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m . Román a mýtus 

m. 1 Mytologický hypotext1 v Sabatových románech 

V závěru předchozí kapitoly jsme naznačili, že myšlenka lidské spásy je 
nosnou ideou Sabatových románů, která tvoří ze tří velmi různorodých textů 
trilogii sut generis. Dále jsme upozornili na skutečnost, že prostředek k dosa
žení spásy je skrytě zakódován jednak v nejednoznačných symbolech, jednak 
ve složitých intertextových a metatextových vztazích, které Gérard Genette 
označuje souborně jako hypertextovost2. Budeme proto sledovat explicitní 
i implicitní (rozpoznatelné) vztahy mezi Sabatovými a jinými texty projevující 
se formou všech možných výpůjček: od prostých, řádně označených citací, 
přes plagiáty (citace bez označení) až po aluze či paratexty3. Domníváme se, 
že identifikace těchto inter- či metatextových vztahů rovněž napomůže přes
něji interpretovat Sabatový romány. 

Transtextovosti Sabatových románů se věnuje podrobné kapitola IV. Zde chceme pouze pře
deslat, že termín hypotext, který používáme pro označení textu tvořícího v Sabatových ro
mánech skrytý text, vychází z pojetí definovaného Gérardem Genettem, Palimpsestes. La 
littérature au seeond degré. Paříž, Seuil 1982, str. 11-12: ̂ Tentends par lá (rozuměj hyper-
textovostí) toute relation unissant un texte B (que j*appellerai hypertexte ) á un texte anté-
rieur A (que j*appellerai, bien súr, hypotexte) sur lequel il se greffe ďune maniere qui n'est 
pas celle du commentaire. Comme on le voit á la métaphore greffer et á la déterminatáon 
negative, cette definition est toute provisoire. Pour le prendre autrement, posons une. notion 
generále de texte au seeond degré (je renonce á chercher, pour un usage ausai transitoire, 
un prefixe qui subsumerai á la foi Yhyper- et le meta-) ou texte dérivé ďun autre texte 
préexistani." 
Na rozdíl od Genetta si dovolujeme použít termín hypotext v co nej Širším, univerzálním vý
znamu, tedy jako každý text, na který je hypertext .naroubován" a jehož přítomnost není 
v hypertextu ani masivní, ani explicitně deklarovaná 
Hypertextovost je podle Genetta jeden z pěti typů transtextovosti. Vedle intertextovosti, para-
textovostí., metatextovosti a archtiextovosti je hypertextovost vztah spojující text B (hypertext) 
s předcházejícím textem A (hypotext), se kterým je spojen jinak než komentárem (metatext). 
Srov. Genette, Gérard, op. cit., str. 9: Jje second type est constitué par la relation, géné-
ralement moins explicite et plus distante, que (...) le texte proprement dít entretient avec ce 
que l'on ne peut guere nommer que son paratexte: titre, sous-titre, intertitre; préfaces, poat-
faces, avertissement, avant-propos, etc.; notes marginales, inn-apagmales, tenninales; épi-
graphe; illustrations.... (...) et bien ďautres types de signaux accessoires, autographes ou 
allographes, qui procurent au texte un entourage (variable) et parfois un commentaire, offi-
ciel ou officieux, dont le lecteur le plus puriste et le moins porte á 1'érudition externě ne peut 
pas toujours dispoaer aussi fiacilement qu'3 le voudrait et le prétend." 
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Jak jame již uvedli na jiném místě (viz úvod kapitoly II), budeme také 
pečlivě sledovat všechna zdánlivě nenápadná „znamení", kterými rozumíme 
zejména krátké explicitní poznámky pronášené zpravidla vypravěčem, které 
naznačují možný výklad textu, dále druhořadé motivy, jejichž význam se 
ozřejmuje přiřazením k příslušnému kontextu, přesná časová a místní určení, 
která označují posvátné období či místo a nabývají tak významu symbolu, a ko
nečně pak symboly v pravém slova smyslu, tj. v duchu koncepce Tzvetana 
Todorova4 znaky, ke kterým jsou přiřazeny apriorní významy. 

///. 1. 1 Mytologické aluze, citace, řetězce symbolů 

Přestože sám Sábato napsal o svém románu Tunel, že příběh, který měl 
ilustrovat metafyzický problém, se proměnil v román o zločinu spáchaném 
z vášně 6, odborná kritika a literární věda mu podsouvala jiné významy. 
Obecně bývá román Tunel, „novela sobre el abismo"6, řazen k psychologicko-
existenciální literatuře, jejímž hlavním tématem je samota, odcizení a ne
schopnost komunikace hlavního hrdiny. Zcela ve shodě s jednou ze Sabato
vých základních tezí román zkoumá Já" moderního člověka tváří v tvář krizi 
západní civilizace 20. století7. Podle některých kritiků samota a neschopnost 
komunikace jsou výrazem nicoty a důsledkem selhání moderní civilizace8. 
Naopak James R. Predmore odmítá takovou interpretaci protagonisty, která 
považuje Juana Pabla Castela za „figura representativa de la condición hu-
mana en el mundo contemporáneo"9, a klade důraz na schizofrenii rozdvojené 
osobnosti protagonisty-vypravěče10. Důrazem na psychologický a individuální 
aspekt postavy Predmore redukuje poselství románu z obecného na partiku
lární. V jeho podání je Tunel studie mentálně chorého člověka, která je pře
svědčivá a fascinující mistrným vylíčením jeho paranoických a schizofrenic-
kých projevů. Nicméně, jak dále uvádí Predmore, Juana Pabla Castela nelze 

Ducrot, Oswald, Todorov Tzvetan, Dictionnaire encyclopédique des Sciences du langage. Pa
říž, Éditkras du Seuil, ool. Points 1972, str. 134. 
Sábato, Erneste, Heterodcada, str. 138: „Mientras WKrihfa esta novela, arrastrado por een-
timientos conftuos e impitlsos inconedentes, muchas veces me detenia perplejo a juzgar lo 
que estaba saliendo, tan distinto de lo que había previsto. (...) Las ideas metafisicas ae con-
vierten asi en problemas psicológicoB, la soledad metaflsica se transforma en el aislamiento 
de un hombre concreto en una ciudad ooncreta, la desesperación metaflsica se transforma 
en celos, y el cuento que pareda destinado a ilustrar un problema metaflsico se convierte en 
una novela de pasión y de crimen" (podtrženo námi). 
Petrea, Mariana, D., Ernesta Sábato: la Nada y la Metaflsica de la Esperanza, str. 102. 
Srov. Hombre* y engranajee (1961), Heterodoxia (1953), El escritor y sne fántasmas (1963), 
Apologías y rechazos (1979). 
Petrea, Mariana D., op. cit., str. 102: „...la soledad y la incomunicación representan las caras 
de la Nada, las consecuencias del quebrantamiento de la civilizacion moderna." 
Predmore, James R., Un estudio crttico de las novelas de Ernesto Sábato, str. 16. 
Predmore, James R., op. cit, str. 22. 
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považovat za typ právě z důvodů jeho psychické abnormality a omezené sod
ami perspektivy11. 

