Francois Rabelais. Portrét z podatku 17. stoleti, navazujici zfejmé na star$i portrétni
tradici, kter4 sah4 zpét az do doby umélcova Zivota.

UVOD - FORMULACE PROBLEMU

3

Rabelais je u nas ze vSech velkych spisovatelti svétové literatury nej-
méné populdrni, nejméné prostudovan, nejméné pochopen a doce-
nén. A zatim patii Rabelaisovi jedno z nejpfednéjsich mist v fadé
velkych tvircdt evropskych literatur. Bélinskij oznacil Rabelaise za gé-
nia, za ,Voltaira 16. stoleti, a jeho dilo za jeden z nejlepsich romanti
staré doby. Zapadni literdrni védci a spisovatelé stavi obycejné Rabe-
laise co do umélecké a ideové sily a historického vyznamu hned za
Shakespeara nebo dokonce vedle ného. Francouziti romantikové, ze-
jména Chateaubriand a Hugo, ho fadili k nevelkému poctu nejvét-
§ich ,génitt lidstva“ viech dob a narodti. PovaZoval a povaZuje se ne-
jen za velkého spisovatele v bézném smyslu, nybrz i za mudrce a za
proroka. Velmi pfizna¢né hodnotil Rabelaise historik Michelet: ,Ra-
belais sbiral moudrost v lidovém zivlu dédvnych venkovskych néfedi,
rozpravek, ptislovi, skolskych fra3ek, z st hlupdk a blaznti. Ale pro-
stiednictvim véeho toho bldznovstvi se odhaluje v celé své velikosti
génius doby a jeho prorockd sila. V3ude, kde jesté nenachdzi, tam
piedvid, slibuje, udava smér. V tom haji snt se pod kazdym listkem
taji plody, které bude sklizet budoucnost. Celd tato kniha je zlata ra-
tolest.“?)

Vsechny dsudky a hodnoceni podobného druhu jsou ovsem rela-
tivni. Nehodlame tu fesit otazky, je-li moZno stavét Rabelaise naroveri
Shakespearovi, vy3e &i nize nez Cervantesa atd. Rabelaisovo historické
misto v fadé téchto tviircit novych evropskych literatur - to jest v fadé
Dante, Boccaccio, Shakespeare, Cervantes - je viak v kazdém ptipadé
nesporné. Rabelais mél podstatny vliv nejen na osudy francouzské li-
teratury a francouzského literarniho jazyka, ale i na osud svétové lite-
ratury (opravdu v nemensi mife nez Cervantes). Je také nepochybné, ze
je z téchto inicidtorti novych literatur nejdemokratictéjsi. Pro nas je viak
hlavni, Ze je tésnéji a podstatnéji nez ostatni spjat s lidovymi vychodisky,
a to s vychodisky specifickymi (Michelet je vyjmenovava dost pfesné,
ale zdaleka ne tGplng); tato vychodiska ur¢ila cely systém jeho obrazt
a jeho umélecké vidéni svéta.
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Pravé tato neobycejnd a mozno Fici radikalni lidovost viech Rabelai-
sovych obrazii objasfiuje i to, 7e jsou tak vyjimecné nasyceny budouc-
nosti, jak to docela spravné zdiiraznil Michelet v uvedené charakeeris-
tice. Touto lidovosti se objastuje 1 Rabelaisova zvla$tni ,neliterarnost,
tj. nesoulad jeho obrazil se véemi kanony a normami literdrnosti od
konce 16. stoleti az do nasi doby, i kdyz se jejich obsah ménil sebevic.
Rabelais se od nich ligil nesrovnatelné, vétsi mérou nez Shakespeare
a ne Cervantes; ti se vymykali jen pomérné tizkym klasicistickym ka-
nontim. Rabelaisovym obraziim je vlastni jakési zvlaStni, principidlni
a1 nezniditelna ,neoficidlnost; Zadny dogmatismus, 7adné autoritaf-
stvi, 74dna jednostrannd viZnost se s rabelaisovskymi obrazy nesnese;
ty jsou neslucitelné s jakoukoli ukoncenosti a stabilitou, s jakoukoli
omezenou vaznosti, s veskerou hotovosti a definitivnosti v oblasti mys-
leni a svétového nizoru.

Odtud prameni i Rabelaisova zvladtni osamocenost v nasledujicich
staletich; nelze k nému dospét ani po jedné z téch velkych a vyjezdé-
nych cest, kterymi se ubirala umélecka tvorba a ideologické mysleni
bur#oazni Evropy v prabéhu étyi vékd, keeré nas od ného déli. A se-
tkavame-li se behem téchto staleti s mnoha Rabelaisovymi nadSenymi
obdivovateli, pfece jen nenajdeme nikoho, kdo by ho nélezité pocho-
pil. Romantikové, kefi objevili Rabelaise stejné jako Shakespeara a Ce-
rvantesa, nedokazali ho nicméné odhalit a nedosli dal nez k nadsenému
Gzasu. Velmi mnohé lidi Rabelais odpuzoval a odpuzuje. Obrovska vét-
$ina mu prosté nerozumi. V podstaté ziistavaji Rabelaisovy obrazy do-
dnes po mnoha strankach hadankou. :

Tuto hadanku je mozné rozlustit jen hlubokym studiem Rabelai-
sovych lidovych vychodisek. Zda-li se Rabelais tak osamocen a nikomu
nepodobny mezi predstaviteli ,velké literatury“ v poslednich ¢tyfech
stoletich historie, mohou se naopak na pozadi spravné vylozené lidové
tvorby jevit spid ¢tyfi stolet literarniho vyvoje jako néco specifického
a ni¢emu nepodobného a ukaze se, Ze Rabelaisovy obrazy jsou doma
v tisiciletich vyvoje lidové kultury. ‘

Rabelais je nejslozitéjsi ze viech klasiktl svétové literatury, protoze
k tomu, aby byl pochopen, je nezbytnd podstatna piestavba vieho
ideové uméleckého vniman, je tfeba oderhnout se od mnoha hluboce
zakofenénych pozadavkii literdrniho vkusu, zrevidovat mnohé pojmy,
a predeviim je nezbytné hluboko proniknout do oblasti lidové smichové
tvorby, ktera je dosud jen mélo a povrchné prozkoumana.

UVOD - FORMULACE PROBLEMU 11

Rabelais je nesnadny. Porozumime-li viak spravné jeho dilu, osvétli
nam zpétné tisicilety vyvoj lidové smichové kultury, jejimZ nejvétsim
pfedstavitelem v oblasti literatury je pravé on. Rabelaisiv objasnujici
vyznam je nesmirny; jeho roman se musi stat kliéem k malo prozkou-
manym a téméf aplné nepochopenym pokladnicim lidové smichové
tvorby. Piedeviim je viak tfeba se klice zmocnit. ;

Ukolem tohoto tvodu je poukazat na problém lidové smichové kul-
tury ve stiedovéku a za renesance, vymezit jeji rozsah a podat predbéz-
nou charakeeristiku jeji osobitosti.

Lidovy smich a jeho formy jsou, jak jsme uz fekli, nejméné prozkou-
manou oblasti lidového tvofeni. Uzka koncepce lidovosti a folkloru,
kter4 vznikala v dobé preromantismu a byla v podstaté dovrSena Her-
derem a romantiky, neobsihla téméf viibec specifickou lidovou kul-
turu ulice a lidovy smich v celém bohatstvi jeho projevii. Ani v ndsle-
dujicim vyvoji folkloristiky a nauky o literatufe se lid sméjici se na
namésti nestal pfedmétem pozornéjsiho a hlubsiho kulturné-histo-
rického, folkloristického a literarnévédného zkoumani. V rozsahlé
odborné literatufe vénované obfadu, mytu, lyrické a epické lidové
tvorbé se smichovému aspektu vénuje jen nejskromnéj$i misto. Nej-
hor viak je, e se specifickd podstata lidového smichu chépe tplné
zkomolené, protoZe se k nému pfistupuje s takovymi pojmy a pfed-
stavami o smichu, které vznikly v podminkach burzoazni kultury-
a novodobé estetiky. Je proto moZno bez nadsazky Fici, ze hluboka
osobitost lidové smichové kultury minulosti ztstava dosud zcela ne-
odhalena.

Rozsah a vjznam této kultury byl véak za stfedovéku a v renesancni
dobé ohromny. Proti oficialni a co do ténu vazné kultufe cirkevniho
a feudalniho stfedovéku stil neptehledny svét smichovych forem a pro-

jevir. PHi vi{ rozmanitosti - zahrnujici pouli¢ni slavnosti karnevalového
typu, jednotlivé smichové obfady a kulty, blizny a hlupce, obry, trpas-
liky a zrtidy, potulné pévce rtizného druhu a spolecenského stupng, roz-
sdhlou a rozmanitou parodickou literaturu a mnohé jiné - maji tyto
formy a projevy spole¢ny styl a jsou Eastmi jednotné, celostné lidové
smichové kultury, karnevalové kultury. ‘

Viechny mnohotvirné projevy a vyrazy lidové smichové kultury je
mozné podle jejich charakteru roz¢lenit na tii zékladni formy:

1) obfadni a mimetické formy (slavnosti karnevalového typu, riizné
pouli¢ni smichové vystupy atp.)
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2) slovesna smichova dila rizného druhu véetné parodii, tstni i pi-
semnd, latinska i v ndrodnich jazycich .

3) rtizné formy a zanry familidrni pouli¢ni mluvy (nadavky, dusovéni,
zapiisahani, lidové kletby atd.).

V3echny tyto projevy, odrézejici pfi v8i rtiznorodosti jednotny smi-
chovy aspekt svéta, jsou vzdjemné tésné spjaty a prolinaji se. Podejme
piedbéznou charakteristiku kazdého z téchto zakladmch druhti smi-
chovych forem.

Slavnosti karnevalového typu a s nimi spojené komické vystupy ¢i
smichové obfady zaujimaly v Zivoté stfedovékého ¢lovéka vyznamné
misto. Kromé karnevalt ve vlastnim smyslu s nékolikadennimi slozi-
tymi akcemi a privody, které se odehravaly na ulicich a vefejnych pro-
stranstvich, slavily se zvla$tni ,svatky hlupaka“ (festa stultorum) a ,,sva-
tek osla“, existoval tradici posvéceny svobodny ,velikonoéni smich®
(risus paschalis). Navic mél téméf kazdy cirkevni svitek svou lidovou
smichovou stranku, rovnéz sankcionovanou tradici. Byly to napiiklad
tzv. chramové svatky (posviceni), provizené obycejné jarmarky s celym
bohatym systémem vefejnych zdbav (za Gcasti obrd, trpasliki, zrad,
ucenych zvifat). Karnevalova atmosféra panovala ve dnech, kdy se pred-
vadéla mystéria a fragky (sotties). Vladla i na selskych slavnostech, jako
bylo vinobrani (vendange), slavené i v méstech. Smich bézné provazel
i obvykle svétské ceremonidly a obfady: nemohli pfi nich chybét blazni
a hlupaci, keeff parodicky dublovali rtizné momenty vazného ceremo-
nialu (triumfy vitéza na turnajich, ceremonidl pfedavani lennich prav,

pasovdni na rytife atp.). Ani béZné hody se neobesly bez prvkii smichové -

organizace, jako byla napfiklad volba krald a kraloven ,,pro smich“ na
dobu hostiny (roi pour rire).

Vsechny obfadni a mimetické formy zaloZené na smichovém pr1nc1pu
a posvécené tradici, které jsme uvedli, byly rozsifeny po vSech zemich
stiedovéké Evropy; zvlast bohaté a slozité byly v romanskych zemich.
Uplnéjsi a podrobnéjsi rozbor obfadnich a mimetickych forem poddme
dile'v souvislosti s analyzou Rabelaisova obrazového systému.

ProtoZe byly zminéné obfadni a mimetické formy zaloZeny na smi-
chovém principu, odliSovaly se neobycejné ostie - mozno fici princi-
pidlné - od Ddinjcb oficidlnich ceremonial® a kultovnich forem, at uz
citkevnich, nebo spjatych s feudalni stitnosti. Tlumocily docela jiny,
vyrazné neoficidlni, mimocirkevni a nestitotvorny aspekt svéta, ¢lo-

véka a lidskych vztaht; vytvétely jakoby na druhé strané v&i oficiality
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jiny svét a jiny Zivot, na kterém se ve stfedovéku ve vétsi nebo mensi mife
podileli vichni lidé a v némz v uréitych dobéch zili. Jde o jakousi sou-
Casnou existenci dvou svétii a bez zfetele k ni nelze spravné pochopit ani
kulturni povédomi stfedovéku, ani kulturu renesance. Ignorovat nebo
nedocenit sméjici se lidovy stiedovék znamena také zkreslovat obraz.
celého dalsiho historického vyvoje evropské kultury.

Dvoji aspekt v pojiméni svéta a lidského Zivota existoval uz v nej?
rangjsich stadiich kulturniho vyvoje. Ve folkléru prvotnich spolecen-
stvi existovaly vedle kultfi svym rdzem a ténem viznych i smichové
kulty, které bozstvo tupily a zesmé$novaly; vedle viznych myth existo-
valy myty smichové a potupné, vedle hrdinti jejich parodické protéjsky,
dvojnici. V posledni dobé za¢inaji smichové obfady a myty upoutavat
pozornost folklorist(1.?)

V poéate¢nich vyvojovych etapich, v podminkach pfedtfidniho
a ptedstitniho spolecenského zfizeni, byly ziejmé oba aspekty bozstva,
svéta a ¢clovéka - vazny i smichovy - stejné posvatné, stejné ,oficilni®.
U nékterych obfadi se to tu a tam dochovalo i v pozdéjsich obdobich.
Naptiklad jesté za fimského statu zahrnoval triumfalni ceremonidl té-
méf rovnopravné vedle sebe oslavu i zesmé$néni vitéze a pohiebni akt
obsahoval ziroven oslavné oplakavani i zesmé$néni neboztika. V pod-
minkéch dozrilého t¥idniho a statniho zfizeni uz plna rovnopravnost
obou aspektil neni moznd a viecky smichové formy se dostavaji - né-
které dfive, jiné pozdéji - do pozice neoficidlniho aspektu, ziskavaji ur-
&ity novy smysl, komplikuji a prohlubuji se a stavaji se hlavnimi vyrazo-
vymi formami pro lidové prozivani svéta a pro lidovou kulturu. Takovy
charakter maji antické slavnosti karnevalového typu, zejména fimské
saturnélie, a stejné i stfedovéké karnevaly. Jsou uz ovéem velmi vzda-
leny od ritualniho smichu prvotniho spolecenstvi.

Jaké jsou specifické zvlastnosti smichovych obfadnich a mimetic-
kych forem za stfedovéku a predevsim jaka je jejich podstata, tj. jak
existovaly?

Nejsou to oviem nabozenské obfady takového druhu, jako je napfi-
klad kfestanska liturgie, s niZ je viZe vzdalend genetickd ptibuznost.
Smichové vychodisko organizujici karnevalové obfady je osvobozuje
od jakéhokoli ndbozenského a cirkevniho dogmatismu, od mysticismu
a od ptipravy na budouci blaZenost; jsou zcela prosty magického a mod-
litbového charakteru (nic si nevynucuji a o nic neprosi). Nékteré kar-
nevalové formy jsou navic pfimou parodii cirkevniho kultu. Vsechny
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karnevalové formy jsou disledné mimocirkevni a mimonabozenské.
Patfi k docela jiné sféfe byti.

Svou nazornosti a konkrétni smyslovosti i tim, Ze obsahuji silny pr-
vek hry, maji blizko k uméleckym obraznym Gtvartim, zejména diva-
delné mimetickym. A stfedovéké divadelné mimetické projevy skuteéné
tihly svou zna¢nou ¢asti k hromadné lidové karnevalové kultufe a sta-
valy se do jisté miry jeji soucasti. Vlastni karnevalové jadro této kultury
vSak naprosto neni &isté uméleckym divadelné mimetickym projevem
a viibec nepatfi do oblasti uméni. Jeho misto je na hranici mezi umé-
nim a zivotem. Je to vlastné sam Zivot, jen zformovany do zvlastni po-
doby s vlastnostmi hry.

Karneval neznd déleni na t¢inkujici a divdky. Neznd rampu ani v za-
rode¢né formé. Rampa by karneval znicila (a stejné naopak: zrugeni
rampy by znicilo divadelni jevi§té). Karnevalu se nepfihlizi, karneval se
proziva, a ziji v ném vSichni, protoZe je povytce vielidovy. Pokud trva
karneval, neexistuje pro nikoho jiny Zivot nez karnevalovy. Neni kam
z ného prchnout, nebot karneval nezna mistni ohraniéeni. V &ase kar-
nevalu je mozné Zit jen podle jeho zdkona, to je podle zdkona karneva-
lové svobody. Karneval ma vesmirny charakter, je to zvlastni stav celého
svéta - obrozeni a obnoveni, kterého se ti¢astni v8ichni lidé. Takova je
podstata karnevalu a vSichni Géastnici ji Zivé pocituji. Tato idea kar-
nevalu se nejzfetelnéji projevila a byla nejhloubéji chapana v f#imskych
saturnaliich, které se povaZovaly za skute¢ny a Gplny (ale jen doc¢asny)
navrat Saturnova zlatého véku na zem. Tradice saturnilif se nepferusily
a zily v stfedovékém karnevalu, ktery ztélestioval ptedstavu vesmirné
obnovy plnéji a $ife neZ ostatni stfedovéké svitky. Jiné stiedovéké slav-
nosti karnevalového typu byly vzdy néjak omezeny a ztélestiovaly ideu
karnevalu méné plné a ¢isté; i v nich v3ak byla pfitomna a Zivé se po-
cifovala jako docasné vybocdeni za hranice béZného (oficialniho) uspo-
fadani Zivota.

V tomto smyslu nebyl tedy karneval uméleckym jevi§tnim projevem,
ale jakoby redlnou (jenom doéasnou) formou samého Zivota, ktera
se nepiedvadéla, ale kterd se na dobu karnevalu skute¢né prozivala.
Je mozZné to vyjadrit i tak: v karnevalu hraje sdm Zivot a rozehrava -
bez scény, bez rampy, bez hercii a bez publika, to jest bez specifickych
atributti uméleckého divadla - jinou, svobodnou formu seberealizace,
vlastni obrozeni a obnoveni na lep$im zikladé. Redlna forma Zivota je
tu zarovern jeho obrozenou idedlni formou.

UVOD - FORMULACE PROBLEMU : 15

Pro smichovou kulturu stfedovéku jsou priznacné takové figury jako
blazni a hlupéci. Byli jakymisi stalymi nositeli karnevalového principu,
zasazenymi do obyéejného (tj. nekarnevalového) Zivota. Takovi blazni
a hlupici, jako byl napfiklad Triboullet u Frantiska I. (figuruje i v Ra-
belaisové roméanu), naprosto nebyli herci vystupujici na jevisti v roli

blizna a hlupédka (jako pozdéji komikové hrajici roli Harlekyna, Hans- « ¢

vursta aj.). Zastavali blazny a hlupci vzdy a viude, kde se jen objevili.
Tito blazni a hlupici jsou reprezentanty zvlastni Zivotni formy, zirover
redlné a idedlni. Pohybuji se na hranici Zivota a uméni, jakoby v zvl4stni
mezisféie; nejsou to prosté ani potrhli podivini nebo hloupi lidé v béz-
ném smyslu, ale ani komiéti herci.

