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Proměny autorského vypravěče

,,...chceš žíci, že dostačí, když někdo vyktopí popleten! pťíběhjako nesla-
né těsto? B h chrař a uchovej ! Vždyclq se pťi podobnlch pžíležitostech táži:
Kdopak to tak čertovslq vyje?,, (Vladislav Vančura, Kosmas).

Tradičním bťemenem české prÓzy je lineární, neosobní vyprávění, pod"ání
pčíběhu trk' 'jak to ve skutďnosti bylo... Není to břmě nedávné, zpťrsobené
snad až ,,te|evizacÍ, pr6zy v posledních letech. Ie známo,že jiŽ v roce 1934
napsal Šalda, že ,,a|espoťt99vo tradiční české pr6zy,, jevystavěno na ,,stejno-
rodé posloupnosti časové.., vyprávěno ,,stejnfm ospal1im tempem a rytmem..
v duchu ,jednoplošné lineiítné epičnosti...1 Podle Šaldy taková konstrukce je
ďávno znemožněna. A pťece se podobně psalo dál a poválečná normativní
estetická kritéria - uplatr.íovaná hlavně v porinorovfch letech a Znovu po roce
1970 - dávalapťednost onomu prostému ,,vyklopenípffběhu jako těsta ., které
zaručovalo noeticky závazryf a jednosměmf smysl díla. Texty Věry Linharto-
vé a Ivana Vyskočila, romány jako Vaculftova Sekyra, Kunder v Ž,ert ri
Grušr1v Dotazník jsou vfjimkami, které potwzují praviďo. I ta část prÓzy,
jeŽ se ocitla v opozici vriči stiátně proklamovan m a protežovanfm umě-
leckfm hodnotám, disponovďa obvykle běžnfmi vypravěčskfmi postupy a
její mimoběžnost tak platila ideově a axiologicky, nikoli literárně. Razantní
proměny vypravěčské perspektivy, nezvykle ostrá dynamizace celého aktu
vyprávění - to byl jev i v ineditní prÓze poslední doby dost ojedinělj (kromě
zmíněného Gruši napň. Z.Brabcová,J. Kratochvil, D' Hodrová).

Jestliže p jdeme po stopách iluzívně neosobního, pffmočarého vyprá.
véní,narazíme na obrozensk1f model kultury s jejím historismem a posláním
národně vfchovnfm. Umění mělo bft obecně srozumitelné a mělo zpodo-
bovat,,věc.., pťedstavovanou skutečnost samu, nikoli bft svébytnou fiktivní
realitou, tedy primárně znakem. V tomto duchu vznikla monumentální díla -
jako tťeba Brožíkovy rozměrné obrazy, Smet'anovy opery, v literatuňe Ji-
ráskovy romiíny' Zmíněná díla pťedstrvovala nesporně hodnotu, sporná však
už byla normotvorná tradice takové texty imitdící. Tato ilustrativně rea-
listicl Eadice - postupem času spíš ideďizující než reáúná. měla podobu
normy ještě ďouho ve dvacátém stolÍtí a často byla pťirozeně (za obou viílek)
nebo uměle (po Únoru) oživována.2 D oznalasice rúznfch posun a proměn
(v prÓze bfval objektivní, kronikáťsk1f vypravěč nahrazován vyprávěním
skazovfm; později Čapkovy kapesní povídky, l. Š. rubín, J. Drda), ale

dílrlm podrhujícím fiktivnost samého narativního procesu se u nás jaksi

nedďilo. Vrátíme.li se do devatenáctého století, náznaky sternovsko-dide-

rotovské ironizace vyprávění mr)žeme hledat sporadicky u K. H. Máchy'

F. J. Rubeše, Z. Wintra, vNerudovfchFigurkách.

I později tato linie, která potlačovala iluzívnost a činila tématem

zpro stťe dkovano st vy práv ění, by|a považována za cosi vedlejšího, spíš

kuriÓzního. Noetickf pŤedpoklad drtivé většiny děl české prÓzy tvoči-

la piedstava ,,objektivního světa..' totiž pťedpoklad reality jsoucí o sobě,

určitelné a v podstatě jednoznačné, k níž se poznávající subjekt vztahuje.

Úkolem reprezentativní epické prÓzy je tento už ,,vyhodnocenf.. svět (svět

vlastně platÓnsky ideální, ,,pravf..) evokovat estetickfmi prostťedky. Ta.

kovfmi měťítky poměiovď literaturu ještě v roce 1960 Milan Kundera

v Umění románu.3

. Podstatrrá část moderního myšlení i umění oproti tomu vycházela z jevo-

vé, denní lidské zkušenosti, z pťedstavy světajako horizontu všech možnfch

a skutečnfch věcí, které mohou bft pťedmětem vnímání. Zpochybnění ,,ob-
jektivního světa.. znamenďo také hledání novfch literárních postupú, které

často nastiávalo ještě pťed vyhrocenou formulací problému v myšlení filo-

zofickém (F. Nietzsche, H. Bergson, E. Husserl). Ve vyprávění tento proces

probíhal - jak doložil pňesvědčivě F. K. Stanzel - jako rozklad tÍadičních
narativních konstrukcí, posun pťedevším směrem k personální vyprávěcí situ-

aci (tzv.nevěrohodnf vypravěč či reflektor, scénické pťedvádění - ,,showing..
namísto ,,telling..) a k takové perspektivě, v níž panoramatickiá vševědouc-
nost ustupuje osobně limitovanému hledisku (G. Flaubert' H. James aj.).a
Domněle evidentní, ve skutečnosti ovšem vyprepaÍoYané tezeby|y nahra.

zovány záznamem fenoménú, bezprostťedního prožívání a projektování.

Smysl už nebyl vykládán jako něco - aérozumem, nebo zjevením - dopťedu

daného, ovládnutelného a závazné čitelného, ale jako cosi v jáďe proble-

matického, jako ustavičné hledání smyslu.

Česká prÓza, podobně jako celá kultura v zajetí ideologie, prochá.

ze|azmínénjm vfvojem se značnfm zpoŽdéním. Cflem této kapitoly však
nebude sledovat proces v celé šíÍce. omezíme se na jeden poměrně vzácn!,
avšak vyhraněnf a pozoruhodnf typ vyprávění.

Poďe Petschovy terminologie jde o typ vypravěče hlasitého 'podle Well-
ka a Warrena o vyprávění romanticko-ironické, Stanzelovo ďídění mluví
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Proměny autorského vypravěče

,,...chceš ťíci, že dostačí, když někdo vyklopí popteten! pťíběhjako nesla-
né těsto? B h chrafi a uchovej! Vždyclq se pťi podobnjch pťítežitostech táži:
Kdopak to tak čertovslq vyje?,, (Vladislav Vančura, Kosmas).

TraďčnÍm bíemenem české prÓzy je lineární, neosobní vyprávění, podiíní
pťíběhu tak' 'jak to ve skutďnosti bylo... Není to bťímě nedávné, zpúsobené
snad až ,,televizací,, pr6zy v posledních letech' Je známo, Že již v roce 1934
napsal Šalda, že ,,alespoř 99?o traďičníčeské prÓzy..je vystavěno na ,,stejno-
rodé posloupnosti časové.., vyprávěno,,stejn m ospalfm tempem a rytmem..
v duchu ,jednoplošné lineálné epičnosti...l Poďe Šďdy taková konstrukce je
dávno znemožněna. A pňece se podobně psalo dál a poviálečná normativní
estetická kritéria - uplatr\ovaná hlavně v poÚnorov1/ch letech a Znovu po roce
|970 . ďáva|apňednost onomu prostému ',vyklopenípťíběhu jako těsta.., které
zaručovalo noeticky závazn.f a jednosměrnf smysl díla. Texty Věry Linharto-
vé a Ivana Vyskočila' romány jako Vaculftova Sekyra, KunderŮv Žert ri
Grušúv Dotaznft jsou vfjimkami, které potwzují pravidlo. I ta část prÓzy,
jež se ocitla v opozici vriči státně proklamovan1fm a protežovanfm umě-
leckfm hodnoťám, disponovala obvykle běžnfmi vypravěčskfmi postupy a
její mimoběžnost tak platila ideově a axiologicky, nikoli literárně' Razantní
proměny vypravěčské perspektivy, nezvykle ostrá dynamizace celého aktu
vyprávění - to byl jev i v ineditní prÓze poslední doby dost ojedinělf (kromě
zmíněného Gruši napť. Z'Brabcová,J. Kratochvil, D. Hodrová).

Jestliže pújdeme po stopách iluzívně neosobního, pťímočarého vyprá.
vění,nuazíme na obrozenskf model kultury s jejím historismem a posláním
národně vychovnfm. Umění mělo blt obecně srozumitelné a mělo zpodo-
bovat ,,věc.., pťedstavovanou skutečnost samu, nikoli blt svébytnou fiktivní
realitou, tedy primárně znakem. V tomto duchu vznikla monumentání díla -
jako tťeba Brožíkovy rozměrné obÍazy, Smetanovy opery, v literatuťe Ji
ráskovy romány .Zmíněná díla pťedstavovala nesporně hodnotu, sporná však
už byla normotvorná tadice takové texty imitující. Tato ilustrativně rea-
listická Eaďce - postupem času spíš ideďizující neŽ reálná. měla podobu
normy ještě ďouho ve dvacátém století a často byla pťirozeně (za obou válek)
nebo uměle (po Únoru) oŽivována.?DoznaLasice rúznlch posun a proměn
(v prÓze bfvď objektivní, kronikáťsky vypravěč nahrazován vyprávěním
skazovfm; později Čapkovy kapesní povídky, l. Š. ruuin, J. Drda), ale

dílrlm podrhujícím fiktivnost samého narativního procesu se u nás jaksi

nedďilo. Vrátíme-li se do devatenáctého století, náznaky sternovsko-dide-

rotovské ironizace vyprávění múžeme hledat sporadicky u K. H. Máchy'

F. J. Rubeše, Z. Wintra, v Nerudovfch Figurkách.

I později tato linie, která potlačovďa iluzívnost a činila tématem

zprostťedkovanost vyprávění, by|a považoviína za cosi vedlejšího, spíš

kuriÓzního. Noetickf pťedpoklad drtivé většiny děl české prÓzy tvoťi-

la pťedstava ,,objektivního světa.., totiž pťedpoklad reality jsoucí o sobě,

určitelné a v podstatě jednoznačné, k níž se poznávající subjekt vztahuje.

Úkolem reprezentativní epické prÓzy je tento už ,,vyhodnocenf.. svět (svět

vlastně platÓnsky ideální, ,,pravf..) evokovat estetickfmi prosťedky. Ta-

kovfmi měťítky poměťovď literaturu ještě v roce 1960 Milan Kundera

v Umění románu.,

. PodstaÍrá část modemího myšlení i uměníoproti tomu vycházela z jevo-

vé, denní lidské zkušenosti, z pťedsíavy světajako horizontu všech možnlch

a skutečnfch věcí, které mohou bft pťedmětem vnímání. Zpochybnění,,ob-
jektivního svěia.. znamenalo také hledání novfch literárních postupŮ, které

často nastiívďo ještě pňed vyhrocenou formulací problému v myšlení filo-

zofickém (F. Nietzsche, H. Bergson, E. Husserl). Ve vyprávění tento proces

probíhal - jak doložil pňesvědčivě F. K. Sianzel . jako rozklad traďčních
narativních konstrukcí, posun pťedevším směrem k personální vyprávěcí situ-

aci (tzv. nevěrohodn1/ vypravěč či reflektor, scénické pťedvádění - ,,showing..
namísto ,,telling..) a k takové perspektivě, v níž panoramatická vševědouc-
nost ustupuje osobně limitovanému hledisku (G. Flaubert, H. James aj.).a
Domněle evidentní, ve skutečnosti ovšem vypreparované tezeby|y nahra.

zov ány záznamem fenoménrl, bezprosďedního prožívání a projektování.

Smysl už nebyl vykládán jako něco - aérozumem, nebo zjevením - dopťďu
daného, ovládnutelného a závazné čitelného, ďe jako cosi v jáďe proble.

matického, jako ustavičné hledaní smyslu.

Česká prÓza, podobně jako celá kultura v zajeti ideologie, prochá-

ze|azmínén,jm vfvojem se značnfm zpožděním. Cílem tétokapitoly však
nebude sledovat proces v celé šíťce. omezíme se na jeden poměrně vzácn!,
avšak vyhraněnf a pozoruhodnf typ vypnávění.

Poďe Petschovy terminolo gie jde o typ vy p r av ě č e hl a sit é ho, pdle V/ell.
ka a Warrena o vyprávění romanticko-ironické, Stanzelovo ffidění mluví



o autorské vyprdvěcí situacl, pťesněji ňečeno jejím určitém typu. Tato větev
české prÓzy, o jejírrž chudém rodokmenu jsme se v!še zminili, polemicky
popÍrá neosobní lineární vyprávění, navazuje na linii Cervantes - Fielďng .

Sterne . Diderot, tedy na nazasďenou manipulaci s fabulí, rušení dějové iluze
explicitními vypravěčovfmi vstupy, odbďkami, hrou, ironií a tak dále . na
prÓzu, v niž vyznamově nosná část syžetu často spočívá ve vypravěčském
aktu samém.

Tradiční,,objektivně reďistické.. naÍativní postupy radikálně narušili
bratťi Čapkové vjuveniliích (v časopisech 1908-1911, knižně Krakonošova
zahtada, 1918). Jejich pffznačnfmi rysy jsou erotismus, popŤení morálně
didaktické rilohy umění, ,,vynulování časové posloupnosť.a jistf artismus,
,,tvat, k!er'.f upozorl1uje na sebe samď..) Právě tento poslední rys se vfrazně
projevuje v pojetí vypravěče. Nejčastěji tu vystupuje dvojice vypravěčŮ (evi-
dentní ďkaz k dvojici autorské), kdy se jednáz hleďska liter.ární techniky
o quasiautobiografickou ich-formu, respektive wir.formu: ,,opňeli jsme hla-
vu o dlaně, plijíce na hnusné šamoty lokálu. Neboé byla se nás zmocnila
poťeba pokory a nečistého pohanění sebe /.../ a proto jsme nyní hnusně plili,
mÍzce se tváÍíce, odměŤeně chlácholíce muže, kterj klaď všivou hlavu na
naše ramena, aby plakal... ,,I-eže|i jsme tentolaáte tváÍí k zemi, ahryzajíce
tuhá stébla, mluvili jsme nízko pči zemi...6 Jestliže v běžnfch typech ich-
vyprávění s 'jď. jako hrdinou spďívďa váha na pťedstaveném ději samém
a na občasnfch sebereflexích, zde jsou obvyklé ,,zpově,dnť, kulisy ironi
zovány a těžiště vlznamu se ze syžetu pťesunuje ke komentáňrlm,nuážkám,
vsuvkám.

Wir-forma pčitom není vfhradní vyprávěcí situací v Krakonošově zahra.
dě. Vedle ní tu najdeme netělesného vypravěče (,'Pťedstavme si však, že by
někdo vynalezl....o, - zde nejde o dvojici vypravěčú ,,s tělem.., jak by fekl
Stanzel, nfbrž je to běžnf vypravěčskf plurál)' traďční vyprávění v er-formě
(prÓzy Aristokracie, Benátskf karneval), ich-formu (ptÓza o rŮznfch pro-
stŤedcích), dokonce tu najdeme i diďog se scénickfmi poznámkami (Kome-
die lunárnO.

Sotva bychom v jiné české prÓze našli tak široké vypravěčské spektrum.
Když všechny uvedené postupy za}reslíme do Stanzelova typologického
truhu, zjistíme, Že nbír4jí jeho dobrou polovinu - ď vypr.ávějícÍho aptoŽí-
vajícího ,jt, vyprávécí situace první osoby až po scénické zobrazení na

pŤechodu mezi autorskou a personální vypravěčskou situací. Tato ustavičná

proměnlivost. implicitnípolemika proti traďční lineární schematičnosti čes-

kého vyprávění - tato provokujícípohyblivostje vlastně odkazem k hravému,

elementárnímu životu postavenému proti prázdnf m, formulkovf m rekvi-

zitám. (osatně v prÓze Antika alďeséanství se expliciÍrě ironizuje Macharrlv

ideovf historismus, tedy určité apriorní schéma, tim, že oba vypravěči .

posluchači Macharovy pÍednášky o dějinách. jsou více zaujati zlatfmi vlasy

dámy sedící pÍed nimi.) Je to hra velmi artificiální, zdŮrazi1ující často znako-

vou, arbitrérní povahu umění. ,,Tolik pŤedem, aby se dobŤe rozumělo osudu

mladého muže, jenž miloval dívku, kterou pro větší p&vab uvedeme pod

ÉknÝm jménem Kamila.....; ,Jak vlastně k tomu takovf hrdina pŤijde, aby

nějaká žena mu hodila na hlavu, když jde po ulici, plnf koš svfch nej-

pěknějších pÍedstav...../ PrÓzy Čapkr1 z období Krakonošovy zahrady vlastně

avant la letne dokládají Šklovského teorii obnažení uměleckfch postupt),

reflexívních digresí (Šklovskij razí pojmy ,'brzdění. a,setardrce,,), antigno-

zeolologické pojetí literatury jako ,,metďy znesnadnění formy.., neboé,,u.

mění je zprlsob prožívat dělání věcť..U

Bourání hadičních reďistickÝch a právě tak novějších symbolistních

kánonrl a souvislost čapkovskfch juvenilií s pozdější avantgardou je zjevná.

Ďasr vyvoi vedl postupně oba autory jinfm směrem (z hlediska práce

s vypravěčskou perspektivou neméně pozoruhďnfm - napÍ. Stín kapradiny,

PověEol1, Život a dílo skladatele Foltfna, pohádky), avšak v Hnii, kterou

sledujeme, pokračovala pŤedevším dfla Vlaďslava Vančury.

7,atimcosvět prÓz Karla Čapka se po avantgardním preluďu vyhraitoval

k zachycování osobní časoprostorové i axiotogické perspektivy, ke konfton-

taci perspektiv rrlznfch postav, pŤípadně i rŮznfch perspektiv postavyjediné

(obyčejnÝ život), což znamenalo rázné omezení ďoristickfch reflexí ,,nad
pŤíběhem.., charakteristickfch pro Krakonošovu zahradu, svět Vančurovfch
prÓz jako by ignoroval moderní podání pfíběhu (H. James, M. houst,

F. Kafka, A. Gide, V. Woolfová - tzv. personální narativní situace), tedy
pottačování vypravěčského subjektu, fenomenální bezprosďednost zachy.

covanou obvykle,,reflektorem.., nekomentÓvanfm zrcaďením vědomí ro-

mánové figury. Vančura totiž viditelné naváza| na autorskou vyprávěcí
perspektivu prÓzy starší - napfiklad Cervantesovy, Fieldingovy - s jejím

hlasitfm, dominujícím vypravěčem, kterf bez rozpakŮ intervenuje, pÍerušuje

dějovou linii a hodnoti.Y pozadi Vančurova světa mŮžeme naléztjakousi



o autorské vyprávěcí situacl, pŤesněji ťečenojejím určitém typu. Tato větev
české prÓzy, o jejínrž chudém rodokmenu jsme se v še zminili, polemicky
popÍrá neosobní lineární vyprávění, navanlje na linii Cervantes - Fielďng .

Sterne - Diderot, tedy na nazasťenou manipulaci s fabulí, rušení dějov é i|uze
explicitními vypravěčovfmi vstupy, odbočkami, hrou, ironií a tak dále - na
prÓzu, v nft, vyznanově nosná část syžetu často spďívá ve vypravěčském
aktu samém.

Tradiční,,objektivně realistické.. narativní postupy radikálně narušili
bratťi Čapkové v juveniliích (v časopisech 1908.191 1, knižně Krakonošova
zahrada,1918). Jejich pffznačnfmi rysy jsou erotismus, popťení morálně
didaktické rilohy umění, ,,vynulování časové posloupnosti.. a jistf artismus,
,,tvar, kter'./ upozorlÍuje na sebe samď..J Právě tento poslední rys se vfrazně
projevuje v pojetí vypravěče. Nejčastěji tu vystupuje dvojice vypravěčrl (evi-
dentní ďkaz k dvojici autorské), kdy se jedná z hlediska litenární techniky
o quasiautobiografickou ich-formu, respektive wir-formu: ,,opťeli jsme hla-
vu o dlaně, plijíce na hnusné šamoty lokálu. Neboé byla se nás zmocnila
poťeba pokory a nečistého pohanění sebe /.../ a proto jsme nyní hnusně plili,
mÍzce se tválíce, odměŤeně chlácholíce muže, kten.Í kladl všivou hlavu na
naše ramena, aby plakal... ,,I-eŽe|ijsme tentokráte tvráŤí k zemi, ahryzajíce
tuhá stébla, mluvili jsme nízko pŤi zemi...6 Jestliže v běžnfch typech ich-
vyprávění s 'jď. jako hrdinou spďívala váha na pťedstaveném ději samém
a na občasnfch sebereflexích, zde jsou obvyklé ,,zpovědnť. kulisy ironi-
zovány a těžiště znamu se ze syžetu pťesunuje ke komentářlm, narážkám,
vsuvkám.

Wir-forma pčitom není vfhradní vyprávěcí situací v Krakonošově zahra-
dě. Vedle ní tu najdeme netělesného vypravěče (,'Piedstavme si však, že by
někdo vynalez|...,, - zde nejde o dvojici vypravěčrl ,,s tělem.., jak by ťekl
Stanzel, nlbrž je to běžnf vypravěčskf plurál), fraďční vyprávění v er.formě
(;tÓzy Aristotracie, Benátskf karneval), ich-formu (pr6za o rrlzn1fch pro-
sťedcích), dokonce tu najdeme i dialog se scénickfmi poznámkami (Kome-
die lunární).

Sotva bychom v jiné české prÓze našli tak široké vypravěčské spektrum.
Když všechny uvedené postupy zakreslíme do Stanzelova typologického
kruhu, zjistíme, že zabírají jeho dobrou polovinu . od vyprávějícího a proží-
vajícího ,jď. vyprávěcí situace první osoby až po scénické zobrazení na

lechodu mezi autorskou a personální vypravěčskou situací. Tato ustavičná

proměnlivost - implicitní polemika proti tradiční lineární schematičnosti čes-

kého vyprávění. tato provokujícípohyblivostje vlastně odkazem k hravému,

elemenl,árnímu životu postavenému proti prázdnfm, formulkovfm rekvi-

zitám. (ostatně v prÓze Antika a Kestanství se explicihě ironizuje MacharŮv

ideovf historismus, tedy určité apriomí schéma, tÍm, Že oba vypravěči -

posluchači Macharovy pÍednášky o dějinách. jsou více zaujati zlatfmi vlasy

dámy sedící pÍed nimi.) Je to hra velmi artificiální, zdúrazlíující často znako-

vou, arbitrérní povahu umění. ,,Tolik pŤďem, aby se dobÍe rozumělo osudu

mladého muŽe, jenž miloval dívku, kterou pro větší púvab uvedeme pod

pěknfm jménem Kamila.....; ,,Jak vlastně k tomu takovf hrdina pŤijde' aby

nějaká žena mu hodila na hlavu, když jde po ulici, plnf koš svfch nej-

pěknějšíchpÍedstav...../PrÓzyČapkr1zobdobíKrakonošovy z'ahrady vlastně

avant la lettre dokládají Šklovského ieorii obnažení uměleckfch postuptl,

reflexívních ďgresí (Šklovskij razí pojmy ,,brzdění. a,ÍetaÍdacď.), antigno-

zeolologické pojetí literatury jako ',metody znesnadnění formy.., neboť,,u-

mění je zprlsob ptoŽívaÍdělání věcť..Ó

Bour:rání badičních realistickfch a právě tak novějších symbolistních

kánonŮ a souvislost čapkovskfch juvenilií s pozdější avantgardou je zjevná.

Ďalší vfvoj veď postupně oba autory jinfm směrem (z hlediska práce

s vypravěčskou perspektivou neméně pozoruhodnfm - napr. S n kapradiny,

PovětrolÍ' ŽiYot a dílo skladatele Foltfna, pohádky), avšak v linii, kterou

sledujeme, polaačovala pÍedevším ďla Vladislava Vančury.

Z,atímcosvět prÓz Karh Čapka se po avántgardním preluďu vyhraĎoval

k zachycování osobní časoprostorové i axiologické perspektivy, ke konfton-

taci perspektiv rrlznfch postav, pÍípadně i rrlznfch perspektiv postavy jediné

(obyčejnÝ život), což znarnena|o zné omezení ďoristickfch reflexí ,,nad
pŤíběhem.., charakteristickfch pro Krakonošovu zahradu, svět Vančurovfch
prÓz jako by ignoroval modemí podání pÍíběhu (H. James, M. Proust,

F. Kafka, A. Gide, V. Woolfová - tzv. personální narativní situace), tedy
potlačování vypravěčského subjektu, fenomenální bezprosfiednost zachy-

covanou obvykle,,refl ektorem.., nekomentÓvanf m zrcaďením vědomí ro-
mánové figury. Vančura totiž viditelné naváza| na autorskou vyprávěcí
perspektivu prÓzy starší - napŤíklad Cervantesovy, Fielďngovy - s jejím

hlasiffm, dominujícím vypravěčem, kterf bez rozpakŮ intervenuje, pŤerušuje
dějovou linii a hodnoti. Y pzadí Vančurova světa mŮžeme nďézt jakousi



analogii impersonálního vfznamového schématu stárÍch mftrl, bájí a pohá.
dek' jejichž pŤedstava o světě vycházela z hrnného vztahu k univerzu, nikoli
z mozaiky jevrl.

,,Bez zastavení plyne veliká Amazonka a potrvá do konce světa. BŮh toho
proudu je brlh zástuprl a b h hojnosti; jen veliké věci vládnou. Tvrlj zločin,
siouxskf Indiáne, tvoje smrt a pŤátelství pÍed koncem uzavÍené,je unášeno
bouŤídějú jako vzdech...;,,Bojte se! Nanebi sejevínaše znamení. AéPanama
padne, nakrásné hoÍe stŮj drlm! /.../Silnf, silnf , silnf ástupe, rozpoutej svoji
velikost, nalehni na ně, udeÍ! Tiší a mímí, vyrazte proti neprírcli divě a
nejmocněji! Aé pfijde, aé již pfijde obecnf pokoj!..9 Těžko si lze pÍedstavit
podobné vnědějové apelující promluvy ffeba u Flauberta, Prousta, KaÍky
nebo i u Čapka. Jestliže v tomto typu prÓzy pÍejímá vypravěč či pŤesněji
podavatel (mluvčí) Ťď, vnímáníi hodnocenípostav, u Vančury naproti tomu
jako by postavy byly infikovány magnetickou silou vypravěče. Promlouvají
obvykle stejně stylizovanfm, obŤadnfm jazykem, a to bez ohledu na to, zda
. z hleďska životní pravděpodobnosti - to odpovídá pŤeds[avené situaci.
Jestliže s redukcí zÓny explicitního vypravěčova hodnocení v personálním
vyprávění se často stlačuje na minimum i samo pojrnenoviání postav (zarné-
nitelná osobní jména, inicirála, torzo jména,,,on..,,,ona..), u Vančury naopak
najdeme opulentní množství jmen, nezffdka originiílních, vfrazně blvajípo-
jmenovány i epizodní figurky.10 opro tt autentizaci,která omezuje podávané
informace na tirovelÍ momentálního vnímiání postavy a sbližuje označující
znak s pŤedmětem, stojí tak akcentované ozvláštnění,dtraz na literiímí znak
jakožto znak, sklon k ikoničnosti.

TÍebaÍici,žeoba protichrldné narativníkÓdy vyrristají z reakce na stejnou
situaci a ve sv1fch vfznamovfch radiacích nemusejí bft odlišné. Čapkrlv
Hordubal popírá ,,objektivnf., iluzívně neosobní vyprávění (a pojetí reality
jako souboru hotovfch danost| predstavením několikerého, rŮzného osobní.
ho zÍení. Ve Vančurově Pekafi Marhoulovi se dosahuje téhož prosťednic-
tvím antiiluzívního nadosobně platného vypravěčova hlasu. PÍeneseme-li se
o několik desítek let dopťédu, pak múžeme konstatovat, že zatímco Pfualova
Soulaomá vichiice podrává y ě cnou, neo s obní,,zprávu ze životahmyzu.., Hra.
balova Perlička na dně skrze vypravéčova básnivou zainteresovanost tans-
formuje reďitu do bizarní, naprll skutečné a naprll imaginativní podoby.
Y pzadíje však vlastně totéž: lidská bytost, kterou provoz masové indu.
striální spolďnosti oklešéuje do pouhfch funkcí a abstrakcí. Jednou je situace

obnažována až do krajnosti, člověk viděn jako zaměnitelná, bezejmenná

jednotka - a dílo mrlže bft v inteÍvalu vnímání vyloženo jako memento,

rcpÍímávlzvak Eanscendenci -, podruhé se pŤímo v textu hledánová, oživu-

jící celistvostživota, pŤesah vědomí vrlči zvěcnělfm kulisám ,,moderní do-

by... obapostupy mají své oprávnění a pÍinesly jedinďné umělecké hodnoty,

bylo by proto bláhové preferÓvat jeden z nich. Skutečnost, že se soustÍe-

ďujeme k typu ,,vančurovskému.., znamená jen typologickou, nikoli hďno-

tící selekci.

ostaÍrě postavení vypravěče se ve Vančurově prÓze pozměilovalo a

proměiíovalo. V prvních knihách se vyskytuje er.forma s vypravěčem stojí

cím zÍetelně mimo děj, četné hodnotícíkomentáŤe i exklamace se dají snadno

ďdětit od ostatního textu. Lineárnost fabule je v syžetu rozbita, děj se rozvíjí

,,ve skocích.., s anticipacemi, retardacemi aj. PŤíznačnf je pŤitom postup, jejž

E. Liimmert ve Stavebních formách vyprávění nazval,jistá pŤedznamenání

do budoucnosti" (,,zukunftsgewisse Vorausdeutungen").ll ,,....by1 jinochem

a z stal jinochem i tehdy, když byl již stár avleH se o žebrácké holi... pekď

Jan Marhoul - podÍhl J. H.);'' ,,Matěj mlčí, je mu volně /.../ je to pravšední

plavba, žádná pťíhoda ji doposud nevzrušila. 7a této pokojné plavby uto-p^il

se Matěj, prvorozenj z obou bratfí.,, (Amazonskf proud - podtrhl J. H.).13

Narušení čtenáťské i|uze. adodejme, že je to iluze nejcitlivější, všichni
jsme občas strženi očekáváním,,jak to všechno dopadnď. . neníjenom o-
zvláštilujícím trikem vypravěče (ako v juveniliích Čapkrl, jimž se Vančura
pčiblížil Rozmar.nÝm létem). Yychází se zde totiž ze zmíněného imperso.
nálního vfznamového vzorce. Anticipace konce (v Pekďi Janu Marhoulovi
a zejména v Polích ornfch a válečnfch) oťásá nadvládou právě přtomného

časoprostoru - modlou zplošéující světské a spotťební epochy, toho, co Jan
Patďka nazfvá,,vládou dne...l4 Jako v prastarfch mftech se z aktuálního
ruchu dění vykláníme do velebného plynutí času, kosmu, do měfftek věčnfch.

Na rozdíl od klasického autorského vypravěče, kterj je v podstatě vševě-
doucí a nahlíží pťíběhy z vnější perspektivy, jsou však u Vančury pťedstavené
události viděny jakoby v prŮběhu jejich odvíjení, in actu, dynamicky vi-
zuálním pohledem. ocitáme se bez pťípravy jaksi pťímo uprostťed dění. U-
veďme některé začáky prÓz:. ,,|*v krásně zobrazeny nad obecní studní bez
pťestání štěká...; ,,CelÝ les je mláděti ke hťe. PÍed doupětem oba krotcí, jinde
lezou si do kožichu...; ,,Krejčí sedí ve světnici jako v jámě a šije. Prostoňeká
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analogii impersoniílního vfznamového schématu strrÍch mftrl, bájí a pohá-
dek'jejichž pŤedstava o světě vycházela z hrnného vz[ahu k univerzu, nikoli
z mozaiky jevŮ.

,,Bez zutavení plyne veliká Amazonka a potrvá do konce svět'a' Brlh toho
proudu je br1h zástuprl a búh hojnosti; jen veliké věci vládnou. TvŮj zločin,
siouxskf Indiáne, tvoje smrt a pÍátelswí pÍed koncem uzavÍené,je unášeno
bouŤí dějŮ jako vzdech...; ,,Bojte se! Na nebi se jeví naše znamení' AéPanama
padne, nakrásné hoŤe stŮj drlm! /.../Silnf, silnf, silnf zástupe, rozpoutej svoji
velikost, nďehni na ně, udeŤ! Tiší a mímí, vyÍazte proti neprírcfi divě a
nejmocněji! Aé pŤijde, aé již pfijde obecnf pokoj!..g Těžko si lze pŤedstavit
podobné vnědějové apelující promluvy &eba u Flauberta, housta, Kafky
nebo i u Čapka. Jestliže v tomto typu prÓzy pŤejímá vypravěč či pÍesněji
podavatel (mluvčí) Íď, vnímáníi hodnocenípostav, u Vančury naproti tomu
jako by postavy byly infikovány magnetickou silou vypravěče' Promlouvají
obvykle stejně stylizovan1fm, obÍadnfm jazykem, a to bez ohledu na to, zda
- z hleďska životní pravděpodobnosti - to odpovídiá pŤedstavené situaci.
Jestliže s redukcí zÓny explicitního vypravěčova hodnocení v personálním
vyprávění se často stlačuje na minimum i samo pojrnenování postav (zarně-
nitelná osobní jména, iniciála, torzo jména,,,on.., ,,onď), u Vančury naopak
najdeme opulentní množství jmen, nezÍídka originálních, v1frazně bfvajípo-
jmenovány i epizodní figurky.10 oproti autentizaci, která omezuje podávané
informace na rovel1 momentálního vnímání postavy a sbližuje označující
znak s pŤedmětem, stojí tak akcentované ozvláštnění,d raz na literiámí znak
jakožto znak, sklon k ikoničnosti.

TÍebaÍíci,žeoba protichrldné narativní kÓdy vynlstají z reakce na stejnou
situaci a ve svfch vlznatnovlch radiacích nemusejí bft odlišné. Čapkrlv
Hordubď popÍrá ,,objektivní., iluzívně neosobní vyprávění (a pojetí reďity
jako souboru hotovfch daností) pÍedstavením několikerého, nlzného osobní-
ho zÍení. Ve Vančurově Pekďi Marhoulovi se dosahuje téhož prostťednic-
tvím antiiluzívního nadosobně platného vypravěčova hlasu. PĚeneseme-li se
o několik desítek let dopťédu' pak mrlžeme konstatovat,že zatímco Páralova
Soukromá vichiice poďává věcnou, neosobní ,,zprávu ze života hm yzu,o ,Hra-
bďova Perlička na dně skrze vypravěčovu básnivou zainteresovanost tans-
formuje realitu do bizarní, naprll skutečné a naprll imaginativní podoby.
V pozadí je však vlastně totéž: lidská bytost, kterou provoz masové indu-
striální spolďnosti oklešéuje do pouhfch funkcí a abstrakcí. Jednou je situace

obnažována až do krajnosti, člověk viděn jako zaměnitelná, bezejmenná

jednotka - a dílo mrlže bft v intervďu vnímání vyloženo jako memento,

nepÍímávlzvak Eanscendenci., podruhé se pŤímo v textu hledánová, oživu.

jící celistvostŽivota, pŤesah vědomí vrlči zvěcnělfm kulisám ,,moderní do.

by... oba postupy mají své oprávnění a pÍinesly jedinďné umělecké hodnoty,

bylo by proto bláhové preferÓvat jeden z nich. Skutečnost, Že se soustÍe-

d'ujeme k typu ,,vančurovskému.., znamená jen typologickou, nikoli hodno-

tící selekci.

ostatně postavení vypravěče se ve Vančurově prÓze pozměĎovalo a

proměĎovďo. V prvních knihách se vyskytuje er-forma s vypravěčem stojí-

cím zŤetelně mimo děj, četné hodnotící komentiáŤe i exklamace se dají snadno

oddělit od ostafuího textu. Lineamost fabule je v syžetu rozbita, děj se rozvíjí

,,ve skocích.., s anticipacemi, retardacemi aj. Pfíznačnf je pfitom postup, jejž

E. Lámmert ve Stavebních formách vyprávění nazyal,jistrá pŤedznamenání

do budoucnosti" (,,zukunftsgewisse Vorausdeutungen";.ll ,,....byl jinochem

a z, stal jinochem i tehdy, když byl již stár av|ekl se o žebrácké holi... @ekď
Jan Marhoul - podtrhl J. tt.);'' ,,Matěj mlčí, je mu volně /.../ je to pravšední
plavba, žádná plíhoda ji doposud nevzrušila. 7n této pokojné plavby utop^il
se Matěj, prvorozen.j z obou bratfí.,, (Amazonskf proud . podtrht J. H.).13

Narušení čtenáťské l7uze - a dodejme, že je to iluze nejcitlivější, všichni
jsme občas strženi očekáviíním, ,jak to všechno dopadne.. - není jenom o-
zvláštĎujícím trikem vypravěče (ako v juveniliích Čapkrl, jimž se Vančura
pťiblížil RozmarnÝm létem). Yychází se zde totiŽ ze zmíněného imperso-
nálního vjznamového vzorce. Anticipace konce (v Pekďi Janu Marhoulovi
a zejména v Polích ornfch a válečnfch) oďásá nadvládou právě pfitomného

časoprostoru - moďou zplošťující světské a spotťební epochy, toho, co Jan
Patočka nazfvá,,vládou dne...14 Jako v prastarfch mftech se z aktuálního
ruchu děnívykláníme do velebného plynutí času, kosmu, do měřtek věčnfch.

Na rozdíl od klasického autorského vypravěče, kterf je v podstatě vševě-
doucí a nahlfi í pffběhy z vnější perspektivy, jsou však u Vančury pťedstavené
události viděny jakoby v prŮběhu jejich odvíjení, in actu, dynamicky vi-
zuálním pohledem. ocitiáme se bez pťípravy jaksi pffmo uprostťed dění. U.
veďme některé začáky pr6z ,,Inv krásně zobrazeny nad obecní studní bez
pťestání štěká...; ',Celj les je mláděti ke hťe. Pťed doupětem oba krotcí, jinde
lezou si do kožichu...; ,,Krejčí sedí ve světnici jako v jámě a šije. Prostoňeká
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žena mluví a mluví.....l5 Jsou to krátké záběry, jež jsou vzápětívysďídiány
záběry jinfmi a reflexívními, hodnotícími pasážemi. Autor skrze vypravěče
dynamizuje - ták, jak je tomu praviďem v moderním umění - obraz mode.
lovaného světa, jenž není za|it neproměnnfm záhvym světlem jako v tra-
dičních pohádkách a eposech, ale ustavičně se pÍeskupuje, pulsuje'

Toto,,mnohopramenné vypravování'' nesvedené v jedinf bod, ustavičné
pŤehodnocování, jak o něm psď ve Vančurovskfch prolegomenech Jan Mu-
kďovsk!,16je pak ještě nápadnější ve stŤedním období autorovy tvorby od
konce dvacátfch let. V Hrdelnípfi (1930) se poprvé stiívá.vypravěčem jedna
z postav (stejně jako v pozdějším Konci strrfch časú, 1934).

Ich-forma ovšem u Vančury neznamená, že by podavatel pŤíběhu byl
v popÍedí, jak tomu bfvá ve ,,zpovědních,, prÓzách, Vypravěč Hrdelní pÍe -
neznáme ani jeho jméno - slouží spíš jako ampliÓn, vyskytuje se všude, kde
se něco děje, reprodukuje a komentuje události . funguje de facto jako indi-
viduální, osobnější modus pÍedchozích autorsk:fch vypravěčri z dŤívějších
Vančurovfch děl. Touto individualizací se ovšem do určité míry vyEácejí
věčná, kosmická měŤítka Pekďe Jana Marhoula, Polí omfch a válečnfch
a Poslďního soudu. Jsme svědky lidského a pňíliš lidského posuzování osob
a dějrl' ustavičnfch proměn hodnocení, jak o nich mluvil Mukďovskf.

Relativizace hodnocení v Hrdelní pŤi - kde se nakonec programově diává
pŤednost evidencím pÍed konstrukty' pfuozenému životu pŤď spekulací, abs.
traktní transdendencí - se pŤenesla i do dalších prÓz, v nichž se tematizuje
vypravěčsk/ akÍ do Markéty Lazaravé (1931) a souboru povídek Luk laá-
lovny Dorotky (1932). Z'ejména MarkétaLazarov á je sumou pozoruhodn1f ch
narativních postuprl.

V románu se opět uplatřuje autorská vyprávěcí perspektiva, ale složitěji
než v prvním období Vančurova díla. Děj je znovu poďáván ,,ve skocích..,
s retardacemi, anticipacemi a mnohem četnějšími odbočkami než v dŤívějších
dílech, s niáznaky dalších (z hlediska lineárně schematického vyprávění,,nad-
bytečn1fch..) nitek pffběhu. Predstavené děje jsou obetkávány celou sítí refle-
xí a hodnotících komenLáÍrl . jsou oslovovány postavy' čtenáfi i ProzÍetelnost,
rozvažuje se o vylíčenfch událostech i o samém procesu vyprávění. Uved'me
několik pŤíkladú: ,,Zb|áani se ve svém kloboučku! Aé ti ozebe mozek!..;
,,PÍikloiÍ se,LazaÍe, k ripěnlivfm prosbám své dcery, kéž bys ji slyšel.....;
,,Poshovte m| vzÁfití povím, co se stalo s Alexandrou a co se pfihodilo

Kristiánovi. Vypovím zevnrbně i to.....; ,,Ty náš dobrotivf Pane, bojím se, že

bude rozdrcen /.../ DopÍej mu, aby zvítézi|,aby vyrazil duši z těch chlap !..;

,f,ch, vezmi ďas vypravování o bláznivinách, kdopak má chué sledovati

loupežníka, kterf má Íakto uzprlsobenou duši. Toé se ví, teď, když Íest již

tasil svrlj služební meč, bude se odvolávati na své rybičky!..; ,,ZAtímz vÍetena

událostí se odvíjela poslední nit. Paní Katefina byla poznána a jata...; ,,Ale
nač vypravovati obšírně; věc, která se vleče, za nic nestdí...l7

Snad na každé stránce Markéty Lazarcvé najdeme takové metasyžetové

soudy. Síále nás provází osobní,za at! hlas vypravěče, kterf uvádí postavy

na scénu, pŤedpovídá a wací se, fusne a nabádá,Yyznanpromluv vypravěče
vytane zŤetelně tehdy, když se pokusíme vyabsEahovat z dí|a holou fabuli.

Co zbude jiného než romaneskní historka o boji lapkrl s vojáky a lásce Miko-
láše k sličné Markétě? Pozoruhodnost tohoto románu totiž spďívá v podání
pffběhu, v tom, že není,,vyklopen jako těsto.., n;fbrž že je tvarově a syžetově
bohatě ZYrstven a modulován.

PŤi bližším náhledu zjistíme, že vypravěč funguje polyfonně, jako by
zastupoval několikahlasf orchestr. Jednou pťed zrakem čtenáŤe tvoÍí celé dílo
a jindy - častěji - podavá zprávu o tom, co se stalo (,,vypravuje se..,,,stalo
sď.), ukazuje ostentativně na obraz uďálostí (,,hle.., ,,vidím..). Jednou je, zdá
se, současníkem zobrazenlch postav, jindy evidentně mužem dneška, kterf
proti pŤítomné ochablosti staví udatné činy, okouzlující nadšení svfch postav.
Jednou ví vypravěč takŤka olympsky vše, co nastane, podruhé nás mate
nesprávnou pŤedpovědí, často je na pochybách, vystupuje jako Ťadovy svědek
dění (,,nevím.., ,,Snaď., ,,bojím se..). Je epicky obfadnf i unesenf city, ale
i ironickf, vidí události rŮznjm pohledem, vnějším i vniffním (kdy se identi-
fikuje s prožitky postav), jeho 'ejstŤík sahá ažk nevlastní pÍímé Íďi,l8 tedy
dcjméně personální vyprávěcí situace. Vystu{uje v první osobě singuláru
i první osobě plurálu. odevzdávásvé hrdiny dd v le BoŽíavzápétí se rouhá,

PŤesvědčen, že nebe je prázdné a Že hdé si poradí sami. Jeho sympatie se
v pnlběhu vyprávění mění, prlvodní hodnocení se koriguje. V rivďu na-
PŤíklad mluví o Kozlíkově,,ohavné smrti,,,v závěru je však Kozlftovapopra-
va vyiíčena ve vznešenych barvách: ,,Dotkl se rouch Pána, jenŽ se vezdy
usmívá' a jde jako vinď, když mu vypršel čas smlouvy...lg

Právě proměny vypravěčského postoje, často i náhlé zwaty jsou pro toto
dÍlo chmakteristické; narativní perspektiva je neobyčejně dynamická. Mno-
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žena mluvía mluví.....l5 Jsou to krátťrié záběry. jež jsou vzápétívysŤídiány
záběry jinfmi a reflexívními, hodnotícími pasážemi. Autor skrze vypravěče
dynamizuje - tak' jak je tomu pravidlem v mďerním umění - obraz mode-
lovaného světa, jenž není zalit neproměnn1fm záhvlm světlem jako v tra-
dičních pohádkách a eposech, ale ustavičně se pÍeskupuje, pulsuje.

Toto ,,mnohopramenné vypravování'' nesvedené v jedin! bod, ustavičné
pÍehodnocování, jak o něm psal ve Vančurovsklch prolegomenech Jan Mu.
kďovskf,16je pak ještě nápadnější ve sůedním období autorovy tvorby od
konce dvacátfch let. V Hrdelní pŤi ( 1930) se poprvé sÍívá vypravěčem jedna
z postrv (stejně jako v pozdějším Konci starÍch časrl, 1934).

Ich-forma ovšem u Vančury neznamená, že by podavatel pŤíběhu byl
v popŤedí, jak tomu bfvá ve ,,zpovědních,, pr6zách. Vypravěč Hrdelní pÍe -
neznáme ani jeho jméno - slouží spíš jako ampliÓn, vyskytuje se všude, kde
se něco děje, reprodukuje a komentuje uďálosti - funguje de facto jako indi-
viduální, osobnější modus pÍedchozích autorsk1fch vypravěčú z dŤívějších
Vančurovlch děl. Touto individuďizací se ovšem do určité míry vytrácejí
věčná, kosmická měŤítka Pekďe Jana Marhoula, Polí omlch a válečn;ích
a Posledního soudu. Jsme svědky lidského a pÍíliš lidského posuzování osob
a děj ' ustavičnfch proměn hodnocení, jak o nich mluvil Mukďovsk!.

Relativizace hodnocení v Hrdelní pÍi - kde se nakonec programově ďává
pÍednost evidencím pŤed konstrukty' priÍozenému životu pÍed spekulací, abs-
tÍakt]ní transdendencí - se pŤenesla i do dalších prÓz, v nichž se tematizuje
vypravěčsk! akt do Markéty Lazarové (1931) a souboru povídek Luk krá-
lovny Dorotky (1932). Zejména MarkétaLazaraváje sumou pozoruhodnlch
narativních postuprl.

V románu se opět uplatiíuje autorská vypnávěcí perspektiva, ďe složitěji
než v prvním období Vančurova díla. Děj je znovu podáván ,,ve skocích..,
s retardacemi, anticipacemi a mnohem četnějšími odbočkami než v dÍívějších
dílech, s niáznaky dalších (z hlediska lineárně schematického vyprávění,,nad-
bytečnfch..) nitekpffběhu. PŤedstavené děje jsou obetkávány celou sítírefle-
xí a hodnotících komentiáŤr1 - jsou oslovovány postavy, čtenáŤi i hozŤetelnost,
rozvaŽuje se o vylíčenfch událostech i o samém procesu vyprávění. Uveďme
několik pŤíkladrl: ,,Zb|ázni se ve svém kloboučku! Aé ti ozebe mozek!..;
,,HÍikloil se, Lazare, k ripěnlivfm prosbám své dcery, kéž bys ji slyšel.....;
,,Poshovte mi, vzápétí povím, co se stalo s Alexandrou a co se pňihodilo

Kristiánovi. Vypovím zevnrbně i to.....; ,,Ty náš dobrotivf Pane, bojím se, že

bude rozdrcen /../ DopÍej mu, aby zvílězi|,aby vyrazil duši z těch chlap !..;

,f,ch, vezmi dbs vypravování o bláznivinách, kdopak má chué sledovati

loupežnfta, kterf má takto uzpúsobenou duši. Toé se ví, teď, když trest již

tasil svrlj služební meč, bude se odvolávati na své rybičky!..; ,,7,atímzvÍetena
událostí se odvíjela poslední nit. Paní Katefina byla poznána a jata...; ,,Ale

nač vypravovati obšírně; věc, která se vleče, za nic nestojí...17

Snad na každé stránce Markéty l-azuové najdeme takové metasyžetové

soudy. SLále nás provází osobní,zaujat! hlas vypravěče' kterf uvádí postavy

na scénu, pŤedpovídá a vrací se, žasne anabádÁ.Ylznarn promluv vypravěče

vytane zÍetelně tehdy, když se pokusíme vyabstrahovat z ďí|a holou fabuli.

Co zbude jiného než romaneskní historkao boji lapkŮ s Yojáky a lásce Miko-

láše k sličné Markétě? Pozoruhodnost tohoto románu totiž spďívá v poďání

pffběhu, v tom, že není ,,vyklopen jako těsto.., n;/brž že je tvarově a syžetově
bohatě zvrstven a modulován.

PŤi bližším náhledu zjistíme, že vypravěč funguje polyfonně, jako by
zastupoval několikahlasf orchestr. Jednou pŤed zrakem čtenáŤe tvoÍí celé dílo
a jindy . častěji - podavá zprávu o tom, co se stalo (,,vypravuje se..,,,stalo
sď.), ukazuje ostentativně na obraz uďálostí (,,hle.., ''vidím..). Jednou je, zdá

se, současníkem zobtazenjch postav, jindy evidentně mužem dneška, kter!
proti prítomné ochablosti staví udatné činy, okouzlující nadšení svfch postav.

Jednou ví vypravěč trlďka olympsky vše, co nastane, podruhé nás mate
nesprávnou pÍedpovědí, častoje na pochybách, vystupujejako Íadovf svědek
dění (,,nevím.., ,,snaď., ,,bojím se..). Je epicky obfadnf i unesenf city, ale
i ironick!, vidí uďálosti rŮznfm pohledem, vnějším i vnitŤním (kdy se identi-
fikuje s prožitky postav), jeho rejstÍík sahá aŽk nevlastní prímé Íďi,l8 tedy
doméně personální vyprávěcí situace. Vystu{uje v první osobě singuláru
i první osobě plurálu . odevzdává své hrdiny dd vrlle Božíavzápětí se rouhá,
pŤesvědčen, že nebe je prázdné a Že hdé si poradí sami. Jeho sympatie se
v prŮběhu vyprávění mění, prlvodní hodnocení se koriguje. V vodu na-
pŤíklad mluví o Kozlíkově,,ohavné smrti.., v závěru je však Kozlíkova popra.
va vylíčena ve vznešenfch barvách: ,,Dotkl se rouch Pána, jenž se vezdy
usmívá, a jde jako vinď, když mu vypršel čas smlouvy...lg

hávě proměny vypravěčského postoje, často i náhlé zwaty jsou pro toto
dílo charakteristické; narativní perspektiva je neobyčejně dynamická. Mno-
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I

hostrannÝ náhled do zobrazovaného světa, kter1i umožĎuje vidět udiálosti a
postavy z více aspekt , v nekončící rozmanitosti a živém proudění, v otevťe.
nosti (chybí jakfkoli finalistickf koncept dění, čitelnf z autoÍov ch pÍ6z
dvacátfch let), tvoÍí v znamovou osu Markéty Lazuové, V souvislosd se
sledovanou linií prÓzy si mrlžeme položit oťázku: Lze takové vyznamové
gesto nazvat ironickou hrou? Běží tu vskutku o hru, která by byla vyrazem
suverénní pÍevahy subjektu, nezávazné těkající libovrlle, formující pŤedsía-
venou literární realitu jen podle jejích pŤedstav? Tako:y názor kdysi vyslovil
Timotheus Voďčka ve stati Sen o absolutním tv rci.lu v níž pÍisouďl Vanču-
rovi nedostatek pokory k vyššímu Íádu, živoÍrímu kladu, metafyzickfm hod-
notám.

Naše analfza takové stanovisko nem že akceptovat. Domníváme se, že
pÍi vší depatetizaci, ironizaci nespočívá v Markétě Lazarové role vypravěče
jen ve virtuÓzním pohrávání si s látkou na zprlsob Stema či Brentana. Sama
prostá čteniíŤská zkušenost ukazuje něco jiného: v1fznamové olauhy boje,
lásky a cti, smrti a života, základní antropologické konstanty, jsou zde zacho-
vány v opravdovém, takŤka ,,naivním.. smyslu. U Vančury se dá mluvit spíŠ
o radostné a životodárné (ne pouze destruujíc| hŤe - tedy o hÍe, která nevy-
rrlsLá jen ze záměrfl a schopností člověka jako subjektu, ale je zárove zaklí-
něna v naďndividuálních reďitrách sam ch, v proměnlivém proudu tvoŤivého
života (nepÍedurčeném nějakou věčnou zárukou smysluplnosti, již měl snad
na mysli Vodička), proudu bohatém a nevypďitatelném, a pÍece se usta-
lujícím v jakfsi pfuozenf Ťád. Naznačuje to staÍá herakleitovská pÍedstava
světa jako hrajícího si dítěte. Chápeme-li hru u Vančury tímto zprlsobem,
potom je z-ievnější i riloha vypravěče: vypravěčova dominance není zá|e-
žitostí artistní libovrlle, vypravěčťrv projev je dialogem' v němž intenzívně
zaznívá osobní hlas a kterf je současně ozvěnou neomezené suverenity tvoÍi.
vého žir'oia.

Svět zŤejmě není jen arénou pro sebeprosazování člověka jako jedince,
nemrlže bft vykládán pouze ve vztahu k lidskému subjektu, ať jiŽ pozná-
vajícímu a hierarchizujícímu, nebo jďnajícímu a ovládajícímu (a v dúsledku
toho i ovládanému sebou sam/m i vlasftími vftvory). Domníváme se' že
Vančurovo dílo vytyčuje jinf než takovfto Úzce antropocentrickf projekt
světa a že prolamuje i avantgardní ,,felicitologickf ideál člověkotvorby..
(oleg Sus) - pokud je v něm tvorivost chápána jako ustavičná expanze,
obohacování jedince jako tvrlrce, pÍedstupei1 či anďogon aktivity ve smyslu

praktického disponoviání skutďností na podkladě abstraktního ideového pro-

pďfu. Vančurovp dílo vynlsíí mnohem spíše z jisKivého rižasu nad věčnfm

prouděním světa v čase, nad tajemstvím vidiÍelné i neviďtelné skutďnosti,

je to hledání sounáležitosti s Íádem a tokem Života, vepisování novfch lid.

sklch vlznarnr1 do věcí' ale i pozomé naslouchání hlasu věcí, pŤírody i

druhÝch liď. V základech Vančurova uměleckého kosmu leží vědomí soula.

du s bytím veškerenstva, neovládá jej suverénní pfcha individua, ale spíš

pokora, která ovšem po člověku neŽádá, aby se jen kajícně pokoŤoval, nfbrž

aby se s porozuměním tomuto bytí otevŤel.

Ve Vančurovfch dílech z druhé poloviny tÍtcátlch let mizí hlasitf

vypravěč a s ním i autorská vyprávěcí situace.2l Tfi Ťeky (1936) azv|áŠť
Rodina Horvatova (1938) se blíží tradičním narativním modelrlm ,zak|ádá
je mozaikovit! záznam vizuálních vjemrl a ponortl do vnitÍních stavrl
postav. Ve srovnání s Markétou Lazarovou ubfvá hodnotících komentáÍtl,
podavatel pŤíběhu jako by chtěl jen ukazovat ,,to, co jesť. - p sobit mají
pÍedevším-zobrazené události ve své pŤedmětné věcnosti, zpŮsob jejich

podání se zasouvá do pozadí. Tomu odpovídá ribytek slohové obÍadnosti,
mizí,,vysoké.. stylové a jazykové prvky, pŤibfváběžně mluvené a obecné
češtiny. Vančura v tomto šměru dospěl až k experimentu téměŤ fonogra-
fického záznamu velkoměstské mluvy (PovětÍí, I940),jež Íečeno tehdy
mu blízkou filmovou terminologií je,,prostfihem do reálu.., a typologicky
se tím pŤiblížil texttlm Skupiny 42. A|e tento vfvoj, kterf není dán jen
inďviduálně, ale souvisí s obecnějšími posuny v kulturní a společenské
atmosféŤe doby, kdy se vfvojově plodná část českého umění pÍiklání od
,,hledání nového.. k ,,uchování starého.., k tradici, minulosti, mft m, kons.
tantním a pŤirozenjm vlastnostem člověka, už není pÍedmětem našeho
zájmu.

Na dvou lkáakáchbudeme sledovat další varianty námi sledované linie
Íománu. Pwníz nich pŤedstavuje Moudrf Engelbert (1940) Jaromíra Johna.
x.olrnovoprozaické dílo - viděnos nutnoud.ávkou zjednodušení-pracujedvojí
{tetodou estetické aktualizace. 7apwé je to autentizace (ďíla za|ožená na

skumentárním materiálu, napť. Boskf osud, Děti, Topičovo austrďské do-
ttfooruzstv' a za druhé vfrazná literarizac e (dfla za|oŽená na ironické ďstan-
9}a antiiluzívnosti, napť. Moudrf Engelbert, Pampovánek). obojí metďa se
obvykle prolíná. Tak je tomu vytazné ve Večerech na slamníku (1920, pťe-

Wc. 1930) a také v Moudrém Engelbertu, kde se napňklad součástí díla
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hostrannj náhled do zobrazovaného světa, kterj umožĎuje vidět události a
post,avy z více aspekt ' v nekončící rozmanitosti a živém proudění, v orcvre.
nosti (chybí jaklkoli finďistickf koncept dění, čitelnÝ z altoÍovych WÓz
dvacátfch let), tvoŤí vfznamovou osu Markéty Lazuové, V souvislos se
sledovanou linií prÓzy si mrlžeme položit otiízku: Lze takové vlznarnové
gesto nazvat ironickou hrou? Běží tu vskutku o hru' která by byla vlrazem
suverénní pÍevahy subjektu, nezávazné těkající libovťrle, formující pÍedsta-
venou literární realitu jen poďe jejích pŤďstav? Tak9]Ý názor kdysi vyslovil
Timotheus Vodička ve stati Sen o absolutním tv rci.lu v níž pŤisouďl Vanču.
rovi nedosíatek pokory k vyššímu Íádu, životnímu kladu, metafyzick.Ím hod-
notám.

Naše anďlza takové stanovisko nem že akceptovat' Domníváme se, že
pÍi vší depatetizaci, ironizaci nespočívá v Markétě Lazarové role vypravěče
jen ve virtuÓzním pohrávání si s látkou na zprlsob Sterna či Brentana. Sama
prostií čtenáŤská zkušenost ukazuje něco jiného: vlznamové okruhy boje,
lásky a cti, smrti a života, základní antropologické konstanty, jsou zďe zacho-
vány v opravdovém, takŤka,,naivním.. smyslu. U Vančury se dá mluvit spíŠ
o radostné a životodárné (ne pouze destruujíc| hŤe - tedy o hÍe, která nevy-
rusLá jen ze záměrt a schopností člověka jako subjektu, a|e je zárove zakJí-
něna v nadindividuálních reďitiách sam ch, v proměnlivém proudu tvoŤivého
života (nepÍedurčeném nějakou věčnou zárukou smysluplnosti, již měl snad
na mysli Vodička), proudu bohatém a nevypďitatelném, a pÍece se usta-
lujícím v jakfsi pfuozen;f Ťád. Naznačuje to staÍá herakleitovská pŤedstava
světa jako hrajícího si dítěte. Chápeme.li hru u Vančury tímto zptlsobem,
potom je z.-ievnější i riloha vypravěče: vypravěčova dominance není zá|e-
žitostí artistní libovrlle, vypravěč v projev je dialogem, v němž intenzívně
zaznívá osobní hlas a kterf je současně ozvěnou neomezené suverenity tvofi-
vého žir'ota.

Svět zÍejmě není jen arénou pro sebeprosazování člověka jako jeďnce,
nem že bft vykládán pouze ve vztahu k lidskému subjektu, ať již pozná-
vajícímu a hierarchizujícímu, nebo jednajícímu a ovládajícímu (a v drlsledku
toho i ovládanému sebou samfm i vlashími vftvory). Domníváme se, že
Vančurovo dílo vytyčuje jinf než akovfto tizce antropocentrick1f projekt
světa a že prolamuje i avantgardní ,,felícitologickf ideál člověkotvorby..
(oleg Sus) - pokud je v něm tvoÍivost chápána jako ustavičná expanze,
obohacoviání jedince jako tvŮrce, pŤedstupeií či anďogon aktivity ve smyslu

praktického disponování skutďností na podkladě abstraktního ideového pro-

pďtu. Vančurov.o dílo vyrrlsti{ mnohem spíŠe z jisKivého rižasu nad věčnfm

prouděním světa v čase, nad tajemstvím vidifelné i neviďtelné skutďnosti,

je to hledrání sounáležitosti s Íádem a tokem Ť'ivota, vepisování novfch lid-

sklch vjznamrl do věcí, ale i pozorné naslouchání hlasu věcí, pŤírody i

druhÝch lidí. V základech Vančurova uměleckého kosmu leží vědomí soula.

du s bytím veškerenstva, neovládá jej suverénnípycha individua, ďe spíš

pokora, která ovšem po člověku nežádá,aby sejen kajícně pokoíovď, nfbrž

aby se s porozuměním tomuto bytí otevŤel.

Ve Vančurovfch dílech z druhé poloviny thcátjch |et mizí hlasitf

vypravěč a s ním i autorská vyprávěcí situace.2l TŤi Ťeky (1936) a zvlášé
Rodina Horvatova (1938) se blíží tradičním narativním model m, zakládá
je mozaikovit! záznam vizuá|ních vjemrl a ponor do vnitÍních stavŮ
postav. Ve srovnání s Markétou Lazarovou ubfvá hodnotících komentiáŤrl,
podavatel pÍíběhu jako by chtěl jen ukazovat ,,to, co jesť. - pŮsobit mají
pÍedevším'zobrazené události ve své pÍedmětné věcnosti, zptlsob jejich
podání se zasouvá do pozadí. Tomu odpovídá ribytek slohové obÍadnosti,
mizí ,,vysoké.. stylové a jazykové prvky' pÍibfvá běžně mluvené a obecné
češtiny. Vančura v t6mto iiměru dospěl až k experimentu téměŤ fonogra-
fického záznamu velkoměstské mluvy (Pověťí, 1940), jež Ťečeno tehdy
mu blízkou filmovou terminologií je ,,prostÍihem do reálu.., a typologicky
se tím pŤiblížil text m Skupiny 42. A|e tento vÝvoj, kterf není dán jen

individuálně, ale souvisí s obecnějšími posuny v kulturní a spolďenské
atmosfére doby, kdy se vfvojově plodná část českého umění pŤiklání od
,,hledání nového.. k,,uchování starého.., k tradici, minulosti, m:fttlm, kons-
tantním a pŤirozenfm vlastnostem člověka, už není pÍedmětem našeho
zájmu.

Na dvou tkánkáchbudeme sledovat dďší varianty námi sledované linie
románu. Pwníz nich pÍedstavuje Moudrf Engelbert (1940) Jaromíra Johna.
J,ohnovo prozaické dílo - viděno s nutnou dávkou zjednodušení . pracuje dvojí
tttetodou estetické aktualizace. Za pwé je to autenrtzace (dí|a za|oŽená na
dokumentiámím materiiálu, napť. Boskf osud, Děti, Topičovo ausffďské do.
kodružstvr;azadruhévyraználiterarizace(ďflaza7oženánaironickéďstan.
cia antiiluzívnosti, napť. Moudr.j Engelbert, Pampovánek). obojí metoda se
oblykle prolíná. Tak je tomu vyazné ve Večerech na slamníku (1920, pťe.
![ac. 1930) a také v Moudrém Engelbertu, kde se napťíklad součástí díla
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stávají fotografie ,,hÍďn .., sugerující dokumentiární faktičnost. Z našeho
hlediska je dtlležité, Že oba uvedené postupy vedou k narušení konvenčních
modelrl lineárního neosobního a vševědoucího vyprávění - buď směrem
k dokumenh.írnosti (pÍesněji sugesci dokumenl,ímosti) obnažením fakticity
věcí, nebo knevážné, nadlehčené hŤe, kdy se zobrazené události i postavy
lomí v nastavenfch lďivfch zrcaďech.

Literarizace se v Johnově tvorbě objevuje v rŮznfch polohách a stylovfch
konfiguracích. V DoÍinfch milencích (1942) v rámci hry s narativníi\uzína
scénu dokonce vstupuje fiktivní autor - John. V Pampoviánkovi (1948, rozšfi.
1949) o |iterarizaci svědčí pffznačné dvojsečné komentáŤe, obŤadná záhlaví
jednotlivfch kapitol, stylizace některjch pasáží po zpúsobu poutbvjch nábo.
ženskfch pŤíběhú, quasidokumentární pxáže. stylizovaná oslovoviání čtená-
Ťe: ,,Ach, mrlj shovívavf čtenáh,l .../ Jápťlvodce tohoto vypsání, tvrlj nehodnf
bratr, měl jsem pro opoviížlivost svého brku pÍemnohé hodiny rozpačiflch
tizkostí, nemálo potních rozpakú - abych slovo Íádn1fm tělem učinil a spra-
veďnost s pravdou kopulací strefil...22

Do tohoto kontextu ná|eží i konsÍukce vypravěče v Moudrém Engel-
bertu. ojeďněle v Johnově dfle je to vypravěč hlasitf a tělesn!, pŤedstavenf
v rámci autorské vyprávěcí situace (v některfch prÓzách,kupf. ve Večerech
či DoŤinfch milencích, vystupuje sice rovněž tělesnf vypravěč, ale v ich.
formě). ,,Zpravodaj, kterf píše tyto Íádky, uštvan! ohď s rozd;fchanfm jazy.
kem, prodírající se dne 2. listopadu 1918 proudem chodcrl na Národní tÍídě,
spatfil na čtvrtém schodě vestibulu Národního divadla muže v lesnickém
oděvu, v hnědém hubertusu, s plyšovfm kloboukem, kter! zdobila ze|ená
stuha. /.../ Zpravodaj pospíšil do hotelu Z|atÁbusa a zapsď si myslivcovo
jméno do svého zápisníku...23

PÍesnf tidaj místa a času, záznan toho, co právě vidí aprožívá ,,zpra-
vodaj.. . to vše nastoluje osobní perspektivu vyprávění, pÍesněji její doku.
mentární variantu v er.formě. (Dojem dokumentárnosti podtrhují i zmíněné
ilustrďní fotografie, rídajně portréty postav.) Vidění udiálostí je tedy limi.
továno horizontem podavatele, ten však nevystupuje jako,já.., ale jako,,on...
Podobného postupu se v prÓze dvacátého století často pouŽívá, nalézáme jej
napÍíklad u Kafky, Joyce. Na rozdíl od nich ovšem John v ,,zpravodaj.. nejen
referuje, ďe i komentuje, explicitně promlouvá ke čtenáŤi, uplanIuje se dílem
jako vypravěč - perspektiva tedy kolísá mezi scéničností a panoramatičností,

ijene.li pÍíslušné Lubbockovy pojmy (,,scenic presentation..,,,panoramic

preseniation")' 
'-

Tímto kolísáním je pÍipravena prida pro další strategii vyprávění. Ve

ďuhé kapitole se zpravodaj mění ve fiktivního autora: spaůená postava muže

v lesnické uniformě (,,brahmánď.) jej zaujala natolik, že jím inspirován na-

psal v roce 1940 celé románové dílo. ,,Brahmán to byl, jenž vtáhl vzpírajícího

sezpravďaje do dějŮ svého života, učiniv ho svědkem neblahfch' odpornfch

i směšnlch událostí. /''./ osoby a dějství v románě nakonec tak pomátly

zpravodajovu pamě( Že l...lkdyby měl místopÍísežně udati, zda skutečně

spaťil pďátkem listopadu 1918 v pražskfch ulicích nějakého muže v mysli-

veckém oděvu, opatrně by Ťekl, že mu sice skutečně jakási brahmánská tvái
učarovďa, že však to byla nejdŤíve asi tváŤ spat}ená na jakési fotogrďii ve
starém rodinném albu a ztotožněná s kterfmsi lesníkem, spatÍen1ím v zástupu
pražské ulice...25

Zpravodajskf point of view se tak proměl1uje v autorskou vyprávěcí
situaci s fiktivním autorem-vypravěčem stojícím mimo postavy. Moudrf
Engelbert tvoff analogii Thackerayho Jarmarku marnosti: tam byl naopak
nejprve (v pÍedmluvě) podavatel uveden jako ,,principál.., tedy jako všemo-
houcí vypravěč, jenŽ s postavami nakládá jako s dŤevěnjmi loutkami, a v 27 .
kapitole druhého dflu se pak nečekaně objevil uprostÍed postav: ,,Já, pisatel
tohoto do posledního slova pravdivého pŤíběhu' měl jsem !o potěšení spaŤit
je a seznámit se s nimi na tomto v1íletě. Plukovníka Dobbina s jeho hloučkem
jsem poprvé zah|éd|..',,26

V Jarmarku marnosti je proměna narativní perspektivy ojedinělá, zatímco
v Moudrém Engelbertovi se opakuje. Po promluvě autorského vypravěče,
kterou jsme vfše citovďi, ještě v téže kapitole, hned na následující stránce
vystupuje Znovu na scénu ,,zpravodaj',. Cestuje do Tvrdic, odtud se vydává
pěšky k libodŤickému zámku. Formálně se stŤídá er-forma s běžnfm vypra.
věčsklm plurálem (,,zahneme-li z náměstf.,,,vrhneme ještě letmf pohleď.).
Podstatnější je však stÍídání hleďska. Již v pasáži o učiteli Ksáskovi jsme
informoviáni o věcech, které pŤesahují obzor událostí zachycovanfch zpra-
vodajsky in actu. Totéž se opakuje v odstavci o obyvatelích bŤešnického
obesu aj.

Do limitované perspektivy svědka, zaznamenávajícího to, co právě vní.
lllá' se ustavičně prolamuje perspektiva de facto vševědoucího aulorského
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stávají fotografie ,,hrďntl.., sugerující dokumentární faktičnost. Z našeho
hlediskaje drlležité, že oba uvedené postupy vedou k narušení konvenčních
modelú lineárního neosobního a vševědoucího vyprávění - buď směrem
k dokumen[,árnosti (pfesněji sugesci dokumeníámosti) obnažením fakticity
věcí, nebo k nevážné, nadlehčené hŤe, kdy se zobrazené události i postavy
lomí v nastaven ch Kivfch zrcadlech.

Literarizace se v Johnově tvorbě objevuje v rŮznfch polohách a stylovfch
konfiguracích. V DoÍinfch milencích (|942) v riámci hry s nmativníI|uzína
scénu dokonce vstupuje fiktivní autor - John. V Pampoviínkovi (1948' rozšíf.
L949) o literarizaci svědčí pÍíznačné dvojsečné komentáŤe, obŤadná záhtaví
jednotlivfch kapitol, stylizace někter.jch pasáží po zpŮsobu pouéovfch nábo-
žensklch pÍíběhrl, quasidokumentiímí pasáže, sty|izovaná oslovováníčtená.
Íe: ,,Ach, mr1j shovívavÝ čtenáÍi,/..,l Já privďce Úohoto vypsání, tvrij nehodnf
bratr, měl jsem pro opovážlivost svého brku pÍemnohé hodiny rozpačit..fch
tizkostí, nemálo potních rozpakú - abych slovo Íádnfm tělem učinil a spra-
veďnost s pravdou kopulací strefil...22

Do tohoto kontextu náteží i konstsukce vypravěče v Moudrém Engel-
bertu. Ojediněle v Johnově díle je to vypravěč hlasitf a tělesnf, pÍedstavenf
v riímci autorské vyprávěcí situace (v některfch pr6zách,kupÍ. ve Večerech
či DoŤinfch milencích, vystupuje sice rovněž tělesnf vypravěč, ale v ich-
formě). ,,Zpravodaj,ktery píše tyto Ťádky, uštvanf ohď s rozdjchanjm jazy-
kem, prodírající se dne 2. listopadu 1918 proudem chodcrl na Národní tŤídě,
spatfil na čtvrtém schodě vestibulu Národního divaďa muže v lesnickém
oděvu, v hnědém hubertusu, s plyšov1fm kloboukem, kter! zdobila ze|ená
stuha. /'../ Zpravodaj pospíŠil do hotelu Zlatahusa a zapsal si myslivcovo
jméno do svého zápisníku...23

PÍesnf ridaj místa a času, záznam toho, co právě vidí a prožívá ,,zpra-
vodaj.. - to vše nastoluje osobní perspektivu vyprávění, pÍesněji její doku.
mentiární variantu v er-formě. (Dojem dokumentiárnosti podtrhují i zmíněné
ilusrďní fotografie, Údajně portréty postav.) Vidění událostí je tedy limi.
továno horizontem podavatele, ten však nevystupuje jako ,já.., ale jako,,on...
Podobného postupu se v prÓze dvacátého století často používá,na|ézáme jej
napŤíklad u Kafky, Joyce. Na rozdíl od nich ovšem Johntlv ,,zpravodaj.. nejen
referuje, ale i komentuje, explicitně promlouvá ke čtenáŤi, uplanIuje se dílem
jako vypravěč - perspektiva tedy kolísá mezi scéničností a panoramatičností,

uŽijeme-|i pffslušné Lubbockovy pojmy (,,scenic presentation.., ,'panoramic
prresontation"). 

'-

Tímto kolísáním je pÍipravena p da pro další strategii vyprávění. Ve

{ruhé kapitole se zpravodaj mění ve fiktivního autora: spaťená postava muže

v lesnické uniformě (,,brahmána..) jej zaujala natolik, že jím inspirován na.
psal v roce 1940 celé románové dílo. ,,Brahmán to byl' jenž vtáhl vzpírajícfilo

sezpravodaje do dějtl svého života, učiniv ho svědkem neblahfch, odpornfch
i směšnlch událostí. /.../ osoby a clějství v románě nakonec tak pomátly

zpra'vďajovu paměé, Že l..J kdyby měl místopÍísežně udati, zda skutečně
spaÉil počátkem listopadu 1918 v pražskfch ulicích nějakého muže v mysli-
veckém oděvu, opatrně by Ťekl, že mu sice skutečně jakási brahmánská tváÍ
učarovala, že však to byla nejdÍíve asi tváŤ spaffená najakési fotogrďii ve
starém rodinném albu a ztotoŽnéná s kter'jmsi lesníkem, spatÍenfm v zástupu
pražské ulice...25

Zpravodajskf point of view se tak proměĎuje v autorskou vyprávěcí
situaci s fiktivním autorem-vypravěčem stdícím mimo postavy. Moudr!
Engelbert tvofí analogii Thackerayho Jarmarku marnosti: tam byl naopak
nejprve (v pÍedmluvě) podavatel uveden jako ,principiál.., tedy jako všemo-
houcí vypravéč' jenŤ, s pos[avami nakládá jako s dŤevěnfmi loutkami, av 27.
kapitole druhého dílu se pak nečekaně objevil uprosťed postav: ,Já, pisatel
tohoto do posledního slova pravdivého pÍíběhu, měl jsem to potěšení spatŤit
je a seznámit se s nimi na tomto vfletě. Plukovnfta Dobbina s jeho hloučkem
jsem poprvé zah|éÁ|...,,26

V Jarmarku marnosti je proměna narativní perspektivy ojedinělá, zatímco
v Moudrém Engelbertovi se opakuje. Po promluvě autorského vypravěče,
kterou jsme vjše citovďi, ještě v téže kapitole, hned na následující striánce
vystupuje Znovu na scénu ,,zpravodaj''. Cestuje do Tvrdic, odtud se vydává
pěšky k libodŤickému zámku. Formátně se stÍídrá er.forma s běžnfm vypra-
věčsklm plurálem (,,zahneme-li z náměstí., ',vrhneme ještě letmy pohled..).
Podstatnější je však stÍídání hlediska. JiŽ v pasáŽi o učiteli Ksáskovi jsme
informováni o věcech, které pŤesahují obzor udalostí zachycovanfch zpra-
vodajsky in actu. Totéž se opakuje v odstavci o obyvatelích bŤešnického
okresu aj.

Do limitované perspektivy svědka, zaznamenávajícího to, co právě vní-
tltá, se ustavičně prolamuje perspektiva de facto vševědoucího auÚorského
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vypravěče. V dalších kapitolách tato autorská perspektiva pfevlád á stálevíce,
ostatně i ,,zpravodaj.. pak vystupuje v rouchu autorského vypravěče, jaksi
všudypÍítomnf a vševědoucí - jako by měl Stvrzovat pravděpodobnost sďí-
dání hledisek. PÍitom horizont svědecko-reportáŽní nikdy zcela nezmizí.
,,Sám otrly zpravodaj, znuděnf tolika divy i ohavnostmi světa, spaĚiv Etelku
v ziámeckém parku v LibodÍicích v prŮvodu štěsím záÍicího StarohÍaběte
Joachima, nebyl po celf den schopen jiné myšlenky než na mladičk'ou že.
nu..... (7.kapitola) ',Pana Engelberta a paní Etelku mohl by tedy zpravodaj
s klidnfm svědomím opustit, protože vtištěni v kadlub svého osudu stávají
se běžnfmi, nezajímavfmi osobami... (9. kapitola) ,,Kdybychom se pozdě
večer opatrně pÍiblížili k domu, vyzkoumavše pohyb vzduchu, aby psi nevza.
li od nás víÍ, kdybychom pÍeskočili tyčkovf plot apÍiplíŽili se k-oknujídelny,
spatŤili bychom mezerami Ža|uzií paní Viky.....(16. kapitola).,

Pohled škvírami žaluzií je bezpochyby pÍíznačny personální vyprávěcí
postup (A. Robbe-Grillet na něm' jak známo, vystavěl perspektivu své pro.
slulé prÓzy Žárlivost - La Jalousie). U Moudrého Engelberta tedy mrlžeme
mluvit o občasné personalizaci pÍevládající autorské narativní situace, ,,svě-
decké.. hledisko čas od času stŤídá hledisko autorského vypravěče. Tomu
odpovídají i pÍíslušné stylové a jazykové postupy - na jedné straně autenti-
zující (vidění událostí očima post.avy, pŤechod z autorské Ťeči do vniůního
monologu), na druhé straně literarizující (vnědějové komentáŤe vypravěče,
slovosled s knižním, inverzním postavením pÍívlastkrl a určitfch sloves, pÍe.
chodnfty). Drlsledkem takového stŤídání je razantní dynamizace vypravěč-
ského aktu a celé v povědi, která.silně zpochybĎuje absolutnost jakfcttkoli

hodnotovfch soudrl. Události jsou nah|fteny z několika rihlú, jeví se relativní,
víceznačné.

Naprvnípohled se tak Moudr! Engelbert blížídílu Vančurovu, napŤftlad
Markétě Lazarové, kde jsme rovněž konstatovali ustavičnou proměn|ivost

narativní perspektivy, několikerou roli vypravěče, víceaspektové vidění udá.
lostí. Vypravěč Moudrého Engelberta (i Pampovánka) je však ironičtější,

skeptičtější než vypravěč Markéty Lazarové. oba vypravěči směfují za po-

wch věcí, narušují,,objektivní. lineárnost tradičního pÍíběhu, sÍídají vnější

a vnitŤní perspektivu, oba pohlížejí na své hrdiny s neskr'.fvanou distancí, oba
často komentují a pŤehodnocují pÍedstavené události. Zatímco však u Vanču-

ry promlouvá vypravěč osobním, silně zričastněnjm hlasem (v první osobě),

jínŽ po ironické dehierarchizaci opět nastoluje vědomí pfuozeného Íádu,

Johnúv komentiítor pozoruje hem{ení svfch postav s chladnou skepsí.

Wznačny rozdíl v technice vyprávění spočívá ve vančurovskfch anti-

cipacích, které u Johna nenajdeme. Johnovo ďlo totiž nevyrrlstá z imperso-

nálního v;fznamového vzorce jako dílo Vančurovo, není zďoženo na

spontánním vědomí souladu s životním a kosmick1fm prouděním. Jestliže

v Markétě Lazarové pÍi všem ,,shazovánť, adepatetizaci hrdinú zistávátéma

Ésky, boje' cti a smrti zachováno v opravdovém,,,naivním..antropologickém
vfznamu- v Moudrém Engelbertu je ironie jaksi všepohlcující, všestravující;
nenacházíme posléze nic, co by nás vedlo zaobrazpstrého' směšnohrdinské-
ho mumraje bez pÍesahu k vyšším hodnotrám.

Na linii romanticko-ironického vyprávění, j1ž do české literatury uvedly
prvotiny ČapkŮ a v níž pokračovďi - každf svfm zprlsobem - Vančura a John,
zfetelně navazují prÓzy Milady Součkové.28 Dá se dokonc e Ííci, že opozici
vrlči tezovitě lineárnímu vyprávění Součková dovádí k určitému druhu ar.
tismu. Z hlediska kompoziční stavby je pozoruhodnf román Amor a Psyché
(|937)' nás však bude zajímat romián Bel canto (1944).

V první kapitole si nejprve pÍipravuje rekvizity autorsk1f vypravěč. oslo-
vuje čtená-Íe, dává najevo Svou moc nad pffběhem. ,,Hladina prostoru, kter!
pŤed tebou otvírám, čteniffi, měÍena je událostmi, jež ji jen trk tak čeÍí /...l
Proto tě vedu do tišiny.....29 oslovování čteniáŤe pokračuje i v kapitolách
následujících (,,Jak mám odpovědět tobě, čtenáŤi?..; ,,Milf čtenáÍi, uŽíváme
jedné zubní pasty.....). Mizí však domnělá nadvláda a vševědoucnost, vypra-
věč nejen ,,má'' pŤedstaven1f svět, ale také v něm ,je.., spolu častní se jeho
každodenní existence. |JŽ ve zmíněné první kapitole, vzápěti po citovaném
tivodu se objevují pŤíznaky znejistění: ,,vypravuje Se.., ,,nikdo toho nebyl
svědkem..' ,,doufejme však.., ,,někdo takéÍí&iď.... A tyto relativizující vfroky
Perk provázejí text s|ále. Ještě v závěra se vypravěč táŽe sám sebe, ,,neměl-li
snad Ernesto Giulii pŤece jen rád.., a dále: ,,A Giulia ho milovala. (oprav-
du?;..r0

Vypravěč už v první kapitole . stále ještě v autorské vyprávěcí situaci -
si tedy není jist, nezná pÍesnou prehistorii postav a událostí, zd.á se, jako by
z8Znamenával jen to, co právě vidí a styší' Hnedpoté se však objevuje anti
cipace, do vyprávění je vložena celá scéna, odehrávající se až po letech'
'Julinčiny modré oči s pfuozeně tmavfmi Íasami se podívďy na doktora
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vypravěče. V dalších kapitolách tato autorská perspektiva pÍevládá stále více,
ostatně i ,,zpravoďaj,. pak vystupuje v rouchu autorského vypravěče, jaksi
všudypÍítomnf a vševědoucí - jako by měl stvrzovat pravděpodobnost sďí.
dání hledisek. PŤitom horizont svědecko-reportáŽní nikdy zcela nezmizí,
''Sám otrlf zpravodaj, znuděnf tolika divy i ohavnostmi světa' spaffiv Etelku
v zámeckém parku v Liboďicích v prŮvodu štěstím zátícího starohraběte
Joachima, nebyl po celf den schopen jiné myšlenky než na mladičkou že.
nu..... (7.kapitola) ,'Pana Engelberta a paní Etelku mohl by tedy zpravodaj
s klidnym svědomím opustit, protože vtištěni v kadlub svého osudu stiávají
se běžn;fmi, nezajímav1fmi osobami... (9' kapitola) ,,Kdybychom se pozdě
večer opatrně pÍiblížili k domu, vyzkoumavše pohyb vzduchu, aby psi nevza.
li od nás vítr, kdybychom pÍeskočili tyčkovf plot a pÍiplížili se k-oknu jídelny,
spatÍili bychom mezerami Žahtzií paní Viky.....(16. kapitola).,

Pohled škvírami Ža|uzií je bezpochyby pÍíznačnf personální vyprávěcí
postup (A. Robbe.Grillet na něm' jak známo, vystavěl perspektivu své pro-
slulé prÓzy Žárlivost - La Jalousie). U Moudrého Engelberta tedy mrlžeme
mluvit o občasné personalizaci pÍevládající autorské narativní situace, ,,svě-
decké.. hledisko čas od času stÍídá hledisko autorského vypravěče. Tomu
odpovídají i pÍíslušné stylové ajazykové postupy - najedné straně autenti-
zující (vidění událostí očima postavy' pÍechod z autorské Ťeči do vniďního
monologu), na druhé straně literarizující (vnědějové komentáŤe vypravěče,
slovosled s knižním, inverzním postavením pÍívlastkrl a určitfch sloves, pÍe.
chodníky). Drisledkem takového stÍídání je razantní dynamizace vypravěč-
ského aktu a celé vfpovědi, která'silně zpochybĎuje absolutnostjakfchkoli
hodnotovfch soudrl. Události jsou nahlíženy z několika hltl' jeví se relativní,
víceznačné.

Na první pohled se tak Moudr! Engelbert b|íží dí|u Vančurovu, napŤíklad
Markétě Lazarové, kde jsme rovněž konstatovali ustavičnou proměn|ivost

narativní perspektivy, několikerou roli vypravěče, víceaspektové vidění udá.
lostí. Vypravěč Moudrého Engelbert'a (i Pampovánka) je však ironičtější,
skeptičtější než vypravěč Markéty Lazuové. oba vypravěči směfují za po-
wch věcí, narušují,,objektivnť. lineiírnost tradičního pffběhu, sťídají vnější

a vnitŤní perspektivu, oba pohlížejí na své hrdiny s nesk{Ívanou distancí, oba
často komentují a pÍehodnocují pfedstavené události. Zatimco však u Vanču-

ry promlouvá vypravěč osobním, silně zričastněn1fm hlasem (v první osobě),

jímŽ po ironické dehierarchizaci opět nastoluje vědomí pfuozeného Ťádu,

Johnúv komen|átor pozoruje hem{ení svfch postlav s chladnou skepsí.

PYíznačn! rozdíl v technice vyprávění spočívá ve vančurovskjch anti-

cipacich, které u Johna nenajdeme. Johnovo dflo totiž nevyrrlstá z imperso.

nálního v1fznamového vzorce jako dílo Vančurovo, není založeno na

spontánním vědomí souladu s životním a kosmicklm prouděním. Jestliže
v Markétě Lazarové pfi všem ,,shazovánť, adepatetizaci hrdinrlzústává téma
Ésky, boje, cti a smrti zachováno v opravdovém, ,,naivním.. antropologickém
vfznamu. v Moudrém Engelbertu je ironie jaksi všepohlcující, všestravující;
nenacháníme posléze nic, co by nás v edlo za obrazpestrého, směšnohrďnské-
ho mumraje bez pfesahu k vyšším hodnotrím.

Na linii romanticko.ironického vyprávění, již do české literatury uvedly
prvotiny Čapkrl a v níž pokračovďi . každf svjm zprlsobem - Vančura a John,
zretelně navazují prÓzy Milady Součkové.28 Dá se dokonc e Ííci, Že opozici
vrlči tezovitě lineámímu vyprávění Součková dovádí k určitému druhu ar-
tismu. Z hlediska kompoziční stavby je pozoruhodnf román Amor a Psyché
(|937), nás však bude zajímat romián Bel canto (1944).

V první kapitole si nejprve pÍipravuje rekvizity autorskf vypravěč. oslo-
vuje čtenáŤe, dává najevo svou moc nad pffběhem. ,,Hladina prostoru, kter'.f
pÍed tebou otvíriím, čtenáŤi, měÍena je událostmi, jež ji jen tak tak čeYí /...l
Proto tě vedu do tišiny.....29 oslovování čteniáŤe pokračuje i v kapitolách
následujících (,,Jak mám odpovědět tobě, čtenáŤi?..; 'MilÝ čteniáŤi, užíváme
jedné zubní pasty'....). Mizí však domnělá nadvláda a vševědoucnost, vypra-
věč nejen ,,má'' pÍedstaven1f svět' ďe také v něm ,je.., spoluričastní se jeho
každodenní existence. Už ve zmíněné první kapitole, vzápéti po citovaném
tivodu se objevují pÍíznaky znejistění: ,,vypravuje se.., ,,nikdo toho nebyl
svědkem.., ,,doufejme však.., ,,někdo také Ťíkď.... A tyto relativizující vfroky
Pakprovázejí text stále. Ještě v závěru se vypravěč táŽe sám sebe, ,,neměl-li
slad Ernesto Giulii pÍece jen ráď., a dÁLe:,,A Giulia ho milovala. (oprav-
du?;,.:o

Vypravěč už v prvníkapitole. st"áleještě v autorské vyprávécí situaci -
si tedy neníjist, nezná pŤesnou prehistorii post'av a uďálostí, zdá se,jako by
z0Znamenával jen to, co právě vidí a slyší. Hned poté se však objevuje anti.
cipace, do vyprávění je vložena celá scéna, ďehrávající se až po letech.
'Jufinčiny modré oči s pfuozeně tmav/mi fasami se podívaly na doktora
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Arnošta. Julinka bude do konce života o tomto okamžiku vypravovaÍ naše
oči se setkaly , l.../ Tu píseiÍ zďadí Julinka do svého programu l ...l na celrÝ
živoť budeji zpívat, kdykoliv si v životě vzpomene napobyt v |ázních |..J
Vždy pÍed tou písní ptljde Giulia na toaletu /.../ Wann wirst du enďich
anfangen!'....3l Součástí anticipace je německy vedenf diďog, dokonce je
Julie uvedena pod svfm pozměněnjm umělecklm jménem Giulia (o čemž
se dozvíme později).

Již první kapitola tak vytazně nastoluje st íd.ání vnější a vnitíní narativní
perspektivy. Jednou se vypráví z pozice autorské situace (oslovování čtenáÍe,
komenÍáfe, anticipace), jindy z pozice spíše personální (zachycení probí
hajícího dění z hlediska nějaké pos|avy). Tato ,,svědecká.. perspektiva je
v dalším textu stiíle vfraznější: autorsk1f vypravěč se proměĎuje v tělesného
vypravěče v první osobě'

Ještě na konci první a na konci druhé kapitoly to m že bjt stále rivďní
vypravěč autorsk : ,,Proč vám vyprávím tak obšírně o těch malfch lázních
a o těch všech lidech? Protože jsem tam poznal Giuliu. Giulii bylo tehdy
osmnáct let...; ,,Díval jsem se často na to papežské požehnání, pověšené veďe
skŤíně.....32

V kapitole páte je to už ,já,, evidentně tělesné, objevující se na scéně:
,,Vyšel jsem dnes ven v neobvyklou hodinu, poněvadž jsem doproviázel pŤíte-
le, kterf opouštěl naše město...33 Dos|áváme se do vyprávěcí situace první
osoby s ,jď. jako současníkem a drlvěrnfm pÍítelem hlavní hrdinky (,,Dopro-
vázel jsem Giuliu několikrát.....; ,,Častokrát mě Giulia žáda|a,abych ji dopro-
vázel, často jsem byl hostem jejího hostitele.....)' ProstŤednictvím tohoto
vypravěče - všudybyla se dozvídáme, ovšem na pÍeskáčku, v náznacích (napÍ.
až na sraně 188 se uvádí, že Giulia byla - snad - provdána) mnohé o hrdinčině
životní &áze, o její touze umělecky vyniknout a o její poklesle romantické
stylizaci.

Vzniká otázka, zda Bel canto se svfm pÍevážně tělesnfm vypravěčem
v první osobě patŤí vrlbec do rámce nďeho tématu. Není na místě zďadit
roman spíš k psychologickfm, introspektivním pt6zám (Havlíčkrlv Nevi-
ditelnf, Řezáčovo Černé světlo), pokud se v nich rovněž objevuje vyprávějící
aproŽívající subjekt v první osobě, Íedy ,ját,-vypravěč?

Domníváme se, že tomu trk není. Vypravěč u Součkové je totiž více či
méně ztělesněním narativní funkce; podobně jako ve Vančurově Hrdelní pŤi

neníaÍ|ipojmenován. Neuvádí do pohybu udiálosti, jen pozoruje a doprovází

pgstavY. Pďobně jako Johnúv ,,zpravodaj.. mizí ze scény a ponechává pro-

srcr autorskému vyprávění. Ve stavbě románu tak pÍechod k ,,perifernímu..

vypravěči - drivěrnému svědkovi umožřuje bez obtíží referovat nejen o jed.

nání,a|e i o vnitŤním světě postav.

Zmíněné psychologické prÓzy jsou založeny na bohatém, iluzívně mode-

lovaném syžetu - zatímca u Součkové je v souladu s tÍadicí romanticko-

ironického vyprávění dějová linie ustavičně pŤerušována reflexemi,

odbďkami, reminiscencemi i anticipacemi. V kapitole Romaneskní pÍíběh

se kupÍftladu proplétají tŤi vyprávěcí nitky, v kapitole Pokračování: Corso

dopliiují nevlastní pÍímou Ťeč hrdinky v závorce skeptické autorsko-vypra.

věčské komentáŤe; další kapitolka je nazvána Kapitola pro toho, kdo někdy

dlouho čekal, dale je v rámci textu tematizován vznik romiánu a práce na něm

atd.

Úhrnem mŮžeme Ťíci, že Bel canto j e za|oŽeno na stÍídání vniĚní a vnější

vyprávěcí perspektivy, ,,suverénnť. a ,,nespolehlivé.. natace, iluzívních a

antiiluzívních postup , znejiséování pŤedstavené fikce. Některé postavy mís-

ty prtsobí jako loutky, ďetelně je dávana najevo hypotetičnost míst'a děje
(,,sníh, tající v postranní ulici v Waze, v Berlíně, v PaÍfti, v New Yorku,

v Tokiu.....; ,,to bylo v Kolíně nad Rfnem, snad nad l-abem - všeobecně
známď.), ve které mrlžeme spatŤovat jistou obdobu ,,altemativnosti.., ,'kon.
ceptovosti.. postavy, jejího pojetí jako možného bytí v dílech Weinerovfch,
později u V. Linhartové či ve Frischově Gantenbeinovi. Radiká]ně se tak
popírápÍedstava,,objektivního svěía.., jenž ridajně existuje apriori, nezávisle
na nás a jejž pak stačí jen dokonale poznat a popsat - pŤedstava, která je
vfchodiskem tradičního schématu vyprávění. ,,Chcete vědět, jak tomu bylo
ve skutďnosti. V které skutečnosti? Paní Lavinie, mého pŤítele, kterf si
koupil v Lipsku Kanta, Giuliině, Ernestově, mojí vlastní?..34

Bel canto je tedy typem díla, jehož konstrukci lze označit jako ,,tvoÍenou
skutečnosť..35 Tento román je vyhrocen1fm pÓlem linie, kterou sledujeme,
pahně nejdrlslednějšíreďizací sternovsko-diderotovského vyprávění v české
PÍÓze do roku 1945. Pohyblivost vidění a hodnocení pÍedstavené skutďnosti,
rafinovaná opakování a variace, četné literární a kultumí ďuze - to vše utváÍí
model světa pestrého, nazíraného v bohaté a subtilní mnohotvárnosti, ale -
zejména ve srovnání se světem Vančurovlm - dokonďe ovladatelného a
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Arnošta. Julinka bude do konce života o tomto okamžiku vypravovat: naše
ďi se setkďy, l'..l T,l, píseĎ zďadí Julinka do svého programu l...l na ce|Ý
živoÍ bude jizpívat, kdykoliv si v životě vzpomene na pobyt v |ázních l..J
Vždy pÍed tou písní ptljde Giulia na toďetu /.../ Wann wirst du endlich
anfangen!.....3l Součástí anticipace je německy veden! dialog, dokonce je
Julie uvedena pod svym pozměněnfm uměleckfm jménem Giulia (o čemž
se dozvíme později).

Již první kapitola tak vlrazně nastoluje stríďání vnější a vnitÍní narativní
perspektivy. Jednou se vyprávízpozice autorské situace (oslovováníčtenáŤe,
komentiíŤe, anticipace), jindy z pozice spíše personální (zachycení probí-
hajícího dění z hlediska nějaké postavy). Tato ,,svědecká.. perspektiva je
v dalším textu stále vfraznější: autorsk]Í vypravěč se proměĎuje v tělesného
vypravěče v první osobě.

Ještě na konci první a na konci druhé kapitoly to mtlže bft stále rivodní
vypravěč autorskj: 'hď vám vyprávím tak obšímě o těch malfchlázních
a o těch všech lidech? Protože jsem tam poznal Giuliu' Giulii bylo tehdy
osmnáct let...; ,,Díval jsem se často na topapežské požehnání, pověšené veďe
skŤíně.....32

V kapitole páté je to už ,já,, evidentně tělesné, objevující se na scéně:
''Vyšel jsem dnes ven v neobvyklou hodinu, poněvadž jsem doproviázel pÍíte-
le, kten.f opouštěl naše město...33 Dostáváme se do vyprávěcí situace první
osoby s ,jď. jako současnftem a drivěrnfm pŤítelem hlavní hrdinky (,,Dopro-
vázel jsem Giuliu několikrát.....; ,,Častokrát mě Giulia žádala, abych ji dopro-
vázel, často jsem byl hostem jejího hostitele.....). ProstÍednictvím tohoto
vypravěče - všudybyla se dozvídáme, ovšem na pÍeskáčku, v náznacích (napŤ.
až na sEaně 188 se uvádí, že Giulia byla - snad - provďána) mnohé o hrdinčině
životní dráze, o její touze umělecky vyniknout a o její poklesle romantické
stylizaci.

Yznlká otÍIka, zdaBe| canto se svfm pÍevážně tělesnfm vypravěčem
v první osobě pa í vúbec do rámce nďeho tématu. Není na místě zďadit
romiín spíš k psychologickfm, introspektivním pr6zám (Havlíčkriv Nevi-
ditelnf, Řezáčovo Černé světlo), pokud se v nich rovněž objevuje vyprávějící
aprožívající subjekt v první osobě, teÁy ,já,,-vypravěč?

Domníváme se, že tomu tak není. Vypravěč u Součkové je totiž více či
méně ztělesněním narativní funkce; podobně jako ve Vančurově llrdelní pÍi

není ani pojmenován. Neuvádí do pohybu udiálosti, jen pozoruje a doprovází

pos6vy. Podobně jako Johnriv ,,zpravodaj.. mizíze scény a ponechává pÍo-

sor autorskému vyprávění. Ve stavbě románu tak pÍechod k ,,perifernímu..

vypÍavěči - dr1věrnému svědkovi umožliuje bez obtíŽí referovat nejen o jed.

nání,a|e i o vniťním světě postav.

Zmíněné psychologické prÓzy jsou zďoženy na bohatém, iluzívně mode.

lovaném syžetu - zatímco u Součkové je v souladu s tradicí romanticko-

ironického vyprávění dějová linie ustavičně pÍerušována reflexemi,

odbďkami, reminiscencemi i anticipacemi. V kapitole Romaneskní pffběh

se kupríkladu proplétají ffi vyprávěcí nitky, v kapitole Pokračování: Corso

dopliÍují nevlastní pÍímou Íeč hrdinky y závarce skeptické autorsko-vypra-

věčské komentáŤe; další kapitolka jenazvána Kapitola pro toho, kdo někdy

ďouho čekal, diále je v rámci textu tematizován vznikrománu apráce na něm

atd.

Útrrnem m žeme Ííci, že Bel canto je založeno na stÍíďání vniĚní a vnější

vyprávěcí perspektivy, ,,suverénnť. a ,'nespolehlivé.. narace, iluzívních a

antiiluzívních postuprl, znejiséování pÍedstavené fikce. Některé postavy mís.

ty prlsobí jako loutky, zÍetelně je dávána najevo hypotetičnost místa děje
(,,sníh, tajicí v postranní ulici v PÍaze, v Berlíně, v PaÍfti, v New Yorku,
v Tokiu.....; ,,to bylo v Kolíně nad R1fnem, snad nad Labem - všeobecně
známo..), ve které mťržeme spatÍovat jistou obdobu ,,alternativnosti.., ,,kon.
ceptovostÍ. postaYy, jejího pojetí jako možného bytí v dílech Weinerovfch,
později u V. Linhartové či ve Frischově Gantenbeinovi. Radikálně se tak
popírápÍedstava,,objektivního světa.., jenž ridajně existuje apriori, nezávisle
na nás a jejž pak stačí jen dokonale poznat a popsat - pŤedstava, která je
vfchodiskem traďčního schématu vyprávění. ,,Chcete vědět, jak tomu bylo
ve skutďnosti. V které skutečnosti? Paní Lavinie, mého pŤítele, kterf si
koupil v Lipsku Kanta, Giuliině, Ernestově, mojí vlasfuí?..34

Bel canto je tedy typem díla, jehož konstrukci lze označit jako ,,tvoÍenou
skutečnosť..3s Tento román je vyhrocenlm pÓlem linie, kterou sledujeme,
Pahně nejdrlslednější realizací sternovsko-diderotovského vyprávění v české
PrÓze do roku 1945. Pohyblivost vidění a hodnocení pÍedstavené skutďnosti,
rafinovaná opakování a variace, četné liter.ární a kulturní aluze - to vše utváÍí
model světa pestrého, nazíraného v bohaté a subtilní mnohotvárnosti, ďe -
zejména ve srovnání se světem Vančuroqfm - dokonďe ovladatelného a
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vlastně v textu uzavreného. Román Bel canto dovádí do krajnosti možnosti
ironické hry,36 naznačenév Krakonošově zahradě, Rozmarném létě a Johno-
vych pr6zách' Tato hra na jedné sftaně rozšiŤuje spektrum vfznamového
vnímiíní díla, na sEaně druhé však směfuje k hermetičnosti, zavíjení do setle,
vyttácí se z ní pÍesah k otevŤenosti smyslu, k životním obsahrlm.

Poznámky
l p. x. Šatoa Nejnovější hásná pr6za česká in: F' X. Šalda, Z obdobíZáplsníku II,
ed. E. Macek, Praha 1988, s. 53.
2 Srov. projevyZ. Nejedlého i Gottwaldovo poselstvísjezdu spisovatelrl 1949: ,,Stařte
se inženfry duší nďeho lidu, mluvčími jeho trržeb, jeho lásky i nenávisti' stařte se
jeho socialisticlc.fmi buditeli!'' (od slov k činrlm, Praha 1949, s' 6) Jan Patočka
v pňednášce z roku 1974 se zmiřuje o těsné souvislosti tradičního starovlastenectví a
dogmatického marxismu, ,,U nás často dochází ke skoku do manismu leninského
a později stalinského typu z nacionalismu, tj' z pohodlnosti, z obav o urěiť! statek,
kter'm je jazyk' nrírodníhadice/.../jistoryposkytovanéobjektivně, zvenčí odjinud'.,
(Jan Patočka, Masaryk' samizdatov! archívní soubor díla Jana Patočky, bez data,
s.259)
3 Kundera se piitom dovolával Hegelovy Estetiky, ovšem skrytě vycházel z Lukácso-
va pojetí eplky. v pozdějším stejně nazvaném souboru esejrl IJ' art du roman (Paris
1987) je naproti tomu Historie vylíčena jako cosi neosobního, a proto nečitelného a
nebezpečného. Drlvěra v Historii azávaznou Pravdu jsou konstitutivními prvky tota.
lity' protikladu životní konlcrébrosti i nekonečna duše.
a Srov. sfudii F. K. Stanzela Teorie vyprávění (|979),Praha 1988, o jejft teoretické
poznatky i terminologii se zde opíráme.Zmíněn! v1fvoj steduje studie M. Mravcové
Personalizace vyprávění v této fu|izr.
5l. op"tt' Josef Čapek, Praha 1980' s.26,39.
6 K. Čapek - J. Čapek, Ze společné tvorby (Spisy Karh Čapka, sv. 2), kaha 1982,
s. 30, 36.
7 Tamtéž,s.47.52.
8 v. Škbvski.|, Teorie prÓzy {Ig2s),Praha 1948, s. 15.
9 vL vančura, První prÓzy a první pokusy (Spisy Vladislava Vančury, sv. 1), Praha
1985,  s .42 ,46 .
10J' Hoty, Funkce jmen postav v dílech Karla Čapka a Vladislava Vančury, Česká
Iiteratura 1984. 5. s.459476.
11 E. Lámmert, Bauformen des Erzáhlens (1955), Stuttgart 1968, s' 140 an.
12 vl' vančura, PekďJan Marhoul . Pole omá a válečná (Spisy Vladislava Vančury,
sv.2), Praha 1984, s. 12.
13 vl. vančura, První pr6zy a první pokusy , s.26-27 .
la J. Patočka, Kacíťské eseje o filozofii dějin, Praha 1990, s. 136 an.
15 Vl. vančura,Pwníprízy aprvnípokusy' s. 18, 14,31'

161. 1dukďovsh.f, Cestami poetiky a estetiky, Praha 197l' s.22L.276.
17 vl. vančura, Markéta Lazarová (Spisy Vladislava Vančury, sv. 5), Proha 1986,
s. 12, 98, 58, 65, 7 6, 197, lr0.
lE,,1yfarkéta poslouchďa co ajak a sedlák pokyvoval hlavou, brlh ví, že postouchal na
pŮl ucha.

Prosím vás, pŤfrrody slečen, které si zedraly svoje šalečky! Cožpak les sténá? V lese
roste dŤíví, na něž mám zálusk! A jelen! Kdyby mi nehrozila oprátka' počkal bych si
na šesterríka, jenž mi škodí... (Markéta Lazarová, s. 95).
19 vl. Vančura, tantéž, s. I27.
20 T. vodička, stavitelé věž( Tasov |947, s'7-25,
21 J. op"tft, Vypravěě ve vlvoji české pr6zy ůicátlch let Česká literatura 1968, 3'
s.297-3O3.
Žz!,John,Pampovánek, Brno 1948, s. 10.
23 J. John, Moudrf Engelbert (Dflo Jaromíra Johna, sv. 2), Praha 1956, s. 9-11.
u P. Lobbo"k, The Craft of Fiction (1921), London 1965.
25 J. John, Moudr,-f Engelber! s. 16.
26 W. M. Thackeray, Jarmark marnosti tr, Praha 1965, s. 189-190.
27 J. John, Moudr]f Engelbert, s.95,13L,276.
28 Informaci o jejím dfle podává článek K. Miloty Návrat ke staré drámě, Lit,errární
noviny 1990, 25, s.5, a staťtéhož autoÍa v Kritickém sbomftu |2' L992'3.
29 M. součková Bel canto' Praha 1944, s. 1 l.
30 Tarntéž, s.223.
3| TamtéŽ, s. 16-17'
32 Tamtéž,s. 30, 32.
33 Tamtéž, s. 48.
3a Tamtéž, s. 84.
35 D. Hod.ouá, Román jako tvoiená skut,ečnost v české lileratuŤe 20' a3o.bt Česká
literatura 1985. 6. s. 505-521.
36 B. All"tunn, honie und Dichtung, Pfullingen 1956.
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vlastně v textu uzavŤeného. Román Bel canto dovádí do krajnosti možnosti
ironické hry,36 naznačenév Krakonošově zďrradě, Rozmarném létě a Johno-
vych pr6zách. Tato hra na jedné snaně rozšiŤuje spektrum vfzrramového
vnímání díla, na straně druhé však směfuje k hermetičnosti, zavíjení do sebe,
vytrácí se z ní pfesah k otevÍenosti smyslu, k životním obsahr1m.

Poznámky
l p.x. Šataa Nejnovější kásná prÓza česk{ in: F' X' Šalda, Z obdobíZápisníku II,
ed. E. Macek, Praha 1988, s. 53.
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jeho socialisticlo.fmi buditeli!'' (od slov k činrlm, ka|ta 1949, s. 6) Jan Patočka
v piednášce z roku 1974 se zmiřuje o těsné souvislosti tradičního starovlastenectví a
dogmatického marxismu, ,,U nás často dochází ke skoku do marxismu leninského
a později stalinského typu z nacionalismu,Íj' z pohodlnosti' z obav o určitÝ statek.
kter'jm je jazyk, nrírodnínadice/.../jistotyposkytované objektivně, zvenči oajinuo..:
(Jan Patočka, Masaryk' samizdatov/ archívní soubor dflá Jana Patočky, bčz datu
s. 259)
3 Kundera se pfito.m dovolával Hegelovy Estetiky, ovšem skrytě vycházel z Lukácso-
Yl-ryj:tí epiky. V pozdějším stejně nazvaném souboru esejÍ L art du roman (Paris
1987) je naproti tomu Historie vylíěena jako cosi neosobního, a proto nďitelného a
nebezpečného. Drlvěra v Historii azávaznouPravdu jsou konstitu1ivními prvky tota-
lity' protikJadu životní konkrétnosti i nekonečna duše.
4 Srov. studii F' K. Stanzela Teorie vyprávě ní (|979),Praha 1988, o jejfi teoretické
poznatky i terminolo8ii se zde opíráme.Zmíněnj vlvoj sleduje stuďě M. Mravcové
Personalizace vyprávění v této knize.
5 r. op"t*, Josef Čapek, Praha 1980, s.26,39.
6 K. Č.apek - J. Čapek, Ze společné tvorby (Spisy Karh Čapka, sv' 2), kaha 1982,
s. 30, 36.
7 Tamtéž. s,47,52.
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9 vl' vančura, První pr6zy a první pokusy (Spisy Vtadislava Vančury, sv. l), Praha
1985,  s .42 .46 .
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12 vl. vančura, PekďJan Marhoul . Pole omá a válečná (Spisy Vladislava Vančury,
sv.2), Praha 1984, s. 12.
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Prosím vás, pÍíhody slečen, které si zedraly svoje šatečky! Cofuak les sténá? V lese
roste ďíví, na něž mám zálusk! A jelen! Kdyby mi nehrozila oprátka, počkal bych si
na šesteriíka, jenž mi škodí... (Markéta Lazarová, s. 95).
19 Vl. Vančura. tantéž. s' 127.
il T' vodička, stavitelé věží, Tasov |94.7 , s.,7 -25 '
2l J. op"t*, Vypravěč ve vjvoji české pr6zy ťicáffch let, Česká literafura 1968, 3,
s.297-3O3.
n I ' Jol,n,Pampovánek, Bmo 1948' s. 10.
23 J. John, Moudr..f Engelbert @ío Jaromíra Johna, sv. 2), Praha 1956, s. 9-l1.
2a P. Lubbo"k, The Craft of Fiction (lgZI), London 1965.
25 J. John, Moudrf Engelbert, s. 16.
b W. M. Thackeray, Jarmark mamosti tr, Praha 1965, s. 189-190.
z7 !.Iohn,Moudr! Engelbert s. 95, 131,276.
28 Informa"i o jejím dfle podává ělánek K. Miloty Návrat ke staré drámě, Lilerární
noviny 1990' 25' s' 5' a staťtéhož autorav Kritickém sbomftu |2,1992'3.
29 M. součková' Bel canŮo, Praha 1944' s. 11.
30 TamtéŽ, s,223.
3l Tamtéí s' 16-17.
32 Tamtéž, s. 30' 32.
33 Tamtéž, s.48.
g 

Tamtéž, s. 84.
35 D. Hod.oná, Román jako tvoŤená skutečnostv české literatuŤe 20. a3O.let' Česká
Iiteratura 1985, 6. s. 505-521.
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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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Vyprávějí cí,já,, a prožívaj ící,já,,

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.

Vhďslav Vančura: Konec star..Ích 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 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

I
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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
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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

+

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

I
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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
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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
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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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mezisvé nazírání a skutečnost naukové prvky... (Dolcé far niente, Prah a |931' s,263).
17 V. Nezual, Dolce far niente, s. 33.
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20 M. Pu.jrnunová, Svítání Brno 1949, s.31.
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2a J. Havlíček. Mářa. Hradec Králové 1981. s. 148.
25 Tamtéž, s.72.
26 Tamtéž, s. 86.
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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.
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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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51 Ve-stati Životopis a vlastní životopis 1Šaartv Zápisnkll, 1929-1930) upozomil
F. X. Salda na fakt, že zkresleníje nutno chápatjako imanentní znak každého svéži.
votopisného textu: ,,..'člověk zapomíná a je nucen zapomínat z pudu sebezáchovy,
aby Ž1|, on i neustále si skutečnost pozměřuje, pŤetváŤ( ztendenčiíuje, racionalizuje:
vidí rozum azáměr tam, kde byla náhoda, uvědomění, kde byl loutkou bezvědomď.
$. X. Šalda, Z obdobíZápisníku I, Praha 1987, s. 383).
52 K. Čapek, obyčejnf Život,s.374.
53 TamtéŽ, s.392.
5a 

,'Trilogie nejvíc esejistická z Čapkovlch děl, neustále odbočuje z |Áie zobrazovat
Životní situace spíše k zamyšlení nad nimi, k jejich hodnocení; také ty partie, které se
blfi'í pímému, bezprostŤednímu obrazu, směÍují ne tak k podobě, jako ke smyslu a
poukazují v této funkci a poloze někam za sebe a nad sebe; ,skutečnost. není to, co
hrdinové vlastní, nfbrž to, čeho se touží zmocnit a podržet pro sebe jako jedinou
jistotu.. (A. Matuška, Člověk proti zkáze, Ptaha 1963' s. 22O).

Persona|izace vyprávění

Jev, kterf pojmenováváme personalizace vyprávění a kteqf chceme v této
kapitole sledovat na některÍch prízách Z mezivá|ečného období' Se tÝká tťí
aspekt vfstavby literámího díla: vypravěčské strategie (techniky hlediska),
bytí postavy v díle (ejího postavení v něm) a vztď'u mezi vypravěčem ve
tťetí osobě a postavou. Tam, kde personalizace Znamenájednoznačnou prefe-
renci subjektu postavy, m žeme vést i jistou analogii této literární tendence,
naplilující se pťostťednictvím určitfch postupťr textové i v1iznamové vÝstav-
by, s filozofick1/m 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 nďe téma tfká textrl s takzvanÝm autorsk1fm vypravěčem, tedy
textri r,yprávěnfch pťevážně či pouze rámcově (pňevažuje-li vnitřtí mono-
logizace) ve tťetí osobě; postava sama nevypráví, tj. nevystupuje v roli vypra-
věče" ďe její hledisko S rŮZnou intenzitou . na rŮzném stupni jazykově-
stylistické a sémantické intervence - ovlivřuje obraz reality a děj (pťed.
mětnfch i duchovních) v ní probíhajících.

Hledisko pcstavy se uplati1ovalo ve Vyprávěníi v minulych dobách' avšak
sponLinně' intuitivně, nedr1sledně, a proto nebyl tento postup reflektován
teorií ani kritikou. Teprve rornanopisec Henry James (1843-1916) a teoretik
Percy Lubbock, autor knihy The Craft of Fiction (192l), vycházejícízJame-
sovy ívorby a jcho pňedmluv k vlastnímu soubornému dílu (1907-1909)'
pťisoudili vo\bé hledisko . ,,point of view.. . a jeho vypravěčské rea|izaci
rozhodující vyznam. V opozici vŮči hybridnímu vypravěči minullch století,
směšujícímu vševědoucí vhled do postavy s observací a občasnou identifikací
s pohledem či niízorem postavy a nerespektujícímu zvolenou modalitu (pťi.
znáva| fiktivnost děje a současně se dopouštěl verifikací odpovídajících bio.
grafistovi rrebo kr<lnikiíči), prosazovali takové vyprávěcí formy, ve kterfch
je narativní akt cele podťízen hledisku některé jednající postrvy. Respekto-
vání ohraničeného subjektivního hlediska mělo navodit větší bezprostťďnost
zobrazení, takovou, kterou neposkytne ani vyprávění v první osobě, pťeva-
žuje-li v něm minulostní perspektiva: ',...čtenáťvnímá akci filtrovanou vědo-
mím jedné z jednajících postav, ďe vnímá ji bezprosďedně' tak jak ji ono
vědomí prožívá a vf ďedně trk nenasÍi{vá distance nezbytná pči retrospektivní
naraci v první bsobě...1 Kategorii hlediska, jež pfispívá k personal izacivyprá-
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vění, není nutno pojímat jen jako určité kritérium zhodnocující techniku
vyprávění. Mrlžeme k ní pŤishrpovat rovněž jako k nástroji zkoumání lite-
rámího ďla a hled.ání odpovědi naotinky tykající se jeho estetiky i noetiky.
F. K. Stanzel Íeší v obecné rovině problém uplahění subjektivního hlediska
postavy v rámci své typologie vyprávění.. Zablvá se jím zejména pÍi vfkladu
persondlní vyprávěcí situace, kterou vymezuje vrlči zbyvajícím dvěma for-
mám zprosťedkování: jednak vtčivyprdvěcí situaci pnlní osoby, kde je

zprostťedkovanost lokalizována riplně ve fiktivním světě romiínovlch po-
stav, jednak vzhledem k autorské vyprávěcí situaci,kde mezi světem postav
a světem vypravěče existuje ontická hranice a proces zprostťedkování se
odehrává z pozice vnější perspektivy' Stanzelem vymezené formy zprostťed.
kování fikiivního děje se ovšem jen zťídka vyskytují v díle v čisté podobě'
většinou tu koexistují, p echázejí jedna v druhou, pťib|ižují se sobě nebo
vzdalují, vytrácejí se či nabfvajípťevahy; procházejí v1fvojem. Tak kupčíkla-
du vyprávění v první osobě nemusí v bec vyjevit subjektivní hledisko vyprá-
vějící postavy, namísto personalizace se pťipodobĎuje objektivizovanému
zobrazení vypravěče autorského. Ten pak múže blt jinde personahzací a
scéničností zredukován na pouhé reŽijni a orientační poznámky.

V zásadě lze ťíci, že k personali zaci dochání tehdy' když vyprávění v té
či oné mÍťe respektuje prostoroYou situovanost postavy, její čas (zdebytí a
vzpomínku), její zkušenostní horizont, emocionální či věcné hodnocení, mo-
dalitu, ťďové znaky apod. Událost je prezentována tak, jak ji prožívá a
reflektuje postava - mlčky, ve svém vědomí a nitru. Za nejličinnější nástoj
personalizace |ze fidíž považovat vnitťní monologizaci vyprávění, které tu
jako takové ustává a pÍechází v pťímou reflexi, kdy roli vypravěče cele
nahrazuje role refl ektora.'

Mrlžeme konstatovat, že personalizace jako dŮsledek preferování hle-
diska postavy se tedy odehrává jako pohyb od vyprávění k reflektování,
provázenf pronikáním distinktivních znakrlpásma postavy do pásma vypra.
véče až k jeho riplnému popŤení vnitťním monologem. Současně perso-

na|izace púsobí dva v znamné avzájemně spjaté posuny: posun od zpro-

sťedkovanosti k bezprostťednosti zobrazení a posun od vnější perspektivy

k perspektivě vnitťní, coŽ znamená, že stanovisko, z něhož se vyprávěnf

svět vnímá, se na|ézá v některé postavě nebo v centru dění. S drlslednou
personalizací' jak ji pťedstavuje napťíklad Joyceriv Pornét umělce v jinoš.

skfch letech (1916), Kďkrlv Zámek (L922) a román K majáku Virginie

l'

Woolfové (1927), se v české literatuŤe setkáváme jen ojediněle, snad jen
v pŤípadě Čapkova Hordubala' Většinou se totiž subjektivizace obrazu hle-
diskem postavy omezuje na zlomky, které sporadicky vnikají do autorského
vyprávění nebo diďogizované scény (naznačuje se kupŤíkladu, co si promlou-
vající postava myslfl. Někdy se autorshÍ vypravěč s reflektorem stÍídá, jejich
hlasy se do sebe jakoby zaklii1ují. Konečně pak se emocionální ričast vypra-
věče na osudu postavy v některfch pŤípadech projevuje lyizací vyprávění
(Sťíbrnf vítr, Chceme žít,Lidé na kŤižovatce, Advent aj.). Někde Se perso-
na|izace vztahuje k jeďnému (centrálnímu) vědomí, jinde se na ní podílí
několik reflektujících médií - individuálních i kolektivních (Nikola Šuhaj
loupežník, Lidé na kŤižovatce' PŤedtucha). PÍitom se objevuje v rrlznfch
variantách a s r znou intenzitou. Nemusí bft napÍíklad manifestována sty-
listicky (polopŤímou a nevlastní pÍímou Íďí, vnitíním monologem"), mr1že
jít o pouhé zabarvení stanoviska vypravěče, Ztotožťl'ujícfr:ro se s hodnocením
post,avy. Jednoznačné signály zvnitÍnění perspektivy ve smyslu pŤesunu oh.
niska zobrazení dovnitÍ situace pŤedstavují prostÍedky prostorové a časové
deixe (pfíslovečné tvary jako nyní, tehdy, zde, odtud, tamhle) a jiné znaky,
jimiž se vyznačuje vfpovědní páSmo postávy - apel, expresíva, věcné hodno-
cení, modalita, slohové zabarvení (hovorovostí, diďektem)' Pfitom nelze
vždy jednoznačně stanovit, zda ony prvky znamenají intervenci postavy do
rizemí vypravěče či spíŠe sbližování vypravěče s fiktivním světem postavy.

PĚechodnost' ambivalentnost, smíšenost personďizovaného vyprávění se
jeví zvlášévfrazně na polopŤímé Ťeči, která se s Ťečí vypravěče shoduj e v užití
formy fŤetí gramatické osoby. Tato Ťeč múže signalizovat pouhou částečnou
(pÍi Íídkém vfskytu) infikaci autorského vyprávění - nebo - pokudjejí užito
dťrsledně - pŤechod k personální vyprávěcí situaci. Největší intenzity pak
personalizace vyprávění nabfvá pŤi použití vnitŤního monologu, jenž Zname-
ná nejbezprostÍednější vstup do vědomí postavy. ČtenáŤ se stiává svědkem
její myšlenky (nápadu, pfedsíavy) ve stavu zrodu, vytváŤí se prostor pro volnf
pohyb prostorem a časem, pro sepětí minulosti s pÍítomností, a to tím, že se
o minulosti nevypráví, ďe že se minulost pŤedvádí jako právě evokovaná.
Druhá osoba pak vnitÍní monolog dramatizuje ve smyslu vnitÍního sporu,
sebeobnažení, sebeobvinění apod.

Aspektu personalizace vyprávění, sledovatelného jak v rovině stylistické,
tak i sémantické a namnoze souvisejícího s noetikou a filozofií díla, m žeme
užít jako citlivého nástroje interpretace. My se však v této kapitole omezíme
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vění, není nuÍro pojímat jen jako určité kritérium zhodnocující techniku
vyprávění. Mrlžeme k ní pŤistupovat rovněž jako k nástroji zkoumání lite.
rámího díla a hled.ání odpovědi naotÁzky tykající se jeho estetiky i noetiky.
F. K. Stanzel Íeší v obecné rovině problém uplatnění subjektivního hlediska
postavy v rámci své typologie vyprávění,.Zablváse jímzejménapÍi vÝkladu
personáIní vyprdvěcí situace, kterou vymezuje v či zbyvajícím dvěma for.
miám zprosťedkování: jednak vúči vyprávěcí situaci první osoby, kde je

zprosďedkovanost lokďizována riplně ve fiktivním světě románovfch po-

st'av, jednak vzhledem kautorské vyprúvěcí situaci,kde mezi světem postav
a světem vypravěče existuje ontická hranice a proces zprostťedkoviíní se
odehtává z pozice vnější perspektivy. Síanzelem vymezené formy zprostťď-
kování fiktivního děje se ovšem jen zťídka vyskytují v díle v čisté podobě'
většinou tu koexistují, pÍecházejí jedna v druhou, pťibližují se sobě nebo
vzdalují, vytrácejí se či nabfvajípťevahy; procházejí vfvojem. Takkupťíkla-
du vyprávění v první osobě nemusí v bec vyjevit subjektivní hledisko vyprá-
vějící postavy, namísto personalizace se pčipodobi1uje objektivizovanému
zobrazení vypravěče autorského. Ten pak mr1že bft jinde personahzací a
scéničností zredukován na pouhé režLjní a orientační poznámky.

Y zásadě lze Ííci, že k personďizaci dochází tehdy, když vyprávění v té
či oné míče respektuje prostorovou situovanost postaYy, její čas (zdebyti a
vzpomínku), její zkušenostní horizont, emocionální či věcné hodnocení, mo-
dalitu, ťďové znaky apod. Uďálost je prezentována tak, jak ji prožívá a
reflektuje postava - mlčky, ve svém vědomí a nitru. Za nej činnější nástoj
personalizace lze tudíŽ považovat vnitťní monologizaci vyprávění, které tu
jako takové ustiívá a pÍechází v pŤímou reflexi, kdy roli vypravěče cele
nahrazuje role reflektora."

Mrlžeme konstatovat, že personďizace jako drlsledek preferování hle-
diska postavy se tedy odehrává jako pohyb od vyprávění k reflektování,
provázenf pronikráním distinktivních znakŮ pásma postavy do pásmavypra-

véče aŽ k jeho riplnému popťení vnitťním monologem. Současně perso-

nalizace prlsobí dva vfznamné avzájemné spjaté posuny: posun od zpro-

sťedkovanosti k bezprostťednosti zobrazení a posun od vnější perspektivy

k perspektivě vnitůrí, což znamená' že stanovisko, z něhož se vyprávěnf

svět vnímá, se naLézá v některé postavě nebo v centru dění. S dúslednou
personalizací, jak ji pťedstavuje napťíklad Joycerlv Portrét umělce v jinoš.

skfch letech (1916), KafkŮv Zámek (Í922) a román K majaku Virginie

Woolfové (1927), se v české literatuŤe setkáváme jen ojďiněle, snad jen
v pÍípadě Čapkova Hordubala' většinou se totiž subjektivizace obrazu hle-
diskem postavy omezuje na zlomky' které sporadicky vnikají do autorskélto
vyprávění nebo diďogizované scény (naznačuje se kupÍíkladu, co si promlou.
vající postava myslí). Někdy se autorsk1f vypravěč s reflektorem stŤídrá, jejich
hlasy se do sebe jakoby zakliřují. Konečně pak se emocionální ričast vypra-
věče na osudu postavy v některlch pŤípadech projevuje lyizací vyprávění
(SĚíbrnj vítr, Chceme Žít,Lidé na kÍižovatce, Advent aj.). Někde Se perso-
na|7zace vztahuje k jedinému (centrálnímu) vědomí, jinde se na ní podílí
několik reflektujících médií - individuálních i kolektivních (Nikoh Šuhaj
loupeŽník, Lidé na kÍižovatce, PŤedtucha). PÍitom se objevuje v rrlznfch
variantiách a s r znou intenzitou. Nemusí bft napŤíklad manifestována sty-
listicky (polopfímou a nevlastní pÍímou Ťďí, vnitŤním monologem4), mrlže
jít o pouhé zabar,lení stanoviska vypravěče, Ztotožřujícího se s hodnocením
postavy. Jednoznačné signály zvnitŤnění perspektivy ve smyslu pÍesunu oh-
niska zobrazení dovnitŤ situace pÍedstavují prostŤedky prostorové a časové
deixe (pÍíslovečné tvary jako nyní, tehdy, zde, odfud, tamhle) a jiné znaky,
jimiž se vyznačuje vfpovědnípásmo posíavy - apel, expresíva, věcné hodno-
cení, modalita, slohové zabarvení (hovorovostí, dialektem). Pfitom nelze
vždy jednoznačně stanovit, zda ony prvky znamenají intervenci post,avy do
rizemí vypravěče či spíŠe sbližování vypravěče s fiktivním světem postavy.

