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Na začátku příprav IV. kongresu světové literárněvědné bohemistiky stá-
lo téma „jinakosti“, protože jsem se – jakožto vzděláním teatroložka 
a komparatistka – rozhodla vyjít ze svého profesně odlišného přístu-
pu k české literatuře. Podle tohoto klíče jsem vybrala i své spolupra-
covníky: bohemistka a  kunsthistorička Stanislava Fedrová se ujala 
inter mediální a interdisciplinární problematiky, bohemista a kompara-
tista Jan Matonoha byl angažován coby odborník na genderová stu-
dia a bohemista Karel Piorecký, zabývající se moderní českou poezií, 
byl získán pro panel „druhý život“ Máchova díla (který jsme připojili 
vzhledem k významnému máchovskému výročí).

Tematika „jinakosti“ se jevila nosná nejen v kontextu světového vý-
voje humanitních věd, kde v osmdesátých letech ��. století nastupo-
vala, nýbrž též v souladu s uměleckými a literárněvědnými specifiky 
bohemistickými. Otázky „jinakosti“ byly totiž v domácím literárněvěd-
ném prostředí opakovaně diskutovány již od devadesátých let: v rám-
ci projektů věnovaných osobnostem, které se vymykaly kánonu nebo 
odmítaly pozici v centru literárního dění (např. konference o Václavu 
Černém, Miladě Součkové, Pavlu Eisnerovi, Zdeňku Kalistovi, Josefu 
Šafaříkovi, Věře Linhartové ad.), pod hlavičkou akcí zpracovávajících 
alteritu na materiálu literárních dějin (např. konference: Literatura urče-
ná k likvidaci I.–IV., Brno ����, ����, ���¡, ���¢; Konstanty a proměny 
v českém jazyce a literatuře ��. století, Ostrava ���¤; Žena v české a sloven-
ské literatuře, Olomouc ����; Cizí, jiné, exotické v české kultuře ��. století, 
Plzeň ���¥) nebo jako teoretický problém (např. sympozia: Žena, ja-
zyk, literatura, Ústí n. L. §¨¨¡; Jinakost, cizost v jazyce a v literatuře, Ústí 
n. L. §¨¨¨; Okraj a střed v jazyce a v literatuře, Ústí n. L. ���¤; Labyrint 
ženského literárního světa, Praha ���¥; Intermedialita: Slovo – obraz – zvuk, 
Olomouc ���¢). A tak mohl čtvrtý ročník největšího tuzemského li-
terárněvědného debatního fóra fakticky i symbolicky shrnout historii 
a odbornou reflexi „jiné“ české literatury. 

Blok č. § nazvaný Česká literatura rozhraní a okraje jsme se rozhodli 
věnovat osobnostem a formám výskytu „cizosti“ v české literatuře: hra-
nicím tohoto chápání, problematice porozumění, obrazům sebe a „ji-
ného“, alternativním kulturním a geografickým prostorům české litera-
tury; pozapomenutým, marginálním či obtížně zařaditelným autorům, 
jakož i procesům jejich začleňování do kánonu; Čechům za hranicemi, 
česko-německým, česko-rakouským, česko-polským, česko-maďarským 
a česko-slovenským vztahům, dále vztahům české a židovské a české 
a romské literatury či souvislostem české literatury a překladu. 
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Blok č. � pojmenovaný Česká literatura v perspektivách genderu měl 
naopak aspekt „jinakosti“ v tomto oboru narušit, neboť z feministic-
kého hlediska je zavádějící označovat genderovou problematiku jako 
cosi „jiného“. V rámci toho jsme se snažili tematizovat možnosti, pří-
stupy, způsoby provozu a dluhy české literatury v kontextu gendero-
vého myšlení. Sborník tak prezentuje škálu teoretických a tematických 
přístupů, od kritického čtení kánonu, gynokritiky a archeologie žen-
ské literární tradice přes fenomén tzv. crossdressingu v obrozenském 
dramatu, queer čtení socrealistického románu či přes příspěvek stu-
dia maskulinit ke specifičnosti a kulturní (ne)přenosnosti feministic-
ké analýzy až po genderové hodnocení současné české literatury. Po-
zornost se tu soustředila i na problematiku intersekcionality (etnicity, 
národnosti, jazyka atp.) nebo na tázání po povaze radikálně „jiného“ 
způsobu psaní (écriture féminine atp.). 

Blok č. � nazvaný Česká literatura v interdisciplinárních, intermediál-
ních a  intersémiotických vztazích byl otevřen pojetí literatury jako mé-
dia, tj. jako komunikačního dispozitivu určeného specifickým užitím 
sémiotického systému či kombinace systémů. Metodologické záze-
mí teorie intermediality, ve světě poslední dvě desetiletí velmi progre-
sivní, má v domácím kontextu stále mírný příznak „jinakosti“, ačkoli 
i zde bylo nač navazovat. Příspěvky bohemistů a badatelů ze spřízně-
ných oborů (dějin umění, estetiky, hudební vědy, filozofie) se věnovaly 
analýzám překračování mediálních hranic v rámci autorských poetik, 
uvnitř individuálních děl i mezi sémiotickými systémy: problematice 
filmové či rozhlasové adaptace literárních děl, komiksu, ekfrázi a dal-
ším tematizacím výtvarného umění nebo hudebních motivů v literatu-
ře, vztahu dramatu k jeho divadelní realizaci nebo reprezentaci skuteč-
nosti či postupů jiných médií v literárních textech.

Blok č. � nazvaný Poezie, recepce, intertextovost: druhý život díla K. H. Má - 
chy soustředil pozornost k problematice tvůrčí i literárněvědné recep-
ce Máchova díla. Konferenční příspěvky se v tomto bloku přednost-
ně soustředily k tvorbě básníků a prozaiků, kteří se svým dílem hlásili 
k Máchovu odkazu a čerpali z něj inspiraci. Odlišnou cestu k porozu-
mění významu Máchova díla nabídly referáty, které jej vnímaly v kon-
textu evropského a zejména středoevropského romantismu. Máchovo 
dílo vytvořilo rovněž příležitost k úvahám nad dějinami české literární 
vědy a ke sledování vlivu tohoto básníka na formování pražského lite-
rárněvědného strukturalismu. 

Pořadateli IV. kongresu světové literárněvědné bohemistiky, o jehož za-
ložení se zasloužil Vladimír Macura, byli vedle Ústavu pro českou li-

  — 9 —

teraturu AV ČR, v. v. i., již tradičně Ústav české literatury a literární 
vědy Filozofické fakulty Univerzity Karlovy a Památník národního pí-
semnictví v Praze. Oficiální záštitu nad akcí přijali prezident republi-
ky Václav Klaus, primátor hlavního města Prahy Pavel Bém a předseda 
Senátu Parlamentu ČR Přemysl Sobotka. Grantovou podporu kongre-
su a  jeho publikaci poskytly Ministerstvo kultury ČR, hlavní město 
Praha, Obec spisovatelů a International Visegrad Fund.

Kongres probíhal od ��. června do �. července ���� v   budově 
Akademie věd ČR na Národní třídě a  zúčastnilo se ho ��� badate-
lů z �� zemí. Jednání bylo koncipováno jako otevřená akce pro od-
borníky zabývající se českou literaturou či souvisejícími obory a pro-
měnilo se v  bohatou diskusní platformu, která mimo jiné vyústila 
v  mezioborovou debatu o  středoevropské literatuře. Průběh jedná-
ní byl sledován i  médii a  jeho okolnosti, včetně fotodokumenta-
ce, zůstávají zachyceny na stránkách http://www.ucl.cas.cz/cs/
akce/¡-kongres-svetove-literarnevedne-bohemistiky.

Výstupem z kongresu se staly čtyři knihy: Česká literatura rozhraní 
a okraje, Česká literatura v perspektivách genderu, Česká literatura v inter-
mediální perspektivě a Máchovské rezonance. 

A jelikož některou z nich právě držíte v rukou, nelze si než přát, aby 
vás podnětné čtení navnadilo na jubilejní V. kongres světové literárněvěd-
né bohemistiky, který Ústav pro českou literaturu plánuje na rok ����.

Lenka Jungmannová
vědecká tajemnice kongresu
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filmové či rozhlasové adaptace literárních děl, komiksu, ekfrázi a dal-
ším tematizacím výtvarného umění nebo hudebních motivů v literatu-
ře, vztahu dramatu k jeho divadelní realizaci nebo reprezentaci skuteč-
nosti či postupů jiných médií v literárních textech.

Blok č. � nazvaný Poezie, recepce, intertextovost: druhý život díla K. H. Má - 
chy soustředil pozornost k problematice tvůrčí i literárněvědné recep-
ce Máchova díla. Konferenční příspěvky se v tomto bloku přednost-
ně soustředily k tvorbě básníků a prozaiků, kteří se svým dílem hlásili 
k Máchovu odkazu a čerpali z něj inspiraci. Odlišnou cestu k porozu-
mění významu Máchova díla nabídly referáty, které jej vnímaly v kon-
textu evropského a zejména středoevropského romantismu. Máchovo 
dílo vytvořilo rovněž příležitost k úvahám nad dějinami české literární 
vědy a ke sledování vlivu tohoto básníka na formování pražského lite-
rárněvědného strukturalismu. 

Pořadateli IV. kongresu světové literárněvědné bohemistiky, o jehož za-
ložení se zasloužil Vladimír Macura, byli vedle Ústavu pro českou li-
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teraturu AV ČR, v. v. i., již tradičně Ústav české literatury a literární 
vědy Filozofické fakulty Univerzity Karlovy a Památník národního pí-
semnictví v Praze. Oficiální záštitu nad akcí přijali prezident republi-
ky Václav Klaus, primátor hlavního města Prahy Pavel Bém a předseda 
Senátu Parlamentu ČR Přemysl Sobotka. Grantovou podporu kongre-
su a  jeho publikaci poskytly Ministerstvo kultury ČR, hlavní město 
Praha, Obec spisovatelů a International Visegrad Fund.

Kongres probíhal od ��. června do �. července ���� v   budově 
Akademie věd ČR na Národní třídě a  zúčastnilo se ho ��� badate-
lů z �� zemí. Jednání bylo koncipováno jako otevřená akce pro od-
borníky zabývající se českou literaturou či souvisejícími obory a pro-
měnilo se v  bohatou diskusní platformu, která mimo jiné vyústila 
v  mezioborovou debatu o  středoevropské literatuře. Průběh jedná-
ní byl sledován i  médii a  jeho okolnosti, včetně fotodokumenta-
ce, zůstávají zachyceny na stránkách http://www.ucl.cas.cz/cs/
akce/¡-kongres-svetove-literarnevedne-bohemistiky.

Výstupem z kongresu se staly čtyři knihy: Česká literatura rozhraní 
a okraje, Česká literatura v perspektivách genderu, Česká literatura v inter-
mediální perspektivě a Máchovské rezonance. 

A jelikož některou z nich právě držíte v rukou, nelze si než přát, aby 
vás podnětné čtení navnadilo na jubilejní V. kongres světové literárněvěd-
né bohemistiky, který Ústav pro českou literaturu plánuje na rok ����.

Lenka Jungmannová
vědecká tajemnice kongresu
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Intermedialita 
a interferencialita

— Peter Zajac —

Výskum intermediality sa ešte pred desaťročím v  literárnej vede vní-
mal ako obrat a používalo sa populárne spojenie intermedial turn (Wolf 
����). V publikácii Cultural Turns. Neuorientierungen in den Kulturwis-
senscha�en ( ­­Á) Doris Bachmann -Medickovej sa síce intermediali-
ta nestala súčasťou súdobých kultúrnych obratov, ale samotný pojem 
sa slovníkovo štandardizoval (Wolf  ­­Á) a teoreticky spracovala pro-
blém intermediality Irina O. Rajewsky (Intermedialität,  ­­ ). Jej roz-
líšenia transmediality, intramediality a intermediality sa ukázali ako 
užitočné, rovnako ako vnútorné odlíšenie troch intermediálnych situ-
ácií – intermediálnych vzťahov, zmeny médií a kombinácie médií (Ra-
jewsky  ­­ : ��). Inventúru celej problematiky podal potom v českom 
kultúrnoteoretickom prostredí Jan Schneider ( ­­�). Ako najvágnejší 
sa v Rajewskej koncepcii ukázal pojem intermediálnych vzťahov, kto-
rému venovala autorka neskôr osobitnú pozornosť (Rajewsky  ­­�). 
V súvislosti s nimi píše o prekračovaní mediálnych hraníc a hybridizácii 
médií (k tej pozri Spielmann  ­­�).

Pri uvažovaní o intermedialite som pôvodne vychádzal z presvedče-
nia, že kľúčom k hľadaniu jej estetickej účinnosti je synestetická povaha 
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intermediálnych procesov. Touto cestou sa vydala aj Astrid Winterová 
( ­­�). Základná teoretická inštrukcia sa pritom mohla oprieť o klasic-
kú formuláciu Marshalla McLuhana, že nijaké elektronické médium 
nerozširuje len funkciu jedného zmyslu, ako to robili staré médiá, ale 

„tvaruje celý náš nervový systém, a tím transformuje všechny stránky 
naší sociální i psychické existence“ (McLuhan  ­­­:   �).

Premisa o  intermediálnej intenzifikácii vnímania, vyplývajúcej 
z toho, že nové médiá „tvarujú celý náš nervový systém“, sa ukáza-
la ako priveľmi optimistická vzhľadom na to, že v oblasti intermedi-
álnych vzťahov existuje množstvo situácií, kde sa naopak vnímanie 
zintenzívňuje tým, že sa zmyslovo redukuje a oproti širokej syneste-
tickej zmyslovej škále sa presadzuje zmyslový a mediálny minimaliz-
mus. Ako jeden z možných príkladov možno uviesť funkciu čierno-
bielej fotografie ako protikladu farebnej alebo vsuviek čiernobieleho 
filmu do farebného v zmysle znakového rozlíšenia prítomnosti a mi-
nulosti.

Bokom pritom ostávalo uvažovanie o vzťahu intermediality a inter-
ferenciality. Interferencialita je pritom nielen nevyhnutnou podmien-
kou kombinácie médií a  intermediálnych vzťahov, ale najmä zmeny 
médií, prechodov z jedného média do druhého. Tu sa vytvárajú pul-
zujúce interferenčné situácie, ktoré majú často chvejivú, epifanickú 
povahu. Môj príspevok ide týmto smerom a nekladie si iný cieľ ako 
poukázať na vzťah intermediality a interferenciality v mediálnych pre-
chodoch na osi telesnosť – písmo – obraz – vec, v ktorých sa vytvárajú 
intermediálne uzlové body a zauzlenia.

Pokiaľ sa hovorí o  intermedialite, zvykne sa najčastejšie uvažovať 
o kombinácii médií v performancii, v divadle alebo vo filme, o ekfráze 
v literárnom texte, o vzťahu písmo–obraz vo vizuálnej poézii a o vzťahu 
obraz–písmo v postkoncepte či o rozličných typoch preberania postu-
pov jedného média druhým, o uplatnenie literárnych naratívov vo filme 
alebo filmových naratívnych postupov v literárnych textoch. Pokúsim 
sa ísť trochu odlišnou cestou.

Z mediálneho hľadiska vznikajú tri základné situácie s tromi rozdiel-
nymi vzťahmi. Prvý typ vzťahov sa odohráva na úrovni telesnosť–zna-
kovosť, pričom základným východiskom pri takomto spôsobe uvažo-
vania je konštatovanie, že aj telo môže byť médiom, keďže telesnosť je 
už svojou zakladajúcou povahou semiotická, pokiaľ mozog chápeme 
ako intímne prepojenie emócií, citov a mysle (Damasio  ­­­a,  ­­­b, 
 ­­�). V konečnom dôsledku to znamená, že telo nie je len potenciál-
nym nosičom znakov, ale samo značí.
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Druhý typ vzťahov vzniká v plne rozvinutej znakovej situácii v pre-
chodoch medzi hlasom, písmom a obrazom, ale aj v situáciách rozlič-
ných modalít vzťahov medzi naratívmi a enunciatívmi (prózou a poé-
ziou), a to nielen intertextuálne, ale aj intermediálne. Pojem enunciácia 
pritom chápem v zmysle výpoveď (énoncé), ako ho použili Émile Benve-
niste či Michel Foucault a ako s ním pracuje Giorgio Agamben ( ­­�). 
Vychádza z kognitívneho rozlíšenia mentálnych stavov človeka a príhod, 
udalostí, činnosti, ako ich vyznačil Uri Margolin ( ­­�: �). Umožňuje 
v dnešnej situácii takmer absolútnej dominácie naratívov v rozličných 
médiách, oproti ktorým sa kladú bližšie nešpecifikované ne -naratívy, 
zdôrazniť komplementárnu rolu enunciatívov ako spôsobov poetickej 
(lyrickej) výpovede. Zároveň pomáha lepšie situovať vzťah medzi na-
ratívmi a enunciatívmi v jednotlivých mediálnych situáciách a typoch 
médií, ale aj presnejšie vymedziť intratextové, intertextové a intermedi-
álne prechody medzi nimi.

V treťom type vzťahov dochádza k spätnej interferencii medzi obra-
zom a písmom, ako napríklad v postkoncepte, alebo k zmene praktic-
kej na estetickú funkciu všade tam, kde sa veci vyväzujú z praktickej 
funkcie, ktorú im udeľuje človek, a techné sa mení na poesis ako v es-
tetike nepotrebných vecí, v ktorých sa veci stávajú mimoľudskou prírodou. 
Tak to sformuloval už Maurice Merleau -Ponty: „Žijeme mezi předměty 
zkonstruovanými lidmi, mezi nástroji, v domech, v ulicích a městech. 
Většinu času je vidíme jen prostřednictvím lidských akcí, jejichž půso-
bištěm sil mohou být. Navykáme si na to, že toto vše považujeme za 
něco, co existuje nutně a neotřesitelně. Cézannovo umění tyto návyky 
problematizuje a odkrývá mimolidskou přírodu, na níž se člověk zaři-
zuje“ (Merleau -Ponty ����: ��),� ale podobnú formuláciu použil aj jeho 
zasvätený čitateľ Oskár Čepan v súvislosti s výtvarníkom Mariánom 
Čunderlíkom: „[…] nemožno pri každom type nezobrazujúceho ume-
nia hovoriť o antropomorfických črtách. Uplatňujú sa v ňom aj iné 
sily -živly neľudskej prírody a vesmíru, svet vedy a techniky, celá široká 
oblasť organického a anorganického bytia“ (Čepan  ­­Á: ���).

Vzťah medzi telesnosťou a znakovosťou je intermediálny. Má inter-
ferenčnú a intersemiotickú povahu. Zreteľne to vidno na dvoch odliš-
ných intermediálnych situáciách – pri performácii a na vzniku čiary 
a z nej písma. Jednotlivé typy performancií v podobe rituálov, divadel-
ných inscenácií alebo vizuálnych performancií opísal Richard Schech-
ner ( ­­�). Základnou je otázka, či má performancia semiotickú, 

� Za tento poukaz vďačím Fedorovi Matejovovi.
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alebo asemiotickú povahu. V oblasti divadla existujú dve základné 
odpovede. Jednu ponúka Erika Fischer -Lichteová vo svojej kľúčovej 
publikácii Ästhetik des Performativen ( ­­�), ktorá chápe performanciu 
ako nesemiotickú udalosť. Jej teória sa však nemôže vyhnúť problé-
mu, ako performatívnu udalosť zaznamenať a uchovať: v podstate je 
potom táto teória odkázaná na ekfrastický opis udalosti alebo na roz-
ličné typy vizuálnych záznamov, od dokumentárnych po estetizujúce. 
Fischer -Lichteová zdôrazňuje v performancii moment udalosti, na roz-
diel od Iva Osolsoběho, ktorý v nej naopak priorizuje semiotický mo-
ment ukazovania ( ­­ ).

Otázka však stojí inak – či je samotná telesnosť asemiotická, ale-
bo semiotická. Odpoveďou sú neurobiologické výskumy posledných 
dvoch desaťročí, a to predovšetkým Antonia Damasia, ktoré ukazujú, 
že telesnosť nielenže možno sprevádzať rôznymi znakovými prejavmi, 
ale – ako sme už povedali – že ona samotná značí, pretože je výrazom 
kĺzavých, interferenčných prechodov od emocionality cez citovosť 
k mysli, kde myseľ ako garant semiotickosti funguje ako prejav teles-
nosti. Modálny, kĺzavý prechod od telesnosti k znakovosti, od orality 
k literalite identifikuje aj Sybille Krämerová v prípade hlasu (Krämer 
 ­­Á). Zo semiotického hľadiska ide pritom vždy o peirceovské inter-
ferenčné indície, prítomné v podobe stôp (Wirth  ­­�).

V tejto situácii dochádza k prechodu od telesnosti k znakovosti, od 
singularity (Petříček  ­­�: ��­n) k diferenciácii a k opakovaniu. Je to 
sféra zrodu obrazu a písma z čiary, ako ju opisuje v elementárnej po-
dobe Jiří Kolář v uplatnení telesného princípu „uvoľneného zápästia“ 
pri tvorbe čiary. Semioticky je to sféra modálnej, interferenčnej estetiky, 
ako ju kedysi vo svojom koncepte zmiešaných znakov (mixed signs) 
sformuloval Charles. S. Peirce ako výraz interferenčného prepojenia 
ikonických, symbolických a indexálnych znakov. V tomto zmysle sme-
ruje vzťah medzi telesnosťou a znakovosťou do troch oblastí: do litera-
túry, hudby a vizuálneho umenia.

V podstate je to oblasť, ktorú dnes skúma inovovaná estetika vníma-
nia, anestetika (Wolfgang Welsch) či aistetika (Gernot Böhme). Uda-
losť sa v  nej formuje primárne ako enunciatívny akt vnímania a  re-
-flektovania, ale patrí sem napríklad aj problém slepých škvŕn. V týchto 
situáciách dominuje výrazná synestetickosť vnímania, a to nielen v ob-
lasti umenia, ale dnes predovšetkým v oblasti reklamy a pod.

Druhú situáciu by sme mohli označiť ako situáciu plne rozvinu-
tej udalosti. Formuje sa predovšetkým ako vzťah naratívov a  enun-
ciatívov v próze a poézii, v súčasnosti najmä v oveľa väčšom rozsahu 
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intermediálnych a interdisciplinárnych naratívov vo výtvarnom umení, 
v dejepisectve, ekonómii, medicíne, práve a pod.

Pre túto situáciu je markantná prahová situácia, ako ju poznáme 
v Kolářovom prechode od písma k obrazu: „Ale poezie se mu zato mě-
nila v deklamaci, rétoriku, literaturu; už nebyla tou velkou jistotou, jíž 
mu byla kdysi, přestávala být čistou pravdou, přestávala být poezií. Ne-
boť poezie nemůže nic na tomto světě dobýt. Naopak, poezie, umění 
mají samy dobýt něco pro tento svět: ukázat jeho hotovost znovu jako 
nehotovost, uvolnit jej ze sevření faktů, otevřít mu prostor do svobo-
dy, vybídnout znovu k životu. Teď však právě tento prostor svobody 
Kolář ztrácel. Slova sama mu zatarasovala cestu k poezii […]“ (Chalu-
pecký ���­: ��–� ). Kolář v tejto situácii urobil druhý krok – po pre-
chode od telesnosti (ruky) k písmu (slovu) a obrazu (čiare) prešiel od 
písma k obrazu. Ďalším krokom v tomto procese je potom prechod od 
figuratívnosti k abstrakcii, k „premene figuratívne poňatej individuali-
ty na antropomorfické veličiny a pokus prevteliť ich, dôkladnejšie vý-
tvarne ich materializovať v tvarosloví vizuálneho univerzalizmu“ (Če-
pan  ­­Á: ���).

Z hľadiska protipohybu k  súčasnej synestetickej opulentnosti ob-
razu je dôležitá tretia situácia spätného prechodu od obrazu k písmu 
v postkoncepte, ktorá je výrazom nedôvery k obrazu a prejavuje sa 
okrem iného radikálnou redukciou synestézií, kde návrat od obrazu 
k písmu je aj výrazom senzuálneho oprostenia a disciplinácie.

Najzaujímavejším je však prechod od disponibility praktického úče-
lu potrebných na poetickú indisponibilitu nepotrebných vecí, ktorá ve-
die k ich sekundárnej poetizácii, ako to poznáme od Duchampových 
ready made až po dnešnú poéziu nepotrebných vecí. Je to situácia na 
prechode od praktických funkcií vecí k poézii vecí. V podstate je am-
bivalentná a o funkcii vecí v nej v konečnom dôsledku rozhoduje rám 
(frame) a rámec (kontext), do ktorého sú zasadené. A opäť – je to si-
tuácia intermediálna a interferenciálna, situácia ukazovania, vystavo-
vania, exponovania, uchovávania, muzealizácie, pričom jedným z jej 
najzvláštnejších paradoxov je premena seriálnosti, charakteristickej 
pre praktické funkcie vecí, na sekundárnu singularitu, lebo nepotreb-
né veci prestávajú byť disponibilné ako čísla istej série a v novom rámci 
sa spätne singularizujú, tak ako sa singularizujú v priemyselnom mú-
zeu parné lokomotívy, opatrené jedinečným číslom, alebo na fotografi-
ách singulárne udalosti, ktorých referentom je podľa Rolanda Barthesa 

„toto bylo“ (Petříček  ­­�: ���). Technická reprodukovateľnosť foto-
grafie, jej seriálnosť a opakovateľnosť sa zaznamenaním tohto „toto 
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bolo“ mení na fotografii na jedinečnú udalosť, ktorá sa už nikdy nemô-
že zopakovať.

Všetky tieto intermediálne situácie sú nevyhnutne interferenčné, po-
hybujú sa v medzipriestoroch a na hraniciach jednotlivých médií, v situ-
áciách, v ktorých v jednom médiu interferujú vlastnosti viacerých médií. 
Obnovujú záujem o estetiku vnímania, vychádzajúcu z nového chápa-
nia mediality. Z tohto hľadiska je podstatná prvá situácia prechodu od 
telesnosti k znakovosti. To je primárna situácia vnímania. Hoci Clau-
de Lévi -Strauss ako dôsledný štrukturalista odmieta vnímanie ako mož-
ný predmet vedeckého poznania a hovorí, že „daná skutočnosť a vníma-
nie sú ilúziou […] a svet farieb, pachov, tónov je klamlivý a mätie naše 
zmysly“ (in Altweg  ­­�: � ), reálnym faktom je, že nech je zmyslo-
vé vnímanie akokoľvek nespoľahlivé a oproti priehľadnosti dichotomic-
kých opozícií vo svojej modálnej povahe rozlíšiteľné len na základe in-
terferenčných indícií, škálovateľných iba v podobe modálnych markerov, 
tvorí elementárne telesné vnímanie z mediálneho hľadiska primárnu ľud-
skú situáciu, ktorú nemožno obchádzať. Až vo svojej sekundárnej pozí-
cii, v podobe písma a jeho prechodu k obrazu, sa spája intermedialita 
s intertextualitou, od ktorej sa v tretej intermediálnej situácii zase odde-
ľuje. Z tohto hľadiska už potom nie je náhodný intermediálny oblúk od 
ľudskej telesnosti cez hlas, písmo a obraz k veci a mimoľudskej prírode.
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three basic situations with three different relations arise. åe first type of 
relationship is enacted at the corporality -signification level. åis cogitation 
stems from the statement of fact that a  body can also be a  medium, as 
corporality by its basic nature is still semiotic, as a body is not only a potential 
sign carrier but actually signs itself. åe second type of relationship originates 
in a  fully developed sign situation where different modalities of relations 
between narratives and propositions exist. In the third type of relationship, 
there is reverse interference between picture and writing, as well as the creation 
of a poetry of unnecessary things as part of the transformation from a practical 
function to an aesthetic function, at the end of which not corporality and the 
body, but the object as a sign of “extra -human nature” as described by Maurice 
Merleau -Ponty, is created.

Keywords
intermediality, interferenciality, media transitions, indices of corporality, poet-
ry of unnecessary things





Jiná estetika
Konceptualismus a transmedialita
v české literatuře po druhé světové válce

— Astrid Winter —

Problematika uměleckého druhu

Změna média, překračování konvenčních mediálních hranic a  kom-
binace různých médií hrají v české literatuře  ­. století důležitou roli. 
Mnoho děl lze zařadit k tradici modernistických, dadaistických, expre-
sionistických nebo surrealistických směrů. V padesátých a na začátku še-
desátých let se ale situace v umění vyznačuje zvláštní, politicky podmí-
něnou izolací. Právě v tomto období ústí tendence zkoumání verbálního 
vyjadřovacího média do zvláštního žánrového pluralismu, který někde 
anticipoval a částečně překonal proudy v rámci postmodernismu ve svě-
tě. Příspěvek se zabývá otázkou, jaká specifika vykazuje česká literatura 
v porovnání s obdobným vývojem umění v západních kulturách.

Nejen experimentální charakter multimediální poezie, která už se 
neztotožňuje s  žádnou literární konvencí, ale také rozšíření jejího 
působení na všechny oblasti vnímání podněcuje očekávání příjem-
ce i potřebu vědecké klasifikace,� která od doby vzniku Lessingova 

� Pokus o definici a systematizaci intermediálních fenoménů nabízí např. Rajewsky ( ­­ : 
��–��­), přehled o intermediálním diskurzu podává Mertens  ­­­, jiné přístupy spočívají 
na širší klasifikační základně (Winter  ­­Á:  ­­– ��), dobové typologie zůstaly u verbální-
ho materiálu (Bense ��Á : ���, Schmidt ��� :  ­–��).

Jiná estetika: Konceptualismus a transmedialita v české literatuře…
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Lao ko onta (��ÁÁ) spočívá v  kategorickém oddělování jednotlivých 
druhů umění.

Právě transmediální tendence (Simanowski  ­­Á), čili realizace poe-
tické myšlenky libovolnými výrazovými prostředky, a performativost 
(Fischer -Lichte  ­­�) těchto směrů vyžadují ještě jiná kritéria klasi-
fikace než rozlišovací znaky materiálu, rozměrnosti nebo způsobu re-
cepce. Analogicky k termínu concept art by se tyto básnické texty daly 
souhrnně označit pojmem konceptuální poezie.  Podobně jako umělec-
ké směry v sedmdesátých letech opomíjely materiální podstatu ve pro-
spěch čistě verbálně formulovaných konceptů, aniž by opustily oblast 
umění, je zde verbální systém znaků nahrazen sémantickým obsahem 
uměleckého gesta. Báseň je to, co má sloužit jako báseň.

Konceptualizace básnictví v české literatuře lze znázornit na pří-
kladech z oblasti básní -obrazů, koláží nebo básní -objektů (přehled 
srov. Langerová  ­­ ).

Konceptuální básnictví

Vizuální typoskripty
Východiskem pro změnu média byly u mnoha básníků vizuální ty-

poskripty. Tyto texty se řadí k proudu světové konkrétní a vizuální poe-
zie (Hiršal – Grögerová ��Á�, ��Á�, ����) a ve výtvarném umění ke kon-
struktivním tendencím například tzv. optical art (Hlaváček ����, Parola 
���Á). Hluboké pochybnosti o nosnosti ideologicky zneužitého jazyka 
vedly ke zkoumání syntaktických, sémantických, fonetických a grafe-
tických vlastností verbálních znaků a dávaly koncem padesátých let im-
pulz ke vzniku české experimentální poezie (Winter  ­­Á: ��–���, Hir-
šal – Grögerová  ­­�). [�]

V důsledku procesu redukce získávaly vizuální součásti jazykového 
znaku v porovnání se sémantickými na významu. Typogramy probou-
zejí tradici barokních básní carmina figurata (Ernst ����) a zároveň upo-
mínají na podmínky samizdatové tvorby (Burda ����). Optický účinek 
písmen a zrakový klam v sériovém uspořádání (Hlaváček ��ÁÁ, Bippus 
 ­­�) synesteticky ukazuje na manipulaci smyslového vnímání.� Na 

  Termín poprvé používal Sol LeWitt ��Á�; srov. Lippard ����:  �, Godfrey  ­­�, v literatu-
ře Schmidt ����. Příklady konceptuálních tendencí v české literatuře, které Kolář předjí-
mal už v padesátých letech, tvoří např. návody a podněty k minihappeningům (Novák ��Á�, 
Kolář ����, Kolář ����, Burda  ­­�: ���–���; srov. Winter  ­­Á: ���–� �, eadem  ­�­).

� K problematice synestezie a multisenzuální intermediality v české literatuře viz Winter  ­­�.
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rozdíl od západních odvětví tohoto směru, které často zdůrazňují čis-
tě estetickou vizualizaci sémantických prvků, hledali např. Václav Ha-
vel (����), Vladimír Burda, Josef Honys, Ladislav Novák (��Á�), Josef 
Hiršal (Hiršal – Grögerová ��Á�) nebo Eduard Ovčáček (����) politic-
kou konotaci ještě v asémantických strukturách.

Skripturální poezie
Další stupeň v procesu desémantizace poezie tvoří skripturální poe-

zie, jejíž předlohou byly surrealistické automatické texty, informel či ab-
straktní expresionismus (Heymer  ­�­). Absolutní nula literatury je do-
sažena čistou písemnou stopou, např. v Kolářových analfabetogramech, 
ekvivalentech vyjadřovací potřeby negramotných, nebo  cvokogramech, 
které reagují na každodenní schizofrenii jazyka (Kolář ����: �Á). [�] 
Nesnaží se však ani o  psychografiku podvědomí, ani o  čistě expre-
sivní malířství. Se zřetelem na sufix  -gram (γράφω, řec. píši) udržuje 
Kolář daleko víc vědomě vztah k literatuře. Představuje písmo jako 

[1] Eduard Ovčáček: Výslech, typogram, 1964 (Ovčáček 1995: 60)
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bezprostřední index autora, jako projev vyjadřování beze slovní sym-
boliky. Protože ale tvůrce nebyl ani negramotný, ani duševně naruše-
ný, je pomocí názvu zachována fiktivní rovina. Konceptuálnost tedy 
v  tomto případě spočívá v návodu ke správnému způsobu recepce.

Protichůdné principy náhody a konstrukce se později stávají konsti-
tutivními pro hledání racionální struktury linky u Zdeňka Sýkory. Cha-
rakter linie přitom zůstává zachován jako ideografie, se kterou se se-
tkáváme už v renesanční teorii italského disegna (Sýkora ����: ��–��).

Koláže z písma
Postup, který vyzkoušel podobným způsobem ve výtvarném umění 

již Jackson Pollock (all over paintings), lze považovat za předlohu me-
tody koláže, jež dává mlčení viditelný výraz: tzv. chiasmáž. [�] To, co 
obecně platí pro koláž, tedy násilné spojení různého (Wescher ����, 
Waldman ����), je charakteristické i pro zvolené označení: Jako slovní 
koláž (z vypůjčené francouzské přípony  -age a názvu řeckého písmena 

[2] Jiří Kolář: Stránka 54, cvokogram, 1962 (Kolář 1994: 194)
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χ [chí]) označuje tento pojem zkřížené uspořádání roztrhaných texto-
vých fragmentů, takže je vizualizací řečnické figury. Na rozdíl od ver-
bálního chiasmatu, které pomocí lineárního křížení protichůdných prv-
ků tvoří celek dané fráze (Gasché ����), už není možné dosáhnout 
obsahové jednoty. Jako se sémantický kontrast ztratí v neohraničeném 
množství náhodných kombinací, tak spočine homogenní dojem na ti-
sícinásobně stejném uspořádání jednotlivých prvků.

Navíc je roztrhání na kousky pro Koláře indexem trpícího člověka, 
takže koláž se stane – podobně jako polyfonie, tedy montáž cizích hlasů 
ve verbálních dílech – vizuálním ekvivalentem bezejmenných lidských 
hlasů (Kolář ��Á�, Kolář ����: ��). Proti totalitní konstrukci smyslu po-
stavil Kolář otevřenost destrukce verbálního materiálu. Tato ambivalen-
ce se uplatňuje nejen při produkci protikladnými projevy trhání a sklá-
dání, ale také při procesu recepce z různých pohledů. Entropie (Bense 
��Á : ��, Arnheim ���Á) hlasů a pohledů se vizuálně konceptualizu-
je jako opticky homogenní ticho (Lamač ����: �� ). Nikoli slovo, ný-
brž umělecká gesta destrukce a kombinace materiálů získávají novou 

[3] Jiří Kolář: Znak kruhu, chiasmáž, 60. léta (Karfík 1999: 127)
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sémantickou hodnotu, kterou odhalí až „chiasmatický“ akt recepce 
(Wulf  ­­�: ��). Forma se stává obsahem. Tyto básnické koláže se kritic-
kým podtextem performativnosti odlišují od západních variant.�

Obrazové koláže
Na rozdíl od expresivních gest je pro jiné metody charakteristické 

pečlivé stříhání. Na základě objektivity destrukce a vykalkulované kon-
strukce přesunuli historici umění tyto techniky blíže neokonstruktivis-
mu šedesátých let (Hlaváček ����:  �). Od něj se ovšem liší umístěním 
v literární vztažné soustavě. Jako příklad můžeme zmínit roláž – tedy 
druh koláže, který vděčí za svůj název vnější podobnosti s  roletami 
(Kolář ����: ���). [�] Reprodukce uměleckých děl se rozstříhá na pru-
hy a opět se postupně sestaví podle určitého matematického algoritmu. 
Povětšinou se tato technika projeví protažením daného motivu, což při-
pomíná manýristické anamorfózy (Füsslin ����).

Jako v anagramu (Haverkamp  ­­�) se zde vzájemně prolínají dvě 
předlohy, jejichž syntéza vyvolává představu narativní souvislosti obou 
děl, která vznikla v časovém rozpětí několika století. Protože předchůd-
cem této metody byla již v roce ���­ skladba „Skutečná událost“, v níž 

� Viz čtení „chiasmatu“ v Pollockových drip -paintings (Lewicka  ­­�: �� –� �).

[4] Jiří Kolář: Rozhovor pana B. s panem R. v nebi, roláž, 1973 
(Jiří Kolář, Praha: Odeon, 1993: 63)
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Kolář postupně spojil dva cizí texty, jde o jinou formu transpozice lite-
rárního konceptu polyfonie (Kolář  ­­­: ��).

Pro sémantický výklad gesta je podstatná skutečnost, že jsou před-
lohy rozstříhány bez ohledu na ikonografii motivu. Původně analogic-
ký obraz se stane digitálním a vytvoří nové ornamentální písmo, které 

„odautomatizuje“ vnímání známého uměleckého díla a nahradí zniče-
nou polohu neiluzionistickým myšlenkovým prostorem. Antropocen-
trické zobrazovací mechanismy jsou zpochybňovány tím, že se „reali-
sticky“ vnímaná centrální perspektiva (Panofsky ����) odhaluje jako 
iluzivní strategie dvojrozměrného obrazu. Tento proces je bezpochy-
by také narážkou na manipulativní „správnou“ perspektivu socialistic-
kého realismu.

Předmětné básně
Tak jako lze v kolážích umělecká díla přimět k dialogu, mohou spo-

lu vzájemně komunikovat i věci. V předmětných básních se malé, bezvý-
znamné použité předměty seskupují do vodorovných řádků podobně 
jako slova ve verši.

Asambláž z roku ��Á� vytváří pomocí souhry tvarů, barev a hmo-
ty paradigmatický systém vztahů, který jednotlivé objekty vzájemně 
přibližuje na vizuálně -sémantické rovině, čímž vznikají vizuální rýmy 
nebo řečnické figury jako figura etymologica, chiasmus nebo metony-
mie. [�] Černá kostka cukru v nadpisu dala tomuto dílu jméno. Jde 
o  oxymóron podobný metafoře „černé mléko“ Paula Celana (Celan 
����). Protože cukr neplní svou funkci, jde o černou kostku, prostoro-
vou variantu Malevičova černého čtverce, tedy konec zobrazení v dě-
jinách malířství (Ingold ����), na který se Kolář odvolával ve svých 
Básních ticha (��Á�; Kolář ����: �–� ). Kostka je zároveň součást alea-
torické hry, která našla svou literární transformaci v Mallarmého Vrhu 
kostek (����).

Oxymóron ukazuje hořkou sladkost poetického zisku, který prová-
zí ztráta básnického slova. Ve své zhuštěné černotě je projevem nové 
evidence, která je vykoupena původním účelem. Poetologický výklad 
lze doložit vlastními citáty právě objevené evidentní poezie: klíčové bás-
ně vzniklé na základě posledních svědectví vybombardovaných domů 
ve Vratislavi (Kolář ����: ��), žiletky na provázku zase ukazují na vari-
anty uzlových básní, inspirované peruánským písmem (Kolář ����:  ­�, 
Urton  ­­�). Kontext, který se odvozuje od místa nálezu, zahrnuje 
tedy témata osudu a psaní s veškerými intertextuálními vztahy.
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Přitom je hravost v básních evidentní poezie pouze zdánlivá. Oproti 
socialisticko -realistické zobrazovací teorii je asambláž „extrémní forma 
realismu“ (Raoul Hausmann, viz Eckmann ����: ��). Pozůstatky věcí 
fungují jako označení jejich vlastních osudů (Kolář ����:  � ) a po-
dávají svědectví o osudech svých majitelů podobně jako šokující hro-
mady kufrů, vlasů a protéz v osvětimském muzeu (Kolář ��Á�). Tímto 
způsobem ozřejmuje nedbalé aranžmá takřka metonymicky obecnou 
historii na osobním příběhu. Příjemce se stává citlivým vůči poetické-
mu pozorování nepovšimnutého ve své vlastní životní skutečnosti.

Také tyto nonverbální plastické básně se liší od západních variant 
asambláže, objektů typu ready -made nebo sbírek nálezů tzv. hledání stop 

[5] Jiří Kolář: Černý cukr, předmětná báseň, 1963 
(Karfík 1999: 142)
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(Metken ����), a to hlavně svým poetologickým rozměrem, vyvarová-
ním se provokace a neužíváním uměleckých metod.

Význam

Básníci -kritici jako Jiří Kolář, Ladislav Novák, Vladimír Burda, Karel 
Trinkewitz a další – odkázaní na komunikativní funkci slova – se tímto 
způsobem zbavili svého vlastního nástroje, jazyka. To, co se jeví jako 
paradoxní, je výrazem nejvyššího etického a poetického důsledku. Ve-
dle vědomé negace tradičních žánrů se pokoušeli uskutečnit poetic-
kou myšlenku několika různými výrazovými prostředky mimo jazyka, 
tedy dosáhnout transmediality. Koncept osudu� se například v Kolá-
řově tvorbě transponuje do různých médií, putuje z básnických sbírek 
do zničených básní a pomačkaných muchláží, přeměňuje se do předmět-
ných básní, chiasmáží nebo návodů k upotřebení, které rovněž předjímají 
konceptuální umění sedmdesátých let.

K důležitým technikám náleželo např. popírání autora, změna funk-
ce známých prostředků a nová kontextualizace nalezených artefaktů. 
Na rozdíl od liberální postmoderny, která se zaměřovala pouze na nut-
nost uměleckého výrazu a libovolně kombinovala metody a obsahy, je 
v tomto případě třeba zohlednit kulturně -politickou situaci a krizi ko-
munikace, v níž byl jakýkoliv výrok ideologicky zatížený.

„Všechny koláže, co jsem udělal, jsem žil,“ přiznává Kolář (����:  ��). 
Je zřejmé, že v tomto kontextu vytváří takovéto existenciální spojení 
života a díla jen ty formy, které postrádají jakoukoli libovolnost. Právě 
ona zdánlivá hravost klade odpor definitivní jednoznačnosti slova ote-
vřeností interpretace neverbálního díla.
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Different esthetics – conceptualism and transmediality  
in Czech literature a�er the Second World War
Political isolation, the doctrine of Socialist Realism and the devaluation of 
verbal communication produced innovative trends in ���­s Czech literature, 
which partially anticipated analogous Western European trends. In addition 
to the negation of traditional literary genres and media boundaries poets such 
as Jiří Kolář and Vladimír Burda attempted to realize their poetic thought 
using different non -verbal media formats or transmedial techniques. Important 
methods for this “conceptual poetry” were the use of automatism, the denial 
of the author and the use of conventional artistic methods in a new function or 
the transfer of found artefacts in a new context.

Keywords
conceptualism, transmediality, intermediality, performativity, nonverbal poetry



Antologie Vrh kostek,  
Die Wiener Gruppe  
a Havlovy Antikódy

— Josef Štochl —

Tento příspěvek shrnuje nejdůležitější poznatky z rukopisu o víc než 
�­ normostranách. Typologizuji v něm kreace obsažené v knihách uve-
dených v titulu. Tento pokus o utřídění má jednotlivé metody charak-
terizovat, ukázat, že za různým názvoslovím se mnohdy skrývají stej-
né a podobné tvůrčí postupy, a konfrontovat český a rakouský korpus 
co do jejich zastoupení. V analyzovaném korpusu nalézám konkrétní 
poe zii, dramatické texty, akce, stereoobjekty a intermediální výtvory 
na pomezí písemnictví a hudby.

1. Konkrétní poezie

Učinila svým tématem samotný jazyk. Tuto distinkci oproti „přirozené“, 
„tradiční“ poezii zpochybňuje – hlavně Ortenovou prací s jazykem – An-
tonín Brousek, který napsal nejednu vůči experimentální poezii více či 
méně kritickou studii (Brousek ����a, ����b, ����c).

Konkrétní poezii člením na sémantickou nenumerickou, asémantic-
kou skripturalistickou, fónickou, numerickou a „angažovanou“.
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1.1 Sémantické nenumerické kreace

1.1.1 „Lineární“
Uvedu příklad z oblasti procesuálních lineárních textů. Jejich hlav-

ními představiteli jsou Zdeněk Barborka a Ladislav Nebeský. V Nebes-
kého textu „jména �“ (Hiršal – Grögerová ����: ��) jméno jedné osoby 
den co den narůstá. Aktuální jméno lze postihnout formulí y·x, při-
čemž y je počet dnů života a x = slabika „ru“. Jméno tedy narůstá se-
riálně, procesuálně. V Á� letech člověk nestačí své jméno vyslovit. Au-
tor uzavírá: „zemřel nepojmenován“. Text tematizuje nestálou identitu, 
jež se podle okolností mění.

V díle s názvem jména se užívá toho, co ortografové německy mluví-
cích zemí znají pod názvem radikale Kleinschreibung (zásada radikální-
ho psaní malých písmen), tzn. i v náslovích proprií a na začátku věty 
stojí minuskule. Tento způsob psaní se stal normou i v kreacích tzv. Ví-
deňské skupiny (Wiener Gruppe).

Konrad Bayer – Gerhard Rühm: „bissen brot“ (in Rühm ����:  ��). 
Pretext „ich gab ihm einen bissen brot und liess es ihn essen darüber 
liesse sich viel sagen“ (dal jsem mu sousto chleba a dopřál mu aby jej po-
jedl o tom by se toho dalo říct hodně) je seriálně segmentován na hlás-
kové skupiny a hlásky. Čím kratší textový segment je, tím blíž k počátku 
posttextu je umístěn. Na začátku stojí izolované hlásky. Sousto chleba je 
rozmělňováno a analogicky je rozkládán i text -zdroj. Směrem dopředu 
uspořádaná řada stále se zmenšujících jazykových jednotek má být jazy-
kovým modelem pojídání chleba, tematizací, která je přislíbena pretex-
tovými slovy „viel sagen“. Výchozí text stojí na konci textu výsledného. 
Text představuje přechodný útvar mezi sémantickými a asémantickými 
výtvory; jeho úvodní část totiž je asémantickou fónickou básní.

Z „lineárních“ výtvorů uvedu ještě aspoň jeden příklad montáže z jed-
noho textu (dle Koláře roláže). Rühm: „verbesserung eines  sonetts von an-
ton wildgans durch neumontage des wortmaterials“ (vylepšení jedné zněl-
ky antona wildganse novou montáží slovního materiálu; Rühm ����: ���).

1.1.2 Vizuální kreace

1.1.2.1 Ideogramy
Pojímám je v užším smyslu, tedy jako veškeré výtvory, jež pracují 

s vizuálním ztvárněním jediného slova.
Na tomto místě uvedu klasifikaci typů kreací až na sedm desetinných 

míst.
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1.1.2.1.1 Ideogramy, které jsou v peirceovském smyslu ikony

1.1.2.1.1.1 Ikony -obrazy

1.1.2.1.1.1.1 Seriální ideogramy
Gerhard Rühm – Oswald Wiener: „gleis“ (= kolej). U této a někte-

rých dalších kreací uvádím jejich diagram:

gleisgleisgleisgleisgleisgleis
gleisgleisgleisgleisgleisgleis
gleisgleisgleisgleisgleisgleis
gleisgleisgleisgleisgleisgleis
(in Rühm 1985: 509)

Na mezislovních předělech jednotlivých výskytů téhož lexému je v ře-
tězu písmen „sgl“ koncentrována tiskařská čerň. Tak vznikají svislé čer-
né linie připomínající koleje. Tato vizuální semióza je prvořadá. Na 
dodatečné semiózy, jež jsou podle mého soudu ve výtvoru taktéž pří-
tomny, se zde bohužel nedostává prostoru.

1.1.2.1.1.1.2 Ideogramy tvořené jediným – svérázným – lexonem
Všechny prvky množiny, jíž je tvořen denotát, jsou prakticky stejné, 

jedno písmeno je ikon -obraz jednoho prvku. 

Josef Hiršal a Bohumila Grögerová: „vlasy“
  llllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllll
vllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllasy
  llllllllllllllllllllllllllllllllllllllllllll
(Hiršal – Grögerová 1993: 331)

Peirceovská „idea“, vzhledem k níž je znak interpretován a jež umožňu-
je vznik interpretantu v interpretově mysli, tzn. vznik znaku odpovídají-
cího znaku původnímu, je přítomna v konvenčním, symbolickém znaku 
(množina „l“ by bez lexikálního znaku, tj. bez „v“ před sérií „l“ a „asy“ 
po ní, mohla být vnímána i jako množina háků atd.). Hiršal a Grögero-
vá tento druh kreací nazývají mikrogramy.

Termín interpretans užívám ve smyslu Peirceově, který jej zavedl; 
z jeho druhů interpretantů charakterizovaných v dopisu Victorii lady 
Welbyové (Peirce ����: ���nn) jde o dynamický, popř. konečný inter-
pretans.
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U  Morrise je jistý problém: Jeho záměrem nejspíš je vymezit in-
terpretans v  Peirceově smyslu, avšak jeho behavioristické příklady 
(Morris ����:  ­ ) koncept posunují – vyjádřím -li se novější termino-
logií speech acts Johna Searla a Johna Austina – ke konceptu perlokuč-
ního aktu. Peirceovi a zde i nám jde o naplnění aktu ilokučního. V ka-
pitole � Základů teorie znaku („Pragmatické dimense sémiose“) pak je 
Morrisovo vymezení interpretantu Peirceovi blíž: „[…] interpretans je 
zvyk organismu reagovat v důsledku znakového vehikula na nepřítom-
né objekty relevantní pro přítomnou problémovou situaci tak, jako by 
byly přítomné“ (ibid.:   �).

1.1.2.1.2
Třístupňová semióza: signifiant indexu je signifié ikonu (nebo dvou 

ikonů, jež mají společné signifié; popř. označované jednoho ikonu je 
specializované signifié ikonu druhého), přičemž označované indexu je 
i označované symbolu.

Václav Havel: „účetní“
ú,–
č,–
e,–
t,–
n,–
í,–
(Havel 1993: oddíl III, kreace č. 4)

Písmena utvářejí ikon -diagram účetnického výpočtu, který indiciálně 
poukazuje k účetnímu. Jako interpretans slouží konvenčně -symbolické 
označení účetního. První složkou přívlastku jména „označení“ nechci 
říct, že ikon a index nevyžadují konvenci (srov. Jiroušek ����), avšak 
symbol v Peirceově smyslu označuje výlučně na jejím základě. Podob-
ně je tomu třeba u kreací „fotbalista“, „dadaismus“.

U  vizuálních textů uvedu v  úplnosti svou typologickou (genolo-
gickou) klasifikaci alespoň na čtyři úrovně členění. Na ukázku, již se 
obecně snažím uvést u každého typu, zde bude prostor jen u někte-
rých z nich:

1.1.2.2 Antikódy
Hranice mezi některými žánry nejsou neprostupné. Tak například 

Rühmův antikód „nähern“, k němuž se ještě vrátím, je zároveň ideogram 
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(tak jej nazývá i jeho autor). Pod �.�. .� jsou zahrnuty ty ideogramy, jež 
nejsou antikódy.

Antikódy jsou postaveny na pnutí dvou opozitních významů, mnoh-
dy dokonce na antonymním sdělení dvou semióz, dvou kódů (pak jde 
o „pravé“ antikódy) – lineárního (jednorozměrného) a vizuálního (dvou-
rozměrného). V druhém případě bychom vztah mezi vizuálním a lineár-
ním mohli, opírajíce se o vývody Maxe Benseho (��Á�), nazvat intersé-
miotickou „syntaxí“. Vzniká intersémiotická antonymie. Dík konfrontaci 
vizuálního a lineárního se rodí znaky, jež paradoxně nesou dva antonym-
ní významy (např. Havlův „život“), popř. „vizuální sémantika“ je popírá-
na „sémantikou lineární“ nebo naopak (již zmíněné Rühmovo „nähern“).

Vladimír Burda: „2 tendence“
OD
2 tendence
DO
(in Hiršal – Grögerová 1993: 149)

Je to minimalistický antikód. Arbitrární, konvenční akustický obraz (ře-
čeno se Saussurem) je tvůrcem i čtenářem (lépe: recipientem) vyložen 
jako ikon -diagram významové opozice konceptuálních obrazů (i tato po-
jmenování označujícího a označovaného pocházejí od Saussura ����).

Havel: „Vznik a průběh manželství“ (����: oddíl IV): Tento antikód 
stojí na konverzně opozitní sémantice dvou v kreaci vystupujících slov 
(„on“ – „ona“; srovnejme podobný text v JOB -BOJ, Hiršal – Grögerová 
��Á�). Vzdálenosti mezi jednotlivými grafémy vytvářejí diagram vzniku 
a průběhu manželství: diagram sbližování, ba dokonce splývání obou 
partnerů („ONI“) a poté jejich odcizování. Například „on?“ a „ona…“ 
nabývají v závislosti na kontextu odlišného významu; první výskyt otáz-
ky „on?“ znamená pochybnosti ženy, zda „on“ je ten pravý, „ona…“ vy-
jadřuje mužovu touhu. Po sňatku („ONI“) znamená „on?“ rozladění vy-
vstavší poznáváním mužovy povahy, „ona…“ určitou rozmrzelost.

Rühm: „nähern“ (přibližovat; Rühm ����: ��Á) – označovaným sym-
bolu je „přibližovat“, označovaným ikonu však „přibližovat“ i „vzdalovat“.