Za karnevalu hraje tedy sim Zivot a hra se na ¢as stava Zivotem. V tom
je specifickd podstata, osobity zptisob jeho existence.

Karneval, to je druhy Zivot lidu, zaloZeny na principu smichu. Je to
jeho svdtecni Zivot. Svate¢nost je podstatnd vlastnost viech stfedovékych
obradnich a mimetickych smichovych projevii.

VSechny tyto projevy byly 1 vnéjskové spjaty s cirkevnimi svatky. Do-
konce i karneval, ktery se nevazal k Zidné udélosti ndboZenské déje-
pravy a k Zidnému svétci, splyval s poslednimi dny pfed velkym postem
(proto se ve Francii jmenuje ,Mardi gras“ nebo ,,Carémeprenant®, v né-
meckych zemich ,Fastnacht®). JeSté podstatnéjsi je geneticky svazek
téchto projevu se starymi pohanskymi slavnostmi agrarniho typu, které
pojaly do svého ritudlu i smichovy prvek. »

Princip svite¢nosti je velmi vyznamnou prvotni formou lidské kul-
tury. Nelze jej odvodit a objasnit z praktickych podminek a cila spo-
lecenské prace nebo - coz je jesté vulgarnéjsi zptsob vykladu - z bio-
logické (fyziologické) potieby periodického oddechu. Svate¢nost méla
vzdy hluboky vjznamovy, svétonazorovy obsah. Zadné ,,cviceni“ v orga-
nizaci a zdokonalovani spolec¢enského pracovniho procesu, Zddnd ,hra
na prici®, a Zadny odpocinek nebo oddechova prestavka v praci samy
o sobé nikdy nemohou byt svdtecni. K tomu, aby se mohly svite¢nimi
stat, musi se s nimi slou¢it néco z jiné oblasti, z duchovni, ideologické
sféry byti. Musi ziskat sankci ne z oblasti prostredki a nezbytnych pod-
minek, ale ze svéta vysich cili lidské existence, tj. ze svéta idedlil. Bez
toho neexistuje a nemuZe existovat zZddn4 svate¢nost.

Svate¢nost ma vZdy bytostny vztah k ¢asu. V jejim zakladu je vzdy
urcitd konkrétni koncepce ¢asu pfirodniho (kosmického), biologic-
kého nebo historického. Svitky byly zaroveri ve vSech etapich svého
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historického vyvoje svizdny s krizovymi, pfelomovymi momenty v Zi-
voté piirody, spole¢nosti a jedince. Ve svite¢nim procitovani svéta vzdy
vedly momenty smrti a znovuzrozeni, promény a obnoveni. Pravé ony
také vytvarely - v konkrétni formé uréitych svatka - specifickou ,,sva-
te¢nost“ svatku.

V podminkich tfidniho a feudalniho stitniho zfizeni za stfedovéku
se mohla tato svite¢nost svatku, tj. jeho sepéti s vy$§imi cili lidské exis-
tence, se znovuzrozenim a obnovenim, projevit s nenarusenou plnosti
a &istotou jen v karnevalu a v lidové, pouli¢ni podobé ostatnich svatkdi.
Svatecnost se tu stala pro lid formou jeho druhého Zivota; lid vstupo-
val docasné do utopické fiSe vSeobecnosti, svobody, rovnosti a hojnosti.

Oficidlni stiedovéké svitky - cirkevni i svétské - nijak neodvadély od
existujictho uspofddani svéta a nevytvafely Zidny ,druhy Zivot. Na-
opak, posvécovaly a sankcionovaly existujici uspofddani a utuzovaly
je. Sepéti s casem zformadlnélo, stfidani a krize zmizely v nenévratnu.

Oficidlni svaitek se v podstaté obracel jen nazpét, do minulosti, a touto .

minulosti posvécoval soucasné uspofadini svéta. Oficidlni svatek upev-
tioval - nékdy dokonce v rozporu s vlastni ideou - stabilnost, nepro-
ménnost a vé¢nost véeho existujiciho fadu, hierarchie, naboZenskych,
politickych a moralnich hodnot, norem a zdkazi. Svitek byl oslavou
uz hotové, zvitézivsi, panujici pravdy, ktera se prezentovala jako pravda
véénd, nezménitelna a nevyvratna. Proto mohl byt i riz oficidlniho
svatku jen monolitné vazny; smichovy princip byl jeho podstaté na-
prosto cizi. Pravé proto zrazoval oficidlni svatek pivodni podstatu sva-
tecnosti, komolil ji. Autentickou svite¢nost nebylo vSak mozno vykote-
nit, a proto doslo k tomu, Ze byla trpéna a dokonce z¢asti legalizovana
mimo- oficidlni podobu svatku; uplatnila se na vefejném prostranstvi,
na ulici a ndmésti.

Karneval se slavil v protikladu k oficidlnimu svitku jako doc¢asné
osvobozeni od panujici pravdy a stavajiciho fadu, docasné zruseni viech
hierarchickych vztah, privilegii, norem a zékazi. Byl to pravy svitek
¢asu, svétek stdlého vznikéni, promény a obnovovéni. Byl zaméfen pro-
ti vSéemu zvéc¢néni, dovrseni a ukoncenosti. Hledél do nekoneéné bu-
doucnosti.

Zvlast velky vyznam mélo zrudeni vSech hierarchickych vztaht po ¢as
karnevalu. Oficidlni svitky demonstrativné zdtraziiovaly hierarchické
rozdily: sluSelo se objevit se na nich se v§emi znaky zisluh, s tituly
a hodnostmi a zaujmout misto odpovidajici vlastni diistojnosti. Sva-
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tek posvécoval nerovnost. Za karnevalu se naopak vsichni povazovali za
sobé rovné. Zde, na ptidé karnevalu, panovala zvldstni forma volného

familidrniho kontaktu mezi lidmi, které v oby¢ejném, nekarnevalovém
zivoté oddélovaly neptekrocitelné bariéry stavovské, majetkové, sluzebni,
rodinné a vékové. Na pozadi vyhranéné hierarchizace stiedovéké feu-
dalni spole¢nosti a krajni izolovanosti lidi, ktefi v bézném Zivoté nale- «.-
Zeli k riiznym staviim a korporacim, pocitoval se tento volny familidrni

kontakt mezi lidmi velmi zfetelné a vytvafel podstatnou ¢ast obecné-
ho karnevalového nazoru na svét. Clovék jako by se prerodil k novym,
&isté lidskym vztahtim. Vzdjemna cizost do¢asné zmizela. Clovék se

vracel k sobé samému a citil se ¢lovékem mezi lidmi. Tato prava lid-
skost vztaht nebyla jen pfedmétem pfedstav nebo abstraktniho mysleni,
ale realné se uskuteériovala a proZivala v Zivém smyslovém a hmotném

kontaktu. Utopicka idealni ptedstava a realita docasné splyvaly v kar-
nevalovém prozivani svéta, svého druhu jedine¢ném.

Dodasné ,idedlné redlné“ zruseni hierarchickych vztahti mezi lidmi
umoziiovalo na piidé karnevalu zvlastni druh styku, ktery nebyl mozny
v béZném Zivoté. Zde se vytvafely i specifické formy pouliéni feci a po-
uli¢nich gest, uvolnéné a oteviené, které nerespektovaly zddné distance
mezi partnery a oprostily se od béZnych (mimokarnevalovych) norem
spolecenskych zvyklosti a slu§nosti. Vznikl zvlastni karnevalovy pou-
li¢ni styl Feci, jehoz ukazky najdeme u Rabelaise vesvelkém mnoZstvi.

Za nékolik set let vyvoje stfedovékého karnevalu, ktery byl pfipra-
ven tisiciletym rozvojem starsich smichovych obfadii (v antickém ob-
dobi zahrnoval i saturnélie), byl vypracovan jakoby svébytny jazyk kar-
nevalovych forem a symbold, jazyk velmi bohaty a schopny vyjadfit
jednotny, ale sloZity karnevalovy svétonazor lidu. Tento svétovy nizor,
odmitajici vSecko hotové a dovrené, vecky naroky na nezvratnost
a vé¢nost, musel se vyjadfovat v dynamickych a proménlivych (,pré-
teovskych®), hravych a nestélych formdch. VSechny formy a symboly
karnevalového jazyka jsou proniknuty patosem promén a obnovovani,
poznanim veselé relativnosti panujicich pravd a sil. Je pro né velmi
charakeeristick4 svérazna logika ,,obridcenosti“ (a I'envers), ,naruby®,
logika neustalych pfevratﬁ mezi ,nahote a ,,dole“ (,kolo“), ,vpfedu®
a ,vzadu®, rozmanité druhy parodii a travestii, sniZovani, profanaci,
blaznovskych korunovaci a dekoronizaci (tupeni). Druhy Zivot, druhy
svét lidové kultury se buduje do zna¢né miry jako parodie na obycejny,
tj. mimokarnevalovy Zivot, jako ,svét naruby*. Je viak tfeba zdiiraznit,
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%e karnevalova parodie ma velmi daleko k ¢isté negativni a formalni
novodobé parodii: ziroveni s odmitanim karnevalova parodie obrozuje
a obnovuje. Prosté, jednoznaéné odmitani je viibec lidové kultufe do-
cela cizi. : ‘

V tivodu jsme se jen zbéZné dotkli neobycejné bohatého a svérazného
jazyka karnevalovych forem a symbold. Porozumét tomuto polozapo-
menutému jazyku, ktery je pro nis v mnohém uz nesrozumitelny, to je
hlavni tikol nasi prace. Vzdyt pravé Rabelais tohoto jazyka uzival. Ne-
zname-li jej, nemiZzeme skutedné porozumét Rabelaisova obrazovému
systému. Téhoz karnevalového jazyka rozmanité a v riizné mife vyuZi-
vali oviem i Erasmus a Shakespeare, Cervantes, Lope de Vega i Tirso
de Molina, Guevara i Quevedo; pracovala s nim i némecka blaznovska
literatura“ (,Narrenliteratur®) i Hans Sachs, Fischart i Grimmelshau-

sen a jini. Bez znalosti tohoto jazyka neni moZno viestranné a plné po-

chopit literaturu renesance a baroka. A nejen umélecka literatura, ale

i renesanéni utopie a sim svétovy nazor renesance byly do hloubky za-

sazeny karnevalovym Zivotnim pocitem a ¢asto se halily do karnevalo-
vych forem a symbolt.

Je treba predeslat nékolik predbéznych poznimek o sloZité podstaté
karnevalového smichu. Je to piedeviim smich switecni. Proto nejde o in-
dividualni reakci na n&jaky jednotlivy ,,smésny“ jev. Karnevalovy smich
je za prvé vselidovy (vielidovost, jak jsme uz uvedli, patii k samé podstaté
karnevalu), sméji se vsichni, je to ,,smich svéta®; za druhé je univerzaln,
mif{ na viechno a na viechny (véetné samych tcastniku karnevalu), cely
svét se jevi jako smé$ny, pojimé a postihuje se v svém smichovém as-
pektu, ve své veselé relativnosti; a konecné je ten smich ambivalentni: ve-
sely, radostny a zdrover vysmésny, odmita a utvrzuje, pohibivé a ohro-
#uje. Takova je podstata karnevalového smichu.

Jesté poznamka o diilezité zvlaStnosti lidového svitecniho smichu:
tento smich mi¥i i na ty, kdoz se sméji. Lid nevylucuje ani sebe sama
ze stéle se obrozujictho svétového celku. Je také neukondeny, také se
umiraje rodi a obnovuje. V tom je jeden z podstatnych rozdilt mezi
lidovym svite¢nim smichem a novodobym Cisté satirickym smichem.
Vyhranény satirik, ktery zna jen negujici smich, zaujima pozici mimo
vysmivany jev, stavi se do opozice k nému, a tim se narusuje celostnost
smichového aspektu svéta; smé$né (negativni) se stava dilcim jevem.
Lidovy ambivalentni smich naproti tomu vyjadiuje vidéni toho svéta,
ktery stale znovu vzniké a do néhoZ nélezi i sméjici se jedinec.
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Zvlas¢ tu zdfiraziiujeme svétondzorovy a utopicky charakter svatec-
niho smichu a jeho zaméfeni na nejvy$si hodnoty. Zilo v ném jesté -
v podstatné ptehodnocené podobé - ritudlni vysmivani bozstvu ze
starsich smichovych obfadt. Odpadlo tu véecko, co nélezelo ke kultu
a jeho ohranicenosti, ziistalo viak to, co bylo vielidské, univerzalni
a utopické.

Nejvétdim predstavitelem a dovrsitelem lidového karnevalového smi-
chu v svétové literatufe byl Rabelais. Jeho dilo n4m umozni proniknout
k jeho hluboké a sloZité podstaté.

Diilezité je spravné formulovat problém lidového smichu. V odborné
literatute se dosud uplatiuje hrubé anachronicky piistup k nému; po-
dle novodobé smichové literatury se interpretuje bud jako pouze ne-
gujici satiricky smich (Rabelais se tak jevi jako Cisty satirik), nebo jako
pouze zibavny, bezstarostné vesely smich, prosty jakékoli svétondzorové
hloubky a sily. Jeho ambivalentnost se obvykle viibec nebrala v tvahu.

Prejdéme k druhé formé lidové smichové kultury za stfedovéku, k slo-
vesnym smichovym projeviim latinskym i v narodnich jazycich.

To ovéem u¥ neni folklér (tfebaZe se uréita East takovych dél v ndrod-
nich jazycich také mtZe k folkléru vztahovat). VSechna tato literatura
byla viak prostoupena karnevalovym pohledem na svét, bohaté vyuzi-
vala jazyka karnevalovych projevii a obrazt, rozvijela se pod ochranou
respektované (uzikonéné) karnevalové uvolnénosti a‘byla ve vétsiné
ptipadti i organiza¢né spjata se slavnostmi karnevalového typu; leckdy
vystupovala piimo jako jejich literdrni slozka.?) Jeji smich byl ambiva-
lentni svatecni smich. Viechna byla svatetni, rekreativni literaturou
stiedovéku. ’

Slavnosti karnevalového typu zaujimaly, jak uZ jsme uvedli, diile-
#ité misto v Zivoté stiedovékych lidi, a to i co do ¢asu: velkd sttedovéka
mésta zila karnevalovym Zivotem celkem asi po tfi mésice v roce. Vliv
karnevalového pojimani svéta na nazirini a mysleni lidi byl neodola-
telny: nutil je, aby se jakoby zbavovali svého oficidlniho stavu (mnis-
ského, klerického, ueneckého) a aby pojimali svét v karnevalovém smi-
chovém aspektu. Nejen scholafi a drobni klerikové, ale 1 vysoci cirkevni
hodnostafi a uceni teologové si dovolovali veselé rozptyleni, tedy od-
dech od bohabojné vaZnosti (a seriéznosti) a ,mnisské $prymy* (,Joca
monachorum, jak se nazjvalo jedno z nejpopulérnéjsich stfedovékych
del). Spisovali ve svych celéch latinsky parodické nebo poloparodické
ucené traktity a jina smichova dila.
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Sttedovéka smichovi literatura se vyvijela po celé tisicileti a dokonce
jeste déle, protoze jeji pocatky spadaji jesté do doby antického kiestan-
stvi. Za tak dlouhou dobu trvani doznala tato literatura pochopitelné
dost podstatné promény (nejméné se ménila jeji slozka psand latinsky).
Vytvofily se rozmanité zénrové formy a stylové variace. Avak pfi viech
historickych a zdnrovych rozdilnostech z(istavé tato literatura vyrazem
lidového karnevalového pohledu na svét a uzivé jazyka karnevalovych
forem a symbolii. ;

Velmi rozsitend byla poloparodicka a ¢isté parodickd literatura vy-
tvafend latinsky. Dochovala se az do nasi doby ve velkém mnozZstvi ru-
kopisti. Veskerd oficidlni ideologie cirkve a viechny obfady se tu ukazuji
v smichovém aspektu. Smich pronika do nejvy3sich sfér ndbozenského
mysleni a kultu.

Jedno z nejstarsich a nejpopularnéjsich dél tohoto druhu, Hostina
Cypridnova (Coena Cypriani), je svéraznou hodovnickou karnevalovou
travestii celé Bible (Starého i Nového zakona). Toto dilo poSvétila tra-
dice ,velikonoéniho smichu® (risus paschalis); ozyvaji se v ném mimo
jiné i vzdalené ozvuky fimskych saturndlii. Jinym z ranych déi smi-
chové literatury je Vergilius Maro grammaticus, poloparodicky uceny trak-
tat o latinské gramatice a zéroveni parodie na Skolskou ptemoudielost

a vyucovaci metody raného stfedovéku. Obé tato dila, vznikl4 téméf na

rozhrani mezi antikou a stfedovékem, zahajuji literaturu sttedovékého:
latinského smichu a méla uréujici vliv na jeji tradici. Jejich popularita
trvala téméf aZ do renesance.

V dal$im vyvoji latinské smichové literatury vznikly parodické pro-

téjsky doslova ke viem projeviim cirkevni vérouky a kultu. Je to tzv. ,pa-

rodia sacra“, ,posvatnd parodie, jeden z nejzajimavéjsich a dosud malo
pochopenych jevti stfedovéké literatury. Dochovaly se pomérné Cetné
parodické liturgie (,,Pijacka liturgie®, ,Hrac¢ska liturgie® aj.), parodie na
evangelijni ¢teni,*) na modlitby véetné nejposvatnéjsich (Otéends, Zdra-
vas Maria aj.), parodie litanii, cirkevnich hymn, Zalmi, dochovaly se
travestie na rtizné evangelijni vyroky. Vznikaly i parodické zavéti (za-
vét osla, zavét prasete),’) parodické epitafy, chrimové predpisy aj. Je
to literatura téméf nepiehledna. Viechny jeji projevy posvétila tradice
a cirkev ji do urdité miry trpéla. Cast vznikala a existovala pod egidou
velikono&niho smichu“ a ,,vino¢niho smichu®, jina ¢ast (parodické li-
turgie a modlitby) byla zas bezprostfedné spjata se ,svatkem hlupak®
a piichazela ke slovu patrné nejvic pravé o tomto svatku. ‘
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Vedle uvedenych projevi existovala i jind odvétvi latinské smichové
literatury, naptiklad parodické disputace a dialogy, parodické kroniky
aj. Viechna tato latinsky psana literatura pfedpokladala u autort urdity
stuperi vzdélani (nékdy znacné vysoky). A vsude $lo o ozvuky a doznivani
pouli¢niho karnevalového smichu ve zdech klastert, universit a $kol.

Latinska smichova literatura stfedovéku byla dovriena na vy$$im, -

renesanénim stupni v Erasmové Chuile bldznovstvi (jednom z nejvét-
§ich produktt karnevalového smichu ve svétové literatufe) a v Dopi-
sech tmdii. ‘ ‘

Neméné bohat a jesté rozmanitéjsi byla stfedovékd smichova lite-
ratura v narodnich jazycich. I zde najdeme projevy, které jsou analo-
gické k ,parodia sacra“ - parodické modlitby, parodickd kazani (tzv.