Diskrepance mezi těmito dvěma interpretacemi12, které se opírají o ana
lýzu povrchových (můžeme je označovat jako exoterické) struktur textu (tvoří 
je fabule a její syžetové zpracování), případně o psychologii postavy, otevírá 
průlom k hlubší vrstvě textu. Ta může být nositelkou jiného poselství, než 
nám zprostředkovává uvedená-sekundární literatura. V exoterickém plánu 
protagonista/vypravěč vypráví v první osobě příběh vraždy, ve kterém on sám 
vystupuje jako vrah. Celé vyprávění, při kterém se uplatňuje vypravěčův in
telekt (den, světlo), shrnuje první věta kapitoly I.: „Snad stačí, když řeknu, že 
se jmenuji Juan Pablo Castel a že jsem ten malíř, co zabil Mariu Iribarno-
vou;a TL, 9). Předmětem vyprávění jsou především vypravěčovy emoce (noc, 
temnota). První věta kapitoly m upozorňuje čtenáře, že v průběhu celé četby 
bude přítomen subjektivnímu výkladu motivace, která vedla vypravěče ke 
spáchání zločinu: „Je o mně všeobecně známo, že jsem zabil Mariu Iribarno-
vou-Hunterovou, ale nikdo neví, jak jsem se s ní seznámil, jaká byla skutečná 
podoba našeho vztahu a jak jsem dospěl až k vraždě. Pokusím se všechno vylí
čit jako nestranný pozorovatel.....'' (TL, 13, podtrženo námi). Důraz, který vy
pravěč klade na nestrannost svého vyprávění, zakládá ambivalentnost textu, 
kterou rozpoznáme i v dalších dílech. 

Tunel je krátký román, který neposkytuje dostatečný prostor k rozvinutí 
komplexních a uzavřených mytických struktur, tak jak je známe z Knihy o hr
dinech a hrobech13. Mytologické prvky jsou zde zastoupeny řadou symbolů, tj. 
znaků, ke kterým je přiřazen význam a priori (srov. pozn. 4). Za symboly to-

Predmore, James R., op. cit., str. 41: „...por su anormalidad psicológica y la limitada per-
spectíva sociál de la novela, Juan Pablo no puede considerarse como representante de la 
condidón humana." 
Daláí obdobné interpretace nalezneme v pracích zastoupených na jedné straně studiemi či 
monografiemi sociologického zaměření nebo vycházejících z kritiky existencialismu v Saba
tových Hfl<wh na straně druhé studiemi založenými na psychoanalytické analýze díla. Do 
první skupiny patří např. Ácquaroni, José L., „El concepto «mensaje artístico* llevado hasta 
sus últimas consecuenáas en la novela de la soledad y la destinarión". Cuadernos Hispano-
americanos, 6. 57, Madrid 1954, str. 389-392; Coddou, Marcelo, „La estructura y la proble-
mática existenáal de El tunel de Eraesto Sábato". Aíenea, č. 412, str. 141-168; Gibbs, Be-
verly J., £1 tunel: Portrayal of Isolation". Hispania, i. 48, 1965, str. 429-436; Jiménez 
Grullón, Juan Isidro, Anti-Sábato o Ernesta Soboto: un escritor dominado por fantasmas. 
Maracaibo, Universidad de Zulia 1968; Santo Domúigo, Bibliotéce Nacionál 1982, 104 s. 
Druhý směr představují např. Bustos Arratia, Myriam & Torres Martínez, Raúl J., „Juan 
Pablo Castel: entre la neurosíš y el crimen". Cuadernos Hiapanoamericanos, i . 391-393, 
Madrid 1983, str. 282-315; Chavarri, Raúl, „La metafisica y las matjffni«»a de Erneste Sa
bate". Cuadernos Hispanoamerieanos, č. 391-393, Madrid 1983, str. 675-680; Holzapfel, 
Tamara, „Dostoevskťs Notes fřom the Underground and Sabato's El tunel". Hispania, 
i. 51(3), str. 440-446; Meeham, Thomas C , Metafisica sexual de Erneste Sabate: Terna 
y fbrma en El tunel". MLN, & 83, str. 226-252; Petersen, J . Fred, <Sábato'B El tunel: More 
Freud than Sartre*. Hispania, 50,1967, str. 271-276. 
Jak uvidíme dále, „Zpráva o slepcích" kopíruje kompletní schéma i™fiQjWhn a persekuční-
homýtu. 
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hoto druhu lze v našem textu považovat biblická křestní jména hlavních po
stav: křestní jméno Juan-Jan symbolizuje a priori jednoho z Evangelistů 
a nejmilejšího z žáků Ježíše Krista; rovněž může konotovat téma morální 
očisty (srov. TL, kapitola II, pasáž vyjadřující vypravěčovu touhu být pocho
pen, nebo vůbec celé protagonistovo vyprávění) a zvěst o příchodu Božího 
království. Pablo-Pavel, křestní jméno autora epištol, jejichž hlavními náměty 
jsou smrt a znovuvzkříšení Krista v souvislosti s prvotním hříchem člověka14, 
konotuje téma konverze pronásledovatele Krista v jeho zastánce stejně jako 
téma ztráty a znovunabytí zraku (vraždu lze obrazně označit za důsledek 
pominutí smyslů či „zaslepení", vyprávění je pak snahou „prohlédnout''). 
Křestní jméno Marie evokuje na jedné straně Ježíšovu matku, na druhé stra
ně konotuje Marii Magdalénu1 6. Prototypem vztahu románových postav 
Juan (Pablo) — Maria je vztah biblického Jana Evangelisty a Marie, Ježíšovy 
matky. Poslední Kristova slova pronesená na Golgotě činí z Jana Mariina sy
na a z Marie Janovu matku1 6. 

Všechny tyto úvahy by bylo možno považovat za pouhé spekulace, kdyby 
„spouštěčem" celého tragického příběhu nebyl právě motiv mateřství (viz ní
že). Dříve než o něm pojednáme podrobněji, doplníme ještě náš inventář sym
bolů. V prvé řadě nelze pominout sám název románu a příjmení protagonisty. 
Tunel, kromě toho, že konotuje temnotu, samotu, úzkost, je iniciační symbol 
par excellence. Jako takový označuje všechna putování temnotami ke světlu, 
tj. k jinému (novému) životu. Tunel sám o sobě konotuje temnotu a světlo 
současně, neboť je to temný prostor spojující dvě oblasti světla 1 7. Castel — 
castillo (hrad, tvrz, citadela) konotuje jednak ochranu a transcendenci18, jed
nak vnitřní úkryt, místo privilegované komunikace mezi duší a Bohem19. 
Oba symboly tak konotují zasvěcení, tj. přechod od jedné modality bytí k jiné, 
vyšší, vyhrazené vyvoleným. V románu je tímto vyvoleným nejenom Juan 
Pablo Castel, ale má jí být i Maria, která stejně jako on putuje temnotou své
ho „tunelu": „Připomínalo mi to stav, jako bychom oba žili ve dvou souběžných 
chodbách či tunelech, aniž bychom věděli, že kráčíme jeden vedle druhého ja
ko dvě spřízněné duše ve spřízněných časech, abychom se setkali na konci 
obou chodeb tváří v tvář výjevu, který jsem namaloval jen pro ni a který měl 
být jakýmsi klíčem, tajným znamením, že už jsem dorazil na místo, že chodby 
se konečně spojily a že nastala chvíle setkání" (TL, 125, podtrženo námi). 

1 4 Srov. Diel, Paul, Le symbolisme dans la bible. Paříž, Payot 1975, str. 215-238. 
1 6 Srov. Fouilloux, D., Langlois, A., le Moigné A., Spiess, F., Thibault, M., Trébuchon, R., 

Slovník biblické kultury. Praha, EWWA Editions, 1992. Hesla «Jan», str.89, «Pavel», str. 172 
— 173, «Marie», str. 133-135; Diel, Paul, op. cit.; Diel, Paul, Solotareff, Jeanine, Le symbo
lisme dans VÉvangile de Jean. Paříž, Payot 1963. 

1 6 Evangelium podle Jana, 19,26-27: .Když Ježífi spatřil matku a vedle ní učedníka, kterého 
miloval, řekl matce: «2eno, hle tvůj syn!> Potom řekl tomu učedníkovi: «Hle, tvá matka!» 
V tu hodinu j i onen "<w>nflr pfyal k sobě." 