1.1.2.3. Konstelace
Termín konstelace, stejně jako pojmenování konkrétní poezie, je pře-

vzat od Eugena Gomringera. Hiršal a  Grögerová ji vymezují jako 
rozvržení několika plnovýznamových slov na ploše. K  tomuto vy-
mezení se takřka připojuji, s výhradou k atributu „plnovýznamový“ 
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a k číslovce „několik“ (tu přejímají od Gomringera; srov. Hiršal – Grö-
gerová ��Á�), neboť mně postačí i dvě lexikální jednotky (což dle Vla-
dimíra Šmilauera není několik), avšak jejich reprezentace opravdu asi 
musejí být aspoň tři. Mnohé dvoulexémové konstelace se vzdor spíš 
mnoha než několika reprezentacím obou lexémů přinejmenším dotý-
kají typologické hranice s antikódy (např. kreace „TAM – zde“ Hiršala 
a Grögerové ����: � �).

Ukázku uvedu z podtypu �.�. .�.� Topologické konstelace:
Název subtypu vděčně přejímám od Hiršala a Grögerové, kteří jím 

označují ty konstelace, v nichž dominantní roli hraje zvuková stránka. 

Gerhard Rühm: „leib“ (tělo)
leib leib leib leib
leib leib leib leib
leib leib leib leib
leib leib leib leib
leib leib leibleib

„bleib“ = „zůstaň!“
(Rühm 1985: 145)

Ikonicky, bez gramatiky, tj. bez konvenčně -symbolického označování, 
je znázorněno přiblížení dvou těl, touha jednoho partnera po druhém 
a výzva, aby „zůstal“.

1.1.2.4 Sémantická skripturalistická díla

1.1.2.5 Seriální kreace, jež nespadají do předchozích žánrů

1.1.2.6 Deformované syntetické básně

1.1.2.7 Kreace vystavěné na symbolické a ikonické semióze, jež 
nejsou ideogramy, konstelacemi ani antikódy

Symbol je interpretans ikonu. Do tohoto typu patří pouhé tři výtvory.
Jindřich Procházka: „Abeceda“ (in Hiršal – Grögerová ����: �  ): 

V této kreaci je přítomno mírné pnutí mezi označovanými ikonu a sym-
bolu, ačkoli oba významy k sobě mají velice blízko. Ikon označuje zeď 
mezi dvěma osobami: „Jste“ – toto sloveso  . osoby je znakem komuni-
kačního partnera – je psáno v opačném směru než „ZEĎ“. Symbolická 
semióza ztotožňuje tohoto komunikanta se zdí – nevnímá signály „JÁ“, 
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odvrací je, jako když se hází hrách na zeď. O „JÁ“ se hovoří ve �. oso-
bě, což předpokládá odstup od sebe samého. Tento rozpad JÁ v po-
zorující subjekt a pozorovaný objekt je výstižně označen rimbaudov-
skou mluvnickou neshodou členů základní skladební dvojice („LKÁ 
JÁ“) a vzájemnou vzdáleností těchto slov na ploše: jedná se o diagram. 
Srov. s dost koncizním znázorněním schizoidní osobnosti v Havlově 
kreaci „Odcizení“; jedině na tomto místě použiji při interpretaci extra-
textových (lépe: extrakreačních) skutečností: složitost křivky mezi „J“ 
a „Á“, zejména v konfrontaci se seriálním zobrazováním masy v Havlo-
vých výtvorech, se zvlášť z historického odstupu, tj. z období přechod-
ného vítězství velkoburžoazie, jeví jako ventilace frustrace kdysi i poz-
ději nadřazeného člověka z toho, že je v řadách střední třídy postaven 
naroveň někdejším ovládaným (tuto myšlenku vyslovil komerční pře-
kladatel Vaňo v osobním rozhovoru v roce  ­­ ); to budiž dodatkem 
k Susově brilantní analýze Havlovy absurdní dramatiky, rozboru uká-
zavšímu, že sémantická prázdnota promluvení Havlových her má prag-
matickou funkci demonstrovat příslušnost ke střední třídě (Sus ���Á).

1.1.2.8 Texty psané příznakovou (nečernou) barvou, v nichž jsou 
barvy označeny konvenčně -symbolicky

Poddruhem je barevný kinetizmus (Procházkův termín). Jazyková po-
jmenování barev „putují“ od jednoho předmětu k druhému, přičemž 
předměty zůstávají statické, jak tomu je v Procházkově „Plujícím obla-
ku“ (in Hiršal – Grögerová ����: ��­).

1.1.2.9 Narativní básně
Pojmenování je opět Procházkovo.

1.1.2.10 Preparované texty

1.1.2.11 Výtvory, jejichž prvky jsou dík vizuálnímu uspořádání 
permutovatelné

1.1.2.12 „Portréty“ tvořené písmeny vlastních jmen osob

1.1.2.13 Makrogramy

1.1.2.14 Kreace utvářené lineárním textem v přirozeném jazyce 
a piktogramy, jež jsou vybudovány jinými prvky než elementy 
našeho písma
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1.1.2.15 Montáže
(Existují ale i lineární montáže.)

1.1.2.16 Hláskové substituce a mutace
Jsou užívány i v jiných typech výtvorů. Zde však hrají dominantní 

úlohu ve výstavbě textu.

1.1.2.17 „Transformační básně“

1.2 Asémantická skripturalistická díla
Vladimír Burda soudí, že vynalezl barevné skripturalistické kreace, 

což se – přinejmenším pro Československo – jeví věrohodně: Burdův 
barevný „Typogram ,R‘“ pochází z roku ��Á�, Valochovy barevné typo-
gramy „až“ z roku ��Á�. Hovořit o Burdově světovém primátu by asi 
bylo poněkud odvážné, ačkoli Burda si své tvrzení snad ověřil.

Kniha Die Wiener Gruppe skripturalistické výtvory neobsahuje.

1.3 Fónické básně
Jiří Valoch: Z cyklu Rytmické básně uveďme kreaci „YyYy“ (in Hiršal – 

Grögerová ����: � ), kde Y je znakem přízvučné slabiky, y nepřízvuč-
né, YyYy je diagram sledu dvojic přízvučných a nepřízvučných slabik.

Bayer – Rühm: graficky úvodní část textu „bissen brot“, viz výše.

1.4 Numerické básně
Nejtypičtějším tvůrcem a teoretikem tohoto typu kreací je Ladislav 

Nebeský. V jeho cyklu výpočty se ve „výpočtu“ dvě na desátou (in Hir-
šal – Grögerová ����: ���) užívá jakýsi přesah uvnitř výsledku, přičemž 
první dvě číslice jsou totožné s exponentem – jsou tedy zapsány na 
jednom řádku, třetí a čtvrtá číslice z výsledku na řádku následujícím.

Rakouská antologie numerické básně nezná.

1.5 „Angažovaná poezie“
Zahrnuje takové výtvory, jež se do tvůrčího procesu snaží zapojit 

recipienta. Mají formu návodů, formulářů, dotazníků apod. V  čes-
kém korpusu nejsou na rozdíl od rakouského obsaženy akce. Avšak 

„angažovaná“ poezie stojí na pomezí písemnictví a happeningů. Za 
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nejrozmarnější kreaci považuju „Konverzační hru v nudlové polévce“ 
Josefa Honyse (in Hiršal – Grögerová ����: ���n). Komunikace probí-
há prostřednictvím písmenek písmenkové polévky, jež recipient čte ze 
lžíce. Máme komunikovat rychle, aby polévka nevychladla.

2. Dramatické texty

Tyto texty obsahuje pouze kniha Die Wiener Gruppe, v českém korpusu 
chybějí. Německý korpus obsahuje mnoho dramatických textů, včetně 
textů, jejichž poetika se blíží dramatu absurdnímu, pokusům o totál-
ní divadlo (to měla být hra pro všechny smysly) a o divadlo němé (jen 
pro tento typ zde máme trochu prostoru).

Dle Rühmovy předmluvy k pojednávané rakouské knize uskuteč-
nil člen skupiny Hans Carl Artmann – a platí to i pro jeho poetické 
akty/akce – syntézu černé romantiky, surrealismu (jindy se mezi směry, 
jež Vídeňskou skupinu ovlivnily, uvádí i dadaismus a expresionismus) 
a vídeňské lidové hry (po mém soudu i frašky). Na ni vedle osvícenství 
a měšťanské činohry silně působila i barokní tradice.

K němému divadlu: Je nejčiřejším výrazem nedůvěry k jazyku. Zčás-
ti byl program němého divadla naplněn v představení friedrich achleit-
ner als biertrinker (friedrich achleitner, kterak pije pivo) Friedricha 
Achleitnera (in Rühm ����: �  ). „Zčásti“ proto, že Konrad Bayer četl 
text za oponou a Achleitner řekl na jevišti jednu větu. Bayerovy výpo-
vědi vyjadřovaly předpověď děje budoucího, rekapitulaci dějů proběh-
lých a tvrzení o dějích právě probíhajících. Představení mělo znázornit 
směšnost popisu tváří v tvář události – popis jednoduchého děje, na-
příklad akce nalévání piva z lahve do sklenice, si vyžádá nemálo vět.

3. Akce (happeningy)

V čisté formě přítomny jen u Vídeňské skupiny. Mnohé akce byly sou-
částí divadelních představení. Carl Artmann sepsal roku ���� prokla-
maci poetického aktu v osmi bodech. Tvrdil v ní, že člověk může být bás-
ník, aniž by napsal jediné slovo. Jeho vzorem byl Don Quijote. To je 
konečně postava blízká i úhelnému kamenu konkrétní poezie, jež vy-
tváří nové skutečnosti: „[…] skutečnost je nezachytitelná, ale vytvoři-
telná“ (Jindřich Procházka; in Hiršal – Grögerová ����: ���). V bodě � 
Artman novy proklamace se praví: „poetický akt je po hmotné  stránce 
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dokonale bezcenný, a proto od samého počátku nikdy nenese bacil 
prostituce“ (in Rühm ����: �­).

Vídeňská skupina bojovala, a to i vídeňskými nástroji, proti tzv. ví-
deňské idyle. Co už Arthur Schnitzler vyjádřil jinými prostředky, Vídeň-
ská skupina shrnula lapidárně: „an der schönen blauen donau schdinkts“ 
(na krásném modrém dunaji to smrdí).

Na jeden literární kabaret z roku ���� byl chystán mj. happening, 
v jehož průběhu měly být v rámci údajného předvedení kouzla rozmlá-
ceny náramkové hodinky někoho z publika. Nato se účinkující měli 
majiteli omluvit, že kouzlo selhalo. Tuto akci skupina raději vypustila.

4. Stereoobjekty (trojrozměrná poezie)

Běla Kolářová: lettristické útvary z různých předmětů, například pís-
meno „L“ (in Hiršal – Grögerová ����:  ��). Tvar tohoto písmena mají 
či získávají úlomek centimetru, nůž, hák, rozličně zohýbané hřebíky 
atd.

Vídeňská skupina plánovala umísťování textových segmentů na mil-
nících. Celý text by byl přečten až po mnoha kilometrech.

5. Intermediální výtvory na pomezí literatury a hudby

Zdeněk Barborka: jeho kreace „Fuga“ je modelem umělé operace (sklá-
dání hudebního díla).

V knize Die Wiener Gruppe obdobu nenacházím, avšak intermediál-
ní propojení hudby a textu provedl Gerhard Rühm v sezoně ����/���� 
ve Viole.

Prameny
HAVEL, Václav
���� Antikódy (Praha: Odeon) [��Á�]

HIRŠAL, Josef – GRÖGEROVÁ, Bohumila
��Á� JOB -BOJ (Praha: Československý spisovatel)

HIRŠAL, Josef – GRÖGEROVÁ, Bohumila (eds.)
���� Vrh kostek. Česká experimentální poezie (Praha: Torst)
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Anthology: A Cast of the Dice, Die Wiener Gruppe and 
Havel’s Anticodes

The author presents the typology of creations published in three books 
mentioned in the title of his study. åis typology shows that the same or similar 
method can be hidden under different terminology: for example the “rolážes” by 
Kolář and the “montage” verbesserung eines sonetts von anton wildgans […] by Rühm.
In the books under analysis we can find five basic types of creation: “concrete 
poetry”, dramatic texts, actions (happenings), stereoobjects and intermedial 
creations standing between literature and music. åe author shows that the 
relevant markers of any creations conform to relevant markers of two types: 
nähern by Rühm is an “anticode” and an “ideogram”. åe study applies the 
semiotic approach of Peirce and Saussure.
åe author presents the most important correspondences and differences 
between the methods used by Czech and Austrian creators.

Keywords
concrete poetry, action/happening, semiotics approach, Czech authors, åe 
Vienna Group



Fenomén jazzu  
v české poetistické próze 
dvacátých let 20. století

— Radomil Novák —

vím, že jazz je otázkou tohoto věku
E. F. Burian (Kotek 1975: 76)

Dlouhodobý proces přijetí jazzu v našem kulturním prostředí byl od 
počátku ovlivňován dvěma faktory: jednak tím, že hudebně přinášel 
zcela nové a netradiční prvky, které tu narážely na konzervativní pojetí 
hudby, vycházející z evropského ideálu krásy tónu a tradičních vyjad-
řovacích prostředků, jednak tím, že působí v jiných kulturních a spole-
čenských souvislostech, než tomu bylo v prostředí jeho vzniku. Těmi-
to ukazateli byl jazz modifikován v hudebním i společenském rozměru.

Už na konci ��. století a v období předválečném do Evropy i k nám 
pronikal ragtime. Z dobových svědectví připomeňme slova Karla Čap-
ka: „Do vídeňského valčíku, do pařížského kankánu, do dusné a opi-
ové exotiky Orientu najednou zazněl ragtime. […] Okouzlovaly nás 
nové hudební nástroje, které přinášeli hudební excentrikové; v ber-
línských kavárnách jsme chodili za novými bicími instrumenty a no-
vým barbarským hlukem, který vpadl do sentimentálního a smyslné-
ho evropského kýče“ (Čapek ����: �­). V podobném tónu vzpomíná 
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i Jiří Voskovec: „Místo vídeňských valčíků, obrozenecké polky a staro-
pražských uslzených taháků něco úchvatně neslýchaného otřáslo staro-
městskou Konviktskou ulicí: vzdálené echo Dixieland jazzu z americ-
kého Jihu“ (Voskovec ��Á�:  Á). Významnou roli sehrál v popularizaci 
jazzu také kabaret Montmartre� a Červená sedma . Na jeho pódiu byly 
tyto výstřední, nemorální tance, jak je hodnotila zejména starší konzer-
vativní generace, skoro každodenním programem.

Invaze jazzu� do evropského umění, a tedy i do kulturního dění mla-
dé československé republiky nastává na počátku dvacátých let  ­. sto-
letí. Většina z  projevů jazzu, jeho v  mnohém nové a  revoluční po-
stupy se v širším kulturním kontextu nesly ve znamení experimentu. 
V průběhu dvacátých let vznikají v Evropě první neworleansky ladě-
né kapely, u nás patřila k nejvýznamnějším skupina Melody Makers 
R. A. Dvorského (�� �). Dvorský začal komponovat první české mo-
derní tance a spolupracovat s Červenou sedmou (Kotek ����: ��–��). 
V českém prostředí až do skončení války vládla polka, mazurka, valčík 
ad., teprve po válce začal jazz postupně pronikat do kaváren, vináren 
a barů a získal oblibu hlavně u mládeže.

V roli propagátora a teoretika pak významnou úlohu sehrál Emil 
František Burian, který v roce �� � vydal pojednání s názvem Jazz. 
Jaz zového života se účastnil i jako hudebník, textař a divadelník. Cí-
lem jeho knihy byla obhajoba jazzu proti těm, kteří mu „nerozumí, 
neumí [ho] a nadávají na něj“ (Poledňák – Dorůžka ��Á�:  �). Poda-
řilo se mu upozornit zejména na hudební novátorství jazzu a v kon-
textu soudobé levicové avantgardy se mu podobně jako mnohým dal-
ším svými postupy, původem a funkcí stal symbolem nového umění 
vedle filmu, sportu, cirkusu atd. V roce �� � Burian například premi-
éroval první koncert svého voicebandu. Tato zvláštní syntetická for-
ma, spojující recitaci (mluvní hlas je používán jako orchestrální ná-
stroj), hudbu jazzbandu a tanec, využívala básnických textů Karla 
Hynka Máchy, Karla Jaromíra Erbena, Jana Nerudy, Jindřicha Ho-
řejšího, Jaroslava Seiferta, Guillauma Apollinaira, Philippa Soupaul-
ta a dalších.

� V pražské vinárně Montmartre, založené v roce ����, se scházela celá předválečná bohéma, 
např. Eduard Bass, František Gellner, Karel Toman, Jaroslav Hašek, Max Brod, Egon Ervín 
Kisch, Franz KaÇa a další.

  Slavný pražský kabaret, který působil v letech ��­�–��  . Prošla jím řada významných 
osobností, např. R. A. Dvorský, Karel Hašler, Jindřich Plachta, Eduard Bass, Vlasta Burian, 
Jaroslav Hašek ad.

� Přesněji vyjádřeno, šlo o invazi „dobové americké a západoevropské populární a taneční 
hudby zasažené jazzem“ (Poledňák – Dorůžka ��Á�: ��).
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Pro jazzovou hudbu se nadchli zejména umělci mladé generace bez 
rozlišení příslušnosti k druhu umění. Vítězslav Nezval propojuje vzpo-
mínky na jazz s generačním pocitem a zaujetím pro všechno nové, di-
voké, vzrušující bez ohledu na to, jakým druhem umění se zrovna vy-
jadřuje. Hlásí se ke generaci, která neuznává, a dokonce se snaží setřít 
hranice mezi jednotlivými druhy umění, ať už se jedná o  literaturu, 
hudbu nebo výtvarné umění.� Mluví -li o poezii této doby, chápe ji ve 
velice širokém významu jako „světlo, které pramenilo z kteréhokoliv 
umění“ (Nezval ��Á�:  ­�,  ­�).

Ve dvacátých letech můžeme vysledovat průniky jazzové inspirace 
jak do hudby vážné (Ervín Schulhoff, Jaroslav Ježek, Bohuslav Marti-
nů), tak do literatury (Vítězslav Nezval, Jaroslav Seifert, Karel Konrád, 
E. F. Burian), dramatu (Osvobozené divadlo) a  výtvarného umění 
(František íchý, Adolf Hoffmeister, Antonín Pelc). Jazzová hudba 

„začala být v průběhu  ­. let chápána jako autentický výraz nové doby, 
pro niž plnila aktuální a reálné sociální funkce […]“ (Poledňák – Do-
růžka ��Á�:  �).

Už u Burianovy knihy Jazz jsme upozorňovali na to, že se jazzová 
hudba stala jedním ze základních pilířů nového modelu umění, a to 
zejména v uměleckém programu avantgardy. Při formulování progra-
mu poetismu i při jeho naplňování v konkrétních uměleckých arte-
faktech lze vysledovat, že do okruhu moderních zdrojů zábavy je jazz 
přiřazován pro svůj současný, dynamický a naléhavý výraz, svou ne-
vázanost, spontánnost, přímočarost a otevřenost. Charakterizuje ho 
snaha radikálně se vymezit vůči všemu přežilému, konzervativnímu, 
odtrženému od dynamicky se rozvíjející skutečnosti, snaha vnést do 
umělecké komunikace zcela odlišný (revoluční) umělecký kód, který 
by otevřel možnosti nového životního stylu. To by bylo možné doložit 
názory a myšlenkami z řad českých avantgardních umělců, publikova-
nými v zásadních sbornících a časopisech ve formě programových statí 
a různých prohlášení� (např. Revoluční sborník Devětsil, Host, Pásmo ad.).

Jazzové inspirace v próze dvacátých let spadají podobně jako u poe-
zieÁ do okruhu poetisticky naladěných děl. V básnických textech se 

� „Pokládám za velice příznivé pro svůj básnický vývoj, že generace, k níž jsem patřil, nesta-
věla ani neprohlubovala přehradu mezi jednotlivými druhy umění, mezi literaturou, hud-
bou a výtvarným uměním“ (Nezval ��Á�:  ­�).

� Např. Karel Teige: „Umění dnes a zítra“ (��  ), Artuš Černík: „Radosti elektrického století“ 
(��  ), Jiří Svoboda a Karel Teige: „Musica a Muzika“ (��  ), Josef Löwenbach: „Odpoutaná 
hudba“ (�� �), E. F. Burian: „Džez“ (�� Á), „Volnou cestu novým hudebním krásám“ (�� �).

Á Ve vzpomínkách a dílech básníků avantgardy najdeme výstižné postřehy a glosy k aktuální-
mu uměleckému dění, v konkrétních básnických dílech pak ozvuky přímé inspirace jazzovou 
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projevují kromě náznaků imitace hudební formy blues zejména v mo-
tivické síti textů (jazz, černoch, saxofon, jazzband, „americké“ moti-
vy ad.). V oblasti prózy se jazzem nechali inspirovat členové Devětsi-
lu, mj. Vítězslav Nezval, Karel Konrád a Karel Schulz. Svá raná díla 
programově naplňují hravou a fantazijní poetikou s obvyklým reper-
toárem motivů a využitím lyrizovaného stylu. Ze jmenovaných se blíže 
zaměříme na vybraná díla Schulzova, na nichž názorně ukážeme pro-
nikání jazzu do prozaických děl.

Karel Schulz vstoupil do české literatury spolu s generací Devětsi-
lu.� Jeho žánrový rejstřík je široký: divadelní a filmový kritik, soudnič-
kář (Lidové noviny), parlamentní zpravodaj (Lidové listy), básník, povíd-
kář, romanopisec. Pro jeho dílo znamená přelom rok �� Á, kdy upustil 
od poetistického naladění a  levicové orientace a konvertoval ke ka-
tolicismu. Z tohoto důvodu nebyl komunistickou literaturou, i přes 
svou sociálně -kritickou prvotinu Tegtmeierovy železárny s podtitulem 
Komunis tický román (��  ), příliš zmiňován.

Svou představu poetistické prózy naplnil v souboru básní a poví-
dek Sever–Jih–Západ–Východ (�� �).� Pro soubor je charakteristická 
jistá experimentálnost v žánrovém přesahování od epiky k lyrice a te-
matické zaměření na exotiku, dobrodružství, žurnálovost, fantastický 
a pestrý obraz světa. Do tohoto zaměření spadají i jazzové motivy, do-
minující zvláště ve dvou číslech tohoto souboru: povídce „Věčno a ne-
konečno“ a básni „Jazz nad mořem“.

V povídce „Věčno a nekonečno“ je typicky pro lyrizovanou prózu 
potlačen syžet, vše je směřováno k momentálnímu prožívání hlavního 
hrdiny – snílka a dobrodruha, který sní o věčném štěstí, lásce, dobro-
družství, pohrdá stereotypem a nudou. Povídka zcela vyhovuje poetis-
tické orientaci na exotické prostředí a tzv. amerikanismy. Spolu s hrdi-
nou se nacházíme v lidovém prostředí lodnické noční krčmy, přístavní 
předměstské tančírny s erotizujícím oparem. Atmosféře tohoto prostře-
dí dominuje negerský jazzband. Jeho napětí a vitalita vysvítá z pou-
žitých výčtů: elektrické zvonky, řvoucí bubny, siréna, vichřice, hukač-
ky (autor má na mysli houkačky), newyorské doky, velkoměsto. Mezi 

hudbou, např. v Seifertových memoárech Všecky krásy světa (����) nebo Nezvalově Z mého živo-
ta (����). U obou autorů najdeme motivy jazzbandu a černochů, u Seiferta ve sbírkách Samá 
láska (�� �) a Na vlnách TSF (�� �), u Nezvala nejkoncentrovaněji ve sbírce Skleněný havelok 
(��� ) v oddíle „� textů k negro blues“ s jednotným melancholickým laděním. K poetistické 
poetice se hlásí i dobové jazzové texty Osvobozeného divadla. 

� Roku �� � z něj byl vyloučen pro podezření z plagiátorství u své povídky „Hughesův ústav“ 
(podle Klubu sebevrahů Roberta Louise Stevensona, ����). 

� K poetistickým dílům patří ještě román Dáma u vodotrysku (�� Á).
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všedností a krásou, radostí a bolestí pulzuje jedinečný chaos jazzu, kte-
rý se stává synonymem moderního života s jeho výbušnou, energií pře-
kypující náladou.

V dalším popisu Schulz jazz přímo oslovuje a personifikuje:

Divoká hudbo přístavních a předměstských tančíren! Jsi tak krásná, že jest 
mi smutno bez tebe jak bez milenky. Jsi nemorální, neestetická, vzpurná, jsi 
smutná, lidská a pomíjivá. Kéž by si tě všichni zamilovali tak, jak toho zaslu-
huješ, ty, pro kterou jsem byl tak často opilý z přemíry bolesti v tobě obsaže-
né! Kolikrát jsi mne donutila na procházce v deštivých ulicích města hvízdat 
si tvé melodie, s rukama a vyhaslou lulkou v kapsách a ohrnutým límcem. 
Jsi krásná jak nedělní láska, divoká jako vzbouřená tovární ulice, smutná jak 
roztříštěná sklenice, z které se tolik lidí napilo a už nikdo nebude pít.
(Schulz 1923: 11)

V této ukázce najdeme několik významových rovin: První postihuje 
vztah hlavního hrdiny k jazzu, přirovnává hudbu ke své milence, ado-
ruje její krásu; autor na tomto místě využívá hlavně básnických při-
rovnání. Druhá z významových rovin postihuje obecnější pohled pří-
slušníka mladé avantgardy na jazz ve shodě s  jeho ambivalentním 
dobovým hodnocením. Zatímco avantgarda jej vítala jako cosi revo-
lučně nového, z estetického hlediska až experimentálního (vzhledem 
k netradičním postupům a prostředkům), konzervativní hodnocení 
stálo v příkrém rozporu s touto „moderností“. Hrdina povídky pak 
apeluje, „kéž by si tě všichni zamilovali tak, jak toho zasluhuješ“. Dal-
ší významový odstín přináší axiologické, příp. etické hodnocení jazzo-
vé hudby samotné, odehrávající se ve výčtech: nemorální, neestetická, 
vzpurná, smutná, lidská, pomíjivá. Tyto vlastnosti však nemají vyznít 
hanlivě, naopak, jsou projevem moderního životního pocitu a touhou 
popřít vše staré, statické, morální, estetické.

Pro vyznění povídky tedy není ani tak významný příběh jako typ hr-
diny (dobrodruh, snílek) a lyrická atmosféra, v níž se odehrává pestrý 
a chaotický život. Pro jeho zpodobnění si autor vybral kromě mnoha 
exotických motivů zejména motiv jazzu. Můžeme dokonce konstato-
vat, že celá povídka je jakousi glorifikací jazzové hudby, která dokáže 
velice autenticky a spontánně reagovat na nejnovější podněty společ-
nosti, dokáže postihnout její dynamiku, napětí a výrazovou odlišnost 
od všeho starého.

Druhý ze sledovaných textů, „Jazz nad mořem“, programově na-
plňuje všechny atributy poetistické básně: polytematičnost, dlouhý 
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nerýmovaný volný verš, asonance. Volný sled asociací není přerušován 
interpunkcí ani velkými písmeny, využívá výčtů. Základní metaforou 
obsaženou už v názvu básně je „jazz nad mořem“. Má za úkol zobrazit 
soudobý životní pocit, který zahrnuje touhu po dobrodružství, exoti-
ce a také obraz moderního velkoměsta. Na jedné straně v sobě nese so-
ciální osten, na straně druhé poetistickým heslem „Naplňte svět novou 
krásou!“ vyjadřuje touhu žít, užívat si, nechat se opájet všemi mož-
nými zdroji zábavy. V básni se kromě názvu slovo jazz vůbec neobje-
ví, nestává se tedy jedním z explicitních motivů spletité motivické sítě, 
ale autor pomocí něj metaforicky shrnuje životní postoj. Jazzu tady 
není využito v jeho estetickém (hudebním) rozměru, ale je užitý spíše 
v rozměru filozofickém jako obraz úžasu a omámení nad konstruová-
ním moderního světa na troskách starého řádu. Plní tu současně i so-
ciální funkce, je zdrojem zábavy, rozptýlení, ukazuje lepší stránky ži-
vota. V básnickém významu je výzvou k uvedenému životnímu postoji 
naplněnému láskou.

Jazz v Schulzově tvorbě vyhovuje lyrickému charakteru textu a te-
matickému zaměření na exotiku (příp. amerikanismus), dobrodružství, 
fantastický a pestrý obraz světa. Pomáhá vytvářet náladu a atmosfé-
ru textu, stává se dominantním a sjednocujícím činitelem subjektivně 
hodnocené skutečnosti. Pokud se vyskytuje ve formě drobných motivů 
(jazzband), je většinou spojen s jeho původním nositelem (negr, čer-
noch, černošský trumpetista apod.), zabarvuje atmosféru příběhu na 
jedné straně cizokrajným, nevšedním, exotickým podtextem, na straně 
druhé způsobem hry (šílený jekot, vichřice, houkání) graduje napětí 
situace, vyhrocuje její tempo. Jedinečný chaos jazzu jako synonymum 
moderního výbušného a energického života je oslavován proto, že do-
káže postihnout, stát se zástupným symbolem nebo metaforou vstřebá-
vání nejnovějších podnětů, dynamiky a kaleidoskopické pestrosti no-
vého světa, je projevem životní intenzity a energie. V tomto duchu plně 
vyhovuje poetistickému naladění mladé avantgardy a stává se jedním 
z významotvorných prvků jejich poetiky. Plní současně estetický, filo-
zofický i sociální rozměr modelování jejich nového světa a nového ži-
votního postoje.

Jazz byl od svého vzniku provokujícím médiem ve své spontánní snaze 
vyjádřit životní pocit nového století, narušil zaběhané tradice, estetiku 
a představu krásna, vzešel z lidového prostředí a přiblížil se tím oby-
čejným lidem na ulici s jejich všedními, nevznešenými starostmi. Mlu-
vil jejich jazykem, vyjadřoval jejich postoj k životu. Stal se součástí po-
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pisované nové skutečnosti jako synonymum pro zábavu, dynamický 
životní styl, chaos a pestrost životních projevů. Umění dvacátých let se 
tak pod jeho vlivem značně demokratizuje a stává se přístupným velmi 
široké základně posluchačů i čtenářů.

V naladění literatury dvacátých let vyhovoval jazz nejvíce mladé 
avantgardě v kontextu poetistické orientace Devětsilu. Přestože  vznikl 
daleko od našeho území a ve svých hudebních projevech se přizpůso-
buje odlišnému sociokulturnímu prostředí, stal se i pro literaturu – ve-
dle kina, sportu, cirkusu ad. – ikonou nového, moderního, revoluční-
ho umění, které ohlašovalo nejen nástup levicové avantgardy, ale také 
obecně nový pohled na skutečnost, na postupy, funkce a poslání umě-
ní. Stal se nejen katalyzátorem generačního vymezování avantgardy, 
ale také nástrojem proti přežilým společenským i uměleckým entitám.

V kontextu vývoje poetismu souvisí vliv jazzu na literaturu zejmé-
na s příklonem avantgardy k tzv. uměleckému amerikanismu,� úzce 
spojenému s orientací na vše exotické, dobrodružné, vzrušující. Po-
dle Jeanette Fabianové se umělecký amerikanismus stal jedním z „ex-
plicitních uměleckých programových bodů“ avantgardy a byl rozvinut 
téměř ve všech médiích. Stal se, jak je patrno i z programových pro-
hlášení avantgardistů, dobovou módou tím, že „napodoboval americ-
ký velkoměstský život s jeho rozmanitými způsoby zábavy“ (Fabian 
 ­­�:  ��– ��).

Vliv jazzu na literaturu má intermediální i intertextový charakter, po-
hybuje se napříč jak literárními druhy, tak jednotlivými druhy umění, 
stává se jejich pojítkem. V uměnovědném kontextu představuje nový 
komunikační kód, který otevírá nepřeberné možnosti realizace nových 
tvůrčích postupů v umění, a to nejen v období dvacátých let  ­. stole-
tí, ve výrazu jedné generace, jednoho historického období, ale rozmani-
té podoby spojení s jazzem najdeme ve všech obdobích následujících.

Prameny
SCHULZ, Karel
�� � Sever–Jih–Západ–Východ (Praha: Vortel & Rejman)

� Fabianová ve své studii „Amerikanismus u české meziválečné avantgardy“ ( ­­�) rozlišu-
je dva recepční postoje k amerikanismu, tzv. sociální amerikanismus, který se stává zástup-
ným symbolem pro nespravedlivou kapitalistickou společnost a je umělci Devětsilu odmítán 
(příkladem může být Schulzova povídka „Hughesův ústav“), a tzv. umělecký amerikanismus, 
s nímž je spojován technický pokrok a různé formy zábavy, tedy i jazz. 
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µe jazz phenomenon in 20th century Czech poetistic prose
åis article concentrates on the inspiration of jazz in the �� ­s Czech culture, 
especially its infiltration into Czech prose. åe invasion of jazz music into the 
cultural context of young Czechoslovakia is described at the very beginning 
of this article. åen the inspiration of jazz music is revealed in specific 
stories written by Karel Schulz. Jazz music is celebrated as a synonym of the 
contemporary, new world full of intensive life, energy and the latest impulses. 
åe qualities of jazz music denied all the old, static, moral and aesthetic values. 
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In conclusion, the author points to the fact that jazz music became the symbol 
of a new revolutionary art, identified with the leð -wing avant -garde, and it has 
brought a new view of reality, methods and functions of art.
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Egon Bondy  
a slovenská hudobná  
postmoderna

— Renáta Beličová —

Na akademickú reflexiu významu Egona Bondyho pre slovenskú kul-
túru je ešte priskoro, no v záujme jej budúcej objektívnosti je nevy-
hnutné evidovať všetky dostupné fakty o  jeho bratislavskej životnej 
etape a zakontextovať ich do reálií dobovej kultúry. Literárne a filozo-
fické aktivity Bondyho na Slovensku boli a sú všeobecne známe. Lite-
rárna scéna registruje napríklad jeho spoluprácu so spisovateľom Mi-
chalom Hvoreckým a slovenskú novelu Epizóda ’±² (����), ktorá je jej 
skvelým výsledkom.

Umelecké pôsobenie a záujmy Egona Bondyho však neboli nikdy li-
mitované len filozofickými a literárnymi sférami. Bol všestranne oriento-
vanou osobnosťou a takou zostal aj v Bratislave. Po celý život bol v úz-
kom kontakte aj s hudobnou scénou, pravda, alternatívnou, a tak bolo 
celkom prirodzené, že tieto kultúrne sféry vyhľadával aj v bratislavskom 
prostredí. Zdá sa však, že Bondyho tvorivá spolupráca s bratislavskými 
hudobníkmi bola skôr exkluzívna. Realizovali sa len dva hudobné pro-
jekty v spolupráci s členmi Malomestského komorného orchestra Požoň 
sentimentál, ktorí v oblasti hudby a divadla reprezentujú slovenskú po-
stmodernú scénu (Martináková  ­�­).
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Povaha hudobnej postmoderny je vzdialená ideovo vyhranenému 
pražskému hudobnému undergroundu šesťdesiatych až osemdesiatych 
rokov  ­. storočia, ktorý bol Bondymu blízky. Myslenie oboch hu-
dobných „táborov“ však muselo byť podobné viac, než sa na prvý po-
hľad môže zdať. Základné spojivo možno nájsť v umeleckom progra-
me dvoch významných súborov súčasnej hudby, pražského Agon 
Orchestra a bratislavského Veni Ensemble�. Oba súbory mali podob-
nú umeleckú orientáciu i ciele a ich koncerty reprezentovali dobovú 
alternatívnu hudobnú kultúru. Agon vyrástol z podhubia pražského 
undergroundu a Bondyho záujem o  jeho tvorbu bol autentický. Po 
príchode do Bratislavy sa z nej okamžite stal pravidelný návštevník 
hudobných produkcií súboru Veni a tu sa črtá jasná spojnica Bondy-
ho pražských a bratislavských hudobných záujmov: „Bondy sa tešil, že 
v Bratislave našiel niečo ako Agon“ (Piaček  ­�­). Navštevoval všetky 
koncerty hudobných zoskupení vytvorených členmi súboru Veni, a tak 
začal sledovať i umelecké aktivity Požoň sentimentálu [�].

Egon Bondy a Požoň sentimentál

Oživovanie regionálnej kultúry bola veľká idea Bondyho filozo-
fie – akási ideé fixe, konzekventná s  jeho antiglobalizačným mysle-
ním. Vznik Požoň sentimentálu inšpirovala túžba mladých hudobní-
kov uchovávať a rozvíjať tradíciu hudobnej kultúry Bratislavy, obzvlášť 
jej typicky stredoeurópsky multikultúrny charakter (Prešporok/Press-
burg/Pozsony/Bratislava). Genius loci starej Bratislavy po stáročia vy-
rastal zo spleti kultúr, rôznosti etník spolunažívajúcich navzájom nie 
vždy v dobrom, no vždy s vedomím, že patria k sebe. Poetika Požo-
ňu nadväzuje na toto regionálne hudobné cítenie, úpravami dobových 
(i súčasných) šlágrov, no zväčša tvorbou autorskej hudby.  Základnú 
zostavu dnešného Požoň sentimentálu tvorí kvarteto hudobníkov: Ľu-
bomír Burgr (husle), Boris Lenko (akordeón), Marek Piaček (flauta) 
a Peter Zagar (klavír), príležitostne je obohacovaný o ďalšie hudobné 

� Veni Ensemble vznikol v roku ����, jeho zakladateľom i umeleckým šéfom je Daniel Matej, 
slovenský hudobný skladateľ, teoretik a neúnavný organizátor bratislavského hudobného ži-
vota. Členovia postupne zakladali ďalšie hudobné súbory ako napr. Opera Aperta, Vapori del 
cuore, Požoň sentimentál, Upokojenci a iné. 

  Súbor inicioval na jar v roku ���Á tzv. „volanie po partitúrach“, výzvu pre všetkých hudob-
ných skladateľov na tvorbu súčasnej „regionálnej“ európskej hudby pre menší ansámbel hu-
dobníkov.
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nástroje.� Vydanie Bondyho novely Epizóda ’±² bolo pre súbor neča-
kaným povzbudením, považovali ju za „zjavenie […] tešili sme sa, že 
Epizóda je náš manifest“ (Piaček  ­�­). K jej posolstvu sa prihlásili aj 
explicitne – ich prvé profilové CD Požoň sentimentál. Venované Hansi-
mu (����) má v booklete na celej jednej strane text z Epizódy ’±² [�, �].

Urban Songs

Hudobný projekt Urban Songs je pevne a v podstate neprenosne spo-
jený s Bondyho „one man show“. Nevznikol náhle, „na zelenej lúke“. 
Iniciatíva síce vychádzala tak od Egona Bondyho ako od Marka Pia-
čeka, fundamentálnym predpokladom bol však Bondyho umelecký 
 naturel a inšpirácia jeho nahrávkami pražských pesničiek.�  Požoňovská 

� Genéza súboru bola rozprestretá do dlhšieho časového úseku, premiéru mal ��. januára ����, 
zloženie ansámbla sa ustálilo až koncom roku ����. Obsadenie podľa potreby dopĺňajú Ronald 
Šebesta (klarinety), Martin Čorej (gitara), Petr Michoněk (violoncello), Peter Šesták (viola).

� Bondy pri jednom z rozhovorov s Markom Piačekom priznal, že má vlastnú nahrávku praž-
ských pesničiek. Tento záznam na kazete bol však nedostupný (nahrávku dal údajne výtvarní-
kovi Lacovi Terenovi, ktorý ju však nevedel nájsť), a tak Bondy navrhol, že pesničky nahrá znovu.

[1] Egon Bondy s Požoň sentimentálom (foto Pavel Kastl, archív súboru Požoň sentimentál)
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[2] Booklet CD Požoň 
sentimentál. Venované 
Hansimu

[3] Text z Bondyho 
Epizódy ’96 v booklete 
CD Požoň sentimentál. 
Venované Hansimu
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poetika bola samozrejme nevyhnutným médiom – kvalitná autorská 
hudba otvorená voči historickej i súčasnej urbánnej hudobnej kultúre 
okorenená zdravým sklonom k recesii.

Absencia svojbytného bratislavského mestského folklóru súvisí 
s mentalitou a dejinami tohto urbánneho priestoru. Špecifickou črtou 
kultúrneho života Bratislavy je príliš krátka „tradícia“ vlastnej domá-
cej proletárskej kultúry. Z mnohých dôvodov tu nebolo dostatok histo-
rického času na spustenie procesov štýlovej sedimentácie hudobných 
prejavov, z ktorých by sa zrodil fenomén svojbytného proletárskeho 
folklóru. Urban Songs napriek tomu – či práve preto – tematizujú stre-
doeurópsku regionálnu kultúru, s ťažiskom na pražskom urbánnom 
folklóre a s názvukmi nemeckej mestskej hudobnej tradície. Pieseň „In 
den Teichen“ zastupuje berlínsky urbánny folklór (v Urban Songs č. � ). 
Do projektu ju priniesol Piaček (naučil sa ju od mladých berlínskych 
skladateľov v roku ����) a Bondy ju na základe svojej interpretácie tex-
tu datoval do zimy roku ����–���Á po kapitulácii Berlína.� Torzo ďal-
šej nemeckej „mestskej piesne“ sa objaví ako súčasť pražského šlágra 

„Na Pankráci“, ktorého druhú slohu Bondy v speve exponoval ako za-
čiatok hymny tretej ríše („Die Fahne hoch…“). Inšpirovala ho k tomu 
údajná príliš nápadná melodická podobnosť oboch piesní, ktorá mu 
pripadala mimoriadne zaujímavá. Čo ako provokatívne až nehorázne 
pôsobí spojenie týchto dvoch piesní, je možné, že Bondy piesňou „Na 
Pankráci“ len demonštroval životaschopnosť urbánneho folklóru, jeho 
variabilitu a temer nekonečnú modifikovateľnosť.

„Nedostatok“ bratislavského pendantu pražského folklóru je v Urban 
Songs vyvážený komponovanými kusmi, ktoré majú v projekte významo-
tvorný potenciál. Na rozdiel od priam hmatateľného genia loci pražských 
šlágrov tvoria Piačekove „bratislavské“ autorské kompozície odvrátenú 
stranu autenticky silného hrubozrnného pražského folklóru. Svojou 
láskavou iróniou i smutným povzdychom vyjadrujú tieto čisto inštru-
mentálne kusy neľútostne a postmoderne odťažito neurčitosť, neukotve-
nosť genia loci Bratislavy. Obavu o jeho zachovanie vyjadruje závereč-
ný Bondyho sólový povzdych „Hřbitove…“, ktorý uzatvára celý projekt. 

Urban Songs mali premiéru na festivale Nová slovenská hudba v roku 
 ­­­ v  divadle Stoka pod  gestorstvom Spolku slovenských sklada-
teľov [�]. Po tomto domácom uvedení nasledovali početné koncerty 

� Podľa Bondyho prejavy kanibalizmu zmieňované v texte odkazujú na krutú zimu a neľud-
ské životné podmienky v Berlíne – cynické a drsné piesne aj tu, tak ako v Prahe, pomáhali 
ľuďom aspoň trochu odľahčiť váhu ťažkého života. 



— 66 — renáta beličová

doma, teda na Slovensku i v Čechách, a zopár aj v zahraničí [�–º]. 
Vzájomné kontakty Bondyho s Požoňom boli v  čase koncertovania 
s Urban Songs dosť intenzívne, pri všetkých týchto koncertných cestách 
prebiehali v aute dlhé a intenzívne rozhovory, komentáre, možno po-
vedať, že v tej dobe „vplyv Bondyho bol permanentný“ (Piaček  ­�­).

Posledný let

Projekt opery o živote Milana Rastislava Štefánika sa rodil rovnako 
ako Urban Songs počas dlhých rozhovorov a  prechádzok Bondyho 
s Piačekom. Oba projekty vznikali vlastne priebežne v rovnakom čase. 
Hudobné centrum si u Marka Piačeka objednalo hudbu pre francúz-
ske duo Odeon (akordeón a klavír), a  i keď sa tento plán nerealizo-
val, tvorivé úvahy a rozhovory s Bondym na tému života M. R. Štefá-
nika vyústili do projektu operného predstavenia s pôvodným názvom 
L’Ultimo Volo (Posledný let), v ktorom mal Egon Bondy úlohu hlavné-
ho libretistu.

Bondy sa do projektu opery zahryzol s jemu vlastnou študijnou ver-
vou. Okrem prirodzenej zvedavosti mal i ďalšiu motiváciu: jeho otec 
bol členom československých légií, čakajúcich vo Vladivostoku na od-
chod do vlasti, a Bondy neraz ľutoval, že sa s ním o týchto udalostiach 
viac nerozprával. Autor hudby zhrnul Bondyho impulzy k práci na lib-
rete do štyroch bodov: �. životné osudy Bondyho otca, ktoré ho na-
chvíľu spojili s osudom Štefánika;  . Bondyho osobné skúsenosti s pre-
vratmi a dejinými zvratmi; �. fakt, že Štefánik z povahy politických 
kompromisov v povojnovom usporiadaní Európy v podstate predpo-
vedal tragické udalosti, ktoré sa na Balkáne udiali v druhej polovici 
 ­. storočia; �. Bondyho sčítanosť, jeho filozofický background, obdi-
vuhodné vedomosti a cit pre umelecký efekt (pafrázované podľa Pia-
ček  ­�­).

Operný projekt bol grantovo viazaný, a  tak sa čoskoro zákonite 
vynoril problém Bondyho pracovného tempa.Á Autorskému kolektí-
vu bolo jasné, že ak majú stihnúť termín premiéry, budú musieť finál-
nu podobu libreta i prípravu celej inscenácie realizovať bez Bondyho 
priamej účasti. V momente, keď bolo treba projekt finalizovať, museli 

Á Na operu prispeli prostredníctvom združenia Pre súčasnú operu istými finančnými pros-
triedkami Ministerstvo kultúry SR, Soros Center for Contemporary Arts a Hudobný fond 
(reprízy sa konali už pod gesciou divadla SkRAT, do ktorého sa združenie Pre súčasnú ope-
ru pretransformovalo).
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[4] Premiéra Urban Songs v Bratislave, 2000 
(archív Marka Piačeka)

[5] Urban Songs v Budapešti na Bohemia 
fesztival, 2002 (archív Marka Piačeka)

[6] Urban Songs na festivale Wien Modern, 
2003 (archív Marka Piačeka)

[7] Urban Songs na festivale Wien Modern, 
2003 (archív Marka Piačeka)



— 68 — renáta beličová

realizátori inscenácie pristúpiť k rozhodnému kroku – komunikáciu 
s Bondym ukončili a dielo finalizovali. Bondy by bol na ňom robil ešte 
dlho, no rozpočtové záväzky boli neúprosné (Piaček  ­�­). Napriek 
tomu zostal Bondyho príspevok k dielu zásadný. Podľa autora hud-
by by bez Bondyho opera asi nevznikla, pretože mladá generácia jej 
tvorcov nemala patričnú skúsenosť s prácou s historickými prameňmi 
a hlavne by mali problém porozumieť dobovému kontextu, politickej 
a diplomatickej situácii v strednej Európe, Štefánikovým výrokom, po-
stojom i motiváciám jeho konania.

Záznamy prvej verzie inscenácie, ktorú spracoval osobne Egon 
Bondy s Markom Piačekom, potvrdzujú, že v konečnej podobe ope-
ry zostal Bondyho prístup k téme zachovaný. Názov opery Posledný 
let – dvanásť pohľadov na M. R. Š. nesie tiež Bondyho rukopis – v ná-
padných a zámerne marginálnych iniciálach M. R. Š., ktoré zastupu-
jú meno „hrdinu“. Premiéra opery sa konala ��. decembra  ­­� v brati-
slavskom Divadle Stoka v rámci � . ročníka medzinárodného festivalu 
Večery novej hudby „Point Zero“ [»], Bondy sa jej zúčastnil a s istými 
pripomienkami bol s výslednou podobou diela spokojný.

Autori sami priznávajú, že najštýlotvornejším prvkom celej inscená-
cie sa napokon stal rozpočet. Pôvodná predstava sa odvíjala od hrdin-
ského typu opery a počítala s tým, že každá dôležitá postava bude mať 
svoju áriu. V dôsledku nízkeho rozpočtu sa počet účinkujúcich zre-
dukoval z plánovaných šiestich sólistov a veľkého zboru na jedného 
sólistu, jedného rozprávača, dvoch tanečníkov, malý šesťčlenný zbor 
a sedemčlenný hudobný ansámbel (Požoň sentimentál v rozšírenom 
obsadení). Táto neplánovaná a samozrejme nedobrovoľná redukcia na-
pokon výrazne prispela k výslednej pôsobivej paródii, keď sa z mo-
numentálnych, anticky koncipovaných zborov museli stať komorné 
výstupy, a keď z jednotlivých árií zostali len torzá v podobe fragmen-
tov pôvodného textu (väčšinou historických citátov) vložených do úst 
zboristov ad hoc zastupujúcich jednotlivé historické postavy.

Povaha spracovania národne citlivej témy v opere Posledný let sa odví-
ja práve od účasti Egona Bondyho na celom projekte. Autenticky „bon-
dyovská“ je selekcia kľúčových textov pre libreto (ani nie tak historic-
ky kľúčových ako kľúčových pre umelecké stvárnenie „obrazov“). Egon 
Bondy mal cit pre provokáciu a jej umiestnenie do kontextu, v ktorom 
nielenže mala svoje miesto, ale v ktorom získali vybrané texty nové 
a hlavne aktuálne významy. To sa týka mnohých scén a epizód v ope-
re, napríklad skvelej parodickej scény o neúspešných pozorovaniach za-
tmenia slnka (�. obraz), zborových charakteristík M. R. Š. zložených 
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výhradne z autentických výpovedí súčasníkov Štefánika (�. obraz) či 
jeho výrokov dokazujúcich obsedanciu oslobodením slovenského náro-
da (interpretáciu libreta pozri: Beličová  ­­�).

Z pohľadu naratológie je spracovanie témy pôsobivým príkladom 
na „koniec doby veľkých rozprávaní“. Inscenácia opery Posledný let sa 
odvracia od tradíciou zaťažených foriem umeleckého stvárnenia „veľ-
kého príbehu“ národných dejín.� Zostáva v nej síce prítomný, no v jeho 
stvárnení mizne tradičná ideovo účelová „inscenovanosť“ a zvýznam-
ňuje sa to, čo je zdanlivo nepodstatné, dosiaľ prehliadané či dokon-
ca odmietané. Je dôležité, že v tomto spracovaní „mýtu“ slovenských 
dejín už nie je hrdina zdrojom „národnej“ neurózy, ale je to osobnosť 
v  skutkoch i  slovách vyjadrujúca prirodzenú sociodiverzitu sloven-
skej/stredoeurópskej/európskej spoločnosti (pragmatické odpovede 
M. R. Š. na otázky o jeho pôvode – �. obraz, či skúsenosti s jazykovou 
diskrimináciou vo vlasti, ktoré mu nikto vo „svete“ neveril – �. obraz).

Poetiku libreta zásadne poznačil štýl Bondyho rešeršnej prá-
ce s  primárnymi prameňmi. Libreto je umelecky veľmi netradične 

� J. F. Lyotard ako otec myšlienky o konci „veľkých príbehov“ považoval za jeden z typicky 
„veľkých“ príbehov aj ideu národa a nespochybniteľnej lojality k nemu. 

[8] Premiéra opery Posledný let v Bratislave, 2001 (archív Marka Piačeka)
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spracované  – pramene sú citované, niekedy doslovne, niekedy len 
s minimálnymi úpravami (osobné listy M. R. Š., listy jeho súčasní-
kov, spomienky iných kultúrne či politicky významných osobností, ale 
i všeobecne známe citáty, ktoré do úst hrdinu či jeho spolupracovní-
kov vložili pamätníci). V Bondyho verzii libreta sa doslova uvádza, že 

„�­–�­ % textu je zostaveného z priamych výrokov M. R. Š., sem tam 
sú vstupy pamätníkov (spomienkového charakteru) a úplne zriedkavo 
Bondyho vlastný text“ (Bondy – Piaček  ­­�a). Toto aditívne usporia-
danie vybraných sentencií (citátov a parafráz) pôsobí veľmi efektne, na 
mnohých miestach práve juxtapozícia krátkych floskulovitých fráz roz-
bieha v texte hru asociácií s celým spektrom nových významov. Bondy 
cítil v názoroch M. R. Š. stálu až bodavú aktuálnosť a jeho rozhodnu-
tie pracovať s autentickými citátmi plnými etického apelu treba pova-
žovať nielen za historicky poctivé, ale aj umelecky neuveriteľne silné, 
napr.: „Žijeme príliš jednostranne – politike. A keby aspoň politika! 
Budíme národ nie k ľudskému povedomiu, ale vháňame ho do úzko-
prsého národného delíria. Z jazyka slovenského činíme modlu […]“.� 

„Viete čoho sa najviac bojím, až budeme doma? Že je Slovensko dege-
nerované. […] My nemáme kultúry. Pesničky, výšivky – to nie je kultú-
ra, to majú všetky primitívne národy. Sme úbohí. […] Našťastie nikto 
nevie, aký je náš národ v skutočnosti“ (ibid.: �. obraz).�

Bondy a… postmoderna?

Postmoderný umelecký postoj�­ je otvorený voči inakosti, ktorú v úpl-
nosti a bez výhrad akceptuje. Od moderny sa líši najmä v tom, že je 
ľahostajný k ideovej závažnosti a veľkým posolstvám, ktoré boli vždy 
späté s modernistickým umeleckým gestom. Postmoderný postoj re-
zignuje na smerovanie vpred, na predstavy zdokonaľovania čohokoľ-
vek a na vieru v jednoznačne fungujúce metódy zabezpečujúce civi-
lizačný, kultúrny, umelecký či akýkoľvek iný pokrok. V tomto smere 

� V podkladoch k libretu spracovaných Egonom Bondym sa tieto slová spomínajú ako výňa-
tok z listu V. Šrobárovi na Slovensko z roku ��­�.

� Podľa podkladov k libretu ide o slová prednesené v roku ���� pred Ferdinandom Písec-
kým, osobným pobočníkom M. R. Š.; podobne znie i osobná spomienka dr. Košíka, ktorý 
s M. R. Š cestoval loďou do USA v roku ����.

�­ Bez toho, aby som vstupovala do „nekonečného“ diskurzu k definícii pojmu postmoderna, 
uvažujem o postmoderne výhradne len ako o umeleckom postoji, ktorý nemusí byť viazaný 
na žiadny časový úsek v dejinách umeleckých štýlov ani na žiadny „izmus“ v zmysle vedo-
me deklarovanej a etablovanej umeleckej poetiky. 
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teda Egon Bondy rozhodne nepatril k postmoderne. Napriek tomu 
možno operu Posledný let považovať za postmodernú (podrobnejšiu in-
terpretáciu pozri: Beličová  ­�­).

Bondyho modernistický návrh libreta, myšlienkovo vážny, eticky 
apelujúci, je preťažený ideovým posolstvom, obrazmi zlyhávajúcej ci-
vilizácie a neskrýva autorský hodnotiaci postoj. Transformáciu jeho 
pôvodného a originálneho návrhu do výsledného postmoderného od-
ľahčeného, nementorujúceho a hlavne nepatetického sledu obrazov 
možno demonštrovať porovnaním Bondyho predstavy úvodného ob-
razu opery s finálnou realizáciou autorov hudby a inscenácie.

