bojuje proti jednomu jazyku a jinym,
imagindrnim jazykem pisSe. Deleuze zase piSe jazykem o jazyce, ktery soucasné
usveédCuje a snazi se jej ,,vyvazat ze signifikantniho fetézce®, jak to Cini i jinde.
Nelze fici, Ze by se jejich texty ocitaly mezi védou a fikci, mnohem vice poukazuji

na zavislost jednoho ,,Zanru* na druhém a na umélost jejich hranic.

II1. Logofilie a navrat pred babylon: ornamentalni utopie

Jaké je tedy Wolfsonovo psani, co vlastné s jazykem déla a co to ma spole¢ného s
ornamentem? Shrnujeme: slovo je ndsilné rozcupovano, pivod eliminovan, smysl
piekroucen a skryt pod nanosem cizich slov. Jsme si védomi, ze Wolfsonluv text
klade otazky, na jejichZz odpoveéd tu neméame dostatek mista. Interpret by se mél jisté
tazat, zda je Wolfsonovo psani ,,vérnou“ reprodukci, jez jeho tvlr¢i proces
zviditeliluje, nebo zda je naopak samotnou tvorbou tohoto procesu, jedinym
moznym casoprostorem, kde se tento boj proti mateifStiné mize odehravat. Dalsi
otazka zni: zbyva v tomto tyraném jazyce misto pro néco jiného, nez je jeho vlastni,
deformovany, textualni odraz? Abychom neziistali jen u parafrazi Deleuzova
komentare a prifazeni Wolfsonova textu k dal§imu z projevli subverzivniho psani,
pokusme se odpovedét alespoii na ni.

Wolfsonova mnohojazykova monstra totiz skytaji vedle svého destrukéniho
a nasilného aspektu jeden silny tvofivy princip. Porozumime mu Iépe, kdyz

preneseme hledisko z likvidované matefStiny na otazku po samotnych zakladech
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novych verbalnich konstrukci, které se rodi na troskach starych slov. Zakladni
tvotfivou silu miizeme spatfovat v tzv. logofilii. Ve své monografii vénované této
problematice ji Michel Pierssens definuje jednoduse jako ,,védu pro jeden subjekt*
(science-pour-un-sujet) a logofila jako clovéka védéni, fantasmatu a psani (Pierssens
1976, s. 131). Mezi logofily tadi autory, ktefi byvaji Casto spojovani s kategorii
paragramatikli, jako jsou zejména Stéphane Mallarmé, Comte de Lautrémont,
Ferdinand de Saussure, Raymond Roussel, Jean-Pierre Brisset ¢i pravé Louis
Wolfson. Na jejich dilech, kterd svéd¢i o neoddélitelnosti fikce a védy (coz ukazuje
tteba na prvni pohled zcela kontrastni par Saussurovych Anagramii a Kurzu obecné
lingvistiky), stavi Pierssens svou tezi o fe€i, jez vystupuje v piipadé psychickych
poruch ,,ze svého inkognito* (Pierssens 1976, s. 8). Paragramatismus je stejn¢ jako
jiny zénr ,literarnich S$ilenct®, ktery kanonizoval Raymond Queneau ve svém
romanu Déti bahna (1938), pozoruhodnou kategorii s bohatou tradici, pro nés je
vSak nyni podstatné pouto mezi Wolfsonem a logofilii.

Pierssensiiv cloveék védeni, fantasmatu a psani vérné odpovida trojici, kterou
v sobé spojuje Wolfson: lingvista, psychotik a spisovatel. A pravé tato kombinace
vpousti na scénu psani, které ma siln¢ utopické rysy. Jde o utopii sjednocené¢ho a
dokonalého jazyka, ktery neponese zadné stopy nendvidéné mateiStiny. V jeho
budovani spatiuje Pierssens touhu po névratu pred pad babylonské véze a nasledné
zmateni jazyki. ,,Zakladni imperativ Wolfsonova lopoceni, jeho nutnost a fatalita
spocivaji ve znovuvytvofeni toho, co Babylon znicil, doslova: jednoty lidského
idiomu, mimo struktury, jez z kazdého jazyka Cini izolovany systém.* (Pierssens
1976, s. 90) Zarputilé prekladani — pti némz jsou jednotliva slova skute¢né kladena
pfes sebe — tak dostava zcela jiny, utopicky rozmér. Nejde o to vyloucit tragiku a
»faktickou* nemoznost takového pocindni, ale ukazat Wolfsonovu obét’ i v jiném
svétle: jako sméfovani k celistvosti, jednoté a snad i ideélu.

Této utopické vize Wolfsonova projektu se drzi i Le Clézio, ktery ji posouva
az n¢kam k prahu ¢iré blazenosti: ,,Nachdzime tu pocatecni stav, ktery predchézel
explozi jazyki. Rajsky stav, v némz slova nemaji jiny vyznam nez ten, ktery jsme se
rozhodli jim pfidelit. (Le Clézio 2009, s. 49) Utopicky stav jazyka je tak
synonymem absolutni svobody feci, ale rovnéz pisma, které¢ tato rajska slova
zaznamend. Le Clézio tak nevédomé (nebo alesponi nepfiznang) konkretizuje fikci
absolutniho idiolektu Jeana-Luca Nancyho, tedy imaginarniho stavu jazyka, v némz

by namisto socidlni dohody pievladla do extrému dovedend arbitrérnost (Nancy
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2000, s. 54). Porozuméni by v takové situaci bylo vylouceno, nebot’ kazdy mluvci
by mohl sloviim udé¢lit libovolny vyznam.

Vztah ornamentu a Wolfsonova psani podle nas vyplyva pravé z tohoto
utopického stavu jazyka, 1épe feceno, zjeho tihnuti k harmonické jednoté nejen
vSech ,,pobabylonskych™ jazyki, ale také k bytostnému propojeni rajské feci a
vlastniho téla. Ideal smiSeni vnitfniho 1 vnéjSiho svéta — takové bylo krédo
ornamentalniho obrozeni, o némz piSe Ernst Bloch ve svém Duchu utopie. A
chceme-li nasSi vizudlni Cetbu realizovat dusledn€, mizeme rovnéz prohlésit, ze
Wolfsonovo nekoneéné verbalni ,,muéednictvi“'>* je vedeno stejnym hledanim
vnitini jednoty, které urCovalo 1 vytvarny symbol secese: vinouci se ornamentalni
linie. Nejde jen o patologickou deskripci Wolfsonovy touhy rozcupovat anglicky
jazyk, ktera by vedla k paralele s ambivalentnim a casto agresivnim vztahem
ornamentu a jeho nosice (jak jsme vidéli v souvislosti s texty Samuela Becketta),
stojime tu pied utopickym tvofenim jazyka sice ,,obludného, ale rajského, jazyka,
jehoz idedlem je kiivka harmonického ornamentu. A jak vidno v samotném zavéru
Wolfsonovy knihy, pravé tato utopie, byt ve svych zékladech destruktivni, miize
vést nejen ke smifeni s matefskym jazykem, ale také k jisté nadéji na uzdraveni.
Tento optimisticky zavér vSak v textu zlstava, stejné jako vSe podstatné, v mezich

kondicionalu.

,Ostatné se nastésti zda, ze jak nemocny mlady muZz postupné pokracuje ve svych
lingvistickych hiickach zaloZenych na vyznamovych a zaroven zvukovych podobnostech
mezi anglictinou a cizimi slovy, jeho matefsky jazyk, kterym mluvi vSichni okolo, se mu
stava ¢im dal srozumitelnéjsi. A je tu dokonce nadéje, Ze nakonec — to vsak patrné jen pokud
by ho zacaly tyto hficky skutecné nudit (a viceméné to vypada, ze by zacaly) — bude
dusevné chory mladik jednoho dne schopen tento jazyk, ten slavny anglicky idiom, znovu

normalné pouzivat.” (Wolfson 1970, s. 247)

Neméli bychom proto zapomenout na to, ze Wolfsonovo tvotivé nic¢eni je mozné jen
diky nenédvidénému jazyku a skrze né¢j. Material k naplnéni jeho metody mu sice
davaji cizojazy¢né slovniky, ramem ¢i nosi¢em, z n¢hoz mize nova fe¢ vyrust, vSak
neni nic jiného nez pravé matetstina. V souvislosti s texty Samuela Becketta jsme se
zminili o tom, ze psani snazici se zlikvidovat sviij vlastni materidl se stava

schizofrennim. Diky Wolfsonovi snad mizeme prohlasit, ze psani, jez vede boj proti

134 Mucednikem prekladu® nazyva Wolfsona Pierssens (Pierssens 1976, s. 92).
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jazyku, je psanim schizofrenie. Nemozny projekt, do néhoz se pousti newyorsky
psychotik, je jednim z mnoha vyb&zkl obecné schizofrenie psani. Pravé ta jako by
ve vztahu k jazyku stavéla dal$i stupenl necitelnosti a zaroven tvofila misto pro

nespoutané prekladani, tedy prostor excesivniho bujeni ornamentu.
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POD KRAJKOU RECI. SCHIZOFRENIE (A) PSANi VE FRAGMENTU BLANCHE T.

Vratme se nyni zpét k Lecerclové teorii pozlstatku — ukazuje se totiz, ze k ni ted’
pfibyla nejméné jedna perspektiva. Bylo by velmi lakavé na tuto teorii kyvnout a
onu ,,temnou stranku jazyka“ chapat jako dal$i z nepiebernych horizontd ,,jiného*,
oblasti, ktera uz davno praska ve Svech a které hrozi, ze se prevali do krajin méné
tajemnych a srozumitelngjSich, pokud se vSak néco podobného davno nestalo. Je-li
totiz v feci néco podvratného, je to jeji mnohost: mnohost jazykd, jimiz fe¢ mluvi,
mnohost zptisobt, jakymi mluvi, a mnohost pokusi, jakymi se nam dafi ¢i nedaii ji
zaslechnout a porozumét ji. Jinymi slovy: at’ uz je onen ,,pozustatek* jen pouhou
slovni htickou ¢i blabolenim v mystickém vytrZeni, budeme-li jej nahliZet v binarni
opozici k jazyku transparentnimu, jasnému a spolehlivému, chytdme do dalsi z pasti
dichotomie nejen tento jazyk, nybrz i sebe.

Problém podobnych limit a oddélovani nds o to znatelné&ji pifivadi k aktu
psani, jez hranice mezi srozumitelnym a nesrozumitelnym, temnym a jasnym, i
dokonce védomym a nevédomym rozpousti, nebot’ tyto hranice nejsou ni¢im jinym
nez produkty jazyka. Sdm Lecercle toto rozpousténi hranic naznacuje, kdyz v rdmei
svého ,,poziistatku slucuje vytvory vrcholné poezie s bésnénim logofili a dusevné
nemocnych. Poté, co jsme se vénovali psani, jez historie svdzala do knihy a ptifadila

nadobro k literatute, zastavme se nyni prave u jednoho takového ,,bésnéni*:

,Jak postupné vysvétluji, zatimco pisu, napsané véci jsou rozsouzeny, boje vSak pokracuji,
nebot’ ne¢které z nich prechazeji znovu do utoku. Nemusime zoufat ani se vzdavat, dokud
mame majetek a dokud je na svété dobré jidlo, je to dikaz, ze na svété jsou stale dobra
stvofeni. Mnozi m¢ budou dale pojidat zevnitt, je zbytecné se dal odtrhovat a potezat se pii
tom, jen tim vic trpim, vyprostuju se, jak mazu, bez fezani, tekutinou, kterou mam v ustech,
které se dafi rozpustit kovy, které nejsou stejného druhu, a oddélit se od nich a odvazat zivé
telegrafni draty a jiné draty, které se zapojuji, n€kdy rusi spojeni, nesmim se dotknout ran na
téle jinych stvofeni, ktera jsou na cucky. Chtéla jsem vam taky fict, Ze mezi pacienty jsou
tekutiny, které utoci a které rozleptavaji dobré kovy, které slouzily 1ékaiim nebo chirurgim
pii operacich. Vim, Ze néjaké kovy mi byly odebrany k tomu, aby se z nich ud¢laly jehly na
mé o¢kovani, nebot’ jsem to citila, a nékteti ud€lali pohary a kalichy a Cinské ¢ajové servisy
s mym kovem smichanym s hmotou z mé kostry, kdyz nahoru ptichazi knihy toho, ktery si
tfikal Jean Thimothée [jeji otec], zakousim straSnou bolest na pravé strané hrudi, z této strany
mi byl odebran Zivot, aby se z né&j udélal cajovy nebo kavovy servis, mtlj ostrov Formosa je

z velké &asti zpustoen. [...] Je to $kodliva tekutina, co mé pojida v Ciné a na mnoha dalgich
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mistech a kterd se prohlasuje za mého otce a kterd protéka prostory stejné jako jejich
majetkem s mymi ukradenymi tély, aby budila dojem, ze jsem méla jinou podobu, a ti mi
nepiestavaji ani v noci, ani ve dne pusobit bolest, a jini, mnoho z téch, ktefi byli 1éta
véznéni, takto GtoCi, protoZe jejich portréty jsou zndmé a zmocnuji se t¢l a jinych ras, pro
néz zivoty jinych trpi a jsou odsouzeny k nucenym pracim, plni se jidlem a pitim jinych
stvoreni, chodi do Skoly, aby se znich stali pastyfi a knézi a aby poznali vSechna svata
tajemstvi a veSkerou moc. Jsou vidét, jak vyrdbi plany lodi a jinych véci, je strasné byt
zasazen svareCkou, dobré a Spatné kovy byly svafeny dohromady v mnoha valeénych
pfistavech a na mnoha jinych mistech a po léta existuji stvoreni, ktera jsou mucedniky a jsou
nucena zit s témi, ktefi jim po cela staleti ptisobi utrpeni, téla se sefazuji ve vale¢nych
pristavech ve dvojitych nebo trojitych zastupech nebo ¢tyinasobnych zastupech a dostavaji
se do styku s neprateli, ktefi se ohavné podélavaji. [...] Dobré ovoce a zelenina se nesmi
hazet do pekel ani do odistctl, jsou to citlivé plodiny, které nikdy nevznikly z pekelnych
plamenil ani z plamenti o€istce [...] Ma hypografie byla pfistizena a jinym, ktefi neoplyvali
posvatnymi silami, bylo zakazano poznat tajemstvi, kterd byla zvéfejnéna v denicich
psanych jinym pismem, které nebylo zakazano nékterym, kteti potom uméli zptsobit bolest.

[...]* (Ey 2009, s. 126-129)

Text pochéazi z archivu francouzského psychiatra Henriho Eye, ktery jej cituje ve

své studii ,,Psychiatrie a surrealismus“ (1948).">> Jeho autorkou je Eyova pacientka

bretaniského ptivodu, Blanche T. (1895-1958), u niz se pocatky psychozy objevily

ve véku 42 let."”>® V medailonu, ktery jeji osob& a priib&hu jejiho onemocnéni

psychiatr vénuje ve své praci Traité des hallucinations (Pojedndni o halucinacich,

1973) — vramci skupiny tzv. ,fantastickych bludi*“ (délires fantastiques), které

155 Henri Ey: ,,La psychiatrie devant le surréalisme*. L Evolution psychiatrique, 19, 1948, s. 3-52.
Cesky: Ey 2009, s. 96-151.

13¢ 7a ovéieni identity a jména Blanche T., stejné jako za odkaz k jejim dalsim tiem textiim, které Ey
cituje ve svych Les Etudes psychiatriques (1948), vdé¢ime Patricovi Belzeaux, psychiatru a fediteli
Vyzkumného a edi¢niho krouzku Henriho Eye (CREHEY). Jediné, co se o autorce citovaného textu
ve studii o surrealismu dozvidame, je to, Ze pravdépodobné trpi schizofrenii a Ze pochézi z nuznych
pomeérua. Co se dalsich tfi existujicich textd Blanche T. tyce, jde jednak o dopis adresovany piimo
Eyovi, v némz se objevuje fada obdobnych ,,motivi® jako v textu, z néhoz vychazime, jednak o
namatkou vybrany kratky zaznam o nekolika vétach. Tretim textem je uryvek z dopisu, ktery vznikl
kratce po tom, co psychiatr Ey ptedstavil Blanche T. svému kolegovi Jacquesu Lacanovi na konci
zafi roku 1946 beéhem odborného kolokvia ve francouzském Bonnevalu: ,,Mam pro vas novinu.
Uvidéla jsem se v jednom moiském kout¢ a byl tam se mnou Vas pritel, Dr. Lacan, a byli jsme oba
ve tvaru chobotnice, méli jsme na télech chobotnic své fotografie, najednou jsem vidéla, jak se zjevil
Jean Timothée [jeji otec] a odfizl témér cely kus jedné z membran chobotnice predstavujici onoho
Doktora. Ve stejnou chvili jsem pocitila bolest, protoze mlij kov vesel dovnitf. Uvnitt mych organt
jsem také uvidéla télo ze vzacného zivého kovu méfici pfiblizné Sest sedm centimetri...“ (Ey 2007,
s. 249) Tuto ,,anckdotu o identifikaci s kastraci J. Lacana® cituje i Patrice Belzeaux na zacatku své
studie ,,Place de la psychanalyse dans Les Etudes psychiatriques d’Henri Ey* (Belzeaux 2007, s. 55 —

61).
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oznacuje jako parafrenie &ili dne$nim slovnikem paranoidni schizofrenie'®’ —, &teme
letmou charakterizaci jeji pisemné produkce, jeZz v tu dobu c¢inila vice nez deset
kilogramii popsanych stranek. Od své hospitalizace autorka ,,vyprodukovala
vyjime¢nou ,nad-realistickou® fikei, kterd poeticky rozpracovala svrchované
mytickou teodiceu, kosmogenii, kosmologii, d¢jiny i geografii.“ (Ey 2005, s. 767—
768) Ey, ktery k Blanche T. choval velkou naklonnost a vénoval ji intenzivni péci,
pomoci jejich textl dokazuje svou tezi o tom, ze ,,fantasmicka struktura psychodz je
tvofena jejich bludnym aspektem.” (Ey 2007, s. 250) Poukazuje tak mimo jiné na
nedostate¢nost psychiatrického slovniku, ktery by podobny text oznacil za vysledek
vizualni halucinace ¢i snovych reminiscenci. Fikce, kterou osoby stizené
parafrennimi bludy produkuji, se podle Eye neoddé€luje od subjektu — na rozdil od
basng, jez se od svého autora odd€luje jiz samotnym tvir¢im aktem. Tato
psychoticka produkce podle Eye piedstavuje ,,plochu, rozmér, pol, k némuz Ine
celkovy psychicky zivot. Je tomu tak proto, ze je zrozena v ,bludné zkuSenosti
(expérience délirante), tedy ve zjitteném stavu, ktery nezplodil pouze metaforu, ale
taky metamorfozu. Koexistence snu a bdéni neni nikdy a nikde uskutecnéna
vyraznéji.” (Ey 2007, s. 248)

To, co obvykle nazyvame estetickymi kvalitami ¢i autonomii literarniho
jazyka, je v citovaném textu bezesporu pfitomno. Autor se svou osobni historii
pochopiteln¢ taktéZ nechybi, stejn¢ jako nechybi tizivd situace pacientky
psychiatrického ustavu v Bonnevale, v némz tento text vznikl. Abychom mohli
pojmenovat, co text Blanche T. sdéluje nejen o sobé€, ale rovnéz o psani obecné,
musime ukazat alespon dvoji Cteni, které se v kontaktu se ,,schizofrennim textem*

nabizi.

I. Zanr ,,écrits bruts“: navrat k autorovi a kradez jazyka

Je moznéd jen vysledkem ndhody, Ze tvirkyn€ tohoto textu si nevSiml Michel
Thévoz, ktery ve své knize Le language de la rupture (Reé trhliny, 1978) piichazi

s pojmem écrits bruts jakozto analogie k art brut Jeana Dubuffeta, autora jeji

137 Podle aktualni verze ICD (International Classification of Diseases; ¢esky MNK-10: Mezinarodni
statisticka klasifikace nemoci a ptidruzenych zdravotnich problémi) jde o diagnézu oznacenou
F20.0.
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predmluvy.'® Ecrits bruts tvoii kategorii textd, které jsou vymezeny piedevsim na
zaklad¢ opozice vii¢i literatufe coby hierarchizované instituci s kanonizovanymi
autory a dily a s kritikou coby jejim mocenskym arbitrem.'” Vyzna&uji se tim, co
Thévoz nazyva ,,vynalézavou agresi vici feci (Thévoz 1978, s. 12), a byt’ takové
oznaceni mize implikovat ptresny opak, v zadném ptipadé nesouvisi s néjakou
bezprostfedni a spontanni tvorbou. Naopak, tyto texty jsou casto plodem velmi
promysleného postupu a dlouhodobé prace. Hlavnim sdélenim écrits bruts je urcita
subverze koédu beézného jazyka socidlni komunikace: ,strategie travestovani a
autodestrukce teci“ vedouci ani ne tak k jejimu popirani ¢i zniCeni, jako k jeji
desémantizaci (Thévoz 1978, s. 40 a 179).

Proc¢ se vSak o této podstatné kategorii zmiftujeme, mé zejména ten divod, Ze
ji Thévoz v disledku definuje skrze kategorii specifického autorstvi, jejiz rysy jsou
vedle oné verbalni subverzivity v podstaté jedinym spolecnym UbéZznikem téchto
textl. Do kategorie écrits bruts tak tadi ,texty, jez vytvofily osoby nevzdélané,
neznalé (zamérné C¢i nikoliv) tradi¢nich vzort, lhostejné k pravidlim spravného
psani, v disledku zcela vzdalené literarnim institucim, svétu editorti, kritikii a
¢tendft a nemajici ke knize, Casopisu ¢i deniku jiny vztah nez jen zcela volny,
zkratka tak jako obycejni 1idé.” (Thévoz 1978, s. 11) Na rozdil od ostatnich se vSak
tito autofi prili§ nestaraji o to, aby sdélili néjakou konkrétni myslenku a aby jim bylo
rozumeéno, jakékoli forma komunikace by je totiz spiSe zrazovala. Z tohoto divodu,
podle Thévoze, stoji na okraji spole¢nosti, mimo normy, ¢imz pochopitelné
podstupuji nebezpeci, ze budou pokladani za dusevné choré; a casto také v

psychiatrickych 1éebnach kongi.'®

Tito autoii k psani pfistupuji ,,s uritou
nenucenosti, volnou a neuctivou vynalézavosti, radostnou subverzivitou jak na

urovni mys$lenkové, tak na trovni syntaxe ¢i pravopisu.© (Thévoz 1978, s. 12—13)

138 Spojeni by se dalo prelozit bud’ doslova jako ,,syrové psani, nebo jako ,.text brut®. Vzhledem

k nezavedenosti v ¢esting, ponechavame zatim termin v originale. Sptiznénost vytvarného art brut

s timto Zanrem, vze§lym z archivi psychiatrickych lé¢eben, demonstruje i oznaceni ,,psany art brut®
(art brut dans 1’écrire), ktery Thévoz pouziva ve své dalsi praci Détournement d’écriture
(Zpronevéra psani, 1989, s. 28).

159 Kniha Michela Thévoze, historika uméni, dlouholetého feditele Collection d’Art brut v Lausanne
a blizkého spolupracovnika Jeana Dubuffeta, je teoretickym pandanem k antologii jim uspotfadanych
textdl nesouci nazev Les Ecrits bruts (1978).

10 Thévoz, neskryvajici sviij postoj namiteny proti , institucionalnim psychiatriim placenych statem*,
ktefi jsou ,,povéfeni nasi logocentrickou spolecnosti* a zakladaji své diagndzy na verbalnim
vyjadfeni pacientl, se v této souvislosti zamysli nad pozoruhodnym socialnim jevem, a sice
kontrastem mezi relativni lhostejnosti zapadni spole¢nosti k deviacim na roviné vytvarné
(manyrismus, art brut), a naopak ostrym postihem patologie a systematického piekra¢ovani pravidel
v oblasti verbalni. Pfikré odmitnuti nebo rovnou internace se vétsinou netyka osob, které néjak
,,vySinute® kresli ¢i maluji, ale téch, ktefi tak piSou nebo mluvi. Viz Thévoz 1978, s. 13—14.
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Znamena to tedy, Ze ,,syrovost® téchto textli by mohla znovuvzkiisit Autora,
probudit jej z jeho domnélé smrti? Hypotéza se miize jevit nejen jako velmi svidna,
at’ uz pro svilj ndvrat k romantismu a jeho kategorii ,,autorského génia®, ale rovnéz
uzite¢na ve smyslu kulturnich déjin. Prave tato vidina nds vSak nuti pohled, nutné
smétujici k urc¢itému socialnimu determinismu, odvratit a zaméfit se spiSe na prostor
psani, v némzZ jsou podobné rozdily mezi spolecenskym vyloucenim, ¢i naopak
konformitou ztraceny v mnohosti jazyki. Jinymi slovy, pfistoupime-li na to, Ze
schizofrenni psani, tak jak jsme je nastinili vySe a jak se pln¢ projevuje textu
Blanche T., mize byt pouze vytvorem ,nenalezitosti“ k vétsiné, davame sice
vzniknout nové a pozoruhodné literarni kategorii, ale ni¢emu jinému.'®' Jak bylo jiz
nékolikrat zdiraznéno, z hlediska fyziognomie psani je hlavnim aktérem fe¢ a ne
jeji mluvci. S Thévozem jsme proto za jedno hlavné v mistech, kde jsou autofi écrits
bruts vymezeni nikoliv vzhledem k ,normélni spolecnosti®, ale ke zplsobu

pouzivani na prvni pohled excentrického ¢i vyluéného jazyka.