Pfechodnost, ambivalentnost, smíŠenost personďizovaného vyprávění se
jevízvlášťvfrazně napolopŤímé Íeči, která se s Ťečí vypravěče shoduje v užití
formy tÍetí gramatické osoby. Tato Íeč mrlže signalizovat pouhou částečnou
(pÍi Íídkém vfskytu) intikaci autorského vyprávění - nebo - pokudjejí užito
d sledně - pŤechod k personální vyprávěcí situaci. Největší intenzity pak
personalizace vyprávění nabjvá pŤi použití vnitÍního monologu,jenž Zname-
ná nejbezprostÍednější vstup do vědomí postavy. ČtenáŤ se s|ívá svědkem
její myšlenky (nápadu, pÍedstavy) ve stavu zrodu' vytváŤí se prostor pro volnf
pohyb prostorem a časem, pro sepěí ntinulosti s pfftomností, a to tím, že se
o minulosti nevypráví, ďe že se minulost pÍedvádí jako právě evokovaná.
Druhá osoba pak vnitÍní monolog dramatizuje ve smyslu vnitÍního sporu,
sebeobnažení, sebeobvinění apod.

Aspektu personalizace vyprávění, sledovatelného jak v rovině stylistické,
tak i sémantické a namnoze souvisejícího s noetikou a filozofií díla, m žeme
užít jako citlivého nástroje interpretace. My se však v této kapitole omezíme
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na ne|iplné pÍehlédnutí pr6z z daného aspektu - tj. z aspektu uplatnění sub-
jektivního hleďska postavy - pffznačn1fch a pokusíme se pouze naznačit jeho
interpretační možnosti. Nejprve se zaměffme na ty texty, v nichž subjekti-
vizace v:fpovědi souvisela s tématem dospívdní - ztání' hledání sama sebe,
probouzejících se smyslťr a erotické touhy. U tohoto tématu se totiž vniffirí
perspektivizace stiívá formou zvláště vhodnou pro zobrazení dynamiky ni-
tern/ch děj ' děj značně obecnfch (nevyhraněn]fch) a tňebaže pomíjivfch,
dostatečně pnizračnfch,tudft, nevyžadujících náročnou psychologickou anďf-
zu a formulaci, k nimž je povolán autorskÝ vypravěč s nadhledem.

První v:fznamn]/ román zrání (citové vfchovy a ztracenychiluzí), psan:f
se zjevnou snahou preferovat subjektivní hledisko hrdiny (centrální vědomO
ve věku dětství a mladosti, pťedskvuje Šrámkrlv Stffbrnf vítr (1910). Du-
ševní život se v něm zobrazujejako dynamickf proces vyznačující se pro-
měnlivostí nálad, citovymi vfkyvy, náhlfnri zvraty postojŮ, bezděčnfmi
reakcemi, rozporuplností; hrdina je pťepadán sny a fantrzijními pňedsta-
vami.

Pťestože se Šrámkrlv romiín soustťed'uje na to, co Se s post,avou Jeníka
Ratkina děje, na jeho smyslové zážitky acitová (vzácnějiintelekfuáln0 roz-
položení a zvraty,jen málokde se tu situuje hledisko reflektorsky pťímo do
vědomí postavy prostťednictvírn vnitňrí ťďi, která proniká do ňeči vypravěče:
''B h ho již nechtěl, pozdě, nečislá věc jtž do něho sestoupila. Pozdě, nedal
jsem se pťed tebou, hťíšná myšlenko, na těk, když jsi se mi schllila k uchu
a šeptala svádějíc. Nezaclonil jsem si očí, podíval jsem se jednou a to nesfu-
čilo, podíval jsem se i podruhé. Blih vztjčil hrozebně prst, ale já se podíval
ještě potťetí. Pozdě, Btih ho již nechtěl. opět se vášnivě rozmodlil. Pokrfvka
páchla slzami. Marně.,, (kurzíva M.M.)5

Hledisko postavy prozrarují ve Sďíbrném větru nadmíru hojné neurčité
tvary zájmenné a pťíslovečné (de o distinktivní znaky modatity) a expresívní
vjruy,jimiž je postihováno Ratkinovo okouzlení, ale také - s ohledem na
témadezl7aze. zhnusení a ošklivost. Náznaky reflektorské role postavy jsou
patmé i z tšch zobrazení, jež sledují směr pohledu postáYy a obsahově se
ztotožřují s jejím vjemem, souvisejícím většinou i s psychologick1fm rozpo.
ložením: ,,Stál nahoťe, až u prldy, s knihami v podpaží, a ze sEopu visely
pavučiny obďené prachem. V jedné z nich seděl bachratf pavouk a clou-
mal nožkami. cítil toho pavouka na svém srdci...6

PÍes vfše zmíněné náběhy k personalizaci vyprávění nelze centrální

vědomí StŤíbrného větÍu ZtotožĎovat pouze s vědomím mladistvého hrdi-

ny, neboé ná|eŽízisoveĎ básníkovi, jenž ho stvoŤil. Nejde tu však pouze

o funkci záminky pro prezentaci autorského subjektu, ale o autobiogra-

fizaci postavy, o její spÍízněnost s básníkem, kter! dfty ní múže rozvinout

svou lyrickou fantazii, lyrickf patos i lyrické gesto. Také některé perso-

nalizační signály, jako napÍíklad hojnost neurčitfch zájmen a pŤíslovcí

(,,Je někde cosi a on by se chtěl k tomu po špičkách pŤiblížit.....), svědčí

o lyrikově sklonu vyjadŤovat se náznakem a tajemství života pojmeno-

vávat neurčitfm symbolem ,,stŤíbrného větru... Hrdinovy citlivé, aŽ pÍe.

citlivělé smysly budoucího poety jako by opraviíovaly autorského vypra.

věče k rozvinutí pÍírodního a milostného lyrismu, k vyhrocení novoro.

mantického rozporu mezi realitou (pÍízemní, vulgární, animální, pokÍy-

teckou a cynickou) a snem, touhou a ideálem a rovněž k expresívní nad-

sázce. objeví-li se konečně ve vyprávění forma druhé osoby (',Na tv j

hrob, Jene Ratkine včerejší a pošetil!!..),/ není celkem pochyb o tom, že

tu k vlastní minulosti promlouvá lyrickf subjekt vypravěče, jenž se s ní

spolu s hrdinou v závěru loučí a apostrofuje Život nejen za něho, ale také

za sebe, Za Svou generaci i za generace pÍíští.

S dosti značnfm časovfm odstupem naváza|na Šrámkúv StÍíbrnf vítr

nejbezprostŤedněji Václav Řezáč románem válečného dospívání Větrná

setba(1935) . Ionsetot ižzaměÍi lnac i tov !dě jvn i t rumladf tagymna-
ziálního věku, dramatizovany Ťadou dráždivfch a zraĎujících dotyktl

s realitou. Některé záŽitky hrdiny Větrné setby Petra pÍipomínají zkuše-

nostRatkinovu a souznějí se zkušeností adolescentního věku vrlbec: nená-

vist k otci tyranizujícímu udŤenou matku, odcizení nejbližšího kamaráda,

komplex chudoby, snění o nedostupné dívce, zíslrávání prvních erotic-

kfch zkušeností bez lásky, prohlédnutí BoŽí lhostejnosti, pfcha zkuše.

nosti a hÍíchu akonečně ivíra,Žeje možné se ze sebe vysvléknoutjako

z pošpiněného prádla a s ,,hv.ězdami snu v očích.. vyjít vstŤíc ,,tomu ne.

zachytitelnému a krásnému...8 Nově se pak v Řezáčově románu objevuje

zkušenost válečná, čekání na povolávacírozkaz a bloudění demorďizo-

vanf m a vyhladověl! m zázemím.

Ačkolivvefiicátfchletechbylasubjektivizovanágeneračnívfpověď
napsiána civilnějším tÓnem než v letech desátfch,jistrá autobiografičnost prí.

běhu a Z toho plynoucí citové spoutání autora s hrďnou a jeho zkušeností se
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na ne plné pŤehlédnutí prÓz z daného aspektu - tj. z aspektu uplatnění sub-
jektivního hleďska postavy - pÍíznačnfch a pokusíme se pouze naznačit jeho
interpretační možnosti. Nejprve se zaměňíme na ty texty, v nichž subjekti-
vizace vypovědi souvisela s tématem dospívání . zrání,hledrání sama sebe,
probouzejících se smyslrl a erotické touhy. U tohoto tématu Se totiž vniffirí
perspektivizace sti{vá formou zvláště vhodnou pro zobrazení dynamiky ni.
tern]fch děj'l' děj značné obecnfch (nevyhraněn]fch) a tťebaže pomíjivfch,
dostatďně prrlzračnfch, ndft'nevyžadujících niárďnou psychologickou anďy-
zu a formulaci, k nimž je povolán autorshÍ vypravěč s nadhledem.

První v znamnf román zrání(citové vfchovy a ztracenych iluzí), psanf
se zjevnou snahou preferovat subjektivní hledisko hrriiny (centrální vědom0
ve věku dětství a mladosti, pňedstavuje Šrámkriv Stčíbrn1i vítr (1910). Du-
ševní život se v něm zobrazujejako dynamick]í proces vyznačující se pro-
měnlivostí nálad, citov]fmi vfkyvy, náhlfni zvraty postojrl, bezděčnfmi
rcakcemi, rozporuplností; hrdina je piepadán sny a fantazijními pťedsia-
vami.

Píestože se Šrámkriv román soustied'uje na to, co se s postavou Jeníka
Ratkina děje, na jeho smyslové zzlžiky a citová (vzácněji intelektuální) roz-
položení a zvraty,jen miálokde se tu situuje hledisko reflektorsky pťímo do
vědomí postavy prostňednictvím vnitlhí ňďi, která proniká do ňeči vypravěče:
,,Btlh ho již nechtěl, pozdě, nečistá věc již do něho sestoupila. Pozdě, nedal
jsem se pťed tebou, hžíšná myšlenko, na těk, když jsi se mi schjlila k uchu
a šeptala svádějíc, Nezaclonil jsem si očí, podíval jsem se jednou a to nesta-
čilo' podíval jsem se i podruhé. Blih vzt!čil hrozebně prst, ale já se podívat
ještě potťetí. Pozdě. Blih ho již nechtěl. opětse vášnivě rozmodlil. PokrÝvka
páchla slzami. Marně.,, (kurzíva M.M.)í

Hledisko postavy ptozrazují ve St}íbrném větru nadmíru hojné neurčité
tvuy zájmenné a plíslovečné (de o distinktivní znaky modality) a expresívní
vyrazy,jimiž je postihováno Ratkinovo okouzlení, a|e také - s ohledem na
Íémadezt|uze - zhnusení a ošklivost. Náznaky reflektorské role postavy jsou
pafné i z téch zobrazení, jež sledují směr pohledu postavy a obsahově se
ztotožřují s jejím vjemem, souvisejícím většinou i s psychologick1fm rozpo-
ložením: ,,Stál nahoťe, až u pŮdy, s knihami v podpaží, a ze stropu visely
pavučiny obďené prachem. V jedné z nich seděl bachratf pavouk a clou-
mal nožkami. Cítil toho pavouka na svém srdci...6

PÍes vfše zmínčné náběhy k personalizaci vyprávění ne|ze centrální

vědomí StŤíbrného větru ZtotožĎovat pouze s vědomím mladistvého hrdi-

ny, neboé ná|eŽí zároveř básníkovi, jenž ho stvoÍil. Nejde tu však pouze

o funkci záminky pro prezentaci autorského subjektu, ale o autobiogra-

fizaci postavy, o její spÍízněnost s básníkem, kterf dfty ní m že rozvinout

svou lyrickou fantazii, lyrickf patos i lyrické gesto. Také některé perso.

na|izační signály, jako napŤftlad hojnost neurčit:fch zájmen a pÍíslovcí

(,,Je někde cosi a on by se chtěl k tomu po špičkách pÍiblížit.....)' svědčí

o lyrikově sklonu vyjadÍovat se náznakem a tajemství života pojmeno-

vávat neurčitfm symbolem ,,stŤíbrného větru... Hrdinovy citlivé, aŽ pÍe-

citlivělé smysly budoucího poety jako by opravĎovaly autorského vypra-

věče k rozvinutí pÍírodního a milostného lyrismu, k vyhrocení novoro-

mantického rozporu mezi realitou (pŤízemní, vulgární, animální, pokry-

teckou a cynickou) a snom, touhou a ideálem a rovněž k expresívní nad-

sázce. objeví-li se konečně ve vyprávění forma druhé osoby (''Na tvŮj

hrob, Jene Ratkine včerejší a pošetilf !..)', není celkem pochyb o tom, že

tu k vlastní minulosti promlouvá lyrickf subjekt vypravěče, jenž se s ní

spolu s hrďnou v závěru loučí a apostrofuje Život neien za něho, ale také

za sebe, Za svou generaci i za generace pŤíští'

S dosti značnym časov m odstupem naváza|na Šrámk6v StŤíbrn' vítr

nejbezprostŤedněji Václav Řezáč románem válečného dospívání Větrná

Setba (1935). I on se totiž zaměŤil na citovj děj v nitru rnladfta gymna-

ziálního věku, dramatizovanf Íadou dráždivfch a zraĎujících dotyk

s realitou. Některé záŽitky hrdiny Větrné setby Petra pŤipomínají zkuše-

nost Ratkinovu a souznějí se zkušeností adolescentního věku vťrbec: nená.

vist k otci tyranizujícímu udŤenou matku, odcizení nejbližšího kamaráda'

komplex chudoby, snění o nedostupné dívce, získiívání prvních erotic-

kfch zkušeností bez lásky, prohlédnutí Boží lhostejnosti, pfcha zkuše-

nosti a hfíchu a konečně iyíra,Že je možné se ze sebe vysvléknout jako

z pošpiněného prádla a s ,,hv^ězdami snu v očích.. vyjít vstŤíc ,,tomu ne-

zachytitelnému a krásnému...E Nově se pak v Řezáčově románu objevuje

zkušenost válečná, čekání na povolávacírozkaz a bloudění demoralizo.

vanj'm a vyhladověl y m zázemím.

Ačkoliv ve tŤicátfch letech byla subjektivizovaná generační vfpověď
napsána civilnějším tÓnem než v letech desátfch, jistiá autobiografičnost pff-

běhu a Z toho plynoucí citové spoutiíní autora s hrdinou a jeho zkušeností se
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i v této době odrazily v Ťeči vypravěče expresívní naclsázkcru, neodpovídající
věku zobrazené postavy: ,,V jeho těle se vzbouÍily smysly a lomcovďy jako
zuŤiví vězĎové slabfmi stěnami svého vězení.,,;,Jako balvan vržen! zprázď.
noty nebe padla naii zdrcljící malost abezvjznamnost všeho...g apod.

Expresívní optiku některlch obrazŮ i citovou exďtovanost lze ve Větrné
setbě zdrivodnit snahou o vyjádŤení depresívního klimatu let první světové
vá|ky. Z hlediska personalizace vfpovědi soustŤeděné drlsledně k ristťední
postavě však qfrazov á naďsázka pÍedstavuje vnějškovou dramatizaci (epik
Řezáč dramataujeigestem a skandálním vfjevem) niterného dění. KpŤímé-
mu zobrazení subjektivního vědomí, jehož hledisko je pro noetiku románu
určující, se naopak autor uchyluje jen zÍídka. Jďro by pocítil uměleckou
problematičnost vnitŤní Ťeči, stylizované s pochopením pro jednoduchost, až
banálnost mladistvého pojmenovávání vlastních prožitkťr (,,Klid! Nemiloval
pŤece Martu. Byla to čubka, nikdy ji nepovažovď za nic jiného...),lo pŤistu-
puje k svému hrdinovi, jehož zkušenost je mu drlvěrně znáná, pÍevážné
s nadhledem; autorskf vypravěč suverénně (sebejistě) pojmenovává a hod.
notí hrdinovy sebeskrytější city a stavy. ČteniáŤ se od n ěho dozví,žePetr ,,Byl
pln chvilkovfch pocitri a starfch. neodbytn1fch myšlenek' jež plynuly a pÍe-
valovďy se jako mlhoviny...'' že jím ,.kymácí vítr váhánť, ,že ,,ce|! strašliv!
život vzpomínek letěl mu^hlavou proudem mučiv1fm, spďujícím a kajícím
jako v okamžiku smrti,..l2 ale nic z toho Se nesiane vlastním pŤedmětem
zobrazení, tj. reflexí zachycenou v okamžiku vzniku a v jejím prrlběhu.

S riskďím' které pŤináší personalizace vyprávění médiem dospívajícího
hrdiny s jeho omezen m zkušenostním horizontem, tj. s riskalím jisté bana-
|izace v,lrazu, se stŤetl také Karel Čapek v První partě (1937). Na rozdíl od
Řezáčova autoritativního vypravěče, jenŽ pÍirozenou nedostatečnost vyjad-
Ťovacích možností postavy kompenzovď expresívní nadsázkou, tedy réto-
rikou a dramatick1ím gestem, využil Čapek, jako už nejednou pÍedtím, a to
ve smyslu estetickém i noetickém, živého hovorového vypravěčství, které
svou situační bezprostÍedností viahuje čtenáŤe do stŤedu vyprávěného. V jeho
románu o obyčejném hrdinství participují na vyprávění v jakémsi drlvěrném
souručenstvíjak autorskf vypravěč, tak hlavní postava: vypravěč se tu totiž
stiává neviditelnfm pnlvodcedt postavy, aby mohla blt udiálost - drllní neštěstí
azácfuannépráce - vypovězena trk' jak ji zaŽi| jejípím.! ričastník, nedostu-
dovan1f stŤedoškolák Standa mlpan.. Účin t'teoista, jímž Čapek personalizuje
vyprávění, vyvstiává v tomto pÍípadě se zvláštní zŤetelností. Není totiž pochy-
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by o tom, že by vznikla podstatně jin áprÓza, s jinfm viděním reality, proble-

matikou a snad i ideou, kdyby si autor za nositele tohoto hlediska zvolil jiného

člena ,,první party.. - zkušeného havfie ve zralém věku.

Fakt, že se vyprávění doslova ,,točť. kolem jediné postavy, signďizují již

četné uvozovací věty, které místy až monotÓnně (zvláště v první části) opakují

jediné jméno: ,,Standa zčistajasna cítf., ,,myslí si potají Standa.., ,'pokud Strnda

vidÍ., ,,žasne Standa.., ,,pŤemítá Standa.. apod. Čapek, drlsledně uplafilující jediné

hledisko, nepÍekračuje vautorském vyprávěnírámec scény'kterolzaztnrnenává

buďtraďčně. diďogickou dram atnací(tj.frontálně),nebo ji ozvláštřuje médiem

prožívajícího subjektu. obraz vfjew (vÝsek z celku) se omezuje na to' co a jak

mriže Strnda vidět, slyšet a chápat, co m že prožívat reiálně nebo si pouze

pÍedstavovat (srov. jednu ze směn ,,první party..' kter.á probíhá pouze v jeho

pÍedstavách v době, kdy je upouíárr na nemocniční lrižko). ČtenáŤ se nedozví,

jak pokračovalo hospďské posezenípoté, co Standa usnul, ani co se dělo, když

v šachtě omďel píi pokusu zadrŽet:"yďYevu holfma rukama.

Čapkrlv vypravěč se ocitií nejen v těsné blízkosti postavy a ztotožlÍuje se

s jejím horizontem nováčka a laika, ďe často vypravěčské stanoviště pŤemís-

éuje pŤímo do jejího vědomí. Tím ďochází k plné realizaci reflektorské role:

,,Ano, tgk budiž, tak je ro; ale Standu mate, že se to všechno smutré a vznešené

cítí tak hrozně tělesně. Chtěl by líbat nebo kousat věci, kterlch se dotkla;

myslí na její kolena, její ruce, její skloněnoušíji, Marie, Marie! A v noci,

v noci si lehá tváťí na holou podlahu; tamdole spí Marie,. teď jsem ti nejblíž,

snad tě slyším djchat, Snad slyšíš, co ti šeptám; to klečímu tvé^postele, to

cítírn tvé replo, - to jektají tvé zuby, nebo mé?,, (kl,rzíva M. M.)13

V mnohfch vnitiních ťečech postavy, nejednou stffdajících ťeč vypravěče

v rámci jediné syntaktické jednotky, se u Čapka stírá distance mezi oběma

pásmy, navzájem dosti podobnÝmi; nemění-li se v nich gramatická osoba,

nelze je často ani odlišit. Vjrazně ambivalentní situace naslává pťi použití

druhé osoby nebo pojmenování ,,člověk.., neboéčtenáť si tu nemúže bÝt jist'

zda promlouvá post.ava sama k sobě, nebo se k ní obrací vypravěč-drlvěrnft:

,,Jinakje tu vlastněklid, žádnf shon nebo zmatek; jenom se pracuje, že člověk

ruce necítí. Takvidíš, takhle se bojuje za lidské životy; není to žádné hrdinsní,

ale jenom poťádná dťina,,.(kurzíva M.M.)14

Podobně.jako v obyčejném Životé,kde se variabilita gramatickfch osob

vfznamně podílí na vnitťní dialogizaci monologické promluvy, plní i v První



i v této době odrazily v Ťeči vypravěče expresívní nadsázkou, neďpovídající
věku zobrazené postavy: ,,V jeho těle se vzboufily srnysly a lomcovaly jako
zufivívězřové slabfmi stěnami svého vězení...; ,Jako balvan vrž.en! zprázd.
noty nebe padla naii zdtcující malost abezvlznamnost všeho...g apod.

Expresívní optiku některfch obrazri i citovou exďtovanost lze ve Větrné
setbě zdťrvodnit snahou o vyjádŤení depresívního klimatu let první světové
vá|ky.Z hlediska personalizace vfpovědi soustÍeděné drisledně k ristÍední
postavě však v:/razov á nadsázka pfedstavuje vnějškovou dramatizaci (epik
Řezáč dramatizuje i gestem a skandálním vfjevem) niterného dění. KpÍímé-
mu zobrazení subjektivního vědomí, jehož hledisko je pro noetiku románu
určující, se naopak autor uchyluje jen zÍídka. Jako by pocítil uměleckou
problematičnost vnitŤní Ťeči, stylizované s pochopením pro jednoduchost, až
banálnost mladistvého pojmenovávání vlastních prožitkrl (,,Klid! Nemilovď
pŤece Martu. Byla to čubka' nikdy ji nepovažoval za nic jiného..),lO pŤistu-
puje k svému hrdinovi, jehož zkušenost je mu drlvěrně známá, pÍevážně
s nadhledem; autorsk]Í vypravěč suverénně (sebejistě) pojmenovává a hod.
notí hrdinovy sebeskrytější city a stavy. ČteniíŤ se od něho dozví, že Petr ,,Byl
pln chvilkovfch pocitrl a starÝch, neodbytn1ich myšlenek, jež plynuly a pŤe-
valovďy se jako mlhoviny.., l l Že jím,,ky mácí v ítr v áhánť,, Že,,ce|! strašliv!
život vzpomínek letěl mu-hlavou proudem mučiv1/m, spďujícím a kajícím
jako v okamžiku smrti,..l2 ale nic z toho Se nestane vlastním pŤedmětem
zobrazení, tj. reflexí zachycenou v okamžiku vzniku a v jejím prrlběhu.

S riskďím, které pŤináší personalizace vyprávění médiem dospívajícího
hrdiny s jeho omezenjm zkušenostním horizontem, tj. s riskalím jisté bana-
|izace v razu, se stÍetl také Karel Čapek v První parté (Í937). Na rozdíl od
Řezáčova autoritativního vypravěče, jenŽ pÍtrozenou nedostatečnost vyjad-
Ťovacích možností postavy kompenzovď expresívní nadsázkou, tedy réto.
rikou a dramatickfm gestem, využil Čapek, jako už nejednou predtím, a to
ve smyslu estetickém i noetickém, Živého hovorového vypravěčství' které
svou situační bezprostŤedností vtahuje čteniáŤe do stÍedu vyprávěného. V jeho
románu o obyčejném hrdinství participují na vyprávění v jakémsi drlvěrném
souručenstvíjak autorskf vypravěč' tak hlavní postava; vypravěč se tu totiž
stává neviditelnfm prrtvodcedt postavy, aby mohla bft událost . dťrlní neštěsí
a záchranné práce - vypovězena tak' jak ji zažil její pÍím/ ríčastnft, nedostu-
dovanf stÍedoškolák Standa Prllprán'. Účin hleďska, jímž Čapek personalizuje
vyprávění, vyvsťává v tomto pÍípadě se zvláštní zretelností. Není totiž pochy-

by o tom, že by vznikla podstatně jináprÓza,s jinfm viděním reality, proble-

matikou a snad i ideou' kdyby si autor za nositele tohoto hlediska zvolil jiného

člena ,,první party.. - zkušeného havíŤe ve zralém věku.

Fakt, že se vyprávění doslova ,,točť. kolem jediné postavy, signďizují již

četné uvozovací věty, které místy až monotÓnně (zvláště v první části) opakují

jediné jméno: ,,Standa zčistajasna cítí., ,,myslí si potrjí standa.., ',pokud Strnda

viď., ',žasne Standa.., ,,pŤemítá Standa.. apod. Čapek, drlsledně uplafilující jediné

hledisko, nepŤekračuje v autorském vyprávěnír.ámec scény'kterouzaztnrnenává

buďtradičně - diďogickoudramatizací(tj. frontáně)'nebojiozvláštřujemédiem

prožívajícího subjektu. obraz vfjew (vÝsek z celku) se omezuje na to' co ajak

mriže Standa vidět, slyšet a chápat, co m že prožívat reiálně nebo si pouze

pÍedstavovat (srov. jednu ze směn ,,první party.., kter.á probíhá pouze v jeho

pŤedstavách v době' kdy je upoután na nemocniční lrižko). ČtenáŤ se nedozví,

jak pokračovďo hospďské posezenípoté, co Standa usnul, ani co se dělo, když

v šachtě omďel píi pokusu zadrŽetvyďYevu holfma rukama.

Čapkrlv vypravěč se ocitií nejen v těsné blízkosti posiavy a ztotožlÍuje se

s jejím horizontem nováčka a laika, ďe často vypravěčské stanoviště pÍemís-

ťuje pŤímo do jejího vědomí. Tím ďocházi k plné realizaci reflektorské role:

,,Ano, tgk budiž, tak je ro; ale Standu mate, že se to všechno smuEré a vznešené

cítí tak hrozně tělesně. Chtěl by líbat nebo kousat věci, kterfch se dotkla;

myslí na její kolena, její ruce, její skloněnoušíji, Marie, Marie! A v noci,

v noci si lehá tváťí na holou podlahu: tam dole spí Marie,. teď jsem ti nejblíž,

snac] tě slyším d'jchat, snad slyšíš, co ti šeptám; to klečím u tvé^postele, to

cítím tvé teplo, - to jektají tvé zuby, nebo mé?,, (kl,rzíva M. M.)13

V mnohfch vnitŤních ťečech postavy' nejednou stňídajících ťeč vypravěče

v rámci jediné syntaktické jednotky, se u Čapka stírá distance mezi oběma

pásmy, navzájem dosti podobnÝmi; nemění-li se v nich gramatická osoba,

nelze je často ani odlišit. Vjrazně ambivďentní situace naslává pťi použití

druhé osoby nebo pojmenování ,,člověk.., neboé čtenáť si tu nemúže bf t jist'

zda promlouvá postava sama k sobě, nebo se k ní obrací vypravěč-drlvěrnft:

,,Jinakje tu vlastně klid, žádnf shon nebo zmatek; jenom se pracuje, že člověk

ruce necítí. Takvidíš, takhle se bojuje za lidské životy ; není to žádné hrdinství,

ale jenom poťádná dťina,,.(kurzíva M.M.)14

Podobně.jako v obyčejném životě, kde se variabilita gramatickfch osob

vfznamně podílí na vnitťní dialogizaci monologické promluvy, plní i v První
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partě pÍechod od ,já.. k ,,my.. specifickou funkci: souvisí s mravním vyzné-
ním díla, ve kterém je zrání mladého člověka zobrazeno jako vÍazování do
společensfví pracujících lidí, jako probuzení pocitu pÍináležitosti k těm, jež
dohromady nesvedla náhoda, ale čin nehrdinské oběti.')

Částečná personďizace vyprávění ve smyslu posílení subjektivního hle-
diska postavy se uplatnila také v dobově pffznačné aktualizaci baladického
žánru. AutoŤi se inspirovďi jeho dramatickou podstatou, motivicklmi okruhy
i tradovan1fmi syžety, pÍedevším však určitfm specifickfm zfením reality, na
němž se vedle vědomí balaďckého vypravěče (eho tradiční nadhled z pozice
nadzemského Íádu v novodobé prÓze většinou vystŤídď soucit s oběémi spole-
čenské kŤivdy) podílí vědomí baladického hrdiny, r,pleteného do sítě osudo-
v1ch sil. Mrižeme Ííci,že noetika a v návaznosti na ni i poetika baladickfch
prÓzmá pffmo své vlchodisko jak v subjektivním prožitku tragické dimenze
bytí' tak v prožitku záhadnosti, neproniknutelnosti, neovladatelnosti sil de-
terminujících lidskf ríděl. ho bďadu pÍíznaí,ná aktivizace dvou subjektrl.
subjektu vypravěče na jedné straně a subjektu postavy na straně druhé -
podmínila v někter'fch textech složitější utváŤení subjekt-objektovfch relací:
vypravěč, jenž z nadhledu pohlíží na vinfty i oběti spějící k naplnění svého
osudu, mtže ďát najevo i svou osobní ričast (sympatie, rozhoŤčení); naopak
post'ava - prožívající subjekt - se objektivizuje nejen činem, ďe současně tím,
že reprezentuje nadosobní kolektivní vědomí, které se projevuje pÍetrvávající
mytickou pÍedstavivostí.

Podívejme se z tohoto hlediska na Stín kapradiny (1930) Josefa Čapka.
V tomto podobenství o ritěku pÍed spravedlností, ktery je marnf, protože
násilnfm činem byl porušen Íád stavící člověka pÍed nutnost nést zodpo-
vědnost za své skutky, ovládá a komentuje triviální pytláckou historku vf-
razná osobnost vypravěče. Tento dominantní ,,hlas.. je však pouze jedním
z hlasú vícestranného dialogu - mezi vypravěčem a čtenáŤem, vypravěčem a
postavami, mezi postavami navzájem i mezi postavami a personifikovan1fmi
jevy. V jeho rámci se namnoze uplatiiují vypravěčovy rlvahy na rozmanitá
témata (prírody' vlastnictví, času a jeho prchavosti, věčnosti, spánku, smrti
atd.) a v poněkud pokleslejší rovině (v jednodušší a primitivnější podobě) se
v něm objevují také rivahy dvojice pytlákrl a vrahrl (vyslovené i pouze myšle-
né)' které pak navozují vnitŤní perspektivu. Toto stÍídiání vypravěče a postav
v vahách má určitou společnou bázi v tom, že digrese a zobeci1ující soudy
pÍedstavují vždy reakci na nějakf moment děje, j ehož je vypravěč snovatelem

a komen|átorem a postavy aktéry. ,Jednoduše, naivně, s drastickou názor-

ností naivního umění a většinou i provokující pÍirozeností..16 jsou pak rozví-
jeny jen některé pÍedstavy a myšlenky pytlákri (napÍ. Rudrlv sen o krásné

Vďérii - ,,Ten sen, tfeba Že onaje v Praze kurvou; ten sen, tŤeba že já jsem

vrahem..'..)' 17 
iiné jejich plebejsk! prlvod zpochybĎují (napÍ. když Ruda

pochybuje o ceně života,je-li na světě koneckonc vše ,,zaÍí7.eno jen na tu

smrt.., když se rozčiluje nad Kehkostí krásy - 'jaky švinď a holé nic !.. . nebo

když Vašek závidí stromrlm jejich nehybnost či jinde si pÍedstavuje' jaké by

to bylo, kdyby se náš svět opakovď na jinfch světech, s námi i našimi vinami

a my pak nebyli ničím více než ,jednou z tisíc loutek, zakletfch do ne-

smyslného mnohonásobna hvězď.)'

Vypravěč Stínu kapradiny' pohlížející na postavy, které prchají pÍed

ortelem netušíce, že se mu ritěkem stále víc pfibližují' většinou z nadhledu a
občas uchvácenf nějakfm obecn1/m niímětem do té míry, že na ně jakoby

pozapomíná, se k nim nejednou naopakpŤibližuje natolik, že zaslechnejejich
vnitÍní hlas. Pďi zaz,narnenává skryté myšlenky, pÍedstavy, sny a pohnutky
provázející zprvu sebejisté putování, které se posléze proměřuje v bezcflné
bloudění, neboť,,Strach Se Stane tím vrldcem, když je vede stezkami neqzna-
čenymi... Nejsilněji pak subjektivní hledisko pytlákrl pŮsobí tam, kde se

v nich, byť v značně pokleslé podobě, ozve mytické vědomí. Toto vědomí

oživí mrtvého hajného a zrodí se v něm pfedstava ,,kohosi, kdo je teď nevi-
ditelnf, ďe je tu pÍítomen či skoro ještě pÍítomen...l8 s tímto vědomím souvisí
i pÍízračné vidění lesních objektú: ,,..,a zdálo se co chvíli, jako by tu stáli
skŤítkové,lidé a obŤi a jiné bytosti nejasného obrysu, všechno ztrnulé v hlídce

a napjatém pozorování a skrlvající zazády nŮž, hlučnou trubku k alarmu,
klacek k udeŤení, pušku k vfstÍelu...lg

Respekt kz(lŽenému životnímu obzoru lidového hrdiny a s ním spojená
personďizační tendence se objevily i v některlch bďadickfch prÓzách časo.

vjch,2o vycházejících drlsledněji než napŤíklad Čapkr1v Stín kapradiny z reiíl-

né sociologie postavy. Současně je však patrné, nakolik se autofi z&áha|i

vyprávět drisledněji médiem postav ze společenské periférie (vypravěčsky

emancipovďa proletáfe vlastně pouze Majerová v Havffské baladě). Raději

volili vypravěče autorského,jenž se k postavě pouze pŤibližuje projevy časti

a její osud podává jednak jako děj na postavě nezávisl , jednak jako její

prožitek . vzestupu a pádu, dďasného rispěchu a tot,ální porážky, naděje a
beznáděje.
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partě pÍechod od ,já,. k ,,my.. specifickou funkci: souvisí s mravním vyzné-
ním díla, ve kterém je zrání mladého člověka zobrazeno jď<o vÍazování do
společenství pracujících lidí, jako probuzení pocitu pÍináležitosti k těm, jež
dohromady nesvedla náhoda, ale čin nehrdinské oběti.l)

Částečná personďizace vyprávění ve smyslu posílení subjektivního hle-
diska postavy se uplatnila také v dobově pffznačné aktualizaci baladického
žánru. AutoÍi se inspirovďi jeho dramatickou podstatou, motivic(fmi okruhy
i tradovanlmi syžety, pÍedevším však určinlm specifickfm zÍením reality, na
němž se vedle vědomí balaďckého vypravěče (eho tradiční nadhled z pozice
nadzemského Íádu v novodobé prÓze většinou vystÍídď soucit s oběémi spole-
čenské kŤivdy) podílí vědomí baladického hrdiny, vpleteného do sítě osudo-
v1ich sil. Mrižeme Ííci,že noetika a v návaznosti na ni i poetika baladickfch
prÓzmá pffmo své vlchodisko jak v subjektivním prožittru tragické dimenze
bytí' tak v prožitku záhadnosti, neproniknutelnosti, neovladatelnosti sil de-
terminujících lidskf riděl. ho bďadu pÍíznačná aktivizace dvou subjektrl.
subjektu vypravěče na jedné straně a subjektu postrvy na straně druhé -
podmínila v někter'fch textech složitější utvráŤení subjekt-objektovfch relací:
vypravěč, jenž z nadhledu pohlíží na vinfty i oběti spějící k naplnění svého
osudu, mtže ďát najevo i svou osobní ričast (sympatie, rozhoŤčení); naopak
postava - prožívající subjekt. se objektivizuje nejen činem, ďe současně tím,
že reprezentuje nadosobní kolektivní vědomí, které se projevuje pŤetrvávající
mytickou pÍedstavivostí.

Podívejme se z tohoto hlediska na Stín kapradiny (1930) Josefa Čapka.
V tomto podobenství o ritěku pÍed spravedlností, ktery je marnf, protože
násilnfm činem byl porušen Íád stavící člověka pÍed nutnost nést zodpo-
vědnost za své skutky, ovládá a komentuje triviální pytláckou historku vf-
razná osobnost vypravěče. Tento dominantní ,,hlas.. je však pouze jedním
z hlasú vícestranného dialogu - mezi vypravěčem a čteniíŤem' vypravěčem a
postavami, mezi postavami navzájem i mezi postavami a personifikovan1fmi
jevy. V jeho rámci se namnoze uplatiiují vypravěčovy rivahy na rozmanitá
témata (pŤÍrody' vlastnictví, času a jeho prchavosti, věčnosti, spánku, smrti
atd.) a v poněkud pokleslejší rovině (v jednodušší a primitivnější podobě) se
v něm objevují také rivahy dvojice pytlákrl a vrahrl (vyslovené i pouze myšle-
né)' které pak navozují vnitŤní perspektivu. Toto stÍídání vypravěče a postav
v vahách má určitou společnou bázi v tom, že digrese a zobecilující soudy
pÍedstavují vždy reakci na nějakf moment děje, jehož je vypravěč snovatelem

a komentiítorem a postavy aktéry. ,Jednoduše' naivně, s drastickou názor-

ností naivního umění a většinou i provokující pfirozeností..l6 jsou pak rozví-
jeny jen některé pfedstavy a myšlenky pytlákri (napÍ. Rudrlv sen o krásné

vďérii - ,,Ten sen, tÍeba že ona je v Praze kurvou; ten sen, tŤeba že já jsem

vrahem..'..)' 17 
iiné jejich plebejskj prlvod zpochybilují (napÍ. když Ruda

pochybuje o ceně života,je-li na světě koneckonc vše ,,zaÍí7.eno jen na tu

smrt.., když se rozčiluje nad Kehkostíkrásy - 'jaky švinď a holé nic!..- nebo

když Vďek závidí stromrlm jejich nehybnost či jinde si pÍedstavuje' jaké by

to bylo, kdyby se náš svět opakovď na jinfch světech, s námi i našimi vinami

a my pak nebyli ničím více neŽ,jednou z tisícrl loutek, zakletfch do ne-

smyslného mnohonásobna hvězď.).

Vypravěč Stínu kapradiny' pohtížející na postavy' které prchají pÍed

ortelem netušíce, že se mu ritěkem stále víc pfibližují' většinou z nadhledu a
občas uchvácenf nějakfm obecn1/m niímětem do té míry, že na ně jakoby

pozapomíná, se k nim nejednou naopakpŤibližuje natolik, že zaslechnejejich
vnitÍní hlas. Pďi zaz,narnenává skryté myšlenky' pÍedstavy, sny a pohnutky
provázející zprvu sebejisté putování, které se posléze proměřuje v bezcflné
bloudění, neboť,.Strach Se Stane tím vrldcem, když je vede stezkami neqzna-
čenymi... Nejsilněji pak subjektivní hledisko pytlákrl pŮsobí tam, kde se

v nich, byť v značně pokleslé podobě, ozve mytické vědomí. Toto vědomí

oživí mrtvého hajného a zrodí se v něm pÍedstava ,,kohosi, kdo je teď nevi-
ditelnf, ďe je tu pÍítomen či skoro ještě pÍítomen...l8 S tímto vědomím souvisí
í pÍízračné vidění lesních objektŮ: ,,..,a zdálo se co chvíli, jako by tu stáli

sKítkové,lidé a obÍi a jiné bytosti nejasného obrysu, všechno ztrnulé v hlídce

a napjatém pozorování a skrlvající zazády nŮž, hlučnou trubku k alarmu'
klacek k udeŤení, pušku k vfstÍelu...lg

Respekt k zriženému životnímu obzoru lidového hrdiny a s ním spojená
personďizační tendence se objevily i v někter'.fch bďadickfch prÓzách časo-

vjch,2o vycházejících drlsledněji než napŤíklad Čapkrlv Stín kapradiny z reiíl-

né sociologie postavy. Současně je však patrné, nakolik se autoŤi z&áha|i

vyprávět drisledněji médiem postav ze společenské periférie (vypravěčsky

emancipovďa proletáfe vlastně pouze Majerová v Havfiské baladě). Raději

volili vypravěče autorského,jenž se k postavě pouze pfibližuje projevy časti

a její osud podává jednak jako děj na postavě nezávislf, jednak jako její

prožitek . vzestupu a pádu, dďasného rispěchu a tot,ální porážky, naděje a
beznáděje.
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omezeny zkušenostní obzor mladfch venkovan , krcrí Se v odcizeném
prostfedí městské periférie pokusi|i bezvfsledně uskutečnit velice skromnou
pfedstavu společného Života a po kratičké tulácké epizodě zahynuli v ,,bož,í
dlani..pÍírody, respektoval napÍíklad vypravěč v prÓze Karla Nového Chce-
me žít (1933). Monotonii této všední kďváie z doby hospodáŤské krize však
autorjen sporadicky ozvlaštiiuje poetickou stylizací či jednoduchou reflexí,
ve které se subjektivita postavy - její touha, smutek, zklamání, obavy, bez-
moc, zoufalství i milostnf cit - zračí s určitou bezprostŤedností: ,,...naplřovalo
ho cosi jako záŤe, cosi tak nehmotného jako hudba, jako měsíční svit a ševe-
lení květú a mladfch listri a líbeznf šum pramene. Avšak jakmile prozŤel,
věděl hned, že je to žena, jež tu sedí na dosah prstŮ a dlaně, Magdalena, její

r'Ůně, že je to ona, která ho naplnila jako červené víno číŠi; dŤíme ve všech
jeho smyslech jako teplo, její ruce' její ramena a rty a hlava. hostoupila jím
jako prostupuje letní vláha polem... 21 V Nového batadické prÓzeZahlasem
domova (ve druhém vydání 1945 pfejmenované na Baladu o českém vojá-
kovi) se vypravěč ujal obdobně osudu Íadového vojiáka první světové války.
Tentokrát však svťrj horizont vidění rozšíÍil o v ziíkladních rysech načrírutf
obraz bitevních polí a pohybu armád. Tím se prohloubil rozpor mezi pate-
tickfm nadhledem a intimním prožitkem hrdiny (mezi vnější perspektivou a
náznakem perspektivy vnitÍn|, kteqf musel bft pÍeklenut pÍemísťováním
vypravěčské pozice. Poblíž hrdiny se vypravěč ocilá tehdy, když chce zaz\a.
menat jeho momenťální situaci, pocity a stavy, zvláště prožitek zvěcnění,
manipulovatelnosti a pasti, nebo pÍi jeho snov1/ch návratech dom , vrcho-
lících pŤed popravou (,,Jako by strál na vysokém kopci,jako by plul nebem a
zÍe| doltÍ.)z2 a skÝtajících vojiákovi duchovní odpout.ání a tím i osvobození.

S vyprav&em, jehož projev se lyrizuje v dŮsledku sympatie se sub.
jektivním hlediskem postavy, se setkáváme v románech Jarmily Glazarové.
Ve Vlčí jámě (1938) personalizace vyprávění slouží jednak jako nrásnoj pre-
ZentAce specifického prosďedí,jednak má funkci v dramatické koncepci díla'
zčásti rozrušované kronikáŤstvím, biogrďismem i pÍílišnou citovou pÍipou-

taností vypravěče k hlavní hrdince Janě. G|azarcvá místo toho, aby ji učinila
dŮsledně médiem vfpovědi, vypovídá sice pÍevážně z jejího hlediska, ale
současně jaksi v jejím jménu, ,,za ni,,, a to ridajně proto, že jak vypravěč
románu uvádí, ona sama nemá ,,pÍesnfch slov a označení pro své pocity, je
ještě pÍíliš mladá. Ale ve vzájemném vlnobití pÍelévá její srdce soucit, žas,
lítost i bezejmenná hr za, vlna za vlnou,,23 atakévětšinou ,,neví, co jí je, jakf

je to neklid.,. Když pŤece jen vypravěč tu a tam dopÍává prostor bez-
prostŤední reflexi postavy, pak jen s tou podmínkou, že k ní dodá poetickf '
patetickf a zasvěcen rámec či vod: ,'Uhaduje a cítí, jak osudně zasáhla
do života otčímova, jak nechtíc a nevědouc otŤáslajeho základy a osvo.
bodila proudy ponornfch Íek,Že na ni myslí s láskou a touhou. Žeby chtěl
na kusy rozbít ten starf život a začínat Znovu, milovat, vzlvat, v bez-
mezné něžnosti hfčkat a chránit ten Star]Í sen, kter..f pÍichází pozdě, a|e
pÍichází pÍec, závratqf , nádhernf .

otčíme, mrij drah! a neštastnf člověče, vŽdyé i mé srdce je tě plno!
Jakou k tobě cítím něžnost a jak bych ti chtěla pomoci! Ale jen jak? Jak?
Jsi spoután na rukou i na nohou, nepatŤíš sám sobě...2a

Již ve Vlčí jámě využívá G|azarová nicméně subjektivní hledisko
postavy také v rámci vypravěčské strategie. Nezasvěcen m, udivenfm,
chápav1fm i odmítavfm pohledem Jany proniká vyprávéní do prostoru
blahobytné a dusivé měšéácké domácnosti (,,vlčí jámy..), jeho pros ed.
nictvím čtenáŤ poznává nejen ,,kulisu.. komorní scény, ale také psy.
chické a mravní klima, návyky a stereotypy nerovného manželství. PÍi
komponování scénického zobrazení prlsobí pak zvlášť ričinně optick!
efekt vytěženf z detailního záběru (vizuálního i zvukového), jenž se
ztotožĎuje s momentálním vjemem postavy: ,,Ze sousední ložnice vkrá-
dá se šustění odkládanfch šatri, hlučnf šelest tuh1fch naškrobenfch
peÍin a tlumen1í rozhovor...; ,,Muž pŤistoupí ke stolu a povytáhne knot.
Na silné ruce zableskne se hnědě srst a zasvítí proužek tuhé manže-
tv."-"

Ve zprisobu' jakfm je kombinováno hledisko autorského vypravěče
sympatizujícího s hlavní hrdinkou s hledisky tÍí aktérrl dramatu (Jany,
tety, otčíma) ,ataké v tom, jak vyprávění osciluje mezi sumarizující narací
a scénickfm pŤedvedením, zŮsiává Glazarová vcelku poplatná tradiční
v1fstavbě románového textu' originalitu jejího postupu mrlžeme spatÍovat
pŤedevším v charakteru psychologické kresby, která se víc neŽ z yypra-
věčského komentáŤe rlsuje z bezprostÍedního projevu postavy v drama-
tizovanfch scénách. Pod powchem těchto scén (domácí rituály, městská
promenáda, slavnost v opavě, tyranie nemocné paní domu apod.) tu však
probíhá skrytf děj (utajená láska a mužova smrtelná choroba), namnoze
vyjadŤovanf vnitÍní Íečí. Tato Íeč tvoŤí jakési podpovrchové dialogické



omezenf zkušenostní obzor mladlch venkovantl, kteÍí se v odcizeném
prostŤedí městské periférie pokusili bezvfslďně uskutečnit velice skromnou
pfedstavu společného Života a po kratičké tulácké epizodě zahynuli v ,,boŽí
dlani.. pÍírody, respektovď napÍíklad vypravěč v prÓze Karla Nového Chce.
meŽít (1933). Monotonii této všední kďyáne z doby hospodáŤské krize však
autorjen sporadicky ozvlaštliuje poetickou stylizací či jednoduchou reflexí,
ve které se subjektivita postavy - její touha, smutek, zklamání, obavy, bez-
lnoc, zoufalství i milostnf cit . zračí s určitou bezprostŤedností: ,,...naplřovďo
ho cosi jako záŤe, cosi tak nehmotného jako hudba' jako měsíční svit a ševe-
lení květú a mladfch listri a líbezn1i šum pramene. Avšak jakmile prozŤel,
věděl hned, že je to žena, jeŽ tu sedí na dosah prstri a dlarrě, Magdalena, její

vrině, že je to ona, která ho naplnila jako červené víno číši; dŤíme ve všech
jeho smyslech jako teplo, její ruce' její ramena a rty a hlava. hostoupila jím
jako prostupuje letní vláha polem... 21 V Nového baladické ptÓzeZahlasem
domova (ve druhém vydání 1945 pŤejmenované na Baladu o českém vojá-
kovi) se vypravěč ujal obdobně osudu Íadového vojáka první světové války.
Tentokrát však svrlj horizont vidění rozšíŤil o v základních rysech načrhutf
obraz bitevních polí a pohybu armád. Tím se prohloubil rozpor mezi pate-
tickfm nadhledem a intimním prožitkem hrdiny (mezi vnější perspektivou a
t znakem perspektivy vnitYní), kteqf musel bft pŤeklenut pÍemísťováním
vypravěčské pozice. Poblíž hrdiny se vypravěč ocit.á tehdy, když chce zazna.
menat jeho momenťální situaci, pocity a stavy, zvláště prožitek zvěcnění,
marripulovatelnosti a pasti, nebo pÍi jeho snov1fch návratech dom , vrcho-
lících pÍed popravou (,,Jako by stál na vysokém kopci, jako by plul nebem a
zYe| dottÍ,)z2 a SkÝtajících vojakovi duchovní odpout.ání a tím i osvobození.

S vypravěčem, jehož projev se lyrizuje v dŮsledku sympatie se sub.
jektivním hlediskem postavy, se setkáváme v románech Jarmily Glazarové.
Ve Vlčíjámě (1938) personalizace vyprávění sloužíjednakjako nástroj pre-
zentace specifického prosÉedí,jednak má funkci v dramatické koncepci díla,
zčásti rozrušované kronikáŤstvím, biogrďismem i pfflišnou citovou pfipou-

taností vypravěče k hlavní hrdince Janě. G|azuová místo toho, aby ji učinila
dŮsledně médiem v1fpovědi, vypovídá sice pÍevážně z jejího hlediska' ale
současně jaksi v jejím jménu, ,,Za ni,,, a to ridajně proto, že jak vyprav&

románu uvádí, ona sama nemá ,,pÍesn;fch slov a označení pro své pocity, je
ještě pŤíliš mladá. Ale ve vzájemném vlnobití pŤelévá její srdce soucit, žas,
lítost i bezejmenná hr za, vlna za vlnou,,23 atakévétšinou ,,neví, co jí je, jakf

je to neklid,,. KdyŽ pŤece jen vypravěč tu a tam dopŤává prostor bez-
prostfední reflexi postavy, pakjen s tou podmínkou, že k ní dodá poetickf'
patetickf a zasvěcenf rámec či tivod: ,,Uhaduje a cítí, jak osudně zasáh|a
do života otčímova, jak nechtíc a nevědouc otŤáslajeho základy a osvo-
bodila proudy ponornfch Íek.Že na ni myslí s láskou a touhou. Žeby chtě|
na kusy rozbít ten star;f život a začínat Znovu' milovat, vzfvat, v bez.
mezné něžnosti hfčkat a chránit ten starÝ sen, kterf p ichází pozdě, ale
pÍichází pÍec, závratn.f , nádhernf .

otčíme, mrij drahf a neštastnf člověče, vŽďyťi mé srdce je tě plno!
Jakou k tobě cítím něžnost a jak bych ti chtěla pomoci! Ale jen jak? Jak?
Jsi spoután na rukou i na nohou, nepatÍíš sám sobě...24

Již ve Vlčí jámě využíváG|azarová nicméně subjektivní hledisko
postavy také v rámci vypravěčské strategie. Nezasvěcen m, udivenfm,
chápavfm i odmítavfm pohledem Jany pronikávyprávění do prostoru
blahobytné a dusivé měšéácké domácnosti (''vlčí jámy..), jeho pros ed-
nictvím čtenáŤ poznává nejen ,,kulisu.. komorní scény, ale také psy-
chické a mravní klima' návyky a stereotypy nerovného manželství. PŤi
komponování scénického zobtazení prlsobí pak zvlášé ričinně optickÝ
efekt vytěženf z detailního záběru (vizuálního i zvukového), jenž se
ztotožĎuje s momentálním vjemem poStaYy: ,,Ze sousední ložnice vkrá-
dá se šustění odkládanfch šatri, hlučnf šelest tuhfch naškrobenfch
peŤin a tlumeny rozhovor...; 'Muž pÍistoupí ke stolu a povytáhne knot.
Na silné ruce zableskne se hnědě srst a zasvítí proužek tuhé manže-

. . ) <
tv."-"

Ve zprisobu, jakjm je kombinováno hledisko autorského vypravěče
sympatizujícího s hlavní hrdinkou s hledisky í aktér dramatu (Jany,
tety, otčíma), a také v tom, jak vyprávění osciluje mezi sumarizující narací
a scénickfm pÍedvedením, ztstÁvá Glazarová vcelku poplatná tradiční
vfstavbě románového textu. originalitu jejího postupu mrlžeme spatfovat
pÍedevším v charakteru psychologické kresby, která se víc neŽ z vypÍa-
věčského komentáŤe rfsuje z bezprosffedního projevu postavy v drama-
tizovanfch scénách. Pod powchem těchto scén (domácí rituály, městská
promenáda, slavnost v opavě' tyranie nemocné paní domu apod.) tu však
probíhá skrytf děj (utajená láska a mužova smrtelná choroba), namnoze
vyjadŤovanf vnitŤní Ťečí. Tato Íeč tvoŤí jakési podpovrchové dialogické
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páSmo, v němž se vyjevuje tragickf omyl a sebeobelhávání (teta K|ára),
torÉení a bolest (Jana a otčím).

Vniffní děj a vnitÍní hlas, tentokrát v podobě osamoceného bilanco-
v ání Živ ota, znovuprožívání minulosti, tánání, obžalob a sebezpytování,
posílila Glazarová v Adventu (1939), kde ho spojila s postavou venkovské
ženy z kmene valašskfch horalrl a učinila vfznamnou součástí náročného
kompozičního Ťešení: epické vyprávění pÍeklenující čas několika let včle.
nila do prrlběhu jediné noci . noci hledání dítěte a osudového naplnění
manželského dramatu. Ani tady personalizaci vyprávění neuskutečnila na
rirovni monologizace vědomí hlavní postavy (,,centrálního vědomí..). To-
to vědomí - rozrušená mysl matky ocitající se v mezní situaci - tu tvoŤí
pouze vfznamové jádro (ohnisko) textu, z něhož se zpétnym pohybem
odvíjí reminiscenční děj. VnitÍní monolog zrlstává jak v plánu pÍítomném,
tak minulostním (stej ně j ako v jinf ch baladickf ch prÓzác h) jen občasn$m
prostŤedkem, a vypravěčská perspektiva tak mr1že oscilovat mezi pohle-
dem zvnějšku a pohledem podÍízenfm hledisku postavy či s ním pÍímo
ztotožněn1fm. PŤitom vnější pohled se s vnitŤním snadno sbližuje dfty
emocionálnímu zaujetí vypravěče, jenž v duchu baladické tradice osudo-
vé drama nejen vypráví, ale zárovelÍ poetizuje, obestírá určitou pocitovou
atmosférou.

Protože baladická hrdinka z Beskyd zlstAvá pÍevážně objektem vypra-
věčovy ričastné v1fpovědi, je její pÍíběh podiín s respekt..em k její lidské jedi-

nečnosti i kmenové pÍíslušnosti. Vyprávění neopouští její časoprostor, tj.
scénu, na níž je pÍítomna jako bytost vzpomínající čijednající. Stejně jako

ve Vlčí jámě jsou také v Adventu některé obrazy zjevné inspirovány hrdinči-
nfmi vjemy: ,,Gazděna zarnftí k chlévu. otevŤe dveÍe, zdvihne lucemu a
posvítí do tmy. Špičaté zuby rampouch nad dveťmi zezlátnou a znachoví.
Kymdceje se v červené zdťi,vystoupí ze tmy kotel pro dobytek, loktuše sena,
kular! koš sečlq, širok truhla na oves',, (kwziva M. M.)26 Světlo lucemy
oživuje také vidiny, jimiž se ohlašuje minulost: ,,Pťehrabuje snopy a rozha-
zuje obilí. V koutečku pod trámem sedí skrčenf pňelud Metoda, ubohf a
chromf , jak tenlrát byl: měl velikf vťed na patě, a musil pást a pást a piíst...27

V závěrečné sekvenci dramatu naopak považuje Františka za pťelud své
fantazie reiílnou pťítomnost sedláka s děvečkou v seníku a aby zaplašila

,,síaÍou ohyzdnou viďnu.., hodí po nich lucernu.

ProstŤednictvím subjektivního hlediska postiavy se noetika Adventu zčás-
ti sbližuje S vědomím a pÍedstavivostí lidu, spjatou s pÍírodním a kÍesÍhnsklm
mftem. oba tyto mjtotvorné zdroje plní pfitom v románu dvojí funkci:
v rámci vnitÍní perspektivizace zobrazení autentizují hledisko postavy,
v rámci vypravěčského nadhlďu se podílejí na poetické (bďadicko-poetické)
stylizaci. Subjektu hrdinky odpovídá napŤíklad démonizace bytostí, které jí
pŮsobí ufpení, pocit fatďity vlashího osudu' obnovující se iluze o možnosti
jiného živ ota, pověrečnost.

Vědomí venkovské ženy se vpďeťuje do vyprávění rovněŽ motivy kŤes-
tanského m!tu. Pfipomíná se názvem odkazujícím k době pokáníarozjímání,
k času očekávání Spasitele; celáŤada situacíje zpodobena v duchu hluboce
religiÓzního proŽívání hrdinky: její milostné vzplanutí souzní s prožitkem
velikonočního rituálu, vnitÍní feč se utváŤíjako modlitba, hledání ztraceného
syna se pÍipodobiíuje ke Kížové cestě apod. Plně subjektivní hodnotu má
i závérečny obraz rŮžově osvětleného Betléma, nad kterlm vychází hvězda
vítající Spasitele. Nepochybně se totižjedná o fantazijnípÍedstavu postavy,
vyvolanou zátí ohně a červánktl.

Personalizující ričin lze v Adventu pfisoudit v nemalé mffe i slohovému
využití dialektu užívaného v daném regionu, a to nejen v pŤímfch Ťečech, ale
i v riámci pásma vypravěče, které se díky dialektickfm prvkúm (glosám)
pÍechyluje kpásmu postavy. Projevy zbožnosti a vÍry v iracionální síly, právě
tak jako slohové zabarvování textu zprlsobují, že se v tomto románu perso-
nďizace stÁvávyrazem nejen individuálního, ale také kolektivního (etnické-
ho) hlediska a vědomí. Toto vědomí Glazarová talďka současně dokumen-
tovala v ritvaru nesyžetovém a dokumen|árním - v národopisné knize Chudá
pŤaďena (1940). V ní zkomponovala autorská vyprávění (zprostÍedkovanost
vypravěčem v dokumentu odpadá) s parafrázemi či pŤímo citacemi promluv
autentickfch lidovfch vypravěčri, a dossla tak k velice dynamické a mnoho.
tvárné narativní formě, oscilující mezi spisovnou češtinou a diďektem' repor.
táží a skazovfm podiáním. Scelit mozaikovitou dokumentiární prÓzu se jí
podďilo dfty drlmyslné kompozici (témata kapitol vytviáŤejí cyklus od zroze-
ní k smrti), ďe zároveř také tím, že autorskf part zčásti modifikovala v duchu
hlediska lidové kolektivity.

Formu personalizace vyprávění, vycházející z etnické či sociální speci-
fičnosti postav a zďoženou na sémantickfch a stylovfch znacích určité své-
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pásmo, v němž se vyjevuje Eagickf omyl a sebeobelhávání (teta Klára)'
torržení a bolest (Jana a otčím).

Vniffní děj a vnitYní hlas, tentokrát v podobě osamoceného bilanco-
vání života, znovuprožívání minulost i, tázání' obžalob a sebezpytování,
posflilaGlazarová v Adventu (1939)' kde ho spojila s postavou venkovské
Ženy z kmene valašskfch horalŮ a učinila vfznamnou součástí náročného
kompozičního Íešení: epické vyprávění pÍeklenující čas několika let včle-
nila do prrlběhu jediné noci . noci hledání dítéte a osudového naplnění
manželského dramatu. Ani tady personalizaci vyprávění neuskutečnila na
Úrovni monologizace vědomí hlavní postavy (,,cenEálního vědomf.). To-
to vědomí - rozrušená mysl matky ocitající se v mezní situaci - tu tvoÍí
pouze v znamové jádro (ohnisko) textu, z něhož se zpětnlm pohybem
odvíjí reminiscenční děj. Vniffní monolog zrlstává jak v plánu pÍítomném,
tak minulostním (stejně jako v jinfch baladickfch prÓzách) jen občasnfm
prostŤedkem, a vypravěčská perspektiva tak mtlže oscilovat mezi pohle-
dem zvnějšku a pohledem poďízenfm hledisku postavy či s ním pÍímo
ztotožněnfm. PÍitom vnější pohled se s vnitÍním snadno sbližuje dfty
emocionálnímu zaujetí vypravěče, jenž v duchu baladické tradice osudo-
vé drama nejen vypráví, ale zárovelí poetizuje, obestírá určitou pocitovou

atmosférou.

Protože baladická hrdinka z Beskyd ztstÁvápÍeváŽné objektem vypra.
věčovy ričastné vfpověď, je její prísh podán s respektem k její lidské jedi-

nečnosti i kmenové pŤíslušnosti. Vyprávění neopouští její časoprostor, tj.
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ve Vlčí jámě jsou také v Adventu některé obrazy zjevně inspirovány hrdinči.
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zuje obilí. V koutečku pod Eámem sedí ďačenf pťelud Metoda, ubohf a
chromf , jak tenlaát byl měl velikf vied na patě, a musil pást a piíst a piásl..27
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,,staÍou ohyzdnou vidinu.,' hodí po nich lucernu.
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stylizaci. Subjektu hrdinky odpovídá napŤftlad démonizace bytostí, které jí
p sobí utrpení, pocit fatality vlashího osudu, obnovující se iluze o možnosti
jiného živ ota, pověrečnosl

Vědomí venkovské ženy se vpďeéuje do vyprávění rovněž motivy kŤes-
éanského mftu. PŤipomíná se názvem odkazujícím k době pokání a rozjímání,
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Personďizující ričin lze v Adventu pŤisoudit v nemďé mfie i slohovému
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t'ak jako slohové zabarvování textu zpúsobují,že se v tomto románu perso.
nalizace stávávyrazem nejen inďviduálního, ale také kolektivního (emické-
ho) hlediska a vědomí. Toto vědomí Glazarová talďka současně dokumen-
tovďa v ritvaru nesyžetovém a dokumenťárním . v národopisné knize Chudrá
pÍaďena (1940). V ní zkomponovďa autorská vyprávění (zprosfiedkovanost
vypravěčem v'dokumentu odpadá) s parafrázemi či pfímo citacemi promluv
autentickfch lidovfch vypravěčrl, a dospěla tak k velice dynamické a mnoho.
tvárné narativní formě, oscilujícímezi spisovnou češtinou adiďektem,repor.
tÁží a skazov/m pďáním. Sceht mozaikovitou dokumentámí prÓzu se jí
podďilo dfty drlmyslné kompozici (témata kapitol vytváŤejí cyklus ď zroze-
ní k smrti), ďe zároveř také tím,že autorskf part zčásti moďfikovďa v duchu
hlediska lidové kolektívity.

Formu personďizace vyprávění, vycházející z etnické či sociálnÍ qpeci.
fičnosti postav a založenou na sémantickfch a stylovfch znacích určité své-
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bytné kultury, uplatnil lvan olbracht v románu Nikola Šuhaj loupežník
(1933). v tomto polyfonně komponovaném díte se sťídají hlediska složitě
strukturovaného vypravěče s hledisky postav i celfch kolektivit a současně
se konfrontujírtzné noetické perspektivy. Bachtinovské pojetí románu jako
dialogu rrlznorodfch promluv tak platí pro olbrachtŮv zbojnickf román více
než pro kterÍkoliv jinf v české literatuÍe.

Stejně jako v ostatních baladicky stylizovanÝch prízách tvofi i u ol-
brachta subjektivizovan obraz vypovídající o neodwatitelném naplřování
lidského osudu pouze protipÓl objektivizujícího vypravěčského hlediska, zo.
sobněného v.,,pisateli tohoto vypravování.. Tento vypravěč se postavám a
jejich lidovému světu stŤídavě vzdaluje ftomentáŤem, věcnoureferencí, epic-
kfm pÍeklenováním historického času) a pŤibližuje (kupŤíkladu styrzením
,,strrého boha zemď. a nadpfuozeného, tvoÍícího součást místní všedno-
dennosti). PÍihlášením k víÍe lidového společenství pÍijímá dďasně roli rap-
sÓda, to znamená, že nejen sympatizuje s danfm etnikem, ale pŤímo je repre.
zentuje, promlouvá chvílemi jakoby hlasem chÓru tlumočícího Šuhajrlv pŤí-
pad v podobě lidové legendy (''Utftej Nikolko! Bij, stŤílej, vraždi za sebe i
za nás! A zahyneš-li, jen jednou tě matka zrodila, jen jedenkrrát zemŤeš.'').28

Kolektivní hledisko se v olbrachtově románu uplatřuje nejen v rámci
legendy, a|e též v ,,reálné.o rovině bďadického pÍíběhu o vině a trestu, lásce
a smrti. Do vyprávěníproniká postd bďadického dějiště (''Koločava čekalď.,
,,Koločava mlčelď., ,,obec byla rozči1renď,,,,Kolďava...stáa tiše..), a to pro-
sffednictvím komeníáŤe jeho obyvatel, na něž události dopadají nejtíživěji.
V znamnou součástí vícehlasu ,,loupežnické.. vesnice se stává také mno-
homluvnf projev židovské society (diďogickÝ a problematizující), k němuž
tvoIívyrazn! kontrapunkt kolektivní hlas čeÍrictva (,,Což unikli kulím rus-
kfm, srbskfm a italskÍm, rakouskfm, německlm a bolševickfm proto, aby
se dali zavraŽdttbanditou?..;.29 Htobši sociální psychologii vyjevují však
pfedevším hojné vnitťní iďi jednotlivfch aktérrl pÍíběhu - sbážmisfra, otres-
ního lékďe, Abrama Beera ,Eiž'ky aj.; nejen ve vysloveném, ďe i v nevyslo.
veném se pfitom zračí cosi z autentické mentality rozmaniltjch lidskfch typrl.
V pÍípadě Židrl se Íečové pásmo postavy stávávltazempermanentní činnosti
mysli a preference myšlení jako nástroje ovládání druhfch (,Buce nedělají
nic, všechno dělá hlava, a jeJi kde poťebí rukou, najdou 59...),30 ustavičné
podnikatelské aktivity, vychyEalosti, skrytfch zámért,zvažováníeventualit
a pokryteckého vyžadování souhlasu od Nejvyššího. U RusÍnr1 nevyslovené

promluvy prozrazuji víru v zánačné (sklon k černé magii), mlčenlivost i

líátké spojení mezi,popudem a činern:3l 'Nikolovi se žene do hlavy krev a

tepny v spáncích mu buší. Vyskočit, chopit se pušky, hned, teď, jít,béžeta

bít zbabělce a wahyÍ32 Na respektu vúči nevyŤčenému slovu vystavěl ol-
bracht kupÍíkladu scénu tiché dohody lgnata Sopka a Danila Jasinka, kteŤí si
během cesty na poloniny ,,Ťekli vše.. - ,,Ne slovy. Snad ani ne hlavně slovy...
- d. srozuměli se v tom, že nadešel čas, kdy je nutno Šuhaje odstranit. Toto

srozumění vyp|yváze dvou paralelních psychologickfch dějŮ, z pásma myš.

lenek a vjem , jež se vyvíjí jako zápas se vzájemnou nedtlvěrou a jako

pÍemáhání obavy z definitivního rozhodnutí.

hincip konfrontace tŤí rozličnfch kultur prostÍednictvím hledisek ko-
lektivních a individuálních se promítl rovněž do koncepce hlavního hrďny,
do wstevnatosti jeho zobrazení. Následkem toho, že se v románu uplatĎují
hlediska postav Žijících duchovně uvniff mftu @Íírodního náboženství pas.

tevcŮ) i postav na|ézajícíchse mimo něj, mrlže se Nikola Šuhaj současně jevit
jako nezranitelnf mstitel, bohatfr, hrdina nadan! zánračnou mocí a nad-
lidskou silou a současně jako škodná, banďta a zločinec. To nejpodstatnější
však o této postavě - o její lásce, o pocitu sounáležitosti s pŤírodou, o touze
po svobodném životě i o její rízkosti - vypovídá vniťní perspektiva, reflexe
a sebereflexe. obsah Šuhajova niÍa se stává zdrojem intenzívního lyrismu:

,,Údor hoÍelo jasem a ve strži Kičel potok. Jen ruku do něho moci ponoŤit a
cítit odpor jeho letící studené vody! ,Kdy také já budu smět vyjít ze svého
doupěte a splynout zase s tím vším, co jest okolo mne?..J3 A protože je jeho

vědomí vědomím mytickfm, uvěÍí Šuhaj - poslušen vnitÍního hlasu - ve svou
nezranitelnost, ve své hrdinské poslání, v to, žeje chráněncem ,,starého boha
země,.:,,Co mu mohou udělat, je-li toto vše ohromné a rižasné kolem něho,
hory a lesy, oblaka a slunce, vše jedno, s ním, a je-li on tělem jejich těla a
krví z jejich krve?..34 Proměna hleďska, jež znamená i pŤechď ď jedné

dimenze postavy k jiné' napÍíklad od podoby smrtelné k nesmrtelné (azáro-

veĎ od individuálního dramatu k legendě), se někdy odehrávái navelice mďé
ploše. Tak ve scéně pŤed Vučkovskou myslivnou si Šuhaj poprvé uvědomuje,
že prchá, a vnímá zlověstnou atmosféru noci. Na jeho ďvokou a bezmocnou
s&elbu do mlčícího stavení, kterou chce pŤehlušit hrozné a nesnesitelné ticho,
jako by v téže chvíli reagoval lid v ridolí tím, že si jeho pďínání ,,vylrožt,
jakg běsnění pÍírodní síly: ,,Nad Vučkolem zuÍila bouŤe. Mocnf Šuhaj se
hněvď. A ve svém hněvu byl strašny...3s
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V rámci polyfonní kompozice užila personďizace vyprávění rov néžMa-
rie Pujmanová v Lidech na kŤižovatce (1937).Jejívypravěčská strategie však
nesměŤovala k vrstevnatosti (srov. podíl subjektivizovaného hlediska na pro-
stupování reality a mftu v románu Nikola Šuhaj loupežník), n]fbrž k jisté
intimizaci panoramaticky (synteticky) koncipovaného obrazu society urči-
tého historického období. Zmnožení hledisek v jejím románu nicméně ne-
odpovídá zmnožení vypravěčri osvětlujících jevy z rtnnlch stran, jak tomu
bylo v některlch románech HenryhoJamese av Čapkově Povětroni, anevďe
tudíž k relativizacipoznání. Pujmanové šlo o paralelní konfron[aci, o kontra.
punkt r znfch, často pÍímo protikladnfch povah, charakterrl, postoj , Zkuše-
ností a osudrl (vzorem jí byl tedy spíše Dos Passos), na jehož základě se
snažila získat poměmě celistvf prťrŤez společenskou reďitou dvacátlch a
začátku tŤicátfch let, doby stÍetání rŮzn1fch tendencí azájmt,

M žeme Ííci, že aktivizace piísma a někdy i hlediska některfch postav a
jejich agresívní pronikání do pásma vypravěče prostÍednictvím nevlastních
pŤímlch a polopÍím ch Ťečí tvoÍí v Lidech na kÍižovatce zákJadní princip
dynamizace realisticky pojatého literárního zpodobení, jímž se pÍekonává
popisnost a vypravěčská bezbarvost, časté právě v žánru společenského ro-
mánu. Spolu s tím, jak je vyprávění infikováno deixí, apelem, expresí jedna-
jící postavy, prlsobí na subjektivizaci vfpovědi také angažovanost, |ičast, dú-
věrnf tÓn autorského vypravěče, jeho esejistickf i reportérslc! postoj. Jaroslav
Tax o tomto vypravěči napsal: ,,...pluje v proudu dění, ale vzápětí osloví
čtenáŤe, jednou se tváŤí nevědomě a bloudí s postavami, jindy napoví osud
dopŤedu, rychle mění rihly pohledu,pÍechází od postavy k postavě, hned se
ponoŤí do cizího nitra, aby se sv m hrdinou souzněl avyzpívaljeho citové
rozechvění, vzápétíse ď něj odwátí nebo se shovívavě usmívá...36

Postavy se v románu Pujmanové nepodílejí na personalizaci vyprávění ve
stejné mťe, prlsobí tu princip jejich hierarchaace v díle. Jsou sice shodně
utvďeny z prvk sociální psychologie, rodinn1fch dispozic, profesního zamě.
Íení, politické orientace, pÍedsudkrl a konvencí, ovšem jen některé z nich jsou
nahlíženy také zevniť. Téma živonrí lďižovatky pÍedurčuje k užití vniÉní
perspektivizace totiž nikoli ty, kteÍí ji už pÍekrďili určitfm směrem, a tím
svou životní situaci víceméně strbilizovali (tj. advolcáta Gamzu, továrníka
Kazmara, rrechlebskou babičku, dělnického pÍedáka Francka Anténu aj.),
nyb ty, kteŤí seÝyvíjejí, proměĎují, rozhodují váhají, chybují a hledají
(Nellu Gamzovou, její děti Helenku a SEmislava, slečnu Kazmarovou' hlavně

však onďeje Urbana, nositele hlavní dějové linie). SměÍování k objektivitě

zobrazení je pak patrné i z toho, že pro sebeprezentaci je poskytován prostor

i těm postavám, jejichž postoj k životním hodnot.ám by vypravěč soudil

s největší pravděpodobností negativně. To se tfká zejména egoisticky avan-
sující Rrlženy Urbanové, chudé žižkovské holky, posléze exkluzívní modelky

a manželky nejbohatšího pražského advokáta. Polyfonní personalizace v Li.

dech na kňižovatce současně implikuje dojem jakési nové formy vševědouc-
nosti, kterou sice technika hlediska popírďa, ale pouze v pŤípadě, že šlo

o hleďsko jediné, o ono již zmiĎované centrální vědomí, jehoŽ médiem měly

b1ft události zachyceny,a tím měl obraz nabft většíbezprosffednosti. Zmno-
žení vniffní perspektivy, navíc nezasahující duši ani vědomí postavy piíliš

hluboko, neakcentuje totiž noetickou zůženost pohledu, ale obzíravost a po-

rozumění všemu a všem (povahiám, věkŮm, profesím, sociálním skupinám
apod.)' Nutno rovněž zmínit,že se tu vypravěč nevzdal své vedoucí pozice a
neustoupil do pozadí za hledisko postav. oslabení pŤedělu mezi svfm pás-

mem a pásmem postavy využil k intervencím a komenti{frlm; postavám nejen
radí (v rámci ambivalentní druhé osoby), ale čas od času jimi také manipuluje.
Mrižeme tedy konst,atovat,Že již v Lidech na kÍižovatce se zaěa|y utváŤet
pÍedpoklady pro esteticky a noeticky jakoby jen nahozenou a ričelu podŤí-

zenou hybridní vfstavbu dalších dílrl historicko-spolďenské trilogie - Hry
s ohněm aŽivota proti smrti. I v nich sice vnitŤní perspektiva posloužila
k jistému zintimnění událostí (tentokrát z let těsně pÍedválďnfch a viáleč-
nfch), ale jiŽ puze v omezeném rozsahu a jako jistá clona, která zastírá

skutečnost, Že víc než o individuální pravdu jde o apriorní koncepci dějinné
role. Tento moment je o to vfraznější, Že ze scény postupně mizejí obrazy
lidí hledaj ících, chybujících, váhajících apod.

,,Četl a odsuzoval neurastenické piplání s pocity /.../ Eitlačíš.|inazíran!
pfedmět oku pŤíliš, ocÍre se jeho obrazzasítnicí a vidíš nezŤetelně. Tak se to
má i s Proustovfm Kísením vzpomínek milaoskopicky podrobn1fm...37 -

Není pochyb, Že tato rivaha Stanislava Gamzy vyjadfuje i názor autorčin.
Techniku proudu vědomí Pujmanová nikdy nepoužila a pfi personďizaci
vyprávění zapojením vniťní perspektivy si uchovávala dostatečnf ďstup od
postavy, nedovolila, aby se postáva pfi svém sebezpytování noŤila do těch
sfér vědomí a pďvědomí, kde se existence člověka zjewje jako záhada. Tím
by se totiž zároveř znejasnila a zre|ativizovala psychologická a sociální
charakteristika postbv, o kterou šlo Pujmanové pÍedevším. (Ne náhodou psal
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V rámci polyfonní kompozice užila personal izace vyprávění rovněž Ma-
rie Pujmanová v Lidech na kÍižovatce (|937).Jejívypravěčská strategie však
nesměfovala k vrstevnatosti (srov. podíl subjektivizovaného hlediska na pro-
stupování reality a mftu v románu Nikola Šuhaj loupežník), nfbrž k jisté
intimizaci panoramaticky (synteticky) koncipovaného obraz u society urči-
tého historického období. ZmnoŽení hledisek v jejím románu nicméně ne-
odpovída zmnožení vypravěčri osvětlujících jevy z riznych stran, jak tomu
bylo v někter]fch románech Henryho Jamese a v Čapkově Povětroni, a nevede
tudíž k relativizacipoznání. Pujmanové šlo o paralelní konfroniaci, o kontra-
punkt ruznfch, často pŤímo protikladnfch povah, charakteru, postojrl, zkuše-
ností a osudt) (vzorem jí byl tedy spíŠe Dos Passos), na jehož základě se
snažila získat poměrně celistv/ prťrŤez společenskou reďitou dvacát ch a
začátkutÍlcátlch let, doby stŤetaní rrlzn1/ch tendencí azájmŮ.

Mrižeme Ííci, že aktivizace pásma a někdy i hlediska některfch posiav a
jejich agresívní pronikání do pásma vypravěče prostŤednictvím nevlastních
pffmfch a polopÍím]fch Íečí tvoŤí v Lidech na kŤižovatce zákJadní princip
dynamizace realisticky pojatého literárního zpodobení, jímž se pÍekonává
popisnost a vypravěčská bezbarvost, časté právě v žárr:u společenského ro-
miínu. Spolu s tím, jak je vyprávění infikováno deixí, apelem, expresí jedna-
jící postavy, pŮsobí na subjektivizaci vfpovědi také angažovanost, čast, d -
věrnf tÓn autorského vypravěče,jeho esejistickf i repor1érsk! postoj. Jaroslav
Tax o tomto vypravěči napsal: .'..pluje v proudu dění, ale vzápétí osloví
čteniíŤe, jednou se tváÍí nevědomě a bloudí s postrvami, jindy napoví osud
dopŤedu, rychle mění rihly pohledu,pÍecházíod postavy k postavě' hned se
ponoŤí do cizího nitra, aby se sv m hrďnou souzněl avyzpíva|jeho citové
rozechvění, vzápětíse od něj odwátínebo se shovívavě usmívá...36

Postavy se v románu Pujmanové nepodílejí na persona|izacivyprávění ve
stejné mffe, prlsobí tu princip jejich hierarchizace v díle. Jsou sice shodně
utváŤeny z prvkrl socirílnípsychologie, rodinn1fch dispozic, profesního zamě-
Íení, politické orientace, pÍedsudkú akonvencí, ovšem jen některé z nich jsou
nahlíženy také zevnifi. Téma životrí Kižovatky pŤedurčuje k užití vniďní
perspektivizace tot.iŽ nikoli ty, kteÍí ji už pŤekrďili určitfm směrem, a tím
svou životní situaci víceméně stabilizovďi (tj. advokáta Gamzu, továrníka
Kazmara, nechlebskou babičku, dělnického pfedáka Francka Anténu aj.),
nybtŽ ty, kteŤí se vyvíjejí' proměiíují, rozhďují, váhají, chybují a htedají
(Nellu Gamzovou, jejíděti Helenku aStanislava, slečnu Kazmarovou, hlavně

však ondÍeje Urbana, nositele hlavní dějové linie). Směfování k objektivitě
zobrazení je pak patrné i z toho, že pro sebeprezentaci je poskytován prostor

i těm postavám, jejichž postoj k životním hodnotám by vypravěč soudil
s největší pravděpodobností negativně. To se tfká zejména egoisticky avan.
sující Rriženy Urbanové, chudé žižkovské holky' poslé ze er'k]uzívnímodelky
a manželky nejbohatšího pražského advokáta. Polyfonní personalizace v Li.
dech na kŤižovatce současně implikuje dojem jakési nové formy vševědouc-
nosti, kterou sice technika hlediska popírďa, ale pouze v pŤípadě, že šlo
o hledisko jediné' o ono již zmiilované centrální vědomí, jehož médiem měly
bft události zachyceny, a tím měl obraz nabft většíbezprosffednosti. Zmno-
žení vnitÍní perspektivy, navíc nezasahující duši ani vědomí postavy príiš
hluboko, neakcentuje totiž noetickou z ženost pohledu, ďe obzíravost a po-
rozunrění všemu a všem (povahám, věkrlm, profesím, sociálním skupinám
apod.). Nutno rovněž zmínit, Že se tu vypravěč nevzdal své vedoucí pozice a
neustoupil do pozadí za hleďsko posíav. oslabení pÍedělu mezi svfm pás-
mem a pásmem postavy využil k intervencím a komentáIrlm; postaviím nejen
radí (v rámci ambivalentní druhé osoby), ale čas od času jimi také manipuluje.
Mrižeme tedy konstatovat, že již v Lidech na kŤižovatce se začďy utváÍet
pŤedpoklady pro esteticky a noeticky jakoby jen nahozenou a čelu podŤí-
zenou hybridní v1fstavbu dalších dílŮ historicko.spolďenské trilogie - Hry
s ohněm aŽivota proti smrti. I v nich sice vnitŤní perspektiva posloužila
k jistému zintimnění událostí (tentokrát z let těsně pÍedválďnfch a viíleč-
nfch), ale již pouze v omezeném rozsahu a jako jistá clona, která zastírá
skutečnost, Že víc neŽ o inďviduální pravdu jde o apriorní koncepci dějinné
role. Tento moment je o to vfraznější, Že ze s,ény postupně mizejí obrazy
lidí hledaj ících' chybuj ících' váhaj ících apď.

,,Četl a odsuzoval neurastenické piplání s pocity /.../Pfitlačíš-linazíran!
pŤedmět oku pÍíliš, octne se jeho obrazza sítnicí a vidíš nezÍetelně' Tak se to
má i s Proustov1Ím kÍísením vzpomínek milcroskopicky podrobnfm...37 .

Není pochyb, Že tato rivaha Stanislava Gamzy vyjadfuje i názor aulorčin.
Techniku proudu vědomí Pujmanová nikdy nepoužila a pÍi personalizaci
vyprávění zapojením vnitÍní perspektivy si uchovávala dostatečnf ďstup od
post.avy, nedovolila, aby se postava pÍi svém sebezpytování noÍila do těch
sfér vědomí a podvědomí, kde se existence člověka zjevujejako záhada. Tím
by se totiž zároveĎ znejasnila a zre|ativízovala psychologická a sociální
charakteristika posthv, o kterou šlo Pujmanové pÍedevším. (Ne náhodou psal
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v souvislosti s Lidmi na križovatce F. GÓtz o ,,portrétech psanÍch ostrou
jehlou.. a o tom, že Pujmanová nezabírá velké psychologické plochy.38;
K zachoviání odstupu mohlo vést i samo zmnoŽení hledisek, neboéméně než

vyprávění opŤené ojediné vědomí vybízelo autorku k autostylizaci.

Stejnf zpŮsob personalizace vyprávění jako v Lidech na Kižovatce uplat-
nila Pujmanová i v novele Pfedtucha (1942),tentokrát však naploše nevelké
epizody. Také zde se sťídá několik ,,hlas .. - častěji vniffních než reali-
zovanfch ďalogem - a preferuje se nevlastní pÍímá a polopťímá Íeč, které
umožĎují pohotovou oscilaci mezi pásmem vypravěče a pásmem postavy a
tím i jejich prostupování. Subjektivní hledisko postav (ťí dětí, otce, matky a
chrlvy) má v PÍedtuše funkci charakteizační, avšak více než ve smyslu gene-
rační konfrontace ve smyslu mentálního rozlišení sourozencú rrlzného věku
a pohlaví. Dramatizuje se pÍitom pouze vnitŤní děj ďehrávající se v nitru
patnáctiletého děvčete, které dfty strachu o život rodičŮ pŤekonává první
erotickou násnahu.

Ačkoliv Pujmanová dúslednfm akceptováním personálního hlediska tra-
diční (s nadhledem komentující) vševědoucnost vypravěče popírá, současně
ji na novém kvalitativním stupni vlastně obnovuje. Nejen zmnožením pers.
pektiv' ale i tím, že posÍavy ',zprr1hledlíuje,,, aby trk mohla co nejbezpro-
stÍedněji postihnoutjejich skryté myšlenky, pÍání, obavy, touhy apod. Sou.
časně se však najejích prdzánh ukazuje, že pokud není volba pos&avy.reflek-

tora spojena s určitou myšlenkovou koncepcí, mrlže tato technika snadno vést
k stylové manÝŤe.

o Íadu let dŤíve než Pujmanová uplatnil personalizaci vyprávění ve
smyslu vhledu do nitra postavy Karel Čapek v Hordubalovi (1933). Na závěr
kapitoly klademe tento román proto, že jeho rivodní část pÍedstavuje v kon.
textu české meziviílečné titeratury ojedinělf prípad takové vfznamové vf.
siavby textu, která jeza|oženadrlsledně na jediném hledisku, jediné, vskutku
vnitÍní perspektivě, pfi tom proniknuté hlubokf m existenciiílním smyslem.
hostor pro ni vytvoŤil Čapek maximálním potlďením autorského vypravěče,
jemuž ponechal pouze uvozovací věty a orienační informace typu ,,myslí si
Hordubď., ,,diví se Hordubal.., ,,Hordubal klečí u kufru.., ,,JuÍaj Hordubal se
zavÍrádo sebe.., ,,Hordubal neurčitě pokyvuje.. apod. Vypravěčshj nadhled,

omezenf na funkci ,,reŽie,,, byl oslaben i tím, že citova4é poznámky jsou

zapojeny do proudu vniĚní Ťeči, a také tím, že mnohde odpadly běžné uvozo-

vací vfrazy, čímž se nevlastní pÍímá Ťeč obvykle po nich následující těsně
pŤimkla ke konkrétní reakci postavy: ,,Hordubď upíjí a pokyvuje hlavou. Pálí
[apotvora, ale člověk si zvykne...;,,AJuraj Hordubď se zastavuje, čertvícože
ten kuffík je najednou taktěžky,..,,;,,Juraj se napŤimuje a stÍrá si pot.Inu
pravda, toto je jiná prárce a jináv ně.....39

heference takovfchto krátkfch ,,zfuéÍl., postavy pÍe'd vyrazy vševě.
doucího vypravěče typu ,,myslí Si.., ,,napaďo ho.. má i ten ričin, že vyprávění
setrvává v časoprostoru děje, kam Čapek drlsledně klade ohnisko zobrazení
nejen v rovině,,pÍedváděné.. scény, ale zejrrréna v rovině nitemého prožitku
postavy. Z hleďska personalizace vyprávění pÍedstavuje Hordubď vlastně
nejvfraznější pÍíktad postavy-méďa české prÓzy daného období, a to právě
proto, že čtenát z Hordubďova pŤíběhu spatÍí pouze to, co vnímá aproŽívá
Hordubal sám; děj objektivně danf (rodinné drama s motivem nenadálého
návratu manžela, jehož místo během ďouhé nepfítomnosti zaujal jinf muž)
ustupuje do pozadí pÍed dějem reflexívním, jenž ho takto zaclořuje a v jeho
objektivní plamosti zpochybĎuje. Rozsáhlé využití vniÉní Íďi tu pŤitom
plyne, podobně jako u olbrachta, ze samohé povahy hlavní postavy pově-
Íené rolí reflektora - z Hordubalovy těžkopádnosti, pasívnosti, nevfŤďnosti,
dobráctví a neméně z jeho lidské situace - z jeho stáťí, navy a odcizenosti
prlvodního domova.

osamocenému a pÍebytďnému člověku s potŤebou sdílnosti nezbfvá nic
jiného než hovoÍit sám se sebou. Tyto tiché rozhovory nekomentují pouze
reálné děje (co se Hordubalovi a kolem něho stane), ale namnoze i děje toliko
myšlené, neboéHordubalrlv svět je pŤedevším světem možností. potenciál-
ních činú a promluv (odtud časté použití podmiiíovacího zpŮsobu a propo-
jování prézenta s futurem).Zatimco reálně prohďí Hordubal se svou ženou
Polanou obměnou nepŤátelskfm mlčením jen pár vět, v duchu s ní hovoŤí
prosffednictvím ďouhfch monologrl. o co méně mŮže svápŤánírea|izovat,
o to více sebe a své bytí pouze projektuje, ptrá se sám sebe či odpovídrá na
nepoložené otánky. oč chudší je jeho reálnf život, o to bohatší je jeho život
vnitŤní, o kterf šlo Čapkovi pÍi volbě subjektivního hlediska pÍedevším.

Tak jako jinde a současně podstatnějším zprlsobem se u Čapka perso-
nalizace vypr.ávění vepisuje do zprlsobu zobtazení: rodinné drama s krimi-
nální ápletkou není kromě několika scénickfch epizod zpodobeno objekti.
vizovanfm dějem' ďe z.ústáváuzamčeno v niEu jednoho z protagonistŮ - jako

ň.
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v souvislosti s Lidmi na lďižovatce F. GÓtz o ,,porrétech psanÝch ostrou
jehlou.. a o tom, že Pujmanová nezabírá velké psychologické ptoctry.38)
K zachování odstupu mohlo vést i samo zmnožení hleďsek, neboé méné než,

vyprávění opŤené o jeďné vědomí vybízelo autorku k autostylizaci.

Stejnf zprlsob personalizace vyprávění jako v Lidech na Kižovatce uplat-
nila Pujmanová i v novele Pfedtucha (1942), tentolaát však na ploše nevelké
epizody. Také zde se sffídá několik ,,hlas .. - častěji vniffních než reďi-
zovanfch ďalogem - a preferuje se nevlastní pÍimá a polopÍímá fuč, které
umožřují pohotovou oscilaci mezi pásmem vypravěče a pásmem postavy a
tím i jejich prostupoviíní' Subjektivní hleďsko postav (fií dětí, otce, matky a
chrlvy) má v PŤedtuše funkci charakterizační, avšak více než ve smyslu gene-
rační konfrontace ve smyslu mentálního rozlišení sourozencŮ rúzného věku
a pohlaví. Dramatizuje se pÍitom pouze vniffní děj ďehrávající se v nitru
patnáctiletého děvčete, které dfty strachu o život rodičrl pŤekonává první
erotickou násEahu.

Ačkoliv Pujmanová drlslednfm akceptováním personáIního hlediska tra-
diční (s nadhledem komentující) vševědoucnost vypravěče popírá, současně
ji na novém kvali0ativním stupni vlastně obnovuje. Nejen zmnožením pers-
pektiv, ale i tím' že postavy ,,zprr1hleďiuje.., aby tak mohla co nejbezpro-
sťedněji postihnoutjejich skryté myšlenky, pŤání, obavy, touhy apod. Sou.
časně se však najejích prÓzách ukazuje, že pokud není volba postavy.reflek-

tora spojena s určitou myšlenkovou koncepcí, mrlže tato technika snadno vést
k stylové manfÍe.

o Íadu let dŤíve než Pujmanová uplatnil personalizaci vypnávění ve
smyslu vhledu do nitra postavy Karel Čapek v Hordubďovi (1933). Na závěr
kapitoly klademe tento román proto, že jeho rivodní část pÍedstavuje v kon.
textu české meziválečné literatury ojedinělf pfípad takové vfznamové vf-
stavby textu, kteráje založena dúsledně najediném hleďsku,jediné, vskutku
vnitŤní perspektivě, pfitom proniknuté hlubokfm existenciálním smyslem.
Prostor pro ni vytvoŤil Čapek maximálním potlďením autorského vypravěče,
jemuž ponechal pouze uvozovací věty a orientační informace typu ,,myslí si
Hordubď., ,,diví se Hordubď.., ,,Hordubal klďí u kufru.., ,Jutaj Hordubal se
zavfuá do sebe..,,,Hordubď neurčitě pokyvujď. apod. Vypravěčskf nadhled,

omezenf na funkci ,,ÍeŽie., , byl oslaben i tÍm, že citova4é poznámky jsou

zapojeny do proudu vniťní Íeči, a také tím, že mnohde odpaďy běžné uvozo-

vací vyrazy, čímž se nevlastní pŤímá Íeč obvykle po nich následující těsně
pŤimkla ke konkrétní reakci postavy: ,,Hordubal upíjí a pokyvuje hlavou. Pálí
tapotvora, ale člověk si zvykne...; ,,AJuraj Hordubď se zastavuje, čertvícože
ten kuffík je najednou tak těžky,..,.;,,Juraj se napŤimuje a stírá si pot. Inu
pravda, toto je jiná prráce a jiná v ně.....39

heference takovfchto krátkfch ,,zfuéÍl,, postavy pel vyrazy vševě.
doucího vypravěče typu ,,myslí si.., ,,napaďo ho.. má i ten ričin, že vyprávění
setrvává v časoprostoru děje, kam Čapek dúsledně klade ohnisko zobrazení
nejen v rovině,,pÍedváděnď. scény, ale zejrnéna v rovině nitemého prožitku
postavy. Z hlediska personalizace vyprávění pÍedstavuje Hordubal vlastně
nejvfraznější pŤíktad postavy-média české prÓzy daného období, a to právě
proto, že čtenáň z Hordubďova pŤíběhu spatÍí pouze to, co vnímá aproŽívá
Hordubal sám; děj objektivně danf (rodinné drama s motivem nenadiálého
návratu manŽe|a,jehož místo během ďouhé nepiítomnosti zaujal jinf muž)
ustupuje do pozadí pÍed dějem reflexívním, jenž ho takto zacloĎuje a v jeho
objektivní platnosti zpochybĎuje. Rozsáhlé využití vniĚní Ťeči tu pÍitom
plyne, podobně jako u olbrachta, ze samohé povahy hlavní postavy pově-
Íené rolí reflektoÍa - z Hordubalovy těžkopádnosti, pasívnosti, nevfÍďnosti,
dobráctví a neméně z jeho lidské situace - z jeho stáÍí, navy a odcizenosti
prlvodního domova.

osamocenému a pÍebytďnému člověku s potŤebou sďlnosti nezbfvá nic
jiného než hovoÍit sám se sebou. Tyto tiché rozhovory nekomentují pouze
reálné děje (co se Hordubďovi a kolem něho stane), ďe namnoze i děje toliko
myšlené, neboéHordubďrlv svět je pŤedevším světem možností. potenciál-
ních činú a promluv (odtud časté použití podmiiíovacího zprlsobu a propo-
jování prézenta s futurem).Zatimco reálně prohodí Hordubal se svou ženou
Polanou obměnou nepŤátelskfm mlčením jen pár vět, v duchu s ní hovoÍí
prosÉednictvím ďouhfch monologrl. o co méně múže svá pťání realizovat,
o to více sebe a své bytí pouze projektuje, ptrá se sám sebe či odpovíd.á na
nepoložené otázky . oč chudší je jeho reálnf život, o to bohatší je jeho život
vnitŤní, o kterf šlo Čapkovi pŤi volbě subjektivního hlediska pÍedevším.

Takjako jinde a současně podstatnějším zpŮsobem se u Čapka perso-
nalizace vypr.ávění vepisuje do zprlsobu zobtazení: rďinné drama s krimi.
nální aápletkou není kromě několika scénickfch epizod zpďobeno objekti.
vizovanfm dějem' ďe z.Ůstáváuzamčeno v nitru jednohoz protagonistŮ - jako
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jeho problém a tajemství. omezenf prostor postavy.reflektora nedovoluje
poznat podstatnou část událostí (ejich odvrácenou stranu) a ani vnitÍní moti-
vace protihráč . Dokonce i sama smrt a vražda spáchaná ve chvíli, kdy je už
Hordubal mrtev, musejí zr1stat zasffeny, neboé ten, jehož hlediskem je děj
nah|fr'en, umírá' Mediace obrazu prosťednictvím reflektující postavy sou-
časně pŤispívá k tomu, že se o událostech nevypráví jako o něčem doko-
naném, nfbrž že se děj rodí jakoby pÍed očima čtenáŤe, postaveného do pozice
svědka' To pak čtenáŤe zvfhodřuje pŤed policejními vyšeťovateli a soudci
z dalších dvou částí románu; na rozdíl od nich totiž ví' že vrlbec nezá|eŽína
tom, zda se waždilo z lásky či pro peníze, ale že jediné, na čem záleŽí, je
pravda bloudící a trpící duše, jež dospěla k vykoupení (teprve smrtí se totiž
dokonal Hordubďrlv náwat).

Na jedné straně Čapek stylizuje, jak je mu vlasírí, nevyslovené promluvy
rusínského horďa v duchu živé hovorovosti (srov. dialektismy, jednoduchou,
často nápadně eliptickou stavbu vět, četné expresívní vyrazy a apely), aby
prlsobily co nejautentičtěji a pfispívaly tak k naprosto bezprostŤední autocha-
rakteristice (,,Juraj zamžowa|očima. Žid se odvrací, musí rovnat sklenky na
pultě; a co ty, Pjoso, co schováváš ďi pod obočím? Mám tě zavolat jménem?
To máš tak, Andreji Pjoso: člověk si odvykne mluvit, huba mu zďevění, ale
. inu, i krlř, i kráva chce slyšet lidské slovo...*).Nu druhé snaně však lido-
vému hrďnovi nenápadně podsouvá i reflexe nepochybné filozofické hloub-
ky. UmožĎuje mu to zejména vfznamové zdvojování některlch situací, pÍi
nichž hraje dúležitou roli právě subjektivnÍ hledisko postavy; jím se totiž'relativizuje, 

znejasřuje reálná situace a docházík,,vykloubení z Íádu empi-
rické pÍíčinnosti... Když se napfíklad opil! Hordubal vrací z hospody domrl
a je Polanou sražen ze schodrl vedoucích na p du, vynoŤí se náhle z jeho
zasffeného vědomí takŤka merafyzická reflexe: ,, . a Juraj neví, jak se dostal
dolrl, tak nějak, jako by stŤemhlav padď do propasti. Ale kdež' nepadií, sedí
na posledním schodku apadÁ do propasti. Tak hluboko, Kriste Ježíši, tak
hluboko padat!,,4|; nebo když se vrací od pasteYce Míši z hor, nďtle neví,
kam vlastně jde: ,,snad dolr1, protože - jal.o by padď; snad poŤád někam
nahoru, protože jde s námahou a těžko dlchát,.e Toto znejistění reality pÍi.
praví prldu pro to, aby mohl bytzávěrečny obraz Hordubalova ponoŤení do
oblak chápán také jako náznak nanebevstoupení.

Vfznamovf prostor, jenž se v rámci Hordubalovy reflektorské role vy-
tváÍí pomocí pohybu na ose pŤímf vfznam <-> obrazn! vyznarn (realita

<-> podobenstv|, obsazuje Čapek zcela nepochybně i osobními pŤedsta-
vami a myšlenkami. Vlastně tak dokazuje, že k tomu, aby se mohl pro-
sůednictvím fiktivního osudu vyslovit k existenciálním tématrlrn, jako je

odcizení' nemožnost návratu, pŤebytďnost, nava a smrt, nemusí autor volit
do role postavy-reflektora postavu intelektuála - stačí,"zaposlouchat se.. do
kterékoliv i sebeprostší duše, skrlvající v sobě těŽké a hluboké pravdy.

Poznámky
1 citu.jeme podle N. Friedman, Punkt widzenia w powiešci, Przegl4d humanistyczny
I97t,3, s. 126" Tento vfznamn! teoretik hlediska (autor studie Point of View in
Fiction:The Development of a Critical Concep| 1955) mimo jiné soudil, že v roma.
nopisectví je volba hlediska stejně dŮIežitá jako v poezii volba veršové formy.
z yi,F. K. Stanzel, Teorie vyprávění, Praha 1988"
3 

,,Postava reflekt,ora reflektuj e,tj. odráŽí děje vnějšího světa ve svém vědomi vnímá,
pocitiLrje, registruje, a|e vŽdy mlčky, neboť nikdy ,nevypráví,, ta znamená neverba-
lizuje své vjemy, myšlenky a pocity, protože není v komunikační situaci..
(F. K. Starrzel' Teorie vyprávění' s' 180).
a Pod'obny vfkla<l těchto kontextovlch postuptl, s nimiž se setkáváme v textové
vfstavbě modemí pr6zy a které jsou dokladem stírr4ní opozice mezi pásmem vypra.
věče a pásmem postavy, podává L. Doležel v knize o stylu moderní české prÓzy,
Praha 1963.
5 Fr. Šrámek, Sťíbrnf vítr, kaha 1978, s. 83.
6 Tamtéž, s' 95"
7 Tamtéž's'274.
8 V. Řezáč' Věrná setba, Praha 1989, s. 149'
9 Tamtéž' s. 35. 158.
L0 TamtéŽ s, LM,
11 Tamtéž. s.33.
12 Tamtéž, s. 188.
l3 K. Čap"k, Prvníparta' SpisyXI, Praha 1989, s.28.
la Tamtéž, s. 57.
l5Dobovákritikavyt..fkalaPrvnípartě, ževníobrazhornickéhoprosďedíposhádá
hlubší sociální zázemí. Čapek ovšem nepsal sociální román, ale moralitu, podo-
benství o lidské solidaritě a také tak trochu pohádku o tom, jak se vozaě Prllpán
stal nehrtlinskfm hrdinou. Právě díky personalizaci vyprávění hlediskem laické.
ho, naivního a romantického mladíka dosáhl zidyličtění a jisté idealizace látky.
16 J. op"lft, Josef Čapek, Praha 1980, s. 199'
17 J. Čapek, Stín kapradiny, Praha 1930, s. 91.
18 Tamtéž, s. 138.
19 Tamtéž. s. 105,
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jeho problém a tajemství. Omezeny prostor postavy-reflektora nedovoluje
poznat podstatnou část udiílostí (ejich odwácenou stranu) a ani vnitÍní moti-
vace protihráčú. Dokonce i sama smrt a vražda spáchaná ve chvíli, kdy je už
Hordubď mrtev, musejí zústat zasffeny, neboé ten, jehož hlediskem je děj
nahlfien, umírá. Mediace obrazu prosĚednictvím reflektující postavy sou-
časně pÍispívá k tomu, že se o událostech nevypr.áví jako o něčem doko-
naném, nfbrž že se děj rodí jakoby pŤed očima čteniáŤe, postaveného do pozice
svědka. To pak čtenáŤe zvfhodřuje pŤed policejními vyšetŤovateli a soudci
z dalších dvou částí románu; na rozdíl ď nich totiž ví, že vrlbec nezáleŽí na
tom, zda se vraždilo z lásky či pro peníze, ale Že jediné, na čem záleží, je
pravda bloudící aEpící duše, jež dospěla k vykoupení (teprve smrtí se totiž
dokonal Hordubďrlv náwat).

Najedné straně Čapekstylizuje, jak je mu vlastní, nevyslovenépromluvy
rusínského horala v duchu živé hovorovosti (srov. dialektismy, jednoduchou,
často nápadně eliptickou stavbu vět, četné expresívní YÝruy a apely), aby
ptlsobily co nejautentičtěji a pŤispívaly tak k naprosto bezprosťední autocha-
rakteristice (,,Juraj zamžourď očima. Žid se odwací, musí rovnat sklenky na
pultě; a co ty, Pjoso, co schováváš ďi pod obďím? Mám tě zavolat jménem?
To máš tak' Andreji Pjoso: člověk si odvykne mluvit, huba mu zďevění, ďe
. inu, i kúĎ, i kráva chce slyšet lidské slovo...*).Nu druhé snaně však lido.
vému hrďnovi nenápadně podsouvá i reflexe nepochybné filozofické hloub-
ky. Umožřuje mu to zejména vfznamové zdvojování některfch situací, pfi
nichž hraje dŮležitou roli právě subjektivní hledisko postavy; jím se totiž
relativizuje, znejasřuje reá]ná situace a docháník,,vykloubení z Ťádu empi-
rické pÍíčinnosti... Když se napŤíklad opilj Hordubď wací z hospody domrl
a je Polanou stažen ze schodr} vedoucích na p du, vynoÍí se náhle z jeho
zasďeného vědomí talďka metafyzická reflexe: ,, . a Juraj neví, jak se dostal
dolú, tak nějak,jako by sffemhlav padď do propasti. Ale kdež, nepadá, sedí
na posledním schodku apadá do propasti. Tak hluboko, Kriste Ježfii, tak
hluboko padat!,,4|; nebo když se wací od pastevce Míši z hor, náhle neví,
kam vlashě jde: ,,snad dolrl, protože . jato by padal; snad poÍád někam
nahoru, protože jde s námahou a těžko dychÍt,.a Toto znejistění reďity pÍi-
praví prldu pro to, aby mohl bytzávěrečny obraz Hordubalova ponoŤení do
oblak chápán také jako náznak nanebevstoupení.

Vfznamovf prostor, jenž se v rámci Hordubalovy reflektorské role vy-
tváff pomocí pohybu na ose pÍímf vfznam <-> obrazn! vlznan (reďita

<-> podobenství), obsazuje Čapek zcela nepochybně i osobními pÍedsta.
vami a myšlenkami. Vlasfrrě tak dokazuje, že k tomu, aby se mohl pro-
sťednicwím fiktivního osudu vyslovit k existenciálním témattlm, jako je

odcizení, nemožnost návratu' pÍebytďnost, nava a smrt, nemusí autor volit
do role postavy.reflektora postavu intelektuála - súačí,7aposlouchat se.. do
kterékoliv i sebeprostší duše, skrfvající v sobě těžké ahluboké pravdy.

Poznámky
l citoi",n" podle N' Friedman, Punkt widzenia w powiešci, Przegl4d humanistyczrry
I97I, 3, s. 126. Tento vlznamn! Ůeoretik hlediska (autor sfuďe Point of Yiew in
Fiction:The Development of a Critical Concept, 1955) mimo jiné soudil, že v roma.
nopisecwí je volba hlediska stejně drlležitá jako v poezii volba veršové formy.
2 yi,F. K' Stanzel, Teorie vyprávění, Praha 1988.
3 'Bostava reflektora reflekfuj e,tj.odrážíděje vnějšího světave svém vědomí, vnímá,
pocifuje, registruje, ale vždy mlčky, neboťnikdy ,nevypráví., to znamená neverba-
lizuje své vjemy, myšlenky a pocity, protože není v komunikační situaci..
(F. K. Stanzel, Teorie vyprávění' s. 180).
o Pod'obny vlklad těchto kontextovlch postuprl, s nimiž se setkáváme v textové
vfstavbě modemí pr6zy a které jsou dokladem stírání opozice mezi pásmem vypra.
věěe a pásmem postavy, podává L. Doležel v knize o stylu moderní české prÓzy'
Praha 1963.
5 F'. Š'á."k, Sťíbrn! vítr, Praha 19?8, s. 83.
6 Tamtéž, s.95.
7 TamtéŽ,s.274.
8 V. Řezáč' Větrná setba, Praha 1989, s. 149.
9 TamtéŽ.s.35. 158.
L0 TamtéŽs. !44.
1l Tamtéž, s.33.
12 Tamtéž. s. 188.
13 K. Čapek, Prvníparta Spisy XI, Praha 1989, s. 28.
1+ Ta:ntéž' s. 57'
15DobovákritikavytfkalaPrvnípartě, ŽevníobtazÍtornickéhoprosťedípostrádá
hlubší sociální z6zemí' Čapek ovšem nepsal sociální román, ale moralitu, podo-
benství o lidské solidaritě a také tak trochu pohádku o tom, jak se vozač Ptllpán
stal nehrilinskfm hrdinou. Právě díky personalizaci vyprávění hlediskem laické-
ho, naivního a romantického mladíka dosáhl zidyličtění a jisté idealizace látky.
16 J. op"lft, Josef Čapek, Praha 1980, s. l99.
17 J. Čapek, Stín kapradiny, Praha 1930, s. 91.
18 Tamtéž, s. 138.
19 Tamtéž, s. 105.
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20 Na,,ěasouou.. a,,nadčasovou..větev dělí balady v pr6ze I. opelík ve své
monografii o J. Čapkovi: ,,V českénr prostŤedí se bala<la v prÓze konitituovala ve
dvojípodobě; pŤi této diferenctacizáIeŽe|o na tom' zda beletrie stavěla na mytízací
aktuální historie (časového roz|oŽení sociálních sil), anebo na mÝtech reflektu-
jících celistvou dějinnou zkušenost člověka - zda tedy byla akcentována varianta
sociáInosti mÝtu nebo invarianta rnjtu... (J. opelík, Josef Čapek, s. 195)
21 K. Novy, Chceme žít,Praha 1936, s. 189-190.
22 K. Novyl, Za hlasem domova, Praha 1939, s. 143.
23 I' G|u,u,o,á, Vlčí jáma, Praha 1954, s. 17.
2a TamtéŽ, s. 139.
25 TamtéŽ. s. 7. 10.
26 J. Glu"u,oná. Advent' Praha 1953. s. 40.
z7 Tamtéž, s. L92.
28 I. olbracht, Nikola Šuhaj loupežnft. Golet v udolí. Hory a staletí' Praha 1959,
s .  3 1 .
29 Tamtéž. s. 58.
30 Tamtéž' s' 160.
31 Tento rys fiktivních postav zpodobenlch otbrachtem podle modelrl z etnické
skupiny zakarpatslc.fch Rusínrl postihl v;fstižně ve své recenzi A' Novák: ,'Du-
ševní pÍechody, které by se mohly někdy zdát pielomy, nejsou vyloženy, nlbrž
naznačeny; zralá hodnocení pukají pÍed čtenáíem nepŤipravená těsně pÍed činy;
motivace, jež by zpomalovala dějovost, jako by rimyslně byla zanedbávána. Pudo-
vé hnutí a za ním volní vfbuch, citové roznícení a vzápětí napiažen! sval; ráz na
ráz, jak se to právě hodí do apote zy živelnosti proti mravní konvenci... (Lidové
noviny 30.3.  1933, s .9)
32 Nikolu šuhaj loupežnft, s. 102.
33 Tu.ntéž' '. .M.
3a TamtéŽ, s. L29.
35 Tu.též, '. 157.
36 J. Tu*, Marie Pujmanová. Tvrlrčí drama 1909-1937, Praha |972, s. I43'
37 M. Pu.|*unovÁ Lidé na kiižovat,ce, Praha 1979, s' 333.
38 F. GÓt", NrírodníosvobozeníL6'5'|g37,115, s' 11.
39 K. Čapek, Hordubal, Spisy VII, kaha 1984, s. 37 , 17 , 23.
a0 T*,téŽ,' '3I'
aL TuntéŽ,".36'
a2 TuntéŽ."'85'

Postava-definice a postava.hy potéza

Subjekt literárnípostavy jako typ intepího subjektu literámího díla múže
bft pňedmětem vlzkumrlnejrrlznějšího druhu od zprisobu prezentace postavy

v textu pčes vztah vypravěče a postav, postavy a Syžetu, postávy a kompozice,
postavy a Žánru až k typologii postav. Pokusíme se v této a následující
kapitole zkoumat všechny tyto vztahy a aspekty, proměny poetiky postavy
prizmatem jediného aspektu - modu neboli zprlsobu bytí postavy, na němž
poďe našeho názoru závisejí nebo s nímž alespoiÍ souvisejí vztahy a aspekty
ostrtní.

O modech se mluvilo nejprve pouze v lingvistice v souvislosti se slo-
vesnym zprlsobem a spromluvou, modalizovanou či nemodálizovanou, jinf-

mi slovy zpochybřující a nezpochybřující. Později se na tomto zák|aďé začí-
nají rozlišovat dva románové typy - román-definice a román-h}potéZa.. Po-
dobná typologie ve sféťe postáv, uvažování o zp sobu, jakÝm je postava
konstituována v promluvě, se potom jeví uŽjako logickf drisledek spojení
a aplikace obou teorií: mezi modem promluvy, vyprávění (románu) a modem
postavy nepochybně existuje pťímá vazba (anďogicky pak i mezi mďem
promluvy a časem a prostorem Zobrazenfm v díle). Zkoumajíce modus posta.
vy, budeme tudíž současně zkoumat modus vyprávění aŽánru, prostoru a
času. Zaměťení na modalitu postávy není nahodilé' pťi volbě tohoto pohledu
YycháZíme z pňesvědčení, které by studie měly potvrdit či vyvrátit, žeprávě
ve sféťe modality se v litetatďe dvacátého století odehrávají ve1mi vyrazné
posuny.

Pokusme se nejprve podat pťedběžnou, hypotetickou definici postavy.
Postava jako nositel děje, myšlenky, ideologie, jako funkce textu pťedstavuje
v literiírním díle typ subjektu budovanf prostťednictvím vypravěče čibez
jeho prostťednictví v sérii vfstuprl a promluv, zmínek o ní, tedy v toku
explicitních a implicitních iuformací. ,,Zrc,hyceníjejí ťeči, činrl, vnějších

rysŮ, vnitťních stavtl, vyprávění o událostech spjatfch s postavou, autorská
ana|Ýza - to všechno se postupně vrství, tvoňc určitou jednotu, fungující
v rozmanit..fch dějovlch situacích. Formálním pffznakem této jednoty je již
samo jméno jednající osoby.... subje\t postavy je v ďle textovou analogií
člověka, skutďného nebo smyšleného., Je nositelem určitych vlastností, sta-
v a činností, pťerlpvším však individuálního vědomí (a to i v těch pťípadech,
kdy nám není v textu zjeveno nebo kdy je potlačeno), konstituujícího se ve
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20 Na,,časouou.. a,,nadčasovou..větev dělí balady v pr6ze I. Opelík ve své
monografii o J. Čapkovi: ,,V českém prostÍedí se bala<la v pr6ze konitituovala ve
dvojípodobě;pŤitétodiferenciacízáIeŽe|onatom,zdabéletriestavěla namytízaci
aktuální historie (časového roz|oŽení sociálních sil), anebo na mltech reflektu-
jících celistvou dějinnou zkušenost čIověka - zda tedy byla akcentována varianta
sociáInosti mftu nebo invarianta rnjtu... (J. opelík, Josef Čapek, s. 195)
21 K. Novy, Chceme žít,Praha 1936, s. 189-190.
22 K. Novy7, Za hlasem domova, Praha 1939, s. 143.
23 !' G|u,u,o,á, Vlčíjáma, Praha 1954, s. 17.
2a TamtéŽ, s. 139.
25 TamtéŽ' s' 7, 10.
26 !. G|u.u,o,á, Advent, Praha 1953, s' 40.
z7 Tamtéž, s. L92.
28 I. olbracht, Nikola Šuhaj loupežnft. Golet v udolí. Hory a staletí, Praha 1959,
s .  3 1 .
29 Tamtéž. s. 58.
30 Tamtéž' s' 160.
31 Tento rys fiktivních postav zpodobenlch olbrachtem podle modelrl z etnické
skupiny zakarpatsh.fch Rusínrl postihl v;fstižně ve své recenzi A. Novák: ,Du-
ševní piechody, které by se mohly někdy zdát pielomy, nejsou vyloženy, nlbrž
naznačeny; zralá hodnocení pukají píed čtenáÍem nepŤipravená těsně pÍed činy;
motivace, jež by zpomalovala dějovost, jako by rimyslně byla zanedbávána. Pudo-
vé hnutí a za ním volní vfbuch, citové roznícení a vzápětí napÍaŽenj, sval; ráz na
ráz, jak se to právě hodí do apote zy živelnosti proti mravní konvenci... (Lidové
noviny 30.3.  1933, s .9)
32 Nikolu šuhaj loupežník, s. 102.
33 Tu*též. '. .M.
y 

Tuo,t.Ž,".L29,
35 Tu.též, '. 157.
36 J' Tu*, Marie Pujmanová' Tvrlrčí dr a,ma I9O-t937, Praha |972, s. t43,
37 M. Pu.|'nunová Lidé na kiižovatce, Waha |979, s.333.
38 F. GÓt", NrírodníosvobozeníL6'5'lr937,115, s. 11.
39 K. Čapek, Hordubal, Spisy VII, kaha 1984, s. 37 , 17 ,23.
a0 T*ntéŽ,' '3I'
aL TuntéŽ,".36'
a? TontÉŽ."'85'

Postava.definice a postava-hy potéza

Subjekt literární postavy jako typ intepního subjektu literárního díla mrlže
bft pňedmětem vfzkumri nejrúznějšího druhu od zprlsobu prezentace postavy

v textu pčes vztah vypravěče a postav, postavy a syžetu, postavy a kompozice,
postavy a Žánru až k typologii postav. Pokusíme se v této a následující
kapitole zkoumat všechny tyto vztahy a aspekty, proměny poetiky postavy
prizmatem jediného aspektu - modu neboli zprlsobu bytí postavy, na němž
poďe našeho názoruzávisejí nebo s nímž alespolÍ souvisejí vztahy a aspekty
ostrtní.

O modech se mluvilo nejprve pouze v lingvistice v souvislosti se slo-
vesnym zprlsobem a s promluvou, modalizovanou či nemodalizovanou, jinf-

mi slovy zpochybřující a nezpochyblíující. Později se na tomto zák|adé začí-
nají rozlišovat dva románové typy - román-definice a román-h}potéZa.' Po-
dobná typologie ve sféťe postav, uvažování o zp sobu, jakÝm je postava
konstituována v promluvě, se potom jeví uŽjako logickf drlsledek spojení
a aplikace obou teorií: mezi modem promluvy, vyprávění (románu) a modem
postavy nepochybně existuje pčímá vazba (anďogicky pak i mezi mďem
promluvy a časem a prostorem Zobrazenfm v díle). Zkoumajíce modus posta.
vy, budeme tudíž současně zkoumat modus vyprávění aŽánru, prostoru a
času. Zaměťení na modalitu postavy není nahodilé, pťi volbě tohoto pohledu
YycháZíme z pňesvědčení, které by studie měly potvrďt či vyvrátit, žeprávé
ve sféťe modality se v litetatďe dvacátého století odehrávají velmi vlrazné
posuny.

Pokusme se nejprve podat pťedběžnou, hypotetickou definici postavy.
Postava jako nositel děje, myšlenky, ideologie, jako funkce textu pťedstavuje
v literiírním díle typ subjektu budovanf prostťednictvím vypravěče čibez
jeho prostťednictví v sérii vfstuprl a promluv, zmínek o ní, tedy v toku
explicitních a implicitních iuformací. ,,Zrc'hyceníjejí ťeči, čintl, vnějších

rysrl, vnitťních stavt1, vyprávění o událostech spjatfch s postavou, autorská
ana|Ýza - to všechno se postupně vrství, tvořc určitou jednotu, fungující
v rozmanit..fch dějovfch situacích. Formálním pffznakem této jednoty je již
samo jméno jednající osoby.... subje\t postavy je v díle textovou analogií
člověka, skutďného nebo smyšleného., Je nositelem určitych vlastností, sta-
v a činností, pťedpvším však individuálního vědomí (a to i v těch pffpadech,
kdy nám není v textu zjeveno nebo kdy je potlačeno), konstituujícího se ve
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yztahu k druhfm, ke světu, k objektu. Podstatnou vlashostí subjektivity
postavy pakje, žebyvá tvoÍena vždy zvnějšku (a to i tehdy, když sejedná
o ich-formu a vnitÍní monolog), jako druhj, ne-já.Právě tato distrnce sub-
jektu postavy od subjektu autora umožřuje pojmout postavu jako jednotnf,
koherenmí a završen celek. Jednotou se tu míní určitiá soudržnost určení
postavy, vnitťní nerozpornost jejího charakteru i jednání' které probíhá
v souladu s tímto charakterem a prlvodním ,,zadáním,,. Takováto jednotná
postava je obrazně ňečeno uhnětena z jednoho kusu, nejeví známky slože.
nosti.

Řekli jsme, že podobná jednota plyne pťedevším Z autorovy distance od
postavy jako druhého, ne-j{ postavě na rozdíl od autora nescházejí momenty
završenosti (ie tu napť. možnost završit v textu její osudt. V tomto smyslu
je postava pro autora vlastně objektem. Jestliže je však postava vzhledem
k tvočícímu autorskému subjektu (tedy v čase geneze díla) objektem, pťestává
jím poďe Bachtina b1ft v završeném literárním dfle - v ,,estetické činnosti..,
v níž se na rozdíl od činnosti poznávacívždy setkávají dvě vědomí, ,,vědomí
autora (á) zahrnuje vědomí hrdiny . druhého...J Nemožnost autorského sub-
jektu uchopit a zawšenfm zpúsobem v díle pojmout vlastní,jď. vede podle
Bachtina k projekci autora do druhého, do postavy. Problém rrlzné míry
tohoto projektování do druhého postavy od obrazu autora, zdiánlivě totožného
s autorem ďla' kterf na|ézáme v autobiogrďické ich-formé, ažpo postavu,
která nemá s autorem nic spolďného, ponecháváme zatím sEanou.

Shrneme-li, postava je tedy souborem informací, dynamickou složkou
textu, dÍuhÝm (subjektem druhého). A dodejrne, Že je také znakem, dyna-
mickfm znakem. Tímto znakem je bez ohledu na dobu, v níž dílo vzniklo, tj.
její znakovost není poďe nďeho soudu spjata jen s určitou etapou v literiárním
vfvoji a s určitfmi literárními Žánry,v nichž byla její znakovost rozpznána
nejdŤíve, nybrž jejejí konstanurí charakteristikou. I když není sporu o tom,
že se znakovost postavy proměiíovala a že wčité její typy byly spojeny
s jistfmi žáruy, zásadně však nikdy, ani tam, kde se jednalo o takzvanf
charakter či ,,psychologickou.. postavu, neztrácela postava svŮj znakovf cha.
rakter. K tomuto poznatku dospěli ve dvacátych letech formďisté, ale jejich
názor byl na Íadu desetiletí zat|ačen psychologizujícími a sociologizujícími
teoriemi, s jejichž ideálem živé postavy, postrvy jako ze života se idea znako-
vosti nesnášela.6L. Vygotskij,korigujícínár:ory formďistrl, pňedkládávPsy-
chologii umuiri (tgzs) své pojeÍ dynamického hrdiny jako svého druhu ,,ply-

nutí či udiílosti'''. Doménou dynamického hrdiny je poďe Vygoského dra-
ma, a|e podobná charakteristika podivuhodně pŤiléhá napŤíklad k postavám
Joyceovjm, k postavě.lrypotézejako takové, ,,plynoucí.., ,proudícÍ. textem
v podobě své promluvy.

Jakfm zpúsobem funguje literrární postava jako znak? Její signifiant
(označující) tvoÍí veškeré explicitní ridaje o její podobě, chování, činech, ďále
její jméno, Íeč; signifié (označované) mr1že bft v díle obsaženo explicitně
(vypravěčovo hodnocení postavy, tzv. abstrakErí chrakteristika), ale častěji,
zejména v prÓze dvacátého století, je tu pÍítomno pouze jako potenciální
vyznam, kterf se čteniáŤ pokouší nďézt ve své interpretaci. U traďční rea.
listické postavy, neopakovatelné, individual izované, nem že prakticky na.
stat situace, v nž by dvě postávy měly totéž signifiant (ani u postav dvojníkú),
r ozdí|né m usí bf t i jej ic h si gnifié - v! znam, kter! se autor snaží co nejpevněj i
stanovit. Tato pevnostje ovšem relativní, v rozdílnfch čtenáŤskfch ajinfch
interpretacích se hrouí i zdánlivě tak stabitní post,ava, jakou je Gončarovrlv
oblomov, a v tomto smyslu je tedy ikaždá postava-definice vlastně posta-
vou-hypotézou. Nicméně v díle samém se S touto vlznamovou otevÍeností
nepočíťá' nejsou v něm znaky, které by čteniáÍe k hypotetickému chápání
postavy vybíze|y, které by je programovaly.

Jinak je tomu u postav-hypotéz. Jejich signifié je otevŤené pÍímo v díle,
postava mr1že nejen pro čtenáŤe, ale i pro ostahí postavy v díle nablvat
rrlznfch v znamŮ, pÍičemž tato její otevÍenost je součiástí autorské strategie
a často se v díle tematizuje. Množství potenciálních vfznamrl u postavy.
hypotézy vytváÍíjakousi asymetrii postavy jako jazykového znaku. opíráme
se v této pasáži o saussurovské pojetí znaku, které bylo dvojčlenné - znak
v něm je chápán jako jednotka složená z nositele v znamu a vfznamu. Para.
lelně se vyvíjelo jednočlenné pojetí: znak jechápánjakopouhf nositel v]ÍZna.
mu' kten.f je k znaku pÍiíazován až v procesu sémiÓzy, v němž teprve pÍedmět
nebo jev vystupuje jako znak, nabfvá povahy znaku.8 Jestliže dvojčlenné
pojetí se nám zdá vhodnější uplatiiovat zejména u schematizovanfch typrl
v riímci postav-definic, dynamické pojetí znaku, spjaté se jménem Ch. s.
Peirce a zd razĎující rilohu vnímatele, pÍiléhá lépe kpostavě-hypotéze. Něk-
teré postavy vstupují do tlílajako hotové, dvojčlenné znaky (tipi fissi), jiné
své znakovosti nabfvají v procesu sémiÓzy v textu a čtenáŤské interpretaci,
další sice rovněž procházejí tímto procesem, ale ten zrlstiívá neukončen,
vfznam je otevÍenf.
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vzt,ahu k druhfm' ke světu, k objektu. Podstatnou vlastností subjektivity
postavy pakje, žeblvá tvoŤena vždy zvnějšku (a to i tehdy, když sejedná
o ich-formu a vnitŤní monolog), jako druhj, ne-jÓ,Právě tato distance sub-
jektu postavy od subjektu autora umožřuje pojmout post-]avu jako jednotnf,
koherentní a zawšen1f celek' Jednotou se tu míní určilá soudržnost určení
postavy, vnitťní nerozpornost jejího charakteru i jednání, které probíhá
v souladu s tímto charakterem a pŮvodním ,,zadiním,,. Takováto jednotná
postava je obrazně Ťečeno uhnětena z jednoho kusu, nejeví známky slože.
nosti.

