
Vyprávějí cí,já,, a prožívaj ící,já,,

Přmé vyprávění v první osobě (ich-forma, Ich-Erzáhler) náleží k Ea-
dičním postuprim slovesného vypravěčství. Lze je rovněž chápatjako zvláštni
projev zrákladního ontologického znaku tohoto vypravěčství - zprosťedko.
vanosti, neboéten se stiívá markantnější, když jeho nositel - vypravěč -vyzna.
čí v textu svou pňítomnost zájmenem ,jď.,tedy užitím první osoby singuláru.
Stupeř zprostŤedkovanosti, která se v tomto pčípadě tfká relace autorskf
subjekt - vypovězenf děj, se pochopitelně zvfší, bude-li se vyprávějící ,jď,
na|ézat nikoli vně, ale uvnitť zobrazovaného světa, bude-li k němu coby
proŽívající subjekt pííslušet. Vypravěč-postava, Stanzelovo ,,Já s tělem..,l
jehož některé varianty budou v této kapitole analyzovány na české prÓze dvou
meziválečnfch desetiletí a desetiletí válečného, pťísluší k typu zosobněného
(osobního) vypravěče, to znamená vypravěče vybaveného v té či oné mťe
konkrétními individuálními znáky, a v dúsledku toho vypravěče s lirnito.
vanfm hlediskem, danÝm určitfm zkušenostním obzorem. Dfty této vlast-
nosti bylo vyprávění postavy (vedle dramatizace neboli scéničnosti
zobrazení) považováno za jeden z nástrojrl potlačení či riplné ,,likvidacď.
takzvaného vševědoucího vypravěče ovládajícího román minulého století a
jeho ,,božského.. práva na neomylnost.2 Z historie je však známo,že čefiá
vyprávění v první osobě ztotožněné s postaYou byla natolik zaměťena na
pčedmětnou a akční stránku zobtazeného děje,že se nikterak nedosťávala do
konflikfu s vypravěčem autorskfm, neboé se pťizprlsobovala zobjektivizo-
vanému jazyku vyprávění, za|oženému na ,,pčijetí té které věty jako sdělení
nepochybného poznatku o jistém elementu románového světa...' Pčipodob-
nění ich-formy er-formě ve staÍší románové tradici mělo kupňíkladu-vliv na
to, že Káte Friedemannová v jedné z prvních soustavnfch prací-věnovan1fch
vyprávěcím postuprlm Die Rolle des ErzÍihlers in der Epik (l9l0) nepo.
vaŽova|a v bec za nutné gramatické osoby rozlišovat. Teprve když se ve
v voji kategorie vypravěče jako rakové plně projevila tendence k perspekti-
vizaci,tj. zavedení určitého subjektivního hlediska,,prostťednictvím vědomí
definovatelného v jeho zvláštnosti.,,4 zača|abltvyprávěcí situace první oso.
by, lokalizující vyprávění do prostoru zobrazeného světa, chápánajako forma
vhodná pro meďaci - zapojení zpúsobu vnímání, myšleni prožívání postavy
(v pťípadě ,,Já s tělem..pak postavy-vypravěče).

hotože nás s ohledem na kategorii subjektu zajímá naposledy zmíněnf

vfvojovf trend, pro prÓzu dvacátého století nanejvfš charakteristickf, nebu.

deme se zde zablvat problematikou vyprávějící postavy-svědka (srov. napÍ.

Vladislav Vančura: Konec starÍch časŮ; Bohumil Novák Velké děti; Karel
Konrád: Rozchod) a ani takovou variantou ich-formy, která vykazuje větši.
nou bezpŤíznakové užití dané gramatické kategorie, jaké se uplatřuje na-
pÍíklad v tradičním dobrodružném románu (srov. napÍ. ,,dobrodružnou
trilogii..Josefa Kopty Modnj námoÍnft, 1937-1938). Vfklad zaměffme na
takové pŤípady Ztotožnění vypravěče s posiavou, které více či méně využívají
možnosti vnitŤní perspektivizace vyprávění. Vzhledem k tomu, že se vysky-
tují ve sféŤe non-fiktivní právě tak jako fiktivní' dospěli jsme, vedeni vnitťní
logikou problému, k rozvržení vjpovědi ,,Já s tělem.. na díla biografická a
díla quasiautobiografická (reminiscence autora a reminiscence fiktivní posta-
vy)' Fújde nám pŤitom pÍedevším o vyznačení vztahu vyprávějícího ,já.. a
proŽívajícího 'já.. (o odstup a jeho aktualizaci, o pÍevahu či vzájemné vy-
těsnění), kter! je pro interpretaci daného vypravěčského typu podle nďeho
názoru klíčovj.

Mezi biografickjmi vyprdvěníml v první osobě nás nezajímá Eadiční
memoiároqf žánr,kde vypravěč obvykle vystupuje v roli kronikáťe a svědka
(obdobu Rousseauov;fch Yyznání či svéživotopisné knihy André Gida ZemÍi
a živ budeš česká meziválečnáprÓzanezná), nfbrž v rrlzné míie subjektivně
zabarvená vfpověď určité torzovité osobní zkušenosti, zMárnéné s vfraznou
snahou (byť projevenou na pomezí krásné literatury a literaturou faktu -
Dichtung und Wahrheit) o tval s pňevahou funkce estetické nad věcně in-
formativní' tedy o tval, jenž životopisnou látku Zňetelně beletrizuje (to ovšem
neznamená, že by tu dokumentiírnost neměla hrát vfznamnou roli).

K základním a určujícím znakrlm biogrďického vyprávění ná|eŽí to-
tožnost vypravěč = post.ava = autor, trojjeďnost vypovírlajícího subjektu,
která se, jak uvidíme dále, mrlže projevovat rŮzně, a to hlavně v závislosti na
časové ďstanci mezi vyprávěj ícím ,já,, a prožívajícím ,já.., autorem a jeho
minulostí. Volba první osoby není v tomto pffpadě sebemíĎ pťíznaková (pou-
ze v oblasti fikce pťedstavuje projev tvrlrčího záměru), protože v autobiografii
je dáno pťedem, že autor vypráví o sobě. Kjeho reálné osobě se váže exist.
enciální motivace, většinou značně naléhavá, jež de facto tvoff drlležitf mo-
ment geneze prÓzy. Pči totožnosti vypravěč - postava = autor se zprostŤed-
kovanost projevuje velmi bezprosďedně, takika bez omezení se múže rozvi.
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Pčímé vyprávění v první osobě (ich-forma, Ich-Erzáhler) náleží k tra-
dičním postupŮm slovesného vypravěčství. Lzeje rovněž chápatjako zvlášÍri
projev základního ontologického znaku tohoto vypravěčství - zprostťedko-
vanosti, neboéten se stiívá markantnější, když jeho nositel - vypravěč -vyzna.
čí v texfu svou pÍítomnost zájmenem ,jď,,tedy užitím první osoby singuláru.
StupeĎ zprostťedkovanosti, která se v tomto přpadě t1fká relace autorskf
subjekt - vypovězen1/ děj' se pochopitelně zv!ší, bude-li se vyprávějící,jď.
na|ézat nikoli vně, ale uvnitň zobrazovaného světr, bude.li k němu coby
prožíva1ící subjekt pťíslušet. Vypravěč-posíava, Stanzelovo ,,Já s tělem..,l
jehož některé varianty budou v této kapitole anďyzoviány na české prÓze dvou
mezivá|ečnfch desetiletí a desetiletí válečného, pťísluší k typu zosobněného
(osobního) vypravěče, to znamená vypravěče vybaveného v té či oné míÍe
konkrétními individuiálními znaky, a v drlsledku toho vypravěče s limito-
vanlm hlediskem, danym určitfm zkušenosÍrím obzorem. Dfty této vlast-
nosti bylo vyprávění postavy (vedle dramatizace neboli scéničnosti
zobrazení) považováno za jeden z nástrojrl potlačení či riplné ,,likvidacď.
takzvaného vševědoucího vypravěče ovládajícího román minulého století a
jeho ,,božského.. práva na neomylnost'2 Z historie je však známo, že četná
vyprávění v první osobě ztotožněné s postavou byla natolik zaměňena na
pňedmětnou a akční stránku zobrazeného děje,že se nikterak nedostiívala do
konfliktu s vypravěčem autorskfm' neboé se pčizpŮsobovala zobjektivizo-
vanému jazyku vyprávění, za|oženému na ,,pňijetí té které věty jako sdělení
nepochybného poznatku o jistém elementu románového svěia...3 Pťipodob-
nění ich-formy er-formě ve staÍší románové radici mělo kupťíkladu-vliv na
to, že Káte Friedemannová vjedné z prvních soustavnfch prací-věnovan ch
vyprávěcím postuprlm Die Rolle des Erzáhlers in der Epik (1910) nepo-
vaŽovala vt1bec za nutné gramatické osoby rozlišovat. Teprve když se ve
vlvoji kategorie vypravěče jako takové plně projevila tendence k perspekti-
yizaci, tj. zavedení určitého subjektivního hlediska,,prosťednictvím vědomí
definovatelného v jeho zvláštnosti..." zača|abyt vyprávěcí situace první oso.
by, lokalizující vyprávění do prostoru zobrazeného světa, chápánajako forma
vhodná pro mediaci - zapojení zprlsobu vnímiíní, myšlení, prožívaní postavy
(v pťípadě ,,Já s tě|em..pak postavy.vypravěče).

PrctoŽe nás s ohledem na kategorii subjektu zajímá naposledy zmíněnf

vjvojov! trend, pro prÓzu dvacátého století nanejvfš charakteristickf, nebu-

derne se zde zablvat problematikou vyprávějící postavy.svědka (srov. napÍ.
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Konrád: Rozchod) a ani takovou variantou ich-formy, která vykazuje větši-

nou bezpŤíznakové užití dané gramatické kategorie' jaké se uplatĎuje na-
pÍíklad v tradičním dobrodružném románu (srov. napf. ,,dobrodružnou
trilogii..Josefa Kopty Modr'! námoÍnft, 1937-1938). Vfklad zaměŤíme na
takové pŤípady ztotožněnívypravěče s posůavou, které více či méně využívají
možnosti vnitŤní perspektivizace vyprávění. Vzhledem k tomu, že se vysky-
tují ve sféÍe non.Íiktivní právě tak jako fiktivní, dospěli jsme, vedeni vnitÍní
logikou problému, k rozvržení vfpovědi ,,Já s tělem.. na díla biografická a
ďla quasiautobiografická (reminiscence autora a reminiscence fiktivní posta-
vy). Pújde nám pŤitom pÍedevším o vyznačení vztahu vyprávějícího ,já.. a
prožívajícího 'já.. (o odstup a jeho aktualuaci, o pÍevahu či vzájemné vy-
těsnění), ktenf je pro interpretaci daného vypravěčského typu podle nďeho
názoru klíčovf.

Mezi biografickjmi ryprávěními v první osobě nás nezajímá tradiční
memoárov! žánr, kde vypravěč obvykle vystupuje v roli kronikáťe a svědka
(obdobu Rousseauovych Vyznání či svéživotopisné knihy André GidaZ'emÍi
a živ budeš česká meziválečnáprÓzanezná), nfbrž v rrlzné mťe subjektivně
zabarvená vfpověď určité torzovité osobní zkušenosti, zÝárněné s vfraznou
snahou (byé projevenou na pomezí krásné literatury a literaturou faktu -
Dichtung und Wahrheit) o tvar s pťevahou funkce estetické nad věcně in-
formativní, tedy o tvar,jenž životopisnou látku zťetelně beletrizuje (to ovšem
neznamená, že by tu dokumentárnost neměla hrát vfznamnou roli).

K základním a určujícím znak m biogrďického vyprávění ná|eží to.
toŽnost vypravěč = postava = autor, trojjedinost vypovídajícího subjektu,
která se, jak uvidíme dále, mriže projevovat ruzně, a to hlavně v závislosti na
časové distanci mezi vyprávěj ícím ,já,. aprožívajícim,já.., autorem a jeho
minulostí. Volba první osoby není v tomto pffpadě sebemíĎ pťíznaková (pou-
ze voblasti fikce pťedstavuje projev tvfučího záměru), protože v autobiografii
Je dáno pťedem, že autor vypráví o sobě. Kjeho reálné osobě se váže exist-
enciální motivace, většinou značně na|éhavá, jež de facto tvočí drlležitf mo.
ment geneze prÓzy. Pťi totožnosti vypravěč = postava = autor se zprostťed-
Kovanost projevuje velmi bezprosťedně, takika bez omezení se múže rozvi-
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nout konfesionálnost a|ynzace podání, neboťvypravěč osobní vzpomínky je
pŤímo pŤedurčen pro roli lyrického subjektu či reflektujícího esejisty.sJeho
horizont pÍedstavuje širokf horizont autorskÝ, kter je ovšem nutno z žit,
respektuje-li vyprávění pŤednostně hledisko minulosti, zvláště pak jedná-li
se o minulost dětského věku.

Z nemnohfch autobiograficky orientovan;/ch nesyžetovfch prÓz si nej-
prve povšimněme těch, které ztvárřují téma dětství. V drisledku značného
odstupu vyprávějícího ,já.. od ,já,, prožívajícího v nich dochází buď k zná-
silnění vzdálené minulosti pčítomnou perspektivou dospěIého vypravěče, ne-
bo se v nich autor pokouší o nutně rekreativní rekonstrukci dětského vidění
a pťibližuje se tak fikci. Pňedem si ještě naznačme, za jďifch vfvojovfch
okolností jednotlivé dětské biografie vznikaly: Pod kťídly (|9|7) Marie Puj-
manové a Ráj (1921) Rriženy Svobodové v ovzduší novoromantické idea.
|izace i dramatického zkomplikování dětské duše; Nezvalovo Dolce far
niente (1931) bylo napsáno pod vlivem autorovy surrealistické inspirace ve
sférách podvědomí; konečně cyklus Pujmanové Za časŮcísďe pána z knihy
Svítání (1949) nese znaky risilí o autentizaci promluvového pásma postaYy.

U Pujmanové narazíme na inspiraci vlastním dětstvím a pokus učinit dítě
subjektem vlpovědi už v ran;/ch črtách Budu běhat bosa a Maminka zpívá,
otištěnfch pod pťíznačn]/m titulem Dítě vypravuje ve sbomíku Čeští spiso-
vatelé vdovám a sirotkúm našich vojínrl (Praha 1916' pod pseudonymem
Marie Zátková). Infantilní z ažitek - slast z volného pohybu v pňírodě a zciza-
jící čin matčina zpěvu - tu byl podán nesděln m, píepoetizovan m stylem
a pojat' nejspíŠ pod vlivem zprostňedkovaného bergsonovského intuitivismu,
jako nevědomf kontakt s transcendentnem. obraz dětského světa Pujmanová
estetizovala a intelektualizova|a také ve své knižní prvotině Pod kÍdly
(l9l7)' kde ovšem artistní stylizaci do jisté míryospravedlnila forma memoá-
rové v1fpověď dospělé vypravěčky, jež jako by v tvoťivém aktu zaměťeném
k vlastnímu dětství hledala - oklikou pťes evokaci, vcítění a znovuprožití
nejen elemeniárních instinktivních projev11 ,, svitu.. Života,ale i složitějších
duchovních hnutí a pňevratrl - vniďní harmonii.6 Ak tuá|nízjitÍen! síav vědo-
mí (reá|náživotní a duševní krize) se sice ve vyprávění nijak neaktualizuje
(situace vyprávějícího ,já.. není tematizována), je však zťejmé, že noťení do
minulosti (vybavování obrazri, události situací, slov, pťďstav) znamená sou-
časně pátrání v sobě nynější, a tudíŽ vlastně i jisté pťisvojení (,,zneužitÍ.)

oněch minulfch dětskfch prožitkri: ,,Život uŽ nebyl mímá samozŤejmost,
o nfi jsem nepÍemfšlela, které jsem se ani neradovala, tak blvďa bezpečná;
život byl nyní darovaná náhoda, kterou jsem si zamilovala ztroskotaneckou

láskou' Ano, život teď nebyl, neŽ záhaďa zániku a hrrlza Ze smrti. Pláč mnou
zmítal. Čeho se uchytím, jak se zachráním? Nechci-li umÍít, je eba žít! Ale
kdo mně poví jak?..,

Reminiscenc e, jež má dospělé vypravěčce zprostŤedkovat cestu k sobě
m,Že odhalí a pojmenuje prvotní duchovní konstelace, nem že bft než

reminiscencí komponovanou a fabulovanou. SoustŤeďuje se na několik
pečlivě, promyšleně volenfch epizod a prožitkovfch dominant dosti krát-
kého, leč vfvojově pÍevratného období, aby v ději vynikly obecné exist-

enciiílní kategorie - vina, lítost, láska, smrt. Fiktivnímu vyprávění se bio-
grafická prÓza Pod kÍídly pÍipodobĎuje také smyšleností jmen, drama-
tickfm gradováním tématu (v kapitolách Dálky, Hrrlza a Láska kulminuje
vyprávění dvojí smrtí; dezi|uzeje ztlumena konejšivou katarzí), dále pÍe-
rušováním monologické vfpovědi scénami ,,reŽírovanfmi.. s epick1Ím
smyslem pro ,,rodinnf portrét.., dětsk)'m hlediskem vlastně jen ozvláštně-
n!, a konečně symbolizací některfch motivrl a vfjev (srov. zbájenou
postavu Mladé dívky, Bezejmenné, NepÍítomné, motivy mrtvé sluky a
jejího nehybného oka pÍedjímající smrt babičky a dědečka, motiv kŤídel
s qfznamem bezpečí apod.).

Dětské ,jď. s jeho perspektivou vypravěčka popírá a pfesahuje také
tisilím o dekorativně stylizovan]Í vlraz, o unikátní sloh, jehož největší riskalí
bylo shledáno v pi.emffe novotvaru a v zatíŽení substantiva adverbiálními
a adjektivními pŤívlastky, v znejasnění a znekonkrétnění obrazu' Avšďr od.
sfup vyprávějícího ,já.. od prožívajícího ,já,, umožnil současně Pujmanové
vyworit nezvykle citlivou studii dětské duše - projevú žárlivosti, studu, stra-
chu, agresivity, despektu k nechápavosti dospělfch, bájivosti, pÍedstírání,
pověrečnosti, magie a hlavně dětského smyslu pro tajemné.

,,NetváŤím se nikde ve své knize, jako by byla deník šestiletého dítěte.
Dospělá vypravuje o svém dětství. Dospělá Iréna je podmět, dítě Irénka
pfedmět jejího vypravování...E Pťestože v odpovědi na recenzi Miloslava
Novotného, kterÍ jí vytfkal, Že yéci, jeŽ dítě mriŽe pouze vycítit, ,,pŤíčinně
definuje.., Pujmanová takto popÍela ričast mďé hrdinky ve vyprávění, podavá
se děj na některlch místech jejího textu jako děj ztcaď|ící se v dětském
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ionálnost a |yizace podání, neboévypravěč osobní vzpomínky je
nčen pro roli lyrického subjektu či reflektujícího eseiisty.sJeho
dslavuje širokf horizont autorsk]Í, kterj je ovšem nutno z žit,
i vyprávění pÍednostně hledisko minulosti, zvláště pak jedná.li
r dětského věku.

rhfch autobiograficky orientovan1/ch nesyžetov ch prÓz si nej-
něme těch, které ztvárřují téma dětsní. V dťrsledku značného
rávějícího ,já,, od, ,já,, prožívajícího v nich dochází buď k zná-
ené minulosti piítomnou perspektivou dospělého vypravěče, ne-
autor pokouší o nutně rekreativní rekonstrukci dětského vidění
;e t,ak fikci. Pčedem si ještě naznačme, za jakych v1fvojov/ch
notlivé dětské biografie vznikďy: Pod kčídly (|g|7)Marie Puj-
|j (1921) Rrlženy Svobodové v ovzduší novoromantické idea.
natického zkomplikování dětské duše; Nezvalovo Dolce far
t bylo napsiáno pod vlivem autorovy surrealistické inspirace ve
!domí; konečně cyklus Pujmanové Začasttcísďe pána z knihy
) nese znaky risilí o autentizaci promluvového pásma postavy.
tové narazíme na inspiraci vlastním dětstvím apokus učinit dítě
pověď už v ran/ch črtách Budu běhat bosa a Maminka zpívá,
c pťíznačnfm dtulem Dítě vypravuje ve sbornftu ČešÍ spiso-
n a sirotkrlm našich vojínrl (Praha 1916, pod pseudonymem
í). Infantilní z ážitek - slast z volného pohybu v piÍrodě azcizu.
rna zpěvu - tu byl podiín nesděln]fm, pňepoetizovanfm stylem
Í pod vlivem zprostťedkovaného bergsonovského intuitivismu,
i kontakt s nanscendentnem . obrazdětského světa Pujmanová
intelektualizovala také ve své knižní prvotině Pod kňďy

íem artistní stylizaci dojisté míry osprav.áhilu fo.rnu memoá-
dospělé vypravěčky, j ež jalroby v tvočivém at.tu 

"ameienJmltství htedala . oklikou pťes evokaci, vcítění a znovuproŽití
rních instinktivních projevrl ,,risvitu.. žiyota,ďe i složitějších
rtí a pťewahl - vniťní harmonii.6 Aktuáln Í zjitÍen! stav vědo-
tní a'duševní krize) se sice ve vyprávění nijak neaktualizuje
ějícího ,jď. není tematizována), je však zťejmé,že noťení do
vováníobraz , událostí situací, slov, pťďsiav) znamená sou.
sobě nynější, a tudÍž vlastně i jisté pťisvojení (,,zneuŽitf.)

oněch minul/ch dětskfch prožitkrl: ,,Život uŽ nebyl mírná samozÍejmost,

o nfi jsem nepŤem!šlela, které jsem se ani neradovala, lak bfvala bezpečná;

život byl nyní darovaná náhoda, kterou jsem si zamilovala ztroskotaneckou

láskou. Ano, život teď nebyl, neŽ záhadazániku a hrlza ze smrti. Pláč mnou

zmíta|'Čeho se uchytím, jak se zachráním? Nechci-li umfft, je tŤeba žít! Ale

kdo mně poví jak?..,

Reminiscenc e, ježmádospělé vypravěčce zprostŤedkovat cestu k sobě

Íím,Že odhalí a pojmenuje prvotní duchovní konstelace, nemrlže byt než

reminiscencí komponovanou a fabulovanou. SoustŤed,uje se na několik

pečlivě, promyšleně volenlch epizod a prožitkovlch dominant dosti krát-

kého, leč vfvojově pŤevratného období, aby v ději vynikly obecné exist-

enciální kategorie . vina, lítost, láska, smrt. Fiktivnímu vyprávění se bio-

grafická prÓza Pod kŤídly pÍipodoblÍuje také smyšleností jmen, drama-

tickfm gradováním tématu (v kapitolách Dálky, Hrrlza a Láska kulminuje

vyprávění dvojí smrtí; dezi|uzeje ztlumena konejšivou katarzí)' dále pŤe-

rušováním monologické vfpovědi scénami ,,režírovanfmi.. s epickjm

smyslem pro ,,rodinnj portrét.., dětskfm hlediskem vlastně jen ozvláštně-

n;f, a konečně symbolizací některfch motivrl a vfjevú (srov' zbájenou

postavu Mladé dívky, Bezejmenné, NepÍítomné, motivy mrtvé sluky a

jejího nehybného oka pÍedjímající smrt babičky a dědečka, motiv Kídel

s vfznamem bezpeč,í apod.).

