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UVOD
Situace, v níž vznikala a do níž hodlá nyní vstoupit tato knížka, je i není

zkoumání literárních druhú nakloněna. Z hlediska samotné literatury,
v níž po ce|é dvacáté století pňevládá antinormativnost, tendence k pŤe-
kračování nejruznějších hranic, hranice mezi literiírními druhy nevyjí.
maje, se rozÍazování jednotlivlch děl do skupin, navíc do takovfch,
kterfm byla pozornost věnoviína odedávna a na jejichž vžitfch defini-
cích tudíž ulpívá leccos z již pňekonanlch tradic, mriže jevit jako zá|e-
žitost málo aktuální. Pokud ovšem zmíněné rozmyvání hranic prisobí
v samotnfch dflech {znamotvorně, ríčinkuje v nich esteticky (a není
pochyb o tom, že píinejmenším ještě v umění avantgardním svou este-
tickou relevanci mělo), jsou tyto pŤeděly spíš aktualizovány než popŤeny
- neboé obecně p|atí, že každé esteticky pociéované narušení normy je
jejíaktualizací, nikoli zrušením. Je možné, že dnešní, postmoderníumění

11Ž nenachází u pŤedělri Žánrovych a druho{ch dostatečnf ďpor, a pro-
to titočí na jiné bariéry: pŤedevším, zďá se, na hranici mezi sférou
uměleckou a mimouměleckou. PŤipomeřme v této souvislosti oblibu,
jaké se dnes těší dfla, která buďto skutečně nepatŤí do beletrie v klasic-
kém slova smyslu, nebo jsou do podoby nebeletristickjch žánrri stylizo-
vána, tj. r zné deníky a paměti' diíle vzpomeřme postupri jako jsou
mystifikace tykající se reáln1fch historicklch osobností atd. Současně
s tímto prolínáním docházík pozoruhodné obdobě (shledávat mezi obě-
ma procesy nějakou pňímou kauzálni souvislost se neodvaŽujeme) také
ve vztahu mezi |iterární vědou a jinjmi humanitními obory' Někdejší
literrírněvědné či lingvistické pojmy' nebo alespoř pojmy k těmto dis-
ciplinám těsně pňiléhající, jako napň. ,,text.., ,,vfpověď..' ,,Ťečová hra..,
ale v neposlední Ťadě právě i pojmy genologické jako ,,lyrično.. či 'pňí
běh.., se objevují v rívahách filozofickfch, politologickfch, historickjch
apod', kde mají napomoci charakterizovat rozmanité typy kultur, poli.
ticklch režimri, zpúsobri legitimizace moci, klasifikovat teorie vědění
atd. Již běŽny čtenáÍ si nepochybně všimne, že v těchto novlch kontex-
tech dochází k zobecřujícím metaforickfm či metonymicklm posunrim
ve vlznamu zmíněnlch pojmri, pro literrírního teoretika jsou tyto posuny
vfzvou: vlzvou k opětovnému pňezkoumávání jejich privodního, ne-
obrazného obsahu a v něm možná dosud skrytfch potencialit' A koneč-
ně má poetika literárních druhri i jednoduch! drivod empirick!: pŤes
všechny proměny literrírního umění a jemu odpovídajících recepčních
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kÓdŮ rozhodně nezmizel zÍeÍe|ny rozdfl mezi, Ťekněme, románem na
jedné straně a sbírkou básní na straně druhé, meziÍečí ,yázanou,, aÍečí
prozaickou, mezi dějem popisovanjm na stránkách knihy a děním pŤed-

váděnf m na jevišti; nevymize|a očekávání spojená s těmito jednotlivlmi

druhy ani z nich plynoucí pŤípadné recipientovy preference. odpovědí
na otázku po pŤíčinách zkoumánídruho{ch pŤíznakri literárních děltedy
mriže bjt i ono klasicky prosté ,,pfoto,, že tu (tyto pŤíznaky) jsou'.'..

Hned v samych začátcích práce jsme se musili vyrovnávat se skuteč-
ností, že literatura se vlastně člení na záHadě dvou odlišnlch principti
(pňičemž ani jeden z nich není, jak se v jednotlivlch statích konstatuje,
zcela konzistentní: v obou pŤípadechje totiž tŤetí člen triády vydělen za
pouŽití jinlch kritérií, neŽ jaká byla aplikována u členri pŤedchozích):
jednou jde o Ťadu ,,lyrika - epika - drama.., podruhé ,,poezie - prÓza
- drama... Nepovažovali jsme za metodologicky vlhodné omezit svá
sledování pouze na 1eden z obou principú, neboé tím bychom si byli
ztížili pŤístup k ,,nepŤíznakov1fm.. druhrim: v prvním pŤípadě k lyrice
coby druhu charakterizovanému nepiítomností dějové fabulace, ve dru.
hém k prÓze' vyznačující se absencí veršového rytmu. Respektujíce
určitou faktickou kvantitativní spiízněnost mezi některjmi členy danlch
pojmovlch sekvencí (tj. fakt' Že v současnosti většinu prostoru lyriky
pokrfvají vltvory veršované a většina epiky je psána prÓzou)' uchflili
jsme se k postupu, jenŽ je z hlediska metodologické čistoty poněkud
kompromisní, podle nás však produktivnější. obě Ťady jsme zkombino-
va|i, čímŽ vznikly smíšené oddíly ,'Poezie|I-yrlka* a ,,Pr6za{Ep1ka,,.
Diferenciace pak probíhá uvnitŤ nich: Některé studie činí svlm {cho-
diskem zvukové uspoŤádání artefaktu, jiné pak charakter dílem prezen-
tovaného světa. Specificky ráz má poté oddfl věnovan;/ dramatu, které
\eží na prrisečíku obou ,,ňad.. a jemuŽ je - spíše shodou vnějších okolností
než zámémě - v naší knize věnována jediná studie. Její autor Pavel
Janoušek v ní reflektuje právě toto Zvláštní postavení dramatu, na něŽ
uplatřuje postupně obě charakterizační hlediska' V oddíle ,,Poeztel['y-
rika.. pojednává studie Miroslava Červenky o veršovém rytmu jakožto

definujícím pŤíznaku poezie (a mj. i ojeho odlišném charakteru v bás-
nictví epickém a lyrickém), zatímco staé psaná autorkou těchto rivodníqh
Ťádkri se táže po zvláštnostech lyrického ztviírněnísvěta (ež vedlejiného
spočívají, pokud jde o lyrickou poezii, právě v nepŤeslechnutelnosti
všudypŤítomného ,,hlasu., verše, v motivovanosti Íeči též potŤebami
rytmické struktury). oďďí| ,,Pr6za/Epika..klade, v souladu se Stavem
současného bádání' o něco větší driraz na druh! z obou členri názvu'

Naratologická studie Marie Mravcové se teoreticky zam šlí n ad otázka-
mi vypravěče, staé JiŤího Holého se zabyvádflčím, avšak pro uměleckou
noetiku ep1ky závažn'fm jevem: smyslem, jakého v epickém díle nab!.
vají prvky fantastické. Na prÓzu jakoŽto zvláštní zprisob nakládání se
zvukovou stránkou jazyka se ve své studii naopak zaměŤil Milan Janko-
vič; nepojednáváji teoreticky jako problém obecnj, nybrž její vyznam
konkrétně pŤedvádí pŤi rozboru díla jediného spisovatele, Bohumila
Hrabala. Ana|yza stylu tohoto mistra současné české pr6zy zároveít
ukazuje onu vlastnost dnešní literatury, o které jsme se stručně zmínili
na zač átku naší pŤedmluvy : totiž plynulé pÍ ecbázení mezi j ednotli v1ími
druhy (zde konkrétně mezi epikou a lyrikou), jeŽ v dfle mohou splynout
do nerozložitelného celku.

Soubor prací věnovanycb pr6ze a epice nejvlrazněji odhaluje určitou
rliznorodost, jíž se naše knížka nedokázala a ani nechtěla vyhnout.
Zák|adem této rrjznorodosti jsou rozďfly v perspektivě pohledu: zatímco
některé statě se pokoušejí obhlédnout terén daného literárního druhu
z jistého teoretického odstupu, tedy z určité vzdálenosti, pak zejména
Jankovičova studie usiluje byt zárove ukázkou práce s konkrétním
uměleck1/m textem, nahlíženfm jakoby pod drobnohledem. (Jednotlivé
podobně ,'drobnohledné,, pasáŽe se ovšem objevují i v dalších kapito-
lách' kde jimi autoŤi dokládají a ilustrují svrij teoretick! vfklad.) Prizma
druhov1/ch kategorií si autors$ kolektiv, kter1f se soustŤedil kolem
teoreticklch otázek uměleckého literiírnftro dfla a kter! (v mírně odlišné
sestavě) v první etapě své práce napsal obecně pojatou publikaci Kapi-
toly z teorie literiírního díla (Praha: Karolinum 1993), zvolil v neposled-
ní Ťadě i proto, že skltá pŤíležitost pÍesunout těžiště bádání na roveř
o jeden stupeř konkrétnější.
Ani pŤedchozí, ani tato knížka nebyla koncipovánajako nějakÝ vyčer-

páv ající, encyklopedick! souhm znalostí nebo jako prakticky použitelná
pÍíručka pro školu a drim, Naším záměrem, naší ctiŽádostí bylo a je spíše
inspirovat - tím, co se domníváme vědět (víme ovšem i to, jak relativní,
kŤehké a napadnutelné jsou v našem oboru všechny pravdy), ale i tím,
k čemu dosud nenacházímek|Íč. Uvědomujeme si, že naše knížka podá-
vá své téma mozaikovitě, Že zde zeje nejedna citelná mezera. Snad se ji
podaŤív budoucnu zap|nit - také vaším pŤičiněním, váženíčtenáÍi'

Marie Kubínová
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Ani pŤedchozí, ani tato knížka nebyla koncipovánajako nějakÝ vyčer-

páv ající, encyklopedick! souhm znalostí nebo jako prakticky použitelná
pfíručka pro školu a drim. Naším záměrem, naší ctižádostí bylo a je spíše
inspirovat - tím, co se domníváme vědět (víme ovšem i to, jak relativní,
kŤehké a napadnutelné jsou v našem oboru všechny pravdy), ale i tím,
k čemu dosud nenacházímek|Íč. Uvědomujeme si, že naše knížka podá-
vá své téma mozaikovitě, Že zde zeje nejedna citelná mezera. Snad se ji
podaŤív budoucnu zap|nit - také vaším pŤičiněním' váženíčtenáŤi'

Marie Kubínová
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VERS A POEZIE

Miroslov Cervenko

I
Vypovídá-li jazykovy rízus o pŤíslušné sloŽce kultumího povědomí,

musí blt pro nás závaŽné, že ,,pr6za,, má v Íaďě jazykri dvě antonyma:
jednak,,poezie.., jednak,yerš,.'

Yyznam prvního z nich bychom asi právem označili za širší, ale v urči-
tém směru to musíme omezit: drama, i když psáno veršem, Se proto
nestává poezií (a neveršované se nestává prÓzou); z toho vyp|yvá, že
v současném pojmovém rozvrŽení umělecké slovesnosti na nejvyšším
stupni prisobí dva relativně nezávislé, ale hierarchizované pÍiznaky
(taxony)' tj. ''ňeč určená k inscenaci.. (dohodněme se na této zkratce,
o vystižení Ťeči dramatu nrám nejde) a ,Jerš... Teprve po uplatnění prv-
ního pŤíznaku se sféra vyznačená jeho nepŤítomností podle druhého
pňíznaku (samozŤejmě s opravami, ale o tom za okamžik) člení na ,,po-
ezil,, a ,,prÓzu,,.

+ verš

- verš

+Ťeč k inscenaci

D
R
A
M
A

- Ťeč k inscenaci

POEZIE

PRÓZA

Řeč ovšem nemriže bftjiná, než veršovaná nebo neveršovaná. Ale tento
protiklad pro podstatu a členění dramatu zŤejmě nemá tu závažnost,
jakou má pro ostatní odvětví slovesnosti. Ve shodě se svlm žánrovym
repertoárem a zejména se sv1f m vlvojem (dnes se veršovaná dramata píší
spíše vfjimečně) orientuje se drama buď na poezii, nebo na prÓzu.
V dalších rívahách je ponecháme stranou.

Navazujeme znovu na počáteční větu našeho textu. Uveden1/ zus (a
v jeho stopách i naše tabulka) staví coby paralelní antonyma prÓzy do
paradigmatické souvislosti poezii a verš (veršovanou Ťeč). PŤidružené
vyznarny těchto dvou skorosynonym jsou však značně rozdflné. Verš je

l l



VERS A POEZIE

Miroslov Cervenko

I
Vypovídá-li jazykovy tizus o pŤíslušné složce kulturního povědomí,

musí blt pro nás závažné, Že ,,pr6za,, má v Íadě jazykŮ dvě antonyma:
jednak',poezie.., jednak,Jerš...

Yyznam prvního z nich bychom asi právem označili za širší, ale v urči-
tém směru to musíme omezit: drama, i když psáno veršem, Se proto
nestává poezií (a neveršované se nestává prÓzou); z toho vyp|yvá, že
v současném pojmovém rozytžení umělecké slovesnosti na nejvyšším
stupni prisobí dva relativně nezávislé, ale hierarchizované pÍíznaky
(taxony), tj. ''ňeč určená k inscenaci.. (dohodněme se na této zk'ratce,
o vystiŽení Ťeči dramatu nám nejde) a ,Jerš... Teprve po uplatnění prv-
ního pffznaku se sféra vyznačená jeho nepŤítomností podle druhého
pŤíznaku (samozŤejmě s opravami' ale o tom za okarnŽik) člení na ,'po-
ezii" a ,,pr6zu".

+Ťeč kinscenaci -Ťeč kinscenaci

+ verš

- verš
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POEZIE

PRÓZA

Řeč ovšem nemriže bftjiná, než veršovaná nebo neveršovaná. Ale tento
protiklad pro podstatu a členění dramatu zŤejmě nemá tu závažnost,
jakou má pro ostatní odvětví slovesnosti. Ve shodě se svym žánrovym
repertoárem a zejména se svlm vlvojem (dnes se veršovaná dramata píší
spíše vfjimečně) orientuje se drama buď na poezii, nebo na prÓzu.
V dalších vahách je ponecháme stranou.

Navazujeme Znovu na počáteční větu našeho textu. Uveden;f zus (a
v jeho stopách i nďe tabulka) staví coby paralelní antonyma prÓzy do
paradigmatické souvislosti poezii a verš (veršovanou Ťeč). PŤidružené
vyznamy těchto dvou skorosynonym jsou však značně rozdflné' Verš je
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v podstatě technick1/ termín, poukazující k empiricky rozeznatelnfm
vlastnostem textu, ke ku|turně specifickému repertoiíru možn ch tvarri,
pŤístupnému historické ana|yze, a k souboru postojri' jaké zaujímají
k textrim ríčastníci literární komunikace. Značné potíže s pňechodnfmi
ritvary (volnf verš) to nevyvracejí, nybrŽ potvrzují, neboé také jejich
problematika se smysluplně Ťeší na této empirické rovině.

Poezie naopak bují nekontrolovateln mi druhotnfmi vyznamy, sahají-
cími daleko mimo sféru umění slova, pro jehož vlklad toto pojmenování
prvotně vzniklo. Není ovšem obÍižné odňíznout pro naše ričely nejen
metonymie hovoŤící o poetické chaloupce či čísi poetické povaze, ale
i pŤípady' kdy se tato mimoliterámí označení vracejí zpět do svého
privodního prostňedí a za poetickou je označena hrdinka oněgina. Kom-
plikovanější je užívání obdobnlch metonymií v rámci samotného meta-
jazyka slovesnosti, pŤičemž prnzie nebo adjektivum poetick]Í m že
označovatjednou vysokou hodnotu nebo druh vysokého stylu literárních
v1/tvorri, jindy jejich lyrické ladění. Expanzívnost slova poezie nemusí
blt jen podkladem mimovoln1fch ekvivokací. Když R. Jakobson (l960)
privodní estetickou funkci (pojem' jehož sám použil ještě pŤed jeho
rozvinutím v pražské škole) pŤezval napoetickou, chtěl dojista zaměÍení
na sám v;fraz (sdělení), které tuto funkci nadále definovalo, interpretovat
(lže, aby se hodilo piedevším na poezii ; svědčí o tom jeho teze o projekci
ekvivalence z paradigmatické osy na osu syntagmatickou, které se dá
uplatnit pouze na veršovanou Ťeč. Postavení pr6zy v rámci umělecké
slovesnosti bylo tím zproblematizováno.
Pozornosti si zaslouží pŤípady, kďy za poetická (básnická)jsou ozna-

čena díla intenzívně využívající určitfch postupri, jeŽ jsou podle obec-
ného mínění zvlášé charakteristické pro poezii veršovanou. ,,Básnická
prÓza,, se ovšem nestává poezií proto, že se v ní aktivizuje obrazné
pojmenování nebo symetricky propracovává větná stavba. Je to právě
prÓza jistého stylového zaměÍení. Tak aspoř o stavu literámího povědo-
mí vypovídá fakt, že nepňítomnost těchto postupri v poezii nás nevede
k nějakému vyčlenění kategorie ,,prozaické poezie.. (prozaizace je jev
jiného Ťádu)' Puškinova báseř Ja vas ljubi| bezjediného živého tropuje
dobŤe a neproblematicky poezií. Z toho vyp|1/vá, že jedinfm prostňed.
kem kvalitativně odlišujícím poezii a pr zu je pŤítomnost / nepŤítomnost
veršového rytmu.
ostatní postupy a rysy (obraznost, emocionalita...) jsou v poezii ipr6ze

(veršované a neveršované ňeči) fakultativní a mírajejich v1fskytu neroz-
hoduje o tom, kam si v rámci soudobé evropské kultury zaŤazujeme text;

|ze pouze popisně konstatovat, že v určité době určit! postup má větší
nebo menší tendenci vystupovat spíš v poezii nez, piože n"bo nuopuk.
I pŤi platnosti takov]/ch preferencí je rozďí| mezi oběma odvětvímr
slovesnosti - pňi použitíjinlch kritérií než pňítomnost/nepfftomnost ver.
še - pouze stupřovit/.
V této chvíli se tedy zdá., že oba protiklady slova prÓza, tj ' verš apoezie,

v dnešním povědomí pojmenovávají stejn! otautr jevri siov"snosti, prl
čemž narušení souběžnosti mezi veršem a poezií je zá|ežltosti volného,
neterminologického zacházení s označením poezie. Nemrižeme však
pominout pŤípady, které pŤece jen svědčí o něčem jiném.
Druhové označení báseťl v ptÓze (báseř v mnoha jazycích se pojmeno.

vává.slovy odvozen;fmi od slova poezie) naznačuje, že na rozdfl oi verše
poezie nemusí vždy blt antonymem pr6zy, byé |ze ve vfraz"_uaJ
v prÓze postihnout náznak paradoxu. Jen těžko lze pochybovat o tom, že
Baudelairovy Malé básně v pr6ze nebo Rimbauáovy.tluminace jsou
v současném literiírním povědomí součástí poezie. Baudelaire v deďka-

:]':Y9'bfokl 
píše o ,,zázraku poetické prÓzy, melodické a pŤitom neryt-

mtcké a nerymované...'
U básní které se vzda|y nejen numerického rytmu, ale i kompozičních

analogií s veršovanou poezií, anafor, paralelismri a refrénŮ 
.(iJ 

i
běŽnou vlbavu mnoha jin ch vf tvorú tohoto Žánru) , má ve|ky- vlznam
zmínka o mel odičnosti. Melodičnost, tj. uměleck y záměrnép.oprácouá.
ní intonace, je autenticky prozaick1/m postupem aktivizaie zvukové
vrstvy dfla. Ne rytmus, ale zaměiení na jinou stránku a zprisob využití
elementárních jednotek Ťeči se stává charakteristikou ta'ne tpoáa"l.Intonace vfpovědi je ovšem umělecky organizována v každéÁ prozÁ-
ickém žánru, pokud je součástí uměleiko 

-slovesnosti. 
V pŤípadě básně

v pr6ze, kterou si nedovedeme pŤedstavit bez nějakého 'nučneho o-"-
zení textu co do rozsahu, je specifická váha intonačních struktur podstat-
ně vyšší.

t Pokračování citátu možná svědčí o tom, že autor sám skutečně pokládď nejen pojmenovánížánru, ale.žánr sám z.a paradox. Vjakémsi stŤemhlavérrlourutu i" naue s""; 
".t..k;.p'6..;eví Raudelairovi tak, že ,'ho'v nás probouzí pobyt ve velkoměstech. kffžení nesčíslnÝchvztahú. kterétu vznikaií,.. A iakopŤíkiad uvádí,ie aáresa.a.Jir."..'. -p"i;il ;.ffi;#;Íezavé vo|ání svého Žasklívače;.; t.ay niz.ni u'iuín,"]" oz ae1is.o' je velkoměsto, sevyjadŤuje stŤetnutím protikladnfch sloLovlch principri v'Ááoemrm ane s|ovesném.
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v podstatě technick1/ termín, poukazující k empiricky rozeznaÍe|nfm
vlastnostem textu, ke kulturně specifickému repertoáru možn1/ch tvarŮ,
pffstupnému historické anaIyze, a k souboru postojti, jaké zaujímají
k textrim ričastníci literární komunikace. Značné potíže s pňechodnlmi
ritvary (voln! verš) to nevyvracejí, n brŽ potvrzují, neboé také jejich
problematika se smysluplně Ťeší na této empirické rovině.

Poezie naopak buj í ne kontro lovatel n1/mi druhotn1/mi v! znamy, sahaj É
cími daleko mimo sféru umění slova, pro jehož vlklad toto pojmenování
prvotně vzniklo' Není ovšem obtížné odŤíznout pro naše ríčely rrejen
metonymie hovoŤící o poetické chaloupce či čísi poetické povaze, ale
i pŤípady, kdy se tato mimoliterární označení vracejí zpět do svého
privodního prostŤedí a za poetickou je označena hrdinka oněgina. Kom-
plikovanější j e užívání obdobnlch metonymií v rámci samotného meta-
jazyka slovesnosti, pŤičemž poezie nebo adjektivum poetickÝ m že
označovatjednou vysokou hodnotu nebo druh vysokého stylu literárních
vftvorri, jindy jejich lyrické ladění. Expanzívnost slova poezie nemusí
blt jen podkladem mimovoln ch ekvivokací. Když R. Jakobson (1960)
privodní estetickou funkci (pojem' jehož sám použil ještě pŤed jeho
rozvinutím v pražské škole) pňezval na poetickou, chtěl dojista zaměierií
na sám vlraz (sdělení), které tuto funkci nadále definovalo, interpretovat
(lže' aby se hodilo pŤedevším na poezii; svědčí o tom jeho teze o projekci
ekvivalence z paradigmatické osy na osu syntagmatickou, které se dá
uplatnit pouze na veršovanou Ťeč. Postavení pr6zy v rámci umělecké
slovesnosti bylo tím zproblematizováno.
Pozornosti si zaslouží pŤípady, kdy za poetická (básnická)jsou ozna-

čena díla intenzívně vyuŽívající určitfch postupri, jeŽjsou podle obec-
ného mínění zvlášé charakteristické pro poezii veršovanou. ,,Básnická
prÓza,. se ovšem nestává poezií proto, že se v ní aktivizuje obrazné
pojmenování nebo symetricky propracovává větná stavba. Je to právě
prÓzajistého stylového zaměÍení. Tak aspoř o stavu literárního povědo-
mí vypovídá fakt, Že nepŤítomnost těchto postupú v poezii nás nevede
k nějakému vyčlenění kategorie ,,prozucké poezie.. (prozaizace je jev
jiného Ťádu). Puškinova báseř Ja vas ljubil bezjediného živého tropuje
dobÍe a neproblematicky poezií. Ztoho vypllvá, žejedinlm prostňed-
kem kvalitativně odlišujícím poezii a prÓzu je pŤítomnost / nepňítomnost
veršového rytmu.
ostatní postupy a rysy (obraznost, emocionalita...) jsou v poezii i pr6ze

(veršované a neveršované Ťeči) fakultativní a mírajejich vlskytu neroz-
hoduje o tom, kam si v rámci soudobé evropské kultury zaŤazujeme text;

|ze pouze popisně konstatovat, že v určité době určit postup má větší
nebo menšítendenci vystupovat spíš v poezii nezv piozenebo naopak.
I. pŤi platnosti takov ch preferencí je rozdíl mezi oběma odvětvimi
slovesnosti - pňi pouŽitíjinlch kritérií než pŤítomnosťnepfftomnost ver-
še - pouze stupřovit1/.
V této chvfli se tedy zdá.,že oba protiklady slova prÓza, tj. verš a poezie,

v dnešním povědomí pojmenovávají stejn! otrutr1evri siou"'no,,i, pil
čemž narušení souběžnosti mezi veršem apoezií je zá|eŽitostívolného,
neterminologického zacházení s označením poezie. Nemrižeme však
pominout pňípady, které pŤece jen svědčí o něč.em jiném.

Druhové označení báse ř v pr6ze (báseli v mnoha jazycích se pojmeno.
vává.slovy odvozenfmi od slova poezie) naznačuje, že na rozdíl od verše
poezie nemusí vždy byt antonymem pr6zy, byt |ze ve vyraz"_ua'*
v pr6ze postihnout náznakparadoxu. Jen těžko lze pochybovat o tom, že
Baudelďrovy Malé básně v prÓze nebo Rimbauáovy.Iluminace jsou
v současném literiírním povědomí součástípoezie. Baudelaire u d"ďta-

1''Y9 
sfrk', píše o ,,zázraku poetické prÓzy' melodické a pŤitom neryt-

mlcke a nerÝmované...'
U básní kieré se vzda|y nejen numerického rytmu, ale i kompozičních

analogií s veršovanou poezií, anafor, paralelism a refrénŮ (ež tvoŤí
běžnou vlbavu mnoha jin1fch v1/tvorú tohoto Žánru), ma velk/vfznam
zmínka o melodičnosti. Me|odičnost, tj' uměleck y záměrnép.op.ácouá.
ní intonace, je autenticky prozaick1fm postupem aktivizace zvukové
vrstvy dfla. Ne rytmus, ale zaměňení na jinou itránku a zprisob využití
elementiírních jednotek Ťeči se stává charakteristikou uáne rpoá'i"j.
|n't9nace vfpovědi je ovšem umělecky organizována v každém prozá-
ickém žánru, pokud je součástí umělecké slovesnosti. V piípadě básně
v pr6ze, kterou si nedovedeme pŤedstavit bez nějakého 

"načneho 
o*e-

zení textu co do rozsahu, je specifická váha intonačních struktur podstat-
ně vyšší.

l Pokračování citátu možná svědčí.o tom, že autor sám skutečně pokládal nejen pojmenovrínížánru, a|ežánr s6mza oaradox. Vjakemsi stremhlavém oÚ.iiu s" nant" s"n o poetické pr6zejeví.Baudelairovi tak. že ',ho.v nás probouzí pouyt u. u.iio'estech' kffžení nesčíslnÝchvztahri, které tu vznikaií... A Iako pĚíkiad uvádí,ie aáresáta"Jit"".ffi". ;;i;á;; l.ffi;;Íezavé vo|ámí svého Žask'ívačei; t"ay urz"n? u"t.i-'í.l"r'"' dějištěm je velkoměsto, sevyjadňuje stietnutím protikladnlch slo[ovych princip.i uíoi"mrm ane slovesném.
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Podobně jako rytmické celky v lyrické básni veršované se v básni

v prÓze intonační struktury stávají faktem kompozičního rozvrženítex-

tu. Vjinlch prozaick1fch Žánrech (včetně těch textrj v nesourodém sou-

boru Mallch básní v prÓze, které jsou drobnlmi povídkami apod') tvoff

intonační celky ajejich sekvence doprovod a protihru uměleckfch tvarri,
jejichž základemjsou vyšší patra vlstavby díla, napŤ. celky tematické;

až na rovině těchto tvaru se v prÓze rozhoduje o pŤíslušnosti promluvy

k umění slova'
Podobné centrální postavení elementiírních (zvukov1/ch ďnebo grafic-

k!ch) jednotek Ťeči pozorujeme v druhé skupině neveršovan1/ch v1ftvo-

rri' které pro soudobé povědomí jsou nesporně součástí poezie, totlž

v textech tzv' konkrétn í poezie. Zde ovšem není místo pro v;/klad všech
jejich specificklch rysri, jmenovitě postupri' které operují s typografií

a s dvojrozměrn1/m prostorem stránky a které Staví tyto texty na pomezí

slovesnosti a umění vftvarn1fch. Stačí když poukážeme k tomu, Že sa-

mostatné a pro dan! vytvor rozhodující umělecké struktury zdevznikají

opět na rirovni hlásek (a jejich graficklch symbolri), moďémri, izolova-

nlch slov a elementárních slovních spojení a jejich v!znamri. Konkrétní

poezie je poezií nezávisle na verši; v jejím pŤípadě nemá ovšem smysl

mluvit ani o prÓze (ak tomu bylo u básní v prÓze), neboé anállza na

elementární slrržky Ťeči tu postoupila tak daleko, že sám protiklad verše

apr6zy je zrušen. (PŤfležitostně se ovšem objevuje, napi. když experi.

mentální text operuje na pŤedem hotovlch textech nejrŮznější - tedy

i veršova1é nebo neveršované - provenience, nebo na typicklch pÍízna-

cích takovych textri, ale to už patŤí jinam.)

Dominující zaměŤení ke konfiguracím, vytvoŤen1/m ze složek zvukové

vrstvy díla, vljimečně i z jinfch osamostatněn;/ch elemenuírních složek
jazyka, se tedy zdábyt druhovou charakteristikou poezie v soudobém

literárním povědomí' Nejtypičtější z těchto konfigurací spadají do okru-

hu básnického rytmu' V tom smyslu jsou verš a poezie souznačn;/mi

antonymy prÓzy pro soudobého vnímatele slovesnosti, a veršované texty
piedstavují typick! a bezpŤíznakov;f pŤípad oné oblasti umění slova, jež

je nazyvánapoezií' K nim se pŤipojují další, speciální ritvary, využívající

opět konfi gurací el ementárn ích jazyka, ale konfi gurací j iného typu, neŽ
je brásnickf rytmus. To jsou v rámci poezie tvary pÍíznakové, jak o tom
svědčíjak náznakparadoxu ve v1frazu báseř v ptÓze,takzjevnánechué
mnohjch autor konklétní poezie k názvu báseř a jejich preference
neutrálních abstraktních poj menování, zej ména text.

Zdá se' že tento popis (šlo nám skutečně o popis rízu, nikoli o liché
navrhování nomenklatur nebo o debaty o tom, co má to které slovo
,,správně., Znamenati) neodpovídá pouze současnému mluvení o sloves-
nosti, ale i praxi literárního provozu' V edicích poezie nebo v poezii
vyhrazenlch scénick ch, rozhlasovfch, televizních produkcích se prin-
cipiálně mriže objevit jaklkoli uměleck1/ v1/tvor psan1/ veršem nebo
spadající do shora vyložen1/ch okajovlch oblastí poezie. V kontextu
poezie bude také vnímán a hodnocen' Je zajÍmavé, jik kuždéjine .o,u.-
žení slovesnosti, včetně tradiční a snad hlouběji fundované triady epika. lyrika - drama. ustupuje v literámím povědomí a v konstituci ,p".in.-
ky literárních komunikačních okruhri pied ,,technick!m.., s prakticklm
provozem sp1at1ím dělením na prÓzu, poezii adrama.

)

V současném systému umě|ecké slovesnosti je pr6za zák|adní, nepÍí-
znakovou, a poezie pŤíznakovou složkou. Román je pro lidi p.unr.
reprezentantem odvětví kultury, zvaného literatura. V počtu dillri, vÝ-
tiskri, autorri i čtenáŤrj prÓzapÍevažuje nad poezií. TŤeti, nezávisl! člen
literrírní trojice, drama, užívá pÍevážně jazyka prÓzy. záik|adni soíaoby
zprisob komunikování slovesnosti, tj' tiché piiuatnr čt"ní, se vytvoňíl
podle modelu komunikace prÓzy. Psaní a čtení poezie se víc a víc stává
zá|eŽitostí specializovaného okruhu znalc '
Je pravděpodobné, že to je vlsledkem vfvoje, jehoŽ v chodisko by|o

opačné. ''Dějiny svědčío tom, že veršovanáŤeč (stejnějako nápěv, zpÉv)
byla privodn"ě jedinou možnou ňečí slovesného umění,.. Ťíká J. Lotman
(|97o: l15)" a konstruuje následující ,,hierarchii pohybu.. žánrri ,,odjednoduchosti k složitosti..: mluvená ňeč - píserí - klasická poezie - umě-
|ecká'pr6za; uveden! ,,pohyb.. se zŤejmě pŤedpokládá nejln ve fyloge-
netické, ale i v ontogenetické dimenzi. Podle iotmana se Ťeč umělecké
slovesnosti musela nejprve co nejjednodušeji a nejostŤeji oddělit od Ťeči
mimoumělecké, a tento rikol pŤipadl právě veršové organizact, Teprve
když zek|adní hranice byla zietelně nar;/sována, mohla se oddělit piÓza
jako pŤíznakov1f člen protikladu uvnitŤ umění slova, jako další, nadbu-
dovaná komplikace, která se nevrací k mimoumělectě reei, ale stupřuje

z Tyž názor vyslovil Lotman už ve starší práci (|964), která vzhledem ke světově proslulé
Struktuie uměleckého textu v této kapitoie pňedstavuj" .t-si u","i-tct'o.z.iikil;. 

**.-"
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Podobně jako rytmické celky v lyrické básni veršované se v básni

v prÓze intonační struktury stávají faktem kompozičního rozvrženítex-

tu. V jinlch prozaick1fch Žánrech (včetně těch textrj v nesourodém sou-

boru Mallch básní v prÓze, které jsou drobnlmi povídkami apod') tvoňí

intonační celky ajejich sekvence doprovod a protihru uměleckfch tvarri,
jejichž základemjsou vyšší patra vlstavby díla, napŤ. celky tematické;

až na rovině těchto tvaru se v prÓze rozhoduje o pŤíslušnosti promluvy

k umění slova'
Fodobné centrální postavení elementiírních (zvukov1/ch ďnebo grafic-

k!ch) jednotek Ťeči pozorujeme v druhé skupině neveršovan1/ch v1ftvo-

rri' které pro soudobé povědomí jsou nesporně součástí poezie, totlž

v textech tzv' konkrétn i poezie. Zde ovšem není místo pro v1/klad všech
jejich specificklch rysri, jmenovitě postupťr' které operují s typografií

a s dvojrozměrn1/m prostorem stránky a které staví tyto texty na pomezí

slovesnosti a umění vftvarn1fch. Stačí když poukážeme k tomu, Že sa-

mostatné a pro dan! vytvor rozhodující umělecké struktury zdevznikají

opět na rirovni hlásek (a jejich graficklch symbolri), moďémri, izolova-

nlch slov a elementárních slovních spojení a jejich vlznamri. Konkrétní

poezie 1e poezií nezávisle na verši; v jejím pŤípadě nemá ovšem smysl

mluvit ani o prÓze (ak tomu bylo u básní v prÓze), neboé anál;Íza na

elementární slrržky Ťeči tu postoupila tak daleko, že sám protiklad verše

apr6zy je zrušen. (PŤfležitostně se ovšem objevuje, napi. když experi-

mentální text operuje na pŤedem hotovlch textech nejrŮznější - tedy

i veršova1é nebo neveršované - provenience, nebo na typicklch pÍízna-

cích takovlch textri, ale to už patŤí jinam.)

Dominující zaměŤení ke konfiguracím, vytvoŤen1/m ze složek zvukové

vrstvy díla, vljimečně i z jinfch osamostatněn;/ch elemenuírních složek
jazyka, se tedy zdábyt druhovou charakteristikou poezie v soudobém

literiírním povědomí' Nejtypičtější z těchto konfigurací spadají do okru-

hu básnického rytmu' V tom smyslu jsou verš a poezie souznačn;/mi

antonymy prÓzy pro soudobého vnímatele slovesnosti, a veršované texty
piedstavují typick! a bezpŤíznakov;f pŤípad oné oblasti umění slova, jež

1e nazyvánapoezií' K nim se pŤipojují další, speciální ritvary, využívající

opět konfi gurací el ementárn ích jazyka, ale konfi gurací j iného typu, neŽ
je brásnickf rytmus. To jsou v rámci poezielitvary pÍíznakové, jak o tom
svědčíjak náznakparadoxu ve v1frazu báseř v pt6ze,takzjevnánechué
mnohlch autor konklétní poezie k názvu báseř a jejich preference
neutrálních abstraktních poj menování, zej ména text.

ZÁá se, že tento popis (šlo nám skutečně o popis rízu, nikoli o liché
navrhování nomenklatur nebo o debaty o tom, co má to které slovo
,,správně.. Znamenati) neodpovídá pouze současnému mluvení o sloves-
nosti' ale i praxi literárního provozu. V edicích poezie nebo v poezii
vyhrazen]f ch scénick;f ch, rozhlasovf ch, televizních produkcích se prin-
cipiálně mriže objevit jaklkoli uměleck1/ v1/tvor psan1/ veršem nebo
spadající do shora vyložen ch okajovlch oblastí po"ái". V kontextu
poezie bude také vnímán a hodnocen' Je zajÍmavé, jik kuždéjine .o,u.-
žení slovesnosti, včetně tradiční a snad hlouběji fundované triady epika. lyrika - drama, us.upuje v literámím povědomí a v konstituci ,p".in.-
ky literárních komunikačních okruhri pňed ,,technick!m.., s praktickfm
provozem sp1at;ím dělením na prÓzu, poezii adrama.

)

V současném systému umělecké slovesnosti je pr6za zák|adní, nepÍí-
znakovou, a poezie pŤíznakovou složkou. Román je pro lidi p.uni.
reprezentantem odvětví kultury, zvaného literatura. V počtu dillri, vÝ-
tiskri, autorri i čtenáŤŮ prÓzapÍevažuje nad poezií. TŤeti, nezávisl! člen
literrírní trojice, drama, užívá pÍevážně jazyka prÓzy. Zák|adni 'oíaouy
zprisob komunikování slovesnosti, tj' tiché piiuatnr čt"ní, se vytvoňíl
podle modelu komunikace prÓzy. Psaní a čtení poezie se víc a víc stává
zá|eŽitostí specializovaného okruhu znalcri'
Je pravděpodobné, že to je vlsledkem vfvoje, jehoŽ v chodisko by|o

opačné. ''Dějiny svědčío tom, že veršovanáŤeč (stejnějako nápěv, zpÉv)
by|a privodně jedrnou možnou ňečí slovesného umění,.. Ťíká J. Lotman
(|97o: l15)" a konstruuje následující ,,hierarchii pohybu.. žánrri ,,odjednoduchosti k složitosti..: mluvená ňeč - píserí - klasická poezie - umě-
|ecká' pr6za; uveden!,,pohyb.. se zŤejmě pŤedpokládá nejln ve fyloge-
netické, ale i v ontogenetické dimenzi. Podle iotmana se Ťeč umělecké
slovesnosti musela nejprve co nejjednodušeji a nejostŤeji oddělit od Ťeči
mimoumělecké, a tento ríkol pŤipadl právě veršové organizaci, Teprve
když zek|adní hranice byla zietelně nar;/sována, mohla se oddělit piÓza
jako pŤíznakov1f člen protikladu uvnitŤ umění slova, jako další, nadbu-
dovaná komplikace, která se nevrací k mimoumělectě reei, ale stupřuje

z Tyž názor vyslovil Lotman už ve starší práci (|964), která vzhledem ke světové orosluléstruktuieuměleckéhotextuvtétokapitoiepňeástavujestarsiverzi-terroz"vti^i". *..'."
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Svou mimoňádnost užitím zápornlch postupú (minus-prijom): kde se
očekávala rytÍnická or ganizace, fun guj e j ako speci ál n í nositel v znamu
její nepŤítomnost.

Tento model, sloužící k demonstrování metodologicky podnětného
názoru, že uměleck! postup není ,,materiální element textu, ale vztah,, '
je spíše drimyslnfm konstruktem než popisem určité literární skutečnos-
ti. Rytmické uspoŤádání koňení v prapťrvodních synkreticklch kulturních
ritvarech' kde slovesnost nebyla oddělena od hudby a tance a to celé od
náboženství a rituálu, a kde tedy rytmus naprosto nemohl blt pŤíznakem
umění. Zďá se, že v těchto stadiích byl verš násilím a zvenčí vložen na
Ťeč, a tato deformace byla hudbou (nápěvem, instrumentiílním doprovo-
dem, specifickou deklamací) podporována ještě dlouho poté, co se
poezie a estetická funkce ze starších synkretickjch ritvaru vymanily.
ostatně snad i bez časového omezenímápoezieza sebou zázemíveršo.
vanlch text , v nichž estetická funkce není dominantní. Ani trochu
pfitom samozŤejmě nemyslím na veršované reklamy apď', v nichž je

prostě verš projektován zpoezie zpět do praktického uŽití, jako vizuá|ní
techniky opartu na plakáty. P. Valéry (1935) však znamenitě promluvil
o veršijako ojednom z prostŤedkú, ,,které poskytuje Ťeč, aby zachovala
vlastní obraz, aby usnadnila zapamatování a.vtiskla se do mysli... Kromě
rilohy pouhé mnemotechnické pomricky (stňedověké rlmované slovnfty
apod') slouŽí verš v pŤípadech, kdy zá|eží na bezchybném zachování
závazné textace, aé je to v rituálních formulích (nepŤesně vyslovené
zaklínadloje neríčinné), či ve svat1/ch knihách (kde nikdo nemá zasáh-
nout do formu|acípocházejících od božstva); tomu odpovídá verš v umě-
lecké slovesnosti zaměŤené na estetickou prisobnost všech vrstevjazyka:
jakákoli odchylka tedy pŤedstavuje nebezpečí, že ričinek díla bude osla.
ben.
Pro situaci probíranou Lotmanem |ze tedy sotva pŤedpokládat ostré

oddělení umělecké slovesnosti cd ostatních oblastí užívání jazyka, od-
dě|ení za|oŽené na využití verše. Ale s tím padá celá Lotmanova kon-
strukce, neboé aby mohla bft nepŤítomnost verše hodnocenajako zápor.
n! pŤíznak, vyznamonosnÝ postup, muselo by blt umění slova z jiné
jazykové aktivity jasně vyčleněno' Jinak musí neveršovaná Ťeč sloves-
nosti vplynout ,,zpět,, do sféry neveršované, byé kulturně opracované
Ťeči.

Kulturně opracované: tím pŤecházíme k druhé slabině Lotmanovy kon-
cepce (pŤičemž není snad potÍebí zvlášé uvádět, že kritika Lotmana,
kterého obdivujeme, je nám jen prostŤedkem pŤi pokusu o vlklad obecné

pŤedstavy o vztahu poezie apr6zy), Touto slabinouje nediferencované
vidění vfchozího členu oné ,,hierarchie pohybu odjednoduchosti k slo-
žitosti.., jímž je Lotmanovi ,,mluvená (razgovomaja) Ťeč... PŤitom se
vytrácejí pozitivnípÍíznaky záměrně opracované prozaické Ťeči a umě.
lecká prÓza je charakteri zována jen pÍíznaky zápornjmi' obecenstvo se
dodnes pňi známém v stupu MoliLtově směje panu Jourdainovi, kteqf
shledal, že mluví prÓzou, jako se smějeme hlupríkovi žasnoucímu nad
samozŤejmostí' která mu měla b1/t odedávna jasná; smích však by měl
platit spíš hlupákovi dúvěťivě akceptujícímu tezi očividně nesprávnou.
Nejde jen o to, Že uveden pán mohl sv m pŤátelrim v kavárně bez potíží
Ťíci ''Když jsem pňijel včera domti, zjistil jsem, že bouňka v parku
vyvrátila devět strom ... - tedy větu, kterou čtyŤstop! trochej a rlm činí
v mnoha ohledech nepŤijatelnou z hlediska pňedpisti o náležitě stylizo-
vaném prozaickém textu. PŤedevším pan Jourdain (a nikdo znás)neuží-
vá pŤi běžném vyjadiování bohatého systému prostŤedkri syntaktické
vfstavby, pňizprisobujících ňeč nárokrim diskurzívního myšlení (Frye
1965) a potŤebám prisobení na vnímatele, reflektovanlm v pŤedpisech
a radách rétoriky' Jak vidět, nemluvíme tu ani o něčem speciálně vfluč-
ném pro uměleckou slovesnost, ale pŤedpokládáme, že prÓza umělecká
má - podobně jako jsme to nahoŤe konstatovali o poezii - široké zázemí
kultivované a normované ňečové aktivity, v níž estetická funkce nehraje
primární roli.

oproti Lotmanovu Ťetězu Ťečovlch typ seŤazenlch podle stoupající
složitosti máme tedy nyní dvojí nezávislou stylizaci mluvené Ťeči, verš
a prÓzu. Ie zajímavé, Že také Frye v citované stati hierarchizuje tento
protiklad z hlediska komplexity: ,,Existují tedy alespoř dva zprisoby
konvenciona|izace běžné Ťeči: jednoduch a primitivní zpúsob pravidel-
ně se vracejícího metra, a více intelektualizovan1f zprisob vytvoŤení
konzistentní a logické struktury větné... Těžko ovšem vzít doslova pŤed-
stavu, že poezie vzn1ká z aplikace metra na privodní mluvenou nesty|i-
zovanou Ťeč' Syntax veršované Ťeči, zejména v lyrice' blvájednodušší
(bez odstupřované hypotaxe atd.) než v kultivované pr6ze, ale není to
syntaktická nepropracovanost nekultivovaného mluvení.
Zaprvé se v básních vytváňejí komplexní syntaktické struktury a jejich

ekvivalenty spjaté s veršovou stavbou (paralelismy, anďory apod.), což
je v!,raz dominance rytmu nad syntaxí; to Frye zaznamenává ve formu-
laci, přpomínající Tyřanovovu (1924: 464) tezi o rytÍnu deformujícím
sémantiku ve verši (protějškem je u Tyřanova teze o tematice deformu-
jící rytmus v pr6ze).
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svou mimoŤádnost užitím zápornlch postupri (minus-prijom): kde se
očekával a rytmická or ganizace, fun guj e j ako speciální nositel v! znamu
její nepŤítomnost.

Tento model, sloužící k demonstrování metodologicky podnětného
názoru, že uměleckf postup není ,,materiá|ní element textu, ale vztah,,,
je spíše drimysln;fm konstruktem než popisem určité literární skutečnos-
ti. Rytmické uspoňádání koŤení v praprivodních synkretick1ích kulturních
tvarech, kde slovesnost nebyla oddělena od hudby a tance a to celé od

náboženství a rituálu, a kde tedy rytmus naprosto nemohl blt pŤíznakem
umění. Zďá se, že v těchto stadiích byl verš násilím a zvenčí vložen na
Ťeč, a tato deformace byla hudbou (nápěvem, instrumentálním doprovo-
dem, specifickou deklamací) podporována ještě dlouho poté, co se
poezie a estetická funkce ze starších synkreticklch ritvarri vymanily.
ostatně snad i bez časového omezení má poezie za sebou zázemí veršo-
van ch textri, v nichž estetická funkce není dominantní. Ani trochu
pŤitom samozŤejmě nemyslím na veršované reklamy apod., v nichž je

prostě verš projektován z poezíe zpět do praktického užití, jako vizuální
techniky opartu na plakáty. P. Valéry (1935) však znamenitě promluvil
o veršijako ojednom z prostŤedk ' ,,které poskytuje Ťeč, aby zachovala
vlastní obraz, aby usnadnila Zapamatování a vtiskla se do mysli... Kromě
rilohy pouhé mnemotechnické pomricky (stŤedověké rlmované slovnfty
apod.) slouží verš v pÍípadech, kdy zá|eží na bezchybném zachování
závazné textace, aé je to v rituálních formulích (nepňesně vyslovené
zaklínadlo je neríčinné), či ve svatlch knihách (kde nikdo nemá zasiíh-
nout do formulací pocháze1ícÍch od božstva); tomu odpovídá verš v umě-
lecké slovesnosti zaměŤené na estetickou prisobnost všech vrstevjazyka:
jakákolí odchylka tedy pŤedstavuje nebezpečí, že ričinek díla bude osla-
ben.
Pro situaci probíranou Lotmanem |ze tedy sotva pŤedpokládat ostré

oddělení umělecké slovesnosti cd ostatních oblastí užíváníjazyka, od-
dě|ení za|ožené na využití verše. Ale s tím padá celá Lotmanova kon-
strukce, neboé aby mohla bft nepŤítomnost verše hodnocenajako zápor-
ny pÍíznak, v1fznamonosn]Í postup, muselo by bjt umění slova z jiné
jazykové aktivity jasně vyčleněno' Jinak musí neveršovaná Íeč sloves-
nosti vplynouÍ ,,zpét,, do sféry neveršované, byé ku|turně opracované
ieči.

Kulturně opracované: tímpÍecbazíme k druhé slabině Lotmanovy kon-
cepce (pňičemž nenÍ snad potŤebí zvlášé uvádět, že kdtika Lotmana,
kterého obdivujeme, je nám jen prostŤedkem pŤi pokusu o vfklad obecné

pŤedstavy o vztahu poezie apr6zy). Touto slabinouje nediferencované
vidění vlchozího členu oné ,,hierarchie pohybu odjednoduchosti k slo-
žitosti.., jímž je Lotmanovi ,,mluvená (razgovornaja) Ťeč... Pňitom se
vyftácejí pozitivní pÍíznaky záměrně opracované prozaické Ťeči a umě-
|ecká pr 6za je charakterizována j en pff znaky zápornj mi, obecenstvo se
dodnes pÍi známém vlstupu Molibově směje panu Jourdainovi, kter'.f
shledal, že mluví prÓzou, jako se smějeme hlupríkovi žasnoucímu nad
samoziejmostí' která mu měla b1ft odedávna jasná; smích však by měl
platit spíš hlupákovi drivěŤivě akceptujícímu tezi očividně nesprávnou.
Nejde jen o to, že uvedenf pán mohl svfm pŤátelrim v kavárněbezpotíží
Ťíci ''Když jsem pŤijel včera dom , zjistil jsem, že bouŤka v parku
vyvrátila devět stromú... - tedy větu, kterou čtyňstop! trochej a rfm činí
v mnoha ohledech nepŤijatelnou z hlediska pŤedpisri o náležitě stylizo-
vaném prozaickém textu. PŤedevším pan Jourdain (a nikdo znás)neuŽí-
vá pÍi běžném vyjadŤování bohatého systému prostťedkri syntaktické
v1/stavby, pŤizprisobujících Ťeč nárokrim diskurzívního myšlení (Frye
1965) a potŤebám púsobení na vnímatele, reflektovan1fm v pŤedpisech
a radách rétoriky. Jak vidět, nemluvíme tu ani o něčem speciálně vfluč-
ném pro uměleckou slovesnost, ale pŤedpokládáme, že prÓza umělecká
má - podobně jako jsme to nahoŤe konstatovali o poezii - široké zázemí
kultivované a normované Ťečové aktivity, v níž estetická funkce nehraje
primární roli'

oproti Lotmanovu Ťetězu Ťečov ch typri seŤazenfch podle stoupající
složitosti máme tedy nyní dvojí nezávislou stylizaci mluvené Ťeči, verš
a prÓzu. Je zajímavé, Že také Frye v citované stati hierarchizuje tento
protiklad z hlediska komplexity: ,,Existují tedy alespoř dva zprisoby
konvenciona|izace běŽné ňeči: jednoduchf a primitivní zprisob pravidel.
ně se vracejícího metra, a více intelektualizovan zptisob vytvoňení
konzistentní a logické struktury větné... Těžko ovšem vzít doslova pŤed-
stavu, Že poezie vzniká z aplikace metra na privodní mluvenou nestyli-
zovanou Ťeč' Syntax veršované ňeči, zejména v lyrice, bfvájednodušší
(bez odstupřované hypotaxe atd.) než v kultivované pr6ze, a|e není to
Syntaktická nepropracovanost nekultivovaného mluvení.
Zaprvé se v básních vytváŤejí komplexní syntaktické struktury a jejich

ekvivalenty spjaté s veršovou stavbou (paralelismy, anafory apod.), což
je vytaz dominance rytmu nad syntaxí; to Frye zaznamenává ve formu.
laci, piipomínající Tyřanovovu (|924: 464) tezi o rytmu deformujícím
sémantiku ve verši (protějškem je u Tyřanova teze o tematice deformu-
jící rytmus v pr6ze).
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Zaďruhé se poezie orientuje sama na určité funkční vaianÍy pr6zy

apracuje se SyntaktickÝmi prostŤedky, ježby|y rozvinuty v jejich rámci
(napŤ. vztah Ódy a rétoricklch žánru pr6zy). Je piitom zajímavé, že sotva

by se dalo prokázat, že naopak nějaké zprisoby elementiírních rytmic-
kfch konfigurací (napi. cursus' o rytmizaci v pozdních básních v pr6ze

tu nemluvím) v rétorické a umělecké prÓze by|y drisledkem prisobení

poezie: panuje názor,že byly vypracovány v rámciprozaické rétorické

tradice nezávisle.
IJž zďe tedy možná začíná asymeÍrie, z je1hož hlediska se poezie jeví

j ako oprac ov ání pr ozatcké Ťeči na zák|adě uplatnění,,dalších.., doplřu-
jících pravidel a omezení, to jest na zákLadě zvenčí aplikované metrické

norny. Ta, jak jsme viděli, není vlslovně specifická pro slovesné umění.

Pokud jde o prÓzu, ta moŽná nijak zvlášé nepom!šlela na vypracování

zvláštního souboru prostŤedkri zvukové vrstvy, charakteristickych pouze

pro umění slova, ale sdflela je, jak zdtrazřuje Frye, s ostatními oblastmi

rrizně kultivované prozďcké Ťeči. Toto sepětí prisobí dodnes, i když

sofistikace vypravěčsk1fch technik, zpťrsobu reprodukce Ťeči postav

a vypravěče, náznakové stylizace nepronesené Ťeči apod. se tu pochopi-

telně musely projevit: prÓza se vždy sytí Ťečovfmi tvary mimo umění

a s nimi se konfrontuje' Speciální propracování tlká se jak v uveden1fch

pňípadech, tak ve všem ostatním zároveř vyšších vrstev slovesného díla'

těch, jeŽ jsou nadbudovány nad vrstvou jazyka. Pro literiírní povědomí
jsou postupy umělecké stylizace jazyka a zv|ášÍ jeho zvukové vrstvy

vŽdy pŤíznakové; jako protiklad veršeje pak chápána standardní tradiční
prÓza, a v této dvojici je pŤíznakovlm členem verš. NepŤítomnost ryt-

micklch struktur, která nápadně a na první pohled (právě pohled: pohled

na nestejně dlouhé iádky, cožp|atí i pro pŤípad extrénrně volného verše)

vyznačuje veršovanou poez1i, staví i sofistikovanou prÓzu po bok mlu-

vené a psané běžné Ťeči, do pozice nepŤíznakového členu protikladu.

Je to ovšem podmíněno tím,že v kulturním povědomí existuje zŤetelně

ohraničená sféra umělecké slovesnosti' Právě o tom však v počátečním

vlvojovém období nemtiže bÝt Ťeči. Poezie a pr6za tehdy pŤicházely

kažďá z jiného konce kultury a měly své v|astní zázemí nezaměniteln1/ch

Ťečovfch aktivit. Vskutku, neexistoval společn! pojem literatury a do-

konce i rtnnéŽánry,tj. slovesné {tvory složené tlmž veršovlm rozmě-

rem, byly pokládány za samostatná umění. Aristotelova Poetika]ve svÝch

rivodních částech je rozhoŤčenou polemikou filozofa a este'tika S tímto

stavem, pokusem prosadit kritéria spjatá s noetickou modalitou díla

a odmítnout tŤídění za|ožené na povrchové rípravějeho zvukové vrstvy.

Hledá společny název pro prozďcké (SÓfrÓnovy a Xenarchovy hry
a sokratovské dialogy) i veršované umělecké vytvory, nena|ézá ho
v obecné mluvě, sám:užívá slova poezie (ež bylo dotud vyhrazeno pro
texty veršované) a za její rozhodující rys označuje ,,mirnesis... Musí
pŤitom vystoupit proti obecně pŤijatému názoru, že Homér a pŤírodní
filozof Empedokles patŤí k sobě, poněvadž oba píšou hexametrem. Na
jiném místě opakuje, že Herodotovo historické dflo by mohlo blt pňeve-
deno do verštj' a zústalo by dílem dějepiscovfm. PŤitom vyzdvihuje
fikcionální stránku svého pojetí mimesis a v polemice s PlatÓnem klade
umění (zaměŤené k obecně platnlm věcem' jeŽ by se mohly stát, ale
nestaly se) do větší blízkosti filozofii . v kontrastu k historii, jež pry |íčí
pouhé jednotlivosti. Méně často se uŽ cituje pokračování tohoto místa,
pŤinášející ještě jeden paralelní protiklad: opozici autorri komedií (ež
jsou mimetické ve shora uvedeném smyslu) a,,básníkri jambri (tj. satiri-
kri)' kteňí ritoěí na určité jednotlivce.. a věnují se tedy faktlim, jako
v pŤedchozích ňádcích historik, nlko|i zá|ežitostem obecně platnfm.
Mimo okruh poezie se tak bez ohledu na svou veršovanost dostávají texty
standardně zahrnované do umění slova.
Netroufám si vyjadŤovat se o postavení lyriky v Aristotelově systému.

V Poetice o ní. v zachované ani v nezachované části - podle kompetent-
ních komentátorri nebylo pojednáno. Je dost pravděpodobné, že lyrické
Žánry (obecn! generick! pojem lyrika s v1fznamem ,,báseř určená k zpě-
vu..se ustavil až později) Aristotelovi pŤedstavují jin1/ druh umění než
poezie, definovaná jako mimesis' (Zmiřuje-li se v rámci poezie o bás-
nictví dithyrambickém a nomickém, a dokonce o hŤe na flétnu nebo
kytaru, činí tak na zák|aďě mimetické povahy některfch Z těchto Žánrt'
nebo jejich sepětí s mimetick mi druhy, dramatem či epikou.) V pole-
mice s literárním povědomím sv1/ch současník vymezil Aristoteles
poezii i v protikladu s jejím dnešním chápáním, které klade lyriku do
samého stŤedu poezie.
Ani s piedstavou' jež poezii málem redukuje na lyriku, aspoř pokud se

t!če doby nejnovější, nelze ovšem souhlasit. Mluví se často o tom, že od
konce století se epika rozchází s veršem, stává se ,,taKka vllučnou
doménou prÓzy,, , zatímco verš Žije v Žánrech lyrickfch. Tímto pŤesunem
se zablval F. Vodička (1968) a já na něho navázal (Červenka 1989).
Vodička objevil velice instruktivní pasáŽ v korespondenci V. Jebavého
(budoucího o. BŤeziny), tehdy ještě zasÍánce naturalismu: ,,Já aspoř
básníepicklch bych nikdy nepochválil. ..jak srovnává se to (tj. pravdivé
líčení skutečnosti. mč) s umělou... dikcí formální? Čtete báseř o drvo-
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Zadruhé se poezie orientuje sama na určité funkční vaianÍy pr6zy

apracuje Se syntaktickÝmi prostŤedky, ježby|y rozvinuty v jejich rámci
(napŤ. vztah Ódy a rétoricklch žánru pr6zy). Je pňitom zajímavé, že sotva

by se dalo prokázaÍ, že naopak nějaké zprisoby elementiírních rytmic-
klch konfigurací (napi. cursus' o rytmizaci v pozdních básních v prÓze

tu nemluvím) v rétorické a umělecké prÓze by|y drisledkem prisobení

poezie: panuje názor,že byly vypracovány v rámciprozaické rétorické

tradice nezávisle.
ÍJž zďe tedy možná začíná asymeÍrie, z jejftlož hlediska se poezie jeví

j ako opracov ání pr ozaické Ťeči na zák|adě uplatnění,,dalších.., doplřu-
jících pravidel a omezení, to jest na zákLadě zvenčí aplikované metrické

norlny. Ta, jak jsme viděli, není f slovně specifická pro slovesné umění.

Pokud jde o prÓzu, ta moŽná nijak zvlášé nepom!šlela na vypracování

zvláštního souboru prostŤedkri zvukové vrstvy, charakteristickych pouze

pro umění slova, ale sdflela je, jak zdtrazřuje Frye, s ostatními oblastmi

rrizně kultivované prozďcké Ťeči. Toto sepětí prisobí dodnes, i když

sofistikace vypravěčsk1fch technik, zpťrsobu reprodukce Ťeči postav

a vypravěče, náznakové stylizace nepronesené Ťeči apod. se tu pochopi-

telně musely projevit: prÓza se vždy sytí Ťečovfmi tvary mimo umění

a s nimi se konfrontuje' Speciální propracování tlká se jak v uveden1fch

pŤípadech, tak ve všem ostatním zároveř vyšších vrstev slovesného díla'

těch, jeŽ jsou nadbudovány nad vrstvou jazyka. Pro literiírní povědomí
jsou postupy umělecké stylizace jazyka a zv|ášÍ jeho zvukové vrstvy

vŽdy pÍíznakové; jako protiklad veršeje pak chápána standardní tradiční
prÓza, a v této dvojici je pÍíznakovym členem verš. NepŤítomnost ryt.

micklch struktur, která nápadně a na první pohled (právě pohled: pohled

na nestejně dlouhé iádky, cožp|atí i pro pŤípad extrénrně volného verše)

vyznačuje veršovanou poez1i, staví i sofistikovanou prÓzu po bok mlu.

vené a psané běžné Ťeči, do pozice nepffznakového členu protikladu.

Je to ovšem podmíněno tím,že v kulturním povědomí existuje zŤetelně

ohraničená sféra umělecké slovesnosti' Právě o tom však v počátečním
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rem, byly pokládány za samostatná umění. Aristotelova Poetikalve svfch

rivodních částech je rozhoŤčenou polemikou filozofa a este'tika S tímto

stavem, pokusem prosadit kritéria spjatá s noetickou modalitou díla

a odmítnout tiídění za|ožené na povrchové rípravějeho zvukové vrstvy'

Hledá společny název pro prozďcké (SÓfrÓnovy a Xenarchovy hry
a sokratovské dialogy) i veršované umělecké vytvory, nena|ézá ho
v obecné mluvě, sám užívá slova poezie (ež bylo dotud vyhrazeno pro
texty veršované) a za její rozhodující rys označuje ,,mirnesis... Musí
pŤitom vystoupit proti obecně pŤijatému názoru, Že Homér a pŤírodní
filozof Empedokles patŤí k sobě, poněvadž oba píšou hexametrem. Na
jiném místě opakuje, že Herodotovo historické dflo by mohlo blt pňeve-
deno do veršrj, a zústalo by dílem dějepiscovfm. PŤitom vyzdvihuje
fikcionální stránku svého pojetí mimesis a v polemice s PlatÓnem klade
umění (zaměŤené k obecně platnlm věcem' jeŽ by se mohly stát, ale
nestaly se) do větší blízkosti filozofii - v kontrastu k historii, jeŽ pry |íčí
pouhé jednotlivosti. Méně často se uŽ cituje pokračování tohoto místa,
pŤinášející ještě jeden paralelní protiklad: opozici autorri komedií (ež
jsou mimetické ve shora uvedeném smyslu) a,,básníkli jamb (tj. satiri-
kri)' kteňí ritoěí na určité jednotlivce.. a věnují se tedy faktlim, jako
v pŤedchozích ňádcích historik, nlko|i záIežitostem obecně platnfm.
Mimo okruh poezie se tak bez ohledu na svou veršovanost dostávají texty
standardně zahrnované do umění slova.
Netroufám si vyjadŤovat se o postavení lyriky v Aristotelově systému.

V Poetice o ní. v zachované ani v nezachované části - podle kompetent-
ních komentátorri nebylo pojednáno. Je dost pravděpodobné, že lyrické
Žánry (obecn! generick! pojem lyrika s v1fznamem ,,báseř určená k zpě-
vu.. se ustavi| aŽ později) Aristotelovi pŤedstavují jinf druh umění než
poezie, definovaná jako mimesis' (Zmiřuje-li se v rámci poezie o bás-
nictví dithyrambickém a nomickém, a dokonce o hŤe na flétnu nebo
kytaru, činí tak na zák|aďě mimetické povahy některfch Z těchto Žánrtl
nebo jejich sepětí s mimetick1/mi druhy, dramatem či epikou.) V pole-
mice s literárním povědomím sv1/ch současník vymezil Aristoteles
poezii i v protikladu s jejím dnešním chápáním, které klade lyriku do
samého stŤedu poezie.
Ani s piedstavou' jež poezii málem redukuje na lyriku, aspoř pokud se

t!če doby nejnovější, nelze ovšem souhlasit. Mluví se často o tom, že od
konce století se epika rozchází s veršem, stává se ,,taKka vllučnou
doménou prÓzy,, ' zatímco verš Žije v Žánrech lyrickfch. Tímto pŤesunem
se zab1fval F. Vodička (1968) a já na něho navázal (Červenka 1989).
Vodička objevil velice instruktivnípasáŽ v korespondenci V. Jebavého
(budoucího o. BŤeziny), tehdy ještě zastánce naturalismu: ,,Já aspoř
básní epicklch bych nikdy nepochválil. ..jak srovnává se to (tj. pravdivé
líčení skutečnosti. mč) s umělou... dikcí formální? Čtete báseř o drvo-
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štěpovi (Ad. Heyduk) a drvoštěp vám mluví v bezvadnlch pětistopfch

trochejích. Drvoštěp - trocheje! Co s tím? K čemu to?..PŤímočar.f natu-
ralistick! začínající autor tu uplatřuje veristickou argumentaci, nesnáše-
je prastarou konvenci, podle níž pŤímá Ťeč postav ve veršovaném textu
se skládala z mluveného projevu postavy na jedné straně a Z vrstvy
rytmu, jejímŽ púvodcem je subjekt dfla. Je zÍejmé, že po odstranění
jednoho souboru konvencí nastolil realismus a naturalismus soubor kon-

vencíjinfch, nikoli holou ,,pravdu.. o tom, jak se vyjadŤují drvoštěpové
(srov. Jakobson 1921). Pro bezprostŤední ričastnfty uvedeného procesu

se však věci jevily odlišně - do popíedí vystoupil fakt, že veršová

organizace je nápadnou, do očíbijící odchylkou od normálního miuvení,
zaÍímco prÓza se od něho tolik neoddaluje. NapŤ. realistickf program

charakteristiky postavjejich pŤímou Ťečí se zdál těžko uskutečniteln! ve

veršovan1/ch textech, ačkoli ani pokusti v tomto směru n.echybělo, do-
konce ve vltvorech realismem jen poněkud ovlivněn1fch (Čechriv cyklus

Ve stínu lípy).
Uvedenou kritiku verše v epice nemťtžeme však vidět jako vfraz širo-

kého procesu rozchodu epiky s veršem (v dramatu se to později vskutku
odehrálo), specializace verše na lyriku v dimenzi epoch a kultur' Na

konci stoletíjsme v okamžiku vlbušného rozvoje narativní prÓzy, což si

adept mohl vykládat jako ,,sbohem verši,.. Veršovaná epika zťstává
pŤesto Živou, obnovující se složkou literární tradice od Machara a Sovy

po Holana, KoláÍe atd.TotéŽ platí ve světovém měŤítku, stačí pŤipome-

nout Chlebnikova, Eliota nebo Lorku. Co se slovy o rozchodu verše

a epiky vlastně míní, je proces smfvání rozdílŮ mezi druhy a Žánry

literatury, probíhající už pŤes dvě století' Jeví-li se nám tento procesjako
jakási okupace veršované epiky lyrismem, je to proto, že nově vznikající

synkretické Žánry pÍebírají některé z funkcí, plněné dffve eposem a ji-

nlmi druhy veršované epiky. Mohlo by se to tedy stejně dobŤe vyložit

tak, že epika si pŤivlastřuje některé postupy lyrické. ostatně silné prvky

epické mimesis se nejednou uplatřují zase v lyrice, srov. napň. Apolli-
nairovo Pásmo aŽánry z něho odvozené' Spíše než o vypuzování verše

z epiky m žeme mluvit o rozmyvání hranic mezi dvěma tradičními

odvětvími slovesnosti, o vzniku - nebo restauraci - obecného odvětví

,,poezie,, (definované jinak než u Aristotela), a ovšem o rozmachu jeho

antipÓda, epiky neveršované, tj. románu' V rámci poezie pňesto silně

prisobí dualita epického a lyrického pÓlu, zňetelně fungující i jako zdroj

typologického rozlišení mezi dvěma pojetími definujícího atributu po-

ezie, zaj1štujícího jeho identitu, rozlišení mezi dvěma pojetími básnic-
kého rytmu. K němu se dostaneme až po jisté prodlevě'

3
Abychom se ve v]/kladu vztahu mezi veršem a poezií posunuli zase

o kus dál, vrátíme se ještě na okamžik k Aristotelovi.Zanecha|iisme ho
v situaci, kdyjeho pokus o hlubší založenípoezieskončil tak, že pod toto
označení byly zahrnuty všechny Žánry charakterizovatelné kategorií
mimesis, aé skládané ve verších, nebo psané pr6zou. Lyrika, pro nás
jeden z podstatn]fch oddflťr poezie, se pŤitom nestala pŤedmětem rivah.
Uhrnná charakteristika všeho umění slova formulována nebyla, a stagyr-
skému encyklopedikovi o to asi ani nešlo.
Více než o 23 věkťr později dospívá k podobnému rozštěpení literatury

na dva okruhy, nepŤeveditelné na společného jmenovatele, skeptickf
sémiotik literatury T. Todorov ve studii nazyanéPojem literatury (|975).
Tato staé pro jasnost a vyostŤenost svlch formulací a pňehlednou vfstav-
bu niím mriže b;ft dobrfm vfchodiskem pro pokus o další vymezení
vztahu mezi veršem apoeziÍ.
Todorov klade otázku vnitíního zdrivodnění relativně mladého pojmu

literatura; uznává možnost jeho funkčnítro vymezení, ptá se však, zda
neexistuje společná vlastnost všech slovesnlch děl, tedyjakési vymeze-
ní' jak to naz,!vá, ,,strukturnÍ. (pŤívlastek poněkud matoucí, dal bych
pŤednost slovu substanciální, ale i to má své nev1fhody). V dějinách
myšlenío literatuňe nachází dvě nejvlivnějšídefinice a zkoumá nejdffve
konzistenci a explikativní sflu každé z nich, poté jejich vzájemnoukom-
patibilitu. První a starší z nich pŤedstavuje tvrzení (těsně spjaté s mimezí
Aristotelovou), že literatura je fikce, druhé vfklad literatury v termínech
uspoŤádanosti, které koŤení v názoru o soustŤedění díla k sobě samému'

První kritika každé z těchto charakteristik záteží v tom, že Tďorov
dokazuje (tlumočím ho sv mi v|astními slovy), že jsou spíše funkčnínež
,,strukturní... Fiktivnost je nejlépe vyložena jako vynětí textu z prisob-
nosti kritéria pravdivosti; jakmile se k němu odhodláme, mťržeme jako
fiktivní číst kterfkoli text. PŤipojme, že y tom pŤípadě jde o zaměŤení
vnímatele, a to koreluje právě s funkcí. hávě tak pŤi ana|fze jazykové
vrstvy textu, zaměŤíme-li se na distribuci členri málo četn;/ch a všudy-
pňítomn1f ch paradigmat (fonémy, gramatické kategorie), mrižeme ďhá-
lit v kterémkoli textu i jakousi uspoŤádanost; pŤíkladem je Todorovovi
Saussur v v zkum anagram (ale je možné, že kdtika mffí, a nikoli
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štěpovi (Ad. Heyduk) a drvoštěp vám mluví v bezvadnlch pětistopfch

trochejích. Drvoštěp - trocheje! Co s tím? K čemu to?..PŤímočar natu-
ralistick! začínající autor tu uplatřuje veristickou argumentaci, nesnáše-
je prastarou konvenci, podle níž pŤímá Ťeč postav ve veršovaném textu
se skládala z mluveného projevu postavy na jedné straně a Z vrstvy
rytmu, jejímŽ pŮvodcem je subjekt díla. Je zŤe1mé, že po odstranění
jednoho souboru konvencí nastolil realismus a naturalismus soubor kon.

vencíjinfch, nikoli holou ,,pravdu.. o tom, jak se vyjadŤují drvoštěpové
(srov. Jakobson 1921). Pro bezprostŤední ričastnfty uvedeného procesu

se však věci jevily odlišně - do popíedí vystoupil fakt, že veršová

otganizace je nápadnou, do očíbijící odchylkou od normálního miuvení,
zaÍímco prÓza se od něho tolik neoddaluje. NapŤ. realistickf program

charakteristiky postavjejich pŤímou Ťečí se zdál těžko uskutečniteln! ve

veršovan1fch textech, ačkoli ani pokusŮ v tomto směru n'echybělo, do-
konce ve vltvorech realismem jen poněkud ovlivněn1fch (Čechriv cyklus

Ve stínu lípy).
Uvedenou kritiku verše v epice nemťtžeme však vidět jako vfraz širo-

kého procesu rozchodu epiky s veršem (v dramatu se to později vskutku
odehrálo), specializace verše na lyriku v dimenzi epoch a kultur' Na

konci století jsme v okamžiku vlbušného rozvoje narativní prÓzy, což si

adept mohl vykládat jako ,,sbohem verši,.. Veršovaná epika ztstává
pŤesto živou, obnovující se složkou literární tradice od Machara a Sovy

po Holana, KoláÍe atd,TotéŽ platí ve světovém měŤítku, stačí pŤipome-

nout Chlebnikova, Eliota nebo Lorku. Co se slovy o rozchodu verše

a epiky vlastně míní, je proces smlvání rozdílŮ mezi druhy a Žánry

literatury, probíhající už pŤes dvě století' Jeví-li se nám tento procesjako
jakási okupace veršované epiky lyrismem, je to proto, že nově vznikající

synkretické žámy pÍebírají některé z funkcí, plněné dŤíve eposem a ji-

nlmi druhy veršované epiky. Mohlo by se to tedy stejně dobŤe vyložit

tak, že epika si pŤivlastřuje některé postupy lyrické. ostatně silné prvky

epické mimesis se nejednou uplatřují zase v lyrice, srov. napň. Apolli-
nairovo Pásmo aŽánry z něho odvozené. Spíše než o vypuzování verše

z epiky m žeme mluvit o rozmfvání hranic mezi dvěma tradičními

odvětvími slovesnosti, o vzniku - nebo restauraci - obecného odvětví

,,poezie,, (definované jinak než u Aristotela), a ovšem o rozmachu jeho

antipÓda, epiky neveršované, tj. románu' V rámci poezie pňesto silně
prisobí dualita epického a lyrického pÓlu, zňetelně fungující i jako zdroj

typologického rozlišení mezi dvěma pojetími definujícího atributu po-

ezie, zajlšlujícího jeho identitu, rozlišení mezi dvěma pojetími básnic.
kého rytmu. K němu se dostaneme až po jisté prodlevě'

3
Abychom se ve v kladu vztahu mezi veršem apoezií posunuli zase

o kus dál, vrátíme se ještě na okamžik k Aristotelovi.Zanecha|iisme ho
v situaci, kdyjeho pokus o hlubší založení poezie skončil tak, že pod toto
označení byly zahrnuty všechny Žánry charakterizovatelné kategorií
mimesis, aé skládané ve verších, nebo psané pr6zou. Lyrika, pro nás
jeden z podstatn]fch oddílťr poezie, se pŤitom nestala pŤedmětem rivah.
Uhrnná charakteristika všeho umění slova formulována nebyla, a stagyr-
skému encyklopedikovi o to asi ani nešlo.
Yíce než o 23 věkťr později dospívá k podobnému rozštěpení literatury

na dva okruhy, nepŤeveditelné na společného jmenovatele, skeptickf
sémiotik literatury T. Todorov ve studii nazyanéPojem literatury (|9"|5).
Tato staé pro jasnost a vyostŤenost svlch formulací a pŤehlednou vfstav-
bu niím mriže b;ft dobrfm vfchodiskem pro pokus o další vymezení
vztahu mezi veršem apoeziÍ.
Todorov klade otázku vnitíního zdrivodnění relativně mladého pojmu

literatura; uznává možnost jeho funkčnítro vymezení, ptá se však, zda
neexistuje společná vlastnost všech slovesnlch děl, tedyjakési vymeze-
ní' jak to naz,!vá, ,,strukturnÍ. (pŤívlastek poněkud matoucí, dal bych
pŤednost slovu substanciá|ní, a|e i to má své nev1fhody). V dějinách
myšlenío literatuňe nachází dvě nejvlivnějšídefinice a zkoumá nejdffve
konzistenci a explikativní sflu každé z nich, poté jejich vzájemnoukom-
patibilitu. První a starší z nich pŤedstavuje tvrzení (těsně spjaté s mimezí
Aristotelovou), že literatura je fikce, druhé vfklad literatury v termínech
uspoŤádanosti, které koŤení v názoru o soustŤedění díla k sobě samému'

První kritika každé z těchto charakteristik záteží v tom, že Tďorov
dokazuje (tlumočím ho sv mi v|astními slovy), že jsou spíše funkčnínež
,,strukturní... Fiktivnost je nejlépe vyložena jako vynětí textu z prisob-
nosti kritéria pravdivosti; jakmile se k němu odhodláme, mťržeme jako
fiktivní číst kterfkoli text. PŤipojme, že v tom pŤípadě jde o zaměŤení
vnímatele, a to koreluje právě s funkcí. hávě tak pŤi ana|jze jazykové
vrstvy textu, zaměňíme-li se na distribuci členri málo četn;/ch a všudy-
pŤítomnfch paradigmat (fonémy, gramatické kategorie), mrižeme ďhá-
lit v kterémkoli textu i jakousi uspoŤádanost; pŤíkladem je Todorovovi
Saussur v v zkum anagram (ale je možné, že kritika mffí, a nikoli
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neprávem' na daleko zásadnější zá|eŽitost, d. Jakobsonovu metodu ana-
lyzy ,,gramatiky poezie..).- Vlznamnější pro nás je druh! soubor Todo-
rovov1fch námitek, tykající se explikativních moŽností obou uveden;/ch
kategorií: ani fiktivnost' ani uspoňádanost se prÝ nehodí na všechny texty,
tradičně zahrnované do literatury, azárove(l anijedna nedovede oddě|it
některéjevy, které do literatury tradičně nepatŤí.
Fiktivnost pŤedmětu není vhodnou charakteristikou (stejně jako pro

modlitby, rozpočitadla apod.) pro poezli. Tak jako protiklad pravdy

a nepravdy se neutralizuje.vzhledem k románu nebo dramatu, ruší se
opozice fiktivní / nefiktivní vzhledem k básni..' Jako mimoliterární slo-
vesné ritvary odpovídající kitériu fiktivnosti uvádí Todorov jednak

Freudovy chorobopisy, jednak mfty. S tím prvním by se u zak|adatele
psychoanal;fzy se zlou poÍázal, neboé tomu jako autoru vědecké práce

dojista šlo o pravdivost: pokud se m!|il nebo fabuloval, a byla-li proto
jeho v1ísledkem literární fikce, je stejnou literární fikcí tŤeba názor, Že
kostry moŤsklch Živočichri se na pevninu dostaly tak, Žeje tam zanesli
ptáci. Mlty pak Todorovovu tezi pňímo vyvracejí, neboé pro své privodní

nositele pŤedstavují pravdivou vlpověď o skutečnosti, a jakmile ji pŤe-

stanou pŤedstavovat, opravdu se součástí slovesného (nebo též vytvar'

ného, hudebního atd.) umění stávají.- NejzávaŽnějšíje záleŽitost poezie:

neplatnost kritéria fiktivnosti tu Todorov podle mého názoru zasÍává
právem, otátzka, zda věÍa v básni je vymyšlená nebo nevymyšlená, se

opravdu v zásadě neklade'
Autor však z sÍávásvému tématu dlužen rivahu, zdav poezli neprisobí

nějakf další činitel, ktery by tu plnil obdobnou rilohu ohraničení textu
vťrči životní praxi, jakou v ostatních druzích plní fiktivnost. Tohoto

činitele spolu s fiktivností by pak bylo možno nazákladě obdobné funkce
podŤadit pod nějakou kategorii oběma společně nadňazenou' Návrh
v tomto směru si ponecháme na později.

Todorovovy vlhrady proti explikativní síle kritéria uspoňádanosti vy-

tváŤejí pro nás další pŤedpoklady odlišného ňešení' Autor nejprve, aniŽ

by to jakkoli zdrivodnil, pŤenáší otázku uspoŤádanosti vllučně do sféry
jazyka, Není pak pro něho nesnadné namítnout, Že atribut uspoŤádanosti
nemá b1t pŤisuzován jazyku epické prÓzy: její jazykpodle Todorova sice

nepostrádá systémovosti (my bychom to pŤepsali: sdflí mnohé prostŤed-

3 Jak vidět, nejde pÍitom autor cestou K' Hamburgerové ( l 957), která lyriku Ťadí k ,,exis-
tenciálním.. (nefiktivním) Žánrrim, vypovídajícím pŤímo o realitě.

ky záměrného uspoŤádání s mimouměleckou kultivovanou prÓzou), na-
prosto však není ,,neprostupn1/.. (opaque); je pňece naopak transparentní,
prric hozí, neboé skze něho procház íme k,,zobr azení rrizn]/ch pňedmětri,
událostí, akcí postav... Jak vidět, uspoŤádanost tu prodělala ještě jednu
modifikaci, stala se ekvivalentem v,! znamov é komplexnosti, která za-
měŤuje vnímate|e k uspoŤádané vrstvě dfla samé, pňitahujíc k ní jeho
samoríčelnou pozornost. V tom směru nemám nrímitek. Ale ornezení
literiírně umělecké uspoňádanosti pouze na jazyk umožĚuje au-.orovi
upŤít tuto kvalitu vjejí specifické podobě (iako literárně umělecké uspo-
Ťádanosti) těm odvětvím literatury' v nichŽ je jazyk ,,prostupn!m.. pod-
kladem pro konstituci vrstvy fiktivních pŤedmětností, ona ,,zobrazení,,,
o nichŽ se mluvilo v še. Proč ta nemriže b1/t uspoŤádána?
Todorovova argumentace je krkolomná, ale také nedbalá: ano, píše, lze

Ííci, Že ,'opaque.., neprrichodn1/, je v románu sám zobrazen;f svět, ,,ale
nelze podobnou pŤedstavu neprostupnosti stejně dobŤe vztáhnout na
pŤedmět jakéhoko|i denního rozhovoru.?.. Tuto rétorickou sugesci snad
ani není potŤebí rozebírat, My naopak myšlenku komplexnosti a uspoňá-
danosti fiktivního světa epického díla pokládríme za rozhodující. Fiktiv-
nost není jen negativní charakteristika (en suspendování otázky po
pravdivosti), ale cel1/ soubor uměleck1/ch postupri' nově rozvrhujících,
poŤádajících a modálně modifikujících zobrazeny svět, j ak se jím zaby v á
naratologie, tematologie, učení o fabuli a syžetu atd'+
Ne bez jistlch manipulací dospěla tudíŽ Todorovova vaha k ro zdě\ení

literatury na dvě samostatná slovesná umění, jedno charakterizované
fiktivností (román) a druhé uspoŤádaností (poezie). V další části se na
cizích (Wellek, Frye) i vlastních Todorovov1/ch návrzích zkoumá, zda
mezi oběma klíčovlmi pojmy nem Ž e b'!t v ztah v zájemné implikace,
a pŤirozeně se dospívá kzáporné odpovědi' Závěr statije pak - po tom
všem pŤekvapivě - plodn! a zajímavy: celá sféra jazykové aktivity se
r ozk|ádá v bohaté paradigma rozmani tlc h,,diskurzri.. (charakteri zova-
nlch specificklmi pravidly), do nichž se začleřují i Žánry literatury;
vztah k pŤíslušnému diskurzu je i pro rÍtvary slovesného umění podstat-
nější než postavení v rámci opozice literatrrra / neliteratura. Lyrická
báseř má blíž k modlitbě než k Vojně a míru. Neexistuje ani jedno
pravid|o, jež by bylo společné pro všechny diskurzy umělecké sloves-

o 
11.9 uspoŤádanosr mimojazykov;/ch Vrstev díla se ovšem neomezuJe na to, co popsal
Sklovskij tezí o obnažení mechanismri v1fstavby, jeŽ je tu cílem Todorovovy polemiiy.
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neprávem, na daleko zásadnější zá|eŽiÍost, tj. Jakobsonovu metodu ana-
lyzy ,,gramatiky poezie..).- Vlznamnější pro nás je druh! soubor Todo-
rovov1fch námitek, tykající se explikativních moŽností obou uveden ch
kategorií: ani fiktivnost' ani uspoňádanost se pr! nehodí na všechny texty,
tradičně zahrnované do literatury, azfuoveťl anijedna nedovede oddělit
některéjevy, které do literatury tradičně nepatŤí.

Fiktivnost pŤedmětu není vhodnou charakteristikou (stejně jako pro
modlitby, rozpočitadla apod.) pro poezii. Tak jako protiklad pravdy

a nepravdy se neutralizuje.vzhledem k románu nebo dramatu, ruší se
opozice fiktivní / nefiktivní vzhledem k básni..' Jako mimoliterární slo-
vesné ritvary odpovídající kitériu fiktivnosti uvádí Todorov jednak

Freudovy chorobopisy, jednak mfty. S tím prvním by se u zakladate|e
psychoanal;Ýzy se zlou potázal, neboé tomu jako autoru vědecké práce

dojista šlo o pravdivost: pokud se mllil nebo fabuloval, a byla-li proto
jeho v1fsledkem literiírní fikce, je stejnou literární ťrkcí tŤeba názor, Že
kostry moŤsklch Živočichri se na pevninu dostaly tak, že je tam zanesli
ptáci. Mlty pak Todorovovu tezi pŤímo vyvracejí, neboé pro své privodní

nositele pŤedstavují pravdivou vlpověď o skutečnosti, ajakmileji pŤe-

stanou pŤedstavovat, opravdu se součástí slovesného (nebo téŽ vytvar.

ného, hudebního atd.) umění stávají.- NejzávaŽněj ší je záležitost poezte..

neplatnost kitéria fiktivnosti tu Todorov podle mého názoru zastává
právem, otázka, zďa věta v básni je vymyšlená nebo nevymyšlená, se

opravdu v zásadě neklade'
Autor však zristává svému tématu dluŽen vahu, zdav poezli neprisobí

nějak! další činitel, ktery by tu plnil obdobnou rilohu ohraničení textu
vŮči Životní praxi, jakou v ostatních druzích plní fiktivnost. Tohoto

činitele spolu s fiktivností by pak bylo možno nazák|adě obdobné funkce
podňadit pod nějakou kategorii oběma společně nadŤazenou' Náwh
v tomto směru si ponecháme na později.

Todorovovy vlhrady proti explikativní síle kitéria uspoŤádanosti vy-

tváŤejí pro nás další pŤedpoklady odlišného ňešení' Autor nejprve, aniž

by to jakkoli zdŮvodnil, pŤenáší oÍázku uspoňádanosti vllučně do sféry
jazyka. Není pak pro něho nesnadné namítnout, že atribut uspoŤádanosti
nemá b1ft pŤisuzovánjazyku epické prÓzy: jejíjazyk podle Todorova sice

nepostrádá systémovosti (my bychom to pňepsali: sdílí mnohé prostŤed-

3 Jak uidět, nejde pÍitom autor cestou K' Hamburgerové ( l 957), která lyriku Ťadí k ,,exis-
tenciálním.. (nefiktivním) žánrŮm, vypovídajícím pŤímo o realitě.

ky záměrného uspoŤádání s mimouměleckou kultivovanou prÓzou), na-
prosto však není ,,neprostupn1/.. (opaque); je pŤece naopak transparentní,
prrichozí, neboé skze něho procházíme k ,,zobrazení r zn;ích pŤedmětŮ,
událostí, akcí postav... Jak vidět, uspoňádanost tu prodělala ještě jednu
modifikaci, stala se ekvivalentem v,! znamov é komplexnosti, která za-
měŤuje vnímatele k uspoŤádané vrstvě dfla samé, pŤitahujíc k ní jeho
samo čelnou pozornost. V tom směru nemám nrímitek' Ale omezení
literrírně umělecké uspoŤádanosti pouze na jazyk umožřuje auiorovi
upfft tuto kvalitu v její specifické podobě (|ako literárně umělecké uspo.
Ťádanosti) těm odvětvím literatury, v nichž je jazyk ,,prostupn!m., pod-
kladem pro konstituci vrstvy fiktivních pŤedmětností, ona ,,zobtazení*'
o nichŽ se mluvilo v!še. Proč ta nem Že bft uspoŤádána?
Todorovova argumentaceje krkolomná, ale také nedbalá: ano' píše, lze

Íícj, Že ,'opaque.., neprrichodn1/, je v románu sám zobrazen;f svět, ,,ale
nelze podobnou pŤedstavu neprostupnosti stejně dobŤe vztáhnout na
pňedmět jakéhoko|i denního rozhovoru./.. Tuto rétorickou sugesci snad
ani není potŤebí rozebírat, My naopak myšlenku komplexnosti a uspoŤá-
danosti fiktivního světa epického díla pokládráme za rozhodující. Fiktiv-
nost není jen negativní charakteristika (en suspendování otázky po
pravdivosti), ale cel1i soubor uměleck ch postupri, nově rozvrhujících,
poŤádajících amodálně modifikujícíchzobrazen,! svět, jak se jím zabyvá
naratologie, tematologie' učení o fabuli a syžetu atd'a
Ne bez jistlch manipulací dospěla tudíž Todorovova vaha k ro zdě|ení

literatury na dvě samostatná slovesná umění jedno charakterizované
fiktivností (román) a druhé uspoňádaností (poezie). V další části se na
cizích (Wellek, Frye) i vlastních Todorovov1/ch návrzích zkoumá, zda
mezi oběma klíčovlmi pojmy nemriŽ e blt v zÍah v zájemné implikace,
a pŤirozeně se dospívá k záporné odpovědi. Závěr statije pak - po tom
všem pŤekvapivě - plodn1í a zajímav,!: celá sféra jazykové aktivity se
r ozk|ádá v bohaté paradigma rozmani tlch,,diskurzri.. (charakteri zova-
nlch specificklmi pravidly), do nichž se začleřují i Žánry literatury;
vztah k pŤíslušnému diskurzu je i pro rítvary slovesného umění podstat-
nější než postavení v rámci opozice literatrrra / neliteratura. Lyrická
báseIí má blíž k modlitbě neŽ k Vojně a míru. Neexistuje ani jedno
pravidlo, jež by bylo společné pro všechny diskurzy uměIecké sloves-

o 
11.9 uspoŤádanosr mimojazykovfch vrstev díla se ovšem neomezuJe na to, co popsal
Sklovskij tezí o obnažení mechanismri v1fstavby, jeŽje tu cílem Todorovovy polemiiy.
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nosti a pÍiznačné jenom pro ně' S tímto vfkladem lze sympatizovat
proto, že upozorřuje na nesčetné souvislosti mezi tňídami umělecklch
a tŤídami mimoumělecklch slovesnlch projevri' Má vyhrada zá|eží pou-
Ze v tom, žeÍyto souvislosti - v konstituované literrírníkultuŤe - navazují
diskurzy, jež se zároveř včleřují do sféry slovesnosti umělecké, a ve
shodě s tím i pietváŤej í avybírají,,pravidla.. pŤebíraná od diskurzri neŤí-
zsnychestetickou funkcí. Lyrická báseř má blíž k modlitbě než k Vojně
a míru, a|e vyvázání z rikolu komunikace s božstvím vede k tomu, že
pojmenování jsou v ní volena svobodněji než v modlitbě a rjmy se
stávají zdrojem samostatnlch ef.ektrj. Tyto transformace nejsou bez
obdoby s tím, co se ve Vojně a míru děje s historickfmi událostmi nebo
s psychologickou pravděpodobností pŤi kombinování povaho{ch rysri
pŤi vytvríŤení postavy.

4
Je pÍíznačné, že Todorov po hledání substanciální (,,strukturní..) defi-

nice krásné literatury se už nevrátil k vymezení funkčnímu, jehož mož-
nost, jak jsme viděli, na počátku explicitně pŤipouštěl' Estetická funkce
je ,,prázdná,,, musí tedy ,,parazitovat.. na substanciálních pŤíznacích
uplatnění funkcí jinfch' a z toho drivodu Todorovovtiv plaidoyer pro
pluralitu diskurzri rozrŮz ujících zvenčí sféru umělecké slovesnosti
obrací pozornost k něčemu podstatnému pro samé bytí literatury. PŤi
dominanci estetické funkce vyvázání komunikát z bezprostŤedních cílrj
a ríčelri, byé se v substanci textri projevuje pokažďé jinak, zaměŤuje
pozornost častnftri všech druhri literiírní komunikace určit m směrem.

Samoríčelné zaměÍeníke sdělení samému orientuje mluvčího i vníma-
tele ke konstituci nadměmého uspoŤádání v ruzn;/ch vrstvách sdělení,
pŤičemž takové uspoŤádání se nemusí vždy projevit ve ,,strukturních,.
(substanciálních) rozdflech mezi sdělením uměleck1/m a neuměleckfm.
TážÍadaslovjejednoujen ajen Ťadou slov a podruhé navíc ijambickfm
trimetrem v závislosti na tom, v dosahu jaké funkce bude vnímána'
a totéž platí o soudním svědectví, v jehož pňíběhu pŤi pŤenesení do
okruhu samoríčelnlch vyprávění vystoupí dramatické zyÍaty a pointy.
Takto chápaná uspoiádanost (komplexita, a z ní vyplfvající netranspa-

rentnost, ,,opacita.., ztíženáprichodnost) některé z Wstev sděleníje tedy
nej obecněj ším korelátem estetické funkce, specifikujícím uměleckou
literaturu. (Stejnějako estetická funkce není ani uspoŤádanost omezena
jen na umění' PŤi pozornosti samoríčelně zaměňené na neuměleckf

komunikát vystoupí nějaké rysy uspoŤádanosti i ,y.. něm, a pokud nevy.
stoupí bylo uvedené zaměÍení nerissšné a je vystŤídáno jinfm, nebo
lhostejností; to poslední ostatně platí i o komunikátu uměleckém.) To vše
jsou věci pro niís celkem běŽné' Ie tieba už jen dodat, že prisobení
estetické funkce (a uspoŤádanostjakojejí projev) v konkrétních odvět-
vích literatury zasahuje r zné vrstvy dfla v rúzném stupni.

Vfše jsme viděli, že snad nejevidentnější mezera v Todorovově kon-
cepci zeje tam, kde zfun&ná uspoŤádanost byla upiena vrstvě zobraze-
nlch pŤedmětností. Jen v drisledku toho se Todorovovi fiktivnost a uspo-
Íádanost staly dvěma nezávisl1/mi, rovnoprávn mi principy, jež se pak
ovšem marně pokoušel pŤevést na společného jmenovatele. V našem
pojetíje fiktivnost zvláštním pŤípadem uspoŤádanosti, totiž té, jeŽ zasa-
huje nadjazykové vrstvy slovesného díla, pŤedevším vrstvu zobrazenlch
pŤedmět .

V té chvíli vyvstává rikol analogicky specifikovat uspoŤádanost pro
sféru poezie. Todorov poezii uspoŤádanost neupírá, ale takéji nespecifi-
kuje, neboé už v ní jako takové vidí kritérium rozlišení mezi básní
a románem. UŽ jsme mu to namítli, a to pťi reprodukování toho místa
jeho stati, kde byla poezii právem upŤena fiktivnost: ptali jsme Se tam,
zda fiktivnost v poezii nemá nějakou ekvifunkční obdobu. Z toho, co
jsme sami Ťekli v pŤedchozích oddflech této studie o verši a poezii, se
odpověď nabízí: tak jako zvláštním pÍípadem uspoŤádanosti v epické
pr6ze je fiktivnost (a bohatf diapazon postupri s ní spjatfch), v poezii se
umělecká komplexnost realizuje v podobě básnického rytmu.

Toto určení se zdá nadměrně omezující, aIe p|atí to jen v tom smyslu,
že pňirozeně i jiné prostŤedky zvukové wstvy jazyka se často v poezii
stávají pňedmětem nadměrné organizace. Na rozdfl od rytmu jako obli-
gatorního činitele rytmické uspoŤádanosti je ríčast všech ostatn'ích- pro-
9$9dk zvukové vrstvy jazyka pouze fakultativní. Nadto rytmus a jím
podložené členění ňeči i pŤi piítomnosti jinlch postupri je vždy jádrem
a kostrou zvukové organizace básně, ostatní ko1fi.suryle jsou na něq
navěšeny ajejich uspoŤádanost se vždy piomítá ná ianaanu uspoŤádání
rytmického.

Komplexní využití ostatních jazykovlch prostiedkri není specifi cké ani
propoezii' ani pro prÓzu;je fakultativnív obou těchto oblastech, pŤičemž
vyuŽití operací s pojmenováním (živé tropy) patŤí spíše k poezii, styli-
zace syntaxe v nezávislosti na rytmu (a také nadvětnlch rítvarú) spíše
prÓze. Bohaté využití zvukové vrstvy jazyka je v pr6ze spjato se-.stylizací
intonace, v prozaickém díle obligatorní. Tento pŤesah prozaické komple-
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nosti a pÍíznačné jenom pro ně. S tímto vfkladem lze sympatizovat
proto, že upozorřuje na nesčetné souvislosti mezi tŤídami umělecklch
a tŤídami mimoumělecklch slovesn1fch projevri. Má v1/hrada zá|ežípou-
Ze v tom' žetyto souvislosti - v konstituované literiírníkultuŤe - navazují
diskurzy, jeŽ se zároveř včleřují do sféry slovesnosti umělecké, a ve
shodě s tím i pŤetváiej í avybírají,,pravidla.. pŤebíraná od diskurzrj neŤí-
zenych estetickou funkcí. Lyrická báseř má blíŽ k modlitbě než k Vojně
a míru, a|e vyvázání z rikolu komunikace s božstvím vede k tomu, že
pojmenování jsou v ní volena svobodněji než v modlitbě a r1fmy se
stávají zdrojem samostatnlch efektŮ. Tyto transformace nejsou bez
obdoby s tím, co se ve Vojně a míru děje s historicklmi událostmi nebo
s psychologickou pravděpodobností pňi kombinování povahovfch rysri
pňi vytviíŤení postavy.

4
le pÍíznačné, že Todorov po hledání substanciální (,,strukturní..) defi-

nice krásné literatury se už nevrátil k vymezení funkčnímu, jehož mož-
nost, jak jsme viděli, na počátku explicitně pŤipouštěl. Estetická funkce
je ,,prázdná*, musí tedy ,,parazitovat.. na substanciálních pffznacích

uplatnění funkcí jinfch, a z toho drivodu Todorovovriv plaidoyer pro

pluralitu diskurzri rozruzĚujících zvenčí sféru umělecké slovesnosti
obrací pozornost k něčemu podstatnému pro samé bytí literatury. PŤi

dominanci estetické funkce vyvázání komunikátú z bezprostňedních cílri

a ričelŮ, byé se v substanci textri projevuje pokaŽdé jinak' zaměŤuje
pozornost rjčastníkú všech druhri literiírní komunikace určit;i m směrem.

Samoríčelné zaměÍení ke sdělení samému orientuje mluvčího i vníma-

tele ke konstituci nadměmého uspoŤádání v rrizn1fch vrstvách sdělení'
pŤičemž takové uspoňádání se nemusí vždy projevit ve ,,strukturních..
(substanciálních) rozdflech mezi sdělením umělecklm a neuměleckfm'
Táž Ťada slovjejednoujen ajen Ťadou slov a podruhé navíc ijambickfm

trimetrem v závislosti na tom, v dosahu jaké funkce bude vnímána,

a totéŽ platí o soudním svědectví, v jehož pňíběhu pňi pÍenesení do

okuhu samoríčeln1/ch vyprávění vystoupí dramatické zvÍaty a pointy.

Takto chápaná uspoŤádanost (komplexit a, a z ní vyp|yv ající netranspa-

rentnost, ,,opacita.., ztíŽenápr chodnost) některé z vrstev sděleníje tedy

nejobecnějším korelátem estetické funkce, specifikujícím uměleckou

literaturu. (Stejnějako estetická funkce není ani uspoÍádanost omezena
jen na umění. PŤi pozornosti samo čelně zaméÍené na neuměleck1/

komunikát vystoupí nějaké rysy uspoŤádanosti i ,y..něm, a pokud nevy-
stoupí, bylo uvedené zaměÍení nerispěšné a je vystŤídáno jinfm, nebo
lhostejností; to poslední ostatně platí i o komunikátu uměleckém') To vše
jsou věci pro nás celkem běŽné. Je tŤeba už jen dodat, že pŮsobení
estetické funkce (a uspoŤádanost jako její projev) v konkétních odvět-
vích literatury zasahuje rrizné vrstvy díla v r zném stupni.
V!šejsrne viděli, že snad nejevidentnější mezeta v Todorovově kon-

cepci zeje tam, kde záměrná uspoŤádanost byla upťena vrstvě zobraze-
nlch pŤedmětností. Jen v drisledku toho se Todorovovi fiktivnost a uspo-
Ťádanost staly dvěma nezávisl1/mi, rovnoprávnlmi principy, jež se pak
ovšem marně pokoušel pŤevést na společného jmenovatele. V našem
poj etí j e fi ktiv n ost zvláštn ím pffpadem u spoŤádanost i, tot1ž té, jeŽ zasa-
huje nadjazykové vrstvy slovesného díla, pŤedevším vrstvu zobrazenych
pňedmětri.

V té chvfli vyvstává rikol ana|ogicky specifikovat uspoŤádanost pro
sféru poezie. Todorov poezii uspoňádanost neupírá, ale takéji nespecifi.
kuje, neboé už v ní jako takové vidí kritérium rozlišení mezi básní
a románem. Už jsme mu to namít|i, a to pŤi reprodukování toho místa
jeho stati, kde byla poezii právem upŤena fiktivnost: pta|i jsme se tam,
zda fiktivnost v poezii nemá nějakou ekvifunkční obdobu' Z toho, co
jsme sami Ťekli v pŤedchozích oddílech této studie o verši a poezii, se
odpověď nabízi: tak jako zvláštním pňípadem uspoňádanosti v epické
pr6ze je fiktivnost (a bohat! diapazon postupri s ní spjatfch), v poezii se
umělecká komplexnost realizuje v podobě básnického rytmu.
Toto určení se zdá nadměrně omezující, ale platí to jen v tom smyslu,

Že pÍirozeně i jiné prostŤedky zvukové vrstvy jazyka se často v poezii
stávají pŤedmětem nadměrné organizace. Na rozdí od rytmu jako obli-
gatorního činitele rytmické uspoŤádanosti je ričast všech ostatních pro-
stŤedk zvukové vrstvy jazyka pouze fakultativní. Nadto rytmus a jím
podložené členění ieči i pňi pŤítomnosti jinlch postupri je vždy jádrem
a kostrou zvukové organizace básně, ostatní konfigurace jsou na něm
navěšeny ajejich uspoŤádanost se vždy promítá na základnu uspoŤádání
rytmického'

Komplexní vyuŽití ostatních jazykovlch prostŤedk není specifi cké ani
pro poezii, ani pro prÓzu;je fakultativnív obou těchto oblastech, pŤičemŽ
vyuŽití operací s pojmenováním (živé tropy) patff spíše k poezii, styli-
Zace syntaxe v nezávislosti na rytmu (a také nadvětn1/ch ritvarri) spíše
prÓze. Bohaté využitízvukové vrstvyjazykaje v prÓze spjato se sty|izací
intonace, v prozaickém díle obligatorní. Tento pĚesah prozaické komple-
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Xity do Zvukové vrstvyjazykaje nejváŽnějšíkorekturou našeho vědomě
schematického rozlišení pr ,zy a poezie'Na straně veršované literatury
má protějšek v iom, Že i ve v1'tvorech nejčistšího lyrismu se nezbytně
uchovávajíjakési l iagmenty Íiktivního světa a jeho svéričelné uspoňáda-
nost i .
Prár,ě uvedené poznámky demonstrují, Že naše opozice dvou typri

uspoŤádanosti nemrjŽe rozdělit rizemí literatury na dvě striktně samostat-
né čírsti. V konkrétních textechjsou vŽdy pítornny oba typy uspoŤádání,
a z'á|eží na druhovém rozlišení, kter1/ má pňevahu. Nejnázorněji je to
ovšcm vidět na veršované epice a drarnatu. '.Cistá.. rytmičnost a ,,čistá..
Íiktivnost jsou dva ideální ptily'

U S P O R A D A N O S T

mluvné proto, Že nebere v rivahu kvalitativní odlišnost rnezi lvrickÝnr
a epickyrn rytmem.
Myšlenka rozlišení mezi lyrikou a eposem pomocí typologie rytm má

svou tradici. Yyznamny impuls pro následující rivahy poskytlo dílc,
citovaného už N. Frye Anatomy of Criticism (l957). Frve se snaŽí
prost iednictVím rytmu odI iši t  všechny druhy umělecké s lovesnost i
a mluví tedy i o specifickém rytmu prt1zy (rytmus kontinuity) a dramatr.r
(ryttnus ,,decorum..); pojem rytmu je tu metonymicky iozšíŤen nad
pčijatelnou míru a my v tom autora nehodláme následovati. V kapitole
o eposu. kromě mnoha vlkladri l,ávaŽnych snad ve speciá|ním anglic-
kém kontexttt' je epos charakterizován .,rytmenr opakování.. (rlpčtovné-
ho návratu. recurrence), tj' ,,pravideln m pulzujícím rytmem' jenž t.a-
dičně odlišuje verš od pr6zy,,. Pokračujeme-li sami naznačenym
směrem, povíme pĚedevším, Že rytmus eposu je zalďžen na poměině
rozsáhl.ích, nav zájen nehierarchizovan]/ch, zňetel ně izometrickÝch rvt-
mickych jednotkách' (V graíickém zápisu jim odpovídá jeden čádei.1
Pr-íklady nejvlastnějších rozměrrj eposu jsou hexametr, dcsatcrac'
blankvers. v novodobych ekvivalentech epclsu dlouhy voln verš'
ProtoŽe největší tlak na vyběr jazykov;/ch prostiedkri vyvr.;í veršová

forma na začátku a na konci rytmickych rísek.Ů, je logické' ie verš, krcr
nrá větší rozsah a tedy i relativně nízkou husttltu meziveršov]i ch pňedělri,
nlá obecně menší vIiv na tento v běr, nevpisuje se <lo jazykrivé siruktury
promlu-vy pÍíliš nápadně. Podobn! smysl má _ alespoĎ V někter]ích lite-
raturách - V eposu i nepŤítomnost r mu.
Je-li rytmická jednotka v eposu rozsáh|á z hlediska rytmického dojmu

a z hlediska elementárních je<inotek jazykovych (intonační rísek, v!po-
věd')' je naopak drobná ve srovnání s rozsáh|ostí typické epické promlu-
vy' V;/stavba celistvostí l iterární |ikce, tematicklch a iompozičních
komplexri z stává na rytrnickém uspoŤádánípoměmě nezávjsíá' Vyjim-
ku ovšem tvoňí polymetrická epika, v níŽ jednot|ivé pasáŽe uzi,aji
rozmanit ch veršov ch tvarŮ, pŤičemŽ na tomto zákJadě vznikaií kom-
pozičnícelky s makrotextovou ptisobností (Červenka I989a). zae idc uz
o odchylku od standardního tvaru eposu; nadto v rámci kaŽdé oasáŽe
nadále platí' co jsme iekli o eposu.jako celku.
Ve veršov1ich rjtvarech užívan'lch v eposu je pŤesně definována oblast

závaznych metrick1/ch norem a oblast variacípŤípustnych v.jejich rámci'
Co je závazné' dodržuje se bezvyjimečně. Základnr zprisob uplatnění
moŽnych variantních rea|izací téhož mctra vypadá tak, Že varianty jsou
distribuovány ve shodě s pravděpodobností svého v1/skytu, a tecly ná-

ZVUKOVA
VRSTVA

VRSTVA
ZoBRAZENÍ

RYTMUS F'IKTIVNOST

oba zprisoby realizacc estctické funkce vc slovesnosti, l. iktivnost a ryt-
mus, sc shodují v tom, že mezi bezprostŤední zrÍjmy. cíle, potŤcby rn|uv-
čích a adresátri na jedné straně a téma sdě|cní (v nejširším slova smyslu)
nir straně druhé vztyčují prrihlednou, a|e obtížně prostupnou stěnu'
Závisí-|i mé další jedniiní na prŮběhu pťedchozích událostí, nesmím si
je v mysli komponovat podle zákonŮ rozvoje dranratického konfliktu.
Kdo se za|yká hněvem, nebude pii jeho vyjadŤování obtížně shledávat
slova se zvukově shodn1/m zakončením. oboustranná vytněna informací
skrze tuto stěnu je ovšcm podstatná pro Životnost umění. ale to uŽ je

zá|ežitost docel a .j i ná.

ioat" nos"t,o hoiej šího obrázku se věci zaÍím jev í ažtrapně j ednoduše:
vypllvá z něho, že v lyrice je rytmu jaksi ,,vícc.. než v eposu, Že Íam 1e
podíl rytmu na utváŤení sdělení maximální. Naproti tomu na utváňení
eposu Se rovnoměrně podílejí rytmus a fiktivnost. Toto sdělení je nev1/-
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Xity do Zvukové vrstvyjazykaje nejváŽnějšíkorekturou našeho vědomě
schenratického rozlišení prÓzy a poezie'Na straně veršované litcratury
má protějšek v tom, Že i ve vytvorcch nejčistšího lyrismu se nezbytně
uchovávaj í jakés i fragmenty fi ktivního světa a jeho svéričel né uspoŤáda-
nost l .
Právě uvedené poznámky demonstrují, Že naše opozice dvou typri

uspoŤádanosti nern Že rozdělit zemí literatury na dvě striktně samostat-
né čiisti' V konkrétních textech jsou vŽdy pĚítomny oba typy uspoŤádání,
a zá|eŽí na druhovém rozlišení, kten-/ má pŤevahu' Nejnázorněji je to
ovšem vidět na veršované epice a dramatu' ,,Cistá..rytmičnost a ',čistá..
fiktivnost.jsou dva ideá|ní ptily.

USPoŘÁneNoST

mluvné proto, Že ncbere v rivahu kvalitativní odlišnost mezi lvrick nI
a epickym rytmem.
Myšlenka rozlišení mezi lyrikou a eposem pomocí typologie rytmri má

svou tradici' Yyznamn,! impuls pro následující rívahy poskyt|o dílcl
cttovaného uŽ N. Frye Anatomy of Criticism (l957)' Frye se snaŽí
prostŤednictvím rytrnu odlišit všechny druhy umělecké slovesnosti
a mluví tedy i o specifickém rytmu prÓzy (rytmus kontinuity) a dramatu
(rytmus ,,decorurn..); pojem rytmu je tu metonymicky rozšÍŤen nad.
pčijatelnou míru a my v tom autora nehodláme následovati ' V kaoitole
o eposu, kromě mnoha vlkladri závažn,jch snad ve spcciálníln ang|ic-
kém kontextrr, je epos charakterizován,,rytnrem opakování.. (opětovné-
ho návratu, recurrence), tj' ,,pravideln;im pulzujícím rytmem, jenž tra-
dičně odlišuje verš od prÓzy... Pokračujeme.li sami naznačen;ím
směrem, povíme pňedevším. že rytmus eposu je zalďŽen na poměině
rozsáhl!ch, navzájem nehierarchizovan;/ch, zňetelně izornetrick,ích ryr
mick:ích jednotkách. (V graÍickém zápisu jim oc1povídá jeden Ťádel')
PŤíklady nejvlastnějších rozměr eposu jsou hexametr, desatcrac,
blankvers. v novodobych ekvivalentech eposu dlouh! voln1/ verš'
ProtoŽe největší t|ak na v;íběr jazykov]ich prostčedkri vyvrjí veršová

Íbrma na začátku a na konci rytmic(/ch rísek , je logické' Že verš, kter!
má větší rozsah a tedy i relativně nízkou husttltu meziveršovych pňedělri'
nrá obecně menší vliv na tento v;/běr, nevpisuje se do jazykové siruktury
promluvy piíliš nápadně. Podobny smysl má - alespoř v něktenjch Iite-
raturách . v eposu i nepňítomnost r1fmu.
Je-li rytmická jednotka V eposu rozsáhlá z hlediska rytmického dojmu

a z hlediska elementárních jednotek jazykovlch (intonační risek' v;/po-
věd')' je naopak drobná ve srovnání s rozsáhlostí typické epické promIu-
vy. V]/stavba celistvostí l iterární fikce' tematick]/ch a kompozičních
komplexri z stává na rytmickém uspoňádání poměrně nezávislá' Vlj im-
ku ovšem tvoňí polymetrická cpika, v níž jednotlivé pasáže uiiva1í
rozmanit;/ch veršov]/ch r1tvarri, pňičemŽ na tomto záYJadě vznikají kom-
pozičnícelky s makrotextovou prisobností (Červenka l989a)' Zde jde uŽ
o odchylku od standardního tvaru eposu; nadto v rámci kaŽdé pasáŽe
nadále platí, co jsme ňekli o eposu jako celku.
Ve veršov]ich rjtvarech uŽívan]/ch v eposuje pŤesně definována oblast

závaznychmetrick;/ch norem a oblast variací pŤípustnych v jejich rámci'
Co je závazné, dodržuje se bezv:fjimečně' Záktadní zprisob uplatnění
moŽn;ch variantních rea|izací téhoŽ metra vypadá tak, že varianty jsou
distribuovány ve shodě s pravděpodobností svého v]/skytu, a teáy ná-

ZVUKoVA
VRSTVA

VRSTVA
ZoBRAZENÍ

RYTMTJS roman FIKTIVNOST

oba zpŮstlby realizacc estctické íunkce ve slovesnosti, fiktivnost a ryt
mus, se shodují v tom, Že mezi bezprostŤední ztíjmy. cíle, potŤcby mluv-
čích a adresátri na jedné straně a téma sdělení (v nejširším s|ova smyslu)
na straně druhé vztyčují prrihlednou, ale obtížně prostupnou stěnu.
Závisí|i mé da|ší jednání na prŮběhu pŤedchozích událostí, nesmím si
je v mysli komponovat podle zákon rozvoje dramatického konfliktu.
Kdo se za|yká hněvem, nebude pňi jeho vyjadŤování obtížně shledávat
slova se zvukově shodnym zakončením. oboustranná 1,!měna iníormací
skrze tuto stěnu je ovšem podstatná pro Životnost umění, ale to už je

zá|eŽitost docela jiná.

Podle našeho hoiej šílro obrázku se věc i zaÍím jev í až trapně j ednoduše:
vypllvá z něho, že v lyrice je rytmu jaksi ,yíce,, neŽ v eposu' Že Íam 1e
poclíl rytmu na u'.váňení sdělení maximální' Naproti tomu na utviíŤení

eposu se rovnoměrně podílejí rytmus a fiktivnost' Toto sdělení je nev!-
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hodně. Veršové uspoŤádání se v této bezpňíznakové situaci realizuje
paralelně s tematick1/m uspoŤádáním, oba principy organizace jsou na.

vzá|em nezávislé. Sémantická aktivita veršové formy je zaměŤena k vy-
značení žánrové pffslušnosti a stylové charakteristice promluvy jako

celku, ke konotování pŤíslušné komunikační situace' k signalizaci domi-
nujícíestetické funkce. Verš je stále ještě poukazem k privodní své riloze,
tj. k zachování, event' opětovnému tvoňeníjazykového projevu vjeho

doslovné identitě'
PŤíznakov!, byé nijak vzácny pŤípad nastává, kďyŽ moŽná variantní

rea|izace metra je zvolena nenáhodně' s uměleckou záměrností. NejzŤe-
telnějšíje to tehdy, když verše ná|eŽející k téŽe variantě (k pŤíbuznfm'

kontrastním variantiím) jsou nahromaděny v rámci jedné textové pasáže.

Z'de se verš chápe samostatné vyznamové iniciativy pŤi vytváňení míst-
ních rytmicklch efektri' Do jasného vědomí vnímatele a k estetické

funkčnosti dospívají takové pasáŽe zpravidla na pozadí tematiky, i když
čast na tematickjch komplexech vrstvy zobrazenych pŤedmětností

u těchto okamžitlch kontaktli mezi rytmickou uspoŤádaností a uspoŤá-

daností literrírní fikce zajisté není podmínkou.

Jinfm, velice pňíznačnfm typem aktualizace vnitrotextov1/ch vztah

rytmu v eposu je neshoda mezi rytmickym a promluvov1/m členěním.
Enjambement je v zásadě dalším dokladem, že rytmické a promluvové

členění Se v eposu realrizují v relativní nezávislosti: jakoby mimovolně,
z paralelního fungování dvou organizačních principri vznikají neshody,
jež nemusí Znamenat yíc neŽ tuto vzájemnou nezávislost. Potenciálně
však. a opět zpravidla v souvislosti s tématem - jsou nositeli určitějších'
místních a okamžit1/ch v1f znamú stylistickf ch (,,napětí.. apod').

Tato pozorování dokreslují a konkretizují postavení eposu v našem

schématu, tj. pŤi jakési rovnováŽné dělbě riloh mezi uspoiádáním ztě|es-

něn1m v rtmu a uspoŤádáním dan1/m v celistvostech literámí fikce'Zdá
se, že rytmus se uplatřuje jako jeden z činitelri formujících mikrokon.

texty (nebo ,,texturu..), fikce je rozhodující pro makrostrukturu díla. oba

principy prisobí autonomně, a k jejich v./znamově aktivní interakci do-

chází jako ,,náhodou.., ze souhry dvou nezávisle fungujících algoritmic-
klch systémri' Konfigurace takto vzniklé jsou zdrojem potenciálních

aktualizací, pŤíIežitostí pro vnímatele, kterf rozhoduje o intenzitě jejich

prisobení, o jejich sémantick1fch ekvivalentech a o v1/znamové rovině,

na kterou bude umístěna jejich motivace.