Řekli jsme, že podobná jednota plyne pťďevším Z autorovy ďstance od
postavy jako druhého, ne-já; postrvě na rozdíl od autora nescházejí momenty
završenosti (e tu napť. možnost zawšit v textu její osud|. V bmto smyslu
je postava pro autora vlastně objektem. Jestliže je však postaYa vzhledem
k tvočícímu autorskému subjektu (tedy v čase geneze díla) objektem, pťestává
jím podle Bachtina b1ft v završeném literárním díle . v ,,estetické činnosti..,
v níž se na rozdíl od činnosti poznávacívždy setkávají dvě vědomí, ,,vědomí
autora (á) zahrnuje vědomí hrdiny - druhého..') Nemožnost autorského sub-
jekfu uchopit a zawšen;fm zprlsobem v díle pojmout vlastní,jď. vede poďe
Bachtina k projekci autora do druhého, do postavy. Problém rrlzné míry
tohoto projektování do druhého postavy od obrazu autora, zdánlivě totožného
s autorem díla' kter/ nalézáme v autobiogrďické ich-formé, ažpo postavu,
ktená nemá s autorem nic společného, ponecháváme zatím stranou.

Shmeme-li, pos[ava je tedy souborem informací, dynamickou složkou
textu, druh1fm (subjektem druhého). A dodejrne, Že je také znakem, dyna-
mickfm znakem. Tímto znakem je bez ohledu na dobu, v níž dílo vzniklo, tj.
jejíznakovost nenípodle nďeho soudu spjata jen s určitou etapouv literámím
vfvoji a s určitfmi literárními Žánry , v nichž byla její znakovost rozpoznána
nejdčíve, nlb jejejí konstanhí charakteristikou. I když není Sporu o tom,
že se znakovost postavy proměřovďa a Že určité její typy byly spojeny
s jistfmi žánry, zásadně však nikdy, ani tam, kde se jednalo o takzvanf
charakter či ,,psychologickou.. postavu' neztrácela postava svŮj znakovf cha.
rakter. K tomuto poznatku dospěli ve dvacátjch letech formalisté, ale jejich
názor byl na ňadu desetiletí zailačen psychologizujícími a sociologizujícími
teoriemi' s jejichž ideálem živé postavy, postavy jako ze života se idea znako-
vosti nesnášela.6L. Vygotskij, korigujíc ínázory formalistrl, pťedkládá v Psy-
chologii umuirr 1tszs; své pojetí dynamického hrdiny jako svého druhu ,ply-

a

nutí či události'',. Doménou dynamického hrdiny je podle Vygotského dra-
ma, a|e podobná charakteristika podivuhodně pŤiléhá napÍíklad k postavám
Joyceovlm, k postavě-lrypotézejako takové, ,,plynoucť., ,,proudící. textem
v podobě své promluvy.

Jakfm zprisobem funguje literámí postava jako znak? Její signifiant
(označující) tvoŤí veškeré explicitní ridaje o její podobě, chování, činech, dále
její jméno, Íeč; signifié (označované) mrlže bft v díle obsaženo explicitně
(vypravěčovo hodnocení postavy, tzv. abstrakErí chrakteristika), ale častěji,
zejména v pr6ze dvacátého století, je tu pÍítomno pouze jako potenciální
vyznam, kter1f se čtenáŤ pokouší nalézt ve své interpretaci. U Eaďční rea-
listické postavy, neopakovatelné, individuďizované, nem že prakticky na-
stat Situace, v nfi by dvě postavy měly totéž signifiant (ani u postav dvojnftrl),
rozdílné musí bft i jejich signifié . vfznam, kterj' se autor snaží co nejpevněji
stanovit. Tato pevnostje ovšem relativní, v rozdílnfch čtenáŤskfch ajinfch
interpretacích se hroutí i zdánlivě tak stabilní postava, jakou je Gončarov v
oblomov, a v tomto smyslu je tedy ikaŽdá postaYa-definice vlastně posta-
vou-hypotézou. Nicméně v díle samém se s touto v znamovou otevÍeností
nepočítá, nejsou v něm znaky, které by čtenáŤe k hypotetickému chápání
postavy vybíze|y, které by je programovaly.

Jinak je tomu u postav-hypotéz.Iejich signifié je otevŤené pffmo v díle,
postava múže nejen pro čtenáŤe, ale i pro ostahí postávy v díle nabfvat
rr1znlch qfznam , pÍičemž tato její otevŤenost je součástí autorské stlategie
a často se v díle tematizuje. Množství potenciálních v znamrl u postavy-
hypotézy vytviíŤí jďrousi asymetrii postavy jako jazykového znaku. opíráme
se v této pasáži o saussurovské pojetí znaku, které bylo dvojčlenné . znak
v něm je chápán jako jednotka složená z nositele vfznamu a vfznamu. Para-
lelně se vyvíjelojednočlenné pojetí: znakje chápánjakopouhf nositel v zna-
mu' kter.j je k znaku pÍiÉazován až v procesu sémiÓzy, v němž teprve pŤedmět
nebo jev vystupuje jako zna}, nablvá povahy znaku.č Jestliže dvojčlenné
pojetí se nám zdá vhodnější uplatřovat zejména u schematizovanfch typrl
v rámci postav-definic, dynamické pojetí znaku, spjaté se jménem ch. s.
Peirce a zdrlrazĎující rilohu vnímatele, pÍiléhá lépe k postrvě-hypotéze. Něk.
teré postavy vstupují do díla jako hotové, dvojčlenné znaky (tipi fissi), jiné
své znakovosti nabfvají v procesu sémiÓzy v textu a čtenáŤské interpretaci,
další sice rovněž procházejÍ tímto procesem, ale ten zrlstává neukončen,
v!,znunje otevÍenf.
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Zatímco znakovost tedy pokládríme za stáou charakteristíku postavy,
ostatní pojmy, s nimiž v souvislosti s postavou obvykle pracovala hterární
historie, se nám jevíjako historické. To platí pŤedevším o pojmu charakter a
o pojmu jednota postavy, s ním zce souvisejícím. Tyto pojmy se vynofují
teprve v novověku. Podle H. Markiewicze signalizovala změnu v teoretickém
pojetí postavy, aŽ do té doby v podstatě pojímané v její služebnosti, poďí-
zenosti fabuli (Aristotelova Poetika), lrssingova Hamburská dÍamaturgie.9
hávě v ní nalezl vlznamné místo pojem charakteru, zaloŽeny pťedevším na
stabilnosti.l0 Charakter, bohatf, individualizovan!, vykazující stabilitu
v proměnlivosti, je podle Hegela centrem idealního uměleckého díla (Este-
tika). Tento názor se rozšÍčil v devatenáctém století v těsném sepěí s rea-
listickou literaturou, pro kterou se zdál absolutně platnf . Úvahy o charakteru
nicméně pokračují s určitfmi posuny i v našem století. M. Bachtin označuje
za charakter ,,takovou formu vztahu hrdiny a autora, jejíŽ rilohou je vytvoŤit
totalitu hrdiny jako determinované osobnosti, pťičemž tato Úloha je podle
něho základnť..11

Na tomto místě se naskftá otázka, zda je jednota vskutku konstantním
atributem postavy a miíme-li tedy v literatuťe co činit pouze s takzvanfmi
charaktery? Vnímáme-li |iteraturu v jejížánrové a historické šíči' pťesvědčí
me se snadno o opaku. Z tohoto hlediska člení |iteraturu pťedevším hranice
žánrová. Bachtin de facto v rozporu se svou ideou jednoty postavy stavíproti
sobě epos a román právě na zák|adě odlišného pojetí člověka, tedy posůavy
(dovršenost, vnějškovost, explicitnost, totalitu člověka Y eposu klade proti
nesouladu mezi vniďrrím a vnějším člověkem, tj. člověkem pro sebe samého
a člověkem viděnfm ďima druhfch, ambivalentnosti, diskontinuitě člověka
v romiánu) - tj. vnímá román jako žánr, kterému je vlastní taková poetika
postavy, o které zde mluvíme jako o postavé-hrypotéze. Jestliže post'avu-defi-

nici v její vyhraněné podobě mrlžeme charakterizovat jako beze zbytku vy-
světlitelnou, explicitní, plně v textu determinovanou, pak postavu-hypotéZu

charakterizujeme jako vysvětlitelnou jen částďně, nezcela expliciftrí, ne.
riplně determinovanou. Bachtin ovšem svou tezi o charakteru člověka v romá.
nu dále koriguje a upťesřuje, když sleduje vfvoj ď neměnného, sebeiden-
tického, završeného hrďny v ťeckém dobrďružném románu k individuál-
nímu, byé zároveř reprezentati.Vnímu hrdinovi rytíčského románu. S inď-
viduálností proniká někdy do zobrazení postavy, jejího chování a jednání

moment neočekávanosti, nevysvětlitelnosti, nedopovězenosti, ambivalence'

které postavu-definici rozkládají, respektive posouvají ji směrem k postavě-
hyptéze.

Náznaky takovéhoto posunu v něktenjch stŤedověkfch dílech nicméně
neznamenaly souvisl! vfvoj k posravě-hypotéze. Ten byl pŤerušen renesancí,
ale pÍedevším klasicismem s jeho požadavkem jednoty a koherence charakte-
ru' kter! ovšem splĎovaly pouze vysoké, váŽné žánry; tarn, kde se prosa-
zova|aparodující a komická promluva, bylo toto pravidlo porušováno (Mo-
liěrovi klasicisté vytfkali inkoherentnost postav). V románu se tehdy uplatilo-
vala vesměs poetika postavy-definice, coŽ souviselo mimo jiné s tím, že se
jednalo o román vfchovnf a dobrodružny'v nichŽ hypotetičnost, zastŤená
identita poslavy mohla bft polze vfchozím. nikoli konďnfm stavem čtená.
Ťova poznání o postavě.

Sentimentalisticko-osvícenskf a posléze romantickÝ román Zname-
naly potom zásadní reakci na statut postavy v klasicismu, na její fiktivní
jednotu. obraz člověka se jednak kar nevali zoval, jednak subj ektivizov al.
Subjektivizace tu spočívala v oslabení hranice mezi post,avou (ristťední) a
autorem, ale i mezi pos[avou a čtenáiem, kterf se ocitá se svlm spolupro-
Žíváním rovněž mnohem blíž k postavě než dosud; setňení těchto hranic
vedlo k posílení subjektovosti postavy - hlavního hrdiny, na kterého vní-
mate| začíná reagovat jako na živého člověka. oba procesy - karneva-
|izace a subjektivizace - míňily k rozkladu jednotné postavy, charakteru.
Co je však d ležité - ani v tomto okamžiku nezačal bft vfvoj poetiky
postavy jednosměrnf. V realistické prÓze nastal, byť na poněkud jiné ri-
rovni, návrat k postávě-definici (pňi vší bohatosti charakterizace) v téjejí
podobě, kterou pťedstavuje takzvany lyp. V realistickém typu, v němž se
zobecřují a ilustrují určité individuální, pťedevším však společenské rysy
a postoje, vždy pťevládá nejen obecnost nad inďviduálností, ďe i objekto-
vost nad subjektovostí (autorje od postavy krajně vzdá|en, tvoňíji právě
jako ryzí objekt, k němuž zaujímá zpravidla kritickf vztah), završenost,
jednota nad nezavršeností a inkoherencí. Pťitom je tato postava-typ ja-
kožto objekt maximálně určena, obklopena determinacemi všeho druhu -
explicitními (autorská charakteristika, charakteristika jinou postavou, se-
becharakteristika, prožitky, vzpomínky, chování) i implicitními (iečovf
styl postavy, autorsk1í styl ťeči o postavě, diďog, děj, prostťedí a okolnosti
děje).
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o pojmu jednota postavy, s ním tizce souvisejícím. Tyto pojmy se vynofují
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nicméně pokračují s určitfmi posuny i v našem století. M. Bachtin označuje
za charakter ,,íakovou formu vztahu hrdiny a autoÍa, jejíž rilohou je vytvoťit
totalitu hrdiny jako determinované osobnosti, pťičemž tato |iloha je podle
něho základní...l1

Na tomto místě se naskftá otivka, zda je jednota vskutku konstantním
atributem postavy a mráme-li tďy v literatuie co činit pouze s takzvanfmi
charaktery? Vnímáme-li literaturu v její žánrové a historické šíči, pťesvědčí
me se snadno o opaku. Ztohoto hlediska člení literaturu pťedevším hranice
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postavy, o které zde mluvíme jako o postavě-hypotéze. Jestliže postavu-defi-
nici v její vyhraněné podobě mrlžeme charakterizovat jako beze zbytku vy-
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tického, završeného hrdiny v ťeckém dobrďružném románu k individuríl-
nímu, byé zároveĎ reprezentativnímu hrďnovi rytíťského románu. S indi.
viduálností proniká někdy do zobrazení postavy, jejího chování a jednání

moment neočekávanosti, nevysvětlitelnosti, nedopovězenosti, ambivalence,

které postavu-definici rozk|ádají,respektive posouvají ji směrem k postavě-
hypotéze.

Náznaky takovéhoto posunu v něktenjch stÍedověkfch dílech nicméně
neznamenaly souvisl! vfvoj k posravě-hypotéze. Ten byl pÍerušen renesancí,
ale pŤedevším klasicismem s jeho požadavkem jednoty a koherence charakte-
ru' kterf ovšem splřovaly pouze vysoké, váŽné žátlry tam, kde se prosa.
zovala parodující a komická promluva, bylo toto praviďo porušováno (Mo.
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identita postavy mohla b]ft pouze vfchozím, nikoli konďnfm stavem čtená-
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Sentimentalisticko.osvícensk1f a posléze romantick]Í román Zname-
naly potom zásadní reakci na statut postavy v klasicismu, na její fiktivní
jednotu. obraz člověka se jednak karnevalizoval, jednak subjektivizoval.
Subjektivizace tu spočívala v oslabení hranice mezi postavou (risťední) a
autorem' ale i mezi posiavou a čtenáčem, kterf se ocitá se svfm spolupro-
žíváním rovněž mnohem blíž k postavě než dosud; setťení těchto hranic
vedlo k posílení subjektovosti postavy - hlavního hrdiny, na kterého vní-
matel začíná reagovat jako na živého člověka. oba procesy - karneva-
|izace a subjektivizace - míťily k rozkladu jednotné postavy, charakteru.
Co je však drlležité - ani v tomto okamžiku nezačal bft vfvoj poetiky
postavy jednosměrnf . V realistické pr6ze nastal, byé na poněkud jiné ri-
rovni, návrat k postavě.definici (pči vší bohatosti charakteizace) v téjejí
podobě, kterou pťedstavuje takzvan! lyp. V realistickém typu, v němž se
zobecĎují a ilustrují určité individuální, pťedevším však společenské rysy
a postoje, vždy pťevládá nejen obecnost nad individuálností, ďe i objekto-
vost nad subjektovostí (autor je od postavy krajně vzdá|en, tvoňí ji právě
jako ryzí objekt, k íěmuž zafiímázpravidla kÍitickÝ vztah), završenost,
jednota nad nezavršeností a inkoherencí. Pťitom je tato postava-typ ja-
kožto objekt maximálně určena, obklopena determinacemi všeho druhu -
explicitními (autorská charakteristika, charakteristika jinou postavou, se-
becharakteristika, prožitky, vzpomínky, chování) i implicitními (ťečovf
styl postavy, autorskf styl ťeči o postavě, diďog, děj, prostťedía okolnosti
děje).
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I

Nová situace postavy se utváff se symbolismem, v české literatuÍe zhruba
od devadesátfc! let. Tato léta m žeme podle Jaroslavy Janáčkové charakte-
izovat jako období nového pojetí subjektu, jeho ričasti v životním dění.
Promělíoval se románovf hrdina, u něhož se akcentoval smyslovf prožitek,
hnutí duše a myšlenky. homěna pÍitom poznamenala i prÓzu realistickou,
díla prezentovaná jako obrazy skutečnosti. Jedním z projevrl této proměny
v těchto v podstatě tradičních dílech bylo vyostŤení napětí mezi subjektem
(postavou) a objektem (prostorem, krajinou).12 Neklid, proměnlivost, hledá-
ní, tápání - to jsou rysy a momenty. které postavu zbavují pevnfch kontur,
z plastické, jednající, plně determinované a celistvé postavy začínají tvoht
siluetu, pojetí postavy se blíží postavě.hypotéze. Paralelně s touto ,,tradiční''
prÓzou vznikala díla, v nichž zmíněny proces postoupil dál, jednota a zavrŠe-
nost postavy braly zasvé v souboji s prostŤedím, které se začďo prosazovat
jako svého druhu subjekt. Subjekt postavy se v naturalistickfch prÓzách
ocital v pozici objektu, oběti drcené tímto personifikovanfm prosůeďm ztrá-
cejí svou individuálnost a celistvost. Máme tu pÍed sebou objektivaci jiného

druhu, než ve vzlahu subjekt autora - subjekt/objekt postavy, kde byla vf-
sledkem procesu tvorby, dis|ance autora od postavy. Tato objektivace nastiává
v rámci vztahu prostoru, kter! se mění ve svého druhu subjekt, a postavy,
která se mění ve svého druhu objekt. Dochází k ní nejen v mikrostruktuŤe
textu (metaforizace a metonymizace), ale často i v syžetu - prostŤedí zvěcĎuje
a zabíjí poslavu.

Postupy hypotetizace' narušující statut postáYy.definice, Se v natura-
listické prÓze objevovaly ještě jinak' Pffkladem mr]že b1f t tvorba Karla Matěje
Čapka Choda. V1/znamné m ísto náieŽíztohoto hlediska jeho románu Antonín
Vondrejc (1917.1918). PÍedně se v něm setkáváme s autorsk1im vypravěčem,
jehoŽ jazyk splfvá s metaforickfm jazykem zmďeného básnfta Vondrejce.
V systému postav se dr1slďně uplatřuje princip zdvojování (Vondrejc - dok-
tor Freund, Mirza . Ada, Mirza - Anna, Anna - Iza, atd.), pÍičemž ,,dvojník..
je vždy nízkou, v r zné mffe groteskní variantou postavy. Vondrejc je

v románu jedinou postavou ',s niEem.. (na ostatní postavy se vypravěč zevnitÍ
nedívá), pÍičemž v Ťadě pasáží fungujejako postava-reflektor, tj.jako taková
postava, jejímiž ďima vypravěč nazírá pÍíběh.

Drlležité jsou v románu proměny vypravěčovyrole. Názornfm pŤíkladem

takové proměny je text poznámky pod čarou ve 12. kapitole druhého dílu:

,,Když Vondrejcova báseĎ konečně vyšla - jeho timrtím vydaní značně po-

pohnáno . jeden z našich nejčilejších kritik objevil, žemotiv vzdálené podo-
by vyskytuje se v Grimmelshausenově Tulačce Ludmi|e l...lZabásnkaŽivé-
ho zvonu sevillského dodatečně budiž konstatováno,Že nikdy Grimmelshau-
sena nďetl a že ho vŮbec neznal...l3 Vypravěč, až dosud od postavy (ejího
pohledu) Zrerclně neoddělitelnf, se v poznámce pojednou stylizuje do role
,,editora... Právě tím dává najevo' že vyprávění, i když do něho pronikájeho
distancovan1f postoj k postavě, projevující se pÍedevším zdrlrazřováním gro-
teskních momentti, je jinak vedeno sub specie Vondrejce, anebo lépe, že
máme pŤed sebou ambivalenhí promluvu vševědoucího vypravěče, která
zahrnuje Vondrejcovo vidění, ale zároveiÍ paroduje sama sebe, svou vševě-
doucnost. Roman je vlastně historií degradace subjektu (tvoÍivého subjektu
- básníka)' proměny tohoto subjektu v bytost manipulovanou - ,,fatiální že-
nou.., dvojnftem, osudem. Tento proces proměny subjektu v objekt, k níž
dochází v banalizované,zcizající se, zdvojující se, subjektu nepochopitelné
realitě, je dovršen ve scéně, kdy se básnft stává anonymní mrtvolou na
pitevním Stole. M žeme konslatovat' Že ikdyŽ Antonín Vondrejc zústiává
typem postavy-definice. celá Íada moment už v románu ďkazuje k moda-
lizované promluvě (st.Ťídání rolí vypravěče, hledisek vyprávění, zdrlraznění
objektovosti. manipulovanosti postavy).

K modalizované promluvě odkaz ují i parodicko-groteskní postupy, fun-
gující pÍedevším v rovině vyprávění (stŤídající se role vypravěče a jejich
parodie)" Jejich součástí je v románu také parodick1f vztah k typick1fm natu.
ralisticko-symbolistním tématrim a postavám: osud Antonína Vondrejce je
svého druhu groteskní paralelou osudu Jana Maria Plojhara ze Znyercva
románu a Jordána z Mrštftovy Santy Lucie - ,,román ztÍacenÝch thlzť,.I4
Vjrazněji než ve Vondrejcovi vyjádÍil však Čapek Chod tento literárně pÍe-
hďnocující postoj už v roce 1893 v Nejápadnějším Slovanovi. Dílo se
skládiá ze ťíkapitol - ,'romantické.., ,'realistické.. a,,naturďistické... V duchu
těchto tÍí stylrl v nich figuruje trojí varianta ph.běhu, postaveného na sÍále
v1frazněji degradovaném tajemství: z romantického snílka se stane ÚŤedník
v zapadlé Že|ezn1čnízastÁvce, romantická povídka s tajemstvím a romaneto
s racionální pointou sé v poslední kapitole promění v naturalistickou povídku
o ztrátě iluzí. Postava vystupující v trojí variantě pffběhu je zcela evidentním
pÍípadem postavy-hypotézy, Y krajní podobě pÍedveď pak Čapek Chod po-
stup variování a hypotetizace pffběhu a postav v románu Větrník (|923).
V rámci hry s románovjm žánrem v něm s drsnbu ironií nakládá s literárními
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Nová situace postavy se utváÍí se symbolismem, v české literatuÍe zhruba
od devadesátfc| let. Tato léta m Žeme poďe Jaroslavy Janáčkové charakte-
rizovat jako období nového pojetí subjektu, jeho ričasti v životním dění.
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ní, tápání - to jsou rysy a momenty, které postavu zbavují pevn1/ch kontur,
z plastické, jednající' plně determinované a celistvé postavy začínají tvoÍtt
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ocital v pozici objektu, oběti drcené tímto personifikovanym prosffedím ztrá-
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druhu' než ve vzíahu subjekt autora - subjekíobjekt postavy, kde byla vf-
sledkem procesu tvorby, dislance autora od postavy. Tato objektivace nastává
v rámci vztahu prostoru, kterÝ se mění ve svého druhu subjekt' a postavy,
která se mění ve svého druhu objekt. Dochází k ní nejen v mikrostruktuÍe
textu (metaforizace a metonymizace), ale často i v syžetu - prostŤedí zvěcíuje
a zabíjí postavu.

Postupy hypotetizace, narušující statut postavy-definice, se v natura-
listické prÓze objevovaly ještě jinak. Príkladem mrlže blt tvorbaKarla Matěje
Čapka Choda. Vf znamné m ísto náleŽí ztohoto hlediska jeho románu Antonín
Vondrejc (1917-19l8). Pfedně se v něm setkáváme s autorskfm vypravěčem,
jehož jazyk splfvá s metaforickfm jazykem zmďeného básníka Vondrejce.
V systému postav se drlsledně uplatřuje princip zdvojování (Vondrejc - dok-
tor Freund, Mtrza - Ada, Mirza - Anna, Anna - Iza,atd.), pÍičemž ,,dvojník..
je vždy nízkou, v rŮzné mffe groteskní variantou postavy. Vondrejc je

v románu jedinou postavou,,s nitrem.. (na ostatní postavy se vypravěč zevnitÍ
neďvá), pŤičemž v Íadě pasáží funguje jako postava.reflektor, d. jako taková
postava, jejímiž ďima vypravéč nazírá pŤíběh.

DŮležité jsou v románu proměny vypravěčovy role. Názornfm pÍíkladem
takové proměny je text poznámky pod čarou ve 12. kapitole druhého dílu:
,,Když Vondrejcova báseř konečně vyšla - jeho timrtím vydaní značně po-

pohnáno.jeden z našich nejčilejších kritikrl objevil, že motiv vzdálené podo.
by vyskytuje se v Grimme|shausenově Tulačce Ludmi|e l',.lZabásn*'aŽive-
ho zvonu sevillského dodatečně budiž konstatováno, že nikdy Grimmelshau-
sena nďetl a že ho v bec neznal...l3 vypravěč, až dosud od postavy (ejího
pohledu) zŤetelně neoddělitelnj, se v poznámce pojednou stylizuje do role
,,editora... Právě tím d.ává najevo, že vyprávění, i když do něho proniká jeho
distancovanf postoj k postrvě, projevující se pŤedevším zdrlrazĎováním gro-
teskních moment , je jinak vedeno sub specie Vondrejce, anebo lépe, že
máme pŤed sebou ambivalentní promluvu vševědoucího vypravěče, která
zahrnuje Vondrejcovo vidění, ale zároveĎ paroduje sama sebe, svou vševě-
doucnost. Romián je vlastně historií degradace subjektu (tvoŤivého subjekfu
- básníka), proměny tohoto subjektu v bytost manipulovanou - ,,tata|níŽe-
nou..' dvojnftem, osudem. Tento proces proměny subjektu v objekt, k níž
dochází v banalizované,zcizující se, zdvojující se, subjektu nepochopitelné
realitě, je dovršen ve scéně, kdy se básník stává anonymní mrtvolou na
pitevním stole. M žeme konst'atovat, Že i kdyŽ Antonín Vondrejc zrlstává
typem postavy-definice. ce|áÍada moment už v románu odkazuje k mďa-
lizované promluvě (stŤídání rolí vypravěče, hledisek vyprávění, zdtraznéní
objektovosti. manipulovanosti postavy).

K modalizované promluvě odkazují i parodicko-groteskní postupy, fun-
gující pÍedevším v rovině vyprávění (stfídající se role vypravěče a jejich
parodie). Jejich součástí je v románu také paroďck! vztah k typickfm natu-
ralisticko-symbolistním témat m a postavám: osud Antonína Vondrejce je
svého druhu groteskní paralelou osudu Jana Maria Plojhara ze Znyerova
románu a Jordiána z Mrštíkovy Santy Lucie - ,,romián Ztracen:Ích iluzÍ,.l4
Vfrazněji než ve Vondrejcovi vyjádfil však Čapek Chod tento literárně pŤe-
hodnocující postoj už v roce 1893 v Nejzápadnějším Slovanovi. Dílo se
skládá ze ďíkapitol - ,"romantické.., ,,reďistické.. a,,naturalistické... V duchu
těchto tŤí styhl v nich figuruje trojí varianta pŤíběhu, poslaveného na s|íle
vyrazněji degradovaném tajemství: z romantického snílka se stane riÍedník
v zapadlé že|ezn1čnízastÁvce, romantická povídka s tajemstvím a romaneto
s racionální pointou sé v poslední kapitole promění v naturalistickou povídku
o ztráté iluzí. Postava vystupující v trojí variantě phlběhu je zcela evidentním
pÍípadem postavy-hypotezy, Y krajní podobě pÍedveď pak Čapek Chod po.
stup variování a hypotetizace pffběhu a postav v románu Větrník (1923).
V rámci hry s románov1fm žánrem v něm s drsnbu ironií nakládá s hterárními
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konvencemi, Eaďčním pojetím románového času a prostoru (eho stvoŤení a
pojmenování jsme svědky), se syžetem a pochopitelně s postavami; podává
několikerou variantu pŤíběhu, pokleslého a groteskního, relativizuje ,'prav.
du.. a zveŤejiÍuje akt psaní, kter..f se stává vlasÍrím ,,pffběhem...

S Větrníkem, v němž se hypotetizační postupy v riámci Čapkova díla
uplamily nejvfrazněji, se ocitiáme u problematiky takzvané sebereflexívní
prÓzy, kterou se budeme v této kapito|e zablvat později. Poznamenejme
ještě, že dílo Čapka Choda je pozoruhodné jako doklad možné koexistence
dvou poetik' Jestliže totiž Nejzápadnější Slovan aVětrníkjsoupfftladypoeti-
ky, pro niž je typick! variační princip v rovině syžetu a hypotetičnost v rovině
postáv, Turbina a Vilém Rozkoč paffí kpoetice postavy-definice (i v nich se
ovšem objevují prvky modalizované promluvy, stÍídrání hledisek apď.)' Po-
kud jde o Antonína Vondrejce a Kašpara Léna mstitele, ty se na|ézají na
rozhraní mezi oběma poetikami.

Vraéme se však k literatuÍe pÍelomu století. Právě tehdy v souvislosti
s hnutím secese pronikďy, i když ďouho nerozpoznány, nevnímány literární
kritikou a historií, prvky ,,tvoÍené.. skutďnosti, zlitenárl1ující momenty do děl
realistú a naturalistrl. Lze je objevit nejen v dílech Čapka Choda a V. Mrštfta,
ale dokonce i u K. V. Raise a v Holečkově idylické epopeji.ls Někdy jsme

svědky kÍížení obou poetik - iluzívní a antiiluzívní (sebereflexívní): v nedo-
končenlch Mrštíkovfch Zumrech (I9|2), vykazujících znaky ,,obrazu ze
Žiyota,,, tedy iluzívního románu-skutečnosti, je tematizován autor (v ilu-
zívním románu vždy ,,neviditelnf..), charakter hlavních postav nevyvstává
z promluvy vypravěče, ďe rlsuje se v náznaku nazák]adě míněníadomněnek
jinfch postav a ďposlouchanlch riryvk Ťďi.

Na první pohled by' se z toho, co bylo dosud Íečeno, mohlo zdát, že
existuje pŤímf vztah mezi reálností a definičností, pÍiznanou fiktivností (an-

tiiluzívností) a hypotetičností. Není však tomu tak. Postavy, které jsou dajně
vzaty Ze skutečnosti (ako napÍ. Íada postav ve Švejkovi, v Těsnohlídkově
Kolonii Kutejsík, ve Vančurově Rozrnamém létu aj.), pfedpokládají ve svém
ztvárnéní vždy určitou diferenci, nemohou blt zcela skutďné už pro svou
literární zprostťedkovanosti |itetátní postava svfmi obrysy vždy nějak pňe-

čnívá, nebo naopak zcela nepokrfvá reálnf piedobraz, zrlstává tedy vždy v té
či oné mÍíe hypoteticM, i když je jejím piedobrazem skutečná osoba. Dokla-
dem toho je i fakt pťesahující rámec díla, že se čtenáii, kteň se poznďi v li-

terámích postavách, pokoušejí ve skutďnosti chovat nadále jako v rornánu,
tj. de facto chtějí zrušit ďstanci mezi sebou a postavou (pÍípad Kolonie
Kutejsík). V olbrachtově Nikolovi Šuhajovi se obraz skutďné osoby, prošlé

ovšem už ve vědomí lidí médiem m;ftu, tvoff z hl1potéz o ní. (ČtenáŤe i
literiární historiky dodnes provokuje oÍánkahistoricity Švejka, která však, i
kdyby byla zodpovězena pozitivně, neodstraní nejistotu o definičním či hypo-
tetickém charakteru této postavy.) Naopak tam, kde pÍed sebou nemáme
postavy vzaté ze skutďnosti,postavy historické, nfbržkde se jednáo postavy
smyšlené, mohou mít právě tyto smyšlené postavy, o nichž nám vypráví
vševědoucí vypravěč, v díle nezrelativizovany, definiční charakter (v rea.
listickfch a naturalistickfch románech), a to vlastně i tehdy, když se vypravěč
k této smyšlenosd priznává, ale pÍitom pÍedstírá, žejejako své vltvory beze
zbytku zná. Moment nejistoty a hypotetičnosti vnik.á do literárního obrazu
reality tedy jak tam, kde se tento obraz prohlašuje za skutečnÝ' tak tam, kde
neskrfvá či pÍímo diává najevo svr1j smyšlenf p vod. Rozdíl tkví ovšem
pokaždé v mfte a ve zprlsobu prezentování (zastírání) hypotetičnosti.

skutečnost
skrytá
smyšlenka
zjevená

postrva-hypotéza

Ze schématu vyplfvá, že exisfuje mnohem pevnější vazba mezi smyš-
lenkou a oběma možnostmi pojetí postavy neŽmezi takzvanou skutečností a
těmito možnostmi: u postav vzatlchjakoby ze skutečnosti vystupují totiž
zÍetetněji hypotetické, relativizující momenty, je ostÍeji vnímán jejich moda.
lizující posun. ostatně ne náhodou nďéaáme extrémně definiční pojetí postrav
v triviální, pokteslé literatuŤe (bulvárním románu všech typrl), za|oželé na

ryze modelovém syžetu a modelov1fch typech (smyšlenost je v ní marně
maskována konvenčními vfroky o postavách ,,vzatfch ze života., a ,,sku-
tečném.. pffběhu)' Nejistotr tu funguje pouze jako syžetotvomÍ, nikdy však
jako vfslednf stav vfznamu (konec díla veškeréčtenáÍovy pochyby rozpt!.
lí). Stejně je tomu i s identitou postavy, která mŮže bft dďasně zasďena jen
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konvencemi, traďčním pojetím románového času a prostoru (eho stvoÍení a
pojmenování jsme svědky), se syžetem a pochopite|ně s postavami; podává
několikerou variantu pÍíběhu' pokleslého a groteskního, relativizuje ,,prav-
du..a zveŤejĎuje akt psaní, kter]Í se stává vlastním ,,pÍíběhem...

S Větrníkem, v němž se hypotetizační postupy v ri{mci Čapkova díla
uplatnily nejv1frazněji, se ocitáme u problematiky takzvané sebereflexívní
prÓzy, kterou se budeme v této kapito|e zablvat později. Poznamenejme
ještě, že dílo Čapka Choda je pozoruhodné jako doklad možné koexistence
dvou poetik. Jestliže totiž Nejzápadnější Slovan a Větrník jsou pÍftlady poeti-
ky, pro niŽje typickf variačníprincip v rovině syžetu a hypotetičnost v rovině
postav, Turbina a Vilém Rozkoč pa&í k poetice postavy-definice (i v nich se
ovšem objevují prvky modalizované promluvy, stŤíd.ání hledisek apod.). Po-
kud jde o Antonína Vondrejce a Kašpara Léna mstitele, ty se na|ézají na
rozhraní mezi oběma poetikami.

Vraéme se však k literatuÍe pÍelomu století. Právě tehdy v souvislosti
s hnutím secese pronikďy, i když dlouho nerorpoznány, nevnímány literární
kritikou a historií, prvky,,tvoŤené.. skutečnosti, zliterárlÍujícímomenty do děl
realistrl a naturalisttl. Lze je objevit nejen v dílech Čapka Chďa a V. Mrštfta,
ale dokonce i u K. V. Raise a v Holečkově idylické epopeji.ls Někdy jsme
svědky kšíŽení obou poetik . iluzívní a antiiluzívní (sebereflexívní): v nedo-
končenfch Mrštíkovfch Zumrech (1912)' vykazujících znaky ,,obrazu ze
života,,, tedy iluzívního románu-skutečnosti, je tematizován autor (v ilu-
zíyním románu vždy ,,neviditeln;f..), charakter hlavních postav nevyvs|ává
z promluvy vypravěče, ďe n.fsuje se v náznaklnazákladě mínění adomněnek
jin1fch postav a odposlouchanfch riryvk Íďi.

Na první pohled by. se z toho, co bylo dosud Ťečeno, moh|o zdát, Že
existuje pÍímf vztah mezi reálností a definičností, pÍiznanou fiktivností (an.
tiiluzívností) a hypotetičností. Není však tomu trk. Postavy, které jsou ridajně
vzaty ze skutečnosti (ako napf. Íada postav ve Švejkovi, v Těsnohlídkově
Kolonii Kutejsík, ve Vančurově Rozrnamém létu aj.)' pŤedpokládají ve svém
ztvárnění vždy určitou diferenci, nemohou blt zce|a skutďné už pro svou
literární zprostťedkovanost; |iterfuní postava svfmi obrysy vždy nějak pče.
čnívá, nebo naopak zcela nepokrlvá reálnf pňedobraz, zŮstává tedy vždy v té
či oné mÍie hypotetická, i když je jejím pťedobrazem skutečná osoba. Dokla-
dem toho je i fakt pťesahující rárnec díla' že se čtenáťi, kteťí se poznďi v li-

Erárních postavách, pokoušejí ve skutďnosti chovat nadále jako v románu,
tj. de facto chtějí zrušit distanci mezi sebou a post.avou (pípad Kolonie
Kutejsil<). V olbrachtově Nikolovi Šuhajovi se obraz skutďné osoby, prošlé
ovšem uŽ ve vědomí lidí médiem mftu, tvoÍí z hypotéz o ní. (ČtenáŤe i
literární historiky dodnes provokuje otÁzkahistoricity Švejka, která však, i
kdyby byla zodpovězena pozitivně, neodstraní nejistotu o definičním či hypo-
tetickém charakteru této postavy.) Naopak tam, kde pŤed sebou nemáme
postavy vzaté ze skutďnosti, postavy historické, nfbrž kde se jedná o postrvy
smyšlené' mohou mít právě tyto smyšlené postavy, o nichž nám vypráví
vševědoucí vypravěč, v díle nezrelativizovan , definiční charakter (v rea-
listicklch a naturalisticklch románech), a to vlastně i tehdy, když se vypravěč
k této smyšlenos priznává, ale pÍitom pÍedstírá' že je jako své vftvory beze
zbytku zná. Moment nejistoty a hypotetičnosti vniká do literárního obrazu
reality tďy jak tam, kde se tento obraz prohlašuje za skutečny, tak tam, kde
nesklívá či pŤímo dává najevo svrlj smyšlen! púvď. Rozdíl tkví ovšem
pokaždé v mfre a ve zp sobu prezentování (zastírání) hypotetičnosti.

postava-definice

skutečnost
skrytá
smyšlenka
zjevená

-___

postava-hypotéza

Ze schématu vyplfvá' že exisfuje mnohem pevnější vazba mezi smyš-
lenkou a oběma možnostmi pojetí postavy neŽmezi takzvanou skutečností a
těmito možnostmi: u postav vzatychjakoby ze skutečnosti vystupují totiž
zŤetelněji hypotetické, relativizující momenty, je ostÍeji vnímán jejich moda-
lizující posun. ostatně ne náhodou nalézáme extrémně definiční pojetí postav
v triviální, pokleslé literatuŤe (bulvárním románu všech typú), za|ožené na
ryze modelovém syžetu a modelovfch typech (smyšlenost je v ní marně
maskována konvenčními vfroky o postavách ,,vzatych ze života, a ,,Sku-
tečném.. pÍíběhu). Nejistota tu funguje pouze jako syžetotvornÝ, nikdy však
jako vfsledn1f stav v1fznamu (konec ďla veškeré'čteniáŤovy pochyby rozpty-
lí). Stejně je tomu i s identitou postavy, která m že blt dočasně zasťena jen
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z hleďska jinfch postav a čtenáŤe, ale z hlediska jejího tvurce zristiává od
počátku do konce nezpochybněna. Posun v pojetí postrav směrem k hypo-
tetičnosti a nejistotě, antiiluzívnost potom tento typ literatury od základu
mění (VáchďŮv Krvavf román nenítriviálním románem, stejně jako jím není
Ecovo Jméno rŮŽe, ikďyŽ uŽívají jeho schémat). Podobnf posun je velmi
charakteristick1f. Nesetkáváme se s ním ve dvacátém století jen v literatuÍe'
ale napŤíklad i v komedii delť arte. Postavy prlvodní komedie delÍ arte byly
jednoznačné, měly pevné vlastnosti, které projevovaly v stabilizovan1fch si-
tuacích, v rolích, jež hrály. Jednoznačnf byl i jejich herní charakter, na kterf
ukazovala maska a kostjm. Každá postava byla nehledě na improvizovanost
svého projevu postavou-definicí v její nepsychologické (nezreálřující) va-
riantě. Mimo svtij p vodní prostor a čas však tyto postavy ztrácely svou
jednoznačnost už v raném rokoku (na Watteauovfch obrazech); maska a
kostfm' jež privodně mimo jiné znamenďy pro herce i zŤeknutí se psycho-
logizujícího, vysvětlujícího projevu, zača|y naznačovat možnou ambivalerr-
ci, vytvoÍilo se napětí mezi maskou a postavou. Taková je napŤftlad postava
tragického harlekfna ve vftvarném umění dvacátého století (u P. Picassa,
F. Tichého).16 Postava-definice se tedy v kontextu dvacátého Století promě-
nila v postavu-hypotézu, zneklidĎující svou dvojznačností.

Hypotetizace - shrnujeme - tedy zdaleka neznamená odklon od reality
směrem k smyšlence. Naopak namnoze pŤispívá k vytvoÍení komplexnějšího,
vícedimenzionálního obrazu reality, uchopené současně v jejích možnostech,
člověka v souboru jeho potenciá|ních ,já,, a osudú, je pokusem o hledání
riplnější pravdy. Takovf smysl má tento postup v Čapkově Povětroni, oby-
čejném životě, Skladateli Foltlnovi (o nich dríle)' Proto ztstáváotÍakou,zda
tam, kde se literatura z rtznych drlvodr1 vrací k ,jistotě.., twzením a defi-
nicím, znamená tento její návrat opravdovf návrat ke skutečnosti, nevrací-li
se spíš jen k osvědčenérnu, ověŤenému a ritěšnému, nicméně fiktivnímu obra.
zu reďity, kter! v nejisté době či tot,alitním systémem ovládané realitě fungu-
je jako lež z milosti či lež diktovaná vládnoucí ideologií (budovatelskf román
padesátjch a sedmdesátfch let).

Sebereflexívní či antiiluzívní prvky anáznaky pojetí postavy jako hypo-
tézy se v rámci tradičně strukturovanfch děl vnímaly pochopitelně rušivě,
kritika totiž pÍikládďa k takto utváŤen1fm postavám šablonu takzvaného cha-
rakteru. S podobnou šablonou operoval v prvních letech své kritické činnosti
také F. X. Šalda. Šaldovy Íecenze se opírďy vesměs o rozbor tematick!, ve

kterém hrála drjležitou roli právě anďlza postav. od Šaldcu hlásaného ideálu
jednotné postavy se odchylovaly v první Íadě postavy v žánristické prÓze.
Rais, jak Šalda konstatuje, vždy popíŠe nejprve oděv, kroj, tváŤ, posunliy,
hlas, tělo . tedy zevnějšek, jeho osoby žijí jako těla, jejich duševní Život
ne,náme'I7 Šaldovské pÍedstavě o postavě odporovalo také pojetí člověka
nikoli jako charakteru, ale pouze jako typu - ,jako odrazu a pnlměru určité
hromady, jako pÍedmětu vydaného rušivému a měnivému pŮsobení vnějších
a uioženfch s1|, pasivného /.'./, pžizptisobujícího se hromadě'' (o Šimáčkově
Duši toviárny - zdťrazn1!autor).18

Šďdovu požadavku živosti pos|avy nevyhověl - a toje z nďeho hlediska
zajimavé - ani Kašpar Lén. ',Figura lénova jest dušena jinfmi figurami
podružn1fmi, propracovanfmi stejně podrobně a se stejnou pozorovatelskou
péčí, které autor staví do stejného plánu a podává stejně drlležitosfrrě jako
figuru hlavní... Šaldu také neuspokojuje, že první část dílaje podána objek-
tivně autorskfm vypravováním' druhá popisuje obšírně porotní líčení, pňi-
čemž o činu samém se dovídáme ,jen nepŤímo, kuse a jednostranně z referátu
rr soudním líčení...19 Co z Šďdovy kritiky psané v roce 1908 vyplfvá? -
PoŽadavek centrálního postavení hrdiny, požadavek jednotnosti podání. po.
žadavek bezprosťedního pčedvedení činu - msty, poďe Šaldy ristiedního
bodu syžetu. Co tyto požadavky znamenají? . Šalda pčiložil starou šablonu
k dílu, jehož poetika postavy míčila užzce|anepochybně k postavě-hypotéze
a k technice proměnlivého hlediska, tedy k dílrlm typu Hordubala a Foltjna.

V prťrběhu let se však Šďdova víceméně normativní poetika postaYy
podstatně proměrlovala - pňesouvala se de facto od poslavy-definice (v Šaldo-
vě terminologii od ,jednotného karakteru..) k inkoherenhí postavě-hypo-
téze.Ztohoto hlediska je zajímavá jeho vaha o takzvaném jednotném karak-
teruzeZápisníku z roku l923. Ša|da v ní polemizuje s tradiční vftkou akade-
mické a ,,lžiklasicistické.. kritiky, že ta nebo ona postava není jďnotná, že
v ní není logické jednosměrnosti, ,'není vtělením jedné všeobecné vlastnosti;
že není tak pr hledná a čirá jako Ira píftlad Homérrlv Achilles..... Šalda
ukazuje, že,,všecky t.zv. logické karaktery zak|ádají se najakési konvenci:
na viděníjednookém, na zjednodušení v určité logické schéma''. Inkoherentní
figury tvoťí Moliěre, složité charaktery na|ézáu Bďzaka, Stendhala, Dosto-
jevského, Strindberga. Jestliže ,,básnft t.zv. jednotnosti zjďnodušuje aochu-
zuje život, není práv jeho složitosti. obětuje konvenci estetickoJogické.
Moderní básník musí nejprve rozrušiti tuto abstraktní logickou jednotu. Musí



z hlediska jinfch postav a čteniíŤe, ale z hlediska jejího tvrirce zr1stává od
pďátku do konce nezpochybněna. Posun v pojetí postav směrem k h1po-
tetičnosti a nejistotě, antiiluzívnost potom tento typ literatury od základu
mění (Váchalriv Krvavf román netií triviiílním romiínem, stejně jako jím není
Ecovo Jméno rlže, ikdyž užívajíjeho schémat). Podobnf posun je velmi
charakteristick!' Nesetkáváme se s ním ve dvacátém století jen v literatuŤe,
ale napÍíklad i v komedii delť arte. Postavy prlvodní komedie delÍ arte byly
jednoznačné' měly pevné vlastrrosti, které projevovaly v stabilizovan1ich si.
tuacích, v rolích, jež hrály. Jednoznačnj byl i jejich hemí charakter, na kter'.f
ukazovala maska a kostfm. KaŽdápostáva byla nehledě na improvizovanost
svého projevu posíavou-definicí v její nepsychologické (nezreálĎující) va-
riantě. Mimo sv j p vodní prostor a čas však tyto postavy ztrácely svou
jednoznačnost už v raném rokoku (na Watteauovfch obrazech); maska a
kostfm, jež prlvodně mimo jiné znamenaly pro herce i zÍeknutí se psycho.
lo gizuj íc ího, vysvětlujícího proj evu, zača|y naznačovat možnou ambivalen-
ci, vyťvofilo se napětí mezi maskou a postavou. Taková je napÍíklad postava
tragického harlekfna ve vftvarném umění dvacátého století (u P. Picassa,
F. Tichého).l6 Postava.definice se tedy v kontextu dvacátého století promě-
nila v postavu-hypotézu, zneklidřující svou dvojznačností.

Hypotetizace . shrnujeme - tedy zdďeka neznamená odklon od reality
směrem k smyšlence. Naopak namnoze pŤispívá k vytvoŤení kornplexnějšího,
vícďimenzionálního obrazu reality, uchopené současně v jejích možnostech,
člověka v souboru jeho potenciá|ních ,já,, a osudtl, je pokusem o hledaní
riplnější pravdy. Takov! smysl má tento postup v Čapkově Povětroni, oby.
čejném životě, Skladateli Foltfnovi (o nich ďále). Proto ztstÁváotÍnkou, zda
tam, kde se literatura z rtznych drlvodrl wací k ,jistotě.., tvrzením a defi-
nicím, znamená tento její návrat opravdovf náwat ke skutečnosti, nevrací-li
se spíš jen k osvědčenému, ověÍenému a ritěšnému, nicméně fiktivnímu obra-
zu reality, kter! v nejisté době či totalitním systémem ovládané realitě fungu-
je jako lež z milosti či lež diktovaná vládnoucí ideologií (budovatelskf román
padesátlch a sedmdesátfch let).

Sebereflexívní či antiiluzívní prvky a náznaky pojetí postavy jako hyPo-
tézy se v rámci tradičně strukturovanfch děl vnímaly pochopitelně rušivě,
kritika totiž pÍikládala k takto utváŤenfm postavám šablonu takzvaného cha-
rakteru. S podobnou šablonou operoval v prvních letech své kritické činnosti
také F. X. Šalda. Šaldovy recenze se opírďy vesměs o rozbor tematickf, ve

kterém hrála dťrležitou roli právě arrďfzapostiav. od Šalacu hlásaného ideálu
jednotné r}ostavy se odchylovaly v první Íadě post,avy v žánristické prÓze'
Rais, jak Šalda konstatuje, vždy popíŠe nejprve oděv, kroj, tváŤ, posunliy,
hlas, tělo - tedy zevnějšek, jeho osoby žijí jako těla, jejich duševní život
neznáme.Í1 Šaldovské pŤedstavě o postavě odporovalo také pojetí člověka
nikoli jako charakteru, ale pouze jako typu - ,jako odrazu a prrlměru určité
hromady, jako pÍedmětu vydaného rušivému a měnivému prisobení vnějších
a uloženfch si|, pasivnélrc /'..l, pťizp.úsobujícího se htomadě' 1o Šimáčkově
Duši továrny - zdtrazni|autor).18

Šďdouu požadavku živosti postavy nevyhověl - a to je z nďeho hlediska
zajímavé - ani Kašpar lén. ,,Figura Lénova jest dušena jinfmi figurami
podružn1fmi, propracovan1fmi stejně podrobně a se stejnou pozorovatelskou
péčí, které autor staví do stejného plánu a podává stejně drlležitosÍrě jako
figuru hlavní... Šaldu také neuspokojuje, že první část dílaje podána objek-
tivně autorsk1/m vypravováním, druhá popisuje obšírně porotní líčení, pči-
čemž o činu samém se dovídárne,jen nepŤímo, kuse a jednostranně z referátu
o soudním líčení...l9 Co z Šďdovy kritiky psané v roce 1908 vyplfvá? -
PoŽadavek centrá]ního postavení hrdiny, požadavek jednotnosti podání. po-
žadavek bezprostťedního piedvedení činu - msty, podle Šaldy ristíedního
bodu syžetu. Co tyto požadavky znamenají? - Šalda pčiložil starou šablonu
k dílu, jehož poetika postavy míiila ažzcela nepochybně k postavě-hypotéze
a k technice proměnlivého hlediska, tedy k dílr1m typu Hordubala a Foltjna.

V prriběhu let se však Šďdova víceméně normativní poetika postavy
podstatně proměI\ovala . pťesouvala se de facto od postavy-definice (v Šaldo-
vě terminologii od ',jednotného karakteru..) k inkoherentní postavě-hypo.
téze.Ztohoto hlediska jc zajímavá jeho r1vaha o takzvaném jednotném karak-
teru ze Zápisnftu zroku |923. Šalda v ní polemizuje s tradiční vftkou akade-
mické a ,,lžiklasicistrcké.. kritiky, že ta nebo ona postava není jďnotná, že
v ní není logické jednosměrnosti, ,,není vtělením jedné všeobecné vlastnosti;
že není tak pruhledná a čirájako rra pťíklad HomérŮv Achilles..... Šalda
ukazuje, že,,všecky t.zv. logické karaktery zak|ádají se najakési konvenci:
na viděníjednookéin, iia zjednodušení v určité logické schéma''. Inkoherentní
figury tvoťí Moliěre, složité charaktery na|ézáu Bďzaka, Stendhala, Dosto-
jevského, Strindberga. Jestliže ,,básník t.zv. jednotnosti zjednodušuie a ochu-
zuje život, není práv jeho složitosti. obětuje konvenci estetickoJogické.
Moderní básník musí nejprve rozrušiti tuto abstraktní logickou jednotu. Musí

84



pojmouti charakter jako něco dvojitého, složeného z kontrastrl vzájemně se
pŤitahujících a odpuzujících. Nesmí jíti za jednotou, nybrŽ za totalitou (zdt-
razněného Šataou); za celkovostí , l...lTvohticelky labilní azvÍafié, jejichž

rovnováha není statická, nfbrž dynamická: stále v toku, stiále se hledající!..20
Co jiného tu máme píed sebou než takťka manifest poetiky postavy-hypo-
tézy? Yždyť. inkoherence postavy je mimo jiné vfsledkem autorova pochy-
bování, neriplného poznání, vytazem vědomí, že druhého lze poznat toliko
částďně a zpŮsobem, kterf zrlstane vždy poznamenián nezrušitelnou distancí
,já.. od druhého. To platí pro Šaldu zejména o postavách Dostojevského,
které jsou ,,sám oheĎ proudnf, beztvary, i mnohotvar..f a jako on zavaleny
dfmem. Dostojevskf sám varoval: ,Ó nevěťte v jednotu člověkovu. (zdt-
razněno Šaldou), a vytfčil tím sám zásaďnírozdí| mezi logickou jednotící
perspektivou beletrie západnía chaotickou mnohoosostí figur sv ch...2 l

Mr!žeme sledovat, jak se postupně proměřuje (a to nejen u Šaldy) i
pojmoslovnf aparát, uŽívan! v souvislosti s problematikou postavy. Je pťí-
značné,že všude tam, kde se mluvilo a mluvío hrdinovi acharakteru, nem že
mít místo pťedpoklad hypoletizace a že samo nahrazení pojmu hrďna poj-
mem pos[ava, k němuž v naší literámí teorii dochází od šedesátfch let, signa.
lizovalo posun od definičního pojetí k pojetí hypotetickému (heroičnost je

totiž ve své podstatě ďirmativní, sebejistrá).

Je zÍejmé,že proměny pojetí subjektu postavy (anďogicky ovšem promě-
ny pojetí subjektu vypravěče, v poezii lyrického subjektu) se uskutečĎovďy
na pozadí proměn pozice subjektu v samé skutečnosti, která byla v pohybu.
Jestliže v devatenáctém století se v pozitivistickém pojetí a v realistickém
románu skutečnost jevila jako pťehledná, poznatelná, popsatelná' ve dvacá-
tém století (a píedevším už v romantismu a symbolismu) se začíná vnímat
jako heterogenní, neproniknutelná - jako problém.zz Yěda tohoto století otťá-
sla pťďstavou o logickém a racionálním ťádu reality poznatkem o náhodě a
neurčitosti jako zákiadních principech této rea|ity .23 Zd razřován začínábyt
také moment její nesouvislosti, kter! se tÝká i subjektu . člověka, v literárním
díle pak postavy. ,'Postoj dnešního člověka je složen ze samé nesouvislosti;
jako by se nemohly zharmonizovat četné prvky, z nichŽ je složen. Jeho
nepokoj, to je sled pocitrl, chtění, tpuh, bez jednohého pouta a svazku, pr;f si
zmítany horečnf chaos'.. ,,Postavy lidské jako by byly nejen na svém po-
vrchu, ale i ve vniternosti své skladby mnohotvárná oblaka stiíle se pťe|évající

po neznámlch nám zákonech v nové a nové tvary zájmu, děsu, hr zy, zvída-
vosti. krásy...2a

Literatura a současně i literární kritika a historie vnímají pokračující

rozklad osobnosti' kter! probíhal v souvislosti s proměnou reality a jehož

odrazem byl mimo jiné rozklad literární postrvy ' Za jeďnu z pÍíčin rozkladu
postavy byl pokládán postup infrospekce. Tento postup' kterf se vyvinul
v moderní literatuÍe, byl však spíše než pffčinou projevem nového pojetí

subjektu postavy . alogické a mnohovrstevné, byl prosffedkem na cestě kjejí
nejhlubší' bytostné vrstvě, znamenď ,'odhazování povrch stále postupujícím
dobíráním se větší a větší nahoty... 25 V t'udi.i inkoherentní postavy, rozvi-
nuté zejména Dostojevskfm, pokračoval pod|e Šďdy expresionismus. V ex-
presionistickfch dílech vedly deformace ,,ažk odlidštění, až do inkoherence,
v níž se ztácí tp|né logická skladebná nit kaÍakteÍová a figura expresio-
nisticky pojatÁzírá sama na sebe jako na nepochopitelné monstrum horren-
dum ignotae speciei". 26

Ve tÍicátfch letech reflektuje Šalda odklon určitého typu české prÓzy od
psychologismu. Nejv1frazněji se tento odklon projevoval právě v poetice
postaYy. Mnohoznačná figura Megalrogova z Vančurova Konce starjch častl
n-ení ani charďiterem, ani typem. Vančura ,,tvoŤí schválně mnohoznačné,
povolné pružné panáky, kteŤí jsou tu jen proto, aby se na nich vybíjela a od
nich odráŽela divoká slovná obraznost autorova...27 P,i"típostavy nikoli
jako charďiteru či typu, ale jako pani{ka, loutky, dokonce znaku, 28 k'uiní
redukce a de facto zrušení íakzvané psychologické postavyje v oblasti poeti-
ky'post.avy další specifickou reakcí na proměny subjektu ve dvacátém století.

obsálrlé ciÍace z Š*ay isme uvedli proto, že velmi názorně dokládají
posun v poetice postrvy. Viděli jsme, že k tomuto posunu docházelo už
v dílech někten-ich spisovatelrl devatenáctého století (Stendhď, Dostojev-
skij)' zčásti i v dílech naturalist a tradičních reďistŮ. V plné intenzitě však
propukl počínaje prÓzou expresionistickou a poté pokračoval ve dvacátfch
letech a na počátku.let ťicátfch. Nezachvátil ovšem literaturu jako celek,
nlsoval se pouze jako v!ruznátendence v poměmě nevelkém počtu děl, která
však z hlediska vlvoje pr6zy byta neobyčejně vfznamná. Proměna pojetí
postavy probítrala paralelně s proměnou samotnfch žánrŮ, pťedevším romá-
nu. Podle H. Markiewicze začalproces redukce, rglativizace, dezintegrace a
degradace postavy ve druhé polovině devatenáctého století - v románech
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I

pojmouti charakter jako něco dvojitého, složeného z kontrast vzájemně se
pÍirahujících a odpuzujících. Nesmí jíti za jednotou' nj,brŽ za totalitou (zdťl-
razněného Šudou); za celkovostí. /...lTvokticelky labilní aZvÍané, jejichž
rovnováha není s|atická, nfbrž dynamická: strále v toku, sti{le se h|edajícír.,20
Co jiného tu máme pied sebou než lakťka manifest poetiky postavy-hypo-
tézy? YŽdyť, inkoherence postavy je mimo jiné vfsledkem autorova pochy-
bování, neriplného poznání, vyrazem vědomí, že druhého lze poznat toliko
částďně a zprlsobem, kter! zristane vžďy poznameniín nezrušitelnou distrncí
,jt, oď drtrhého. To platí pro Šaldu zejména o postavách Dostojevského,
které jsou ,.sám oheĎ proudn!, beztvar!, i mnohotvarf a jako on zava|eny
dfmem. Dostojevskf sám varovď: ,Ó nevěťte v jednotu člověkovu, (zdí.
razněno Šaldou), a vytfčil tím sám zásadnírozďí|mezilogickou jednotící
perspektivou beletrie západní a chaotickou mnohoosostí fi gur svf ch...",

Mrlžeme sledovat, jak se postupně proměĎuje (a to nejen u Šaldy) i
pojmoslovnj apa t, uŽívany v souvislosti s problematikou postavy. Je pčí-
značné, že všude tam, kde se mluvilo a mluví o hrdinovi a charakteru, nem že
mít místo pŤedpoklad hypotetizace a že samo nahrazení pojmu hrdina poj-
mem postava, k němuž v naší literiámí teorii dochází od šedesátfch let, signa-
lizovalo posun od definičního pojetí k pojetí hypotetickému (heroičnost je
totiž ve své podstatě afirmativní' sebejistiá).

Je zšejmé, že proměny pojetí subjektu postavy (anďogicky ovšem promě-
ny pojetí subjektu vypravěče, v poezii lyrického subjektu) se uskutečřovďy
napozaďí proměn pozice subjektu v samé skutečnosti, která byla v pohybu.
Jestliže v devatenáctém století se v pozitivistickém pojetí a v realistickém
románu skutečnost jevila jako pťehledná, poznate|ná, popsatelná, ve dvacá-
tém století (a pťedevším už v romantismu a symbolismu) se začínávnímat
jako heterogenní, neproniknutelná - jako problém.22 Věda tohoto století otťá-
sla pťedsuavou o logickém a racionálním čádu reality poznatkem o náhodě a
neurčitosti jako ziíkladních principech této reality.23 Z'dtraz ován začínábyt
také moment její nesouvislosti' kterÝ se tfká i subjektu - člověka, v literárním
díle pak postavy. ,'Postoj dnešního člověka je složen ze samé nesouvislosti;
jako by se nemohly zharmonizovat četné prvky, z nichž je složen. Jeho
nepokoj, to je sled pocitrl, chtění, tpuh, bez jednohého pouta a svazku,1ax1/si
zmítan! horečn1f chaos... ,,Poslavy lidské jako by byly nejen na svém po-
vrchu, ale i ve vnitemosti své skladby mnohotvárná oblaka slále se pťelévající

po neznámych,nám zákonech v nové a nové tvary zájmu, děsu, hrťrzy, zvída-
vosti. krásy....-

Lit..utu,a a současně i literární kritika a historie vnímají pokračující
rozklad osobnosti, ktenj probíhal v souvislosti s proměnou reality a jehož

odrazem byl mimo j iné rozk]ad literámí post av y . Za jeďnu z pÍíčin rozkladu
postavy byl pokládán postup infrospekce. Tento postup' kter.! se vyvinul
v moderní literatuÍe, byl však spíše než pŤíčinou projevem nového pojetí
subjektu postavy - alogické a mnohovrstevné, byl prosďedkem na cestě kjejí
nejhlubší' bytostné vrstvě, znamenď ',odhazovánípovrchri stále postupujícím
dobíráním se větší a větší nahoty... 25 v t.udi.i inkoherentní postavy, rozvi-
nuté zejména Dostojevskfm, pokračoval poďe Šďdy expresionismus. V ex-
presionistickfch dílech vedly deformace ,,aŽk odlidštění, až do inkoherence,
v níž se ztrácí riplně logická skladebná nit karakterová a figura expresio-
nisticky pojata zírá sama na sebe jako na nepochopitelné monstrum horren-
dum ignotae speciei". 26

Ve tŤicátfch letech reflektuje Šalda odklon určitého fpu české prÓzy od
psychologismu. Nejvfrazněji se tento odklon projevoval právě v poetice
postavy. Mnohoznačná figura MegďrogoYa z VančurovaKonce star'jch čas
n.ení ani charakterem, ani typem. Vančura ,,tvoŤí schválně mnohoznačné,
povolné pružné panáky' kteÍíjsou tujen proto, aby se na nich vybíjela a od
nich odrážela divoká slovná obraznost autorova...27 Poietípostavy nikoli
jako chirraliteru či typu, ale jako paniíka, loutky, dokonce znaku, 28 k.uiní
redukcc it de facto zrušení takzvané psychologické postavyje v oblasti poeti-
ky' postavy další specifickou reakcí na proměny subjektu ve dvacátém století.

obsáhlé citace z Šďdy isme uvedli proto, že velmi názorně dokládají
posun v poetice postavy. Viděli jsme' že k tomuto posunu docházelo už
v dílech některfch spisovatelrl devatenáctého století (Stendhal, Dostojev-
skij), zčásti i v dílech naturalistti a tradičních realistri. V plné intenzitě však
propukl počínaje prÓzou expresionistickou a poté pokÍačoval ve dvacátfch
letech a na počátku'let ťicátfch. Nezachvátil ovšem literaturu jako celek,
qfsovď se pouze jako v!ruznátendence v poměrně nevelkém počtu děl, která
vŠak z hlediska vfvoje prÓzy byla neobyčejně vlznarnná. homěna pojetí
postavy probíhala paralelně s proměnou samotnlch žánrŮ, pťedevším romá.
nu. Podle H. Markiewicze zača|proces redukce, rplativizace, dezintegrace a
degradace postavy ve druhé polovině devatenáctého století - v románech



Dostojevského a v takzvaném anďytickém románu ve Francii, posléze pokra-
čoval v souvislosti s krizí romanu ve dvacátém století' Postava se stala pou-
hfm substrátem k pÍedvedení univerzá]ních procesrl a mechanismu psychiky,
složkou parabolického modelu situace člověka ve světě, materiálem for-
miílního experimentu (,,novf román..).29 Tomuto pojetí postavy pak odpo-
víďá nejen ,,instrumenťálnť. teorie postavy ve formální škole, ale i nejnovější
teorie strukturáně sémiotické, v nichž je postava pojata jako soubor sémrl
(R. Barthes, T. Todorov)'jako realizace určitlch syžetovjch čijinfch funkcí.
A. J. Greimas, C. Bremond, Ph. Hamon pracují s pojmem aktantu místo
postavy.3o Pojem aktant se tu však nekryje s postavou, je definován jako

,,tÍída diskrétních (pÍetržitfch) sémémr1..,31 ;ato narativní komplex, kter.f
mrlže, ďe nemusí mít charakter ,,postavy...32 PŤito* je pfíznačné, Že tyto
teorie a typologie postrádají historickf zÍetel,tudíž nejsou vhodnéjako ná-
stroje ke konkrétní anal1/ze proměn pojetí postavy v tom či onom období. Pro
ana|yzu české literatury meziválďného období nevyhovují o to víc, že proce.
sy spjaté s takzvanou krizí románu se tu objevily jen v náznacích a vlastně se
až na vfjimky ve své extrémní podobě nerealizovďy. Proto i pojetí postavy-
hypotézy tu mriže pro nás pŤedstavovat pouze jeden z polti' mezi nimiž pojetí
post,avy ve sledovaném období osciluje.

Pokusme se konečně, zatím co nejobecněji' charakterizovatpojetí posta-
vy.defini c e a pojetí p o s tavy - hy p o té zy.

Už jsme naznačili, že k pÓlu postavy-definice míťila postava v reďistické
literatuťe (charakter, typ, tzv. psychologická postava). Současně k ní však
náIežejí jako její krajní poloha schematizované typy postav z děl ďego-
rického charakteru, stabilizované typy (tipi fissi) z komeďe dell' arte, po-
klesljch románov1fch typrl (román dobrodružnf, s tajemstvím, obecně tzv.
lidov! či bulviární román), postrvy z děl á la thěse. Schematizovaná postrva
má sice pevné kontury svého typu, ale uvniď je prázdná, není individuali-
zoyaná, je právě jen zosobněnou funkcí (mstitel, loupežník), nemá ,,niho..
(nanejvfš má ,,niffo.. pojednané v rámci ustiáleného typu). Josef Váchal
v Krvavém románu (1924),kterf je reflexíŽánrukrvavého románu, shledává
u postav z krvakú neriplnou a nejasnou lresbu i popis charakter (někdy i
popletení osob), ukazuje' jak postavy pťicházejí aodcházejí ze světa libo-
volně podle autorovy potťeby. Je zajímavé, že potlačení subjektovosti postav
v triviální literatuťe' fungujících de facto jako loutky, provází potlačení sub-

jektovosti autora' jehož jméno (stejně jako jméno pÍekladatele) u děl tohoto
druhu nezŤídkaschází.

Na jedné straně tedy k postavě-definici paťí postavy bohaté svou inď-
viduální charakteristikou, jedinečné, na druhé straně postavy talďka prázdné,
nepatrně nebo vrlbec neindividualizované. Pfi vší odlišnosti v pojetí postavy
uvniď této skupiny, zahrnující postavu jako neměnnf typ zafixovanf Eaďcí
stejně jako individualizovanou postavu' spojuje však tyto postavy jeden nad-
míru podstatnf rys: jsou bez tajemství, nemají Žádn! nezjevenf vnitťek; buď
jsou prázdné - tam, kde jsou pouhou funkcí, hrajíjedinou roli, nebo je jejich

nitro beze zbytku zveťejněno prosťednictvím vševědoucího či skrytého vy-
pravěče. Jejich subjektivita (samostatnost jakožto subjekt ) je tak značně
zredukována (u schematizovanfch typtl pak o ní prakticky nelze mluvit),
neboésubjekt se dozajista strává subjektem právě pťedevším sebeuvědomová-
ním a sebe-vědomím, takováto postava však o sobě de facto neví, pÍípadně
si sebe sama uvědomuje pouze prostňednictvím vědomí vypravěče.

postava-definice. ' postava-hypotéza
í\--..\ ..-.1
| 

-------.-- 
-----' I

| -__y._.- I
romián 17.-l8.stol. realistickf iomán moderní (pŤevážně
alegorickf, lidovf .----------------------------------.-.-.--...-....---...-* sebereflexívní) román
román

Je nám zÍejmé, že se pťi.ťazením postavy z realistické literatury k typu
postavy.definice dopouštíme určitého zjednodušení. Ve skutďnosti se totiž
reďistická postava nahézÁ někde mezi oběma pÓly (viz na schématu), res-
pektive v podstatě se vyvíjí od jednoho pÓlu k pÓlu opačnému. V románu
sedmnáctého a osmnáctého století není ještě pťíliš vzdÁ|ena schematizova-
nému t.vpu - krajní podobě postiavy-definice, funguje jako spojnice epizď,
dobrodružství i nejrúznějších odbďek (u Smolletta,I.,esage); v realistickém
románu devatenáctého a pďátku dvacátého století, pťedevším tam, kde ustu-
puje vševědoucí]vypravěč a uplatiluje se postup sebeanalfzy postavy
(G. Flaubert, M. Proust), se však zjevné zaěínábtížitk pÓlu hypoté zy (v téŽe
době lidovf román ovšem setrvává a secrvává dodnes na pÓlu definice).
Kromě momentu sebeuvědomění postavy, souvisejícího s probuzením její
subjektivity, se na tomto posunu podítí ještě jinf momenÍ postupně se pro-
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Dostojevskéh o a y takzy aném anďytickém románu ve Francii, posléze pokra-
čoval v souvislosti s krizí romiánu ve dvacátém století. Postava se stala pou-
hfm substrátem k pÍedvedení univerzálních procesrl a mechanismu psychiky,
složkou parabolického modelu situace člověka ve světě, materiálem for-
málního experimentu (,,nov1f rcmán,),zg Tomuto pojetí postavy pak odpo-
vídá nejen ,,instrumen|álnť. teorie postavy ve formální škole, ale i nejnovější
teorie strukturálně sémiotické' v nichž je postava pojata jako soubor sémrl
(R. Barthes, T. Todorov),jako realizace určiflch syžetovfch čijinfch funkcí.
A. J. Greimas, C. Bremond, Ph. Hamon pracují s pojmem aktantu místo
postavy.3o Pojem aktant se tu však nekryje s postavou, je definován jako

,,Ěída diskrétních (pŤetržitfch) sémémrl..,31 1ato narativní komplex, kten.f
mrlže, ale nemusí mít charakter .postavy...32 PÍitom je pŤíznačné, Že qvto
teorie a typologie postrádají historick! zÍetel,Eldíž nejsou vhodnéjako ná-
stroje ke konkrétníana|lzeproměn pojetípostavy v tom či onom období. Pro
analfzu české literatury meziválďného obdobínevyhovujío to víc, že proce-
sy spjaté s takzvanou krizí románu se tu objevily jenv nánnacích a vlastně se
až na vljimky ve své extrémní podobě nereďizovďy. Proto i pojetí postavy-
hypotézy tu mriže pro nás pŤedstavovat pouze jeden z pÓlri, mezi nimiž pojetí
postavy ve sledovaném období osciluje.

Pokusme se konečně, zatím co nejobecněji, charakterizov at pojetí posta-
vy -defini c e a pojetí po stavy -hypotézy.

Už jsme naznačlli, že k pÓlu postavy-definice míŤila postava v realistické
literatuťe (charakter, w, tzv. psychologická postava). Současně k ní však
ná|eŽejí jako její krajní poloha schematizované typy postav z děl ďego-
rického charakteru, stabilizované typy (tipi fissi) z komedie dell' arte, po-
kleslfch romiánov1/ch typr1 (román dobrodružnf, s tajemstvím, obecně tzv.
lidovf či bulvární romián), postavy z dé| á la thěse. Schematizovaná postrva
má sice pevné kontury svého typu, ale uvniď je prázdná, není individuali-
zovaná, je právě jen zosobněnou funkcí (mstitel' loupežník), nemá ,,niEo..
(nanejvfš má ,,nitro.. pojednané v rámci usÍíleného typu). Josef Váchď
v Krvavém románu(|924),kterf je reflexí žánru krvavého románu, shled^ává
u postav z krvákú neriplnou a nejasnou kresbu i popis charakterrl (někdy i
popletení osob), ukazuje, jak postavy phcházejí a odcházejí ze světa libo-
volně podle autorovy potťeby. Je zajímavé, že potlačení subjektovosti postav
v triviální literatuťe, fungujících de facto jako loutky, provází potlačení sub-

jektovosti autora, jehož jméno (stejně jako jméno pŤekladatele) u děl tohoto
druhu neďídka schání.

Na jedné straně tedy k postavě.definici pa&í postavy bohaté svou indi-
viduální charakteristikou, jedinečné, na druhé straně postavy talďka prázdné,
nepatrně nebo vrlbec neindividualizoyané. P[i vší odlišnosti v pojeí postavy
uvniff této skupiny, zahrnující postavu jako neměnnf typ zafixovanÝ tadicí
stejnějako individualizovanou postavu' spojuje však tyto postavyjeden nad-
míru podstatny rys: jsou bez tajemsuí, nemají žádn! nezjevenÝ vnitťek; buď
jsou prázdné - tam, kde jsou pouhou funkcí, hrajíjedinou roli, nebo je jejich
nitro beze zbytku zveŤejněno prostťednictvím vševědoucího či skrytého vy-
pravěče. Jejich subjektivita (samostatnost jakožto subjektú) je tak značně
zredukována (u schematizovanfch typ pak o ní prakticky ne|ze mluvit),
neboé subjekt se dozajista strává subjektem právě pťedevším sebeuvědomová-
ním a sebe-vědomím, takováto postáva však o sobě de facto neví, pťípadně
si sebe sama uvědomuje pouze prosďednictvím vědomí vypravěče.

postava-hypotéza

román l7.-l8.stol.
ďegorickf, lidov/
román

sebereflexívnO román

Je nám zÍejmé, že se pťiťazením postavy z reďistické literatury k typu
postavy.definice dopouštíme určitého zjednodušení. Ve skutďnosti se totiž
realistická postava na|ézá někde mezi ob.ěma poly (viz na schématu), res-
pektive v podstatě se vyvíjí od jednoho pÓlu k pÓlu opačnému. V románu
sedmnáctého a osmnáctého století není ještě ptrliš vzdálena schematizova-
nému t.vpu . laajní podobě postavy-definice, funguje jako spojnice epizod,
dobrodružství i nejrŮznějších ďboček (u Smolletta, Lesage); v reďistickém
románu devatenáctého apočátku dvacátého století, piedevším tam, kde ustu-
puje vševědoucí:vypravěč a uplatiÍuje se postup sebeanalfzy postavy
(G. Flauběrt, M. Proust), se však zjevné začínábtíŽitk pÓrlu hypoté zy (v téŽe
době lidovf román ovšem setrvává a setrvává dodnes na pÓlu definice).
Kromě momentu sebeuvědomění postavy, souvisejícího s probuzenínn její
subjektivity, se na tomto posunu podílí ještě jinf momenÍ postupně se pro-
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reďistickfromán moderní(pťevážně
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hlubující roztržkamezi blt a jevit se v životě postav, která rozleptává kontury
postavy (postava-definice je tím, klm se jeví, plně či talďka plně se kryje se
svou charakteristikou v textu), otevírá prostor pro domněnky, dohady, hypo.
tézy , pro nedefiniční' otevťené pojetí postavy.33

Pojetí posíavy.definice a postavy-hypotézy se v díle opírá pťedevším
o zprlsob, kterlm autor k postavě pťistupuje, o Úhel pohledu na postavu. Tam,
kde se jedná o postavu-hypotézu, není postava nahlížena jako totalita, celek
hotovf ve chvíli tvorby a do dílajakoby pouze pťenesen1f, ale jako silueta,
torzo, které v této neurčité a fragmentární podobě vstupuje do díla a které se
autor pokouší (často tu ovšem funguje i moment pťedstírání) v textu re-
konstruovat; celek postavy se jakoby ztrácí v nekonečnu, dílo odkazuje mimo
text (na rozdíl od tradiční reďistické pr6zy čitypu románu s tajemstvím' kde
je tato rekonstrukce - na7ezení identity, rozluštění tajemství postavy . tiplná
a rispěšná). Autor se snaží prostťednictvím podobného pojetí postavy uchopit
proces myšlení jako nezawšenj, chaotickf, protikladnÝ, ,,pravdivě.. @ťi vší
relativitě tohoto pojmu) zobtazite|n! právě jen ve své procesuálnosti, ve své
stále unikající, neurčité a neriplné totálitě.

S ,,hotovostí.. postavy-definice souvisí absolutní pťedvídatelnost chování
postav, které je plně či dostatečně v souladu s literárním psychologismem
a Eadičním pojetím určitfch lidskjch a sociálních typŮ. Naopak k postavě-
hypotéze míčí takové postavy, jejichž nepňedvídané choviání se ocitá v rozpo.
ru s psychologickfmi i tradičně literárními píedpoklady' je plné zwattl, neo-
čekávané (takovfm nepťedvídanfm chováním se vyznačují hrdinové
F. M. Dostojevského i L. N. Tolstého). od neďekávanosti je potom jen krok
k nemotivovanosti, nedeterminovanosti, k takzvanému acte gratuit, k nemo-
tívovanému činu, o němž se mluví v souvislosti napčíklad s Gidovfm Latca-
diem z Vatikánskfch kobek.

Dalším momentem, kter! signalizuje už částečnf pňechod k postavě-
hypotéze, je postup skryté charakteristiky postavy. ZatímcoBa|zakr}v hrdina
vstupuje do vyprávění obklopen pffmfmi charakteristikami, aéuž z rist vševě-
doucího vypravěče, čijinfch postav (signifiantje plně vyjádťen)' u Flauberta,
kde je autor skryt, je skryta aké jeho analfza postav, postava se fudíž pro

čtenáťe do značné míry suává polem dohadú, hypotéz (ejí signifiantje ne-
riplné a signifié otevťené). Pčímá závislost mezi typem vypravěče - ,,hlasi-
tfm.. či st<rytfm - a typem postavy však neexistuje. Postava-hypotéza není

jednoznačně spjata se slaytfm vypravěčem . respektive nikdy není spjata
s vypravěčem vševědoucím: objevuje se tam, kde vypravěč svou vševědouc-
nost nedává najevo, všude, kde v rámci sebereflexívní prÓzy vystupuje vypra-

věč hlasitf' tematizovan!, kter! své postavy prohlašuje za vlashí vftvory,
v rizné míŤe hypotetické. Pďstata tedy, jak sezdá, netkví v nlasitostt/skrY-
tosti vypravěče, ďe v jeho postoji k post,avám,ať,už zveÍejněném, či skrytém,
v rúzném stupni a charakteru pozniání postavy (od vševědoucnosti až k plné
neznalosti).

Zpťrsob charakteristiky postavy prosťednictvím vypravěče není ovšem
jedinf. Existuje ještě zpúsob další - podání zvnitŤku postavy. Ani užití tohoto
postupu však nedeterminuje jednoznačně pojetí postavy, tj. jeho prosďed.
nictvím mohou bft charakterizovány jak postavy-definice, tak postávy.hypo.
tézy.Ztohoto hlediska je zajímavé, že autortéto moŽnosti obvyklenevyužívá
ve stejné mffe vzhledem ke všem postavám, nezÍídkaje charakteristikou
,,zevnitÍ,, , i když ne vŽdy zcela drlsledně, vybavena pouze risťední postava
(viz Antonín Vondrejc). PÍedpokládali bychom, že charakteristika,,zevniť..
postavy vylučuje relativizaci a hypotetizaci, vždyékdo se lépe zná než posta.
va sama. Není však tomu tak. Hypotetizace není vyloučena ani pÍi tomto
zprlsobu podání (u Dostojevského, v Čapkově obyčejném životě). Nicméně
,,pÍirozeněji.. se tento postup váže s postavou-definicí, respektive s takovfm
typem postavy, která v sebeanď ze usiluje o rozpt.flení nejistot o sobě samé,
nikoli o jejich navození. Naopak s postavou-hypotézou se,,pÍirozeněji.. váže
absence podání zevniď postavy: v Čapkově Povětroni, olbrachtově Nikolovi
Šuhajovi, Čapkově Foltfnovi vystupují obrysy hlavních postav z hypotetic-
kjch pŤíběhr1 vedlejších postav (v Pověnoni jsou pŤitom smyšlené pŤíběhy
PŤípadu X ziároveĎ nepŤímfmi sebecharakteristikami těchto postav). P[itom
. a to je pozoruhodné - tituly těchto romántl odkazují k Eaďci román
s sÉedním hrdinou, jehož jméno bfvalo v názvu a jenž byl zpraviďa posta-
vou-definicí. Titul se tak u nich de facto ocitá v rozporu s touto fradicí.
U sebereflexívních románri a románrl s postavami-hypotézami pozorujeme,
že podobné názvy obvykle opouštějí, což právě mimo jiné souviselo s nesffe-
dovou pozicí hrdiny v systému postav dfla @enězokazi, romány Faulkne-
rovy, Amor a Psyché M. Součkové, Robbe.Grilletovy Gumy aj.). Postava-
hypotéza jako varianta postavy s tajemstvím, zde ani na konci nerozšifro.
vanfm, si však ve vfše zmíněnlch českfch románech zachovává své stŤedové
postavení'
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hlubující roztrŽkamezi bjt a jevit se v životě postav, která rozleptává kontury
postavy (postava.definice je tím, kfm se jeví, plně či takťlra plně se kryje se

svou charakteristikou v textu), otevírá prostor pro domněnky, dohady' hypo-

tézy , pro nedefiniční, otevťené pojetí poslavy.33

Pojetí postavy.definice a postavy-hypotézy se v díle opírá pŤedevším

o zp sob, kterÍm autor k postravě pťistupuje, o rihel pohledu na postavu. Tam,

kde se jedná o postavu-hypotézu, není postava nahlížena jako totalita, celek

hotov! ve chvíli tvorby a do díla jakoby pouze pťenesenf, ale jako silueta'

torzo, které v této neurčité a fragmenl,írní podobě vstupuje do díla a které se

autor pokouší (často tu ovšem funguje i moment pňedstíraní) v textu re.

konstruovat; celek postavy se jakoby ztrácí v nekonečnu, dílo odkazuje mimo

text (na rozdíl od tradiční realistické prÓzy či typu románu s tajemstvím, kde
je tato rekonstrukce - na|ezení identity, rozluštění tajemství postavy . tiplná

a rispěšná). Autor se snaží prostťednictvím podobného pojeí postavy uchopit
proces myšlení jako nezawšen;f, chaotickf , protikladnf , ,,pravdivě.. (pťi vší

relativitě tohoto pojmu) zobrazite|ny právě jen ve své procesuálnosti, ve své

stále unikající, neurčité a neriplné totalitě.

S ,,hotovostí.. postavy-definice souvisí absolutní pčedvídatelnost chování
postav, které je plně či dostatečně v souladu s literiírním psychologismem

a Eadičním pojetím určitfch lidskfch a sociálních typ . Naopak k postavě-

hypotéze mí}í takové postavy, jejichž nepňedvídané chování se ocitá v rozpo-

ru s psychologickfmi i tradičně literárními pťedpoklady' je plné zvrattl, neo-

čekávané (takovfm nepťedvídanfm chováním se vyznačují hrdinové

F. M. Dostojevského i L. N. Tolstého). od neočekávanosti je potom jen kÍok

k nemotivovanosti, nedeterminovanosti, k takzvanému acte gratuit, k nemo-

tivovanému činu, o němž se mluví v souvislosti napťíklad s Gidovjm Lafca.

diem z Vatikánskfch kobek.

Dalším momentem, kterf signalizuje už částečnf pťechod k postavě.

hypotéze' je postup skryté charakteristiky posÍavy .Zatímco Balzakrlv hrdina

vstupuje do vyprávění obklopen pčímfmi charakteristikami, ať,užz Úst vševě-

doucího vypravěče, čijinfch postav (signifiantje plně vyjáďen), u Flauberta,

kde je autor skryt, je skryta také jeho ana za llostav, postava se fudíž pro

čtenáie do značné mÍry stává polem dohadrl, hypotéz (její signifiant je ne.

riplné a signifié otevťené). Pčímá závislost mezi typem vypravěče - ,,hlasi-
tÝm..či skrytÍm - a typem post]avy však neexistuje. Postava-hypotéza není

jednoznačně spjata se skrytfm vypravěčem - respektive nikdy není spjata

s vypravěčem vševědoucím: objevuje se tam' kde vy1rravěč svou vševědouc-

nost nedává najevo, všude, kde v rámci sebereflexívníprÓzy vystupuje vypra-

věč hlasitf, tematizovan:í, kterf své postavy prohlašuje za vlastní vftvory,

v rlzné míŤe hypotetické. Podstara tedy, jak se zdá, netkví v hlasitostt/skry-

tosti vypravěče, ale v jeho postdi k postavám' aťuŽ zveÍejněném, či skrytém,

v 1lzném stupni a charakteru poznání postavy (od vševědoucnosti až k plné

neznďosti).

Zprisob charakteristiky postavy prosffednictvím vypravěče není ovšem
jedinf . Existuje ještě zpŮsob další - podánízvnitÍku postavy. Ani užití tohoto

posfupu však nedeterminuje jednoznačně pojetí postavy, tj. jeho prosffed.

nictvím mohou blt charakterizovány jak postavy-definice, tak postavy-hypo-

tézy.Z tohoÍohlediska je zajímavé,že autor této možnosti obvykle nevyuŽívá

ve stejné mffe vzhledem ke všem posiavám' nezffdka je charakteristikou

,,zevnitÍ,,, i když ne vŽdy zre|a drlsledně, vytravena pouze stÍední postava
(viz Antonín Vondrejc). PŤedpokládďi bychorn' že charakteristika,,zevnitÍ..
postavy vylučuje relativizaci a hypotetizaci, vždyékdo se lépe zná než posta-

va sama. Není však tomu trk. Hypotetizace není vyloučena ani pÍi tomto

zpr1sobu podání (u Dostojevského' v Čapkově obyčejném životě). Nicméně

,,pÍirozeněji.. se tento postup viáže s postavou-definicí' respektive s takov;fm

typem postavy' která v sebeanallze usiluje o rozptflení nejistot o sobě samé,
nikoli o jejich navození. Naopak s postavou-h54lotézou se ,,pfirozenéj1,, váŽe
absence podiíní zevniff postavy: v Čapkově PověEoni, olbrachtově Nikolovi
Šuhajovi, Čapkově Foltlnovi vystupují obrysy hlavních postav z hypotetic-
klch pfíběhťr vedlejších postav (v Povětroni jsou pŤitom smyšlené pŤíběhy

PÍípadu X zároveĎ nepŤímfmi sebecharakteristikami těchto postav). PÍitom
- a to je pozoruhodné - tituly těchto románú odkazují k tradici románrl
s risťedním hrďnou, jehož jméno bfvalo v názvu a jenŽ byl zpraviďa posta-

vou-definicí. Titul se tak u nich de facto ocitá v rozporu s touto tradicí.
U sebereflexívních romiánrl a románŮ s postavami-hypotézami pozorujeme,
že podobné niázvy obvykle opouštějí, což právě mimo jiné souviselo s nestŤe-
dovou pozicí hrdiny v systému postav díla (Penězokazi, romány Faulkne.
rovy' Amor a Psyché M. Součkové, Robbe.Grilletovy Gumy aj.). Posiava-
hypotéza jako varianta postavy s tajemstvím , zde ani na konci nerozšifro-
vanfm, si všakve vfše zmíněn/ch českfchrornánech zachovává své sÉedové
postavení.
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V následujícím schématu se pokoušíme zjednodušeně postihnout vztiah
mezi zprlsobem podání a typem postavy.

Pod.ání

zevniff post.avy zvnějšku postavy

takévztahem), pÍitom právě tím prlsobící jako autentická.3s Ani u typu posta-
vy-hypotézy nemusejí sice bf t jména v těsném vztahu k postavě, ale často se
stávají součástí v1fznamového či zárovelÍ zvukového systému díla (ve Vanču.
rově Hrdelní pÍi jména Zazabolcha, Vyplampán, PŮlpytel) nebo tak jako
u schematizovanfch typrl svou charakterizační funkci extrémně zdfuazlíují
(ména mluvící). Nejd ležitějšíje všakpÍípad, kteqf se u postav-definic nikdy
nevyskytuje, že totiŽ postavy nejsou jménem vrlbec vybaveny (obyčejnf
život) nebo je jméno nahrazeno iniciálou či monogramem (Kafka, Součko-
vá), nebo se jméno v pr běhu díla proměiíuje, pŤípadně je ho užito pro dvě
rrlzné postavy (u Faulknera, Becketta, Součkové)' Konstatujeme, že u posta-
vy-hypotézy má tedy jméno sklon pozblvat své identifikační funkce.

postava-definice postava-hypotéza

absence jména
iniciály

historické jméno

Yztahy mezi pojetím jména a hypotetizací postavy nelze ovšem vidět
zjednodušeně. Jméno ,,stvoÍené.., literámí, bezejmennost nemusejí nezbytně
charakterizovat postavu-hypotézu a naopak jméno neutrální mohou mít oba
typy postav - ve volbě jména mrlžeme shledávat pouze určité tendence.

Z tohoto hleďska je zajímav! ještě jeden typ jmen - jména historická.
Jejich identifikační a autentizační funkce je zÍejmá- Z toho bychom mohli
soudit, že nositelé těchto jmen patrí k typu postavy-definice a pfftlon k histo.
rickému a životopisťrému románu v druhé polovině Éicátfch let a za okupace

|---= (vypravěče, ostatních

| 
--=-=--.= 

postav)

postava-definice postava-hypotéza

Podívejme se nyní na jméno postáYy. Jméno je totiž drlležitou součástí
vlrazové složky postavy jako znaku, její pÍímé charakteristiky v textu.34 Je
tudíž pfuozené, že i ve sféÍe jména mrlžeme sledovat proces hypotetizace
postavy. Jméno vnímáme jako individuahzující a zárovelí zlidšéující moment
(ména zvftat v pohádkách a zyftecích eposech, v Ajtmatovově Popravišti;
antická či antikizujícíjménarobotri vRUR; polidštěnÝ mlokve Válce s mloky
se jmenuje Andrew Scheuchzer). V Adamu StvoŤiteli mají jména pouze první
lidé stvoÍení Adamem, pÍitom mají buď jména mluvící (Miles)' nebo jména

mytickfch a historickfch postav @va' Lilith). Další bytosti stvoŤené Ada.
mem i Alter Egem jsou pak už jen ďíslovány nebo označeny svfmi profe-
semi. Je symptomatické, že proces vzpoury sfforenÍ'ch lidí a počátek dějin
je ve hŤe signalizován právě proměnou jména postavy - mluvícího, antického
- ve jméno nemotivované, současné (vojevrldce Miles se mění v Mtillera).

Jméno ,,člověka bez vlastnostť. - Josef Švejk - je pÍípadem zvláštním:
Josef akcenfirje neindividualizovanost, obyčejnost' Švejk svou expresívní
zvukovou sEánkou a jedinečností koresponduje jednak s klaunskfm cha-
rakterem postavy, jednak ve spojení s obyčejnfm, fuzvyraznym,bezpÍízna.
kov m kŤestním jménem sugeruje svou jinakostí, neopakovatelností, pÍízna-
kovostí pseudoautentickou jedinďnost této postavy.

Pozorujeme, že u typu poslavy-definice se vyskytujíjednak jménaalego.

rická, mluvící (tam, kde se jedná o schemátizované typy)' jednak jména

,,neuffálnť., obyčejná, každodenní, volně pfiléhající k postavám, postavu jen

vzdáleně charakterizující nebo téměr bez vztahu k ní (,,neutrálnosť. je ovšem
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V následujícím schématu se pokoušíme zjednodušeně postihnout vzíah
mezi zprlsobem podání a typem postavy.

Pod.ání

zevniff postavy zvnějšku postavy

takévztahem), pÍitom právě tím prlsobící jako autentická.3s Ani u typu posta-
vy-hypotézy nemusejí sice bf t jména v těsném vztahu k postavě, ale často se
stávají součástí v1fznamového či zárovelÍ zvukového systému díla (ve Vanču.
rově Hrdelní pÍi jména Zazaboucha, Vyplampán, PŮlpytel) nebo tak jako
u schematizovanfch typrl svou charakterizační funkci extrémně zdfuazlíují
(ména mluvící). Nejd ležitějšíje všakpÍípad, kteqf se u postáv-definic nikdy
nevyskytuje, že totiŽ postavy nejsou jménem vrlbec vybaveny (obyčejnf
život) nebo je jméno nahrazeno iniciálou či monogramem (Kafka, Součko-
vá), nebo se jméno v prŮběhu díla proměiíuje, pŤípadně je ho užito pro dvě
rrlzné poslavy (u Faulknera, Becketta, Součkové)' Konstatujeme, že u posta-
vy-hypotézy má tedy jméno sklon pozblvat své identifikační funkce.

postava-definice postava-hypotéza

absence jména
iniciály

historické jméno

Yztahy mezi pojetím jména a hypotetizací postavy nelze ovšem vidět
zjednodušeně. Jméno ,,stvoÍené..,literámí, bezejmennost nemusejí nezbytně
charakterizovat postavu-hypotézu a naopak jméno neutrální mohou mít oba
typy postav - ve volbě jména mrlžeme shledávat pouze určité tendence.

Z tohoto hleďska je zajímav! ještě jeden typ jmen - jména historická.
Jejich identifikační a autentizační funkce je zÍejmá- Z toho bychom mohli
soudit, že nositelé těchto jmen patrí k typu postavy-definice a pÍíklon k histo.
rickému a životopisťrému románu v druhé polovině Éicátfch let a za okupace

|--=- (vypravěče, osiatních

| 
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postav)

postava-definice postrva-hypotéza

Podívejme se nyní na jméno postrYy. Jméno je totiž driležitou součástí
vlrazové složky postavy jako znaku, její pÍímé charakteristiky v textu.34 Je
tudíž pfuozené, že i ve sféÍe jména mŮžeme sledovat proces hypotetizace
postavy. Jméno vnímáme jako individuahzující a zárovelí zlidšéující moment
(ména zvftatv pohádkách azyftecích eposech, v Ajtmatovově Popravišti;
antická či antikizujícíjménarobotú vRUR; polidštěnÝ mlokve Válce s mloky
se jmenuje Andrew Scheuchzer). V Adamu StvoŤiteli majíjménapouzeprvní
lidé stvoŤení Adamem, pÍitom mají buď jména mluvící (Miles)' nebo jména

mytickfch a historickfch postav @va, Lilith). Další bytosti stvoÍené Ada.
mem i Alter Egem jsou pak už jen ďíslovány nebo označeny svfmi profe-
semi. Je symptomatické, že proces vzpoury s&orenÍ'ch lidí a počátek dějin
je ve hŤe signalizován právě proměnou jména postavy - mluvícího, antického
- ve jméno nemotivované, současné (vojevúdce Miles se mění v Mtillera).

Jméno ,,člověka bez vlastnostť. . Josef Švejk - je pŤípadem zvláštním:
Josef akcentuje neindividualizovanost, obyčejnos| Švejk svou expresívní
zvukovou sránkou a jedinečností koresponduje jednak s klaunskfm cha-
rakterem postavy, jednak ve spojení s obyčejnfm, &zvyaznym,bezpÍízna.
kov1fm kŤestním jménem sugeruje svou jinakostí, neopakovatelností, pŤízna-

kovostí pseudoautentickou jedinďnost této postrvy.

Pozorujeme, že u typu postavy-definice se vyskytujíjednak jménaalego.

rická, mluvící (tam, kde se jedná o schemátizované typy)' jednak jména

,,neutrálnť., obyčejná, každodenní, volně pfiléhající k postavám, postavu jen

vzdáleně charakterizující nebo téměŤ bez vztahu k ní (,,neutrálnosť. je ovšem
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bychom mohli chápat jako projev pŤíklonu k poetice nemodďizované pro-
mluvy. I když mrižeme skutečně obecně konstatovat,že historická jména, aé
už se objevujív pr6ze u postav stÍedních či epizodickfch, nebo pouzejako
citace bez narativního vfznamu, dílo vždy zteáIťtují a strhují k iluzívnosti,
(pÍotom vlastně ve vyšší mfte nežjména neutrální, která sice svou neimi-
tovaností podporují iluzi o postavě vzaté zeŽivota, ale pŤece jen nepŤesLávají
bft jmény smyšlenfmi), pŤesto neexistuje pÍímá závislost mezi historickou
postavou a typem postavy-definice.Zatímco totiž u postavy se jménem smyš-
lenfm mriže vševědoucí vypravěč o postavě všechno vědět, a to právě proto,
Že je tato postava cele jeho smyšlenkou, u postavy historické zrlstává konst.
rukt postavy, byé se opírá o reálná fakta, vždy vlastně hypotetickf. Rela-
tivizující momenty vnikajído charakteristiky tétopostavy i tam,kde se v}pra-
věč stylizuje jako vševědoucí, a to pÍinejmenším z hlediska čtenáŤe (rozličné
zprlsoby ztvámění jedné a téže historické osobnosti fungují pro něho jako
variace, rŮzné hypotézy postavy, i když pÍekračují rámec jediného díla).
ostatně i historická prÓza podstupuje ve dvacátém století vfvoj směrem
k modalizované promluvě a k historické postavě-hypotéze (v české literatuŤe
zejména od šďesátÝch let).

Kromě těla a tváfe má charakterizační funkci také oděv postavy.

V tradičním realistickém roma,nu je oděv v souladu se sociálním postavením

a nitrem postavy, podobně jako tváŤ je už vlastně svého druhu nepŤímfm

popisem nitra, charakteru nebo je napovídá, jinfmi slovy strvrzuje statut

postavy. Nás však zajímáodév zejménatrm' kde tuto charakterizační funkci

zaácí,kde se mezi oděvem na jedné straně a tělem, profesí' charakterem na

sEaně druhé rozvírá mezeÍa' to jest tam, kde oděv má chmakter pŤevleku,

kosffmu'pÍípadně jinotaje (vznešenf oděv,kterf je v rozporu sprofesíkrysa.

Ťe v Dykově novele, naznačuje možnost vfkladu této postavy jako ďegorie

umělce). oděv tak jako v pŤípadě kostjmu Kvisova skrfvá realitu nebo se
podílí na hypotetičnosti, ambivďenci postavy, jinfmi slovy není snadno či

telnfm znakem, ale šifrou. Někdy je sice oděv v souladu s postavou, ďe není
individuďizovan - je uniformou (roboti, lidé AE). Stejně jako postavy (ko-

lektivní postava), které jej nosí, je neutrální,bez vlastností, je vfrazem jejich

neindividuďizovanosti (roboti, lidé AE). Poněkud zvláštní je oděv Švejka,
k němuž uniforma paťí jako k muži bez vlastností, nicméně okolnost, že je

mu velká, čímž se vlastně mění v klaunskf pfevlek, naznačuje nesoulad mezi
za|ožením postavy a rolí, která je jí vnucena. Aé už se však jedná o ďěv
v nesouladu s nitrem (pÍevlek), nebo o oděv v souladu s nitrem (uniforma),
v obou pÍípadech, byťrrlznfm zprlsobem (dvojznačností nebo nerozlišenostQ,
je identita postavy zpochybněna, pohybujeme se ve sféŤe bypotéz.

I když redukovanávyrazová složka postavyjako znaku svědčila na první
pohled o oslabení subjektovosti postavy, ve skutečnosti právě ona umožiÍo-
vala obohacení složky vfznamové (nejen explicitně v díle, ale pŤedevším
mimo ně, ve čtenďsk1ích interpretacích), a to proto, že často poukazovďa
k subjektu komplikovanému, mnohoznačnému, ve svém vfznamu potenciál.
ně nekonečnému, a tedy de facto bohatšímu, než byl subjekt pojatf jako
postava-definice (pouze u postav-strojrl a postav-loutek je subjektivita sku-
tďně oslabena - viz následující kapitola).

Postava-definice vstupovala do díla se svfm tělem a tvdÍí, ďěvem
(u schematizovanfch.iypŮ siabilním kost..fmem, maskou), se svfmi zvyky,
chováním, charakterem, jménem, Se svou minulostí, púvodem, rodem; proces
hypotetizace postavy znamenal postupnou a někdy tiplnou zEátu těchto cha-
rakteristik (pÍípadně využití některfch z nich, pfitom však v jejich dvoj-
značnosti - kostfm, maska). Postava často ,,ztrácÍ, tělo' tváŤ, šaty, charakter,

jméno
historické

neutrální - mluvící _ redukcejména
bezejmennost

(šipka ukazuje směr odreálnění' literarizace)

K vnější charakteristice postavy patŤí kromě jména také popis zevnějšku.
Postavy-definice bjvají právě prostŤednictvím tohoto popisu uváděny do
děje" U postav -hypotéz bfvá popis zevnějšku nezffdka redukován nebo sche-
matizován, někde plně schání, postavy pak pŤestrávají bft postavami s tělem
a tvátí, PÍíkladem schematizovaného, v tomto pŤípadě ,,karnevďového,, ze-
vnějšku je Švejk, kterf je sice postavou ',s tělem.. (e zavalitf v duchu poetiky
groteskního těla), ale jeho tváŤ s jedinfm vyrazem je de facto maskou.
V motivu člověka bez tváŤe (člověka s mnoha tváÍemi), s tváfi.maskou se
pak tematizuje, zvnějšřuje problém ztracené či oslabené identity. Ve Weisso-
vě povídce llÍ.lžbez tváře (1927) si muž navléká cizí tváče jako klobouky.
TváŤ-masku má i Kvis v Řezáčově Svědkovi (1942). postava, jejíž smysl byl
v kontextu protektorátu zŤetelně ďegorickf.
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bychom mohli chápat jako projev pŤftlonu k poetice nemodďizované pro-
mluvy. I když mrlžeme skutečně obecně konstatovat, že historická jména, aé
už se objevujív pr6ze u posiav ristÍďních či epizodickfcb, nebo pouze jako
citace bez narativního vyznamu, dílo vždy zreáIťlují a srhují k iluzívnosti,
(pňotom vlastně ve vyšší mfte než jména neutrální, která sice svou neimi-
tovaností podporují iluzi o postavě vzaté zeŽivota,ale pŤece jen nepÍesÍávají
bft jmény smyšlenfmi), pŤesto neexistuje pŤímá závislost mezi historickou
postavou a typem postavy-detinice. Zatímcotollž u postavy se jménem smyš-
lenlm mriže vševědoucí vypravěč o postavě všechno vědět, a to právě proto,
Že je tato postava cele jeho smyšlenkou, u postavy historické zrlstává konst-
rukt postavy, byé se opírá o reálná fakta, vždy vlastně hypotetickf. Rela-
tivizující momenty vnikajído charakteristiky tétopostavy i tam,kde se v}pra-
věč stylizuje jako vševědoucí, ato pŤinejmenším z hlediska čtenáŤe (rozličné
zprlsoby ztvárnění jedné a téže historické osobnosti fungují pro něho jako
variace, r zné hypotézy posíavy, i kdyŽ pfekračují rámec jediného díla).
ostatně i historická prÓza podstupuje ve dvacátém století vfvoj směrem
k modalizované promluvě ak historické postavě-hypotéze (v české literatuÍe
zejména od šedesátÝch le$.

Kromě těla a tváÍe má charakterizační funkci také oděv postavy.

V tradičním reďistickém románu je oděv v souladu se sociálním postavením

a nitrem postavy, podobně jako tváŤ je už vlastně svého druhu nepÍímlm

popisem nitra, charakteru nebo je napovíďá, jinfmi slovy strvrzuje statut

., postavy. Nás však zajímá oděv zejména tam, kde tuto charakterizační funkci

ztrácí,kde se mezi oděvem na jďné straně a tělem, profesí, charakterem na

straně druhé rozvírá mezeÍa, to jest tam, kde oděv má charakter pÍevleku,

kostfmu, pÍípadně jinotaje (vznešenf oděv, kterfje v rozporu s profesí krysa-

Íe v Dykově novele, naznačuje možnost vfkladu této postavy jako ďegorie

umělce). oděv tak jako v pŤípadě kostfmu Kvisova skrlvá reďitu nebo se
podílí na hypotetičnosti, ambivalenci postavy, jinfmi slovy není snadno či-

telnfm znakem, ale šifrou. Někdy je sice oděv v souladu s postavou, ďe není
individuďizován . je uniformou (roboti, lidé AE). Stejně jako postavy (ko-

lektivní postava), které jej nosí, je neutrální, bez vlastností, je vfrazem jejich

neindividualizovanosti (roboti, lidé AE). Poněkud zviáštní je oděv Švejka,
k němuž uniforma paďí jako k muži bez vlastností, nicméně okolnost, že je

mu velká, čímž se vlastně mění v klaunskf pfevlek, naznačuje nesoulad mezi
za|ožením postavy a rolí' která je jí vnucena. Aé už se však jedná o oděv
v nesouladu s nitrem (pŤevlek), nebo o oděv v souladu s nitrem (uniforma),
v obou pÍípadech, byénlznfm zpťrsobem (dvojznačností nebo nerozlišeností),
je identita postavy zpochybněna, pohybujeme se ve sféÍe hypoté.z.

I když redukovanávyrazová složka postavy jako znaku svědčila na první
pohled o oslabení subjektovosti postavy, ve skutečnosti právě ona umožilo-
vala obohacení složky vlznarnové (nejen explicitně v díle, ale pÍedevším
mimo ně, ve čtenáŤskfch interpretacích), a to proto, že často poukazovala
k subjektu komplikovanému' mnohoznačnému, ve svém v1fznamu potenciál.
ně nekonečnému, a tedy de facto bohatšímu, než byl subjekt pojatf jako
postava-definice (pouze u postav-strojrl a postav-loutek je subjektivita sku-
tečně oslabena - viz následující kapitola).

,, Postava-definice vstupovala do díla se svfm tělem a tvátí, oděvem
(u schematizovanfch.typrl stabilním kostymem, maskou), se sv1fmi zvyky,
chováním, charakterem, jménem, se svou minulostí, prlvodem, rodem; proces
hypotetizace postavy znamenal postupnou a někdy riplnou zhátu těchto cha-
rakteristik (pŤípadně vyllŽití některfch z nich, pfitom však v jejich dvoj-
značnosti - kost m, maska). Postava často ,,ztrácť. tělo, tváŤ, šaty, charakter,

]T:":'' 4neutální mluvící- redukcejména
hlstoncké bezejmennost

(šipka ukazuje směr odreálnění' literarizace)

K vnější charakteristice postavy patŤí kromě jména také popis zevnějšku.
Postavy-definice b1ívají právě prostÍednictvím tohoto popisu uváděny do
děje. U postav -hypotéz bfvá popis zevnějšku nezffdka redukován nebo sche-
matizován, někde plně schání, postavy pak pÍestiávají bft postavami s tělem
a tváčí, Pťftladem schematizovaného, v tomto pŤípadě ,,karnevďového.. ze-
vnějšku je Švejk, kterf je sice postavou ''s tělem.. (e zavalitf v duchu poetiky
groteskního těla), ale jeho tváŤ s jedinlm vyrazem je de facto maskou.
V motivu člověka bez tváŤe (člověka s mnoha tváÍemi)' s tváfi.maskou se
pak tematizuje, zvnějšĎuje problém ztracené či oslabené identity. Ve Weisso-
vě povídce ll'faž bez tváře (Í927) si muž navléká cizí tváše jako klobouky.
TváŤ-masku má i Kvis v Řezáčově Svědkovi (|942). postava, jejíž smysl byl
v kontextu protektorátu zÍetelně ďegorickf.
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jméno, minulost (viz hrdina Čapkova Povětroně), tedy de facto podstatnou
součást toho, co tvofilo její signifiant.

Kdybychom postavu-definici definovali jako formálně sémantickou
strukturu, která do díla vstupuje hotová nebo se v něm plně završuje jako znak
v díle beze zbytku odhalující své qfznamy, postava-hypotézasepakz tohoto
hlediskajevíjako otevŤená struktura, kterou sepokoušejípostupně,,uzavfít'',
interpretovat vypravěč, jiné postavy, čtenáŤ. (V tomto smyslu se pojetíposta-
vy-hypotézy vlastně b|ížípojeti postavy jako čtenáŤského konstruktu v re-
cepčních teoriích - v naší teorii mu však pŤďcházíkonstrukt vypravěče nebo
jinfch postav, reďizovan pÍímo v dfle.) Z toho potom vyp|!vá, že pod-
statn m rysem děl s postavami-hypotézami se tudfi stává aktivizace čtenáÍe,
nezŤídka v nich tematizovaného (o něm v kapitole Tematizovanf adresát
v prÓze).36

Či'm ie v takovfch dílech čtenáŤ? - Je rovněž svého drulru postavou.hypo-
tézou, s konturami však ještě o stupeř méně ďetelnfmi než u jinfch postav. Je
pYunačné, že v dílech s postavamidefinicemi je podobná pfftomnost čtenáŤe
jako postavy-hyptézy napÍosto vyloučená (nanejvfš se tu setliáváme s jakousi
zdvoŤilosbrí maskou,,slowtnéhď., ,,laskavého čtenáŤe..). Jestliže však u jinfch
postav znamená hypotetizace v jistém smyslu jejich redukci či spíš otelŤenost
ve smyslu možnosti dotváŤet je a interpretovat, u čtenáfu jako postavy díla
znamená naopak obohacení: subjekt, kter! sÍál zcela mimo, neexistovď v díle,
do něho nyníproniká, stiává sejeho součástí' rfsuje se v něm alespoiÍjako silueta.
Metaforicky by se tato situace data vyjádŤit tak, že postava.definice ,,zabíjÍ,
čtenáŤe v díle; tam, kde postava-definice usfupuje ze scény a v ďle se objevuje
postava-hypotéza, vynofuje se také subjekt čtenáÍe či adresáta. Dílo s postavou.
hypotézou se ovsm mŮže obejít bez postavy čtenáňe, ale podíváme-li se pozomě,
rczeznátmetÉměÍ v každém trkovém díle pÍinejmenším jeho stín. Spolu re čtená-
Ťem (adresátem) se v romiánu neďídka tematizuje i *ám subjekÍ autora. Nemiáme
tu na mysli jeho vtělení v autorském vypra,věči, ale vstup autora do textu jako
vydavatele, jeho existenci v díle pď skutďnfm jménem (ve Váchalově Krva-
vém románu, v Johnovfch povídkách Perutě a Nejknásnější sport, v romiínu
M. Součkové Amor a Psyché aj.).

K vÝrazovému plánu postavy jako znaku patÍí v díle promluva o postavě
a promluva postavy. Součástí promluvy o postavě je charakteristika nepfimá
(popis chování, myšlení) apÍímá, absffaktní. Postup pŤímé charakteristiky,

pfi němŽ vypravěč pfímo pojmenovává hrdinovy vlastnosti (čtenáŤ, jehož akti-
vita je redukována na minimum, není v nejmenším nucen interpretovat, kon.
struovat postavu na ziíkladě nepÍímfch charakteristik, sám hodnotit její chování
a jednán0' bfvá qpojen s postavou vševědoucího vypravěče. Pnávě tento postup
m žeme pokládat za nejevidentnější projev pojetí postavy jako definice.

V ewopském reďistickém románu byl opuštěn poměmě zÍtly,v české lite-
ratufu však pÍežíval v dílech naturalistického ražení ještě hluboko v druhém
desetileí tohoto stoleí (v lidovfch a poklesljch pďoMch románového žánru
pYežíváprakticky dďnes, paťí totiž k jejich poetice). Šatoa mpmtadu vyfllcá
A. M. Tilschové ve Staré rodině (1916)' že necharakterizuje postavy dějem, ďe
pŤímo: ,,Karel naopak žil tiplně na zemi a nepovznášel se v jeho absbakEríoblaka,
ani z|!, ani dobrf, jen pŤirozen! a živelnf jako ďvoch.....37 Podobné charakte-
ristiky zrlstávají pÍitom z valné části nezkonlaetizovány. ustup oa ffimé cha-
rakteristiky a ffilon k charakteristice nepÍímé, skryte, obsažené ve vlastním ději'
mrlžeme pak potrJádatza další projev pohybu k postavě-hyptéze.

ho pÍehlednost znázorníme stupnici zprlsobú charakteristiky postav.
Bude z ní snad zšejm! vztah těchto zprlsob k pojetí postavy. Poznamenejme,
že charakteristika pouze pŤímá se v uměleckfch dílech nevyskytuje (vznikl
by Eaktrát o lidském typu)' vždy ji doplĎuje nepoměrně rozsáhlejší chmakte.
ristika nepÍímá.

I.
pÍímá

II.
nepŤímá
(komplexní)

m.
nepŤímá
(redukovaná)

nepŤímá

líčí se činy, líčí se činy i myšlenky líčí se chování
sporadicky i myšlenky (prosffednictvím činy
@rosffednictvím vy. vniffníhomonologu)
pravěče)
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jméno, minulost (viz hrdina Čapkova Povětroně), tedy de facto podstatnou
součást toho, co tvoŤilo její signifiant.

Kdybychom postavu-definici definovali jako formálně sémantickou
Strukturu, která do díla vstupuje hotová nebo se v něm plně završuje jako znak
v dflebeze zbytku odhalující své fznamy, postava-hypotézasepakz tohoto
hleďska jeví jako otevÍená sEuktura, kterou sepokoušejípostupně,,uzavŤít'',
interpretovat vypravěč, jiné postavy, čtenáŤ. (V tomto smyslu se pojetíposta-
vy-hypotézy vlastně b|ížípojeti postavy jako čtenáŤského konstruktu v re-
cepčních teoriích - v naší teorii mu však pŤďcházíkonstrukt vypravěče nebo
jinfch postav, rea7izovany pÍímo v dfle.) Z toho potom vyp|!vá, že pod-
statn:Ím rysem děl s postavami-hypotézami se tudfi stává aktivizace čtenáÍe,
nezŤídka v nich tematizovaného (o něm v kapitole Tematizovanf adresát
v prÓze;.36

Či'm ie v takovfch dílech čtenáŤ? - Je rovněž svého drulru postavou.hypo-
tézou, s konturami však ještě o stupeř méně ďetelnfmi než u jinfch postav. Je
pYunačné, že v dílech s postavamidefinicemi je podobná pfftomnost čtenáŤe
jako postavy.hypotÉzy naprosto vyloučená (nanejvÝš se tu setliáváme sjakousi
zdvoÍilosírí maskou,,slowtnéhď., ,,laskavého čtenáŤe..). Jestliže však u jinfch
postav znamená hy'potetizace v jistém smyslu jejich redukci či spíš otel'íenost
ve smyslu možnosti dotváŤet je a interpretovat, u čtenáfu jako postavy ďla
znamená naopak obohacení: subjekt' kterf síál zcela mimo, neexistovď v díle,
do něho nyníproniká, stiává sejeho součástí' rfsuje se v něm alespoiÍjako silueta.
Metaforicky by se tato situace dala vyjádŤit tak, že postava.definice ,,zabíjÍ,
čtenáŤe v díle; tam, kde postava-definice usfupuje ze scény a v ďle se objevuje
postava-hypotéza, vynofuje se raké subjekt čtenáÍe či adÍesáta. Dílo s postavou.
hypotézou se ovbm mŮže obejít bez postavy čtenáŤe, ale podíváme-li se pozomě,
rczeznámetÉměÍ v každém takovém díle pfinejmenším jeho stín. Spolu re čtená-
Ťem (adresátem) se v romiánu neďídka tematizuje i Mm subjekt autora. Nemiáme
tu na mysli jeho vtělení v autorském vypra'věči, ale vstup autora do textu jako
vydavatele, jeho existenci v díle pod skutďnfm jménem (ve Váchalově Krva-
vém románu, v Johnovfch povídkách Perutě a Nejkr.ásnější sport, v románu
M. Součkové Amor a Psyché aj.).

K vfrazovému plánu postavy jako znaku patÍí v díle promluva o postavě
a promluva postavy. Součástí promluvy o postavě je charakteristika nepfimá
(popis chování, myšlení) apÍímá, abstraktní. Postup pŤímé charakteristiky,

pfi němž vypravěč pfímo pojmenovává hrdinovy vlastrrosti (čtenáŤ, jehož akti-
vita je redukována na minimum, není v nejmenším nucen interpretovat, kon.
struovat postavu na ziíkladě nepŤímfch charakteristik, sám hodnotit její chování
a jednán$' bfvá spojen s postavou vševědoucího vypravěče. Pnávě tento postup
mrlžeme pokládat za nejevidentnější projev pojetí postavy jako definice.

V elropském reďistickém románu byl opuštěn poměrně zÍtty,v české lite-
ratufu však pŤežívď v dílech naturalistického ražení ještě hluboko v druhém
desetiletí tohoto století (v lidwfch a poklesljch pďoMch románového žánru
pYežíváprakticky dďnes, paťí totiž k jejich poetice). Šatoa mprruadu vyfllcá
A. M. Tilschové ve Sraré rďině (1916)' že necharakterizuje postavy dějem, ale
pÍímo: ,,Karel naopak žil tiplně na zemi a nepovznášel se v jeho abs0zkEríoblaka,
ani z|!, ani dobrf, jen pŤirozenf a živelnf jako ďvoch.....37 Podobné charakte-
ristiky zrlstrávají pÍitom z valné části nezkonlaetizovány. ustup oa ffimé cha-
rakteristiky a ffilon k charakteristice nepÍímé, skryte, obsažené ve vlastním ději,
mrlžeme pak poHádatza další projev pohybu k postavě-hyptéze.

ho pÍehlednost znázorníme stupnici zprlsobú charakteristiky postav.
Bude z ní snad zšejm! vztah těchto zprlsob k pojetí postavy. Poznamenejme,
že charakteristika pouze pŤímá se v uměleckfch ďlech nevyskytuje (vznikl
by traktrát o lidském typu)' vždy ji doplĎuje nepoměrně rozsáhlejší chmakte.
ristika nepÍímá.

I.
pÍímá

nepÍímá

líčí se činy,
sporadicky i myšlenky
(prosfiednictvím vy.
pravěče)

II.
nepŤímá
(komplexní)

líčí se činy i myšlenky
(prosffednictvím
vniffního monologu)

il.
nepŤímá
(redukovaná)

líčí se chování
činy
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Není pochyb o tom, že promluva o postavě, aé už se uskutečřuje v podobě
pÍímé či nepffmé (p evládající) charakteristiky, je bezprostÍedně závislá na
pojetí postavy (platí ovšem i vztah opačn1f: pojetí postavy je závis|é na typu
promluvy o ní). Ukazuje se, že ,J<lasické.. pojetí postavy, pod které zahrnu-
jeme s vědomím jejich odlišnosti takzvanf charakter, typ, psychologickou
postavu, - tedy posiava-definice - se opírá o ,'klasick1f.. styl, ,,klasickou..
promluvu nebo je tento typ touto promluvou vytvďen. ,,Klasická.. promluva
je poďe Lubomíra Doležela charakterizována protikladem promluvy vypra.
věče - nesituační, ,'objektivní., slohově nespecifikované, kompakÍrí - a pro-
mluvy posiavy - situační, využívající prostŤedkrl apelu a exprese' hovorově
zabarv ené a vnitÍně slohov é rczrlznéné.38 Pás*o uypravěče a pásmo postavy
jsou zÍetelně odlišena. Naopak v moderní prÓze se uplatlÍuje tendence
k zrušení opozice pásma vypravěče a pásma postavy, a to prostÍednictvím
mďerních kontextovfch postuprl - nevlastní pŤímé Íeči, polopŤímé Íeči, smí
šené Íeči. Často pÍitom dochází k |yťuaci,k sblížení prÓzy s poezií, k němuž
pŤispívá mimo jiné právě i ďklon ď iluzívní, ď rďi vypravěče odlišené'
individualizované Íeči postav a pÍíklon k Ťeči metafonzované, nehovorové,
neindividualizoyané, splfvající s ,,tvoÍenfm.. jazykem vypravěče. Užití,,wo.
Ťeného.., tj. zjevně literárního jazyka a nerozlišení Íďi vypravěče a postav
nedeterminuje sice ještě samo o sobě pojetí postav jako hypotéz (viz napÍ.
Vančuruv Pekď Marhoul, jehož titulní postavu vnímáme spíše jako postavu.
definici), ale mrlže už pŤechod k této poetice signalizovat.

Nejasná atribuce promluvy, záměmá dvojznačnost je podle V. v. Vi-
nogradova, L. Spitzera a L. Doležela jedním ze zÁk|adních znak moderního
epického textu.39 Je velmi pYtznačné, že pffklady nevlastní pŤímé feči, po.
lopŤímé Ťeči a Ťeči smíšené na|ézáDo|ežel právě v těch dílech, v nichž se
uplaÍluje pojetí postavy jako hypotézy - v Čapkově Hordubalovi a v ol-
brachtově Nikolovi Šuhajovi. Začiná se nám tu tedy zcela jasně r'.Ísovat
souvislost mezitímto pojetím postavy a trkovfm typem prozaické promluvy,
ve které jsou setfeny rozdíly mezi pásmy vypravěče a post]av, kde vládne
ambivalence, a to nejen pokud jde o atribuci promluvy, ďe i v jinfch složkách
ďíla.

Kromě stírání rozdílrl pásma vypravěče a pásma postrvy dochází v tomto
typu prÓzy k silné aktivizaci vypravěče. PÍestává bft ve vyprávění nevi-
ditelnf, vystupuje jako samostatnf subjekt, stojící nad dějem, vměšující se
do děje, komentující a hodnotící jej, hovoÍící se čtenáŤem, dokonce i se svfmi

postavami.{ ocitáme se tedy opět na pridě sebereflexívní či antiiluzívní
prÓzy,pro kterouje právě tematizace vypravěče (autora) a také čtenáÍe pÍí.
značná neboli, jinfmi slovy, v níž tyto subjekty nezfídka vystupují jako
postavy. Jestliže v iluzívní prÓze s nemodďizovanou (nerelativizujícQ pro-
mluvou se vypravěč na ose subjekt <-> objekt vzdaluje od pÓlu subjektu
(postráďá individualizující rysy) a není de facto postavou, pak vypravěč
v prÓze antiiluzívní, budované prostÍednictvím modalizovan é (re|ativizující)
promluvy, míŤí k pÓlu subjektu a stiívá se postavou s určitfmi individua.
lizujícími rysy (k těmto rysrlm patÍí pŤedevším jeho osobiuá Ťď - u autorského
vypravěče), a to právě svého druhu postavou-hypotézou (čtenáŤskou hypo-
tézoll). Toto platí napÍftlad o vypravěči Vančurově, stejně jako o tema-
tizovaném čteniffi v někter'lch Vančurovlch dílech. Pokud však jde o Vanču-
rovy postavy, ty jsou postavami-hypotéZami pouze ve smyslu své zjevené
,,tvofenosti'' aneSamostatnosti, závislosti navypravěči,kten.f jimi manipuluje
jako loutkami (ejich Íeč je jeho Íečí); nikdy však nejsou fragmentární' ne-
završené, i když zawšenost je diína pŤedevším jejich završeností ve vyprá.
vění, mimo něž neexistují.

Vztrh postavy apromluvy se kromě ve sféÍe jazyka(vztah jazykapromlu-
vy o postavě a promluvy postavy) zračí i ve sféŤe modality promluvy -
nezpochybiíující a zpochybiující.Napwní pohled sezdá,že jsou tyto moda-
lity těsně spojeny s protikladem iluzívnosti a antiiluzívnosti. Je tomu tak však
jen zčásti. Pozorujeme ÍotlŽ,Žepodstatnfm rysem postavy-hypotézy v rámci
hypotetizující promluvy mr1že bft oscilace mezi jejím iluzívním a antiilu.
zívním pojetím' tedy mezi pojetím postavy ,jako ze života..a pojetím postavy
'jako z románu... I tam, kde autor prohlašuje postavu zavyp|od'své fantazie,
za v mysl, existr:jí totiž zpraviďla momenty, jimiž je čirá hypotetičnost,
smyšlenost zpochybněna, pod hypotetickou maskou prosvítají ,,skute čnď, ,tj,
iluzívní rysy.

V Johnově románu Moudry Engelbert (1940) je vlchozím stiavem Slav
iluzívní. Pčed text románu jsou zďazeny fotografie postav jakoby vybrané
z rodinného alba' (.,Autor ukazuje postavy svého romiínu..) - tj.k iluzívnosti
verbální tu jako vyšší stupeii pťistupuje iluzívnost vizuální. Dále vypravěč na
začátku románu popisuje' jak sleduje muže v lesnickém oděvu (dá mu jméno
Jan z Libé hory . akt pojmenování je prvním antiilu zívnímgestem). Vypravěč
Je Zprvu zpravodajem' jdoucím po stopách ,,skutďného..člověka (i v tomto
pťípadě se pochopiťelně jedná o hru s iluzívností). V druhé kapitole začne
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Není pochyb o tom, že promluva o posiavě, aéuž se uskutečiluje v podobě
pfímé či nepfimé (pÍevládající) charakteristiky, je bezprostÍedně závislá na
pojetí postavy (platí ovšem i vztah opačnf : pojetí postavy je závislé na typu
promluvy o ní). Ukazuje se, že ,Jrlasické.. pojetí postavy, pod které zahrnu-
jeme s vědomím jejich odlišnosti takzvanf charakter, typ, psychologickou
postavu, - tedy postrva-definice - se opírá o ,'klasickf.. styl, ,,klasickou..
promluvu nebo je tento typ touto promluvou vytváŤen. ,,Klasická.. promluva
je poďe Lubomíra Doležela charakterizována proúkladem promluvy vypra-
věče - nesituační, ,,objektivní., slohově nespecifikované, kompakÍrí - a pro-
mluvy postavy - situační, využívající prostŤedkrl apelu a exprese' hovorově
zabarvené,avnitÍně slohově rozrŮzněné.38 P,ís*o uypravěče a pásmo poslavy
jsou zÍetelně odlišena. Naopak v moderní prÓze se uplatlÍuje tendence
k zrušení opozice pásma vypravěče a pásma postavy, a to prostÍednictvím
moderních kontextov1/ch postuprl - nevlastní pŤímé Íeči, polopÍímé Íeči, smí
šené Ťeči. Často pÍitom dochází k |yraaci,k sblížení prÓzy s poezií, k němuž
pŤispívá mimo jiné právě i ďklon od iluzívní, od rďi vypravěče ďlišené'
individualizované Íeči postav a pÍíklon k Ťeči metaforizované, nehovorové,
neindividualizované, spl vající s ,,tvoŤenfm.. jazykem vypravěče. Užiti,,wo-
Íeného.., tj. zjevně literárního jazyka a nerozlišení Íďi vypravěče a postrv
nedeterminuje sice ještě samo o sobě pojetí postav jako hypotéz (viz napf.
Vančuruv Pekď Marhoul, jehož titulní postavu vnímáme spíŠe jako postavu.
definici), ale múže už pŤechod k této poetice signalizovat.