Dětské ,jď. s jeho perspektivou vypravěčka popÍrá a pÍesahuje také

risilím o dekorativně StylizovanÝ vfraz, o unikáÍrí sloh, jehož největší skalí

bylo shledáno v pí.emfie novotvarú a v zatíŽení substantiva adverbiálními

a adjektivními pÍívlastky, v znejasnění a znekonkrétnění obrazu. AvšaL od-

stup vyprávěj ícího ,já.,od prožívajícího ,jď. umožnil současně Pujmanové

vytvofit nezvykle citlivou studii dětské duše - projevŮ žárlivosti, studu, stra.

chu, agresivity, despektu k nechápavosti dospělfch, bájivosti, pÍedstírání,

pověrečnosti, magie a hlavně dětského smyslu pro tajemné.

..NetváŤím se nikde ve své knize, jako by byla denft šestiletého dítěte.

Dospělá vypravuje o svém dětství. Dospělá lréna je podmět, dítě Irénka

pÍedmět jejího vypravování...8 PŤestože v odpovědi na recenzi Miloslava

Novotného, kterÍ jí vytfkal, že věci, jeŽ dítě mrlže pouze vycítit, ,pÍíčinně

definujď., Pujmanová takto popŤela ričast mďé hrdinky ve vyprávění' podává

se děj na někter.Ích místech jejího textu jako děj zrcad|ící se v dětském
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vědomí: ,,Byla jsem si vědoma svého vyznamu' Dole se valí ziístupy lidstva
za rakvemi dědečka a babičky' ktefí mně zemÍeli oba najednou' Všichni se
zajisté upozorĎují, že jsem v okně aŽemám černobílé smutďní šaty, všichni
si vypravují, jaké mne potkalo neštěstí, a litují mne...9

Mr1žeme tedy konstatovat,Že i když v knize Pod Kídly pÍevažuje vzpo-
mínání (čas vzpomínky) nad evokací, dospělf nadhled vypravěčky nad děts-
kou naivitou, tvoÍí i zde vyprávějící ,já,, aproŽívající ,já,,dvojí podrnětnost:
dva subjekty se někde nenápadně prolnou, aby na samém konci, poté, co

',babiččina perut.. navždy zemdlela, pfemohla dětská touha po harmonii riz-
kost z konečnosti bytí: 'Její ďi byly blízko mé tváÍe, její náruč by|abezpečná,
a ona byla víra, pravda, láska, pÍislíbení života. Miluji a nebojím se. Čeho
bych se bála, mám-li maminku? A já maminku nedám...10

Na dětskou reminiscenci Marie Pujman ové nayáza|a zcela bezprostŤedně
její učitelka a literiámí zasvětitelka Rrlžena Svobodová sv1f mi ,,letopisy dětské
duše.. nazvanfmi Ráj' které vycházely na pokračovaní v časopise Lípa
v letech 1918-1919 (knižně |92I) a byly pÍerušeny autorčinou smrtí. Na
rozdíI od Pujmanové se Svobodová k věku dítěte obrací' jak je to ost,atně
obvyklejší, ve věku zralosti, a to nejen, aby v dětské duši pátrala po zdrojích
sqfch dospělfch konfliktrl' ale aby prokázala, jakfuamatické a ve své kompli
kovanosti nepochopené m že ono rajské stadium životabyt. Vedena apriorní
pÍedstavou o životě dítěte jako o neustá]ém zdo|ávátlí tajemství (''Ťešení

hádanky..), nepoddává se toku predstav - obrazŮ, vfjevri' asociací, spontanně
vybavovan1fch pamětí (bergsonovskou,,mémoire involontaire,.)' n brž ob.
dobně jako Pujmanová komponuje cyklickf celek nejen na ziákladě Íízeného

vfběru, ale i jisté, byé náznakové romaneskní fabulace (letopisy v sobě uza-
mykají několik lidskfch dramat). Komponovanost lomkrlminulosti, tu spo-
jitějších, tu spíše ,,světlfch skvrn bez souvis1osti.., právě tak jako scénická
pferušení vfpověrlního monologu či vložená pohádková a bájeslovná vyprá-

vění dospělfch, potlačují sice spontaneitu vzpomírtání a pŤipodobřují Ráj
fikci, autorka však kompenzuje umělost Své autobiografické prÓzy soustav-

nlm užíváním dětského hlďiska, vytváŤením časoprostoru prožívajícího ,jď.
- tedy vnitŤní perspektivizací: ,,Stojím nyní v riplně čemé pÍedsíni opŤena

o štoudev a čekám. Hledím pÍed sebe. Ve stěně šediá se trochu nočního svitu.

Temn1f kÍíž okenní se objevuje na něm. Malé světllko hoff dole, na ná.
městíčku... Vzduch kolem mne modrá a chvěje se.....lI

Stalo-li se v Ráji médiem vidění a zobrazení reality pÍevážně dítě
(v mnohém na nás jeho Styl púsobíjako svěÍoviíní deníčku), pak byl v]yrazně
sémantizován i horizont onoho vidění,zíŽenÝ a tím i Zdrirazněnf zvláště tam'
kde se zaznamenávají hovory zaslechnuté zpovzdá|i, kde je vědomí proŽí-
vajícího 'já.. zastŤeno navou anebo kde svou nechápavost pÍímo doznává
(,"Iá tomu všemu nerozumím' a když pÍemítiám o souvislostech těchto dějrl'
nic se mi neujasi1uje a cítím, že mám mďou hlavu a že se mi myšlenkami
rozskočí...).l2 Mediace obohacuje vyprávěcí perspektivu také o moment
pÍedsudečnosti'jenž se tu tlká zejména vfkladu matčinajednání, chápaného
mďou hrdinkou jako projev nelásky.

Ani Svobodová však nenechává vyprávět vfhradně dítě. Jeho monolog
narušuje již zmíněnym scénickfm zobrazením, citacemi vyprávění jin1fch
osob i vlastními esejistickÝmi vstupy na téma dítě vr1bec (,,Dítě rádo spí.
Vrací se ve spánku do věčnosti, zekterébylo nedávno odvoliíno...l3). občas
malé vyprav&ce stylisticky vypomahá: ,,Kulatiá bolest leží temně kolem
mého bezradného srdce, je pevně okovan áanenízní uniknutí...la I u Ráii se
tedy využívá ona pÍednost první gramatické osoby, která spďívá v dvoj-
lomné identitě ,,Já s tělem.. a z ní plynoucí hlediskové modulaci vfpovědi.
Avšak oproti prÓze Pod kŤídly se poměr této modulace zvráti| ve smyslu
pŤevahy dětského hlediska (tj. minulosti) a současně se projasnil: vyprávějící
i prožívající ,já.. hovoŤí každé samo za sbbe a obraz dětství ztstává, aniž by
byl banďizov án, nezatižen vf znamovou ambivďencí, neboť nesubstituuje
dospělé prožívání.

Zatímco Pujmanová pouze pÍizpťrsobila epizodu z dětství své dospěle
prožívané deziluzi, Vítězslav Nezval - diletantskj následovatel Prousta a
pilnf čtenáŤ Freuda - látku dětského věku v Dolce far niente (193l)l5 využil
k cílťrm osobním a aktuálním, k duchovnímu setkání s dávnfmi dojmy' vyvo-
lávajícími v dospělosti již nezopakovatelnf pocit slasti. Na dětské subjekti-
vitě demonstruje vyprávějící básník také mnohé duševní funkce ležící
v základu jeho tvrirčí potence, z hlediska avantgardní (tj' na asociacích a
aktivizaci podvědomí stavějící) poetiky chápané jako zdroj básnické tvoÍi-
vosti vllbec.16 PŤevaha vypovídajícího ,já.. nad prož ívajícím,degradovan1fm
na jakési demonstrandum prvotního sťádia autorovy básnické prehistorie (šlo
o to, že již jako dítě byl básnick;fm subjektem povftce), tak v Dolce farniente
dosahuje riroveĎ pÍímo osobní autorské exhibice aŽánrovéposunuje prÓzu.l( eseji. Vypravěčovu vzdělanost má doložit i celá Ťada absurdníbh paralel
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vědomí: ,,Byla jsem si vědoma svého vyznamu. Dole se valí zrísn:py lidstva
za rakvemi dědečka a babičky, kteÍí mně zemŤeli oba najednou. Všichni se
zajisté upozorĎují, že jsem v okně ažemám černobílé.smutďní šaty, všichni
si vypravují, jaké mne potkalo neštěstí, a litují mne...9

Mrižeme tedy konstatovat,že i když v knize Pod kŤídly pÍevažuje v4o-
mínání (čas vzpomínky) nad evokací, dospělf nadhled vypravěčky nad děts-
kou naivitou, tvoŤí i zde vyprávějící,j á,, aprožívající ,já.. dvojí pociměmost:
dva subjekty se někde nenápadně prolnou, aby na samém konci, poté, co
''babiččina perut.. navždy zemdlela, pÍemohla dětská touha po harmonii riz-
kost z konečnosti bytí: 'Jejíďi byly blízko mé tviíŤe, její náruč by|abezpečná,
a ona byla víra, pravda, láska, pÍislíbení života. Miluji a nebojím se. Čeho
bych se bála, mám-li maminku? A já maminku nedám...10

Na dětskou reminiscenci Marie Pujman ové naváaa|azcela bezprostŤedně
její učitelkaaliterárnízasvětitelkaRrlžena Svobodová sv]rmi,,letopisy dětské
duše.. nazvanlmi Ráj, které vycházely na pokračovaní v časopise Lípa
v letech 1918-1919 (knižně |92l) a byly pÍerušeny autorčinou smrtí. Na
rozdíl od Pujmanové se Svobodová k věku dítěte obrací' jak je to ostahě
obvyklejší' ve věku zralosti, a to nejen, aby v dětské duši pátrala po zdrojích
sv1fch dospělfch konfliktrl, ale aby prokázďa' jak dramatické a ve své kompli-
kovanosti nepochopené mrlže ono rajské stadium životabyÍ. Vedena apriorní
pŤedstavou o životě dítěte jako o neustáém zdo|ávání tajemství (,,Íešení
hádanky..)' nepoddává se toku predstav - obraz , v1ijevri, asociací, sponťánně
vybavovan ch pamětí (bergsonovskou ,pémoire involontaire..), nlbrž ob-
dobně jako Pujmanová komponuje cyklickf celek nejen na ziákladě ffzeného
vfběru, ale i jisté, byé náznakové romaneskní fabulace (letopisy v soM uza-
mykají několik lidskfch drama0. Komponovanost rilomkŮ minulosti, tu spo-
jitějších' tu spíše ',světlfch skvrn bez souvislosti.., právě tak jako scénická
pŤerušení v1ipovědního monologu či vložená pohádková a bájeslovná v1prá-
vění dospěl1ich, potlačují sice spontaneitu vzpomíltání a pÍipodobřují Ráj
fikci, autorka však kompenzuje umělost své autobiografické prÓzy soustav-
nlm užív áním dětského hlediska, vytváŤením časoprostoru prožívajícÍho,jď.
- tedy vnitŤní perspektivizací: ,,Stojím nyní v riplně černé pÍedsíni opÍena
o štoudev a čekám. Hledím pŤed sebe. Ve stěně šedá se tÍochu nočního svitu.
Temnf kŤfi okenní se objevuje na něm. Malé světllko hoŤí dole, na ná-
městíčku.'. Vzduch kolem mne modrá a chvěie se.....ll

Stďo.li se v Ráji médiem vidění a zobrazení reality pÍevážně dítě
(v mnohém na nás jeho styl prlsobíjako svěŤování deníčku), pak byl vlrazně

sémantizován i horizont onoho vidění, zriženf a tím i zdúrazněnf zvláště t,am,

kde se zaznanenávají hovory zaslechnuté zpovzdá|i, kde je vědomíproŽí-
vajícího,jď. zastÍeno navou anebo kde svou nechápavost pÍímo ďoznává
(,,Já tomu všemu nerozumím, a když pÍemítrám o souvislostech těchto dějtl'
nic se mi neujasĎuje acítím, že mám malou hlavu a že se mi myšlenkami

rozskočí..,).12 Mediace obohacuje vyprávěcí perspektivu také o moment
pÍedsudečnosti'jenŽ se tu tlká zejména vfkladu matčinajednání, chápaného
malou hrďnkou jako projev nelásky'

Ani Svobodová však nenechává vyprávět v1fhradně dítě. Jeho monolog
narušuje již zmíněnfm scénickfm zobrazením, citacemi vyprávění jinjch

osob i vlastními esejistickfmi vstupy na téma dítě vrlbec (''Dítě rádo spí.
Vrací se ve spánku do věčnosti, zekterébylo nedávno odvoliíno...13). občas
malé vypravěčce stylisticky vypomahá: ,,Kulatá bolest leží temně kolem
mého bezradného srdce, je pevně okovaná a není z ní uniknutí...Ia I u Ráii se
tedy využívá ona pŤednost první gramatické osoby' která spďívá v dvoj-
lomné identitě ,,Já s tělem.. a z ní plynoucí hlediskové modulaci vfpovědi'
Avšak oproti prÓze Pod kŤídly se poměr této modulace zvrátt| ve smyslu
pÍevahy dětského hlediska (tj. minulosti) a současně se projasnil: v1právějící
iproŽívající,já.. hovoÍí každé samo za sbbe a obraz dětství ztstÁvá, aniž by
byl banďizov án' nezatiŽen vyznamovou ambivalencí, neboé nesubstituuje
dospělé prožívání.

Zatímco Pujmanová pouze pŤizprisobila epizodu z dětství své dospěle
prožívané dezl|uzi, Vítězslav Nezval - diletantskf následovatel Pr-oust.a a
pilnf čtenáŤ Freuda - látku dětského věku v Dolce far niente ( l93 l ) 

l) využil
k cílťrm osobním a aktuálním, k duchovnímu setkání s dávnfmi dojmy, vyvo-
lávajícími v dospělosti již nezopakovateln1f pocit slasti. Na dětské subjekti-
vitě demonstruje vyprávějící básník také mnohé duševní funkce ležící
v ziíkladu jeho tvrirčí potence, z hlediska avantgardní (tj. na asociacích a
aktivizaci podvědomí stavějící) poetiky chápané jako zdroj básnické tvoŤi-
vosti vllbec.16 PŤevaha vypovídajícího ,jď. nad proŽívajícím,degradovanjm
na jakési demonstrandum prvohrího sťáďa autorovy básnické prehistorie (šlo
o to, že již jako dítě byl básnick:Ím subjektem povftce), tak v Dolce farniente
dosahuje riroveĎ pÍímo osobní autorské exhibice a žánrově posunuje prÓzu
.k eseji. Vypravěčovu vzdělanost má doložit i celá Ťada absurdníbh pmalel
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(,,plnotvarost.. pfírody, projevovaná mimo jiné páŤením kancrl, se napŤíklad
pfirovnává k ,,plnotvarosti.. děl Michelangelovfch) a hudebních inspirací:
''Jako jedinf netonální tÓn vzbudí v tÓnickém akordu náht/ intenzívníživot,
arozvádí jej dojiné tÓniny, ,nakousnuv. modulaci' tak často nepatrná okol-
nost, jako jednoho červencového odpoledne frlra chrastí pÍed Jiráskovfm
domem ,nakousla. ve mně modulaci, jejfi provďení nastalo teprve po mnoha
letech' avšak, která mě naplnila štěstím, jemuž jsem byl vrácen za nepÍedví-
danfch okolností...17 Na rozluce mezi dětskfm světem a jeho zobrazením,
ovládanfm vypravěčskou exhibicí autora, se vfznamně podílí i prosďedky
sloltové . kromě krkolomnfch pÍirovnání a vfsffelkrl obmznosti to jsou také
značnou část textu zceia ovládající hypotaktická souvětí, spojováním reálně
(logicky) nespojitého pŤedstírající amorfní spontannost,jíž autor dáváokáza-
le pŤednost pŤed rozumem zvládanou epickou kompozicí.18

Ačkoliv si v Dolce far niente vyprávějící ,já.., totožné s etablovanfm
avantgardním básníkem s jeho širokfm kulturním horizontem, podrobuje
vlastní dětství, pŤesto se i zde dfty vyprávěcí situaci první osoby a auto-
biogrďické motivaci tematické linie fi eden den ze Životasynka venkovského
učitele) prosazuje jistií míra autentic ity, iež má prlvď v té fázi tvŮrčího aktu,
kdy autor ,,zbavl| ducha vědomí a napjal jej jako projekční plátno proti
deroucí se vzpomínce... PÍestože totiž tuto vzpomínku následně nezazna-
menal v její bezprostŤednosti, tj. médiem dětského hrdiny, ale analyzoval ji
a složitě interpretoval, její zážitkové jádro (,,svítivé okamžiky..) zrlstalo za-
chováno. Dfty tomu pÍedstavuje prÓza Dolce far niente značně ojedinělou
zásobárnu básnftovych elementiírních podnětri - jeho ,JíŠi platÓnskfch Ideť.,
jež zahrnuje specifickf ,,fetišismus.., asociativní hry' vjemy v1/značné ne-
zvyklfm tihlem pohledu, osvětlením, optick1/m zkreslením, neobvyklou kon-
figurací. Identita vyprávějícího ,já,, a proŽívajícího ,já.., básníka a dítěte'
stvrzená tím,že básník v sobě dítě uchova] a sám byl obsažen již v dítěti, se
tu tďy zuročI|a na ziákladě ,'druhého.. prožití ranfch smyslovlch a duchov-
ních zkušeností - prožitíjiž vědomého, analytického, ztvárněného.

Ve srovnání s Nezvalovou dětskou autobiografií pÍedstavuje zcela kon-
trastní pojetí role vyprávějícího subjektu v podobném typu prÓzy cyklus Za
čas císďe pána' kterf Pujmanová zaÍadi|a v roce 1949 ďo knihy Svítání.
Tento její druhf návrat k záůitťrltm z dětství a nově i z časú dospívání se
odehrál po letech, v nichž mimo jiné dospěla k bezprosťednější charakte.
ristice románové postavy tím, že ji učinila spoluričastníkem vyprávěcího aktu

(srov. smíŠené vyprávění Lidí na kŤižovatce). Není proto divu, že se pÍi
opětovném zÍvárnění biografické látky radikálně změnil i zprlsob zobrazení

dětského ,já,,: zatímco totiž v prvotině Pď Kídly byla subjektem v1fpovědi
pÍevážně dospělá vypravěčka - vzpomínající, hodnotící, interpretující, básní
cí . a dítě bylo pŤeváŽně objektem v1fpovědi, ve S vítrání se Pujmanová nezdrá-
hďa ,,pÍedat slovo., čtyÍletémllaŽ čtrnáctiletému děvčátku a prostŤednictr'ím

hovorově zabaryené stylizace jeho monologické promluvy pÍistoupit na in-
fantilní hledisko. To, o co se pokoušela Svobodová a co sama kdysi naznačila
jako možnost, nyní tedy reďizovďa takŤka plnou mediací vyprávění, vyda-
ného téměÍ cele subjektu postrvy.

PŤenesení vfpovědní aktivity na prožívající,jď, (podle Stanzelova sché.
matu se vyprávěcí situace první osoby mění v personální, neboé poskva
vytěsĎuje vypravěče) znamenalo drislďné umístění ohniska zobrazení ďa
časoprostoru tohoto zobrazení, a tím i zrušení memoiírového charaliteru cyk-
lu, včeÍtě 'Jaoniky rodu.l, tvoÍící tradiční součiíst pomezního biografického
žánru. To ostatně vyplynulo i z vystupilov ané autotropičnosi textu,I9 v němž
dítě se svfm pfuozenfm egoismem skutečnost více odzrcadluje, než v1práví
(zaznamenává, komentuje). Tím' že Pujmanová zcela eliminova]a vypra.
věče-autora, ',popňelď. vlastně pťed čteniáťem biografičnost svych prÓz a
vyprávění postavy využila zp sobem, kter! je obvyklf ve fiktivní v1fpovědi,
to znamená jako prostiedku zobrazení jejího psychologického vfvoje, odpo-
vídajícího dětskému, posléze pubertálnímu horizontu a silné pňedsudečnosti
vt)či neznámému a poznávanému světu' nepňátelskému i divuplnému. Co do
obsahu je ťeč o loutkách, strašidlech, o hňe, sourozenecké žiírlivosti, zrálibách
a andpatiích' prázdninov! ch záŽitcích, spolužačkách, náboženství apod.
V rovině slohu odpovídají dětské mentalitě a stylu dětské promluvy četná
tÁzání, zvo|ání a podivování, imilace mluvního projevu, jednoduchá, aŽ pťr-
mitivní Stavba věty a tendence k prostému pťiťazovárí' Pčitom sty| zazna-
menává i duclrovní zrání hrdinky' školní věk se projevuje vyspělejším vy-
jadťováním.

Hledisko vyprávějící postavy podčízené mentalitě dítěte vyuŽila Pujma-
nová i v poloze jakési pfuozené bizarnosti. Tak se kupťftladu její hrdinka
marně snaží zbavit kostlivce, až nakonec zneklidřující loutku rozpoltí a Údy
zahodídobláta. Pozdějiplánuje likvidacibratÍíčka, jenž ji olaádá o pozomost
dospěl:fch: ..A co kdybych mu zmáčktv hlavičku? Je měkká, maminka to
ťekla. PéLa má ještě otevňenou hlavu. i když to ncní vidět pod vlasy - ro je

i
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(,,plnotvarosť. pÍÍrody, projevovaná mimo jiné páŤením kancri' se napÍíklad
pfirovnává k ,,plnotvarosti.. děl Michelangelovfch) a hudebních inspirací:
',Jako jedinf netonální tÓn vzbudí v tÓnickém akordu náhlii intenzívníživot,
a rozvádí jej do jiné tÓniny, ,nakousnuv. modulaci, tak často nepatrná okol-
nost, jako jednoho červencového ďpoledne fura chrastí pÍed Jiráskovfm
domem ,nakousla. ve mně modulaci, jejž provďení nastalo teprve po mnoha
letech, avšak, která mě naplnila štěstím, jemuž jsem byl vrácen za nepÍedví.
danlch okolností...17 Na rozluce mezi dětsklm světem a jeho zobrazením,
ovládanfm vypravěčskou exhibicí autora, se v znamně podílí i prosfiedky
slohové - kromě krkolomn;fch pfuovnání a v1fsďelkŮ obraznosti to jsou také
značnou část textu zcela ovládající hypotaktická souvětí, spojováním reálně
(logicky) nespojitého pŤedstírající amorfní spontiánnost, jíž autor dáváokáza.
le pÍednost pÍed rozumem zvládanou epickou kompozicí'ls

Ačkoliv si v Dolce far niente vyprávějící ,jt,, totožné S etablovanÝm
avantgardním básnftem s jeho širokfm kulturním horizontem, podrobuje
vlastní dětství, pÍesto se i zde díky vyprávěcí situaci první osoby a auto-
biogrďické motivaci tematické linie (eden den ze Životasynka venkovského
učiÚele) prosazuje jistií míra autenticity, jeŽ má prlvď v té fazi tvrlrčího aktu,
kdy autor ,,zbavi| ducha vědomí a napjal jej jako projekční plátno proti
deroucí se vzpomínce... PŤestože totiž tuto vzpomínku následně nezazna-
menal v její bezprostÍednosti, tj. méďem dětského hrdiny, ale anďyzoval ji
a složitě interpretoval, její zážikové jádro (,,svítivé okamžiky..) zrlstalo za-
chováno. Díky tomu pÍedstavuje prÓza Dolce far niente značně ojedinělou
zásobárnu básnftovych elementárních podněttl - jeho ''Ťíši platÓnsk1fch Ideí.,
jež zahrnuje specifickf ,,fetišismus.., asociativní hry, vjemy v1/značné ne-
zvykl1fm tihlem pohledu, osvětlením' optickfm zkreslením, neobvyklou kon-
figurací. Identita vyprávějícího ,já,, aproŽívajícího ,já.., básníka a dítěte,
stvrzená tím,Že básník v sobě ttítě uchovď a sám byl obsažen již v dítěti, se
tu tďy ztltočila na zál<]adě,,druhého.. prožití ranfch smyslovych a duchov-
ních zkušeností . prožití již vědomého, anďytického, ztvárněného.