,LAutofi écrits bruts nemluvi ani jinym, ani néjakym elementarnéj$im jazykem nez
profesionalni spisovatelé. Z jazykového hlediska nejsou ani bohatsi, ani chudsi a nelibuji si
v zadné z téchto poloh. M¢li bychom je spiSe povazovat za jakési vettelce v jejich vlastnim
jazyce, za zlod¢je, ktefi postupuji skrze systematické unosy, zrazuji smysl slov a rozrusuji
syntaktické konvence. Vice nez o tvofeni ex nihilo, musime mluvit o zneuziti ¢i o
jazykovém  kutilstvi‘ — v tom smyslu, jakém tomuto pojmu davé Lévi-Strauss.” (Thévoz

1978, 5. 12-13)

Posuneme tedy pouze misto, z néhoz budeme text sledovat, a od ,,zlod&je* prejdeme

rovnou ke kradezi. Ostatné samotny pojem kutilstvi — at’ uz v ptivodni definici Lévi-

16

Strausse,'® ¢&i jeho aplikaci Deleuze s Guattarim ve smyslu neustalého napojovéni

na jiz b&zici mechanismus'® — vystizng odpovida zpisobu, jimz schizofrenni psani

11 yzpomefime v této souvislosti trefnou a pal&ivou otazku psychiatryné Michéle Nevert, ktera se
taze, zda jediny rozdil mezi schizofreniky a nékterymi basniky netkvi ve spoleCenském uznani
pfipisovanému jejich projevu. Viz Nevert 1993, s. 105.

192 Kutil je ten, co pouziva to, ,co ma po ruce’, tj. nastroje, které objevuje kolem sebe, které jsou jiz
zde a které nejsou specialné uréeny k tomu, k cemu maji byt pouzity a ¢emu se je kutil snazi pracné
prizpUsobit; nevaha je pfitom, je-li to nutné, zmenit, soucasné jich zkousi nekolik, ackoli jejich ptivod
i forma jsou zna¢né riznorodé. (Lévi-Strauss: Mysleni prirodnich narodii (1962); cit. dle Derrida
1993, s. 185)

19 Deleuze s Guattarim tu v duchu svého anti-psychoanalytického piistupu k touze (je pro né neni
disledkem chybéni, ale naopak tvotivou a produktivni silou) pouzivaji koncept kutila jak

k vysvétleni schizofrenikova zachazeni se svétem, tak k popisu jeho vlastniho téla: ,,Uspokojeni
kutila, kdyz napoji néco na elektricky obéh nebo odkloni vodovodni potrubi, by se dalo hrou na
,tatinka a maminku® ¢i rozkosi z transgrese vysvétlit jen mizerné. Pravidlo stale produkovat
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zachazi sjazykem. Vede totiz k odhlédnuti od subjektu, alesponn od takového
subjektu, u né¢hoz bychom mohli hledat pocatek, piicinu ¢i vysvétleni tvirciho
procesu. Jak piSe Jacques Derrida, ktery pojem kutilstvi promysli na Urovni
védeckého pristupu a vyzdvihuje jeho mytopoetickou hodnotu: ,,Nejzajimavéjsi na
tomto kritickém badani s jeho novym statutem diskursu je totiz to, ze se vyslovné
vzdavéa jakéhokoli vztahu k néjakému centru, subjektu, privilegované referenci,
absolutnimu ptivodu ¢&i k absolutnimu ARCHE.“ (Derrida 1993, s. 187)

A proto tak jako jsme se vySe pokusili nedbat pfili§ toho, kdo je Franz Kafka,
jaké postupy, motivy a témata v jeho dile prevazuji, jakou roli hraje napfi¢
literarnimi déjinami a jak bylo jeho dilo svou dobou podminéno, méli bychom se
patrné 1 zde oprostit od podobnych velicin. Dlivod je stale tentyz: vice nez o dilo a
vyznamovou strukturu textu ndm jde o pohyb a vizualitu psani ¢ili o jeho
fyziognomii. Usnadiiuje ndm to zde samoziejmé& skutecnost, Ze dany text je
z hlediska literarnich d¢jin prakticky anonymni a Ze se miizeme jen dohadovat, zda
by byl za jinych okolnosti napsan jinak. Jisté, je tu jeden neoddiskutovatelny faktor,
ktery takové psani diktuje, a sice schizofrenie. Ta je pfitomna do té¢ miry, Ze vlastné
neni jisté, zda to neni pfedev§im ona, kdo vede ruku piSiciho: ,Jak postupné
vysvétluji, zatimco pisSu, napsané véci jsou rozsouzeny, boje vSak pokracuji, nebot’
nekteré znich prechazeji znovu do utoku.“ Proto také Nevert akcentuje zcela
zasadni rozdil mezi literarnim textem a textem psychotika, jenz ,,se na rozdil od
spisovatele dozaduje pravdépodobnosti toho, co piSe. Psychotik totiz véfi v redlnost
svéta, jejz nam predstavuje, nebot’ v tomto svéte zije. (Nevert 1993, s. 51) Co vSak

tato schizofrenie znamena vzhledem k danému textu?

II. Schizofrenie: klinicky obraz vs. zrcadlo Feci

K pojmu schizofrenie bychom méli byt ostraziti, nebot klinicky obraz i
symptomatologie tohoto duSevniho fenoménu jsou bohaté na terminy oznacujici
celou Skalu télesnych, dusevnich i kognitivnich projevi, fe¢ nevyjimaje. V prvé fadé

je tu klinicka psychiatrie, jez mysSleni, fe¢ a komunikaci schizofrenika evaluuje a

produkovani, naroubovat produkovani na produkt je vlastnosti touzicich strojii ¢i prvotni produkce:
produktivni produkce.“ (Deleuze — Guattari 1972, s. 13)
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v SR o 164
zobeciiuje do osmnécti symptomi.'®

Nebudeme se pokousSet demonstrovat dané
symptomy na jednotlivych c¢astech naseho textu, jako to velmi ptesvédCiveé Cini
Gilbert Pinard ve své studii ,,Langage et psychopathologie” (Re¢ a psychopatologie,
1993) s utrzky rozhovorti se svymi pacienty; pouze je vyjmenujme, abychom vidéli
jejich diagnosticky potencial a sviidnou exaktnost.

1. ,,omezenost projevu® (Poverty of speech) ve smyslu omezené kvantity
feCové produkce; 2. ,,omezenost obsahu (Poverty of content): redukce informaci,
Castd vagnost, stereotypnost a abstrakce vedouci k nejasnosti; 3. ,,vykolejeni
(Derailment): narustajici odchylovani myslenek vzhledem k ptivodnimu tématu; 4.
Ltangencialita® (Tangentiality): dfive povazovana za synonymum uvoliiovani
asociaci vedouci k nekoherenci, jednd se o odpovédi, které¢ jsou bud zcela
irelevantni, nebo vyhybavé; 5. ,neologismy*: nejen na urovni slov, ale rovnéz ve
smyslu tvorby nového jazyka, jak je tomu tifeba v piipadé glosolalie; 6.
»inkoherence®: gramatickd pravidla jsou nékdy rozlozena, syntax vychylena, ale
nejcastéji jde o rovinu sémantickou, kdy se vybér slov jevi jako zcela nahodny; 7.
»mnohomluvnost* (Logorrhea) s vysoce zrychlenou vyfe¢nosti a ¢asto doprovazena
Lunikem ideji* (Flight of ideas); 8. ,roztrzitost™“ (Distractible speech) vzhledem
k n¢jaké vnéjsi udalosti ¢i podnétu; 9. ,,slovni pribliznost™ (Word approximations):
zvlastni, nékdy metonymicka spojeni (napi. hodiny jako ,nadoba na cas); 10.
»zevrubnost (Circumstantiality): nadmérné mnozstvi podrobnosti a detaild; 11.
»ztraceni ucelu® (Loss of goal): myslenkova souvislost je zastfena a ptivodni téma
nikdy nedosdhne svého zavrSeni; 12 ,Sroubovana tec* (Stilted speech): mimice
chybi pfirozenost a fe€ se jevi jako nabubfela a zastarala; 13 ,,sebereferen¢nost™:
pfehnané a opakované odkazovani mluvciho sama k sobég; 14. ,,echolalie*: tendence
k ozvénovitému opakovani zaslechnutych slov a vét, ale také trvalé prerusovani
fecového proudu; 15. ,,blokovani“: prudké preruseni myslenkového toku, aniz by se
mluvéi mohl vratit ke své mySlence a k vlastnimu chapani udalosti; 16.
»perseverace®: setrvalé opakovani slov ¢i myslenek; 17. ,,asociovani skrze asonanci‘
¢ili aliterace (Clanging): slova jsou vedena méné vyznamuplnymi vztahy a vice

zvukovou strankou; 18. ,ilogismus™: takovy fecovy priabéh, pfi némz mluvci

' Nancy C. Andreasen: ,,Thought, Language and Communication Disorders I. A Clinical
Assessment, Definition of Terms and Evaluation of Their Reliability*, Archives of General
Psychiatry, 36, Listopad 1979, s. 1315-1321; cit. dle: Pinard 1993, s. 75-79.
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dochdzi k zavérim a usudkim, jez jsou vzhledem k pfedchazejicim vyrokim
v logickém rozporu.

Ackoli jde ptedevSim o popis symptoml projevujicich se v mluvené
komunikaci, mizou se uvedené pojmy jevit jako velmi uzite¢né i pro zkoumani
projevu pisemného, neopomenutelnd je rovnéz jejich znacnd sugestivnost.
Nechame-li vSak stranou hlavni divod, pro¢ se téchto objektivizujicich faktort
schizofrennich ptiznakli nebudeme drzet, a sice ten, ze nezkoumédme schizofrenni
psani jako odraz patologického stavu pisiciho, ale naopak jako navysost tvofivy a
autonomni projev, musime zminit jesté tfi zédkladni namitky. Pfi procitani téchto
symptomu je obtizné nezdrZet se zcela spontanni reakce: ale copak se s podobnymi
»defekty” obcas nevyjadiujeme — védomé ¢i nevédomé — vSichni, bez ohledu na
klinicky obraz naseho dusevniho zdravi? Nedoprovazi néktery z téchto symptomui
nasi fe¢, at’ uz jde o béznou ucelovou komunikaci, ¢i zamérn¢ hravy pisemny
projev?

Druhy problém se tyka geneze téchto psychiatrickych symptomt, které — jak
upozorituje fenomenolog a psychiatr Manfred Spitzer — nejsou ni¢im jinym nez
wsubjektivnimi  zkuSenostmi, tak jak je popsali pacienti, coz neznamena nic
mensiho, nez ze jsou tyto symptomy ,nutné zprostredkovany jazykem‘ (Spitzer
1992, s. 7). Tak jako se pii tdzadni po principech psani ukazovala nutna
komplementarita mezi jeho deformacnim potencidlem (psanim ,navzdory®) a
tvofivym jazykovym vychodiskem, i zde je jazyk ohniskem celého problému:
»Kdyz pfijde na symptomy schizofrenie, jazyk neni pouze médium, v némz je
patologie ohldsena, jazyk sam je podfizen patologické deformaci. Tyto patologie
procest tvoficich soucast produkce jazyka a mysleni jsou vskutku v samotném jadru
schizofrenie.” (Spitzer 1992, s. 7) Nezda se tedy nijak zvlast’ ptinosné vychazet pii
analyze patologického jazyka z méfitek, ktera se sice vydavaji za objektivni, sama
vSak vychazeji z deformované feci, aniz by tuto skute¢nost zohlednovala.

A konecné tfeti namitka je moznd nejpodstatnéjSi a odvolavd se na
fenomenologicko-antropologicky postoj, jak jej ke zplisobu pojmenovani

psychopatologickych symptomt zaujima napiiklad psychiatr J. H. van den Berg.