1 7 Srov. Chevalier, J., Gheerfarant, A., op. cit., str. 98L 
1 8 Srov. Chevalier, J., Gheerfarant, A., op. cit, str. 216. 
1 9 Srov. Chevalier, J., Gheerfarant, A., op. cit., str. 457-458. 
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Tajným znamením, klíčem (k tajemství života?) je obraz s názvem Mateř
ství, který strukturuje celý román v tom smyslu, že se od něho odvíjí tragický 
příběh, rozvíjí téma mateřství (konotované také křestním jménem hrdinky) 
a zároveň je zdvojuje20. Stručný popis obrazu napomůže našemu výkladu. 

V prvním plánu je znázorněna žena, která pozoruje své hrající si dítě 
(symbol napínaného mateřství). V druhém plánu vidíme malé okno vedoucí na 
opuštěnou pláž, kde stojí žena a pozoruje moře. Pláž stejně jako moře je pova
žována za symbol ženy a ženského těla, takže výjev z druhého plánu bychom 
mohli interpretovat jako očekávané nebo naopak frustrované mateřství 2 1. Ob
raz Mateřství je tedy ústředním strukturním prvkem románu, přičemž opozi
ce naplněné mateřství/očekávané mateřství předurčuje celou řadu binárních 
opozic, jako jsou spřízněná duše/cizí bytost, láska/nenávist, umění/život, po
chopení/nepochopení, tělo/duše, syn/matka, muž/žena, nedokonalost exis
tence/dokonalost smrtí, atd. V syntagmatickém plánu díla má obraz Mateř
ství dvojí funkci. Nejdříve zprostředkuje setkání protagonisty s dívkou (stane 
se tak zcela příznačně v kapitole IQ — v předchozí kapitole jsme již upozor
nili na význam číselné symboliky, zejména na význam čísla 3 v Sabatově díle, 
připomínáme, že Tunel má 39 kapitol), která si jako jediná z návštěvníků vý
stavy všimne druhého plánu obrazu: „Nikdo tomuto výjevu nevěnoval pozor
nost... (...) Nikdo zjevně nepochopil — kromě jediné osoby-, že tato scéna před
stavuje cosi zásadního. (...) Jakási neznámá dívka stála dlouho před 
obrazem... (...) Veškerý svůj zájem věnovala naopak výjevu za oknem; způsob 
jejího pohledu mě utvrdil v přesvědčení, že současně přestala vnímat okolní 
svět..." (TL, 14, podtrženo námi). 

Zničení obrazu, které předchází bezprostředně vraždě, j i současně ozna
muje a symbolizuje: „Ale jednu věc jsem chtěl zničit se vším všudy... Naposle
dy jsem na tu věc pohlédl, cítil jsem, jak se mi hrdlo svírá bolestí, jak se ona 
pláž, úzkostně vyhlížející žena a celé to očekávání rozpadají na kousky. Dupal 
jsem po cárech plátna a drtil je v rukách, dokud z nich nezůstaly jen špinavé 
chuchvalce. Již nikdy nedojde tato výzva odpovědi! Dospěl jsem k nezvratné 
jistotě, že to očekávání bylo zcela marné" (TL, 123, podtrženo námi). Kromě 
toho, že zničení obrazu předjímá vraždu ženy, znamená i zkázu umění — 
Castelovy tvrze, která ho chránila, pomáhala mu překračovat hranice pozem
ského života, byla prostředkem transcendence a otvírala přístup k božskému. 

Destrukce obrazu, který symbolizuje mateřství znázorněné dvěma žen
skými postavami a dvěma symboly mateřského principu (moře a země), anti
cipuje vraždu ženy, jejíž jméno je symbolem božského mateřství. Vrstvení 

Na klíčový význam obrazu ve struktuře díla upozornili mj. Dellepiane, Angela B., Sábato: 
un anáUsis de su nanatwa. Buenos Aires, Editorial Nova 1970, str. 49; Lyday, Leon F., 
.MatomiHaH m Sabato's El túnef. Romance Notes, t 10, 1968, str. 20-26; Obernelman, 
Harley D., JSobre la vida y las ficdones de Emesto Sabato". In: Sabato, Emesto, Obros de 
fiction. Buenos Aires, Losada, 1966, str. 7-21. 
Srov. Chevalier Jean, Gheerbrant, Alain, op. át., str. 623-627, 940-942, hesla «mere», 
«mer» a «terre». 
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symbolů mateřství posiluje ideu, že vražda Marii v románu Tunel znamená 
destrukci života obecně. 

Proměna obrazu v průběhu románu (vnímáni a pochopení obrazu — počá
tek milostného vztahu mezi mužem a ženou; zničení obrazu — vražda milo
vané ženy) koreluje s proměnou ženské role (žena, která chápe a obdivuje ob
raz — vytoužená žena; žena, která se obrazu posmívá — nenáviděná žena 
(srov. TL, 14-15,115-116). Sémantickému zdvojení zakódovanému v obrazu 
Mateřství odpovídá zdvojení obou protagonistů vyjádřené nejen jejich biblic
kými křestními jmény (viz výše): Juan Pablo je malff-vrah/vypravěč-interpret 
vlastního zločinu, Maria (milenka/matka) se skrývá za dvojí identitou, když 
se představuje jednou jako slečna Maria Iribarne, jindy jako paní Maria Al-
lende. Psychologie obou postav je stejně rozštěpená. Juan Pablo o sobě vypo
vídá: „Zatímco jedna moje část mě nabádá k bohulibému chování, druhá část 
mě má k lstivosti, pokrytectví a falešné šlechetnosti; zatímco jedna mě navá
dí, abych napadal bližního, druhá s ním soucítí a vyčítá mi totéž, co já vyčí
tám jiným lidem; zatímco jedna mně ukazuje nádheru světa, druhá pouka
zuje na jeho ošklivost a posmívá se každému pocitu štěstí" (TL, 76). Mariu 
považuje jednou za spřízněnou duši, jindy za lehkomyslnou a frivolní bytost: 
Jaká nelítostná, studená a odporná bestie může číhat v srdci i té nejjemnější 
Ženy!" (TI, 127). 

Pokud tedy přymeme symboliku biblických křestních jmen Marie a Jan 
Pavel, odkryjeme pod Castelovým zdánlivě soukromým a netypickým příbě
hem jakýsi hypotext s biblickými konotacemi Lze ho interpretovat jako vraž
du matky, přičemž Maria, v souladu s ezoterickým pojetím ženy, představuje 
trojí roli zasvěcovatelky, svůdkyně a Boží matky2 2. Poslední věty, které pro
náší vrah ke své oběti („Musím tě zabít, Mario. OpustQas mě", TL, 129), spíše 
než zoufalství zralého muže zrazeného milenkou vyjadřují infantilní postoj. 
Ostatně vztah syna a matky navozuje i tento rozhovor mezi oběma postava
mi: „— Když jsem tě viděl poprvé, hádal jsem ti asi tak šestadvacet. — A teď? 
— Že je ti mnohem víc. Občas si vedle tebe připadám jako malý kluk. — 
A kolik je tobě? — Osmatřicet. — Jsi opravdu hodně mladý" (TL, 62). Navíc 
sám protagonista trpí pocitem, že Maria ho miluje „v nejlepším případě lás
kou mateřskou či sesterskou" (TL, 63). 