Ve srovnání s Nezvalovou dětskou autobiogrďií pÍedstavuje zcela kon.
trastní pojetí role vyprávějícího subjektu v podobném typu prÓzy cyklus Za
časrl císďe pána, kterf Pujmanová zaÍadila v roce 1949 do knihy Svítání.
Tento její druh! náwat k zážitkrlm z dětství a nově i z časrl dospívání 5g
odehrál po letech, v nichž mimo jiné dospěla k bezprosÍednější charakte-
ristice románové postavy tím,že ji učinila spoluričastnftem vyprávěcího aktu

(srov. smíšené vyprávění Lidí na Kižovatce). Není proto divu, že se pfi

opětovném ztvárnění biografické látky radikálně změnil i zprlsob zobrazení

dětského ,ját,,: zatímco totiž v prvotině Pod Kídly byla subjektem vfpovědi

pŤevážně dospělá vypravěčka - vzpomínající, hodnotící, interpretující, básní

cí . a dítě bylo píevážně objektem vfpovědi, ve Svítání se Pujmanová nezdrá-

hala ,,pÍedat slovo.. čtyÍle tému aŽ čtrnáctiletému děvčátku a prostŤednictvím

hovorově zabarvené stylizace jeho monologické promluvy pristoupit na in.

fantilní hledisko. To, o co se pokoušela Svobodová a co sama kdysi naznačila

jako možnost, nyní tedy realizovďa takŤka plnou mediací vyprávění, vyda-

ného téměÍ cele subjektu postavy.

PÍenesení qfpovědní aktivity na prožívající,jď. (podle Stanzelova sché-

matu se vyprávěcí situace první osoby mění v personální, neboé postava

vytěsĎuje vypravěče) znamenalo drisledné umístění ohniska zobrazení do

časoprostoru tohoto zobrazení, a tím i zrušení memoárového charakteru cyk-

lu' včeÍrě ,,kroniky rodu.|, tvoÍící fiadiční souči.ást pomezního biografického

žánru. To ostatně vyplynulo i z vystupĎov ané autotropičnosti textu,|9 v němž

dítě se svlm pfuozenym egoismem skutečnost více odzrcadluje, než vypráví
(zaznarnenáyá, komentuje). Tím, že Pujmanová zce|a eliminovďa vypra-

věče-autora' ,,popíelď. vlastně pťed čtenáiem biografičnost svÝch pr6z a

vyprávění postavy využila zp sobem, kter! je obvyklf ve fiktivní vfpovědi'

to znamená jako prostiedku zobrazení jejího psychologického vfvoje, odpo-

vídajícího dětskému, posléze pubertálnímu horizontu a silné pčedsudečnosti

vriči neznámému a poznávanému světu, nepňátelskému i divuplnému. Co do

obsahu je ťeč o loutkách, strašidlech, o hťe, sourozenecké žárlivosti, zállbách

a antipatiích, prázdninov ! ch záŽitcích, spolužačkách, náboženství apod.

V rovině slohu odpovídají dětské mentalitě a stylu dětské promluvy četná

tázaní, zv o|ání a podivovárí, imitace mluvního projevu, jednoduc há, aŽ pi -

mitivní stavba věty a tendence k prostému pťiťazovfuí' Pčitom sty| zazna.

menává i duchovní zrání hrdinky, školní věk se projevuje vyspělejším vy-

jaďováním.

Hledisko vyprávějící postavy poďízené mentalitě dítěte využila Pujma-

nová i v poloze jakési pŤirozené bizarnosti. Tak se kupŤftladu její hrdinka

marně snaží zbavit kostlivce, až nakonec zneklidrlující loutku rozpoltí a ridy

zahodí do bláta. Později plánuje likvidaci braďíčka, jenž ji olaáda o pozomost

dospělfch: ,,A co kdybych mu zmáčk|a hlavičkr.r? Je měkká, maminka to

ťekla. Péťa má ještě otevňenou hlavu, i když to není vidět pod vlasy - to je
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strašné pomyšlení. 7'e miže blt pÍitom veself? Kdybych mu vtiskla pďec do
chm!Ťnatého temínka, palec by se probofil, jako když jsem onehdy protrhla
blánu na starém bubnu od Mikuláše'..2o I jinak se dětské hledisko strává
zdrojem zcela zvláštního humoru - tŤeba v pÍedstrvě' jak maminka s po-
mocnicí natahují těsto stále dál a dá| a jak pomocnice musí ustupovat na
pavlač, na dv r, na ulici, až k ,,petÍínské eiffelovce..' Vedle spontiinně a
bezděčně humornfch projevú (,,Tu a tam se objeví mezi těmi kachními pa-
ničkami děvče v triku' štíltlé' jako když švihne - co je to platno, i ta má
p,sa...)21 se s pÍíchodem věku pubertálního' kdy se obzor vypravěčky rozši.
Íuje, objevuj í dramatičtěj ší, ves měs dezil'uzív ní posťehy a prož itky.

Svítáním se sice Pujmanová ocitla na vyšším stupni v1ívojové spirály té
linie' jeŽ směÍovala k Zautentičtění vnitŤní perspektivy zobrazení, i té, v nft,
docházelo k slohové diferenciaci realistického vypravěčství (olbracht, Maje-
rová, Glazarová' Poláček aj.), současně však absence autorské narace ochu-
dila obraz dětství o pronikavější psychologickf posťeh a básnickou nad-
sázku, postihující jeho dramatismus a tajemství, jak tomu bylo v romanti-
zující a secesně stylizované prvotině Pod kŤídly. Naznačili jsme rovněž, že
dětské mentalitě pŤizprisobila autorka i slohové prostŤedky, které zčiásti napo-
dobují mluvní projev a monolog malé hrdinky zabarvují skazově. Pouze
zabarvují, neboé tu prisobí spíŠe motivace psychologická než ryze vwÍa-
věčská (zaměÍená na posluchače), reflexe světa má pÍevahu nad jeho ko-
mentováním.

Skazového dětského vypravěče reprezentuje v české prÓze hrdina Po-
láčkovy prÓzy Bylo nás pět 09aO; ten však ná]eŽí do oblasti takzvaného
hlasitého vypravování. kam zahrnujeme jak ich-formu autorskou, tak ich-
formu postav. PÍesÍože se v této prÓze uplatĎuje hledisko dětského hrdiny -

klukovskf pohled na svět s jeho omezen1fm horizontem, stereotypy (vlastní-
mi i pŤejatfmi od dospělfch), zkušenostním komplexem apod. - nejde
o psychologii individuální, ale o parodickou typizaci určitlch skupinovfch
návykrl (iako ostatně u Poláčka vribec)' Vypravěč Bylo nás pět je svého druhu
literár.ní ,,homunkulus.. - uměle stvoÍen! vypravěčsk! živel, mísící několik
jazykov1fch zdrojrl (vedle ristní mluvy klukovské - včetně uličnické hantfrky
- se tu uplatřuje knižníjazyk čítanek, učitelsk}' žargÓn, frazeologie dobro.
družné četby, jazyková klišé mďoměsta). PÉirozen! humor projevu se násobí
komičností rrlznfch imitací. Knižně se modifikuje rovněž sociálně charakte.
nzační funkce skazu, neboť Poláček vytvií}í ,,sloh složitě diferencovan! a

neodpovídající žádnému ex is tuj ícím u slohovém u ty pu., .22 z našeho hlediska
pak takovéto vyprávění, které využívá spontánní sdělnost zaměŤenou mimo
subjekt (živelnf klukovskf kronikáŤ se věnuje věcem a pÍíhodam), postrádá

stanzelovskÝ modus reflektora (odzrcadlujícího vědomí)' a tím i vniďní per-

spektivu.

od reminiscencí dětství se biografická vyprávění yztaŽená k určité
fázi dospělého věku podstatně odlišují malfm, někdy i zce|a zaneďba-

telnfm odstupem vyprávějícího a prožívajícího,,já,,, odstupem autora-

vypravěče od autora-objektu, pÍítomnosti aktu vyprávění od zkušenosti

prožité v čase minulém. Neníli aktualizována situace, v níž spisovatel

o sobě vypráví, pak vypli1uje minulost literární obrazbeze zbytku abyvá
zpravidla v ruzné míÍe zpfítomlÍována (efekt pÍenosu) pŤímou reflexí,
podmiĎující lyrickf či konfesionální charakter vfpovědi.23 PŤi oslabení,
ne.li riplném zrušení časového a psychologického odstupu (srov. dětské

,já,,, jež je podstatně jinou bytostí, navíc zastŤenou zapomněním) lze

počítat se spolehlivostí paměti a limitací dotviáŤení. Proto se tu vlrazněji
uplatiluje dokumentární věrohodnost, ať už se vyprávění soustÍeďuje

k oblasti intimní, či pÍijímá funkci obsažnějšího svědectví. Autor, kter!

vypráví o své dospělé zkušenosti, si mrlže zvolit prakticky libovolnf hori-

zont, nemusí respektovat žádn! pÍedem danf zkušenostní obzor (postava
jakožto dokument autorova dětství, pojatá jako médium zobrazení, v yŽa-

duje naopak obdobná omezení jako fiktivní dětskÝ hrdina), a mrlže tudíž

vystupovat v rrizn]/ch rolíc|r: jako meditující či lyrickf subjekt, kronikiáŤ,

reportér aj. Současně má k dispozici onu strukturně uvolněnou nesyže-

tovou kompozicí, jíž se v avantgardních programech negujících roma-

neskní syžetová klišé dostalo po první světové válce umělecké prestiže.

Text svou konfesionálností a lyričností pÍíznačn'Í pro non-fiktivní auto-

biografickou vfpověď pÍedstavuje Havlíčkova,,vzpomínková črta.. MáĎa
(psaná v roce 1925, knižně vyšla až v roce 1981), považovaná autorem Za

vfpověď autokomunikační (naváza| na ni Deník manželství 1926.|929)' Jďe

o kroniku lásky, která svědčí o tom, že ve chvíli zaznamenávání setrvávaly
její děje ve vypravěčově nitru v podobě čehosi nenáwaÍrě se vzdalujícího -

v podobě snu vtěleného do postavy mladé dívky:) ,,A vzdalující se, vidím tě

nocí / menšící se, prchající, / motÝlku bíIÝ, tbflÝ - - -*24 Živé prlsobení

minulosti na pŤítomnost zesiluje v Máně existenciální motivaci (ve smyslu
jejího zopakování, fixace pro budoucnost, ZnovuproŽití, roz|olčení s n0 i

I. l
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Strašné pomyšlení. Žn mtŽe bft pŤitom veself? Kdybych mu vtiskla pďec do
chmfÍnatého temínka, palec by se proboÍil, jako když jsem onehdy protrhla
blánu na StáÍém bubnu od Mikuláše...2o I jinak se dětské hledisko stává
zdrojem zcela zvláštního humoni - tŤeba v pÍedstavě, jak maminka s po.
mocnicí natahují těsto stále dá| a ďá| a jak pomocnice musí ustupovat na
pavlač, na dvŮr, na ulici, až k ,,petfínské eiffelovce... Vedle sponl4nně a
bezděčně humom!-ch projev (,,Tu a tam Se objeví mezi těmi kachními pa-
ničkami děvče v triku, štíhlé' jako když švihne - co je to platno, i ta má
prsa...;2l se s pÍíchodem věku pubert.álního, kdy se obzor vypravěčky rozši-
Íuje, objevují dÍamatičtější, vesměs dez1luzívní posťehy a prožitky.

Svítáním se sice Pujmanová ocitla na vyšším stupni v]Ívojové spirály té
linie' jež směŤovala k zautentičtění vnitÍní perspektivy zobrazení, i té, v nft,
docházelo k slohové ďferenciaci realistického vypravěčství (olbracht, Maje-
rová' Glazarová, Poláček aj.), současně však absence autorské narace ochu.
dila obraz dětství o pronikavější psychologick posťeh a básnickou nad-
sázku, postihující jeho dramatismus a tajemství, jak tomu bylo v romanti-
zující a secesně stylizované prvotině Pod kŤídly. Naznačili jsme rovněž, že
dětské mentalitě prizplisobila autorka i slohové prostÍedky, které zčásti napo-
dobují mluvní projev a monolog malé hrdinky zabarvují skazově. Pouze
zabarvují, neboé tu prisobí spíše motivace psychologická než ryze vypra-
věčská (zaměÍená na posluchače), reflexe svět,a má pÍevahu nad jeho ko-
mentováním.

Skazového dětského vypravěče reprezentuje v české prÓze hrdina Po-
láčkovy prÓzy Bylo nás pět 09aO; rcn však ná]eŽí do oblasti takzvaného
hlasitého vypravování' kam zahrnujeme jak ich-formu autorskou, tak ich-
formu postav. PÍestože se v této prÓze uplatřuje hledisko dětského hrdiny -

klukovskf pohled na svět s jeho omezen1fm horizontem, stereotypy (vlastní.
mi i pÍejatlmi od dospělfch), zkušenostním komplexem apod. - nejde
o psychologii individuální, ale o parodickou typizaci určitfch skupinovfch
návykrl (ako ostatně u Poláčka v bec). Vypravěč Bylo nás pětje svého druhu
literární ,,homunkulus.. - uměle stvoÍenf vypravěčskf živel, mísící několik
jazykovfch zdrojrl(veďe ristní mluvy klukovské - včetně uličnické hantfrky
- se tu uplatĎuje knižní jazyk čítanek, učitelskÝ Žug6n, frazeologie dobro-
družné četby, jazyková klišé mďoměsta). PŤirozen1f humor projevu se násobí
komičností rrlznfch imitací. Knižně se modifikuje rovněž sociálně charakte-
izační funkce skazu, neboé Poláček vytváÍí,'sloh složitě diferencovan1f a

ngodpovídající žádnému exisfuj íc ím u slohovém u typu,, .22 Znašeho hlediska

pak takovéto vyprávění, které využívá spontánní sdělnost zaměŤenou mimo

subjekt (živelnf klukovskj kronikáŤ se věnuje věcem a pÍíhodam)' postrádá

36nzelovskf modus reflektora (odzrcaďujícího vědomí), a tím i vniďní per-

spektivu.

od reminiscencí dětství se biografická vyprávění vztažená k určité

fázi dospělého věku podstatně odlišují malfm' někdy i zce|a zanedba-

telnfm odstupem vyprávějícího a prožívajícího,já,,, odstupem autora-

vypravěče od autora-objektu, pÍítomnosti aktu vyprávění od zkušenosti

proŽité v čase minulém. Není-li aktualizována situace, v níž spisovatel

o sobě vypráví, pak vyplltuje minulost literární obrazbeze zbytku abyvá

zpravid|a v ruzné míŤe zpÍítomi1ována (efekt pÍenosu) pÍímou reflexí,

poa'inuii.i lyrickf či konfesionální charakter vfpovědi.23 PÍi oslabení,

ne.li Úplném zrušení časového a psychologického odstupu (srov. dětské

,já,,, jeŽ je podstatně jinou byÍostí, navíc zastŤenou zapomněním) lze
počítat se spolehlivostí paměti a limitací dotváŤení. Proto se tu vfrazněji
uplatřuje dokumentární věrohodnost, aé už se vyprávění soustÍeďuje
k oblasti intimní, či pÍijímá funkci obsažnějšího svědectví. Autor, kterÝ
vypráví o své dospělÓ zkušenosti, si mr1že zvolit prakticky libovolnf hori.
Zont, nemusí respektovat žádnf pÍedem danf zkušenostní obzor (postava
jakožto dokument autorova dětství, pojatá jako médium zobtazení, v yŽa-
duje naopak obdobná omezení jako fiktivní dětskÝ hrdina), a mrlže tudíž
vystupovat v rrlznfch rolíclr: jako meditující či lyrickf subjekt, kronikáŤ,
reportér aj. Současně má k dispozici onu strukturně uvolněnou nesyŽe-
tovou kompozici, jíŽ se v avantgardních programech negujících roma.
neskní syžetová klišé dostalo po první světové válce umělecké prestiže.

Text svou konfesionálností a lyričností pfíznačnf pro non-fiktivní auto.
biografickou vfpověď pŤedstavuje Havlíčkova,,vzpomínková črta.. Mářa
(psaná v roce l925,knižně vyšla až v roce 1981), považovaná autorem Za
vYpověď autokomunikační (nav áza7na ni Deník manželství |926-L929). J de
o honiku lásky, která svědčí o tom, že ve chvíli zaznamenávání setrvávaly
její <lěje ve vypravěčově nitru v podobě čehosi nenáwatlrě se vzdalujícího -
v po<lobě snu vtěleného do postavy mladé dívky:) ,,A vzdalující se, vidím tě
nocí / menšící se, prchající, / motÝlku bíIÝ, tbflÝ - - -*24 Živé prlsobení
minulosti na pÍítomnost zesiluje v Máně existenciální motivaci (ve smyslu
Jejího zopakování, fixace pro budoucnost, znovuprožití, rozloučení s ní) i
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autohopičnost vyprávění, projevující se mimo jiné sdělenou skepsí vrtči
vlastnímu pokusu uchovat minuvší čas ve slovech: ,,Kletba toho, co se nedá
Yíci, padá na moji hlavu. Jak smutné! obraz byl a bude vždy jen v mé pamě-
ti..:'25

P[estože jsou jako jediní dva čtenáÍi v Havlíčkově reminiscenci uvedeni
jednak,,zestérlá čtenáŤka po mém boku.., jednak,,mrlj já, neznám,f a zchátra-
lf čteniáŤ.. (tedy autor a jeho družka v čase budoucím), je text i pÍes silny
egocentrismus vyprávějícího ,já,, aamorfně monotÓnní Íazení faktrlvlastní-
ho životopisu i místní kroniky rozvržen a tvarován se zjevnou uměleckou
aspirací. V rámci syžetem neomezeného vzpomínkového pásma a díky volné
oscilaci mezi tehdy a nyní, zajištěné vyprávěcí situací první osoby totoŽné
s autorem, dochází k pÍíznačnému pŤenosu do minulosti, k revokaci, která
jako by umožĎovala znovunalezenou chvíli lépe vychutnat. Někde vypo.
vídající subjekt propojením dvou odlišnfch časovfch moment (,,Nyní jsem
odjel.....) pÍímo vyznač e,že pro danf obrazp|atí dva časy, že se v něm
naplřuje doslova zpfftomnění minulého.

Intenzita, s níž vypravěč znovuprožívá vyprávěné, se stává zdrojem ly-
rismu (apostrof a elegií)' spjatého s milostnfm tématem a tématy, která ho
dopllíují a rozvíjejí, - tématu mládí, pÍírody a rodného kraje: ,,A za milenkou,
jež ztrácí hloubku své melodie, stojí jiná, větší milenka , m|áďí - a jen jí na
oslavu, jen jí k pohŤbu znějí mé noty melancholicky. A tu nalézaje se mezi
dosněn m snem a snem zapomenutfm, zavírám oči a vidím těsně jít kolem
jinou vzpomínku, vzpomínku kamen , květin, stromrl/.'./ A já líbám domov
l ...l A mé oči, volající obrazy na plátno zavÍen! ch víček, vidí plout barevné
typy krajin...26

Vypravěčskj a zároyeťl autorsk1/ subjekt Máni, ,,vzpomínky o tÍia&iceti
listech.., pro jehož rozvinutí vytvráŤí podmínky trojí autobiogrďická totožnost
vypravěč = autor = postavaa jenŽ se prosazuje obrazn/m vyrazema emocio-
nálně prisobící intonací, sice zr1stal utajen čtenáÍi, nicméně v české mez!
válďné prÓze nebyl osamocen. Setkáváme se s ním Znovu v Zuntft'ovaném
zrcad|e Ivana olbrachta (1930) a v prozaickém debutu Jarmily Glazarové
Roky v kruhu (1936). V obou těchtoprÓzách vystupujeonen subjekt současně
velmi radikálně ze sebe, ztazuje svou jeďnďnost i jedinečnost prožívaného
okamžiku a rozhlíží se kolem sebe se zvídavostí, sociální i mravní anga-
žovaností kronikiáŤe či reportéra. obě prÓzy se proto vyznačují heterogenní

skladbou; zahrnují vyprávění s pfevahou jak ich-formy, tak er-formy, vnitÍní
perspektiva se tu stfídá s perspektivou sousťeděnou k objektŮm.

PÍestože olbrachtova vězeĎská prÓza pÍedstÍrá deníkovost (v rozsahu
pěd dnú)' tj. navozuje iluzi souběžnosti času proŽÍváníajeho záznamu, i ona
kombinuje reminiscenci s revokací, vyprávění s reflexí' což dotwzuje sffídání
gÍaÍnatickych časrl i závěrečné shrnutí kapitoly Dny ubíhají vzad. Současně
však pÍedem daná totožnost reálného autora a vypravěče, stejně jako poměrně
malf interval mezi prožitkem a jeho sdělením (zhruba tÍi|éh)27 a také ab-
sencejakéhokoliv signálu odstupu (kupfftladu ve smyslu nyní - tehdy), nedo.
volují rozlišit, zda vahy a reflexe opakují vězĎovy myšlenky, postÍehy,
obrazové asociace, či jsou vfsledkem pozdější tvoÍivé aktivity, inspirované
filmem odvinuvším se v^autorově paměti a povzbuzované kromě toho titržky
faktiaďatze zápisníku..o Vztah vyprávějícího 'já.. aproŽívajícího ,já,, ztrácí
tudíž v Zarr ížovaném zrcaď|e interpreiační funkci, ruší se jakožto opozice
a obě táto ,já., spl1fvají čtenáŤi v ,já.. jediné - v ,já,, vyprávějícího vězně.

,,Zamížovaná.. existence (prostorová izo|ace a odEženost od komplexu
života) orientuje obvykle vypravěče-post.avu k sobě, k sebezpytování, sebe-
pozorování, rozpomíniání. olbrachtriv vězeĎ od počátku uplabIuje vriči ne-
zvyklému prostŤedí aktivní pŤístup - usiluje o jakousi intelektuální asimilaci.
Chuďčké zaÍízení cc|y a rr1zná j ej í poznamenání se stávají podnětem k vaz e
(dokonce i zaschl! lidsk]y chrchel či skvrny po spermatu). Posléze se vězni
naskytne pŤíležitost podstatně rozšífit sv j horizont. poznáním osazenstva
jinfch cel, rodiny .:;rávce věznice, místních poměr , vězeĎského folklÓru -
a sehrát roli zasvět:itjícího reportéra. Proti ohraničenosti je<tiné cely na po.
čátku se v blízkosti z,ávěru i.ozprostŤe dokonce celé ,panoráma proletáŤského
kaje dúlních a hutníclt ncštěstí, sociálních revolt a podsociálního zlďinu.''

Nejradikálněji.isou rekonstruovan;f deník a spolu s ním i vyprávěcí situa-
ce první osoby rozr.ušeny tím, že tento deník tvoff rámec čtyŤem vloženfm
vyprávěním, jď<fnisi dokumentárním nor'elám, které zkratkovitě, leč v1i-
pravně (včetně psychologické charakteristiky, atmosféry, dramatizace, v -
raznfch detailri, komentáŤe)' tedy s objektivitou er-formy autorského
vyprávění, podávají čtyri lidské osirdy: smolďského outsidera, recidivisty,
Patologického dozorce a dělnického bufiče.