»Neni obtizné oznalit tuto odpovéd za: ,mnohomluvnost‘, ,rozvleklost‘, ,chorobné
setrvavani u tématu‘, ,opakovani vyrazi‘ — ¢i dokonce ,verbigeraci‘. Pronasime-li vsak tyto

terminy, je jasné, Ze spiSe nez pacienta posuzujeme sami sebe: kdyz fikdme, Ze je
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mnohomluvny, ve skute¢nosti prohlasujeme, ze kdyby naSe vlastni vypovédi byly stejné
jako pacientovy, byly by mnohomluvné pro nas a pro nam podobné.“ (van den Berg 2009, s.

57-58)

Vsechny predesttené pojmy jsou totiz definovany v opozici kur€ité normé,
standardnimu, objektivnimu a — feknéme — ,zdravému® stavu feci. Stejna
obezietnost by méla platit 1 pfi analyze obsahu textii, jeZ se mohou na prvni pohled
jevit jako produkt ,,fantasmagorie® ¢i ,,bludu®, nebot’, jak uptesiiuje Berg, ,,fikdme-li
o né¢jakém pacientovi, ze blouzni, pfenaSime jeho vyrazy do své skuteCnosti, jez
nema se skutecnosti pacienta nic spole¢ného. Pro paranoika jsou jeho stihomamy
stejné skutecné, jako je pro nas naSe ocekavani. Stejné tak jsou pro jedince trpiciho
halucinacemi jeho vidiny stejné nepochybné, jako jsou vSechny projevy naseho
normalniho smyslového Zivota pro nds* (van den Berg 2009, s. 58).

Ptili§ bychom se nasemu tématu vzdalili, kdybychom se pokusili tuto otazku
— ktera se netyka jen symptomatologie dusevnich poruch a jejich verbalnich projevi,
ale rovnéz urcité ,,symptomatologie psani®, jejiz pojmovy aparat se rovnéz témeét
vzdy drzi pomyslné normy a jejich deviaci — ne snad vyfteSit, ale i pouze
zproblematizovat. Neni zajisté tfeba ptidavat k teorii fikénich svétd, jez se zaklada
na podobnych dichotomiich, jesté teorii svéth patologickych. Budiz zde tedy alespon
feceno, Ze pro nase tdzani po principech psani, jeho pohybu, vizuality a schizofrenie,
je jakékoli norma stejné docasna jako misto, z néhoz tuto normu odvozujeme. A
stejn¢ jako bere Blanche T. své vidiny s nejvétsi pravdépodobnosti smrteln€ vazné,
pokusime se i my brat jeji text doslova, tedy v jeho schizofrenni podobé, a nikoliv

z hlediska jiného, ,,zdravého* jazyka, ktery vi, co chtéla pacientka sdélit.

III. Od potrhanych jmen ke krajce. Rychlost syntaxe, negace hloubky,

fragment

Vratme se po kratkém exkurzu, ktery ukazal moznosti reflexe schizofrenniho psani
jak vintencich wurCité zanrové kategorie, tak v pojmoslovi psychiatrické
symptomatologie, k textu Blanche T. Jesté nez vSak zacneme s podrobnéjsi
analyzou, je tfeba poukézat na to, co zatim v souvislosti s nastinénymi pfistupy

zazn€lo spiSe implicitn€. Jakkoli je na misté obezfetnost vzhledem k autorstvi
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(determinovanému jistou spolecenskou a psychickou vylu¢nosti) jakozto stézejnimu
kritériu pro uvazovani nad schizofrennim textem, je tieba zdiiraznit, Ze piitomnost
psycho-fyzického autora zde zcela opomenout nemizeme. Uz jen proto, Ze — jak
pisSe Ey — ,fakt, Ze pacient kresli, piSe nebo maluje, nebo si naopak vystaci
s mluvenim ¢i ,,snénim*, do estetické podstaty bludu nic nevnasi ani ji nic neubira:
Cloveék se promeénil v poezii. Stal se ,estetickym objektem* (Ey 2009, s. 233).
Ptipustme tedy zdanlivou kontradikci, nebot’ nés ptistup vyzaduje urcitou hybriditu;
stejn€ jako v pfedchozich kapitoldch i zde nés zajima pfedev§im anonymni pohyb
psani a jeho souvztaznost s ornamentem, jehoz garantem je fe¢, nikoliv suverénni
autor, a pfece neopomijime pisatel¢inu schizofrenii. Jedinym mistem, na némz
muzeme tuto schizofrenii sledovat, ovSem neni nic jiného nez jeji otisk v psani.

V navaznosti na nase tvrzeni, Ze psani davd jazyk do pohybu, mizeme
prohlasit, ze v naSem pfipad¢ je tento pohyb védomy, aniz by vSak mohl byt zcela
pod kontrolou. ,,Napsané véci se sice dostavaji na svou pozici, akt pojmenovani
tedy zpocatku funguje coby jakysi organizujici princip, vzapéti se vSak veSkera
jména a véci sypou, nebot’ nepatii (€i se zdrahaji patfit) sile, ktera je rozestavuje,
komponuje: ,,nékteré z nich prechazeji znovu do ttoku®. Toto védomé, a pfitom ne
zcela kontrolovatelné psani, tedy ,,hypografie”,'® jak to Blanche T. sama nazyva,
stavi piSictho vice do role divdka nez autora ¢i scénografa, divaka

zaznamenavajiciho bujeni obrazil na scéné.

1% Aniz bychom chté&li text korigovat, zmifime se jen o zajimavém kontrastu. To, co je zde liceno
slovem hypografie, totiz odpovida tomu, co souc¢asna neuropsychologie i psychiatrie nazyvaji
terminem hypergrafie: tendence ke kompulzivnimu a extenzivnimu psani, jez tvoii jeden z
osobnostnich rysit Geschwindova syndromu, projevujicich se ¢asto u pacientt stizenych epilepsii
spankového laloku (spolu s hyperreligiozitou, snizenou sexualitou ¢i emocionalni nestalosti). Ve své
knize The Midnight Disease: The Drive to Write, Writer’s Block, and the Creative Brain (2005, zejm.
s. 24 — 26) neurolozka Alice W. Flaherty vymezuje hypergrafii v intencich ,,neurologie literarniho
tvoreni pomoci péti kritérii: 1. nadmérné mnozstvi produkce, 2. silné vnitini a védomé pnuti psat, 3.
piitomnost filozofickych, religidznich a autobiografickych témat, 4. nezavislost na ,,kvalité“ (pacienti
si Casto zapisuji do nejpodrobnéjsich detail udalosti svého denniho zivota) 5. vyskyt u klinickych
hypergrafiki, tedy neurologickych a psychiatrickych pacientd, u nichz jsou znamy ¢i pfedpokladany
zmény temporalniho (spankového) laloku. Takto definovanou hypergrafii naléza u pacientt

s epilepsii spankového laloku, maniodepresivnimi poruchami a schizofrenii, jeji projevy vSak
pochopitelné nachézi i u nékterych kanonizovanych spisovateld, ktefi néjakym stadiem psychozy
sami prosli (mj. Vincent van Gogh, M. F. Dostojevskij ¢i Gustave Flaubert). Hypografie, kterou
autorka v knize explicitné nepojmenovava, ale o niz je fe¢ v diskusi, kterou tato kniha vyvolala
(kulaty sttl poradany 25. 10. 2007 v New Yorku: ,,Hypergraphia and Hypographia: Two ‘Diseases’
of the Written Word*; zdznam dostupny dne 21. 5. 2011 na:
http://www.philoctetes.org/event/hypergraphia_and hypographia_two_diseases_of the written wor
d), by pak znamenala odvraceny pdl hypergrafie, a sice jakysi ,,spisovatelsky blok®, psychicky a
spolecensky fenomén, ktery mize tvofit prekazku jakémukoli pisemnému vyjadieni, stejné tak ale
mize, paradoxné, vést k hypergrafii.

156


http://www.philoctetes.org/event/hypergraphia_and_hypographia_two_diseases_of_the_written_word
http://www.philoctetes.org/event/hypergraphia_and_hypographia_two_diseases_of_the_written_word

Ale je tomu skute¢né tak? Nebylo by piresnéjsi fici, Ze ten, kdo pise, patii,
stejné jako ony ,,napsané véci®, aktu psani, jez vSechny role misi do nerozlisitelného

celku, do tekutého skupenstvi, v némz se jednotlivé identity misi dohromady?

,,Vim, ze né¢jaké kovy mi byly odebrany k tomu, aby se z nich udélaly jehly na mé oc¢kovani,
nebot’ jsem to citila, a nékteti udélali pohary a kalichy a ¢inské ¢ajové servisy s mym kovem
smichanym s hmotou z mé kostry, kdyz nahoru pfichazi knihy toho, ktery si fikal Jean
Thimothée [jeji otec], zakousSim straSnou bolest na pravé stran¢ hrudi, z této strany mi byl
odebran zivot, aby se z néj udélal ¢ajovy nebo kavovy servis, mtij ostrov Formosa je z velké

Casti zpustosen.”

Jazyk tohoto textu nese zcela konkrétni kontury ptredmétd, lidi, nejrtiznéjSich
materidlnich substanci a cizich krajin, jejichz hromadéni jim vSak dava tvar mohutné
nepieberné masy. Ta ostatné kypi v naléhavém opakovani ,kovu* a jeho miSenim
s ,tekutinami“ i vlastnim télem pisatelky. Jako by pravé tyto stvofené obrazy
poukazovaly na pfiliv psani, ktery je nese. Nemlzeme se proto ani zde spokojit
s psychiatrickou terminologii, jez by ,,nadbyte¢ny vyskyt téhoz slova* piifadila do

kategorie ,,nutkavych vyraza“ (mots de prédilection).'®

Nejde totiz ani tak o
mnohost ,,napsanych véci — jejich inventar by jist¢ bylo lze nacrtnout a ponékud
ukvapené se vydat tradi¢ni cestou interpretace motivi a toposti —, jako spise o
rychlost, s niz jejich hromadéni probihd. O frenetickou syntax, ktera tyto obrazy

spojuje 1 rozpojuje zaroven:

,»,Mnozi m¢ budou dale pojidat zevnitt, je zbytecné se dal odtrhovat a potezat se pfi tom, jen
tim vic trpim, vyprostuju se, jak muzu, bez fezani, tekutinou, kterou mam v ustech, které se
daii rozpustit kovy, které nejsou stejného druhu, a oddélit se od nich a odvazat zivé
telegrafni draty a jiné draty, které se zapojuji, n€kdy rusi spojeni, nesmim se dotknout ran na

téle jinych stvofeni, ktera jsou na cucky.*

Proména agentli se stfidd v zachvévech evokujicich 1écbu elektrickymi Soky.
Télesné figury pojidani zevnitt, fezani, rozpousténi a cupovani se v takovém tempu
ani nestihnou ustalit jako predstavitelné obrazy, jejich akcelerovana produkce je
neustale prerusovana. Mezi ndhlymi juxtapozicemi zn¢jistujicimi a rozmélnujicimi

hranice jednotlivych obrazii — ovSem lze pfi takové rychlosti viilbec mluvit o

1% Viz Nevert 1993, s. 99.
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obrazech, nejde spiS o jakasi potrhana jména? — se odviji hypotaktické drama;
chumel, jehoz jednotliva vldkna mizi v opakovani stale stejného zdjmena ,ktery*.
Stfidavé zamotdvani a vymotdvani neutvrzuje identitu predmétl, nybrz ji spiSe
znejistuje a vtahuje tak nas ,literarni pohled* (Caws) do zméti pohybujici se do
vSech stran. Tento matouci pohyb je jesté¢ patrnéjsi o kousek dale, kde je fec€ o
pacientCiné ,,hypografii®, tedy kde se sam text reflektuje. Jako by se takové psani

nemohlo ani na okamzik zdrzet u toho, co pravé pojmenovalo:

,,Ma hypografie byla pfistizena a jinym, kteti neoplyvali posvatnymi silami, bylo zakazano
poznat tajemstvi, ktera byla zvefejnéna v denicich psanych jinym pismem, které nebylo

zakazano nékterym, ktefi potom uméli zpisobit bolest.

