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Abstract

What is noticeable in the 1920s, when Czech modern poetry and Vítìzslav Nezval
in particular express their avant-garde quests through the felicitous poetic program, is
the aesthetic distancing from the romantic melancholy and respectively from the in-
terpretation of landscape as an object of contemplation and a mediator between the
human soul and the universe. The preference of poetism for civilization diversity and
metropolitan dynamics and its superficial disregard for nature are the reasons why this
aspect of Vítìzslav Nezval’s poetry has remained outside the field of literary research
so far. The main objective of this paper is to discover and outline the manifestations of
artistic treatment of nature in Nezval’s poetry even when he denies its place in modern
poetry in general. The paper focuses on those transformational processes of anti-
mimetic nature through which the image of the landscape is no longer perceived as a
reflection of the real entities of nature but as a fictional entity based on the principle of
collage.

Definice krajiny, které podávají literární encyklopedie, jaké jsou
Robert, Larousse a Littré, a které cituje francouzský badatel Michel
Collot ve své knize L’Horizon fabuleux, naznaèují ètyøi hlavní charak-
teristiky umìlecké interpretace pøírody: zrakovost, prostorovost, èás-
teènost, soustavnost (Collot 1988, s. 11–23). Zobrazení pøírody se
tedy vyznaèuje slo�itostí a závislostí mezi jednotlivými slo�kami, je
citlivé na pøesnost prostoru a na zorný úhel a pou�ívá optické pro-
støedky. Realita, která je v tradièním umìní také základním rysem kra-
jinomalby, se zdá pøece tì�ce definovat, jeliko� je to historicky pro-
mìnlivá velièina a zále�í pøedevším na estetickém pojetí pravdy. Pro-
gram poetismu vytvoøený na zaèátku 20. let XX. století pokládá prav-
du za nejvyšší hodnotu a za výraz bezprostøední tvùrèí svobody, která

nepøipouští mimetickou nápodobu. Ve svém eseji Co je poezie (1932)
Nezval u� z retrospektivního pohledu na poetismus nastiòuje v hlav-
ních rysech jeho podobnost se surrealismem a nachází mno�ství styè-
ných bodù mezi obìma avantgardními smìry, jedním z nich� je podle
nìho estetické – nikoliv etické – chápání pravdy:

Krásou u� nebyly pro nás hodnoty, vyplývající z duchové problematiky. Hledali
jsme krásu smysly a vidìli jsme v nich poslední pravdu, pravdu krátkou a promìn-
livou, ale pravdu” (Nezval 1974, s. 23).

Krátkost a promìnlivost pravdy znamená, �e poetistický pohled
není meditativní, netou�í po klidu, po tajemství ticha a duchovnosti,
a proto je mu cizí zádumèivý pohled na pøírodu. Básník „nepíše dávno
pøi lùnì”, zesmìšòuje Nezval romantického snílka ve své básni, kte-
rou pøidává na konci citovaného eseje1, a „nápadnì se distancuje od
romantického chápání krajiny”. Poetismus je okouzlen promìnlivou
skuteèností a dynamikou nové civilizace, rychlostí a mnohobarevnos-
tí moderního mìsta. Fascinace proudem svìtel a tvarù a rychlým støí-
dáním zrakových a zvukových vjemù nepøipouští meditativní pohled
na svìt, typický pro romantiky. V básnickém manifestu Papoušek na
motocyklu èili O øemesle básnickém (1924) odmítá Nezval „roman-
tickou kontemplaci”, stejnì jako Teige ve svém manifestu Poetismus
pøidìluje novému avantgardnímu proudu „odpor proti romantickému
estétství a tradicionalismu” (Teige 1971, s. 561). Poetistická koncepce
krajiny je tedy v pøímé souvislosti s antiromantickým postojem sub-
jektu, který odhaluje vìènì se promìòující obraz svìta, „rychlé aso-
ciace a volné pøedstavy” (Nezval 1971, s. 566). Èirá radost, pocit štìs-
tí a hravost se v systému poetistické estetiky stávají novými vlastnost-
mi obraznosti: dìtská bezprostøednost a naivita u� znamená bezpro-
støednost senzuálních vjemù a volnost asociaèních vztahù. Jako hlavní
prvky, které skládají poezii, Nezval pøiznává „negaci formální logiky
a její dùsledek: poezii netematickou” (Nezval 1974, s. 25).
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1 Podle edièní poznámky verše, jimi� Nezval zakonèil text, vyšly pod titulem
Dopis Mukaøovskému na jaøe 1933 v knize Zpáteèní lístek (Nezval 1974, s. 647).
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Odlouèení od romantické tì�komyslnosti a touhy po vysnìném
ideálu, „odpor k symbolùm a k alegoriím všeho druhu” (Nezval 1974,
s. 25) jsou výsledkem pøedevším antitradicionalistického zamìøení
poetismu a nevyplývá z organické evoluce Nezvalovy poetiky. Jeho
prvotina Most, která zahrnuje básnì psané od roku 1919 a� do roku
1921, svìdèí o jeho bezprostøední citlivosti a vytváøí lyrické ovzduší
zrozené upøímnou touhou po hvìzdách (O pùlnoci) nebo smuteèní
krásou „støíbrných vodotryskù topolù” (Rozlouèení). Koncepce po-
etismu se stala pro Nezvala novým krédem a hned po jeho prohlášení
Nezval prokázal, �e nová poetika principiálnì ignoruje tradièní pøed-
stavivost, vèetnì vztahu k pøírodì. Nejen v prvních manifestech a po-
etistických sbírkách, ale dokonce i v pozdìjším eseji Kapka inkoustu
Nezval stále zdùrazòuje nezávaznost tohoto tématu pro moderní
poezii:

Nechme pøírodì její samostatnost. Nechme slavíka zpívat slavíkùm. Jeho píseò je
mi šramotem, jen� nic neznamená. [...] Neplodnost minulých vìkù je dokázána
v dekorativní zálibì pro pøírodu (Nezval 1972, s. 544).

Nezvalùv principiální odpor proti krajinomalbì tkví v jeho konzer-
vativním chápání tohoto �ánru. Na jedné stranì chce radikálnì zmìnit
umìní a vytvoøit inovativní umìlecká kritéria, avšak na stranì druhé
se pøidr�uje ustálených pøedstav klasické krajinomalby. Dùvody, které
v eseji Kapka inkoustu mìly dolo�it nepøípustnost �ivé pøírody pro
obrazový systém poetismu, spoèívají jen v tom, �e Nezval chápe kra-
jinný obraz jako mimetický popis reálnì existujícího a vnímaného
okolí. Je opravdu nepochopitelné, jak básník Edisona, který vytváøí
ú�asnou velkolepou vizi noèního nebe („noc se chvìla jako prerie pod
údery hvìzdné artilerie”), pokládá, pøitom ve stejné dobì, pocit pøí-
rody za malicherný a bezvýznamný. Je zøejmé, �e jako poetista se
Nezval staví proti melancholickému nazíraní na svìt a tím opravòuje
kolektivistický duch v umìní:

Všecky pøírodní vùnì nás osamocují. Pøipadáme si jako cizinci, kteøí nemají
nikoho a musí se utíkat do øíše rostlin (Nezval 1972, s. 545).

Levicová ideologie se tu stává pøíèinou jeho silnì zjednodušeného
a patrnì tradièního chápání umìlecké potence krajinného obrazu.

Ani ve svých teoretických úvahách, ani v umìlecké praxi Nezval
neodmítá výše uvedené vlastnosti krajiny, co� vyvolává otázku ne
jestli, nýbr� jak se prostorovost, realita, soustavnost a zrakovost pro-
mítají do jeho obraznosti. Uplatnìní tìchto rysù v Nezvalovì poetice
pøedpokládá také pøítomnost krajiny, jeliko� naznaèené vlastnosti kla-
sické pøedstavy krajiny si poetismus synteticky pøizpùsobuje své es-
tetice pohybu. Pro�ívat dìní jako dynamický proud asociaèních pøed-
stav podle Teigeho zdùvodòuje „identifikaci malíøe a básníka”. Ve
svém èlánku Ultrafialové obrazy èili Artificielismus, vìnovaném Štyr-
skému a Toyen, Teige urèuje poetistickou a artificielní pøedstavivost
jako „nekoneèný a zázraèný kaleidoskop tanèících reflexù. Tyto obra-
zy vznikají v naprostém desinteressement k pøírodì a ke skuteènosti
svìta. Nemají modelu a jsou samy sobì sy�etem” (Teige 1972, s. 554).
Myšlenka Teigeho pøece není spolehlivá, proto�e øada obrazù Štyr-
ského a Toyen v daném období artificielismus pøedstavuje jako ab-
straktní barevné reflexe pøírody, o èem� svìdèí názvy jejich obrazù.
Avšak jeho citovaná slova jsou pro naše téma dùle�itá, proto�e Teige
pokládá artificielismus Toyen a Štyrského za „hluboce spøíznìný
s Nezvalovým poetismem” (Teige 1972, s. 555). Pøi stejné pøíle�itosti
uva�uje Nezval o vývoji jejich malíøského stylu, jeho� svéráz se proje-
vuje u� na zaèátku 20. let, tedy v dobì, kdy v èeském moderním umìní
øada výtvarníkù, stejnì jako Štyrský a Toyen debutovali v rámci ku-
bistické estetiky:

Ale, zatím co nejeden malíø se dal vésti geometrií a fysikou, tak �e postup jeho
obrazu je øešením pomìru ploch, barev a linií, Štyrský i Toyen dávají se podmaòovati
záøivými návštìvami svého „ztraceného èasu”. [...] V krásných opálových dívkách
onìch minulých obrázkù Toyen, je ztìlesnìna vzpomínka na dìtské snìní o Èínì,
o Indii, o Egyptì, omamná vzpomínka na snìní o tabákových polích, o rý�ovištích
a pralesech, poezie cestopisného snìní, láska k cizokrajným vidinám (Nezval 1930,
s. 284).

Autor vyznává svùj obdiv nad malíøskou tvorbou Štyrského a To-
yen, a tím prozrazuje své vlastní pøesvìdèení, �e obraz nemá být po-
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pisný a nesmí se mimeticky pøidr�ovat viditelných stránek empirické
reality. Zobrazení krajiny tedy neodpovídá ustáleným pøedstavám re-
álného pozemského prostoru. Artificielní obrazy Štyrského a Toyen
pøedstavují snové vidiny, které se však liší svým chápáním prostoru.
Prostor Štyrského je otevøen a v nìm postavené figury a plochy ne-
podléhají gravitaci. Jestli v jeho kubistickém období je krajina zobra-
zena jako prostor vyplnìný geometrickými tvary domù nebo zdí, jde
u� o odhmotnìní jeho výtvarné techniky. Na rozdíl od nìho Toyen
otevírá prostor po hluboké vertikále, co� pøidává jejím krajinám
erotický význam.

Souvislost básnického vývoje Nezvalova 20. let s umìleckými ten-
dencemi avantgardy se v jeho poezii projevuje jako støídání konstruk-
tivistického a artificielistického pojetí krásy. Konstruktivismus výraz-
nì ovlivnil estetiku poetismu, ale v druhé polovinì 20. let Nezval –
v dobì kdy se seznámil se Štyrským a Toyen – pøehodnotil dùle�itost
technické dokonalosti a krásy hmoty a dal pøednost intimnìjšímu a ly-
riètìjšímu oslovení, které bylo vynálezem artificielismu. Konstrukti-
vistická estetika zmìní architektonický prostor mìsta, a tím uvede
nové chápání harmonie a figurální kompozice. Výstavba obrazového
prostoru je vybudována na základì fragmentace a pøestrukturování
jednotlivých prvkù. Tento typ obrazové kompozice je krásnì znázor-
nìn na obrazech Teigeho a Štyrského z r. 1923 a 1924 Pozdrav z cesty
a Souvenir, kde je uplatnìna kolá� jako zásadní princip urèený pro
slo�ení polymorfního celku. V tìchto obrazech je krajina zaèlenìna do
øady nesouvislých fragmentù, které však tvoøí jednotnou náladu do-
brodru�ství, š�astných zá�itkù a dalekých cest do exotických krajù.
Mezi fragmenty neexistuje smyslová konfrontace, naopak ka�dý ob-
razový prvek funguje jako rovnocenná souèást celku. Obrazy Teigeho
a Štyrského napodobují pohlednice, co� pøipomíná souvislost kolá�e
s vývojem fotografie. Avšak fotografické zábìry na urèité detaily ne-
vytváøejí krajinný obraz, proto�e ten potøebuje polymorfní strukturu.
Je tøeba pøejít od dekompozice k vybudování nové slo�ené struktury.
Jako výsledek konstruování nového celku na základì spojení samo-
statných komponent se objevuje imaginativní krajina. Kolá� se tím

stává oblíbenou technikou vyjádøení nové mentality a chápání lidské-
ho dìní jako konstelace okam�ikù a pohledù na obyèejné vìci. Aèko-
liv je vynálezem kubistického malíøství, brzy se uplatòuje i v básnic-
kém jazyce a stává se pøíznaènou pro poetistickou a pozdìji i pro sur-
realistickou metaforiku.