,sermons joieux®, ,veseld kazani“ ve Francii), vinoé¢ni pisné, parodické
legendy aj. Pevladaji tu viak svétské parodie a travestie, které tlumoci
smichovy aspekt feudalniho zfizeni a feuddlniho hrdinstvi.®) Takové
jsou stiedovéké parodické eposy - zvifeci, blaznovské, Sibalské a hlu-
packé -, prvky zparodovaného hrdinského eposu u profesiondlnich
ptednadeét, smichovi dvojnici epickych hrdint (komicky Roland) aj.
Vznikaji parodické rytitské romany (Mezek bez uzdy, Aucassin a Nicoletta).
Rozvijeji se rozmanité formy smichové rétoriky: rizné »spory“karneva-
lového typu, disputace, dialogy, komicks ,pochvalna slova“ aj. Karne-
valovy smich se ozjva ve fabliaux a v svérdzné smichové lyrice Zakovskeé.

Viechny tyto Zénry a pamatky smichové literatury jsou spjaty s kar-
‘nevalovou ulici a vyuZivaji oviem - mnohem 3if neZ latinskd smichova
literatura - karnevalovych forem a symboliL. Ale t&snéji a bezprostied-
'n&ji ne vie jiné souvisi s karnevalovou ulici stfedovéka smichova dra-
matika. Uz prvni dochovana komickd hra Adama de la Halle Hra pod
loubim je pozoruhodnym piikladem ¢isté karnevalového vidéni a poji-
mani ivota i svéta; obsahuje v zdrodeéné formé mnohé momenty pris-
tiho rabelaisovského svéta. Ve vétsi ¢i mensi mife jsou karnevalem po-
znamenany mirakly a morality. Smich pronikl i do mystérif: dabelské
scény mystérif (diablerie) maji vyhranény karnevalovy charakeer. Silné
karnevalizovanym Zinrem pozdniho stfedovéku jsou sottie.

Zminili jsme se jen o nékterych nejznaméjsich projevech smichové li-
teratury, o nichZ je mozno mluvit bez zvlaétniho komentafe. Pro formu-
lovani problému to staéi. Pozdéji, pfi analyze Rabelaisova dila, budeme
mit piileZitost vénovat se podrobnéji jak uvedenym, tak i mnoha jinym,
méné znAmym Zanrtm a dilim smichové literatury sttedovéku. ‘
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Prejdéme k tfeti vyrazové formé lidové smichové kultury, k nékterym
specifickym projeviim a Zinram pouli¢ni familidrni mluvy za stiedo-
véku a renesance.

Zminili jsme se uz di'five o tom, Ze na pude karnevalu za docasného
odstranéni vSech hierarchickych rozdilii a bariér mezi lidmi a zruSeni
norem a zdkaz béznych v obvyklém, nekarnevalovém Zivoté - vznikd
odlidny ,idedlné realny“ druh styku mezi lidmi, jaky v kazdodennim
Zivoté neni mozny. Vytvafi se volny familidrni kontake, ktery neznd
zadné distance mezi lidmi.

Novy typ styku vzdy vyvolavd i nové formy mluvy: vznikaji nové
zanry feéi, pfehodnocuji se nebo odumiraji nékteré staré formy atp. Po-
dobné jevy jsou kazdému zndmy i ze soucasného jazykového styku.
Navazi-li naptiklad dva lidé tizké pratelské styky, zmensuje se distance
mezi nimi (,maji k sobé blizko“), a proto se formy fecového styku mezi
nimi pronikavé méni: objevuje se familidrni tykdni, méni se forma oslo-
ven{ a jména (,pan Prochdzka“ se méni ve ,Vaska“), jindy se jméno na-
hrazuje pfezdivkou, objevuji se nadavky uzivané v lichotivém vyznamu,
naskyt4 se moznost vzajemné se dobirat (kde neni tizky vztah, mtize byt
objektem vysméchu jen nékdo tfeti), je mozné poplacat nékoho po zi-
dech a dokonce po bfiSe (typické karnevalové gesto), oslabuje se etiketa
fedi a Fecové zdbrany, objevuji se nepfistojnd slova a obraty atd. atd. Ta-
kovy familidrni kontakt v sou¢asném Zivoté je oviem velmi vzdalen od

volného familiarniho kontaktu v lidovém prostfedi karnevalu. Chybi |

mu to hlavni: vielidovost, svite¢nost, utopicky prizvuk, svétondzorova

hloubka. Karnevalové projevy, pokud se vyskytuji v nové dobé, viibec

ztraceji sviyj vniténi smysl a uchovavaji si jen vnéjskovou slupku. Pfipo-

mefime tu ziroverfl, Ze prvky starych obfadt sbratfovani se v karnevalu -

dochovaly v pfehodnocené a prohloubené podobé. Prostfednictvim
karnevalu se dostaly nékteré z téchto prvkii do novodobého Zivota, ale
ztratily v ném svtij karnevalovy smysl.

Novy typ familidrniho chovani za karnevalu tedy nachdzi odraz v fadé

jazykovych projevil. U nékterych z nich se zastavime.

Pro vefejnou karnevalovou promluvu je charakteristické casté uzi-

vani naddvek, tj. jednotlivych slov i celych naddvkovych obratti, ¢asto
dost dlouhych a sloZitych. Nadavky jsou obvykle v kontextu promluvy
gramaticky a sémanticky izolovany a pojimaji se jako uzavfené celky, po-
dobné jako pfislovi. Proto je mozno o nadavkich mluvit jako o zvlast-

nim Z4nru lidové pouli¢ni fedi. Z genetického hlediska nejsou nadavky
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stejnorodé; v prvobytné spole¢nosti mély rizné funkce, prevdZzné ma-
gického a zaklinaciho charakteru. Nés viak zajimaji predeviim takové
nadévky a tupeni boZstev, které byly nepostradatelnou slozkou starych
smichovych kultt. Tyto nadévky a potupné vyrazy byly ambivalentni:
snizovaly a umrtvovaly, ale ziroveii obrozovaly a obnovovaly. Pravé
ambivalentni potupné projevy také urcily charakter nadévek jako feco- o
vého zanru v pouliénim karnevalovém styku. V podminkach karnevalu’
dostaly podstatné odlisny smysl: Gplné ztratily sviij magicky a vibec
prakticky charaketer, staly se samoti¢elnymi a univerzalnimi a nabyly
na hloubce. Takto pfetvofeny pfispély nadavky svou hfivnou k vytvo-
feni volné karnevalové atmosféry a druhého, smichového aspektu svéta.
V mnoha smérech jsou nadavkam analogickd zaptisahani a dusovanf
(jurons). I ta zaplavovala pouli¢ni karnevalovou mluvu. Také zaptisa-
héni je tfeba povaZovat za zvldstni fecovy Zanr ze stejnych dtvodit jako
nadavky (izolovanost, ukonéenost, samoucelnost). Zapiisahini a du-
$ovani ptivodné nebylo spjato se smichem; jako jevy narudujici normy
v oficidlnich sférach feéi byly vsak z téchto sfér vytlaceny, a proto pte-
§ly do volné sféry pouli¢ni familidrni mluvy. Zde do nich v karnevalové
atmosféfe pronikl smichovy princip a ziskaly ambivalentnost.
Podobny byl i osud jinych jazykovych j ]evu napfiklad nesluSnosti
rtizného druhu. Familidrni pouli¢ni fe¢ se stala jakymsi rezervoarem,
v némz se hromadily rozmanité feové prvky zapovézené v oficidlnim

jazykovém styku a vykazané z ného. Pfi vii genetické rozmanitosti do

nich stejnou mérou proniklo karnevalové vidéni svéta, proménily se
jejich stardi jazykové funkce, ziskaly spole¢ny smichovy tén a staly se

, jakymisi jiskrami karnevalového ohné, obnovujiciho svét.

O jinych svérdznych jazykovych projevech familidrni pouli¢ni feci
se zminime na svém misté. Zavérem je tfeba jen zdiiraznit, Ze véechny
Zanry a formy této feci mély velky vliv na Rabelaistiv umélecky styl.

To jsou tedy tfi zdkladni vyrazové formy lidové smichové kultury za
sttedovéku. Vechny jevy, které jsme probrali, jsou védé znamé a studo-
valy se (zejména smichov4 literatura v narodnich jazycich). Zkoumaly se
viak izolované a docela odtrzeny od svého matefského prostiedi - od
karnevalovych obfadnich a mimetickych projevt, tj. mimo jednotu li-
dové smichové kultury stiedovéku. Otazka po smyslu této kultury se
vitbec nekladla. Proto se za rozmanitosti a riznorodost{ véech téchto
projevis nespatfoval jednotny, velmi osobity smichovy aspekt svéta,
k némuz nalezeji jako jeho fragmenty. Proto také nebyla v tplnosti
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odhalena podstata téchto jevii. Zkoumaly se z hlediska kulturnich,
estetickych a literdrnich norem nové doby, to jest nepfistupovalo se
k nim s méfitky jejich vlastni doby, nybrz s neadekvatnimi novodobymi
kritérii. Modernizovaly se, a proto dochizelo k nespravnému vykladu
a hodnoceni. Nesrozumitelny zistal i zvla$tni typ smichové obraznosti,
jedine¢ny v svém vidéni svéta a vlastni lidové kultufe stfedovéku, avak
naprosto cizi nové dobé (zejména 19. stoleti). Tento typ smichové ob-
raznosti je nyni nezbytné ptedbézné charakterizovat.

V Rabelaisové dile se obycejné zduraziiuje neobycejna pievaha mate-
ridlné télesného Zivotnibo principu, obrazt téla, jidla, piti, vyprazdnovani,
pohlavniho Zivota. Tyto obrazy se u ného navic prezentuji v nesmir-
ném zveli¢eni, hyperbolizujicim zptisobem. Néktefi Rabelaise prohla-
Sovali za nejvét$iho basnika télesnosti a bficha (napfiklad Victor Hugo).
Jini ho obvitlovali z ,hrubého fyziologismu®, ,biologismu®, ,natura-
lismu“ atp. Analogické jevy, avSak v méné vyhranéné podobé, se shleda-
valy i u jinych pfedstavitel(i renesancni literatury (u Boccaccia, Shake-
speara, Cervantesa) a vykladaly se jako reakce na stiedovéky asketismus,
jako ,rehabilitace téla“, charakteristicka zejména pro renesanci. Jindy se
v nich spatfoval typicky projev burZoazniho principu v renesanci, tj. ma-
teridlniho zdjmu ,ekonomického ¢lovéka“ v privitni, egoistické podobé.

Vsechny takové a podobné vyklady nejsou neZ réiznymi projevy mo-
dernizace materidlné télesnych obrazi v renesanéni literatufe; na tyto
obrazy se piendseji z(iZené a pozménéné vyznamy, které ,,materiélnosf:“,

»télo®, ,télesny zivot“ (jidlo, piti, vyprazdfiovini aj.) ziskaly v svétovém
nédzoru nésledujicich staleti (hlavné v 19. stoleti).

Obrazy materidlné télesného principu u Rabelaise (i u jinych rene-
sanénich spisovatelil) jsou vSak ve skutecnosti dédictvim lidové smi-

chové kultury (v renesan¢ni dobé ovéem ponékud pozménénym), dédic-

tvim jejiho zvlatniho typu obraznosti a v $ir$im vyznamu oné svérizné
estetické koncepce Zivota, kterd je charakteristicka pravé pro tuto kul-
turu a pronikavé se lisi od estetickych koncepci nésledujicich staleti,
poéinaje klasicismem. Budeme tuto estetickou koncepci - zatim pod-
mine¢né - oznacovat jako groteskni realismus.

Materialné télesny princip se v grotesknim realismu (tj. v obrazném
systému lidové smichové kultury) prezentuje ve svém vselidovém, sva-
te¢nim a utopickém aspektu. Kosmické, socidlni a télesné jevy se tu po-
davaji v nedilné jednoté jako nerozstépitelny Zivy celek. A tento celek je
vesely, uklidniujici, blaZivy.
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Materidlné télesny zivel vystupuje v grotesknim realismu jako hlu-
boce kladny princip, nepodavé se v privatni egoistické podobé a viibec
ne oddélené od ostatnich sfér Zivota. Materialné télesny princip se tu
pojima jako univerzdlni a vielidovy a pravé jako takovy stoji v opozici
proti jakémukoli izolovani od materialné télesnych zékladii svéta, proti

v&i vyluénosti a uzavirani se do sebe, proti odtazité idedlnosti, proti ,

viem narokdm na abstrakeni daleZitost nezavislou na vécech zemé

a téla. Znovu zdtraziiujeme: télo a télesny Zivot tu maji kosmicky a za-
roveri vielidovy charakter; naprosto nejde o télo a o fyziologii v tizkém

a pfesném vymezent, jak se tomu rozumi dnes; pojmy ,télo“ a , téles-
nost“ nejsou do diisledku individualizoviny a oddéleny od ostatniho

svéta. Nositelem materidlné télesného principu nenf izolovany biolo-
gicky jedinec ani egoistické burZoazni individuum, ale lid, ktery se stale

vyviji, roste a obnovuje se. Proto je tu veskera télesnost tak grandidzni,
zvelicend, nesmirna. Toto zvelideni ma povabu dirazného piitakdni. Vid-
¢im momentem ve viech téchto obrazech materidlné télesného Zivota

je plodnost, riist, prekypujici hojnost. Vechny projevy materidlné téles-
ného Zivota a véechny véci se tu vztahuji - opakujme znovu - ne k jedi-
neé¢nému biologickému individuu a ne k egoistickému soukromi ,.eko-
nomického ¢lovéka®, ale jakoby ke kolektivnimu lidovému télu, k télu
kmene (pozdéji uptesnime smysl téchto formulaci). Hojnost a vielido-
vost urcuji i specificky vesely a svdtecni (ne véedné existencni) charakter
vSech obrazii materialné télesného Zivota. Takto chipany materidlné
télesny princip je svite¢ni, hodovnicky, radostny; je to ono znamé ,jedli,
pili, hodovali, dobrou viili spolu méli, ruské ,,pir na ves’mir®. Tento

charakter materidlné télesného principu je do znacné miry dochovan
v renesanéni literatufe a uméni a nejplnéji oviem u Rabelaise.

Hlavni zvl4$tnosti groteskniho realismu je sniZovdni, tj. pfevadéni
véeho vysokého, duchovniho, idedlniho, abstraktniho do materidlné
télesné roviny, do sféry zemé a téla v jejich nedilné jednoté. Tak napti-
klad Hostina Cypridnova, kterou jsme dfive pfipomnéli, a mnohé jiné
latinské sttedovéké parodie jsou v hojné mife sestaveny ze sniZujicich
a pfizemnich materialné télesnych podrobnosti, vybranych ze Starého
i Nového zakona i z jinych posvatnych texti. V smichovych dialozich
Salomouna s Markoltem, jez byly ve stiedovéku velmi populérni, se
kladou proti vysokomyslnym a v ténu vaZnym' Salomounovym senten-
cim veselé a snizujici vyroky bldzna Markolta, které pienaseji problém,
o némz se mluvi, do vyslovené hrubé materidlné télesné sféry (jidla, piti,
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traveni, pohlavniho Zivota).”) Je tfeba uvést, Ze jednim z hlavnich mo-
mentfl v komice stfedovékého blazna bylo pravé prevadéni vech vzne-
senych ceremonidlit a obfadt do materilné télesné roviny; tak si vedli
$aci pfi turnajich, pfi ceremoniich pasovani na rytife aj. Pravé z téchto
tradic groteskniho realismu rostou zejména mnoha snizovani a zpfi-
‘zemniovani rytifské ideologie a ceremonidlu v Donu Quijotovi.

V $kolském a uceneckém prostiedi byla za stfedovéku velmi rozsifena
veseld parodicka gramatika. Tradice takové gramatiky, sahajici zpét az
ke spisku Vergilius Maro grammaticus (pFipomnéli jsme jej uz dfive), tahne

se celym stfedovékem i renesanci a v tstnim podani Zije v duchovnich

ucilistich, kolejich a seminafich zdpadni Evropy dokonce je$té dnes.
Podstata této gramatiky spociva predevsim v tom, Ze vSechny grama-
tické kategorie - pady, slovesné formy atd. - dostavaji novy smysl v ma-
teridlné télesné roviné, hlavné v oblasti erotiky.

Avsak nejen parodie v iizkém smyslu slova, nybrz i vechny ostatni
formy groteskniho realismu snizuji, zpfizemnuji, pfevidéji do oblasti
téla. V tom tkvi podstatna zvlastnost groteskniho realismu, ktera jej
odliduje od viech projevi stiedovékého vysokého umeéni a literatury.
Lidovy smich, organizujici viechny projevy groteskniho realismu, byl
odjakzZiva spjat s materidlné télesnymi niZinami. Smich snizuje a ma-
terializuje. ‘

Jaky charakter maji tato sniZovani, vlastni viem projeviim grotesk-
niho realismu? Tuto otazku zodpovime zatim jen pfedbézné. Rabelaiso-
vo dilo ndm v pfistich kapitolich dovoli upfesnit, rozsifit i prohloublt
nade pojeti viech téchto projevii.

SniZovani a ,,shazovani® vysokého neni v grotesknim realismu viibec

formalni a relativni. ,Nahofe“ a ,dole“ tu ma absolutni a pfisné topo- -

graficky vyznam. ,Nahote®, to je nebe; ,dole“, to je zemé; a zemé, to je
princip pohleujici (hrob, Gtroba) i princip rodici, obrozujici (matetské
ltino). Takovy topograficky vyznam m4 ,nahoie” a ,,dole“ v kosmickém
aspektu. Ve vlastnim télesném aspektu (ktery neni od kosmického ni-

kde striktné odligen) znamena ,,nahote® tvaf (hlavu), ,dole“ zna&i po-

hlavni organy, dtroby, zadnici. S timto absolutnim topografickym vy-
znamem oznaceni ,,nahofe® a ,dole“ také pracuje groteskni realismus
vletné stiedovéké parodie. SniZeni tu znamend zpfizemnéni, sepéti se
zemi jako s principem pohlcujicim a zdrovern rodicim; sniZovanim se
zaroveri pohfbiva i seje, hubi se, aby se znovu rodilo vic a lip. SniZo-

vani znamena také sepéti s funkcemi dolni ¢asti téla, s Zivotem Gtrob-
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a rodidel, a tedy také s takovymi akty, jako je soulozeni, poceti, tého-
tenstvi, rozeni, pohlcovani a vyprazdiiovani. SniZzovani kope télu hrob
pro nové zrozeni. Proto nemd jen ponizujici, ziporny smysl, ale i kladny,
obtadny; je ambivalentni, zirovefi neguje i utvrzuje. Snizovanim se pro-
sté nesvrhuje do nebyti, k absolutnimu zniceni, ale ptivadi se do nizké

(télesné a zemské) plodné sféry, do té sféry, v niz probihd poceti a nové, *

zrozeni, odkud vée vyriistd v nové bohatosti. Jinou dolni sféru groteskni
realismus ani nezn4, ,dole“ - to je rodici zemé a télesné liino, ,dole®
znamend vzdy pocatek.

Proto také je stedovékd parodie docela nepodobna Cisté formdlni Li-
terarni parodii nové doby. I literarni parodie - jako kazd4 parodie - sni-
Zuje, ale jeji snizovani m4 jen negujici charakter a je prosto obrozujici
ambivalentnosti. Proto si také parodie jako Zanr a vSelijaka jina sniZo-
vani nemohla pochopitelné v novodobych podminkéch zachovat svij
pavodni kosmicky vyznam.