Popsana rychlost a mizejici identita jednotlivych jmen zarovenl nevylucuji
skute¢nost, ze do pfitomného kolotani jsou ¢as od ¢asu umistény ,,stabilni* véty, jez
nesou zcela konkrétni sdéleni, jakkoli je pro nds samoziejmé obtizné deSifrovat
jejich vyznam ¢i rozpoznat jejich tvar: ,,Chtéla jsem vam taky fict, Ze mezi pacienty
jsou tekutiny, které¢ utoci a které rozleptavaji dobré kovy, které slouzily 1ékaitm
nebo chirurgim pfi operacich.“ Kontrast téchto sentenci, jejichz literarni
interpretace je o to lakavejsi, Ze se zde objevuje ndvratnost motivii a obrazi
sugerujicich metaforické cteni, je jesté¢ zesilen dalSimi, takika gnomickymi
tvrzenimi (,,Dobré ovoce a zelenina se nesmi hazet do pekel ani do ocistctl, jsou to
citlivé plodiny, které nikdy nevznikly z pekelnych plament ani z plamenti o€istce.)
¢1 ndhlym vychylenim z rytmu i sméru sdéleni (,,Jsou vidét, jak vyrabi plany lodi a
jinych véci, je strasné byt zasazen svareCkou.*). Je vSak tfeba znovu pfipomenout,
ze o sémantiku ani topiku ndm zde tolik nejde, zlstdvame zamérné u
performativniho ¢teni, pro néz se hloubka sdéleni odehrava nikoli pod povrchem
oznacujicich, nybrz v jejich pohybu.'®” I samotné &teni je tudiZ nutné rozhybat.
Dany text je slozen z jednotlivych ¢asti, jez jsou na sobé& Casto nezavislé a
jejichz rozmélnéni probihd jak na urovni jednotlivych vét, tak 1 vétSich
syntaktickych celkii. To, co zde sledujeme, bychom radi oznadili jako syntax

fragmentu, pti¢emz fragment vnimame ve shodé s Mauricem Blanchotem ne jako

" Dodejme pro uplnost, Ze strukturdlni analyza piinasi v této souvislosti obecny, a prece vystizny
pojem ,,pohyb promluvy* (le mouvement du discours), ktery ma vystihovat zvlastnosti psychotikova
projevu, presahujici kategorie syntaktické i sémantické anomalie. (D. Laroche: L analyse structurale
et le discours du psychotique, Cahiers de ['institut de linguistique, sv. 11, €. 3, 1973-1974, s. 141-
164; cit. dle Nevert 1993, s. 54)
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néco primarn¢ nedokoncéeného ¢i odtrzeného od celku, nybrz jako ,,jiny zpiisob
zavrSeni, ktery je ve hfe pfi oCekavani, tdzani ¢i afirmaci neredukovatelné na
jednotu* (Blanchot 1969, s. 452). Proto se dosud snazime vyhybat oznac¢enim jako
»osamoceny motiv ¢i ,,prvek nezavisly na celku®, i kdyz k tomu mnohé pasaze
textu Blanche T. pfimo vybizeji. Kdo zde totiz miize adekvatné rozhodnout, co tvori
dominantu a co jsou ,,jen* arbitrarni prvky? Je viibec mozné premyslet v souvislosti
se schizofrennim textem v intencich celek—detail ¢i podstatné—nepodstatné?
Domnivame se, ze nikoliv, proto se snazime podobnym axiologiim vyhnout, coz
pravé Blanchotovo mysleni fragmentu umoziuje. Stejné jako v textu Blanche T.
pozorujeme dynamické pokladani ¢i vtésnavani (jak to nazyva Deleuze pii
interpretaci Wolfsonovy schizofrenni fe¢i) obrazl a ,,potrhanych jmen* do sebe, je 1
pro Blanchota tviir¢im principem fragmentu juxtapozice, jez tvoii protipol

kompozice:

,Usporadani nového druhu, které nebude z rodu harmonie, shody ¢i smifeni, nybrz které
prijme vykloubeni a rozbihavost jako nekone¢né centrum, na jehoz zakladé se musi skrze
promluvu ustavit ur¢ity vztah. Usporadani, které nekomponuje, ale juxtaponuje Ccili
ponechava jedny zavislé Cleny stranou druhych, respektujic i zachovavajic tuto exterioritu a

distanci jakozto princip — jiz davno svrzeny — veskeré signifikace.* (Blanchot 1969, s. 453)

Blanchot tedy chépe fragment v nadvaznosti na Blaise Pascala jako cosi soudrzného,
autonomniho a majictho svlij vyznam samo vsobé. A pravé tyto uvahy o
juxtaponovaném uspofddani fragmentu nds v souvislosti s pohybem psani vraci
k necitelné, a prece zcela konkrétni viditelné a hmatatelné figute, jez v textu
inscenuje vizualitu. Fyziognomie textu Blanche T. evokuje specialni sochaiskou
techniku arabsko-islamské architektury — tzv. vyhlubovani, kterou Dominique
Clévenot analyzuje v souvislosti s fasddou poustniho palace Qasr al-Mushatta
(Zimni palac) v Jordansku, pochazejiciho ze druhé tvrtiny 8. stoleti.'®® (obr. 11)
Tato technika, namisto aby hmotu modelovala a nechala utvoiené formy vystoupit —
jak je tomu v klasickych reliéfech —, ji vydlabava a vyprazdiuje, snazi se proniknout
skrz. Na fasadé tak sice pozorujeme zvifeci a rostlinné motivy, ty ale nevyvolavaji

dojem reli¢fu, a to hned ze dvou divodi. Jednak jsou vSechny viditelné prvky

18 Viz Clévenot 1994, s. 142. Fragment této palacové fasady je vystaven v Staatliche Museen
v Berling. Palac pivodné patfil k celku poustnich palact situovanych ve vychodnim Jordansku
v okoli hlavniho mésta Amman.
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(lodyhy, hrozny, listi, ptaci ¢i lvi) pfisn¢ ohraniceny jedinou a totoznou plochou
ptivodniho povrchu stény, z niz se nemohou emancipovat, a soucasné lezi vSechny
tyto prvky tak tésn¢ u sebe, Ze omezeny prostor, ktery je oddéluje, nemlze byt
vniman jako pozadi a nemiiZe je ani izolovat jakozto vy¢€nivajici objemy (Clévenot
1994, s. 142). Pro tento skulpturalni proces je proto charakteristické, ze v materialu
sice opisuje rozpoznatelné formy, ale tim, jak jednu vmeéstnava ke druhé — stejné
jako to sledujeme v juxtaponovanych fragmentech a ,,potrhanych jménech* Blanche
T. —, maZze jejich hloubku. A praveé kvili absenci hloubky nelze jednotlivé tvary
izolovat a individualizovat. ,,Misto, aby dala vzniknout ur¢itému korpusu,* shrnuje
Clévenot, ,,bere na sebe hmota vzhled jakési vysivky.* (Clévenot 1994, s. 143)

Nevyvstava pravé v této negaci hloubky a pozadi, na némz by se za jinych
okolnosti rysovaly od sebe zietelné¢ odliSené motivy, obrazy ¢i témata, jeden
z podstatnych ryst psani, jejz Blanchot nazyva ,touhou po vnéjsku® (Blanchot
1969, zejm. s. 64—68)? Mame zde na mysli vnéjSek veskeré srozumitelné promluvy
(Jjazyka komunikace), ktery je mimo ni, a piesto spoCiva pravé viecCi samotné.
Jakkoli paradoxné to muze znit, vezmeme-li tento vnéjSek v tvahu, psani pak
znamena ,,rysovat kruh, do jehoz vnitiku by se vpisoval vnéjsek veskerého kruhu*
(Blanchot 1969, s. 112). Co z toho v$ak pro nas vyplyva? Ukazali jsme piece vyse,
ze psani 1 ornament rozklada opozice vnittku a vnéjsku. Sta¢i mozna znovu zaméfit
pozornost k mistu mezi vnittkem a vnéjSkem, kde se figury rozehravaji, tedy k
rozvibrovanému povrchu. Vné&jSek jako princip, o némz mluvi Blanchot
v souvislosti s fragmentem a psanim, se tu setkavd s ,uménim povrchu“ —
ornamentaci, kterd dematerializuje svlij nosi¢ a ,unikd vSem nastraham
reprezentace® (Clévenot 1994, s. 135).

,Kniha nic neschovava,* tik4 rozhodné Pierre Macherey a jakoukoli hloubku
literarniho dila ve vyznamu néjakého skrytého smyslu popira (Macherey 1978, s.
119-122). My hloubku schizofrenniho psani ani pfitomnost jeho skrytych vyznami
popirat nechceme, fikame jen tolik, Ze tato hloubka psani je rozehrana na povrchu a
ze neni produktem ni¢eho jiného nez perspektivy jeho divéka. Z naseho pohledu,
ktery se nechava zamérné vést t€kavym pohybem tohoto psani a ktery tak cini
piesné to, pred ¢im varoval Gadamer v souvislosti s ornamentdlnim vzorem —
»pohled z néj prelétne hned jinam* —, se schizofrenni psani ukazuje jako proces,
jenz rozruSuje a vydlabava wvnittek jazyka tak, jako technika vyhlubovani

vyprazdnuje hmotu a misi vytvorené formy do jen sté€zi rozpoznatelného celku. Tato
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radikalni a zaroven takika ,krajkafsky” nuancovand negace hmoty (jazyka) stoji
v zakladech pohybu, jehoz rychlost zdaleka pfesahuje sdéleni. Takova teC je

sledovatelna, nikoli vSak Citelna.

IV. Rytmicky prostor halucinace: horror vacui a pocuchany textualni vzor

I pfi zbéZzném cteni naSi ukazky nelze piehlédnout jeji dva dominantni principy:
naléhavou konkrétnost a ptesnost pojmenovani, jez nikdy nesetrvava u ptibliznosti
1 abstrakce, a takika zbé&silou rychlost juxtapozice 1 hypotaxe, rytmujici ptiliv ¢i
spiSe chrleni jednotlivych, nicméné deformovanych figur. A je to pravé tento
rytmus, ktery snad na prvni pohled evokuje poetiku surrealistickych automatickych
textd. Rozdil je vSak nasnadé: o Zz&dnou metodu volnych asociaci ani rozvijeni
snovych vidin zde nejde. Jak daleko jsme od oslavy snu a vzyvani magické moci
obrazu, jejiz chvalu cteme napiiklad v PariZském venkovanovi Louise Aragona

(1926):

»A jak snadno se vtom zavidénihodném klidu rozviji snéni. Rodi se z ni¢eho. V téchto
mistech surrealismus nabyva vsech svych prav. Piinesou vam sklenény kalamai zavieny
zatkou od Sampanského, a uz jste v razi. Obrazy se sypou jako konfety. Obrazy, obrazy,
vSude samé obrazy. Na stropé. Ve slaméném vypletu kiesel. Ve slamkach na piti. Na
prepojovaci desce telefonniho aparatu. V jiskfivém vzduchu. V Zeleznych lucernach

osvétlujicich mistnost. Obrazy se sypou jako snih. Jsou Vanoce. (Aragon 1964, s. 65)

Nese-li schizofrenni psani stopy surrealistického ,,zazra¢na® ¢i ,.kfeCovité krasy*,
jsou to stopy, které se nerysuji v poklidu estetického pozitku ze snéni, nybrz ve
frenetickém tempu vyrazené¢ho dechu: ,,Jsou vidét, jak vyrabi plany lodi a jinych
veci, je strasné byt zasazen svaieckou, dobré a Spatné kovy byly svafeny dohromady
v mnoha véle¢nych pfistavech a na mnoha jinych mistech a po 1éta existuji stvoteni,
ktera jsou mucedniky.“ Rytmus tekavé schizofrenni fe¢i — kterou v souvislosti
s écrits bruts Thévoz vystizn¢ nazyva ,,verbalni rapsodii“ (Thévoz 1978, s. 33) —,
jejz veskera tiha sdéleni jen zrychluje a umocnuje, nas opét vede k figuie
ornamentu. Uvedli jsme, Ze jednim zhlavnich ornamentdlnich projevll je

proliferace. Bujeni halucinac¢nich obrazli, fizené, ¢i dokonce generované
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nepravidelnym, prevazné gradujicim rytmem, vypliuje textualni plochu na zpiisob
principu horror vacui.