Básnický Nezvalùv pøesun od konstruktivistického k artificielní-
mu chápání krásy neopouští programový rámec poetismu a jeho este-
tický hodnotový systém. Patrný pøesun od hmotné obraznosti k od-
hmotnìní pøedmìtové konzistence a robustnosti obrazù se dá znázor-
nit na rovinì pøedstavivosti, která zesiluje svùj imaginativní charakter.
Kouzlo ka�dodennosti a obyèejných vìcí u� básník zaèíná hledat
v pøírodì a pojmenovávat jazykem odpoutaným od kauzálních spo-
jení. Senzualita poetistického pásma u� vyzývá slo�itìjší reflexe, kte-
ré u� nesledují horizontální osu obrazového øetìzce.

Pokoušíme se na základì Nezvalovy básnì Podzim nastínit hlavní
rysy jeho poetiky krajiny. Je pozoruhodné, �e øada Nezvalových básní
mají jako název malíøské obrazy Štyrského a Toyen:

Za hasnoucí lávy pod obzorem
zeï skrytá v révoví
všichni odešli na høbitov
jen vrata skøípají
kdy� paprsek
obalen posledním listem
zmìnìn v havana
Dohoøívá
za bezvìtøí
v oknì

(Podzim, sbírka Blí�enci, 1927)

Jak jsme u� upozornili na klasickou definici umìleckého (nejen
malíøského, ale i verbálního) obrazu pøírody, je nutné aby obraz byl
slo�en z urèitého mno�ství jednotlivých prvkù. V citované básni se do
spoleèného celku zaèleòují planoucí záøe – na zaèátku na obloze a na
konci básnì v oknì, zeï skrytá v révoví, høbitov a domek, jeho� vrata
skøípají. Pásmová poetika se tu bezpochyby projevuje a vytváøí kra-
jinu, v ní� schází lidská pøítomnost, avšak je to obraz senzuální a dy-
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namicky vytvoøený pohybem lyrického pohledu od obzoru pøes høbi-
tov do okna. Tento obrazový smìr od obzoru k domku je však jen im-
plicitní a na rovinì obraznosti, stejnì jako v artificielních obrazech
Štyrského a Toyen schází prostorová orientace. Její absence je jakoby
nahrazena obrazy zrozenými smyslovými vjemy: zrakovým („has-
noucí lávy pod obzorem”), auditivním („vrata skøípají”), taktilním
(„obalen posledním listem”), èichem a chutí („havana”). Tím se kra-
jina stává substitutivním ekvivalentem scházejícího èlovìka a nabývá
funkce introspektivní subjektivizace. Básnický jazyk Nezvalùv pøi-
pomíná tu malíøský pøístup obrazotvornosti nebo princip ekphrasise,
jeliko� jakoby popisuje nìjaký namalovaný obraz, v nìm� ka�dý
pøedmìt má svou jasnou pøírozenou formu a barvu, jenom�e je
uvolnìn svým bezprostøedním kontextem. Metaforická aktivace pìti
smyslù zabezpeèuje hmotnou konkretizaci a zároveò asociaèní pro-
duktivitu jednotlivých obrazù, a tím znázoròuje platnost pásmové po-
etiky poetismu. Øetízek vytvoøený posloupným støídáním samostat-
ných jednotek, jejich� existence je oprávnìná senzuálními vlastnost-
mi, modeluje optickou kompozici, která je sestavená konkrétními,
avšak rùznorodými pøedmìty: západ slunce, zeï s vraty, havana. Pøed-
mìtové prvky jsou zaèlenìny do obrazového celku na základì montá-
�e, která pøedstavuje statické sluèování rozdílných prvkù. Podle fran-
couzského badatele Michele Collota právì stav klidu v prostoru pøed-
stavuje nejjednodušší úroveò vnímání objektu, který dává najevo vý-
znam struktury horizontu (Collot 2005, s. 16). Pod vnìjškovou strán-
kou nehybné a jako by namalované kompozice se vytváøí neviditelný
plán krajinomalby, v ní� ka�dý znak, bez ohledu na jeho primární vý-
znam a vztah k bì�nému chápání pozemské pøírody, vytváøí implicitní
korelace sémanticky vzdálených jednotek. Napøíklad pøedstava konce
– buï existenèního, nebo sluneèního èi pøírodního cyklu – je sugero-
vaná slovy „høbitov” a „poslední list”, stejnì jako úvodní metaforou
západu, pøíbuznost prodlou�eného tvaru staví vedle sebe paprsek a ha-
vanu. Shodnost stavu vyjádøená syntaktickým paralelismem také usku-
teèòuje neèekanou obrazovou relaci rùznorodých objektù: „zeï skry-
tá v révoví” – „paprsek | obalen posledním listem” (zvyraznìní – �.È.).