Deformující plisobení rytmického uspoňádání na sémantiku slov a vÝ-
povědi analy zov ané Tyřanovem (prisoben í sevŤe nosti rytmi ckého ri sá-
ku, odstupřování závažnosti slovních vlznamri podle míry rytmického
v znamu jejich nositehi ard., viz 1924) a Levinem (paradigmatizace
kontextu, viz 1962), je piirozen;ím drisledkem užití verše iu 

"po,u;v tomto žánru pŤi intenzívním uplatnění quasi-referenční funkce' ti
konstituce fiktivního světa. má však kontext věcné (a standardní g,u.nu-
tické) souvislosti oproti kontextu rytmickému mocné opory' a sémantic-
ké efekty rytmického členění se projevují spíše v odstínech slovních
a vlpovědních ''"./znamŮ než v jejich totálním pŤebudování.
Epická fikce směňrrje ke stále novlm motivrim a tematick;/m celktim,

epické vypráv ění zvj,raz ujesukcesívnostjazykovlch jednoiek a epickf
děj následnost tematick ch jednotek v zobrazeném ease' Stalo by za
vahu, zda uspoŤádanost v rbvině fikce nemá tu vliv na uspoňádanost

rytmickou, či lépe na její reinterpretaci. Je moŽné, Že Fryovo označení
epického rytmu jako rytmu opakování vystihuje jen jednu stránku a že
rytmus v epickém kontextu neméně vlrazně uplatriuje druh1í svrij roz-
měr: z opakování vznikající progresivní impuls, totiž očekávání,-že po
sérii jednotek nějak uspoňádanlch bude následovat další a další taková
jednotka. Toto zaměiení kontextu k budoucnosti vystihuje jméno' které
jednomu ze čtyÍ svfch rytmicklch typri udělil W. raysei (1948): der
strÓmende Rhythmus'
Rytmus |yrtky nazyvá Frye rytmem ,,asociace.., a u prvního pffkladu

užívá pffvlastkú záhadn! (oracular), nepravideln!, nepŤedpovÉditeln!'
Jeho záměrem je tu jednak postavit lyrick;f rytmus do kontrastu , p.uul-
delně metricklm rytmem epiky, jednak poukázat k podvědomému cha-
rakteru lyrického tvoiení k tomu, Že se lyrika poabta snu. Pro nás je
bližší jin! vfklad ',asociativnosti.. lyrického rytmu, projevující se v čer
nlch Fryovfch pňíkladech (aé slouŽí k dokumentaci zaměŤení lyriky
k tomu či onomu ze dvou Fryov ch pÓ|tt, nazj,vanych ,,mélos;.
a ''opsis..): lyrickf rytmus strhuje do svého p sobení všechny ostatní
složky zvukové vrstvy díla (tedy nejen ty, jeŽ jsou piímfmí nositeli
rytrnu)' nabaluje qa sebe - ,,asociativně.. . pňedevším struktury operující
na kvalitativních charakteristikách hlásek a jejich seskupeni 

-organizuje

melodické (intonační) konfigurace, často i těmpo a témbr; ti'mto prá-
stŤednictvím i pŤímo se uplatřuje i ve v]/znamové vrstvě, na zákiadě
zvukov:/ch asociací ovlivIíuje vlstavbu vlznamovfch kontextri, vynu-
cuje spojení slov nejen na základě jejich vfznamov]ych a gramatictyctr
vztahri, ale i na zrákladě jejich znění a umístění. Tím se .yt'u. - zdě už
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hodně' Veršové uspoŤádání se v této bezpiíznakové situaci realizuje
paralelně s tematick1fm uspoŤádáním, oba principy organizace jsou na-
vzájem nezávislé. Sémantická aktivita veršové formy je zaměŤena k vy-
značení žánrové pffslušnosti a stylové charakteristice promluvy jako

celku, ke konotování pŤíslušné komunikační situace, k signalizaci domi-
nující estetické funkce. Veršje stáleještě poukazem k privodní své loze,
tj. k zachování, event. opětovnému tvoŤeníjazykového projevu v jeho

doslovné identitě.
PŤíznakov1/, byé nijak vzácn! pŤípad nastává' kdyŽ možná variantní

rcďrizace metra je zvolena nenáhodně, s uměleckou záměmostí. NejzŤe-
telnější je to tehdy, když verše ná|eŽející k téže variantě (k pffbuzn;fm'
kontrastním variantám) jsou nahromaděny v rámci jedné textové pasáŽe'
Zďe se verš chápe samostatné vyznamové iniciativy pŤi vytváŤení míst-
ních rytmicklch efektri. Do jasného vědomí vnímatele a k estetické
funkčnosti dospívají takové pasáŽe zpravidla napozadí tematiky' i když
ričast na tematickfch komplexech vrstvy zobrazenych pŤedmětností
u těchto okamžitlch kontaktri. mezi rytmickou uspoŤádaností a uspoŤá-
daností literiírní fikce zajisté není podmínkou.
Jinfm, velice pŤíznačn1fm typem aktualizace vnitrotextovlch vztah

rytmu v eposu je neshoda mezi rytmicklm a promluvov;fm členěním.
Enjambement je v zásadě da|ším dokladem, že rytmické a promluvové
členění se v eposu realizují v relativní nezávislosti: jakoby mimovolně,
z paralelního fungování dvou organizačních principŮ vznikají neshody,
jež nemusí Znamenat víc neŽ tuto vzájemnou nezávislost' Potenciálně
však - a opět zpravidla v souvislosti s tématem - jsou nositeli určitějších'
místních a okamŽit1f ch vlznamri stylisticklch (,,napětí.. apod.).

Tato pozorování dokreslují a konkretizují postavení eposu v našem
schématu, tj. pŤi jakési rovnováŽné dělbě riloh mezi uspoŤádáním ztěles-
něnlm v rytmu a uspoŤádáním danlm v celistvostech literární fikce. Zdá
se, že rytmus se uplatřuje jako jeden z činitelri formujících mikokon-
texty (nebo ,,texturu..), fikce je rozhodující pro makrostrukturu díla' oba
principy prisobí autonomně, a k jejich l^./znamově aktivní interakci do-

chází jako,,náhďou.., ze souhry dvou nezávisle fungujících algoritmic-
klch systémri. Konfigurace takto vzniklé jsou zdrojem potenciálních
aktualizací' píležitostí pro vnímatele, kter;/ rozhoduje o intenzitě jejich

prisobení, o jejich sémantickfch ekvivalentech a o vlznamové rovině,
na kterou bude umístěna jejich motivace.

Deformující prisobení rytmického uspoiádání na sémantiku slov a v -
povědí, ana|y zov ané Tyř ano vem (prisobe n í sevĚenosti rytmického ri se-
ku, odstupřování záyažnosti slovních vlznamri podle míry rytmického
vlznamu jejich nositehi ard., viz 1924) a Levinem (paradigmatizace
kontextu, viz |962), je pŤirozen]ím drisledkem uŽití verše iu 

"po,u,v tomto žánru pŤi intenzívním uplatnění quasi-referenční funkce' ti.
konstituce fiktivního světa. má však kontext věcné (a standardní s.u'u-
tické) souvislosti oproti kontextu rytmickému mocné opory, a sériantic-
ké efekty rytmického členění se projevují spíše v odstínech slovních
a vfpovědních vlznamŮ než v jejich totáIním pňebudování.
Epická fikce směňuje ke stále nov..fm motivúm a tematick,ím celkŮm.

epické vypráv ění zv!,raz uje sukcesívnostjazykovych jednoiek a epick;Í
děj následnost tematick;/ch jednotek v zobrazeném čase' Stálo ilv za
rívahu, zda uspoŤádanost v rbvině fikce nemá tu v|iv na uspoŤádanost
rytmickou, či lépe na její reinterpretaci. Je možné, že Fryov.o označení
epického rytmu jako rytmu opakování vystihuje jen jednu stránku a že
rytÍnus v epickém kontextu neméně v,lrazně uplatřuje druhf svrij roz-
měr: z opakování vznikající progresivní impuls, totlŽ očekáiání, že po
sérii jednotek nějak uspoňádanlch bude následovat další a další takova
jednotka. Toto zaměŤení kontextu k budoucnosti vystihuje jméno, které
jednomu ze čtyŤ svfch rytmicklch typri udělil W rayšei (1948): der
strÓmende Rhythmus.
Rytmus |yriky nazyvá Frye rytmem ,,asociace.., a u prvního pŤíkladu

užívá pff vlas tk záhadn! (oracul ar), nepravidel n , n epŤedpov8ditel n!.
Jeho záměrem je tu jednak postavit lyrick! rytmus do kontrastu . p.uui-
delně metrich./m rytmem epiky' jednak poukázat k podvědomému cha-
rakteru lyrického tvoŤení' k tomu, že se lyrika podobá snu. Pro nás je
bližší jin! vlklad ,,asociativnosti.. lyrického rytmu, projevující se v čei.
n;fch Fryovfch pffkladech (aé slouŽí k dokumentaci zaměiení lyriky
k tomu či onomu ze dvou Fryov ch pÓ|tl, nazlvanych ,,mélos:,
a. ''opsis..): lyrickf rytmus strhuje drr svého prisobení všěchny ostatní
složky zvukové vrstvy díla (tedy nejen ty, jez jsou pňímlmí nosite|i
rytmu)' nabaluje n.a sebe - ,,asociativně.. . pŤedevším struktury operující
na kvalitativních charakteristikách hlrísek a jejich seskupeni l.ganizu.;e
melodické (intonační) konfigurace, často i tempo a témbr; tímto prá-
stŤednictvím i pŤímo se uplatřuje i ve vlznamové vrstvě, na zákiadě
zvukov]/ch asociací ovlivřuje v;/stavbu vj, znamov,! ch kontextŮ, vynu-
cuje spojení slov nejen na základě jejich vlznamov1fch a gramaticŘycn
vztahri, ale i na zrákladě jejich znění a umístění. Tím se rytmus - zdě už

28 29



postupujeme nezávisle na Fryovi, ale v kontaktu s celou poetologickou

tradicí - stiívá iniciátorem neuzuálních v1/znamovfch spojení, včetně

asociací metaforicklch.
UŽ Grammont pŤed léty (19l3) ukáza| (a Mukďovskf se k jeho názoru

pŤipojil), že eufonické ňady v poezii jsou navěšeny na lešení vytvoŤeném

iytmickou stavbou a jejími samostatně konstituovanlmi pŤeděly, promi-

nentními pozicemi apod' Teprve v kontextu rytmu m žeme mluvit

o skutečnych zvukosledech, nikoli o nakupeních identicklch hlásek'

která vznikaj í v kaŽďém textu mimovolně a zristávají za prahem vníma-

telovy pozornosti. Ve stejném směru je charakteristická také okolnost,

Že rťtzié typy opakování slov a slovních spojení jsou v lyrice nejen

četnější a rozvinutějš í než v epice nebo dokonce v pr6ze, a|e že ná|eŽité

místo těchto opakujících se jednotek je v prominentních místech rytmic-

klch celkri (nehledě k tomu, že se zároveř stávají i aktivními činiteli

vystavby vyšších celkri v1/znamovfch)'
Na rozdíl od zvukoslednlch konfigurací, které zpravidla nejsou sou-

částí vnímatelovlch očekávání a jako složka uměleckého ričinu se ve

vnímatelově vědomí ustavují teprve po svém ukončení, regresívně (Ty.

anov 1924; vljimku ovšem tvoŤí opakování zvukri s konvencionalizo-

vanou rytmickou rilohou, tj. Úm apod'), opakování slov blvá někdy

součástí rytmické organizace. To se netjká jen refrénu, kde se ovšem

sepětí opakovan1/ch rísekri textu s rytmem prosazuje nejdrisledněji.

Taková opakování nás pŤivádějí k nejpodstatnější charakteristice lyric-

kého rytmu, jíž je pŤítomnost strofického uspoŤádání. Sloka je celistvost,

daná kombinací několika elementárních rytmicklch jednotek (veršri)'

rozvrženych podle zňetelného principu; v textu se vícenásobně vrací,

takŽe očekávání návratu obdobnéjednotky se prosazuje i na této rirovni.

V novodob1fch versifikacích je její hlavní oporou r'-fmové schéma, obli-

gatorním stabilním pŤíznakem je i počet veršri, velmi často i pravidelné

štŤrdaní mtalekticklch variant téhož rozměru' Činitelem vlstavby strofy

a součástí opakovaného púdorysu mriže bft i roz|oŽení veršri podstatně

odlišného rozsahu, pffpadně i rytmického spádu (napŤ. kombinace jambri

a daktylotrochejri), a ovšem i pravidelně rozmístěná opakovaná slova

ajejich skupiny. IJŽívané strofické ritvary patŤí z největší črísti k obecně

sdflenému repertoáru, kter]í obsahuje strofy velice rozmanité kulturní

provenience (tj. obdaŤené i specifickfmi vlznamovymi konotacemi,

ipjatfmi s odkazem k pŤíslušné tradici); vedle toho jsou tu i titvary

inaividualní, charakteristické pro jediného autora nebo dokonce pro

jedinf text. I jejich v]/stavba se ňídí nějaklmi nadindividuálními princi-

py, snad bychom je mohli označit za eurytmické, jako je tŤeba rostoucí
napětí a jeho ',ňešení.. (Ejchenbaum |922), symetrie a kontrast (Óda
a epÓda, Aufgesang a Abgesang) atd. Typickfm projevem uplatnění
takovych pravidel je zkrácen,! koncov1/ verš, kter strofu pointuj e alza-
vírá' Není vyloučeno, žejakési velice obecné společné principy by bylo
možné najítve vlstavbě lyrické strofy a epické (resp. dramatické) fikce.
I jednoduché strofy mají tendenci členit se na menší, ale stále ieště

několikaveršové periody, takŽe rytmické pŤeděly (hranice veršri, hránice
period' hranice strof) jsou co do v]fznamu a závažnosti - nezávisle na síle
jazykovlch pňedělri, jež s nimi koincidují, - hierarchizovány. V někter1/ch
ustálenlch títvarech se zase tradiční strofy spojují do ještě komplexnějÍích
celistvostí, jakoje ,,superstrofa.. sonetu nebo villonské ba|ady. Ťato hierar-
chizace, jeŽ z pimárních elementárních člen buduje členy vyššího čádu,
členy sekundámí a terciámí, je zÍejmě nezávaŽnějším piíznakem lyrického
rytmu' Je to protiklad rytmu v epice, jeho ž základní podoba zá|eží ve spojení
stejnorod]fch a rovnoprávnlch jednotek do nepravideln]/ch celkťr, jejichŽ
hranice jsou dány členěním tematickym. Nejsou vzácné ani pŤípad-y, kdy
nová kapitola epického díla, vfstup v dramatu apod. začínáuprostŤed veršé.
Strofick1f rytmus svou komplexitou mrjže bft silnlm protihráčem

tematického a syntaktického členění promluvy. Zák|adním vztahem
obou členění je souběŽnost, pňičemž strofická stavba navozuje nejen
toz|ožení promluvovych pŤedělri odpovídající intenzity, ale často i ná-
slednost specifickfch větn ch intonací. Neshody těchto dvou členění na
rrizn]/ch rovních nejsou pak vnímány jako projev pouhé nezávislosti
obou Ťad' jak je tomu ve verši nestrofickém, ale jako záměrnáre-kon-
strukce, umělecky ríkonná nová artikulace rihrnné jazykově rytmické
celistvosti, pronikavě ovlivřující jak v1/znam vfpovědi, tak rytmus.
Srovnejme napŤ. dvojí pojetí sedmiverš í v téže Tomanově básni Tu|áci'
poprvé s ideálním a zďtrazněn,lm souladem mezi periodami (2+2+3
verše) a větami, podruhé s pňerozdělením hranice mezi druhou a tŤetí
periodou prostŤednictvím silného větného piedělu po 5' verši:

' Zem pro jich zraky obléká
pŤevonné měkké roucho zjara,
zem něžně uspí člověka,
když z vody měsíc vstal a piíra.
Na bŤezích povídavlch Ťek,
v poduškách pružn1/ch vojtěšek
zpěv tichy probouzí vlast stará.
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postupujeme nezávisle na Fryovi, ale v kontaktu s celou poetologickou

tradicí - stává iniciátorem neuzuálních v1/znamovfch spojení, včetně

asociací metaforick!ch.
Už Grammont pŤed léty (1 913) ukázal (a Mukďovsk! se k jeho názoru

pŤipojil), že eufonické Ťady v poeziijsou navěšeny na lešení vytvoŤeném

iytmickou stavbou a jejími samostatně konstituovanlmi pŤeděly' promi-

nentními pozicemi apod. Teprve v kontextu rytmu mrižeme mluvit

o skutečnlch zvukosledech, nikoli o nakupeních identicklch hlásek'

která vznikaj í v kaŽdém textu mimovolně a zristávají zaprahem vníma-

telovy pozornosti. Ve stejném směru je charakteristická také okolnost,

Že rizÁé typy opakování slov a slovních spojení jsou v lyrice nejen

četnější a rozvinutějš í neŽ v epice nebo dokonce v pr6ze, a|e Že ná|ežité

místo těchto opakujících se jednotek je v prominentních místech rytmic-

klch celkri (nehledě k tomu, že se zároveř stávají i aktivními činiteli

v1f stavby vyšších celkri v1/znamovlch).
Na rozdíl od zvukosledn1ích konfigurací, které zpravidla nejsou sou-

částí vnímatelov!'ch očekávání a jako sloŽka uměleckého ričinu se ve

vnímatelově vědomí ustavují teprve po svém ukončení, regresívně (Ty.

Ťtanov 1924; vljimku ovšem tvoŤí opakování zvukri s konvencionalizo-

vanou rytmickou rílohou, tj. Úm apod.), opakování slov blvá někdy

součástí rytmické organizace. To se netlká jen refrénu, kde se ovšem

sepětí opakovan;/ch risekťr textu S rytmem prosazuje nejdrisledněji.

Taková opakování nás pŤivádějí k nejpodstatnější charakteristice lyric-

kého rytmu, jíž je pŤítomnost strofického uspoňádání. Sloka je celistvost'

daná Řombinací několika elementárních rytmicklch jednotek (veršri)'

rozvrženych podle zŤetelného principu; v textu se vícenásobně vrací,

takŽe očekávání návratu obdobnéjednotky se prosazuje i na této rírovni.

V novodobych versifikacích je její hlavní oporou r.-/mové schéma, obli.

gatorním stabilním pŤíznakem je i počet veršri, velmi často i pravidelné

štridáníkatalekticklch variant téhoŽ rozměru. Činitelem v]f stavby strofy

a součástí opakovaného pridorysu mriže blt i roz\oŽení veršťr podstatně

odlišného rozsahu, pffpadně i rytmického spádu (napŤ. kombinace jambri

a daktylotrochejri), a ovšem i pravidelně rozmístěná opakovaná slova

ajejich skupiny' |]žívané strofické ritvary patŤí z největšíčásti k obecně

sdílenému repertoáru, kter! obsahuje strofy velice rozmanité kulturní

provenience (tj. obdďené i specificklmi vlznamovymi konotacemi,

ipjatfmi s odkazem k pŤíslušné tradici); vedle toho jsou tu i rítvary

inálviouatnr, charakteristické pro jediného autora nebo dokonce pro

jedin! text' I jejich vystavba se Ťídí nějakfmi nadindividuálními princi-

py, snad bychom je mohli označit za eurytmické, jako je tŤeba rostoucí
napětí a jeho ,,ňešení.. (Ejchenbaum 1922)' symetrie a kontrast (Óda
a epÓda, Aufgesang a Abgesang) atd. Typicklm projevem uplatnění
takovlch pravidel je zÝ'rácen,!, koncov1/ verš, kter1/ strofu pointuj e a uza-
vírá. Není vyloučeno, žejakési velice obecné společné principy by bylo
možné najít ve vlstavbě lyrické strofy a epické (resp. dramatické) fikce.
I jednoduché strofy mají tendenci členit se na menší, ale stále ieště

několikaveršové periody, takže rytmické pŤeděly (hranice verš , hránice
period' hranice stro| jsou co do v;fznamu a závažnosti - nezávisle na síle
jazykovlch pŤedělri, jeŽ s nimi koincidují, - hierarchizovány. V některlch
ustálen;fch titvarech se zase tradiční strofy spojují doještě komplexnějiích
celistvostí, jakoje ,,superstrofa..sonetu nebo villonské balady. Tato hiérar-
chizace, jeŽ z pimámích elementámích č|en buduje členy vyššího Ťádu,
členy sekundární a terciární, je zňejmě nezávažnějším pŤíznakem lyrického
rytmu. Je to protiklad rytmu v epice, jehož základní podoba záleŽí ve spojení
stejnorod]fch a rovnoprávnlch jednotek do nepravidelnych ce|kri' jejichž
hranice jsou dány členěním tematick1fm. Nejsou vzácné ani pŤípady' kdy
nová kapitola epického díla, vlstup v dramatu apod. začínáuprostŤed verše.
strofickÝ rytmus svou komplexitou mtiže bÝt silnÝm protihráčem

tematického a syntaktického členění promluvy. Zák|adním vztahem
obou členění je souběŽnost, pčičemž strofická stavba navozuje nejen
rozložení promluvov1/ch pŤeděhi odpovídající intenzity, ale často i ná-
slednost specificklch větn;fch intonací. Neshody těchto dvou členění na
niznlch rovních nejsou pak vnímány jako projev pouhé nezávislosti
obou Ťad, jak je tomu ve verši nestrofickém, ale jako záměrnáre-kon-
strukce, umělecky rikonná nová artikulace hrnné jazykově rytmrcké
celistvosti, pronikavě ovlivřující jak vfznam vfpovědi, tak rytmus.
Srovnejme napŤ' dvojí pojetí sedmiverší v téže Tomanově básni Tuláci,
poprvé s ideálním a zdirazněnym souladem mezi periodami (2+2+3
verše) a větami, podruhé s pňerozdělením hranice mezi druhou a tŤetí
periodou prostŤednictvím silného větného pŤedělu po 5. verši:

' Zem pro jichzraky obléká
pŤevonné měkké roucho zjara,
zem něžně uspí člověka,
když z vody měsíc vstal a piíra.
Na bŤezích povídaq/ch Ťek,
v poduškách pruŽn;./ch vojtěšek
zpěv tich! probouzí vlast stará.
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Tvrij hlad, 6 země, žije v nich,
tvrij svat! hladje insPiruje.
Po metropolích nádhernfch
syn člověka se potuluje,
chor, otrhán a vysflen.
Svět bohatlch v pnivodu žen
a v lesku šperkú promenuje.

Stejně jako verš v epice, byla strofa na slovesn;f projev privodně

vložena zvenčí,v době synkretického sepětílyrického uměnís hudbou.

orientace na píseř je jaksi poŤád v pozadí, byé tňeba nejzazším, mnohych

stroficklch rítvarri, i když samostatn! rozvoj mluvenlch a psanlch lite-

riírních projevri ji tŤeba mnohonásobně pŤekryl (napŤ. sonet byl energic-

kfm krokem od písřovosti k sofistikovanému mluvnímu básnictví)' Ve

skutečnfch písníchje ovšem slovesná složka v zásadějednoduchá, a to

jak po stráíce rytmické, tak zejména z hlediska vyuŽití oněch složek

zvukové Wstvy, o nichŽ jsme q.fše pověděli, že se nabalují na rytmus

a rozšiŤujíjeho vliv najazykovou podobu díla' Složité eufonické konfi-

gurace bychom v písni nenašli. Vlrazněji se v ní uplatřují slovní opako-

vání' event' i opakování uměllch hláskovlch seskupení, která nejsou

slovy, nlbrž kopiemi nějaklch hudebních frází, barvy tÓnú apod. ve

fonologickém materiálujazyka' Lyrika bez hudby, ale s pňíznakem pís-

řovosti, dojem písně často navozuje podobnou jednoduchostí zvukové

vrstvy díla.
Lyrika ,,hudební..naopak vyuŽívá shora uvedenjch postupri, navěše-

nyěn narytmus, atakefekty vnášené do činu vokálníhudby jejíhudební

siožkou znovu tvoŤí ve sféŤe osamostatnělé složky slovesné. PŤi troše

volnosti afanÍazie mrižeme pomfšlet nato,že také tady jde o jakousi

paralelu mezi rytmem v lyrice a fikcí v eposu, ba i v románu: v epickjch

rítvarech literrírních rozvinutá fikce v rámci slovesné složky (na niž je

teď dflo omezeno) kompenzuje nepŤítomnost vnětextov1fch narativních

struktur, o jejichž spoluríčast se ričinnost vlpovědi opírá v pÍípadě k9.

munikace relativně prostlch narací pravého mf tu. Je mo Žné, Že pr o v ztah

slovesného díla k dílu hudebně-slovesnému platí podobná relace, jakou

ve stopách Lévi-Strausse analyzoval M. otruba (|972) v pffpadě vztahu

mftu a poezie: svazky komplexních vfznamov]fch jednotek se ,,nekon-

stituují až na'stŤeše'jazykově denotovaného textu (v našem pffpadě - na

rirovni interakce elementiírních rytmickfch celkri, tvoffcích kostru zvu-

kové organizace, a celkri tematickfch; mč), njbrž v něm, uvnitŤ něho,

taKka hned od nejnižších složek jazykového plánu.., totiž v eufonic-
k!ch, melodicklch a jin/ch strukturách vyplřujících a komplikujících
samotné schéma rytmické.

Vracíme se k strofickému rytÍnu lyriky a podobně jako u epiky hodlá-
me ,,změŤit.. viíhu rytmického uspoŤádání v rámci promluvy daného
druhu' Zdánlivě tak banální zá|ežitost jako je rozsah textu Znovu proka-
zuje svrij vjznam' Lyrická báseř ve srovniíní s eposem je ,,krátká..,
a rytrnus prostŤednictvím svlch relativně rozsáhllch nejvyšších celkri,
strof, postihuje a po svém rozvrhujejejí nezanedbatelné části. Rytmus si
podiizuje téma, jež je v lyrice v nizném stupni pozbaveno svfch vlast-
ních struktur uspoŤádanosti na základě fiktivních celistvostí, a zejména
ovšem sukcesívnosti časově zÍetězen,lch událostí. Strofy člení lyrické
téma na fáze v principu nezávislé na časovém prriběhu a ruší hierarchic-
ké odstupřovánírnezi jednotkami tématu: vše, čemu je věnována samo-
statná sloka, je navzájem ekvivalentní a rovnoprávné. Strofy kaŽdá
o sobě odkazují k společnému tematickému jádru (nebo ''poli..)' PŤi
absolutním potlačení fikce rytmem (což je ovšem jen záleŽitost modelu,
v reáln1/ch textech jsou jen rrizné stupně dominance rytrnu) ustupují
metonymické a synekdochické (,,pňedmě tné,,) v ztahy mezi částmi téma.
tu, charakteristické pro epiku, pŤed vzÍahy metaforickfmi: každá sloka
se jeví vždy nov1fm pojmenováním téhož, strofy jsou navzájem ,,syno.
nymické.. (srov. MukaŤovsk! 1935: 205).
PŤi vícestupřovérn uspoňádání rytmicklch celkťr se toto makrotextové,

kompoziční prisobení rytmu pŤirozeně nevylučuje s tím, že elementární
jednotka, verš, je naopak ,,mal.á,, a hustota rytmicklch pŤedělri vysoká.
Verš v lyrice je ve srovnání s eposem v principu kratší a tedy jeho vliv
na vjběr j azykovlch prostŤedkri intenzívnější . Za těchto podmínek na-
pětí mezi rytmicklm a promluvovlm členěním a sémantické efekty

rytmické organizace, o nichž jsme se odkazem na Tyřanova a Levina
zmínili v še, se stávají činiteli podstatně deformujícími (nikoli pouze
odstiřujícími) sémantiku promluvy ; napŤ. enjambement není j en zá|eŽi-
tostí místního oŽi,tení, ale kompozičním faktorem.

strofickÝ rytmus je osou vfstavby rytmického ,,světa.. lyriky, vyzna-
čeného intenzitou rytmickfch událostí, které hustě vyplřují prostor
promluvy. Y.fznamové celky vyššího Ťádu nejsou odlikou našich zkuše-
nosí s vnějším světem, ale konstituují se samostatně, na zríkladě dění
v rriznfch sférách jazyka a jeho užívání. Literrírní fikce lyrická operuje
s fragmenty pojmenovan1/ch pŤedmětností a kreuje z nich nové světy'
Spolu s lyricklm mluvčím jsou ,,postavami.. lyrického světa hlasy a sty-
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Tvrij hlad, 6 země, žije v nich,
tvrij svat! hladje insPiruje.
Po metropolích nádhernfch
syn člověka se potuluje,
chor, otrhán a vysflen.
Svět bohatlch v pnivodu žen
a v lesku šperkú promenuje.

Stejně jako verš v epice, byla strofa na slovesn;f projev privodně

vložena zvenčí,v době synkretického sepětílyrického uměnís hudbou.

orientace na píseř je jaksi poŤád v pozadí, byé tňeba nejzazším, mnohych

stroficklch rítvarri, i když samostatn! rozvoj mluvenlch a psanlch lite-

riírních projevri ji tŤeba mnohonásobně pŤekryl (napŤ. sonet byl energic-

kfm krokem od písřovosti k sofistikovanému mluvnímu básnictví)' Ve

skutečnfch písníchje ovšem slovesná složka v zásadějednoduchá, a to

jak po stráíce rytmické, tak zejména z hlediska vyuŽití oněch složek

zvukové Wstvy, o nichŽ jsme q.fše pověděli, že se nabalují na rytmus

a rozšiŤujíjeho vliv najazykovou podobu díla' Složité eufonické konfi-

gurace bychom v písni nenašli. Vlrazněji se v ní uplatřují slovní opako-

vání' event' i opakování uměllch hláskovlch seskupení, která nejsou

slovy, nlbrž kopiemi nějaklch hudebních frází, barvy tÓnú apod. ve

fonologickém materiálujazyka' Lyrika bez hudby, ale s pňíznakem pís-

řovosti, dojem písně často navozuje podobnou jednoduchostí zvukové

vrstvy díla.
Lyrika ,,hudební..naopak vyuŽívá shora uvedenjch postupri, navěše-

nyěn narytmus, atakefekty vnášené do činu vokálníhudby jejíhudební

siožkou znovu tvoŤí ve sféŤe osamostatnělé složky slovesné. PŤi troše

volnosti afanÍazie mrižeme pomfšlet nato,že také tady jde o jakousi

paralelu mezi rytmem v lyrice a fikcí v eposu, ba i v románu: v epickjch

rítvarech literrírních rozvinutá fikce v rámci slovesné složky (na niž je

teď dflo omezeno) kompenzuje nepŤítomnost vnětextov1fch narativních

struktur, o jejichž spoluríčast se ričinnost vlpovědi opírá v pÍípadě k9.

munikace relativně prostlch narací pravého mf tu. Je mo Žné, Že pr o v ztah

slovesného díla k dílu hudebně-slovesnému platí podobná relace, jakou

ve stopách Lévi-Strausse analyzoval M. otruba (|972) v pffpadě vztahu

mftu a poezie: svazky komplexních vfznamov]fch jednotek se ,,nekon-

stituují až na'stŤeše'jazykově denotovaného textu (v našem pffpadě - na

rirovni interakce elementiírních rytmickfch celkri, tvoffcích kostru zvu-

kové organizace, a celkri tematickfch; mč), njbrž v něm, uvnitŤ něho,

taKka hned od nejnižších složek jazykového plánu.., totiž v eufonic-
k!ch, melodicklch a jin/ch strukturách vyplřujících a komplikujících
samotné schéma rytmické.

Vracíme se k strofickému rytÍnu lyriky a podobně jako u epiky hodlá-
me ,,změŤit.. viíhu rytmického uspoŤádání v rámci promluvy daného
druhu' Zdánlivě tak banální zá|ežitost jako je rozsah textu Znovu proka-
zuje svrij vjznam' Lyrická báseř ve srovniíní s eposem je ,,krátká..,
a rytrnus prostŤednictvím svlch relativně rozsáhllch nejvyšších celkri,
strof, postihuje a po svém rozvrhujejejí nezanedbatelné části. Rytmus si
podiizuje téma, jež je v lyrice v nizném stupni pozbaveno svfch vlast-
ních struktur uspoŤádanosti na základě fiktivních celistvostí, a zejména
ovšem sukcesívnosti časově zÍetězen,lch událostí. Strofy člení lyrické
téma na fáze v principu nezávislé na časovém prriběhu a ruší hierarchic-
ké odstupřovánírnezi jednotkami tématu: vše, čemu je věnována samo-
statná sloka, je navzájem ekvivalentní a rovnoprávné. Strofy kaŽdá
o sobě odkazují k společnému tematickému jádru (nebo ''poli..)' PŤi
absolutním potlačení fikce rytmem (což je ovšem jen záleŽitost modelu,
v reáln1/ch textech jsou jen rrizné stupně dominance rytrnu) ustupují
metonymické a synekdochické (,,pňedmě tné,,) v ztahy mezi částmi téma.
tu, charakteristické pro epiku, pŤed vzÍahy metaforickfmi: každá sloka
se jeví vždy nov1fm pojmenováním téhož, strofy jsou navzájem ,,syno.
nymické.. (srov. MukaŤovsk! 1935: 205).
PŤi vícestupřovérn uspoňádání rytmicklch celkťr se toto makrotextové,

kompoziční prisobení rytmu pŤirozeně nevylučuje s tím, že elementární
jednotka, verš, je naopak ,,mal.á,, a hustota rytmicklch pŤedělri vysoká.
Verš v lyrice je ve srovnání s eposem v principu kratší a tedy jeho vliv
na vjběr j azykovlch prostŤedkri intenzívnější . Za těchto podmínek na-
pětí mezi rytmicklm a promluvovlm členěním a sémantické efekty

rytmické organizace, o nichž jsme se odkazem na Tyřanova a Levina
zmínili v še, se stávají činiteli podstatně deformujícími (nikoli pouze
odstiřujícími) sémantiku promluvy ; napŤ. enjambement není j en zá|eŽi-
tostí místního oŽi,tení, ale kompozičním faktorem.

strofickÝ rytmus je osou vfstavby rytmického ,,světa.. lyriky, vyzna-
čeného intenzitou rytmickfch událostí, které hustě vyplřují prostor
promluvy. Y.fznamové celky vyššího Ťádu nejsou odlikou našich zkuše-
nosí s vnějším světem, ale konstituují se samostatně, na zríkladě dění
v rriznfch sférách jazyka a jeho užívání. Literrírní fikce lyrická operuje
s fragmenty pojmenovan1/ch pŤedmětností a kreuje z nich nové světy'
Spolu s lyricklm mluvčím jsou ,,postavami.. lyrického světa hlasy a sty-

E;
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lové principy odpoutané od osobních nositelŮ, komě zaznamenanych
proŽitkri jsou ,,udiílostmi.. také proměny zvukov1/ch kon|rgurací a v!-
znamové zv r aty, vedle děj Ů stoj í pŤeskupov ání gramaticklch prostŤedkri,
pŤechody ď jednoho souboru konotací k jinému...

Ana|yza tohoto světa prostŤedky poetiky není po stránce metodologic-
ké stáleještě ujasněna, ba v současné chvíli, po vymizeníjistfch iluzí,
je nejasnější než pňed dvěma desetiletími. Lyrika sugeruje pňedstavu
totální relevance jakjchkoli uskupení jazykovlch prostňedkri. Tento
názor formuloval Lotman (1970: |28 a 183) ve vfrocích o ,,presumpci
smysluplnosti.., resp. ,,plné umělecké vfznamnosti..: ,Vnímatel má ten-
denci pokládat všecky elementy uměleckého dílazavysledek záměrnfch
počinri básníka, poněvadŽ ví, Že v nich je nějak! záměr pŤítomen, ale
dosud neví, v čem tento záměr zá|eŽí... Thkové pojetí odpovídá Jakob-
sonovfm ana|yzám gramatiky poezie (198 1). Aktivníelement básnické-
ho díla je tu něčím, čeho existence se pokládá za beze sporu danou:
jakákoli konfi gurace jazykovlch prvkú, zaznamenaná,,superčtenáňem.,
v podobě maximálně znalého lingvisty a poetologa, je podle toho rele-
vantní pro umělecké prisobení i pro vlznamovou vfstavbu dfla. Ale jen
nekritické uplatnění principu projekce ekvivalence z osy v1/běru na osu
kombinace si na tomto místě nepoloží otázku, zda není nutno rozlišovat:
proti hic et nunc esteticky relevantním konfiguracím stojí seskupení
element , která jsou v1/sledkem tvoŤivosti superčteniíŤe; ten má totiž
k dispozici tolik lingvisticlc.fch a poetologick1fch kategorii Ževždy jepo
ruce nějaká potrava pro agregát totiílního zv,jznamnění. Estetická funk-
ce, která analytika stejně jako Ťadového čteniíÍe zaměŤuje k odhalování
a konstituování konfigurací a jejich naplřování smyslem, pťrsobí pŤece
v reálné komunikaci a má svou pragmatickou dimenzi. Nelze na jedné
straně vycházet z estetické funkce, která se tlká antropologického ustro-
jenÍ ži*"ych lidsklch bytostí, a na druhé straně jejím prostŤednictvím
uvádět do pohybu procesy, jež se neopírají o nicjiného než o text vyřatf
z komunikačních souvislostí' Hustota, s níŽ je text prostoupen konfigu-
racemi, je omezena jak možnostmi lidského vnímáníjako takového, tak
fylogeneticklmi a ontogeneticklmi faktory, což analytika zavazuje, aby
u kategorií nezbytnlch k identifikaci pŤedpokládanlch konfigurací na-
pňed prokrízal, Že mohou blt v daném historicky určeném jazykovém
a literárním povědomí vribec aktualizovány,
Y závěru pokusu o rozlišení epického a lyrického rytmu, vzhledem

k tomu, že jedním z hlavních našich kitérií byla pŤítomnost/nepŤítom-
nost strofiky, musíme znovu zdiraznit, že na tomto stupni obecnosti

vlkladu jsme se zabyvali spíše ideálními typy neŽ klasifikací textri'
odtud i primitivní stupnice našeho schématu (lyrika - epos - román),
z níž ovšem nevyplfvá, že bychom si nebyli vědomi rozmanitosti žánru
poezie; kdyby měla bltzapracována do našeho schématu' nešlo byjen
o vyplnění prostoru mezi čistou lyrikou a klasicklm eposem nějaklmi
dalšími žánry, a|e i o uplatnění jinfch, se stupněm a vlivem rytmizace
jen volně souvisejících kritérií. Nadto zde v maximální míŤe pŮsobí
- teoreticky j inde (Červe nk a |97 6) vy lo žen á - zá|ežitost: v umění obec ně
platí,Že v!běr, vykonan! autorem na vyšší rovině rozhodování o podobě
díla (napŤ. vfběr mezi lyrikou a epikou), nerozhoduje automaticky o dal-
ších v!běrech na rovinách nižších (napŤ. mezi strofičností a nestrofičnos.
tí). Neznamenáto,že vztah implikace mezi těmito hierarchicky odstup-
řovan1fmi volbami je zce|a zrušen, prosazuje se však jen ve většině
pŤípadŮ' které vytvríŤejí neutrální (nepŤíznakové) pozadí a promítají se
do literrírního povědomí jako ,,normální..stav; méně četné pŤípady, kdy
na nižší rovině vlběru je zvolen postup volbou na vyšší rovině neimpli-
kovan;/, pak mohou blt vnímatelem piijaty jako pÍíznakové, tj. jako
nositelé v1/znamovlch kvalit'
V naší konkrétní oblasti musíme však věnovat speciální pozornost

pňípadu' kdy sama ustavená literámí konvence neodpovídá teoretickému
rozvržení kategorií. Mám na mysli strofick! epos' Jeho renesanční
iniciátoŤi (Tasso, Ariosto) našli pokračování v rokoku (Wieland) a ro.
mantismu (Byron; Puškin, kter;/ v oněginu místo tradičních oktáv apod'
zavádí originálně koncipovanou strofu; na toto stadium pak uŽ s vyslo-
veně intertextovfm, ,,citátov!m.. záměrem navázal'i Hora a Holan). Frye
hledá motivaci tohoto vpádu lyrického ,,asociáčního..rytmu do epiky ve
snovém charakteru (viz v!še) renesančních skladeb, ale sotva se najde
sémantickf pÍíznak, vhodn1f pro všecky skladby tohoto typu. Je napŤ'
možné, že strofa poskytovala možnosti ironického, ba parodického
pňístupu ke kanonizovanlm tématrim; pro romantiky, kde už strofa je
jedním z mnoha pŤíznakú vpádu lyriky do eposu, nadto kompozičně
realizovala začIenění autorslc./ch komentďri apod', tj. toho, co bylo
sumárně nazv áno lyricklmi odstupy.
NemriŽeme se tu zab1f vat historicklmi vlzkumy ŽánrŮ, a|e snad smíme

pŤedpokládat, že v ewopské tradici principiálně užití verše zaÍazova|o
literiírní promlu vu do vy ššího sty|u. Zdá se, že mnozí autoii (napň. Miko
1985) právem hovoŤí o povznesenosti apod. jako o stylistickém pffznaku
verše. Tato obecná charakteristika se uplatřuje na rovni protikladu
verš / prÓza a do nitra oblasti veršované Ťeči nezasahuje. Pok]ádáme-li
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lové principy odpoutané od osobních nositelú, kromě zaznamenanfch
proŽitkri jsou ,,udiílostmi.. také proměny zvukov1fch konfigurací a v!-
znamov é Zv r aty, vedle děj ri stoj í pŤeskupov ání gramaticklch prostňedkri,
pŤechody od jednoho souboru konotací k jinému...

Ana|yza tohoto světa prostŤedky poetiky není po stránce metodologic-
ké stáleještě ujasněna, ba v současné chvíli, po vymizeníjistfch iluzí,
je nejasnější než pňed dvěma desetiletími. Lyrika sugeruje pňedstavu
totální relevance jakfchkoli uskupení jazyko{ch prostiedkri. Tento
niízor formuloval Lotman (1970: l28 a 183) ve vlrocích o ,,presumpci
smysluplnosti.., resp. ,,plné umělecké vfznamnosti..: ,Ynímatel má ten-
denci pokládat všecky elementy uměleckého dí|azavysledek záměrnfch
počinri básníka, poněvadž ví, že v nich je nějakf záměr pfftomen, ale
dosud neví, v čem tento záměr zá|eŽí... Thkové pojetí odpovídá Jakob-
sonovfm ana|yzám gramatiky poezie (l98 1). Aktivníelement básnické-
ho díla je tu něčím, čeho existence se pokládá za beze sporu danou:
jakákoli konfigurace j azykov! ch prvk , zaznamenaná,,superčtenáŤem.,
v podobě maximálně zna|ého lingvisty a poetologa, je podle toho rele-
vantní pro umělecké prisobení i pro vlznamovou vf stavbu dfla. Ale jen
nekritické uplatnění principu projekce ekvivalence z osy v1/běru na osu
kombinace si na tomto místě nepoloží otázku, zda není nutno rozlišovat:
proti hic et nunc esteticky relevantním konfiguracím stojí seskupení
element , která jsou v1/sledkem tvoŤivosti superčteniíŤe; ten má totiŽ
k dispozici tolik lingvisticlo./ch a poetologick;fch kategorii ževždy jepo
ruce nějaká potrava pro agregát totiílního zv,jznamnění. Estetická funk-
ce, která anďytika stejně jako Ťadového čteniíňe zaměŤuje k odhalování
a konstituování konfigurací a jejich naplřování smyslem, prisobí pŤece
v reálné komunikaci a má svou pragmatickou dimenzi' Nelze na jedné
straně vychiízet z estetické funkce, která se tlká antropologického ustro-
jenÍ živych lidsklch bytostí, a na druhé straně jejím prostŤednictvím
uvádět do pohybu procesy, jež se neopírají o nicjiného než o text vyřatf
z komunikačních souvislostí. Hustota, s níŽ je text prostoupen konfigu-
racemi, je omezena jak možnostmi lidského vnímání jako takového, tak
fylogeneticklmi a ontogeneticklmi faktory, což analytika zavazuje, aby
u kategorií nezbytnlch k identifikaci pŤedpokládanfch konfigurací na-
pňed prokázal, Že mohou blt v daném historicky určeném jazykovém
a literárním povědomí vtibec aktualizovány,
V závěru pokusu o rozlišení epického a lyrického rytmu, vzhledem

k tomu, že jedním z hlavních našich kitérií byla pŤítomnost/nepňítom-
nost strofiky, musíme znovu zdiraznit, že na tomto stupni obecnosti

vlkladu jsme se zabyvali spíše ideálními typy než klasifikací textri'
odtud i primitivní stupnice našeho schématu (lyrika - epos - román),
z níž ovšem nevyplfvá, že bychom si nebyli vědomi rozmanitosti žánru
poezie; kdyby měla b1ft zapracována do našeho schématu, nešlo by jen
o vyplnění prostoru mezi čistou lyrikou a klasicklm eposem nějaklmi
dalšími Žánry, a|e i o uplatnění jinfch, se stupněm a vlivem rytmizace
jen volně souvisejících kitérií. Nadto zde v maximální míŤe pŮsobí
- teoreticky j inde (Červe nk a |97 6) vy lo žen á . zá|ežitost: v umění obec ně
p|atí, Že vfběr, vykonan! autorem na vyšší rovině rozhodování o podobě
díla (napŤ. v běr mezi lyrikou a epikou), nerozhoduje automaticky o dal-
ších vlběrech na rovinách nižších (napŤ. mezi strofičností a nestrofičnos.
tí). Neznamenáto,Že vztah implikace mezi těmito hierarchicky odstup-
řovan mi volbami je zce|a zrušen, prosazuje se však jen ve většině
pŤípad ' které vytvríŤejí neutrální (nepŤíznakové) pozadí a promítají se
do literrírního povědomí jako ,,normální..stav; méně četné pŤípady, kdy
na nižšírovině vfběruje zvolen postup volbou na vyššírovině neimpli-
kovan;/, pak mohou blt vnímatelem pÍijaty jako piíznakové, tj. jako
nositelé v1/znamovych kvalit'

V naší konkrétní oblasti musíme však věnovat speciální pozornost
pŤípadu' kdy sama ustavená literámí konvence neodpovídá teoretickému
rozvržení kategorií. Mám na mysli strofick! epos' Jeho renesanční
iniciátoŤi (Tasso, Ariosto) našli pokračování v rokoku (Wieland) a ro'
mantismu (Byron; Puškin, kter1/ v oněginu místo tradičních oktáv apod'
zavádí originálně koncipovanou strofu; na toto stadium pak uŽ s vyslo-
veně intertextovfm, ,,citátov!m.. záměrem naváza|i Hora a Holan). Frye
hledá motivaci tohoto vpádu lyrického,,asociáčního..rytmu do epiky ve
snovém charakteru (viz v!še) renesančních skladeb, ale sotva se najde
sémantickf pŤíznak, vhodn1/ pro všecky skladby tohoto typu. Je napň.
možné, že strofa poskytovala možnosti ironického, ba parodického
pŤístupu ke kanonizovanfm tématrim; pro romantiky, kde už strofa je
jedním z mnoha pňíznakri vpádu lyriky do eposu, nadto kompozičně
realizovala začlenění autorskfch komentiíňri apod', tj. toho, co bylo
sumárně nazv áno lyricklmi odstupy.

NemriŽeme se tu zab1f vat historicklmi vlzkumy ŽánrŮ, a|e Snad smíme
pŤedpokládat, Že v evropské tradici principiálně užití verše zaÍazova|o
literiírnípromluvu do vyššího stylu. Zdá se,žemnozíautoii (napň. Miko
l985) právem hovoňí o povznesenosti apod. jako o stylistickém pŤíznaku
verše. Tato obecná charakteristika se uplatřuje na rovni protikladu
verš / prÓza a do nitra oblasti veršované Ťeči nezasahuje. Pok]ádáme-li
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lyrickou promluvu (s jejími krátkjmi rytmickfmi elementárními ríseky,
strofičností a širokjm okruhem na rytÍnus navršenlch zvukovlch kon-
figurací) za intenzívněji veršovanou než nestrofickf epos, neznamená
to,Ževíce rytmu nese s sebou i více povznesenosti, ,ještě vyšší..styl.
V dílech směŤujících k vrížnosti a obecné ríctě je verš i se svlm pffslu-
šenstvím spíše nenápadn!.Yynalézavé rlmy jsou vyloučeny v náhrob-
ním nápisu a v Biezinovfch symbolisticklch prvotinách byly vnímány
jako cosi téměŤ nepatíičného, co se do obŤadné lyriky zatoulalo z humo-
ristick!ch časopisri.

Minimum veršovanosti stačí prostě k signalizaci vysokého stylu, záro-
veř však omezení rytmické vynalézavosti znamená i zaujetí tématem,
jež ve své záyažnostije nedotknutelné a nemá b;ft vystaveno rizikrim
deformace spjaté s driraznfm uplatněním samostatnfch konťrgurací na
straně ,ynější formy... Silné uplatnění rytmu a jeho akcesorií naopak
svědčí o tom, že téma bylo nově artikulováno, konstituováno až v prri-
běhu tvoŤení promluvy. opět lze pŤedpokládat obdobu v epice a zejména
v románu, pfi zacházení s celistvostmi literrírní fikce, napětí mezi fabulí
a syžetem atd. Jak v oblasti rytmu, tak v oblasti fikce se tedy setkáváme
s tím, že prisobnost estetické funkce a nadměrné uspoňádání jsou spjaty
s orientací na hru, která vydávajíc poselství všanc náhodiím samoričel-
nlch dílčích struktur otvírá dílo nevypočitatelnlm možnostem nově
utvríŤeného neznámého smvslu.

6.
Míra, s jakou se na uspoŤádanosti podflí jednak rytmus, jednak fiktiv-

nost, ovlivřuje vědomí časového prŮběhu pŤi vnímání slovesné promlu-
vy. E. Husserl v pŤednáškách z počátku století, vydanlch později (1928)

M. Heideggerem, fenomenologicky analyzuje konstituci časov1fch
objektri a ptá se, proč je melodie (Husserlriv prŮběžně užívany pňíklad)
vnímána jako celek' když v každém okamžiku mŮžeme vnímat jen
jednotliv! její tÓn. ,iIím, Že stále vystupuje nové Teď mění se Teď
v minulo, a pŤitom se posouvá celá kontinuita minulosti pŤedešlého bodu
'dolú'' rovnoměrně do hlubin minulosti... Tyto minulé fáze jsou uchová-
ny v ,,retenci., , takže v každé fázi sérieTeď máme ve vědomí nejen právě
vníman;f bod, ďe tento bod s pŤíslušnlm minulostním horizontep, kon-
tinuum fází, a na konci máme na záHadě retence vědomí o celém vní-
maném prriběhovém fenoménu (včetně poŤadí, v němž byla jednotlivá

Teď vnímáía)

oE - Řada bodú, které jsou teď
oE - Klesání (Herabsinken)
EE '- Kontinuumfází (bod', kterf je

teď, s minulostním horizontem)

Toto schéma vysvětluje vytviíŤení celku z časově následnlch fází,
a mohlo proto bf t, jak upozornili P. a W Steinerovi (197 6), vlchodiskem
Mukďovského teorie vlznamové akumulace. ocitujeme Mukďovského
znázorněníi s komentiáŤem pro jeho ilustrativnost (|94o: 127): ',...každá
jednotka následující po jiné je vnímána jIž na pozadí jejím i všech
dŤívějších' takže pii ukončení větyje v mysli posluchačově nebo čtená-
iově simultánně pŤítomen cely soubor vfznamovlch jednotek, zkterych
se věta skládá. Postup v, znamové akumulace, ke které tímto zptisobem
dochází, bylo by lze schematicky vyznačit takto:

a -  b -  c -  d -
a b c

a b
a

d

b
a

f

d

b
a

Vodorovně abecedně uspoŤádaná Ťada písmen v prvníŤádce schématu
znamená posloupnost v!znamovlchjednotek uvniď větného celku; svis-
lé sloupce pod každfm z písmen prvního Ťádku pak vyjaďují schema.
ticky postup vyznamové akumulace: ve chvfli, kdy vnímáme jednotku
b' je již v našem povědomí jednotka a, pŤi vnímání jednotky c známe již
jednotky a-b atd."

MukaŤovsk! omezuje svou analfzu na r"./znamovou akumulaci v rámci
věty (v!povědi)' jeho komenuítoŤi jsou nicméně lákáni rozšíŤit její
platnost na jakékoli v znamové celistvosti v rámci slovesné promluvy.
Je jisté, že Husserlova retence se s nezmenšenou energií uplatřuje pňi
navazování sousedních vlpovědí (v rámci Danešov/ch tematicklch
posloupností). Druhf Husserltiv obrázek
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lyrickou promluvu (s jejími krátkjmi rytmicklmi elementárními ríseky,
sfiofičností a širokjm okruhem na rytÍnus navršenlch zvukovlch kon-
figurací) za intenzívněji veršovanou než nestrofick! epos, neznamená
to,ževíce rytmu nese s sebou i více povznesenosti,,ještě vyšší..styl.
V dílech směŤujících k vážnosti a obecné ríctěje verš i se svfm pffslu-
šenstvím spíše nenápadn!.Yynalézavé rlmy jsou vyloučeny v náhrob-
ním nápisu a v Biezinovfch symbolisticklch prvotinách byly vnímány
jako cosi téměŤ nepatiičného, co se do obŤadné lyriky zatoulalo z humo-
risticlc-f ch časopisri.

Minimum veršovanosti stačí prostě k signalizaci vysokého stylu, záro-
veř však omezení rytmické vynalézavosti znamená i zaujetí tématem,
jež ve své záyažnostije nedotknutelné a nemá b;ft vystaveno rizikrim
deformace spjaté s driraznfm uplatněním samostatnlch konfigurací na
straně ,ynější formy... Silné uplatnění rytmu a jeho akcesorií naopak
svědčí o tom, že téma bylo nově artikulováno, konstituováno až v pni-
běhu tvoňení promluvy. opět lze pŤedpokládat obdobu v epice a zejména
v románu, pfi zacházení s celistvostmi literrírní fikce, napětí mezi fabulí
a syžetem atd. Jak v oblasti rytmu, tak v oblasti fikce se tedy setkáváme
s tím, že prisobnost estetické funkce a nadměrné uspoiádání jsou spjaty
s orientací na hru, která vydávajíc poselství všanc náhodiím samo čel-
njch díIčích struktur otvírá dílo nevypočitateln1fm možnostem nově
utváŤeného neznámého smvslu.

6.
Míra, s jakou se na uspoŤádanosti podflí jednak rytmus, jednak fiktiv-

nost, ovlivřuje vědomí časového prŮběhu pŤi vnímání slovesné promlu-
vy. E. Husserl v pŤednáškách z počátku století, vydanlch později (1928)

M. Heideggerem, fenomenologicky analyzuje konstituci časov1fch
objektri a ptá se' proč je melodie (Husserlriv prŮběžně uŽívany pŤíklad)
vnímána jako celek' když v každém okamŽiku múžeme vnímat jen
jednotlivf její tÓn. ,Iím, Že stále vystupuje nové Teď mění se Teď
v minulo, a pŤitom se posouvá celá kontinuita minulosti pŤedešlého bodu
'dol ', rovnoměrně do hlubin minulosti... Tyto minulé fáze jsou uchová-
ny v ,,retenci., , takže v každé fázi sérieTeď máme ve vědomí nejen právě
vnímanf bod, ďe tento bod s pŤíslušn1Ým minulostním horizontep, kon-
tinuum fází, a na konci máme na záHadě retence vědomí o celém vní-
maném prriběhovém fenoménu (včetně poŤadí, v němž byla jednotlivá

Teď vnímáía)

oE. Řada bod , které jsou teď
oE - Klesání (Herabsinken)
EE '. Kontinuum fází (bod, kterf je

teď, s minulostním horizontem)

Toto schéma vysvětluje vytviíŤení celku z časově následnfch fází,
a mohlo proto b!t, jak upozornili P. a W. Steinerovi (1976), vfchodiskem
Mukďovského teorie {znamové akumulace. ocitujeme Mukďovského
znázorněníi s komentiíiem pro jeho ilustrativnost (1940: |27): ,,,..kaŽdá
jednotka následující po jiné je vnímána j1Ž na pozadí jejím i všech
dŤívějších' takže pii ukončení větyje v mysli posluchačově nebo čtená-
Ťově simultánně pŤítomen cel1f soubor vlznamovlch jednotek, zkterych
se věta skládá. Postup vyznamové akumulace, ke které tímto zptisobem
dochází, bylo by lze schematicky vyznačit takto:

a -  b -  c -  d -
a b c

a b
a

e -  f
d e
c d
b c
a b

a

Vodorovně abecedně uspoiádaná Ťada písmen v prvníŤádce schématu
znamená posloupnost v!znamovlchjednotek uvnifi větného celku; svis-
lé sloupce pod každfm z písmen prvního Ťádku pak vyjaďují schema-
ticky postup vyznamové akumulace: ve chvfli, kdy vnímáme jednotku
b' je již v našem povědomí jednotka a, pii vnímání jednotky c známe již
jednotky a-b atd."

MukaŤovsk! omezuje svou anal zu na rr'.fznamovou akumulaci v rámci
věty (v!povědi)' jeho komentátoŤi jsou nicméně lákáni rozšíÍit její
platnost na jakékoli v1fznamové celistvosti v rámci slovesné promluvy.
Je jisté, že Husserlova retence se s nezmenšenou energií uplatřuje pŤi
navazování sousedních vlpovědí (v rámci Danešov1ich tematicklch
posloupností). Druhf Husserltiv obrázek
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E - Řada Teď, ježjsou even.
tuálně naplněna jinlmi
objekty

demonstruje, jak pŤi pňerušení vnímání jednoho objektu (v našem pŤípa-
dě: jedné vfpovědi) klesající kontinuita pŤedch ozíchfází tohoto obi"ttu
setrvává po nějakou dobu v retenci, podsouvajíc se pod Ťadu ,,reď, jež
jsou eventuálně vyplněnajinfmi objekty.. (u nás: následující v!pověá|,
takŽe pŤi pŤechodu k následujícímu objektu je stále ještě pfftomna. Jak
je tomu však s vyššími v1fznamovfmi celistvostmi (postava, děj), jež
jsou stavebními kameny literární fikce? Zdáse,že o v,lznamové akumu-
laci analogické s principem retence m žeme mluvit jen v pffpadě, kdy
pňíslušn! tematick]Í celek je budován z bezprostĚedně po sobě následu-
jících jednotek, a to zdaleka není jediná možnost'

PŤi konstituci objektri rozsetlch po celém rozsahu dfla se už retence
uplatnit nemriže' Husserl věnoval mnoho pozornosti rozlišení mezi
,'originerním.., tj. na retenci za|ožen,!m, a ,,reprodukovan!m.. prriběhem
(str. 28). ,,originerní jevení a plynutí prriběhovf ch modú v jeveníje něco
pevného' ... na co mrižeme pouze nah|ížet.,. Naproti tomu zpŤítomřování
je něco svobodného, ...mrižeme zpňítomřování uskutečřovat'rychleji'
nebo 'pomaleji', zŤetelněji a explicitněji nebo zmateněji.'. atd... Poklá-
dám za nesporné, Že syntéza celistvostí fiktivního světa pŤi vnímiíní dfla
pr obíhá na základě této,,sekundiírnť., zpŤítomřuj ící paměti. Doplníme.li
pŤitom Husserlovu Ťeč o svobodě, jež se u něho tlká časovlch charakte-
ristik reprodukce, svobodou vstupu motivri pňíbuznfch, ale ve vzpomí-
naném objektu neexponovanfch, resp. rťnnymosvětlením a zabarvením
element fikce, odvozen m od svobodné ríčasti subjektu vnímajícího pňi
sekundárním vzpomínání, dostáváme se rázem na známější pole - ke
konkretizaci tematicklch celistvostí dfla ve smyslu Ingardenově. Je
zÍejmé, že v tomto pŤípadě součiístí konstituce vyšších celkri vfznamo-
vlch je neodmyslitelně vědomí časového odstupu a prúběhu' Vnímání
fiktivních celistvostí s pomocí zpňítomřující paměti je prostoupeno ča-
sovostí stejně jako samy tyto celistvosti, jejichž zák|adní dimenzí je
pr běh (zobrazeného) času.

Na rozdíl od toho konkretizace rytmu, opírající se o ,,originernť. paměé
retence, je - ve shodě s Husserlovfm rozlišením . vázána na ,,plynutí
prriběhovfch modú v jevení.., závis|á na uspoňádání rytmicklch konfi-
gurací samfch. Podoba a plnost projevení se rytmu (a ovšem i jinfch
rítvaru s rytmem spjatjch) v recepčním aktu závisí na míŤe pozornosti
a vnímavosti zaměÍené k tomu, co je textem bezprostŤedně (stíle ještě

'Ieď..) dáno. \čdomí o tom, co je relevantně dáno a co se vŮbec má stát
součástí vnímaného Teď a pŤechodu imprese v retenci, v němž se usta-
vuje forma (Husserl Str' 63), toto vědomí je pochopitelně - to už není
pŤedmětem Husserlova zájmu - utváŤeno v ontogenezi a fylogenezi a je
tedy spjato s kulturou obecného i individuálního literárního povědomí.
Ale na tomto základě už jsou rytmické struktury ,,pevné.. a nevystavené
svobodnému těkání zpňítomřovacího aktu.

lntegrace rytmickfch čIenri na základě retence bez pŤerušení a odboček
(a také bez ,Jětvení.,, jež je charakteristické pro konstituci fikce, v níž
je konstituováno několik tematicklch celistvostí zátrove ) prostupuje
cel! text. Jak jsme to v!še pověděli v pffpadě vfpovědí: nov! rytmick!
člen nastupuje na místo ukončeného, ještě pokud vědomí o tomto ukon-
čeném členuje udrženo v retenci:

Ve vnímatelově vědomí je tak uchována jednota Íetězce'
Totéž ovšem platí' jak jsme viděli, o lineiírním sledu v1fpovědí, Zv|ášt-

nímu modu vnímánírytmu se blížíme až s uvědoměním faktu, že jednot-
livé rytmické členy jsou - v drisledku periodicky se vracejících zvuko-
vlch impulzri - navzájem ekvivalentní. Tímto speciálním pffpadem se
už Husserl pochopitelně nezabfvá. Jako model nám však múže posloužit
jeho rozbor objektivace času (v dodatečnlch poznámkách k pŤednášce,
str. 69): ,,...v transcendentním vněmu zristávají fáze dŤívějšího jevu
podrženy nejen retencionálně...; vněmov jev, kterÝ je aktuá|ní vždy
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E - Rada Teď, ježjsou even.
tuálně naplněna jinfmi
objekty

demonstruje, jak pŤi pňerušení vnímání jednoho objektu (v našem pffpa-
dě: jedné vjpovědi) klesající kontinuita pňedch ozÍch fází tohoto objektu
setrvává po nějakou dobu v retenci, podsouvajíc se pod Ťadu ,,Teď, jež
jsou eventuálně vyplněnajinfmi objekty.. (u nás: následující vfpovědí),
takže pŤi pŤechodu k následujícímu objektu je stále ještě pŤítomna' Jak
je tomu však s vyššími v,lznamovj,mi celistvostmi (postava, děj), jež
jsou stavebními kameny literiírní fikce? Zdáse,že ovyznamové akumu-
laci analogické s principem retence m žeme mluvit jen v pffpadě, kdy
pffslušn! tematick celekje budován z bezprostŤedně po sobě následu-
jících jednotek, a to zdaleka není jediná možnost.

PŤi konstituci objektri rozset1fch po celém rozsahu díla se už retence
uplatnit nem že' Husserl věnoval mnoho pozornosti rozlišení mezi
,,originerním.., tj. na retenci za|ožen,!m, a ,,reprodukovan!m.. pniběhem
(str. 28). ,,originerní jevení a plynutí prriběhovych mod v jeveníje něco
pevného, ... na co mrižeme pouze nahlížet..' Naproti tomu zpňítomřování
je něco svobodného,''.mrižeme zpŤítomřování uskutečřovat'rychleji'
nebo 'pomaleji', zŤetelněji a explicitněji nebo zmateněji..' atd...Poklá-
dám za nespomé, že syntéza celistvostí fiktivního světa pÍi vnímání díla
probíhá na základě této,,sekundiírnÍ., zpŤítomřující paměti' DoplnímeJi
pŤitom Husserlovu Ťeč o svobodě, jež se u něho tlká časovlch charakte-
ristik reprodukce, svobodou vstupu motivri pŤíbuznfch, ale ve vzpomí-
naném objektu neexponovanfch, resp. nizn;Ím osvětlením a zabarvením
element fikce, odvozen1fm od svobodné ríčasti subjektu vnímajícího pii
sekundárním vzpomínáni dostáváme se rázem na známější pole - ke
konkretizaci tematick1fch celistvostí dfla ve smyslu Ingardenově. Je
zÍejmé, Že v tomto pŤípadě součástí konstituce vyšších celk vfznamo-
vlch je neodmyslitelně vědomí časového odstupu a prúběhu. Vnímání
fiktivních celistvostí s pomocí zpŤítomřující paměti je prostoupeno ča-
sovostí stejně jako samy tyto celistvosti, jejichž zák|adní dimenzí je
pniběh (zobrazeného) času.

Na rozdfl od toho konkretizace rytmu, opírající se o ,,originernť. paměé
retence, je - ve shodě s Husserlov1fm rozlišením - vázána na ,,plynutí
prúběhovlch modri v jevení,., závis|á na uspoŤádání rytmiclclch konfi-
gurací samfch. Podoba a plnost projevení se rytmu (a ovšem i jinjch
ritvarri s rytmem spjatfch) v recepčním aktu závisí na mffe pozornosti
a vnímavosti zaměŤené k tomu, co je textem bezprostňedně (strále ještě
''Teď.) dáno.\ědomí o tom, co je relevantně dáno a co se vribec má stát
součástí vnímaného Teď a pňechodu imprese v retenci' v němž se usta.
vuje forma (Husserl Str. 63), toto vědomí je pochopitelně - to už není
pŤedmětem Husserlova zájmu - utváŤeno v ontogenezi a fylogenezi a je
tedy spjato s kulturou obecného i individuálního literárního povědomí.
Ale na tomto základě už jsou rytmické struktury ,,pevné..a nevystavené
svobodnému těkání zpŤítomřovacího aktu.

Integrace rytmicklch členri na ziíkladě retence bez pňerušení a odboček
(a také bez ,yětvení.,' jeŽ je charakteristické pro konstituci fikce, v níž
je konstituováno několik tematicklch celistvostí zríroveř) prostupuje
celf text' Jak jsme to vfše pověděli v pffpadě vfpovědí: noqí rytmick;f
člen nastupuje na místo ukončeného, ještě pokud vědomí o tomto ukon-
čeném členu ie udrženo v retenci:

Ve vnímatelově vědomí je tak uchována jednota Íetězce'
Totéž ovšem platí, jak jsme viděli, o linerírním sledu vfpověďí.Zv|ášt-

nímu modu vnímánírytmu se blížíme aŽ s uvědoměním faktu, že jednot-
livé rytmické členy jsou - v drisledku periodicky se vracejících zvuko-
vlch impulzú - navzájem ekvivalentní. Tímto speciálním pffpadem se
uŽ Husserl pochopitelně nezab,lvá, Jako model nám však múže posloužit
jeho rozbor objektivace času (v dodatečnfch poznrímkách k pŤednášce,
str. 69): ,,...v transcendentním vněmu zristrívají fáze dňívějšího jevu
podrženy nejen retencionálně...; vněmov jev' kterÍ je aktuální vždy
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v bodu, kterf je ted', nekončí tím, co ho pŤivádí k aktuální danosti,
realitou, jež je prostňednictvím vněmu kladena jako ted'. Není tomu tak'
že pŤedešléjevy jsou pouze uchoványjako v retenci dále žijící,jakojevy
toho, co bylo' (Primrírní) vzpomínkové vědomí dňívějších frízíje ovšem
vzpomínkov.fm vědomím' ale vzhledem k ďívějšímu vněmu. Co bylo
dffve vnímáno, je teď nejen pŤítomné jako to, co bylo dŤíve vnímiíno,
nlbrž je pňevzato do Ted'' je kladeno jako teď ještě jsoucí...
Troufneme si Ťíci' že toto shrnutíjednotlivfch vněmrj do jediného Teď

nachází v ekvivalenci mohutnou oporu: celá rytmická jednotka je vní-
mána jako jedno velké Ted'' jedinÝ simultánně existující tvar v proudu
časového vědomí.
Viděli jsme' Že v pÍípadě rytmu epiky je takovou rytmickou jednotkou

verš (Ťádek). V tom pňípadě vnímání času textu je ,zmité,, . Na prriběžnf
čas vyprávěné fikce je vrŽena hrubší síé simultánních okamžikri, risekri
rytmickfch, což modifikuje' ale neruší vnímání epického času' V pŤípa-
dě rytmu lyriky však z těchto simultánních jednotek jsou budovány
hierarchicky vyššíjednotky, strofy, které se opět periodicky opakujíjako
navzájem ekvivalentn( a opět tedy jsou vnímány jako simultiínní celky.
Vnímání časového prriběhu je tu už zcela deformováno, simultánnost
pŤevažuje nad sukcesivitou. Celá báseli stojí pŤed námi v jediném Ted''
Jistě si každ! pŤipomene shora uveden! MukaŤovského vlklad o lyrice
( l93s).
Rriznlmi zpťrsoby a v rúzné míŤe k tomu pŤispívají i ostatní tvary

s rytmem spjaté, popsané zejména v Jakobsonově (1960) tezi o ekviva-
lenci, jež se stiívá konstitutivním impulsem vytviíŤení niíslednosti. o ryt-
mu se někdy mluví jako o činiteli stimulujícím prožívání času; lze to
pŤijmout jen v tom smyslu' že rytmus je místem tvrirčího zápasu s časem
o tva!, o vydobytí tvar na rovnoměrném, nediferencovaném plynutí
času'J Už V. Benussi (l913) poznÍrmenal, že se pŤi svlch empiricklch
v zkumech psychologie časového vnímání musí vyvarovat rytmickÝch
struktur, neboé ty od pruběhu a rozsahu časovfch rísekri ďvádějí pozor-
nost jeho pokusn1/ch osob k tvartim, a tedy k ,,času pŤítomnosti..'

Husserl věnoval hlavní pozornost tomu, co sérii časově následnfch

vjemri spíná v jednotu.6 Ná jednom z mnoha míst, jež se k tomu vztahují,

formuluje myšlenku invariantu ve variacích, tak vfznamnou pro poetiku

5 Srov.jinak Tyřanov ( l 924:430); viz i komentái (str. 586), uvádějícíTyĎanovovu,,dynamiku
vně času..do souvislosti s Husserlem.

a teorii verše zvlášé: ,Ve stňídavé změně zde musí bft něco trvajícího
a stejně tak ve změně, něco, co tvoňí identitu toho, co se mění nebo
stiídavě mění. Samozňejmě to ukazuje zpěÍ na podstatné formy vědomí
o tom, co je individuálnf. (str. 48). PŤi vnímání rytmickfch ekvivalent-
ních členri má vědomí trvajícího a měnícího se specifickou podobu.

Nejde tu ani o prostou následnost materiálně odlišně vyplněnlch Teď
(postupně klesajících do minulosti a podržovanfch v retenci), ani o ma-
teriální shodu postupn;/ch Ted', vyplněnlch pŤítomností téhož pňedmětu.
Ekvivalence obnovuje materiál Teď v jevech, jeŽ se vynoňujíjako nové'
a zárove podobné jevrim pňedchozím, stále ještě pŤipomínan;fm v re-
tenci. Z neustáljch nevyhnutelnlch konfrontací se ovšem konstituuje
povědomí o tom, co zristává stálé; zároveÁ však se povědomí o rozdíl-
ném nezastavuje na pouhém seskupení rozdflností v nov1f hierarchickf
celek, jako je tomu u v1/znamové akumulace popsané Mukaňovskfm:
vytváÍí se integrální celistvost povstavší z navrstvení rozdílností mezi
ekvivalentnímifázemi, pňičemž každá jednotlivá fáze a i vědomí o jejich

poŤadí se ,,rozpouštÍ. v hrnném dojmu rytmického rázu daného textu,
jeho rytmické individuality. To už není pouze vědomí o tom, co je

konstantní, nlbrž vědomí o mezích a proporcích zastoupení jednotli.

vlch variant.
Také tato kumulativní pováha procesu integrace fázíjejistjm pŤípadem

zápasu s časovfm plynutím o tvar, tentokrát stejně zÍete|nym v epice
jako v lyrice, neboé pociéování individuálního charakteru napň. Macha-
rova blankversu oproti blankversu Vrchlického mriže blt stejně inten.
zívní, jako povědomí o rozdí|ech tŤeba mezi sonety obou autor .

Je samozŤejmé, že ekvivalence zintenzívřuje i púsobení druhého roz-
měru konstituce časov;/ch objektri, zaměŤení k budoucím Teď, Husser-
lovu protenci. Po zkušenosti se sérií ekvivalentních členri máme daleko

6 J. VeltruskÝ, kterf už ve své klasické práci o dramatu (l942) tvoňivě využil MukaŤovského
trojrihelníku vlznamové akumulace k anal!ze sémantickfch kontext dialogu, pŤedsunul
této analjze v definitivní Verzi téže studie (l977: 27n) zmínku o Mukďovského husserlov.
ském vfchodisku. V duchu pražské školy, zaměŤené k v1|znamov1fm kolizím a vyzdvihující
samostatnou iniciativu složky (části) proti unifikujícímu tlaku celku, vytlká pŤítom Husser.
loví jednostrannost, která záIeží v tom, že ,,rozmanitost časového objektu byla obětována
jeho kontinuitě... Veltruského vlastní anal:fza srněruje v tomto duchu k rozlišení několika
samostatnlch celkri v rámci akumulovaného souboru elementárníchjednotek. Jeho námitka
je oprávněná, pokud od časového objektu pŤecházíme k sémantickému kontextu a k
sémantické akumulaci. Husserlovo téma však bylo jednak obecnější, jednak podŤízeno
fenomenologické redukci, ato filozofovi patrně nedovolovalo, aby kvalitativní rozdíly mezi
jevovlmi vfplněmijednotliv1fch momentú časového prriběhu bral v rívahu.
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v bodu, kterf je ted', nekončí tím, co ho pŤivádí k aktuální danosti,
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Husserl věnoval hlavní pozornost tomu, co sérii časově nás|ednfch
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5 Srov. jinak Tyřanov ( l 924: 430); viz i komentáŤ (str. 586)' uvádějícíTyřanovovu ,,dynamiku
vně času.. do souvislosti s Husserlem.
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konkÍétnější pŤedstavu o budoucím členu, ba dokonce je to pňedstava
tolik konkrétní, že se stává jakousi potŤebou tohoto budoucího členu,
touhou po něm' Tato touhaje vlastně nadějí - z toho, že pojednom členu
zatím vždy následoval ekvivalentní člen, pŤedpokládáme, Že tomu tak
bude i nadále. Protence trvá, dokud integrované pŤedchozí členy jsou
podrženy v retenci, a to i v pŤípadě, je.li očekávání zklamáno. Nepoklá-
dáme za potŤebné šíŤit se o tom, nejen proto, že v citované Husserlově
práci toho o protenci mnoho není, ale že v rámci teorie verše samé
(Tyřanov 1924)by|o o této vysoce závažné věci už ňečeno dosti'
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VODIČKA, Felix
1968 ,Mezi poezií aprÓzou.., Česká literatura 16, |968, stÍ.245-265

MOTIVOVANOST
V LYRICKE POEZII

Morie KubÍnovÓ

Uvaha, kterou právě pŤedkládáme, je pokusem pŤiblížit se k fenoménu
zvanému ,,lyrická poezie.. ze strany, kterou nabízí ani ne tak substanti-
vum, jako pffv|astek. Neslibujeme, že tu snad konečně rozŤešímezáhadu
,,lyrična.. nebo ,,lyriky... Chceme jen Ťíci, že nďe cesta nepovede pňes
zásaďnÍrozdflmezipoezií a prÓzou, tedy pÍes protiklad Ťeči veršované
a neveršované; této problematice se v tomto svazku drikladně věnuje
Miroslav Červenka. Tradičně uváděnfm atributem lyriky b!vá, vedle
absence pŤíběhu' je1í tzv' subjektivní charakter: lyrika bfvá pokládána
za mnohem bezprostŤednější vfraz hovoŤícího subjektu, nežjak! posky-
tují žánry pŤíběhové. PŤed námi se tudíž nyní nachází roz|eh|á proble-
matika tohoto subjektu; abychom si ji poněkud z(lŽi|i a zpŤehlednili,
rozhodli jsme se nahlížet jeho aktivity sub specie jednoho jejich aspektu,
tj. jejich motivovanosti.

Hned na samém začátku musíme piedejít pňípadnému nedorozumění.
Slovem ,'motivovanost.. zde nemíníme jeden ze vztahri mezi označují-
cím a označovanfm, tj' motivovanost jakoŽto protiklad arbitrárnosti
znaku. Jakkoli by se mezi naším tďrnatem a touto sférou sémiotické
problematiky nejspíš daly najít určité spojovacínitky, nebudeme po nich
dnes pátrat: rozestup mezi motivovaností coby opozitem arbitrárnosti
amezi tím, čím se nyní hodláme zabyvat, se nám zdáblt pŤíliš velkf'
než abychom sejej pokoušeli nějak narychlo pŤeklenout.
Motivovanost, kterou budeme mít na mysli, se rovná ,,zd vodněnosti..:

zdrivodněnosti vlskytu něčeho (slova, slovního spojeni kompozičního
postupu atd. - čehoko|i, nač se v té které chvíli zaměiíčtenáŤská pozor-
nost) v lyrickém básnickém textu. Pújde nám tedy o podobn! vyznanl
slova ,omotivovanost.., s jaklm pracovali ruští formalisté, zejména Vik-
tor Šklovskij, když analyzoval syžetovou v stavbu novely a románu
(Šklovskij 1948). My se však chceme pohybovat v poněkud obecnější
rovině, než najakou se pŤi svfch exkursech do historické poetiky zaměŤil
tento autor. Když se budeme ptát po možnostech obecného tňídění
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vum, jako pŤívlastek. Neslibujeme, že tu snad konečně rozŤešíme záhadu
,,lyrična.. nebo ,,lyriky... Chceme jen Ťíci, že naše cesta nepovede pňes
zásadnírozdflmezipoezií a prÓzou, tedy pňes protiklad Ťeči veršované
a neveršované; této problematice se v tomto svazku drikladně věnuje
Miroslav Červenka' Tradičně uváděn m atributem lyriky b!vá, vedle
absence pŤíběhu' jejÍ tzv, subjektivní charakter: lyrika bjvá pokládána
za mnohem bezprostŤednější vlrazhovoŤícího subjektu, než jak! posky-
tují žámy pŤíběhové. PŤed námi se tudíž nyní nachází rozlehlá proble-
matika tohoto subjektu; abychom si ji poněkud z(lži|i a zpŤehlednili,
rozhodli j sme se nahlížet jeho aktivity sub specie jednoho jej ich aspektu,
tj. jejich motivovanosti

Hned na samém začátku musíme pŤedejít pÍípadnému nedorozumění'
Slovem ,,motivovanost.. zde nemíníme jeden ze vztahťr mezi označují-
cím a označovanym, tj. motivovan9st jakožto protiklad arbitrárnosti
znaku. Jakkoli by se mezi naším tďmatem a touto sférou sémiotické
problematiky nejspíš daly najít určité spojovací nitky, nebudeme po nich
dnes pátrat: rozestup mezi motivovaností coby opozitem arbitrárnosti
a mezi tím, čím se nyní hodláme zabyvat, se niím zdá bjt pŤfliš velk!'
než abychom sejej pokoušeli nějak narychlo pŤeklenout.
Motivovanost, kterou budeme mít na mysli, se rovná ,,zd vodněnosti..:

zdúvodněnosti vlskytu něčeho (slova, slovního spojení, kompozičního
postupu atd. - čehokoli, nač se v té které chvfli zaměňí čtenáiská pozor-
nost) v lyrickém básnickém textu. Prijde nám tedy o podobnf vyznant
slova ,,motivovanost.., s jaklm pracovali ruští formalisté, zejména Vik-
tor Šklovskij, kďyŽ ana|yzoval syžetovou v stavbu novely a románu
(Šklovskij 1948). My se však chceme pohybovat v poněkud obecnější
rovině, než najakou se pŤi svfch exkursech do historické poetiky zaměŤil
tento autor. Když se budeme ptát po možnostech obecného tňídění
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motivací, pak Se nám eventuální lyrické protějšky těch motivací, které
Šklovskij uváděl coby ,,motivaci cestováním.., ,,motivaci pffbuzen-
stvím.. apod., objeví společně v jedné širší skupině' U formalistri se totiž '
zkoumání motivací pievážně omezilo, jak na to upozomil i B. Ejchen-
baum (Ejchenbaum l971: 35.36), na oblast tzv. ,,materiá|u.., tj. toho, co
tvoŤí pouhf podklad a pŤedpoklad pro uplatnění specificky uměleckého

,,postupu.. neboli ,,konstrukce... Proto Se také motivace v tomto pojetí
mohla jevit jako faktor, kter1f prisobení ',konstrukce.. skrlvá pied vníma-
telovfmi zraky.' ,,..,na osvetlenie teoreticklch problémov .'' je najvhod-
nejším materiálom umenie nie plne motivované alebo nríročky odstrařu-
j ce motiváciu a obnažujríce konštrukciu..(Ejchenbaum 1971: 3q.Žk
se však motivace v uměleckém díle nemusí omezovat jen na vztahy
panující uvnitŤ ,,materiálu.., dokládá následující (pravda, dost ojediněl!)
vlrok Šklovského: ,'obě části paralelyjsou v Anně Kareninové spojeny
tát starc, že si mrižeme pŤedstavit tuto spojitošt motivovánu jedině

nezbytností umě|eckou.. (Šklovskij 1948: 80; podtrhla M.K.)'
Co s formalisticklm pojetím sdílíme, je pŤesvědčení o těsném vztahu

mezi mírou motivovanosti textov]Ích prvkťr a vfslednlm dojmem ply-
nulé souvislosti textu. Právě narušeníjeho koheze, resp. koheze určitého
jeho aspektu (o tom viz dá|e) blvá pro čtenáŤe signálem ,,nemotivova-
nosti..či ,,nedostatečné motivovanosti..; piípadně je pobídkou ke hledání
takové pozorovací rovně, kde lze odhalit motivaci samotného tohoto
narušení kontinuity.

V rívodu jsme upozornili na ďvojí, navzájem odlišn! vlznam slova

,,motivovanost... Této dvojznačnosti bychom se byli mohli snadno vy-
hnout, kdybychom místo,,motivovanosti.. uvedli v nadpisu slovo,,mo-
tivace..; právě s touto podobou termínu běžně pracovala ruská formální
škola' Tím bychom se však byli vystavili rizikujiného možného nedo-
rozumění: čtenáŤ by totiž mohl právem očekávat, že Ťeč bude o genezi

básnickfch děl, o reálnlch tvŮrčích procesech. Motivacimávždy nějaké
konání, něčí akce' Tak pojímá motivaci i vnímatel dfla' kterj však de
facto není v kontaktu s touto akcí, nlbrž seji pokouší zpětně rekonstruo.
vat z jejího vfsledku. Někdejší motivace se mu vyjevuje skrze svou
v dile zanechanou stopu; právě tu nazyváme ''motivovaností,' (dané-

ho textového prvku). Teprve po tomto piedběžném upozorněn( že v ce-
lém dalším vfkladu budeme mít co dělat nikoli s reálnou motivací' jež

ovlivnila autorovy někdejší rozhodovací procesy' nfbrž s motivací hy-
potetickou, z díla rekonstruovanou, dovolíme si dále slova ,,motivace..
a ,,motivovanost.. podle potŤeb kontextu zaměĚovat. Píitom podotfká-

me, že pátrání po motivacích (motivovanosti) je legitimní a většinou
i nezbytnou součástí recepční realizace vyznarnové vjstavby díla'

Svá rozyaŽoyánÍ začneme drobnou, takŤka anekdotickou epizodou.
Vítězslav Nezval vzpomínal:
Když mně bylo devatenáct let a když jsem pžinesl Jiíímu Mahenovi své

b ás ni c ké p rv ot iny, Ťe kI mi :,, č e tl j s e m u ná s v re dakc i naš i m máde n c tint
vaši búsničku na pohádkov! motiv, která končí slokou: ,ohnivé verše
zemžely, fialka nevoní, tak tiše sníc, jde smrti vstííc děťátko na koni.,
Kdyžjsem jim to recitoval' Íekl jedcn redaktor: ,Vtim se Iíbí to děťátko
na koni, ale vždyť j e to tam kv, li rjmu!, ., A Mahen mi Ťekl:,, Kamardde,
ono se to tak nějak děI ',. (Nezval 1950: 98)

Ponechiíme Stranou na konci citované míněníMahenovo (kvrili němuž
zŤejmě Nezval celou pffhodu uváděl) a soustňedíme se na názor onoho
nejmenovaného redaktora' jehož hlas budeme považovat za vyjádŤení
jakfchsi obecněji platnlch vnímatelsk1/ch norem a hodnocení; opravřu-
je nás k tomu, domnívám se, okolnost' že vytka,,samo čelného rymo-
vání,, či,,samoričelného veršovánÍ. čas od času vždy znovu zrznívá
dokonce i v kriticklch recenzích. V čem tedy asi spočíval d vod nespo-
kojenosti tohoto redaktora?

Cosi je v básni ,,kvťrli r1fmu.. - a tato skutečnost je pociéována a hod-
nocena jako něco negativního (,yám se líbí..., ale vždyé... !..). Pfitom asi
sotva měla blt zpochybněna obecně známá a nevyhnutelně platná sku-
tečnost, že básník musí brát ohled také na potŤeby r!mu, rytmu atd.
PotŤeby organizacezvukové stránky textu vždy do značnémíry vymezují
a omezují aktuiílní repertorír slov a slovních spojení; má-li bft vytvoien
rfm, pak v rfmové pozici |ze použít jen takové slovo, jehož znění se
podobájeho protějšku.

V básních psanfch pravideln1fm veršem (ale nejen v nich)je slovo či
slovní seskdpení vždy motivováno mj. moŽnostmi participace jeho sig-
nifiant na pŤíslušnlch zvukovfch strukturách' Nelibost citovaného re-
daktora tudíž patrně nevyvolal fakt,že dan! obrazje v básni také kvúli
n.fmu; co mu vadilo, byl pocit, že se tu ocitl jenom kvťrli r!mu. Motivace
,,kvrili r!mu.. tu podle jeho mínění nebyla dop|něna ještě o nějakou
jinou, další motivaci. Pokud tedy chápemejeho hodnoceníjako obecněj-
ší projev širšího vnímatelského vkusu a pokud zároyeťt nepochybujeme
o prriběžné motivaci básnického vyjádňení potŤebami zvukové organi-
zace, Znarflená to, Že vnímatel (alespoř vnímatel jistého typu či doby)
zňejmě očekává vícerou, piinejmenším však dvojí motivovanost toho, co
se v básni Ťíká' Čím datším tedy mohlo a eventuálně i mělo b.Ít zmíněné
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motivací, pak Se nám eventuální lyrické protějšky těch motivací, které
Šklovskij uváděl coby,,motivaci cestováním..,,,motivaci pŤíbuzen-
stvím.. apod., objeví společně v jedné širší skupině' U formalistri se totiž
zkoumání motivací pieváŽně omezilo, jak na to upozornil i B. Ejchen-
baum (Ejchenbaum 1971 : 35.36), na oblast tzv, ,,materiá|u.., d. toho, co
tvoií pouh! podklad a pŤedpoklad pro uplatnění specificky uměleckého

,,postupu.. neboli ,,konstrukce... Proto se také motivace v tomto pojetí
mohla jevit jako faktor, kterf púsobení,,konstrukce.. skrlvá pňed vníma-
telov1mi zraky'. ,',.'na osvetlenie teoretick1/ch problémov ... je najvhod-
nejším materiálom umenie nie plne motivované alebo nríročky odstrařu-
jríce motiváciu a obnažujríce konštrukciu..(Ejchenbaum 1971: 3q.Žk
se však motivace v uměleckém dfle nemusí omezovat jen na vztahy
panující uvnitŤ,,materiálu.., dokládá následující (pravda, dost ojediněl!)
v1/rok Šklovského: ,'obě části paralely jsou v Anně Kareninové spojeny
tak slabě, že si mrižeme pŤedstavit tuto spojitošt motivovánu jedině

nezbytností uměleckou.. (Šklovskij 1948: 80; podtrhla M.K')'
Co s formalisticklm pojetím sdílíme, je pŤesvědčení o těsném vztahu

mezi mírou motivovanosti textoq/ch prvkri a vlslednlm dojmem ply-
nulé souvislosti textu. Právě narušeníjeho koheze, resp. koheze určitého
jeho aspektu (o tom viz dá|e) blvá pro čtenáŤe signálem ,,nemotivova-
nosti..či ,,nedostatečné motivovanosti..; pŤípadně je pobídkou ke hledání
takové pozorovací rovně, kde lze odhalit motivaci samotného tohoto
narušení kontinuity.
V rivodu jsme upozornili na dvojí, navzájem odlišn! vlznam slova

,,motivovanost... Této dvojznačnosti bychom se byli mohli snadno vy-
hnout' kdybychom místo,,motivovanosti.. uvedli v nadpisu slovo,,mo-
tivace..] právě s touto podobou termínu běžně pracovala ruská formální
škola. Tím bychom se však byli vystavili rizikujiného možného nedo-
rozumění: čtenáŤ by totiž mohl právem očekávat, že Ťeč bude o genezi

básnicklch děl, o reálnlch tvŮrčích procesech. Motivacimávždy nějaké
konání, něčí akce. Tak pojímá motivaci i vnímatel díla, kter'./ však de
facto není v kontaktu s touto akcí, nlbrŽ seji pokouší zpětně rekonstruo-
vat z jejího vfsledku. Někdejší motivace se mu vyjevuje skrze svou
v díle zanechanou stopu; právě tu nazfváme ''motivovaností,' (dané.

ho textového prvku). Teprve po tomto piedběžném upozorněni že v ce-
lém dalším vfkladu budeme mít co dělat nikoli s reálnou motivací, jež

ovlivnila autorovy někdejší rozhodovací procesy, nfbrž s motivací hy-
potetickou, z díla rekonstruovanou, dovolíme si dále slova ,,motivace..
a ,,motivovanost.. podle potŤeb kontextu zaměřovat. PŤitom podotfká-

me, že pátraní po motivacích (motivovanosti) je legitimní a většinou
i nezbytnou součástí recepční realizace vyznarnové vlstavby díla'

Svá rozvažovánÍ začneme drobnou, takŤka anekdotickou epizodou.
Vítězslav Nezval vzpomínal:
Když mně bylo devatenáct let a když jsem pŤinesl JiŤímu Mahenovi své

b ásni c ké p rv ot iny, Ťe kI mi :,, č e tl j s e m u nás v re dakc i naš i m mláde n c t)nt
vaši búsničku na pofuidkouj motiv, která končí slokou: ,ohnivé verše
zemžely, fialka nevoní, tak tiše sníc, jde smrti vstííc děťátko na koni.,
Kdyžjsem jim to recitoval' Íekl jeden redaktor: ,Vtim se Iíbí to děťátko
na koni, ale vždyť j e to tam kv, li rjmu!, ., A Mahen mi Ťekl:,, Kamaráde,
ono se to tak nějak děI ',, (Nezval 1950: 98)

Ponechiíme Stranou na konci citované míněníMahenovo (kvrili němuž
zÍejmě Nezval celou pffhodu uváděl) a soustŤedíme se na názor onoho
nejmenovaného redaktora' jehož hlas budeme považovat za vyjádŤení
jakfchsi obecněji platnlch vnímatelsk1/ch norem a hodnocení; opravřu-
je nás k tomu, domnívám se, okolnost' Že vytka,,samo čelného q/mo-
vání,, či,,samoričelného veršovánÍ. čas od času vždy znovu zaznívá
dokonce i v kriticklch recenzích. V čem tedy asi spočíval d vod nespo-
kojenosti tohoto redaktora?

Cosi je v básni ,,kvťrli r1fmu.. - a tato skutečnost je pociéována a hod-
nocena jako něco negativního (,yrím se líbí..., ale vždyé... !..). Pfitom asi
sotva měla blt zpochybněna obecně známá a nevyhnutelně platná sku-
tečnost, že básník musí brát ohled také na potŤeby r..fmu, rytmu atd.
PotŤeby organizacezvukové stránky textu vždy do značnémíry vymezují
a omezují aktuiílní repertorír slov a slovních spojení; má-li bft vytvoŤen
rfm' pak v rfmové pozici |ze použít jen takové slovo, jehož znění se
podobájeho protějšku.

V básních psanfch pravideln1fm veršem (ale nejen v nich)je slovo či
slovní seskďpení vždy motivováno mj. moŽnostmi participace jeho sig-
nifiant na pŤíslušnlch zvukovfch strukturách' Nelibost citovaného re-
daktora tudíž patrně nevyvolal fakt,že dan! obrazje v básni také kvúli
n.fmu; co mu vadilo, byl pocit, že se tu ocitl jenom kvťrli rjmu. Motivace
,,kvrili r!mu.. tu podle jeho mínění nebyla dop|něna ještě o nějakou
jinou, další motivaci. Pokud tedy chápemejeho hodnoceníjako obecněj-
ší projev širšího vnímatelského vkusu a pokud ziíroveř nepochybujeme
o prriběžné motivaci básnického vyjádňení poďebami zvukové organi-
zace, Znarfiená to, že vnímatel (alespoř vnímatel jistého typu či doby)
zňejmě ďekává vícerou, pŤinejmenším však dvojí motivovanost toho, co
se v básni Ťíká' Čím dalším tedy mohlo a eventuálně i mělo b.Ít zmíněné
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I

''děéátko na koni.. motivováno, souvislost jakého kontextu byla jeho'

pfftomností narušena?
Pokud bychom pojímali danou strofu izolovaně (tak' jakbyla prezentována

v citované vzpomínce), mohli bychom pŤedpokládat, Že šlo o kontext zob-
razené pňedmětné situace. odkud se v líčené pŤírodní scenérii náhle vzalo
znepokojivě nápadné, osamělé děéátko na koni, které navíc z nesdělenfch
drivodri jde vstŤíc své záhubě? Mohla to tedy bft motivovanost pravděpo-
dobností skutečnostních prvku, jeŽ se společně vyskytují v jediné pozorova.
né situaci, pŤípadně požadavek explicitního zdrivodnění prvk ',nepravdě-
podobnfch.., co danf obraz nesplřuje.
Zároveí však musíme již v této chví|i píipomenout, Že v lyrice postulát

koheze zobrazovaného pŤedmětného světa nebfvá, na rozdíl od Žánrú epic-
k!ch, pociéován jako norma základní, jako norma nejsilnější závaznosti.
Vždyé odedávna vyhlašovanlm posláním lyriky je vyjadíovat to, co se děje
'J nitru.. lidského subjektu, bltvyrazem subjektivity. To se má dít ne snad
s vyloučením pŤedmětného světa,ynějšího,,,nybrŽ v neposlední Ťadě skrze
něj a jeho prostŤednictvím. Emil Staiger (l969) v této souvislosti hovoĚí
o lyrickém ,,naladění., které ruší jakoukoli distanci mezi ,já., a světem;
obdobnějiž dávno pŤed ním Hegel charakterizoval lyrikujako druh' v němŽ
subjekt ,,sděluje i nejsubstanciálnější a nejvěcnější skutečnosti jako své
vlastní, jako svou vášeř, náladu nebo reflexi a jako jejich pŤítomnf v!tvor..
(Hegel 1 966: 254). lakoŽto čtenáŤi lyrické básně tedy nepŤedpok|ádáme, že
vlběr a posloupnost uváděnfch pŤedmětnlch reálií by musel bft motivován
pŤedevšímjejich smysly vnímateln1fmi, ,,objektivními..souvislostrni' jakko.
li v mnoha básních je právě toto očekávání navozováno - tím, Že se orientují
na čečo{ žánr popisu (líčen0, Že mluvčí v nich bere na sebe rílohu ,,pozo-
rovatele... V zásadě je však riloha zobrazenjch piedmětri v lyrice podstatně
odlišná od epiky: soudí se, že jejich primrírním rikolem je slouŽit subjektiv-
nímu sebevfrazu - aéjižjsou prezentoványjako vnější podnět k citové nebo
myšlenkové reakci, nebojako exemplum uváděné v rámci nějaké vahy' atd.
Ro|e ,,pozorovate|e.. se zpravidla v básni kombinuje s,ro|í ,,komentátora...
Pohlédněme nyní znovu na zmíněnou Nezvalovu báseĎ,' tentokrát všakjako

na celek, a to z hlediska norem sebevlrazu subjektivity. Jeví se i v tomto
kontextu poslední verš jako,,nemotivovan!..?

ZASNĚNÍ

Měsíční rysy uvadlé
tancují v puklém zrcad|e
pro bezejmenn! hŤích.
Kolébka mlčí. Vzpomeř ty
mámivfch nocí chladné msty -

co čekali jsme v nich?

Tajemné hudby nehrají,
jen z br'ehri tríhne po kraji
dumavé ticho vod'
Bolestná píseř života
k ridenjm hodin tiše lká
smuteční doprovod.

ohnivé rrjže zemŤelv.
fialka nevoní,
tak tiše sníc
jde smrti vstŤíc
děťátko na koni.

(Most, 1922)

PŤedevším si všimneme, že v prvních dvou strofách lyrickj subjekt
pravidelně stŤídá obě své v1fše zmíněné ,,role.., roli ,,pozorovatele..
a ,,komentátora..: na začátku strofy je popisována vnímaná scenérie,
nrísleduje subjektivní ,,komentáŤ... První strofa je, mohli bychom ffci,
o něco ,,subjektivnější.. než druhá' To vypllvá jedn ak z vlrazně meta-
forické, a tedy ričast subjektivního niíhledu dokládající interpretace
vnímaného (ve strofě druhé je vnějši mluvčího obklopující skutečnost
pojednána spíše neobrazně)' jednak z povahy ,,komentáŤe.., jímž je zde
ritržek vzpomínky na ryze osobní, intimní záŽitek: na jaklsi neplodnf,
vnitině rozporuplnf mi|ostn! vztah. Naproti tomu ve strofě druhé je

,,komenÍíŤ.. stylizován spíše jako zobecnění zkušenosti nadosobní (,,bo-
lestná píseĎ života,,- jakéhokoli, nejen ,,mého..)' i kdyŽ ovšem právě
sdělení obsažená v pÍedchozí strofě ,,zdtivodřujÍ.' proč lyrick! subjekt
dospěl právě k takovému názoru.

l Citovanou báseĚjsme zvolili proto, že právě k ní se uchoval dokladjednoho zcela spontán.
ního vnímatelského ohlasu. Pňitom si mrižeme dovolit odhlédnout od malé umělecké
pŮvodnosti tohotojuvenilního textu, kterÝ nese zÍetelné stopy vlivujednak poezie dekadent-
ní'jednak a pŤedevším vlivu Tomanova. Těsnávpjatost básně dojiŽ zaŽitého systému norem
nejspíš onomu vnímateli umožnila vribecji posuzovat, tj. nelibě néstto' co podlejeho názoru
těmto normám oponovalo. Dodejme, Že vzdálenější inspirace by se daly najít i v pffpadě
závěrečného motivu; piipomeřme kupí. Goethovu báseĚ Král duchri.
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,,děéátko na koni.. motivováno' souvislost jakého kontextu byla jeho'
pŤítomností narušena?

Pokud bychom pojímali danou strofu izolovaně (tak' jak byla prezentována
v citované vzpomínce), moh|i bychom pŤedpok|ádat' Že šlo o kontext zob-
razené pňedmětné situace. odkud se v líčené pŤírodní scenérii niíhle vzalo
znepokojivě nápadné, osamělé děéátko na koni, které navíc z nesdělen1fch
d vodri jde vstŤíc své záhubě? Mohla to tedy byt motivovanost pravděpo-
dobností skutečnostních prvkú, jeŽ se společně vyskytují v jediné pozorova-
né situaci, pŤípadně požadavek explicitního zdrivodnění prvkri ,,nepravdě-
podobnfch..' co dan! obraz nesplřuje'
Zárovei, však musíme již v této chvíli pŤipomenout, Že v lyrice postulát

koheze zobrazovaného pŤedmětného světa nebfvá, na rozdíl od Žánni epic-
kfch, pociéován jako norma ziákladní, jako norma nejsilnější závaznosti'
Vždyé odedávna vyhlašovanfm posláním lyriky je vyjadŤovat to, co se děje
,,v nitru.. lidského subjektu, blt vlrazem subjektivity. To se má dít ne snad
s vyloučením pŤedmětného světa 'ynějšího..' nlbrŽ v neposlední Ťadě skrze
něj a jeho prostiednictvím. Emil Staiger (1969) v této souvislosti hovoŤí
o lyrickém ,,naladění.,, které ruší jakoukoli distanci mezi ,já,, a světem;
obdobně již dávno pŤed ním Hegel charakterizova| lyriku jako druh, v němž
subjekt ''sděluje i nejsubstanciálnější a nejvěcnější skutečnosti jako své
vlastní, jako svou vášeř, náladu nebo reflexi a jako jejich pŤítomnf v!tvor..
(Hegel 1966: 254). Jakožto čtenáŤi lyrické brísně tedy nepiedpokládáme, že
vlběr a posloupnost uváděnfch pŤedmětnlch reálií by muse| b1ft motivován
pŤedevšímjejich smysly vnímateln!mi' ''objektivními..souvisIostmi' jakko-
li v mnoha básních je právě toto očekávání navozováno - tím, Že se orientují
na Ťečovf Žánr popisu (líčení)' Že mluvčí v nich bere na sebe lohu ,,pozo-
rovatele... V zásaděje však riloha zobrazenlch pňedmět v lyrice podstatně
odlišná od epiky: soudí se, Že jejich primiímím rikolem je sloužit subjektiv-
nímu sebevfrazu - aéjiŽjsou prezentoványjako vnější podnět k citové nebo
myšlenkové reakci, nebo jako exemplum uváděné v rámci nějaké tivahy' atd.
Ro|e ,,pozorovatele..se zpravidla v básni kombinuje s.rolí,,komentátoÍa...
Pohlédněme nyní znovu na zmíněnou Nezvalovu báseř,' tentokrát všakjako

t Citovanou báseřjsme zvolili proto, že právě k ní se uchoval dokladjednoho zcela spontán-
ního vnímatelského ohlasu. Piitom sí mrižeme dovolit odhlédnout od malé umělecké
privodnosti tohotojuvenilního textu, kterj'nese zietelné stopy vlivujednak poezie dekadent.
ní,jednak a pŤedevším vlivu Tomanova. Těsná vpjatost básně dojiž zaŽitého systému norem
nejspíš onomu vnímateli umožnila vtibecji posuzovat, tj. nelibě nést to' co podlejeho niízoru
těmto normám oponovalo. Dodejme, že vzdálenější inspirace by se daly najít i v pŤípadě
závěrečného motivu; pŤipomerime kupŤ. Goethovu báseř Král duchti.

na celek, a to z hlediska norem sebevfrazu subjektivity. Jeví se i v tomto
kontextu poslední verš jako,,nemotivovany..?

ZAsNĚNÍ

Měsíční rysy uvadlé
tancují v puklém zrcad|e
pro bezejmenn1Ý hiích.
Kolébka mlčí. Vzpomeř ty
mámivjch nocí chladné msty -
co čekali jsme v nich?

Tajemné hudby nehrají,
jen z bŤehri táhne po kraji
dumavé ticho vod.
Bolestná píseř života
k rídenim hodin tiše lká
smuteční doprovod.

ohnivé rriŽe zemielv.
fiaIka nevoní,
tak tiše sníc
jde smrti vstňíc
děťátko na koni.

(Most, 1922)

PŤedevším si všimneme, Že v prvních dvou strofách lyrickf subjekt
pravidelně stňídá obě své v1fše zmíněné ,,role.., roli ,,pozorovatele..
a ,,komentátora,.: na začátku strofy je popisována vnímaná scenérie,
následuje subjektivní ,,komentáŤ... První strofa je, mohli bychom ffci,
o něco ,,subjektivnějšÍ. než druhá. To vypllvá jednak z vj,razně meta-
forické, a tedy čast subjektivního náhledu dokládající interpretace
vnímaného (ve strofě druhé je vnější, mluvčího obklopující skutečnost
pojednána spíše neobrazně), jednak z povahy ,,komentáŤe.., jímž je zde
tržek vzpomínky na ryze osobn( intimní zážitek: na jaklsi neplodnf,

vnitíně rozporupln;f milostn1/ vztah' Naproti tomu ve strofě druhé je
,,komentáŤ.. stylizován spíše jako zobecnění zkušenosti nadosobní (,,bo-
lestná píseř života.. - jakéhokoli, nejen ,,mého..), i když ovšem právě
sdělení obsažená v pŤedchozí strofě ,'zd vodřujť., prď lyrick! subjekt
dospěl právě k takovému názoru,

J
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Zvláštnost poslední strofy poté spočívá mj. v tom, že se v ní tato
posloupnost ,,objektivní, vnímanf svět - subjektivní komentiíŤ.. nenapl-
řuje. Ačkoliv čtenáŤ na zík|adě dosavadního pr běhu textu i na zák|adě
obecnějšího básnického kánonu ďekává, že bríseř bude zakončena
nějaklm osobním vyznáním či rívahou, ve skutečnosti stojí na konci opět
záznam,,vnějšÍ,' jakoby smysly vnímané situace. Poslední strofa se tak
vymyká utvoŤivšímu se schématu;. jelikož je rozvinut na ploše celé
strofy' není zde obraz smyslově vnímaného, jak tomu bylo dŤív, pouhfm
tržkovitlm zábleskem, podnětem k lyrické meditaci, nfbrž stává se

ucelenější pŤedmětnou situací' Proto ani otázka, kterou jsme púvodně
vznesli nad izolovaně citovanou strofou, otázkapo motivovanosti' resp.
nemotivovanosti,,děéátka na koni.. z hlediska soudržnosti pťedstavova-
né pňedmětné situace, není beze smyslu; díky své vfjimečné struktuŤe si
poslední strofa vytváŤí a uchovává jistou samostatnost, v níž mohou
platit i zvláštní, samostatné nároky na zprisob motivovanosti.

Prozatím tedy mriŽeme Íici, Že závěrečn! obraz (poslední tŤi verše)
narušuje ''hladk!.. pniběh vnímání textu jednak samotnou svou zdriraz-
něnou pňedmětností (neboé stojí v pozici, kde je očekávána vlpověď
,,nepňedmětná.., subj ektivní,,komentáŤ..)' jednak pak svfm nečekan1f m
a nezdrivodněn1/m (nemotivovan1/m) v]Ískytem uvnitŤ této pŤedmětné
situace, svou,,záhadností...
Tím však ještě nejsou vyčerpány drivody, proč mohl b1ft tento obraz

pociéován soudoblm vnímatelem jako nedostatečně motivovanf. Polož-
me si nyní ouízku, jak a čím je v básni vytváŤena ona ( rovni dobovlch
lyrickfch norem odpovíďající) vnitŤní jednota subjektu, vyjadŤujícího
prostŤednictvím básně své individuální psychické ,já,.. odpovíme si, Že
je tu manifestována pŤedevším jednotnfm symbolickfm vyzněním
zríčastněn ch motivri. ,,Měsíční rysy.. jsou ,'uvadlé.., ,,zrcadlo.. je ,,puk-
lé.., ,,bolestná píseř života '.. lká smuteční doprovod..; to vše, včetně
vyčítavé i sebemrskačské vzpomínky, vytváŤí jednotnf v znamov1f
kontext, pŤibližně pojmenovateln! slovy ,,melancholie z životnÍ mar-
nosti... Tuto jednotnou atmosféru nenaruší, když jednotlivé motivy mají
samy o sobě symbolick! vlznam spíše opačn1/, jak je tomu u slova
,,tancujÍ., ,,kolébka.., u spojení ,,píseř Života.., ,,ohnivé rŮže... Tento

2 Vymyká se mu ostatně i rytmicky: na rozdíl od pňedchozích šestiveršovlch strofmá veršrl
jen pět, chybí protějšek druhého verše strofpňedcházejících, a s ním ijeden ze sdruženlch
ďmŮ.

jejich p vodně ,,optimistickf 
..symbolicky vyznam1etotiž v rámci větné

vlpovědi toliko prvním členem oxymorického kontrastu, ktery jej vzá-
pětí neguje. ,,Kolébka mlčf., ,,tajemné hudby nehrají.., ,píseř života.. je

',bolestná..a ,,lká.., ,,ohnivér ŽezemŤely..; vše, co by potenciálně mohlo
blt světélkem naděje, je prezentováno jako nepŤítomné, neuskutečněné,
zn1čené. Komponentou v1fsledné me|ancholie, a to komponentou,
jejíž ričinek je zesilující, je vědomí vnitňního sviíru, tedy siím stŤet
protichridnfch konotací (pŤipomeřme pro zvláštní ilustrativnost verš
,,mámivfch nocíchladné msty.., v němž se protichridnévjznamy stŤetají
hned několikrát: ,,mámivé : chladné.., ,,mámivé noci : noci msty..,
,,chladná : msta..)'
Na první pohled by se mohlo zďát, že funkci navodit právě takovfto

oxymorick1/ stňet má i věta, zaplriující poslední tŤi verše. Vždyé také
,,děéátko na koni.. by samo o sobě mohlo mít - vzhledem ke konotacím
obou sv1fch součástí - spíše ,,optimistick!,, vyznam, kter'.f kontrastuje
s faktem, Že ,jďe smrti vstŤíc..' Je tu však něco, co takovéto interpretaci
brání. Na rozdíl od pŤedchozích pŤípadŮ (,,kolébka mlčÍ., ,,tajemné
hudby nehrajÍ., ,,ohnivé rriže zemňely,.)' kde větn1f podmět probouzel
záblesk naděje jen proto, aby ji pňísudek vzápětí zhatil, je zde posloup-
nost pŤesně opačná: pňísudek s v1/znamem zániku (' jde smrti vstŤíc,.) je
v1/chodiskem, zdánlivě ,,nadějnější.. podmět teprve následuje - jakožto
jádro sdělení . ,ZÁe je' domnívám se, klíč k vysvětlení, proč i v kontextu
j ednoty vyjadŤovaného subjektu mriže bf t,,děéátko na koni.. pociéováno
jako cizorod;f element. PÍedcházející citované věty ilustrovaly dan!
Životní pocit již sv1/m postupem - od naděje k beznaději; naproti tomu
v závěru textu inverze konotačních v1fznamri otevírá báseř do znepoko-
jivé neurčitosti. Tato inverze sice nepopírá dosavadní charakteristiku
subjektu, nemá však ani funkci blt jeho ilustrací, manifestací. Proč se
tedy v bec objevuje, a to v nejexponovanějším místě básně, tento motiv,
mohl se ptát čtenáŤ; proč ,jde smrti vstŤíc..právě ,,děéátko na koni.., a ne
tÍeba ,,kaŽdy z nás*? Jednu ze skutečně vyŤčenlch odpovědí známe..
jedině''kvril i r mu...

Citovanf Jiff Mahen byl zňejmě s takto vymezenou, resp. omezenou
motivovaností srozuměn (,,ono se to tak nějak dělá.)' neoponoval jí ani
citující jej Nezval (ednomu ani druhému ovšem v dané chvfli nešlo
o nějaké teoretičtější uchopení problému). PĚesto se, jak slova onoho
nejmenovaného redaktora dokládají, právě to ,,děéátko na koni..Mahe-
novi (a patrně i autorovi veršri) líbilo; koneckonc i sám nespokojen;f
posluchač instinktivně vycítil, že právě toto místo by mohlo mít - byé
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Zvláštnost poslední strofy poté spočívá mj. v tom, že se v ní tato
posloupnost ,,objektivní, vnímanj svět - subjektivní komentiíŤ.. nenapl-
řuje' Ačkoliv čtenáŤ na zák|adě dosavadního prriběhu textu i na zák|adě
obecnějšího básnického kánonu očekává, že báseř bude zakončena
nějaklm osobním vyznáním či rívahou, ve skutečnosti stojí na konci opět
záznam 'ynějšť.' jakoby smysly vnímané situace' Poslední strofa se tak
vymyká utvoiivšímu se schématu;. jelikož je rozvinut na ploše celé
strofy, není zde obraz smyslově vnímaného, jak tomu bylo diív' pouhlm
r1tržkovitfm zábleskem, podnětem k lyrické meditaci, n1fbrž stává se
ucelenější pŤedmětnou situací. Proto ani otázka, kterou jsme privodně
vznesli nad izolovaně citovanou strofou, otázkapo motivovanosti, resp.
nemotivovanosti ,'děéátka na koni.. z hlediska soudržnosti pŤedstavova-
né pŤedmětné situace, není beze smyslu; díky své vfjimečné struktuŤe si
poslední strofa vytváŤí a uchovává jistou samostatnost, v níž mohou
platit i zvláštní, samostatné nároky na zpúsob motivovanosti.

Prozatím tedy mriŽeme Ííci, že závěrečn! obraz (poslední tŤi verše)
narušuje ,'hladk!.. prúběh vnímání textu jednak Samotnou svou zdriraz-
něnou pňedmětností (neboé stojí v pozici, kde je očekávána vlpověď
,,nepŤedmětná.., subjektivní,,komentáŤ..)' jednak pak sv m nečekan1/m
a nezdrivodněn;/m (nemotivovanym) vlskytem uvnitŤ této pŤedmětné
situace, svou,,záhadností..'
Tím však ještě nejsou vyčerpány drivody, proč mohl bft tento obraz

pociéován soudobym vnímatelem jako nedostatečně motivovan!. Polož-
me si nyní otrízku, jak a čím je v básni vytváŤena ona (rirovni dobovfch
lyricklch norem odpov ídajíc) vnitin í jednota subj ektu, vyj adŤuj ícího
prostŤednictvím básně své individuální psychické 'já..' odpovíme si, že
je tu manifestována pŤedevším jednotnfm symbolickfm vyzněním
zričastněnlch motivri. ,,Měsíční rysy.. jsou ,,uvadlé,,, ,zrcad|o,, je ,,puk-
lé,., ,,bolestná píseř života ... lká smuteční doprovod..; to vše, včetně
vyčítavé i sebemrskačské vzpomínky, vytváŤí jednotn! vyznarnov!,
kontext, piibližně pojmenovateln! slovy ,,melancholie z životní mar-
nosti... Tuto jednotnou atmosféru nenaruší, když jednotlivé motivy mají
Samy o sobě symbolick! v1fznam spíše opačn!' jak je tomu u slova

,,tancujÍ., ,,kolébka.., u spojení ,,píseř života.., ,,ohnivé rťrže... Tento

2 Vymyká se mu ostatně i rytmicky: na rozdíl od pŤedchozích šestiveršovfch strofmá veršú
jen pět, chybí protějšek druhého verše strof pŤedcházejících, a s ním i jeden ze sdruženfch
ďmú.

jejich privodně ,,optimistick!.. symbolick! v!znam jetotiž v riímci větné
vfpovědi toliko prvním členem oxymorického kontrastu, ktery jej vzá-
pětí neguje. ,,Kolébka mlčf ., ,,tajemné hudby nehrají.., ,,píseř života.. je

,,bolestná.. a ,,|ká.,,,,ohnivé rúže zemŤely..; vše, co by potenciálně mohlo
bft světélkem naděje, je prezentováno jako nepŤítomné, neuskutečněné,
zn1čené. Komponentou v1fsledné melancholie, a to komponentou,
jejíŽ ričinek je zesilující, je vědomí vnitÍního sváru, tedy siím stŤet
protichridnlch konotací (pŤipomeřme pro zvláštní ilustrativnost verš

,,mrímiqf ch nocí chladné msty.., v němž se protichridnév!znamy stŤetají
hned několikrát: ,,mámivé : chladné.., ,,mrámivé noci : noci msty..,

,,chladná: msta..).
Na první pohled by se mohlo zdát, Že funkci navodit právě takovÝto

oxymorick! stŤet má i věta, zaplřující poslední tňi verše. Vždyé také
,,děéátko na koni.. by samo o sobě mohlo mít - vzhledem ke konotacím
obou sv ch součástí - spíše ,,optimistick!,, vyznam, kteÚ kontrastuje
s faktem, že 'jďe smrti vstŤíc..' Je tu však něco, co takovéto interpretaci
brání. Na rozdíl od pŤedchozích pŤípadú (,,kolébka mlčÍ., ,,tajemné
hudby nehrajÍ., ,,ohnivé r&že zemÍe|y..)' kde větn! podmět probouzel
záblesk naděje jen proto, aby ji pŤísudek vzápětÍ zhatil, je zde posloup-
nost pňesně opačná: pŤísudek s vfznamem zániku (' jde smrti vsfiíc..) je

v1/chodiskem, zdánlivě ,,nadějnějšf. podmět teprve následuje - jakožto
jádro sdělení . ,ZAe je' domnívám se, klíč k vysvětlení, proč i v kontextu
jednoty vyjadŤovaného subjektu mriže bft ,,děéátko na koni..pociéováno
jako cizorod1f element. PŤeďcházející citované věty ilustrovaly dan!
Životnípocitjiž sv m postupem - od naděje k beznaději; naproti tomu
v závěru textu inverze konotačních v znamri otevírá báseř do znepoko-
jivé neurčitosti. Tato inverze sice nepopírá dosavadní charakteristiku
subjektu, nemá však ani funkci bft jeho ilustrací' manifestací' Proč se
tedy vúbec objevuje, a to v nejexponovanějším místě básně' tento motiv'
mohl se ptát čtenríŤ; proč ,jde smrti vstňíc..právě,,děéátko na koni.., a ne
tÍeba ,,každy z nás,,? Jednu ze skutečně vyňčenlch odpovědí známe:
jedině,,kvril i ďmu.,.

Citovan! Jiff Mahen byl zĚejmě s takto vymezenou' resp. omezenou
motivovaností srozuměn (,,ono se to tak nějak dělá..)' neoponoval jí ani
citující jej Nezval Qednomu ani druhému ovšem v dané chvíli nešlo
o nějaké teoretičtější uchopení problému). PŤesto se, jak slova onoho
nejmenovaného redaktora dokládají, právě to ,,děéátko na koni..Mahe-
novi (a patrně i autorovi veršri) líbilo; koneckonc i sám nespokojen!
posluchač instinktivně vycítil, Že právě toto místo by mohlo mít - byé
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podle něj neprávem - zvláštní estetickou ričinnost. Neprávem - nebo
právem? Nezval a Mahen, jakožto básníci vybaveni větším porozumě-
ním pro zvláštnosti básnického vyjadňování - atudÍž i menším respek.
temk závaznosti panujících konvencí, zajisté dobŤe věděli o estetic-
kém ríčinku narušení normy, včetně norem soudržnosti rriznjch kontextŮ
básně. Těžko dnes m žeme zjistit, jak Nezval svou báseř kdysi skutečně
psal: možná, žejej k závěrečnému obrazu skutečně inspirovala potňeba
najít rfmov! protějšek k již vytvoŤenému verši ,'fialka nevoní..- a tepr-
ve dodatečně mohl ocenit estetickf efekt svého ná|ezu, Je a|etéžmoŽné,
Že obraz,,děéátka na koni.., prisobivě motivovaného právě svou nemoti-
vovaností, se v jeho mysli objevil dŤíve než verše, které mu v básni
pŤedcházejí; že tedy ',kvrili r!mu.. se v básni ocitl plně motivovanf,
triviální motiv nevonící fialky.
Po více než sedmdesáti letech,jež uplynula od chvfle, kdy bylo napsáno

Zasnění, nemriŽeme dost dobŤe pŤedstírat, že bychom se ztotoŽřovali se
vkusem - zňejmě i na tehdejší dobu dost konvenčně tradicionalisticklm
- onoho vnímatele, jehož soud se nám shodou okolností dochoval. Jest-
liŽe jsme se tak dlouho snažili pohlížet na text jeho očima, pátrajíce po
drivodech jeho nelibosti, pak jedině proto, aby pŤed námi v pokud možno
názorné podobě vyvstaly ony obecné, navzájem netotožné kontexty,
v souvislosti s nimiž mrižeme motivovanost, resp. nemotivovanost
v lyrickém dfle posuzovat. Pokusme se nyní o jejich pŤedběžnou reka-
pitulaci.

Na pňedcházejících stránkách jsme postupně uvažovali o r znlch
možnlch oblastech motivovanosti. Tak se pŤed námi postupně objevila
1) motivovanost potňebami budování zvukové strukfury básně;
2) motivovanost potňebami konstituování popisované pfudměrné
situace. Kdyby onen znepokojivě málo motivovan sek textu byl jiné
povahy, nebo kdybyjiné, tj. reflexívnější povahy byla rozebíraná báseř
jako celek, byli bychom bfvali museli zvažovat i soudržnost toho, co
jsme zde nazyvď.i,,subjektivním komentiíŤem..; pak by šlo o 3) motivo.
vanost potňebami ťormulace myšlenky či pocitu. Dále jako oblast
svlm zprisobem svébytná vyvstala 4) motivovanost potňebami sebevf-
razu lyrického subjektu;jak jsme již měli možnost se pŤesvědčit, s ní
zce souvisí, ale není totožná 5) motivovanost charakterem konotací

značících jednotek. A posléze je tu eventuální 6) motivovanost nemo.
tivovaností - tj. nemotivovaností vzhledem k některému (některfm)

z kontext dŤíve jmenovan1fch.

Vfčet' kter! jsme právě pŤedvedli, je empirického a částečně intuitiv-
ního privodu, postrádá tudíž jakfkoli systémovy zák|ad - ten se do něj
pokusíme teprve dodatečně vnést (azátrove tento v1fčet pofiebně modi-
fikovat) v dalších rívahách; prozatím má jen orientační funkci.