Ptedevsim z vytvarné oblasti znamy sklon k plnému zaplnéni kazdé plochy
tak, aby neziistalo zddné misto prazdné, zde lze spatfovat jak ve smyslu tradi¢niho
vykladu ,,prozitku strachu z prazdnych mist“ — ¢emuz by odpovidaly freneticka
syntax, neustale protahujici sva hypotaktickd spojeni, a vrSeni izolovanych scén,
obrazii ¢i pojmenovani —, tak v rdmci jisté ludické tendence, kterou Hans Prinzhorn
ve své praci Vytvarna tvorba dusevné nemocnych (1922) oznacuje za ,,bezmezné
nutkani dostat ze sebe hravym zplsobem stopy vlastniho prozitku* (Prinzhorn 2009,
s. 328).'% Spole¢ného &initele verbaln&-vizualniho horroru vacui a bujeni
pfedstavuje rytmus, ktery pfitomné formy kupi na sebe a soucasné jejich celky
defiguruje. Jako by se psani nemohlo zastavit u své signifikujici a odkazovaci
funkce, pojmenovani se stava nedostaCujici a fe€ je nanaSena a vméstnavéana se
stejnou excesivnosti i nalé¢havosti, jako to pozorujeme ve spiiznénych vizualnich

zanrech, zejména v n&kterych vytvarnych projevech art brut.'”°

Je to $kodliva tekutina, co mé pojida v Ciné a na mnoha dalich mistech a kterd se
prohlasuje za mého otce a kterd protéka prostory stejné jako jejich majetkem s mymi
ukradenymi tély, aby budila dojem, Ze jsem méla jinou podobu, a ti mi nepfestavaji ani
v noci, ani ve dne pusobit bolest, a jini, mnoho z téch, ktefi byli 1éta véznéni, takto utoci,
protoze jejich portréty jsou znamé a zmociuji se tél a jinych ras, pro néz zivoty jinych trpi a
jsou odsouzeny k nucenym pracim, plni se jidlem a pitim jinych stvofeni, chodi do skoly,

aby se z nich stali pastyfi a knéZi a aby poznali vSechna svata tajemstvi a veSkerou moc.

Leo Navratil, ktery se dlouhodobé zabyval jazykem a vytvarnym projevem
schizofrenikd,'”' dochazi k pozoruhodnému zavéru, Ze jejich feGovy i pisemny
projev nese stejné ,,formalni konstanty (stylové prvky) jako manyrismus v dé&jinach

I

vytvarnych uméni a ideji (Navratil 1978, s. 31).'”* Dominantnim styénym bodem

1% E. H. Gombrich dokonce misto ,,horror vacui® nabizi v souvislosti s dekorativnim uménim
(ptedevsim se zdobnym pismem angloirskych stiedovékych iluminatord, jak se ve své nejslavnéjsi
podobé dochovalo v Evangeliari z Kellsu z 9. stoleti) termin ,,amor infiniti* ¢ili laska k nekonecnu.
Viz Gombrich 1980, s. 80.

170 7 t&ch nejslavngjsich zde mame na mysli predevsim obrazy Adolfa Wolfliho &i Jeana Dubuffeta.
K tématu horror vacui viz Prinzhorn 2009, zejm. s. 328-329. Mnoho obrazovych dokladi této
tendence nalezneme v Prinzhornové citované praci, zejména v kapitolach vénovanych tzv. ,,hravym
kresbam® (s. 74-99) a v reprodukcich manickych kreseb i maleb Petera Mooga (s. 205-225).

! Viz napt. Schizophrenie und Sprache (1966) a Schizophrenie und Kunst (1965).

172 Na tuto paralelu upozoriiuje i Ludwig Binswanger ve své praci Drei Formen missgliickten
Daseins. Verstiegenheit, Verschrobenheit, Manieriertheit (Tti formy nezdafené¢ho byti. Premr$ténost,
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je pro n¢j tzv. ,ornamentdlni rytmika halucinaéné tvarcich stavi®, ktera tvofi
Jbiologicky zaklad manyristického stylu“.'” Tato rytmika predstavuje
neoddélitelnou soucast halucinaci, désivych obrazli ohroZeni, destrukce a zéniku, jez
jsou s takovou preciznosti a naléhavosti zaznamenany pravé v textu Blanche T.
Navratilovu analogii mezi schizofrenni fe¢i a poetikou manyrismu podporuje i
tvrzeni Gustava René Hockeho, ktery v souvislosti s t¢mito katastrofickymi scénami
piSe: ,,Rozdrceni nadpfirozenymi silami, destrukce Sokem, 1 takovy je
psychologicky mytus manyrista.«'™

V ¢em spociva tato manyristickd ,,ornamentalni rytmika halucina¢né tviréich
stavi® v ptipadé psani Blanche T.? Stejn¢ jako na ploSe manyristického platna 1
v tomto schizofrennim textu se setkdva niciva sila Thanatu s Gpénlivou preciznosti,
jez zachazi s jednotlivymi slovy a obrazy jako s vldkny, které sttidavé spojuje a
rozpojuje, zamotava a rozmotava; ovSem piili§ rychle na to, aby z této pocuchané
textury vystoupil néjaky konkrétni vzor. A kdyz se tento textudlni vzor pfece jen na
chvili ustali a obraz se zacne projasnovat, je hned vzapéti piekryt dalsimi prave
vznikajicimi obrazci. Jinymi slovy: rytmus schizofrenniho psani mé ve své neustalé
proménlivosti a trhavém tempu mnohem blize k némym pohybim dirigentovy
taktovky nez k hudbé, ktera se ozyva po jejim mavnuti. Nejde pritom zdaleka jen o
gestualitu tohoto psani, tedy télesny pohyb rysujici (nikoliv vSak ustalujici) vyznam,
nybrz o prostor rytmu, v némz se jasné obrysy a transparentni znaky — poznatelna
jména — misi, houstnou a zviditeliuji jako figura, jejiz podstata spociva
v ornamentalnim bujeni a permanentni metamorfoze.

Afinity vytvarného manyrismu a feCi schizofrenikti se drzi 1 Evelyne
Sznycer, jez tuto fe¢ pfirovnava ke kluzisti: ,,Smysl téméf nepostfehnutelné
vyklouzéava, trochu jako v dobfe upfedenych manyristickych metaforach.” (Sznycer

1978, s. 346)'" Jako jeden z vydobytkii manyrismu vnima Sznycer barokni tanec,

podivinstvi, manyrovitost, 1956). Jak shrnuje J. Vojvodik ve svém doslovu k antologii stoupenct
fenomenologicko-antropologické psychiatrie, ,,znamena manyrovitost jako ,forma byti*

v Binswangerové interpretaci perifrasticky typ existence, ,Sroubovanost’, strojenost, vyumélkovanost,
prepjatou gracii, ustrnujici v nehybnost™ (Vojvodik 2009, s. 440).

' Tamtéz. Navratil zde navazuje na vyzkumy psychiatra Rolanda Fischera.

17 Gustav René Hocke: Svét jako labyrint. Manyrismus v literatuie (2001); cit. dle Navratil 1978, s.
29.

173 Nelze pii této prileZitosti nevzpomenout na vy$e zminénou Barthesovu manyristickou metaforu
»selestu jazyka®, jeZ sama o vyklouzavani smyslu z jazyka pojednava: ,,A stejné jako Selest,
ptisoudime-1i ho stroji, neni ni¢im jinym nez zvukem absence zvuku, stejné tak by byl v pfipadé
jazyka onim smyslem, jenz vyjevuje zprosténi smyslu, nebo — coZ je to samé — onim ne-smyslem,
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jehoz dominantni rys, tzv. ,,patos distance* ptredstavuje soucasn¢ zékladni polohu
chovani schizofrenika. Tuto distanci mizeme v textu Blanche T. spatfovat jak ve
zminéném pieskakovdni z jednoho agentu na druhy, tak ve vyznamovych i
rytmickych hiatech, které umlcuji dosavadni proud feci a pousti na scénu nové
subjekty: ,,[...] a nékteti udélali pohary a kalichy a ¢inské ¢ajové servisy s mym
kovem smichanym s hmotou z mé kostry, kdyz nahoru ptichdzi knihy toho, ktery si
fikal Jean Thimothée [jeji otec]”. Vedle tohoto tane¢niho ,,patosu distance® se
v analyze Sznycer objevuje jesté jedno misto, které je dle naseho ndzoru dalSim z
ornamentalnich principti psani: kombinace skryvani a nemotivovanosti. O skryvani
je fe€ v souvislosti se schizofrenikovym smichem, ktery svou ,,mimikou zbavenou
veSkerého vyrazu® pfipomind smich atletil a tane¢nikii; vice nez o smich totiz jde o
masku urcenou k zakryti grimasy vyvolané unavou ¢i Gsilim. Tento smich navic
Casto pfichazi prekvapivé a nevhodné, proto jej autorka oznacuje za nemotivovany
»smich omylem® (lapsus facei). (Sznycer 1978, s. 329-331) Domnivame se, ze
prave tato kombinace skryvani a nahodilosti, kterou Ize Cist zejména v pasazich, kde
se vztaznd zdjmena nendvratné vzdaluji svym jménlim, je prvkem, ktery
enigmati¢nost celého fragmentu Blanche T. umociiuje.

Nechceme se vSak poustét do psychologizovani a interpretace dalsich vice ¢i
méné typickych projevi schizofrenniho chovani. Chtéli jsme jen poukazat na to, jak
se télesnost a mimika, jez jsou od psani neoddélitelné¢, mohou setkavat s textem.
Z toho divodu jsme do naSich Gvah o fragmentu Blanche T. vpustili moZnost
nahlizet schizofrenni psani také zhlediska manyristické imaginace, ovladané
halucinaci a télesnou deformaci, stejné jako prizmatem spolecenskych kodi,
barokniho tance a nuceného smichu. Otdzka arbitrérnosti jednotlivych sdéleni
nezavislych na celku, distance tvofici nazacelitelnou ryhu nejen mezi textem a
pohledem ¢touciho, ale také textem a jeho pisatelem, skryvani ,,pravdy sdéleni® a
rozbujeld manyristickd rytmicnost, jez urychluje sled obrazii a uvéziuje pohled ve
svém nepolapitelném pohybu — to vSe nds vede ke spolenému ubé&zniku

schizofrenie a psani: ornamentu.

ktery by v dalce ukazoval smysl naptisté osvobozeny od veskeré agrese, jiz je znak, utvoreny ve
,smutné a drsné historii lidstva‘, Pandofinou skiinkou.* (Barthes 2008, s. 380-381)
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ZAVER

Roku 1924 dostal tehdy jiz prosluly americky fotograf Edward Steichen zak4dzku na
portrét hvézdy némého filmu, Glorie Swanson. Na ¢ernobilém snimku, ktery se o
Ctyfi roky pozdé€ji objevil na strdnkach lifestylového casopisu Vanity Fair,
sledujeme bledou tvaf s vyrazné naliCenymi a sevienymi rty, doSiroka rozeviené oci
se zuZenymi zornicemi a ostfe fezané oboci, jehoz linky ptfechéazeji do elegantniho
tmavého turbanu. Jak vzpomina autor snimku ve svém Zzivotopise, portrétovani se
znacn¢ vleklo, nékolikrat hereCce nechal vymeénit kostym, stejné¢ jako osvétleni
ateliéru, stale vSak nebyl s kompozici spokojen. Nakonec odkudsi vytdhl cerny
krajkovany zavoj, zavésil jej pfed jeji oblicej a nahle tu byl jeden z nejslavnéjsich
portrétt, v némz se dokonale prolnula secesni estetika fin de si¢cle s avantgardnimi
kontrasty ostrosti a tvart: ,,Okamzité ji ten napad doSel. Roztdhla oci a jeji pohled
byl nahle pohledem leoparda skryvajiciho se za listnatym kiovim a c¢ihajiciho na
svou obét’.* (Steichen 1963, s. 112)

Vedle této animdlni promény v Selmu, odhalujici zajisté néco zasadniho z
zivotni ,,podstaty” Glorie Swanson, nam tato fotografie skyta podivanou na
ornamentdlni pohyb, dokonale rozpoustéjici hranici mezi dominantou a
suplementem. Cela jeji hlava i obnazena $ije jsou skryty pod siti z jemnych ok, po
niz se nepravidelné rozristaji floralni motivy. Zpod Sirokého listovi, které cloni
pohled upieny na divédka, vystieluji tenké snitky, zvedaji se pfes nos, prorustaji z
nosnich direk a jako slzy sestupuji az ke koutkiim ust. Mezi turbanem a oboc¢im
zpoza nerozliSitelné listové pokryvky vystupuje v nékolika paprscich jakoby z
rozparku krajkovi jasné bila kiize, ktera patii stejné tak herec¢iné télu, jako i zavoji.
V tom patrné spociva Steichenova nahla intuice tvarujici jeden ze zakladnich
principil ornamentu skryvani a vyjevovani: piili§ obnazenou tvar ptikryl zavojem
takovym zplsobem, Ze nefiguruje jen jako filtr, pies ktery je tfteba zahlédnout pravé
»skute¢né® rysy, nybrz jako prostor metamorfézy, v némz se lidské kontury misi s

artificialni krajkovou texturou a tvofi nerozliSitelny vizualné-taktilni celek.
Nase ambice sledovat literarni texty prizmatem ornamentu nebyla o nic troufalejsi.