Sémantická korespondence se vyskytuje také mezi prvním a posled-
ním veršem tentokrát díky tomu, �e oba prvky patøí stejnému obrazu
a �e slovesa hasnout a dohoøívat jsou synony- ma: slunce je „hasnoucí
láva v obzoru” a jeho „paprsek [...] dohoøívá [...] v oknì”. Metaforické
pøirovnání obou veršù k slunci povzbuzuje soubì�nost všech ostatních
slo�ek, vèetnì obzoru a okna. Tato na první pohled prostorová per-
spektiva je obrácená, proto�e její výchozí bod je záøivé ohnivé nebe,
v jeho� dùsledku metaforický a syntaktický paralelismus na konci
básnì pøedstavuje menší prostorový obraz okna. Pohyb k prostorovì
menšímu obrazu je zprostøedkován jiným obrazem – paprskem, který
je zabalen listem a dohoøívá jako havana – a tím cílevìdomì ruší kla-
sickou perspektivu: ka�dý z naznaèených obrazù má své vlastní a na
dalších pøedmìtech nezávislé postavení, jeho umístìní v celku nesle-
duje prostorovou proporci. Obzor a okno oznaèující poèátek a konec
básnì, tedy smìr pohybu obraznosti, patøí vnìjšímu plánu a mají stej-
ný zrakový ráz: odraz nebeského prostoru, kde zachází slunce, v oknì,
v nìm� dohoøívá jeho poslední paprsek, vyvolává jednotný optický
vjem. Je nutné pøipomenout, �e percepce znamená subjektivní relaci
k viditelnému svìtu, avšak pojem svìta pøedpokládá absolutní di-
menzi bytí, v nìm� spolu s vnímatelnými aspekty existují i ty nepo-
støehnutelné a právì ony otevírají interní horizont obraznosti.

Tím umìlecký celek pùsobí hmatatelnì, ale zároveò prostøednic-
tvím novì vybudovaných sémantických vztahù nabývá obrazové funk-
ce, která ho odcizuje od jeho primární hmotné podstaty. Dvojí bytí
ka�dé samotné jednotky i obrazového celku zajiš�uje neoddìlitelnost
reality a imaginace, hmotnosti a nehmotnosti, urèitosti a neurèitosti,
zrakovosti a fiktivnosti. Nezvalova pøedstavivost se tedy cílevìdomì
uvolòuje od determinace pøedmìtových vztahù a viditelná stránka
rozpoznavatelných vìcí pøestává být sémanticky aktivní. Otevírá se
vnitøní horizont básnického jazyka a jednotlivé prvky rýsují u� jinou
perspektivu – èasovou, nikoli prostorovou: havana dohoøívá tak jako
hasnoucí sluneèní láva pod obzorem. „Zeï skrytá v révoví” a vrata
symbolizují hranici mezi dnem a nocí, �ivotem a smrtí, kterou všichni
u� pøešli („všichni odešli na høbitov | jen vrata skøípají”). Zobrazení
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krajiny je nejen depersonalizované a zjednodušené na nìkolika slo�-
kách, ale je komponované prvky, které pøemìòují prostorovou pøed-
stavu krajiny na èasové pro�í- vání blí�ícího se konce.