Snizovan{ (parodické i jiné) je velmi pfiznaéné i pro renesanéni lite-
raturu, kterd v tomto ohledu pokracovala v nejlepsich tradicich lidové
smichové kultury (zvla3t plné a hluboce u Rabelaise). Materialni télesny
princip tu viak dostava ponékud jiny smysl; jeho vyznam se zuZuje,
oslabuje se jeho univerzilnost a svite¢nost. Tento proces je ovSem jeSté
v samém zacatku, jak je mozno poznat na ptikladu Dona Quijota.

Hlavni linie parodického sniZzovani mé4 u Cervantesa charakter zpfi-
zemnéni, ptilnuti k plodivé sile zemé a téla. Pokracuje se tak v groteskni
linii. Z4roven je viak materidlné télesny princip u Cervantesa uz osla-
ben a rozmélnén. Prochézi krizi a rozdvojuje se; obrazy materidlné té-

" lesného Zivota u ného zadinaji Zit v dvoji podobé.

Tlusté bficho Sancha Panzy, jeho apetit a Zizen jsou v podstaté jesté
autenticky karnevalové; jeho touha po dostatku a plnosti v zisad jecé
nemd povahu egoistické touhy jedince, je to tihnuti k hojnosti pro
véechny. Sancho je ptimy potomek starych bfichatych démont plod-
nosti, jejich# vyobrazeni je mozno vidét naptiklad na proslulych ko-
rintskych vazich. Proto tu v obrazech jidla a piti jeSté ptisobi moment
svate¢niho lidového hodovani. Sanchtiv materialismus - jeho pandéro,
apetit, jeho hojné vykaly - to je se viimviudy ono ,dole* groteskniho
realismu; je to vesely télesny hrob (bficho, troby, zemé), vykopany pro
vyluény, odtazity a zmrtvély idealismus Dona Quijota; v tomto hrobé
musi ,rytif smutné postavy“ jakoby zemfit, aby se znovu zrodil vétsi
a lepéi. Je to materidlng télesny a vSelidovy korektiv k individudlnim
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abstraktné duchovnim pretenzim; nadto pisobi jako lidovy smichovy
korektiv k jejich jednostranné vaznosti (ono absolutni ,dole“ se vzdy
sméje, je to rodici a sméjici se smrt). Sanchovu tilohu vzhledem k Donu
Quijotovi je mozno srovnavat s roli sttedovékych parodii ve vztahu
k vysoké ideologii a kultu, s roli bldzna ve vztahu k vaznému ceremo-
niélu, s roli ,carnage® ve vztahu ke ,caréme®®) atd. Obrozu11c1 vesely
princip - i kdyZ v oslabené mife - je jesté obsaZen v zpiizemnujicich
obrazech viech téch mlyni pokladanych za obry, hospod misto zimkd,
ov¢ich stad povazovanych za rytifské vojsko, hospodskych jako zdmec-
kych pani, prostitutek uctivanych jako urozené dimy atd. V3ecko je
to typicky groteskni karneval, v némz se bitvy méni travestii v kuchyni
a hostinu, zbrané a pfilby v kuchyriské néfadi a v holi¢ské misky, krev
ve vino (epizoda o bitvé s vinnymi méchy) atp. To je prvni, karnevalova
stranka viech téch materialné télesnych obrazti v Cervantesové romanu.
Pravé tato stranka v3ak urcuje silu Cervantesova realismu, jeho univer-
zalismus a hluboky lidovy optimismus.

Na druhé strané zaéinaji téla a véci u Cervantesa nabyvat dil¢iho,
soukromého charakteru, upadaji, zintimriuji se, stavaji se strnulymi
elementy soukromé existence a individualné ovlidanym ptedmétem
egoistické potteby. Zde to uz neni ono pozitivni, tirodné a obnovujici

»dole, ale tupa a strnulé prekdzka v cesté kazdého idedlniho snazeni.
V soukromé Zivotni sféfe jednotlivych individui si obrazy materidlné
télesného ,dole“ uchovavaji svou negativni slozku, ale ztriceji téméf
tiplné kladnou, trodnou a obnovujici silu; rusi se jejich sepéti se zemf
i s kosmem, zuZuji se na naturalistické obrazy vSedni erotiky. U Cervan-
tesa je vSak tento proces teprve v samém pocatku. ‘

Tento druhy aspekt existence materidlné télesnych obrazti se s prv-
nim sluéuje ve sloZitou a protikladnou jednotu. V podvojné, rozporné
existenci téchto obraz bohatych vnitinim napétim je jejich sila a vyssi
historicka realisti¢nost, v ni spo¢iva osobité drama materidlné télesného
principu v renesanéni literatufe, drama odtrZeni téla a véci od oné jed-
noty rodici zemé a velidové rostouci a stile se obnovujici télesnosti,
s niZ byly spjaty v lidové kultufe. Toto odtrzeni nebylo v uméleckém
aideologickém povédomi renesance jesté Giplné dokonceno. Materidlné
télesné ,dole“ plni dosud tutéz tlohu jako v grotesknim realismu; sjed-
nocuje, snizuje, tupi, ale zdroveri i obrozuje. Jednotliva ,soukromd“ téla
a véci jako by pfisly k rozpraSeni, pozbyly jednoty a osamostatnily se;
renesanéni realismus je$té nepiestiihuje pupecni $iitiru, keerd téla spo-
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juje s rodicimi ttrobami zemé a lidu. Izolované télo a véc se tu nekryji
jen samy se sebou, ,neznamenaji“ jen samy sebe jako v naturalistickém
realismu nésledujicich staleti; pfedstavuji rostouci materidlné télesny
celek svéta, a proto prekracuji hranice své jedinecnosti; partlkularnost
a univerzalnost je v nich jesté spojena v protikladné jednoté. Karneva-
lové pojeti svéta je fundamentem renesanéni literatury.

Slozitost renesanéniho realismu nebyla zatim dostatecné odhalena.
K¥iz{ se v ném dvé obrazné koncepce svéta: jedna vychazi z lidové smi-
chové kultury, druha je burZoazni koncepce hotové a izolované exis-
tence. Pro renesanéni realismus je charakeeristick oscilace mezi dvéma
protikladnymi sméry pojimani materidlné télesného principu. Pfed-
stava raistu, nevylerpatelnosti, dostatku, nezniitelnosti, kterd urcuje
materidlni princip Zivota, princip vé¢ného smichu, stdlého sniZovani
a obnovy se rozporne spojuje s oslabenym a zkostnatélym ,materidl-
nim principem, jak jej chipe tfidni spole¢nost.

Neznalost groteskniho realismu znesnadiiuje moznost spravné po-
chopit nejen renesanéni realismus, ale i celou fadu velmi dalezitych
jevt v pozdéjsich stadiich rozvoje realismu. V celé realistické literatufe
z poslednich t# stoleti jsou doslova rozsety trosky groteskniho realismu.
Leckde to nejsou pouhé trosky; tyto elementy jevi neziidka i novou Zi-
votni silu. Vét§inou jsou to groteskni obrazy, u nichz se bud’ docela vy-
tratil, nebo aspori zeslabil kladny pél, spojeni s univerzalnim celkem
stale vznikajiciho svéta. Skute¢ny vyznam téchto poloZivoucich dtvart
je mozno pochopit jen na pozadi groteskniho realismu.

Groteskni obraz zachycuje uréity jev ve stavu promény, jesté nedo-

' vriené metamorfdzy, v stadiu smrti i zrozeni, riistu i vznikani. Vztah

k Casu, k stdlému vznikdni je nezbytny konstitutivni rys groteskniho ob-
razu. S tim je spjat i jiny jeho nutny rys, ambivalentnost. groteskni obraz
zachycuje (nebo naznacuje) néjakou formou oba pély promény - staré
i nové, to, co zanikd, i to, co se rodi, zacatek i konec metamorfozy.
Vztah k ¢asu tkvi uz v zékladu téchto projeviy; citéni a chépani casu
se v tisiciletém vyvoji forem oviem podstatné vyviji a proménuje. V ra-
nych etapach vyvoje groteskniho obrazu, v tzv. archaickém grotesknu,
se &as chapal jako prostd soufadnost (v podstaté soucasnost) dvou vy-
vojovych fazi, potitecni a konecné: zimy-jara, smrti-zrozeni. Tyto pri-
mitivni obrazy se pohybuji v biokosmickém kruhu cyklického stfidani
fazi ptirodni a lidské plodnosti. Komponenty téchto obrazii jsou stfi-
dani roénich dob, osévani, poceti, umirdni, vyristani atd. Pfedstava
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Casu, ktera byla v téchto nejstar$ich obrazech implicite obsazZena, je
predstava cyklického ¢asu ptirodniho a biologického Zivota. Groteskni
obrazy ov§em nezistavaji na tomto primitivnim vyvojovém stupni. Vé-
domi ¢asu a zmény v &ase, které jim od pocatku bylo vlastni, se rozsifuje
a prohlubuje, zahrnuje do svého obzoru i socidlni a historické jevy; pte-
konava svou plivodni cykli¢nost, povznasi se k pocitu historického casu.
Tak se groteskni obrazy stévaji dik svému vztahu k ¢asovym proménam
a dik své ambivalentnosti hlavnim prostiedkem pfiideové uméleckém
vyjadfeni onoho mocného historického citéni a smyslu pro historickou
proménu, které se tak neobycejné silné projevily za renesance.

I v tomto vyvojovém stadiu si viak groteskni obrazy uchovavaji -
zvla3t u Rabelaise - svou svéraznou podstatu, zdsadni odlisnost od ob-
razii hotového, dovrieného byti. Jsou ambivalentni a rozporné; jsou osk-
livé, nestviirné a nepiistojné z hlediska vii , klasické estetiky, tj. estetiky
hotového a dovrseného. Nové historické citéni, kterym jsou prostou-
peny, je prehodnocuje, ale uchovava tradi¢ni obsah, jejich latku: sou-
loz, téhotenstvi, porod, télesny rust, stafi, rozklad téla, roz¢lenéni téla
na &asti atd. Zastavaji ve své bezprostfedni materidlnosti zdkladnimi
prvky v systému grotesknich obrazu. Stoji v opozici proti klasickym ob-
razim hotového, dovrieného, zralého lidského téla, jakoby oéisténého
od v8ech stop zrozeni a vyvoje.

Mezi proslulymi keréskymi terakotovymi plastikami, které se nalé-

zaji v leningradské Ermitazi, jsou mimo jiné i svérdzné figury tehotnyjch
staien; jejich stafecka osklivost i rysy téhotenstvi jsou groteskné zda-
raznény.’) Téhotné stafeny se pritom sméji. Je to velmi charakteristickd
a vyrazna grotesknost, samozfejmé ambivalentni: téhotna, rodici smrt.
V téle téhotné stafeny neni nic uzavieného, stabilizovaného. Spojuje se
v ném stafim narusené télo, uz deformované, a jesté nehotové, pocaté
télo nového Zivota. Zivot se ukazuje jako ambivalentni, vnitfné proti-
kladny proces. Nic tu neni hotové; je to neukoncenost sama. A pravé
takova je groteskni koncepce téla. ‘

Na rozdil od novodobych kénonii neni groteskni télo oddéleno od
ostatniho svéta, neni uzaviené, dovrsené a hotové; prertista sebe sama,
prekracuje své hranice. Akcentuji se ty ¢asti téla, kde je bud oteviené
va&i vnéjsimu svétu, tj. kde svét vstupuje do téla ¢i naopak kde télo ze
sebe jeho prvky vypuzuje, nebo kde samo vy¢nivd do okolniho svéta;
zdtraziuji se tedy otvory, vypukliny, velijaké vybézky a vyrtstky: ote-
viena tsta, rodidla, fiadra, falus, tlusté bficho, nos. Télo - jako riistovy
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Téhotn4 stafena. Groteskni archaicka figurka, nalezena v Boiotii.
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Cert. Vyobrazeni v romanském rukopise Ceského ptivodu z prvni tietiny 13. stoletf,
zvaném Codex gigas, slu¢uje v ambivalentni jednot rysy stradidelnosti i smé$nosti.
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princip pifesahujici vlastni hranice - odhaluje svou podstatu jen v ta- -
kovych aktech, jako je souloz, téhotenstvi, porod, agénie, jidlo, piti, vy-
prazdiiovani. Je to télo vé¢né nehotové, vééné vytvarené a tvofici; ¢la-
nek ve vyvojovém fetézci rodu, presnéji: dva ¢lanky ukdzané tam, kde
se spojuji, kde prechdzeji jeden v druhy. To se jevi zvlast zietelné a né-
padné v etapé archaické grotesknosti.

Jedna z hlavnich tendenci groteskniho obrazu téla sméfuje k tomu,”
aby se ukédzala dvé télav jediném: jedno je télo rodici a umirajici, druhé je
pocaté, dondsené, rodici se. Je to télo vzdy obtézkané a rodici nebo aspor
pfipravené k poceti a k oplozovani, se zdiiraznénym falem nebo rodid-
ly. Z jednoho téla se vzdy v néjaké formé a stupni klube jiné, nové télo.

I vék tohoto téla se pohybuje - na rozdil od novodobych kanoni -
prevazné v maximalni blizkosti zrozeni nebo smrti; je to détstvi a stafi
se zfetelnym naznacenim blizkosti k titrobim nebo k hrobu, k rodicimu
lanu matky ¢i k pohlcujicimu liinu zemé. Svou tendenci (mozno fici
na rozmezi obou typti) se obé tato téla sjednocuji v jediném. Jedinec je
tu piedstaven v momentu pietavovani - jako uz umirajici a jesté nedo-
tvofeny; takové télo stoji na prahu hrobu i kolébky zdroveti a soucasné;
neni to uz jedno télo a nejsou to je$té dvé téla; zdpasi v ném vzdy dvoji
puls; jeden z nich je odumirajici puls matefsky.

Koneéné neni toto nehotové a ,oteviené“ télo (umirajici, rodici, ro- -
zené) oddéleno jasnou hranici od ostatniho svéta: splyva se svétem,

_splyva s zivou pfirodou i s vécmi. Je kosmické, pfedstavuje vSechen ma-

teridlné télesny svét ve vech jeho prvcich. Sméfuje k tomu, aby ztélestio-
valo veskery materidlné télesny svét jako absolutni ,,dole®, jako princip
pohlcujici a zaroveri rodic, jako télesny hrob i ltino, jako pole, které se
0séva a které vydava novou drodu.

- To jsou hrubé a zdmérné zjednodusené rysy této svérazné koncepce
téla. V Rabelaisové romanu se ji dostalo nejplnéjsiho a genidlniho do-
vrSeni. V ostatnich dilech renesanéni literatury je oslabena a zplo§téna.
V malifstvi Zije v dile Hieronyma Bosche stejné jako u Pietra Brueghela
star$iho. Jeji prvky je mozno shledati difv na freskdch a basreliéfech, které
zdobily chramy a dokonce i venkovské kosteliky od 12. a 13. stoleti.’)

Zvla3¢ bohaty a podstatny vyvoj doznal tento obraz téla v lidové sva-
te¢nich mimetickych projevech stfedovéku: o svitku hlupaki, za chari-
vari, v karnevalech, v pouli¢ni lidové sloZce sviatku Boziho téla, v dabel-
skych scéndch mystérii, v sottiich a fraskach. V8echna lidova mimeticka
kultura stfedovéku znala toliko tuto koncepci téla.
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V literarni oblasti spo¢iva veskerd stfedovéka parodie na groteskni
koncepci téla. Taz koncepce uréuje télesné obrazy ve velkém mnozstvi
legend a literarnich dél spjatych jak s ,indickymi zazraky®, tak také
s divy Keltského mote. T4z koncepce uréuje obrazy téla v rozsahlé li-
teratufe zdhrobnich vidéni a ve vypravénich o obrech; s jejimi prvky
se shleddme v zvifecim eposu, ve fabliaux a v némeckych rozpravkach
oznacovanych terminem Schwank.

A koneéné je tato koncepce v zakladu naddvek, kleteb a dusovani, je-
jichz vyznam je pro pochopenti groteskné realistické literatury opravdu
neobycejny. Mély piimo uréujici vliv na jazyk, styl a vystavbu obrazi
v této literatufe. Byly svého druhu dynamickymi formulemi zjevené
pravdy, geneticky a funkéné tzce spfiznénymi se viemi ostatnimi for-
mami ,sniZeni“ a ,zpfizemnéni“v grotesknim i renesanénim realismu.
V dnesnich nesludnych nadavkach a kletbach se uchovavaji mrtvé a Cisté
negativni poztstatky této koncepce téla. Takové nadavky, jako jsou
ruské ,tiipatrové (ve viech rozmanitych variantich),") nebo takové
vyrazy jako ,jdi do ... sniZuji adresdta groteskni metodou, tj. odkazuji
ho v télesné topografickém smyslu absolutné ,,dolt, do oblasti rodi-
del a plodicich organii, do télesného hrobu, aby tam byl zni¢en a znovu
se zrodil. Z tohoto ambivalentniho obrozujiciho smyslu viak v dnes-
nich nad4vkach neziistalo skoro nic kromé prosté negace, pouhého cy-
nismu a urazky. Ve vyznamovych a hodnotovych systémech novych ja-
zykii a v novém obraze svéta jsou tyto vyrazy tplné izolovany: jsou to
atrzky jakéhosi ciziho jazyka, jimz kdysi bylo mozno néco vypovédeét,
ale kterym je nyni mozno jen nesmyslné urazit. Bylo by vSak nespravné
a pokrytecké, kdybychom popirali, Ze si stile jesté zachovavaji urcitou
pritazlivost (a to bez jakéhokoli vztahu k erotice). Je v nich jakoby za-
kleta matna vzpominka na byvalou karnevalovou volnost a na karneva-
lovou pravdu. Jejich nevykofenitelnd Zivotnost v jazyce se dosud vazné
nezkoumala. V Rabelaisové dobé viak nadévky a kletby je3té neztratily
v téch vrstvach lidového jazyka, z nich? jeho roman rostl, vyznamovou
plnost a predevsim si zachovaly kladny, obrozujici pél. Byly hluboce
spiiznény se viemi formami lidové svate¢nich karnevalovych travesti,
s obrazy diablerii, s predstavami o podsvéti v dilech o puitovani do zé-
svéti, s obrazy v sottiich atp. Proto také mohly v Rabelaisové romanu
sehrat vyznamnou tlohu.

Zvl4it je tieba se zminit o vyrazném uplatnéni groteskni koncepce
téla v projevech lidové jarmareéni a viibec pouli¢ni komiky za stfedo-
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véku a v renesanci. Takové projevy pienesly groteskni koncepci téla
v nejzachovalej$i podobé az do nové doby: v 17. stoleti Zila v Tabarino-
vych ,paradich®, v Turlupinové komice a v jinych podobnych projevech.
Je dokonce mozno Fici, Ze koncepce téla vytvofend v grotesknim a folk-
16rnim realismu Zije jeSté dnes (i kdyZ v oslabené a porusené podobé)
v mnohych forméch jarmareéni a cirkusové komiky.