Egon Bondy – text originálneho libreta:
Sólo
Je možné, že sa kedysi
vznášal duch nad vodami.
Ale v storočí,
ktoré počítame
my bláhoví za dvadsiate,
sa smrad vznášal nad hnojiskom.
A bolo to storočie
zázrakov beštiality a obetavosti,
geniality a bezduchosti…
(Bondy – Piaček 2001a)11

Finálna podoba úvodnej scény realizovaná bez prítomnosti Bondyho:
Rozprávač – sólo:
Hneď na prvý pohľad mi bolo jasné, že predo mnou stojí apoštol vlastenec-
tva!
Zbor:
Apoštol vlastenectva.
Premýšľal stále o tom, čo vykonala vládnuca tyrania, aby zbavila národ slo-
venský kultúry!
Rozprávač – sólo:
Ľutoval svojich krajanov Slovákov a jeho duša bola plná bolesti, ktorú mi 
často odhaľoval…
(Piaček 2001a, Apoštol vlastenectva, s. 1–9)

�� Text uvádzame podľa zachovaného originálu, bez jazykových úprav, ktoré boli pôvodne 
plánované.
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Poslucháčovi sa v konečnej podobe libreta ponúkajú len prvoplá-
nové významy slov, nie význam celého textu, ten neexplikuje ani etic-
kú, ani postojovú intenciu autorov. Autorská intencia zostáva latentná, 
rozkrýva sa len pri sústredenom počúvaní hudby a sledovaní inscená-
cie – akoby „vedľa“ autentických textov. Takáto autorská umelecká 
stratégia je neľútostná voči divákovi, nepomáha mu, naopak, miesta-
mi ho zavádza, divák stráca interpretačné opory, je často v rozpakoch 
(ako to autori mysleli?). Tento presun „interpretačnej zodpovednosti“ 
z autora na poslucháča -diváka je typickým prejavom postmoderného 
umeleckého postoja, nenájdeme ho však v pôvodných Bondyho návr-
hoch libreta, ale len v hudbe opery a v jej finálnom spracovaní.

Záver

Bondyho záujem o kultúru nebol len filozofický a teoretický. Nao-
pak, vždy sa živo zaujímal o všetky formy kultúrneho života (ako 
umelec samozrejme najmä o tie alternatívne). Jeho život v Bratisla-
ve bol naplnený záujmom o dianie v kultúre mladých a pokiaľ mu 
to zdravie dovoľovalo, navštevoval všetky alternatívne hudobné pro-
dukcie. Na rozdiel od jeho slovenských vrstovníkov, on sa zúčast-
ňoval nielen umeleckých performancií, ale – a to je kľúčové – aj dis-
kusií, ktoré nasledovali po predstaveniach či pri polosúkromných 
rozhovoroch. V  prípade Bondyho spolupráce so slovenskými hu-
dobníkmi a jeho vplyvu na ich tvorbu treba zdôrazniť zaujímavý až 
paradoxný jav. „Bondyovské“ bezpochyby závažne myslené a vždy 
ideovo až ideologicky motivované – teda modernistické – umelec-
ké príspevky sa v konečnom hudobnom a divadelnom spracovaní in-
karnovali do preňho nie typickej postmodernej objektivistickej, frag-
mentárnej formy, ktorá nie je nositeľkou jednoznačných významov, 
nesprostredkúva jediné možné správne riešenia ani žiadne „veľké 
ideológie“ a posolstvá.

Pramene
BONDY, Egon
���� Agónie / Epizóda ’±² (Bratislava: PT)

BONDY, Egon – PIAČEK, Marek
 ­­�a „L’Ultimo Volo. Libreto“, rukopis libreta (zapožičaný autorom opery)
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tivalu Večery novej hudby „Point Zero“; hudba Marek Piaček, libreto Egon Bon-
dy, Elena Kmeťová, réžia Dušan Vicen, scéna Dušan Vicen a Ria Kmeťová, chore-
ografia Monika Čertezni (DVD)
 ­­�c Posledný let – dvanásť pohľadov na M. R. Š., bulletin k opere (Bratislava: 
Zdru ženie Pre súčasnú operu)
 ­­�d Urban Songs (Bratislava: Hudobný fond, SF ­­�� ���; vydal Hudobný 
fond/Atrakt Art  ­­ ) (CD)
 ­­�e „Urban Songs pre komorný súbor a Egona Bondyho“, rukopis partitúry 
(zapožičané od autora)
 ­­�f „Urban Songs pre komorný súbor a Egona Bondyho“, texty – rukopis 
autora (zapožičané od autora)
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Egon Bondy and Slovak musical postmodernism
åis article deals with Egon Bondy and his influence on the postmodern music 
scene in Bratislava, the Capital of Slovakia. Egon Bondy worked on two wide-

-ranging musical projects with Slovak composer Marek Piaček and a musical 
ensemble called Požoň sentimentál. åe first one, called Urban Songs ( ­­­) is 
a vocal -instrumental musical cycle reflecting the local music tradition of small 
towns of Central Europe. In this cycle Egon Bondy sings songs which are 
related to typical urban folk hits from Prague and Berlin, Piaček’s instrumental 
pieces represent the stylized folk music of Bratislava. åe second joint project 
in Bratislava was the opera Posledný let (L’Ultimo Volo, Last Flight – twelve 
pictures of M. R. Š.,  ­­�). Egon Bondy arranged the libretto and Marek 
Piaček composed the music. Bondy and his artistic contributions are without 
any doubt modernistic in style, very serious and full of ethical standpoints with 
ideological background. Bondy and his cooperation with Slovak musicians 
produced artistically paradoxical results. åe final theatrical and musical 
arrangement of Bondy’s modernistic libretto is postmodernist in style. åe 
fragmental and objectivistic manner offers audiences neither unequivocal 
implications nor messages.

Keywords
Czech and Slovak music, postmodern music, folklore of urban areas, Egon 
Bondy, Marek Piaček
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Genus mirum
Definičně -terminologické vymezení
„fenoménu“ komiks v českém prostředí

— Martin Foret� —

Úvodem

Komiks v českém prostředí vždy představoval jakýsi „podivný druh“, 
„fenomén“, který byl nejprve jaksi „intuitivně“, později ideologicky 
programově odmítán. Dá se říct, že během celého  ­. století se komiks 
na našem území nikdy zcela nerozvinul do přirozené šíře a bohatosti. 
A i ve století  �. je relativně standardní, resp. standardizující se situa-
ce komiksu u nás dána převážně rozšiřující se škálou překladů než do-
mácí tvorbou.

Tuto situaci vcelku věrně odrážejí i definiční pokusy v aktuálních 
literárněvědných příručkách, které jsou v některých bodech zásadně 
omezené korpusem komiksů u  nás publikovaných. Přes tyto nedo-
statky se však zdá, že domácí literární věda komiks jaksi „adoptova-
la“ a pokouší se i o jeho integraci do genologického systému literatu-
ry. Heslo komiks tak najdeme ve všech příručkách, které v posledních 

� Text vznikl za podpory grantu P�­Á/�­/ �­Á Komiks: Dějiny – teorie (GA ČR,  ­�­– ­� ).

Genus mirum: Definičně ‑terminologické vymezení „fenoménu“ 
komiks…
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letech vznikly.  Pomiňme nyní silný „axiologický despekt“, s nímž je 
zde komiks definován,� a zaměřme se na to, jak je v těchto publikacích 
komiks definován „fakticky“, resp. formálně. Je chápán jako „synkre-
tický žánr, v němž se propojují prvky výtvarného, literárního, drama-
tického a filmového umění, avšak ani s jedním druhem není totožný“ 
(Pavera – Všetička  ­­ : ���, autor hesla: Libor Pavera), resp. „inter-
sémiotický narativní žánr, líčící událost či příběh prostřednictvím sé-
rie kreseb zpravidla doplněných textem“ (Mocná – Peterka  ­­�: ��Á, 
autorky hesla: Dagmar Mocná, Jana Čeňková), případně jako „kresle-
ný seriál, v němž hraje podstatnější roli výtvarná složka než složka li-
terární“, který však „patří do literární oblasti svou epickou povahou 
[…] a jazykovou formou výrazu“ (Lederbuchová  ­­�: ���). Již v těch-
to elementárních definicích nacházíme hned několik pojmů, s nimiž je 
třeba se při vymezování komiksu vyrovnat.

Komiks a literární genologie

Nejčastěji se o komiksu uvažuje jako o žánru, ať již literárním, respek-
tive narativním, případně synkretickém, hybridním, eventuálně inter-
sémiotickém. Chápání čehokoli jako žánru je samozřejmě determino-
váno tím, co pojmem žánr označujeme a jakou nadřazenou oblast pro 

  Jsem si vědom, že vycházet z příruček tohoto typu má svá omezení a že neprezentují lite-
rárněvědné myšlení jako celek. Na druhou stranu lze právě tyto tituly chápat jako jakési 
shrnutí oborového vědění či konsenzu, které je navíc předkládáno široké, nejen odborné 
veřejnosti. Z tohoto důvodu – a s ohledem na limitovaný rozsah tohoto textu – budu z uve-
dených příruček vycházet. Ze stejných důvodů jsem nahlížel i do lexikonu Nünning  ­­Á.

� Dočteme se, že „obrázky ,vyprávějí‘ primitivní příběh v přímo vedené jediné dějové linii ne-
sené schematickými postavami“ a že komiks „svou uměleckou úrovní patří do triviálního 
umění, nezatěžuje čtenáře otázkami o vztahu člověka a světa, chce jen pobavit. Náročněj-
šího čtenáře neuspokojí pro svou primitivnost a stereotypnost složky slovesné i výtvarné“ 
(Lederbuchová  ­­�: ���). Podobně čteme, že „podkladem [komiksu] zpravidla bývá nená-
ročná kresba […] doprovázená nejnutnějším textem“ a komiks se má vyznačovat „schema-
tičností“ (Pavera – Všetička  ­­ : ���). Komiks údajně tíhne „k výrazné emblematičnosti: 
eliptičnost narace je vyvažována schematičností situací, ulehčující vyplnění nezobrazených 
fází událostí, vzhled, mimika i gestikulace postav mají ustálený ráz (nezřídka inspirovaný 
soudobými filmovými konvencemi) a jejich charakteristika tíhne k modelové archetypál-
nosti (hrdina, zloduch, žena -vamp apod.). […] Maximálně redukovaný a zhuštěný text pro-
mluv postav je zpravidla umístěn v tzv. bublinách […]. Komiks je masově šířeným žánrem 
populární kultury, zdůrazňujícím akci, překvapení, pointu, napětí a vtip. […] Z žánrů po-
pulární kultury má komiks nejblíže k thrilleru, sci -fi a fantasy, v poslední době i k hororu“ 
(Mocná – Peterka  ­­�: ��Á–���). Tato tvrzení stěží obstojí i ve srovnání s velmi omezeným 
segmentem titulů, které v ČR vyšly před rokem vydání citovaných publikací, natož v kon-
textu světového komiksu jako celku.
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genologickou definici zvolíme, resp. do jakého genologického systému 
daný žánr zařadíme. Zdá se, že nejsilnější jsou pokusy zařadit komiks 
právě do genologického systému literatury.

Pokusem zachytit, resp. načrtnout základní roviny literární geno-
logie a vztahy (hierarchii) mezi nimi je spodní polovina schématu �, 
které strukturuje oblast slovesnosti, resp. literatury dle užívaných ka-
tegorií.� Pro zachycení kontextu je pak toto schéma rámcově usou-
vztažněno (horní polovina) s obecnější typologizací textů, „umění“ 
(ve smyslu technik, resp. forem) a médií (ve smyslu technik, resp. tech-
nologií).� Pokud na tomto podkladě chceme vést úvahu o vymezení 
komiksu, resp. jeho začlenění do literatury coby žánru, ze schématu 
je zřejmé, že je třeba důkladněji vymezit řadu pojmů různých úrovní.

Především, co vlastně chceme považovat za literaturu, resp. jak vy-
mezit pojem literatura. Jakkoli je obsáhlejší diskuse na toto téma nad 
rámec tohoto textu, zdá se, že vymezení pojmu literatura bude spíše 
konvenční než esenciální.Á Navíc se literaturou nejčastěji míní zjedno-
dušeně literatura „krásná“/„vysoká“ (beletrie), kterou je přesnější po-
važovat za literární subsystém – ten se však neoddělitelně prolíná se 
subsystémy ostatními, vyčleněnými na základě jiných kritérií, a sdílí 
s nimi „nižší“ členění.�

Komiks a literární druhy
V českém prostředí situaci komplikuje i rozlišování opozice literár-

ních druhů a žánrů. Při vymezování literárních druhů přitom vstupují 
do hry různorodá kritéria: filologicko -filozofická, obsahově -tematická 
či textově -strukturní apod. Nejčastěji uváděná jsou členění trichoto-
mická či dichotomická (viz schéma �). Je přitom zřejmé (a diskutova-
né), že tyto diferenciace pracují s kategoriálně odlišnými pojmy, celá 

� Jedná se skutečně pouze o účelové, pracovní schematické znázornění, utřídění toho, o čem 
mluvíme, ne o pokus o novou typologii či „metaklasifikaci“. Ty by vzhledem k povaze „ka-
talogizovaných“ jevů byly předem odsouzeny k nezdaru. Schéma je sestaveno na základě in-
formací, které jsem načerpal z uvedených publikací (Pavera – Všetička  ­­ , Lederbuchová 
 ­­�, Mocná – Peterka  ­­�), jde tedy o jakési grafické shrnutí systému, který je v nich im-
plicitně obsažen, resp. jsem jej z nich vyčetl. V „kontextové“ části pak schéma bylo doplně-
no s využitím dalších zdrojů uvedených v seznamu literatury (Baleka ����, Karlík – Neku-
la – Pleskalová  ­­  a Stodola  ­­�).

� Šipkami jsou pak ve schématu vyznačeny problematické vztahy mezi „prvky“ různých „ro-
vin“. Některé z těchto vztahů jsou rozvedeny dále v textu.

Á Zde se nabízí odkázat např. na druhou kapitolu v Culler  ­­ .
� Hovoří -li se např. o „oddechové beletrii“, resp. populární literatuře jako beletristické pro-

dukci, přičemž pojem beletrie je úžeji chápán jako literatura umělecká.
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konstrukce je tak v zásadě umělá a o konkrétním textu jeho přiřaze-
ní k určitému druhu mnoho neříká. Navíc se toto členění ukazuje jako 
nedostatečné a bývá doplňováno o další položky.

V souvislosti s komiksem je zajímavé především to, že jako speci-
fický literární druh je v trichotomických členěních vydělováno drama. 
Ačkoliv je tradičně považováno za základní literární druh, jde o typ 
textu předurčujícího inscenaci, tedy formu „určenou svou existenciál-
ní vazbou na divadlo“ (srov. Mocná – Peterka  ­­�: � �, autorky hesla: 
Lenka Jungmannová, Dagmar Mocná). Požadavek inscenovatelnosti 
bývá u dramatu často zdůrazňován (Keir Elam), o dramatickém tex-
tu se někdy mluví jako o pouhém „textovém substrátu“ a za „plnohod-
notné“ drama je považován až text inscenovaný (Manfred Pfister; srov. 
Nünning  ­­Á: ���–���, autor hesla: Andreas Höfele).

Charakter pojmu drama je tak dvojaký: myslí se jím text výchozí 
(k inscenaci) i výsledný (inscenovaný), přičemž vztah mezi těmito dvě-
ma texty je nejen intertextový, ale i intermediální. Můžeme totiž dále 
rozlišit drama slovesné (činohra), hudební (opera, opereta, muzikál), 
pohybové (pantomima), hudebně -taneční (balet) a jejich syntézu v la-
terně magice (spojující uvedené typy dramatu s filmem). V širším smy-
slu bývají (např. v Mocná – Peterka  ­­�) pod drama řazena i libreta 
a scénáře k uvedeným typům dramatu, stejně jako k rozhlasové hře, fil-
mu, televiznímu seriálu – a nepochybně i komiksu. Je zřejmé, že trans-
formace výchozího textu ve výsledný bude mít v různých případech 
různý charakter a různou „míru“.

Zde se opět projevuje zmiňovaná dvojakost, díky níž například En-
cyklopedie literárních žánrů (Mocná – Peterka  ­­�) uvádí mezi žán-
ry jednou „podklad“ či „projekt“, tedy výchozí text (operní libreto, 
operetní libreto, filmový scénář), jindy útvar výsledný (muzikál, roz-
hlasová hra, televizní seriál, komiks).� Samotné drama v užším smy-
slu (jako text určený k činoherní inscenaci) je považováno za výluč-
né z toho důvodu, že ačkoliv je psáno za účelem jevištní realizace, „je 
samo o sobě uceleným a uzavřeným literárním dílem, schopným pl-
nohodnotné komunikace se čtenářem“ (ibid.: � �), zatímco ostatním 

„dramatickým textům“ (jako podkladům) je tento rys (svébytná „ne-
inscenovaná“ existence v komunikaci) spíše upírán. Toto specifikum 

� Opět pomiňme silný apriorní „axiologický despekt“, s nímž jsou definovány např. opere-
ta, muzikál či televizní seriál. Navíc fenomén seriality je nepochybně mnohem univerzálnější 
a rozsáhlejší, než jak ukazuje naznačený pokus o typologizaci v hesle věnovaném televiznímu 
seriálu (srov. Mocná – Peterka  ­­�: Á��–Á��, autorka hesla: Helena Kupcová), jen v rámci 
literatury můžeme zmínit např. novinový román na pokračování, povídkové cykly apod.
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dramatu v  užším smyslu ovšem neplatí pro všechny typy činohry, 
resp. „dramatiky“, navíc například i filmové scénáře se velmi záhy za-
čaly uplatňovat na knižním trhu jako autonomní „literární“ dílo, tj. 
text k individuální četbě.

Nelze se ubránit podezření, že tento nesoulad (drama je druh, ostat-
ní žánr nebo „podklad“) je dán především historicky, resp. tradicí, 
a také že oním „literární“ v popisech těchto typů textů se často myslí 
spíše „verbální“, resp. „fikční“. Možná by bylo vhodné namísto drama-
tu hovořit v tomto smyslu o jakémsi „aplikovaném“ literárním druhu 
či spíše „aplikovaných“ literárních textech, určených svou funkcí – pa-
třily by sem ty imaginativní (fikcionální) texty,� které slouží k dalšímu 

„inscenování“, ať již na jevišti (činohra, opera, opereta, muzikál, panto-
mima, balet), na projekční ploše (film a televize), na „faktické“ ploše 
(komiks) či „ploše“ zvukové (rozhlasová hra).�­

Komiks a literární žánry
Přehlédneme -li pak různé uváděné literární (ovšem vesměs uni-

verzálnější) žánry (např. tragédie, komedie; román, novela, povídka; 
esej; detektivka, western, sci -fi, romance; pohádka apod.), zjistíme, že 
jde opět o specifické typy textů definované pomocí nejrůznějších kri-
térií (formálních, strukturních, obsahových, tematických apod.), resp. 
o soubor konstruktů s ne vždy jasnou motivací, klasifikovaných po-
dle nejrůznějších vlastností, které navíc opět náleží do různých rovin.

Přestože obecně přijímaná definice žánru neexistuje, je poměrně 
zřejmý rozsah tohoto pojmu, jím označované třídy textů. Nejčastěji se 
dnes žánry chápou jako „otevřené systémy formálních a funkčních zna-
ků, na nichž jednotlivá díla různou měrou participují“ (srov. Nünning 
 ­­Á: ���, autor hesla: Peter Wenzel). Text odkazující (určitými signá-
ly) k nějakému žánru se tak vztahuje ke kódu, resp. „architextu“, mode-
lu – ten pak recipient zohledňuje při čtení. Při recepci textů totiž žán-
rová určení nepochybně fungují jako výraz určité funkce (pragmaticky: 
komedie nás rozesměje, horor postraší či vyděsí) či jako očekávání jisté-
ho souboru atributů (sémanticko -syntakticky: specifický „slovník“ a ur-
čité formální a sémantické struktury: western se odehrává na Divokém 

� Nelze zapomínat, že scénář je podkladem i pro další typy textů – např. publicistické, ale 
také pro různé pořady v rozhlase a televizi, které by nepatřily do oblasti textů literárních.

�­ Případně bychom tyto aplikované texty mohli třídit podle typu konkretizace na jevištní, akus-
tickou a vizuální (statickou a dynamickou). Tento výčet jistě není kompletní, chybí minimál-
ně např. počítačové hry, které vznikají na základě scénářů (ty jsou navíc vždy variantní).
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západě, ve výspě civilizace, v  druhé polovině ��.  století, hrdinové 
mají koně a kolty…; k sémanticko -syntaktickému chápání žánru srov. 
Altman ����). Žánry jsou tedy především konceptuálními (a v rámci au-
torské, nakladatelské, distribuční a prodejní strategie praktickými) ná-
stroji, jež jsou nedílnou součástí komunikace a interpretace – vyvoláva-
jí nějaká očekávání.

Vedle výše uvedených žánrů, vymezených tematicko -obsahově (ko-
medie, horor, western apod.), které se realizují v komiksu stejně jako 
v literatuře, ale i filmu, televizi apod., jsou pro vymezení komiksu za-
jímavé i žánry vymezené rozsahovo -formálně: především román, nove-
la a povídka. U všech tří jde o epické, resp. prozaické žánry, zaměřené 
na vyprávění příběhu, liší se rozsahem a „kompaktností“ kompozice. 
Především román je z hlediska genologie zajímavý, protože jde o žánr 
nejuniverzálnější, polyfunkční, mimořádně flexibilní, uplatňující 
a rozvíjející se jak v subsystému literatury „vysoké“, tak „populární“ – 
dá se spolu s editory kompendia žánrů říct, že „román se rozpětím 
svých typů blíží samostatnému literárnímu druhu“ (Mocná – Peter-
ka  ­­�: Á). I v samotném románu se uplatňuje řada jiných (zejmé-
na oněch tematicko -obsahově vymezovaných) žánrů a román lze dále 
členit z různých hledisek – tematického, kompozičního, hodnoticího 
apod. (srov. ibid.: ��Á–��Á, autorka hesla: Jaroslava Janáčková).

Komiksový román
Ve vztahu ke komiksu souvisí problematika románu s označením 

graphic novel, které se i v našem prostředí začalo používat v axiologic-
kém (resp. marketingovém) smyslu, a to v různě adaptované podobě: 
naivní kalk grafická novela, román v obrazech, nejčastěji grafický ro-
mán. Jako nejvhodnější překlad jsem na jiném místě s kolegy doporu-
čoval sousloví komiksový román (Matějíček – Foret – Čepelák  ­­�).�� 
Nelze přitom opět popřít, že jde o pokus definovat něco na základě 
pojmu, jehož vymezení je samo problematické – (re)definování romá-
nu bude literární vědu jistě zaměstnávat ještě dlouho. I s ohledem na 
tuto neukotvenost se zdá výhodné a praktické snažit se román (a stej-
ně tak i novelu a povídku) definovat široce, tedy bez omezení na „slo-
vesné texty umělecké“. Může -li být například telenovela (jakkoli je 
to opět hloupý kalk), televizní román�  či filmová povídka, proč ne 

�� Slovo „grafický“ má totiž v češtině poněkud odlišný význam – vztahuje se ke konkrétní vý-
tvarné technice, zatímco v graphic novel znamená spíše obecně „vizuální“. 

�  Pavel Kohout tak např. nazval šestidílný seriál ČT Konec velkých prázdnin, ke kterému psal 
scénář spolu s Jelenou Mašínovou.
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komiksová povídka, komiksová novela, případně komiksový román – 
tedy aplikovat literárněvědná rozsahovo -formální kritéria i na texty ko-
miksové (a jiné).

Shrnutí
Pokud tedy jako tradiční literární žánry budeme chápat ty vyme-

zené tematicko -obsahově a rozsahovo -formálně,�� můžeme říct, že ko-
miks bude procházet napříč těmito kategoriemi, resp. většina těchto 
žánrů bude v komiksu (přinejmenším) realizova(tel)ná. Ukazuje se 
tedy, že pojetí komiksu jako literárního žánru je příliš úzké.��

Snaha implementovat komiks do literární genologie tak nejen pou-
kazuje na obecnou problematiku hierarchizace a typologizace literár-
ních genologických jevů, ale samo řazení komiksu do genologického 
systému literatury (lhostejno nyní do jakého „patra“) je problematic-
ké, neboť komiks svou povahou hranice literatury překračuje, resp. do 
nich spadá jen zčásti (viz i výše uvedená problematika „dramatických 
žánrů“ a „aplikovaného druhu“).

Pokud bychom chtěli na předchozím schématu označit, kam by „pa-
třil“ komiks, zjistíme, že se realizuje napříč uvedenými kategoriemi – 
viz šedá pole na schématu  .

Komiks jako médium

Snaha vymezit se právě vůči chybnému chápání komiksu jako žánru 
vedla (především americké) teoretiky (např. McCloud  ­­�) k tomu, 
že o komiksu začali uvažovat jako o médiu, analogicky k filmu (jejich 
žánrová pestrost je v zásadě identická). Analogie s filmem je svůdná, 
ovšem chybná: komiks není médium jako film.

Povaha filmu je totiž dvojaká  – není jen souborem konkrétních 
děl (jako komiks), a tedy specifickou formou vyjádření (rovněž stej-
ně jako komiks), ale v neposlední řadě je (nebo přinejmenším byl) i fil-
movým pásem, tedy specifickým druhem technologie. A právě v takto 

�� Je třeba zdůraznit, že existují i jiná než zde letmo načrtnutá chápání žánru, ovšem toto se zdá 
být (obzvláště v souvislosti s komiksem) dominantní. Srov. i ztotožňování komiksu se super-
hrdinským žánrem či distribuční propojení se SFFH literaturou.

�� Z cca stovky žánrů uvedených v Mocná – Peterka  ­­� se nejméně třetina v komiksu reali-
zuje. Z těch vymezených tematicko -obsahově v zásadě všechny (některé z formálně vymeze-
ných jsou vázány čistě na verbální projev příp. specifickou historickou epochu).
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techn(olog)ickém smyslu se o médiu uvažuje nejčastěji. Komiks však 
takovouto technologickou specifickou stránku nemá  – technologie 
sdílí s literaturou apod. Pojem média je navíc (v různých přístupech) 
spjat úzkými vztahy s pojmy nosiče, (komunikačního) kanálu a kódu, 
tedy ostatními pojmy užívanými v komunikačních modelech. Právě 
při bližší analýze těchto pojmů ve vztahu ke komiksu se ukazuje, jak 
moc je analogie s filmem nepřesná (srov. Foret  ­­�).

Médium však nemusíme chápat jen čistě technicky, ale spíše jako to, 
co se označuje jako dispozitiv, tedy historicky specifický soubor tech-
nických, sociálních, ekonomických a dalších operací a mechanismů 
organizujících produkci (aparát) a divákovu percepci a recepci dané 
mediální formy (Szczepanik  ­­ ). Pojetí média jako dispozitivu si 
můžeme přiblížit opět na filmu: film není jen celuloidový pás smo-
taný na cívce, jen sdělovací prostředek nebo paměťový nosič sděle-
ní, ale i komplex, který zahrnuje technické procesy umožňující vznik 
a recepci filmu i jejich kulturně -sociální kontext (od natáčení až po 
projekci). Dispozitiv přitom neprodukuje hotové významy, nýbrž or-
ganizuje časoprostor rozpínající se během produkce mezi tvůrcem 
a výsledným textem a během recepce mezi obrazem a okem diváka – 
je to tedy soubor podmínek viditelnosti textu (srov. ibid.).�� I při tak-
to rozšířeném chápání komiks médiem není, jeho dispozitivem je kni-
ha (sešit) – kulturně je komiks součástí knižní kultury, resp. kultury 
tisku.

Možná právě v „mediální neurčenosti“ komiksu je onen zakopaný 
pes potíží při jeho vymezování (a etablování): při širokém žánrovém 
rozptylu užívá komiks jako média knihy, časopisy, novinové stránky 
apod., svá média tedy sdílí s jinými (zejména s literaturou, případně 
žurnalistikou), proto s nimi splývá a obtížně se v obecném povědomí 
i pokusech o teoretická vymezení emancipuje.

Závěrem

Zdá se, že jak tradiční vymezování komiksu coby žánru, nejčastěji lite-
rárního, tak jeho „progresivnější“ pojetí jako média, není vhodné, ne-
boť není právo charakteru toho „podivného druhu“, jímž komiks je. 

�� Srov. v tomto smyslu rozdíl mezi novinovým stripem, „pulpovým“ superhrdinským sešitem 
a komiksovým románem. Za zmínku v tomto kontextu stojí i skutečnost, že k docenění či 
uznání starých novinových stripů došlo až po jejich vydání v knižních souborech.
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Navíc se ukazuje, že pokus včlenit komiks do nějakého předem daného 
systému (např. literární genologie) odhaluje spíše problémy ve struktu-
raci/hierarchizaci systému samého, než aby o začleňovaném fenoménu 
něco vypověděl. Podobně i svůdná analogie (např. komiksu s filmem) 
může být užitečná, použije -li se v „obrazném“ smyslu, pokud bychom 
ji však měli brát vážně jako koncept, ukazuje se opět jako spíše matoucí 
nežli nápomocná. Smysluplné definování komiksu a nalezení jeho mís-
ta mezi ostatními formami tak zůstává nadále výzvou…
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Genus mirum: terminological troubles with comics  
in the Czech environment
åis paper deals with the terminological confusion surrounding the character 
of comics, which is much more “case -specific” in the Czech environment than 
in other countries. åis confusion has resulted in efforts made by local literary 
guides to place comics within a genealogy of literature. åis paper analyses 
definitions of comics along with definitions of other related terms (such as genre 
and media) cited in these literary guides. åe related, frequently synonymous 
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Banální  
jak z komiksové bubliny  
Adjektivum „komiksový“  
jako žánrová specifikace

— Pavel Kořínek� —

Po desetiletích zákazů, ideologické kritiky, trivializace a celkového pře-
hlížení se i v českém a slovenském prostředí začíná komiksové umělec-
ké (či méně kontroverzně mediální) formě dostávat adekvátního pro-
storu. Původní i překladový komiks se již, zdá se, zabydlely v domácím 
kulturním kontextu. Neprovázanost komiksu jako takového s  něja-
kou konkrétní žánrovou či tematickou oblastí byla již mnohokrát pře-
svědčivě argumentována a – soudě dle převažujících mediálních ohla-
sů z posledních let – soudobé komiksové produkci a jejím vydavatelům, 
kritikům i čtenářům se daří ono stigma dětského obrázkového čtení 
o zvířátkách úspěšně rozrušovat.

Specifickým typem formální či obsahové charakterizace, ke kterému 
se s oblibou uchyluje kulturní kritika i publicistika obecně, je jakési 
jino mediální přirovnávání. Skutečný či jen domnělý hybridní charakter 
některých posuzovaných knih, komiksů, filmů či počítačových her vede 
autory recenzí a studií ke snaze o charakterizační zpřesnění, k němuž 

� Text vznikl za podpory grantového projektu P�­Á/�­/ �­Á Komiks: Dějiny – teorie (GA ČR, 
 ­�­– ­� ).
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s oblibou využívají adjektivního označení odvozeného z pojmenování 
takového „inspiračního média“. Často se tak dočítáme o divadelním fil-
mu (např. Dogville Larse von Triera) či filmovém divadle (Dogville Lar-
se von Triera ve Stavovském divadle), občas si zklamaný recenzent po-
vzdychne, že je nějaký film šustivě literární či román přehnaně filmově 
fragmentární a střihový. Leckdy se samozřejmě může jednat jen o oka-
mžité, tu více, tu méně přínosné přirovnání, které autora spásně na-
padlo v posledních minutách před uzávěrkou, jindy – a bývá tomu tak 
nezřídka – zjednodušuje takové pojmenování větnou konstrukci, a tak 
lépe vyhovuje stále se zvyšujícím redakčním požadavkům na snižová-
ní syntaktické náročnosti u publicistických textů. Přesto ale nejsou tato 
mediální střetnutí zcela bez zajímavosti, vždyť nepřímo a trochu mi-
mochodem, ale stále relativně zřetelně vypovídají o sdíleném obrazu 
daného média. Bezděky nás tak upozorňují na ty jeho vlastnosti, kte-
ré považujeme za natolik inherentní tomuto médiu, že jejich zřetelná 
a příznaková afiliace přečká i odvážný přeskok jinomediální propasti.

Pravděpodobně nejčastěji takové označení upozorňuje na adaptač-
ní charakter posuzovaného, na skutečnost, že přítomné dílo vstupu-
je do nějakého vztahu s jinomediálním výchozím textem. Jako „herní 
filmy“ tak bývají označovány filmové snímky vznikající na motivy po-
pulárních počítačových her a obdobně je užíváno i adjektiva „komik-
sový“. V posledních letech můžeme sledovat zvýšený zájem filmové-
ho průmyslu o adaptace populárních komiksových děl. Nejčastěji se 
takového zpracování pro velké plátno dočkávají žánrové superhrdin-
ské příběhy postav spadajících pod nakladatelské domy DC Comics 
a Marvel. Sousloví „komiksový film“ tak leckdy odkazuje právě a jen 
k této adaptační praxi, jak ale uvidíme dále, nejsou motivace pro tako-
vé pojmenování vždy zcela jednoznačné. Jindy je „mediálního“ adjek-
tiva užito v odkazu k původnímu kontextu, ze kterého přejatý prvek, 
postava či motiv vychází. Nedávný průnik komiksu do hájemství fila-
telie oznamoval internetový zpravodajský server prvnízprávy.cz slovy: 

„První česká známka, která nebude mít v rohu cenu v korunách, ale pís-
meno, vyjde tento týden ve středu. Ponese komiksový motiv Fifinky ze 
Čtyřlístku“ (prvnízprávy.cz  ­�­).

Sledované označení „komiksový“ se ale vyskytuje i v kontextech, 
u nichž je motivace pro takové přirovnání o něco komplikovanější, 
a právě těmto zastřenějším výskytům se chceme dále věnovat. Pro další 
úvahy tak opomíjíme jednoduché odkazy k adaptačnímu původu pří-
běhu či jeho klíčových složek a nezmiňujeme ani výskyty typu „komik-
sový román“, u nichž bychom sice mohli o jakési překroucené podobě 
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obdobného „sdíleného obrazu“ média uvažovat, ale považujeme je spí-
še za terminologicky nešťastné pokusy o převod progresivního anglic-
kého termínu graphic novel.

Jaké další motivace vedou k onomu přirovnávajícímu opentlení věci 
adjektivem „komiksový“? Které vlastnosti sledovaného díla zavdáva-
jí důvod pro takové někdy hodnotově nepříznakové, jindy však – ale-
spoň v očích pisatele a jeho modelových čtenářů – zřetelně degradují-
cí pojmenování? Nalezené výskyty dělíme pro potřeby dalšího výkladu 
do čtyř skupin, které odrážejí různé aspekty této předpokládané „ko-
miksovosti“.

Komiksový, tedy formálními prostředky  
ke komiksu odkazující

„Sejdeme se v komiksu,“ hlásá titulek jednoho článku z letošního červ-
nového vydání časopisu Marianne Bydlení a níže v textu vysvětluje, oč 
se v této zkratce jedná: „Výrazně její [totiž Káči Blahutové, interiérové 
designérky] zásahy prospěly také předsíni. Nevábně vypadající skříň 
z lamina totiž přestříkala šedou barvou a zbytek odekorovala tapetou, 
která svým stylem připomíná komiks“ (Zeman  ­�­). Jak je patrné 
z doprovodných fotografií, stěny představované skříně byly polepeny 
tapetou, která formálně, členěním do panelů a akční stylizací narativní 
kresby odkazuje k vyjadřovacím prostředkům mainstreamového dob-
rodružného komiksu.

Do této první, relativně nejméně problematické kategorie předpo-
kládaných „adjektivních motivací“ tak spadají ty výskyty, u nichž lze 
důvody pro použití adjektiva „komiksový“ vysvětlovat záměrnou sna-
hou autorů posuzovaného díla o přiblížení se komiksovým postupům 
a jeho formálním aspektům.

Sem by tak bylo možné přiřadit adaptační pokusy, které se kromě 
přejímky vlastního vyprávění pokoušejí i o transdukci příznakových 
formálních rysů výchozí umělecké formy. Jako komiksové divadlo (či 
divadelní komiks) bývají označována představení, která při své adap-
taci komiksových předloh využívají i předpokládané, vágně vymezené 
formální „komiksovosti“ – soudě dle občasných pokusů o vysvětlení se 
jedná především o fragmentárnost, jež snad má upomínat na komik-
sové členění do panelů, zaměření na rychlý dialog, sekvenčnost, důraz 
na ruchové zvukové efekty a popřípadě výraznější výtvarnou stylizaci. 
Obdobnými předpoklady ohledně „komiksovosti“ bylo ostatně zřejmě 
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vedeno i pojmenování „rozhlasový komiks“, jímž označil svou rozhla-
sovou adaptaci románu Roger Krowiak Miroslav Zelinský.

Riziko takového označování samozřejmě spočívá v hrozícím zapouz-
dření se do nepřesných a matoucích stereotypů, které celé komiksové 
umělecké formě přisuzují inventář prostředků, jež možná nejsou ani tak 
podmíněny médiem, ale spíše jen výchozím žánrem. V popisu divadelní 
adaptace Weissova románu Dům o tisíci patrech, absolventského předsta-
vení studentů pražské DAMU z roku  ­­�, se tak dočteme: „Příběh se 
pohybuje na pomezí snu a reality, což autorům inscenace dovoluje expe-
rimentovat s formou. Inscenace je výrazně vizuálně stylizovaná a využívá 
princip komiksu, který umožňuje nahlížet realitu z různých perspektiv. 
Herecká akce na jevišti je prostřídána kresleným komiksem promíta-
ným na projekční plátna. Z komiksové[ho] principu vychází také herec-
ká stylizace podpořená výraznými kostýmy a maskami“ (Divadlo Disk 
 ­­�). Výrazné kostýmy a masky ale jistě nepředstavují mediálně přízna-
kový aspekt komiksu jako takového, mnohem spíše odkazují jen k jedné 
z jeho žánrových fazet, totiž ke komiksu superhrdinskému. Pokud tedy 
neodkazují už přímo k běžnému prostředku divadla jako takového…

Komiksový, totiž superhrdinský

Filmový trhák letních měsíců roku  ­­�, superhrdinská komedie Han-
cock s Willem Smithem v hlavní roli, nabídl svým divákům zábavný 
a nekomplikovaný příběh o nesympatickém antihrdinovi, jehož nad-
přirozené schopnosti, kterými jako jediný člověk na světě disponuje, 
rozhodně nenutí vykonávat dobro. „Komiksový cynik Hancock baví, 
než se polepší,“ soudila o filmu Mirka Spáčilová na internetovém zpra-
vodajském serveru iDNES (Spáčilová  ­­�). Adjektivum komiksový 
se v reakcích na film vyskytovalo snad ve všech svých možných pádo-
vých a rodových variantách, většinou se ale vytrácela skutečnost, že 
Hancock s komiksem jako takovým mnoho společného nemá. Filmu 
nepředcházela žádná jinomediální předloha, není adaptací nějakého 
superhrdinského komiksového sešitu, ale vznikl podle původního scé-
náře Vincenta Ngo a Vince Gilligana.

Historici superhrdinského žánru jako Peter Coogan (Coogan  ­­Á) 
či Richard Reynolds (Reynolds ����) nacházejí předobrazy moderních 
hrdinů v mytologických příbězích o osudech Herkula či Persea, mezi 
Supermanovy a Phantomovy předky zařazují Robina Hooda i Červe-
ného bedrníka. Superhrdinové moderního střihu se začali objevovat 
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v komiksových sešitech v třicátých letech  ­. století. V průběhu násle-
dujících dekád pronikla tato úspěšná žánrová formule do dalších mé-
dií: nejprve opatrně prozkoumala terén prostřednictvím adaptací (roz-
hlasové hry o Supermanovi, televizní seriál Batman), aby se později od 
své rodné mediální hroudy osamostatnila a oprostila úplně.

Příběhy o superhrdinech, o všech těch dobro vykonávajících odváž-
ných mužích (ale i ženách, občas i ženách) ve svítivých trikotech a hrdě 
navrch nošeném spodním prádle, jistě představují pro komiks žánrovou 
formuli až erbovní: ostatně superhrdinská vyprávění bývají považována 
za jediný skutečně původní, z komiksu vzešlý žánr populární kultury. Ne-
sporný komiksový původ superhrdinské žánrové kategorie ale často za-
vádí ke zjednodušujícímu uvažování, v němž superhrdinské = komiksové.

V prvních měsících letošního roku vysílal Český rozhlas na pokračo-
vání dramatizaci knihy Pérák ( ­­�) Petra Stančíka. Vysílací program 
zval posluchače k  „vlasteneckému rozhlasovému komiksu“, ačkoli 
adaptovanou předlohou seriálu byl prozaický text, který protektorátní 
legendu o muži s péry na nohou a nenávistí k nacistům v srdci překlá-
dal do moderně vyleštěné formy žánrového pastiše. Pérák je sice tako-
vým českým superhrdinou, oděným do trikotu z hověziny, opravdu to 
ale postačuje jako důvod pro to, hovořit o komiksu?

Komiksový, tj. kreslený či animovaný

Animované filmy společnosti Pixar patří tradičně mezi celosvětově 
nejúspěšnější rodinné snímky a Úžásňákovi z roku  ­­� v tom neby-
li výjimkou. Také o této dobrodružné komedii platí, co už jsme sle-
dovali u Hancocka – i zde kritika skloňovala adjektivum komiksový 
s obzvláštním morfologickým gustem, a přitom ani zde nepředcházela 
filmu žádná komiksová předloha. Motivaci pro označení „komiksové“ 
ovšem můžeme v případě Úžasňákových hledat i jinde než pouze ve vy-
užití odkazů k superhrdinskému žánru.

Komiks coby vizuální narativní žánr tradičně pracuje se specificky 
pojednanou kresbou, mezi jejíž klíčové charakteristiky zařazuje vliv-
ný komiksový teoretik Scott McCloud karikaturní zjednodušení před-
ního vizuálního plánu komiksu. „Prostřednictvím tradičního realismu 
může komiksový výtvarník zobrazovat svět vnějška […] a za pomoci 
karikatury zase svět uvnitř,“ (McCloud  ­­�: ��) prohlašuje ve své klí-
čové práci Jak rozumět komiksu (����). A je to snad právě tato karika-
turní vlastnost komiksu, co občas způsobuje nepřesné mísení pojmů 
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komiksový a  (karikaturně) kreslený. Místo o animované kapele Go-
rillaz se tak neustále (a to i ústy jejích protagonistů) dočítáme o „ko-
miksové“ skupině, u počítačových her, jejichž grafické zpracování ne-
akcentuje realistické ztvárnění, ale naopak volí karikaturní zkratku, 
proto recenze mluví o „komiksové grafice“.

Specifickými doklady tohoto trendu, který karikaturnost a vizuál-
ní zkratku, rozvolněnou perspektivu a  specifickou barevnost staré-
ho mainstreamového komiksu s jeho obrazovým rastrem a nepřesný-
mi soutisky považuje za dominantní příznaky komiksovosti, jsou texty 
výtvarné kritiky. Slavná Lichtensteinova plátna jako Whaam! (��Á�) či 
M -Maybe (��Á�) dala spolu s Warholovými přepracováními Gouldova 
Dicka Tracyho (��Á­) či Supermana (��Á�) vzniknout dodnes běžné, lec-
kdy však nadměrečně a nepřesně využívané poučce o „komiksovosti“ 
pop -artu a směrů z něj vycházejících. Koonsovy výpůjčky charakterů 
a postav z klasického komiksového stripu Popeye ( ­­ – ­­�) ale ni-
jak neodůvodňují označování děl tohoto nejvýraznějšího západního 
pop -artisty dneška coby „komiksových“. Takashi Murakami, úspěšný 
japonský výtvarník, designér a autor vlivného uměleckého manifestu 
Superflat ( ­­�), pak bývá stejným způsobem prohlašován za „komik-
sového“ umělce, jakkoli jeho tvorba přímo adresně odkazuje k tradici 
japonského anime a související merchandisingové produkce.

Komiksový = komický, ztřeštěný.  
Možná trochu banální až brakový

Poslední skupinu sledovaných „komiksových“ charakteristik tvoří ob-
sáhlý a rozmanitý korpus nejrůznějších vyjádření, v nichž adjektivum 

„komiksový“ zastupuje výrazy jako komický, humorný či ztřeštěný. Ta-
ková „lidová synonymie“ výrazů komický a komiksový může snad být 
motivována i nepřesným překladem tradičního amerického označení 
pro komiksové seriály: comic strips.

Částečně souvisejících, povětšinou už ale zřetelně hodnotících pří-
znaků pak adjektivum „komiksový“ nabývá v těch textech, které sle-
dovaným pojmem označují jistou nedostatečnou propracovanost, po-
vrchnost či banalitu. V  recenzi Marka Čecha na Hanebné pancharty 
( ­­�) Quentina Tarantina tak čteme, že „scénárista a režisér v jedné 
osobě s lehkostí sobě vlastní proplétá skutečné osoby s těmi smyšlený-
mi a vytváří lehce stravitelný historický eintopf, postavený na takřka 
komiksové zápletce“ (Čech  ­­�). Ani přisuzovaná plochost nemusí 
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být vždy vnímána jako nedostatek, jak dokládá text z katalogu letošní-
ho ��. ročníku Mezinárodního filmového festivalu Karlovy Vary, před-
stavující nesoutěžní sekci Pocta Juraji Herzovi následovně: „Postavy 
Herzových filmů bývají labilní, vykolejené, trpící různými příznaky 
hluboké existenciální krize. Někdy to režisér učiní zjevným na první 
pohled a postavy mají pohádkový či takřka komiksový ráz (Kulhavý 
ďábel, Morgiana, Panna a netvor, Straka v hrsti, Pasáž, T.M.A.), jindy se 
ale uchyluje k propracovaným psychologickým studiím a jejich ztvár-
nění svěřuje známým a zkušeným hercům“ (Škapová  ­�­).

Nedávná výstava Umění šachu v pražském centru DOX představila 
i herní soupravu mladého amerického umělce Matthewa Ronaye. Těž-
ko říct, co autorům doprovodného textu připadalo komiksového na ša-
chové sadě odkazující k pochutinám (figurky jako dílky pizzy či sladké 
košíčky cupcakes), venkovním piknikům (košík jako pouzdro na figur-
ky) a plastovým kuchyňským ubrusům (šachovnice). Připojená popis-
ka přesto prohlašovala, že: „figurky jsou odlité z bronzu a potom ručně 
malované, přičemž styl se jednoduchostí blíží komiksu“ (Umění šachu 
 ­�­). Sledované přirovnání už v takových případech zcela pozbývá 
své charakterizační funkce a stává se jen vyprázdněným slovem, stylo-
vou vějičkou, která text naoko zdobí, ve skutečnosti k němu však nic 
nového nepřidává. Podobně lze ostatně vnímat i text Petry Hanákové, 
který na krátké ploše několika řádků kombinuje hned několik stereo-
typních klišé spjatých s „komiksovostí“: „Komiksová vizualita Almodó-
varových filmov, ich neraz zdanlivo banálne dialógy ‚ako z komiksovej 
bubliny‘ či dôraz na makrozväčšeniny štruktúr zas možno pripomenie 
‚komiksovitosť‘, výraznú farebnosť a grafický štrukturalizmus obrazov 
Roya Lichtensteina. Estetickú ‚genealogickú‘ väzbu na komiks koniec-
-koncov potvrdzuje i minulosť Pedra Almodóvara“ (Hanáková  ­­�).

Komiksová umělecká forma v posledních desetiletích přesvědčivě 
dokazuje, že je schopna přenášet jakékoli, třeba i ty nejzávažnější ob-
sahy, a v publicistických i odborných textech myšlení o komiksu se 
onen dřívější předpoklad nízkosti a brakovosti objevuje stále vzácně-
ji. V průběhu předcházejících dvou dekád otiskly české a slovenské de-
níky a časopisy ohromující množství komiksových apologetik, které 
stále znovu a do úmoru halasně vyvolávaly do světa schopnost komik-
su naplňovat i ty nejpřísnější umělecké požadavky. I jen letmý a ome-
zený pohled do obecného povědomí o vlastnostech formy, jak se od-
ráží ve sledovaném užívání charakterizačního adjektiva „komiksový“, 
ale dokládá, že životnost některých „komiksových“ stereotypů je mno-
hem dlouhodobější, než by se optimistovi mohlo na první pohled zdát.
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Banal as a speech bubble – the adjective “comics”  
as genre specification
åe terminological confusion that is still present when considering the nature 
of comics (is it a genre, perhaps even literary a form or a medium?) is reflected 
in the usage of the adjective “komiksový” (comics, the adjectival form which in 
Czech refers specifically to comics) in texts of various media. åis description 
is commonly used as a characterization that usually refers to specific formal, 
genre -based or subject -based similarities. However, in most cases this adjectival 
notation only revives genre stereotypes, or non -systematically marks the source 
medium of adapted material. Do “comics radio shows”, “theatre comics” or 

“comics movies” exist? As the article argues, the most common reasons for 
labelling other -media texts as comics are: �. formal proximity of the media 
involved,  . the superhero genre, �. animation or cartoon technique, �. humour, 
dottiness, sometimes even the perceived qualitative inadequacy of the text 
under review.
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„A vůbec tenhle brouk“
Pokusy o komiksové ztvárnění  
KaÇovy Proměny

— Michal Jareš� —

KaÇova povídka Proměna (Die Verwandlung) vznikala od ��. listopadu 
do Á. prosince ���  a v současnosti patří k ikonickým a patrně nejzná-
mějším KaÇovým textům vůbec. Poprvé vyšla tiskem v roce ���� v říj-
novém čísle časopisu Die Weissen Blätter, knižně v roce ���Á v lipském 
nakladatelství Kurta Wolfa. K interpretaci Proměny se během téměř 
století od jejího vzniku vyjádřilo množství literárních vědců, filozofů, 
psychologů, byla několikrát zfilmována, též existuje její dramatizace 
(mj. i rozhlasová), vzniklo podle ní několik počítačových her. V tomto 
krátkém příspěvku nás bude zajímat její komiksové zpracování. 

Podle slov Jiřího Němce Proměna „není příběhem, ale pokusem 
o postižení struktury lidského života. Jejím hybným prvkem není něja-
ký nadosobní osud, nýbrž nutnost volby tváří v tvář ohroženosti živo-
ta“ (Němec – Němec ��Á�: ��). A hned vedle toho je třeba říci, že jaké-
koli výtvarné zpracování Řehoře Samsy coby brouka je liché. V dopisu 

� Text vznikl za podpory grantu P�­Á/�­/ �­Á Komiks: Dějiny – teorie (GA ČR,  ­�­– ­� ).
  Komiksové zpracování KaÇy není zdaleka první – i v češtině je známé vydání Procesu (scé-

nář David Zane Mairowitz, kresba Chantal Montellierová, Praha: BB art  ­­�).
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Georgu Heinrichu Meyerovi z   �. října ���� píše KaÇa toto: „Psal 
jste posledně, že k Proměně nakreslí Ottomar Starke titulní list. Za-
lekl jsem se toho teď trochu […]. Napadlo mne totiž, jelikož Starke 
doopravdy ilustruje, že by třeba mohl chtít nakreslit přímo ten hmyz. 
Jen to ne, prosím, jen to ne! Rozhodně nechci omezovat jeho pole pů-
sobnosti, jen na základě své přirozeně lepší znalosti povídky poprosit. 
Hmyz sám nemůže být na žádné kresbě. A nemůže být viděn ani z dál-
ky. Jestliže takový záměr neexistuje a má prosba je tedy směšná – tím 
lépe. Byl bych Vám velmi vděčný za vyřízení a podpoření mé prosby. 
Kdybych směl k ilustraci sám uvést návrhy, volil bych výjevy jako: ro-
diče a prokurista před zamčenými dveřmi nebo ještě lépe rodiče a se-
stra v osvětleném pokoji, zatímco dveře k naprosto tmavému vedlejší-
mu pokoji zejí dokořán“ (KaÇa  ­­�:  Á­). Zatímco Ottomar Starke 
(���Á–��Á ) názorům autora vyhověl [�], další výtvarné zpodobňová-
ní „hmyzu“ už na sebe nenechalo dlouho čekat.� A to nejen coby ilus-
trace například od argentinského výtvarníka Luise Scafatiho, ale také 
jako komiksové zpracování. Podrobněji si povšimneme tří takovýchto 
adaptací: od Roberta Crumba, Petera Kupera a Václava Gatarika, kte-
ré v závěru doplníme ještě drobnějšími pokusy některých dalších ko-
miksových tvůrců.

Je přinejmenším zajímavé, že všichni tři autoři patří výtvarným pro-
jevem i směřováním k tzv. alternativnímu nebo nezávislému komiksu 
(například víceméně černobílým pojetím kreseb, deformací perspek-
tivy nebo absencí proporčnosti postav). Robert Crumb (����) je více-
méně zakladatelem této komiksové kategorie,� avšak jeho práce na Pro-
měně je jen segment z ilustrované monografie Davida Zane Mairowitze 
nazvané KaÌa (původně Introducing KaÌa, ����; česky Mairowitz – 
Crumb  ­­ ). Peter Kuper (����) se angažuje v politicky zaměřených 
komiksech (mj. je spoluzakladatelem časopisu World War µ Illustrated), 
vede kurz alternativního komiksu na School of Visual Arts v New Yor-
ku. Také on se již dříve pokoušel KaÇu interpretovat, v roce ���� vy-
šel jeho komiks podle KaÇových povídek nazvaný Give it up! and other 

� Podle zprávy v denním tisku patřily k prvním výtvarným podobám kvaše Wilhelma Wesse-
la (��­�–����) z roku �� �. Wessel je připravoval pro staroříšskou edici Dobré dílo, ov-
šem k tištěné realizaci nedošlo. Wesselovy kvaše byly otištěny až ve vydání Proměny v na-
kladatelství Slovart ( ­­�), Proměnu ve staroříšském vydání (�� �) ilustroval Otto Coes-
ter (��­ –���­); viz Alice Horáčková: „Nejstarší ilustrace KaÇovy Proměny“, Mladá fronta 
Dnes ��,  ­­�, č. ��­, �Á. �., s. B�.

� Zde jen na okraj připomínám v češtině přístupné články týkající se jeho osoby: Michal Jareš: 
„Robert Crumb“, Komiksfest! revue  ­­�, č. �, s.  Á– �; Michal Jareš – Pavel Kořínek: „Ameri-
ka je parta přerostlých dětí“, rozhovor s Robertem a Aline Crumbovými, A³ �, č. ��, s.  �– �.
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short stories (Vzdej to!), vedle KaÇy se věnoval také komiksové adapta-
ci sociálního románu Uptona Sinclaira Džungle (����). Václav Gatarik 
(��Á ) je český sochař žijící od osmdesátých let v Norimberku. Ačko-
li je Proměna jeho první komiksové dílo, vykazuje svou výtvarnou po-
dobou spíše neučesanost a syrovost, často typickou pro autorské nezá-
vislé komiksy.