Na základì básnì Rytinka, obsa�ené ve sbírce Sklenìný havelok
(1932) Zdenìk Ko�mín uva�uje právì nad tímto svérázným aspektem
Nezvalovy pøedstavivosti, kterého jsme si všimli i v básni Podzim:

Na první pohled se mù�e zdát, �e Nezvalova poezie je zaplavena tak obrovitým
pøílivem faktù, �e v ní u� nezbývá pro nic jiného místo, �e v ní nemù�e promlouvat
nìco, co není. Ale je to optický klam. Nezvalova poezie je toti� otevøena úrodnému
prázdnu. Nepøetr�itý proud promìn pøedpokládá nìco, co je za tìmito promìnami, co
jim umo�òuje rychlou výmìnu. Od jedné metamorfózy ke druhé pøeskakujeme prázd-
ná místa. Jedna skuteènost mizí a jiná se vynoøuje. Proud poetických reálií tryská
jakoby z nièeho. Nezvalova imaginace nemá dna (Ko�mín 1986, s. 55).

Nezávisle na tom, �e báseò, o ní� píše Ko�mín, je zaèlenìna
do sbírky vydané na zaèátku 30. let, jsou v ní patrné prvky poetismu
jako infantilní hravost a zpìvnost. Nezval se poøád pøidr�uje maximy
vnitøní pravdy chápáné jako bezprostøední vyjádøení proudu volných
asociací – „prostì vypravovat jak zapomenuté umìní”, jak sdìluje
v básni Antilyrika ze stejné sbírky. Je pozoruhodné, �e i po svém pøe-
orientování na surrealismus se Nezval nezøekl poetismu a dokonce
neustále podtrhoval pøíbuznost obou smìrù a skuteènost, �e se èeský
poetismus souèasnì s francouzským surrealismem a nezávisle od nì-
ho hlásil ke stejnému pojetí obraznosti. O nevhodnosti pøesného dìle-
ní Nezvalovy tvorby napovídá pøedevším jeho jednotná koncepce ja-
zyka jako subjektu obraznosti. Na úkor mimetického zpùsobu zobra-
zování obì koncepce usilují o hledání celistvé pravdy a o pøekonání
distance mezi vnitøní a vnìjší realitou. I v obou pøípadech má obraz-
nost ráz imaginativní a kolísá mezi èirou hrou a nekontrolovatelným
proudem asociací, mezi explicitními a implicitními sémantickými ro-
vinami. Pøíbuznost poetistické a surrealistické krajiny v Nezvalovì
poezii znázoròuje napøíklad báseò Krajina ze sbírky Blí�enci (1927),
v ní� je patrná heterogennost obrazových prvkù, dùsledkem èeho� je
vytvoøen umìlý prostor, který se nepodobá viditelné krajinì, ale pro-
støednictvím jednotlivých obrazù sugeruje hravou erotiku:

Mezi jahodami v lese
je atlasový divan
Nad ním se tøese
a zpívá skøivan

Na té louce je španìlská stìna
a na otomanu v dolíèku
spí nahá �ena
a na prsou má rosnièku

Rosnièka zpívá
pomnìnky se krèí
dáma spí a zívá
Zvolna prší

(Podzim, sbírka Blí�enci, 1927)