Nejméně pochybností patrně vzbudí vyčlenění oddílu prvně jmenova-
ného. Jakkolije samostatnost zvukové stránky relativní,' nikdo z vykla-
dačťr ani čtenríÍri poezie patrně nezapochybuje o tom, že vfběr slov byl
činěn v neposlední Íadě téŽ s ohledem na jejich znění. Motivovanost
potňebami zvukové struktury básně funguje jako jaklsi všudypfftom-
nf ,,filtr..: určité vyjádŤení, které by mohlo odpovídat potŤebám, vyjme-
novan1/m v ostatních ,,oddílech.., je nepoužitelné, jestliže jeho znění
kupĚ. nemá takovf počet a rozloŽenípfizvučnfch a nepffzvučnfch sla-
bik, jaké v daném místě textu požaduje či aspori dovoluje metrická
osnova.
V následujících skupinách je již vlběr slovního vyjádňení motivován

pŤedevším zŤetelem k jeho v;f znamu (mriže ovšem jít i o vyznam, jejž
nese bezprostŤedně určit! zvuko{ ritvar nezávisle na v../znamu lexikál-
ním, napŤ. o stylistickf vyznam nespisovného morfému; v znamy tohoto
druhu pŤicházejí v vahu ve sférách, které jsme označili číslicemi 4,
5 a 6)' Jejich vyčlenění a rozčlenění je jiŽ značně problematičtější.
opoclstatněná námitka m:Ů'Že znít:jak to, že jsowparalelně vedle sebe
stavěny oblasti, jejichž vztah v díle rozhodně paralelní není: v textu se
rrizně pŤekrfvají, některá z nich je zcelanebo částečně součástí jiné,
pŤípadně je mezi nimi poměr funkční hierarchie? Existuje vribec jednot-
né hledisko, na jehož zák|adě bylo toto roztŤídění provedeno?
odpovídáme, že určitlm hlediskem jsme se Íídili: byla jím jednotnost

typu operací' jejichž pravidlrim se subjekt tvoŤící dilo musel v rámci
té které kategorie motivovanosti podŤizovat, ajejich odlišnost od typu
operací, které prováděl v rámci každé z kategorií ostatních. Jestliže
uznáme za ristŤední (akkoli vfvojem moderní lyriky zrelativizovan )
ten cfl lyriky, kterÝ její tradičně pŤipisován: bft v konečné fázi sebevj-
razem lidského individua, pak musíme zároveŤl uznat, Že tento cíl je
naplĚován prostňednictvím rozmanitfch Ťečovlch aktivit. Dva z typri
těchto aktivit jsme zaŤadili do nďeho vfčtu pod číslem 2 a 3: v prvém
z nich na sebe vyjadŤující se subjekt bere rílohu pozonovatele smysly

3 Podrobně setoutojen relativnínezávislostízvukové složky díla na složkách ostatních zabfvá
Cervenka 1993.
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podle něj neprávem - zvláštní estetickou ríčinnost. Neprávem - nebo
právem? Nezval a Mahen, jakožto básníci vybaveni větším porozumě-
ním pro zvláštnosti básnického vyjadŤování - atudíž i menším respek-
temk závaznosti panujících konvencí,zajisté dobŤe věděli o estetic-
kém ríčinku narušení normy, včetně norem soudržnosti rrizn1fch kontextri
básně. Těžko dnes m žeme zjistit, jak Nezval svou báseř kdysi skutečně
psal: možná, že jejk závěrečnému obrazu skutečně inspirovala potŤeba
najít rlmov! protějšek k již vytvoŤenému verši,,fialka nevoní..- a tepr-
ve dodatečně mohl ocenit estetickÝ efekt svého ná|ezu. Je a|e též možné,
Že obraz,,děéátka na koni.., prisobivě motivovaného právě svou nemoti-
vovaností, se v jeho mysli objevil dňíve než verše, které mu v básni
pŤedcházejí; že Íeďy ,,kvrili r!mu.. se v básni ocitl plně motivovan1f,
triviální motiv nevonící fialky.
Po více než sedmdesáti letech,jež uplynula od chvfle, kdy bylo napsáno

Zasnění, nemúŽeme dost dobŤe pňedstírat, Že bychom se ztotožřovali se
vkusem - zŤejmě i na tehdejší dobu dost konvenčně tradicionalisticklm
- onoho vnímatele,jehož soud se nám shodou okolnostídochoval. Jest-
liŽe jsme se tak dlouho snaŽili pohlížet na text jeho očima, pátrajíce po
dúvodechjeho nelibosti, pakjedině proto, aby pŤed námi v pokud možno
názorné podobě vyvstaly ony obecné, navzájem netotožné kontexty,
v souvislosti s nimiž m Žeme motivovanos[' resp. nemotivovanost
v lyrickém dfle posuzovat' Pokusme se nyní o jejich pŤedběžnou reka-
pitulaci.

Na pŤedcházejících stránkách jsme postupně uvažovali o rriznfch
možnlch oblastech motivovanosti. Tak se pŤed námi postupně objevila
l) motivovanost potňebami budování zvukové struktury básně;
2) motivovanost potŤebami konstituování popisované piedměrné
situace. Kdyby onen znepokojivě málo motivovan! sek textu byl jiné
povahy, nebo kdyby jiné, tj. reflexívnější povahy byla rozebíraná báseř
jako celek, byli bychom bjvali museli zvaŽovat i soudržnost toho, co
jsme zde nazyva|i,,subjektivním komentáŤem..; pak by šlo o 3) motivo.
vanost potňebami formulace myšlenky či pocitu. Dále jako oblast
sv m zprisobem svébytná vyvstala 4) motiYovanost potňebami sebevf-
razu |yrického subjektu;jak jsme již měli možnost se pŤesvědčit, s ní
rízce souvisí. ale není totožná 5) motivovanost charakterem konotací
značících jednotek. A posléze je tu eventuální 6) motivovanost nemo.
tivovaností - tj. nemotivovaností vzhledem k některému (některjm)

z kontext dŤíve jmenovanfch.

V!če| kter! jsme právě pŤedvedli, je empirického a částečně intuitiv-
ního privodu, postrádá tudíž jaklkoli systémov1f zák|ad - ten se do něj
pokusíme teprve dodatečně vnést (azároveř, tento vfčet poďebně modi-
fikovat) v dalších rivahách; prozatím má jen orientační funkci.
Nejméně pochybností patrně vzbudí vyčlenění oddílu prvně jmenova-

ného. Jakkolije samostatnost zvukové stránky relativní,' nikdo z vykla-
dačrj ani čtenríŤti poezie patrně nezapochybuje o tom, Že vfběr slov byl
činěn v neposlední Íadě též s ohledem na jejich znění. Motivovanost
potírcbami zvukové struktury básně funguje jako jaklsi všudypfftom-
n! ''filtr..: určité vyjádŤení, které by mohlo odpovídat potŤebám' vyjme-
novanlm v ostatních ,,oddílech.., je nepoužitelné, jestliže jeho znění
kupŤ. nemá takovf počet a roz|oŽenípÍízvučnfch a nepffzvučnlch sla-
bik, jaké v daném místě textu požaduje či aspoř dovoluje meirická
osnova.
V následujících skupinách je již vlběr slovního vyjádÍení motivován

pŤedevším zŤetelem k jeho {znamu (mriže ovšem jít í o vfznam, jejŽ
nese bezprostŤedně určit1i zvuko{ rítvar nezávisle na u.fznamu lexikál-
ním' napŤ' o stylistick1/ v1/znam nespisovného morfému; vlznamy tohoto
druhu pŤicházejí v vahu ve sférách, které jsme označili číslicemi 4,
5 a 6). Jejich vyčlenění a rozčlenění je jiŽ značně problematičtější.
opoclstatněná námitka mtlže znít: jak to, že jsornparalelně vedle sebe
stavěny oblasti, jejichž vztah v díle rozhodně paralelní není: v textu Se
rúzně pŤekrfvají, některá z nich je zce|u nebo částečně součástí jiné,
pňípadně je mezi nimi poměr funkční hierarchie? Existuje vribec jednot-
né hledisko, najehož zák|adě bylo toto roztÍídění provedeno?

odpovídáme, že určit1fm hlediskem jsme se Ťídili: byla jím jednotnost
typu operací, jejichž pravidlrim se subjekt tvoňící dílo musel v rámci
té které kategorie motivovanosti podňizovat, a jejich odlišnost od typu
operací, které prováděl v rámci kaŽdé z kategorií ostatních. Jestliže
uznáme za rístĚední (akkoli qÍvojem moderní lyriky zrelativizovan!)
ten cíl lyriky, kter! je jí tradičně pŤipisován: bft v konečné fázi sebev;Í-
razem lidského individua, pak musíme ziíroveř uznat, že tento cíl je
naplřován prostŤednictvím rozmanitlch Ťečovfch aktivit. Dva z typŮ
těchto aktivit jsme zaŤadili do našeho v!čtu pod číslem 2 a 3: v prvém
z nich na sebe vyjadŤující se subjekt bere rílohu pozonovate|e smysly

J Podrobně se toutojen relativní nezávislostí zvukové složky díla na složkách ostatních zablvá
Cervenka 1993.
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vnímané situace, v náslďujícím pak roli, kterou jsme pro nedostatek
vhodnějšího termínu pracovně nazva|i rolí komentátora (v širokém
slova smyslu, neboé ,,komentován.. neníjen pozorovan;/ vnějií svět, jsou
tu vyslovovány i s ním bezprostňedně nesouvisejícímyšlenky, posioje,
hodnocení; co do šffe svého obsahu patrně vhodnější oznaeenr 'myshtěl..
jsem zavrhla projeho pŤespŤfliš vznešené konotace)'

Rovněž mezi oběma' ,,rolemi..existuje určitá hierarchie. Druhá z nich
má k vytváŤení obrazu lyrického subjektu nepochybně bližší, bezpro-
stňednější vztah, neboé zahrnuje mnohem více psychickych aktivit, než
'pouhi.. vnímání. 

.\ětšinou 
tudíž role pozorovatele slouží nadŤazené jí

roli komentátora: popsan1f smyslo{ vjem bfvá vlchozím podnětem

lvahy' kterou jako by byl vyvolal v život, pňípadně mriže bft rísek
konkrétní reality prezentován jako v obrazotvornosti se vynoŤiuíí u,po-
mínka, na niž mluvčí ve sledu svlch psychicklch pochodri narazil, jindy
mriže blt konkrétním ,,dokladem.. správnosti jeho uvažováni, ati. Zě.
jména v ,,tradičnÍ.' pŤedmoderní lyrice jsou básně bez ,,komentiíŤe..,
v nichž se lyrick! subjekt omezuje vlhradně na roli pozorovatele, spíše
pňíznakovou vljimkou'

Když hovoŤíme o motivovanosti potŤebami popisu pŤedmětné situace,
máme na mysli, že jmenované pŤedmětnosti jsou motivovány svlm
v skytem (akoby reálnfm; vnímatel jej posuzuje z hlediska pravděpo.
dobnosti, či aspoř nevyloučenosti) v pozorovatelově zorném poli; ieiich
sled v básni znazorřuje jednakjejich prostorovou a časovou4 iouullo,t.
jednak pňesuny pozorovatelovy pozornosti. (Uplatřuje se pŤitom ovšem
nezbytnost, charakteristická pro každé literrírní a vúbec jazykové líčení
prostoru: nezbytnost pŤevádění vjemri simultrínních do sukcesivity 1azy-
kového projevu.)
Toto vše se uplatřuje i v aktivitě ,,komentátora.., ale jen natolik, nakolik

se v tom kterém okamžiku srím stává ,,pozorovatelem.., tj. nakolik do
jeho vlpovědi vstupují (v rílohách, o kter'-/ch jsem hovoňil4 byé pravdě.
podobně ne o všech, pŤed chvflí) určité rozsiíhlejší, tj. své vlastní vnitŤní
uspoňádání vykazujícÍ rítržky pŤedmětnÝch situací. V ostatních pffpa-

4 Moment časovosti se do zobrazované píedmětné situace dostává jednak díky časovému,
pohybovému charakteru mnoha jejíctr součástí (což samo implikuje, že tato piedmětná
situace není něčímjednorrízovfm, co by mělo nulov!časovf rozměr),jednakjistou volností
pohybu, kterou je - na rozdíl napŤ. od umění vltvamého . nádán ,,pozorovate.i.. v literárním
umění. Blíže k této problematice viz Kubínová l986.

dech je to, co ,,komentiítor.. ňíká, motivováno něčím jinfm: postupem
dění odehrávajícího se ,,uvnitŤ.., v psychice mluvčího. VyjadŤován (a
vnímatelemdflaposuzován) je pak logick! prúběh myšlenky, zveŤejněná
nebo nabízející se asociace (typu ,,vzpomněl jsem si, to mi pŤipomnělo..
apod.), vytváÍení a argumentace hodnotících soudri atd.

Jak zobrazování pŤedmětné situace, tak zveŤejřování myšlenkovfch
rikonťr má své normy (které mohou blt konkrétním dílern buď naplřo-
vány nebo porušovány), svá měŤítka konzistence; jako vnímatelé jsme
schopni posoudit, zda popisovaná situaceje nám pŤedkládiína v podobě,
v níž mohla b]Ít ,,skutečně.. vnímána, stejně jako jsme schopni posoudit,
zda vyslovovaná myšlenka je konzistentní či nikoli, zďa zvo|ené pňíklady
ji ilusnují dostatečně pŤesvědčivě, zda existuje pŤedmětná souvislost
mezi asociovanlmijevy, atd. Je načase položit si otázku, odkud se v nás
bere tato schopnost posouzení; odkud čerpáme svá měfftka? odpověď
tu bude pro obě sféry ňečovfch aktivit společná. ZákJady měŤítek kon-
zistence. kritéria motivovanosti zde získáviíme svou mimouměleckou
zkušeností: zkušeností s tím, jak blvá uspoiádán vníman! časoprostor,
a zkušeností s jeho jazykovfm popisem, zkušeností s tím, jak sami
formulujeme myšlenku pokud možno vnitŤně nerozpornou a jak hledá-
me pro ni vhodné argumenty, nebo jak formulované a argumentované
myšlenky nacháaíme v Ťečov1/ch projevech jinlch lidí. Uhrnem Ťečeno:
motivovanost potŤebami konstituování pňedmětné situace a motivova-
nost potŤebami formulace myšlenky jsou v zásgdě shodné s oněmi mo-
tivovanostmi, které se projevují v mimoumělebkfch vfpovědích; akti-
vita mluvčího se zde ňídí zríkonitostmi, které ovládají celou sféru
mimoumělecklch dorozumívacích kompetencí. Ve svlch dŤívějších pra-
cích jsem pro tuto oblast aktivit subjektu díla nawhla pracovní název

,,zobrazená komunikace.., jejího aktéra jsem nazvďa ,,zobrazenfm
mluvčím.. (Kubínová 1993).z tohotb hleďska vyjevují tyto dvě oblasti
Ťečov1fch aktivit, dvě rŮzné sféry motivací, dtiležity společn! rys: obě
společně mrižeme nazvat aktivitami zobrazeného (tj. jakoby mimou.
měleckého) mluvčího.

,,Pozorovatel.. a ,,komentátor.. jsou dvě role ,,zobrazené|rc mluvčího..,
pŤitom však srím ,,zobrazeny mluvčÍ. je jen jednou z ro|í celkového
subjektu díla; tím vyslovujeme pŤedpoklad (ostatně nikterak nov!
a mnohokrát potvrzen! ; b|íŽe viz napň. Mukďovskf 1 943 -45 ; 19 44), že
celkovf subjekt díla se aktivitami zobrazeného mluvčího nevyčerpává,
Nebylo by problémem pokusit se již v tuto chvíli o jakési vymezení
tohoto ,,celkového subjektu..; budeme se však držet posloupnosti, kterou
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vnímané situace, v následujícím pak roli, kterou jsme pro nedostatek
vhodnějšího termínu pracovně nazva|i rolí komentátora (v širokém
slova smyslu, neboé ,,komentován.. neníjen pozorovan]/ vnější svět, jsou
tu vyslovovány i s ním bezprostňedně nesouvisejícímyšlenky, posioje,
hodnocení; co do šffe svého obsahu patrně vhodnějšíoznaoenr.myslitel..
jsem zavrhla projeho pŤespŤíliš vznešené konohce).

RovněŽ mezi oběma' ,,rolemi..existuje určitá hierarchie' Druhá z nich
má k vytváŤení obrazu lyrického subjektu nepochybně bližší, bezpro-
stŤednější vztah, neboé zahrnuje mnohem více psychickych aktivit, než
'pouhi.. vnímání. 

.\ětšinou 
tudíž role pozorovatele slouží nadŤazené jí

roli komentátora: popsan1f smysloqf vjem blvá qfchozím podnětem

lvahy' kterou jako by byl vyvolal v život, pňípadně mriže blt rísek
konkrétní reality prezentován jako v obrazotvornosti se vynoŤiují u,po-
mínka, na niž mluvčí ve sledu svlch psychicklch pochodri narazil, jindy
múže blt konkrétním ,,dokladem.. správnosti jeho uvažováni, atd. Zě.
jména v ',tradičnÍ.' pŤedmoderní lyrice jsou básně bez ,,komentiíŤe..,
v nichž se lyrick! subjekt omezuje vlhradně na roli pozorovatele, spíše
pŤíznakovou vfjimkou'

Když hovoŤíme o motivovanosti potŤebami popisu pŤedmětné situace,
máme na mysli, že jmenované pŤedmětnosti jsou motivovány svlm
v skytem (akoby reáln;fm; vnímatel jej posuzuje z hlediska pravděpo-
dobnosti, či aspoř nevyloučenosti) v pozorovatelově zorném poli; ieiich
sled v básni znazoriuje jednak jejich prostorovou a časovou4 iouullo,t.
jednak pňesuny pozorovatelovy pozornosti. (Uplatřuje se pŤitom ovšem
nezbytnost, charakteristická pro každé literrírní a vúbec jazykové líčení
prostoru: nezbytnost pŤevádění vjemri simultrínních do sukcesivity 1azy-
kového projevu.)
Toto vše se uplatřuje i v aktivitě ,,komentátora.., ale jen natolik, nakolik

se v tom kterém okamžiku sám stává ,,pozorovatelem.., tj. nakolik do
jeho vfpovědi vstupují (v rílohách, o kten-/chjsem hovoŤil4 byé pravdě-
podobně ne o všech, pŤed chvflí) určité rozsiíhlejší, tj' své vlastní vnitŤní
uspoňádání vykazujícÍ rítržky pŤedmětnÝch situací. V ostatních pffpa-

4 Moment časovosti se do zobrazované píedmětné situace dostává jednak díky časovému,
pohybovému charakteru mnoha jejíctr součástí (což samo impliliuje, že tato piedmětná
situace není něčímjednorrízovfm, co by mělo nulov!časovf rozměr)'jednakjistou volností
pohybu, kterou je - na rozdíl napŤ. od umění vltvamého - nádán ',pozorovate.i.. v literárním
umění. Blíže k této problematice viz Kubínová l986.

dech je to, co ,,komentiítor.. iíká, motivováno něčím jinfm: postupem
dění odehrávajícího se ,,uvnitŤ.., v psychice mluvčího. Vyjadiován (a
vnímatelem dflaposuzován) je pak logick! prúběh myšlenky, zveňejněná
nebo nabízející se asociace (typu ,,vzpomněl jsem si, to mi pŤipomnělo..
apod.), vytváÍení a argumentace hodnotících soudri atd.

Jak zobrazování pŤedmětné situace, tak zveŤejřování myšlenkovfch
ríkonri má své normy (které mohou blt konkrétním dílern buď naplřo-
vány nebo porušovány), svá měŤítka konzistence; jako vnímatelé jsme
schopni posoudit, zda popisovaná situaceje nám pŤedkládiína v podobě,
v níž mohla b]Ít ,,skutečně.. vnímána, stejně jako jsme schopni posoudit,
zda vyslovovaná myšlenka je konzistentní či nikoli, zďa zvo|ené pňíklady
ji ilushují dostatečně pŤesvědčivě, zda existuje pŤedmětná souvislost
mezi asociovanlmijevy, atd. Je načase položit si otázku, odkud se v nás
bere tato schopnost posouzení; odkud čerpáme svá měfftka? odpověď
tu bude pro obě sféry ňečovfch aktivit společná. ZákJady měŤítek kon-
zistence. kritéria motivovanosti zde získáviíme svou mimouměleckou
zkušeností: zkušeností s tím, jak blvá uspoiádán vníman! časoprostor,
a zkušeností s jeho jazykovfm popisem, zkušeností s tím, jak sami
formulujeme myšlenku pokud možno vnitŤně nerozpornou a jak hledá-
me pro ni vhodné argumenty, nebo jak formulované a argumentované
myšlenky nacházíme v Ťečov1/ch projevech jinlch lidí. Uhrnem Ťečeno:
motivovanost potŤebami konstituování pňedmětné situace a motivova-
nost potŤebami formulace myšlenky jsou v zásgdě shodné s oněmi mo-
tivovanostmi, které se projevují v mimoumělebklch vfpovědích; akti-
vita mluvčího se zde Ťíď zríkonitostmi, které ovládají celou sféru
mimoumělecklch dorozumívacích kompetencí. Ve svlch dívějších pra-
cích jsem pro tuto oblast aktivit subjektu díla nawhla pracovní název

,,zobrazená komunikace.., jejího aktéra jsem nazvďa ,,zobrazenfm
mluvčím.. (Kubínová 1993).z tohotb hleďska vyjevují tyto dvě oblasti
Ťečov1fch aktivit, dvě rŮzné sféry motivací, dtiležity společn! rys: obě
společně mrižeme nazvat aktivitami zobrazeného (tj. jakoby mimou.
měleckého) mluvčího.

,,Pozorovatel.. a ,,komentátor.. jsou dvě role ,,zobrazeného mluvčího..,
pŤitom však srím ,,zobrazeny mluvčÍ. je jen jednou z ro|í celkového
subjektu díla; tím vyslovujeme pŤedpoklad (ostatně nikterak nov!
a mnohokrát potvrzen! ; b|íŽe viz napň. Mukďovskf 1 943 -45 ; 19 44), že
celkov! subjekt díla se aktivitami zobrazeného mluvčího nevyčerpává.
Nebylo by problémem pokusit se již v tuto chvíli o jakési vymezení
tohoto ,,celkového subjektu..; budeme se však držet posloupnosti, kterou
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jsme si zada|i ve v!še uvedeném v1ičtu sfér motivovanosti. Tak se na
poŤad dostává problematika ',|yrického subjektu... Její rozsah a obsah
ovšem budeme muset zkoumat ze dvou stran: na jedné straně ve vztahu
k činnostem zobrazeného mluvčího, na straně druhé pak z hlediska
oÍázky, zda a nakolikjeho projevy spadají či nespadají vjedno s oblasí
púsobnosti onoho zmíněného subjektu,,celkového...
Lyrick! subjekt, kter! jsme hledali a naléza|i v citované Nezvalově

básni' se projevoval zčásti jako ,,pozorovatel.., zčásti jako mluvčí vzpo-
mínající a vyslovující hodnotící soudy o životě. Co však tvoňilo jeho
jednotící páteŤ, co jej vymezovalo jako individuum charakterizované
vlastním prožitkovlm světem, bylo společné ladění konotací zríčastně-
nlch slov, motivti, obrazŮ;jeho povaha byla těmito konotacemi symbo-
|izována. Takováto symbolizace hovoffcí osobnosti nepatŤí - nebo patff
jen velmi okrajově - mezi zptisoby, jimiž se v pŤíjemcově vědomí
vytváÍí obraz mimouměleckého mluvčího; není tedy standardní součástí
mimouměleckého expresívního kÓdu, atudíž ji těžko mrižeme ňadit mezi
mimoumělecké Ťečové kompetence. Motivovanost potŤebami sebevfra.
zu lyrického subjektu proto musíme chápat nejen jako souhrn těch sfér
motivací, jimiž je ovládán zobrazeny mluvčí; také a pŤedevším se s ní
shledáváme v oné další oblasti, kterou jsme nazva|i motivovaností
charaktercm konotací značícící jednotek.
Z toho' co jsme právě Ťekli' vyp|yvá, Že zobrazeny mluvčí je toliko

součástí (součástí rrizně ,Jelkou..a jak ukazuje lyrika dvacátého sto|etí.
dokonce ijen fakultativní) lyrického subjektu' Lzetedy pŤedpokládat, Že
motivovanost charakterem konotací, které se na jeho obrazu v1/znamně
podílejí' je v lyrické poezii normou silnější a univerzá|nější platnosti,
než jakou má požadavek kompaktnosti pňedmětné situace či konzistence
vyslovované reflexe' Jakkoli jsou napŤ. v básni jmenované pŤedměty
zdánlivě motivovány pouze sv m v skytem v momentálním pozorova-
telově zorném poli, jsou to právě s nimi spjaté konotace, množiny
poukazŮ k emotivně prožívan m hodnotám, co vytváÍí charakteristické
emotivní ,,naladění.. (Staiger |969), které blvá povaŽováno za hlavní
pÍíznak lyrična. KaŽd! jen trochu zkušenější čtenríŤ pŤisuzuje motivova-
nosti konotacemi primrírnější. ',autentičtější.] postavení: ví, že básník
mohl, ale také nemusel b1ít svědkem té pŤedmětné situace, kterou líčí'
a koneckoncri že také mohl, ale nemuse| si skutečně myslet či pociéovat
pŤesně to, co vfslovně ffká; v každém pŤípadě však svá slova volil
s ohledem na,,atmosféru.., tj. na konotace, jež jsou těmito slovy a jejich
rrizn;fmi spojeními neseny. Na rozdfl od díla epického, kde je všudypňí-

tomnost konotací poněkud tlumena potŤebou konstituování děje (na
vnímatelském pÓlu pak zvědavostí na jeho prriběh: dějovfm napětím)'
v lyrice motivovanost konotacemi prostupuje cel! komunikát zce|a zjev-
ně. Je tedy stejně všudypňítomná, jako je všudypŤítomná motivovanost
potŤebami zvukové organizace veršovaného textu. Bai téje dokonce do
jisté míry nadÍazena, neboé budování zvukovlch rítvarri je de facto ve
službách konotací - at jIžtím,že určit zvukov! Útvar je sám nositelem
vlastních konotačních vfznamri, nebo tím, že zvukové souvztažnosti
signifiant vyvolávají v život odpovídající souvztaŽnosti v oblasti signi-
fié (Jakobson 1960).Zároveř ovšemjako by tvorba zvukového artefaktu
od této sluŽby konotacím relativně odhlížela, autonomizuje se - neboé
jakmile je jednou zvolen kupŤ. určitf rytmus, je piedevším zapotňebí' aby
byl v každém jednotlivém místě textu pokud moŽno dodržen.

Celjm textem tedy procházejí motivace potŤebami struktury zvukové
a motivace potňebami struktury konotační; obojí pak (aŽ na si|ně pŤízna-
kové ',extravagance..) nelze uskutečnit jinak než zapojením obecně
j azykov1/ch' mimoumělecklch vyjadňovacích kompetencí, tj. silněji či
slaběji motivovanou Ťečovou aktivitou zobrazeného mluvčího. KaŽdé
slovo v básni tedy je, mrižene pŤedpokládat, současně motivováno
trojím zp sobem (pŤinejmenším, neboé v konkrétních pŤípadech se
mohou stŤetat i víceré' ovšem jiŽ nikoli takto univerzálnímotivace)' AŽ
na zmíněné vljimky, eliminující čast'lobrazeného mluvčítro (na mys|i
máme básně složené {hradně z jednotliv!ch, nav zájem nesouvisejících
slov nebo dokonce jen z izoIovanlch morfémrj, slabik či hlásek)' je

lyrick! monolog díky paralelnosti rriznlch sfér motivací v zásadě ,,troj.
hlas!".

Znptejme se nyní, kdo vlastně k nám v básni takto ,,trojhlasně..pro-
mlouvá. Zobrazen,! mluvčí, kterf popisuje' co vidí a s|yší' vyjadŤuje své
myšlenky a vyznává se z citri, tak nepochybně nečiní Íečí vázanou:'
veršová pravidla nepatŤí mezi mimoumělecké Ťečové kompetence' je-
j ichž rámcem,,zobr azeného mluvčího.. vymezuj eme. Zobr azeny ml uvč í
se nevyjadŤuje veršem, podobně jako napň. v opeŤe aktér na jevišti sice
zpívá, avšak postava j ím ztělesřovaná jako by nezpív aLa, nlbrž hovoŤila
(s vljimkou árií, které jsou prezentovány tŤeba jako ukolébavka nebo
jiná takŤíkajíc mimooperní píseř). Kdo tedy dbal na to, aby ňeč básně
plynula - z hlediska zobrazeného mluvčího jakoby jen jakousi zvláštní
náhodou - ve verších a strofách, aby pffpadně mělarlmy a eufonickou
instrumentaci? Zobrazeny mluvčí též hovoff o věcech proto, že je kolem
sebe vidí, vzpomíná na to, co ,,skutečně.. prožil, vyslovuje myšlenky'
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jsme si zadali ve v;fše uvedeném v čtu sfér motivovanosti. Tak se na
poňad dostává problematika ,,lyrického subjektu... Její rozsah a obsah
ovšem budeme muset zkoumat ze dvou stran: na jedné straně ve vztahu
k činnostem zobrazené|to mluvčího, na Straně druhé pak z hlediska
otázky, zda a nakolikjeho projevy spadají či nespadají vjedno s oblastí
púsobnosti onoho zmíněného subjektu,,celkového..'
Lyricky subjekt, kter! jsme hledali a na|éza|i v citované Nezvalově

básni, se projevoval zčástijako ,,pozorovatel.., zčásti jako mluvčí vzpo-
mínající a vyslovující hodnotící soudy o Životě. Co však tvoŤilo jeho
jednotící páteŤ, co jej vymezovalo jako individuum charakterizované
vlastním prožitkovlm světem, bylo společné ladění konotací z častně-
n1/ch slov, motivri, obrazri;jeho povaha byla těmito konotacemi symbo-
lizována. Takováto symbolizace hovoffcí osobnosti nepatŤí. nebo patff
jen velmi okrajově - mezi zprisoby, jimiŽ se v pŤíjemcově vědomí
vytviíňí obraz mimouměleckého mluvčího; není tedy standardní součástí
mimouměleckého expresívního kÓdu, atudíž ji těžko mrižeme Ťaditmezi
mimoumělecké iečové kompetence. Motivovanost potŤebami sebev ra-
zu lyrického subjektu proto musíme chápat nejen jako souhm těch sfér
motivací, jimiŽ je ovládán zobrazeny mluvčí; také a pŤedevším se s ní
shledáváme v oné další oblasti, kterou jsme nazva|i motivovaností
charakterem konotací značícící jednotek.
Z toho, co jsme právě Íekli, vyp|!vá, Že zobrazen,! mluvčí je toliko

součástí (součástí rrizně ,yelkou..a jak ukazuje lyrika dvacátého století,
dokonce i jen fakultativní) lyrického subjektu. Lze tedy pŤedpokládat, Že
motivovanost charakterem konotací, které se na jeho obrazu v1/znamně
podflejí' je v lyrické poezii normou si|nější a univerzálnější p|atnosti'
než jakou mápoŽadavek kompaktnosti pŤedmětné situace či konzistence
vyslovované reflexe. Jakkoli jsou napi' v básni jmenované pňedměty
zdán|lvě motivovány pouze svlm v1fskytem v momentálním pozorova-
telově zorném poli, jsou to právě s nimi spjaté konotace, množiny
poukazri k emotivně prožívan1/m hodnotám, co vytváff charakteristické
emotivní,,naladění.. (Staiger 1 969), které bj,v á pov ažováno za hlavní
pÍíznak lyrična. KaŽd! jen trochu zkušenější čtenríň pňisuzuje motivova-
nosti konotacemi primrírnější, ,,autentičtější.] postavení: ví, že básník
mohl, ale také nemusel blt svědkem té pŤedmětné Situace, kterou líčí,
a koneckoncri žetaké mohl, ale nemusel si skutečně myslet či pociéovat
pŤesně to, co vlslovně Ťíká; v každém pŤípadě však svá slova volil
s ohledem na,,atmosféru.., tj' na konotace, jež jsou těmito slovy a jejich
rrizn;/mi spojeními neseny. Na rozdfl od díla epického, kde je všudypŤí-

tomnost konotací poněkud tlumena potŤebou konstituování děje (na
vnímatelském pÓlu pak zvědavostí na jeho prriběh: dějovlm napětím)'
v lyrice motivovanost konotacemi prostupuje cel! komunikát zce|azjev-
ně' Je tedy stejně všudypňítomná, jako je všudypŤítomná motivovanost
potŤebami zvukové organizace veršovaného textu. Bai téje dokonce do
jisté míry nadŤazena, neboé budování zvukov1/ch rítvarri je de facto ve
sluŽbách konotací - at jižtím'že určit1f zvukovy (ltvar je sám nositelem
vlastních konotačních vfznamri, nebo tím, že zvukové souvztažnosti
signifiant vyvolávají v život odpovídající souvztaŽnosti v oblasti signi-
fié (Jakobson |960) ' Zároveř ovšem j ako by tvorba zvukového artefaktu
od této služby konotacím relativně odhlíŽe|a, autonomizuje se - neboé
jakmile je jednou zvolen kupŤ' určit! rytmus' je pŤedevším zapotŤebí, aby
byl v každém jednotlivém místě textu pokud možno dodrŽen.

Cellm textem tedy procházejí motivace potňebami struktury zvukové
a motivace potŤebami struktury konotační; obojí pak (až na silně pÍÍzna-
kové ,,extravagance..) nelze uskutečnit jinak než zapojením obecně
jazykovy ch, mimoumělecklch vyjadŤovacích kompetencí, tj. silněj i či
slaběji motivovanou Ťečovou aktivitou zobrazeného mluvčího. Každé
slovo v básni tedy je, mrižene pňedpokládat, současně motivováno
trojím zprisobem (pŤinejmenším, neboé v konkrétních pŤípadech se
mohou stŤetat i víceré, ovšem jiŽ nikoli takto univerzálnímotivace). AŽ
na zmíněné vljimky, eliminující ričast obrazeného mluvčítro (na mysli
máme básně sloŽené q/hradně z jednotliv;/ch , navzájem nesouvisejících
slov nebo dokonce jen z izolovanlch morfém , slabik či hlásek)' je

lyrick;/ monolog díky paralelnosti rriznfch sfér motivací v zásadě ,,troj.
hlas!".

Zeptejme se nyní, kdo vlastně k nám v básni takto ,,trojhlasně.. pro-

mlouvá. Zobrazeny mluvčí, kter! popisuje, co vidí a slyší, vyjadŤuje své
myšlenky a vyznává se z citri, tak nepochybně nečiní Ťečí vázanou;
veršová pravidla nepatŤí mezi mimoumělecké Ťečové kompetence, je-
jichž rámcem ,,zobrazeného mluvčího.. vymezujeme. Zobrazeny mluvčí
se nevyjadŤuje veršem' podobně jako napŤ' v opeŤe aktér na jevišti sice
zpívá, avšak postava j ím ztělesřovaná jako by nezpív a|a, n1f brž hovoŤila
(s vljimkou árií, které jsou prezentovány tňeba jako ukolébavka nebo
jiná taKíkajíc mimooperní píseř). Kdo tedy dbal na to, aby ňeč básně
plynula - z hlediska zobrazeného mluvčítro jakoby jen jakousi zvláštní
náhodou - ve verších a strofách, aby pffpadně měla rlmy a eufonickou
instrumentac1? Zobrazeny mluvčí též hovoff o věcech proto, že je kolem
sebe vidí, vzpomíná na to, co ,,skutečně..prožil, vyslovuje myš|enky'
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které jej napadají; kdo tedy určil směr jeho vidění, prožívání, myšlení
tak, aby slova mezi sebou rozehrála rafinovanou hru konotací?
odpověď je nasnadě: nepochybně ten, jehož ziíměrem bylo vytvoňit

svébytné, tak či onak esteticky prisobící umělecké dílo. Tedy sám tv rce,
básník, z hlediska recepčního pak onen v dfle implikovan! a z dí|a re-
konstruovateln! tvurčí subjekt, o jehož pozici v recepčnisém iÓze Jan
Mukaňovsk! Íká: ,,...za každlm uměleck1fm dílem pociéuje subjekt
vnímající inte nzív ně subjekt znak dáv ající (umělce) j akožto odpověán!
za duševnístav, kter! dílo ve vnímateli vyvolalo..(Mukaiovsk'Í ís+s-qš,
227).
Tento tv rčí subjekt -5 je nadán jak ňečovou kompetencí mimoumělec-

kou (v širokém slova smyslu, do něhož zahrnujeme veškeré možnosti
mimouměleckého verbálního ztvárřování světa), tak i na ni navazulící,
ji modifikující i piesahující kompetencí verbálního vyjadňování umě-
leckého; prostŤednictvím obojího vytvoŤil své dílo. SamozŤejmě - lyrické
stejně jako epické či dramatické; svrij tvrirčí subjekt mají dfla všech
druhrj a žánr . Znovu tedy pŤichází otázka: kde má své místo ona
mnohokrát konstatovaná specifická, pňíznaková subjektivita díla lyric.
kého? Spočívá snad jen v tom, že zobrazen,! mluvčí zde nevypráví
nějak! jakoby skutečn1/, ,,objektivní.. pŤíběh, a v drisledcích, které
absence pňíběhu má pro zv!šenou aktualizaci těch potenciálních složek
díla, které po ,,odečtení..pňíběhu zb,!vají?
Na této odpovědi je zajisté mnoho pravdy; když jsme se však zabfva|i

Nezvalovou básní, spontánně jsme docházeli ještě k jinému závěru' PŤed
našima očima postupně vyvstával obraz lyrického subjektu, kterj pňesa-
hoval fiktivního zobrazeného mluvčího tÍm,že byl symbolizován kono-
tacemi značících jednotek a rÍtvarŮ básně. Vlběr konotací je, Ťek|i jsme,
doménou subjektu tvŮrčího - avšak ani s ním nebyl lyrick! suuj"tt
Nezvalova textu totožn:f. Tvúrčí subjekttotižzaÍad||do básně v raz (ono
závěrečné,,děéátko na koni..), kten' měl silně pociéované konotace, jež

r .'TvŮrčím subjektem', nazlváme tzv. ,,podmět tvrirčích činnostť, (viz okopieí .SlawiÍrska
1985)' aniž bychom jej však považovali za subjekt ,,vnětextov ... operace, kíeré reálnÍ tvúrce
kdysi.vykonal, jsou zak doviírry ve'svém vfsládku; z něho jsou vnimatelem rekonstruovány.
Nkoli ovšem ve své privodní podobě. nlbrž v té, jakou je recipient ve svém snažení,o
rekonstrukci schopen odvodit. Viz téŽ Červenka l992'

však nebyly dost dobie slučitelné s obrazem lyrického subjektu, jak se
až ďo té chvíle utváŤel. Mrižeme tudíž obecněji Ííci, že tvrirčí subjekt
někdy volí konotace nejen bez ohledu na konzistenci projevu zobraze-
ného mluvčího, nybrž také bez ohledu na vniffní jednotu lyrického
subjektu - konotace motivované (tj. esteticky prisobivé) právě nezvykle
vysokou mírou své nemotivovanosti. Podobně jako činí Miroshv Čer-
venka (Červenka 1992), hodláme i my ,,lyrickj subjekt.. a ,,tv rčí sub-
jekt.. (tento druh! nazjvá Červenka i jiní autoŤi ,,subjektem díla..)
navzájem odlišovat. Z hlediska našeho tématu budeme za lyrickf sub.
jekt považovat onu,,část.. subjektu tvúrčího, která se recipientovi
vyjevuje jako lidská osobnost, charakterizovaná určitf mi postižitel-
nfmi' pňípadně i pojmenovateln;fmi psychickfmi vlastnostrni a posto.
ji, aé již trvalejšími nebo momentálními, situačně podmíněnfmi. (Pou-
žijeme-li analogie s problematikou epického vypravěče, jíŽ se v této
knize detailně zabf vá M.Mravcová, pak múžeme Ííci, Že lyrick! subjekt
má svou zjistitelnou,,psychickou fyziognomii...) Jakkoli je tento lyrick!
subjekt implicitní (a to jak vzhledem k specifick1Ím Ťečov1fm aktivitám
tvrirčího subjektu, tak i k vlpovědi zobrazeného mluvčftro; skutečně
explicitní subjekt by byl jen s.ouhrnem sebecharakterizačních vlrokťr na
téma vlastní osoby: , já jsem.....), jde o rítvar tematizovany. Je to inten-
cionální pťedmět - obraz lidské bytosti' kter! je v prriběhu textu (resp.
v prriběhu recepce tohoto textu) vybavován jist1/mi konkrétními určení-
mi.

Na lyrickém subjektu m že mít značny podí| zobrazen! mluvčí, nikdy
jej však neobsáhne cel!, neboé k jeho konstituováníje zapotŤebíještě
navíc aktri prováděnlch ve všudypŤítomn ch, všeprostupujících domé-
nách motivovaností zvukovlch a konotačních. Se subjektem tvrirčím
m že naproti tomu lyrick! subjekt de facto spllvat - ovšem jen za
podmínky, že tvrirčí subjekt manifestuje takovf stupeř vnitŤní soudrž-
nosti, jak! je nezbytn! pro jeho uchopitelnost jakožto relativně celistvé
osobnosti' Je evidentní, že o tom, co ,,patff,.a co ,,nepatff..do pŤedstavy
celistvé osobnosti, zda a nakolik mrjže tato osobnost obsahovat vniďní
sviír a b;ft eventuálně charakterizována právě svou rozporností, do znač-
né míry rozhoduje konkrétní vnímatel - v souladu jak se svfmi indivi-
durílními dispozicemi, tak v souladu s pŤíslušnfmi normami a očekává-
ním své doby.

Když Ťftáme, Že |yicky subjekt mriže spllvat se subjektem tvrirčím,
máme na mysli toliko kvantitativní aspekt jejich vztahu: fakt, že existují
díla, kde nic nevybočuje z té pŤedstavy o lyrickém subjektu, kterou si
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které jej napadají;kdo tedy určil směr jeho vidění, prožívání, myšlení
tak, aby slova mezi sebou rozehrála rafinovanou hru konotací?
odpověď je nasnadě: nepochybně ten, jehož ziíměrem bylo vytvoŤit

svébytné, tak či onak esteticky púsobící umělecké dílo' Tedysám iv rce,
básník, z hlediska recepčního pak onen v díle implikovan]/ a z dí|a re-
konstruovatelnf tvurčí subjekt, o jehož pozici v recepční sémiÓze Jan
MukaŤovsk! Ííká: ,,..,za každlm umělecklm dílem pociéuje subjekt
vnímající inte nzív ně subjekt znak dáv ající (umělce) j akožto odpověán!
za duševní stav, kter dílo ve vnímateli vyvolalo..(MukaŤovsk! ig+s-qš,
zz7).
Tento tvrirčí subjekt 5 je nadán jak Íečovou kompetencí mimoumělec-

kou (v širokém slova smyslu, do něhož zahrnujeme veškeré možnosti
mimouměleckého verbálního ztvárřování světa), tak i na ni navazující,
ji modifikující i piesahující kompetencí verbálního vyjadŤování umě-
leckého; prostŤednictvím obojího vytvoiil své dflo. SamozŤejmě - lyrické
stejně jako epické či dramatické; svrij tv rčí subjekt mají díla všech
druhri a žánrt. Znovu tedy pŤichrází otázka: kde má své místo ona
mnohokrát konstatovaná specifická, pŤíznaková subjektivita dfla lyric-
kého? Spočívá snad jen v tom, Že zobrazen! mluvčí zde nevypráví
nějak! jakoby skutečn]/, ,,objektivní. piíběh, a v drisledcích, které
absence pňíběhu má pro zv šenou aktualizaci těch potenciálních složek
díla, které po ,,odečtení..piíběhu zbyvají?
Na této odpovědi je zajisté mnoho pravdy; když jsme se však zablva|t

Nezvalovou básní, spontánně jsme docházeli ještě k jinému závěru.PÍed
našima očima postupně vyvstával obraz lyrického subjektu, kten-/ pŤesa-
hoval fiktivního zobrazeného mluvčího tím,Že byl symbolizován kono-
tacerni značících jednotek a rítvani básně. V]/běr konotací je, ňekli jsme'
doménou subjektu tvrirčího - avšak ani s ním nebyl lyrick! 'uoj"t.t
Nezvalova textu totoŽn . Tvrirčí subj ek t totiž zaÍadi| do básně vlraz (ono
závěrečné,,děéátko na koni..), kterÝ měl silně pociéované konotace, jež

5 'Tvúrčím.subjektem.' 
naz .láme tzv. ,,podmět tvúrčích činností.. (viz okopieír -SlawiÍrska

1985)' aniž bychom jej však považovali za subjekt ,ynětextovf... operace, kieré reráln! tvťrrce
kdysi vykonal, jsou zakÓdovány ve svém v:fsledku; z něho jsou vnimďelem rekonstruovánv.
Nikoli ovšem ve své p vodní pďobě' nlbrž v té, jakou je recipient ve svém snaženi,o
rekonstrukci schopen odvodit. Yiz též červerka |992.-

však nebyly dost dobŤe slučitelné s obrazem lyrického subjektu, jak se
až ďo té chvíle utváŤel. Múžeme tudíž obecněji Ííci, že tvrirčí subjekt
někdy volí konotace nejen bez ohledu na konzistenci projevu zobraze-
ného mluvčího' nlbrž také bez ohledu na vnitŤní jednotu lyrického
subjektu - konotace motivované (tj' esteticky prisobivé) právě nezvykle
vysokou mírou své nemotivovanosti' Pďobně jako činí Miroslav Čer-
venka (Červenka |992), hodláme i my ,,lyrickf subjekt.. a ,,tvrirčí sub-
jekt.. (tento druhy nazyvá Červenka i jiní autoii ,,subjektem dfla..)
navzájem odlišovat. Z hlediska našeho tématu budeme za lyrickf sub.
jekt považovat onu ,,čás.,, subjektu tvúrčího, která se recipientovi
vyjevuje jako lidská osobnost, charakterizovaná určitfmi postižitel-
nfmi, pffpadně i pojmenovatelnlmi psychickfmi vlastnostmi a posto.
ji' aé již trvalejšími nebo momentálními, situačně podmíněnfmi. (Pou-
žijeme-li analogie s problematikou epického vypravěče, jíž se v této
knize detailně zabyváM.Mravcová, pak m žeme Ťíci, Že|yricky subjekt
má svou zj istitelnou,,psychickou fyziognomii...) Jakkoli je tento lyrick!
subjekt implicitní (a to jak vzhledem k specifichlm Ťečov1Ým aktivitám
tvrirčího subjektu, tak i k vlpovědi zobrazeného mluvčího; skutečně
explicitní subjekt by byljen spuhrnem sebecharakterizačních vlrokri na
téma vlastní osoby: ,já jsem.'...)' jde o tvar tematizovany. Je to inten-
cionální piedmět - obraz lidské bytosti, kter../ je v pniběhu textu (resp.
v pruběhu recepce tohoto textq) vybavován jist1/mi konkrétními určení-
mi.

Na |yrickém subjektu mriže mít značn! podí| zobrazen! mluvčí, nikdy
jej však neobsáhne cel1/, neboé k jeho konstituováníje zapotŤebíještě
navíc akt prováděnfch ve všudypŤítomnfch, všeprostupujících domé-
nách motivovaností zvukov!'ch a konotačních. Se subjektem tvrirčím
m že naproti tomu lyrickf subjekt de facto spl vat - ovšem jen za
podmínky, že tvrirčí subjekt manifestuje takov stupeř vnitŤní soudrž-
nosti, jakf je nezbytny pro jeho uchopitelnost jakožto relativně celistvé
osobnosti' Je evidentní, že o tom, co ,,patŤí..a co ,,nepatff..do piedstaly
celistvé osobnosti' zda a nakolik m že tato osobnost obsahovat vnitŤní
sviír a blt eventuálně charakterizována právě svou rozporností, do znač-
né míry rozhoduje konkrétní vnímatel . v souladu jak se sv;fmi indivi
durílními dispozicemi, tak v souladu s pňíslušnlmi normami a očekává-
ním své doby'

Když ňíkáme, Že |yicky subjekt múže spllvat se subjektem tvťrrčím,
máme na mysli toliko kvantitativní aspekt jejich vztahu: fakt,Že existují
díla, kde nic nevybočuje Z té predstavy o lyrickém subjektu, kterou si
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během recepce utváffme, kde žádná z aktivit tvrirčího subjektu se nedo-
stává s touto pŤedstavou do zásadního Sporu a tudíŽ není ve vztahu
k lyrickému subjektu pociéována jako nemotivovaná. Mezi lyricklm
a tvrirčím subjektemje však dost podstatn! rozdfl kvalitativní, funkční.
Na první pohled by se mohlo zdát, že podstatu lyrického dfla vyjevuje
jednoduchá funkční hierarchie jednotliv1/ch hovoŤících ,,subjektri..: zob-
razeny mluvčí slouŽí (akoŽto jeho součríst) sebevyjádŤení lyrického
subjektu' ten poté slouŽí (opětjakojeho součást, byé někdy s nadňazen1/m
ce|kem co do rozsahu totožná) sebevyjádŤení (?) subjektu tvrirčího.
V souvislosti s tvrirčím subjektem však dáváme za slovo,,sebevyjádŤe-
ní,, otaznk, neboé právem cítíme v této větě jakousi nepatňičnost, logickf
rozpor: definujícím pffvlastkem ,,tvtirčího subjektu.. je ,,tvorba.., nikoli
,,sebevyjádŤení.. - jakkoli z hlediska umělce mohou obě činnosti spadat
vjedno. ,,SebevyjádŤení.. je - v umění i mimo ně - doménou expresívní
funkce;jak jsme se pokusil i ukázat jinde (Kubínová 1988)' jejím protěj-
škem na pťíjemcově straněje zájem o charakteristiku odesilatele: hledání
odpovědi na otázku, 'jaky je mluvčí?... A nyní se musíme Zeptat: je to
opravdu tato otázka, co podstatnlm zp sobem směruje recipienta lyric-
kého dí|a? Je jeho hlavním zájmem zjistit' jakfmi vlastnostmi se vyzna-
čuje tvrirčí subjekt - nebo alespoř (neboé, jak jsme Ťekli, eventuální
pňesah tvtirčítro subjektu vriči subjektu lyrickému spočívá v necharakte-
rizovatelnosti)' jaklmi vlastnostmi se vyznačuje lyrick! subjekt? Naše
čtenáňská zkušenost svědčíspíš o opaku: napň. narozebírané Nezvalově
básni nás esteticky nezaujala ani tak okolnost, že její|yncky subjekt má
rysy rnelancholie a životního pesimismu (což ostatně zŤejmě byla, a v -
bec často byvá, jen volba jedné z dobově pÍíznačnych p6z), nybrž
konkrétní dění mezi vy znamv' jejichŽ společnou, pŤitom však jen jednou
z mnoha konotací by|a zmíněná charakteristika subjektu' Dokonce ani
tam, kde se postoj subjektujevíjako vysoce individualizovan a, posu-
zováno měňítky kladen;/mi na vlastnosti individua, vysoce hodnotn1/ (ve
své vfše pŤipomenuté knížce jsme básně tohoto typu nazvali typem
,,expresívně apelativním..; Kubínová l 988), nej sou referenční vy znamy
jednoduše a beze zbytku pŤeinterpretovávány ve vyznamy expresívní,
nlbrž obojí stojí a esteticky fungují vedle sebe' v nejr znějšíchvzájem-
n1/ch dotecích. V mnoha jinfch básních pak lyrick! subjekt ptisobí spíše
jako bezděčn! otisk reálné jednoty osobnosti, jako pozornost na sebe
nestrhávaj ící, prtihledné pri zma, j ímŽ sleduj em e zajímav ě konturovan;/
''vnější.. svět ajeho hodnoty. Náš zák]adní čtenáisk! zájem se pak upírá
na kvality tohoto světa, méně již na kvality toho, kdo nám tento ,,svět..

pŤedkládávdanépodoběknahlédnutí.JinájepozicetvŮrčíhosubjektu.
Ňa rozdíl od tematizovaného či aspoř tematizovatelného lyrického

subjektu vystupuje tvrirčí subjekt v dfl e právě a pouze j ako ten, kdo toto

ano vytvoňit. 
.1faomr, 

že dílo je produktem čísi tvoŤivé aktivity, je

obecnlm garantem smysluplnosti celku i vlznamovosti všechjeho čás-

tí; je svědectvím o intenci, kteráje sice recipientem ve snaze o postižení

s.y.tu ustavičně hledána, která však nemusí blt a nebjvá odhalena

a pojmenována ve své konkrétní určitosti.

Žrekapitulu.jme: tvrjrčí subjekt je korelátem všech aktivit, jejichž pro-

stŤednictvím bylo dílo vytvoŤeno (Červenka |992: |38),lyrick! subjekt

je korelát básnického ,,sebev!razu..; je vlsledkem specifického vníma-

ielského pŤekÓdování, interpretace vlpovědi v básnickém kÓdu expre-

sívním.tutúz"-"septát,nakoliksitakterábáseřtotopŤekÓdovánísama
vyžaduje, nakolik je nezbytnou součástí její vlznamové stavby' Tato

oia"m ," Stává aktuální zejména tehdy, kdyŽ lyrick! subjekt z stává

spíše v pozadí, když jeho obraz je méně ,,zajímav!,, neŽjiná témata'

Podílí se i v těchto pŤípadech na vyznamové struktuŤe, nebo je snad

pouhlm konstruktem literárněvědnlch badatelri, kteŤí j sou tradičně ná_

ctrytn ivyuzrvatprávějehovlastnostíkcelkovécharakter izac idí la?
PŤipad citovaného Nezvalova textu dává za pravdu spíše první eventua-

litě: ačkoli vyjadŤovan! životní postoj zde nebyl nijak vljimečn;f a'čte-

nďovu pozornost poutaly více jednotlivé metafory, pŤechody od kon.

krétního k abstraktnímu, od současnosti ke vzpomínce, náplĎ

jednotlivlch symbolri atd', pŤesto zvláštní, znepokojivé prisobivosti na-

íyl tento texi v okamžiku, kdy prolomil dosavadní jednotu tohoto

ná,o*,kdy pňestal sloužitmimo jiné jako jeho i|ustrace. CoŽ znamená,

že bylapŤe.kr.očena hranice něčeho . a to ,,něco.. tu tedy muselo bÝt nějak

prrtámno: alespoř jako noÍÍna, vlznamotvorně aktualizovaná svlm na.

rušením.
Podobné postavení jako lyrickf subjekt, vymezen! svou psychickou

identitou, iaujímají uť.či tu.i'čí.u subjektu i ostatní oblasti motivací:

kaŽdá z nichle oblastí nofem' které si žádají vlastní zpŮsob naplnění.

To znamená, že tvrirčí subjekt pŤi každém rozhodovacím aktu ,'slouŽí

více pánŮm.,. Jeho v;/slednou vypověď jsme již charakterizovali jako

,,více.hlasou..(vpodstatě,,trojhlasou..),pŤičemžestetickénapětívzniká
mj. právě v napětí mezi jednotlivlmi ,,hlasy.., v jejich harmoniích. a dis.

haÁoniích. ,,i(asicky vyrovnanfm.. se jeví dílo, které pťrsobí dojmem'

ževněmbylyzvládnutyrŮznorodépožadavkyvšechtěchtosférčinností
ve stejné .ir"; tutoue dílo je ,,plynulé.., ,,pŤirozené.., v terminologii
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během recepce utváffme, kde žádná z aktivit tvrirčího subjektu se nedo.
stává s touto pŤedstavou do zásadního sporu a tudíž není ve vztahu
k lyrickému subjektu pociéována jako nemotivovaná. Mezi lyricklm
a tvrjrčím subjektem je však dost podstatny rozdfl kvalitativni iunkční'
Na první pohled by se mohlo zdát, že podstatu lyrického díla vyjevuje
jednoduchá funkční hierarchie jednotliv]/ch hovoŤících ,,subjektri.l: zot-
razeny mluvčí slouŽí (akožto jeho součást) sebevyjádŤení lyrického
subjektu, ten poté s|ouží (opětjakojeho součást, byé někdy s nadŤazen]/m
ce|kem co do rozsahu totožná) sebevyjádiení (?) subjektu tvtirčího'
V souvislosti s tvrirčím subjektem však dáváme za slovo,,sebevyjádŤe-
nÍ,,otazník, neboé právem cítíme v této větě jakousi nepatňičnost, logick]i
rozpor: definujícím pffvlastkem ,,tvťrrčího subjektu.. je ,'tvorba.., nikoli
''sebevyjádňení.. - jakkoli z hlediska umělce mohou obě činnosti spadat
vjedno' ,,SebevyjádŤení.. je - v umění i mimo ně - doménou expresívní
funkce ; j ak j sme se pokusili ukázat jinde (Kubínová 1 98 8), j ej ím protěj-
škem na pňrjemcově straně je zájemo charakteristiku odesilatele: hledání
odpovědi na otázku, 'jak! je mluvčí?... A nyní se musíme zeptat: je to
opravdu tato oÍázka, co podstatn]Ím zp sobem směruje recipienta lyric.
kého dfla? Je jeho hlavním zájmemzjistit, jaklmi vlastnostmi se vyzna-
čuje tvrirčí subjekt - nebo alespoř (neboé, jak jsme ňek]i, eveniuální
pňesah tvrirčího subjektu vriči subjektu lyrickému spočívá v necharakte-
rizovatelnosti), jakfmi vlastnostmi se vyznačuje lyrick! subjekt? Naše
čtenáňská zkušenost svědčíspíš o opaku: napň. na rozebíranéNezvalově
básni nás esteticky nezaujala ani tak okolnost, Že její|yick! subjekt má
rysy lnelancholie a životního pesimismu (což ostatně zŤejmě byla, a vri-
bec často b!vá, jen volba jedné z dobově pŤíznačnlch p6z), nybrŽ
konkrétní děn í mezi v,! znamy, jejichžspolečnou, pňitom však jen jeánou
z mnoha konotací byla zmíněná charakteristika subjektu' Dokonce ani
tam, kde se postoj subjektu jevíjako vysoce individualizovan;/ a, posu-
zováno měňítky kladen;imi na vlastnosti individua, vysoce hodnotn]/ (ve
své v]Íše pňipomenuté knížce jsme básně tohoto typu nazvali typem
''expresívně apelativním.. ; Kubínová 1 988), nejsou referenční vy znamy
jednoduše a beze zbytku pňeinterpreto v áv ány v e vyznamy expresívni,
nlbrž obojí stojí a esteticky fungují vedle sebe, v nejrriznějšíchvzájem-
nlch dotecích. V mnohajinlch básních pak lyrick! subjekt p sobí spíše
jako bezděčny otisk reálné jednoty osobnosti, jako pozorno't nu ,"b"
nestrhávaj ící, prúhledné prizma, j ímŽ sleduj em e zajímav ě konturovan!
''vnější.. svět ajeho hodnoty. Náš základní čtenáŤsk! zájem se pak upíní
na kvality tohoto světa, méně již na kvality toho, kdo nám tento ,,S;ět..

pŤedkládá v dané podobě k nahlédnutí. Jináje pozice tvrirčího subjektu.

Na rozdíl od tematizovaného či aspoĚ tematizovatelného lyrického

subjektu vystupuje tvrirčí subjekt v dfle právě a pouzejako ten, kdo toto

dío vytvoňil' \ědomí, Že dflo je produktem čísi tvoŤivé aktivity, je

obecnym garantem smysluplnosti celku i v1/znamovosti všech jeho čás-

tí; je svědectvím o intenci, která je sice recipientem ve snaze o postiŽení

smyslu ustavičně hledána, která však nemusí blt a neblvá odhalena

a pojmenována ve své konkrétní určitosti.

Zrekapitulujme: tvrirčí subjekt je korelátem všech aktivit, jejichž pro-

stŤednictvím bylo dílo vytvoňeno (Červenka |992: 138), lyrick! subjekt
je korelát básnického ,,sebevjrazu..; je v1/sledkem specifického vníma-

telského pŤekÓdování, interpretace vfpovědi v básnickém kÓdu expre-

sívním. MŮžeme se ptát, nakolik si ta která báseř toto pŤekÓdování sama
vyŽaduje, nakolik je nezbytnou součástí její v1fznamové stavby. Tato

otázka se stává aktuální zejména tehdy, když lyrick! subjekt z stává

spíše v pozaďí, když jeho obraz jeméně,,zajímavy,,nežjiná témata.

Podflí se i v těchto pňípadech na vlznamové struktuŤe, nebo je snad

pouhfm konstruktem literárněvědn1f ch badatelri, kteŤí jsou tradičně ná-

chylní využívat právě jeho vlastností k celkové charakterizaci díla?

Pňípad citovaného Nezvalova textu dává za pravdu spíše první eventua-

litě: ačkoli vyjadŤovanf životnípostoj zde nebyl nijak vfjimečn! a čte-
náŤovu pozornost poutaly více jednotlivé metafory, pŤechody od kon-

krétního k abstraktnímu, od současnosti ke vzpomínce, náplĚ
jednotlivfch symbolri atd., pŤesto zvliíštní, znepokojivé pŮsobivosti na.

byl tento text v okamžiku, kdy prolomil dosavadní jednotu tohoto

názoru, kdy pŤestal sloužit mimo jiné jako jeho ilustrace.CoŽznamená,
že byla pŤekočena hranice něčeho - a to ,,něco.. tu tedy muselo b1/t nějak
pŤítomno: alespoř jako noÍTna' vfznamotvorně aktualizovaná svfm na-

rušením'
Podobné postavení jako lyrick! subjekt, vymezen1f svou psychickou

identitou, zaujímají vúči tvrirčímu subjektu i ostatní oblasti motivací:

každá z nich je oblastí norem, které si žádají vlastní zprisob naplnění.

To znarnená, že tvrirčí subjekt pŤi každém rozhodovacím aktu ,,slouŽí
více pán m... Jeho vlslednou vlpověď jsme jiŽ charakterizovali jako

,Jícehlasou.. (v podstatě ,,trojhlasou,.), pŤičemž estetické napětí vzniká

mj' právě v napětí mezi jednotlivlmi ,,hlasy.., v jejich harmoniích a dis-

harmoniích. ,,Klasicky vyrovnanfm., se jeví dílo, které prisobí dojmem,

Že v něm byly zvládnuty rúznorodé požadavky všech těchto sfér činností
ve stejné míŤe; takové dílo je ,,plynulé.., ,,pŤirozené.., v terminologii
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ruského formalismu,,plně motivované.. (Ejchenbaum 197 1), Y kaŽdé
z těchto svlch dílčích ptisobností si ovšem tvrirčí subjekt múže také
občas počínat nemotivovaně, uch1flit se k ,'motivaci nemotivovaností..;
takov! moment vždy zaměiuje vstňícného recipienta k celkové intenci
tvrirčího subjektu - jako takového,,,mimo role..(recipient méně vstňícn!
se spokojí s konstatovánínr' že umělec nedokázal dostát nárokrim na něj
kladenfm).

Konkrétní podoba kažďé ze zmíněnlch norem se ovšem proměĎuje
s místem a časem. NapŤíklad promluva zobrazeného mluvčího se ňídí
nejen normami mimouměleckého vyjadňování, platn mi v čase vzniku
dfla, nybrŽje poměňována též s normami, které určují, jak v této době
vyuŽívá mimoumělecklch Ťečovlch kompetencí básnickf text. Dobové
zvyklosti poskytují měŤítka soudržnosti zobrazované pŤedmětné situace,
stanovují míru její exp|icitnosti, ričasti detailú, stejně jako soudržnost
a explicitnost vyslovované rivahy' atd. Určují téŽ míru, v jaké se múže
lyrick! subjekt vzdá|iÍ od zobrazeného mluvčího, aniŽby byla narušena
jeho vnitŤní jednota, tj. motivovanost sebevyjádŤením. Pňitom ne vždy
a ve všech ohledech je norma spjatá s budováním obrazu lyrického
subjektu volnější než norma aktivit zobrazeného mluvčího, poutaného
zákonitostmi mimouměleckého jazyka i zákonitostmi vnímání a myšle-
ní' Je pravda' Želyricky subjekt mriže ,,ospravedlnit,. jistou diskontinuitu
projevu zobrazeného mluvčího; na druhé straně i podoba lyrického
subjektu má své dobové normy' které rozhodují, o čemje zobrazované-
mu mluvčímu vrjbec ,,dovoleno.. hovoŤit. (Tato volba témat je ovšem
v konečné instanci opět volbou určitjch,,pŤípustnÝch.. či,,nevhodn1/ch..
konotací; mriže jít napŤ. o nepŤípustnost ,yulgiírnosti.,, ,pŤízemnosti..,
nápadné ,yšednosti.. apod., jindy naopak o vyh;Íbání se patosu či líbivé
,,poetičnosti.. atd.). Pňedmět, plně motivovany napňíklad svou ričastí
v popisované situaci (v níž se umiséuje zce|a věrohodně), se pak z hle-
diska normované podoby lyrického subjektu mriže jevit jako nemotivo-
vany, pohoršující - takto záměrně ,,uráŽe|i krasocit.. svlch současníkri
napŤ. Neruda, Machar, Gellner a další'
K všeobecnému rozestupu mezi tvrirčím subjektem a zobrazenym

mluvčím dochází v poezii moderní. ZÍete|ny pnilom učinil symbolis-
mus, kter1/ posunul lyrick! subjekt (enŽje zde, jakožto hodnota indivi-
duality, implicitně silně tematizován) směrem od prostňedkujícího zob-
razeného mluvčího k bezprostiednímu subjektu tvťrrčímu. Činit tat
rťrznlmi zpťrsoby; napŤíklad v básních BŤezinovlch zejména vyhroce-
nou metaforičností, což je postup, kterému pro určitou jeho univerzálnost

budeme posléze věnovat samostatnou pozomost' V tuto chvíli si všim-

neme jiného prostňedku, s nímž se setkáviíme často v poezii Karla Hla-

váčka: v básni je aktualizována taková podoba vfpovědi zobrazeného
mluvčího, která se b\íŽí téměÍ normám epickfm' jejich ''pŤíběhovosti..
- a to jen proto' aby mohla blt o to nápadněji, vlznamotvorněji naru-

šována očekávaná souvislost, aby se (coby nositel ,,záhadnosti..) mohla
plně projevit motivovanost nemotivovaností. Na mysli mám ony pro

Hlaváčka pŤíznačné, aktualizovan1/m vypravěčsklm postupem a leckdy

i dějištěm konkrétně situované ,,pŤíběhy.., jejichž aktéŤi i smysl jejich

počínání pňitom zristávají utajeni. Jako pŤíklad uveďme dvě strofy, první

a závěrečnou, z básně Ironie (dodejme,že ani námi vynechaná strofa

prostŤední žádná vodítka k vyŤešení záhady neposkytuje):

Vím, dneska pŮjde zas, ažpozdě, neospal;/,
a chrti, kteŤí pŤedběhnou ho v nízkém osení,
mé myšlénky, 1eŽ zvečera již usínaly,

:.:Ým 
vytím probudí - dva chrti mdlí a zrosení..'

Ač na dnešek ho sami zase vyzj,va|i,
vím, po mezích až domri prijde v mokrém osení,
dva chrti, již se cestou po celou noc rvali,
poběhnou pŤed ním, schváceni a mdlí a zroseni.

Kdo je onen neznámf, pravidelně se zjevující (,yím' dneska prijde

zas..), dvěma chrty provázenf noční chodec, jak! je ričel jeho putování?

Kdo jsou ti, kdo jej ,,sami zase vyzyva|i.. - a k čemu, jestliŽe se jeho

cesta uskutečřuje navzdory této vyzvě (,,ač na dnešek ho sami zase

vyz1fvali..): k pŤíchodu, k setrvání? Nejhlubším omylem by ovšem bylo'

chtít na tyto otázky najít jednoznačnou odpověď; ta prostě neexistuje,

nerozluštitelná záhadnost je jedním z ristňedních fznamov1fch kvalit

této báSně. Pro Hlaváčkovu poezii má zv|áštní platnost ta z několika

Mukďovského definic symbolismu, která tento směr charakterizuje jako

,,básnictví gramatického pŤísudku: vypovídá se o něčem nebo o někom,

ale subjekt, osoba nebo věc, o kter1/ch se vypovídá, zristává skryt..
(MukaŤovsk! |934: 220). Snad ještě více než tam, kde je tajemnost

vtělena do neurčitlch zájmen (,,kdos zďeptal.., ,,bylo to v jakési temné

krajině.., ''po proudu Ťeky kdosi šel.., ,,hrál kdosi na hoboj..) - neboé

neurčité zájmeno mŮže signalizovat, že bliŽší určení není podstatné:
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ruského formalismu ,,plně motivované.. (Ejchenbaum 191|). Y kaŽdé
z těchto svlch dílčích prisobností si ovšem tvrirčí subjekt mriže také
občas počínat nemotivovaně, uchflit se k ,,motivaci nemotivovaností..;
takoq/ moment vždy zaměňuje vstffcného recipienta k celkové intenci
tvrirčího subjektu - jako takového, ,,mimo role.. (recipient méně vstňícn!
se spokojí s konstatováním, že umělec nedokázal dostát nrírokrim na něj
kladenlm).

Konkrétní podoba kaŽdé ze zmíněnfch norem Se ovšem proměřuje
s místem a časem. NapŤíklad promluva zobrazeného mluvčího se Ťídí
nejen normami mimouměleckého vyjadňování, platn1fmi v čase vzniku
dí|a, nybrŽje poměŤována též s normami, které určují, jak v této době
vyuŽívá mimoumělecklch ňečovfch kompetencí básnick! text' Dobové
zvyklosti poskytují měňítka soudržnosti zobrazované pŤedmětné situace,
stanovují míru její explicitnosti, časti detailri, stejně jako soudrŽnost
a explicitnost vyslovované rivahy, atd. Určují ÍéŽ míru, v jaké se m že
lyrick1f subjekt vzdá|iÍ od zobrazeného mluvčího, anižby byla narušena
jeho vnitŤní jednota, d. motivovanost sebevyjádŤením. PŤitom ne vždy
a ve všech ohledech je norma spjatá s budováním obrazu lyrického
subjektu volnější než norma aktívít zobrazeného mluvčího, poutaného
zákonitostmi mimouměleckého jazyka i zákonitostmi vnímání a myšle-
ní. Je pravda, že|yricky subjekt m že ,,ospravedlnit.. jistou diskontinuitu
projevu zobrazeného mluvčího; na druhé straně i podoba lyrického
subjektu má své dobové norÍny, které rozhodují, o čem je zobrazované.
mu mluvčímu vribec ,,dovoleno.. hovoŤit. (Tato volba témat je ovšem
v konečné instanci opět volbou určitlch,,pňípustn1Ích.. či,,nevhodn ch..
konotací; mriže jít napŤ. o nepŤípustnost ,yulgiírnosti..' ,,pŤízemnosti..,
nápadné ,yšednosti.. apod.' jindy naopak o vyhlbání se patosu či líbivé
,,poetičnosti.. atd.)' PŤedmět, plně motivovanf napŤíklad svou častí
v popisované situaci (v níŽ se umiséuj e zce|a věrohodně), se pak z hle-
diska normované podoby lyrického subjektu mŮže jevit jako nemotivo-
vanf' pohoršující - takto záměrně ,,uráŽeli kasocit.. sv1fch současníkri
napŤ. Neruda, Machar, Gellner a další.
K všeobecnému rozestupu mezi tvlirčím subjektem a zobrazenym

mluvčím dochází v poezii modemí. ZÍete|ny prrilom učinil symbolis-
mus, kter! posunul lyrick! subjekt (enžje zde,jakožto hodnota indivi.
duality, implicitně silně tematizován) směrem od prostňedkujícího zob-
ruzeného mluvčího k bezprostŤednímu subjektu tv rčímu. Činit tat
rriznfmi zpúsoby; napŤíklad v brásních Bňezinovlch zejména vyhroce-
nou metaforičností, což je postup, kterému pro určitou jeho univerzálnost

budeme posléze věnovat Samostatnou pozomost. V tuto chvíli si všim-

neme jiného prostŤedku, s nímž se setkáviíme často v poezii Karla H|a-

váčka: v básni je aktualizována taková podoba vlpovědi zobrazeného

mluvčího, která se blíží téměŤ normám epickfm, jejich ''pŤíběhovosti..
- a to jen proto' aby mohla blt o to nápadněji, vlznamotvorněji naru-

šována očekávaná souvislost, aby se (coby nositel ,,záhadnosti..) mohla

plně projevit motivovanost nemotivovaností. Na mysli mám ony pro

Hlaváčka pŤíznačné, aktualizovanfm vypravěčsk1fm postupem a leckdy

i dějištěm konkrétně situované ,,pŤíběhy.., jejichž aktéŤi i smysl jejich

počínání pňitom zristávají utajeni. Jako pŤiklad uveďme dvě strofy, první

a závěrečnou, z básně Ironie (dodejme,že ani námi vynechaná strofa

prostŤední žádná vodítka k vyiešení záhady neposkytuje):

Vím, dneska pťrjde zas, aŽpozdě, neospal;/,
a chrti, kteff pŤedběhnou ho v nízkém osení,
mé myšlénky, jež zvečera již usínaly,
svlm vytím probudí - dva chrti mdlí a zrosení...

Ač na dnešek ho sami zase vyzyva|i,
vím' po mezích až domŮ prijde v mokrém osení,
dva chrti, již Se cestou po celou noc rvali,
poběhnou pŤed ním, schváceni a mdlí a zroseni.

Kdo je onen neznám!, pravidelně se zjevující (,,vím, dneska prijde

zas..), dvěma chrty provázen1/ noční chodec, jak! je ričeljeho putování?

Kdo jsou ti, kdo jej ,,sami zase vyzyva|i.. - a k čemu, jestliže se jeho

cesta uskutečřuje navzdory této vyzvě (,'ač na dnešek ho sami zase

vyzyvali,,): k pŤíchodu, k setrvání? Nejhlubším omylem by ovšem bylo,

chtít na tyto otázky najít jednoznačnou odpověď; ta prostě neexistuje,

nerozluštitelná záhadnost je jedním z ristŤedních vlznamovfch kvalit

této básně. Pro Hlaváčkovu poezii má zvláštní platnost ta z několika

Mukďovského definic symbolismu, která tento směr charakterizuje jako

,,básnictví gramatického pŤísudku: vypovídá se o něčem nebo o někom,

ale subjekt, osoba nebo věc, o kter1/ch se vypovídá, zristrívá skryt..
(MukaŤovsk! 1934: 22o). Snad ještě více neŽ tam, kde je tajemnost

vtělena do neurčitfch zájmen (,,kdos zďeptal.., ,,bylo to v jakési temné

krajině.., ,,po proudu Ťeky kdosi šel.., ,,hrál kdosi na hoboj..) - neboé

neurčité zájmeno mriže signalizovat, že bližší určení není podstatné:
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,,kdosi..m že znamenat někdo, lhostejno kdo -, sílí neurčitost pŤedmětri
vlpovědi kontrastem s konkrétností dějiště' do něhoŽ jsou zasazeny.
V citované konii bylo toto dějiště prostorově orientováno mezi vnitŤek
obydlí (kde ,,mé myšlénky . .. zvečera jiŽ usínaly..) a krajinu pozorovanou
oknem, v níž se pravidelně odehrává líčená scéna. ,,Rozluštění.., t.1.
začátek a konec cesty, se navždy skrfvá někde za horizontem dostupné-
ho vlhledu. Konkrétně pŤedmětně situován je i tajemn! dialog ve Dvou
hlasech:o

Dnes dvorce ani po klekánínezavÍe|i -

dva smutné dvorce na samotách propadlych -
dva hlasy Se tam o cos hádaly a pŤely
pňi rudlch stínech pochodní za vodou vzdálen1/ch.

Navozená scenérie pŤedpokládá ''pŤíběh.. Qacísi lidé z neznám1/ch dri-
vodri ,,dnes dvorce ... nezavŤeli..), čímŽ se pĚipravuje ptida pro následn!
kontrast: tvrirčím subjektem stanovená symbolická paralela,,dva dvorce
- dva hlasy..se stňetá S prostorovou loka|izací vyslechnutého dialogu,
kten.f by se piece podle všech zkušenostních pravidel měl odehrávat
uvnitň dvorce jediného. Nesrovnalost uvnitň pňedmětné situace ztěŽuje
moŽnost dešifrování toho' co se v ní odehrává (|de o scénu milostného
pňemlouvání?)' a tak relativizuje možnosti jakéhokoli jednoznačného
v;ikladu této scény.
In medias res, větou s nevyjádienlm podmětem: ,,Měl něhu jejich

krokri a teplo jejich těl,,,,,,začíná rovněŽ ''piíběh..v básni, kde se teprve
ve tŤetím verši dovíme, Že Íímto podmětem je pravděpodobně (pokud
totiž slovo ,yál.. není uŽito obrazně) vítr: ,,když teprv pozdě k ránu vál
pňes mrij Archipel... ony, ty, něhu jejichž kokri a teplo jejichž těl měl
mít, zristávají v celém textu nepojmenovány, ačkoli jsou aktérkami celé
čady konkrétních tikonrj:

U parku zavečera je stihl v kruhu stát
a známou jakous píseř na flétny teskně hrát -

hrály tak tiše, dlouze a bíl! měly šat.

6 Na tajemnou dějovost, kdy děj ,,pro zamlŽenost aktérr] i dŮvodri jejich jednání nabfvá...
bizamě tajemného, ale také otevŤeného, mnohoznačného smyslu.., poukázal právě v souvis-
lostí s touto básníZdeněk Pešat (Pešat l985: str.27).

Pak zŤel je tancující do parku zacházet'..
Ač do rána je čekal - pŤec nevyšly j iž zpět -

když měsíc nad park vyšel, kdes v dálce začly pět...

Identifikace toho, kdo děje popisované v těchto dvou sffofách pozoro-
val, j e dal ším zdroj em,,záhad* . Gramaticky vzato by j ím měl blt podmět
první a poté i čtvrté strofy: ten, kdo ,,vál.., tedy, jak jsme Ťekli' patrně
vítr, kten.f se zmíněnfch žensk1/ch bytostí dotfkal' Nezodpověditelná je

však otázka, zda pojmenované činnosti (,,stihl.., ,,ziel.., ,,čekal..) mají blt
skutečně pŤipsány ,yětru..- v rámcijeho dalekojdoucí obrazné personi-
fikace, nebo zda ve druhé a tŤetí strofě je pozorovatelem někdo jiny' tj.
zdatÍeÍí mluvnická osoba tu není spíš ,,zcizujícím,, zastoupením osoby
první.

Citované verše Qako jednu z obzvlášé vfmluvn1ích ukázek bychom
mohli pŤipomenoutještě báseř s pŤíznačnlm názvemZáhada, tajuplnost
jejíhož lakonicky podaného děje neodstrařuje ani fakt,že v onom marně
očekávaném čtvrtém poutníkovi m žeme poměrně snadno rozeznat
symbol Spasitele) vesměs pocházely ze sbírky Pozdě k ránu. ,,PŤíběho-
vj.., konkrétní pÓl, kter1Í vytvríŤí napětí mezi konkrétní situovaností
vyprávěného a nedostatečnou motivovaností toho, co Se v tomto vyprá-
vění odehrává, je ještě posflen v následující Mstivé kantiléně. ZÁe se
zobrazeny mluvčí drjsledně ocitá na samé hranici mezi normami lyric-
klmi a epicklmi: jednotlivé brísně jsou scénami, jejichž posloupnost
jako by měla vylíčit celé povstání geusri, jeho pruběh' o to víc pak
vynikne nemotivovanost uvnitŤ zobrazovanlch děj ' mj. zahrnujících
i pŤesahy k dalším dějinnfm událostem', Tajuplné napětí vládne v jevu

davového očekávání a následné potupy kohosi nejmenovaného (zpěv
Y.), provází vystoupení ryšavého varhaníka (VII'), scénu tizkostného
i brutálního zahnání psri (IX.), počínání krysďe (XI.). Nemotivovanlmi
se tu ukazují nejen jednotlivé píedmětné vfjevy, nybrŽi některé leitmo-
tivy. ZaÍímco kupŤ. opakující se motiv ,,marnosti.. těsně pŤiléhá jak

7 Srov. opět konstatování Z.Pešata (Pešat 1985), kter! mj. praví: ,,A pak se klene vysoko
vzedmut1f oblouk lidského hoŤe, symbolizovanj stiedověklmi vzpourami, jednou revoltou
gézú.'., podruhé vzbouňením německlch sedlákú, potÍetí osudem náboženské sekty novo.
kÍtěncŮ...,.(str.30). Autor si znovu všímá,jak vjednotlivlch pŤíbězích,,kontrastuje konkrét-
nost samotného izolovaného dění s neurčitostí nebo lépe s mnohoznďnostíjeho smyslu,
podobně jako tomu bylo v básni Dva hlasy ve sbírce Pozdě k ránu.. (str.32).
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,,kdosi..mriže znamenat někdo' lhostejno kdo -, sílí neurčitost pŤedmětri
v1fpovědi kontrastem s konkrétností dějiště, do něhož jsou zasazeny.
V citované Ironii bylo toto dějiště prostorově orientováno mezi vnitŤek
obydlí (kde,'mé myšlénky ... zv ečera jlž usínaly..) a kajinu pozorovanou
oknem' v níŽ se pravidelně odehrává |íčená scéna. ,,Rozluštění.., tj.
začátek a konec cesty, Se navždy skrfvá někde za horizontem dostupné-
ho vlhledu. Konkrétně pŤedmětně situován je i tajemn! dialog ve Dvou
hlasech:o

Dnes dvorce ani po klekání nezavňeli -
dva smutné dvorce na samotách propadllch -
dva hlasy se tam o cos hádaly a pŤely
pňi rudlch stínech pochodní za vodou vzdá|enych,

Navozená scenérie pŤedpokládá ',pŤíběh., (acísi lidé z neznám'lch di-
vodri ,,dnes dvorce ''' nezavŤeli..), čímž se pŤipravuje ptida pro nás|edn!
kontrast: tvrirčím subjektem stanovená symbolická paraiela,,dva dvorce
- dva hlasy.. se stŤetá s prostorovou |okalizací vyslechnutého dialogu,
ktenj by se pŤece podle všech zkušenostních pravidel mě| odehrávat
uvnitŤ dvorce jediného. Nesrovnalost uvnitň pŤedmětné situace ztěŽuje
moŽnost dešifrování toho, co se v ní odehrává (de o scénu milostného
pŤem|ouvání?), a tak relativizuje možnosti jakéhokoli jednoznačného
v1fkladu této scény.
In medias res, větou s nevyjádňen1fm podmětem: ,,Měl něhu jejich

krokri a teplo jejich tě|.'.,,,začínárovněž ,,pŤíběh..v básni, kde se teprve
ve tŤetím verši dovíme, že tímto podmětem je pravděpodobně (pokud
totiŽ slovo ,,vál.. není uŽito obrazně) vítr: ,,když teprv pozdě k ránu vál
pňes m j Archipel..' ony, ty, něhu jejichž kokri a teplo jejichž těl měl
mít, zristávají v celém textu nepojmenovány, ačkoli jsou aktérkami celé
Ťady konkrétních ríkonri:

U parku zavečeraje stihl v kruhu stát
a známoujakous píseř na flétny teskně hrát -
hrály tak tiše, dlouze a bí|Ý měly šat.

0 Na tajemnou dějovost' kdy děj ,,pro zamlženost aktérri i drivodú jejich jednání nab!vá...
bizamě tajemného, ale také otevÍeného' mnohoznačného smyslu.., poukázal právě v souvis-
losti s touto básníZdeněk Pešat (Pešat l985: str.27).

Pak zŤel je tancující do parku zacházet.,.
Ač do ránaje čekal - pŤec nevyšly jiŽ zpět.
když měsíc nad park vyšel, kdes v dálce zač|y pět...

Identifikace toho, kdo děje popisované v těchto dvou strofách pozoro-
val, je dalším zdrojem,,záhad... Gramaticky vzato by jím měl bftpodmět
první a poté i čtvrté strofy: ten, kdo,,vál.., tedy, jak jsme Ťekli, patrně
vítr, kterf se zmíněnlch žensk ch bytostí dot kal. Nezodpověditelnáje
však otázka, zda pojmenované činnosti (,,stihl.., ,,ziel.., ,,čekal..) mají bft
skutečně pŤipsány ,yětru..- v rámcijeho dalekojdoucí obrazné personi-
fikace, nebo zda ve druhé a tŤetí strofě je pozorovatelem někdo jiny' tj.
zda tÍetí mluvnická osoba tu není spíš ,,zcizujícím,, Zastoupením osoby
první'

Citované verše fiako jednu z obzvlášé v/mluvnfch ukázek bychom
mohli pŤipomenout j eště báseř s pÍíznačny m názy em Záhada, taj upl n ost
jejíhoŽ lakonicky podaného děje neodstrařuje ani fakt,že v onom marně
očekávaném čtvrtém poutníkovi mtižeme poměrně snadno Íozeznat
symbol Spasitele) vesměs pocháze|y ze sbírky Pozdě k ránu. ,'PŤíběho.
v!..' konkrétní pÓ|, kter! vytváŤí napětí mezi konkrétní situovaností
vyprávěného a nedostatečnou motivovaností toho, co se v tomto vyprá-
vění odehrává' je ještě posílen v následující Mstivé kantiléně' ,Z,de se
zobrazeny mluvčí drisledně ocitá na samé hranici mezi normami |yric-
klmi a epickfmi: jednotlivé básně jsou scénami, jejichŽ posloupnost
jako by měla vylíčit celé povstání geusri, jeho pniběh. o to víc pak
vynikne nemotivovanost uvnitŤ zobrazov any ch dějťl' mj' zahrnujících
i pŤesahy k dalším dějinnlm událostem.' Thjuplné napětí vládne v1/jevu
davového očekávání a následné potupy kohosi nejmenovaného (zpěv
Y.), provází vystoupení ryšavého varhaníka (VII.), scénu rízkostného
i brutálního zahnání psri (IX.), počínání krysďe (XI.). Nemotivovanlmi
se tu ukazují nejen jednotlivé pŤedmětné vfjevy, nybrŽi některé leitmo-
tivy' Zatímco kupŤ. opakující se motiv ,,marnosti.. těsně pŤiléhá jak

7 srou. opět konstatování Z.PešaÍa (Pešat 1985), kter! mj. praví: ',A pak se klene vysoko
vzedmut1! oblouk lidského hoŤe, symbolizovanf stŤedověk mi vzpourami, jednou revoltou
gézri..., podruhé vzbouiením německfch sedlríkri, potŤetí osudem náboženské sekty novo-
kÍtěnc .....(str.30). Autor si znovu všímá,jak vjednotlivlch pŤíbězích ''kontrastuje konkrét-
nost samotného izolovaného dění s neurčitostí nebo lépe s mnohoznačnostíjeho smyslu,
podobně jako tomu bylo v básni Dva hlasy ve sbírce Pozdě k ránu.. (str.32).
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k pocitové charakteristice lyrického subjektu, tak k povaze zobrazova-
ného pňíběhu, pak ,,lhavost,,, jejíž pojmenování téměŤ obsedantně pro-
stupují pátou a sedmou část skladby, sice m že rovněžvykazovatjakou-
si vazbu na lyrickf subjekt (d. na jeho dekadentní, lartpourlartistní
stylizaci, jež kladla duraz na umělost, na fantazijníprivod pÍedkládaného
q/tvoru a také na jeho lhostejnost k tradičním morálním měĚítkrim), tato
spojitost je však zatlačena do pozadí nápadně nemotivovan1fm v!skytem
těchto pojmenování v Íeči zobrazeného mluvčího'
Řekli jsme, že Hlaváčkova cesta je jen jedním ze zpŮsobri, jak symbo-

li smus v! znamotvorně rozbíjí tradičn í soudržnost proj evu zobr azeného
mluvčího a posouvá obraz lyrického subjektu směrem k umělecky spe-
cifickfm aktivitám subjektu tvrirčího. Pro dalšího z pŤedstavitel tohoto
směru u nás, otokara BŤezinu, by byla zŤejmě aktuální pŤedevším druhá
MukaŤovského definice, která ,,určuje symbolismus jako básnictví obra-
zu, zejména metafory.. (MukaŤovsk! 1934:220). Nebudeme zde ana|y-
zovat BŤezinovy složitě budované a rozvíjené metafory; spokojíme se
s konstatováním, že BŤezina ve svlch básních do krajnosti vyuŽívá
možností' které jsou v ziírodku obsaŽeny ve fenoménu obrazného poj-
menování jako takového - a právě o tomto fenoménu, o jeho vztahu
k rozmanitlm aktivitám, jeŽ tvrirčí subjekt v jednotlivlch sv1/ch ,,ro-
lích.. vykonává, se nyní pokusíme stručně pojednat'
Není pochyb o tom, že volbu obrazného pojmenování a drisledky této

volby pŤipíšeme v poslední instanci, stejně jako volbu čehokoli dalšího'
tomu, kdo dflo vytvoŤil: tvurčímu subjektu. Jako každé pojmenování,
i pojmenování užité v obrazné funkci vnáší do textu určité konotace;
zdrojem dalších konotacíje pak konfrontace tohoto pojmenování s věcí
aktuálně míněnou (tj' velikost a povaha rozestupu mezi oběma denotáty
metafory), poté pňicházejí ke slovu nejrťrznější konfrontace s okolním
kontextem, atd. Leckteré z těchto konotací budou vnímatelem ziíroveř
využity k charakteristice lyrického subjektu,jejž mohou obdaňovat kupŤ.
atributem ,,smyslovosti.,, ,,duchovnosti.., ,,imaginativnosti.. atd., vníma-
vostí pro ty či ony stránky života a světa. Povahy zričastněnlch konotací
ani charakteru zvukové vfstavby se Samaokolnost, zdajde o pojmeno-
vání obrazné či neobrazné, pŤíliš netfká; nijak podstatně jí není dotčena
ani soudržnost lyrického subjektu. Do jeho obrazu se spojují určité
navzájem slučitelné konotace, jiné,,,nesIučitelné.., zristávajímimo a ata-
kujíjeho jednotu, to vše však opět bez ohledu na to, Zda tyto konotace
byly do textu vneseny pojmenováními obrazn1fmi či neobrazn1/mi. Zde
všudeje tudížrozdflmezi obraznlm a neobraznlm nedŮležit! . a ne-

zjistiteln!. Obraznost pojmenování, jeho odlišnost od pojmenování

neobrazného, se vyjevuje na riroYni pronrluvy zobrazeného mluvčí

ho - jakožto určité narušení její kontinuity.

Musíme ale ihned dodat, že je to narušení velice obvyklé, kanonizované
- nejen jako básnickou tradicí plně legitimizovanf (a tedy sám o sobě

nikoli vfznamotvorn1/) Zásah tv rčího subjektu do projevu mimoumě-

leck!ch Ťečovlch kompeten cí, nybrŽtéŽ jako jistá, byé okrajová, součást

těchto mimouměleckf ch ňečovlch kompetencí samotnlch.

PotŤeba blíže ozŤejmit pŤedmět, o kterém se hovoŤí, jeho srovnáním

s jinou, obecně známější věcí, bfvá naplřována již v mimoumělecké

komunikaci; a izde se pŤirovnání, jež, jakznámo, nenarušuje syntaktic-

kou a sémantickou strukturu věty, nejednou ,,zkrátí,, ve zvláštní séman-

tick ritvar s podvojnou denotací: v obrazné pojmenování. Umyslem

mimouměleckého mluvčího pŤitom ovšem nebjvá rozrušit vyznamovou
jednotu komunikátu, bránit mu ve směŤování k pokud možno jasnému

a jednoznačnému smyslu; jeho cflem je naopak skrze b|iŽší objasnění

určité části učinit celek zŤetelnějším, srozumitelnějším.o Ve své mimou.

mělecké podobě se tudíž metafora snaží co nejvíc eliminovat své poten.

ciální ,,rozkladné.. ričinky; tato její druhá stránka je naproti tomu plně

využívána v textu uměleckém.
Vezměme si napŤ' popis určité pŤedmětné situace, napŤ. krajinné scené-

rie' Nemá-li se tento popis minout s ričinkem, je nutné, aby si vnímatel

dfla mohl tuto popisovanou krajinu ve své pŤedstavivosti aspoř částečně

vybavit . a to nejen jako jednotlivé objekty, které báseř v nezbytné

sukcesívnosti a mezerovitosti jazykového projevu jeden po druhém

vyjmenovává ' nybrž v jejich simultánní koexistenci, v začleněnosti do

q/slovně nepojmenovaného ,'okolí..: v tom, co jsem v jedné ze svlch

starších prací, kde |ze najít i podrobnější rozbor tohoto jevu, nazva|a

,,horizontem pŤedmětné situace..(Kubínová l986). V témže článku jsem

se zmiřovala i o drisledcích' které pro pňedstavu tohoto ,,horizontu..má
okolnost, že někter! z prvkri v něm se vyskytujících je pojmenován

obrazně; do utváŤející se pŤedstavy líčeného časoprostoru nríhle vniká

věc, která do jeho horizontu nená|eží, tedy věc z hlediska prezentace

vnímané situace nemotivovaná' Touto svou ,,deslruktivní.. funkcí (která

8 Pokud ovšem bereme v potaz toliko pozitivní komunikďní záměr, nikoli snad nějaké

Úmyslné zastírání, ,,zamliování,,pojednávaného tématu' Vhodně zvolená metafora mrjže
posioužit i tomuto ,,nečistému.. cíli; jak, o tom by bylo možno napsat rozsáhlou studii.
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k pocitové charakteristice lyrického subjektu, tak k povaze zobrazova-
ného pŤíběhu, pak ,,lhavost*, jejíŽ pojmenování téměŤ obsedantně pro-
stupujípátou a sedmou část skladby, sice mriže rovněŽvykazovatjakou-
si vazbu na lyrick subjekt (tj. na jeho dekadentní, lartpourlartistní
sty|izaci, jež kladla duraz na umělost, na fantazijníprivod pŤedkládaného
v;/tvoru a také na jeho lhostejnost k tradičním morálním měĚítkŮm), tato
spojitostje však zatlačena do pozadí nápadně nemotivovan1fm v!skytem
těchto pojmenování v íeči zobrazeného mluvčího.
Řekli jsme, že Hlaváčkova cesta je jen jedním ze zpŮsob , jak symbo-

li smu s v! znamotvorně r ozbíjí tradičn í soudrŽnost proj e vu zobr azeného
mluvčího a posouvá obraz lyrického subjektu směrem k umělecky spe.
cificklm aktivitrím subjektu tvrirčího' Pro dalšího z pňedstavitelri tohoto
směru u nás, otokara BŤezinu, by byla zŤejmě aktuální pňedevším druhá
MukaŤovského definice, která ,,určuje symbolismus jako básnictví obra-
zu' zejména metafory.. (Mukaiovsk! I93 4 : 220). Nebudeme zde analy-
zovat BŤezinovy složitě budované a rozvíjené metafory; spokojíme se
s konstatováním, Že BÍezina ve sv1fch básních do krajnosti vyuŽívá
možností, které jsou v zrírodku obsaženy ve fenoménu obrazného poj-
menování jako takového - a právě o tomto fenoménu, o jeho vztahu
k rozmanit1/m aktivitám, jeŽ tvrirčí subjekt v jeclnotlivfch sv1/ch ,,ro-
lích.. vykonává, se nyní pokusíme stručně pojednat.
Není pochyb o tom, že volbu obrazného pojmenování a drisledky této

volby pŤipíšeme v poslední instanci, stejnějako volbu čehokoli dalšího'
tomu' kdo dílo vytvoŤil: tvrirčímu subjektu. Jako každé pojmenování,
i pojmenování uŽlté v obrazné funkci vnáší do textu určité konotace;
zdrojem dalších konotacíje pak konfrontace tohoto pojmenování s věcí
aktuálně míněnou (tj ' velikost a povaha rozestupu mezi oběma denotáty
metafory), poté pÍicházejí ke slovu nejrriznější konfrontace s okolním
kontextem, atd. Leckteré z těchto konotací budou vnímatelem ziíroveř
vyuŽity k charakteristice lyrického subjektu'jejŽ mohou obdaŤovat kupŤ.
atributem ,,smyslovosti.,, ,,duchovnosti.., ,,imaginativnosti..atd., vníma-
vostí pro ty či ony stránky života a světa. Povahy zrÍčastněnlch konotací
ani charakteru zvukové vfstavby Se Sama okolnost, zdajde o pojmeno-
vání obrazné či neobrazné, pŤíliš netfká; nijak podstatně jí není dotčena
ani soudržnost lyrického subjektu. Do jeho obrazu se spojují určité
navzájem slučitelné konotace, jiné, ,,neslučitelné.., zŮstávajímimo a ata-
kujíjehojednotu, to vše však opět bez ohledu na to, zda tyto konotace
byly do textu vneseny pojmenováními obrazn1fmi či neobraznfmj. Zde
všude je tudÍž rozdí| mezi obraznym a neobraznlm nedúležit! - a ne-

zjistiteln!. obraznost pojmenování, jeho odlišnost od pojmenování

neobrazného, se vyjevuje na rovni promluvy zobrazeného mluvčí.

ho - jakožto určité narušení její kontinuity.

Musíme ale ihned dodat, že je to narušení velice obvyklé, kanonizované
- nejen jako básnickou tradicí plně legitimizovanf (a tedy sám o sobě

nikoli vyznamotvorn1/) záSah tv rčího subjektu do projevu mimoumě-

leck!ch iečovfch kompeten cí, nybrŽ téžjakojistá, byé okrajová, součást

těchto mimouměleckf ch Íečovlch kompetencí samotnlch.

PotŤeba blíže ozňejmit pŤedmět, o kterém se hovoií, jeho srovnáním

s jinou' obecně známější věcí, blvá naplřována již v mimoumělecké

komunikaci; a i zde se pŤirovnání, jeŽ, jakznámo,nenarušuje syntaktic-

kou a sémantickou strukturu věty, nejednou ,,zY'ráÍí,. ve zvláštní séman.

tick! ritvar s podvojnou denotací: v obrazné pojmenování. Umyslem

mimouměleckého mluvčího pŤitom ovšem neb!vá rozrušit vlznamovou
jednotu komunikátu, bránit mu ve směŤování k pokud možno jasnému

a jednoznačnému smyslu; jeho cflem je naopak skrze bliŽší objasnění

určité části učinit celek zŤetelnějším, srozumitelnějším." Ve své mimou-

mělecké podobě se tudíž metafora snaží co nejvíc eliminovat své poten-

ciální ,,rozkladné,, ričinky; tato její druhá stránka je naproti tomu plně

využívána v textu uměleckém.
Vezměme si napŤ' popis určité pŤedmětné situace, napŤ. krajinné scené.

rie' Nemá-li se tento popis minout s tíčinkem, je nutné, aby si vnímatel

díla mohl tuto popisovanou krajinu ve své piedstavivosti aspoř částečně

vybavit - a to nejen jako jednotlivé objekty, které báseř v nezbytné

sukcesívnosti a mezerovitosti jazykového projevu jeden po druhém

vyjmenovává ' nlbrŽ v jejich simultánní koexistenci, v začleněnosti do

vfslovně nepojmenovaného ,,okolí..: v tom' co jsem v jedné ze s{ch

starších prací, kde \ze najít i podrobnější rozbor tohoto jevu, nazva|a

,,horizontem pŤedmětné situace., (Kubínová 1986). V témže článku jsem

se zmiřovala i o drisledcích' které pro pŤedstavu tohoto ,'horizontu.,má
okolnost, Že někteqy z prvkri v něm se vyskytujících je pojmenován

obrazně: do utváŤející se pŤedstavy líčeného časoprostoru náhle vniká

věc, která do jeho horizontu nenáleŽí, tedy věc z hlediska prezentace

vnímané situace nemotivovaná. Touto svou ,,destruktivnÍ. funkcí (která

8 Pokud ovšem bereme V potaz toliko pozitivní komunikační záměr' nikoli snad nějaké
myslné zastírání, ,,zam|iování,,pojednávaného tématu. Vhodně zvolená metafora m Že

posioužit i tomuto ,,nečistému.. cíli; jak, o tom by bylo možno napsat rozsáhlou studii.
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ovšem b;.vá vchodiskem nové konstrkce, tj. nejrriznějších vyznamo-
tvorn1ch rekonstrkcí časoprostoru) obrazné poj menování nápadně pŤe-
sahuje oblast mimoumělecklch iečovlch kompetencí a Íadí se mezi
bezprostčední (,,mimo role.. probíhající), specifi cky umělecké postupy
tvrirčího subjektu.

Díky potenciální koexistenci dvou vzájemně protich dnfch funkcí
náleží metafora jednak do sféry činnosí zobrazeného mluvčího, zátrovei
však patňí mezi prostŤedky, které tutojeho činnost rozhodnutím tvŮrčího
subjektu ,,mďí,., rozrušují její motivovanost. Pozice obrazného pojme.
nování, umístěného současně v odlišnfch, relativně samostatnlch
a eventuálně i proti sobě prisobících sférách ňečovlch aktivit, z něj činí
obzv]ášt vhodn1f prostŤedek onoho nenápadného, těžce uchopitelného
a slovy nepojmenovatelného,,slévání.. v1/znamri pocházejícíchprivodně
zrťnnych vfkonri, prostŤedek stírání hranic mezi zobrazen1/m mluvčím'
lyricklm subjektem a subjektem tv rčím, jež vede posléze aŽ k onomu
pro lyriku pňíznačnému (Staiger l969) odstranění jakékoli distance,
splynutí ,já.. a ,'světa.. v nerozlišitelné jednotě. Nikoli náhodou b1/vá
lyrická poezie natolik prostoupena metaforami, že odstín obrazné plat-
nosti nab;vají leckdy i pojmenování pťrvodně neobrazná; ,,poeziebez
obrazŮ.. (Jakobson l96l ) bfvá pociéována jako pŤíznaková vljimka.
Zásadní pnilom do hierarchie ',tvrirčí subjekt - lyrickf subjekt - zobra-

zen! mluvčí..(viděno zpozice autorské; z pozice recepčního kontaktu
se tato posloupnost ukazuje v opačném poňadí) provedlo básnictví me-
zivá|ečné avantgardy. Poetismus, alespoř ve svém teoretickém progra-
mu, eliminoval lyrick! subjekt. Funkcí lyriky v tomto pojetí pňestává blt
jaklkoli sebevyraz vnitĚního světa individua; proti sobě stojí na jedné
straně vnější svět - coby materiál určen;f k esteticky prisobivému pŤe-
tvoňení' na druhé straně pak tato pŤetváŤející aktivita sama' Ta pak
spočívá pŤedevším v rozbíjení obvyklfch' pŤedumělecklch a mimou-
mělecklch souvislostí, v rozbíjení''logiky.. objektivního uspoŤádání
věcí i ,,logiky.. jejich vnímání a uvažování o nich' Jinlmi slovy: pro-
gramem byla destrukce těch pravidel, jimiž seÍídízobrazen! mimoumě.
leck! mluvčí' (Jak jsem se pokusila ukázat jinde - Kubínová 1993,
v básnické praxi nemohla bft tato zásada uplatněna zcela dúsledně.)
Diametrálně odlišn! prQgram' zákonitě však vedoucí k v1fsledkrim do
značné míry podobnfm' měl poté surrealismus; jeho cílem bylo ukázat
právě skrze dílo se projevující, sebevyjadÍujícíse subjekt, kterfje tu tedy
ristŤedním implicitním tématem. Je to však téma, na rozdíl od implicitně
tematizovan1/ch lyricklch subjektŮ starších dob, absolutně,,otevŤené..:

zdaleka do něj nespadájen to, coje vnímatel schopen sjednotit do obrazu
jakéhosi psychologicky uceleného, individuálně se vymezujícího, pŤed.

Stavitelného a charakterizovatelného lidského jedince. Subjekt mají spo-
lečně manifestovat veškeré, jakkoli disparátní kony, jejichž Stopy text
nese. Driraz je pňitom zátměrně kladen právě na tuto disparátnost, Zna.
menající ,,hle, co vše existuje a koexistuje v lidském podvědomí!,.
Autenticitu této manifestaci , já..pak má zaručovat automatismus tvorby.
Ten pochopitelně nutí ignorovat racionální, mimoumělecky ustálená
pravidla a schémata ztvfunění světa - podobně jako se tato pravidla

snažil ignorovat, byé z jinych pŤíčin, básník poetistickf. Jak poetismus,

tak surrealismus produkuje pňedmětn! svět inkoherentní, z hlediska
běžné zkušenosti dezorganizovan,! a reorganizovan!, kde mimoumělec-
ky dané normy soudržnosti jsou pŤítomny zejména skrze svá porušení.

Ve funkci kompozičního tmelu je nahradil postup, kterf sice rovněŽ
pochází j1Ž z mimoumělecké sféry, avšak teprve nyní se poprvé prosadil
jako hlavní kompoziční princip vlstavby básnického textu: postup pÍed-
stavorn"fch asociací. Rozdíl mezi programem poetismu a programem
surrealismu mohl bft recipientem básnicklch vftvorri vnímán spíše jako

od|išnost geneze neŽ odlišnost v1fznamové vfstavby. Z konkrétní v1/-
znamové vfstavby, z povahy konotací, které v tom kterém dfle pňevlá-
dají, pak také pŤed recipientem poetistické či surrealistické básně zpra-
vidla vyvstávají i jisté kontury psychologicky vyhraněného lyrického
subjektu - navzdory programov1fm tezím, podle nichž měl bÝt tento
lyrick! subjekt jednou eliminován, podruhé rozšíŤen za hranice jakékoliv

i ndividuální charakterizovatelnosti.
HovoŤili jsme o poetismu a surrealismu, neboé pňedevším tyto dva

avantgardní směry nalezly své uplatnění v české poezii. v měŤítku
evropském by ovšem bylo možno jmenovat směry další: dadaismus,
kubofuturismus aj. Všechny tyto směry znamenají pro poezii zhruba
totéŽ, čím bylo ve v tvarném umění vysvobození z ,,pout.. iluzívní
figurativnosti: obrovské rozevŤení prostoru svobody pro tvrirčí subjekt'
Kdykoli se později poezie vracela ke ,,klasičtějším..podobám' kdykoli
se vracela do rámce, jejž tvrirčímu subjektu vymezují pravidla mimou-
mělecklch kompetencí, kdykoli se vracela k individuálně pojímanému'
celistvému lyrickému subjektu, byl tento návratjiž jen jednou z moŽnos-
tí, dobrovolně zvolenou alternativou: jednou zboŤené bariéry jiŽ nikdy
(aspoř až dosud) nenabyly své někdejší pevnosti. Piitom tyto bariéry
byly v ,,pŤedmoderním.. básnictví tak pevné, že nebyly vlastně ani
vnímány: v trojhlasu lyrického monologu bylo naplřování požadavkri
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ovšem bfvá vlchodiskem nové konstrukce, tj. nejniznějších vyznamo-
tvorn1fch rekonstrukcí časoprostoru) obrazné pojmenován í nápadně pŤe-
sahuje oblast mimoumělecklch iečovlch kompetencí a Íaďí se mezi
bezprostŤední (,,mimo role.. probíhající), specifi cky umělecké postupy
tvrirčího subjektu.
Díky potenciální koexistenci dvou vzájemně protichťrdnlch funkcí

niíleží metafora jednak do sféry činností zobrazeného mluvčího, zároveít
však patŤí mezi prostŤedky, které tuto jeho činnost rozhodnutím tvrirčího
subjektu ,,mďí.., rozrušují její motivovanost. Pozice obrazného pojme.
nování, umístěného současně v odlišnfch, relativně samostatn1/ch
a eventuálně i proti sobě prisobících sférách ňečovlch aktivit, zněj činí
obzvlášt vhodn! prostŤedek onoho nenápadného, těžce uchopitelného
a slovy nepojmenovatelného,,slévání.. vf znamú pocházejících privodně
zrtznych vlkonri, prostňedek stírání hranic mezi zobrazenlm mluvčím,
lyricklm subjektem a subjektem tvrirčím, jež vede posléze až k onomu
pro lyriku pňíznačnému (Staiger 1969) odstranění jakékoli distance,
splynutí ,já.. a ,,světa.. v nerozlišite|né jednotě. Nikoli náhodou blvá
lyrická poezie natolik prostoupena metaforami, že odstín obrazné plat-
nosti nablvají leckdy i pojmenování plivodně neobrazná;,,poeziebez
obraz .. (Jakobson 196|) blv á pociéována jako pŤíznaková vfjimka.
Zásadní prrilom do hierarchie ,,tvrirčí subjekt - lyrick! subjekt - zobra-

zen! mluvčí..(viděno zpozíce autorské; z pozice recepčního kontaktu
se tato posloupnost ukazuje v opačném poŤadí) provedlo básnictví me-
ziválečné avantgardy. Poetismus, alespoř ve svém teoretickém progra.
mu, eliminoval lyrick;í subjekt' Funkcí lyriky v tomto pojetí pŤestává blt
jaklkoli sebev;/raz vnitňnftro světa individua; proti sobě stojí na jedné
straně vnější svět - coby materiál určen! k esteticky prisobivému pŤe-
tvoŤení, na druhé straně pak tato pietváĚející aktivita sama. Ta pak
spočívá pŤedevším v rozbíjení obvykl1/ch. pŤedumělecklch a mimou-
měleck;fch souvislostí, v rozbíjení''logiky.. objektivního uspoŤádání
věcí i ,,logiky.. jejich vnímání a wažování o nich. Jinlmi slovy: pro-
gramem byla destrukce těch pravidel, jimiž se Ťídí zobrazeny mimoumě-
leck mluvčí. (Jak jsem se pokusila ukázat jinde - Kubínová 1993,
v básnické praxi nemohla bft tato zásada uplatněna zcela drisledně.)
Diametrálně odlišn! program' zákonitě však vedoucí k vlsledkrim do
značné míry podobnfm' měl poté surrealismus: jeho cílem bylo ukánat
právě skrze dílo se projevující, sebevyjadňující se subjekt, kterfje tu tedy
rístŤedním implicitním tématem. Je to však téma,narozdíl od implicitně
tematizovan1/ch lyrick!ch subjektri starších dob, absolutně,,otevňené.,;

zdaleka do něj nespadájen to, coje vnímatel schopen sjednotitdo obrazu
jakéhosi psychologicky uceleného, individuálně se vymezujícího' pňed-

Stavitelného a charakterizovatelného lidského jedince. Subjekt mají spo-
lečně manifestovat veškeré, jakkoli disparátní rikony, jejichž stopy text
nese' Driraz je pňitom záměrně kladen právě na tuto disparátnost, zna.
menající ,,hle, co vše existuje a koexistuje v lidském podvědomí|..
Autenticitu této manifestaci ,já,. pak má zaručovat automatismus tvorby.
Ten pochopitelně nutí ignorovat racionální, mimoumělecky ustálená
pravidla a schémata ztvfunění světa - podobně jako se tato pravidla

snažil ignorovat, byé zjinlch pňíčin, básník poetistickf. Jak poetismus,

tak surrealismus produkuje pŤedmětnf svět inkoherentní, z hlediska
běžné zkušenosti dezorganizov any a reorganizovan1/, kde mimoumělec-
ky dané norTny soudržnosti jsou pŤítomny zejména skrze svá porušení.

Ve funkci kompozičního tmelu je nahradil postup, kter1/ sice rovněž
pochází jlŽ z mimoumělecké sféry, avšak teprve nyní se poprvé prosadil
jako hlavní kompoziční princip vfstavby básnického textu: postup pÍed-
stavovlch asociací. Rozdíl mezi programem poetismu a programem
surrealismu mohl b1/t recipientem básnicklch vltvorri vnímán spíše jako

odlišnost Beneze než odlišnost vlznamové v1/stavby. Z konk:rétní vj,-
znamové vfstavby, z povahy konotací, které v tom kterém dfle pŤevlá-
dají, pak také pŤed recipientem poetistické či surrealistické básně zpra-
vidla vyvstávají i jisté kontury psychologicky vyhraněného lyrického
subjektu - navzdory programovlm tezím, podle nichž měl b]Ít tento
lyrickf subjektjednou eliminován, podruhé rozšffen za hranice jakékoliv

individuální charakterizovatel nosti.
HovoŤili jsme o poetismu a surrealismu, neboé pŤedevším tyto dva

avantgardní směry nalezly své uplatnění v české poezii. V měňítku
evropském by ovšem bylo moŽno jmenovat směry další: dadaismus,
kubofuturismus aj. Všechny tyto směry znamenají pro poezii zhruba
totéž, čím bylo ve qftvamém umění vysvobození Z ,,pout.. i|uzívní
figurativnosti: obrovské rozevŤení prostoru svobody pro tvrirčí subjekt.
Kdykoli se později poezie vracela ke ,,klasičtějším.. podobám' kdykoli
se vracela do rámce, jejž tvúrčímu subjektu vymezují pravidla mimou-
mělecklch kompetencí, kdykoli se vracela k individuálně pojímanému'
celistvému lyrickému subjektu, byl tento návrat již jen jednou z moŽnos-
tí, dobrovolně zvolenou alternativou: jednou zboŤené bariéry již nikdy
(aspoř až dosud) nenabyly své někdejší pevnosti. Piitom tyto bariéry
byly v ,,pŤedmoderním.. básnictví tak pevné, že nebyly vlastně ani
vnímány: v trojhlasu lyrického monologu bylo naplřování požadavkri
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kladenfch na zobrazeného mluvčího, na ,,logičnost.. jeho Ťeči, na nena-
rušenou (s vljimkou prisobení obrazn1fch pojmenování) věcnou souvis-
lost situací jím popisovan1fch, tÓnem zce|a samozŤejmfm. 7,dá se, Že
jeden z hlavních zdrojri nejistoty, kterou, jak se zdá, pociéuje dnešní
poezie (a zŤejmě i další umělecké druhy), se skr1fvá v zatÍm marném
hledání,'dristojného protivníka..: norem podobně pevnfch, univerzál-
ních a samoďejmfch, na které by ještě bylo možno básniclclm činem
za( očiÍ,
To ovšem neznamená, že by snad z moderní a postmoderní básně

mizel slovní materiál: i tehdy, když vlběr aÍazení slov již téměŤ vribec
nepodléhá pravidlrim mimouměleckého vyjadŤování, je to i nadále Ťeč'
kdo po oslabení či ríplném vymizení jedné ze složek lyrického ,,trojhla-
su.. musí sloužit souzvuku obou ,,hlasri.. zbyvajících. Označující, znění
slov lrytváŤí potňebnou zvukovou strukturu; zríroveřjak toto znění, tak
také a pŤedevším v znamy jím nesené prostňedkují pňíslušné konotace.
(Mriže se tak dít pochopitelně jen proto, že konotace, hodnotové zabar.
vení Ťečo{ch jednotek' jsou s těmito jednotkami asociovány již pŤed
dílem, pŤed jeho aktuálním vnímáním - nazák|adě dosavadní umělecké
i mimoumělecké zkušenosti.) Na olaaj dďejme' Že v těchto pŤípadech
se nejednou dostává ke slovu i,,hlas..v podstatě novf: ,,hlas..grafického'
v1/tvarného uspoŤádání textu.

V drisledku absence zobrazeného mluvčího či aspoř pŤi podstatném
narušení kontinuity jeho projevu se rozpadá promluvov! či větnf kon-
text, jednotlivé ňečové prvky se izolují; což je moment, kter!, jak ukázal
MukaŤovsk! (MukaŤovsk! l 928 ; Mukďovskf 1 938), vŽdy prisobí neb!-
valé rozšffení množiny konotací (,,akcesorních..,,,skrytě symbolickfch
v!znamťr..)' Nenalézá-li vnímatel motivace toho, co je vyŤčeno, v akti.
viÍáchzobrazeného mluvčího (tj. v onom ,,íkiím to proto, že tak se věci
mají), je nucen je hledat ve zblvajících činnostech tvúrčího subjektu:
jednak ve stavbě zvukové, pŤípadně grafické organizace (,,kvrili ryt-
mu.., ,'kvrili r;fmu.. , event. ',kvrili grafickému obrazci..l vnímatel dosta-
tečně obeznámen1/ s modernípoezií j1žale dávno nespojuje konstatování
podobnjch motivací automaticky s negativním hodnocením'), jednak ve

vfběru a kombinaci potŤebnlch konotací' Ve chvíli, kdy je vnímatel
pŤijímá jako to, co primárně, tj. v bezprostŤední souvislosti s intencí
tvrirčího subjektu, motivuje pŤítomnost užitlch Ťečovlch jednotek
a rítvar , mění se nejen rozsah konotací nfbiž, také do jisté míry jejich
charakter a funkce: stávají se totiž piedmětem vědomě zaměÍené pozor-
nosti. (To je patrně jeden z hlavních drivodri, proč blvá moderní poezii
často pňipisov ána zvyšená íntelektuálnost' naléhavější potieba čteniíŤova
racionálního tisilí.) Je pravda, že široké množiny konotací, které se tu
rozevírají, neposkytují možnost jednoduché a už vribec ne jednoznačné
odpovědi na otázku po smyslu Ťečeného; záhadnost textu se spíše stup-
řuje. Na druhé straně však mizí iluze o náhodnosti, mimovolnosti
konotací, ztrácí se možnost vnímat je bezděčně, jakoby mimochodem,
,,koutkem oka.. . tak, aby vnímatel by| zasaženjejich púsobením, aniž
by však tušil, v čem vlastně kouzlo básně spočívá.

V rivodu jsme Ťekli, že míru motivovanosti chápeme ziíroveř jako míru
soudrŽnosti - soudržnosti toho kterého z vyčleněn;fch aspektú brásnické-
ho textu. To bezesporu platilo v pŤípadě vlpovědi zobrazeného mluvčí-
ho, kter1f by|vazánmimoumělecklmi normami koheze promluvy. Co se
t!če lyrického subjektu, tj' implicitně tematizované postavy dfla, pak
rozpoznatelnou, byé více nebo méně zjevnou jednotu,,psychické fyziog-
nomie.. jsme prohlásili dokonce za jeho zák|aďní definičnípŤíznak' Svou
vlastní soudržnost (větší v pŤípadě verše pravidelného, menší u verše
volného) má i zvuková organizace básně; její normy jsou piedmětem
zvláštní literárněvědné disciplíny, versologie. Jelikož naše publikace
obsahuje samostatnou versologickou kapitolu, nebudeme se zde touto
problematikou zabyvat. Zblvá otázka, zďa také stavba konotací má své
noÍmy, a ďá|e' nakolik mají rovněž tyto normy schopnost činit text
soudrŽn;/m, tj. vyvolávat na zák|adě pŤedchozího ríseku pŤíslušná oče-
káv ání dalšího prriběhu.