Každý ze tří autorů přistupuje k tématu po svém. Robert Crumb 
na sedmnácti stranách adaptuje Proměnu ve svém stylu pozdních osm-
desátých a začátku devadesátých let – jeho kresby jsou spíše ilustrač-
ní, místy popisné, chybí jim víceméně ona pověstná crumbovská ero-
tika a  zvrácenost. Vstupuje k nám tak vcelku logicky Crumb -autor 
ke Crumbovi -ilustrátorovi, přičemž stránkové rozvržení, doplněné jed-
nak textem v bublinách a jednak textem po stranách, je víceméně tra-
diční. Přesto v jeho pojetí nacházíme několik zajímavých bodů: pokud 
vynecháme jisté perspektivní nevystižení pojetí Řehoře (Mairowitz – 
Crumb  ­­ : ��), je jeho brouk jen málokdy zobrazen v celku. Nabízí 
se nám nejrůznější polodetaily, záběry na hlavu nebo na nohy. Pohledy 
na dění v uzavřeném bytě rodiny Samsových jsou ve většině případů 
kresleny z podhledu a jejich depresivní atmosféra má blíže k ilustra-
cím knih než ke komiksovému vyjádření. Crumb ctí tuto tradici a jen 
málokdy ji porušuje svým dodatkem k dění. To samozřejmě souvisí 
i s jeho trvalým zájmem o výtvarnou estetiku dvacátých a třicátých let. 
Oživení kresebných prvků nastává kromě scény s jablkem až v závě-
ru, v osvobození rodiny a její výletní jízdě tramvají, kde se z Markétky 

[1] Obálka Ottomara Starka, 1916 (Wikipedia)
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(Gréty) stává rozkvetlejší, erotičtější symbol ženy, než tomu bylo do-
posud.

Peter Kuper se ze všech tří autorů nejvíce snažil pojmout komiksovou 
adaptaci řečí komiksu: přemýšlí nad stránkou, zdůrazňuje akci, využí-
vá cíleně vedlejších oken v celostránkové kresbě, do nichž nejrůznějším 
tvůrčím způsobem umisťuje děj proběhlý v minulosti nebo na jiných 
místech. Ctí zkratku, do obrazů vniká chvílemi až násilně zdůrazňo-
vaný text. Ke zpodobení světa Proměny využívá Kuper klasická výcho-
diska v tradici masareelovského dřevorytu a jeho „románech beze slov“ 
a nechává spolu maximálně komunikovat kontrast černé a bílé barvy. 
Jeho expresivní, tvrdá kresba je výmluvná, stejně jako střihové postupy, 
ve výsledku se nevyhýbá vlastní interpretaci postav. Jak jsem již před 
časem upozornil (Jareš  ­­�), žádné postavy v Kuperově podání ne-
mají v očích nakreslené zřítelnice. S výjimkou jedné – Řehořova otce. 
Tato interpretace vychází z tradovaných vztahů otec a syn, pro KaÇu 
tak typické. To jistě není na škodu, Kuper danou věc zobrazuje takřka 
bez dalších komentářů, avšak jako daleko problematičtější vidím – stej-
ně jako u všech zde zmiňovaných autorů – samotné zobrazení brouka.

Gatarik je ze všech tří tvůrců nejsvéráznější, jeho přístup k před-
loze je nejvolnější, sám si doplňuje některé děje po svém – tak na-
příklad dvoustránkový vstup je popisem dění před tím, než šel Řehoř 
spát. Scéna v tramvaji je doplněna o náznak milostného vztahu mezi 
Grétou a konduktérem. Dost výraznou roli tu hrají vnitřní ironické ko-
mentáře postav (zejména při večeři tří podnájemníků a Markétině hře 
na housle). Na Gatarikovi je navíc vidět, že má s komiksem minimál-
ní zkušenosti, proto například dochází k nelogickým stranovým přesu-
nům některých předmětů v zobrazovaných místnostech atd. Výtvarně 
je Gatarik minimálně zajímavý v tom, že vedle černobílých kreseb vyu-
žívá i celostránkové barevné výjevy, které tvoří určité předěly a prová-
zejí důležitá místa v ději: jedná se například o scénu probuzení, scénu 
s bráněním obrazu nebo scénu v tramvaji. Jeho poněkud neortodoxní 
přístup ke kresbě je moderní, ale dost často naráží na jistou neschop-
nost vyjádřit se jinak než popisně. Ve srovnání s Kuperem je jeho ver-
ze o více než dvacet stran delší, což samozřejmě pramení v přílišné de-
skripci, která brzdí děj a vede ke statičnosti.

Základním popisem všech tří děl se tedy dostáváme k hlavnímu pro-
blému celého komiksového zpracovávání Proměny. Tím je samozřejmě 
již ono zobrazení brouka. Zcela jasně lze chápat názor Franze KaÇy, 
aby Řehoř nebyl znázorňován ani z dálky. V jisté tradici neplnění Ka-
Çových přání (viz nevyslyšená žádost o zničení rukopisů směřovaná 
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k Maxi Brodovi) tak k zobrazování Řehoře Samsy dochází. Strach 
z pouze vyřčeného budí fantazii, jakákoli vizualizace už nabízí inter-
pretaci. Právě v důsledku tohoto uvědomění připomeňme to, co se po-
dařilo již v polovině šedesátých let filozofu Jiřímu Němcovi a filmaři 
Janu Němcovi. Společně napsali filmový scénář k Proměně, ve kterém 
samo zpodobnění řešili velmi originálně: „Tvrdým oříškem však je fil-
mové zpracování ,proměny‘ samotné. Scénář je založen na určitém po-
jetí, jak tuto obtíž řešit. Zavedli jsme ,subjektivní kameru‘, snímající 
zorné pole ,metamorfovaného‘ Řehoře, a komentář; jimi se snažíme 
snížit na nejmenší možnou míru bizarní smyslový účin ,proměny‘ jako 
takové“ (Němec – Němec ��Á�: ��). K realizaci bohužel došlo až ve 
zcela jiných poměrech – Jan Němec natočil snímek pro tehdejší západo-
německou televizi za své emigrace v roce ���� (blíže Voráč  ­­�: � ).

Proměna z literárnosti do vizuálnosti v průběhu celého  ­. století si 
samozřejmě v mnoha věcech vybrala svou daň. Můžeme se tedy nad ja-
kýmkoli zobrazením Řehoře Samsy spíše pozastavovat, porovnávat, ale 
víceméně v žádném případě se nejedná o to, co KaÇův text měl vzbu-
dit. Místy chybí grotesknost, místy zase vizualizací odchází nálada, již 
jsme měli vytvořit a číst sami. V následujících bodech jsem si připra-
vil srovnání několika přístupů k uzlovým bodům povídky, přičemž jak 
se ukáže, všechny je třeba brát pouze jako výtvarné vidění některých 
komiksových autorů inspirovaných KaÇou. Dalo by se samozřejmě 
říci, že víceméně jakékoli výtvarné (a to vztahuji i na filmovou podo-
bu) zpracování literární látky je trochu zločin na čtenáři. V případě Voj-
ny a míru to nevadí, u Mistra a Markétky nebo Hobita již můžeme zčásti 
hovořit o zločinu. Na samém vrcholu pak je Proměna, která stojí a padá 
s naší ochotou a naší interpretací toho, jak si Řehoře a jeho svět před-
stavujeme. Aby to totiž pak v konečném výsledku nebyl jen ten brouk.

Ke krátkému srovnání představ brouka tří autorů jsem si vybral scé-
ny �. Probuzení,  . Vylekání matky a bránění obrazu, �. Jablko, �. Ře-
hořova smrt, �. Cesta tramvají.

Probuzení

Když se Řehoř5 Samsa jednou ráno probudil z nepokojných snů, shledal, že 
se v posteli proměnil v jakýsi nestvůrný hmyz. Ležel na hřbetě tvrdém jak 
pancíř, a když trochu nadzvedl hlavu, uviděl své vyklenuté, hnědé břicho 

� Ponechávám pro tento případ počeštěné jméno, ačkoliv vydání z roku  ­­  uvádí Gregor.
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rozdělené obloukovitými výztuhami, na jehož vrcholu se sotva ještě držela 
přikrývka, tak tak že úplně nesklouzla dolů. Jeho četné, vzhledem k ostat-
nímu objemu žalostně tenké nohy se mu bezmocně komíhaly před očima.
(KaÇa 2002: 93)

Crumb [�] scénu nedopovídá, naopak jde po textu a zdůrazňuje 
obraz visící uprostřed četných nohou: je to Řehořova fixace na obrá-
zek s dámou, „který si nedávno vystřihl z jednoho ilustrovaného ča-
sopisu a zasadil do pěkného pozlaceného rámu. Představoval dámu, 
opatřenou kožešinovou čapkou a kožešinovým boa, jak vzpřímeně 
sedí a nastavuje divákovi těžký kožešinový rukávník“ (KaÇa  ­­ : 
��–��). Obrázek pro něj znamená to nejintimnější a nejosobnější, co 
má, k čemu se upíná a co je jen jeho. Nehledě na to, že ve fixaci na 
dámu v kožešině lze spatřovat evidentní sexuální stimulaci vnitřního 
masochismu. Kuper [�] je naopak doslovný a dává možnost nahléd-
nout jak na celek pokoje, tak na Řehoře, ležícího na zádech (i s mírně 
zcizovacím a nevážným poslintáním polštáře). I v jeho případě je ob-
raz dívky součástí pokoje, ale nehraje tak výraznou roli. Gatarik [�] 
na celé straně odkrývá a prozrazuje víceméně vše, je příliš popisný 
hned od první chvíle.

[2] Robert Crumb: Proměna, 1994 (Mairowitz – Crumb 2002: 42)
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[3] Peter Kuper: Proměna, 2003 (Kuper 2007: 8)
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[4] Václav Gatarik: Proměna, 2009 (Gatarik 2009: 6)
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Vylekání matky a bránění obrazu

Při vyklízení Řehořova pokoje a při bránění obrazu, který Řehoř ne-
chce dát, dochází k víceméně prvnímu střetnutí s matkou:

[…] opravdu nevěděl, co zachraňovat dřív, vtom uviděl, že na zdi, jinak už 
docela holé, nápadně visí obraz dámy oblečené v samou kožešinu, honem 
vylezl nahoru a přimáčkl se na sklo, které ho udrželo a blahodárně působilo 
na jeho rozpálené břicho. Aspoň tento obraz, který teď Řehoř celý zakrýval, 
už jistě nikdo nevezme. […] Ale Markétčina slova matku teprve zneklidnila, 
poodstoupila, uviděla na květované tapetě obrovskou hnědou skvrnu, a ješ-
tě než si vlastně stačila uvědomit, že to, co vidí, je Řehoř, zaječela chraptivě: 

„Ach bože, ach bože!“ a s roztaženýma rukama, jako by se vzdávala vší nadě-
je, skácela se na pohovku a zůstala bez hnutí.
(KaÇa 2002: 124–125)

Toto bránění si vlastního dospění, byť takřka prepubescentního, je 
v komiksu znázorněno následovně: Crumb [�] ilustračně ukazuje jistý 
stud na jedné straně a na straně druhé evidentní rozčilení. Kuper [Ã] 
využívá popsanou akci a vystoupením Markétky z rámce na spad jí do-
dává větší a důležitější místo – to ona je v tuto chvíli hybatelkou pří-
běhu. Gatarik [º, »] spíše dryjáčnicky opakuje výraz matky/dcery ve 
stejném gestu, ale i přes jasné znázornění střihu a pitoresknost je tento 
pohyb asi nejpomalejší a bez prožití.

Jablko

Ta malá červená jablíčka se koulela jak elektrizovaná po podlaze a narážela 
na sebe. Jedno slabě vržené jablko zavadilo o Řehořův hřbet, sklouzlo však 
a neublížilo mu. Zato další, které přiletělo hned za ním, se mu přímo zarylo 
do hřbetu; Řehoř chtěl popolézt dál, jako by ta překvapující, neuvěřitelná 
bolest mohla přejít, změní -li místo; ale připadal si jako přibitý a v naprostém 
zmatení všech smyslů zůstal ležet jak široký tak dlouhý.
(KaÇa 2002: 128)

Slavný útok jablky bychom samozřejmě mohli chápat i jako koneč-
né vyhnání z ráje: strašlivý Otec, metající jablka poznání, zahání ne-
hodného syna… V komiksu je tato víceméně druhá akční scéna znázor-
něna následovně: Crumb [Å] využil tradiční zpodobnění komiksového 
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[5] Robert Crumb (Mairowitz – Crumb 2002: 48) 
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[6] Peter Kuper (Kuper 2007: 45)
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[7] Václav Gatarik (Gatarik 2009: 44)
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[8] Václav Gatarik (Gatarik 2009: 45)
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[9] Robert Crumb (Mairowitz – Crumb 2002: 51)
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[10] Peter Kuper (Kuper 2007: 49)
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[11] Peter Kuper (Kuper 2007: 50)
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[12] Václav Gatarik (Gatarik 2009: 51)
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děje. Akce následovaná detailem, výsledkem této akce, přičemž je zde 
jasná časová souslednost, i když jde přes celou stránku napříč zleva do-
prava a zpět, takže ve výsledku je trestající a trestaný ve stejné strán-
kové úrovni, ale logicky s trestaným „poníženým“. Kuper [�Æ, ��] po-
dává v rychle se střídajících obrazech pohled odspodu – k trestajícímu, 
z perspektivy poníženého. Naproti tomu Gatarik [��] vyloženě odmí-
tá otce démonizovat: jeho vzhled, navíc doplněný trochu dehonestují-
cími kapsami naditými jablky, je komický.

Řehořova smrt

Brzy zjistil, že se nemůže ani hnout. Nedivil se tomu, spíš mu připadalo ne-
přirozené, že se na těch tenkých nožičkách mohl až dosud opravdu pohybo-
vat. Jinak se cítil poměrně dobře. Bolelo ho sice celé tělo, ale měl pocit, že 
bolesti budou asi zvolna slábnout a nakonec úplně pominou. Shnilé jablko 
v zádech i zanícené místo okolo, úplně pokryté měkkým prachem, už teď sot-
va cítil. Na rodinu vzpomínal s dojetím a láskou. O tom, že musí zmizet, byl 
dle možností přesvědčen ještě rozhodněji než sestra. V tomto stavu prázdné-
ho a pokojného rozjímání setrval až do chvíle, kdy na věži odbila třetí hodina 
ranní. Když všude venku za oknem počalo svítat, byl ještě naživu. Pak mu 
hlava sama od sebe docela poklesla a z chřípí mu slabě unikl poslední dech.
(KaÇa 2002: 142)

Zatímco u Roberta Crumba se smrt odehraje takřka mimoděk, beze 
slov [��], u Kupera nabývá až mystické nálady [��, ��]: nejenže se Ře-
hořova tvář proměňuje v lebku, ale světlo, pronikající temným ránem, 
ozařuje ležící tělo s jistou barokizující náladou, pojatou však expresiv-
ním dřevorytem. Gatarik předvádí Řehořův konec [�Ã] jako cosi mezi 
Crumbem a Kuperem – z makrodetailu odstupuje pohled na poloce-
lek, ale výsledek je jaksi nevyvážený.

Cesta tramvají

Pak všichni tři opět po měsících společně vyšli z bytu a vyjeli tramvají ven za 
město. Vůz, kde seděli sami, byl celý prozářen sluncem. Pohodlně se opřeli 
na sedadlech, rozmlouvali o vyhlídkách do budoucna […] A zatímco si takto 
povídali, zadívali se pan a paní Samsovi na svou čím dál čilejší dceru a skoro 
zároveň jim napadlo, jak za poslední dobu přes všechno soužení, od něhož 
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[13] Robert Crumb (Mairowitz – Crumb 2002: 55)
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[14] Peter Kuper (Kuper 2007: 70)
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[15] Peter Kuper (Kuper 2007: 71)
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[16] Václav Gatarik (Gatarik 2009: 93)
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jí pobledly tváře, rozkvetla v krásnou a kyprou dívku. Umlkli, a dorozumí-
vajíce se skoro nevědomky pohledy, pomysleli si, že teď bude na čase, aby 
pro ni také vyhledali hodného muže. A připadlo jim jako dotvrzení jejich 
nových snů a dobrých úmyslů, když u cíle jejich cesty dcera jako první vstala 
a protáhla své mladé tělo.
(KaÇa 2002: 146)

Podíváme -li se na katarzi celého příběhu, je nám podávána vícemé-
ně shodně: Crumb [�º] začíná probouzet své mírně erotické předsta-
vy (zejména v proporcích Markéty, které se shodují s obvyklým zobra-
zováním Crumbových tužeb), Kuper [�», �Å] opět využívá příchodu 
světla v paprscích, jak tomu bylo v předchozí scéně. (Zde je také mož-
nost porovnat téměř shodnou kompozici u Crumba a Kupera.) Gata-
rik zaplňuje tramvaj lidmi [�Æ, ��] a přidává další pokračování v Mar-
kétině budoucím štěstí.

Ze srovnání všech tří výtvarných adaptací Proměny jsme tedy moh-
li zjistit následující – zatímco v případě Roberta Crumba jde víceméně 
o ilustraci povídky (byť s jistými schválnostmi v crumbovském duchu), 
Kuper se pro svou verzi pokouší vytvořit vlastní komiksovou řeč. Čes-
ký pokus Václava Gatarika je – vzhledem k minimální autorově zkuše-
nosti s komiksem – víceméně popisný bez jasného vymezení a umění 
střihu a kompozice. Brouk ve všech třech případech je ale problema-
tický: ať s obličejem (Kuper, Gatarik), nebo bez něj (Crumb), je vždy 
pouhým domyšlením, dovyprávěním něčeho, co domyšleno nebo do-
vyprávěno být vlastně nemělo. Pokud by tento „hmyz“ měl být vůbec 
někdy zobrazen, tak buď v duchu scénáře Jana Němce bez tváře, ane-
bo, jako v případě ještě dvou dalších zmínek, jako přehnaně komická 
a ještě více groteskní figura.

Dvě zmínky na závěr: Peter Kuper si totiž od vážného tématu od-
skočil k sérii komiksů rodiny Simpsonových. Pro sešit komiksu Tree-
house of horror, který vychází jen jednou ročně v období Halloweenu, 
vytvořil v roce  ­­­ příběh nazvaný Metamorphsimpsons [��]. V něm se 
broukem stane Homer Simpson, přičemž například místo obrazu s dá-
mou brání televizi a na závěr ho Bart přejede skateboardem. Druhá 
podoba je ještě bizarnější – Robert Sikoryak (��Á�), známý svým pře-
bíráním a míšením cizích stylů a žánrů, vytvořil ve stylu slavného stri-
pu Peanuts dvoustranu nazvanou Good ol’ Gregor Brown (���­) [��]. Ve 
stripové formě, navíc prostředky typickými pro Peanuts (vystupují zde 
postavy Snoopyho, Lucy či Charlieho Browna, z něhož se stal přes noc 
brouk), paroduje vlastně obojí – jak KaÇovu předlohu, tak samotný 
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[17] Robert Crumb (Mairowitz – Crumb 2002: 57)
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[18] Peter Kuper (Kuper 2007: 78)
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[19] Peter Kuper (Kuper 2007: 79)
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[20] Václav Gatarik (Gatarik 2009: 104)
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[21] Václav Gatarik (Gatarik 2009: 105)
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[22] Peter Kuper: Metamorphsimpsons, 2000 (Kuper 2000: 17)
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seriál Peanuts. Když vidíte Snoopyho, jak si říká, že „Štěstí – to je do-
mov bez škůdců“, pochopíte, že právě takový přístup sluší nejen brou-
kům, ale i adaptacím a komiksu vůbec.
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“And this here beetle”.  
Attempts to depict KaÈa’s Metamorphosis in comics format
åis study deals with several attempts to depict Franz KaÇa’s Metamorphosis 
(����) in a comics format. åe first recalls the historical context in illustrations 
of Gregor Samsa. In the three selected comics cases the treatment shows 
gestures and additional explanations of some things, which are sometimes too 
literal. All three authors are artists from alternative comics. Two Americans, 
Robert Crumb and Peter Kuper, are complemented by an attempt by the 
Czech comics creator, Václav Gatarik. By means of a detailed comparison of 
some key scenes in KaÇa’s story we attempt to show the issues behind the 
comics treatment.

Keywords
comics, comics adaptation, Franz KaÇa, KaÇa’s Metamorphosis, Robert Crumb





Mediální adaptace
a interpretace





Proměny myšlení  
o literatuře ve filmu

— Petr Bubeníček —

Od dob, kdy nové umění v pohybu začalo čerpat inspiraci z literatu-
ry, si kritikové, spisovatelé a později také akademici kladli dvě stěžej-
ní otázky. Jaké jsou specifické znaky verbální, vizuální a posléze i au-
diovizuální reprezentace? A byl film dostatečně věrný své předloze? 
Teoretikové adaptace se dnes shodují v tom, že tyto dvě otázky tvoří 
jádro většiny textů věnovaných zfilmovaným knihám. Srovnávací pří-
padové studie založené na literární formalistické metodologii (Nare-
more  ­­­: ��) čtenářům předkládají nové „doklady“ o selháních reži-
sérů a scenáristů, aby tak na obecné rovině podtrhly nezfilmovatelnost 
literárních děl a výjimečnost slovesné reprezentace. V komplexní ro-
mánové struktuře je vždy množství míst podle některých badatelů buď 
nepřevoditelných do filmové podoby, nebo vyžadujících naprosto spe-
cifický a nekonvenční přístup filmařů. V angloamerickém prostředí 
takový pohled na intermediální fenomén souvisí s tím, že většina ba-
datelů v oblasti adaptace vycházela z novokritických přístupů k lite-
ratuře. Pak je také zřejmé, proč byly často opomíjeny nejen všechny 
odstíny povahy filmové narace, ale také kulturní specifika a problémy 
spojené s ideologií. Řadu nesnází badatelům přinesla snaha využít pro 
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 porozumění dynamického vztahu mezi verbálními a audiovizuálními 
médii teorie a koncepty vycházející z literární vědy. Vznikal tak postup-
ně nesoulad mezi adaptační praxí a psaním o literatuře ve filmu. Řeče-
no s Kamillou Elliottovou: „Z adaptačního kacířství se dozvídáme více 
než z pokusů přizpůsobit adaptaci sémiotickým dogmatům a  rigid-
ním kategoriálním modelům“ (Elliott  ­­�: ���). Naráží tu na všudy-
přítomné pojetí obsahu a formy jako dvou nerozlučitelných kategorií.

Převážně literární kritici se emotivně pohoršují nad nájezdy filma-
řů do posvátných světů literatury, přičemž používají výrazů jako „zra-
da“, „zneuctění“, „znehodnocení“ (Stam  ­­�: �) atd. Kořeny údajné-
ho napětí mezi oběma médii leží v tom, co Hillis Miller v osmdesátých 
letech minulého století nazval zápasem o „dominanci mezi obrazový-
mi a jazykovými znaky“ (Mitchell ���Á: ��). Slovo je dosud mnohými 
považováno za nadřazené obrazu v pohybu, byť ve  ­. století došlo 
k tak zásadnímu oslabení verbální kultury (Hopfingerová  ­­Á: ���). 
Je překvapivé, že se při postrukturalistickém přehodnocování diskurzu 
humanitních věd nepodařilo právě tento axiom zpochybnit do té míry, 
že by se tím alespoň snížil jeho vliv na adaptační studia. Ruku v ruce 
s logocentrismem jde i urputná snaha některých badatelů zpochybňo-
vat studium adaptací určených mainstreamovému divákovi, k níž je 
vede kritický postoj vůči masové kultuře.

Důkladnější analýze filmových přepisů stála v cestě řada klišé. Lin-
da Hutcheonová ve své knize A ¨eory of Adaptation ( ­­Á) přesvědči-
vě ukázala, že i filmová díla dokážou znázornit vnitřní svět postav, což 
je o to zřetelnější, užívají -li jejich autoři postupů avantgardní kinema-
tografie a rozličných experimentů. Doložila také, že zámlka, symbol či 
metafora zdaleka nepatří jen verbální reprezentaci a jsou převoditel-
né do audiovizuálního média. V neposlední řadě se na psaní o litera-
tuře ve filmu podepsala i nedostatečná reflexe zdrojů, z nichž obrazy 
v pohybu čerpají. Petr Mareš ve své studii „Citát a aluze ve filmu“ tref-
ně shrnuje dvě základní vlastnosti filmu, které toto čerpání umožňu-
jí: „�) Pohyblivé obrazy jsou schopny do sebe pojmout nejrůznější vi-
zuálně vnímané znakové útvary (výtvarná díla, fotografie atd.);  ) film 
představuje sémioticky heterogenní, mnohokódové sdělení a obsahu-
je jako svou integrální součást vedle obrazů přinejmenším ještě znaky 
verbální (mluvené a psané) a znaky hudební“ (Mareš ����: �­).

Naznačené problémy vedly přední teoretiky adaptace k tomu, aby 
od konce devadesátých let minulého století hlasitě vyslovovali svůj 
kritický pohled na stav disciplíny, která podle nich stála stranou zá-
jmu literární a filmové teorie. Metodologickým východiskem nové 
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adaptační vlny se staly poststrukturalistické, feministické a postkolo-
niální koncepty, což se projevilo novými otázkami kladenými při in-
terpretování jednotlivých přepisů. Robert Stam, zřejmě nejvýrazněj-
ší představitel tohoto obratu, navrhl cestu kupředu pojetím adaptace 
jako intertextuálního dialogu ( ­­�); vyšel přitom z  pojetí znako-
vého systému jako textu, který vytváří síť tkaniv a vzájemných vzta-
hů. V tomto smyslu jsou jeho inspiračními zdroji především  Michail 
Bachtin, Julia Kristeva a v neposlední řadě i Gérard Genette, který ve 
svých Palimpsestech (��� ) rozlišil pět druhů transtextuálních vazeb 
mezi texty existujícími v jednom rámci. Na Stamův návrh pak naváza-
la Linda Hutcheonová svou „intertextualitou palimpsestu“ ( ­­Á:  �). 
Oba autoři se tímto způsobem brání odsuzující a moralistické per-
spektivě stavějící na hierarchiích a  předsudcích. Filmové adapta-
ce se totiž zřetelně vyjevují v „trvajícím víru intertextuální reference 
a transformace textů, jenž generuje další texty s nejasným původem 
v nekonečném procesu recyklování, transformace a proměny“ (Stam 
 ­­�: ��). Dodejme jen, že o deset let dříve v českém badatelském 
prostředí přistoupil k literatuře ve filmu z intertextuálních východisek 
Petr Málek ve svých studiích „Teorie intertextu a literární kontexty fil-
mu“ (����a, ����b).

Vraťme se na chvíli k počátkům teorie filmové adaptace, jež bývají 
spojovány s angloamerickým bádáním a s kanonickou knihou George 
Bluestonea Novels into Film (����). Ač se od té doby proměnila literárně-
teoretická východiska a především se zformovala filmová teorie či nová 
filmová historie, způsob psaní o adaptacích zůstává paradoxně v za-
jetí představ, které popsal právě Bluestone. Jeho kniha měla daleko-
sáhlý vliv na myšlení o literatuře ve filmu, konkrétněji na formulování 
adaptačních modelů v sedmdesátých a osmdesátých letech a interme-
diálních naratologických konceptů, jež se měly stát metodologickým 
východiskem z bezbřehého psaní o adaptacích. Jedním z charakteris-
tických rysů Bluestoneova myšlení je rozvíjení představy o nevraživos-
ti mezi slovem a obrazem v pohybu, vycházející z odlišných možností 
vyjádření v románu a ve filmu. Proslulá jsou jeho slova o tom, že vzta-
hy mezi literaturou a filmem jsou „na první pohled slučitelné, v skrytu 
nepřátelské“ (Bluestone ����:  ). To vše vychází ze zdůrazněné speci-
fičnosti obou médií. Paralela k Lessingově studii Laokoon neboli O hra-
nicích malířství a poezie (��ÁÁ) je zde zřejmá již jen ze způsobu označení 
dvou popisovaných uměleckých možností termíny jako hranice či limit 
(Elliott  ­­�:  ). Zatímco Lessing psal o hranicích malířství a poezie, 
Bluestone o limitech verbální a audiovizuální reprezentace.
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Podle Bluestonea se stěžejní rozdíly mezi filmem a literaturou vy-
jeví v rovině odlišností mezi percepcí a recepcí: film byl pro něj médi-
em vizuality a přímé prezentace, kdežto literatura médiem jazykovým 
a diskurzivním. Jednoduše řečeno, filmaři nám obrazy v pohybu před-
kládají, zatímco verbální umění nás vede k vytváření mentálních kon-
ceptů (Bluestone a po něm celá řada dalších autorů připomínají známá 
slova Josepha Conrada z knihy Černoch z lodi Narcissus (����): „Úkolem, 
kterého se snažím dosáhnout, je silou psaného slova nechat čtenáře za-
slechnout, pocítit – a především pak vidět“ – Conrad ��Á�: �­�). Do-
dejme, že literární badatelé s oblibou a často opakují, že tvorba těch-
to konceptů (ať již jde o mentální vizi krajiny či soukromé zviditelnění 
postavy) podporuje imaginaci, a je tedy pro nás na rozdíl od pasivní-
ho přijímání filmu dobrá. Zapomínají přitom jednak na audiovizuální 
povahu média (srov. Hutcheon  ­­Á, McFarlane ���Á), jednak na to, 
že mizanscéna je komplexní prostor rozličných vztahů, vyžadující naše 
pečlivé čtení.

Modely a pohledy

Odlišné pohledy na literaturu ve filmu výstižně a nekonvenčně od-
haluje Kamilla Elliottová ve své knize Rethinking the Novel/Film Deba-
te ( ­­�). Podobně jako studie åomase Leitche „Twelve Fallacies in 
Contemporary Adaptation åeory“ ( ­­�) v ní autorka zpochybnila 
řadu představ o povaze vztahů mezi literaturou a filmem, jež byly po 
celá desetiletí nekriticky přijímány. Stěžejní je šestá kapitola její kni-
hy, nazvaná „Literary Cinema and the Form/Content Debate“, kde po-
pisuje šest způsobů, jimiž může být adaptace vymezena: spiritistický, 
břichomluvecký, genetický, rozkladu i skladu, inkarnační a trumfující. 
Jistě nejrozšířenější je spiritistické pojetí adaptace, tedy představa, že 
existuje duch románu či básně, který při správné (či ověřené) interpre-
taci lze uchopit a lze jej převést do filmového díla. Proměnlivá média 
tak mohou sdílet jednu duši. Tento pohled na literaturu ve filmu ne-
byl rozvíjen jen v rovině kritické, ale i teoretické: dokládají to adaptač-
ní modely (jeden z nejcitovanějších autorů v dané oblasti, Dudley An-
drew, psal na konci osmdesátých let o věrnosti liteře a duchu). Onen 
duch díla pak bývá spojován s autorskou intencí, kterou je možné po-
světit samotnými filmaři: stačí připomenout tendenci devadesátých 
let, kdy se objevovaly filmy s názvy jako William Shakespeare’s Hamlet 
(���Á), Bram Stoker’s Dracula (��� ) atd.
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Elliottová dále píše o adaptaci pojímané jako břichomluvectví; její 
objasňující paralela k románu Emily Brontëové Na Větrné hůrce (����) 
je zde trefným vodítkem: zatímco spiritistické pojetí adaptace bylo 
možné vyjádřit představou hlavních postav o jejich sdílení jedné duše, 
pojetí břichomluvecké má blízko k Heathcliffově nekrofilii. Při filmo-
vém přenosu se nyní z jednoho znakového systému do druhého stěhuje 
mrtvé tělo povídky, novely či románu. Vycházejíc z teorie metajazyka 
Rolanda Barthese, píše autorka o adaptaci jako o spojení románových 
označujících (tedy románové formy) s filmovými označovanými (fil-
movými významy). Takto přidané filmové významy jsou formulovány 
jednak vzájemně se obohacujícím a doplňujícím vztahem mezi kine-
matografií a kulturními diskurzy, jednak omezeními vlastními filmové 
produkci (stopáž, rozpočet atp.).

Genetický přístup k adaptaci je nejčastěji spojován s naratologickou 
metodologií: mezi literaturou a filmem existuje genetická příbuznost 
(jakási DNA) na úrovni základních či hloubkových narativních struk-
tur, které se badatelé jako Seymour Chatman, François Jost či Brian 
McFarlane pokoušejí popsat. Byly to právě Chatmanovy strukturál-
ně pojaté intermediální výklady inspirované koncepty Wayna Bootha, 
které ovlivnily myšlení o literatuře ve filmu především v osmdesátých 
a devadesátých letech. Elliottová – a později v širším kontextu i Simo-
ne Murrayová – upozorňuje na meze výkladu, který si za cíl klade tzv. 

„objektivní“ přístup k literárnímu a filmovému narativu. Opomíjí totiž 
recepci výsledného díla, setkání s ním a otázky kontextuální. Znepo-
kojující je podle ní „především náznak, že zbavit se subjektivity je žá-
doucí – že díky němu lépe porozumíme adaptaci“ (Elliott  ­­�: ��Á). 
Dnes se strukturálně orientovaný přístup k literárnímu a filmovému 
dílu opouští alespoň mezi vědci v oblasti adaptace, což dokládají slova 
åomase Leitche, pro nějž je příběh „konceptuální kategorií, a ne pře-
dem existujícím přirozeným sledem událostí, který by stál v protikladu 
k estetickému nebo kulturnímu sledu vnucenému diskurzem“ (Leitch 
 ­�­: ���). Leitch sice v osmdesátých letech vycházel právě ze struktu-
rální analýzy, která se zabývá onou genetickou vazbou mezi literatu-
rou a filmem, nicméně později se nechal inspirovat recepční estetikou 
a začal si být vědom proměn kulturních – a tedy i narativních katego-
rií (ibid.: ���).

K  recepci a  percepci nás vede pojetí adaptace jako rozkladu 
a skladu. Toto pojetí má opět velmi blízko k věrnosti či nevěrnosti, 
neboť adaptátoři jsou nejprve čtenáři předloh a jejich čtení se může 
lišit od běžné či interpretačními komunitami posvěcené recepce. Jak 
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si povšimla řada badatelů, román i jeho adaptace se mísí ve vědomí 
diváků a je započato setkání s „novým dílem“. Do hry vstupují také 
kulturní významy a přispívají ke znejistění pevných hranic literár-
ního a filmového díla. Spojení literárního obsahu a společenského 
kontextu pak podle Elliottové může vést k velmi rozličným pastem 
na diváka (dostáváme se tak k problematice ideologie či kulturního 
průmyslu).

Velmi rozšířené pojetí filmových přepisů jako inkarnací má podle 
Elliottové blízko ke křesťanské teologii: stávání se tělem je zde právě 
aktem inkarnačním. Zatímco úvaha o spiritistickém přístupu je založe-
na na transcendenci významu, který bývá nejčastěji spojován s „autor-
ským duchem“, v tomto případě je transcendována forma, což souvi-
sí s přechody mezi dvěma uměními (zde verbálním a audiovizuálním). 
Referenty slov románů se zhmotňují do nového života na plátně. Tako-
vý přístup nastoluje opět nespokojenost s výsledným přepisem (došlo 
ke svatokrádežné loupeži?), ale zdůrazňuje také autorskou a interpre-
tační kreativitu: „Když činí inkarnace realizaci příliš skutečnou nebo 
se jazyk stává příliš neskutečným, vypravěči, literární vědci, stejně jako 
filmaři, se uchylují k odtažitým strategiím, rozprostírají jazykové, kon-
textové a vizuální mlhy a závoje, aby udrželi vzdálenost mezi reprezen-
tací a publikem“ (Elliott  ­­�: �� ).

Poslední, trumfující přístup je opět velmi známý, neboť činí z knihy 
a filmu dva soupeře na poli reprezentace. Zatímco někteří filmoví kri-
tici a vědci poukazují na dominanci hraného filmu, literární vědci upo-
zorňují na výjimečnost literatury jako prostoru svobody tvůrčího aktu. 
Představitelé trumfujícího přístupu mohou chápat adaptaci jako kri-
tické či dekonstruktivní čtení románu, film se staví proti staršímu čte-
ní knihy atp.

Žánr a kontexty

Za jedno z východisek debaty o adaptacích dnes bývá považována re-
zignace na tradiční srovnávací metodu. Nabízí se přitom zkoumat li-
teraturu ve filmu ze dvou úhlů pohledu: z perspektivy filmu jako ta-
kového (bez sledování vazeb k jeho verbálním předchůdcům), nebo 
z  pohledu kontextuálního. První téma je neseno především urput-
nou snahou osvobodit se od opakujících se otázek; proto Linda Hut-
cheonová odhlíží od tradičně popisovaných intermediálních referen-
cí. Autoři jako Christine Geraghtyová a åomas Leitch si pak kladou 
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otázku, zda adaptace neupozorňuje na svůj status přepisu nějakým 
specifickým způsobem. Leitch v tomto kontextu popsal základní zna-
ky filmu, jež mají samy o sobě vést publikum k poznání, že se jedná 
o adaptaci – jeho přístup je žánrově klasifikační. Tyto narážky „vedou 
filmové diváky k zakoušení adaptace jako adaptace, ač neví nic o je-
jích zdrojích“ (Leitch  ­­�: ���). Prvním znakem je fetišizace historie 
nákladnou dobovou výpravou, což platí především v případě přepisů 
kanonických románů. Jiným typickým znakem má být dobová hud-
ba, která ovšem nemusí pocházet právě z období, jehož je film umě-
leckým obtiskem. Dalším znakem odhalujícím adaptaci je pak speci-
fické využití titulků, což odhaluje romanopisce či psané slovo jako 
modlu. Nebezpečné známosti (����) Stephena Frearse začínají tím, že 
kamera ukazuje ženské ruce otevírající obálku s nečitelným adresátem. 
Po rozlomení pečeti se ukáže, že dopis v sobě skrýval název filmu. Od 
počátku je tak zřejmé, že na tajemství i jeho rozuzlení se bude ve fil-
mu podílet to, co je napsáno na dopisním papíře (akt psaní i čtení je 
zde mnohokrát zachycen).

S Leitchovým návrhem lze pracovat jen s výhradami: taková taxo-
nomie je platná pouze u adaptací, jež na svůj status zjevně upozorňu-
jí. Týká se v zásadě tradičních přepisů nebo těch, které jsou určeny po-
měrně širokému publiku. To ostatně dokládá i autorův výběr filmů: 
Leitch se opírá o přepisy Dumasových Tří mušketýrů. Ani to však není 
zcela přesné. Nedávno uvedené filmy vycházející z třídílného bestselle-
ru Stiega Larssona Milénium ( ­­�– ­­�) nedávají najevo svůj status 
adaptace těmito znaky, ale spíše pevnou vazbou ke svému zdroji. Toho 
je docíleno okázalou přesností při zachycení literárního světa příbě-
hu; důvod je zřejmý – jejich autoři se pokoušejí navázat na komerční 
úspěch Larssonových románů.

Kontextuální přístup k adaptacím odhaluje meze srovnávací inter-
pretace. Řada čtení literárních látek filmaři byla zásadní měrou ovliv-
něna soudobými politickými a komerčními tlaky. Inspirativním podně-
tem v tomto směru byly analýzy tzv. „prestižních filmů“, které odhalily 
vliv soudobé kultury a politiky na přepisy románů ��. století atp. His-
torie je v nich oslavována, zcela z ní mizí rozporuplná témata, uvede-
ná teprve postkoloniálním tázáním. Ve Velké Británii se toto tíhnutí 
nejčastěji spojuje s tvorbou z produkce Merchant Ivory. Zcela opač-
ný postup zvolil v kontextu pojetí autorství nové anglické vlny (Free 
Cinema) Karel Reisz, když v adaptaci Fowlesova románu Francouzo-
va milenka (��Á�, adaptace ����) převedl ironické hodnocení viktori-
ánských gentlemanů a  jejich sexuálních potřeb do rozhovorů mezi 
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dvěma herci a když zdůraznil sociální aspekt viktoriánské éry zábě-
ry na zbídačené dělnice. ímothy Corrigan předestřel, jak se němečtí 
filmaři Wim Wenders, Helke Sanderová, Volker Schlöndorff a Rainer 
Werner Fassbinder svými adaptacemi vyslovovali k soudobému stavu 
ve své zemi – zde již přepis neznamená „prestiž nebo dědictví, ale způ-
sob, jak vytvořit ne zcela průhledný komentář soudobé německé po-
litické paranoie (a cenzury)“ (Corrigan  ­­�: �­). Zmíněné meze for-
malistické metody lze dokreslit tím, jak Plechový bubínek (����) Volkera 
Schlöndorffa interpretovala Marie Mravcová: i přes přiznanou kvali-
tu filmu (související s celkovou tvorbou „auteura“ Schlöndorffa) podle 
jejího výkladu došlo k ochuzení „barokně přebujelého díla“ (Mravco-
vá  ­­�:  ��).

Dvě naznačená směřování by neměla vzbudit dojem, že se jedná 
o jediné správné možnosti. Bádání o adaptaci prochází obdobím hle-
dání, což dosvědčují v současné době knihy vydávané k tématu Holly-
woodu, průmyslu či autorství. Má -li se ovšem disciplína pohnout ku-
předu, bude zapotřebí hledat nové otázky, jež se vymykají z horizontů 
určených obvyklými srovnávacími případovými studiemi. Impulzy při-
cházející z oblasti literární a filmové teorie či kulturologie jsou v tomto 
smyslu vítanými podněty.
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Téma předkládané studie uvedeme citací z knihy Pierra Sauvaneta Le 
rythme et la raison ( ­­­). V oddílu „Rytmy a smysly“ autor upozorňu-
je: „Zrak, sluch i jiné smysly toliko neumožňují, aby před námi vyvsta-
la barva, zvuk a jiné [typy] vjemů, […] řád našeho vnímání je taktéž 
uchvacován a tvarován podle určitých zákonitostí. […] [Ve vnímání to-
tiž existuje] rozdíl mezi patickým a gnosickým momentem: Gnosický mo-
ment je ten, v němž chápeme či uchopujeme [saisir] optické a akus-
tické fenomény barev a zvuků. Patický moment je ten, v němž jsme 
barvami a zvuky uchopováni. Je to přechod od rytmu hudby k rytmu 
tance“ (Sauvanet  ­­­: � �–�  ). Podle Sauvaneta tedy existuje dvojí 
řád zkušenosti: S předměty se buď setkáváme tak, že v odstupu kon-
statujeme jejich kvality či vlastnosti. Předmět je to, co se vystavuje po-
hledu a co v distanci určujeme či kvalifikujeme. Zároveň ale můžeme 
přejít na stranu předmětu samého. Například při tanci nekonstatujeme 
jednotlivé tóny a jejich dynamiku, ale pohybujeme se v rytmu a  spolu 

� Studie vznikla v rámci grantového projektu �Á �/ ­­� Pražská škola a problematika klasifika-
ce literárních druhů (GA UK,  ­­�– ­�­).
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s ním, aniž bychom melodii kdy předtím slyšeli. Lze se domnívat, že 
setkání s literaturou charakterizuje právě tato zkušenost. Stejně jako 
hudbu skutečně posloucháme tehdy, kdy tělo jakoby vstoupí do prou-
du zvuku, tak také výpověď snad čteme teprve v okamžiku, kdy pro-
mluva zachytí čtoucí pohled a kdy se rytmus čtení začne členit spolu 
s rytmem výpovědi.

Naším záměrem bude tato zatím poněkud mlhavá tvrzení vysvětlit 
a rozvést. Půjde o to, na jednu stranu objasnit, co v aktu čtení odpo-
vídá onomu přechodu na stranu výpovědi samotné, na druhou stranu 
zvážit, zda tento fenomén vědu o literatuře k čemusi nezavazuje, re-
spektive zda si nežádá jistý obrat v poetice. Tyto úvahy se přitom po-
kusíme doložit stručnou analýzou Lustigovy povídky „Tma nemá stín“ 
(����).

Jako východisko pro popis patického vztahu k výpovědi nám může 
posloužit popis protikladné perspektivy, tj. toho přístupu, který před-
pokládá čistě konstatující či gnosický vztah k promluvě. Exemplární je 
v tomto ohledu přístup, v němž je literatura chápána na způsob jakési 
instituce či kódu, tj. sémiotická analýza výpovědí. Východiskem těch-
to analýz je představa jakési literární langue, v níž se konstituují rozma-
nité literárněvědné kategorie. Analýza pak spočívá v tom, že konstatu-
jeme realizaci těchto kategorií v té či oné promluvě či textu. Příkladem 
může být teorie fikčních světů, obecná teorie vyprávění anebo jisté ver-
sologické rozbory poezie. V následujícím výkladu se omezíme na jeden 
význačný případ tohoto přístupu k promluvě, totiž na francouzskou 
strukturální naratologii, jmenovitě na poetiku Tzvetana Todorova. Na 
jeho úvahách lze velmi dobře demonstrovat problémy, do nichž ana-
lýza nutně upadá, pokud nereflektuje bezprostřední zkušenost s pro-
mluvou.

Todorov ve své syntetické studii „Poetika“ (��Á�) hovoří o  jisté 
obecné perspektivě charakterizující literární vědu. Cílem této perspek-
tivy „není popis jednotlivého díla, označení jeho smyslu, ale stanove-
ní obecných zákonů, jichž je ten který text produktem. […] V každém 
jednotlivém díle je […] spatřována manifestace abstraktní a obecné 
struktury. Dílo je pouze jednou z jejích možných realizací“ (Todorov 
 ­­­: ��–��). Tato abstraktní a obecná struktura obsahuje tři základ-
ní okruhy prvků, Todorov hovoří o verbálním, syntaktickém a sémantic-
kém aspektu literatury. V souvislosti se sémantickým aspektem rozlišu-
je způsob, jak text znamená (např. metafora, metonymie, hyperbola) 
a co text znamená (tj. fikční svět). V případě verbálního aspektu se kla-
sifikují různé „výpovědní rejstříky“ a různé aspekty vyjádření fikčního 
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univerza (modus, pohled, čas a hlas). A konečně v rámci posledního 
okruhu jsou klasifikovány formy syntaktických vztahů, tj. různé formy 
kombinace textových prvků, mezi něž náleží i narativní struktury. Na 
Todorovův pojem narativní syntaxe se nyní musíme podrobněji zaměřit. 
Jedná se o význačnou textovou kategorii, neboť má vysvětlovat jedno-
tu jistých výpovědních celků.

Syntaktická stavba narativní promluvy má dle Todorova hierarchic-
kou formu. Výpověď se skládá z jednotek, které při jistém uspořádání 
vytvářejí jednoty vyšší. V případě narativní syntaxe se na nejnižší rovi-
ně objevují dvě třídy prvků: aktant a narativní predikát. Aktant odpoví-
dá lingvistické kategorii vlastního jména a označuje tematický prvek, 
který vykonává jistou činnost, který je vystaven konání nebo kterému 
jsou připisovány jisté vlastnosti. Predikát na druhou stranu aktant kva-
lifikuje – připisuje mu jisté konání nebo vlastnost. Skladba aktantu 
a predikátu konstituuje narativní větu, která nutně obsahuje vždy je-
den aktant a jeden predikát. Narativní věty se vzhledem k charakteru 
predikátů člení do dvou skupin: První typ obsahuje predikáty popi-
sující rovnovážný či nerovnovážný stav, druhý typ obsahuje prediká-
ty popisující přechod od jednoho stabilního stavu k jinému. Jistá kom-
binace narativních vět pak vytváří narativní sekvenci, která v ideálním 
případě obsahuje pět vět: „[�] Ideální vyprávění začíná stabilní situ-
ací. [ ] Tato situace je působením nějaké síly narušena. [�] Povstává 
z toho stav nerovnováhy. [�] Poté co zapůsobí jiná síla v opačném smě-
ru, [�] je rovnováha obnovena“ (ibid.: Á�–�­; číslování doplnil T. K.). 
Sekvence, které tímto způsobem vznikají, se mohou různým způso-
bem kombinovat do textového celku, například na způsob vložení, 
zřetězení či alternace. Tím již dosahujeme nejvyšší úrovně syntaktické-
ho členění, tj. roviny textu.

Je zcela nezbytné si všimnout předpokladu, z něhož Todorov vychá-
zí. Z hlediska právě předvedeného pojetí platí, že prvky spadající na 
jednu úroveň popisu nemohou vytvářet syntagma s prvky spadajícími 
na rovinu odlišnou: Například sled narativních vět neuzavírá narativ-
ní adjektivum, nýbrž celá věta, sekvence se zase nemůže kombinovat 
s větou, ale výhradně s jinou sekvencí.  O to víc je nepřípustné, aby se 
narativní sekvence naplňovala například prvkem spadajícím do okru-
hu verbálních složek výpovědi. To by znamenalo, že narativ by mohla 

  Tento předpoklad tematizuje v souvislosti s lingvistickým pojmem syntagmatu Oswald Duc rot 
(Ducrot – Todorov ��� : ��­). Jeho poznámka nás při úvaze o Todorovově na ra to logii inspi-
rovala.
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uzavřít prostá změna jazykového rejstříku, jediný foném nebo dokon-
ce prázdné místo na stránce. Nicméně takové transverzální řetězce 
existují. Fenomén, kdy se na sebe pojí prvky spadající (z hlediska nara-
tologického) na různé syntagmatické úrovně, je vcelku častý. A je třeba 
se na něj zaměřit, neboť snad právě toto proplétání syntagmat nutí ke 
zmíněnému obratu v poetice, respektive snad právě tento fenomén do-
voluje problematizovat gnosicky budovanou poetiku jako celek.

Jako doklad transverzálního vztahu jsme zvolili úvodní pasáž Lusti-
govy povídky „Tma nemá stín“, v níž se popisuje útěk dvou chlapců, 
Maniho a Daniho, z vlakového transportu (Lustig ����: ��–� ). K útě-
ku jim pomůže nepřehledná situace, která nastane při útoku spojenec-
kého letounu na transport. Z hlediska Todorovovy poetiky pasáž tvo-
ří dvě neúplné sekvence a šest narativních vět:

a (3) Mani a Dani jsou v zajetí
 ↓
 b (1) Transport převáží Maniho a Daniho
 b (2) Letoun zabraňuje transportu v cestě
 b (3) Transport nemůže pokračovat v cestě
 ↓
a (4) Mani a Dani utíkají
a (5) Mani a Dani jsou na svobodě

a – první narativní sekvence; b – druhá narativní sekvence; 1–5 – umístění 
narativní věty v rámci ideálního narativu; ↓ – logicko -časový řád

Na první pohled by se mohlo zdát, že takový rozbor s patřičnou 
dávkou přesnosti vystihuje strukturu vybrané pasáže. Analýza text 
beze zbytku člení do několika narativních bloků, kterým přiřazu-
je jednotlivé narativní výpovědi. A přesto se domníváme, že před-
vedené znázornění je problematické: V klíčových bodech dochází 
k nepřesnostem. Pokud se však nyní chceme pokusit o kritiku této 
formy popisu, rozhodně nejde o to, v jakémsi abstraktním souboji 
vyvracet principy naratologické analýzy, tzn. rozhodně nehodláme 
principy jedné poetiky vyvracet pomocí poetiky poněkud odlišné. 
Skutečná kritika musí nejprve ukázat, co se v právě předestřeném 
popisu ztrácí, přesněji: v čem se mu jednotu daného výpovědního 
celku nedaří vystihnout.

I při méně pozorném čtení musí být zřejmé, že přibližně v půli popi-
sované pasáže (zhruba po třetí větě druhé sekvence naratologického 
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popisu) dochází k prudkému zvratu, výpověď je zde jakýmsi zlatým 
řezem rozdělena do dvou částí. První část charakterizuje hlas zaujatý 
situací, kterou líčí, tzn. nezakrývá nic z toho, co je pro dramatickou scé-
nu rozhodující. Události a jejich protagonisté se de facto ocitají v centru 
výpovědi, přičemž žádná fáze, která posouvá situaci vpřed, se nedostává 
mimo dohled čtoucího zraku. Promluva se tak v jistém ohledu blíží oné 
formě líčení příznačné pro válečné či dobrodružné romány: V centru vý-
povědi se ocitají především motivy, které se podílejí na dynamice záplet-
ky, a ty jsou rozvrženy takovým způsobem, aby dynamika byla udržová-
na v pohybu s narůstající tendencí. Z hlediska strukturního platí, že do 
popředí se dostávají složky tematické: Postavy a události vystupující na 
způsob znázorněných předmětností, tj. jako předměty, o nichž se hovoří 
(váhající postavy, letecký útok, hlídač transportu atd.). Vcelku bychom 
tuto část mohli označit jako dramatický popis útoku na vlak, respektive 
jako obraz váhání postav v průběhu útoku.

V místě zlatého řezu však výpověď výrazně mění svůj charakter. Na 
rozdíl od předešlé fáze, která byla zaostřena k prvkům tematickým, 
zde pozornost poutá sám jazykový rejstřík, pokud užijeme Todorovo-
va pojmu. V první fázi jazykové prvky ustupovaly do pozadí a umož-
nily složkám tematickým vystoupit na způsob znázorněných předmět-
ností. Jakmile však promluva projde místem zlatého řezu, tematické 
prvky začnou ztrácet charakter toho, „o čem se mluví“, a již nepředsta-
vují jádro výpovědi. Členění sekvence je nyní neostré, odbývá se jako 
prudký sled reflexí, vzpomínek či letmých pohledů do krajiny, v níž se 
postavy pohybují. Pozornost tak k sobě strhává samo kupení témat či 
motivů, příznačné pro jistý řečový žánr. Místo přímého popisu útěku, 
v němž by se přehledně líčily jednotlivé fáze dramatické situace, se tak 
na první část napojuje jistý jazyk, který můžeme poněkud zjednodu-
šeně označit výrazem prožívající či afektivní řeč. Popisovaná část se tak 
vůči jasnému a rozlišenému členění úvodní dramatické scény odstiňu-
je v jakémsi kontrapunktu. Přehledný, předmětně znázorňující obraz 
první části je jakoby vyvážen vzrušeným jazykem části druhé.