Zobrazená krajina je statická a napovídá nìco o malíøské technice
kolá�e, jeliko� je zobrazená heterogenními prvky. Nápadná polymorf-
nost básnického jazyka odhaluje transfiguraci reality. Nezvalova slo-
va o artificielních krajinách Štyrského a Toyen zcela platí i o nìm sa-
mém: jsou to „féerické krajiny, pùvodu hodnì fantaskního, pohrdají-
cího všedním �ivotem a blouznivì bájeèného. Její Potopená loï, Šero
v pralese a poslední obrazy znaèkované èísly, to jsou monumenty síly
takøka vizionáøské, dokonalosti v novém slova smyslu stavby pøímo
pøedmìtné, aèkoliv se pøedmìtnosti obsahové znaènì vyhýbá” (Nez-
val 1974, s. 19). V básni Krajina Nezval znovu sluèuje nesluèitelné
obrazové prvky, které pøitom jsou hmotné, a postavené vedle sebe pøi-
pomínají obrazovou kolá�. Atlasový divan, nahé �enské tìlo, španìl-
ská stìna jsou umístìny v lese, a tím zpùsobem básník stírá rozdíl mezi
lidským prostøedím a pøírodní scenérií. Krajina ve svém tradièním
smyslu u� neexistuje: prostorová perspektiva je likvidovaná, emotivní
pohled do dálky typický pro krajinomalbu je nahrazen hravým postu-
pem a kombinativním uspoøádáním rùznorodých pøedmìtù, co� vyvo-
lává dokonce parodický úèinek zejména v nìkterých detailech. Ex-
plicitní obraznost básnì vytváøí dojem pøíliš jednostranný, který šoku-
je naprostou upøímností básníkovy erotické fantazie. Absence hori-
zontu pøi vytváøení krajinné scény v citované básni jako by byla zpù-
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sobená nakupením vìcných obrazù, které kryjí neviditelnou èást kra-
jiny. Je-li v klasické malbì horizont linie, kde se zemì dotýká nebe,
co� krajinì pøidává obrazovou perspektivu a pocit, �e neviditelná èást
svìta se nachází za touto linií rozdìlující a zároveò sluèující zemi
s vesmírem, v Nezvalovì estetice – pøitom nejen poetistické, ale také
surrealistické – horizont není explicitnì oznaèen. Zdá se, �e buï pøed-
mìty pøekrývají horizont, nebo je horizont obrácen smìrem k obrazu
nepøítomnému, ale jej vytváøejícímu oku. Jak M. Collot posuzuje ten-
to svéráz moderní poezie:

[...] pod rovinou pohledu a mimo rámec viditelných vìcí se rozprostírá zóna tmy. Per-
spektivy krajiny nesmìøují jen k obzoru, jeliko� urèují také svùj vlastní výchozí bod –
ohnisko nedosa�itelné oèima (Collot 2005, s. 26).

Depersonalizace má v rùzných avantgardních smìrech rozmanité
projevy, mezi nimi� je tento nový typ kraijnomalby, v ní� tvùrèí sub-
jekt pøedstavuje neviditelnou a implicitnì pøítomnou souèást obra-
zového celku. Skuteènost, �e krajina je komponovaná �enským tìlem
a pøedmìty domácího interiéru, znamená, �e tu nesmíme hledat její
zobrazení jako výsledek v otevøeném prostoru fixovaného zorného
úhlu na pøírodu. Horizont nepøítomný ve vnìjším plánu se mù�e vy-
skytnout kdekoliv, vèetnì vnitøního plánu ka�dého objektu, tøeba v in-
termediálním poli, kde se uskuteèòují relace mezi obrazovými jednot-
kami. Tato obrazová perspektiva se zøetelnìji projevuje ve velkolepé
básni Edison (1928), v ní� obraz noèního mìsta je vybudován na zá-
kladì klasických charakteristik krajiny: zrakovosti, prostorovosti, èás-
teènosti, soustavnosti. Explicitní pozice lyrického subjektu v pátém
zpìvu dokonce lokalizuje jeho postavení v této scenérii („šel jsem po
špièkách a� k dveøím na balkón”) a pøímo pojmenovává horizontální
(„pøede mnou”) a vertikální („pod ním”, tj. pod moøem svìtel) smìr
pohledu:

pøede mnou se chvìlo moøe svìtel v dáli
pod ním lidé ve svých lù�kách dávno spali
avšak noc se chvìla jako prérie
pod údery hvìzdné artilérie
naslouchal jsem mlèky odbíjení z vì�i

pozoruje stíny v dálce na nábøe�í
stíny sebevrahù pro nì� není lék
stíny starých poulièních nevìstek
stíny aut je� porá�ely stíny pìší
stíny chudákù je� bloudí bez pøístøeší

(Edison, 1928)