Hlavni cile této prace spocivaly jednak ve vypracovani pojmu ornamentu na pozadi

jeho estetické a filozofické reflexe, vysvétleni jeho interpretatniho potencidlu
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vzhledem k umélecké literatue a v interpretaci vybranych texti svétové literatury
20. stoleti z hlediska afinity literarni feci a konkrétnich ornamentalnich projevi.
Ornament se ukdzal jako produktivni teoretickd figura, ktera umoznuje zkoumat
literarni psani z hlediska jeho vizuality a pohybu. Neslo tedy o hledani ornamentu
jako motivu ¢i zdmérné autorské strategie, nybrz o jeho analyzu a konstrukci jakozto
Ctenaiské perspektivy a performativniho ¢teni, k nimz mohou texty provokovat. Na
zaklad¢ Cetnych interdisciplindrnich a transhistorickych paralel vytyCenych mezi
zakonitostmi literarntho psani a vlastnostmi ornamentu jsme dospéli k
interpretacnimu pfistupu realizujicimu urc¢ité vizualni Cteni literatury a nazvali jej
»fyziognomii psani“. Fyziognomie psani odkryvd prostor textu ne jako
hierarchizovanou strukturu ustdlenych vyznamii a jejich relaci, nybrz jako
performanci, jejiz pohyb je stejn¢ podstatny jako jeji sdéleni.

Analyza, ale ptfedevsim konstrukce ornamentu jako figury umoziujici
interpretaci literarniho psani byla provedena v prvni teoreticko-historické ¢asti, ktera
se podrobné¢ vénuje ornamentalnim principtim, jak se projevovaly ve vybranych
déjinnych epochach a svétovych kulturach. Vychodisko zde predstavovalo obdobi
rokoka se svou ,.estetickou revoluci“: lasturovitd forma rocaille se na rokokovych
rytinach odmitd podrobit svému nosici, tedy ramu, pronika z okraji obrazu do jeho
centra a stdva se autonomnim estetickym objektem. Dochazi tak ke smiSeni vytvarné
dominanty a jejiho dekorativniho okraje, rozpousti se hranice mezi vnittkem
(centrem) a vn&jSkem (periferii) obrazu, a dochazi tak k radikdlni komplikaci
binarnich opozic a hierarchickych struktur, snimiz se tradi¢né¢ pfistupuje
k interpretaci uméleckych dél véetné literatury.

Pfedev§im na pfikladu rytin francouzského vytvarnika Juste-Aurela
Meissoniera byla uk4zéna reduktivnost dualistického pojeti ornamentu Immanuela
Kanta, ktery jej vnima jen jako néco vnéjskového a pridaného, co netvofi soucést
vnitiniho svéta dila a nehraje tak pro n¢j témét zadnou roli. Kantlv koncept
ornamentu stojici na protikladech vnittku—vnéjsku a funkénosti—nefunkcnosti, ktery
dnes pfevladd nejen v zipadnim obecném povédomi, ale také v odborném
estetickém diskurzu, byl rovnéz porovnan s tim, jakym zptisobem dekonstruuje tyto
opozice Jacques Derrida prostfednictvim pojmu parergon a suplement. Diky t€émto
konfrontacim byla vymezena udélost, jez ma zasadni vliv na recepci vizualnich dél i

literarnich textl a kterou lze oznacit za ,,vpad okraje do centra®.
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Dalsi stézejni projevy ornamentu, relevantni vzhledem k literarnimu psani,
zde byly analyzovany ptedevSim v souvislosti s arabsko-islamskym uménim. Na
ptikladech tfi hlavnich modi — rostlinné arabesky, geometrickych pripletd a
kaligrafie — byly demonstrovany nékteré jeho konceptualni zakonitosti (opozice
viditelného a neviditelného, skryvani centra, amimetismus, autoreferencnost ¢i
sebeplodivost) a abstraktni charakter, zeyména ve smyslu vzdalovani se reprezentaci
redlného svéta prostfednictvim stylizace piirodnich forem i zdmérného mateni
pohledu. Bliz§i pohled na kaligrafii €ili psani stylizujici pismo daleko za prah
¢itelnosti nds spolu s abstrakci priplet a jejich morfologii zalozenou na stfidavém
vyjevovani a mizeni forem 1 s rytmicnosti arabesky, ktera rostlinny rtist nezobrazuje,
nybrz sugeruje, dovedl k fundamentalnimu rysu, ptedstavujicimu nejsiln€jsi pouto
mezi ornamentem a psanim: pohyblivost. Tento pohyb jsme v ndvaznosti na
subverzivni dynamic¢nost rocaille, rozkladajici hranici mezi centrem a okrajem,
ornamentalni temporalitu, spocivajici v neustalém zanikdni a vznikani, ale také
metamorfi¢nost arabesek ve smyslu vzajemného plozeni prostoru a formy, nazvali
,Lbujenim*®.

Jedna z ustiednich tezi, o niZ se tato prace opira, zni nasledovné: porozuméni
ornamentu spociva v pfeneseni akcentu z toho, co ornamentalni vyjev zobrazuje, na
zpusob, jimz se pohybuje. Z bujeni, které ornament napfi¢ déjinami produkuje, jsme
vyvodili zpisob jeho recepce: Cetba ornamentu by se méla odehrévat ani ne tak na
zakladé jeho citelnych a statickych motivili ¢i forem — tedy na irovni reprezentace —,
nybrz ptredevsim skrze jeho pohyb a vztahy sokolim — vrovin€ performance.
Z tohoto diivodu zde figurdlnost a s ni spojeny reflexivni potencial ornamentu tvofi
vychodisko ke sledovani literarnich text ve chvili, kdy unikaji klasické ,,znakové*
interpretaci, hledajici jeden hlavni smysl, ¢i dokonce skrytou pravdu dila, a kdy se
samy zacinaji pohybovat v rytmu ornamentalnich kfivek. V téchto momentech se
ornament stavd samotnym principem psani. Tato zména perspektivy, posun od
ustdleného a dané¢ho k dynamickému a proménlivému, je umoznéna vyuZitim
teoretického potencidlu vizualniho ornamentu. Nema vSak predstavovat manuadl, jak
literaturu ¢i vytvarné umeéni ,,spravné Cist™. Nabizi jednoduse moznost, jak zkoumat
literarni texty a vizualni dila aktivnéji: nikoliv na zéklad¢ evidence — tedy toho, co
svymi jazykovymi ¢i vytvarnymi prostfedky sdéluji —, nybrz v rovin€ potencidlu —
co jejich literarné-vizualni fe¢ umoziuje, jakymi sméry vede a jak reaguje pfi

konfrontaci s pojmovym myslenim. Pravé v tomto aktivnim pfistupu spociva hlavni
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ptfinos navrhované fyziognomie psani pro dalsi vyzkum literatury i vizuality. Texty
a obrazy uz nejsou objektem popisu a vykladu na zékladé¢ toho, co v nich
neoddiskutovatelné€ a jasné je, nybrz prostorem nabizejicim figury ke spoluvytvareni
a realizaci v nich spoc¢ivajicich moznosti.

Nez jsme pfistoupili k samotnému pouzivéani vizuélni figury ornamentu, bylo
potieba nalézt afinitu ornamentéalnich principi a moderniho psani v co nejobecné;jsi
rovin€. Z toho divodu jsme si zvolili teoretickd vychodiska francouzskych filozof
a literarnich badateli, ktefi dnes byvaji spoleéné pfifazovani do okruhu
poststrukturalistické filozofie, dekonstrukce ¢i postmoderny a ktefi si ve svych
dilech vytrvale kladli otazky — stézejni pro mysleni druhé poloviny 20. stoleti —, co
to vlastné psani je, co déla a v ¢em tkvi jeho podstata. Ukazalo se, Ze jeden ze
spole¢nych postojii autorti, jakymi jsou Maurice Blanchot, Roland Barthes, Jacques
Derrida, Gilles Deleuze ¢i Michel Foucault, spo¢iva v obraceni psani proti jazyku,
diskurzu, ¢i dokonce samotné kultufe, zniz vyristd. Tato negace vSak byla
piedstavena jako veskrze tvar¢i akt, jenz nabizi metaforick¢ pojmy (zahyb,
anamorf6za, rizoma, moar¢) umoznujici myslet psani nejen v oblasti verbalni, ale 1
vizualni a zdlraznujici konstitutivni potencial, jaky ma pohled i perspektiva na
spoluvytvareni literarniho textu.

Z tohoto diivodu byla navrZzena analogie mezi gotickou architekturou,
vymezenou jako ,,stavba navzdory kameni“, a moderni i postmoderni literaturou,
jejiz zékladni rys spociva v ,,psani navzdory jazyku®. A pravé tematizace neustalého
rozruSovani vnittku — hmoty jazyka (at’ uz jde o jeho znakovost, gramatiku ¢i
intencialnost pfitomnou skrze autora), tedy pilifi, jez psani podpiraji a které psani
paradoxné¢ dekonstruuje, ale stejn¢ tak Derridiiv koncept neustalé hry oznacujicich,
vedly k jiz zminéné afinit¢ psani a ornamentu. Objasnénim stéZejnich vychodisek
teoretické problematiky psani a jejich propojeni s vizudlnimi zakonitostmi
ornamentu pfineslo hypotézu, ze psani predstavuje tvofivy pohyb feci, jenz volné
prochazi mezi literaturou a vizualitou. Jeho verbalné-vyznamovy rozmér je stejné
podstatny jako jeho vizualné-figurdlni performance a zéalezi jen na perspektiveé
¢tenare, kde vymezi jejich priniky a kudy pohyb psani povede.

Prvni pokus o fyziognomii psani pfinesla interpretace kapitoly ,,V chrdmu*
Kafkova romanu Proces. Abychom se vyhnuli tradicnimu symbolickému vykladu
v intencich ,,velkych kafkovskych témat“, k nimz se interpreti Casto uchyluji,

zaméfili jsme se radéji na dikladné ohledani narativni scény — prostoru chramu,
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ktery byl uchopen nikoli jako skute¢na katedrala, nybrz jako vizualni modus, ktery
Kafkovo psani tvaruje. V tomto prostoru se odviji ustfedni monolog ,,Pied
zakonem®, ktery pronasi duchovni k Josefu K. Tim, Ze jsme se soustfedili mén¢ na
skryty smysl pronaSené¢ho podobenstvi a vice na jeho samotnou architekturu, se
ukazalo, ze komplexni a na zplsob labyrintu komponovanad fe¢ vytvorila z této
alegorie o zakonu jakousi ,,meta-alegorii*: neuritd a zamotana sdé¢leni dveinika
dokonale zrcadli pokroucenou fe¢ toho, co pravi Josefu K. duchovni. To znamena,
ze vypravéné podobenstvi lze Cist jako podobenstvi jeho vlastni feci, kterou tuto
alegorii komentuje.

Pohyb této feci — kterd koluje v nekonecném obéhu spletitych linii, jez
unikaji pry¢ ze svého pocatku a v odlisném uspotfadani se stfidaveé zavinuji samy do
sebe — vedl k paralele s architekturou gotického chrdmu a jeho ornamentalniho
fundamentu. Prostor gotické katedraly zformuloval Wilhelm Worringer jako misto
»exaltované hysterie®, kudy proudi ,,nesmyslné bésnéni vyrazu“ prostiednictvim
sebe sama reprezentujicich ornamentalnich linii ,,bez touhy po organickém zmirnéni
a klidu®. Je to pravé tento zplsob nahliZzeni gotického prostoru, co opodstatiiuje
uvahu o rezonanci literarni feci s architekturou chramu, ktery je stejné jako vSechny
postavy, prostor i ¢as romanu ,,vynalezem psani*“. To, co Worringer charakterizuje
jako ,,gotickou vuli k formé&®, jez prostupuje historické epochy, kulturni paradigmata
a nejriznéjsi druhy umeéni, se vtiskuje do pohybu a tvaru feci, jez chramem pronika
a soucasné jej vytvari. Energicky a matouci proud osvobozeny od jasného zaméru,
chaoticka splet’ linii, absence centra, zavrat, patos, dominance vyrazu nad
samotnym vyznamem: takové jsou ub¢€zniky Worringerovy gotiky 1 psani
ptitomného v Kafkové textu.