Pokud bychom měli tyto závěry předběžně shrnout, dalo by se říci, 
že právě analyzovaný text se vzpírá Todorovově poetice. První část 
úvodní pasáže snad ještě lze s jistou mírou zjednodušení přeformulo-
vat do několika narativních vět. Nicméně ve druhé již nenavazuje dal-
ší narativní věta, ale prvky spadající pod kategorii verbálního aspektu 
výpovědi. Na obraz váhání a útoku se jednoduše nepojí obraz útěku, 
nýbrž jistý jazyk či jazykový rejstřík. Tím se ovšem ve struktuře konsti-
tuuje nepřípustný transverzální vztah, pojí se k sobě složky, které by 
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de iure měly zůstat oddělené, totiž narativní věty v rámci narativní syn-
taxe a prvky jazykové. Vyjádřeno schematicky:

a (3) Mani a Dani jsou v zajetí
 ↓
 b (1) Transport převáží Maniho a Daniho
 b (2) Letoun zabraňuje transportu v cestě
 b (3) Transport nemůže pokračovat v cestě
  - - - - - - ↕ - - - - - [kontrapunkt]
afektivní řeč (jazykový rejstřík)

Jestliže se chceme těchto obtíží vyvarovat, nestačí jednoduše zavést 
pojem otevřené struktury či rizomatu. Tím bychom jen konstatovali, že 
transverzální vztahy skutečně existují. Tyto přesuny však mají své zá-
konitosti a  teprve znalost těchto zákonitostí či pravidel nám dovolí 
adekvátně popisovat jednotu té či oné výpovědní sekvence. Jinými slo-
vy, v promluvě se skutečně může pojit prvek jakéhokoli řádu s jakým-
koli jiným prvkem, ovšem je třeba zjistit, jak k těmto přesunům dochá-
zí, respektive jaká forma jednoty náleží výpovědi, v níž se tyto vztahy 
konstituují.

Zdá se, že východiskem pro popis vnitřní souvislosti sekvence může 
být analýza zmíněné patické zkušenosti s promluvou. Respektive lze se do-
mnívat, že popis jednoty výpovědi předpokládá popis zkušenosti, v níž 
čtenář jakoby přechází na stranu promluvy samotné. Tuto zkušenost mů-
žeme nejobecněji charakterizovat jako jistý zájem pro to, co se vystavuje 
čtoucímu pohledu. Patická zkušenost je zkušenost jistého zaujetí promlu-
vou. Je třeba upozornit, že zdroj tohoto pohybu zdaleka není jedno-
značný. Není tomu tak, že k textu přistupujeme s představou, jejíž stopy 
bychom v promluvě – třeba i nereflektovaně – vyhledávali. A stejně tak 
neplatí, že přejít na stranu promluvy znamená pasivně sledovat pohyb 
výpovědního celku. Velmi přesně tuto dvojznačnost vystihuje Michal Aj-
vaz, když v souvislosti s vizuální zkušeností poznamenává: „Viděná věc 
se rodí prostřednictvím pohledu, ale současně každá věc utváří jedineč-
ný pohled, který se na ni dívá“ (Ajvaz  ­­�: ��). Přeneseno na rovinu 
zkušenosti s výpovědí to znamená: Čtoucí pohled se na jednu stranu ote-
vírá pro konkrétní výpověď s jistými protencemi, které nechávají vidět, 
na druhou stranu promluva takto nasměrovaný pohled zachytává, jistým 
způsobem ho tvaruje a vede zcela v souladu se svým vlastním rytmem.

Abychom pochopili toto „vést v  souladu s  vlastním rytmem“, je 
třeba si povšimnout, co onomu zaujetí odpovídá na straně výpovědi. 
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Ukazuje se, že výpověď, a to pouze nakolik poutá čtoucí pohled, není 
homogenním polem prvků jazykových, tematických či kompozičních. 
Výpověď – pouze nakolik nás „zajímá“ – se jakoby pod tlakem tohoto 
zaujetí – či v odpovědi na něj – vnitřně rozestupuje, takže jisté prv-
ky předsunuje vstříc čtoucímu zraku a jiné přemísťuje na periferii čte-
nářova zorného pole. Zaujetí výpovědí je tedy zaujetím pro jisté domi-
nantní či důrazné složky, respektive výpovědí jsme zaujati, nakolik se 
strukturní pole diferencuje na prvky důrazné a nedůrazné. Popisovat 
jednotu výpovědi pak neznamená vypočítávat, jak se za sebou řadí jed-
notky spadající do toho či onoho okruhu složek (v Todorovově přípa-
dě by se jednalo o prvky narativního syntagmatu – aktanty, predikáty, 
věty a sekvence), analýza výpovědi spíše reflektuje, jak se jisté složky 
přesouvají směrem do centra strukturního pole, takže poutají čtoucí 
pohled, a jak, na druhou stranu, jsou ty a ty složky stlačovány, takže 
nechávají dominantu ukázat se tím či oním způsobem. Zhruba řečeno, 
jednota promluvy má charakter členitého pole, které se vždy nějak na-
píná ke čtenáři, cosi nechává vidět, a zároveň cosi vtahuje do sebe, tak-
že viditelné je viditelné tak a ne jinak. Pokud budeme popisovat výpo-
věď takto s ohledem na přesuny dominanty (která se ovšem ukazuje 
výhradně v patickém přístupu), můžeme zlom v Lustigově povídce vel-
mi jednoduše popsat s odkazem na změnu důrazu. Naopak narato-
logie, vedena konstatujícím přístupem, nedokáže sekvenci analyzovat 
jinak než jako sled narativních vět, přičemž bude nanejvýš konstato-
vat jisté proměny na paralelní rovině verbálních prvků. Ještě jednou je 
však třeba zdůraznit: Jednota zkoumané pasáže je „složitá“, protínají 
se v ní zdánlivě paralelní roviny narativu a jazyka. Místo kontinuální 
řady událostí vytvářejících narativní sekvenci je třeba konstatovat jistý 
předěl v půli výpovědi, v němž se na sebe pojí a podél kterého se vzá-
jemně vyvažují znázorněný předmět a expresivní mluva.

Zde již snad můžeme shrnout, co z řečeného plyne pro analýzu vý-
povědí:

V první řadě je třeba upozornit, že právě předvedený přístup je v zá-
sadě strukturální. Nikoliv v tom smyslu, že by svým předmětem činil 
abstraktní rovinu kódu, ale jelikož se zaměřuje na pohyblivé struktur-
ní pole té či oné výpovědi. Úlohou takto pojatého strukturalismu není 
rozšiřovat seznam kategorií poetiky, jejichž koreláty bychom dodateč-
ně dohledávali v jednotlivých textech. Poněkud zjednodušeně řečeno, 
takto pojatý strukturalismus má spíše ráz jakési metody, která umož-
ňuje zpřístupnit specifický rytmus té či oné výpovědní sekvence. (Pou-
ze na okraj poznamenejme, že tuto metodu charakterizují tři principy: 
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rozlišení dominantních a stlačených složek, popis fázování sekvence 
a pojem systému či rytmu výpovědi. V předkládané studii jsme se za-
měřili pouze na první princip, tedy na princip dominanty či důrazu. 
Ostatními principy se zabýváme v jiných textech.)

Dále by mělo být zřejmé, že takto pojatý strukturalismus by mohl 
navázat na některé zásady fenomenologie jakožto obecné teorie zku-
šenosti. To lze tvrdit vzhledem k tomu, že pojem dominanty lze snad 
nejlépe vyložit právě v souvislosti s rozložením prvků ve zkušenostním 
poli. Řídicí prvek není prvek nejčastěji zastoupený ve výpovědní sek-
venci, nýbrž ten, který k sobě poutá čtoucí pohled a který zakládá oče-
kávání vzhledem k dalšímu fázování promluvy. Takovéto (fenomenolo-
gické) pojetí dominanty má svůj předobraz v pojmu rytmického impulzu, 
s nímž v ruské formalistické škole pracoval jako první Boris Tomašev-
skij a kterým se pak v pražském strukturalismu dále zabývali Jan Mu-
kařovský nebo Miroslav Červenka. Rozhodně tedy nezaplétáme struk-
turalismus do jemu vzdálené, heterogenní perspektivy. Naopak, nejen 
právě zmíněný pojem dokazuje, že strukturalismu je ohled na zkuše-
nost vlastní.
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An outline of structural -phenomenological analysis
åe article argues for the use of the concept of pathic experience as a starting 
point for analysis of literary text. Such an analysis deals primarily with those 
elements of text that somehow strike the reading sight. åe reasons for using 
this type of analysis can be found in the fact that the gnosic description of 
utterances cannot avoid particular problems. Gnosic is used for that kind 
of description which uses an apriori set of categories whose correlates are 
simply observed in the text. In this context we focus on the problem of so-

-called transversal relations that designate those combinations of syntagmatic 
elements that should stay de iure separated in the text. We observe this 
phenomenon using the categories of Todorov’s Poetics (��Á�) and applying 
them to Arnošt Lustig’s short story “Tma nemá stín” (Dark has no shadow, 
����).

Keywords
structuralism, phenomenology, narratology, pathic vs. gnosic moment, Tzvetan 
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Adaptace a aktualizace

— Petr Mareš� —

Kontexty adaptace

Problematika adaptací tradičně tvoří jádro úvah o vztazích mezi litera-
turou a filmem. O její důležitosti svědčí současná vlna odborného zá-
jmu, jež přinesla vyzdvižení komplexnosti a mnohoaspektovosti toho-
to fenoménu a také snahy o precizaci teoretických východisek (srov. 
Bubeníček  ­�­).

Připomeňme alespoň pojednání Lindy Hutcheonové (Hutcheon 
 ­­Á; srov. též Hutcheonová  ­�­) obsahující návrh zcela obecného 
vymezení adaptace. Podle Hutcheonové spadá do oblasti adaptací kaž-
dá „manifestovaná [acknowledged] transpozice rozpoznatelného díla 
nebo děl“ (Hutcheon  ­­Á: �). Adaptace tak získává povahu palimp-
sestu (ibid.: Á–�); je přepisem jiného díla, které skrz ni „prosvítá“, a za-
hrnuje signály či vodítka, jež připomínají její zdroj. Specifickou re-
cepční pozici (filmové) adaptace popisovala už v devadesátých letech 

� Text byl napsán v rámci výzkumného záměru VZ MSM -­­ �Á ­� � Jazyk jako lidská činnost, 
její produkt a faktor (MŠMT,  ­­Á– ­�­).
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Alicja Helmanová (Helmanová  ­­�: ��­–���). Divák, který sleduje 
adaptaci právě jako adaptaci, vytváří podle ní virtuální syntézu, v je-
jímž rámci k sobě vztahuje adaptaci a její předlohu (v terminologii uží-
vané při výzkumech intertextuality pretext). Povědomí o pretextu vy-
bízí recipienta k tomu, aby zasazoval právě vnímanou fázi adaptace 
do předem daného celku, tedy aby formuloval hypotézy dalšího prů-
běhu adaptace a identifikoval vzájemné shody a rozdíly. Je -li pretext 
pro recipienta neznámý, podněcuje adaptace mentální konstrukci jeho 
potenciální podoby, která ovšem může být od podoby reálné značně 
vzdálená.

Ve vymezení podaném Hutcheonovou nevystupuje jako konstitu-
tivní rys adaptace proces intermediálního překódování, převod urči-
tých sémantických entit z jednoho znakového systému do jiného (srov. 
Hutcheon  ­­Á: ��­). Vzniká tak ovšem potřeba stanovit kritérium, 
na jehož základě dílo navazující na jiné dílo nabývá statusu adaptace. 
Tímto kritériem je pro Hutcheonovou vliv změny kontextu, rekontex-
tualizace, která se pevně spíná s aktem transpozice. Adaptace je vždy 
podmíněna kontextem odlišným od předlohy. Do její podoby se pro-
mítají časové a prostorové posuny, odlišné kulturní, politické a sociál-
ní podmínky, předpokládané preference recipientů a na druhé straně 
potřeba ovlivnit jejich postoje atd. (Hutcheon  ­­Á: ���–�Á�).

Kontextové změny určující relace mezi adaptací a  jejím zdrojem 
můžeme popisovat také s využitím konceptu aktualizace, a to hned 
ve dvojím aspektu. Kontext podmiňuje okruh předloh pro adapta-
ce, vede k tomu, že se určitá díla prostřednictvím adaptací aktualizují 
a jiná nikoli. Zároveň dochází k zásahům, které předlohu přizpůsobují 
kontextu, takže adaptace vystupuje jako aktualizace pretextu. Podstat-
nou charakteristikou adaptací se stává poměr mezi komponenty odpo-
vídajícími pretextu a komponenty odlišnými (tradičně se hovoří o tzv. 
věrné a naproti tomu volné adaptaci).

V souvislosti s historickým filmem poukazuje Mária Ferenčuhová na 
to, že „minulé udalosti film rekonštruuje preto, že nimi má čo pove-
dať aktuálnemu divákovi, a to, ako ich rekonštruuje, vypovedá viac 
o jeho vlastnej súčasnosti než o evokovanej minulosti“ (Ferenčuhová 
 ­­�: � –��). Nabízí se otázka, zda je namístě zaujmout analogický 
postoj i k adaptacím, tedy zda máme brát adaptace primárně právě 
jako svědectví o kontextu, v němž vznikají a do něhož vstupují. Těžko 
asi můžeme dát na takovou otázku paušální odpověď, už kvůli mnoho-
tvárnosti adaptací. Sledujeme -li ovšem adaptace literárních děl v čes-
ké kinematografii, zejména v éře jejího centrálního řízení, nacházíme 
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tu řadu indicií, které poukazují na zásadní roli dobového kontextu, de-
terminujícího jak volbu literárních děl, tak i způsoby zacházení s nimi.

V následujících případových studiích využijeme fakt, že v české ki-
nematografii byla určitá literární díla adaptována opakovaně, a to s vý-
razným časovým odstupem. Lze předpokládat, že se vlivy měnícího se 
kontextu mohou v těchto případech projevit zvlášť zřetelně.

Inženýr Prokop, doktor Prokop

Dvě adaptace románu Karla Čapka Krakatit (�� �) k sobě přitahují po-
zornost už proto, že jsou spojeny osobou režiséra; Otakar Vávra nato-
čil stejnojmenný film z roku ���� i pozdější Temné slunce (���­).

První adaptace vznikla na konci krátkého poválečného období, 
v němž Čapkovo dílo patřilo k literárnímu kánonu. Příběh inženýra 
Prokopa a boje o jeho vynález, výbušninu Krakatit, je do nové podo-
by transponován bez nápadnějších změn a divák může film považo-
vat za tzv. věrnou adaptaci. I obrazové detaily evokují verbální znění, 
například akcentované znázornění mlhy („S večerem zhoustla mlha 
sychravého dne“ – Čapek ��� : ���) nebo překvapivé mraky za okny 
auta („nyní již nejedou po cestě, ale vznesli se do vzduchu a  letí“ – 
ibid.: ��Á). Subjektivizaci románového vyprávění odpovídá využití pro-
středků filmového psychologismu s expresivně vyhraněným projevem 
herců, záběry z perspektivy postavy či s hudbou poukazující na emoci-
onální naladění scény.

Základní impulz aktualizující Čapkův román byl spjat s motivem ato-
mového výbuchu („A já jsem našel atomové výbuchy“ – ibid.: ���). To, 
co bylo v době vzniku románu součástí fantastického děje, se stalo trau-
matizující skutečností. Režisér Vávra také tento fakt ve zpětném pohle-
du připomněl: „Krakatit natáčený druhý rok po výbuchu atomové pumy 
v Hirošimě a Nagasaki byl nejaktuálnějším tématem, jaké bylo možno si 
představit“ (Vávra ��� : �Á�). Toto propojení dává film zřetelně najevo, 
když výbuch v Grottupu získává podobu atomového „hřibu“.

S dobovou situací souvisejí také další inovace (srov. ibid.: �Á­–�Á ; 
Kudělka ����:  ­ ). Řada dílčích motivů může být brána jako remi-
niscence na nedávnou dobu války (uniformy a způsob chování vojáků; 
plot s dráty vysokého napětí, na nichž visí mrtvé zvíře). Na obecněj-
ší rovině se prosazuje vědomí zásadního historického předělu spojené-
ho s přeměnou společnosti. Deklarativně potřebnost a nezbytnost ta-
kové přeměny potvrzuje – bez opory v románu – tradičně stylizovaná 
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identifikační postava moudrého venkovského lékaře: „Já věřím v pra-
cující lidi […]. A uvidíte, jednou přijdou všichni na to, že nemá smysl 
stavět blahobyt jedněch na bídě druhých. Prostě proto, že si to nikdo 
nenechá dlouho líbit. No a pak začnou pracovat všichni dohromady 
a přestanou se rvát o to, co jim nepatří“ (Vávra ����). Protějškem to-
hoto výroku se stává změna způsobu nazírání na společenství, které 
se zmocnilo Prokopova vynálezu. Zatímco v předloze je tato skupina 
lákána abstraktní anarchistickou představou léčivé destrukce („Spo-
lečnost se musí roztříštit, aby v sobě našla nejvyšší dobro“ – Čapek 
��� : �­�), film její příslušníky líčí jako bývalou elitu, jež byla lidovou 
masou zbavena moci a chce ji za jakoukoli cenu znovu získat.

Zároveň se ustavuje ostrá polarita mezi starým a novým, zanikajícím 
a perspektivním, strnulostí směřující k nebytí a dynamičností. Tak jsou 
aristokratičtí majitelé továrny v Balttinu představeni takřka jako panop-
tikální voskové figury (Prokop: „To je nějaký starý minulý svět, Oni snad 
ani nežijí“ – Vávra ����).  Strnulost spjatá se starým a zanikajícím zasa-
huje také důležitou postavu princezny. Ve vizualizované metafoře před 
Prokopovýma očima doslova kamení, mění se ve staroegyptskou sochu, 
a  tak „odpovídá“ na jeho zoufalou otázku „Jsi vůbec člověk?“ Muči-
vá ambivalentnost vztahu mezi Prokopem a princeznou se ve filmu re-
dukuje na Prokopovo prohlédnutí, na rozpoznání toho, že byl zneužit.

Konečně film charakterizuje ještě jedna význačná inovace. Zatím-
co v románu zůstává ontologický status vyprávěného příběhu neurči-
tý a nespecifikovaný, filmový divák je úvodním nápisem upozorněn 
na to, že „Děj se odehrává ve fantazii horečného snu“. Diference mezi 
snem a „realitou“ je udržována vloženým rámcem inspirovaným Čap-
kovým románem Povětroň (����), který ukazuje hrdinu v bezvědomí na 
nemocničním lůžku. Toto řešení nepochybně představovalo vstřícný 
krok vůči soudobým divákům, neboť tak mohla být motivována pře-
rývanost a přeludnost děje i zjevná umělost a výtvarná stylizovanost 
scenérií. Navíc bylo takto umožněno vyústění do zklidňujícího závě-
ru, v němž se hrdina od svého děsivého snu evidentně osvobozuje. Na 
druhé straně však přesunutí varovného příběhu do snu oslabilo jeho 
naléhavost.

Filmový Krakatit bývá hodnocen jako jedno z  nejvýznamnějších 
děl české poválečné kinematografie. Pozice druhé adaptace je napro-
ti tomu velmi problematická. O podobě Temného slunce mnohé pro-
zrazuje charakteristika, kterou podal Viktor Kudělka: „Vávrovo druhé 

  Film ovšem rozvíjí podněty, které jsou obsaženy už v předloze (srov. mj. Čapek ��� :  ��,  �­). 
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zpracování Krakatitu […] zacházelo s předlohou už mnohem volněji 
než kdysi. […] scenáristé se přidrželi jen základní dějové osnovy a usi-
lovali o radikální aktualizaci, jež se opírala o poznatky z vývoje mezi-
národní politiky i soudobého stavu třídně a ideologicky rozděleného 
světa“ (Kudělka ����:  ­ ).

Přitom se počáteční fáze Temného slunce ještě drží předlohy dosti 
přesně a používá jen povrchové poukazy na to, že se příběh odehrává 
v neurčité přítomnosti či blízké budoucnosti (panelové sídliště, televiz-
ní přenos automobilových závodů). Příznačná je také změna hrdinovy 
profese; stal se z něho fyzik, který dokáže získat prahmotu schopnou 
uvolnit obrovské množství energie.

K podstatným posunům začíná docházet od Prokopova vstupu do 
prostředí velkého světa obchodu a politiky. Příčinou toho, že inovač-
ní zásahy byly už v době vzniku díla přijaty s rozpaky a že dnes je film 
brán spíše jako kuriozita, je především fakt, že tvůrci do adaptace ví-
ceméně přímočaře promítli dobová napětí mezi kapitalismem a socia-
lismem. Navíc je „poselství“ filmu divákovi tlumočeno buď deklarativ-
ně (vyplývá z dlouhých dialogů při poradách či z komentáře k „filmu 
ve filmu“), nebo prostřednictvím spektakulárních scén, které nejednou 
přecházejí do nechtěné komičnosti.

Průnik dobových politických antagonismů je primárně spjat s moti-
vací plánů na rozpoutání války (k jejímuž efektivnímu vedení má být 
zneužit Prokopův vynález). Pro průmyslový koncern, příznačně pře-
jmenovaný na Atlantik, vystupuje válka jako prostředek realizace ob-
chodních zájmů („Já jenom vydělávám peníze. To se snad smí“ – Vávra 
���­). Zároveň se ale do filmu přenáší z románu i představa moci jako 
atributu silného jedince, stojícího mimo kategorie dobra a zla („Vel-
ká osobnost může všechno. Když chce, ničí, když chce, tvoří“ – ibid.). 
Důležité pak je, že se vždy zdůrazňuje existence účinné protiváhy, jíž 
se osnovatelé války musí obávat a již nenávidí, ať jde o fiktivní Svaz li-
dových států („Ale opatrně, Jamesi. Ten lidový svaz má sílu. Velikou“ – 
ibid.), nebo o „mírový tábor“. Souvisí s tím také vyzdvižení protikladů 
mezi představou o nutnosti zbrojení a „rovnováhy strachu“ a o přiro-
zenosti války a na druhé straně mírem jako základní lidskou potřebou 
(„Svět potřebuje jistoty míru“ – ibid.), mezi neúctou k životu („Nech 
lidi umírat. Bylo by jich moc“ – ibid.) a pojetím života jako nejvyšší 
hodnoty („Život je nade všechno“ – ibid.), mezi pokusy zneužít objevy 
vědců a jejich vědomím odpovědnosti.

Aktualizovanou podobu této čapkovské adaptace dotváří síť zjevných 
politicko -historických odkazů. Můžeme identifikovat například narážky 
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na zásahy policie proti mírovým demonstracím, na teroristické akce ex-
trémně levicových organizací, používání chemických prostředků ve vi-
etnamské válce („pak by se to dalo rozprašovat z letadla jako prášek na 
hnojení“ – ibid.), vojenské zásahy ve státech Latinské Ameriky, plány 
vývoje vesmírných zbraní apod. Nejvýraznější poukaz k dobové poli-
tické atmosféře pak představuje motiv neutronové bomby, jejíž výbuch 
nahrazuje atomový „hřib“ z první adaptace. Obraz jejího účinku (mrtví 
lidé, netknuté věci) podmiňuje poslední fázi filmu, v němž už není mís-
to pro závěrečné zklidnění. Koncová scéna sice obsahuje hrdinovo ma-
nifestačně humánní gesto (ošetří dívku, jež si vrazila do prstu trn), avšak 
podstatnější je obraz krys zmocňujících se místa uvolněného člověkem.

Dudák Švanda, zpěvák Švanda

Druhý příklad je do určité míry analogický. „Dramatická báchorka“ Jo-
sefa Kajetána Tyla Strakonický dudák (����) byla v roce ���� zfilmována 
Karlem Steklým, v roce ���� pak vznikl hudební film Ladislava Rych-
mana Hvězda padá vzhůru.

Přepis Karla Steklého je podložen dobovou aktualizací předlohy 
a jejího autora, je jedním z projevů systematické snahy převádět do fil-
mové podoby (a tak popularizovat) díla spisovatelů, kteří byli vyzdvi-
ženi do pozice národních klasiků a literárních vzorů. V souladu s tím 
se adaptace snaží zachovat co nejvíce rysů Tylova textu. Posuny spočí-
vají hlavně ve zkracování a zhušťování replik postav a v záměně pořa-
dí některých scén, umožňující dynamičtější střídání různých prostředí.� 
Projevem důrazu na folklorní dědictví se stalo doplnění rozsáhlé scény 
s tancem a lidovou písní. Na druhé straně zvyklostem tehdejší kinema-
tografie odpovídaly jak rozvinuté pohádkové motivy, tak i exotičnost 
scén zasazených do Orientu, které stejně jako v polovině ��. století 
(srov. Tureček  ­­�: ��) představovaly atrakci pro diváky. Můžeme při-
pomenout tehdejší produkci pohádkových filmů a speciálně orientální 
pohádky Legenda o lásce či Labakan (���Áa, ���Áb).

Přece však je závěr adaptace spojen s jednou odchylkou. Tylova hra 
patřila do žánru tzv. her o polepšení (ibid.: ��). Švanda byl koncipo-
ván jako postava, která svévolně překračuje hranice jí vymezené a musí 
nakonec přijmout úděl obyčejného člověka. Proto Švanda zavrhuje své 

� Příznačnou detailní úpravu představuje náhrada příkazu „Hubu drž“ (Tyl  ­­�: ��) za 
zjemňující „Ty mlč“ (Steklý ����).
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kouzelné dudy a jeho dívka Dorotka se chystá poprosit vrchnost, aby 
jej udělali hajným (Tyl  ­­�: ��). Film toto hrdinovo směřování k pod-
řízenosti pomíjí a soustřeďuje se na zdůraznění hodnot domova, sym-
bolizovaných záběry idylické přírody, v opozici k nepochopitelnosti 
a nebezpečnosti ciziny.

Stejně jako v případě Krakatitu je druhá adaptace Tylovy hry mno-
hem volnější a převedená do současnosti. Navíc ji můžeme charakte-
rizovat jako typicky normalizační únikový film, kalkulující s popula-
ritou zpěváka Karla Gotta a s atraktivitou prostředí populární hudby. 
Účinek filmu Hvězda padá vzhůru je přitom v nemalé míře založen na 
předpokladu obecné znalosti literární předlohy, případně i předchozí 
adaptace. Film zahrnuje síť většinou jednoduchých odkazů, které stále 
znovu připomínají dřívější zpracování, a současně rozvíjí hru s trans-
formacemi původních motivů; potenciální součástí diváckého prožit-
ku se pak stává identifikace aktualizačních posunů a ocenění toho, jak 
byly využity k budování současného příběhu. Na elementární rovině 
potvrzuje spjatost filmu s pretexty soubor užívaných osobních jmen 
(Švanda, Vocilka, Trnka aj.), akcentovaná lokalizace do Strakonic, 
ale i třeba využití motivu fraku. V jednom z hudebních čísel vystupu-
je Švanda dokonce s dudami. Objevují se ovšem i subtilnější naráž-
ky, například v oblasti dekorací (stylizovaná jeskyně, jež může vyvolá-
vat vzpomínku na scény s lesními pannami; orientální lázně evokující 
jedno z dějišť pretextů). Proti těmto spojnicím stojí zmíněné posuny: 
v aktualizované verzi se ze Švandy stal malíř pokojů� a nadšený zpě-
vák, hudebníka Kalafunu funkčně nahrazuje fotograf Kalenda, spekta-
kulárnosti orientálního královského dvora odpovídá okázalá excentrič-
nost boháčů ze zahraniční gramofonové firmy.

Složitě strukturovaný svět nadpřirozených bytostí, jenž tvoří vý-
značný dějotvorný faktor Tylovy hry, je ovšem zredukován na tradiční 
pohádkové postavy tří sudiček. Hrdinovy osudy pak nejsou determi-
novány silou sebeobětavé mateřské lásky, ale víceméně svévolným roz-
hodnutím sudiček. Simplifikaci podléhá i motivace hrdinova konání – 
Švandovy snahy podněcuje pouze touha po slávě a obdivu publika. 
Napětí mezi domácím a cizím získává podobu protikladu mezi upřím-
ným nadšením a chladným obchodním kalkulem spojeným s dehuma-
nizací a zvěcněním člověka (Švanda: „Já jsem to zboží, co se veze z jed-
noho skladu do druhýho“ – Rychman ����). Z toho vyplývá jediné 

� Volba tohoto povolání umožnila zabudovat do filmu dobově příznačné satirické narážky na 
kvalitu práce řemeslníků.
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možné řešení: příklon k domovu, představujícímu zcela přirozenou 
a neproblematickou hodnotu. Švanda, zbavený svých iluzí, odchází ze 
sídla zahraniční gramofonové firmy ve vytrvalém dešti, avšak doma – 
obraz akcentuje hraniční tabuli s nápisem „Československá socialis-
tická republika“ – jej vítá (opět) idylická prosluněná krajina, laskaví 
celníci, kteří obdivovaného zpěváka hned žádají o autogram, a objetí 
milované dívky. Poselství filmu ještě podtrhuje apoteóza domova v zá-
věrečné Švandově písni: „Je to vždycky prima návrat domů […]. Domů 
k nám, kde odjakživa všechny znám“ (ibid.). Film Hvězda padá vzhůru 
tak přepisuje výchozí Tylovu hru dvěma základními způsoby: jednak ji 
přizpůsobuje preferencím obecenstva v oblasti populární kultury, jed-
nak ideologicky aktualizuje motiv návratu do rodné země.

Závěr

Předložené případové studie dokládají determinaci adaptací ze strany 
kontextu. Zároveň bylo možno sledovat posun od relativně „věrných“, 
ale přece v jednotlivostech aktualizovaných adaptací k výrazným změ-
nám a transformacím vybraných motivů. Pro formulaci obecnějších 
závěrů bude ovšem třeba analyzovat značně rozsáhlejší soubor filmů.
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stressed. åe various forms of modification are presented in two case studies. 
Two adaptations of Karel Čapek’s novel Krakatit (�� �, films released ���� and 
���­) and two adaptations of Josef Kajetán Tyl’s play Strakonický dudák (åe 
Bagpiper of Strakonice, ����; films released ���� and ����) are described and 
analyzed. åe shið from relatively “faithful” adaptations to transformations of 
selected motifs that adapt the stories to current requirements is obvious.

Keywords
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Zlatá reneta – vstupní zastavení
Od prvotních poznámek k variantám  
rukopisu, od strojopisu ke knižnímu 
znění, od knihy k filmovému scénáři,  
od scénáře k filmu

— Iva Málková� —

František Hrubín je v období šedesátých let  ­. století nepřehlédnutel-
nou tvůrčí osobností. Z let padesátých vykročil jako renomovaný dra-
matik. Desetiletí otevírá v kompletu vydanou tvorbou pro děti (Špa-
líček veršů a pohádek, ��Á­), v níž je patrná jedinečná shoda básníka 
s ilustrátorem Jiřím Trnkou, slovo je podtrženo obrazem, verš dokon-
čuje výtvarné poselství. Vedle toho Hrubín představuje svá vrcholná 
básnická díla, esejistické vzpomínky. Paralelně začíná pronikat do fil-
mového světa, když spolupracuje na scénářích a podílí se na filmech. 
Všemi uměleckými činnostmi se v tomto období projevuje paralelně, 
próza se prostupuje s lyrikou, přibývají práce na nových divadelních 
hrách, adaptacích, na překladu divadelních her. Hrubín prožívá obdo-
bí komplementarity a synergie – jednotlivé činnosti se navzájem zvý-
znamňují, vzájemně se nabíjejí.

Soustředili jsme se na pět let Hrubínova tvůrčího života, období 
��Á­–��Á�, a pozorování jsme ještě „zúžili“ na jediné dílo, Zlatou renetu. 

� Text vznikl za podpory grantu P�­�/­�/­��� Tvůrčí osobnost Františka Hrubína a proměny 
kontextů české literatury ve XX. století (GA ČR,  ­­�– ­��).
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Slovo zúžili je uzavřené do uvozovek záměrně, protože v pozůstalosti 
v Literárním archivu Památníku národního písemnictví v Praze se na-
chází více než �­­ stran rukopisných poznámek, variant této lyricko-
epické prózy, je v ní uchován také filmový scénář (režisérská verze) 
s Hrubínovými poznámkami.  V analýze jsme se zaměřili na konvolut 
prvotních poznámek, jednu rukopisnou variantu, jednu strojopisnou 
verzi, knižní vydání, filmový scénář a filmovou realizaci Otakara Vá-
vry z roku ��Á�. Dochované pretexty mají nejrůznější podobu, prvot-
ní poznámky jsou psány jak na útržcích papíru, kde jsou zaznamená-
na jednotlivá slova, obrazy, tak na samostatných listech. Záznamy na 
výstřižcích a z listů utržené či vytržené části Hrubín posléze nalepoval 
na jednotlivé stránky. Vystřihávané pasáže doprovázejí všechny fáze 
rukopisu.� Některé prvotní poznámky i rukopisné varianty jsou psá-
ny na rub pozvánek a dopisů (nebo jejich fragmentů), což mj. nazna-
čuje dobu vznikání Zlaté renety. Scénář je doplněn Hrubínovými vpisky 
i samo statnými komentáři. Film nerealizuje scénář „doslovně“.

Je nad možnosti jediného příspěvku zvládnout takový rozsah včetně 
srovnání knižní verze, scénáře a filmu, ale přesto se při sledování gene-
ze textu pokusíme naznačit zrod a cestu významu a významového dění 
od poznámek ke knize a od scénáře k filmu.

Základní časové určení, kdy Zlatá reneta vznikala, známe – Hrubíno-
vou rukou je v jednom konvolutu zapsáno „Zlatá reneta / Skizzi září 
��Á  – duben ��Á� / pak září ��Á� – říjen ��Á�“. Můžeme předpoklá-
dat, že tato data se váží k určujícím rukopisným podobám. Pak mu-
sela pokračovat velmi intenzivní práce, protože próza vyšla v jedineč-
né grafické úpravě Zdenka Seydla už v roce ��Á�. Již v červnu ��Á� 
také existuje režisérský scénář, na jehož titulní straně čteme: „Podle 

  František Hrubín (°±°Â–°±¼°). Soupis osobního fondu, zpracovaly Marta Zahradníková a Rena-
ta Ferklová, Praha: PNP,  ­­�: Rukopisy vlastní. Próza. Zlatá reneta próza, první koncept, 
datováno �­.–��. �. ��Á�, rkp., � ll; Zlatá reneta próza, část I.–II. strojop. s rkp. poznámka-
mi, �  ll, (některé stránky jsou vystříhány), obálka s rkp. popisem, � list; Zlatá reneta próza, 
část I.–II. strojop. kopie s rkp. poznámkami, �� ll, (chybí stránky  �–�­), obálka s rkp. po-
pisem, � list; Zlatá reneta próza, fragmenty různých verzí rkp., ��� ll, �, � a �  (některé listy 
jsou vystříhány nebo slepovány); Zlatá reneta próza, fragment rkp., �  ll; Zlatá reneta pró-
za, fragmenty různých verzí strojop. s rkp. poznámkami, ��Á ll; Zlatá reneta próza, pracov-
ní materiály, datováno ��Á­–��Á�, rkp., ��� ll; strojop. s rkp. poznámkami, �� ll, výstřižky, 
  ks (  ll). Rukopisy vlastní. Drama. Zlatá reneta filmový scénář, červen ��Á�, tisk (cyklo-
styl) s rkp. poznámkami, � kus (  +  ­ + ��­ ll), � vloženo: rkp.,   ll, příloha: Pokyny pro fil-
mové zpracování, rkp.,   ll. 

� I v dochovaném rukopisu (ve stati označeném jako ��Á­–��Á�b) nacházíme strany s vystři-
ženými „okénky“ a to až tak paradoxně, že strana nadepsaná �� obsahuje pouze rukou vepsa-
ný číselný údaj a uprostřed strany jsou vystřižena dvě velká „okénka“, další strana záznamy 
neobsahuje, ale zůstává součástí strojopisné varianty, protože po ní následují strany další.
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stejnojmenné povídky Františka Hrubína filmový scénář volně napsali 
František Hrubín / Otakar Vávra“. Realizace je spojena s Tvůrčí skupi-
nou Bohumil Šmída – Ladislav Fikar.

Od počátku psaní Zlaté renety byla pro Hrubína podstatná kompo-
zice, způsob uspořádání jednotlivých časových, prostorových a význa-
mových prvků. V původních záznamech nacházíme představu, v níž 
se bude prostupovat soudobé dění s minulostí, evokovanou Lenčiný-
mi dopisy: stránky jsou rozděleny na řadu obdélníků, v nichž se stří-
dají odkazy na dopisy a  dějová frekvence Janova životního příbě-
hu. Zamýšlenou pravidelnou strukturu ale autor postupně opouštěl. 
Sledujeme -li náčrtky z tohoto aspektu, je zřejmé, že usiloval o kom-
paktnost celého příběhu a přidával prvky prolínání.

Přitom Hrubín od počátku psaní počítá s efektem opakování,� které 
jednak zdůrazňuje určitý motiv či tematický okruh, ale především pod-
statně rytmizuje celý text. Rytmem návratu a jakéhosi omezování okru-
hu, zestereotypňování vnímání světa je prostoupen i film – například 
věta „Co vlastně děláš v té knihovně?“ nebo „Si pořád v té knihovně?“ 
se vrací jako ozvěna i jako potvrzení Janova statusu – je bezvýznam-
ným úředníkem, spokojený, že mu někdo zcela určuje práci a život.

Sledujeme -li strojopisnou variantu (Hrubín ��Á�), upoutá nás, jak 
autor nechce zahajovat kapitolu na nové stránce, jak k  neúplným 
stránkám rukou dopisuje „hned pokračovat následující stránkou“.� Tě-
mito poznámkami vnáší do textu plynulost, provázanost, byť tak sva-
zuje chronologicky, obrazově, pocitově nenavazující části.

Knižní vydání je zahájeno výraznou scénou „Jan zkusil jít po rukou“ 
(Hrubín ��Á�a: �), ještě ve scénáři ve �. obraze čteme: „Jan zkusí jít po 
rukou – Jeho pohledem vidíme celou krajinu obráceně přes vysokou 
trávu, která zakrývá skoro celý rozhled. Pak se všechno zvrátí“ (Hru-
bín ��Á�b: �). Film však zcela přehlédne vstupní věty knihy i vstupní 
obrazy ve scénáři, v nichž je zakódováno, koncentrováno všechno bu-
doucí. Neakceptuje pokus přetočit vše ve vertikále (postavit se na ru-
kou a udržet se na nich) a podlehnout iluzi i v horizontále, v níž pra-
vé je zaměněno za levé, budoucnost se stává minulostí. Film rozehrává 
vstupní obrazy jinak, ve scénáři je to popsáno: „U řeky /  Exteriér / 
září – slunce vrhá dlouhé stíny. � -C vysoké zelené kopce v  lehkém 
oparu modelovaném místním sluncem. Volná jízda nad pohádkovým 

� Už na útržcích papíru s prvotními poznámkami nacházíme určité motivy vícečetně – smrt 
chlapce Vrkoslavů, pití, stařena a moře.

� Po Ančině otázce „Nebudeš se tu bát?“ (Hrubín ��Á�a:  �); po obrazu ženy v kalendáři, 
před II. kapitolou (ibid.: � ); po příchodu Toníka a větě „To jsem já, Jenda!“ (ibid.: ��).
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pohledem do hlubokého údolí řeky“ (Hrubín ��Á�b: �). Od počát-
ku čtení ve scénáři a od úvodních scén filmu je zřejmé, že motiv vody 
a  řeky, přítomný od prvotních poznámek přes rukopisy, strojopisy 
ke knize, se od scénáře k filmu proměňuje v leitmotiv. Voda je řekou 
a přehradou, vodou v sudu. Řeka plyne, má energii, je zalitá sluncem, 
znamená pohyb, život, přehrada a sud mají podobu stojaté vody, zato-
pení, umrtvení.Á Voda od rukopisu souvisí s dobrem i se zlem, je hla-
divá i zraňující. V prvotních poznámkách nalézáme záznam: „voda ve 
studně spí, ale nespí / probudilo / (když si chrstl vodu na obličej / jak 
by byla zlá a vzteklá, že / ji / ve studně / probudily [nečitelné slovo] 
udělá mu / bolest //“� (Hrubín: ��Á­–��Á�a).

Úvod filmu se na počátku opájí řekou, její tok doprovází hudba Ji-
řího Srnky a slova, která ve scénáři nenajdeme, ale ve filmu zní jako 
vnitřní hlas hlavní postavy, v podání Karla Högera; v ozvěně jsou slo-
va zařazena do filmu opakovaně, vřazena do scén, které ve scénáři pat-
ří desátému obrazu (Hrubín ��Á�b:  �).

Někde je ustavičně místo, někde je věčně čas našeho nejkrásnějšího okamži-
ku, není ztraceno, nemohl se ztratit, někde je, někde je, někde je. // Konečně 
jsem tady, ale ne, ne, nikdy jsem odtud přece neodešel, jsem tady odjakživa, 
jsem tady. // Řeka, moje řeka, musím po sobě nechat běžet vodu, běžet vodu 
po sobě. /// Musím po sobě nechat běžet vodu. Musím jít jako tenkrát, ještě 
není pozdě, ještě nemůže být pozdě. /// 8

(Vávra – Hrubín 1965)

Nesmím odtud. Musím tu přespat. To místo je, to místo toho nejkrásnějšího 
okamžiku, a ten čas, ten čas taky musí být.
(ibid.)

[…] tady je to místo, kam měl položit nohu, před osmadvaceti lety, a kam ji 
položí dnes. […] místo, místo. Kdyby si byl řekl: položil nohu na trávu (ta 

Á „Za ním v sudu páchla mrtvá voda“ (Hrubín ��Á�a: ��); „Tuny vod, zadržené přehradou, 
leží na trávách půvabného úvalu, který už nikdy v životě neuvidí: kdysi dávno se tam zuřivě 
spájela dvojí ústa a pak se zhluboka nadechovala vysoko vzdutého vzduchu; mezi trsy shni-
lých divizen se prohánějí ryby a narážejí hlavami na slizké krovy hroutících se pytláckých 
samot; a mnohem hlouběji, v zatopených údolích a struhách, není živého tvora“ (ibid.: 
�­�).

� Podle rukopisu (v případě tomto i v případě režisérského scénáře) zaznamenáváme i škrty 
a podtržení. Lomítka oddělují jednotlivé řádky, protože prvotní poznámky jsou psány ve 
zlomcích, útržcích, krátkých řádcích o nestejné délce. 

� Přepsáno podle filmu, lomítka značí pauzy mezi jednotlivými replikami. 
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už by byla pryč.) ale místo je něco trvalého. Jako směr (kdyby řekl dám se 
směrem k modřínům, modříny by tam už nemusely být.
(Hrubín: 1960–1963b)

Teď by se měl sebrat a odejít: ale nesmí, dnes ne; má -li splnit, co si předsevzal, 
musí tu přespat, ráno vyjít za vrata a odtud udělat první krok opačným směrem, 
než kudy se dal onoho zářijového rána před osmadvaceti lety; to místo, kam ten-
krát měl položit nohu, tam čeká, a kdyby na ně nevstoupil, propadlo by se navždy.
(Hrubín 1964a: 24)

To místo, kam tenkrát měl položit nohu, tam čeká.
(ibid.: 91)

Na jedné Zemi se teprve potkáváme a na druhé už si padáme do náručí a nena-
sytně, dlouho se líbáme, a tak, ať už se tady rodíme nebo umíráme, ať už jsme 
před narozením nebo po smrti, někde je ustavičně místo, někde je věčně čas 
našeho nejkrásnějšího okamžiku.
(ibid.: 99)

V posledních ukázkách jsou citovány partie z rukopisu a knižního 
vydání. Vše se tu koncentruje k bájné změně životní orientace, vše se 
upíná k naději, že existuje mytické místo, bod zlomu. Místo určující 
Janovu existenci.

Když ale Jan dorazí ve filmu k zatopenému údolí, ozývá se nad ob-
razem jeho hlas:

Čas, čas našeho nejkrásnějšího okamžiku, byl, už není, už nebude, ani to 
místo už není, tady bylo to místo, ale není, už není, všechno je zatopeno. Ale 
já ještě jsem! A ona taky je!
(Vávra – Hrubín 1965)

A se záběrem Janova obličeje doznívá promluva:

Přece ještě není pozdě. Dokud jsem živ, není pozdě.
(ibid.)

Teprve až přijde / k hladině vody / nad přehradou, / pozná, že až / až sem 
chodit / nemusel: stačilo / že přišel k tomu / místu, kde přejeli / chlapce Vrko-
slavů: / věděl: pro tohle / sem vlastně přijel! ///
(Hrubín 1960–1963a)
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Pro srovnání citujeme také variantu z prvotních záznamů. Vrcholem 
scény je poznání, že neexistuje, nefunguje magické místo a čas, ale jen 
Janovo bolestné poznání sebe sama, byť znovu provázené klamavou na-
dějí.

Jedna z možných klíčových situací, kterou lze sledovat od prvního 
záznamu až po filmovou variantu, se vztahuje k otázce hodnoty živo-
ta a schopnosti zvládnout vlastní pozemskou existenci. V jednom ze 
strojopisů čteme Janovo hodnocení Lenky (už si uvědomí, že ji opustil, 
že Lenka pro krátké milostné oblouznění Janem byla nucena podstou-
pit potrat, nikdy už nemohla mít děti, čímž ztratila také své manželství, 
a zachránila se paradoxně jako zdravotní sestra v porodnici) – když 
rekonstruuje její životní cestu, poznamenává: „říkal si: tak ona z toho 
všeho dokázala udělat život“ (Hrubín: ��Á­–��Á�b), ve scénáři větu 
pozměňuje: „Uvidíš, že z  toho ještě dokážem udělat život“ (Hrubín 
��Á�b: ��­),� ve filmu v zamlženém obrazu Lenky v nemocniční chodbě 
zaznívá ve fiktivním rozhovoru také Janův hlas: „uvidíš, že z toho, co 
nám zbylo, ještě můžeme udělat život“ (Vávra – Hrubín ��Á�). Ukazo-
vací „ona“ se proměňuje v prožívající „my“, odhodlání („dokážeme“) se 
zeslabuje na pouhou potencialitu („ještě můžeme“), celost je omezena 
na zbytek. Lenka je upozaděna, prosazuje se Janovo sebevnímání.

Podstatnou linii textu tvoří podoba, intenzita a reálná hodnota vzta-
hu Lenky a Jana. V prvotních poznámkách jeho výjimečnost určuje 
předpoklad existujících dopisů, které budou rámovat čas dění v reali-
tě, a hovory mezi Janem a Lenkou, které Hrubín nazývá imaginárními. 
V rukopisu ještě čteme rozsáhlé záznamy, které více odpovídají zázna-
mům užívaným ve scénáři dramatu, dlouhé pasáže střídavých promluv 
Jana a Lenky.�­ Jsou to hovory, které osvětlují povahu Jana a Lenky, po-
jmenovávají to, co nebude v definitivním textu explicitně vysloveno, ale 
co bude vyvoditelné z událostí a skutků, obrazů a situací (lhal, flákal se, 
teta dřela), co zřetelně ukazuje, jaké iluze se kolem Jana stále šíří. Ko-
lem něj jsou ti, kdo se pro něj chtějí obětovat, kdo mu chtějí věnovat 
něco ze svého života (Lenka se s ním chce smát a radovat se, tancovat). 

� Původně věta patřila ve scénáři obrazu ��, později ji nacházíme jako součást původního ob-
razu Á . Ve filmu je řazení obrazů pozměněno, na přesné umístění ve filmu neodkazujeme. 

�­ Výběrem promluv naznačujeme jejich podobu. „J.: Já přece vzdychal a ty jsi všemu hloupá vě-
řila. Ale já to myslel opravdu! J.: Tys za to nemohla, že tě maminka od čtrnácti let připravova-
la jen na vdávání. L.: Neohlásím se a překvapím tě v té tvé kavárně, kam se chodíš učit. J.: Já 
ti lhal […] jsem lhal, flákal jsem se a teta na mě dřela! L.: Představuji si tě jak sedíš nad hro-
madou tlustých právnických knih. […] L.: Bude nám na omdlení samou láskou. […] Nesmíš 
na ni zapomenout [na venkovskou holku; pozn. I. M.], ještě nikdy jsem ti tolik neuvěřila jako 
teď“ (Hrubín ��Á­–��Á�b). 
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Hrubín všechny vztahy od prvotní poznámky ke knižnímu vydání vy-
hrocuje do krajnosti, vždy se tak děje mezi láskou a smrtí. Jan v zá-
blescích začíná tušit, že je „předznamenán“ pro zradu, zklamávání, fa-
lešnou naději. Nechává za sebou zmar, vyprázdnění, potrat, zoufalství.

Lenka k sobě v rukopisu váže radost, potřebu smát se, tancovat, čin-
nosti a prožitky, které v sobě mají zvláštní naivitu, energii (mj. větou 
v rukopise „Jsi taky tak rád na světě?“ – Hrubín: ��Á­–��Á�b). Ty jsou 
ale Janovým postojem k životu zmarňovány: „vypleněna ponejprve, 
neplodnost“, „Všeho, co bylo velké, jsem se lekal!“ (věta rukopisu – vše 
opsáno z jediné stránky; Hrubín ��Á�).

Z poznámek, rukopisných a strojopisných variant i knižního vydá-
ní víme, že dobou, k níž se vyprávění vrací, je rok ����, mohli bychom 
to vztahovat k rokům, které známe z Romance pro křídlovku (��Á )��, ale 
z poznámek a variant Zlaté renety je zcela zřejmé, že rok ���� se nevzta-
huje k osobní historii, ale k evropským dějinám, je spojen s nocí dlou-
hých nožů – událostí, která předznamenává postupy nacismu a fašis-
mu v Německu i v celém světě. V knižním vydání (a všech textových 
variantách) jsou připomínky Hitlera opakované (jako pars pro toto), 
i do filmu se okolnosti druhé světové války přenášejí vzepětím kolem 
fiktivního rozhovoru s Hitlerem, kdy se Jan, který se nikdy veřejně pro-
ti nikomu nepostavil, v opileckém rauši vzpírá jednomu z představi-
telů moci (Stalinův obraz je však ve všech fázích psaní podán jako 
okouzlení, jako přirozená součást života generace). Janovo jediné „hr-
dinské“ vystoupení v životě, ovšem pouze v deliriu, se míjí se stejně vy-
pjatým proslovem Toníka, který vyhrocuje svou nespokojenost s Bož-
činým amantem.

Ve válečné minulosti se ve filmu ocitáme také v obraze,�  kdy zmi-
ňované zatemnění, uniformy, zatýkání v noci a německé povely asoci-
ují období protektorátu. Zatýkání je znovu tematizováno v rozhovoru, 
v němž sestra žádá Martu o pomoc, protože byl zatčen její manžel – 
vše tu odkazuje k zasazení do počátku padesátých let, doby intenzivní-
ho zatýkání, strachu a politických procesů. Jan se v obou scénách cho-
vá podivně, zbaběle, jeho hlavní snahou je nezadat si, neupozornit na 
vlastní osobu, uposlechnout vlastní úzkosti a strach.

V  genezi knižního textu se na rozdíl od filmu postupně zesiluje 
a upřesňuje vazba na historická období, události, aluze historických 

�� Pouť v roce ����, kdy je Terina již mrtvá a František bolestně prožívá poznání, že se už nikdy 
neuvidí.

�  Ve filmovém scénáři původně obraz  � (Hrubín ��Á�b: � –��).
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postav (zvláště Hitlera a Stalina). V rukopisu objevujeme odkazy nej-
úplněji: „Lenka Bude se jí ptát (nebo bude mluvit o tom, co je to kos-
monaut, co je to atomová bomba, co Stalingrad, co jsou to Lidice, co 
je lidová demokracie, co je to Hirošima, vodíková puma, kybernetika – 
až to přijde na obyčejné věci meprobamat, akvaristika. Simca, Octa-
via, televize, Gagarin, íto, Heydrich)“ (Hrubín ��Á­–��Á�b). Výčet 
pojmů a metonymických pojmenování určujících historii  ­. století je 
podstatný pro pochopení konkrétních motivů, tematických odkazů, 
naznačené atmosféry v definitivním textu, byť o většině z nich není už 
v tomto textu ani zmínka.

Rozhodujícím motivem jsou ve Zlaté renetě zvuky, ve filmu samozřej-
mě umocněné hudbou. Podtrhují emoce, atmosféru, předznamená-
vají vyznění situace, jsou paralelou nebo kontrastem dění. V rukopi-
su čteme „tenkrát do toho rána ještě zvonil srp“ (Hrubín ��Á­–��Á�a), 
v knižním vydání pak u stejného obrazu: „Dnes do toho rána nesyčel 
srp“ (Hrubín ��Á�a: ��) – změna je zřejmá, srp zvonící a syčící, znak 
radosti, radostné práce kontrastuje s nebezpečím. Potřeba vysokého 
tónu, který je signálem ke startu, změně, k podtržení vypjaté situace, 
znepokojení, je v textu zdůrazněna několikrát, připomínáme také me-
lodie cvrčků, škrábání a mňoukání kočky, chvění ledniček, hučení pře-
létajících letadel. Všechny tyto zvuky jsou ve filmu zreálněny, navíc je 
impulz pro nový začátek doplněn novým zvukem, v první polovině še-
desátých let fascinujícím nejen pro Hrubína.

Nepřehlédnutelná je Hrubínova potřeba zařazovat do textu téma 
kosmické – v poznámkách jsou to odkazy k novinovým článkům s té-
matem vesmírných letů, záznamy tematizující vazbu mezi překonává-
ním strachu při startu rakety a při pobytu ve vesmíru se strachem, kte-
rý musí člověk prožívat při pozemském životě. Souvisí to s motivem, 
o němž jsme se zmiňovali v souvislosti se zvuky – je třeba, aby zazněl 
výrazný povel Start, aby Jana někdo vyslal na „oběžnou dráhu“, ur-
čil směr a smysl jeho života. Ve filmu není událost pobytu člověka na 
měsíci tematizována v rozmluvě, ale je přenesena do obrazové části, 
kdy Jan kráčí po dvoře selského stavení a povrch připomíná známé ob-
rázky z prvních kroků člověka po měsíci. Hudební kompozice Jiřího 
Srnky přitom evokuje zvuky přenášené rozhlasem, když se do kosmu 
vznesl Sputnik a byly přibližovány minuty pobytu Jurije Gagarina na 
oběžné dráze.

Sledujeme -li pasáže, které se nakonec v knižním vydání neuplatni-
ly, je zřejmé, že se Hrubín soustředil na motivické koncentrování textu: 
při zmínce o Janově opálení nakonec nevyužije odkaz na Černé moře 
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(srov. Hrubín ��Á�a: �­), ruší záznamy událostí před  � lety, kdy byla 
vylita káva na francouzskou knížku a vyprávěn příběh o vesnickém 
krejčím Frantalovi, který má rád malé chlapce (Hrubín ��Á­–��Á�b). 
Naopak při analýze částí do knižní verze vřazených sledujeme, jak 
Hrubín propracovává motivy, které vnímáme jako klíčové: vyndává-
ní prázdné rakve z auta,�� explicitní pojmenování radosti,�� nezařazené 
části večerů na půdě nahrazuje erotickými přástkami, kde důvěrnost 
a vzrušení doplňují vulgarismy a snaha zastřít jedinečnost a  iniciač-
ní charakter chvíle,�� motivům spojeným s tématem a symbolem vody 
se přidává mytický rozměr,�Á dramatizuje se kočičí škrábání na půdě.��

Prvotní poznámky (Hrubín ��Á­–��Á�a) ukazují, že Hrubín ve spleti 
záznamů (od motivu k obrazu, promluvě) eviduje útržky událostí vy-
cházející z reality, vypjaté autentické prožitky, doprovázené emocionál-
ními zážitky, které jsou určující pro identitu a existenci člověka. Peč-
livě promýšlí kompozici, chce, aby se střídaly (podle jeho vlastního 
výrazu) chvíle reálné a imaginární, jako se o to pokusil v básnických 
skladbách od roku ����.