Vybudování obraznosti v této pasá�i je zalo�eno také na pou�ití
dalších pøedlo�ek oznaèujících místo, co� je typické pro zobrazení
krajiny: pod hvìzdami, z vì�i, v dálce na nábøe�í. Je nutné pøipome-
nout, �e ve stejném roce 1928 vyšel i èlánek Kapka inkoustu, v nìm�,
jak bylo výše u� upozornìno, se Nezval stále pøidr�uje poetistického
odporu proti básnickému ztvárnìní pøírody. Nápadné odlouèení po-
etistického programu od krajinomalby, zøetelnì prohlášené v prvních
manifestech a Nezvalových dílech, tedy netrvá dlouho. V dobì, kdy
Štyrský a Toyen vytváøejí ve svých artificielních obrazech imaginární
a snové krajiny, Nezvalova poezie se zaèíná postupnì distancovat od
infantilismu a hravé nálady, patrné napøíklad v citované básni Krajina.
Nejen v Edisonu, ale také ve sbírce Hra v kostky (1929) krajinné prvky
u� vyjadøují pocit melancholie a nostalgického snìní, co� poukazuje
na imanentní funkci krajinného obrazu odhalovat autorovu filozofii,
popøípadì filozofii existence. Rùznorodost pøedmìtù umístìných do
stejného prostøedí, která je pøíznaèná pro básnický jazyk poetismu
a pozdìji i surrealismu, se u� nevyskytuje jako výsledek libovolné hry
pøedstavivosti, pøipomínající spíše divadelní dekor ne� reálný pohled
na krajinu, jak tomu bylo v básni Krajina, nýbr� se stává cílevìdo-
mým výrazem Nezvalovy snahy pøemýšlet nad lidským �ivotem z po-
zice krásy a vìènosti nepomíjivých hodnot. V Edisonu meditaèní nebo
snový proud obrazù vytváøí velkou èást textu a v tìchto slokách jed-
notlivé znaky pøírody existují spolu s jinými obrazy zrozenými stej-
ným øetìzcem asociací. Tím se idea tvoøivosti vyskytuje jako jsouc-
nost pøírody i èlovìka, ka�dá obrazová jednotka se vztahuje k celku
a vyjadøuje spojitost s bytím.

Uplatnìní prvkù pøírody do obrazového kontextu, ani� by vytvoøil
krajinnou lyriku, Nezval provádí i v básnické tvorbì z konce 20. let,
která má svébytné místo v jeho tvùrèí evoluci. Pøíkladem k tomu jsou
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básnì Tesknice a Kuropìní ze sbírky Hra v kostky, kde tøpyt Vltavy
a píseò ptáèka, který za chvíli nebude, jsou ponoøeny do lyrického
ovzduší zrozeného touhou po lásce nebo po rodném místì. Absence
milovaného objektu naplòuje obraznost senzuálními obrazy, které
jako by nahrazovaly prázdnotu, a nezávisle na prohlašovaném od-
cizení od romantismu Nezval vytváøí jasnì viditelný intertextuální
vztah k Máchovì poetice v strofì vyjadøující pomíjivost �ivota:

Všecko plyne vesmírného zvonu hlas
jako ponocný v své kápi kráèí èas
vytrubuje podél kolébek a hrobù
èasnì za jitra i v pozdní noèní dobu

(Kuropìní, sbírka Hra v kostky, 1929)

Srovnejme Máchovy verše v Máji: „v krajinu tichou kráèí sen”
(I zpìv), „vyhasla ohnì kouø, slitého zvonu hlas” (III a IV zpìv), „Ach
zemi krásnou, zemi milovanou, | kolébku mou i hrob mùj, matku
mou” (III zpìv). Dialogiènost s Máchou si pøece zaslou�í vìtší pozor-
nost a tu jen pøipomínáme implicitní souznìní nostalgického pocitu
obou básníkù a z tohoto ladìní vyplývajícího pohledu na vesmír i kra-
jinu jako symbol všeho milovaného, které u� není. Skuteènost, �e ob-
raz krajiny tu navazuje nikoliv na bezprostøední nazírání pøírody,
nýbr� na vzpomínku o nìèem nav�dy ztraceném, svìdèí o Nezvalovì
introvertním pohledu na svìt a o jeho novém básnickém jazyce (ve
srovnání s poetismem). Pøemìny smìrem k rehabilitaci lyriènosti
a spolu s ní i pøedstav ztraceného ráje dìtství, domova a lásky, na-
znaèuje u� odchýlení Nezvalovy imaginace od po�adavkù poetismu,
co� odhaluje v nejvyšší míøe sílu jeho lyrické poezie, v ní� se vnitøní
krajina stává hlavním rysem jeho poetiky, vèetnì období po jeho za-
mìøení na surrealismus.
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