V obecné rovině lze příběh chápat jako zápas mezi mužským a ženským 
principem, který, jak jsme již ukázali, Sábato reflektoval ve svém eseji Hete-
rodoxia (srov. kap. 1.2.1). Protagonistova touha po věčném splynutí s milova
nou bytostí nekonči ani po tragickém vyvrcholení. Pokračuje dál jeho vyprá
věním, které mu mrtvou zpřítomňuje. Současně jako by se skrze vyprávění 
(anamnesis — procitání — život duše) probouzel z hrůzného snu (amnesis — 
spánek — život těla). Amnézie, jinými slovy zapomenutí vlastní totožnosti, 
stejně jako spánek nebo třeba pád či opojení („Před Mariinou smrtí jsem pro
žíval nejhroznější dny ve svém životě. I.J zbývá ještě řada hodin, ba celých 

Mirabail, Michal, Dictionnaire de 1'ésoteriame. Paříž, Éditiona Privát, str. 99-102. 
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dnů, které si vybavuji jen v podobě rozmazaných a deformovaných snů. Mám 
pocit, že jsem řadu dní proležel v alkoholickém opojeni na posteli ..." TL, 105) 
patří mezi specificky gnostické symboly: „Duše zapomíná svou vlastní totož
nost, když se obrací k hmotě a touží poznat požitky těla 0 2 3 . Zcela v souladu 
s tímto gnostickým chápáním pozemského života, kdy tělo je vězením božské 
duše, která se smrtí osvobozuje, tj. v souladu s touto inverzí dualismu ži
vot/smrt, dospívá protagonista/vypravěč k následujícímu poznání: „Život se ve 
světle těchto úvah jeví jako dlouhý těžký sen, z něhož se však člověk může 
osvobodit smrtí, která by tak byla jakýmsi procitnutím" (TL, 78-7Í))24. 

Souvislostí s gnostickými představami a symboly by se dala vyložit i ne 
zcela věrohodně motivovaná vražda, kterou protagonista spáchá. Juan Pablo 
se vylučuje ze světa, který se mu jeví jako „obludný0 (TL, 10) nebo jako 
„chaotická změť zbytečných předmětů a bytostí" (TL, 29), stojí nad ním a sou
dí ho: „...hlavně víc Udí pohromadě ve mně vždycky vyvolávají antipatie, ba 
přímo odpor; (...) lidstvo jako celek mi vždycky připadalo opovrženíhodné. (...) 
je to až k nevíře, jak silně se lakota, závist, nadutost, hrubost, chamtivost 
a vůbec všechny tyto projevy lidské podstaty zrcadlí v tváři, ve způsobu chů
ze, pohledu" (TL, 44 45). Porušení norem (vražda) není jen následkem chvil
kového zaslepení (viz výše), nýbrž také projevem výlučnosti a nadřazenosti, 
s jakou se vyděluje ze světa ostatních lidí, který pokládá za chaotický, zlý, po
strádající řád 2 5 : „Pocit, že jsem na celém světě sám, se u mne obvykle pojí 
s pocitem pyšné nadřazenosti: pohrdám lidmi, potože mi připadají špinaví, oš
kliví, neschopní, chamtiví, sprostí, nízcí; samota mě neděsí, vnímám j i jako 
cosi takřka olympského" (TL, 78, podtrženo námi). 

Přestože se protagonista povazuje za nadřazeného, za jakéhosi osamoce
ného vyvolence, veškeré jeho úsilí směřuje k tomu, aby získal dívku (několik 
kapitol popisuje taktiku, jejíž pomocí Juan Pablo Marii nadbíhá nebo si j i 
snaží udržet), o které se domnívá, že je stejně vyvolená jako on, stejná du
chovní bytost („měla v sobě I..J cosi nedefinovatelného a zcela nepochybně du
chovního rázu", TL, 36, kap. IX), že je mu tudíž rovna a že je ho hodna, proto
že zaznamenala a pochopila jeho „tajné znamení" (viz výše pasáž o obraz 
Mateřství). Jinými slovy i on se snaží překonat svou samotu a splynutím s že
nou pocítit řád a harmonii světa: „Byla to ona. Běžela za mnou (...) Ještě 
před pár okamžiky mi svět připadal jako chaotická změť zbytečných předmě
tů a bytostí. Cítil jsem, jak se znovu skládá dohromady a věci dostávají svůj 

Eliade, Mircea, Dějiny náboženského myšlení II. Praha, Oikoymené 1996, str. 335. 
Srov. např. Eliade, Mircea, op. cit., str. 328: .Gnostik se dozvídá, že jeho pravé bytí jeho 
duchovní bytí), ačkoli se právě nyní nalézá zajaté v tele, je božského původu i přirozenosti; 
(...)... zatímco jeho narození je rovno pádu do hmoty, jeho «znovuzrození» bude mít čisté du
chovní povahu." 
Eliade, Mircea, op. cit., str. 330: .Jelikož je svět výsledkem nějaké náhody nebo katastrofy 
a poněvadž je opanován nevědomostí a ovládán mocnostmi zla, gnostik shledává, že je na
prosto odcizen své vlastní kultuře a zavrhuje všechny její normy a instituce. Vnitřní svobo
da nabytá gnozí, mu umožňuje nakládat se sebou samým svobodně a jednat podle své vůle." 
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obvyklý řád" (TL, 29, kap. VI). Maria je zabita, a tak potrestána za to, že 
s protagonistou nechce sdílet jeho nadřazenou samotu. 

Hledání řádu a harmonie světa skrze splynutí s vyvolenou dívkou, pokra
čuje vyprávěním i po její smrti. Vypravěč-vrah tak sleduje dvojí cíl: 1. znovu 
ve vzpomínkách prožít a pochopit svůj příběh, 2. vyslat poselství světu a na
lézt alespoň jednu spřízněnou duši: „... napadlo mě, že tyto stránky si asi pře
čte hodně lidí, protože jsem nyní slavný; o lidstvu jako celku a zvláště budou
cích čtenářích si sice žádné velké iluze nedělám, ale přesto mě posiluje jakási 
chabá naděje, že by mě mohl alespoň někdo pochopit. I KDYBY TO MĚLA 
BÝT JENOM JEDNA BYTOST" (TL, 12). Celý život Juana Pabla Castela se 
tedy soustředí k jedinému cíli: nalézt spřízněnou duši, která by nejdříve po
chopila jeho obraz, později jeho příběh, který se kolem obrazu odehrál. 

Román Tunel je tedy příběhem hledající duše, který se skrývá pod banál
ním dramatem „lásky-a zrady". Je to román o metafyzických problémech, 
ztělesněný konkrétními postavami a posunutý do roviny emocí a vášní (srov. 
pozn. 5). 

I když je román situován do poloviny 20. století (děj je přesně časově vy
mezen — rok 1946, století je charakterizováno moderní architekturou, ideolo
giemi jako komunismus a fašismus či moderními vědeckými disciplínami jako 
psychoanalýza), symbolika biblických křestních jmen, iniciační symboly 
(tunel) nebo odkazy k iniciačním symbolům (Castel — castillo — tvrz) stejně 
jako ústřední téma dualismus ženského a mužského principu a spolu s ním 
putování či hledání duše vytvářejí skrytou ezoterickou vrstvu textu. Ta tvoří 
hypotext, který dodává příběhu novou dimenzi: přenáší příběh z historie do 
ahistorie, transformuje individuální v obecné a světské v posvátné. Stejně ja
ko ostatní ezoterické texty2 6 nám předává starobylé poselství o tom, že kon
flikt mezi duší a tělem je počátkem zla. Jinými slovy román nevypráví ani tak 
o (fyzické) vraždě Marie jako spíše o duchovní agónii Juana Pabla Castela 
a jeho touze po znovuvzkříšení prostřednictvím reflexe a vyprávění: vražda 
ženy/matky spáchaná mužem/synem (matkovražda znamená podkopání sa
motných základů židovsko-křestanské tradice) je výrazem vyšinutosti, Šílen
ství, nezralosti a patologie civilizace s převažujícími maskulinními rysy, která 
se odřízla od svých vlastních kořenů 2 7. 

Ezoterickou tradici fi proud definoval nejvýstižněji Eliade, Mircea, op. cit., str. 268: „...ezote-
rický proud je zastoupen myBtérii, novopythagorejstvím a novoorfiamem, astrologií (...), 
gnosticismem." Toto syntetické pojetí ezoterismu vyhovuje našim •w»M"> Připojujeme k ně
mu jeBtě alchymistické testy. 
Srov. Sábato, Ernesto, .Noe hemos alejado de los fundamentos sagradosa. El Pate, 25. čer
vence 1982, str. 8. 
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III. 1. 2 Mytologická schémata 

„Porque su sacrificio tiene eso: 
el valor de un símbolo sagrado." 