V  rukopisných (Hrubín ��Á­–��Á�b) a  strojopisných variantách 
(Hrubín ��Á�) pak jednotlivé události zobecňuje, symbolizuje a pro-
měňuje v osobní mýtus. Čas a prostor se prostupují, je rozrušována jis-
tota, co se děje teď, co je minulostí, kdy je vlastně tady a teď a co všech-
no je součástí přítomné chvíle.

Kniha a scénář v sobě koncentrují všechny předcházející postupy 
a motivy, jsou soustředěny na Jana, jeho prožitky a vidění a sebehod-
nocení. Jsou krutou zpovědí a složitým obrazem, odhalujícím zmarně-
ný život.

Film jako by byl soustředěn na hledání okamžiku zasvěcení, inicia-
ce, který se před  � lety nekonal, Jan před ním uhnul a zmarnil si celý 

�� „Muži vyndávali z auta rakev, a Jan se zachvěl, bylo to příliš slyšet, že je prázdná“ (Hrubín 
��Á�a: � ).

�� „Taková nenadálá radost, že mi až srdce trhá! píše Lenka v dopise“ (ibid.: �Á).
�� „[…] měli si s nucenou otrlostí prozrazovat všelijaké detaily milostných zkušeností; Jan po 

týdnu odloučení, stále ještě pln Lenčiných pohybů a vůní a rozechvění, měl cítit, že po kaž-
dém hrubém slově naskočí Lence ohyzd ná neštovička, ona přece na něho v tuhle chvíli také 
myslí, ale jinak, něžně; měli se s Toníkem hihňat a dobře si rozumět“ (ibid.: ��).

�Á „[…] někde v jeho výpočtech je chyba. Přece sem přišel jenom přespat, nic víc; kolem hlavy 
mu zašplounala vlna, a hned opadla; ale výhružný chlad tu po ní zbyl“ (ibid.:  �).

�� „Jan zbytky toho starého čtení nehodil do plotny, ale položil je na stůl. Nahoře nad ním to 
zase zaškrabalo. Zvedl hlavu: a někdo tam zakňoural. Jan šel po zvuku k dřevěným scho-
dům na půdu: na padací dvířka zevnitř jako by škrabal dětský prst. Haló! zavolal tam“ 
(ibid.:  �).
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život. Zásadní jsou tu poslední scény beze slov, kdy Jan znovu potká-
vá dívku, sedí naproti sobě v autobusu, ona kamsi jede, směřuje, a on 
kamsi ujíždí, bez naděje cesty i návratu. Film převrací gesto, které zná-
me z ráje. Ve Zlaté renetě podává jablko muž ženě. Starý muž pocho-
pil, že zmarnil vlastní život. Došel k poznání konce a po něm vrací ja-
blko zpět.

Prameny
HRUBÍN, František
��Á­–��Á�a „Zlatá reneta próza, první koncept“ (Literární archiv Památníku 
národního písemnictví, Praha: František Hrubín, osobní fond: Rukopisy vlast-
ní / Próza; datováno �­.–��. �. ��Á�, rkp., � ll), „Zlatá reneta próza, pracovní 
materiály“ (ibid.; datováno ��Á­–��Á�, rkp., ��� ll)
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VÁVRA, Otakar – HRUBÍN, František (režie)
��Á� Zlatá reneta (film)

Golden Rennet – opening remarks.  
Poet and prose -writer František Hrubín as a screenwriter
åe paper focuses on the genesis of Hrubín’s  lyrical epic prose Zlatá reneta 
(Golden Rennet, ��Á�) and on the process whereby the final version of the 
book was transformed into a screenplay. åe paper aims to compare the book 
with its film adaptation. Both handwritten and typed notes from the preserved 
papers of František Hrubín, which are kept in the Literary Archive of the 
Museum of Czech Literature in Prague, are the key source for this paper. åe 
analysis concentrates on the convolution of the initial notes, a handwritten 
version and typed version, the book, film screenplay and the film itself 
(directed by Otakar Vávra). åe scholarly texts that have been published 
up to the present day demonstrate that the initial notes stem from authentic 



zlatá reneta – vstupní zastavení — 175 —

experiences, record fragments of events and focus on regular composition. In 
the handwritten and typed versions the time levels overlap and blend, and 
events are symbolized. åe book concentrates the values of the handwritten 
and typed texts and focuses on the complex portrayal of a marred life. åe film 
transforms the motif of water, which is always present in the text versions, into 
the leitmotif and it searches for the moment of initiation.

Keywords
Czech  ­th century fiction, František Hrubín, authorial manuscripts, film scripts, 
film adaptation





Jak Hrabal  
přemohl Menzela

— Jan Čulík —

Perličky na dně, povídkový film z roku ��Á� pěti tehdy mladých filmo-
vých režisérů podle textů Bohumila Hrabala, byl ve své době přijat 
jako vynikající mezník v historii poválečného českého filmu. Známý 
polsko -britský dokumentarista Pawel Pawlikowski označil vznik filmo-
vých Perliček na dně ve svém dokumentu Kids from FAMU, natočeném 
roku ���­ pro televizi BBC, za začátek nové vlny v českém filmu. Po-
drobnější analýza těchto filmových povídek a jejich srovnání s Hraba-
lovým originálem však vypovídá o tom, že ne všechny povídky tohoto 
souboru jsou filmařsky přesvědčivá umělecká díla. V některých přípa-
dech, troufám si říci, filmoví režiséři při adaptaci literárního textu do 
filmové řeči selhali. Tím míním, že se jim nepodařilo vytvořit v rám-
ci filmových kategorií dostatečně originální a umělecky mnohovrstev-
naté dílo, které by se svou intenzitou, složitostí a objevností dokázalo 
vyrovnat intenzitě, složitosti a objevnosti původního Hrabalova lite-
rárního textu. Tvrdím -li toto, v žádném případě tím nemíním, že by 
filmová adaptace literárního díla měla být jakkoliv omezována význa-
mem původní literární předlohy. Jak konstatují současní filmoví teo-
retici (Hutcheon  ­­Á, Leitch  ­­�, McFarlane ���Á, Sanders  ­­Á, 
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Welsh –  Peter  ­­�), filmová adaptace vzniká v souřadnicích, které 
jsou naprosto odlišné od souřadnic literárního díla, a není tedy možno 
očekávat, že by měla fungovat stejně nebo sdělovat totéž, co původ-
ní literární text. Filmovou adaptací by v nových „filmových poměrech“ 
mělo vzniknout autonomní, originální umělecké dílo. Zastávám však 
názor, že je možno uvažovat nad tím, zda byly prvky literární předlo-
hy převedeny do filmového díla způsobem adekvátním novému žánru, 
zda se staly inspirací k novému, přesvědčivému a objevnému umělec-
kému výboji, anebo zda se tak stalo pasivně a neústrojně.

Umělecky nejúspěšněji využili Hrabalovy literární předlohy k vytvo-
ření samostatného, původního filmového díla Jaromil Jireš v poslední 
povídce souboru Romance a Věra Chytilová ve filmu Automat svět. Něm-
cova povídka Podvodníci zůstává někde na půl cesty; nejméně úspěšné 
jsou Schormův Dům radosti a Menzelův film Smrt pana Baltazara. Proč 
je tomu tak? Schormovi ani Menzelovi se v jejich povídkách nepoda-
řilo vyrovnat s fenoménem neuvěřitelně silných a příznakových mono-
logů a dialogů Hrabalových postav, které tvoří páteř významové struk-
tury původního literárního textu. Nepodařilo se jim nalézt adekvátní 
filmové výrazové prostředky, které by dokázaly vyjádřit příznakovost 
jazyka „hovorů lidí“, jak ho vytvořil Bohumil Hrabal ve svých literár-
ních textech. Ty jsou svou podstatou jazykovým jevem, takže přízna-
kovost je v nich vytvářena jazykovými prostředky. Filmové dílo má ov-
šem k dispozici prostředky jiné než jazyk. Nemá -li film zdegenerovat 
v jakousi „rozhlasovou hru“, dialog v něm může být jedině vedlejším, 
podpůrným prvkem. Filmový režisér by ve svém díle měl především 
využívat vizuálních prvků filmové řeči, kompozice obrazu, mizanscény 
a především střihu k vyjádření toho, co je v literárním textu vyjadřová-
no jazykem. Schorm ani Menzel se o to ve svých povídkách vůbec ne-
pokusili. Jejich filmové adaptace jsou tedy daleko jednoduššími a kon-
venčnějšími strukturami než původní Hrabalovy texty.

Zuzana Stolz -Hladká argumentuje, že Hrabal svými texty vytváří 
svět, slovo se tak stává tělem (Stolz -Hladká  ­­�). S tímtéž zřejmě 
souhlasí i Milan Jankovič, když hovoří o „živlu řeči“, do něhož je vta-
hována „tekutá mozaika světa“ (Jankovič ����: �Á�). Vypravěčskými 
gesty se podle něj u Hrabala „prosazuje umocněný mluvní živel, řeč 
jako strhující proud, v němž se konfrontují a propojují významy“. Hra-
bal formuloval svůj tvůrčí záměr jako „pokus o spojení vitality a exi-
stenciality“ (ibid.: �ÁÁ). Hrabal se podle Jankoviče rozhodoval mezi 
zplaňujícím, akademizujícím modernismem a návratem ke konvencím 
realismu ��. století, tedy socialistického realismu, a přitom nalezl „třetí 
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cestu“, k autentičnosti šokující svým verismem, jazykovým naturalis-
mem a okázalou antiideologičností (ibid.:  ­�).

Pokusím se to zdokumentovat na jednom příkladu, na Hrabalově tex-
tu „Smrt pana Baltisbergra“ (��Á�) a Menzelově filmové adaptaci Smrt 
pana Baltazara. (Prvním, pozoruhodným, zjevně cenzurním zjednoduše-
ním je už skutečnost, že motocyklový závodník, o němž film oproti lite-
rární předloze pojednává, nesmí být cizinec, Němec; filmové dílo nesmí 
přesahovat mimo české kulturní prostředí, to jen tak na okraj.)

Hrabalův text má velmi výraznou a jasnou strukturu, založenou na 
četných protikladech. Jeho podstatou jsou pábitelská extempore strý-
ce Pepina, kterých je v textu přes deset. Tyto výrazné a příznakové pří-
běhy mají určité společné základní charakteristiky a fungují v integraci 
a v protikladu se všemi ostatními prvky textu – jednak s hovory ostat-
ních lidí, „otce“ a „invalidy“, které jsou podobné pepinovskému pábe-
ní, ale nejsou už většinou tak výrazné, jednak s dokumentárně popisova-
ným děním motocyklových závodů. Hrabalovi protagonisté, strýc Pepin, 

„otec“ i invalida, jsou v příběhu outsidery: sami se motocyklových závo-
dů, metafory života, neúčastní, jen k dění přihlížejí. Jsou bezmocní (to je 
zdůrazněno i postavou invalidy bez nohou; grotesknost je důležitou sou-
částí Hrabalova vnímání světa), avšak, jak Hrabal textem argumentuje, 
to, že tito outsideři nejsou schopni účastnit se reálného dění kolem nich, 
ve skutečnosti není bezmocnost: Virtuální svět, který si vytvářejí svým 
pábením, svými historkami, je totiž v textu daleko výraznější a živější 
než relativně nudný motocyklový závod. Odpovídá to Hrabalově filozo-
fii: „Svět je krásný; no, on není krásný, ale já ho tak vidím.“ V čem žijeme 
a zda je to bohaté a uspokojivé, závisí jedině na tom, jaký máme k své 
existenci vztah. A nedokonalost existence dokáže napravit zázračná moc 
invence, originality, umění. Je to typická dobová středoevropská před-
stava, že umění, tvorba, pábení se může stát účinným štítem před smrtí.

Kromě toho – a zde se poprvé objevuje varování, jež Hrabal rozvi-
nul v Ostře sledovaných vlacích (��Á�) – že účastnit se reálného života 
může znamenat smrt. Motocykloví závodníci mohou na svou aktivní 
účast v „životě“ doplatit smrtí, tak jako pan Baltisbergr nebo jako Mi-
loš Hrma, který se rozhodne vstoupit (jakmile dospěje a opustí dětin-
ské věci, jimiž se na stanici v Kostomlatech zabývá personál) na velké 
jeviště dějin a zasáhnout atentátem na vlak do války, a umírá. Možná, 
varuje Hrabal, je lepší zůstat neaktivním outsiderem a o věcech si spíš 
povídat, pábit než se jich přímo účastnit. Ze struktury Hrabalova textu 
jasně vyplývá, že pábitelské historky strýce Pepina jsou o hodně výraz-
nější než dokumentární každodennost motocyklistického závodu. [�]



— 180 — jan čulík

Především tyto Pepinovy historky jsou ve „Smrti pana Baltisbergra“ 
na úplně jiné rovině než ostatní text. Jejich struktura je velmi podobná. 
Odrazovým můstkem k jejich vzniku je proud vědomí ve vypravěčově 
mysli: povídá, co ho právě napadlo. Řetězec obrazů je asociativní. Sko-
ro vždycky, zdá se, je na začátku historky ozvláštněným způsobem slovy 
evokována vizuální scéna. Jednotlivé motivy jsou k sobě řazeny souřad-
ně, což je známkou mluveného, asociačního stylu. Text je dále ozvlášt-
něn hovorovými formulacemi, které jsou často dál výrazně stylizovány, 
případně oživovány velmi neformálními, ale přitom poetickými, vynalé-
zavě neotřelými formulacemi. Ty bývají oživovány ironií a anarchickým 
podvratným postojem. Skoro vždy je přítomen nevyslovený podtext, 
ironicky shazující nějakou konvenčně establishmentovou představu.

Pozoruhodné je, že přestože působí tyto historky na první pohled 
mluvně, budete je vnímat výrazněji, ne když vám je bude někdo poví-
dat, ale když je uvidíte před sebou na papíře. Zdá se mi, že to je důka-
zem literárnosti Hrabalova textu. No jen si to někdy zkuste, když bu-
dete pábitelskou historku jenom poslouchat, nebude mít na vás takový 
dopad, jako když ji uvidíte napsanou. Když ji totiž vidíte před sebou 
vcelku, slova na papíře či na obrazovce působí tak, že ve čtenáři vyvo-
lávají obrazy. To se zřejmě tak efektivně neděje při auditivním vnímá-
ní textu, kdy máme v každý jednotlivý okamžik přístup jen k malé čás-
ti sdělení. Jen se na to podívejme.

[1] Statické fotografie z filmu jsou kompozičně velmi dobré;  
divák ovšem nevidí, že jsou doprovázeny monologem či dialogem,  

který v podstatě vůbec nevstupuje do interakce s obrazem  
(záběr pořídil autor z filmu Smrt pana Baltazara).
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Tak jsem se byl loni podívat v arcibiskupským sídle, ale zahrada opuštěná, všu-
de plno listí, jen nějaká baba tam seděla a práskala jablka. To tak vidět nebožtík 
arcibiskup Khon! Ten by na babu vletěl a nakopal jí, proč nezametá. Ten vám 
bejval nervózní, kór když byl mladší a postřelil ho nadlesní, že mu chodil za že-
nou. Nakonec se arcibiskup odstěhoval s kuchařkou do Tyrol, aby byl Bohu blíž.
(Hrabal 1966: 25)

Ironie první historky v textu je zjevná už v náznaku, že arcibiskup 
má židovské jméno, dále z toho, že vysoký církevní hodnostář, který 
by měl dodržovat celibát, je záletník, což je zdůrazněno hned dvakrát 
(žena nadlesního, stěhování s kuchařkou do Tyrol). Pročpak asi musel 
arcibiskup emigrovat? Pokrytectví o nutnosti „být Bohu blíž“ je zjevné. 
Stejně jako inteligentní a subverzivní komika celé této pasáže, která ji 
naplňuje pozoruhodnou energičností.

Pro srovnání se podívejme na tutéž pasáž, jak ji zpracoval ve svém 
filmu Menzel:

Tak jsem se byl loni podívat v arcibiskupským sídle, ale zahrada opuštěná, 
všude plno spadanýho listí, jen nějaká baba tam seděla a chroustala jablka. 
To vidět tak nebožtík arcibiskup Khon! Ten by na bábu vletěl a nakopal jí, 
že nezametá. […] Ten vám bejval nervózní, kór zamlada. Vod tý doby, co 
ho postřelil ten nadlesní, kterýmu [který mu?; pozn. J. Č.] chodil za ženou. 
Nakonec se s kuchařkou odstěhoval někam do Tyrol, aby byl blíž nebi.
(Menzel 1965) [2]

Text ve filmu je bohužel horší kvality, než byl původní Hrabalův. 
Je doslovnější, explicitnější, konvenčnější a stylisticky neohrabanější! 
Samozřejmě stačilo v původní verzi říct „všude plno listí“, dodávat 

„spadanýho“ listí je zbytečné, původní text dává větší prostor obra-
zotvornosti. Hrabalovský výraz „baba práskala jablka“ byl – v  zá-
jmu srozumitelnosti, na úkor obrazotvornosti – nahrazen výrazem 

„chroustala jablka“. V původním textu byl arcibiskup nervózní, „když 
byl mladší“ – zálety jsou přece charakteristikou stárnoucích mužů 
v tzv. krizi středního věku. Tuto pikantní podprahovost film odstra-
nil, když hovoří o arcibiskupovi „zamlada“. Nahradit větu „postřelil 
ho nadlesní, že mu chodil za ženou“ větou „postřelil ho ten nadlesní, 
kterýmu [který mu] chodil za ženou“ je zvlášť nešťastné, protože se 
tak do textu dostala matoucí dvojznačnost. Poněkud dvojznačně pů-
sobí i poslední věta, v níž byl ve filmu vynechán podmět „arcibiskup“, 
takže nevíme, zda náhodou do Tyrol s kuchařkou neodjel nadlesní. 



— 182 — jan čulík

Text byl poškozen i odstraněním výrazu „aby byl Bohu blíž“ ve pro-
spěch údajně logičtějšího „aby byl blíž nebi“ – Tyrolsko je v horách. 
Jenže v původním „aby byl Bohu blíž“ to logické zdůvodnění chybí, 
a tak je výraz ironičtější a komičtější, než co z něj udělali v Menzelo-
vě filmu.

Ale i kdyby text této historky ve filmu nebyl pozměněn, vznikl tu 
daleko horší problém. Zatímco v literárním textu jsou Pepinovy pábi-
telské historky tím nejvýraznějším v celé struktuře díla a svědčí tak, jak 
jsem se zmínil, že umělecká tvorba je skutečnější, magičtější a atrak-
tivnější než „obyčejná“ realita, ve filmu byl verbálně vyprávěný pří-
běh ponížen na úroveň vedlejšího prvku, protože prostě mluvené slo-
vo nemá ve filmu tak výsadní postavení jako v literárním textu. Právě 
proto pábitelský příběh v Menzelově filmu nefunguje zdaleka tak vý-
razně jako v původní předloze. Divák ve filmu totiž očekává, že hlav-
ní motivy filmu budou vyjadřovány vizuálně. Nestačí, že herec na plát-
ně prostě příběh slovy odemele. Z filmu se tak stává rozhlasová hra 
a pábitelské příběhy ztratily na podvratnosti a třaskavosti. Všimněte si, 
jak je slabé, když literární text ve filmu pouze oddeklamujeme a pod-
řídíme jej vizuálním prvkům, které vyjadřují něco jiného, a ke všemu 
ještě něco velmi banálního. Původní význam Hrabalova textu o nad-
řazenosti umělecké tvorby, zde představované pábením, a o významu 
outsiderství z Menzelova filmu zmizel. Banální šantánová hudba navo-
zující atmosféru němých amerických grotesek se snaží vytvořit dojem, 
jak je to všechno zábavně komické, přitom však film poklesl jen na 

[2] Strýc Pepin 
(záběr pořídil autor z filmu Smrt pana Baltazara)
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portrét bizarních nadšenců motocyklů a automobilů a na týdeníkovou 
reportáž z motocyklistických závodů. Náhlá smrt „pana Baltazara“ tak 
ztrácí ve struktuře filmu jakýkoli význam i motivaci. Záběry jsou občas 
daleko pasivnější než Hrabalův text.

Proč se ani Menzel, ani pak Schorm v povídce Dům radosti na oka-
mžik nezamysleli nad funkcí Hrabalových pábitelských historek v jeho 
literárním díle a nepřijali jako výzvu ztvárnit tyto historky vizuálním, fil-
movým způsobem, odvážnou, vysoce stylizovanou montáží experimen-
tálních záběrů, které by se pokusily využít jako inspirace všech podvrat-
ných motivů i prvků plných energie, obsažených v původním Hrabalově 
textu?

Doporučuji každému, aby si Hrabalův text přečetl a pak pustil Men-
zelův film. Hrabalův text je neuvěřitelně dynamický, Menzelův film 
pozoruhodně nudný. Jen se podívejme na několik dalších příkladů:

Jak jste tomu autu mohli tak strašlivě ublížit, jak?
Jak? To jak jsme jeli za noci domů, Slávek mi řekl, mámo, jednu smrt jsme 
stejně dlužni, tak tady to máš a řiď. A já jsem řídila, i když jsem seděla nízko 
a málo jsem na to viděla. A víš, že jsme jen párkrát sjeli do příkopu?
No, já vám zas někdy půjčím auto. Máte ho vidět. A jelo vás v tý waltrovce 
hodně?
Ani ne. Akorát šest nás bylo. A ta postel.
Jaká postel?
Jednomu řezníkovi jsme převáželi postel. Ten řezník seděl v autě.
To auto něco vydrží.
(Menzel 1965)

Ve filmu došlo opět k zbanálnění a zkonvenčnění původního literár-
ního textu. Strýc Pepin, jehož postavu Hrabal v literárním textu plá-
novitě pábitelskými historkami buduje, ze sekvence úplně zmizel. Ale 
hlavní problém opět je, proč se ve filmu o těchto skutečnostech povídá, 
proč je nevidíme na plátně? Záběry, jimiž je dialog doprovázen, jsou 
chromé, nevstupují do interakce se sdělením. Stejně jako je chromý 
sám dialog. Původní text v literární předloze funguje efektivněji:

„Jak jen to péro mohlo prasknout, jak?“ zlobil se otec.
„Jak?… To jak jsme tuhle jeli za noci domů,“ řekl strýc Pepin, který svítil. „To 
Slávek mi řekl: ‚Strejdo, jednu smrt jsme stejně dlužni, tak tady máš a řiď!‘ 
A já jsem řídil, i když je mi přes sedumdesát a moc na to nevidím. A víš, že 
jenom párkrát jsme sjeli do příkopu?“
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„No já vám zas někdy půjčím auto! Máš ho vidět! A  jelo vás ve škodovce 
hodně?“

„Ani ne. […] Akorát šest, ale horší bylo, že za jízdy nám vypadlo dno. Tak jsme 
to dno museli dát na střechu, na tu postel.“

„Na jakou postel?“
„Jednomu řezníkovi jsme převáželi postel. Ten řezník ale seděl v autě.“
„Jééé,“ zanaříkal otec. „A já pořád, od čeho jsou na střeše ty šlincy.“
(Hrabal 1966: 24) [3]

Původní text je daleko systematičtěji gradován směrem ke komice 
šokujícími a neočekávanými informacemi. Ve filmu otec hrdě – a kon-
venčně – konstatuje, že „to auto něco vydrží“. To je součástí poněkud 
neživotného filmového portrétu automobilového fanatika. V knize je 
jeho reakce přirozenější a lidštější.

Menzelův film obsahuje další čistě verbální scénu, kdy Hrabalovi 
protagonisté, přihlížející motocyklovému závodu, hovoří o závodní-
cích. V literární předloze je zdůrazněn a dále rozvíjen motiv, že posta-
va otce je outsider, stojí mimo veškeré dění, na ničem se nikdy nepodí-
lel, nikoho nezná, všechno má jen teoreticky vyčteno. Ve filmu scéna 
ztratila tento smysl, v  literárním textu vázaný na sémantický obsah 
celé povídky. V záběrech této scény v Menzelově filmové povídce herci 
jen hovoří a v podstatě nevědí, co mají dělat.

Věta z otcova monologu „V hotelu jsem ho viděl, jak pustil venti-
látor a vyhazoval bankovky, které vyhrál, a tančil v těch poletujících 

[3] Otec outsider na automobilových závodech 
(záběr pořídil autor z filmu Smrt pana Baltazara)
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penězích“ (ibid.: ��) mohla být vynikající vizuální sekvencí. (Konec 
konců se k této scéně Menzel vrátil při zfilmování Hrabalova románu 
Obsluhoval jsem anglického krále, která obsahuje obdobný motiv; charak-
teristické Hrabalovy motivy totiž procházejí celým jeho dílem). Opět 
je škoda, že ve filmové verzi zůstalo jen u rozhlasové reportáže.

Celá řada Pepinových historek, jejichž hloubková struktura, ener-
gie a podvratný humor se přímo nabízejí k vizuálnímu zpracování, se 
do filmu nedostala. Podtrhněme na závěr obrovský rozdíl mezi dy-
namikou literárního textu a pasivitou filmové adaptace ještě jedním 
příkladem. Ten posiluje celkovou subverzivnost a komiku Hrabalo-
va originálního textu. Ve filmovém zpracování tato scéna není. Bylo 
by jistě velmi obtížné vyjádřit filmovou řečí Hrabalovy intertextuál-
ní konotace:

Mě učil náboženství farář, jmenoval se Zbořil. Hanák z Pustoměře, dvoume-
trový obr, a ten dal jednou ve škole otázku: „Co to je svatá Trojice?“ A jeden 
kluk odpověděl, že svatá Trojice byla sestra Panenky Marie. A farář Zbořil 
už bral toho kluka jak králíka a zatřepal s ním a těma kloubama mu podrbal 
po nose a pak mu ještě tloukl hlavou do tabule, protože tenkrát se učilo 
podle Jana Ámose Komenskýho, že žák nesmí být pyšný a ve škole že nemá 
chybět hůl.
(ibid.: 30)

Jak jsem uvedl výše, filmový tvůrce má samozřejmě právo vytvořit 
si vlastní umělecké dílo, jenže je zklamáním, pokud je výsledek o hod-
ně slabší než literární předloha. Bylo by však nefér tvrdit, že Menzelo-
va filmová povídka Smrt pana Baltazara původní Hrabalovu předlohu 
jenom zplošťuje a nepřináší vůbec nic nového. Menzel sice buď nepo-
chopil význam Hrabalovy literární předlohy, anebo se rozhodl jej ig-
norovat, nicméně však to, co převzal z originálu, tvůrčím způsobem 
doplnil a ozvláštnil některými filmovými prvky, které byly v Hrabalově 
textu přítomny jen implicitně. Především se inspiroval až dokumentár-
ní „všedností“ situací, v nichž se odehrávají Hrabalovy příběhy, a tím, 
jak právě ve všednosti Hrabal hledá ozvláštnění. Pokusil se o něco po-
dobného řečí kamery – ta se v Menzelově filmové povídce systematic-
ky zaměřuje na „obyčejnost“ situace, systematicky se jí ale snaží lyric-
kou kompozicí obrazu vštípit příznakovost. Lyrismus obrazu ovšem 
film retarduje a vytváří tak dojem statičnosti, který je v ostrém proti-
kladu s bouřlivou, až anarchickou dynamičností Hrabalovy literární 
předlohy.
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How Hrabal outdid Menzel
Using the “case study” of a short literary text by Bohumil Hrabal (“Smrt pana 
Baltisbergra” – åe Death of Mr. Baltisberger, ��Á�) and its film version, made 
by the director Jiří Menzel (Smrt pana Baltazara – åe Death of Mr. Baltazar, 
��Á�), the author argues that Menzel has failed to produce an original work 
of art, equal in its impact to the original literary text by Hrabal. åe film 
director has not attempted to express the semantic and stylistic structure of the 
literary text by filmatic means. åe literary text is structured using language, 
but a film can use visual means (mis -en -scene, cinematography, editing) to 
express creatively what the literary text expresses by language. Menzel’s film 
has not done this. ¨e Death of Mr. Baltazar lacks the energy and the anarchic, 
ironic subversiveness of Hrabal’s  original text. Menzel’s  film is a  passive, 
semi -documentary record of a motorcycle race. Most of the film consists of 
monologues by actors.

Keywords
Czech  ­th century fiction, Czech cinema, Czech new wave, film adaptations, 
Jiří Menzel, Bohumil Hrabal





Vzájemný vztah  
filmu a literatury
Novela Bohumila Hrabala 
Ostře sledované vlaky  
a stejnojmenný film Jiřího Menzela 

— Kyuchin Kim� —

Při přetváření literárního díla v umělecké zobrazení filmem, tedy při 
přechodu do jiného média, lze ve struktuře vyprávění nalézt jak shod-
né, tak odlišné prvky. Film sice narativní strukturu literárního díla 
nově interpretuje obrazem a zvukem, ale jeho struktura se od struktury 
literárního díla zásadně liší. Při vzájemném propojování jednotlivých 
oblastí moderního umění, jako například literatury a filmu, je někdy 
obtížné nalézt vztahy, které by je těsně svazovaly. Ve struktuře textu se 
však u mnohých moderních spisovatelů odrážejí filmové techniky, a ty 
otevírají nové možnosti interpretace. Domnívám se, že srovnávací stu-
dia vyprávěcích struktur novely a filmu mohou napomoci porozumě-
ní literatuře samotné. Byť novela a film vykazují ve způsobu vyjádře-
ní zřetelné rozdíly, existují mezi nimi zcela nepochybně nejen společné 
motivy, ale i vzájemně se doplňující výrazové prostředky.

Hrabalova novela Ostře sledované vlaky vyšla v roce ��Á� a již v roce 
��Á� získal režisér Jiří Menzel se stejnojmenným dílem Oscara pro 
nejlepší zahraniční film. V tomto příspěvku bych se rád zaměřil na 
rozdíly ve způsobu vyjadřování mezi literárním dílem a filmem a na 

� Tento příspěvek byl v roce  ­�­ podpořen badatelským fondem Hankuk University of Fo-
reign Studies.
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to, které postupy a proč se ve filmové verzi změnily oproti literár-
ní předloze. Dále se analýzou textu literární předlohy a textu filmu 
i s přihlédnutím ke struktuře vyprávění pokusím poukázat na hlavní 
témata a motivy.

Struktura vyprávění v díle Ostře sledované vlaky

ítul novely i filmu má původ ve vojenském termínu užívaném Něm-
ci pro zvláštní transporty naložené zbraněmi nebo výbušninami, které 
musely v nacisty okupovaném Československu projíždět pod přísným 
dozorem, aniž by zastavovaly na venkovských nádražích. Děj se ode-
hrává právě na takové venkovské železniční stanici. Jeví se jako vyprá-
vění o každodenním jednotvárném životě, v němž jsou přirozené tou-
hy po lidském štěstí potlačovány. Při pohledu zvnějšku se takový život 
zdá prostý a bezmocný, ale při pohledu dovnitř skrývá mnohá spletitá 
tajemství. To proto, že jsou lidé, kteří tady pracují, nuceni nejen plnit 
své běžné povinnosti, ale musí dosáhnout úspěchu při provedení di-
verzní akce. Hrabal v tomto textu nejen proniká k pochopení prostře-
dí a ovzduší strachu ke konci války na malé stanici, ale vykresluje i lid-
ské stránky života obyčejných lidí a jejich navenek nepostřehnutelný 
heroismus (Kosková ���Á: �­).

Hrdinou nedlouhého, do šesti kapitol členěného textu je zaměst-
nanec železniční stanice Miloš. V první kapitole se líčí reakce obyva-
tel vesnice a zvláště protagonistova otce na zřícení německé stíhačky 
poblíž vsi. Přitom jsou prostřednictvím vzpomínek stručně zmíně-
ny i poměry v Milošově rodině. Ve druhé kapitole se Miloš po tří-
měsíčním pobytu v  nemocnici vrací domů i  ke svému zaměstnání. 
Jeho nadřízený, výpravčí Hubička, se zmiňuje o tom, jak došlo k roz-
tržení potahu na pohovce v kanceláři přednosty stanice. Přednosta 
s rozhořčením vypráví o ostudné události, kdy Hubička během noč-
ní směny úředními razítky oštemploval holou zadnici mladé telegra-
fistky. Následující kapitola se vrací k události, kdy Miloš, odvlečený 
nacistickými vojáky, unikl zastřelení jen díky jizvám, jež mu zůsta-
ly na zápěstí po neúspěšné sebevraždě. Pokusil se o ni poté, co nebyl 
schopen sexuálně uspokojit průvodčí Mášu. Zkušenost blízkosti smr-
ti srovnává s pocity, kdy na vlastní oči viděl válečné běsnění, při němž 
umíral ubohý dobytek. Ve čtvrté kapitole se opět objevuje motiv smr-
ti – hrůzné ubíjení zvířat, vedle toho pokračuje vyšetřování aféry s ra-
zítkováním, považovaným za omezování osobní svobody. Zároveň je 
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líčen sabotážní plán výpravčího Hubičky, který chce následující den 
vyhodit do povětří ostře střežený nacistický vlak, plně naložený vojen-
ským materiálem, jenž má projíždět jejich nádražím. V další kapitole 
přináší Viktoria Freie, tajná spojka odbojového hnutí, časovanou ná-
lož. Při milostných hrátkách s Milošem, během nichž se potvrdí jeho 
mužské schopnosti, dochází v kanceláři přednosty stanice opětovně 
k roztržení potahu na gauči. V závěrečné, šesté kapitole Miloš po pro-
kázání své mužnosti nabývá sebedůvěry a zapojuje se do Hubičkovy 
akce, shodí na vlak bombu a vyhodí jej do povětří, a to za cenu vlast-
ního života.

Nejoriginálnějším rysem filmu je rychlý spád děje, jímž je divák udr-
žován až do samého závěru v napětí. Bez ohledu na poměrně krátký 
promítací čas a na to, že hlavním prostředím je zdánlivě poklidné ná-
draží, je film bohatý na tragikomické scény. Atmosféra v první polovi-
ně filmu, běžící pomalým tempem, je poměrně groteskní a úsměvná, 
ale později se mění v absurdní grotesku. V napjatém ovzduší, kdy pro-
ti sobě stojí pokroucená realita oné doby a lidé jsou bezradní, je už au-
torovo líčení bez zábran (Škvorecký ��� : ���).

Krásný vzhled nacistických vojáků v nažehlených uniformách se ve 
vyprávění paralelně proplétá s jejich brutálními činy. Podobně je do 
kontrastu stavěn úpravný vzhled přednostovy manželky s krutým způ-
sobem, jímž zabíjí domácí zvířata. Miloš v nacistickém vojenském vla-
ku jen taktak uniká smrti díky jizvám na zápěstí, pozůstatku pokusu 
o sebevraždu. Cestou domů se posadí na tělo mrtvého koně, aby si od-
počinul. „A oči hejtmana se mi dívaly na zápěstí, tam, kde jsem i já měl 
jizvu […] Hlava druhého koně na mne zírala vytřeštěným okem, jako 
by i ten mrtvý kůň se mnou prožil to, co se mi před chvílí mohlo stát“ 
(Hrabal ��Á�: �­–� ). I zde můžeme sledovat, jak se vedle sebe staví 
laskavost a krutost, krása a strašlivá podlost. Jak v novele, tak ve filmu 
se vyprávění rozvíjí tak, že jsou vedle sebe stavěny protiklady. Značně 
morbidní pohled a krutost sice v novele převládají, ale přesto je její ná-
lada jako celek humorná a humor často jako by se měnil v čistou fraš-
ku. Podobně je nakládáno s erotickou tematikou a převažuje její hu-
morné či fraškovité líčení.

Poměr komičnosti a  tragičnosti je v  novele vyvážený. Žert a  váž-
nost jsou lehce provázány, humor a deprese dobře promíšeny. Všechno, 
včetně jednání Viktorie Freie, probíhá přirozeně, hladce, bez jakých-
koli rušivých momentů. Podobná situace je dobře vystižena i v posto-
ji k Němcům a rovněž v delikátní, ale značně transformované podobě 
při závěrečné přestřelce Miloše s německým vojákem. Tento střelecký 
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souboj napomáhá absurditu očistit. Má otevřeně symbolickou hod-
notu – dva soupeři se bez jakéhokoli důvodu navzájem zabijí a jejich 
smrt je tak symbolem nesmyslnosti války.

Pro Hrabalovu novelu je typický chaos, podobně jako v Conrado-
vě stylu počátkem  ­. století, jak jej popisuje Evans. Je charakteristic-
ký složitostí a porušováním chronologické posloupnosti, což čtenáře 
mnohdy mate (Evans ���Á:  �­– ��). Menzel v rozhovoru s Hrabalem, 
zveřejněném v USA v předmluvě k anglickému vydání scénáře v roce 
����, píše: „Ačkoliv je román napsán stylem flashbacku, pan Hrabal 
jej ve filmovém scénáři s úspěchem přepsal v chronologickém pořadí, 
a tak se vyhnul tomu, aby diváci byli zmateni. Proti tomu, co bylo teh-
dy ve filmu módní, jsme se my snažili zachovat příběh tak, aby byl jas-
ný a lehce srozumitelný“ (Menzel – Hrabal ����: �).

Vypuštění scén ve filmu nebo krácení se týkají flashbackových prvků 
novely a vyprávění hlavních postav. Většina epizod, které se objevují 
ve značné části psychologizujícího flashbacku, ve filmu zmizela. Z čet-
ných krutých vyprávění týkajících se domácích zvířat zůstaly ve filmu 
jen některé pasáže o přepravě dobytka a o zabíjení zvířete paní Lán-
skou. Ale i to je ve filmu pozměněno: žena zabije pouze jediné zvíře, 
a to aniž by tekla krev. Láskyplně pohladí králíka po hřbetě a poté ho 
s lítostí zabije tradičním způsobem – jediným úderem do hlavy. Proti 
naturalistickým scénám, v nichž Hrabal často popisuje lidskou krutost, 
je právě tento záběr značně oslaben. Byl tak přizpůsoben vkusu ma-
sového diváka, a tím se stal přijatelnějším pro dobovou estetiku. Bez 
ohledu na to, že násilí na zvířatech je ve filmu ignorováno, připomíná 
podobnost s potlačováním lidskosti během války.

Víc než to, co bylo ve filmu zkráceno nebo vypuštěno, je ovšem za-
jímavější zdůraznit, co bylo doplněno a dramaticky pozměněno. Tyto 
jednotlivé scény jsou ve struktuře zápletek funkční a umožňují drs-
ným epizodám filmu snadnější přijetí. Využitím komediálních prv-
ků v rozhodujících scénách se velmi funkčně vyjadřuje frustrace hlav-
ní postavy z neschopnosti uspokojit své sexuální tužby. V některých 
scénách je až obtížné rozlišit komediálnost a žertovnost. Jak pouka-
zuje Radko Pytlík, Hrabal dovedně spojuje odpor proti ozbrojené 
síle a násilí s problémy jistoty lidské existence a typickou českou vy-
chytralostí (Pytlík ����: � �). To lze pochopit i ze slov jednoho na-
cistického přisluhovače: „Češi, víte co jsou? Smějící se bestie!“ (Hra-
bal ��Á�: �Á).

Jiří Menzel svým filmovým dílem i bez smyšlených činů a rétoric-
kých hrdinů, příznačných pro tradiční akční filmy, ukázal divákům, že 
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také smrt pro vlast může učinit člověka nesmrtelným. A tak lidé (stej-
ně jako Haškův Švejk během první světové války), nemají -li na výběr, 
musí bojovat třeba všemožnými drobnými činy, aby svou vlast zachrá-
nili.

Naivní mládenec Miloš, který díky zkušenosti ze vztahu s Vikto-
rií nabyl značného sebevědomí, spontánně vylézá na semafor a přes-
ně hází časovanou nálož na „ostře sledovaný vlak“. Ztrácí ale rovnová-
hu a padá na něj. V literárním textu dochází k přestřelce s nacistickým 
vojákem, který Miloše na střeše vlaku zpozoroval, a oba padají do ko-
lejiště. Když postřelený voják v bolestech opakovaně volá maminku, 
Hrma bez ohledu na vlastní zranění vojáka zastřelí, aby už dál netr-
pěl. Jedná se tu o výraz humánnosti. Scéna zastřelení z lidskosti je na-
víc podána ironicky. Ve filmu je po chvíli slyšet výbuch vlaku a po něm 
se přižene větrná smršť. Na nádraží čekající inspektor drážního úřadu, 
Hubička a Máša v ní ztrácejí rovnováhu. Hubičkovi se ve tváři objeví 
úsměv a pak se hlasitě rozchechtá. Naopak inspektor nemůže přemo-
ci úlek. Máša, která přesně neví, co se stalo, a čeká, že se opět s Milo-
šem shledá, chytá jeho čepici nesenou větrem. Miloš se svým prostým 
činem stává mučedníkem.

Motivy a témata

Motivy a témata novely jsou ve filmu zpracovány, ale v centru dění je 
tu výbuch nacistického vlaku s vojenským materiálem. Nicméně, jak 
už ukázal Jan Matonoha, na rozdíl od násilně pojatého patosu a he-
roismu ve válečných románech tehdejšího socialistického realismu je 
struktura vyprávění v Hrabalově novele o druhé světové válce charak-
teristická tím, že je vágní a na první pohled nenápadná (Matonoha 
 ­­Á: ��). V prvé kapitole je hlavní hrdina Miloš vykreslen jako ně-
kdo, kdo je z pohledu okolí fascinován myšlenkou zvítězit nad druhý-
mi. A tak se jako bohatýr obdařený mimořádnými schopnostmi posta-
ví s holýma rukama proti německému obrněnému transportu a směšně 
a nesmyslně zemře.

Film nám ukazuje (stejně jako je tomu v případě hrdiny Švejka v Haš-
kově románu), že i náznak pohrdání se může stát tím nejbrutálnějším 
a velice destruktivním impulzem, stejně jako krutá nenávist či násilí 
(Fiedler ��Á�: �–��). Jednání lidí kolaborujících s nepřítelem se stává ter-
čem posměchu a ironie.
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Motiv smrti
Laskavá manželka přednosty stanice Lánská (není doopravdy hereč-

ka, ale dcera řezníka) bezcitně uřezává králíkům a husám krky, což Hra-
bal podrobně popisuje. Kromě těchto domácích zvířat, která umírají její 
rukou, najdeme i na dalších místech textu popisy krutého umírání zvířat. 
Autor vedle sebe staví obraz zubožených zvířat a obraz přepravovaných 
německých vojáků znavených bojem jako krutosti války, a současně je 
i ostře kritizuje. Jak poznamenává Škvorecký, taková vize sadismu je vy-
kreslena souběžně se zobrazením krásna (Škorecký ��� :  �Á).

Erotické motivy
Epizoda s prostitutkami uvnitř karanténního sanitního vlaku bez 

pacientů, přeplněného ošetřovatelkami, není ve filmu ztvárněna pří-
liš přesvědčivě. Ukazuje to navíc celkově se měnící postoj vůči Něm-
cům. Tři či čtyři němečtí vojáci, jedoucí vojenským transportem znave-
ni po porážce v posledních bojích, využili příležitosti k sexu se ženami 
v sanitním vlaku, a alespoň na chvíli tak byli naplněni životní energií. 
V novele žádný jiný voják o nic podobného téměř nejeví zájem. Lidské 
chování Hubičky a Miloše je tak mnohem pochopitelnější. Přímé zdů-
raznění sexu jako lidské odpovědi na válku přineslo výsledek, který 
dobře souzní s hlavním motivem filmu.

V novele jsou silně rozvinuty motivy protinacistické i sexuální. Po-
stava Viktorie Freie v sobě nese motivy sexu i politiky, motivy, které ne-
mohly být podle norem socialistické umělecké tvorby užity paralelně. 
Tendence vyzdvihování erotických komických prvků jsou ještě zřejměj-
ší v epizodě zobrazující štemplování zadnice mladé telegrafistky sta-
ničními razítky. Ve filmu tyto záběry samozřejmě zaujímají více času 
a prostoru než v novele. Tam jsou aférce věnovány asi čtyři stránky, ve 
filmu je rozložena do několika scén a komičnost je zde jen jedním ze 
způsobů, jak ji dovést téměř až ke zvrácenosti.

Potrhaná pohovka je tradičním symbolem erotismu. Prostým, ale 
v rukou schopného umělce je to symbolika velmi efektní. U Miloše vy-
volává šťastný úsměv, protože konečně překonal stav, kdy se cítil neú-
plným mužem. Na následujícím záběru ve filmu Miloš stojí vedle své-
ho nadřízeného Hubičky na nástupišti a stejně jako on je obrácen zády 
ke kameře. V této pozici je obtížné je od sebe rozeznat. Stejně jako 
jeho idol se Miloš škrábe v uchu a pohvizduje si. To vše je provázáno 
s tím, jak nešťastný přednosta stanice smutně zírá na potrhanou po-
hovku (Škvorecký ��� : �Á).
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Další motivy
Vedle toho jsou zde i další motivy, ale důležitou roli jak v novele, 

tak ve filmu hrají motivy zvukové. Rachot, klapání, tikání, zvonkohra, 
dunění zvonu, bití hodin oznamující čas nebo tikání časované nálože 
a jiné zvukové motivy se ve filmu i v textu objevují hojně. Zvuk tele-
grafu, bití nástěnných či věžních hodin má občas i poeticky vyjádřený 
význam erotický či filozofický. Úloha takových zvuků je sugestivněj-
ší ve filmu než v novele a jejich složité funkce vyvolávají účinnou ode-
zvu v hloubce náznaků a krásy sluchových vjemů. Čas vymezující ži-
vot je přítel smrti. Obrazy jako hodiny, čas, život a smrt jsou důležité 
prostředky, které mohou ve filmu nejlépe nahradit to, co literární text 
postrádá.

Závěr

Celková nálada Ostře sledovaných vlaků je směsicí humoru a krutosti, ko-
medie a tragiky. Tři hlavní mužské a tři hlavní ženské postavy novely 
jsou nejen humorné, ale až groteskní. Ve filmu jsou vykresleny vizuál-
ně, v novele je pro ně samozřejmě podstatnější charakteristické Hraba-
lovo vyjadřování. Ukazují to například záběry formou fotomontáže, lí-
čící historii Milošovy rodiny. Ve filmu se skvěle zdařil záměr komicky 
skloubit poklid venkovského nádraží a surrealistických motivů s po-
hledem do neklidné mysli Miloše Hrmy, dospívajícího mládence, který 
se dosud nezbavil svého panictví. Poetická hodnota filmu je obrovská. 
Jsme -li na rozpacích, jak označit uměleckou formu dnešní kinemato-
grafie, je to zřejmě proto, že tento Menzelův film svou krásou, život-
ností a hodnotami moderní umění kvalitativně překračuje. V počátcích 
adaptace film především využíval literárního textu, dnes lze ale říci, že 
oba tyto umělecké druhy se vzájemně doplňují, pomocí obrazu se tak 
zrodila umělecká díla ještě vyšší hodnoty.

Jiří Menzel – jeden z čelných režisérů „nové vlny“ českého filmu – 
měl Hrabalova díla v mimořádné oblibě a ve filmu výtečně ztvárnil prv-
ky surrealismu, sex a humor, vyváženě podal tragiku i komičnost Hraba-
lova textu. Absurdita společnosti i základní lidské existence v totalitním 
režimu vystupuje na povrch v Hrabalově textu i Menzelově filmu.
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How films and literature interrelate. Focusing on Bohumil 
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by Jiří Menzel
Bohumil Hrabal’s novel Ostře sledované vlaky (Closely Watched Trains, ��Á�) 
and Jiří Menzel’s movie based on the novel of the same title (��Á�) is the subject 
of analysis in this study. åe movie was awarded an Oscar and was successfully 
presented not only in Czechoslovakia, but also abroad. åe narrative structures 
of both novel and film are analyzed, and especially differing items are focused 
upon. åe primary motifs, particularly those involving death and erotica, are 
analyzed as a uniting and structure -creating factor in both the novel and the 
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movie. åe successful rebuilding of the novel structure in the movie produces 
a strong feeling of integrity, closeness to the original novel and attractiveness 
for the audience.

Keywords
Czech  ­th century fiction, Czech new wave, film adaptation, Jiří Menzel, Bo-
humil Hrabal, Closely Watched Trains



Česká literatura v rozhlase
Prosté konstatování,
nebo problematizující otázka?

— Miroslav Zelinský —

Rád v tuto chvíli přeskočím všechny potenciální metodologické úva-
hy o mediálním, především pak audiálním bytí literatury. Nezajímá 
mě ani tak status a vlastní povaha literárního díla zprostředkovaného 
lidským hlasem a šířeného prostředkem masově komunikačním, jako 
spíše potenciální či skutečné dopady tohoto masového šíření literatu-
ry na obraz literární struktury jako celku ve veřejně komunikovaném 
prostoru.

Krátký komentář k postupům uvádění literatury do audiální podo-
by však je potřeba učinit.

Nebude to už dlouho trvat, na příštím bohemistickém kongresu za 
pět let si připomeneme půlstoletí formulování kritické teorie rozhla-
sové literární tvorby Janem Lopatkou (ona to totiž skutečně teorie je). 
Už se slovním spojením rozhlasová literární tvorba bychom mohli pro-
vozovat diskurzivní tance. Jde o rozhlasovou tvorbu? Nebo o litera-
turu v rozhlase? A jak se při tom proměňuje status literárního díla? 
Jaká je míra autonomie rozhlasové adaptace literárního díla v systému 
umělecké tvorby? Pokud se někomu zdá, že se nad těmito otázkami 
ocitl před oněmi bezmála padesáti lety, pak mu musím dát za pravdu. 
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Příliš se tento obor skutečně neposunul. Neexistuje teoretická reflexe 
aktuální rozhlasové tvorby, neexistuje médium, které by k ní vybíze-
lo a nabízelo prostor. Neexistuje soustavná výchova k rozhlasové slo-
vesné tvorbě ani k její recepci. Debata o literatuře v rozhlase a o roz-
hlasové umělecké tvorbě se omezuje na stručné, víceméně reklamní 
ohlášky připravovaných pořadů v časopise Týdeník Rozhlas, jehož am-
bice vyjadřuje webová sebecharakteristika: „celobarevný kulturní ma-
gazín s celorepublikovou působností a zároveň jediný časopis s kom-
pletním přehledem programů všech stanic Českého rozhlasu“. Jestliže 
audiovizuální a nová média stíhá jedna analýza za druhou, od statis-
tické přes sociologickou, filozofickou až po žánrovou a recepční, čisté 
audiální médium s relativně velmi početným publikem tak nějak meto-
dologicky visí ve vzduchu (čest výjimkám – revue Souvislosti  ­­�, č. �). 
Tento fakt není prost důsledků především pro médium samo, částečně 
ale také pro jeho publikum.

Literatura v rozhlase je adaptací, a tedy i interpretací, zároveň ale je 
povaha této adaptace specifická, protože v zásadě nemění užitý znako-
vý systém. Není převedena do obrazu jako u filmu, není výtvarnou či 
divadelní interpretací. Rozhlas pořád pracuje s jazykem, s mluveným 
slovem, které je blízké i povaze čtení.

Jan Lopatka věnoval rozhlasu část svých kritických úvah. Objevně 
toto téma otevřel v polovině šedesátých let a na chvíli se k němu vrátil 
před svým definitivním odchodem na počátku let devadesátých. Osob-
ně si myslím, že byl velmi zklamán mlčením druhé strany, absencí re-
zonance svého kritického hlasu jak v řadách samotných rozhlasových 
tvůrců, tak u kolegů kritického pera. Toto mlčení signalizuje jediné – 
marginalizaci významu mediálního šíření literatury prostředkem, který 
jí byl vlastní dávno předtím, než sama sebe literaturou nazvala, margi-
nalizaci hlasového zprostředkování literárního díla.

Lopatka velmi přesně popsal problémy provázející adaptaci slo-
vesného díla, především prózy. Pokud podle něj mluvíme o literatuře 
v rozhlase, mluvíme především o próze. Rozhlasová hra je totiž speci-
fický a podstatně autonomnější dramatický žánr, poezie „před -váděná“ 
v rozhlase díky své fyzické, kvantitativní úspornosti a zároveň emo-
cionalitě stojí trochu stranou našeho dnešního přemýšlení, respektive 
mluvilo by se o ní jednodušeji, protože tolik nepodléhá hlavním dra-
maturgickým tlakům. Je jí ovšem také na rozhlasových vlnách podstat-
ně méně. Zbývá tedy próza. Lopatka vymezil základní problémy s je-
jím inscenováním na aspekt pragmatický a morfologický, respektive 
zohledňování adresáta a redukce tvaru. Mluví o „derivaci slovesnosti“ 
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a digestovosti literatury v rozhlase, když „dílo se pokud možno zbavu-
je neuzavřenosti, problematičnosti, většiny toho, co přesahuje a není 
jednoznačně a momentálně vysvětlitelné. Čímž je mu imputována ilu-
ze hotovosti, iluze toho, že je ozvláštněným podáním jakéhosi poznání, 
které lze tlumočit jakkoliv jinak“ (Lopatka ����: Á�).

Jedna jeho otázka k souvislosti rozhlasu a literatury odkazuje, byť 
trochu vzdáleně, také k vlastní problematice našeho dnešního příspěv-
ku: o rozhlasové literární tvorbě mluví jako o oblasti „inspirující zpět-
ně slovesný vývoj“ (ibid.: ��). Snažil se tak podle mého názoru nazna-
čit, že pro rozhlasovou tvorbu existuje také jiný recepční a reflexivní 
prostor než ten, který zabydluje jeden individuální posluchač. Sdílím 
tento názor a snažím se vidět i jeho důsledky pro širší kontext, kontext 
literární struktury.

Problémem literární struktury je její stále více virtuální existence. Ve 
smyslu umenšujícího se recepčního prostoru, který je ovšem vybaven 
reflektující zpětnou vazbou a který by tedy mohl potenciálně vytvářet 
rezonanční desku. Ne, nejde mi o playdoyer za sociologickou funkci 
literatury. Jde mi o to, aby literární věda, jak kritika, tak teorie a histo-
rie, začaly pracovat a počítat také s publikem posluchačským, publi-
kem, které literaturu nejen čte, ale také poslouchá. Statistiky poslecho-
vosti dvou pohříchu jediných celoplošných stanic, které mluvené slovo 

„vyrábějí“ a „před -vádějí“, tedy stanice Český rozhlas � Vltava a Český 
rozhlas   Praha, vypovídají o desítkách tisíc posluchačů, tj. počtech, 
o jakých se v oblasti čtenářské může autorům tištěných knih jen zdát, 
arciže s výjimkou bestselleristů. V okamžiku, kdy do prostoru reflexe 
literární komunikace vpustíme i rozhlas (a dnes už také audioknihy, 
ale to je i metodologicky trochu jiná kapitola), musíme se nutně začít 
ptát po povaze takto vytvořeného obrazu literatury. Jestliže je svět čte-
nářské recepce heterogenní, možná až chaotický, protože svobodný ve 
své volbě, svět literatury představovaný rozhlasem je světem celistvým 
(tato celistvost je dána jistotou „jednoty místa a času“), a tedy pro po-
sluchače mnohem kosmogoničtějším, a tedy sugestivnějším, zapamatova-
telnějším. Dramaturgická stavba týdenního programu umožňuje pra-
videlnou recepci širokého (i) neprofesionálního publika, na rozdíl od 
procesu soustavné a cílevědomé četby, kterou dnes pěstuje snad už jen 
komunita literárních profesionálů (Trávníček  ­­�).