. Ačkoli extrovertní za|oŽenívězněnéného autora a familiární pďmÍnkyjeho pq6yfu za mÍftemi,které sám ironicky komentoval, neumožnily v za-
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autotropičnost vyprávění, projevující se mimo jiné sdělenou skepsí vrlči
vlastnímu pokusu uchovat minuvší čas ve slovech: ,,Kletba toho, co se neďá
Ííci, p.adá na moji hlavu. Jak smutné! obraz byl a bude vždy jen v mé pamě-
ti...*2s

PŤestožejsou jako jediní dva čtenáÍi v Havlíčkově reminiscenci uvedeni
jednak ,,zestárlá čtenáŤka po mém boku.., jednak ,,mrtj já , neznám! a zcháta-
|y čtenáÍ,, (tedy autor a jeho družka v čase budoucím)' je text i pÍes silnf
egocentrismus vyprávějícího ,já,, a amoďně monotÓnní Íazení faktrl vlastní-
ho životopisu i místní kroniky rozvrŽen a tvarován se zjevnou uměleckou
aspirací. V rámci syžetem neomezeného vzpomínkového pásma a dfty volné
oscilaci mezi tehdy a nyní, zajištěné vyprávěcí situací první osoby totožné
s autorem, dochazí k pŤíznačnému pŤenosu do minulosti, k revokaci, která
jako by umožliovala znovunalezenou chvíli lépe vychutnat. Někde vypo-
vídající subjekt propojením dvou odlišnfch časoqfch moment (,,Nyní jsem
odjel.....) pÍímo vyznačuje, že pro danf obraz platí dva časy, že se v něm
naplřuje doslova zpňítomnění minulého.

Intenzita, s níž vypravěč znovuprožívávyprávěné, se stiívá zdrojem ly-
rismu (apostrof a elegií), spjatého s milosÍr m tématem a tématy, která ho
doplřují a rozvíjejí' - tématu mládí, pŤÍrody a rodného kraje ,,Azamilenkou,
jež ztrácí hloubku své melodie, stdí jiná, větší milenka , m|ádí - a jen jí na
oslavu, jen jí k pohŤbu znéjí mé noty melancholicky. A tu nalézaje se mezi
dosněn:fm snem a snem Zapomenut)im, zavírám ďi a vidím těsně jít kolem
jinou vzpomínku, vzpomínku kamen , květin, stromrl /.../ A já líbám domov
/',,/ A mé oči, volající obrazy na plátrro zavŤenfch víček, vidí plout barevné
typy krajin...26

Vypravěčskf a zároveř autorsk1/ subjekt Máni, ,,vzpomínky o tÍiafficeti
listech.., pro jehož rozvinutí vytváŤí podmínky trojí autobiogrďická totožnost
vypravěč = autor = postava a jenž se prosazuje obrazn1/m vytazema emocio-
nálně prlsobící intonací, sice z stal utajen čtenáŤi, nicméně v české mezi-
válďné prÓze nebyl osamocen. Setkáváme se s ním ZnoYu v Z,amÍftovaném
zrcaďe Ivana olbrachta (1930) a v prozaickém debutu Jarmily Glazarové
Roky v kruhu (1936). V obou těchto prÓzách vystupuje orren subjekt současně
velmi radikálně ze sebe, zrazuje svou jeďnďnost i jedinečnost prožívaného
okamžiku a rozh|íŽí se kolem sebe se zvídavostí, sociální i mravní anga-
žovaností kronikiáŤe či reportéra. obě prÓzy se proto vyznačují heterogenní
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skladbou; zahrnují vyprávění s pŤevahou jak ich-formy, tak er-formy, vnitŤní

perspektiva se tu S ídá s perspektivou sousfieděnou k objekttlm.

PŤestože olbrachtova vězeřská prÓza pŤedstírá deníkovost (v rozsahu

pěti dnú), tj. navozuje iluzi souběžnosti času proŽiváníajeho záznamu, i ona

kombinuje reminiscenci s revokací, vyprávění s reflexí, což dotwzuje stÍídání

gramatickfch časrl i závěrečné shrnutí kapitoly Dny ubíhají vzad. Současně

však pÍedem daná totožnost reálného autora a vypravěče, stejně jl\opoměrně

malf interval mezi prožitkem a jeho sdělením (zhruba tÍi|éir,)21 a také ab-

sencejakéhokoliv signálu odstupu (kupÍíkladu ve smyslu nyní. tehdy), nedo.

volují rozlišit, zda rivahy a reflexe opakují vězĎovy myšlenky' postŤehy,

obrazové asociace, či jsou vjsledkem pozdější tvoÍivé aktivity' inspirované

filmem odvinuvším se v autorově paměti a povzbuzované kromě toho Útržky

faktrladatze zápisnftu.28 Vztah vyprávějícího,já..aproŽívajicího,jáÍ, ztrácí

tudíž v Zwntížovaném zrcadle interpretační funkci, ruší se jakožto opozice

a obě tato ,já'. splfvají čtenáŤi v ,já..jediné . v ,já,,vyprávějícího vězně.

,,ZamÍíŽovaná.. existence (prostorová izolace a odtrženost od komplexu
života) orienfuje obvykle vypravěče-postavu k sobě, k sebezpytování, sebe-
pozorování, rozpomínání' olbrachtrlv vězeĎ od pďátku upla uje vŮči ne-

zvyklému prostŤedí aktivní pÍístup - usiluje o jakousi intelektuální asimilaci.
Chudičké zaÍízcní ce|y arťuná jejípoznamenání se st,ávají podnětem k rivaze
(dokonce i zaschl lidskf chrchel či skvrny po spermatu). Posléze se vězni

naskytne pŤíležitosí pods|atně rozšíÍit svr1j horizont - poznáním osazenstva
jinlch cel, rodirli, ..:rávce věznice, místních poměrr1, vězeĎského folklÓru -

a sehrát roli zasvěclrjícího reportéra. Proti ohraničenosti jediné cely na po.

čátku se v blízkosti zá,lěrurozprostÍe clokonce celé ',panoráma proletráŤského

laaje drilníclr a hutrlíclr neštěstí, sociálních revolt a podsociálního zločinu.''

Nejradikálnčji jsou rekonstruovanf deník a spolu s ním i vyprávěcí situa-

ce první osoby roziušeny tím, že tento denft tvoÍí rámec čtyÍem vloženfm

vyprávěním, jďilnisi dokumen|árním novelám, které zkratkovitě, leč vf-
pravně (včetně psychologické charakteristiky, atmosféry, dramatizace, vf -

razn1fch detailri, komentáfe), tedy s objektivitou er-formy autorského
vyprávění, podávají čtyri tdské osirdy: smolďského outsidera, recidivisty,
patologického dozorce a dělnického buÍiče.

Ačkoli extrovertní za]oŽení vězněnéného autora a familiární podmínky
jeho pobytu za mÍftemi,které sám ironicky komentoval. neumožnily v Za-
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mÍůovaném zrcaď|e rozvinout introvertní perspektivu, násilná izolace se
pŤesto projevila značnfm posílením epikova subjektivního hlediska - čás-
tečně ve vzpomínce a snu, hlavně však zv:fšenou smyslovou vnímavostí a
v ní pramenícím lyrismem, okouzlen;fm věcmi všedními a nepatm mi. Tak
se vězeř kupfíkladu vykoupal v trlni vyfuoÍené slunečním svitem a pohrál si
se zarr íŽoyan:fm oknem jako se skládankou obriázkovlch kostek, aby v něm
posléze zhodnotil ,,krásn]f obdélník světla a barev, vyÍíznut]i do světr hnědi
a stínu.., v jehož ohraničeném v/seku ,je ztajenavětší rizkost z nekonečnosti
než v nekonečnosti omezené jen dálkou...29

Vězněnf autor se svěŤil i se zážitkem vlastního rozdvojení: ,,Byli jsme
dva. UprostÍed vězeřské cely byl člověk a upÍímně se smál. A dÍuh)?, kterÍ
stál se založen ma rukama opodál, se na něho díval strašně zvědavě, prohlížel
si ho s odbornickfm zájmem.'.,,3o Tím potvrdil, že vyprávějíc í ,jď, iproží-
vající 'jď. koexístovala v tomto prípadě již v časoprostoruprožitézkušenosti'
Dfty tomu se mohl vězeĎ spatÍit jako v'zamŤížovaném zrcadle..- izolovaně.
hlavně však uprostŤed společenství zhoskoianc , rebelrl, kriminálních naru.
šitelli poÍádku - a mohl si ledacos ujasnit ve vztahu k sociálnírealitě i k životu
jako rakovému, to, co pak zriročil v následující etapě své tvorby.

Podobně jako olbrachtova vězeĎská prÓza svědčí i prvotina Jarmily
G|aznové Roky v kruhu o poffebě vyprávějícího ,já.. non-fiktivní pr6zy
pŤesáhnout obzor intimní sféry, a to vzdor tomu, že jde o motivaci vyrazně
existenciální - o uchování definitivně uzavŤeného životního období ve slo-
vech, tak, aby u něho bylo možno prodlévat. Na rozdíl od Máni zapŤela však
reminiscence Glazarové vlchozí elegickou situaci - situaci osamocené ženy,
jež se v rámci psychické rekonvalescence vrací k dvanácti letrim pŤervan1ím
náhlou smrtí manžela. obdobně jako prvotina Pujmanové Pď kŤíďy, avšak
mnohem ričinněji, byl tedy tento návrat do minulosti rinikem ze na ující
pŤítomnosti a současně ďhodlaním k novému životu a poslání spisovatele.

Podle svědectví autorky vznikaly i Roky v kruhu jako text autokomu-
nikační. Vf slednf tvar nicméně svědčí o risilí kompozičním i jazykově-v ra-
zovém, m žeme v něm identifikovat všechny podstatné znaky tvrlrčího typu
G|azuové, včetně pozomé observace směfující nejen k lidem, ďe též k pÍed-
mětné striánce světa. Kromě postavy svého muže, venkovského lékďe, upírá
vypravěčka a hrďnka autobiograficklch vzpomínek svúj zájem k dalším
lidem, zvíÍatr1m, rostlinám, domu, městečku a celému kraji. Popisuje zaŤízení

hvtu, domácnost s jejími každodenními a každoročními rituály. líčí udáosti

ioannei místní' dokonce i pŤírodní živly a vesmír. Všude v tomto soustŤe-

ie,,e,,oo,ouvém vyprávění, z něhož se ich-forma nejednou nadlouho zcela

,yrácL zaznívá tu silněji, fu tlumeněji emocionální zafietí vyprávějícího
'.1á,,t,n,e 

v minulosti, do nfi se hrouží, jako by cele uvízlo, jako by se ocitlo

nu t,o'i"on'u, z néhoŽještě nebylo možno dohlédnout k tragickému konci, a

motrlo se rudíž oddat dŮvěÍe v život. Jinak Íečeno Glazarová p|nou měrou

využívásnadnost pÍenosu časem' umožněnou vyprávěcí situací první osoby,

k tomu, aby opět mohla bft sebou minulou a v rámci vyprav&ského aktu

prožítpo boku svého ,,tÁty., ce|! jeden rok (ten poslední) a v něm mnohé z let

minulfctr . nejen tu a tam svírající idylickf Íád ,,kruhu.., ale i okolní bídu a

bolest, krásu i dramatismus pÍírodních proměn. Sugesce někter.fch zvlášé

opojn/ch chvil vytviáÍí pak protipÓl oné se vší vážností pŤijaté role svědka

a tronikáŤe a stiívá se zdrojem lyrické evokace i impresionistické krajino-

malby. ZaměÍuje-li se vypravěčka na intimní stránku svého minulého života,

pak si pÍivolává některé emocionální a psychické stavy a takto sama sobě .

,'zajatci lásky.. - postihuje problematičnost (bÍímě) vztahu bezv]fhradného

pÍipoutrání k nějaké bytosti. Zde pak shledáváme určité fragmenty potenciální

románové vfpovědi o komplikovaném soužití nerovné dvojice, o kterém by

autoÍka, kdyby psala román, nechala místo sebe vyprávět fiktivní hrdinku a

čerpďa by pÍi tom nejen z prožitého' a|e též z|ite tmí zkušenosti a epické

fantazie.

P[i sledování vztahu mezi vyprávěj ícím,já,, a proŽívajícím,já,., vzÍahu,

kterÍ, jak už jsme Íekli, pÍedstavuje jeden z klíčovfch problémŮ pŤi interpre.

taci vyprávění v první osobě, se nyní pÍenesme na pole románové fikce. V ní

se problém napětí obou ,já,, vztahuje pŤedevším k typu takzvané quasiau-

tobiografie, zahmující takové romány, ve kterfch vypravěč současně pťed-

stavuje hlavní postavu, časově a prostorově integrovanou v zobrazeném ději,
nebo ňečeno jinak postavu tělesně v něm pčítomnou. PŤitom hlavní záměr, jak

soudí Stanzel, tu spďívá právě ve ,,spojení vypravěčského aktu a osobní
zkusnosti vypravěče... Quasiautobiogrďie jsou v historii literatury velmi
hojné (z nejznámějších pťipomeĎme Moll Flandersovou, Davida Copper-
fielda Janu Eyrovou, Barryho Lyndona, Z'e|eného Jinďicha, Zpověď hoch.
šhplera Felixe Krulla); vedle románu s takzvanfm periferním vypravěčem
(v roli svčdka, pozorovatele, biografa, kroniklťe aj.) pňedstavují totiž nej-
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mffiovaném zrcad|e rozvinout introvertní perspektivu, násilná izolace se
pÍesto projevila značn]fm posílením epikova subjektivního hlediska . čás-
tečně ve vzpomínce a snu, hlavně však zv:fšenou smyslovou vnímavostí a
v ní pramenícím lyrismem, okouzlen]fm věcmi všedními a nepatrnfmi. Tak
se vězeĎ kupÍíkladu vykoupď v trini vytvoÍené slunečním svitem a pohrál si
se zamŤížovan:fm oknem jako se skládankou obriízkovlch kostek, aby v něm
posléze zhodnotil ,,krásnf obdélnft světla a barev, vyŤíznuty do světa hnědi
a stínu.., v jehož ohraničeném vfseku ,je ztajenavětší rizkost z nekonečnosti
než v nekonečnosti omezené jen ďílkou.,.29

Vězněnf autor se svěňil i se zážitkem vlastního rozdvojení: ,,Byli jsme
dva' UprostÍed vězeřské cely byl člověk a upffmně se smál. A druhf' kten!
stál se založen ma rukama opodiíl se na něho díval strašně zvědavě, p roh|íŽe|
si ho s odbornickfm zájmem-.*3o Tím potvrdil, Že vyprávéjící .jáÍ, iproží-
vající ,jď, koexistovala v tomto pÍípadě již v časoprostoru prožité zkušenosti.
Dfty tomu se mohl vězeř spatŤit j ako v ,,zamŤížovaném zrcad|é,, - izolovaně,
hlavně však uprostÍed společenství zhoskolanc , rebelrl' kriminálních naru-
šitel porádku - a mohl si ledacos ujasnit ve vztahu k sociální realitě i k životu
jako takovému, to, co pak zliročil v následující etapě své tvorby.

Podobně jako olbrachtova vězel1ská prÓza svědčí i prvotina Jarmity
Glazarové Roky v kruhu o poffebě vyprávějícího ,já.. non-fiktivní prÓzy
pŤesáhnout obzor intimní sféry, a to vzdor tomu, že jde o motivac i vyrazné
existenciálrrí - o uchování definitivně uzavÍeného životního období ve slo-
vech, tak, aby u něho bylo možno prodlévat. Na rozdíl od Máni zapÍela však
reminiscence Glazarové vfchozí elegickou situaci - situaci osamocené ženy,
jeŽ se v rámci psychické rekonvalescence vrací k dvanácti let m pŤervanlm
náhlou smrtí manžela. obdobně jako prvotina Pujmanové Pod Kíďy, avšak
mnohem ričinněji, byl tedy tento náYrat do minulosti rinikem ze naíující
pÍítomnosti a současně odhodlaním k novému životu a poslání spisovatele.

Poďe svědectví autorky vznikaly i Roky v kruhu jako text autokomu.
nikační. Vfslednf tvar nicméně svědčí o risilí kompozičním i jazykově-vjrra-
zovém, mrlžeme v něm identifikovat všechny podstatné Znaky tvŮrčího typu
c|azarové, včetně pozorné observace směfující nejen k lidem, ďe též k pŤed-
mětné striánce světa. Kromě poslavy svého muže, venkovského lékďe, upírá
vypravěčka a hrďnka autobiografick1ích vzpomínek svrlj zájemk dalším
lidem, zvíŤatrlm, rostlinám, domu, městečku a celému kraji. Popisuje zaÍízení

hvtu, domácnost s jejími každodenními a každoročními rituály, líčí události

,oanne i místní' dokonce i pŤírodní Živ|y a vesmír. Všude v tomto soustŤe-
.déném 

i obzíravém vyprávě ní, z něhoŽse ich-forma nejednou nadlouho zcela

vytácí, zaznívá tu silněji, tu tlumeněji emocionální zaujetí vyprávějícího

,1t.,kterév minulosti, do níž se hrouží, jako by cele uvízlo, jako by se ocit]o

nu t'o'i"on'o, z něhoŽještě nebylo možno dohlédnout k tragickému konci, a

mohlo se tudíž oddat dr1věŤe v život. Jinak Íečeno Glazarová plnou měrou

vyuŽívásnadnost pŤenosu časem, umožněnou vyprávěcí situací první osoby,

k tomu, aby opět mohla blt sebou minulou a v rámci vypravěčského aktu

prožít po boku svého ,,táty., cell! jeden rok (ten poslední) a v něm mnohé z let

minulfch - nejen tu a tam svírající idylickf Íád ,,kruhu.., ale i okolní bídu a

bolest, krásu i dramatismus pÍírodních proměn. Sugesce některfch zvlášé

opojnfch chvil vytváÍí pak protipÓl oné se vší vážností pŤijaté role svědka

a kronikáŤe a stává se zdrojem lyrické evokace i impresionistické krajino-

mďby. Zaměfuje-li se vypravěčka na intimní stránku svého minulého života'

pak si pfivolává některé emocionální a psychické staYy a takto sama sobě .

,,zajatci lásky.. - postihuje problematičnost (bŤímě) vztahu bezvfhradného
pÍipoutání k nějaké bytosti. Zde pak shledáváme určité fragmenty potenciá]ní

románové vfpovědi o komplikovaném soužití nerovné dvojice, o kterém by

autorka, kdyby psata román, nechala místo sebe vyprávět fiktivní hrdinku a

čerpďa by pŤi tom nejen z prožitého, a|etéžz|iterární zkušenosti a epické
fantazie.

P[i sledování vztahu mezi vyprávěj ícím ,já,, a prožívajícím ,jt, , vztahll,
kterf ' jak už jsme Íekli, pŤedstavuje jeden z klíčov ch problémrl pÍi interpre-
taci vyprávění v první osobě, se nyní pfenesme na pole románové fikce. V ní
se problém napětí obou ,já.. vztahuje pÍedevším k typu talizvané quasiau-
tobiografie, zahmující takové romány, ve kterlch vyprav& současně pŤed-
stavuje hlavní posiavu, časově a prostorově integrovanou v zobrazeném ději,
nebo ťečeno jinak posíavu tělesně v něm pfftomnou. PŤitom hlavní záměr' jak

soudí Stanzel, tu spočívá právě ve ,,spojení vypravěčského aktu a osobní
zkušenosti vypravěče... Quasiautobiogrďie jsou v historii literatury velmi
hojné (z nejznámějších pťipomeiime Moll Flandersovou, Davida Copper-
fielda Janu Eyrovou, Barryho Lyndona, Z'e|eného Jindťicha, Zpověď hoch.
šhplera Felixe Krulla); vedle románu s takzvanjm perifemím vypravěčem
(v roli svědka, pozorovatele, biografa, kronikáie aj.) pťedstavují totiž nej-
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obvyklejší formu vyprávění v první osobě' Vfvojové proměny této formy se
pak nejnápadnéji zračí v subjektivizaci vfpovědi, tj' v reďizaci vnitÍní pers.
pektivy vypravěče-postavy a ve strukturním i vyznamovém zkomplikoviání
opozice ,já,, x ,,on,. (srov. S. Bellow: Herzog;'M. Frisch: Mé jméno budiž
Gantenbein; G. Grass: Plechovf bubínek aj.).3l

Z flktivní podstaty quasiautobiografie plyne, že se v ní existenciální
motivace vyprávění, v prÓzách s non-fiktivním vlchodiskem tvofící součást
geneze textu, tlká stvoÍené postrvy a je vlastně dovršením jejího obrazu
v díle. Mezi postávou a autorem existuje vztah zprostÍedkování, jenž mrlže
mít ruznou míru a formu (distance se prohlubuje kupÍíkladu tehdy, je-li
hrdina pověÍenj vyprávěním vybaven negativními vlastnostmi jako v Ha-
vlíčkově Neviditelném či Řezáčově Černém světle). Vypravěče-postavu m .

že pfitom autor tím snáze použít jako masku pro vlastní rivahy, vlastní životní
filozofii (Čapkriv obyčejnf život), čím víc potlačí jeho tělesnost. Jak uviďme
dále' m že jít o projev autorské rétoriky i pÍi takové emancipaci hrdiny' kdy
je mu ponechána vlastníŤeč - tj. mluva určité speciální society. Zrle se ovšem
dotfkáme už poněkud jiného tématu - tématu' jež blvá označováno jako

,,obraz autora v díle.. (''the implied author.. - w. C' Booth). Nám však jde
o to, jak se v analyzovanfch varianíách vyprávěcí situace první osoby utváŤí
vztah vyprávějícího 'já,, a prožívajícího ,já,,, zďa a do jaké míry se ohnisko
zobrazení pÍenáší do časoprostoru děje, o němž se vypráví (pŤevaha proží
vajícího ,jáť.)' iakÝ je poměr mezi vyprávěním ve vlastním slova smyslu a
reflexí, mezinaracízaměŤenou k objekfu a vnitŤní perspektivou,jež se utváff
tehdy, stává-li se ,jď. jako postava či ,já* jako vypravěč bazí védomí a
prožívání. V neposlední Ťadě nás zajímá to, jak charakter vyprávějící postavy
ovlivĎuje Strategii vyprávění (napÍ. tendenci k autorskému vyprávění) a cel-
kov1f smysl díla.

Lze považovat za jisty paÍadox, ale zároveĎ - uvÍ íme-|i, na jaké rovni
tvoÍení a jakfm zpúsobem funguje literární epigonství poďéhající mÓďám, -
je i pÍíznačné, že drtsledně inrovertní perspektivu (zobrazení děje hic et nunc
proŽívajícího,já..) uplatnil v české ptÓze thcátlch a čtyhcátÝch let pouze
Miloslav Nohejl v románu nevalné rovně Zázrak s Julií (1941),Zre|aba-
nální historii manželského trojrihelníku komponoval jako Eojici vnitÍních
monologú (muže, ženy a autora), rizkostlivě stylizovanlch do podoby trkÍka
simult.ánního záznamu momenťálních pocitrl, stavrl, myšlenek, gest, pozo-
rování, pÍedstav.

V rámci aspektové kompozice, byť s naprosto odlišnfm záměrem a vy-

sledkem, uplatnila vyprávění v první osobě t,aké Marie Majerová. Svou Fla-

uf*ou baladu (1938) sestavila z vyslovenlfch monologri32 duou postav

;navfte a jeho ženy), mezi které vložila autorské vyprávění v er-formě, a to

tak, aby tento triptych podal realistickf obraz osudu jedné hornické rodiny

v rozpěti zhruba čtyr desetiletí a v jeho popŤedí portrét českého dělníka'

vys6veného těž(/m životním zkouškám. Hlas autorského vypravěče vniíší

do tohoto obrazu v druhé části objektivizující nadhled (havffje zachycen na

pozadísvětové války a drilní katastrofy) a umožĎuje také pojmenovat složi-

tější hnutí duševního Života prostá lidová mluva hrdinovy životní družky'

její emocionálně tlumená, až drsná věcnost a živá dialogičnost (vypravěčka

reaguje na v textu neprojevenou pÍítomnost návštěvnftrl) vytváŤí pak v závě-

rečné pasáŽi prlsobiv! kontrast k faktrim svědčícím o mužově profesionální

i lidské degradaci, o všednodennosti liď odsouzen]/ch k nedristojnému živo-

Ťení.