Nejasná atribuce promluvy, záměmá dvojznačnost je podle V. V. Vi-
nogradova, L. Spitzera a L. Doležela jedním ze zÁk|adních znak mďerního
epického textu.39 Je velmi pÍíznačné, že pŤftlady nevlastní pŤímé Íeči, po.
lopŤímé Ťeči a Ťeči smíšené na|ézáDo|eŽel právě v těch dílech, v nichž se
uplafiIuje pojetí postavy jako hypotézy - v Čapkově Hordubalovi a v ol-
brachtově Nikolovi Šuhajovi. Začíná se nám tu tedy zcela jasně r..fsovat
souvislost mezi tímto pojetím postavy a trkovfm typem prozaické promluvy,
ve které jsou setÍeny rozdí|y mezi pásmy vypravěče a postav, kde vládne
ambivalence' a to nejen pokud jde o atribuci promluvy, ďe i v jin1fch složkách
díla.

Kromě stírání rozdílrl pásma vypravěče a pásma postavy dochází v tomto
typu prÓzy k silné aktivizaci vypravěče. PÍestává bft ve vyprávění nevi-
ditelnf, vystupuje jako samostatnf subjekt, stojící nad dějem, vměšující se
do děje, komentujícía hodnotícíjej, hovoÍícíse čtenáŤem, dokonce i se svfmi

postavami.{ ocitáme se tedy opět na pridě sebereflexívní či antiiluzívní
prÓzy , pro kterou je právě tematizace vypravěče (autora) a také čteniáŤe pff.
značná neboli, jinfmi slovy, v níŽ tyto subjekty nezÍídka vystupují jako
postavy' Jestliže v iluzívní prÓze s nemodalizovanou (nerelativizující) pro-
mluvou se vypravěč na ose subjekt <-> objekt vzdaluje od pÓlu subjektu
(postráďá individualizující rysy) a není de facto post'avou, pak v1pravěč
v prÓze antiiluzívní, budované prostŤednictvím modalizovan é (re|ativizající)
promluvy, míŤí k pÓlu subjektu a st.i{vá se postavou s určitfmi individua.
lizujícími rysy (k těmto rysrlm patŤí pŤedevším jeho osobiÉ rď - u autorského
vypravěče), a to právě svého druhu postavou-hypotézou (čteniáŤskou hypo-
tézou). Toto platí napŤftlad o vypravěči Vančurově, stejně jako o tema-
tizovaném čtenáŤi v někter.fch Vančurovfch dílech. Pokud však jde o Vanču-
rovy postávy, ty jsou postavami-hypotézami pouze ve smyslu své zjevené
,,tvoŤenosti'' a nesamostratnosti, Závislosti na vypravěči, kter! jimi manipuluje
jako loutkami (ejich Ťeč je jeho Íečí); nikdy však nejsou fragmentární, ne-
završené' i když završenost je dána pŤedevším jejich završeností ve vyprá-
vění, mimo něž neexistují.

Vztrh postavy a promluvy se kromě ve sféÍe jazyka (v ztah jazykapromlu-
vy o postavě a promluvy postavy) zračí i ve sféÍe modality promluvy -
nezpochybiující a zpochybiíující.Na první pohled se zdá, že jsou tyto moda-
lity těsně spojeny s protikladem iluzívnosti a antiiluzívnosti. Je tomu tak však
jen zčásti. Pozorujeme totiž, že podstatn1fm rysem postavy-hypotézy v námci
hypotetizující promluvy mrlže bft oscilace mezi jejím iluzívním a antiilu-
zívním pojetím, tedy mezi pojetím postavy 'jako ze života.. apojetím postavy
'jako z románu... I tam, kde autor prohlašuje postavu za v1fplod své fantazie,
za v1fmysl, exisfují totiž zpravidla momenty, jimiž je čirá hypotetičnost,
smyšlenost zpochybněna, pod hypotetickou maskou prosvítají,,skutečné.., tj.
iluzívní rysy.

V Johnově romáru Moudr.! Engelbert (1940) je v1fchozím stavem Stav
iluzívní. Pťed text románu jsou zďazeny fotografie postáv jakoby vybrané
z rodinného ďba. (.,Autor ukazuje postavy svého romiínu..) - tj.k iluzívnosti
verbální tu jako vyšší stupeř pňistupuje iluzívnost vizuální. Dále vypravěč na
začátku románu popisuje, jak sleduje muže v lesnickém oděvu (dá mu jméno
Jan z Libé hory - akt pojmenoviání je prvním antiiluzívním gestem). Vypravěč
Je Zprvu zpravodajem, jdoucím po stopách ,,skutďného.. člověka (i v tomto
přpadě se pochopit'elně jedná o hru s iluzívnosí). V druhé kapitole začne
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Zpravodaj ,,spěšně črtati život neznámého.., stáváme se svědky geneze pana
Engelberta: ,flvolna jako zbeztyaté hliněné masy začďy se jeviti povahové

rysy. Nesměle probleskovďy osudy rodu, mládí, lásek, všelijaké pÍíhody
z konce, prostŤedku i začátku žití tohoto člověka..... Po sedmnácti letech se
k postavě moudrého lesníka vrátí: ruce zpravodaje ,,vyĎďy rakev s pozrl.
statky, spoÍádaly kosti, prokrvily je' oděly živou tkání a daly tomu mužiŽít
pilnou masiážíklaviatury psacího stroje... Zpravodaj se pŤiznává, žeseuvána7
ve vypsání života člověka, ,,kter.j nikdy nežil /.../ zprlsobem, aby tomu každf
věÍil.....41 První část citátu je pŤiznaním ryzí antil|uzívnosti, smyšlenosti,
hypotetičnosti postavy, druhá demonstruje hru na iluzívnost, která posléze
v románu pÍevládne. Jen velmi zÍídka prokmitnou jakfmisi trhlinami v ilu-
zívně budovaném pŤíběhu antiiluzívní prvky. Pan Engelbertje naďále cele
stylizován v duchu postavy-definice.Zpravodaj nadále vystupuje v roli pro.
stŤednfta vševědoucího vypravěče (vyprávějící osobou je sice stále ,,neo-
sobnÍ. tŤetí osoba singuláru' ale ta prošla v1fznamuplnou proměnou - zvypra-
věče ,'s tělem.. se změnila ve vypravěče ,,bez těla.. - ve stanzelovské termi-
nologii)' avšak jeho ďívější tělesnost je podstatně zpochybněna faktem, že
zpravodaj byl ridajně svědkem udiálostí, jichŽ bft svědkem fyzicky nemohl
(fungoval tedy v těch pfípadech jako vševědoucí vypravěč, tedy ,,bez těla..);
jinde opět se zpravodaj stylizuje do role toho, kterf znápouze část pfíběhu
(,,víme jen tolik' že.....). Kromě zpravodaje a vševědoucího vypravěče, s nímž
zpravodajovo hledisko stŤídavě splfvá a distancuje se od něj' fungují v romá-
nu ještě další vyprávěcí instance: citují s e ,,cizÍ, texty, pŤičemž ony samy jsou

často už rŮzně deformovanou citací..cizích.. text .

V románu se vrství navzájem se modalizující (relativizující) promluvy
(texty): zpravodajovo vyprávění obsahuje vyprávění Engelbertovo, ktery na
jednom místě pÍevypravuje deník hraběnky, zapsanf učitelem Žaloudkem,
apod.; v hraběnčině denftu se citují dopisy Armandovy. Podobně z naÍa-
tivního hleďska (a z hlediska vztahuk,,cizť. promluvě) wstvenf text de-
monstÍuje už touto svou kompozicí vlastní hypotetičnost, vzďálenost od ,,v1/-
chozího.. - ,,autentického.. textu (vfchozího a autentického ovšem jen v rámci
zminěné hry s iluzívnost0. Je zÍejmé, že i tento postup osciluje mezi ,,sku.
tečností..autentickfch textrl(citrce zápiskú, deníktl, dopisŮ, kroniky) a smy-
šlenkou (deformace citovanfch textú) a že už v něm samém, jak je tomu právě
v Moudrém Engelbertovi' m že bft obsažen mďďizující moment parodie.

Složitá kompozice Moudrého Engelberta nám ukazuje souvislost mezi
pojetím postavy a pojetím kompozice díla. Mrižeme konstatovat, že díla,

v nichž má postava hypotetickf charakter' se nezffdka vyznačují ,,slože-
ností.., sestávají z jednotlivfch povídek (Povětroř)' z variant autobiografie
(obyčejnf život), ze svědectví Ťady osob (Folf!n), pÍíběh je nah|ížen z rťlz-

nfch pohled (Hordubal, Nikola Šuhaj) a jeví zéroveř tendenci kžánrové
heterogennosti (Nikola Šuhaj. Folt:fn) a nezavršenosti (fragment se stává
literámím faktem). Sklon k podobné heterogennosti mají pÍitom i díla s pouze

naznačenou hypotetizací postav (Kďpar Lén mstitel).

Moudrf Engelbert je jedním z poměrně Ťídkfch pŤípad takzvaného
sebereflexívního románu v české literatuÍe, o kterém jsme se už několikrát
zmínilť^.azProtento typ románu je charakteristické uplatnění systému postupti
zveÍejĎujících v textu genezi díla, proces jeho psaní, odhďujících jeho lite-
rámost a t,aké pojetí postavy jako autorské hypotézy. Postup hypotetizace je
pÍitom v textu tematizován - autor (pomyslnf či tematizovanf) se netají
hypotetickjm, smyšlenfm charakterem sv1fch postav. I když prvky sebe-
reflexe byly pÍítomny už v dílech starověku a sďedověku' jejich rozkvět je
spojen zejmétra s osvícenstvím (Sternrlv Tristram Shandy). v devatenáctém
století pozorujeme,že zatímco romantick1fm dílrim nebyla sebereflexe cizí,
realistickf román . doména zastŤené literárnosti, iluze skutďnosti, nezpo-
chybĎující či jinak fďeno nemodalizované promluvy a postavy pojaté jako
definice - literární sebereflexi vylučoval. I když se vlna sebereflexívních děl
v evropské literatuŤe zvedá až ve dvacát'.fch letech tohoto století (Gid v
román Penězokazi' Pirandellovo drama Šest postav hledá autora), sebere-
flpxívní postupy se v dílech objevovaly mnohem ďív, postupně narušovaly
a rozkládaly tradiční realistickou a naturalistickou poetiku a postavu-definici.

Vraéme se však ke vztahu vypravěče apostav, kterf nás zajímápŤedevším
z hleďska rťrzného stupně jejich subjektovosti. Jestliže vševědoucí vypravěč
dává svou vševědoucností vlastně naje,vo naďazenost nad postavou, která
mimo jeho vrlli a vědomí jakoby neexistuje a je subjektem plně na něm
závislfm, pak všude tam, kde se postava vymaĎuje z područí vševědoucího
a manipulujícího vypravěče, její subjektovost vzr sťá. Postava jako subjekt
se stává nezávislou, je-li zrušena zprostŤedkující instance vypravěče naďa-
zeného postavě. Tehdy se postava sama m že sLát vypravěčem, konstituovat
se v textu jako nezávislf a individualizovanf subjekt mimo jiné právě svou
Íečí (obyčejny Život, Havlíčkúv Neviditelnf). ttránice mezi tímto typem
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Zpravodaj ,,spěšně črtati život neznámého.., stiíviáme se svědky geneze pana
Engelberta: ,'Zvolna jako zbeztvaré hliněné masy začaly se jeviti povahové

rysy. Nesměle probleskovaly osudy rodu, mládí, lásek, všelijaké pÍíhody
z konce, prostÍedku i začáÍku žií tohoto člověka..... Po sedmnácti letech se
k postavě moudrého lesníka vrátí: ruce zpravodaje ,,vyřďy rakev s pozrl-
statky, spoŤádaly kosti, prokrvily je' oděly živou tkiání a daly tomu muŽi Žít
pilnou masáží klaviatury psacího stroje... Zpravoďaj se pÍiznává, Že se uváza[
ve vypsání života člověka, ',kten.Í nikdy nežil /.../ zprlsobem, aby tomu každf
věfil''...41 První část citiátu je pÍiznáním ryzí antii|uzívnosti, smyšlenosti,
hypotetičnosti postavy, druhá demonstruje hru na iluzívnost, která posléze
v románu pŤevládne. Jen velmi zŤídka prokmitnou jakfmisi trhlinami v ilu.
zívně budovaném pÍíběhu antiiluzívní prvky. Pan Engelbertje nadále cele
stylizován v duchu postavy-definice.Zpravodaj nadiíle vystupuje v roli pro-
stÍednfta vševědoucího vypravěče (vyprávějící osobou je sice stále ,,neo-
sobnť. tŤetí osoba singuláru, ale ta prošla v1fznamuplnou proměnou - Zyypra.
věče ,,s tělem.. se změnila ve vypravěče ,,bez tělra,, - ve sianzelovské termi-
nologii), avšak jeho ďívější tělesnost je podstatně zpochybněna faktem, že
zpravodaj byl dajně svědkem udiílostí, jichž bft svědkem fyzicky nemohl
(fungoval tedy v těch pÍípadech jako vševědoucí vypravěč, tedy ,,bez těla..);
jinde opět se zpravodaj stylizuje do role toho' kterf znápolne část pŤíběhu
(,,víme jen tolik' že.....). Kromě zpravodaje a vševědoucího vypravěče, s nímž
zpravodajovo hledisko stŤídavě splfvá a distancuje se od něj, fungují v romá-
nu ještě dalšívyprávěcí inst'ance: citují se,,cizf.texty, pÍičemž ony samy jsou

často už ruzně deformovanou citaci ''cizích.. text .

V románu se vrství navzájem se modalizující (relativizující) promluvy
(texty): zpravodajovo vyprávění obsahuje vyprávění Engelbertovo' kteď na
jednom místě pÍevypravuje deník hra&nky, zapsan! učitelem Žaloudkem,
apod.; v hraběnčině deníku se citují dopisy Armandovy. Podobně z naÍa-
tivního hleďska (a z hlediska vztahu k,,cizť. promluvě) wstvenÝ text de-
monstruje už touto svou kompozicí vlastrrí hypotetičnost, vzdálenost od ,,vy-
chozího.. - ,,autentického.. textu (vfchozího a autentického ovšem jen v rámci
zmíněné hry s iluzívnostfl. Je zÍejmé, že i tento postup osciluje mezi ,,sku.
tečností..autentickfch textrl (citace zápiskú, deník , dopisú' kroniky) a smy-
šlenkou (deformace citovanfch textú) a že už v něm samém, jakje tomu právě
v Moudrém Engelbertovi, mrlže bft obsažen mďalizující moment parodie.

Složitá kompozice Moudrého Engelbertr nám ukazuje souvislost mezi
pojetím postavy a pojetím kompozice díla. Mrižeme konstatovat, Že ďt|a,

v nichž má postava hypotetickf charakter, se nezffdka vyznačují,,slože-

ností.., sestávají z jednotliv1fch povídek (Povětroii)' z vaiant autobiografie
(obyčejnÝ Žívot)'ze svědectví Ťady osob (Folffn)' pÍíběhje nah|íŽenzrtn-

nfch pohtedrl (Hordubal, Nikola Šuhaj) a jeví zároveř tendenci k žánrové
heterogennosti (Nikola Šuhaj, Folt1Ín) a nezawšenosti (fragment se s|ává
literárním faktem). Sklon k podobné heterogennosti rnají pÍitom i díla s pouze

naznačenou hypotetizací postav (Kašpar Lén mstitel).

Moudrf Engelbert je jďním z poměrně Íídkfch pŤípad takzvaného
sebereflexívního románu v české literatuÍe, o kterém jsme se už několikrát
zmíni|i'az Protento typ románu je charakteristické uplatnění systému postupú
zveÍejĎujících v textu genezi díla, proces jeho psaní, odhďujících jeho lite-
rárnost a také pojetí postavy jako autorské hyptézy. Postup hypotetizace je
pŤitom v textu tematizován - autor (pomyslnf či tematizovanf) se netají
hypotetickfm, smyšlen1fm charakterem sv ch post'av. I když prvky sebe-
reflexe byly pÍítomny už v dílech starověku a sťedověku' jejich rozkvět je

spojen zejméIra s osvícenstvím (Stemťrv Tristram Shandy). V devatenáctém
Století pozorujeme,že zatímco romantick m dílúm nebyla sebereflexe cizí,
realistickf román . doména zastÍené literárnosti, iluze skutďnosti, nezpo-
chybĎující či jinak Ťďeno nemodalizované promluvy a postavy pojaté jako
definice - literární sebereflexi vylučoval. I když se vlna sebereflexívních děl
v evropské literatuŤe zvedá až ve dvacát'-ích letech tohoto století (Gidť|v
román Penězokazi' Pirandellovo drama Šest postav hledá autora), sebere-
flpxívní postupy se v dílech objevovďy mnohem dŤív, postupně narušovaly
a rozkládaly tradiční realistickou a naturalistickou poetiku a postavu-definici.

Vraéme se však ke vztahu vypravěče a postav, kterf nás zajímá pŤedevším
z hleďska rťrzného stupně jejich subjektovosti. Jestliže vševědoucí vypravěč
dává svou vševědoucností vlastně naje,vo naďazenost nad postavou, která
mimo jeho vrlli a vědomí jakoby neexistuje a je subjektem plně na něm
závislfm, pak všude tam" kde se postava vymaĎuje z područí vševědoucího
a manipulujícího vypravěče, její subjektovost vzr sťá. Postava jako subjekt
se stává nezávislou, je-li zrušena zprostŤedkující instance vypravěče nadÍa-
zeného postavě. Tehdy se postava sama m že stít vypravěčem. konstituovat
se v textu jako nezávislf a individualizovanf subjekt mimo jiné právě svou
Íďí (obyčejny život, Havlíčkrlv Neviditelnf). Ilránice mezi tímto typem
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vypravěče a hlasitfm vypravěčem-manipulátorem je ovšem někdy značně
vágní; u prvního typu pŤevažuje zaměÍení na sebe, u druhého zaměŤení na
vyprávění' príběh' promluvu (první typ je ve stanzelovské teorii vypravěč
s ,,tělem.., druh;/ ,,bez těla.. - pŤechodné typy jsou možné).a3

S iluzí nezprostŤedkovanosti, jež je opět jen literárním postupem' zprlso-
bem stylizace' součástí hry na iluzívnost, souvisí někdy stylizace dílajako
,,nalezeného rukopisu... Tuto formu m átÍetídí|zČapkovy ,,noetické Eilogie..
obyčejnf život. Vlastní vyprávění je prezentoviáno jako životopis, kterf po
sobě zanechal jeden riÍedník (z stává nepojmenovanf) a kterf se dostal do
rukou jeho sousedri. V rozhovoru sousedri je životopis tematizován av závě-
rečné pasáži pak komentován. Podobnf typ vyprávční by se na první pohled
měl pojit s postavou-definicí, vždyé subjekt vypovídá sám o sobě, jakoby bez
zprostŤedkující instance. Vlastně se s ní však pojíjen zÍídka. Do této stylizace
totiž zasahuje rozpor mezi bytím a pÍedstíráním, sebestylizací subjektu, a ten
promluvu hypotetizuje. Zpovídajícímu se subjektu schází moment distrnce,
kter..f funguje vzhledem k druhému - k sobě jako post,avě. Kromě toho i do
tohoto typu vyprávění pronikají pochybnosti o možnosti riplného sebeucho-
pení prostŤednictvím jazyka, promluvou. Subjekt se někdy pokouší o se-
beuchopení dokonce opakovaně, znovu a znovu koriguje vlastní vfpověď
(trojí verze autobiografie v obyčejném životě). Tímto zpŮsobem mffí tedy i
stylizace prÓzy v ich-formě častěji než k postavě-definici právě k pojetí
postavy jako hypotézy' jak jsme toho svědky v obyčejném životě.

Projevy osamostatiíování postavy, která se sťává na vypravěči jakoby
nezávisl1/m subjektem (drlsledkem tohoto osamostatlíování je její hypote-
tizace - mnohé ztstává totiž skryto právě proto, žetu scházízavršující funkce
vypravěče), souvisejí zcela nepochybně s ltypotetizacÍ samého vypravěče,
kten-f se nejen vzdává svého vševědoucího nadhledu, ale zristiívá sím neurči-
tf' jeho pozice je nejasná, rozporná, proměnlivá. V Petrolejovfch lampách
(1935 pod názvem Vyprahlé touhy) Jaroslava Havlíčka vystupuje vypravěč
na začátku v roli kronikiáŤe, pamětnfta' kterf se znal s postavami pffběhu,
posléze se však proměiíuje ve vševědoucího vypravěče, kten.f ví vše o nitru
hlavní postavy Štěpy Ki|iánové (podobn! rozpor ve vypravěčově pozici nalé-
záme také v románech Dostojevského)' V Havlíčkově Neviditelném (L937)
vypráví román postava, která svťrj pÍíběh prezentuje jednak jako zpověď
(iluzívnost), jednak jako román (antiiluzívnost). V dalším Havlíčkově díle
Helimadoe (1940) je vypravěč ,,rozdvojen..: pÍíběh vypráví dospívající ji-

noch a t!Ž muŽ o Éicet let později' Složitá kompozice románu, opírající se
o postup zdvojování a anticipace, svědčí o jeho literárnosti, s níž je však
v rozporu omezen1/ pohled vypravěče, kterému ztlstává skryt další osud klí.
čovfch postav (Dory a kouzelníka).

V románu Milady Součkové Bel canto (1944) vystupuje vypravěč jako

vypravěč ,,s tělem... drlvěrnf pÍítel hlavní postavy, zároveĎ mu však tento
fakt nebrání v tom, aby dával najevo ,,tvoŤenosť. postavy (antiiluzívnost)

a pÍedkládal čtenáŤi její vnitÍní monolog (iluzívnost). V románu je Ťada
z tohoto hleďska ambivalenmích vfrokrl: ,Nepronikl jsem do její duše jako
jiní romanopisci. Znám však její tělo'''..aa První věta je deklarací antiilu-
zívnosti, stvoŤenosti postavy, druhá ji však popírá' sugeruje dojem skutečně
žijící osoby. Je tu ovšem ještě možnost tŤetího vfkladu - antiiluzívně si
počínající vypravěč rezignuje na ,,nitro.. postavy, které je mu nedostupné.
obraz Giulie se vypravěči neustále rozplfvá v sebestylizacích postavy (tiloha
dívky z dobré rodiny, riloha inteligentní hrdinky, riloha operní zpěvačky)'
v neautenticitě její existence. Postava budovaná eminentně jako postava-
hypotéza, postava hrajícíroli se v této své zvnějšněné a neautentické existenci
ocitiá de facto v téže rirovni jako pŤďměty' pojaté v románu jako rekvizity,
a jako prostor' pojatf jako dekorace. ocitiíme se ve sféŤe nepravého, kaší.
rovaného, falešně iluzívního, divadelního bytí.

Zajímav! moment, kterf se tu nfsuje, tvoÍí vztah antiiluzívnosti a doku-
mentarismu. Literární realita je dokladem toho, že tyto dva principy proti
sobě stojí jen zdránlivě. Antiiluzívní romány, jak jsme viděli už v Moudrém
Engelbertovi, s oblibou vyuŽívají dokumenťárních žánrrl (dopisu, denftu,
biografie, autobiografie), jimiž se autentizují smyšlené postavy. Sám doku-
mentarismus byvá nezÍídka zároyeťl pŤedmětem hry. V Amoru a Psyché
(1937) M. Součkové se jednotlivé části románu nazyvají Denft Augustiny a
Denft Alžběty, ve skutečnosti tu však tyto deníky pÍedstavují jen několik
roztroušenfch banálních vět v textu, kterf je jejich komentáŤem. Vypravěč
hned budí dojem, že píŠe autobiografii, hned otÍásá ,jistotou.. nejen romá-
novlch postav, ale i identitou samé vyprávějící osoby: ",Dnes v noci se mně
o ní zdálo. PÍipomenuv(ši) si svrij sen, napomenut(a) snem dnešní noci, píšu
tyto Ťádky..,as Nevíme, zda vypravěčem je Milada Součková, nebo ,'mladf
spisovatel na cesťách.., směfující ke Krátké Povídce (risilí o určitf literární
titvar je s.tylizovrfuro jako cestia prostorem). Nejistota se tu všude váže jakoby
Paradoxně s autentick1ím žánrem povftce . denftem, jehož pisatel je však
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vypravěče a hlasitfm vypravěčem-manipulátorem je ovšem někdy značně
vágní; u prvního typu pÍevažuje zaměŤení na sebe, u druhého zatněÍenína
vyprávění, príběh, promluvu (první typ je ve stanzelovské teorii vypravěč
s ,,tělem.., druh1f ,,bez těla.. - pÍechodné typy jsou možné).a3

S iluzí nezprostÍedkovanosti, jež je opět jen literárním postupem, zprlso.
bem stylizace, součástí hry na iluzívnost, souvisí někdy stylizace díla jako
,,nalezeného rukopisu..' Tuto formu m átÍetídílzČapkovy ,,noetické trilogie..
obyčejnf život. Vlastní vyprávění je prezentováno jako životopis, kterf po
sobě zanechal jeden riŤednft (zrlstrává nepojmenovan1;) a kterj se dostal do
rukou jeho soused . V rozhovoru sousedrlje životopis tematizován av závě.
rečné pasáži pak komentován. Podobnf $p vyprávění by se na první pohled
měl pojit s postavou-definicí, vždyé subjekt vypovíd.4 sám o sobě, jak oby bez
zprostÍedkující instance. Vlastně se s ní však pojíjen zÍídka. Do této stylizace
totiž zasahuje rozpor mezi bytím a pÍedstíráním, sebestylizací subjektu, a ten
promluvu hypotetizuje. Zpovídajicímu se subjektu schází moment distance,
kterf funguje vzhledem k druhému - k sobě jako postavě. Kromě toho i do
tohoto typu vyprávění pronikají pochybnosti o možnosti riplného sebeucho-
pení prostŤednictvím juyka, promluvou. Subjekt se někdy pokouší o se-
beuchopení dokonce opakovaně, znovu a znovu koriguje vlastní vlpověď
(trojí verze autobiografie v obyčejném životě). Tímto zprisobern mffí tedy i
stylizace prÓzy v ich-formě častěji než k postavě-definici právě k pojetí
postavy jako hypotézy' jak jsme toho svědky v obyčejném životě.

Projevy osamostatřování postavy, která se sťává na vypravěči jakoby
nezávislfm subjektem (drlsledkem tohoto osamostatĎování je její hypote.
tizace - mnohé zústává totiž skryto právě proto, žetu scházízavršující funkce
vypravěče), souvisejí zcela nepochybně s hypotetizací samého vypravěče,
kterj se nejen vzdává svého vševědoucího nadhledu, ale z stává sám neurči-
tf' jeho pozice je nejasná, rozpomá, proměnlivá. V Petrolejovlch lampách
(1935 pod názyem Vyprahlé touhy) Jaroslava Havlíčka vystupuje vypravěč
na začátku v roli kronikáŤe, paměnrfta, kterf se znal s postavami pffběhu,
posléze se však proměĎuje ve vševědoucího vypravěče, kter'.f ví vše o nitru
hlavní postavy Šěpy Kiliánové (podobnf rozpor ve vypravěčově pozici nalé-
záme také v románech Dostojevského). V Havlíčkově Neviditelném (1937)
vypráví román postava, která svrlj pŤíběh prezentuje jednak jako zpověď
(iluzívnost), jednak jako román (antiiluzívnost). V dalším Havlíčkově díle
Helimadoe (1940) je vypravěč ,,rozdvojen..: príběh vypráví dospívající ji-

noch a t!Ž m o Ťicet let později. Složitá kompozice románu, opírající se
o postup zdvojování a anticipace, svědčí o jeho literárnosti, s níž je však
v rozporu omezen! pohled vypravěče, kterému ztstává skryt další osud klí-
čovfch postav (Dory a kouzelnfta).

V románu Milady Součkové Bel canto (1944) vystupuje vypravěč jako

vypravěč ,,s tělem... d věrnf pÍítel hlavní poslavy, zárovel1 mu však tento
fakt nebrání v tom, aby dávď najevo ,,tvoÍenosť. postavy (antiiluzívnost)
a pŤedkládď čtenáŤi její vnitŤní monolog (iluzívnost). V románu je Ťada
z tohoto hlediska ambivďentních vfrokťr: ,Jrlepronikl jsem do její duše jako
jiní romanopisci. Znám však její té|o.'.,,aa První věta je deklarací antiilu.
zívnosti, stvoŤenosti postavy, dÍuháji však popírá, sugeruje dojem skutečně
žijící osoby. Je fu ovšem ještě možnost tŤetího v1fkladu - antiiluzívně si
počínající vypravěč rezignuje na ,,nitro.. postavy, které je mu nedostupné.
obraz Giulie se vypravěči neustále rozpllvá v sebestylizacích postavy (riloha
dívky z dobré rodiny, riloha inteligentní hrdinky, Úloha operní zpěvačky),
v neautenticitě její existence. Postava budovaná eminentně jako postava-
hypotéza, postava hrajícíroli se v této své zvnějšněné a neautentické existenci
ocitiá de facto v téže rirovni jako pÍedměty' pojaté v románu jako rekvizity,
a jako prostor, pojatf jako dekorace. ocitiáme se ve sféŤe nepravého, kaší-
rovaného, falešně iluzívního, divadelního byí.

7ajímav! moment, kterf se tu nfsuje, tvoYívztah antiiluzívnosti a doku-
mentarismu. Literární realita je dokladem toho, že tyto dva principy proti
sobě stojí jen zdánlivě. Antiiluzívní romány, jak jsme viděli už v Moudrém
Engelbertovi, s oblibou vyllŽívají dokumen|árních žánrb (dopisu, denftu,
biografie, autobiografie), jimiž se autentizují smyšlené postavy. Siárrt doku-
menhrismus byvá nezÍídka zároveťl pÍedmětem hry. V Amoru a Psyché
(1937) M. Součkové se jednotlivé části románu nazlvají Denft Augustiny a
Deník Alžběty, ve skutečnosti tu však tyto deníky pÍedstavují jen několik
rozhoušen1fch banálních vět v textu, kter! je jejich komentiáŤem. Vypravěč
hned budí dojem, že píŠe autobiografii, hned otÍásá ,jistotou.. nejen romá-
novlch postav, ale i identitou samé vyprávějící osoby: ",Dnes v noci se mně
o ní zdálo. Pfipomenuv(ši) si svrlj Sen, napomenut(a) snem dnešní noci' píšu
tyto Ťádky...as Nevíme' zda vypravěčem je Milada Součková, nebo ,,mlad1f
spisovatel na cestách.., směfující ke Krátké Povídce (risilí o určitf literární
titvar je s.tylizováno jako cesta prostorem). Nejistota se tu všude váže jakoby
Paradoxně S autentickÝm Žánrem povftce - denftem, jehož pisatel je však
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místy záměrně znejistěn (Augustina, nebo Součková?). Úmyslné zmatení,
rozkolísání identity postav se v pruběhu románu stupĎuje, jména jsou posléze
nahrazena iniciálami' některé postrvy jsou odhaleny jako loutky.

Nejistota o promlouvajícím subjektu , jejímž vyrazemje jeho pojetí jako
hypotézy,byvá spojena sjevem nazfvanfm vnitÍnídialog. V románech Souč-
kové odkaz (1940) aZakladate|é (1940)' odkazujících svfmi vnějšími znaky
k žanru rodinnfch ság - typu tradičně spjatému s psychologicky pojat.lmi'
neredukovanfmi postavami' je právě specificky pojatf dialog, v němž se mísí
dialog, vni$ní monolog a nepfímá Íeč, postupem, kter! narušuje celistvost a
identitu r}ostav' Věra Lišková ve své recenzi tohoto dvojrománu si kdysi
všimla toho' že často neníjasno, kdoje mluvčím (někdy se dodatečně ukáže,
že se jednalo o vnitÍní monolog některé poslavy, vypravěčem pÍedem vrlbec
neuvedené, nebo o dialog s abstraktní postavou).46 Nové postavy jsou do díla
uváděny právě médiem dialogu; objevují se často bez vodu ajejich charakte-
ristika vyvstiívá nikoli na základě promluvy vypravěče, ale z vfrokrl, myšle-
nek' vzpomínek jinfch postav, z hlasrl jakéhosi veÍejného mínění. osudy
hlavních postav, hlavní události jejich života jsou sdělovány jen jakoby mi-
mochodem a namnoze z stávají nedopovězeny' Řada postav mizí beze stclpy,
jindy se zprávy o nich vyskytnou v drobné poznámce v závorce, A tady se
dostiíváme k zásadní otázce: máme pŤed sebou skutečnost pojatou antii-
luzívně, nebo iluzívně? Zatím se nám zdÍlo,Že iluzívnost se pojí se završe.
nfmi, neredukovanfmi, psychologicklmi postavami. Nyní se rfsuje jiná
možnos| nenabízejí právě texty neskrlvající sv<lu fragmentárnost a vypra-
věči nepÍďstirající svou vševědoucnost svlm zpŮsobem dokonalejší iluzi
životní skutečnosti - skutďnosti, která ovšem není pojat,a ve své završenosti,
nlbrž stylizuje se jako ,,uplfvající, zmateny, tekutÝ tok drobnlch banálních
životti..?47 Součková se pokouší zachytitreálné prvkyjakoby v procesujejich
mimovolného vynoÍoviíní a stejnym zpúsobem, jakoby bez zprosťedkující
instance vypravěče a' autorské interpret'ace chce prezentovat čtenáŤi i postavy.

S pojetím postav jako hypotéz bezprostŤedně souvisí anďogické pojetí
syžetu. Proti homogenitě' kontinuitě a lineárnosti syžetu v prÓze s iluzívní
tendencí a postavami-definicemi stojí v antiiluzivní a hypotetizující prÓze
heterogenní, diskontinuitní syžet s časovfmi pÍeskoky, syžet vyvstiávající
zvariací téhož pÍíběhu, pohledu na něj z rrlzn/ch stran, rúznfmi postavami.
Syžet se konstituuje z více vqrzí nebo hypotéz. Rrlzné varianty událostí uvádí
Čapek Chod ve Větrnftu, K. Čapek v Povětroni a jinde, Weiner ve HŤe

doopravdy, Vančura v Markétě Lazuové, Řezáč v Rozlrraní; Součková ve
svfch románech podává s oblibou rrlzné varianty dialogrlpostav' v Amoru a
Psyché je obsažen několiker! konspekt románu apod. Stejnf smysl má i

. 
fragmentuizace syžetu, inkohorence jednotlivfch událostí, existence bílfch

. míst v ději' jimiž se otevírá možnost jiného vfkladu. V Moudrém Engelberto-
' 

ui ponechává vypravěč otevÍenou historii záhadné smrti svobodného pána
von Uszlala a okolnosti sebevraždy lokaje Goláně - pohrává si se čtenáŤov1fm
očekávaním rozuzlení pŤíběhu v duchu detektivního žánru. V odkazu aZa-
kladatelích nejsou osudy postav dopovězeny, v Bel cantu jsou některé scény
podávány jako synopse. Hypotetizace a relativizace, ,,otevÍenost.. syžetu,
která je odrazem relativní povahy poznaní, znamená pak zároveťl otevŤenost
a vrstevnatost vfznamové v1Ístavby, tendenci k ambivalenci a polysémii.

Z hlediska procesu hypotetizace je dtlležité' jaké místo zaujímá v syžetu
postava. I když v literatuŤe ďpradávna koexistoval syžet opŤenf o hlavního
hrdinu se syžetem, v němž hrdina toÍo stŤedové postavení nemá (v díle figu-
ruje celá Íada postaY vc stejné rirovni), pÍesto mťržeme konstatovat, že proce-
sy spjaté s hypotetizací velmi často proviázelo oslabení stŤedové pozice hrdiny
a že vfskyt děl s decentralizovan;/m hrdinou je v pr6ze dvacátého století, také
v prÓze české, mnohern vyšší než v dobách pÍedchozích.

' Podívejmeseještěkrátce'jaksehypotetizaceprojevujevroviněprostoru
a času. Jestliže postavy-definice se obvykle pohybují v pevně vymezeném
prostoru, jsou spjaty s,,reáln;fm.. nebo schematizovan m (alegorickÝm) mís-
tem' postavy-hypotézy bfvají s prostorem spjaty mnohem volněji. Vypravěč
se netají tím, Že je lokalizace pŤíběhu věcí jeho libovrlle (,'PopŤejme této
uďílosti místa v kraji mladoboleslavském.. Markéla Lazarová), bez udání
drlvodu postavu pÍemístí (v Bel cantu), ponechává cesty postav bez motivace
nebo uvádí jejich několikerou možnou motivaci (PovětroĎ). Místo se pre-
zentuje stŤídavě jako reálné a jako umělé, ďvadelní: ,,To jeviště bylo tak tuze
jako.skutečnost, že se tím skutďnosti posmívalo... (R. Weiner, Hra dooprav-
dy).a8Analogické postupy se v souvislosti s hypotetizac írozvíjejítaké v rovi-

Ž. ně času. Identita času se zpochybi1uje pÍedevším porušováním chronologie.
Ve dvacáté kapitole odkazu postupuje čas obráceně - ď manželské hádky
k zásnubám. Antiiluzívně prisobí sffídavé a simultánní líčení rrlznďasfch
momentŮ, pÍípadně jejich splfvání: ,,Cože dím: jato onehdy!? Já troup. "ire toonehdy po divadle... (R. Weiner, Hra doopravdy . zdirazněno autorem;.49
Tak jako je prostor v literárním díle pojímán jako jeviště, prostor hry, rf suje
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místy Záměrně znejistěn (Augustina, nebo Součková?)' Umyslné zmatení,
rozkolísání identity postav se v prrlběhu románu stupĎuje, jména jsou posléze
nahrazena iniciálami, některé postavy jsou odhaleny jako loutky'

Nejistota o promlouvajícím subjektu , jejímŽ vlrazem je jeho pojetí jako
hypotézy,byvá spojena s jevem naz1fvanfm vnitÍní dialog' V románech Souč-
kové odkaz (1940) aZakladatelé (1940)' odkazujících svfmi vnějšími znaky
k žánru rodinnfch ság - typu tradičně spjatému s psychologicky pojarfmi,
neredukovanfmi postavami, je právě specificky pojať! dialog, v němž se mísí
dialog, vniťní monolog a nepÍímá feč, postupem, kterf narušuje celistvost a
identitu postav. Věra Lišková ve své recenzi tohoto dvojrománu si kdysi
všimla toho, že často není jasno, kdo je mluvčím (někdy se dodatečně lkáŽe,
že se jednalo o vnitÍní monolog některé postavy, vypravěčem pŤedem vrlbec
neuvedené, nebo o dialog s absÍakmípostavou).a6Nové postavy jsou do díla
uváděny právě médiem dialogu; objevují se často bez rivodu ajejich charakte-
ristika vyvstiívá nikoli na zátJadě promluvy vypravěče, ale z vfrokri, myšle-
nek, vzpomínek jinfch postav, z hlasrl jakéhosi veÍejného mínění. osudy
hlavních postav' hlavní udiálosti jejich života jsou sdělovány jen jakoby mi-
mochodem a namnoze zŮstiávají nedopovězeny. Řada postav mizí beze stopy,
jindy se zprávy o nich vyskytnou v drobné poznámce v závorce. A tady Se
dosťáváme k zásadní otázce: máme pŤed sebou skutečnost pojatou antii-
luzívně, nebo iluzívně? Zatím se nám zdá]o,Že iluzívnost se pojí se završe-
n1fmi, neredukovan1fmi, psychologickfmi postavami. Nyní se rlsuje jiItá
možnos| nenabízejí právě texty neskr.lvající svou fragmen|árnost a vypra-
věči nepÍďstirajicí svou vševědoucnost svfm zprlsobem dokonalejší iluzi
životní skutečnosti - skutďnosti, která ovšem není pojata ve své završenosti,
nfbrž stylizuje se jako ''uplfvající' zmateny, tekutf tok drobn1fch banálních
životŮ..?a7 Součková se pokoušízachytit rerílné prvkyjakoby v procesujejich
mimovoiného vynoŤovaní a stejnÝm zptlsobem, jakoby bez zprosťedkující
instance vypravěče a autorské interpretace chce prezentovat čteniáŤi i postavy.

S pojetím postav jako hypotéz bezprostŤedně souvisí analogické pojetí
syžetu. Proti homogenitě, kontinuitě a lineárnosti syžetu v pr6ze s iluzívní
tendencí a postavami-definicemi stdí v antiiluzívní a hypotetizující prÓze
heterogenní, ďskontinuitní syžet s časovlmi pŤeskoky, syžet vyvstrávající
z vaiací téhož pÍíběhu, pohledu na něj z rúznfch stran, r zn mi postavami.
Syžet se konstituuje z více vqrzí nebo hypotéz' Rrlzné varianty ud.álostí uvádí
Čapek Chď ve Větrnftu, K. Čapek v Povětroni a jinde, Weiner ve [IÍe

doopravdy, Vančura v Markétě Lazarové, Řezáč v Rozhraní; Součková ve
sqfch románech podává s oblibou rúzné vmianty dialogŮ postiav, v Amoru a
Psyché je obsažen několiker'! konspekt románu apod. Stejnf smysl má i
ftagmentaizace syžetu, inkohorence jednot|ivf ch událostí, existence bílf ch
míst v ději' jimiž se otevírá možnost jiného vfkladu. V Moudrém Engelberto-
vi ponechává vypravěč otevrenou historii záhadné smrti svobodného pána
von Uszlara a okolnosti sebevraždy lokaje Goláně - pohrává si se čtenáŤovfm
očekáváním rozlz|ení pÍíběhu v duchu detektivního žánru. V odkaztt aZa-
kladatelích nejsou osudy postav dopovězeny, v Bel cantu jsou některé scény
poďávány jako synopse. Hypotetizace a re|ativizace, ,,otevÍenost.. syžetu,
která je odrazem relativní povahy poznání, znamená pak zároveĎ otevÍenost
a Wstevnatost v1íznamové vfstavby, tendenci k ambivalenci a polysémii.

Z hlediska procesu hypotetizace je driležité' jaké místo zaujímá v syžetu
postava. I když v literatuŤe odpradávna koexistovď syžet opŤenf o hlavního
hrdinu se syžetem, v němž hrdina toto stÍedové postavení nemá (v díle figu-
ruje celá Íada postav ve stejné tirovni), pŤesto m žeme konstatovat, že proce-
sy spjaté s hypotetizací velmi často provázelo oslabení stŤedové pozice hrdiny
a že vfskyt děl s decentralizovan1/m hrdinou je v prÓze dvacátého století, také
v prÓze české, mnohem vyšší než v dobách pÍedchozích.

Podívejme se ještě krátce' jzrk se hypotetizace projevuje v rovině prostoru
a času. Jestliže postavy-definice se obvykle pohybují v pevně vymezeném
prostoru, jsou spjaty s,,reálnym.. nebo schematizovanfm (alegorickÝm) mís-
tem, postavy-hypotézy bfvají s prostorem spjaty mnohem r'olněji. Vypravěč
se netají tím, že je lokalizace pŤíběhu věcí jeho libovrlle (,'PopŤejme této
uďálosti místa v kraji mladoboleslavském.. Markéta l-azarová),bez udání
dt1vodu postavu pÍemístí (v Bel cantu), ponechává cesty postav bez motivace
nebo uvádí jejich několikerou moŽnou motivaci (Povětroř). Místo se pre-
zentuje stÍídavě jako reálné a jako umělé, divadelní: ,,To jeviště bylo tak tuze
jako skutečnost, že se tím skutďnosti posmívalo... (R. Weiner, Hra dooprav-
dy)."o Analogické postupy se v souvislosti s hypotetiza círozvíjejítakév rovi.
ně času. Identita času se zpochybĎuje pÍedevším porušováním chronologie.
Ve dvacfté kapitole odkazu postupuje čas obráceně - ď manželské hádky
k zásnubám. Antiiluzívně prlsobí sffídavé a simultánní líčení rrlznďasfch
moment, prípadně jejich spl/vání:,,CoŽe dím: j ako onehdy! ? J á troup. J e to
onehdy po divadle... (R. Weiner' Hra doopravdy - zdrlrazněno autorem).49
Tak jako je prostor v literiárním díle pojímán jako jeviště, prostor hry, rfsuje
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se tu také tendence pojímat čas jako čas vymezen1f prostorem textu a dobou
vyprávění a četby. Dodejme, že projevem hypotetizace prostoru a času není
pouze jejich herní pojetí (v rámci hry bychom se totiž mohli pohybovat
v oblasti definic a modality jistoty - je to hra), ale pťedevším takové pojetí,
kdy po tvrzení následuje zpochybnění nebo kdy je situace dvojznačná, kdy
do vfpovědi o níproniká skulinou moment noetické nejistoty: je to - není to
hra, je to - není to skutečnost. Jedinou skutďností, o které pak čtenáť nemusí
pochybovat, je skutečnost vyprávění.

Poznámky
1 G. Gramigna, La menzogna del romanzo, Milano 1980.
2 N' Gi''"b*gov { Psycholog ická pr6za, Pr aha L982' s. 244.
3 Postavou, subjektem mrlže blt i zvíÍe (zvíŤecí ďegorie), ožívající pťedmě! prostor
(napť. město)'
a M. M. Bachtin, Avtor i geroj v estetičeskoj dejatelhosti, in: M. M. Bachtin, Estetika
slovesnogo tvorčestva, Moskva 1979.
5 Tamtéž, s.79,
6 J. N' TyĚunov, hoblém básnického jazyk4 in: J. N. Tyřanov, Literární fakt, Itaha
1988. v této stati publikované v roce |9A je obsažena myšlenka o hrdinovi jako
dynamickém celku: ,,Statickájednota hrdiny (akož ijakákoliv jiná statickájednota
v literámím dfle) je velice vratká. Je plně závislá na principu konsfrukce - múže
v pr běhu díla kolísat podle momentální obecné dynamiky dfla; stačí, když existuje
znak jednoty, její kategorie' která uzríkořuje i nejkrajnější pťípady jejího faktického
narušení a nutí dívat se na ně jako na el<vivalenty jednoty. Ne taková jednotz 1IŽ zceta
ziejmě není naivně chápanou statickoujednotou hrdiny; místo znaku statičnosti celku
má znak dynamické integrace, celistvosti... (J' N. Tyřanov, Literární fakt, Praha l988'
s.429 - zdrlrazněno autorem).
7L. S. Vygoskij, Psychologie umění Praha 198l, s' 232.
8 viz slovník literární teorie, Praha 1984, heslo Znak, šifra mc (= Vladimír Macura),
s. 145.
9 H. Markiewicz, Wymiary dzieBa literackiego, Krak w-WrocBav 1984, s. 145.
l0 G. E. Lessing, Hamburská dramaturgie (XXXIV., kus z 25. srpna |767):
,,V charakterech si nesmí nic odporova| musí si udržovat stíle stejnou podobu, musí
stiíle zrlstávat podobny samy sobě, mohou se projevovat tu silněji' tu slaběji, podle
toho' jak na ně prlsobí okolnosti, Žádná z těchto okolnosí však nesmí blt tak mocná,
aby změnila charakter černého v bí '.. (G' E. Lessing, Hamburská dramaturgie' Praha
1980, s. 114).
11 M. M' Bachtin, Estetika slovesnogo tvorčestva, s. l51.
12 J. Jarráčková, Román mezi modernami, Praha 1989, s. 2l, 50'
13 K' M' Čapek Chod, Antonín Vondrejc, Praha 1959, s. 505.
1a D. Hodrová, Román ztracenÝch1luzíin: D. Hodrová H]edánírománu, Praha 1989.

15 T"p*" J. Janáčková v Romrínu mezi modernami (1989) upozornila na pŤítomnost

těchto postup .
16 vi' K. Kratochvíl, Ze světa komedie deltarte, Praha 1987, s. 541 - 545.
17 F. x. Šaoa, t<riticte projevy 2,1884 - 1895, Praha 1950, s.227 '
L8 TamtéŽ, s' 229.
19 F. X. Šaoa, xriticte projevy 7, 1908 - 1909, Praha 1953, s. 296 .297.

20 F. x. Šaldu, K.itické projevy |2, L922 - |924,Praha 1959, s. l77 a |78.
21 F' X' Šaaa,zobdobí Zápisníku I, Praha 1987, s. 616.
22 T,to proměnu jejího vn-ímání reflektuje F. X. Šalda ve slati o dnešním poloŽení
tvorby básnické, in: F. X. Salda, Z období Zápisnftu I, s. 392'
23 L. T.illing, Beyond Culture. Essays in Literature and Learning, New York 1965,
cit. podle M. Holuba ze stati Poezie a věda' Ročenka Technického magazínu 2,Praha
1988, s. 179.
2a F. x. Šataa, z období Zápisnftu I, s. 363,365.
25 TamtéŽ, s.6|7.
26TamtéŽ, s. Mo - 64I.
27 F'X' Šaaa, z ob<lobí Zápisníku II, Praha 1987, s. 49.
28 

,Jsou jen znaky, jen exponenry jakéhosi podvědom( jakéhosi ohromného objektu..
(o postavách v Nezvalově Panu Maratovi)' F. X. Šalda, Z obdobíZápisnftu II, s.495.
29 H. M*ki"*icz, Wymiary dzieBa literackiego, Krak w-WrocBav 1984.
30 A. J. Greimas, Les actants, les acteurs et les figures, in: Sémiotique narrative et
textuelle, présentée par C. Chabrol, Paris 1973; C. Bremond, Logique du récit, Paris
1973; Ph. Hamon, Pour un statut sémiologique du personnage, in: R. Barthes, W.
Kayser, W. C. Booth, Ph. Hamon, Poétique du récit, Paris 1977.
3' A. J. Greimas, Sémantique structurale' Paris 1966, s. 132.
32 J. K,i,t"uu, Le texte du roman, Paris 1976. Podle Greimase se podstatnlm stává
nikoli to, čím tyto postavy.aktanty jsou, ale co dělají a jak participují na tÍech sé-
manticklch osách: komunikace, pŤání (hledání) a zkoušky; na ziákladě úoho se pak
vytváŤítypologie aktantrl. Podle Kristevovéje aktant charakterizován p edevším svou
specifickou promluvou.
33 Po.jetípostauy-definice a postavy-hypotézy navazuje v jistém smyslu na Lukácsovo
rozlišování neproblematického a problematického hrdiny v jeho Teorii románu
(1916). Podotkněme však, žeproblematickf hrdina mrlžebftpojatjako definice i jako
hypotéza (neproblematičnost ovšem hypotetičnost vylučuje); pŤí<ladem prvního typu
m že bft Goethrlv Vilém Meister, druhého Kaftrlv Josef K.
3 

K poetice jména viz J. Hol!, Funkce jmen postav v dílech Karla Čapka a Vladislava
Vančury, Česká lireratura 1984, 5, s.459 - i76.
1 5 --- Je zajímavé. že poprvé se tato jména objevila právě v románu (u Defoea, Smolletta).
36  , .
^ fiypostaze čteniíŤe jako pÍirozenf dŮsledek koncepce postavy-hypotézy vedla ve
trancouzském ,4ovém románu..padesátlch let až k situaci, vyjádiené Robbe-Grille-
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se tu také tendence pojímat čas jako čas vymezen1Í prostorem textu a dobou
vyprávění a četby. Dodejme, že projevem hypotetizace plostoru a času není
pouze jejich herní pojetí (v rámci hry bychom se totiž mohli pohybovat
v oblasti definic a modďity jistoty - je to hra), ďe pňedevším takové pojetí'
kdy po tvrzení následuje zpochybnění nebo kdyje situace dvojznačná, kdy
do vlpovědi o ní proniká skulinou moment noetické nejistoty: je to - není to
hra, je to . není to skutečnost. Jedinou skutďností, o které pak čtenái nemusí
pochybovat, je skutečnost vyprávění.

Poznámky
1 G. Gramigna, La menzogna del romanzo, Milano 1980.
2 N. Gi'''b*gov{ Psycholog ícká p za,'Praha 1982, s. 2M.
3 Postavou, subjektem mrlže bft í zvíÍe (zvíÍecialegorie)' ožívající pťedmět' prostor
(napi. město).
a M. M. Bachtin, Avtor i geroj v estetičeskoj dejatetnosti, in: M' M. Bachtin, Estetika
slovesnogo fu orčestva, Moskva l 979.
5 TamtéŽ, s,79'
6 J. N. Tyř"nov, Problém básnického jazyka in: J' N. Tyřanov, Literární fakt, IŤaha
1988. v této stati publikovarré v roce 19,24' je obsažena myšlenka o hrdinovi jako
dynamickém celku: ,,Statická jednota hrdiny (akož i jakákoliv jiná statická jednota
v literrímím díle) je velice vratká. Je plně zívtsIá na principu konstrukce . mrlže
v pnlběhu díla kolísat podle momentrílní obecné dynamiky dfla; stačí, když existuje
znak jednoty' její kategorie, která uzr{kořuje i nejkrajnější piípady jejího faktického
narušení a nutí dívat se na ně jako na ekvívalenty jednoty. é.J'etaková jednota jiŽzse|a
ziejmě nenínaivně chápanou statickoujednotou hrdiny; místo znaku statičnosti celku
má znak dynamické integrace, celistvosti... (J. N' Tyřanov' LiteráÍní fakt, Praha 1988,
s. 429 - zdúrazněno autorem).
7 L. S. Vygotskij, Psychologie umění Praha l98l, s. 232.
8 viz Slovník literární teorie, Praha 1984, heslo Znak, šifra mc (= VladimÍr Macura),
s. 145.
9 H. Markiewicz, Wymiary dzieBa literackiego, Krak w-WrocBav 1984, s. 145.
10 G. E. Lessing, Hamburská dramaturgie (XXXIV., kus z 25. srpna 1767):
',V charakterech si nesmí nic odporova! musí si udrŽovat stíle st,ejnou podobu, musí
stále zrlstávat podobny samy sobě' mohou se projevovat tu silněji, tu slaběji, podle
toho' jak na ně prlsobí okolnosti, Žádná z těchto okolností však nesmí bft tak mocná,
aby změnila charakter černého v bflf ... (G. E' Lessing' Hamburská dramafurgie, Praha
1980, s. 114).
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hypotéza (neproblematičnost ovšem hypotetičnost vylučuje);piil<ladem prvního iypu
m že blt Goeth v Vilém Meister, druhého Kaftrlv Josef K.
kKpoeticejménaviz 

J.HoI1f,FunkcejmenpostavvdílechKarlaČapkaaVladislava
Vančury, Česká literatur a L984,5' s,459 - 476.
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1. 

Je zaJimavé. Že poprvé se tato jména objevila právě v románu (u Defoea, Smolletta).
"" Hypostaze čtenríie jako piirozen! dr1sledek koncepce postavy-hypot ézy ved|a ve
rrancouzském ,'rrovém románu.. padesát..fch let až k situaci, vyjádiené Robbe.Grille-
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tovlm v1irokem o čtenďi jako 'jediné d ležité postavě... Hledisko - ,,oko.. čtenríÍe .
je vypravěčem v Robbe.Grilletově Žrírlivosti'
37 F. X. Šalda' Kritické projevy l0, 1917 - 1918' Praha 1957, s. l23.
38 Zdeinadá|ese opíráme o knihu L. DoleŽela o stylu modemí české prÓzy (V1f stavba
textu), Praha 1960.
39 Tamtéž, s. 90.
a0 Tamtéž, s' 150.
ar J. John, Moudr Engelbert, Praha t947, s. 19 - ?1.
42 o sebereflexívním románu viz D. Hodrová, Sebereflexívní román, in : sb. Poetika
ěeské meziváIečné literatury (Proměny žánrrl)' Praha 1987' a Sebereflexe ve vlvoji
románu, in : D' Hodrová" Hledání románu, Praha 1989.
a3F. K. Stanzel, Teorie vyprávění, Praha 1989.
4 M. Součková, Bel canto, Praha 1944, s. 114.
45 M. součková, Amor a Psyché, Praha |93,1 , s. 25. Podobn jev nalézáme v šede.
sát'jch letech v prÓzách V. Linhartové.
46 Posmrtn;f odlitek z prací Věry Liškové, uspoÍádala M. Součková a B. Havránek,
Praha 1945, s. 15.
a7 Tamtéž, s.22.
48 R. w"í',.,, Hra doopravdy, Praha 1967, s. 56.
a9 Tamtéž. s. 28.

Postava-subjekt a postava-objekt

V pťedchozí kapitole jsme se zablvaLi poetikou postavy pčedevším
z hlediska polarity postavy-definice a postavy-hypotézy. V této kapitole sou-
sťedíme pozornost na jinf druh polarity, v pojetí postavy rovněž mimoťádně
ďfr|eŽit!, - na oscilaci postavy mezi pÓlem subjektovosti a objektovosti. Na
jejím zák|adě se qfsuje pojetí postavy jako subjektu a postaYy jako objektu.
Pokusíme se piitom objasnit vztah těchto dvou typrl (pÓl ) k oběma typrlm
(pÓl m) pťedchozím.

postava-subjekt

postava.-hypotéza

postavá-Óbjekt
Subjektovost a objektovost postavy byla už pťedmětem nďeho zájmu

v pťedchozíkapitole, pievážně vŠak v souvislosti s postavou-definicí, rozpja-
tou mezi oběma pÓly (íhnutí k pÓlu subjektu u postávy v realistickém díle;
tíhnutí k pÓlu objektu u děl alegorického charakteru, Y komedii delf arte
apod'). Nyní tento zájem pťeneseme na postavu-hypotézu. Nejprve budeme
věnovat pozomost těm pťípadrlm, které postavu-hypotézu posouvají k polu
subjektu.

V české literafuťe se ď pčelomu století z repertoáÍu postav vynofují určité
typy' vyznačující se vyraznou subjektovostí a pŤitom pťímo implikující poeti-
ku postavy-hypotézy.Tyto typy, které prozatím shnteme pod,pojem proble-
matizující postavy, byly odrazem určirlch nov1Ích zprlsobrl chápáníreality
a subjektu. Tam, kde se otrjevily, zpravidla do nezpochybněné v znamové
struktury, nemodalizované promluvy vnikaly relativizující, hypotetizující
momenty. Problematizující postavy nejsou ovšem zá|eŽitostí teprve moderní
literatury. Ve sďedověkém románu byl takovou problematizující postavou
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Postava-subjekt a postava-objekt

V pťedchozí kapitole jsme se zablva|i poetikou postavy pťedevším
z hlediska polarity postavy-definice a postávy-hypotézy.Y této kapitole sou-
sďedíme pozornost na jinf druh polarity, v pojetí post'avy rovněž mimoťádně
ďťieŽity, - na oscilaci postavy mezi pÓiem subjektovosti a objektovosti. Na
jejím zák|adě se r..íSuje pojetí postavy jako subjektu a postavy jako objektu.
Pokusírne se pčitom objasnit vztah těchto dvou typri (pÓl ) k oběma typrlm
(pÓltlm) pťedchozím.

postava-subjekt

postava.-h1potéza

postavá-Óbjekt
Subjektovost a objektovost postavy byla už pňedmětem nďeho zájmu

v pťedchozíkapitole, pňevážně však v souvislosti s postavou-definicí, rozpja-
tou mezi oběma pÓly (íIrnutí k pÓlu subjektu u postavy v realistickém díle;
tíhnutí k pÓlu objektu u děl alegorického charakteru, v komedii delÍ arte
apod.). Nyní tento zájern pťeneseme na postavu-hypotézu. Nejprve budeme
věnovat pozornost těm pťípadrim, které postavu-hypotézu posouvají k pÓlu
subjektu.

V české literatuťe se od pňelomu století z repertoáru postav vynofují určiÍé
t1py, vyznačující se v1fraznou subjektovostí a pňitom pťímo impIikující poeti-
ku postavy-hypotézy.Tyto typy, které prozatím shrneme podpojem proble-
matizující postavy, byly odrazem určiflch novfch zprlsobrl chápáníreality
a subjektu. Tam' kde se objevily, zpravidla do nezpochybněné vfznamové
struktury, nemodalizované promluvy vnikaly relativizující, hypotetizující
momenty. Problematizující postavy nejsou ovšem záležitostí teprve moderní
literatury. Ve sťedověkém románu byl takovou problematizující postavou
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typ rytfie, kte4f se zpronevěŤil svému poslání a dostď se do rozporu s kur-
toazní etiketou. V realistick1fch románech byli takovlmi postavami cizinci,

,'divoši.., bloudi, dvojníci, fatÁlníženy, tedy postávy, které jsou vždy v urči-
tém smyslu p ostavami s tajemswím, s iracionálními rysy. Realistické romány
vlastně prostťednictvím podobnfch postav mimoděk dočasně opouštěly sféru
nemodalizované promluvy a ocitaly se ve sféťe promluvy modalizované (pro-
mluvy s prvky modalizace)' byéobě sféry zŮst.ávaly osďe odděleny. V díle se
potom uplatřovalo dvojí pojetí postav, dvě odlišné poetiky (viz dáe). Po-
dobnlm zprisobem pronikaly hypotetizující momenty i do české prÓzy zhru-
ba od desátfch let tohoto století.

K problematizujícím postavám, vnímanfm jako exfuémní podoby druhé-
ho, jiného, ne-já, postary s tajemstvím, patťil v české literatďe sledovaného
období pťedevším tulák, loupežník, exotickj člověk, kouzelník, Tyto typy se
vyznačují vniďní inkoherencí, nezavršeností' dynamikou'l co i. však pod-
statné . pčíklon k nim znamenal současně pťíklon k postavám, které jsou
vlraznlmi subjekty, neztácejí téměť nikdy svou identitu, posilovanou pnívě
jejich zvláštností, vfjimečností, jinakostí.Zárovei mŮžeme tyto typy chápat
jako polemiku s neindividuďizovanfmi a neepickfmi postavami, jako pokus
o renesanci epické postavy (tento vfznam měla postava loupežnfta u ol-
brachta i Vančury).

Podobné typy se svou vypjatou individuďitou (kterou pochopitelně po-
strádají v Eiviální literatuťe, kde jsou schematizovány stejně jako ostatní
postavy) vystupují obvyklejako narušitelé spoňádaného světa, kter! fascinují
svou jinakostí. Jejich pťítomnost v ději, a to tňeba i v epizodické roli, znamená
nezffdka destrukci a hybridizaci v kompozici díla. Ve Šrámkově Stčíbrném
větru (1910) vyvstiívá obraz podobné postrvy z několika zmínek a Ze sa-
mostatné šesté kapitoly, tvoňící jakousi vloženou novelu. JenftŮv s[fc, tulák
Jičí Ratkin vfthuje do měšíácké ,'idyly.. rodinného a společenského života,
ohrožuje ji a zárovelÍ znamená narušení, trhlinu v plynulé a jednotné (mo.
nogrďické) kompozici románu (postup vložené novely se na jiném místě
neobjeví). Jiií Ratkin svádí Jenfta svou ,,dobrodružnou ktásou.. a ani na konci
pťíběhu nerozpt1flenou ambivalencí. Spolu s touto postavou, na scénu uvede-
nou s určitjmi romaneskními efekty (moment zprvu utajené totožnosti -

označován jako cizinec, ten, jenž ztratil jméno), se v románu objevuje smrt.
Zfioskotanec a člověk bez domovaje tu pojatjako fatÍiní, fascinující a chtÓ-
nická - se smrtí spjatá bytost, provokující svou nedopovězeností, fragmen-

támostí a niáznakovostí. MŮžeme í:rci, že JiÍí Ratkin je na rozdíl od Jenfta
Ratkina, kter! je v románu cele pojat jako postava.definice, typickou posta-
vou-hypotézou.2 K témuž typu patrí postavy stnfce námoÍníka a kouzelníka
v Havlíčkově románu Helimadoe (l9a0); obě jsou epizodické, každé je věno-
vána pouze jediná kapitola, v syžetu však mají klíčovou roli; jejich pÍíběhy,
obsahujícíjejich osud jen v náznaku, mají anticipační charakter.

Protiklad mezi tulákem, loupežníkem' kouzelnftem (stvoÍitelem) - sub-
jekty povftce - a neindividualizovanou nebo schemati'cko-ďegoricky cha-
rakterizovanou masou či jedinci (o jejich podobě viz dá|e) se r.jsuje jako
protiklad mezi skutečnfm bytím s jeho vztahem k pŤírodě a vesmíru a pou-
hfm existováním s lpěním na vnějších věcech, společenském rispěchu a pres-
tiži. V Kulhavém poutnftovi (1936) staví Josef Čapek proti poutnftovi, kter..f
si postupně ujasĎuje, kdo je, odkud a kam jde, osobu, společenskj produkt,
titul, povolání, bytost oděnou svou funkcí' v znamem, pŤíslušností, služeb-
ností. osoba v sobě zvláštním zprisobem spojuje měšéáckou stiídnost s pÍed-
Stavou a hrozbou umělého člověka. Člověk s duší' plnf nepokoj e ze změny
a smrti, je na rozdíl od osoby, jež toliko budí zdání samotvorby a privodnosti,
nadána silou tvofivou. Ta spolu s vědomím bytí umožřuje poutníkovi po-
hlédnout tv áií v tváŤ nicotě, necítit se jako manipulovanf objekt.

Typickou postavou-hypotézou je v pt6ze dvacátého století také dvojník.
V olbrachtově románu Podivné pťátelswí herce Jesenia (1910) pozorujeme
zajímav! jev. Nejen Že je v románu pouze Jesenius líčen zvnějšku i zvniftu
(u ostatních postav je míra líčení jejich pocitti nepatmá) a posíava Veselého,
tuliáka a Jeseniova dvojníka, je líčena zásadně jen z pohledu Jesenia, tďy
zvnějšku, ale pŤi tvorbě postav se tu vlastně uptatřují dvě odlišné poetiky:
zatímco postava Jesenia je tvočena v duchu poetiky realistické, psycholo-
gické postavy, postiava Veselého, která už svou zčásti iracionální podstatou
(dvojnft) podobné poetice odporuje, je tYoťena v duchu novoromantické
poetiky jako postava s tajemsfvím (v tradici dvojnftrl z románt) Stevenso-
novlfch či Karáskovfch)' V podobné opozici tu funguje také dvojice žen-
sklch postav - Klára a fatální žena Gabriela. Jestliže tulak a spol. tíhli ve vfše
uvedeném schématu k pÓlu subjektu, postava dvojníka je z hlediska této
polanty zvláštní' a to proto, že dvojnickf pňíběh je vlastně zápasempostavy
o její identitu neboli subjektovost, která je ve chvíli' kdy se objeví dvojnft,
ohrožena. Z'dvojljící azmnožující se subjekt se začínáb|íŽit objektu. Naopak
postava dvojnfta, rodícího se někdy napťí|<lad z obranl, jepťípadem, kdy se
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typ rytfie, kte4f se zpronevěÍil svému poslání a dostal se do rozporu s kur-
toazní etiketou. V realistick ch románech byli takovlmi postavami cizinci,

,,divoši.., bloudi, dvojníci, fatÁ|níženy,teďy postavy, které jsou vždy v urči-
tém srnyslup ostavami s tajemsním, s iracioniálními rysy. Realistické romány
vlastně prostťednictvím podobnfch postav mimoděk dočasně opouštěly sféru
nemodalizované promluvy a ocitaly se ve sféňe promluvy modalizované (pro-
mluvy s prvky modalizace)' byťobě sféry zrls|ávaly osťe odděleny. V díle se
potom uplatřovďo dvojí pojetí postav, dvě odlišné poetiky (viz drále). Po-
dobnfm zprisobem pronikďy hypotetizující momenty i do české prÓzy zÍtll-
ba od desátfch let tohoto století.

K problematiztljícím posuavám, vnímanfm jako extrémní podoby druhé-
ho, jiného, ne-já, postavry s tajemstvím, patťil v české literatuťe sledovaného
období pňedevším tulák,loupežník, exoticl$ člověk, kouzelník. Tyto typy se
vyznačují vniďrrí inkoherencí, nezavršeností, dynamikou.. Co je však pod-
statné . pčftlon k nim znamenal současně pťíklon k postaviám, které jsou
vfrazn.fmi subjekty, neztÍácejítéměť nikdy svou identitu, posilovanou právě
jejich zvláštností, vfjimečností, jinakostí. Zároveíl mrlžeme tyto typy chápat
jako polemiku s neindividuďizovanfmi a neepickjimi postavami, jako pokus
o renesanci epické postávy (tento vfznam měla postava loupežnfta u ol-
brachta i Vančury).

Podobné typy se svou vypjatou individualitou (kterou pochopitelně po-
strádají v triviální literatďe, kde jsou schematizovány stejně jako ostatní
postavy) vystupují obvyklejako narušitelé spoťádaného svěia, kter! fascinují
svou jinakostí. Jejich pŤítomnost v ději, a to tťeba i v epizodické roli, znamená
nezťídka destrukci a hybridizaci v kompozici díla' Ve Šrámkově Stťíbrném
větru (1910) vyvstává obraz podobné postavy z několika zmínek a ze sa-
mostatné šesté kapitoly, tvoťící jakousi vloženou novelu. Jenftrlv sQfc, tulrík
Jiťí Ratkin vtrhuje do měšíácké ,,idyly.. rodinného a společenského života,
ohrožuje ji a zároveil znarnená narušení, trhLnu v plynulé ajednotné (mo-
nogrďické) kompozici románu (postup vložené novely se na jiném místě
neobjeví). Jiťí Ratkin svádíJeníka svou ,,dobrodružnou krásou.. a ani na konci
pffběhu nerozpt1flenou ambivalencí. Spolu s touto postavou, na scénu uvede-
nou s určitfmi romaneskními efekty (moment zprvu utajené totožnosti -

označován jako cizinec' ten, jenž ztratil jméno), se v románu objevuje smrt'
Zfioskotanec a člověk bez domovaje tu pojatjako fatÁ|ní, fascinující a chtÓ-
nická - se smrtí spjatá bytost, provokující svou nedopovězeností, fragmen-

tiárností a náznakovostí. Mrlžeme Yíci, že Jiff Ratkin je na rozdíl od Jenfta
Ratkina, ktenf je v románu cele pojat jako postava.definice, typickou posta.
vou-hypotézou.. K témuŽ typu patÍí postavy strlce námoÍníka a kouzelníka
v Havlíčkově románu Helimadoe (1940); obě jsou epizodické, každé je věno-
vána pouze jediná kapitola, v syžetu však mají klíčovou roli; jejich pÍíběhy,
obsahujícíjejich osud jen v náznaku' mají anticipační charakter.

Protiklad mezi fulákem, loupežníkem, kouzelníkem (stvoŤitelem) - sub-
jekty povftce - a neindividualizovanou nebo schernati'cko-ďegoricky cha-
rakterizovanou masou či jedinci (o jejich podobě viz da|e) se r.jsuje jako
protiklad mezi skutečnlm bytím s jeho vztahem k pŤírodě a vesmíru a pou-
hfm existováním s lpěním na vnějších věcech, společenském rispěchu a pres-
tiži. V Kulhavém poutnftovi (1936) stavíJosef Čapekproti poutníkovi'kterf
si postupně ujasřuje, kdo je, odkud a kam jde, osobu, společenskj prďukt,
titul, povoliání, bytost oděnou svou funkcí, vfznamem, pŤíslušností, služeb-
ností. osoba v sobě zvláštním zpŮsobem spojuje měšéáckou stiídnost s pÍed-
stiavou a hrozbou umělého člověka. Člověk s duší, plnf nepokoje ze změny
a smrti, je na rozdíl od osoby, jež toliko budí zdání samotvorby a privodnosti,
nadána silou tvoŤivou. Ta spolu s vědomím bytí umožřuje poutníkovi po-
hlédnout tváŤí v tviáŤ nicotě, necítit se jako manipulovanf objekt.

Typickou postavou-hypotézou je v prÓze dvacátého století také dvojník.
V olbrachtově románu Podivné pťátelství herce Jesenia (1910) pozorujeme
zajímavy jev. Nejen že je v románu pouze Jesenius líčen zvnějšku i zvniďku
(u ostatních postav je míra líčení jejich pocitú nepatmá) a postava Veselého,
tuliáka a Jeseniova dvojníka, je líčena zásadně jen z pohledu Jesenia, tďy
zvnějšku, ďe pňi tvorbě postav se tu vlastně uplatilují dvě odlišné poetiky:
zatímco postava Jesenia je tvoňena v duchu poetiky realistické, psycholo-
gické postavy, postava Veselého, která už svou zčásti iracionální podstatou
(dvojnft) podobné poetice odporuje, je tvoňena v duchu novoromantické
poetiky jako postava s tajemstvím (v tradici dvojnftrl z románt) Stevenso-
novfch či Karáskovfch). V podobné opozici tu funguje také dvojice žen-
skfch postav - Klára a fatální žena Gabriela. Jestliže tulak a spol. tíhli ve vfše
uvedeném schématu k pÓlu subjektu, postava dvojníka je z hlediska této
r.'*i'' zvláštní, a to proto, že dvojnickf pťíběh je vlastně zápasempostavy
o její identitu neboli subjektovost, která je ve chvíli' kdy se objeví dvojnft,
ohrožena. Z'dvojující azmnožující se subjekt se začíná blížit objektu. Naopak
postava dvojnfta, rodícího se někdy napŤíklad z obraru, jepťípadem, kdy se
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objekt mění v subjekt. oba tyto procesy' pokud nejsou na konci racionálně
vysvětleny, se nicméně vesměs odehrávají ve sféÍe postavy-hypotézy.

Na opozici subjekt x objekt je budován i vztah vraha a jeho oběti
v detektivním žánru. V němjsou ovšem pozicejasné: wahje subjekt - oběé
objekt (smrt ji mění ve ,,věc..), k vfměně pozic nďochází. V klasickém
detektivním žánru je oběézpravid|a,,známou veličinou..a,,neznámou..posta-
vou s tajemstvím je vrah. Pojetí postavy je tu už a priori - na základě Žátltové
konvence - hypotetické.

V textu budovaném na detektivnízáp|etce autor čtenáŤi většinou pčedklá-
dá několikerou hypotézu zločinu a několikerou hypotézu vraha. Hypotetič-
nost - a to je d ležité. je jen dďasná, závěrpťinášírozťeŠenízáhady,dochází
k identifikaci vraha. Nás však zajímá pťípad, kdy hypotetičnost není zrušena
ani na konci. Tam se ovšem už pohybujerne v nepravém detektivním žánru,
vstupujeme na pŮdu hypotetizující prÓzy. Pčíkladem takové prÓzyjsou Čap-
kova Boží muka (1917), nejvfrazněji pak povídka Hora. V textu nás nic
neopravi1uje domnívat se, že postava, která se tu jeví jako wah, wahem
skutečně je (ostatně ani motiv wa dy není objeven), hypotetickf wah umírá,
anlž je záhada jeho a oběti rozťešena. (Analogicky jsou vytváťeny hypo-
tetické konstrukty postavy v povídce Šrcpu.;.; Dlouho pťed Povětroněm Ča-
pek v Hoťe na minimální ploše, ,,v kostcď. realizuje hypotetickou strukturu.
Postavy - vypravěč, ,,filozoť. Slavík, komisď Lebeda, detektiv Pilbauer, skla-
datel Jevíšek - ptávě tak jako postavy v PověEoni (milosrdná sestra, jasnovidec,
básnft ' lékďi) zaujímají svlj vztahk zelhadě' záhadné postavě (Ylastně dvěma
postavám), v náznaku vymfšlejí její pťíběh (v Pověroni se tato fabulace
rozvine do ďí samostatnlch povídek). V obou prÓzách je hypotetická postava
(oběé' wah' trosečnft) bezejmenná, mrtvá či umírající. Záhada a záhadná
postava se v Hoňe, podobně jako osamělá stopa v povídce Štépěi' st.ává
vyazem,lak}ka symbolem všeho záhadného a nejistého (hypotetického)
pov1ftce: ,,Jevíšek byl zmaten; v mysli vytanula mu veškerá nejistota, všechny
mučivé pochyby, které mu bylo snášeti v jeho umění..., v Hoťe, stejně jako

v Povětroni doslává možnost nejvíc se pfiblftit k zábadné postavě umělce,
postava vstupuje do jeho díla (v hudební skladbě JevíŠkově v podobě vyššího
hlasu, v Povídce básnftově z Povětroně v podobě románové postavy).

Jestliže jednou cestou k postavě-hypotéze byl pťewoťen!, zjinačen! de-
tektivní žánr, jinou cestou k ní byla fantastická povídka. U povídekzBoŽích

muk je ostatně zŤejmé spolení obou žánrrl. Ve fantastické povídce jsou možné
dvě konečné interpretace postavy: buď se nejistota a tajemství postavy roz-
ptflí, hypotetičnost tak jako v detektivním žanru vysĚíd.4 na konci jistota

(v románech A. Radcliffové, v povídkách E. A. Poea), nebo zŮstanou zacho-
vány (P. Mérimée: Venuše Ilská; H. James: Yéž ze slonoviny). K tornuto
druhému typu náležejí povídky Ladislava Klímy. Vznikaly mezi lety 1906 a
1909 , a|e do literárního kontextu vstoupily teprve sv1fm vyďíním v roce |932
a vnesly do něj v té době jiŽ značné archaickou symbolistně dekadentní
variantu hypotetické postavy (postavy fantastické).

Krajní subjektivista Klíma, pro kterého existují jen subjekty (,,objekt jest
jen druh ričinkování subjektu na subjekt...modus subjektu..),a hmota je du-
ševním stavem, svět je vftvorem, snem a hrou absolutního Ega, vytváÍí ve
svfch prÓzách prostŤednictvím vševědoucího vypravěče či vyprávění v ich-
formě iluzívním zprlsobem líčené intenzívně vnímající subjekty a postavy
s tajemstvím (dvojznačná pos|ava hlídače Vrháče v prÓze obešel já polí pět
a v pokračování nazvaném Smrt - sen; diále postavy nym|. Na druhé straně
mu však není cizí ani antiiluzívní gesto, pojetí díla jako hry jeho tvrlrce:
,,Nutno nechat zatím parentheticky Delenda bez vťrle. - Ale píšeme-li takto,
nemělo by vše následujícímíL kondicionelní, vjsměvačn ráz /',./ Aproto jen
hazardně kupťedu pťes tento hrozn1f odstavec - jenž je právě proto nejlepší,
že autor píše jej, byl si c' každé jeho myšlence naprosto nejasnj,, (kurzíva -
D.H.)'' V této prÓze, v textech z pozristalosti nesoucí podle hlavní postavy
název Delend, se akt tvorby tematizuje dvakrát - v rovině vypravěče a v rovi-
ně Delenda, tvoňícího postavu .A'lthey, která - iluzívně - ožívá:,'Není to snad
Althea sama? Ach - jaké nové ťeštění?... Haha, básnick!b|ázle: Románová
osoba, zcela ze vzduchu vzatá, zpočátku urněle, neumělecky vytvoťená, že
jsem se do svého fantomu trochu zamiloval . a ona se mně zjevuje j akožijící
bytost?..6 Antiiluzívně pojatf text, v němž je tematizována tvorba texfu a
postavy, se vlastrrě v duchu filozofické ideje o tom,žekaždémyšlence odpo-
vídrá někde skutečnost, stává i|uzívnírn. Pňesvědčení o nemožnosti jakékoli
jistoty, o neurčitosti vlastností reality se u Klímy projevuje zpochybřováním
identity postavy (nikoli však postavy ristiední . ta je strále variací jednoho a
téhož subjektu), nejčastěji ženské postavy s tajemstvím (Althea, orea ze
Slavné Nemesis), tozpjatÍ,mezi realitou a snem, životem a smrtí, božskfm a
d'ábelskjm, člověkem a zvíňetem: ,,Jsi žijícíbytost? Šilená? Nevěstka? Či jen
má halucinace? Neb skutečné strašidlo? Duše mrtvého? Nvmfa či lemura?
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objekt mění v subjekt. oba tyto procesy' pokud nejsou na konci racionálně
vysvětleny, se nicméně vesměs odehrávají ve sféÍe postavy-hypotézy.

Na opozici subjekt x objekt je budován i vztah vraha a jeho oběti
v detektivním žánru. V něm jsou ovšem pozice jasné: vrah je subjekt - oběé
objekt (smrt ji mění ve ,,věc..), k vfměně pozic nedochází. V klasickém
detektivním žánru je oběézpraviďa,,známou veličinou.. a,,neznámou.. posta-
vou s tajemstvím je vrah. Pojetí postavy je tu už a priori - na zák|adě Žánrové
konvence - hypotetické.

V textu budovaném na detektivní zápletce autor čtenáŤi většinou píedklá-
dá několikerou hypotézu zločinu a několikerou hypotézu vraha. Hypotetič-
nost - a to je d ležité - je jen dďasná, závěr pfináší rozťešení z áhady, ďoc,hází
k identifikaci vraha. Nás však zajímá pňípad, kdy hypotetičnost není zrušena
ani na konci. Tam se ovšem už pohybujerne v nepravém detektivním žánru,
vstupujeme na pŮdu hypotetizující prÓzy, Pťíkladem takové prÓzy jsou Čap-
kova Boží muka (1917), nejvfrazně.ji pak povídka Hora. V textu niís nic
neopravřuje domnívat se, že postava, která se tu jeví jako vrah, vrahem
skutečně je (ostatně ani motiv waždy není objeven), hypotetickf vrah umírá,
aniž je zflhada jeho a oběti rozíešena. (Analogicky jsou vytviťeny hypo-
tetické konstrukty postávy v povídce Štepej.) Dlouho pňed Povětroněm Ča.
pek v Hoťe na minimální ploše, ,,v kostce..realizuje hypotetickou strukturu.
Postavy - vypravěč, ,,filozoť. Slavft' komisď Lebeda, detektiv Pilbauer, skla-
datel Jevífuk - pr.ávě takjakopostavy v PověEoni (milosrdná sestra, jasnovidec,
básnft ' lékďi) zaujímají svtlj vztahk záhadě, záhadné postavě (vlastně dvěma
postavám), v náznaku vymfšlejí její přběh (v Povětroni se tato fabulace
rozvine do ďí samostatnfch povídek). V obou prÓzách je hypotetická postava
(oběé' wah' trosečnft) bezejmenná, mrtvá či umírající. záhada a záhadná
postava se v Hoťe, podobně jako osamělá stopa v povídce Štépěi, strává
vyrazem, talcŤka symbolem všeho záhadného a nejistého (hypotetického)
povftce: ,,Jevíšek byl zmaten; v mysli vytanula mu veškerá nejistota, všechny
mučivé pochyby, které mu bylo snášeti v jeho umění..., V Hoťe, stejně jako

v Povětrorri dost.ává možnost nejvíc se pťiblfiit k záhadné postavě umělce,
postava vstupuje dojeho díla (v hudební skladbě JevíŠkově v podobě vyššího
hlasu, v Povídce básníkově z Povětroně v podobě románové postavy).

Jestliže jednou cestou k postavě-hypotézeby| pťetvoíen1f, zjinačenf de-
tektivní žánr, jinou cestou k ní byla fantastická povídka. U povídekzBoŽích

muk je ostatně zŤejmé spoiení obou žánrrl. Ve fantastické povídce jsou možné
dvě konečné interpretace postavy: buď se nejistota a tajemství postavy roz-
ptflí, hypotetičnost tak jako v detektivním žanru vysťíd.á na konci jistota
(v románech A. Radcliffové, v povídkách E. A. Poea), nebo ztistanou zacho-
vány (P. Mérimée: Venuše Ilská; H. James: Yěž ze slonoviny). K tornuto
druhému typu náležejí povídky Ladislava Klímy. Vznikaly mezi lety 1906 a
1909,ale do literárního kontextu vstoupily teprve sv1fm vyďíním v roce|932
a vnesly do něj v té době jiŽ značně archaickou symbolistně dekadentní
variantu hypotetické postavy (postavy fantastické).

lkajní subjektivista Klíma, pro kterého existují jen subjekty (,,objekt jest
jen druh ričinkování subjektu na subjekt...modus subjektu..),a hmota je du-
ševním stiavem, svět je v tvorem, snem a hrou absolutního Ega, vytváÍí ve
svlch prÓzách prostŤednictvím vševědoucího vypravěče či vyprávění v ich-
formě iluzívním zp sobem líčené intenzívně vnímající subjekty a postavy
s tajemstvím (dvojznačná pos'ava hlídače Vrháče v pr6ze obešel já polí pět
a v pokračování nazvaném Smrt - sen; diále postavy nymfl. Na druhé straně
mu však není cizí ani antiiluzívttí gesto, pojetí díla jako hry jeho tvrlrce:
,,Nutno nechat zatím parentl'eticky Delenda bez vťrle. - Ale píšemeli takto,
nemělo by vše následují cí míL ko ndi c i o nel n í, vjsměvačn r áz /',./ A proto jen
hazardně kupťedu pčes tenÍo hrozn1f odstavec - jenž je právě proto nejlepší,
že autor píše jej, byl si c' každé jeho myšlence naprosto nejasnj,, (kurzíva -
D.H.).' V této prÓze, v textech z pozristalosti nesoucí podle hlavní postavy
název Delend, se akt tvorby tematizuje dvakrát - v rovině vypravěče a v rovi-
ně Delenda, tvoňícího postavu .dlthey, která - iluzívně - oŽívá:,,Není to snad
Althea sama? Ach - jaké nové ťeštění?... Haha, básnick!b|ázle: Románová
osoba, zcela ze vzrluchu vzatá, zpočátku urněle, neumělecky vytvoťená, že
jsem se do svého fantomu trochu zamiloval . a ona se mně zjevuje j akožijící
bytost?..6 Antiiluzívně pojatf text, v němž je tematizována tvorba texfu a
postavy, se vlastně v duchu filozofické ideje o tom,žekaždémyšlence odpo-
vídá někde skutečnost, stává iluzívním. Pňesvědčení o nemožnosti jakékoli
jistoty, o neurčitosti vlastností reality se u Klímy projevuje zpochybřováním
identi$ postavy (nikoli však postavy ristŤední - ta je strále variací jednoho a
téhož subjektu)' nejčastěji ženské postavy s tajemstvím (Althea, orea ze
S]avné Nemesis), rozpjatÉmezi realitou a snem, životem a smrtí, božskfm a
d'ábelskfm, člověkem a zvíňetem: ,'Jsi žijícíbytost? Šilená? Nevěstka? ciien
má halucinace? Neb skutečné strašidlo? Duše mrtvého? Nvmfa či lemura?
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Ďauett Vamp1Ír? V ženu začarcvan! panther? V dívku zhuštěná sluneční
ziíŤ?'.:-..A|e kdo jsi jen? Skutečná či pffzrak? Živa u prtvá? Senta? Nebo
jiná?.,, Tajemství fatálních žen není ani na konci rozluštěno, nejsou zbaveny
dvojznačnosti (jak je tomu napÍ. u podobnlch typ v exoticko-mystickfch
románech Jana Havlasy), ztlstÁv ají postavami-hypotézami.

Fantastická postava (fantÓm, duch, upír, vlkodlak, oŽívající pŤedmět,
dvojnft) se stiívá postavou.hypotézou na základě specifické modality pro-
mluvy - nejisté, zpochybĎující,váha1ící mezi ruznfmi možnostmi. Hrdina a
stejně i čteniáŤ vahá mezi phrozenou a nadpfuozenou interpretací události,
jevu, postavy . ,,Yáhání se stiívá jedn ím z tématdí]a"..U Faniastické je zvliášt-
ním pÍípadem takzvané vision ambigtie - arrtbiva]entního vidění. Právě tato
nerozpt1/lená dvojznačnost nás v souvislosti se subjektem postavy v této
kapitole em inentně zajímá.g

Zatímco nelorální, indikativní modďita prakticky neupozoriíuje na mluv-
čího promluvy, zťtstávajícího ve stínu jako prázdná maska bez individua-
lizujících znakrl, pozorujeme, že modalita zpochybĎující' modalita nejistoty
okamžitě odkazuje k subjektu, kter! je jejím nositelem či prlvodcem' její
pčítomnost je známkou zdirazněné subjektovosti mluvčího. Proto nás ne-
pňekvapí, že právě hypotetická modalita se váŽe pťedevším s vypravěčem
v první osobě, pčípadně s v1pravěčem tematizujícím vyprávění (oba typy
tíhnou vyrazně k pÓlu subjektu). Právě ve fantastické literatuňe se velmi často
vyskytuje zobrazeny, tematizovan! vypravěč (také ve většině Klímov1fch
fantastick ch povídek). Tento vypravěč totiž autentizuje neuvěťitelnf pťíběh
azéroyeťl umožřuje čtenáči identifikovat se s postavou, což se u tohoto žánru
pokládá zanezbytné. Hypotetické pojetí postavy pňitom právě svou vyzna-
movou otevťeností skltá možnost, aby autorovo ,já.., vtělené do tematizo-
vaného vypravěče či jinlch postav, s touto postavou do značné míry splfvalo,
aby se distance mezi 'jď. a druhfm snížila na minimum (v těch dílech, kde
vystupuje vševědoucí vypravěč, zeje mezi vypravěčem a postavou-definicí
pťímo propast). Někdy Se tento vztahblíží svého druhu dvojnictví (podob-

nosti v osudu trosďníka a básnfta v Povětroni).

Zmínl|i jsme se o tom, že postava-hypotéza, ták jak ji tvoťí moderní
literatura, na|éza|a pťi svém konstituování oporu v hypotetické postavě
z detektivního a fantastického žanru. Na rozdíl od fantastické prÓzy se detek-
tivní žánr v pťípadě zachoviíní dvojznačnosti odcizuje své pďstatě, mění se

v žánr jinf , jak to mrižeme pozorovat v Čapkovfch povídkách z Božích muk
nebo později ve fiancouzském ',novém románu... Jezjevné,že smyslem takto
posunutého žánru nebylo uŽ pouze nastolit záhadu, vzbudit napětí prostŤed-
nictvím nejistoty a uvedením postavy-hypotézy. Setrvání v modalitě nejistoty
totiž umožiÍovalo zkoumat nejruznější varianty interpretace pÍíběhu a posta.
vy. Nebylo nezbytnédospět nakonci k jednoznačnému, definitivnímu, posta-
čujícímu vysvětlení' jehož součástí by byla i proměna postavy ze stavu hypo-
tézy ve stav definice. D ležit! byl pÍedevším sám proces poznávání - ten se
stával tématem, ba syžetem díla. PŤíkladem díla tohoto druhu je Čapkova
,,noetická trilogie.. - Hordubal (1931)' PovětroĎ (|934) a obyčejnf život
(1934), Poďe jejího už vŽitého označení nazveme variantu postaYy-hypo-
tézy,která v tomto typu prÓzy figurovala (v české literatuŤe se objevovala od
počátku století, ďe plně se rozvinula teprve na počátku tŤicát.jch let), va-
riantou noetickou. Noetická variant.a postavy se realizovala v románov1/ch
typech, v nichž se v minulosti prosazovalo vesměs pojetí postavy jako defi-
nice - v románu iniciačrrím, exotickém aj. od pčelomu století v těchto typech
sílila sebereflexívní, antiiluzívní tendence, která jim byla privodně cizí. Set.
káváme se tu pčitom s rrlznfmi stupni moda|izace promluvy a hypotetizace
postavy.

Nejvfraznější podobu noetické varianty postavy-hypotézy vytvočil Ča-
pek v Povětroni. Jest]iže v Hiltonově Zftaceném obzoru (1933) vypráví jed-
nak hledající - Rutheford' jednak hledanf - Conway, kterf je tu postavou-
hypotézou, Čapek na rozdíl od Hiltona nenechává v PověÍoni postavu cesto-
vatele vyprávět vŮbcc. Vytvráff jakousi absolutrrí postavu-hypotézu' jejížpÍí-
běh se pokoušejí postupně rekonstruovat, de facto však stvočit tii vyprávějící.
Typ noetického putování se u Čapka probtematizuje několikerou verzí moti-
vace a charakteru cesty. Cestovatel - postava beze jména, tváťe, ňeči - není
subjektem, ale vlastně objektem vyprávění. Tento postup byl v exotickfch
románech, k nimž PověnoĎ určitou vrstvou svého syžetu paďí, vfjimečnf.
Porovnejme jej s jinf m českfm rontánem pťibližně z téŽe doby - s románem
Jana Havlasy Milující nenávist (l931). Také v něm se užívá motivu zastťené
identity postavy: Vladimír Stach hledá zmize\éhoJiffho Harase, jehož exist-
ence se rozpllvá v ťadě existencí s jinlmi jmény. V Havlasově románu se
však podoba zmjzetéhopostupně plně rekonstruuje a rozptytuje se také vf-
chozí ambivalentní hodnocení postavy. I když je tedy v Havlasově Milující
nenávisti i Čapkově Povětroni vlchodiskem postava s tajemstvím, dalšípos-
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Ďábel? Vampfr? V ženu začarovany panther? V dívku zhuštěná sluneční
ziíŤ?..:-,.Ale kdo jsi jen? Skutečn á či pYízrak? Živa u;nrtvá? Senta? Nebo
jináÍ!,,, Tajemství fatálníchžen není ani na konci rozluštěno, nejsou zbaveny
dvojznačnosti (ak je tomu napf. u podobnfch typr1 v exoticko-mystickfch
rom ánech Jana Havlasy), zr1 slávají postavami.hypotézam i.

Fantastická postava (fantÓm' duch, upír, vlkodlak, ožívající pÍedmět'
dvojnft) se stiívá postavou-hypotézou na zálrladě specifické modality pro-
mluvy - nejisté' zpochybíující,váhající mezi ruznfmi možnostmi. Hrdina a
stejně i čtenáŤ vahá mezi pŤirozenou a nadpÍirozenou interpretací uďálosti,
jevu, postavy ' ,,Yábání se Stává jedn ím z tématdíta...š Fanrastické je zvlášt-
ním pŤípadem Íakzvané vision ambig e - arbiva]entního vidění. Právě tato
nerozpt1/lená dvojznačnost nás v souvislosti se subjektem postávy v této
kapitole eminentně zajímá,g

Zatímco nellt;ální, indikativní modďita prakticky neupozorĎuje na mluv-
čího promluvy, zrlstiávajícího ve stínu jako prázdná maska bez individua-
lizujících znakrl, pozorujeme, že modalita zpochybĎující, modalita nejistoty
okamžitě odliazuje k subjektu, kter! je jejím nositelem či prlvodcem' její
pfftomnost je známkou zdtraznéné subjektovosti mluvčího. Proto nás ne-
pňekvapí, že právé hypotetická modďita se váŽe pňedevším s vypravěčem
v první osobě, pťípadně s vypravěčem tematizujícím vyprávění (oba typy
tíhnou vfrazně k pÓlu subjektu). Právě ve fantastické literatuňe se velmi často
vyskytuje zobrazeny, tematizovanf vypravěč (také ve většině Klímovlch
fantastick1fch povídek). Tento vypravěč totiž autentizuje neuvěčitelnf pffběh
azátoveťl umožiíuje čtenáči identifikovat se s posíavou' což se u tohoto žánru
pokládá zanezbytné. Hypotetické pojetípostavy pŤitom právě svou vfzna-
movou otevňeností sk1ftá možnost' aby autorovo ,já.., vtělené do tematizo-
vaného vypravěče či jinfch postav, s touto post,avou do značné míry splfvalo,
aby se distance mezi ,jď. a &uhfm snížila na minimum (v těch dílech, kde
vystupuje vševědoucí vypravěč, zeje nezi vypravěčem a postavou-definicí
pŤímo propast). Někdy se tento vztahb|íŽí svého druhu dvojnictví (podob.
nosti v osudu trosďníka a básnfta v Povětroni).

Zmínilijsme se o tom, že postava-hpotéza, tak jak ji tvoff modemí
literatura, na|éza|a pťi svém konstituování oporu v hypotetické postavě
z detektivního a fantastického žrfuru. Na rozdíl od fantastické prÓzy se detek-
tivnížánr v pťípadě zachování dvojznačnosti odcizuje své podstatě, mění se

v žánr jin!, jakto mrižeme pozorovat v Čapkovfch povídkách z Božích muk
nebo později ve francouzském ,,novém románu... Jezjevné,že smyslem takto
posunutého žánru nebylo už pouze nastolit záhadu, vzbudit napětí prostŤed-
nictvím nejistoty a uvedením postavy-hypotézy. Setrvání v modalitě nejistoty
totiž umožřovalo zkoumat nejrťrznější varianty interpretace pŤíběhu a posta.
vy. Nebylo nezbytné dospět na konci k jednoznačnému, definitivnímu, posta-
čujícímu vysvětlení, jehož součástí by byla i proměna postavy ze stavu hypo-
tézy ve stav definice. D ležitf byl pÍedevším sám proces poznávání - ten se
stával tématem, ba syžetem díla. PÉíkladem díla tohoto druhu je Čapkova
,,noetická trilogie..- Hordubal (1931)' PovětroĎ (1934) a obyčejnf život
(1934), Podle jejího už vžitého označení nazveme variantu postavy-hypo-
tézy,která v tomto typu prÓzy figurovala (v české literatuŤe se objevovala od
počátku Století' ďe plně se rozvinula teprve na počátku Ťicátfch let), va-
riantou noetickou. Noetická varianta postavy se realizovala v románovych
typech, v nichž se v minulosti prosazovalo vesměs pojetí postavy jako defi-
nice - v románu iniciačním, exotickém aj. od pňelomu století v těchto typech
sílila sebereflexívní, antiiluzívní tendence, kterájim byla pťlvodně cizí. Set.
káváme se tu pŤitom s rrizn1/mi stupni modalizace promluvy a hypotetizace
postavy.

Nejvyraznější podobu noetické varianty postavy-hypotézy vytvoŤil Ča-
pek v Povětroni. Jestliže v Hiltonově Ztraceném obzoru (1933) vypráví jed-
nak hledající - Rutheford, jednak hledanf . Conway, kter! je tu postavou-
hypotézou, Čapek na rozdíl od Hiltona nenechává v Povětroni post,iavu cesto-
vatele vyprávět vribcc. Vytváií jakousi absolutní postavu-hypotézu, jejížpÍí-
běh se pokoušejí postupně rekonstruovat, de facto však stvočit tŤi vyprávějící.
Typ noetického putovárrí se u Čapka problematizuje několikerou verzí moti-
vace a charakteru cesty. Cestovatel - postava beze jména, tviáie, ťeči - není
subjektem, ale vlastně objektem vyprávění. Tento postup byl v exotickÝch
románech, k nimž Povětroií určitou vrstvou svého syžetu paťí, vfjimečnf.
Porovnejme jej s jinf m česklm rontánem pťibližně z téŽe doby - s románem
Jana Havlasy Milující nenávist (193l). Také v něm se užívá motivu zastčené
identity postavy: Vladimír Stach hledá zmizelého Jiiího Harase, jehož exist-
ence Se rozplrlvá v ťadě existencí s jinfmi jmény. V Havlasově románu se
však podoba zmizelého postupně plně rekonstruuje a rozptyluje se také vf-
chozí ambivalentní hodnocení postavy. I když je tedy v Havlasově Milující
nenávisti i Čapkově PověÍoni vfchodiskem poslava s tajemstvím, další pos-
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tup a v1f sledek je zcela odlišnf . 7'atímco Havlasriv román neopouští schéma
dobrodružně-iniciačního románu s jeho konečnou v1fznamovou jednoznač-
ností, Čapkrlv román činí mnohoznačnost nejen vfchozím, ale i vfslednfm
stavem; na rozdí| od dobrodružného románu s jeho vlznamově uzavÍen1/m
syžetem ztstáváPovětroĎ ,,otevÍenfm dílem.. o exotické cestě.

Podívejme se na Čapkriv román detailněji. Milosrdná sestra, jasnovidec
a básnft sestupují do bezvědomí trosečníka, do nitra člověka, ktery je pro ně
postavou s tajemstvím, noff se do pffběhu nezniámého umÍrajícího. Podobnou
stavbu objevíme pÍed Čapkem v Conradově Srdci temnoty (|902), jehož
stÍedem je postava záhadného pana Kurtze (pan Kurtz stejně jako neznám!
trosečnft se na|ézá in articulo mortis)' Cesía, u Conrada ,seá|náÍ,, u Čapka
,,literárnf,, hypotetická, mffí v obou pÍípadech k někomu, kdo zilstávázáha-
dou i na konci, podoba člověka vyvst.áváz tržkfr vět o něm . v Srdci temnoty
z vyprávění Rusa, snoubenky, Marlowa, v Povětroni ze snu sestry, z tele-
patického obrazu jasnovidcova, z fkce básníkovy.lo P[ípad X se v románu
stává pÍedmětem nejrriznějších pÍíběh ' je oblečen do četnfch kos mrl, do.
stává nejrrlznější profese a jména. PÍitom i v jednotlivfch vyprávěních je
pÍíběh složen jen z trosek, zlomkŮ, rozťíŠtěn jako meteorit, neusiluje se
o jeho fiktivní, iluzívní celistvost a plnost: ve vyprávění sestry je torzovitost
pÍíběhu dána tím, že se jedná o sen (v jeho rámci pak o ritržkovité vyprávění
neznámého), ve vyprávění jasnovidce je motivoviána telepatickfm prožitkem,
básník ve vyprávění zdrirazĎuje literámost, konsffuovanost príNhu.

Hypotetické pÍíběhy postavy jsou budovány na pridorysech určitfch
žánrovych typri exotického románu. V podobě hypotéz se v nich postupně
setkáváme se všemi Eadičními zpťrsoby motivace exotické cesty. V rámco-
vychpasažích se v hypotézách chirurga a internisty r'.fsuje obraz neznámého
jako lovce, dobrodruha, námoŤníka v duchu cesty dobrodruŽné.Y Povídce
milosrdtré sestry je cesta do divočiny motivována konfliktem s otcem, gene.
račním neporozuměním, ,,vzpourou proti všemu, co se jmenuje povinnost...
I v ní se vlasftě jedná o dobrodružnf ritěk z domova do světr; neznám! má
v tomto pÍípadě hodně společného s loupežníkem z Čapkova stejnojmenného
dramatu. Dobrodružství však v rozporu se schématem dobrodružného romá-
nu nevede v Povídce milosrdné sestry k nabyí bohatství, dobytí izemÍ,
získání nbvěsty apod., ale nevede ani v duchu noetického putování k dotvo.
Íení cestovatelovy neriplné bytosti, k její zrďosti či obrození, natož k mys-
tické iniciaci, není-li náznakem tohoto obrození sám pokus vrátit se domrl.

Čtenál dobrodružného románu je nutně zklamán nenaplněním obvyklého
dobrodružného syžetu' v jehož rámci by neznám! musel byt na konci identi-
fikován a modalita nejistoty rozp|flena.

V Povídce jasnovidcově je motivace cesty složitější: mluví se tu rovněž
o vzdoru proti autoritativnímu otci, ale ziároveĎ pťistupují motivy další, t1pic-
ké pro cesty noetické. Útěk do divočiny byl podle jasnovidce motivován
vnitťní osamělostí neznámého, melancholií. Neznámf se v jasnovidcově hy-
potéze vrací domri kvrili chemickému objevu. Ani tento motiv se však v ro-
mánu, na rozdíl od Krakatitu (v němž figuruje t1fž motiv, ďe hrdina je pťes
určité rysy nemotivovaného, bloudského chování pojat jako postava-defi-
nice, jak to plynulo z pojetí Krakatitu jako románu pro lid), nezavrší. Také
v Povídce jasnovidcově se rezignuje na tradiční motivy exotického románu.

V Povídce básníkově se mnohé motivy a postupy, v píedchozích částech
naznačené, dil'erozvíjejí,ozťejmují, ale zároveř komplikují. Jestliže Povídka
milosrdné sestry a Povídka jasnovidcova naznačovaly určitou polemiku
s dobrodružstvím, dobrodružně noetickfm a iniciačním putováním, v Povíd-
ce básnftově je polemika se všemi těmito variantami cesty naprosto expli-
citní, postupně pťerrls|á v povídku či tak}ka román (tato část je nejrozsáhlejší)
a současně ve v1fklad jeho geneze a poetiky. Zatímco v pňedchozích vyprá-
věních pčíběh vyvstával ze snu a telepatického prožitku, v Povídce básníkově
se rodí z h|edání románu a postaYy, pňičemž hledání identity neznámého
splfvá v tomto pňíběhu nejv1'írazněji s hledáním identity vyprávějící osoby:
cesta neznámého do divočiny se stává cestou básnftovou. Tematizace autora
v postavě básníka se tu zdá b1/t bezprosťedně motivována právě drlslednfm
pojetím postavy s tajemstvím jako postavy-hypotézy,

Dťrsledek poetiky postavy-hypotézy pťedstavuje' jak už jsme ťekli
v pňedchozí kapitole, temaÍizace čtenáie, kter! bfvá nejen oslovovan, ale
svlm zprlsobem se svou pťítomností v díle do jisté míry podílí na vfvoji
syžetu, na hypotézách syžetu. Jakou podobu má čtenái v Povětroni? Řekh
bychom, že je to spíš ',naivnť. čteniíč tradičních dobrodružn1fch a exotickfch
pťíběhťr (,,Chcete, abych si něco vymyslil, ne? Krásnou kreolku.'. nemohu
viám posloužit pestrÝmi pťíběhy...),l l kterého všichni vypravěči vlastně ne.
ustiále tak trochu zklamávají, nenaplĎujíjeho Žánrovéa syžetové očekávání.
Zčásti se pÍitom v pozici čtenáťe (adresáta) ocitají i posluchači jednotlivfch
pú,běhŮ - chirurg, internista a de facto i básnft, vypravěči a posluchači si
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tup a vfsledek je zcela odlišnf. Zatímco Havlasriv román neopouští schéma
dobrodružně-iniciačního románu s jeho konečnou vyznamovou jednoznač-
ností, Čapkriv román činí mnohoznačnost nejen vfchozím, ale i vfslednfm
stavem; na rozďí| od dobrodružného románu s jeho vfznamově uzavÍen1fm
syžetem zistává PovětroĎ ,,otevŤen1fm dílem..o exotické cestě.

Podívejme se na Čapkriv román detailněji. Milosrdná sestra, jasnovidec
a básnft sestupují do bezvědomí trosečníka, do nitra člověka, kterj je pro ně
postavou s tajemstvím, noÍí se do pÍíběhu neznámého umírajícího. Podobnou
stavbu objevíme pŤed Čapkem v Conradově Srdci temnoty (L902), jehož
sďedem je postava záhaďného pana Kurtze (pan Kurtz Stejně jako neznám!
trosečnft se na|ézá in articulo mortis). Cesta, u Conrada ,reá|ná.., u Čapka
,,|iterárnÍ,, hypotetická, mífí v obou pŤípadech k někomu, kdo ztlstávázáha-
dou i na konci, podobačlověkavyvsÍávázítržkl vět o něm . v Srdci temnoty
z vyprávění Rusa, snoubenky, Marlowa, v Povětroni ze snu sestry, z tele-
patického obrazu jasnovidcova , z fkce básníkovy.lo PÍípad X se v románu
stává pÍedmětem nejrťrznějších pŤíběhr1' je oblečen do četnfch kosťfmrl, do-
stává nejrriznější profese a jména. PÍitom i v jednotlivfch vyprávěních je
pfíběh složen jen z trosek, zlomkrl, rozŤíŠtěn jako meteorit, neusiluje se
o jeho fiktivní, iluzívní celistvost a riplnost: ve vyprávění sestry je torzovitost
pŤíběhu dána ím, že se jedná o sen (v jeho rámci pak o riržkovité vyprávění
neznámého), ve vypIávění jasnovidce je motivovana telepatickfm prožitkem,
básnft ve vyprávění zd razřuje literámost, konsffuovanost pÍíběhu.

Hypotetické pŤíběhy postavy jsou budovány na pridorysech určitfch
žánrovfch typri exotického románu' V podobě hypotéz se v nich postupně
setkáváme se všemi Eadičnírni zpúsoby motivace exotické cesty. V rámco-
vfch pasážích se v hypotézách chirurga a internisty rlsuje obraz neznámého
jako lovce, dobrodruha, námoÍnfta v duchu cesty dobrodruŽné.Y Povídce
milosrdné sestry je cesta do divočiny motivována konfliktem s otcem, gene.
račním neporozuměnírn, ,,vzpourou proti všemu, co se jmenuje povinnost.."
I v ní se vlastně jedná o dobrodružn! tékz domova do světa; neznám! má
v tomto pÍípadě hodně společného s loupežníkem z Čapkova stejnojmenného
dramatu. Dobrodružství však v fozpoÍu se schématem dobrodružného romá-
nu nevede v Povídce milosrdné sestry k nabytí bohatství, dobytí ilzemí,
získáni něvěsty apod., ale nevďe ani v duchu noetického putování k dotvo.
Íení cestovatelovy neriplné bytosti, k její zralosti či obrození, natož k mys-
tické iniciaci, není-li náznakerrr tohoto obrození siím pokus wátit se dom .

Čtenáň dobrodružného románu je nutně zklamán nenaplněním obvyklého
dobrodružného syžetu' v jehož rárnci by neznám! musel bft na konci identi-
fikován a modďita nejistoty rozpt1flena.

V Povídce jasnovidcově je motivace cesty složitější: mluví se tu rovněž
o vzdoru proti autoritativnímu otci, ale zároveií pťistupují motivy další, typic-
ké pro cesty noetické. Útěk do divočiny byl podle jasnovidce motivován
vnitťní osamělostí neznámého, melancholií. Neznámf se v jasnovidcově hy-
potéZe vrací domri kvrili chemickému objevu. Ani tento motiv se však v ro.
mánu, na rozdíl od Krakatitu (v němž figuruje qfž motiv, ale hrdina je pťes
určité rysy nemotivovaného, bloudského chování pojat jako posiava-defi-
nice, jak to plynulo z pojetí Krakatitu jako románu pro lid), nezavrší. Také
v Povídce jasnovidcově se rezignuje na tradiční motivy exotického románu.

V Povídce básníkově se mnohé motivy a postupy, v pťedchozích částech
naznačené,dálerozvíjejí, ozňejmují, ale zárovelÍ komplikují. Jestliže Povídka
milosrdné Sestry a Povídka jasnovidcova naznačovaly určitou polemiku
s dobrodružstvím, dobrodružně noetickfm a iniciďním putováním, v Povíd-
ce básnftově je polemika se všemi těmito variantami cesty naprosto expli-
citní, postupně pťerťrstá v povídku či takika román (táto část je nejrozsáhlejšQ
a současně ve vfklad jeho geneze a poetiky. Zatímco v pňedchozích vyprá-
věních pťíběh vyvstával Ze Snu a telepatického prožitku' v Povídce básníkově
se rodí z hledání románu a postavy, pňičemž hledaní identity neznámého
splfvá Y tomto pťíběhu nejvlrazněji s hleďíním identity vyprávějící osoby;
cesta neznámého do divočiny se stává cestou básnftovou. Tematizace autora
v postavě básnfta se tu zdá b1ft bezprosďedně motivována právě drlslednfm
pojetím postavy s tajemstvím jako postavy -hypotézy.

Dr1sledek poetiky postavy-hypotézy pťedstavuje, jak už jsme ťekli
v pňedchozí kapitole, tematizace čtenáie, kter! bfvá nejen oslovovián, ale
svfm zprisobem se svou pťítomností v díle do jisté míry podílí na vlvoji
syžetu, na hypotézách syžetu. Jakou podobu má čtenái v Povětroni? ŘekH
bychom, že je to spíš ,,naivnť. čtenáť tradičních dobrodružnfch a exotick1fch
pťíběhri (,,Chcete, abych si něco vymyslil, ne? Kriásnou kreolku... nemohu
vám posloužit pestrlmi pffběhy'..),l1 kterého všichni vypravěči vlastně ne-
usíále tak trochu zklamávají, nenaplĎujíjeho Žálltovéa syžetové očetcávání.
Zčásti se pťitom v pozici čteniťe (adresáta) ocitají i posluchači jednotlivfch
pŤíběhr1 - chirurg, internista a de facto i básnft, vypravěči a posluchači si
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vlastně vyměĎují role. Komunikační model Povětroně je z tohoto hlediska
pozoruhodnf. ČtenáŤ - tematizovanf v textq i mimotextovf adresát - je zá-
měrně postaven do konfliktu s pffběhem, jeho typem a zprlsobem pod.ání a
také s pojetím risfiední postavy jako postavy s tajemstvím. PÍedevším čteniáŤ
mimotextov1/ je autorem jakoby manipulován, podstupuje četbou určitou
noetickou a literární vfchovu, učí se vnímat proces poznání, interpretovat
hypotetickou románovou promluvu.

Je-li užití poetiky postavy-hypotézy v souvislosti s typy pÍedstavujícími
problematické subjekty, exEémnípodoby jiného (tulák, post.ava s tajemstvím
jako raková) jakoby pfuozené, implikované, o to pňekvapivější a esteticky
p sobivější je tlžití této poetiky pči tvorbě postavy, která není stylizoviína
jako druh!' ďe jako ,já.., pťedstavované pŤitom nikoli mimoťádnou bytostí,
ale obyčejnjm člověkem, jenž v sobě ovšem - jako pisatel autobiografie
v tťetím dílu Čapkovy ,,noetické trilogie.. - odkrjvá hlubinné, ,,neobyčejnď.
vrstvy. Z hlediska polarity subjektu aobjektu míŤípostavaobyčejného člově-
ka s její prŮměrností, omezenou individualizovaností k objektu' Čapkrlv ro-
man však toto její zdanlivě logické směťování zpochyblÍuje - pojímá totiž
obyčejného člověkajako složit subjekt. Analogicky zpochybřuje tento typ
i jinak, a sice tím, že postavu obyčejného člověka, obvykle neimplikující
záhadu, snadno definovatelnou,,,pr hlednou'', pojímá jako postavu-hypo-
tézu. Čapkovské pťevrácení zdánlivě logickfch implikací odráží proměnu
v pojetí reality jako takové. Abychom tuto proměnu pochopili, musíme krátce
nahlédnout do historie.

Už v pňedchozí kapitole jsme dospěli k závěru, že se postava-definice a
postava-hypotéza vyskytují společně i v jediném díle, jsou svfm zprlsobem
komplementiární, nicméně m žeme pozorovat, jak se těžiště v rŮzn1fch do.
bách a Žánrech (a také typech postav) pťesouvá tu k postavě-definici, tu
k posiavě-hypotéze. Proti antickému románu s post'avou-definicí stojí stťe.
dověkf román tíhnoucí k postavě.hypotéze' S renesančním alegorismem sou.
viselo opětovné posílení rysrl postavy-definice, k nfi míčili i hrdinové pika-
resních román ' V Donu Quijotovi se v souvislosti s románovou sebereflexí
a typem blouda rozvíjejí hypotetizující momenty. V devatenáctém století oba
typy koexistují. Jestliže však v této době mezi nimi, stejně jako mezi lite-
raturou realistickou a fantastickou, ještě existovala poměrně zťetelná hranice,
v literatuťe dvacátého století - a tu se dostáváme k tomu, oč nám běží - se tato
hranice znejaslÍuje, ba někdy zce|a mizí. Fantastické začíná žít v symbiÓze

s reálnfm' ,,normálnÍ. odhaluje svou fantastickou ďmenzi, fantastické se
s vákaŽdodenním, součástíreality. V tom smyslu se také sbližuje typposta.
vy-definice s postavou-hypotéZou. Začínají fungovatjako určité pÓly, mezi
nimiž postava' její pojetí a vnímání osciluje. Neboéjak/m typem postavy je
Hďkriv Švejk? A je vŮbec smysluplné ptát se, zda je postavou-definicí či
posiavou-hypotézou, zda pÍedst,avuje postavu-subjekt či postavu-objekt?

Jsme téměŤ v pokušení prohlásit, že Švejk je vlastně tematizovan1fm
vypravěčem (s tělem, a|ebez nitra), vždyé smysl jeho existence tkví právě
jen v Íeči, ve vyprávění,Záměrnádeficitnost, ,,prázdnosť., Íekněme objekto-
vost umožĎuje, aby autor se Švejkem zachaze|jako autoŤi libret v1ístupŮ
komedie dellarte se svlmi,,pevnfmi typy,,,aby ho stavěl do nejrrlznějších
situací. Švejk hrající rúzné role (rekruta, b|álzna, vojáka, kajícníka, sluhu,
syna baronky...) si v těchto rolích uchovává, právě tak jako postavy v této
komedii, svrlj neotÍesitelnf životnípostoj, svou nehnutou a neproniknutelnou
a pro tuto svou neproniknutelnost ambivďentní masku. S tímto za|ožením
postáYy pak bezprosfiedně souvisí kompozice románu, kterf je do značné
míry spojením komicklch vfstuptl spjatych risffední figurou.

U postavy Švejka se pohybujeme neustále na ostŤí iluzívnosti (e to jako
ze života) a antiiluzívnosti (e to jako z literatury). Hašek dává v pÍedmluvě
signál, nejspíŠ mystifikující, na ziákladě kterého by čtenáŤ měl o Švejkovi
uvažovat jako o postavě ze života, jako o známé pražské figurce (,,Dnes
m žete potkat v pražskfch u|icích ošumělého muže..'..). V textu díla se pak
setkáváme s pozoruhodnfm jevem: autor jako by se v poznámkách pod čmou
stylizovď do role vydavatele, koriguje věcnou správnost, užiÍé vyrazy apod',
tedy distancuje se od vypravěče (nic by pŤece nebránilo tomu, aby tyto vy-
světlivky, upiesnění a komentáŤe byly součástí vlastního textu); pÍitom však
je tento postup celkem nahodil!' nesoustavn1/, opět si nejsmejisti, zda nejde
spíŠ jen o vybočení ze stylu než o záměrné vnesení další stvlové a sémantické
roviny.

Z dosud fďeného víceméně vyplfvá, Že avažovánío podstatě Švejka je
de facto uvažováním právě o tom, zdaje Švejk postavou-definicí, beze zbytku
vyjádÍenou ve své promluvě a promluvě vypravěče o ní, žádnfmi potenciální-
mi.vfznamy tento pevn! a jasně vymezeny tvar nepŤesahující (ako masky,
tipi fissi v komedii delťarte), anebo zda je postavou.hypotézou, která pÍes
svtlj zdánlivě pevn]f tvar odkazuje k dalším, potenciálním v]íznamŮm a není
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vlastně vyměĎují role. Komunikační model Povětroně je z tohoto hlediska
pozoruhodnf. ČtenáŤ - tematizovanf v textq i mimotextovf adresát - je zá-
měrně postaven do konfliktu s pŤíběhem, jeho typem a zprisobem podiání a
také s pojetím ris&ední postavy jako postrvy s t.ajemstvím. PÍedevším čtenáŤ
mimotextov1í je autorem jakoby manipulován, podstupuje četbou určitou
noetickou a literární v chovu, učí se vnímat proces pozn(ní, interpretovat
hypotetickou románovou promluvu.

Je-li užití poetiky postavy-hypotézy v souvislosti s typy pÍedstavujícími
problematické subjekty, extrémnípodoby jiného (tulak' postava s tajemstvím
jako taková) jakoby pfuozené, implikované, o to pŤekvapivější a esteticky
prisobivější je užití této poetiky pťi tvorbě postavy, která není stylizovana
jako druhf' ale jako ,já.., pťedstavované pŤitom nikoli mimoťádnou bytostí,
ale obyčejnjm člověkem, jenŽ v sobě ovšem - jako pisatel autobiografie
v tíetím dílu Čapkovy ,,noetické trilogie..- odkrlvá hlubinné, ,,neobyčejné..
vrstvy. Z hlediska polarity subjektu a objektu míffpostava obyčejného člově-
ka s její prrlměrností, omezenou individuďizovaností k objektu. Čapkrlv ro-
man však toto její zdán|ivě logické směňování zpochyblÍuje - pojímá totiž
obyčejného člověka jako složitf subjekt. Anďogicky zpochybliuje tento typ
i jinak, a sice tím, že postavu obyčejného člověka, obvykle neimplikující
záhadu, snadno definovatelnou,,,pr hlednou,', pojímá jako postavu-hypo-
tézu. Čapkovské pťevrácení zdánlivě logickfch implikací odráží proměnu
v pojetí reality jako takové. Abychom tuto proměnu pochopili, musíme krátce
nahlédnout do historie.

Už v pňedchozí kapitole jsme dospěli kzávéru, že se postava-definice a
postava-hypotéza vyskytují společně i v jďiném díe, jsou sv m zpŮsobem
komplementiírní, nicméně mrižeme pozorovat, jak se těžiště v rrlzn1fch do-
bách a Žánrech (a také typech postav) pťesouvá tu k poslavě.definici, tu
k postavě-hypotéze. Proti antickému románu s postavou-definicí stojí stťe-
dověkf román tíhnoucí k postavě.hypotéze. S renesančním alegorismem sou-
viselo opětovné posílení rysrl postavy-definice, k nž mÍčili i hrdinové pika-
resních románrl. V Donu Quijotovi se v souvislosti s románovou sebereflexí
a typem blouda rozvíjejí hypotetizuj ící momenty. V devatenáctém století oba
typy koexistují. Jestliže však v této době mezi nimi, stejně jako mezi lite-
raturou realistickou a fantastickou, ještě existovala poměrně zťetelná hranice,
v literatuŤe dvacátého století - a tu se dostáváme k tomu, oč nám běží - se tato
hranice znejasĎuje, ba někdy zce|amizí. Fantastické začíná žít v symbiÓze

s reálnfm, ,,normálnť. odhaluje svou fantastickou dimenzi, fantastické se

stává každodenním, součástí reality. V tom smyslu se také sbližuje typ posta.

vy.definice s postavou-hypotéZou. Začínají fungovat jako určité pÓly, mezi

nimiž postava, její pojetí a vnímání osciluje. Neboéjak/m typem postrvy je

Hďkťrv Švejk? A je vribec smysluplné ptát se, zda je postavou-definicí či
postrvou-hypotézou, zda pÍedstavuje postavu-subjekt či postavu-objekt?

Jsme téměÍ v pokušení prohlásit, že Švejk je vlastně tematizovanfm
vypravěčem (s tělem, a|e bez nitra), vždyť smysl jeho existence tkví právě
jen v Íeči, ve vyprávění.Záměmádeticitnost, ,,prázdnosť., Íekněme objekto-
vost umožiÍuje, aby autor se Švejkem zacháne| jako autoÍi libret vlstupŮ
komedie dellarte se svfmi ,,pevnfmi typy.., aby ho stavěl do nejrúznějších
situací. Švejk hrající rrlzné role (rekruta, b|ánna, vojáka, kajícníka, sluhu,
syna baronky'..) si v těchto rolích uchovává' právě tak jako postavy v této
komeďi, svr1j neotÍesitelnf životní postoj, svou nehnutou a neproniknutelnou
a pro tuto svou neproniknutelnost ambivďentní masku. S tímto za|ožením
postavy pak bezpros&edně souvisí kompozice románu, kterf je do značné
míry spojením komicklch v1fstuprl spjatych ristÍední figurou.

U postavy Švejka se pohybujeme neustále na ostŤí iluzívnosti (ie to jako
ze Života) a antiiluzívnosti (e to jako z literatury). Hašek dává v pÍedmluvě
signál, nejspíŠ mystifikující, na základě kterého by čtenáŤ měl o Švejkovi
uvažovat jako o postavě ze života, jako o známé pražské figurce (,,Dnes
m žete potkat v pražskfch ulicích ošumělého muže.'...). V textu díla se pak
setkáváme s pozoruhodn1ím jevem: autor jako by se v pozniímkách pod čarou
stylizovď do role vydavatele, koriguje věcnou správnost, uŽitévyrazy apod.,
tedy ďstancuje se od vypravěče (nic by pŤece nebránilo tomu' aby tyto vy-
světlivky, upÍesnění a komen|áŤe byly součástí vlastního textu); pÍitom však
je tento postup celkem nahodil!' nesoustavn1Í, opět si nejsmejisti, zda nejde
spíš jen o vybočení ze stylu než o zámémé vnesení další stylové a sémantické
roviny.

Z dosud Ťďeného víceméně vyplfvá, Žeuvažovánío podstatě Švejka je
de facto uvažováním právě o tom, zda je Švejk postavou-definicí, beze zbytku
vyjádŤenou ve své promluvě a promluvě vypravěče o ní, žádnlmi potenciální.
mi qfznamy tento pevn a jasně vymezenf tvar nepŤesahující (ako masky,
tipi fissi v komedii delťarte), anebo zda je postavou-hypotézou, která pfes
svtlj zdiánlivě pevn1f tvar odkazuje k dalším, potenciálním v1fznam m a není
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tedy v promluvě postavy a vypravěče, dvojznačné a modalizované, v riplnosti
vyjádŤena. Je to vlastně podobná otázka,jako.když se ptáme, zda je Šveik
opravdovfm prosťáčkem, anebo tuto roli hraje moudrj blázen. Faktem z stá-
vá, že Hďek v ďle nerozsévá stopy, které by vfklad v duchu modalizované
promluvy a postavy-hypotézy umožřovaly, Švejkovou maskou a kost mem
nikde neprosvítA jinátváÍ ajinf oděv (|ako u postavy pÍevlečeného Harlekf na
v komedii ďe|Íate).|2 Švejk je se svou maskou zcela srostlf, je plně touto
maskou (dokonce ještě víc než v komedii dellarte' kde divak dfty masce
a kostfmu vnímá naopak neustáe ďstanci mezi hercem a rolí), je právě jen
touto rolí. Dělení na základě modality se tedy Švejk vymyká - rrení ani
psychologickou postavou (schází mu nitro), ale není ani ambivďentní posta-
vou-hypotézou, respektive o jeho hypotetičnosti nic nesvědčí. Vzmáhá se
v nás však znovu nejistota. Je tomu opravdu tak? NeskrÍvá v sobě text riskoky
a zá|udy, které se nám jen nedostatďně jemn1fmi prostÍedky analfzy dosud
nepodďilo odhďit?

Kdybychom pÍistoupili na hypotézu, že je Švejk tematizovan;/m, hlasi-
tfm vypravěčem, ztratila by ostatně otá7ka po povaze této postavy smysl.
U takovjchto vypravěčŮ si ji pÍece neklademe' nepídíme se po jejich nitru,
bereme je právě jen jako zosobněnou narativní funkci. Nicméně už sám fakt,
že se v literatuŤe dvacátfch let typ post'avy-zosobněné narativní funkce neo-
byčejně rozšťfil' mrlžeme interpretovat jako jeden z projevrlristupu od posta-
vy-definice. osamost,atnění narativní funkce znamenalo redukci pŮvodní ce-
listvosti postavy jako bytosti cíící, jednající a promlouvající (vyprávějící)'
postavy jako subjektu. Léta dvacátá a počátek let tŤicátfch jsou v české
literatuÍe ne náhodou dobou autorskfch vypravěčŮ, postav-narativních funk-
cí a postav-hpotéz. Druhá polovina tŤicátfch let znamená pak nejen návrat
k vševědoucímu vypravěči (skrytému, tematizovanému), ale současně i
k celistvé postavě-definici' psychologicky plné nebo alegoricky jednoznač-
né. Na druhé straně bychom ovšem mohli uvažovat i tak, Že tematizovany
vypravěč (viditelnf, hlasitf) - a v tom smyslu i Švejk - je jednou z podob
hypotetické, specifickfm zpťrsobem redukované postavy' postavy ve své
funkčnosti tíhnoucí k objektovosti.