Ernesto Sábato 
La batalla del idealista 

Zatímco v Sabatově prvním románu je mytologická vrstva textu velmi ne
zřetelná, tvořená jen řetězci symbolů, biblickými jmény protagonistů, kopíro
váním gnostického schématu amnesis — anamnesis či parafrázemi idejí z ezo-
terických textů, vytvářejíc jakýsi spodní proud románu, do svého druhého 
románu Kniha o hrdinech a hrobech (1961), který kritika přijala jako „román 
století"2 8, „totální román" 2 9 či jako ^nultifasetové dílo"3 0, Sábato začlenil text 
ve formě zdánlivě samostatné kapitoly, který prokazuje autorovu pozoruhod
nou mytotvornou potenci. Sábato zde prokázal, že svým dílem ručí za literár
ní krédo, které vyznává: „... creo que la literatura alcanza su cumbre cuando 
es capaz de crear un mito, asi Hamlet, asi el Principe Idiota; asi Don Quijote; 
la literatura alcanza sus grandes cumbres por su capacidad de mitificar"31. 

Pokud jde o termín mýtus, předpokládejme, že ho Sábato chápe jako ver
bální strukturu ve smyslu příběhu či vyprávění, které obsahuje nějakou nor
mativní a všeobecně platnou „nadpravdu" o lidské existenci a současně vypo
vídá o společnosti, která tuto nadpravdu generuje32. 

Třetí ze čtyř kapitol románu (1. „Drak a princezna", 2. „Neviditelné tvá
ře", 3. „Zpráva o slepcích" a 4. „Neznámý Bůh") je začleněna do románového 
korpusu jako rukopis dokončený těsně před smrtí autora (srov. KHH, 
„Předběžné sdělení", str. 8). Je psán v první osobě a v rámci celého románu ho 
čtenář může vnímat jako autonomní a uzavřený útvar, bez zjevné souvislosti 
(pomineme-li, že autor rukopisu, Fernando Vidal Olmos, je jednou z hlavních 
postav románu) s dvěma hlavními dějovými liniemi románu, které tvoří kapi
toly 1, 2 a 4: láskou Martina del Castillo k záhadné dívce Alejandře, pocháze
jící ze starobylé kreolské rodiny, jejíž historie sahá až k počátkům argentin-

Lorenz, Guuter W., „Ausdruck eines grossen Zorná". Die Welt der Literatur, 13. dubna 1967. 
Citujeme podle Holzap&L Tamara, „Sobre héroes y tumbas, novela del siglo". Revista Jbero-
americana, i. 66, Pittsburgb 1968, str. 117. 
Dellepiane, Angela B., Sábato: un análisis de su narrativa. Buenos Aires, Editorial Nova 
1970, str. 124-125; Wainerman, Luis, „Sahato: La construcrión de la novela total". Sur, 
č. 325, Buenos Aires 1968, str. 67-77; Wainerman, Luis, „La novela total. Trayectoria de 
Cervantes y Sabato". In: Vázquez Bigj, A. M., Épica dadora de eternidad. Soboto en la crtti-
ca americanay europea. Buenos Aires, Sudamericana/Planeta 1985, str. 263-281. 
Correa, Maria Angélica, Genia y figura de Ernesto Sábato. Buenos Aires, Editorial Universi-
taría de Buenos Aires 1973, str. 25. 
Paoletti, Mario, Sábato Oral. Madrid, Ediciones de Cul tura Hispánica, Instítuto de Coope-
ración Iberoamericana 1984, str. 16. 
Srov. Frye, Northrop, Le grand code. Paříž, Seuil 1982. 
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ské nezávislosti — k válce z roku 1806, a dramatickým útěkem zbytků legie 
generála Juana Gala Lavalleho pronásledované vojskem generála Oribeho do 
Montevidea. 

Autor „Zprávy o slepcích" Fernando Vidal Olmos popisuje své pronásledo
vání tajemné sekty nevidomých, které vrcholí jeho sestupem do podzemí kos
tela Neposkvrněného početí Panny Marie (podrobně jsme o obsahu referovali 
v kapitole II. 1.1). Fernandova smrt a existence rukopisu, který po sobě zane
chal, se čtenáři oznamují v „Předběžném sdělení", které má formu výňatku 
z policejní zprávy. V kapitolách 1. a 2. se tato postava neobjevuje, je předmě
tem několika mlhavých zmínek v souvislosti se slepci. Jeho existence zahale
ná tajemstvím, u které lze jen tušit, že sehrává neblahou roli v životě Alejan-
dry, je zdrojem románového napětí. Ve 4. kapitole osvětluje podivný život této 
neméně podivné postavy Bruno Bassán, Fernandův přítel z dětství a jakési 
jeho „alter ego". Bruno vypráví o svém příteli, vzpomíná na jeho vrozené dispo
zice k halucinacím a obsedantním představám, na jeho incestní manželství se 
setřenicí Georginou, z něhož se narodila Alejandra, na jeho zálibu v alchymii a 
militantní působení v anarchistickém hnutí. Předvádí nám tak curriculum vi-
tae zcela ojedinělé postavy (snad jen Escolástíca trávící padesát let života 
v uzavřené místnosti střežíc uťatou hlavu svého otce je postavou ještě podivnější). 

Mistrně komponovaná a strukturovaná, zdánlivě samostatná a izolovaná 
„Zpráva" zastiňuje zbývající dějové linie a tvoří přirozený (nikoli aritmetický, 
o číselné symbolice jame pojednali v úvodu kap. II) střed románu a jeho vý
znamové jádro. Spojujíc v sobě prvek individuální s univerzamě-mytickým 
vyváří celek fascinující svou poetickou silou a varovně věšteckým tónem. 
Identifikace Fernanda se Sabatem pomocí stejného data narození (24. června 
1911) a zmínkou o podivné zálibě v „domácí sadistické chirurgii"33 („cožpak 
jsem si při tom děsivém snu nevzpomněl na to, jak jsem tenkrát v dětství vy-
pichoval kočkám a ptákům oči?" KHH, 311) naznačuje, že se za motivem sle
poty skrývají mj. i osobní traumata samotného spisovatele34. Motiv slepoty 
přerůstající v téma se dále rozvíjí pomocí aluzí na slepce známé z mytologie 
(Homér, Oidipus, Tiresiás) nebo vyprávěním skutečných podivných příběhů 
o slepcích a slepotě (Viktor Brauner). 

Podle Luise Wainermana36 Sábato vytvořil v románu Kniha o hrdinech 
a hrobech novou mytologii „slepého lovce" založenou na starobylé symbolice 

Monografie věnované Sabatoví se zmiňují o tom, jak v dětství vypichoval oči vrabcům. Srov. 
Petrea, Mariana D., op. cit., str. 8. 
Erneste Sábato se narodil několik dní po smrti svého bezprostředně staršího bratra (autor 
pochází z jedenácti dětí) a byl pokřtěn jeho jménem. Tato skutečnost pro něho mammia lA po 
dlouhá léta velkou psychickou zátěž. Pocit, že je pouze náhradníkem zesnulého bratra, 
v něm vyvolal prudkou nenávist k mladšímu bratrovi Arturovi, kterého se dvakrát pokusil 
vlastoručně udusit Srov. např. Catania, Carlos, Genio y figura de Ernesta Sábato. Buenos 
Aires, Editorial Universitana de Buenos Aires 1987, str. 23. 
Wainerman, Luis, Sábato y el misterio de los ciegos. Buenos Aires, Ediciones Castaneda 
1971, str. 15-27. 
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oka a slepoty v kombinaci s neurózou a paranoiou moderního života 20. stole
tí. Na rozdíl od L. Wainermana se domníváme, že nejde o novou mytologii, 
nýbrž o velmi starou mytologii ve formě archetypálních struktur, schémat 
a symbolů, která k nám přichází skrze chorobně přecitlivělou autorovu ima
ginaci jako jakýsi obraz z nevědomí36. 