Využil jsem své pracovní zkušenosti s  tvorbou literárních pořadů 
pro Český rozhlas � Vltava a pro Český rozhlas Ostrava a udělal si 
s pomocí diplomantky Lucie Mechové z Filozofické fakulty Ostravské 
univerzity statistiku odvysílaných prozaických literárních pořadů od 
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počátku devadesátých let do poloviny prvního decennia třetího tisíci-
letí. Výsledek byl pro mě samotného velmi překvapivý.

Obraz české literatury/prózy v rozhlasovém vysílání na stanici Vlta-
va mezi léty ���­– ­­� je podstatně jiný, než jaký metajazykem vy-
tvářela a vytváří literární kritika a historie zpracovávající dané období 
v nejrůznějších kompendiích, přehledech, nástinech, slovnících a vý-
ukových příručkách. Rozhodně nekopíruje věrně vlastní průběh vý-
voje literární struktury daného období. V krajním případě by pak tak-
to zkonstruovaný obraz mohl na samotnou literární strukturu působit 
i retardačně. Především rozjezd v nové situaci po listopadu ���� je dra-
maturgicky velmi váhavý a je evidentní, že setrvačně dobíhají vysílací 
plány stanovené dávno předtím, než pod vinohradským studiem hu-
čely listopadové davy. Velmi pravděpodobně byli z vysílání narych-
lo vyřazeni autoři, kteří do té doby tvořili oficiální publikační okruh 
a svou tvorbou reprezentovali tzv. socialistickou literaturu, případně 
její pokrokové tradice, řečeno dobovým newspeakem (Zelinský  ­­�). 
A protože literární redakce a především nové vedení rozhlasu neby-
ly na tak markantní liberalizaci vysílacího prostoru připraveny, celou 
první polovinu devadesátých let poslouchá vltavský posluchač klasi-
ku první poloviny  ­. století, případně autory století předcházejícího – 
pars pro toto Karla Jaromíra Erbena, Václava Beneše Třebízského, Vla-
dislava Vančuru, Karla Čapka, ale také třeba a hojně Fan Vavřincovou. 
Jen zvolna a sporadicky se objeví Ivan Klíma a Ludvík Vaculík, Eda 
Kriseová, Lenka Procházková, tedy kanoničtí autoři neveřejného ko-
munikačního okruhu, případně autoři žijící v exilu jako Viktor Fischl 
či Josef Škvorecký. Až konec let devadesátých a první polovina první 
dekády nového milénia přinášejí českým uším autory skutečně aktu-
ální – opět výběrově jmenujme Emila Hakla, Jáchyma Topola, Ivana 
Matouška, Jana Balabána, Lubomíra Martínka, Jaroslava Formánka, 
Ivana Binara, Jiřího Stránského, Miloše Urbana, Květu Legátovou, 
Jiřího Kratochvila, Pavla Brycze, Jaroslava Putíka, Věroslava Mertla. 
Z předlistopadových autorů se objeví jen Petr Prouza a Ludmila Klu-
kanová. Těžiště pak ovšem leží v literárních dílech reflektujících ob-
dobí mezi léty ���� a ����, dílech, která byla buď v té době psána, ale 
v domácím prostředí nevydána, nebo vznikla až po změně v roce ����.

Obraz aktuální literární struktury zprostředkovaný rozhlasem ne-
odpovídá až do počátku nového století tomu, čím česká literatura in-
tenzivně žila: nástupem nové generace, rehabilitací generace českého 
exilu a  samizdatu, která byla mocensky zbavena publikačních mož-
ností ve veřejném prostoru, a především rehabilitací hodnot. Rozhlas 
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tak například nezachytil nástup autenticistní literatury, jak to kritická 
obec ocenila hned první státní cenou za literaturu po jejím obnovení 
ministrem kultury Pavlem ígridem v polovině devadesátých let: jejím 
prvním nositelem se stal básník a esejista Ivan Diviš, nikoli za poezii, 
ale za esejisticko -vzpomínkovou Teorii spolehlivosti. Ivan Diviš, stejně 
jako třeba Jan Zábrana nebyli prostě do důsledků pro Vltavu publiko-
vatelní. Jejich jadrná čeština je organickou vlastností jejich výrazové-
ho světa a pro interní směrnice rozhlasové praxe je ve své autenticitě 
nepoužitelná, rozuměj nevysílatelná. Řečeno ještě explicitněji – Diviš 
bez vulgarismů není celý Diviš.

Příčin tohoto stavu bude jistě mnoho, od až příliš zjevných osob-
ních preferencí založených na rodinných a přátelských vazbách, což je 
zjevné v cyklickém opakování několika málo jmen, která dostávají pro-
stor, přes nefungující systematickou spolupráci literárněvědných pra-
covišť s literární redakcí/literárními redakcemi, až po omezení daná 
konzervativním vysílacím schématem, neschopným do dnešních dnů 
nabídnout prostor pro časově pružný vysílací formát. Vysílací čas jed-
notlivých literárních žánrů je vymezen hodinou, půlhodinou a čtvrt-
hodinou. Kombinovaný pořad Schůzky s literaturou má hodinu, Povídka 
(moderní i klasická) a Četby na pokračování půl hodiny, poezie a eseje 
(Svět poezie, Psáno kurzívou) pak čtvrt hodiny. Zatímco první a třetí zmí-
něný rozměr je akceptovatelný, u prózy, především povídkové, dochází 
k problémům. A to jsme u druhé části dnešního mého příspěvku.

Z  tohoto přístupu se totiž také generuje nutně reduktivní postoj 
k výchozímu, zdrojovému textu, tu a tam si příliš nezadávající s cen-
zurou. Opět připomeňme Jana Lopatku, který velmi přesně odhadl, že 
pokud je někde literatura nejvíce deformována, znásilňována, reduko-
vána, pak se tak děje při zprostředkovávání médiem, v tomto případě 
rozhlasovém (Lopatka ����: ��).

Můžeme rozlišit dva hlavní typy zásahů do textu literárního díla, jež 
je mají připravit pro šíření na rozhlasových vlnách. Zásahy vynucené 
vysílacím schématem představuje především redukování textů tak, aby 
výsledný tvar naplnil takřka na vteřinu přesně vymezený vysílací čas. 
Jde o zásah redaktora, případně v průběhu natáčení pořadu režiséra. 
Zásah, který často neodpovídá povaze textu, není konzultován s auto-
rem a nikdo za něj nenese odpovědnost před posluchačskou veřejnos-
tí, nikde se neobhajuje a nezdůvodňuje. Druhý typ redukčních zásahů 
do textů literárních děl má už vysloveně povahu cenzurního přístu-
pu. Jeho „obětí“ se stávají především pasáže nesoucí různou míru ero-
tické informace (samozřejmě včetně homosexuální) a pak a především 
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jazykové vulgarismy bez ohledu na jejich funkci v textu. Rozhlas jako 
by se poučil na americkém filmu šedesátých let, kdy bylo striktně sta-
noveno, co je ještě pro diváka únosné a co už je za touto hranicí. Roz-
hlas je v tomto smyslu velmi konzervativním médiem, které nerespek-
tuje autonomii uměleckého díla a především jeho vyjadřovací svobodu. 
Opět v tomto smyslu, podobně jako u celistvosti literární struktury, 
vzniká neúplný, a tedy zkreslený obraz tematické a výrazové pestros-
ti literárního světa.

Rozhlas (ale v tomto případě i další elektronická média, především 
televize) se podílí na vytvoření specifické hranice mezi prostorem ve-
řejným a veřejnoprávním. Prostor veřejnoprávní tak přestává být pro-
storem svobody, stává se prostorem, který bez pravidel vytváří úzká 
skupina jednotlivců s vlivem na vysílací schéma, skupina nadaná ne-
jen velmi omezeným rozhledem, ale především velmi konzervativní, 
pokrytecká (posluchač, divák „si to nepřeje“, k  tomuto stanovisku 
často stačí jediná písemná nebo telefonická stížnost šéfredaktorovi), 
nekoordinovaná, vybavená vysokými pravomocemi a (sic!) nekontro-
lovaná.

Živnou půdou k tomuto přístupu je pyšný subjektocentrismus dra-
maturgů a režisérů, žijících v přesvědčení, že jsou povinni hlídat klí-
čové hodnoty a právě a jen ty předkládat veřejnosti. Z tohoto hlediska 
je příznačné, že vzpomínková kniha významného rozhlasového reži-
séra Jiřího Horčičky, připravená dalšími dvěma ctihodnými „rozhla-
sáky“, otcem a synem Vedralovými, začíná citací ze zápisníků niko-
ho menšího než herce Karla Högra, v níž se mj. dočteme: „Nesmíme 
mu [rozhlasovému posluchači; pozn. M. Z.] posluhovat, musíme ho 
s určitou dávkou ušlechtilé demagogie přinutit, aby se s námi sžil […], 
vlastně tak učíme posluchače nově a jinak číst“ (Vedral  ­­�: �­; zvýr. 
M. Z.).

Tyto skutečnosti vytvářejí podle mého soudu intenzivní apel pře-
devším na bohemistická vědecká, akademická a univerzitní pracoviště 
(na pracoviště rozhlasová je apelování marné), aby se mediálnímu svě-
tu začala soustavněji věnovat, aby rozšířila svůj úzký status filologické-
ho oboru o další aspekty mediálního bytí literatury (a umění obecně) 
a byla schopna reflektovat jeho proměňující se situaci.
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Překlad a intermediální  
diverzifikace
Lermontovova Maškaráda
v češtině (1929–2008)

— Brigitte Schultze —

1.

Tato práce� si neklade za cíl pojednávat o konkrétních dílech české lite-
ratury, ale spíše o české literatuře a dramatu jako prostředku přijímání 
a reprodukce literatury světové, v tomto případě čtyřaktové divadelní 
hry Maškaráda (����) Michaila Jurjeviče Lermontova (����–����). Cel-
kem existují tři české překlady: překlad Františka Táborského (�� �), 
Františka Píška (����) a Emanuela Frynty (����). V příspěvku si uká-
žeme, jak se v této hře, hodnocené jako naprosto fascinující, ale také – 
konkrétně Fryntou – charakterizované jako „interpretační problém“ 
(Frynta ����: �), projevuje česká kultura. Koneckonců překlad a jevišt-
ní realizace jsou odrazem svérázu a odlišnosti každé kultury. V případě 
ruské romantické literatury a Lermontova je česká kultura považována 
za obzvláště vnímavou, vedle německy mluvících zemí zaujímá v tom-
to ohledu druhé místo na světě (srov. Mucha ����: �).

� Práce se částečně zakládá na výsledcích souhrnné studie Schultze  ­�­a, která bude publi-
kována v časopise Zeitschri� für Slawistik.
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To je zvláště patrné na příkladu divadelních her, které jsou ve srov-
nání s  poezií a  narativní prózou často opomíjeny. Výjimečnou čes-
kou vnímavost k Lermontovovu dílu demonstruje existence hned tří 
naprosto odlišných překladů hry Maškaráda vzniklých v rozmezí pou-
hých    let (Schultze  ­�­a). Obrovský rozdíl vynikne zejména v po-
rovnání se situací v celém anglofonním světě, kde mnohá teoretická 
pojednání a bibliografické odkazy překlad Maškarády nezmiňují vů-
bec.  Proto je namístě pátrat po zvláštnostech historie českých překla-
dů Lermontovova díla a v první řadě pak právě Maškarády. S ohledem 
na nevelkou známost historie jejího divadelního zpracování v Čechách 
a na Moravě zmiňuje přítomná práce alespoň některé zásadní realiza-
ce, zaměřuje se přitom na následující body:

– několik poznámek ke specifikům českého pojetí Lermontova (část  .)
– náčrt zápletky a základních estetických prvků (část �.)
– poznámky týkající se překladů Táborského a Píška a podrobnější 

rozbor překladu Fryntova (část �.)
– krátká diskuse na téma zvláštností českého kontextu a některých 

uvedení mezi lety ���� a  ­­� (část �.)
– závěrečné shrnutí se dotkne možností, jak Lermontovovy romantic-

ké hry zatraktivnit a přiblížit publiku transkulturního globálního 
 �. století (část Á.)

2.

V souvislosti s otázkou ohlasu Lermontova v kontextu české kultury je 
třeba poznamenat, že první možná fáze přijímání mezi lety ����/���� 
a ����, kdy Lermontov předčasně zemřel, nebyla zcela využita (srov. 
Žakova – Kšicová ����: �­�). Okolnosti, které bránily soudobému při-
jetí Lermontovova díla, se překrývají s okolnostmi, které v téže době 
zapříčinily i nepochopení literárního odkazu Máchova. Po období ano-
nymity (Eekman ����: ���) se Lermontov postupně stal mezi českými 
čtenáři známějším, částečně prostřednictvím takzvaných překladů z dru-
hé ruky (srov. ibid.; Kšicová ��Á�:  Á�). Po zprostředkovaných překla-
dech zejména z němčiny následovaly první překlady přímé. Zvláštnos-
ti českého přístupu k překladům Lermontova se zdají být zejména tyto: 

  Lermontovskaja ėnciklopedija (Manujlov ����: ���) uvádí pouze překlad hry Dva brata (Dva 
bratři), vydaný ve Winnipegu v Kanadě v roce ��Á�.
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�. počet takzvaných překladatelů -básníků je relativně vysoký;  . diva-
delním hrám se dostalo větší pozornosti než v mnoha jiných zemích. 
Již v průběhu ��. století se Lermontovovi věnovali tak vynikající básní-
ci jako Josef Václav Sládek a Jaroslav Vrchlický, ve  ­. století v tomto 
trendu pokračovali Josef Hora, Vladimír Holan, Emanuel Frynta a dal-
ší, v některých případech (Holan) se překlady Lermontovovy poezie 
překrývají s velmi kreativními ohlasy děl jeho předchůdců z ��. století.

Překlad a vytváření intertextových odkazů, otevřených nebo skry-
tých, tak jdou ruku v ruce. Toto je, vedle existence tří nezávislých pře-
kladů dramatu, z nichž dva byly realizovány, další z hlavních českých 
specifik v chápání Lermontovova díla.

Hledáme -li hodnověrné příčiny těchto českých specifik ve vnímání 
Lermontova, jsme většinou odkázáni pouze na opatrné dohady. Nad-
průměrný ohlas Lermontovovy poezie může souviset s privilegovaným 
statusem lyrické poezie v české literatuře obecně a v úvahu je třeba vzít 
i  fakt, že přijímání ruské literatury nikdy nebylo historicky zatíženo 
oproti například Polsku, jehož vztahy s Ruskem nebyly vždy sousedsky 
přátelské. V případě českých překladatelů a překladatelů -básníků tak 
můžeme hovořit o vztahu osvobozeném od předsudků, nebo dokonce 
o jisté vstřícnosti ke komunikaci s Ruskem od samého počátku; v něko-
lika historických obdobích mohli autoři bezpochyby počítat i s oprav-
dovým zájmem široké čtenářské obce. Můžeme tak s vysokou mírou 
jistoty předpokládat, že si čeští překladatelé byli dobře vědomi presti-
že této hry coby díla světové literatury a světového dramatu, i četných 
úskalí, která představuje. Tento závěr je zjevný zejména v souvislosti se 
zápletkou hry a využitím charakteristických estetických prvků.

3.

Zápletka hry Maškaráda se vyznačuje určitými prvky melodramatu 
(Suchařípa ��Á�: ���). Děj, rozdělený do dvou delších a dvou velmi 
krátkých dějství, lze shrnout takto:

Jednání první: Po odchodu z „velkého světa“ („svet“) Petrohradu nalézá Jev-
genij Alexandrovič Arbenin štěstí u své mladé manželky Niny, ve „společnos-
ti ve společnosti“ a ve spolku karbaníků. V kartách pomůže knížeti Zvjozdi-
čovi získat zpět prohraný vklad a oba se spřátelí. Večer na maškarním plese 
(odtud titul hry), který navštíví bez vědomí svého manžela, ztratí Nina jeden 
ze dvou svých náramků. Náramek najde Baronka Štralová a na památku jej 
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věnuje svému „společníkovi za maskou“, jímž není nikdo jiný než Zvjozdič. 
Ten se svou trofejí triumfálně pochlubí Arbeninovi. Neznámá mužská Maska 
varuje Arbenina před „nepřízní osudu tuto noc“. Po návratu domů si Arbe-
nin s hrůzou uvědomí, že náramek, který mu na plese ukázal princ Zvjozdič, 
chybí na ruce jeho manželky, a začíná žárlit. Nina jeho rozrušení nechápe.

Jednání druhé: Druhý den Zvjozdič pátrá po dámě s náramkem a dostane se 
až k Nině, ta jej však odmítne. Místo aby Štralová nedorozumění předchozí 
noci všem vysvětlila, najme pleticháře Špricha, který jménem knížete Zvjoz-
diče napíše Nině dopis. Arbenin dopis objeví a spustí řetěz aktů msty. Ne-
ochotný naslouchat vysvětlení baronky nebo se připojit k nevázanému životu 
svého někdejšího společníka Kazarina zesměšní Zvjozdiče u karetního stolu.

Jednání třetí: Na dalším, tentokrát komornějším plese vrátí Zvjozdič nára-
mek Nině a omluví se jí za nedorozumění. Arbenin scénu sleduje zpovzdálí, 
aniž by slyšel, o  čem se ti dva baví, a  otráví Nině zmrzlinu jedem, který 
si kdysi koupil pro sebe sama. Po návratu domů odmítne její vysvětlování 
a odmítne i zavolat lékaře. Nina jej prokleje a umírá.

Jednání čtvrté: Ani po smrti Niny nechce Arbenin připustit, že se mohl 
v obvinění manželky mýlit a  až Zvjozdič a Neznámý, ona mužská Maska 
z prvního jednání, ve skutečnosti šlechtic, kterého Arbenin kdysi obehrál, jej 
přesvědčí o její nevině. Arbenin zešílí. Neznámý je s pomstou, které dosáhl, 
spokojen. Kníže Zvjozdič konečně ztratil čest.

Označuje -li Frynta hru za věčný „interpretační problém“ (srov. Fryn-
ta ����: �), je nedostatek pochopení v době jejího vzniku jen část vy-
světlení. Důvodů je pravděpodobně více.

Čtvero jednání, z nichž hra sestává (�­ obrazů – již v tom spočívá její 
výjimečnost), vlastně představuje dvě divadelní hry v jedné. Je tu na mi-
kroúrovni portrét společenské smetánky, její hry všeho druhu: maškar-
ní plesy, hra v karty, intriky, flirty, atd. – a vedle toho jednotlivý člověk, 
který, jsa intelektuální kapacitou i nároky na sebe sama a smyslu plný ži-
vot nad tuto mikrospolečnost povýšen, hledá ideály, čímž se svému oko-
lí nevyhnutelně odcizuje.

Tento hrdina, který tak dobře zná ubohý životní styl petrohradské 
vyšší společnosti, je současně naprosto slepý k potřebě otevřené ko-
munikace a důvěry vlastní manželce i k přijetí osobní zodpovědnosti 
za vlastní minulost. Tím, že si své nároky a cíle nechává pro sebe, při-
tahuje okolnosti, jež jen prohlubují jeho izolaci.
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Ve hře Maškaráda je estetično založeno na komplexu precizních, těž-
ko uchopitelných uměleckých prostředků. Těmi nejcharakterističtější-
mi jsou:

�. Velmi precizní verbální vyjádření v rámci poměrně homogenní lite-
rární ruštiny.

 . Častý výskyt dějově klíčové informace pouze v letmé zmínce, slově 
nebo jediné větě.

�. Kombinace kontroverzního smyslu slova na prvoplánové úrovni 
a osobního významu na úrovni skrytější, subtextové.

�. Záměrný systém společenských titulů a jmen postav, který je zavr-
šen faktem, že jméno Arbeninovy manželky Niny odráží soudobou 
konvenci a (jak je ve hře jednou krátce naznačeno) odpovídá jménu 
Nastasji Pavlovny (Pen’kovskij ����: � –��).

�. Strukturu, jejíž každé porušení má svůj význam, pak dotváří i pou-
žití ruských zájmen oslovení ty/vy.

Á. Ve hře narážíme na významné slovní obraty a výrazy, jejichž účelem 
je přitáhnout pozornost čtenáře nebo diváka a vytvořit tak „mar-
ker“ v procesu vnímání. Jednání první kupříkladu představuje hlav-
ní motiv společnosti ztracené uprostřed hry zopakováním lexikál-
ních výrazů igra (hra), igrať (hrát /si/) ��× a položky maska (maska) 
a maskarad (maškaráda) ��× (Schultze  ­�­b). Obdobné repetitiv-
ní struktury nalézáme u slov česť (čest), svet/mir (svět / vyšší společ-
nost / vesmír), sčasťe (štěstí) a mnoha dalších. Jiným vzorcem jsou vý-
razy implikující hledání zdroje lidského štěstí (resp. neštěstí) – bog 
(bůh), sud’ba (osud), rok (zkáza, pohroma) a další. V některých pří-
padech, například ve formě oslovení, má čeština tu velkou výhodu, 
že vytváření estetického dojmu je díky jazykové příbuznosti s rušti-
nou plně v souladu se zdrojovým ruským textem, jinde ale i přes tuto 
příbuznost, především kvůli jemným jazykovým rozdílnostem nebo 
nedůslednosti překladu, nalézáme více či méně závažné odchylky od 
originálního textu. V rozsahu této práce mohou být výsledky kom-
parativní analýzy tří českých překladů Maškarády zmíněny jen krátce.

4.

František Táborský (����–���­), sám básník a překladatel, se do pře-
kladu hry nepustil dříve, než měl za sebou téměř čtyřicet let překládá-
ní Lermontovovy poezie. S ohledem na skutečnost, že česká literatura 
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nemá výraznou tradici dramatu ve verších, pomáhá tento překlad vypl-
nit jistou systémovou mezeru. Dominantní jednotící linkou této verze 
je rovnoměrnost verše a rýmu. Tím, že Arbenina představuje jako „ne-
chutného“ fatalistu (Lermontov �� �: �; čtyřikrát o něm doslova pro-
hlásí: „Zprotiví se“), tj. nevnímá jej jako hlubokomyslného člověka 
a idealistu, volí Táborský místy prvoplánový, povrchní význam.

Kupříkladu uvážíme -li ruský titul Maskarad, je Táborského Maš-
karní ples selektivním zdůrazněním vlastní události, která odstartu-
je katastrofu Arbenina a jeho manželky, odkaz na společnost doslova 
ztracenou v hrách a hraní nejrůznějších rolí je naprosto opomenut. Re-
petitivní struktury, s výjimkou vzorců založených na slovech hra a hrá-
ti, v překladu pohříchu chybí. Vedle oslabení záměrných slovních vzor-
ců a změny ve vyobrazení hlavního hrdiny narážíme i na odchylky od 
většinou homogenní jazykové textury originálního dramatu. Další ne-
konzistentnosti spočívají v opakovaných změnách jazykových stylů – 
běžného a knižního jazyka, kolokvialismů a archaismů, nadnesených 
či nepřirozených obratů. V některých případech má střídání stylů vliv 
na vylíčení postavy ve hře, například když zdrojový text obsahuje rým 
mysli / gody (myšlenky / roky; Lermontov ����:  ��), výsledný překlad 
ale zní nováčku / hlupáčku (Lermontov �� �: ��). K této překladatel-
ské domestikaci dochází ve slovech Arbenina, který ve zdrojovém tex-
tu zdrobněliny nikdy neužívá. Zdrobněliny jsou pro češtinu typické 
a v tomto překladu posilují prvky zdomácnění.

Bez ohledu na množství ocenění prvního překladu F. Táborského 
(mnohé dialogy jsou provedeny výborně, za zmínku stojí zejména ně-
které rýmy) vykazuje výsledný text významné nedostatky, pramenící 
především z pohříchu heterogenní jazykové textury a spíše volného 
přeskakování mezi prvky ruskými (jména jsou vyznačena s ruskými ak-
centy) a českým zdomácněním. Táborského Maškarní ples lze proto po-
važovat za literární dílo, nikoli ale za dobrý základ divadelního před-
stavení.

Když František Píšek (��­�–��� ) u příležitosti stého výročí Lermon-
tovovy smrti připravoval druhý český překlad,� byl již zkušeným pře-
kladatelem ruské prózy a dramatu. Jeho pojetí je jakýmsi přechodem 
mezi řádným překladem a adaptací: namísto čtyř jednání pro uvedení 
hry zvolil formu deseti obrazů, z nichž nejdelší je na konci. Dosáhl tak 
kompromisu mezi prózou a poezií: Maškaráda je interpretována v pró-
ze, výjimku tvoří osm pasáží (některé Arbeninovy monology a  jeho 

� Ve dvou kopiích je uložen např. v pražském Divadelním ústavu.
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rozepře s Neznámým) podaných volným veršem. Výběr pasáží ve vol-
ném verši napomáhá vyzdvihnout Arbeninovy idealistické cíle smyslu-
plného života spolu s jeho mylným zdůvodňováním sobecké samoty. 
Na rozdíl od překladu Táborského je textura dialogu spíše homogen-
ní, přičemž využívá především běžného jazyka. Výsledkem je jazyko-
vý styl nižší úrovně než v případě předlohy, v celkovém pohledu se ale 
tato verze zdrojovému textu významově velmi blíží.

Zatímco Píškova verze zůstává téměř neznámou kapitolou rusko-
-českého dramatického překladu, Emanuel Frynta (�� �–����) je auto-
rem překladu z roku ����, který se stal podkladem pro všechna jevišt-
ní uvedení od padesátých let  ­. století až do roku  ­­�. Frynta vidí 
Arbenina jako „tragického hrdinu“, hloubavého muže zaobírajícího se 
ideály a „absolutnem“, a současně zdůrazňuje jeho slepotu k mezilid-
ským vztahům a nedokonalosti skutečného lidského světa jako takové-
ho (Frynta ����). Bez ohledu na to má verbální textura jeho překladu ve 
většině pasáží k textuře originálu dále než verze Táborského a Píškova. 
Příčiny těchto rozdílností částečně tkví ve Fryntově zvláštním zájmu 
o Arbenina jako „démona“, přičemž „démon“ zde představuje „defini-
tivní kompromitaci démonského tématu“ (ibid.: ��–��). Slovní vzorce 
jako by Fryntově pozornosti unikly. Hlavní příčina odchylek od textu 
předlohy ale zjevně spočívá v jeho chápání role vypravěče – myšlence 
rozpínavé svobody vlastní tvořivosti.

Autentická česká Maškaráda se tak jeví jako poetická parafráze – 
s vynechávkami, přídavky a množstvím vlastních formulací. Zatímco 
scénické instrukce, podobně jako u jiných překladů, se striktně drží 
předlohy, mnohé části monologů a dialogů se od Lermontovova tex-
tu významně odlišují. Nacházíme dodatečné půlřádky i celé skupiny 
řádků, některé části dialogů jsou kráceny. Tyto úpravy se týkají přede-
vším Arbeninových monologů, ale i slov baronky Štralové a Neznámé-
ho. V některých případech jsou postavy v překladu výrazně mnoho-
mluvnější, bez ohledu na objem přidaného textu ovšem není hutné 
sdělení obsažené v dialozích zdrojového textu vždy plně vyjádřeno. 
Opakování jednoho slova je místy kombinováno se změnou formula-
ce. Například poté, co si v prvním dějství pletichář Šprich na maškar-
ním plese všimne krátkého setkání Arbenina s Maskou (Neznámým), 
ptá se: „Kogo vy tak bezžalostno taščili, / Evgenij Aleksandryč?…“ 
(Kým jste to tak nemilosrdně cloumal, / Jevgeniji Alexandryči?… – 
Lermontov ����:  ÁÁ). Zatímco původně tkví pointa Šprichovy pro-
mluvy ve familiárním patronymickém oslovení „Alexandryči“ namís-
to formálního „Alexandroviči“, v překladu je posunuta na hrubé „Tedy, 
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Jevgeniji Alexandroviči, vy jste mu dal, vy jste mu ale dal… kdo byl ten 
chlap?…“ (Lermontov ��Á�:  �). Tato úprava nejen činí Špricha ještě 
méně příjemným, má dopad i na scénické kvality Lermontovovy hry 
jako takové. Zatímco cloumání v originálním textu naznačuje pohyby 
a gesta, překlad nic takového nenaznačuje.

Dodatečná mnohomluvnost někdy souvisí s výraznějším projevem 
emocí, který se v  originálním textu nenachází. Například baronka 
Štralová poté, co ji Arbenin odmítne vyslyšet, pronese „Ušel, ne slyšit“ 
(Odešel, nevyslechl mne. – Lermontov ����: ��Á). V překladu ale zabě-
duje „Odešel… neslyší… je pryč, je pryč, je pryč!“ (Lermontov ��Á�: ��). 
Podobné opakování jednotlivých slov ve stavu rozrušení nemění pouze 
představu o postavě, ale i žánr hry, v tomto případě směrem k melodra-
matu s jeho exaltovaným projevem (Schultze ����: ���–��Á).

Některé repetice jednoslabičných slov jsou zjevně dané veršem a rý-
mem, podle českých pravidel a tradic je totiž jambický verš Maškará-
dy přepracován do sylabického verše. Struktuře verše jsou do jisté míry 
poplatné i repetitivní slovní vzorce – například k doplnění významo-
vě relevantního výraziva (svět, osud a hrát /si/) často dochází v rámci rý-
mujících se kupletů.

Co se týče několika stěžejních řádků Maškarády, nabízí Fryntův pře-
klad adekvátnější porozumění Lermontovově hře, než je tomu u Tá-
borského a Píška. Například odhalení Ninina pravého jména Nastasja 
Pavlovna (Lermontov ����: ���) je v českém textu podáno takto: „Na-
stasjo Pavlovno, nezazpíváte nám?“� (Lermontov ��Á�:  �­Á). A zjev-
ná je ještě jedna tendence: Podrobnosti a skryté informace Frynta ve 
srovnání s předlohou často reprodukuje opakovaně a mnohem výraz-
něji, čímž pohříchu přehlíží Lermontovovu individuální poetiku. Vy-
světlující překlad plně odpovídá roli literatury a divadla padesátých let 
 ­. století – je úlitbou čtenářům i návštěvníkům divadla, kdy pomáhá 
získat přístup k širšímu obecenstvu a zpětně zvyšovat zájem o popu-
lární žánr melodramatu.

Fryntova verze Maškarády tedy na jednu stranu dosahuje několika vý-
znamných úspěchů v historii překladů této krajně náročné divadelní hry, 
na druhou stranu ale představuje pro její jevištní provedení určitá rizika.

Jak bylo zmíněno výše, jazyková textura Píškova překladu neobsa-
huje tolik přechodů mezi divadelními styly. Ve své recenzi Maškarády 
režiséra Karla Jerneka, uvedené v Zemském divadle v Brně roku ����, 

� V mnoha překladech se kontroverzní jméno Nina neobjevuje, Arbeninova manželka bývá 
nazývána Nína, popř. Nina Pavlovna.
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Rajmund Habřina oceňuje zejména jazyk Píškova překladu jako „čistý, 
plastický a skutečně jevištní“ (Habřina ����: �).� Následuje krátká dis-
kuse o některých vybraných inscenacích, v níž se dotkneme i významu 
jednotlivých překladů pro realizaci.

5.

Píškův překlad, zdá se, neměl na Jernekovo zpracování žádný význam-
ný vliv. Spíše naopak: inscenace tento možná až příliš střízlivý překlad 
ignorovala a vyložila hru po svém. V Dějinách českého divadla je insce-
nace popsána jako „obraz světa, který se vymkl z normálu a zešílel“ 
(Dějiny ����: ���). Maškaráda je tu řazena mezi umělecky nejvýznam-
nější představení čtyřicátých let  ­. století a poukazuje se na fakt, že 
Jernekova jevištní interpretace „vyznívá v jinotajný protest proti fašis-
tickému teroru“ (ibid.). Zpracování zjevně obsahovalo další typicky 
český znak – blízkost divadelnímu expresionismu, který má v Čechách 
a na Moravě dlouhou tradici.

První produkcí založenou na Fryntově překladu bylo pravděpo-
dobně uvedení Emilem Františkem Burianem v divadle D �� v Praze 
v roce ���� (Slavík ����: �). Kritik Bedřich Slavík ve své recenzi vyzdvi-
huje ironické zdůraznění světa ruské nobility jako „hráčů se životem 
a citem“. Na rozdíl od zpracování Jernekova je Arbenin vylíčen jako 

„v jádře […] přecitlivělý snílek“ (ibid.)..
Do jisté míry našla tato produkce i alternativní účel – vzdělávací. 

Podle Slavíka mělo vyobrazení ruské šlechty a její „úpadkové morálky“ 
sloužit jako varování před osobnostmi „rozervanců“ a pobídka k boji 

„za lásku k člověku“. Tento výchovný podtón je znakem komunistické 
ideologie.

Pedagogický úkol literatury a dramatu během komunistické éry, jak-
koli bezesporu slaběji, zaznívá i z hodnocení Jana Císaře provedení 
Maškarády v režii Oto Ševčíka v Plzni v roce ��Á� (Císař ��Á�: �). Au-
tor v něm Lermontovovu hru nahlíží jako zdůraznění „otázky mravní 
zodpovědnosti člověka“. Císař kritizuje hudební úvod některých lyric-
kých pasáží jako příliš „blízký melodramatu“. Nelze přitom vyloučit, 
že tyto scénické efekty vycházejí už z překladu samotného.

� Habřinův předpoklad („Europská premiéra“) není zcela správný, muselo existovat nej-
méně jedno dřívější německé provedení – �� � ve Wiesbadenu (srov. Fejercherd – Gregor 
����: ���–���).
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Vskutku spektakulárním aspektem tohoto uvedení bylo vylíčení 
soudní síně v závěru hry. Kleče u rakve své zesnulé manželky se Ar-
benin ocitá ve společnosti „dvou černě oděných pánů v cylindru […] 
jako by k němu přicházela spravedlnost“. Tento obraz, evidentně vy-
půjčený z KaÇova Procesu, je pravděpodobně výrazem snahy o přijetí 
a pochopení KaÇova díla v Čechách let ��Á�/��Á�.

Posledního uvedení se Maškaráda dočkala v podání Radovana Lipu-
se ve Švandově divadle v Praze roku  ­­�, v rámci českého příspěvku 
divadelní klasice (Zdeňková  ­­�). Významné jsou zde vlivy Fryntova 
překladu, některé specifické znaky a zejména „ničivě přesná slova, jaká 
uměl jen Lermontov“ (ibid.), vycházející z Fryntova explanatorního 
přístupu k překladu, nemohou zůstat nepovšimnuty. Významné jsou 
také příklady „zaktuálnění“, tj. analogie se soudobou sociální rea litou 
a životním stylem počátku  �. století. Za jeden z problematických mo-
mentů této inscenace lze považovat rozvleklé Arbeninovy úvahy a re-
flexe, které působily nepříliš přesvědčivě, spíše hrány „hereckou ma-
nýrou“ (Paterová  ­­�), dlužno ale dodat, že představují výzvu při 
kterémkoli nastudování. Vyzdvihnout je naopak třeba podařené ztvár-
nění masek a přetvářky (Zdeňková  ­­�). Samozřejmě zde nalézáme 
i výrazné podobnosti mezi Lermontovovou petrohradskou smetánkou 
a moderním uniformním (ibid.) životním stylem – pražská produkce 
tak kromě kusu z klasického repertoáru nabídla i příležitost vychutnat 
si tzv. efekt tua res agitur.

Podíváme -li se na tento krátký výběr českých zpracování Lermon-
tovovy nejvýznamnější hry, můžeme i z tohoto specifického úhlu po-
hledu říci, že ohlas jeho díla je v rámci české kultury rozhodně vysoko 
nad průměrem – literární kritika takovým aspektům komparativní li-
teratury zpravidla věnuje jen pramalou pozornost, přestože jak české 
překlady Maškarády, tak její jevištní provedení samozřejmě jsou nezpo-
chybnitelným příspěvkem k interpretaci klasiky jako takové. Je třeba 
litovat, že se poznatky a výsledky vědeckých prací na téma Lermonto-
vova díla z různých zemí dosud nepodařilo smysluplně zkombinovat.

6.

Zdůrazněním nošení masek jako výrazu životního stylu, tedy tématem 
upřednostňování uniformity a kolektivismu před individualitou a autentič-
ností, vyzdvihla inscenace Maškarády ve Švandově divadle jednu z klí-
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čových možností aktualizace této hry. Analogií se současnou realitou 
zůstává samozřejmě i petrohradská smetánka zaujatá hraním různých 
her a rolí namísto žití reálného života, a to zvláště s ohledem na to, do 
jaké míry dnes lidé mnoha různých společenských vrstev unikají od 
všední reality do reality virtuální, zprostředkované médii (Lanier  ­�­). 
Arbeninův pokus odmítnout uniformitu a s ní i život bez ceny a nápl-
ně je ale i plný ambivalence, je vším, jen ne modelem. Ve hře vidíme, 
kam dospěje společnost postrádající zodpovědné jednotlivce. Může-
me proto konstatovat, že ani dnes Lermontovova Maškaráda nepostrá-
dá autentičnost a nabízí inspiraci jak v rámci světového dramatu, tak 
i jako reflexe životních situací člověka a společnosti  �. století.

Přeložila Zora Schmidtová
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České hry v Rusku

— Irina Gerčikova —

S politováním musíme konstatovat, že současná česká dramaturgie je 
v Rusku poměrně málo známa. Několik jmen náš divák přece jen zná, 
ale ta zazněla v podstatě během posledních dvaceti let: Pavel Kohout, 
Milan Kundera, Václav Havel, Jiří Hubač, Pavel Landovský. Příčinu 
lze hledat především v zákazu knih, a tedy následného uvádění insce-
nací pokládaných v době normalizace za nevhodné. Téměř půl stole-
tí byla mnohá česká literární díla i dramaturgie nepřístupné. Moskev-
ský divadelní režisér Nikolaj Beldugin o tom říká: „V Rusku se málo 
inscenují čeští autoři, a to ani klasika. Jenom Haškův Švejk a Čapek. 
Mám dojem, že o české umění není v Rusku žádný zájem. Myslím si, 
že v tomto tkví velké neštěstí ruského divadla a kultury […]. Jedná se 
o  jakési imperiální vědomí. Uvádějí se hry německé, anglické, fran-
couzské, ale vůbec se neobrací pozornost ke svérázně organizované 
české svébytnosti“ (Kalinina  ­­�). Na otázku, co je na českých hrách 
lákavé, odpovídá: „Sloučení komedie a tragédie v  jeden celek. Já si 
myslím, že Rusové něco takového nemají. Máme buď komedii, nebo 
Dostojevského“ (ibid.). Možná režisér v interview pro Český rozhlas 
trochu přeháněl a také je těžké s ním souhlasit ohledně  „imperiálního 
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vědomí“, ale faktem zůstává malý zájem, jehož příčiny vězí někde 
mnohem hlouběji.

Když se na začátku devadesátých let dosud nedostupné knihy a hry 
ke čtenáři konečně dostaly, ukázalo se, že toto „zakázané ovoce“ ztra-
tilo jaksi na aktuálnosti a významu. Rovněž divadlo v Rusku v té době 
prožívalo hlubokou krizi. Typickým příkladem může být Havlova 
tvorba. V roce ���­ vychází v překladu do ruštiny soubor devíti jeho 
nejvýznamnějších her a o tvorbu tehdejšího českého prezidenta proje-
vuje opravdový zájem hned několik divadel. Nakonec ale jen moskev-
ské Divadlo na jihozápadě (���­–����) uvedlo inscenaci Ptydepe (podle 
hry Vyrozumění, ��Á�). Tato hra výstižně bije do byrokratů – je abs-
traktním modelem, reprezentujícím konkrétní totalitní systém socialis-
mu, který se nedá reformovat. Divadlo na jihozápadě Valerije Beljako-
viče se obrátilo na „hodnověrné prameny“ a v nové politické atmosféře 
všeobecného usvědčování se poddalo snaze po demaskování. Ptydepe 
bylo podle kritik jediné politizované aktuální představení v tomto di-
vadle. Avšak sázka na autority nepomohla. Nekontrolované a přehna-
né usvědčování jen lidi rozzlobilo a samo divadlo se pro ně odsunu-
lo někam dozadu. Divadlo na jihozápadě také nic nezískalo: Havlovu 
hru, která se žádné popularitě netěšila, rychle stáhli. Havel sám v sou-
vislosti s Vyrozuměním v roce ���� napsal: „Toto není hra o českosloven-
ských dějinách, je to prostě jinotaj o člověku a společnosti vůbec. Při-
tom ale vychází ze zkušenosti, kterou její autor nabyl v zemi, kde se 
narodil a kde je mu souzeno žít […] Jako občan, který není lhostejný 
k osudu své vlasti, mohu popřát jen jedno – aby v Československu tato 
hra ztratila na své aktuálnosti“ (Havel ���­: Á ). A to se také stalo, jak 
v Československu, tak v Rusku.

Stejně krátký byl i  osud jednoaktovky Vernisáž (���Á) v  moskev-
ském divadle Ekslibris (����, režie Vladimir Agejev). Faktem zůstá-
vá, že Havlovy hry se v Rusku neprosadily. Poslední upomínka o Hav-
lovi jako dramatikovi v Rusku je mezinárodní premiéra hry Odcházení 
( ­­�) ve dnech  �.– �. dubna  ­­� na scéně známé Taganky v Mosk-
vě v režii Andreje Kroba (Klicperovo divadlo Hradec Králové).

Na ruském jevišti měl bezpochyby nejvíce štěstí Pavel Kohout. 
V  Moskvě se objevil v  roce ���� jako mladý pomocník kulturního 
atašé na československém velvyslanectví. Jeho „vítězoslavný průvod“ 
po Sovětském svazu začal v roce ���� po otištění jeho hry Taková lás-
ka v  časopise Zahraniční literatura. Nejprve byla uvedena leningrad-
ským divadlem BDT a později v jiných divadlech. V šedesátých letech 
MCHAT inscenuje Kohoutovy hry Třetí sestra (��Á­) a Dvanáct (��Á�). 
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Inscenoval také vlastní adaptace dramat českého a  světového reper-
toáru, například Gogolova Revizora (����) nebo Ruletu (���Á, napsaná 
na motivy povídky „Tma“ od Leonida Andrejeva). V Sovětském svazu 
byla úspěšná jeho inscenace Cesty kolem světa za osmdesát dní Julese Ver-
na (��Á�). Od konce šedesátých let následuje pochopitelně dlouhé ob-
dobí mlčení. Teprve v roce ���� byla v Jermolově divadle uvedena hra 
Pat aneb Hra králů (����). Za zvláště úspěšnou se pokládá její inscena-
ce v petrohradském divadle Prijut komediantov. Hlavní důraz je tu po-
ložen na konec dramatu, podle něhož největší nebezpečí ve světě před-
stavují ženy jako takové. Hra by mohla mít i politickou zápletku, ale 
ruskou režisérku zajímaly především vztahy tří starších lidí. Rozhovo-
ry o politice by ze hry udělaly satiru, ale klasický milostný trojúhelník 
jí přidal tragikomické znění a politika se prakticky vytratila.

Vrátíme -li se zpět do devadesátých let, je nutné si připomenout, že 
se tehdy ve zpolitizované společnosti zdálo, že i dramaturgie musí při-
spět k aktuálnímu dění, což znamenalo zobrazit všechna negativa sou-
časného života. V té době v Čechách vzniká několik politických dra-
mat, například hra Nobel (����) Karla Steigerwalda nebo Nuly (����) 
Pavla Kohouta. Právě Kohoutovy Nuly byly v roce  ­­  vybrány pro 
inscenaci v Rusku, okázalá a masmédii široce komentovaná premié-
ra se uskutečnila v MCHATu. Podotkněme jen, že i v Čechách měly 
Nuly podobný osud jako jiné Kohoutovy hry – vyvolávaly buď ostré 
negativní reakce, nebo naopak nadšení, vždy je ale provázely polemiky 
a různé aféry. Vinohradské divadlo prohlásilo hru za slabou a odmítlo 
ji, podobně Národní divadlo; v listopadu roku  ­­­ pak byly Nuly in-
scenovány v plzeňském Tylově divadle.

Ruské inscenaci byl přikládán nejen umělecký, ale i  společensko-
-politický význam. Hlavní režisér Oleg Tabakov sliboval, že se před-
stavení stane jednou z nejdůležitějších událostí ruské divadelní sezony. 
Při této příležitosti se konala výstava Praha ¹½, ²Ä a Ä±; na premiéru 
se dostavil sám autor, přítomen byl také český velvyslanec a dosta-
lo se i na pozdravení od prezidenta. „Premiéra hry se nesla v duchu 
symbolického činu konečného zúčtování sovětské inteligence za sta-
ré dluhy u českých přátel. A dramatik Kohout přijímal pocty právě 
jako toto odškodnění za minulost“ (Dolžanskij  ­­ ). K  inscenaci 
hry Nuly byl přizván Jan Burian, právě ten režisér, který měl odvahu 
uvést hru v Plzni. Přestože byla premiéra prohlášena za mimořádnou, 
recenze v ruském tisku vyznívaly vesměs negativně, některé mluvily 
přímo o propadáku. Přitom námitky nebyly ideové, ale profesionální. 
Například k přizvání českého režiséra: „Co do množství průměrných 
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režisérů na počet obyvatel nejsme absolutně o nic horší než Česko. 
Proč zveme odtamtud, když máme dostatek svých vlastních?“ (Davy-
dova  ­­ ). Vyberme z dalších recenzí: „Nesoudila bych tak stroze 
Nuly, nebýt  strojeného žánrového určení ,Krátká zpráva potomkům ve 
dvou dílech‘. Zaprvé – zpráva je jakási zdlouhavá. Zadruhé, když se 
orientuje na novou generaci, ruší se nostalgický bonus. Omlouvám se, 
ale vzpomínky pana Jardy pro mě měly druhotný význam, a že sama 
hra je napsána těžkopádně a režisér je slabý – to přímo křičí“ (Jam-
poľskaja  ­­ ). „Když se člověk dívá na tuto nudnou, tří a půl hodino-
vou inscenaci, chápe, že MCHAT vytvořil harmonické dílo – všechny 
myšlenky a žerty jsou v souladu s definicí slova ,veřejný záchodek – 
hajzl‘, a protože se děj odehrává právě tam, nemůžeme autorům nic 
vytýkat. Co slíbili, to i předvádějí“ (Zincov  ­­�). „[…] hru uváděl 
důsledný, snaživý, fádní Čech, který děj utopil ve slovech, a my může-
me jen politovat dobré mchatovské herce. Zato pomník česko -ruským 
vztahům je z toho báječný“ (Filippov  ­­ ).

V čem je tedy založen neúspěch Nul? Především opět v přílišném po-
litizování. Že se hra jako politická bude kritizovat zprava i zleva, bylo 
jasné od začátku. Ani Kohout se netají angažovaností – na otázku, zda 
souhlasí, že se k  jeho tvorbě a konkrétně ke hře Nuly připojuje pří-
vlastek „politická“, odpověděl takto: „Celá česká literatura je politická. 
Je to literatura malé země, kde bylo po celá léta zakázáno zabývat se 
politikou, a tak zbývalo pouze umění, kde se vyjadřovaly sny, strach 
a naděje veškeré společnosti. Takže jsme opravdu političtí autoři. Do-
konce i tehdy, když jsme jimi být nechtěli“ (Kohout  ­­ ). A jakým 
způsobem se formoval repertoár MCHATu? Tabakov bilancuje rok 
 ­­  následovně: „[…] během roku  ­­  jsem byl nucen stáhnout 
z reper toáru MCHATu tři hry [včetně hry Nuly; pozn. I. G.] – také 
jsem ztratil hodně peněz, protože jsem se na nich podílel jako pro-
ducent. Umělecký výsledek každé z těchto her je nízký. A i když Nuly 
českého spisovatele Kohouta z ekonomického hlediska jednoznačně 
propadly, jsou principiálně důležité z hlediska občanského, jak se říká-
valo dřív“ (Tabakov  ­­�). Takže určitou omluvu bychom tu měli, ale 
otázkou zůstává, co z toho získává kultura.

Po Nulách byla v Rusku uvedena ještě Kohoutova hra Arthurovo Bo-
lero ( ­­�; na motivy hry Rej Arthura Schnitzlera z roku ����), insce-
nována v Čechách opět Janem Burianem v Plzni. Ruská premiéra se 
konala v  roce  ­­� v Tabakovově studiu a pak ještě v dalších diva-
dlech (např. v Ermitáži). Režisér Vladimir Petrov představil děj v deseti 
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scénách, kde se všechno odehrává na podivném loži se střídajícími se 
partnery. Usnout můžete s jedním partnerem a probudit se s jiným. To 
je i klíčovou myšlenkou hry. Všichni v současné společnosti spí pod 
jednou ohromnou dekou a celý svět je jedna veliká postel, kde se kříží 
lidské osudy. Lidé se milují a nenávidí, sex a peníze jsou hnacím moto-
rem dneška. Každý pár hraje svou scénu, která není spojena ani s před-
chozí, ani s následující. Láska na světě neexistuje a lidé jsou si tím sami 
vinni, protože takovou společnost vytvořili. Hra je pak uzavřena dvo-
jitou sebevraždou, „ […] ale to se zdá být jen unaveným gestem dra-
matika, který musí nějak hru ukončit. Jinak by hrdinové donekonečna 
usilovali o peníze a byli nevěrni svým manželkám a Tabakovovo studio 
by hrálo a hrálo toto nekonečné představení“ (Gordeeva  ­­�). Ohla-
sů na inscenaci bylo tentokrát málo a byly odměřené.

Více než deset sezon byl v Omském činoherním divadle uváděn Ho-
dinový hoteliér (��Á�) Pavla Landovského. Když Landovský ještě nebyl 
zakázaným autorem, byla hra široce uváděna v Čechách, vedle toho 
v sedmnácti polských divadlech, v Německu a Kanadě; do Ruska se 
dostala až v roce ����. Jejím dějištěm je byt, kde se splétají osudy čtyř 
různých lidí. Je to komedie o bláhovosti lidských činů a historka o tom, 
že je třeba zachovat si lidskou tvář, nehledě k znehodnocování skuteč-
ných představ v lidské společnosti. Zajímavý je názor ruských herců, 
kteří v inscenaci Landovského hráli. Ilona Brodskaja: „Jsem vděčna 
Bohu, že mi umožnil se seznámit s tím obdivuhodným, chytrým, inteli-
gentním člověkem [tj. Landovským; pozn. I. G.]. Pro mne jsou zkouš-
ky této hry nejvýraznějším dojmem minulé sezony.“ Jevgenij Smirnov 
říká: „Landovský nám daroval hru, kterou chceš hrát. Málokdy se stá-
vá, že se snoubí tolik všeho báječného… role, text znějící tak moderně, 
situace jsou k poznání a k tomu všemu režisér a dramatik v jedné oso-
bě“ (Janevskaja ����).

Z jiných dramatiků či her v Rusku dlouhodobě uváděných nemůže-
me opominout Jana Drdu. Už v polovině padesátých let byly v lout-
kovém divadle Sergeje Obrazcova inscenovány Hrátky s čertem (����; 
v Rusku pod názvem Čertův mlýn). Tato alegorická pohádka se v Mosk-
vě uváděla až do roku ��Á�, kdy její autor vyjádřil nesouhlas s činy so-
větské vlády, poté byla stažena z repertoáru. Téměř po padesáti letech, 
v roce  ­­�, inscenoval Viktor Avilov v divadle Kinospektakl hru Dals-
kabáty, hříšná ves aneb Zapomenutý čert (����).

Zapomenut nebyl ani Milan Kundera – hra Jakub a jeho pán (fran-
couzsky ����, česky ��� ; podle románu Denise Diderota Jakub fatalis ta) 
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byla v moskevském Satirikonu premiérována roku ���� a posléze uvede-
na i v dalších ruských divadlech. Hra je moderní a složitá, zdánlivá jed-
noduchost však tají množství významů a celý život vypadá jako cesta, po 
níž jde každý jinak – jeden ji vnímá jako osudovou realitu, druhý se na 
vše dívá skrze minulost. Režisérka Jelena Něvěžina ze Satirikonu vytvo-
řila profesionální představení, ukázala divákům, jak bezbranně upřímní 
mohou být hrdinové před osudem, jak jsou jejich historky podobné, je-

-li jeden vítězem a druhý poraženým, jeden podvodníkem a druhý okla-
maným. Vystihla tak základní Kunderovu myšlenku – ve světě je málo 
individuálního, vše je předem předurčeno shora a pouze se opakuje.

Jako nejžádanější český dramatik v  Rusku se ukázal Jiří Hubač. 
Co je tak lákavého na Hubačových hrách napsaných podle klasické-
ho kánonu? Už v roce ���� uvedl Alexandr Burdonský v Malém diva-
dle v Moskvě inscenaci jeho televizní hry Nezralé maliny (����). Hra se 
samo zřejmě porovnávala s inscenací hry Sólo pre bicie (hodiny) (����) 
Osvalda Zahradníka v MCHATu v roce ����. Rozdíl mezi nimi je ob-
rovský, lišily se zejména pojetím společného tématu odstupující (ze-
stárlé) generace – mollové u Zahradníka, durové u Hubače. Přesně po 
dvaceti letech uvedlo Malé divadlo na scénu novou verzi Hubačovy 
hry pod názvem Stará dobrá kapela (����) v inscenaci Vladislava Kon-
stantinova. Je to vyprávění o tom, jak se do malého českého městeč-
ka sjíždějí na „netradiční setkání po čtyřiceti letech“ zbývající spolužá-
ci, kteří kdysi hráli ve skvělé gymnazijní kapele. Setkávají se zde, aby 
si ještě jednou, naposled zahráli – sami pro sebe, jeden pro druhého. 
Ale to není skutečným důvodem, skutečným důvodem je osamocenost 
lidí, jejich touha si po mnoha letech vyříkat vzájemná nedorozumě-
ní, zakončit spory, vyjasnit vztahy a třeba znovu začít mít rád. Novou 
hru se režisérovi podařilo obrátit do opravdové lyrické komedie. Vše se 
hraje lehce, bez nátlaku, přitom hrdinové neztrácejí na své výraznos-
ti a osobitosti. Hercům je ponecháno dostatečně prostoru, aby mohli 
plně rozehrát svou uměleckou individualitu. Konstantinov se domní-
vá, že jeho hlavním úkolem bylo „vytáhnout mladou podstatu herců 
samotných“ (Redin  ­­�). Jurij Solomin, hlavní režisér, říká: „Nediv-
te se, že inscenujeme už druhou Hubačovu hru. Hra se mi moc líbí. 
Hubač v ní jemně a ušlechtile zpracovává téma starší generace – ge-
nerace sedmdesátiletých. A to je všem blízké – ať jsou to Češi, Ruso-
vé nebo Francouzi. Všichni lidé, co odejdou do důchodu, prožívají to 
samé. Hra je moc laskavá a lyrická. Nejenom o tom, že si naše společ-
nost patřičně neváží stáří, ale i o důchodcích samotných, kteří, ač již 
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v důchodu, snaží se žít dál […] Domnívám se, že každý z našich herců 
starší generace si zaslouží, aby mu zinscenovali hru na tělo – pro něj 
osobně. Bohužel to není možné. A Hubač to napsal – speciálně, jako-
by pro ně“ (Solomin  ­­ ).