Koncepce téla v grotesknim realismu, jak jsme ji pfedbéZné nastinili,

stoji oviem v ptikrém protikladu k literdrnimu i vjtvarnému kinonu
antické klasi¢nosti,'?) ktery se stal zakladem renesan¢ni estetiky a byl
dualezity i pro dalsi vyvoj uméni. VSechny tyto nové kanony vidi télo do-
cela jinak, ve zcela jinych Zivotnich momentech, v Gplné jinych vztazich
k vnéjsimu svétu. Télo podle téchto kdnont je pfedeviim piisné dovr-
$ené, jednou provzdy hotové. Je dile osamocené a jediné, oddélené od
jinych tél, uzaviené. Proto se odstrafiuji vSechny pfiznaky jeho neho-
tovosti, riistu a rozmnozovani; zmensuji se vSechny vybézky a vyristky,
vyrovnévaji se vSechny vypoukliny (které naznac¢uji nové vyhonky, ra-
Senf), uzaviraji se vSechny otvory. Vé¢na nehotovost téla se jako by uta-
juje, skryva se: poceti, téhotenstvi, porod, agénie se obvykle nezobra-
zuji. D4vé se pfednost vyvojovému momentu maximdilné vzdalenému
od matefskych ttrob i od hrobu, tj. maximalni vzdalenosti od prahu
individualniho Zivota. Zduraznuje se dovrSend, sobésta¢nd individual-
nost urcitého téla. Zobrazuji se jen takové akce téla ve vnéjsim svété, pii
nichz zistdvaji mezi télem a svétem jasné a ostré hranice; déni uvnitf
téla, procesy trdveni a vyprazdnovéni, se neodhaluji. Individualni télo
je tu ukdzano s vylouc¢enim vztahii k obecnému v3elidovému télu.

To jsou zdkladni tendence novodobych kinont. Je docela ziejmé,
ze z hlediska téchto kanont se groteskné realistické télo jevi jako néco
nestviirného, nepfistojného, beztvarého. Do ramce ,estetiky krasna®,
kterd vznikla v nové dobé, se toto télo nevejde.

Ani zde v tvodu, ani v dalSich kapitoldch price (zejména v 5. kapi-
tole) nenadfazujeme pii srovnavani groteskniho a klasického kidnonu
jeden kdnon nad druhy, konstatujeme jen podstatné rozdily mezi nimi.
Nase zkoumént sleduje pochopitelné v prvni fadé groteskni koncepci,
nebot pravé ona uréuje obraznou koncepci lidové smichové kultury
u Rabelaise: chceme porozumét svérazné logice groteskniho kdnonu,
jeho zvlaseni umélecké svobodé. Klasicky kdnon je ndm umeélecky sro-
zumitelny, do zna¢né miry jim jesté sami Zijeme, ale grotesknimu ka-
nonu jsme uz ddvno pfestali rozumeét nebo mu rozumime nespravné.
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Ukolem historikt a teoretiki literatury i vytvarného uméni je rekon-
struovat tento kdnon v jeho ptivodnim smyslu. Je nemozné vykladal jej
v duchu novodobych norem a vidét v ném jen odchylku od nich. Gro-
teskni kanon je nutno provéfovat jeho vlastnimi métitky.

Na tomto misté je nutné podat jesté nékolik objasnéni. Nechipeme
slovo ,kanon® v tizkém smyslu jako souhrn védomé stanovenych pra-
videl, norem a proporci v zobrazeni lidského téla. V takovém azkém
smyslu je mozné hovofit jesté tak o klasickém kanonu v uréitych eta-
pach jeho vyvoje. Groteskni obraz vsak takovy kdnon nikdy nemél; je
uz svou podstatou nekanonizovatelny. UZivime tu slova ,,kénon“ v $ir-
$im smyslu jisté dynamické a vyvijejici se tendence v zobrazovani téla
a télesného Zivota. Zjistujeme v uméni a v literatufe minulosti dvé ta-
kové tendence a oznacujeme je prozatim jako groteskni a klasicky ka-
non. Charakterizovali jsme tyto kdnony v jejich Cisté, nejvyhranénéjsi
podobg. V zivé historické skutecnosti viak tyto kinony (klasicky nevy-
jimaje) nikdy nebyly né¢im strnulym a neproménnym; naopak se ne-
ustale vyvijely a vytvafely rozmanité historické varianty klasi¢nosti i gro-
tesknosti. Proto se obvykle vytvafely mezi obéma kanony riizné formy
vzajemného kontaktu: zapas, vzijemné ovliviiovani, kiiZeni, sméSovani.
To je charakteristické zejména pro renesanéni dobu (jak jsme na to uz
poukizali). Dokonce i u Rabelaise, ktery byl nejcistsim a nejdislednéj-
$im tlumoénikem groteskni koncepce téla, najdou se i prvky klasického
kanonu, predeviim v epizodé o Ponokratové vychovavani Gargantuy
a v epizodé s Telemonem. Pro tcely naseho zkoumdni jsou viak dale-
7ité piedevéim zasadni rozdily mezi ¢istou podobou obou kanonti. Na
né nyni soustiedime pozornost.

Specificky typ obraznosti, vlastni lidové smichové kultufe ve vSech
formach jejiho projevu, jsme piedbézné nazvali grotesknim realismem.
Nyni je tfeba zvoleny termin zdvodnit. :

Zastavme se nejdiiv u pojmu ,,groteskno®. Nastinime historii tohoto
terminu v souvislosti jak s vjvojem samého groteskna, tak i s jeho teorii.

Groteskni typ obraznosti (tj. metoda vytvafeni obrazi) je typem pra-
starym: setkavime se s nim v mytologii a v archaickém uméni vSech nd-
rodii, samoziejmé veetné piedklasického uméni starych Rekit a Rimantw.
Ani v klasické epose groteskni typ nevymir, ale Zije dal - za hranicemi
velkého oficialniho uméni - a rozviji se v nékterych ,nizkych®, nekano-
nickych oblastech uméni: v oblasti groteskni plastiky, prevaZné drob-
né - sem patii naptiklad zminéné kerské terakotové figurky, komické
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Groteskni dievotezy ze spisu Les songes drolatiques de Pantagruel
(Pantagruelovy rozmarné swy), vydaného v Paiizi 1565. Tradice pfipisuje
jejich autorstvi Frangoisi Rabelaisovi. Prvni z obrazk zpodobuje podle tradice
bratra Jana d’Entommeure, druhy Pantagruela.
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Pantagruelovy roxmarné sny

UVOD - FORMULACE PROBLEMU 39

masky, siléni, figurky démont plodnosti, velmi populdrni figurky za-
krslika Thersita atp.; v oblasti smichové malby na vazich jsou to na-
ptiklad obrazy smichovych dvojnikt (komického Hérakla, komického
Odyssea), vyjevy z komedii, zminéni démoni plodnosti atd.; a konecné
v rozsahlych oblastech smichové literatury spjaté v riiznych formach

se slavnostmi karnevalového typu: v satyrském dramatu, v staré attické .

komedii, v mimu atd. V pozdni antice proziva groteskni typ obraznosti
rozkvét, obnovuje se a pronika téméf do viech oblasti uméni a litera-
tury. Tehdy vznikd za zna¢ného vlivu uméni vychodnich niroda novy
druh groteskna. Antick4 estetika a uménovédné mysleni se viak rozvi-
jelo v fecisti klasické tradice, a proto se grotesknimu typu obraznosti
nedostalo ani stabilniho zobecriujiciho ndzvu, tj. terminu, ani teoretic-
kého uznani a objasnéni. ‘

V antickém grotesknu se ve viech tiech vyvojovych etapich - v archa-
ickém grotesknu, v grotesknu klasické epochy a v pozdné antickém gro-
tesknu - formovaly zdkladni prvky realismu. Neni spravné vidét v ném
toliko ,,hruby naturalismus®, jak se to nékdy délalo. Antick4 etapa gro-
teskniho realismu vSak pfesahuje hranice nasi prace’®) V dalsich kapi-
tolach se budeme zabyvat jen témi projevy antického groteskna, které
mély vliv na Rabelaisovu tvorbu.

Rozkvétem groteskniho realismu je obrazny systém lidové smichové
kultury stfedovéku a jeho umeéleckym vrcholem je renesancni literatura.
Tehdy, v renesan¢ni dobg, se také poprvé objevuje termin ,groteska®, ale
pivodné jen v tizkém vyznamu. Koncem 15. stoleti byl v Rimé pii vy-
kopu podzemnich ¢asti Titovych 1azni objeven dosud nezndmy druh
fimského malifského ornamentu. Tento druh ornamentu nazvali ital-
sky ,la grottesca® podle italského slova ,grotta®, tj. jeskyné, podzemi.
O néco pozdéji byly podobné ornamenty objeveny i na jinych mistech
Itdlie. V Cem je podstata tohoto druhu ornamentu?

Nové nalezeny Fimsky ornament pfekvapil soucasniky neobycejné
fantastickou a svobodnou hrou s rostlinnymi, zvifecimi i lidskymi tvary,
které pfechazeji jeden v druhy, jako by jeden tvar vzdy rodil tvar na-
sledujici. Nejsou tu ostré a nehybné hranice, které vzijemné oddéluji
tyto pfirodfii fiSe v béZném obraze svéta: zde, v grotesknu, se hranice
odvazné narusuji. Neni tu ani obvykla stati¢nost v zobrazeni skutec-
nosti: pohyb pfestavé byt pohybem hotovych tvarti - rostlinnych a zvite-
cich - v hotovém a stabilnim svété, ale méni se ve vnitini pohyb samého
byti, ktery nachézi vyraz v pfechodu jednéch tvarti v druhé, ve vécné
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nehotovosti byti. V této ornamentalni hie se citi vyjimecnd svoboda aleh-
kost umélecké fantazie, a pfitom se tato svoboda pocituje jako veseld,
skoro sméjici se volnost. Onen vesely tén nového ornamentu pochopili
a reprodukovali Raffael a jeho Z4ci ve svych ndpodobéch grotesknich
ornamentd, kdy? jimi pomalovavali vatikdnské loggie.*)

To je hlavni zvla$tnost tohoto fimského ornamentu, k jehoZ ozna-
&eni se poprvé uzilo specidlné k tomu tcelu vytvofeného terminu ,,gro-
teska“. Bylo to prosté nové slovo k oznaceni nového (jak se tehdy zdalo)
jevu.l%) A jeho prvotni vyznam byl velmi tzky - vztahoval se jen na nove
objeveny druh fimského ornamentu. Jde viak o to, Ze tento druh byl jen
malym Glomkem rozsahlého svéta groteskni obraznosti, ktery existoval
ve viech etapach starovéku a zil dal i ve stiedovéku a za renesance. A ten
fragment obsahoval charakeeristické rysy celého rozsdhlého svéta. To
zajistilo novému terminu dalsi produktivni Zivot, jeho postupné rozsi-
feni na cely téméf bezbiehy svét groteskni obraznosti.

Obsah terminu se viak rozsifuje velmi pomalu a bez jasného'teore-
tického poznani svéraznosti a jednoty groteskniho svéta. Prvni pokus
o teoretickou analyzu, pfesnéji: prosté o popis a zhodnoceni grotesk-
nosti, ktery uéinil Vasari, opiraje se o soud Vitruvia Polliona (fimského
architekta a uménovédce augustovské doby), hodnoti grotesknost ne-
gativné, Vitruvius - Vasari ho se sympatif cituje -~ odsuzoval novou

barbarskou“ médu pomalovévat stény ,,obludami misto jasnym vyob-
razenim pfedmétného svéta®, tj. odsuzoval groteskni styl z klasického
hlediska jako hrubé narugeni ,pfirozenych® forem a proporci. Na stej-
ném stanovisku stoji i Vasari. A toto stanovisko v podstaté prevlddalo
po velmi dlouhou dobu. Hlubsi a rozdifené pojeti grotesknosti se obje-
vuje az v druhé poloviné 18. stoleti.

V 17. a 18. stoleti, za vlady klasicistniho kédnonu ve vSech oblastech
uméni a literatury, octla se groteska spjaté s lidovou smichovou kultu-
rou mimo velkou literaturu té doby: ptesla do nizké komiky nebo pod-
lehla naturalistickému rozkladu, o némz jsme uz vyse mluvili.

V té dobé (vlastné od druhé poloviny 17. stoleti) se dovrSuje proces
postupného zuzovéni, oslabovéni a ochuzovéni karnevalovych obfad-
nich projevti lidové kultury. Postupuje na jedné strané postdinéni svatec-
niho Zivota a na druhé strané jeho zevsednéni, tj. svite¢ni zivot piechazi

do soukromé, doméci, rodinné sféry. Davna privilegia svatecni ulice

se stéle vic omezuji. Zvlastni karnevalové pojeti svéta se svou vielido-
vosti, volnosti, utopi¢nosti, zaméfenim na budoucnost se zacind mé-
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nit v pouhou svate¢ni naladu. Svitek téméf ptestal byt druhym Zivotem
lidu, jeho docasnym obrozenim a obnovenim. Podtrhli jsme slovo ,,té-
méf, protoze lidové svate¢ni karnevalovy princip je v podstaté nezmi-
¢itelny. I kdy?Z je tento princip ziZen a oslaben, oplodiiuje stile riizné
oblasti Zivota a kultury.

Pro nas je diilezity jeden aspekt tohoto procesu. Oslabend lidova sva-
te¢ni kultura literaturu téchto staleti uz bezprostfedné skoro neovliv-
fiuje. Karnevalové pojeti svéta a groteskni obraznost ziji a uchovévaji se
uz jako literarni tradice, hlavné jako tradice renesancni literatury.

Po ztraté zivych kontakti s lidovou pouli¢ni kulturou a po proméné
v &isté literarni tradici se grotesknost prerozuje. Probiha znama forma-
lizace karnevalovych grotesknich obrazti a umoziiuje, aby se z nich Cer-
palo rtiznym zptisobem a k rozmanitym Géeltm. Tato formalizace viak
nebyla jen vnéjikové a obsahovost samé karnevalové groteskni formy,
jeji poznavaci uméleckd sila a schopnost zobecriovat se projevila ve
véech vyznamnych projevech této doby (tj. 16. a 17. stoleti): v komedii
delParte (ktera si uchovala nejpevnéjsi sepéti s matefskym ltiinem karne-
valu), v Moliérovych komediich (které maji vztah ke komedii dell’arte),
v komickém romanu a v travestiich 17. stoleti, ve Voltairovych a Didero-
tovych filozofickych romanech (Tlachavé klenoty, Jakub fatalista), v Swif-
tové tvorbé a v nékterych jinych dilech. Karnevalova groteskni forma je
ve viech téchto projevech - pfi viech rozdilech v jejich charakteru a za-
méfeni - nositelem analogickych funkei; sankcionuje volnost fantazie,
umoZuje spojovat riiznorodé jevy a sbliZovat vzdalené, pomdahé osvo-
bodit se od panujictho ndzoru na svét, od vsi ‘konvence, od banalnich
pravd, od vieho obycejného, obvyklého a obecné ptijimaného, umoz-
tiuje vidét svét nové, ddva poznat relativnost vieho existujictho a nazna-
¢uje moznost tplné jiného uspofadani svéta.

Jasné a piesné teoretické pochopeni jednoty vsech jevti, které se za-
hrnuji pod pojmem grotesky, a poznani jejich umeélecké specifiénosti
viak dozrivalo jen velmi pomalu. Dokonce i sim termin se zaménoval
(nebo uzival promiscue) s pojmy ,arabeska“ (pfedeviim $lo-li o orna-
ment) a ,burleska“ (hlavné v aplikaci na literaturu). V dobé, kdy v es-
tetice panovalo hledisko klasicismu, nebylo takové teoretické poznani
jesté mozné.

V druhé poloviné 18. stoleti se obJevqjx jak v samé literatufe, tak
i v oblasti estetického mysleni podstatné zmény. V Némecku vzplal v té
dobé literdrni boj kolem postavy Harlekyna, ktery byl tehdy nezbytnou
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souéésti viech divadelnich pedstaveni, i nejvaZnéjsich. Gottsched a jini
klasicisté zadali vyhnani Harlekyna z ,vdZné a sluné scény*, coz se
jim na ¢as i podafilo. Na Harlekynové strané se tohoto boje zticastnil
i Lessing. Za tizkou harlekynovskou otdzkou se skryval §irsi a zasadni
problém, jsou-li v uméni ptipustné takové jevy, které neodpovidaji po-
zadavktim stanovenym estetikou krisného a vzneSeného, tj. problém
pfipustnosti groteskna. Této otdzce byla také vénovana nevelkd kniha
Justa Mosera Harlekyn neboli Obrana groteskniho komicna ~ Harlekin oder
die Verteidigung des Grotesk-Komischen, vydana v roce 1761. Obrana gro-
tesknosti je tu vlozena do tst samému Harlekynovi. V Méserové knize
se zdlirazfiuje, Ze Harlekyn je ¢asti zvlaStniho svéta (nebo malého svéta),
kam patii i Kolombina, Kapitin (Capitano), Doktor a jini, tj. svéta ko-
medie dell’arte. Tento svét ma svou celistvost, zvlastni estetickou ziko-
nitost a vlastni kritéria dokonalosti, nepodléhajici klasicistické estetice
krédsného a vzneeného. Soucasné viak Moser stavi tento svét i proti
»nizké“ jarmare¢ni komice a zuzuje tak pojem groteskna. Dale Moser
odhaluje nékteré zvlastnosti groteskniho svéta: oznaluje jej za ,,chimé-
ricky*, tj. slucujici cizorodé elementy, zmifiuje se o ruseni estetickych
proporci (hyperboli¢nost), o piitomnosti prvka karikatury a parodie.
Konecné Méser zdiiraziiuje smichovy princip grotesknosti; odvozuje
pfitom smich z potieb lidské duse radovat se a veselit. To je tedy prvni,
zatim je$té dosti izk4 apologie groteskna.

V roce 1788 vydal némecky ucenec Karl Friedrich Flogel, autor &tyf-
svazkovych déjin komické literatury a knihy Déjiny dvorskych saskd, svou
Historii groteskni komiky.'®) Flogel neur¢uje a nevymezuje pojem grotesk-
nosti ani z historického, ani ze systematického hlediska. Povazuje za
groteskni vse, co se vyrazné odchyluje od béznych estetickych norem
av ¢em je ndpadné zdtiraznén nebo zveli¢en materidlné télesny mo-
ment. Z velké casti je viak Flogelova kniha vénovina pravé projeviim
stiedovéké grotesknosti. Probird lidové svitedni projevy stfedovéku
(»svatek hlupé.kt"l“, »svatek osla“, lidové sviteéni prvky v svatku Boziho
téla, karnevaly atd.), pozdné stiedovéké $prymatské literdrni spole-
nosti (slavnosti ,kralovstvi Basoche®, ,Les enfants sans-souci® aj.), sot-
tie, frasky, masopustni hry, nékteré formy lidové pouli¢ni komiky atd.
Veelku je vSak rozsah groteskna u Flogela stile jesté ponékud zdazen:
nechava tplné stranou ¢isté literarni projevy groteskniho realismu (na-
piiklad stfedovéké latinské parodie). Nedostatek historicko-systematic-
kého hlediska vedl i k ur¢ité ndhodnosti ve vybéru materialu. Smysl jevia
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sarﬁ)?ch chépe autor povrchné - pfesnéji fe¢eno, vitbec k nému nepro-
nika: shromazduje je prosté jako kuriozity. Bez ohledu na to ma viak
Flogelova kniha dosud vyznam svym materidlem.

Moser i Flogel znaji jen groteskni komiku, tj. jen grotesknost zaloZe-
nou na smichovém principu; tento princip pokladaji za vesely, radostny.

Material, kterym se oba badatelé zabyvali - Méserova komedie dell’arte

a Flogelova stfedovéka grotesknost - tomu odpovidal.