Pokud za d kaz existence umělecké nolmy (ako takové) považujeme
určité nadindividuální, jakémusi okruhu umělcri společné vlastnosti
jejich vftvorri, pak i v oblasti konotací lze takovéto společné rysy vy-
sledovat. Jak známo, mají básnická období či směry své oblíbené či
naopak,,nepŤípustné.. konotace; básnické směry blvají dokonce charak-
terizovány svlmi typicklmi ,'slovy-signály..,'' k nimž se básníci uchy-9 Určitá tradice, táhnoucí se v modemím básnictví zhruba od dadaismu, naučila vnímatele

nečinit tak apriorně ani v těch poměrně vzácnjch pŤípadech, kdy motivovanost zvukem,
stavba rytmické linie nenachází odpovídající protějšek ve vjstavbě konotační' Tehdy totiŽ
Z textu vystupujejediná, souborná konotace: konotace nonsensu. I ten má své kouzlo, svou
hodnotu.
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kladenlch na zobrazeného mluvčího, na ,'logičnost.. jeho ieči, na nena-
rušenou (s vfjimkou prisobení obrazn;fch pojmenování) věcnou souvis-
lost situací jím popisovanfch, tÓnem zcela samozŤejmlm. 7Áá se, Že
jeden z hlavních zdrojli nejistoty, kterou, jak se zdá, pociéuje dnešní
poezie (a zŤejmě i další umělecké druhy), se skrfvá v zatím marném
hledání,,dťrstojného protivníka.. : norem podobně pevnfch, uniyerzá|-
ních a samoďejmfch' na které by ještě bylo možno básnicklm činem
za točit.
To ovšem neznamená, žě by snad z moderní a postmoderní básně

mizel slovní materíál: i tehdy, když vlběr aÍazení slov již téměŤ vribec
nepodléhá pravidlrim mimouměleckého vyjadŤovánÍ, je to i nadále Ťeč'
kdo po oslabení či riplném vymizení jedné ze složek lyrického ,,trojhla-
su..musí sloužit souzvuku obou ,,hlasri,. zbyvajících. Označující, znění
slov vytváŤí potťebnou zvukovou strukturu; zríroveřjak toto znění, tak
také a pŤedevším v;/znamy jím nesené prostredkují pffslušné konotace.
(Mriže se tak dít pochopitelně jen proto, že konotace, hodnotové zabar.
vení Ťečovfch jednotek, jsou s těmito jednotkami asociovány již pŤed
dflem, pňed jeho aktuálním vnímáním - nazák|adě dosavadní umělecké
i mimoumělecké zkušenosti.) Na okraj dodejme, Že v těchto pŤípadech
se nejednou dostává ke slovu i,,hlas..v podstatě nov!: ,,hlas..grafického,

tvarného uspoŤádání textu'
V dŮsledku absence zobrazeného mluvčího či aspoř pŤi podstatném

narušení kontinuity jeho projevu se rozpadá promluvo{ či větn! kon.
text, jednotlivé Ťečové prvky se izolují; což je moment, kterf, jak ukázal
MukaŤovsk! (MukaŤovsk! 1928; Mukďovsk! 1938), vždy prisobínebf-
valé rozšíŤení množiny konotací (,,akcesorních..,,,skytě symbolick;ích
vfznamri..). Nenalézá-li vnímatel motivace toho, co je vyŤčeno, v akti.
yítáchzobrazeného mluvčího (tj. v onom ''Ťíkám to proto, že tak se věci
mají), je nucen je hledat ve zbyvajících činnostech tvrirčího subjektu:
jednak ve vlstavbě zvukové, pŤípadně grafické organizace (,,kv li ryt-
mu.., ,,kvrili rfmu.. , event. ,,kv li grafickému obrazci,,., vnímatel dosta-
tečně obeznámen;f s moder ní poezií j1ž ale dávno ne spoj uj e konstat ován í
podobn1Ích motivací automaticky s negativním hodnocenímy), jednak ve

9 určitá tradice, táhnoucí se v modemím básnictví zhruba od dadaismu, naučila vnímatele
nečinit tak apriorně ani v těch poměrně vzícnlch pňípadech, kdy motivovanost zvukem,
stavba rytmické linie nenachází odpovídající protějšek ve v stavbě konotační. Tehdy totiž
z textu vystupuje jediná, souborná konotace: konotace nonsensu. I ten má své kouzlo, svou
hodnotu.
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vlběru a kombinaci potŤebnlch konotací. Ve chvíli, kdy je vnímatel
pŤijímá jako to, co primárně, tj. v bezprostŤední souvislosti s intencí
tvrirčího subjektu, motivuje pfftomnost užitfch Ťečovfch jednotek
a tvar , mění se nejen rozsah konotací, nlbrž také do jisté míry jejich
charakter a funkce: sÍávají se totiž pňedmětem vědomě zaměŤené pozor-
nosti' (To je patrně jeden z hlavních dťrvodri, proč blvá moderní poezii
často pŤipisov ána zvyšená intelektuálnost' naléhavěj ší poďeba čteniíňova
racionálního tisilí.) Je pravda, že široké množiny konotací, které se tu
rozevírají, neposkytují možnost jednoduché a už vŮbec ne jednoznačné
odpovědi na otázku po smyslu Ťečeného; záhadnost textu se spíše stup-
Ěuje. Na druhé straně však mizí iluze o náhodnosti, mimovolnosti
konotací, ztrácí se možnost vnímat je bezděčně, jakoby mimochodem,
,,koutkem oka.. - tak, aby vnímatel by| zasaženjejich prisobením, aniž
by však tušil, v čem vlastně kouzlo básně spočívá.

V rívodu jsme Ťekli, že míru motivovanosti chápeme ziíroveř jako míru
soudržnosti - soudržnosti toho kterého z vyčleněn;/ch aspekt básnické-
ho textu. To bezesporu platilo v pŤípadě vlpovědi zobrazeného mluvčí-
ho, kterf by|vázánmimouměleck1/mi normami koheze promluvy' Co se
tfče lyrického subjektu, tj. implicitně tematizované postavy díla' pak
rozpoznatelnou, byé více nebo méně zjevnou jednotu,,psychické fyziog-
nomie.. jsme prohlásili dokonce zajeho zríkladní definiční pŤíznak. Svou
vlastní soudržnost (větší v pŤípadě verše pravidelného, menší u verše
volného) má i zvuková organizace básně; její normy jsou pŤedmětem
zvlríštní literáměvědné disciplíny, versologie' Jelikož naše publikace
obsahuje samostatnou versologickou kapitolu, nebudeme se zde touto
problematikou zabyvat. Zblvá otázka, zda také stavba konotací má své
noÍmy, a dál'e, nakolik mají rovněž tyto normy schopnost činit text
soudrŽn1fm, tj' vyvolávat na základě pŤedchozího riseku pŤíslušná oče.
káv ánÍ dalšího prriběhu.
Pokud za d kaz existence umělecké noÍmy (ako takové) považujeme

určité nadindividuální, jakémusi okruhu umělcri společné vlastnosti
jejich vftvorri, pak i v oblasti konotací lze takovéto společné rysy vy-
sledovat. Jak známo, mají básnická období či směry své oblíbené či
naopak,,nepffpustné.. konotace; básnické směry bfvají dokonce charak-
terizovány svlmi typicklmi ,,slovy-signály..,." k nimž se básníci uchy-



lují pro jejich ,,emotivní atmosféru.., ,,stylistické zabarvenf,apod., jak
rrizně blvaj í konotace nazy v ány.
Jisté normy se pak patrně projevují nejen ve vfběru konotací, n;fbrž

také ve zprisobech jejich kombinací. Dobově či směrově normován je
zŤejmě stupeř blízkosti či vzdálenosti vzájemně porovnávan]ich konota-
cí' jejich soulad nebo kontrast: malé rozpětí požaduje napŤ. klasicismus,
naopak rozpětÍ značné je pÍíznačné pro romantismus či surrealismus (oba
směry posledně jmenované piitom ovšem od sebe ostŤe ďděluje zásadně
proměněná norrna' tlkající se povahy básnictví obecně). Zajímavá je
z tohoto hlediska situace poetismu: najedné straně nápadně demonstru-
.;e snahu o vzdálenosti co největší, na straně druhé tu však prisobí skytá
harmonizační tendence, vyvěrající z jedné společné konotace porovná-
van;fch jevri; vše nebo téměň vše, o čem se hovoŤí ná|eŽí ke smysly
vnímatelné, smyslově okouz|ující stránce svě!a.
I ve struktuŤe konotací tedy, jak patrno, prisobí určité norTny; text, kter!

je dodržuje, se po této stránce jeví jako motivovan , tudíž by měl blt
i sv]fm zprisobem soudržn . Tato soudržnost ale patrně není srovnatelná
s pevností zvukové stavby pravidelného verše nebo s kohezí zobrazené
mimoumělecké promluvy. Vždyé konotace jsou obtížně uchopitelnou,
efemérní, pov tce ,,podprahově.. vnímanou složkou Ťeči; navíc tvrirčí
subjekt, dojehož kompetence volba konotací v konečné instanci spadá,
se projevuje jako nositel celkového záměru, jehoŽ podoba je ale jen
zpětně uhadována z vlsledné rea|izace: z dfla' Na rozdíl od postavy
zobrazeného mluvčího i lyrického subjektu nemá tento tvrirčí subjekt
nějaká,,objektivní.,, mimoumělecky zakotvená měfftka vniťní jednoty'
Jako čtenríŤi očekáváme, že v ráttncijednotlivého díla bude mezi kono-
tacemi panovat soulad; toto očekávání si však uvědomíme až ve chvíli,
kdy je naruší nějak! v,lrazně cizorodf prvek. Závisí pak jak na povaze
textu, tak na kÓdu, s nímž k němu pŤistupuje vnímatel, zda dúsledkem
bude nepŤíjemn! pocit, že cosi se vymklo tvrircově intenci, nebo zda tato
intence do sebe toto narušení absorbujejakoŽto,,záměrné,, (Mukďovsk!
1 9 43), čímž se ovšem zár ov eř, pÍetvoňí j ejí dosavadní obraz.
Zptisoby kombinací konotativních vlznamri (ak je zde nazjváme;

autor .sám volil jiná označení) se u nás zabj,va| pňedevším Jan MukaÍov.
sky. Čfuil tak pŤi studiu konkétnrho dí|a (napň' Mukďovskf 1925)
i individuálního autorského stylu (napŤ. Mukďovskf 1939). Pokusil se
též o jistou typologii, byé v souvislosti s jedinlm místem básně, d.
s jejím závěrem; v univerzitní piednášce Kompozice brísnického díla
(MukaŤovsk! 1991) se zablva| rrizn m poměrem ukončení básně

k pŤedcházejícímu textu. Ještě soustavněji zkoumal autor konkrétní

uspoŤádání konotací jakožto tzv. ,,motorick! proud.. - ve studii o moto-

ri&em dění v poezii (Mukaňovskf 1985), napsané někdy kolem r. 1927

(text byl nalezen v autorově pozústalosti). Neché nás pňitom nemy|í, Že

tato práce je z velké části (nikoli však, a to je dŮležité, vfhradně)

věnována zvukové organizaci verše. Již v še jsme upozornili, že vše-

prostupující rovina konotacíje se stejně všeprostupující rovinou zvuko.

vou nejen paralel ní, nybrž Íaké je touto zvukovou organizac í podstatně

spoluvytviíŤena. Konotativní vjznamy se aktualizují a vzájemně kon-

frontují mj, ve vzÍazích, které vznikají díky souvztažqostem zvukov m

(v drisledku oné pro poezii pŤíznačné ,projekce principu ekvivalence na

osu kombinace.., jak tento proces souborně nazval Roman Jakobson
- 1960). Nositelem konotacíje však i sám zvukov! proud,jeho pruběh
- jako celek, stejně jako ty jeho jednotlivé části, které se z něho něčím

vymykají, upozorřují na sebe. Konotace povstávající ze zvukové stránky

textu se pak Ťadímezi ostatní, stávají se plnoprávnou součástíqfstavby

díla.
Cosi podobného se však odehrává ve vnitíní stavbě konotační roviny

vribec. Mluvili jsme o vlběru a kombinaci konotací, samo rozlišení

,,vÝběru.. a,,kombinace..se však relativizuje faktem, že každá kombina.

ce, vzájemná konfrontace zríčastněnfch konotací (nesenjch slovy, mo-

tivy či jinlmi značícímijednotkami) vnáší do díla svrij vlastní, další

konotativní vy znam: kupŤ. konotaci zmíněné,,blízkosti.. či,yzdálenos-

ti.., pŤípadně jejich konkrétních projevri: ,,ostrého pŤeryvu.., ,,kontrastu..
či naopak ,,plynulosti.., ,,spl1/vavosti.., konotaci plynoucí ze stŤet ,,vy-
sokého.. a ,,nízkého,,, jíž mt e blt kupŤíkladu ,,rouhačství., atd. Tedy

nejen sám konotativní charakter vlznamri v básnickém textu, n brž

i jejich ustavičné nové vyvstávání z probftrajících relací otevírá celko-

vou vlpověď dfla k nejzazším, nekonečně rozevňen1/m horizontŮm. Jest-

|iŽe metajazyková funkce umožřuje peircovsk1f fenomén ,yěčné sémiÓ-

'y..' . .iuko potencialitu, která v komunikační praxi nemriže blt nikdy do

drisledkri naplněna (neboé by popÍela sám smysl komunikace, jímŽ je

dorozumění1, pak pŤevrácená analogie mezi metajazykem a konotova-

nfm systémem, jak ji ve známém schématu zakreslil kupŤ. R. Barthes

l l Fenomén ,,věčné sémiÓzy.. mŮŽe bft populárně ilustrován na pŤíkladě tieba náďe{'jícího
fiktivního rozhovo'u: ,,Álík .;e pesi. ,,co je pes?.. ,,Pes je zvíŤe.., ,,Co je zvfte.!,, ,,ZvíÍe je

živočich'.. ,,Co je živďich?.. - atd. ad infinitum.
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lují pro jejich ,,emotivní atmosféru..' ,,stylistické zabaryení,. apod., jak
rrizně bf vají konotace nazy v ány.
Jisté normy se pak patrně projevují nejen ve v/běru konotací, n1fbrž

také ve zpŮsobech jejich kombinací. Dobově či směrově normován je
zŤejmě stupeř blízkosti či vzdálenosti vzájemně porovnávan ch konota-
cí' jejich soulad nebo kontrast.. ma|é rozpětí požaduje napŤ. klasicismus,
naopak rozpě tí značné j e pÍíznačné pro romantismus č i surrealismus (oba
směry poslednějmenované pŤitom ovšem od sebe ostňe odděluje zásadně
proměněná norÍna' tlkající se povahy básnictví obecně). Zajímavá je
z tohoto hlediska situace poetismu: najedné straně nápadně demonstru-
je snahu o vzdálenosti co největší, na straně druhé tu však púsobískrytá
harmonizační tendence, vyvěrající z jeďné společné konotace porovná-
vanlch jevri: vše nebo téměŤ vše, o čem se hovoŤí, ná|eží ke smysly
vnímatelné, smyslově okouzlující stránce světa.
I ve struktuŤe konotací tedy, jak patrno, prisobí určité nonny] text, kterf

je dodržuje, se po této stránce jeví jako motivovan1/, luldíž by měl bft
i sv1ím zp sobem soudržn ' Thto soudržnost ale patrně není srovnatelná
s pevností zvukové stavby pravidelného verše nebo s kohezí zobrazené
mimoumělecké promluvy. Yždyt konotace jsou obtížně uchopitelnou,
efemérní, povltce ,,podprahově.. vnímanou složkou Ťeči; navíc tvrirčí
subjekt, dojehož kompetence volba konotací v konečné instanci spadá,
se projevuje jako nositel celkového záměru, jehož podoba je ale jen
zpětně uhadována z vlsledné rea|izace: z ďla. Na rozdíl od postavy
zobrazeného mluvčího i lyrického subjektu nemá tento tvrirčí subjekt
nějaká',objektivní.., mimoumělecky zakotvená měfftka vnitŤní jednoty.
Jako čtenríŤi očekáváme, Že v ránrcijednotlivého díla bude mezi kono-
tacemi panovat soulad; toto očekávání si však uvědomíme až ve chvíli,
kdy je naruší nějakf vyrazně cizorod! prvek. Závisí pak jak na povaze
textu, tak na kÓdu, s nímž k němu pŤistupuje vnímatel, zda drisledkem
bude nepŤíjemn1f pocit, že cosi se vymklo tvrircově intenci, nebo zda tato
intence do sebe toto narušení absorbujejakožto,,záměrné.. (Mukďovsk!
1943), čímž se ovšem zátroyeř' pňetvoňí její dosavadní obraz.
Zprisoby kombinací konotativních vfznamri (ak je zde nazj,váme;

autor sám voliljiná označení) se u nás zablval pŤedevším Jan MukaŤov.
sky. Činil tak pŤi studiu konkrétního dí|a (napŤ. Mukďovskf 1925)
i individuálního autorského stylu (napŤ' Mukďovsk! 1939). Pokusil se
též o jistou typologii, byé v souvislosti s jedinlm místem básně, tj'
s jejím závěrem; v univerzitní pŤednášce Kompozice brásnického díla
(Mukaňovsk1í 1991) se zablval rriznym poměrem ukončení básně

k pŤedcházejícímu textu' Ještě soustavněji zkoumal autor konkrétní

usioŤádání konotací jakožto tzv. ,,motorick! proud.. - ve studii o moto.

rl&em dění v poezii (MukaŤovsk! 1985), napsané někdy kolem r' 1927

(text byl na|eien v autorově pozristalosti). Neché nás pŤitom nemj|| Že

iato piáce je z velké části (nikoli však, a to je driležité, vfhradně)

věnována zvukové organizaci verše. Již v še jsme upozornili, že vše-

prostupující rovina konotacíje se stejně všeprostupující rovinou zvuko-

uou n"3"n paralelní, nybrž také je touto zvukovou or ganizací podstatně

spoluuytvárena. Konotativní vyznamy se aktualizují a vzájemně kon-

fiontuji m1. ve vztazích, které vznikají díky souvztažÍ|ostem zvukovlm

(v drisledku oné pro poez1i pÍíznačné ,projekce principu ekvivalence na

osu kombina"".i jut tento proces souborně nazval Roman Jakobson
- 1960). Nositelem konotacíje však i sám zvukovy proud,jeho pr běh

- jako celek, stejně jako ty jeho jednotlivé části, které se z něho něčím

vymykají,upozorřujínasebe.Konotacepovstávajícízezvukovéstránky
textu se pakŤ adí mezi ostatní' stávají se plnoprávnou součástí v stavby

díla'
Cosi podobného se však odehrává ve vnitŤní stavbě konotační roviny

vribec. Mluvili jsme o v1fběru a kombinaci konotací, samo rozlišení

,yfběru..a,,kombinace.,sevšakrelativizujefaktem,žekaždákombina-
ce, v zájemná konfrontace z častněnlch konotací (nesen;f ch slovy, mo-

tivy či jinlmi značícími jednotkami) vnáší do díla svťrj vlastní, dďší

konotat-ivní v y znam.. kupŤ. konotac i zmíněné,,blízkosti.. či, Jzdálenos-
ti.., pŤípadně jejich konkrétních projevri: ,,ostrého pŤeryvu.,' ,,kontrastu..

či naoiak ,,piynulosti.., ,,splyvavosti.., konotaci plynoucí ze stŤetri .vy-

sokéhá.. a ,-;t.izkého,,, jíŽ miuže bjt kupŤíkladu ,,rouhačstvť., atd. Tedy

nejen sám konotativní charakter vyznamri v básnickém textu, nybrŽ

i i!1ictr ustavičné nové vyvstávání z probíhaj ících re|ací otevírá celko-

vou vlpověď dfla k nejzazším, nekonečně rozevňenfm horizont m' Jest-

hŽe métaiazyková funkce umožřuje peircovs\f fenomén ,,věčné sémiÓ.

,y..l | .1uto potencialitu, která v komunikační praxi nem že bft nikdy do

aísteáni naplněna (neboé by popŤela sám smysl komunikace, jímŽ je

dorozumění), pak pňevrácená analogie mezi metajazykem a konotova-

nfm systémem, jak ji ve známém schématu zakreslil kupŤ' R. Barthes

l 1 Fenomén ,,věčné sémi6zy.. mriže bft populárně ilustrovrín na pŤíkladě rŤeba náďeťjícího

fiktivního rozhovoru: ,,Átík.je pes... ,,Co je pes?.. ,,Pes je zvíŤe... ,,Co je zvíie./.. '.Zvire Je
Živočich... ,,Co je živďich?.. - atd. ad infinitum.
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(Barthes 1967; str' 123-|24), se projevuje i ve faktu, že uměleck ' tj.
konotovan! vyjadŤovací systém dává věčnost sémiÓzy aktuálně zakusit
a prožít. Je to samozŤejmě ,yěčná sémiÓza.. jiného typu - další a další
vjznamy jsou tu nikoli {slovně konstatovány, nlbrž textem generová-
ny, produkovány. Není také v pravém slova smyslu ,yěčná..: probíhá jen
tak dlouho, jak dlouho trvá náš kontakt s dílem. V momentě, kdy kontakt
končí, však jakési povědomí o této ,Jěčnosti.. pňetrvává: v pocitu, že
v dfle obsažené vyznamy nebyly beze zbytku uchopeny a vyčerpány.
ZÁáse, že ze všech literiírních druhri právě lyrická poezie nejbezprostŤed-
něji a nejkoncentrovaněji nabízí tento 'yÝhled do nekonečna.,' PŤedur-
čuje ji k tomu vysoké vyznamovézatíženíznačících jednotek, plynoucí
z víceniísobné motivovanosti všeho, coje v básni Ťečeno. PŤitom chybí
pňíběh' soudržnost fiktivního světa a v něm se odehrávajících událostí,
které by pžípadně odváděly pozornost od symbolick1fch' konotačních
motivací. Experimentální seskupování a pňeskupování hodnot lidského
světa ." se v lyrické brásni mŮže odehrávat v takŤka krystalicky čisté
podobě.
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TEMATIZOVANA
ZPROSTREDKOVANOST

VYPRÁVĚruí
Morie MrovcovÓ

S féra i:mělec ké pr Ózy, tj. sféra l iterárn ích proj evú psan1f ch Ťečí,,nevá-
zanou.., zahrnuje ve svém diachronně synchronním kontinuu bezpočet
jazykově-stylistickfch, kompozičních, Žánrovych aj. variant' Jimi se
manifestovaly poetiky směrové i individuální, současně však také - na-
hlédnuto hlediskem estetiky druhové - živel epickf, více či méně zasa-
hovan1/, v jistlch dobách a dílech pňímo i vytlačovan;/ (pŤemáhan!) živ-
lem dramaticklm a lyrickfm. Dominance epického podání' d. takového
typu zobrazení fiktivního světa, kde pŤevládá líčení událostí probíhají-
cích v čase, líčení v ruzné míŤe pozorné k ,,pozadí.. těchto událostí
a k motivovanosti činri jednajících postav, tu pak souvisí s aktualizací
čehosi velmi prastarého, v jistém období (zhruba v prvních desetiletích
20. století) znevaŽovaného, ale jak prozrazuje Sama prozaická tvorba,
nevymltitelného - toti ž v1f pravn osti. V1/pravnosti' ve smyslu temaÍjzace
(ztvárněnosti a zviditelnění) samotného aktu vyprávění, coŽ ovšem ne.
znamená nic jiného neŽtematizaci (ztvárněnost a zviditelnění) subjektu
tohoto aktu - vypravěče. Ten se projevuje rúzně: svfmi názory, postoji,
hodnocením, kontaktováním čteniíŤe apod. Vedeni zájmemo tyto proje-
vy a jejich roli ve vlznamové struktuňe prozaického textu, zejména
románového, jenŽskyÍa pro tzv' eposovost (časovou a prostorovou roz-
lohu právě tak jako peripetičnost událostí) široké možnosti, orientujeme
svrij zájem tam, kde se klade otázka,,Kdo vypráví?... odhlížíme od těch
vyprávěcích technik (postupri)' jež vypravěče neutralizovaly - natolik,
že bylo možno prohlásit ,,román se vypráví sám..' ''pŤíběh se vypráví
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sám,. (the story tells itsel|, l ngbo pŤi nichž se optika pŤipodobnila věcně
registrujícímu,'oku kamery... .

Protože nás bude zajímaÍ nejen to, jak se vypráví, jak si pŤi tom
vypravěč počíná a jak se jeví (nebo lépe: chce jevit) čtenáii, nybrž i to'
proč jako by pŤestával vyprávět (a na místo toho začne děj kupŤíkladu
,,pňedvádět.., nebo se ztotožní se subjektivní perspektivou některé z po-
stav), je tňeba, abychom svrij pŤedmět vymezili vriči těm tendencím, které
vyprávěcí akt nejen neutralizují (zneviditelřují), ale i pŤímo eliminují.
Zde je pak namístě zapojit do našeho uvažování kategorii zprostŤedko-
vanosti (pŤední naratolog F.K' Stanzel ji označuje jako ,,druhovy znak
vyprávění..), která poukazuje k existenci prostŤedníka mezi zobrazenym
světem a čtenáňem, právě tak jako mezi autorem a čtenáňem, prostŤední-
ka neztotožnitelného automaticky s tvúrcem díla a plnícího funkci inter-
ního mluvčího tohoto díla' Tematizací (ztvátněností a zviditelněním)
vyprávěče budeme tedy současně rozumět temat izaci (ztvárněnost a zvi-

Tento VÝraz použil mimo jiné í Joseph Warren Beach v monumentálním díle věnovaném
modernímu románu The Twentieth-Cgntury Novel: Studies in Technique (New York l932)'
když konstatoval, Že nejsignifikantnější změnou, která nastala ve fiktivních prÓzách jeho
doby, je vytrácení se autora, jenž byl v dobách viktoriánského románu stále pŤipraven
Zasahovat do děje a komentovat ho, objasřovat charaktery nebo ,,psát eseje o kapustě a
králících... Anď;fzou Ťady děl dospěl Beach k závěru, že ''piíběh se vypráví sám; pÍíběh
hovoŤí sám za sebe. Autor neospravedlĎuje své postavy; dokonce nám nesděluje, co dělají'
ale máje k tomu' aby nám to Ťekly samy. PŤedevším na nich nechává, aby nám Ťekly, na co
myslí' co cítí, jaké dojmy buší najejich mysl v té situaci, v níž se nacházejí...
,,... the story tells itself; the story speaks for itself. The author does not apologize for hís
characters, he does not even tell us what they do, but has them tell us, themselves. Above
all, he has them tell us what they think, what they feel, what impressions beat in on their
minds from the situations in which they find themselves." (Cit. dleThe Novel Modern Essays
in Criticism. 1969: 149-150.)

S touto narativní technikou se setkáváme fragmentámě kupčíkladu v trilogii U.S.A (l937)
Dos Passose' v románu Berlín, Alexandrovo náměstí (Berlin Alexanderp|atz, L929) A|treda
DÓblina, zejména pak v reprezentativním díle ,,nového románu.. La Jalousie (l 957) Allaina
Robbe Grilleta.
Noman Friedman Ťadítechniku ,,okakamery..na nejzasšípÓl procesu eliminace vypravěče:
,,Záměrem je zde podat 'vÝsek života, bez zjevného vlběru a aranžmá, tak jak probíhá pied
registrujícím médiem: 'Já jsem kamera', začíná Isherwoodúv vypravěč na začátku Na
shledanou v Berlíně (1945), 's otevŤenou uzávěrkou, kamera zcela pasívní, registrující,
nemyslící.Zachycuji muže, kter! se holí u okna, aženu v županu, jak si myje vlasy. Jednoho
dne bude muset bft toto vše vyvolánQ, opatmě otištěno, fixováno'...
,,Here the aim is to transmit, without apparent selection or arrangement, a'slice oflife' as it
passes before recordingmediurh: 'l am acamera', begins Isherwood's narrator atthe opening
Goodbye Berlin (1945), with its shutter open, quite passive, recording, not thinking.
Recording the man shavi gat the window opposite and the woman in the kimono washing
her hair. Someday, all this will have to be developed, carefully printed, fixed'." (The Novel
Modern Essavs... 1969: 163)

ditelnění) zprostŤedkovanosti jako jednoho ze základních aspektri epické
vfpovědi. K tomu, abyji čtenái Zaregistroval, pŤitom stačí i zcela nepa-
trná narativní poznámka typu; ,jak jsem již Ťekl.., ,,na chvíli se teď
vrátíme.., ',moje vyprávění je na dlouhé lokte.. apod.
V následujícím vlkladu se hodláme zabyvat některlmi obecn1fmi

znaky záměrně ztvárněné zprostŤedkovanosti, a to v podobě určitlch
vypravěčsk1fch typti. Protože však sama tato ztvárněná zprostŤedkova-
nost vypravěčem pŤedstavuje v literárním dílejenjednu zforemzobra-
zení fiktivního světa, je dobré ji nah|íŽeI. Společně s jejím protipÓlem (na
jeho pozadí či ve vzájemné součinnosti): s tendencí, která sleduje navo-
zení doj mu bezprostŤednosti ;.c ož lo gic ky znamená oslaben í vypravěč o-
vy zprostŤedkovatelské role. J

Již v románu l9. století někteff autoŤi zapojovali do vyprávění bezpro-
stňední reakci postav na líčenou situaci - uplatřovali jejich subjektivní
hledisko a fragmenty vnitňní Ťeči. V závěru tohoto století však začíná
doslova tažení proti komentujícímu vševědoucímu vypravěči; tendence
k bezprostŤednosti Zobrazení se stává pŤímo programovou devizou a se-
hrává klíčo vou rol i v proměně moderního romanopisect v í, v y mezite|né.
ho kupŤftladu dvojicí Emest Hemingway - Virginie Woolfová' "

Zopakujme si, že potlačení vypravěče v pr6ze se dálo a děje v podstatě
dvojím zp sobem: zaprvé formou dramatickou (dialogickfm a scénic-
kym z|apidáměním vfpovědi)' kdy tro.ijednota času, místa a děje a nad-
vláda pfftomnosti (,'nyní..) mohou učinit zobrazení určité dějové fáze
velmi názom;ím (proto Se této formy nevzdávají ani ti nejvfmluvnější,
nejhlasitější, nejrozmáchlejší apod. vypravěči)-za druhé vnitŤní perspek-
tivjzací, to jest zapojením subjektivního hlediska (,,point of view..)

opozice zprostiedkovanost. bezprostiednost tvoĚí vfznamovéjádro několika terminologic.
klch opozic obdobného vfznamu, s nimiž se v naratologické literatuŤe často setkáváme a
které slouŽí k pojmenování profilace vjpravného textu, utváŤeného rtiznlmi skladebnfmi
elementy (popis, charakteristika, obraz, reference, diďog, vnitÍníŤeč...):'
eigentliche Erziihlung. szenische Erzáhlung
berichtende Erzithlung - szenische Darstelung
telling - showing
paronamatrc presentatlon - scenrc presentatlon

Jen velmi stručně si piipomeřme, že hemingwayovská poetika staví na minimalizaci vypra-
věčskéhopásma' na lapidámím (místy jakoby bezděčném a zamlčujícím) dialogu, bezpro.
stiedním (spontánním) vjemu postavy a na technice ,'vrcholku ledovce.., jíž je míněno
ponechání někter;/ch motivací a okolností ,,pod hladinou.. vypovězeného' S Woolfovou je
spojen pojem ,,stream of consciousness.. (,,proud vědomí..), označující |iterární záznam
skryt!ch, namnoze alogicklch dějri, probíhajících ve sférách mentálních a emočních.
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sám.. (the story tells itselť,1, ' nebo pňi nichž se optika pňipodobnila věcně
registrujícímu,,oku kamery..' .

Protože nás bude zajímat nejen to, jak se vypráví' jak si pŤi tom
vypravěč počíná a jak se jeví (nebo lépe: chce jevi| čtenáŤi, nlbrž i to,
proč jako by pŤestával vyprávět (a na místo toho začne děj kupŤíkladu
''pňedvádět.., nebo se ztotožní se subjektivní perspektivou některé z po-
stav), je tŤeba, abychom svrij pŤedmět vymezili vriči těm tendencím, které
vyprávěcí akt nejen neutralizují (zneviditelřují), ale i pŤímo eliminují.
ZAe je pak namístě zapojit do našeho uvaŽování kategorii zprostňedko-
vanosti (pŤední naratolog F'K' Stanze| ji označuje jako ,,druhov! znak
vyprávění..), která poukazuje k existenci prostŤedníka mezi zobrazenym
světem a čtenáŤem, právě tak jako mezi autorem a čtenáŤem, prostŤední-
ka neztotožnitelného automaticky s tv rcem díla a plnícího funkci inter-
ního mluvčítro tohoto dí|a. Tematizací (ztvátrněností a zviditelněním)
vypravěče budeme tedy současně rozumět tematizaci (ztvárněnost a zvi-

ditelněn| zprostŤedkovanosti jako jednoho ze základních aspektri epické
vfpovědi. K tomu, abyji čtenáň zaregistroval, piitom stačí i zcela nepa.
trná narativní poznámka typu: ,jak jsem již iekl.., ,,na chvfli se teď
vrátíme.., ,,moje vyprávění je na dlouhé lokte.. apod.
V následujícím vlkladu se hodláme zabyvat někter'fmi obecn;/mi

znaky záměrně ztvárněné zprostŤedkovanosti, a to v podobě určitlch
vypravěčskfch typri. Protože však sama tato ztvárněná zprostŤedkova-
nost vypravěčem pŤedstavuje v literiírním dflejenjednu zforemzobra.
zení fiktivního světa, je dobréji nahlížet společně sjejím protipÓlem (na
jeho pozadí či ve vzájemné součinnosti): s tendencí' která sleduje navo-
zení doj mu be zprostŤednosti ;.c ož lo gicky znamená oslabení vypravěč o-
vy zprostŤedkovatelské role. ,

Již v románu l9. století někteŤí autoňi zapojovali do vyprávění bezpro-
stŤední reakci postav na líčenou situaci - uplatřovali jejich subjektivní
hledisko a fragmenty vnitŤní Ťeči. V závěru tohoto století však začíná
doslova tažení proti komentujícímu vševědoucímu vypravěči; tendence
k bezprostŤednosti zobrazení se stává pňímo programovou devizou a se-
hrává klíčovou roli v proměně moderního romanopisectví, vymezitelné-
ho kupŤíkladu dvojicí Emest Hemingway - Vrginie Woolfová. -

Zopakujme si, že potlačení vypravěče v prÓze se dálo a děje v podstatě
dvojím zprisobem: zaprvé formou dramatickou (dialogickfm a scénic.
klm zlapidáměním vlpovědi), kdy trojjednota času, místa a děje a nad.
vláda pfftomnosti (,,nyní.,) mohou učinit zobrazení určité dě1ové fáze
velmi názom1Ím (proto se této foÍmy nevzďávají ani ti nejv1fmluvnější,
nejhlasitější, nejrozmáchlejší apod. vypravěči).za druhé vnitŤní perspek-
tivizací, to jest zapojením subjektivního hlediska (,,point of view..)

Tento vyraz pouŽil mimo jiné i Joseph Warren Beach v monumentálním díle věnovaném
modernímu romiínu The Twentieth-Century Novel: studies in Technique (New York l932)'
kdyŽ konstatoval, že nejsignifikantnější změnou, která nastala ve fiktivních pr6zách jeho
doby, je vytrácení se autora, jenž byl v dobách viktoriánského románu stále pŤipraven
zasahovat do děje a komentovat ho. objasřovat charaktery nebo ,,psát eseje o kapustě a
kráiících... Anal;izou Ťady děl dospěl Beach k závěru, že ,,piíběh se vypráví sám; pžíběh
hovoňí sám za sebe. Autor neospravedlriuje své postavy; dokonce nám nesděluje, co dělají,
ale máje k tomu, aby nám to ňekly samy. PŤedevším na nich nechává, aby nám ňekly, na co
myslí, co cítí, jaké dojmy buší najejich mysl v té situaci. v níŽ se nacházejí.,,
,,... the story tells itself; the story speaks for itself. The author does not apologize for his
characters, he does not even tell us what they do, but has them tell us. themselves. Above
all, he has them tell us what they think, what they feel, what impressions beat in on theír
minds from the situations in which they find themselves." (Cit. dleThe Novel Modern Essays
in Criticism, 1969: 149-150.)

s touto narativní technikou se setkáváme fragmentámě kupŤíkladu v trilogii U.s.A ( l 937)
Dos Passose, v románu Berlín, Alexandrovo náměstí (Berlin Alexanderplatz, l 929) Alfreda
D blina,zejménapakvreprezentativnímdíle,'novéhorománu..LaJalousie(l957)Allaina
Robbe Grilleta.
Norman Friedman Ťadítechniku ,,okakamery..na nejzasšíp6l procesu eliminace vypravěče:
,,Záměrem jezde podat 'V:Ýsek života, bez z1evného vlběru a aranžmá, takjak probíhá pčed
registrujícím médiem: 'Já jsem kamera,, začínáL Isherwoodriv vypravěč na začátku Na
shledanou v Berlíně (l945), 's otevÍenou uzávěrkou, kamera zcela pasívní' registrující.
nemyslící. Zachycuji muže, kter! se holí u okna, aŽenu v županu,jak si myje vlasy. Jednoho
dne bude muset b t toto vše vyvoláno, opatmě otištěno, fixoviíno'...
,,Here the aim is to transmit, without apparent selection or arrangement, a 'slice oflife' as it
passes before recording mediurh: 'l am a camera', begins lsherwood's narrator at the opening
Goodbye Berlin (1945), with its shutter open, quite passive, recording, not thinking.
Recording the man shavirig at the window opposite and the woman in the kimono washing
her hair. Someday, all this will have to be developed, carefully printed, fixed'." (The Novel
Modern Essays... 1969: 163)

opozice zprostÍedkovanost . bezprostŤednost tvoňí v!znamovéjádro několika terminologic-
kfch opozic obdobného v znamu, s nimiž se v naratologické literatuie často setkáváme a
které slouží k pojmenování proFrlace vfpravného textu' utváŤeného rriznlmi skladebnfmi
elementy (popis, charakteristika, obraz, reference, dialog, vnitŤní ieč...):
eigentliche Erzáhlung - szenische Erzáhlung
berichtende Erzáhlung - szenische Dárstelung
telling - showing
paronamatic presentation - scenic presentatíon

Jen velmi stručně si pŤipomeřme, že hemingwayovská poetika staví na minimalizací vypra.
věčského pásma, na lapidámím (místy jakoby bezděčném a zamlčujícím) dialogu, bezpro.
stiedním (spontánním) vjemu postavy a na technice ,,vrcholku ledovce.., jíž je míněno
ponechání některlch motivací a okolností,,pod hladinou.. vypovězeného' S Woolfovou je
spojen pojem ,,stream of consciousness.. (,,proud vědomí..), označující |iterární záznarn
skrytfch, namnoze alogickfch dějú, probíhajících ve sférách mentálních a emďních.
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některé postavy - jejích pocitri, dojm ' myšlenek, jejího hodnocení a po-
chyb, vyjadŤovanych zpravidla polopňímou Ťečí a vnitŤním monologem.
I tato forma uvádí čtenáňe ďo zobrazeného časoprostoru tak Ťíkajíc ,,in
actu... Tendenci k bezprostŤednosti zobrazení čijejí dúsledné naplnění
budeme napffště označovat rovněž pojmem scéničnost, kterj chápeme
v širším slova smyslu: nejen jako dialogizovanou formu narace, ale jako
cel! soubor zpŤítomřujících signálri, jaklm mriže bÝt i detailní postŤeh
o místě děje, pŤipsateln;/ postavě na tomto místě se právě nacházející.
oporou nám budiž vymezení scéničnosti jednímzpŤedních naratologri,
Normanem Friedmanem, jenŽ bezprostŤední scénu (,,immediate scene..,
jtnde Íéž,,showing..) staví proti vyprávění ve vlastním slova smyslu
(,'summary narrative.., jinde též ,,telling..): ,,Stěžejní iozdí| mezi vyprá-
věním a scénou odpovídá modelu obecn! - zvláštní; souhrnné (shrnující,
komentuj ící) vyprávění pŤedstavuj e zobec řuj ící zpr áv u nebo obj asnění
Ťady událostí odehrávajících se v určitém časovém rozpětí a na Ťadě míst
a zŤejmě vyhlížíjako běžn! zprisob podání pŤíběhu; bezprostŤední scéna
nastává (se objevuje, vyvstává), jakmile se objeví jednotlivé náyazné
a po sobějdoucí detaily času, místa, děje, charakteru (postavy) azačne
dialog. Podmínkou sine qua non scény nenípouze dialog, ale konkrétní
jednotlivina (detail) v specifickém (daném) časoprostorovém rámci..)
(Friedman 1955; TheNovel... 1969: 153).

' objektivitu podání, která byla tradičně pŤipisována vševědoucímu vy-
pravěči, jehož nejvyšším privilegiem je nahlížet do niterného života
postavy a vyj evovat jej, rozrušoval subjekt refl ektuj ící postavy (,,refl ek-
tor..), jak už bylo poznamenáno' i v minulosti; dělo se tak ale pouze
fragmentiírně, a zdá se pravděpodobné, že většinou spíše sponÍínně než
uvědoměle. obecně se soudí, že s plnou záměrností zača|obyt hledisko
postavy v pruběhu dalšftro qÍvoje epického zobtazování uplatřováno
díky tvtirčímu impulsu Gustava Flauberta; v některlch prÓzách, jako
tŤeba v románech Virginie Woolfové nebo v Sartrově Nevolnosti (La
Nausée, 1938), zcela pievládlo. Tento vfvojov! trend, označitelny téŽ
jako persona|izace vyprávění, náleží však do zcela jínak zaměŤené

5 "The chief difference between narrative and scene is accordingly of the general - particular
typei summaÍy narrative is a generalized account or report of a series of events covering
some extended period and a variety of locales, and seems to be the normal untutored mode
ofstory telling; immediate scene emerges as soon as the specific, continuous, and successive
details of time, place, action, character, and dialogue begin to appear. Not dialogue alone
but concrete detail withín a specific time.place frame is the sine qua non of scene..'

studie, protože prakticky znamenal potlačení (znenápadněni znicotnění,
popŤení) toho, coje pňedmětem našeho pojednání.

Když se tedy obrátíme tam, kde se zprostŤedkovanost vypravěčem
nejen pŤiznává, ale pňímo manifestuje, to znamená zejména k starší
románové a novelistické tradici, tu pak z áhy narazímena další potŤebnou
ňadu pojm . Jde o pojmy jako osobnost, zosobnění, kategoiie osoby,
osobnosti ap.; tedy pojmy' naznačující, že součástí tv rčího ziíměru se
stalo navození 1|uze, že fiktivní děj' jenž se nám pŤedkládá, byl někfm
sledován, prožit a sdělen - něk!m, koho lze nějak osobnostně vymezit.
Jak uvádí polská literiírní teoretička Maria Jasiíská: ',...v kompoziční
stavbě románu se objevuje Ťada projevú vypovídajícího subjektu a na
jejich základě si čtenáŤ mriže pŤi vnímavějším (bližším, pozornějším)
pohledu vybudovat (vykonstruovat) více či méně určitf profil vyprávě-
jící osoby, podobně jak se to stává s lyrick]Ím subjektem v konkrétizaci
lyrické poezie',, (Jasiírska 1967 : 288)

Individualizace subjektu vyprávění mriŽe mít rrizné stupně; oblast
vymezenápolaritou zosobnění - neosobnost se tudíž vyznačuje značnou.
kontinuálností. Někde m žeme u vypravěče ve tŤetí osobě identifikovat
jen jistou jeho světonázorovou orientaci či osobit1í ňečovf projev; jeho
kolokviálnost mriŽe prozrazovat pŤíslušnost k určité společenské sféŤe.
Jinde - zvláště ve fiktivních autobiografiích - se vyprávění soustŤeďuje
pŤedevším k vytvoŤení obsažného portrétu toho' kdo vypráví (o své
životní zkušenosti). Vyjdeme-li ze Stanzelova v;/stižného pojmu ,,Já
s tělem.. (tělo vlastní vypravěč-postava, pňíslušející existenciálně k zob-
razenému světu, tj. světu ,,ob vanému.. fiktivními postavami), tak by-
chom snad mohli stupeř zosobnění vypravěče vázaÍnamírujeho těles-
nosti, která napňíklad narristá odjeho stylizace coby vydavatele rukopisu
pŤes rámcového vypravěče a svědka až k vyprávěcí situaci první osoby,
kdy vypráví protagonista děje. Piitom platí, že ,,Tou měrou, jak vypravěč
nab,lvá osobních rysri, blíží se - byé jen na jistou vzdálenost - zÓně
postav, neboé osobnostje znakem lidského základu, společného vypra-
věči i postaviím.. (Stanzel 1988:227),
Jeden z nejvfznamnějších teoretikri vyprávění Wayne C'Booth (Booth

|961), jenž své analyzy literárních textri zaměÍil na zjištění všeho (všech
znakri: signálri, prostŤedkri, postupťr), čím se nějak prjsobí na čtenáŤe (na
jeho pozornost i názorovou orientaci), rozdělil typy vypravěč mimo
jiné podle kritéria osobnostních znak ' Rozlišuje vypravěče zdramatizo-
vané - tojest takové' kteŤí se vyznačujíindividuálními rysyjako postavy
('sou to ,,narrator agents..: jednající postava a ,,narrator observes..: po-
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některé postavy - jejích pocitri, dojmťr, myšlenek, jejího hodnocení a po.
chyb, vyjadŤovanfch zpravidla polopňímou ňečí a vniťním monologem.
I tato forma uvádí čteniíŤe ďo zobrazeného časoprostoru tak Ťíkajíc ,,in
actu... Tendenci k bezprostňednosti zobrazení čijejí drisledné naplnění
budeme napffště označovat rovněž pojmem scéničnost, ktenj chápeme
v širším slova smyslu: nejen jako dialogizovanou formu narace, ale jako
cel! soubor zpŤítomřujících signálŮ, jaklm mriže blt i detailní postŤeh
o místě děje' pŤipsateln1f postavě na tomto místě se právě nacházející,
oporou nám budiž vymezení scéničnosti jedním z pŤedních naratologti,
Normanem Friedmanem, jenž bezprostŤední scénu (,,immediate scene..,
jinde též ,,showing..) staví proti vyprávění ve vlastním slova smyslu
(,,summary narrative.., jinde též ',telling..): ,,Stěžejní ťozďíI mezi vyprá-
věním a scénou odpovídá modelu obecnf - zvláštní; souhrnné (shrnující'
komentuj ící) vyprávění pŤedstavuj e zobecřuj ící zpr áv u nebo obj asnění
Ťady událostí odehrávajících se v určitém časovém rozpětí a na Ťadě míst
a zÍejmě vyhlížíjako běžn! zprisob podání pŤíběhu; bezprostŤední scéna
nastává (se objevuje, vyvstává), jakmile se objeví jednotlivé návazné
a po sobějdoucí detaily času, místa, děje, charakteru (postavy) azačne
dialog. Podmínkou sine qua non scény nenípouze dialog, ale konkrétní
jednotlivina (detail) v specifickém (daném) časoprostorovém rámci...
(Friedman 1955; The Novel... 1969: 153).

' objektivitu podání, která byla tradičně pŤipisována vševědoucímu vy-
pravěči, jehož nejvyšším privilegiem je nahlížet do niterného života
postavy a vyjevovatjej, rozrušoval subjekt reflektující postavy (,,reflek.
tor..), jak už bylo poznamenáno, i v minulosti; dělo se tak ale pouze
fragmentiírně, a zdá se pravděpodobné, že většinou spíše spontiínně než
uvědoměle. obecně se soudí, že s plnou záměrností zača|oblthledisko
postavy v pruběhu dalšího v1fvoje epického zobrazoyání uplatřováno
díky tvrirčímu impulsu Gustava Flauberta; v některfch pr6zách, jako
tŤeba v románech Virginie Woolfové nebo v Sartrově Nevolnosti (La
Nausée, 1938), zcela pŤevládlo' Tento vfvojovy trend. označite|ny téŽ
jako personaIlzace vyprávění, ná|eží.však do zcela jinak zaměňené

5 "The chief difference between narrative and scene is accordingly of the general - particular
type; summary narrative is a generďized account or report of a series of events covering
some extended period and a variety of locales, and seems to be the normal untutored mode
ofstory telling; immediate scene emerges as soon as the specific, continuous, and successive
details of time, place, action, character, and dialogue begin to appear. Not dialogue alone
but concrete detail within a specific time-place frame is the sine qua non of scene."

studie, protože prakticky znamenal potlačení (znenápadněni znicotnění,
popŤení) toho, co je pŤedmětem našeho pojednání.

Když se tedy obrátíme tam, kde se zprostŤedkovanost vypravěčem
nejen pŤiznává, a|e pŤímo manifestuje, to znamená zejména k starší
románové a novelistické tradici, tu pak z 6úty narazímena další potňebnou
Ťadu pojmri. Jde q pojmy jako osobnost, zosobnění, kategorie osoby,
osobnosti ap'; tedy pojmy, naznačující, že součástí tvrirčího záměru se
stalo navozenÍ 1|uze, Že fiktivní děj, jenž se nám piedkládá, byl někfm
sledován' prožit a sdělen - něk!m, koho lze něiak osobnostně vymezit.
Jak uvádí po|ská literiírní teoretička Maria Jasiírská: ,,...v kompoziční
stavbě románu se objevuje Ťada projevŮ vypovídajícího subjektu a na
jejich zríkladě si čtenáŤ mriže pŤi vnímavějším (bližším, pozornějším)
pohledu vybudovat (vykonstruovat) více či méně určitf profil vyprávě-
jící osoby, podobnějak se to stává s lyricklm subjektem v konkretizaci
lyrické poezie',, (Jasiíska 1967 : 288)

Individualizace subjektu vyprávění mrjže mít rúzné stupně; oblast
vymezená polaritou zosobnění - neosobnost se tudíž vyznačuje značnou.
kontinuálností. Někde mtižeme u vypravěče ve tŤetí osobě identifikovat
jen jistoujeho světonázorovou orientaci či osobitf Ťečovf projev; jeho
kolokviálnost mriže prozrazovat pŤíslušnost k určité společenské sféŤe'
Jinde - zvláště ve fiktivních autobiografiích - se vyprávění soustÍeďuje
pŤedevším k vytvoŤení obsažného portrétu toho, kdo vypráví (o své
životní zkušenosti). Vyjdeme-li ze Stanzelova vfstižného pojmu ,,Já
s tělem.. (tělo vlastní vypravěč-postava, pŤíslušející existenciálně k zob-
razenému světu, tj. světu ,,obfvanému.. fiktivními postavami), tak by-
chom snad mohli stupeř zosobnění vypravěče yázatnamírujeho těles-
nosti, která napŤíklad narristá odjeho stylizace coby vydavatele rukopisu
pŤes riímcového vypravěče a svědka až k vyprávěcí situaci první osoby,
kdy vypráví protagonista děje. Piitom platí, že ,,Tou měrou' jak vypravěč
nabj,vá osobních rysri, blíží se . byé jen na jistou vzdálenost - zÓně
postav, neboé osobnostje znakem lidského zák|adu' společného vypra.
věči i postavrím.. (Stanzel |988:227).

Jeďen z nejv1fznamnějších teoretikri vyprávění Wayne C.Booth (Booth
L961) ' jenž své ana|,!zy literiírních textri zaměŤil na zjištění všeho (všech
znak : signál , prostŤedkri, postup ), čím se nějak prisobí na čtenáie (na
jeho pozornost i názorovou orientaci), rozdělil typy vypravěčri mimo
jiné podle kritéria osobnostních znakťr. Rozlišuje vypravěče zdramatizo-
vané - to jest takové, kteňí se vyznačují inďviduálními rysy jako postavy
(sou to ,,narrator agents..: jednající postava a ,,narrator observes..: po-
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stava-svědek), a vypravěče nezdramatizované, spllvající S autorem'
(Poněkud pŤedbíháme, kdyžvyraz ,,splfvající s autorem.. opravujeme na

,yystupujícív autorské pozici..: bereme totiž v vahu, že vypravěč múže

blt ztotožniteln! s autorem, nebo že se také mriŽe manifestovat jejich

odlišnost.) Vzhledem k tomu, že se zablváme problémem tematizované
(ztvárněné a zviditelněné) zprostŤedkovanosti, budou niás z Boothovy
klasifikace zajímatďitypy vypravěčri: ,,self - conscious narrativs.., ,,nar-
rator agents., a ,,narrator observes... Či|i zaprvé vypravěč v tŤetí osobě,
jenž si je vědom své vypravěčské role, intervenuje více či méně do děje

svlmi komentríňi, upozorřuje na Svou vyprávěcí strategii apod. Zadruhé

vypravěč - jďnající postava, to jest buď protagonista, nebo - za tŤetí
- někdo, kdo se nena|ézáv centru děje, ale vše pozoruje (zpravidlajako

by ,,ze strany..) a podává svědectví' Než se těmto tŤem typrim zosobnění,
jimiž se prosazuje tematizace zprostŤedkovanosti vyprávění, budeme
věnovat blíže, je tŤeba se alespoř dotknout některlch problémri souvise-
jících s naším tématem: chceme si všimnout vztahu vypravěče a autora,
vztahu vypravěče k zobrazenému světu, vypravěčsklch kompetencí
a komunikativního aspektu vyprávění.
Vztah vypravěč - autor byl ve sféŤe literární fikce aktualizován v mo-

mentu, kdy byl dán impuls k jejich rozlišení, pŤesněji Ťečeno impuls
k tomu, aby nedocházelo k jejich automatickému ztotožřování. To mriže
bj,tv zásaďě (teoreticky) oprávněno jen u dokumentiírních žánrri. dení.
kri, memorírŮ, autoportrétri, esejú aj." K identifikaci docházelo zejména
u vypravěče uŽÍvajícího tňetí slovesnou osobu, jenŽ vystupuj e z pozice

autorské autority (ako"nadŤazené vědomí) a osobuje si právo najakousi

,,abstraktní objektivnost.. sv1fch soudti: chová se tak, jako by jeho obe-
známenost se zobrazenym světem byla naprostá. Z vymezení našeho
pŤedmětu - tematizovan á (ztv árnéná a zviditelněná) zprostŤedkovanost,
jejíž míra narristá s každfm identifikovateln;fm znakem vypravěčovy
osobnosti - pak plyne, že budeme akceptovat utvoŤenost toho, kdo vy-
práví akohojako vfslednici kreativního aktu (,,textové operace..) posta-
vil autormezi sebe azobrazen! fiktivnísvět. Současně akceptujeme, že
v každémjednotlivém pňípaděje tŤeba se ptát, dojaké míry byl vyprá-

vějící prostÍedník vybaven rysy ztotožnitelnlmi s rxálnfm autorem (pŤe-

sněji Ťečeno s tím, co je o něm i ěirším povědomí pnámo nebo co o něm
vyčteme z biograficklch pramenú, a koneckoncŮ i s tím, jak se autor
prezentuje ve svém dfle).

Pro Henryka Markiewicze, jenž se věnuje relaci autor.vypravěč ve
svlch Rozměrech literiárního díla (Markiewicz 1984), je v chozím bo.
dem rozlišení ,ynějšího autora.. (,,autora zewn9trznego..) - reálně exis-
tující psychofyzické osoby, a ,,autora vnitíního.. (,,autora wewngtrzne-
go..), jenž se projevuje pouze v dfle: jako subjekt ,,textovfch operacÍ.'
jako kolerát jistého vnitŤního Ťádu, a snad i jako jistrá etická orientace
interpretovatelná hloubkov ě z liter fu ní vfpovědi' Markiewicz není za-
stáncemapriorníhoodlučování vnitŘ tto autora.. dtextového subjektu
(, já vypovídajícího.. , ja mÓwincego ,, které se zočalo objevovat.ie 20.
století, označovaném velmi pŤípadně jako,yěk podezíránÍ,, Mimo jiné

i proto, že do své vypravěčské morfologie zahrnuje také texty non-fik-
tivní a asertivní (to jest Stvrzující, reproduktivní, dokladové, dokumen-
tové apod.), neboé uznává a akcentuje fakt, že ,,hranice mezi literaturou
a nonJiteraturou je plynulá a hranice mezi texty asertivními a neasertiv-
ními je dnes myslně zastírána,, (|984:79). Pro oblast fikce, jejíž hranice
v našem pojednání'nemíníme pŤekročit, vymezuje pak Markiewicz ,}ty-
pravěče fingujícího.. a ,yypravěče fingovaného.., jejichŽ odlišnost od
autora - tj. osobitá individualizace - pŤcdstavuje smysluplnf interpretač-
ní rikol. Polskj teoretik rovněž rrvádí pŤípady, kdy je možno odlišení

,ynitŤního autora.. a,,textového subjektu., ('podmiotu textowego..) po-

važovat za evidentní: '.'ve yzlpovědích dramatilklch postav, v lyric-
(fch monolozích, pŤipsanlch určitlm postavám - reáln1fm, fantastic-
kfm, nadpŤirozen;/m, v každém Íípadě vlrazně odlišenfm od autora;
rovněž v narativních ritvare+h (dflech), kde byl rrypravěč pojmenovrín

odlišně od autora (v titulu nebo v textu), konečně i v dflech, ve kter1fch
individuálně neoznačen;f textovj subjekt vykazuje rysy, jež jsou evident-
ně v rozporu s tím, co je známo z osobnostních rÍdaj o autorovi..(Mar-
kiewicz 1984:'76).

Pozastavme se krátce u piípadu vypravěče, kter1f nese jméno' odlišné
od jména autorova. Za takového vypravěče lze považovat vyprávějící
postavu (hrdinu nebo svědka), jenŽ vzhledem ke své pŤíslušnosti k zob-

razenému světu nemriže Jisponovat autorsklm nadhledem (o tom dále)
a pŤedstavuje jednoznačn! v]Íraz a1rtoroYa rozhodnutí vložit trrezi sebe

a vyprávěné jinou ostlbnostní identitu. Dorrmíviímc se však, že i v tomto
piípadě mriŽe mít smysl zkountat spÍízněnost takového subjektu s vnitŤ.

6 Zásluha na tom, že se v literární teorii začala odlišovat postava vypravěče v tŤetí osobě od
autora, je piipisována zejména Wolfgangovi Kayserovi. Ten o subjektu epické vlpovědi
napsal, ie ,'V celém epickém umění není nikdo znrímlm či ještě neznámlm autorem, ale
'oíí, kte.oo autor buď vynalézá nebo hraje.. (1958: 91). Dodejmejen, že hrát ro|i znamená
v podstatě bjt něklm jinjm. Současně se tato ro|e nabízí, aby byla nějak uchopena.
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stava-svědek), a vypravěče nezdramaÍizované' spllvající S autorem.
(Poněkud pŤedbíháme, kdyŽvyraz ,,splfvající s autorem.. opravujeme na
,yystupující v autorské pozici..: bereme totiž v rívahu, že vypravěč mriže
blt ztotožniteln1/ s autorem, nebo že se také mriže manifestovat jejich
odlišnost') Vzhledem k tomu, že sezablváme problémem tematizované
(ztvárněné a zviditelněné) zprostŤedkovanosti, budou niís z Boothovy
klasifikace zajímatňitypy vypravěčti: ,,self - conscious narrativs..,,,nar-
rator agents.. a ,,narrator observes..' Čili za prvé vypravěč v tňetí osobě,
jenž si je vědom své vypravěčské role, intervenuje více či méně do děje
svlmi komentiíŤi, upozorřuje na svou vyprávěcí strategii apod' Zadru|lé
vypravěč - jednající postava, to jest buď protagonista, nebo - za tŤetí
- někdo, kdo se nenalézá v centru děje, ale vše pozoruje (zpravidlajako
by ,,ze strany,.) apoďává svědectví. Než se těmto tŤem typúm zosobnění,
jimiŽ se prosazuje tematizace zprostňedkovanosti vyprávění budeme
věnovat blíže, je tŤeba se alespoř dotknout některlch problémri souvise-
jících s naším tématem: chceme si všimnout vztahu vypravěče a autora'
vztahu vypravěče k zobrazenému světu, vypravěčskfch kompetencí
a komunikativního aspektu vyprávění.
Vztah vypravěč - autor byl ve sféňe literrírní fikce aktualizován v mo-

mentu, kdy byl dán impuls k jejich rozlišení, pŤesněji ňečeno impuls
k tomu, aby nedocházelo k jejich automatickému ztotožřování. To mriže
blt v zásadě (teoreticky) oprávněnojen u dokumentárníchŽánri - dení-
kri, memoríni, autoportrétri, esejri aj.o K identifikaci docházelo zejména
u vypravěče užívajícího tÍetí slovesnou osobu, jenŽ vystupuje zpozice
autorské autority (ako"nadňazené vědomí) a osobuje si právo najakousi
,,abstraktní objektivnost.. sv1fch soudti: chová se tak, jako by jeho obe-
známenost se zobrazenlm světem byla naprostá. Z vymezení našeho
pŤedmětu - tematizovan á (ztv árněná a zviditel něná) zprostŤedkovanost,
jejíŽ míra narristá s každfm identifikovatelnfm znakem vypravěčovy
osobnosti - pak plyne, že budeme akceptovat utvoŤenost toho, kdo vy-
práví a kohojako vfslednici kreativního aktu (,,textové operace..) posta-
vil autor mezi sebe a zobrazen! fiktivní svět. Současně akceptujeme, že
v každémjednotlivém pťípaděje tŤeba se ptát, dojaké míry byl vyprá-

6 Zá,s|uha na tom, že se v literámí teorii začala odlišovat postava vypravěče v tietí osobě od
autora, je piipisována zejména Wolfgangovi Kayserovi. Ten o subjektu epické v1lpovědi
napsď, že ,,V celém epickém umění není nikdo znrímlm či ještě neznámfm autorem, ale
rolí, kterou autor buď vynalézá nebo hraje.. (1958: 9l). Dodejme jen, že hrát roli znamená
v podstatě bÝt něklmjinfm. Současně se tato ro|enabízí, aby byla nějak uchopena.

vějící prostŤedník vybaven rysy ztotožnitelnlmi s raálnlm autorem (pŤe-
sněji Ťečeno s tím, co je o něm i ěirším povědomí pnámo nebo co o něm
vyčteme z biograficklch pramen , a koneckonc i s tím, jak se autor
prezentuje ve svém dfle).

Pro Henryka Markiewicze, jenž se věnuje relaci autor-vypravěč ve
sv ch Rozměrech literárního dfla (Markiewicz 1984), je v1fchozím bo-
dem rozlišení ,ynějšího autora.. (,,autora ZewnQtrznego..) . reálně exis-
tující psychofyzické osoby, a ,,autora vnitiního.. (,,autora wewnQtrzne-
go..)' jenž se projevuje pouze v díle: jako subjekt ,,textovfch operacÍ.,
jako kolerát jistého vnitŤního Ťádu, a snad i jako jistrá etická orientace
interpretovatelná hloubkově z |iterární vfpovědi. Markiewicz není za-
stánccm apriorního odlučování vnitň, tro autora.. d textového subjektu
(' já vypovídajícího.. , ja mÓwilcego ,, které se arčalo objevovatie2o.
století, označovaném velmi pňípadně jako ,,věk podezíránť, ' Mimo jiné
i proto, že do své vypravěčské morfologie zahrnuje také texty non-fik-
tivní a asertivní (to jest stwzující, reproduktivní, dokladové, dokumen-
tové apod.), neboé uznává a akcentuje fakt,Že,,hranice mezi literaturou
a non-literaturou je plynulá a hranice mezi texty asertivními a neasertiv-
ními je dnes myslně zastírána,, (1984:79)' Pro oblast fikce, jejíž hranice
v našem pojednání,nemíníme pŤekročit, vymezuje pak Markiewicz ,yy-
pravěče fingujícího.. a ,yypravěče fingovaného.., jejicbž ďlišnost od
autora - tj. osobitá individualizace - pŤcdstavuje smyslupln! interpretač-
ní kol. Polsk! teoretik rovněž rlvádí pŤípady' kdy je možno odlišení
,ynitŤního autora.. a ,,textovrlho subjektu.. (-pďmiotu textowego..) po-
važovat za evidentní: ..'ve yfpovědích dramatickfch postav' v lyric-
kych monolozích, pŤipsanfch určitfm postavám - reálnfm, fantastic-
kfm, nadpŤirozenfm, v každém frípadě vlrazně odlišen1Ím od autora;
rovněŽ v narativních ritvarech (dflech), kde byl rrypravěč pojmenován
odlišně od autora (v titulu nebo v textu), konečně i v dílech, ve kterlch
individuálně neoznačen textov1/ subjekt vykazuje rysy' jež jsou evidenr
ně v rozporu s tím, co je známo z osobnostních dajú o autorovi.. (Mar-
kiewicz 1984:76).
Pozastavme se krátce u pŤípadu vypravěče, kter/ nesejméno, odlišné

od jména autorova' Za takového vypravěče lze považovat vyprávějÍcí
postavu (hrdinu nebo svědka), jenž vzhledem ke své pŤíslušnosti k zob-
razenému světu nem že Jisponovaf autorskfm nadhledem (o tom dále)
a pŤedstavuje jednoznačnj v;/raz a'.otorova rozhodnutí vložit rrezi sebe
a vyprávěné jinou ostlbnostní identitu. Dorrmívámc se však, že i v tomto
pŤípadě mriže mít smysl zkountat spÍízněnost takového subjektu s vnití-
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ním autorem, tŤeba v podoM ideálu či pŤedstavy o své nenaplněné mož-
nosti. Také vypravěč-postava neníjen individualizovanlm obrazem, ale
i více či méně konvencionalizovan;/m narativním postupem;jeho míra
osobitosti pŤedstavuje dílčí, nápadnějšíči méně nápadnou složku celko-
vého vypravěčského projevu (v tradičním dobrodružném románu navíc
postava vyprávěla zprisobem namnoze autorsk m, nespecifikovan m
sociálně ani skazově, tj' bez nějaké vfraznější, ,,hlasité..vypravěčské
gestikulace). Také pojmenovan1f vypravěč se mriže stát maskou autorova
vnitŤního autoportrétu, prÚstorem pro skrytou intimní konfesi a pro
osobnírétoriku ideově vyhrocenou a tendenčně Zaměienou vriči čtenáŤi
(srov. kupňftladu vypravěčské subjekty někter1/ch D'Annunziov1ích ro.
mánri)' Autoniv životní pragmatismus a umravřující postoj se prosazuje
dokonce i v životopisném vyprávění takového typu postavy, jaklm je
Moll Flandersová, ,,která se narodila v Newgatu azasvéhoživota plného
rozmanitostí po šedesát let, vyjma dobu svého dětství, byla dvacet let
nevěstkou, pětkrát se provdala (z toho jednou za vlastního bratra),
dvanáct let kradla, osm let strávila ve Mrginii, nakonec zbohat|a, ž1|a
ctnostně a zemiela jako kajícnice.. (Daniel Defoe: Moll Flandersová,
L722; cit. podle čes. pŤekladu 1983. Dále jen stránky v textu). / A protože
vypráví jlŽ jako napravená kajícnice a protoŽe postrádá psychologickou
hloubku, ježby jí, právě takjako mravnícit, bránila v podnikavosti (ta
ovšem Moll neopouští ani po zázračném pŤerodu ve věznici Newgate),
mohla blt autorem, to jest Danielem Defoem (1660, 61-1731), doslova
zmanipulována pro jeho vlastní kazatelskou a mentorskou intenci, pro-
jevující se iadou konvenčních a moralizujících rívah. (Snad lze ťíci, Že
cosi z Markiewiczova ,ynitŤního autora..' cosi geneticky spjatého
s ',autorem vnějším.., se tu se svlmi názory a vychovn1/m pojetím do-
brodruŽného románu zčásti skrylo ve vypravěči-postavě.)Ú

PIn! název románu Daniela Defoa z roku |7,22 zní: Šťastné a nešéastné osudy slavné Moll
Flandersové . The Fortunes and Misfortunes ofFamous Moll Flanders (česky poprvé l 929).

Na adresu zmoudielé Moll Stanzel uvedl, žejejíčetné komentáie k pŤíběhujejíiro zivotajako
l|qdtjly: prostitutky a bigamistky vzbuzují dojem' ,jakoby zde Defoe zap}áhl prožíiající
Já Moll Flandersové spolu s reflexem cizího autorského Já dojhajediné osoby.. 1 isss: z5:;.
Stanzelovi tu jde o demonstraci'zjevné desintegrace prožívajícílro a vyprávějícího Já, která
byla v pozdějším v!voji Žánrl vyznarnně pĚekonána. Současně nelze pominout, že moralis-
mus vypravěčky, plynoucí z nepiíliš pňesvědčivě, spíše vnějškově motivovaného pňerodu,
fungoval v době vzniku románujako alibi pro |íčeníkomerčně velmi r1činnlch neňesií. Proto
také autor nechává v pŤedmluvě pŤedstoupit pied publikum vydavatele, kter! poněkud
relativizuje autentičnost vfpovědi tím, že se piiznává k redakčním zásahrim . k ',uhlazení..
rukopisu s ohledem na ctnostné a nábožné čtenáňe.
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,,Nemohu neŽ na tomto místě Znovu Ženám drirazně pŤipomenout, jak

zbytečně si své pro nestranného pozorovatele již tak dost poníŽené
postavení v manželství ještě zhoršují; samy Si na Sebe pletou bič, když
uŽ se pied sřatkem dávají od mužri urážet. Není jim toho podle mého
náZoru nijak zapotŤebí.. (str. 61).

,,Ale jsou pokušení, kterlm odolávat není v moci lidské povahy. A ni-
kdo nemúže s určitostí tvrdit, jak by se sám v pďobné situaci zachoval.
Chamtivost je koien všeho zla a chudoba je nejhorší léčka; ale zatím
nechme těch rivah, dojdeme k nim později.,(str' l52)'
Dobr! pŤíklad autorského,,zneuŽitť, vyprávějícího protagonisty de-

monstruje polsk! literární teoretik Stanislaw Eile na románu Henryka
Sienkiewicze Bez dogmatu ( 1891). Zďeby opět volba vypravěče bránila
možnosti nějakého bezprostňednějšího autorského vstupu. Jedná se tu
o simulaci intimního denftu psaného dekadentem, jemuž skepticismus
velí pochybovat o všech objektivních pravdách, a tuďíŽ by se v jeho

vlpovědi neměl objevit soud obecnější platnosti (pŤesněji Ťečeno činící
si nárok na obecnější platnost)' tj. soud autorského typu. Hrdina však své
zážitky podrobuje nejen anal1/ze, ale také hodnocení, a stává se tudíŽsám
sobě nadŤazenlm soudícím vědomím. Soudě sebe, soudí pak rovněž
ripadek celé generace. Simulovaná intimita tu tedy sloužíjen k tomu, aby

apriorní iclea a autorskj soud prisobily jako autentick! projev vědomí
postavy. Eile proto dospívá k názoru, že ',sám faktzavedení vypravěče
pŤíslušej ícího formálně do zobr azeného světa nerozhoduj e automaticky
o nepŤítomnosti autorsklch zobecnění, ale vytváŤí pouze podmínky pro

relativizaci toho, jak nahlížet na stvoŤeného mluvčího..... @i|e |973 44).

Jak patrno, v rámci licencí platnfch ve sféŤe literární fikce pňipouští

i román s deníkovou stylizacítakováÍvrzení, jež se vymykajípodmíně-

nosti charakterem vypovídající postavYi jsou to tvrzení vyhlašovaná
jakoby z pozice,'nikoho.., garantovanájakousi autoritou, jež se na|ézá

vně fiktivního světa. PŤesto-Eile soudí, že jakmile je akt vyprávění pojat

jako ,,role.. svěÍená postavě, pak by se měla v ,,noetické.. vrstvě románu

projevit větší či menší relativita hodnověrnosti. Vypravěč.role reprezen-

iuje určitou individualitu, určité prostŤedí a určitou dobu. Proto si jeho

názory nemají činit nárok na obecnou platnost, nlbrž pŤispívat k obrazu

této individuality, prostŤedí a doby.

Jinf okruh otázeka problémri, vynoŤujících se kolem kategorie vypra-

věče, se dotlká relace vypovídající subjekt. zobrazeny svět. v tomto

okruhu mají pak kardinální vyznam následující momenty: l) opozice

pŤíslušnosti či nepŤíslušnosti vypravěče k zobrazenému fiktivnímu svě.



ním autorem, tŤeba v podobě ideálu či pfedstavy o své nenaplněné mož-
nosti. Také vypravěč-postava neníjen individualizovanlm obrazem, ale
i více či méně konvencionalizovan;/m narativním postupem;jeho míra
osobitosti pŤedstavuje dílčí, nápadnějšíči méně nápadnou složku celko-
vého vypravěčského projevu (v tradičním dobrodružném románu navíc
postava vyprávěla zprisobem namnoze autorsk;/m, nespecifikovanlm
sociálně ani skazově, tj. bez nějaké vj,raznější,,,hlasité.. vypravěčské
gestikulace). Také pojmenovan! vypravěč se mriže stát maskou autorova
vnitňního autoportrétu' prostorem pro skrytou intimní konfesi a pro
osobní rétoriku ideově vyhrocenou a tendenčně zaměŤenou vriči čtenáŤi
(srov. kupŤíkladu vypravěčské subjekty někter ch D'Annunzioq.fch ro-
mánri). Autorriv životní pragmatismus a umravřující postoj se prosazuje
dokonce i v životopisném vyprávění takového typu postavy, jakfm je
Moll Flandersová, ,,která se narodila v Newgatu azasvéhoŽivota plného
rozmanitostí po šedesát let, vyjma dobu svého dětství, byla dvacet let
nevěstkou' pětkrát se provdala (z toho jednou za vlastního bratra),
dvanáct let kradla, osm let strávila ve Vrginii, nakonec zbohat|a, ž1la
ctnostně a zemŤe|ajako kajícnice.. (Daniel Defoe: Moll Flandersová,
1122; ctt, podle čes. pŤekladu 1983. Dále jen stránky v textu)./ A protože
vypráví jlž jako napravená kajícnice a protoŽe postrádá psychologickou
hloubku, jež by jí, právě tak jako mravní cit, bránila v podnikavosti (ta
ovšem Moll neopouští ani po zázračném pŤerodu ve věznici Newgate),
mohla blt autorem, to jest Danielem Defoem (1660, 6l-1731), doslova
zmanipulována pro jeho vlastní kazatelskou a mentorskou intenci' pro-
jevující se Ťadou konvenčních a moralizujících rivah' (Snad lze ťíci, že
cosi z Markiewiczova ,,vnitŤního autora.., cosi geneticky spjatého
s ,,autorem vnějším..' se tu Se sv;/mi názory a v chovnfm pojetím do-
brodružného románu zčrísti skrylo ve vypravěči-postavě.)Ó

Pln! nrízev románu Daniela Defoa z roku |7,22zní: Šéastné a nešťastné osudy slavné Moll
Flandersové . The Fortunes and Misfortunes of Famous Moll FIanders (česky poprué l 929).

Na adresu zmoudŤelé Moll Stanzel uvedl, Žejejíčetné komentáŤe k pňr,běhujejího Životajako
zlodějky' prostitutky a bigamistky vzbuzují dojem, ,jakoby zde Defoe zapŤáhl prožívající
Já Moll Flandersové spolu s reflexem cizího autorského Já dojhajediné osoby..( l988: 253).
Stanzelovi tu jde o demonstraci,zjevné desintegrace prožíva1ícího a vyprávějícího Já, která
byla v pozdějším v,!vojiŽánruvj,znamně piekonána. Současně nelze pominout, že moralis.
mus vypravěčky, plynoucí z nepŤíliš pŤesvědčivě, spíše vnějškově motivovaného pŤerodu,
fungoval v době vzniku románujako alibi pro líčeníkomerčně velmi činn1!ch neiestí. Proto
také autor nechává v piedmluvě pŤedstoupit pŤed publikum vydavatele, kterÍ poněkud
relativizuje autentičnost v povědi tím, že se pŤiznává k redakčním zásahúm - k,'uhlazení..
rukopisu s ohledem na ctnostné a nábožné čtenáŤe.
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,,Nemohu než na tomto místě Znovu ženám drirazně pŤipomenout, jak

zbytečně si své pro nestranného pozorovatele již tak dost ponížené
postavení v manŽelství ještě zhoršují; samy Si na sebe pletou bič, když
už se pŤed sřatkem dávají od mužri urážet' Není jim toho podle mého
názoru nijak zapotÍebí.(str' 61).

,,Ale jsou pokušení, kterlm odolávat není v moci lidské povahy' A ni-
kdo nemriže S určitostí tvrdit' jak by se Sám v podobné situaci zachoval.
Chamtivost je koŤen všeho zla a chudoba je nejhorší léčka; ale zatím
nechme těch rivah, dojdeme k nim později..(str. 152)'
Dobr! pŤíklad autorského,,zneuŽitÍ, vyprávějícího protagonisty de-

monstruje polsk! literámí teoretik Stanislaw Eile na románu Henryka
Sienkiewicze Bez dogmatu (1891). Zďeby opět volba vypravěče bránila
možnosti nějakého bezprostňednějšího autorského vstupu. Jedná se tu
o simulaci intimního deníku psaného dekadentem, jemuž skepticismus
velí pochybovat o všech objektivních pravdách, a tudíŽ by se v jeho

vlpovědi neměl objevit soud obecnější platnosti (pŤesněji Ťečeno činící
si nárok na obecnější platnost), tj. soud autorského typu. Hrdina však své

zážitky podrobuje nejen analfze, ale také hodnocení, a stává se tudížsám
sobě nadŤazen;/m soudícím vědomím' Soudě sebe, soudí pak rovněž

ripadek celé generace. Simulovaná intimita tu tedy sloužíjen k tomu' aby

apriorní idea a autorsk! soud prisobily jako autentickj projev vědomí

postavy. Eile proto dospívá k názoru, že ,,sám fakt zavedení vypravěče

pŤíslušejícího formálně do zobrazeného světa nerozhoduje automaticky

o nepňítomnosti autorsk ch zobecnění, ale vytváŤí pouze podmínky pro

relativizaci toho, jak nahlížet na stvoŤeného mluvčího..'.. @i|e |973: 44).

Jak patrno, v rámci licencí platnfch ve sféŤe literární fikce pŤipouští

i román s deníkovou stylizaci taková tvrzení, jež se vymykají podmíně-

nosti charakterem vypovídající postavY; jsou to tvrzenívyhlašovaná
jakoby z pozice,,nikoho.., gárantovaná jakousi autoritou, jeŽ se na|ézá

vně fiktivního světa. PŤesto Eile soudí, že jakmile je akt vyprávění pojat

jako ,,role..svěŤená postavě, pak by se měla v ,'noetické.. vrstvě románu

projevit vctsi či menší relativita hodnověrnosti. Vypravěč-role reprezen-

iujě určitou individualitu, určité prostňedí a určitou dobu. Proto si jeho

,á,ory nemají činit nrírok na obecnou platnost, nlbrž pťispívat k obrazu

této individuality, prostiedí a doby.

Jin! okruh oÍázek a problémri, vynoŤujících se kolem kategorie vypra-

věče, se dotlká relace vypovídající subjekt. zobrazeny svět' V tomto

okruhu mají pak kardinální vlznam následující momenty: 1) opozice

pŤíslušnosti či nepÍíslušnosti vypravěče k zobrazenému fiktivnímu svě-
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tu; 2) v pŤípadě pŤíslušnosti pak to' nakolikje vyprávějícípostava socio-
logicky prohloubena o charakteristické rysy pffslušníka určité svébytné
society ; 3 ) zda vypravěč vystupuje jako vševědou cí zna|ec, nebo z pozi-
ce svědka či protagonisty. Než se však soustŤedíme k této problematice,
nebude snad na škodu povšimnout si rozlišení tŤí vypravěčsklch postojri,
jež provedla M. Jasiíská - s tím, Že tato autorka nerozlišuje non-fiktivní
a fiktivní vlpovědi. Nejprve vymezuje postoj,,pr vodcovsko-informa-
tivní.., kdy se vypravěčovo risi|í soustŤeďuje pňednostně k zachycení
pŤedmětností a faktri, protože autor spoléhá na jejich vlastní v1fmluvnost,
na to, že budou prisobit samy za sebe. V tomto postoji se projevuje
nezffdka zaujetí pro pĚedmětnou (objektovou) stránku skutečnosti, jíž je
pňipisována objektivní hodnota, jakoby nepodmíněná subjektivním hle-
diskem' Jelikož se v tomto pňípadě potlačují osobní projevy vypravěče
(objevuje Se sklon k odstupu, reportážní věcnosti, kronikiíŤskému zázna-
mu, neutrální popisnosti), znenápadřuje se i sama zprostŤedkovanost
vlpovědi' její identifikovate1n;f subjekt. Naopak pŤi postoji ,'interpretač-
ně- hodnotícím,, získáv ají osobnostní proj evy dostatečn! prostor:,,Zob-
razeny svět se nestává závaŽn,lm (získává váhu) v1flučně díky samotné-
mu faktu své existence, ale dfty tomu, Že vyjevuje uspoŤádanost či
chaotičnost celkového obrazu skutečnosti, kter! pŤináleží vypravěči.....
(Jasi ska |967 : 280). Jasiíská rovněž poukazuje na r zné roviny hodno-
cení, lépe Ťečeno rťrzné roviny daného,,interpretačně-hodnotícího.. po-
stoje: intelektuální, estetickou, etickou, emocionrilni utilitární apod.,
z nt.chŽ každá mŮže nab1/t pňevahy u ruznlch autorťr, škol a směr (mo-
ralistní a emocionální roviny dominovaly kupŤíkladu v epoše sentimen-
talismu). Pro náš zájem pak bude relevantní, nakolik roviny hodnocení
v díle obsažené (nějak v něm konstituované a zjistitelné) dotváŤejí osob-
nost vypovídajícího subjektu, nakolik se v nich akcentuje negativní či
pozitivní vztah k realitě, sebevědomá autoritativnost či skepse prováze-
ná hodnoto m relativismem ap. Terminologické potíže nám u Jasiírské
činí rozlišení zprostňedkovanosti a bezprostŤednosti ,,interpretačně-hod.
notícího postoje.., které znamenají cosi jiného než naše v)íchozí opozice
zprostŤedkovanost (vypravěčem) - bezprostŤednost (scéničnost, pňedve-
dení médiem postavy) fiktivní epické 1ípovědi. U Jasiínkéjde o to, Zda
jsou soudy o postavách' dějích, událostech apod' explicitně vysloveny,
nebo zda je hodnotící vztah vypravěče k zobrazenému jen nepffmo
naznačen - to znamená prostŤedky stylistickfmi, jako tňeba tÓnem (pa-
tetick1/m, ironick;/m, humorn1/m, zvroucněl1/m, lyrickfm), nebo postupy
kompozičními (opakováním, Zamlčením, zrychlením rytmu vyprávění).
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V pffpadě nepňímého hodnocení je repertoár použitelnlch postupri
a prostŤedkŮ pochopitelně širši zato dešifrace vypravěčova hodnotícího
postoje komplikovanější. Je zÍejmé, že námi sledovan;/ zosobněn;/ vy-
pravěč - nositel tematizované zprostŤedkovanosti - mriže hodnotit v plné
míŤe pŤímo, bezprostňedně, explicitně (''hlasitě..), a že má vedle toho
k dispozici i prostŤedky stylistické, ,,tiše,.implikujícíjeho vztah k pĚed-
mětu vyprávění.
Jako tňetímožn! postoj vypravěče kzobrazenému světu m žeme podle

JasiÍrské vyznačit postoj ,,digresívní.., pŤi kterém pŤednost dostává sféra
vypravěčovlch vlastních názor , citŮ, pŤesvědčení, vzpomínek. Pro
epiku polská teoretička považuje tento postoj za okrajovf,jeho doménu
spatňuje v lyrické pr6ze a eseji' Mějme však na vědomí, že mnohé
prozaické texty - zvláště románové - se vyznačují s|ohovou i strukturní
mnohotviírností, že se v nich objektově zaměÍená v1fpravnost mriŽe
hzrrmonicky směšovat s esejismem vahové či lyricko-rétorické povahy;
dflo pak dosahuje vlznačně emotivní. i poznávací komplexnosti (srov.
kupňíkladu románovou epiku Thomase Manna).
Nyní se vraéme k relaci vypravěč - zobrazeny svět, j ak nám j i modelově

vymezil F.K. Stanzel v rámci opozičního vztahu vyprávěcí situace první
a tŤetí osoby, kter Žto vztah současně vyznačuje opozici identičnost
- neidentičnost existenciálních ob1astí vypravěče a poStav. Pro vyprávěcí
situaci první osoby tu platí pŤíslušnost vypovídajícího subjektu k zobra-
zenému světu (vyprávípostava hlavní, nebo postava více či méně ričastná
na ději' to jest více či méně periferní svědek), vyprávěcí situace osoby
tŤetí situuje vypravěče vně tohoto světa. Míra distance pňi uŽití er-formy
však mriže byÍ rŮzná (slábne kupŤíkladu u postoje pamětnického); teo-
reticky by mělo platit, že větší stupeř Zosobněnosti vypovídajícího
subjektu by ho měl pŤibližovat ke světu postav, měl by se zužovat jeho
horizont, oslabovat kompetence, nar Stat pŤedsudečnost apod.
7Áá se nám ovšem, že v1/chodisko, které se nám nabízí v Stanzelově

pregnantní polaritě ,,identičnosti - neidentičnosti existenciálních ob|as-
tí..' by bylo tŤeba doplnit o rivahu gnoseologické povahy, jeŽ by brala
v patrnost quasihodnotu (quasipravdivost, quasiplatnost apod.)Ž vypra-

y Dnesjiž běžně užívan! termín quasisoud (srov. vÝznam částice quasi -jako,jako by, skoro,
do jisté míry) má svúj privod v teoriích Romarra Ingardena (Das literarische Kunstwerk, l93l
. česky viz Ingarden l 989), jenž rozlišuje jednak věty a soudy ,jistící,, ' náÍeŽející vědecké
vfpovědi a uplatriující nárok na to, že pŤedmětná situace určená jejich obsahem fakticky
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tu; 2) v pŤípadě pŤíslušnosti pak to, nakolikje vyprávějící postava socio-
logicky prohloubena o charakteristické rysy pŤíslušníka určité svébytné
society; 3) zda vypravěč vystupuje jako vševědou cí zna|ec' nebo z pozi-
ce svědka či protagonisty' NeŽ se však soustňedíme k této problematice,
nebude snad na škodu povšimnout si rozlišení tňí vypravěčsklch postojri,
jež provedla M. Jasiírská - s tím, Že taÍo autorka nerozlišuje non-fiktivní
a fiktivní vlpovědi. Nejprve vymezuje postoj,,prťrvodcovsko-informa-
tivní.,, kdy se vypravěčovo rísilí soustňeďuje pňednostně k zachycení
pčedmětností a faktri, protoŽe autor spoléhá na jejich vlastní vlmluvnost,
na Ío, že budou ptisobit samy za sebe. V tomto postoji se projevuje
nezŤídka zaujetí pro pňedmětnou (objektovou) stránku skutečnosti' jíž je
pŤipisována objektivní hodnota, jakoby nepodmíněná subjektivním hle-
diskem. Jelikož se v tomto pŤípadě potlačují osobní projevy vypravěče
( obj evuje Se skl on k odstupu, reportážn í věc nosti, kronik áč skému zázna-
mu, neutrální popisnosti), znenápadĚuje se i sama zprostŤedkovanost
vlpovědi' její identifikovatelnf subjekt. Naopak pňi postoji ,,interpretač-
ně- hodnotícím,, získáv ají osobnostn í proj evy dostatečn! prostor:,,Zob-
razeny svět se nestává závažn,lm(získává váhu) vllučně díky samotné-
mu faktu své existence, ale díky tomu, Že vyjevuje uspoňádanost či
chaotičnost celkového obrazu skutečnosti, kter! pňináteží vypravěči.'..,
(Jasiíska |967:280). Jasiíská rovněŽ poukazuje na rrizné roviny hodno-
cení, lépe ňečeno rrizné roviny daného,,interpretačně-hodnotícího.. po-
stoje: intelektuální, estetickou, etickou, emocionálni utilitiírní apod.,
z ntcltž každá mŮže nablt pŤevahy u niznlch autorli, škol a směr (mo-
ralistní a emocionální roviny dominovaly kupňíkladu v epoše sentimen-
talismu). Pro náš zájempak bude relevantni nakolik roviny hodnocení
v díle obsažené (nějak v něm konstituované a zjistitelné) dotváŤejí osob-
nost vypovídajícího subjektu' nakolik se v nich akcentuje negativní či
pozitivní vztah k realitě, sebevědomá autoritativnost či skepse prováne-
ná hodnoto{m relativismem ap. Terminologické potíženámu JasiÍské
činí rozlišení zprostŤedkovanosti a bezprostňednosti ,,interpretačně-hod-
notícího postoje.., které znamenajícosijiného než naše vychozí opozice
zprostŤedkovanost (vypravěčem) - bezprostŤednost (scéničnost, piedve-
dení médiem postavy) fiktivní epické vfpovědi. U Jasiískéjde o to, zda
jsou soudy o postavách, dějích, událostech apod. explicitně vysloveny,
nebo zda je hodnotící vztah vypravěče k zobrazenému jen nepŤímo
naznačen - to znamená prostŤedky stylistickfmi, jako tŤeba tÓnem (pa-
tetickfm, ironick1fm, humorn m, zvroucněl m, lyrickfm), nebo postupy
kompozičními (opakováním, zamlčením, zrychlením rytmu vyprávění).

L
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V pčípadě nepŤímého hodnocení je repertoár použiteln;/ch postupri
a prostŤedkri pochopitelně širší, zato dešifrace vypravěčova hodnotícího
postoje komplikovanější' Je zÍe1mé, Že námi sledovan1/ zosobněny vy.
pravěč - nositel tematizované zprostŤedkovanosti - mriŽe hodnotit v plné
míŤe pŤímo, bezprostŤedně, explicitně (,,hlasitě..), a Že má vedle toho
k dispozici i prostŤedky stylistické, ,,tiše..implikujícíjeho vztah k pňed-
mětu vyprávění.

Jako tŤetímožn17 postoj vypravěče kzobrazenému světu m žeme podle
Jasiíské vyznačit postoj ,,digresívní.., pŤi kterém pŤednost dostává sféra
vypravěčov1/ch vlastních názorŮ, citri' pŤesvědčení, vzpomínek. Pro
epiku polská teoretička považuje tento postoj za okrajov1/, jeho doménu
spatŤuje v lyrické pr6ze a eseji. Mějme však na vědomí, že mnohé
prozaické texty - zvláště románové - se vyznačují slohovou i strukturní
mnohotvárností' že se v nich objektově zaměÍená vfpravnost mriŽe
harmonicky směšovat s esejismem rjvahové či lyricko.rétorické povahy;
dílo pak dosahuje vyznačně emotivní. i poznávací komplexnosti (srov.
kupňíkladu románovou epiku Thomase Manna).
Nyní se vraéme k relaci vypravěč - zobrazeny svět, jak nám jimode|ově

vymezil F.K. Stanzel v rámci opozičního vztahu vyprávěcí Situace první
a tŤetí osoby, kteryŽto vztah současně vyznačuje opozici identičnost
- neidentičnost existenciálních oblastí vypravěče a postav. Pro vyprávěcí
situaci první osoby tu platí pŤíslušnost vypovídajícího subjektu k zobra-
zenému světu (vyprávípostava hlavní' nebo postava více či méně ričastná
na ději' to jest více či méně periferní svědek), vyprávěcí situace osoby
tňetí situuje vypravěče vně tohoto světa' Míra distance pŤi uŽití er-formy
však mriŽe byt rizná (s|ábne kupŤíkladu u postoje pamětnického); teo-
reticky by mělo p|atit, že větší stupeř zosobněnosti vypovídajícího
subjektu by ho měl pŤibliŽovat ke světu postav, měl by se zuŽovat jeho
horizont' oslabovat kompetence, nanistat pŤedsudečnost apod.
Zdá se nám ovšem, že v1/chodisko, které se nám nabízí v Stanzelově

pregnantní po|aritě ,,identičnosti . neidentičnosti existenciálních ob|as-
tí..' by bylo tŤeba doplnit o rívahu gnoseologické povahy, jeŽby bra|a
v patrnost quasihodnotu (quasipravdivost, quasiplatnost apod.)v vypra-

9 Dnes již běžně užívan;/ termín quasisoud (srov. vÝznam částice quasi . jako, jako by, skoro,
do jisté míry) má svtij privod v teoriích Romana Ingardena (Das literarische Kunstwerk, l93l
- česky viz Ingarden l 989)' jenž rozlišuje jednak věty a soudy ,jistící.., náležející vědecké
vfpovědi a uplatIiující nárok na to, že pŤedmětná situace určenájejich obsahem fakticky
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věčov1/ch vlrokŮ a jimi konstituovanlch epicklch obrazú. Ty jsou totiž
na základě všeobecné rimluvy chápány (nebo spíše zakoušeny) namnoze
jako cosi' co je geneticky nezávislé na tom, kdo vypovídá: vypráví se
tak, jako by se to, o čem se vypráví, vskutku událo; jinak ňečeno . vyprá-
věné se pŤedkládá čtenáŤi k věŤení' (opak - genetickou závislost, a to na
vědomí postavy - navozuje reflexe, čili non-vyprávění.) ona ,,smluve-
ná.., konvencia|izov aná nezávislost (pŤipomeřme, Že jedinou reálnou
závislostíje genetická závislost díla na autorovi) nejspíš také zprisobuje
ten podivuhodn1í jev, Že j tam, kde vypráví postava - tedy jedna ze složek
stvoňeného fiktivního světa, m že stylová i v!znamová rovinajejí vfpo-
vědi, aniŽ to čtenáŤe zneklidní, podstatně pŤesáhnout zkušenostní obzor
plynoucí z jejÍro sociálního statutu. Dohoda, která bere na vědomí, že se
mezi autorem a zobrazenym světem na|ézá fingovan! zprostŤedkovatel,
jenŽ jedná jen z vťrle svého stvoŤitele, umožřuje, aby jak pÍiznané
částečné poznání zobrazeného světa, tak vševědoucí nadhled nad ním
i hlubinn! vhled do duše někoho druhého, kdo je ,,on..a ne ,,Já,,,
prisobily naprosto samozŤejmě. Z hlediska velmi obecrré románové gno-
seologie a ontologie pŤedstavuje čtenáňem akceptovanou realitu najedné
straně svět vznikl! z rabelaisovské groteskní fantazte, na straně druhé
zolovsk;.f románov! dokument. Velkou váhu má však zjištění, z jakych
zdrojri a jakou cestou fiktivní realita povsta|a; zda byla komponována
pŤeváŽně na zák]adě tzv. skutečnostního modelu, a je tudíž vázánaprin-
cipem pravděpodobnosti (historickou a Životní empirií), nebo zda se
zrodila z fanÍazljních pŤedstav autorského subjektu. Tu jsme se však
povážlivě odchllili od našeho tématu, zabloudili do sfér pojmri typu
geneze, značení, zobrazov ání, tvrirčí proces apod. K otázce tematizov a.
né (utvoŤené' zviditelněné) zprostŤedkovanosti (tedy k zosobněnému
vypravěči) se tudíž navraéme konstatováním , že by nás také mě|o zají-
mat, nakolik se zvolená koncepce vypravěče (volba a ztvárnění vyprá.
věcí situace tŤetí nebo první osoby) podílí na podobě a estetickém
púsobení zobrazeného světa, tj. fiktivní románové reality, konstituované

existuje, jednak ,,ryzí vlpovědi.., kdy pňedměty, popŤípadě celé pŤedmětné situace vystupují
v ryze intencionální roli: ,,... blvají sice charakterizovány podle svého modu bytí, avšak
nejsou kladenyjako v piíslušném modu fakticky existující..(l989: l73). Dodejmejen, Že
vztah quasisoudu, kterf leží někde mezi ,jistící větou.. (té se vnějškově podobá) a,,ryzí
vlpovědí..(b!vá ryze intencionální), k reálnému světu má škálu podob. Tuto škálu mrižeme
vymezit kupÍíkladu polaritou ryze symbolické v;fpovědi a vlpovědi ,,historické..povahy.

na záHadě quasiv1/rok a quasisoudli, právě tak jako to, co |ze z této
koncepce vyčíst o autorově tv rčím záměru.
Jak uŽjsme Ťekli, stanzelovskou opozici existenciálnípŤíslušnost - ne-

pĚíslušnost vypravěče (subjektu vlpovědi) k zobrazenému světu chápe-
me jako v!,chozí bázi pro rozlišení základních vypravěčsk1/ch typri
(vyprávění postavou rjčastnou v ději - vyprávění vypravěčem stojrcim
mimo děj)' ovšem s vlhradou, že i v pňípaáě tematizovaného vyprávěče
ne častného v ději se mohou objevovat signály pŤináleŽitosti k irostŤedí,o kterém se vypráví, čímž se pozice ,,vno..moáirituje směrem 'dovnitr.l
(o tom však dále). Stanzelova opozice pak pňímo lyvolává otázku tzv.
vypravěčsk ch kompetencí, jež se tfkajíjak narativních technik a stra-
tegie, tak estetického prisobení vlpravn ch textrj. Pro rozšiňování a zu-
Žo'vání, naplřování i pÍekračování těchto kompetencí poskytuje v1/prav-
ná sféra velmi širokf prostor. V zásadě a abstraktně-teo."il"ty píáti'z"
pozice ,,vně., zobrazeného světa poskytuje kompetence prakticky ne-
omezené (srov. vypravěč-demiurg), pozice,,uvnitň.. vyiaduje určitá
omezení, jež mohou mít noetickou i estetickou funkci. Ásp"t<t kompe-
tencí koresponduje rizce s aspekty věrohodnosti (spolehlivosti) a pred-
s.udečnosti (zaujatosti, pňedpojatosti apod'). Vypravěč vybaven nuit,t"-
dem, a tudíž i rozsríhl;fmi kompetencemi co do znalosti všech okolností,
časovjch relací, nitern1ích motivacíaj', si osobuje právo na spolehlivost
(na objektivitu vlrok a soudri), u vypravěče-postavy, jenž je nutně
determinován konkrétním zobrazenym časoprostorem, konkrétními
zobrazenymi tělesn1fmi znaky i povahovfmi rysy' se počítá s určitou
nespolehlivostí' s pŤedsudečn]ím viděním zpodobáné ."utity - zpodobe-
nlch dějli, vztah , aktér . Nespolehlivost a pŤedsudečnosi se stupřuje
zejména tehdy, je-li postava obdďena nějakfmi psychicklmi unoÁal"-
mi či vjstňedností povahy , dochází.|i tu k narušení kontáktu s realitou,
k traumatické zášti, piebujelému egocentrismu necitlivému k lidskému
okolí (za jiné si pŤipomeřme vypravěče Dostojevskéh o Zápiskťt z pod-
zemí, Huysmansova Naruby, DAnnunziova Nevinného, Lágerkvistova
Trpaslíka' BÓllova Plechového bubínku). Pňi velké mí}e pňeJsudečnosti
vypovídajícího subjektu (někde pŤímo zkeslené optice vnímání zobra-
zeného světa) musí autor zvláštním zp sobem vyrovnávat napětí mezi
tím' jak se vypovídá, a skutečnostmi touto v povÉdí zviditelněny,ni - ao
takové polohy, aby bylo lze dobrat se poznání a mravní ideje do díla
uloŽen ch.
Máme-li na mysli zosobněného vypravěče (a v něm tematizovanou,

ztvárněnou a zviditelněnou zprostŤedkovanost vyprávění) - to jest vy-
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věčovlch vlrokri a jimi konstituovanlch epicklch obrazrj. Ty jsou totiž

na základě všeobecné mluvy chápány (nebo spíše zakoušeny) namnoze
jako cosi, co je geneticky nezávislé na tom, kdo vypovídá: vypráví se

tak, jako by se to, o čem se vypráví, vskutku událo; jinak ňečeno - vyprá-
věné se piedkládá čtenáŤi k věŤení. (opak - genetickou závislost, a to na

vědomí postavy - navozuje reflexe, čili non.vyprávění.) ona ,,smluve-
ná.., konvenc ia|izov aná nezávislost (pŤipomeřme, Že jedinou reálnou
závislostíje genetická závislost díla na autorovi) nejspíš také zprisobuje
ten podivuhodn!jev, že i tam, kde vyprávípostava - tedyjednaze složek

stvoňeného fiktivního světa, m že stylová i vyznamovárovina její v!po.

vědi, aniž to čtenáŤe zneklidní, podstatně pŤesáhnout zkušenostníobzor
plynoucí z jejího sociálního Statutu. Dohoda, která bere na vědomí, Že se

mezi autorem azobrazenym světem nalézá fingovanf zprostŤedkovatel,
jenž jedná jen z vrile svého stvoŤitele, umoŽřuje, aby jak pÍiznané

částečné poznání zobrazeného světa, tak vševědoucí nadhled nad ním

i hlubinn! vhled do duše někoho druhého, kdo je ,,on..a ne ,,Iá,,,
prisobily naprosto samozŤejmě. Z hlediska velmi obecné románové gno-

seologie a ontologie pŤedstavuje čtenáŤem akceptovanou realitu najedné

straně svět vzniklf z rabelaisovské groteskní fantazie' na straně druhé

zolovsk1/ románovf dokument' Velkou váhu má však zjištění, z jakyclt

zdrojri a jakou cestou ťrktivní realita povstal a; zďa by|a komponována
pŤevážně na základě tzv. skutečnostního modelu, aje tudíž vázánaprin-

cipem pravděpodobnosti (historickou a Ž\votní empiri|, nebo zda se

zrodila z fantaz|jních pŤedstav autorského subjektu. Tu jsme se však
povážlivě odchllili od našeho tématu, zabloudili do sfér pojmri typu

geneze, značení, zobrazování, tvrirčí proces apod. K otázce tematizova-

né (utvoňené, zviditelněné) zprostŤedkovanosti (tedy k zosobněnému

vypravěči) se tudíž navraéme konstatováním, žeby nás také mělo zají-

mat, nakolik se zvolená koncepce vypravěče (volba a ztváméní vyprá-

věcí situace tŤetí nebo první osoby) podflí na podobě a estetickém

púsobení zobrazeného světa, tj. fiktivní románové reality, konstituované

na záHadě quasiv]/rokri a quasisoudri, právě tak jako to, co |ze z Íéto
koncepce vyčíst o autorově tvrirčím ziíměru'
Jak užjsme Ťekli, stanzelovskou opozici existenciálnípŤíslušnost - ne-

pŤíslušnost vypravěče (subj ektu vf povědi) k zobr azenému světu chápe-
me jako vj,chozí bázi pro rozlišení základníbh vypravěčsklch typri
(vyprávění postavou častnou v ději - vyprávění vypravěčem stojrcim
mimo děj)' ovšem s v hradou, že i v pŤípadě tematizovaného vypravěče
neričastného v ději se mohou objevovat signály pŤináležitosti k prostŤedí,
o kterém se vypráví, čímž se pozice,yně..modifikuje směrem -dovnitr..
(o tom však dále). Stanzelova opozice pak pŤímo vyvolává otázkutzv'
vypravěčsk]fch kompetenci, jež se tlkajíjak narativních technik a stra-
tegie, tak estetického prisobení v;ípravn]/ch textri. Pro rozšiŤování a zu-
žování, naplřování i pÍekračování těchto kompetencí poskytuje vfprav-
ná sféra velmi širok]/ prostor. V zásadě a abstraktně-Leo."ii"ky piití, ze
pozice ,,vně,, zobrazeného světa poskytuje kompetence prakticky ne-
omezené (srov' vypravěč-demiurg), pozice,,uvnitŤ.. vyžaduje určitá
omezení, jež mohou mít noetickou i estetickou funkci. Aspekt kompe-
tencí koresponduje rizce s aspekty věrohodnosti (spolehlivosti) a pŤed-
sudečnosti (zaujatosti, pŤedpojatosti apod.)' Vypravěč vybaven nuáhl"-
dem, a tudížirozsái.ll;fmi kompetencemi co do znalosti všech okolností,
časovjch relaci niternlch motivací aj., si osobuje právo na spolehlivost
(na objektivitu v rokri a soudri), u vypravěče-postavy, jenž je nutně
determinován konkrétním zobrazenym časoprostorem, konkrétními
zobrazenymi tělesnfmi znaky i povahovfmi rysy' se počítá s určitou
nespolehlivostí, s pŤedsudečn;ím viděním zpodobené reality - zpodobe-
nlch děj ' vztah , aktéru. Nespolehlivost a pňedsudečnost se stupřuje
zejména tehdy, je-li postava obdďena nějaklmi psychick;fmi anomálie-
mi či vfstŤedností povahy, dochází-|i tu k narušení kontaktu s realitou,
k traumatické zášti, pňebujelému egocentrismu necitlivému k lidskému
okolí (za jiné si pŤipomeřme vypravěče Dostojevského Zápiskri z pod-
zemí, Huysmansova Naruby, DAnnunziova Nevinného, Lagerkvisiova
Trpaslíka, BÓllova Plechového bubínku). Pňi velké mffe pňeásudečnosti
vypovídajícího subjektu (někde pňímo zkeslené optice vnímání zobra-
zeného světa) musí autor zvláštním zprisobem vyrovnávat napětí mezi
tím' jak se vypovídá, a skutečnostmi touto vlpovědí zviditelněny.i - ao
takové polohy, aby bylo lze dobrat se poznání a mravní ideje do dfla
uloženfch.
Máme-li na mys|i zosobněného vypravěče (a v něm tematizovanou,

ztviírněnou a zviditelněnou zprostŤedkovanost vyprávěn| - to jest vy-

existuje' jednak ,,ryzí v:fpovědi.., kdy piedměty, popŤípadě celé pŤedmětné situace vystupují
u ,y'"" int"n"ionání roil: ,,... uyvaji iice charakterizovány- podle svého modu bytí, avšak
nejiou kladeny jako v pŤíslušném modu fakticky existující.. (l989: 173). Dodejme jen, že

u"iuh qoasisoudu, kteÚ leží někde mezi ,jistící větou..1té se vnějškově podobá) a,,ryzí

vypoveai.. 1byva ryze intencionáln!, k reálnému světu má škálu podob.Tuto škálu múžeme
uymezit tuprinadu polaritou ryze symbolické vfpovědi a vfpovědi ''historické,. povahy.
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právějící postavu neboli vypravěče' kterf Ťíká ,Já.. (pak ovšem většinou
i ,,Ty..a ''My..) a tak či onak, více či méně, intervenuje do děje se sv1/mi
názory a postoji, jež nejsou autom aticky zÍotožnitelné s názory a postoji
autorovfmi, pak musíme piedsudečnost vlastně povaŽovat za jeho znak
implicitní' Piímlm drisledkem zosobnění je totiž i to, že zobrazen! svět
a vypovězen! děj je nějak interpretován, Že se utviíŤí, pŤesněji ňečenoje
rnožno utviíŤet jis[é esteticky činné relativizující pole, které prisobí mezi
tímto zobrazen;fm světem na straně jedné a čteniíŤem na straně druhé.
Systematik povrchové struktury vyprávění F.K.Stanzel definoval pod-
miřující (relativizující) tičin zosobněnosti vypravěče - jeho pÍiÍazení
k určitému více či méně specifikovanému zkušenostnímu a hodnotové-
mu horizontu - mimo jiné i takto: ,,Každ! vjem, každá myšlenka, již
pronese vypravěč, vzniká z určitého stanoviska' které mriže byt více
nebo méně piesně definováno nejen podle prostorové a časové distance
od dění, nybrži podle stupně vhledu do vnějších i vnitŤních dějri.. (Stan-
ze l  1988 :33 ) .
Za jisty rub pŤedsudečnosti lze označit spolehlivost (věrohodnost)

vypravěče s tím, že mezi oběma aspekty nastávázpravidla vztah nepŤímé
riměry: spolu s narustající piedsudečností, podmíněnou vypravěčovou
osobitostí' by mělo ďocházet k oslabení věrohodnosti jeho referencí
a soudrj' To je ovšem riměra schematická a zjednodušující. Neztrácejme
ze zÍete|e, Že s hodnověrností, spolehlivosti pŤedsudečností, nespoleh-
livostí apod. operuje autor i interpret v prostoru fiktivníreality (možnfch
světri) a Že ony samy jsou jeho součástí: dotvráiejí jej a modifikují. Pro
autora pŤedstavují nástroje vy znamové hry, které modelují pravděpodob-
nostní čin (nejde o ověŤitelnost, ale sugesci) vypravné fikce. Nezffdka
se setkáme také s paradoxními ríkazy: vypravěč pÍeváŽně vševědoucí
naznačí nečekaně pochybnost, či pŤímo neznalostjist ch okolností a mo.
tivací, vyprávějící postalry kolísají mezi piiznanou omylností' nejistotou,
nevědomostí a mezi soudy asertivními a autoritativně hodnotícími, vy-
jadŤovanlmi v duchu vyprávění autorského' Mohou bft stŤídavě posta-
vou i j akoby autorern, zvláště kdyŽ reprodukují rozsáhlé scény s dialogy
a ,,režijními poznámkami..' citují po mnoha letech vyprávění jinlch
postav, vyhlašují obecné pravdy a mravní postuláty, projeyují vzdělanost
neodpovídající jejich sociálnímu postavení, zralost nenáležitou k jejich
věku apod. Respekt k zríženému horizontu i možnost jeho pŤekročení
tvoŤí prostě značně široké manéwovací pole, na němž m že autor
prostŤednictvím vypravěče rozettát bohatě nuancovanou narativní stra-
tegii. Nahlédnuto opět z roviny abstraktně-teoretické, pŤináleží nejen

vyprávějící postava, ale i vypravěč v autorské pozici, kter! nějak pre-
zentuje svou osobnost a vypravěčskou roli, apriori k bytostem smrtel-
nfm, a tedy omylnfm. Sama osobnost vypravěče, včetně jelro vševě-
doucnosti či omylnosti, je však současně vfsledkem stylisticklch
a v1fznamotvorn ch operací, vedoucích k vytvoŤení fiktivníclt literár-
ních obrazri; k postižení jejich smyslu a estetického ričinu by měla
směŤovat i ana|j,za vypravěčoqfch projevŮ a reakcí.
Jak známo, m že se narativní struktura epického díla utviíňet složitě

a heterogenně. Bylo již uvedeno, že vyprávění pÍechází zcela plynule
v momentální reflexi a dramatizované pŤedvádění. Mohou se rovněŽ
stffdat rrizná hlediska: tradiční vypravěč v tŤetí osobě stÍídal' zce|abez
zábran observaci z odstupu a vhled do vědomí i duše postavy, vyhlašoval
obecně platné soudy; pÍiznáva| roli toho, kdo si vymfšlí a hromadí
záp|etky pro pobavení publika, vzápětí však zaujal pozici historika,
psychologa, sociologa a dožadoval se. aby jeho vfroky byly pŤijaty jako

svědectví či odborné pojednání.'' Na formálním avyznarnovém zvrst-
vení narativní struktury se ovšem podílí i Zvrstvení samotné osobnosti
vypravěče, které se mimo jiné mriže projevit právě piekračováním
kompetencí nebo, jinak Ťečeno, kombinací kompetencí rrizného typu.
Často se kupÍíkladu kombinuje redukovaná kompetence postavy, jež je

svázaná s určit1/m specifick1fm prostŤedím, a kompetence kreativní -

básnická, |ega|izující,yÝmysl...

1 0 Proměny stanoviště a hledíska běžné u vypravěče minul;fch století se staly na sklonku století
i9. a v pďátečních desetiletích století 20. piedrnětem kritiky těch spisovatelri a teoretikti,
kteŤí začali žádat, pŤímo normativně, zachovávání jediného ,,point of view... Máme tu na
mysli zejména romanopisce Henryho Jamese, jenž kupŤíkladu viktoriánsk1f román hanlivě
označil jako ',Large loos beggy monsters.. (,,velká vydutá monstra..)' a teoretika Percy
Lubbocka (The Craft of Fiction, l 92 1 ), propagátora perspektivizace vyprávění prostiednic-
tvím zvoleného hlediska postavy. Proti omezování vypravěčské svobody se jižv roce |927
ozval romanopisec z okruhu Bloomsbury group (Virginie Woolfová, Lytton Strachey aj.)
Edward Morgan Forster: ,,spisovatel mriže změnit svoje stanovisko, když mu to tak vychází,
a Dickensovi a Tolstému to tak vyšlo. A já se skutečně domnívám, že toto umění rozšiÍovat
a zužovat vnímání (ehož piíznakemje změna stanoviska), toto právo na pčeqfvané poznání,
jejednou z největších vymoženostírománové formy amá svou podobnost s naším vnímáním
života. Někdy postÍehneme více než jindy každ! detail, jsme schopni proniknout do mysli
lidí, ale ne vždy, protože naše mysl se m že unavit' a toto pŤerfvání proplijčuje v celkovém
ohledu našemu vnímánírozmanitost abarvitost..(l97 l: 72). Také stanzel pozitivně hodnotí
vfraznou profilaci a rytmizaci narativní struktury, spočívající nejen v stffdání zrákladních

' forem (zpráva, popis, obraz, rozhovor apod.), ale i v častlch piechodech mezi jednotlivlmi
vyprávěcími situacemi. (Piipomeřmejen, že Stanzel míní pŤechody mezi vyprávěcí situací
první a tŤetí osoby a mezi personální vyprávěcí situací, kdy se mediem zobrazení stává
vědomí některé z postav.)

92 93



právějící postavu neboli vypravěče' kterf Ťíká ,,Já,, (pak ovšem většinou
i ,iIy,, a ''My..) a tak či onak, více či méně, intervenuje do děje se svfmi
názory a postoji, jež nejsou automaticky ztotožnitelné s názory a postoji
autorovfmi, pak musíme pŤedsudečnost vlastně považovat za jeho znak
implicitní' PŤímfm drisledkem zosobnění je totiž i to, že zobrazen! svět
a vypovězenf děj je nějak interpretován, Že se utviíŤí, pŤesněji Ťečenoje
možno utviíŤet jisté esteticky ričinné relativizující pole, které prisobí mezi
tímto zobrazenlm světem na straně jedné a čteniíňem na straně druhé.
Systematik povrchové struktury vyprávění F.K.Stanzel definoval pod-
miřující (relativizující) tičin zosobněnosti vypravěče - jeho pÍiÍazení
k určitému více či méně specifikovanému zkušenostnímu a hodnotové-
mu horizontu - mimo jiné i takto: ,,KaŽdy vjem, každá myšlenka, jiŽ
pronese vypravěč' vzniká z určitého stanoviska' které mriže byt vice
nebo méně pŤesně definováno nejen podle prostorové a časové distance
od dění, nybrži podle stupně vhledu do vnějších i vnitŤních dějri.. (Stan-
ze l  1988 :33 ) .
Za 1isÍy rub pŤedsudečnosti lze označit spolehlivost (věrohodnost)

vypravěče s tím, že mezi oběma aspekty nastávázpravidla vztah nepŤímé
měry: spolu s narustající pŤedsudečností, podmíněnou vypravěčovou

osobitostí, by mělo ďocházet k oslabení věrohodnosti jeho referencí
a soudri' To je ovšem riměra schematická a zjednodušující. Neztrácejme
ze zŤete|e, že s hodnověrností, spolehlivostí, pňedsudečností, nespoleh-
livostí apod. operuje autor i interpret v prostoru fiktivníreality (možnfch
světŮ) a Že ony samy jsou jeho součástí: dotváŤejíjej a modifikují. Pro
autora pŤedstavují nástroje v,! znamové hry, které modelují pravděpodob-
nostní ričin (nejde o ověŤitelnost, ale sugesci) vlpravné fikce. Nezffdka
se setkáme také s paradoxními ríkazy: vypravěč pÍevážně vševědoucí
naznačí nečekaně pochybnost, či pŤímo neznalostjis|fch okolností a mo.
tivací, vyprávějící postavy kolísají mezi pŤiznanou omylností, nejistotou'
nevědomostí a mezi soudy asertivními a autoritativně hodnotícími, vy-
jadŤovan1/mi v duchu vyprávění autorského. Mohou bft stŤídavě posta-
vou ijakoby autorem, zvláště když reprodukujírozsáhlé scény s dialogy
a ,,režijními poznámkami..' citují po mnoha letech vyprávění jinfch
postav, vyhlašují obecné pravdy a mravní postuláty, projevují vzdělanost
neodpovídající jejich sociálnímu postavení, zralost nenáležitou k jejich
věku apod. Respekt k zríženému horizontu i možnost jeho pŤekročení
tvoŤí prostě značně široké manéwovací pole, na němž m že autor
prostňednictvím vypravěče r ozebr át bohatě nuancovanou narativní stra-
tegii. Nahlédnuto opět z roviny abstraktně-teoretické, pÍinál.eží nejen

vyprávějící postava, ale i vypravěč v autorské pozici, kter! nějak pre-
zentuje svou osobnost a vypravěčskou roli, apriori k bytostem smrtel-
n1fm, a tedy omylnfm. Sama osobnost vypravěče, včetně jelro vševě-
doucnosti či omylnosti, je však současně v1/sledkem stylisticklch
a vlznamotvorn1fch operací, vedoucích k vytvoŤení fiktivníclr literár-
ních obrazri; k postižení jejich smyslu a estetického ričinu by měla
směŤovat i ana|yza vypravěčoqfch projevŮ a reakcí.
Jak známo, mŮže se narativní struktura epického díla utviíŤet složitě

a heterogenně. Bylo již uvedeno, že vyprávění pÍechází zcela plynule
v momentální reflexi a dramatizované pŤedvádění. Mohou se rovněŽ
stŤídat rrizná hlediska: tradiční vypravěč v tŤetí osobě stÍídal. zce|abez
zábran observaci z odstupu a vhled do vědomí i duše postavy, vyhlašoval
obecně platné soudy; pÍiznáva| roli toho, kdo si vymfšlí a hromadí
záp|etky pro pobavení publika, vzápětí však zaujal pozici historika,
psychologa, sociologa a dožadoval se. aby jeho v1/roky byly pňijaty jako

svědectví či odborné pojednání..'Na formálním avyznarnovém zvrst-
vení narativní struktury se ovšem podílí i zvrstvení samotné osobnosti
vypravěče, které se mimo jiné mŮže projevit právě piekračováním
kompetencí nebo, jinak Ťečeno, kombinací kompetencí rrizného typu.
Často se kupňíkladu kombinuje redukovaná kompetence postavy, jež je

svázaná s určitlm specifick1fm prostŤedím, a kompetence kreativní -

básnická, |ega|izující,yÝmysl..'