Také rivodní autobiografické vyprávění Havffské balady pÍedstavuje um-

nou imitaci autentického mluvního projevu (srov. hrdiny Neviditelného a

Čemého světla, vyprávějící stylem sv;/ch stvoÍitelrl), a tím i pÍíklad maxi-
mální emancipace postavy. Dě|nickf hrdina pÍedstupuje pÍed nasloucha-
jícího čtenáŤe (,,o čem jsme to mluvili, |iďi z?at!,ne a ne si vzpomenout...)33
během cesty Ze šichty domrl a svěfuje se mu se svou zkušeností a minullmi
prožitky i se svfmi současn1/mi obavami o prozrazení identity; obrací se
k němu doslova sv1/mi vlastními slovy. Na rozdíl od knižní stylizace skazu
u Vančury, Poláčka či Čapka užívátedy Majerová stylizaci hovorového pro-
jevu odposlouchaného pÍímo v realitě. Tento projev vykazuje znaky silně
expresívní a sociálně charakterizační: ',To se mi to směje, azatkn mi hoÍí -

koudel. Jestli to prasklo, tak by mě asi vyhodili. Ach, radši na to nernyslit!
Chytne strach člověka až v bÍiše, bodne až v fitním svalu. To se asi děje
každému psanci. Člověk musí mít sebe sám Ťádně v hrsti, aby někdy něco
nep.oued...34

Vyslovenf monolog postavy . spontánní, improvizovanf' ovlivněnf
vnějšími okolnostmi (událostí, jež ho vyvolala, rytmem chrlze, trvaním cesty)
- pfispěl k barvitosti obsahr! zcela všedních, podanfch prostou relací. Povaze
vyprávějící postavy odpovídá zpŮsob podaní svou hlasitostí, dialogičností'
Živostí, neboéjde o subjekt, jenž vnímá intenzívněji sebe ve světě než svět
v sobě. Y tÍaáních, podivu, obavách se žračí postoj plebejce zasahovaného
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obvyklejší formu vyprávění v první osobě. Vfvojové proměny této formy se
pak nejnápadnéji zračí v subjektivizaci vfpovědi, tj. v reďizaci vnitŤní pers-
pektivy vypravěče-postavy a ve strukturním i vlznamovém zkomplikoviání
opozice ,já,, x ,,on,, (srov. S. Bellow: Herzog; M. Frisch: Mé jméno budiž
Gantenbein; G. Grass: Plechovf bubínek aj').31

Z fiktivní podstaty quasiautobiografie plyne, že se v ní existenciální
motivace vyprávění, v prÓzách s non-fiktivním vlchodiskem tvofící součást
geneze textu, tfká stvoÍené postavy a je vlastně dovršením jejího obrazu
v díle. Mezi postavou a autorem existuje vztah zprostÍedkování, jenž miže
mít ruznou míru a formu (distance se prohlubuje kupÍíkladu tehdy, je-li
hrdina pověÍen! vyprávěním vybaven negativními vlastnostmi jako v Ha-
vlíčkově Neviditelném či Řezáčově Čemém světle). Vypravěče-postavu mŮ-
že pÍitom autor tím snáze použít jako masku pro vlastní rivahy, vlastní živoEtí
filozofii (Čapkriv obyčejnf život), čím víc potlačí jeho tělesnost. Jak uviďme
dále, mrlže jít o projev autorské rétoriky i pÍi trkové emancipaci hrdiny, kdy
je mu ponechana vlastní Íeč - tj. mluva určité speciální society. Z'r|e se ovšem
dotfkáme už poněkud jiného tématu - tématu, jeŽ byvá označováno jako

,,obraz autora v díle..(''the implied authoť.- w. C. Booth). Nám však jde
o to,jak se v anďyzovan;fch variantách vyprávěcí situace první osoby utváŤí
vztah vyprávějícího ,já,, a prožívajícího ,jď, , zda a do jaké míry se ohnisko
zobrazení pŤenáší do časoprostoru děje, o němž se vypráví (pÍevaha proží-
vajícího ,jáť,), jaky je poměr mezi vyprávěním ve vlastním slova smyslu a
refl exí, mezi nar ací zaměÍenou k objektu a vnitfní perspektivou, jež se utváÍí
tehdy, stává-li se ,jď. jako postava či ,já^ jako vypravěč bazí védomí a
prožívání. V neposlední Íadě nás zajímáto, jakcharakter vyprávějící postavy
ovlivlíuje strategii vyprávění (napÍ. tendenci k autorskému vyprávění) a cel-
kov! smysl díla.

Lze považov at za jist! paradox, ale zároveĎ . w áůíme-|i, na jaké rirovni
tvoÍení a jakfm zp sobem funguje literární epigonswí podléhající mÓdrím, -
je i pŤíznačné, že drlsledně introvertní perspektivu (zobrazení děje hic et nunc
prožívajícího ,já..) uplatnil v české prÓze lÍtcáÍlch a čtyricátÝch let pouze
Miloslav Nohejl v románu nevalné rovně Zázrak s Julií (1941).Zre|aba-

nální historii manželského trojrihelníku komponoval jako nojici vnitÍních
monologrl (muže, ženy a autora), rizkostlivě stylizovanfch do podoby takŤka
simul|ínního zÍnnamu momen|á|ních pocitŮ, stavrl, myšlenek, gest, pozo-
rování, pfeds[av.

V rámci aspektové kompozice, byť s naprosto odlišnjm zilměrem a v1í-

5|gdkeÍn, uplatnila vyprávění v první osobě t,aké Marie Majerová. Svou [Ia-

uf*ou baladu (1938) sestavila z vyslovenlch monologri32 duou postav

(havfie a jeho ženy), mezi které vložila autorské vyprávění v er-formě, a to

tak, aby tento triptych podal realistickf obraz osudu jedné hornické rodiny

v rozpěti zhruba čtyŤ desetiletí a v jeho popiedí portrét českého dělnfta'

vysaveného těžklm životním zkouškám. Hlas autorského vypravěče vnáší

do tohoto obrazu v druhé části objektivizující nadhled (havff je zachycen na

pozadísvětové viálky a dr1lní katastrofy) a umožřuje také pojmenovat složi-

tější hnutí duševního života]. prostá lidová mluva hrdinovy životní družky'

její emocionálně tlumená, až drsná věcnost a živá dialogičnost (vypravěčka

reaguje na v textu neprojevenou pŤítomnost návštěvníkri) vytváŤí pak v závě-

rečné pasáži pr1sobivf kontrast k fakt m svědčícím o mužově profesionáIní

i lidské degradaci, o všednodennosti lidí odsouzen:fch k nedristojnému živo-

Ťení.

Také rivodní autobiografické vyprávění Havffské bďady pÍedstavuje um-

nou imitaci autentického mluvního projevu (srov. hrdiny Neviditelného a

Černého světla, vyprávějící stylem svfch stvoÍitelrl), a tím i pÍftlad maxi-

mální emancipace postavy. Dělnick! hrdina pÍedstupuje pÍed nasloucha-
jícího čteniáŤe (,,o čem jsme to mluvili, |idi z|aty,ne a ne si vzpomenout...)33
během cesty ze šichty domrl a svěŤuje se mu se svou zkušeností a minulfmi
prožitky i se svlmi současn mi obavami o prozrazeni identity; obrací se
k němu doslova svfmi vlastními slovy. Na rozdíl od knižní sfylizace skazu
u Vančury, Poláčka či Čapka uŽíváteďy Majerová stylizaci hovorového pro-
jevu odposlouchaného pfímo v rea|itě. Tento projev vykazuje znaky silně
expresívní a sociálně charakterizační: ,,To se mi to směje, a zatím mi hoŤí -

koudel. Jestli to prasklo, tak by mě asi vyhodili. Ach, radši na to nemyslit!
chytne strach člověka až v bÍiše, bodne až v Íitním svalu. To se asi děje
každému psanci' Čtověk musí mít sebe sám fádně v hrsti, aby někdy něco
neproved...34

Vysloven1f monolog postavy - spontánní, improvizovan1f, ovlivněnf
vnějšími okolnostmi (událostí, jež ho vyvolala, rytmem ch ze, trvaním cesty)
- prisÉl k barvitosti obsahrl zcela všedních, podanfch prostou relací. Povaze
vvprávějící postrvy odpovídá zprlsob poďání svou hlasitostí, dialogičností,
Živostí, neboéjde o subjekt, jenž vnímá intenzívněji sebe ve světě než svět
v sobě. Y tÍnáních,podivu, obavách se žračí postoj plebejce zasahovaného
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neproniknutelností sociiálních mechanismri a zvyklostí; jeho pŤedsudďnost
plyne z dlouhďobého pobytu pod zemí v bÍzkosti smrti, diktující poslušnost
Ťádu a trkŤka rasovou pÍíslušnost k ,,podzemnímu člověku... Dělníkova pro.
mluva, v nížseztotožřuje vyprávějící,já,, aproŽívající,jď.' vyjadŤuje chlap-
skou drsnost, někdy však také pronazuje poetickf smysl: ,,Když věšela čis.
ťounké práďo na šĎťlru, vysoko naiaženou mezizalraďními stromy, vzpína|o
se celé její nilé tělo jako ptak' chystající se vzletět. Všechny projevy její

bytosti vnikaly do mne jako vzduch, jako počasí' jako slunce, stávďy se mou
součástí a cítil jsem, že Milka je mi poÉebná k životu, jako všechny ty věci,
kterlm se podobá...35

I kdyŽ se Majerová snaží, aby i obraznost odpovídala životní empirii
dělníka, aby byla pŤedmětná a prrlzračná (,,Svět se točil jako panáci na ko-
lovrátku; každou chvíli jiná figurka, jiná kulisa...),36 do ;i'té míry sociální
determinaci vypravěče pŤesahuje a tím porušuje i vypravěčskou kompetenci
realistické skazové ich-formy,,, a to ve směru vlastních pÍedstav a vlastního,
programově protinaturalistického záměru. Post'avu havfie netvoŤí jen z po-
znaného, a7etéŽzvidinyjeho budoucípodoby, ve které se v dokonalé harmo-
nii spojí láska k práci a smysl pro lásku a krásu. Maximálně emancipovanf
subjekt vypravěče-posiavy tu tďy nepÍestal bft součástí autorské ,,rétoriky..,
diktované snahou po ideovém prlsobení na čteniáŤe.

MeZi tradiční quasiautobiografie lze Ťadit ,,pffběh pošetilé puberty..Ja-
roslava Havlíčka nazvany Helimadoe (psáno 1938' vydano L940). Pr6za
ztvárřuje turgeněvovské témaz novely První láska - téma pubertálního uhra-
nutí kouzlem a záhadou ženy, konfrontovaného s dramatem vášně, jež dfty
nechápavému pohledu mladistvého hrdiny ztstáváztajeno v pozadí. Na Tur-
geněva upomíná rovněž simulace autorské biografické reminiscence, no-
stalgickf tÓn vah stárnoucího vypravěče, ričastenství pÍírody a konečně i
oscilace mezi naivním hlediskem ch|apceavynállmi soudy muže. Na rozdíl
od turgeněvovského náznaku a psychologického odstiĎování však Havlíček
vypráví spíše stylem popisně realistickfm. První osoba Se svou latentní sub-
jektivní perspektivou de facto ustupuje v Helimadoe do pozadí pŤed vfpovědí

autorského typu - až kronikáŤsky zewubnfm líčením městečka, poměnl

v měšéanské rodině, pÍedevším však v domácnosti doktora Hanzelína a jeho

pěti dcer. Aktualizace procesu vzpomínání typu ,'Vzpomínám-li nyní ... ne-
dovedu to posoudit.. je tndíŽ nutno chápat jako hru se čtenáŤem, jako kon-
venční postup phznačn! pro quasiautobiograficky Žám.

Na sebe někdejšího pohlíŽí vypravěč z odstupu pŤíslušejícího er-formě,

namnoze pÍekračuje horizont ,já*,které vyprávěné události zakouší, ajeho

perspektivě dopÍává jen omezen1/ prostor: ,,opět si rnne vribec nevšímďa -

pÍemfšlel jsem tesklivě o DoÍe. Jzko bych tam ani nebyl! Věděla, Že tam
jsem, nebo to vrlbec nevěděla? Co jsem jí jen udělal? A kde vlastně byla celé-ďpoledne 

až do večera?..38 tr,ttad1i hrdina (vypravěčovo minulé ,já.,) jetotiž

pouze součástí, byénejdrlležitější' objektivněpojatého obrazuzperapamětní.

ka; jeho subjektivní hledisko neplní psychologickou funkci, a|e svlm zt e-
nfm horizontem se podílí jednak na profilaci vyprávění, které oživuje
v podobě jakfchsi vsuvek s hlediskem naivní bezprosffednosti, jednak na
nedourčenosti děje (zvláště pŤíběhu DoÍina dobrodružství s kouze|nftem).

Nadhled autorské ich-formy stvrzují v Helimadoe také mnohé rivahové
komenůáŤe a zpétná zhodnocení udiílostí i postav: ,,To nebyla jiŽ malátná'
v nic nedoufaj ícížena,která ví' že nedojde pŤed západem slunce! Černá země
okolo ní, to byla její vlastní, dobytá země, šíje byla pyšná' tělo pÍipraveno ke
skoku, lÍadra vypjata a vfhružně trčící proti muŽi, vítězná a nabízející se.,,39
V těchto zra7ych soudech a obrazech nabfvá nad objektivním líčením pŤeva-
hy emocionální hledisko vyprávějícího ,jáÍ,, jež autor zkoncentroval do rám-
cové situace a dodal tak,,pamětnickému.. vyprávění subjektivníperspektivu.
V vodní části onoho rámce se vypravěč pŤedstavuje jako 'já.. proŽívajicí
chvíli, kdy ho navštívila vzpomínka a pÍiměla ho psát; v záv&ečnych kapi-
tolách se wací k sobě jako k tomu, kdo pŤíběh dopověděl - rekapituluje své
pŤedstavy a pozdější zážitky, vyslovuje hypotézy o dalších osudech postav,
zhodnocuje Životní pŤínos právě sdělené mladistvé zkušenosti apod. PŤitom
tato rámcová konfese a bilance vypravěčského subjektu má svťrj zÍejmf čel
. umožřuje reálnému autorovi vstoupit nenápadně (maskovaně) do díla se
svou životní filozofií' což by mu v takovém rozsahu jinf jím stvoŤen! vypra-
věč - plně konkretizovaná postava živoÍtího pragmatika, posléze rouhačské-
ho fatalisty Petra Švajcara z Neviďtelného - pochopitelně neumožnil.

Stav rovnováhy mezi vyprávějícím ,jáÍ, a prožívajícím ,já.. (nejde
o kvantitu, ale o jejich pruběžnou konfrontaci) i vlrazná autorská pozice
postiavy-vypravěče, pďítající mimo jiné s právem na rekreativní oživení
minulosti a tím i s konvencí dokonalé paměti pfi citování rozsáhlfch dialo.
gicklch scén, Íadí Havlíčkrlv psychologickf román Neviďtelnf (1937) k tra-
dičnímu typu quasiautobiogrďie. Vypravěč Petr Švajcar, osamocen a za.
trPklÝ životní bankrotráŤ zap|aven! pocitem zhnusení, se nenoŤí do svého
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neproniknutelností sociiálních mechanismtl a zvyklostí; jeho pÍedsudďnost
plyne z dlouhďobého pobytu pod zemí v blízkosti smrti, diktující poslušnost
Íádu a takÍka fasovou pÍíslušnost k ,,podzemnímu člověku... Dělníkova pro-

mluva, v níŽseztotožřuje vyprávějící,jď, aproŽívající,já.., vyjaďuje chlap-
skou drsnost, někdy však také ptonazuje poetickf smysl: ,,Když věšela čis-
ťounké práďo na šií ru, vysoko nataženou mezi zahradními stromy, vzpínalo
se celé její tlé tělo jako ptrák' chystající se vzletět. Všechny projevy její

bytosti vnikaly do mne jako vzduch, jako počasí, jako slunce, stávďy se mou
součástí a cítil jsem, že Milka je mi poffebná k životu, jako všechny ty věci,
kterlm se podobá...35

I kdyŽ se Majerová snaží, aby i obraznost odpovídala životní empirii
dělníka, aby byla pŤedmětná a prrlzračná (',Svět se točil jako panáci na ko-
lowátku; každou chvíli jiná figurka, jiná kulisa...),36 do ji,té míry sociální
determinaci vypravěče pŤesahuje a tím porušuje i vypravěčskou kompetenci
realistické skazové ich-formy'37 a to ve směru vlastních pÍedstav a vlastního,
programově protinaturalistického záměru. Post'avu havfre netvofí jen z po-
znaného, ďe též zvidiny jeho budoucí podoby, ve které se v dokonalé harmo-
nii spojí láska k práci a smysl pro lásku a krásu. Maximálně emancipovanf
subjekt vypravěče-postavy tu tďy nepÍestal bft součástí autorské ,,rétoriky..'
diktované snahou po ideovém prlsobení na čteniáŤe.

Mezi tradiční quasiautobiografie lze Íadit ,,pffběh pošetilé puberty..Ja-
roslava Havlíčka nazvany Helimadoe (psáno 1938, vydano 1940). Pr6za
ztvárlíuje turgeněvovské téma z novely První láska - téma pubertálního uhra-
nutí kouzlem a záhadoa ženy, konfrontovaného s dramatem vášně, jež dfty
nechápavému pohledu mladistvého hrdiny ztsti*áztajeno v pozadí. Na Tur.
geněva upomíná rovněž simulace autorské biografické reminiscence, no-
stalgick! tÓn vah stárnoucího vypravěče, ričastenství pÍírody a konečně i
oscilace mezi naivním hlediskem ch|apce avynálfmi soudy muže. Na rozdíl
od turgeněvovského náznaku a psychologického odstiĎování však Havlíček
vypráví spfie stylem popisně realistickfm. První osoba se svou latentní sub-
jektivní perspektivou de facto ustupuje v Helimadoe do pozadí pŤed vfpovědí

autorského typu - až kronikiáŤsky zevrubnfm líčením městečka, poměrr)

v měšéanské rodině, pÍedevším však v domácnosti doktora Hanzelína a jeho

pěti dcer. Aktualizace procesu vzpomínání typu ,,Vzpomínám-li nyní ... ne-
dovedu to posoudit.. je tuďíŽ nutno chápat jako hru se čtenáŤem' jako kon-
venční postup pÍíznačn! pro quasiautobiograÍick! žátlt.

Na sebe někdejšího pohlíží vypravěč z odstupu pŤíslušejícího er-formě,

namnoze pÍekračuje horizont ,,1á,.,které vyprávěné události zakouší, ajeho

perspektivě dopÍává jen omezen1f prostor: ,,opět si rnne v bec nevšímďa -

pÍemšlel jsem tesklivě o DoÍe. Jako bych tam ani nebyl! Věděla, Že tam
jsem, nebo to vrlbec nevěděla? Co jsem jí jen udělal? A kde vlastně byla celé

ďpoledne až do večera?..38 Mlad1 hrďna (vypravěčovo minulé ,já,,) jetotiŽ

pouze součástí, byénejdŮležitější' objektivně pojatého obrazu z pera pamětní-

ka; jeho subjektivní hledisko neplní psychologickou funkci, ale sv1fm zriže-

nfm horizontem se podílí jednak na profilaci vyprávění, které oživuje
v podobě jakfchsi vsuvek s hlďiskem naivní bezprosffednosti, jednak na
nedourčenosti děje (zvláště pÍíběhu DoÍina dobrodružství s kouzelnftem).

Nadhled autorské ich-formy stvrzují v Helimadoe také mnohé Úvahové
komentiáŤe a zpětná zhodnocení udáostí i postav: ,,To nebyla jIž malátná,
v nic nedoufající žena, která ví, že nedojde pŤed aápadem slunce! Čemázemé
okolo ní, to byla její vlastní' dobytií země, šíje byla pyšná' tělo pÍipraveno ke
skoku, lÍadra vypjata a vfhružně trčící proti muŽi,vítěznáa nabízející se...39
V těchto zra7ych soudech a obrazech nabfvá nad objektivním líčením pŤeva-
hy emocionální hledisko vyprávějícího ,jáÍ,, jež autor zkoncentroval do rám-
cové situace a dodal tak,,pamětnickému.. vyprávění subjektivníperspektivu'
V vodní části onoho rámce se vypravěč pŤedstavuje jako 'jď. proŽívající
chvíli, kdy ho navštívila vzpomínka a pÍiměla ho psát; v záv&ečnfch kapi-
tolách se wací k sobě jako k tomu, kdo pÍíběh dopověděl - rekapituluje své
pÍedstavy a pozdější zážitky, vyslovuje hypotézy o dalších osudech postav,
zhodnocuje životní pŤínos právě sdělené mladisťvé zkušenosti apod. P[itom
tato rámcová konfese a bilance vypravěčského subjektu má svrlj zŤejmf tičel
- umožĎuje reálnému autorovi vstoupit nenápadně (maskovaně) do díla se
svou životní fi|ozoťtí,což by mu v takovém rozsahujinfjím stvoŤenf Yypra-
věč - plně konkretizovaná postava živoÍtího pragmatika, posléze rouhačské-
ho fatalisty Petra Švajcara z Neviďtelného. pochopitelně neumožnil.

Stav rovnováhy mezi vyprávějícím ,jáÍ. a prožívajícím ,jď. (nejde
o kvantitu, alé o jejich prúběžnou konfrontaci) i vlrazná autorsM pozice
postavy.vypravěče, pďítající mimo jiné s právem na rekreativní oŽivení
minulosti a tím i s konvencí dokonalé paměti pfi citování rozsáhlfch dialo-
gickfch scén, fadí Havlíčkrlv psychologickf román NeviditelnÍ (1937) k tra.
dičnímu typu quasiautobiografie. Vypravěč Petr Švajcar, osamocenf a za.
h)klÝ životní bankrotráŤ zaplaven! pocitem zhnusení, se nenoÍí do svého
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vědomí, ale v jakémsi sebemrskačském vzdoru se odhodlává k co možná
nejvěrnější rekonstrukci neblahfch událostí, zanichŽ se zvrátilo jeho ctiŽá-
dostivé risilí v totální krach. Jde tu tedy o volní gesto (,'Zkoušku odr,ahy'')
někoho, kdo se citíb t pánem svfch vzpomínek a kdo clokáže i na sebe
samotného pohlížet z odstupu (,,Jsem sám, pfipadá rni však, jako bychom
tady seděti dva. Já - a naproti mně druhé mé já, mladší o deset leť.),{ a
konečně kdo své vzpomínaní chápe jako profesionální spisovatelskf vfkon.
Švajcmovo vyprávění o vlastní minulosti se vskutku utváŤí jako plně krea-
tivní akt' stavějící na ryze epické far;ltazii a vylučující jďiékoliv problémy
s pamětí. Vypravěč se projevujejako pronikav pozorovatel a bystrÝ svědek
se smyslem pro psychologii situací i pro scénickou stránku děje (nasvícení,
gesta, rekvizíty, zvukovou kulisu apod'), kterf sestává namnoze z rodinnfch
v1fstupri a skandál a ve kterém r1činkují dva pomatení aktéÍi bizaÍ\ích, až
děsivfch exhibicí.