Avak pravé v dobg, kdy se objevila Méserova a Flogelova kniha, obé
obracené jakoby nazpét, k pfekonanym etapdm groteskna, vstoupila
sama grotesknost do nové vyvojové fize. V preromantismu a v raném
romantismu se grotesknost obrozuje, ale ziroven ziskava od zdkladu
novy smysl. Grotesknost se stava formou vyjadteni subjektivniho, indi-
vidudlniho nazoru na svét, velmi vzdalenou od lidového karnevalového
pojeti svéta v minulych dobach (i kdyZ leckreré jeho prvky i v nové si-
tuaci ztistavaji). Prvnim a velmi vyznamnym vyrazem nové subjektivni
grotesknosti je Tristram Shandy Laurence Sterna (svérdzné prevedeni
rabelaisovského a cervantesovského pojeti svéta do subjektivniho ja-
zyka nové epochy). Jinym druhem nové grotesknosti je tzv. goticky nebo
&erny roméan. V Némecku se nové grotesknost rozvinula asi nejsilnéji
a nejoriginalnéji. Pfedstavuje ji dramatika Sturm und Drangu a rany ro-
mantismus (Lenz, Klinger, mlady Tieck), romany Hippelovy a Jeana
Paula a kone¢né tvorba Hoffmannova, ktery mél pozdéji nesmirny vliv
na vyvoj nového groteskna v svétové literatufe. Teoretiky nové grotesk
nosti se stali Friedrich Schlegel a Jean Paul.

Romanticka grotesknost je velmi vyznamny a vlivny jev svétové litera-
tury. Byla do znaéné miry reakci na ony prvky klasicismu a osvicenstvi,
které byly pfi¢inou omezenosti a jednostranné vaznosti téchto proudi:
na suchy racionalismus, na stitni a formdlné logické autoritafstvi, na
tihnuti k hotovosti, dovrenosti a jednoznaénosti, na didakticnost a uti-
litarismus osvicencti, na naivni nebo oficidlni optimismus atp. Roman-
ticka grotesknost to vie odmitala, opirala se pfedev$im o renesancni
tradici, zejména o Shakespeara a o Cervantesa, ktefi byli v této dobé
znovu objevovani a v jejichz svétle se interpretovala i grotesknost ste-
dovéka. Znaény vliv mél na romantickou grotesknost Sterne, ktery se
mtize do jisté miry povaZzovat za jejiho zakladatele.

Bezprostiedni ptisobeni Zivych lidovych mimetickych a karnevalo-
vych projevit (oviem uz velmi ochuzenych) ziejmé nemélo velky vy-
znam. Pievladaly ¢isté literarni tradice. Je vak nutné zminit se o dost
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podstatném vlivu lidového divadla (zvlasté loutkového) a nékterych
druhtt jarmare¢ni komiky.

Na rozdil od stfedovéké a renesanéni grotesknosti, kterd byla bezpro-
stfedné spjata s lidovou kulturou a méla povahu vselidového pouli¢-
niho déni, se romantické grotesknost zkomornila; je to jakysi karneval,
ktery kazdy z Géastnikii proZivd o samoté a jasné svou osamocenost
pocituje. Karnevalové pojeti svéta jako by bylo prevedeno do jazyka
subjektivné idealistického filozofického myslent a piestavalo byt onim
konkrétné prozivanym (mozno Fici télesné prozivanym) pocitem jed-
noty a nevycerpatelnosti byti, jakym bylo v stiedovékém a renesané-
nim grotesknu.

Nejpodstatnéji se v romantické grotesknosti proménil sm1ch0vy
princip. Smich ov8em ztstal: kde panuje nenarusitelna vdZnost, tam
se pfece zidna grotesknost - tfeba sebenesmélejsi - nemtize uplatnit.
Smich byl viak v romantické grotesknosti zredukovan a zménil se v hu-
mor, ironii, sarkasmus. Pfestdva byt smichem radostnym a jasavym.
Pozitivni obrozujici moment smichového principu se oslabuje na mi-
nimum.

Velmi pfiznacnd tvaha o smichu je obsaZena v jednom z nejpozo-
ruhodnéjsich projevii romantické grotesknosti, v Bonaventurovych
Poniickdch — Nachtwachen (Bonaventura je pseudonym nezndmého au-
tora, moznd F. G. Wetzela).”) Jsou to vypravéni a tivahy ponocného.
Na jednom misté vypravé¢ charakterizuje vyznam smichu takto: ,Je na
svéte jesté mocnéjsi prostiedek, jak se branit proti viem dstrktim svéta
a osudu, nez smich? Pfed touhle satyrskou maskou pocituje dés i nejsil-
néj$i nepfitel, i samo nedtésti pfede mnou couvs, najdu-li odvahu, abych
se mu vysmal. A co jiného, ksakru, kromé vysméchu zaslouzi cel4 tahle
zemé i se svym umrnénym priivodcem mésicem?“

Zde se vyhlasuje svétondzorové a univerzalni povaha smichu - ob-
ligdtni piiznak kazdé grotesknosti - a oslavuje se jeho osvobodiv4 sila,
ale neni tu ani stopy po obrozujici sile smichu, a proto zde smich ztraci
svij vesely a radostny tén. Autor k tomu podavé tsty svého vypravéce,
ponocného, svérazné objasnéni ve formé mytu o ptivodu smichu. Smich
byl na svét poslin samym dablem. Pfichazel viak k lidem maskovan

jako radost a lidé jej ochotné pfijali. Tehdy vsak smich odhodil svou ve-
selou masku a obratil se k svétu a k lidem jako zlobn4 satira.

Proména smichového principu podminujiciho grotesknost, to, ze
ztratil svou obrozujici silu, m4 za ndsledek i fadu dalsich podstatnych
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rozdilti mezi romantickou grotesknosti a grotesknosti stfedovékou a re-

nesancni. Nejzietelnéji se tyto odlisnosti projevuji ve vztahu k hrtize.
Svét romantického groteskna je ve vét$i nebo mensi mife svét désuplny
a cizf ¢lovéku. Viechno obvyklé, obycejné, kazdodenni, davérné zndmé
a pochopitelné se najednou jevi jako nesmyslné, podezielé, cizi a ¢lo-
véku neptatelské. Vlastni svét se ndhle méni v cizi svét. V tom, co je bézné
a nedési, se pojednou objevuje néco stra$ného. To je tendence roman-
tické grotesknosti v jejich krajnich a nejvyhrocenéjsich projevech. Smi-
fent se svétem, dochazi-li k nému, déje se v subjektivné lyrickém nebo
dokonce v mystickém planu. Stfedovéka a renesanc¢ni grotesknost, Cer-
pajici z lidové smichové kultury, zna naopak hriizu jen v podobé smés-
nych strasidel, tj. jen hriizu pfemozenon smichem. Strané se tu vzdy ob-
raci v smé$né a veselé. Grotesknost spjaté s lidovou kulturou pfiblizuje
svét k clovéku a zkonkrétiiuje jej, sbratfuje svét s clovékem prostiednic-
tvim téla a télesného Zivota (na rozdil od abstraktné duchovniho ro-
mantického pfistupu k svétu). V romantické grotesknosti ztrceji ob-
razy materialné télesného Zivota - jidla, piti, vyprazdiiovini, souloZent,
porodu - téméf tiplné sviij obrozujici vyznam a méni se v ,,niZiny Zivota“.

Obrazy romantického groteskna byvaji vyjadienim strachu pfed
svétem a usiluji vouknout tento strach ¢tendftim (,,strasi®, »nahdnéji
strach®). Groteskni obrazy lidové kultury jsou absolutné nebojicné
a véem v3tépuji svou nebojicnost. Tato nebojacnost je ptiznacnd i pro
nejvétsi dila renesanéni literatury. Vrchol v tom sméru predstavuje Ra-
belaistiv romén: strach je tu zni¢en v samém zérodku a vie je prostou-
peno veselim. Je to nejnebojicnéjsi dilo svétové literatury.

S oslabenim obrozujictho momentu v smichu souvisi i jiné zvlast-
nosti romantického groteskna. Napiiklad motiv blaznovstvi je velmi
pfiznaény pro veskerou grotesknost, protoze umoziiuje pohledét na svét
jinyma oc¢ima, nezkalenyma ,normalnimi®, tj. obvyklymi ptedstavami
a konvenénim hodnocenim. V lidovém grotesknu je bliznovstvi vese-
lou parodii na oficidlni rozumnost, na jednostrannou vaZnost oficialni
»pravdy*. Je to svdtecni blaznovstvi. V romantickém grotesknu nabyva
blaznovstvi temného tragického odstinu individualni osamocenosti.

Jesté ditlezitéjsi je motiv masky, nejslozitéjsi a nejmnohoznaénéjsi
motiv lidové kultury. Maska souvisi z radosti z promén a z ptevtélo-
vani, s veselou relativnosti, s veselym negovanim identity a jednoznac-
nosti, s odmitanim bezduché shody se sebou samym. Maska je spjata
s prechody, s metamorfézami, s poru$ovanim pfirozenych hranic,
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s vysméchem, s pfezdivkou misto jména; maska ztélestiuje hravost jako
zivotn{ princip, jeji zaklad tvofi zcela osobity vztah mezi skute¢nosti
a obrazem, vztah pfiznaény pro nejstar$i mimetické obfadni projevy.
Neni mozné vycerpat slozitou o mnohostrannou symboliku masky. Je
nutné jen pripomenout, Ze takové jevy jako parodie, karikatura, gri-
masa, Gsklebky, pitvofeni aj. jsou v podstaté derivity masky. V masce
se velmi zfetelné odhaluje sama podstata grotesknosti.'®)

V romantické grotesknosti se smysl masky odtrzené od jednoty kar-
nevalového lidového nazirdni na svét zuZuje a maska dostiva fadu no-
vych vyznamd, keeré jsou cizi jeji ptivodni povaze: maska néco skryva,
utajuje, pfedstird atp. Podobné vyznamy jsou oviem zcela nemozné,
dokud maska funguje v organickém celku lidové kultury. Za roman-
tismu maska ztraci skoro tiplné sviij obrodny a obnovujici prvek a na-
byvd nddechu pochmurnosti. Za maskou je ¢asto désivd prazdnota,
NIC (tento motiv se velmi silné ozyva v Bonaventurovych Ponidickdch).
V lidovém grotesknu maska naopak vzdy half nevycerpatelnost a mno-
hotvifnost zZivota.

I v.romantické grotesknosti si v8ak maska uchovava néco ze své
lidové karnevalové povahy: nelze ji téchto ryst aplné zbavit. Vzdyt
1vsoucasném vednim Zivoté je maska stale obklopena jakousi zvldstni
atmosférou, vnimdme ji jako ¢ast néjakého jiného svéta. Maska se pros-
té nikdy nemuiZe stit pouhou véci mezi jinymi vécmi.

V romantickém grotesknu hraje velkou roli motiv marionety, loutky.
Tento motiv nenf ovem cizi ani lidové grotesknosti. Romantismus viak
postavil u tohoto motivu na prvni misto pfedstavu o ciz mimplidské
sile, kterd vlidne lidmi a méni je v loutky, tedy pfedstavu, kterd nema
nic spole¢ného s lidovou smichovou kulturou. Jen pro romantismus je
piiznaény také svérazny groteskni motiv tragédie loutky.

Rozdil mezi romantickou a lidovou grotesknosti se zfetelné proje-
vuje i v pojeti obrazu ddbla. V dabelskych scénich stfedovékych mys-
térif, v smichovych zahrobnich vidénich, v parodickych legendach, ve
fabliaux atp. je Cert veselym ambivalentnim ptedstavitelem neoficial-
nich hledisek, svatosti naruby, ztélesnénim materialné télesného »dole“
atp. Neni v ném nic stra3ného ani ciziho (u Rabelaise jsou erti v Episte-
monové zdhrobnim vidéni ,,staf{ bradi a vyborni kumpani). Jinde jsou
certi 1 samo podsvéti jen ,,smé$na strasidla“. V romantickém grotesknu
se ddbel méni v cosi désivého, melancholického, tragického. Infernalni
smich se stivd smichem pochmurnym a zlomyslnym.
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Je tfeba poznamenat, ze ambivalentnost se v romantické grotesk-
nosti oby&ejné méni v piikry staticky kontrast nebo v strnulou antitezi.
Tak ma vypravée v Poniickdch (ponocny) otce d'abla a matku kanonizo-
vanou svétici. Sém maé ve zvyku smat se v kostelich a plakat na mistech
radovanek, v putykach. Stary vielidovy ritudlni vysméch boZstvu a stfe-
dovéky smich v chramé o svatku hlupdku se tak na prahu 19. stoletl
meéni v excentricky chechtot osamélého podivina.

Uved'me nakonec jedté jednu zvlaStnost romantické grotesknosti: je
to grotesknost povytce nocni (Bonaventurovy Pondicky, Hoffmannovy
Nocni povidky), je pro ni viibec pfizna¢nd temnota. Pro lidovou grotesk-
nost je naopak charakteristické svétlo; je to grotesknost jarni a jitfni,
grotesknost svitdni.'”)

Tak vypada romantickd grotesknost na némecké ptidé. Romanskou
variantou romantické grotesknosti se budeme zabyvat pozdéji. Nyni se
zastavime u romantické teorie grotesknosti.

Friedrich Schlegel se zmifuje o grotesknu v svém Rozhovoru o poe-
zii — Gesprich iiber die Poesie (1800), i kdyz bez zfetelného terminolo-
gického vymezeni (obycejné je nazjva ,arabeska“). Schlegel povazuje
grotesknost (,arabesku®) za ,nejstarsi projev lidské fantazie“ a za ,pfi-
rodni formu poezie“. Nachdzi grotesknost u Shakespeara i u Cervantesa,
u Sterna i u Jeana Paula. Podstatu grotesknosti vidi ve fantastickém
sméSovani riiznorodych prvkd skute¢nosti, ve zruseni obvyklych sou-
vislosti a uspofddani svéta, v nespoutané fantasti¢nosti obrazita v HStE-
déni entuziasmu a ironie® ’

Jasngji odhaluje rysy zejména romantické grotesknosti Jean Paul ve
svém Uvodu do estetiky — Vorschule der Asthetik (1805). Ani on neuZivé ter-
minu grotesknost a spatfuje v jevu ,,zni¢ujici humor®. Jean Paul pojima
grotesknost (,,ni¢ivy humor®) zna¢né Siroce, nejen v mezich literatury
auménf; zahrnuje sem i svatek hlupék, svitek osla (,,0sli m3e®), tj. stfe-
dovéké mimetické formy smichovych obfadu. Z literdrnich jevt rene-
sance pfipomind dost ¢asto i Rabelaise a Shakespeara. Mluvi zejména
o Shakespearové ,vysméchu celému svétu“ (,Weltverlachung®) a ma
pfitom na mysli jeho ,melancholické“ 3asky a Hamleta.

Jean Paul znamenité chdpe univerzalni povahu groteskniho smichu.
,Nicivy humor neni zaméfen na jednotlivé negativni jevy v realité, ale
na celou skute¢nost, na cely koneény svét v jeho celistvosti. Jean Paul
zdtiraziiuje radikalismus tohoto humoru: cely svét se v ném méni v cosi
ciziho, désivého a bezdsivodného, ztracime ptidu pod nohama, toci se ndm
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hlava, nebot kolem sebe nevidime nic stalého. Takové univerzalni a ra-
‘fiikélni zrudenti vSech mordlnich a socialnich jistot spatfuje Jean Paul
iv stiedovékych smichovych obfadech a mimetickych projevech.

Jean Paul neodtrhuje grotesknost od smichu. Chipe, Ze bez smi-
chového principu neni grotesknost mozn4. Jeho teoreticka koncepce
v8ak znd toliko redukovany smich (humor), zbaveny pozitivni obrodné
a obnovujici sily, a proto také neradostny a chmurny. Jean Paul sim
zdtiraziiuje melancholi¢nost ,ni¢ivého humoru® a tikd, Ze nejvétsim
humoristou by byl d'abel (oviem d'4bel v jeho vlastnim, romantickém
pojeti). ‘

Ttebaze Jean Paul bere v tvahu i projevy stiedovéké a renesanéni
grotesknosti (véetné Rabelaise), poddva v podstaté jen teorii romantic-
kého groteskna, jehoZ prizmatem nazira i minulé Vyvojové etapy gro-
teskna a tak je ,,romantizuje“ (hlavné v duchu sternovské interpretace
Rabelaise a Cervantesa).

Pozitivni rys grotesknosti, jeji posledni slovo, spatfuje Jean Paul
(stejné jako Fr. Schlegel) uz mimo smichovy princip; vidi jej v pfechodu
za hranice vieho kone¢ného, co humor znicil, do &sté duchovni sféry.20)

Znacné pozdéji (od konce dvacatych let 19. stoleti) probih4 obroda
groteskni obraznosti také ve francouzském romantismu. Zajimavé
a pro francouzsky romantismus pfiznaéné se jevila otdzka grotesknos-
ti Victoru Hugovi, nejdiiv v pfedmluvé ke Cromwellovi, pozdéji v knize
o Shakespearovi.

Hugo pojimé groteskni typ obraznosti velmi Siroce. Nachazi jej v pred-
klasické antice (Hydra, harpyje, kyklopové a dalsi obrazy archaické gro-
tesknosti), a proto spojuje s timto typem viechnu poantickou literaturu
od stfedovéku. ,Groteska se najde viude: vytvafi na jedné strané jevy
nestviirné a désivé, na druhé strané komické jevy a buffonerii.“ Podstat-
nym aspektem groteskna je osklivost. Estetika grotesknosti je do znac¢né
miry estetikou o3klivého. Zaroven viak Hugo oslabuje samostatny vy-
znam grotesknosti tim, Ze v ni vidi prostiedek kontrastu k vznesenosti.
Grotesknost a vznesenost se vzajemné dopliuji, jejich spojeni (které se
nejlépe zdafilo Shakespearovi) pak tvoii pravou krasu, pro distou kla-
si¢nost nedostupnou. : l
. Nejzajimavéj$i a nejkonkrétnéjsf analyzy groteskni obraznosti a ze-

jména smichového a materilné télesného principu podéva Hugo v kni-
ze o Shakespearovi. Budeme se jimi zabyvat pozdéji, nebot Hugo tam
rozvadi i svou koncepci Rabelaisovy tvorby. |
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Zajem o grotesknost a o jeji minuly vyvoj sdileli i jini francouzsti ro-
mantikové; pitom se grotesknost na francouzské piidé chapala jako
narodni tradice. V roce 1853 vysla kniha Théophila Gautiera, sbornik
s ndzvem Grotesky — Les Grotesques. Gautier tu shromazdil francouzské
reprezentanty groteskna pojimaného velmi Siroce: je zde Villon i basnici-
libertini 17. stoleti - Théophile de Viau, Saint-Amant, Scarron i Cyrano
de Bergerac, dokonce i Scudéry. ‘

Takova tedy byla romanticka etapa ve vyvoji grotesknosti a jeji teo-
rie. Zavérem je tieba zdtraznit dva pozitivni rysy: pfedné, romantikové
hledali lidové kofeny grotesknosti, a za druhé, nikdy grotesknosti ne-
pfisuzovali ¢isté satirické funkce. ‘

Tato analyza romantického groteskna ma oviem velmi daleko k apl-
nosti. Mimo to je ponékud jednostranna a svym zptisobem polemicka.
Lze to vysvétlit tim, Ze ndm 3o jen o odli3nosti romantického groteskna
od groteskni{ obraznosti v lidové kultufe stfedovéku a renesance. Ro-
mantismus pfinesl viak velmi vyznamny a kladny objev, objev subjek-
tivniho lidského nitra s jeho hloubkou, sloZitosti a nevycerpatelnosti.