1 0 Proměny stanoviště a hledíska běžné u vypravěče minul;fch století se staly na sklonku století
19. a v pďátečních desetiletích století 20. pŤedrnětem kritiky těch spisovatelri a teoretikli,
kteŤí začali žádat, pňímo normativně, zachovávání jediného ,,point of view... Máme tu na
mysli zejména romanopisce Henryho Jamese, jenž kupŤíkladu viktoríánsk1f román hanlivě
označil jako ',Large loos beggy monsters.. (,,velká vydutá monstra..), a teoretika Percy
Lubbocka (The Craft of Fiction, l 92 1 ), propagátora perspektivizace vyprávění prostiednic-
tvím zvoleného hlediska postavy. Proti omezování vypravěčské svobody se jižv roce |927
ozval romanopisec z okruhu Bloomsbury group (Virginie Woolfová, Lytton Strachey aj.)
Edward Morgan Forster: ,,spisovatel mriže změnit svoje stanovisko, když mu to tak vychází,
a Dickensovi a Tolstému to tak vyšlo. A já se skutečně domnívám, že toto umění rozšiŤovat
a zužovat vnímání (ehož pŤíznakemje změna stanoviska), toto právo na pieqfvané poznání,
jejednou z největších vymoženostírománové formy a má svou podobnost s naším vnímáním
života. Někdy postŤehneme více než jindy každ! detail, jsme schopni proniknout do mys|i
lidí, ale ne vždy, protože naše mysl se m že unavit, a toto pŤerfvání propújčuje v celkovém
ohledu našemu vnímánírozmanitost abarvitost..(l97 l: 72). Také Stanzel pozitivně hodnotí
v!'raznou profilaci a rytmizaci narativní struktury, spočívající nejen v stffdání základních

' forem (zpráva, popis, obraz, rozhovor apod.)' ale i v častfch piechodech mezi jednotlivlmi
vyprávěcími situacemi. (Piipomeřmejen, že Stanzel míní pŤechody mezi vyprávěcí situací
první a tŤetí osoby a mezi personální vyprávěcí situací, kdy se mediem zobrazení stává
vědomí některé z Dostav.)
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Tak napiftlad vypravěč románové epopeje Stanislawa Reymonta
Chlopi (|902-1909), velmi obsažného obrazu života polské vesnice,
zaznamenaného v prriběhu ročních dob, pŤísluší privodem i Ťečov1/m
projevem k vesnické societě, současně však ovládá spisovnou polštinu
a svět, o němž vypráví, nezffdka poetizuje. Když vypravěče Chlopri
podrobil Kazimierz Wykaana|yze,identifikoval tňi styly, které by mohly
odpovídat tŤem rrizn m vypravěčrim:,,lyricky-náladově-popisn!.. (,,ly-
riczno-nastrojowo-opisowy..), odpovídající poetice okruhu Mlodej Pol-
ski; dále styl vesnického tlachala (,,wsiowego gadul{.), jenž s oblibou
zaznamenává podrobnosti a jeboŽ jazykové prostŤedky a hodnotící sou-
dy nepňekračují sféru venkovské komunity; a konečně styl ,,realistického
pozorovatele.., pokračovatele postupti polské realistické pr6zy, zejména
období naturalismu. V návaznosti na Wyku hledal Stanislaw Eile v takto
zvrstveně koncipovaném vyprávění nějak! jednotící princip. Usoudil, že
ro|e lidového vypravěče je zároveř pojata zčásti autorsky (uplatřují se
charakteristiky, vyjasřují motivace jednání, hledají souvislosti apod.),
a pňestože je subjekt vfpovědi rízce spjat s konkrétním vesnick1/m pro-
stŤedím, směňrrje k obecnějším soudrim nadčasové platnosti, které pak
harmonicky korespondují S vrstvou poetickou' Podobu,,stylizovaného
lidového epika.. (v našem literárním kontextu by jí odpovídal nejspíše
vícerozměrny vypravěč olbrachtova Nikoly Šuhaje loupežníka), již lze
povaŽovat za esteticky funkční formu těsného sepětí pňedsudečnosti,
dané vlraznou sociální charakteristikou vypravěče' s perspektivou nad-
časové a pro zpodobenou kolektivitu zákonné platnosti, charakterizoval
polsk! teoretik následovně: ,rento epik nepodŤizuje zobrazenou skuteč-
nost stupnici hodnot,ježje vriči níheterogenní, postoj avíru sedliíka však
pozvedá do sféry m tu, pozvedátÓn (povznáší tÓn) zčásti i díky rysrim
homérickfm, pňedevším však dfty poetizaci, která je vlastní epoše
vzniku díla. Jen v nemnoha pňípadech tu m|adopolství vytvráŤí nápadnější
disonanci (erotika), neboé metaforika se čerpá ze světa obklopujícího
sedláky (pffroda, venkovsk! Život) a sakalizace pffrody se shoduje
s nábožensk1/m chápáním země-živitelky lidovou kolektivitou'.. (Eile
1973: 58)
Sebezpňítomnění vypravěče v textu zahrnuje pochopitelně i tematizaci

(zviditelněn| samotného vyprávěcího aktu, tematizuje se (a zviditelřu-
je) komunikativní aspekt zprostÍedkovanosti: interakce mezi mluvčím
a pŤíjemcem. A lze konstatoyat, Že zviditelněná komunikativnost (snad
|ze Ííci též adresnost) epické vfpovědi je jedním z nejnápadnějších
vypravěčsklch projevri. V rámci těchto projev neuvažujeme o reálném

recipientovi, ale o čtenáĚi jakožto intencionálním literárním elementu
(edné ze složek podílejících se na vyznění fiktivní vfpovědi), a součas.
nějako ojednom ze znak pňíslušejících k charakteristice zosobněného
vypravěče - kjeho chování ve vypravěčské roli. Vztah k někomu, komu
se (ako) vypráví, múŽe nablt rozmanir./ch pďob a odstínri. V zásadě
|ze Ííci, že mtže b;/t ztlumen1/, nebo se mriže projevovat (demonstrovat)
okáza|e. (Až k experimentální krajnosti dospěl v tomto směru Denis
Diderot v anti-románu Jakub fatalista a jeho pán - Jacques le Fataliste et
son maitre' napsaném v 70. letech 18. století, první francouzské vyd.
1796') '' Vypravěč m Že navozovat distanci i d věrnost, akcentovat
názorové shody i rozdíLy, vyjadŤovat sympatie i nelibost a rozhoŤčení,
pŤiiem informace o nějaké (vyprávěné) události usnadřovat nebo ztěŽo-
vat. Stává se, že vypravěč čtenríŤi (implicitnímu) pochlebuje, poučuj,e.ho,
klame, pŤesvědčuje ho, tvríŤí se, jako by s ním polemizoval, apod. ',

Komunikativní aspekt tematizované zprostŤedkovanosti vyprávění se
ovšem neprojevuje pouze formou pŤímého oslovování (dialogicky), ale
už v těch poznámkách, formulkách, obratech,jež strhávajípozornost na
sám narativní akt: vypravěč v nich prezentuje sám sebe jako subjekt

1 l Diderot V Vypravěč se chová ke čtenáii místy aŽ neurvale, jindy shovívavě, ba pÍímo uctivě.
Dokonce ho vtahuje do procesu komponování děje jako svého druhu konzultanta: ,,Nuže,
jste syti pána; a jelikož jeho sluha nepŤichází k nám, chcete, abychom šli k němu?.. (Denis
Diderot' Jeptiška. RameaŮv synovec. Jakub fatalista a jeho pán' |977: 265). Tematizace
adresáta - vfmluvnf projev tematizované zprostňedkovanosti - vrcholí u Diderota tam, kde
rámcov1f mluvčí v autorské pozici nejen anticipuje možnou reakci čtenáÍského publika, ale
hlas čtenáie zapojuje piímo do svého partu (slyší ho a cítuje). Tato,,posluchačova..hlasitá
reakce mu totiŽ poskytuje dobr! dúvod' aby sám pÍidal na razanci svfch otiázek, vfzev a
argumentŮ:
''Ale proboha, autore' iekněte mi, kamjeli...? Ale proboha, čtenáÍi' odpovídám vám, cožpak
víme, kam jdeme? A vy' kam jdete?,. (28 l )..'Upadáte do zuŤivosti pŤijménu paní de La Pommeraye a voláte: 'Ach, ta strašná žena! Ach,
ten pokrytec! Ach, ta bídnice...' Nechte vfkiikŮ, nechte hněvu, nechte stranickosti, uvažuj-
me" (365).

l2 Již několikrát zmíněn! romanopisec Edward Morgan Forster se k familiámímu chování
vypravěče (tuto kategorii ovšem ještě nepoužívá, vše piipisuje na konto autora) vyslovil
následovně: ,,Je to nebezpečné, všeobecně to vede k poklesu zájmu, k intelektuální a
emocionálnílaxnosti, acoje horší, kjakési bodrosti,jakoby k pŤátelskému vyzvání podívat
se za kulisy, kde jsou figurky rozvěšené. 'Není ta A milá! . patŤila vždy mezi oblíbené
postavy'. 'Prď jen B tohle dělá . možná bude piece jen jin!, neŽ vypadá . arro, všimněte si
. mázlaté srdce - pokudjste si ho už prohlédli, dám ho zase zpět - myslím, že sitoho nevšiml.'
'A C - to byl vždy záhadn! člověk.' Spisovatel sice navozuje dúvěrn! vztah se čtenáiem,
a|e zacenu zÍÍály iluze a vznešenosti. Je to to samé, jako když někomu zaplatíte skleničku,
aby nekritizoval vaše názory. Pii veškeré ctě k Fieldingovi a Thackeraymu má tento postup
vliv na kvalitu díla,je to takové sousedské tlachání, které v minulosti románu velmi škodilo'.
(19'7 l:78-79).
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Tak napŤíklad vypravěč románové epopeje Stanislawa Reymonta
Chlopi (|902-|909), velmi obsažného obrazu života polské vesnice,
zaznamenaného v prriběhu ročních dob, pŤísluší privodem i Ťečovlm
projevem k vesnické societě, současně však ovládá Spisovnou polštinu
a svět, o němž vypráví, nezffdka poetizuje. Když vypravěče Chlopri
podrobil Kazimierz Wykaana|yze,identifikoval tŤi styly, které by mohly
odpovídat tĚem rrizn1f m vypravěčrim;',lyricky-ná| adově.popisn!.. (,,ly-
riczno-nastrojowo-opisowy..), odpovídající poetice okuhu Mlodej Pol-
ski; dále styl vesnického tlachala (,,wsiowego gadul{.), jenž s oblibou
zaznamenává podrobnosti a jehoŽ jazykové prostŤedky a hodnotící sou-
dy nepŤekračují sféru venkovské komunity; a konečně styl ,,realistického
pozorovatele.., pokračovatele postupŮ polské realistické pr6zy, zejména
období naturalismu. V návaznosti na Wyku h|edal Stanislaw Eile v takto
zvrstveně koncipovaném vyprávění něj akf j ednotící pri ncip. Usoudil, Že
role lidového vypravěče je zfuoveá pojata zčrásti autorsky (uplatřují se
charakteristiky, vyjasřují motivace jednání, hledají souvislosti apod.),
a pŤestožeje subjekt vfpovědi rízce spjat s konkrétním vesnick m pro.
stŤedím, směŤuje k obecnějším soudrim nadčasové platnosti, které pak
harmonicky korespondují s wstvou poetickou. Podobu ,,stylizovaného
lidového epika.. (v našem literárním kontextu by jí odpovídal nejspíše
vícerozměrn1/ vypravěč olbrachtova Nikoly Šuhaje loupežníka), již lze
povaŽovat za esteticky funkční formu těsného sepětí pŤedsudečnosti,
dané v,fraznou sociální charakteristikou vypravěče, s perspektivou nad-
časové a pro zpodobenou kolektivitu zákonné platnosti, charakterizoval
polsk! teoretik následovně: ,,Tento epik nepodŤizuje zobrazenou skuteč-
nost stupnici hodnot,ježje vriči ní heterogenní, postoj a víru sedláka však
pozvedá do sféry m tu, pozvedá t6n (povznáší t6n) zčásti i díky rysrim
homérickfm, pŤedevším však díky poetizaci, která je vlastní epoše
vzniku díla. Jen v nemnoha pňípadech tu mladopolství vytváÍí nápadnější
disonanci (erotika), neboé metaforika se čerpá ze světa obklopujícítro
sedláky (pffroda, venkovsk1/ život) a sakalizace pffrody se shoduje
s náboženskjm chápáním země.živitelky lidovou kolektivitou... (Eile
1973: 58)
SebezpŤítomnění vypravěče v textu zahrnuje pochopitelně i tematizaci

(zviditelnění) samotného vyprávěcího aktu, tematizuje se (a zviditelřu-
je) komunikativní aspekt zprostŤedkovanosti: interakce mezi mluvčím
a pŤíjemcem. A |ze konstatovat, Že zviditelněná komunikativnost (snad
|ze Ííci též adresnost) epické vfpovědi je jedním z nejnápadnějších
vypravěčsklch projevri. V rámci těchto projev neuvažujeme o reálném

recipientovi, ale o čtenáňi jakožto intencionálním literárním elementu
(edné ze složek podílejících se na vyznění fiktivní vfpovědi)' a součas.
ně jako o jednom ze znak.ťl pŤíslušejících k charakteristice zosobněného
vypravěče. kjeho chování ve vypravěčské roli. Vztah k někomu, komu
se (ako) vypráví' mriŽe nablt rozmanitlch podob a odstínri. V zásadě
|ze Yíci, Že m:Ů'že b1/t ztlumen1/, nebo se mriže projevovat (demonstrovat)
okáza|e. (Až k experimentílní krajnosti dospěl v tomto směru Denis
Diderot v anti-románu Jakub fatalista ajeho pán - Jacques le Fataliste et
son maitre, napsaném v 70. letech 18. století, první francouzské vyd'
n96') | ' Vypravěč mriže navozovat distanci i drjvěrnost, akcentovat
názoroyé shody i rozdíLy, vyjadŤovat sympatie i nelibost a rozhoŤčení,
pňíjem informace o nějaké (vyprávěné) události usnadřovat nebo ztěŽo-
vat. Stává se, že vypravěč čtenáŤi (implicitnímu) pochlebuje, poučuj,e"ho'
klame, pŤesvědčuje ho, tviíňí se, jako by s ním polemizova|' apod' '.

Komunikativní aspekt tematizované zprostňedkovanosti vyprávění se
ovšem neprojevuje pouze formou piímého oslovování (dia1ogicky)' ale
už v těch poznámkách, formulkách, obratech,jež strhávají pozornost na
sám narativní akt: vypravěč v nich prezentuje sám sebe jako subjekt

l l DiderotŮV vypravěč se chová ke čtenáŤi místy aŽ neurvale, jindy shovívavě, ba pÍímo uctivě.
Dokonce ho vtahuje do procesu komponování děje jako svého druhu konzultanta: ,'Nuže,
jste syti pána; a jelikož jeho sluha nepŤichrÁzí k nám, chcete, abychom šli k němu?.. (Denis
Diderot, Jeptiška. RameaŮv synovec. Jakub fatalista a jeho pán, |977:265). Tematizace
adresáta - v;!mluvn projev tematizované zprostňedkovanosti - vrcholí u Diderota tam, kde
rámcov1f mluvčí v autorské pozici nejen anticipuje možnou reakci čtenáiského publika, ale
hlas čtenáŤe zapojuje piímo do svého partu (slyší ho a cituje). Tato,,posluchačova.. hlasitá
reakce mu totiž poskytuje dobr! drivod, aby sám pÍidal na razanci sv ch otiázek, vfzev a
argumentú:
,'Ale proboha, autore, iekněte mi, kamjeli...? Ale proboha, čtenáŤi, odpovídám vám' cožpak
víme, kam jdeme? A vy, kam jdete?'. (28l).
,'Upadáte do zuŤivosti piijménu paní de La Pomtneraye a voláte: 'Ach, ta strašná žena! Ach,
ten pokrytec! Ach, ta bídnice...' Nechte vfkiikú, nechte hněvu, nechte stranickosti, uvaŽuj-
me" (365).

12 JiŽ několikrát zmíněnj romanopisec Edward Morgan Forster se k familiárnímu chování
vypravěče (tuto kategorii ovšem ještě nepoužívá, vše piipisuje na konto autora) vyslovil
následovně: ,,Je to nebezpečné, všeobecně to vede k poklesu zájmu, k intelektuální a
emocionální laxnosti, a coje horší, kjakési bodrosti' jakoby k piátelskému vyzvání podívat
se za kulisy, kde jsou figurky rozvěšené. 'Není ta A milá! . patŤila vždy mezi oblíbené
postavy'. 'Proč jen B tohle dělá - možná bude pŤece jen jin!, než vypadá . ano, všimněte si
. má zlaté srdce . pokudjste si ho už prohlédli, dán ho zase zpět - myslím, že si toho nevšiml.'
'A C - to byl vŽdy záhadnf člověk.' Spisovatel sice navozuje drivěrn! vztah se čtenáÍem,
a|e zacenu ztráíy iluze a vznešenosti. Je to to samé, jako když někomu zaplatíte skleničku,
aby nekritizoval vaše názory. PÍi veškeré rictě k Fieldingovi aThackeraymu má tento postup
vliv nakvďitu díla,je to takové sousedské tlachání, které v minulosti románu velmi škodilo.'
(197 l :78-79'5.
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vyprávěcí činnosti (ako mluvčího) a upozorřuje na okolnosti a pniběh
tohoto aktu. Naznačí kupffkladu d vod, proč se jal vyprávět: pro ukrá-
cení cesty, pro pobavení, zveňejnění pravdy o tom, co se událo, z ochoty
podělit se o Svou životní zkušenost atd. Vyprávění hlavní postavy Se
často motivuje také jako zpověd''
V románech s tematizovanou zprostňedkovaností se vyskytují v široké

škále tzv. narativní poznámky - jakési naráŽkové formulky,jež poukazují
na samotn! zprisob' jak je vyprávění vedeno (,,Až dosud jsem události
svého bezv znamného žiyota zaznamenávala dopodrobna'....,,Nebudu
uŽ mít pŤíleŽitost o ní mluvit...' a proto se zde jen zmíním, že...,,).
Vypravěč se jimi často dovolává čteniíŤovy paměti ('jak už jsem vylí-
čil..)' uzavírá tichou dohodu o tom, co bude vynecháno (co ',pomineme
mlčením..) pro malou závažnost (',Nebudu čtenáŤe unavovat podrobnost.
mi.....' ,,Nebudu zde líčit dopodrobna, co se dělo...), pÍiznává nejistotu
pĚi rozpomínání (,,Myslím, Že..., a|e nevím to jistě.., ,,Pamatuji si z té
cesty jen velmi málo...,,). ZaměÍení na čtenáŤe nenápadně signalizují
i jazykové prostŤedky, které jemně podněcují jeho pozornost, jako kup-
Ťíkladu obraty ,,a tedy.., ,,a podobně.., ,Je skutečnosti..aj. Někdy jako by
se počítalo s čtenďovou doplřující aktivitou (,je snadné si pŤedstavit..).
PŤivlastřovací tvar první osoby plurálu (''náš..) navozuje jakési spoje-
nectví, jako by se tu pŤedpokládal obapolny zájem o posta\T a jejich
osudy. Plurálemjako takov1/m se rovněŽ vyjadŤuje pŤesvědčení o obdob-
nosti názorri, hodnocení, zkušenosti apod. (',Jak jistě všichni víme..).
Zviditelnění komunikativní povahy tematizované zprostŤedkovanosti

znamená tedy nenápadné, nápadné či pffmo ostentativní (až agresívní)
zapojení čtenáŤe do narativní hry - tím,že v textu je konstruován fiktivní
adresát' Tato konstrukce počíná u drobné narativní poznámky, mriže
však dospět aŽkzavedení poslouchající, popŤípadě i posluchačsky rea-
gující postavy do prostoru, v němž se vypráví, tedy k jakémusi, Ťečeno
v duchu stanzelovské terminologie, ,,posluchači s tělem... Jeden z nejtě-
lesnějších se na|ézá v románu Emily Brontéové Na větrné hrirce - Wut-
hering Heigts , 184,1 , v jehoŽ rámcové situaci vystupuje tento posluchač
jako jednající postava málem vtažená do dramatické rodinné historie'
Tak jako tematizovaná zprostŤedkovanost vyprávění aktualizuje otázku

,,Kdo vypráví..? (a jak)' tak také činí zjevnfm, že se vypráví,,někomu...
Moment v,frazně tematizované adresnosti pak múže prisobit antiiluzív-
ně, neboé samo vyprávění se reflektujejako ňečov! projev utvoŤen;/ pro

,,Poslech".

Nyní' kdy jsme obhlédli některé aspekty tematizované zprostŤedkova-
nosti vypravěčem, obraéme se krátce k jednotlivlm typ m jeho zosob-
nění. Chápeme je jako soubory možností, s nimiž autor nakládá v textu
svého díla dle jedinečného tvrjrčího záměru a v souhlase s tím' jakou
podobu by měl mít fiktivní obraz (realistick;/, fantastick1/, groteskní,
symbolick!), jejŽ vytváÍí. Sama volba a osobitost vypravěče múže totiž
ovlivnit užto, zda tento obraz bude pňehledn1/ a konfrontovateln;/ s čte-
náŤovou běžnou či historickou zkušeností, nebo zda bude chaotick!
a záhadny; roz|eh|y' či naopak intimně z ženy (uzavĚenf)' Zopakujme
si, Že uŽ v rámci vyprávěcí situace tňetí osoby, kdy se vypovídající
subjekt na|ézá vně zobrazenlch událostí, mriŽe ňíkat ,Já,. a ukazovat
k sobě' hlrísit se ke světu, o němž vypráví - jako současník, vrstevník,
pamětnft , pčíslušnft etnického společenství, spoluobčan, svědek historie
aj. Vstoupí-li vypravěč na scénu románového či povídkového děje, pak
b!vá' Ťečeno v Stanzelově duchu, vybaven tělem: pak je tŤeba si všímat
i rozlišovat, zda se ocitá vjeho centru, nebo zda události ajejich hlavní
i vedlejší aktéry sleduje zrťrzně velkého odstupu nebo dokonce z d věr-
né blízkosti (ako očit! svědek a dtivěrnft). V zásadě tedy dělíme vypra-
věče na ty' jejichž riloha (pakliže se v textu projeví) spočívá ve vyprávě-
ní, komentování, hodnocení, objasřování, referování, citování,
pŤedvádění, líčení, uvádění tzv. reŽijních poznámek apod., a na ty, kteŤí
vedle těchto moŽnostíještě vystupují v roli protagonisty či komparsisty,
v roli hlavní či vedlejší.
Vypravěč situovan1f mimo fiktivní dění - čili vypravěč ,,beztě|a,, , jehož

osobnostní znaky mohou konstituovat pouze jakousi,,duševní fyziogno-
mii,., bude vždy vyprávět z určité distance, a tím si zajišéovat relativně
širokf horizonÍ poznání zobrazeného světa' opět jen v rovině abstrakt-
ně.teoretické lze pŤedpokládat, že s vlraznější osobitostí by se měl tento
horizont zužovat, Toto z(lžení |ze chápat jako projev lability (poziční
neustálenosti) pŤechodové sféry, na|ézající se na Stanzelově typologic-
kém kruhu m ezi vyprávěcí situací tŤetí a první osoby. V Teorii vyprávění
Se o tom mimo jiné Ťíká: ,,Vypravěč, kter! nablvá takovfch osobních
vlastností, se blíží (...) vypravěči v 1' osobě, pro jehož roli je určující
- vzhledem k jeho existenciální spjatosti se světem postav - omezen1/
obzor vědění a ričast na lidském rídělu.. (Stanzel 1988: 1 17).

HovoŤíme.li o vypravěči nena|ézajícím se tam, kde se naplřují osudy
postav, je tieba si znovu ujasnit, jak chápat termín autorské vyprávění.
Nesdílíme niízor Stanislawa Eile, Že ve vědecké praxi je záhodno tento
termín používat v kaŽdém takovém pÍípadě' kdy mezi vypravěčem ve

I

I
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vyprávěcí činnosti (ako mluvčího) a upozorĚuje na okolnosti a prriběh
tohoto aktu' Naznačí kupíkladu d vod, proč se jal vyprávět: pro ukrá.
cenícesty, pro pobavení, zveŤejněnípravdy o tom, co se událo, z ochoty
podělit se o Svou životní zkušenost atd. Vyprávění hlavní postavy se
často motivuje také jako zpověd1
V románech s tematizovanou zprostŤedkovaností se vyskytují v široké

škále tzv. narativní poznámky - jakési narážkové formulky, jež poukazují
na samotn1/ zprisob, jak je vyprávění vedeno (,,Až dosud jsem události
s vého bezq/znamného živ ota zaznamenávala dopodrobna.....,,,Nebudu
uŽ mít pffležitost o ní mluvit..., a proto se zde jen zmíním, Že...,,).
Vypravěč se jimi často dovolává čteniíŤovy paměti ('jak už jsem vylí-
č1|,,)' uzavírá tichou dohodu o tom, co bude vynecháno (co ,,pomineme
mlčením..) pro ma|ou závažnost (,,Nebudu čtenáŤe unavovat podrobnost-
mi....., ',Nebudu zde líčit dopodrobna, co se dělo...), pÍiznává nejistotu
pŤi rozpomínání (,,Myslím,že'' ', a|e nevím to jistě..,,,Pamatuji si z té
cesty jen velmi málo...,,). ZaměÍení na čtenáŤe nenápadně signalizují
i jazykové prostŤedky, které jemně podněcujíjeho pozornost, jako kup-
Ťíkladu obraty ,,a tedy.., ',a podobně..' ,Je skutečnosti..aj. Někdy jako by
se počítalo s čteniíŤovou doplřující aktivitou (,je snadné si pŤedstavit..).
PŤivlastřovací tvar první osoby plurálu (''náš..) navozuje jakési spoje-
nectví, jako by se tu pŤedpokládal obapolny zájem o postavy a jejich
osudy. Plurálemjako takovlm se rovněŽ vyjadňuje pŤesvědčení o obdob-
nosti názorri, hodnocení, zkušenosti apod. (''Jak jistě všichni víme..).
Zviditelnění komunikativní povahy tematizované zprostŤedkovanosti

znamená tedy nenápadné' nápadné či pffmo ostentativní (až agresívní)
zapojeníčtenáňe do narativníhry - tím'Že vtextu je konstruován fiktivní
adresát. Tato konstrukce počíná u drobné narativní poznámky, m že
však dospět aŽk zaveďení poslouchající, popŤípadě i posluchačsky rea-
gující postavy do prostoru, v němŽ se vypráví, tedy k jakémusi, Ťečeno
v duchu stanzelovské terminologie, ,,posluchači s tělem... Jeden z nejtě-
lesnějších se na|ézá v románu Emily Brontéové Na větrné hrirce - Wut-
hering Heigts , |847 , v jehoŽ rámcové situaci vystupuje tento posluchač
jako jednající postava málem vtaŽená do dramatické rodinné historie.
Tak j ako tematizovan á zprostŤedkovanost vyprávění aktualizuje otázku

',Kdo vyprávÍ.? (a jak)' tak také činí zjevnfm, že se vypráví,,někomu...
Moment vyrazně tematizované adresnosti pak mriŽe prisobit antiiluzív-
ně, neboé samo vyprávění se reflektujejako Ťečovf projev utvoienf pro

,,Poslech".

Nyní' kdy jsme obhlédli některé aspekty tematizované zprostŤedkova-
nosti vypravěčem, obraéme se krátce k jednotlivlm typrim jeho zosob-
nění. Chápeme je jako soubory možností, s nimiž autor nakládá v textu
svého díla dle jedinečného tvrjrčího záměru a v souhlase s tím, jakou
podobu by měl mít fiktivní obraz (realistick;/, fantastick1/, groteskní,
symbolickf ), jejŽ vytváÍí. Sama volba a osobitost vypravěče múže totiž
ovlivnit uŽto, zda tento obraz bude pňehledn1/ a konfrontovateln;/ s čte-
náŤovou běžnou či historickou zkušeností, nebo zda bude chaotick!
a záhadny; roz|eh|y' či naopak intimně z žen! (uzavĚenf)' Zopakujme
si, Že uŽ v rámci vyprávěcí situace tŤetí osoby, kdy se vypovídající
subjekt na|ézá vně zobrazenlch události mriže ňíkat ,Já.. a ukazovat
k sobě' hlrísit se ke světu, o němž vypráví - jako současník, vrstevník,
pamětnft ' pŤíslušník etnického společenství, spoluobčan, svědek historie
aj. Vstoupí-li vypravěč na scénu románového či povídkového děje, pak
b!vá' Ťečeno v Stanzelově duchu, vybaven tělem: pak je tŤeba si všímat
i rozlišovat, zda se ocitá v jeho centru, nebo zda události a jejich hlavní
i vedlejší aktéry sleduje zr zně velkého odstupu nebo dokonce z d věr-
né blízkosti (ako očit! svědek a dtivěrnft). V zásadě tedy dělíme vypra-
věče na ty' jejichž riloha (pakliže se v textu projeví) spočívá ve vyprávě-
ní, komentování, hodnocení, objasřování, referování, citování,
pŤedvádění, líčení, uvádění tzv. reŽijních poznámek apod., a na ty, kteŤí
vedle těchto možnostíještě vystupují v roli protagonisty či komparsisty,
v roli hlavní či vedlejší.
Vypravěč situovan! mimo fiktivní dění - čili vypravěč ,,bezté|a,, , jehož

osobnostní znaky mohou konstituovat pouze jakousi,,duševní fyziogno-
mii.., bude vždy vyprávět z určité distance, a tím si zajišéovat relativně
širokf horizonÍ poznání zobrazeného světa. opět jen v rovině abstrakt-
ně-teoretické lze pŤedpokládat, že s vfraznější osobitostí by se měl tento
horizont zužovat. Toto z(lžení |ze chápat jako projev lability (poziční
neustálenosti) pŤechodové sféry, na|ézající se na Stanzelově typologic-
kém kruhu m ezi vyprávěcí situací tŤetí a první osoby. V Teorii vyprávění
Se o tom mimo jiné Ťíká: ,,Vypravěč, kterf nablvá takovfch osobních
vlastností, se blíží (..') vypravěči v 1' osobě, pro jehož roli je určující
- vzhledem k jeho existenciální spjatosti se světem postav - omezen
obzor vědění a ričast na lidském rídělu.. (Stanzel 1988: 1 17).

Hovoňíme.li o vypravěči nena|ézajícím se tam, kde se naplřují osudy
postav, je tieba si znovu ujasnit, jak chápat termín autorské vyprávění.
Nesdílíme niízor Stanislawa Eile, že ve vědecké praxi je záhodno tento
termín používat v každém takovém pÍípadě' kdy mezi vypravěčem ve
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tŤetí osobě a autorem nepostŤehneme Žádnou intelektuální a mravní dis-
tanci. Autorskost se tu, zdá se nám, zaměřuje za autorství, stává se
označením pro ztotoŽnění vypravěče S autorem, což p|atí, jak již bylo
dffve poznamenáno, jednoznačně jen pro non-fiktivní, zvláště autobio-
grafické žánry' nikoli pro epickou fikci' PŤikláněli bychom Se proto
k označení autorsk! postoj, čímž míníme postoj s velkou mírou projeve-
né autoritativnosti, kte{Í múže zaujmout rovněž vyrazně zosobněn!
fiktivní vypravěč, nezŤídka i vyprávějící postava . už jenom tím, Že si
osobuje právo na autoritativní soudy, soudy zobecřujícího, tedy inter-
subjektivního vyznamu. Už také víme, že tematizování vypravěče se
odehrává v prostoru otevŤeném pro mnohou ambiva|enci, protože to je
prostor vymezen rrizn mi opozicemi a opozičními tendencemi, jako
jsou napŤftlad: ďstup oď zobrazeného světa a pŤiblížení se k němu;
demonstrovaná vševědoucnost a doznaná nevědomost; zastíraná kreati-
vita a simulovaná věcná reference; autentická asertivita - fingovaná
asertivita vlrokri apod.
VěnujemeJi pozornost vyprávěcí situaci tŤetí osoby, nem žeme pomi.

nout aspekt vševědoucnosti a nevidět v něm zvláštní problém, jenž se
tfká často nadhledu pŤímo stvoŤitelské povahy' Tak jako mnohé jiné ve
sféŤe epické flkce,zak|ádáse i tento fenomén na konvenci, kterápŤipouš-
tí, aby vypravěč pŤekračoval hranice vědění dostupného lidské zkuše-
nosti, aby projevil znalost hrdinovy minulosti do posledního detailu
a zazÍamenal ty nejsubtilnější záchvěvy jeho duše' Pro naše zaměňení
na tematizovanou zprostŤedkovanost vyprávění - tedy nějak projevenou'
atuďížinterpretovatelnou - nebude snad bez užitku zmínit Friedmanovo
rozlišení'': ,Jševědoucnost neutrálnť.(',omniscience neutral..) - ,yševě-

13 Vševědoucnost jako takovou charakterizuje Friedman následovně: ,,Běžná charakteristika
vševědoucnosti spďívá v tom, že autorje vždy pŤipraven vstoupit mezi čtenáie a pÍíběh, a
dokonce když komponuje scénu, pŤedvedeji spíš tak,jakji vidí on' nežjakji vidíjeho lidé.,,
(V tomto citátuje ovšem tŤeba nahradit autora vypravěčem azavlraz ,jeho lidé..si dosadit
postavy v dané scéně častné).
,,The prevailing characteristic of omniscience, however, is that author is always ready to
intervene himselfbetween the reader and story, and that even when he does set a scene, he
will render it as he sees it rather than as his people see it" ( I 969: I 57).
Užjsme zmínili (viz poznámka l0), že právo autorského vypravěče na pohyblivé stanoviště
považuje za nezpochybnitelné zejména E. M. Forster, nepochybně i proto, že sám nechtěl
b;ft ve své románové tvorbě, dobírající se často hlubinnlch motivačních sfér a nahlížející
postavu z ruznlch stran, vjejí nedoslovitelné složitosti, jakkoliv omezován. o vypravěči
praví: ,,... on ovládá všechen tajn! život a nesmíb]Ýt oloupen o toto privilegium. 'Jak to múže
autor vědět?', ríkává se čas od času. 'A cojeho stanoviště? on není konzistentní' on posouvá
své hledisko od limitace k vševědoucnosti, a zase se ďsune zpět.' otázky tohoto druhu

doucnost komentujícÍ. (,,omniscience editorial..). Vševědoucností ko-
mentující, jež je znakem námi sledovaného zosobněného vypravěče, je
tu míněna taková koncepce vyprávění, kdy nad látkou romiínu či novely
dominuje hlas, jenž užívá často ,,Já,. a ,My*. ozyvá se zpravidla z tak
vysoko položeného stanoviště, že se hovoŤí o božském nadhledu nad
časem, místem i akcí. Vševědoucnost se pak pojí s všemocností i v tom
smyslu, že rozhodne-Ii se vypravěč n6i.ie zobrazit událost z jejího stŤedu'
vzdá se nadhledu, ,,zavěsí se.. na postavu v oné události ríčastnou, nebo
pŤímo vstoupí do jejího vědomí (inak Ťečeno - roli vypravěče pŤepustí
roli reflektora). Se stejnou libovrilí mriže pŤecházet od vnější charakte.
ristiky k vnitiní, od postavy k postavě. Vševědoucnost zpŤístupřuje - hy-
poteticky - všechny druhy informací: vypravěčovy vlastní myšlenky,
postŤehy, pocity apď. (čili onu zmíněnou ,,duchovní fyziognomii..)
stejnějako myšlenky, pos ehy, pocity apod. postav aičastněnÝch v ději.
Pro vševědoucí typ tematizované zprostŤedkovanosti jsou tradičně pŤí
značné rovněž četné intervence do děje (někdy doslova intrusion=vni-
kání, dotírání; vyniká v něm zejména ironick! lypravěč-principál
z Thackerayho slavného Jarmarku marnosti . Vanity Fai r, |847 -48,ktery
podává rrjzná zobecřující hodnocení životní praxe, dobovlch mravri
a poměni, životního zprisobu ruzn1fch společenskfch vrstev aj')' Jeden
z nejštědňejších' nejpohostinnějších a současně nejobžernějších vypra-
věčri světového romanopisectví, kterého stvoŤil Henry Fielding v Tomu
Jonesovi (The History ofTom Jones, A Foundling, 1749), vsrupuje,,co
chÓr.. i co komentiítor na scénu, kdy se mu zachce, dokonce si pro svá
pojednání vyhrazuje v rámci gigantické románové skladby i celé kapi-
toly (srov. kupŤíkladu nazvy jako o lásce, o nevážném v literatuňe a za
jakym cílem je zde uvádíme, Světjako jeviště, Vzfvání).

Jednou z prvoňad;/ch otázek, kterou je tŤeba si pŤi interpretaci temati-
zovaného vypravěče ve tňetí osobě klást, je otázka, nakolik se tento
vypravěč zosobĚuje prostňednictvím vševědoucího nadhledu demiurga,
nebo nako.lik naopak vstupuje do povědomíčtenáŤe itím,žepÍiznáváfu

vytvárejí atmosféru, jako by tu vládl soudní dvrir. Vzhledem ke čtenáÍi však celá věc spďívá
V tom, zdajsou pohyblivé stanovisko i skryt! život pro něho piesvědčivé...
,,... he commands all the secret life, and he must not be robbed of this privilege. 'How did
the writer know that?' it is sometimes said. 'What's his standpoini? He is not being
consistent, he's shifting his point ofviews from the limited to the omniescent, aad now he's
edging back again.' Questions like these have too much the atmosphere of the law courts
about them. All that matters to the reader is whether the shiftins of attitude and the secret
life are convincing." (The Novel... 1969: 149)
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tŤetí osobě a autorem nepostňehneme žádnou intelektuální a mravní dis-
tanci, Autorskost se tu, zdá se nám, zaměřuje za autorství, stává se
označením pro ztotoŽnění vypravěče s autorem, coŽ p|atí' jak již bylo
dffve poznamenáno, jednoznačně jen pro non-fiktivní, zv|áště autobio-
grafické žánry, nikoli pro epickou fikci. PŤikláněli bychom se proto
k označení autorsk postoj, čímž míníme postoj s velkou mírou projeve-
né autoritativnosti, kter;f mriže zaujmout rovněŽ v,frazně zosobněn;f
fiktivní vypravěč, nezŤídka i vyprávějící postava - už jenom tím, Že si
osobuje právo na autoritativní soudy, soudy zobecřujícího, tedy inter-
subjektivního vfznamu. Už také víme, že tematizování vypravěče se
odehrává v prostoru otevieném pro mnohou ambivalenci, protože to je
prostor vymezenf rtizn mi opozicemi a opozičními tendencemi, jako
jsou napŤftlad: odstup od zobrazeného světa a pŤiblížení se k němu;
demonstrovaná vševědoucnost a doznaná nevědomost; zastíraná kreati.
vita a simulovaná věcná reference; autentická asertivita - fingovaná
asertivita vf rokri apod.
Věnujeme-li pozornost vyprávěcí situaci tŤetí osoby, nemrižeme pomi-

nout aspekt vševědoucnosti a nevidět v něm zvláštní problém, jenŽ se
tfká často nadhledu pňímo stvoňite|ské povahy. Tak jako mnohé jiné ve
sféŤe epické fikce, zak|áďáse i tento fenomén na konvenci' která pŤipouš-
tí, aby vypravěč pŤekračoval hranice vědění dostupného lidské zkuše-
nosti, aby projevil znalost hrdinovy minulosti do posledního detailu
a ZaznaÍnenal ty nejsubtilnější záchvěvy jeho duše. Pro naše zaměbní
na tematizovanou zprostňedkovanost vyprávění - tedy nějak projevenou,
atudíŽ interpretovate|nou - nebude snad bez užitku zmínit Friedmanovo
rozlišení',: ,,vševědoucnost neutrálnÍ.(,,omniscience neutral..). ,Jševě.

13 Vševědoucnost jako takovou charakterizuje Friedman následovně: ,,Běžná charakteristika
vševědoucnosti spočívá v tom, že autorje vždy pŤipraven vstoupit mezi čtenáie a pňíběh' a
dokonce když komponuje scénu, piedvedeji spíš tak'jakji vidí on' nežjakji vidíjeho lidé...
(V tomto citátu je ovšem tčeba nahradit autora vypravěčem azav!raz ,jeho lidé.. si dosadit
postavy v dané scéně častné).
,,The prevailing characteristic of omniscience, however, is that author is always ready to
intervene himself between the reader and story, and that even when he does set a scene, he
will render it as he sees it ratherthan as his people see it" (1969: 157).
Užjsme zmínili (viz poznámka l0), že právo autorského vypravěče na pohyblivé stanoviště
povaŽu1e za nezpochybnitelné zejména E. M' Forster, nepochybně i proto, že sám nechtěl
blt ve své ronránové tvorbě, dobírající se často hlubinnfch motivačních sfér a nahlížející
postavu z rúzn1lch stran, v její nedoslovitelné složitosti, jalkoliv omezován. o vypravěči
praví: ,,.. ' on ovládá všechen tajn! život a nesmí b:Ít oloupen o toto privilegium. 'Jak to mliže
autor vědět?', Ťíkává se čas od času. 'A cojeho stanoviště? on není konzistentní, on posouvá
své hledisko od limitace k vševědoucnosti, a zase se odsune zpět.' otázky tohoto druhu

doucnost komentující. (,'omniscience editorial..). Vševědoucností ko-
mentující, jež je znakem námi sledovaného zosobněného vypravěče, je
tu míněna taková koncepce vyprávění, kdy nad látkou románu či novely
dominuje hlas, jenž uŽívá často ,,Já,, a ,My*, ozyvá se zpravidla z tak
vysoko poloŽeného stanoviště' že se hovoŤí o božském nadhledu nad
časem' míStem i akcí' Vševědoucnost se pak pojí s všemocností i v tom
smyslu, že rozhodneli se vypravěč náhle zobrazit událost zjejího stŤedu,
vzdá se nadhledu, ,,zavěsí Se.. na postavu v oné události častnou, nebo
pňímo vstoupí do jejího vědomí (inak ňečeno - roli vypravěče pŤepustí
roli reflektora). Se stejnou libovrilí mriže pňecházet od vnější charakte-
ristiky k vnitŤní, od postavy k postavě. Vševědoucnost zpňístupřuje - hy-
poteticky - všechny druhy informací: vypravěčovy vlastní myšlenky,
postŤehy, pocity apod. (čili onu zmíněnou ,'duchovní fyziognomii.,)
stejnějako myšlenky, postňehy, pocity apod. postav z častněnÝch v ději.
Pro vševědoucí typ tematizované zprostŤedkovanosti jsou tradičně pŤí-
značné rovněž četné intervence do děje (někdy doslova intrusion=vni-
kání, dotírání; vyniká v něm zejména ironickf vypravěč-principál
z Thackerayho slavného Jarmarku marnosti - Vanity Fair, |847-48,kter
podává rúzná zobecřující hodnocení životní praxe, dobovlch mravri
a poměrú, Životního zprisobu nizn1fch společensk1/ch vrstev aj.). Jeden
z nejštědňejších, nejpohostinnějších a současně nejobžernějších vypra-
věčri světového romanopisectví, kterého stvoŤil Henry Fielding v Tomu
Jonesovi (The History ofTom Jones, A Foundling, 1749), vstupuje,,co
chÓr.. i co komenLátor na scénu, kdy se mu zachce, dokonce si pro svá
pojednání vyhrazuje v rámci gigantické románové skladby i celé kapi-
toly (srov. kupŤíkladu názvyjako o lásce, o nevážném v literatuňe a za
jaklm cílem je zde uvádíme, Svět jako jeviště, Vz}'ván|.

Jednou z prvoŤad ch otázek, kterou je tňeba si pŤi interpretaci temati-
zovaného vypravěče ve tŤetí osobě klást, je otázka, nakolik Se tento
vypravěč zosobřuje prostčednictvím vševědoucítro nadhledu demiurga,
nebo nako.lik naopak vstupuje do povědomí čtenáŤe itím' že pÍiznávátu

vytváiejí atmosféru,jako by tu vládl soudní dvrjr. Vzhledem ke čtenáŤi však celá věc spďívá
v tom, zdajsou pohyblivé stanovisko i skryt! život pro něho pčesvědčivé'..
,,... he commands all the secret life, and he must not be robbed of this privilege. 'How did
the writer know that?' it is sometimes said. 'What's his standpoint? He is not being
consistent, he's shifting his point of views from the limited to the omniescent, and now he'a
edging back agaín.' Questions like these have too much the atmosphere of the law courts
about them. All that matters to the reader is whether the shifting of attitude and the secret
life are convincing." (The Novel... 1969:149)
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a tarn omylnost, ne plnou znalost okolností děje a skrytlch motivací
postav, časoprostorovou determinovanost apod. - to znamená, nakolik se
takto polidšéuje a pŤibližuje světu těch, o nichž vypráví. K tomu piispívá
v1/znamnou měrou i kolokviálnost jazykov ch prostŤedkri (mluvy), která
naznačuje, že se vypovídající subjekt v čemsi ocitá na stejné rirovnijako
postavy, že se cítí bft jednou z nich a chová se k nim s ná|ežitym
porozuměním a solidaritou. K takovému vypravěči' jenž usiluje byt ,,té.
Že|átky, téže mysli.. jako postavy (sicilští venkované), dospěl mimo jiné
Giovanni Verga, když pŤekonal poklesle romantickou a salonní rétoriku
svlch mÓdních románovlch kreací' Pro vypravěčejeho povídek 1Život
v polích - La vita dei campi, 1880; Venkovské povídky - La novelle
rusticane, 1883) a románu Drim u mišpule (L Malavoglia, 188l) v plné
míŤe platí, co o něm napsala Alena Hartmanová, že totiŽ ,,vidí, vnímáuž
jen očima svfch venkovanri, osvojil si jejich mentalitu, jejich reakce,
jejich zprisob jeďnání, aniž zjednodušiljejich prostotu na primitivnost..
(Hartmanová |960:74)' K tomu mu slouŽí jazyk' kter! se sice zak|ádá
na pŤekladu sicilského dialektu do spisovné italštiny, a|e zachovává
skladebnou jednoduchost (místy zjednoušenou až na ,,samé že a a,,), ceIé
bohatství privodních obrazrj, rytmŮ, intonací, risioví a pŤísloví (,,Proto se
Ťkává: 'KdyŽ jíš' zavŤi dveŤe, a když mluvíš, rozhlédni se kolem sebe'...)
Hovorov (mluvní) projev Vergova vypravěče nab1/vá místy podoby
skazu, kten./ lze chápat jako svého druhu ,,nejhlasitějšť.formu sebezpŤí-
tomnění subjektu epického vyprávění: jako svéráznou artikulaci, vyba.
venou osobitlm tÓnem, jist1fmi Ťečovfmi návyky, zá|ibnym pohráváním
s jazykem, svévolnlmnakládáním s námětem amotivick1/mi prvky, kte-
ré spočívá kupŤíkladu v mnohomluvnosti, odbočování, hromadění detai-
lri postrádajících jakoukoli spojitost s rozvíjenou zápletkou (anekdotou).
PňipomeĚme si na tomto místě, jak tento vlrazny (až gestick!) vypra.
věčskj postup postihl Boris Ejchenbaum ve svém slavném rozboru
Gogolovy povídky Plášé: ,,..jeho text se uÍváŤí ze živlch ňečovfch
pŤedstav a Ťečo{ch emocí. Ba co víc: tento skaz má tendenci nejen
prostě vyprávět, nejen hovoŤit, ale mimicky a artikulačně reprodukovat
slova, a věty nejsou vybírány a spojovány jen podle principu logické
Ťeči, ale spíše podle principu Íeči v y r azov é, v níŽ zv|áštní ríloha pŤipadá
artikulaci, mimice, zvukou./m gestúm atd...(Ejchenbaum 1971: 356).
Na cestě k plné zosobněnosti vypravěče, jež wcholí jeho ztotožněním

s rístŤední postavou, Se setkáváme s rolí svědka, kten-/ se ovšem pohybuje
v širokém a pŤesněji nevymezitelném poli (dodejme' že pŤesněji nevy-
mezitelné je ostatně skoro vše, čeho jsme se prozatím, zabyvajíce se

problematikou vypravěče epicklch fikcí, dotkli). Rozpěíje značné. Na
jednom jeho okraji se nachází maska široce zainteresovaného a bezmála
vševědoucího pamětníka, která se mriže omezit jen na pŤíslušnost k času
a místu děje, anlž by se mluvčí, jenŽ na počátku a snad i někdy později
Ťekne ,,Já.., v tomto ději jakkoliv zpňítomnil (tak je tomu napiíklad
v Dostojevského Běsech, |87I-73). Na druhém pÓlu nalézáme plně
tělesnou postavu hrdinova drivěrníka, spjatého sjeho osudem, popŤípadě
schopného vcítit se do jeho myšlení a proŽívání. vytviíŤet k němu jakou-
si ,,kontrastní fÓlii.. (srov. polaritu dr. Serenus Zeitblom - skladatel
Adrian Leverktihn z románu Doktor Faustus Thomase Manna). Empatie
mriže vést až k jakémusi psychologickému a morálnímu zastupování
- ve smyslu vytváŤení nedourčeného duchovního portrétu jiné postavy'
Vyprávějící a prožívající svědek v popiedí poodkr.lvá roušku tajemství
toho, jenž se stane pčedmětem vyprávění ajenž nese v sobě rístŤední téma
díLa. Z prožívajících svědkri s empatickou vlohou si uveďme napiíklad
Conradova Marlowa zLordalima (1900) a ze Srdce temnoty (Heart of
Darkness, 1902), Nicka CaÍTawaye z Velkého Gatsbyho (Lgzs)Francise
Scota Fitzgeralda, nebo Jacka Burdena z románu Roberta Penn Warrena
Všichni jsou zbrojnoši královi (Al1the King's Men, 1946).14 PŤestože

14 Robert Scholes a Robert Kellog ve společné práci The Nature of NaÍrative uvádějí, že
prostŤednictvím aktivního vědoucího svědka se Ťešíjeden z problému románové psychologie
postavy: ,,stan.Í problém tragédie, jak prezentovat postavu, která rná dostatek surovosti na
hybris a hamartii, ne však dost citlivosti pro konečné odhalení a porozumění sobě samé, byl
pro.umělce vždy velklm problémem. ProtoŽe v dramatické hie se události dějí rychle a piéd
našima očima, náhlé posuny postavy pošetilce' hrubce či hlupáka k posiavě obdďené
uvědomělostí, 'zralostí' či pŤipraveností, tedy posuny, jež jsou v tragédii 'vším'' zde
neobnažují tento problém tak v1frazně, jako se musí projevit v souvislejší formě psaného
yyprávění. Proto rozdělení protagonisty najednoduchého, jednoznačného aktéra a kompli-
kovanějšího, citlivého spoluričastníka dění ňeší pro romanopisce velk problém. Marlow
múže posloužit k pochopení Kurtze nebo Jima; Carraway to mriže udělat prp Gatsbyho; Jack
Burden pro Willieho Starka v románu Všichni jsou zbrojnoši královi a Quentin Compson a
Shreve Mc Cannon pro sutpena ve Faulknerově Absolone, Absolone!''
',The old tragic problem ofpresenting a character enough crudeness for hybris and hamartia
but enough sensitivity for ultimate discovery and self-understanding has always been a great
problem for the artist. Because events in a play happen quickly, before our eyes, the suáden
shifts ofchtracter from fool or brute or dupe to awareness or to that 'ripeness; or 'readiness',
which, in tragedy, 'is all' do not present the problems in consistency which schifts of the
same nature present in the morecontinuous form ofwritten narrative. Therefore, the division
of protagonist into the simple, staťk actor and the complex, sensitive sharer in the action
solves for the novelist a great problem. Madow can do the understanding for Kutz or Jim;
Carraway can do it for Gatsby; Jack Burden forWillie Stark in All the King's Man; and
Quentin Compson and Shreve Mc Cannon for Sutpen in Faulkner's Absalom, Absalom!',
(19'7 l:261-262).
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a tam omylnost, ne plnou znalost okolností děje a skrytfch motivací
postav, časoprostorovou determinovanost apod. - to znamená, nakolik se
takto polidšéuje a pŤibližuje světu těch, o nichž vypráví' K tomu pňispívá
vyznamnou měrou i kolokviálnostjazykov1fch prostŤedkri (mluvy), která
naznačuje, že se vypovídající subjekt v čemsi ocitá na stejné rirovnijako
postavy, Že se cítí blt jednou z nich a chová se k nim s ná|ežitym
porozuměním a solidaritou. K takovému vypravěči, jenž usiluje byt ,,té.
Že|átky, téže mysli.. jako postavy (sicilští venkované), dospěl mimo jiné
Giovanni Verga, když pŤekonal poklesle romantickou a salonní rétoriku
svlch mÓdních románovlch kreací' Pro vypravěčejeho povídek (Život
v polích - Lavita dei campi, 1880; Venkovské povídky - La novelle
rusticane, 1883) a románu D m u mišpule (L Malavoglia, 188l) v plné
míŤe platí, co o něm napsala Alena Hartmanová,Že totiŽ ,,vidí, vnímáuž
jen očima sv1/ch venkovanri, osvojil si jejich mentalitu, jejich reakce,
jejich zprisob jednání, aniž zjednodušiljejich prostotu na primitivnost..
(Hartmanová 1960:74). K tomu mu slouŽí jazyk' kter! se sice zak|ádá
na pŤekladu sicilského dialektu do spisovné italštiny' a|e zachovává
skladebnou jednoduchost (místy zjednoušenou až na,,samé že aa,.), celé
bohatství privodních obrazri, rytm . intonací. risioví a pŤísloví (,,Proto se
Íkává 'KdyŽ jíš' zavŤi dveŤe, a když mluvíš, rozhlédni se kolem sebe'...)
Hovorov! (mluvní) projev Vergova vypravěče nablvá místy podoby
skazu, kter'.f lze chápat jako svého druhu ,,nejhlasitějšť,formu sebezpŤí-
tomnění subjektu epického vyprávění: jako svéráznou artikulaci, vyba.
venou osobitlm tÓnem, jistlmi Ťečovfmi návyky, zá|1bnympohráváním
s jazykem, svévoln m nak|ádáním s námětem a motivick]ími prvky, kte-
ré spočívá kupŤftladu v mnohomluvnosti, odbočování, hromadění detai-
lri postrádajících jakoukoli spojitost s rozvíjenou zápletkou (anekdotou).
PÍipomeřme si na tomto místě, jak tento vlrazny (až gestick!) vypra.
věčskf postup postihl Boris Ejchenbaum ve svém slavném rozboru
Gogolovy povídky PIášé: ,,'.jeho text se uÍváÍí ze živych ňečovfch
pŤedstav a Ťečovfch emocí. Ba co víc: tento skaz má tendenci nejen
prostě vyprávět, nejen hovoŤit, ale mimicky a artikulačně reprodukovat
slova, a věty nejsou vybírány a spojovány jen podle principu logické
Ťeči, ale spíše pďle principu Íeči vyrazové, v níŽ zv|áštní loha pŤipadá
artikulaci, mimice, zvukovfm gestrim atd." (Ejchenbaum 1971: 356).

Na cestě k plné zosobněnosti vypravěče, jež wcholí jeho ztotožněním
s ristňední postavou, Se setkáváme s rolí svědka, kter! se ovšem pohybuje
v širokém a pŤesněji nevymezitelném poli (dodejme' že pŤesněji nevy-
meziÍe|né je ostatně skoro vše, čeho jsme se prozatím, zabyvajíce se

problematikou vypravěče epicklch fikcí, dotkli). Rozpěíje značné. Na
jednom jeho okraji se nachází maska široce zainteresovaného a bezmála
vševědoucího pamětníka, která se mriže omezit jen na pŤíslušnost k času
a místu děje, aniž by se mluvčí, jenž na počátku a snad i někdy později
Ťekne ,,Já.., v tomto ději jakkoliv zpŤítomnil (tak je tomu napiíklad
v Dostojevského Běsech, |87I-73). Na druhém pÓlu nalézáme plně
tělesnou postavu hrdinova drivěrníka, spjatého sjeho osudem, popŤípadě
schopného vcítit se do jeho myšlení a proŽívání. vytviíŤet k němu jakou-
si ,,kontrastní fÓlii.. (srov. polaritu dr. Serenus Zeitblom - skladatel
Adrian Leverktihn z románu Doktor Faustus Thomase Manna). Empatie
mriže vést až k jakémusi psychologickému a morálnímu zastupování
- ve smyslu vytváŤení nedourčeného duchovního portrétu jiné postavy'
Vyprávějící a prožívající svědek v popŤedí poodkr.lvá roušku tajemství
toho' jenž se stane pčedmětem vyprávění ajenž nese v sobě rístŤednítéma
díla. Z prožívajících svědk s empatickou vlohou si uveďme napiíklad
Conradova Marlowa zLorda Jima (1900) a ze Srdce temnoty (Heart of
Darkness, 1902), Nicka CaÍTawaye z Velkého Gatsbyho (Lgzs)Francise
Scota Fitzgeralda, nebo Jacka Burdena z románu Roberta Penn Warrena
Všichni jsou zbrojnoši královi (Al1the King's Men, 1946).14 PŤestože

14 Robert Scholes a Robert Kellog ve společné práci The Nature of NaÍrative uvádějí, že
prostŤednictvím aktivního vědoucího svědkase Ťešíjedenz problému románové psychoIogie
postavy: ,,Stan.f problém tragédie, jak prezentovat postavu, která rná dostatek surovosti na
hybris a hamartii, ne však dost citlivosti pro konečné odhalení a porozumění sobě samé, byl
pro umělce vždy velkjm problémem. Protože v dramatické hie se události dějí rychle a pied
našima očima, náhlé posuny postavy pošetilce, hrubce či hlupáka k posiavě obdďené
uvědomělostí, 'zralostí' či pŤipraveností, tedy posuny, jež jsou v tragédii 'vším'' zde
neobnažují tento problém tak V]írazně, jako se musí projevit v souvislejší formě psaného
yyprávění. Proto rozdělení protagonisty najednoduchého, jednoznačného aktéra a kompli-
kovanějšího, citlivého spoluričastníka dění ňeší pro romanopisce velk problém. Maríow
múže posloužit k pochopení Kurtze nebo Jima; Carraway to mŮŽe udělai pi.o Gatsbyho; Jack
Burden pro Willieho Starka v románu Všichni jsou zbrojnoši královi a Quentin Compson a
Shreve Mc Cannon pro sutpena ve Faulknerově Absolone, Absolone!''
',The old tragic problem ofpresenting a character enough crudeness for hybris and hamartia
but enough sensitivity for ultimate discovery and self-understanding has always been a great
problem for the anist. Because events in a play happen quickly, before our eyes, the suáden
shifts ofcharacter from fool or brute or dupe to awareness or to that 'ripeness; or 'readiness',
which, in tragedy, 'is all' do not present the problems in consistency which schifts of the
same nature present in the morecontinuous form ofwritten narrative. Therefore, the division
of protagonist into the simple, staťk actor and the complex, sensitive sharer in the action
solves for the novelist a great problem. Madow can do the understanding for Kutz or Jim;
Carraway can do it for Gatsby; Jack Burden for Willie Stark in All the King's Man; and
Quentin Compson and Shreve Mc Cannon for Sutpen in Faulkner's Absalom, Absalom!',
(19'7 l:261-262).
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u ryZe periferních vypravěčti a jejich modifikací (očitf svědek, pamět-
ník, životopisec, kronikáŤ) pňevažuje vnější perspektiva pohledu (,,ze
strany..),jde o pozici pŤechodnou a labilní: svědekjakojednající postava
se m Že dočasně stát postavou centrální, prožívajícím ,,Já.,' jež vyprávě-
né poznamenává svlm subjektivním hlediskem, svou zaujatostí, sympa-
tií, negací' PŤedsudečnostt az(tŽeného horizontu, právě takjako respek.
tování kornpetencí podmíněnlch tělesností' Se využívá
k ozvláštřujícímu ríčinu, k ztajenÍ motivací, zmnožení ,,míst nedourče-
nosti..' která mobilizují čteniíiovu aktivitu' Ve srovnání s vyprávěním
hrdiny má však svědek širší prostor (větší dispozice) pro získávání
informací o okolnostech osvětlujících vypovězené události' Má kupŤí
kladu možnost vyprovolovat rozhovor se zasvěcenlmi postavami, trpě-
livě naslouchat jejich zpovědi, pŤečíst si tajně deníkovf zápis nebo
dopisy ukrlvající nejskrytější tajemství - pŤání, touhy, rízkosti, nenávisti
- těch druh ch' Vyprávějící postava v roli svědka m Že rovněž vytviíňet
hypotézy o tom, co si jiní myslí, co pociéují, i o tom, co se odehrálo v její
nepŤítomnosti. Nicméně nejen hlavní postavy, ale i očití svědkové' kteÍí
pŤeváŽně dbají na to, aby zdrivodnili, jak to či ono mohli zjistit, jsou
nejednou nuceni pňekročit své kompetence, neboé s plnou legitimitou,
danou jen tím, čeho se osobně zríčastnili, co spatŤili a vyslechli, by mohli
rozsáhlejší a spletitější románov pŤíběh sotva uspokojivě zprostňedko-
vat.
Nejširší moŽnosti se pro tematizovanou zprostŤedkovanost rozevírají

pŤi plně zosobněném vypravěči . jinak Ťečeno: pňi plné individualizaci
jeho charakteru. Za takového |ze povaŽovat vyprávějící postavu, která
hraje roli protagonisty' tedy toho, komu se vyprávěn! pŤíběh odehrál,
kdo v něm byl plně pohlcen, zaangaŽován' Starrzelovské,,Já s tělem.. je
tu pochopitelně existenciálně zakotveno ve fiktivním světě a z častněno
v zobrazeném ději podstatně více neŽ vyprávějící svědek - právě proto,
že ,,personální unie.. Qinak téŽ identifikace) vypravěče s postavou se
tlká postavy hlavní. Takováto volblvypravěčebyvá někdy považována
za objektivizaci epického obrazu,') coŽ1ze chápat jednak ve smyslu

l) Friedman napíklad objektivnost pruní osoby spatňuje v ohraničení zorného tihlu (inak
ňečeno v respektu k determinující tělesnosti). Vyšší stupeř objektivizace obrazu pro něho
pŤedstavuje scénické zobrazení, vrchol pak registrující,,oko kamery... Podotfká však, že
umělecká pravda románu se váže k iluzi, kterou vypravěč vnutí čtenáÍi. Největší míru
objektivizace pŤipisoval vyprávění v ich-formě Bertil Romberg (Studies in the Narrative
Technique ofthe First Person Novel, Stockholm l 962), neboť usoudil, Že tu čtenáť formálně

plné a ostentativní emancipace vypravěče od autora (pňesněji Ťečono
autorského subjektu), jednak ve smyslu rrizné míry maskování,,autora
vnitŤního.., jehož odvozujeme z dfla mnohdy značně komplikovaně.
Vyprávění postavy skltá totiŽ možnost tiplné ideově-poznávací a hod-
notÍcí nezávislosti vypravěče na ideově-poznávacím a hodnotícím po-
stoji autora. Vždyé vyprávět mliže postava odlišného pohlaví, zcela
odlišné intelektuální rovně; mohou v ní blt ztělesněny síly zla, jako
kupŤíkladu v ,,trpaslíkovi.. ze stejnojmenného románu Ptira Lagerkvista
(1944'Dvárgen), jenž zaznamenává a posuzuje renesanční svět z hledis-
ka čiré negace: fascinován násilím a krutostí, odvrací se s odporem ď
tako{ch projevri lidskosti jako je láska, tvorba, poznání. o prvním
romiínu Charlotte Bront.éové hofesor (posmrtně l857) se soudí že vypravěč
prostého pŤíběhu lásky a práce: nemajetnf' ale hrd1/ profesor Crimsworth,
lryučující angličtině na dvou soukrom1/ch školách, ,'rná některé typické ženské
vlastnosti a pocity' zděděné po své autorce.,(SťíbmÝ 1987: 480); pňedstavuje
fudíŽ pŤíklad' jak se vypovídajícísubjek nedokiázal dostatečně emancipovat od
subjeku autonkého.

Na rozdíl od román a novel, kde |ze situaci, v níž vypráví hlavní
postava, povaŽovat za volbu Ťízenou tím nebo oním tvrirčím záměrem,
pro Žánr fiktivního deníku a epistolárního románu pŤedstavuje první
osoba takŤka bezpŤíznakovou samozŤejmost. Pňesto by tyto Žánry do
nďeho tématu . tematizovaná zprostňedkovanost vyprávění - mohly ná-
ležet jen okrajově, protože se v nich vyprávět mriže i nemusí, protože
vyprávění jako ,,zpráva,, o minullch událostech není jejich dominantní
ani nezbytnou složkou. obzvláště fingovanf deník,btíŽí-|i se žánrovému
naplnění - tj. simulované formě bezprostŤedního, neztvárněného, auten-
tického apod. záznamu, ocitá Se na protipÓlu epické narace' v blízkosti

. z formálního hlediska - poznává svět prostŤednictvím literrární postavy, a tím bez časti
autora,
St. Eile navrhuje uvažovat o objektivizaci ve dvojím smyslu: l)jako o zdánlivé nezávislosti
zobrazeného světa na subjektu vyprávění' v širším slova smyslu pakjako o ztajení (potlačení)
veškeré aktivity tohoto subjektu . aktivity organizující, ideové, vlběrové apod; 2)jako o
zdánlivě intersubjektivní platnosti umělecké vize. Ve francouzském kontextu se pojem
subjektivismus užívá dúsledně ve vztahu k personální perspektivě ajejednoznačně hodno.
cenjako nová kvalita prozaické vlpovědi. V této souvislostije tŤeba chápat i známé rozlišení
,,roman.. - ,,récit.. (Viz Roman Femandez, Messages. La méthode de Balzac, Paris l926):
zatímco ,,rénit,, označuje vyprávění o někdejších událostech, kteréjiž pominuly ajsou nyní
vypravěčem pouze opakovány, organizovány a vykládány, ,,roman.. v ryzím slova smyslu
označuje spontánní abezprostiední eVokaci života a nepŤedvídatelného běhu trvání; obnažují
se zdroje poznání ajeho procesuálnost.
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u ryZe periferních vypravěčri a jejich modifikací (očit! svědek, pamět.
ník, životopisec, kronikáŤ) pŤevažuje vnější perspektiva pohledu (',ze
strany..)'jde o pozici pŤechodnou a labilní: svědekjakojednající postava
se m že dočasně stát postavou centrální, prožívajícím ,,Já,,, jež vyprávě-
né poznamenává svlm subjektivním hlediskem, svou zaujatostí, sympa-
tií, negací. PŤedsudečnosti a z(tŽeného horizontu, právě tak jako respek-
tování kompetencí podmíněnfch tělesností, se vyuŽívá
k ozvláštřujícímu činu, k ztajení motivací zmnožení,,míst nedourče-
nosti.., která mobi|izují čtenáÍovu aktivitu. Ve srovnání s vyprávěním
hrdiny má však svědek širší prostor (větší dispozice) pro získávání
informací o okolnostech osvětlujících vypovězené události. Má kupŤí
kladu možnost vyprovokovat rozhovor se zasvěcenlmi postavami, trpě-
livě naslouchat jejich zpovědi, pŤečíst si tajně deníkov! zápis nebo
dopisy ukrlvající nejskrytější tajemství - pÍání, touhy, rizkosti, nenávisti
- těch druh1fch. Vyprávějící postava v roli svědka mriže rovněž vytviíiet
hypotézy o tom, co si jiní myslí, co pociéují, i o tom' co se odehrálo v její
nepŤítomnosti. Nicméně nejen hlavní postavy, ale i očití svědkové, kteňí
pÍeváŽně dbají na to, aby zdrivodnili, jak to či ono mohli zjistit, jsou
nejednou nuceni pŤekročit své kompetence, neboé s plnou legitimitou'
danou jen tím, čeho se osobně zríčastnili, co spatŤili a vys|echli, by mohli
rozsáhlejší a spletitější románov1/ pŤíběh sotva uspokojivě zprostŤedko-
vat.
Nejširší možnosti se pro tematiZovanou zprostŤedkovanost rozevírají

pŤi plně zosobněném vypravěči - jinak Ťečeno: pŤi plné individualizaci
jeho charakteru. Za takového lze povaŽovat vyprávějící postavu, která
hraje roli protagonisty, tedy toho, komu se vyprávěn1/ pŤíběh odehrál'
kdo v něm by| plně pohlcen, zaangažován. Stanzelovské,,Já s tělem.. je
tu pochopitelně existenciálně zakotveno ve fiktivním světě a zričastněno
v zobrazeném ději podstatně více neŽ vyprávějící svědek - právě proto,
že ',personální unie..(inak téŽ identifikace) vypravěče s postavou se
rlká postavy hlavní. Takováto volb.a-vypravěče bfvá někdy považována
za objektivizaci epického obrazu,l) coŽ lze chápat jednak ve smyslu

15 Friedmarr napňíklad objektivnost první osoby spatÍuje v ohrarričení zorného hlu (inak
iečeno v respektu k determinující tělesnosti). Vyšší stupeĚ objektivizace obrazu pro něho
pŤedstavuje scénické zobrazení, vrchol pak registrující ,,oko kamery... Podotlká však' že
umělecká pravda románu se váže k iluzi, kterou vypravěč vnutí čtenáŤi. Největší míru
objektivizace pÍipisoval vyprávění v ich-formě Bertil Romberg (Studies in the Narrative
Technioue of the First Person Novel, Stockholm l 962)' neboé usoudil. že tu čtenái formálně

plné a ostentativní emancipace vypravěče od autora (pŤesněji Ťečano
autorského subjektu), jednak ve smyslu rťrzné míry maskování ,,autora
vnitŤního.., jehož odvozujeme z díla mnohdy značně komplikovaně.
Vyprávění postavy sk1Ýtá totiž možnost plné ideově-poznávací a hod-
notící nezávlslosti vypravěče na ideově.poznávacím a hodnotícím po-
stoji autora' Vždyé vyprávět m že postava odlišného pohlaví, zcela
odlišné intelektuální rirovně; mohou v ní b;ft ztělesněny síly zla, jako
kupŤíkladu v ,,trpaslíkovi.. ze stejnojmenného románu Pára Lagerkvista
(|944'Dvárgen), jenŽ zaznamenává a posuzuje renesanční svět Z hledis-
ka čiré negace: fascinován násilím a krutostí, odvrací se s odporem od
takovlch projevri lidskosti jako je láska, tvorba, poznání. o prvním
románu Charlotte Bront.éové Profesor (posmrtně l857) se soudí že vypravěč
prostého pŤíběhu lrásky a práce: nemajetÚ' ďe hrd profesor Crimsworth,
lyučující angličtině na dvou soukorn ch školách, ,'rná některé typické ženské
vlastnosti a pocity, zděděné po své autorce.,(SťíbrnÝ 1987: 480);pŤedstawje
tudíž pŤftlad' jak se vypovídající subjekt nďokrízal dostatďně emancipovat ď
subjeku autorského.
Na rozdíl od román a novel' kde lze situaci, v níž vypráví hlavní

postava, považovat za volbu Ťízenou tím nebo oním tvrirčím záměrem,
pro žánr fiktivního deníku a epistoliírního románu pŤedstavuje první
osoba takňka bezpŤíznakovou samozŤejmost. Pňesto by tyto Žánry ďo
našeho tématu - tematizovaná zprostŤedkovanost vyprávění - mohly ná.
ležet jen okrajově, protože se v nich vyprávět m že i nemusí' protože
vyprávění jako ,,Zpráva,, o minullch událostech není jejich dominantní
ani nezbytnou složkou. obzvláště fingovanf deník' blížíli se žámovému
naplnění - tj. simulované formě bezprostŤedního, neztvárněného, auten-
tického apod. záznamu, ocitá se na protipÓlu epické narace' v blízkosti

. z formálního hlediska . poznává svět prostŤednictvím literární postavy, a tím bez časti
autora.
St. Eile navrhuje uvaŽovat o objektivizaci ve dvojím smyslu: l ) jako o zdánlivé nezávislosti
zobrazeného světa na subjektu vyprávění, v širším slova smyslu pakjako o ztajení (potlačení)
veškeré aktivity tohoto subjektu - aktivity organizující' ideové, vlběrové apod; 2) jako o
zdánlivě intersubjektivní platnosti umělecké vize. Ve francouzském kontextu se pojem
subjektivismus uŽívá drisledně ve vztahu k personální perspektivě ajejednoznačně hodno.
cenj ako nová kvalita prozaické vfpovědi. V této souvislosti je tŤeba chápat i známé rozlišení
,'roman.. - ''récit..(Viz Roman Fernandez, Messages. La méthode de Balzac, Paris l926):
zatímco ,,Íécit,, označuje vyprávění o někdejších událostech, kteréjiž pominuly ajsou nyní
vypravěčem pouze opakovány' organizovány a vykládány, ,,roman.. v ryzím slova smyslu
označuje spontánní abezprostiedníevokaci života a nepŤedvídatelného běhu trvání; obnažují
se zdroje poznání ajeho procesuálnost.
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lyrické v1fpovědi. V denftu by pŤi plném respektu k žánro m možnos-
tem vlastně vribec nemělo dojít k rozdvojení vypovídajícího ,,Já,, na ,)á
vyprávějící', (mluvčítto) a ,,Já proŽívající.. (reflektující postavu), tedy
k tomu, co, jak už víme, tvoŤí konstitutivní aspekt či jinak vyznačny
strukturní a vyznamovy element fi kttvních autobiografi ckfch vfpovědí.
Navíc autentická deníkovost rovněž znamená, Že textje pojatjako text
autokomunikační' kter! nepočítá s jinlm adresátem než je mluvčí sám.
V takto čisté podobě se s ní ve sféŤe fikce setkáváme ovšemjen zÍídka,
většinou koexistuje s vypravností právě tak, jako se ségmenty denftové
povahy mohou objevit v naraci pŤevážně epické (ve fabulovaném vyprá.
vění o událostech, jež se staly). Takovouto ambivalentní hru, kombinu-
jící deníkovou reflexi s vyprávěním, na|ézáme kupŤftladu v Lermonto-
vově víceaspektové skladbě (srov. vystňídání tŤí vypovídajích subjektri)
Hrdina naší doby (l840)' konkrétně v částech označenfch Pečorinriv
deník. Dopisová epika mriže mít v1/pravnou složku vfrazně rozvinutou;
srov. kupŤftladu Laclosovy Nebezpečné známosti - Les Liaisons dange-
reuses, 1,782 - a v nich zejména listy, v nichž se rozvíjí intrika, to jest ty,
jejichž pisateli a adresáty jsou mark za de Merteuil a vikomt Valmont.
Nicméně bezprostňední vyjádňení momentální osobní situace, pocitri,
myšlenek, názori apod. pŤedstavuje pro tuto slovesnou formu polohu
náleŽitější, neboé v samém základu tu jde o intimní komunikaci dvou
osob - pisatele a adresáta. Na to; zda v epistolárním románu pŤevažuje
narace či reflexe, mriže mít - podobně jako ve fiktivníautobiografii - vliv
časoprostor, ve kterém je dopisové sdělení psáno' a míra vnitiního od-
stupu pisatele od popisovaného děje či záŽitku, Stanzel pro anallzu
tohoto žánru doporučuje, aby bylajak v korespondencijednoho pisatele,
tak v rtizně komplikované korespondenční síti s množinou respondentťr
zkoumána vyprávěcí situace pro každf list zvlášé. Sám takto zkoumal
Richardsonovu Pamelu (1740, Pamela or Virtue Rewarded), aby zjistil,
Že interval mezi časem prožití (časem ,'prožívajícího Já,,) a časem za.
znamenání (časem ,,vyprávějícího Já..) se tu pohybuje v rozsahu jednoho
tfdne. S odstupem pňijímá vlpověď charakter souhmné zprávy, v pffpa-
dě ztotoŽnění obou čas má povahu ,,okamŽitého popisu...
Po krátkém odbočení se vraéme k žánru, jenž nás zajímá pŤednostně,

protože je pro vyprávěcí situaci první osoby tradičně nejtypičtější:
k žánru tzv. quasiautobiografií (inak ňečeno, k žánru fiktivních románo-
vlch svéživotopis.i). V nich pŤijímá protagonista roli vypravěče, aby se
vrátil k běhu svého minulého Života, nazíraného z rtnného odstupu.
Vyprávění se tu tedy odehrává v souručenství se vzpomínáním, stává se

vyrazem estetické organizace (vfběru a komponování) kdysi proŽité
životní matérie, která se v čase vyprávění vybavuje z minulosti' Vzhle-
dem k osobnostní identitě ,,JáproŽívajícího,, a,,Iá vyprávějícího.. pied-
Stavuje tu akt vyprávění vlastně jistou formu, jíž se završuje obraz
vyprávějícípostavy (narace múže v!znamnlm zpťrsobem dotváňet osob-
nostní charakteristiku hrdiny) ijejíexistence v díle. A naopak: ztělesně-
ná osobnost vypravěče modifikuje zprisob podání. V Dickensově Ponu-
rém domě ( 1852-1853'Bleak House) se kupÍíkladu na vyprávěnípodflejí
jak autorsk! vypravěč, tak hlavní hrdinka Ester Summersonová' Stffdá
se tedy vševědoucí a všudepŤítomn! nadhled, zabírající rrizná místa
a rozmanité postavy, vesměs nějak vpletené do nekonečného soudniho
procesu' a hledisko z(lžené na bezprostŤední zážitky mladé dívky, pozná-
vající nové lili a získávajícínové zkušenosti - všední, neobvyklé i zcela
pŤekvapivé.lo ZaÍímco v autorském pásmu h!ňí a kypí vypravěčská fan-
tazie, objevuj í se v,lrazné (ostŤe Ťezané) charakteristiky postav, kriticky
se odhalují a glosují společenské nešvary, pňedsudky a pňežitky, v pásmu
autobiografickém se styl nápadně oprošéuje; nejen proto, aby konveno.
val literiírní neprofesionalitě vypravěčky, ale též jejímu prostému a pev-
nému Životnímu postoji, jasnosti ducha a vŤe|osti srdce. Charakterové
vlastnosti rovněž zapffčiřují, Že Ester usiluje odpoutat se pokud moŽno
od své osoby (své subjektivity) a dát ve svém vyprávění prostorjin;/m
lidem a dění kolem sebe. Tendence k objektivitě podání plyne tedy
z ostychu (pňesněji: je motivována ostychem) stavět do popŤedí své Já.

,$evím, čím to je, a|e zdá se mi, že píšu poňád jen o sobě. Poiád chci
psát o jinlch lidech a na sebe se snažím myslet co nejmíř, a jakmi|e
zjistím' že se do vyprávění znovu pletu, vím určitě, jak mě to mrzí a jak
si ffkám: 'Ale jdi' ty otravo otravná, to bys vážně neměla!' . jenže to není

l6 . .Podívejmese, ' ,Ťíkáspiíznačnouangl ickouironiíForster, , jaknásvedeDickensvrománu
Bleak House (Ponur1f d m). V první kapitole ... je spisovateI vševědoucí. Uvádí nás na
soudní dvúr a poměrně rychle nás postupně seznámí se všemi piítomn1fmi postavami. V
druhé kapitoleje pouze částečně vševědoucí. Stále seještě dívárnejeho ďima, ale zjakéhosi
nevysvětlítelného dúvodu jeho zrak začíná slábnout; umí nám vyložit sira Leicestera
Dedlocka, lady Dedlockovou jen částečně, ne do hloubky, a pana Tulkinghorna už v bec
ne. V tňetí kapitole je stá|e více hoden pokárání: piejde pÍímo k dramatické metodě a stane
se mladou dámou, Esther Summersonovou' 'Ptisobí mi velké potíŽe začít psát určenou čiást
těchto stránek, vím, že nejsem dost chytrá', spustí Ester a pokračuje v namáhavém díle
houŽevnatě a zasvěceně, pokud se jí dovolí, aby drŽela pero. Po chvíli jí m že její tvúrce
pero vytrhnout a učinit sám několik poznámek' nechatji sedět búhvíkde a dělat búhvíco.
Pokud jde o logiku, prisobí Ponur! dr)m dojmem roztiíštěnosti, ale Dickens strhává čtenáŤe,
takže nakonec nevadí, že se stanoviska stŤídají.. (|9,7 |:77).
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lyrické vlpovědi. V deníku by pŤi plném respektu k Žánrov1/m možnos-
tem vlastně vribec nemě|o dojít k rozdvojení vypovídajícího ,Já,. na ,,Já
vyprávějící.. (mluvčího) a ,Já prožívající.. (reflektující postavu), tedy
k tomu, co, jak už víme, tvoÍí konstitutivní aspekt či jinak vyznačny
strukturní a vyznamovy element fi ktivních autobiografi ckfch vfpovědí'
Navíc autentická deníkovost rovněž znamená, že text je pojat jako text
autokomunikační, kter1/ nepočítá s jinfm adresátem neŽ je mluvčí sám'
V takto čisté podobě se s ní ve sféŤe fikce setkáváme ovšemjen zÍídka'
většinou koexistuje s v pravností právě tak,jako se segmenty deníkové
povahy mohou objevit v naraci pŤevážně epické (ve fabulovaném vyprá-
vění o událostech, jež se staly). Takovouto ambivalentní hru, kombinu-
jící denftovou reflexi s vyprávěním, na|ézáme kupĚíkladu v Lermonto-
vově víceaspektové skladbě (srov. vystŤídání tŤí vypovídajích subjektri)
Hrdina naší doby (l840)' konkrétně v částech označen;ich Pečorinriv
denft' Dopisová epika mrjže mít vlpravnou složku v1/razně rozvinutou;
srov' kupŤftladu Laclosovy Nebezpečné známosti - Les Liaisons dange-
reuses' 1182 - a v nich zejména listy, v nichž se rozvíjí intrika, to jest ty,
jejichž pisateli a adresáty jsou mark1/za de Merteuil a vikomt Valmont.
Nicméně bezprostŤední vyjádÍení momentální osobní situace, pocitri,
myšlenek, názorrj apod. pŤedstavuje pro tuto slovesnou formu polohu
náležitější, neboé v samém základu tu jde o intimní komunikaci dvou
osob - písatele a adresáta. Na to, zda v epistolárním románu pievažuje
narace či reflexe, mriže mít - podobně jako ve fiktivní autobiografii - vliv
časoprostor, ve kterém je dopisové sdělení psáno, a míra vnitŤního od-
stupu pisatele od popisovaného děje či zážitku. Stanzel pro ana|yzu
tohoto žánru doporučuje, aby bylajak v korespondencijednoho pisatele,
tak v rrizně komplikované korespondenční síti s množinou respondentú
zkoumána vyprávěcí situace pro kaŽd! list zvlášé. Sám takto zkoumal
Richardsonovu Pamelu (1740, Pamela or Virtue Rewarded), aby zjistil,
že interval mezi časem prožití (časem ,,proŽívající|to Já.,) a časem za-
znamenání (časem 'yyprávějícího Já..) se tu pohybuje v rozsahujednoho
tfdne. S odstupem pňijímá vlpověď charakter souhmné zprávy, v pffpa-
dě ztotožnění obou časri má povahu ,,okamŽitého popisu...
Po krátkém odbočení se vraéme k žánru, jenž nás zajímá pŤednostně,

protoŽe je pro vyprávěcí situaci první osoby tradičně nejtypičtější:
k Žánru tzv. quasiautobiografií fiinak Ťečeno,kžánru fiktivních románo.
vlch svéživotopis'i). V nich piijímá protagonista roli vypravěče, aby se
vrátil k běhu svého minulého života, nazíraného z rťruného odstupu'
Vyprávění se tu tedy odehrává v souručenství se vzpomínáním, stává se

v,lrazem estetické organizace (vfběru a komponování) kdysi prožité
Životní matérie, která se v čase vyprávění vybavuje z minu|osti' Vzhle-
dem k osobnostní identitě ,,Jáprožíva1ícího.. a,,Já vyprávějícího.. pŤed-
stavuje tu akt vyprávění vlastně jistou formu, jíž se završuje obraz
vyprávějící postavy (narace mŮže v1fznamnlm zptisobem dotváŤet osob-
nostní charakteristiku hrdiny) i její existence v díle. A naopak; ztělesně-
ná osobnost vypravěče modifikuje zpúsob podání, V Dickensově Ponu-
rém domě ( 1852-l853' Bleak House) se kupŤíkladu na vyprávěnípodílejí
jak autorsk1/ vypravěč, tak hlavní hrdinka Ester Summersonová. Stffdá
se tedy vševědoucí a všudepŤítomn! nadhled. zabÍrající r zná místa
a rozmanité postavy' vesměs nějak vpletené do nekonečného soudního
procesu' a hledisko z žené na bezprostňednízážirky mladé dívky, pozná-
vající nové lidi a získávající nové zkušenosti - všední, neobvyklé i zcela
pŤekvapivé.'o ZaÍímco v autorském pásmu hyÍí akypí vypravěčská fan-
tazie, objevujÍ se vyrazné (ostňe Ťezané) charakteristiky postav, kriticky
se odhalují a glosují společenské nešvary, pŤedsudky a pŤežitky, v pásmu
autobiografickém se styl nápadně oprošéuje; nejen proto, aby konveno-
val literiírní neprofesionalitě vypravěčky, a|e téŽ jejímu prostému a pev-
nému životnímu postoji, jasnosti ducha a vŤelosti srdce. Charakterové
vlastnosti rovněž zapŤíčiřují, že Ester usiluje odpoutat se pokud možno
od své osoby (své subjektivity) a dát ve svém vyprávění prostorjin1/m
lidem a dění kolem sebe. Tendence k objektivitě podání plyne tedy
z ostychu (pŤesněji: je motivována ostychem) stavět do popŤedí své Já.

,,Nevím' čím to je, a|e zdá se mi, Že píšu poŤád jen o sobě. Poňád chci
psát o jinlch lidech a na sebe se snaŽím myslet co nejmíř, a jakmile
zjistím, že se do vyprávění znovu pletu, vím určitě, jak mě to mrzí a jak
si ňíkám: 'Ale jdi' ty otravo otravná, to bys váŽně neměla|, - jenŽe to není

16 .'Podívejme se'., iftá s piíznačnou anglickou ironií Forster, , jak nás vede Dickens v románu
Bleak House (Ponur1f dlim). V první kapitole ... je spisovatel vševědoucí. Uvádí nás na
soudní dvúr a poměrně rychle nás postupně seznámí se všemi pčítomnlmi postavami. V
druhé kapitoleje pouze částečně vševědoucí. stále seještě dívárnejeho ďima, ale zjakéhosí
nevysvětlitelného dŮvodu jeho zrak začíná slábnout; umí nám vyložit sira Leicestera
Dedlocka, lady Dedlockovoujen částečně, ne do hloubky, a pana Tulkinghorna uŽ vúbec
ne. V tŤetí kapitole je stiíle více hoden pokrírání: piejde pŤímo k dramatické metodě a stane
se mladou dámou, Esther Summersonovou. 'PŮsobí mi velké potíže začít psát určenou část
těchto stránek, vím, že nejsem dost chytrá', spustí Ester a pokračuje v namáhavém díle
houževnatě a zasvěceně' pokud se jí dovolí, aby drŽela pero. Po chvíti jí mŮže její tvrirce
pero vytrhnout a učinit sám několik poznámek, nechatji sedět brihvíkde a dělat brihvíco.
Pokud jde o logiku, púsobí Ponur! drim dojmem roztŤíštěnosti, ale Dickens strhává čtenáie,
takže nakonec nevadí, že se stanoviska stŤídají.. (|9,7 |:77).
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nic platné. Doufám, že kažďy, kdo snad bude moje Ťádky číst, pochopí,
že jestli je toho o mně na těchhle stránkách taková spousta, musí to tak
nejspíš b1/t, protoŽe s nimi opravdu mám co dělat, takŽe se z nich nem žu
vyloučit..(Ch. Dickens, Ponury dŮm l980: l34).
Existenciální pŤíslušnost vypravěče k zobrazenému fiktivnímu světu

a osobnostní identita vypravěče s postavou podmiřují také existenciální
povahu motivací - ve smyslu drivodri a pŤíčin, proč hrdina začal o svém
minulém životě vyprávět. ZveŤejnění těchto motivací pochopitelně pŤi-
spívá k tematizaci (zviditelnění) zprostŤedkovanosti vyprávění. Postava
napŤftlad prahne po nalezení smyslu toho, co se v minulosti událo, či
pŤímo smys|u svého Života, má potňebu tento život zrekapitulovat a jaksi
uspoŤádat, nalézt osudové chyby' pochopit okolnosti některlch událostí
apod. Chce svlm Životopisn;/m vyprávěním poskytnout povzbuzující
píklad (Jana Eyrová) nebo pŤík|ad varovn1/ (Moll Flandersová). Často
jde o zpověd'' vždy nějak - alespoř částečně - ulevující svědomí a poleh-
čující vinu. To, co minulo, mriže vyprávějící Já pociéovat jako cosi, co
ještě velmi živě zasahuje do pňítomnosti, nebo jako pňíběh nějakého'
v drjsledku vlastní proměnyjižjiného a odcizeného subjektu. Vypravěč
pak zpravidla zaujímá zmoudŤelé stanovisko nadhledu, morálního sou-
du, racionální interpretace vlastního života. Vzpomeřme alespoř syže-
tov! typ napraveného hŤíšnfta, jak ho v žánru pikareskního baroknítro
románu modeluje Grimmelshausenťrv Dobrodružn! Simpliciu's Simpli-
cissimus ( 1668, Der abenteuerliche Simplicissimus Teutsch).' '

Pokud jde o aspekt perspektivy vyprávění, uvažuje se někdy u vyprá.
vění v první osobě pouze o perspektivě vnitŤní, dané situovaností vypra-
věče do časoprostoru zobrazeného děje' Snad by bylo náležitější uvažo-
vat o inklinaci ich-formy k vnitŤnímu perspektivismu, o její
pňipravenosti, pohotovosti, moŽnostech, v!vojové tendenci apod. Vztah
mezi vyprávějÍcímaproŽívajícímJá, tak jako ostatně mnoho jiného ve
sféŤe fiktivních vyprávění, pŤedstavuje polaritu značně dynamickou,
pŤechodovou: v rámci jediné scény mŮŽe postava vystoupitjako proží-

|7 obsahzpovědirekapitulujícívypravěčrivživotjetunásledovn]f:chlapec,jenžpŤišelvdobě
tiicetileté války o domov, je vychován poustevníkem (ve skutečnosti šlechticem a svlm
prav m otcem). Pojeho smrti prochází válčící Evropou v podobě blázna, později dobrodruha
(bojovníka a milovníka), aby se znechuceně odvrátil od světa anavrátil se k poustevnickému
životu. Vlsledek bloudění spočívá v pčekonání světa' v odhalení jeho nestálosti a pomíji-
vosti, v péči o spásu duše a v pffpravě na posmrtn! život(barokní myšlení se tu tedy zračí
v krystalické formě). Motivace vyprávěníje vfrazně mravoličná.

va.1ící subjekt (centrálníreflektující vědomí), nebo z odstupu Zcela věcně
referovat' komentovat apod', prostě chovat se jako vypravěč autorsk1f.
Míra odstupu mŮže bft modifikována také záměnou Já za on či Ty.
Napňíklad ve chvíli nejvyššího dojetí nad sebou, nad svlm někdejším
osudem, m že dí$ tomuto zesflenému odstupu vyprávějící Já oslabit
egocentrické vyznění náŤku:

,,Byla jsem Zas ve svém pokoji, jako jindy - byla jsem to já, bez
vidite]né změny - nic mě nezrani|o, nezdrtilo, neochromi|o. Ale nebyla
to už včerejší Jana' Kam se poděla? Kam se poděl její život? Kam se
poděla její nadějná budoucnost?

Jana Eyrová, včera horoucně milovaná žena - takŤka nevěsta - znovu
byla chladná a opuštěná divka; její Život byl bezbarvy ajejí budoucnost
pustá' UprostŤed léta uhodil vánoční mráz; v červnu se strhla bílá pro.
sincová mete|ice; zraIá jab|ka potáhl ledov! povlak.'',' (Ch. Bront.éová,
Jana Eyrová, Praha 1 968 ; 248, dale jen sfránka v texfu)'

VnitŤní zperspektivnění narace, které má vliv na vyznění |iterárního
obrazu, navozeného textem a konstituovaného ve vědomí čteniíŤe, se
dot1íká také prezentace časoprostorov;/ch vztahri - toho, do jaké míry se
vrchol zorného rihlu pohledu klade do vědomíprožívajícího Já. Pak nejde
o yševidoucí vfčtov! popis, ale o vlseč a vztahy, jeŽ nastávají mezi
pňedmětnostmi a tyto pňedmětnosti registrujícími bytostmi. Spolu
s pŤedmětnou náplní obrazu zprostŤedkovává vypravěč i jist! rihel po-
hledu (s ním se identifikuje čtenáň), a už jen tím se navozuje scénick
efekt pňenosu do časoprostoru děje; vyprávění se začíná (prozatím jen
akceptací h|ediska) pňibližovat reflexi' Současně rámcová a zák|adní
reminiscenční perspektiva poněkud s|ábne a minulost vyvstává jakoby
pčed očima. Brontěovou stvoŤená vypravěčka a hrdinka Jana Eyrová repro.
dukuje optické reflexe prožívajícfrlo Já se vácnou pďlivostí a věmostí' navíc
s mimoňádnfm smyslem pro interiérové iexteriérové nasvíceníscény:

,V hale nebyla riplná tma, bylo tam trochu světlo, zatím jen od bronzové
lampy, která visela vysoko u stropu - ale lampa a několik dolních stupřŮ
dubového schodiště by|y za|ity teplou rudou záÍí - pada|a tam otevňen -
mi dvojKídllmi dveŤmi z ve|kéjídelny, kde v krbu hoŤel oheř, kterj
vrhal vlídn;.f odlesk na mramorov! krb a mosazné náčiní u krbu a pŤívě-
tivě osvětloval nachové drapérie a leštěnf nábytek. ozďoval také sku-
pinu osob u krbu - zahlédlajsemjijenom na okamžik a zaslech|ajsem
nejasně směsici vesel;fch hlasri, mezi nimižjsem (ak se zdálo) Íozezna|a
Adélčin hlásek' ale vtom se dveŤe zavÍe|y,,(str. 99).

107l0Ó



t07

I
l

nic platné. Doufám, žekaždy, kdo snad bude moje Ťádky číst, pochopí,
že jestli je toho o mně na těchhle stránkách taková spousta, musí to tak
nejspíš b!t, protože s nimi opravdu mám co dělat, takže se z nich nemrižu
vyloučit..(Ch. Dickens, Ponur! dŮm l980: 134)'
Existenciální pŤíslušnost vypravěče k zobrazenému fiktivnímu světu

a osobnostní identita vypravěče s postavou podmiřují také existenciální
povahu motivací - ve smyslu drivodri a pŤíčin, proč hrdina začal o svém
minulém životě vyprávět. ZveŤejnění těchto motivací pochopitelně pŤi-
spívá k tematizaci (zviditelnění) zprostŤedkovanosti vyprávění. Postava
napŤíklad prahne po nalezení smyslu toho, co se v minulosti událo, či
pŤímo smyslu svého života, má potŤebu tento život zrekapitulovat a jaksi
uspoŤádat, nalézt osudové chyby, pochopit okolnosti některlch událostí
apod. Chce sv1/m životopisn m vyprávěním poskytnout povzbuzující
píklad (Jana Eyrová) nebo pŤíklad varovn1/ (Moll Flandersová). Často
jde o zpověď' vždy nějak - alespoř částečně - ulevující svědomí a poleh-
čující vinu' To' co minulo' mriže vyprávějící Já pociéovat jako cosi, co
ještě velmi Živě zasahuje do pŤítomnosti, nebo jako pŤíběh nějakého,
v dtisledku vlastní proměny jiŽ jiného a odcizeného subjektu' Vypravěč
pak zpravidla zaujímá zmoudňe|é stanovisko nadhledu, morá|ního sou-
du, racionální interpretace vlastního života. Vzpomeřme alespoř syŽe-
tov]Í typ napraveného hňíšníka' jak ho v Žánru pikareskního barokního
románu modeluje Grimmelshausen v Dobrodružnf Simplicius Simpli-
cissimus ( 1 668, Der abenteuerliche Simplicissimus Teutsch). ' '

Pokud jde o aspekt perspektivy vyprávění, uvažuje se někdy u vyprá-
vění v první osobě pouze o perspektivě vnitŤní, dané situovaností vypra-
věče do časoprostoru zobrazeného děje' Snad by bylo náležitější uvažo-
vat o inklinaci ich-formy k vnitŤnímu perspektivismu, o její
pŤipravenosti, pohotovosti, možnostech, v!vojové tendenci apod. Vztah
mezi vyprávějícím a proŽívajícím Já, tak jako ostatně mnoho jiného ve
sféŤe fiktivních vyprávění, pŤedstavuje polaritu značně dynamickou,
pŤechodovou: v rámci jediné scény mriže postava vystoupit jako proŽí-

l7 obsahzpovědirekapitulujícívypravěčúvživotjeturrásledovn;/:chlapec,jenžpŤišelvdobě
tňicetileté války o domov, je vychován poustevníkem (ve skutečnosti šlechticem a sv1fm
prav1fm otcem). Pojeho smrti proch áaívá|čícíEvropou v podobě blrízna, později dobrodruha
(bojovníka amilovníka), aby se znechuceně odvrátil od světa a navrátil se k poustevnickému
Životu. Vfsledek bloudění spďívá v pŤekonání světa, v odhaleníjeho nestálosti a pomíji-
vosti, v péči o spásu duše a v pŤípravě na posmrtnf život (barokní myšlení se tu tedy ztačí
v krystalické formě). Motivace vyprávěníje vfrazně mravoličná.

vající subjekt (centrální reflektující vědomí), nebo z odstupu zcela věcně
referovat, komentovat apod., prostě chovat se jako vypravěč autorsk;f.
Míra odstupu mŮže blt modifikována také ziíměnou Já za on či Ty.
NapŤíklad ve chvíli nejvyššího dojetí nad sebou, nad svlm někdejším
osudem, mŮže díky tomuto Zesílenému odstupu vyprávějící Já oslabit
egocentrické vyznění náfku:

''Byla jsem Zas ve svém pokoji, jako jindy - byla jsem to já, bez
viditelné změny - nic mě nezranilo, nezdrtilo, neochromilo. Ale nebyla
to už včerejší Jana. Kam se poděla? Kam se poděl její život? Kam se
poděla její nadějná budoucnost?
Jana Eyrová, včera horoucně milovaná Žena - takŤka nevěsta - znovu

byla chladná a opuštěná dívka; její život byl bezbarv'j ajejí budoucnost
pustá. UprostŤed léta uhodil vánoční mráz; v červnu Se strhla bílá pro-
sincová metelice; zra|á jab|ka potáhl ledov! povlak...,' (Ch' Brontéová,
Jana Eyrová, haha 1968: 248, da|e jen stránka v texfu).

VnitŤní zperspektivnění narace, které má v|iv na vyznění literárního
obrazu, navozeného textem a konstituovaného ve vědomí čteniťe, se
dotlká také prezentace časoprostorovlch vztahŮ. toho, dojaké míry se
vrchol zorného rihlu poh|edu klade do vědomíprožívajícího Já. Pak nejde
o yševidoucí v!čtov! popis, ale o v1/seč a vztahy, jeŽ nastávají mezi
pŤedmětnostmi a tyto pŤedmětnosti registrujícími bytostmi. Spolu
s pŤedmětnou náplní obrazu zprostňedkovává vypravěč i jistf rihel po-
hledu (s ním se identifikuje čtenríi), a už jen tím se navozuje scénick1/
efekt pĚenosu do časoprostoru děje; vyprávění se začíná (prozatím jen
akceptací hlediska) pŤibliŽovat reflexi' Současně rámcová a zák|adnÍ
reminiscenční perspektiva poněkud slábne a minulost vyvstává jakoby
pŤed očima' Brontéovou stvoŤená vypravěčka a hrdinka Jana Eyrová repro
dukuje optické reflexe prožívajícfrto Já se vácnou pďlivostí a věrností, navíc
s mimoňádn m smyslem pro interiérové i exteriérové nasvíceníscény:
'V hale nebyla riplná tma, bylo tam trochu světlo, zatímjen od bronzové

. lampy' která visela vysoko u stropu . a|e lampa a několik dolních stupřri
dubového schodiště by|y zatlty teplou rudou zaÍí - pada|a tam otevŤen1/-
mi dvojkŤídllmi dveÍmi z ve|kéjídelny, kde v krbu hoňel oheř, kter'!
vrhal vlídn! odlesk na mramorovf krb a mosazné náčiní u kbu a pŤívě-
tivě osvětloval nachové drapérie a leštěn1í nábytek. ozďoval také sku-
pinu osob u krbu - zahlédla jsem ji jenom na okamŽik a zaslechla jsem
nejasně směsici vesel ch hlasrj, mezi nimiž jsem (ak se zdá|o) rozezna|a
Adélčin hlásek, ale vtom Se dveŤe zavŤely.. (str. 99).
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Vedle aspektu perspektivy, u kterého si klademe otázku umístění rihel-
ného bodu nazírání dovnitŤ či vně zobrazeného světa (eho času, prosto-
ru, pŤedmětné náplně, lidsklch děj )' je pro interpretační analfzu vypra-
věče zosobněného hlavní postavou vyznamn!, i aspekt kompetencí
a jeho složky: spo|ehlivost a pňedsudečnost. Vzhledem k tomu, že se
u vyprávění postavou pŤedpokládá z Žení horizontu (u hlavní postavy
větší než u svědka), atími z žení rozsahu kompetencí, pozornost bude
k sobě strhávat ze1ména jejich pŤekračování - dejme tomu rozšffení
duchovního rozměru postavy o privilegia autorská. Jen teoreticky lze
pŤedpokládat, Že čím více bude vyprávějící postava individualizována
(vybavena osobitlmi rysy), čím více bude zapojena v ději aegocentricky
zaměŤena k sobě (sv1/m pocitúm, myšlenkám, vjemrim), tím více se bude
zpochybĎovat její kompetentnost pro vynášení soudri činících si nárok
na objektivní platnost (znovu si pňipomeřme, že objektivnost zvažujeme
v rámci fiktivního prostoru literárního díla), a tím vlrazněji Že se také
projeví limitace jejího zkušenostního obzoru' Dovedeno do drjsledkri
a současně ad absurdum -jestliže by měly blt vypravěčské kompetence
respektovány s veškerou vážností, pak by to vedlo k tomu, Že by mohly
byt vypravěčskou rolí pověŤovány pouze postavy s prokazateln1/m Iite-
rárním talentem, vybavené smyslem pro psychologlcké zázemí|idskfch
činŮ a vztahovychzáp|etek, jakož i jinlmi intelektuá|ními schopnostmi.
Právě kv li této ztížené situaci vypravěče-postavy se uzavírá jedna
z mnoh1'/ch ''tichfch dohod..se čtenáŤem: nebude se ptát, jak je napŤíklad
možné, Že vyprávějící hrdina i po mnoha letech je s to citovat dlouhé
monology jinlch postav a doslova reprodukovat rozsáhlé dialogové
scény, nebo Že projevuje znalosti pŤekračující horizont poznání dany
věkem či dosaŽen;/m stupněm vzdě|ánÍ,
To, co by mohlo nějak komplikovat situaci vyprávějící postavy z hle-

diska kompetence Ťekněme pravděpodobnostní, je však vyvaŽováno
kompetencí kreativní a rekreativní' Ta vládne v Ťíši epického vyprávění
s naprostou samozŤejmostí, neboé je vystavěna na produktivní součin-
nosti paměti a v;/myslu, reality a fantazie, faktu a fikce, pravděpodob-
nosti a zdání, historie a m;/tu... Současně se akceptuje, že bylali určitá
fiktivní (stvoŤená) postava pověŤena rolí zprostŤedkovatele - jednak mezi
čtenáŤem a ZobÍazenÝmi událostmi' jednak mezi autorem a čteniíŤem -,
pak je jí tŤeba pŤiznat rovněž autorskou kreativitu. Snad |ze uvažovat
i o tom, Že míta tolerance vŮči pŤekračování kompetencí váŽících se
k zosobněnému vypravěči plyne i ze skutečnosti, Že epická vyprávění
nadňazuj í zobrazov ací funkci nad funkci autentizační (dokumentární).

Znoyu však zdŮrazněme, že i tematizace větší či menší nekompetentnos.
ti postavy v roli vypravěče, d. signalizacealženého vědomostního obzo-
ru a nedostatečné vybavenosti pro vypravěčsk1f kol, má svou v1/znamo-
vou hodnotu a nepochybn! estetick1/ ríčin.

K aspektu kompetencí se zce váŽe, a vlastně se s ním i značně pŤekrf-
vá, aspekt spoIehlivosti (či jindy nespolehlivosti) vypravěče. PĚičemž se
všeobecně vyprávějící postavě coby omylnému smrtelníkovi pňipisuje
nespolehlivostjaksi a priori. Pro Stanzela by mohl b;i t vypravěč v první
osobě z drivodu své ontologické báze, to jest zakotvenosti ve světě
postav, a z d vodu subjektivní zaujatosti považován za ,,per definitio-
nem stranického vypravěče..' objevuj e se názor, že v y pr áv ějící protago-
nista děje pŤedstavuje neverifikovateln zdroj informací. Na druhé straně
se však Současně pŤijímá autentizační ričin jevu, jejŽ |ze označit jako
projevená (tematizovaná, zviditelněná) nedostatečná spo1ehlivost. Pou-
kazují k ní kupňíkladu některá vyznačení modality - a to pomocí obrat
jako ,,myslím si, že...,., ,,mohlo by se zdát, Že...,, ' ,jak si nejasně vzpo.
mínám.....apod.

Máme za to, Že rivahy a soudy gnoseologické povahy nás mohou
v pffpadě fiktivních literárních obrazri zavést do neňešiteln1/ch těŽkostí,
protoŽe se pohybujeme ve sféňe, kde se vyznam verifikovatelnosti rela-
tivizuje, kde pňedsudečná zaujatost i božská vševědoucnost pŤedstavují
určité konvencionalizované, vÝznamotvorné vypravěčské postupy, sle-
dující určit! zobrazovací záměr ajeho dopad na čteniíŤe' Kromě šíŤe
tematickÝch, žánrovy ch, stylotvorn1/ch apod. moŽností podmiřuje tvár-
nou rozmanitost epiky psané prÓzou také to, jaklmi postupy, jakym
zplisobem se v narativní vrstvě toho kterého dí|a aktualizuje vyprávějící
zprostŤedkovatel a jak v ní prisobí (eště lépe: spoluprisobí) polarity
kompetence - im-kompetence, vševědoucnost - pŤedsudečnost, spoleh-
livost - nespolehlivost, neomylnost - omylnost.
Bylo j iž Ťečeno, že pro tematizaci zprostŤedkovanosti, jak j i pŤedstavuje

typ quasiautobiografie, tj. retrospektivního vyprávění protagonisty děje,
má klíčov! vyznam utviíŤení vztahu Já, jeŽ vypráví, a Já, které vyprávěné
prožilo. Ztoho plyne, že pŤi sledování vypravěčské role hlavní postavy
budeme zaznamenávat rovněž pŤechody k bezprostÍednějšímu reflektor-
skému zobrazení (médiem se stává vědomí prožívajícího Já) a k zobra-
zení scénickému. PŤestane-li postava vyprávět o minulém a začne-|i
zobrazenj Svět a dění reflektovat (změnu signalizuje prézentní čas,
polopffmá ňeč, vnitŤně monologická glosa či souvislejší vnitŤní Ťeč), a to
tŤeba na kratičk! risek textu, pak je na místě ptát se, jakou pŤíčinu a smysl
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Vedle aspektu perspektivy, u kterého si klademe otázku umístění rihel-
ného bodu nazírání dovnitŤ či vně zobrazeného světa (eho času, prosto-
ru, pŤedmětné náplně, lidsklch děj )' je pro interpretační anal1fzu vypra-
věče zosobněného hlavní postavou vyznamn!, i aspekt kompetencí
a jeho složky: spo|ehlivost a pňedsudečnost. Vzhledem k tomu, že se
u vyprávění postavou pŤedpokládá z Žení horizontu (u hlavní postavy
větší než u svědka), a tím i z žení rozsahu kompetencí, pozornost bude
k sobě strhávat ze1ména jejich pŤekračování - dejme tomu rozšffení
duchovního rozměru postavy o privilegia autorská. Jen teoreticky lze
pŤedpokládat, Že čím více bude vyprávějící postava individualizována
(vybavena osobitlmi rysy), čím více bude zapojena v ději aegocentricky
zaměŤena k sobě (sv1/m pocitúm, myšlenkám, vjemrim), tím více se bude
zpochybĎovat její kompetentnost pro vynášení soudri činících si nárok
na objektivní platnost (znovu si pĚipomeřme, že objektivnost zvažujeme
v rámci fiktivního prostoru literárního díla), a tím vj,razněji Že se také
projeví limitace jejího zkušenostního obzoru' Dovedeno do drjsledkri
a současně ad absurdum -jest|iže by měly blt vypravěčské kompetence
respektovány s veškerou vážností, pak by to vedlo k tomu, Že by mohly
byt vypravěčskou rolí pověŤovány pouze postavy s prokazateln1/m Iite-
rárním talentem, vybavené smyslem pro psychologlcké zázemí|idskfch
činŮ a vztahovychzáp|etek' jakož i jinlmi intelektuá|ními schopnostmi.
Právě kv li této ztížené situaci vypravěče-postavy se uzavírá jedna
z mnoh1/ch ''tichfch dohod..se čtenáŤem: nebude se ptát, jak je napŤíklad
možné, Že vyprávějící hrdina i po mnoha letech je s to citovat dlouhé
monology jinlch postav a doslova reprodukovat rozsáhlé dialogové
scény, nebo Že projevuje znalosti pŤekračující horizont poznání dany
věkem či dosaŽen;/m stupněm vzdě|ánÍ,
To, co by mohlo nějak komplikovat situaci vyprávějící postavy z hle-

diska kompetence Ťekněme pravděpodobnostní, je však vyvaŽováno
kompetencí kreativní a rekreativní' Ta vládne v Ťíši epického vyprávění
s naprostou samozŤejmostí, neboé je vystavěna na produktivní součin-
nosti paměti a v;/myslu, reality a fantazie, faktu a fikce, pravděpodob-
nosti a zdání, historie a m1/tu... Současně se akceptuje, Že bylali určitá
fiktivní (stvoŤená) postava pověŤena rolí zprostŤedkovatele - jednak mezi
čtenáŤem a ZobÍazenÝmi událostmi' jednak mezi autorem a čteniíŤem -'
pak je jí tŤeba pŤiznat rovněž autorskou kreativitu. Snad |ze uvažovat
i o tom, Že míra tolerance vŮči pŤekračování kompetencí váŽících se
k zosobněnému vypravěči plyne i ze skutečnosti, Že epická vyprávění
nadňazui í zobrazov ací funkci nad funkci autentizační (dokumentární).

Znoyu však zdúrazněme, že i tematizace větší či menší nekompetentnos.
ti postavy v roli vypravěče, tj. signalizace z ženého vědomostního obzo-
ru a nedostatečné vybavenosti pro vypravěčsk1Í kol, má svou vyznamo-
vou hodnotu a nepochybn! estetick1/ ríčin.

K aspektu kompetencí se zce váŽe, a vlastně se s ním i značně pŤekrf-
vá, aspekt spoIehlivosti (či jindy nespolehlivosti) vypravěče. PňičemŽ se
všeobecně vyprávějící postavě coby omylnému smrtelníkovi pŤipisuje
nespolehlivostjaksi a priori. Pro Stanzela by mohl b1ít vypravěč v první
osobě z drivodu své ontologické báze, to jest zakotvenosti ve světě
postav, a z d vodu subjektivní zaujatosti považován za ',per definitio-
nem stranického vypravěče..' objevuj e se názor, že v y pr áv ějící protago-
nista děje pŤedstavuje neverifikovateln zdroj informací. Na druhé straně
se však Současně pŤijímá autentizační ričin jevu, jejŽ |ze označit jako
projevená (tematizovaná, zviditelněná) nedostatečná spo1ehlivost. Pou-
kazují k ní kupňíkladu některá vyznačení modality - a to pomocí obratri
jako ,,myslím si, že....., ',mohlo by se zdát, Že...,, ' ,jak si nejasně vzpo-
mínám.....apod.

Máme za to, Že rívahy a soudy gnoseologické povahy nás mohou
v piípadě fiktivních literárních obraz zavést do neňešiteln1fch těŽkostí,
protoŽe se pohybujeme ve sféňe, kde se vfznam verifikovatelnosti rela-
tivizuje, kde pňedsudečná zaujatost i božská vševědoucnost pŤedstavují
určité konvencionalizované, vÝznamotvorné vypravěčské postupy, sle-
dující určit! zobrazovací záměr ajeho dopad na čteniíŤe. Kromě šíŤe
tematickÝch, žánr ovy ch' stylotvorn1/ch apod. možností podmi řuj e tvár-
nou rozmanitost epiky psané prÓzou také to, jaklmi postupy, jakym
zplisobem se v narativní vrstvě toho kterého dí|a aktualizuje vyprávějící
zprostŤedkovatel a jak v ní prisobí (eště lépe: spolup sobí) polarity
kompetence - im-kompetence, vševědoucnost - pŤedsudečnost, spoleh-
livost - nespolehlivost, neomylnost - omylnost.
Bylo j iž čečeno, že pro tematizaci zprostŤedkovanosti, jak j i pŤedstavuje

typ quasiautobiografie, tj. retrospektivního vyprávění protagonisty děje,
má klíčov! vyznam utviíŤení vztahu Já, jeŽ vypráví, aIá,které vyprávěné
prožilo. Ztoho plyne, že pŤi sledování vypravěčské role hlavní postavy
budeme zaznamenávat rovněž pŤechody k bezprostÍednějšímu reflektor-
skému zobrazení (médiem se stává vědomí prožívajícího Já) a k zobra-
zení scénickému. PŤestane-li postava vyprávět o minulém a začne-|i
zobrazen! svět a dění reflektovat (změnu signalizuje prézentní čas,
polopffmá ňeč, vnitŤně monologická glosa či souvislejší vnitŤní Ťeč), a to
tŤeba na kratičk! risek textu, pak je na místě ptát se, jakou pŤíčinu a smysl
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má tato změna, tj. zvrat od vyprávění v uŽším slova smyslu k bezpro-
stňední evokaci ' Mriže se napŤíklad pŤihodit, že ta či ona událost z minu-
losti strhne vypravče k jejímu znovuproŽití (nastává jaklsi efekt pŤeno-
su), Že podlehne empatii s dŤívějším stádiem svého Já. Jde tu o to, jak
autor v souvislosti s poetikou své doby a s poetikou individuální využil
širok1i manévrovací prostor, v němŽ se uskutečřuje dynamick! vztah
a napětí mezi starším, zralejším a více chápajícím Já jako vypravěčem
a Já jako hrdinou, utkvěllm v proŽité situaci; tedy prostor rámcově
vymeziteln! nerozlišitelnou identitou (deníkovost) a ripln!m odcizením
(odstupem).
LzeÍíci, Že ve dvacátém století vykazuje uŽití vyprávěcí situace první

osoby vlraznou tendenci subjektivizační (míněno vzhledem k subjektu
postavy, nikoli autora, jenž v ní ovšem mrjže mít své alter ego)' Projevuje
se tím, že prožívajícíJádominuje nad vyprávějícícm Já, namísto odstupu
pŤevládá pŤenos do časoprostoru udá|ostí (,,hic et nunc.. děje)' Za nej-
krajnější vlspu tohoto směŤování lze pak považovat riplné pohlcení
vyprávění vnitŤním monologem (',direct interior monoloque..), jak se
s tím setkáváme v někter1/ch dílech Williama Faulknera (1930' Když
jsem umírala - As I Lay Dying)' v Sartrově Nevolnosti (1938, La Na-
usée)' kde se ovšemještě také vypráví, hlavně však v prÓzách Samuela
Becketta: Molloy (195l) a Malone umírá (1951' Malone meurt).
Vzhledem k našemu interesu leŽí ovšem doména vnitŤně monologic-

klch vlpovědí na zce|a opačném pÓlu (pokud ovšem epizodické užití
vnitŤního monologu není v rámci vlpravného kontextu vyrazem toho, Že
se vypravěč na chvíli zapomněl a propadl se časem pŤímo do nitra svého
prožívajícího Já), neboé v nich ,yystupuje pŤed čtenríŤe Já, které j1Ž
vykazuje charakteristické znaky reflektora: nevypráví, neobrací se na
Žádného posluchače nebo čteniíŤe, a|e zrcadlí ve svém vědomí vlastní
momentální situaci, včetně vzpomínek vyvolan;fch touto situací... (Stan-
zel 1988:251-252)
V závěru naší rivahy, věnované prob|émrim, jeŽ pňed námi vyvstaly,

když jsme se tu pokusili nějak uchopit tematizovanou zprostŤedkovanost
vyprávění (nebo jinak - zprisoby zosobřování vypravěče), si alespoř
tezovitě zopakujme hlavní mezníky absolvované cesty a naznačme si,
k čemu nám mriže blt jejich vyjasnění (pochopitelně pouze částečné)
dobré. Máme za to, Že tyto meznfty jsou tvoŤeny zhruba následujícími
problémov1/mi okruhy:

1) Vymezení polarity zprostiedkovanost (vypravěčem) - bezprostŤed-
noSt (postava.reflektor; scéna) podání, která pťrsobí v oblasti slovesného
zobrazování se značnou variabilitou a mriže vlznamně podmiřovat po-
etiku díla i jeho estetickf ričin.

2)YzÍah zosobněného vypravěče (tj. zosobněného tělesně, nebo pou-
hou ,,duchovní fyziognomiť.) k zobrazenému světu. Neomezuje se pou-
ze na stanzelovskou opozici identičnost - neidentičnost (existenciální
pŤíslušnost - existenciální nepffslušnost); je možno akceptovat rovněž
signály, které naznačují určitou spjatost vypovídajícího subjektu s pro-
stňedím, v němž se vyprávěn;í děj odehrává (máme na mysli napŤíklad
kolokviální s|ohové prostŤedky či určité pojímání světa).

3) Potvrzení vychozí teze o netotožnosti vypravěče a autora, netotož-
nosti, jež ovšem pňedpokládá zjistitelnost pŤíbuznlch rysti.

4) Zdrivodnění interpretační hodnoty některlch aspektťr tematizované
zprostŤedkovanosti vyprávění, jako jsou perspektiva (vnitŤní - vnější),
šíŤe horizontu poznání, vypravěčské kompetence a s nimi související
piedsudečnost (zaujatost) a spolehlivost (nespolehlivost).

5) RozvrŽení a problémové specifikování základních typri zosobnění
vypravěče, jak se s nimi setkáváme v rámci záHadních vyprávěcích
situací první a tňetí osoby. Jde nám o vypravěče-hrdinu, vypravěč5yěd-
ka a vypravěče s autorsk1/m postojem, s právem na vševědoucnost a pro-
měnu stanoviska.

A|espoř částečné zmapování otázektykajících se zmíněnlch meznft ,
tedy otázek, jež nám kladla konkrétní díla právě tak jako některé nara-
tologické studie, by nemělo bf t ričelem Samo o sobě. Chápeme je jako
určitou teoretickou bázl (či jinak pozadí) pro interpretaci jedinečnlch
pŤípadri' tj. pro interpretaci zviditelněnlch projevri vypovídajícího sub-
jektu a jejich v;/znamotvorné funkce, jež se podílí na celkovém smyslu
dí|a.
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FUNKCE FANTASTIKY
V součnsruÉ pnÓzr

Jirí Holy

Fantastická literatura dlouho nebyla považována za běžnou a jasně
vymezenou literrírně estetickou kategorii',,Fantastično.. se používalo
a často ještě užívá buď jako synonymum ,,zázračna,., nebo v jiném
smyslu,,groteskna.., pŤípadně také,,utopična...
Zi,zračnost je společnfm rysem fantastické literatury a pohádky. Roz-

díly jsou pŤitom ziejmé: pohádka jako tradiční odrrida folklÓru Se vyzna-
čuje znakovou schematičností (Ltithi 1964, Jolles 1982), nejsou v ní
zachyceny denní skutečnost ani prožívan1f čas (umělé pohádky se ovšem
tomuto modelu vzdalují). Nadpňirozené jely púsobí v pohádce samo-
zŤejmě. Naopak ve fantastické literatuňe znamenají nevysvětlitelně zne-
pokojivy vpád do pŤirozeného světa, jak dokumentuje pÍíznačnj, riryvek
z pr6zy I.A. Irelanda:
'' . Jak záltadné, ňekla dívka a opatrně šla dál. - A jaké masívní dveŤel

Zatímco pronášela tato slova, dotkla se dveŤí a ty náhle s rachotem
zapad|y do ziímku.
- Pro živého Boha| zvolal muž. - Jak vidím, na naší straně chybí klika.

oba jsi nás tu uvěznila.
- Ne oba, jen jednoho z nás, ťekla dívka, píedjeho očima prošla dveňrni

a zmizela." '

Groteskno blvá vykládáno jako vlraz odcizeného světa. Podle
Wolfganga Kaysera je to obraz drivěrně známéreality, která se nečekaně
stiává nepŤátelskou, děsuplnou a cizí. ,,Podoby grotesknajsou v nejsil-
nějším a nejnápadnějším rozporu s každlm racionalismem a s kaŽdou
systematikou myšlenÍ. (Kayser |957: 203). Uvedené rysy, stejně jako
tvarová heterogennost (odlišnost od klasické uměňenosti, a tedy vlast-
nost typologicky romantická)' sbližují groteskno s fantastikou. Některé

I Great Ghost-stories ofthe World. Ed. A. Laing. London 1941,s.377

spisovatele, které Kayser ve své autoritativní studii o grotesce uvádí
- Gogola, Poea, Kafku, Morgensterna - lze legitimně považovat zače|né
piedstavitele fantastické literatury. PŤesto ale groteskno ve zmíněném
pojetí není s fantastičnem identické zcela, neboé kromě fantastické lite-
ratury k němu patŤí i veškerá literatura satirická (Kayser |951:201)'
Fantastika se ovšem podstatně míjí s takovou groteskní satirou a alego-
rií, které negují a zesměšřují jistf v textu pňímo neuveden;f pÍedmět
a odkazují k více či méně určitému ideovému smyslu. Ve srovnání
s nimi je fantastická literatura v1fznamově víceznačnější' její p dou je
noetická nejistota - události bfvají pŤedstavovány ve dvojím osvětlení,
pŤirozeném i nadpŤirozeném, pravděpodobném i pravděnepodobném.
Dá|e blvá znakem fantastické literatury (nebo groteskně fantastické
literatury) narozdíl od satiry hravostči karnevalizace - v oblastijazyko-
vé i tematické.