„Zpráva o slepcích" má nejenom všechny znaky iniciačního mýtu, jak byly 
nesčetněkrát popsány historiky náboženství3 7 a jak je známe z literatury od 
středověku (středověký iniciační román), přes baroko, romantismus až po 
dnešek 3 8, nýbrž obsahuje kompletní schéma iniciačního mýtu se třemi zře
telně odlišenými etapami iniciačního rituálu: 1. adept se podrobuje zkouškám 
a bloudí světem (poté, co Fernando vstoupí do kontaktu se světem slepců 
a pocítí, že je jimi pronásledován, odjede do Montevidea, Paříže, Říma, Egyp
ta, Indie, Číny a San Francisca); 2. druhou fázi tvoří katabáze neboli sestup 
do podsvětí, která odpovídá tzv. iniciační smrti (po návratu do Buenos Aires 
Fernando sleduje slepce do starého domu sousedícího s kostelem Neposkvr
něného početí Panny Marie, kde pronikne přes tři mříže do podzemních pro
stor rozkládajících se pod městem, plaví se na člunu po podzemní řece a je 
oslepen pterodaktylem); 3. katarze třetí fáze odpovídající vlastnímu zasvěce
ní, které znamená symbolické znovuvzkříšení (Fernandovo podzemní puto
vání pokračuje z jeskyně na podzemní plošinu osvětlenou nočním sluncem, 
kde stojí noční božstvo se pářícím okem" na břichu. Fernando se promění 
v rybu, pronikne okem, které je jeho „počátkem a koncem" (KHH, 372). 

V románovém inidačním schématu nechybí ani postava prostředníka 
(tuto funkci plní postava slepce s výmluvným jménem Celestino Iglesias), 
který zajišťuje spojení mezi vnějším (profánním) světem a podsvětím 
(sakrálním prostorem), ani postava panny, která je ve spojení s božstvem no
sitelkou milostného tématu (zcela překvapivě tuto roh sehrává samotná Alej-
andra, která vchází do domu vedle kostela ve stejnou chvíli jako Fernando 
/KHH, 231/ a splývá s postavou Slepkyně, která čeká na Fernanda uvnitř 
domu). Prostředník a panna řídí pohyb adepta, noční božstvo na podzemní 
plošině tvoří střed posvátného prostoru. I samotný protagonista iniciace Fer
nando se podobá postavám z iniciačních mýtů nebo třeba ze středověkých ini
ciačních románů svým tajemným původem (potomek starobylého kreolského 
rodu, jehož počátek sahá až do roku 1806). 

Srov. Lorenz, Gunter W., Diálago con Latinoamérica. Barcelona, Edůaones Pomaire 1972, 
atr. 84: „...yo mismo no sé lo que he querido deár con el «Infbrme sobre áegos». (...) En fin, 
para decirlo de una vez por todas, no sé bien por qué escribí el <dnfbrme sobre degos». Em-
pecé tímidamente, hay que deár, no me anímaba del todo, pero a medida que fui adentrán-
dome y vendendo mis propias resistencias -puedo deár que es la parte del libro que he 
escrito con mas violenáas, mas espontáneamente- dejándome llevar por lo que me decfan 
mis instintos, por lo que me dictaba mi mundo interior.* 
Srov. Eliade, Mircea, Aspeets du mythe. Paříž, Gallimard 1963; Initiations, rites, sociétés se-
crétes. Paříž, Gallimard 1969; Mythes, rěves et mysteres. Paříž, Gallimard 1957. 
Srov. Hodrová, Daniela, Hledání románu. Praha, Československý spisovatel 1989, zejména 
pak kapitola .Tnirinffnf román", sir. 175-197. 
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Románový iniciační prostor je rozdělen zřetelnou hranicí stejně jako pro
stor mytický na vnější a vnitřní: vnějším prostorem je město (v našem přípa
dě Buenos Aires, v iniciačním mýtu je to zpravidla les), vnitřním prostorem je 
podzemí města (v iniciačním mýtu to zpravidla bývá tajemný hrad). Hranici 
mezi oběma prostory tvoří dům vedle kostela Nesposkvrněného početí Panny 
Marie a tři mříže, které musí Fernando překonat (mytickou hranici předsta
vuje zpravidla řeka nebo most či brána) 3 9 . V podzemí dojde k Fernandovu za
svěcení: „výzkumník zla" a dědic Artaudův, Lautréamontův a Rimbaudův se 
promění v rybu — neklamný symbol Krista — a pronikne ^osforeskujícím 
okem" Bohyně. 

Rozdíl mezi inirnflčnfrm mýtem nebo středověkým románem zasvěcení a Sa
batovým románem pozorujeme v rovině sémantické. Na rozdíl od prvních 
dvou jmenovaných forem, které představovaly triumf ctnosti (vyvolený hrdi
na se prostředmctvím iniciace pozvedal k božskému životu), ve „Zprávě o slep
cích" adept zasvěcení, svým způsobem perverzní postava (viz incestní poměr 
s vlastní dcerou) nehledá Boha, nýbrž ďábla. Tento typ inverze sémantického 
plánu se objevil v inidačním románu v období romantismu, iniciace nabyla 
démonického charakteru, adept byl zasvěcen do perverze a stal se z něho 
hříšník. Hodrová vysvětluje tento zvrat, který byl navíc výrazem ambivalent-
nosti románu jako žánru, úpadkem iniciačního tématu 4 0 . Ve „Zprávě o slep
cích" je však adept hříšníkem od samého počátku (není třeba ho zasvěcovat 
v tomto duchu), naopak jeho zasvěcení vrcholí jeho vlastním zbožštěním 
(proměna v rybu — ichtus — symbol Krista) a přímou kontemplací Boha 
(„Fosforeskující oko"), ke kterému se hrdina blíží po schodišti (symbol vzestu
pu k vědění a vnitřní transmutace). Je tedy zřejmé, že v Sabatově románu se 
nejedná o stejnou či podobnou významovou inverzi jako v romantickém inici
ačním románu. Rozdíl je ve výchozí i v konečné situaci adepta (hříšník je po
zvednut k Bohu na rozdíl od romantického hrdiny, který pozbude nevinnosti 
a je sražen do pekel). 

Iniciační schéma „Zprávy o slepcích" odkazuje spíše ke gnostickému, no-
voplatónskému či jinému příbuznému pojetí v tom smyslu, že zde jde bud 
o putování duše zbloudilé v pozemském světě stvořeném zlým Demiurgem, 
její rozpomínání na svůj božský původ a návrat k Bohu, ze kterého pochází, 
nebo o hlubokou vnitřní transmutaci adepta ve smyslu alchymie. Tyto dvě al
ternativy jsou zajímavé mj. tím, že se navzájem nevylučují, nýbrž že jedna 
doplňuje a rozvíjí druhou. Pro první alternativu svědčí celá křesťanská a so-
teriologická symbolika, se kterou se ve „Zprávě" setkáváme. Vedle symbolů, 
o kterých jsme se již zmínili (ryba, oko, schodišti), je třeba si povšimnout po-

Srov. ztvárnění iniciačního prostoru v Carpentierově románu Ztracené kroky (1955). Bez
prostřední vnější prostor tvoří prales, vnitřní prostor Adelantadova osada, hranici neboli 
místo přechodu ze světského do posvátného prostoru tvoří strom se znamením tří nad sebou 
posazených V. i 
Hodrová, Daniela, op. (fit., str. 187. 
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stavy prostředníka mezi světským a posvátným prostorem, jehož jméno a pří
jmení Cetesti.no Iglesias přímo denotují nebe-nebesa (nepřímo Boha) a církev, 
Kristovu-Spasitelovu nevěstu. Sám Celestino je popsán jako „beránek", 
„andělská bytost", vyznačující se „oním druhem fantastické naděje, že svět se 
jednou stane láskyplným společenstvím svobodných a bratrských spolupra
covníků" (KHH, 251). Do stejné kategorie symbolu patří i dům, respektive 
kostel Neposkvrněného početí Panny Marie, tvořící hranici mezi oběma světy. 
Podobným způsobem by bylo možné interpretovat i příjmení samotného adep
ta Vídal Olmos — vida — árbol (život — strom), tedy strom života jakožto 
symbol neustále se obnovujícího kosmu. 