Tato vnitini nekonecnost individua byla stfedovéké a renesancni gro-
tesknosti cizi a romantikové ji mohli odhalit jen diky tomu, Ze pouzili
metody groteskna a jeho schopnosti osvobozovat od véeho dogmatismu,
definitivnosti a ohraniceni. V uzavfeném, hotovém, stabilnim svété se
zietelnymi a nenarusitelnymi hranicemi mezi véemi jevy a hodnotami

by se vnitini nekoneénost nedala odhalit. Abychom se o tom pfesvéd-

¢ili, staéi porovnat zracionalizované a vycerpavajici analyzy vnitfnich
prozitk u klasicistd s obrazy vnitfniho Zivota u Sterna a u romantikd.
Zde se zietelné projevuje umélecky poznavaci sila groteskni metody. To
vie vSak uz prekracuje hranice této knihy.

Nékolik slov o pojeti groteskna v Hegelové estetice a u F. T. Vischera.

Kdyz Hegel mluvi o grotesknu, ma v podstaté na mysli jen starove-
kou grotesknost, kterou definuje jako vyraz predklasického a predfi-
lozofického stavu ducha. Opiraje se pfedevsim o starovéké projevy in-
dické kultury charakterizuje Hegel grotesknost tfemi rysy: sméSovanim
riiznorodych oblast{ jsoucna, nadmérnou hyperbolizaci a zmnoZova-
nim jednotlivych organti (obrazy indickych bohtt s mnozstvim rukou
a nohou). Organizujici tlohu smichového principu v grotesknu Hegel
vitbec neznd a zkouma grotesknost mimo jakékoli sepéti s komi¢nem.

F. T. Vischer se v otzce grotesknosti od Hegela odchyluje. Podsta-
tou a hybnou silou groteskna je podle Vischera smésnost, komi¢nost.
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»Groteskno, to je komi¢no v roviné nepfirozeného, je to ,mytologick4
komika“. Tyto Vischerovy definice maji pozoruhodnou hloubku.

Je tieba fici, Ze v dal3im vyvoji filozofické estetiky aZ do nasi doby se
grotesknosti nedostalo nalezitého pochopeni a zhodnoceni; v estetic-
kém systému se pro ni nenaslo misto.

Po romantismu, od druhé poloviny 19. stoleti, zajem o grotesknost
rychle sldbne jak v literatufe samé, tak v nauce o ni. Pokud se grotesk-
nost pfipomina, vztahuje se k formam nizké vulgdrni komiky nebo se
chépe jako zvla3tni forma satiry mifici na jednotlivé &isté negativni jevy.
Pfi takovém pfistupu beze stopy mizi hloubka a veskery umverza.hsmus
grotesknich obrazi.

V1. 1894 vysla nejobsirnéjsi prace vénovand grotesknu, kniha némec-
kého ucence Heinricha Schneeganse Déjiny groteskni satiry — Geschichte
der grotesken Satire. Zna¢na Cast této knihy je vénovana tvorbé Fr. Rabe-
laise, kterého Schneegans poklada za nejvétsiho piedstavitele groteskni
satiry, avSak podava se tu i struény narys nékterych jevii sttedovékého
groteskna. Schneegans je nejdulezitéji{ reprezentant isté satirického
pojeti grotesknosti. Grotesknost je podle ného vzdy a vyhradné &isté
negujici satira, je to ,,nadsazovani r,ienéleiitého“, zavrhovaného, a pfi-
tom takové zvelicovani, které piekracuje hranice pravdépodobnosti
a pfertista do fantastiky. Pravé takovou hyperbolizaci nenalezitosti se
na dany jev moralné a socialné Gtodi.

Schneegans viibec nechape pozitivni hyperbohzac1 materl[alne té-
lesného principu v stfedovéké grotesknosti a u Rabelaise. Nerozum{
kladné, obrodné a obrozujici sile groteskniho smichu. Zn4 jen &isté
negujici, rétoricky ,,smich bez zasméani“ v satife 19. stoleti a v jeho du-
chu vyklada i projevy stfedovékého a renesanéniho smichu. Je to krajni
vyraz anachronistické deformace smichu v literarni védé. Schneegans
nechdpe oviem ani univerzalismus grotesknich obrazti. Schneegansova
koncepce je viak velmi typicka pro viechnu nauku o literatufe v druhé
poloviné 19. stoleti a v prvnich dekadach 20. stoleti. Cisté satirické cha-
pani grotesknosti a zejména Rabelaisova dila v Schneegansové duchu
nenf ani dnes jeSté zdaleka pfekonano.

Jak jsme jiz uvedli, rozviji Schneegans svou koncepci hlavné na ana-
lyzach Rabelaisova dila. Proto budeme mit je$té ptilezitost vratit se &a-
sem k jeho knize.

Ve 20. stoleti dochazi k nové mocné obrodé grotesknosti, tiebaze
slovo ,,obroda“ neni u nékterych forem nového groteskna plné namistg.
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\
Obraz vyvoje nové grotesknosti je dosti sloZity a plny protiklada.
V zésadé je vak mozno vysledovat v tomto vyvoji dvé linie: prvni je
modernistické groteskno (Alfred Jarry, expresionisté, surrealisté aj.).
Tato grotesknost je (v riizné mife) spjata s tradicemi romantického
groteskna, v sou¢asné dobé se vyviji pod vlivem rtiznych existencialis-
i tickych proudit. Druha linie je realistickd grotesknost (Thomas Mann,
1 Bertolt Brecht, Pablo Neruda aj.); je spjata s tradicemi groteskniho rea-
lismu a lidové kultury a leckdy vykazuje i bezprostiedni vliv karnevalo-
vych projevii (Pablo Neruda).
Charakteristika zvla$tnosti nového groteskna uz viibec neni nasim
tkolem.?) VSimneme si jen nejnovéjsi teorie groteskna, spojené s prvni,
modernistickou linii jejiho vyvoje. Mdme na mysli knihu vyznamného
' némeckého literdrniho védce Wolfganga Kaysera Groteskno v maliistvi
] a v poezii — Das Groteske in Malerei und Dichtung (1957).22)
| Kayserova kniha je v podstaté prvni a zatim jedind zdvaznd studie
o teorii grotesknosti. Je v i mnoho cennych pozorovéani a subtilnich
\
|
|

analyz. S celkovou Kayserovou koncepci vak naprosto nelze souhlasit.
Kayserova kniha usiluje podat obecnou teorii groteskna, odha-
lit samu podstatu tohoto jevu. Ve skute¢nosti viak podava jen teorii
(a struénou historii) romantické a modernistické grotesknosti, pfes-
néji feceno jen modernistické, protoZe romantickou grotesknost vidi
Kayser prizmatem modernistické, a proto ji chipe a hodnoti ponékud
v' nespravné. Pro tisicilety vyvoj pfedromantického groteskna - pro ar-
4 chaickou grotesknost, pro antickou grotesknost (napfiklad satyrské
drama nebo starou attickou komedii), pro stfedovékou a renesanéni
grotesknost spjatou s lidovou smichovou kulturou - je Kayserova teo-
rie absolutné neadekvétni. Kayser se v své knize o v8ech téchto jevech
ani nezmifiuje (jmenuje z nich jen nékteré). Vechny své vyvody a zo-
becnéni zakladd na analyzich romantické a modernistické grotesknosti,
pfi¢emz pravé ta posledni urcuje Kayserovu koncepci. Proto nedogla po-
rozuméni prava povaha grotesknosti, neodlucitelna od celistvého svéta
lidové smichové kultury a karnevalového pojeti svéta. V romantické gro-
tesknosti je tato povaha oslabena, ochuzuje se a do znaéné miry se pte-
hodnocuje. I tehdy si ale uchovavaji viechny zikladni motivy, které jsou
zfejmé karnevalového ptvodu, jakousi vzpominku na onen mohutny
celek, jehoz &astmi kdysi byly. A tato vzpominka se probouzi v nejlep-
gich dilech romantické grotesknosti (zvlast silné, i kdyZ ovSem rtizng,
u Sterna a u Hoffmanna). Takovd dila jsou silnéjsi, hlubsi a radostnéjsi
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nez subjekeivni filozoficky nézor na svét, ktery se v nich vyjadtuje. Kay-
ser vSak tuto ,,pamét Zanru“ neznd a nehled4 ji v nich. Modernistick4
grotesknost, kterd udava ton jeho koncepci, ztratila tuto vzpominku
téméf iplné a skoro dokonale zformalizovala karnevalové dédictvi gro-
tesknich motivii a symbola.
Jaké jsou podle Kaysera zikladni zvld3tnosti groteskni obraznosti?
V Kayserovych definicich pfedevsim piekvapuje poviechné chmurny,
désivy, strasidelny rdz groteskniho svéta, ktery z ného autor V)’/hré.dné
zachycuje. Ve skutecnosti je takovy raz naprosto cizi celému vyvoji gro-
tesknosti pied romantismem. Uvedli jsme uz, Ze stfedovéka a rene-
sanéni grotesknost, prodchnuta karnevalovym pohledem na svét; osvo-
bozuje svét od vieho désivého a strasidelného, zbavuje jej hrtizy, dodava
mu jas a veselost. VSechno, co se v oby¢ejném svété jevilo jako désuplné
a strasidelné, méni se v karnevalovém svété ve veseld ,smé$na strasi-
dla®. Strach, to je krajni vyraz jednostranné a omezené vaznosti, nad
kterou vitézi smich (setkime se s velkolepym rozvedenim tohoto mo-
tivu u Rabelaise, zejména v ,,marlboroughovském® motivu). Jen v sveté
do krajnosti zbaveném strachu je moznd i ona krajni svoboda, kter4 je
vlastni grotesknosti. )
Podle Kaysera je hlavnim prvkem v grotesknim svété ,néco nepratel-
ského, odcizeného a nelidského (,,das Unheimliche, das Verfremdete
und Unmenschliche®, s. 81). Zvla3t zdiiraziiuje Kayser moment cizosti:
»Groteskno, to je odcizeny svét“ (,das Groteske ist die entfremdete Welt®,
s. 136). Kayser objasniuje tuto definici srovndnim groteskna se svétem
pohédky. I svét pohddky je mozno definovat jako svét cizi a neobvykly,
divame-li se nan zvnéjska, ale neni to svét, ktery se odcizil. V grotesknu
se ndhle stava cizim a nepiatelskym to, co ndm bylo vlastni a blizké.
Pravé nds svét se razem odcizuje. ‘
Tato Kayserova definice se hodi jen na nékteré rysy modernistické
grotesknosti, neni viak plné adekvatni pro romantickou grotesknost
a uz viibec neodpovid4 jejim ptredchozim vyvojovym etapam.
‘Grotesknost - véetné romantické - otvird moznost #piné jiného uspo-
fadani svéta a utvafeni Zivota. UmoZsiuje piekroéit meze zdanlivé jedi-
necnosti a nezvratné pevnosti existujiciho svéta. Grotesknost, kterou
vytvofila lidovd smichovd kultura, to je v podstaté vzdycky - v té ¢i jiné
forme, takovymi ¢i onakymi prostiedky - hra na névrat Saturnova zla-
tého véku na zem, ukazuje se Ziva moZnost jeho navratu. Dél4 to i ro-
mantickd grotesknost (jinak by pfestala byt groteskni), ale provadi to
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ve vlastnich subjektivnich formdach. Existujici svét se ndhle jevi jako
svét odcizeny (mame-li se drzet Kayserovy terminologie) pravé proto,
Ze se objevuje moznost skuteéného vlastniho svéta, svéta zlatého véku
a karnevalové pravdy. Clovék se vraci k sobé samému. Existujici svét se
rozruiuje, aby se mohl znovuzrodit a obnovit se. Svét umird a zdroven
se rodi. Relativnost vii existence je v grotesknim pojeti vzdy veseld, gro-
tesknost je vzdy proniknuta radosti z promén, i kdyzZ je toto radostné
veseli redukovano (jako za romantismu) na minimum.

Je tieba znovu zdiiraznit, Ze utopicky moment (,zlaty vék“) se v pred-
romantické grotesknosti nevyjevuje abstraktnimu mysleni a vnitinimu
prozivani, ale hraje a proZiva jej cely, nerozpolceny clovék, jeho mysl, cit
i télo. Toto télesné icastenstvi na mozném jiném svété, télesné srozu-
méni s nim ma pro grotesknost obrovsky vyznam.

Materialné télesny princip se svou nevycerpatelnosti a vé¢nym obno-
vovinim nem4 v Kayserové koncepci misto. Jeho koncepce si nevsima
ani ¢asu, ani promén a krizi, tj. nebere zietel na to, co se déje se slun-
cem, se zemi, s Elovékem, s lidskym spolecenstvim a ¢im Zije pravé pu-
vodni grotesknost. '

Pro modernistickou grotesknost je velmi charakeeristickd i dalsi Kay-
serova definice: ,,Groteskno je vyrazova forma pro ONO“ (s. 137).

Kayser chape ,ono“ spi§ v duchu existencialismu neZ freudismu:
,ono* je cizi, mimolidska sila, ktera Fidf svét, lidi, jejich Zivot a jejich
jednani. Mnohé z hlavnich grotesknich motivi spojuje Kayser s proci-
fovanim této cizi sily, napfiklad motiv loutky. Jim vykldda i motiv $i-
lenstvi. V blaznovi podle Kaysera vzdycky citime néco ciziho, jako by do
jeho duse pronikl néjaky nelidsky duch. Uvedli jsme uz, Ze grotesknost
vyuziva motivu $flenstvi docela jinak: k osvobozovani od 17ivé ,,pravdy
tohoto svéta®, k tomu, aby bylo mozno pohledét na svét o¢ima osvobo-
zenyma od této ,,pravdy”.

Kayser sim nejednou mluvi o svobodé fantazie, pfizna¢né pro grotesk-
nost. Jak je viak mozn4 takova svoboda viici svétu, kde vlddne cizi sila,
,0no“? V tom je nepiekonatelny rozpor Kayserovy koncepce.

Grotesknost ve skute¢nosti osvobozuje od viech forem nelidské nut-
nosti, jimiz jsou prostoupeny panujici pfedstavy o svété. Grotesknost
ukazuje relativnost a meze této nutnosti. Nutnost se prezentuje v kaz-
dém obraze svéta, ktery v urcité dobé pravé panuje, jako néco mono-
litné vazného, bezpodmine&ného a nezvratného. Historicky vzato jsou
vsak predstavy o nutnosti vzdy relativni a proménlivé. Smichovy princip
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a karnevalové vidéni svéta, které jsou obsazeny v zékladech grotesk-
nosti, naruuji omezenou vdznost a viechny naroky na nadcasovy vy-
znam a bezpodminec¢nost predstav o nutnosti a osvobozuji lidské vé-
domi, mysleni a pfedstavivost pro nové moznosti. Proto také velkym
pfevratim dokonce i ve sféte védy predchazi a pfipravuje je urcitd ,kar-
nevalizace“ védomi.

V grotesknim svété se kazdé ,,ono“ zbavuje vaZnosti a méni se v smés-
né stradidlo; vstupujeme-li do tohoto svéta - dokonce i do svéta roman-
tické grotesknosti - , pocitujeme vzdy jakousi zvla3tni veselou volnost
mysleni a fantazie.

Pozastavme se jesté u dvou momentt Kayserovy koncepce.

Ve shrnuti vysledku z vlastnich analyz Kayser tvrdi, Ze ,,v grotesknu
nejde o strach ze smrti, ale o strach ze Zivota®“. Toto dtisledné existen-
cialistické tvrzeni obsahuje pfedevsim protiklad Zivota a smrti. Takov;’f
protiklad je viak naprosto cizi groteskni obraznosti. Smrt v tomto sys-
tému viibec neni negaci Zivota, ktery se tu pojim4 jako Zivot velkého
velidského téla. Smrt tu vstupuje do celku Zivota jako jeho nezbytny
prvek, jako podminka jeho neustalé obnovy a omlazovani. Smrt je tu
vzdy ve vzajemné zavislosti se zrozenim, hrob s plodivym ltinem zemé.
Zrozeni a smrt, smrt a zrozeni jsou konstitutivni prvky samého Zivota,
jako v proslulych slovech Ducha zemé v Goethové Faustu.?®) Smrt se
veleniuje do Zivota a zaroven se zrozenim uréuje jeho vé&ny pohyb. Do-
konce i boj Zivota se smrti v individualnim téle chape groteskni obrazné
mysleni jako boj vzdorujiciho starého Zivota s rodicim se novym Zivo-
tem (tj. s tim, keery se ma zrodit), jako krizi stfidani.

Leonardo da Vinci fikal: kdyz ¢lovék s radostnou netrpélivosti oce-
kéva novy den, nové jaro, novy rok, neuvédomuje si, Ze pravé tim v pod-
staté touzi po vlastni smrti. TfebaZe tento Leonardiv aforismus nenf
z hlediska vyrazové formy groteskni, je piece jen jeho zakladem karne-
valové pojeti svéta.

V systému groteskni obraznosti jsou tedy smrt a obnoveni v celku
Zivota vzjemné neoddélitelné a tento celek viibec neni schopen vzbu-
zovat strach.

Je tfeba fici, Ze i obraz smrti v stfedovéké a renesanéni grotesknosti
(véetné vytvarné, napiiklad v Holbeinové Tanci smrti nebo u Diirera)
vzdy obsahuje prvek smésnosti. Je to vzdy - ve vétdi nebo mensi mi-
fe — smé¥né strasidlo. V nasledujicich staletich, zejména v 19. stoleti,
se pfestal vnimat v takovych obrazech smichovy princip a pojimaly se
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jednostranné jen ve vaznych souvislostech; tak se zjednodugovaly a ko-
molily. BurZoazni 19. stoletd si vazZilo jen ryze satirického smichu, ktery
v podstaté byl rétorickym, viZnym a poucujicim ,,smichem bez smichu®
(ne nadarmo byl ptirovnavan k bi¢i nebo k metle). Kromé ného se bral
na milost jesté smich jen pro pobaveni, neskodny a prostoduchy. Ves-
kera zavaZnost musela byt skute¢né vdZn4, tj. banalné ptimocara.

Téma smrti jako obnovovani, spojeni smrti se zrozenim, obrazy smé-
jici se smrti hraji dtleZitou roli v obrazovém systému Rabelaisova ro-
ménu a podrobime je v dalsich ¢astech knihy konkrétni analyze.

Posledni moment Kayserovy koncepce, u kterého se zastavime, je jeho
vyklad groteskniho smichu. Kayser piSe: ,Smich promiSeny s hotkosti
nabyva pti prechodu do polohy groteskna ryst vysmésného, cynického
a koneé&né satanského smichu.“

Vidime, Ze Kayser chape groteskni smich tiplné v duchu tivah Bona-
venturova ponocného a Jean Paulovy teorie ,ni¢ivého humoru, tj. v du-
chu romantického groteskna. Chybi tu vesely, osvobodivy a obrozujici
prvek smichu, tj. pravé jeho prvek tvofivy. Kayser si je viak védom vsi
slozitosti problému groteskniho smichu a vzdavé se jednoznaéného
feseni (s. 139).