,, '.'vlastně jde o abiturientsk! večírek absolvent pomocného gymna-
sia. Pomocné gymnasium v nás začalo pracovat. Chtělo vysvětlit a zdri-
vodnit.
Nejprve jsme si mysleli, že pomocné gymnasium a vťrbec pomocné

stŤední školství vzniklo proto' že ti, kdo ukončili pomocnou obecnou
školu, se domáhali práva na další vzdělání a Že jim bylo vyhověno. Je
pŤece nemyslitelné, aby někomu bylo upíráno právo na pokračování ve
studiích, na moŽnost zastávat vyššía kvalifikovaná místa jen proto, Že
k tomu mentálně není jaksi uzprisoben. Zv|áště, prokáže.li patŤičnou
snahu a pí|i a znání. (Známosti mají stejnf koŤen jako znalosti. Jde
vlastnějen o písmenko. I kdyŽ' vzato podle abecedního poŤádku, znalos-
ti by měly mít pŤednost pňed známostmi.) Jestli je tomu tak' potom jistě
existují také pomocné obchodní akademie a pomocné university a po-
mocné techniky, z kterych vycházejí pomocní inžen!Ťi a zastávají pak
piiměŤená pomocná místa. (Pomocná místa? Jak je to potom? Nemriže
dojít dejme tomu k tomu, že pomocn doktor zastává místo doktora,
protože..., to je ostatně jedno proč. Ale protoŽe na to jaksi nestačí, tak
mu dají /vezme sil k ruce normálního doktora, kter..Í na to stačí, a ten jako
jeho podňízen! dělá všechno za něj, jakožto pomocn1f doktorpomocného
doktora?...). ' (Ivan Vyskočil: Kosti, str. 12-13).

Fantastická literatura je tak, zdá se, situovaná mezi dva hraniční kame-
ny: najedné straněje to pohádka, s níŽji spojuje vfskyt nadpŤirozenlch
jevri, na druhé straně groteska, kde společnou zÓnouje tvarová hetero-
gennost aobraz odcizeného světa. Také utopie zobrazujejin,j svět,jsou
to však reality časově (pŤípadně prostorově) vzdá|ené od skutečnosti
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FUNKCE FANTASTIKY
V součnsruÉ pnÓzr

Jirí Ho|'/

Fantastická literatura dlouho nebyla považována za běŽnou a jasně
vymezenou literiírně estetickou kategorii.,,Fantastično.. se používalo
a často ještě užívá buď jako synonymum ,,zázračna.,, nebo v jiném
smyslu,,groteskna.., pňípadně také,,utopična..'
Zizračnost je společnlm rysem fantastické literatury a pohádky. Roz-

díly jsou pŤitom zňejmé: pohádka jako tradiční odrrida folklÓru se vyzna-
čuje znakovou schematičností (Ltithi 1964, Jolles 1982), nejsou v ní
zachyceny denní skutečnost ani prožívan! čas (umělé pohádky se ovšem
tomuto modelu vzdalují). NadpŤirozené jevy prisobí v pohádce samo-
zňejmě' Naopak ve fantastické literatuňe znamenají nevysvětlitelně zne-
pokojivy-< vpad do pžirozeného světa, jak dokumentuje pÍÍznačny riryvek
z pr6zy I.A. Irelanda:
'' - Jak záhadné, ňekla dívka a opatrně šla dál. - A jaké masívní dveŤe!

Zatímco pronášela tato slova, dotkla se dveŤí a ty náhle s rachotem
zapad|y do zámku.
- Pro živého Boha! zvolal muž' - Jak vidím, na naší straně chybí klika.

oba jsi nás tu uvěznila.
- Ne oba, jen jednoho z nás, Ťekla dívka, pŤed jeho očima prošla dveŤrni

a zmizela'' '

Groteskno blvá vykládáno jako v,lraz odcizeného světa. Podle
Wolfganga Kaysera je to obraz drivěmě známérea|ity, která se nečekaně
stává nepŤátelskou, děsuplnou a cizí. ,,Podoby grotesknajsou v nejsil-
nějším a nejnápadnějším rozporu s každlm racionalismem a s každou
systematikou myšlení.. (Kayser 1957:203). Uvedené rysy, stejně jako
tvarová heterogennost (odlišnost od klasické uměňenosti, a tedy vlast-
nost typologicky romantická)' sbližují groteskno s fantastikou' Některé

I Great Ghost-stories of the World. Ed. A. Lains. London 1941. s. 3"1'l

spisovatele, které Kayser ve své autoritativní studii o grotesce uvádí
- Gogola, Poea' Kafku, Morgensterna - lze legitimně povaŽovat zače|né
piedstavitele fantastické literatury. Pňesto ale groteskno ve zmíněném
pojetí není s fantastičnem identické zcela, neboé kromě fantastické lite-
ratury k němu patŤí i veškerá literatura satirická (Kayser |951:201)'
Fantastika se ovšem podstatně míjí s takovou groteskní satirou a alego-
rií, které negují a zesměšřují jistf v textu pňímo neuveden;/ pňedmět
a odkazují k více či méně určitému ideovému smyslu. Ve srovnání
s nimi je fantastická literatura v1fznamově víceznačnější' její pridou je
noetická nejistota - události blvají pŤedstavovány ve dvojím osvětlení,
pŤirozeném i nadpňirozeném, pravděpodobném i pravděnepodobném.
Dá|e bjvá znakem fantastické literatury (nebo groteskně fantastické
literatury) narozdíl od satiry hravostči karnevalizace - v oblastijazyko-
vé i tematické.

,,..'vlastně jde o abiturientsk! večírek absolventri pomocného gymna-
sia. Pomocné gymnasium v nás začalo pracovat. Chtělo vysvětlit a zdri-
vodnit.
Nejprve jsme si mysleli, že pomocné gymnasium a vribec pomocné

stŤední školství vzniklo proto, že ti, kdo ukončili pomocnou obecnou
školu, se domáhali práva na další vzdělání a Že jim bylo vyhověno. Je
pŤece nemyslitelné, aby někomu bylo upíráno právo na pokračování ve
studiích, na možnost zasÍávat vyššía kvalifikovaná místa jen proto, Že
k tomu mentálně není jaksi uzprisoben. Zvláště, prokáže.li patŤičnou
snahu a pí|i a znání. (Známosti mají stejnf koŤen jako znalosti. Jde
vlastnějen o písmenko. I kdyŽ' vzato pod|e abecedního poŤádku, znalos-
ti by měly mít pŤednost pňed známostmi') Jestli je tomu tak' potom jistě
existují také pomocné obchodní akademie a pomocné university a po-
mocné techniky, z kterych vycházejí pomocní inžen!Ťi a zastáyají pak
piiměŤená pomocná místa. (Pomocná místa? Jak je to potom? Nemrjže
dojít dejme tomu k tomu' že pomocn doktor zastává místo doktora'
protože..., to je ostatně jedno proč. Ale protože na to jaksi nestačí, tak
mu dají/vezme sil k ruce normálního doktora, kter'.Í na to stačí, a ten jako
jeho podňízen! dělá všechno za něj, jakožto pomocn1/ doktorpomocného
doktora?...)' ' (Ivan Vyskočil: Kosti, str. 12-13)'

Fantastická literatura je tak, zdá se, situovaná mezi dva hraniční kame-
ny: najedné straněje to pohádka, s níŽji spojuje v1/skyt nadpŤirozen1/ch
jevri, na druhé straně groteska, kde společnou zÓnouje tvarová hetero-
gennost aobraz odcizeného světa. Také utopie zobrazujejin,! svět,jsou
to však reality časově (pňípadně prostorově) vzdá|ené od skutečnosti
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vypravěče a čtenríŤťr. oproti tomu jádrem dějovlch situací fantastické
literaturyje náškaždodenní svět, v kterém se nečekaně (a často hrozivě)
objevují trhliny.
Zajisté má fantastika v písemnictví i v lidové slovesnosti místo od

pradávna a fantastick1/ch prvkú jako element v;/stavby fiktivního světa
využívá mnoho uměleck1/ch děl. Vznik fantastické literatury v té podo-
bě' jak ji chápeme a vymezujeme, však zce souvisí s preromantismem
a romantismem. Je to čas otiesu religiozity, která nepochybova|a o zá.
zracích, a zároveťt čas zpochybnění i kartesiánského modelu světa (res
extensa - res cogitans). Ideálem pŤestává b1/t pŤevedení všeho neznámé-
ho na známé, Skutečnost ve fantastické literatuňe pozblvá prrih|ednosti
a jasnosti.

Časovou prioritu-v našem oboru má patrně anglick! hnizostrašn1/ ro-
mán (gotic novel)..V něm lze zaznamenat dvojí směŤování.Y pr1zách
Radcliffové jsou to ,Jysvětlované divy.., od nichž se zakládá linie
racionální fantastiky. Na druhé straně se fantastika propletá s uhrančirn./-
mi eroticko-sexuálními tabu (Lewis) nebo s hlubší psychologickou ni.
terností faustovského typu (Maturin). Podobné rozdvojení najdeme
u strašidelné prÓzy oblíbené v Německu od konce l8. století (najedné
straně Spiess - na druhé Tieck a Hoffmann). U Spiesse je ještě patrnf
vliv barokního románu, zatímco německá romantika, zvlášé Hoffmann,
kterj silně p sobil na qÍvoj fantastiky ve Francii, v Rusku i jinde,
směŤuje k psychologické strašidelné novele, kde v těsném sousedství
ftizuje píirozené s nadpŤirozen;/m bez jasného vysvět|ení (Le Fanriv
Ze|eny čaj, Jamesovo PŤitaŽení šroubu), nebo dokonce k humorné stra-
šidelné novele (Wildovo Strašidlo cantervillské). Další podněty vzešly
od dvou iniciačních osobností fantastické literatury, Gogo|a a Poea'
V Gogolovlch Petrohradsklch povídkách se objevují zárodky kafkov-
ského vidění a v Poeov1/ch novelách prvky hororu - obé podstatně
ovlivnilo prÓzu po ce|é 20. století a zvlášé po druhé světové vá|ce.
V našem věku postupně získávápridu science-fiction, jež těží zmoder-
ních zázraki techniky' Sci-fi vlastně navazuje jednak na utopie, jednak
na racionální proud gotic novel (Marzin |982: 2|7 an.). Nadpňirozené
prostňedky se tu totiž inscenují ryze ríčelově, jako pouh1/ prostŤedek
k rozehrání dramatické dějové situace. Noetická nejistota, vyznamová

2 V letech l970.t 979 vyšlo v odeonu pět svazkú základních děl anglického gotického románu
s komentiíŤi J. Hornáta.

víceznačnost, pŤípadně i karnevalizující hravost - které jsem uvedl jako
určující znaky fantastické literatury - Se v tomto Žánru objevujívfjimeč-
ně (Bradbury, Lem). Plochost a čelovou lineárnost, pokudjde o použití
fantastickfch prostiedkri, najdeme zpravidla v jiném dnes oblíbeném
Žánru, zvaném fantasy či heroic fantasy. Fantasy rozehrává v idealizo-
van;/ch prehistorick1/ch či stŤedověklch kulisách napínavé pŤíběhy udat-
nlch hrdinri a čarokásnych dívek (Eddison, Tolkien, Moore - viz Jac-
kson 198l; Lexikon |983: 215-276), jsouc tak odnoží pokleslé
dobrodružné literatury všech dob.

Vlvojově plodnější větví novodobé fantastické literatury se ukázal
latinskoamerick! ,,realismo mágico.., a to pŤedevším ve dvou variantách
zastupujících odlišné typy -,,rioplatskf .. (borgesovskf ) a,,nitroameric-
k!.. či,,karibsk!., (mrírquezovsk!). B orgesovu světu podle kritika ocam-
pa nejlépe pŤiléhá pojem,,problematizace.,. Jeho povídky, logicky per-
fektně budované a navazující na anglo-americkou tradici, jsou vlastně
ontologick1fmi hypotézami o vpravdě problematické a paradoxní struk-
tuŤe bytí (narušování homogenity času a prostoru, osobní identity; hv
mezi skutečností a zdáním' životem Žitym a verbalizovanfm). Jedno-
mu z Borgesovlch hrdinri se zdaŤí v okamžiku popravy Znovu napsat
celé |iterární dflo, v jedné jediné vteŤině mu zaplavují mysl nesčetné
dojmy, myšlenky, kombinace. Jiné postavy věÍí,Že proŽily léta, zatímco
uplynulo několik minut'.. Márquezova fantastika vyrustá nikoli ze zp -

sobu uvažování, a|e z událostí samfch, spíše ze snri a mftri neŽ z pro-
myšlenlch myšlenkov1fch pochodri. V románu Sto rokri samoty Se
pňedkládají zjevné - posuzováno z hlediska běŽné logiky - nepravdě-
podobnosti jakoŽto hodnověrné součásti piedstaveného světa; Krásná
Řemedios vstoupí na nebe, hmyz se ve chvíli smrti matky Úrsuly Ťadí do
geometricklch obrazc . V jiné Miírquezově prÓze se na zapriíšeném
dvorku v kolumbijské vesnici objeví anděl. Je to snová vidina, nebo
zázrak? V rámci zobrazené realityje nanebevstoupení událostí stejného
Ťádu jako objevení se magnetu, jejŽ jako div pŤedvádějí potulní cikáni.
Jevy ,,pňirozené..a ,,nadpŤirozené,,se prostupují jinak než jsme zvyk|í:

,,Jedné noci, kdyŽ nemohla spát, šla se Ursula na dvŮr napít vody
a u kádě spatÍila Prudencia Aguilara. Byl sinal!, ve tváŤi měl velice
smutn1vyraz a pokoušel se ucpat si otvor v hrdle chomáčem esparta'
(''') Další noc ho zahlédla, jak se prochází v dešti. To už Josého Arcadia
Buendíu jejípŤeludy omrzely, ozbrojil se oštěpem a vyšel na dvrir. Venku
stál mrtvf a tváňil se smutně.
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vypravěče a čtenríŤú. oproti tomu jádrem dějovfch situací fantastické
literatury je nrjš každodenní svět, v kterém se nečekaně (a často hrozivě)
objevují trhliny.
Zajisté má fantastika v písemnictví i v lidové slovesnosti místo od

pradávna a fantasticklch prvkri jako element vlstavby fiktivního světa
využívá mnoho uměleck ch děl. Vznik fantastické literatury v té podo-
bě' jak ji chápeme a vymezujeme, však zce souvisí s preromantismem
a romantismem. Je to čas otŤesu religiozity, která nepochybovala o zá.
ztacích, a zárovei' čas zpochybnění i kartesiánského modelu světa (res
extensa - res cogitans). Ideálem pŤestává b1/t pŤevedení všeho neznámé-
ho na zniímé. Skutečnost ve fantastické literatuŤe pozbyvá pr hlednosti
a jasnosti.

Časovou prioritu v našem oboru má patrně anglickf hnizostrašn! ro-
mán (gotic novel)..V něm lze zaznamenat dvojí směŤování'Y prízách
Radcliffové jsou to ,Jysvětlované divy.., od nichž se zakládá linie
racionální fantastiky. Na druhé straně se fantastika propletá s uhrančirn./-
mi eroticko-sexuálními tabu (Lewis) nebo s hlubší psychologickou ni.
terností faustovského typu (Maturin). Podobné rozdvojení najdeme
u strašidelné prÓzy oblíbené v Německu od konce 18, století (na jedné
straně Spiess - na druhé Tieck a Hoffmann). U Spiesse je ještě patmf
vliv barokního románu, zatímco německá romantika, zvlášé Hoffinann,
kterÍ Silně p sobil na vlvoj fantastiky ve Francii, v Rusku i jinde,
směŤuje k psychologické strašidelné novele, kde v těsném sousedství
frizuje piirozené s nadpŤirozen;fm bez jasného vysvětlení (Le Fan v
Ze|enj čaj' Jamesovo PŤitažení šroubu)' nebo dokonce k humomé stra-
šidelné novele (Wildovo Strašidlo cantervillské). Další podněty vzešly
od dvou iniciačních osobností fantastické literatury, Gogola a Poea'
V Gogoloqfch Petrohradsklch povídkách se objevují zárodky kafkov-
ského vidění a v Poeovlch novelách prvky hororu - obé podstatně
ovlivnilo prÓzu po ce|é 20. století a zvlášé po druhé světové vá|ce.
V našem věku postupně získává p du science-fiction, jež těží zmoder
ních zazt ak:Ů techniky, Sci-fi vlastně navazuje j edn ak na utopie, j ednak
na racioniílní proud gotic novel (Marzin l982: 2|7 an.). NadpŤirozené
prostŤedky se tu totiž inscenují ryze ričelově, jako pouhf prostŤedek
k rozehrání dramatické dějové situace' Noetická nejistota, vlznamová

2 V letech 1970-1979 vyšlo v odeonu pět svazkri základních děl anglického gotického románu
s komentáŤi J. Hornáta.

víceznačnost, pŤípadně i karnevalizující hravost . které jsem uvedl jako
určující znaky fantastické literatury - Se v tomto žánru objevují vfjimeč-
ně (Bradbury, Lem)' Plochost a ríčelovou lineárnost, pokud jde o použití
fantasticklch prostŤedkri, najdeme zpravidla v jiném dnes oblíbeném
žánru, zvaném fantasy či heroic fantasy. Fantasy rozettává v idealizo-
van1ích prehistoricklch či stiedověklch kulisách napínavé pŤíběhy udat-
nlch hrdinú a čarokrásnlch dívek (Eddison, Tolkien, Moore - viz Jac-
kson 1981; Lexikon |983: 2,75.276), jsouc tak odnoží pokleslé
dobrodruŽné literatury všech dob.

Vlvojově plodnější větví novodobé fantastické literatury se ukázal
latinskoamerickj ,,realismo mágico.., a to pŤedevším ve dvou variantích
zastupujících odlišné typy - ,,riop1atsk1/..(borgesovskf) a ,,nitroameric-
k!.. či ,,karibskf 

.. (mrárquezovskf ). Borgesow světu podle kritika ocam-
pa nej lépe pŤiléhá pojem,,probl ematizace,,' Jeho povídky, logicky per.
fektně budované a navazující na anglo-americkou tradici, jsou vlastně
ontologicklmi hypotézami o vpravdě problematické a paradoxní struk-
tuŤe bytí (narušování homogenity času a prostoru, osobní identity; hry
mezi skutečností a zďáním, životem Ž\t!m a verba1izovan1/m). Jedno.
mu z Borgesovlch hrdinri se zďaÍí v okamžiku popravy znovu napsat
celé literární dílo, v jedné jediné vteŤině mu zaplavují mysl nesčetné
dojmy, myšlenky, kombinace. Jiné postavy věÍí, Že prožily |éta, zatímco
uplynulo několik minut..' Márquezova fantastika vyrustá nikoli ze zpri-
sobu uvažování, a\e z událostí sam;fch, spíše ze snri a mftri neŽ z pro-
myšlenlch myšlenkovfch pochodri. V románu Sto rokrj samoty Se
pŤedkládají zjevné - posuzováno z hlediska běžné logiky - nepravdě-
podobnosti jakožto hodnověrné součásti pŤedstaveného světa: Krásná
Řemedios vstoupí na nebe, hmyz se ve chvíli smrti matky Úrsuly Ťadí do
geometricklch obrazcti' V jiné Márquezově prÓze se na zapriíšeném
dvorku v kolumbijské vesnici objeví anděl' Je to snová vidina' nebo
zázrak? V rámci zobrazené reality je nanebevstoupení událostí stejného
Ťádu jako objevení se magnetu, jejž jako div pŤedvádějí potulní cikáni'
Jevy ,,pŤirozené., a ,,nadpŤirozené,. se prostupují jinak než jsme zvyklí:

,Jedné noci, když nemohla spát, šla se Úrsula na dv r napít vody
a u kádě SpatŤila Prudencia Aguilara' Byl sinalf, ve tváŤi měl velice
smutn! vlraz a pokoušel Se ucpat si otvor v hrdle chomáčem esparta.
(.'.) Další noc ho zahlédla, jak se prochází v dešti. To už Josého Arcadia
Buendíujejí pŤeludy omrzely, ozbrojil se oštěpem a vyšel na dvúr. Venku
stál mrtv! a tváŤil se smulně.
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- ]áhni k čertu, rozkŤikl se na něj José Arcadio Buendía. - Kolikrát se
vrátíš, tolikrát tě zabiju.
Prudencio Aguilar však pryč nešel, a José Arcadio Buendía se neodvá-

žil hodit po něm oštěpem. od té doby nemohl klidně spát. Trápil ho
nesmírn1/ zármutek, kter! měl v očích ten mrtv! v dešti, hlubokf stesk'
kter! ho táhl k živfm, a dychtivost, s níŽ chodil po celém domě a hledal
vodu, aby si v ní namočil svrij chomáč esparta. - Určitě hrozně trpí' Ťekl
Úrsule. - Je vidět, jak je sám. Úrsula sama byla tak dojata, že když pŤíště
spatňila mrtvého, jak nal.iíží do hrncri na sporáku, pochopila, co hledá'
a od té doby mu nechávala po celém domě koflíky s vodou' Když ho
však José ,{rcadio Buendía jedné noci našel ve svém pokoji, jak si
vymfvá rrínu, bylo to na něj už pŤíliš'. (Sto rok samoty, str.25-26).
Novodobá fantastická literatura tak po Kafkově zprisobu rozvíjí per-

spektivu vidění odlišnou od racionalistického dualismu subjektu
a objektu, světa vnitŤního a vnějšíiro, pŤirozeného a nadpŤirozeného.
Realita empirické zkušenosti a jevy iracionální se tu rnnohdy protínají'
hranice obou těchto Ťíšíjsou v neustálém pohybu' Je logicky nemyslitel-
né, že by se obchodní cestující mohl probudit v podobě odpudivého
hmyzu. Co však, stane-li se to hmatatelnou skutečnosÍí? Za t1llem sevňe-
ného a pŤehledného obrazu světa číhá a nadouvá se nevypočitateln!'
skočnf chaos - nebo naopak: právě totoje snad prav1/ Ťád a pŤedstava

,,objektivního světa.. je neskutečná fikce.
Fantastické je dvojznačné, píše v knize Umění fantastické literatury

Louis Vax (Vax 1963). Nevyslovenlm pŤedpokladem novějšího fantas-
kna v uměníje ovšem paušálně uznávany racionální rozvrh světa, kter1f
nadpŤirozené jevy vykazuje za hranice možného. Proto mohou prisobit
s takovou šokující silou. Živnou pridou fantastické literatury byvázv|áš-
tě neklidná, rozpolcená společnost, kde vládne obecn! pocit rozmlvané
identity, napŤ' čast1Í v1f skyt fantastična v literatuňe irské. polské..', v Čes-
ku v sedmdes átÝch a osmdesát1/ch letech' Kromě toho fantastická lite-
ratura souvisí také s dobovlmi literárně esteticklmi normami: jako

vlrazny směr se objevuje tehdy, když dekanonizujejak tematickou síé,
tak vnitŤní narativní struktury fiktivního světa. V české literatuŤejiŽ od
šedesátlch let narušovaly prvky fantastiky - obdobně jako jin! postup,
prÓza vně syŽetu - oficiálně protežovanou popisnou iluzívnost a pŤedsta-

vu ideologicky jednosměrně vyhodnoceného světa.
Z Íoho, co bylo Ťečeno, vyp|jvá, že fantastická literatura je spojena

pŤedevším s epičností, v menší míÍe s dramatičností,.sotva s lyričností
(kde se vyskytnou fantastické motivy, základem sdělení však nemižebyt

rozvedená noetická dvojznačnost, konflikt mezi reálnlm a možnfm,
pŤirozenlm a nadpŤirozenfm). Fantastika se mriže dokonce, obdobně
jako tŤeba ironie, jevitjako pŤíznak epičnosti par excellence' Fantastická
literatura v našem pojetí se arci odlišuje od tradiční epiky s piedem
dan1/m hodnotoq/m rozvrhem světa, kter! dílem blvá pouze stvrzován'
Jejím základem - jakož i novější epiky vúbec - je neklid rozumění
a skepse vriči hotovému porozumění. Nemriže bft reálnlm obrazem
s jedním denotátem, a liší se, jak jsme dovodili, od prrihledné satiry,
která odkazuje k jednoznačn1fm konotacím. Pohybuje se na pomezí
běžné skutečnosti a zázračnosÍi, pravděpodobnosti a nepravděpodob-
nosti. Jsou to právě fantastické motivy, které umožřuj í - razantněji neŽ
u literatury nefantastické - zpochybnit logicko-statické pojetí pravdy
jako adekvace myšlení ajevu, rozeltát otevŤenou vlznamovou hru.

Fantastická literatura vzbuzuje napětí, mrazení v zádech, někdy i osvo-
bozující uvolnění vyvolává zájem čtenríŤú. Také tento horizont očeká-
vání (využívajíjej, jak věděl Karel Čapek, pokleslé podoby fantastična
v literatuŤe, dnes i filmu) je zŤejmě pÍíznačnym rysem epiky. Vcítění
čtenáňe do textu napomiíhá často tvar: využívá se vypravěčské situace
první osoby, kdy prožívající subjektje totožn]Í se subjektem vyprávění
(Stanzel tu mluví o identičnosti existenciálních oblastí). Tento postup
nověji stŤídá vnitŤní perspektiva s limitovanlm hlediskem, kdy pŤedsta-
vovan;/ svět je omezen obzorem jedince. Ich-forma či vnitŤní perspektiva
sugeruje pravděpodobnost pňedstavovan;f ch událostí (ontologická,,spo-
lehlivost.. umožřuje lépe pňijmout noetickou nespolehlivost) a také
usnadřuj e čteniíiskou identifikaci.

,,Dristojník Mikys zavrtěl nechápavě hlavou, utríhl si dohodu a vyšel na
chodbu. Na chodbě stál duch. Byl poloprrihlednf a neobyčejně škaredf'
Ve vpadlé tváŤi svítily vypoulené ze|enavé oči a do obličeje mu visela
kštice zplihllch bezbarvlch vlasŮ. Když zpozoroval dristojníka Mikyse,
napiáhl proti němu packu s dlouhlmi prsty a tríhle zaskučel.

Dťrstojník Mikys byl zaražen duchovou ošklivostí. Ještě nikdy neviděl
tak ošklivého ducha, ačkoliv za dobu strávenou u vojska viděljiŽ mnoho
oškliv/ch věcí.

- Co blbnete, otázal se poněkud nejistě'
- Ú, Ťekl duch a rošklebil rísta s fialovlmi rty.
Dústojník Mikys se domníval' že je obětímystifikace a chystal se rázně

zakročit. Povšiml si však, že duchovy nohy končíjakousi roztŤepenou
mlhovinou, vznášejícíse asi desetcentimetr nad zemí' To ho zarazi|o.'.,,
(Karel Michal: Bubáci pro všední den, str. 85).
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- Táhni k čertu, rozkŤikl se na něj José Arcadio Buendía. - Kolikrát se
vrátíš, tolikrát tě zabiju.
Prudencio Aguilar však pryč nešel, a José Arcadio Buendía se neodvá-

žil hďit po něm oštěpem. od té doby nemohl klidně spát. Trápil ho
nesmírn! zármutek, kterf měl v očích ten mrtv! v dešti, hlubok! stesk'
kter! ho táhl k živfm' a dychtivost, s níž chodil po celém domě a hledal
vodu, aby si v ní namočil svrij chomáč esparta. - Určitě hrozně trpí' ňekl
Úrsule. - Je vidět, jak je sám. Úrsula sama byla tak dojata, že když pffště
spatŤila mrtvého, jak nahlíží do hrncŮ na sporáku, pochopila, co hledá,
a od té doby mu nechávala po celém domě koflíky s vodou. Když ho
však José Arcadio Buendía jedné noci našel ve svém pokoji, jak si
vymfvá ránu, bylo to na něj už pŤíliš.' (Sto rokri samoty, str,25-26).
Novodobá fantastická literatura tak po Kafkově zprisobu rozvíjí per-

spektivu vidění odlišnou od racionalistického dualismu subjektu
a objektu, světa vnitŤního a vnějšího, pŤirozeného a nadpŤirozeného'
Realita empirické zkušenosti a jevy iracionální se tu mnohdy protínají'
hranice obou těchto Ťíšíjsou v neustálém pohybu. Je logicky nemyslitel.
né, Že by se obchodní cestující mohl probudit v podobě odpudivého
hmyzu. Co však, Stane-li se to hmatatelnou skutečností? Za tllem sevŤe-
ného a pŤehledného obrazu světa číhá a nadouvá se nevypočitate|ny,
skočn! chaos - nebo naopak: právě toto je snad prav! Ťád a pŤedstava

,,objektivního světa.. je neskutečná fikce.
Fantastické je dvojznačné, píše v knize Umění fantastické literatury

Louis Vax (Vax 1963). Nevysloven1fm pŤedpokladem novějšítro fantas-
kna v uměníje ovšem paušálně uznávan! racionálnírozvrh světa, kter1f
nadpŤirozené jevy vykazuje za hranice možného. Proto mohou prisobit
s takovou šokující silou. Živnou pridou fantastické literatury byvázv|áš-
tě neklidná, rozpolcená společnost, kde vládne obecnj pocit rozm1fvané
identity, napŤ' čast! vfskyt fantastična v literatuňe irské. polské.... v Čes-
ku v sedmdesátlch a osmdesát1/ch letech. Kromě toho fantastická lite-
ratura souvisí také s dobovfmi literárně esteticklmi normami: jako
vyrazny směr se objevuje tehdy, když dekanonizuje jak tematickou síé'
tak vnitňní narativní struktury fiktivního světa. V české literatuÍejiž od
šedesát;/ch let narušova'ly prvky fantastiky - obdobně jako jin! postup,
prÓzavně syžetu - oficiálně proteŽovanou popisnou iluzívnost a pŤedsta-
vu ideologicky jednosměrně vyhodnoceného světa'
Z toho, co bylo ňečeno, vyplfvá, že fantastická literatura je spojena

pŤedevším s epičností, v menší mffe s dramatičností, sotva s lyričností
(kde se vyskytnou fantastické motivy, základem sdělenívšak nemŮže blt

rozvedená noetická dvojznačnost, konflikt mezi reáln m a možnfm,
pŤirozen1/m a nadpŤirozen1fm). Fantastika se múže dokonce, obdobně
jako tŤeba ironie, jevitjako pňíznak epičnosti par excellence' Fantastická
literatura v našem pojetí se arci odlišuje od tradiční epiky s piedem
dan;/m hodnotovfm rozvrhem světa, kter1/ dítem blvá pouze stvrzován.
Jejím základem - jakož i novější epiky vribec - je neklid rozumění
a skepse vriči hotovému porozumění. Nemriže blt reá|nfm obrazem
s jedním denotiítem, a liší se, jak jsme dovodili, od prrihledné satiry,
která odkazuje k jednoznačn;fm konotacím. Pohybuje se na pomezí
běŽné skutečnosti a zázračnosti, pravděpodobnosti a nepravděpodob-
nosti. Jsou to právě fantastické motivy, které umožřuj í - razantněji než
u literatury nefantastické - zpochybnit logicko-statické pojetí pravdy
jako adekvace rnyšlení ajevu, rozehvát otevŤenou vfznamovou hru.

Fantastická literatura vzbuzuje napětí, mrazení v zádech, někdy i osvo-
bozujÍcí uvolnění, vyvolává zájem čtenáÍú. Také tento horizont očeká-
vání (využívajíjej, jak věděl Kare| Čapek, pokleslé podoby fantastična
v literatuŤe, dnes i filmu) je zŤejmě pŤíznačnfm rysem epiky. Vcítění
čtenáŤe do textu napomáhá často tvar: vyuŽívá se vypravěčské situace
první osoby, kdy prožívající subjektje totožnf se subjektem vyprávění
(Stanzel tu mluví o identičnosti existenciálních oblastí)' Tento postup
nověji stŤídá vnitŤní perspektiva s limitovan;Ím hlediskem, kdy pŤedsta-
vovan1/ svět je omezen obzorem jedince. Ich-forma či vnitŤníperspektiva
sugeruje pravděpodobnost pŤedstavovanlch událostí (ontologická,,spo-
lehlivost.. umožřuje lépe pŤijmout noetickou nespolehlivost) a také
usnadřuje čteniíiskou identifikaci.

,,Dristojník Mikys zavrtěl nechápavě hlavou, utáhl si dohodu a vyšel na
chodbu' Na chodbě stál duch. Byl poloprrihledn;/ a neobyčejně škared!.
Ve vpadlé tváii svítily vypoulené ze|enavé oči a do obličeje mu visela
kštice zplihllch bezbarvfch vlas ' KdyŽ zpozoroval dristojníka Mikyse,
napŤáhl proti němu packu s dlouhlmi prsty a tiíhle zaskučel.
Dristojník Mikys byl zaraŽen duchovou ošklivostí' Ještě nikdy neviděl

tak ošklivého ducha, ačkoliv za dobu strávenou u vojska viděljiž mnoho
oškliv1fch věcí.
- Co blbnete, otáza| se poněkud nejistě.
- Ú, reI.t duch a rošklebil rísta s fialovlmi rty.
Dristojník Mikys se domníva|,Že je obětímystifikace a chystal se rázně

zakročit. Povšiml si však, že duchovy nohy končíjakousi roztŤepenou
mlhovinou, vznášejícíse asi desetcentimetrri nad zemí. To ho zarazilo.'.,'
(Karel Michal: Bubáci pro všední den, str. 85).
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Citovaná prÓza Michalova patĚí k nejvlraznějším textrim české fan-
tastické literatury po druhé světové válce' Do té doby byl tento žánr u nás
. pŤi srovnání s jinfmi evropsk1/mi literaturami - skrovně zastoupen' (S
motivy fantastické literatury se setkáme zejména v díle Máchově, Arbe-
sově, Zeyerově, Klímově, Demlově, Weinerově, Hostovského). Čecho-
vy Vllety pana Broučka|ze zaŤadit bezpochyby k alegorii, pŤípadně ke
kategorii technicklch zázrakt, kam s jistfm zjednodušením ná|eŽejí
i Čapkovi roboti a krakatit' Poetistickou asociativnost a sunealistickou
konkrétní iracionalitu zakJádá imaginace' jen v menší míŤe fantaskno
jako element fiktivního světa.

období bezprostňedně po roce l945 preferovalo dokumentární publi-
cističnost a lyričnost. Později oficiá|ně ovládl pole konzervativní typ
prÓzy za|oŽen.f na iluzívníreálnosti a noetickéjednoznačnosti. Až v le-
tech šedesát1/ch se začala prosazovat modelovost, v níž se svébytně
uplatřovaly též fantasticko groteskní prvky (Linhartová, Fuks, Vysko-
čil). Michalovi Bubáci pro všední den (l962) spojují bezmá|a zpÍavo-
dajskou věcnost s nečekanlm vfskytem nadpŤirozenlch prvkú a bytostí
(proměna člověka v medvěda, duch mrtvého, mluvící mrtvá kočka)
v notoricky nefantastickém rámci (ričetní, vojensk! ritvar, dlaždič). PrÓ-
zy tak balancují na pokraji satiry, v něčem pŤipomínají Čapkovy pohád-
ky: démonologické zjevy a nadpŤirozené vljevy jsou intimizovány, jem-
ně karikovány . jejich zasazení do kulis současného byrokratického
světa však zár ov eťt zesměšřuj e omezenost,,mďerního čl ověka.., pokud
se ffdí měŤítkem pouhé vypočitatelnosti a pragmatické disponovatelnos-
ti.
,,Jako kluk jsem měl takového létacítro sna. Ani nevím, jak jsem k němu

tenkát pŤišel. Buď jsme ho dostali po str/ci BŤetislavovi, nebo ho naši
našli někde na pridě a dali mi ho. Nevím. Nevzpomenu si. Ale kluk je
kluk. Nedovede si věcí vážit. Tak jsem někde milého létacítro sna
zapomněl, nebo se mi ztratil v těch zmatcích puberty ('..)
Po tŤech letech bezvlsledného shánění mi poradil pan Hanousek, co

bfval nákupčím v Bazaru, abych se obrátil pŤímo na sklad snri, tam by
snad ještě mohli nějakého mít.
Napsal jsem v dubnu do skladu - a nic. Napsaljsem znovu koncem záff

- a nic. Až v ptili listopadu mi pňišlo vyrozumění, abych se dostavil do
skladu snrj, číslo dveňí 65' Pďepsán Soukl oldŤich v.r., referent.. (Ivan

$skočil: Ivan Vyskočil a jiné povídky, str. 7-9).

Další vlvoj fantastiky v české prÓze pokračoval zprvu v linii tzv.
racionální fantastilcy s groteskníml rysy. Sem spadá Grušriv Mimner,
Vaculíkova Morčata, Kohoutova Bílá kniha, Hochmanriv Jelení Brod,
Bondyho Invalidní sourozenci, poněkud se vymykají Fuksovy knihy
Myši Natálie Mooshabrové a Pffpad kriminálního rady. I ve vyjmenova-
nfch dflech shledríme v r zné míŤe noetickou dvojznačnost, jazykovou
hravost, ale většinou smysl směŤuje k fantaskní satiŤe a alegorii. Pravou
doménou modelovych fantasticlqch prÓz se stalo až následující období,
druhá prile sedmdesát1fch let a léta osmdesátá. JiŽ v roce 1974 se
v samizdatu objevil rozsáh|y Filipťlv román Nanebevstoupení Lojzka
Lapáčka ze Slezské ostravy, kter1/ v mnohém navazoval na pŤedchozí,
ještě legálně vydanou Cestu k hŤbitovu (1968). o rok později, v roce
l975' opět v samizdatu, vyšel Grušriv Dotazník. PrÓza Daniely Hodrové
Podobojí, první část cyklu T1/znivé město, zŮstávala dlouho v rukopise,
nese dataci |9.7,7-19.|8 (vyšla aŽ l99l); druhá část Kukly vznikala
v letech l98l-l983 (vyšla rovněž 199l); tňetí díl Théta následoval l987.
1990 (knižně |992). 11Íí Kratochvil dokončil v osmdesáq/ch letech dva
romány: Medvědí román (1985, samizdat 1988) a UprostŤed nocí zpěv
(1989, knižně l992). Nejnověji se k nim Ťadí Michal Ajvaz prÓzou Druhé
město (1993). A blízko k této linii modelové fantastické literatury mají
i další autoŤi, zvláště Karol Sidon a Zuzana Brabcová.

ostatně analogicky fungující fantaskní motivy jako ve zmíněnych
prízách - vjslovně napffklad pakt s ďáblem - najdeme souběŽně také
v dramatu (Fischerová, Havel). Také v části poezie, napňíklad u Šiktan-
ce, lze vysledovat sklon k využívánímyticklch a folklorně fantaskních
modelri. - Tendence k univerzalizacl je jednou z dominant české |itera-
tury sedmdesátych a osmdesát1fch let a prisobení fantasticklch prvkri
nelze neposuzovatvjejím širším rámci. Nikoliv náhodou se ve všech
zmíněn1fch prÓzách (snad s vljimkou Ajvazova Druhého města, které
má nejblíže k tradiční romantické fantastice) objevuje exp|icitně téma
osobní i národní paměti. Filip, Gruša, Hodrová i Kratochvil demytizují
obraz války' osvobození a odsunu Němcti. Stále znovu se vracejí další
choulostivá data: Unor' Srpen' Postavy jsou smlkány vnějšími osudy,
otloukány Dějinami putují každodenní banalitou, a pŤece v Žádnémzdě|
se nesetkáme s pŤedstavou pokroku, ba ani vfvoje, ,yfchovy..či naděje
na spásu v Kestanském smyslu - najdeme tu jen opakování, variace,
cyklick! pohyb v kruhu.
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Citovaná prÓza Michalova patŤí k nejv1fraznějším textrim české fan-
tastické literatury po druhé světové válce. Do té doby byl tento žánr u nás
- pŤi srovniíní s jinfmi evropsklmi literaturami - skrovně zastoupen. (S
motivy fantastické literatury se setkiíme zejména v dfle Máchově, Arbe-
sově, Zeyerově, Klímově, Demlově, Weinerově, Hostovského). Čecho-
vy Vflety pana Broučka|ze zaÍadit bezpochyby k alegorii, pŤípadně ke
k*egorii technicklch zázraki, kam s jistlm zjednodušením ná|ežejí
i Capkovi roboti a krakatit. Poetistickou asociativnost a surrealistickou
konkrétní iracionalitu zailádá imaginace, jen v menší míŤe fantaskno
jako element fiktivního světa.

období bezprostiedně po roce 1945 preferovalo dokumenrární publi-
cističnost a lyričnost' Později oficiálně ovládl pole konzervativní typ
pr6zy za|oŽeny na i|uzívní reálnosti a noetické jednoznačnosti. Až v le-
tech šedesát ch se začala prosazovat modeloyost, v níž se svébytně
uplatřovaly též fantasticko groteskní prvky (Linhartová, Fuks, Vysko-
čil). Michalovi Bubáci pro všední den (1962) spojují bezmá|a zpÍavo-
dajskou věcnost s nečekanlm v skytem nadpčirozen ch prvkri a bytostí
(proměna člověka v medvěda, duch mrtvého, mluvící mrtvá kočka)
v notoricky nefantastickém rámci (ričetní, vojensk! tvar, dlaždič). PrÓ-
zy tak balancují na pokraji satiry, v něčem pňipomínají Čapkovy pohád-
ky: démonologické zjevy a nadpŤirozené vfjevy jsou intimizovány, jem-
ně karikovány . jejich zasazení do kulis současného byrokratického
světa však zárov e zesměšřuj e omezenost,,modern ího čl ověka.., pokud
se ňídí měŤítkem pouhé vypočitatelnosti a pragmatické disponovatelnos-
ri.
,,Jako kluk jsem měl takového létacího sna. Ani nevím, jakjsem k němu

tenkrát pňišel. Buď jsme ho dostali po strlci BŤetislavovi, nebo ho naši
našli někde na pŮdě a dali mi ho. Nevím. Nevzpomenu si. Ale kluk je
kluk. Nedovede si věcí vážit. Tak jsem někde milého létacího sna
zapomněl, nebo se mi ztratil v těch zmatcích puberty (...)
Po tŤech letech bezvfsledného shánění mi poradil pan Hanousek, co

blval nákupčím v Bazaru, abych se obrátil pŤímo na sklad sn , tam by
snad ještě mohli nějakého mít.
Napsal jsem v dubnu do sk]adu - a nic. Napsal jsem znovu koncemzáÍí

- a nic. Až v prili listopadu mi pÍišlo vyrozumění, abych se dostavil do
skladu snri, číslo dveŤí 65. Podepsán Soukl oldŤich v'r., referent.. (Ivan
Vyskočil: Ivan Vyskočil ajiné povídky, str.7-9)'

Další vlvoj fantastiky v české prÓze pokračoval zprvu v linii tzv.
racionální fantastilq s groteskníml rysy. Sem spadá Grušriv Mimner,
Vaculíkova Morčata, Kohoutova Bílá kniha, Hochman v Jelení Brod,
Bondyho Invalidní sourozenci, poněkud se vymykají Fuksovy knihy
Myši Natálie Mooshabrové a Pffpad kriminálního rady. I ve vyjmenova-
nlch dflech shledáme v rŮzné míŤe noetickou dvojznačnost, jazykovou
hravost' ale většinou smysl směňuje k fantaskní satiŤe a alegorii. Pravou
doménou modelowjch fantasticb.t'ch prÓz se stalo až následující období,
druhá prile sedmdesátych let a léta osmdesátá. Jlž v roce |974 se
v samizdatu objevil rozsáhlf Filiptiv román Nanebevstoupení Lojzka
Lapáčka ze Slezské ostravy, kter! v mnohém navazoval na pňedchozí,
ještě legálně vydanou Cestu k hŤbitovu (1968). o rok později, v roce
1975' opět v samizdatu, vyšel Grušriv Dotazník. PrÓza Daniely Hodrové
Podobojí, první část cyklu Tr1/znivé město, zristávala dlouho v rukopise,
nese dataci |977.1978 (vyšla až 199l); druhá část Kukly vznikala
v letech l98 1 - 1983 (vyšla rovněž 199 l ); tŤetí díl Théta následoval l 987-
l990 (knižně 1992). JiÍí Kratochvil dokončil v osmdesát1/ch letech dva
romány: Medvědí román (1985, samizdat 1988) a UprostŤed nocí zpěv
( l989, knižně 1992). Nejnověji se k nim ňadíMichal Ajvaz prÓzou Druhé
město (1993)' A blízko k této linii modelové fantastické literatury mají
i další autoÍi, zvláště Karol Sidon a Zuzana Brabcová.

ostatně analogicky fungující fantaskní motivy jako ve zmíněnych
prízách - v;fslovně napŤíklad pakt s ďáblem - najdeme souběŽně také
v dramatu (Fischerová, Havel). Také v části poezie, napŤíklad u Siktan-
ce, lze vysledovat sklon k vyuŽívání myticklch a folklorně fantaskních
modelri. - Tendence k univerzalizaci je jednou z dominant české litera-
tury sedmdesátych a osmdesátlch let a prisobení fantastick1fch prvkri
nelze neposuZoyaÍ v jejím širším rámci. Nikoliv náhodou se ve všech
zmíněn1/ch prízách (snad s vljimkou Ajvazova Druhého města, které
má nejblíže k tradiční romantické fantastice) objevuje explicitně téma
osobní i národní paměti. Filip, Gruša, Hodrová i Kratochvil demytizují
obraz války, osvobození a odsunu Němc . Stále znovu se vracejí další
choulostivá data: Únor, Srpen. Postavy jsou sm1/kány vnějšími osudy,
otloukány Dějinami putují každodenní banalitou, a pŤece v žádném z děl
se nesetkáme s pŤedstavou pokroku, ba ani vfvoje, ,y!chovy..či naděje
na spásu v Kestanském smyslu - najdeme tu jen opakování, variace,
cyklickj pohyb v kruhu
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Filip v román vypráví sám rístŤední hrdina. Začíná v podobě tradičního
vyprávění, líčí se Lapáčkovo narození v zíií |928 v době právě probí-
hajícího fotbalového zápasu F'C. Slezská ostrava versus S.C. Moravská
ostrava. Popisuje Se sestava muŽstva' charaktery hráč , chováníLojzko-
va otce atd. Již druhá kapitola však tradiční narativní postup narušuje: je
tu série anticipací klíčovlch scén románu volně spojen;ích s domem,
v němž Lapáčkovi žili (odstŤel domu v roce 1968, události v letech
1940-194|), s fotbalovlm oddílem (otcovo |anaŤení Wenzela Deutsche-
ra v roce 1935, odsouzení otce v roce 1946) a s vypravěčov mi osudy
(vztah k Evě Schubertové v letech |939-|945). Za zmÍnku stojí, že
anticipace se jen málo objevují v pŤedchozím, motivicky analogickém
Filipově románu Cesta k hŤbitovu, že je to však společn! rys s prÓzami
Gruši, Hodrové, Brabcové i Kratochvila. Digrese ve vyprávění se v díle
vícekrát opakují, obměřují a vytváŤejí tak pŤíznačnou heterogennost či
arabeskní mozaiku.
Již ve druhé kapitole románu se setkáme s dvěma fantaskními leitmo-

tivy: r'ypravěč nás zpravuje o svém uměnÍ létat (|étání má obdoby
u Hodrové a Ajvaze) a o schopnostl pŤivolávat k sobě mrtvé a Íoz-
mlouvat S nimi. (Ještě se Zmíníme o tom, že svět mrtvlch prostupuje Živ!
svět v Hodrové trilogii') LéÍání je explikováno v,lrazně
,,Musím také povědět něco o své podivuhodné schopnosti. Umím totiŽ

|état.Když se mi zachce, tak se vznesu nad město, zakrouŽím kolem věže
nové radnice, plachtím si to proti větru z Beskyd nebo dolri po proudu
Ťeky.. (Nanebevstoupení Lojzka Lap áčka'.. I, str 2 l ).

Naproti tomu zpráva o druhé nadpňirozené schopnosti je v proudu
mozaikovité narace zamaskována tak,žem Že blt zprvu považovánaza
reálnou scénu:

,,Paní Preissová za mnou pŤišla pŤesně měsíc po tom, kdy ji pan
Pastrřák odvezl na nádraŽí.

Měla oči plné světel, bělmo měla stffbrné.
- Kde je Erich, zeptal jsem se.
- Erišek tady není, Ťekla paní Preissová, - ještě tady není. Vribec to,

Lojzku, nebolelo, ale ani trošku ne. Jen mi dejte pozor na sťíbro..(Íamtéž
r.26\.
Jen pozorn1/ čteniíŤ si patrně všimne náznak , které ukazují k tomu, že

paní Preissová už není Živá. Nápadněji je to signalizováno ve druhé
,,duchaňské..scéně, pii rozhovoru s mrtv1/m otcem (4. kapitola). Ale i zde
mrižeme zústat stíle nejistí. Mimo jiné proto, že zemŤelí se chovajíjako
Ěečtí bohové: mají lidské, aŽ pŤíliš lidské starosti. Zá|eží jim na jejich

vzhledu, pověsti, hádají se s Lojzkem, Žár|í,vyhroŽují,zajímají se o své

obchody.
V dalším vyprávěníjsou scény s mrtvymi evidentnější, ale driležité je

právě ono navození noetické nejistoty, které jsem konstatoval jako

podstatn! ryS pro vymezení fantastické literatury. Je Lojzkovo létání

magickoi '"t'opno'iit Je Lojzek tak dokonallm médiem, že mriže

vyvolat duchy zemŤelfch? Nebo jsou to chorobné pŤedstavy somnambu--

lá a alkoholika? Leccos v textu svědčí pro to i pro ono a narativní

perspektiv a čten áŤi rozhodnutí záměmě ztěžuje.

obdobně fungují další fantaskní motivy, opakující se pŤedstava ,,tlusté'

nestvrirné ženské s vykasanlmi sukněmi, s obnaženlmi stehny..(Nane-

bevstoupení.. .I, str.12), která se brodí ostravicí a odrou' vydechuje

dlm šachet a pod níŽ se rozestupuje prida, je podánajako vzrušená vize.

V závěru románu se však ona neskutečně mytická figura spojuje s reál-

nou postavou paní Nosálové. A paní Nosálová završuje dlouhou Ťadu

návštěv zemŤelych:
..Paní Nosálová, duchaŤka z Radvanic, vstoupila do pokoje, tučn!

obličej měla plnf mastného potu, sukně vykasala vysoko nad kolena (...)

olchala těŽko; zjejích rist vycháze| zápach ze Že|ez6ren a z vétracích

šachet'
-Vo l a l j s imě ,Lo j zku ,ňek l apoma lua těŽce - sko ro tŤ idesí t ky l e t se

brodím za tebou.. (Nanebevstoupení... IV, str. 209).

Takéjiná vícekrátopakovaná vize, pŤedstava tŤí velbloudri na fotbalo-

vém hŤišti F.C. Slezská ostrava (ejich obraz je spojen se záplavou písku

a někdy dokonce S potopou - potopa je mimochodem pŤíznačn! motiv

české fantastické literatury, viz Bondy, Brabcová), má reálnou motivaci.

PŤi osvobození města 1945 skutečně Lojzek na hŤišti spatiil kirgizské

vojáky s velbloudy a krmil je komisiírkem (Nanebevstoupení III, str. 32

an.).
Je tedy viditeln! dvojí prolínající se postup: zvěcnění fantaskních

motivli á hyperbol-icka mytizace motivti reáln'jch. Tomu pŤesně odpovídá

i hodnotové vidění prÓzy. Vypravěč vše ustavičně pÍehodnocuje,.uka.

zuje v několikerém osvětle ní - coŽ, pŤipomeřme, je opět charakteristic-

ky postup fantastické literatury, najdeme jej i ve všech zmíněnjch prÓ.

,áin (,,iast vyrazné u postavy Klríry-Alweyry v Ajvazově Di'h:T

městě' nejprve zasvětitelky do tajemství jiného světa, pak riskočné

zrádkyné,'áále eroticky pŤitažlivé Ženy, opět kruté atd.). Filipriv Lojzek

s oblibou ',uzemřuje..vznešené pohnutky, relativizuje (pŤíznačně si ne'ní

napŤíklad jist' kdo je jeho otcem), zgroteskřuje a zpochybřuje' Podobá
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Filipriv román vypráví sám ristŤední hrdina. Začínáv podobě tradičního
vyprávění, líčí se Lapáčkovo narození v zaÍí |928 v době právě probí-
hajícítto fotbalového zápasu F.C. Slezská ostrava versus S.C. Moravská
ostrava. Popisuje se sestava mužstva, charaktery fuáčťr, chování Lojzko-
va otce atd, J1ž druhá kapitola však tradiční narativní postup narušuje: je
tu série anticipací klíčovlch scén románu volně spojen;.fch s domem,
v němŽ Lapáčkovi žili (odstŤel domu v roce 1968, události v letech
|940-1941), s fotbalovlm oddflem (otcovo lanaňení Wenzela Deutsche-
ra V roce 1935, odsouzení otce v roce 1946) a s vypravěčovfmi osudy
(vztah k Evě Schubertové v letech 1939-|945). Za zmínku stojí, Že
anticipace se jen málo objevují v pňedchozím, motivicky analogickém
Filipově románu Cesta k hibitovu, že je to však společn! rys s prÓzami
Gruši, Hodrové, Brabcové i Kratochvila. Digrese ve vyprávění se v díle
vícekrát opakují, obměřují a vytváŤejí tak pŤíznačnou heterogennost či
arabeskní mozaiku.
Již ve druhé kapitole románu se setkáme s dvěma fantaskními leitmo-

tivy: r,ypravěč nás zpravuje o svém umění létat (|étání má obdoby
u Hodrové a Ajvaze) a o schopnosti pŤivoldvat k sobě mrtvé a roz-
mlouvat s nimi. (Ještě se zmíníme o tom, že svět mrtv1/ch prostupuje Živ!
svět v Hodrové trilogii.) Létání je explikováno v'lrazně
,,Musím také povědět něco o své podivuhodné schopnosti. Umím totiž

létat' Když se mi zachce, tak se vznesu nad město, zakroužímkolem věŽe
nové radnice, plachtím si to proti větru z Beskyd nebo dolri po proudu
Ťeky.. (Nanebevstoupení Lojzka Lapáčka... I, str 2l).
Naproti tomu zpráva o druhé nadpĚirozené schopnosti je v proudu

mozaikovité narace zamaskována tak, že mriže blt zprvu pov ažována za
reálnou scénu:

',Paní Preissová za mnou pŤišla pŤesně měsíc po tom, kdy ji pan
Pastrřák odvezl na nádraží.

Měla oči plné světel, bělmo měla stňíbrné.
- Kde je Erich, zeptal jsem se.
- Erišek tady není, Ťekla paní Preissová, - ještě tady není' Vťrbec to,

Lojzku, nebolelo, ale ani trošku ne. Jen mi dejte pozor na stŤíbro.. (tamtéž
r,26).
Jen pozorn! čteniíň si patrně všimne náznakri, které ukazují k tomu, že

paní Preissová už není živá. Nápadněji je to signalizováno ve druhé
,,duchaŤské..scéně, pňi rozhovoru s mrtvlm otcem (4. kapitola)' Ale i zde
mrižeme zristat stále nejistí. Mimo jiné proto, že zemÍe|í se chovajíjako
Ťečtí bohové: mají lidské, až pňfliš lidské starosti. Zá|eží jim na jejich

vzhledu, pověsti, hádají se s Lojzkem, žrírlí, vyhrožují, zajímají se o své

obchody.
V dalším vyprávěníjsou scény s mrtvlmi evidentnější, ale d ležité je

právě ono navození noetické nejistoty, které jsem konstatoval jako

podstatn! rys pro vymezení fantastické literatury. Je Lojzkovo létríní

magickou schopností? Je Lojzek tak dokonalfm médiem, že mriže

vyvolat duchy zemŤelfch? Nebo jsou to chorobné pŤedstavy somnambu-

la a alkoholika? Leccos v textu svědčí pro to i pro ono a narativní

perspektiva čten ríŤi rozhodnutí záměmě ztěŽuje.

obdobně fungují další fantaskní motivy. opakující se pňedstava ,,tlusté,
nestvťrrné ženské s vykasanlmi sukněmi, s obnaŽen mi stehny..(Nane-

bevstoupení...I, str.12), která se brodí ostravicí a odrou, vydechuje

dlm šachet a pod níž se rozestupuje prida, je podánajako vzrušená vize.

V závěru románu se však ona neskutečně mytická figura spojuje s reál-

nou postavou paní Nosálové. A paní Nosálová završuje dlouhou Ťadu

návštěv zemŤellch:
..Paní Nosálová, duchaŤka z Radvanic' vstoupila do pokoje' tučn1/

obličej měla pln! mastného potu, sukně vykasala vysoko nad kolena (''.)

Dlchala těŽko; zjejích rist vycháze| zápach ze Že|ezáren a z větracích

šachet'
- Vola! jsi mě, Lojzku, Ťekla pomalu atěŽce - skoro tŤi desítky let se

brodím za tebou.. (Nanebevstoupení... IY str. 209)'

Také jiná vícekrát opakovaná vize, pŤedstava tŤí velbloudri na fotbalo-

vém hŤišti F.C. Slezská ostrava (ejich obraz je spojen se záplavou písku

a někdy dokonce S potopou - potopa je mimochodem pŤíznačn! motiv

české fantastické literatury, viz Bondy, Brabcová), má reálnou motivaci.

Pňi osvobození města l945 skutečně Lojzek na hŤišti spatŤil kirgizské

vojáky s velbloudy a krmil je komisárkem (Nanebevstoupení III, str. 32

an.).
Je tedy viditeln! dvojí prolínající se postup: zvěcnění fantaskních

motivti a hyperboticlai mytizace motivti reáInych. Tomu pŤesně odpovídá

i hodnotové vidění prÓzy. Vypravěč vše ustavičně pžehodnocuje, lka-

zuje v několikerém osvětlení - což,pŤipomeřme, je opět charakteristic-

k! postup fantastické literatury, najdeme jej i ve všech zmíněnlch prÓ.

záih (zv|ášt vyrazně u postavy Klríry-Alweyry v Ajvazově Dryhém

městě, nejprve zasvětitelky do tajemství jiného světa' pak riskočné

zrádkyně, áále eroticky pŤitažlivé ženy, opět kruté atd.). Filipúv Lojzek

s oblibou ,,uzemřuje..vznešené pohnutky, relativizuje (pŤíznačně si není

napŤíklad jist, kdo je jeho otcem), zgroteskřuje a zpochybřuje. Podobá
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se Grassovu vypravěči oskaru Matzerathovi z Plechového bubínku,
s kterym ho spojují také outsiderská vyšinutost a nadpŤirozené schop-
nosti. Tak jako Grassriv polsko-německo-kašubsk! Gáařsk-Danzig, je
i.Filipova česko.polsko-německá ostrava pňesně topograficky a histo-
ricky situována, ziíroveř se však ukazuje jako místo, kde se mohou
odehrát neuvěňitelné a nadpňirozene uaátosti' Dějiny a osudy lidí sepodobají bizarnímu fotbalovému zápasu. Za stÍídáiím. rezim není vyší
smysl či ríčel, všude vystrkujídrápky neproměnujícíse, zištné zaimyíia,i.
o Boženě Němcové napsal Šalda' Že.v jejíctrdílech je toztá nteaat
postavu zhola negativní. Filip ve srovnání s Němcovou stojí na opačném
pÓlu, v celém rornánu nevystupuje vyrazně ktadná po.áuu. d zae je
ostatně patrnÝ posun ve srovnání s Cestou ke hŤbitovu, kde se jeítě
pozitivní hrdinové objevili - faráÍ Kempf a německ! učitel Klimesch;
oba'ovšem umíraj( jeden na počátku a druh! na konci okupace.) NejblíŽe
\ jakové kladné postava má policajt Hebr|ě, ktery zakazáeno režimu se
drisledně chová korekt:ě 

1 9bá na poňádek v rajÓnu' Právě Hebrle -jak
se dozvíme na konci .je dohnán v roce l968 k sebevraŽdě
Ještě sofistikovanější je tvarová stavba trilogie Daniely Hodrové Trfz.

nivé město. I v Podoboji Kuklách a Théďmriže-" - poaouncláto
v. Nanebevstoupení Lojzka Lapáčka - konstatovat arabesknost, síé ánti-
cip.ací a retrospektiv narušujících běžn! model vyprávění, fantaskní
|inie, jeŽ se vracejí a variují: jsou tu motivy zname ; z autorčin1/ch
teoretickfch prací o románu, jako dvojník' proměna člověka ,",iíÍ",
člověka v loutku. ,k,lznivé město., .ípo u,o. Dantovy ,,citt dolente.l
své podsvětí, očistec i ráj a mezi prostorem života a prostorem smrti
panuje věčn! ko|oběh. ,V tomto světě nic nezan1ká(.'.j všechno se jen
neustále proměriuje...., (Kukly, str, 242). Pro|ínání světa fenomenálního
a zásvětního, v Lapáčkovi čitelné zpolajako Lojzkovy halucinace, je zde
uŽ jakoby pŤirozenou součástí románového ivěta' Celou trilogli lze
vyloŽit jako bloudění a hledání pravého poznání i pravé identit! sebe
sama.
FilipŮv vyprávěčsk! postup s totoŽností vyprávějícího a prožÍv ajícího

subjektu je u Hodrové nahrazen stňídáním vnitňní u une;si narativní
perspektivy: někdy jsme omezeni zklm obzorem vnímáni jindy jako
by vystupova| z pŤítmí vševědoucí vypravěč, ktery vívše, co,".án".
Y závěrečné části trilogie vstupuje na scénu sama autorkajako postava
a autor. Dovršuje se tak oscilace mezi románem-fikcí a románem-sku.
tečností.

,,Jakje, Diviši Paskale, bláhové domnívat se, že existuje nějak! zásadnÍ
rozdí|mezi člověkem a věcí, meziživlm a mrtv1/m, člověkem a světem.
Jedno pŤechází v druhé velmi plynule a okamžik a místo pŤechodu jsou
nepostižitelné.. (Podobojí' str. 50)'
V roli vyprávějících subjektŮ se ocitají nejen lidé, ale i věci, dokonce

i substance:

,jsem komora, komora zmrtv1/chvstání. Mé jediné okno - oklnko je
slepé a nevede do tohoto světa..(Podobojí' str.l0).

,,Jsem Kajn, dňevěn;í Kajn' krejčovsk! panák' Stojím v pňístěnku, aŽ
docela nahoŤe, tam, kde se stŤecha sešikmuje.. (tamtéž, str. l5).

,'Jsem olšanskf hŤbitov. A|e také jsem bjvalá Syrařovská vinice,
kousek po kousku jsem ustupovala zemňellm morem,. (tamtéž,23)'

,,Jsme dušičky. Vznášíme se povětňím.. (tamtéŽ,49).
Román oty Filipa bylo možno zaÍadit do linie haškovské a grassovské.

Znejistění se odehráva]o v rovině fabulace a hodnocení. Naproti tomu
Daniela Hodrová pokračuje v linii intelektuální prÓzy typu Součkové'
Linhartové a Fukse, kde je znejislování za|oŽeno ve stylu' v složitém
systému nar žek a šifer

Stačí, když poukážu na první kapitolku Podobojí, nazvanou okno
dětského pokoje' Najdeme tu nadobyčejnou frekvenci otázek, vedlejších
vět uvozenych ,jako by..' ,,proč.., ''kdyby..' relativizujích částic ,'moŽ.
ná.., ',asi..,,,nejspíš.., které signa| izuj í problematizaci'
Dvojí postup obdobn! Filipovu . mytická symbolizace pňedmětné

reality a zreá|nění fantaskně alegorick1/ch motivrj - je názorny napňíklad
v kapitolce Hadovka. Děj se odehrává zdvojeně. V pionlrském táboňe
pod VyskeŤí, odkud je Diviš Paskal vyloučen, protože pŤi filmu Němá
barikáda lechtal Klaudii Bílkovou za krkem a protože schválně nevytrh|
hadovku smrdutou na místě, kam měl pňijet profesor Nejedl!' A zároveř
v symbolické krajině, kde Divišovo tělo uvízne v soutěsce Smrti.
Vnější historické události dopadají do románového světa na pohledjen

tlumeně' Vpravdě je však celá trilogie stejně v1/razn;/m obrazem novo-
doblch česklch dějin (eště v širším záběru, neboé sahá od obrození po
současnost), jako jím je vyprávění o Lojzku Lapáčkovi. Silnější je právě
modelovost a konstruovanost románu. ona v razně stylizovaná dvojí
rovina a okáza|é množství aluzí (napň. Paskal - Pascal, packal, paškál'
pascha, beránek velikonoční, štucl z jehřátka) vyvolává pŤi četbě zvlášt-
ní atmosféru, uvádí do pohybu čtenáŤovu imaginaci i tam, kde to snad
ani nebylo privodně záměrem, Diviš Paskal, neprav! spasitel, pŤipomíná
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se Grassovu vypravěči oskaru Matzerathovi z Plechového bubínku,
s kter m ho spojují také outsiderská vyšinutost a nadpŤirozené schop-
nosti. Thk jako Grassriv polsko.německo-kašubsk! Gáařsk-Danzig, je
i.Filipova česko.polsko.německá ostrava pňesně topograficky a histo-
ricky situována, ziíroveř se však ukazuje jako místo, kde se mohou
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oba'ovšem umíraj( jeden na počátku a druh! na konci ákupace.) NejblíŽe
\ jakové kladné postava má policajt Hebr|ě, ktery zakazáeno režimu se
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sama.
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V závěrečné části trilogie vstupuje na scénu sama autorkajako postava
a autor. Dovršuje se tak oscilace mezi románem-fikcí a románem-sku.
tečností.

,,Jakje, Diviši Paskale, bláhové domnívat se, že existuje nějak! zásadní
rozdí| mezi člověkem a věcí, mezi živlm a mrtvf m, člověkem a světem.
Jedno pŤechází v druhé velmi plynule a okamžik a místo pŤechodu jsou
nepostižitelné.. (Podobojí' str. 50).
V roli vyprávějících subjektŮ se ocitají nejen lidé, ale i věci, dokonce

i substance:

,'Jsem komora, komora zmrtv1/chvstání. Mé jediné okno - oklnko je
slepé a nevede do tohoto světa..(Podobojí' str.lo).

,,Jsem Kajn, dňevěn;í Kajn' krejčovsk! panák. Stojím v pŤístěnku, aŽ
docela nahoŤe, tam, kde se stŤecha sešikmuje.. (tamtéž, str. l5).

,'Jsem olšanskf hŤbitov. Ale také jsem bfvalá Syrařovská vinice,
kousek po kousku jsem ustupovala zemňellm morem.. (tamtéŽ,23)'

,,Jsme dušičky. Vznášíme se povětňím.. (tamtéŽ,49).
Román oty Filipa bylo možno zaÍadit do linie haškovské a grassovské.

Znejistění se odehráva]o v rovině fabulace a hodnocení. Naproti tomu
Daniela Hodrová pokračuje v linii intelektuá|ní pr6zy typu Součkové,
Linhartové a Fukse, kde je znejistování za|oŽeno ve stylu' v složitém
systému narážek a šifer

Stačí, kdyŽ poukážu na první kapitolku Podobojí, nazvanou okno
dětského pokoje. Najdeme tu nadobyčejnou frekvenci otázek, vedlejších
vět uvozenych ,jako by.., ,'proč.., ''kdyby..' relativizujích částic ,,moŽ.
ná..' ',asi..,,,nejspíš.., které signalizuj í problematizaci'
Dvojí postup obdobn! Filipovu . mytická symbolizace pňedmětné

reality a zreá|nění fantaskně alegorick1/ch motivrj - je názorny napňíklad
v kapitolce Hadovka. Děj se odehrává zdvojeně. V pionlrském táboŤe
pod VyskeŤí, odkud je Diviš Paskal vyloučen, protože pŤi filmu Němá
barikáda lechtal Klaudii Bílkovou za krkem a protože schválně nevytrhl
hadovku smrdutou na místě' kam měl pňijet profesor Nejedl!' A zároveř
v symbolické krajině, kde Divišovo tělo uvízne v soutěsce Smrti.

Vnější historické události dopadají do románového světa na pohledjen
tlumeně' Vpravdě je však celá trilogie stejně v1/razn;/m obrazem novo-
doblch česklch dějin (eště v širším záběru, neboé sahá od obrození po
současnost), jako jím je vyprávění o Lojzku Lapáčkovi. Silnější je právě
modelovost a konstruovanost románu' ona q/razně stylizovaná dvojí
rovina a okáza|é množství aluzí (napň. Paskal - Pascal, packal, paškál'
pascha, beránek velikonoční, štucl z jehřátka) vyvolává pŤi četbě zvlášt-
ní atmosféru, uvádí do pohybu čteniíŤovu imaginaci i tam, kde to snad
ani nebylo privodně záměrem, Diviš Paskal, neprav! spasitel, pŤipomíná
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Svou ,,rozpjatostí mezi dvojím živlem, zemí a vodou, horou a propastí,
životem a smrtí.. (Hodrová 199|, 69) některé rysy Lojzka Lapáčka.
Jako tŤetí vyrazny pffklad fantastické prÓzy |ze uvést Kratochvilriv

román UprostŤed nocí zpěv (l989). Po Filipově ostravě a Hodrové Praze
se magicko reáln1fm místem české prÓzy stalo i Kratochvilovo Brno.
I v této prÓze se klene oblouk několika desetiletí S traumaty česklch
novodob1/ch dějin, zpodobenlmi neobvykle: ,,Konec války tedy sebral
mamince všechno: rodiče, panenství, šperky, pocit bezpečného domova
i (...) majetek..(str. 29).Izde fungují nadpŤirozené motivy uvnitŤ kaž-
dodennosti a mytizované reálnosti (skrze pŤesná konkrétní data a loka-
|ity prosakuje fantaskně groteskní obraznost)' Rovněž oba narátoŤi ro-
mánu UprostŤed nocí zpěv se v něčem . svfm vyvrženectvím, podivn1/m
osudem, dvojnicko schizofrenní rozpjatostí mezi dva světy a ustavič-
nlm hledáním - podobajíLapáčkovi a napffklad Paskalovi. Atakézde
- jako uŽ ostatně v pňedchozím Kratochvilově Medvědím románu - je
text s|oŽitě konstruován, prošpikován naráŽkami, anticipacemi a remi-
niscencemi, návraty, reflexemi a sebereflexemi. A konečně i zde jsou
všechna tvrzení a hodnocení vzápětí modifikována, znovu v áŽena a zne-
jiséována.

Běžíjako u Filipa o vyprávějící a proŽívající subjekt, ale tentokrát
s dvojicí stňídajících se vypravěčú, jejichž pŤíběhy se jen několikrát
letmo (náhodou? osudem?) protnou. První vypravěč - není si jist' kdo je
vlastnějeho otcem nejinak neŽ Lojzek Lapáček a Diviš Paskal - vyniká
nadpŤirozen1/mi schopnostmi' Dokáže se pŤenést do zvffecích těl a vnutit
jim svou vrj|i, zdědil andělské a netop1/Ťí hodinky, které jsou s to zprisobit
zastavení času. Prožívá dobrodruŽné a drsné události. Druh;f vypravěč
mluví,jen.. o běžnlch osudech syna porínorového emigranta, sledova-
ného policií: ,jediní, kdo se o nás kdy opravdu zajímali, byli policajti..
(str. 59). V jeho pffběhu je tajemn! motiv pňístroje na hledání otce,
značně temná záhada otcova pobytu v emigraci (e-li vŮbec v ní) a fan-
taskní setkání se Stalinem (po Stalinově smrti roku 1953) v dětském
sanatoriu v Jeseníkách, situace, jež pčipomíná groteskní rozmluvy vy-
pravěče s Chruščovem v KleopatŤe Věry Linhartové.
Jakjsmejiž Ťekli, oba pňíběhy se pňíznačně - aŽ naněkolik náhodnfch

momentri - nedotfkají. Kratochvil, podobně jako Hodrová, pracuje
s aluzemi, antiiluzívními a metadějovlmi pasážemi, objevuje se motiv
loutek, zÍcadl'a, fotografie' obraznost románu je však ve srovnání s Hod-
rovou agresívnější' šokující a morbidnější (krvavě brutální scény), více
vyrŮstá z noŤivosti samého jazyka (hyperbolická metaforičnost, vulga-

rismy, brněnsk1/ hantec, hŤíčky; dynamické prostňihy rúzn1/ch stylovlch
poloh) a ze svobodné, hravé fabulace. opakující se náznaky zániku
a apokalypsy spojují Uprostňed nocí zpěv s prÓZou Zuzany Brabcové
Daleko od stromu.

Dehierarchizace vyrazovlch prostňedkri na rovni kompozice, stylu
a jazyka'jak jsme ji v těchto dílech kon.statovali, a právě tak ustavičné
noetické znej is ť ov ání, p ro b I e mat izac e nav ozují pŤedstavu c hao s u j ako
zákLadního pú lrysu světa. Nejd sledněji se tak děje v románech Kfa-
tochvilovfch.

Tím se prÓza s fantasticklmi motivy ocitla v protikladu s oficiálně
proteŽovanou poetikou sedmdesát1/ch a osmdesát1/ch let, která požado-
vala popisnou iluzívnost (v podobě idylické či konfliktní) a vycházela
z pňedstavy reality ideologicky jasně vyhodnocené. Dosah fantastické
větve české pr6zy je však širší' Vpád znepokojivého tajemství do den-
ního Života, kter! zristává logicky nevysvětlen, trhliny ve zdánlivě
kompaktních masách pŤirozeného světa, které se už nezacelují - to vše
je protilehlé nejen dobovlm schémat m, ale zrovna tak i neotŤesené
religiozitě, racionálně pragmatické drivěŤe v život, v jaklkoli projekt
ňádu, celistvého smyslu světa vribec. Takov! model fantastiky nablvá
novlch aktua|izací, stále znovu zpochybřuje sebejisté hodnotové systé-
my, poukazuje k chaosu jako k neupevněné, proudící a živé ďimenzi
vnímání světa.
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svou ,,rozpjatostí mezi dvojím živlem, zemí a vodou, horou a propastí,
životem a smrtí.. (Hodrová |99|,69) některé rysy Lojzka Lapáčka.
Jako tŤetí vyrazny pŤíklad fantastické prÓzy |ze uvést Kratochvilriv

román UprostŤed nocí zpěv ( l989)' Po Filipově ostravě a Hodrové Praze
se magicko reáln/m místem české prÓzy stalo i Kratochvilovo Brno.
I v této prÓze se klene oblouk několika desetiletí S traumaty česklch
novodoblch dějin, zpodoben;/mi neobvykle: ,,Konec vá|ky tedy sebral
mamince všechno: rodiče, panenství, šperky, pocit bezpečného domova
i (...) majetek.. (str' 29).I zde fungují nadpŤirozené motivy uvnitŤ kaž-
dodennosti a mytizované reálnosti (skze pňesná konkrétní data a loka-
lity prosakuje fantaskně groteskní obraznost). RovněŽ oba narátoŤi ro-
mánu UprostŤed nocí zpěv se v něčem . svlm vyvrženectvím, podivn1/m
osudem, dvojnicko schizofrenní rozpjatostí mezi dva světy a ustavič-
nlm hledáním - podobají Lapáčkovi a napŤíklad Paskalovi. A také zde
. jako už ostatně v pňedchozím Kratochvilově Medvědím románu - je
text s|oŽitě konstruován, prošpikován narážkami' anticipacemi a remi.
niscencemi, návraty, reflexemi a sebereflexenli' A konečně i zde jsou
všechna tvrzení a hodnocení vzápětí modifikována, znovu v ážena a zne-
jiséována.

Běžíjako u Filipa o vyprávějící a proŽívající subjekt, ale tentokrát
s dvojicí stŤídajících se vypravěčri' jejichŽ pŤíběhy se jen několikrát
letmo (náhodou? osudem?) protnou. První vypravěč - není si jist, kdo je
vlastnějeho otcem nejinak neŽ Lojzek Lapáček a Diviš Paskal - vyniká
nadpŤirozenlmi schopnostmi. Dokáže se pňenést do zvftecíchtě|, a vnutit
jim svou vrili, zdědil andělské a netop]íŤíhodinky, které jsou s to zptisobit
Zastavení času. Prožívá dobrodružné a drsné události' Druhf vypravěč
m|uví,jen.. o běžnlch osudech syna po norového emigranta, sledova-
ného policií: 'jediní' kdo se o nás kdy opravdu zajíma|i, byli policajti..
(str' 59). V jeho pŤíběhu je tajemn motiv pňístroje na hledání otce,
značně Íemná záhada otcova pobytu v emigraci (e-li vťrbec v ní) a fan-
taskní setkání se Stalinem (po Stalinově smrti roku l953) v dětském
sanatoriu v Jeseníkách' Situace, jež pŤipomíná groteskní rozmluvy vy-
pravěče s Chruščovem v KleopatŤe Věry Linhartové.
Jak jsme již Ťekli, oba pŤíběhy se pňíznačně - ažna několik náhodnlch

momentri - nedotfkají. Kratochvil, podobně jako Hodrová, pracuje
s aluzemi, antiiluzívními a metadějov/mi pasážemi, objevuje se motiv
loutek, zrcad|a, fotografie. obraznost románu je však ve srovnání s Hod-
rovou agresívnější' šokující a morbidnější (krvavě brutá|ní scény), více
vyrristá z tvoŤivosti samého jazyka (hyperbolická metaforičnost, vulga-

rismy, brněnsk;í hantec, hffčky; dynamické prostŤihy rrizn1fch stylovlch
poloh) a ze svobodné, hravé fabulace' opakující se náznaky zániku
a apokalypsy spojují Uprostňed nocí zpěv s prÓzou Zuzany Brabcové
Daleko od stromu.

Dehierarchizace vyrazovych prostŤedkri na rovni kompozice, stylu
a jazyka,jak jsme ji v těchto dflech kon.statovali, a právě tak ustavičné
noetické zn ej is ťov ání, p ro b I e mat izac e nav ozují pŤedstavu c hao s u j ako
základního púdorysu svára. Nejdrisledněji se tak děje v románech Kra-
tochvilov!ch.

Tím se prÓza s fantasticklmi motivy ocitla v protikladu s oficiálně
protežovanou poetikou sedmdesát1/ch a osmdesátlch let, která požado-
vala popisnou iluzívnost (v podobě idylické či konfliktn| a vycháze|a
z pŤedstavy reality ideologicky jasně vyhodnocené. Dosah fantastické
větve české pr6zy je však širší. Vpád znepokojivého tajemství do den-
ního života, kter;Ý zristává logicky nevysvětlen, trhliny ve zdánlivě
kompaktních masách pÍirozeného světa, které se už nezacelují - to vše
je protilehlé nejen dobov1/m schématŮm, ale zrovna tak i neotŤesené
religiozitě, racionálně pragmatické drivěŤe v život, v jakfkoli projekt
ňádu, celistvého smyslu světa vribec. Tako{ model fantastiky nablvá
novlch aktua|izací, stále znovu zpochybřuje sebejisté hodnotové systé-
my, poukazuje k chaosu jako k neupevněné, proudící a žtvé dimenzi
vnímání světa.
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KÓln a.R. |914-|9]5.
Hodrová, Daniela: Podobojí' Praha l991.
Hodrová, Daniela: Kukly' Praha l99l.
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PRoUD VYPRÁVĚ].|í,
PROUD HOVORU,
PSANI PROUDEM

(Hrobalovská pozorovánD

Mi|on Jonkovič

K moŽnostem umělecké pr6zy je dnes tŤeba počítat i takové projevy,
ve kter1fch se stírají, rozmjvají r zné tradiční pŤeděly: hranice mezi
fiktivní a autobiografickou v povědí, mezi prízou epickou a lyrickou,
sv m zprisobem Se - díky d razu na zvukovou stránku projevu. aktua-
lizuje i hranice mezi prÓzou apoezií, U této literatury jsme v postavení,
kdy otázku uměleckosti musíme klást pokaždé znovu, protože směs,
která tuto literaturu reprezentuje, je velmi proměnlivá' Zobecněná zku-
šenost se ovšem prosazuje i tady, rozhodně však mívá daleko k prrihled-
nlm oporiím norem. Právě v tomto směru jsem si zvolil své dnešní téma:
obecněji platné projevy mluvního proudu, o které se mriže opŤít náš
prožitek rytmu prozďckého textu i v nejběžnějších hovorov1/ch styliza-
cích'

Lze to charakterizovat jako pokus o pninik na rizemí hybridních struk-
tur, které si už také vytvríŤejí svou vlastní Žánrovou paměé. Tento typ
prÓzy se viditelně nevyčleřuje z nestylizovaného, jakoby mimoumělec-
kého projevu a zdán|ivě s ním spl1fvá. Teprve pŤi dalším srovnávání
zjišéujeme, že i v těchto ,,hovorov1ich.. strukturách se formovaly nové
moŽnosti básnické pr 6 zy. Zv iditelřuje se pŤíbuznost takovf ch civil ních
projevri s koncentrovanější stylizací opňenou o vyuŽití zvukovlch slo-
žek. obojí, více i méně stylizované využití intonačního členění mluvní-
ho proudu se zde ukazuje jako uměleck! čin, kterlm byla obohacena
česká prÓza o nové vyrazové možnosti.

Bohumil Hrabal vypěstoval zvláštní odrridu vyprávění, kterou nazval

,,hovorem... Jistě už byla tato forma od časú Jaromíra Johna a Jaroslava
Haška vícekrát spěšně vyzkoušena. Ale nejoriginálněji, jak se zdá,
právě v Hrabalově tvorbě, v jeho orálním stylu. PominemeJi všechno
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lizuje i hranice mezi prÓzou apoezíí, U této literatury jsme v postavení,
kdy otázku uměleckosti musíme klást pokaždé znovu, protože směs,
která tuto literaturu reprezentuje, je velnni proměnlivá' Zobecněná zku-
šenost se ovšem prosazuje i tady, rozhodně však mívá daleko k prťrhled-
nym oporám norem. Právě v tomto směru jsem si zvolil své dnešní téma:
obecněji platné projevy mluvního proudu, o které se mriže opňít náš
prožitek rytmu prozaického textu i v nejběžnějších hovorovlch styliza-
cích.

Lze to charakterizovat jako pokus o prunik na zemí hybridních struk-
tur, které si už také vytvríŤejí svou vlastní žánrovou paměé. Tento typ
prÓzy se viditelně nevyčleĚuje z nestylizovaného, jakoby mimoumělec-
kého projevu a zdánlivě s ním spl;/vá. Teprve pÍi dalším srovnávání
zjišéujeme, že i v těchto ,,hovorov!ch.. strukturách se formovaly nové
možnosti básnické pr6zy. Zvidítelřuje se pŤíbuznost takovfch civilních
projevri s koncentrovanější sty|izací opŤenou o využití zvukovlch slo-
žek' obojí' více i méně stylizované využití intonačního členění mluvní-
ho proudu se zde ukazuje jako uměleck! čin, kterlm byla obohacena
česká prÓza o nové vjrazové možnosti.

Bohumil Hrabal vypěstoval zvláštní odrridu vyprávění, kterou nazval
,,hovorem... Jistě už byla tato forma od časri Jaromíra Johna a Jaroslava
Haška vícekrát rispěšně vyzkoušena. Ale nejoriginálněji' jak se zdá,
právě v Hrabalově tvorbě, v jeho orálním stylu. Pomineme-li všechno
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ostatní, pŤedstavují v tomto směru Taneční hodiny pro starší a pokročilé
(1964) kreativní vlboj, pro kten./ nemáme v české prÓze srovnání'Brzy
se ukázala plodnost tohoto experimentu v Hrabalově pr6ze ze sedmde-
sátlch let. Navázalo na něj hned několik linií uskutečřujících možnosti
orálního stylu, které autorpozději označil jako,,psaníproudem... V textu
o bsluhoval j s em ang lického krále (|97 |) vykrystalizovala jeho varianta
epická (skazová)' v Pžíliš hlučné samotě (1976) dominovala varianta
lyrickoepická.
Po těchto dnes už nesporn ch vfsledcích se Hrabalova kreativita

vydala v osmdesát;fch letech znovu na cestu hledání, nejprve v trilogii
Svatby v domě - Vita nuova - Proluky (1982 - 1985), později, to uz
v devadesát;fch letech, i ve vyzkoušenípŤíležitostné formy pub|icistické,
zajímavé mnohdy nejen tematicky, ale znovu též v odkr!,vání moŽností
tvrirčích.
V naší studii se omezíme na pozorování a rívahy, které by mohly

pŤispět k poznání vlznamotvornlch možností Hrabalova ,,psaní prou-
denr.., k rozlišení, která ještě nebyla učiněna nebo která je tŤeba doplnit.
Budeme se pohybovat v okruhu tňí textri (obsluhoval jsem anglického
kr le, PŤíIiš hlučn samota a trilogie Svatby v domě), pŤičemŽ nás zej-
ména lákají dosud málo zmapované poslední texty.
Vyprávěni kterfm se pŤedstavil strfc Pepin, Kičení krásnlch obrazrj,

jak to pojmenoval autor, vyprávění na první pohled bez |adu a skladu,
má svrij podivuhodn! Ťád: ,,Pro str ce Pepina bylo všechno kásné, i ty
nejstrašnější obrazy z války byly pro něj zrovna tak nádherné iako tvríŤ
mladé dívky.. (Sebrané spisy Bohumila Hrabala II. str.24|).l Pťrvodně
v záznamech, kter m Pepin ffkal ,,protokoly..a které diktoval na několik
pokračováníBohumilu Hrabalovi už v roce 7949,na|eznemejen ',tekou-
cÍ obrazy,,, prudce se měnící v1/rony pŤedstavivosti a jazykové expresi-
vity (Utrpení starého Werthera, Spisy II). Autorovo zpracování v Taneč-
ních hodinách pro starší a pokročilé ustá|ilo tento vfbušn! typ vyprávění
natolik, Že mohlo bÝt - S jistÝmi rozpaky, nakonec však vítězně - pŤijato
a včleněno.do literatury.

l sebrané spisy Bohumila Hrabala citujeme podle vydání v Pražské imaginaci svazek II
(Zidovskf svícen, l 99l ), svazek VIII (Rukověé pábiteiského učně, l 993), slLek IX (Hlučná
samota.1994).

Teprve po dosti vfraznych, zejména kompozičních proměnách se po-
dobal text Tanečních hodin tomu, kteqf známe. K tomu pňíslušná auto-
rova poznámka; ,,A tak jsem vyhledal ty od roku |949 |adem |eŽící
'protokoly', psal se rok 1963, to užjsem věděl, cojsou ko|áŽe aro|áŽe,
znal jsem techniku z filmu, dekupráž, 'kater', núžky, se kterlmi S textem
jdou dělat jisté posuny směŤující k pŤekvapení, vzal jsem na pomricku
velikou německou knihu reklam z doby secese' vystňíhal jsem reklamy
a slogany, vmontoval je do textu, zdriraznil jsem to, co v textu bylo
rozpty|ené, daljsem tomu Styl, tojest to pňerušování, pÍeskakování stt ce
Pepina a navazování tam, kde pŤestal, vynechal jsem texty nezajímavé
a doplnil je těmi, které jsem znal z vyprávění stn-/ce, objevil se mi básnft
Egon Bondy, kterého jsem rytmicky vpašoval do textu, pak jsem vše
pňepsal načisto a odnesl jsem to na poradu, kde shledali text pŤijateln1f,
a tak vyšel v roce 1964 jako Taneční hodiny pro starší a pokročilé,,
(Spisy II, str.240). Dodejme však rovnou, dŤíve než vyvoliíme nežádoucí
nedorozumění: na tento typ vyprávění Hrabal v lecčems navazuje, ale
nekryje se s ním.
V pniběhu sedmdesát;/ch a osmdesátlch let se dostatečně zŤetelně

ukázalo, Že takové textyjako obsluhovaljsem anglického krdle, Pííliš
hlučrui samota. trilogie Svatby v domě aj. jsou už z jiného soudku,
směŤují jinam, že proud, kterf nás v nich unáší, je jenom na první pohled
podobnf tomu chrlení obraz , které nám odkryla Hrabalova poetika
v Thnečních hodinách. Poetika ,,chrlení obraztÍ, má zŤejmě více kreativ-
ních moŽností' neŽ aby se nám mohla stát oporou pro ostŤejší a určitější
rozlišení, neŽ jaké nám nabízí široké označení ,,proud... Také vnitŤní
monolog Molly Bloomové u Joyce (bez interpunkce a bez gramatiky)
pŤedstavuje takovf proud, a pňece si jej nebudeme plést s kdečím' co je

tomu zdánlivě podobné. PŤesvědčíme se zanedlouho na Hrabalově prÓze
Vita nuova, u textu téměŤ bez interpunkce, jaké je tŤeba obezŤetnosti, aby
nám jevy, které pozorujeme' pŤedčasně nesplynuly v nic neŤíkající směs,
abychom v nich byli nadále schopni rozpoznávat opory jejich vlastní
poetiky a tedy i moŽného smyslu.

Pro Hrabala se staly v sedrndesátlch letech rozhodující dva zprisoby
psaní. V jednom vyvrcholila variační hra. PŤíkladem toho múže bft
Adagio lamentoso s mnoha variacemi a záznamy (Spisy VIID. Ve dru-
hém směru se plně rozvinula technika spontánního záznamu bez pŤe-
pracování a prav. Jediné, co se tady vyskytuje, jsou škrty v textu. Pro
pŤesnost budeme opět citovat autora: ,,Ale potom tady jo ten druhf
zprisob, spontánní, proud a tok vět, takovj potok souvětí, ze kterych
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ostatní, pŤedstavují v tomto směru Thneční hodiny pro starší a pokročilé
(|964) kreativní vfboj, pro kteq/ nemáme v české prÓze srovnán í' Brzy
se ukázala plodnost tohoto experimentu v Hrabalově pr6ze ze sedmde-
sátfch let. Navázalo na něj hned několik linií uskutečřujících moŽnosti
orálního stylu, které autor později označil jako ,,psaní proudem... V textu
o bsluhoval j s em ang lického kráIe (191 |) vykystalizovala jeho varianta
epická (skazová), v Pfíliš hlučné samotě (1916) dominovala varianta
lyrickoepická.

Po těchto dnes už nespom]/ch v]/sledcích se Hrabalova kreativita
vydala v osmdesátfch letech znovu na cestu hledáni nejprve v trilogii
Svatby v dontě - Vita nuova - Proluky (|982 - 1985), pozdějl, to uz
v devadesát!ch letech, i ve vyzkoušení pňíležitostné formy publicistické,
zajímavé mnohdy nejen tematicky, ale znovu též v odkrf vání možností
tv rčích.
V naší studii se omezíme na pozorování a rívahy, které by mohly

pňispět k poznání vlznamotvomfch možností Hrabalova ,,psaní prou-
denr.., k rozlišení' kteráještě nebyla učiněna nebo kteráje tŤeba doplnit.
Budeme se pohybovat v okruhu tŤí textri (obsluhoval jsem anglického
krále, Pžíliš hlučná samota a trilogie Svatby v domQ' pŤičemž nás zej-
ména lákají dosud málo zmapované poslední texty.

Vyprávění, kter1/m se pňedstavil strlc Pepin, kŤičení krásnlch obrazťr,
jak to pojmenoval autor, vyprávění na první pohled bez ladu a skladu,
má svrij podivuhodn! Ťád: ,,Pro stn./ce Pepina bylo všechno krásné, i ty
nejstrašnější obrazy zvá|ky byly pro něj zrovna tak nádhernéjako tváŤ
mladé dívky.. (Sebrané spisy Bohumila Hrabala II, str.241).l Privodně
v záznamech, kter]/m Pepin ňíkal ,,protokoly..a které diktova| na několik
pokračování Bohumilu Hrabalovi už v roce 1949'nalezneme jen ,,tekou-
cí obrazy,,, prudce se měnící vlrony pŤedstavivosti ajazykové expresi-
vlty (Utrpení starého Werthera, Spisy II), Autorovo zpracování v Taneč-
ních hodinách pro starší a pokročilé ustá|ilo tento v bušnf typ vyprávění
natolik, že mohlo blt - s jistfmi rozpaky, nakonec však vítězně - pňijato
a včleněno.do literatury.

l Sebrané spisy Bohumila Hrabala citujeme po<lle vydání v Pražské imaginaci svazek II
(Zidovsk! svícen, l 99l ), svazek VIII (Rukověť pábitelského učně, l 993), svazek IX (Hlučná
samota. 1994).

Teprve po dosti vyraznlch, zejména kompozičních proměnách se po-
dobal text Tanečních hodin tomu, kter'./ známe. K tomu pŤíslušná auto-
rova poznámka: ,,A tak jsem vyhleda| ty od roku 1949 ladem |eŽící
'protokoly', psal se rok 1963, to užjsem věděl, cojsou ko|áže aro|áže,
znal jsem techniku z filmu, dekupáž, 'kater', n žky, se kterfmi s textem
jdou dělat jisté posuny směŤující k pŤekvapení, vzal jsem na pom cku
velikou německou knihu reklam z doby Secese, vystŤíhal jsem reklamy
a slogany, vmontoval je do textu, zdťrazni| jsem to, co v textu bylo
rozpty|ené,dal jsem tomu styl, to jest to pŤerušování, pŤeskakování str ce
Pepina a navazování tam, kde pŤestal, vynechal jsem texty nezajímavé
a doplnil je těmi, které jsem znal z vyprávění stn.fce, objevil se mi básník
Egon Bondy, kterého jsem rytmicky vpašoval do textu, pak jsem vše
pňepsal načisto a odnesl jsem to na poradu, kde shledali text pŤijatelnÝ'
a tak vyšel v roce 1964 jako Taneční hodiny pro starší a pokročilé,.
(Spisy II' str.240). Dodejme však rovnou, dňíve než vyvoláme nežádoucí
nedorozumění: na tento typ vyprávění Hrabal v lecčems navazuje, ale
nekryje se s ním.
V pruběhu sedmdesátlch a osmdesát1/ch let se dostatečně zŤetelně

ukázalo, že takové texty jako obsluhoval jsem anglického krále, PŤíliš
hlučrui Samota, trilogie Svatby v domě aj. jsou už z jiného soudku,
směŤují jinam, že proud, kterf nás v nich unáší, je jenom na prvnípohled
podobn! tomu chrlení obrazťr, které nám odkyla Hrabalova poetika
v Tanečních hodinách. Poetika ,,chrlení obrazi., má zŤejmě více kreativ-
ních možností, neŽ aby se nám mohla stát oporou pro ostŤejší a určitější
rozlišení, než jaké nárn nabízí široké označení ,,proud... Také vnitŤní
monolog Molly Bloomové u Joyce (bez interpunkce a bez gramatiky)
pŤedstavuje takov! proud, a pŤece si jej nebudeme plést s kdečím, co je

tomu zdánlivě podobné. Pňesvědčíme se zanedlouho na Hrabalově prÓze
Vita nuova, u textu téměŤ bez interpunkce, jaké je tŤeba obezŤetnosti, aby
nám jevy, které pozorujeme, pŤedčasně nesplynuly v nic neŤíkající směs,
abychom v nich byli nadále schopni rozpoznávat opory jejich vlastní
poetiky a tedy i možného smyslu.

Pro Hrabala se staly v sedmdesát1fch letech rozhodující dva zprisoby
psaní. V jednom vyvrcholila variační hra. Pňíkladem toho mťrže blt
Adagio lamentoso s mnoha variacemi a záznamy (Spisy VII|' Ve dru-
hém směru se plně rozvinula technika sponťánního záznamu bez pŤe-
pracování a riprav. Jediné, co se tady vyskytuje, jsou škrty v textu. Pro
piesnost budeme opět citovat autora: ,,Ale potom tady je ten druh!
zpŮsob, spontánní, proud a tok vět, takovf potok souvětí, ze kterych
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mám tu radost pŤi psaní, Že mi najednou mizí Že dělám chyby, že koktám
v textu, avšak nit se objeví a já ji navážu, donutím k dalšímu hovoru
a pokračování, píšu vesele dál, dokonce se usmívám, protože jsem si
vědom toho štěstí, že to ze mne teče (...) Když ode mne odejde drivod
k takovému psani když cítím, že kohoutky se uzavŤely, když se potom
zvědavě a současně plaše podívám na to, cojsem napsal, na to alla prima,
nejvíc mne fascinují ty stránky, kde jsou chyby, zádrhely, koktání (...)
jak je to v tom premiére mouvement..(Spisy VIII, str.314).

Nesetiít první spontánnost obrazú se ted', po zkušenosti s textem
obsluhoval jsem anglického kráIe' stalo rozhodující hodnotou. Podmín-
kou takového zpťrsobu psaní, snadještě v1íznamnější neŽ bylo autorovo
navázání na automatickou metodu surrealistti, byla orientace na mluvní
pňirozenost. V tomto směru prokáza| právě Hrabal bezpečny cit pro
možnosti asociativně uvolněného, pňitom však krajně sdělného projevu'
Ty nové' už postavantgardnítÓny musí v jeho tvorbě rozpoznatkaždy'
kdo na sebe nechá prisobit podmaniv;í tok Hrabalovlch vět. Správně jej
autor později pŤirovnal k pŤirozenosti dfchání; ,,Tento rytmus má v po-
sledních letech mé psaní... To nadechnutí a vydechnutí, to takzvané
kosmické dychání věcí, ten rytmus, kter! je podoben (..') kováňskému
měchu, a musí to mít vždycky člověka pŤipraveného na psaní (..') Musí
to mít velkou akumulaci obrazti, velkou soustŤeděnost, čili vyčkání té
naplněné chvíle, kdy už ty jisté problémy a ty věty ve mně jsou, a pak to
mŮže tryskat.....(Kličky na kapesníku, Práce l990, str.64).
Aby autor mohl' tak jak se stalo u textu obsluhoval jsem anglického

krdle, během osmnácti dnú všechno ze sebe dostat' musel mít v sobě
nejenom velikou zásobu pňíběhti, ale také bezpečn,! stylov klíč k nim,
schopnost udrŽet je pŤi vší rozbíhavosti ve ,,společném prostěradle...
Zive|né pŤirristání obrazri a historek zde má svrij protipÓl v integraci
mluvního proudu, kter1Í si uchovává vlraznou identitu.
Pokusíme se ještě ukázat, jak se tato integrace, domnívám se, Že velmi

podstatná, prosadila v dalších textech a ovlivnila styl celého období'
V těchto pŤedběžnlch poznámkách se musíme ještě na chví|i zdržet
u pŤipomenutého textu Vita nuova, Ten by nás měl vlastně uvrhnout jako
vykladače na dno metodologické skepse, protože návod k tomu, jak
máme takov1/ text číst, členit, zvukově realizovat, schází' nemá tady na
první pohled žádnou spolehlivou oporu - a bez ní se propadáme do
chaosu. Ten prvotní dojem je zdán|ivy' Také tento text, jak nás autor
ubezpečuje a jak si vzápěÍí m žeme ověŤit, je vychrlen podobnlm zpri-
sobem jako jiné Hrabalovy texty, ,,v proudu dlouhého nadechnutí a vy-

dechnutí.., 2 má obdobn! rytmus, jemuž se mrižeme oddat a jemuž také

mrižeme po chvíli, kdy si na něj zvykneme, bezpečně rozumět. Hrabalťrv

experiment spočíval pouze v tom, Že byla na kajní mez zredukována
ríloha interpunkce. (Scházejí pŤedevším čárky profilující konkrétní pru-

běh vět, pouze začátky větjsou signalizovány velkfm začátečním pís-

menem, někde se objeví otazník nebo vyKičník, velmi časté jsou tŤi

tečky, zpravidla na konci kapitol nebo vět, ale také v pokračujícím, dále

plynoucím textu.) Tím vším dával Hrabal najevo své pŤesvědčení,Že,,oči
a duch už ani nepotŤebují interpukc1,,, Že teďy lze vsadit na letmé ,,dia-
gonální čtení.., pŤi němŽ se vŽdycky stačíme na chvíli zastavit u ,'grun-
tovního sdělenÍ.. Jak víme, volil Hrabal takovj záznam v jimečně (už

Prolutq jsoupsány tradičněji), ale dal nám vydatn! podnět k pŤem!šlení.

Jak už to bf vá, také v pŤípadě Bohumila Hrabala experimentální podoba

pŤedznamenala vlsledné Ťešení. Ukázala se nosnost a v;fznamotvorná
platnost - byé jen potenciální - rytmického členění mluvního proudu

i mm, Éde segmentace promluvy není zjevně vyznačena. Je vlastně stále

pňítomna' stále pŤipravena ujmout se slova. ,'DopŤál jsem si ten luxus

diagonálního čtení, protože tou Samou metodou ze své minulosti vybí-

rámÍy tAmZasuté obrazy, které mne pŤekvapujítak, jako dadaistické věty

a slova vytaho vaná zesurrealistického klobouku. obrazy, které hovorem

pŤevádím do slov a slova do jednodimenziálního ňádku. Myslím' že tou

šikmou sondou do svého podvědomí a pŤedprahového vědomí, jsem

postupoval tak, jak pan Barrande, kter! když stavěl u Prahy železniční

traé, tak v diagonálních hlušinách a vrstvách skal nacházel pŤekvapující

trilobity tak, jako diagonálním čtením nacházíčtenáŤ nejen otisky sama

sebe, ale také stylovou strukturu toho, kdo ten text napsal.. (nepubliko-

van! rivod k textu Vita nuova, 1984).

První verze rivodu k Vita nuova, ze kteréjsme citovali, zachovávala
ještě víceméně tradiční interpunkci. Musíme se ptát, proč byla nakonec

áána pŤednost zápisu takňka bez interpunkce. Vidím v tom projev auto-

'ouy á.iuěry ve ,,svého.. čteniíňe, u něhož mŮže počítat - alespoř v jedi-

ném textu - s tak aktivní spolu častí' ČtenáŤ pŤitom zústává v peÍTna-

nentní pohotovosti, musí si zvyznamřovat, co jindy probíhá do značné

míry automaticky' Nedostatek interpunkce (tak jako v jinfch piípadech

2 v daném pŤípadějde spGe o metaforické označení, jehož speciální problematiku ,,vÝdechové
skupiny,;, která"múže, ale nemusí bÝt totožná s členěním na promluvové seky, zde

oonecháváme stranou (Daneš |951 :.|2)'
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mám tu radost pŤi psaní, že mi najednou mizí, že dělám chyby, že koktám
v textu, avšak nit se objeví a já ji navážu, donutím k dalšímu hovoru
a pokračování, píšu vesele dál, dokonce se usmíviím, protože jsem si
vědom toho štěstí, že to ze mne teče (''.) Když ode mné odejde drivod
k takovému psani když cítÍm, že kohoutky se uzaviely, kdyŽ se potom
zvědavě a současně plaše podívám na to, cojsem napsal, na to alla prima,
nejvíc mne fascinují ty stránky, kde jsou chyby, zádrhely, koktání (...)
jak je to v tom premiére mouvement..(Spisy VIII, str.314)'

Nesetňít první spontánnost obraz se ted', po zkušenosti s textem
o bs luhov al j se m anglic kého kruile,stalo rozhodující hodnotou. Podmín-
kou takového zprisobu psaní, snad ještě {znamnější než bylo autorovo
navánání na automatickou metodu surrealistti, byla orientace na mluvní
pňirozenost. V tomto směru prokáza| právě Hrabal bezpečn! cit pro
možnosti asociativně uvolněného, pŤitom však krajně sdělného projevu.
Ty nové, už postavantgardní tÓny musí v jeho tvorbě rozpoznatkaŽd!,,
kdo na sebe nechá p sobit podmaniv1f tok Hrabalovlch vět. Správně jéj
autor později pňirovnal k pŤirozenosti dlchání ,,Tento rytmus má v po-
sledních letech mé psaní... To nadechnutí a vydechnutí, to takzvané
kosmické dlchání věcí, ten rytmus, kter! je podoben (.'.) kováŤskému
měchu, a musí to mít vŽdycky člověka pŤipraveného na psaní (.'') Musí
to mít velkou akumulaci obraz , velkou soustňeděnost, čili vyčkání té
naplněné chvíle, kdy už ty jisté problémy a ty věty ve mně jsou, a pak to
mriŽe tryskat..... (Kličky na kapesníku, Práce 1990, str.64).
Aby autor mohl, tak jak se stalo u textu obsluhoval jsem anglického

kr le, během osmnácti dnri všechno ze sebe dostat, muse| mít v sobě
nejenom velikou zásobu pŤíběhri, ale také bezpečnj, stylov;/ klíč k nim,
schopnost udržet je pŤi vší rozbíhavosti ve ,,společném prostěradle...
Zive|né pŤirristání obrazri a historek zde má svrij protipÓl v integraci
mluvního proudu, kter;í si uchovává vfraznou identitu.
Pokusíme se ještě ukrázat, jak se tato integrace, domnívám se, Že velmi

podstatná, prosadila v dalších textech a ovlivnila styl celého období.
V těchto pŤedběžnlch poznámkách se musíme ještě na chví|i zdržet
u pňipomenutého textu Vta nuova. Ten by nás měl vlastně uvrhnoutjako
vykladače na dno metodologické skepse, protože návod k tomu, jak
máme takov1/ text číst, členit, zvukově realizovat, schází, nemá tady na
první pohled žádnou spolehlivou oporu - a bez ní se propadáme do
chaosu. Ten prvotní dojem je zdán|ivy. Také tento text, jak nás autor
ubezpečuje ajak si vzápětímtžeme ověŤit,je vychrlen podobnlm zpú-
sobem jako jiné Hrabalovy texty, ,,v proudu dlouhého nadechnutí a vy-

dechnutí.., 2 má obdobnÝ rytmus, jemuž se m žeme oddat a jemuž také

mŮžeme po chvíli, kdy si na něj zvykneme, bezpečně rozumět' Hrabalriv

experiment spočíval pouze v tom' že byla na krajní mez zredukována
riloha interpunkce. (Scházej í pŤedevším č árky profi luj ící konkrétní prri-

běh vět, pouze začáÍky větjsou signalizovány velklm začátečním pís-

menem' někde se objeví otazník nebo vyKičník, velmi časté jsou tŤi

tečky, zpravidla na konci kapitol nebo vět, ale také v pokračujícím, dále

plynoucím textu.) Tím vším dával Hrabal najevo své pŤesvědčení, že ''oči
a duch už ani nepotŤebují interpukct.,, Že tedy lze vsadit na letmé ,,dia-
gonální čtení.., pŤi němž se vždycky stačíme na chvfli zastavit u ,'grun-
tovního sdělení... Jak víme, volil Hrabal takov! záznam vljimečně (uŽ

Prolutq jsoupsány tradičněji), ale dal nám vydatny podnět k pŤem!šlení.

Jak už to b!vá, také v pŤípadě Bohumila Hrabala experimentílní pďoba

pŤedznamenala {sledné Ťešení. |Jkáza|a se nosnost a vjznamotvorná
platnost - byé jen potenciální - rytmického členění mluvního proudu

i tam, kde Segmentace promluvy není zjevně vyznačena. Je vlastně stále

pňítomna, stále pŤipravena ujmout se slova' ,,DopŤál jsem si ten luxus

diagonálního čtení, protože tou samou metodou ze své minulosti vybí-

riím ty tam zasuté obrazy, které mne pŤekvapujítak, jakodadaistické věty

a slova vytaho vaná zesurrealistického klobouku. Obrazy, které hovorem

pŤevádím do slov a slova do jednodimenziálního Ťádku. Myslím, Že tou

šikmou sondou do svého podvědomí a pŤedprahového vědomí, jsem

postupoval tak, jak pan Barrande, kter! když stavěl u Prahy železniční

traé, tak v diagonálních hlušinách a vrstvách skal nacházel pÍekvapující

trilobity tak,jako diagonálním čtením nachazíčtenáÍ nejen otisky sama

sebe, ale také stylovou strukturu toho, kdo ten text napsal.. (nepubliko-

vanf rívod k textu Vita nuova, |984).

První verze rivodu k Vita nuova, ze kteréjsme citovali, Zachovávala
ještě víceméně tradiční interpunkci. Musíme se ptiít, proč byla nakonec

dána pŤednost zápisu takŤka bez interpunkce. Vidím v tom projev auto.

rovy drivěry ve ,,svého.. čteniíŤe, u něhož mriže počítat - alespoř v jedi-

ném textu . s tak aktivní spoluričastí. ČtenáŤ pŤitom ztstává v pelma-

nentní pohotovosti, musí si zvfznamřovat, co jindy probíhá do značné

míry automaticky. Nedostatek interpunkce (tak jako v jinlch piípadech

2 V daném píípadějde spíše o metaforické označení, jehož speciální problematiku ,,vfdechové
skupiny.l, která"mriže' ale nemusí bÝt totožná s členěním na promluvové ríseky, zde

oonecháváme stranou (Daneš |957 :|2).
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zase její pŤebytek!) p sobí zdejako každé jiné ozvláštnění - zajistlch
okolností se stává poeticky ríčinné. Chovejme se tedy nadá|ektextu Vita
nuova jako k ,,normálnímu.. projevu básnické stylizace' Pouze s dodat-
kem, kter../ ostatně neplatíjen pro tento text: učme se ten text slyšet (byé
jenom v duchu), vstupovat do vlněníjeho vět a proŽívat v něm, co nás
jako čteniíňe strhlo.

Je načase obrátit pozornost k dalším projev m a dostat se do jejich
blízkosti. Začneme u textu Svatby v domě. Pňedstavuje jaklsi stŤed,
z něhož se vychylujejednak koncentrovaná poloha lyricko-epická (Pži.
liš hlučn samota),jednak skazové vyprávění, které zase v závěru pŤe-
chází do meditativní polohy (obsluhoval jsem anglického krále). Ani
sama trilogie Svatby v domě není v ríčinu na čtenáie jednolitá' PŤece
však jsou tady pŤíbuzné rysy, které odlišují civilnější tÓny trilogie od
extatického vzepětí PŤíliš hlučné samoty, na druhé straně se ukazuje
nezaměn itelné bohatství epicklch kv alit A ng lic ké ho k ráI e a odli šuje j ej
od všech ostatních Hrabalovlch dil. Zná se' že nejproblematičtější bude
vyrovnat se právě s ,,civilnostÍ., jak jsme to prozatím pojmenovali,
posuzované trilogie. obyčejnost obyčejného neb;f vá básnicky pŤitažlivá.
Hrabal ji dovedl nechat zazářit, s tím má své zkušerrosti. Ale zprisob,
jaklm teď ozvláštřuje obyčejnost, je nov1/ a navícje pokaždé trochujin!,
posouvá se ke stylizaci stále méně viditelné, jako by měl zmizet i ten
poslední pŤíznak literámosti - a my se pňiblížíme k té pŤirozenosti ,,kos-
mického dychánívěcť., po které autor touží. Tady nevystačíme s žádnou
hrnnou charakteristik ou. ZaÍazení do autobiografické, vzpomínkové

perspektivy, která je na první pohled tak zÍejmá,je nepostačující. Ano,
jde o pŤíběh života, o společn;i život Bohumila Hrabala a jeho ženy
Elišky' která ten pŤíběh - fiktivní azárove skutečn/ . vypráví. Pňitom
je zÍejmé, že jde o víc. Ale právě to pŤesahující je tak nenápadn é, že si
s ním nevíme rady' Skrlvá se za fenomenalitou povrchu věcí avydává
se pŤímo v ní. Co uvolřuje tento její další rozmě1 je právě vtažení do
společného pohybu, ve kterém věci získávají svou neohraničenost
a proudnost.
Nejtradičnější je vyprávění v prvním ďí|u Svateb v domě s podtitulem

,,Dívčí románek... Dívčí románek proto, Že končí svatbou, také trochu
parodovanou, ale jinak je to pro autora pŤedevším pŤíležitost vyvolat do
plné konkrétnosti Ťadu obraz , ke kterlm má osobní vztah, které však
také mají fiktivní návaznost, dokonce dějovou. Sled jednotliv1fch sek.
vencí pŤipomíná ucelen! pňíběh, postupně však zjistíme, že to není to
nejdriležitější. V toku vyprávění bychom mohli rozlišit několik záHad-

ních poloh: hojné popisy prostŤedí s propracováním mnoha detaihi,
oživení scén v dialozích, v reprodukované konverzaci, charakteristiky
a sebecharakteristiky (zpovědi) několika málo jednajících postav'
k nimž patÍí téŽ vzpomínky obou hlavních pŤedstavitelŮ. Z nich jenom

Eliška si ponechává svrij vlastní hlas, ten druh!, Hrabalriv, je pouze
svěŤen1f. Zní ovšem často nejplněji: jenom autor sám mohl dát sytost těm
svěŤujícím se vzpomínkám.

Pťes všechny epické náznaky musíme konstatovat, že skutečná epičnost
tady chybí, anebo je natolik jiná, že si k ní nejprve rrrusíme hledat cestu.
Pak bychom také museli uvažovat o pojmenování,,proud.. ještě z jiného

hlediska než dosud. \čci ozáŤené na scéně bytí se v něm slučují, nevy.
dělují se, jsou.

Zrjstařme ještě chvíli u globálního pohledu, kter! ostatně mriže blt
z jistého hlediska nejspolehlivější' Zprisob Hrabalova podání niím v cel-
ku i v maličkostech neustále piipomíná, žeÍady určitě nejde o sentimen-
tální pŤíběh se šéastnlm koncem, ani o Žánrovou drobnokresbu' i když
pŤedmětem vyprávěníjsou ty nejobyčejnější věci: náhodné sezniímení
Elišky s ,,doktorem.. drhnoucím právě podlahu, vzájemné sbližování na
procházkách a vyletech, společné koupání, potom i bydlení, jídlo' mi-
lování, a ovšem hovory, které rozšiŤují žitou pŤítomnost o vzpomínky
a reflexe. o co pňi tom stále jde' není snadné pojmenovat. Je to určitá
poloha prožívání světa v celku.

DobŤe viditelná, z dŤívější autorovy tvorby povědomá je hodnota
jakéhosi slavnostního rozzáňení obyčejnlch věcí viděnlch pozornfma,
nadšen ma nebo zamilovanyma očima' Té kvalitě pŤihrává role vypra.

věčky, která prostŤedí autorovi znrímé objevuje jako nové. Je doslova
neuvěňitelné, jakou píseř písní složil tady autor na počest a k nohám své

šeré a otffskané periferie, své milované Libně. Píseř písní je tu složena

vrjbec na oslavu elementárních lidsklch hodnÓt, jejichž vyzdvlžení je

teď pro Hrabala d ležitější než potÍeba šokovat a provokovat čtenáŤe.

Zá|1bavestrmfch kontrastech a sklon porušovat konvence a tabu u Hra-

bala ovšem trvá, ale včleřuje se do nějakého vyššftro Ťádu vidění věcí.

Poslechněme si, jak je vylíčena cesta milencri v pŤeplněném rekreačním
vlaku, první vyznání, pocity blízkosti a chvfle štěstí začínajícího milost-

ného vztahu - proŽívané shodou okolností v kabině záchodu: ,,A vlak se

rozeje|, trhavě se rozjíŽdě|' zakymáce| vagony tak, že jsme se ještě více

k sobě všichni pňitiskli, objímala jsem doktora tak, že jsem se jej

dotfkala stehny a bŤichem a on Zrovna tak i mne, drželi jsme Se Za ruce

apaže,jako bychom tančili polku, nebo valčík, oknem jsme se dívali
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zase její pŤebytek!) prisobí zde jako každé jiné ozvláštnění - za jist1fch
okolností se stává poeticky ríčinné. Chovejme se tedy nadále k texÍu vita
nuova jako k ,,normálnímu.. projevu básnické stylizace. Pouze s dodat-
kem, kter'.f ostatně neplatíjen pro tento text: učme se ten text slyšet (byé
jenom v duchu), vstupovat do vlněníjeho vět a prožívaÍ. v něm, co nás
jako čteniíŤe strhlo.

Je načase obrátit pozornost k dalším projevrim a dostat se do jejich
blízkosti. Začneme u textu Svatby v domě. PŤedstavuje jaklsi stŤed,
z něhoŽ se vychyluje jednak koncentrovaná poloha lyricko-epická (Pží-
liš hlučrui samota),jednak skazové vyprávění, které zase v závěru pŤe-
chází ďo meditativní polohy (obsluhoval jsem anglického krále). Ani
sama trilogie Svatby v domě není v činu na čtenáňe jednolitá. Pčece
však jsou tady pŤíbuzné rysy, které odlišují civilnější tÓny trilogie od
extatického vzepětí PŤíliš hlučné samoty, na druhé straně se ukazuje
nezaměnitelné bohatství epicklch kv alit A ng lic ké ho k rdl e a odli šuje j ej
od všech ostatních Hrabalov ch da' 7ná se, že nejproblematičtější bude
vyrovnat se právě s ,,civilnostÍ., jak jsme to prozatím pojmenovali,
posuzované trilogie. obyčej nost obyčejného neblvá básnicky pŤitaŽlivá.
Hrabal ji dovedl nechat zazáÍit, s tím má své zkušerrosti. Ale zp sob,
jaklm teď ozvláštřuje obyčejnost,je nov1/ a navícje pokaždé trochujinf,
posouvá se ke stylizaci stále méně viditelné, jako by měl zmizet i ten
poslední pŤíznak literámosti - a my se pŤiblížíme k té pňirozenosti ,,kos-
mického dychánívěcť., po které autor touží. Tady nevystačíme s žádnou
r.ihrnnou charakteri stik ou. ZaÍazenÍ do autobio grafické, vzpomínkové
perspektivy, která je na první pohled tak zÍejmá, je nepostačující. Ano,
jde o pŤíběh života, o společn1/ Život Bohumila Hrabala a jeho ženy
Elišky' která ten pŤíběh - fiktivní a zároveá skutečn1f - vypráví. PŤitom
je zÍejmé, že jde o víc. Ale právě to pŤesahující je tak nenápadn é, že si
s ním nevíme rady' Skrlvá se za fenomenalitou povrchu věcí avydává
se pŤímo v ní. Co uvolřuje tento její další rozměr, je právě vtaŽení do
společného pohybu, ve kterém věci získávají svou neohraničenost
a proudnost.
Nejtradičnější je vyprávění v prvním ďí|u Svateb v domě s podtitulem

''Dívčí románek... Dívčí románek proto, Že končí svatbou, také trochu
parodovanou, ale jinak je to pro autora pŤedevším pŤíležitost vyvolat do
plné konkrétnosti Ťadu obraz , ke kterjm má osobní vztah, které však
také mají fiktivní návaznost, dokonce dějovou. Sled jednotliv1/ch sek-
vencí pŤipomíná ucelen! pňíběh, postupně však zjistíme, že to není to
nejd ležitější. V toku vyprávění bychom mohli rozlišit několik záHad-

ních poloh: hojné popisy prostŤedí s propracováním mnoha detailú,
oŽivení scén v dialozích, v reprodukované konverzaci, charakteristiky
a sebecharakteristiky (zpovědi) několika málo jednajících postav,
k nimž patŤí též vzpomínky obou hlavních pňedstavitelri. Z nich jenom

Eliška si ponechává svúj vlastní hlas, ten druh!, Hrabalúv, je pouze
svěŤen1f. Zní ovšem často nejplněji: jenom autor sám mohl dát Sytost těm
svěŤujícím se vzpomínkám.

PŤes všechny epické náznaky musíme konstatovat, že skutečná epičnost
tady chybí, anebo je natolik jiná, že si k ní nejprve musíme hledat cestu.
Pak bychom také museli uvažovat o pojmenování ',proud.. ještě z jiného

hlediska než dosud. \ěci ozáŤené na scéně bytí se v něm slučují' nevy-
dělují se' jsou.

Zrjstařme ještě chvíli u globálního pohledu, ktery ostatně mriže blt
z jistého hlediska nejspolehlivější. Zpúsob Hrabalova podání niím v cel.
ku i v maličkostech neustále pňipomíná, Že tady určitě nejde o sentirnen-
tální pŤíběh se šéastnlm koncem, ani o žánrovou drobnokresbu, i když
pŤedmětem vyprávěníjsou ty nejobyčejnější věci: náhodné sezniímení
Elišky s ,,doktorem.. drhnoucím právě podlahu, vzájemné sbližování na
procházkách a qfletech, společné koupání, potom i bydlení, jídlo' mi-
lování, a ovšem hovory, které rozšiŤují Žitou pňítomnost o vzpomínky
a reflexe. o co pŤi tom stále jde, není snadné pojmenovat' Je to určitá
poloha prožívání světa v celku.

DobŤe viditelná, z dŤívější autorovy tvorby povědomá je hodnota
jakéhosi slavnostního rozzáňení obyčejnlch věcí viděnlch pozornfma,
nadšenfma nebo zamilovanyma očima' Té kvalitě pŤihrává role vypra-

věčky, která prostŤedí autorovi znrímé objevuje jako nové. Je doslova
neuvěňitelné, jakou píseř písní složil tady autor na počest a k nohám své

šeré a otffskané periferie, své milované Libně. Píseř písní je tu složena

vribec na oslavu elementárních lidskfch hodnot, jejichž vyzďviŽení je

teď pro Hrabala driležitější než potňeba šokovat a provokovat čtenáňe.