Jak vidíme, problematika vypravěče těsně souvisís problematikou rozpě.
tí posiavy na ose subjekt<->objekt. Míra subjektovosti postavy je právě tak
jako její modďita bezprostÍedním dr}sledkem vztahu vypravěče a postavy.
Vypravěč a postava jsou od sebe buď maximálně distancovány, nebo se sobě

pÍibližují' nebo spolu splfvají. Tento pohyb pro postavu znamená, že vystu-
puje v rťrzné mťÍe jako ,,samostatnf.. subjekt či objekt. K posunrlm a promě-

nám dochází nejen v určitfch fázích literárního vfvoje, kdy pÍevláda ta či

ona dist,ance vypravěče a postavy, ale i uvniďjednoho díla.13 Situace se na
první pohled jeví tak, Že tam, kde vypravěč splfvá s post]avou, uplatĎuje se
postava plně jako subjekt, tam, kde se vytviáíí distance, vystupuje naopak jako

objekt závisl! na vypravěči. Na tuto situaci se však lze podívat i z druhé
strany: postava, jejíž hledisko je ztotožněno s hlediskem autora' svou Sa-
mostatnost a individuálnost de facto ztrácí., tarn, kde je mu nejvíc vzďálena,
mrlže si naopďi počínat jako samostatn;f, na autorovi nezávislj (pravda jen

zdán|ivě nezávislf - závislost prostě Z Stává nevyjáďena) subjekt. Situaceje
tedy dvojznačná a v dílech se stejně distancovan1/m (pÍiblíženfm) vypra-
věčem se mriže uplatnit ten i onen aspekt postavy - postava jako subjekt i
postava jako objekt.

ZrlstalÍme ještě v oblasti vahy' jaké typy postavy pÍedstavují z hlediska
modu ruzné typy vypravěčú. Vševědoucí vypravěč je postavou ,,bez tě|a.,,
redukovanou na jedinou funkci - vyprávění, které však není tematizováno -
je tedy krajní podobou redukovanlé postavy, jejím jakfmsi ',nulovfm sta-
vem... Se vševědoucím vypravěčem se váže iluzívně pojatá postava-definice'
která usiluje stiát se subjektem. S hlasitfm, tematizovanlm vypravěčem se
pojí postavy obou typri - hypotézy i definice, subjekty i objekty, častěji všďi
postavy-hypotézy a postavy-objekty.

Podívejme se napfíklad, jaklm zprisobem funguje ve vzt,ahu k základním
osám pojetí postavy - lrypotetizaci a subjektivaci (zjisťování a objektivaci) .
vztah vypravěče a postav ve Vančurově románu Markétr Lazarová (1931).
Zdá se nám, že koncepce postavy-hypotézy, postavy tvoÍené jakoby pŤed
ďima čtenáŤe, se v tomto románu svjm zprlsobem a nepochybně záměrně
sffetií s potÍebou vytvofit epické hrdiny žijící plnokrevn1ím životem, velklmi
činy a city, v minulosti vesměs pojímané jako postavy-definice. Jinfmi slovy
- Vančura se pokouší vytvoYitvlrazné epické hrdiny prostŤednictvím postupri
běžnjch v sebereflexívní prÓze, pÍedevším právě hypotetizací postavy.
V textu se totiž zveÍejĎuje - a to je vlastně zvlrášÍrí. akt stvoŤeníplnokrevnfch
epicklch hrdinrl. A dále: jestliže se až dosud hypotetizace obvykle pojila
s postiavami ze současnosti (zveÍejněná, phznaná hypotetičnost), Vančura
tento postup zcela netradičně uplatĎuje na postavy historické, i když - v tom
je zŤetelnj posun - hrdiny jeho romiínu nejsou světoznámí vládci, proslulí
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tedy v promluvě postavy a vypravěče, dvojznačné a modalizované, v riplnosti
vyjádŤena. Je to vlastně podobná otázka,jako.když se ptiíme. zda je Šveik
opravdovfm prost'áčkem, anebo tutoroli hraje moudr! b|ázen.Faktem zrlstiá-
vá, že Hašek v díle nerozsévá stopy, které by vfklad v duchu modďizované
promluvy a postavy-hypotézy umožĎovaly, Švejkovou maskou a kostfmem
nikde neprosvítájinátváÍ ajinf oděv (ako u postavy pŤevlečeného Harlekfna
v komedii delťarte).12 Švejk je se svou maskou zcela srostl1f, je plně touto
maskou (dokonce ještě víc než v komedii delÍarte, kde divák dfty masce
a kostfmu vnímá naopak neus|ále distanci mezi hercem a rol$, je právě jen
touto rolí. Dělení na zák|adě modďity se tedy Švejk vymyká - není ani
psychologickou postavou (schází mu nitro), ale není ani ambivďentní posta-
vou-hypotézou, respektive o jeho hypotetičnosti nic nesvědčí. Vzmáhá se
v nás však znovu nejistota. Je tomu opravdu tak? NeskrÍvá v sobě text riskoky
a zá|uďy, které se nám jen nedostatďně jemnfmi pros edky anal;/zy dosud
nepodaÍilo odhalit?

Kdybychom pÍistoupili na hypotézu' že je Švejk tematizovan1/m, hlasi-
t]ím vypravěčem, ztatl|a by ostatně otazka po povaze této postavy smysl.
U takovfchto vypravěčú si ji pÍece neklademe, nepídíme se po jeiich nitru,
bereme je právě jen jako zosobněnou narativní funkci. Nicméně už sám fďit,
že se v literatuÍe dvacátfch let typ postavy-zosobněné narativní funkce neo-
byčejně rozšťfil, múžeme interpretovat jako jeden z projevrl ristupu od posta-
vy-definice. osamostatnění narativní funkce znamenalo redukci privodní ce-
listvosti postavy jako bytosti cítící, jednající a promlouvající (vyprávějící),
postavy jako subjektv IÁta dvacátá a počátek let tŤicát ch jsou v české
literatuÍe ne náhodou dobou autorsklch vypravěčrl, postav-narativních funk-
cí a postav-hwotéz. Druhá polovina tÍicátfch let znamená pak nejen návrat
k vševědoucímu vypravěči (skrytému, tematizovanému), ale současně i
k celistvé postavě-definici, psychologicky plné nebo alegoricky jednoznač.
né. Na druhé straně bychom ovšem mohli uvažovat i t,ak, Že tematizovan!
vypravěč (viditelnf, hlasi ) - a v tom smyslu i Švejk - je jednou z podob
hypotetické, specifickfm zprisobem redukované postavy, r}ostávy ve své
funkčnosti tíhnoucí k objektovosti.

Jak vidíme, problematika vypravěče těsně souvisí s problematikou rozpě-
tí postavy na ose subjekt<->objekt. Míra subjektovosti postavy je právě trk
jako její modalita bezprostÍedním drlsledkem vztahu vypravěče a postavy.
Vypravěč a postava jsou od sebe buď maximálně distancovány, nebo se sobě

pfibližují' nebo spolu splfvají. Tento pohyb pro postavu znamená, že vystu-
puje v rfizné míÍe jako ,,Samostatny.. subjekt či objekt. K posunŮm a promě-

nám dochází nejen v určitfch fázích|lterárního v1fvoje, kdy pÍevládá ta či
ona distance vypravěče a postavy, ale i uvnitÍjednoho díla.13 Situace se na
první pohled jeví tak, že tam, kde vypravěč splfvá S post,]avou, uplatĎuje se
postava plně jako subjekt, tam, kde se vytviíŤídistance, vystupuje naopak jako

objekt závis|y na vypravěči. Na tuto situaci se však |ze podívat i z druhé
strany: postava, jejíž hledisko je ztotožněno s hlediskem autora, svou sa-
mostatnost a individuálnost de facto ztÍácíi tanr, kde je mu nejvíc vzdálena,
mrlže si naopďi počínat jako samostatnf ' na autorovi nezávislf (pravda jen
zdánlivě nezávisl;/ - závislost prostě zristává nevyjádÍena) subjekt' Situace je
tedy dvojznačná a v dílech se Stejně distancovan m (pÍiblíženfm) vypra-
věčem se m že uplatnit ten i onen aspekt postavy - postava jako subjekt i
postava jako objekt.

ZŮsta me ještě v oblasti vahy' jaké typy postavy pÍedstavují z hlediska
modu ruzné typy vypravěčrl. Vševědoucí vypravěč je postavou ,'bez těla..,
redukovanou na jedinou funkci . vyprávění, které všitk není tematizováno -
je tedy krajní podobou redukovaIré postavy' jejím jakfmsi ,,nulov1fm sta-
vem... Se vševědoucím vypravěčem se vélže iluzívně pojatá pos[ava-definice,
která usiluje stát se subjektem. S hlasit1fm, tematizovan1/m vypravěčem se
pojí postavy obou typri - hypotézy i definice' subjekty i objekty, častěji všďr
postavy-hypotézy a postavy-objekty.

Podívejme se napŤftlad, jďifm zprlsobem funguje ve vztahu k základním
osám pojetí postavy - hypotetizaci a subjektivaci (zjistbvání a objektivaci) -
vztah vypravěče a postav ve Vančurově romiánu Markéta Lazuová (1931).
Zdá se nám, že koncepce postavy-hypotézy, postavy tvofené jakoby pŤed
ďima čtenáÍe, Se v tomto románu sv/m zprlsobem a nepochybně záměrně
sůetá s potŤebou vytvoÍit epické hrdiny žijící plnokrevn1/m životem, velklmi
činy a city, v minulosti vesměs pojímané jako postavy-definice. Jin1fmi slovy
. Vančura se pokouší vytvoÍit vfrazné epické hrdiny prostÍednictvím postuprl
běžnlch v sebereflexívní prÓze, pÍedevším právě hypotetizací postavy.
V textu se totiž zveŤejiíuje - a toje vlastně zvláštní - akt stvoÍeníplnokrevnfch
epickfch hrdinrl. A ďále: jestliže se až dosud hypotetizace obvykle pojila
s postavami ze současnosti (zveŤeiněná, phznaná hypotetičnost), Vančura
tento postup zcela netradičně uplatřuje na postavy historické, i když - v tom
je zŤetelnf posun - hrdiny jeho románu nejsou světoznámí vládci, proslulí
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rekové, ,,boží bojovníci.. jako v Eadičním historickém románu, kanonizo.
vaném v české literatufe A]oisem Jiráskem, ďe lidé stdící na okraji ,,velké..
historie a mimo společnosÍ členové dvou historicky bezvlznamnfch lou.
pežnickfch rodrl. Tento rys je sbližuje s postavami u Zikmunda Wintra.
U Wintra sice ještě pojetí postavy nejeví zniámky hypotetizace (není-li ovšem
jednou z nich v Mistru Kampanovi uŽprávé volba nehrdinského hrdiny)' ale
hypotetizací je zasaŽena románová promluva jako celek (ejím projevem je

subjektivizované, depatetizované líčení prohrané bitvy ďima vedlejší posta-
vy a kombinace několika stylovfch poloh' z nichž jednou je poloha gro-
teskní).

Vančura ve svém románu uplatlluje de facto obě pojetí postavy, čímž
jejích odlišnost právě zŤetelně vyniká: v obou mileneck1fch párech je vždy
jeden partner tvoŤen jakoby v duchu postavy-definice. Mikuláš (ptlsobící
dojmem nahrubo otesaného kamene, líčenf jako člověk ryze smyslov1f a
pudovf) a Alexandra (líčená jako divoká amazonka) jsou postavami bÍzk1f mi
světu eposu, zatímco jejich partneŤi - Markéta a Kristián, postrádající jed.
noznačnost a jednolitost, - jsou postavami romiínovfmi, postavami.hypo-
tézam| román je dramatem jejich vniťních svár , konflikt se mnohem víc
než z vnějšího, dobrodružného děje rodí v nitru těchto dvou postav, z jejich

rozpolcenosti, ambivalence (Markéta se zmítÁ mezi smyslovostí své lásky
a svfm duchovním posláním nevěsty Kristovy). Epos se tak v textu osobitě
konfrontuje s románem (pÍitom nejen v rovině postav, ale i v dalších rovi-
nách), promluva jednoznačná, nemodalizovaná s promluvou mnohoznačnou,
modďizovanou.

ProstŤďkem modalizace je ve Vančurově románu pfedevším sama posta-
va vypravěče, kterj vstupuje pÍímo do děje, komentuje prúběh událostí,
zaujímák postavám někdy soucítící, jindy ironickf postoj,rozpÍádáse čtená-
Íem dialog, v němž mu dává pocítit fiktivnost pffběhu. Modďizace promluvy
- hypotetizace, relativizace románového děje a postav - má pfitom vlrazně
polemickf osten. Vypravěč svŮj pÍíběh adresuje čtenáÍr1m z ,,lepšÍ. spo-
lečnosti . ,,váŽen!m,, a,,utozenym pán m.. a ,,sličnfm dámám.., ,'mudtc m
u kamen.., vychovan1/m sentimen|álními románky a,,rozkošně složitou sou-
časnou literaturou.., provokuje je ,,nehorázn1fm.. stylem pďání tohoto príbě-
hu, pÍičemž ,,nehorázností. je mimo jiné právě jeho hypotetičnost, zveŤejně-
ná fiktivnost. Tak vlastně ritočí na vŽité, igidní pÍedstavy o žánru, ději'
postavách. Ylraznlm projevem porušení konvencí nemďalizované romá-

nové promluvy v historickém a také dobrodružném románu (oba tyto typy
|eŽív zákJadu Markéty Lazarové) je už sám svérázn! jazyk vypravěče. Styl
vypravěčovy Íeči se pohybuje mezi drsností epiky a něhou básně, osciluje
mezi Íečí loupežnftri a Ťečí milencrl. Jeho nesourod! styl zasahuje do promluv
postav, stejně stylově nesourod1/ch. Narušuje se, znejisťuje hranice mezi pro-
mluvou vypravěče a nepÍímou, ba dokonce i pffmou promluvou postav. Ve
svém drisledku tento jev znamená, že Íeč postav ztrácí sociálně i psycho-
logicky charakterizační funkci, kterou měla v reďistickém románu a u po-
stav-definic, prostupuje ji živel vypravěčovy literámí, metaforizované mlu-
vy; naopak do Ťeči vypravěče prosakuje obhroublé vj,razivo a expresívní
intonace z Ťeči postav. Takto napÍíklad mluví loupežnická dcera Alexandra:
,,PÍeji si smrti' aéstÍe pŤede mnou svrij plášť! ToťpÍevoznft a loď, toťhŤebec.
kterf mě unáší ke sh1edání...14 Řeč postav se vzpíná do v!šin qíchž metafor,
ve kterjch si libuje vypravěč. Tyto metafory jednak vnitÍně stmelují vypra-
věčovu promluvu (a v jejím rámci promluvy postav), jednak pÍíběh lyrizují
(právě v této |yizaci mtlžeme spaffovat ďa|Ší vyrazn! projev modalizoyané
románové promluvy), konečně pak jsou namnoze vfchodiskem dalšího roz-
víjení pŤíběhu, coŽ je postup reďistickému romiánu naprosto cizí.

Stejně suverénně' jali vypravěčzacházíspostavami - sv1fmi v1ftvory, tedy
objekty, ďe ziíroveĎ bytostmi, které ho někdy udiví (ďespoiltento ridiv pŤed-
stÍrá)' když si počínají jakoby nezávisle na jeho vrlli' projeví se jako samo-
statné subjekty (v tom smyslu zristávají i pro svého tv rce do jisté míry
hádankou, hypotézou), nakládá v romiínu i s dějem a jeho časem. Neuslále
děj zpochybiluje, v téže větě jej pÍedkládá jako jistf a vzápětíjeho reálnost
zpochybní, nebo naopak děj rozvíjí z vyslovené hypotézy , slovo se tak Ťftajíc
stává ,,skutečností... Ačkoliv se jedná o děj v určité mffe historick]Í (inspi-
rovan;f motivy Z rodové kroniky VančurŮ z Řehnic), tvofí se tento děj jakoby
až v procesu vyprávění, v aktu promluvy pfed očima čtenáÍe. A teprve v něm
se rodí také románové postavy jako textové celky, které v pruběhu promluvy
neustále oscilují mezi definičním a hypotetickfm pojetím, mezi objektem
a subjektem.

Hypotetizace postavy neprobíhala v literatuŤe ovšem jen tímto jedinfm
zptisobem, tj. problematizací, mysteri oizacípostavy, tedy rozvíjením urči-
tfch tendencí v prÓze devatenáctého století (Flaubert, Dostojevskij) a využí
viáním hypotetizačních postuprl a modelri postavy-hypo tÉzy ze seberefl exív-
ního, detektivního a fantastického románu a povídky. Existovala ještě druhá
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rekové, ,,boží bojovníci.. jako v Eadičním historickém románu, kanonizo.
vaném v české literatufe Aloisem Jiráskem, ďe lidé stdící na okraji ,,velké..
historie a mimo společnosÍ členové dvou historicky bezvlznamnfch lou-
pežnickfch rodrl. Tento rys je sbližuje s postavami u Zikmunda Wintra.
U Wintra sice ještě pojetí postrvy nejeví zniámky hypotetizace (není-li ovšem
jednou z nich v Mistru Kampanovi uŽprávé volba nehrdinského hrdiny), ale
hypotetizací je zasaŽena románová promluva jako celek (ejím projevem je

subjektivizované, depatetizované líčení prohrané bitvy ďima vedlejší posta-
vy a kombinace několika sťylovfch poloh' z nichž jednou je poloha gro-
teskn0.

Vančura ve svém románu uplatlluje de facto obě pojetí postavy, čímž
jejích odlišnost právě zŤetelně vyniká: v obou mileneck1fch párech je vždy
jeden partner tvoÍen jakoby v duchu postavy-definice. Mikuláš (ptlsobící
dojmem nahrubo otesaného kamene, líčenf jako člověk ryze smyslov1f a
pudovf) a Alexandra (líčená jako divoká amazonka) jsou postavami blízk1f mi
světu eposu, zatímco jejich partneŤi - Markéta a Kristián, postrádající jed.
noznačnost a jednolitost, - jsou postavami romiínovfmi, postavami.hypo-
tézam| román je dramatem jejich vniťních svár , konflikt se mnohem víc
než z vnějšího, dobrodružného děje rodí v nitru těchto dvou postav, z jejich

rozpolcenosti, ambivalence (Markéta se zmítá mezi smyslovostí své lásky
a svfm duchovním posláním nevěsty Kristovy). Epos se tak v textu osobitě
konfrontuje s románem (pŤitom nejen v rovině postav, ale i v dalších rovi-
nách), promluva jednoznačná, nemodalizovaná s promluvou mnohoznačnou'
modďizovanou.

ProstŤedkem modalizace je ve Vančurově románu pfedevším sama posta-
va vypravěče, kterj vstupuje pÍímo do děje, komentuje prúběh událostí,
zaujímá k postavám někdy soucítící,jindy ironickf postoj,rozpÍádá se čtená-
Íem dialog, v němž mu dává pocítit fiktivnost pÍíběhu. Modďizace promluvy
- hypotetizace, relativizace románového děje a postáv - má pfitom vlrazně
polemickf osten. Vypravěč svŮj pÍíběh adresuje čtenáÍr1m z ,,lepšÍ. spo-
lečnosti . ,,váŽen!m,, a,,utozenym pán m.. a ,,sličnfm dámám.., ,'mudtc m
u kamen.., vychovan1/m sentimen|álními románky a,,rozkošně složitou sou-
časnou literaturou.., provokuje je ,,nehorázn;fm.. stylem pďání tohoto príbě-
hu, pÍičemž ,,nehorázností. je mimo jiné právě jeho hypotetičnost, zveŤejně.
ná fiktivnost. Tak vlastně ritočí na vŽité, igidní pÍedstavy o žánru, ději'
postavách. Ylraznlm projevem porušení konvencí nemodalizované romá-

nové promluvy v historickém a také dobrodružném románu (oba tyto typy
|eŽív záMadu Markéty Lazarové)je už sám svérázny jazyk vypravěče. Styl
vypravěčovy Ťeči se pohybuje mezi drsností epiky a něhou básně, osciluje
mezi Íečí loupežnftri a Ťečí milencrl. Jeho nesourod! styl zasahuje do promluv
postav, stejně stylově nesourod1/ch. Narušuje se, znejisťuje hranice mezi pro-
mluvou vypravěče a nepÍímou, ba dokonce i pffmou promluvou postav. Ve
svém drisledku tento jev znamená, že Íeč postav ztrácí sociálně i psycho-
logicky charakterizační funkci, kterou měla v reďistickém románu a u po-
stav-definic, prostupuje ji živel vypravěčovy literámí, metaforizované mlu-
vy; naopak do Ťeči vypravěče prosakuje obhroublé vyrazivo a expresívní
intonace z Ťeči postav. Takto napŤíklad mluví loupežnická dcera Alexandra:
,,PÍeji si smrti' aéstÍe pŤede mnou svrij plášť! ToťpÍevoznft a loď, toťhŤebec.
kterf mě unáší ke sh1edání...14 Řeč postav se vzpíná do v!šin qíchž metafor,
ve kterjch si libuje vypravěč. Tyto metafory jednak vnitÍně stmelují vypra-
věčovu promluvu (a v jejím rámci promluvy postav), jednak pÍíběh lyrizují
(právě v této |yizaci mtlžeme spaťovat ďa|Ší vlrazn! projev modalizoyané
románové promluvy), konečně pak jsou namnoze vfchodiskem dalšího roz-
víjení pŤíběhu, coŽ je postup reďistickému románu naprosto cizí.

Stejně suverénně' jali vypravěčzacházíspostavami - sv1fmi v1ftvory, tedy
objekty, ďe ziíroveĎ bytostmi, které ho někdy udiví (alespoĎ tento ridiv pŤed-
stírá)' když si počínají jakoby nezávisle na jeho vrlli' projeví se jako samo-
statné subjekty (v tom smyslu zŮstávají i pro svého tv rce do jisté míry
hádankou, hypotézou), nakládá v romiínu i s dějem a jeho časem. NeusLále
děj zpochybiluje, v téže větě jej pÍedkládá jako jistf a vzápětíjeho reálnost
zpochybní, nebo naopak děj rozvíjí z vyslovené hypotézy , slovo se tak Ťftajíc
stává ,,skutečností... Ačkoliv se jedná o děj v určité mffe historick]Í (inspi-
rovan;f motivy Z rodové kroniky VančurŮ z Řehnic), tvofí se tento děj jakoby
aŽ v procesu vyprávění, v aktu promluvy pÍed očima čtenáŤe. A teprve v něm
se rodí také románové postavy jako textové celky, které v pruběhu promluvy
neustále oscilují mezi definičním a hypotetickfm pojetím, mezi objektem
a subjektem.

Hypotetizace postavy neprobíhala v literatuŤe ovšem jen tímto jedinfm
zptisobem, tj. problematizací, mysteri oizacípostavy, tedy rozvíjením urči-
tfch tendencí v prÓze devatenáctého století (Flaubert, Dostojevskij) a využí-
vián ím hypotetizač níc h postupr! a modelri postavy-hypo tÉzy ze seberefl exív-
ntno' detektivního a fantastického románu a povídky. Existovala ještě druhá
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cesta. Už jsme ji naznačili v souvislosti se Švejkem. Ta spočívala v navázání
(na jiném stupni) np schematizovan/, fixní typ postavy.definice, jemuž dala
nejvfraznější podobu komedie delÍarte a jež se projevovala jako stylizace,
kterou m žeme nazvat maionetní. Jestliže až dosud se hypotetizace častěji
váza|a s postavou inklinující k tomu stát se subjektem, kterj jako celek
vypravěči uniká, je jím postižitelnf jen neriplně, v pťípadě této druhé cesty
se postava začíná vesměs blížit objektu, je redukována na vnějšek, stává se
takika postavou.věcí. oba zprlsoby hypotetizace se v literatuťe ovšem od-
jakživa prostupují a dopliíují. Děje se tak i ve dvacátém století, kdy na jedné

straně vznikají ťeba fantastické, ambivďentní postavy Klímovy, postavy-
záhady Čapkovy a na druhé straně postavy-loutky. Na základě vfzkumu
mtlžeme konstatovat, Že zatímco od počátku století do konce dvacát1ích let
se vyskytují paralelně, ve tťicátfch letech dochází ke zlomu; nejprve se tu
silně uplatĎuje tendence k pojetí posiavy-hypotézy jako záhady, noetické
hypotézy, posléze v souvislosti s vfvojem historickfch uďílostíustupuje toto
pojetí stálejednoznačnějšímu pojetípostavy, rrlznlm podobám postavy-defi.
nice.

Jestliže postava-záhada, noetická hypotéza se vtělovala do typt1 tulaka,
cizince, kouzelníka, jiného jako takového' marionetní vari:urta postavy Se
realizuje v ožívající věci, loutce, soše, automatu, homunkulu, robotu, Akcen-
tace těchto typ znamen ala vyrazn! posun na ose subjekt <-> objekt smě-
rem k objektu. Tento pohyb probíhal v literatuňe už od romantismu, kde
podobné typy postav začína|y vriči člověku vystupovat jako zneklidřující,
záhubní dvojníci' jako ,já.., které se změnilo v nepochopitelné ,,ty.., v druhé-
ho, jiného. Už postava jako taková pťedstavuje, jak jsme ukázali v pťedchozí
kapitole, jiného, ,,ty.. vzhledem k autorovi, vypravěči, nyní se toto ,,ty.. gradu-
je, ještě víc se odděluje od ,jáÍ, v rozdvojené postavě: autor (vypravěč),
JÁ-> postava, druhf, TY-> postava dvojníka, druh! druhého. Rrlzné po-
doby ,,ty.., druhého druhého žijí na bytosti, od níž se oddělily, nezávislfm
životem. Všem podobám druhého druhého je od romantismu spolďná krajní
redukce lidsklch vlasfuostí, Ztráta subjektového charakteru - u bytostí, za.
tímco věci naopak nabfvají charakteru pffzračného subjektu' Procesu objek-
tivace odpov ídá tedy proces subjektivace. Dezintegrace, zvěcnění subjektu,
stejně jako ožívání, personalizace objektu znamenají jednak stírání hranice
mezi subjektem a objektem, jednak oslabení a postupnou ztrátu identity sub.
jektu. Typ postavy-věci, postavy-stroje (vznikají procesem zvěcněn0 a věci-

postrvy, stroje-postavy (vznikají procesem zlidštění) se pak do literatury

vrátil ve směrech pŤelomu století, pŤedevším v prÓze naturalistické,Zároveťl

s ním postupova| proces dezindividualizace, odlidštění a objektivace člověka,
jenž v romantismu, subjekt dosud akcentujícím, zrlstal jen naznačen. Člověk

a věc, člověk a stroj si ve stÍetnutí vyměřují vlastnosti a místa - věc, stroj

ožívá,zatímco člověk, jeho oživitel a tvrlrce, hyne nebo se stiívá svého druhu

věcí: objekt -> subjekt a subjekt -> objekt.15

Jestliže na jedné sEaně souvisela tato vfměna ,,rolí. s iluzívním natu-

ralismem, v jehož prÓzách se v metaforickfch vizích stroje i prostory (loko-

motiva' drll, továrna) stávají svého druhu bytostmi, ,,postavamÍ., zatímco

člověk se v pracovním procesu mění takŤka ve věc, na druhé straně souvisela
také se směry svou podstatou neiluzívními, totiž se secesí. Dekorativní styli-
zaci figur ve vftvarném umění (podobná stylizace pÍďstavuje evidentně
odklon od realismu, psychologismu, iluzívnosti), ženskÝm siluetám, talďka
zbavenfm plasticity a pojatfm s jejich omezenjm repertoárem postojrl a gest

de facto jako ornament, odpovídala v literatuŤe redukce poslav na gestá'
masky, jejich proměna v loutliy v secesních juveniliích bratŤí Čapkrl. Tato
díla' k nimž patŤí povíďiy L Évantail. Ex centro, komedie Lásky hra osudná
(vznikala kolem roku 1910), se vyznačují oslabením dějovosti až bezdé-
jovostí, rozkladem chronologie a redukcí času, tedy typickfmi antiiluzívními

rysy. v kompozici se bohatě uplatĎuje variační princip jako princip tizce
spjatf s modnlizovanou promluvou.

Patrně nejvf raznější podobou pos tavy-loutky a ziíroveli postavy-stroj e
(oba typy spolu těsně souvisej| byL Čapkoviroboti.Základním rysem robotú
ze hry KarlaČapkaRUR (1920) je jejich neindividualizovanost. Majíbezv!-
razné tváťe, upťenj pohled (ako loutky), jsou stejně oblečeni (uniformita
oděvu je zjevně popčením oděvu jako charakterizačního prostťedku reďis-
tické postavy). Jejich lidské vlastnosti a potťeby jsou zredukovány: nemají
duši, nevědí, co je stesk, smrt' nesmějí se, nemají chué, jsou bez vŮle, vášní,
vyznačují se absolutní pamětí, ale nedovedou nic nového vymyslet (absence
tvoŤivé schopnosti). Někdy se pominou (ejich ,,kíeč.. je vlastně projevem
jejich neďeMvaně propukaj ící lidskosti) a pak musí pťijít do stoupy. V RI.]R
stejně jako v povídce L Évantail je užito motivu nejasné hranice mezi lidskf-
mi a ne.lidskfmi postavami. Jakoby v duchu situačníkomedie dochází ve hťe
k záměnám: Helena Gtoryová pokládá zpďátku roboty za lidi, později nao-
pak lidi za roboty. Motivací svérázně aktuďizovaného traďčního drama-
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cesta. Už jsme ji naznačili v souvislosti se Švejkem. Ta spočívala v navázání
(na jiném stupni) n3 schematizovanf, fixní typ postavy-definice, jemuž dala
nejvfraznější podobu komedie dellarte a jež se projevovala jako stylizace,
kterou m žemenazvatmarionetní. Jestliže až dosud se hypotetizace častěji
váza|a s postavou inklinující k tomu sti{t se subjektem, kter! jako celek
vypravěči uniká, je jím postižiteln! jen neriplně, v pťípadě této druhé cesty
Se postava začíná vesměs blížit objektu, je redukována na vnějšek, stává se
taklka postavou.věcí. oba zpúsoby hypotetizace se v literatuťe ovšem od.
jakživa prostupují a doplřují. Děje se tak i ve dvacátém století, kdy na jedné

Straně vznikají ťeba fantastické, ambivďentní postavy Klímovy, postavy.

záhady Čapkovy a na druhé straně postavy-loutky. Na zďiladě vfzkumu
m žeme konst,atovat, Že zatímco od počátku století do konce dvacát1ích let
se vyskytují paralelně, ve tŤicátfch letech dochází ke zlomu; nejprve se tu
silně uplatĎuje tettdence k pojeí postavy-hypotézy jako záhady, noetické
hypotézy, posléze v souvislosti s vfvojem historickfch událostíustupuje toto
pojetí stálejednoznačnějšímu pojetípostavy, rúzn1im podobám postavy-defi-
nice.

Jestliže postava-záhada, noetická hypotéza se vtělovala do typŮ tuliíka,
cizince, kouzelníka, jiného jako takového, marionetní variarrta postavy se
realizuje v ožívající věci,loutce, soše, automatu, hom'unkulu, robotu. Akcen-
tace těchto typri znamen ala vyrazn! posun na ose subjekt <-> objekt smě-
rem k objektu. Tento pohyb probíhal v literatuňe už od romantismu, kde
podobné typy postav začína|y vŮči člověku vystupovat jako zneklidĎující'
záhubní dvojníci' jako ,já.., které se změnilo v nepochopitelné ''ty..' v druhé-
ho, jiného. Už postava jako trková pťedstavuje, jak jsme ukázali v pťedchozí

kapitole, jiného,,,ty.. vzhledem k autorovi, vypravěči, nyní se toto,,ty.. gradu-
je, ještě víc se odděluje od ,já,, v rozdvojené postavě: autor (vypravěč)'

JÁ-> postava, dÍuhÝ, TY-> postava dvojnfta, druh! druhéha. Rrlzné po-

doby ,,ty.., druhého druhého žijí na bytosti, od níž se oddělily, nezávisllm
životem. Všem podobám druhého druhého je od romantismu spolďná krajní

redukce lidskfch vlashostí, ztráta subjektového charakteru - u bytostí, za-

tímco věci naopak nabfvají charakteru pťízračného subjektu. Procesu objek-

tivace odpovída tedy proces subjektivace. Dezintegrace, zvěcnění subjektu,

stejně jako ožív ání, personalizace objektu znamenají jednak stírání hranice

mezi subjektem a objektem, jednak oslabení a postupnou ztránr identity sub.
jektu. Typ postavy-věci, postavy-stroje (vznikají procesem zvěcnění) a věci-

posiavy, stroje-postavy (vznikají procesem zlidštění) se pak do literatury

vrátil ve směrech pŤelomu století' pfedevším v pr6ze naturalistické.ZaroveĎ

s ním postupoval proces dezindividualizace, odlidštění a objektivace člověka,

jenž v romantismu, subjekt dosud akcentujícím, zrlstal jen naznačen. Člověk

a věc, člověk a stroj si ve stŤetnutí vyměĎují vlastnosti a místa - věc, stroj

oŽívá,zatímco člověk' jeho oživitel a tv rce, hyne nebo se stává svého druhu

věcí: objekt -> subjekt a subjekt -> objekt.15

Jestliže na jedné straně souvisela tato vfměna ,,rolÍ. s iluzívním natu-

ralismem, v jehož pr1zách se v metaforicklch vizích stroje i prostory Qoko.
motiva, dril, továnra) stávají svého druhu bytostrni, ,,postavami.., zatimco

člověk se v pracovním procesu mění taKka ve věc, na druhé straně souvisela

také se směry svou podstatou neiluzívními, totiž se secesí. Dekorativní styli-

zaci ťlgw ve vytvarném umění (pcldobná stylizace pÍďstavuje evidentně

odklon od realismu, psychologismu, iluzívnosti), žensk1fm siluetám, takŤka

zbavenfm plasticity a pojatlm s jejich omezen1fm repertoárem postojrl a gest

de facto jako ornament, odpovídala v literatuŤe redukce postav na gesta,

masky, jejich proměna v loutky v secesních juveniliích bratŤí Čapkrl. Tato

díla, k nimž paffí povíďry L Éviurtail, Ex centro, komedie Lásky hra osudná
(vznikala kolem roku 1910), se vyznačují oslabením dějovosti až bezdé-
jovostí, rozkladem chronologie a redukcí času, tedy typickfmi antiiluzívními

rysy. V kompozici se bohatě uplatřuje variační princip jako princip tizce
spjatf s modalizovanou promluvou.

Patrně nejv1iraz nějš í podobou post,avy Joutky a zárovel1 postavy-sÍoje
(oba typy spolu těsně souvisejí) byli Č apkovi roboti. Zrákladním rysem robotri
ze hry Karh Čapka RUR (1920) je jejich rreindividualizovanost. Majíbezvf-
razné tvá e, upťen! pohled (jako loutky), jsou stejně oblečeni (uniformita
oděvu je zjevně popčením oděvu jako charakterizačního prostťedku reďis-
tické postavy). Jejich lidské vlastnosti a potieby jsou zredukovány: nemají
duši, nevědí, co je stesk, smrt, nesmějí se, nemají chut', jsou bez v le, vášní,
vyznačují se absolutní pamětí, ale nedovedou nic nového vymyslet (absence
tvoťivé schopnosti). Někdy se pominou (ejich ,,kťď.. je vlastně projevem
jejich neďekávaně propukající lidskosti) a pak musí pťijít do stoupy. v RIJR
stejně jako v povídce I.1 Évantail je užito motivu nejasné hranice mezi lidskf-
mi a ne-lidskfmi postavami. Jakoby v duchu situačníkomedie dochánÍvehe
k záměnám: Helena Gloryová pokládá zpďátku roboty za|iďi,později nao-
pak lidi za roboty. Motivací svérázně aktuďizovaného tradičního drama-
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tického postupu je nepatrná rozrŮzněnost lidí a robotri ve hŤe - lidé jsou

nehledě na své jméno a profese stejně jako roboti ténrěÍ neindividualizováni;
Helena je stejně jako roboti neplodná. V dramatu zjevně nešlo o romantick!
konflikt stvoÍitel , typú tradičně silně individualizovanfch, a jejich ožíva.
jícího díla (prlvodní Stvorircl robotrl - filozof Rossum ve hÍe dokonce ani
nevystupuje), ďe právě o proces znejistění, hypotetizace lidskosti a subjek-
tovosti; ten je vlastně pravfm - noeticko-ontologick1fm syžetem této hry.
o drlležitosti tohoto syžetu svědčí i fakt,že se ve hŤe moment vzniku prvního
robota, akt stvoŤení - oživení stroje, v romantické a ještě novoromantické
prÓze tak drlležitf a tvoffcí jádro syžetu,16 - vťrbec nepÍedvádí, je vytčen
jakoby pÍed závorkou, pŤed děj hry. Iracionálno, postava-stroj je na scéně
pfftomnaodsamého začátku jako vfchodisko, jako v1fznam, kterf sev pnlbě-
hu děje a v procesu hypotetizace pfewátí. Postulováníjlného - robota jako

vlchodiska syžetu bylo dokladem hluboké proměny ve vziahu k iracionálnu,
k jinému. Jiné je pťítomno tady a teď, je rozptfleno v realitě, hranice mezi
zdejším a cizím je v ágní.

PďstamÝm rysem Čapkovjch robotrl (a později mlokú) je jejich mnohost.
Ta znamená, že vlastně pňedstavují jednu z pďob takzvané kolektivní postavy.
Kolektivní posiava, známá už ze starověké tragedie (chÓr), posb:iádiá' jak plyne
už z jejího charakteru, individuální rysy, je jahfmsi makrosubjektem. Její sub-
jekÍovost ovšem spďívá prakticky jen v tom, že vystupuje jako hromadnf
agens děje. V literatuťe dvacátého století jsou podobami kolektivní postravy
v dramatu i prÓze revoluční dav (,,Že|ezn! potok . Serafirnovičriv) a armáda
(mravenc , robot , mlokrl, zástupri). Tato zvláštní Postava je de facto vždy
ztyátŤtována v duchu postavy-definice, pojata á la thěse, jako nositelka zcela
určité (i když někdy jinotajné) ideje a jednoznačné aktivity.

V Pťehradě (1932) Marie Majerové se z velkého mnoŽsťví postav, neustá-
le v románu pťibfvajících, začíná zhruba od poloviny knihy konstituovat
kolektivní poslava: dav hažanrl opouštějících město.Zdá se, že její vznik je

vlastně pťipravován rozkolísáním subjektovosti a hypotetizací tradiční posta.
vy, jejímiž projevy jsou v románu antiiluzívnost' postavy-stroje, ťeka jako

,,pos[avď., oživlé sochy, zmnoŽení postav, absence risťední postravy, ano-
nymní subjekty (akcionáťi číslo I, II, III, nezaměstnanf). Jedním z nejvy-
raznějších rysr) kolektivní posiavy se v PÍehradě i jinde srává její pohyb.

Vfznam kolektivní postavy nebfvá' jak jsme ťekli, zpochybřován' nfbrž
pouze redukován. V Pťehradě však postavou-definicí tato postava není, a to

z jednoho dťrvodu: má totiž ,,tvoÍen!.. charakter. Kolektivní postava je tu jen

dalším pÍípadem postav, které básnft v rámcovfch kapitolách románu pro.
hlašuje zavltvory své fantazie. Tento postup, pÍi němž je postava prohlášena
za stvoÍenou, je nicméně v české prÓze poměrně ojedinělf (v rozvinutější
podobě se s ním setkáváme v prÓzách Milady Součkové, pŤítomen je v Řezá.
čově Rozhraní), bezpochyby i proto, že p sobivější je právě ontologická
nejistota o postavě, oscilace postavy na ose skutečnost<->fikce. Dok]adem
toho je někdy skutečnost, že autor v prriběhu díla, jak jsme viděli v Johnově
Moudrém Engelbertovi, nechává čteniáŤe často zapomenout na fiktivnost po.
sÍav, snaží se je nejrriznějším zpúsobem autentizovat, tedy opět učinit iluzív-
ními: v PĚehradě je napŤftlad postava Johna Fera charakterizována mimo jiné
prosďednictvím ,,autentickfch.. tidaj ze zápisníku (adresa' telefon, číslo
hodinek, číslo rukavic apod.). V Amoru a Psyché (193,7) Součkové jsou sice
postavy prohlášeny za vytvor autorky, ale ona sama do románu vstupuje jako
postava, dokonce pod Skutečn:Ím jménem, čímž se opět ocitáme ve sféŤe
iluze.

Setkáváme se se zajímavlm rikazem. Postavy jednoho a téhož díla se
na|ézají v rrlzné pozici nejen na osách skutečnost <-> fikce, definice <->
hypotéza, ale také na ose subjekt <-> objekt. V PÍehradě tento jev souvisí
s mnohožátrovostí díla: 1. společenského románu, v jehož rámci jsou posta-
vy charakterizovány jako post'avy-definice;2. románu s tajemstvím, ve kte-
rém jsou postavy spiklencrl pojaty jako hypotézy, v závěru v duchu tohoto
žánrového typu zrušené; 3. pokleslého erotického románu a povídky (Božena
jako postava-definice); 4. ,,kolektivního.. románu, v němž pÍehrada a Ťeka
jsou stylizovány jako subjekty, obyvatelé města vystupují jako kolektivní
subjekt. S tím souvisí i fakt' že se portrét postavy často Skládá z charakteristik
rťrzného typu: Fer je charakterizován nejprve v duchu reportÍ e a spole.
čenského románu, později jako postava z inilostného či ďvčího románu (Gré.
tě pÍipadal ,,náčelníkem nadanfm záhadnou mocí, silnější než smrt a osud
l.'.l. Azačala ho z ďáIky sledovat zasmušillmi pohledy.....17 ). Jestliže se na
jedné straně ne-lidské objekty a dav stiávají subjekty, subjektivují se, na druhé
shaně se některé postavy zbavují své individuality (anonymní nezaměstnan!
jako pars pro toto), snižují se ve své služebnosti na roveĎ stroje, objektivují
se. To se tlka napÍíklad postavy sluhy Píra: ,,Píro sťál pÍi tom v koutku,
podoben mechanickému člověku, kter! podává reklamy na podnose. Vypadá
jako ŽivÝ a pŤece neníŽivy, jeto jen kus inven|áŤe...l8 Aéuž jde o hromadné
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tického postupu je nepatrná rozrŮzněnost lidí a robotŮ ve hŤe - lidé jsou

nehledě na své jméno a profese stejně jako roboti ténrěÍ neindividuďizováni;
Helena je stejně jako roboti neplodná. V dramatu zjevně nešlo o romantick1f

konflikt stvofitelú, typ tradičně silně individualizovanfch, a jejich ožíva-
jícího díla (prlvodní stvoÍitel robotrl - filozof Rossum ve hÍe dokonce ani

nevystupuje), ale právě o proces znejistění, hypotetizace lidskosti a subjek.

tovosti; ten je vlastně prav/m - noeticko-ontologick1fm syžetem této hry.

o drlležitosti tohoto syžetu svědčí i fakt,Že se ve hŤe moment vzniku prvního

robota, akt stvoÍení - oživení stroje, v romantické a ještě novoromantické
pr6ze takdŮležitf a tvoÍící jádro syžetu,16 - vŮbec nepŤedvádí, je vytčen
jakoby pÍed závorkou, pŤed děj hry. Iracionálno, postava-stroj je na scéně
pÍítomnaod samého začátku jako vfchodisko, jako vfznam, ktei1f se v pr bě-

hu děje a v procesu hypotetizace pŤewátí. Postulování jiného . robta jako

vlchodiska syžetu bylo dokladem hluboké proměny ve vztahu k iracionálnu,

k jinému. Jiné je pčítomno tady a teď, je rozpt leno v realitě, hranice mezi

zdejším a cizím je vágní.

Pďstatnfm rysem Čapkovlch robotrl (a později mlokrl) je jejich mnohost.

Taznantená, že vlasÍrě pťedstavují jednu z pďob takzvané kolektivní postany.

Kolektivní postava, známá už ze siarověké lagéďe (chÓr), pos .ádá' jak plyne

lŽ z jejho charakteru, individuální rysy, je jakfmsi makrosubjektem. Její sub.
jektovost ovšem spďívá prakticky jen v tom, že vystupuje jako hromadnf
agens děje. V literatuňe dvacátého stoletíjsou podobami kolektivnípostavy
v dramatu i pr6ze revoluční dav (,,Železn! potok.. SerafimovičŮv) a armáda
(mravencrl, robot , mlokr1, zástuprl). Tato zvláštní Postava je de facto vždy

ztvári1ována v duchu posíavy.definice, pojata á la thěse, jako nositelka zcela

určité (i když někdy jinotajné) ideje ajednoznačné aktivity.

V Pťehradě (1932) Marie Majerové se z velkého množstvípostav, neustá.

le v románu pťibfvajících, začíná zhruba od poloviny knihy konstituovat

kolektivní postava: dav Pražanrl opouštějících město. Zdáse, že její vznik je

vlastně pťipravován rozkolísáním subjektovosti a hypotetizací tradiční posta-

vy, jejímiž projevy jsou v románu antiiluzívnost, postavy.stroje, ňeka jako

,,postavď., oživlé sochy, zmnoŽení postav, absence risďední postavy. ano-

nymní subjekty (akcionáťi číslo I, II, III, nezaměstnanf). Jedním z nejvf.

raznějších rysrl kolektivní postavy se v Pčehradě i jinde stává její pohyb.

Yjznatn kolektivní postavy neb1fvá, jak jsme ťekli, zpochybilován, nlbrž
pouze redukován. V Pťehradě však postavou-definicí tato postava není, a to

z jednoho drlvodu: má tot1Ž,,tvoŤenf.. charakter' Kolektivní postava je tu jen

dalším pÍípadem postav, které básník v rámcovfch kapitolách románu pro.

hlašuje zavjtvory své fantazie. Tento postup, pŤi němž je postava prohlášena

za stvoŤenou, je nicméně v české prÓze poměrně ojedinělf (v rozvinutější
podobě se s ním setkáváme v pr1záchMilady Součkové, pŤítomen je v Řezá.

čově Rozhraní), bezpochyby i proto, že prlsobivější je právě ontologická
nejistota o postavě, oscilace postavy na ose skutečnost<->fikce. Dokladem

toho je někdy skutečnost, že autor v pruběhu díla' jak jsme viděli v Johnově
Moudrém Engelbertovi, nechává čteniáŤe často zapomenout na fiktivnost po-

siav, snaží seje nejr znějším zprlsobem autentizovat, tedy opět učinit iluzív-
ními: v PÍehradě je napÍftlad postava Johna Fera charakterizována mimo jiné

prosťednictvím ,,autentickfch.. dajri ze zápisnftu (adresa, telefon, číslo
hodinek, číslo rukavic apod.). V Amoru a Psyché (|937) Součkové jsou sice
postavy prohlášeny za v;/tvor autorky, ale ona sama do románu vstupuje jako

postava, dokonce pod skutečnfm jménem, čímž se opět ocitáme ve sféŤe
iluze.

Setkáváme se se zajímavlm kazem. Postavy jednoho a téhoŽ díla se
na|ézají v rrlzné pozici nejen na osách skutečnost <-> fikce, definice <->
hypotéza. ale také na ose subjekt <-> objekt. V PÍehradě tento jev souvisí
s mnohožárrovostí díla: 1. společenského románu, v jehož rámci jsou posta-
vy charakterizovány jako postavy-definice; 2. románu s tajemstvím, ve kte-
rém jsou postávy spiklencr1 pojaty jako hypotézy' v závěru v duchu tohoto
žánrového typu zrušené; 3. pokleslého erotického románu a povídky (Božena
jako postava-definice); 4. ,'kolektivního.. románu, v němž pÍehrada a Íeka
jsou stylizovány jako subjekty, obyvatelé města vystupují jako kolektivní
subjekt. S tím souvisí i fakt, že se portrét postavy často skládá z charakteristik
rrlzného typu: Fer je charakterizován nejprve v duchu reprtÁže a spole-
čenského románu, později jako postava z inilostného či dívčího románu (Gré.
tě pŤipadal ,,náčelnftem nadan1fm záhadnou mocí, silnější než smrt a osud
t...l. Azačala ho z ďáky sledovat zasmušilfmi pohledy.....17 ). Jestliže se na
jedné straně ne-lidské objekty a dav síávají subjekty, subjektivují se, na druhé
straně se některé postavy zbavují své individuality (anonymní nezaměstnanf
jako pars pro toto), snižují se ve své služebnosti na roveĎ stroje, objektivují
se. To se tfka napÍíklad postavy sluhy Píra: ,,Píro sťál pÍi tom v koutku,
podoben mechanickému člověku, kter! podává reklamy na podnose. Vypadá
jako živf a pŤece není živy , je to jen kus inventiíŤe...l8 Aé už jde o hromadné
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subjekty, či o subjekty proměněné v objekty, opouštíme v těchto pÍípadech
zcela nepochybně oblast,,skutečnf ch postav.., postáv jakoby v zatj ch ze ži-
vota. Ukazuje se, že oscilace na ose subjekt<-_>objekt je vlastně rovněž
projevem procesu znejisťování postavy, potlačování a posilováníjejí subjek-
tovosti' oba postupy - hypotetizace postavy a objektivace postrvy a na druhé
straně subjektivace věci - se totiž často a ne náhodou vyskytují současně
(d kazem toho je právě román Majerové).

Jako zakonit! dúsledek hypotetizace se v dílech za|oŽenjch na tomto
postupu objevuje typ postavyJoutky,I on, jak už jsme tlkáza|i na čapkov-
skfch juveniliích, má antiiluzívní charakter. Postava osciluje mezi oŽívající
loutkou (subjektivace), tedy postava se tvoŤí opět nejen na ose skutečnost<-
>fikce, ale i na ose subjekt<->objekt. Určité analogie s literaturou mŮžeme
naléztve vytvarném umění, pro které se ve dvacátém století stiívají typiclcjmi
kombinace soch a shoj (napť. Duchamprlv Kúř roku 1914)' marionetizace
lidské postaly' pÍpadně nahrazení sochy loutkou @ellmerovy loutky umožĎují
naararržování do nejrťrznějších postdrl).19 Marionetizace literámí pos tavy zna-
menala kromě hypotetizace zvláštní druh redukce Eadičních atributr1 posta-
vy-definice. Postava-loutka je typická pro českou prÓnltÍ"tcátych let. Pojímá
se zietelně antiiluzívně a hemě. Součástí literární hry a ,,ontologie.. loutky
ztstÁvá nejistota, ambivalentní za|ožení postrvy, která se stťídavě projevuje
jako člověk a loutka, subjekt a objekt, jsoucno a ne-jsoucno. Ve Hče dooprav-
dy (1933) Richard Weiner píše: ,,Jejich chrize, jejich posunky, jejich pohledy
l .../byly synchronicky symerické; jakoby pohyblivé loutky /.../ Či by to snad
byli lidé pťece jen?.. ,,Stála tu jako loutka /...lumijen strach, strach frochu
divadelní, neboé je to loutka.....20 U w"ine.a vystupuje loutka jako Znepo-
kojivf dvojnft vypravěče, čtvrtícího se do sv1fch postav a posléze jimi pohl-
ceného.

Nejextrémnější a nejd ležitější podoby marionetní redukce postavy nalé-
záme v prízách Milady Součkové. V Amoru a Psyché (1937) jsou některé
postavy v pnlběhu děje nahrazeny loutkami nebo jsou odhďeny jako loutky:
,,Kolena se jí ohlbají měkce a celá postava pracuje ohebně. Teprve v koupa-
cím obleku se objevují klouby a jejich spoje, zakr'.fvané ruk.ávky, živrltkem,
sukní. Teprve teďje A 2figurtnas podivnfm mechanismem, ukrytfm uvniti
rrlžového, měkce zkloubeného těla l...lPozději bude nucena provdat se za
mďého st^átního riiednfta v oddělení Emilově. Nebude mít děti, nem že,
vždyť je to jen mrlj umělf panák s kdoulovlmi vlasy''' Postava.loutka je tu

zcela explicitně a s parodickÝm ostnem postavena proti ,,životné románové
postavě..: na loutce nemrlžeme chtít, ,,aby věděla, že její milenec je milencem
A., a ví-li to, nem žemeŽádat na pouhé pomocné figďe, aby brala ohledy,
aby měla city, vyžadované od takzvanfch životnfch románovfch posiav...2l
K poetice postavy-loutliy se pŤimyká i Nezvďtlv román Jak vejce vejci (1933)'
kde je postup marionetizace obsažen už v momentu podobnosti postav (,jak
vejce vejci").

Struktura vztahrl postav, jejich protiklady a hierarchie mají v těchto
prÓzách vlrazně modelov1f, herní charakter. Drlsledkem tohoto modelově
herního pojetí postavy je vesměs deheroizace, depsychologizace a relativi-
zace její identity. ,,Byl zrovna tak svťrdně nehezkf jako španělskf tanečník
Vicente Escudero l'../ Kdoví: snad to Vicente Escudero by| /...l Prapodivná
skutečnost, že Vicente Escudero je Fuldem, zrlstávaje nicméně Vicentem
Escuderem..'..(Hradoopravdy).22uSoučkovéjeproces re|ativizaceidentity
post]avy vyjaďován zdvojováním a multiplikací postav, jejichž jména jsou
nahrazena iniciálou s indexem. Někdy dokonce vzniká nejistota (ta je rovněž
pÍedmětem parodie), zda se jedná o člověka, nebo o věc. V ZakJadate|ích
(1940) je dvojznačnost navozena okolností, že Vratislava se jmenuje šílená
žena majitele záioŽny a zároveť1 trezor v bance: ,,Pan Ťeditel si někdy v neděli
vyjede tramvají na procházku, to jsou jediné chvíle, kdy se Vratislava mrlže
nadfchat trochu čersfvého vzduchu. Vratislava? která? jeho žena pÍece ne-
vychází a ta, která je jí podobná, je pfipoutiána na stěnu Ťeditelské pracovny
v Zá|oŽně? /.../ Vratislava, jeho věrná, ač neŽiv á spolupracovnice ho dopro-
vází i na jeho nedělních prochánkách...,,23

Zv|áštní postup, jímž se pŤímo provokativně popÍrá tradiční postava,
pŤedstavuje geneze či spíŠ generování postav z personifikovanfch pocitrl,
vlastností, abstraktních pojm . ,,Život.. podobné ,,postavy.. se odbfvá vlastně
v jediné větě (několika větrách). Projevem její existence je de facto kromě její
činnosti pouhé užití slova jako vlastního jména, jeho psaní s velkfm písme-
nem: ,,Upozorřuje mě na Národní politiku v klíně pŤed námi mlčky sedící a
na nás se nedívající postavy, oslovuje ji něžně: Melancholie /.../ Augustina
na epává.Politiku, klade Melancholii otÍnky a vztyčuje se pyšně, když Me-
lanchotie odpovídá na o|ázku, kdo se k ní pŤišel podíva| Součková...24
V Čapkově Továrně na Absolutno (|g25) se abstraktnípojem - Absolutno,
fungující jako Nekonečnf Dělnft a zároveř kouzelnft (',bytost psychická,
vědomá a inteligentnť.), - strívá dokonce hlavní postavou románu, zatlačujíc
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subjekty, či o subjekty proměněné v objekty, opouštíme v těchto pŤípadech
zceJa nepochybně oblast ,,skutečn1/ch postav.., postáv jakoby vzatlch ze Ži-
vota. Ukazuje se, že oscilace na ose subjekt<-->objekt je vlastně rovněž
projevem procesu znejisťování postavy, potlačování a posilováníjejí subjek-
tovosti. oba postupy . hypotetizace postavy a objektivace postavy a na druhé
straně subjektivace věci . se totiž často a ne náhodou vyskytují současně
(dťrkazem toho je právě román Majerové).

Jako zakoniťf drisledek hypotetizace se v dílech za7oŽenych na tomto
postupu objevuje tw postavyJoutk}' I on, jak už jsme vkáza|i na čapkov-
skfch juveniliích, má antiiluzívní charakter. Postava osciluje mezi ožívající
loutkou (subjektivace), tedy postava se tvoťí opět nejen na ose skutečnost<-
>fikce, ale i na ose subjekt<->objekt. Určité analogie s literaturou m žeme
na|éztve vltvarném umění, pro které se ve dvacátém století stávajítypichlmi
kombinace soch a srojŮ (napí. DuchampŮv Krlř roku 1914)' marionetjaace
lidské postavy, pťípadně nahrazení sochy loutkou @ellmerovy loutky umožiÍují
naaranžovánído nejruznějších postojrl).19 Marionetizace literrámípostavy zna-
menala kromě hypotet:nace zvláštní druh redukce Eadičních atributri posta-
vy-definice. Postava-loutka je typická pro českou pr6zutťicátlch let. Pojímá
se zťetelně antiiluzívně a herně. Součástí literární hry a ,,ontologie.. loutky
zťrstiává nejistota, ambivďentní založení postavy, která se sťídavě projevuje
jako člověk a loutka, subjekt a objekt, jsoucno a ne-jsoucno. Ve Hťe dooprav-
dy (1933) Richard Weiner píše: ''Jejich chrlze, jejich posunky, jejich pohledy
l.../byly synchronicky symetrické;jakobypohyblivé |outky/.../Či by to snad
byli lidé pťece jen?.. ,,SÍála tu jako loutka /...lUmíjen strach, strach trochu
divadelní, neboé je to loutka.....20 U w"ine.a vystupuje loutka jako Znepo-
kojivf dvojnft vypravěče, čtvrtícího se do svfch postav a posléze jimi pohl-
ceného.

Nejextrémnější a nejd ležitější pďoby marionetní redukce postavy nalé-
záme v prÓzách Milady Součkové. V Amoru a Psyché (|937)jsou některé
postávy v prúběhu děje nahrazeny loutkami nebo jsou odhaleny jako loutky:
,,Kolena sejí ohfbají měkce a celá postava pracuje ohebně. Teprve v koupa-
cím obleku se objevují klouby a jejich spoje, zakr..fvané rukávky, živ tkem,
sukní. Teprve teďje A 2 figurína s podivnfm mechanismem, ukrytfm uvnití
rrlžového, měkce zkloubeného téla /...lPozději bude nucena provdat se za
malého státního ďednfta v oddělení Emilově. Nebude mít děti' nemrlže,
vžďyť je to jen mrlj umělf panák s kdoulovfmi vlasy.'' Postava-loutka je tu

zcela explicitně a s paroďcklm ostnem postavena proti ,,životné románové
postavě..: na loutce nem žeme chtít, ,,aby věděla, že její milenec je milencem
A., a víli to, nem žeme Žáďat na pouhé pomocné figuŤe' aby brala ohledy,
aby měla city, vyžadované od takzvanfch životnfch románovfch pos!av...2l
K poetice poslavy-loutkry se pÍimyká i Nezval v román Jak vejce vejci ( l 9 3 3)'
kde je postup marionetizace obsažen už v momentu podobnosti poslav (,jak
vejce vejci").

Struktura vztahri postav, jejich protiklady a hierarchie mají v těchto
prÓzách vyrazně modelov1f, herní charakter. DŮsledkem tohoto modelově
herního pojetí postavy je vesměs deheroizace, depsychologizace a relativi-
zace její identity. ,,Byl zrovna tak svrldně nehezkf jako španělsk! tanečník
Vicente Escudero l..,/ Kďoví; snad to Vicente Escudero by| l.../Prapodivná
skutečnost, že Vicente Escudero' je Fuldem, zŮstávaje nicméně Vicentem
Escuderem'.... (Hra doopravdy)... u Součkové je proces relativizace identity
postrvy vyjaďován zdvojováním a multiplikací postav, jejichž jména jsou
nahrazena iniciálou s indexem. Někdy dokonce vzniká nejistota (ta je rovněž
pŤedmětem parodie), zda se jedná o člověka, nebo o věc. V Zakladate|ích
(1940) je dvojznačnost naYozena okolností, že Vratislava se jmenuje šílená
Žena majitele záloŽny a zároveř trezor v bance: ,,Pan Ťeditel si někdy v neděli
vyjede tramvají na procházku' to jsou jediné chvíle, kdy se Vratislava mtlže
nadfchat trochu čerstvého vzduchu' Vratislava? která? jeho žena pÍece ne-
vychází a tr' která je jí podobná, je pÍipouLína na stěnu Ťeditelské pracovny
v Zá|ožné? /.../ Vratislava, jeho věmá, ač neŽivá spolupracovnice ho dopro-
vází i na jeho nedělních prochánkách.,..,23

Zv|áŠtní postup, jímž se pffmo provokativně popírá tradiční postaYa,
pÍedstavuje geneze či spíš generování postav z personifikovanfch pocitrl,
vlastností, abstraktních pojmrl. ,,Život..podobné ,,postavy.. se odbfvá vlastně
v jďiné větě (několika větách). Projevem jejíexistence je de facto kromě její
činnosti pouhé užití slova jako vlastního jména, jeho psaní s velkfm písme-
nem: ,,Upozorřuje mě na Národní politiku v klíně pŤed námi mlčky sedící a
na nás se nedívající postiavy, oslovuje ji něžně: Melancholie /.../ Augustina
natŤepává Politiku, klade Melancholii otázky a vztyčuje se pyšně, když Me-
lancholie ďpovídá na o|ázku, kdo se k ní pŤišel podívat: Součková...2a
V Čapkově Továmě na Absolutno (lg25) se abstraktní pojem . Absolutno,
fungující jako Nekonečnf Dělnft a zároveĎ kouzelník (,,bytost psychická,
vědomá a inteligentní.), - stává dokonce hlavní postavou románu, zat|ačUiic
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do pozadí všechny ostatní, lidské postavy včetně svého stvoÍitele (ten mizí
brzo ze scény) a ponechávajíc jim jen epizodické role, spjaté často jen s jedi.
nou kapitolou. Zpochybnění tradiční postavy se projevilo také v kompozici,
za|ožené na relativní Samostatnosti jednotlivfch kapitol-povídek, v oslabení
soudržnosti celku a ve fragmentarizaci děje.

Vraéme se ještě v jiné souvislosti ke hŤe Adam StvoŤitel (192,7), Na rozdíl
od RL]R, v něnnž byl akt stvoÍení umělého člověka vytčen pŤed děj' je v této
hŤe braďí Čapkrl stvoŤení, respektive jeho parodie, a jeho neblalré drisledky
cenffem dramatu. Adam stvoŤí bojovnfta Mileta. Evu a Lilith a pak svého
dvojnfta Alter Ega . v Íďi sémiotiky postavu s tfmž signifiant, ale s jinfm
signifié (redukovan1/m o nitro). Z toho potom plyne i rozdílnost bytostí které
každy tvoÍí: Adam tvoÍí lidi s dušemi - individualizované postavy, v podstatě
však postavy.definice, Alter Ego tvoÍí lidi AE - neindividualizované posta-
vy-stroje, pojaté nicméně rovněž jako postavy-definice. StÍetnutí obou typú
stvoŤen1fch postav je pak vlastně stŤetnutím dvou variant postavy.definice -

individualizované a neindividuďizovulé. Nakonec se obě armády spojí a
Adam s Alter Egem pÍistoupí ke stvoŤení společného díla. Tím se stane
Zmetek. P|áme se: je tento tvor postavou-definicí (inďviduďizovanou či
neindividualizovanou?), nebo je postavou-hypotézou? Zmetek Žije a množí
se mimo města sv$ch stvoÍitelú, je podlézavě uctivf, hájí si svr1j světeček,
,,nemá žádnf velk! myšlenky.., ,,chce bejt jenom živ... Už svou jedinečností
jeZmetekpostavou individualizovanou, jeho lidské vlastnosti jsou všakredu-
kované. Ačkoli je tato dehumanizovaná postava ve hfe definována a své
chování a postoje Žáďnymi potenciiílními vyznamy nepÍesahuje, pÍece nás
její existence zneklidĎuje' je pro nás spjata s nedefinovatelnou nejistotou.

Pozdní díla Karla Čapka - román Válka s mloky (1936) a dramata Bílá
nemoc (1937) a Matka (1938) - znamenaly pŤíklon k poetice postavy-defi-
nice. Tento pŤftlon nepochybně souvisel s jejich nezastŤenou tendenčností,
která se zdálanezbytná ve vyhrocující se historické situaci. I když mnoho.
značnost není v těchto dílech součástí poetiky posiav, prostor k hypotézám
tu ovšem zťrstal . ve čtenáŤsk1fch a režisérsk1fch interpretacích. To je dano i
jejich alegoričností (Viílka s mloky) a klíčovostí (Bílá nemoc). Mloci jsau
novou variantou robottl, další kolektivní postavou, jejfi alegorickf smysl je
zíejm!.Je to tedy postava-definice, opětneindividualizovaná, neboémlokrlm
stejně jako robotrlm a lidem AE scházejí individualizující atributy a subjekto.
vost. Nenaučili se dělat rozdfl mezi ,já,, a ,,my,,, redukují slova na jedinou

slabiku, nerozlišují rody, obejdou se bez tilozofie, umění, neznajífantaz1i,
humor, hru nebo sen, jsou naprostí životní realisté, utilitaristé.

V pojetí mlokrljako pfudtím robotrl navazuje Čapek na pojetí standradi-
zovanfch obyvatel utopickfch ŤíŠí v dílech Thomase Mora, Cyranade Bergerac
a jinfch. Rozbdí však pÍitom statičnost a ,,idylť. starÝch utopií, staví románovf
konflikt na sťetnutí lidskfch postav, lidstva jako celku s redukovanlmi bytostmi,
nazápue inďvidualizovanosti s neinďvidualizovaností, |idskosti s nelidskostí.
Lidskost se tu ovšem jednoduše nekryje s lidmi a nelidskost s mloky. V románu
směfuje vyvoj oÉt k vfměně vlastností trk jako v RUR. Zatimco množící se
zvftezachvacuje lidstvía redukuje je na mločípnlměr - ideál mďemícivi|izace,
mloci se polidštují' prodělávají intelektuální vzesfup a posléze se z mírumilov-
nfch, bezbrannfch tvorrl mění ve vojáky. Dochází k humanizacizvftete a dehu-
manizaci člověka. Nejen mloci, ale i lidé, lidstvo a právě lidstvo ve své redu-
kované, deformované, odlidštěné pďobě funguje v románu jakojinotrjnápodo-
ba fďismu. Prlvďně jednoduchá alegorie (mloci = fďisté) se v pnlběhu děje
komplikuje; fďismus jako signifié znaku dostává dvojí signifiant - mloky a lidi'
vfznamová jednoznačnost a symetrie je popŤena. V koleltir'rrí postavě mloka se
tak jako v robotech, lidech AE (ďe vlastně i ve Zmetkovi) setkáváme s hnlznou,
groteskně nadsazenou podobou druhého, L1er1/ zachvacuje 'jď., zbavuje ,jáÍ,
jeho |idské identity.

V Čapkovfch dílech bfvá proti takto deformovanému, dehumanizova-
nému objektivovanému subjektu postavena figura (figury), která zhoubnému,
odlidšťujícímu procesu čelí (doktor Galén v Bílé nemoci). Jinf je pŤípad
postavy, která stojí mimo tento proces a zápas, pozoruje jej' pÍípadně komen-
tuje. V Adamu StvoÍiteli byl takovou postavou Zmetek,ve Válce s mloky je
jím pan Povondra. I když mezi těmito postavami existuje rozdí|,pŤedevším
v míÍe jejich pragmatičnosti a lidskosti, m žeme obě zďadit pod ťyp zvanf
obyčejn! nebo také ma$ člověk.zs zučíná se nám n.fsovat další osa' na níž
mohou bft situovány literární postavy: postava heroická <-> postava nehe-
roická. Tato osa je v určitém vztahu k ose subjekt <-> objekt, neboé he-
roičnost odpovídá subjektovosti, s deheroizací se zpravidla pojí zdrlraznění
objektovfch rysrl. (Kolektivní postrva pťďstavuje z tohoto hlediska pťípad
zvláštní - často jí neschází heroičnost, která se tu však váže s oslabením
subjektovosti jejích členri') Současně má vztahtaké k ose postava - definice
<-> postava - hypotéza. Heroičnost totiž vylučuje relativizující, hypote-
ttzující pojetí, neheroičnost umožřuje obě pojetí. Souvisí i s rozeslavením
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do pozadí všechny ostatní, lidské postavy včetně svého stvoÍitele (ten mizí
brzo ze scény) a ponechávajíc jim jen epizodické role, spjaté často jen s jedi
nou kapitolou. Zpochybnění tradiční postavy se projevilo raké v kompozici,
za|oŽené na relativní samostatnosti jednotlivfch kapitol-povídek' v oslabení
soudržnosti celku a ve fragmentarizaci déje.

Vraéme se ještě v jiné souvislosti ke hŤe Adam StvoŤite| (1927).Na rozdíl
od RUR, v něrnž byl akt stvoÍení umělého člověka vytčen pÍed děj, je v této
hŤe braťí Čapkú stvoŤení, respektivejeho parodie, ajeho neblahé dúsledky
cenhem dramatu. Adam stvoŤí bojovnfta Mileta. Evu a Lilith a pak svého
dvojnfta Alter Ega - v Íďi sémiotiky postavu s tfmž signifiant, ale s jinfm
signifié (redukovanfm o niEo). Z toho potom plyne i rozdílnost bytostí, které
každ! tvoŤí: Adam tvoŤí lidi s dušemi - individualizované postavy, v pďstatě
však postavy-definice, Alter Ego tvoÍí lidi AE . neindividuďizované posta-
vy-stroje, pojaté nicméně rovněž jako posíavy-definice. StŤetnutí obou typrl
stvoŤenjch post]av je pak vlastně stŤetnutím dvou variant postavy-definice -
individualizované a neindividuďizovulé' Nakonec se obě armády spojí a
Adam s Alter Egem pŤistoupí ke stvoÍení společného díla. Tím se stáne
Zmetek. P|áme se: je tento tvor postavou-definicí (inďviduďizovanou či
neindividualizovanou?), nebo je postavou-hypotézou? Zmetek žIje a množí
se mimo města svfch stvofitel , je podlézavě uctivÝ, hájí si sv j světeček,
,'nemá žádn! veltr! myšlenky.., ,,chce bejt jenom živ..' Už svou jedinečností
jeZmetekpostavou individualizovanou, jeho lidské vlastnosti jsou všakredu-
kované. Ačkoli je tato dehumanizovaná postava ve hÍe definoviána a své
chování a postoje žádnymi potenciálními vyznamy nepÍesahuje, pŤece nás
její existence zneklidĎuje, je pro nás spjata s nedefinovatelnou nejistotou'

Pozdní díla Karla Čapka - román Vátka s mloky (1936) a dramata Bílá
nemoc (|937) a Matka (1938) - znamenaly pfíklon k poetice post,avy-defi
nice. Tento pÍíklon nepochybně souvisel s jejich nezastÍenou tendenčností,
která se zÁ|a nezbytná ve vyhrocující se historické situaci' I když mnoho-
značnost není v těchto dílech součástí poetiky postav, prostor k hypotézám
tu ovšem ziistal - ve čtenáÍsklch a režisérskfch interpret,acích. To je dráno i
jejich alegoričností (Válka s mloky) a k]íčovostí (Bílá nemoc). Mloci jsou
novou variantou robotú, další kolektivní postavou, jejž alegorickf smysl je

zťejmf. Je to tedy postava-definice, opět neindividualizovaná, neboémlokŮm
stejně jako robot m a lidem AE scházejí inďvidualizující atributy a subjekto-
vost. Nenaučili se dělat rozdí| mezi ,já,, a ,,my,,, redukují slova na jedinou

slabiku, nerozlišují rody, obejdou se bez filozofie, umění' neznají fantazii'
humor, hru nebo sen, jsou naprostí životní realisté, utilitaristé.

V pojetí mlokrljako pred m robolrl navazuje Čapek na pojetí standradi.
zovanfch obyvatel utopickfch Ííší v dílech Thomase Mora, Cyrana de Bergerac
a jinfch. Rozbíjí však pŤitom statičnost a,,idylu.. strrÝch utopií, staví romanov1f
konflikt na sffetnutí lidskfch postav, lidstva jako celku s redukovanlmi bytostmi,
nazápue inďvidualizovanosti s neinďviduďizovaností,lidskosti s nelidskostí.
Lidskost se tu ovšem jednďuše nekryje s lidmi a ne|idskost s mloky. V románu
směfuje vyvoj oÉt k vfměně vlastností tak jako v RUR. Zatimco množící se
zvfte zachvacuje lidství a redukuje je na mločí prúměr - ideál mďemí civillzace,
mloci se polidšťují' prodělávají intelektuální vzestup a posléze se z mírumilov.
nfch, bezbrannfch tvorrl mění ve vojáky' Dochází k hum uizacizvftete a dehu.
manizaci člověka. Nejen mloci, ďe i lidé' lidstvo a právě lidstvo ve své redu-
kované, deformované, ďlidštěné pďobě funguje v romiánu jakojinolajnápďo-
ba fďismu. Prlvďně jednoduchá ďegorie (mloci = fďisté) se v pruběhu děje
komplikuje; fašismus jako signifié znaku dostává dvojí signifiant - mloky a lidi,
vfznamová jednoznačnost a symerie je pofrena. V kolektivnípostrvě mloka se
tak jako v robotech,lidech AE (ďe vlastně i ve Zmetkovi) setkáváme s hnlznou,
groteskně nadsazenou pďobou druhého' kÍen.f zachvacuje ,jď,,zbavuje ,jáÍ.
jeho lidské identity.

V Čapkovfch dílech bfvá proti takto deformovanému, dehumanizova-
nému objektivovanému subjektu postavena figura (figury), která zhoubnému,
odlidšéujícímu procesu čelí (doktor Galén v Bílé nemoci). Jinf je pÍípad
postavy' která stojí mimo tento proces azápas, pozoruje jej, pÍípadně komen-
tuje. V Adamu stvoriteli byl t.akovou postavou Zmetek,ve Válce s mloky je
jím pan Povondra. I když mezi těmito postavami existuje rozdÍl,pÍedevším
v míŤe jejich pragmatičnosti a lidskosti, mrlžeme obě zďadit pod typ zvan!
obyčejnj nebo také malj člověk.zs zučí,á se nám rfsovat další osa, na níž
mohou bft situovány literární postavy: postava heroická <-> postava nehe.
roická. Tato osa je v určitém vztahu k ose subjekt <-> objekt, neboé he-
roičnost odpovídá subjektovosti, s deheroizací se zpravidla pojí zdúraznění
objektovfch rysrl. (Kolektivní postava píďstavuje z tohoto hlediska pťípad
zvláštní - často jí neschází heroičnost, která se tu však váže s oslabením
subjektovosti jejích členrl') Současně má vztah také k ose postava - definice
<--> postava - hypotéza. Heroičnost totiž vylučuje relativizující, hypote-
ttzující pojetí, neheroičnost umožiÍuje obě pojetí. Souvisí i s rozestavením
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postav v románu: hrdina zaujímázpravid|acentrální, tak ffkajíc solární pozi-
ci, ostatní postavy kolem něho obíhají jako planetyi neheroická figura mriže
bfi figurou hlavní (centrální) i vedlejší.

Podívejme se do minulosti. Kult hrdiny se vlastně završuje v romantismu.
od té doby se v literatuie stiíváme svědky nejruznějších deheroizačních pro.
cesrl. Jestliže hrdina se vyznačuje vfraznfmi vlastnostmi, predstavuje bohatě
individualizovan1f subjekt, sebeidentickf a završenf (hledající ana|ézající
identitu a završení), projevuje se činy (i v oblasti duchovní) a v hierarchii
postav za ímá vyznamné (stŤedové) post'avení, na opačném pÓlu stojí evi.
dentně nehrdina, člověk s vlastnostmi málo vlraznfmi, v krajnosti bez vlast-
ností, neindividualizovanf či nepatrně individualizovarrf jedinec, subjekt
zŤetelně tíhnoucí k potlačení subjektovosti (blíží se ,,věci''). osud podobné
postavy není v1fjimečnf, naopak je fuctov1f . Yíc neŽ činy se často projevuje
Íečí, takovou Íečí, pro kterou jsou charakteristické rtlzné stereotypy, floskule
a historky. Smysl této postavy je plně obsažen ve v1froku Zmeka,Že ,,chce
bejtjenom živ,,.Y díle hraje obvykle epizodickou roli, pokud ovšem neexis-
tuje v mnohlch exempli{Ťích a nekonstituuje kolektivnípostavu. Ve srovnání
s hrdinou se tento typ jeví jako vysloveně fragmentámí, deficitní. V české
literatuŤe k němu m žeme pÍiŤadit hmyz - alegorii lidí ze hry braÉí Čapkrl Ze
života hmyzu, roboty' lidi AE, mloky. Dospíváme k poznatku, že Čapek
postupně i současně experimentoval s nejrúznějšími variantami neheroické,
deficitní postavy.

V české literatďe dvacátého století máme však dílo' v jehož syžetu
zaujímá neheroická postava centrální pozici: Haškovy osudy dobrého vojáka
Švejka. Švejkova neheroičnost je dána už jeho karnevalovou postavou (e
malf a zavality) a tváčÍ - kulatou, prostďušnou, usměvavou jako měsíc
v riplĎku, s dojemně něžnfma ďima (ve své neproměnlivosti je tato tváŤ
maskou - maskou klauna, pro kterou je pÍíznačnf nesoulad vfrazu se situacQ.
Vojenskf mund r na Švejkovi visí jako na klaunovi: ,,ohromná blrlza se
záptatami na loktech, zamaštěná a špinavá, klátila se na Švejkovi jako kabát
na hastrošovi. Kalhoty visely na něm jako kost'.fm na klaunovi. Vojenská
čepice, kterou mu též na garnizÓně vyměnili, šla mu pÍes uši...26 Švejk je
člověk bez minulosti (nedozvíme se nic o jeho rodičích, dětství, má pouze
minulost vojenskou, či spíŠ minulost své Ťeči; některé Švejkovy pÍíhody
z prvního dílu, napÍ. s feldkurátem Katzem, se stávají obsahem jeho historek
ve druhém dílu) a také bez domova'je odnikud a odevšad (eho četná pražská

byďiště)' Fenomenální paměť, která tuto postavu stejně jako další rysy sbli-
žuje s robotem, slouží Švejkovi k tomu. že se ve svfch historkách pohybuje
s neobyčejnou volností po mnoha místech, uvádí pÍíběhy nesčetnfch lidí,
v nichž se nezŤídka stÍetiá ,,velká'' historie s historiemi ,,mal:fch lidí''. Tento
klaun Íeči a vyprávění, nesoucích všechny znaky karnevďové promluvy (fa-
mlharizace, snižování vznešenlch témat jejich nízklmi paralelami a zámě-
nami, ambivďence, ďogičnost, pseudoautenticita, pseudoexplikace aj';, se
v románu nijak nevyvíjí. Tím se vlastně liší od robota a mloka, pro které je
naopak v]fvoj (humanizace) pÍíznačnf; nevyvíjí se jako oni k pocitu strachu,
bolesti, stesku, k liásce (Švejk je bytost bezpohlavní - v jediné erotické scéně
funguje narczkaz jako snoj). Švejkova netečnost k lidské bídě je netečností
talďka věci (Švejkovo zvěcnění doktádá mimo jiné ironicky vyznívající pÍí-
hoda' kdy je prohrán v kartách), lhostejností loutky, která se ve své nelidskosti
všude cítí dobÍe (na policejním Ťeditelství, ve vězení; v b|ázincj si pŤipadá
jako v rráji)' nebo automatu s omezen]fm rejstŤíkem pohybŮ a postojú (klaní
se, uctivě zďraví, s oblibou užívá formule Poslušně hlásím apod.), s několika
stereotypy uvozování historek a exempel (,Zna|jsem jednoho.....; ,,Jeden
člověk veZhoh.,,.,;,,To jďnou měli.....; ,,To mně pŤipadá jako ten'....; ,Jako
jednorr.....), ale s neomezenou potencí Íeči, jeŽse generuje, bují jakoby sama
ze sebe. Mluvící loutkc. v tom je její specifičnost . upírána svět kolem sebe
nehybnf, ozvláštĎující (ve své nez častněnosti a neudivenosti) pohled.

V souvislosti se jménem jsme mluvili o historicklch postavách a tendenci
kjejich relativizujícímu pojetí v prÓze dvacátého století, kjejich pojetíjako
hypotéz. Z tohoto hlediska nás zajímáještě jeden typ - postava jako aluze
proslulé liter rní postavy. U postavy budované,,podle vzoru.. se oslabuje její
''autentick ..prlvod ve prospěch prlvodu hterárního, postava se prezentuje
jako variace, modifikace a modalizace známéliterární postrvy. Její subjekto-
vost není sice hypotetická' ate je zčástiliterární, postavou prosvítá její model
jako určilá apriorní konstrukce, k níž postava zaujímávztah. Máme -|i zhle-
diska poetiky postavy charakterizovat ty postavy z romántl ďicátlch a čtyťi-
cátfch let, které jsou aluzemi na proslulé literární hrdiny (Kubkrlv Pďečekjako aluze na Enšpígla, Drdrlv Petr Sedmilhrť jako aluze na dona Quijotr),paksi uvědomujemejejich nejednoznačnost: zliierrárřujícímomenty je spoJu-
Jl s postavami.hypotézami, apriorní konstrukce a obvykle velmi pevné kontu-ry postavy s tělem i s nitrem s postavami-definicemi. NejspíŠ bychom je mohli
chápat jako pťechodn článek mezi vyhraněnfmi postavami-hy poézami z ro-
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postav v románu: hrdina zaujím á zpraviď|a centrální, tak fftajíc solární pozi-
ci, ostatní postavy kolem něho obíhají jako planety; neheroická figura mriže
bfi figurou hlavní (centrální) i vedlejší.

Podívejme se do minulosti. Kult hrdiny se vlastně završuje v romantismu.
od té doby se v literatuÍe stáváme svědky nejruznějších deheroizačních pro-
cesrl. Jestliže hrdina se vyznačuje vfraznlmiv|astnostmi, pŤedstavuje bohatě
individualizovanf subjekt, sebeidentick! a završeny (hledající ana|ézající
identitu a završení), projevuje se činy (i v oblasti duchovní) a v hierarchii
pos[av zaujímá vyznamné (stŤedové) post.avení, na opačném pÓlu stojí evi-
dentně nehrdina, člověk s vlastnostmi málo vlraznfmi, v krajnosti bez vlast-
ností, neindividualizovanf či nepatrně inďvidualizovanf jedinec, subjekt
Zretelně tíhnoucí k potlačení subjektovosti (blíží se ,,věci''). osud podobné
postavy není v1fjimečnf , naopak je tuctov . Yíc neŽ činy se často projevuje
Íečí, takovou Ťečí, pro kteroujsou charakteristické rŮzné stereotypy, floskule
a historky. Smysl této postavy je plně obsažen ve v roku Zmetka,Že ,,chce
bejtjenom živ... V díle hraje obvykle epizodickou roli, pokud ovšem neexis-
tuje v mnohfch exempláÍích a nekonstituuje kolektivní postavu. Ve srovnání
s hrdinou se tento typ jeví jako vysloveně fragmen|ární, deficitní. V české
literatuŤe k němu m žeme pŤiŤadit hmyz - alegorii lidí ze hry bra$í Čapkrl Ze
života hmyzu, roboty, lidi AE, mloky. Dospíváme k poznatku, že Čapek
postupně i současně experimentoval s nejrúznějšími variantami neheroické,
deficitní postavy.

V české literatuŤe dvacátého století máme však dílo, v jehož syžetu
zaujímá neheroická pos|ava centrální pozici: Haškovy osudy dobrého vojaka
Švejka. Švejkova neheroičnost je drána už jeho karnevalovou post'avou (e
mďf a zava|it!) a tvÍÍí. kulatou, prostodušnou, usměvavou jako měsíc
v riplrIku, s dojemně něžnyma očima (ve své neproměnlivosti je tato tváŤ
maskou - maskou klauna, pro kterou je pÍíznačnf nesoulad vlrazu se situací).
Vojenskf mund r na Švejkovi visí jako na klaunovi: ,,ohromná blrlza se
záp|atamina loktech, zamďtěná a špinavá, klátila se na Švejkovi jako kabát
na hastrošovi. Kalhoty visely na něm jako kost..fm na klaunovi. Vojenská
čepice, kterou mu téŽ na gunizÓně vyměnili, šla mu pÍes uši...26 Švejk je
člověk bez minulosti (nedozvíme se nic o jeho rodičích, dětství, má pouze
minulost vojenskou, či spíš minulost své Ťeči; některé Švejkovy pÍíhody
z prvního dílu, napÍ. s feldkurátem Katzem, se st.ávají obsahem jeho historek
ve druhém dílu) a také bez domova,je odnikud aodevšad (eho četnápražská

bydliště)' Fenomenální paměť, která tuto postavu stejně jako další rysy sbli-
žuje s robotem, slouží Švejkovi k tomu, že se ve sv/ch historkách pohybuje
s neobyčejnou volností po mnoha místech, uvádí pÍíběhy nesčetnfch lidí,
v nichž se nezŤídka stfetá ,,velká'' historie s historiemi ,,mal]fch lidí''. Tento
klaun Íeči a vyprávění, nesoucích všechny znaky karnevďové promluvy (fa-
miharizace, snižování vznešen ch témat jejich nízk/mi paralelami a zámě-
nami, ambivďence, alogičnost, pseudoautenticita, pseudoexplikace aj'), se
v románu nijak nevyvíjí' Tím se vlastně liší od robota a mloka, pro které je
naopak v]fvoj (humanizace) pÍíznačnf; nevyvíjí se jako oni k pocitu strachu,
bolesti, stesku, k liásce (Švejk je bytost bezpohlavní - v jediné erotické scéně
funguje narczkaz jako snoj). Švejkova netečnost k lidské bídě je netečností
talďka věci (Švejkovo zvěcnění dokláďá mimo jiné ironicky vyznívající pÍí-
hďa' kdy je prohrán v kartách), lhostejností loutky, která se ve své nelidskosti
všude cítí dobÍe (na policejním Ťeditelství' ve vězení; v blázinci si pŤipadá
jako v rráji)' nebo automatu s omezen]fm rejstŤíkem pohybŮ a postojŮ (klaní
se' uctivě zdraví, s oblibou užívá formule Poslušně hlásím apď.), s několika
stereotypy uvozování historek a exempel (,,Zna|jsem jednoho.....; ,,Jeden
čIověk veZhoh....,;,,To jďnou měli.....; ,,To mně pÍipadá jako ten'....; ,Jako
jednorr.....), ale s neomezenou potencí Íeči, jež se generuje, bují jakoby sama
ze sebe. Mluvící loutka. v tom je její specifičnost . upírá na svět kolem sebe
nehybnf, ozvláštlíující (ve své nez častněnosti a neudivenosti) pohled.

V souvislosti se jménem jsme mluvili o historicklch postavách a tendenci
kjejich relativizujícímu pojetí v prÓze dvacátého století, kjejich pojetíjako
hypotéz. Z tohoto hlediska nás zajímáještě jeden typ - postava jako aluze
proslulé literární postavy. U postavy budované,,podle vzoru.. se oslabuje její
''autentick .. prlvod ve prospěch prlvodu literárního, postava se prezentuje
jako variace, modifikace a modalizace známéliteriární postrvy. Její subjekto-
vost není Sice hypotetická' ale je zčásti literární, postavou prosvítá její model
jako určitrá apriorní konstrukce, k níž postava zaujímávztah. Máme-li z hle.
diska poetiky postavy charakterizovat ty postavy z romántl ďicátlch a čtyťi-
cátfch let, které jsou aluzemi na proslulé literární hrdiny (KubkŮv Pďečekjako aluze na Enšpígla, Drdrlv Petr Sedmilháť jako aluze na dona Quijota),
Pak si uvědomujeme jejich nejednoznačnost: zliierrárřujícímomenty je spoJu-
Jl s post,]avami-hypotézami, apriorní konstrukce a obvykle velmi pevné kontu-ry postavy s tělem i s nitrem s postavami-definicemi. Nej spíŠ bychom je mohli
chápat jako pňechodn]f článek mezi vyhraněn1imi postavami-hyp oézami z ro-
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mán počátku čicátfch let a postavami-definicemi, které opanovaly romá-
novou scénu v druhé polovině těchto let zejména v souvislosti s poetikou
socialistického realismu. PÍftlon k proslulfm literárním typrlm souvisel
s návratem k tradičním epickfm formám (založenfm na nemďalizované
promluvě), kterj byl v kontextu nejisté historické situace, ve stavu ohrožení
národní existence vnímián jako nezbytn/'

K postavě-hypotéze tíhnou všechny typy jevící sklon k rozdvojení, a to
nejen tehdy, když mají svého dvojnfta (o těchto pÍípadech už byla Íď), ale
i tam, kde zeje mezera mezi rolí, do nft, se postava stylizuje, a tím, klm
skutečně je (vyrazováavlznamová složka postavviako znaku jsou v rozpo-
ru). Nebylo náhodou, Žeprávé tento druhf postup, nezřdka se pojící s moti-
vem divadla a divadelnosti, se v české literatďe objevuje velmi často právě
v druhé polovině tŤicátfch |et a za války (Kvis v Řezáčově Svědkovi, Giulie
v Bel cantu M. Součkové; Švajcar z Havlíčkova Neviditelného hraje postupně
roli nápadníka, milence, opuštěného manŽe|a, zlomeného vdovce).

Postavou hynoucí na roli božského umělce, dionfsovského tv rce byl
Foltfn. Tato postava z Čapkova románového torzaŽiyot a dílo skladatele
Foltfna ( 1937) má zjevně charakter postavy-hypotézy, podržuje si svou dvoj-
značnost; Foltfnaje možné vykládatjako falešného pozéra ijako tragického
blouda, oběé sebeklamu, jako člověka, kter! minul podstámÍ smysl.,, Na
záklaďé čapkovské poetiky koncrl děl mrižeme soudit, že by Foltfn v defi-
nitivní, ukončené verzi románu své dvojznačnosti pozbyl a že by se tedy
Z postavy-hypotézy stal postavou-definicí; tím by Čapek Foltfna jeho poje-
tím vzdálil od hlavních postav '.noetické trilogie.. a pčiťaďl by jej k jedno-
značn1fm postavám-definicím svfch pozdních děl. Protože však román zrlstal
torzem, lze uvažovat o obou možnostech. obraz postavy-hypotézy se v romá-
nu konstituuje ze svědectví lidí, kteťí Folt'.fna znali (na rozdíl od vypravěčrl
v Povětroni), azpoznámekautora, jenž chce ve čtenáii budit zďáníautenticity
(viz u čtvrté kapitoly poznámka pod čarou,,Zapsáno podle ristního sdělenť.)'
Tomuto ,,složenému.. charakteru postavy ďpovíďá kompozice díla, jehož je
Foltfn tv rcem, pňesněji kompilátorem, ak němuž se posléze pťesouvá auto-
rrlv zájem (viz kapitoly Text k Juditě, Instrumeníace Judity); problematika
tvoťení a uměleckého díla postupně v románu pťeváží nad problémem Foltf na.

od začátku ďicátfch let probíhal v české pr6ze s|oŽit! a nejednoznačnf
proces, v němž veďe postupující hypotetizace a objektivace postavy se uplat-

iiovalo aposléze nabfvďo pÍevahy nové zvlznamiiování subjektu - celistvé-

ho, sebeidentického, tvoŤivého. S touto novou subjektivací souvisel návrat

k určitfm fradičním epickfm jistotiím, mimo jiné i k postavě-definici. Návrat

se ovšem uskutečĎoval na jiné rovni než dŤív: postava-definice do určité
míry av určiffch dílech zahrnula aspekt mnohoznačnosti' typick/ pro posta-

vu-hypotézu. Technika proměnlivého hlediska se už jednoznačně neváže
s hypotetizací, fragmentárností poznání a postavy, ale počínaje Čapkovfm
Povětroněm stává se jejím smyslem mnohostranné poznání a uchopení posta-

vy v její celistvosti' v co možná největší riplnosti a determinovanosti. Aspekt
mnohoznačnosti se pak v prŮběhu desetiletí postupně oslabuje, nahrazuje
alegoričností (pÍípad Čapkovjch pozdních děl s vfjimkou Foltfna). Návrat
k tradičnípostavě-definici je zŤejmf na Vančurově Rodině Horvatově (1938).
Tento fyp postavy se také široce uplatnil v dílech hlásících se k socialistic-
kému reďismu, pro kter'./ byla jakákoli hypotetizace, včetně hypotetizace
postavy nepfijatelná. Jestliže v Lidech na kŤižovatce (|937), prvním dílu
trilogie Mmie Pujmanové' byl ještě patfiÝ zápas s hrozící tezovitostí postav,
v dďších dílech, vznikajících v době institucionalizace poetiky sociďistic-
kého reďismu' už byl tento zápas prohrán (Hra s ohněm ,I948,Život proti
smrti' 1952). Ve čicát.jch letech podporoval statut jednotné, koherentní po.
stavy také proud ruralistického románu. Jeho typická figura - sedlak - je
postaYou až mysticky determinovanou svou pŤíslušností k místu, pripou-
taností k ptldě' určeností rodem (pamětí krve). Koherenci postavy v nra-
listickfch prízách nicméně zevnitÍ rozwacely iracionální momenty, spjaté
v dílech Čepovfch a KŤelinovfch s duchovním prozŤením (sedlrík se pŤíznač-
ně mění v duchovního poumfta - v KÍelinově Hlasu na poušti, 1935).

V druhé polovině *icá|fch let a v letech čtyŤicátfch pŤestrívají mít hypo-
tetickf charakter i takové typy, které hypotetizaci pfímo implikovaly, napÍí-
klad typ moudrého b|ázna. Dokladem toho je českf Enšpígl - Kubkrlv šďek
Pďeček. Definiční charakter Palďka souvisel s pohádkovou stylizací románu
a dobou jeho vzniku a vydání (několik kapitol vzniklo už v roce 1 93 1 , další
v letech I94I - I942,cel1/ román však vyšel až za vá|ky v roce 1943 pod
názvem Palečkrlv risměv v Pražském noktrrrnu). V literární aluzívnosti čet-
nlch postav tÍicátlch a počátku čryricátÝch let mrlžeme spatiovat pokus
o zpevnění kontury r}ostávy jejím zakotvením v literární tradici a v historii.
Náwat k postavám-definicím, k ,jistotě.. tvarové a v znamové, k postavě-
subjektu byl pÍirozenfm zptlsobem, kterlm literatura reagovďa na ohrožení
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mán počátku ťicár/ch let a postavami-definicemi, které opanovaly romá-
novou scénu v druhé polovině těchto let zejména v souvislosti s poetikou
socialistického realismu' PÍftlon k proslulfm literárním typúm souvisel
s náwatem k tradičním epickfm formám (založenfm na nemodalizované
promluvě), kterf byl v kontextu nejisté historické situace, ve stavu ohrožení
niárodní existence vnímán jako nezbytnf.

K postavě-hypotéze tíhnou všechny typy jevící sklon k rozdvojení, a to
nejen tehdy' když mají svého dvojnfta (o těchto pŤípadech už byla Íď), ale
i tam' kde zeje mezera mezi rolí, do nfi se postava stylizuje, a tím, kfm
skutečně j e (v ! razov á a v j znamov á složka postavy iako znaku jsou v rozpo-
ru). Nebylo náhodou, Že ptávě tento druhf postup, nezťídka se pojící s moti-
vem divadla a divadelnosti, se v české literatuťe objevuje velmi často právě
v druhé polovině tťicátfch |et a za války (Kvis v Řezáčově Svědkovi, Giulie
v Bel cantu M. Součkové; Švajcar z Havlíčkova Neviditelného hraje postupně
roli nápadníka, milence, opuštěného manžela, zlomeného vdovce).

Postavou hynoucí na roli božského umělce, dionfsovského tvrlrce byl
Foltfn. Tato postava z Čapkova románového torzaŽivot a dílo skladatele
Foltfna (1937) má zjevně charakter postavy-hypotézy,podržuje si svou dvoj-
značnost; Foltfnaje možné vykládatjako falešného pozéra ijako tragického
blouda, oběé sebeklamu, jako člověka, kterf minul podstaÍrf smysl.27 Na
zák|adé čapkovské poetiky koncťr děl mtlžeme soudit, že by Foltln v defi-
nitivní, ukončené verzi románu své dvojznačnosti pozbyl a Že by se tedy
z postavy-hypotézy stal postavou-definicí; tím by Čapek Foltfnajeho poje.
tím vzdálil od hlavních postav ..noetické trilogie.. a pňiiaďl by jej k jedno-
značnym postavám-definicím svfch pozdních děl. Protože však romiín zrlstal
torzem, lze uvažovat o obou možnostech. obraz postrvy-hypotézy se v romá-
nu konstituuje ze svědectví lidí, kteťí Foltfna znali (na rozdíl od vypravěčrl
vPovětroni), azpoznámekautora,jenžchcevečteniáťibuditzdáníautenticity
(viz u čtvrté kapitoly poznámka pod čarou ',Zapsáno pďle ristního sdělenť.).
Tomuto ,,složenému.. charakteru postavy odpovíďá kompozice díla, jehož je
Foltfn tvŮrcem, pťesněji kompilátorem, a k němuž se posléze píesouvá auto-
rúv zájem (viz kapitoly Text k Juďtě, Instrumentace Judity); problematika
tvoťení a uměleckého díla postupně v románu pňeviáží nad problémem Foltfna.

od začátku ťicátfch let probíhal v české prÓze složit.f a nejednoznačnj
proces, v němž vedle postupující hypotetizace a objektivace postavy se uplat-

řovalo aposléze nabfvďo pÍevahy novézvlznamiiování subjektu - celistvé.

ho. sebeidentického, tvoÍivého. S'touto novou subjektivací souvisel návrat

k určitfm tradičním epickfm jistotám, mimo jiné i k postavě.definici. Náwat

se ovšem uskutečĎoval na jiné rirovni než dÍív: postava-definice do určité
míÍy av určit..fch dílech zahrnula aspekt mnohoznačnosti' typickÝ pro postá-

vu-hypotézu. Technika proměnlivého hlecliska se už jednoznačně neváže
s hypotetizací, fragmentiárností poznání a postavy, ale počínaje Čapkovfm
Povětroněm strává se jejím smyslem mnohostrann é poznání a uchopení posta-

vy v její celistvosti, v co možná největší riplnosti a determinovanosti. Aspekt
mnohoznačnosti se pak v pr běhu desetiletí postupně oslabuje, nahrazuje
alegoričností (pÍípad Čapkovlch pozdních děl s vfjimkou Folt1fna)' Náwat
k hadičnípostavě-definici je zÍejmf na Vančurově Rodině Horvatově (1938).
Tento t}p postavy se také široce uplatnil v dílech hlásících se k socialistic-
kému rea]ismu, pro kter.-f byla jakakoli hypotetizace, včetně hypotetizace
postavy nepÍijatelná. Jestliže v Lidech na kÍižovatce (|937), prvním dílu
trilogie Marie Pujmanové' byl ještě patrny zápas s hrozící tezovitostí postav,
v dalších dílech' vznikajících v době institucionďizace poetiky sociďstic-
kého realismu, už byl tento zápas prohrán (Hra s ohněm , |948,Život proti
smrti' 1952). Ve ůicábfch letech podporovď statut jednotné, koherentní po-
stavy také proud rgralistického románu. Jeho typická figura . sedlák - je
postaYou až mysticky determinovanou svou pÍíslušností k místu, pŤipou-
taností k pridě' určeností rodem (pamětí krve). Koherenci postavy v nra-
listickfch prÓzách nicméně zevnitÍ rozvracely iracioniá]ní momenty, spjaté
v dílech Čepovlch a KŤelinoqfch s duchovním prozŤením (sedlak se pfíznač-
ně mění v duchovního poutníka - v KŤelinově Hlasu na poušti, 1935).

V druhé polovině Ťicá ch let a v letech čryricátÝch pfest^ávají mít hypo.
tetickf charakter i akové typy, které hypotetizaci pÍímo implikovaly, napŤí-
klad typ moudrého b|ázna. Dokladem toho je českf Enšpígl - Kubkrlv šďek
Pďeček. Definiční charakter Palďka souvisel s pohádkovou stylizací románu
a dobou jeho vzniku a vydání (několik kapitol vzniklo už v roce 193 1, dďší
v letech |94| - 1942, cel! román však vyšel až zaváky v roce 1943 pod
názvem Pďečkriv risměv v Pražském noktumu). V literární ďuzívnosti čet-
nlch postav tÍicátfch a počátku čtyÍicátfch let mrlžeme spa ovat pokus
o zpevnění kontury postavy jejím zakotvením v literární traďci a v historii.
Náwat k postavám-definicím, k ,jistotě.. tvarové a vfznamové' k postavě-
subjektu byl pfuozenfm zprisobem, kterlm literatura reagovala na ohrožení
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identity individua a národa. Poválečnf vfvoj, zejména po roce 1948, zname-
nal pak nové posílení poetiky postavy-definice Y souvislosti se vznikern
totalitního politického systému a ideologizací literatury. Po krátkodobem
pokusu o návrat k postavám-hypoÍézám v prÓze šedesátfch let vedl konso-
lidační proces v sedmdesát.jch letech k znovunastolení ideologickfch hledi-
sek a spolu s nimi k poetice Schematické postavy-definice jako hlavní opory
fďšovaného obrazu reďitv.

Poznámky
l vi,D.Hodrová' Postava tulr{k4 loupežnfta a kouzelníka, Česká literatura |984' 5,
s.443 - 459.
2 Podobnou figurou je Dykrlv krysď (Krysď, časop. |9|2), uněhož na dvojznačnost
upozorřuje nesoulad mezivznešenlm oděvem, bíl ma rukama a nízkou profesí. Táž
postava mrlže bÝt pojata ijako postava-definice (postava krysďe v Langrově povídce
Krysďaholky' 1910).
3 K. Čapek, Božímuka Praha l981, s.45.
a L. Klírnu, Svět jako vědomí a nic' Praha 1904, s. 17.
5 L' Klírnu' Jsem absolutní vrlle, texty z pozrlstalosti (vyd. D. Ž' Bor), PIzeř, b. d.
(samizdat), s. 74.
6 Tamtéž' s. 85.
7 L. Klí*u, Slavná Nemesis, Praha |932, pr1zas názvem v létě 1902, s. 86 a 229.
8 T. Todo,ou' ,,Váháníčtenáťe jeprvnípodmínkou fantastického'. (T. Todorov, Intro-
duction b la littérature fantastique, Paris 1970' s. 36).
9 Piípadem fantastické promluvy je i pohádk a, jejíŽvlpověďje však nemodalizovaná,
byťjejí rámcu1ící formule typu ,,bylo-nebylo.., ,jestli neumiel| tak žijí.....naznďují
relativizující modalitu.
10 Podobny postup volí Conrad i v Lordu Jimovi (1900), kde je obraz postavy také
rekonstruován zíady vyptávěníakde zaznívárovněŽmotiv nevyslovitelnostipozná-
ní. Už v Conradovlch románech se téma exotické cesty spojuje s t,echnikou proměnli-
vého hlediska' avšak sebereflexívní gesto, v Povětroni tak zťejmé, u Conrada schiízí,
conradovská cesta zŮstává iluzívní cestou dobrodružnou s iniciačními rysy'
ll K. Čapek, Pověnoř, Praha 1958, s' 181.
l2 K. Kratochv íI,Ze světakomedie dell'arte, Praha 1987, s.4|9420.
l3 J. P. s*t." unalyzoval z tohoto hlediska Mauriakrlv romrírr Tereza Desqueyrouxová
(L927 , česky L929). - Viz J. P. Sartre, Frangois Mauriac et la liberté, Situations I, Paris
1947.
14 v. V*ču.a Markéta Lazuová,Praha 1980' s' 170.
15 v tě"hto pasr{žích se studie do značné míry opírá o nástin této problematiky v refe.
rátu na konferenci v Plzni. Viz D' Hodrová, Postava člověka.snoje v české literatuňe,
in: sb. Prrlmysl a technika v novodobé české kultuťe, Praha 1988, s. |72-1'79.

16 Povšimněme si ještě vfznamu, kter' má oživení sochy Ganymeda ve st,ejnojmen-

ném romrínu JiŤího Karáska zeLvovic (L925).
17 M. Muj"'ouá' PÍehrada, Praha|932' s.50.51.
18 Tamtéž, s. 89.
19 J. Pi.jo*, Dějiny umění l0, Praha 1984' s.46.
20 R. W"io"t, llra doopravdy ,Praha 1967, s. 12 a40.
21 M' Součkovrí Amor a Psyché, Praha 1937, s.206,2a,208 a 208.
22 R. W"in"., I{ra doopravdy, s. 9 a 76.
23 M. Součkov á,ZakJadate|é, Praha 1940, s. 215.
2a M. součková' Amor a Psyché, s. 24.
25 Ná,ory na hodnocení a vlvoj postavy ,,malého člověkď.v Čapkově dfle se r zní.
Malost se interpretuje buď jako protiklad (protiváha) velikosti, titanismu ''vellc!ch..
dějin s jejich nelidsh.fmi zá1my, nebo jako protiklad zmechanizovaného odlidštění'
jako princip života. Pozdní Čapkova díla však tento vfklad spíše popírají (pan Povon.
dra má mnoho společného s mlokem, stejně však - v poslední scéně Války s mloky -

se Švejkem). Faktem z strává, že právě lhostejnost malého člověka k událostem piesa-
hujícím rizh./ obzor jeho exist,ence je ve Válce s mloky spoluodpovědná za světovou
katastrofu.
26 J. H"š"k. osudy dobrého vojáka Švejka za světové války, Praha 1968, s.95.
hojevem Švejkova klaunství je i jeho exhibicionismus, producírování se na veŤej-
nosti, záliba ve skandálu (teatráIní inscenace jeho narukovánQ a nerespektoviírrí kon-
vence společenské pietvr{iky, maximální olevÍenost.
27 Možnost vykládat dflo jako romián o míjení podstatného smyslu, kter'j je sbližuje
s díly typu Kafkova Procesu, obsahuje článek M. Pohorského Torzo románu aneb
román jako torzo, Česká literatura 1974, |, s. 60-65.
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identity individua a národa. Poválečnf vfvoj, zejména po roce L948, zname-
nď pak nové posílení poetiky postavy-definice v souvislosti se vznikem
totalitního politického systému a ideologizací literatury. Po krátkodobém
pokusu o návrat k postavám.hypotézámv prÓze šedesátfch let vedl konso-
lidační proces v sedmdesátfch letech k znovunastolení ideologickfch hledi-
sek a spolu s nimi k poetice schematické postavy-definice jako hlavní opory
falšovaného obrazu realitv.

Poznámky
l vi,D.Hodrová' Postava tulrák4 loupežníka a kouzelníka, Česká literatura 1984, 5,
s .M3  - 459 .
2 Podobnou figurou je Dykrlv krysď (Krysď, časop. l9l2), u něhož na dvojznačnost
upozorřuje nesoulad mezi vznešenlm oděvem, bflfma rukama a nízkou profesí. Táž
postava múže blt pojata i jako postava-definice (postava krysďe v Langrově povídce
Krysďaholky' 1910).
3 K. Čapek, Boží muka Praha 1981' s. 45.
a L. Kiírnu, Svět jako vědomí a nic, kaha 1904, s' 17'
5 L. Klí.u' Jsem absolutní vrtle, texty z pozrlstalosti (vyd. D. Ž. Bor7, Plzeř' b. d.
(samizdat), s. 74.
6 Tamtéž, s. 85.
7 L. Klírnu, Slavná Nemesis, Praha |932, prízas niízvem v létě 1902, s. 86 a 229'
8 T. Todo,ou. ,,Váháníčtenáťejeprvnípodmínkou fantastického'' (T. Todorov, InEo-
duction i la littérature fantastique, Paris 1970, s. 36).
9 Piípadem fantastické promluvy je i pohádk a, jejíŽvlpvěďje však nemodalizovaná,
byťjejí rámcující formule typu ,,bylo.nebylo..' ,jestli neumťel| tak žijí..... naznačují
relativizující modalitrr.
l0 Podobn1 posfup volí Conrad i v Lordu Jimovi (l900), kde je obraz postavy také
rekonstruován z ťady vyprávění a kde zaznívárovnéž motiv nevyslovitelnosti pozná-
ní. Už v Conradovlch románech se téma exotické cesty spojuje s technikou proměnli-
vého hlediska avšak sebereflexívní gesto, v Povětroni tak zťejmé' u Conrada schiází,
conradovská cesta zŮstrívá iluzívní cestou dobrodružnou s iniciačními rysy'
11 K. Čapek, Pověnoř, Praha 1958, s. 181.
12 K. Kratochv í!,Ze světakomedie dell'arte, Praha 1987, s.4I942O.
l3 J. P. s*t." unalyzoval z tohoto hlediska Mauriak v romián TerezaDesqueyrouxová
(1927 , česky |9z9). . Viz J. P' Sartre, Frangois Mauriac et la liberté, Situations I, Pmis
1947.
14 v' v-ču,4 Markéta Lazarová,Praha 1980' s. 170.
'5 v tě"hto pasí ích se studie do značné míry opírá o nástin této problematiky v refe.
rátu na konferenci v Plzni. Viz D. Hodrová, Postava čIověka.sfuoje v české literafuňe,
in: sb. Pnlmysl a technika v novodobé české kultrrie, Praha l988, s. |72-|,19.

16 Povšimněme si ještě vfznamu, kter! má oŽivení sochy Ganymeda ve stejnojmen-

ném románu JiŤfto Karáska ze Lvovic (1925).
17 M. Mu.j".ouá, PÍehrada, Praha |932, s. 50-5l '
18 Tamtéí s. 89.
19 J. Pi.joun, Dějiny umění l0, Praha 1984, s.46.
20 R. W.io"r, l{ra doopravdy ,Praha L96'l , s. 12 a 40.
21 M. součkovri Amor a Psyché, haha |937, s.206,20,208 a 208.
22 R. w"in"., llra doopravdy , s.9 a76.
23 M. součkov aZaQadate|é, Praha 1940, s. 215'
u M. Součková" Amor aPsyché,s.24'
25 Ná"ory na hodnocení a vlvoj postavy ,,malého člověka..v Čapkově dfle se rrlzní.
Malost se interprefuje buď jako protiklad (protiváha) velikosti, titanismu ,,vellc!ch..
dějin s jejich nelidskfmi zájmy, nebo jako protiklad zmechanizovaného odlidštění,
jako princip života. Pozdní Čapkova díla však tento vfklad spíše popírají (pan Povon.
dra má mnoho spoleěného s mlokem, stejně však . v poslední scéně Války s mloky -
se Švejkem). Faktem zŮstiává, že právě lhostejnost malého člověka k událostem pŤesa-
hujícím izk! obznr jeho exisience je ve Válce s mloky spoluodpovědná za světovou
katastrofu.
26 J. Huš"t. osudy dobrého vojiíka Švejka za světové války, Praha 1968' s.95'
Projevem Svejkova k.launství je i jeho exhibicionismus, producírování se na veiej-
nosti' záliba ve skandálu (teatrální inscenace jeho narukování) a nerespektování kon-
vence společenské piewríÍky' maximální otevienost.
27 Možnost vykládat dílo jako romiárr o míjení podstatného smyslu, kterf je sbližuje
s díIy typu Kafkova Procesu, obsahuje článek M. Pohorského Torzo románu aneb
román jako torzo, Česká literatura 1974, L, s. 60-65.
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Interní subjekt v dramatu

Problematiku interních subjekt v dramatu by bylo možné zkoumat
zrtznych pohled . Po zprlsobu vah o poezii lze i v dramatu analyzovat
na konkrétních jednotlivfch dílech (žánrech) projekci autorského ,já,, do
určité postavy (typu postav), tedy určitou autorskou autostylizaci- na-
piíklad Šaldovu autostylizaci v postavě Lazaraz dramatu Zástupové. Stej-
ně tak je možné opíít se tťeba o zkušenosti z rozbor prÓz a zabfvat se
díly, jako jsou Langerova Periférie či hry Voskovce a Wericha, tj. inter-
pretovat dramata, v nichž je autorskj subjekt tematizován jako postava,
která má obdobná práva a povinnosti ve vfznamové stavbě textu jako
vypravěč, to znamená zkoumat kompoziční principy, jichž autor pťi stav-
bě vlpovědi vyuŽívá.Každ! Ž těchto pohledŮ má své oprávnění, kaŽd! je
však pohledem dílčím, dotfkajícím se pouze jednotlivfch děl a jevrl ja-
kožto projev obecnějších vfvojovfch proces , zásadní poetiky dramatu.

Proto bude náš vfklad spíše než k popisu jednotlivostí směťovat
k pokusu modelovat vfvoj dramatu. Ačkoliv vycházíme pŤedevším ze
znalosti českého materiálu, budeme o české dramatice hovočit v izké
souvislosti s logikou celkového evropského vfvoje. Ústup od tradiční,
aristotelské koncepce dramatu, rozmanité pokusy o její inovaci, hledání
novfch principrl vfznamové vfstavby dramatického textu, podčízení to-
hoto textu jeho nové (staronové) funkci v ,,osvobozeném divadle.. (rozu-
měj osvobozeném od vlády dramatika) - to jsou jednotlivé kroky vfvoje,
které |ze analfzou proměn českého meziválečného dramatu a divadla,
anallzou jednotlivfch děl a žánrri pťesvědčivě doloŽit. Měťeno modelem,
kter1f chceme vystavět, má ovšem tento vfvoj mnoho životodámfch systé.
movfch ,,nečistoť. - ať. uŽ vyplfvají ze specifičnosti české dramatické
tradice, anebo ze vzíahu dramatu k určité historické, společenskopolitické
situaci. Každá tato ,"nečistotď,,každÝ ze zmíněnych literárních faktú si
zaslouží mnohem podrobnější zpracování a interpretaci, než jakou je mož-
no podat v jedné studii. Naproti tomu vlhodou shrnující studie, jež pracuje
s vyšší mírou abstrakce, je, Že se snaží pojmenovat samu podstatu jevrl, a
tím napomáhá pochopení proměny dramatického tvaÍu v jejích nejobec-
nějších rysech.1

Složitost problematiky subjektu v českém (a nejen českém) meziváleč-
ném dramatu vypllvá jakz druhové odlišnosti dramatu ď lyriky aprízy,tak

i ze specifiky období, o němž hovoÍíme a pro něž je sledovanf jev - zásadní
změna postavení interních subjektŮ v dramatickém textu - klíčovfm jevem.

Projevem druhové odlišnosti je fakt' že dosavadní literiáměvědná praxe

&amapÍevážně interpretuje - a to z pragmatického hlediska do značné míry
oprávněně - jďro by žádn1f interní autorskf subjekt nemělo, pŤípadně jako by
jeďnlmi intemími subjekty byli ti, kdo pronášejí jednotlivé repliky, to zna-
mená dramatické postavy. V nejběžnějším členění literatury na druhy (lynku'
epiku a drama, respektive na poezii, pr6zu a drama) se drama vnímá jako

nejobjektivnější, a tudíž často také . napÍíklad u otakara Hostinského - jako

nejvyšší z literámích druhú' nejdokonaleji napllíující princip mimesis.

Zatímco v lyrice a epice je ,,dokonďosť. principu mimesis narušována
nezbytnou pfftomností modifikujících interních subjektrl (což se projevilo i
vznikem kategorie lyrického subjektu, hrdiny a vypravěče), v oblasti Eadič-
ních rivah o dramafu se analogická kategorie nevžila. ,,Ideá|nť,,,,absolutnť.
dramatická vfpověď se koncipuje jako mimesis primiímí, nezprostŤedkovaně
pŤedvádějící pŤedmět vfpovědi v jeho objektivních časoprostorovfch dimen-
zích. Termín ,,pÍedváděnť.najdeme už u Aristotela v místě, kde se snaží na
zák|adé zprlsobu znázorťtování odlišit epiku a drama: ,,Budlo básnft vypra.
vuje, ať už risty jiného, jak činí Homér, nebo jako stÍle t!ž, aniž užívázměny:
anebo pŤedvede všecky tak' jako by pŮsobili a byli činní saml /,.,/ proto se
také podle některfch jejich vftvory nazyvají dramata, protože pÍedvádějí
osoby jednající....

obdobně postupuje i F. K. Stanzel, kdyŽnazačáku své Teorie vyprávění
staví,,nezprosůedkovanosť. dramatu proti zprosťedkovanému vyprávění:
''Všude, kde se sděluje novinka, podává zpráva nebo vypráví, se setkáviíme
s prosÉednftem, slyšíme hlas vypravěče. V tom rozpzna|a jlž starší teorie
románu druhovf znak, jenŽ odlišuje narativní umění pÍedevším od dramatic-
kého. Srovnáním zprostfedkovaného vyprávění s nezprostÍďkovanfm dra-
matem se těžiště diskuse o tomto aspektu do značné míry pŤesunulo na
otázku, zda pÍítomnost osobního vypravěče /.../ ruší iluzi čteniáŤe...3

Poťeba odlišit drama od ostatních literárních druhrl (pŤípadně ostatní
druhy od dramatu) nemriž e zasúít fakt, že i drama je tex wm, tedy jazykovf m
komunikátem. Jako jiné slovesné komunikáty musí mít tudíŽ nejen svého
reálného púvodce vfpovědi (= autora) ajejího reálného pÍíjemce (= čtenáŤe,
posluchače nebo ďváka), ďe také dvojici interních subjektú (= internísubjekt
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Interní subjekt v dramatu

Problematiku interních subjekttl v dramatu by bylo možné zkoumat
z rtznych pohled . Po zprlsobu rivah o poezii lze i v dramatu analyzovat
na konkrétních jednotlivfch dílech (žánrech) projekci autorského ,já.. do
určité postavy (typu postav), tedy určitou autorskou autostylizaci- na-
pťft lad Š aldovu autostylizaci v postavě La zua z dramatu Zástupové. S tej-
ně tak je možné opiít se tňeba o zkušenosti z rozbor prÓz a zab]Ívat se
díly' jako jsou Langerova Periférie či hry Voskovce a Wericha, tj. inter-
pretovat dramata, v nichž je autorskf subjekt tematizován jako postava,
která má obdobná práva a povinnosti ve vfznamové stavbě textu jako
vypravěč, to znamená zkoumat kompoziční principy, jichž autor pťi stav-
bě vfpovědi vyuŽívá. Každ! Ž těchto pohledtl má své oprávnění, kaŽd! je
však pohledem dílčím, dot1fkajícím Se pouze jednotlivfch děl a jevŮ ja-
kožto projevťr obecnějších vjvojovfch procesrl, zásadní poetiky dramatu.

Proto bude náš vfklad spíše než k popisu jednotlivostí směťovat
k pokusu modelovat vlvoj dramatu. Ačkoliv vycházíme pťedevším ze
znalosti českého materiálu, budeme o české dramatice hovoňit v tnké
souvislosti s logikou celkového evropského vfvoje. Ústup od tradiční,
aristotelské koncepce dramatu, rozmantÍé pokusy o její inovaci, hlediání
novfch principrl v znamové vfstavby dramatického textu, podčízení to-
hoto textu jeho nové (staronové) funkci v ,,osvobozeném divadle.. (rozu-
měj osvobozeném od vlády dramatika) - to jsou jednotlivé kroky vfvoje,
které lze analfzou proměn českého meziválečného dramatu a divadla,
analfzou jednotlivlch děl a žánrú pťesvědčivě doložit. Měťeno modelem,
kterf chceme vystavět, má ovšem tento vfvoj mnoho životodámfch systé-
movfch ,'nečistoť. - ať uŽ vyplfvají ze specifičnosti české dramatické
tradice, anebo ze vztahu dramatu k určité historické, společenskopolitické
situaci. Každá íato ,,nečistota,,,každ! ze zmínénlch literárních faktrl si
zaslouŽí mnohem podrobnější zpracování a interpretaci, nežjakouje mož-
no podat v jedné studii. Naproti tomu vfhodou shrnující studie, jež pracuje
s vyšší mírou abstrakce, je, že se snaží pojmenovat samu podstatu jev , a
tím napomáhá pochopení proměny dramatického tvaÍu v jejích nejobec-
nějších rysech.l

Složitost problematiky subjektu v českém (a nejen českém) mezivá|eč-
ném dramatu vypllvá jak z druhové odlišnosti dramafu od lyriky a prÓzy, tak

i ze specifiky období, o němž hovoŤíme a pro něž je sledovanf jev - zásadní

změna postavení intemích subjektrl v dramatickém textu . klíčovfm jevem.

Projevem druhové odlišnosti je fakt' že dosavadní literárněvědná praxe

drama pÍevážně interpretuje - a to z pragmatického hlďiska do značné míry

oprávněně . jďro by žádn1Í interní autorsk1f subjekt nemělo, pÍípadně jako by
jeďnfmi interními subjekty byli ti' kdo pronášejí jednotlivé repliky, to zna-

mená dramatické postavy. V nejběžnějším členění literatury na druhy (lyriku'

epiku a drama, respektive na poezii, prÓzu a drama) se drama vnímá jako

nejobjektivnější, a tudíž často také - napffklad u otakara Hostinského - jako

nejvyšší z literárních dÍuhú, nejdokonaleji naplilující princip mimesis.

Zatímco v lyrice a epice je ,,dokonďost.. principu mimesis narušována
nezbytnou pÍítomností modifikujících interních subjektrl (což se projevilo i
vznikem kategorie lyrického subjektu, hrdiny a vypravěče), v oblasti tradič-
ních rivah o dramatu se analogická kategorie nevžila. ',Ideální,., ,,absolutní.
dramatická vfpověď se koncipuje jako mimesis primární, nezprosfiedkovaně
pÍedvádějící pŤedmět vjpovědi v jeho objektivních časoprostorovfch dimen-
zích' Termín ,,pÍedvádění..najdeme už u Aristotela v místě' kde se snaží na
zák|adé zprisobu znázorl1ování odlišit epiku a drama: ,,Budlo básník vypra.
vuje, aťuž risty jiného, jak činí Homér, nebo jako stá|e tyž, aniž užívázměny:
anebo pŤedvede všecky tak, jako by ptlsobili a byli činní sami. /.../ proto se
také podle některfch jejich vltvory nazyvají dramata, protože pÍedvádějí
osoby jednající..."

obdobně postupuje i F. K. Stanzel, kdyŽnazačátku své Teorie vyprávění
staví,,nezprosťedkovanost.. dmmatu proti zprosťedkovanému vyprávění:
,,Všude, kde se sděluje novinka, podává zptáva nebo vypráví, se setkáviíme
s prostŤďnftem, slyšíme hlas vypravěče. V tom rozpoznala již starší teorie
románu druhovf znak, jenž odlišuje narativní umění pÍedevším od dramatic-
kého. Srovnáním zprostfedkovaného vyprávění s nezprostŤedkovanfm dra-
matem se těžiště diskuse o tomto aspektu do značné míry pŤesunulo na
otázku, zda pÍítomnost osobního vypravěče l...l ruší iluzi čtenáŤe...,

PotÍeba odlišit drama od ostatních literárních druhrl (pÍípadně ostatní
druhy od dramatu) nem že zasÉít fakt, že i drama je textem, tedy jazykovfm
komunikátem. Jako jiné slovesné komunikáty musí mít tudž nejen svého
reiílného privodce vfpovědi (= autora) a jejího reálného pŤíjemce (= čtenáŤe,
posluchače nebo divaka)' ďe také dvojici interních subjektrl (= interní subjekt
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autora a intemí subjekt vnímatele),a kteŤí jsou v dramatickém díle ztvárněni
prostŤedky vfstrvby jazykové, textové, tematické a'vfznamové.

Avšak prď neexistuje, pÍesněji dosud u naprosté většiny badate|i zab!-
vajících se dramatem neexistovala, poďeba s kategorií interních subjektrl
v dramatu pracovat?

Hlavní pŤíčinou je opoždbvání teoretické reflexe za vfvojem umění.
Popsaná koncepce dramatu jako objektivního pÍedvedení světa sice uŽ zdale.
ka neodpovíd.á zásadním proměnám funkce interního subjektu v textu (jakož
i funkce textu v ďvadle), jimiž české a světové drama během dvacátého
století prošlo, nicméně vychání z konlaétní historické koncepce dramatu,
kterou Szondi pojmenovává jakodrama absolutní.) Tatokoncepce je neoddě.
litelná ď vfvoje novďobé dramatiky pďínaje renesancí a ko.nče pňelomem
devatenáctého a dvacátého století a dďnes vytváňí nezbytné existenciá]ní
zázemí každé pÍedstavy o dramatu ' ZákJadním rysem absolutrrího dramatu
(majícího svou adekvátní divadelní formu v takzvaném kukátkovém prosto.
ru) je silí objektivně postihnout mezilidské vztahy v jejich totalitě prostťed-
nicwním jejich iluzívního pťedvedení v diďogicko-monologické slovní akci.

PÍedstava napodobení skutečnosti jejím,,pťedvedením.., postavená proti
aktu vyprávění (a aktu subjektivní lyrické reflexe a exprese), má podvojnf
charakter. MŮže bft' tak jako v citovaném Aristotelově vfroku, vztažena
k aktivitě externího subjektu textu, tj' dramatika; protože se však zpraviďa
spojuje se synkretickfm chápáním dramatu jako neodlučitelné jednoty textu
a potenciální inscenace, existuje i možnost vztáhnout ji k aktivitě subjektŮ
divadelních, k režisérovi a pťedevším k herci. V každém pffpadě jde však
zpraviďa o vztažení k subjektrim externím, a nikoliv interním, ztváměnfm
samoh jmi v lrazov y mi prosďedky.

Absolutní drama svého tvrlrce zapírá, stejně jako pťímo neoslovuje svého
diváka. Nechce bft vfpovědí o jiŽ proběhlém ději, ale jeho primfuním,
v rámci dobovlch pťedstav iluzívním ZobÍazením v pŤítomném čue,zázna.
mem.projektem série komunikačních aktú, směfujících od jedné postavy
k druhé' nikdy však pffmo ď autora k divákovi. (V dramatické praxi pťitom
ovšem existovala možnost, aby autor absolutního dramatu oslovil publikum
v těch částech díla, které se poněkud vymykajízezák|adnídějové perspektivy
- v prologu a epilogu, pffpadně aby se promítl do některé z dramatickfch
postav a jejím prosťednictvím,,rnaskovaně,' diváka oslovovď.)

Ze směÍování k absenci či lépe k transparentnosti nterního subjektu

autora v absolutním dramatu v1plfvají i všechny ostatní záklaďní vlastnosti

trkovfch dramatickfch textri, aé uŽ za né považujeme vazbu k tranzitivní

pŤítomnos ti, zvf šenf dtr az na kauzá|ní v azby mezi jednotlivf m i tem atick1f -

. mi složkami nebo konečně potiebu ťí dramatickfch jednot - děje, času,
. prostoru. Proto také kaŽd! zásah do ,,tradičn.. dramatické poetiky více či

méně narušuje kfženou transpalentnost, iluzívnost vfpovědi. V sledovaném

období pak byl ziíroveř signálem, Že ďochází nejen (nejprve k nezáměrnému
apozďéji i zce|a záměrnému) prťrniku interního autorského subjektu do tema-
tické roviny díla, ale i ke klíčové změně jeho postavení v dramatickém textu.
Dňíve než však pčistoupíme k popisu této proměny poetiky dramatu, pova.