Takov4 je tedy Kayserova kniha. Jak jsme uz uvedli, je grotesknost
prevlddajici formou v rozmanitych smérech soudobého modernismu.
Kayserova koncepce je v podstaté teoretickym zdivodnénim této mo-
derni grotesknosti. S urcitymi vyhradami muiZe je$té objasnit nékteré
stranky romantické grotesknosti. Vztahovat ji i na jiné vyvojové epochy
groteskni obraznosti je véak podle naseho minéni docela nemozné.

Problém groteskna a jeho estetické podstaty mtize byt spravné for-
mulovén a feSen jen na materidlu stiedovéké lidové kultury a rene-
sanéni literatury; zvlase velky objasnujici vyznam ma dilo Rabelaisovo.
Pravou hloubku, mnohozna¢nost a silu jednotlivych grotesknich mo-
tivil je mozno pochopit jen se zfetelem k jednoté lidové kultury a kar-
nevalového pojeti svéta; zkoumaji-li se bez souvislosti s nim, stavaji se
jednoznaénymi, zjednodusuji se a ochuzuji.

O opravnénosti pojmu ,groteskni“ pro oznaceni zvlaStniho typu
obraznosti v stfedovéké lidové kultufe a v renesanéni literatufe, kterd
je s ni spjata, nemiize byt pochyby. Do jaké miry je vak opravnén nas
termin ,groteskni realismus*? '

Na tuto otizku mfizeme dat v tomto Gvodu jen predbéZnou odpo-
véd. Ty zvlastmosti, které tak vyrazné odli$uji stfedovékou a renesancni
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grotesknost od romantické a modernistické grotesknosti, a predevsim
Zivelné materialistické a dialektické chapani existence, se mohou neja-
dekvatnéji oznacit jako realistické. Nase pozd&jsi konkrétni analyzy gro-
tesknich obrazd potvrdi tuto tezi.

Renesan¢ni groteskni obraznost, bezprostfedné spojena s lidovou
karnevalovou kulturou - u Rabelaise. Cervantesa, Shakespeara - méla
urcujici vliv na véechnu velkou realistickou literaturu nasledujicich sta-
leti. Realismus velkého stylu (realismus Stendhalltv, Balzaktv, Hugtiv,
Dickenstv aj.) byl vzdy spjat (pfimo nebo nep#imo) s renesanéni tra-
dici a rozchod s ni neodvratné vedl k zméléent realismu a k tomu, Ze se
proménil v naturalisticky empirismus.

Uz v 17. stoleti se zacinaji nékteré formy grotesknosti zvrhavat v sta-
tickou ,,charakterovost“ a v pfizemni zanrovost. Tato degenerace je
spjata se specifickou omezenosti burZoazniho svétového nazoru. Prava
grotesknost nemd snad k ni¢emu tak daleko jako k stati¢nosti; ptimo
se snaZi ve svych obrazech zachytit vznik, rast, vé¢nou neukoné&enost
a nehotovost existence; proto podavé ve svych obrazech oba pély vzni-
kani, soucasné zanikajici i nové, to, co umira i co se rodj; ukazuje dvé
téla v jediném téle, radeni a déleni Zivé buriky. Zde, na vrcholech grotesk-
niho a folklérniho realismu, nikdy neztistane - stejné jako pii zaniku
jednobunéénych organismt - Zadny télesny ostatek, ,mrtvola“ (zanik
jednobunééného organismu splyvé s jeho rozmnozenim, tj. s rozdéle-
nim na dvé buriky, na dva organismy bez jakychkoli ,,ostatki1), staroba
nese s sebou t€hotnost a smrt zrozenf; vée, co je pfisné vyhranéné, co je
strnulé a hotové, je srdzeno do oblasti télesného ,dole®, aby se tam pie-
tavilo a zrodilo znovu. V procesu degenerace a rozkladu groteskniho
realismu se ztrici kladny pél, tj. druhy, ,mlady* fetézovy ¢lanek v dvo-
jici, kterou piedstavuje kazdé vznikani (nahrazuje se moralni sentenci
a abstraktnim pojmem): ziistavd pouze mrtvé télo zbavené téhotnosti,
Cistd, separovana staroba vyjadfujici jen sebe samu, staroba odtrzena
od onoho zivouciho celku, v némz byla spojena s nasledujicim mladym
¢lankem v jediném fetézci vyvoje a riistu. Vznika zkomolena grotesk-
nost, figura démona plodnosti s ufezanym falem a vpadlym bfichem.
Tak se rodi vSechny ty neplodné obrazy ,charaktera®, véechny ,profe-
siondlni“ typy advokard, kupcd, kuplifek, starcti a bab atd., viechny
ty masky chatrajictho a degenerujiciho realismu. Tyto typy existovaly
1v grotesknim realismu, ale tam nevytvafely obraz celého Zivota; tam byly
jen odumirajici ¢4sti v Fetézu Zivotni obnovy. Nova koncepce realismu
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Bednie. Dievofezy z magdeburské publikace M. Johanna Dinckela De origine, causis, typo
et ceremoniis illius ritus, qui vulgo in scholis depositio appellatur z roku 1582. Na slavnosti
zvané ,bednie“ nebo ,depositio (skladani) pfijimali stardf studenti v bldznovském pfe-
strojeni novagky (,bedny“) do akademického spoledenstvi za drsného Zertovani, zesmés-
fiovéni a tyréni, jimZ beni nabyvali akademické uhlazenosti. Popis takovéto slavnosti
zpracoval Josef Jungmann podle humanistického literdta a pedagoga Jakuba Pontana.
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vede jinak hranice mezi tély a vécmi. Roztrhava podvojnd téla a oddé-
luje od tél véci, které groteskni a folklorni realismus vidél v sepéti s té-
lem; usiluje dovrsit kazdou individualitu mimo souvislost s konecnym

celkem, jehoZ stary obraz se ztratil a novy jesté nebyl nalezen. Od za-
kladu se zménilo i chdpani casu. ‘

Literatura tzv. véedniho realismu 17. stoleti (Sorel, Scarron, Fure-
tiére) je uz prosycena vedle autentickych karnevalovych prvkd tako- -
vymi obrazy ustrnulé grotesknosti, tj. grotesknosti, kterd téméf ztratila
souvislost s univerzalné chapanym ¢asem, s proudem neustalého vzni-
kani, a proto bud’ ustrnula v své podvojnosti, nebo se rozitépila vedvi.
Neékteii védci (naptiklad R. Renier) se kloni k nézoru, Ze jde o pocatek
realismu, o jeho prvni kroky. Ve skute¢nosti to vie jsou jen odumielé
a nékdy skoro smyslu zbavené tlomky mohutného a hlubokého gro-
teskniho realismu. (

Zminili jsme se uz na za¢atku tvodu o tom, ze jak jednotlivé projevy
lidové smichové kultury za stiedovéku, tak i zvlastni Zinry groteskniho
realismu jsou dost Gplné a zevrubné prozkoumany, oviem jen z hle-
diska téch kulturnéhistorickych a literdrnéhistorickych metod, které
se uplatiiovaly ve védé 19. stoleti a v prvnich dekddach 20. stoleti. Ne-
studovala se samoziejmé jen literdrni dila, ale i takové specifické jevy
jako ,svitek hlupaka, paschalni smich, parodia sacra a dali jevy, které
v podstaté uz nespadaji do rimce uméni a literatury. Jsou ovSem pro-
zkoumdny i rozmanité projevy antické smichové kultury. Nemadlo vy-
konali pro objasnéni charakteru a geneze jednotlivych motivii a sym-
bolt z komplexu lidové smichové kultury také folkloristé (staci uvést
monumentalni dilo J. G. Frazera Zlatd ratolest (1890-1915).

Odborna literatura, kterd ma vztah k lidové smichové kultufe, je ob-
rovska.?*) Na odpovidajici specidlni prace odkazuji dale ve vlastnim vy-
kladu. Viechna ta obrovska literatura vSak az na fidké vyjimky postrada
teoreticky patos. Neusiluje se o $iréi a principialni teoretickd zobecnéni.
Proto zlistava skoro neptehlédnutelny, peclivé sebrany a casto presvéd-
¢ivé komentovany materidl bez sjednocujici interpretace a bez sprav-
ného pochopeni, To, co nazyvime jednotnym svétem lidové smichové
kultury, vypada zde jako jakési sntiska rozmanitych kuriozit, jez zdan-
livé neni mozné zahrnout do ,,v4zné“ historie evropské kultury a litera-
tury, nehledé uz na jejich obrovské mnozstvi. Tato sntiska kuriozit a ne-
pistojnosti z(istavd mimo okruh ,vaznych“ tviiréich problémd, keeré
fesilo evropské lidstvo. Je docela pochopitelné, Ze pti takovém pfistupu
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nebyl skoro viibec rozpoznan mocny vliv lidové smichové kultury na
vSechnu uméleckou literaturu, na samo ,,obrazné mysleni® lidstva.

Zminime se stru¢né jen o dvou dilech, krera kladou i teoretické otaz-
ky, a to takové, které se z dvou rtiznych stran stykajf s na$im problémem
lidové smichové kultury.

V roce 1903 vysla objemna kniha H. Reicha Mimus. Pfedmétem Rei-
~chova zkoumdni je v podstaté smichova kultura antiky a stfedovéku.
Autor pfind3i rozsahly, velmi zajimavy a cenny material. Spravné odha-
luje jednotu smichové tradice, kterd prochazi antikou a stfedovékem.
Konecné chape i odvéké a podstatné sepéti smichu a materialné téles-
nych niZin. To v8e dovoluje Reichovi, aby se zna¢né pfiblizil k spravné
a plodné formulaci problému lidové smichové kultury. Samu tuto otaz-
ku viak ptece jen nepolozil. Zabranily mu v tom podle n/a§eho minéni
v zdsadé dvé pticiny. { ‘

Piedné se Reich pokousi zredukovat celou historii smichové kul-
tury na historii mimu, tj. jednohq smichového Zinru, i kdyZz pomérné
charakeeristického, zvlas¢ pro pozdni antiku. Mimus se Reichovi jevi
jako centrum a dokonce malem jediny nositel smichové kultury. Na
vliv antického mimu Reich redukuje i viechny lidové svite¢ni formy
i sttedovékou smichovou literaturu. Pfi shleddvani vlivu antického
mimu Reich dokonce piekracuje hranice evropské kultury. To v3e vede
k nutnému prekrucovani a k ignorovani vieho, co se nevejde na Pro-
krustovo loZe mimu. Je tfeba fici, Ze nékdy ani sim Reich nerespektuje
vlastni koncepci: materidl prekypuje a nuti autora pfekracovat tzky
rimec mimu.

Za druhé, Reich ponékud modernizuje a zjednodusuje jak smich,
tak i materidlné télesny princip, ktery je s nim nerozluéné spjat. V Rei-
chové koncepci zni kladné momenty smichového principu - jeho osvo-
bodivé a ohrozujici sila - ponékud tlumené (tiebaze Reich vyborné zna
antickou filozofii smichu). Univerzalismus lidového smichu a jeho své-
tondzorovy a utopicky charakter rovnéz u Reicha nedosly nalezitého
pochopeni a zhodnoceni. Zvlast $patné viak dopadl v jeho koncepci
materidlné télesny princip: Reich jej pozoruje prizmatem novodobého
abstraktniho a diferencujiciho my3lent, a proto jej chipe ztzené, skoro
naturalisticky.

To jsou dva hlavni rysy, které podle naseho nézoru oslabuji Reichovu
koncepci. Pfesto viak Reich udélal mnoho v p#ipravé takového formu-
lovani problému lidové smichové kultury, které by bylo latce adekvatni.
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Je velkd skoda, Ze Reichova kniha, tak bohata na novy material, myslen-
kové originalni a smél4, nevyvolala ve své dobé nalezity ohlas.

V dalim vykladu budeme mit nejednou piilezitost na Reichovu
knihu odkazovat.

Druhé dilo, kterého si tu viimneme, je rozsahem nevelka kniha Kon-
rada Burdacha Reformation, Renaissance, Humanismus (1918). Tato kniha
se rovnéz ponékud bliZ{ k formulovani problému lidové kultury, ale do-
cela jinak nez kniha Reichova. Neni v ni ani zminky o smichu a o mate-
ridlné télesném principu. Jejim jedingm hrdinou je obrazni idea ,zno-
vuzrozeni, ,obnoveni®, ,reformace“. Burdach ve své knize ukazuje, jak
obraznd idea znovuzrozeni, vznikla ptivodné v davném mytologickém
mysleni vychodnich a antickych nérodu, Zila v rtiznych variantach dal
avyvijela se béhem celého stfedovéku. Dochovala se i v cirkevnim kultu
(v liturgii, v obraze ki'tu aj.), ale zde dogmaticky zkostnatéla. Od doby
nébozenského rozkvétu v 12. stoleti (Jichym z Fiore, Frantiek z Assisi,
spiritualisté) tato obraznd idea ozivd, pronikd do $ir$iho okruhu lidi,
zabarvuje se &isté lidskymi emocemi, probouzi basnickou a uméleckou
predstavivost, stiva se vyrazem vzristajici touhy po znovuzrozeni a ob-
nové v ¢isté pozemské, svétské sféfe, tj. v sféfe politického, socidlniho
a uméleckého zivota (s. 55). Burdach sleduje pozvolny a postupny pro-
ces sekularizace (posvétstovani) obrazné ideje znovuzrozeni u Danta,
v mysleni a ¢innosti Coly di Rienzo, u Petrarky, Boccaccia aj.

Spravné Burdach soudi, Ze takovy historicky jev jako renesance ne-
mohl vzniknout jako vysledek ¢isté poznavaciho usili a intelektualnich
snah jednotlivcil. Rik4 o tom: ,Humanismus a renesance nejsou pro-
dukty védéni. Nevznikaji proto, Ze u€enci objevuji ztracené pamatky an-
tické literatury a uméni a snaZi se je znovu vratit zivotu. Humanismus
a renesance se zrodily z dychtivého ocekavani a tsili stdrnouci epochy,
jejiz do hloubi otfesend duse prahla po novém mladi. (s. 138)

Burdach ma oviem docela pravdu, kdyZ odmita vyvozovat a vyklddat
renesanci z u¢enych a kniZnich vychodisek, z individuélnich ideologic-
kych snah, z ,intelektudlniho tsili“. M4 pravdu i v tom, Ze renesance
se pfipravovala priibéhem celého stfedovéku (a zvlast od 12. stolet).
M4 konecné pravdu i v tom, Ze slovo ,znovuzrozeni“ (,renaissance®)
viibec neznamend ,znovuzrozeni antickych véd a uméni®, ale stoji za
nim rozsahlé a mnohoznaéné smyslové vzdélani kofenici v hloubce ob-
fadné mimetického, obrazného a intelektudlné ideového mysleni lidstva.
K. Burdach v8ak nenasel a nepoznal hlavni existencni sféru obrazné
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ideje znovuzrozent, lidovou smichovou kulturu stfedovéku. Touha po
obnové a po novém zrozeni, ,,prahnuti po nové mladosti“ prosycovaly
karnevalové pojeti svéta a rozmanité se realizovaly v konkrétnich smys-
lovych formach lidové kultury (a to ve slovesnych i obfadnich mimetic-
kych formach). V tom byl druhy, svitecni Zivot stfedovéku.

Mnohé z téch jeviy, které K. Burdach ve své knize sleduje jako jevy
pripravujici renesanci, byly samy pod vlivem lidové smichové kultury
a ptedjimaly timto ovlivnénim ducha renesance. To se tyka naptiklad
Jachyma z Fiore a zejména FrantiSka z Assisi a hnuti, které zalozil. Sdm
Franti$ek ne nadarmo nazyval sebe i své piivrZence ,kejklifi boZzimi“
(»loculatores Domini“). Frantiskilv svérdzny svétovy nzor se svou ,,du-
chovni veselosti“ (,laetitia spiritualis®), s oslavou materiilné télesného
principu, se specifickym frantiskdnskym sniZovanim a profanacemi
muize byt s trochou nadsizky oznaéen jako karnevalizovany katolicis-
mus. Prvky karnevalového vztahu k svétu se dost silné uplatiiovaly také
ve v8i ¢innosti Coly di Rienzo. VSem témto jeviim, které podle Burda-
cha piipravovaly renesanci, je vlastni osvobodivy a obnovujici smichovy
princip, i kdyz nékdy v krajné redukované podobé. K tomuto principu
v8ak Burdach viibec nepfihliZi. Pro néj existuje jen vaZna ténina.

Tim, Ze usiluje spravnéji pochopit vztah renesance k stfedovéku, pii-
pravuje tedy i Burdach svym zptisobem ptidu k formulovani problemu
lidové smichové kultury za stfedovéku.

Tak tedy vypadd nas problém. Bezprostfednim ob]ektem naSeho
zkoumdni viak neni lidova smichova kultura, nybrz tvorba Frangoise
Rabelaise. Lidovd smichovd kultura je co do rozsahu vlastné nepiehléd-
nutelnd, a jak jsme vidéli, je ve svych projevech neobycejné rtiznoroda.
Ve vztahu k ni je nase tloha ¢isté teoretickd: musime odhalit jednotu
a smysl této kultury, jeji obecné ideologickou (svétondzorovou) a este-
tickou podstatu. Tento problém je mozno nejlépe fesit tam, tj. na ta-
kovém materialu, kde je lidovd smichova kultura shromazdéna, zkon-
centrovana a umélecky ztvirnéna na vy$$im, renesanénim stupni - a to
je‘pré.vé v Rabelaisové dile. Jako cesta k samé hlubinné podstaté lidové
smichové kultury je Rabelais nenahraditelny. Ve svété jeho tvorby je
odhalena vnitini jednota vSech rtiznorodych elementt této kultury
s vyjimecnou zfetelnosti. Jeho dilo je opravd_u tplnd encyklopedie li-
dové kultury.

Uzivime-li v§ak Rabelaisovy tvorby k tomu, abychom odhalili pod-
statu lidové smichové kultury, naprosto nechdpeme jeho dilo jen jako
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prostedek k dosaZeni cile, ktery leZi mimo né. Jsme naopak hluboce
presvédceni, Ze jen tou cestou, tj. toliko v svété lidové kultury, je mozné
objasnit autentického Rabelaise, ukdzat Rabelaise v Rabelaisovi. Dosud
byl jen modernizovan: lidé ho ¢etli novodobyma o¢ima (pfevazné o¢ima
19. stoleti, které mély pro lidovou kulturu nejmin pochopeni) a nacha-
zeli v ném jen to, co bylo pro néj samého a pro jeho soucasniky - a také
objektivné - nejméné podstatné. Rabelaisovo vyjime&né kouzlo (a kazdy
miiZe toto kouzlo pocitit) ztistavd dosud neobjasnéno. K tomu je pie-
devsim nezbytné pochopit Rabelaistv zvlastm jazyk, tj. jazyk lidové
smichové kultury. ‘

Zde miizeme tGvod zakondit. Ke viem jeho hlavnim témattim a te-
zim, které tu byly vyjadieny ponékud abstraktné a nékdy deklarativng,
se vSak v praci samé je$té vratime a zkonkretizujeme je jak na materidlu
z Rabelaisova dila, tak na jinych jevech ze stfedovéku i antiky, které byly
Rabelaisovi ptimymi nebo nepfimymi vychodisky.