Mnohé pŤďnosti vnější autorskou perspektivou jakoby objektizovaného
vyprávění korespondují tedy v románu s povahovlmi rysy vyprávějící posta-
uy.al Vyp.uuěčově racioniílnosti a schopnosti sebeovládání odpovíďí věcné
a zevrubné líčení (srov. napÍ. záznam prrlběhu Soniny schizofrenie až do
poslerlní fáze) i promyšlenf vfběr dějovlch epizod, kter'j posiluje dojem
neodvratného směÍovaní pÍíběhu ke zdrcujícímu konci a takto zesiluje su-
gesci osudové pŤedurčenosti udátostí. Plebejsky vzpurn1í odpor k změkči-
losti, hysterii a svatouškovskému pokrytectví podmiiÍuje vyhrarrěnost risud-
kri, současně však jistou povrchnost psychologického odhadu' jenž sice vy-
pravěči umožřuje rispěšně manipulovat s lidmi, ale zárove mu nedovoluje
rozpoznat jejich hlubší niterná hnutí a pochopit vlastní vinu.

o ,,profesionálnosti.. vyprávějící postavy Neviditelného svědčí i fakt. že
si je vědoma toho, nakolik obraz minulfch událostí bude p sobit věrohodněji,
bude-li obsahovat rovněž hledisko platné v minulosti: ,,Když jsem začínal
uhryzávat ze svého vlastního osudu, také jsem nevěděl, jak to skončí. Nechť
neví čteniáÍ právě tak, jako já jsem nevěděl. Ať se jen dá pÍekvapit, aéproŽívá
pěkně se mnou mé nádherné zálžitkyÍn Vnější perspektiva pozorovatele

a komentátora se pak mění v perspektivu vnitÍní nejdrisledněji trm, kde
z odstupu zprostŤedkovanj nitemf děj či vaha (uvozovaná slovy ,,bylo mi..,
,,vzpomínal jsem.., ,,usoudiljsem..) ptechází v jeho pÍímé vyjáďení vniÉní
Íečí. V té se pak zračí duševní život prožívajícího ,já,, (nejednou se tu odha.

luje pokrytectví skutkrl a slov) - jeho záměry, plány, iluze, záchvaty se-

beuspokojení, nová pŤedsevzetí, sebepÍesvědčování, náhlá prozŤení apod.

Ačkoliv vyprávějící ,já..v rivodní kapitole románu ujišéuje čtenáYe,že

svépodanípŤizprisobí tornu svému,jď., jež činkuje v ději jako jeden z prota.

gonist , neudrží se trvale v jeho pozadí a vystupuje opakovaně pÍed čtenáŤe'

mimo jiné i proto' aby ho upozornil na svou vypravěčskou strategii (,,To

všechno popisuji jen proto, abych ukázal, jaké to bylo, a jaké to snad také

mohlo i dálebytt,,.),a3 N.i'itně3l však ovlivĎuj e obrazz minulosti svou všu-

dypŤítomnou totrální dezl|uzí.

FatÁ|ní pfístup ke skutečnosti a k vlastnímu ridělu vrhá na vyprávění od

počátku stín (počíná se v atmosféťe Zmaru a očekávání,,oťesnfch událostí..)'
jenŽ postupně temní,až nakonec y závérttvše pohltí tma zlostného nihilismu.

IJŽ dÍíve se však vypravěč neovládne a pÍedběhne, napínaje čtenáŤe ptrného

obav na skŤipec zvědavosti' čas děje: ,,Tyto tÍi dny stačily k tomu, aby Sořa
prohrálacelf život...aaPostupně se také objevujírúzné varianty tušené iracio-
nální síly (,,Někdo.., ,,zlomyslná Prozfetelnost.., ,ještě někdo.., ,,kdosi nevi-
ditelnf.., ,'velk1i Pozorovatel.., ,,veleváženy osud..) a stupĎuje se pÍedsu-
dečnost vyprávějící poslaYy. Ta pak pŮsobí na zvnitŤnění (subjektivizaci)
perspektivy a podílí se také na rozvíjení a stupĎování mystikou obestŤeného
motivu neviditelnosti (od hry nebohého pomatence Cyrila pÍes Sonin schi-
zoidní blud dospívá vyprávění až k pŤedstavě zlovolné síly ovládající lidské
životy).

Triumf osudovosti, jímž román vrcholí, souvisí i s tím, jak v blízkosti
závéru(tam' kde se ŠvajcarŮv syn mění v odpudivého debila) pfestiává vypra-
věč zvládat prodlévavé epické tempo naÍace, ztrácí svrij věcnf odstup a
nedokáže skryt svou zjitÍenost (vyprávění zaplavuje reflexe), až nakonec
začne zaznamenávat své rouhání, hněv, rinavu' opilost a dokonce i chvíli, kdy
pÍest^ává psát (,,... nastane ticho - a neustyším než hučení rinavy a znění nerv
v rozboďené hlavě!..).a5 Mnohlm zprisobem využité vyprávěnív prvníosobě
dává právě zde pocítit svou emocionální sílu splynutím času děje s časem
vypravěčovfm i časem čtenáŤov:fm.

Rovněž Václav Řezáč v Černém světle (1940) postavil mezi sebeazobra-
zen! děj postavu s negativními vlastnostmi. Na rozdíl od silné osobnosti Petra
Svajcara se tu však ke své minulosti wací ctižádostivj slaboch' Už sama tato
odlišnost mriže zd vodnit i poněkud odlišné pojetí ich.formy, její konfe-
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vědomí, ale v jakémsi sebemrskačském vzdoru se odhodtává k co možná
nejvěrnější rekonstrukci neblahlch událostí, zanichž se zvrátilo jeho ct1žá-
dostivé tísilí v totální krach. Jde tu tedy o volní gesto (,,Zkoušku odvahy'')
někoho' kdo se cítí byt pánem svlch vzpomínek a kdo dokáže i na sebe
samotného pohlížet z odstupu (,'Jsem sám, pŤipadá mi všali, jako bychom
tady seděli ďva. Já - a naproti mně druhé mé já' m|ariší o deset leť.),{ a
konečně kdo své vzpomíniíní chápe jako profesionální spisovatelskf vfkon.
Švajcarovo vyprávění o vlastní minulosti se vskutku utváÍí jďio plně lrea-
tivní akt' stavějící naryze epické fultazi a vy|učující jakékoliv problémy
s pamětí. Vypravěč se projevuje jako pronikav1/ pozorol'atel a bystr.j svědek
se smyslem pro psychologii situací i pro scénickou stránku děje (nasvícení,
gesta, rekvizity, zvukovou kulisu apod.). ktenj sestává namlloze z rodinny,'ch
vfstupri a skandálťr a ve kterém ričinkují dva pomatení aktéÍi bizarních' až
děsivfch exhibicí'

Mnohé pŤednosti vnější autorskou perspektivou jakoby objektizovaného
vyprávěníkorespondují tedy v románu s povahov1/mi rysy vyprávějícíposta-
uy.al Vyp.uuěčově racionálnosti a schopnosti sebeovládání odpovíďí věcné
a zevrubné líčení (srov. napY. záznam prrlběhu Sonirry schizofrenie až do
poslerlní fáze) i promyšlen vlběr dějovfch epizod' ktery posiluje dojem
neodvratného směÍoviání pÍíběhu ke zdrcujícímu konci a takto zesiluje su.
gesci osudové pŤedurčenosti událostí. Plebejsky vzpurn1í odpor k změkči-
losti' hysterii a svatouškovskému pokrytectví podmiĎuje vyhrarrěnost risud-
kŮ, současně však jistou povrchnost psychologického odhadu, jenž sice vy-
pravěči umožřuje spěšně manipulovat s lidmi, ďe zárovetl mu nedovoluje
rozpoznat jejich hlubší niterná hnutí a pochopit vlastní vinu.

o ,,profesionálnosti,. vyprávějící postavy Neviditelného svědčí i fakt' že
si je vědoma toho, nakolik obraz minulfch uclálostí bude prisobit věrohodněji,
bude-li obsahovat rovněž hledisko platné v minulosti: ',Když jsem začínal
uhryzávat ze svého vlastního osudu, také jsem nevěděl, jak to skončí. Nechť
neví čtenáŤ právě tak, jako já jsem nevěděl' Aé se jen dá pŤekvapit, ať.prožívá
pěkně se mnou mé nádherné záŽitky|.,4z Vnější perspektiva pozorovatele
a komentátora se pak mění v perspektivu vnitÍní nejdrisledněji tam, kde
z odstupu zprostŤedkovanf nitemf děj či rivaha (uvozovaná slovy ,,bylo mi..'
,,vzpomínal jsem.., ,,usoudil jsem..) pÍechází v jeho pÍímé vyjáďení vniďní
Íečí. V té se pak zračí duševní život prožívajícího ,já,,(nejednou se tu odha-

luje pokrytectví skutltŮ a slov) - jeho záměry, plány, iluze, záchvaty se-

beuspokojení, nová pÍedsevzetí' sebepŤesvědčování, náhlá prozŤení apod.

Ačkoliv vyprávějící ,já.. v tivodní Řapitole románu ujišťuje čtenáie,že

své podánípÍizprisobí tornu svému 'já..' jež činkuje v ději jako jeden z prota-

gonistú, neudrží se trvale v jeho pozadí a vystupuje opakovaně pŤed čtenáŤe,

mimo jiné i proto, aby ho upozornil na svou vypravěčskou strategii (',To

všechno popisuji jen proto, abych ukázal' jaké to bylo, ajaké to snad také

mohlo i dále bfti...).a3 N.i'itněii však ovlivřuj e obrazz minulosti svou všu-

dypfftomnou totiální dezl|uzí

Fatální pŤístup ke skutečnosti a k vlastnímu ridělu vrhá na vyprávění od
počátku stín (počíná se v atmosféfe zmaru a očekávání,'oďesn/ch událostí..)'
jenž postupně temní,až nakonec v závěruvše pohltí tma zlostného nihilismu.
IJŽ dÍíve se však vyprav& neovládne a pÍedběhne, napínaje čtenáŤe plného
obav na skÍipec zvědavosti' čas děje: ,,Tyto tŤi dny stačily k tomu, aby SoĎa
prohrála celf život...aa Postupně se také objevují r zné varianty tušené iracio-
nální sfly (',Někdo..' ,'zlomyslná Prozfetelnost.., ,ještě někdo,., ,.kdosi nevi-
ditelnf..' ,,velkf Pozorovatel.., ,,veleváženy osud..) a stupĎuje se pŤedsu-
dečnost vyprávějící postavy' Ta pak pŮsobí na zvnitÍnění (subjektivizaci)
perspektivy a podílí se také na rozvíjení a stupřování mystikou obestŤeného
motivu neviditelnosti (od hry nebohého pomatence Cyrila pŤes Sonin schi-
zoidní blud dospívá vyprávění až k pÍedstavě zlovolné síly ovládající lidské
životy).

Triumf osudovosti, jímž román wcholí' souvisí i s tím, jak v blízkosti
závěru (tam. kde se Švajcarriv syn mění v ďpudivého debila) pÍestrává vypra-
věč zvládat prodlévavé epické tempo naÍace, ztrácí svťrj věcnf odstup a
nedokáŽe skryt svou ZjitŤenost (vyprávění zaplavuje reflexe), až nakonec
začne zaznamenávat své rouhání, hněv, rinavu, opilost a dokonce i chvíli, kdy
pŤestrívá psát (,,... nastane ticho - a neuslyším než hučení rinavy a znění nerv
v rozbouŤené hlavě!..)'a5 Mnohfm zprisobem využité vyprávění v první osobě
dává právě zde pocítit svou emocionální sílu splynutím času děje s časem
vypravěčovfm i časem čtenáŤov:Ím.

Rovněž Václav Řezáč v Černém světle (1940) postavil mezi sebeazobra-
zenf děj postavu s negativními vlastnostmi. Na rozdíl od silné osobnosti Petra
Svajcara se tu však ke své minulosti vrací ctižádostivf slaboch. Už sama tato
odlišnost mrlže zdrivodnit i poněkud odlišné pojetí ich-formy' její konfe-
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Sionálnost, lynčnost, prézentnost jďto dtlsledky vfraznější introvertnosti a
egocentrismu vyprávějícího subjektu. Rozhodující roli však sehrál autorskÝ
zámér,kterf spočíval v pokusu osvětlit z psychologického hlediska určitou
mravní deformaci, její zrod a rozvinutí.

Řezáčova psychoanalytická inspirace se projevuje markantně už v rivodní
kapitole, kde se vypravěč vrací k traumatu z dětství (pÍíhoda s poftanem)
a k několika epizodám, v nichž se projevujejeho nenávist k síle a snaha ojejí
podrobení avyužití, Vypravěč svádí rovněž zápas s pamětí a tďito reflektuje
své vědomí. Ve chvíli, kdy se pÍenese do prostoru hlavního dějiště (do-
mácnost zámoŽného hudebního nakladatele)' tyto problémy zmizí a pfed
čtenáÍem se začne rozvíjet románové drama, viděné tak jako v Neviditelném
v konkrétních obrazech,M ale současně v1frazněji z perspektivy prožívajícího

,jáÍ,, ďotaŽené ažkfyzio|ogickfm pocitrlm a prostorové orientaci. Podobně
jako v Neviditelném je i v Černém světle vyprávějící postava pro vypra.
věčskf vlkon vybavena povrchní psychologickou bysfrostí manipulátora,
postrádá všďi klid nadhledu, neboťji štve běs závisti' nenávisti, ctižádosti'
ale i viíšně. hoto se vrritŤní děj Řezáčova románu utváŤí v poloze emocio.
nálnější a dramatičtější (monolog obnažuje stavy a pocity zoufalství, poní.
žení, strachu, vítězoslávy, cynického šklebu' roztoužení), sílí i dynamismus
polarity vnějšího pohledu a vniťní perspektivy - líčení scén, z nichž některé
vrcholí jako u Dostojevského skandály, se sÉídá s myšlenkami a pohnutkami
pÍiznanfmi jen sobě samému, usvědčujícími nebezpečného intrikiána a po-
krytce pÍímo' bez komentáŤe, k němuž by byl sváděn autors$ vypravěč.

Román o..černém světle..v člověku dokládá ovšem i to' že zintenzívnění
niterného děje v rámci vyprávěcí situace první osoby nezajišťuje automaticky
psychologickou pÍesvědčivost zobrazení. Ne vždy je totiž u Řezáče reakce
prožívajícího ,já.. vypravěče ve shodě s jeho osobnostní charakteristikou.
odpovíďí jí fatální životní pocit, intrikánství (srov. dramatickf ptidorys mi-
lostného čryr helnftu a spění kolizemi ke katastrofě) i egoistické sebepo-
zorování,zabfvání se svfmi pocity, Stavy, ctižádostmi apod' Charakteristika

vyprávějící postavy se však zdábyt podstatně zpochybněna vroucností a
dojetím, prožívanfmi o samotě uprosůed ,,milenky.. noci a provázejícími

milostnf cit. Z někter..fch lyrickfch kontemp|acíavyznání,,čemého'' románu

ziáŤí prostě až pŤíliš mnoho světla: ,,..'ta tváŤ uplfvďa pÍede mnou unášena

tokem hudby jako tváŤ krásné utonulé v dravém proudl' ta tváŤ se rozsvě-

covala a zhasínala jako luna v závoji Íídkfch oblakr)......,

Zdá se,jako by autor neunesl emancipaci postavy, jíž svěŤil roli vypra-
věče, tj. emancipaci, která mu měla umožnit bezprostŤednější zpodobení
charakteru s hlubinně psychologick]f podtextem. Strháván vlastní obraz-
nosí, zapomíná, Že hovoŤí médiem někoho, komu dal činit skutky poďé a
nízké, podobně jako tato postava zapomíná,žeby phvzpomíniání m ěíazápa.
sit s pamětí a svědomím. To jsou však logické drlsledky spoléhání na uzná-
vané licence románu i takového pojetí quasiautobiografie, kde se staví na
apriornípŤedstavěokoŤenechz|a(zážitekzdětství, vfchova,fyzickáslabost)
a jejím epickém rozvedení a p rokázání.

Rozpor mezi autorskou kreativitou a sebeodhalujícím gestem ve vyprá.
věnípostavy Íešil Řezáč později v romiánu Rozhraní (1 944),tamvšak nikoliv
zautentičtěním vniďního hlediska (subjektivní reflexe), ale volbou vyprá.
vějící postavy a zák|aďní dějové situace. Tou je totiž tvrlrčí zápas doposud
planě existujícího intelektuála - čili situace psaní románu, zajišéující viastně
automaticky profesionďitu hrdinova vypravěčského vfkonu.

V romiánu o psaní románu tvoÍí quasiautobiogrďická v.fpověď obsaŽn.f
rámec v]ipovědi pfiznaně fiktivní (tvoŤené), která do něj není mechanicky
vložena, ale rŮzně se s ním prostupuje - rodí se z něj. Realita (fikce reality)
a fikce (reálná fiktivnost) jsou konkrétně odlišeny v plánu tematickém: proti
šedé, až skličující všednodennosti zkrachovalého stÍedoškolského profesora
JindÍicha Austa' jenž se za pokofujících existenčních podmínek pokoušípsát,
tu stojí barvit! a vzrušující osud slavného herce Viléma Haby, oplfvající
Íadou osvědčen]/ch romaneskních motiv . Také problém z individuáhí psy-
chologie, k němuž Řezáč tíhnul (podobně jako E. Hostovsk , M. Hanuš,
V. Neff, J. Havlíček), se v románu herce jevídramatičtěji: zatímcospisovatel
pÍekonává nedostatek sebedrlvěry, komplex chudoby u o.u*o..ni, román,
kterf píŠe, v sobě zahrnuje téma masky a tváŤe, téma identity rozptylené
v jinfch bytostech (rolích) a téma ztráty autentické citovosti. Pfes tut.o z.|ev-
nou naďazenost je ovšem hrdina prom1fšleného a psaného románu pouhfm
objektem duchovníaktivity svého stvoÍitele, objektem určen:Ím k demonstra.
ci klíčového tématu díla - procesu tvorby, rozvinutého v vahách, samomlu-
vách, nejistotách, prozŤeních apod. prožívaj ícítto ,jáÍ, vypravěče. Jeho vědo.
mí tu pÍedstrvuje jakési plátno, na kterém se prolíná nejen pŤítomnost s minu-
lostí, ale i ,,reďita.. s fikcí; jejich hranice je pÍekračována oběma směry -
vyprávění ovládne autobiografická reminiscence nebo smyšlenÝ pŤíběh. Čas.
to dochází k jejich dvojexpozici, k prolnutí obou románrl.48
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sionálnost, lyričnost, prézentnost jďro drlsledky vlraznější introvertnosti a
egocentrismu vyprávějícího subjektu. Rozhodující roli však sehrál autorsk1/
zámér, kteqf spočíval v pokusu osvětlit z psychologického hlediska uÍčitou
mravní deformaci, její ztoď a rozvinutí.

Řezáčova psychoanalytická inspirace se projevuje markantně už v tivodní
kapitole, kde se vypravěč vrací k tÍaumatu z dětství (pÍíhoda s potkanem)
a k několika epizodám, v nichž se projevujejeho nenávist k síle a snaha ojejí
podrobení a využití. Vypravěč svádí rovněž zápas s pamětí a takto reflektuje
své vědomí. Ve chvíli, kdy se pfenese do prostoru hlavního dějiště (do-

mácnost zámoŽného hudebního nakladatele), tyto problémy zmizí a pfed
čteniáŤem se začne rozvíjet romiinové drama, viděné tak jako v Neviditelném
v konkrétních obrazech,fi ale současně vyraznéjiz perspektivy proŽívajícího

,jáÍ,, dotaŽené ažk fyzio|ogickfm pocit m a prostorové orientaci. Podobně
jako v Neviditelném je i v Černém světle vyprávějící postava pro vypra-
věčskf vjkon vybavena povrchní psychologickou byslrostí manipulátora'
postrádá všďr klid nadhledu, neboťji štve běs závisti, nenávisti, ctižádosti,
ale i viíšně. Proto se vnitŤní děj Řezáčova románu utviáŤí v poloze emocio-
nálnější a dramatičtější (monolog obnažuje Stavy a pocity zoufalství, poní-
žení, strachu' vítězoslávy, cynického šklebu, roztoužení)' sílí i dynamismus
polarity vnějšího pohledu a vniĚní perspektivy - líčení scén, z nichž některé
vrcholí jako u Dostojevského skandály, se stŤídá s myšlenkami a pohnutkami
pÍiznanfmi jen sobě samému, usvědčujícími nebezpečného intrikana a po-
krytce pŤímo, bez komentá.Íe, k němuž by byl sváděn autorskÝ vypravěč.

Román o..čemém světle.. v člověku dokláda ovšem i to, že zintenzívnění

niterného děje v rámci vyprávěcí situace první osoby nezajišťuje automaticky
psychologickou pÍesvědčivost Zobrazení. Ne vždy je totiž u Řezáče reakce
prožívajícího 'já.. vypravěče ve shodě s jeho osobnostní charakteristikou.

odpovída jí fat^4lní životní pocit, intrikánství (srov. dramatickf ptldorys mi-
lostného čtyÍrihelníku a spění kolizemi ke katastrofě) i egoistické sebepo-

zorování, zabyváníse svfmi pocity, stavy, ctižádostrni apod' Charakteristika

vyprávějící postavy se však zdábyt podsmtně zpochybněna vroucností a
dojetím, prožívanfmi o samotě uprosffed ,,milenky.. noci a provázejícími

milostnf cit. Z některfch lyrickfch kontemplací a vy znání ,,čemého'' románu

záŤí prostě až pÍíliš mnoho světla: ,,...ta tváŤ uplfvala pÍede mnou unášena

tokem hudby jako tváŤ krásné utonulé v dravém proud11 ta tviáŤ se rozsvě-

covďa a zhasínala jako luna v závojiÍídkych oblakt).'...*,

Zdá se,jako by autor neunesl emancipaci postavy, jíž svěÍil roli vypra-
věče' tj. emancipaci, která mu měla umožnit bezprostŤednější zpodobení
charakteru s hlubinně psychologick]f podtextem. Strháván vlastní obraz-
ností, zapomíná, že hovoŤí médiem někoho, komu dď činit skutky podlé a
nízké, pďobně jako táto postava zapomíná,že by pÍi vzpomínání m ěíazápa-
sit s pamětí a svědomím. To jsou však logické drlsledky spoléhání na uzná-
vané licence románu i takového pojetí quasiautobiografie, kde se staví na
apriornípŤedstavěokoŤenechz|a(zážitekzdětství vyc|lova,fyzickáslabost)
a jejím epickém rozvedenía prokázání.

Rozpor mezi autorskou kreativitou a sebeďhalujícím gestem ve vyprá-
věnípostavy Íešil Řezáč později v románu Rozhraní (19 44),tamvšak nikoliv
zautentičtěním vniďního hlediska (subjektivní reflexe), ale volbou vyprá.
vějící postavy a zák|aďní dějové situace. Tou je totiž tvrlrčí zápas doposud
planě existujícího intelektuála - čili situace psaní románu, zajišťující vlastně
automaticky profesionalitu hrdinova vypravěčského v konu.