žujeme za nutné formulovat, proč k ní vrlbec došlo a vlastrrě muselo dojít.

Transparentnost interního subjektu autoraje v koncepci absolutního dra-
matu podmíněna určitou kvďitou spolďenského vědomí tičasmft komu-
nikace, tedy stavem, v němž existuje co největší shoda mezi autorovou a
vnímatelovou pťedstavou o hodnotiich a kauzalitě jevtl, - takov m charakte-
rem tohoto vědomí' v němž autor nemusí počítat s tím, že by ostatní ričastníci
komunikace mohli jeho sdělení hodnotově a kauzáně dezinterpretovat. Inter.
ní subjekt mrtže bft transparentní pouze zapoámínky' že vnímatel verifikuje
autorem utvoťené dramatické jednání postav jako zcela ,,pťirozené.., pravdě-
podobné a nutné' tj. čídící se objektivní logikou a kauzďitou, nikoliv subjek-
tivním pťaním autora. Je zčetelné, že krttéria, podle nichž vnímatel drama
hodnotí, jsou historicky proměnná a že se pohybem spolďnosti vyvíjela.
Vnímatelovo akceptování určitého dramatu jako objektivního obrazu mezi.
lidskfch vztahrl je závis|é na autorově volbě vfrazov1fch a stavebních pro.
sďedkrl. Dďeko více však záv isí na tom, zda za ďaného stavu společenského
vědomí ričastníkrl komunikace mají použité vjrazové prostiedky schopnost
interní subjekty komunikantrl ,,skr'.fť. a učinit ,,neviditelnfml,,. leďen a t!ž
vfrazovf prostťedek mr1že totlŽbjt za včitf ch sociálně komunikačních okol-
ností prvkem objektivní vfpovědi a za okolností jinfch m že fungovatjako

l, prvekv1frazněsubjektivizující.
. 

Dnes se napčíklad na pozadí reďisticko.naturalistickfch norem zobra-
zování, plně zkonstituovanfch až v poslední tietině mínulého století, vnímá
uŽití vázaného jazyka v dialogu jako prvek, jehož prostťednictvím je impli-
citně ztviírĎován interní autorskf subjekt. Avšak po ďouhá staletí, prakticky
od svého vzniku v renesanci až po devatenácté století' bylo novodobé drama
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l
autora a interní subjekt vnímatele),' ktefí jsou v dramatickém díle ztvárněni
prostŤedky vf stavby jazykové, textové, tematické a,vfznamov é.

Avšak proč neexistuje, pÍesněji dosud u naprosté většiny badatelrl zabf.
vajících se dramatem neexistovďa, poťeba s kategorií interních subjektrl
v dramatu pracovat?

Hlavní pÍíčinou je opoždbvání teoretické reflexe za vfvojem umění.
Popsaná koncepce dramatujako objektivního pÍedvedení světa sice už zdale-
ka neodpovídiá zásadním proměniím funkce interního subjektu v textu fiakož
i funkce textu v ďvadle), jimiž české a světové drama během dvacátého
století prošlo, nicméně vychází z konkrétní historické koncepce dramatu,
kterou Szonď pojmenovává jako drama absolutní.) Tato koncepce je neoddě.
litelná od vfvoje novodobé dramatiky počínaje renesancí a kopče pťelomem
devatenáctého a dvacátého století a dodnes vytvá i nezbytné existenciiílní
zázemí každé pňedstavy o dramatu . ZákJadním rysem absolutního dramatu
(majícího svou adekvátní ďvadelní formu v trkzvaném kukátkovém prosto-
ru) je silí objektivně postihnout mezilidské vztahy v jejich totalitě prostied-
nictvním jejich iluzívního pťedvedení v dialogicko-monologické slovní akci.

Pčedstava napodobení skutečnosti jejím,,pťedvedením.., postavená proti
aktu vyprávění (a aktu subjektivní lyrické reflexe a exprese), má podvojnf
charakter. Mrlže bft, tak jako v citovaném Aristotelově vfroku, vztaŽena
k aktivitě externího subjektu textu, tj. dramatika; protože se však zpraviďa
spojuje se synkretickfm chápáním dramatu jako neodlučite]né jednoty textu
a potenciální inscenace, existuje i možnost vzťáhnout ji k aktivitě subjektú
divadelních, k reŽisérovi a pňedevším k herci. V každém pčípadě jde však
zpraviďa o vztažení k subjektrlm externím, a nikoliv interním, ztvárnénym
samomÝmi vlrazovymi prosďedky.

Absolutní drama svého tvŮrce zapírá. stejně jako přmo neoslovuje svého
diváka. Nechce byt vfpovědí o již proběhlém ději, ale jeho primárním,
v rámci dobovfch pŤedstav iluzívním zobrazením v pfftomném čase,zázna-
mem-projektem série komunikačních akt , směfujících ď jedné postavy
k druhé' nikdy však pŤímo od autora k ďvákovi. (V dramatické praxi pťitom
ovšem existovala možnost, aby autor absolutního dramatu oslovil publikum
v těch částech díla, které se poněkud vymyk ají ze zál<|adní dějové perspektivy
- v prologu a epilogu, pffpadně aby se promítl do některé z dramatick1fch
postav a jejím prostňednictvím ,,rnaskovaně'' ďváka oslovoval.)

Ze směÍování k absenci či lépe k transparentnosti tntemího subjektu

autora v absolutním dramatu vyplfvají i všechny ostatní záMadní vlastnosti

takovfch dramaticklch textŮ, ať až za né považujeme vazbu k tranzitivní
pťítomnosti, zvfšen! dúraz na kauzáůnívazby mezi 1ednotlivfmi tematick1f-
mi složkami nebo konečně potťebu ďí dramatickfch jednot . děje, času,
prostoru. hoto také kaŽdy zasah do ,,Eadičn.. dÍamatické poetiky více či
méně narušuje kfženou transpaÍentnost, iluzívnost vfpovědi. V sledovaném
období pak byl ziároveĎ signálem, Že dochání nejen (nejprve k nezáměrnému
a později izce|azfunérnému) prriniku interního autorského subjektu do tema-
tické roviny díla, ale i ke klíčové změně jeho postavení v dramatickém textu.
Dťíve než však pčistoupíme k popisu této proměny poetiky dramatu, pova.
žujeme za nutné formulovat, proč k ní vribec došlo a vlastně muselo dojít.

Transparentnost interního subjektu autoraje v koncepci absolutního dra-
matu podmíněna určitou kvďitou společenského vědomí ričasmík komu-
nikace, tedy stavem, v němž existuje co největší shoda mezi autorovou a
vnímatelovou pťedstavou o hodnotách a kauzalitě jevrl, . takovfm charakte.
rem tohoto vědomí, v němž autor nemusípočítat s tím, že by ostatní ličastníci
komunikace mohli jeho sdělení hodnotově a kauzálně dezinterpretovat. Inter.
ní subjekt mriže bft transparentní pouze zapoámínky, že vnímatel verifikuje
autorem utvoňené dramatické jednání postav jako zcela ,,pŤirozené..' pravdě-
podobné a nutné, tj. čídící se objektivní logikou a kauzalitou, nikoliv subjek-
tivním píáním autora. le zÍete|né, že kritéria, podle nichž vnímatel drama
hodnotí, jsou historicky proměnná a že se pohybem spolďnosti vyvíjela.
Vnímatelovo akceptoviání určitého dramatu jako objektivního obrazu mezi-
lidskfch vztahrl je závislé na autorově volbě vfrazovfch a stavebních pro-
sťedkŮ. Dďeko více však závisína tom, zda za daného stavu společenského
vědomí ričastníkrl komunikace mají použité v!ruzové prostťedky schopnost
interní subjekty komunikantri ''skryť. a učinit ,,neviditeln;fmt,. Jeden a t!Ž
v1f razovy prostťedek mriže totiŽblt zawčitych sociálně komunikačních okol-
ností prvkem objektivní vfpovědi a za okolností jinfch mr1že fungovat jako
prvek vf razně subjektivizující.

Dnes se napŤíklad na pozadí reďisticko-naturalistickfch norem zobra-
zování, plně zkonstituovan1/ch až v poslední tťetině minulého století, vnímá
užití vázaného jazyka v dialogu jako prvek, jehož prostťednictvím je impli-
citně ztviárřován interní autorskf subjekt. Avšak po dlouhá staletí, prakticky
od svého vzniku v renesanci až po devatenácté století, bylo novodobé drama
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Schopno s vázanfm slovem koexistovat, anlžby se tím jakkoliv podstatně
narušovalo jeho základní směÍování k objektivitě. Verš a ostatní básnické
vyrazovéprosťedky byly sice tvŮrci užívány ve vědomé opozici proti ,,pÍiro-
Zeném|!,, prozaickému jazyku, konotovaly však opozici mezi ,,sakrálnť.
funkcí vysokého umění a profánní každodenností. odkazovaly k určitému
(vysokému) žátnru, a nikoliv k subjektivní autorově vr1li či svévoli. Bylo to
dáno tím, že dramatické jednání nesené slovní akcí postav mohlo bft samo
o sobě, ve svém ,,objektivním.. rozměru, vlrazem jednoty nahodilého a nut.
ného, jeďnečného a obecného.

Tato schopnost dramatické akce postav se nicméně omezuje či pffpadně
dokonce ztrácí tam, kde existuje napětí nebo dokonce ripln1f rozpor mezi
hodnotovou orientací autora a vnímatele, kde autor koncipuje dramatickou
vlpověď páďe jiné subjektivní pŤedsúavy o kauzalitě jevrl a věcí, než jaká je
vlastní vnímateli. Tehdy totiž autorŮv aktivní i vnímatel v ,,pasívnť. iďolekt
(použijeme-li v širším slova smyslu lingvistického termínu) ztrácejí svou
nepffznakovost a transparentnost. Je samozÍejmé, že k takovémuto narušení
transpaÍentnosti interních subjektrl dochází pŤi každé umělecké komunikaci,
neboénaprostiá identita mezi jejími ričastnfty nemtlže nikdy nastat. Nicméně
za určité situace, je-li rozpor mezi oběma idiolekty pÍíliš velkf, mriže mezi
nimi dojít k naprosto zásadní kolizi, která zce|a zabrání tomu, aby autorem
zam šlené sdělení dospělo ke svému adresátovi v nezkomolené podobě. Tak-
že napŤftlad drama, které bylo zamfšleno jako hrdinské a tragické' ve vfsled-
ku bezděčně vyznívá jako groteskní. PÍíkladem mrlže bft Šďdrlv názor z roku
1893 na Corneillovo dtamaz roku 1637: ,'Prúměrnému a ne historicky a
psychologicky pÍipravovanému diváku byl Cid svfm mravním ovzduším
nepÍíjemnf a nepÍirozen! (tím značné části je vskutku) a někdy i nejasn!.
Tak hned motor celého dramatického pásma - políček, kter! padne v hádce
dvou starjch mužrl - nota bene - beze svědkrl. U nás by proto nebylo možno
ani žalovat! A tam tolik krve, náŤku, kletby, pfchy a bolestí! Zkaženo tolik
životŮ, rozwáceny rodiny, rozwácen málem - stát! A všechno - pro políček,
kterj byl zasazenbeze svědkú! To nejde českému ďváku nijak na mysl. Jakf
náměsíční kus již proto je nám dnes cid!..6

Celé dějiny novodobého evropského dramatu od rozpadu stÍedověkého
náboženského univerzďismu jsou spojeny s postupn m rozkladem relativně
jednotného spolďenského vědomí. Tragédie, nejprestižnější žánr novodobé.
ho dramatu, vzniká vlastrrě teprve na Íakovém stupni, na němž vědomí jed-

nomé moriílky, vědomí závazného ádu bytí' mravní diktát sociálních norem

chování jiŽ ztácejí svou naprostou neporušitelnost a umožiiuji aby se proti

,,božskému Ťádu' vniĚně oprávněně postavil emancipující se jedinec (pÍi-

čemŽzákonitÁprohra tohoto inďvidua je dána tim,Že se stavíproti principu,

krcrÍ je stejně nutny jako jeho ,,vzpoura..). S dalším sebeuvědomováním

individua se toto individuum proti ,,Ťádu.. stiíle více prosazuje, postupně si

osobuje právo s ním nejen zápasit, ale také nad ním vyniášet soud, až posléze

vnější determinanty světa pŤestiávají bft sebevědomému individuu rovno-

právnfm a rovnocennfm paÍtnerem. Souběžně se v1frazně diferencuje hod.

notové vědomí všech členrl společnosti, a tedy i potenciálních ričastníkrl

dramatické komunikace, jejichž soubor se navíc kvantitativně rozšiŤuje a

sociálně proměĎuje.

Zatakovlchto proměn společenského vědomí se postupně omezuje také
pďet dramatickfch postupú a prosĚedkrl schopnfch ''skryť. interní subjekty
komunikace a mění se charďiter dramatickfch akcí, jeŽ je dramatická veÍej-
nost ochotna akceptovatjako pravděpďobné a pravdivé. Současně plynule
narrlstií pravděpodobnost' že se idiolekt určitého autora nebude s idiolektem
určitého vnímatele kr'.Ít a autorovo rádoby objektivní dramatické sdělení
nebude publikem (ruzrrě velkou částí publika) jako objektivní akceptováno.

Poetika dramafu na tuto situaci reaguje v podstatě dvěma vzájemné
propojenjmi zprlsoby; jednak zesiluje svrij normativní d raz na udržení ob.
jektivity vjpovědi,jednak se orientuje na takové postupy, prosůedky a téma-
ta, které jsou potenciální pÍíjemci ochotni verifikovat. V praxi to znamená,
Že až do sklonliu devatenáctého stoletíje základní vfvojovf pohyb ewopské
dramatiky diktován plynulym směŤoviáním ke stiíle iluzívnějšímu zobrazová-
ní všedního života.

Prozaická linie dramatu nesoucí tento pohyb není ovšem jediná; oproti
druhé vfznamné linii, jež se snažila zachovat tradiční pojetí dramatu jako
''dramatické poezie*, však po sobě zanechala vlraznější a nvalejší stopy,
neboť se jí daŤilo lépe držet krok s vfvojem společnosti a bft ričinnějším
nástrojem její autokomunikace. Dďilo se jí to ovšem pouze zatu cenu, že
postupně z poetiky objektivního dramatu vylučovala vše, co za sťále se
zpÍístupřujících norem narušovalo iluzívnost dramatické vfpovědi - nei.
luzívně stylizovan!' jazyk, verš, velkf akční děj, neiluzívní časoprosto.
rové proměny atd.

142
E

r43



schopno s vázan]Ím slovem koexistovat, aniž by se tím jakkotiv podstatně
narušovďo jeho základní směŤovaní k objektivitě. Verš a ostatní básnické
vyrazové prosffedky byly sice tvrlrci užívány ve vědomé opozici proti ,,pfuo-
zenému.. prozaickému jazyku, konotovaly však opozici mezi ,,sakrální..
funkcí vysokého umění a profánní každodenností. odkazovaly k určitému
(vysokému) Žánru, a nikoliv k subjektivní autorově vrlli či svévoli. Bylo to
dáno tím, že dramatické jednání nesené slovní akcí postav mohlo bft samo
o sobě, ve svém ,,objektivním.. rozměru, vjtazemjednoty nahodilého a nut-
ného, jedinečného a obecného.

Tato schopnost dramatické akce postav se nicméně omezuje či pÍípadně
dokonce ztrácí tam, kde existuje napětí nebo dokonce riplnf rozpor mezi
hodnotovou orientací autora a vnímatele, kde autor koncipuje dramatickou
vfpověď pďle jiné subjektivní pŤedstavy o kauzalitě jevti a věcí, než jakát je
vlastní vnímateli. Tehdy totiž autorrlv aktivní i vnímatel v ,,pasívnf. iďolekt
(použijeme.li v širším slova smyslu lingvistického termínu) ztrácejí svou
nepffznakovost a transparentnost. Je samozŤejm é, Že k takovémuto narušení
transparentnosti interních subjekt dochází pÍt každé umělecké komunikaci,
neboénaprostrá identita mezi jejími ričastnfty nemŮže nikdy nastat. Nicméně
za určité situace, je-li rozpor mezi oběma idiolekty pÍí|iš velkf, m že mezi
nimi dojít k naprosto zásadní kolizi, která zce|azabrání tomu, aby autorem
zamfšlené sdělení dospělo ke svému adresátovi v nezkomolené podobě. Tak-
že napŤftlad drama, které bylo zamfšleno jako hrdinské a tragické, ve vfsled.
ku bezděčně vyznívá jako groteskní. Pfftladem múže bÝt Šďdúv názor z roku
1893 na Comeillovo drama z roku 1637: ,'Prr1měrnému a ne historicky a
psychologicky pfipravovanému diváku byl Cid svjm mravním ovzduším
nepffjemnf a nepfirozenf (tím značné části je vskutku) a někdy i nejasn!.
Tak hned motor celého dramatického pásma . políček, kter! padne v hádce
dvou starÍch mužrl - noía bene - beze svědkrl. U nás by proto nebylo možno
ani žďovat! A tam tolik krve, náŤku, kletby, pfchy a bolestí! Zkaženo to|ik
životrl, rozwáceny rodiny, rozwácen miálem - síát! A všechno - pro políček,
kterj byl zasazenkze svědk ! To nejde českému diváku nijak na mysl. Jakj
náměsíční kus již proto je nám dnes cid!..6

Celé dějiny novďobého evropského dramatu od rozpadu stiedověkého
náboženského univerzalismu jsou spojeny s postupnfm rozkladem relativně
jednotného spolďenského vědomí. Tragéďe, nejprestižnější žánr novďobé-
ho dramatu, vznká vlashě teprve na takovém stupni, na němž vědomí jed-

nomé morálky, védomí závazného Íádu bytí' mravní diktát sociálních norem

chováníjiŽzÚácejí svou naprostou neporušitelnost a umožĎují, aby se proti

,,božskému Íádu'' vniffně oprávněně poslavil emancipující se jedinec (pŤi.

čemž zákonitáprohra tohoto individua je dána tim,že se staví proti principu,

krcrf je stejně nutnf jako jeho ,,vzpourď.). S dalším sebeuvědomováním

individua se toto individuum proti ,,Íádu.. stiíle více prosazuje, postupně si

osobuje právo s ním nejen zápasit, ale také nad ním vynášet soud, až posléze

vnější determinanty světa pÍestávají bft sebevědomému individuu rovno-

právnfm a rovnocenn m paÍtnerem. Souběžně se v1frazně diferencuje hod-

notové vědomí všech členrl společnosti, a tedy i potenciálních ričastníkŮ

dramatické komunikace, jejichŽ soubor se navíc kvantilativně rozšifuje a

sociálně proměĎuje.

Zatakovlchto proměn společenského vědomí se postupně omezuje také
pďet dramatickfch postuprl a prosťedkrl schopnfch ,,skr'.fť. interní subjekty
komunikace a mění se charakter dramatickfch akcí, jež je dramatická veÍej-
nost ochotna akceptovat jako pravděpďobné a pravdivé. Současně plynule

narŮstiá pravděpodobnost, že se idiolekt určitého autora nebude s idiolektem
určitého vnímatele k{Ít a autorovo rádoby objektivní dramatické sdělení
nebude publikem (rrizně velkou částí publika) jako objektivní akceptováno.

Poetika dramatu na tuto situaci reaguje v podstatě dvěma vzájemně
propojenjmi zprlsoby; jednak zesiluje svrlj normativní dúraz na udržení ob.
jektivity vjpovědi,jednak se orientuje na takové postupy, prosďedky a téma.
ta, které jsou potenciální pÍíjemci ochotni verifikovat. V praxi to znamená,
že aŽ ďo sklonku devatenáctého století je zákJadní vfvojovf pohyb evropské
dramatiky diktován plyrrul1/m směŤovaním ke sÍále iluzívnějšímu zobtazová-
ní všedního života.

Prozďcká linie dramatu nesoucí tento pohyb není ovšem jedin{ oproti
druhé vfznamné linii, jež se snažila zachovat tradiční pojetí dramatu jako

',dramatické poezie*, však po sobě zanechala vfraznější a nvalejší stopy,
neboé se jí daÍilo lépe držet krok s vfvojem společnosti a bft činnějším
nástrojem její autokomunikace. Dďilo se jí to ovšem povze za tu cenu' že
postupně Z poetiky objektivního dramatu vylučovala vše, co za s|ále se
zpŤístupĎujících norem narušovalo iluzívnost dramatické vfpovědi . nei-
luzívně stylizovan:í jazyk, verš, velkf akční děj, neiluzívní časoprosto-
rové proměny atd.
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Tato tendence vyvrcholila v období reďismu a naturalismu sklonku
devatenáctého století, kdy se drama ve shodě s celkovlm vfvojem lite-
ratury, divadla i napfíklad filozofie (pozitivismus) snažilo těžit z co nej-
větší shody mezi zobrazením a zobrazovan1fm, ze zobrazování exaktně (či
spíše zdánlivě exaktně) doložitelnfch empirickfch faktú. Cílem tu je vy.
budovat dramatem (najevišti) co nejpŤesnější kopii určitého vfseku reali-
ty. Drlsledkem pak je pŤesun těžiště vfpovědi z vnějšího pŤítomného
dramatického dění ke kresbě charakterrlpostav a v dalším vfvoji posléze
k postiženíjejich vnitŤního Života. Současně se aktivizuje i časovf rozměr
zobrazoyaného. Jinak Ťečeno, to ,,podstatné.. v lidském životě se nezobra-
zuje pÍímo, ale jako něco, co leží mimo Q ed, za nebo pod povre hem)
pŤedváděné všednosti.

Na pŤelomu století pÍinesla takováto koncepce dramatu hry lbsena a
Čechova a později, během čtyhcátlchapadesátfch let byla dále rozvíjena
pŤedevším nejlepšími díly dramatiky americké. Nicméně jako celek pÍed.
stavovala nejzazŠí možn! posun k analytičnosti, jedinečnosti, zvláštnosti
dramatického dění. Záhy se stala oporou konvenční dramatiky tonoucí
v banální žánrové popisnosti, dramatiky plně závislé na vnější atraktiv-
ností tématu.,

Jako reakce ziákonitě vzniká potŤeba dát dramatické vfpovědi opět
obecnější rozměr. Projevuje se to vlastně už v dramatu symbolistním,
jehoŽ nástup je prakticky souběžn1f s vrcholem realismu. Symbolismus
(u nás nepÍíliš rozvinutf) lze v nastíněnfch souvislostech chápat jako
antitetickÝ pokus o zpodstatnění dramatické vlpovědi tím, Že se drama.
tické postavy oprostí ode vší popisné jedinečnosti a změní v obecné znaky
- symboly jevŮ a věcí podstatnějších' než je ,,pouhé.. lidské individuum.
Se zpodstatněním dramatické postavy se ovšem ztrácí hansparentnost
interních subjektú, neboévnímatel tváfi v tváÍ dramatickfm symbolúm je
nucen si uvědomovat záměrnou tvŮrčí aktivitu autorajakožto tvŮrce vfpo.
vědi. (Proto mŮže bft tento zpodstatřující postup i po ristupu symbolismu
jednou z relativně pevnfch součástí poetiky ewopského dramatu dvacátého
století.)

Vše, co niísledovďo po reďistické fániav opozici vrlči ní,lze tedy chápat
buď jako marnou snahu nějak obnovit objektivnost absolutního dramatu,
nebo naopak jako záměrné či nezáměrné zfeknutí se této objektivity.

Vfše jsme pŤipomenut Šaldovo ,,nepochopení. Cida - pŤftlad vzájemné-
ho nepochopení dvou Účastnftrl komunikace, mezi nimiž je propast času,
riznjch kultur. Nyní však mrlžeme uvést daleko závažnější pÍftlad z oMobí
po první světové vrálce, kdy ,,nďošla pochopenf. tá část dramatikú, která
reagovďa na prohlubující se relativizaci společenského vědomí tím, že se
pokusila napsat ,,velkď. drama, zejména pak tragédii - prestižní žanr v rámci
druhu. Jejich snaha ztroskotďa, musela ztroskotat na relativitě společenského
vědomí. Tato relativita totiž vytvoÍila komunikační situaci, v níž ani komu-
nikanti pohybující se ve stejném časoprostoru, ve stejné společnosti nebyli
s to se dohodnout o ,'podstatě světa...

Pokusy o ,,velkď. drama nejsou ovšem v české dramatice ničím novfm.
Již v pŤedchozích desetiletích byly podporovány sílícím pÍesvědčením, že
nemáne a potŤebujeme drama na rirovni jinlch vyspělfch národních kultur,
což po vzniku samostaÍrého stiítu zroďlo iluzi o ,,nové době.., která skltrá
naději zpoždění konečně dohnat. VniÉní pÍíčinu aktualizace tradiční poetiky
pak m žeme vidět v degeneraci reďismu (reprezentovaného pŤedevším F. X.
Svobodou) nažánrové obrazy, neschopné obecnější vfpovědi o realitě.

VšechnypoĚusy o tragédii z prvních desetiletí tohoto století jsou obrazem
soudobého ,,tozvratu,, a současně i tematizací pokus o nďezení, eventuálně
znovunalezení nadosobního ťádu, o nějž by se mohla objektivní dramatická
vfpověď opťít. Jejich cílem tak bylo nejen objektivně postihnout vyhrocené
aktuální sociální konflikty, ale i poukázat na vyšší hodnoty, které by měly
stiít nad hodnotovou nivelizací pčítomnosti. Zákonitě měly tyto pokusy vfraz-
ně ideologick1i charakter. Nesměťovďy k nalezení vnitŤního ťádu vfstavby
dramatického díla, ďe k vnějšínr, poďe názorrl tvfucrlobjektivně pravdivfm
konstant,iím spolďenskf rn.

A právě toto zací|enínám dáváprávo zaíaditpracovně do heterogenní
skupiny pokusrl o tragédii vedle sebe napčíktad Dvoňiákovy Husity (|9I4),
Novou oresteu (1923) a Bílou horu (1924), Šďdovy Zástapy (1925), Fis-
cherovy otroky (|925), Konrádovu Širočinu (1922), Hilbertrlv Druhf
bťeh (1924) a Medkova Plukovnfta Švece (1928), Wolkrrlv Hrob a Nej.
vyšší oběé (1923). To znamená , že nám dovoluje postavit veďe sebe jak
drama psané realistickou technikou na prldoryse rodinn ch vztahŮ či čer-
pající z vojenského prostiedí legií a uvědoměle se hlásící k obhajobě
buržoazního světa pťed komunistickou ideologií, tak i symbolistní ,,dra-
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Tato tendence vyvrcholila v období reďismu a naturalismu sklonku
devatenáctého století, kdy se drama ve shodě s celkovlm vfvojem lite-
ratury, divadla i napfíklad filozofie (pozitivismus) snažilo těžit z co nej-
větší shody mezi zobrazením a zobrazovan;fm, ze zobrazování exaktně (či
spíše zdánlivě exaktně) doložitelnfch empirickfch faktú. Cílem tu je vy.
budovat dramatem (najevišti) co nejpŤesnější kopii určitého vfseku reali.
ty. DŮsledkem pak je pŤesun těžiště vfpovědi z vnějšího pŤítomného
dramatického dění ke kresbě charakterrlpostav a v dalším vlvoji posléze
k postiženíjejich vnitŤního života. Současně se aktivizuje i časov! rozměr
zobrazoyaného. Jinak Ťečeno, to ,,podstatné.. v lidském životě se nezobra-
zuje pÍímo, ale jako něco, co leží mimo (pÍed, za nebo pod povrchem)
pŤedváděné všednosti.

Na pŤelomu století pÍinesla takováto koncepce dramatu hry lbsena a
Čechova a později, během čtyhcátlch apadesátfch let byla dále ro zvíjena
pŤedevším nejlepšími díly dramatiky americké. Nicméně jako celek pÍed.
stavovala nejzazŠí možnf posun k analytičnosti, jedinečnosti, zvláštnosti
dramatického dění. Záhy se stala oporou konvenční dramatiky tonoucí
v banální žánrové popisnosti, dramatiky plně závislé na vnější atraktiv-
ností tématu.,

Jako reakce zákonitě vzniká potŤeba dát dramatické vfpovědi opět
obecnější rozměr. Projevuje se to vlastně už v dramatu symbolistním,
jehož nástup je prakticky souběžn1f s vrcholem realismu' Symbolismus
(u nás nepÍíliš rozvinutf) lze v nastíněnfch souvislostech chápat jako
antitetickÝ pokus o zpodstatnění dramatické vfpovědi tím, Že se drama-
tické postavy oprostí ode vší popisné jedinečnosti a změní v obecné znaky
- symboly jevŮ a věcí podstatnějších' než je ,,pouhé.. lidské individuum.
Se zpodstatněním dramatické postavy se ovšem ztrácí hansparentnost
interních subjektú, neboévnímatel tváfi v tváÍ dramatickfm symbolúm je
nucen si uvědomovat záměrnou tvŮrčí aktivitu autorajakožto tvúÍce vÝpo.
vědi. (Proto mŮže bft tento zpodstatřující postup i po ristupu symbolismu
jednou z relativně pevnfch součástí poetiky ewopského dramatu dvacátého
století.)

Vše, co niísledovďo po reďistické fániav opozici vrlči ní,lze tedy chápat
buď jako marnou snahu nějak obnovit objektivnost absolutního dramatu,
nebo naopak jako záměrné či nezáměrné zfeknutí se této objektivity.

Vfše jsme pŤipomenufi Šďdovo ,,nepochopení. Cida - pŤftlad vzájemné-
ho nepochopení dvou ričastníkrl komunikace, mezi nimiž je propast času,
Ňznych kultur. Nyní však m žeme uvést daleko závažnější pÍíklad z období
po první světové válce, kdy ,,nedošla pochopení. ta část dramatikŮ, která
reagovala na prohlubující se relativizaci společenského vědomí tím, že se
pokusila napsat ,,velké.. drama, zejména pak tragedii - prestižní Žánr v rámci
druhu. Jejich snaha ztroskotďa, musela ztroskotat na relativitě společenského
vědomí. Tato relativita totiž vytvoÍila komunikační situaci, v níž ani komu.
nikanti pohybující se ve stejném časoprostoru, ve stejné společnosti nebyli
s to se dohodnout o ,podstatě světa...

Pokusy o,,velkď. drama nejsou ovšem v české dramatice ničím novfm.
Již v pfedchozích desetiletích byly podporovány sílícím pÍesvědčením, že
nemáme a potÍebujeme drama na rirovni jinjch vyspělfch národních kultur,
což po vzniku samostaÍrého státu zroďlo iluzi o ,,nové době.., která skftá
naději zpoždění konečně dohnat. VniÉní pffčinu aktualizace traďční poetiky
pak m žeme vidět v degeneraci realismu (reprezentovaného pŤedevším F. X.
Svobodou) nažánroyé obrazy, neschopné obecnější vfpovědi o realitě.

Všechnypo/rusy o tragédii z prvních desetileí tohoto stoletíjsou obrazem
soudobého ,,tozvratu,, a současně i tematizací pokusrl o na7ezení, eventuálně
znovunalezení nadosobního ňádu, o nějž by se mohla objektivní dramatická
vfpověď opťít. Jejich cílem tak bylo nejen objektivně postihnout vyhrocené
aktuální sociální konflikty, ale i poukázat na vyšší hodnoty, které by měly
slát nad hodnotovou nivelizacípčítomnosti. Zkonitě měly tytopokusy vfraz.
ně ideologickf charakter. Nesměťovďy k nalezení vnitfrrího ňádu vfstrvby
dramatického díla' ďe k vnějším, poďe názorŮ tvrlrcťr objektivně pravďvfm
konsíantiím spotďenskf m.

A právě toto zacílení nám ďává právo zďadit pracovně do heterogenní
skupiny pokusrl o tragédii veďe sebe napťíklad Dvoťákovy Husity (|9I4),
Novou oresteu (1923) a Bílou horu (1924), Šaldovy Zástupy (1925), Fis-
cherovy otroky (1,925), Konrádovu Širočinu (|922), Hilbertrlv Druhf
bŤeh (1924) a Medkova Plukovnfta Švece (1928), WolkrŮv Hrob a Nej-
vyšší oběť (L923). To znarnená , že nám dovoluje postavit veďe sebe jak
drama psané reďistickou technikou na prldoryse rodinnÝch vztahrl či čer-
pající z vojenského prostťedí legií a uvědoměle se hlásící k obhajobě
buržoazního světa pťed komunistickou ideologií, tak i symbolistní ,,dra-
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matickou báseř sociální naděje.. nebo expresionisticky zanícené jednoak-
tovky autora, vyhlašujícího svépÍesvědčenío nutnosti ob{ti pro pŤíŠtí, spra.
vedlivější život, anebo konečně dramatickf pokus o historickou fresku,
davovédivadlo.

Ponecháme-li stranou ojedinělou DvoŤákovu snahu inovovat Aischy-
lovu orestei u tím, že její nábožensko-mytologická motivace bude nahra-
zena motivací freudovského typu, nebo pokusy opŤít drama o m tus ni{roda
a nově vzniklého československého stiátu (MedkŮv Plukovník Švec, DvoŤá-
kova Bílá hora), vynikne zák|adní dobová polarita - polarita mezi ,,hleďá-
ním zttaceného Boha.. a novou vírou v objektivizující sílu kolektivismu.

Na jedné straně měl dramatik snažící se napsat tragédii možnost kom-
penzovat neexistenci Ťádu v pÍítomnosti obh4jobou ustupující formy spo-
lečenského vědomí. Nostalgie po dobách, kdy existovalo cosi vyššího než
člověk, pŤitom měnila charakter zací|ení traďčního dramatického kon-
fliktu. Jestliže totlž tam' kde fungovalo vědomí Ťádu, stál autor tragédie
ve s etu sebevědomého individua a fáta na straně individua' nyní pro
konzervativní dramatické autory byla tragédie pÍíležitostí, jak ve jménu
obhajoby ztrácenlch jistot titďit na ,,nemravnosť. jedince, skupiny je-
dincŮ (tŤeba i tŤídy)' kteÍí poďe nich věčnf Ťád porušují a boŤí.

Na druhé straně měl dramatik usilující napsat tragédii možnost suplo-
vat vědomí nepÍítomnosti Íádu v pÍítomnosti obratem k hypotetické bu-
doucnosti, to znamená hledat oporu v ideiílu pŤíštího jednotného uspo-
Iádání společnosti' ostatně nejenom drama, a|e značná část kultury a
literatury, zejména její vfvojově nejpÍínosnější proudy (počínaje prole-
táŤskfm uměním a poetismem), byly neseny patosem vytvoŤit více než
jeden dílčí směr, nějakou novou dílčí formu či další novou uměleckou
skupinu: jejich cílem byl pŤímo zrod, nového umění,pťedznamenávajícího
nov1f sloh a životní styl, a tedy i nové jistoty a hďnoty.

Typickfm pťftladem pÓlrl načrtnuté polarity jsou Hilbertrlv Druh! bťeh
a Wolkrova Nejvyšší oběé. První z těchto her je psána v podstatě tradiční
realistickou technikou, druhá pak expresívně lyrickou metodou; drlležité ov-
šem je, že mají shodné téma. Nezávisle na sobě se oba autoŤi (Wolker pťed a
Hilbert po atentátu na Rďína) pokusili dramaticky zobtazit situaci revo.
lucionáie (u Wollrra revolucionálky)' kterf spáchá politickf atentiát. obě
dramata jsou vedena v rovině individuální morálky a v obou je atentát auto-

rem kvalifikován jako vina, hÍích proti Bohu. Pachatelé v obou hrách pfijí

mají dobrovolně trest: Hilbertrlv kornunista Jan se vrací do lr1na církve a

dobrovolně se odevzdává do rukou státní moci: Wollrova Soi1a se dobro-

vo|névzdáváosobního štěstí s milovan1fm mužem (a svrlj hŤích zmírřuje tím,

že se nechá od tÍídního nepfftele nejprve oplodnit a pak ho teprve zabije).

Charakteristickf vfznamovf a hodnotovj rozdíl mezi oběma dramaty však

spďívá v tom, že ateista Jan u Hilberta se po spáchání násilného činu vrací

k Bohu jako autoritě nejvyšší, protože nezná kromě Boha žádnou jinou sku-

tečnou hodnotu, o niž by mohl svrlj život opÍít. Naopak Wolkrova věÍící SoiÍa

jedná vědomě proti Bohu i proti sobě, obětuje se ve prospěch hodnoty ridajně

vyšší, než je Br1h. Za sí|u,,J<terou je dnes svět hnán', považuje miliÓny

hladovfch žaludkŮ, dělníky z chatrčí, mozolnatá srdce, ponížené revolu-

cionáŤe a padlé: ,$éjsem prokleta, a tÍeba i mrtva, musím sloužit dál...8

Ie pÍíznačné, že Druh! bÍeh ani Nejvyšší oběť a ani žáďny jn! z teh-

dcjších pokusrl o tragédii nepŤečkaly svou dobu. Svfm zpŮsobem se fyto hry

dokonce už rodily mrtvé. Vnucovaly totiž světu závazny ideologickf rozměr'

kter! v ďích dobové literární a divadelní veÍejnosti postrádal, a proto mohly

bft těžko touto veŤejností, její rozhodující částí verifikovány jako objektivní
vfpověď. Navzdory pÍání autorrl pÍedvést svět ,,takovj' jaky je'' vystoupil za
jednáním postav Íídící autorskf subjekt, jeho pŤedstava o světě, jakf je' či
spíše jakf by mé|byt.Záměr se dosta] do neorganického rozporu s vfslednfm
vyzněním, takže většina těchto dramat zača|a prlsobit jako groteskní kari.
katura ideologie, která je zrodila.

o složitosti situace v prvních desetiletích století svědčí i to, Že jeden a
tfž autor (napÍ. Amošt DvoÍrák) mohl psát jak dramata vyjadŤující snahu
obnovit ztácející se absolutno, tak i hry respektující relativitu vědomí - fakt,
že svět nepojímáme takovf , jak! je, nfbrž v podobě, v níž prochází mediem
nazírajícího ducha. organickfm projevem druhé z cestje v rovině poetiky
dramatu postupné včleřování vypovídajícího subjektu autora do tematické
roviny díla a tím vlastně i zpětná objektivizace aktu subjektivní vfpovědi.

Nahlížíme-li tedy meziválečné české drama ze zorného rihlu funkce a
zptlsobu reďizace interních objektú, máme co činit v podstatě se čtyŤmi
vlraznlmi typy subjektivizované vfpovědi, mezi nimiž jednotlivá díla
oscilují.y
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matickou básei1 sociální naděje.. nebo expresionisticky zanícené jednoak-
tovky autora, vyhlašujícího svépŤesvědčeníonutnosti obětipropÍíští, spra-
vedlivější život, anebo konečně dramatick1f pokus o historickou fresku'
davovédivadlo.

Ponecháme-li stranou ojedinělou DvoÍákovu snahu inovovat Aischy-
lovu oresteiu tím, že její nábožensko-mytologická motivace bude nahra-
zena motivací freudovského t}pu, nebo pokusy opÍít drama o mftus národa
a nově vzniklého československého státu (Medkrlv Plukovník Švec, DvoŤá-
kova Bílá hora), vynikne zák|aďní dobová polarita - polarita mezi ,,hledá-
ním ztraceného Boha.. a novou vírou v objektivizující sílu kolektivismu.

Na jedné straně měl dramatik snažící se napsat tragédii možnost kom-
penzovat neexistenci Íádu v pÍítomnosti obh4jobou ustupující formy spo-
lečenského vědomí. Nostalgie po dobách, kdy existovalo cosi vyššího než
člověk, pÍitom měnila charakter zacílení tradičního dramatického kon-
fliktu. Jestliže totiŽ tam, kde fungovalo vědomí Íádu, stál autor tragédie
ve stŤetu sebevědomého individua a fáta na straně individua, nyní pro
konzervativní dramatické autory byla tragédie pÍíležitostí, jak ve jménu
obhajoby ztrácenlch jistot ritďit na ,'nemravnosť. jedince, skupiny je-
dincrl (tÍeba i tÍídy)' kteŤí poďe nich věčnf Íád porušují a boŤí.

Na druhé straně měl dramatik usilující napsat tragédii možnost suplo-
vat vědomí nepÍítomnosti Íádu v pÍítomnosti obratem k hypotetické bu-
doucnosti, to znamená hledat oporu v ideiálu pÍíštího jednotného uspo-
Íádání společnosti. ostatně nejenom drama, a|e značná část kulíury a
literatury, zejména její vfvojově nejpŤínosnější proudy (počínaje prole-
táŤskfm uměním a poetismem)' byly neseny patosem vytvoÍit více než
jeden dílčí směr, nějakou novou dílčí formu či další novou uměleckou
skupinu: jejich cílem byl pÍímo zroď nového umění, pťedznamenávajícího
nov sloh a životní styl, a tedy i nové jistoty a hďnoty.

Typickfm pťíkladem polrl načrtnuté polarity jsou Hilbertrlv Druhf bťeh
a Wolkrova Nejvyšší oběé. První z těchto her je psána v podstatě traďční
realistickou technikou, druhá pak expresívně lyrickou metodou; dťrležité ov-
šem je, že mají shodné téma. Nezávisle na sobě se oba autoÍi (Wolker pťed a
Hilbert po atentátu na Rďína) pokusili dramaticky zobrazit sifuaci revo-
lucionáťe (u Wolkra revolucionáťky)' ktery spáchá politickf atentát. obě
dramata jsou vedena v rovině individuální morálky a v obou je atentiít auto-

rem kvalifikován jako vina, hfích proti Bohu. Pachatelé v obou hrách pŤijí

mají dobrovolně trest: Hilbertrlv komunista Jan se wací do l na církve a

dobrovolně se odevzdává do rukou slítní moci: Wolkrova Soi1a se dobro.

volnévzdáváosobního štěstí s milovanfm mužem (a svrlj hŤích zmírĎuje tím,

že se nechá od tÍídního nepfftele nejprve oplodnit a pak ho teprve zabije).

Charakteristickf vlznamovf a hodnotov! rozdí| mezi oběma dramaty však

spďívá v tom, že ateista Jan u HilbeÍa se po spáchání násilného činu wací

k Bohu jako autoritě nejvyšší, protože nezná kromě Boha žádnou jinou sku.

tečnou hodnotu, o niž by mohl svr1j život opfft. Naopak Wolkrova věÍící SoĎa
jedná vědomě proti Bohu i proti sobě, obětuje se ve prospěch hodnoty tidajně

vyšší, než je Brlh. 7,a sí|u, ,}terou je dnes svět hnán'' považuje miliÓny

hladovfch žaludkú, dělnfty z chatrčí, mozolnatá srdce' ponížené revolu.

cionáŤe a padlé: ,,Aťjsem prokleta, a tŤeba i mrtva, musím slouŽit diál...6

Je pffznačné, že Druh! bŤeh ani Nejvyšší oběť a ani žáďny jinj z teh-

dcjších pokusrl o nagédii nepŤečkaly svou dobu. Svfm zpúsobem Se ťyto hry

dokonce už rodily mrtvé. Vnucovaly totiž světu závazny ideologickf rozměr'
kterf v ďích dobové literární a divadelní veÍejnosti postrádal, a proto mohly
bft těžko touto vefejností, její rozhodující částí verifikovány jako objektivní
vfpověď. Navzdory pŤání autorrl pÍedvést svět ,,takovf , jakÝ je'' vystoupil za
jednáním postav Íídící autorskf subjekt, jeho pŤedstava o světě, jakÝ je' či
spíŠejakf by mé|b!t.7 áměr se dostal do neorganického rozporu s vfslednlm
vyzněním, takže většina těchto dÍamat začala prlsobit jako groteskní kari-
katura ideologie, která je zrodila.

o složitosti situace v prvních dcsetiletích století svědčí i to, Že jeden a
tfž autor (napŤ. Arnošt DvoÍák) mohl psát jak dramata vyjaďující snahu
obnovit zhácející se absolutno, tak i hry respektující relativitu vědomí - fakt,
že svět nepojímáme takovf, jakf je,nlbrŽ v podobě, v nížptochází médiem
nazírajícího ducha. organicklm projevem druhé z cestje v rovině poetiky
dramatu postupné včleíování vypovídajícího subjektu autora do tematické
roviny díla a tím vlastně i zpětnáobjektivizace aktu subjektivní vfpovědi.

Nahlížíme-li tedy meziválečné české drama ze zotného rihlu funkce a
zptlsobu rea|izace interních objektrl, máme co činit v podstatě se čtyŤmi
vlraznfmi typy subjektivizované vfpovědi, mezi nimiž jednotlivá díla
oscilují.y
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Na rozhraní mezi snahou udržet tradiční poetiku a tendencí k subjekti-
vizaci |eŽí mezi válkami takzvaná problémová dramatika českého rela-
tivism u, repreze ntova ná zejména RI'JR ( 1 920) a Věc í Makropulos (1922)
Karla Čapka, Periférií (1925) a Anděli mezi námi (l931) FrantiškaLange-
ra, Bartošovfm VzbouŤením na jevišti (|925), Konrádovfm olbŤímem
(|928), Foustkovfm Dělem života (1937). Tato dramatika vychází z ha-
diční poetiky, kterou však transformuje v tom nejzákladnějším: díky pŤe-
svědčení autor o relativnosti pravd a hodnot v ní dochází k pŤeměně
dramatického konfliktu na dramatickf problém. NapÍíklad meziniírodně
velmi rispěšná Langerova Periférie ukrlvá pod atraktivním a ve své době
oblíbenfm koloritem životaměstské,,spodiny'' náznak Eagického syžetu,
za|oŽeného na motivech viny a trestu člověka , jenž zabil'. Tento tragickf
syžet tu však není obrazem s etu individuá s Ťádem (aéuž by se tento rád
prosazoval skrze nějakou neosobní moc, skrze jednráníjinfch postav, nebo
skrze vlastní svědomí provinilce), nj.brž je autorem proměněn ve speci-
fickou neŤešitelnou situaci. Hlavní hrdina je postaven do pozice, kdy se
jeho potrestání za bezděčnou vraždu stává ,,problémem.., neboé ani on
sám, ani jeho okolí necítí skutečnou nutnost trestu. Tento probtém pŤitom
stojí nejen pŤed hrdinou, ale i pŤed autorem a diváky.

Pojmem dramatickf konflikt, klíčovfm v koncepci absolutního dra.
matu, pojmenováváme takovou organizaci vlznamové v stavby textu,
která vytváÍí dramatickou vfpověď o skutečnosti prostŤednicvím stÍetu
dvou antagonistickfch nutností. Konflikt vzniká z konkrétních mezilid-
skfch vztah , z protikladného jednání jednotlivfch lidsklch individuí,
tedy z dramatického děje. Jakkoliv je sám o sobě neŤešitelnf, směÍuje od
expozice, v níž je nastolen, k nutnému a zákonitému konci, tj' k zrušení
všech protiklad (tragickou smrtí, nebo naopak svatbou). Jelikož kon.
fliktní drama apeluje pŤedevším na emocionální sránku vnímatele a pďí
tá s jeho vcítěním do děje, odpovídá tomuto závěrečnému zrušeníprotikladrl
v ďvácké recepci uvolřující, osvobozujícíestetickf a etickf prožitek katatze.

Naproti tomu těžiště problémovfch dramat je vfrazně posunuto z roviny
emocionální do roviny racioná|ní, tj. ze sféry prožívánído sféry uvažování.
Problém je víceméně abshakÍrí, vynlstrá opět z po&eby vyslovit něco obec.
nějšího, než jsou ,,běžné,, , ,,nezajímavé,, vztahy mezi lidmi. Nesměfuje pri.
márně k vyvolání závěrečného smíru a klidu, ale naopak k vyprovokoviání
divákovy myšlenkové aktivity. Problém bfvá stejně jako konflikt neÍešiteln1/,

narozdfl' odkÓnfliktu však s koncem dramatu nezaniká - je autorem zámémě
či častěji nezáměrně volen tak, aby aktivizoval vnímatele i po skončení bez-
prosfiední percepce.

skutečnost, že problémová dramatika českého relativismu leží na rozhra-
ní mezi objektivní a subjektivizovanou v1fpovědí, protcl zprlsobuje i v kritic-
(fch ohlasech snadno doložitelné rozpaky nadzávěry četnfch her (zejména
nad dÍamaty K. Čapka a F. Langera). Tam, kde vnímatelé opírající se
o pÍedstavu absolutního dramatu očekávajídefinitivníkonec,jenž vše vyÍeší'
pŤináší totiž autor problémového dramatu pouze svou subjektivní odpověď
na nastolenf problém, nabízí divákovi jednu z mnoha pŤedstav, jak by moŽná
mohl bft Ťešen. Pfftlad Langerovy Periférie' jejÉ konec Se autor dvalaát
pokusil - marně - pŤepracovat tak, aby byl definitivnější a objektivnější,
pŤitom ukazuje, že často nebyl se závěrem hry spokojen ani sám autor.

Pokles konfliktu na problém má však pro poetiku dramatu Ťadu dalších
konkrétních drjsledk . PÍedevším se děj, akce postav strávají vriči autorem
sledované myšlence veličinou sekundární, fakultativní, neboé jedna a táž
myšlenka mriže bft vyslovena nlznfmi zprlsoby. AutoŤi proto pochopitelně
volí zprlsob vnějškově co nejatraktivnější, což v praxi znamená, že volně
pÍebírají syžetové vzorce, postavy, sémantické komplexy z nejrŮznějších
jinfch žánrri a děl. Tato zv1lšená intertextovost - jako určitf projev neiluzívní
projekce autorského ,já.. do textu - se napŤftlad v RUR projevuje využitím
a kombinací žánru komedie a tragéďe, jakož i zjevnou aluzí na trojsk mftus.

Dďší dva typy subjektivizované vÝpovědi m žeme spojovat s žanry
dramatické 4roteslq a lyrického dramatu (v celé jejich šíči a historické pro-
měnnosti). Fakt, že jde o typy vzájemné velmi blízké, dokládá napčíklad
tvorba Fráni Šrámka, která se pohybuje na pomezí mezi nimi: zatímco Hagen.
beka (1920) aZvony (L92I) mrlžeme zaťadit spíŠe ke grotesce, Měsíc nad
ňekou (1922) a Plačící satyr (1923) paťí k lyrické linii dramatiky.

Groteska i lyrické drama využívají stejnfch stavebnfch postupŮ, neboť
v obou je interní subjekt ztvárněn pouze implicitně. Jako lyrické drama nebo
naopak jako dramatickou grotesku obvykle označujeme !a díla, v nichž je
sice vnějškově, zdánlivě zachována objektivita vlpovědi a autorskÍ subjekt
není jako takovf pťímo tematizován, v nichž se však subjektivní postde
aubra prosi|z ují natolik silně, že nablvají větší či menší pťevahy nad snahou
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Na rozhraní mezi snahou udržet tradiční poetiku a tendencí k subjekti-
vizaci leŽí mezi válkami takzvaná problémová dramatika českého rela-
tivismu, reprezentovanázejménaRuR (1920) a Věcí Makropulos (1922)
Karla Čapka, Periférií (1925) a Anděli mezi niími (l931) FrantiškaLange-
ra, Bartošovfm VzbouŤením na jevišti (|925), Konrádovfm olbÍímem
(1928), Foustkovfm Dělem Života(|937). Tato dramatika vycházíztra-
diční poetiky, kterou však transformuje v tom nejzákladnějším: díky pÍe-
svědčení autortl o relativnosti pravd a hodnot v ní dochází k pÍeměně
dramatického konfliktu na dramatickf problém. Napfíklad meziniírodně
velmi rispěšná Langerova Periférie ukr..fvá pod atraktivním a ve své době
oblíbenf m koloritem živ ota m ěstské,,spodiny'' náznak tra gického syžetu'
zaloŽeného na motivech viny a trestu člověka, jenž zabil. Tento tragickf
syžet tu však není obrazem stŤetu individuá s Ťádem (aéuž by se tento Íád
prosazoval skrze nějakou neosobní moc, skrze jednáníjinfch postav, nebo
skrze vlastní svědomí provinilce), nlbrŽ je autorem proměněn ve speci.
fickou neŤešitelnou situaci. Hlavní hrdina je postaven do pozice, kdy se
jeho potrestání za bezděčnou vraždu stává ,,problémem.., neboť ani on
sám' ani jeho okolí necítí skutečnou nutnost trestu. Tento problém pfitom
stojí nejen pÍed hrdinou, ale i pÍed autorem a diváky.

Pojmem dramatick! konflikt, klíčovfm v koncepci absolutního dra-
matu, pojmenováváme takovou organizaci vjznamové vÝstavby textu,
která vytváŤí dramatickou vfpověď o skutečnosti prostŤednicvím stŤetu
dvou antagonistickfch nutností. Konflikt vzniká z konkrétních mezilid-
skfch vztahrl, z protikladného jednání jednotlivlch lidskfch individuí,
tedy z dramatického děje. Jakkoliv je sám o sobě neÍešitelnf, srněÍuje od
expozice, v níŽ je nastolen, k nutnému a zákonitému konci, tj. k zrušení
všech protiklad (tragickou smrtí, nebo naopak svatbou). Jelikož kon.
fliktní drama apeluje pŤedevším na emocionální striánku vnímatele a pďí.
tá s jeho vcítěním do děje, odpovídá tomuto závěrečnému zrušeníprotikladrl
v divácké recepci uvoliÍující, osvobozující estetick1f a etickf prožitek k'atarze.

Naproti tomu těžiště problémovfch dramat je vfrazně posunuto z roviny
emocionální do roviny racionální, tj. ze sféry proŽívání do sféry uvažování.
hoblém je víceméně abstrakmí, vynlstá opět z poÉeby vyslovit něco obec.
nějšího, než jsou ,,běžné,,, ,,nezajímavé,, vztahy mezi lidmi. Nesměfuje pri-
márně k vyvolaní závěrečného smíru a klidu, ale naopak k vyprovokování
divákovy myšlenkové aktivity. hoblém bfvá stejně jako konflikt neÍešiteln1f ,

na rozdíl od konfliktu však s koncem dramatu nezaniká . je autorem zámémé
či častěji nezáměmě volen tak, aby aktivizoval vnímatele i po skončení bez-
prosťední percepce.

Skutečnost, že problémová dramatika českého relativismu leží na rozhra-
nímezi objektivní a subjektivizovanou v1fpovědí, proto zpťtsobuje i v kritic-
kfch ohlasech snadno doložitelné rozpaky nadzávěry četnlch her (zejména
nad dramaty K. Čapka a F. Langera). Tam, kde vnímatelé opírající se
o pŤedstavu absolutního dramatu ďekávají definitivní konec, jenž vše vyÍeší,
pŤináší totiž autor problémového dramatu pouze svou subjektivní odpověď
na nastolen1f problém, nabízí divákovi jednu z mnoha pŤedstav, jak by možná
mohl bft fešen. PÍíklad Langerovy Periférie' jejfi konec se autor dvalaát
pokusil - marně - pŤepracovat tak' aby byl definitivnější a objektivnější,
pÍitom ukazuje, že často nebyl se závětem hry spokojen ani sám autor.

Pokles konfliktu na problém má však pro poetiku dramatu Ťadu dďších
konkrétních dtlsledk . PŤedevším se děj' akce posiav strávají v či autorem
sledované myšlence veličinou sekundární, fakullativní, neboť jedna a tiáž
myšlenka mriže blt vyslovena rrlznfmi zpúsoby. AutoÍi proto pochopitelně
volí zprlsob vnějškově co nejatraktivnější, což v praxi znamená, že volně
pÍebírají syžetové vzorce, postávy, sémantické komplexy z nejrriznějších
jinfch žánru a děl. Tato zvjšená intertextovost - jako určit! projev neiluzívní
projekce autorského ,já..do textu - se napÍftlad v RI.]R projevuje využitím
a kombinací žánru komedie a Eagéďe, jakož i zjevnou aluzí na trojskf mftus.

Další dva typy subjektivizované vfpovědi m Žeme spojovat s žánry
dramatické qrotesky a lyrického dramatu (v celé jejich šíňi a historické pro-
měnnosti). Fakt, že jde o typy vzájemně velmi blízké, dokládá napŤíklad
tvorba Fráni Šrámka, která se pohybuje na pomezí mezi nimi: zatímco Hagen.
beka (1920) aZvony (I92I) mŮŽeme zaťaďt spíŠe ke grotesce, Měsíc nad
čekou (1922) a Plačící safyr (1923) patťí k lyrické linii dramatiky.

Groteska i lyrické drama využívají stejnfch stavebnfch postuprl, neboé
v obou je intemí subjekt ztviárněn pouze imp|icitně. Jako lyrické drama nebo
naopak jako dramatickou grotesku obvykle označujeme ta dí|a, v nichž je
sice vnějškově, zdánlivě zachovánaobjektivita vfpovědi a autorsk.f subjekt
není jako takovf pťímo tematizován' v nichž se však subjektivní postoje
aubra prosazují natolik silně, že nabfvají větší či menší pťevahy nad snahou
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po,,prirozen ém,,, neptíznakovém, objektivním vykreslení zobrazovaného.
Akt interpretace reality a utváŤení vfpovědi o světě je tll vlrazně vfznamově
zaliŽen a strhává na sebe pozornost tvrlrce i vnímatele. Z ďramatll se vytrácí
akční děj' kter! pŤedpokládrápÍímé kauzálnívazby mezi jednotlivfmi motivy
a vzájemnou návaznost jednotlivfch scén. omezuje se ,,svébytnosť. postav
a tyto postavy se mění - obrazně Ťečeno - v loutky voděné vúlí autora. Gro-
teska i lyrické dramajsou vlastně projevem potÍeby autora získat si od reality
dostatďnf odstup, vlrazem nutnosti v1fznamově pÍehďnotit realitu aktem
vfpovědi, neboť v té podobě, kterou autor vnímá jako ,,pÍitozenou.., Se mu
tato reďita nejeví jako schopná vypovídat o podstatě ŽivoÍa.

Rozdíl mezi lyrickfm dramatem a dramatickou groteskou pÍitom spočívá
v jejich odlišném emocionálním vztahu k zobrazované realitě. Ačkoliv oba
typy st.avějí na napětí mezi harmonií a disharmonií, formou a deformací,
lrásou a ošklivostí, vychylují rovnováhu mezi uvedenfmi pÓly každy na
opačnou stranu. Lyrická dramatika vyuŽívá ve své zák|adní, žánrotvorné
rovině estetizace zobrazovaného směrem ke kráse; pracuje tematicky i vfra-
zově s pocity a potŤebami harmonie' vnímatelova ztotožnění a libosti' s napě-
tím, které vznlká z jejich narušování. Naproti tomu groteska je subjektivním
ritokem proti zobrazované realitě i proti vnímateli, tokem využívajícím pÍe-
devším pocitri deformovanosti, ďsharmoničnosti, ošklivosti a nelibosti.

Tento rozdíl mezi vfpovědními funkcemi grotesky a lyrického dramatu
se nutně promítá i do jejich vazby na sociální dění. V českém meziválečném
dramatu groteska - expresionistická groteska - vznikápťedevšímjako osvo-
bozující reakce autoru na drastick/ záŽitek světové války a na poválďnf
chaos. Dramata jako Šrámkovy hry Hagenbek aZvon.v, Bartošovi Krkavci
(1920), Blatného Kokokodák! (1922), Klímrlv a Dvoťákúv Matěj Poctivf
(1922) nebo hry bratťí Čapkrl Z,e života hmyzu (|921) a Adam Stvoiitel
(192,7) jsou vlastně v dobovfch souvislostech protipÓlem pokusrl o tragédii.
I jejich autoťi si velmi dobťe uvědomují, že neexistuje žádn jednomf ťád.
Tento životní pocit však pro ně není vyzvou k rekonstrukci kfženého uni-
verza, nybrž impulsem k tbmu' aby vyslovili negativní soud, aby groteskně
hyperbolizovali obraz společnosti, v ntr došlo k tak zásadní deformaci a
posunu hďnot, Že v ní jiŽ není nic na svém místě. S konstatováním, že lidskf
život ztlácí svrlj smysl, hodnotov1f rozměr, se groteska ovšem nespokojuje.
Naopak - z nadhledu mravokárce, odmítajícího pfftomn1f stav, záměrně ritďí

na pďstatu lidského sebeuvědomění těch druhfch' těch, kteŤí ještě nepocho-
pili bídu pÍítomnosti. Nutí proto divaky spatÍit sebe sama z nezvyklého tihlu.

,,Hodnotu člověka |ze změYit pÍesně pďtem loupežnfch waŽd, jeŽ má na

svědomí,.. tvrdí provokativně Čert v Klímově a DvoÍakově Matěji Pocti-

vém.10 VnitÍní konflikt mezi postavami v tradičním dramatu se tak mění

v konfiikt mezi aktéry dramatické komunikace, mezi autorem a divákem
(čtenáŤem).

Jestliže expresionistická groteska pÍedstavuje ve vlvoji poetiky českého

dramatu svfm zprlsobem ojďinělé, časově omezené vybočení ze zák|adní

kontinuity' lyrická dramatika je organickou součástí tohoto vfvoje. Lyizace

tu probíhá ve dvou vlrazně oďišnfch etapách.

První etapa byla lyricko-impresionistická. Dramatika v ní plynule vyrú-

stala Z tradiční poetiky a navazovala na pÍedviálečnou tvorbu tak' jak ji pÍed-

stavovala kupŤftladu Kvapilova oblaka (1903). ostatně hlavní reprezentant
této linie FráĎa Šrámek napsal své první lyrické hry Červen (1905) aÍÁto
(1915) rovněž pÍed válkou: první verze Loupežnfta braffí ČapkŮ pak vznikla
v roce 191 1.

Volarrí po velkém dramatu bylo v prvních desetiletích nďeho století
současně i volaním po dramatické prezii, avšak kfženf ,,náwať. poezie do
dramatu, ,,postiženého.. prozaičností reďismu, probíhal zcela jinak, než si t,o
zastiínci koncepce absolutního dramatu pÍedstavovali. Jak jsme již Íekli'
evropské drama dlouhá staletí koexistovalo s vázan;/m slovem a lyrikou, aniž
by tím byla narušovánajeho objektivnost. Teprve s postupnou změnou krité-
rií, podle nichž divadelní a literární veŤejnost posuzuje objektivnost drama.
tického zobrazení, začíná blt vnímán rozpor mezi ,,statickfm.. slovem a
akčním dějem. Signálem změny je vfznamuplná změna pojmenování. Prak-
ticky až do počátku našeho století, v pÍípadě Šaoy pat až do Ěicáffch let,
wcholná dramatická tvorba toužil a bj t nazlv ána právě dr amati c ko u p o e zi í.
Souběžně se však pro určité hry, nesplĎující nároky kladené na ,'pravé..
drama, ujímá označení lyrické a později básnické drama, Nejde pŤitom jen
o vfměnu místa subst-antiva a adjektiva v pťívlastku - znamená to pťedevším
zrod vědomí odlišnosti dramatu a lyriky (poezie), vznik vědomí, že lyričnost
a poetičnost je něco nedramatického. Napčíklad J. Kodíček již v roce 1913
charakterizoval rozdíl mezi dramatičností a poetičností takto: ,,Jest ovšem
těžko obsáhnout kladnou definicí sám pojem dramatického, jejž cítíme jako
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po,,prifozen ém*, neptíznakovém, objektivním vykreslení zobrazovaného.
Akt interpretace reality a utváŤení vfpovědi o světě je tu vfrazně v znamově
zatÍŽen a strhává na sebe pozomost tvrlrce i vnímatele. Z dramaÍu se vytrácí
akční děj' kter! pŤedpokládápÍímé kauzální vazby mezi jednotlivfmi motivy
a vzájemnou návaznost jednotlivfch scén. omezuje se ,'svébytnosť. postav
a tyto postavy se mění - obrazně Ťečeno - v loutky voděné vrilí autora. Gro.
teska i lyrické dramajsou vlastně projevem potŤeby autora získat si od reality
dostatďnÝ odstup, vyrazem nutnosti v1fznamově pÍehodnotit realitu aktem
vfpovědi, neboť v té podobě, kterou autor vnímá jako ,,pŤiÍozenou.., se mu
tato reďita nejeví jako schopná vypovídat o podstatě Života.

Rozdíl mezi lyrickfm dramatem a dramatickou groteskou pÍitom spočívá
v jejich odlišném emocionálním vztahu k zobrazované realitě. Ačkoliv oba
typy stavějí na napětí mezi harmonií a disharmonií, formou a deformací,
krásou a ošklivostí, vychylují rovnováhu mezi uvedenfmi poly kaŽd! na
opačnou stranu. Lyrická dramatika vyuŽívá ve své zákJadní, Žánrotvomé
rovině estetizace zobrazovaného směrem ke kráse; pracuje tematicky ivyra-
zově s pocity a potťebami harmonie, vnímatelova ztotožnění a libosti, s napě-
tím, které vznlkáz jejich narušování. Naproti tomu groteska je subjektivním
tokem proti zobrazované realitě i proti vnímateli, ritokem využívajícím pňe-

devším pocitŮ deformovanosti, ďsharmoničnosti, ošklivosti a nelibosti.

Tento rozdíl mezi vfpovědními funkcemi grotesky a lyrického dramatu
se nutně promí|í i do jejich vazby na sociální dění. V českém meziválečném
dramatu groteska - expresionistická groteska - vznikápťedevšímjako osvo-
bozující reakce autortl na drastickf zá itek světové války a na poválďnf
chaos. Dramata jako Šrámkovy hry Hagenbek aZvony, Bartošovi Krkavci
(|920), Blatného Kokokodák! (1922), Klímrlv a Dvoňákrlv Matěj Poctivf
(|922) nebo hry bratií ČapkŮ 7r, Života hmyzu (L92|) a Adam StvoŤitel
(|927) jsou vlastně v dobovych souvislostech protipÓlem pokusrl o tragédii.
I jejich autoŤi si velmi dobťe uvědomují, že neexistuje žádn! jednotnf ťád.
Tento životní pocit však pro ně není v1fzvou k rekonstrukci kfženého uni-
verza, nlbrŽ impulsem k tomu, aby vyslovili negativní soud, aby groteskně
hyperbolizovali obraz společnosti, v nfr došlo k tak zásadní deformaci a
posunu hodnot, Že v ní jiŽ není nic na svém místě. S konstatoviíním' že lidskf
Život ztrácí svrlj smysl, hodnotov1f rozměr, se groteska ovšem nespokojuje'
Naopak - z nadhledu mravokárce, odmítajícího piítomn1í stav, záměrně ritďí

na podstatu lidského sebeuvědomění těch druhfch' těch, kteŤíještě nepocho-
pili bídu pfftomnosti. Nutíproto diváky spaŤit sebe sama z nezvyklého tihlu.

,,Hďnotu člověka |ze změÍtt pÍesně pďtem loupežnjch wažd, jež má na

svědomí,.. tvrdí provokativně Čert v Klímově a DvoÍakově Matěji Pocti-
vém.l0 VnitÍní konflikt mezi postavami v radičním dramatu se tak mění

v konflikt mezi aktéry dramatické komunikace, mezi autorem a divákem
(čtenáŤem).

Jestliže expresionistická groteska pÍedstavuje ve vfvoji poetiky českého
dramatu svfm zprisobem ojedinělé, časově omezené vybočení ze zákJadní
kontinuity' tyrická dramatika je organickou součástí tohoto vyvoje. Lyťuace

tu probíhá ve dvou vyrazně odlišnlch etapách.

První etapa byla lyricko-impresionistická. Dramatika v ní plynule vynl-
stala z tradiční poetiky a navazovala na pÍedviílečnou tvorbu t'ak' jak ji pred-

siavovala kupÍftladu Kvapilova oblaka (1903). ostatně hlavní reprezentant
této linie FráĎa Šrámek napsď své první lyrické hry Červen (1905) aÍÁto
(1915) rovněž pÍed válkou: první verze Loupežnfta bračí Čapkú pak vznikla
v roce 1911.

Volrání po velkém dramatu bylo v prvních desetiletích nďeho století
současně i volaním po dramatické poezii, avšak kjženf ,,náwať. poezie do
dramatu, ',postiženého.. prozaičností reďismu, probíhal zcela jinak, než si to
zastiínci koncepce absolutního dramatu pŤedstavovali. Jak jsme již Íekli'
evropské drama dlouhá staletí koexistovalo s vázanym slovem a lyrikou, aniž
by tím byla narušovánajeho objektivnost' Teprve s postupnou změnou krité-
rií, podle nichž divadelní a literámí vefejnost posuzuje objektivnost drama-
tického zobrazení, začíná byt vnímán rozpor mezi ,,statick!m.. slovem a
akčním dějem. Signálem změny je vfznamuplná změna pojmenování. Prak.
ticky až do pďátku našeho Století, v pffpadě Šaldy pak až do Ěicát'jch let,
vrcholná dramatická tvorba toužil a blt naz! v ána právě dr amati c kou p o e zi í.
Souběžně se však pro určité hry, nespllíující nároky kladené na ,,pravé..
drama, ujímá označení lyrické a později básnické drama. Nejde pťitom jen
o v1fměnu místa substantiva a adjektiva v pŤívlastku - znamená to pňedevším
zrod vědomí odlišnosti dramatu a lyriky (poezie), vznik vědomí, že lyričnost
a poetičnost je něco nedramatického. Napťíklad J. Kodíček již v roce 1913
charakterizovď rozdíl mezi dramatičností a poetičností takto: ,,Jest ovšem
těžko obsahnout kladnou definicí sám pojem dramatického' jejž cítíme jako
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napětí, pulsaci krve, v tisícerfch rrlznfch a pŤedem nezachytitelnfch nuan-
cích, deskriptivně však možno jej vymezit jako akčnía dynamické samovní.
mání jevŮ a věcí, duše a osudu, akční proti citovému, dynamické oproti
statické lyričnosti... 1 1

Lyrická dramatika geneticky navazuje na realistické prozaické drama,
které postupně pozbfvalo tradičně chápané dramatičnosti, tj. dramatičnosti
nesené vnějším jednaním postav. Aby se toto drama pŤi verifikaci vnímateli
neorganicky nesubjektivizovalo a neupadalo do vnějškové dějovosti bez
vnitŤního obsahu, tvoŤí autofi této linie dramatické dění stále méně z akcí,
gest a čin a pŤesunují těžiště vfpověď na postižení určitého specifického
okamžiku, určité dramatické atmosféry. Má-li tot|ž mít zobrazení určitého
okamžiku vtlbec nějakf smysl, musí se tento okamžik něčím lišit od okamži-
ktl ostatních, bft něčím nevšední - neboli muí bft zvolen Íakovf okamžik
v lidském Životě, ktery pri vší své všednosti je pŤece jenom mimofádnf a
mrlže prlsobit na vnímatele.

V praxi lyrického dramafu, které je lyrické ve smyslu reflexívní lyriky a
pfedstavuje vlasmě nejvyhraněnější pokus emocionálně zachytit svět pro-
sffednictvím neopakovatelného okamžiku. to znamenalo volbu takové situa-
ce, jež je lyrickájaksi,,samao sobě... Takovou situaci autoťilyrickfch dramat
nacházejí v prrlsečftu minulosti a budoucnosti, v okamžiku, kdy se v životě
postav mohlo vše změnit, avšak z Úoho či onoho dúvďu ke změně nedošlo.

Posun těžiště vfpověď do nitra postav a do podtextu proto nesměťovď
v rámci české lyrické dramatiky ani tak k introspekci nebo k ana|lze určitého
živofttího pocitu (ak je tomu napň. v dramatice ruské), ale k zachycení lásky
jako kladného, emocionálně vypjatého a tedy dynamického, neopakovatel-
ného zprlsobu realizace inďvidua. Šrámkovy hry Červen, Léto, Měsíc nad
ňekou a Plačící satyr, Čapkrlv Loupežník, Nezvalova pťďavantgardní jďno.
aktovka Smrt v květnu (1920) pťedstavují tak pťedevším dramata o krátko.
dobem milostném vzplanutí.

Tento rnoment se promítií již do samotné volby času a místa děje. Děj
pÍeváúné většiny her se odehrává v lyrické atmosféíe konce jara a pďátku
léta a pracuje s napětím mezi zátJadním dějištěm, j ímŽ je vždy nějaké klidné
a stabilní, zdánlivě idylické místo s pevně uspoťádanou hierarchií vztahú
mezi postavami (rodinné hnízdo, lesní vila' venkovskf zámďek, maloměstskf

byt s vfhledem na Ťeku), a tím prostorem, z něhož pŤicházejí ,,destab tlizujícÍ,
postavy (velkf svět, velkoměsto, Praha)'

V znamnou a v znamotvornou složkou ,,šrámkovsko-čapkovskfch.. ly-
rickfch her je pak i jejich jazyk.Prozaickj jazyk tu již není jazykem běžné
konverzace (pokud vťtbec lze v dramatu mluvit o běžné konverzaci), n1fbrž
jazykem značně aktualizujícím psychologickf rozměr slov . Zaš,íná se pďítat
s nevyslovenfmi vfznamy, čímŽ sejazyk mění v nástroj spoluvytváŤející
emocionální atmosféru lvrického okamžiku.

Další vlvoj lyricko.básnické linie dramatu byl nesen aktivitou mezivá-
lečné avantgardy. Navzdory programovf m pŤedstavárn avantgardních tvrlr-
cŮ, ktefí se domnívali,že jejich netraďční poetika je s to ,,nechat promlouvat
samu realitu.., mrižeme pov ažovatza zák7adní avantgardní gesto snahu vyno-
ťit pomocí umění svět odpovídající mé (naší) v,úli, Zcela nově se pňitom
aktivizují vyrazové prosďedky, jimiž má bjt tento svět tvoťen. Tradiční roz-
měry dramatu - děj' prostor a čas. ustupují ve vfznamové vfstavbě zce|ado
pozadí, crsž ďává autorovi možnost a právo buď s nimi zacháaet zcela libo-
volně - subjektivně, nebo svou vjpověď opťít o cizí, prlvodně nelyrickf
syžetovf yzotec.

Prvnípťípad je typick}' pro niástup avantgaldy ve dvacát,.fch letech a jeho
nejvfraznějším projevem je Nezvalova Depeše na kolečkách (|922).Hra,
srovnatelná co do tématu s Wolkrov1fmi hrami Nejvyšší oběé a l{rob, již
revoluci nechápe jako vnitťrrí pťerď, oběé a unpení nutné pro pčíští dobro.
Nezval hlásá revoluci radosti, revoluci jako gesto slavnostního a samozťejmé-
ho pťisvojení světa. Nepovažuje svět za pťekážku v dosažení svého cíle,
domnívá se, že silou své osobIlosti je schopen svět ovládnout. Interní subjekt
autora tak mťrže prostupovat celé dílo, všechny roviny v povědi a nablt ve
vlfznamové organizaci naprosté pievahy. V rámci poetiky to jednak znamená,
že z dramatu zce|a maí jaklkoliv náznak konfliktu či problému, jednak že si
básnická vfznamová organizace textu podrobuje ,,objektivnť. čas a prostor
děje (časoprostor, v němž by v realitě mohla podobná revoluce proběhnout)'
Ve vfsledku pak ustupuje ,,objektivnf. časoprostor fabule subjektivnímu
časoprostoru syžetu, pňedvádění - časoprostorujeviště, na němž se autorova
vlpověď reďizuje.
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napětí, pulsaci krve, v tisícenjch rúznlch a pŤedem nezachytiteln1fch nuan-
cích, deskriptivně však možno jej vymezit jako akčnía dynamické samovní.
mání jevrl a věcí, duše a osudu, akční proti citovému, dynamické oproti
statické lyričnosti... 1 l

Lyrická dramatika geneticky navazuje na realistické prozaické drama,
které postupně pozbfvalo tÍadičně chápané dramatičnosti, tj. dramatičnosti
nesené vnějším jednáním postav. Aby se toto drama pÍi verifikaci vnímateli
neorganicky nesubjektivizovďo a neupadalo do vnějškové dějovosti bez
vnitÍního obsahu, tvoŤí autoÍi této linie dramatické dění síále méně z akcí,
gest a činrl a pÍesunují těžiště vfpověď na postižení určitého specifického
okamžiku, určité dramatické atmosféry. Má-li totlž mít zobrazení určitého
okamžiku v bec nějakf smysl, musí se tento okamžik něčím lišit od okamži-
k ostatních, bft něčím nevšední - neboli muŠí bÝt zvolen takovf okamžik
v lidském životě, kterf pŤi vší své všednosti je pŤece jenom mimoŤádnf a
múže prlsobit na vnímatele.

V praxi lyrického dramatu, které je lyrické ve smyslu reflexívní lyriky a
pŤedstavuje vlashě nejvyhraněnější pokus emocionálně zachytit svět pro-
st}ednictvím neopakovatelného okamžiku. to znamenalo volbu takové situa-
ce' jež je lyrická jaksi ,,sama o sobě... Takovou situaci autoťi lyrick1fch dramat
nacházejí v pnlsečftu minulosti a budoucnosti, v okamžiku, kdy se v životě
postav mohlo vše změnit, avšak z Ůoho či onoho dúvďu ke změně nedošlo.

Posun těžiště vlpovědi do niEa postav a do pďtextu proto nesměťoval
v rámci české lyrické dramatiky ani tak k introspekci nebo k anal1fze určitého
živoutího pocitu (ak je tomu napť. v dramatice ruské)' ale k zachycení liásky
jako kladného, emocionálně vypjatého a tedy dynamického, neopakovatel-
ného zpr}sobu reďizace inďvidua. Šrámkovy hry Červen, Léto, Měsíc nad
ťekou a Plačící satyr' Čapkrlv Loupežník, Nezvalova pťedavantgardní jďno.

aktovka Smrt v květnu (L920) pťedstavují tak pňedevším dramata o krátko-
dobém milostném vzplanutí.

Tento moment se promítiá již do samotné volby času a míst'a děje. Děj
pÍeváŽné většiny her se odehrává v lyrické atmosféťe konce jara a pďátku
léta a pracuje s napětím mezizdiladním dějištěm' jímŽ jevŽdy nějaké klidné
a stabilní, zdánlivě idylické místo s pevně uspoťádanou hierarchií vz[ahrl
mezipos[avami (rodinné hnízdo, lesnívila, venkovskf zámďek, maloměstsk!

byt s vfhlďem na Ťeku), a tím prostorem, z něhož pÍicházejí,,destabilizujícť.
postavy (velk1f svět, velkoměsto, Praha).

V znamnou a vfznamotvornou složkou ,,šrámkovsko-čapkovskfch.. ly-
rickfch her je pak i jejich jazyk.Prozaickj jazyk tu již není jazykem běžné
konverzace (pokud vrlbec lze v dramatu mluvit o běžné konverzaci), n brž
jazykem značně aktualizujícím psychologick1/ rozměr slov . Začíná se počítat
s nevyslovenfmi vfznamy, čímž se jazyk mění v násEoj spoluvytváŤející
emocionální atmosféru lvrického okamžiku.

Další vfvoj lyricko-básnické linie dra'matu byl nesen aktivitou mezivá-
lečné avantgardy. Navzdory progrÍrmovf m pŤedstavárn avantgardních tvrlr.
crl, kteÍí se domnívali,Že jejich netraďční poetika je s to ,,nechat promlouvat
samu realitu.., mrlžeme pov ažovat za zák7adní avantgardní gesto snahu l.y ruo-
ťit pomocí umění svět odpovídající mé (naší) vtili. Zce|a nově se pňitom
aktivizují vyrazové prosťedky, jimiž má bÝt tento svět tvočen. Traďční roz-
měry dramatu - děj' prostor a čas . ustupují ve v1/znamové vfstavbě zcela do
pozadí, což dává autorovi možnost a právo buď s nimi zacházet zcela libo-
volně - subjektivně, nebo svou vfpověď opťít o cizí, prlvodně nelyrick!
syžetovf vzorec.

PrvnípŤípad je typickÝ pro nástup avantgardy ve dvacát..fch letech a jeho
nejvfraznějším projevem je Nezvalova Depeše na kolečkách (|922).Hra,
srovnatelná co do tématu s Wolkrov1imi hrami Nejvyšší oběť a l{rob, již
revoluci nechápe jako vnitňrrí pťerod, oběťa utrpení nutné pro pffŠtí dobro.
Nezval hlásá revoluci radosti, revoluci jako gesto slavnostního a samozťejmé.
ho pčisvojení světa. Nepovažuje svět za pťekrážku v dosažení svého cíle,
domnívá se, že silou své osobnosd je schopen svět ovládnout. Interní subjekt
autora tak m že prostupovat celé dílo, všechny roviny v1fpovědi a nab1ft ve
v:fznamové organizaci naprosté pievahy. V rámci poetiky to jednak znamená,
že z dramafu zcelamaí jak1fkoliv náznak konfliktu či problému, jednak že si
básnická v znamová organizace textu podrobuje ,,objektivnÍ. čas a prostor
děje (časoprostor, v němž by v realitě mohla podobná revoluce proběhnout).
Ve vfsledku pak ustupuje ,,objektivnť. časoprostor fabule subjektivnímu
časoprostoru syžetu, pťedvádění - časoprostoru jeviště, na němž se autorova
vfpověď reďizuie.
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PŤípad druh! reprezentují Nezvalovy hry ze ttcátlch a pďátku čtyŤi.
cátych let . Schovávaná na.schodech (193l)' Milenci z kiosku (1932) a
Manon Lescaut (1940)' tedy z období, kdy avantgardní dramatici po pŤeko-
nánífáae experimentú opět hledají cesty zpět k publiku, k tradici a pevnějším
dramatickfm tvarúm. Na rozdíl ď Vančury, kterf tehdy se vší poctivostí
usiloval o hled^ání Íádu života skrze íád dramatu, aniž by jeho tvorba (napÍ.
pozoruhodn! Alchymista, |932) vzblldtla větší zájem publika, nachází Nez-
vď klíč k rozvíjení avantgardních ,,objevú.. v poměrně nezávazné jazykové
hÍe pÍikládané ke starším, už hotovfm syžetovfm schématúm. NapŤíklad ve
Schovávané na schodech neudělal Nezval s CďderÓnovou hrou zdánlivě nic
jiného, neŽ že ji pomocí své básnické imaginace jazykově ,'pŤevlékl.. do
veršrl, zpŤítomnil a umocnil. Avšak udělď to za situace, kdy jím užité vyta-
zové prostŤedky, tj. básnické slovo, verš, rjm a meťafora, nebyly již vnímány
jako vlastnosti každého vysokého dramatu. Na podktadě obecného vědomí,
chápajícího drama pÍedevším jako prozuck! jazykovf ritvar, byly vnímány
jako vlastnosti vlrazné pÍíznakové, jednoznačně odkazující k tvrlrčí aktivitě
daného autorského subjektu. Proto také Nezval povďoval své zásahy do
ptivodní hry za natolik pďstatné, že se neostfchal svou adaptaci podepsat, a
proto také byl jeho pďpis veÍejností akceptovián.

Zde je vhodnf okamžik upozornit na to, nakolik se během p l století
zásadně proměnil vztah dramatu k básnickfm, subjektivizujícím vlrazovfm
prostŤedkrlm a pfedevším vztah dramatické veÍejnosti k jejich vzájemnému
prostupování. S určitfm nadhledem a pÍi vědomí rozďlú mezi poezií gene.
race lumírovcrl a fvorbou avantgardy je totiž snad možné Yíci, že Nezval
používá v dramatech postuprl velmi blízklch těm, které pfi pŤekladech, ripra-
vách a pŤepracováních starších děl používa]i na sklonku devatenáctého století
Vrchlickf aZeyer. Tak jako oni záměrně estetizuje dramatickou vfpověď
drlrazem na v;f znamotvornost básnického jazyka a současně potlačuje pÍímo-
čarou ideově-tematickou aktuálnost. Avšak zatímco Vrchlickf aZeyer byh
v podstatě nuceni ustupovat pÍed nátlakem prozaické dramatické koncepce,
aspirující na absolutní dramatick/ tvar a anďytickou vfpověď, Nezvďova
dramatika vznikÁ ve ďicátfch letech již za situace, kdy zájem o jazykovf akt
vfpovědi není vnímán jako pouhé formální estétství a kdy projekce autorské.
ho subjektu do díla prlsobí už jednoznačně jako klad. A to nikoliv proto, že
by byl tento subjekt transpaÍentní,nybú, proto, že je schopen nést vfznamy,
jež by tradiční objektivní koncepce dramatu nést nemohla.

Pokusme se shrnout společné rysy dciposud probírané dramatiky. V dra-
matech s implicitním uplatněním autorské subjektivity, v problémovfch dra-
matech, groteskách a v lyricko-básnickfch dramatech se zÍáta schopnosti
zrelativizovaného společenského vědomí vnímat dramatické jednání posra-
vy-individuajako vfraz podstatného a obecného kompenzuje několika zpŮ.
soby.

Jedním z těchto zprisobrl je intence k verbďizaci dramatického textu, tj.
ke zEátě vnitÍnídramatické nutnosti ze slovníakce, kpÍevaze slov (aéuž rázu
konverzačního, emocionálně expresívního, nebo racionálně argumentační-
ho) nad skutečnfm dramatickfm jednáním. S touto postupnou pÍeměnou
ďalogicko-monologické roviny pak těsně souvisí i ztáta jejítraďiční uzavÍe-
nosti. Díky vzrústající nadvládě autorského subjektu vjpovědi nad jejím

objektem (či spíše denotátem) se totiž tento subjekt začínáprosazovat na tikor
mnoharozměrného vykreslení subjektŮ dramatickfch postav čili víceméně
pŤestiává se skr'.fvat za jejich promluvami. Tyto promluvy si plně podrobuje
a jednotlivé repliky koncipuje tak, že již nemfrí ani tak od jedné postavy
k druhé' jako spíŠe od něho směrem k potenciálnímu divákovi. Tím se značně
rozšifuje možnost, aby autor prosďednictvím dramatickfch postav diváka
pÍímo oslovoval a aby se obnovila funkčnost některfch dramatickjch pro.
sůedkrl, známlch ze starší ďvadelní tradice - napÍíklad princip chÓru.

Dalším zprlsobem kompenzace je intence k takové stylizaci dramatické
vfpovědi, jeŽzáměrně nenavazuje gnozeologick! vztah s realitou v rovině
iluze, njbrž v rovině jejího modelu - intence k vyčlenění dramatického pros-
toru, času, dění a postav z osobní, každodenní individuální zkušenosti vníma-
tel ajejich záměrné pÍehodnocení na prostor, čaS, dění a postavy znakového
charakteru, jež je možno k realitě vztáhnout teprve ve vzájemné korespon-
denci, v celku dramatické vfpovědi.

Neméně vfznamnfm zprlsobem kompenzace je pak zvfšenf zájem o vy-
užívání tradiční možnosti sbltrit některou z dramatickjch postav s autorskÝm
subjektem, čímŽ tato postava zísldvá v rámci celku hry specifické postavení
a specifickou dramatickou funkci. V české expresionistické grotesce mívá
napŤíklad takováto postava status fuláka, loupežníka, nebo šffe, status pos a.
vy sociálně nezaÍazeného pÍíchozího, kterf se bytostně ďlišuje od prosÉedí,
do něhož vstupuje a jež sÝfm pÍíchodem uvádí do pohybu. obdobná postava
je trké titulním hrdinou Čapkova Loupežnfta, ťebaže na rozdíl od postav
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PŤípad druhf reprezenfují Nezvďovy hry ze ttcátlch a pďátku čtyÍi.
cátych let . Schovávaná na.schodech (1931)' Milenci z kiosku (1932) a
Manon Lescaut (1940)' tedy z období, kdy avantgardní dramatici po pÍeko-
nánífáae experimentrl opět hledají cesty zpět k publiku, k tradici a pevnějším
dramatickfm tvarúm. Na rozďl od Vančury' kterf tehdy se vší poctivosí
usiloval o hledání Íádu života skrze í.ád dramatu, aniž by jeho tvorba (napÍ.
pozoruhďn! Alchymista, 1932) vzbudtla větší zájem publika, nachází Nez-
val klíč k rozvíjení avantgardních ,,objevú.. v poměrně nezávazné jazykové
hÍe pŤikládané ke starším, už hotovfm syžetovfm schématŮm. NapÍíklad ve
Schovávané na schodech neudělal Nezval s CďderÓnovou hrou zdánlivě nic
jiného, než že ji pomocí své básnické imaginace jazykově ,,pÍevlékl.. do
veršrl, zpŤítomnil a umocnil. Avšak udělď to za situace, kdy jím užité vyta-
zové prostŤedky, tj. básnické slovo, verš, r'.fm a meťafora, nebyly již vnímány
jako vlastnosti každého vysokého dramatu. Na podkladě obecného vědomí,
chápajícího drama pÍedevším jako prozuck! jazykovf ritvar, byly vnímány
jako vlastnosÍi vlrazné pŤíznakové, jednoznačně odkazující k tvrlrčí aktivitě
daného autorského subjektu. Proto také Nezval považoval své zásahy do
ptlvodní hry za natolikpďstatné' že se neostfchď svou aďaptacipodepsat, a
proto také byl jeho podpis veÍejností akceptovián.

Z,de je vhodnf okamžik upozornit na to, nakolik se během púl století
zásadně proměnil vztah dramatu k básnickfm, subjektivizujícím vlrazovlm
prostÍedkrlm a pfedevším vztah dramatické veÍejnosti k jejich vzájemnému
prostupování. S určitfm nadhledem a pÍi vědomí rozdílú mezi poezií gene-
race lumaovc a tvorbou avantgardy je totiž snad možné Yíci, Že Nezval
používá v dramatech postuprl velmi blízklch těm, které pfi pÍekladech, ripra-
vách a pfepracováních starších děl používali na sklonku devatenáctého století
Vrchlick! aZ,eyer. Tak jako oni záměrně estetizuje dramatickou vfpověď
dfuazem na vfznamotvornost básnického jazyka a současně potlačuje pÍímo-
čarou ideově-tematickou aktuálnost. Avšak zatímco Vrchlickf aZeyer byh
v podstatě nuceni usfupovat pÍed nátlakem prozucké dramatické koncepce,
aspirující na absolutní dramatickf tvar a anďytickou vfpověď, Nezvďova
dramatika vzniká ve ďicátfch letech již za situace, kdy zájem o jazykovf akt
vfpovědi není vnímán jako pouhé formální estétství a kdy projekce autorské-
ho subjektu do díla pŮsobí už jednoznačně jako klad. A to nikoliv proto, že
by byl tento subjekt transparentní,nybrŽ proto, že je schopen nést vfznamy,
jež by tradiční objektivní koncepce dramatu nést nemohla.

Pokusme se shrnout společné rysy d<iposud probírané dramatiky. V dra-
matech s implicitním uplatněním autorské subjektivity, v problémovfch dra-
matech, groteskách a v lyricko-básnickfch dramatech se zÚáta schopnosti
zrelativizovaného společenského vědomí vnímat dramatické jednání posra-
vy-individua jako v1Íraz podstatného a obecného kompenzuje několika zpŮ.
soby.

Jedním z těchto zprisobrl je intence k verbalizaci dramatického textu, tj.
ke znátě vnitÍnídramatické nutnosti ze slovníakce, kpŤevaze slov (aéuž rázu
konverzačního, emocionálně expresívního, nebo racionálně argumentační-
ho) nad skutečnÝm dramatickfm jednáním. S touto postupnou pÍeměnou
ďďogicko-monologické roviny pak těsně souvisí i ztáta jejítradiční uzavŤe-
nosti. Díky vzrústající nadvládě autorského subjektu vjpovědi nad jejím

objektem (či spíše denotátem) se totiž tento subjekt začínáprosazovat na kor
mnoharozměrného vykreslení subjektŮ dramatickfch postav čili víceméně
pÍestiává se skr'.Ívat za jejich promluvami. Tyto promluvy si plně podrobuje
a jednotlivé repliky koncipuje tak, že již nemftí ani tak od jedné postavy
k druhé' jako spíše od něho směrem k potenciálnímu divákovi. Tím se značně
rozšifuje možnost, aby autor prosffednictvím dramatickfch postav diváka
pŤímo oslovoval a aby se obnovila funkčnost některlch dramatickjch pro.
sťedkrl, známjch ze starší ďvadelní tradice - napÍíklad princip chÓru.

Dalším zp sobem kompenzace je intence k takové stylizaci dramatické
vfpovědi, jeŽzáměrně nenavazuje gnozeologick vztah s realitou v rovině
ihlze, nybrŽ v rovině jejího modelu . intence k vyčlenění dramatického pros-
toru, času, dění a postav z osobní, každodenní individuální zkušenosti vníma-
tel ajejich záměrné pÍehodnocení na prostor, čas, dění a postavy znakového
charakteru, jež je možno k reďitě vztáhnout teprve ve vzájemné korespon-
denci, v celku dramatické vfpovědi.

Neméně vlznamnfm zprlsobem kompenzace je pak zvfšenf zájem o vy-
užívání tradiční možnosti sbltrit některou z dramatickfch postav s autorskÝm
subjektem, čímŽ tato postava zísldvá v rámci celku hry specifické postavení
a specifickou dramatickou funkci. V české expresionistické grotesce mívá
napŤftlad takováto postava status tuláka, loupežníka, nebo šffe, status posta-
vy sociálně nezaÍazeného pÍíchozího, kterf se bytostně odlišuje od prosůedí'
do něhož vstupuje a jež sÝfm pÍíchodem uvádí do pohybu. obdobná postava
je také titulním hrdinou Čapkova Loupežnfta, t ebaže na rozdíl od postav
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autorskÝch subjektrl expresionistickjch grotesek nemá pouze funkci vnějšího
'pozorovatele a komentátora (pÍípadně soudce); není pouhfm iniciátorem,
nlbrž je ziárovelÍ nejaktivnějším ričastníkem děje.

Sblfiení autorského subjektu s některou z postav vytváŤí prostor pro
vznik tÍetího typu subjektivní dramatické vfpovědi - typu, v némž je autor v
subjekt zdměrně ex,nlicitně tematizovdn v postavě, která dramatické dění
pťímo pfed zralq divdk.ú un ťí jako sv.új produkt.

Jednou z možností takovéto tematizace autorského subjektu je využití
epického principuvypravěče, které bfvá časté zejména v dramatizacích pro-
zaicklch děl. V poetice českého dramatu se tento typ postrvy poprvé vftaz-
něji objevil s postavou Pána z l.apgerovy Periférie.

oproti pr6ze má však drama ještě další možnosti vyplfvající z jeho
existenciiílní vazby na ďvaďo. Na teatralizaci dramatického textu jsme již
narazl|i,kdyŽjsme hovoŤili o básnickém dramatu avantgardy, která se zejmé.
na v druhé polovině ďicátfch letpokoušela textem fixovat nejen pťedváděnou
dramatickou fikci, ale i sám zprlsob jejího scénického píedvádění. Pčíkladem
nejďetelnějším je opět Nezval a jeho hra Srach (1930).

Avantgarda si ovšem ziíhy uvědomi|a, že subjekt dramatika je pouze
jedním ze gí zák7aďních externích subjektú, podílejících se na odlišnosti
soudobého divaďa od ďvaďa pťedchozího . iluzívního stáďa. (V tomto
smyslu se v divadelním myšlení nejběžnější vfsledek tematizace intemího
subjektu ďvadelní in;lcenace označuje pojmem antiiluzívnost.) MŮžeme po-
Zorovat, že současné ďvaďo totiž osciluje mezi ,,bezsubjektovou.. iluzívností
a v podstatě trojí (čtverou) možnou subjektivizací - směrem k dramatikovi,
směrem k herci a směrem k režisérovi (ptrpadně divákovi). Pro drama jako
textem pevně fixovanf komunikát je zdánlivě zák|adní explikace jeho bez-
prostňedního tv rce - dramatika, nicméně častěji se tato explikace pojí se
zbfvajícími dvěma subjekty: dramatik se skrfvá za tematizovanou scénickou
akci herce nebo režiséra. Proto je pro náš vfklad nezbytné pťipomenout si,
jakfmi cestami se ďvadelní inscenace směrem k herci nebo režisérovi sub-
jektivizuje.

Subjektivizace směrem k herci v praxi znamená pouze to, že se herec
,,nerozpoušď. v dramatické, divadelní postavě. Nechce vzbuzovat i|uzi,Že je
s touto postavou zcela identick!, nfbrž naopak vystupuje jako její naďazenf

subjekt a tvŮrce, kterj o ní svou hrou vypovíd"á. Svfm zprlsobem je tato

subjektivizace pouze staronová a mohli bychom na ni narazit v celé Íadě

sarších ďvadelních projevri, nejvlrazněji ve všech typech extemporovanfch

komedí. (Teoreticky se o ní zmiĎuje D. Diderot v Hereckém paradoxu.) Její

novou kvalitu však ásadně ovlivĎují dvě skutečnosí.Zaprvé repertoáÍovÝ

charakter současnfch divadel neumožřuje herci tak dokonďe ,,srŮsť. s jeď-

nou konkrétní postavou či jedinfm typem, jak bylo v rámci poetiky extempo-

rovan1fch komedií (i jinde) obvyklé a vlastně nutné, vynucené technicko-
.organizační strukturou divadelních soubor . Zadruhé je pak novf kvalita-

tivní stupei1 subjektivizace herecké práce lan tím,Že se v ní . obdobně jako

v literatuÍe a celém moderním umění - nebfvale sémantizuje sám proces

vfpovědi. Vfznamově setéŽíz napětí mezi hereckfm subjektem, jím vytvá-
fenou divadelní postavou a vyrazovlmi prosffedky, jimiž je tato postava

utváŤena.

Funkce režiséra jako nového tvťrrčího (nejenom technicko-organuač-

ního) subjektu, vstupujícího do komunikace mezi dramatick m textem a
divákem proto, aby vytvoŤil umělecky svébytnou divadelní inscenaci, která
text nereprodukuje, ďe aktivně vykládá, se utváÍí teprve od druhé poloviny
devatenáctého století. Souvisí mimo jiné se vznikem repertoáIovÝch divadel
a s následnou nevyhnutelnou konfrontací rrlznfch inscenačních interpreíací
téhož textu. V konfrontaci se totiž poprvé objevuje možnost vnímat odlišnost
textu, jeho rŮzné scénické konkretizace: ukazuje se ta skutďnost, že insce-
nace m že bft a blvá svébytnfm dflem, jehož vlastním tv rcem není drama.
tik, ale ten, kdo určuje a Ťídí charakter a pohyb jednotlivlch divadelních
složek. od této chvíle se režisér dostává na vrchol divadelní hierarchie a stále
vlrazněji se ociťá v pozici, která ho objektivně nutí, aby usiloval o originalitu,
osobitost své inscenace, podle níž je on i celf soubor hďnocen. Režisér se
tak stává rozhodujícím subjektem divadelní komunikace, subjektem, jenž

uplatiÍuje svou autoritu i vrlči textu, proměĎujícímu se z díla' cíle reprodukce
na prosffedek režisérova osobního vyjáďení. (Doprovďnf m jevem postupné
proměny vztahu mezi textem a jeho realizací jsou časté Úvahy o hranici mezi
interpretační pravomocí režiséra a jeho svévolí.)

Vzrrlst aktivity ťí zakladních externích subjektŮ inscenace má v promě.
nách moderního divaďa podobu jejich vzájemného dopliÍování, prostupo-
vání, ale také jejich sváru. Jestliže v objektivním divadle byla mezi intemím
subjektem textu, subjektem herce a pŤípadně i konstituujícím se subjektem
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autorskÝch subjektŮ expresionistickfch grotesek nemá pouze funkci vnějšího
pozorovatele a komentátora (pŤípadně soudce); není pouhlm iniciátorem,
nyb je ziíroveř nejaktivnějším ričastnftem děje.

Sblížení autorského subjektu s některou z postav vytválí prostor pro
vznik ťetího typu subjektivní dramatické vfpovědi - typu, v némŽ je autor v
subjekt záměrně explicitně tematizovdn v postavě, kterd dramatické dění
pťímo pfed zralq divdkú uwdťí jako n,ij produkt.

Jednou z možností takovéto tematizace autorského subjektu je využití
e pické ho princ ipu vypr av ě č e,které blvá časté zejmén a v dtamatizacích pro-
zaick!,ch děl. V poetice českého dramatu se tento typ postavy popwé vlraz.
něji objevil s postavou Pána z l.apgerovy Periférie.

oproti pt6ze má však drama ještě další možnosti vypllvající z jeho
existenciální vazby na divaďo. Na teatralizaci dramatického textu jsme již
narazili,kdyŽjsme hovočili o básnickém dramatu avantgardy' která se zejmé-
na v druhé polovině ďicátfch letpokoušela textem fixoYat nejen pťedváděnou
dramatickou fikci, ale i sám zprisob jejího scénického pťedvádění. Pčíkladem
nejďetelnějším je opět Nezval a jeho hra Strach (1930).

Avantgarda si ovšem ziíhy uvědomila, že subjekt dramatika je pouze
jedním ze tÍí zák|adních externích subjektrl, podílejících se na odlišnosti
soudobého divadla ď ďvaďa píedchozího - iluzívního stídia. (V tomto
smyslu se v divadelním myšlení nejběžnější vfsledek tematizace intemího
subjektu divadelní inscenace označuje pojmem antiiluzívnost.) MŮžeme po-
zorovat, že současné divaďo totiž osciluje mezi ,,bezsubjektovou.. iluzívností
a v podstatě frojí (čtverou) možnou subjektivizací. směrem k dramatikovi,
směrem k herci a směrem k režisérovi (plípadně divákovi). Pro drama jako
textem pevně firovan! komunikát je zdánlivě záMadní explikace jeho bez-
prosťedního tvfuce . dramatika, nicméně častěji se tato explikace pojí se
zbyv ajícími dvěma subjekty: dramatik se skr.jv á za tsmatizovanou scénickou
akci herce nebo režiséra. Proto je pro náš vfklad nezbytné pťipomenout si,
jaklmi cestami se ďvadelní inscenace směrem k herci nebo režiÉrovi sub-
jektivizuje.

Subjektivizace směrem k herci v praxi znamená pouze to, že se herec
,,nero4ouští.. v dramatické, divadelní postavě. Nechce vzbuzovat i|uzi,že je
s touto postavou zcela identickf' nlbrž naopak vystupuje jako její naďazenf

subjekt a tv rce, kter! o ní svou hrou vypovítli{. Svfm zprlsobem je tato
subjektivizace pouze staronová a mohli bychom na ni narazit v. celé Íadě
strrších divadelních projevrl, nejvfrazněji ve všech typech extemporovanfch
komedií. (Teoreticky se o ní zmiřuje D. Diderot v Hereckém paradoxu.) Její
novou kvďitu však zásadně ovlivilují dvě skutečnostl.Zapné repertoárovf
charakter současnfch divadel neumožĎuje herci tak dokonale,,srúsť. sjedi-
nou konkrétní postavou či jedinÝm typem, jak bylo v rámci poetiky extempo.
rovanfch komedií (i jinde) obvykié a vlastně nutné, vynucené technicko-
-organizační strukturou divadelních souborrl. Za druhé je pak novf kvalita.
tivní stupeř subjektivizace herecké prárce dántím,Že se v ní - obdobně jako

v literatuÍe a celém moderním umění - nebfvale sémantizuje sám proces
vfpovědi. V znamově setéžíz napětí mezi hereck m subjektem, jím vytvá-
Íenou divadelní postavou a vlrazovlmi prostÍedky, jimiž je tato postava
utváŤena.

Funkce režiséra jako nového tvŮrčího (nejenom technicko-organizač-
gího) subjektu, vstupujícího do komunikace mezi dramatickfm textem a
divákem proto, aby vytvoŤil umělecky svébytnou divadelní inscenaci, která
text nereprodukuje, ďe aktivně vyk|ádá, se utváÍí teprve od druhé poloviny
devatenáctého století. Souvisí mimojiné se vznikem repertoárovfch divadel
a s následnou nevyhnutelnou konfrontací rriznlch inscenačních interpretací
téhož textu. V konfrontaci se totiž poprvé objevuje možnost vnímat odlišnost
textu, jeho rr1zné scénické konkretizace: ukazuje se ta skutďnost, že insce.
nace m že bltablvá svébytnjm dílem, jehož vlastním tvúrcem není drama-
tik, ale ten, kdo určuje a Íídí charakter a pohyb jednotlivfch divadelních
složek. od této chvíle se režisér dostiává na vrchol divadelní hierarchie a stále
v!ruznéjise ocitá vpozici, kteráho objektivně nutí, aby usilovalo originalitu,
osobitost své inscenace' podle níž je on i cel1f soubor hďnocen' Režisér se
tak stává rozhodujícím subjektem divadelní komunikace, subjektem, jenž
uplatlíuje svou autoritu i vrlči textu, proměřujícímu se z díla, cíle reprodukce
na prostÍedek režisérova osobního vyjádfení. (Doprovďnfm jevem postupné
proměny vztahu mezi textem a jeho realizací jsou časté rivahy o hranici mezi
interpretační pravomocí režiséra a jeho svévolí.)

VzrŮst aktivity tŤí zakladních externích subjektŮ inscenace má v promě-
nách moderního divaďa podobu jejich vzájemného doplřovaní, prostupo-
vání, ale také jejich sváru. Jestliže v objektivním divadle byla mezi interním
subjektem textu, subjektem herce a pÍípadně i konstituujícím se subjektem
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režiséra zajištěna relativně vyviíženávazba, opírající se o jejich sémantickou

,,neexistenci.., respektive o jejich rozplynutí v pÍedváděné iluzi skutečnosti,
od okamžiku, kdy jsou jednotlivé subjekty nuceny zŤíci se této své ,,nee.
xistence.., p sobí jejich činnost jako tÍi vzájemně odstÍedivé síly. Tato odstŤe-
divost pak ohrožuje vnitÍní soudržnost inscenace, prďež byvávyvažována
tím, Že některf z tvrlrčích subjektrl pÍevezme iniciativu a ovládne, potlačí'
v lepšíchpÍípadech i využije zblvajícídva.

Logickfm dťrslďkem této situace je pak v ďvadelní praxi diferenciace
divadel na divadla s pŤevahou subjektu hereckého (u nás Divadlo Vlasty
Buriana), režisérského (osvobozené divadlo pÍed pÍíchodem V+W) a drama.
tikova, pÍičemž poslední' nejběžnější typ blvázpraviďla hodnocen jako diva-
delně nejkonzervativnějšL Do čela divadelního vfvoje se pak dostávají diva.
dla čtvrtého ťypu - ta ďvaďa, v nichž je odstÍedivost autority jednotlivfch

subjektú limitována fyzickou identitou pfinejmenším dvou, nejlépe však
všech tÍí subjektrl . režiséra, autora textu a klíčového (klíčovfch) herce (her-
c ) inscenace, jako tomu bylo v osvobozeném divadle V+W nebo v Déčku
E. F. Buriana. (Již v meziválečném oMobí a zvláště pak od šedesátlch let jde
pÍevážně o malá, takzvanáautorská divadla, která nejsou pŤíliš svázána pev-
nou organizační strukturou, jež by si vynucovala diferenciaci funkcí.) Tento
vfvoj je sice ziákoni|f, avšak vzhledem k dramatu nepffliš pŤíznivf, neboť
podÍizuje drama bezprostŤedně inscenaci a v konďném drlsledku vede k jeho
proměně v libreto . pomocn dramatickf text, neschopny bez scénické reďi-
zace esteticky komunikovat s vnímatelem.

Vraéme se však k ,,pravému.. dramatu a k cestám, jimiž dramatik mrlže
explicitně tematizovat pfímo vtextu svrlj subjekt. Nejvfhďnější možností
takové tematizace jsou (vedle zmíněné formy vypravěče) nejrrlznější obměny
principu divadla na divadle. Tento princip dramatikovi umožiÍuje vsadit do
rámcového primárního děje' podťízeného tradičním dramatickfm normám,
děje dďší, sekundární (byé zpravidla rozsáhlejší), které jsou postavami rám-
cového děje pťedehrávány. Dramatik se tak osvobozuje od nutnosti po&o-

bovat se v těchto vloženfch dějích objektivním časoprostorov:Ím rozměr m
skutečnosti, o níž vypovídÁ: miŽe preferovat subjektivní organizaci aktu
vfpovědi a současně de facto tuto subjektivní organizaci objektivizovat, ne-
boé jako její tvrlrce pťedstavuje tematizované subjekty postav rámcového
děje.

V rovině času to napÍíklad znamená, že oproti jedinému - pÍítomnému -

času pÍedvádění v tradiční drarrratice jsou v dramatu zďoženém na principu
divadla na divadle časy pŤinejmenším dva: pŤítomn;f, ,,objektivnf. čas rámco-
vého děje a minul!, ,,subjektivní. čas vloženf. Minulfch časrl mrlže bft
dokonce několik, pŤičemž je možné nejen několilaát po sobě ,,pÍehrávať.
jednu a tutéž dramatickou situaci, ale i ukazovat, jak se odlišně jevila nlznfm
subjektŮm děje rrímcového. NapŤíklad v Langerově Dvaasedmdesátce je jed-
na a tÁž událost nejprve pÍďehrána trk' jak ji viděla a napsala ristŤední
hrdinka, poté tak, jak ji viděl a narežíroval její protihráč, a posléze díky
vnímavému herci, kter'.f dokáže jevovou reďitu správně interpretovat, vyslo.
vit víc' než co postavy zdánlivě fftaly, to, co se pod iluzívním povrchem jevŮ
skutečně odehrálo. Principem divadla na divadle tedy autor dramatického
textu získává prakticky stejnou svobodu manipulace se zobrazovanlm, jakou
má autor epiky' když skrze vypravěče tematizuje proces naÍace, a to navíc
prosďedky specificky divadelními, neodvozen1fmi od jinfch literárních dru-

. hú.

Stejně jako pŤedchozí dva typy subjektivizace dramatické vfpovědi i
drama s explicitně tematizovanym autorskÝm subjektem má svŮj vfznamov1f
rozměr, kterf určuje, za jakych okolností a z jakjch dŮvodťr autoÍi pro své
vyjáďení úakovouto dramatickou formu volí. Jakkoliv je tato forma schopna
vyjadŤovat i vyznamy rázu lyricko-groteskního, tím, že svou subjektivifu
objektivizuje prosďednictvím tematizace, nabyvá v ní pÍevahy racionální
aspekt, dramatik v kalkul pfevláďá nad emocionalitou vyjáďení' Nadvláda
tematizovaného subjektu nad zobrazovanlm dějem totiž v divadle na divadle
vede ke zvnějšnění aktu autorské reflexe reality. Dává autorovi možnost tento
děj nejenom podle subjektivního záměru utváŤet, ale pŤedevším také se o něm
vyjaďovat, komentovatjej či dokonce nad ním vynášet soud.

(Tento v1/znamov1/ rozměr principu divadla na divadle se v niísledném
vfvoji utlumí s dďší ,,teatra|izacÍ. divadla, tedy s tím, jak režiséŤi a herci
pochopí, že jim divadlo na divadle otevírá nové možnosti spontánní herecké
improvizace, nové cesty jak ovládnout jeviště a vysvobodit se z ,,pouť. dra-
matikova ,,literámího kalkulu... Tehdy se budou snažit co nejvíce omezit
fiktivnost riámcového dějě a učinit vypovídajícím subjektem inscenace sebe
sama, herce. Je ovšem tŤeba ffci. že české meziválďné divadlo tak dďeko
v emancipaci od dramatu nešlo.)
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režiséra zajištěna relativně vyváženávazba, opírající se ojejich sémantickou

,,neexistenci.., respektive o jejich rozplynutí v pŤedváděné iluzi skutečnosti,
od okamžiku, kdy jsou jednotlivé subjekty nuceny zÍíci se této své ,,nee.
xistence.., p sobí jejich činnost jako tfi vzájemně odst edivé síly. Tato odstŤe-
divost pak ohrožuje vnitÍní soudržnost inscenace, prďež byvávyvažována
tím, Že některf z tvrlrčích subjektrl pÍevezme iniciativu a ovládne, potlačí'
v lepšíchpffpadech i využije zblvajícídva.

Logickfm dr1sledkem této situace je pak v ďvadelní praxi diferenciace
divadel na divadla s píevahou subjektu hereckého (u nás Divadlo Vlasty
Buriana), režisérského (osvobozené ďvadlo pÍed pÍíchodem V+W) a drama-
tikova, pÍičemž poslední' nejběžnější typ blvázpraviďla hodnocen jako diva-
delně nejkonzervativnějšL Do čela divadelního vfvoje se pak dostávají diva.
dla čtvrtého ťypu - ta ďvaďa, v nichž je ďstÍedivost autority jednotlivfch

subjektú limitována fyzickou identitou pŤinejmenším dvou, nejlépe však
všech tÍí subjektrl - režiséra, autora textu a klíčového (klíčovfch) herce (her-
cri) inscenace, jako tomu bylo v osvobozeném divaďe V+W nebo v Déčku
E. F. Buriana. (Jtžv meziválečném oMobí a zvláště pak od šedesátlch let jde
pÍevážně o malá, takzvanáautorská divadla, která nejsou pffliš svázána pev-
nou organizační strukturou, jež by si vynucovala diferenciaci funkcí.) Tento
vfvoj je sice ziákonit , avšak vzhledem k dramatu nepfíliš pŤízniv1f, neboť
podÍizuje drama bezprostÍedně inscenaci a v konďném drlsledku vede k jeho
proměně v libreto - pomocn1f dramatickf text, neschopny &z scénické reďi-
zace esteticky komunikovat s vnímatelem.

Vraéme se však k ,,pravému.. dramatu a k cestám, jimiž dramatik mrlže
explicitně tematizovat pŤímo vtextu svrlj subjekt. NejvÝhďnější možností
takové tematizace jsou (vedle zmíněné formy vypravěče) nejrrlznější obměny
principu divadla na divadle. Tento princip dramatikovi umožiluje vsadit do
rámcového primárního děje' pďčízeného tradičním dramatickfm normám,
děje dďší, sekundární (byé zpravidla rozsáhlejší), které jsou post,avami rám-
cového děje pňedehrávany. Dramatik se trk osvobozuje od nutnosti podÍo-

bovat se v těchto vloženfch dějích objektivním časoprostorov1fm rozměr m
skutečnosti, o níž vypovídá: m:ŮrŽe preferovat subjektivní organizaci aktu
vfpovědi a současně de facto tuto subjektivní organizaci objektivizovat, ne-
boť jako její tvr1rce pňedstavuje tematizované subjekty postav rámcového
děje.

V rovině času to napÍíklad znamená, že oproti jedinému . pÍítomnému -

času pÍedvádění v tradiční drarrratice jsou v dramatu zďoženém na principu
divadla na divadle časy pÍinejmenším dva: pŤítomnf, ,,objektivnf. čas rámco-
vého děje a minul!, ,,subjektivnÍ. čas vloženf. Minulfch časrl mrlže bft
dokonce několik, pÍičemž je možné nejen několilaát po sobě ,,pÍehrávať.
jednu a tutéž dramatickou situaci, ale i ukazovat, jak se odlišně jevila nlznfm
subjektŮm děje rrímcového. NapÍíklad v Langerově Dvaasedmdesátce je jed-
na a tÁŽ událost nejprve pÍedehrána tak' jak ji viděla a napsala ristŤední
hrdinka, poté tak, jak ji viděl a narežíroval její protihráč, a posléze díky
vnímavému herci, kterj dokáže jevovou reďitu správně interpretovat, vyslo.
vit víc' než co postavy zdánlivě Íftaly, to, co se pod iluzívním povrchem jevŮ
skutečně odehrálo. Principem divadla na divadle tedy autor dramatického
textu získává prakticky stejnou svobodu manipulace se zobrazovanfm, jakou
má autor epiky' když skrze vypravěče tematizuje proces naÍace, a to navíc
prosňedky specificky divadelními, neodvozen1fmi od jinfch literárních dru-
hú.

Stejně jako pŤedchozí dva typy subjektivizace dÍamatické vfpovědi i
drama s explicitně tematizovanym autorskfm subjektem má svrlj vfznamovf
rozměr, kterf určuje, za jakych okolností a z jaklch dúvodťr autoŤi pro své
vyjáďení takovouto dramatickou formu volí. Jakkoliv je tato forma schopna
vyjaďovat i vyznamy rázu lyricko-groteskního' tím, že svou subjektivifu
objektivizuje prosďednictvím tematizace, nabyvá v ní pÍevahy racionální
aspekt, dramatik v kalkul pŤevláďá nad emocionalitou vyjáďení' Nadvláda
tematizovaného subjektu nad zobrazovanfm dějem totiž v divadle na divadle
vede ke zvnějšnění aktu autorské reflexe reality. Dává autorovi možnost tento
děj nejenom podle subjektivního záměru utváÍet, ale pŤedevším také se o něm
vyjadÍovat, komentovatjej či dokonce nad ním vynášet soud.

(Tento v1/znamov1/ rozměr principu divadla na divadle se v následném
vfvoji utlumí s dďší ,,teatra|izacÍ, divadla, tedy s tím, jak režiséŤi a herci
pochopí, že jim divadlo na divadle otevírá nové možnosti spontánní herecké
improvizace, nové cesty jak ovládnout jeviště a vysvobďit se z ,,pouť. dra-
madkova ,,literámího kalkulu... Tehdy se budou snažit co nejvíce omezit
fiktivnost riámcového dějě a učinit vypovídajícím subjektem inscenace sebe
sama, herce. Je ovšem tŤeba ffci. že české meziválďné divadlo tak dďeko
v emancipaci od dramatu nešlo.)

158
L--

159



V každém pÍípadě princip divadla na divaďe osvobozuje drama od po-
vinnosti uďálosti zobrazoyatadává mu možnost o nich vypovídat.Zobrazo.
vané postrvy a děje tu pÍestrávajíbft dané aznámé,nfbrž strávají se nejistfm'
hypotetickfm objektem ,,vfzkumu.., kten.f nelze vyjádŤit pouze lineárním
pÍedvedením situací. od diviíka se pak už neočekává, že bude pouze spolu-
prožívat děj' nfbrž se pÍedpokládá, že bude jeho aktivním ,,spolutvt1rcem...

hoces subjektivizace dramatu je procesem rozšiŤování jeho vfrazovfch
možností a současně i procesem čiástečné destrukce specifičnosti dramatu
jako literárního druhu. Nejde totiž jenom o to, že drama pŤestává bft vtiči
inscenaci Íídícím členem anabyvá stále více pďoby pomocného libreta, ale
také o to, že již od druhé poloviny Ěicátfch let postupně zaniká funkční rozdíl
mezi jednotlivfmi literámími druhy. Se ztrátou EanspaÍen[rosti interního
dramatického subjektu se drama vlrazovépÍibližuje dvěma čtenrlm druhové
trtady, částečně ztrácí svou vfjimečnost. Potwzením toho múže byt,že roz.
hodující subjekt současného divadla. režisér si čar,to zazdHad k textu insce-
nace volí raději dílo prozaické či brásnické. neboťdrama ho svou vfznamovou
uzavfeností a tvarovou pÍedurčeností k inscenování pÍíliš spoutává.

Vfvoj poetiky dramatu se nám tak, jak jsme jím v této kapitole procháze|i,
jeví jako linerárníkontinuum. Musíme ovšem zopakovat, že jde pouze o určit1f
zjednodušující model, protože v historické realitě se tato kontinuila prosa-
zovala velmi klikatlmi cestami. Jestliže se tedy na základě analyz dramatu
meziválečného a rovněž dramatu současného domníváme. že tento model
postihuje záMadní v1/vojovou tendenci, musíme současně upozornit na ta
období, která prlsobila jakoby,,protisměrně...

Mezi válkami byh v Čechách takovfm oMobím druhápolovina Íicát'.fch
let, kdy opět stoupal zájem o tradičnější, pevnější dramatickou formu. Jednou
z klíčovjch pŤíčin této skutďnosti byl patrně tlak nastupujícího fašismu, pocit
ohrožení, jenž sjednocoval společenské vědomí většiny ričastníkri dramatické
komunikace.

Temnící atmosféra blížící se války se do některlch her, napŤíklad do Lidí
na kŤe ( 1936) Viléma Wernera, promítla jen nepÍímo a zprosÉedkovaně'Zato
na jinjch hrách, zejména na tvorbě Karh Čapka, jeho Bílé nemoci (1937)
a Matce (1938)' múžeme souvislost mezi pocitem ohroŽení, poďebou najít
zttacené zék|aďní jistoty, ,,dohodnout se na nich.. s divákem a mezi pev-

nějším' tradičnějším dramaticklm tvarem pÍesvědčivě doložit. obě hry lze
interpretovat i jako autorovu snahu najíttváÍn v tváŤ nevyhnutelné válce opět
pevnf bod' pŤekonat svrij relativizující pohled na svět, v němž buď měli
pravdu všichni (RUR)' nebo nikdo (Adam StvoÍitel). obdobnou tendenci ke
zpevnění dramatického tvaru pod vlivem větší angažovanosti autorrl na sou.
dobém politickém dění múžeme konečně shledat i ve hrách Voskovce a
Wericha (osel a stín, 1933, Rub a líc, 1937, Pěst na oko, 1938).

Ještě v.Ýrazněji byl pak návrat k Eadiční poetice dramatu prosazován po
druhé světové váúce, kdy byla tato poetika v kontextu ,,boje,, za novf' socia-
listickf Íád ritedně prohlášena za jedinou možnou. A naopak nástup drama.
tiky subjektivizované a subjektivní zhruba od počátku šedesátlch let, jakož
i pozdější tistup dramatické vlpovědi pÍed vfpovědí divadelní rizce souvisejí
s rozkladem p vodní ideje, s tím' jak se v očích veÍejnosti z proklamované
pravdy postupně promět\ovala v násilně vnucovanou lež.

I když jsou uvedené pÍípady ,,odchylkou.. od lineárnosti nastíněné konti-
nuity vfvoje poetiky českého dramatu, ve skutečnosti jen podporují zák|adní
tezi naznačeného modelu. Nepíímo totiž potvrzují nánor, že existuje r1měra
mezi mírou relativizace společenského vědomí a mírou subjektivizace dra-
matické vfpovědi.

Poznámky
1 Tato studie navazuje na moje starší práce' tlkající se jak konkrétních projevrl sub-
jektivizace českého meziválečného dramatu, tak i obecnfch otrízek t'ohoto procesu:
P. Jarroušek, Groteska a revue' Dramatizace, in: sb. Poetika české meziválečné lite-
ratury @roměny žáur1), Praha 1987; ťj,Ž, Intemí subjekt autrora v dramatu, Česká
Iiteratura 1987' l' s. 19-29; t.!ž, Rozměry dramatu (Au!orsk1/ subjekt a v1Ívojové
proměny poetiky českého meziválečného dramafu), kaha 1990.
2 Arirtot"l"r, Poetika, Praha 1964, s.37.
3 F. K. Stanzel, Teorie vyprávění, Praha 1988, s. 12.
aA. Macurová pfi lingvistickém prrlzkumu slovesnlch komunikátrl hovoňí o interních
subjektech zťváměn/ch implicitně (produktor a receptor) a explicitně (narátor a adre-
sát) - viz A. Macurová, ZÍyáÍnění komunikačních faktolrl v jazykovfch projevech,
Acta Universitatis Carolinae, Praha 1983.
5 P. Szondi, Theorie des modernen Dramas, FranKurt am Mein 1956, slovensky:
Te ria modernej drámy, Bratislava 1969.
6 F. X' Šalda, Národní divadlo Petra Corneille Cid, Rozhledy 1893, 2. Knižně in:
F. X. Šalda, Kritické projevy 1 (1892-1893), haha 1949, s. 341.
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V každém pffpadě princip divadla na ďvaďe osvobozuje drama od po-
vinnosti události zobrazovat a dává mu možnost o nich vypovíďat.Zobrazo.
vané postavy a děje tu pŤestrívajíbft dané aznámé,nfbrž stiávají se nejistfm,
hypotetickjm objektem ,,vfzkumu.., ktery ne|ze vyjádŤit pouze lineiárním
pÍedvedením situací. od divaka se pak už neočekává, že bude pouze spolu-
prožívat děj, njbrž se pŤedpokládá, že bude jeho aktivním ,,spolutv rcem...

hoces subjektivizace dramatrr je procesem rozšiŤování jeho v1frazovfch
možností a současně i procesem částečné destrukce specifičnosti dramatu
jako literárního druhu. Nejde totiž jenom o to, že drama pfestiává bft vtiči
inscenaci Íídícím členem a nabfvá stále více podoby pomocného libretr, ale
také o to, že již od druhé poloviny Ěicátfch let postupně zaniká funkční rozdíl
mezi jednotlivfmi literrámími druhy. Se ztrátou transparentnosti interního
dramatického subjektu se fuama vfrazově píibližuje dvěma členrlm druhové
triády' částečně ztrácí svou vfjimečnost. Potwzením toho mrlže byt,že roz-
hodující subjekt současného divadla - režisér si často zazák|ad k textu insce-
nace volíraději dílo prozaické či básnické, neboédrama ho svou vfznamovou
uzavŤenosÍ a tvaÍovou pŤedurčeností k inscenování pŤíliš spoutává.

Vf voj poetiky dramatu se nám tďr, jak jsme jím v této kapitole procháZeli,
jeví jako lineiámí kontinuum. Musíme ovšem zopakovat, že jde pouze o určit!
zjednodušující model, protože v historické reďitě se tato kontinuita prosa-
zova|a velmi klikatfmi cesiami. Jestliže se tedy na základě anallz dramatu
meziválečného a rovněž dramatu současného domníváme. že tento model
postihuje aákladní vlvojovou tendenci, musíme současně upozornit na ta
období, která prlsobila jakoby,,protisměrně...

Mezi vá]kami byh v Čechách t,akovfm oMobím druhá polovina Ěicát.jch
let, kdy opět stoupal zájem o nadičnější, pevnější dramatickou formu. Jednou
z klíčovfch pŤíčin této skutďnosti byl patrně tlak nastupujícího fašismu, pocit
ohrožení, jenž sjednocoval společenské vědomívětšiny ričastníkrldramatické
komunikace.

Temnící atmosféra blížící se války se do některfch her, napÍftlad do Lidí
na kŤe ( 1936) Viléma Wernera, promítla jen nepÍímo a zprosůedkovaně.Zato
na jinlch tltách, zejména na tvorbě Karh Čapka, jeho Bílé nemoci (1937)
a Matce (1938)' m žeme souvislost mezi pocitem ohrožení, poťebou najít
zftacené zák|adníjistoty, ,,dohďnout se na nich.. s divákem a mezi pev.

nějším' tradičnějším dramatickfm tvarem pÍesvědčivě doložit. obě hry lze
inrcrpretovat ijako autorovu snahu najittváĚí v tváŤ nevyhnutelné válce opět
pevnf bod' pŤekonat svrij relativizující pohled na svět, v němž buď měli
pravdu všichni (RUR)' rrebo nikdo (Adam sworircl). obdobnou tendenci ke
zpevnění dramatického tvaru pod vlivem větší angažovanosti autor na sou-
dobém politickém dění mrlžeme konečně shledat i ve hrách Voskovce a
Wericha (osel a stín, 1933' Rub a líc, 1937, Pěst na oko, 1938).