Tato symbolika spolu s Hnl&fmi motivy vytváří celou sérii binárních opozic 
podobného druhu, jaký jsme popsali v románu Tunel: např. incest — neposk
vrněné početí; jeskyně — věž; voda — oheň; peklo — nebe; oko nevidoucí — oko 
vidoucí; temnota — světlo; sestup — vzestup; bdění — spánek, atd. Dokonce 
i slepota jako jedno z hlavních témat je vymezena dvojicí protikladných zna
ků: slepota jako trest nebo jako iniciační znamení. Tyto opozice vytvářejí stej
ný dualismus jako u prvního románu, strukturují text a dodávají mu napětí 
a dynamiku. Současně však tvoří hlubokou sémantickou vrstvu textu, která 
je nositelkou skrytého poselství. 

Vedle kompletního schématu iniciačního mýtu zabudovaného do „Zprávy 
o slepcích" má třetí kapitola také znaky mýtu persekučního, který se rozvíjí 
v průběhu narace a odráží se v inverzi vypravěčovy situace: výzkumník zla 
a pronásledovatel sekty slepých se změní v pronásledovaného, pronásledova
ní pak v pronásledovatele: „zatímco jsem si po celé to víc jak tříleté období 
myslel, že sleduji slepce, pronásledovali mě ve skutečnosti oni sami" (KHH, 
331); „pro Sektu je totiž typické, že pronásledovatel se ve skutečnosti nechává 
pronásledovat, ale přitom postupuje tak, že dříve nebo později oběť stejně do
stane" (KHH, 333-334). 

Schéma persekučního mýtu, jak je popsal René Girard v řeckých mýtech 
a historických a náboženských textech41, je v našem románu opět invertová
no a navíc zdvojeno (pronásledovaný pronásledovatel). Mechanismus, který 
uvádí persekuci do chodu, je podle Girarda ^nimetická touha": člověk si přeje, 
co si přeje druhý. Tento mechanismus podle Girarda generuje nejenom neu
stálé soupeření mezi lidmi, nýbrž také násilí, které doprovází lidstvo v průbě
hu celé jeho existence. Princip mimetismu kulminuje v okamžicích krize, kdy 
všechny touhy směřují k indiférenciaci, což ve svém důsledku znamená, že se 
rozpadá společenská soudržnost. Pro obnovení společenského uspořádám 
a pro reintegraci komunity je nutné, aby se všichni její členové sjednotili ve 
společně prožité kolektivní katarzi. Obětování oběti za účelem usmíření je 
nejlepší prostředek k navození takové katarze. 

Girard, René, Des choses cachées depuia la fondation du monde. Paříž, Bernard Grasset 
1978; Le bouc émissaire. Paříž, Bernard Grasset 1982. 

http://Cetesti.no
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Podle Girarda persekuční schéma obsahuje tři stereotypy: 1. popis spole
čenské a kulturní krize, tj. takového stavu, kdy uvnitř komunity zanikají 
všechny rozdíly, které j i stratifíkují (Girard označuje tento stav jako generali-
zovanou indiferenciaci); 2. v této situaci jsou páchány zločiny, které ruší dife
rence, tj. zločiny sexuální nebo náboženské, které útočí na základy daného 
uspořádání (incest, profanace hostií, atd.); 3. pachatelé těchto zločinů nesou 
znaky budoucích obětí, tj. jsou vnímáni většinou jako nenormální z hlediska 
fyzického, etnického, kulturního, sociálního nebo náboženského. 

V románu Kniha o hrdinech a hrobech odpovídá 1. stereotypu okamžik 
pádu Perónová režimu v červnu 1955, který je popsán jako povstání na Květ
novém náměstí (KHH, 222-230). Skutečnost, že scéna popisující drancování 
a zapálení kostela (profanace sakrálního představuje zločin, tedy 2. stereotyp 
podkopávající základy křesťanské společnosti) předchází bezprostředně Fer-
nandův sestup do podsvětí, není dílem náhody, nýbrž sleduje přesný dl: uká
zat národní krizi v kontextu krize obecné, a začlenit tak prvek národní (pád 
peronismu) do univerzálního (krize moderního desakralizovaného světa ovlá
daného nekontrolovatelnými silami). Boj o záchranu dvou kostelních soch 
(Krista a Panny Marie, pouze druhou z nich se podaří zachránit) je možno in
terpretovat jako výraz naděje na záchranu člověka. Slepci (představují 3. ste
reotyp — tělesné postižení) jako předpokládaní strůjci zla sehrávají ve Fer-
nandově příběhu roli pronásledovaných. 

V našem románu však persekuční mýtus doznává stejnou inverzi jako 
mýtus iniciační, resp. vyznačuje se ambivalentností. Předpokládaní pachatelé 
zločinů jsou zde nejenom pronásledovanými nýbrž i pronásledovateli. Proná
sledují toho, kdo se snaží odhalit jejich zločiny (Fernando). Vypovídala-li in
verze inidačního mýtu o situad individua, inverze persekučního mýtu (kromě 
proměny pronásledovaného v pronásledovatele dochází i k inverzi kvantita
tivní: pronásledovatelů je mnoho — slepci, pronásledovaný je sám — Fernan
do) indikuje stav rozkládajíd se pospolitosti. Druhá inverze doplňuje první 
a společně vyjadřují varovné poselství určené čtenáři. Označují podstatný 
rozdíl mezi starobylými společenstvími produkujícími mýty a moderní ďvili-
zad odcizenou svým vlastním kořenům, tak jak j i vnímá a ztvárňuje Sábato. 

m. 2 Alchymie 

Již jsme naznačili, že „Zprávu o slepdch" by bylo možno chápat i jako po
pis vnitřní, duchovní transmutace protagonisty. Poukazuje na jistou spojitost 
mezi Sabatovým textem a alchymií, chápanou ovšem jako „intuitivní antiti-
pace"42 sjednocení protikladů (coniunctio oppositorum) či jako „mystická filo
sofie", ve které „myšlenka coniunctia (...) vyjadřuje jakožto mytologém arche-

Jung, Carl, Gustav, Osobnost a přenos. Brno, Nakladatelství Tomáfie Janečka 1998, atr. 
165. 
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typ sjednocení protikladů a stává se obrazem mystické jednoty (unio mysti-
ca)4 3. K alchymii nepoukazuje pouze závěr IQ. kapitoly, kde jsou nahroma
děny známé alchymistické symboly (viz níže), nýbrž mj. také explicitní Bru-
nova poznámka, který vzpomíná na zesnulého přítele: „... v téhle podivné 
zálibě musíme asi hledat kořeny jeho vášně pro alchymii a magii'' (KHH, 423, 
podtrženo námi). Rovněž definitivní vyvrcholení vztahu Álejandra — Fer-
nando (společná incinerace —jedna z důležitých fází alchymistického procesu 
— ve Věži rodinného sídla) v sobě skrývá alchymistický význam. 