Zá|1bave strmlch kontrastech a sklon porušovat konvence a tabu u Hra-

bala ovšem trvá, ale včleřuje se do nějakého vyššítro Ťádu vidění věcí'

Poslechněme si, jak je vylíčena cesta milencri v pŤeplněném relaeačním

vlaku, první vyznání,pocity blízkosti a chvíle štěstí začínajícího milost-

ného vztahu - prožívané shodou okolností v kabině záchodu: ,,A vlak se

rozeje|, trhavě se rozjíždě|, zakymáce| vagony tak, že jsme se ještě více

k sobě všichni piitiskti, objímala jsem doktora tak, Že jsem se jej

dotfkala stehny a bŤichem a on Zrovna tak i mne, drželi jsme Se Za ruce

a paŽe, jako bychom tančili polku, nebo valčík, oknem jsme se dívali
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a tam venku vlak stoupal kolem bŤezovlch hájíčkri, kde na trávě a na
dekách ležely mladé matky s dětmi, pak jsme minuli cihelnu a zase nĚr
trati hájíčky s pohozenfmi, sem tam ležícími dětmi a dospěl!mi'.'
A klozetová mísa byla otevňená, potŤísněná v1/kaly, otevŤen m áner,,, 

""kterého kapďo, bylo vidět nazad se vzda|ujícía stŤírJající pražcea štěrk
nasátf olejem a krripějemi ztuhlé príry. A kdyŽ vlat zastavil, vyhrnuli se
cestujíci podávali si oknem děti a zavazaď|a, i z toalety se opatrně
vzdá|i|a ta noha v džínskách a prsty opustily veŤeje, dveie záchodu se
zavÍe|y a byli jsme tady sami, dál jsme se drželi, objímali jsme se a tiskli
se na sebe, jako bychom tančili polku nebo valčík..' Je mi s vámi vždvckv
tak pěkně, zašeptal mi'doktor. Mně taky, povídám. Játotiž,když jseÁ
s viími, tak mi je, jako byste ani u mne nebyla, breptal. Já tomu n"io,u-
mím' povídrím, ale chápu to. Tak, prostě je mi s vámi dobŤe..' co kdvbvste
u mne bydlela? *(Svatby v domě,199|' str.127)

1 "k 
j: to i všude jinde: voda v ňece, oheř v kamnech, jídlo na stole,

vítr v ulicích, pŤívaly deště za oknem, tě|o na\ézající blízkost druhého
těla a splynutí s ním - to jsou pro Hrabala motivy, v nichŽ se obyčejn;f
Život nejenom rozsvětluje (a nejenom provokuje svou nekonvenenostg,
ďe vypovídá ještě o něčem dalším a d leŽitějším, o tom, jak věci vprav.
dě jsou, vedle sebe a pospolu, jen zdánlivě od sebe odáěleny. teprve
v tomto rozměru se mohly i banality stát něčím v,!znamn,!m'
K bytívěcí se Hrabal probourává sqim zprisobem. Nejednou pŤirovná-

val styl sv]/ch pozdních prací ke gestickému lití báiev' kténím svá
rozměrtá plátna vytváŤel Jackson Pollock. Píše své texty, jak i*a, ,,u
ll|fu..' vrhá své pŤedstavy a obrazy spontánně, a pŤece s ve|ikou soustŤe.
děností a pŤesností pŤipomínající právě podániepické' V proudu vět,
kter! takto vzniká, se věci k sobě pÍ1Íazují a na|ézají svou návaznost,
vynoňují se a potkávají se jinak, než jak to umoŽřuje běžn! zprisob
větného členění.
K problematice mluvního proudu jsem se několikrát vracel, pŤedevším

v souvislosti s uplatněním rytÍnu v umělecké prÓze Bohumila Hrabala.
Ideální pÍíležitost mi nabízel text PŤítiš hlučné samoty. Avšak teprve
později jsem pochopi|, že má-|i blt tato otÁzka položena d sle.dně,
musíme vzít v rivahu všechny, i ty nejisté a málo zÍete|né, vytrácející se
l1-oj9vy rytTu, pokud jsme pňesvědčeni, že se na 1ísledném prisobení
nějaklm zp sobem podflely. Kardinálním problémem pňitom je, jak
prokazovat ríčast rytmu tam, kde nemáme dostatek tráaienictr oior,
s nimiŽ jindy počítáme. Víceméně pravidelné opakování či návratnost
rytmizujících prvkri je v pr6ze stále spíše zá|ežitostí okaiovou nebo
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jevem na pŤechodu mezi poezií a prÓzou' PŤitom je však jasné, že
i v nedokonallch a hybridních strukturách hraje rytmus roli od okam-
Žiku, kdy jsme si ho schopni uvědomovat jako prisobící sílu.
Pravidelné či ,yíceméně pravidelné opakování (objevování se) intonač-

ního centra.. mrižeme povaŽovat podle vfkladu Fr.Daneše za pŤirozenou
tendencijazykového projevu, avšak zároveř s touto tendencí,jak víme,
uplatřuje se i tendence opačná, , jistá nepravidelnost tohoto rytmu, která
je dána tím, Že materiálem riseku jsou jednotky jazykové, tj. jednotky
nejen zvukové, njbrž pŤedevším sémanticko-mluvnické,.. V hudbě' jak
pŤipomíná Daneš, ,je postavení rytmu v celkové StruktuŤe centrální,
rytmus je pŤímlm vyrazovym prostŤedkem' kdežto v jazyce je druhot-
n!... obdobou hudby je veršová stavbajazykového projevu. Prozaick!
projev musí tedy blt zÍejmě určitfm zp sobem organizován, aby jeho
rytmické členění mohlo vyniknout a pŤipoutat k sobě pozornost, jinak
Ťečeno, aby rytmus ze své druhotné role, kterou má v běžném jazyko-
vém projevu, mohl se posunout do blízkosti ,,pňímého v1/razového pro-
stŤedku.. (Daneš 1957: |6-17). Je jasné, Že s uplatněním rytmu v hudbě
mriŽe prozaick! uměleck1f projev těžko konkurovat. A tak nám zbyla
(pomineme-li v této souvislosti veršov1/ rytmus a speciální pŤípady' jako
je tŤeba báseř v prÓze) stále otevŤená oÍázka, nakolik mtiže samo into-
nační členění na větné ríseky, jestliže jeví tendenci k opakování' blt
považováno za projev rytmizace. obvykle blvá uváděna ještě druhá
podmínka: nejrriznější druhy syntaktického paralelismu' Z této sÍrany
jsme se také pokoušeli o rytmickou charakteristiku Hrabalovy PŤíliš
hlučné Samoty (Jankovič 1991: 160-192) .Teď bychom vlastně chtěli
využít podmínky ještě elementárnější: zajímá nás samo ňazení podoba-
jících se intonačních rísekri, které navozuje dojem opakování, aniž by pŤi
tom muselo jít o zjevné projevy paralelismu. Podobnosti v prťrběhu
mluvního proudu, sobě se podobající promluvové ríseky, obdobn! prti-
běh intonační Kivky, t^edy určité intonační stereotypy vyvolávají spoleh-
l ivě doj em ry tmizace,, Ten si ovšem velmi často pňímo neuvědomuj eme,
právě proto, Že organizace těchto struktur neb vá vyzdviŽena do centra
pozornosti. Co zbude, je pak už jenom protiklad toho elementiímího
rytmického ričinku pŤirozeně se členící mluvy - a naproti tomu stále

3 o z.íkladním rytmickém púdorysu vlpovědi a na něj se vrstvícím druhém rytmickém členění
(na promluvové riseky) pojednává stále nás spolehlivě orientující Danešova práce (Daneš
195'7:16-17).



a tam venku vlak stoupal kolem bňezovlch hájíčkri, kde na trávě a na
dekách ležely mladé matky s dětmi, pak jsme minuli cihelnu a zase pŤi
trati hájíčky s pohozen1imi, sem tam ležícími dětmi a dospělymi...
A klozetová mísa byla otevŤená, potŤísněná vfka|y, otevŤenlm án*, 

""kterého kapalo, bylo vidět nazad se vzdalující a stŤírJající pražce a štěrk
nasát]í olejem a krripějemi ztuh|é páry. A když vlak zastavil, vyhrnuli se
cestující, podávali si oknem děti a zavazad|a, i z toalety se opatrně
vzdá|i|a ta noha v džínskách a prsty opustily veŤeje, dveŤe záchodu se
zavÍe|y a byli jsme tady sami, dál jsme se drželi, objímali jsme se a tiskli
se na sebe, jako bychom tančili polku nebo valčík. '. Je mi s vámi vždvckv
tak pěkně, zašeptal mi doktor' Mně taky, povídám. Já tot1Ž, kdyŽ jseÁ
s vámi' tak mi je, jako byste ani u mne nebyla, breptal. Já tomu n".,u.
mím, povídrím, ale chápu to. Tak, prostě je mi s vámi dobĚe'.' co kdybyste
u mne bydlela ? *(Svatby v domě' 1991, str.|27)
A takje to i všudejinde: voda v Ťece, oheř v kamnech,jídlo na sto|e,

vítr v ulicích, pŤívaly deště za oknem, tě|o na|ézající blízkost druhého
těla a splynutí s ním - to jsou pro Hraba|a motivy, v nichŽ se obyčejn!
Život nejenom rozsvětluje (a nejenom provokuje svou nekonvenčnoit|,
ale vypovídá ještě o něčem dalším a driležitějším, o tom, jak věci vprav-
dě jsou, vedle sebe a pospolu, jen zdánlivě od sebe odděleny. Teprve
v tomto rozměru se mohly i banality stát něčím v!znamn1/m.
K bytí věcí se Hrabal probourává sv1/m zpŮsobem. Nejednou pŤirovná-

val styl sv ch pozdních prací ke gestickému lití barev, ktérlm svá
rozměrná plátna vytváŤel Jackson Pollock' Píše své texty, jak Íká, ,y
laufu.., vrhá své pŤedstavy a obrazy spontánně, a pŤece s velikou soustŤe-
děností a pŤesností pŤipomínající právě podání epické. V proudu vět,
kten-/ takto vznlká, se věci k sobě piiŤazují ana|ézají svou návaznost,
vynoŤují se a potkávají se jinak, než jak to umoŽřuje běžn! zpŮsob
větného členění.
K problematice mluvního proudu jsem se několikrát vracel, pňedevším

v souvislosti s uplatněním rytmu v umě|ecké prÓze Bohumila Hrabala.
Ideá|ní pŤíležitost mi nabízel text PŤíliš hlučné Samoty, Avšak teprve
později jsem pochopil, že má-li bft tato otázka položena d sledně,
musíme vzít v rivahu všechny, i ty nejisté a málo zÍete|né, vytrácející se
projevy rytmu, pokud jsme pŤesvědčeni, že se na qfsledném prisobení
nějaklm zp sobem podflely. Kardinálním problémem pŤitom je, jak
prokazovat ričast rytmu tam, kde nemáme dostatek tradičních opor,
s nimiž jindy počítáme' Víceméně pravidelné opakováníči návratnost
rytmizujících prvkri je v pr6ze stále spíše zá|ežitostí okajovou nebo
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jevem na pŤechodu mezi poezií a prÓzou. PŤitom je však jasné, Že
i v nedokonallch a hybridních strukturách hraje rytmus roli od okam-
žiku, kdy jsme si ho schopni uvědomovat jako prisobící sílu.
Pravidelné či ,yíceméně pravide|né opakování (objevování se) intonač-

ního centra.. múžeme povaŽovat podle vlkladu Fr.Daneše za pŤirozenou
tendenci jazykového projevu, avšak ziíroveř s touto tendencí, jak víme,
uplatřuje se i tendence opačná, ,jistá nepravidelnost tohoto rytmu, která
je dána tím, Že materiálem riseku jsou jednotky jazykové, tj. jednotky

nejen zvukové,nybrŽ pňedevším sémanticko-mluvnické',. V hudbě' jak

pňipomíná Daneš, ,je postavení rytmu V celkové struktuŤe centrální,
rytmus je pňímlm vyrazovym prostŤedkem, kdežto v jazyce je druhot-
n!... obdobou hudby je veršová stavbajazykového projevu' Prozaick!
projev musí tedy blt zŤejmě určitlm zprisobem organizován, aby jeho

rytmické členění mohlo vyniknout a pŤipoutat k sobě pozornost, jinak

ňečeno, aby rytmus ze své druhotné role, kterou má v běžném jazyko-

vém projevu, mohl se posunout do blízkosti ,,pŤímého vlrazového pro.

stŤedku.. (Daneš 1951: 16-11)' Je jasné, že s uplatněním rytmu v hudbě
mriŽe prozaick! uměleck! projev těŽko konkurovat. A tak nám zbyla
(pomineme.li v této souvislosti veršov! rytmus a speciální pŤípady, jako
je tŤeba báseř v prÓze) srále otevŤená otázka, nakolik mriže samo into-
nační členění na větné ríseky, jestliže jeví tendenci k opakování' bft
povaŽováno za projev rytmizace. obvykle blvá uváděna ještě druhá
podmínka: nejr znější druhy syntaktického paralelismu. Z této strany
jsme se také pokoušeli o rytmickou charakteristiku Hrabalovy Pííliš

hlučné Samoty (Jankovič 1991: 160-l92) . Teď bychom vlastně chtěli
vyuŽít podmínky ještě elementárnější: zajímá nás samo Ťazení podoba-
jících se intonačních risekri, které navozuje dojem opakování, aniž by pŤi

tom muselo jít o zjevné projevy paralelismu. Podobnosti v prriběhu

mluvního proudu, sobě se podobající promluvové riseky, obdobn1/ prri-

běh intonační kŤivky, tedy určité intonační stereotypy vyvolávají spoleh-

livě dojem rytmizace. .'Ten si ovšem velmi často pffmo neuvědomujeme,
právě proto, že organizace těchto struktur neblvávyzdviŽena do centra
pozornosti. Co zbude, j" pak už jenom protiklad toho elementámího
rytmického rjčinku pŤirozeně se členící m|uvy - a naproti tomu stále

3 o základním rytmickém pŮdorysu vfpovědi a na něj se vrstvícím druhém rytmickém členění
(na promluvové riseky) pojednává stále nás spolehlivě orientující Danešova práce (Daneš

1957:16-17)'.



rytmicky rozrušovaná intonace běŽného projevu, kter! dává pĚednost
pŤesnému vyjádiení sémanticko-mluvnick;f ch vztahri pŤed jejich rytmic-
kou strukturací' A právě na takov1/ protiklad navazuje, stupřuje jej
a dovádí jej do ričinné viditelnosti (či spíše slyšitelnosti) spontánní
projev Bohumila Hrabala. Rytmické rítvary si udržují u Hrabala jistou
autonomii, podobnost promluvov1ích risekri je zdúrazněna natolik, Že
hraje i v prozaick1ich projevech nepňehlédnutelnou roli: sbliŽuje Hraba-
lovu prÓzu s ričinností básnickou.
Ted', ve Svatbách v domě, vtahuje autor do silového pole rytmické

ričinnosti ved|e postupri paralelizace, opakování a stupřováni známych
nárn uŽ z PŤíliš hlučné samoty, také tyto rytmicky méně nápadné,
nicméně prisobící struktury, za|oŽené pouze na vidite|ném pŤ1Ťazování
podobnlch celkri. Většinou se uplatřují oba typy a v pulzování mezi
nimi se rozšiňuje šká|a v razov1lch možností Hrabalova stylu, kten./ se
teď posunul k ještě větší m|uvnosti' Dojem mimoňádnosti zde na první
pohled uchovávají ty d|ouhé souvětné celky, které se pňelévajípŤes běžné
hranice Iogicky odrivodnitelnlch souvětí. PŤináší to dvojí efekt: jednak
jsou i ty roz|ehlé větné celky ustavičně propojovány neztrácející se,
i když nezvyklou souvislostí tematickou (která pŤináší i Ťadu pŤekvape-
ní!)' jednak se neztrácí rytmick! impulz (lze-li to tak pojmenovat)
v,lrazného členění na promluvové riseky. obojí pŤispívá k dojmu stylu
,,v laufu..' a to i tam, kde pŤevažuje uměleck popis: ,,Vyšli jsme s dokto-
rem na ulici Nahrázi, kráčelajsem vedle něj, opíralajsem se o deštníček,
doktor měl šedivé kalhoty a modré tričko s krátklmi rukávy, lidé dokto-
ra zdravili, a on jim s velikou chutí odpovída|, cítila jsem, jak je každlm
tím pozdravením potěšen, někdy zdravi| i chodce, kteŤí jej neznali,
zastavili se a otočili za námi, pak kráčeli dál, vešli jsme na hlavní tŤídu,
tramvaje s červenlmi pruhy se míjely, zastavovaly, vystupovali a nastu-
povali lidé... ,.(Svatby v domě, str.72).

Souvětí pokračuje ještě nejméně jednou tak dlouhé. Ale i v tom zacho-
vává autor pružnost, stĚídá delší a kratší větné celky' ale to není rozho-
dující' D ležitá je neztrácející se vnitŤní návaznost pŤedstav, k níž pŤi-
spívá členění na podobné promluvové riseky. Ráz souvětí mŮže bft
pŤitom velmi rozdíln!: ,,A tak jsme leželi ve vrbičkách a Slunce se
zaklonilo za dubové lesíky. A pak jsme se posadili a dívali jsme se za
soumraku do pr vanem záÍících uhlík dÍeva. A pak.isme se pŤevlékli'
plavky už byly studené, a pakjsme snědli tu vepŤovou s chlebem a dopili
uŽ chladnější piva' A pak doktor uhasil oheř pískem, a pak jsme kráčeli
zase uŽ ne nazpátek, ale do vesnice, zdá|ky nám šly vstŤíc rozsvícené

oblouky světel, a pak jsme stá|i s desítkami v1/letníkri pĚed kákorcem
a pak pňijel autobus, a pak jsme seděli vedle Sebe, doktor mi objímal
v pase a já jsem usnula.'. ,, (Svatby v domě, str. l37)'

Proměnilo se téma, proměřovalo se tempo vyprávění ve vystŤídání
delších a kratších vět, základní postup líčeníje však stále t1fž, alespoĚ ve
srovnatelnlch strukturách uměleckého popisu (iná bude ovšem struktu-
ra dialogu, kter1/ zde b vá reprodukován).

Je mnoho poloh tematického propojování na zák|adě rytmické pňíbuz-
nosti promluvoqích risekri. Uměleckf popis (nejčastěj š í ty p v e Sv atb ác h
v dom{ se pŤedstavil celou škálou odstínrj emocionálně zabarvenych
i krajně - Ťekl bych programově - zdrŽentivych, ve kterych věcnost ne-
jednou udává základní tÓn, jak jsme si mohli povšimnout hned v našich
prvních ukázkách. Pňírodní dojmy a kresba prostŤedí libeřské periferie
nasycují text nepffliš rozvětveného pÍíběhu. OŽívá zase až v té fenome-
nalitě viděného. Jak v m|uvná je sama tato fenomenalita, o tom nám
dává jistou pŤedstavu následující ukázka.. ,,A stá|a jsem už ve stínu a tam
pŤede mnou byla ta mokrá chodba, ale ta chodba vedla na dvorek, a tam
na tom dvorku záĚilo plné zlaté slunce, a stékalo po stěně, na které se
pnul ohromn1/ bŤečéan, akaŽdy lísteček toho bŤečéanu byl osvětlen1f, jako

by byl pomazan! máslem, a veŤeje těch dveŤí se podobaly rámu vzácné-
ho obrazu, tak krásn! byl pohled do dvorka toho domu. A já jsem tak

vešla a ano, tady je okno, zakterym bydlí ta čistotná paní, a tady jsou

schody, po kter1/ch se stoupá na dvoreček. A vystoupila jsem na ten

dvorek a roz\.iížeIa se' a ano, tady je to patrové stavení a tady je to milé

okno...., (Svatby v domě, str.48).
Rád bych upozornil na projevy, které jsou zaznamenány jenom ve

stroj opise' nikol iv v kniŽním vydání. Nabízej í další podrobnosti sty|ové-
ho zaměňení, které se v daném pŤípadě jeví jako charakteristické. Jde

o osobitou interpunkci. Svatby v domě pŤinášejí k tomuto pozorování

bohat! materiál, z kterého vyjímáme nejprve malf experiment. V citaci

následující ukázky - je to hned první věta textu - se odchyluji od kniž-

ního vydání v Československém spisovateli ( l991) a pŤikláním se shod-
ně s rukopisem ke znění v kanadském vydání téhoŽdí|a z roku 1987
(Sixty-Eight Publishers, Corp.). V něm se zachovaly - alespoř v tomto

pŤípadě - charakteristické hrabalovské,,poklesky.. vriči pravopisné nor-

mě: ,,Ten drim kter! jsem hledala byl celkem pŤíjemn!, pŤed domovními

dveŤmi suíla plynová lucerna, chodník kdysi zdobenf kostičkami' byl
jistě uŽ dávno rozkopan!, teď nedávno ZaSe zasypanÝ.. (Rkp. str.1). Dvě

',chyby.. v jediné vstupní větě (a potom ještě mnohé další) nevypovídají
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rytmicky rozrušovaná intonace běžného projevu, ktery dává pŤednost
pŤesnému vyjádŤení sémanticko-mluvnick1ích vztah pňed jejich rytmic-
kou strukturací. A právě na takov protiklad navazuje, stupřuje jej
a dovádí jej do ričinné viditelnosti (či spíše slyšitelnosti) spontánní
projev Bohumila Hrabala. Rytmické rÍtvary si udržují u Hrabala jistou
autonomii, podobnost promluvov1/ch risekrj je zdrirazněna natolik, Že
hraje i v prozďck1/ch projevech nepŤehlédnute|nou roli: sbliŽuje Hraba-
lovu prÓzu s ričinností básnickou.
Ted', ve Svatbách v domě, vtahuje autor do silového pole rytmické

ríčinnosti vedle postupri parale|izace, opakování a stupřování, známych
nám uŽ z PŤíliš hlučné samoty, také tyto rytmicky méně nápadné'
nicméně prisobící struktury, za|ožené pouze na viditelném pňiŤazování
podobnfch celkri. Většinou se uplatřují oba typy a v pulzování mezi
nimi se rozšiŤuje škála vyrazovlch možností Hrabalova stylu, kten./ se
teď posunu| k ještě větší mluvnosti. Dojem mimoŤádnosti zde na první
pohled uchovávají ty dlouhé souvětné celky, které se pňelévajípŤes běžné
hranice logicky odťrvodniteln1/ch souvětí. PŤináší to dvojí efekt: jednak
jsou i ty roz|ehlé větné celky ustavičně propojovány neztrácející se,
i kdyŽ nezvyklou souvislostí tematickou (která pŤináší i Ťadu pčekvape-
ní!), jednak se neztrácí rytmickf impulz (lze-li to tak pojmenovat)
vyrazného členění na promluvové riseky' obojí pŤispívá k dojmu stylu
,y laufu.,, a to i tam, kde pŤevažuje uměleck! popis: 'Vyšli jsme s dokto-
rem na ulici Na hrázi, kráčelajsem vedle něj, opíralajsem se o deštníček,
doktor měl šedivé kalhoty a modré tričko s krátk1ími rukávy, lidé dokto-
razdrav1|i, a on jim s velikou chutí odpovídal, cítila jsem' jak je každfm
tím pozdravením potěšen, někdy zdravil i chodce, kteňí jej neznali,
zastavili se a otoči|i za náml pak kráčeli dál, vešli jsme na hlavní tŤídu,
tramvaje s červenlmi pruhy se míjely' zastavovaly, vystupovali a nastu.
povali lidé'.. .,(Svatby v domě, sÍr.12).

Souvětípokračuje ještě nejméně jednou tak dlouhé. Ale i v tom zacho-
vává autor pružnost, stňídá de|ší a kratší větné celky, ale to není rozho.
dující. DŮleŽitá je neztrácející se vnitŤní návaznost pŤedstav, k níž pŤi.
spívá členění na podobné promluvové riseky. Ráz souvětí mriže blt
pŤitom velmi rozdfln!: ,,A tak jsme leželi ve vrbičkách a slunce se
zaklonilo za dubové lesíky. A pak jsme se posadili a dívali jsme se za
soumraku do pnivanem záÍících uhlíkri dŤeva. A pak jsme se pŤevlékli,
plavky už byly studené, a pakjsme snědli tu vepŤovou s chlebem a dopili
už chladnější piva' A pak doktor uhasil oheř pískem, a pak jsme kráčeli
zase uŽ ne nazpátek, ale do vesnice, zdá|ky nám šly vstŤíc rozsvícené

oblouky světel, a pak jsme stáli s desítkami vfletníkri pŤed kákorcem

a pak pŤijel autobus' a pak jsme seděli vedle sebe, doktor mi objímal

v pase a já jsem usnula..' ,. (Svatby v domě, str. l37)'

Proměnilo se téma, proměřovalo se tempo vyprávění ve vystŤídání

delších a kratších vět, Základní postup líčeníje však stále t:fž, alespoř ve

srovnatelnlch strukturách uměleckého popisu (iná bude ovšem struktu-

ra dialogu, ktery zde b1/vá reprodukován).

Je mnoho poloh tematického propojování na zák|adě rytmické pŤíbuz-

nosti promluvovjch risekri. Uměleck! popis (nejčastější typ ve Svatbách

v domě) se pŤedstavil celou škálou odstínri emocionálně zabarven;/ch

i krajně - Ťekl bych programově - zdrŽen|ivych' ve kterych věcnost ne-

jednou udává zák|adní tÓn' jak jsme si mohli povšimnout hned v našich

irvních ukázkách. PŤírodní dojmy a kresba prostŤedí libeřské periferie

nasycují text nepffliš rozvětveného pÍíběhu' Ožívázase až v té fenome-

natito uiacneno. Jak vlmluvná je sama tato fenomenalita, o tom nám

dává jistou pŤedstavu následující ukázka.' ,,Astála jsem už ve stínu a tam

pŤede mnou byla ta mokrá chodba, ale ta chodba vedla na dvorek, a tam

na tom dvorku záÍ1|o p|né zlaté slunce, a stékalo po stěně, na které se

pnul ohromn1/ bňečéan, akaŽdy lísteček toho bňečéanu byl osvětlen!, jako

ily uyl pomažan! máslem, a veŤeje těch dveŤí se podobaly rámu vzácné-

ná o.u.u"u, tak krásn! byl pohled do dvorka toho domu. A já jsem tak

vešla a ano, tady je okno, zakterym bydlí ta čistotná paní, a tady jsou

schody, po kter1Ích se stoupá na dvoreček' A vystoupila jsem na ten

dvorek a rozh|íže|a se, a ano, tady je to patrové stavení a tady je to milé

okno'''.. (Svatby v domě, str'48).

Rád bych upozornil na projevy, které jsou zaznamenány jenom ve

strojopiie, nikoliv v kniŽním vydání. Nabízejí další podrobnosti s1y1o]:-

ho žaměňení, které se v daném pňípadě jeví jako charakteristické. Jde

o osobitou interpunkci. Svatby v domě pŤinášejí k tomuto pozorování

bohat! materiál, z kterého vyjímáme nejprve mal;f experiment. V citaci

násleáující ukázky - je to hned první věta textu - se odchyluji od kniž-

ního vyáání v Č".ko'iou"n'kém spisovateli (199l) a pŤikláním se sh9.d_

něs rukop i semkezněnívkanadskémvydání téhoždí la z roku1987
(Sixty-Eight Publishers, Corp.). V něm se zachovaly - alespoř v tomto

prrpaao-charakteristickéhrabalovské,,poklesky..vričipravopisnénor-
*e' ,r"n dŮm kterf jsem hledala byl celkem pffjemnj, pŤed domovními

ouer.i stála plynová lucerna, chodník kdysi zdoben! kostičkami, byl

jistě uŽ dávno rozkopan!, teď nedávno zase zasypan1/.. (Rkp' str'1). Dvě-

,'chyby.. v jediné vstupní větě (a potom ještě mnohé další) nevypovídají

r38 r39



l

pouze o autorově nepozornosti, ale dokládají zvláštnosti jeho rytmické-
ho cítění, pro které je pŤedstava nesená jednotou mluvního projevu
dŮležitější neŽ mluvnicky správn!, ale intonačně rozdroben zápis. Proto
také hned v několika následujících větách privodního strojopisu najde-
me pŤípady jako ,,a|mary na kten./ch byla....., ,,st l s ubrusem na kte-
rém''...(Rkp. str.l). V ukázce, ze které jsme uŽ citovali, tehdy podle
kniŽního vydání, zaznamenáme hned několik dokladŮ Flrabalova osobi-
tého hospodaňení s interpunkcí:.. ,,...stékalo po stěně na které se pnul.....'
,,...okno zakterym bydlí..'..' ,,'',schody po kter;/ch se stoupá na dvore-
ček..(Rkp'' str,4|-42). Tedy najedné straně nadbytečnost čárek, na druhé
straně jejich nedostatek. PŤi vydávání Hrabalova díla se dnes Ťídíme
zásadou, že ,,nadbytečné., čárky ponecháváme (pokud neruší srozumi-
telnost textu)' protoŽe jsou charakteristicklm dokladem autorova zp so-
bu členění pŤedstav; chybějící čárky, bohužel, někde doplnit musíme,
jsou to čárky v daném pňípadě syntakticky nezbytné (oddělující vztaŽné
a vložené věty).
Jako bychom teď ve zpětném pohledu začína|i lépe rozumět souvislos-

tem dňíve jen naznačenfm. PŤedevším tomu rytmu pÍiÍazování intonač-
ních risekri, které se v rámci dlouho nekončících vět a souvětí mriŽe
rozvinout jako supertéma stále pokračujícího propojování' Dojem ply-
nutí, kter1i vyznačuje velké riseky Hrabalova textu' neníjen náhodnou
impresí, opírá se o autorovo rytmické cítění a jeho vnitŤní stavbu. opírá
se o rozfázování do drobnějších intonačních celkri, které se bez násilí
propojují. To by dáva|o jistou možnost pŤístupu k jeho ,,tekoucí epice..
a vysvětlovalo by kolísání mezi pŤevaŽujícím lyrickfm a epick1fm do.
jmem. PŤíběhy pÍecházejí do fenomenality vidění, do pŤesnosti popisu,
odtud se však mohou kdyko|iv Stát Základem pŤíběhu nebo historky.
PŤi této pŤíležitosti uvedu ještě pro srovnání jin! pŤípad ,,proudu..,

tentokrát ne toho civilního, ale patetického, do něhoŽ mriže posunout
sémantiku rytmizovaného sdělení ještě další stupeř stylizace - volnf
verš' V nedávném vydání pracovních verzí Hlučné samoty jsme si vy-
brali pŤíklad z tohoto hlediska velmi názom!' dokládající závaŽnost
intonačního členění, které' bude-li čteno s respektem pro veršovanf
vyraz, radikálně změní ce|kové vyznění. Cituji podle pracovní verze,
která nezměnila interpunkci:

,,Miloval jsem vždycky a miluju dodneska hasičsk! sbory,
miluju rozkročenf hasičejak stŤíkají prvním stŤikem hubice
a rozstŤikují první okno a pak už nic jinfho než ten proud
proudící a všechno strhávající proud prudkého proudu

chrlícího jako tyč silnf a daleko stŤíkající proud vody,

která uhášejíc oheř ničí všechno co t! vodě pŤijde do cesty..' ..

(HIučná samota, Spisy IX, str.89).

Asymetrická dvojdílnost intonačního členění volného verše. která se vidi.

tďnÉ (nebo opět piesněji: slyšitelně) prosazuje v první ukázce, diktuje do

značni miry ia,zpatetického pŤednesu nebo i jemu odpovídajícího yniry,vé;
ho tichého čtení. PŤestávásezde uplatĎovat kontura prozÍucKeno ctenl' Dyt

ivíceneboméněrytmizovaného;proudveršťrnásstrhává'j inam,kopaku-
ji.iÁ '" závěrečnjm kadencím, které rytmizují prriběh čtení, udávají mu

d razy i tempo.
Naproti tomu platí nadále v prozaickém1.oj"l i pŤi značné míŤe styli-

,u""i z" se intonačně odlišuje od verše. Teoreticky rozdíl mezi.-nimi byl

popsán takto. ,,Zdásetedy 'noŽné uy.n.'it rozdíl mezi rytmem verše. a.pr6zy

iui, z" v rytmované prÓze není zvrstvení dvojího intonačního schématu,

nfÚrz torit; jednoduch! sled vzájemně podobnlch intonačních sekri, da-

ní"n lnton*? větnou a jdou cích za sebou bez jakéhokoliv napětí.. (Muka-

iovsk! 1948: 183).
A nyní ukázka z druhé, prozaické variace Htučné samoty (opět bez

interpunkčních ríprav):

,Miloval jsem vždycky hasičsk! sbory, požámfty ne proto Že

likvidujou a hasí oheri, miluju je proto že stojí na ŽebŤftu anebo

jen tď ale s hasící hubicí, pevně pŤipoutáni anebo rozkročeni

a očekávají ten první StŤik, ten proud vody, kter! zachrařuje ti1

že devastuje, ten první stŤik vyraženym oknem a potom tu sílu

proudu vody, která uhášejíc oheř ničí cojí pŤijde do cesty.''..

(Htučná samota, Spisy IX, str.178-179).

Mrižeme si povšimnout, právě proto, že jde o ukázku tematicky shod-

nou' co všechno se změnilo v intonaci prozaického projevu, jak s9

změnil' zcivilněl jeho pr běh, i když jisté rytmické odlesky zaÍazují

i tento projev do neobvYklosti'

Ještě zajímavější pak budou rikazy plynul ch pňechodri mezi veršem,

a prÓzou, na které u Hrabala narazíme (proud veršri občas RŤerušu{

ro)dělovací znaménka, která dávají pokyn číst tento textjako prÓzu)'-

4 víceo tom vypovídá ediční pokus o zietelné rozlišení veršov]fch a prozaickfch struktur v

knižním vydání Hlučné samoty ( l994).
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pouze o autorově nepozomosti, ale dokládají zvláštnosti jeho rytmické.
ho cítění, pro které je pŤedstava nesená jednotou mluvního projevu
driležitější neŽ mluvnicky správn!, ale intonačně rozdroben;/ zápis. Proto
také hned v několika následujících větách privodního strojopisu najde-
me pŤípady jako ,,almary na kterlch byla'...., ,,st l s ubrusem na kte-
rém.....(Rkp. str.1)' V ukázce, ze které jsme už citovali, tehdy podle
kniŽního vydání, zaznamenáme hned několik doklad Hrabalova osobi-
tého hospodaňení s interpunkcí:.. ,,..'stékalo po stěně na které se pnul.....,
,''..okno zakterym bydlí.....' ,,.'.schody po kterlch se stoupá na dvore-
ček..(Rkp.' sÍr.4|-42). Tedy na jedné straně nadbytečnost čárek, na druhé
straně jejich nedostatek. Pňi vydávání Hrabalova díla se dnes ffdíme
zásadou, Že ,,nadbytečné., črírky ponecháváme (pokud neruší srozumi-
telnost textu), protoŽe jsou charakteristicklm dokladem autorova zp so-
bu členění pňedstav; chybějící čárky, bohuŽel, někde dop|nit musíme,
jsou to čárky v daném pŤípadě syntakticky nezbytné (oddělující vztažné
a vloŽené věty).
Jako bychom teď ve zpětném pohledu začína|i lépe rozumět souvislos-

tem dňíve jen naznačenfm. Piedevším tomu rytmu pÍlÍazování intonač-
ních risekri, které se v rámci dlouho nekončících vět a souvětí mriže
rozvinout jako supertéma stále pokračujícího propojování. Dojem ply-
nutí, kterÝ vyznačuje velké riseky Hrabalova textu, neníjen náhodnou
impresí, opírá se o autorovo rytmické cítění a jeho vnitŤní stavbu. opírá
se o rozfázování do drobnějších intonačních celkri, které se bez násilí
propojují. To by dávalo jistou možnost pňístupu k jeho ,,tekoucí epice..
a vysvětlovalo by kolísání mezi pievažujícím lyrickfm a epickfm do-
jmem. PŤíběhy pÍecházejí do fenomenality vidění, do pňesnosti popisu,
odtud se však mohou kdykoliv Stát Základem pŤíběhu nebo historky.
PŤi této pŤíležitosti uvedu ještě pro srovnání jin! pňípad ,,proudu..,

tentokrát ne toho civilního, ale patetického, do něhoŽ mriŽe posunout
sémantiku rytmizovaného sdělení ještě další stupeř stylizace - voln1/
verš. V nedávném vydání pracovních verzí HIučné Samoty jsme si vy-
brali pĚíklad z tohoto hlediska velmi názom!' dokládající závažnost
intonačního č|enění, které, bude-li čteno s respektem pro veršovan;Í
vyraz, radikálně změní celkové vyznění. Cituji podle pracovní verze'
která nezměnila interpunkci:

,,Miloval jsem vždycky a miluju dodneska hasičsk1f sbory,
miluju rozkročen! hasiče jak stŤíkají prvním stŤikem hubice
a rozstňikují první okno a pak už nic jinlho než ten proud
proudící a všechno strhávající proud prudkého proudu

chrlícíhojako tyč siln! a daleko stŤíkající proud vody,

která uhášejíc oheř ničí všechno co tj vodě pŤijde do cesty... ..

(Hlučná samota, Spisy IX, str.89).

Asymetrická dvojdílnost intonačního členění volného verše, která se vidi-

telnj 1nebo opět piesněji: slyšitelně) prosazuje v první lkázce, diktuje do

znaěněmrry iezpateticiého prednesu nebo i jemu odpovídajícího :níTu'ué;
ho tichého čtení. PŤestává sezde uplatĎovat kontura prozaického čtení' byť

i ul'. n"uo méně rytmizovaného; proud veršŮ nás strhává, jinam, k opaku-

jícím se závěrečnyÁ kadencím, které rytmizují pniběh čtení, udávají mu

d razy i tempo.
Naproti tomu platí nadále v prozaickém projevu i pŤi značné Tíi" :tYli:

,u""i z" se intonačně odlišuje od verše. Teoretick! rozdíl mezi.-nimi byl

pops án takto.,,Zdá se tedyrnožné uy."'i t rozdíl mezi rytmem verše' a-prÓzy

iuť, z. v rytmované prÓie není zvrstvení dvojího intonačního schématu,

nfurz torit,o jednoduch! sled vzájemně podobnych intonačních sekri, da-

'í.t' i"i""*i větnou a jdou cích za sebou bez jakéhokoliv napětí.. (Muka-

Ťovsk! l948: 183).
A nyní ukázka z druhé, prozaické variace Hlučné samoty (opět bez

interpunkčních riprav):

,,Miloval jsem vždycky hasičsk! sbory, požárníky ne proto Že

likvidujou a hasí oheř, miluju je proto že stojí na žebŤíku anebo

jen tak' ale s hasící hubicí, pevně pŤipoutáni anebo rozkročeni

a očekávají ten první stŤik, ten proud vody, kter! zachrařuje ti1

že devastuje, ten první stÍik vyraŽen1/m oknem a potom tu sílu

proudu vody, která uhášejíc oheĎ ničí cojí pŤijde do cesty.....

(HIučná samota, Spisy IX, str.178-179)'

Mrižeme si povšimnout, právě proto, Že jde o ukázku tematicky shod-

nou' co všechno se změnilo v intonaci prozaického projevu' jak se

změnil, zcivilněl jeho prťrběh, i kdyŽ jisté rytmické odlesky zaÍazují

i tento projev do neobvYklosti.

Ještě zajímavější pak budou ríkazy plynulfch pŤechodri mezi yer191

a prÓzoul na které u Hrabala narazíme (proud veršri občas pŤerušují

.o)dělouací znaménka, která dávají pokyn číst tento text jako prÓzu).-

4 více o tom vypovídá ediční pokus o zretelné rozlišení veršovfch a prozaickfch stÍuktur v

knižním vydání Hlučné samoty ( l 994).

t4 t
140



I

l

rl

K těmto speciálním otázkám bychom se ještě rádi vrátili. Zatím se spo-
kojíme konstatováním, že proud verš a mluvní proud větn;/ch intonací
bylo tňeba rozlišit.
V konkrétnosti umělecklch popisri, v čisté fenomenalitě vidění nemá

zÍejmě text Svatby v domě srovnání s jinlrni Hrabalovlmi texty. Potvr-
ZuJe se to v podání pňírodních vfjevri, zvláště živlri vody a ohně, ale také
v rozpoutání Živlu Ťeči, kter! se stává samostatně v1fznamn1/m tématem:
'Vlastně to moje psaní, je utíkání z ňádky na ňádku, na psacím stroji je to
tak krásně vidět, nikdy nevím, co jsem rrapsa|, jen poŤád stíhám nějakou
myšlenku, která je jen a jen pŤede mnou, chci ji dohonit, ale ona poňád
mne pňedbíhá...,, (Svatby v domě, str'92). Je to pro Hrabala dokonce
jedno z hlavních témat, které ze zá|eŽitosti Životopisné čl,ní zá|eŽitost
strukturní. Ustavičně se včleřuje mezi témaÍaostatní jako nikdy nezod-
povězená otázka: kdo jsem? Je to téma samo o sobě dost hluboké, aby
nám znovu a znovu otvíralo skutečnost. Je to nejhlubš í v!znamtoho ,,b!t
v laufu.., blt neustá|e v pohybu a na cestě'
Text Vit a nu ov a nepÍ ekvapi l č tenríŤe j en ne zvy klo u redukcí i nterpunk-

ce, na tu si zakrátko zvykneme. Prťrkazně vyšší je teď míra kompoziční
uvolněnosti, hybridnosti v pojetí celku, mísení rriznorod ch poloh
a fragmentárnost autorova podání. Jak rozumět těmto projevrim? Zna-
menají nutně jenom pokles tvrirčích hodnot? K té otázce se budeme
vracet, ale už teď bychom chtěli vyloučit paušální odpověď na ni. Úroveř
daného textu mriŽe v jednotlivostech (o kten'ch se stejně nemusíme
dohodnout) kolísat, jde teď však o něco jiného: zvolit odpovídající
perspektivu, která bude text pŤijímat s porozuměním pro jeho osobitost.
K ní patŤí také oko|nost' že jde vlastně o autobiografii, na jejíž zák|ad
promítá Hrabal j aklsi pokračuj ící kreativní film.

Je jistě možné číst Hrabalovu knihu také jinak, vfběrově, se zaujetím
pro to, co nás bezprostŤedně zaujalo. Tento pňístupje patrně nejčastější
a vŮbec nemusí znamenat, že čteme špatně. Nabíráme si prostě z toho
bohatství jen něco. Tak jako naopak kultivované' poučené čtení mŮže
Selhat pro nedostatek vlastního vcítění. Pro nás Se tyto protiklady zkon-
centrovaly do rívahy o ,,diagonálním čtení..(pojem Hrabaltiv, v této
Studii již pŤipomenut!). Znamená tento program jen pokyn k letmosti
a tedy ke zpovrchnění četby? Co znamená,,šikmá sonda.. stránkami, pii
níž ,,oči ani duch nepotčebují interpunkci..? ZadrŽovan,! pád očí vybírá,
co je hodno pozornosti a co je tŤeba číSt ,,maličkou chvíli horizontálně...
\čty vypuštěné z púvodní verze Hrabalova rivodu dokreslují hlubší
smysl Ťečeného. Číst horizontálně znamená,,.. jakoby červenou tužkou

podtrhnout gruntovní sdělení a pak zase pokračovat v tom zbystŤeném

podprahovém, globálním čtení... Nejde tedy o jakoukoliv letmost, ale

o letmost chápající,která nepŤehlédne gruntovní sdělení a udržuje v po-

hotovosti také zbystňené podprahové čtení.

Tou červenou tuŽkou podtrhuji v textu já, čtenáŤ, a tím se všechno

mnohonásobně aktivizuje a obohacuje. TakŽe ani o tom, co bude grun-

tovním sdělením a cojeho podprahovlm doprovodem, nemohu rozho-

dovat pŤedem ajednou provždy. Také textje neustávající pohyb. A právě

na tomto zák|adě zjistíme, že libovolnost našeho vlběru hodnot je jenom

zďán]tivá' vždy dočasná' PŤi vší otevŤenosti rozehraného smyslu máme

totiŽ z,avfklad textu také svou odpovědnost. A v té se vrací, zvrstvuje

a protíná, co zdánlivě stojíjen vedle sebe a proti sobě.

V této perspektivě se znovu vracíme k Hrabalovu texÍu Vita nuova, na

první pohled málo homogennímu' Jistě to není jenom nezávazné pásmo

programovlch rivah o soudobém umění, ani sled životopisnlch vzpomí-

nek či kuriÓzních historek, charakteristik, obrazri či obrázkri, ,,kartinek..'
jak zní privodní podtitul knihy. To všechno pouze zvyšuje její pestrost.

Ale jako spodní pramen se nás pŤi návratech k ní (pŤi návratech, které

autor možná ani nepŤedpokládal, když vsadil vše na diagoná|ní čteníl)

zmocřuje hodnota ještě jiná, hodnota toho mnohoh|asu, kter../ se jevíjako

nezastaviteln! proud.

Z celého toho bohatství zprostŤedkovaného opět Eliščin;fm vyprávěním

si bohuŽel m žeme pÍipomenout jenom riryvky, na kterlch chceme

demonstrovat jednoduché zjištění: že s orientací na mluvní proud vět

a souvětí n"uyitučírn", že jako nezbytnou sloŽku musíme vzít v rivahu

právě mísení rriznorodlch poloh stŤídajících se v promluvov]Ých celcích.

A že toto mísení je vlastním kreativním vlkonem Hrabalovfm.

Nejenom pro zŤetelné rozčlenění, ale také pro stále oživované vědomí,

Že tátomembra disiecta patŤí poŤád k sobě, vytváŤejí neukončen.f dyna-

mick! celek, využívá Hrabal mistrně interpunkčního znaménka tňi tečky'

(Rrizné funkce tohoto označeníjsem se pokusil rozlišit ve studii TŤi tečky

v Prolukách Bohumi|a Hrabala. Vydáno v knize Hrabaliana, Prostor

1990.) Tato interpunkce není pochopitelně drisledná, pŤece však má ve

Vita nuovastále viditelnější trend. Je to potňebné označení pŤeryvri, které

mimo jiné odlišují proud Eliščina vyprávění od reprodukovan:f ch mono-

logri Ěrabalovlch uvozovanlch nejjednodušším a stereotypním obra-

tem ,,... hovoŤil mrij muž.'.... V rozčlenění textu na jednotlivé kapitoly se

uplatřuje znaménko tŤi tečky zcela drisledně (v jediném pŤípadě končí

text kapitoly otazníkem; ve Svatbáchv doměby|apouze dvakrát věta na
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K těmto speciálním otázkám bychom se ještě rádi vrátili. Zatím se spo-
kojíme konstatováním, že proud verš a mluvní proud větn]/ch intonací
bylo tieba rozlišit.
V konkrétnosti uměleckfch popisti, v čisté fenomenalitě vidění nemá

zňejmě texÍ Svatby v domě srovnání s jinlmi Hrabalov]/mi texty. Potvr-
zuje se to v podání pŤírodních vfjevťr, zvláště živlri vody a ohně, ale také
v rozpoutáníživlu ňeči, kter;/ se stává samostatně v;/znamn;fm tématem:
',Vlastně to moje psaní, je utíkání z Ťádky na Ťádku, nu p,u"i- stroji je to
tak knísně vidět, nikdy nevím, cojsem napsal, jen poŤád stíhám nĚ3átou
myšlenku, která je jen a jen pŤede mnou, chci ji dohonit, ale ona poňád
mne pŤedbíhá...., (Svatby y domě, str.92). Je to pro Hrabala doŘonce
jedno z hlavních témat, které ze zá|ežitosti životopisné činí záležitost
strukturní. Ustavičně se včleřuje mezi Íémataostatní jako nikdy nezod-
povězená otázka: kdo jsem? Je to téma Samo o sobě dost hluboké. abv
nám znovu a znovu otvíralo skutečnost. Je to nejhlubš í vj,znamtoho,,b;yt
v laufu.., b1/t neustále v pohybu a na cestě.
Text Vit a nu ov a nepÍ ekvapi l č tenáŤe j en nezvy klou redukcí i nterpunk-

ce, na tu si zakrátko zvykneme. Pr kazně vyšší je teď míra kompoziční
uvolněnosti, hybridnosti v pojetí celku, mísení rriznorodlch poloh
a fragmentárnost autorova podání' Jak rozumět těmto projevťr ̂í Znu-
menají nutně jenoqr pokles tv rčích hodnot? K té oÍázce se budeme
vracet, ale už teď bychom chtěli vyloučit paušální ďpověď na ni' Úroveř
daného textu m že v jednotlivostech (o kterJ'ch se stejně nemusíme
dohodnout) kolísat, jde teď však o něco jiného: zvolit odpovídající
perspektivu, která bude text pŤijímat s porozuměním pro jeho osobitost.
K ní patií také okolnost, že jde vlastně o autobiograiii, na jejíž zák|ad
promítrí Hrabal jaklsi pokračující kreativní film'
Je jistě možné číst Hrabalovu knihu také jinak, vfběrově, se zaujetím

pro to, co nás bezprostŤedně zauja|o, Tento pňístupje patrně nejčastější
a v bec nemusí Znamenat, že čteme špatně. Nabíráme si prosti z to-ho
bohatství jen něco. Tak jako naopak kultivované, poučené čtení mriže
selhat pro nedostatek vlastního vcítění. Pro nás Se tyto protiklady zkon.
centrovaly do rívahy o ,,diagonálním čtení.. (pojem Hrabaltiv, v této
studii již pŤipomenut!). Znamená tento program jen pokyn k letmosti
a tedy ke zpovrchnění četby? Co znamená,'šikmá sonda..stránkami, pŤi
níŽ ,,oči ani duch nepotňebují interpunkci..? ZadrŽovany pád očí vybirá,
co je hodno pozornosti a co je tŤeba číst ,,maličkou chvfli horizontálně...
\čty vypuštěné z privodnÍ verze Hrabalova rívodu dokreslují hlubší
smysl Ťečeného' Číst horizontálně znamená',.. jakoby červenou tužkou

podtrhnout gruntovní sdělení a pak zase pokračovat v tom zbystŤeném
podprahovém, globálním čtení... Nejde tedy o jakoukoliv letmost, ale
o letmost chápa1ící, která nepŤehlédne gruntovní sdělení a udrŽuje v po-
hotovosti také zbystŤené podprahové čtení.

Tou červenou tužkou podtrhuji v textu já, čtenríň, a tím se všechno
mnohonásobně aktivizuje a obohacuje. Takže ani o tom, co bude grun-
tovním sdělením a co jeho podprahovfm doprovodem, nemohu rozho.
dovat pŤedem ajednou provždy. Také textje neustávající pohyb. A právě
na tomto zÍk|adě zjistíme, že libovolnost našeho vlběru hodnot jejenom

zdán|ivá, vždy dočasná. PŤi vší otevŤenosti rozehraného smyslu máme
totiŽ za vlklad textu také svou odpovědnost. A v té se vrací, zvrstvuje
a protíná, co zdánlivě stojíjen vedle sebe a proti sobě.

V této perspektivě se znovu vracíme k Hrabalovu textu Vita nuova, na
první pohled málo homogennímu. Jistě to není jenom nezávazné piísmo
programov ch rívah o soudobém umění, ani sled životopisnlch vzpomí-
nek či kuriÓzních historek. charakteristik, obraz či obrázkri, ,,kartinek..,
jak zní pťrvodní podtitul knihy. To všechno pouze zvyšuje její pestrost.
Ale jako spodní pramen se nás pŤi návratech k ní (pŤi návratech, které
autor možná ani nepŤedpokládal, když vsadil vše na diagonální čtení!)
zmocřuje hodnota ještě jiná, hodnota toho mnohohlasu, kter! se jevíjako

nezastavitelny/ proud.
Z celého toho bohatství zprostŤedkovaného opět Eliščin;fm vyprávěním

si bohužel mrjžeme pŤipomenout jenom riryvky, na kteqfch chceme
demonstrovat jednoduché zjištění: že s orientací na mluvní proud vět

a souvěí nevystačíme, že jako nezbytnou složku musíme vzít v rívahu
právě mísenírriznorodlch poloh stŤídajících se v promluvov1f ch celcích.
A že toto mísení je vlastním kreativním {konem Hrabalovfm'

Nejenom pro zŤetelné rozčlenění, ale také pro stále oživované vědomí,

Že taÍo membra disiecta patŤí poŤád k sobě, vytváŤejí neukončenf dyna-
mick! celek, využívá Hrabal mistrně interpunkčního znaménka tŤi tečky'
(Rrizné funkce tohoto označeníjsem se pokusil rozlišit ve studii TŤi tečky
v Prolukách Bohumila Hrabala. Vydáno v knize Hrabaliana, Prostor

1990.) Tato interpunkce není pochopitelně drisledná, pŤece však má ve

Vita nuova stále viditelnější trend. Je to potňebné označení pŤeryvri, které

mimo jiné odlišují proud Eliščina vyprávění od reprodukovan1fch mono-

logri Hrabaloqfch uvozovanlch nejjednodušším a Stereotypním obra.

tem ,''.' hovoŤil mrij muŽ...... V rozčleněnítextu najednotlivé kapitoly se

uplatřuje znaménko tŤi tečky zcela drisledně (v jediném pŤípadě končí

text kapitoly otazníkem; ve Svatbách v domě by|apouze dvakrát věta na
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konci kapitoly ukončena tečkou a dvakrát otazníkem) a zdrirazřuje, na
co bychom pňi realizaci tohoto textu neměli zapomínat: je to opravdu
pokračující proud, kter! do sebe vtahuje všechnu tu rriznorodost adává
jejímu plynutí v|astní smysl. Naznačit jej nebude snadné' uŽ proto, že
pro potŤeby vlkladu ustavičně rozbíjíme, co bychom měli považovat za
živou jednotu. Co je v Hrabalově textu nejcennější, rnŮže tak snadno
zmizet. V tomto ohledu byl prvnídí| trilogie homogennějši ale i tam
.;sme museli rozbít privodní ce|istvost otázkami polož enlmi z jinéstrany.
Takže se nakonec nedosta|o na to' co teď ve vlkladu o fenomenalitě
Hrabalova vidění chybí, vědomí pňirozené integrace textu, která se
nejsilněji projevila v piírodních scénách: ,,Za stmívání,když uŽ Se roz-
svěcova|a světla pouličních lamp, vraceli jsme se proti toku Ťeky, která
byla temná jak inkoust, bílí rackové ještě poletovali tam na druhém
bĚehu, odkud vytékala stoka, v hladině se zrcadlily Holešovičky, Ťady
mal;/ch domečkrj se žlut]/mi světly, které vyplřovaly okennírámy, míjeii
.;sme dvojice milencŮ, byli tiší, drželi se Zaruce a kráčeli tam, odkud
jsme pŤišli, do vrbiček, snad se vydali tam, kde jsme byli i my celé
odpoledne, aby naslouchali duniv;/mu pádu Ťíční voďy* (Svatby v domě,
s.89).
Ye Vta nuoya se dostává ke slovu také protějšek onoho harmonického

pojetí integrace, které jsme si pňipomněli v ukázce ze Svateb v domě.
Sjednoceníje zde někdy (zvlríště ve větších celcích) pro čtenáŤe spíše
kolem než daností. Rozptyl jednotícího smyslu cellch kapitol a jejich

Íazení tím pochopitelně vzrrjstá, i když sjednocujícím rámcem zristává
akt Eliščina vyprávění, kter1/ nakonec vtiskuje dojem jednoty všemu.
Nicméně se do něho včleřují mnohé digrese, napŤíklad značně samostat-
né partie v textu reprodukovanlch estetickfch, vftvarn ch a literámích
názori, jež jsou jen volně propojeny s pásmem vzpomínek a epizod'
Krátce iečeno: souvislá epická fikce tady opět chybí, vynoŤují se a na-
vzájem mísí jednotlivé obrazy' jejichŽ pomyslnfm, stá|e unikajícím
stŤedem je Hrabal sám'
Bude prospěšné, kdyŽ se na tomto místě pozastavíme nad autorovlm

pojetím integrace vribec. Hrabal vyzkoušel rrizné typy napohled nespo-
jitfch, nakonec však ,,ladících.. textri. Jejich provenience je čitelná,
opírají se o autorovu surrealistickou zkušenost, ke které ovšem ještě
něco pŤistupuje' okouzlenízdánlivou nespojitosti která náhle má smysl,
to je Hrabalriv privodní zážitek, jehož geneze sahá k počátkrim padesá-
tlch let, k takov;Ým text m jako je Bambino di Praga a Kr sná Poldi
(Spisy II). PÍíznačn! pro šedesátá létaje posun ke zcivilnění té provo-

kující nespojitosti jmenovanfch básní, adorace všednosti ozaŤované jen

strípky básnivého vidění je nám ovšem povědomá už z dŤívějších Hra-

balovlch pr6z.Zacharakteristické projevy této orientace v šedesátfch

letech lze uvést prozaickou yerzi Krásné Poldinebopr6zu Proklpnuty

buben (obatexty jsou ve sbírce povídek Inzerdt na d m, ve kterém už

nechcibydtet ,|965): , ' . ' .všeckosemipropoj i lovevel ikousymfoni i . , ,
čteme v povídce Prokopnurj buben, ve které je popsán zvláštní zážitek

biletáŤe, jemuž se propojuje pŤes zahradní zeď pivovaru u svatého

Tomáše dechovka pana Polaty s Patetickou symfonií. Vltěžek toho

záŽitkujenečekan!: ,,.'. ajájsem to všecko viděl a všecko slyšel a všec-

ko mi ladilo a všemu jsem pŤitakal (...) protoŽe všecko jsem viděl

zaba|en! v jednom velikym prostěradle.. (riryvky z pr6zy Prokopnuty

buben. str.78-84).
Motiv společného prostěradla nesourodfch věcí opakuje Hrabal ještě

domyšleněji: , jlextová montáž se pokouší vyjádÍit mnohostěnnost tohoto

stylového neladu horizontálním tokem živé Ťeči (...) neladící věty mezi

sebou navazují nutné pŤátelství, tak jako všechny věci a všichni lidé

shrnutí a zaba|ení do toho ohromného prostěradla velkoměsta.. (Toto

město je ve společné péči obyvatel, rívod' l967).

ZtétopoetikysenasycujetakéokouzlenyvztahspisovateleBohumila
Hrabala a g.uriu vtuáirníra Boudníka k libeřské periferii, nejpozorněj--

šípohledvěnovan!nejprostšímvěcem,kjej ichžozvláštněníužnení
zaiotÍebí víc neŽumět vidět. Všechno je hodno této pozornosti a všech.

no mŮže navazovat intimní pŤátelství. odtud se rodí jistota nového

pohledu, nová integrace. ,,Mám klíč k banalitám kterjm jedině já mužu

áát metafyzick! dopad.. (Vita nuova, Čs.spisovatel 1991, str.14)' Ťíká

VladimírBoudník 'Uměleck lmzáŽi tkemsest iívádos lovacokol iv:
vlhká zeď chodby, saze z kamen, ornament omylem v pračce procva-

kanlchzác|on,,.Vtétotálnícitl ivostikbytívěcíseobapŤáteléshodují,
ale jinat jsou co chvfli v nějakém sporu, kten.f se ukazuje bf t mimo jiné

i vhodnou pružinou vyprávění. (Je patrně zapotŤebí upozornit nato, Že

čas, o němi vypráví Elišk aye Vita nuova, kdy Hrabal odchází z ba|írny

staréhopapiruanalézámístokul isákavDivadleS 'K.Neumanna, jeuŽ
mi nul osií; ias literárnílro záznamu je z pozděj ší doby. Hrabal opouští byt

v Libni na konci tŤetího dílu, na počátku sedmdesátlch let, rukopis Vlta

nuova je z roku 1984-1985).
Uměiecké problémy, které vzrušovaly v té době oba pňátele, nalezly.ve

formulacích několika kapitol ve Vita nuova svij adekvátní vlraz. Nejde

ovšem o teoretické eseje ani manifesty, jsou to osobně zaujatémarginální
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zaiotňebí víc neŽumět vidět. Všechno je hodno této pozornosti a všech.
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poznámky, roztroušené na rriznfch místech Hrabalova textu' Tam, kde
je jejich vlklad nejsoustavnější, je dŮsledně pňerušován Eliščin;fm vy-
právěním, jakousi konkétnÍ reportáŽí o tom, jak prala se svlm mužem
v neutěšen1/ch poměrech nepĚíliš vybaveného libeřského bytu své první
velké prádlo' Vlsledekjiž známe: procvakané zác|ony,ve kteqfch ovšem
Hrabal nadšeně objevuje artefakt' Takto zpětně jsou ozvláštněny také
ostatní fáze velkého prádla, funkce praktická a estetická píecházejí
jedna do druhé. Hrabalovo sebeujasřování vlastního tvrirčího programu
nalezlo zde Ťadu šéastn1fch, plnokrevn ch formulací; ,,...píšu takovou
milostnou korespondenci ale uŽ ne Žensk1/ uŽ ne objektu sv! milostn1f
erotickÝ touhy ale dopisy píšu kter! adresuju živ|im...,.(Vita nuoya,
str.47). ,,... spisovatel je ten kdo v takov1fm tajn;/m a drivěrnlm psaní
pokračuje kdo píše svrij vnitŤní mono|og cel život..... (Vita nuova,
str'48). ,,... kdo pokračuje láskou ke všemu tomu čeho si nevšímáme a co
je prost! jako vďa kterf si taky nikdo nevšímá vody v kalužině a vody
ve stoce a vody v t ních a bažinách na pňedměstí., (Vita nuova, str.49).
Prostě: estetick! program' kter.f nepredestinuje, co by mělo bytpovažo-
váno za krásné, ale je otevŤen;Ý vriči všemu, v čem |ze rozpoznat tvoŤiv1/
vztah k věcem: ,,... podstatou pravlho tvoŤení je trvalf milostn! vztah,
a milostná nenávist k sobě a hledání toho světl/ho paprsku ve kter m
bysme našli smysl a cíl toho proč jsme sem pňišli na svět.. (Vita nuova'
str.50). A naposledy citát nejv mluvnější: ''.'. my vlastně ani umění
v tom starÝm smyslu neděláme protože naše umění spočívá v neumění
tohoto dne a z trosek a rj|omkri těchto lichlch hodin sestavujeme sudou
a tvoŤivou ko|áž..',. (Vita nuova, str.50).
Smysl slova ,ko|áž,, zde zasvíti| v nějaké plnější platnosti. Ne jako

tizk! pojem určitého vyhraněného uměleckého hnutí, ale tak, jak jsme
se mu naučili rozumět u Hrabala: je to společné prostěradlo všech věcí
a lidí navazujících nutná pŤátelství.
Aby naše porozumění nebylo tak bezkonfliktní, mrižeme je ještě dopl-

nit odjinud. V Eliščinlch strále kitičtějších charakteristikách se pŤedsta-
vuje neidealizovany Hrabal, s mnoha nectnostmi a z|ozvyky pro druhé
těžko snesitelnfrni. Co nám jej v tomto portrétu dál pŤibližuje, je nepo-
chybně jeho neklidná tvoňivost, které odpovídá mimo jiné záznam jeho
rukopisu plného pŤeklepri a chyb. Vlastně do našeho pokusu o vystižení
Hrabalova psaní proudem obojí patňí: ,,... mrij muž psal tak rych|e Že
pŤedbíhal svoje myšlenky a tak na každém kroku blvaly takové chyby
že to jeho psaní nedávalo smysl..... (Vita nuova. str'114)' o jeho impro-
vt'zacích ffká Eliška: ,Všechny ty svoje nectnosti znal a věděl o nich

hroutil se nad nimi aby ale opakem shledával že vlastně všechny tyjeho

nectnosti že to je jeho styl a ie nem Že se od něj odpárat. Tak nějak tušil

že tohle tempo a tento svrij rytmus s pedálem až na podlahu Že kďyŽ to

vydrŽípár let tak že něco zachytí něco co bude jen jeho,, (Vita nuova,

srr. I 1 6).
A do tŤetice citát, kter! také těžko nahradíme vlastními slovy a kterj

svědčí o tom, jak ntuuota, do struktury osobnosti zasahující byla ta

zdánlivě povrchová,,nedodě1anost..:,,... cokoliv dělá tak všechno je jen

u i"n u polotovarech Že čtenáÍ je ten kupující polotovarri které si doma

ochutí a dodělá že všechny ty polotovary jsou nejen symbolem ale-

i šifrou modemího umění al" ntáunc že to co chce on napsat po čem touží

abytonapsalnebudenikdyvícnežtenhleÝ ' rámzpolotovarr i ' . ' . . (V i ta
nuova, str.1 17).

Pro Hrabala byl mimoňádně drileŽit! uměleck! vztah k JiŤímu KoláŤo-

vi, zachycenf právě ve Vita nuova. Málokdo v té době, na konci pade-

satycn íet u nás, mohl dát Hrabalovi takov! pŤehled o souvislostech

mod"rního umění jako JiŤí KoláŤ' Ale to hlavní, čím na svého mladšího

áruha prisobil, by1a náročná pŤedstava tvorby. ,,Klovající orel.., jak

;ií"ij KoláŤovi Ťíkali, byl pro Hrabala zneklidřujícím umělecklm

svědomím. Nebylo to pop.ue,iay KolríŤ ovlivnil Hrabalriv tvrirčí vlvoj.

Ň",upo,n.r* e, Že Ío byi llri x'oiar, ttery' vy-dal v roce |956 z vf těžku

za svrij pŤeklad Ezopovlch bajek v bibliofilském nákladu 250 kusú

rt.uuulouu prvotinu a,io,y liií. Méir tedy plné právo naléhat, aby-se

Hrabal' v té době jiz tŤiačtyŤicetiletf, pŤes všechnu nepňízeř poměni

soustŤedil k tvorbě- origináiní text ,,totálně realistické.. Jarmillcy, v té

době j eště nevydan;f ,,o], u,o, u|.5

Po této poznámce na okraj bych se ještě.chtěl vrátit k tématu, které

po"uzuji za Híčové. ve vypravecrm i6nu Vita nuova se slučují rrizné

i"..p"t,iuy vyprávění, tjpe r"eeno perspektivy rriznfch..vy-pravěčri:

iiis[y, máuutu, Vladimíra Boudníka, později Karla Marysky, Hrabalo-

uy mátry. Pňi pozomějším pohledu by"hoT našli pŤíznaky jejich rozli-

šení (iazykového neuo psychologickeho), ale brzy zjistÍme, že o takové

rozlišení vribec nejde.. p.o-tori"a k nám či vede svúj hovor jedin!

vypravěč, kterÝ integruje všechny ty hlasy. Mísí a slévá se nejsoučasnější

a velmi vzdáleny eas vyprávěného, jako by to byl čas jeden. V této

ll

5pozděi i interpretovalB.HrabalJarmi lku(podt i tu lemMaj i te lkahutí)jakosvé-pŤihlášeník- 
ffi:;i#šffi;y;, (;i" H;ila,iu áo.t,ou t n"uydané linize Poupata z roku 1970).
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poznámky, roztroušené na rriznlch místech Hrabalova textu' Tam, kde
je jejich vlklad nejsoustavnější, je drisledně pňerušován Eliščinfm vy-
právěním, jakousi konkétn í reportáŽí o tom, jak prala se srn.fm mužem
v neutěšenlch poměrech nepffliš vybaveného libeřského bytu své první
velké prádlo. Vlsledek j iž známe : procvakané zác|ony,ve kter1f ch ovšem
Hrabal nadšeně objevuje artefakt. Takto zpětně jsou ozvláštněny také
ostatní fáze velkého prádla' funkce praktická a estetická pÍecházejí
jedna do druhé. Hrabalovo sebeujasřování vlastního tvrirčího programu
nalezlo zde ňadu šéastnfch, p|nokrevn]/ch formulací: ,,...píšu taŘovou
milostnou korespondenci ale už ne žensky uŽ ne objektu sv]/ milostn!
erotick! touhy ale dopisy píšu kter;/ adresuju živlrim.....(t4ta nuová,
str.47). ,,... spisovatel je ten kdo v takovlm tajnfm a drivěrn1Ím psaní
pokračuje kdo píše svrij vnitŤní monolog ce|y život...., (Vita nuova,
str.48)' ,,.'. kdo pokračuje láskou ke všemu tomu čeho si nevšímáme a co
je prost! jako vďa kterf si taky nikdo nevšímá vody v ka|užině a vďy
ve stoce a vody v triních a bažinách napŤedměstí., (Vitanuova, str.49).
Prostě: estetickÝ program, kterf nepredestinuje, co by mělo b1ft považo-
váno zakrásné, aleje otevŤen vriči všemu, v čemlze rozpoznaitvoňiv!
vztah k věcem: ,,... podstatou pravlho tvoŤení je trval]f milostn,! vztah
a milostná nenávist k sobě a hledání toho světllho paprsku ve kter m
bysme našli smysl a cíl toho proč jsme sem pŤišli na svět.. (Vita nuiva,
str.50). A naposledy citát nejvfmluvnější: ''... my vlastně ani umění
v tom starlm smyslu neděláme protoŽe naše umění spočívá v neumění
tohoto dne a z trosek a rílomkú těchto lich]/ch hodin sestavujeme sudou
a tvoŤivou ko|áž...,, (Vita nuova, str'50)'
Smysl slova ,,ko|áž,, zde zasvít|| v nějaké plnější platnosti. Ne jako

tizk! pojem určitého vyhraněného uměleckého hnuti ale tak, jak jsme
se mu naučili rozumět u Hrabala; je to společné prostěradlo všech věcí
a lidí navazujících nutná pňátelství.
Aby naše porozumění nebylo tak bezkonfliktní, m žeme je ještě dopl-

nit odjinud. V Eliščin!ch stríle kritičtějších charakteristikách se pŤedsta-
vuje neidealizovany Hrabal, s mnoha nectnostmi a z|ozvyky pro druhé
těŽko snesitelnfmi' Co nám jej v tomto portrétu dál pŤibližuje, je nepo-
chybně jeho neklidná tvoŤivost, které odpovídá mimo jiné záznam jeho
rukopisu plného pŤeklepri a chyb' Vlastně do našeho pokusu o vystižení
Hrabalova psaní proudem obojí patňí: ,,..' m j muž psal tak rych|e že
pŤedbíhal svoje myšlenky a tak na každém koku bfvaly takové chyby
že to jeho psaní nedávalo smysl'''.. (Vita nuova' str.1 14)' o jeho impro-
vizacích ffká Eliška: ,,Všechny ty svoje nectnosti zna| a věděl o nich

hroutil se nad nimi aby ale opakem shledával že vlastně všechny tyjeho

nectnosti že to je jeho styl a Že nemriže se od něj odpárat. Tak nějak tušil

že tohle tempo a tento svrij rytmus s pedálem až na podlahu Že kďyŽ to

vydrŽí pár let tak že něco zachytí něco co bude jen jeho,, (Vita nuova,

str. I I 6).
A do tŤetice citát, kter! také těŽko nahradíme vlastními slovy a kter!

svědčí o tom, jak hluboká, do struktury osobnosti zasahující byla ta

zdánlivě povrchová ,,nedodělanost..: ,,... cokoliv dělá tak všechnojejen

a jen v polotovarech že čtenáŤje ten kupující polotovar které si doma

ochutí a dodělá že všechny ty polotovary jsou nejen symbolem ale

i šifrou modemího umění ale hlavně Že to co chce on napsat po čem touží

aby to napsal nebude nikdy víc než tenhle krám z polotovarťr''... (Vira

nuoya, str.l l7).
Pro Hrabala byl mimoŤádně driležit! uměleck! vztah k JiŤímu KoláŤo-

vi, zachyceny právě ve Vta nuova. Málokdo v té době, na konci pade-

sátlch let u nás, mohl dát Hrabalovi takov! pŤehled o souvislostech

moderního umění jako JiŤí Koláň. Ale to hlavní, čím na svého mladšího

druha púsobil' byla náročná pŤedstava tvorby. ,,Klovající orel..' jak

pŤátelé Koláňovi Ťíkali, byl pro Hrabala zneklidřujícím umělecklm

svědomím. Nebylo to poprvé, kdy KoláŤ ovlivnil Hrabalriv tvrirčí vlvoj.

Nezapomeřm e, Že Ío byi liri KoláŤ, kter! vydal v roce 1956 z vyÍéžk!

"u 
,u.ij pŤeklad Ezopovjch bajek v biblioirlském nákladu 250 kusri

Hrabalovu prvotinu Hovory tidí. Mrě| tedy plné právo naléhat, aby se

Hrabal, v te době jiŽ tŤiačtyŤicetilet!, pŤes všechnu nepŤízeř poměni

soustŤedil k tvorbě. originální text ,,totálně realistické.. Jarrnillq, v té

době ještě nevydan1/, zavazovat'.'

Po této poznámce na okraj bych se ještě chtěl vrátit k tématu' které

považuji zaHíčové. Ve vyprávěcím t6nu Vita nuova se slučují rrizné

p".,p"ttiuy vyprávění, lépe Íečeno perspektivy rriznlch'vypravěčri:

brmy, H.áuaa, Vladimíra Boudníka, později Karla Marysky, Hrabalo-

vy mátry. PŤi pozornějším pohledu bychom našli pŤíznaky jejich rozli-

šání (azykového nebo psychologického), ale brzy zjistíme, Že o Íakové

rozlišeni vribec nejde. Promlouvá k nám či vede svŮj hovor jedinf

vypravěč, kter! integruje všechny ty hlasy. Mísí a slévá se nejsoučasnější

a velmi vzďálen! čas vyprávěného, jako by to byl čas jeden. V této

5 eozději interpretoval B.Hrabal Jarmilku (pod titulem Majitelka hutí; jako své-pŤihlášení k
.pi"g'i.'"" 

ši"pi"y 42 (viz Hrabalúv doslov k nevydané knize Poupata z roku I 970).

t47146



perspektivě pŤestává záIežet i na tom, nakolik je Rliščino vyprávění
fikcí' Vše jako by si vytviíŤelo sv j zvláštní prostor a čas, prostor a čas
smísení toho všeho:,,Mtij muž blval navštěvován svojí minulostíjakoby
na pokračování Zničeho nic uprostŤed události a hovoru kter! byl o ně-
čem docela jiném m j muž najednou se zjasnil a vyKikl Altán! Altán!
Holčičko teď se mi zjevil ten aItán v Židenicích ta besídka obtočená psím
vínem tam docela vzadu babiččiny zahrádky...* (Vita nuova, str' 125).
Další a dal ší pŤesné detaily oži vuj í tuto vzpomínku na Židenice,splétaj í

obraz, ,,kten./ je tak svěžíjako by se stal včera... VynoŤující se v1/jevy
dostávají chvflemi epickf rozměr - pŤíběh kameníkri Stanovskfch, kteŤí
tesali náhrobní kameny hned za babiččinou zahrádkou. Nejmladšíznich
umŤel na tuberkulÓzu'.'
Jako Hrabala ,,z ničeho nic..oslovila vzpomínka na kameníky Stanov-

ské' tak jej zcela nemotivovaně navštěvují i jiné obrazy. Aby jejich sled
neunavoval, prokládá je autor vyprávěním tematicky zcela odlišnfm,
napŤftlad o tom, jak s kamarádem Pepíčkem Sviatkem zaÍizuje v bytě
Na hrázi druhou místnost svého skromného bytu. Na čem zá|eží, je stÍih
obou v/jevri, toho vzdáleného a toho časově nejbližšího' Jejich proklá-
dání stírá časovou hranici, jako by šlo poŤád o piluct' j"ain !. Zniménko
tŤi tečky hraje v tom prokládání mimoŤádnou rílohu' zkypŤuje neuvadlé
vyprávění, do kterého zde jako obvykle zasahuje Vladimír sv1/mi shazu-
jícími poznámkami a Hrabal nemilosrdnlmi replikami na ně. Namísto
děje - ustavičné dění. Ve vzpomínkách, které Hrabalovi pŤitékají, krys.
talizuje však pŤece jenom jedno téma hlavní : vzpomínky chlapce, na-
pffklad na dědečkovu SmÍt: ,''.. na posteli kde jsem se narodil tam leŽel
mrtvÝ děd a by| ž|uty a vychrtl1f a voněl sladce a tatínek si lehl na otoman
ajájsem leŽel vedle mrtvého děda a nespal jsem a každou chvíli jsem se
chodil dívat na mrtvolu a čím dál víc jsem věděl že tohle není mrij děd
že tohle je mrtvola a nic víc než mrtv1/.'... (Vita nuot',a, str.l33).
Vzpomínky, které ,,piitékaj ť., z obrázk skládanf celek, kter;f vlastně

nemriže b1/t ukončen, vyprávění se stále otevŤen;fm horizontem možnos-
tí' to je teď kompoziční forma Hrabalovi nejbližší' Mnohotematičnost
patŤila vždy k pŤednostem jeho stylu' Teď však ve Vita nuova dosáh|
tento styl neb;/valého stupně uvolnění, prritočnosti, ňekl by Hrabal. Píše
jako když mluví Ťíká se o takovém projevu. MriŽeme se ovšem s touto
hodnotou vnitŤního uvolnění zcela minout, nic nepochopit; měli bychom
pak ovšem vědět, co vlastně odmítáme. Jistá bezstarostnost k té hodnotě
patff a mriže j íbÝttaké vytykána' Nicméně z stávázák|adem Hrabalova

stylu. To platí také o Prolukách, posledním dflu trilogie, o kterém jsme

pojednali samostatně.
Svého času jsem se pokusil pojmenovat tuto hodnotu takto: 'rím, Že

nám autor dáváve svém stylu, v textu utváŤeném jako proud, spolupro.

žívat sám rozběh pňedstavivosti a Ťeči, z níž sejakoby samovolně odví.

její obrazy a rytmicky zvlněné věty, právě tím živeln1fm pohybem, tím

piopaaanim do budoucnosti ještě nevysloveného získává Hrabal jedi-

nečné osvětlení všeho, o čem vypráví,získáváčas proti proudu odnáše-

jícího času.. (Jankovič |991:2|6),

Pokud se snažíme piiblížit k takoqfm hodnotám, konáme tím věc

dvojnásobně prospěšnou: píispíváme k co nejurčitější pŤedstavě o po-

etice určitého spisovatele' v našem pŤípadě Bohumila Hrabala, zároveťt

však ustavičně Řorigujeme své obecnější Žánrové povědomí, aby neustr.

nulo v soubor neměnn]fch a od skutečného života literatury odtržen]f ch

norem. Také v této nejobecnější rovině jde pĚece o pokračující pohyb'

jehož se sami svlmi interpretacemi ričastníme. Svou odpověď, co a k če-

mu je uměleckápr6za, pŤebudováváme stále znovu'

LITERATURA

DANEŠ, František
|95.7 Intonace a věta ve spisovné češtině (Praha: NCSAV)

JANKoVIČ, Milan
I99 7 N e s amo 7Ťej mo s t s my s lu (Praha : Čs. spi sovatel)

MUKAŘOvSKÝ Jan
1948 ,,Intonace jako činitel básnického rytmu.. in J.M', Kapitoly

z české poetilq 1(Praha: Svoboda)

149lAB



I
Iriii

ti
I

perspektivě pňestiívá zá|ežet i na tom, nakolik je Eliščino vyprávění
fikcí. Vše jako by si vytviíŤelo svrij zv|áštní prostor a čas, prostor a čas
smísení toho všeho: ,,Mrij muž blval navštěvován svojíminulostíjakoby
na pokračování Zničeho nic uprostňed události a hovoru kterÝ bvl o ně'-
č-em docela jiném m j muž najednou se zjasnil a vyKikl atíaníettant
Holčičko teď se mi zjevil ten altán v Ždenicích ta besídka obtočenápsím
vínem tam docela vzadu babiččiny zahrádky ''.,, (Vita nuova, strJ2š).
Další a dalšípŤesné detaily oživují tuto vzpomínku naŽidenice,splétají

obraz' ,,ktery, je tak svěží jako by se stal včera... VynoŤující '" uy.;"uy
dostávají chvílemi epick! rozměr - pŤíběh kameníkri Stanovskvch. í<teÍ
tesďi náhrobní kameny hned za babiččinou zahrádkou. Neimlaáš í z nich
um'čel na tuberkulÓzu''.
Jako Hrabala ,,z ničeho nic..oslovila vzpomínka na kameníky Stanov-

ské' tak jej zcela nemotivovaně navštěvují i jiné obrazy.eoy je.jich sleo
neunavoval, prokládá je autor vyprávěním tematicky 'cetá oáusnym,
napŤftlad o tom, jak s kamarádem Pepíčkem Sviatkem zaŤizujev bytě
Na hrázi druhou místnost svého skromného bytu. Na čem zarcži, ie sirn
obou v]/jevri, toho vzdáleného a toho časově nejbližšího. Jejich iroklá-
dání stírá časovou hranici, jako by šlo poŤád o pňíběh jedin !-' Zniménko
tŤi tečky hraje v tom prokládání mimoiádnou rjlohu, itypruie neuvadlé
vyprávění' do kterého zde jako obvyk|e zasahuje Vladimii sv;ymi shazu-
jícími poznámkami a Hraba| nemilosrdn mi replikami na n8. Namísto
děje - ustavičné dění' Ve vzpomínkách, které Hiabalovi pŤitékají, krys-
tal|zuje však pňece jenom jedno téma hlavní : vzpomínky chlapce, na-
pňíklad na dědečkovu smr[: ,,... na posteli kdejsem se narodil tam ležel
mrtvf děd a by|Ž|ut! a vychrtl! a voněl sladce a tatínek si lehl na otoman
ajájsem leŽel vedle mrtvého děda a nespaljsem a každou chvílijsem se
chodil dívat na mrtvolu a čím dál víc jsem věděl že tohle není mťrj děd
Že tohle je mrtvola a nic víc než mrtv;/..... (Vita nuova,str.133).
Vzpomínky, které ,,pčitékaj ť, z obrázki skládan! celek, kten-/ vlastně

nem Že blt ukončen, vyprávění se stále otevňenfm horizontem možnos-
tí, to je teď kompoziční forma Hrabalovi nejbliŽší. Mnohotematičnost
patŤila vždy k pňednostem jeho stylu. Teď však ve Vita nuova dosáh|
tento styl neblvalého stupně uvolnění, pr točnosti, Ťekl by Hrabal' Píše
jako když mluví, Ťíká se o takovém projevu. Mrižeme se ovšem S touto
hodnotou vnitŤního uvo|nění zcela minout, nic nepochopit; mě|i bychom
pak ovšem vědět, co vlastně odmítiáme. Jistá bezstarostnost k té hodnotě
patff a m riže j í by t také v y tj,kána, Nic mén ě zťstáv á z ák|adem Hrab al o va

stylu. To platí také o Prolukách, posledním dílu trilogie, o kterém jsme

pojednali Samostatně.
Svého času jsem se pokusil pojmenovat tuto hodnotu takto: ,ilírn, že

nám autor dáváve svém stylu, v textu utviíňeném jako proud, spolupro.
žívat sám rozběh pŤedstavivosti a ňeči' z níž se jakoby samovolně odví.
její obrazy a rytmicky zv|něné věty, právě tím živeln1fm pohybem, tím
propadáním do budoucnosti ještě nevysloveného získává Hrabal jedi.

nečné osvětlení všeho, o čem vypráví,získáváčas proti proudu odnáše-
jícího času., (Jankovič |991 :2|6).

Pokud se snažíme piiblížit k takovlm hodnotám, konáme tím věc

dvojnásobně prospěšnou: pŤispíváme k co nejurčitější pŤedstavě o po-

etice určitého spisovatele, v našem pňípadě Bohumila Hrabala, zároveít
však ustavičně korigujeme své obecnější žánrové povědomí, aby neustr-

nulo v soubor neměnn1fch a od skutečného života literatury odtrŽenfch
norem. Také v této nejobecnější rovině jde pŤece o pokračující pohyb'
jehoŽ se sami svlmi interpretacemi ričastníme' Svou odpověď, co a k če-

mu je uměleckápr6za, pŤebudováváme stále znovu'

LITERATURA

DANEŠ, František
|95.7 Intonace a věta ve spisovné češtině (Praha: NČSAV)

JANKoVIČ, Milan
|991 N esamozŤejmost smyslu (Praha: Čs.spisovatel)

MUKAŘOVSKÝ Jan
1948 ,,Intonace jako činitel básnického rytmu.. in J.M., Kapitoly

z české poetilcy 1 (Praha; Svoboda)
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DRAMA
JAKO METODOLOGICKY

PROBLEM

Pove| Jonoušek

1.
V rámci každodenní praxe jsou dnes metodologicky nejběŽnější tŤi

cesty anallzy a intepretace dramatu:
Cesta první, ',teatrologická,,, už ze své povahy považuje drama pouze

za jednu z mnoha složek divadelní inscenace, za vfpomocn;/ text' ktery
se uměleckym dílem stává teprve v okamžiku, kdy je realizován. Pokud
tedy teatrologové dramatu vribec věnují větší pozornost, inklinují zpra-
vidla k pohledu praktickému, pragmatickému' programovému, drama.
turgickému, jehož podstatu lze shrnout do trojjediné otázky:. co, proč
a jak... hrát? PŤed obecnějšími rívahami o dramatu jako specifickém
druhu a svébytné umělecké vlpovědi se dává pŤednost piíleŽitostnlm
ana|! zám kon kétních jednotliv1/ch dramat, pŤed histori ckou perspekti
vou pohledu prézentnímu, pŤičemž díla jsou poměŤována pŤedevším
sv1/m vztahem ke konkrétní - danlm badatelem preferované - divadelní
poetice. Také zobecřující teatrologické práce (včetně sémiotickfch) se
dramatem zabyva1í pouze okajově a většinou se pŤímo zapojují do
dobového divadelního snažení. Badatelovo risilí v nich obvykle primár-
ně nesměŤuje k historicko-teoretickému postižení danfch jevú' nybrŽ je
vedeno programovou snahou Ťešit aktuální problémy divadla: oslovit
a inspirovat pŤítomnou divadelní praxi, spolupodflet se na procesu
,,osvobozovánÍ. (mimochodem jiŽ dávno osvobozeného) divadla ,,z pout
literatury.., pŤípadně na 'yyhnání dramatika z divadla... Driraz na speci.
fičnost divadla a souběžná potŤeba pŤihlásit se k ,,progresívním.., tj.
teatrologick:Ím metodám, vede k opomíjení,,konzervativních.. metod
literrírněvědnfch, ke glorifikaci tzv. ,,divadelnosti.. a mnohdy i k obje-
vování pravd, které byly objeveny již pŤed desítkami let' Tento pÍístup
je totiž spjat s pŤedstavou jakési prapúvodní archetypální podstaty di.
vadla, ke které je nutné divadlo vrátit. Vyrristá z nedŮvěry k jazykui
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DRAMA
JAKO METODOLOGICKY

PROBLEM

Pove| Jonoušek

1.
V rámci kaŽdodenní praxe jsou dnes metodologicky nejběŽnější tŤi

cesty anallzy a intepretace dramatu:
Cesta první, ,,teatrologická,,, uŽ ze své povahy považuje drama pouze

za jednu z mnoha složek divadelní inscenace, za vfpomocn;/ text' ktery
se uměleckym dílem stává teprve v okamžiku, kdy je realizován. Pokud
tedy teatrologové dramatu vribec věnují větší pozornost, inklinují zpra-
vidla k pohledu praktickému' pragmatickému' programovému, drama-
turgickému, jehož podstatu lze shrnout do trojjediné otázky:. co, proč
a jak... hrát? Pňed obecnějšími rívahami o dramatu jako specifickém
druhu a svébytné umělecké v1fpor'ědi se dává pŤednost piíležitostn1/m
ana|! zárn kon kétních jednotliv1/ch dramat, pŤed historickou perspekti-
vou pohledu prézentnímu, pŤičemž díla jsou poměŤována pŤedevším
sv1/m vztahem ke konkrétní - danlm badatelem preferované - divadelní
poetice. Také zobecřující teatrologické práce (včetně sémiotich-fch) se
dramatem zabyva1í pouze okajově a většinou se pŤímo zapojují do
dobového divadelního snažení. Badatelovo rísilí v nich obvykle primár-
ně nesměŤuje k historicko-teoretickému postižení danlch jev ' nybrŽ je
vedeno programovou snahou Ťešit aktuální problémy divadla: oslovit
a inspirovat pŤítomnou divadelní praxi, spolupodflet se na procesu
,,osvobozovánÍ. (mimochodem již dávno osvobozeného) divadla ,,z pout
literatury.., pŤípadně na ,yyhnání dramatika z divad|a*. Driraz na speci-
fičnost divadla a souběŽná potŤeba pŤihlásit se k ,,progresívním.,, tj.
teatrologickÝm metodám, vede k opomíjení ,,konzervativních.. metod
literárněvědnfch, ke glorifikaci tzv. ,,divadelnosti.. a mnohdy i k obje-
vování pravd, které byly objeveny již pŤed desítkami let. Tento pŤístup
je totiž spjat s pňedstavou jakési prapúvodní archetypální podstaty di.
vadla, ke které je nutné divadlo vrátit. Vyrristá z nedrivěry k jazykuI
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DRAMA
JAKo METoDoLoo|cKÝ

PROBLEM

Pove| Jonoušek

1.
V rámci kaŽdodenní praxe jsou dnes metodologicky nejběžnější tŤi

cesty anal'lzy a intepretace dramatu:
Cesta první, ',teatrologická,., uŽ ze své povahy považuje drama pouze

za jednu z mnoha sloŽek divadelní inscenace, za v;/pomocn! text, kter.-/
se uměleck1/m dílem stává teprve v okamžiku, kdy je realizován. Pokud
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,'osvobozování.. (mimochodem již dávno osvobozeného) divadla ,,z pout
literatury.., pŤípadně na ,yyhnání dramatika z divadla... DŮraz na speci-
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je totiž spjat s pŤedstavou jakési praprivodní archetypální podstaty di-
vadla, ke které je nutné divadlo vrátit' Vyrristá z ned věry k jazyku
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turgickému, jehoŽ podstatu lze shrnout do trojjediné otázky co, proč
a jak... hrát? PŤed obecnějšími rivahami o dramatu jako specifickém
druhu a svébytné umělecké vlpovědi se dává pŤednost pŤíležitostn1/m
analy zátrn konkrétních jednotlivlch dramat, pŤed historickou perspekti-
vou pohledu prézentnímu, pŤičemž díla jsou poměŤována pŤedevším
svlm vztahem ke konkrétní - danlm badatelem preferované - divadelní
poetice. Také zobecřující teatrologické práce (včetně sémiotickjch) se
dramatem zabyvají pouze okrajově a většinou se pŤímo zapojují do
dobového divadelního snažení. Badatelovo risilí v nich obvykle primár-
ně nesměŤuje k historicko-teoretickému postižení danfch jevú' nybrŽ je
vedeno progrÍlmovou snahou ňešit aktuální problémy divadla; oslovit
a inspirovat pŤítomnou divadelní praxi, spolupodflet se na procesu
,,osvobozovánÍ. (mimochodem již dávno osvobozeného) divadla ,,z pout
literatury,., pŤípadně na ,yyhnání dramatika z divad|a,.. Driraz na speci-
fičnost divadla a souběžná potŤeba pŤihlásit se k ,,progresívním.., tj.
teatrologick1/m metodám, vede k opomíjení,,konzervativních.. metod
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vování pravd, které byly objeveny již pňed desítkami let. Tento pňístup
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vadla, ke které je nutné divadlo vrátit. Vyrristá z nedrivěry k jazyku
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iii,

a proti oslabené ,,Ťeči slov.. staví,,pňirozenou.. emocionální ,,Ťeč divad-
|a... (Je ovšem tŤeba pňiznat, že divad|a hledající tuto divadelní ieč jsou
dnes i pro diváky většinou pňitažlivější než divadla pracující s textem,
dramatem). Divadelnost je pŤitom vymezována negativně: jako non-ver-
bálnost, tudíž i ,,ne-literiírnost..; to znamená, Želiterární složka se - na
rozdíl napŤ. složky od hudební či vltvamé . chápe jako něco, co divadlo
spoutává. Historicky doloŽitelná dlouhodobá koexistence divadla s lite.
raturou, s pevn m, literárně fixovan;/m textem-dramatem se pak opomí-
jí, nebo pňípadně chápejako nezdravá odchylka.

Naproti tomu cesta druhá na v/voj divadla a dramatu v našem století
nereaguJe. Na nejniŽší rirovni ji pŤedstavují školské vlklady o závazné
pětistupřové stavbě dramatu, na rovni nejvyšší rivahy filozofující,
opírajÍcí se pňedevším o literární kvality dramatického textu. Tato cesta
opomdí,,divadelnost.. a absolutizuje ,,dramatičnost.., která je však opět
chápána jako jakási nadčasová, archetypální veličina. Problematiku
dramatu takto orientované koncepce interpretují jako problematiku
existenciální. Drama je v pro ně ,,setkáním.., nikoliv však setkáním
autora, režiséra či hercrj s divákem (čtenďem), n]/brž iluminací - setká-
ním všech těchto subjektri s čímsi vyšším, obecnfm a nadčasov1fm,
s pravdou či s Bohem: ,Jde tedy zÍejmě o něco, co je víc než pouhá
pravděpodobnost, ad,ekvace či autenticlq pocit. Jde o to, že cítíme a vní.
mÓme, že se s něčím konkrétním setkáv me, s něčím, co je osobou, ale
nikoliv v personálním, ale v duchovním smyslu,., (Czech |99|b: 62)
Dramatickou skutečností' která je hodna dramatického vyjádňení, není
to, co se odehrává mezi lidmi - to, ,,co někdy bylo, je nebo bude.,,, ale
něco, co existuje v jiném modu bytť, (Íamtéž,62),
Badatelé, kteff jdou po této cestě, míŤí k obecn;/m otázkám i formula-

cím' VěĚí, Že je možné metodou deduktivní spekulace poznat a stanovit
absolutně platná kitéria hodnocení. Jejich pňedstava dramatu se pak
opírá o obecné pojmové ana|,!zy, zdrojem rivah nejsou samotná drama-
tická díla, ale spíše to, co bylo dosud o dramatu (a světě, jehoŽ má bft
drama obrazem) Ťečeno ve filozofické metarovině' Pokud se odkazuje
na dramatiku, tak obvykle na dramatiku minul;/ch století, pŤičemž
i z takovy/ch jevri, jako je antika, Shakespeare, francouzskl/ klasicis-
mus, německá dramatika 18. a 19. století, se nepŤipomíná vše, n1/brž
pouze to, co vyhovuje apriornímu ideálu. PÍÍznačné je, jak často jednot-
liví badatele vidí dramatick! ideál v jiném období, než je to, kte4/m se
právě oni sami zab1lvaj í. Zjevná je totiž snaha vymanit hledaná hodno-

tová kritéria z relativity času a individuálních perspektiv jednotlivfch

subjektri . najít absolutní metr, jímž by mohlo blt poměÍováno vŠe.

Pracuje ," p.oto se dvěma vzájemně spjatlmi.abstraktními danostmi:

s pŤedsiuuou ,,dramatu jako takového.. (respektive ,,dramatičnosti jako

ta^kové..) a s pŤedstavou Ťádu života, nadosobní pravdy, kterou mádra-

matickédílopovinnostpŤedvádětazkoumat.Tradičníotázkatuzní:Proč

.jsou nette.a aramata aoura a a jiná špatná?. odpověď je ovšem známa

1lz pr"d"*. špatné drama.|e to, které není pravdivé a je málo ,,dramatic-

ké,.. Stranou se ovŠem zceia ponechává fakt' že verifikace literárního díla

vnímatelem, rozhodnutí, zdÁďanédflo je pravdivéči|Živé, dobré nebo

sputne, je součástí složitého komunikačního procesu; tiše se pÍedpoklá-

áa,zeápreastava o pravdivosti a dramatičnosti, která je vlastní danému

badateli,je všeobecně platná a závazná.

)

V pňítomné studii chci jít cestou tŤetí, která se opírá o vfsledky

,t.ktu.álně a sémioticky orientované literární a divadelní vědy' o po-

s*o' 
" 

poznatky tristoicte poetiky. Současně zde shrnuji názory,ke

tt".i- jsem dospěl ve svych starších pracích na toto téma (Janoušek

1985, 1987, 1989).

oproti vjše popsan1fm koncepcím nechci vycházeÍzpÍedem danlch

a ft;dicí zátízenycnpojmri, neboé drama považuji za historickÝ u 
.u. 

ču'':

proměnny jev. Interprátovat je budu jako jeden ze zprisobri umělecké

a literární komunikace, kteÚ je podmíněn a limitován nejen tím, kdo'

o čem a jak chce tuto kom;nikáci vést, ale i literární a společenskou

situaci, i níŽ jivede. Vzdávám se zdánlivé povinnosti vymezit ,,drama

Samo o sobě a ze sebe samotného.., neboé se domnívám, že obsah tohoto

poj-u j" definovatelny pouze tehdy, budemeJi jej analyzovat v rámci

'y š.e-í druhovlc h u 
"tu.t't, 

.1 "1 
i"t'ž j e organ ickou součástí.

-íouž1"."-1i 
tradičního členění literatury na druhy (pŤi plném vědomí

jeho nedostatečnosti a umělosti), máme dvě moŽnosti, jak vymezit spe-

cifiku dramatu. Konkrétně: drama m žeme definovat jako součást Ťady

poezie - pr6za- drama, nebo také jako součást Ťady lyrika - epika.--dra.

ma. Vzhledem k dnešnímu stavu iiteratury, kdy poezie jakoby- spllvala

s lyrikou a prÓza s epikou, i vzhledem.k tomu, že v obou Ťadách se

ou1"uu;" stroone slouá d.ama, obě triády se zdánlivě pŤekrfvají. Ve

skutečnosti však má pojem drama v kaŽdé z n\ch zce|a odlišn! rozměr.
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a proti oslabené ,,ieči slov.. staví ,,pŤirozenou.. emocionální..Ťeč divad-
la... (Je ovšem tŤeba pňiznat, že divadla h|edající tuto divadelní ňeč jsou
dnes i pro diváky většinou pŤitažlivější než divadla pracující s texiem,
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bálnost, tudíž i ,,ne-literiírnost,.; to znamená, že |iterární s|ožka se . na
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dramatu takto orientované koncepce interpretují jako problématiku
existenciáIní. Drama je v pro ně ,,setkáním.., nikoliv však setkáním
autora, režjséra či hercŮ s divákem (čtenáŤem), n;/brž iluminací - setká-
ním všech těchto subjektri s čímsi vyšším, obecn1ím a nadčasov;/m,
s pravdou či s Bohem: ,Jde tedy zŤejmě o něco, co je víc než pouhá
pravděpodobnost, adekvace či autentick\i pocit. Jde o to, že cítími a vní-
máme' že se s něčím konkrétním setkáváme, s něčím, co je osobou, ale
nikoliv v personálním, ale v duchovním smyslu,,' (Czech |991b: 62)
Dramatickou skutečností, která je hodna dramatického vyjádŤení, neni
to, co Se odehrává mezi lidmi - to, ,,co někdy bylo, je nebo bude..., ale
něco, co existuje v jiném modu bytf, (tantéŽ,62)'
Badatelé' kteŤí jdou po této cestě, míňí k obecnlm otázkám i formula-

cím. Věňí, že je možné metodou deduktivní spekulace poznata stanovit
absolutně platná kritéria hodnocení. Jejich pŤedstava dramatu se pak
opírá o obecné pojmové ana|!zy, zdrojem rivah nejsou samotná drama-
tická díla, ale spíše to, co bylo dosud o dramatu (a světě, jehoŽmáblt
drama obrazem) Ťečeno ve filozofické metarovině. Pokud se odkazuje
na dramatiku, tak obvykle na dramatiku minul;Ých století, pŤičemŽ
i z takov,lch jevri, jako je antika, Shakespeare, francouzsky klasicis_
mus, německá dramatika 18. a 19. století, se nepŤipomíná vše, n/brž
pouze to, co vyhovuje apriornímu ideálu. Pňíznačnéje,jak častojednot-
liví badatele vidí dramatick! ideál v jiném období, než je to, kterym se
právě oni sami zablvaj Í, Zjevná je totiž snaha vymanit hledaná hodno-
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1

Triáda poezie - pr6za - drama diferencuje druhy pňedevším podle vněj-
ších tvarov1/ch znakri a podle zprisobu komunikace s adresátem. Krité-
ria, s nimiž pracujeme, však nejsou jednotná. Jestliže první dva členy
vzájemně odlišuje opozice mezi j azykem v ázany m (rytmus, verš, r.f m'..)
a nevázanym' v pňípadě dramatu je distinktivním rysem jeho sepětí
s divadlem. Jediné, co pňi historické proměnlivosti a rozmanitosti jevu
zvaného drama umožřuje i velmi málo školenému čteniáŤi či diváku
zaňadit dojediné druhové ''pŤihrádky.. všechna díla (od Aischyla aŽ napŤ'
po Becketa), je jejich vnější tvar, tedy forma zápisu literární vlpovědi
jako textu určeného k divadelnímu pŤedvádění. Zdá se, Že naše uvažo-
vání postupuje ve dvou krocích: nejprve určujeme, zda text je či není
,,divadelní..(drama), a teprve potom, zda jde o prÓzu, či o poezii, Stra-
nou pňitom zcela ponecháváme skutečnost, Že i uvnitŤ dramatu by bylo
moŽno vést hranici mezi texty psanlmi prÓzou a veršem'
Všechna dramata mají podobu pevného textu, kterf graficky zazname-

nává promluvy (dialogy a monology) jednotliv ch postav-rolí, pŤípadně
je doplněn i o poznámky b|íŽe upňesřující prostor, okolnosti a zpŮsob
jejich herecké rea|izace. Autor dramatu konstruuje svou vjpověď tak,
aby mohla b1/t v rámci konvencí a v,lrazovych prostÍedkri soudobého
divadla reprodukována, hrána herci' Pomocí dialogŮ a monologri projek-
tuje takové jednání postav, které má vstupovat do potenciální inscenace
pŤímo, tj' ve své 1azykové podobě, scénické poznámky mu pak slouží
jako projekt složky nepňímé, nonverbální, realizované hereckou akcí
i v1/tvarn;/m pojetím siény, kost1/my, osvětlením atd,
Text dramatu tudíž není pouze záznamem autorské v1ipovědi, ale

i návodem ke vzniku jiného (neIiterárního) uměleckého díla, projektem
divadelní inscenace. Poezie i pr6za mriže blt rovněž hlasitě reprodu-
kována, jedině v pŤípadě dramatu je však dnes pŤedurčenost k insceno-
vání konstitutivním znakem druhu: funkcí, která zasahuje už do sa-
motného procesu vzniku a tvarové podoby uměleckého díla. Je-li pro
současnou literární komunikaci charakteristicky Ťetězec autor - text -

čtenáŤ, pak drama si vynucuje ňetězec jin!: autor - text - inscenace
- divák. Dramatik počítá s tím, že jeho vfpověď adresáta nejlépe osloví
teprve tehdy, aŽ bude pŤevedena z jednoho znakového systémujazyka
do znakového systému divadla' Tento fakt si uvědomují literárně i diva.
delně orientovaníteoretici dramatu. Yzájemn,! rozdíl mezi nimi je ovšem
v drirazu, jejž kladou na jednotlivé články Ťetězu. Zatímco tradiční
literární uvažování považuje divadlo za umění reprodukční a inscenaci

porrze za ZpÍostŤedkovatele, jehož pomocíje dílo na jevišti,Jypraveno'.'

lyn.uncnjt"atrologická koncepce popírá uměleckou svébytnost textu

a klade d raz na vazbu mezi inscenací a divákem: ,Jestliže inscenace

není ve vztahu k dramatu vnější a náhodnou okolností (...), pak divadlo

n,em že bft považovti,, oni ža sfuhu literatury, kter! měíí své 7ás-luhy-

nevolnickou poslušností vtjči slov m literárního textu, ani na druhé

straně za oblást samovtt1dného umění. Musí blt považováno za místo, ye

kterém se dokončuje nezbytná realizace dramatického díIa' za místo, ve

ii,e^ ono z.tratí podobu.larv}l. aby - ve shodě se svou pŤirozeno:ti -'na

,,b, ,,ol, p,d,b, ^otfr -É,,oÍí,, o drama.t.u, nazyvaném nké dra-

.ot,*il,t,ím, stavIme ho proti dramatu literárnímu či knižnímu,

z,o,é*u také němeclqm terminem Buchdrama nebo Lesendrama' Lite-

|i|,t a,o*o, to je jeden z literárních druhti, kter! se vyzrwčuje ,?.' 
::,

svou dialogickou formou v určité míŤe pŤipomírui drama divadelní.,,

(Skwarczyíska 1970: 3 1).

My naopak tvrdíme, Že dramanelze dělit na v]astní a nevlastní. Drama

je současnějednou z moŽnlch (nikoliv však nutnjch) součástí divadelní

inscenace i svébytn]f m umÉleckym dílem. Jako |iterární text n ení ztottoŽ-

nitelné S inscenací. Literární svétytnost dramatu je patrná ze skutečnosti,

z" a.u*u i".jen jedním z mnoha typri textrj, které jsou určeny impliko-

vanou divadelní funkcí, pŤičemž uiuk pou"" drama lze vztáhnout k lite-

ratuŤe. Divadlo se neom"zu.|e a nikdy neomezovalo (až na Ťídké vfjim-

ky) pouze na inscenování áramat. Právě naopak: ačkoliv byla období'

r.áí,.t'ruunc v divadle prestižním, drama.pŤevládalo, vždy existovaly

J.,ít,v Ji""or", které si utváňely odlišné' sobě adekvátní typy textri, aniž

pŤitom tyto texty aspirovaly na,,literárnost...

Každá divadelní inscenace potŤebuje ke svému vzniku a realizaci ne.;-

méně čtyŤi prvky. Bez ohledu na svjhistorické a regionální proměny je

tot iždivadlovŽdyestet ickoukomunikacímez\. '1 'hercem,(mriŽebl t
suplován polidštěnou věcíloutkou) a 2. divákem, pŤičemž jejich setkání

;il v.určitém konkrétním 3. časoprostoru a má vŽdy určit! 4. pro.

;^ram' tj. více či méně pŤedem stanovenou a více či méně pevnou

posloupnost, návaznost a hierarchii pohybu znakri, jimiž je tvrirci na

diváka prisob"no. P"og."m, jehož exiitenc i|ze prokázatve všech typech

divadelních aktivit oďprvoini.t, ourua.i aŽ po ty nejrozvinutější, je pak

oním prvkem, kter! umožřuje, aby inscenace mohla blt ,,navzdory..

zákonitlm p.o-cnarn publika a eventuálním změnám v hereckém

oÚ,u,"ni pri t aždé reprLevnímána jako opakování relativně téhoŽ' a ne

iako dílo zcela odlišné.
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3.
Triáda poezie - pr6za - drama diferencuje druhy pŤedevším podle vněj-

ších tvarov1/ch znakri a podle zprisobu komunikace s adresátem. Krité.
ria, s nimiž pracujeme, však nejsou jednotná. Jestliže první dva členy
vzájemně odlišuje opozice mezi jazykem v ázan,lm(rytmus, verš, r'./m..')
a nevázan,lm' v pŤípadě dramatu je distinktivním rysem jeho sepětí
s divadlem. Jediné, co pŤi historické proměnlivosti a rozmanitosti jevu
zvaného drama umožřuje i velmi málo školenému čtenríŤi či diváku
zaňadit dojediné druhové ''pŤihrádky.. všechna dfla (od Aischyla až napŤ.
po Becketa), je jejich vnější tvar, tedy forma zápisu literární vlpovědi
jako textu určeného k divadelnímu pŤedvádění, 7Áá se, že naše uvažo-
vání postupuje ve dvou krocích; nejprve určujeme, zda text je či není
,,divadelní.. (drama), a teprve potom, zda jde o prÓzu, či o poezii. Stra-
nou pňitom zcela ponecháváme skutečnost, že i uvniti dramatu by bylo
moŽno vést hranici mezi texty psan mi prÓzou a veršem.
Všechna dramata mají podobu pevného textu, kter1/ graficky zazname-

nává promluvy (dialogy a monology) jednotlivlch postav-rolí, pŤípadně
je doplněn i o poznámky blíŽe upŤesřující prostor, okolnosti a zprisob
jejich herecké rea|izace' Autor dramatu konstruuje svou v1fpověď tak,
aby mohla bft v rámci konvencí a vyrazov, ch prostňedkú soudobého
divadla reprodukována, hrána herci. Pomocí dialogri a monologri projek-
tuje takové jednání postav, které má vstupovat do potenciální inscenace
pffmo, tj. ve své 1azykové podobě' scénické poznámky mu pak slouží
jako projekt složky nepňímé, nonverbální, realizované hereckou akcí
i tvarn1/m pojetím siény, kostfmy, osvětlením atd'
Text dramatu tudíž není pouze záznamem autorské vfpovědi, ale

i návodem ke vznikujiného (neliterárního) uměleckého díla, projektem
divade|ní inscenace. Poezie i pr6za mriŽe blt rovněž hlasitě reprodu-
kována, jedině v pŤípadě dramatu je však dnes pňedurčenost k insceno-
vání konstitutivním znakem druhu: funkcí, která zasahuje už do sa-
motného procesu vzniku a tvarové podoby uměleckého díla' Je-li pro
současnou literární komunikaci charakteristicky Íetězec autor - text -
čtenái pak drama si vynucuje ÍeÍězec jin!; autor . text . inscenace
- divák. Dramatik počítá s tím, že jeho vlpověď adresáta nejlépe osloví
teprve tehdy, až bude pŤevedena z jednoho znakového systémujazyka
do znakového systému divadla. Tento fakt si uvědomují literárně i diva-
delně orientovaníteoretici dramatu. Yzájemny rozdíl mezi nimi je ovšem
v drirazu' jejž kladou na jednotlivé články Ťetězu. Zatímco tradiční
|iterární uvažování považuje divadlo za umění reprodukční a inscenaci

polze ZaZprostÍedkovatele, jehož pomocíje dflo na jevišti ,Jypraveno..'

"vh'uncnj 
t"atrologická koncepce popírá uměleckou svébytnost textu

a klade driraz na vazbu mezi inscenací a divákem: ,Jestliže inscerwce

ttení ve vztahu k dramatu vnější a náhodnou okolností (...), pak divadlo

nemúže b{it považováno ani ža sluhu literatury, kterj měŤí své zás.luhy'

nevotnickoi poslušností v, či slovtim literárního textu, ani na druhé

,t,o,ě zo oblost so^o,tt1dného umění. Musí b,!t považováno za místo, ve

kterém se dokončuje nezbytná realizace dramatického díla, za místo, ve

ii,,e* ono z.tratí podobu larv:l, aby - ve shodě se svou pŤirozeností --rla

,,b, ,,.,l, pod,b, ^oilo .Éo,orí," o dramatu, nazyvaném nké dra-

^ot,* ,Ě,t,ím, stavíme ho proti dramatu literárnímu či knižnímu'

,,i,a^, fuké němeclqm terminem Buchdrama nebo Lesendrama. Lite-

|iÁr a,o^o, to je jeckn z literámích drulu , kter! se vyznačuje ,!^', 
i:

svou dialogickou formou v určité míŤe pÍipomírui drama divadelní..,

(Skwarczyíska 1970: 31).

My naopak tvrdíme, že drama nelze dělit na vlastní a nevlastní. Drama

je současně jednou z možnlch (nikoliv však nutn1fch) součástí divadelní

inscenace i svébytnlm umĚlecklm dílem. Jako literární text není ztotoŽ'

nitelné s inscenací. Literární svétytnost dramatu je paÍrnáze skutečnosti,

že drama je jen jedním z mnohatypri textŮ' které jsou určeny impliko-

vanou divadelní funkcí, pŤičemž u.šák pou"" drama lze vztáhnout k lite-

ratuŤe. Divadlo se neomezuje a nikdy neomezovalo (až na Ťídké vfjim-

ky) pouze na tnscenování áramat. Právě naopak: ačkoliv byla období'
.ráí'.t'r"""c 

v divadle prestižním, drama.pŤevládalo, vŽdy existovaly

j..1i''oi"áar", které si utv,eŤely odlišné, sobě adekvátní typy textrj, aniŽ

pŤitom tyto texty aspirovaly na,,literiírnost...

Každá divadelní inscenace potÍebuje ke svému vzniku a realizaci nej-

méně čtyŤi prvky' Bez ohledu nu ,uJhi'to.ické a regionální proměny ie

totiž divadlo vždy estetickou komunikací mezi: 1. hercem, (mriže bÝt

suplován polidštěnou věcíJoutkou) a 2. divákem, pŤičemž jejich setkání

p,áurna v určitém konkrétním 3. časoprostoru a má vŽdy určit! 4. pro-

;il tj' více či méně pŤedem Stanovenou a více či méně pevnou

iosloupnost, návaznost a hierarchii pohybu znakri' jimiŽ je tvúrci na

diváka prisob"no. P,og"u-, jehož existenci |zeprokázatve všech typech

divadelních aktivit oďprvoinr.n ouruat aŽ po ty nejrozvinutější, je pak

oním prvkem, kter!' umoŽřuje, aby inscenace mohla b1ít ,,navzdory..

žito'i.yrn proměn7m publika a eventuálním změnám v hereckém

ou,u""ni prit aŽďéreprizevnímánajako opakování relativně téhoŽ, a ne

iako dflo zcela odlišné.
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Ve všech divadelních produkcích pak lze dá\enaléztdvě (pffpadně tŤi)
vzájemně se prostupující s|ožky programu; text, režii a pffpadně hud.
bu. Text je složkou relativně stálou, identifikovatelrrou i v nejrrizněj-
ších inscenacích' Naproti tomu režie vytváňí osobitost té které inscenace,
její odlišnost odjinlch' Hudba se pak pŤiklání buď ke složce stálé a plní
stejné funkce jako text (hudební divadlo), nebo variabilní (činohra)'
E'videntníjsou tyto sloŽky programu zejména tam, kde je pŤímou součástí
inscenace komunikace pomocí jazyka(čtnohra, opera, opereta atd.). Text
takov1/chto inscenací mŮže blt fixován pevně, nebo ',pouze.. rámcově,
to znamená mriže počítat s hereckou improvizací, která se volně rozvíjí
podle určitlch pŤedem stanovenych bodri a v určit1/ch pŤedem stanove.
nlch hranicích (komedie de|l' arte, hanswurstiády, pŤedscény Voskovce
a Wericha). Fixace dramatického textu totiŽ neznamená nutně jeho
pŤesn a pln! grafick! záznwn. Dějiny naopak dokládají, jak často byl
text (pevn! i rámcov!) stabilizován pouze pamětí aktérri, a to buď jejich
pŤedchozí domluvou, anebo pevn m rámcem rístně pňedávané tradice.
Volná, rámcová fixace textu se navíc obejde ibezzachycováníjednotli-
v;/ch promluv postav, a mriže tudíž jejich scénické jednání Vymezovat
pouze nedialogizovanym popisem (viz napŤíklad scénáŤe komedie
dell'arte), aniŽby se tím jakkoliv narušila jejídivadelní funkce. Ba právě
naopak: tato nedialogizovaná rámcová podoba plně odpovídá potŤebám
divadla, pro něž je určena. Textov! zápis-projekt jednání a prom|uv
postav-herc tu do pŤedstavení nevstupuje pŤímo, ale je (a to i vriči pŤímé
slovní akci) pouze pomocn1/m návodem k jednání, vymezením hranic,
v nichž se toto jednání musí pohybovat, aby si v1fsledné divadelní dílo
udrŽelo svou vnitŤní jednotu.
Tím se ovšem dostává do těsné blízkosti k pomocnlm zápis m pro-

gram nonverbálních Žánr , které o.Zlchz oblasti dramatického umění
vylučuje, protože je povaŽuje za divadelní žánry zce|a bez textu, tj.
k záznamim pantomimy a baletu. Situace je tu skutečně složitější o to,
Že z těchto žánr je pÍímá jazyková komunikace vyloučena. Nicméně
ttady |ze hovoÍit o určitém pomocném latentním textu potud, pokudjde
o umění syžetová, podávající prostňednictvírn stylizovaného lidského
pohybu estetickou informaci o člověku a jeho bytí. o latentním textu
|ze wažovat potud, pokud má pohyb hercrj znakov;/ charakter, to zna-
mená, že (napŤíklad na rozdíl od čistě ',samoríčelnych.. pohybri moder.
ních gymnastek),'supluje,, zdán|ivě pňirozenější komunikaci pomocí
jazyka, Toto ,,suplov ánť, má schopnost umocnit sdělení jeho transfor.

mací do ,,nového.. zprisobu vyjádŤení. Existenci takovéhoto latentního

textu dokazují ostatně i jeho písemné fixace v iibretech.

(Zvláštním, i kdyŽ dnes už vlastně nejfrekventovanějším typem dra-

maticklch textri, které mohou, a]e nemusí mít podobu dramatu. jsou

texty, Řteré vznikly pro moderní zprostňedkovací média - pro film'

.o,hlu., televizi, gramofonové, magnetofonové záznamy atd. I tyto

texty,-scénáŤe musí, obdobně jako drama, respektovat funkci danou jim

tím lji oním médiem, jeho technická a v y razov á ome4ení' ale i moŽnosti.

Takovlchto textrije celá škála: dialogickfch i nedialogickfch, pevn ch

i rámcovfch, pŤičemž kaŽďy z nich má i Ťadu rrizn ch, postupně se

rozvijejících variant: od scénáŤe,,literárního.. až po technick!')