Ještě vlrazněji byl pak návrat k tradiční poetice dramatu prosazován po
druhé světové viálce, kdy byla tato poetika v kontextu ,,boje.. za nov , socia-
listickf Íád Ťedně prohlášena za jedinou možnou. A naopak nástup drama-
tiky subjektivizované a subjektivní zhruba od počátku šedesátfch let, jakož
i pozdější tistup dramatické vfpovědi pÍed vfpovědí divadelní rizce souvisejí
s rozkladem privodní ideje, s tím' jak se v očích veŤejnosti z proklamované
pravdy postupně proměI1ovala v násilně vnucovanou lež.

I kdyžjsou uvedené pŤípady ,,odchy1kou.. od lineárnosti nastíněné konti-
nuity vlvoje poetiky českého dramatu' ve skutečnostijen podporují zakJaďní
tezi naznačeného modelu. NepÍímo totiž potwzuj í nétzor, že existuje riměra
mezi mírou relativizace společenského vědomí a mírou subjektivizace dra-
matické vfpovědi.

Poznámky
l Tato studie navazuje na moje starší práce, tlkající se jak konkrétních projevrl sub-
jektivizace českého meziválečného dramatu, tak i obecnfch ol4zek t,ohoto procesu:
P. Jarroušek, Groteska a revue, Dramatizace, in: sb. Poetika české mezivflečné lite.
ratury @roměny žánrrl), Praha 1987; r!ž, Intemí subjekt autoÍa v dramatu' Česká
literatura 1987,I, s. 19.29; rjž' Rozměry dramatu (Autorsk! subjekt a v1flojové
proměny poetiky českého meziváIečného dramafu), Praha 1990.
2 Arirtot"l"., Poetika, Praha 1964, s. 37.
3 F. K. stanzel, Teorie vyprávění, Praha 1988, s. 12.
4 A. Macurová pfi lingvistickém prrlzkumu slovesnlch komunikátrl hovoií o intemích
subjektech ztváměn1fch implicifuiě (produktor a receptor) a explicitně (narátor a adre-
sát) - viz A. Macurová' Ztvfunění komunikačních faktorr1 v jazykovfch projevech'
Acta Universitatis Carolinae, Praha 1983.
5 P. Szondi, Theorie des modernen l)ramas, Frankfurt am Mein 1956, slovensky:
Te ria modernej drámy' Bratislava 1969.
6 F. X'- Šalda, Nrírodní divadlo Peka Corneille Cid, Rozhledy 1893, 2. Knižně in:
F. X. Šalda. Kritické projevy 1 (1892.1893), Praha 1949, s. 34l.
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, Za ,,dědicn,,žánrového dramafu lze svjm zpúsobem považovat te\evjzní ''pÍíběhy
zaŽivota,,, zvláště pak jejich seriáIovou variantu, která má i dil<y novému médiu
mnohem větší možnost udržet kontakt s všedností (a mnohdy i banalitou) než drama
vázané na pŤesnou formulaci konfliktu a problému.
8 J' wolk.', Nejvyšší obě{ in: J. Wolker, TYi hry, haha t923, s. 18l-182.
9 Ve studii Irrtemí subjekt autora v dramafu (viz pozrr. l) jsem psal o ťech typech
subjektivizované vfpovědi' tj. neuvádím tam problémovou dramatiku. Nejde pÍitom
ani tak o změnu názoru, jako spíŠe o jeho doplnění a zpŤesnění které si vynutil ohled
na českf materiál.
10 A' Dvorák - L. Klíma, Matěj Poctivf, kahal922, s'33,
11 J. Kodíč"k, K pojmu knižního dramafu, Scéna 1913, 2, s.4446.

Modetovf čtenáň meziválečné poezie

Jakakoli vfpověď, strukturovaná prozaicky či básnicky, obyčejně sdělo-
vací či umělecká, se uskutečiluje nikoli jako čir!' ničím nepoznamenanÝ
vfraz svého odesílatele, ale vždy - i v pffpadě' že autor oslovuje sebe sama.
jako komunikační kompromis mezi autorem, kÓdem a čtenáťem, tj. mezi
potťebou sdělení (sdělovacím záměrem), možnostmi a pravidly vyjaďovací
ho média a potťebami či očekáváním čtená.ťe. Proto i básnická vfpověď, tím,
že je znaková, tzn. znarnenající, tzn. sdělující, nemŮže nebrat na vědomí
svého vnímatele, ať už jínr má bft někdo adresně konlaétní a jeďnečnf
(ednotlivec či skupina), nebo vnímatel pouze mlhavě neurčitf, obecnf.l

Komunikační povaha poezie a v jejím rámci i mďelování čtenáče se
vyznačují oproti prÓze některfmi rozdílnostmi. Poezie (míníme její plípad
nejčastější' tj. promluvu lyrického subjektu) ve srovnání s prÓzou (opět v nej-
ďekávanější podobě, tj. se vševědoucím vypravěčem a zobrazovacím cha.
rakterem) je pťedevším vfpovědí ,jď., jeho pocit ' reflexí, zaujetí, pťičemž
vnější skutečnost se pťes toto ,jái, jen nepodiává (v tom by ještě nebyl rozdíl
mezi epickfm vypravěčem a lyrickfm mluvčím), ale je s,já.., s jeho promlu-
vou, ztotožněna, nebo ještě pťesněji - je jí kontaminována. Poezie azejména
lyrika je tedy v daleko expanzívnější mťe pťedevším oblastí mluveného,
aktuálně proslovovaného, a tedy světa jakoby právě se rodícího. Zatimco
prozaickj text charakterizuje postupné narristání informace, sdělení, a je
tudíž ritvarem, v němž s pťibfvajícím tématem jazyk postupně ďumírá,.
u lyriky tomu trk není: jazyk s tématem se tu rozvíjejí souběžně, tvoÍíce tak
daleko pevnější jednotu.

Básnická vfpověď není tedy objektivací pňedmětu vfpovědi (..to..). uve-
dením situace, jazykově exponovan1fm tématem, ale vše se v ní méďem
promluvy lyrického subjektu k sobě pťibližuje' slévá dohromady; situace tu
existují jako již pohlcené a opěmě ,,interpretované... To znamená, že se vše
děje soustťedně k subjektu mluvčího, vúči němu a jeho prosťednictvím. Jako
by on, nikoli jemu nadťazená instance autora, byl hlavním držitelem komu-
nikačních pravidel a jako by on si rovněž pťitahoval či ďdaloval všechny
ostatní subjekty. Proto i ,,autor a čteniáť se dostlávají do kontaktu silou sku.
tečnosti, že první z nich se do lyrické postavy (míněn lynckf subjekt - J.T.)
projektuje a dÍuhf se s touto postavou empaticky ztotožiÍuje. A tím, že se s ní
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, Za,,dědíce,,Žánrového dramafu lze sv1fm zprlsobem považovat te|ev.nní 'pŤíběhy
zažívota,', zvláště pak jejich seriálovou variantu, kŮerá má i díky novému médíu
mnohem větší možnost udržet kontakt s všedností (a mnohdy i banalitou) než drama
vázané na pÍesnou formulaci konfliktu a problému.
8 J' wo|k.., Nejvyšší oběi in: J. Wolker, TŤi hry, Praha 1923, s. 181.182'
9 Ve studii Intemí subjekt autoIa v dramatu (viz pozn. l) jsem psal o čech typech
subjektivizované vjpovědi' d. neuvádím tam problémovou dramatiku' Nejde pŤitom
ani tak o změnu názoru,.iako spíše o jeho doplnění a zpŤesněn( které si vynutil ohled
na česlf materiál.
10 A. Dvorr{k - L. Klíma, Matěj Poctivf, Waha |922, s, 33 '
11 J' Kodíč"k, K pojmu knižního dramafu' Scéna 1913, 2, s' 4446.

Modetovf čtenáň meziválečné poezie

Jakákoli v1fpověď, struktuÍovaná prozaicky či básnicky, obyčejně sdělo-
vací či umělecká, se uskutečĎuje nikoli jako čiry' ničím nepoznamenanÝ
vfraz svého odesílatele, a|evždy - i v pťípadě, že autor oslovuje sebe sama -
jako komunikační kompromis mezi autorem, kÓdem a čtenáťem, tj. mezi
poťebou sdělení (sdělovacím záměrem), možnostmi a pravidly vyjaďovací-
ho média a potťebami či očekáváním čtenáťe. Proto i básnická vfpověď, tím,
Že je znaková, tzn. znamenající, tzn. sdělující, nemtlže nebrat na vědomí
svého vnímatele, aé už jínr má bft někdo adresně konlrétní a jedinečnf
(ednotlivec či skupina), nebo vnímatel pouze mlhavě neurčit1f, obecnf.l

Komunikační povaha poezie a v jejím rámci i mďelování čtenáfe se
vyznačují oproti prÓze některfmi rozdílnostmi. Poezie (míníme její pťípad
nejčastější' tj. promluvu lyrického subjektu) ve srovnání s prÓzou (opět v nej-
ďekávanější podobě, tj. se vševědoucím vypravěčem a zobrazovacím cha.
rakterem) je pťedevším vfpovědí 'já..' jeho pocitrl, reflexi zaujetí, pŤičemž
vnější skutečnost se píes toto ,jď. jen nepodává (v tom byještě nebyl rozďl
mezi epickfm vyprav&em a lyrickfm mluvčím), ale je s ,jď., s jeho promlu-
vou, ztotožněna, nebo ještě pňesněji . je jí kontaminována. Poezie azejména
lyrika je tedy v daleko expanzívnější mťe pťedevším oblastí mluveného,
aktuálně proslovovaného, a tedy světa jakoby právě se rodícího. Zatímco
prozaickf text charakterizuje postupné narrlstání informace, sdělení, a je
tudíž ritvmem, v němž s pčibfvajícím tématem jazyk postupně ďumírá,"
u lyriky tomu tak není: jazyk s tématem se tu rozvíjejí souběžně, tvoííce tak
daleko pevnější jednotu.

Básnická vfpověď není tedy objektivací pťedmětu vfpovědi (,,to..), uve-
dením situace, jazykově exponovanfm tématem, ale vše se v ní méďem
promluvy lyrického subjektu k sobě pÍibližuje, slévá dohromady; situace tu
existují jako již pohlcené a opětně ,,interpretované... To znamená, že se vše
děje soustťedně k subjektu mluvčího, vrlči němu a jeho prosťednictvím. Jako
by on, nikoli jemu naďazená instance autora, byl hlavním držitelem komu-
nikačních pravidel a jako by on si rovněž pňitahoval či ďdalovď všechny
ostatní subjekty. hoto i o,autor a čtenáí se dostávají do kontaktu silou sku.
tďnosti, Žepwní z nich se do lyrické postavy (míněn lyrick/ subjekt - J. T.)
projektuje a druhf se s touto postavou empaticky ztotožlíuje. A tím, že se s ní
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ztotožiíuje, ztotoži1uje se i s autorsk:fm subjektem do ní projektovanym..

(F. Miko).3

ČtenáŤ poezie (modelovf, sffuktumí, virtuální) je tudíž osudově závis|y

na strategii lyrického mluvčího' kter! si daleko jednoznačněji, neŽ jak to činí

v prÓze jeho komunikační partner - vypravěč, vše pÍivlastĎuj e.Z toho vyply-

vá,Že|yickákomunikace se odehrává pÍímďďeji či - jinak Ťečeno - autorská

sfrategie vrlči čtenáŤi je namnoze Zastoupena v gestech lyrického subjektu,

v jeho promluvě'4

Pfestože však je lyrická promluva ve vztahu k autorovi a čtenáŤi

nadána silnou ,.absorbčnť. schopností, totožná s nimi není; ocitá se vzhle-

dem k oběma o jeden komunikační stupínek níž. Skutečnfm partnerem

autora je čtenáť,zatímco rovnocenn1frn pťijímajícím subjektem pro lyric-

kého mluvčího je adresát. Rozdílnost mezi autorem a lyrickfm subjektem

si neuvědomujeme ani tak v samotné promluvě, nfbrž tam, kde je aspoĎ

náznak nesouladu mezi promluvou a ,,zbytkem.. textu: v nadpise, věno-

vání, u mott, pťi rozvrŽení celkú větších než jeden text, dále pak jsme

nuceni danf rozpor prožít pťi otázce nad prlvodem a púvodcem žánru,

veršového rozměru, členění textu atd. - Na druhé straně komunikačního

kanálu stejnf rozpor pocitujeme u vfzev, apostrof a oslovení, a to zejména

tehdy, když jejich adresát patťí do oblasti rostlin, zvíÍat,když je jím národ,

B h atd.

Čtenáť i v komunikačně kontaminovaném rizemí lyriky je jednotkou

pňekračující rámec adresáta promluvy. Jeho vymezení je dáno něčím šir-

ším: receptivním kÓdem díla, souborem podmínek nutnÝch pro porozu-

mění autoruS (nikoli lyrickému subjektu), kterf pokud chce dát prrlchď

vlastní textové strategii, musí nutně vytvočit situaci, v níž soubor jevtl,

vfznamŮ a používanlch pravidel bude totožnf se souborem, kterf použí-

vá čtenáí.6 Dan;/ soubor jev , vfznamú a pravidel (tj. vlastně čtenáť ve

své potencialitě a modelovosti) je pťitom vždy kategorií, jeŽ má své ,,zde

a nyní.' Pčináleží tedy k dobové normě umělecké komunikace a zárovei1

tuto normu vytváťí naplřujeji, nadbíhájí neboji porušuje. což všejsou
jen rrlzné modality téhoŽ. ČtenáŤ tedy není pouze komunikační univerzá-

lií, ale je kategorií vpravdě historickou, a to jako dobová konvence, jejíž

existence ,je podmínkou kontaktu díla s vnímatelem, je prvním pťed-

pokladem porozumění mezi nimi.. (M. GBowiĎski).,

Svědectví o sťetech díla s dobovou receptivní normou pŤinášejí všechny
projevy dobové metaliteratury typu recenzí, glos, polemik, ale zároveii je
jejich projevem fakt, co, jak a kdyje literárně aktualizováno či (Ťečeno po
vodičkovsku) konkretizováno. A zde stojíme už u koiene oné svízele
s neuchopitelností kategorie virtuálního čtenáŤe. Identita autora je zÍejmá,
a to jednou provždy; pŮvodce - byé i anonymní - je konkrétní a nepÍe-
saditeln1f (autorem Kytice je jednou provždy K' J. Erben a těžko na tom
kdo co změní, ffebaže čtená.Ískfch podob má a bude mít Kytice dlouhou
Íadu). Proti tomu je čtenáŤ kategorií v pohybu: ačkoli se konstituuje jako
obecná podmínka i vfsledek dobové normy, uskutečřuje se vždy jen a jen
v recepci konkrétních jedincrl; ačkoli vepsán autorem v určité době do
struktury dí|a, ztstává stále - na rozdíl od autora - anonymní, nemrlže do
díla vstoupit a pÍetvoÍit je ve smyslu re-organizace jeho struktury. Ačkoli
je čtenráŤ všudypÍítomnf, pŤece jako by neexistoval'

Nebylo však padělatelské gesto autora (autorri) Rukopisrl pŤedevším
gestem, které odpovídalo dobové potÍebě publika, jeho touze mít domácí
starobylou literaturu? Podobně si m žeme vysvětlovat podrážděnost re-
cenzentti Máje tím, Že Mácha odmítl normu: ,,nenaprogramoval.. čteniáŤe
Máje jako dobového vlastenčícího utilitaristu, kterf potŤebuje pÍedevším
bjt vychováván, nybrŽ jeho model čtenáÍe naopak pÍedstavoval vzpouru
vrlči pÍedurčení svym otevÍením se širším otázkám. Proti tomu napffklad
vlastenecké deklamovánky F. J. Rubeše byly toliko vyslyšením potÍeb
dobového čtenáÍe sjeho touhou po patetickém vlastenčení a národní ver-
vě. Jejich čtenáŤskj život proto - na rozdíl od Máchy - zákonitě nepŤekro-
čil dobu vzniku a bezprostÍedního, ričelového prlsobení. Pfíznačná byla i
Bezručova projekce čtenáŤe ve Slezskfch písních. Vlrazně symbolickf pseu-
donym, titránské stylizace mluvčího, jakož i anonymita autora, která měla
u čtenáŤe vzbudit dojem, že jde jen o jednoho z mnoh ch, rozjitŤované
sociální a národnostni otázky, mluvní daktyl veršŮ - to vše nebylo jen
vlrazem touhy po vfpovědi, ale i ohledem na čtenáŤe. Dvěma základními
polohami této modelace jsou jednak bourání distance mezi autorem a
obyčejnfm' anonymním člověkem (napÍ. báseí ostrava), jednak provo.
kativní v1fzvy vrlči zpohodlnělfm a usedljm stŤedním vrstvám soudobé
české společnosti (napr' báseĎ Den Palackého).8

Prvním relativně stabilním, v literárně historickém vfkladu však stiále
nedoceněn1fm nadindividuálním seskupením po první světové válce byla
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ztotožřuje, Ztotoži1uje se i s autorskfm subjektem do ní projektovan1fm..
(F. Miko).3

ČtenáŤ poezie (modelov!, struktumí, virtuální) je tudíŽ osudově závis|y
na strategii lyrického mluvčího' kter..f si daleko jednoznačněji' než jak to činí
v prÓze jeho komunikační partner - vypravěč, vše pfivlastťluje.Z toho vypl!-
vá,že|yickákomunikace se odehrává pÍímďďeji či - jinak Íečeno . autorská
strategie vrlči čtenáŤi je namnoze Zastoupena v gestech lyrického subjektu,
v jeho promluvě.4

Pfestože však je lyrická promluva ve vztahu k autorovi a čtenári
nadána silnou ,,absorbčnÍ. schopností, totožná s nimi není; ocitií se vzhle-
dem k oběma o jeden komunikační stupínek níž. Skutečn1fm partnerem
autora je čtenáť,zatímco rovnocennym pťijímajícím subjektem pro lyric-
kého mluvčího je adresát. Rozdílnost mezi autorem a lyrickfm subjektem
si neuvědomujeme ani tak v samotné promluvě, n!bú, tam, kde je aspoĎ
náznak nesouladu mezi promluvou a ,,zbytkem.. textu: v nadpise, věno-
vání, u mott, píi rozvržení celkú větších než jeden text, dále pak jsme
nuceni dan rozpor prožít pťi otÁzce nad prlvodem a prlvodcem Žánru,
veršového rozměru, členění textu atd. - Na druhé straně komunikačního
kanálu stejnf rozpor pociťujeme uvlzev, apostrof a oslovení, a to zejména
tehdy, kdyžjejich adresát patťí do oblasti rostlin, zvííat, kdyžjejím národ,
Brlh atd.

Čtenái i v komunikačně kontaminovaném rizemí lyriky je jednotkou
pňekračující rámec adresáta promluvy. Jeho vymezení je dáno něčím šir-
ším: receptivním kÓdem díla, souborem podmínek nutnÝch pro porozu-
mění autoruS (nikoli lyrickému subjektu), kterf pokud chce dát prrlchod
vlastní textové strategii, musí nutně vytvoňit situaci, v níž soubor jevrl,

v1fznamrl a používan1fch pravidel bude totožn! se souborem, kterf použí
vá čtenáť.6 Danf soubor jevtl, vfznamrl a pravidel (tj. vlastně čteniíí ve
své potencialitě a modelovosti) je pťitom vždy kategorií, jež má své ,,zde
a nynÍ.. Pťináleží tedy k dobové normě umělecké komunikace a zároveiÍ
tuto normu vytváťí: naplĎujeji' nadbíhájí neboji porušuje. což všejsou
jen rrizné modality téhož. Čtenáť tedy není pouze komunikační univerzá.
lií' ale je kategorií vpravdě historickou, a to jako dobová konvence, jejíž

existence ,je podmínkou kontaktu díla s vnímatelem, je prvním pťed-
pokladem porozumění mezi nimi.. (M. GBowiĎski).'

Svědectví o sffetech díla s dobovou receptivní noÍmou pÍinášejí všechny
projevy dobové metaliteratury typu recenzí, glos, polemik, ale ziárovel1je
jejich projevem fakt, co, jak a kdy je literárně aktualizováno či (Ťečeno po
vodičkovsku) konkretizováno. A zde stojíme už u koŤene oné svízele
s neuchopitelností kategorie virtuálního čtenáŤe. Identita autora je zÍejmá,
a to jednou provždy; pŮvodce - byé i anonymní . je konkrétní a nepfe-
saditeln1í (autorem Kytice je jednou provždy K. J. Erben a těžko na tom
kdo co změní, tÍebaŽe čtenáŤskfch podob má a bude mít Kytice dlouhou
Íadu). Proti tomu je čtenáŤ kategorií v pohybu: ačkoli se konstituuje jako
obecná podmínka i vlsledek dobové normy, uskutečĎuje se vždy jen a jen
v recepci konkétních jedinc ; ačkoli vepsán autorem v určité době do
struktuy díIa, ztstává stále - na rozdíl od autora - anonymní, nemrlže do
díla vstoupit a pŤetvoÍit je ve smyslu re-organizace jeho struktury. Ačkoli
je čtenáŤ všudypŤítomn1f, pŤece jako by neexistoval.

Nebylo však padělatelské gesto autora (autorri) Rukopisú pÍedevším
gestem, které odpovídalo dobové poťebě publika, jeho touze mít domácí
staÍobylou literaturu? Podobně si múžeme vysvětlovat podrážděnost re-
cenzentŮ Máje tím, ŽeMácha odmítl normu: ,,nenaprogramovď.. čteniíŤe
Máje jako dobového vlastenčícího utilitaristu, kterf potŤebuje pÍedevším
b1ft vychováván, nybržjeho model čteniíÍe naopak pŤedstavoval vzpouru
vtlči pŤedurčení sv m otevÍením se širším otázkám. Proti tomu napŤftlad
vlastenecké deklamovánky F.J. Rubeše byly toliko vyslyšením potÍeb
dobového čtenáŤe sjeho touhou po patetickém vlastenčení a národní ver-
vě. Jejich čtenáŤskf život proto - na rozdíl od Máchy - zákonitě nepŤekro.
čil dobu vzniku a bezprostŤedního, ričelového pŮsobení. PÍíznačná byla i
Bezručovaprojekce čtenáŤe ve Slezskfch písních. Vlrazně symbolickf pseu-
dohym, titránské stylizace mluvčího, jakož i anonymita autora, která měla
u čtenáÍe vzbudit dojem, že jde jen o jednoho z mnohfch, rozjitÍované
sociální a národnostní otánky, mluvní daktyl veršrl - to vše nebylo jen
vytazem touhy po vfpovědi, ale i ohledern na čteniáÍe. Dvěma základními
polohami této modelace jsou jednak bourání distance mezi autorem a
obyčejnfm, anonymním člověkem (napŤ. básei1 ostrava)' jednak proYo-
kativní vlzvy vrlči zpohoďnělfm a usedl:fm stŤedním vrstvám soudobé
české společnosti (napŤ. báseř Den Palackého).8

Prvním relativně stabilním, v literámě historickém vfkladu však stále
nedoceněn1fm naďndividuálním seskupením po první světové válce byla
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tvorba básník t ,,poetického naivismu,,g zpočátku dvacátlch let. I když tvorba
Josefa.Friče, Miloše Jirka, Antonína Matěje Píši, Ivana Suka, Františka Něm-
ce,Zle ka Kalisty, prvotina Jiffho Wolkra a Jaroslava Seifertr není zastie-
šena žádnfmi programotvornfmi projevy, pťesto ji protkávají vlákna viditel-
nfch pffbuzností. Nejsou to pťitom pouze spojitosti generační, ale pťedevším
se jedná o společné rysy v samotné poetice básníkri daného období.

Hlavním pocitem či komunikační modalitou těchto autonl se sLává drlvě-
ťivost a pokora, Z té plyne, že yztah ke čtenáči je pťímočaqÍ, nekomplikovan1f ,
vtahující:

Všichni chlapci domrl odjeli,
jen já jsem zrlstal v cizím městě.
Na svatodušní svátky
srdci se vždycky chce k mamince zpáky,
aby ona dobrá a rozmi|á
je nlžovou konvičkou zďila
jak za oknem kvítka.

J. Wolker' Svatodušní svátky (Host do domu)

Wíznačné je co nejtěsnější splynutí lyrického subjektu a autora, jemuž
odpovídá i splynutí adresáta a čtenáťe. Tušíme, že ten, pro kterého se vfpověď
odvíjí, má pro subjekt mluvčÍho podobu drlvěrně naslouchajícího blížence.
Někde je však tato symetricky dvojčlenná komunikace narušena vnitťními
promluvami lyrického subjektu k milé, mamince, pťátelrlm, okolním věcem
či Bohu. Vnímatelské subjekty se pak ziákonitě štěpí a rozestupují - vytváčí
se hierarchie adresáta a čtenlťe; strále je však spojuje všeprostupující drlvěťi-
vost, pr Zračnost komunikovaného světa. Všechny subjekty. autor-lyrickÝ
mluvčí na jedné straně / adresát-čtenáť na druhé - zde zažív ají pcit blíženec-
tví, spŤízněnosti opŤené o měkkf apokorn! vztah v či světu, tj. světu pťístup-
nému a nepťíliš komplikovanému. Vtahující modalila ve vztahu ke čtenáči je
budována píedevším prosďednictvím pťehledné, prŮzračné axiologie. Ta je
patrná i v citovaném liryvku z Wolkrovy básně s její kontrasÍrí po|anzací
cizího města a maminkou doma. V hodnotovém světě této poezie neexistují
polostíny a pťechodná pásma. Čtenái zde získáváihned zcela jednoznačnou

orientaci, která v dalším prŮběhu není problematizována, ďe naopak stále
potvrzována a upevřována: domov - svět (viz Wolker), láska - nenávist
(,,Láska nenávistí umírď. F. Němec, Z,ě|ené demonsEace), bolavá pŤítomnost
- vize štastrrého zítÍka : ,,Sníme tu o lepších časech (á a má milá) l,l aŽbudem
někde za horami, / za do|y,/ kde nic nebolí, l doce|a sami... (I' Suk, Sluneční
lásky); smutek pŤítomnosti . hŤejivost vzpomínky (,,Zaspadají k zemi listy
javorové,/chvílemi světlé achvílemi rudé,/a mně je smutno, ani nevímproč,

/ na vesnici bejval kolotoč... J. Frič, Umělé květiny)' cizota hmoty - proteplu-
jící zduchovnění (,,mé tělo není již hmotou.. J. suk' Slunďní lásky). Poezie
těchto autorú skftrá čtenáŤi v každém svém okamžiku pevnou hodnotovou
oporu. Básnickf svět vystupuje v jakési pohádkové, naivní perspektivě dobra
a zla, phčemŽ vztah ke zlu je za|oŽen na evangelijní pokoŤe, na jeho po.
stupném vytěsĎování liískou, dobrem a upÍímností.

Na budování dúvěrného svazku se čtenáŤem, na projekci modelového
(virtuálního) čtenáŤe jako naslouchajícího blížence autora-lyrického mluvčí-
ho se dále podílí: 1) de-symbolizace; 2) antropomorfizace jaz'yka básník
,,poetického naivismu... Vše jako by se v těchto básních odehrávalo v prvním
pojmenovacím plánu, a tedy i za co nejtěsnějšího sémantického propojení
autorského a čtenáÍského komunikačního horizonfu' Vším prochází zÍejmá
snaha co nejvíce rozšífit společné ítzemí mezi oběma subjekty' Svět těchto
básnftri je plnj zrákladních lidskfch situací, věcí nejbližšího okolí, pÍímoča.

rychvyznání. Shomy, květiny jsou zde součástí pÍÍrody či maximálně antro-
pomorfizovanfmi partnery rozmluvy, nikoli (prostÍednictvím symbolickfch
klíčri květomluv) zďifrovanfmi personifikacemi lidskfch vlastností, citú a
vášní či symbolickfmi zástupkami ročních dob; jejich pŤítomnost provází
konstantní rižas a co nejmarkantnější samozÍejmost: ,Na jďe kvetou fialky'
na podzim kvete vŤes.. (J. Seifert, Na vojenském hÍbitově, Město v slzách). I
volba obraznosti je vždy taková, aby ji měl čtenáŤ takŤíkajíc pod kontrolou:
většina pojmenování nepÍekračuje oblast nejbližšího okruhu člověka, jeho
tělesnosti (časté motivy rukou, ďí, dlaní, tváŤe, rtú, srdce) a světa věcí, jež
ho každodenně obklopují: ,,Mám svoje obriázky' / knihy a papír, l péra a
tuŽky, l otoman, židli a psací stŮl.. (M. Jirko, Tiché srdce, Cesta)' Jestliže
básníci tohoto proudu použijí obrazného pojmenovaní, pak jím je nejčastěji
pŤirovnání' tzn. svého druhu rozložená metafora: její,,mechanismus.. se line-
ámě rozvíjí pŤed čtenáŤem. PÍitom se pÍirovnává opět nejčastěji k lidskfm
tikonrlm či drivěrně známymdějrlm pŤírody: ,,PÍijď! - Prostf jak dětská rista..
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tvorbabásníkú,,poetického naivismu,,g zpočátku dvacátlch let. I když tvorba
Josefa.Friče, Miloše Jirka, Antonína Matěje PíŠi, Ivana Suka, Františka Něm-
ce, ZdeĎka Kalisty, prvotina Jiťího Wolkra a Jaroslava Seiferta není zastťe-
šena žádnlmi programotvornfmi projevy, pťesto ji protkávají vliákna viditei-
n1fch piíbuzností. Nejsou to pčitom pouze spojitosti generační, ale pťedevším
se jedná o společné rysy v Samotné poetice básníkú daného období.

Hlavním pocitem či komunikační modalitou těchto autorri se stává drlvě-
ťivost a pokora.Ztép|yne,ževztahkečtenáii jepťímočaryí, nekomplikovan1/,
vtahující:

Všichni chlapci domr1 odjeli,
jen já jsem zústal v cizím městě.
Na svatodušní svátky
srdci se vždycky chce k mamince zpátky,
aby ona dobrá a rozml|á
je rťržovou konvičkou zalila
jak za oknem kvítka.

J. Wolker' Svatodušní svátky (Host do domu)

Piíznačné je co nejtěsnější splynutí lyrického subjektu a autora, jemuž
odpovídá i splynutí adres átA ačtená|Íe. Tušíme, že ten, pro kterého se vfpověď
odvíjí' má pro subjekt mluvčího podobu drlvěrně naslouchajícího blížence.
Někde je však tato symetricky dvojčlenná komunikace narušena vnitíními
promluvami lyrického subjektu k milé, mamince, pňátelrlm, okolním věcem
či Bohu. Vnímatelské subjekty se pak ziákonitě štěpí a rozestupují - vytviáňí
se hierarchie adresáta a čtenáťe; stále je však spojuje všeprostupující drlvěťi-
vost, prŮzračnost komunikovaného světa. Všechny subjekty - autor-lyrickj
mluvčí na jedné snaně / adresát.čteniť na druhé . zde zaŽívají pocit blíženec.
tví, spčízněnosti opťené o měkk! a pokorn.! vztah vr1či světu, tj. světu pťístup-
nému a nepffliš komplikovanému. Vtahující modalita ve vztahu ke čtenáii je
budována pťedevším prostťednictvím pťehledné, pnizračné axiologie. Ta je
patrná i v citovaném riryvku z Wolkrovy básně s její kontrastrrí po|aizací
cizího města a maminkou doma. V hodnotovém světě této poezie neexistují
polostíny a pťechodná pásma. Čteniť zde získáváihned zcela jednoznačnou

orientaci, která v dalším prriběhu není problematizována, ale naopak stále
potvrzována a upevĎována: domov - svět (viz Wolker), láska - nenávist
(,,Liíska nenávistí umírá.. F. Němec, ,Zi|ené demonstrace), bolavá pÍítomnost
- vize štastného zítŤka : ,'Sníme tu o lepších časech (á a má milá) l,l aŽblldem
někde za horami, l za ďo|y,/ kde nic nebolÍ, / docela sami... (I. Suk, Sluneční
lásky); smutek pfítomnosti - hŤejivost vzpomínky (,,Zaspadají k zemi listy
javorovÓ, / chvílemi světlé a chvílemi rudé, / a mně je smutno, ani nevím proč,

/ na vesnici bejvalkolotoč... J. Frič, Umělé květiny), cizota hmoty - proteplu-
jící zduchovnění (,,mé tělo není již hmotou.. J. Suk' Slunďní lásky). Poezie
těchto autorŮ skltiá čtenrffi v každém svém okamžiku pevnou hodnotovou
oporu. Básnickf svět vystupuje v jakési pohádkové, naivní perspektivě dobra
a zla, pŤičemŽ vztah ke zlu je za|ožen na evangelijní pokoÍe, na jeho po-
stupném vytěsĎování láskou, dobrem a upffmností.

Na budování dŮvěrného svazku Se čtenáŤem, na projekci modelového
(virtuálního) čteniáŤe jako naslouchajícího blížence autora-lyrického mluvčí-
ho se dále podflí: 1) de.symbolizace; 2) antropomorfizace jazyka básnft
,,poetického naivismu... Vše jako by se v těchto básních odehrávalo v prvním
pojmenovacím plánu, a tedy i za co nejtěsnějšího sémantického propojení
autorského a čtenií-Ťského komunikačního horizontu. Vším prochází zÍejmá
snaha co nejvíce rozšífit společné ízemímezi oběma subjekty. Svět těchto
básnftťl je pln1f základních lidsklch situací, věcí nejbližšího okolí, pÍímoča-

rych vyznání. Shomy, květiny jsou zde součástí pÍírody či maximálně antro-
pomoďizovanfmi partnery rozmluvy, nikoli (prostŤednictvím symbolickfch
klíčri květomluv) zašifrovanymi personifikacemi lidsklch vlastností' citr1 a
vášní či symbolicklmi zástupkami ročních dob; jejich pÍítomnost provází
konstantní rižas a co nejmarkantnější samozÍejmost: ,Na jďe kvetou fialky'
na podzim kvete vŤes.. (J. Seifert, Na vojenském hÍbitově' Město v slzách). I
volba obraznosti je vždy taková, aby ji měl čtenáŤ takŤíkajíc pod kontrolou:
většina pojmenování nepŤekračuje oblast nejbližšího okruhu člověka' jeho
tělesnosti (časté motivy rukou, očí' dlaní, tváŤe, rtrl, srdce) a světa věcí, jeŽ
ho každodenně obklopují: ''Mám svoje obrázky, / knihy a papír, l péra a
ÍltŽky,lotoman, židli a psací sfill..(M. Jirko, Tiché srdce, Cesta). Jestliže
básníci tohoto proudu použijí obrazného pojmenovaní, pak jím je nejčastěji
pÍirovnání, tzn. svého druhu rozložená metafora: její,,mechanismus..se line.
árně rozvíjí pŤed čtenáŤem. Pfitom se pÍirovnává opět nejčastěji k lidskfm
konrlm či drivěrně známym dějrlm pŤírody: ,,PÍijď! - Prostf jak dětská rista..
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(F. Němec, Sebe i vás); ,,HospodáŤ stdí, pevnj jak sEom..(M. Jirko, Cesta).
Časuá je též definiční metafora a mechanické pÍlšazovánípÍístavku, tj. opět
takové prosťedky, v nichž jsou vazby mezi evokovanfmi pÍedměty či jevy
pro čtenáŤe dobÍe viditelné (,,láska je popel a láska je prach.. J. Frič, Umělé
květiny; ,,Kniha je písmo lásky..A. M. PíŠa, Nesrozumitelnf svatf; ,,Anebo
dej mi své rty, červené květy.. M. Jirko, Cesta). Vše z v1ipovědi mluvčího
jako by mělo bft co nejvíce na povrchu, v dohlďu toho, komu je daná
promluva adresována. . Zcela jednoznačnou a pÍímočmou sémantikou jsou
obdďeny barevné pÍívlastky. AutoÍi, obdobně jako naivističtí malffi, kolorují
své scenérie jasnfmi, pastelov/mi, nelomen1/mi a sekundiární, symbolickou
sémantikou nezatftenymibarvami: ,,plamenem bíllm srdce mi hoí/ a modré
vlny se nad ním zavÍely* (J. Frič' Zpěv slova, Umělé květinY); ,,Po ze|enych
trávnících bílé prvosenky pfiplciuvají, / plachetní lodi vezou mďr.f den..
(J. Wolker, V parku pÍed polednem, Host do domu). Většinou jde o tradiční
(konst,antní) spojení s pÍedmětem. Evokována je pÍedstava, na niž je čtenáŤ
svou zkušeností navyklf. Úcinet< se pÍitom dostavuje z druhé strany: nikoli
tím,že je něco ,,pěkně Ťečeno..(tj. v znamově aktuďizovano), ale tím, že se
trvá na této pŤedmětné samozÍejmosti. Tam, kde dochází pňece jen k neob-
vyklému spojení barevného pffvlastku s abstraktním substantivem (,,modry
den..), neděje se tak niíhle, nfbrž pozvolna,fazové: dané spojení, ostatně vždy
velmi prrlhledné' je pÍipravováno pÍedchozím kontextem (viz WolkrŮv po.
sledně citovanf riryvek plachetní loď, tj' moŤe, tj. modrá barva, d. ,,modr'-f
den").

Jedinf symbolick1f plrán' kterj v rozpt!|ené pďobě v této poezii snad
funguje, je spojen s biblickou motivikou, velice často zabydlující evokovan;/
svět básníkú z pďátku dvacáfjch let. Ale i o jeho pŤítomnosti jakožto plánu
symbolického zprosůedkování |ze mluvit jen do určité míry. Jďnak byla
znďost bible tehdy mnohem samozŤejmějším pÍedpokladem, aktivnějším kul.
turním podložím, jež autory s jejich vnímateli spojovalo pevněji než dnes,
jednak jsou biblické postavy vesměs pojednány jako živoucí, reálné bytosti,
jako pŤirozené součiásti evokovaného světá. Jejich povaha není symbolicky
zástupná, nlbťž je stejně reálná jako u postav dělníkr1, fulák , potulnÝch
muzikantŮ či chudfch sfudentrl: ,,Teď chodím městem a Piána Boha h|edám' l
vím,Že tu chodí s mošnou a holí..(J. Wolker, Ťnbráci,Host do domu). ČtenáŤ
nedostává v obrazech s biblickfmi postavami (nejčastěji s Ježíškem a Pa-
nenkou Marií) jen jakfsi impuls, nápovědu či poukázání k jiné, obecnější

rovině, tedy vfznamové rozezylčení se neděje prostŤednictvím aktivizace

textu bible (byť její znalost je něco nepŤíznakově samozÍejmého), ale tyto

motivy se stávajípruzračnymi i pro toho, kdo danf.zdroj nezná. Právě v tom

spočívá velkf díl čtenáŤské otevÍenosti této poezie i pro období, jež nadchá-

zelu

Dďší fáze české meziválečné poezie - proletáťské umění - má mnoho

společného s poezií básníkrl ,,poetického naivismu... Evangelijně prrlzračné

sociální cítění poezie ,,chlapectvť. se však zahrocuje do podoby zápasu, boje

o budoucnost. Tvorba se konturuje vyhraněněji ideově, cožje do značnémíry

dáno rozjiťenějším a více usměrněnfm vnímáním sociální otÁzky, ale sou.

běžně i silnou prograÍnotvornou činností uvniď tohoto proudu - diskusemi,
polemikami a snahami (zejinéna St. K. Neumanna, J. Wolkra a J. Hory)
pťímďďe vysvětlovat kánon proletďského umění.

Čtenár této poezie je dďeko více projektován pťedevším v tématu, ve
vfběru námětu, jímž se stáváŽivot dělnfta, sociální nerovnost atd. Mění se

však i autostylizace lyrického mluvčího, aítdiŽ i zprlsob oslovování a mode-
lace čtenáie: dúvěmf rozhovor se proměl1uje ve vfzvu, plamenně zaujatou
agitaci. Čtenď, namnoze spojovanf s adresátem vlzev, mábftjedním z vel-

kého kolektivu; místo umělce ,,není mimo zástup, ďe v něm, riplně v něm /...l
Naproti individuďismu vystupuje kolektivismus, naproti laípourlartismu -

tendence.. (J. Wolker).lo Z hleď'ku volby tématu mají si tedy bÝt čteniáť a

básnft sobě rovni, z hlediska jeho uchopení se však adreMt ocitá v rŮzné míňe
poďízen autorovi. Nejmarkantnější je to v Neumannovjch Rudfch zpěvech
(1923):

Soudružky,
zastavte proudy své vfmluvnosti,
zadržte ťinčivé vf hr žky!
Házíte hladovlm ohlodané kosti,
a revoluce není ťečnickf vflet:
učte se strYlet!

Socialistickym ženám

Protože jde o pťímočaré a st.álé vlzvy, agitace, ba až instrukce, je možno
ťíci,Že na adresáta tu básnft ritočí proudem silného zattjetí a stejně silného
odmílání, které odívá doplamennfch gest. Vnímatel má bft vznícen1fm mluv-
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(F. Němec, Sebe i vás); ,,HospodiíŤ stojí, pevnf jak strom..(M. Jirko, Cesta).
Častrá je též definiční metafora a mechanické pltÍazovánípÍísravku., d. opět
takové prostÍedky, v nichž jsou vazby mezi evokovanlmi pfedměty či jevy
pro čtenáŤe dobÍe viditelné (',láska je popel a láska je prach.. J. Frič, Umělé
květiny; ,,Kniha je písmo lásky.. A. M. Pfi4 Nesrozumiteln:Í svatÝ; ,,Anebo
dej mi své rty, červené květy.. M. Jirko, Cesta). Vše z vlpovědi mluvčího
jako by mělo bft co nejvíce na povrchu, v dohlďu toho, komu je daná
promluva adresována. - 7relajednoznačnou a pfímočarou sémantikou jsou
obdďeny barevné pÍívlastky. AutoŤi, obdobně jako naivističtí malffi, kolorují
své scenérie jasn;/mi, pastelovÝmi, nelomenfmi a sekundámí, symbolickou
sém antikou nezatftenj, mi barvami :',plamenem bílf m srdce mi hofí / a modré
vlny se nad ním zavÍe|y,, (J. Frič' Zpěv slova, Umělé květiny); ,,Po zelenfch
trávnících bílé prvosenky pÍiplciuvají, / plachetní lodi vezou modr.f den..
(J. Wolker, V parku pŤed polednem, Host do domu). Většinou jde o tradiční
(konstantn| spojení s pŤedmětem. Evokována je pÍďstava, na niž je čtenáŤ
svou zkušeností navyklf. Učinek se pfitom dostavuje z druhé strany: nikoli
tím,že je něco ,,pěkně Íečeno..(tj. v1/znamově aktuďizovano), ale tím, že se
trvá na této pÍedmětné samozÍejmosti. Tam, kde dochází pŤece jen k neob-
vyklému spojení barevného pÍívlastku s abstaktním substantivem (',modrf
den..)' neděje se tak niíhle' nfbrž pozvolna,fazově: dané spojení, ostatně vždy
velmi prúhledné' je pÍipravováno pŤedchozím kontextem (viz WolkrŮv po-
sledně citovan! riryvek plachetní loď, tj. moÍe, d. modrá barva, tj. ,,modr'y
den").

Jedinf symbolickf plán' kten! v rozpt1ílené podobě v této poezii snad
funguje,je spojen s biblickou motivikou, velice často zabydlující evokovan!
svět básníkrl z počátku dvacátlch let. Ale i o jeho pÍítomnosti jakožto plánu
symbolického zprosffedkování lze mluvit jen do určité míry. Jednak byla
znďost bible tehdy mnohem samozŤejměj ším pÍedpokladem, aktivnějším kul.
turním podložím, jež autory s jejich vnímateli spojovďo pevněji než dnes,
jednak jsou biblické postrvy vesměs pojednány jako živoucí, reálné bytosti'
jako pÍirozené součásti evokovaného světa. Jejich povaha není symbolicky
zástupná, nlbrŽ je stejně reálná jako u postav dělnftri, tulák , potulnÝch
muzikantri či chudfch student : ,,Teď chodím městem aPánaBoha hleďám, /
vím, že tu chodí s mošnou a holÍ.(J. Wolker, Ž,ebráci'Host do domu). ČtenáŤ
nedosLává v obrazech s biblickfmi postavami (nejčastěji s JežíŠkem a Pa-
nenkou Marií) jen jakfsi impuls, nápovědu či poukázání k jiné, obecnější

rovině, tedy vyznamoyé rozezvučení se neděje prostŤednictvím aktivizace

textu uiute (byť její znalost je něco nepÍíznakově samozÍejmého), ale tyto

Ínotiuy se suávají prrizračnlmi i pro toho, kdo dan! zdroj nezná. Právě v tom

spďívá velkf díl čtenríŤské otevÍenosti této poezie i pro období, j eŽ naďchá-

zela-

Da\šífáze české meziviálečné poezie . proletáťské umění - má mnoho

společného s poezií básnftŮ ,,poetického naivismu... Evangelijně prúzračné

sociální cítěn ípoezie,,chlapectvť. se však zahrocuje do podoby zápasu, boje

o budoucnost. Tvorba se konturuje vyhraněněji ideově, cožje do značné míry

dáno rozjiďenějším a více usměměnlm vnímáním sociální otázky, ale sou-

běžně i silnou prograrnotvornou činností uvnitť tohoto proudu . diskusemi,

polemikami a snahami (zejména St. K. Neumanna, J. Wolkra a J. Hory)

pťímočďe vysvětlovat kánon proletiáŤského umění.

Čtenái této poezie je daleko více projektován pťedevším v tématu, ve

vfběru námětu, jímž se stiívá život dělnfta, sociální nerovnost atd. Mění se

však i autostylizace lyrického mluvčího, afuďíž i zprlsob oslovování a mode-

lace čteniťe: drivěrnf rozhovor se proměřuje ve vfzvu, plamenně zaujatou

agitaci. Čtenď, namnoze spojovarrf s adresátem vyzev, má bft jedním z vel-

kého kolektivu; místo umělce ,,není mimo zástup, ďe v něm, riplně v něm /.'.l
Naproti individualismu vystupuje kolektivismus, naproti lartpourlartismu -

t"nd.n.... (J. Wolker).l0 Z hl"di'k" volby tématu mají si tedy bÝt čteniť a

básník sobě rovni' z hlediska jeho uchopení se však adresát ocitií v rrlzné míňe

poďízen autorovi. Nejmarkantnější je to v Neumannovfch Rudfch zpěvech
(1923):

Soudružky,
Zastavte proudy své vfmluvnosti,
zadrŽte ťinčivé vf hr žky!
Háníte hladovfm ohlodané kosti,
a revoluce není ťečnick! vflet:
učte se stťílet!

Socialistickfm ženám

Protože jde o pčímočaré a stáJé vfzvy, agitace, ba až instrukce, je možno
Ťíci, že na adresáta tu básnft ritočí proudem silného zaujetí a stejně silného
odmítarrí, kteé ďívá do plamennlch gest. Vnímatel má bf t vznícenfm mluv-
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ním vfkonem získáván pro věc sociální revoluce, protoje mu deklarován
program, v němž má s ostatními vytvofit jednolitf kolektiv, pfičemž druhou
stránkou tohoto gesta chce blt irazantníprovokace měštáka. Ideovf a poli-
tickf slovník, stiál1f nápor vyzev a ďmítrání (,,Kdože chce hudbu v duši?/
Bitevní vÍavu.. St. K. Neumann, o bitevním poli v nás, Rudé zpěvy) však
s sebou nese silnou tendenčnost. A tato tendenčnost činí i ze smyslu jisté
,,a priori..; básník jako by se jej snažil v literární komunikaci co nejvíce
vyztaŽiL Ruší se nejednoznačné (ateÁy obrazné) situace a zmenšuje se pro.
stor nedourčenosti. Tím vším je čtenáÍ zatlačován do strále pasívnější rilohy,
tj. do lohy toho, komu bylo odebráno pnávo bft rovnocenn m s autorem.

hoti tomu čtenáŤ Wollrrovy Těžké hodiny (1922) není určen tak jedno-
značně, a to už jen proto, že se k němu básnft neobrací pÍímo, nfbri vesměs
pŤes objektivizovanou (byé značně problematizovanou) epiku svfch sociál-
ních bďad. Proti Hostu do domu se však modelace čtenáŤe pŤece jen vfrazně
usměmila. Skutečnost, jež je sdělována, už není svět okouzlení, píedávanf
prostŤednictvím strálého rižasu a jakoby bez vfběru. Čtenár se v daleko větší
mffe setkává se skutečností už interpretovanou, typizovanou, a to piedevším
z pozice proleíáŤovy bídy (,,V špinavé ulici na pÍedměstť.; ,,Pokojft jeho byl
smutnf a studenf..), ze vztahu soucitu s ní. Wolknlv čtenáŤ má však oproti
čtenáŤi Neumannovu k ďspozici větší Íematické tnemí, autor se k němu
obrací v r znfch modalitách; básníkrlv svět Těžké hodiny je stiále z veké
části světem rodícím se, nehotovfm,atudft, i otevŤenfm.

osobitou variantu projekce čtenáŤe pŤedstavuje v riámci proletiáŤské poe-
zie lyrika Seifertova. Básnft transformuje sociální motivy prostŤednictvím
romantického a hédonistického klíče. Revoluce se mu stává radostnou uďá-
lostí, slavností lásky, pÍedmětem okouzlení. Svět bohatfchje světem slastí,
o něž je dělnft pÍipravován. Ve čtenáÍově vědomíje aktivizováno to živo-
čišné, smyslové. Seifertovapoezieje obdďena i naivitou a tviáÍn}ím primi-
tivismem, vlastrrosÍni pŤÍmďďe stavěnfmi na odiv (,,my také chceme mít
k obědu vepÍovou se zelím, / k večefi telecí s nádivkou anebo na paprice..
Slavn! den, Samá láska), hyperbolami, nehledaností a bizarními obrazy.
Zdán|ivé v rozpoÍu s tím je však Seifertlcva robustní obraznost stižena i
komunikační a tvárnou ,,sebereflexť., uvědoměním si sebe jako básnickéhu
komunikátu. Jedním z projevrl této sebereflexe je dokonce evokace čteniáŤe:
,,Hranat obraz utrpení / je město / a sama veliká udáost pÍed tvfma očima'/

čtenáŤi, / otvÍráš knížku prostou a nevtÍravou / a píseĎ pďínď. (Báseř vodní,
Město v slzách).

Subtilní a introvertnější variantu proletráŤské poezie pÍedstavuje tvorba
JosefaHory aJindŤichaHoÍejšího. Ačkoli i tematika Horovfch knížek tohoto
obdobíje zÍetp|ně sociálně situována (také do nich pronikají apostrofy revo.
luce), je tu zÍejmé zaujetí pro život dělnfta a vědomí zÍetelně rozděleného
světa, ve zpúsobu svého uchopení stylizacemi lyrického mluvčího i tvárnfmi
prosfiedky autorskÝmi, a tedy také pÍedstavou svého čtenáŤe, je pfece jen
ytaŽenavícedovnitÍ, je plnápochyb a smíru. ČtenáŤ je prosÉednictvím tema-
tizovanfch pochyb i tvárné kultivace určujícího sociiálního pocitu veden ke
strále ztišenějšírozmluvě s autorem,ke stiále jemnějšímu vnímiánía schopnosti
za sociálním vidětobecné, všelidské,jakož ikekultivaci svého vztahu kreali-
tě. Byla-li Neumannova modďita plamenně rétorská, je Horova . možno Ťíci
- v širokém smyslu v chovná, osvětová.Území svěŤené čtenáŤi se rozprostírá
mezi pÓly aktivnílro ričastenství na sociálním ápase a vnímavého naslouchá-
ní kultivovanému ,,kazatelť.: ,,Neučím viás nenávidět. / Tak jako tak svět zla
je pln. / Rád učil bych vás však jasně vidět / do rmutn1fch' zpěněn ch vln..
(Verše didaktické' BouŤlivé jaro)'

Hudba na niíměstí (1921) JindŤicha HoŤejšího je tematicky rozmaniÍá.
Vedle sociálních motivr1 je tu věnovan prostor modernímu městu, vzpomín-
kám na válku i civilnímu vztahu k milé. Proto i čteniáŤ se v tomto tematickém
rozpétí stiává kategorií dynamičtější a více diferencovanou než napÍíklad
modelovf čtenáŤ Neumann v, je ponechán více vně, ve větší distánci v či
vfpovědi' a tedy i v pozici značně autonomní'

Devětsil, seskupení, jeŽ se značnlm zp sobem podílelo na prosazování

a formulaci proletáŤského umění, se stává i rozhodující platformou pro vznik
poetismu. Snaha o tvrlrčí sebereflexi, o zíete|né vymezení se vzhledem ke
světu a o formulování tY rčího programu pťedstavuje neodmyslitelnou sou-
část poetistické básnické tvorbya kromě toho proniká i do poezie samé. Co
to znamenalo z hleďska utviáťení dobového čteniáťského kÓdu? Programové
snahy pťedstavují pevnf rámec pravidel poetiky, estetiky i umělecké komu.
nikace, explicitně formulují postoj ke světu a souběžně i stanoviska avztahy
ztičastněnfch subjekt .
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ním v1fkonem získáván pro věc sociální revoluce, proto je mu deklmován
program' v němž má s ostatními vytvoŤit jednolitf kolektiv, pÍičemž druhou
stiínkou tohoto gesta chce bft i razanÍrí provokace měšíáka. Ideovf a poli.
tickf slovník, stiálf nápor vyzev a odmítání (,,Kdože chce hudbu v duši?/
Bitevní vÍavu.. St. K. Neumann, o bitevním poli v nás, Rudé zpěvy) však
s sebou nese silnou tendenčnost. A tato tendenčnost činí i ze smyslu jisté
,,a priori..; básník jako by se jej snažil v literární komunikaci co nejvíce
vyztuŽit. Ruší se nejednoznačné (ate'dy obrazné) situace a zmenšuje se pro-
stor nedourčenosti. Tím vším je čtenáÍ zat|ačován do stále pasívnější rilohy,
tj. do lohy toho, komu bylo odebráno právo bft rovnocenn m s autorem.

Proti tomu čtenríŤ Wolkrovy Těžké hodiny (1922) není určen tak jedno-
značně, a to už jen proto, že se k němu básnft neobrací pŤímo,nfbrž,vesměs
pÍes objektivizovanou (byé značně problematizovanou) epiku svfch sociál-
ních bďad. Proti Hostu do domu se však modelace čtenáÍe pŤece jen vfrazně
usměmila. Skutečnost, jež je sdělovÁna, už není svět okouzlení, pÍedávanf
prostÍednictvím strálého rižasu a jakoby bez vfběru. ČtenáÍ se v daleko větší
mffe setkiává se skutečností už interpretovanou, typizovanou' a to pÍedevším
z pozice proleláŤovy bídy (,,V špinavé ulici na pÍedměstÍ.; ,,Pokojft jeho byl
smutn a studen ..), ze vztahu soucitu s ní. Wolknlv čtenáŤ má však oproti
čtenáŤi Neumannovu k dispozici větší tematické tnemí, autor se k němu
obrací v r znfch modalit.ách; básníkrlv svět Těžké hodiny je strále z veké
části světem rodícím se, nehotovfm,atadft, i otevÍenfm.

osobitou variantu projekce čtenáŤe pÍedstavuje v rámci proletáŤské poe-
zie lyrika Seifertova. Básnft transformuje sociální motivy prostÍednictvím
romantického a hédonistického klíče. Revoluce se mu stává radostnou udií-
lostí, slavností lásky, pŤedmětem okouzlení. Svět bohatfchje světem slastí,
o něž je dělnft pŤipravován' Ve čteniáŤově vědomí je aktivizováno to živo.
čišné, smyslové. Seifertovapoezieje obdďena i naivitou a tvámÝm primi-
tivismem, vlastnosÍni pŤímďďe stavěnfmi na odiv (,,my trké chceme mít
k obědu vepŤovou se zelím, / k večeŤi telecí s náďvkou anebo na paprice..
Slavnf den, Samá láska), hyperbolami, nehledaností a bizarními obrazy.
Zďán|ivé v rozporu s tím je však Seifertova robustní obraznost stižena i
komunikační a tvámou ,,sebereflexť., uvědoměním si sebe jako básnickélttl
komunikátu. Jedním z projevrl této sebereflexe je dokonce evokace čtenáŤe:
,,Hranat! obraz utrpení / je město / a sama veliká udáost pŤed tvÝma očima"/

čtenáňt, / otvíráš knížku prostou a nevtíravou / a píseĎ pďíná.. (BáseĎ rivďní,
Město v slzách).

Subtilní a introvernrější variantu prolet^á}ské poezie pŤedstavuje tvorba
Josefa Hory a Jindňicha HoŤejšího. Ačkoli i tematika Horovfch knížek tohoto
obdobíje zÍetp|ně sociálně situována (také do nich pronikají apostrofy revo.
luce), je tu zÍejmé zaujetí pro život dělnfta a vědomí zÍetelně rozděleného
světa, ve zprisobu svého uchopení stylizacemi lyrického mluvčího i tvárnfmi
prosůedky autorskÝmi, a tedy Íaké pÍedstavou svého čtenáŤe, je pÍece jen
ytaŽenavíce dovnitÍ, je plnápochyb a smíru. ČtenáŤ je prosťednictvím tema.
tizovanlcir pochyb i tvárné kultivace určujícího sociiálního pocitu veden ke
strále ztišenějšírozrnluvě s autorem,ke stále jemnějšímu vnímánía schopnosti
za sociálním vidět obecné, všelidské,jakož i ke kultivaci svého vztahu k Íeali-
tě. Byla-li Neumannova modďita plamenně rétorská, je Horova - možno Ťíci
- v širokém smyslu v chovná, osvětová. Území svěŤené čtenáŤi se rozprostírá
mezi pÓly aktivnílro častenství na sociálním zápase a vnímavého naslouchá-
ní kultivovanému ,,kazatelť.: ,,Neučím viás nenávidět. / Tak jako tak svět zla
je pln. / Rád učil bych vás však jasně vidět / do rmutn1fch, zpěněnjch vln..
(Verše ďdaktické' BouŤlivé jaro)'

Hudba na nríměstí (I92I) JindŤicha HoŤejšího je tematicky rozmanitá.
Vedle sociálních motivr] je tu věnovan prostor modernímu městu, vzpomín-
kám na válku i civilnímu vztahu k milé. Proto i čteniáŤ se v tomto tematickém
rozpětí stiívá kategorií dynamičtější a více diferencovanou než napÍíklad
modelovf čteniáŤ Neumann v, je ponechán více vně, ve větší distanci vrlči
vfpovědi' a tedy i v pozici značně autonomní.

Devětsil, seskupení, jež se značnfm zprisobem podílelo na prosazování
a formulaci proletáŤského umění, se stává i rozhodujícíplatformou pro vznik
poetismu. Snaha o tvŮrčí sebereflexi, o zťetelné vymezení se vzhledem ke
světu a o formulování tv rčího programu pťďstavuje neodmyslitelnou Sou.
část poetistické básnické tvorbya kromě toho proniká i do poezie samé. Co
to znamenalo z hleďska utviáiení dobového čtenáťského kÓdu? hogramové
snahy pťedstavují pevnf rámec pravidel poetiky, estetiky i umělecké komu-
nikace, explicitně formulují postd ke světu a souběžně i stanoviska avztahy
zÚčastněnf ch subjektrl.
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St^ává se Žádoucí, aby pole, na kterém se dotfkají básnft a čteniíŤ, bylo
co nejširší, už jengm proto, že poetistickf kánon odmítá pŤedstavu díla jako
sebevyjádŤení. Tv rce si zde nezak|ádá na své jedinďnosti, ale naopak se
snažíji co nejvíc potlačit; chce se stát,,typickfm zástupcem budoucíhopoko.
lení'' (M. Kubínová).l 1 Tím se souběžnJ vytuarr pr.d't"ua či model čtenáŤe
jako potenciálního autora: pŤedpoklad, že schopnost číst tuto poezii je už
zárov eťl schopností j i tvofi t.

Tento pÍedpoklad však pÍesto nevzniká samovolně. Je vfsledkem navo.
zení jistého vzíahu mezi čteniáŤem a autorem, a Úo vztahu jejich co největší
blízkosti, hermeneuticky Íďeno - maximiílního propojení horizont obou
subjektrl, co možná nejširšího,,zkomunikovánť. pÍedstaveného světa. Méď-
em, modalitou, funkcí aprojevem tohoto vztahu je hra. ,,BáseĎ,.. twdíNezvď
ve Fďešném mariáši (1925), to je ,,Hra, jež sugeruje celé nové světy...

hostor hry je prostorem uměl m, a tedy více či méně oddělen1fm od
ostatního světa, prostorem, do něhož vstupujeme jen pŤijetím jeho pravidel.
,,Hra je zkušeností, jež pretviáŤí své ričastnfty. /.../Subjektem estetické zkuše.
nosti není ten, kdo hraje, n brž to, co se děje během hry.. (P. Ricoeur).l2 To
znamená, že ve hÍe - t'aké ve hŤe básnického poetismu - se ,jď. a ,,ty.. pokou-
šejí vytvoŤit co nejvíc styčnÝch bodú (v ,,to..), aby mohli vstoupit do společné-
ho prostoru, pŤičemž prvním pŤedpokladem proniknutí do tohoto prostoru je
zrušení sebe sama (,jď, i ,,ty,,),vlastního jedinečného stanoviska.l3

Projevy hravosti jakožto podfizovaní se pravidlrlm, vtahujícím ričastnfty
- uživatele těchto pravidel, nďezneme hned v několika plánech a projevech
poetistické poetiky, nejvfrazněji v oblasti ,žánrť, abecedy (viz Abeceda
z Pantomimy V. Nezvala, |924),v básních-hádankách: čteniíÍi je zaďán urči-
t! ukol, jehož splněníje však obsazeno (vyŤešeno) už v nadpise:

c

záÍí jako měsíc nad vďou
ubfvej zhasni měsíci velikf!
Romance gondoliérrl navŽdy mrtvy jsou
tož vzhŮru kapitáne do Ameriky!

Tím, že autor vzal čtenáŤi možnost ,,vyÍešení. již nadpisem, posunul
čtenáŤské Ťešení do jiné sféry: do hledání motivace jednottivfch obrazŮ (vzta.

hu mezi písmenem a pÍedstavou) a souběžně do hledaní zprisobu jejich rozví

jení' To vše mají bjt současně také podněty k tomu, aby fanlazijníÍetézec

u čtenáŤe dale pokračoval. Poetistické psaní básní na ... (dny v t1fdnu, písme-

na, série věcí atd.) a tvorba cyklŮ je vlastně vždy značnym dílem hádankou,

jejfi vyŤešení se sk{Ívá za odhalením tvrirčích postupri. obraznosti, kompo-

zice. Bylo oblíbené maŽná i proto, že v něm poetismus mohl dost^át svému

požadavku objektivizované poezie,

Prostor hry pÍi vší své uzavŤenosti a komunikační závaznosti musí b1ft

dostatečně volnf , aby mohl poskytovat možnosti nesčetnfch kombinací, aby

čteniá}i umožřoval fantazijní odpoutávání. Dílem tedy básníci poetismu pra-

cují s prvkem niáhody, a to jď(ožto projevem tvrirčí volnosti a současně mož-

ností svobody čtenáŤovy. Je zÍejmé, že právé postup pásma je tím vítanjm
prosffedkem potlačení vnější logiky, osvobození autora i čtenáŤe od pevnlch

pravidel žanrovfch i kompozičních, prostÍedkem uvolrlování stavidel fanta-

zie na jedné i druhé straně komunikačního kanálu. Pfitom musíme mít na

vědomí, žekvyužívání vlastní asociativní svobody byl čtenáŤ tlačen i si]nou
dobovou programotvomou aktivitou, jakož i programními sentencemi a bás-
nickfmi sebereflexemi v samotné poezii: ,,Básníky milovat / hynoucí faunu
Yellowstonského parku / a pŤece milujeme poezii / poezie / věčnf vodopád''
(J' Seifert' Žhavé ovoce. Na vlnách TSF)'

Y yraznlm zdrojem podněcujícím čt,eniáŤovu fantazli je poetistickf exo-

tismus: evokace diílek, cestovatelství, vjem extenzívního, parroramatického a
globátního prostoru (cestopisrré básně Bieblovy, exotika u J. Seiferta i široká
zeměpisná panorámata v Nezvďovfch pásmovfch skladbách). Do erbovní po-

etistické motiviky pa í: námornft, loď, černoch, pŤíst.av, kormidelnft atd.,

a to nikoli jako symboly s ,,nadsíavbou.. druhfch a dalších plán ' jichž by

se měl čtenáŤ dobírat, ďe jako motivy fungující ve své smyslové konkrétnos-

ti. Fantazijní energii pak zaklááá sama pojmenovaná skutďnost se Svou

vzdáleností od našich stŤedoevropskfch reálií. ČtenáŤ je spojen s autorern
jakousi konvencí slova-pÍedmětu, pravidly prrlzračné sémantiky a jedno-

duché pojmenovací motivace. Ke svfm púvodním vlznamrim se tak vracejí

v poetismu i tradiční básnická slova: hvězdy,rtzné květiny, duše,lás-
ka aj.

obdobně jako poezie chlapectví je i poetismus ve svfch vyznáních a
pÍiznáních vr1čičtenáÍizcela prrlzračnf , nekonrplikovan1f a nezáludnf : ,,mám
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Stává se žádotlcí, aby pole, na kterém se dotfkají básnft a čtenáŤ, bylo
co nejširší, už jengm proto, že poetistickf kánon odmílá pÍedstavu díla jako
sebevyjáďení. Tvrlrce si zde nezakládána své jeďnďnosti, ale naopak se
snažíji co nejvíc potl4{it; ctrce se stiát,,typick/m zástupcem budoucíhopoko-
lení' (M. Kubínová).lI Tím se souběžně vytváfi pŤedstava či model čtenáŤe
jako potenciálního autora: pÍedpoklad, že schopnost číst tuto poezii je už
zárove schopností ji tvofit.

Tento pŤedpoklad však pŤesto nevzniká samovolně. Je vfsledkem navo.
zení jistého vztahu mezi čteniíŤem a autorem, a to vztahu jejich co největší
blízkosti, hermeneuticky Ťďeno - maximiálního propojení horizontrl obou
subjektrl, co možná nejširšího,,zkomunikoviíní..pŤedstaveného světa. Médi-
em, modalitou, funkcí aprojevem tohoto vztahu je hra. ,,Báseř,.. tvrdíNezvď
ve Falešném mariáši (1925), to je ,,Hra, jež sugeruje celé nové světy...

Prostor hry je prostorem umělfm, a tedy více či méně oddělen1fm od
ostatního světa, prostorem, do něhož vstupujeme jen pfijetím jeho pravidel.
,,Hra je zkušeností' jež pÍetváŤísvé ričastníky. /.../Subjektem estetické zkuše.
nosti není ten, kdo hraje, nfbrž to, co se děje během hry.. (P.Ricoeur).12 To
znamená, že ve hŤe - také ve hŤe básnického poetismu - se ,jď. a ,,ty.. pokou-
šejí vytvoÍit co nejvíc styčnÝch bodri (v ,,to..), aby mohli vstoupit do společné-
ho prostoru, pŤičemž prvním pŤedpokladem proniknutí do tohoto prostoru je
zrušení sebe sama (,jď, i ,,ty,,), vlastního jďinečného stanoviska.l3

Projevy hravosti jakožto podŤizovaní se pravidlrlm, vtahujícím ričastnfty
- uživatele těchto pravidel, nďezneme hned v několika plánech a projevech
poetistické poetiky, nejvfrazněji v oblasti ,,žÁnrt, abecďy (viz Abeceda
z Pantomimy V. Nezvala, 1924),v básních-hádankích: čtenáÍi je zadán urči-
tf r1kol, jehož splněníje však obsazeno (vyŤešeno) už v nadpise:

C

záÍí jako měsíc nad vďou
ubfvej zhasni měsíci velikf!
Romance gondoliérú navždy mrtvy jsou
tož vzhriru kapitáne do Ameriky!

Tím, že autor vzal čtenáŤi možnost ,,vyŤešení. již nadpisem, posunul
čtenáiské Ťešení do jiné sféry: do htedání motivace jednotlivfch obrazrl (vzta-

hu mezi písmenem a pÍedstavou) a souběžně do hledaní zpriscrbu jejich rozví

jení. To vše mají bft současně také podněty k tomu, aby fantazijníÍetězec

u čteniáŤe dale pokračoval. Poetistické psaní básní na ... (dny v tfdnu, písme-

na, série věcí atd.) a tvorba cyklú je vlastně vždy značnfm dílem hádankou,

jejíž vyfešení se skr.fvá za odhalením tvúrčích postupú. obraznosfi, kompo.

zice. Bylo oblíbené moŽná i proto, že v něm poetismus mohl dostát svému

požadavku objektivizovan é poezie,

Prostor hry pÍi vší své uzavÍenosti a komunikační závaznosti musí bft

dostatečně volnf ' aby mohl poskytovat možnosti nesčetnfch kombinací, aby

čtenáŤi umožĎoval fantazijní odpout.ávání' Dílem tedy básníci poetismu pra-

cují s prvkem nahody, a to jakožto projevem tvrlrčí volnosti a současně mož-

ností svobody čtenáŤovy. Je zÍejmé, Že právé postup pásma je tím vítanfm

prosffedkem potlačení vnější logiky, osvobození autora i čtenáre od pevnfch

pravidel žanrovfch i kompozičních, prostÍedkem uvohlování stavidel fanta-

zie na jedné i druhé straně komunikačního kanrílu. PÍitom musíme mít na

vědomí' ŽekvylŽívání vlastní asociativní svobody byl čtenáŤ tlačen i silnou

dobovou programotvornou aktivitou' jakož i programními sentencemi a bás-

nickfmi sebereflexemi v samotné poezii: ,,Básníky milovat / hynoucí faunu

Yellowstonského parku l apÍece milujeme poez1i l poezie / věčnf vodopád''
(J. Seifert. Žhavé ovoce, Na vlnách TSF)'

Vy;raznfm zdrojem podněcujícím čtenáÍovu ÍultazLije poetistickf exo-

tismus: evokace ďílek, cestovatelství, vjem extenzívního, panoramatického a

globálního prostoru (cestopisné básně Bieblovy, exotika u J. Seiferta i široká

zeměpisná panorámata v Nezvalovfch pásmovfch skladbách)' Do erbovní po.

etistické motiviky patÍí: niámoÍnft, loď, černoch, pfíst,av, kormidelnft atd.'

a to nikoli jako symboly s ,,nadstavbou.. druhfch a dalších plánrl' jichž by

se měl čtenáŤ dobírat, ale jako motivy fungující ve své smyslové konkrétnos.

ti. Fantazijní energii pak zakháá sama pojmenovaná skutďnost se svou

vzďálenosÍ od našich stŤedoevropskfch reálií' ČtenáŤ je spojen s autorem
jakousi konvencí slova-pŤedmětu, pravidly prŮzračné sémantiky a jedno-

duché pojmenovací motivace. Ke svfm privodním v znamrim se tak vracejí

v poetismu i tradiční básnická slova: hvězdy, rúzné květiny, duše, lás-

ka aj.

obdobně jako poezie chlapectví je i poetismus ve svfch vyzniáních a
pÍiznáních vrlči čtenáŤi zcela prrlzračnf , nekomplikovan:f a nezi.áludnf : ',mám
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rád prosté lidi a děti / nádobí nebe a strll.. (A. Hoffmeister, Duše prosté,
Abeceda lásky).

Proměnou hravého a bezstarosfrrého postoje, a tudfi i zprlsobrl modelace
čtenáÍe je poznamenána druhá fáze poetismu, období poetismu takzvaně
analytického. Hédonistickf prostor hry s jejími jasnlmi praviďy komuni-
kování i dostatečně volnfm recipientskfm prostorem se začíná rozpadat.
ČtenáŤ už není ten, kdo má bft hÝčkán a utvrzován ve šéastné iluzi srrryslo-
vého okouzlení.Začíná se vyrazněji prosazovat reflexe času, tragické vzpo-
mínky (Bieblrlv Novj Ikaros, 1929), Ílzkost, Eagika (Závadova Panychida,
1927) i zce|a zÍejmé zÍeknutí se epikurejsky rozkošnického postoje ke světu
(Halasova Sépie, 1927 ).

Snahu po Ztotožiíujícím splynutí autora se čteniáŤery méďem hry nahra.
zuje větší - komunikační, ty6Íná - distance, skÍípavost, vfznamové zvrstvo-
vání prostÍďnictvím mytologickfch kontext (tedy ritoky na pÍedchozí sta-
bilizovanou čteniíŤskou modďitu). I když na první pohled se čteniáŤ opět
setkává s poetistickymi tvárnfmi postupy (s žánrem pásma u Závady aBieb-
la, s intonačním vzorcem dosud odkazujícím k Apollinairovi), dochází pod
tímto powchem k vyrazné kakofonii. NapÍíklad v Závadově Panychidě je
neustále rušena komunikační perspektiva, která se v pÍedchozí fázi tak zÍe-
telně ustiálila. Pnlběžně s tím, jak se v ní mění stylizace promlouvajících
subjektrl (,jď,, ,,ty,, ,,,ilY..), mění se i zprlsoby vnímatelskfch instancí (adre-
sáta a čtenáŤe).ZÚáceje své stabilní postavení, stává se však čtenáŤ v daleko
větší mffe než dŤív silou integrační: energií zaručující soudržnost textu, a tedy
i drtležitlm strukturním elementem - pÍedpokladem smyslu. ČtenáŤ jc vyvá-
zán z lmělého prostoru hry, z prostoru smyslové svobody, ďe současně je
mu dána svoboda jiného Íádu, svoboda větší, větší ovšem jen tehdy, když
každf , kdo konkrétně uskutečíuje tyto srukfurní instrukce, pÍijme své spolu-
pďílnictví azačne se v tomto nejednoznačném čtení angažovat.

Pokračováním avantgardního komunikačního modelu, prďloužení poe-
tismu zaznívá v dďším směru meziválečné poezie - surrealismu. Surrea-
lismus pňedstavuje z hlediska vlastní pňedstavy čtenáňe pťesunutí těžiště
k produktorskfm subjektrlm; surrealistická báseř chce bft sebevfrazem své.
ho tvúrce, odhalením nejhlubších zákoutípodvědomí. Tematickou osou se jí
tedy stává cesta k neviďtelnému archetypálnu, ohled.ávání prazák|adních
danbstí člověka (člověka jako kategorie univeraílní, en bloc). Pro českou

větev surrealisrnu je pŤitom pííznačné, že se v něm neprosazuje freudovská
doktrína s takovou vehemencí jako napŤftlad ve Francii. Z hlediska struktury
textu se do role subjektu dění dostává jakoby sama imaginace, odpoutaná síla
obrazotvornosti. Na první pohled by se tedy dalo zhruba Yíci,že se čtenáŤem
se tu vrlbec nepočítií, že kategorie potenciiílního pÍíjemce sdělení se stává
,,nulovou pozicť, komunikačního vzorce. Tak jednoduché to ovšem zase
není: už pouhlm faktem, že se jedná o jazykové sdělení, je totlŽ surrealistická
báseil nucena učinit velkf ,,kompromis.. mezi čirou imaginací a kÓdem' mezi
sebevlrazem tv rce a sémioticklm systémem jazyka s jeho vnitÍními pra.
vidly, jimiž se proud podvědomí modeluje' Nadto surrealistická báseĎ chce
b1ft sémarrtizací světa uloženého v podvědomí, tedy v prazakladech každého
z nás.

Česk! sunealismus tŤicátfch let - zejména dfty Nezvalovi - je kromě
toho poznamenán pÍedchozím poetismem' kterj usilovď o co největší objek.
tivizaci a odosobnění, a zároveř tedy o vytvoÍení co nejširšího recipientského
pole. Hemí model tak riplně nemizí: Nezvalovu poezii s|ále pohání touha psát
texty na ... (napŤ. cyklus Pražská domovní znamení ze sbírky Praha s prsty
deště), spíše než cesty k nejbytostnějším hlubiniím jsme tu svědky vtahování
čtenáŤe prostÍednictvínt obraznych eskamotáží, vyvolávání smyslového
vzruchu. Nezval se snaží komunikační pÍekážky omezit na minimum; čteniáŤi
se poskytuje stále dostatek záchytnych možností, napŤftlad už jen v tom, že
jeho básnické sbírky mají vesměs monotematick! ráz,jako je tomu v haze
s prsty deště (1936) čiv Žené v množném čísle (1936). Téma je v nich pevně
usazeno, v každém okamžiku jejich vfznamového dění dostatečně viditelné,
takže jednotlivé básně, verše či obrazy se stávají jeho ekvivalenty, tedy jakÝ-
misi paprsky vyzafujícími z jediného zdroje:

Krásná jak hranice ďíví na niž usedl motfl
Krásná jak pečené jablko ve sněhu
Krásná jak pelest zasažená kulovlm bleskem

Krásná jak mokrj hadr v plameni
Krásná jak pecen chleba o prllnoci na chodnftu
Krásná jak knoflft na zdi kláštera
IGásná jak poklad .r květináči

V. Nezval, Košile (Ženav množném čísle)
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rád prosté lidi a děti / nádobí nebe a sffir. (A. Hoffmeister, Duše prosté,
Abeceda lásky).

Proměnou hravého a bezstarostného postde, at:uďft, i zprlsobrl modelace
čteniáÍe je poznamenrána druhá fáze poetismu, období poetismu takzvaně
analytického. Hédonistick/ prostor hry s jejími jasnfmi pravidly komuni-
kování i dostatečně volnfm recipientskfm prostorem se začíná rozpadat.
ČtenáŤ už není ten, kdo má bft h}'čkán a utvrzován ve štastné iluzi smyslo-
vého okouzlení.Začíná se vfrazněji prosazovat reflexe času' tragické vzpo-
mínky (Biebl v Novf Ikaros, 1929), :Úrzkost' tragika (Záv adov a Panychida,
1927) izcelazÍejmé zÍeknutí se epikurejsky rozkošnického postoje ke světu
(Halasova Sépie, 1927).

Snahu po ztotožĎujícím splynutí autora se čtenáŤerp médiem hry nahra-
zuje větší - komunikační, tvátÍná. distance, skÍípavost, v1fznamové Zvrstvo-
vání prostŤďnictvím mytologickÝch kontextrl (tedy ritoky na pŤedchozí súa-
bilizovanou čteniáŤskou modalitu). I když na první pohled se čtenáÍ opět
setkává s poetistickÝmi tvrárnfmi postupy (s Žánrempásma u ZÁvady aBieb-
la, s intonačním vzorcem dosud odkazujícím k Apollinairovi), dochází pod
tímto powchem k vÍrazné kakofonii. NapŤíklad v Závadově Panychidě je
neustiíle rušena komunikační perspektiva, která se v pŤedchozí fáai tak zte-
telně ustiílila. Pnlběžně s tím' jak se v ní mění stylizace promlouvajících
subjektŮ (,já,,, .tY,, ,,,ffiY..), mění se i zpŮsoby vnímatelskfch instancí (adre-
sáta a čtenáÍe).Ztráceje své stabilní poslavení, stiává se však čtenáŤ v daleko
větší míŤe než dÍív silou integrační: energií zaručující soudržnost textu, a tedy
i drlležitfm strukturním elementem - pÍedpokladem smyslu. ČtenáŤ je vyvá.
zán z lmělého prostoru hry, z prostoru smyslové svobody, ale současně je
mu dána svoboda jiného Ťádu' svobďa větší, větší ovšem jen tehdy, když
každf' kdo konkrétně uskutečĎuje tyto strukturní instrukce, pÍijme své spolu.
podílnictví azačne se v tomto nejednoznačném čtení angažovat.

Pokračováním avantgardního komunikačního modelu, prodloužení poe-
tismu zaznívá v dďším směru meziválečné poezie - surrealismu. Surrea-
lismus pťedstavuje z hlediska vlastní pťedstavy čtenáíe pňesunutí těžiště
k produktorskfm subjektrlm; sunealistická báseĎ chce bft sebev1frazem své-
ho tv rce, odhalením nejhlubších zákoutípodvědomí. Tematickou osou se jí
tedy stává cesta k neviditelnému archetypiálnu, ohlediávání prazákladních
daností člověka (člověka jako kategorie univerzální, en bloc). Pro českou

větev surrealismu je pi.itom pÍíznačné, že se v něm neprosazuje freudovská
doktrína s takovou veltcmencí jako napŤftlad ve Francii. Z hlediska struktury
textu se do role subjektu dění dostává jakoby sama imaginace, odpoutaná síla
obrazotvornosti. Na první pohled by se tďy dalo zhruba Ííci,Že se čteniíŤem
se tu vrlbec nepočítá, že kategorie potenciálního pŤíjemce sdělení se stiívá
,'nulovotl pozicÍ, komunikačního vzorce' l'ak jednoduché to ovšem zase
není: už pouh1/m faktem, že se jedná o jazykové sdělení, je totiž surrealistická
báseĎ nucena učinit velk1f ,,kompromis..mezi čirou imaginací a kÓdem, mezi
sebevfrazem tvtirce a sémiotick1fm systémem jazyka s jeho vnitÍními pra-
vidly, jimiž se proud podvědomí modeluje. Nadto surrealistická báseř chce
bft sémantizací světa uloženého v podvědomí, tedy v praziíkladech každého
z nás.

Českf sunealismus tŤicátfch let - zejména dfty Nezvalovi - je kromě
toho poznamenán pÍedchozím poetismem' ktenf usilovď o co největší objek-
tivizaci a odosobnění, a zárovelt tedy o vytvoŤení co nejširšího recipientského
pole. Hemí model tak plně nemizí: Nezvalovu poezii stále pohání touha psát
texty na ... (napŤ. cyklus Pražská domovní znamení ze sbírky Praha s prsty
deště)' spíše než cesty k nejbytostnějším hlubinám jsme tu svědky vtahování
čtenáŤe prostŤednictvínr obraznych eskamotáží, vyvolávání smyslového
vzruchu. Nezval se snaží komunikační pÍekážky omezit na minimum; čteniáŤi
se poskytuje stále dostatek záchytlfch možností, napÍíklad už jen v tom, že
jeho básnické sbírky mají vesměs monotematicky ráz,jako je tomu v haze
s prsty deště (1936) čiv Ženě v mnoŽném čísle (1936). Téma je v nich pevně
usazeno, v každém okamžiku jejich vfznamového dění dost.atečně viditelné,
takže jednotlivé básrrě, verše či obrazy se stávají jeho ekvivalenty, tedy jakÝ-
misi paprsky vyzďujícími z jediného zdroje:

Krásná jak hranice dÍíví na niž usedl motfl
Krásná jak pečené jablko ve sněhu
Krásná jak pelest zasažená kulovfm bleskem

Krásná jak mokr'-/ hadr v plameni
Krásná jak pecen chleba o pŮlnoci na chodníku
Krásná jak knoflík na zdi kláštera
Krásná jak poklad 'r květináči

V. Nezva|, Košile (Ženav množném čísle)
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Maximální uvolnění tohoto postupu nastiívá ve sbírce Absolufií hrobď
(1937), což ovšem bylo v době, kdy rrž byl surrealistickf receptivní kÓd do
značné míry ustálen, a konlrrétní vnímatel tedy mohl pfistupovat ke čtení této
poezie s určitou instrukcí. V této fázi Nezval také omezuje variačníči,,etudo-
vitf.. princip své poezie; krouživf pohyb jeho evokací je nyní víc lineámí,
čímž se dostává do pohybu i kategorie čtenáŤe. J. Mukďovskf ve svém
rozboru Absolutního hrobďe konstatuje synekdochičnost básníkovfch obra-
zi, ktefit se pro čtenáŤe stává pobídkou k ,,vyplněnť., dotvoÍení: ,,..'text
uklád.á čtenáŤi značné rikoly; tím nablvají básně mnohdy rázu hádanek .Zvěc-
nění vfznamú dodává vlznamové hŤe jisté nezávislosti na slovním vyraze;
to umožĎuje poezii navánání stykri s malffstvím, transponoviání malíÍskfch
tvámfch prostÍedkrl do poozie,,.|4

Surrealismus pÍedstavuje poslední velkou programotvornou aktivitu me.
ziválečné poezie. Pro její vfvoj od tÍicáttlch let byl pYíznačn! ďvergenmí
pohyb a v jeho rámci krystalizace svébytnjch individudlních poetik. Jestliže
pťece jen vznikly nadindividuální programy' pak jejich spojovacím článkem
byla linie ideová či pfimo politická, a nikoli tvťrrčí v ízkém slova smyslu.
Svět - a tedy i vztah poezie k vnímateli . se problematizuje jak ve spektru
dobovfch osobnostních poetik, tak i uvniť nich. Vfrazem této problemati
zacepoezie a svěua, básnfta a čtenáťejsou vzrŮstající analytičnost, zvrstvení
vfpovědi, propojení smyslového s racionálním. Vnějškovlm projevem této
tendence se stiívá vlraznější zašifrovanost v1fpověď, aktivlzace paralelních

v1fznamovfch plánri (symbolú a mftú) a souběžně s tím i posílení momentu
mezitextového navazování (intertextuality): množswí vfznamú je čtenáči
pťístupné teprve tehdy, kdyŽ rozpoznal zdroje básnickfch iluzí (nejčastěji

bible, Máchovy poezie, baroka).ZaÍímcopoetistickf model usilovď o to, aby
báseĎ bylapťístupná co nejširšímu okruhu vnímatelŮ, aby se snížila komuni-
kační rizika (tenze mezi básníkem a čtenáiem se zmíriÍovaly jakousi recipi
entskou redundancí), mďelace čtenáťe v poezii pťelomu dvacátfch a ťi-
cátych let,je takiíkajíc daleko riskanmější. Ie zaloŽena na sďíd.ání perspek-
tiv, na nejednoznačnosti kontaktu; zutirají se i jednotlivé instance subjektu
v textu.

Krajním projevem problematizace vztahu básník - čtenáť je poezie Ri-
charda Weinera z|et |928. 1930, pťičemž i reakce kritiky potvrzují, jak zcela
mimo dobová estetická a komunikační paradigmata se Weiner pohyboval.

V době doznívajícího poetismu jako by se básnft vypravil zcela proti čtenáŤi;
nehledal ,,cíl svého uměleckého usilování v tom, aby - jako jiní . dokázď
navozovat jen sobě a čtenáŤi ony závraffié a zÁzračné okamžiky vyÍžení
z racionálního a Mělého kontextu životního.. (J. Chalupeckf).ls Proti euforii
poetistické komunikační hry, probíhající v prostoru s jasnfmi praviďy a
současně v prostoru dostatečně svobodném, rozetráváWeinerova poezie se
čtenáŤem ,,hru doopravdy... Básníkova poetika není prosťedkem či ričelem
něčeho . ať,už extÍne, či naopak sťízlivého procitání. Na minimum je v ní
omezena jakákoli instrumentální funkce. Korrlaétní čtená} si tedy otiázkou
proč? spíŠe zatemĎuje cestu ke smyslp; ričel tkví pÍedevším a jedině v expo-
nování holé existence weinerovského světa a poetiky: ,,Jsem hlas všeho, co
Samo jesť. (Mnoho nocí, 1928). Složitou větnou st.avbou, perifrázemi, obna-
Žením jazyka a expresivitou nělídy až agresívní - tím vším je pfedstava
struktumího čtenáŤe rozmlv ána, proměltována' pfeskupována. Na rozkladu
komunikace jako by se navíc podílelo i to, že se zcela zastÍrá povědomí
o všech subjektech textrl. Samo básnění - jako zaklínaďo . se tak mnohdy
stiává subjektem dění v básni: ,,Ruce, ruce / netrpě|ivé l v pŤedtuše zdanl
hnětou / bytí tvárlivé.. (Mnoho nocí). Básnickf (komunikační) vzorc*, ,já,,
mluví o ,já.. pro ,,ty.. jako by byl zrušen, zbaven svfch subjektrl a redukován
na ,,to.., jež komunikuje jakoby samo v sobě a pro sebe.

Řešení méně exEémní pŤedstavuje ten typ dobové poezie, v němž je
čtenáÍi dán k dispozicijakfsi zachytn! okruh prostÍednictvím intertextuďity
(mezitextového kontaktu). Do textú je zabudován sekundární (met,a- a para-
komunikační olauh). NapÍftlad Horovy Máchovské variace (1936) počítAJí
s motivikou Máje jako se zcela nutnfm pozaďm pro recepci (toto pozadí je
navíc zesíleno dobovou aktuďizací Máchova ďkazu v roce stého vfročí
básnftovy smrti). Společenské a kulturní zvfšení zájmu o baroko ve tÍicát/ch
letech bylo nezanedbatelnou receptivní,,nápovědou.. pro čtenáŤe poezie Vla-
dimíra Holana, Jana Zalnadníčka, Viléma Závady. Na aktivizaci barokní
mariánské litanie ve vědomí čtenáŤe je do značné míry postavena Hďasova
skladba Strré ženy (1935), proto pak i Neumannova básnicM polemika StaŤí
dělníci (1936) pŤedstavuje již svého druhu meta-meta-literaturu. V roce vy.
puknutí španělské války se zase oživují ve společenském vědomí motivy a
symboly španělské kultury, jež pro vnímatele zce|a zjevné souznějí s dobo-
vou politickou situací (v poezii Halasově a Holanově). Perspektiva modelo.
vého čtenáŤe se tak stává - dfty litenárním, společenskfm a široce kulturním
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Maximální uvolnění tohoto postupu nasti{vá ve sbírce Absolufití hrobď
(1937), což ovšem bylo v době, kdy už byl surrealistickf receptivní kÓd do
značné míry ustálen, a konlrrétní vnímatel tedy mohl pfistupovat ke čtení této
poezie s určitou instrukcí. V této fázi Nezvď také omezuje variačníči,,etudo-
vitf.. princip své poezie; krouživf pohyb jeho evokací je nyní víc lineámí,
čímž se dostává do pohybu i kategorie čtenáŤe. J. Mukďovskf ve svém
rozboru Absolutního hrobďe konstatuje synekdochičnost básnftov1fch obra-
zi, kte t se pro čtenáŤe stává pobídkou k ,,vyplněnť., dotvoÍení: ,,..'text
ukládá čtenáŤi značné rikoly; tím nablvají básně mnohdy rázu hádanek .Zvěc-
nění vfznamú dodává vlznamové hŤe jisté nezávislosti na slovním vyraze;
to umožĎuje poezii navánání stykrl s malffstvím, transponoviání malÍ[skfch
tvámfch prostÍedkrl do poezie... 14

Surreďismus pÍedstavuje poslední velkou programotvornou aktivitu me.
ziválečné poezie. Pro její vfvoj od tÍicáttlch let byl píznačn! ďvergenmí
pohyb a v jeho rámci krystalizace svébytnjch individudlních poetik. Jestliže
pťece jen vznikly nadindividuální programy, pak jejich spojovacím článkem
byla linie ideová či pťímo politická, a nikoli tvťrrčí v Úzkém slova smyslu.
Svět - a tedy i vztah poezie k vnímateli . se problematizuje jak ve spektru
dobovfch osobnostních poetik, tak i uvniť nich. Vfrazem této problemati-
zacepoezie a svěia, básnfta a čtenáťejsou vzrŮstající analytičnost, zvrstvení
vfpovědi, propojení smyslového s racionálním. Vnějškovlm projevem této
tendence se stiívá vlraznější zašifrovanost v1fpověď, aktivizace paralelních

v znamovfch plánri (symbolrl a mftŮ) a souběžně s tím i posílení momentu
mezitextového navazování (intertextuality): množswí vfznamú je čtenáči
pťístupné teprve tehdy, kdyŽ rozpoznal zdroje básnickfch iluzí (nejčastěji

bible, Máchovy poezie, baroka).ZaÍímcopoetistickf model usilovď o to, aby
báseĎ bylapňstupná co nejširšímu okruhu vnímatel , aby se snížila komuni-
kační rizika (tenze mezi básníkem a čtenáťem se zmírlíovaly jakousi recipi
entskou redundancí), modelace čtenáťe v poezii pťelomu dvacátfch a ťi-
cátych let,je takiíkajíc daleko riskanhější. le za|oŽena na sťíd.ání perspek-
tiv, na nejednoznačnosti kontaktu; zutirají se i jednotlivé instance subjektu
v textu.

Krajním projevem problematizace vztahu básník - čtenáč je poezie Ri-
charda Weinera z|et |928. 1930, pťičemž i reakce kritiky potvrzují, jakzcela

mimo dobová estetická a komunikační paradigmata se Weiner pohyboval.

V době doznívajícího poetismu jako by se básnft vypravil zcela proti čtenáŤi;
nehledal ,,cíl svého uměleckého usilování v tom, aby - jako jiní - dokázď
navozovat jen soM a čtenáŤi ony závrafié a zÁzračné okamžiky vynžení
z racionálního a Mělého kontextu životního.. (J. Chalupeckf).ls Proti euforii
poetistické komunikační hry, probíhající v prostoru s jasnfmi praviďy a
současně v prostoru dostatečně svobodném, rozetráváWeinerova poezie se
čtenáŤem ,,hru doopravdy... Básníkova poetika není prosťedkem či ričelem
něčeho . ať,lž extÍne, či naopak sťízlivého procitání. Na minimum je v ní
omezena jakákoli instrumentální funkce. Korrlaétní čtenáŤ si tedy otrázkou
proč? spíŠe zatemĎuje cestu ke smyslp; ričel tkví pÍedevším a jedině v expo-
noviíní holé existence weinerovského světa a poetiky: ,,Jsem hlas všeho, co
Samo jesť. (Mnoho nocí, 1928). Složitou větnou st.avbou, perifrázemi, obna-
žením jazyka a expresivitou nělidy až agresívní - tím vším je pŤedstava
struktumího čtenáŤe rozmlv ána, proměltovi.ána' pŤeskupována. Na rozkladu
komunikace jako by se navíc podílelo i to, Že se zcela zastirá povědomí
o všech subjektech textrl. Samo básnění - jako zaklínaďo . se tak mnohdy
stává subjektem dění v básni: ,,Ruce, ruce / netrpělivé l v pŤedtuše zdarrl
hnětou / bytí tvárlivé.. (Mnoho nocí). Básnickf (komunikační) vzorec ,já..
mluví o ,já,, pro,,ty.. jako by byl zrušen, zbaven svfch subjektrl a redukován
na ,,to.., jež komunikuje jakoby samo v sobě a pro sebe.

Řešení méně extrémní pŤedstavuje ten typ dobové poezie, v němž je
čtenáŤi dán k dispozicijakfsi záchytn! okruh prostÍednictvím intertextuďity
(mezitextového kontaktu). Do textú je zabudován sekundiární (meta- a paÍa-
komunikační olauh). NapÍftlad Horovy Máchovské vmiace (1936) wčítAJí
s motivikou Máje jako se zcela nutn1Ím pozaďm pro recepci (toto pozaď je
navíc zesíleno dobovou aktuďizací Máchova odkazu v roce stého vfročí
básnftovy smrti). Společenské a kulturní zvfšení zájmu o baroko ve tficát/ch
letech bylo nezanedbatelnou receptivní,,nápovědou.. pro čtenáŤe prezie Yta.
dimíra Holana, JanaZ,alnadníčka, Viléma Závady. Na aktivizaci barokní
mariánské litanie ve vědomí čtenáŤe je do značné míry posiavena Hďasova
skladba Staré ženy (1935), proto pak i Neumannova básnicM polemika StaÍí
dělníci (1936) pŤďstavuje již svého druhu meta-meta-literaturu. V roce vy.
puknutí španělské viílky se zase oživují ve společenském vědomí motivy a
symboly španělské kultury, jež pro vnímatele zce|a z1evné souznějí s dobo-
vou politickou situací (v poezii Halasově a Holanově). Perspektiva modelo.
vého čtenáŤe se tak stává - dfty literárním, společenskfm a široce kulturním
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kontexttim - daleko aktivnějším prvkem básnick1fch textrl než dŤív. Podmínky
pro nďezení smyslu básně jsou často opÍeny o aktivizaci čteniáŤe. ,,Naivnf. a
,,dětsky bezstarostnf.. čtenáŤ poetismu se mění v zrďého a bdělého hledače,
pÍičemž sama problem atlzace komunikace s sebou nese i v1foaznější recep-
tivní svobodu, větší míru čtenáŤovy ričasti v sémantickém dění básně.

Množství poetik a plurďita receptivních kÓdrl' pÍíznačné projevy tÍicá-
tfch let, se y letech 1938 - 1939, v období ohrožení národní a státnÍ svrcho-
vanosti, začínají spojovat dohromady. Poezie se stiává da]eko citfivějším
seizmogrďem aktuálního politického dění. opět aktivně hledá kontakty se
čteniáiem' a to prostťednictvím dotyku se sociální a historickou zkušeností,
ve volbě témat i jejich uchopení.

Komunikační model tčicátfch let, pro nějž byla charakteristická proble-
matizace všech vztahrl (poezie - svět, autor . lyrickf mluvčí, autor - čtenáň,
slovo - vfznam), zduchovnělf introYertismus, destrukce jistot, asymetie
a hyperbolizovaná expresivita, se promělÍuje do jednoznačnějšího a hlavně
stabilnějšího vztahu mezi autorem a čtenáťem, vz[ahu opčeného o prúzrač-
nější komunikační praviďa. Poezie opět poďebuje budovat nadindividuální
kánon, spojující jednotlivé autorské poetiky. Nezbytné se jeví jednoznačné
dorozumění básnfta se sv1fm čtenáiem. Autoťi se v daleko větší míňe začínají
opírat o bezprosďední realitu' o zpolitizované a citově rozjiďené společenské
vědomí.

homěĎuje se dobová recepce některfch motivú a symbolú. NapŤftlad
u motivu země, kter..f byl v pňedchozí fáai (u J. Čarka, J. Zahradníčka aj.)
hodnotou absolutní, archetypální a mystickou, nebo pťípadně máchovskou
konslantou spjatou s jistotou smrti posledních (u V. Holana), se nyní akti-
vizují historické a národní.konot,ace' Čtenáťpťijímá takto pojaté motivy země
jako protiváhu dobovlch nejistot, pťitom historie země a domova, obsahující
moment kontinuity, vědomí všech čas a generací (viz slavné verše ze závěru
Horova Zfivu rďné zemi: ,,A t,ak jdem I mrtví, Živí, nezrození, nekonečné
pokolení.'')' se stiívá jistotou i do budoucna. Do tohoto pojetí země jako
symbolu národní záchovy spadá i Zahradníčkova skladba Zemi mé ze sbírky
Pozdravení slunci (1937),kterou nadto usměrřuje i dobovf receptivníkánon.
obdobně ve sbírce Jaroslava Kolmana Cassia Že|eznákošile (1938) se my-
tická osudovost země proměřuje v osudovost aktuá|ně dobovou, v poslední
Útočiště pied nepťízní času:

Po každé' když jsem drŽel v dlani hrst studené země'
anděl smrti s|ál za mnou a tváŤ svou skláněl v zem'
aé klinkal miírnice zvon či děla duněla temně,
já' v hrsti studenou zem,vžďy pochovával jsem.

Hrst země

Také Seifert v cyk|u měsícrl (ve sbírce Zhasněte světla' 1938) se svfm
čtenáťem navazuje kontakt pťes zdŮvěrřující modalitu;jejím prostťednictvím
h|edá zce|a nepochybné společné niárodní konstanty v zemi, pŤírďě a jejích
dějích. Modelovf čtenď této poezie, silně dobově podmíněné, je autorem
projqktován daleko jednoznačněji, není mu už ponechiína taková míra sa-
mostahosti; pďet konkretizačních,,kombinacf .' jimiž si spojuje vlznamově
volnější konotace, se de facto podstatně zrižil.

Na opačném pÓlu zdrlvěrnění stdí v této době modalita patosu, vzedmutá
rétorická dikce lyrického subjektu, mnohdy nápadně stylizovaného do podo-
by vizionáče či hymnika. Čtyíčlenné subjektové obsazeníjako by se redu-
kovalo na vzt'ah dvojčlenn!, v němž autor spl vá s lyrickfm subjektem a
adresát se čtenáťem' pŤičemž to, co je komunikačně spojuje' je většinou
vyzva, apel: ,,Myslete na chorál / Mďověrní / Myslete na chorál.. (F. Halas,
Torzo naděje); ,'Nejsme tu pťec pro líbání a pro skládaní serenád.. (J. Seifert'
Zhasněte světla). Někdy je tato pčímďará, dvojčlenná komunikace narušena
zvoláním, apostrofou, oslovením vnitÍtích textovfch adresáttl, napŤíklad ver-
še (F. Halas), země (J' Hora), Prahy (J. Seifert).

Čteniť se tedy namnoze stává jedním z dayu,šiku, niárodního kolektivu,
pťímfm adresátem vyzev. Zptisob' jímž je získáván' je zťetelně mluvní'pďí-
tá s upljvavostí mluveného projevu, a proto se opírá o prosďedky gradace
(opakování, refrény, pravidelná kompozice), rétorizuje se a monumentali.
zuje.

V znamnou součástí vytviťení co nejhustší sítě společnfch bodrl mezi
oběma stranami komunikace je využií motivri, symbolrl a emblémr1 spjatfch
s nárďní identitou: s národní historií, jazykem a zeměpisnfmi reáliemi ftult
Prahy v poezii J' Seiferta, J. Hory, F. Halase, evokace svatého Václava,
motivy T. G. Masaryka, F. X. Šďdy, husitské toposy, Zbotov, pťipomenutí
J. Vrchlického, K. H. Máchy, B. Smetany atd.).
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kontext m . daleko aktivnějším prvkem básnickfch textr1než dŤív. Podmínky
pro nďezení smyslu básně jsou často opÍeny o aktivizaci čteniáŤe. ,,Naivnf. a
''dětsky bezstrrostnf.. čtenráŤ poetismu se mění v zralého a bdělého hledače,
pŤičemž sama problematlzace komunikace s sebou nese i v1fraznější recep-
tivní svobodu, větší míru čteniáŤovy ričasti v sémantickém dění básně.

Množství poetik a plurďita receptivních kÓdú, pÍíznačné projevy tŤicá-
t]Ích let, se v letech 1938 . 1939, v období ohrožení národní a státní svrcho-
vanosti, začínají spojovat dohromady. Poezie se slává daleko cit|ivějším
seizmografem aktuálního politického dění. opět aktivně hledá kontakty se
čtenáíem, a to prostťďnictvím dotyku se sociiílní a historickou zkušeností,
ve volbě témat i jejich uchopení.

Komunikační mďel tťicátfch let, pro nějž byla charakteristická proble-
matizace všech vztahrl (poezie - svět' autor - lyrickf mluvčí, autor - čtenáň,
slovo - vyznam), zduchovnělf introvertismus, destrukce jistot, asymetrie
a hyperbolizovaná expresiviia, se ptoměřuje do jednoznačnějšího a hlavně
stabilnějšího vztahu mezi autorem a čtenáiem, vztahu opťeného o prŮzrač-
nější komunikační pravidla. Poezie opět poďebuje budovat nadindividuální
kánon, spojující jednotlivé autorské poetiky. Nezbytné se jeví jednoznačné
dorozumění básnfta se svfm čtenáťem. Autoči se v daleko větší míťe začínají
opírat o bezprosďední realitu' o zpolitizované a citově rozjiťené společenské
vědomí.

ProměĎuje se dobová recepce někter.jch motivrl a symbolrl. Napťíklad
u motivu země,ktery byl v pčedchozí Íazi (u J. Čarka, J. Zďrradníčka aj.)
hodnotou absolutní, archetypální a mystickou, nebo pťípadně máchovskou
konstantou spjatou s jistotou smrti posledních (u V. Holana), se nyní akti-
vizují historické a národní.konoíace. Čtenáťpťijímá takto pojaté motivy země
jako protiviáhu dobovlch nejistot, pťitom historie země a domova, obsahující
moment kontinuify, vědomí všech čas a generací (viz slavné verše ze závěru
Horova Zrtvu rodné zemi: ''A tak jdem I mrtví, živí, nezrození, nekonečné
pokolení.''), se síává jistotou i do budoucna. Do tohoto pojetí země jako
symbolu nárďní záchovy spadá i Zahradníčkova skladba Zemi mé ze sbírky
Pozdravení slunci ( 1937)' kterou nadto usměrřuje i dobovf receptivní kánon.
obdobně ve sbírce Jaroslava Kolmana Cassia Železnákošile (1938) se my-
tická osudovost země proměĎuje v osudovost aktuálně dobovou' v poslední
tďiště pťed nepťízní času:

Po každé, když jsem drŽe| v dlani hrst studené země,
anděl smrti s|ál za mnou a tváŤ svou skláněl v Zem,
aéklinkal márnice zvon či děla duněla temně,
já, v hrsti studenou zem,vžďy pochovával jsem.

Hrst země

Také Seifert v cyk|u měsícrl (ve sbírce Zhasněte světla' 1938) se sv1Ím
čtenáťem navazuje kontakt pťes zdrlvěrřující modalitu;jejím prostňednictvím
h|edá zce|a nepochybné společné niírďní konstanty v zemi, pťírďě a jejích
dějích. Mďelovf čtenáť této poezie, silně dobově podmíněné' je autorem
projqktovrán daleko jednoznačněji, není mu už ponechiána taková míra sa-
mostahosti; pďet konkretizačních,,kombinacť.' jimiž si spojuje vfznamově
volnější konotace, se de facto podstatně z|ižil.

Na opačném pÓlu zdrlvěrnění Stojí v této době modalita patosu, vzedmutá
rétorická dikce lyrického subjektu, mnohdy nápadně stylizovaného do podo-
by vizionďe či hymnika. Čtyičlenné subjektové obsazení jako by se redu.
kovalo na vztah dvojčlenn!, v němž autor splfvá s lyrickfm subjektem a
adresát se čtenáťem, pťičemž to, co je komunikačně spojuje, je většinou
vyzva, apel: ,,Myslete na chorál / Malověrní / Myslete na chorál.. (F. Halas,
Torzo naděje); ,,Nejsme tu pŤec pro líbání a pro skládání serenád.. (J. Seifert'
Zhasněte světla). Někdy je tato pÍímďará, dvojčlenná komunikace narušena
zvoláním, apostrofou, oslovením vnitfitích textovfch adresátú, napŤíklad ver-
še s. Hďas)' země (J. Hora), Prahy (J. Seifert).

Čteniť se tedy namnoze stává jedním z davu, šiku, niárodního kolektivu,
pťímfm adresátem vyzev . Zprlsob, jímž je získáván, je zťetelně mluvní, pďí-
tá s upl1/vavostí mluveného projevu, a proto se opírá o prostťedky gradace
(opakován.í' refrény, pravidelná kompozice), rétorizuje se a monumentali-
zuje.

Vfznamnou součástí vytváťení co nejhustší sítě společnlch bodrl mezi
oběma stranami komunikace je využití motivri, symbolrl a emblémrl spjatÝch
s niárodní identitou: s národní historií, jazykem a zeměpisn1fmi reáliemi (kult
Prahy v poezii J. Seiferta, J. Hory, F. Hďase, evokace svatého Václava,
motivy T. G' Masa1yka, F. X. Šďdy, husitské toposy, Zborov, pŤipomenutí
J' Vrchlického, K. H. Máchy' B. Smet,any atd.).

}Á
178 179



oŽívárovnéž biblická symbolika, pťedevším obrazy Apokalypsy a Po-
sledního soudu. Tentokrát ovšem už nikoli prosůednictvím čtenáŤské aktivi.
zace intertextuální dimenze textu. Obrazy rozvráceného světa jsou zasuo.
vány do básní daleko organičtěji, anebo Íečeno jinak - s větší recipientskou
redundancí, opÍenou o alegorické šifry a podobenství, zanimiŽ zÍetelně pro-
svítiá aktuální doba.

Skupina 42 sjce sensu stricto do meziválďné literatury nepaffi časově ani
svjm programovfm postojem, vybudovanfm na problematizaci či plné negaci
avantgardního kánonu, pťesto však pčedstavuje poetiku vyhraněnou, a je ndft,
pontbné se jízablvat i z hlediska mďelového čtenrálb meziválďného období.
Svfm opozičním postojem k avantgaÍdě pak básníci Sl:upiny 42 s meziviílďnou
dobou pňece jen určit! spoj Y}1vďejí, byťjde o Spoj per negationem.

Paralelně s tím' jak básnická, vltvarná i teoretická tvorba pčedstavitelrl
Skupiny 42 rozrušovďa estetické postuláty avantgardy, ustalovďa současně
novj rámec: v umělecké komunikaci jako by neexistovalo nic do ní pňedem
uloženého, Žádné ,,a prioď., které by bylo árukou (tispěšné) domluvy mezi
autorem a čtená.ťem. Funkci jediné vazby mezi oběma stranami básnické
komunikace na sebe bere téma, které je závazkem danosti, vnímané jako
danost prvotní.16

Pťedstavitele Skupiny 42 charakterizuje pňedevším zájem o skutečnost,
kterfm je dan i záklaďní vztah autora ke čteniáťi. Ve vztahu ke skutečnosti,
syrové a nepňi}rášlované, jsou si oba partneŤi v komunikaci rovni: ,jď. a ,,ty.,
se vyrovnávají či korigují vzhledem k ,,to... Komunikační rámec a progra-
mová estetika se rodí jakoby každou básní znova a s jejím koncem zankají.
Autor i čtenáť nemají nic zaručeno pčedem: yztah mezi nimi je poznamenán
neusíálou problematizací jistot. Integračním prostorem už není umělf svět
umění; nejsou jím ani mytologické pťedobrazy či antropologické konsíanty.
Svorníkem, jedinfm a definitivním, se stívá samotná realitr, každodenní
lidská existence . neodkladnáa drásající,

Pro obraznost básníkrl Skupiny 42 je pťíznačn! nápor situací, stavrl, dějrl'
těženfch z mnohoznakového organismu moderního města:

Nezvonil, neklepď. Nechala klíče trčet.
osudy, život. Rozsviéna schodech.

To kolem podle těch. Pak ještě zaobroubit.
Co je to? Medvěd' Nic jí nedává'
Dva metry padesát. Široty skoro tÍicet.
Z Dvorecké. Světle. od té švadleny.
Zsina|j strrf dŮm. 7ab|kajícím oknem.
Byla tam ve smutku. A tiché cvik - cvik - cvik.
Kdo zemÍel? Kremace. Dědečka, švagra, str..fce.
Brlh všemohoucí. Smrká. Povolď.

I. Blatnf' Dvory (Tento veče,r)

V riryvku z básně Ivana Blatného se na čtenáňe fftí smršé rúznorďfch
(pňedevším zvukovfch) vjem , odvíjenfch z rozdílnlch perspektiv. Není
jasno, kdo jsou prlvodci jednotlivfch projevú' ani to, komu jsou adresovány.
Modelovf čtenáí je proto do struktury ,,vepsán.. jako určitá integrující in-
Siance, naníž je, aby si tento roztťíŠtěnf svět sestavila, složila v celek. Jako
určitou nápovědu pťi čtení lze použít snad jen název . Dvory. Jiné zÁchytné
tr:ldy zďe již neexistují. Těmito širokfmi možnostmi poskytnutfmi čtenáŤi se
struktura neobyčejně otevírá. Tím,Že je modaliia čtení nesmírně pružná a
otevťená, rozšiťuje se i prostor pro čtenáňské konkretizace.

Pťíznačn;/m rysem poetiky básníkrl této skupiny je potlačení či plná

absence lyrického subjektu, což z hlediska projekce čtení znamená,Že pÍeď-

stavenf svět není jinak usměrĎován, poťádan či orientoviín vzhledem k vní.
matelské instanci. Kromě toho se do pozadí uchyluje i autor díla, o čemž

svědčí, Žetvárné gesto Z Síívá zasďeno, klesá aktiviúa vyrazovfchprostťed-
kri, které jakoby jen ,,sloužÍ. tématu.

Zprlsob záznamu skutďnosti a jeho pčedavání čtenáii nejsou pŤedurčeny

Žádnlm pťedznamenáním. Typickfm rysem se tu tedy stÁváznačná hodno-

tová neurčitost; obraz pťedstaveného světa nemá své ,,dobrď. a ',Z|o,,,,,naho-
ťe.. a ,,dolď., ,,uvnitť. a ,,vně... ostatně tento stav je někde i pťímo - tj'
programově . tematizován: ,,Nejsem štasten Nejsem zoufďf.. (J. Kainar,

Nové mfty); ,,Řftiám Žekažďy okamžik je hďen básně!..(I. Blatnj, Tento

večer). Jsou to sentence, které reflektují proces zobrazování, jde tedy o meta-
poezii (zformulovanou, v básni reflektovanou poetiku)' a tím i o čtenáčovy
záchytné body, o zprlsoby usměrl1ování konlretizace a čtení, které jsou d le.
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ožívárcvněž biblická symbolika, pÍedevším obrazy Apokďypsy a Po-
sledního soudu. Tentokrát ovšem už nikoli prosťednictvím čtenráŤské aktivi-
zace inÍertextuální dimenze textu. obrazy rozwáceného světa jsou Zasazo.
vány do básní daleko organičtěji, anebo Ťečeno jinak - s větší recipientskou
redundancí, opÍenou o alegorické šifry a podobenství, za nimiž zÍetelně pro-
svítá aktuální doba.

Skupina 42 sice sensu stricto do meziválďné literatury nepaďí časově ani
svfm programovfm postojem, vybudovanym na problematizaci či tip|né negaci
avantgardního kánonu, pťesto však pťedstavuje poetiku vyhraněnou, ajetudft.
pouabné se jí zablvat i z hlediska mďelového čtenáře meziválďného období.
Sqfm opozičním postojem kavantgaldě pak básníci Skupiny42 s meziválďnou
dobou pňecejen určitf qpoj vytváiejí. byťjde o spoj per negationem.

Paralelně s tím' jak básnická, vftvarná i teoretická tvorba pťedstavitelrl
Skupiny 42 rozrušovala estetické postuláty avantgardy, ustalovďa současně
nov1f rámec: v umělecké komunikaci jako by neexistovďo nic do ní pňedem
uloženého, Žádné ,,apriori*, které by bylo aárukou (tispěšné) domluvy mezi
autorem a čtenáťem. Funkci jediné vazby mezi oběma stranami básnické
komunikace na sebe bere téma, které je záyazkem danosti, vnímané jako
danost prvotní.16

Pťedstavitele Skupiny 42 chuaktenzuje pťedevším zájem o skutečnost,
kteqfm je dan i zák|adní vztah autora ke čtenáči. Ve vztahu ke skutečnosti,
syrové a nepčikrášlované, jsou si oba partneŤi v komunikaci rovni: ,jáÍ, a ,,ty,,
se vyrovnávají či korigují vzhledem k .to... Komunikační r.ámec a progra-
mová estetika se rodí jakoby každou básní znova a s jejím koncem zanikají.
Autor i čtenáť nemají nic zaručeno pňedem: vztah mezi nimi je poznamenán
neus|álou problematizací jistot. Integračním prostorem už není uměl1f svět
umění; nejsou jím ani mytologické pťedobrazy či antropologické konstanty.
Svomíkem, jedinlm a definitivním, se slává samotná realita, každodenní
lidská existence . neodkladná a drásající.

Pro obraznost básníkrl Skupiny 42je pťíznačnf nápor situací, stav ' děj '
těŽenych z mnohoznakového organismu moderního města:

Nezvonil, neklepď. Nechďa klíče trčet.
osudy, život. Rozsvié na schodech'

To kolem podle těch. Pak ještě zaobroubit.
Co je to? Medvěd. Nic jí nedává.
Dva metry padesát. Štoty skoro tficet.
Z Dvorecké. Světle. od té švadleny.
Zsina|y starÍ d m. Zab|kajícím oknem.
Byla tam ve smutku. A tiché cvik - cvik - cvik.
Kdo zemŤel? Kremace. Dědečka, švagra, strfce.
Brlh všemohoucí' Smrká. Povolal.

I. B|atnf' Dvory (Tento veče,r)

V riryvku z básně Ivana Blatného se na čtenáťe čítí smršé rúznorodfch
(pňedevším zvukovfch) vjemtl, odvíjenlch z rozdí|nfch perspektiv. Není
jasno, kdo jsou púvodci jednotlivfch projevŮ, ani to, komu jsou adresovány.
Modelovf čtenáť je proto do struktury ,,vepsán.. jako určitá integrující in-
stance, na níž je, aby si tento roztŤíštěnj svět sestavila, složila v celek. Jako
určitou nápovědu pči čtení |ze pouŽít snad jen názey . Dvory. liné zÁchytné
tÍj,dy zde jiŽ neexistují. Těmito široklmi možnostmi poskytnufÍmi čtenáŤi se
struktura neobyčejně otevírá. Tím,Žeje mďďita čtení nesmírně pružná a
otevňená, rozšiťuje se i prostor pro čtenáčské konkretizace.

Pťíznačnj'm rysem poetiky básnftrl této skupiny je potlačení či plná

absence lyrického subjektu, což z hlediska projekce čtení znamená,ŽepÍed-
stavenf svět není jinak usměrřován, pořáďán či orientován vzhledem k vní-
matelské instanci. Kromě toho se do pozadí uchyluje i autor díla, o čemž

svědčí, Že tvárné gesto Zústává zasďeno' klesá aktiviia vyrazovlch prostťed-

kri, které jakoby jen ,,sloužÍ. tématu.

Zprlsob záznamll, skutďnosti a jeho pťedrávání čtenáii nejsou pÍedurčeny

Žádnlmpťedznamenáním. Typicklm rysem se tu tedy stiívá značná hodno-

tová neurčitost; obraz pťedstaveného světa nemá své ,,dobro.. a,,zlo,,,,,naho-
ťe.. a ,,dolď., ,,uvnitť. a ,,vně... osiatně tento stav je někde i pffmo - tj.
programově - tematizován: ,,Nejsem štasten Nejsem zoufalf.. (J. Kainar'

Nové mfty); ,,Řftám Žekaú,dy okamžik je hďen básně!.. (I. Blatrf, Tento

večer). Jsou to sentence, které reflektují proces zobrazování, jde tedy o meta.
poezii (zformulovanou, v básni rbflektovanou poetiku), a tím i o čtenáťovy
záchyaébody, o zprlsoby usměrĎováníkonkretizace ačtení, které jsou dúle-
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žitézejménav době, kdy se tato poetika s jejíambivalentní axiologiía uvolně.
n1fm komunikačním riímcem ustalovala.

Pokusme se o shrnutí. Kategorie modelového čtenáŤe jako historicky
podmíněného,,scénáÍe.. pffjmu (dobového receptivního kánonu) dostatečně
zÍetelně vyjevuje pohyby meziválďné české poezie, změny jejích funkcí,
vlvoj celkového básnického modelu. Sledujeme proměny (nejenom) struktu-
ry čtenáŤe. Jeho jeden mďel (pol) určují více či méně pŤísně uloŽenápravid|a,
tj. pÍedstava čtenáŤe jako role spďívající v provedení určitlch instrukcí:
nejmarkanfuěji tento model reďizovala proletiáŤská poezie,dále poezie tŤicá-
t)'ch let' opírající se však o apelativní aktivizaci společnfch niárodních sym-
bolri; v uvolněné podobě platil i pro poetismus: básník a čtenáŤ si jsou rovni
pŤijetím závaznlch pravidel; ještě více uvolněně jej pak naplĎuje surTea-
lismus a v modalitě zdúvěrnění mezi oběma stranami komunikace poetickÝ
naivismus z počátku dvacátlch let. Na opačném pÓlu se ocilá pŤedstava či
model čtenáŤe jako individuální instance, zbavené receptivní ,,nápovědy..
(thcátÁ léta) či dokonce projekce čtenáŤe jako posledního garanta smyslu,
integrujícího momentu básnického textu (Skupina 42).

Rámcově a cum grano sďis mrlžeme shledat, že vlvoj směfuje ke stiále
více oslabované norrně, tj. k postupnému pÍenášení komunikačního těžiště
od instrukcí,já.. (proletáíská poezie), pŤes básnickou hru, uloženou do odo-
sobněného ,,to.. (poetismus) na netematizované,a tedy nezaručené,,ty.. (Sku-
pina 42). Zfuoveťl probíhá postupná emancipace tvoŤícího a vnímajícího
jedince, jeho odpout.iívání od rámcujících programri a pravidel. Jin1fmi slovy:
zvnějšku dosazená teze, potlačuj ící v ! znamovou dvoj značnost a otevÍenost
díla, je problematizována. Jistota deduktivně stanoven1/ch pravidel pÍíjmu se
ve vztahu k individuální, každodenní lidské situaci rozpadá a proměiluje se
v nejistotu (tj. i v nejistotu komunikační' tedy čtenáŤskou) nenaprogramova-
telného a nepÍevoďtelného osudu.

Poznámky
1 Receptivní hledisko (drlraz na perspektivu čtenáťe) je naplno rozvinuto ažv tecep.
tivníesteticekostnické školy (W. Iser, H' R. Jauss). Dílčím zprlsobem avrámci jinfch
metodologiclc./ch paradigmat se ovšem čt,enďem zabyvají už.-napť. E. Hennequin.
B. Croce, W. Dilthey, pozoruhodné posďehy nalezneme u F. X. Šaldy (zejména v jeho
eseji o tak zvané nesmrtelnosti díla básnického). K vymezení pojmu modelového,
virtuálního, sémiotického čtenáťe vfznamně pfispěli autofi sEukfurně komunikačních

a historicko-poetologiclc-fch orientací: R'Barthes, J. M. Lotman, U. Eco, M. GBowiř-
ski' A. okopieií-SBawínská, I.Lalewicz, E' Balcerzan, R. Handke, M. Riffatene,
S. E. Físh, P. Liba, P' Steiner, P.Za1ac, A. Haman aj" Mnoho cennlch myšlenek ke
vztahu autora a čtenáie v texfu se nacházív knihách P. Ricoeura. Nelze neevidovat
ani sociologické a psychologické v1fzkumy čtenáŤrl (u nás napÍ. R, Lesřiíka s kolekti-
vem, V. Smetáčka a V. Vozničky), které se však pohybují mimo status literrírnítro día
jako komunikáfu a estetického objektu. Se čtenáÍem se tu počítá jako s empiriclc-fm
materirílem, autonomním objektem vfzkumu, nikoli jako se skukfurní poŮencialitou
díla, realizovanou aktuální recepcí.
z W6,u dvacátého století ovšem tradiční epickou stabilitu času vyprávění a času
vyprávěného, podávajícílro subjektu a pŤedstaveného světa narušuje' Aktualizuje se
v ní subjekt vypravěče a vyprávění se dostlívá do role autonomní, svébytné kreace
(Vl. Vančura); rozkláda1í se realistická jednota času a prostoru' jakož i ,,sféry vlivu..
jednotlivfch subjekt (M. Proust, J. Joyce), množí se antiiluzívní momenty a v sou-
vislosti s tím dochází i k tematizaci a většímu skukturnímu zatížení tazyka.
3 F. Miko, Umenie riky, Bratislava 1988, s. 33.
a 

,,Maximální nároky na spoluričast klade lyrika, v níž jde o znázornění subjektivního
naladění/stavu duše; v tomto smyslu by bylo možno odlišit lyriku jako znázornění,
krajiny duše. od umělecké rétoriky, která by byla znázorněním ,duše krajiny.'
V lyrickém díle vnímatel znácí do určité míry i oporu popisně evokovaného pŤed-
mětného světa; musí si smysl uměleckého sdělení osvojit už ze zprlsobu Íečového
projevu lyrického subjektu, z intonace a modulace jeho promluvy.. (A. Haman,
K specifičnosti uměleckého literárního sdělení a jeho znakového systému' rukopisná
studie).
5 

,3yt-ti subjekt díla korelát,em souboru aktrl tvoÍivé volby' je v1fznamová celistvost
osloveného souborem vyžadovanfch schopnostíporozuměni schopností užív attj,chŽ
k6dr1 a rozvíjet jejich zásobu analogicky s tvoÍením mluvčího dotváiet potencialitu
díla v esteticlc-f objekt.. (M. Červdnka, Y,jznamovávfstavba literárního díla).
6Vi"U.Eco,Czytelnikmodelowy,PamietnikLiteracki 1987,2,s.287-3oí(polsk!
pÍeklad kapitoly Il lettore model]o zkaížky Lector in fabula, Milano 1979).
7 M. GBowiiíski, Wirtualny odbiorca w strukturze utworu poetyckiego, in: b1/ž, Style
odbioru. KrakÓw 1977. s. 72-73'
8 Poznámka k metodologické sebereflexi: nazíracíperspektiva modelového čtenríŤe
nemrlŽe blt žádnou abstrakcí, vytvoŤenou pouze pro (lěe|y analj,zy. I pii své speci.
fičnosti a relativně samostatném pojmenovacím inventrífi se kategorie modelového
čteni{íe neocitá mimo spojitost s ostatrrími komunikačními subjekty literr{mítro díIa,
ani mimo literrírní historii a historickou poetiku. Koexistuje s těmito dvěma kontexty,
ba dokonce oba jsou jejími {chodisky.
9 y,. Z,P"šut,K pozapomenutfm domácím pŤedpokladrlm poetismu' in: tjž,Diarogy
s poezií, Praha 1985' s. 187-i93.
10 J. wolk"., Proletríiské umění, Var |922, s.272.
11 M. Kubínouá' V magickfch zrcadlech poetismu, pŤedmluva k antologii poetismu
Magická zrcadIa (uspoŤ. M. a V. Kubínovi), Praha 1982, s' 13"
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I

žitézejménav době, kdy se tato poetika s jejíambivalentní axiologiía uvolně.
n1fm komunikačním riámcem ustalovala.

Pokusme se o shrnutí. Kategorie modelového čtenáÍe jako historicky
podmíněného,,scénáŤe.. pÍíjmu (dobového receptivního kánonu) dostatečně
zÍetelně vyjevuje pohyby meziválďné české poezie, změny jejích funkcí,
vlvoj celkového básnického modelu. Sledujeme proměny (nejenom) struktu-
ry čtenáŤe. Jeho jeden mďel (pol) určujívíce či méněpŤísně uloženápraviďa,
tj. pÍedstava čtenáŤe jako role spďívající v provedení určitfch instrukcí:
nejmarkanhěji tento model reďizovala proletiáŤská poezie, dá|e poezie thcá-
t)'ch let' opirající se však o apelativní aktivizaci společnfch niárodních sym-
bolrl; v uvolněné podobě platil i pro poetismus: básník a čtenáÍ si jsou rovni
prijetim závaznlch pravidel; ještě více uvolněně jej pak naplĎuje surTea-
lismus a v modalitě zdúvěrnění mezi oběma stranami komunikace poetickf
naivismus z počátku dvacátfch let. Na opačném pÓlu se ocilá pŤedstava či
model čtenáŤe jako individuální instance, zbavené receptivní ,,nápovědy..
(thcátÁ léta) či dokonce projekce čtenáŤe jako posledního garanta smyslu,
integrujícího momentu básnického Ůextu (Skupina 42).