Že alychymie nebyla Sabatoví zcela vzdálena a neznáma, na to jsme již 
poukázali při tematickém rozboru jeho třetího románu Abaddón, el extermi-
nador (srov. pasáž o setkání Citronenbauma s Fulcanellim). Ačkoli v Sabato
vých životopisech, které máme k dispozici44, nenacházíme žádnou zmínku 
o jeho zájmu o alchymii (nanejvýš se mluví s jistým despektem o jeho zájmu 
o okultní vědy 4 5 nebo jsou zmiňovány jeho články věnované této problemati
ce46), přece se domníváme, že mnohé okolnosti nasvědčují, že se Sábato s al
chymií blíže seznámil. Jeho úzké osobní vztahy s francouzskými surrealisty 
(zejména s André Bretonem a Oskarem Domínguezem47), jejichž zájem o al
chymii a hermetismus je všeobecně znám 4 8, implikují nevyhnutelnost Saba
tová setkání s hermetismem a alchymií. Tak např. je známo, že na samotného 
André Bretona měl velký vliv René Guénon (1866 — 1951), velký znalec ori
entálních mystických textů a vykladač jejich ezoterických významů, zaklada
tel časopisu La Gnose, či Pierre Mabille, který zasvětil hlavu surrealistů do 
středověké hermetické literatury. Dále je známo, že Robert Desnos, člen sku-

4 9 Jung, Carl Gustav, op. cit, str. 165. 
4 4 Např. Ernst-Mvir, Rosamaría, Una aproximación a Ernesta Sábato: antropología y estética 

en sus ensayos y en sus dos primeras novelas: JSI tunel'y JŠobre héroes y tiunbas'. str. 9-18; 
Constenla, Julia, Soboto, el hombre. Una biografla. Buenos Aires, Espasa Calpe Argentina, 
Seix Barral 1997. 

4 6 Srov. např. Predmore, James R, op. cit, str. 130-131. 
4 6 Srov. Sábato, Eraesto, „Sobre la ezistencia del infierno". Janus, i. 91-94, Buenos Aires, 

1966, str. 217-222; .Una teorla sobre la predicción del porvenir". Las ciencias ocultas, Bue
nos Aires, Merlin 1967. 

4 7 Srov. Constenla, Julia, op. cit., 133: „El interés de Sabato estaba especialmente puesto en su 
relación con André Breton (...)... el cientffico becario del Institute Curie publica, junto con el 
pintor Domínguez, un artículo surrealista sobre el litocroniamo en la revista Minotaure.' 

4 6 Bor, D. 2., Napříč říSÍ Královského uměni Trigon, Praha, 1995, str. 44: „Královské Umění 
přitahovalo spřízněné duchy v l rnMfan čase. Vlna romantismu a po něm surrealismu byly 
vyvolány právě ponornou řekou královské imaginace. Alchymie slova a obrazu se napřed 
stala pracovní metodou celé plejády hggnflr^ romanopisců, malířů a nedávno i filmařů, o něco 
později módou bez vnitřní naléhavostí a posléze vyčerpanou služkou sestavovatelů panopti-
kálních výjevů. Nicméně ty nejsilnějSÍ vize přetrvaly a budou i v budoucnu působit na 
všechny hledače tajemného Kamene Světla. Genealogická linie těchto duchů je stále zřetel
ná. Tristan Tzara, zakladatelská osobnost hnutí Dada, se zabýval hledáním skrytého 
smyslu a přímých anagramatických sdělení v dílech Francoise VUlona, Rabelaise a Marie de 
France. Sám vytvářel kalambúry a jinotajné hříčky po vzoru svých dávných učitelů. Zakla
datel surrealismu André Breton ve svém Druhém manifestu žádal hlubokou, opravdovou 
okultnost, uplatněnou v surrealistických dílech.* 
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piny surrealistů do roku 1930, napsal práci o slavném francouzském alchy
mistovi Nicolasi Flamelovi a že malíř alchymista Mauři ce Bas kin přiblížil 
Bretonovi a jeho souputníkům adepta Fulcanelliho. Surrealisté také hojně 
navštěvovali přednášky o alchymii René Alleaua, historika hermetických věd, 
atd, atd 4 9. Je velmi nepravděpodobné, že by se Sábato, který často mluví 
o tom, jak velký vliv na něho měl surrealismus (ESF, 118-120), při svých in
tenzivních kontaktech se surrealisty s alchymií a hermetismem nesetkal 
a neprojevil o ně zájem. Navíc byl i svým přírodovědným vzděláním k zasvě
cení do alchymie zvláště disponován. K zájmu o „Vědu se svědomím, jak na
zývají alchymii ti, kteří už dávno vytušili, kam vede cesta pouhého rozu
mu" 6 0, ho předurčoval rovněž jeho kritický vztah k moderní vědě (Jbez 
svědomí", srov. kap. 1.1) a snad i kontakty se samotným Jacquesem Bergie-
rem, mj. dobrým znalcem alchymie, které ovšem můžeme pouze vydedukovat 
z výše zmíněné pasáže o setkání Bergiera s Fulcanellim, tak jak j i ztvárňuje 
v románu Abaddón, el exterminador (srov. IL1.1). 

Ale vratme se k našemu textu. Tyto extraliterámí skutečnosti uvádíme 
nejenom jako zajímavost, nýbrž také jako jistou podporu pro naše tvrzení, že 
„Zprávu o slepcích" je možné interpretovat jako obraz protagonistovy vnitřní 
duchovní transmutace ve smyslu Jungova pojetí alchymie a že je psána v du
chu alchymistických traktátů a za použití symboliky a jazyka těchto starých 
a tajemných textů 6 1 . Zejména závěr kapitoly se totiž vyznačuje nakupením 
alchymistických symbolů, číselných údajů, popisů různých fyzikálních či 
chemických dějů a barev. 

V samotném závěru „Zprávy" se protagonista proměňuje postupně v růz
ná zvířata. Nejprve v rybu (KHH, 372), kterou jsme již výše interpretovali ja
ko všeobecně známý symbol Krista. Nicméně ryba, ryba bez kostí, rémora, 
řecky zvaná echéneis, která plave ve filozofickém moři 6 2, je rovněž alchymis
tický symbol. Proměněn v rybu Fernando pocítí, jak se „ponořil do teplých ro-

Srov. Choucha, Nadia, Surrealismus a magie. Do čeátíny přeložil Klement Rejsek. Praha, 
Volvoz Globator 1994; Stejskal, M . „Surrealismus a magie". Recenze, in Analogon, 13/1, 
1995, str. 108. 
Bor, D2., op. cit., str. 10. 
Přitom ovsem z hlediska Jungovy teorie je naprosto irelevantní, jestli Sábato použil tuto 
symboliku vědomě či nevědomě, jestli je jeho text jakýmsi „obrazem z nevědomí" nebo vě
domou konstrukcí. Srov. Gebelein, Helmut, Alchymie. Magie hmoty. str. 83: „Caři Gustav 
Jung objevil, že ve snech jeho pacientů se vynořují obrazy a symboly východních nábožen
ství, jakož i alchymické symboly, ačkoli dotyční se nikdy s těmito obory nesetkali. (...) Vý
chozím bodem všech jeho úvah je názor, že stará alchymie se nikdy nesnažila zkoumat ma
térii kvůli ní samé, nýbrž byla jistým způsobem života. Až do 17. století sestávala alchymie 
vždy z tajného vědění a laboratorní práce. Podle Junga byly tyto aspekty nerozlučně spoje
ny, nebot tajné vědění o transmutaci bylo ve skutečnosti nevědomým nebo polovědomým 
věděním o psychologických proměnách v samotném alchymistovi. Protože však nepoznal je
jich pravou povahu, promítal tyto vnitřní procesy na látku v retortě, kde je «viděl». Jelikož 
by přflíB přesná znalost matérie nepřipouštěla tuto projekci, musel popis matérie zůstávat 
nejasný, proto ta měnící se, nepřesná označení a krycí jména.'' 
Bor, D.Z., op. cit., str. 141. 