Jin!zvláštnítypdialogizovanlchinedialogizovan;/chtext ,vytviíŤe-

nlch pŤímo pro divadlo (i pro v!še zmíněnámédia), vzn1ká tam, kde se

aivaaetni praxe obrací k textrim, které jsou již samy o sobě svébytné'

Tedy v pŤípadech, kdy divadlo hledá svŮj text buď v literatuŤe (pŤesněji

mimo oblast dramatu, v prÓze a poezii), nebo Ve sféŤe praktické, ne-

umělecké komunikace (zprávy, dopisy, dokumenty). MriŽe pŤitom těchto

textri použít pŤímo (napŤiklad pňi recitaci), ale častěji si je musí pŤizpri-

sobit ivlm možnostem a potňebám. Uvažujeme.li o pŤizprisobení na-

prosto oirockém, abstrahujeme-li tedy od tvrirčích záměr dramatizáto-

ra, znamenáto pŤinejmenším pŤebíran1í text napŤftlad z|<rátit, nebo zase

naopak kombinovat a komponovat S texty jinlmi (tŤebajen proto, aby se

dodržela konvenční délka vlsledného pŤedstavení). Uprava textu pro

divadlo, které pracuje s pevně fixovanfmi dialogy, pak musí privodní

text rozčlenit na jednotlivé promluvy-role hercri. Tím je nedramatick;Í

text (byé i dialogické povahy) částečně vyjrnut z kontextu, do něhoŽ

dosuj patŤil a k němuž stále odkazuje, je mu dána nová funkce; stává se

textemdramatickfm (či lépe Ťečeno divadelním), aniŽ by byl opět vždy

nutně pŤeveden do tvaru, tter! je charakteristick! pro to, co nazyviíme

dramatem.
Jestliže tedy existuje celá Ťada rriznlch jazykově fixovanjch typri

dramaticklch textri, které mají společnou funkční pŤedurčenost k insce-

nování, ale které se od sebe liší nejen tím, pro jak! druh divadla jsou

určeny, ale také zprisobem záznamu a projekce scénické akce, otázka

zní: JikidentifikuJe dnešní recipient drama mezi těmito ostatními dra-

maticklmi textY?

odpověď se nám zdájednoduchá; Jediné, podle čeho se dá vyčlenit to,

čemu Ťíkáme drama, mezi ostatními dramaticklmi texty, je jeho literár-

nost. Tedy to, Že jetextem pevn;/m, jehož vlznamová v;/stavba dialogŮ
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Ve všech divadelních produkcích pak lze dálenaléztdvě (pffpadně tŤi)
vzájemně se prostupující s|ožky programu; text, režii a pňípadně hud.
bu. Text je složkou relativně stálou, identifikovatelrrou i v nejrrizněj-
ších inscenacích. Naproti tomu režie vytváňí osobitost té které inscenace,
její odlišnost odjinlch' Hudba se pak pŤiklání buď ke složce stálé a plní
stejné funkce jako text (hudební divadlo), nebo variabilní (činohra)'
E'videntníjsou tyto sloŽky programu zejména tam, kde je pŤímou součástí
inscenace komunikace pomocí jazyka(činohra, opera, opereta atd.)' Text
takov1/chto inscenací mŮže blt fixován pevně, nebo ',pouze,. rámcově,
to znamená mriže počítat s hereckou improvizací, která se volně rozvíjí
podle určitlch pŤedem stanovenych bodri a v určit1/ch pŤedem stanove.
nlch hranicích (komedie de|l' arte, hanswurstiády' pŤedscény Voskovce
a Wericha). Fixace dramatického textu totiŽ neznamená nutně jeho
pŤesn a rípln! grafick! záznwn. Dějiny naopak dokládají, jak často byl
text (pevn! i rámcov!) stabilizován pouze pamětí aktérri, a to buď jejich
pŤedchozí domluvou, anebo pevn m rámcem rístně pňedávané tradice.
Volná, rámcová fixace textu se navíc obejde ibezzachycováníjednotli-
v;fch promluv postav, a mriže tudíž jejich scénické jednání Vymezovat
pouze nedialogizovanym popisem (viz napŤíklad scénáŤe komedie
dell'arte), aniŽby se tím jakkoliv narušila jejídivadelní funkce. Ba právě
naopak: tato nedialogizovaná rámcová podoba plně odpovídá potŤebám
divadla, pro něž je určena. Textov! zápis-projekt jednání a prom|uv
postav-herc tu do pŤedstavení nevstupuje pŤímo, ale je (a to i vriči pŤímé
slovní akci) pouze pomocn1/m návodem k jednání, vymezením hranic,
v nichž se toto jednání musí pohybovat, aby si v1fsledné divadelní dílo
udrželo svou vnitŤní jednotu.
Tím se ovšem dostává do těsné blízkosti k pomocnlm zápis m pro-

gram nonverbálních Žánr , které o.Zichz oblasti dramatického umění
vylučuje, protože je povaŽuje za divadelní žánry zce|a bez textu, tj.
k záznamúm pantomimy a baletu. Situace je tu skutečně složitější o to,
Že z těchto žánr je pÍímá jazyková komunikace vyloučena. Nicméně
ttady |ze hovoÍit o určitém pomocném latentním textu potud, pokudjde
o umění syžetová, podávající prostňednictvírn stylizovaného lidského
pohybu estetickou informaci o člověku a jeho bytí. o latentním textu
|ze wažovat potud, pokud má pohyb hercrj znakovf charakter, to zna-
mená, že (napŤíklad na rozdíl od čistě ',samo čelnych.. pohybri moder.
ních gymnastek),'supluje,, zdán|ivě pňirozenější komunikaci pomocí
jazyka, Toto ,,suplov ánť, má Schopnost umocnit sdělení jeho transfor.

mací do ,,nového.. zprisobu vyjádŤení. Existenci takovéhoto latentního

textu dokazují ostatně i jeho písemné fixace v iibretech.

(Zvláštním, i kdyŽ dnes už vlastně nejfrekventovanějším typem dra-

maticklch textri, které mohou, ale nemusí mít podobu dramatu. jsou

texty, Řteré vznikly pro moderní zprostňedkovací média - pro film'

.o,hlu., televizi, gramofonové, magnetofonové záznamy atd. I tyto

texty,-scénríŤe musí, obdobně jako drama, respektovat funkci danou jim

tím lji oním médiem, jeho technická a v y razov á ome4ení' ale i moŽnosti.

Takovlchto textrije celá škála: dialogickfch i nedialogickfch, pevn1fch

i rámcovfch, pŤičemž kaŽďy z nich má i Ťadu rrizn ch, postupně se

rozvijejících variant: od scénáňe,,literárního.. až po technick!')

Jin!zvláštnítypdialogizovanlchinedialogizovan;/chtext ,vytviíŤe-

nlch pŤímo pro divadlo (i pro v!še zmíněnámédia), vzníká tam, kde se

aivaaetni praxe obrací k textrim, které jsou již samy o sobě svébytné'

TedyvpŤípadech,kdydivadlohledásvŮjtextbuďvl i teratuŤe(pŤesněj i
mimo oblast dramatu, v prÓze a poezii), nebo ve sféŤe praktické, ne-

umělecké komunikace (zprávy, dopisy, dokumenty). MriŽe pŤitom těchto

textri použít pŤímo (napŤiklad pŤi recitaci), ale častěji si je musí pŤizpri.

sobit ivlm možnostem a potŤebám. Uvažujeme.li o pŤizprisobení na-

prosto oirockém, abstrahujeme-li tedy od tvrjrčích záměr dramatizáto-

ra, znamenáto pŤinejmenším pŤebíran1í text napŤftlad z|<rátit, nebo zase

naopak kombinovat a komponovat s texty jinlmi (tŤebajen proto, aby se

dodržela konvenční délka vlsledného pŤedstavení)' Uprava textu pro

divadlo, které pracuje s pevně fixovanfmi dialogy, pak musí privodní

text rozčlenit na jednotlivé promluvy-role hercri. Tím je nedramatick;í

text (byé i dialogické povahy) částečně vyjmut z kontextu, do něhoŽ

dosuj patŤil a k němuž stále odkazuje, je mu dána nová funkce; stává se

textemdramatickfm (či lépe Ťečeno divadelním), aniŽ by byl opět vždy

nutně pŤeveden do tvaru, kter! je charakteristick! pro to, co nazyviíme

dramatem.
Jestliže tedy existuje celá Ťada rriznlch jazykově fixovanfch. typri

dramaticklch textri, které mají společnou funkční pŤedurčenost k insce-

nování, ale které se od sebe liší nejen tím, pro jak! druh divadla jsou

určeny, ale také zprisobem záznamu a projekce scénické akce, otázka

zní: Jak identifikuje dnešní recipient drama mezi těmito ostatními dra-

maticklmi textY?

odpověď se nám zdájednoduchá: Jediné, podle čeho se dá vyčlenit to,

čemu Ťíkáme drama, mezi ostatními dramaticklmi texty, je jeho literár-

nost. Tedy to, Že je textem pevn;/m, jehož vjznamová v1/stavba dialogŮ

r58 159



(monologri) a scénick]/ch poznámek umoŽřuje dostatečnou umě|eckou
komunikacijiž na stupni autor - text - čtenáň. PŤestože drama je primárně
určeno ke scénické realizaci, není u něj tato realizace bezpodmínečnou
podmínkou pro vznik re|ativně dostatečné estetické (nikoiivjen věcné)
komunikace mezi subjekty autora a vnímatele. Drama není vlhradně
praktick]Ím záznamem-projektem inscenace sloužícím jenom divadelní-
k m, ale má svou v|astní, na divadle relativně nezávislou uměleckou
existenci a hodnotu.
Z této perspektivy musíme po|emizovat jak s vyhraněně literárními,

tak s vyhraněně divadelními pŤístupy a jejich společnou snahou zÍotož-
nit drama (ako literární dílo) s jeho realizaci (tedy s dílem divadelním).
Na takovémto zjednodušení nám nevadí pouze to' Že se ignoruje odliš-
nost dramatu od ostatních dramatick]/ch text , ale i opomíjení skuteč-
nosti, že jedno drama m že blt hráno rrizn]imi, vzájemně protikladnlmi
zprisoby. Drama a inscenace mají odlišné tvrirčí subjekty, jiné vlraiové
prostŤedky a mohou . pŤesto, Že na sebe chronologicky i myšlenkově
navazujÍ - pŤinášet zce|a odlišnou v:fpověď o světě. Tuto skutečnost se
zastánci vyhraněn;/ch pŤístupri snaží pŤeklenout dvojí zprisobem. První
moŽností je vytvoňit si konstrukt ,'ideální inscenační podoby daného
textu.. a poměŤovat jím adekvátnost inscenace či,,svévoli.. inscenátorú:
druhou pak teoretick;/ model, jenž vyktádárrizné inscenace téhož textu
nikoli jako ,,totéŽ..dramatické dílo, ale pouze jako skupinu dramatick;fch
děl o témže textu.. ',Svou objektivní existencí podobti se básnická kiiha
i hudební partitura díl m vynarného umět , iudově, soše nebo obrazu;
liší se však od nich - a na to by se nemělo zapomínati - tím, že nenÍ
uyllecwm dílem sa Básnictqj nebo hu-
dební text lze nazvati nanejv!š jen uměleclcym díIem potencidlním" (Zich
1931:23-24).
Takovéto pokusy o držení jednoty textu a inscenace opomijejí v1/voj

divadla, skutečnost, Že v dnešnídivadelnípraxi doš|o k jejictroáděiení.
NeŽ vznikla profese režiséra jako uměleckého subjektu, jenŽ chápe
inscenaci jako pňíležitost k v|astní vlpovědi, nebyl rozdfl mezi textern
a inscenací vnímán' Běžné zkušenosti divadelního publika plně odpo-
vída|o takové pojetí dramatu, ve kterém se dŮraz klade na u'tuh uuto. -
text - divák a inscenaceje chápána pouzejako prostá a ríplná pŤeměna
textu Z podoby grafické do audiovizuální. Ještě v polovině minulého
století (a u kočovnlch společností mnohem déle) vykonával totiž funkci
reŽiséra v duchu dobov;ích konvencí buď autor nebo Ťeditel nebo orvní
herec společnosti a tatojeho činnost nebyla podŤízena požadavku árigi-

nality. Její v!sledek nebyl vnímateli a hodnotiteli posuzován podle podle

',pŤínosu:., podle,,novosti.. vlpovědi. Neexistovalo vědomí inscenační

tradice a potŤeba odlišit se odjinjch, starších inscenacíjin]/m vlkladem

textu a užitím inscenačních prostŤedkri. ,,Bylo to dáno i tím, že hry Q

hudební) až do ]8'století b,jvaly ps ny a komponovány pro ptivodní

nastudování, se vznikem divadelního profesionalismu si společnosti

z konkurenčních a komerčních dtivodú il1rlivě stŤežily své rukopisy, a po-

kud po nich později buď púvodní' nebo jiné společnosti s hly, hrály je

v piepracov,iních, která se rovnala originálnímu autorsvť, (Pokorn!

t qz t á: gs). Za tétosituace si autor (kterf zpravidla mohl svťrj text pŤímo

inscenovat, či alespoĎ do procesu inscenování aktivně zasahovat) neuvě-

domoval ani šíŤi vlznamri, které jeho text implikuje, ani uměleckou

specifičnost jedné z nekonečného množství jeho realizací. Teprve po

v)niku reperiorírov1/ch divadel, která otevňela prostor pro to, aby diva-

delní pubíiku*.ohlo srovnávat rozdílné inscenace téhož textu, dospěli

posuzovatelé postupně k poŽadavku, že inscenace nemá b1ft prostou

ieprodukci dramatu v rámci dobovfch inscenačních konvencí' ale na-

oput..j"t'o osobitlm vfkladem, odlišnlm od jinlch vfkladťr, pŤípadně

i nekonvenčním vyuŽitím moŽností divadla.

Současn! divadelní režisér se pŤi inscenování staršího textu musí

s poŽadavkem originality, osobitosti inscenace vyrovnávat. sn1zj 99
p.oto ins."naci sdoÍit více, než|ze z textu bezprostŤedně vyčíst, hledá

stále nové možnostijeho vlkladu. PŤirozeně pak také do textu projektuje

své vidění světa, potlačuje některé jeho rysy a složky, jiné vyzvedá,

pŤípadně text upravuje a pŤepisuje podle své pŤedstavy. Mezi ním a tex-

iem tak vzn1ká potenciální polemika, která mŮže vést napŤíklad až

k riplnému popŤění otázek a hodnot textem pťrvodně nastolovan ch.

Chce-li se režisér této konfrontaci s textem ajeho dosavadní inscenační

tradicí vyhnout, nenachází-|i text, kter..í by jej uspokojoval a inspiroval,

buď dává pŤednost textŮm jinlm než dramatickfm, nebo si napíše text

sám,anebopreferuje,,svébytnou..emocionálnínonverbálníŤečdivadla.
Zatétos i tuacedivadlajsmepiesvědčení,žeZÍotoŽněnídramatu

a inscenace, literárního (dramatického) a divadelního dflaje zavádějící.

Tvrdíme-li totlŽ,Že 1e nutné pňipustit, že dramaje už jako text svébytnlm

umělecklm dílem, hájíme i právo obou subjektri (dramatika i inscenáto-

ra) na vlastní v!pověd', a tedy i režisérovo právo na ,,svévoli...

Prost]/ fakt, Že reálně existuje dramatick! text, kter! mŮže blt relativně

plně vnrmán již četbou - tak, jak to postuloval už Aristoteles (,,Tragédie

dosahuie cíle i bez sehrání, právě jako epika. Jaká totižjest, ukáže se pÍi
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(monologri) a scénick]/ch poznámek umoŽřuje clostatečnou uměleckou
komunikacijiž na stupni autor - text - čtenáň. PŤestože drama je primárně
určeno ke scénické rea|izaci, není u něj tato realizace bezpodmínečnou
podmínkou pro vznik relativně dostatečné estetické (nikoiiv jen věcné)
komunikace mezi subjekty autora a vnímatele. Drama není v hradně
praktick m záznamem-projektem inscenace sloužícím jenom divadelní-
krjm, ale má svou vlastní, na divadle re|ativně nezávislou uměleckou
existenci a hodnotu.
Z Íéto perspektivy musíme polemizovat jak s vyhraněně literárními,

tak s vyhraněně divadelními pŤístupy a jejich spo|ečnou snahou ztotož-
nit drama (ako literární dílo) s jeho realizaci (tedy s dílem divadelním).
Na takovémto zjednodušení nám nevadí pouze to' že se ignoruje od|iš-
nost dramatu od ostatních dramatick ch textrj, a|e i opomíjení skuteč-
nosti, že jedno drama mriže b;/t hráno r zn;imi, vzájemně protikladn]/mi
zprisoby. Drama a inscenace mají odlišné tvrirčí subjekty, jiné vyrazové
prostŤedky a mohou - pňesto, Že na sebe chronologicky i myšlenkově
navazujÍ - pŤinášet zce|a odlišnou v]/pověď o světě. Tuto skutečnost se
zastánci vyhraněn;/ch pŤístupri snaŽí pŤeklenout dvojí zpúsobem' První
možností je vytvoňit si konstrukt ,,ideální inscenační podoby daného
textu.. a poměňovatjím adekvátnost inscenace či ,,svévoli.. inscenátor ;
druhou pak teoretick! model, jenž vyk|ádárrizné inscenace téhoŽ textu
nikoli jako,,totéŽ.. dramatické dílo, ale pouze jako skupinu dramatick!ch
dě| o témže textu: ,,Svou objektivní existencí podob se básnická kniha
i hudební partitura díl mv narného umění, budově, soše nebo obrazu;
Iiší se však od nich - a na to by se nemělo zapomínati - tím, že neaí
u.měleclqm dílem samym' n:,brž' jen jeho možností, Básnic\i nebo hu-
dební text lze nazvati nanejv!š jen umělectcvm dílem potencidlním,, (Zich
1931:23-24).
Takovéto pokusy o drŽení jednoty textu a inscenace opomrjejí v;f voj

divadla, skutečnost, že v dnešnídivadelnípraxi došlo k jejich oddělení.
Než vznikla profese reŽiséra jako uměleckého subjektu, jenž chápe
inscenaci jako pŤíleŽitost k vlastní vlpovědi, neby| rozdí| mezi textem
a tnscenací vnímán. Běžné zkušenosti divadelního publika plně odpo-
vídalo takové pojetí dramatu, ve kterém se d raz klade na vztah autor -
text - divák a inscenace je chápána pouze jako prostá a riplná pŤeměna
textu Z podoby grafické do audiovizuální. Ještě v polovině minu|ého
století (a u kočovnlch společností mnohem déle) vykonával totiŽ funkci
reŽiséra v duchu dobovlch konvencí buď autor nebo Ťeditel nebo první
herec společnosti a tatojeho činnost nebyla podŤízena požadavku origi-

nality. Její v!sledek nebyl vnímateli a hodnotiteli posuzován podle podle

,'pŤínosu;.' podle,,novosti.. vlpovědi. Neexistovalo vědomí inscenační

..udi"" u potr"bu odlišit se odjinfch' starších inscenacíjin]/m vfkladem

textu a užitím inscenačních prostŤedk . ,,Bylo to ino i tím, že hry fi

hudební) až do l8'století b,jvaly psány a komponovány pro p vodní

nastudování, se vznikem divadelního profesionalismu si společnosti

z ko nku renční c h a kome rč ní c h d v o d fuirliv ě s t že ži Iy sv é ruko p i sy, a p o -

kud po nich později buď p vodní, nebo jiné společnosti sáhly, hrály je

, piepracováních, která se rovnala origiruilnímu autorstvť, (Pokorn!

t97l a: 38)' Zatétosituace si autor (kter! zpravidla mohl svŮj text pŤímo

inscenovat, či alespoř do procesu inscenování aktivně zasahovat) neuvě-

domoval ani šíŤi vfznam , které jeho text implikuje' ani uměleckou

specifičnost jedné z nekonečného množství jeho realizací. Teprve po

v)niku repertoiírovlch divadel' která otevňela prostor pro to, aby diva-

delní publiiku* *ohlo srovnávat rozdílné inscenace téhož textu, dospěli

posuzovatelé postupně k poŽadavku, Že inscenace nemá b1ft prostou

reprodukci drámatu v rámci dobov ch inscenačních konvencí' ale na-

opak jeho osobitlm vfkladem, odlišnlm od jinjch vfkladri, pŤípadně

i nekonvenčním vyuŽitím možností divadla.

Současnyd i vade lní reŽísérsepň i i n s cenovánís ta ršího tex tumusí
s požadavkem originality, osobitosti inscenace vyrovnávat. sn j 19
proto inscenací sděÍit více, neŽ|ze z textu bezprostŤedně vyčíst, hledá

stále nové možnostijeho vfkladu. PŤirozeně pak také do textu projektuje

své vidění světa, potlačuje některé jeho rysy a složky, jiné vyzvedá'

pŤípadně text upravuje a pŤepisuje podle své píedstavy. Mezi ním a tex-

lem tak vzniká potenciální polemika, která mŮŽe vést napŤíklad aŽ

k riplnému popŤéní otázek a hodnot textem privodně nastolovan./ch.

Chce-li se režisér této konfrontaci s textem a jeho dosavadní inscenační

tradicí vyhnout, nenachází-li text, kter'.Í by jej uspokojoval a inspiroval,

buď dává pŤednost text m jinfm než dramatick;fm, nebo si napíše text

sám,anebopreferuje,,svébytnou..emocionálnínonverbálníŤečdivadla'
Za této situace divad|a jsme pňesvědčení, Že ztotožnění dramatu

a inscenace, literárního (dramatického) a divadelního dflaje zaváďějící.

Tvrdíme-litot1Ž,žejenutnépŤipustit,žedramajeužjakotextsvébytnlm
uměleckym dflem, hájíme i právo obou subjektri (dramatika i inscenáto-

ra) na vlástní vfpověd', a tedy i režisérovo právo na ,,svévoli..'

Prost! fakt, Že reá|něexistuje dramatick! text, kter! mriže blt relativně

plněvnímanjiŽčetbou-tak,jaktopostulovalužAristoteles(,,Tragédie
dosahuje cí t bez sehrání, právě jako epika, Jaká totižjest, uk že se pŤi
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četbě.) - zákonitě vztahuje tento typ textu, tj. drama, mezi ostatní
umělecké texty takto utvoŤené a vnímané' TŤebaže není čtení,,pro sebe..
základním a pŤevažujícím zp sobem rea|lzace a konkretizace dramatu,
stejně s ním musí každ! autor, kterj má ctiŽádost drama napsat, počítat.
Jaké však musí mít dramatick! text vlastnosti, aby mohl blt čtenáňsky

vnímán, aby byl dramatem? Zák|adnípodmínkou je, aby byl celistv!, tá
znamená aby pŤi jeho četbě nevznikaly neorganické vyznamov é mezery,
které si čteniíč nedokáŽe doplnit. V konfrontaci dvou složek, které drá-
matick1/ text utváňejí - poznámek a vlastních dialogri (monologri) -, se
zd'á zÍeÍe|né, Že dramatick! text je pro čteniíňe tím celistvějš í a ,,|iterár-
nější.' čím větší rílohu v jeho v1/znamové v1/stavbě hrají dialogy (mono-
logy)' tedy ta jeho složka, která vstupuje do potenciálního pŤedstavení
pŤímo v ',autorském.. tvaru' A naopak: čím větší roli pŤebírají poznám-
ky, suplujícíde facto scénickéjednání a kladoucí na čtenáŤe požadavky
poněkud odlišné od požadavkri kladenfch jinlmi literárními texty, tím
více se dramatick! text literatuňe vzdaluje. Poznámky ovšem nejsou
v literární struktuŤe dramatu něčím ,,navíc.., ale tvoŤí v jeho dnešním
modelu nezbytnou sloŽku, která umožřuje autorovi pŤenášet v,lznamy
z promluv postav dojejichjednánía do prostŤedí' ve kterém se pohybuji'
Uvádějí do vzájemn ch vztahú jednotlivé dialogické kontexty.
Nicméně existuje hranice čtenáŤské rinosnosti, již mohou poznámky

pňekročitjen tehdy, když se zpětně ',z|iterárriujÍ.. tak,jak to často dělá
napňíklad G. B. Shaw nebo F. Šrámek v Měsíci nad Ťekou. Zajímav!,m
pŤípadem je také text Langrovy Periférie, do níŽ autor včlenil rozsáhlé
prozaické pasáže, aniž by je pŤiŤadil některé z dramatick'Ích osob' Tvto
pasáŽe tak pňi čtení plní funkci poznámek - v inscenacích j e zptavlÁ|a
interpretuj e bezejmennf ,'Pán...
Hranice mezi texty, které lze ještě čtenríisky plně vnímat a které uŽ

takto vnímat nelze (ajsou tedy skutečně jen texty vfpomocnfmi), je
plynulá a proměnná - a to nejen podle osobních schopností subjekiu
vnímatele, ale i kulturně a historicky. PŤíkladem mriže bft Íeckátragé-
die, ve svémjazykovém originále zaznamenanápouze v dlalozích,což
Aristotelovi postačovalo k citovanému vlroku: ,jakájest, ukáže se pŤi
četbě... Když však pozdější pŤekladatelé začleřují ňeckou tragédii mezi
novější dramatickou produkci, její text bez scénick ch poznámek blíŽe
určujících vztahy jednotlivlch dialogicklch promluv se již jeví čtenríŤ-
sky neriplnfm, a proto pŤekladatelé' naphiujíce dnešní model dramatu,
tyto remarky doplřují.

Stejně plynulá a historicky proměnná je však hranice mezi tím, kdy je

a.amu;eiti takzvaně hratelné a kdy se stává pouze literaturou, knižním

dramaiem. Tato hranice je sporná nejen proto, že dnešní divadlo je

schopno hrát prakticky cokoliv, ale i proto, Že mnohá z dramat, která

nyní vnímrámelato tnizni, vznikla pro divadlo' Toto tizké sepětí vlrazně

zásáhlo do jejich tvaru, tňebaŽe to bez teatrologickjch znalostí nedoká-

Žeme z texiu vyčíst. Množinu dramaticklch textri, které zahrnujeme pod

pojem drama' si proto mŮžeme zjednodušeně pŤedstavit jako polopŤím-

lu, na jejíŽ ukončené straně stojí dramata vysloveně literiírní, zbayená

většiny iunkčních a strukturních vazeb k divadlu, a na straně druhé

dramaia vyraznédivadelní, zvolna píecházející v ostatní typy dranratic-

k!chtextri,kteréjiŽnemajívlastníliterárníhodnotu'Jinakformulováno:

"*l,tu.ji 
určité je;y, které stojí v centru pojmu drama, ale i jevy stojící

na jeho perifeiii. Takov1/to model je určitě užitečnější než pokusy ostŤe

od sebe dodělit dva typy dramatu: literární' to jest nepravé drama'

a drama skutečné, pravé a jediné, to jest divade|ní'

Nechceme vyvracet oprávněny názor,Že inscenace dramatuje zpravid-

la pro vnímatLle zažitkem odlišnfm a (zejména jde-li o inscenaci sku-

tečně kvalitní) plnějším než jeho četba. Tvrdíme-li však, Že drama je

literaturou navzdory svému divadelnímu pŤedurčení, nechceme Ťíci více,

neŽ že je stejně jako ostatní literární dfla nikdy nedovršenlm smyslem,

kter!sevždyznovukonketizujevsubjektuvnímatele-čtenáŤe,anižby
tato konkretizace musela bft (na rozdíl od ostatních dramatickÝch text )

provedenaprostŤednictvímjiného znakového systému nežjazyka. Insce.

nuce j" pať vriči tomuto nikdy nedovršenému smyslu dramatu konkreti-

zucí Á.irimou, prostňedko vanou nově vstupuj ícím subj ektem ; konkreti-

zací, kierá 1e ate iiz interpretací, vlkladem nikdy nedovršeného smyslu

ve směru možností, dovedností, záměr a cílri inscenátora-interpreta.

V divadelní praxi tento interpretační proces většinou probíhá ve dvou

vzájemněse piostupujících stupních' Prvním z nich je interpretace vnit-

rojázyková, tLdy vlznamová riprava autorského textu podle záměru jeho

inierpretri. Stupněm druhlm je pak pŤevedení tohoto textu do nového

vfra)ového materiálu. (,7Áá sn proto funkční rozlišovat mezi dramatic-

kym, tj. autorsklm textem a mezi divadelním textem - libretem té které

inscenace.)
Lzesouhlas i tseZichovmnázorem'Žejednot l ivápňedstaveníShake-

spearovaothellajsourúznáuměleckádíla,nikolivvšakjižstím,žejeho
text není dramatickfm' a tudíž ani uměleclfm dílem, protože jeho

čtenáŤská konkretizace není textem dostatečně Íízena a je libovolná:
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četbě,,) - zákonitě vztahuje tento typ textu, d. drama, mezi ostatní
umělecké texty takto utvoŤené a vnímané' TÍebaže není čtení,,pro sebe..
základním a pŤevažujícím zp sobem rea|izace a konkretizace dramatu,
stejně s ním musí každ]f autor, kterj' má ctižádost drama napsat, počítat.
Jaké však musí mít dramatick! text vlastnosti, aby mohl blt čtenáŤsky

vnímán, aby byl dramatem? Záklaďnípodmínkou je, aby byl celistvf, to
znamená aby pŤi jeho četbě nevznikaly neorganické r"./znamov émezery,
které si čteniíŤ nedokáže doplnit. V konfrontaci dvou složek' které drá-
matick1i text utváňejí - poznámek a vlastních dialog (monologri) -, se
zdá zÍete|né, Že dramatick! text je pro čteniíňe tím celistvějš í a ,,|iterár-
nějšÍ., čím větší rílohu v jeho vlznamové v;/stavbě hrají dialogy (mono-
logy), tedy ta jeho složka, která vstupuje do potenciálního pŤedstavení
pňímo v ,,autorském..tvaru. A naopak: čím větší roli pňebírají poznám-
ky, suplující de facto scénické jednání a kladoucí na čtenáňe požadavky
poněkud odlišné od požadavkri kladenlch jinlmi literárními texty, tím
více se dramatick1/ text literatuňe vzdaluje. Poznámky ovšem nejsou
v literární struktuŤe dramatu něčím ,,navíc.., ale tvoŤí v jeho dnešním
modelu nezbytnou složku, která umoŽřuje autorovi pŤenášet v!,znamy
z promluv postav dojejichjednání a do prostŤedí, ve kterém se pohybují.
Uvádějí do vzájemn1/ch vztahri jednotlivé dialogické kontexty.
Nicméně existuje hranice čtenáňské rínosnosti, již mohou poznámky

pŤekročitjen tehdy, když se zpětně,,zliterárřujÍ.- tak,jak to často dě|á
napňíklad G. B. Shaw nebo F' Šrámek v Měsíii nad ňeŘou. Zajímavym
pffpadem je také text Langrovy Periférie, do níž autor včlenil rozsáhlé
prozaické pasáže, aniŽ by je pňiŤadil některé z dramatick,lch osob. Tyto
pasáŽe tak pňi čtení plní funkci poznámek - v inscenacích j e zpravi,dla
interpretuje bezejmenn1f ,,P án,, .
Hranice mezi texty, které |ze ještě čtenáňsky plně vnímat a které už

takto vnímat nelze (a jsou tedy skutečně jen texty vfpomocn;fmi), je
plynulá a proměnná - a to nejen podle osobních schopností subjekiu
vnímatele, ale i kulturně a historicky. PŤík]adem mriže b]ft ňecká tragé-
die, ve svémjazykovém originále zaznamenanápouze v dia|ozích, což
Aristotelovi postačovalo k citovanému v1/roku: ,jaká jest, ukáže se pňi
četbě... Když však pozdější pŤekladatelé začleřují ieckou tragédii mezi
novější dramatickou produkci, její text bez scénick]/ch poznámek blíže
určujících vztahy jednotlivlch dialogickfch promluv se již jeví čteniíŤ-
sky neripln1/m, a proto pŤekladatelé, naplřujíce dnešní model dramatu'
tyto remarky doplřují.

Stejně plynulá a historicky proměnná je však hranice mezi tím, kdy je

a.amaj"iti takzvaně hratelné a kdy se stává pouze literaturou, knižním

dramaiem. Tato hranice je sporná nejen proto, že dnešní divadlo je

schopno hrát prakticky 
"okoliu, 

ale i proto, že mnohá z dramat, která

nyní vnímráme1ato tnizni' vznikla pro divadlo. Toto zké sepětívlrazně

zasáhlodojejichtvaru,tŤebažetobezteatrologicklchznalostínedoká-
Žeme z texiu vyčíst. Množinu dramaticklch textri, které zahrnujeme pod

pojem drama, si proto mrjžeme zjednodušeně pÍedstavit jako polopŤím-

ilu, na jejíž ukončené straně stojí dramata vysloveně literrírní, zbayená

většiny iunkčních a strukturních vazeb k divadlu, a na straně druhé

dramata vfraznědivadelní, zvolna pÍecházející v ostatní typy dran.ratic-

klchtextri,kteréjiŽnemajívlastníliterárníhodnotu.Jinakformulováno:
existuji určité jevy, které stojí v centru pojmu drama, ale i jevy stojící

na jeho periférii. Takov1/to model je určitě uŽitečnější než pokusy ostŤe

od sebq dodělit dva typy dramatu: literární, to jest nepravé drama,

a drama skutečné, pravé ajediné, tojest divadelní.

Nechceme vyvracet oprávněn1Í názor,žeinscenace dramatu je zpravid-

la pro vnímatěle zážitkem odlišnlm a (zejména jde-li o inscenaci sku-

tečně kvalitn| plnějším než jeho četba. Tvrdíme-li však, Že drama je

literaturou navzdory svému divadelnímu pŤedurčení, nechceme iíci více'

než Že je stejně jako ostatní literární dfla nikdy nedovršenym smyslem,

kter! sá vzdy 
"nouu 

konketizuje v subjektu vnímatele-čtenríňe, aniž by

tato konkretizace musela blt (ná rozdíl od ostatních dramatickÝch text )

provedena prostŤednictvím jiného znakového systému než j azyka. Insce-

nuc" je pak vriči tomuto nikdy nedovršenému smyslu dramatu konkreti-

zací nepňímou, prostŤedkovanou nově vstupujícím subjektem; konkreti.

zací, kier á je ale i i Ž i nterpretací, v;f kl adem nikdy nedovršeného smy slu

ve směru moŽností, dovedností, záměrri a cflŮ inscenátora-interpreta.

V divadelní praxi tento interpretační proces většinou.probíhá ve dvou

vzájemně se prostupujících stupních. Prvním z nich je interpretace vnrt-

rojázyková, iedy vlznamová riprava autorského textu podle záměru jeho

inierpretú. Stupněm druhlm jě pak pŤevedení tohoto textu do nového

vfra)ového -ut".iálu. (7Áá se proto funkční rozlišovat mezi dramatic-

kym, ti. autorskÝm textem a mezi divadelním textem - libretem tékteré

inscenace.)
LzesouhlasitseZichovymnázorem,žejednotlivápňedstaveníShake.

spearova othella jsou rrizná umělecká dfla, nikoliv však již s tím, že jeho

text není dramatickfm, a tuďíŽ ani umělecklm dílem, protože jeho

čtenáiská konkretizace není textem dostatečně Íízena a 1e libovolná:



,,Neboť sluchové píedstavy toho, kdo čte bdseř nebo hudební skladbu,
jsou textem určeny, takže jsou pro všechny čtenáŤe stejné; naproti tomu
pŤi čtení dramatu j sou sice sluchové pŤedstavy (.,, ) textem určeny, a tedy
pro všechny čten Ťe skoro stejné, ale zrakové pŤedstavy značně libovol-
ry! a pro r zné čtenáže r zné. Je to s nimi docela tak jako tíeba pŤi čtení
románu (tedy díla básnického), kde si též zhusta pŤedstavujeme osoby,
věci, děje, ale každf z nás jinak, jeden bohatě, drufui mdle, tŤetí vúbec
ne' Jenomže pŤi basnickém díle je tato optická vize osobní pŤídavek
čten Ť v, k dílu samému nepatÍící, kdežto pŤi díle dramatickém by měla
byti podstatnou čdstí díIa..,.,

optické vize r znych čteruiŤ jsou totiž nejen r zné, ale též, jak bylo
Ťečeno, v pravém slova smyslu libovolné. Jsou to osobní asociace kaž-
dého z nich, vybavující se mechanicky a bez nárok na vlastní hodnotu.
o takové libov li se pŤi optickém dojmu, jejž má divák pŤi pŤedstavení,
nem že mluviti, neboť to, co vidí, je určeno tím, co se děje na jevišti,
- a toto scénické dění je formovdno uikonitě s uměIeckym rozmyslem
a n rokem na vlastní hodnotu (Zich 1931:20-22),
AxiÓmem Zichovych vlvodri je pňedpoklad, ŽečtenáÍ nevnímá drama

jako umělecky stylizovanou v1/pověď vztahující se pŤímo k realitě, ale
pouzejako vlpověď o inscenaci, jako její nedokonalou náhradu. opráv-
něnější sejevínázor J ' Veltruského, že čtenáĚ pŤed sebou nemá ani herce,
ani jeviště, n!brž vlhradně prostŤedky jazykov é,respektive prostŤednic-
tvím jazyka utviíňené v,lznamy. ČtenríŤ si proto nemusí nutně pŤedstavo-
vat dramatické osoby v podobě herecklch postav a dějiště v podobě
jeviště. ,,Ale i tehdy, kdyžsije takto pŤedstavuje - cožje píípadspecielní
- jsou to pži četbě vyznamy, kdežto pŤi divadelní realizaci jsou to nositelé
vlznam ' takže i tehdy je rozdíI mezi dramatem a divadlem zŤeteln1Í,
(Veltrusk! 1942,406).
Zdá se, Že Zichovy v1/vody vyplfvají z nedocenění vyznamu aktivní

čtenáňské recepce' kteráje jistě organickou a podstatnou součástí literár-
ní komunikace, a ne pouze ,,osobním pŤídavkem... opomijejí skuteč-
nost' Že''rozptyl.. jednotliv!ch čtenáŤsk!ch konketizacíjednoho drama.
tu je mnohem menší než ,,rozpty|.. jeho inscenačních interpretací.
Dokladem snad mriže blt tento citát z deníku J . Zábrany, názor člověka
silně spjatého s psanlm slovem: ',Vždycky jsem divadelní hry radši četl,
než je viděl na jevišti' A to platí o všech, o Shakespearovi, stejně jako
o Arthuru Millerovi. Proč autora slova spojovat s jednou, prdvě touhle
ndŤí, s jedním, pnivě tímmhle lp sobem dikce, s jednou, právě touhle
gestikulací? Ve fantazii - pŤi čtení . .jsem měl vždyclq z jakékékoli hry

určitější, vÝznačnější dojem, než když jsem ji viděI na jevišti.,, (Zábrana

1992:699)
ČtenáŤ je, navzdory své nepopiratelné spolu časti na vzniku smyslu

díla, vriči textu mnohem pasivnější než inscenátor, a to i tehdy-' kdyŽ

tvrirce neusi|uje o sebevyjádŤení, ale o prostou reprodukci text9. Č9:"

ská konkretizáceje mnohem více Íízenaa1etextu adekvátnější nežjeho

scénická interpretace' Vnímání a pŤedstavování reality jeviště pŤi četbě

dramatu nelze vyloučit, jeho míra je dána typem textu: pokud je však

dramatickf text dramatem, není natolik dominantní a nezbytné, aby

znemožřovalo pŤímou estetickou komunikaci mezi ním a čtenáŤem'

E.xistenciální vztah dramatu k divadlu ovšem pŤirozeně ovlivřuje jeho

strukturu, a to i v takov1fch vrstvách, jako je zprisob práce s časem,

p.o,to."* a postavami, či ve vnějším členění a vnitŤním komponování

u tut*inouaní děje' Spisovatel-dramatik totiŽ takŤka vždy na sebe bere

rikol koncipovat své umělecké vyjádŤení tak, aby bylo nejen rea|izova-

telné, ale také maximálně ričinné v konkrétních podmínkách určitého

histor ickéhotypudivadla.Jehodramat ickápoet ikajespoluutváŤena
technickfmi, iyrazovymi i vlznamovlmi normami a konvencemi do-

bovéhodivadla.Dramatikovasvobodamáprotovedlesvlchliterárních
omezení i omezení divadelní. Jeho jazyková vlpověď neníjen básnic-

klm sdělením, ale obsahuje i mnoho informací o zprisobu, jakfm má

b t toto básnické sdělení scénicky pŤedváděno.

Tyto dvě vzájemně se prostupující roviny vfpovědi, o nichž T.'{u.
viďa hovoŤíjako o po"ii.ké- světě a divadelní nebo scénické vizi,

patŤí k d.umutu neoddělitelně a prolínají celou jeho v;fznamovou vf--

,tuubou, stejně tak remarkami jako samotnlmi dialogy. vnímatel pŤi

četbě pňijímá i rovinu scénické vize jako vyznamy' NepotŤebuje si nost-

tele těchio vlznamri pŤedstavovat v té riplnosti, respektive v té podobě'

v jaké se vyskytují v inscenaci. Ani tehdy, kdy se scénická realita (ak

to iinr.ieaná z linii moderního dramatu) stává pŤímou součásti poetické-

ho svěia, pŤedmětem promluv postav, není uměle koncipovaná existence

a akce hercv umělém prostoru-jevišti pro čteniíŤe dramatu ničím více

než ,,odkrytím.., tematizací literárního postupu - obdobně jako múže blt

v epice tematizován a odkryt proces narace.

Scénickávtzejeorganickousoučástíliteriírníhotextu,spolupodílíse
na vzniku světa jím pŤedstavovaného' Řečeno slovy otakara Zicba(byÍ'

i proti duchu jeho myštení), je pro čtenáŤe stejně ,,ideální.. pi:d'9]9:

jako pŤedstavá vuzaě 1ne, mimodivadelní reality. Takovéto čtenáŤské

unímaní ie dostatečné ovšem jen potud, pokud je těžiště v1fznamové

]Ó5
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,,Neboť sluchové píedstavy toho, kdo čte bdseř nebo hudební skladbu,
jsou textem určeny' takže jsou pro všechny čtenáŤe stejné; naproti tomu
pŤi čtení dramatu j sou sice sluchové pŤedstavy (., ' ) textem určeny, a tedy
pro všechny čtenáŤe skoro stejné, ale zrakové pŤedstavy značně libovol-
ry! a pro r zné čtenáže r zné. J e to s nimi docela tak jako tíeba pŤi čtení
románu (tedy díla básnického), kde si též zhusta pŤedstavujeme osoby,
věci, děje, ale každf z nás jinak, jeden bohatě, drufui mdle, tŤetí vúbec
ne' Jenomže pŤi basnickém díle je tato optická vize osobní pžídavek
čten Ť v, k dílu samému nepatíící, kdežto pŤi díIe dramatickém by měla
byti podstatnou čdstí díIa.,,.,

optické vize r znych čteruiŤ jsou totiž nejen r zné, ale též, jak bylo
žečeno, v pravém slova smyslu libovolné. Jsou to osobní asociace kaž-
dého z nich, vybavující se mechanicky a bez nárok na vlastní hodnotu.
o takové libov li se pŤi optickém dojmu, jejž má divák pŤi pŤedstavení,
nem že mluviti, neboť to, co vidí, je určeno tím, co se děje na jevišti,
- a toto scénické dění je formovdno uikonitě s uměIeckym rozmyslem
a n rokem na vlastní hodnotu (Zich 1931:20-22),
AxiÓmem Zichovych vlvodri je pňedpoklad, ŽečtenáÍ nevnímá drama

jako umělecky stylizovanou v1/pověď vztahující se pŤímo k realitě, ale
pouzejako vlpověď o inscenaci, jako její nedokonalou náhradu. opráv-
něnější sejevínázor J ' Veltruského, že čtenáĚ pŤed sebou nemá ani herce,
ani jeviště, nybrž vyhradně prostŤedky jazykové, respektive prostŤednic-
tvím jazyka utviíŤené vyznamy. Čtenríň si proto nemusí nutně pŤedstavo-
vat dramatické osoby v podobě hereck1/ch postav a dějiště v podobě
jeviště. ,,Ale i tehdy, když si je takto pŤedstavuje - cožje pŤípad specielní
- jsou to pŤi četbě vyíznamy, kdežto pži divadelní realizaci jsou to nositelé
vyíznam , takže i tehdy je rozdíI mezi dramatem a divadlem zŤeteln ,

(Veltruskf 1942,406).
Zdá se, že Zichovy v1/vody vypllvají z nedocenění vyznamu aktivní

čtenáňské recepce' kteráje jistě organickou a podStatnou součástí literár-
ní komunikace' a ne pouze ,,osobním pŤídavkem..' opomi|ejí skuteč-
nost' Že''rozptyl.. jednotliv!ch čtenáŤsh!ch konkretizacíjednoho drama-
tu je mnohem menší neŽ ,,rozpty|.. jeho inscenačních interpretací.
Dokladem snad mriže bÝt tento citát z deníku J . Zábrany, názor člověka
silně spjatého s psanlm slovem: ,,Vždycky jsem divadelní hry radši četl,
nežje viděl na jevišti' A to platí o všech, o Shakespearovi, stejně jako
o Arthuru Millerovi. Proč autora slova spojovat s jednou, pnivě touhle
ndíí, s jedním, právě tímmhle zp sobem dikce, s jednou, právě touhle
gestikulací? Ve fantazii - pŤi čtení - .jsem měl vždyclq z jakékékoli hry

určitější, vyznačnější dojem, než když jsem ji viděI na jevišti.,, (Zábrana

1992:699)
ČtenáŤ je, navzdory své nepopiratelné spolu časti na vzniku smyslu

díla, vriči textu mnohem pasivnější neŽ inscenátor, a to i tehdy-' kdyŽ

tvrirce neusiluje o sebevyjádŤení, ale o prostou reprodukci textu. Č9í"

ská konkretizáce je mnoirem více ÍÍzenaa jetextu adekvátnější než jeho

scénická interpreiace. Vnímání a pŤedstavování reality jeviště pŤi četbě

dramatu nelze vyloučit, jeho míra je dána typem textu: pokud je však

dramatick! text dramatem, není natolik dominantní a nezbytné, aby

znemožřovalo pŤímou estetickou komunikaci mezi ním a čtenáŤem.

Existenciální vztah dramatu k divadlu ovšem pňirozeně ovlivřuje jeho

strukturu, a to i v takov1fch vrstvách, jako je zprisob práce s časem,

p.o,to.". a postavami, či ve vnějším členění a vnitŤním komponování

u tut.ninouaní děje' Spisovatel-dramatik totiŽ takŤka vždy na sebe bere

rikol koncipovat své umělecké vyjádŤení tak, aby bylo nejen realizova-

telné, ale také maximálně ričinné v konkrétních podmínkách určitého

histor ickéhotypudivadla.Jehodramat ickápoet ikajespoluutváŤena
technickfmi, iyrazovymi i vlznamov1Ími normami a konvencemi do-

bovéhodivadla.Dramatikovasvobodamáprotovedlesvlchliterárních
omezení i omezení divadelní. Jeho jazyková vlpověď neníjen básnic-

klm sdělením, ale obsahuje i mnoho informací o zprisobu, jakfm má

blt toto básnické sdělení scénicky pŤedváděno.

Tyto dvě vzájemně se prostupující roviny vfpovědi, o nichž T.'{u.
viďa hovoŤíjako o po"ii.ké- světě a divadelní nebo scénické vizi,

patŤí k d.amutu neoddělitelně a prolínají celou jeho vlznamovou vj--

,tuubou, stejně tak remarkami jako samotnlmi dialogy. Vnímatel pŤi

četbě pňijímá i rovinu scénické vize jako vyznamy' NepotŤebuje si nost.

tele těchio vlznamri pŤedstavovat v té riplnosti, respektive v té podobě'

v jaké se vyskytují v inscenaci. Ani tehdy, kdy se scénická realita (ak

to lini.ieaná z linii moderního dramatu) stává piímou součásti poetické.

ho svěia, pŤedmětem promluv postav, není uměle koncipovaná existence

a akce horc v umělém prostoru-jevišti pro čtenďe dramatu ničím více

než ,,odkrytím,.,tematizací|iterárního postupu - obdobně jako múže bf t

v epice tematizován a odkryt proces narace.

Scénickávizejeorganickousoučástíliteriírníhotextu,spolupodílíse
na vzniku světa jím pŤedstavovaného. Řečeno slovy otakara Zicha(byt

i proti duchu jeho myšlení), je pro čtenáŤe stejně ,,ideální.. lieast1y'.
jako pŤedstavá ruzaě 1ne, mimodivadelní reality. Takovéto čtenáŤské

vnímání ie dostatečné ovšem jen potud, pokud je těžiště v1fznamové
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v]Ístavby celistvého dramatického textu položeno do pŤímé slovní akce
postav - do dialogri a monolog , tedy do akce, která je v psané podobě
vnímatelnájako relativně dovršená a uzavŤená. PŤesune-li se však těžiště
směrern k akci nonverbální, není-li už tato akce ,,pouze.. složkou moda-
|izující pffmou slovní vlpověď a není-li její popis sekundárně ,,literari-
zov án,,, pŤestává čtenáňské vnímání dostačovat.
Mriže čtenáŤské vnímání dramatu proniknout k té pŤedstavě scénické

vize, kterou do něho autor vložil? Je čtení dramatu jeho adekvátní
recepcí? Drama je takov1fm typem pevného dialogického textu, kter1f
více či méně usiluje fixovat cel! program inscenace, stát se tímto
programem a pomocíjazyka pŤedurčit pohyb a hierarchii všech složek
a prvkri potenciálního piedstavení, celoujeho znakovou strukturu' Pro-
toŽe však tento cíl je v praxi pomocíjazyka nerealizovateln!, postihuje
drama vědomě pouze to, co činí dané dílo specificklm mezi díly jinfmi
(tedy slovní dialogické akce), a ze scénické vize pouze to, co projekto-
vany zptisob inscenace odlišuje od běŽného zprisobu inscenování v tom
či onom historickém typu divadla. (Proto také napŤíklad text staroŤecké-
ho divadla nefixuje podíl hudby, která byla považována za běžnou
a nedílnou součást nejen divadla' ale i kultury.) Zdá se, Že čím více
dramatik piedpokládá, že jeho vlpověď bude inscenována zp sobem
,,pŤedem danfm.., neproblematic[/m a stabilním, tedy nevybočujícím
z tradice, tím méně má drivodri, aby tento zprisob inscenování vyjadŤoval
explicitně Sv]Ím textem. Scénické provedení se stává tematizovanou
součástí textu teprve tehdy, kdyŽ má charakter vědomé osobitosti, ino-
vace narušující běŽné normy' nebo když vstupuje do situace, v níž tyto
normyjsou uvolněné, či relativně v bec nejsou'
PŤesto však autorem zvo|eny inscenační zprisob implicitně prostupuje

celou strukturu textu a vlznamně formuje jeho jednotlivé vrstvy. Plně
poznaÍ tento vliv není často možné bez teatrologicklch (a literárních)
Znalostí a bez teoretick1/ch myšlenkovlch konstrukcí. ČtenáŤ okouz|eny
metaforami si napÍíklad těžko uvědomí, že divadlo nemělo vždy mož-
nost pracovat se znakov1fmi proměnami osvětlení. PotŤeboval-li tedy
dramatik noční scénu (napŤftlad Shakespeare v Romeovi a Julii), mu-
sel už samu tmu, aby se stala scénickou realitou, vyjádŤit jinak než
Změnou osvětlení, tedy slovně' Yizuá|nÍ vjem musel b t nahrazen slo-
vem. Jazyk dramatu, zdán|ivě naprosto svébytn1f, byl určen svou funkcí
a místem v hierarchii divadelních prostŤedkri: jazykov! obrat měl svou
motivaci v nutnosti zvukové deixe, kterou mu vnutily moŽnosti daného
divadla' Dnešní vnímatel jlŽ tyto historické vazby nezná a nevnímá

a autorem zvolenf {raz včleřuje do své pŤedstavy o vfrazovych moŽ.

nostech divadla současného, v němž blvá uŽitÍ slovní deixe většinou

diktováno méně, nebo má jinou podobu'

Značná část autorské scénick évizeje tedy čtenríŤi skutečně nedostupná.

Shodněnedostupnájevšakrovněždivákovivd ivadle,ato i tehdy,kdy
j i hi storicky pouo"ny inscen átor chce rekonstruo v at. Žáďná r ekonstrukce

nemriže blt riplnjm návratem k privodnímu Stavu' lieba už proto, Že

v moci inscenátora není rekonstruovat tu složku' k níž vlastně celé

pŤedstavení směŤuje: publikum v celé jeho sociální a kulturní určenosti.

bivadla nejsou muzea a starší vyrazové postupy ,,znovuobjevují,, pouze

teh<iy, napomáhá-li to jejich vlastním vfvojovj'm cflrim, jsou-li pro ně

tyto postupy Žáďoucí inovací.

Zcela shodn;/m procesem vzdalování autorského záměru od možnosti

bezprostŤední estetické recepce ostatně prochazí nejen scénická vize

dra.atu, ale i cel! jím pŤedstavovan1f obraz světa. A nejen on, ale každé

drama jako celek,-kaž'dé literámí dílo, každé umělecké dílo. Zásoba

a hierárchie sociálních, etickfch, esteticklch aj' vědomostí a norem'

snimižautorvstupujedoprocesutvorby, jezákoni těodl išnáodvědo-
mostí a norem recipienta a jejich odlišnost vzrústá riměrně času a pro-

storu, ktery mezi nimi |eŽí.KaŽdákonkretizace smyslu dflaje proto jeho

interpretací, subjektivním pŤehodnocením jeho vfznamové v;f stavby do

noué hi",."hie. Protože se však umělecké dflo nestává uměleckfm

v okamžiku, kdy vzniká, ale kdy je jako takové vnímáno' nespočívá jeho

hodnota v tom, jak tyto kultumě a historicky proměnné interpretace

znemožřuje, ale naopak, jak se jim otevírá a jak jim vychází.vstÍ-íc.

V tomto duchu se také dá o literiírním dfle hovoŤit jako o otevŤeném,

nikdy nedovršeném smyslu'

A proto se také reálná skutečnost, že drama-textje, a po několik století

bylo, schopno se sv1fmi vnímateli esteticky komunikovat, zdábyt vy.

zíamnější ne Ž teze, že to vnímatelé-čtenáÍi pŤitom drama,,dezinterpre-

tovali.., neboé jim bylo nedostupné mnoho z jeho divadelní specifiky.

Autorská scénická vize není pro drama a jeho faktické fungování ve

společensk1/ch a literárníchvztazích natolik podstatná, aby drama ne-

bylo schopno se realizovat ibezní.

vymezením místa dramatu ve druhové triádě poezie - pr6za ]. d.Tu,

ijehovazebkliteratuŤeakdivadlujsmesesnažilidokázat,Že|iterární
rozbordramatuserozhodněneobejdebezužívánímetodteatrologickfch
(tj. bez znalosti dějin a teorie divadla). stejně tak by však mělo blt jasné'

iá a.u-u (a ani další typy dramaticklch textri) nelze izolovat od litera.
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v1/stavby celistvého dramatického textu položeno do pŤímé slovní akce
postav - do dialogri a monolog , tedy do akce, která je v psané podobě
vnímatelnájako relativně dovršená a uzavŤená. Pňesune.li se však těžiště
směrern k akci nonverbální, není-li už tato akce ,,pouze.. složkou moda-
|izující pffmou slovní vlpověď a není-li její popis sekundárně ,,literari-
zov án,,, pŤestává čtenáňské vnímání dostačovat.
Mriže čtenáŤské vnímání dramatu proniknout k té pŤedstavě scénické

vize, kterou do něho autor vložil? Je čtení dramatu jeho adekvátní
recepcí? Drama je takov1fm typem pevného dialogického textu, kter1/
více či méně usiluje ťtxovat cel! program inscenace, stát se tímto
programem a pomocíjazyka pŤedurčit pohyb a hierarchii všech složek
a prvkri potenciálního piedstavení, celoujeho znakovou strukturu' Pro-
toŽe však tento cíl je v praxi pomocíjazyka nerealizovateln!, postihuje
drama vědomě pouze to, co činí dané dílo specifickfm mezi díly jinfmi
(tedy slovní dialogické akce), a ze scénické vize pouze to, co projekto-
vany zptisob inscenace odlišuje od běžného zprisobu inscenování v tom
či onom historickém typu divadla. (Proto také napŤíklad text staroŤecké-
ho divadla nefixuje podíl hudby, která byla považována za běžnou
a nedílnou součást nejen divadla' ale i ku|tury.) Zdá se, Že čím více
dramatik piedpokládá, že jeho vlpověď bude inscenována zp sobem
,,pŤedem danfm.., neproblematicklm a stabilním, tedy nevybočujícím
z tradice, tím méně má drivodri, aby tento zprisob inscenování vyjadŤoval
explicitně Sv]Ím textem. Scénické provedení se stává tematizovanou
součástí textu teprve tehdy, kdyŽ má charakter vědomé osobitosti, ino-
vace narušující běŽné normy' nebo když vstupuje do situace, v níž tyto
normy jsou uvolněné, či relativně vribec nejsou'
PŤesto však autorem zvo|eny inscenační zprisob implicitně prostupuje

celou strukturu textu a vlznamně formuje jeho jednotlivé vrstvy. Plně
poznaÍ tento vliv není často možné bez teatrologicklch (a literárních)
znalostí a bez teoretick1/ch myšlenkovlch konstrukcí. ČtenáŤ okouz|eny
metaforami si napÍíklad těžko uvědomí, že divadlo nemělo vždy mož-
nost pracovat se znakov1fmi proměnami osvětlení. PotŤeboval-li tedy
dramatik noční scénu (napŤftlad Shakespeare v Romeovi a Julii), mu-
sel uŽ samu tmu, aby se stala scénickou realitou, vyjádŤit jinak než
změnou osvětlení, tedy slovně' Yizuá|nÍ vjem musel b t nahrazen slo-
vem. Jazyk dramatu, zdán|ivě naprosto svébytn1f, byl určen svou funkcí
a místem v hierarchii divadelních prostŤedk : jazykov! obrat měl svou
motivaci v nutnosti zvukové deixe, kterou mu vnutily možnosti daného
divadla' Dnešní vnímatel jlŽ tyto historické vazby nezná a nevnímá

a autorem zvolenf vlraz včleĎuje do své pŤedstavy o vlrazovych moŽ.

nostech divadla současného, v němž blvá uŽitÍ slovní deixe většinou

diktováno méně, nebo má jinou podobu'

Značná část autorské scénick é vize je tedy čteniíŤi skutečně nedostupná.

Shodněnedostupnájevšakrovněždivákovivd ivadle,ato i tehdy,kdy
j i hi storicky poue"ny inscen átor chce rekonstruo v at. Žáďná r ekonstrukce

nemriže blt riplnjm návratem k privodnímu Stavu. lieba už proto, Že

v moci inscenátora není rekonstruovat tu složku' k níž vlastně celé

pŤedstavení směŤuje: publikum v celé jeho sociální a kulturní určenosti.

bivadla nejsou muzea a starší vytazové postupy ,,znovuobjevují,, pouze

teh<iy, napomáhá-li to jejich vlastním vfvojovj'm cflrim, jsou-li pro ně

tyto postupy Žáďoucí inovací.

Zcela shodn;/m procesem vzdalování autorského záměru od možnosti

bezprostŤední estetické recepce ostatně prochazí nejen scénická vize

dramatu, ale i cel! jím pŤedstavovan1f obraz světa. A nejen on, ale každé

drama jako celek,-kaž'dé literámí dílo, každé umělecké dílo. Zásoba

a hierárchie sociálních, etickfch, esteticklch aj' vědomostí a norem'

snimižautorvstupujedoprocesutvorby, jezákoni těodl išnáodvědo-
mostí a norem recipienta a jejich odlišnost vzrústá riměrně času a pro-

storu, ktery mezi nimi |eŽí, KaŽdákonkretizace smyslu dfla je proto jeho

i nterpretac í, subj ektivním pŤehodnocením j eho v ! znamov é v;f stavby do

noué hi",."hie. Protože se však umělecké dílo nestává uměleckfm

v okamžiku, kdy vzniká, ale kdy je jako takové vnímáno' nespočívá jeho

hodnota v tom, jak tyto kultumě a historicky proměnné interpretace

znemožřuje, ale naopak, jak se jim otevírá a jak jim vychází.vstÍ-íc.

V tomto duchu se také dá o literárním dfle hovoŤit jako o otevŤeném,

nikdy nedovršeném smyslu'

A proto se také reálná skutečnost, že drama-textje, a po několik století

bylo, schopno se sv1fmi vnímateli esteticky komunikovat' zdábyt vy-

zíamnější ne Ž teze, že to vnímatelé-čtenáÍi pŤitom drama',dezinterpre-

tovali.., neboé jim bylo nedostupné mnoho z jeho divadelní specifiky.

Autorská scénická vize není pro drama a jeho faktické fungování ve

společensk1/ch a literárníchvztazích natolik podstatná, aby drama ne-

bylo schopno se realizovat ibezní.

vymezením místa dramatu ve druhové triádě poezie - pr6za ].d.1*u,
i jěho vazeb k literatuŤe ak divadlujsme se snažili dokázat, že|tterární

rozbordramatuserozhodněneobejdebezužívánímetodteatrologicklch
(tj. bez znalosti dějin a teorie divadla). Stejně tak by však mělo blt jasné'

iá a.u-u (a ani další typy dramaticklch textri) nelze izolovat od litera.
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tury a metod literáměvědnjc!l. vzájemn! poměr mezi oběma pŤístupyje piitom v každémjednotlivém prípadě jin} aje dán charakterem zkou-
maného objektu, jeho konkrétním tvarem u hi,to.i"ky proměnnou pozicí
na ose literatura-divadlo: Čím víc se drama stává hradně ,,draáabmke čtení.., tím více se prosazují metody literrírní, a naopak, čím více sebIíží k neliteriírnímu, ,'nečitelnému.. áramaticke.u t"*tu, tírn více je
nutné pňi jeho zkoumání zapojovat znalos t vazeb textu na í""ne."iiyp
divadla.

'Ani.-toto ovšem neplatí absolutně' Posoudit, nakolik je knižní drama
s!u|er19 knižním, pňedpokládá pŤedchozí teatrologickou rivahu, a topŤedevším tam, kde scénická vizé nekoresponduje Jdnešním 

"p.i;"b";inscenování. Proto hlavně u časově a misáě vzdálenj,chtextri je teatro-
logick/ pňístup nesmírně užitečn;Í a naprosto nezbytn,!.obdobně funk-
ční a nezbytn/ je však literární pŤístup u te"h d.u*utictiictr textri, které
mají literární ambice nebo vznikly pro relativně staulti"ouanÝ' uriei
badateli i potenciálnímu pŤrjemci nepňíznakov zprisob insceíovánr.
(NapŤíklad v evropském kulturním kontextu u aramát, která byla běil;
pos.ledních století psána s vědomím literární tradice a pro talávaně ku-kátková hlediště.)
Zcela 

-funkční tedy literární pŤístup m Že b1ft pouze tehdy, když sevyrovná s omezeními'..\|ra mu většinou pňišuzují pÍíznivěi pňístupu
teatrologického' Hovoff-li tato staé o literrírním zkoumaní a.a.á.u u uy.Žaduje-'i pro toto zkoumání vzájemné propojenímetod literiírních a teat-
rologick1/ch v poměru daném t<ontetni.m-aramatick m objektem, je
uŽité adjektivum ,,literámí., pouze konvenčním o,nuč"ni.n toho,,že
považuji za dtileŽíté: zkoumat text relativně sám o sobě, jako zavrjen]/
v1sledek určité záměrné i nezáměrné tvrirčí činnosti.

4.
Triáda lyrika - epika . drama diferencuje mezi druhy piedevším podle

vztahu tvrirčího subjektu k pŤedstavované skutečnosti. V klasickém tŤí-
dění plně rozvinutém v minulém stoletije lyrika spojována se subjek-
tivnosti epika s objektivností a drama '" 

"nap" 
juŘo ,ynté,u oĚou.

K takto charakterizovanlm druhrim pak Hegel prirazu;e i reďitu, již
zobrazujÍ: lyrice duševní stav' epice událost a=dramatu akci.
Slabé místo tohoto dělení je v tom, že vzájemny poměr mezi tňemi

veličinami je vykládán prostŤednictvím modelu de facto bipolrárnítro.
Distinktivní opozice subjekt-objek t je vztaŽenapouze na lyrifu a epiku

a drama interpretováno jako něco mimo tuto relaci, pŤesněji ňečeno,
něco ,,mezi a nad.,' K tomuto názoru se došlo zobecněním naivního
dojmu, že to jsou pouze postavy, kdo v dramatu jedná a slovy sděluje své
duševní stavy: za subjekt vlpovědi je tedy považován nikoli dramatik,
ale právě postavy. Dochází tak ke ztotožnění pÍedstavovaného s realitou
Samou. Bezděčně je opomenut fakt, Že drama je rovněž jazykovfm

komunikátem a má (stejně jako kaŽd! jin! jazykovy komunikát, a tudíž
stejnějako ostatní dva literární druhy) nejen svého externího autora, ale
i interní autorsk subjekt.

obecné povědomí, upevřované školskou {ukou, pracuje s normativ-
ní pťedstavou ideálního dramatu, kterou P. Szondi nazlvá drama abso-
lutní (Szondi 1956). Tato pŤedstava, čí spíše koncepce' je spojena s ku-
kátkov1m jevištním prostorem a její zdro1 mližeme hledat ve fi1ozofii
a poetice novodobého dramatu od jeho vzniku v renesanci do období
zásadních změn na pŤelomu 19. a 20. století. Z pohledu této koncepce
je drama ',nejvyšším.. z |iterárních druhri, jehož cílem a smyslem je

postihnout nejen to' co se odehrává mezi lidmi, ale i to, co lidské jednání

vztahuje k vyšším, totálním hodnotám: t Řadu, k Pravdě' k Bohu. Díky
tomu, že v dramatu není (respektive nemá b;ít) ,,dokonalost napodobení
pŤedmětné skutečnosti.. narušována pŤítomností modifikujících inter-
ních subjektri, naplřuje drama nejlépe princip mimesis. Dramatická
vlpověď má blt nezprostŤedkovanfm, ikonicklm pŤedvedením objektu
vlpovědi (lidí a jejich vzájemny clt vztahŮ) v reáln!ch časoprostorovlch
dimenzích. Má zapírat jak svého tvúrce, tak i svého diváka. Rečeno
j inak : ideál ní dram a j e záznamem-proj ektem série komunikač ních aktri,
které směŤují od jedné postavy k druhé, nikdy však pÍímo od autora
k divákovi. (Nic na tom nemění skutečnost, Že vŽdy bylo možné' aby
autor v rámci dramatické konvence oslovil publikum v těch částech díla,
které jakoby stály mimo zák|aďní dějovou perspektivu, tedy v prologu
a epilogu, v poznámkách ,,stranou.., pŤípadně aby promlouval prostŤed-
nictvím některé z dramatickfch postav.)

PŤirozenlm drisledkem snahy zakryt stvoňenost dramatu a učinit interní
subjekt autora ve vyznamové stavbě dramatu neviditelnym-transparent-
ním jsou i všechny základní v|astnosti absolutního dramatu' Vynucuje si

vazbu dramatu na tranzitivní pŤítomnost' Absolutní drama nevypráví
o jiŽ proběhllch dějích, nybrŽ v rámci dobov1/ch pŤedstav iluzívně
zachy cuje pr ézentní akci postav. Zná tedy pouze pňítomné dění, mi nul o st
či budoucnost mriže do něj vstupovat pouze prostňednictvím pŤítomné
akce, promluv postav. Snaha vyhnout se všemu, co by narušovalo iluzi

l ÓB
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tury a metod literáměvědnjch' Vzájemn! poměr mezi oběma pňístupy
je pŤitom v každém jednotlivém pŤípadě jin;/ aje dán charakterem zkou-
maného objektu, jeho konkétním tvarem a historicky proměnnou pozicí
na ose literatura-divadlo: Čím víc se drama stává vfhradně ,'dramatem
ke čtení.., tím více se prosazují metody |iteriírn( a naopak, čím více se
b|íží k neliteriírnímu, ,'nečitelnému,. dramatickému textu, tím více je
nutné pii jeho zkoumání zapojovat znalos t vazeb textu na konkétní t;p
divadla.

'Ani toto ovšem neplatí absolutně. Posoudit, nakolik je knižní drama
skutečně knižním, pňedpokládá pŤedchozí teatrologickou rivahu, a to
pŤedevším tam, kde scénická vize nekoresponduje s=dnešním ,p.isouem
inscenování. Proto hlavně u časově a místně vzáá|enychtextri je teatro-
logick! pŤístup nesmírně užitečn1/ a naprosto nezbytn ,obdobně funk.
ční a nezbytnf je však literámí prístup u těch aramatictyctr textri, které
mají literární ambice nebo vznikly pro relativně stabilizovan!, vŮči
badateli i potenciálnímu pŤrjemci nepňíznakov zp sob inscenování'
(NapŤíklad v evropském kulturním kontextu u arámát, která byla během
posledních století psána s vědomím literární tradice a pro takzvaně ku-
kátková hlediště.)
Zcela funkční tedy |iterámí pňístup múže blt pouze tehdy, kdyŽ se

vyrovná s omezeními', 
\1erá mu většinou pňisuzují pŤíznivci pŤístupu

teatrologického. Hovoff-li tato staé o literrírním zkoumání dra-átu u uy-
Žaduje-li pro toto zkoumání vzájemné propojenímetod literrírních a teá-
rologick1/ch v poměru daném konkétním dramaticklm objektem, je
užité adjektivum ,,literámí., pouze konvenčním o"náč"ní. toho, že
považuji za dtiležite: zkoumat text re|ativně sám o sobě, jako završen]/
q/sledek určité záměrn é i nezáměrné tvlirčí činnosti.

4.
Triáda lyrika - epika - drama diferencuje mezi druhy pňedevším podle

vztahu tvtirčího subjektu k pŤedstavované skutečnosti. V klasickém tií
děni plně rozvinutém v minulém století,je lyrika spojována se subjek-
tivností, epika s objektivností a drama '" iháp" jako syntéza oĚou'
K takto charakrerizovanl/m druh m pak Hegel pfifazule i realitu, jiZ
zobrazují: lyrice duševní stav, epice událost a dramatu akci.
Slabé místo tohoto dělení je v tom, že vzájemnj, poměr mezi tňemi

veličinami je vykládán prostŤednictvím modelu de }acto bipolrárnítro.
Distinktivní opozice subjekt-objek t je vzÍaŽenapouze na lyri[u a epiku

a drama interpretováno jako něco mimo tuto relaci, pŤesněji Ťečeno,

něco ..mezi a nad... K tomuto názoru se došlo zobecněním naivního

dojmu, že to jsou pouze postavy, kdo v dramatu jedná a slovy sděluje své

duševní stavy: za subjekt vlpovědi je tedy považován nikoli dramatik,

ale právě postavy. Dochází tak ke ztotoŽnění piedstavovaného s rea|itou

Samou' Bezděčně je opomenut fakt' Že drama je rovněž jazykovlm

komunikátem a má (stejně jako každ! jin! jazykovy komunikát, atudíž

stejně jako ostatní dva literární druhy) nejen svého externího autora, a|e

i interní autorskÝ subjekt.
obecné povědomí, upevřované školskou v ukou. pracuje s no..mativ-

ní pŤedstavou ideálního dramatu, kterou P. Szondi nazyvá drama abso-

lutní (Szondi l956). Tato pŤedstava, čí spíše koncepce, je spojena s ku-

kátkovlm jevištním prostorem a 1ejí ilroj mrižeme hledat ve filozofii

a poetice novodobého dramatu od jeho vzniku v renesanci do období

zásadních změn na pŤelomu |9. a 20. století. Z pohledu této koncepce
je drama ',nejvyšším.. z literárních druhri, jehoŽ cílem a smyslem je

postihnout nejen to, co se odehrává mezi lidmi, ale i to' co lidské jednání

vztahuje k vyšším, totálním hodnotám: t Řadu, k Pravdě' k Bohu. Díky

tomu, že v dramatu není (respektive nemá b!t) ,,dokonalost napodobení

pŤedmětné skutečnosti,. narušována pňítomností modifikujících inter-

ních subjektri, naplřuje drama nejlépe princip mimesis. Dramatická

v!pověď má blt nezprostŤedkovanym, ikonicklm pŤedvedením objektu

vjpovědi (lidí a jejich vzájemnych vztahri) v reáln;/ch časoprostorovlch

dimenzích' Má zapíratjak svého tvúrce, tak i svého diváka. Rečeno
jinak: ideální drama je záznamem-projektem série komunikačních aktri,

které směŤují od jedné postavy k druhé, nikdy však pŤímo od autora

k divákovi. (Nic na tom nemění skutečnost, Že vždy bylo možné, aby

autor v rámci dramatické konvence oslovil publikum v těch částech díla'

které jakoby stály mimo zák|aďní dějovou perspektivu, tedy v prologu

a epilogu, v poznámkách ,,stranou.., pŤípadně aby promlouval prostňed-

nictvím některé z dramaticklch postav.)

PŤirozenym drisledkem snahy zakr:ft stvoňenost dramatu a učinit interní

subjekt autora ve v! znamov é stavbě dramatu neviditelnf m-transparent-

ním jsou i všechny základní v|astnosti absolutního dramatu. Vynucuje si

vazbu dramatu na tranzitivní pŤítomnost. Absolutní drama nevypráví

o již proběhllch dějích, n1fbrž v rámci dobovlch pŤedstav iluzívně

zachycuje prézentní akci postav. Znátedy pouze piítomné dění, minulost

či budoucnost mťrže do něj vstupovat pouze prostÍednictvím pŤítomné

akce, promluv postav. Snaha vyhnout se všemu, co by narušovalo iluzi



absence subjektu, kterÍ by dramatem vyhlaŠoval ,,takto svět vidím
a zobrazuji já,., pak kladou zvyšen'! dttiaz na kauzá|ní vazby meztjednotlivlmi tematick;ími složkami a vedou i ke klasickému požádavku
tŤí jednot: děje, času a prostoru. V drisledku je stá| m ideálem dramatu
ztotožniÍ časoprostor fabule s časoprostorem syžetu a během reálného
času pŤedstavení pŤedvést maximálně podstatnf děj, probíhající v mini-
málním čase a prostoru mezi minimálnírn počtem postav.
PŤesvědčení o neexistenci interního autorského subjektu v dramatu se

muselo promítnout i do roviny pojmové a metodolog ické. ZatÁco
v oblasti lyriky a epiky by se badatelé nemohli bez katfuorií lyrického
subjektu-hrdiny a (epického) vypravěče obejít, v tradičním uvažování
o dramatu se potŤeba analogické kategorie dlouho nepociéovala, a to
navzdory v1/vojov;/m proměnám, jimiŽ poetika dramatu a divadla 1pŤi-nejmenším) v našem století procházela. Metodologické drisledky jsou
zvláště patmé tam, kde autoňi pomocí dramatu vymezují ostatní literární
druhy. Napňíklad Stanzel formuluje nu po,udí dramatu specifičnost
epiky takto: ,,Všude, kde. se sděluje novinka, podává zpráva nebo vyprávlí,
se setkáváme s prostŤedníkem, slyšíme hlas vypravěče. V tom,ožpo,,,-
la již starší teorie románu druhovj znatc, jeÁž odhšuje narativni umění
pŤe dev š ím od dramatické ho. Srov ntiním zp rostŤedkávaného vyp ráv ění
s nezprostŤedkovanym dramatem se těžiště cJiskuse o tomto ašpeuu ao
značné míry pŤesunulo na otdzku, zda pŤítomnost osobního v)pravěče
(...) ruší iluzi čtenáŤe.,, (Stanzel |979: |2)'
Stanzelova potŤeba odlišit prÓzu od dramatu je pochopitelná, avšak tím,

1;"t'9 argumenty opomijejí stvoŤenost postav a ZprostŤedkovanost ce-
lého dramatu, nepffmo vylučují moŽnosi tuto problematiku v dramatu
(na rozdí| od prÓzy) zkoumat. My se naopak domníváme , že po|anta
gbj"k!: a subjektu, napětí mezi lluzí a zprostĚedkovanostíje pro meto-
dologii v zkumu dramatu záHadní.
Pňedstava absolutního, aristotelského dramatu totiŽ v sobě nese zásadní

rozpor. Nepochybně není pouh1/m vlmyslem teoretikri, nlb vyp|lvá
z pŤirozené povahy daného literárního druhu, z jeho vazby t aíuaáru,
a 

'zachycuje 
jeho logické směŤování jak k určit1/m postup m a formám,

tak i k volbě určitych témat' Na straně druhé však její postu !áty zpravidta
měly podobu takňka v]ihradně teoretického ideálu' k němui drama
a pŤedevším myšlení o dramatu míiilo, nebo s nímž (častěji) polemizo-
valo. Jen málokdy se postuláty podaŤilo naplnit ve vlastních dramatic-
kfch textech' Je to dáno už'skutečností, Že noimy dramatu byly vyvozeny
pouze z velmi malé části dramatické produkce' z několika málo 'yzoro.

v!ch.. tragédií. V teoreticklch rivahách se tím pojem drama de fac.to

,íŽova|. iexty, jeŽby bylo možné žánrově označit slovem hra, komedie,

fraška, veselohra, groteska, revue, apod' jakoby nebyly dramatem v pra.

vém slova smyslu' Navzdory faktu, že početně na jevištích pŤevládaly'

nenarušovaly některym teoretik m a divadelníkrim vizi absolutního dra-

matu, kdeŽto jiné teoretiky, zvláště v našem století, r'edly k jeho napro-

stému odmítnutí.
My j sme však pŤesvěd čení, Že drama je metodologicky nejlépe ucho-

pit"ine právě tehdy, kdyŽ proměny poetiky dramatu reflektujeme na

pozadí i'i,to.i"k1;"h proměn ideálu' konfronttrjeme.li dobové 'n*y
i j";i.t' konkrétní reaiizací.KaŽdy, kdo pŤejde z roviny obecnych vah

dá .ouiny konkrétních dramatickych textri' si totiž musí položit otázku,

proč se autoŤi již v minulych stoletích s v!še naznačenymi normativními

postuláty absolutního dramatu tak těžko vyrovnávali, a zv|áště proč se

iomuto id"álu totlk vzdálila produkce posledních desetiletí. MoŽnlch

odpovědíje několik, nejsnazšíje tvrdit, že pŤíčina spočívá v neschopnos-

ti ii podle Františka Gotze ,,zradě dramatikri.. (GÓtz 1931). Podstatu

p.o-in poetiky dramatu a divadla tím však nepochopíme'
. 

Pravou pffčinu je, myslím, tŤeba hledat v historické proměnlivosti

a podmín8nosti kritérií, podle nichž vnímatel drama hodnotí. Sémantic-

ká proměnlivost dramaiicklch znakri vyrristá'ze složitlch a proměnli-

vlch vazeb mezi ričastníky umělecké komunikace a ,,pňedmětnou sku-

tečností... Ideální ,,objektivní.. dramatick! tvar (ako stále pŤítomná

nofÍna' s níž se musí vyrovnávat i ten, kdo ji odmítá) patrně existuje.

Není však umělecky produktivní vŽdy, v kaŽdém čase a prostoru; JeJl

užití dramatikovi nezaručuje automaticky rispěch' I dramatická akce

postav j e totiž pouze znak, a nee xi stuj e tudíž obj ektiv ní dramatická.akc e

,,,u.nu o soběi. Každé jednání postavy dostává sémantickou hodnotu

i"p.u" u okamžiku kontáktu s t<onkretním historicklm čtenáŤem, respek-

tive divákem. Jedno a totéŽ jednání dramatické postavy mriže tak někdY

a někomu pŤipadat věrohodné a jindy někomu jinému groteskní a smiš.

né. Pňftladem mriže blt Hilbertova tragédie Vina (1896), pŤíběh dívky'

která se má vdávat, její svědomí však tíŽíto,Že pŤed sedmi lety (ve svlch

šestnácti) lehkomyslně ztratl|ajiž panenství s jinfm mužem' PŤestoŽe

od té doby žila kajícnjm Životem, pŤestože její nastávající o jejím

provinění ví a 1" oct'ot"n1i odpustit, spáchá sebevražďu.Lzepochybovat

o tom, zda tento zpŮsob Ťěšeniztráty panenství zprisobem, jenž odporu1e

katolické piedstavě morálky a mravního Ťádu, byl na sklonk"'d::i!r:

tého stoleií běžn!, nicméně tehdejší vÍelé pňijetí této hry dokládá' Že

t70
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absence subjektu, kter! by dramatem vyhlaŠoval ',takto svět vidíma zobrazuji já.,' pa\ kladou zvjšen! dtiaz na kauzá|ní vazby meztjednot|ivlmi tematick;'mi sloŽkami a vedou i ke klasickému pozáauututňí jednot: děje, času a.prostoru. V drisledku je stál.,m ideálem dramatuZÍotoŽnit časoprostor' fabu'e s časoprostorerri syŽetu a během reá|néhočasu pŤedstavení pňedvést maximáIně podstatn! děj, probíhající v mini-má|ním čase a prostoru mezi minimáIním počtem io,tuu.PŤesvědčení o neexistenci interního uuto.,kého subjektu v dramatu semuse|o promítnout i. do roviny pojmové a metodolog ické' Zatímcov 
.o.blasti lyriky a epiky by se baaátelé nemohli bez katégorií l ;ka"subjektu-hrdiny a (epického) vypravěče obejít, v tradičním uvažovánío dramatu se potŤeba analogické kategorieilouho nepociéouutu'u ionavzdory vlvojov./m proměnám, jimižloetika dramatu a aivaata 1|ri-nejmenším) v našem století procházela. Metodo|ogické d s|"dk' j;;;zvláště patrné tam, kde autoŤi pomocí dramatu vymezu.;í ostatní literárnídruhy. Napiíklad Stanzel formuluje 

"u 
pi,uát dramatu ,p""itrno,tepi ky takto:,,V š ude, kde s e, s děl uj e nov inka, po dáv á zp ráva ne|b 

",iii, 
r,se setkáyáme s prostŤedníkey, s.lyšíme hlas vypravěče. V tom rozpoztw-la již starší teorie romdnu druhovy znak, jenž odtišuje narativní uměníp íe de v š í m od d ra mat ic ké ho' S rov ruin ím ?p ro s t že dká v an é h o v y p ráiv ě nLís ne'zprostŤedkovanym dramatem se těžiště cJiskuse o tomto oíp",t,t, ioznačné nlíry pžesunulo 

'na ot zku, zda pžítomnost osobního vypravěče('.') ruší iluzi čtenáŤe',.(Stanzel 1979: l-D.
Stanzelova potŤeba odIišit prÓzu od dramatu je pochopitelná, avšak tím,

i:,*h9 argumenty opomrjejí stvoňenost po,tuu a zprostŤedkovanost ce-lého dramatu, nepŤímo vy|učují moŽnosi tuto problematiku v dramatu(na rozdíl od prÓzy) zkoumat. My se naopak domníváme, ž" p;h.i;;
:bj"k!: 

a'subjektu, napětí mezi iluzí a zprostŤedkovanostíj" p.o ,n"lo-dologii {zkumu dramatu záHadní.
Pňedstava absoIutního, aristotelského dramatu totiž v sobě nese zásadnírozpor. Nepochybně nen-í pouhlm q/myslem teoretikri, nybrž vyplliázpŤirozené povahy daného literárního áruhu, z jeho vazby t aíuaáru,a 
.z12hycqe 

jeho logické směňování jak t urelt1im postuprim a formám,tak i k volbě určit./ch témat. Na stranjdruhé usuíi"jrpo,tu ruty zp,a,ialÁměly podobu takňka vyhradně teoretického ideálu, k němuž dramaa pŤedevším myšlení o áramatu míŤilo, n"t,o ,.ni'z (častěji) polemizo-
valo, Jen málokdy se postuláty podaŤi|o naplnit ve vlastních dramatic-klch textech' Je to dáno už'skuie8ností Že normy dramatu byly uyuo,"nypouze z velmi malé části dramatické produkce, z několika málo.yzo.o-

v!ch,. tragédií. V teoreticklch rivahách se tím pojem drama de facto

nlŽova|: texty, jeŽby bylo možné žánrově označitslovem hra, komedie,

fraška, veselohra, groteska, revue, apod.jakoby nebyly dramatem v pra-

vém slova smyslu. Navzdory faktu, že početně na jevištích pŤevládaly,

nenarušovaly někter;ym teoretikrim a divadelníkrim vizi absolutního dra-

matu, kdeŽto jiné teoretiky' zvláště v našem století, vedly k jeho napro.

stému odmítnutí.
My jsme však pŤesvědčení'Že drama je metodologicky nejlépe ucho.

pitelné právě tehdy, když proměny poetiky dramatu reflektujeme na

pozadí historicklch proměn ideálu, konfrontujeme-li dobové normy

' 1"1i.t' konkrétní rea|izací.KaŽdy, kdo pŤejde z roviny obecn]fch rívah

do roviny konkrétních dramaticklch textri, si totiž musí položit otázku,

proč se autoňi již v minul]fch stoletích s v]/še naznačen]Ími normativními

postuláty absolutního dramatu tak těžko vyrovnávali, a zvláště proč se

tomuto ideálu tolik vzdá\i\a produkce posledních desetiletí. MoŽn'ích

odpovědíje několik, nejsnazšíje tvrdit, Že pŤíčina spočívá v neschopnos-

ti 8i podle Františka Gotze ,,zradě dramatikri,. (Gotz 1931). Podstatu

proměn poetiky dramatu a divadla tím však nepochopíme'

Pravou pffčinu je, myslím, tŤeba hledat v historické proměnlivosti

a podmíněnosti klitérií, podle nichž vnímatel drama hodnotí. Sémanttc-

ká proměnlivost dramatickfch znakri vyrústá ze složitfch a proměnli-

vlch vazeb mezi ričastníky uInělecké komunikace a,,pŤedmětnou sku-

tečnostÍ.. Ideální ,,objektivní.. dramatick! tvar (ako stále pŤítomná

noÍTna' s níž se musí vyrovnávat i ten, kdo ji odmítá) patrně existuje.

Není však umělecky produktivní vždy, v kaŽdém čase a prostoru; její

uŽití dramatikovi nezaručuje automaticky rispěch. I dramatická akce

postav j e totiž pouze znak, a neexi stuj e tudíž objektivní dramatická akce

,,,*u o sobě"' Každé jednání postavy dostává sémantickou hodnotu

teprve v okamžiku kontaktu s konkrétním historickfm čtenáňem' respek-

tive divákem' Jedno a toÍéŽ jednání dramatické postavy múŽe tak někdy

a někomu pŤipadat věrohodné a jindy někomu jinému groteskní a směš-

né. PŤftladem mriže blt Hilbertova tragédie Vina (1896), pffběh dívky'

která se má vdávat, její svědomí však tížíto,žepÍed sedmi lety (ve svlch

šestnácti) lehkomyslně ztratilajiž panenství s jinlm mužem' PŤestoŽe

od té doby Žila kajícnlm Životem, pŤestože její nastávající o jejím

provinění ví a je ochotenjí odpustit, spáchá sebevraždu' Lze pochybovat

o tom, zda tenlo zpŮsob Ťešení ztráÍy panenství zpŮsobem, jenŽ odporuje

katolické piedstavě morálky a mravního ňádu, byl na sklonku devatenác-

tého stoleií běŽn!, nicméně tehdejší vňelé pŤijetí této hry do6ádá, Že
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nejenom dramatik, ale i většina tehdejších recipient považovala v rámci
dramatu tuto hrdinčinu ,,vinu.. za dostatečn1/ drivod k závěrečnému tra-
gickému činu. Dnešní dramatik by ovšem takto fabulovat tragédii ne-
mohl.
Jeden a tentyž znak, vlrazovy prostŤedek, mt e za určitlch okolností

b1/t prvkem objektivní vfpovědi a za okolností jinlch mriže fungovat
jako prvek vyrazně subjektivizující. NapŤíklad verš, vázané slovo v dra-
matu' Zhruba až do sklonku 19. století drama s vázanym slovem orga-
nicky koexistova|o, aniž by tím v očích posuzovatelrijakkoliy ztráce|o
schopnost skr1ft svého autora. Na pozadí realisticko-naturalistickfch
norem zobrazování, plně zkonstituovanych aŽ v poslední tňetině minu-
|ého století, je však dnes verš vnímán jako prvek v razně subjektivizu-
jící.

Má-li bÝt naplněn požadavek' aby interní subjekt mluvčího v dramatu
byl transparentní, aby nebyl zajednáním a slovy postav vidět, znamená
to, Že jej adresáti vlpovědi nesmějí za postavami vnímat. Je to pŤece
divák-čtenáŤ' kdo verifikuje jednání postav jako pŤirozené, moŽné a lo-
gické, tj. Ťídící se objektivní kauzalitou jevrj, a nikoliv subjektivní vrilí
autora. Ke vzniku absolutního dramatu proto nestačí autorovo rozhod-
nutí takové drama napsat, pŤípadně jeho pňesvědčení, že našel vhodn1/
konflikt a zvolil ideální formu. Vnímatelova ',ochota a schopnost.. po-
važovat chování dramatick1fch postav za objektivní vfpověď o mezilid.
sk,lch vzÍazích není podmíněna pouze uŽitlmi vyrazovymi a stavebními
prostŤedky. Daleko více ji limituj e, zda za daného stavu společenského
vědomí ríčastníkri komunikace mají dané vy razov é prostŤedky schopnost

,,skr!ť. a učinit ,,neviditelnlmi.. interní subjekty komunikantŮ.
Fakt, Že dramatik podle tradičních pŤedstav nemriže ňíci ,,takto svět

vidím já.., n1ibrž musí tvrdit ,,takto svět vypadá.., jej více neŽ básníka
a nežprozalka nutí pokusit se s potenciálními diváky dohodnout na tom,
co je a co není ,J Životě,, moŽné, objektivní. Má-li totiž bft dramatická
situace' kterou autor zam!šlel jako objektivní pŤedvedení situace i ,Je
skutečnosti.. pravděpodobné, pravdivé a podstaty bytí se dotfkající'
diváky takto pŤijata' pňedpokládá to, Že autor a jeho adresáti budou mít
shodnou či alespoř blízkou pňedstavu o podstatě bytí, o hodnotách
a kauzalitějevrj. Snad kaŽd! autor si najde svéhojednotlivého adresáta.
Avšak má-li dílo oslovit rozhodující část adresátri, musí v daném literár-
ním a divadelním společenství, v dané společnosti existovat vědomí
nadosobního hodnotového a kauzálního Ťádu. Pouze v tomto pŤípadě se

totiŽ autor nemusí obávat, že ostatní ričastníci komunikace mohou jelro
sděl ení dezinterpretovat.

Ideální tradiční dramatická fabulace staví na dramatické akci, na situa-
cích' kdy jednající postavě jde o samu podstatu bytí, kdy je bytí ristŤední
postavy ohroženo, pŤípadně kdy se bytí morální dostává do konfliktu
s bytím fyzickfm. I z normálního, mimouměleckého života ovšem ví-
me, Že čím vyhrocenější lidsky skutek, tím rozpornější blvá jeho hod-
nocení rrizn1/mi subjekty, pokud ovšem v dané společnosti neexistuje
obecně pŤijatá (de facto ideo|ogická) norTna' která tento skutek osprave-
d| uje nebo zamítá,

Velké napětí nebo naprost1/ rozpor mezi hodnotovou a světonáZorovou
orientací autora a vnímate|e (vnímate|ri) vzniká tam, kde autor svou
dramatickou vlpověď koncipuje podle jiné subjektivní pŤedstavy
o objektivní kauzalitě jevŮ a věcí, neŽ jaká je vlastní vnímate|i. Tehdy
autor v aktivní i vnímate|Ův pasívní idiolekt (pouŽijeme-li v širším
slova smyslu |ingvistického termínu) ztrácí svou nepŤíznakovost a
transparentnost. Je samozňejmé, že k takovémuto narušení transparent-
nosti interních subjekt dochází pŤi každé umě|ecké komunikaci, neboé
naprostá identita mezi oběma jejími ričastnfty komunikace - aktanty
- nemrjže nikdy nastat. Nicméně za určité situace, jeJi rozpor mezi
oběma idiolekty pŤíliš velk!, mrjže mezi nimi vzniknout zcela zásadní
kolize, která si|ně destruuje možnost, že autorem zam1lšlené sdělení
dojde svého adresáta v nezkomolené podobě. SouběŽně se pak postupně
omezuje i počet dramaticklch postupri a prostŤedkú schopn;/ch ,,Skryt..
interní subjekty aktantrj komunikace a mění se charakter dramaticklch
akcÍ, jeŽ je dramatická veňej nost ochotna akceptovat jako pravděpodob-
né a vnitŤně pravdivé.
Není cflem této stati rekonstruovat dějiny poetiky novodobého evrop-

ského či českého dramatu (o tojsem se pokusil ve svlch starších pracích).
Nicméně je nepopiratelné, že naznačené ideální spo|ečenské podmínky
pro vznik ideálního dramatu jsou v dějinách spíše mimoŤádnéneŽběŽné.
Evidentní je to v pŤípadě tragédie, nejprestižněj šího dramatick ého Žárlru'
která je budována na velmi Kehké rovnováze mezi absolutnem a indivi-
duem: nedojde naplnění, pokud ričastníci dramatické komunikace nema.
jí společnou pňedstavu nadosobního, závazného a obecně respektované-
ho Ťádu věcí lidskfch a vesmírn;fch a není-li současně lidské individuum
emancipováno natolik, aby se cítilo oprávněno tomuto božskému Ťádu
věcí vzepňít. Možnost použití formy tragédie se však omezuje tam, kde
sejiž individuum proti Ťádu prosazuje nato|ik, že se povaŽuje zaopráv-
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sdělení dezinterpretovat.
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cích' kdy jednající postavě jde o samu podstatu bytí, kdy je bytí ristŤední
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- nemrjŽe nikdy nastat. Nicméně za určlté situace, je.|i rozpor mezi
oběma idiolekty pŤíliš velk!, mriže mezi nimi vzniknout zcela zásadní
kolize, která si|ně destruuje možnost, že autorem zam1lšlené sdělení
dojde svého adresáta v nezkomolené podobě. Souběžně se pak postupně
omezuje i počet dramaticklch postupri a prostŤedkŮ schopn1/ch ,,skryt..
interní subjekty aktantrj komunikace a mění se charakter dramatickych
akcí, jeŽ je dramatická veňej nost ochotna akceptovat jako pravděpodob-
né a vnitŤně pravdivé'
Není cflem této stati rekonstruovat dějiny poetiky novodobého evrop-

ského či českého dramatu (o tojsem se pokusil ve svych starších pracích).
Nicméně je nepopiratelné, Že naznačené ideální společenské podmínky
pro vznik ideálního dramatu jsou v dějinách spíše mimoŤádnéneŽběžné.
Evidentníje to v pŤípadě tragédie, nejprestiŽnějšího dramatického Žánru,
kteráje budována na velmi Kehké rovnováze mezi absolutnem a indivi-
duem: nedojde naplnění, pokud ričastníci dramatické komunikace nema.
jí společnou pňedstavu nadosobního, závazného a obecně respektované-
ho Ťádu věcí lidskfch a vesmírn;/ch a není-li současně lidské individuum
emancipováno natolik, aby se cítilo oprávněno tomuto božskému Ťádu
věcí vzepŤít. Možnost použití formy tragédie se však omezuje tam, kde
sejiž individuum proti Ťádu prosazuje natolik, že se povaŽuje zaopráv-
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něné s ním nejen zápasit, ale také nad ním vynášet soud, a zce|ase ztrácí
tam, kde vnější determinanty světa pŤestávají b1ft sebevědomému indi-
viduu rovnoprávnlm a rovnocennfm partnerem
Nejenom tragédie, ale i proměny poetiky ostatních dramatickfch Žán-

rri, jakož i dobové posuny v preferenci určitfch žánrri jsou rizce spjaty
s postupnlm historicklm sebeuvědomováním individua, sjeho prosa.
zováním se vúči ,,Ťádu..' PŤipustíme-li tuto vazbu, uvědomíme-li si, že
souběžně s postupn1fm rozpadem ideového universa, jímž prošla evrop.
ská kultura od renesance, se v1/razně diferencuje společenské vědomí
členri společnosti, a tím i vědomí možnlch častníkri dramatické komu-
nikace, jejichž složení se navíc kvantitativně rozšiŤuje a sociálně pro-
měřuje, máme v rukou klíč k dějinám poetiky novodobého dramatu.
A to jak k dramatice minullch století, ve kterfch stále zesilující tlak
k subjektivizaci dramatické vlpovědi byl kompenzován živostí normy
absolutního dramatu, tak i dramatice našeho století, ve kterém proces
relativizace společenského vědomí dospěl do stavu, kdy je objektivní
záyazná norma pociéována jako fikce (navzdory faktu, Že se někteňí
pokoušejí tu ,,Svou pravdu,. ostatním vnutit jako jedinou možnou a zá-
vaznou).

Vyše uvedenf pŤíklad Hilbertova pokusu o tragédii nám nejen nazna-
čil' nakotik se během jediného století proměn1| názor na vlznam dívčí
nevinnosti, ale pŤedevším nakolik se prohloubila re|ativizace celé du-
chovní sféry a gradoval rozpad objektivních hodnot duchovnosti, které
jsou v Evropě spjaty s ideologií Keséanství. Konfrontujme nutné ,,pod.
mínky..pro naplnění formy tragédie se stavem současného společenské-
ho vědomí tak, jakjej napffkladjiž na počátku našeho století vyslovil
J. Vodák: ,,Porušení sociálního a lidského Ť du, buď myslné či bezděč-
né, nepokládá se dávno už za nic tak hrozného, aby nebyla naděje na
smír a cesty k němu; pro všechno je vysvětlení, tn všechno je omluva
a ospravedlnění, ve všem dokáže se nějaky hlubší smysl nebo pÍirozeryi
postup, jenž ubere děsu tíhy a chmurnosti, Ani tak ohromné ničení
a podrjvání život,ú tidsblch jako světová váll<a nezdá Se ruim už bjti
tragédif. (Vodrák 1919: 8 1).
Na takovlto stav společenského vědomí, kdy pravděpodobnost, Že se

idiolekt autora nebude krlt s idiolektem vnímatele, silně vzr stá, dra.
matici pochopitelně museli reagovat. MnoŽství pokusri lze v podstatě

rozdělit do čtyŤ vzájemně rizce propojenlch a prostupujících se skupin:

AutoŤi dramat první skupiny zesflili normativní driraz na udržení objek-
tivity vlpovědi a pokoušeli se dramatem a v dramatu rekonstruovat
chybějící názorovou jednotu - najít ztrácejÍcí se universum (aé už v ideji
Boha, Národa či TŤídy). Dokladem toho' jak je v našem století volání po
tradičním dramatickém tvaru zce spjato se snahou vnutit světu svlij
ideologickj koncept, mriŽe blt dramatika budovatelská. Takováto dra-
matika je ovšem pŤijatelná pouze pro ty recipienty, kteŤí mají s autorem
shodnou víru. Proto se většina dramatikrj orientuje spíše na takové
postupy, prostŤedky a témata, která jsou potenciální pŤijemci ochotni
verifikovat.
Z ďrunat druhé skupiny postupně mizí všechno jednání postav' které

by mohlo blt zdrojem desintepretací, to znamená ztrácejí se velké činy.
Zdroj dramaÍického napětí se posunuje mimo oblast ,'viditelného..: buď
kamsi do minulosti (Ibsen) nebo do nitra postav (Čechov). U slabších
dramatikri pak pŤevahy nabyvá Žánrová drobnokresba. Logick1/m dovr-
šením této liniejsou te|evizní seriály postavené na evokaci každoden-
nosti, jejíž banalita je snadno verifikovateln á každym divákem.

Tetí vyraznou skupinu tvoŤí dramatika absurdní, která sice navenek
zachovává vnější ''objektivní..formu, pŤedmětem vfpovědi v ní však
piestává blt Ťád skutečnosti, n1/brž naopakjeho absence (Becket). Smys-
lem autorské vlpovědi se tak zde stává nemožnost najít smysl, kauzalitu
bytí. Stejně jako v pŤedchozí skupině není ani v absurdní dramatice již
nutné vždy stvoŤenost dramatu zakr!,vat,je moŽné ji implicitně pŤiznat,
at již je lyrickou či groteskní sty|izací dramatické vfpovědi, tedy jejím
posunutím do roviny emocionálně odlišné od roviny ,,normální...

Explicitně je pak stvoŤenost dramatu pÍiznána v dramatice čtvrté sku-
piny, v níž je interní autorskf subjekt vědomě tematizován ve funkci
postavy, která dramatické dění pŤímo pŤed zraky divákri utváŤí jako svrij
produkt. Tam, kde ''Brih je mrtev.., se sám dramatik stává vtiči svlm
postavám ,,bohem..-stvoŤitelem. (Tento posun blvá i dramatiky temati-
zován, vyrazně napffklad M. Kunderou ve hňe Jakub a jeho pán.) PŤi-
nejmenším od Brechtova projektu epického dramatu tedy moderní dra-
matik, pŤesněji,,dramatické j á.., nemusí pouze tvrdit,,takoqf to je svět..,
ale i ,,takto Svět vidím já.., nebo ,,takto vám já svět pŤedvádím..' Jinak
Ěečeno, pÍiznáním subjektivity své vlpovědi mriže učinit tuto subjekti-
vitu objektivní hodnotou.
Takovéto piiznání dramatika osvobozuje od ,,napďobování nenapodo-

bitelného.., otevírá mu napŤíklad možnost vsadit do rámcového, primár-
ního děje děje další, sekundární, které jsou postavami rámcového děje
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něné s ním nejen zápasit, ale také nad ním vynášet soud, a zce|ase ztrácí
tam, kde vnější determinanty světa pŤestávají blt sebevědomému indi-
viduu rovnoprávn;/m a rovnocennym partnerem.
Nejenom tragédie, ale i proměny poetiky ostatních dramatick;ích Žán-

rri, jakož i dobové posuny v preferenci určitlch žánrrijsou rizce spjaty
s postupnlm historickfm sebeuvědomováním individua, sjeho prosa.
zováním se vťrči ,,Íádu,,. PŤipustíme-li tuto vazbu, uvědomíme-li si, že
souběžně s postupn1/m rozpadem ideového universa, jímž prošla evrop-
ská kultura od renesance, se vlrazně diferencuje společenské vědomí
členri společnosti, a tím i vědomí možnlch ričastník dramatické komu-
nikace, jejichž složení se navíc kvantitativně rozšiŤuje a sociálně pro-
měřuje, máme v rukou klíč k dějinám poetiky novodobého dramatu.
A to jak k dramatice minullch století, ve kterlch stále zesilující tlak
k subjektivizaci dramatické vlpovědi byl kompenzován živostí normy
absolutního dramatu, tak i dramatice našeho století, ve kterém proces
relativizace společenského vědomí dospěl do stavu' kdy je objektivní
závazná norma pociéována jako fikce (navzdory faktu, Že se někteff
pokoušejí tu ',Svou pravdu.. ostatním vnutit jako jedinou možnou a zá-
vaznou).
V1fše uveden! pŤíklad Hilbertova pokusu o tragédii niím nejen nazna-

čil, nakolik se během jediného století proměnil názor na v1/znam dívčí
nevinnosti, ale piedevším nakolik se prohloubila re|aÍivizace celé du-
chovní sféry a gradoval rozpad objektivních hodnot duchovnosti, které
jsou v Evropě spjaty s ideologií Keséanství. Konfrontujme nutné ,,pod.
mínky..pro naplnění formy tragédie se stavem současného společenské-
ho vědomítak, jakjej napíkladjiž na počátku našeho století vyslovil
J. Vodák: ,,Porušení sociálního a lidského Ťddu, buď myslné či bezděč-
né, nepokkÍ i se dávno už za nic tak hrozného' aby nebyla naděje na
smír a cesty k němu; pro všechno je vysvětlení, rn všechno je omluva
a ospravedlnění, ve všem dok že se nějaky hlubší smysl nebo pÍirozeryf
postup, jenž ubere děsu tíhy a chmurnosti, Ani tak ohromné ničení
a podrjvání život lidsbjch jako světovti válka nezdá se ruím už bjti
tragédif, (Vodák 1919: 8l).
Na takov1fto stav společenského vědomí, kdy pravděpodobnost, Že se

idiolekt autora nebude krlt s idiolektem vnímatele, silně vzr stá, dra.
matici pochopitelně museli reagovat. Množství pokusri lze v podstatě

rozdělit do čtyŤ vzájemně rizce propojenlch a prostupujících se skupin:

Autofi dramat první skupiny zesflili normativníd raz na udrženíobjek-
tivity fpovědi a pokoušeli se dramatem a v dramatu rekonstruovat
chybějící názorovou jednotu - najít ztrácející se universum (aé uŽ v ideji
Boha, Národa či TŤídy). Dokladem toho' jak je v našem století volání po
tradičním dramatickém tvaru zce spjato se snahou vnutit světu svrij
ideologick! koncept, mriže blt dramatika budovatelská. Takováto dra-
matika je ovšem pŤijatelná pouze pro ty recipienty, kteňí mají s autorem
shodnou víru. Proto se většina dramatikrj orientuje spíše na takové
postupy, prostŤedky a témata, která jsou potenciální pŤíjemci ochotni
verifikovat.
Z ďrunat druhé skupiny postupně mizí všechno jednání postav' které

by mohlo blt zdrojem desintepretací, to znamená ztrácejí se velké činy.
Zdroj dramaÍického napětí se posunuje mimo oblast ,,viditelného..: buď
kamsi do minulosti (Ibsen) nebo do nitra postav (Čechov)' U slabších
dramatikri pak pňevahy nabyváŽánrová drobnokresba. Logick1fm dovr-
šením této linie jsou te|evizní seriály postavené na evokaci každoden.
nosti, jejíž banalita je snadno verifikovateln á každym divákem.

Tetí vyraznou skupinu tvoŤí dramatika absurdní, která sice navenek
zachováyá vnější ''objektivní..formu, pŤedmětem vlpovědi v ní však
pŤestává blt Ťád skutečnosti, n1fbrž naopakjeho absence (Becket). Smys-
lem autorské vlpovědi se tak zde stává nemožnost najít smysl, kauzalitu
bytí. Stejně jako v pŤedchozí skupině není ani v absurdní dramatice již
nutné vždy stvoŤenost dramatu zakr vat,je moŽné ji implicitně pÍiznat,
ať. j1ž je lyrickou či groteskní sty|izací dramatické vfpovědi, tedy jejím
posunutím do roviny emocionálně odlišné od roviny ,,normální...

Explicitně je pak stvoŤenost dramatu pÍiznána v dramatice čtvrté sku-
piny, v níŽ je interní autorsk;f subjekt vědomě tematizován ve funkci
postavy, která dramatické dění pŤímo pŤed zraky divákú utvríŤí jako svrij
produkt. Tam, kde ''Brih je mrtev.., se sám dramatik stává vriči svlm
postavám ',bohem..-stvoŤitelem. (Tento posun blvá i dramatiky temati-
zován, vyrazně napňíklad M. Kunderou ve hňe Jakub a jeho pán.) PŤi-
nejmenším od Brechtova projektu epického dramatu tedy moderní dra-
matik, pňesněji ,,dramatické já.., nemusí pouze tvrdit ,'takoqfto je svět..,
ale i ,,takto Svět vidím já.., nebo ,,takto vám já svět pňedvádím... Jinak
Ěečeno, pÍiznánÍm subjektivity své vfpovědi múže učinit tuto subjekti-
vitu objektivní hodnotou.
Takovéto piiznání dramatika osvobozuje od ,,napodobování nenapodo-

bitelného.., otevírá mu napŤíklad možnost vsadit do rámcového, primár-
nítro děje děje další' sekundrírní které jsou postavami riímcového děje
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pňedehrávány. V rovině času to napŤíf,lad znamená, že oproti jedinému
- pŤítomnému - času pŤedvádění v tradiční dramatické formě jsou
v dramatu utváŤeném principem divadla na divadle obvykle časy dva:
pŤítomn!, ,,objektivní. čas rámcového děje a minul!, ,,subjektivní.. čas
v|oženy. Těchto vložen1/ch čas však mrjže b1ft relativné libovoln! počet
a mohou mít rozmanit1/ charakter, mohou vriči prézentnímu času pŤed-
stavovat rovněŽ čas budoucí, mytickf, snov!, či mohou pŤedvádět rrizné
varianty a variace natotéŽ téma či děj. Nejenom v těchto vloženlch
dějích se tak dramatik osvobozuje od nutnosti podrobovat se časopros.
torovlm rozměrrim skutečnosti.

Zásadně se tím rozšiŤuje modální škála dramatické vfpovědi. Jestliže
absolutní drama v oznamovacím či rozkazovacím mÓdu tvrdí ..takto se
to děje (!)..' soudob:Í dramatik múže nejenom tvrdit ,,takto to bylo.. či
,,takto to bude", ale i ,,bylo to tak?", ,,bylo to tak, nebo tak? ",
pŤípadně ,,co kdybychom si to zkusili zahrát takto?... Získává tak
prakticky stejnou svobodu manipulace se zobrazovanym, jakou má autor
epiky' když skrze vypravěče tematizuje proces narace, a to navíc pro-
stŤedky specificky divadelními, neodvozenlmi od jinlch druhri literatu-
ry.
Nahlížíme-li divadlo a drama zomym rihlem subjektu, otevírá se nám

i nov1/ pohled na proces ,,osvobozovánÍ.divadla z pout literaturY = dra-
matu.
Autorsk1f subjekt mriže blt v dramatu stejně jako v epice tematizován

v postavě vypravěče - aÍ má tato postava i ,'tělo.., nebo pouze hlas.
Zajímavym dok|adem je inscenace Larga desolata v divadle Na zábradlí'
v níŽ režisér J'Grossman tematizoval Havlovo autorství hry tím' že jej
nechal ze záznamu číst scénické poznámky a hereckou akci postavil do
konkrapunktu vriči čtenému.
Na pŤíkladu Kunderova Jakuba a jeho pána jsme zmínili moŽnost

tematizovat tento subjekt také jako postavu stvoŤitele dramatického
světa, tedy jeho ,,Boha... oproti prÓze má však drama i další možnosti,
jeŽvyp|yvají z jeho existenciální vazby na divadlo. Subjekt dramatika
je totiž pouze jedním ze tÍí zák|adních externích subjektri podílejících se
na odlišnosti současného divadla od divadla iluzívního' (V tomto smyslu
se v divadelním myšlení nejběžněji označuje vfsledek tematizace inter.
ního subjektu divadelní inscenace pojmem antiiluzívnost') Pro drama
jako j azykem pevně fixovany komunikát j e pochopitelně základní expli-
kace jeho bezprostŤedního tv rce.dramatika, nicméně tato explikace na
sebe m že často brát i podobu ostatních dvou subiektri; dramatik se múže

skr1/t za tematizovanou scénickou akci herce nebo režiséra' Současné
divadlo osciluje mezi ,'bezsubjektovou.. iluzívností a v podstatě trojí
možnou subjektivizací - směrem k dramatikovi, k herci a k reŽisérovi
(pŤípadně i divákovi).

Subjektivizace směrem k herci znamená pouze to, že se herec ,,neÍoz-
pouští.. v dramatické, divadelní postavě. Jeho cílem není vzbudit iluzi,
Že on 1e postavou a postava je zcela identická s ním, n1/brž naopak
vystupuje jako její subjekt a tv rce, kter! o ní a jejínr prostiednictvím
vypovídá' Na tento typ subjektivizace bychom mohli narazit v celé Ěadě
starších divadelních projevri, nejvyrazněji ve všech typech extemporo-
van1/ch komedií. (Teoreticky ji nadhazuje i Diderot v Hereckém parado.
xu') Její novou kvalitu však zásadně ovlivřují dvě skutečnosti: Zaprvé
repertoiírov1/ charakter současn1fch divadel neumožřuje herci tak doko-
nal1f ,,srrist.. s jednou konkrétní postavou či jedinfm typem, jakf byl
v rámci poetiky extemporovanlch komedií (i jinde) běžny a vlastně
nutn, vynucenf technicko - or ganizační strukturou divadelních souborri.
Za druhéje pak nov1f kvalitativní stupeř subjektivizace herecké práce
dán tím, Že se v ní - obdobně jako v literatuŤe a celérn moderním umění
- neblvale sémantizuje sám proces vfpovědi. Vyznamově se Íěží z na-
pětí mezi hereck m subjektem, jím vytváŤenou divadelní postavou a v!-
razovymi prostŤedky, jimiž je tato postava vytváŤena. odtud napÍ. vyraz-
nf posun v současném loutkovém divadle, kde mohou vedle sebe
vystupovat loutka-postava i herec, kter! s ní pŤed zraky divákri pohybu-
je, pčičemž součástí vlpovědi se stává i tento proces hraní.

Vzrrist aktivity tÍí záklaďních externích subjektri inscenace má ve
vfvojovfch proměnách moderního divadla podobu jejich vzájemného
doplřování, prostupování, atakéjejich sváru. V tradičním divadle byla
mezi interním subjektem textu, subjektem herce a piípadně i rodícím se
subjektem režiséra zaj ištěna relativně vy viížen á v azb a, opír ající se o j e-
jich sémantickou ,,neexistenci.., jejich rozplynutí v pŤedváděné 1|uzí
skutečnosti. Avšak od okamŽiku, kdy byly jednotlivé subjekty nuceny
zŤíci se své sémantické ,,neexistence..' prisobí jejich činnosti jako tŤi
vzájemně odstŤedivé síly. Tato odstŤedivost pak ohrožuje vnitŤní soudrŽ-
nost inscenace, a je tudíŽ vyvažovánaÍím, že některy z tv rčích subjektťr
pŤevezme iniciativu a ovládne, potlačí, v lepších pŤípadech i využije
zblvající dva. Logicklm dúsledkem toho je pak běžná diferenciace
divadel na soubory s pŤevahou subjektu hereckého, režisérského a dra.
matikova - poslední typ bfvá zpravid|a hodnocen jako divadelně nej-
konzervativnější. Do čela divadelního vlvoje se pak dostávají divadla
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pŤedehrávány' V rovině času to napŤíklad znamená, že oproti jedinému
- pŤítomnému - času pŤedvádění v tradiční dramatické formě jsou
v dramatu utváŤeném principem divadla na divadle obvykle časy dva:
pŤítomny, ,'objektivnÍ. čas rámcového děje a minul!, ,,subjektivní.. čas
v|oŽeny. Těchto vloženlch časri však mriže blt relativné libovoln! počet
a mohou mít rozmanit! charakter, mohou vriči prézentnímu času pŤed-
stavovat rovněŽ čas budoucí, mytick!, snov1/, či mohou pŤedvádět rrizné
varianty a variace natotéž téma či děj. Nejenom v těchto vloženlch
dějích se tak dramatik osvobozuje od nutnosti podrobovat se časopros-
torov1/m rozměr m skutečnosti.
Zásadně se tím rozšiŤuje modální škála dramatické v1/povědi. Jestliže

absolutní drama v oznamovacím či rozkazovacím mÓdu tvrdí ..takto se
to děje (!).., soudob! dramatik mriže nejenom tvrdit ,,takto to bylo.. či
,,takto to bude", ale i ,,bylo to tak?", ,,bylo to tak, nebo tak? ",
pffpadně ''co kdybychom si to zkusili zahrát takto?... Získává tak
prakticky stejnou svobodu manipulace se zobrazovanlm, jakou má autor
epiky, když skrze vypravěče tematizuje proces narace, a to navíc pro-
stŤedky specificky divadelními, neodvozen mi od jinfch druhri literatu-
L f .

NahlíŽíme-li divadlo a drama zom1/m rihlem subjektu, otevírá se nám
i noq/ pohled na proces ,,osvobozování..divadla z pout literatur} = dra-
matu.
Autorsk! subjekt mriže bft v dramatu stejně jako v epice tematizován

v postavě vypravěče - ať má tato postava i ''tělo.., nebo pouze hlas.
Zajímavym dokladem je inscenace Larga desolata v divadle Na zábradlí,
v níž režisér J.Grossman tematizoval Havlovo autorství hry tím, že jej
necha| ze záznamu číst scénické poznámky a hereckou akci postavil do
konkrapunktu vriči čtenému'
Na pŤíkladu Kunderova Jakuba a jeho pána jsme zmínili možnost

tematizovat tento subjekt také jako postavu StvoŤitele dramatického
světa, tedy jeho ,,Boha..' oproti prÓze má však drama i další možnosti,
ježvyp|yvají z jeho existenciální vazby na divadlo' Subjekt dramatika
je totiž pouze jedním ze tŤí zák|adních externích subjektri podílejících se
na odlišnosti současného divadla od divadla iluzívního. (V tomto smyslu
se v divadelním myšlení nejběžněji označuje vlsledek tematizace inter-
ního subjektu divadelní inscenace pojmem antiiluzívnost.) Pro drama
jako jazykem pevně fixovany komunikátje pochopitelně základníexpli-
kace jeho bezprostŤedního tv rce-dramatika, nicméně tato explikace na
sebe múže často brát i podobu ostatních dvou subjektri: dramatik se mriŽe

skrlt za tematizovanou scénickou akci herce nebo režiséra. Současné
divadlo osciluje mezi ,,bezsubjektovou.. iluzívností a v podstatě trojí
možnou subjektivizací - směrem k dramatikovi, k herci a k reŽisérovi
(pffpadně i divákovi).

Subjektivizace směrem k herci znamená pouze to, že se herec ,,neroz-
pouštÍ. v dramatické, divadelní postavě. Jeho cílem není vzbudit iluzi,
že on je postavou a postava je zce|a identická s ním, n1/brŽ naopak
vystupujejakojejí subjekt a tv rce, kterj o ní ajejínr prostŤednictvím
vypovídá. Na tento typ subjektivizace bychom mohli narazit v celé Ěadě
starších divadelních projev , nejvlrazněji ve všech typech extemporo-
vanlch komedií. (Teoreticky ji nadhazuje i Diderot v Hereckém parado-
xu.) Její novou kvalitu však zásadně ov|ivřují dvě skutečnosti:.Zaprvé
repertoiírov! charakter současnlch divadel neumožřuje herci tak doko-
nal;f ',srust.. s jednou konkétní postavou či jedinlm typem, jak! byl
v rámci poetiky extemporovanfch komedií (i jinde) běŽn! a vlastně
nutn1f, vynucenf technicko-organizační strukturou divadelních souborri.
Za ďruhé je pak nov! kvalitativní stupeř subjektivizace herecké práce
dán tím, že se v ní - obdobně jako v literatuŤe a celérn moderním umění
- neblvale sémantizuje sám proces vlpovědi. V1/znamově se těží Z na-
pětímezi hereck;/m subjektem, jím vytváŤenou divadelnípostavou a v1/-
razov1fmi prostŤedky, jimiž je tato postava vytváŤena' odtud napŤ. vyraz-
n! posun v současném loutkovém divadle, kde mohou vedle sebe
vystupovat loutka-postava i herec, kter! s nípňed zraky divríkri pohybu-
je, pŤičemž součástí vlpovědi se stává i tento proces hraní.

Vzrrjst aktivity tÍí zák|adních externích subjektri inscenace má ve
v vojovlch proměnách moderního divadla podobu jejich vzájemného
doplřování, prostupováni a také jejich sváru. V tradičním divadle byla
mezi interním subjektem textu, subjektem herce a pŤípadně i rodícím se
subj ektem r eŽisér a zaj ištěna relativně v y v ážená v azba, opír ající se o j e-
jich sémantickou ,,neexistenci.., jejich rozplynutí v piedváděné iluzi
skutečnosti. Avšak od okamžiku, kdy byly jednotlivé subjekty nuceny
zŤíci se své sémantické ,,neexistence.., prisobí jejich činnosti jako tŤi
vzájemně odstŤedivé síly' Tato odstŤedivost pak ohrožuje vnitťní soudrž-
nost inscenace, a jetudížvyvažovánatím,že některy z tvrirčích subjektri
pŤevezme iniciativu a ovládne, potlačí, v lepších pŤípadech i vyuŽije
zblvající dva' Logickfm drisledkem toho je pak běžná diferenciace
divadel na soubory s pňevahou subjektu hereckého, režisérského a dra-
matikova - poslední typblvá zpravidla hodnocen jako divadelně nej-
konzervativnější' Do čela divadelního vlvoje se pak dostávají divadla
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čtvrtého typu. Ta, v nichž je odstňedivost jednotlivlch subjektri elimino-
vána fyzickou identitou reŽiséra, autora textu a často ijednoho z rozho.

dujících hercri, tedy pŤedevším malá, takzvaná autorská divadla, nepŤíliš
svázaná pevnou organizační strukturou, jež by si vynucovala diferencia-
ci funkcí. Tento vfvoj je sice zákonity, avšak vzhledem k dramatu
nepŤíliš pŤízniv!, neboé drama bezprostŤedně podŤizuje inscenaci a v ko-
nečném drisledku vede k jeho proměně v libreto - pomocn! dramatick!
text, neschopnj bez scénické rea|izace estetické komunikace s vnímate-
lem.

Proces subjektivizace, jejž jsme Se v této části našich vah snaŽili
popsat, je procesem rozšiŤování vlrazovy chmožností dramatu a divadla
a současně poněkud paradoxně i procesem částečné destrukce specifič-
nosti dramatu jako literárního druhu. Nejde totiŽ jenom o to, že drama
pŤestává blt vriči inscenaci Ťídícím členem a nab;fvá stále více podoby
pomocného libreta, nybrŽ také o to, že pro soudobou divadelní tvorbu se
postupně ztrácí funkční rozdí| mezi jednotlivfmi literámími druhy. Se
zÍrátou transparentnosti intemího dramatického subjektu se drama vfra-

zově pŤibližuj e zbyvajícím dvěma členrim druhové triády, takže částečně
pÍichází o Svou v jimečnost. (Snad i proto Se rozhodující subjekt sou-
časného divadla. režisér tak často nechávák inscenaci inspirovat dílem
prozaickym či básnicklm, neboé drama jako by ho svou vlznamovou
uzavňeností a tvarovou pŤedurčeností pŤíliš spoutávalo.)
Vracíme se tak zpět na počátek našich rívah, k metodologii {zkumu

dramatu. Snad se nám však podďilo dokázat, Že drama není pouze

fpomocn;í divadelní texÍ a že si tedy zas|ouží pozornost literárních
badatelri. Současně doufríme' že jsme čtenáŤe pňesvědčili o neproduktiv-
nosti lpění na tradičních pŤedstavách o správném a ideálním dramatu

a doložili, Že zájemo postavení subjektu v dramatickém textu mriže bft
užitečnlm niístrojem pÍi ana|yzáchkonkrétních dramat i celého vlvojo-

vého procesu.
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