Rámcově a cum grano sďis mrlžeme shledat, Že vlvoj směfuje ke stiále
více oslabované norrně, tj. k postupnému pÍenášení komunikačního těžiště
od instrukcí,já.. (proletáíská poezie), pŤes básnickou hru, uloženou do odo-
sobněného ,,to.. (poetismus) na netematizované,a tedy nezaručené,,ty.. (Sku-
pina 42). Zfuoveťl probíhá postupná emancipace tvoŤícího a vnímajícího
jedince, jeho odpoutiívání od rámcujících programri a pravidel. Jin1fmi slovy:
zvnějšku dosazená teze, potlačuj ící v ! znamovou dvoj značnost a otevrenost
díla, je problematizována. Jistota deduktivně stanoven1/ch pravidel pÍíjmu se
ve vztahu k individuální, každodenní lidské situaci rozpadá a proměiluje se
v nejistotu (tj. i v nejistotu komunikační' tedy čtenáŤskou) nenaprogramova-
telného a nepÍevoďtelného osudu.

Poznámky
1 Receptivní hledisko (d raz na perspektivu čtenáie) je naplno rozvinuto ažv t*ep.
tivníestetice kostnické školy (W. Iser, H' R. Jauss). Dílčím zprlsobem a v rámci jinfch
metodologiclc./ch paradigmat se ovšem čt,enďem zabyvají už.-napť. E. Hennequin.
B. Croce, W. Dilthey, pozoruhodné posďehy nalezneme u F. X. Šaldy (zejména v jeho
eseji o tak zvané nesmrtelnosti díla básnického). K vymezení pojmu modelového,
virtuálního, sémiotického čtenáťe vfznamně pfispěli autofi sEukfurně komunikačních

a historicko-poetologiclc-fch orientací: R'Barthes, J. M. Lotman, U. Eco, M. GBowiř-
ski, A. okopieií-Sfiawinská, I.Lalewicz, E' Balcerzan, R. Handke, M. Riffatene,
S. E. Fish, P. Liba, P' Steiner, P.Zajac, A. Haman aj" Mnoho cennlch myšlenek ke
vztahu autora a čtenáie v texfu se nacházív knihách P. Ricoeura. Nelze neevidovat
ani sociologické a psychologické z,kumy čtenr{Ťrl (u nás napÍ. R' Lesřiíka s kolekti-
vem, V. Smetáčka a V. Vozničky), které se však pohybují mimo status literrírnílro día
jako komunikáfu a estetického objektu. Se čtenáÍem se tu počítá jako s empiriclc-fm
materirílem, autonomním objektem vfzkumu, nikoli jako se skukfurní pot,encialitou
díla, realizovanou akfu ální recepcí.
z P,6,u dvacátého století ovšem tradiční epickou stabilitu času vyprávění a času
vyprávěného, podávajícílro subjektu a pŤedstaveného světa narušuje' Aktualizuje se
v ní subjekt vypravěče a vyprávění se dosL.{vá do role autonomní, svébytné kreace
(Vl. Vančura); rozkládají se realistická jednota času a prostoru' jakož i ,,sféry vlivu..
jednotliqích subjektrl (M. Proust, J. Joyce), množí se antiiluzívní momenty a v sou-
vislosti s tím dochází i k tematizaci a většímu skukturnímu zatížení tazyka.
3 F. Miko, Umenie riky, Bratislava 1988, s. 33.
a 

,,Maximální nároky na spoluričast klade lyrika, v níž jde o znrízornění subjektivního
naladění/stavu duše; v tomto smyslu by bylo možno odlišit lyriku jako znázotnění,
krajiny duše. od umělecké rétoriky, která by byla znázorněním ,duše krajiny."
V lyrickém dfle vnímatel ztrací do určité míry i oporu popisně evokovaného pŤed-
mětného světa; musí si smysl uměleckého sdělení osvojit už ze zprlsobu Íečového
projevu lyrického subjektu, z intonace a modulace jeho promluvy.. (A. Haman,
K specifičnosti uměleckého literiírního sdělení a jeho znakového systému, rukopisná
studie).
5 

,3yt-ti subjekt díla korelát,em souboru aktrl tvoÍivé volby' je vfznamová celistvost
osloveného souborem vyžadovanfch schopnostíporozuměni schopností užív aÍtj,chŽ
k6dr1 a rozvíjet jejich zásobu analogicky s tvoÍením mluvčího dotváiet potencialitu
díla v esteticlo-f objekt.. (M. Červdnka, Y,jznamovávfstavba literárního áíla).
6Vi"U.Eco,Czytelnikmodelowy,PamietnikLiteracki 1987,2,s.287-3}S(polsk!
pÍeklad kapitoly Il lettore model]o zkaíŽky Lector in fabula, Milano 1979).
7 M. GBowiiíski, Wirtualny odbiorca w strukturze utworu poetyckiego, in: ž, Style
odbioru. KrakÓw 1977. s. 72-73'
8 Poznámka k metodologické sebereflexi: nazíracíperspektiva modelového čtenríŤe
nemrlže blt žádnou abstrakcí, vytvoienou pouze pro (lěe|y analj,zy. I pii své speci.
fičnosti a relativně samostatném pojmenovacím inventr{fi se kategorie modelového
čteni4Íe neocitá mimo spojitost s ostatrrími komunikačními subjekty literr{mítro díIa,
ani mimo literr{rní historii a historickou poetiku. Koexistuje s těmito dvěma kontexty,
ba dokonce obajsou jejími vfchodisky.
9 yi. Z.P"šut,K pozapomenutfm domácím pŤedpokladrlm poetismu' in: t!ž,Diarogy
s poezií, Praha 1985' s. 187-i93.
10 J. wolk"., Proletáiské umění, Var |922, s.272.
11 M. Kubínouá' V magickfch zrcadlech poetismu, piedmluva k antologii poetismu
Magická zrcadIa (uspoŤ. M. a V. Kubínovi), Praha 1982, s' 13"
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12 P. Ri"o"u., Jezyk, tekst, interpretacja" Warszawa 1989, s. 278 (polskf pŤeklad .
prlvodní vydání: P. Ricoeur, Hermeneutics and Human Sciences' Cambridge 1981).
13 

,Bríjíma.|íce hru, oddáváme se jí, rušíme sebe a vstupujeme v okruh v znamu, kter,.f
nad námi jako čtená,ii získává vládu.. (P. Ricoeur, Jezyk, tekst, interpretacja, s. 27 |).
la J. Mukďousk!, Sémantich.f rozbor básnického díla: Nezvďr]v Absoluhrí hrobď,
in: t'jž' Studie z poetiky, Prahal'982, s.678 (pŮvodně Slovo a slovesnost 1938' l'
s .  1-15).
15 J. Chalupeclcy, Richard Weiner, Praha 1947, s.23.
16J. chalupech.pv nepublikovanlchtezíchSkupiny42 zr.1943pfte: ',...nezb!váneŽ
začítznovu.Ktomujepiedevšímtíebanedbatioumění: odváŽitisezonéodvážnosti,
osvoboditi se z oné svobody, které se stďy konvencemi.. (cit. podle studie Z. Pešata,
Literatura Skupiny 42, in:Literámí měsíčnfl< 1990' l' s. 34).

Tematizovanf adresá t v pr ze

Ze samotné sdělné pďstaty psaného textu vyplfvá vedle celkem samo-
zÍejmé, tu více, tu méně zvárněné pťítomnosti podavatele i pťedpoklad pff-

tomnosti subjektu pťijímajícího, adresáta. JeJi komunikován text neumě-
leck1/, komunikační situace je do značné mÍry limitována: jsou diáni oba dva
její ričastníci, tj. vedle autora (autorrl) je vcelku pťesně Yymezen i okruh
piíjemcrl: lékďské pojďnání je určeno odbornfttlm v plíslušném oboru,
dopravní pťedpisy jsou ,,adresovány.. ričastnftrlm silničního provozu. obsah
komunikátu a jeho zaměťenína určitéhopffjemce vyžadujíi ustálenou podo-
bu textu.

V literární komunikaci není autor do takové míry svazován ani povahou
komunikátu, ani jeho zaměťením, vztah těchto determinant je vzájemn!.
Volbou tématu a kombinace strukturních prostťedkrl si autor,,vybírď. svého
(,,ideálního'') adresáta. Zák|adem komunikační interakce je spolďnf kod:
jazyk, jímŽje textpsiín, znamená volbu adresátrl, kteiímu rozumějí. Pďobně
jako autor volí kÓd jazykovy' rozhoduje se i pro kod literdrní, kter! stejně
jako pfuozen! jazyk poskytuje jednotky' dílčí prefabrikáty či modely (moti.
vy, syžety, kompoziční postupy, celé systémy prosďedkŮ v rámci noÍTna.
tivních poetik). Autor tedy počítrá s komunikační kompetencí pŤíjemce, jež
sahá od znalosti jednotek daného jazyka pťes schopnost dešifrovat vlznamy
na vyšších rovních textu až k literární kompetenci, tj. čtenáťské zkušenosti,
kterápodmiiíuje zprlsob vnímánípťedstaveného světa, schopnostidentifikace
žánru, poetíky směru či oMobí, intertextuality (literárních aluzí) apod.

Právě souhrn těchto kompetencí a pťípadně projekce jejich užií pňedsta-
vuje vnitňrí, Strukfurní podobu adresdta liter rního textu., K nim mohou
pťistupovatještě další charakteristiky zpťesřující zaměňení na adresáta, na.
pčíklad kďkulace s obdobnou životní zkušenosÍ (generační či jiné skupinové
signály), nebo naopak kalkulace s diametrální odlišností života adresáta a
literárních postav (dobrodružná, triviální literatura).

Strukturní adres t m:Ůiže nab1fvat rŮznjch dílčích funkcí či ',rolť.. Každé
literární dílo je vjsledkem procesu selekce, redukce a schematizace mimoli.
terámích informací, pťetvoťenfch ve fiktivní svět. Tento svět je vždy ,,ne pl-
n!,. , kaŽdé dílo má své ,J-eerstel|en,, , jež právě aktivní ričast percipujícího
čtenďského subjektu doplřuje, zkonkréÍluje. Každé literárnídílo tedy v rŮz.
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12 P. Ri*"u., Jezyk, tekst, interpretacja" Warszawa 1989, s. 278 (polsk! pieklad -
prlvodní vydání: P. Ricoeur, Hermeneutics and Human Sciences, Cambridge 1981).
13 

,Bí{íma.|íce hru, oddávráme se jí, rušíme sebe a vsfupujeme v okruh v;fznamu, kter..f
nad námi jako čtenrffi získává vládu.. (P. Ricoeur, Jezyk, tekst, interpretacja, s. 27 |).
la J. Mukďouslc.f, Sémantich.f rozbor básnického díla: Nezvalr]v Absoluhrí hrobaí,
in: t'!ž' Studie z poetiky, Prahal982, s.678 (pŮvodně Slovo a slovesnost 1938' l'
s .  1-15).
15 J. Chalupechy, Richard Weiner, Praha 1947, s.23.
16J. chalupech.1v nepublikovan,jchtezíchSkupiny42 zr.1943pfte: ,,...nezb!váneŽ
začítznovu.KtomujepŤedevšímtÍebanedbatioumění: odváŽitisezonéodvážnosti,
osvoboditi se z oné svobody, které se staly konvencemi.. (cit. podle studie Z. Pešata,
Literatura Skupiny 42, in:Literámí měsíční< 1990' l' s. 34).

Tematizovanf adresá t v pr6ze

Ze samotné sdělné pďstaty psaného textu vyplfvá vedle celkem samo-
zíejmé, tu více, tu méně zvárněné pťítomnosti pďavatele i pťedpoklad pff.

tomnosti subjektu pťijímajícího, adresáta. Je.li komunikován text neumě.
leck1Í, komunikační situace je do značné mÍry limitována: jsou diáni oba dva
její ričasmíci, tj. veďe autora (autor ) je vcelku pťesně vymezen i okruh
pffjemcrl: lékďské pojednání je určeno odbornfttlm v pffslušném oboru,
dopravní pťedpisy jsou ,,adresovány.. Účastnftrlm silničního provozu. obsah
komunikátu a jeho zaměťenína určitéhopťíjemce vyžadujíi ustálenou podo-
bu textu.

V literární komunikaci není autor do takové míry svazován ani povahou
komunikátu, ani jeho zaměťením, vztah těchto determinant je vzájemn!.
Volbou tématu a kombinace strukturních prostťedkrl si autor,,vybírď. svého
(,,ideálního'') adresáta. Zák|adem komunikační interakce je spolďnf kod:
jazyk, jímž je text psiín, znamená volbu adresátrl, kteií mu rozumějí. Pďobně
jako autor volí kÓd jazykovy, rozhoduje se i pro kod literdrní, kter! stejně
jako pťirozen! jazyk poskytuje jednotky' dílčí prefabrikáty či modely (moti.
vy, syžety, kompoziční postupy, celé systémy prosťedkrl v rámci norÍna.
tivních poetik). Autor tedy počítrá s komunikační kompetencí pŤíjemce, jež
sahá od znalosti jednotek daného jazyka pťes schopnost dešifrovat vlznamy
na vyšších rirovních textu až k literární kompetenci, tj. čtenáiské zkušenosti,
kterápodmiĎuje zprlsob vnímánípťedstaveného světa, schopnostidentifikace
žánru, poetiky směru či oMobí, intertextuality (literárních aluzí) apď.

Právě souhrn těchto kompetencí a pťípadně projekce jejich užití pňedsta-
vuje vnitÍrí, strukfurní podobu adresáta liter rního textu., K nim mohou
pťistupovatještě další charakteristiky zpťesřující zaměťení na adresáta, na.
pňíklad kďkulace s obdobnou životní zkušeností (generační či jiné skupinové
signály), nebo naopak kalkulace s diametrální ďlišností Života adresáta a
literárních postav (dobrodružná, triviální literatura).

Strukturní adresát mlŮiže nabfvat rťrznjch dílčích funkcí či ',rolť.. Každé
literiární dílo je vjsledkem procesu selekce, redukce a schematizace mimoli-
terárních informací, pťetvoŤenlch ve fiktivní svět. Tento svět je vždy ,,ne pl-
ny,, , každé dílo má své ,J-eerstellen.., jež právě aktivní ričast percipujícího
čtenáťského subjektu doplĎuje, zkonkréfiuje.Každé literárnídílo tedy v rúz-
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né mfte projektuje pro adresáta roli ,,spolutv rce''. Informace poskytované
literárním dílem mohou bft expliciírí, nebo naopak zašifrované, kryptické;
návod k dešifraci mrlže bft pfítomen i v texfu v podobě nejrrlznějších meta-
signálú (synoptické názvy dé|, kapitol, motta, citáty apod.). Vždy pÍítomna
je tedy i tiloha ,,vykladače... PÍedstrven1f svět literárního día jako soubor
informací poskytovanfch čtenáÍi podléhá perspektivizaci: časové, prosto-
rové a hlediskové (hodnotící). Funkcí strukturního adlesátaje jakási koordi-
nace a hierarchizace pÍedkládanfch ďlčích struktur (zvlášémarkantníje tato
loha u textŮ založenlch na monÍážní metodě či konfrontaci více hledisek).

Kategorie adresáta mrlže bft v literárním textu vyjáďena i explicitně,
zvnějšněna, mrlže bft součástí jeho tematické vfstavby. Pak lze mluvit
oadresátovi tematizovaném; obvykle se s ním setkáváme tarn,kde tema-
tizován je i podavatel, respektive sám akt literární komunikace.2 Pďavatel
vždy vycllázíz pňedpokladu, žejeho vyprávěník nějakému adresátovi dospě-
je (patťí sem i stylizace ,,nekomunikativních.. text vydiávanlch zaďistnou
zpověďči bilanci sloužícíjen samotnému tvrlrci). Pokud tuto pťedstavu nějak
formuluje, začÍná vytviá.ťet náwh, model či projekt adresiáta. Podle toho, Zda
se vyprávění ve své recepční fiízi ,,mďelově.. reďizuje ve fiktivním světě
postav, nebo zda je nasměrováno ,'mimo text.., rozlišujeme adresátafiktivní
ho a adresáta projektovanéáo. Projektovan1f adresát není existenčně spjat
s pťedstavenf m světem ; exi stenční ob |astí fi k tiv n ího adr e s át a jepťedstaveny
svět, tento adresát je vlastně specifickfm druhem postavy. Mohlo by re,zdát,
že jde o specifikaci nadbytečnou a fiktivní adresát by mohl snadno bltzto-
tožněn s kategorií promlouvající - naslouchající postava. Pak se ovšem jďná
o běžnf dialog, kter! chápeme jako dramatickou složku vfpravného textu.3
Nám však jde o situaci , kdy fiktivní adrest1t je adresátem ,o,o,,.4 Je pak
jakÝmsi zástupcem recipienta literárního textu. Funguje jako filn, jehož pro-
stťednictvím se vyprávění dostává ke čteniáfi, často jako iniciátor, kvrlli ně-
muž vyprávění vrlbec vzniklo. Lze jej proto chápat jako model, jednu
z vuiant recepce, jinak ťečeno: jako projekt adresáta ztvárněny v postavě
fiktivního světa.

Jak už bylo naznačeno, projektovaného adresdta chápemejako soubor
charakteristik, pŤisuzovan1fch ve struktuťe literárního díla potenciálnímu pťí.
jemci mimo tento texu paďí k němu modelováni pťedjímání čtenáťsklch
postojrl a reakcí.Jevyznačen minimálně jedním rysem: schopností a ochotou
naslouchat (u textu stylizovaného jako mluvenf), respektive číst (u textu

stylizovaného jako psanf, obracejícího se explicitně ke čtenáťi). To jsou

ovšem extrémní minima, jež obrácení k adresátovi redukují na formální,
rétorickf obrat' jakf vznikl z konvence laskavého čtenáťe, znátmého z llra-
dičních románov;fch forem s vyznačenou zprostťedkovaností (typ naleze.
ného denftu, reprodukovan ch pamětí apod.).

Rétorickf obrat nicméně rovněž znamenáobráceník adresátovi, navá-
zání dialogu. Podmínkou jeho rozvinutí je ovšem konfrontace niízorrl;
názor se vytváťí na základě celého souboru pňedpok|adú vlastních jeho
nositeli, společensk/ch i individuálních. Aby se vypravěč mohl stťetnout
s protinázorem, musí jeho nositeli ,,podkládať. určité vlastnosti, sklony,
zkušenosti, tj. projektovat adÍesáta své promluvy jako svého protihráče.
Konfronlace názor pňedpokládá jejich rrlznos| v.pňípadě shody se oba
ričastníci dialogu mohou velmi brzy realizovat pouhfm tich1fm srozu-
měním. Zdá se tllďíž,že projektovanj adresát harmonující s podavatelem
bude piítomen nejspíše v,,nulové podobě... ovšem právě takto harmonic-
ky by| laskavj čtenáík|asického románu: shodoval se s podavatelem v uz-
nání téže hierarchie hodnot a byl pťedstavován jako nepochybná mravní
autorita, respektive - zv|áŠť v románu vfchovy - bfval projektován jako
člověk ,,dosud.. mravně nenarušeny, pro něhož mají bft pohnuté hrdinovy
osudy varovnfm pňftladem a naučením (adresát oslovovanf jako ''každf
poctivf člověk..' ''dobrj kčeséan,. apod. - v románech typu Grimmelshau-
Senova Dobrodružného Simplicia Simplicissima či Defoeovy Moll Flan-
dersové). Laskctv.Í čtenážby| autoritou, k níž se podavatel obracel s žádos.
tí o toleranci pošetilého jednání postav i shovívavost pro pošetilost svého
spisovatelského záměru. D raz na autorskou skromnost byl ovšem zále-
žitostí konvcnční, v dr1sledku neznamenal zpochybnění díla.

Moderní literatura však dospívá k ztvárnění pochybnosti o sobě samé,
k reflexi svého zprostňedkovatelství, pťiznání literárnosti a konečně
ktematizaci procesu psaní. Problematizované literární sdělení je adre-
sátovi pťedkládáno k diskusi, často pŤímo formulováno jako provokace.
Ta mriže vyplynout už ze samotného tématu (napň. tradičně dosud tabui-
zovaného), ze zpŮsobu jeho uchopení, m že bft i explicitně ztvárněna
jako konfrorltace postoje podavatele a projektovaného adresáta.

Pokus aplikovat lcategorii strukturního adresáta jako hlediska pťi ana|fze
české meziválcčné prÓzy je v této kapitole zaměťen na strukfurního adresáta
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né mffe projektuje pro adresáta roli ,,spolutvtlrce''. Informace poskytované
literárním dílem mohou bft expliciírí, nebo naopak zašifoované, kryptické;
návod k dešifraci mťrže bft pÍítomen i v texfu v pďobě nejrrlznějších meta-
signál (synoptické názvy děl, kapitol, motta, citáty apod.). Vždy pÍítomna
je tedy i loha ,,vykladače... PÍedstaven1f svět literárního día jako soubor
informací poskytovanfch čtenáÍi podléhá perspektivizaci: časové, prosto-
rové a hlediskové (hodnotící). Funkcí strukturního adlesrátaje jakási koordi-
nace a hierarchizace pŤedkládanfch dílčích struktur (zvlášémarkantníje tato
tiloha u text založenlch na monti ní metodě či konfrontaci více hledisek).

Kategorie adresáta mrlže bft v literárním textu vyjádrena i explicitně,
zvnějšněna, múže bft součástí jeho tematické vfstavby. Pak lze mluvit
o adresátovi tematizovaném; obvykle se s ním setkáváme tarn, kde tema-
tizován je i jodavatel, respektive sám akt liter rní komunikace.2 Pďavatel
vŽdy vycházíz pťedpokladu, žejeho vyprávěník nějakému adresátovi dospě-
je (patií sem i stylizace ,,nekomunikativních.. texttl vydiávanlch zaďistnou
zpověď či bilanci sloužícíjen samotnému tvrlrci). Pokud tuto piedstavu nějak
formuluje, začínávytváťet náwh, model či projekt adresiáta. Podle toho, Zda
se vyprávění ve své recepční ftízi ,,modelově.. reďizuje ve fiktivním světě
postav, nebo zda je nasměrováno ,,mimo text.., rozlišujeme adresátafiktivní
ho a adresáta projektovanéáo. Projektovan! adresát není existenčně spjat
s pťedstavenf m světem ; existenční ob tastí fi k t iv n í ho adr e s át a jepťedstaveny
svět, tento adresát je vlastně specifickfm druhem r}ostavy. Mohlo by re zdát,
že jde o specifikaci nadbytečnou a fiktivní adresát by mohl snadno bltzto-
tožněn s kategorií promlouvající - naslouchající postava. Pak se ovšem jďná
o běžnf diďog, kter! chápeme jako dramatickou složku vfpravného t..extu.3
Nám však jde o situaci,kdy fiktivní adresát je adresátem ,o,o,,.4 Je pak
jakfmsi zástupcem recipienta literárního textu. Funguje jako fitn, jehož pro-
sťednictvím se vyprávění dostiává ke čtenáči, častojako iniciátor, kv li ně-
muž vyprávění vrlbec vzniklo. Lze jej proto chápat jako mďel, jednu
z variant recepce, jinak ťečeno: jako projekt adresáta ztvárněn v postavě
fiktivního světa.

Jak už bylo naznačeno, projektovaného adresdta chápemejako soubor
charakteristik, pŤisuzovan1fch ve struktuťe literárního díla potenciálnímu pŤí-
jemci mimo tento text; paďí k němu mďelováni pťedjímání čtenáťskjch
postojú a reakcí. Je vyznačen minimálně jedním rysem: schopností a ochotou
naslouchat (u textu stylizovaného jako mluven1f), respektive číst (u textu

stylizovaného jako psanf, obracejícího se explicitně ke čtenáťi). To jsou

ovšem extrémní minima, jež obrácení k adresátovi redukují na formální,
rétorick! obrat' jakf vznikl z konvence laskavého čtenáťe, známého z tra-
dičních románov;fch forem s vyznačenou zprostťedkovaností (typ naleze.
ného denftu, reprodukovan ch pamětí apod.).

Rétorickf obrat nicméně rovněž znamená obrácení k adresátovi, navá-
zání dialogu. Podmínkou jeho rozvinutí je ovšem konfrontace niízorrl;
názor se vytváťí na základě celého souboru pňedpok|adú vlastních jeho
nositeli, společensk/ch i individuálních. Aby se vypravěč mohl stťetnout
s protinázorem, musí jeho nositeli ,,podkládať. určité vlastnosti' sklony'
zkušenosti, tj. projektovat adÍesáta své promluvy jako svého protihráče.
Konfroniace názor pňedpokládá jejich rrlznost: v.pňípadě shody se oba
ričastníci dialogu mohou velmi brzy realizovat pouhfm tichfm srozu-
měním. Zdá se taďíž,že projektovanj, adresdt harmonující s podavatelem
bude pňítomen nejspíše v,,nulové podobě... ovšem právě takto harmonic-
ky by| laskavj čtenáík|asického románu: shodoval se s podavatelem v uz-
nání téže hierarchie hodnot a byl pťedsiavován jako nepochybná mravní
autorita, respektive - zvlášé v románu v1fchovy - bfval projektován jako
člověk ,,dosud.. mravně nenarušen;f , pro něhož mají bft pohnuté hrdinovy
osudy varovnlm pňftladem a naučením (adresát oslovovanf jako ,,každ!
poctivf člověk..' ''dobr'j kťeséan.. apod. - v románech typu Grimmelshau-
Senova Dobrodružného Simplicia Simplicissima či Defoeovy Moll Flan-
dersové). Laskctv.j čtenáŤby| autoritou, k níž se podavatel obracel s žádos.
tí o toleranci pošetilého jednání postav i shovívavost pro pošetilost svého
spisovatelského záměru. D raz na autorskou skromnost byl ovšem zále-
žitostí konvcnční, v drlsledku neznamenal zpochybnění díla.

Moderní literatura však dospívá k ztvárnění pochybnosti o sobě samé,
k reflexi svéIto zprostňedkovatelství, pťiznání literárnosti a konečně
ktematizaci procesu psaní. Problematizované literární sdělení je adre-
sátovi pŤedkládáno k diskusi, často pŤímo formulováno jako provokace.
Ta mriže vyplynout už ze samotného tématu (napň. tradičně dosud tabui-
zovaného)' ze zprisobu jeho uchopení, múže bft i explicitně ztvárněna
jako konfrolltace postoje podavatele a projektovaného adresáta.

Pokus aplikovat kategorii strukturního adresáta jako hlediska pťi ana|lze
české meziválcčné prÓzy je v této kapitole zaměťen na strukfurního adresáÍa
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tematizovaného.Wním dŮvďem je, že se jedná o zťetelnou jevovou formu,
kterou |ze názomě popsat" Druhfm a podstamějším je potom fakt, že tema-
tizovany adtesát proniká prÓzou tohoto období v mnohotvárnosti dosud nebf-
vďé a v rozsahu,jakf literatura poválečná už nezopakovala. Frekvence tema-
tizovaného adresáta samozťejmě neznamená, že se jednalo o jeden z urču.
jících faktorrl dobové Poetiky; jistě však byla drlsledkem někter.lch obec.
nějších tendencí.

Pďátky literdrní provokace adresáta spadají už do doby pťed první
světovou válkou. V juvenilních prÓzách braďí Čapkú, označen1/ch autory
v pozdějším vyd.ání Krakonošovy zahrady (1918) za ,,vfplody literární zdi-
vďelosti.., se otvírá prostor pro vfrazně ,,literáÍnť. komunikaci. styl těchto
prÓz je totiž jednak vfsledkem ironizace PTtiky pÍedcházejícího období
(dekadentní, symbolistní a naturalistické)' jednak drlsledkem pčijetíjednoho
ze slohovfch principtl dosud fungujících: secesního tíhnutí k ornamentá-
nosti, tvoňenosti, k všezahrnující stylizaci. Pojmenován je tu nejen záměrně
deformující zprlsob uměleckého vidění, preferovan tvrlrci (Morálka I), ďe
kromě stanoviska autorrt je vyznačeno i stanovisko adresáE.* v Řďi s ktobou.
kem na hlavě mluvčíoslovujíadresáta s rivďním gestem programové neucti-
vosti; když vzápětí podporují své tvrzení citáte m z Goetha, dopouštějí se další
,,neuctivosti.., neboé vlznam pŮvodního vfroku píewacejí v prav! opak'
pťedkládajíce jako autoritativní pravdu kvazicitát. obraz umělce jako indi-
vidua ocitajícího se v opozici vrlči ,,davď., již Úvodní pasáž sugeruje, by bylo
možno vysvětlit jako lartpourlartistní stylizaci mladfch autorú. Nebft toho,
že klobouček nezdvoťile ponechanf na hlavě je ,,tak fashionab|e,, ,že čtenáÍi
nezbyvánež konstatovat: ,,Hle, to jest dandysm...) Autoli tak vkládají do rist
svému adresátovi, ,,solidnímu publiku.., nejd ležitější zjištění. Neboť co je
,,dandysm..? Apartnost, pťevlek, exhibice - tedy hra. Autofi pňisuzují pro-
jektovanému adresátovi (znalci a zastánciparodovanfch literámích kánonŮ)
ďhalení principu hry a spolu s ní nenapodobivé, ba dokonce pŤetváiející,
deformující funkce literárníh o textll.Žn šlo o projekci takčka ,,ideálnť., doka-
zuje Pčedmluva autobiogrďická (Krakonošova zahrada),v níž autoťi nechá-
vajípromluvit zklamaného čtenáče, kter! na tuto hru pčistoupil s pom1flenou
vážností.

Tato hra, jejfi podavatel si se suverenitou kabaretiéra tropí šprlmy i
z obecenstva a znevažuje jeho uznávané modly a mďely, spojuje čapkovské
juvenilie z let pňedválečnfch s lyrick1Ími texty KaÍla Konráda, inspirovanfmi

poe smeÍn. V Robinsonáďé (L926) a souboru kurzív Ve směru hlopŤíčny

(vyd. 1930) se ,,perziflující oční štěrbina.. z čapkovské Morálky I promě.

i1uje v pohled ,,ve směru rihlopŤíčném.., míSto ,,Íeči s kloboukem na hlavě..

skáče autorskf v1pravěč (zcela v soudobém sportovním duchu) odvážnou

,,robinsonádu..' V galerii osobností figurujících v hurnorném stylistickém

cvičení Strom poznání (Ve směru rihlopÍíčny) se ocitají mimo jiné i bratŤi

Čapkové. Toto stylistické cvičení pÍedpokláďí adresáta sďtělého, schopného
rozpoznat slohové pŤíznaky charakteristické projednotlivé literáty a asociace
spojované s dďšími osobnostmi, které zde vystupují. Asociativní metoda je

uplatněna ve všech textech a je také nabízenaadresátovi jako zptlsob vnímání.
Zdrojem asociací se stává i sám jazyk, slovo: autor pŤedkláďá adresiítovi
jakfsi ,,návod k použití.., doporučuje prožít i samo vyslovení slova, poddat
se jeho zvukovlní kvalitám a následnfm pŤedstavám' V náznacích, i když
stále v pďobě spíše hravé, se objevuje problematizace Íďi: falešná etymo-
logická Ťešení, odhalení rozporu mezi konvenčními a individuálními kono-
tacemi. (Reflexi jazyka na pomezí jazykovědy, žurnalismu a poezie zahajuje
už na pŤelomu desátfch a dvacátjch let Karel Čapek, později v tomto duchu
píŠe i Pavel Eisner.) Jazyková reflexe, stimulující aktivitu adresáta, je u Kon.
ráda součástí poetistické hry' voln ch pÍenostl a skoktl, nezávazného experi-
mentu; není ještě tematizována ani problematizována literární komunikace.
K této problematizaci dochází až tehdy, když do jazykové reflexe vstoupí
aspekt noetick:Í, kterf se pak stanejedním z nejdriležitějších pŤíznakŮ prÓzy
první poloviny ůicátfch let.

V roce 1929 vychází prÓza Richarda Weinera Lazebnft. Zatímco u Kon-
ráda bylo slovo podkladem, materiálem hry rozvíjené vlastně na základě
konvenčních asociací (,, ,Fudžijama,: ryžové pole, rikši, svěží sta gejš...

,Farma.: prchající stáda a lasa kovbojrl..atp.), Weineranezajímáhra, pŤi níž
se nenaruší konvenční vztah označujícího a označovaného. Preferuje slova
jako shluky hlásek, jež mohou evokovat nekonečně mnoho pÍedstav' ,,slova-
sézamy.., ,,slova jsou paklíči, z nichžkaŽd! otvírá vše, tedy nic zvlášt'..6
Adresát je projektován jako subjekt schopnf asociovat pomocí slov jako

,,prostŤedníkti.., pÍitom však pŤíliš vázany na jazykovou konvenci; vězí sLále
,,v kleci.. Ťeči spojené s racionálním poznáním. Podavatel však žáďáď svého
čtenáŤe ,,obrazivost druhého stupně'', totiž spojovatvzdilené a odlišné, ne-
sourodé a nesouvisející. Protože je skeptickf' pokud jde o mífu této schop-
nosti, ale současně projektuje svého adresát'ajako ,,vzdělavatelného.., poďává
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tematizovaného.Pryním drlvodem je, že se jedná o ďetelnou jevovou formu,
kterou lze názomě popsat. Druhfm a podsmhějším je potom fakt, že tema.
tizovany adtesát proniká prÓzou tohoto období v mnohotvárnosti dosud neb!.
vďé a v rozsahu, jakÝ literatura poválečnáužnezopakovala. Frekvence tema-
tizovaného adresáta samozťejmě neznamená, že sejednalo ojeden z urču-
jících faktor dobové poetiky; jistě však byla drlsledkem někter.fch obec-
nějších tendencí.

Pďátky literární provokace adresáta spadají už do doby píed pruní
světovou válkou. V juvenilních prÓzách braďí ČapkŮ, označenfch autory
v pozdějším vydání Krakonošovy zahrady (1918) za ,,vfplody |iterární zdt-
vďelosti.., se otvírá prostor pro vfrazně ,,literáÍnť. komunikaci. styl těchto
prÓz je totiž jednak vfsledkem ironizace PTtiky pťedchánejícfilo období
(dekadentní, symbolistní a naturalistické), jednak drlsledkem pčijetíjednoho
ze slohovfch principrl dosud fungujících: secesního tíhnutí k ornamentál-
nosti, tvoťenosti, k všezahmující stylizaci. Pojmenován je tu nejen zÁmémě
deformující zprlsob uměleckého vidění, preferovan1f tvúrci (Morálka I), ďe
kromě stanoviska autorrlje vyznačeno i stanovisko adresáta v Řďi s klobou-
kem na hlavě mluvčí oslovují adresáta s rivďním gestem programové neucti-
vosti; když vzápětí podporují své twzení citátem z Goetha, dopouštějí se další
',neuctivosti.., neboé v,fznam prlvodního vfroku píewacejí v pravf opak,
pňedkládajíce jako autoritativní pravdu kvazicitát. obraz umělce jako inď-
vidua ocitajícího se v opozici v či,,davu..,již Úvodnípasáž sugeruje, by bylo
možno vysvětlit jako lartpourlartistní stylizaci mladfch autortl. Nebft toho,
že klobouček nezdvoťile ponechanf na hlavě je ',tak fashionable.., že čteniáči
nezbyvánež konstatovat ,,Hle, to jest dandysm..Ó Autofi tak vkládají do Úst
svému adresátovi, ,,solidnímu publiku.., nejdúležitější zjištění. Neboé co je
,,dandysm..? Apartnost, pťevlek, exhibice - tedy hra. Autoťi pňisuzují pro-
jekÚovanému adresátovi (znalci a zastánci parodovanfch literárních kánonrl)
odhalení principu hry a spolu s ní nenapodobivé, ba dokonce pťetváťející,
deformující funkce literárního textu. Že šlo o projekci taklka ,'ideálnf ., doka.
zuje Pťedmluva autobiogrďická (Krakonošova zahrada), v níž autoťi nechá-
vajípromluvit zklamaného čtenáťe, kterÍ na tuto hÍu pťistoupil s pomflenou
viížností.

Tato hra, jejíž podavatel si se suverenitou kabaretiéra tropí šprfmy i
z obecenstva aznevažuje jeho uznávané modly a mďely, spojuje čapkovské
juvenilie z let pťedválečnfch s lyrick/mi texty Karla Konráda, inspirovanfmi

poedsmem. V Robinsonádě (1926) a souboru kurzív Ve směru hlopÍíčny

(vyd. t930) se ,,perziflující oční štěrbina.. z čapkovské Morálky I promě-

iíuje v pohled ,,ve směru rihlopÍíčném.., místo ,,feči s kloboukem na hlavě..

skáče autorskf vypravěč (zce|a v soudoMm sportovním <luchu) odvážnou

,,robinsonádu... V galerii osobností figurujících v humorném stylistickém

cvičení Strom poznání (Ve směru rihlopŤíčny) se ocitají mimo jiné i bratŤi

Čapkové. Toto stylistické cvičení pŤedpokláďá adresáta sďtělého' schopného
rozpoznat slohové pÍíznaky charakteristické projednotlivé literáty a asociace

spojované s dalšími osobnostmi, které zde vystupují. Asociativní metoda je

uplatněna ve všech textech aje také nabízenaadresátovi jako zptlsobvnímání.
Zdrojem asociací Se stává i sám jazyk, slovo: autor pÍedkláďá adresátovi
jakfsi ,,návod k použití.., doporučuje ptoŽíti samo vyslovení slova, poddat
se jeho zvukovfní kvalitám a následn;ím pfedstavám. V náznacích, i když
suále v podobě spíŠe hravé, se objevuje problematizace Ťďi: falešná etymo-
logická Ťešení, odhalení rozporu mezi konvenčními a individuálními kono.
tacemi. (Reflexi jazyka na pomezí jazykovědy, žurnalismu apoezie zahajuje
už na pÍelomu desátfch a dvacátfch let Karel Čapek, později v tomto duchu
píŠe i Pavel Eisner.) Jazyková reflexe, stimulující aktivitu adresáta, je u Kon-
ráda součástí poetistické hry, volnfch pŤenosrl a skokrl, nezáyazného experi-
menfu; není ještě tematizována ani problematízována literární komunikace.
K této problematizaci ďochéní až tehdy, když do jazykové reflexe vstoupí
aspekt noetickÝ' kterj se pak stane jedním z nejdrlležitějších pÍíznak prÓzy
první poloviny ďicátÝch let.

V roce 1929 vycház,í prÓza Richarda Weinera Lazebnft. Zatímco u Kon.
ráda bylo slovo podkladem, materiálem hry rozvíjené vlastně na zák|adě
konvenčních asociací (', 'Fudžijama,: ryžové pole, rikši, svěží tista gejš...

,Farma.: prchající stáda a lasa kovbojrl.. atp'), Weineranezajímáhra,pÍtníŽ
se nenaruší konvenční vztah označujícího a označovaného. Preferuje slova
jako shluky hlásek, jeŽ mohou evokovat nekonečně mnoho pÍedstav, ,,slova.
sézamy*, ',slova jsou paklíči, z nichŽ každf otvírá vše, tedy nic zvlášt'..6
Adresát je projektován jako subjekt schopnf asociovat pomocí slov jako

,,prosÉedník .., pÍitom však pÍíliš vázuty na jazykovou konvenci; vézí stÁIe
,,v kleci.. Íeči spojené s racionálním poznáním. Podavatel však žádáď svého
čtenáŤe ,,obrazivost druhého stupně'', totiž spojovat vzdÍlené a odlišné, ne.
sourodé a nesouvisející. Protože je skeptickf, pokud jde o mífu této schop-
nosti, ale současně projektuje svého adresátajako,,vzdělavatelného.., poďává
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mu vÝklad, stylizovanÝ stŤídavě jako proces psaní (čtenáÍ ďima pisatele
sleduje běh Ťádkú) či jako mluvená pÍednáška, v nfi podavatel v roli prchli-
vého učitele stŤeží pozornost sv]ích ,,škodolib]fch žákrl... Účelem v1fkladu je
zprostŤedkování autorské poetiky, platrré pro ďila již napsaná i budoucí. Au-
torskfm záméremje ,,psáti rámce*,jež si má čtenáŤ ,,vyplnit sám... Těmito
rámci mohou bft rúzně velké složky textu, tÍeba i jednotlivá slova. Slovo se
u Weinera sLává možností, jeho literární metoda vyjadfuje modalitu (poten-
cialitu) jako ,,zptisob existence... Právě ,,rámce.. (a tedy literární dílo vrlbec)
se adresátovi nabízejí jako prostor možné existence, svět, v němž není striktně
oddělováno reá|né a možné, v němž poznávací metoda vychází Ze snu a
evokativní vzpomínky, tedy z toho, co je jen obtížně sdělitelné a vždy indi-
vidualizované. Skutečné po znání, k němuž m:Ů'Že p r oj e kt o v a n-! ad r e s ár vypl-
Ďující rámce dospět, je proto poznání sebe sama, vytváťení vlastního světa.
Vypravěč směruje adresáta ,,v oblast, kde se nežasne, to jest tam, kde on,
čtenáť' je bohem sám...' Adresátteďy získává ambivalentní rilohu poslušného
discipula vypravěče, kteqf se aplikací nabídnuté poetiky promění v nezá.
vislého tvfuce vlastního, umělého světa. Velmi omezen čtenáňskf ájem
dobovf i pozdější ost,atně ukázal' Žetato nrárďná projekce obtížně nacházela
své empirické recipienty,,,rea|izátory rámcrl...

obdobné dílo, koncipované skrytě také jako ,,instruktivnÍ. poetika se
objevuje až v polovině tčicátlch let, na pohled zcela stranou od dobovfch
epickfch tendencí. Tímto dílem je Kulhavj poutník Josefa Čapka (1936).
Kulhavf poutnft je jakousi poetikou zdŮrazřovaně ,,neepické.. a ,,nepro-
fesionálnť. literatury' tedy literatury, která má podle názoru autora pramalou
naději na spěch u ,,čtenáťe svazk .., literrárního kotrzumenta. Kniha vyrristá
nejen z polemiky s dobovou poetikou,8 ale i s dějovostí, pťíběhovostí beletrie
vrlbec, s epikou jako takovou. Splétání pčíběhtl je zavrženo jako kejklíňství.
ťemeslnost sloužící jen navnadění publika.

Projektovanj atlresát je v Kulhavém poutníkovi od počátku vymezen
jako oponent autorského záměru. Za nejpodstatnější rysy literrírního díla
považuje tento oponent napínavf spletitf děj a senzační a jímavé osudy
hrdinrl, na nichž mrlže pťiživit svou všednost nebo do nich promítnout své
problémy. Josef Čapek tak projektuje nejen adresáta s čtendťskjm vkusem,
a|e i zp sob recepce : senzacechtivost a zvědavost vedou k naivní identifikaci
s hrďny, k odreagoviíní se - to jest k,,titěku od sebe... Autor však chce čtenáťe
vést právě k sebepoznání jako nevyčerpatelnému celoživohímu procesu'

k ,,největším dobrodružstvím, s kterfmi se každ! zživoucích m že na tomto
světě setkati..'9 P,oiektouanj adresát, ,,čtenáŤ svazk .., ktenj se hlasitě brání

,,psychologii, meditaci a ffak|áttlm.., je získáván pro dobrodružství duše.
označení,,kaŽdy zŽtvoucích,, je velmi drlležité: adresát, byéby byl ve svém
vkusu pÓlovián zcela opačně než autor Kulhavého poutnfta, je pfiŤazovan
k neoddiskutovatelnému společensfví smrtelníkrl, jimž je smrtelnost společ.
nfm ridělern, se kter.fm se všichni musejí vyrovnávat. Reflexe životní pouti
je demonstrována na postavě Kulhavého poutníka, zrozeného z autorského
dialogu se sebou samfm, z vnitŤního hlasu, kter..f se stiívá tělesnou postavou.
V této postavě se prolíná role mluvčího i fiktivního adresáta a současně
promlouvá i naslouchá autor; hranice mezi těmito rolemi je velmi nejasná,
neboé vždy jde vlasÍrě o aktivitu jednoho subjektu, o rozvinutou autorskou
stylizaci.

Tím, že svou rivahu diďogizuje, tím, že jednomu ze svych hlasťrproprijču.
je postavu-tělo a že poznávací proces metaforizuje pojem ,,setkánÍ,, činí
autor de facto tistupek epice, tistupek ,,čteniáŤi svazkú... Pfitom dialogická
stylizace, prostorovy pridorys prÓzy, prolnutí putoviání krajinou s pohybem

,,duchovním, myšlenkov;/m..' to je postup velmi blízk1f někdejší Šlépěji Karla
Čapka, kter! Zdeněk Kožmín vystihl termínem ',epizovaná refle*e*.L0 za-
tímco u Karla Čapka byla tato metoda skryta za pláštftem pÍíběhu (i když
kritika modelovost situace odhďila), u Josefa Čapka je s hrdiny ,,epizace
reflexe." tematizována. ČtenáŤ je seznámen s povahou i ričelem konstrukce
(=KulhavÝ poutník)' jež slouží zprostŤedkování autorsk ch niázorri. Poutnft
je ztělesněnírn inrplicitně pÍedstavené autorské poetiky, polemickou ,,antie-
pickou..post]avou. Tato polemika se vyhraĎuje ve stŤetnutí s protichrldnfm
horizontem očekávání. Souvisí to ďejmě s Čapkovym tíhnutím k ďďogič-
nosti, provázejícím celou jeho tvorbu' Literární dílo se podobně jako u Wei-
nera pÍedsf.avuje jako metodick! návod: Weiner nabízí čteniáŤi ,,rámce.., Ča-
pek postavu, ježmtzebyt,,obrazem života jednoho každého... Zdánlivě tedy
oba ponechávají svému čtenáÍi tvrirčí volnost. Pfitom jej však manipulují
mnohem více než tradiční mimetická prÓza. Nedodávají mu hotové obsahy,
vnucují mu však svou metodu: propojení snového a zkušenosti, možného a
ireálného (Weiner)' poznání běhu tohoto světa obrácením do sebe (Čapek).
Tyto texty lzepovaŽovat zajednu větev noeticky orientované literatury (po.
někud odlišnou pÍedstavují díla Karla Čapka).
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mu vÝklad, stylizovanf stÍídavě jako proces psaní (čtenáŤ očima pisatele
sleduje běh rádk'l) či jako mluvená pÍednáška, v nft podavatel v roli prchli-
vého učitele sďeží pozomost svÝch ..škodolib/ch žákri... Účelem vlkladu je
zprostÍedkovaní autorské poetiky, plaÍré pro dfla jiŽ napsaná i budoucí. Au-
torskfm záměrem je ,,psáti rámce.., jež si má čtenáŤ ,,vyplnit sám... Těmito
rámci mohou blt rrizně velké složky textu, tŤeba i jednotlivá slova. Slovo se
u Weinera stává možností, jeho literární metoda vyjadÍuje modďitu (poten-
ciďitu) jako ,,zpŮsob existence... Právě ,,rámce.. (a tedy literární dílo vrlbec)
se adresátovi nabízejí jako prostor možné existence, svět, v němž není striktně
oddělováno reálné a možné, v němž poznávací metoda vychází Ze snu a
evokativní vzpomínky, tedy z toho, co je jen obtížně sdělitelné a vždy indi.
vidualizované' Skutečné poznání, k němuž mtŽe projektovanj adresát vypl-
iÍující rámce dospět, je proto poznání sebe sama, vytváťení vlastního světa.
Vypravěč směruje adresáta ,,v oblast, kde se nežasne, to jest tam, kde on'
čtenái, je bohem sám...' Adresát tedy získáváarnbivďentní lohu poslušného
discipula vypravěče, kterf se aplikací nabídnuté poetiky promění v nezá.
vislého tv rce vlastního, umělého světa. Velmi omezen! čtenáťskf ájem
dobov! i pozdější ostahě ukázal, že tato nárďná projekce obtíŽné nacházela
své empirické recipienty,,,rea|izátory rámcrl...

obdobné ďlo, koncipované skrytě také jako ,,instruktivnť. poetika se
objevuje aŽ v polovině ďicátÝch let, na pohled zcela stranou od dobovfch
epickfch tendencí. Tímto dílem je Kulhavf poutník Josefa Čapka (1936).
Kulhav! poutník je jakousi poetikou zdúrazĎovaně ,,neepické.. a ,,nepro.
fesionálnť. literatury, tďy literatury, která má podle názoru autora pramalou
naději na rispěch u ,,čteniíťe svazk .., literrárního konzumenta. Kniha vyrustrá
nejen z polemiky s dobovou poetikou, ale i s dějovostí, pffběhovostí beletrie
vrlbec, s epikou jako takovou. Splétání pťíběh je zavrženo jako kejklffství.
ťemeslnost sloužící jen navnadění publika.

Projektovanj adresát je v Kulhavém poutníkovi od počátku vymezen
jako oponent autorského záměru. Za nejpodst'atnější rysy literárního díla
považuje tento oponent napínavf spletitÝ děj a senzační a jímavé osudy
hrdinťr, na nichž mrlže pťiživit svou všednost nebo do nich promítnout své
problémy. Josef Čapek tak projektuje nejen adres ta s čtenáťskjm vkusem,
a|ei zptisob recepce: senzacechtivost a zvědavost vedou k naivní identifikaci
s hrdiny, k odreagování se - to jest k ,,titěku od sebe... Autor však chce čteniáňe
vést právě k sebepoznání jako nevyčerpate|nému celoživotnímu procesu,

k ,,největším dobrodružstvím, s kterjmi se každ! zŽivolcích m že na tomto
světě setkati...g P.ojektouanf adresát, ',čteniáŤ svazk .., kter.' se hlasitě brání

,,psychologii, meditaci a traktát m.., je získáván pro dobrodružství duše.
označení ,,kaŽďy z živoucích.. je velmi dúležité: adresát' byťby byl ve svém
vkusu pÓlovián zcela opačně neŽ autor Kulhavého poutnfta, je pÍiŤazovián
k neoddiskutovatelnému společenství smrtelníkrl, jimž je smrtelnost společ.
n1fm ridělern, se kterlm se všichni musejí vyrovnávat' Reflexe životní pouti
je demonstrována na postavě Kulhavého poutníka, zrozeného z autorského
dialogu se sebou samfm, z vnitÍního hlasu, kter! se stiívá tělesnou postavou.
V této postrvě se prolíná role mluvčího i fiktivního adresáta a současně
promlouvá i naslouchá autor; hranice mezi těmito rolemi je velmi nejasná,
neboť vždy jde vlastně' o aktivitu jednoho subjektu, o rozvinutou autorskou
stylizaci.

Tím, že svou r1vahu diďogizuje, tím, že jednomu ze svfch hlasrlproprijču-
je postavu-tě|o a že poznávací proces metaforizuje pojem ,,setkánť., činí
autor de facto ristupek epice, ristupek ''čtenáŤi svazkŮ... Pfitom diďogická
stylizace, prostorov1í pridorys prÓzy, prolnutí putovaní krajinou s pohybem

,,duchovním, myšlenkov1fm.., to je postup velmi blízkf někdejší Šlépěji Karla
Čapka, ktery Zdeněk Kožmín vystihl termínem ,,epizovaná reflexď.I0 za.
tímco u Karla Čapka byla tato metoda skryta za pláštftem pÍíběhu (i když
kritika modelovost situace odhďila), u Josefa Čapka je s hrdiny ,,eptzace
reflexe.. tematizována. ČteniáŤ je seznámen s povahou i čelem konstrukce
(--Kulhavf poutník)' jež slouží zprostŤedkování autorskfch názoru. Poutnft
je ztělesněnínr inrplicitně pŤedstavené autorské poetiky, polemickou ,,antie-
pickou.. postavou. Tato polemika se vyhraĎuje ve sťetnutí s protichťrdn1fm
horizontem očekávání. Souvisí to zÍejmě s Čapkovfm tíhnutím k diďogič-
nosti, provázejícím celou jeho tvorbu. Literární dílo se podobně jako u Wei-
nera pÍedstavuje jako metodickf návod: Weiner nabízí čtenáŤi ,,rámce.., Ča-
pek postavu, j eŽ mtťze b1/t,,obrazem života jednoho každého... Zdánlivétedy
oba ponechávají svému čtenáÍi tvrirčí volnost. PÍitom jej však manipulují
mnohem víceneŽ tradiční mimetická prÓza. Nedodávají mu hotové obsahy,
vnucují mu však svou metodu: propojení snového a zkušenosti, možného a
ireálného (Weiner)' poznání běhu tohoto světa obrácením do sebe (Čapek).
Tyto texty lze považovat za jednu větev noeticky orientované literatury (po-
někud odlišnou pŤedstavují díla Karla Čapka).
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PŤestože Weinerúv Laz ebnft má v pďtitulu oznďení Poetika a tento Účel
jsme pÍisouďli jako implicitní i Čapkovu Kulhavému poutníkovi, dominuje
v obou dílech aspekt poznávacínadaspektem literárním. Projektovanf adre-
sát není veden pouze k akceptování určitfch zpŮsobrl literární recepc e,nfbtž
spíše k myšlenkovfm, poznávacím postupŮm. Literatura je v těchto dílech
problematizována jako jedno z možn ch osvojení svěÍa, poetika je ,,klíčem
k životu.. (Weiner).

P roj ektovanj adr esát jako nositel konlaétních čtenáiskÝch zkušeností,
literárních konvencí a mďelrl však spolupúsobil i jako jeden z prosďedkŮ
oživení žánru' popťípadě některlch dílčích struktur literárního díla. Ve Van-
čurově Markétě I'azarové (1931) se čtenáťskf vkus projektovanéhé adresáta
jeví buďjako naivní a pokleslf, nebo naopak nadneseně intelektuáJní, snob.
skf. Ironizace čtenráťského vkusu je součástísuverénníiro vystupovi.íní vypra.
věče, kterf pťesun od jedné scény k druhé vysvětluje ochotou vyhovět ,jájmu
sličnlch paní. o osudy milenecké dvojice, s nadhledem koriguje mylné do-
mněnky čtenrffi (pťedstavu velké lásky jako dokonďé apod.).

Zp sob' jímž vypravěč naoko vychází vsťíc čtenái1lm rytíiískfch román
i čtená kám milostnych piíběhrl, naznačuje metodu, kterou později rozvinula
Milada Součková. Její román ZakJadate|é (19a0) je vybudován na celé ťadě
kulturních a společenskfch konvencí' stereotyprl a schémat. Tento postup se
často uplatl1uje v názvech kapitol (citáty, hesla, trivializující metonymie
apod.), jejichž obsah je pak zce|a kontrastrí nebo pťinejmenším zklamává
čtenáťské ďekávání. Některé kapitoly pťedsavují mechanismy společen-
skÝch udrálostí a chování (napť. model ,,návštěva slavné osoby v rodišti',),
jindy vlastenecké či akademické umělecké vzory (ochotnické divadlo. para-
leh Čermákova obrazu Guslara a Černohorky s rodinnou idylkou: tatínek
s dceruškou se oddávají amatérské hťe na housle aj.). Do struktury textu
vstupují v parodické podobě noÍmy traďční poetiky i metody jinfch umění:
sebevmžda jednoho z hrďnrl je v kapitole ,Zpwníchfilrnrl. Tajemství neÚo-
pytď, zobrazena jako scéna z němého hororu, plitom neriplná, neboév rozho.
dující chvíti použije autoÍka prlsobivého zcaujícfilo efektu: filmovf pás se
pťenhne. Naivní čtenáňskf vkus je pťedstaven v popisu čtenáiského vfvoje
jedné z postiav, jež naturalistickf determinismus konfrontuje pffmo se svou
existencí (napťíklad osudově Íezavou kštici Zolovy Nany či Terczy se svlmi
pďestně kaštanovfmi vlasy). Nejliterárnější je však využití jazykovfch klišé
a syžetov1fch schémat jako ,,návnady.. pro konvenčně orientovaného adre-

sáta.Dflčífáze pÍíběhu se generují nadičním zprlsobem jakoby za spoluričasti
črcnáŤe, vypravěč je však vzápětÍ odhďuje jako chybná Íešení vyplfvající
z nedostrtku čtenáŤovy invence a z jeho schematického uvažoviíní.

V lyrizovanf ch prÓzách Karla Konráda (L92Á, 1930) se s&ídají parodické
románové fragmenty s kabarehími scénkami a slohovfmi narážIrami nažámy
všeho druhu v pesEém kaleidoskopu; Marie Májerová kombinuje v PŤehradě
(1929, |932) prvky utopické. špionážní i poMdkové; Karel Čapek pracuje mon-
Lážní technikou ve Viílce s mloky (1936). Stnlkarní adresát je ve všech těchto
pňpadech koordinátorem, nuhfm ohniskem scelujícího vidění. Součková však
v ZakJadate|ích postupuje opačně: zapojováním vyp jčenfch modelrl (venkov-
sh.f román, shašidelnf něm1f film, antické drama) zaochybiÍuje vcelku homo-
genni románovf tvar. odpovědnost 7A tyto poklesky se pÉnáší na projqkto-
vaného adresáta, nakteého vyprav&,,líčí.vfchozí situace svádějícíkekonven-
ční interpretaci. Vypravěč Zakladatelrl je tal*a''posrnodemď. zlomyslnf.

Jaromír John v povídce Peruté (1942 pod názvem Nadšenf cyklista)
projektuje svého adresáta jako zarytého čtenáťe ''pťíběhú ze Života,,,kter!
vznáší požadavek pravdivosti v dŮsledku mylného chápání autorské styli-
zace: John v vypravěč v první osobě (kter! ovšem často bfvá nezakrytě
autobiogrďizovanf) je těmito čtenáii ztotožřován s osobou autora. Pčitom se
však jeho literárně ztváměná existence jeví podezíravfm čtenlffim jako ne-
pravděpodobná, pťíliš smyšlená. VypravěčvycháníčtenáŤi jakoby vstťíc vylí-
čením skutďné události z m|ádí. Avšak tím, že vyhoví jeho požadavku,
vystaví jej zklamání. Nebot', jak dovozuje, ,pravďvá historie zbavená obraz-
nosti je logickf preparát' v1ftvor, kter' se má k uplynulé a ničím nenahra.
ditelné skutďnosti asi jako houpací kúĎ k někdejšímu živému koni......l1
Projektovanf adresát absolvuje jaklsi kurs literární vfchovy, jehož vf sled-
kem by mělo bft uznání svrchovanosti literámí smyšlenky.

Projektovanf adresát byl v pďobě, o níž jsme doposud uvažovali, vyme-
zen v podstatě čtenáiskfm zájmem. Laskavj čtendť' jak jsme se jej pokusili
definovat vfše, ovšem pťedstavoval projekci adresátajako souboru určitfch
mravních, pffpadně občanskfch ctností, tedy člověka schopného a oprávně.
ného posuzovat jednání hÍdinŮ pťíběhu. Drlležité pro postoj čtenáče bylo
pfitom to, že klasickf román sice nezastíral svou zprostčedkovanost, nepťi.
pouštěl však odhalování konstruovanosti (tvoťenosti). nfbrž sugeroval auten-
ticitu vypr.ávěného pťíběhu.
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Pfestože Weinertlv Laz ebnft má v podtitulu oznďení Poetika a tento Účel
jsme pfisouďli jako implicitní i Čapkovu Kulhavému poutníkovi, dominuje
v obou dílech aspekt poznávacínadaspektem literárním. hojektovan;f adre-
sát není veden pouze k akceptování určitfch zprlsobrl literární recepc e,nybtž
spíše k myšlenkovfm, poznávacím postuprlm. Literatura je v těchto dílech
problematizována jako jedno z možn ch osvojení svěÍa, poetika je ,,klíčem
k životu.. (Weiner).

Projektovanj adres t jako nositel konlaétních čtenáiskÝch zkušeností,
literárních konvencí a modelrl však spoluprlsobil i jako jeden z prosďedkŮ
oživení žánru, popŤípadě některlch dílčích struktur literárního díla. Ve Van-
čurově Markétě I y.arové (1931) se čtenáťskf vkus projektovanéhé adresátr
jeví buďjako naivní a pokleslf, nebo naopak nadneseně intelektuá]ní, snob-
skj. Ironizace čtenáťského vkusu je součástísuverénního vystupovi.íní vypra.
věče, kterf pťesun od jedné scény k druhé vysvětluje ochotou vyhovět ,gájmu
sličnlch paní. o osudy milenecké dvojice, s nadhledem koriguje mylné do-
mněnky čtenáťrl (pťedstavu velké lásky jako dokonďé apď.).

Zp sob' jímž vypravěč naoko vychází vsffic čtenáťrlm rytíťskfch román
i čtenáitrám milostnÝch piíběhrl, naznačuje metďu, kterou později rozvinula
Milada Součková. Její román ZakJadate|é (19a0) je vybudován na celé ťadě
kulturních a společenskfch konvencí' stereotypŮ a schémat. Tento postup se
často uplatlÍuje v niízvech kapitol (citÁty, hesla, trivializující metonymie
apod.), jejichž obsah je pak zce|a kontrasrrí nebo pťinejmenším zklamává
čtenáťské ďekávání. Některé kapitoly pňďstavují mechanismy společen-
skfch udáostí a chování (napň. model ,,návštěva slavné osoby v rodišti''),
jindy vlastenecké či akademické umělecké vzory (ochotnické divadlo. para-
leh Čermákova obrazu Guslara a Čemohorky s rodinnou idylkou: tatínek
s dceruškou se oddávají amatérské hie na housle aj.). Do struktury textu
vstupují v parodické podobě noÍmy traďční poetiky i metody jinfch umění:
sebeuažda jednoho z hrdinrlje v kapitole ,Zprvníchfilrnrt. Tajemství neto-
pyrď, zobrazena jako scéna z němého hororu, plttom neríplná, neboév rozho.
dující chvíli použije autorka prlsobivého zcuujícfrto efektu: filmovf pás se
pťenhne. Naivní čtenáťskf vkus je piedstaven v popisu čtenáiského vfvoje
jedné z postav, jež naturalistickf determinismus konfrontuje pffmo se svou
existencí (hapťíklad osudově rezavou kštici Zolovy Nany či Tetezy se svfmi
pďestně kaštanovfmi vlasy). Nejliterárnějšíje však využlti jazykovlch klišé
a syžetovfch schémat jako ,,návnady'. pro konvenčně orientovaného adre-

sáta.Dflčífáze pÍíběhu se generují nadičním zprlsobem jakoby za spoluričasti
čtenáÍe, vypravěč je však vzápétÍ odhaluje jako chybná Ťešení vyplfvající
z nedostatku čtenií}ovy invence a z jeho schematického uvažování.

V lyrizovanf ch pr zách Karla Komáda (1926, 1930) se sůídají parodické
romiánové fragmenty s kabarehími scénkami a slohovfmi narážlrami nažáwy
všeho druhu v pestrém kaleidoskopu; Marie Májerová kombinuje v PÍehradě
(1929 , |932) 1twky utopické. špionážní i poMdkové; Karel Čapek pracuje mon-
t^ážní technikou ve Viílce s mloky (1936). Strukarní adresdt je ve všech těchto
pffpadech koordinátorem. nuhfm ohniskem scelujícího vidění. Součková však
v ZakJadate|ích postupuje opačně: zapojováním vyp jčenfch mďelú (venkov-
sk.f román, shašidelnf němf film, antické drama) zaochybiÍuje vcelku homo-
genni románovf tvar. odpovědnost 7a tyto poklesky se pčenáší na projqkto-
vaného adresáta, na kteého vyprav& ,,|íčÍ, vycttozí situace svádějícíke konven-
ční interpretaci. Vypravěč Zakladatelú je talďlra''posrnodemď. zlomyslnf.

Jaromír John v povídce Peruté (1942 pod názvem Nadšenf cyklista)
projektuje svého adresáta jako zar1tého čtenáťe ''pťíběhtl zeŽivota,,,kter!
vznáší požadavek pravdivosti v dŮsledku mylného chápaní autorské styli-
zace: John v vypravěč v první osobě (kter! ovšem často bfvá nezakrytě
autobiogrďizovanf) je těmito čtenáii ztotožĎován s osobou autora. Pčitom se
však jeho literárně ztváměná existence jeví podezíravfm čtenrářlm jako ne-
pravděpodobná' pŤíliš smyšlená. V1pravěčvycházíčtenáŤi jakoby vstiíc vylí-
čením skutďné události z m|ádí. Avšak tím, že vyhoví jeho požadavku,
vysiaví jej zklamání. Neboť' jak dovozuje, ,pravďvá historie zbavená obraz-
nosti je logickf preparát' qftvor, kterj se má k uplynulé a ničím nenahra-
ditelné skutďnosti asi jako houpací krtĎ k někdejšímu živému koni.'....ll
Projektovanf adresát absolvuje jaklsi kurs literární vychovy, jehož vf sled-
kem by mělo bft uznání svrchovanosti literámí smyšlenky.

Projektovanf adresát byl v pďobě, o níž jsme doposud uvažovali, vyme-
zen v podstatě čtenáiskfm zájmem. Laskavj čtendť, jak jsme se jej pokusili
definovat vfše, ovšem pťedstavoval projekci adresátajako souboru určitfch
mravních, pffpadně občanskfch ctností, tedy člověka schopného a oprávně.
ného posuzovat jednání hdinŮ pfiběhu. Drlležité pro postoj čtenáče bylo
piitom to, že klasickÝ román sice nezastíral svou zprostčedkovanost, nepťi.
pouštěl však odhalování konstruovanosti (tvoťenosti). nfbrž sugeroval auten.
ticitu vypr.ávěného pťíběhu.
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Najdeme obdobnou projekci adresáta jako člověka s vlastnostmi v mezi-
válďné pr6ze? hojekce mravního, hodnotícího aspektu se uplaÍ.luje v díle
Josefa Čapka. Soubor prÓz Lelio (1917) reaguje na zdeformovanou válďnou
reďitu pťenesením dr1razu na skutečnost nově zformovanou, sfvoťenou. Ná-
zev prÓzy Rukopis nalezenf na ulici signďizuje, že pŮjde o náhodné sťetnutí
textu s náhďnfm adresátem. V prÓze Syn zla je na pďátku definován čtenái
jako někdo ,,zce|a cizí a netičastnf.., později je mu však pťisouzena riloha
emocionálního a morálního ďprlrce. Postupně jak se vyhrarIuje portret vy-
pravěče, jenž je sám sobě inspirací i vlastním tématem, nabfvá určitějších
obrysrl i adresít, arakovanf mocnfmi projevy z|oby a nenávisti, z nichž se
utváčí podstat'a vypravěčovy osobnosti. Zatimco vyprávějící subjekt je v Le-
liovi stylizován většinou jako nositel utrpení, poníŽerí'zkJamání či progra-
mového negativismu (poštihujícího dobro, mravy i Boha), je adresát učiněn
pochybenfm zastáncem principŮ kladnfch. Je provokován ve svém pokry-
teckém retušování zla a povrchním uznávání etickfch zásad, za nímž se
skrlvá strach a sobectví. Je zastáncem hodnot ve světě, v němž jsou pošla-
pány. Naproti tomu ,,syn zla.., postava vyrrlstající z talďta ďábelské stylizace
zásadního odpúrcovství a popěračství' konstruuje svrlj svět z negativních
hodnot. Tvoťí tím, že odnímá jinfm, mďeluje deformací.

Tato pčímá konfrontace morálního postoje vypravěče (postavy) a pro-
jektovaného adresáta se objevuje u Josefa Čapka i později. Děj Stínu kapra-
diny (1930) pro to vytváťí pťedpoklady v motivech prohíešení proti Ťádu,
zločinu a trestu. Projektovanj adresát vystupuje v dvojí roli: jednak v roli
čtenáie, pochybujícího o psychologické motivovanosti jednání postav, jed-
nak v roli samozvaného ,,soudce..: ,,Zab1|ihajného zp sobem zvíčeckfm a po
vykonaném činu prchají, toťsprávno. /../Nechéjim ten sEach svou pďčivostí
vysušíplíce...l2ČEniáísi osobuje právo rozsudku nadprovinil mi postavami,
pťiťazuje se ke všem ,,soudcúm.. z pčíběhu: k postavám, jimž trestat a soudit
je povinností, k spolďenství poctivfch hdí zaÍÍacujících zlďin, k obělu Žád^-
jící odplatu za svou smrt, k personifikované pťírodě, v konečné instanci
podrobující oba provinilce tÍestu.

Čtenátie sice takika zvánkspďinutí v líčené pffrodní idyle (,,Kéž i my,
čtenáňi, s myslí pokojnou, mohli bychom toto vše v této chvíli viděti!..),13
se sv1fm niírokem na soud je však vykázán do patiičnfch mezí: nejvyšší
mocí je nadindividuální ťád, reprezentovan pffrďou. A jak čtenáň uspěje
se svou kritikou psychologické nevěrojatnosti postav? Vypravěč zprvu

poďává argumentaci také psychologického rázu, poukazu3e na ambivalen-

tnost lidsképovahy i nálad, jež mohou sdružovatbánel!i zlobu. Vzápětívšak

k|aďeotázka,proč by se nemohlaměnit náladahrdinrl,měníli seběh událostí

a',honbď. nazločince zatím,,nemázjevnf ch obrystl... Kdojívšaktytoobrysy

dodá: jedině sám vypravěč, kterf jako by si se zpožděním uvědomil svou

rilohu. Chovaní hrdinrl není tedy jen záležitostí psychickfch reakcí, ďe i

volby učiněné vypravěčem. To, že se děj rozvíjítím či oním směrem, jejedna

z možností (i když proti této tendenci současně púsobí nepÍehlédnutelná

baladickáneodvratnost,,špatnéhokonce..).Vypravěčtuevidentněprojektuje
adresátajako svého společnfta, kterf smí oponovat i užívat slunnjch chvílí
pÍíběhu,jevšakpodÍízenrozhodnutím vypravěče,jehohodnotovéhierarchii.

Vy|rraiíování podoby vypravěče je patrně nejcharakterističtějším zje-
vem prÓzy napočátku tÍicátfch let: vypravěč, doposud vyznačen1f hlavně
vyjadÍovacími prostÍedky, se v této době manifestuje nejen jako pozoro-
vatel, ale i manipulátor, tv rce, thackerayovskf ,,manager of the perfor-
mance... Tendence k epičnosti je pronikána tendencí odhalovat pŤíběh
jako dílo vypravěče. Projektovanf adresát se zákonitě stiívá současně
svědkem pÍíběhu a dokonce jeho utviáŤení.

Ve Vančurově Markétě Lazarové (1931) je adresát projektován jako
prototyp mdlého, bezkrevného člověka naší doby v pŤímém protikladu
k opravdovosti postav. Postavy smyšleného pÍíběhu jsou pŤedstavovány
jako životnější než soudobárealita. Plochost, šedost současného života se
vyjevuje v konfrontaci s ideální epickou minulostí. Je to však minulost
pÍiznaně umělá' stvoÍená. Životní pravda pÍíběhu je kvalitou čistě literár-
ní,tematizace fiktivnosti je součástí vyprávění. odrazem toho je i pojetí
času: čas vyprávění a čas vyprávěny jsou zaměnitelné, ztotožnitelné, styli-
zace promluvy jako Ťeči vypravěče se stÍídá s ,,reprodukcí slyšeného..
nebo s ,,hlasem vyprávění..: ''... jak mluví vypravování o jeho dcerách?
o nic lépe! Žel, prostfch á se,že měly povahu litic.....la

Pfítomnost adresáta je promítnuta i do prostorové perspektivizace: čtenáŤ
má pocit, jako by byl veden blíž ke scéně, jako by mu vypravěč zaostÍoval
dalekohled: ,,Markéta vstává. l...lZ její rány odkapává krev, hle pozname-
nanou pannu! Pláče? Pláče!..lJ Jako by se Z panoramatického záběru scény
vyčlenil detail Markétiny uslzené líce, kterou zdáLky nebylo vidět. Současně
jde o fokusaci v znamovou: detail dokláďí dívčin smutek, kter! je z hlediska
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Najdeme obdobnou projekci adres ta jako člověka S vlastnostmi v mezi-
válďné pr6ze? Projekce mravního, hodnotícího aspektu se uplatiíuje v díle
Josefa Čapka. Soubor prÓz Lelio (1917) reaguje na zdeformovanou válďnou
realitu pťenesením drlrazu na skutečnost nově zformovanou, stvoťenou. Ná-
zev prÓzy Rukopis nďezenf na ulici signalizuje, že pŮjde o náhodné stňetnuí
textu s náhodnfm adresátem. Y prÓze Syn zla je na pďátku definován čtenáč
jako někdo ,,zce|a cizí a netičastnf.., později je mu však pŤisouzena loha
emocionálního a morálního odprlrce. Postupně jak se vyhraiÍuje portrét vy-
pravěče, jenž je sám sobě inspirací i vlastním tématem, nabfvá určitějších
obrysrl i adresát, atakovanf mocnlmi projevy zloby a nenávisti, z nichž se
utváff podstaůa vypravěčovy osobnosti. Zatímco vyprávějící subjekt je v Le-
liovi stylizován většinou jako nositel utrpení, ponížení, zklamání či progra-
mového negativismu (poštihujícího dobro, mravy i Boha)' je adresát učiněn
pochybenlm zastáncem principrl kladnfch. Je provokoviín ve svém pokry-
teckém retušování zla a povrchním uznávání etickfch zásad, za nímž se
skrjvá strach a sobectví. Je zasL.íncem hodnot ve světě, v němž jsou pošla-
pány. Naproti tomu ,,syn zla... postava vyrústající z taklka ďábelské stylizace
zásadního ďprlrcovství a popěračství, konstruuje sv j svět z negativních
hodnot. Tvoř tím, že odnímá jinfm, modeluje deformací.

Tato pťímá konfrontace morálního postde vypravěče (postavy) a pro.
jektovaného adresáta se objevuje u Josefa Čapka i později. Děj Stínu kapra-
diny (1930) pro to vytviáií pťedpoklady v motivech prohťešení proti ťádu,
zločinu a trestu. Projektovanj adresát vystupuje v dvojí roll: jednak v roli
čteniťe, pochybujícího o psychologické motivovanosti jednrání postav, jed-
nak v roli samozvaného ,,soudce..: ,,Zabi|i hajného zpŮsobem zvíieckym a po
vykonaném činu prchají, toésprávno. /../Nechťjim ten strach svou palčivostí
vysušíplíce...12Čtenáisi osobujeprávo rozsudku nadprovinilfmi postavami,
pťiťazuje se ke všem ,,soudc m.. z pŤíběhu: k postavám, jimž trestat a soudit
je povinností, k spolďenství poctivlch |idí zatracujících zlďin, k obětlŽáda-
jící odplatu Za svou smrt, k personifikované pťírodě, v konečné instanci
podrobující oba provinilce trestu.

Čtenarje sice takťka zván k spďinutí v líčené pťírodní idyle (,,Kéž i my'
čtenáii, s myslí pokojnou, mohli bychom toto vše v této chvíli viděti!..),13
se sv1fm niírokem na soud je však vykázán do paťičnlch mezí: nejvyšší
mocí je nadindividuální ťád, reprezentovan/ pčírodou. A jak čtenáť uspěje
se Svou kritikou psychologické nevěrojatnosti postav? Vypravěč zprvu

podáv á arglmentaci také psychologického rázl,poukazuje na ambivalen-

tnost lidské povahy i nálad, jež mohou sdruŽov atbázeĎ i zlobu. Vzápětí však

klade otázku,proč by se nemohla měnitnáladahrdinrl, měníli seběh událostí

a',honbď, nazločince zatím,,nemázjevn1f ch obrysr1... Kdojívšaktytoobrysy

dodá: jedině sám vypravěč, kterf jako by si se zpožděním uvědomil svou

rilohu. Chování hrdinrl není tedy jen zá|ežitostí psychickjch reakcí, ďe i

volby učiněné vypravěčem. To, že se děj rozvíjítím či oním směrem,jejedna

z možností (i když proti této tendenci současně pŮsobí nepŤehlédnutelná

balaďckáneodvratnost,,špatnéhokonce..).Vypravěčtuevidentněprojektuje
adresáta jako svého společnfta,kterf smíoponovati užívatslunnfch chvílí

pÍíběhu,jevšakpodÍízenrozhodnutím vypravěče,jehohodnotovéhierarchii.

VyfrraiÍování podoby vypravěče je patrně nejcharakterističtějším zie-

vem prÓzy na počátku tÍicátfch let: vypravěč, doposud vyznačen1/ hlavně

vyjaďovacími prostÍedky' se v této době manifestuje nejen jako pozoro-

vatel, ale i manipulátor, tv rce, thackerayovskf ,,manager of the peďor-

mance.". Tendence k epičnosti je pronikána tendencí odhalovat pŤíběh
jako dílo vypravěče. Projektovan1/ adresát se zákonitě s|ává současně

svědkem pŤíběhu a dokonce jeho utviáŤení.

Ve Vančurově Markétě Lazarové (1931) je adresát projektován jako

prototyp mdlého, bezkrevného člověka naší doby v pŤímém protikladu

k opravdovosti postav. Postavy smyšleného pÍíběhu jsou pÍedstavovány
jako životnější než soudobá realita. Plochost, šedost současného života se

vyjevuje v konfrontaci s ideální epickou minulostí. Je to však minulost
pÍiznaně umělá, stvoÍená. Životní pravda pÍíběhu je kvalitou čistě literár.

tlí, tematizace fiktivnosti je součástí vyprávění. odrazem toho je i pojetí

času: čas vyprávění a čas vyprávěn! jsou zaměnitelné, ZtotožniteIné, styli-

zace promluvy jako Ťeči vypravěče se stÍídá s ,,reprodukcí slyšeného..

nebo s ,,hlasem vyprávění..: ''.'. jak mluví vypravování o jeho dcerách?

o nic lépe! Žel, prosl1fch á se,žeměly povahu litic.' '..14

Pfítomnost adresáta je promítnuta i do prostorové perspektivizace: čtenáŤ

má pocit, jako by byl veden blíŽ ke scéně, jako by mu vypravěč zaostÍoval

dalekohled: ,,Markéta vstává. l..,lZ její rány odkapává krev, hle pozname-

nanou pannu! Pláče? Pláče!..15 Jako by se Z panoramatického záběru scény

vyčlenil detail Markétiny uslzené líce, kterou zdáky nebylo vidět. Současně
jde o fokusaci vfznamovou: detail dokládá dívčin smutek, kterj je z hlediska
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mravního hodnocení nutnf , adekvátrrí situaci. Vypravěč takébrzy nato prosí

obecenstvo o soucit s postavou; jindy se dožaduje zvfšené pozornosti, pÍipo-

míná jiŽ známé, reguluje čteniáŤrlv odstup od dění, polemizuje s jeho pŤedpo-

kládanfmi reakcemi. ČtenáŤovu nespokojenost dokonce pÍedstavuje v akci,
v níž se uplatĎuje konkrétní artefakÍ ,,Všechny věci jsou podrobeny změnám
a mnohá barva obsahuje barvy dďista vzdálené! Avšak buďme snášenlivější'
udefte knihou a slyšte vypravování, jež spěje vprď'..16 Knihou mťrže rozhoÍ-
čenj čtenáŤ udeÍit, avšak magické moci vyprávění,zdáse, nemriže uniknout.
I pŤes invektivy vúči své osobě je jeho ričastnftem, neboé jeho mínění, jeho

souhlasu se vypravěč dožaduje. ČtenáŤ je jen někdy vtahovan do pffběhu;

v ,,prostoru vyprávění. je však pÍítomen neusÍ.ále. Vypravěčúv nadhled, potě.
šení, s nímž kritizuje své posÍavy a zase se jich soucitně ujímá' jeho epická
poživačnost, s níž sleduje běh událostí, to vše se pŤenáší i na adťesáta. Podob-
ně se mŮže cítit i čtenáŤ Stínu kapradiny, nďčen1f z jakési žlučovité spraveď-
nosti a vzápětí zvan! k vychutnání pŤÍrodní idyly: fragičnost pÍíběhu se stiále
sffetiává a vyrovnává s nadlehčeností vyprávění.

Projektovanj adres Lt je v Markétě |.azarové určen jako čtenáí, opako-
vaně nucenj vypravěčem konfrontovat vědomě zprlsob poďání s vlastnírn
vkusem. Pťitom vkus, kter'j mu vypravěč pŤisuzuje, je obdobně vyprahlf
a neautentick$jako zpúsob existence, kter!je mu pŤipisován: adresátje pro-
jektován jako současnf člověk stižen;í deficitem životní opravdovosti' Pňed-
stavenf svět naopak reprezentuje ideál životní epiky.

Tento ideál se uchovává i v dalším Vančurově románu Konec star'.Ích
časr1 (1934), kde však již není pťedmětem oslavného zpťítomnění, nybrŽ vy-
pravěčovy nostalgie. Postava vypravěče Spery pťedstavuje pamětnfta šlech-
ticklch časŮ, jimiž je pťísně poměťovana sťedost-avovsl chtivost nájemce
zámku Kratochvíle. I zdán|ivé oživení hrdinské minulosti pťíchodem do.
brodruha Megalrogova se ukáže jako plané, jako podvod pťíživníka. Pozice
vypravěče vúči adresátovi je poznamenána jeho plebejstvím, aťuž je sťídavě
inzerováno jako bolesnrě pťožité, nebo rispěšně kultivované. Psaní je mu
literánrím ťemeslem, jímž si hodlá vydobft pÍízeř i hmotné uznání publika.

Vypravěč už není oním mocn1fm vládcem, jehož burácivf smích postihuje
slabosti postav i čtenáťe. Je sice ironicklm komenLátorem, kterf se pouští do
disputace s adresátem, piedevším na obranu vlastních cnrostí, pťípadně lite.
rárního umění, je však stižen nostalgií po minulosti. To, nač vzpomíná, co
postrádiá, nemŮže svému čtenáči vmést do tváft jako provokaci. Naopak,

touŽípojeho souhlasu a potwzení: ,,Znáte ten zatrachtilf pach hostin' kdy

lidé vs6vají od stolu? Ještě vám bzučí v uchu nějaké pÍeÍeknutípana souseda,

jeŠĚ máte zá|usk na sklenici vína, ještě si pÍipomínáte jednu pěknou písničku,

ale ti ostatní by se už nejraději viděli nad umyvaďem s kar|áčkem na zuby

v ruce. Vy byste si chtěl zasadit ránu do stehna a spustil byste z plnfch plic:

rŘt pŘBzrY, anebo KDo NEPUE, TEN PRoHLoUPÍ, ďe ostatní lidé

kolem viís mají obličeje delší o dvě brady a rozpačit! tisměv, kterj vám zkazí

notu."17

Adresát vyprávění je projektován jako harrnonující, disponujÍcí obdob-

nfmi sklony a dílčími zkušenostrni jako vypravěč. Spolďně s ním se stává
pÍíslušníkem rodu ,,šlechtic života.., těch, kdo uméjí žít a užít. obrací se

tedy situace z MarkétyLazmové: v ní byly plnokrevné postavy provokativně

stavěny na odiv adresátovi osďenému z životní ochablosti. V Konci strrfch
časrl je iďeáL zéleŽitostí nenáwatné minulosti (v Markétě to byla minulost

,,stvoÍenď.!), jeho obnovení je odhďeno jako falešné a nakonec je to právě

adresát, v něhož vypravěč skládá naděje, člověk schopnf užívat dar pozem-

ské existence.

SměÍování prÓzy thcátych let k epičnosti se postupně pŤeneslo i na
modelování vypravěče: epizovanj vypravěč se stiává postavou plíběhu. Tato
postava však není pouze hrdinou, refertjícím o vlastních zážitcích, ale je

obohacena rysy v1pravěčské profesionality. I.{ení sice vypravěčem-stvoŤite-
lem, ale doznává své zásahy, jistf zprlsob organizace toho, co podiívá. Vanču-
nlv Konec star$ch časr1 pňedstavuje nejvlraznější typ takové prÓzy; prvky
tohoto poloprofesionálního vypravěčství či zliterrárnění vyprávéjíci postavy
však pronikly napťfl<lad i do žánru psychologického románu. Ztotožnéní
hrdiny pčíběhu - objektu psychologického pozorování - s vypravěčem, sub-
jektem ana|fzy,je v něm poměrně časté (DanajskÝ daÍ Hostovského, 1930,
Havlíčkriv Neviditelnf, 1937,Řezáčovo Černé světlo' 1940 aj.). Vyprávění
často byvá jatousi rekapitulac í či ďoznáním, leckdy dosti šokujícím ve sťet.
nutí s běžnfmi psychologickfmi a mravními normami. Analytické tisilí, oz-
načované obvykle jako ,ponor do temnlch zákrutrl lidské duše.., se v tehdejší
psychologické prÓze většinou pojí s atmosférou tajemna, podněcujících ná-
znaktl a zlověstnfch znamení.PTvotnízážitky, klíčové situace a rŮzné motivy
se opakovaně wacejí jako mementa varující poscavy, v druhém planu pak
pťedstavují vodítko pro čteniáťe.
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mravního hodnocení nutn , adekvátní situaci. Vypravěč takébtzy nato prosí
obecenstvo o soucit s postavou; jindy se dožaduje zvfšené pozornosti, pŤipo-
miná jiŽ známé, reguluje čtenáŤúv odstup od dění polemizuje s jeho pÍedpo-
kládanfmi reakcemi' ČtenáŤovu nespokojenost dokonce pÍedstavuje v akci,
v níž se uplatřuje konlaétní artefakť ,,Všechny věci jsou podrobeny změnám
a mnohá barva obsahuje barvy dďista vzdrálené! Avšak buďme snášenlivější,
udeŤte knihou a slyšte vypravování, jež spěje vpred...16 Knihou mriže rozhoÍ-
čenf čtenáŤ udefit, avšak magické moci vypr.ávění,zdáse, nemŮže uniknout.
I pÍes invektivy vrlči své osobě je jeho ričastníkem, neboé jeho mínění, jeho
souhlasu se vypravěč dožaduje. ČtenáŤ je jen někdy vtahovián do pffběhu;
v,,prostoru vypr.ávění. je však pŤítomen neustále. Vypravěčrlv nadhled' potě-
šení, s nímž kritizuje své postavy a zase se jich soucitně ujímá' jeho epická
poživačnost, s níž sleduje běh udiílostí, to vše se pŤenáší i na adťesáta. Pďob-
ně se mŮže cítit i čtenáÍ Stínu kapradiny, nďčenf z jakési žlučovité spraveď-
nosti a vzápětízvwt! k vychutnání pŤírodní idyly: ragičnost pÍíběhu se sLíle
stÍetiává a vyrovnává s nadlehčeností vyprávění.

Projektovanj adresát je v Markétě I'azarové určen jako čtenáť' opako-
vaně nucen;f vypravěčem konfrontovat vědomě zprlsob poďání s vlastním
vkusem. Pťitom vkus, kter! mu vypravěč pčisuzuje, je oMobně vyprahlf
a neautentickfjako zp sob existence, kterfje mu pňipisován: adresátje pro-
jektován jako současnf člověk stiženf deficitem životní opravdovosti. PŤed-
stavenf svět naopak reprezentuje ideál životní epiky.

Tento ideál se uchovává i v dalším Vančurově románu Konec staqfch
čast1 (1934)' kde však již není pŤedmětem oslavného zpťítomnění, nfbrž vy-
pravěčovy nostalgie. Posiava vypravěče Spery pňedstavuje pamětnfta šlech-
ticklch časú, jimiž je pčísně poměťována stiedostavovsM chtivost nájemce
zámku Kratochvíle. I zdán|ivé oživení hrďnské minulosti pčíchodem do-
brodruha Megalrogova se ukáže jako plané' jako podvď pŤÉivníka. Pozice
vypravěče vrlči adresátovi je poznamenána jeho plebejstvím, aéuž je stťídavě
inzerováno jako boleshě pčožité' nebo tisp'ěšně kultivované. Psaní je mu
literárním ťemeslem, jímž si hodlá vydobft pffzelt i hmotné uznání publika.
Vypravěč už není oním mocn1fm vládcem, jehož burácivf smích postihuje
slabosti postav i čtenáňe. Je sice ironickfm komentátorem, kter! se pouští do
ďsputace s adÍesátem, pťedevším na obranu vlastních chostí, pffpadně lite-
rárního umění, je však stižen nostalgií po minulosti. To, nač vzpomíná, co
postrádiá, nemŮže svému čtenáťi vmést do tváče jako provokaci. Naopak,

tol ípojeho souhlasu a potvrzení: ,,Znáte ten zatrachtilÝ pach hostin, kdy

lidé vstávají od Stolu? Ještě vám bzučí v uchu nějaké pŤeÍeknutípana souseda,

ještémátezá|usk na sklenici vína, ještě sipÍipomínáte jednupěknoupísničku,

ale ti ostatní by se už nejraději viděli nad umyvadlem s kart^áčkem na zuby

v ruce. Vy byste si chtěl zasadit ránu do stehna a spustil byste z plnfch plic:

rfu pi{gzxY, anebo KDo NEPUE, TEN PROHLOUPÍ, ďe ostatní lidé

kolem vás mají obličeje delší o dvě brady a rozpačit! tisměv, ktsry vám zkazí

notu."l7

Adresát vyprávění je projektován jako harmonující, disponující obdob-
nfmi sklony a dílčími zkušenostmi jako vypravěč' Spolďně s ním se stiívá
pffslušnftem rodu ,,šlechtictl život'a.., těch, kdo umějí žít a užít. obrací se
tedy situace z Markéty Lazuové: v ní byly plnokrevné postavy provokativně
stavěny na odiv adresátovi osďenému z životní ochablosti. V Konci star'Ích
časrl je ideál záleŽitostí nenáwatné minulosti (v Markétě to byla minulost

,,stvoŤená..!), jeho obnovení je odhďeno jako falešné a nakonec je to právě
adresát, v něhož vypravěč skládá naděje, člověk schopnf užívat darrl pozem-
ské existence.

SměŤovaní pr6zy tllcátych let k epičnosti se postupně pÍeneslo i na
modelování vypravěče: epizovan.j vypravěč v, stává postavou pťíběhu. Tato
postava však není pouze hrdinou, refertjícím o vlastních zážitcích, ale je
obohacena rysy v1pravěčské profesionality. Není sice vypravěčem-stvoŤite-
lem, ale doznávásvézásahy, jistf zprlsob organizace toho, co podává. Vanču-
rŮv Konec star.Ích časrl piedstavuje nejvfraznější typ takové prÓzy; prvky
tohoto poloprofesionálního vypravěčství či zliterárnění vyprávějící postavy
však pronikly napťilclad i do žánru psychologického románu. ztotoŽnénÍ
hrdiny pťíběhu - objektu psychologického pozoroviání . s vypravěčem, sub-
jektem ana|yzy,je v něm poměrně časté (Danajskf dar Hostovského' 1930'
Havlíčkúv Neviditelnf, L937,Ře,záčovo Černé světlo, 1940 aj.). Vyprávění
často olva jakousi rekapitulací či doznáním, leckdy dosti šokujícím ve sťet-
nutí s běžnfmi psychologickfmi a mravními normami. Analytické tisilí, oz-
načované obvykle jako ,,ponor do temnfch zákrutrllidské duše.., se v tehdejší
psychologicképrÓze většinou pojí s atmosférou tajemna, podněcujících ná-
znakŮ a zlověstn;fch znamení,Prvotní zÁžitky, klíčové situace a rŮzné motivy
se opakovaně wacejí jako mementr varující postavy, v druhém planu pak
pňedstavují vodítko pro čteniáťe.
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Zatímco v jinfch prÓzách tyto prostÍedky implicitně fungují jako zdroj
napětí, v Havlíčkově románu Neviditelnf (1937) jsou v této funkci reflekto-
vány. Podavatel psychologické bilance vždy pracuje s vědomím konce a
s ním múže i jednotlivé fáze vyvoje interpretovat, vypravěč Neviditelného
však ďhďuje áměmost, s níž ďávkuje informace : ,,A já stá a hleděl sousffe-
děně do jedněch tupfch očí. Do jedněch rupjch oií!18 Avšak ne, nebudu
o nich ještě mluviti. Zbavl| bych své vyprávění všeho, čím by mohlo za-
ujmouti l...l KdyŽ jsem zača7 uhryzávati ze svého vlastního osudu, také jsem

nevěděl, jak to skončí. Neché neví čteniá.ť právě tak' jako já jsem nevěděl. Aé
se jen dá pťekvapiti, at prožívá pěkně se mnou mé nádherné zážiÚiy!,,Ig
Čtenáť ovšem ,,ví víc,.,veden právě všemi signály osudového spění ke katas-
trofě, neboť vypravěč jej opakovaně upozoriluje na zatím blíže nevysvětlenf
vlznam pťedmětrl, míst, událostí. Zlověstností je poznamenán i sám proces
psaní: vypravěč si všímá data' kdy začÍná psát, a sugestivně upozorřuje
čtenáie na zákeÍn! vzhled čísla tči. Z|o není jen obsahem plíběhu, je zno-
vustváŤeno i psaním. Vypravěč píanává, že svého adresáta projektuje jako
jakfsi objekt své psychologické pomsty: diává najevo,že jej, využívaje své
pťevahy a čteniťovy zvědavosti a senzacechtivosti, zíměrné ,,tí,rď., když jej
nutíprožít to, čím musel projít sám. Čtenáňje vtahován do dění, strachuje se
o osud postav; zárovelÍjej však vypravěč nechává pocítit, že vzniklé napětí
není prostfm vfsledkem běhu věcí, nlbiž i vfsledkem rozmyslně posky-
tovan1fch informací. Y závéru vypravěč dokonce doznává,že pťíběh proŽívá
už s ironickou distancí. Poslava vypravěče sice vězí v zajetí pŤíběhu' je však
svobodná v tom, jak tento pťíběh čtenáii pťedloží; záměr určitého ričinku na
čtenáťe je pťímo objasĎován.

Kdybychom měli vymezit v ztahfi ktivního adr e s átake kategoii adr e sáta
p r oj e kt ov a n é ho, moh|i bychom ťíci, že je konkrétním,,,tělesnf m'' mďelem
učitého druhu adresáta vyprávění' Pťitom je regulérní postavou v pťedsta-
veném světě. V jaklch literiárních dílech se nejčastěji setMviíme se vztahem
vypravěč - fiktivní adresát? Píedevším v takovfch formách, které zachycu-
jí tradici ristního vyprávění, zejména v typu, kter! bychom mohli označit za
dekame ronslcj.. soubor pťíběhrl je zprosťďkován seskupením postav, které
se stťídají v roli promlouvajících a naslouchajících, vzájemně se sobě svěfu.
jí, poučují se a baví. Toto společenství bjvá nezťídka zkonstruováno pro
vyprávění samo, avšak rámcová situace obsahuje pravděpodobné vysvětlení
vzniku dočasného sdružení (nucená izolace a nečinnost, společné putoviání

apod.). Zdáto by se, že tato tradiční forma mrlže stěží prďělat závažnou

změnu nebo naznačovat nov1Í literární trend. PÍesto se ukazuje, že její uplat-

nění mr1že byt za wčitych podmínek symptomatické.

Y prÓze sledovaného oMobí vysfirpují do popŤedí pÍedevším Éi díla

vybudovaná na dekameronském schématu: Johnovy Večery na slamníku

(Ig2}),Čapkovy Povídky z druhé kapsy (1929) a Bassovi Lidé z maringotek

09aD; v ,Jedukované.. podobě se mu blíží i Čapkúv PovětroĎ.2o Model

riámcového vyprávění a pravidelného sďídání vypravěčŮ je ve všech ďech

pňpadech obměněn: u Johna i Basseje rámec snadno rekonstruovatelnÝ z ťeči

vypravěčŮ, u Čapka je spíŠe pomyslnf, absnakErí; ve Večerech na slamníku
jsou mezi vyprávění, stylizovanájako bezprostťední, vkládány citace dopistl,

drobné scény. SignifikanÍríje však vždy záměr vytvoÍit spglečenství, spojo-

vané společnfm momentem.

Ve Večerech na slamníku je to shodná životní zkušenost, ještě čerstvf
prožitek války: na něj ďkazuje většina vypravěčrl, zdúrazĎujících nepocho.
pitelnost určitych mechanism či emocí pro lidi, ktečí válku pffmo nepoznali"
Vypravěči pocházejí z nejrťrznějších společenskfch wstev, z nejr znějších
míst, spojuje je však snaha pňeklenout hrŮzné a bolestné zážiky tím, Že je

vypovědí. Bezprostňedně stylizované, mnohdy humorné vyprávění vtahuje
i čtenáťe, apeluje najeho zkušenost.

V Povídkách z druhé kapsy se spolďenství vypravěčrl a posluchač
shoduje v určitfch mravních, oManskfch i filozoficklch principech (nejen
v ,,malfch věcech.., jak bylo mnohokráte zdrlrazĎováno); shoduje se také
v touze objasĎovat je i za cenu, že s tím bude spojeno trpké sebepoznání.
PŤestože i zde jsou vypravěči sociálně zaÍazeni (alespoř profesně: krimi-
nalista, riťednft, kněz' hudebnft atd.), v podstatě se od této charakteristiky
abstrahuje, sounáležitost vypravěčri je duchovního rázu. Vznik povídek je

spojován s autorovym zaměňením na ztvárnění mluvené íeči; její vfsledná
podoba je však v ňďi postav vlastně nivelizována (zatímco v Johnově i Bas.
sově knize je ťď postav vyrazně individualizována, sociálně i regionálně
diferencována). Nesouvisí tento ,,model hovorového jazyka,, právě s mo-
delováním seskupení slušnfch, solidních lidí, které spojuje obdobné poz-
návací risilí? otevťenost společenství pro další ričastnfty je zťejmá z inci-
pitu, v němž jako by mluvčí navazoval zcela samozťejmě na již ťečené a
obracel se drivěrně k spťízněnému publiku.
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Zatímco v jinfch prÓzách tyto prostÍedky implicitně fungují jako zdroj
napětí, v Havlíčkově románu Neviďtelnf (1937) jsou v této funkci reflekto-
vány. Podavatel psychologické bilance vždy pracuje s vědomím konce a
s ním mrlže i jednotlivé fáze vlvoje interpretovat, vypravěč Neviditelného
však odhďuje záměrnost, s níž dávkuje informace : ,,A já stá a hleděl sousffe-
děně do jedněch tupfch očí. Do jedněch npjch aií!18 Avšak ne, nebudu
o nich ještě mluviti. Zbavill bych své vyprávění všeho, čím by mohlo za-
ujmouti /.'./ Když jsem zača| utryzávati ze svého vlastního osudu, také jsem
nevěděl, jak to skončí. Neché neví čtenáč právě tak, jako já jsem nevěděl. Aé
se jen ďá pťekvapiti, aÍ, proŽívá pěkně se mnou mé nádhemé záži:ťr.y!,,|g
Čteniáť ovšem ,,ví víc.,,veden právě všemi signály osudového spění ke katas-
trofě, neboévypravěč jej opakovaně upozorřuje na zatím blíže nevysvětlen1f
vlznam pťedmětr1, míst, událostí. Zlověstností je poznamenán i sám proces
psaní: vypravěč si všímá data, kdy začíná psát, a sugestivně upozoriluje
čtenáťe na zákeÍn! vzhled čísla tťi. Z|o není jen obsahem piíběhu, je zno-
vustváieno i psaním. Vypravěč pťtznává, že svého adresáta projektujejako
jakfsi objekt své psychologické pomsty: diívá najevo,že je1, využívaje své
pňevahy a čteniťovy zvědavosti a senzacechtivosti, áměmé ,,tfrď,,když jej
nutíprožít to, čím musel projít sám. Čtenráije vtahován do děni strachuje se
o osud postav; zároveĎjej však vypravěč nechává pocítit, že vzniklé napětí
není prostfm v1fsledkem běhu věcí nlbrž i vlsledkem rozmyslně posky-
tovan:Ích informací. V závěru vypravěč dokonce doznává,žepťíběh prožívá
už s ironickou distancí. Postava vypravěče sice vězí v zajetípňběhu'je však
svobodná v tom, jak tento pčíběh čtenáii pčedloží; záměr určitého ričiriliu na
čtenáťe je pťímo objasřován.

Kdybychom měli vymezit vztah ft ktiv ního adr e s áta ke kategoii adr e sáta
p r oj e ktov an é ho, moh|i bychom Ííci, že je konkrétním,,,tělesn!m'' modelem
určitého druhu adresáta vyprávění. Pťitom je regulérní postavou v pťedsta-
veném světě. V jakfch literárních dílech se nejčastěji setkáváme se vztahem
vypravěč - fiktivní adresát? Pťedevším v takovfch formách, které zachycu-
jí tradici ristního vyprávění, zejménav typu' kte4f bychom mohli označit za
dekameronslc!.. soubor pi.íběhú je zprosťedkován seskupením postav, které
se stčídají v roli promlouvajících a naslouchajících, vájemně se sob.ě svěfu-
jí' poučují se a baví. Toto společenství bfvá nezčídka zkonstruováno pro
vyprávění samo, avšak riímcová situace obsahuje pravděpďobné vysvětlení
vzniku dočasného sdružení (nucená izo|ace a nečinnost, společné putovaní

apod.). ZdÍto by se, že tato traďční forma múže stěží prodělat závaŽnou

změnu nebo naznačovat novf literámí trend. PÍesto se ukazuje, že její uplat-

nění mrlže blt za wčity ch podmínek symptomatické.

Y pr6ze sledovaného oMobí vystupují do popŤedí pŤedevším tÍi díla

vybudovaná na dekameronském schématu: Johnovy Večery na slamnftu

(|920),Čapkovy Povídky z druhé kapsy (1929) a Bassovi Lidé z mrningotek

09a1); v ,JedukoYané.. podobě se mu blíží i ČapkŮv PovětroĎ.2o Model

rámcového vyprávění a pravidelného sďídání vypravěčrl je ve všech ťech

pffpadech obměněn: u Johna i Basse je rámec snadno rekonstruovatelnf z ťeči

vypravěčrl, u Čapka je spfie pomyslnÝ, abstraktní; ve Večerech na slamnftu
jsou mezi vyprávění, stylizovaná jako bezprostiední, vkláďány citrce dopisrl,

drobné scény. Signifikanhíje však vždy záměr vytvoŤit spglečenství, spojo-

vané společn1fm momentem.

Ve Večerech na slamnftu je to shodná životní zkušenost, ještě čerstvf
prožitek války: na něj odkazuje většina vypravěčrl, zdrlrazřujících nepocho-
pitelnost určit1fch mechanismŮ či emocí pro lidi, ktečí válku pčímo nepoznali.
Vypravěči pocházejí z nejrŮznějších společenskfch wstev, z nejrrlznějších
míst, spojuje je však snaha pňeklenout hr zné a bolestrré záŽíky tírn,Že je

vypovědí. Bezprostťedně stylizované, mnohdy humorné vyprávění vtahuje
i čtenáťe, apeluje najeho zkušenost.

V Povídkách z druhé kapsy se spolďenství vypravěčrl a posluchačŮ

shoduje v určit1/ch mravních, občanskfch i filozofickfch principech (nejen

v ''malfch věcech.., jak bylo mnohokráte zd razĎováno); shoduje se také
v touze objasĎovat je i za cenu, že s tím bude spojeno trpké sebepoznání.
Píestože i zde jsou vypravěči sociálně zaÍazeni (alespol1 profesně: krimi-
nalista' riťedník, kněz' hudebník atd.), v podstatě se od této charakteristiky
abstrahuje, souniiležitost vypravěčri je duchovního rázu. Vznik povídek je

spojován s autorovym zaměťením na ztvárnění mluvené ťeči; její vfsledná
podoba je však v ťďi postav vlastně nivelizována (zatímco v Johnově i Bas-
sově knize je ťď postav vyrazně individuďizoviína, sociálně i regionálně
diferencována). Nesouvisí tento ,,model hovorového jazyka,. právě s mo-
delováním seskupení slušnfch, solidních lidí, které spojuje obdobné poz-
návací risilí? otevčenost společenství pro další ričastnfty je zÍejmá z inci-
pitu, v němž jďio by mluvčí navazoval zcela samozťejmě na již ťečené a
obracel se drivěrně k spňízněnému publiku.
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Bassovy povídky Lidé z maringotek mají nejen svého fiktivního, ale
i projektovaného adresdta - zmínéného ovšem v autorském metatextu:
v prŮvodním slově autor pňipisuje knížku čtenáiúm pťedchozího románu
Cirkus Humberto' čtenáíúm' kteťí si do|ráží na základě této zkušenosti
doplnit prázdná místa v osudech lidí z maringotek.

Všichni vypravěči a posluchači pocházejí,,z cirkusové branže,, a
jejich setkání (oslava během jediné noci) je vzácnou pťfležitostí vypo-
vědět jímavé i veselé pťíběhy, jež se stejně jako jejich cesty protínají
azase rozbíhají. Fiktivní adresát uvnitť plítěhu i projektovanf adresát
v autorské pťedmluvě mají spolďn! zájem o cirkusové prosďedí. Vypra.
věči se k tomuto prostiedí utftají jako ke svému životnímu osudu, projek-
tovanf adresát jako k točišti, niku z všednosti - a také ze součpsné
životní situace. Povídky modelují pro čtenáťe srozuměné, uzavťené a
šéastné spolďenství spiklencŮ téže lásky . cirkusu, společenství, jež nem{
dlouhého trvání. Artikulují tak vlastně dobovou potťebu solidarity, touhu
po sdružení a sblížení, jež mŮlŽe mít právě ,,spikleneckf.. charakter. Vy-
právěcí formaje aktualizována užitím v konkrétní historické situaci: obraz
společenství (vtahujícího člověka, kter.f se nachází mimo ně) měl v době
okupační nepochybně funkci stmelující, posilující, jakou měly i hodnoty
pťedstavované obrazně cirkusovfm uměním: odvaha, vytrvalost, ne s-
tupnost.

Spolďenství fiktivních adresátrl a vypravěčŮ se vždy otvírají,,vstupu..
čtenáťe: Vďery na slamníku pŤinášejí jakousi spolďnou katarzi lidí posti-
Ženlch válečnfm zážikem; v Povídkách z druhé kapsy je nastolován
obecně lidskf a současně ,,občanskf.. dialog o určitfch normách a hodno-
tách, ježjsou sice většinou (namísto stabilizace) relativizovány, jednotí.
cím pťedpokladem je však snaha o jejich poznání a rozlišení. Lidé z marin-
gotek pak modelují solidární, srozuměnf celek, naknítko izolovanf ď
vťaÝy okolního světa: snad by takové společenství bylo možno chápat jako
povzbudivou šifru kolekivu národníhb.

V Pověnoni se postavy rámcového plíběhu zamfšlejí nad možnfmi
osudy PťÍpadu x.I<ažMpovídka je ovlivněna osobními ďspozicemi vypra-
věčú: milosrdná sesfra reprodukuje živf sen, jasnovidec podává parapsycho.
logickf lrykbd, básník píŠe povídktt, pltstupuje sem i zkratkovitá ďagnÓza
zkušeného internisty. Každá povídka je také vnímána za trochu odlišnfch

okolnosí: první situaci dá vypravěčka záměrně podobu zpovědi a chirurg se
ochotně podrobuje roli tiše naslouchajícího zpovědnfta; jasnovidec vypráví
rozrušen a vyčerpán duševním spojením s tajemnfm pÍípadem a oba poslu-

chači zasahují do vyprávěniv Íůoze lékďského dozoru. Povídka básníkova
se nepÍedstavuje jen jako dílo jedné z postav, vkomponované do rámcového
pÍíběhu: čtenáÍ se s ní seznamuje prosďednictvím četby jiné posavy . chi.
rurga, jemuž je pfíběh prŮvodním dopisem adresován' Básník rozebírá psy-
chické pohnutky k napsání povídky, pfiznává nevypracovanost textu v mís-
tech,kter.ápovažoval za vedlejší, upozoriíuje na některé technické prosfiedky
a ospraveďlíuje jejich použití s ohledem na profesionální podezíravost svého
pfedpokládaného čtenáŤe, pŤedchází jeho námitMm. Seznamujeme se však
nejen s procesem psaní, njbrž i recepce: básníkovu povídku čteme ďima
chintrga, proŽíváme s ním i všechna vyrušení a.vyfižení: ve chvfli, kdy se
chirurg začte, je odvolán k umírajícímu P ípadu X a vlastně ,,sehraje'' scénu,
kterou si už napďátku rámcovéhopffběhu v duchu snovďbásník. Několilaát
pťeruší četbu v nesouhlasu s básnftovfmi tvrzeními, neboéiď faktú,lékď.
skfch zjištění, odporuje vfmyslu. Tento proces je ztvárněn zce|a názomě:
chirurg se po vfbuchu nevole nad rukÓpisem vrací k témuž místu, čte znow
odzačátku.

Básnft projektuje svého racionálně uvažujícího, skeptického adresáta
k ,,obrazu chirurgovu..; jako takovf čtenáť se pak tento (z našeho hleďska
fiktivnQ adresát také projevuje. Nakonec však pďléhá básnftovu páníz ,h-
hoďte tu knihu, nebo se ďdejte nastraženfm offesúm a hledejte za nimi
skutečnost, jež jim odpovídá...2l Tato vlzvajako by byla ozvěnou napo-
menutí, jež vznáší ke svému čtenáči vypravěč Markéty lazarové; oba vypra.
věči ňkají: pťijměme tento plíběh za svŮj, sledujme se zatajenfm dechem
osudy hrdinú, nezapomínajíce, Že jej kdosi vytválí jako jednu z možností.
Modemí vypravěč se sffidáním dokonďé ilrlze a ne prosné antiiluzívnosti
paradoxně sává pohátlkáňem' kterf pďstatu svého vyprávění staví na formu-
li bylonebylo.

Up|atĚní tematizovaného adresdta v mezivá|ďné prÓze souvisí s něko.
lika faktory: pťedevším je spojeno s tou linií liteÍatury, v nft se literární ďlo
vědoměÉedstavujejako svébytrá umělecM realita jako swolbnf svět. Ztvár.
něná pfitomnoSt, ,,Ptojekce.. adresáta je vfsledkem antiiluzívnosti těchto děl:
adresát se stává svědkem vzniku pťedstaveného světa, literatura je zároveit
ylpovědi o tom, ,jak je udělárrď., je svou vlastrrí poetikou. Adresát je nejen
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Bassovy povídky Lidé z maringotek mají nejen svého ftktivního, a|e
i projektovaného adresáta . zmínéného ovšem v autorském metatextu:
v prúvodním slově autor pťipisuje knížku čtenáťrlm pťedchozího románu
Cirkus Humberto, čtenáťŮm, kteff si dokáží na základě této zkušenosti
doplnit ptázdná místa v osudech lidí z maringotek.

Všichni vypravěči a posluchači pu,házejí,,z citkusové branže,, a
jejich setMní (oslava během jediné noci) je vzácnou pťfležitostí vypo-
vědět jímavé i veselé pťíběhy' jež se stejně jako jejich cesty protínají
azase rozbíhají. Fiktivní adresát uvnitť plíběhu i projektovanf adresát
v autorské pťedmluvě mají spolďn! zájem o cirkusové prosďedí. Vypra.
věči se k tomuto prostťedí utíkají jako ke svému životnímu osudu, projek-
tovanÝ adresát jako k točišti' riniku z všednosti - a také ze součpsné
životní situace. Povídky modelují pro čtenáíe srozuměné, uzavťené a
šéastné spolďenství spiklencú téže|ásky - cirlrusu, společenství, jež nem{
dlouhého trvání. Artikulují tak vlastně dobovou potŤebu solidarity, touhu
po sdružení a sblížení, jeŽ mtže mít právě ,,spikleneckf.. charakter. Vy.
právěcí formaje aktualizována užitím v konkrétní historické situaci: obraz
společenství (vtahujícího člověka, kterf se nachízí mimo ně) měl v době
okupační nepochybně funkci stmelující, posilující' jakou měly i hodnoty
píedstavované obrazně cirkusov1fm uměním: odvaha, vytrvalost, neÚs.
tupnost.

Spolďenství fiktivních adresáttl a vypravěčrl se vždy otvírají,,vstupu..
čtenáťe: Vďery na slamnftu pŤinášejíjakousi spolďnou katarzi lidí posti.
ženlch válečnfm záŽil*.em; v Povídkách z druhé kapsy je nastolován
obecně lidskf a současně,,občansk1f.. dialog o určitfch normách a hodno.
tách, ježjsou sice většinou (namísto stabilizace) relativizovány, jednotí-

cím pťedpokladem je však snaha o jejich poznání a rozlišení. Lidé z marin-
gotek pak modelují solidární, srozuměnf celek, nakrátko izolovanf od
vťaÝy okolního světa: snad by takové společenství bylo možno chápat jako
povzbudivou šifru kolektivu národníhb.

V Pověmoni se postavy rámcového plíběhu zamfšlejí nad možnfmi
osudy Pffpadu x,Každá povídka je ovlivněna osobními ďspozicemi vypra-
věčú: milosrdná sestra reprodukuje živf sen, jasnovidec podává parapsycho.
logiclcf vÝklad, básnft píše povídkfu, pfistupuje sem i zkratkovitá dtagnÓza
zkušeného internisty. Každá povídtra je aké vnímána za Eochu odlišnfch

okolností: první situaci dá vypravěčka záměrně podobu zpovědi a chirurg se
ochotně podrobuje roli tiše naslouchajícího zpovědníka; jasnovidec vypráví
rozrušen a vyčerpán duševním spojením s tajemnfm pŤípadem a oba poslu-

chači zasahují do vyprávěnív Íloze lékďského dozoru. Povídka básnftova
se nepŤedstavuje jen jako dílo jedné z post]av, vkomponované do rámcového
pŤíběhu: čtenáŤ se s ní seznamuje prosffďnictvím četby jiné postavy - chi-
rurga, jemuž je ph,běh pnlvodním dopisem adresován. Básník rozebírá psy.
chické pohnutky k napsání povídky, pŤiznává nevypracovanost textu v mís-
tech,lÍer.4považovalzavedlejší, upozoriÍuje na některé technické prosÉedky
a ospraveďiÍuje jejich použití s ohledem na profesioniílní podezíravost svého
pÍedpokládaného čtenáŤe, pÍedchání jeho námitkám. Seznamujeme se však
nejen s prgcesem psaní, nlbrž i recepcez básníkovu povídku čteme ďima
chirurga, prožíváme s ním i všechna vynršení a.vytržení: ve chvfli, kdy se
chirurg zaěte, je odvolán k umírajícímu Pňpadu X a vlastně ,,sehraje'' scénu,
kterou si už napďátku rámcovéhoplíběhu v duchu snoval básnft. Několi}rát
pťeruší četbu v nesouhlasu s básníkovfmi tvrzeními, neboéťď fakt ,lékď-
skfch zjištění, odporuje vfmyslu. Tento proces je ztváměn zce|a názomé:
chirurg se po vfbuchu nevole nad rukÓpisem vrací k témuž místu, čte znovu
odzďátku.

Básnft projektuje svého racionálně uvažujícího, skeptického adresáta
k ,,obrazu chirurgovu..; jako takovf čtenáť se pak tento (z našeho hlediska
fiktivní) a&esát také projevuje. Nakonec však pďléhá básnftovu pŤání:. ,b-
hoďte tu knihu, nebo se oddejte nastraženfm osesrlm a hledejte za nimi
skutečnost, jež jim odpovídá...2l Tato vlzvajako by byla ozvěnou napo.
menutí, jež vznáší ke svému čtenáťi vypravěč Markéty lazarové; oba vypra-
věči ňíkají: piijměme tento přběh za svúj, sledujme se zatajenfm dechem
osudy hrdinú, nezapomínajíce,Že jej kdosi vytváffjakojednu z možností.
Moderní vypravěč se sffidáním dokonalé ilrtze a neÚprosné antiiluzívnosti
paradoxně stává pohádkáťem, kterf pďst.atu svého vyprávění staví na formu.
li bylonebylo.

Up|aÍnéní tematizovaného adresúta v meziválďné prÓze souvisí s něko-
lika faktory: pŤedevším je spojeno s tou linií literatury, v nft se literární dílo
vědomě pédstravuje jako svébymá umělecM realita jako swoftn! svét.Ztvár.
něná piíbmnost, .projekcď. adrcsáta je vf sledkem antiiluzívnosti těcho dět:
adrcsát se stává svědkem vzniku píedsaverrého světa, liteÍafura je zároveit
ylpovědí o tom, ,jak je udělánď., je svou vlastní poetikou. Adresát je nejen



seznamován s tvárn:fmi prosffedky, ale dokonce se stává jedním z nich: jako
oponent, prlvodce změn a zavádějících Íešení, zbnďujícíchkonvencí.

Tematizovan-! adresát s sebou často nese polemick! prvek, respektive jc
jedním ze znakt polemického zaměťení literárního díla. obvykle totiž ne-
pťedstrvuje ,,ideálnípodobu čtenáie'', naopak spíše reprezentuje postoje, kte-
ré si autor pťeje modifikovat či pťekonaÍ naivní ztotožnění literatury a sku-
tečného života, schematické uvažoviíní. Pozitivní pťesa|r těchto postojri je
pfftomen implicitně, je až vfsledkem konfrontace podavatele a tematizova-
ného adresáta.

Pčestože se tato literatura mnohdy vydává za jakfsi studijní či pracovní
materiá pro čteniiie, nesrovnatelně pružnější, operativnější a volnější než
tradiční prÓza, programuje recepční,aktivity čteniťe mnohem pevněji. Ilu-
zívní pťíběh lze prostě ,,zkonzumovat,,, ztotoŽnit se s oblíbenou postavou
nebo se i zamyslet nad mravním poselstvím či románov]ym tvarem. Je-li všalr
text současně reflexí sebe sama, nelze tuto reflexi obejít; je-li konstruován
jako monLáž zr znlch dílc , nelze než se o ni pokusit. Mezivá|ečnáprÓza
není jen metodologicky uvědomělá,je i metďicky niárďná: čteniť je veden
k určitfm zprlsobrlm uvažování, k reflexi ťeči, k poznávacímu rísilí. Zdiá se'
že nejen Karel Čapek se rozhodl vyhhovat čtenáňe z ,.noetické pohodlnosti...

Náwat prÓzy k epickfm postupťrm na pďátku ťicát1ích let vede k zv:f-
raznění vypravěče. Konkretizace postavy vypravěče jako určitého promlou-
vajícího subjektu zvyšuje tak pravděpodobnost v]fskytu jeho spoluhráče, res-
pektive protihráče - adresáta. D raz se píesouvá z děje na,,děnÍ.vyprávění,
jež zÍskává pňevahu nad pťíběhem. Podoba tematizovaného adresáta nabfvá
určitějších rysri v konfrontaci s postavami pňíběhu i v clialogu s vypravěčem.
Diskursívní charakter prÓzy se projevuje i v oživení vyprávěcích forem,
v nichž je ričast adresáta konstitutivní. ,'Provokativnost.. prÓz sledovaného
obdobÍ není vlasfirě žádné novum; naopak pťedchazejícíliteriární vf voj pťi-
nesl možná více šokujících efektri. Podstatné všďi je, že tato provokativ-
nost je tematizována, dostiívá podobu dialogu, jehož se ričastní nejen
provokující podavatel, nybrž i provokativně prlsobící adresát - provo-
kativně pro recipienta, jehož rilohou je právě pňesáhnout rozměry tema-
tizovaného adresáta.

Poznámky

1q'ov.M.Červenka,Ylznamovávlstavbal iterárníhodílaidoktorskádisertační
-..- '^". ' . 's;s. s. t7s: ..syt-t i  subjekt áíIa korelátem souboru akt fvoťivé volby' je
o"T,^^Áí, 

a 
""l 

ist vo st os loveného souborem vyžadovanlch schopno stí porozu -

]"l.,]""r,oonosti užívat q?chž kÓdr1 a rozvíjet jejich zásobu ana1ogicky s tvoiením

'iii""iit'". i.rlopnosti doiváťet potencialitu dfla v estetickf objekt...

2 A' Mu"ul.ouá ve studii ZtváLÍnění komunikačních faktorrl v jazykovfch proje-

"fi''P;;h;1983, 
s. 28-51, dělí subjektové komponenty piÍtomné ve stÍuttuťe

;;;;i.ká," na subjekty implicitně piedstavené (produktor, receptor) a explicitně

ir"á'i""""e (narátor' adresiQ - tj. netematizované a tematizované.

i F. stun,"l mluví o ,,nenarativních čili dramaticklch formách.. v narativní lite-

ratuie; j"dná se o rozhovor či ,,dramatizovanou scénu.. (tj. o dialog, do něhož ,,1sou

;;b""y prvky vyprávění s,funkcí režijních pokynrl a stručné zprávy o udá-

' ' ' ;f i;. .sroí. p. štun'"t '  Teorie vyprávění, Praha 1988' s. 86.

a Poj,nu ,,adresát narace.. uŽívá též A. okopieř-SBawiřská ve studii Relacje

osob"ow" w literackiej komunikacji, in: Problerny socjologii literatury' Wro.cBaw

;9'j, '. 1o9-125. Ý soustavě ],vnitrotextovfch pťijímajících a vysílajících

.íu:"Li.r.. však rozlišuje i kategorie ,,mluvící postava - postava.., ,,narátor (lyrickf

."t:"to . adresát naráce (adrěsát lyrického monologu).., ,,subjekt díla - adresát

dflď..
5 Bratťi Čapkové, Řeč s kloboukem na hlavě, in: Krakonošova zahrada,Zí'fivé

htubiny a jíné pr 6zy, Juvenilie, Praha |957, s. 223.
6 R. w"in"', Lazebník, P.raha 1929, s.27 .
7 TamtéŽ' s. I23.
8 J. opelft upozoriíuje v této souvislosti na tehdy m6dní žánr životopisného

.ománu. Srov. J. opelft, Josef Čapek, Praha 1980, s. 208.

9 J. Čapek' Kulhav! poutnft, Spisy bratií Čapk ' sv. 3,I ,Ptaha 1937' s. 30.

I0 Z.Kož^ín,Zvětšeniny ze stylu bratií ČapkŮ, Bmo 1989' s. 33.

1l J. John' Perutě, Dílo, sv.4, Praha 1958' s. 116.
12 J. Čapek' Stín kapradirry, Praha 1930, s. 28.
13 Tamtéž' s.22,
14 vl. Vunču,a. Markéta Lazarová, Spisy, sv. 5, Praha 1986, s. 20.

15 Tamtéž' s. 47.
16 Tamtéž, s. 57"
17 vl. vančora, Korrec star../ch časrl, Spisy, sv. 7, Praha 1987, s. 52'
r R  - -' '  Kurzrva J.  HavlrceK.
19 J. Havlíček, Neviditetn , Praha 1937, s. 15-16.

20 Vjrazně pťedstavenou komunikační situaci s drlrazem na ztvámění adresáta najde-

me iv dětshych knížkách obou ČapkŮ.
21 K' Čapek, Povětroř, Spisy VIII, Praha 1985, s. 197.
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seznamován S tvárnÝmi prosffedky, ale dokonce se sti{vá jedním z nich: jako
oponent, p vodce změn a zavádějícíchÍešení, zbnďujícíchkonvencí.

Tematizovan! adresát s sebou často nese polemickf prvek, respektive je
jedním ze znakt polemického zaměťení literárního díla. obvykle totiž ne-
pťedslavuje ,,ideálnípodobu čtenáťe'', naopak spíŠe reprezentuje postoje, kte-
ré si autor pčeje modifikovat či pťekonaÍ naivní ztotožnění literatury a sku-
tečného života, schematické uvažování. Pozitivní píesalr těchto postojťr je
pňítomen implicitně, je až vlsledkem konfrontace podavatele a tematizava-
ného adresáta.

Pťestože se trto literatura mnohdy vydává za j../,.ysi studijní či pracovní
materiál pro čteniťe, nesrovnatelně pružnější, operativnější a volnější než
tradiční prÓza, programuje recepční,aktivity čteniťe mnohem pevněji. Ilu-
zívní pffběh lze prostě ,,zkonzumovat,., ztotožnit se s oblíbenou postávou
nebo se i zamyslet nad mravním poselstvím či románov/m tvarem. Je-li všali
text současně reflexí sebe sama, nelze tuto reflexi obejít; je-li konstruován
jako montiáž zrŮznlch dílcrl, nelze než se o ni pokusit' Mezivá|ečnáprÓza
není jen metodologiclq uvědomělá,je i metodicky nárďná: čtenáťje veden
k určitfm zprisobtlm uvažoválí, k reÍlexi ťeči, k poznávacímu risilí. Zďá se'
že nejen Karel Čapek se rozhoď vytrhovat čtenáťe z ,.noetické pohďlnosti..'

Návrat prÓzy k epickfm postup m na počátku tŤicát}'ch let vede k zv;f-
r aznění vypravěče. Konkretizace postavy vypravěče j ako určitého prom lou -
vajícího subjektu zvyšuje tak pravděpodobnost v skytu jeho spoluhráče, res-
pektive protihráče - adresáta. Duraz se pťesouvá z děje na ',děnť.vyprávění,
jež získává pťevahu nad pčíběhem. Pďoba tematizovaného adresáta nabfvá
určitějších rysri v konfrontaci s postavami pťíběhu i v diďogu s vypravěčem.
Diskursívní charakter prÓzy se projevuje i v oživení vyprávěcích forem,
v nichž je ričast adresáta konstitutivní. ,'Provokativnost.. prÓZ sledovaného
období není vlastně žádné novum; naopak píedchánejícíliteriární v;fvoj pťi-
nesl možná více šokujících efektri. Pďstatné všďi je, Že tato provokativ-
nost je tematizována, dostává podobu dialogu, jehož se ričastní nejen
provokující podavatel, n!,brŽ i provokativně pŮsobící adresát - provo-
kativně pro recipienta, jehož rilohou je právě pťesáhnout rozměry tema-
tizovaného adresáta.

Poznámky

1q 'ov .M.Červenka,V!znamovávfs tavba l i te rá rníhodí la idoktorskád iser tační
.."- i"" '  ' . ioa. ' .  tu s: ..syl-t i  subjekt áíla korelátem souboru aktŮ woťivé volby. je

y'::;;;;á,""listvost áslov"něho souborem vyžadovanlch scho.pností porozu.

rf,|rfi '.l uzi"u' rlchž kÓdrla rozvíjet jejich zásobu analogicky s tvoťením

'J;;;íl'"' ichopnosti dotváťet potencialitu dfla v estetickf objekt...

l 4. 14acurová ve studii Ztvárnéní komunikačních faktorrl v jazykov ch proje-

"fi;'i;;n; 
1983, s. 28-51, dělí subjektové komponenty piítomné.ve stÍuttuťe

i!il;a; nu,ub.;"kty implicitně piedstavené (produktor, receptor) a explicitně

;i#;"'il |narátor, ua'"'a9 - d. netematizované a tematizované.

i F. stun""l mluví o ,,nenarativních čili dramaticb.fch formách.. v narativní lite-

,uiuĚ;l"one 'e o rozhovor či,,dramatizovanou scénu..(tj. o dialog, do něhož,jsou

'"r""'",v-p*tv vyprávění s funkcí režijních pokynú a.stru^čné zprávy o udá-

ií ' .""t '; l .T.u' r. štun'"t, Teorie vyprávění, Praha 1988, s' 86.

a Po.irnu ,,adresát narace.. užívá téŽ A. okopieř.SBawiřská ve studii Relacje
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Ediční poznámka

Tato kniha pťedstavuje volné pokračování knihy, která vyšla pod názvem

Poetika české meziválečné literafury (Proměny žánrrt) roku 1987 v Českoslo-

venskérn spisovateli v Praze. Byla koncipována jako sťední část široce

koncipovaného celku, kterÍ měl završit svazek věnovanf poetice tématu a

kterf v plánovaném rozsahu už patrně nebude realizován.
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