V romiánu o psaní románu tvoff quasiautobiogrďická vfpověď obsaŽn]f
rámec v]/povědi pŤiznaně fiktivní (tvoŤené), která do něj není mechanicky
vložena, ale rŮzně se s ním prostupuje - rodí se z něj. Realita (fikce reality)
a fikce (reiálná fiktivnost) jsou konkrétně odlišeny v plánu tematickém: proti
šedé, až skličující všednodennosti zkrachovalého stŤedoškolského profesora
JindŤicha Austa, jenž se za pokofujících existenčních podmínek pokouší psát,
tu stojí barvit! a vzrušující osud slavného herce Viléma Haby, oplfvající
Íadou osvědčen ch romaneskních motiv . Také problém z individuální psy-
chologie, k němuž Řezáč tíhnul (podobně jako E. Hostovsk , M. HanuŠ,
V. Nefl J. Havlíček), se v románu herce jeví dramatičtěji: zatímcospisovatel
pÍekonává nedostatek sebedrlvěry, komplex chudoby a osamocení' román,
kter! píše, v sobě zahrnuje téma masky a tviíŤe, téma identity rozptylené
v jinfch bytostech (rolích) atema ztráty altentické citovosti. PÍes fulo zjev-
nou naďazenost je ovšem hrdina prom/šleného a psaného románu pouhfm
objektem duchovníaktivity svého stvoÍitele, objektem určen m k demonstra-
ci klíčového tématu díla . procesu tvorby, rozvinutého vrivahách, samomlu-
vách, nejistotách, prozŤeních apod. prožívaj ícího ,jď, vypravěče. Jeho vědo-
mí tu pÍedstavuje jakési plátno, na kterém se prolíná nejen pfftomnost s minu-
lostí, ale i ,,reďita.. s fikcí; jejich hranice je pÍekračoviína oběma směry .
vyprávění ovládne autobiogrďická reminiscence nebo smyšlen:Í pŤíběh. Čas.
to dochází k jejich dvojexpozici, k prolnutí obou románrl.48

l

i
ll

\-.
45



l

Reálné s fiktivním se ve vědomí vypravěčova proŽívajícího,jď. snoubí

i ve smyslu spŤízněnosti autora S postavou, neboéautor tuto postavtt, jíŽ ďává

život ajako s živou s ní i rozpráví, vytváŤí částečně z|átky vlastního života,

včetně svlch neuskutečněnfch možností. Autor a postava se sobě podobají

situací tozhtaní,jeden druhému se stávajípodmínkou existence, zasahují si

vzájemně do života. Tato bytostná spjatost je pak v Řezáčově románu sou-

částí noetiky tvoŤení, za|oŽené na dialektickém vztahu umění a živoh; noeti-

ky,zníŽse prostŤednictvím vyprávěcí situace první osoby stává niternf děj'

utváÍenf jako hledání pÍíběhu tím, Že vypravěč postupně dešifruje postavu

(ejí ',rihrnnou skladbu a osud..), jako usilovná činnost intelektu, jako pzná-

vání a setlepoznávání,

Řezáč nalezl v autobiografickém vyprávění postavy spisovatele vhodnou

platformu pro vyhlášení vlastní poetiky románové tvorby. o několik let dÍíve

učinil cosi podobného Karel Čapek prost ednictvím postavy básníka z Po-

větroně. Y závěrď,né části ,'noetické trilogie.. pak využil ,jď. vypravěče

,,obyčejného Žlyota,,,aby v jeho pfevleku završil své hledání cest od člověka

k člověku tím, že demonstrovď ideu pomnožnosti každé lidské existence'

pojetí jedince jako vesmíru možností.49

Ve srovnání s vypravěči Neviditelného a Rozhraní nechce, a jak uvidíme

dále, ani nemrlže vyprávějící 'jď.Čapkova obyčejného života nabídnout

čtenáŤi nějakou mimoŤádnou a dramatickou historii' Bez|iterárních ambicí

(srov. též znicotnění vfznamu rukopisu rámcovou situací) poÍádá svtlj život

jako lineární zÍetězení dětství, školních let, manželství a práce. Aby prokázď

obyčejnost svého života, vyhfbá se vypravěč pokud možno všemu, co by

tento život dramatizovalo, a veden pÍedstavou ,jednotící linie.. usiluje

o harmonizaci potenciiílně disonantních momentŮ, o potvrzení nutnosti, pŤí-

činnosti a souvislosti - ,,hluboké a nutné jednoty, prostoupené neviditelnfmi

vzrahy, jež postihujeme jen vfjimečně.."5o Autobiografie utváŤená podle apri-

orní pfedstavy (život je líčen tak, jakfm by ho vyprávějící ,jď. chtělo mít) a

z potŤeby jasnosti a pŤehlednosti se v obyčejném životě podiává formou

hovorově sdělného vyprávění. odstup a nadhled v něm umožĎují vidětproží

vající ,jď, bezsubjektivního hlediska, tedy jako ,,on.. - jako chlapce' mladého

muŽe, ,,panáčka s nohama napjatfma.., aspirantr, pána v riŤední čepici apod.

Vfpověď podŤízenou snaze o ,,pěknÝ jednoduchf děj' udělanf jako

z jednoho kusu.. a jen málo vyllŽívající specifick:fch možností ich-formy,

strví ovšem Čapek pouze jako tezi, kterou dále - neboé směfuje k hlubšímu
poznání - destruuje antitezí,rozbitím oné domnělé a chtěné' ',hluboké a nutné
jednoty... První osobu štěpí na dva hlasy: na ten p|ivodní, stále ještě poŤa-
datelsky, harmonizující, apologetick1f a na hlas novf - rozvracečskf a zpo-
chybřující, jenž se (nyní už diskontinuitně a fragmentárně) vrací k dílčírn
motivlim a epizodám v1povězené biogrďie, aby upozornil na smlčené kon-
flikty, utajená dramata, nesrovnďosti a podivnosti.sl Tyto sondy vynášejí na
povrch nové varianty ,,obyčejného štastného člověka..: ,,toho s lokty.., ,,hy-
pochondra.., ,,romantika.., ,,básníkď., ,,obyčejného hrdinu.., ,,žebrákau chrá-
movfch dveŤí..; v zrcad|e minulosti mr1že vypravěč spatŤit své jiné tváňe a
jiné životy. Antitetická depersonďizace (dekompozice) ,já,, pak dospívá až
k jeho popŤení, a to odkrytím freudovského ,,ono.. - ,,něčeho tak nízkého a
potlačeného, Že lŽ to nedávalo žádnou osobnost...52

Po antitezi musí pfijít syntéza, scelení ,,obyčejného života, a jeho roz-
tÍíŠtěného ,já,. na vyšším stupni spirály. Vypravěč - jeho pozitivní hlas - ve
tÍetí variantě životopisu všechny možnosti odkryté sv:fm ,,alter ego..pŤijímá
za své, od ,já,, spěje k ,,my.. jako jeho integrální součásti a odtud pak
k pŤedstavě ,,zástupu, kterj má svou jednotu i své vnitŤní napětí a konflikty..,
,,tichého a zuÍiv ého zápasu o to, klm b/t..,,,součtu, ktery narŮstá od pokolení
do pokolení., ,,k množství, které je v nás... Vypravěčsky živ!, všechny gra-
matické možnosti osob, časri, modalit využívající monolog obyčejného živo-
ta se ve své stŤední' polemické části rozpad"á ve vniťní dialogickf spor a
posléze se opět slévá v proud rekapitulací a rivah nad nov1/mi poznatky
vynesenymi z hlubin vědomí. Tento proud ristí nakonec v řaktát obrácen
navenek, k ''ty.. - v trakíát o pŤedpokladech lidské vzájemnosti a tolerance:
,,Copak nevidíš, že všichni druzí lidé, ať jsou co chtěji jsou jako ty, že také
oni jsou zástupové? Vždyé ani nevíŠ, co všechno miíš s nimi společného; jen
se dívej, - vždyťjejich životje takéjeden z těch nesčíslnfch možnfch, které
jsou v tobě!..53

Podstatně esejistickf a analytickf charakter čapkovské v1fpovědi,sa která
se zakládá na variační hÍe s dějovfmi fragmenty, motivy, časy, gramatickfmi
osobami a která od vyprávění s reflexí pÍechází v čistou reflexi se zlomky
vyprávění, v1/znamně souvisí se slabě konturovanou tělesností vypravěče-
postrvy. Ten sice tematizuje svou fyzickou pfftomnost (srov. zdravotní stav,
pŤerušení zápisu, návštěva studenta pátrajícího po básnftovi), současně však
postrádá jméno a individuální psychologii' Je prostě člověkem, a proto múže
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Reálné s fiktivním se ve vědomí vypravěčova ptožívajícího,jď. snoubí

i ve smyslu spŤízněnosti autora s postavou, neboé autor tuto postavu, jŮ' dává

život a jako s živou s ní i rozpráví, vytváÍí částečně z |átky vlastního žiyota,

včetně svfch neuskutečněnfch možností. Autor a postava se sobě podobají

situací rozhraní, jeden druhému se stávají podmínkou existence, zasahují si

vzájemně do života. Tato bytostná spjatost je pak v Řezáčově románu sou-

částí noetiky tvoÍení, zaloŽené na dialektickém vztahu umění a živoa; noeti-

ky, z níŽ se prostfednictvím vyprávěcí situace první osoby stává niternf děj'

utváŤenf jako hledání pŤíběhu tím, Že vypravěč postupně dešifruje postavu

(ejí ,,lihrnnou skladbu a osuď.), jako usilovná činnost intelektu, jako pozná-

vání a sebepoznávání'

Řezáč nďezl v autobiografickém vyprávění postavy spisovatele vhodnou

platformu pro vyhliášení vlastní poetiky románové tvorby. o několik let ďíve

učinil cosi podobného KarelČapek pros ednictvím postavy básnfta z Po-

větroně. Y závérď,né části ,,noetické trilogiď. pak využil ,jď, vypravěče

,,obyčejného života,,,aby v jeho pÍevleku završil své hledání cest od člověka

k člověku tkn' že demonstrovď ideu pomnožnosti každé lidské existence'

pojetí jedince jako vesmíru možností.49

Ve srovnání s vypravěči Neviditelného aRozhraní nechce, a jak uvidíme

dále, ani nemrlže vyprávějící ,jď. Čapkova obyčejného života nabídnout

čtenáŤi nějakou mimoÍádnou a dramatickou historii. Bez literárních ambicí

(srov. též znicotnění v]fznamu rukopisu rámcovou situací) poÍádá svtlj život

jako lineární zŤetězení dětství, školních let, manželstvíapráce. Aby prokázď

obyčejnost svého života, vyhlbá se vypravěč pokud možno všemu, co by

tento život dramatizovďo, a veden pÍedstavou ,jednotící linie.. usiluje

o harmonizaci potenciálně ďsonantních moment , o potvrzení nutnosti, pŤí-

činnosti a souvislosti - ,,hluboké a nutné jednoty, prostoupené neviditelnfmi

vztahy, jež postihujeme jen vfjimečnď..50 Autobiografie utváŤenápodle apri-

orní pÍedstavy (život je tíčen tak, jakfm by ho vyprávějící ,jď. chtělo mít) a

z potŤeby jasnosti a pÍehlednosti se v obyčejném životě podává formou

hovorově sdělného vyprávění. odstup a nadhled v něm umožĎují vidět proží

vající ,jái, bezsubjektivního hlediska, tedy jako ,,on.. . jako chlapce' mladého

muže, ,,panáčka s nohama napjatyrna.., aspiranta, pana v riŤední čepici apod.

Vfpověď podÍízenou snaze o ,,pěknÝ jednoduchf děj' udělanf jako

z jednoho kusu.. a jen málo vyuŽívající specifickfch možností ich-formy,

strví ovšem Čapek pouze jako tezi, kterou dále - neboť směfuje k hlubšímu
poznání. destruuje antitezí,rozbitímoné domnělé a chtěné, ,,hluboké a nutné
jednoty..' První osobu štěpí na dva hlasy: na ten prlvodní, stále ještě poŤa-
datelsb'' harmonizující, apologetick/ a na hlas novf - rozvracečsk1f a zpo-
chybřující, jenž se (nyní už diskontinuitně a fragmentiárně) vrací k dílčírn
motivrim a epizodám vypovězené biografie, aby upozornil na smlčené kon-
flikty, utajená dramata, nesrovnďosti a podivnosti.sl Tyto sondy vynášejí na
povrch nové varianty ,,obyčejného štastného člověka..: ,,toho s lokty"., ,,hy-
pochondra.., ,,romantikď., ,,básníkď., ,,obyčejného hrdinu.., ,,Žehrálkau chrá-
movfch dveff..; y zrcadle minulosti m že vypravěč spatŤit své jiné ÍvÍře a
jiné životy' Antitetická depersonalizace (dekompozice) ,já,, pak dospívá až
k jeho popŤení, a to odkrytím freudovského ,,ono.. - ,,něčeho tak nízkého a
potlačeného, Že už to neďávalo žádnou osobnost...52

Po antitezi musí pÍijít syntéza, scelení ,,obyčejného Života,, a jeho roz-
tÍíštěného ,já., na vyšším stupni spirály. Vypravěč - jeho pozitivní hlas - ve
tÍetí variantě životopisu všechny možnosti odkryté sv1/m ,,alter ego.. pÍijímá
za své, od ,já,, spěje k ,,my.. jako jeho integrální součásti a odtud pak
k pÍedstavě ",zástupu, kter! má svou jednotu i své vnitŤní napětí a konflikty..,
,,tichého a zuÍivého zápasu o to, kfm bft.., ,,součtu, kter'.f narústiá od pokolení
do pokolení.., ,,k množství, které je v nás... Vypravěčsky živ , všechny gra-
matické možnosti osob' časri, modalit využívající monolog obyčejného živo-
ta se ve své stŤední, polemické části rozpadá ve vnitÍní dialogickf spor a
posléze se opět slévá v proud rekapitulací a rivah nad nov1/mi poznatky
vynesen;/mi z hlubin vědomí. Tento proud stí nakonec v traktiát obrácen
navenek, k ''ty.. - v trakt4t o pŤedpokladech lidské vzájemnosti a tolerance:
',Copak nevidíš, že všichni dnrzí lidé, aé jsou co chtějí, jsou jako ty,že také
oni jsou zástupové? Vždyťani nevíš, co všechno rniíš s nimi společného; jen
se dívej, - vždyťjejich život je také jeden z těch nesčíslnlch možn1fch, které
jsou v tobě!..53

Podstatně esejistickf a analytickf charakter čapkovské vfpovědi,sa která
se zakládá na variační hfe s dějovlmi fragmenty, motivy, časy, gramatickfmi
osobami a která od vyprávění s reflexí pÍechází v čistou reflexi se zlomky
vyprávění, vfznamně souvisí se slabě konturovanou tělesností vypravěče-
postavy. Ten sice tematizuje svou fyzickou pÍítomnost (srov. zdravotní stav,
pŤerušení zápisu, návštěva studenta pátrajícího po básníkovi), současně však
Poshádá jméno a individuální psychologii. Je prostě člověkem, a proto mrlže
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bft mnoh1fm, v neposlední Íadě i autorem. Tím pak je nejvíce, když je básní
kem a když pÍestane ,,zobrazovat svŮj život po líci a rubu..a vyhlásí své
humanistické krédo.

Vyprávějící ,já.. s tělem jen slabě konturovan;ím by plnilo roli jednající
osoby značně neuspokojivě. Nemrlže se v tomto smyslu rovnat vyprávějícím
postavám Neviditelného a Černého světla, dobyvateli a intrikánovi, utváŤe-
n m sice také z více možností, ale nezpochybněnlm a epicky doslovitelnfm
skutky, zápletkou, kolizí i katarzí či spíše antikatarzí. Jeho smysl tkví jinde.
Čapkrlv román-esej, plně souznějící s dobov1fm hledáním novfch modifikací
žánru a vylžívající subjektivizačních možností první osoby narnísto syžetové
rekonstrukce vzpomínky, uskutečnil jako jďinf v kontextu české prÓzy thcá-
tfch a čtyÍicátfch let sestup do jeskyně vědomí, byé dosud nikoliv autenti-
zovany, ale modelovan! - sestup opakovan;/ a dosahující vždy hlubších vrs-
tev a skrytějších slují' Tím bylo quasiautobiogrďického vyprávění využito
v jeho možnosti nezastupitelné.

Čapk v román se ocitl na konci kapitoly jako jistf vrchol tvoŤivého
uplatnění vyprávěcí situace první osoby pÍíslušející hrdinovi. Právě tak by
ovšem mohl stát na počátku jiné kapitoly z historické poetiky české literatury
první poloviny dvacátého století. té, ježby sledovala téměÍ netělesná vyprá-
véjící ,jď,, neriplná, abstraktní, 'já.. pohybující se v neurčitfch, pffzračn1fch
a snov1fch scenériích prÓz Richarda Weinera, Jakuba Demla' Karla Schulze,
,jď.kontemplativních monologri a dialogri (Kulhavf poutnft Josefa Čapka)'
zbayená tíže fyzické existence s jejími determinantami (v některfch pÍípa-
dech zbavená dokonce i povinnosti vystupovat v jakémkoli ději) a takto
osvobozená pro aktivitu pÍevážně či ryze duchovní.

Poznámky
l Tento pomocn1/ pojem (termín) používá Stanzel, aby jeho prosďednictvím názomě
vyznačil odlišnost zosobněného vypravěče v první osobě od vypravěče autorského:
,,Vypravěč v 1. osobě se pak Iiší od vypravěče ve 3' osobě těIesně-existenciáIní
zakotveností své pozice ve fiktivním světě. Jinlmi slovy má vypravěč v l. osobě své
,Já s tělem. ve světě postav, kdežto autorsh./ vypravěč, kterf arci také iftá já, pokud
mluví o sobě' takové ,Já s těIem. nemá ani uvniti. ani vně fiktivního světa.''
(F. K. Stanzel, Teorie vyprávění, Praha 1988, s. l14).
2 Autorskou reflexi napadal jako neuměIeckf prostťedek maskující vypravěč-
skou nemohoucnost j iž na počátku osmdesátjch let minu]ého století Friedrich
Spielhagen (Beitrage zur Theorie und Technik des Romans, 1883) a doporu-
čovaI, aby se román, jenž by měl blt ideáIně vyplněn postavami, událostmi,

fakty, fabulací apod., pŤipodobnil dramatu, a to prostŤednictvím scénického vy-
právění. Jeho následovník otto Ludwig (Epische studien. Gesammelte
Schriften, 1891) pak doporučoval kombinaci,,eigentl iche Erzáhlung.. se
,,scenische Erzáhlung.. (,,Darstehlung..) '  která jedině umožřuje čtenáíi pl-
ně prožít románov1/ konflikt. Také podle romanopisce Henryho Jamese
pŤispívá scéničnost k tomu, aby románov! děj mohl blt pokud možno
pŤedstaven tak, jak se jeví jeho ričastníkt]m a ne vypravěči. BezprostŤední
pŤedvádění preferoval proti zprostiedkujícímu vyprávění rovněž Percy Lub.
bock (The Craft of Fict ion, 1921) a opozici ,,tel l ing., x ,,showing.. učiníl
nástrojem anallzy vypravěčskfch technik Joseph Warren Beach v knize
The Twentieth Century Novel (1932).
3  M '  GBowi i ísk i ,  o  románu v  prvníosobě,  Česká  l i te ra tura  1968,3 ,  s .289.
a F. K' Stanzcl, Teorie vyprávění, s. |72.
5 Vyjdeme-li z typologie vypravěčskfch postojú k zobrazenému světu, kte-
rou navrhuje M. Jasiřská (prrlvodcovsko-informativní, interpretačně-hodno.
tící, digresívní)' pak mŮžeme konstatovat, že právě non-fiktivní biografická
forma umožiíuje široké uplatnění postoje digresívního, jenŽ má v epice v!.
znam spíše okrajov1f. Signalizuje toLtž, Že se pro vypravěče sféra jeho
vlastních názotŮ, citrl, vzpomínek stává podstatnější než postavy a události
a Že tak dochízí k piesunu ze světa fikce do privátního prostoru vypra-
věče. (Viz M. Jasiřská' Narrator w powiešci, in: Zagadnienia RodzajÓw Li-
terackich 1962, s. 103-106).
6 K okolnostem vzniku knižní prvotiny Pujmanov é a její tehdejší duchovní
orientaci pati i lo vedle Bergsonova vl ivu prlsobení primit ivist ického proudu,
obdiv k taoismu a usi lování o stav niterné blaženosti po vzolu buddhist ické
fi lozofie (viz J. Tax, Marie Pujmanová. Tvúrčí drama 1909-L937, Praha
1972).
7 M. Pui-unová, Pod kiídly, Praha 19|7 ' s. 160.
8  K*"n 2 ,  1919,  s .227.
9 M. Pu.j*unová, Pod kÍídly, s ' 163.
l0 Tamtéž, s. 168.
1l R. svobodová, Ráj, Praha l941, s' 138'
12 Tamtéž, s. 151.
13 Tamtéž, s. 56.
Ia TamteŽ, s.62.
15 Pripomeřme si, že tato kniha psaná od listo padu |929 do podzimu 1930 je součástí
Nezvalova volného prozaického cyklu (náleŽí k němu dr{le Posedlost z roku 1930 a
Kronika z konce tisíciletí vydaná v roce 1929), vektaém se uplatnil lyrikrlv bytostnf
sklon k autobiograťlsmu - v prvních dvou textech formou fiktivní fabulace, v Dolce
far niente pŤijal podobu nesyžetového pásma s bohatou esejistickou reflexí.
16 Piestože je Nezvalova reminiscence dětswí hojně vybavena pseudofreudisticlclmi
vfklady' ohradil se autoÍ v doslovu, že se ,,nikterak nesnažll aplikovat freudismus a
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bft mnohfm, v neposledníŤadě i autorem. Tím pak je nejvíce, když je básní
kem a když pÍestane ,,zobrazovat svrij život po líci a rubu.. a vyhlásí své
humanistické krédo.

Vyprávějící ,já.. s tělem jen slabě konturovanym by plnilo roli jednající
osoby značně neuspokojivě. Nemrlže se Y tomto smyslu rovnat vyprávějícím
postavám Neviďtelného a Černého světla, dobyvateli a intrikánovi, utváŤe-
nlm sice také zvíce možností, ale nezpochybněnfm a epicky doslovitelnfm
skutky, zápletkou, kolizí i katnzí či spíše antikataÍzí. Jeho smysl tkví jinde.
Čapkrlv román-esej, plně souznějící s dobovfm hledaním nov1Ích modifikací
Žánru a v yuŽívající subjektivizačních možností první osoby namísto syžetové
rekonstrukce vzpomínky, uskutečnil jako jďin! v kontextu české prÓzy thcá-
tfch a čtyÍicátlch let sestup do jeskyně vědomí, byé dosud nikoliv autenti-
zovany, ale modelovanf - sestup opakovanf a dosahující vždy hlubších vrs-
tev a skrytějších slují. Tím bylo quasiautobiogrďického vyprávění využito
v jeho možnosti nezastupitelné.

Čapkriv román se ocitl na konci kapitoly jako jistf vrchol tvoÍivého
uplatnění vyprávěcí situace první osoby pŤíslušející hrdinovi. Právě tak by
ovšem molrl stát na počátku jiné kapitoly z historické poetiky české literatury
první poloviny dvacátého století - té, ježby sledovala téměŤ netělesná vyprá-
vějící ,jď,, neriplná, abstraktní, ,já..pohybující se v neurčitfch' pŤízračnlch
a snovfch scenériích prÓz Richarda Weinera' Jakuba Demla, Karla Schulze,
,jď.kontemplativních monologri a dialogrl (Kulhavf poutnft Josefa Čapka),
zbavená tíže fyzické existence s jejími determinantami (v některlch pfípa-
dech zbavená dokonce i povinnosti vystupovat v jakémkoli ději) a takto
osvobozená pro aktivitu pŤevážně čiryze duchovní.