V névaznosti na téma ,,psani navzdory jazyku®, rozpracované pii ohleddvani
vztahu literarni fe¢i a vizuality, a to jak u Kafky, tak v teoretické Casti vénované
vizualnim aspektiim psani, je ve druhé kapitole vénovana pozornost jednomu
zmoznych pocatkl tzv. krize jazyka — zvlast€¢ patrné v dilech autorti videnské
moderny, Huga von Hofmannsthala a Rainera Marii Rilkeho — a jeho estetickym 1
teoretickym duasledkim. V Hofmannsthalové textu Dopis Lorda Chandose byl
analyzovan protagonistiv pokus o ,spoCinuti mimo jazyk“. Subjekt bojujici
s ptizrakem odcizeného a nesrozumitelného jazyka, kterym je ve svété obklopen,

nachazi vychodisko v jakési neverbalni podstaté svého ja, usazuje se v mysleni beze
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slov. Krize jazyka zde tudiz dosahuje svého vrcholu, kritika se netyka jen mluvené
feCi, promluvy, nybrz samotného pojmového mysleni.

V Rilkeho Zdpiscich Malta Lauridse Brigga jsme sledovali zplsoby
tematizace konfliktu fe€i a subjektu a poté ukdzali vzdjemnou podminénost
rezignace na jazykové vyjadieni a postupného rozpadani vlastniho ja, které vsak dal
pise. Literarné-vizualni figura, ktera se béhem sledovani tohoto konfliktu ohlésila, je
tvar jako misto oscilace povrchu a hloubky, pro jejiz vnimdni je nutnd urcita
transgrese pohledu. Dalsi problematika, jiz jsme v této souvislosti vysvétlili, je vztah
mezi Rilkovymi tématy anonymniho psani a zvéstovani nové doby: ,,Cas nového
vykladu®, ktery tu s takika prorockou dikci demonstruje subjekt uvédomujici si své
vlastni mizeni, Ize ¢ist jako ohldSeni postmoderniho véku. V tomto svétle se
protagonistova replika ,tentokrat budu psan ja* ukédzala jako shrnuti vSech
postmodernich postuléti akcentujicich mizeni subjektu a autonomnost fe¢i avant la
lettre.

Ve tieti kapitole jsme ukazali, ze tak jako se vytvarny ornament stavi
navzdory svému nosici, prekryva jej a deformuje v prostoru vlastni metamorfozy, i
Beckettovo psani, alespont v jeho francouzské trilogii (Molloy, Malone umira a
Nepojmenovatelny) a romanu Tso, se ocitd ve stejné paradoxni situaci: likviduje
svou vlastni jazykovou esenci, vyhlazuje verbalni figury, jednd navzdory svému
puvodu 1 svétu, jejz vytvaii. Tuto ,defiguraci“ navic umociiuje hybridita
vypravéjiciho subjektu, jez znemoziluje reprezentaci i koherentni naraci. Beckettovu
jazykovou likvidaci jsme nicméné predstavili jako tvotivy akt, jenz produkuje figury
nové, opirajici se o své gestudlni a vizudlni kvality. V navaznosti na Lyotardiv
koncept ,,necitelnosti, ktery oznacuje ptitomnost nesrozumitelné, ale sledovatelné
vizuality v textu, byla repetitivni a rytmickd pasma Beckettova textu osvétlena
paralelou s fungovanim arabsko-islamské kaligrafie. Pohyb Beckettova psani totiz
evokuje turecké napisy ,,diwani“, v nichz tvar, gestualita a vizualni dynamicnost
pfevazuji nad jakymkoli sd€lenim. Svymi rytmicko-vizualnimi kvalitami tak
Beckettovy ,,necitelné” fragmenty umoziuji setkani nejen textu a obrazu, ale také
dvou zcela odlisnych kultur.

Jednim z proklamovanych cili této prace bylo prokdzat plynulost prechodu
mezi kanonickymi literdrnimi texty a texty do velké miry okrajovymi,
schizofrennimi, a obh4jit tvrzeni, ze pravé ony jsou k pochopeni ptesunu od

verbalniho rozméru psani k jeho rozméru vizudlnimu nezbytné. Vztah ornamentu a
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psani jsme proto sledovali také ve francouzsky psané proze Schizofrenik a jazyky
Louise Wolfsona, ktera vedle nékolika Zivotnich peripetii newyorkského psychotika
lici pfedev§im boj s vlastni mateiStinou. Na zakladé podrobné rekonstrukce
Wolfsonova tviré¢iho postupu — spocivajiciho v ptevedeni kazdého zaslechnutého
slova do mnohojazyénych ekvivalentt, tak aby odpovidaly jak po strance
vyznamove, tak po strance fonetické — a za pouziti Deleuzovych tezi o fungovani
schizofrenni feci jakoZto nasilného vmeéstnani verbdlnich a organickych fragmentii
do sebe, které vylucuje moznost oznacovani i1 vyjadfovani, byla osvétlena
konstitutivni vazba materiality a t¢lesnosti na protagonistovu fec.

Hlavnim pfinosem vSak v této souvislosti bylo nalezeni ornamentéalniho
principu, ktery Wolfsonovy verbalni konstrukce odkryvaji. Ukdzalo se totiz, Ze
v tomto textu nejde jen o patologickou deskripci schizofrenikovy touhy rozcupovat
svou mateiStinu — ta by vedla k paralele s ambivalentnim a casto agresivnim
vztahem ornamentu a jeho nosie (jak jsme vidéli v souvislosti s texty Samuela
Becketta) —, ale Ze se zde jedna o utopické tvoteni ,rajské* feci, ktera usiluje o
smiSeni a harmonickou jednotu vSech pobabylonskych jazykd. Wolfsonovo
nekonecné verbalni ,,mucednictvi® je tak vedeno stejnym hleddnim vnitini jednoty,
které ztélesiuje i vytvarny symbol secese: vinouci se ornamentalni linie.

Problematika schizofrenniho psani a jeho vazby na ornament, ktera vyvstala
v souvislosti s Wolfsonovou vzpourou proti mateisting, byla detailnéji rozpracovéana
v zévérecné kapitole, v€nované textudlnimu fragmentu psychiatrické pacientky
Blanche T. Jesté nez jsme se dostali k vlastni interpretaci, ukazali jsme vyhody i
tiskali dvou piistupt, jeZ se pii praci se schizofrennim textem nabizeji. Cteni, které
by k tomuto fragmentu pfistoupilo v intencich Zanru ,.écrits bruts®, je lakavé svym
pojetim schizofrenni feci jako ,jazykového kutilstvi® a ,,vynalézavé agrese* vici
jazyku bézné komunikace, jeho hlavni nedostatek podle nas vSak spociva v prilisné
akcentaci autora, determinovaného socialni a psychickou vylu¢nosti. Druh4d metoda
se opird o symptomatologii schizofrenni feci, vypracovanou klinickou psychiatrii.
Aniz bychom popirali jeji diagnosticky potencial a exaktnost, naSe hlavni vyhrada se
tykd vychodiska, znéhoz jsou symptomy schizofrenni ftefi vymezeny.
Symptomatologické pojmoslovi je totiz definovano na zakladé urcité normy —
»zdravého* stavu fe¢i. Navrhovany pfistup je vSak zcela opacny, schizofrenni psani
pojima nikoli jako odraz patologického stavu piSiciho, ale naopak jako navysost

tvofivy projev, ktery dané normy jazyka dekonstruuje.
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V jazyce fragmentu Blanche T. byly vystopovany jeho dva dominantni
principy: naléhava konkrétnost pojmenovani, jez nikdy nesetrvava u piibliznosti ¢i
abstrakce vyraziva, a rychlost syntaxe, kterd prostfednictvim stfiddni agentu,
juxtapozice heterogennich fragmentii a vychylené hypotaxe stird vyznamy
jednotlivych slov. Tato freneticka syntax vSechny obrazy i jména kupi do
nerozliSitelného celku, rozméliuje jejich vzajemné distinkce a stira jejich identitu.
Vzhledem k tomu, Ze se schizofrenni psani ukazalo jako proces, jenZ rozrusuje a
vydlabava vnitfek jazyka, zaroven vSak dava vzniknout rozpoznatelnému verbalng-
vizudlnimu pohybu, lze jej pfirovnat k obdobné sochatské technice, vyskytujici se
v kontextu arabsko-isldamského umeéni. Jde o tzv. vyhlubovani, jez vyprazdnuje
kamennou hmotu, maze dno a misi vytvoiené formy do jen stézi rozpoznatelného
celku. Defigurativni, a pfitom ,krajkafsky* nuancovana negace hmoty (jazyka) stoji
v zékladech proliferace, jejiz rychlost zdaleka ptfesahuje sdéleni. Ukazalo se také, Ze
bujeni halucinacnich obrazii, generované nepravidelnym, pfevazné¢ gradujicim
rytmem, vypliuje textualni plochu na zptsob principu ,,horror vacui®, zndmého z

vytvarnych projevi art brut.

Interpretované texty, které jsou jednim z mnoha projevli ornamentéalniho ,,psani
navzdory jazyku* a které piekracuji svou vlastni Citelnost smérem k tvoiivé
vizualité, odrazeji estetické obavy z doby, kdy byl ornament vykazan na okraj dila.
Excesivnost, kterd je s nim spjata jako jakasi ,,pfirodni odchylka®, vede roku 1746
(tedy témét pul stoleti pred vydanim Kantovy Kritiky soudnosti) francouzského
filozofa Etienna B. de Condillaca k nasledujicimu varovani: ,,Ornament je obtéZkan
hrozbou, ze pfiliSna mnohost figur a metafor pretizi styl do té miry, Ze hloubka se uz
bude jevit jen jako pouhd rekvizita.“ (Soulillou 1990, s. 19) Pokusili jsme se tuto
hrozbu prevraceni estetické 1 hodnotové hierarchie obh4jit a ukéazat ji vco

v

nejptizniveéjSim svétle.
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OBRAZOVA PRILOHA

Obr. 1. Jacques de Lajoue: Second Livre de Tableaux et Rocailles, 1734.
Forma rocaille vyvstavd v momentu, kdy se motiv lastury coby spoleény prvek okraji a ramd
vytvarnych grotesek stava centrem kompozice.
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Abb, g5. Juste-Auréle Meissonnler, Stich aus dem Livre dornemens, 1734,

Obr. 2. Juste-Aurele Meissonier: Livre d’ornemens, 1734.
Ornament se odmita podrobit svému nosici, pronika z okraji obrazu do jeho centra a stava se
autonomnim estetickym objektem.
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Obr. 3. Juste-Aurele Meissonier: Livre d ornemens, 1734. Pii této konfrontaci s Kantovou kategorii
parergonu figuruji ornamentalni linie jako jeji velmi ironicky komentaf.
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Abb, g9, Johann Esatas Nilson, Der liehe Morgen, vor 1770,

(Ll S

Obr. 4. Johann Esaias Nilson: Der Liebe Morgen, kolem roku 1770. Pravé tento zlomeny ram —
reprezentujici a souc¢asné sebekomentujici — se stdva metaforou nastupu moderniho umeéni.

Abb, 1. Jean Bérain, Groteske, vor 1693.

Obr. 5. Jean Bérain: Groteske, kolem roku 1693. Opticka hra, ktera respektuje logiku,
a pfitom je v rozporu s empirickymi diikazy naseho svéta.

188



Obr. 6. Rytmus arabesky probiha nepferusen¢ a jeji pohyb je neukonceny.
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Obr. 7. Geometrické pruplety zvané zellij: past nastrazena pohledu.

Obr. 8. Detail fasady palace Madrasa al-'Attarin, Maroko. Rozdil mezi arabeskou a geometrickymi
pruplety nespociva jen v miie abstrakce a neodvislosti od referentu, ale také ve zplsobu pohybu
jejich linii.
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Obr. 9. Linie kaligrafického pisma jsou v nékterych piipadech nedesifrovatelné, nebot’ se proplétaji
s okolnimi ornamenty a splyvaji s nimi v jeden nerozliSitelny celek.

Obr. 11. Fragment fasady jordanského poustniho palace Qasr al-Mushatta, Staatliche Museen
v Berlin¢. Technika vyhlubovani, namisto aby hmotu modelovala a nechala utvorené formy
vystoupit, ji vydlabava a vyprazdnuje, snazi se proniknout skrz.
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Obr. 12. Edward Steichen: portrét Glorie Swanson, 1924. Pfili§ obnazenou tvai prikryl zédvojem
takovym zplsobem, ze nefiguruje jen jako filtr, pfes ktery je tfeba zahlédnout pravé ,,skutecné” rysy,
nybrz jako prostor metamorfozy, v némz se lidské kontury misi s artificidlni krajkovou texturou a

tvofi nerozliSitelny vizualné-taktilni celek.
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