Poznámky
l Tento pornocn1f pojem (termín)potlŽíváStanzel, aby jeho prosďednictvím názomě
vyznačil odlišnost zosobněného vypravěče v první osobě od vypravěče autorského:
,,Vypravěč v 1. osobě se pak liší od vypravěče ve 3' osobě tělesně-existenciáIní
zakotveností své pozice ve fiktivním světě. Jinfmi slovy má vypravěč v l. osobě své
'Já s tělem. ve světě postav, kdežto autorsk1f vypravěč, kterf arci také ffkájá, pokud
mluví o sobě, takové ,Já s tělem. nemá ani uvniti ani vně fiktivního světa.''
(F. K. Stanzel, Teorie vyprávění' Praha 1988, s. 1l4).
2 Autorskou reflexi napadal jako neuměleckf prostťedek maskující vypravěč-
skou nemohoucnost j iž na počátku osmdesát1fch let minu]ého století Friedrich
Spielhagen (Beitráge zur Theorie und Technik des Romans, 1883) a doporu-
čoval, aby se román, jenž by měl blt ideálně vyplněn postavamí, udáIostmi'

fakty, fabulací apod., pŤipodobnil dramatu, a to prostŤednictvím scénického vy.
právění. Jeho následovník otto Ludwig (Epische studien. Gesammelte
Schriften, 1891) pak doporučoval kombinaci,,eigentl iche Erzáhlung.. se
,,scenische Erzáhlung.. (,,Darstehlung..) '  která jedině umoŽřuje čtenáíi pl-
ně prožít románov1/ konf]ikt. Také podle romanopisce Henryho Jamese
pÍispívá scéničnost k tomu, aby románov! děj mohl blt pokud možno
pŤedstaven tak' jak se jeví jeho ričastníkt}m a ne vypravěči. BezprostŤední
piedvádění preferoval proti zprostiedkujícímu vyprávění rovněž Percy Lub-
bock (The Craft of Fiction, 1921) a opozici ,,telling., x ,,showing.. učinil
nástrojem anallzy vypravěčskfch technik Joseph Warren Beach v knize
The Twentieth Century Novel (1932).
3 M. GBowiiíski, o románu v první osobě, Česká l i teratura 1968, 3, s. 289.
o F. K' Stanzcl, Teorie vyprávění, s. |72.
5 Vyjdeme-li z typologie vypravěčskfch postojŮ k zobrazenému světu, kte-
rou navrhuje M. Jasiřská (prrlvodcovsko-informativní, interpretačně-hodno.
tící, digresívní)' pak mŮžeme konstatovat, že právě non-fiktivní biografická
forma umožiíuje široké uplatnění postoje digresívního, jenŽ má v epice v1f-
znam spíše okrajov1f. Signalizuje toLtž, Že se pro vyplavěče sféra jeho
vlastních názorŮ, citrl, vzpomínek stává podstatnější než postavy a události
a Že tak dochízí k píesunu ze světa fikce do privátního prostoru vypra-
věče. (Viz M. Jasiřská' Narrator w powiešci, in: Zagadnienia RodzajÓw Li-
te rack ich  t962,  s .  103-106) .
6 K okolnostem vzniku knižní prvotiny Pujmanov é a její tehdejší duchovní
orientaci pati i lo vedle Bergsonova vl ivu prlsobení primit ivist ického proudu,
obdiv k taoismu a usi lování o stav niterné blaženosti po vzoru buddhist ické
fi lozofie (viz J. Tax, Marie Pujmanová. Tvrlrčí drama 1909-L937, Praha
r972).
7 M. Pui,nunová, Pod kiídly, Praha 1917, s. 160.
8 K*"n 2,  1919, s .227.
9 M. Pu.j*unová, Pod kÍídly, s' 163.
l0 Tamtéž, s. 168.
l1 R' svobodová, Ráj, Praha 1941' s' 138'
12 Tamtéž, s. 151.
13 Tamtéí s. 56.
La TamtéŽ, s.62.
15 Pfipomeřme si, že tato kniha psaná od listo padu |929 do podzimu 1930 je součástí
Nezvalova volného prozaického cyklu (náleŽí k němu dríle Posedlost z roku 1930 a
Kronika z konce tisíciletí vydaná v roce 1929), vektaém se uplatnil lyrikrtv bytostrrf
sklon k autobiograflsmu - v prvních dvou textech formou fiktivní fabulace, v Dolce
far niente pÍijal podobu nesyžetového pásma s bohatou esejistickou reflexí.
16 Piestože je Nezvalova reminiscence dětswí hojně vybavena pseudofreudistickfmi
vfklady' ohradil se autoÍ v doslovu, že se ,,nikterak nesnažll aplikovat freudismus a

48 49



ri
tl

i
I
i

rl
tiL
,i
Irtt

psychoanalÝzu.., které ridajně zná jen povrchně; jeho po.ietí ie ridaině vzdáleno 'J<lást
mezisvé nazírání a skut,ečnost naukové prvky..' (Dolce far nLnt", Ěraha 1931, s. 263).
l7 V. Nezual, Dolce far niente, s. 33.
l8Tyto spojkami oplfvajícídlouhé parataktické periody kritikapÍičítala vlivu Marcela
Prousta. Nezval o Proustovi ostatně s obdivem sám psal (Viz Marcel ProusÍ Radosti
a dny, Kmen L921,6, s. 157, a K Proustovu hledání ztraceného času, Kmen 1928,
4-5, s. 81) a kdélce větnfch vazeb se vyslovil v tom smyslu, že tu nejde o ,,ozdobnictví
nebo artismus', , a\e Že tato forma umožřuje autorovi ,,vyjad ovat to, co vyjaďuje a
čeho by nemohl vyjádíit stručnou větou...
l9 Termín lžíváH, Markiewicz ve své typologii vypravěčŮ a vypravěčskfch postojŮ,
za|ožené na vymezení tzv. konstitutivních aspektrl vyprávění: zprlsob podání (vyprá-
vění proslovené . vyprávění zaznamenané), modalita (autorslc.f vypravěč - fiktivní
vypravěč), pozice (imanentní. &anscendentní, zprostŤedkovanost . bezprostŤednost).
Mezi tyto aspekty polsk! badatel zaiadil rovněž orientaci, podle níž dělí vyprávění
na ,,autotÍopiczna.. a ',al1otropiczna... Domníváme se, že Markiewiczovu termínu
autotropiclo./ odpovídá nejvícevlrazegocentrickj. (Viz H. Markiewicz, Autor i narra-
tor, ín: t!Ž, Wymiary dzieBa literackiego, Krak w . WrocBaw 1984).
20 M' Pu.|rnunová, Svítání, Brno 1949, s.3l.
z1 Tamtéž' s' 7,1 '
22 A.Háiko,e,Komika jako nástroj kritiky maloměštáctvír,díle KarlaPoláčka, Praha
1985, s. 80.
z3 Zdáseném,Že právě pro takovéto prozaické texty s autobiografickfm vfchodiskem
apozadím platí to, k čemu Káte Hamburgerová dosti jednostranně odsoudila všechny
ich.formy, tj. k vyobcování za hranice epiky, jíž se rídajně odcizily tím' že se pŤiblíŽily
existenciríInímu druhu, kter..fm je lyrika.
2a J. Havlíček. Mářa. Hradec Králové 1981, s. 148.
25 Tamtéž, s.,].2,
26 Tamtéž, s.86.
27 olbracht byl vězněn od května do června roku 1926 za Ťeč, kterou pronesl na táboru
lidu v Karviné. Literrímě tuto zkušenost zpracoval v letech i928-I929.
28 Atchívní záznamy (kapesní kalendríiilt a sešitek), které byty zašazeny do poslední
edice prÓzy (VII. sv. Spisrl), píedstavují strohé a fragmentrírní poznámky, ani v nej-
menším nenaznačují vÝpravnou formu. PŤitom se v knize akt psaní postihuje jako akt
wr1rčí: ,Jen rychle zachytit udátosti těchto pěti dní, nic nevynechat a všechno stihnout,
jen rychle dopsat tuto větu, poněvadŽ se za ní žene druhá již zformovaná.....
(I' olbracht. 

,ZamÍftované zrcadLo, kaha 1980' s. |22).
29 TamtéŽ, s.43.
30 Tamtéž, s. 13.
31 o tomto.|euu pojednává Stanzel ve své Teorii vyprávění v kapitole 4.2.8. (Stňídání

l. a 3. osoby v moderním lománu).
32 s dulšírni monologickÝmi promluvami se setkáváme v díle Majerové již pŤed

HavíŤskou baladou. Máme na mysli samomluvu nezaměstnaného woÍící jednu z kapi-
tol románu Piehrada, stylizovanou jako autentich.f záznam vyslechnutého projevu,

v němž se odrážejí i mimojazykové okolnosti (tápavé opilecké putování nočním měs-
tem). Fiktivní imitaci piedstavuje i deníkov! ztznam Rrlženky Hudcové v Siéně.
33 M. Mui"'ouá, Havftská balada Praha 1938, s' 9.
y 

Tamtéž, s' 1 1.
35 TamtéŽ, s. 31-32.
36 Tamtéž, s. 16.
37 Tento typ jakéhosi realisticky zobrazujícfl.to skazu charakterizoval Lubomír Dole-
žel takto: ,,Musíme zdrlraznit, Že jazyková forma nab vá ve skazovém vyprávění
zvlríštníd ležitosti: právě svlm zp11sobem ieči, sv m stylem sevypravěčjednoznačně
charakterizuje, hlásí se k určité ůídě, sociální skupině nebo profesi, jeho jazyk je i
vlrazemvčitého osobního založení a charakteru.. (L. Doležel, o-iazyce a stylu soudo.
bé české pr6zy,Ptaha 1962, s. I7)'
38 J. Havlíček, Helimadoe. Praha 1956. s. 162'
39 TamtéŽ, s. 1'66.
a0 J. Havlíček, Neviditelnf, Praha 1937, s. 9.
al Na umělecké zriročení negativních povahovfch rysrl vypravěče Neviditelného upo.
zornil již v době vydání knihy Kamil Bedníš,když napsal, že ,'t,o celé bezcharaktemi
tvrdě sobecké, určujícípovahu Pera Švajcara, to lidsky nesympatické a životně odpu-
zující, jev oblasti románu opakem . kladem i vyšší básnickou moráIkou.. (Rozhledy
1937,31, s.239).
a2 J. Havlíček, Neviditeln!, s. 15-16.
a3 Tamtéž' s. 123.
a Tamtéž, s. |4o.
a5 Tamtéž, s.323.
46 J"d"n 

" 
p*ních recenzentrl Čemého světla Jan Šup uvedl k činně dějovému použití

ich-formy v románu následující: ,,V té introspekci - autor vlastně stále jen dává
hrdinovi pátrat v ninu . je rížasná spousta epiky, spousta děj , pÍíhod, intrik, napětí
neochabuje od prvních stránek knihy, zvyšuje se..... (Literrímí noviny 1940' 7-8,
s .179) .
a7 y'Řezáč,Černé světlo, Praha 1988, s. 112.
a8 NapŤftlad v závěru koncertní sekvence, v níž se spisovatel Jinďich Aust v mysli
stále znovu odpoutr{vá, aby pokračoval ve snování osudu svého románového hrdiny
Qako by si plomítal film o něm na dirigentovfch zádech); tehdy dojde k prolnutídvou
potlesk : toho, kter'.f reáIně zní v prostoru koncertní síně, a toho, kten./ oceřuje vlkon
fiktivní postavy hrající Cyrana z Bergeraku: ,,ByIa to premiéra, jakou divadlo dlouho
nepamatovalo. Poslechněte si t,en potlesk l...l stÁ|jsem a pŤidával ze svého, ale na
místě spoceného dirigenta /.../ jsem viděI muže v širiíku s mohutn;fm nosem.. (s. 304).
o9 

Z hl"di,ku aut,orovy.,-,intimní zkušenosti.. skryté v postavách, tedy z hlediska au-
tostylizačního, se nad Čapkovou románovou trilogií iamyslel v roce 1970 olďich
Králft ve stati Karel Čapek intimní' in: Zpravodaj Společnosti braťí ČapkŮ |9gO,28'
s .72-86.
50 

K. Čapek, obyčejn! život, Spisy sv. VII, Praha 1984, s. 310.
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psychoanalÝZu.., které ridajně zná jen povrchně; jeho pojetí.ie dajně vzdáleno 'J<lást
mezisvé nazírání a skutečnost naukové prvky... (Dolcé far niente, Prah a |931' s,263).
17 V. Nezual, Dolce far niente, s. 33.
18Tyto spojkami oplfvajícídlouhé paratakticképerio<ly kritikapiičítala vlivu Marcela
Prousta. Nezval o Proustovi ostatně s obdivem siím psal (Viz Marcel Prousť Radosti
a dny, Kmen |921,6, s. 157, a K Proustovu hledání ztraceného času, Kmen 1928,
4-5, s. 81) a k délce větnfch vazeb se vyslovil v tom smyslu' že tu nejde o ,,ozdobnictví
nebo artismus',, ďe Že tato forma umožĚuje autorovi ,,vyjaďovat to, co vyjaďuje a
čeho by nemohl vyjádŤit shučnou větou...
19 Termín lžíváH. Markiewicz ve své typologii vypravěčrl a vypravěčskjch postojŮ,
za\oŽené na vymezení tzv. konstitutivních aspektrl vyprávění: zpr1sob podání (vyprá-
vění proslovené . vyprávění zaznamenuÉ), modalita (autorslc'./ vypravěč - fiktivní
vypravěč), pozice (imanentní. Eanscendentní, zprostŤedkovanost - bezprostŤednost).
Mezi tyto aspekty polsk! badatel zaiadil rovněž orientaci, podle níž dělí vyprávění
na ,,autofoopiczna.. a ',a11otropiczna... Domníváme se, že Markiewiczovu termínu
autotropich.f odpovídá nejvíce vlraz egocentrick!. (Viz H. Markiewicz, Autror i narra.
tor, in: t'./ž, Wymiary dzieBa literackiego, Krak w - WrocBaw 1984).
20 M. Pu.jrnunová, Svítání Brno 1949, s.31.
zI Tamtéž, s.77.
22 A. Há.ikol,á, Komika jako nástroj kritiky maloměštáctví r, díle Karla Poláčka, Praha
1985, s. 80.
z3 zdáse ní,rn,Že právě pro takovéto prozaické texty s aut,obiografick1Ím vlchodiskem
a pozadím platí to, k čemu Káte Hamburgerová dosti jednosf anně odsoudila všechny
ich-formy, tj. k vyobcování za hranice epiky, jíž se ridajně odcizily tím, že se pŤiblíŽily
existenciálnímu druhu, kter'-Ím je ryŤika.
2a J. Havlíček. Mářa. Hradec Králové 1981. s. 148.
25 Tamtéž, s.72.
26 Tamtéž, s. 86.
27 olbracht byl vězněn od května do června roku 1926 za Íeč, kterou pronesl na táboru
tidu v Karviné. Literámě tuto zkušenost zpracoval v letech 1928-1929.
28 Archíu''í záznamy (kapesní kalendáiík a sešitek), které byty zaíazeny do poslední
edice pr6zy (VII. sv. Spisú), pŤedstavují strohé a fragmentární poznámky, ani v nej-
menším nenaznačují vlplavnou formu. PŤitom se v knize akt psaní postihujejako akt
w rčí: ,Jen rychle zachytit události těchto pěti dní, nic nevynechat a všechno stihnout,
jen rychle dopsat tuto větu, poněvadŽ se za ní Žene druhá již zformovaná.....
(I. olbracht, 

,ZamÍftované zrcadlo, Praha 1980' s. |22).
29 TamtéŽ, s' 43.
30 Tamtéž, s. 13.
3l o tomto.jeuu pojednává Stanzel ve své Teorii vyprávění v kapitole 4.2.8. (Stňídání

1. a 3' osoby v moderním romiínu).
32 s dulší'ni monologiclo.fmi promluvami se setkáváme v dfle Majerové již pŤed
Havffskou baladou. Máme na mysli samomluvu nezaměstnaného tvoÍící jednu z kapi-
tol románu Piehrada, stylizovanou jako autenticlc.f záznam vyslechnutého projevu,

v němž se odrážejí i mimojazykové okolnosti (tápavé opilecké putování nočním měs-
tem). Fiktivní imitaci piedstavuje i deníkov! ztznam Rrlženky Hudcové v Siréně.
33 M. Mu;".ouá, Havffská balada Praha 1938, s' 9.
y 

Tamtéž, s' 1 1.
35 TamtéŽ, s. 31-32.
36 Tamtéž, s. 16.
37 Tento typ jakéhosi realisticky zobrazujícfl.to skazu charakterizoval Lubomír Dole-
žel takto: ,,Musíme zdŮraznit, že jazyková forma nab vá ve skazovém vyprávění
zvláštnídŮležitosti: právě svlm zp11sobem Ťeči, sv m stylem se vypravěč jednoznačně
charakterizuje, hlásí se k určité ůídě, sociální skupině nebo profesi, jeho jazyk je i
vlrazemvčitého osobního založení a charakteru.. (L. Doležel, o.iazyce a stylu soudo.
bé české pr6zy,'PrahaL962,s. I7)'
38 J. Havlíček, Helimadoe. Praha 1956. s. 162'
39 TamtéŽ, s. |66.
a0 J. Havlíček, Neviditelnf, Praha 1937, s. 9.
al Na umělecké zriročení negativních povahovfch rysrl vypravěče Neviditelného upo.
zornil již v době vydání knihy Kamil BedníÍ,když napsal, že ,,t,o celé bezcharaktemi
tvrdě sobecké, určujícípovahu Pera Švajcara, to Iidsky nesympatické a životně odpu-
zující, jev oblasti románu opakem . kladem i vyšší básnickou morálkou.. (Rozhledy
1937,31, s.239).
a2 J. Havlíček, Neviditeln!, s. 15-16.
a3 Tamtéž, s. L23.
a Tamtéž, s. t4o.
a5 Tamtéž, s.323.
46 J"d"n 

" 
p*ních recenzentrl Čemého světla Jan Šup uvedl k činně dějovému použití

ich-formy v románu následující: ,,V té introspekci . autor vIastně st.{le jen dává
hrdinovi pátrat v ninu . je rižasná spousta epiky, spousta děj ' pÍíhod, intrik, napětí
neochabuje od prvních stránek knihy, zvyšuje se..... (Literrímí noviny 1940' 7-8,
s .179) .
a7 y'Řezá,č,Černé světlo, Praha 1988, s. 112.
a8 NapŤftlad v závěru koncertní sekvence' v níž se spisovatel Jinďich Aust v mysli
stále znovu odpoutává, aby pokračoval ve snování osudu svého románového hrdiny
Qako by si promítal film o něm na dirigentovfch zádech); tehdy dojde k prolnutídvou
potleskrl: toho, kter'.f reáIně zní v prostoru koncertní sírrě, a toho, kter1/ oceřuje vlkon
fiktivní postavy hrající Cyrana z Bergeraku: ,,Byla to premiéra, jakou divadlo dlouho
nepamatovalo. Poslechněte si t,en potlesk l...l sÍÁ|jsem a pŤidával ze svého, ale na
místě spoceného dirigenta /.../ jsem viděI muže v šřiíku s mohutnfm nosem.. (s. 304).
o9 

Z hl"di,ku aulorovy.,-,intimní zkušenosti.. skryté v postavách, tedy z hlediska au-
tostylizačnítro, se nad Čapkovou románovou trilogií zamyslel v roce 1970 olďich
Králft ve stati Karel Čapek intimní' in: Zpravodaj Společnosti braťí ČapkŮ 1990, 28,
s .72-86.
50 

K. Čapek, obyčejn! život' Spisy sv. VII' Praha 1984, s. 310.
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5l Ve-stati Životopis a vlastrrí životopis (Šald v Zápisnktr, 1929.193o) upozornil
F. X. Salda na fakt, že zkeslení je nutno chápat jako imanenbrí znak každého svéži-
votopisného t,extu: ,,.'.člověk zapomíná a je nucen zapomínat z pudu sebezáchovy,
aby ŽII, on i neustále si skutečnost pozměřuje, pietváŤí, ztendeIrčfiuje, racionalizuje:
vidí rozum a záměr tam, kde byla náhoda, uvědomění, kde byl loutkou bezvědomď.
(F. X. Šalda, ZobdobíZápísníku I, Praha 1987, s.383).
52 K. Čapek, obyčejnf Život, s.3]4,
53 TamtéŽ, s.392'
5a 

,,Trilogie nejvíc ese.1istická z Čapkovfch děl, neustále odbočuje z linie zobrazovat
životní situace spíše k zamyšlení nad nimi, k jejich hodnocení; také ty partie' které se
blfi'í pÍímému, bezprostŤednímu obrazu, směŤují ne tak k podobě, jako ke smyslu a
poukazují v této funkci a poloze někam za sebe a nad sebe; ,skutečnost. není t,o, co
hrdinové vlastní, n1fbrž to, čeho se touží zmocnit a podržet pro sebe jako jedinou
j istotu.. (A. Matuška, ČIověk proti zkáze, Pr aha |9 63, s. 22O).

Personalizace vyprávění

Jev, kterf pojmenováváme personalizace vyprávění a kten.Í chceme v této
kapitole sledovat na někter'ch prÓzách z mezivá|ečného období, se tÝká tňí
aspektri v1fstavby literárního díla: vypravěčské strategie (techniky hlediska),
bytí postavy v díle (ejího postavení v něm) a vztahu mezi vypravěčem ve
tťetí osobě a postavou. Tam, kde personalizace Znamenájednoznačnou prefe-
renci Subjektu postavy, mrižeme vést i jistou analogii této literární tendence'
naplĎující se prosďednictvím určitfch postuprltextové i v1/znamové vfstav-
by, s filozofickym personalismem - totiž s tím směrem filozofického myšlení'
kde je osoba, respektive osobnost (angl' personality, německy PersÓnlich-
keit) považovánaza nejvyšší hodnotu a zároveĎ zdroj všech hodnot. Kon-
krétně se naše téma tfká text s takzvanfm autorsk1fm vypravěčem, tďy
textri vyprávěn1fch pčevážně či pouze rámcově (pievažuje-li vnitfuí mono-
logizace) ve tťetí osobě; postava sama nevypráví, tj. nevystupuje v roli vypra-
věče, ďe jcjí hledisko s r znou intenzitou . na rŮzném stupni jazykově.
stylistické a sémantické intervence - ovlivĎuje obraz reality a děj (pťed.
mětnfch i duchovních) v ní probíhajících.

Hledisko postavy se uplatiÍovalo ve vyprávěníi v minuljch dobách, avšak
sponťánně, intuitivně, ncdrlsledně, a proto nebyl tento postup reflektovián
teorií ani kritikou. Teprvc rornanopisec Henry James (1843-1916) a teoretik
Percy Lubbock, autor knihy The Craft of Fiction (1921)' vycbázejícizJane.
sovy l.vorby a jeho piedrnluv k vlastnímu soubornému dílu (1907-1909)'
pťisouriili vo|bě hlediska . ,,point of view.. . a jeho vypravěčské rea|izaci
rozhodující vyznam. V opozici vriči hybridnímu vypravěči minulfch století,
směšujícímu vševědoucí vhled do postavy s observací a občasnou identifikací
s pohledem či názorem postavy a nerespektujícímu zvolenou modalitu (pŤi-
znáva| fiktivnost děje a současně se dopouštěl verifikací odpovídajících bio-
grafistovi rrebo kronikáči), prosazovali takové vyprávěcí formy, ve kterÍch
je narativní akt cele pďčízen hledisku některé jednající postavy. Respekto.
vaní ohraničeného subjektivního hlediska mělo navodit větší bezprostíednost
zobÍazení, takovou, kterou neposkytne ani vyprávění v první osobě, pťeva-
žuje-li v něm minulostní perspektiva: ,,...čtenáť vnÍmá akci filtrovanou vědo.
mím jedné z jďnajících postav, ale vnímá ji bezprosďedně' t.ak jak ji ono
vědomí prožívá a vfsledně tak nenasÍiívá distance nezbytná pťi retrospektivní
naraci v první osobě..,' Kategorii hlediska' jež plfqpívá k personalizacivyptá-
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