Populární byla v Rusku především Hubačova hra Korsičanka (čes-
ky Generálka, ���Á premiéra ve Vinohradském divadle, ���� promítán 
ještě úspěšnější televizní film Zdeňka Zelenky), inscenovaná v několi-
ka verzích v různých divadlech – Kinoakťora, Malém, LeKur. Předsta-
vení se hrála v Tveru, Čeljabinsku, Orenburgu či Kyjevě, v Oděse tato 
hra patří k nejúspěšnějším na tamní scéně. Jedna z posledních verzí se 
objevila v Moskevském divadle Antona Čechova. Za nejúspěšnější ver-
zi Korsičanky se pokládá verze Malého divadla. „Takové inscenace se 
zpravidla nedostávají do programu prestižních festivalů a nenominují 
se na hlavní vyznamenání. ísícimístné hlediště je plně vyprodáno, di-
váci nadšeně sledují děj a pak potlesk nebere konce. Kvalitní předsta-
vení živě a bez patosu přemýšlí o vrtkavosti osudu. A takové situace se 
k zamyšlení právě výborně hodí. A takový typ divadla je žádaný jako 
nikdy předtím“ (Gubajdullina  ­­ ). Děj hry vypráví o třech letech, 
která Napoleon strávil v zajetí u Britů. Francouzský císař tu je uká-
zán v momentu naprosté porážky a právě v této chvíli se také v jeho ži-
votě objevuje žena, která přináší lásku a chuť bojovat. Je to komedie, 

„historická anekdota“, avšak nemůžeme mluvit o  jednoduché veselo-
hře. Proplétají se tu i lyričnost s ironií, groteska i sentimentalita a ve-
dle nich fantazie s prvkem „něčeho nevyřčeného“. Hubač ponechává 
konec otevřený a vzájemnou sympatii mezi Napoleonem a Josefínou 
ukazuje jen jako zvěstovatel lásky, která přetváří oba dva. Napoleono-
vi dává jistotu a pocit duševní uvolněnosti a z Josefíny činí opravdo-
vou krasavici. Vidíme tu tedy, jak se poměrně jednoduchá a nenáročná 
hra stala v ruských divadlech tou nejhledanější.

Z dalších zajímavých projektů bych se chtěla zmínit ještě o inscenaci 
hry Antilopa (prem. ����) Lenky Lagronové, která byla uvedena v rám-
ci mezinárodního divadelního projektu Evropa, Žena na pokraji, Žena 
v srdci. Akram Staněk, předseda sdružení Lucerna MB a ředitel meziná-
rodního festivalu Apostrof, tuto hru inscenoval v Čeljabinsku (Studij-
ní divadlo Akademie kultury a umění, ateliér Baby). Premiéra Antilopy 
v Rusku se konala v březnu  ­­Á. Tato hra není jen historkou o umí-
rající matce a dospělé dceři, která se o ni stará. Herečky ateliéru Baby 
zde představují jakousi „okrajovou situaci“, když v  lidské duši boju-
jí životní síly a temnota nebytí. Zajímavé jsou zážitky herců, kteří toto 



— 228 — irina gerčikova

představení hráli, a jejich názor na českou dramatiku vůbec: Irina Da-
nilovová: „Hodně jsme mluvili o textu hry, žili jí jeden a půl měsíce. 
Hluboce jsme se ponořili do obsahu hry a ani slovo o tom, co má herec 
na jevišti dělat. Ani jsme tam za celou dobu nepřišli. Taková práce je ty-
pická pro evropské divadlo. Dva týdny před premiérou – dvě řady židlí, 
dekorace není hotová. Začala panika, mysleli jsme, že to nevyjde“. Jani-
na Krivospickaja: „Teprve teď, když jsme hráli premiéru v Praze a v Čel-
jabinsku, začínám rozumět Staňkovi a jeho divadlu. Hodně bylo řeče-
no o tom, že se české divadlo vůbec nepodobá ruskému, co je to vůbec 
za divadlo… je tam méně vnitřního citu, více vnějšího projevu. My se 
snažíme vytvářet humor v situaci, oni – v obrázku, dekoraci, plastice. 
Výrazová stránka hry je na prvním místě“ (Medvedeva  ­­�). „Je to 
divná hra, a právě proto ji musíme vidět. Vztahy Cíly s matkou připou-
tanou k posteli jsou téma bolavé a zraňující… Není na světě nic statič-
tějšího než celistvé ženské sebevyjádření. Inscenovat podobné hry je 
jako vytápět vesmír. Ale pro naše divadelníky není nové luštit hádan-
ky malého čeljabinského divadla, které proniklo až do Evropy“ (Mar-
jina  ­­�).

Nemluvíme pochopitelně o všech možných inscenacích českých her 
v Rusku, ale na uvedených příkladech můžeme vidět, jak různým způ-
sobem našly cestu do ruského divadla. Inscenací není mnoho, ale jsou 
různorodé, občas sporné, mnohovrstevné, někdy se stávají pochopitel-
nými a blízkými, ale někdy vyvolávají i averzi. Různá mentalita, rozsah 
myšlení a historická zkušenost tomuto sblížení silně překážejí. Jsme 
různí a tím také zajímaví. Někdy nemůže český režisér přinést ruské-
mu divákovi to, co třeba dokáže „domorodý“ režisér. Ale právě on při-
náší své originální vidění a pojetí, a hra se tak stává opravdovou show, 
veselou i dojemnou, kde jsou rozmazány hranice a míchá se vysoké 
s nízkým. Velice svérázně také ruský režisér vnímá české reálie a podá-
vá je divákovi. A jak můžeme vidět, v současné době uchvacuje lidská 
srdce nejvíce zdaleka ne zpolitizované umění, ale prostá schopnost ra-
dovat se ze života.
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Czech plays in Russia
åis paper looks at plays by Czech authors (Pavel Kohout, Václav Havel, 
Pavel Landovský, Jan Drda, Jiří Hubač and Milan Kundera) which were 
dramatized for the stage in Russia. At the beginning certain books and plays 
weren’t accessible and when they got to the reader in the ���­s it became clear 
that “forbidden fruit” has lost its topicality and meaning. åe theatre was also 
going through a crisis at that time. A typical example is the creative work of 
Václav Havel. His plays didn’t strike root. Pavel Kohout had the greatest luck 
on the Russian scene. åe paper analyzes why the play Nuly (Zeros, ����) 
had no success, primarily due to its excessive politicizing. åe most relevant 
Czech playwright in Russia became Jiří Hubač. His play Korsičanka (Corsican, 
���Á) enjoyed particular popularity. It is rather easy and unpretentious, but 
it became the most called -for among Russian theatres. åere are not many 
adaptations for stage, but these plays are varied, sometimes debatable, many-

-sided pieces. It can be said that it is not politicized art, but simply the ability 
to rejoice over life which can most win over spectators’ hearts.
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Úskalí obrazu

— Hana Voisine -Jechová —

V literárních dílech se výtvarné motivy a „malířský“ přístup k zobra-
zené skutečnosti, ba i komentáře obrazů existujících a fiktivních obje-
vují běžně. Ve svém příspěvku se omezuji na několik úvah o jejich vy-
užití v narativní próze: �. na to, co spisovatel nebo jeho hrdina vnímá 
při pohledu na obraz (vidí to, co je zobrazeno, nebo chápe obraz jako 
podnět k úvahám, které přesahují jeho vizuální vjem?) a  . jakým způ-
sobem autor vyjadřuje – nebo není schopen vyjádřit – své zážitky. Jde 
vlastně o dva problémy: vnímáme díla esteticky nebo ještě, ba i výluč-
ně „jinak“ – a v jakém smyslu? Jsme schopni estetický vjem popsat?

Dochází zde k určitým nesnázím terminologickým. V odborných 
studiích se častěji než o percepci mluví o recepci, která je s percep-
cí sice spjata, ale není s ní totožná. Tyto dvě oblasti však lze teoretic-
ky rozlišit. Složitější je rozlišení vjemu a dojmu a autoři, cestovatelé 
popisující své zážitky z návštěv galerií a výstav (jako např. Karel Ča-
pek) nebo i romanopisci inspirující se výtvarnými díly je někdy zamě-
ňují. Ani v teoretických studiích přesnější definice nenajdeme. Zich se 
sice zabývá estetickým vjemem, ale najdeme u něho i výraz dojem, a to 
v podstatě ve stejném významu (Zich ����: Á�, � , ��� atd.).



— 236 — hana voisine -jechová

Narážíme i na problém slovního vyjádření. Goethe říká: „Die Kunst 
ist deshalb da, dass man sie sehe, nicht davon spreche“ (Umění je 
zde proto, aby se na ně hledělo, a ne aby se o něm mluvilo – Goe-
the �� �: ���). A je příznačné, že při komentování uměleckých děl uží-
vá často výrazu nevyjádřitelný [unsäglich]. Neruda podobně konstatuje: 

„Velikost Michel Angelova nedá se vyříci slovy. Jako se nižádnými slovy 
nedá popsat a vyhloubat žádné dílo jeho“ (Neruda ���­a:  �Á). Zich 
se vyjadřuje ve stejném smyslu (Zich ����: ÁÁ).

Je nesporné, že existuje vztah mezi literárními žánry a směry a způ-
sobem, jakým v nich spisovatelé zachycují estetický vjem nebo dojem 
vyvolaný výtvarným dílem. Nevěnuji však této otázce speciální po-
zornost. Za stávajícího stavu literárního výzkumu lze zde těžko dojít 
k obecně platným závěrům. Uvedené příklady jsou spíše sondáží než 
konstatováním. Jejich cílem není podat jednoznačné interpretace, ale 
inspirovat k úvahám dalším.

Informace o obrazech, přímý dojem  
a jeho fiktivní využití

Jak už bylo řečeno, popisy obrazů a obecně výtvarných děl se v románech 
a povídkách objevují často. Spisovatelé podnikají cesty do světových kul-
turních center a popisují své dojmy z návštěv galerií, chrámů a různých 
pamětihodností. Vznikají jakési subjektivní, někdy esteticky vynikající 
bedekry (ba dokonce „bedekry“ avant la lettre), které mohou být zařa-
zeny do cestopisů, jako je tomu třeba u Kollára nebo u Nerudy, ale kte-
ré mohou být také propleteny s narativní fikcí, jako je tomu u Madame 
de Staël v románu Corinne ou l’Italie (��­�).� Je příznačné, že francouzská 
spisovatelka se inspiruje díly skutečně existujícími. Později – u Gogola, 
E. T. A. Hoffmanna nebo u Oscara Wilda a Henry Jamese a v Čechách 
především u Zeyera a Karáska ze Lvovic – se objevují popisy obrazů fik-
tivních. I nadále však spisovatelé využívají motivů maleb nebo obecně 
uměleckých děl, jež mohli přímo spatřit nebo jejichž popisy, reproduk-
ce a komentáře je upoutaly jiným způsobem (lze citovat např. popis ná-
vštěvy v Louvru v románu Stefana Żeromského Lidé bez domova, ��­­ aj.).

Zde je nutno vzít v úvahu, že vztah k dílům výtvarného umění má 
různé podoby v souvislosti s literárními žánry a směry. Projevuje se 

� Zde je ovšem nutno vzít na vědomí, že impulz k tomuto dílu vznikl ještě dříve, než Madame 
de Staël navštívila Itálii.
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jinak v textech popisných s výraznými prvky „realistickými“ až doku-
mentárními a jinak v narativní fikci poznamenané existenciálním tá-
záním. Už od konce ��. století se popis fiktivních obrazů objevuje ve 
fantastických povídkách a v této podobě setrvává až do současnosti. 
V literatuře  ­. století se pak fantastika často prolíná s analýzou těž-
ko postižitelných psychických stavů a tento aspekt se odráží i ve vje-
mu výtvarných děl.

Autoři „nefantastických“ textů, alespoň až do nástupu neoroman-
tismu a symbolismu, se většinou snaží podat informace o dílech, s ni-
miž se seznámili, a k bedekrovským záměrům se přiznávají. Při popisu 
Pompejí Neruda například doporučuje, aby si čtenář doplnil jeho in-
formace z monografie Johannese Adolpha Overbecka (Neruda ���­b: 
���), a lze předpokládat, že i on sám obrazy nepopisoval pouze podle 
toho, co viděl, ale i podle toho, co si o nich přečetl.

Informace mohou být objektivní nebo subjektivní a tyto dva přístu-
py se různě kombinují. Zdá se, že právě zde můžeme zachytit určité 
proměny v literárním vyjádření. Kollár nebo Neruda se snaží většinou 
popisovat obrazy tak, jak by je mohl vidět každý, a jen sem tam k tomu 
připojují komentáře svědčící o jejich světovém názoru. U Kollára se 
jedná o narážky vlastenecké, u Nerudy se projevuje odpor k dogmatic-
kému katolicismu…

Později mluví spisovatelé často o svých subjektivních nebo i náhod-
ných dojmech vyvolaných výtvarnými díly. Zůstává však nadále otáz-
kou, zda jsou tyto dojmy totožné s estetickým vjemem. Jak už bylo ře-
čeno, i zasvěcení komentátoři výtvarných děl tyto dva pojmy zaměňují. 
František Langer takto například říká: „Chtěl jsem si dojem z výsta-
vy zachytit do nějakého podobenství“ (Langer ��ÁÁ:   ). Je příznač-
né, že autor chce dojem vyjádřit podobenstvím – tento postup vede k při-
rovnáním spojujícím výtvarné dílo s nejrůznějšími jevy z jiných oblastí, 
a to i mimoestetickými.Takto postupuje Karel Čapek ve svém Výletu do 
Španěl (���­), podobně píše ve svých cestopisných prózách Jaroslav 
Durych a četní další.

I dojmy je však obtížné popsat, a jak už bylo řečeno, bývají vyjadřo-
vány přirovnáním. Tak se podle Františka Langra objevují na prvních 
obrazech Váchalových „břízky, oblaka, stromy, všecko nadité a pruho-
vané jako venkovské duchny“ (Langer ��ÁÁ: � ) nebo tělo Krista je 

„skvraskalé jako stará stromová kůra nebo cár vyschlé kůže“ (ibid.: ��).
Řekla bych, že dojem je vztah k dílu jaksi „zvnějšku“: vnímatel zů-

stává „vedle“ obrazu, sochy nebo básně, byť v nich může najít zalí-
bení a může jimi být i oslněn. Přirovnání, kterými je dojem vyjádřen, 
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zasazují pocity diváka nebo čtenáře do světa, který ho obklopuje. Na-
proti tomu vjem je určité „vnitřní“ ztotožnění s dílem, jakýsi vstup do 
jeho intencionální reality, při němž pouhé přirovnání nestačí.

Vypravované obrazy a literární reminiscence

Vidíme slovy; to, co máme před očima, se nám proměňuje v děj. Při po-
hledu na Matejkův obraz Říšský sněm ve Varšavě roku °¼¼µ podává Ne-
ruda výklad myšlenkového obsahu díla a charakterizuje dokonce ma-
líře jako básníka dramatického, neboť výsledek je podobný, „nechť 
[umělec] již maluje slovy či barvami“ (Neruda ���­c:  ��). Lze sice na-
mítnout, že tu Neruda nepíše fiktivní příběh, ale recenzi, ve které jde 
o maximum objektivních informací, ne o popis subjektivního vjemu, 
a že historická malba má obecně postavení specifické, které ji spojuje 
s literaturou více, než lze předpokládat u jiných námětů. Zároveň však 
právě na tomto příkladu můžeme ukázat jeden z typů těsného spojení 
výtvarného umění s literaturou: obraz je vnímán jako vyprávění nebo 
jako drama. 

Tento přístup se může projevovat různě. Karel Čapek považuje Goyu 
za pamfletistu násobeného Balzacem (Čapek ����: ���) a o jeho obra-
zech říká: „Dva úžasné Goyovy obrazy: zoufalý útok Španělů na Mura-
tovy mameluky, a poprava španělských rebelů. V dějinách malířů není 
geniálnější a patetičtější reportáže […]“ (ibid.: ��­). Halsovy obrazy 
se mu mění ve scénky z každodenního holandského života, ve kterých 

„[…] varhánky šustí, počestné měšťky těžce dýchají ve svém sešněrová-
ní, páni radní funí […]“ (ibid.: �  ). I tento přístup může nabývat růz-
ných podob. U Langra děti „vypravují“ naivně abstraktní obrazy tety 
Laury ne podle toho, co vidí na plátnech, ale podle toho, co jim jejich 
autorka kdysi vypravovala, nebo co si i samy vymýšlejí podle surrealis-
tických představ nekontrolovatelných asociací (Langer ��ÁÁ: �Ánn) atd.

K podobnému postupu dochází ještě častěji při pohledu na portré-
ty. Spisovatel nemluví o obrazech, ale o postavách, které jsou na nich 
představeny. Podobizny malované se mění v portréty literární – se vše-
mi proměnami z této transformace vyplývajícími. Zobrazení královské 

  Myslím, že tento postoj vyplývá do určité míry z pojetí definovaného Wagnerem jako 
Gesamtkunstwerk. Naše vjemy, a zvláště pak vjemy estetické, jsou komplexní. Mnozí uměl-
ci se na toto téma vyjadřovali, a to zvláště ve vztahu mezi obrazem a tónem nebo melodií, 
jak lze např. ukázat na tvorbě Leoše Janáčka, Bohuslava Martinů, Vasilije Kandinského i ji-
ných. Stejně jako umělecká tvorba i její vnímání je synestetické.
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rodiny od Goyi inspiruje Karla Čapka k literárním komentářům: Car-
los IV. je podobný nafoukanému, tupému ouřadovi a královna Marie 
Luisa je ošklivá drbna a zlá fuchtle (Čapek ����: ��­). Jaroslav Durych 
si z ízianova obrazu odnáší dojem o zhoubné chudokrevnosti Fili-
pa II. (Durych ����: �­­).

Někdy dochází i k jakémusi zprostředkovanému vjemu, který svěd-
čí o symbióze pocitů a představ vyvolaných různými estetickými zkuše-
nostmi: obraz je vnímán prostřednictvím literární reminiscence. V Zeye-
rově „Teréze Manfredi“ (����) mluví například vypravěč o obraze, na 
kterém se objevuje „kouř jako osianské stíny“ (Zeyer �� ­: �).

Vjem díla, nebo dialog s umělcem a se sebou samým?

Po teoretických úvahách věnovaných v posledním století umělecké 
tvorbě vypadá přinejmenším první část této otázky nepatřičně – a po-
chybná je i  její druhá část. Skutečnost však teorii plně neodpovídá, 
nebo spíše ji všelijak překračuje. Člověk v umění hledá člověka. V od-
borných studiích se k tomu většinou nepřiznává, naproti tomu v belet-
ristických dílech své pocity prozrazuje. Nejde o chápání obrazu jako 
ilustrace malířova životopisu, byť ani tento případ není vyloučen. Při 
komentáři Mánesova obrazu Josefina se například Anna Maria ílscho-
vá nezdrží narážky na jeho zapuzenou milenku Fanynku (ílschová 
��Á�: ���). Častěji se však jedná o vztah niternější.

Objevuje se tu vlastně několik postojů spojených se zaměřením 
a žánrovou strukturou textu. Vztah mezi životopisem malíře a jeho dí-
lem je vyjádřen jinak v biografických románech než v dílech, kde jsou 
postavy a události fiktivní; spisovatelé se k němu stavějí jinak v dílech 
psaných v první nebo ve třetí osobě, jinak tam, kde je v popředí zájmu 
informace o vnější skutečnosti, jinak v různých druzích reportáží nebo 
deníků, kde zachycují své subjektivní pocity a dojmy, atd.

V biografických románech se zmínky o umělcově civilním životě do-
stávají do popisů výtvarných děl často – v nich ovšem nejde o zachy-
cení vjemu, ale o  informaci. Naproti tomu tam, kde můžeme mluvit 
o beletristických komentářích výtvarných děl, se spisovatel snaží pro-
niknout především k umělcovu myšlení a cítění, pochopit jeho životní 
energii, jeho existenciální poselství – a k tomu nepotřebuje informace 
o různých událostech z jeho života. Karel Čapek takto charakterizuje 
svou představu o Rembrandtovi: „Člověk divně utkaný z hloubání, sen-
zualismu, patetičnosti a strašného realismu. Z teplé tmy jeho obrazů 
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září drahokamy a sešlost těla, bradaté hlavy talmudistů a vlhké oči Su-
zaniny, Syn člověka a tvář člověka; ale hlavně a nade vše znepokojivá 
a hrozná, teskná a nevýslovná duše člověka“ (Čapek ����: �  ). Jaro-
slav Durych se podobně dívá na obrazy Goyovy, když říká: „O Goyo vi 
samém pak mluví jeho vlastní portrét, který definitivně vyvrací předsta-
vy o jeho potměšilosti. Hluboká znalost života, snad i utrpení, ale bez 
nenávisti; spíše soucit hledí z jeho očí; není tu stopy po demagogické 
potměšilosti a revolucionářské trýzni; spíše lze tu vyčísti osamocenost 
umělce a člověka“ (Durych ����: �­�).

Vztah mezi umělcovou životní zkušeností a jeho dílem je však často 
zachycen i v románech a povídkách, kde obraz i jeho tvůrce jsou fiktiv-
ní. A zde se situace jeví jinak. Dílo je spojováno s životními zkušenost-
mi mimoestetickými, obraz je chápán jako určitý typ zpovědi. Jenže 
typů zpovědi je mnoho a v literatuře se objevují v různých podobách. 
Nejjednodušší je případ, kdy je obraz interpretován jako vyjádření in-
timních citů malířových. Takto například vypravěč charakterizuje dílo 
svého přítele, představující svatou Terezu v Zeyerově povídce „Teré-
za Manfredi“ (����). Za výtvarným dílem je vypravovaný příběh. Jde 
vlastně o dvojí, paralelní zachycení jedné události, jednoho citového 
zaujetí. Jenže tady už nejde o estetický vjem, ale o vysvětlení díla, kte-
ré na vjem může působit, ale není s ním totožné.

Může se ovšem stát, a často se také stává, že vypravěč nebo jeho hrdi-
na nacházejí na obraze svou vlastní minulost nebo svůj osud. Takto Ka-
ráskův hrdina vidí ve filipojakubském kostelíku na obraze madony po-
dobu své sestry, kterou krvesmilně miloval (Karásek �� �: �­–��). Při 
pohledu na výtvarné dílo mu nejde o estetický vjem, ale o nové prožívá-
ní toho, co poznamenalo jeho bytost. Jiný Karáskův hrdina, španělský 
šlechtic, nevidí v soše světice, před kterou pokleká, výtvarné dílo nebo 
kultovní předmět, ale ztělesnění židovské dívky, jež ho před smrtí uhra-
nula svým pohledem (Karásek ����). Umění není chápáno ve smyslu 
estetickém, ale existenciálním: stává se nebezpečnou součástí lidských 
pocitů a představ. Zde už někdy dochází k určitému spojení toho, co je 
vysvětlitelné, a toho, co dává umění jakousi moc magickou. Ještě výraz-
něji se to projevuje tam, kde se zpověď prolíná s předtuchou. Pohledem 
na portrét dávno zemřelé šlechtičny, tj. vlastně estetickým vjemem, začí-
ná vášnivý vztah Rojkův k její vnučce, vztah, který končí tragicky pro ni 
i pro Rojka (Zeyer ����: ��). Obraz je nástrojem zhouby, a Zeye rův hrdi-
na ztotožňuje dokonce později umělecké dílo se zločinem.

Obraz není vnímán pouze jako zpověď toho, kdo jej maloval, nebo 
toho, kdo na něj hledí. Může zachycovat i zpověď toho, kdo je na něm 
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představen, nebo spíše odhalit tu část jeho bytosti, která obvyklému 
pohledu uniká. Na úrovni psychologické to zachytil Henry James v po-
vídce „Lhář“ (nebo „Lhářka“ – „åe Liar“, ����), v rámci literatury fan-
tastické se s tímto motivem setkáváme v Gogolově „Podobizně“ (���Á). 
Z české literatury lze citovat Karáskovu Zlověstnou madonu (����).

Umělecké dílo jako poselství

Obraz může být považován za sdělení toho, co uniká přímému pozoro-
vání. Tento motiv je využíván ve fantastických povídkách a jeho různé 
proměny se vyskytují v neoromantickém propojení úvah nad neposti-
žitelnou lidskou psychikou a nevysvětlitelnými zásahy zvenčí. V čes-
ké literatuře se tento přístup objevuje u Zeyera a především u Karás-
ka, ale setkáváme se s ním i u Nerudy. V jeho povídce „Vampýr“ (����) 
vystupuje malíř portrétující lidi, kteří mají umřít (Neruda ��� :  � ). 
Lze sice namítnout, že tu jde o jev přirozený, neboť smrtelná choroba 
je vepsána do tváří těžce nemocných lidí a malíř je pouze dobrým po-
zorovatelem. Pro domorodce má však umělec schopnosti nadpřiroze-
né – a takto se jeho počínání může zařazovat i do literární tradice, po-
dle níž je umění určitým druhem magie, většinou nebezpečné.

Nejde ostatně vždy jen o spojení obrazu s psychikou a subjektiv-
ními prožitky člověka, nebo o ně nejde aspoň na první pohled. Hrdi-
na Arbesova Svatého Xaveria (����) nehledá v Palkově díle umělecký 
výraz, ale skrytý návod, jak najít pozemské bohatství. Jeho úsilí však 
ztroskotává. Krátce před smrtí touží ponořit se znova do kontempla-
ce malířova díla a najít v něm návod… Návod k čemu? Umělecké dílo 
je chápáno jako vstup do nového, pravdivějšího života, který však není 
definován. Arbesovu hrdinovi není dopřáno vrátit se k Palkovu obrazu 
a uskutečnit svůj záměr, umírá dříve, než je propuštěn z vězení.

Vyplývá z toho, že smysl uměleckého výrazu člověku uniká – nebo 
aspoň že jeho plné pochopení přesahuje jeho síly? Buď jak buď, vztah 
k umění je tázáním, a to nejen po jeho konkrétním poselství, ale po 
smyslu lidského bytí obecně.

Výtvarné dílo, které se stává vstupem do jiného světa

V citovaných příkladech nejde o estetický vjem, ale o různá, často ne 
věrná chápání uměleckého díla, za kterými je jeho specifická hodno-
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ta jen někdy – a to nedokonale – nastíněna. Přesto o estetickém pro-
žitku nelze pochybovat, ale – jak už to konstatovali četní spisovate-
lé – jeho vyjádření přesahuje možnosti jazyka. V několika případech se 
o to však autoři povídek a románů pokoušejí.

Objevují se zde vlastně dva postoje: �. zhmotnění intencionálního 
světa, zobrazení skutečnosti nové, přístupné pouze těm, kdo se dove-
dou ztotožnit s existencí vytvořenou uměleckým aktem,  . snaha po-
psat prožitek člověka, který je oslněn uměleckým dílem. V prvním 
případě bychom mohli hledat analogii mezi vjemem díla a onirickou 
zkušeností.

Tento první případ se objevuje u Zeyera. Výtvor malíře, který zastí-
rá banální nahotu zdi, se stává novou skutečností. Umělec odmítá po-
chvalu císaře, který o jeho malbě říká s obdivem, že vše je na ní „jako 
skutečné“, a prohlašuje:

Pane, myslím, že je to více než tím, co se ze zvyku nazývá skutečné. Co nazý-
váš „věcí“, to není ještě věc o sobě, nýbrž znamení jakés toho, co se tím, co 
vidíš nebo cítíš, jevit chce. Tvá skutečnost je slupka a to pravé „co“ je jádro 
v ní. A tím jen se zaměstnává, kdo tvořit chce. Za každou zjevnou věcí, která 
pouze naznačuje, hloubá se „neznámo“, po kterém dychtíme, bažíme, které 
nás věčně láká a k sobě vábí a věčně na nás volá: hádej, čím jsem! Za tím 
hlasem jde umělec, když tvoří.
(Zeyer 1987: 127)

Jenže banální společnost nechápe umělecké dílo jako vstup do nové 
existence a čarovný obraz před užaslým publikem zmizí. Zmizela však 
i císařova dcera, která věřila v umělcova slova a odešla s ním do svě-
ta obrazu.

Setkáváme se tu s výrazem myšlení z konce ��. století a bylo by mož-
no v něm hledat i ohlas koncepcí lartpourlartismu, má však i platnost 
širší.� Do určité míry naznačuje to, co bychom dnes nazvali „realitou in-
tencionální“: svět estetického vjemu se stává novou skutečností. Zeyer 
toho přístupu využil i v povídce „Blaho v zahradě kvetoucích broskví“ 
(����), kde se dívka zobrazená na gobelínu stává reálnou – nebo inten-
cionální – bytostí, zvoucí svého obdivovatele do jiného světa. Mladý 

� Myslím, že by zde bylo možno připomenout Goethovu větu „alles Vergängliche ist nur ein 
Gleichniss“ (vše pomíjivé je pouze přirovnáním). Žijeme ve světě různých přirovnání, která 
zakrývají – a zároveň se pokoušejí poodkrýt – pravou realitu. Lze ostatně připomenout také 
povídku Marguerite Yourcenarové „Comment Wang -Fô fut sauvé“ (in: Nouvelles orientales, Pa-
ris: Gallimard ��Á�), která v mnohém připomíná text Zeyerův.
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muž však – jak se často stává v pohádkách – nedokáže respektovat zá-
kony této nové skutečnosti a je nucen se vrátit do každodenního života. 
Je příznačné, že zhmotnění estetického vjemu je zde zasazeno, stejně 
jako v prvním případu, do kontextu zároveň pohádkového a orientální-
ho, a tím už je naznačena jeho výjimečnost.

Častěji vyslovuje svůj vztah k uměleckému dílu vypravěč v první 
osobě nebo postava, která má v díle podobnou funkci jako on. Zde 
však je jeho vyjádření mnohem mlhavější a omezuje se na naznačení 
pocitů, pro které lze těžko najít přesné definice.

V románu Anny Marie ílschové je Václav Mánes „očarován“ při po-
hledu na obraz svého synovce (ílschová ��Á�: ���). František Langer 
se takto přiznává ke svým zážitkům z obrazárny, když říká: „Zažívám 
podivuhodný pocit. Jako by se na mne soustředily pohledy všech vy-
stavených děl, že jsem středem jejich silokřivek a paprsků, cílem jejich 
křiku, jejich sugesce. Pod tolika nárazy se cítím stísněný, osamocený, 
nejistý. Pokorný“ (Langer ��ÁÁ:  �). Jinde mluví o „procítění obrazu“ 
(ibid.:  �). Jaroslav Durych vyjadřuje svůj vztah k mistrovským dílům 
v obrazárnách podobně: Rembrandt „sahá do srdce lidským a bož-
ským kouzlem“ (Durych ����: � �). A  jinde při pohledu na obrazy 

„[…] zastaví se dech, kolem dokola všecko se zatmí a skutečnost abso-
lutní září slávou, která skličuje jen tím, že jest vzácná, že těžko ji naléz-
ti a krátce se z ní radovati“ (ibid.: ���).

Závěr

Bylo by možno uvést ještě mnoho podobných příkladů a bylo by tře-
ba připojit k nim svědectví o tom, že vjem uměleckého díla závisí i na 
vnějších okolnostech, na měnících se zkušenostech toho, kdo se na ob-
raz dívá. Durych se o tom zmiňuje při úvahách o dojmech, jaké v něm 
vzbuzovaly Boschovy obrazy kdysi ve vídeňské galerii a o patnáct let 
později v Escorialu (ibid.: �­�). A bylo by možno uvést ještě mnoho 
okolností dalších. Svědectví o  nich jsou však subjektivní, často ná-
hodná – a za dané situace by bylo obtížné vyvozovat z nich obecněj-
ší závěry.

Zdá se, že v důsledné literární fikci je estetický vjem popsán ote-
vřeněji, provokativněji – a snad i bezohledněji – než v popisu osob-
ních zážitků spisovatelových. (Přitom je ovšem třeba vzít na vědomí, 
že i fiktivní vyprávění je určitým druhem zpovědi a že i záznam osob-
ního prožitku je poznamenán zákony literární fikce.)
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„Čistý“ estetický vjem patří do intimní sféry našeho bytí, pro jehož 
vyjádření není náš jazyk uzpůsoben a o jehož zachycení usilují pouze 
básníci v různých metaforách a přirovnáních. Je určitým druhem osl-
nění, branou do světa nových hodnot… Patří mezi jevy, ke kterým je 
snad i nediskrétní pronikat.

Buď jak buď, literární svědectví o vztahu k uměleckému dílu, a v da-
ném případě k dílu výtvarnému, svědčí o mozaikovitosti a vícevrstev-
natosti lidského vědomí a cítění a o proměnlivém a mnohotvárném vý-
znamu umění v životě jedinců i společností.

Bylo by asi obtížné dokazovat, že česká literatura zde má specifické 
postavení. Zařazuje se však do kontextu mezinárodního a vyzývá k úva-
hám, které se otevírají k dalšímu literárněvědnému zkoumání.
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Pitfalls of a picture’s description
Comments about pictures that we find in narrative texts indicate, albeit 
approximately, how the author perceives the work of art. But we are faced 
with the barrier of language which is not suited to the expression of esthetic 
perception, as well as with various modifications arising from different literary 
currents and genres and from the distinction between a thematic orientation 
towards a real work and a fictitious one. åe motif of pictures has a special 
place in fantastic literature, where it is interpreted as a message transcending 
ordinary human understanding. In accounts of journeys we mainly find 
information about works of art complemented by second -hand bibliographical 
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data. åis information tends to be tinged with subjectivity, but it bears 
witness to the author’s impressions rather than to his esthetic perception. åe 
authors speak about what a picture represents, the picture may be understood 
as the painter’s confession but also as a disclosure of the inner world of the 
figures it portrays; the viewer may also find in it a reflection of his own fate. 
A thematic description of a picture as an introduction to intentional reality is 
rare. We do, however, find it in Zeyer. An intimate relationship to a work of art 
sometimes appears in various kinds of confession but there, too, we find that 
verbal expression is an obstacle. Some of the examples we give show that the 
perception of a work of art is many -sided, sometimes “unfaithful”, and that it is 
difficult to express it in words.

Keywords
Czech fiction, comments about pictures, motifs of pictures in fiction, percep-
tion of a work of art



Role pozorovatele  
v ekfrastických textech

— Stanislava Fedrová —

Z konfrontace verbální a vizuální deskriptivity vyvstává jako podnětná 
kategorie intermediální poetiky postava pozorovatele a jeho role v tex-
tu. Materiálové zúžení na ekfrastické texty, avizované v titulu, umož-
ňuje soustředit se pouze na jeden z kanálů vnímání, a tedy přesněji 
analyzovat, v čem může být kategorie pozorovatele pro literární vědu 
užitečná. Ekfráze jsou místem střetu dvou uměleckých forem, dvou 
médií, znakových systémů či řádů reprezentace. Analogické příkla-
dy pozorovatele výjevu či scény ve vizuální reprezentaci i verbálních 
ekfrázích ukazují, jak tato postava jazykem svého těla, ukazováním či 
způsobem pozorování vede pozorování diváka i čtenáře, a programu-
je tak jeho interpretaci. Poetoložka Tamar Yacobi proto o ekfrázi píše 
jako o hře mezi re -prezentujícím verbálním rámem a re -prezentovanou 
vizuální vložkou, a chápe ji tedy jako zvláštní intermediální způsob 
odkazování (Yacobi  ­­�: Á�–�­). V následujícím textu načrtnu tři 
možné typy vztahu pozorovatele k samotné reprezentaci, o nichž mů-
žeme uvažovat i jako o bodech na jakési ose možných realizací pozoro-
vatele od zírání přes pozorování k interpretaci.
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Pozorovatel jako postava

Zejména v prozaických textech s ekfrastickými pasážemi najdeme prv-
ní typ, v němž je pozorovatel postavou fikčního světa a zároveň vizuál-
ní reprezentace. Realizuje se na hranici vyprávění a deskripce a je růz-
nými postupy zapojen do makrostruktury textu.

Jako jednoduchý, a tedy instruktivní příklad tu můžeme využít po-
vídku Jaroslava Durycha „Sen Albrechta Dürera“ ze souboru Obrazy 
(��  ). Schwarzwaldský uhlíř v ní v lese potká cizí paní na oslíku s dí-
tětem v náručí, nechá ji u sebe přenocovat a slíbí vyvést z lesa do měs-
ta – ráno ji ještě na památku podaruje kloboukem po své matce („nosí 
se takhle na zádech, a když je třeba, posadí se na hlavu“), protože ně-
mecké ženy na cestách klobouky nosí a paní, jak mu řekla, je na ces-
tách, aby synkovi ukázala svět. Více či méně skrytě a více či méně nápa-
ditě se ji pokouší přesvědčit, aby u něj oba zůstali, paní ale trvá na tom, 
že chlapec otce má a ten že je očekává ve městě v kostele. Uhlíř tam ne-
trpělivě přešlapuje, a když se paní z chrámu dlouho nevrací, vejde do-
vnitř a hledá ji. Unavený a smutný pak usedne do lavice a – 

Ovšem před vyústěním do – nijak překvapivé – pointy zdůrazně-
me prostorovočasové relace mezi pozorovatelem a pozorovaným, kte-
ré při přemýšlení o tom, jak se pozorování obráží v textu, nemůžeme 
pominout.

[…] když však před udílením Nejsvětější svátosti kněz odmykal svatostánek, 
tu uhlíř, dívaje se znepokojeně za zdvihajícíma se rukama, sklouzl pohledem 
po těch rukou nahoru k plamenům svěc a od nich nahoru k zlatému rámu, 
pak k obrazu, a náhle se obraz zajiskřil dotykem paprsků červánků, který se 
prodral malovaným oknem. A tu uhlíř ustrnul.
(Durych 1996: 52–53)

Linie jeho pohledu od svatostánku přes ruce kněze a plameny svíček 
nahoru k obrazu je přesvědčivě motivována umístěním oltářního ob-
razu v nadhledu. Uhlíř ovšem primárně nevzhlíží k obrazu, aby si jej 
prohlédl, z hlediska příběhu netuší, že by se mu zde mohlo osvětlit 
něco z  jeho předchozí zkušenosti. Pouze očima následuje ruce kně-
ze – tedy pozornost je tu směrována pohybem. Zaujetí výjevem na ob-
raze se tak odehraje na střetu linie pohledu pohybujícího se prostorem 
a časového určení chvíle náhlého ozáření obrazu. Vzhledem k vizuali-
zaci okamžiku jako paprsku mezi oknem a obrazem můžeme mluvit 
i o střetu dvou vizuálně určených pohybů.
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Viděl černý les, pravý Černý les s křivými habry, jen jeden strom se proměnil 
v palmu, a po cestě přes lávku jela cizinka na oslíku, zahalená režným plát-
nem a držíc něco jako dítě na pravé ruce. I klobouk po své mámě poznal na 
jejích zádech, a vola, který si vyšlapoval po levici. Ale kdo táhl osla, obut 
v punčochy a velké, šněrovací střevíce? To byl on, on sám, uhlíř schwarz-
waldský! A co všecko ještě viděl na tom obraze!
(Durych 1996: 53)

Vizuálním předobrazem je tu známý Dürerův dřevořez z cyklu Život 
Panny Marie (��­�–��­�) – právě neobvyklé stylizování postavy Josefa 
při cestě do Egypta jako venkovana zaalpského pozdního středověku, 
kontrastující s utvářením krajiny, se Durychovi stalo podnětem k jeho 
povídce [�]. Pozorovatel -postava tohoto příběhu v samotné ekfrastic-
ké pasáži osciluje mezi světem vizuální reprezentace a svým aktuálním 
světem – motiv klobouku po matce prostředkuje mezi výjevem a exis-
tenciální situací.

Psychofyzická postava pozorovatele je součástí příběhu, takže její po-
dání ekfráze je formováno rolí, jakou v příběhu hraje, není a nemůže být 
nezúčastněným pozorovatelem. Obraz v těchto případech často fungu-
je jako prostředek k pochopení nějaké předchozí či následující událos-
ti. Naivní postava zírající s údivem na obraz umožňuje v tomto typu ně-
kdy dokonce i převrácení fikčního světa příběhu a fikčního světa obrazu, 
jako je tomu například v Nabokovově povídce „Benátčanka“ (�� �) (po-
drobněji Fedrová – Jedličková  ­­�: � �–���). V širším pojetí bychom 
dále mohli analyzovat složitější strukturování postavy -pozorovatele 
a různé mody subjektivizace jeho popisu v české literatuře např. u Arbe-
sova Svatého Xaveria (����), v Lordu Mordovi ( ­­�) Miloše Urbana, Za-
střeném obrazu (�� �) Jiřího Karáska ze Lvovic a dalších (srov. Fedrová – 
Jedličková  ­�­).

Jako volnou analogii z oblasti výtvarného umění lze vedle tohoto typu 
postavit především renesanční a barokní princip figury, která svou gesti-
kulací či pohledem komunikuje s divákem a zároveň je více či méně dů-
ležitou postavou fikčního světa obrazu. Teoreticky ji zakládá už výklad 
Leona Battisty Albertiho v pasáži věnované kompozici ve spisu O malbě 
(����): „Byl bych rád, aby se ve výjevu vyskytl někdo, kdo upozorňuje di-
váky, rukou je vybízeje, aby se podívali na ony věci, které se tu dějí, nebo, 
když by chtěl, aby takové jednání bylo tajné, tedy aby hrozil (diváku) 
krutým obličejem a vytřeštěnými zraky, aby se nepřibližoval nebo aby mu 
ukazoval, že je tam nějaké veliké nebezpečí nebo cokoli neobyčejného. 
A aby svými posuňky tě strhoval k pláči nebo ke smíchu“ (Alberti ����: ��).
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[1] Albrecht Dürer: Cesta do Egypta, 1504–1505 (www.wga.hu)
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Pozorovatel jako zprostředkovatel

Jiné utváření představuje typ, v němž pozorovatel není psychofyzickou 
postavou a ve vztahu ke čtenáři funguje jako zprostředkovatel světa vi-
zuální reprezentace.

Jako profilový příklad můžeme využít pozdně antické Obrazy (Eiko-
nes) Filostrata staršího, které patří k ustavujícím textům žánru ekfrá-
ze. Tento soubor je koncipován jako popis (a  zároveň výklad) jed-
notlivých obrazů v jedné neapolské vile. Autor -průvodce tu provádí 
malého chlapce, a jak je uvedeno v prologu, popisy mají sloužit „mla-
dým, aby se s jejich pomocí naučili interpretovat obrazy a ocenit na 
nich to, co je ocenění hodno“ (Konečný  ­­ : ��). Didaktickou styli-
zací se Filostratos vymezuje proti starší tradici, v níž ekfráze jako réto-
rický prostředek měly mít v rámci řeči hodnotu argumentu. Průvodce 
je tedy především učitel a interpret, postava, která není charakterizo-
vána žádnými dalšími vlastnostmi ani rolí v ději. Přesto je z hlediska 
žánru ekfráze podstatné, že právě skrze ni, skrze její pozorování, její 
jazyk i tělo je vizuální reprezentace prostředkována. Ona vede pohled 
svými gesty a ukazováním (fyzický akt se ve verbální podobě realizuje 
např. deiktiky: tamhle vzadu, tamten zajíc) a zapojováním nejen zraku, 
ale i dalších smyslů („jen pohleď“, „cítíš tu vůni?“). Tedy pozorování 
je tu vlastně předváděno, a to zároveň ve své časové rovině. Čtenář při-
tom získává perspektivu spolu -pozorovatele, pozici jakoby za chlap-
cem, kterému průvodce obrazy ve vile popisuje.

Vizuální analogií velmi blízkou tomuto typu, která je zajímavá 
pro definování role pozorovatele ve verbálním textu, je tzv. Rückenfi-
gur, motiv postavy obrácené zády k divákovi, který ve větší míře na-
stupuje v romantickém malířství, tak jak jej známe například z obrazů 
Caspara Davida Friedricha. Rozšíření těchto postav souvisí samozřej-
mě s romantickým vztahem ke krajině a k cestovatelství či poutnictví, 
zastupují prvek lidského světa tváří v tvář řádu přírody [�]. Svými ex-
presivními gesty často vyjadřují fascinaci, překvapení nebo i hrůzu 
vzbuzené pohledem na přírodní scenerii (nezřídka je najdeme ve výje-
vech s různými extrémními jevy: vodopádem, ledovcem, lavinou, bou-
ří ap.). V souvislosti s  tématem článku nás bude zajímat především 
vztah od této figury směrem ven z obrazu. Obrácení figury do kra-
jiny, respektive obecněji dovnitř obrazu je v podstatě novým typem 
komunikace s prostorem diváka, který stojí před obrazem. Divák se 
do hloubky obrazu noří prostřednictvím této Rückenfigur, která do něj 
již vstoupila (srov. Hájek  ­­�:  �– Á). Z jejího oblečení či postoje 
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můžeme většinou částečně určit, že se jedná například o poutníka či 
dívku, ale to je všechno – nevidíme jí do obličeje, zůstává siluetou, ob-
rysem s nejistou totožností, a  její zapojení do výjevu či emocionální 
účast lze odvozovat pouze z gest ukazování (či jejich absence při str-
nutí v němém úžasu). Podle Wernera Wolfa tyto postavy v sobě nesou 
subjektivní hledisko aktu deskripce a ovlivňují také pozorování diváka 

„před obrazem“, neboť mu svými postoji připravují určitý interpretační 
rámec (Wolf  ­­�: ��).

Prostředkující roli mezi čtenářem a viděným můžeme ještě podrob-
něji sledovat ve Vrchlického ekfrastické básni „Triumf jara“ z Fresek 
a gobelínů (����). Tato oslava návratu jara, bohyně Vesny a jejího do-
provodu, je komponována jako obraz či výjev, který obzírá lyrický sub-
jekt a zprostředkovává či ukazuje jej čtenáři. Herta Schmidová o této 
básni píše, že tu „lyrické já oslovuje čtenáře jakožto ,ty‘, avšak méně 
jako čtoucího, spíše jako hledícího […] řídí oko a jeho směřování jako 
u obrazu“ (Schmidová ����: �­). V jiné studii, kde jsem se touto bás-
ní podrobněji zabývala, jsem navrhla, že výjev by spíše než jeden ob-
raz mohl představovat piktoriální model „vizuálního světa“ básníkova 

[2] Caspar David Friedrich: Muž a žena pozorující měsíc, 1824, Berlín: Nationalgalerie (www.wga.hu)
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současníka, malíře Arnolda Böcklina (Fedrová  ­­�: �  –� Á). Prohlí-
žení obrazu je tu převedeno i do výstavby textu. Těkavé „vedení oka“ 
po jednotlivých detailech výjevu, tritonech, faunech, amoretech a dal-
ších účastnících průvodu bohyně teprve postupně doputuje k centrální 
scéně. Oslovení „vidíš“ na začátku textu se vztahuje ke čtenáři, pak ov-
šem vedení čtenáře lyrickým subjektem – pozorovatelem – zmizí a vrátí 
se až v desáté strofě, kdy se poprvé prosazuje postava pozorovatele, kte-
rý se sám stává součástí dění. Až dosud se průvod výjevu nepohybuje 
vpřed, ale jakoby zastavený v čase „čeká“, až si divák/čtenář postupně 
projde všechny detaily, pohybuje se jenom „sám v sobě“. Poté je suges-
ce zastavení pohybu porušena a celý průvod se znovu dává do pohybu 
vstříc pozorovateli. Přesněji řečeno průvod ve výjevu stále stojí, ale on 
je, ve chvíli, kdy jej již celý prohlédl, vtahován dovnitř scény. A v tuto 
chvíli se také obrací znovu ke čtenáři. Obraz je tak čtenáři prostředko-
ván jeho pozorováním a jeho tělesným zakoušením prostoru a pohybu 
v něm. Pozorovatel -zprostředkovatel tedy směruje pozornost a podně-
cuje smyslové vnímání, verbální reprezentací vyzývá k důkladnému po-
zorování, případně až ke vstupu do světa reprezentace vizuální.

Pozorovatel jako interpret

Až dosud jsem tematizovala pouze reprezentace tradičního malířství – 
ekfrastické texty se ve většině případů vztahují k figurativním scénám, 
případně krajinám či zátiším. V české literatuře můžeme ovšem najít 
také poměrně výjimečnou ukázku ekfrastického vztahu k abstraktní-
mu umění, v níž je rovněž důležité místo určeno pozorovateli. Jedná 
se o poslední povídku Františka Langera „Muzeum tety Laury“, kte-
rá uzavírá posmrtně vydané Malířské povídky (��ÁÁ). Prozaik a drama-
tik s uměleckými počátky ve společenství Osmy a Skupiny výtvarných 
umělců tu tematizuje abstraktní umění, především v  obhajobě pro-
ti tehdejší oficiální kritice. V jednotlivých povídkách popisuje nejen 
obrazy skutečných i fiktivních nefigurativních malířů, ale také proces 
jejich vytváření i myšlenkové pozadí abstraktního umění. V povídce 

„Muzeum tety Laury“ obchodník pozve svého známého, abstraktní-
ho malíře, aby ohodnotil obrazy jeho právě zemřelé tchyně, diletantky, 
která ve svém pozdním věku propadla abstraktní tvorbě. Malíř prochá-
zí jejím ateliérem, podrobně si díla prohlíží a podává jejich ekfráze, ov-
šem jen ve své mysli. Vidí v nich pouhé nanášení barvy, bez pochope-
ní principů abstraktní malby; nejvíce jej na nich upoutají  trojrozměrné 
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předměty (knoflíky, záclonové kroužky, kousek bílého tylu), respekti-
ve způsob, jímž jsou k obrazům připevněny, totiž ne vtlačeny do bar-
vy, jak by to udělal malíř, ale pečlivě přišity desítkami drobných stehů. 
Jeho negativní hodnocení však naruší tři sousedovy děti, jež se u tety 
Laury rády dívaly na obrazy a poslouchaly příběhy z jejího života, kte-
ré jim při malování vyprávěla (tj. ne co je „předmětem“ malovaného 
obrazu, ale co v minulosti prožila). Malíř je tedy vyzve, aby mu obra-
zy vyložily, protože si nedokáže vysvětlit, čím vlastně může nejen toto 
konkrétní dílo, jež se jeho ničím nedotýká, ale šíře i abstraktní tvorba 
přitahovat malé děti. Teprve díky jejich pozorování a výkladu začne 
on sám o nich uvažovat jinak a nakonec překvapenému obchodníko-
vi doporučí, aby žádné obrazy nevyhazoval, naopak otevřel návštěvní-
kům i historikům umění v ateliéru muzeum a nechal díla projít hodno-
tícím sítem času.

Na jednom z příkladů tedy nyní podrobněji sledujme, jak se mění 
v závislosti na osobě pozorovatele i popis – a s ním interpretace. Malí-
ře na tomto obraze zaujmou pouze důkladně přišité mosazné kroužky 
a ostrá barevná kombinace zeleně a žluti (Langer  ­­ :  ��). Mladší 
ze dvou děvčat vykládá obraz takto:

Ty kroužky, to je dřevěná obruč, s kterou si hrála teta, když byla malá. Tehdy 
děti taková kola před sebou poháněly hůlkou po cestách parku a běhaly za 
nimi, dokud neupadlo. Ty žluté pruhy na obraze jsou právě cestičky a  to 
zelené je trávník.

Proti tomu ovšem protestuje starší dívka:

Ba ne. Ten obraz je tetina svatební cesta. Víte, pan inženýr Lambert, za kte-
rého se vdala, byl tehdy ještě chudý, neměl auto. […] Ale zrovna tehdy vy-
nalezli velocipedy a pan inženýr koupil takový, který měl dvě sedadla, na 
něm mohli jezdit oba. Na záda si vzali tlumok, do něho noční košili, domácí 
střevíce a věci na mytí, a tak jezdili čtrnáct dní po Francii. […] Ta velká kola, 
to jsou velocipedy a tohle je Francie.
Dobrá – a ty malé kroužky.
Teď devče chvíli mlčelo, pak řeklo tiše.
V těch laciných hospodách, co přespávali, nechtěli hostinští věřit, že jsou oddá-
ni. Teta prý byla tehdy tuze mladá. Tedy všude nastavovala ruku tak, aby bylo 
vidět její snubní prsten. Takže i ty malé kroužky patří k tetině svatební cestě.

Chlapec, který se ve svých postřezích nejvíce blíží malíři, kontruje:
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To jsou zas výmysly Margarety a Margit. Teta chtěla, aby se jí na tomhle 
obraze pohyboval štětec v obloucích, ne pořád rovně. A zdálo se jí to těžké. 
Tak našila ty kroužky a kolem nich vedla štětec podle nich pořád ve větších 
kruzích. Vidíte? Je to takové, jako když do vody hodíte hrst kamínků a dělají 
se kola na vodě.
(ibid.: 264)

Žádné z dětí tedy přímo nereprodukuje autorčin výklad tohoto ob-
razu. Na první interpretaci malého děvčete je pro nás zajímavé, že jako 
fólii jí podkládá nikoli vizuální zkušenost z reálného světa, ale z jiné 
vizuální reprezentace. Povídka je totiž časově zasazena do doby sou-
ladné se svým vydáním, a tedy dítě může hru s poháněním obruče vi-
zuálně znát pouze takto – bez ohledu na to, zda jde o obraz nebo na-
příklad ilustraci ve slabikáři. Tomuto výkladu nahrává posléze i autor, 
když o dětských popisech znovu přemýšlí a spojuje je právě s takovou-
to vizuální reprezentací: „Viděl nyní holčičku s obličejem dopola zastí-
něným širokým kloboukem a v sukničce nad kolena, jako by ji maloval 
Monet, jak prohání parkem dřevěnou obruč“ (ibid.:  Á�). Interpreta-
ce staršího děvčete glosuje malíř obecně jako „romantičtější, vůbec asi 
měla sklon spíše k příběhu než k popisu“ (ibid.:  Á�). Dívka jim pod-
kládá oproti předchozímu případu fólie narativní, ať už, jako zde, sou-
ladné s romantickými vyprávěními malířky Laury, anebo obecněji jaký-
koli příběh. Chlapcovy interpretace pak vycházejí na prvním místě ze 
zaujetí některým z formálních aspektů: tvarem, barvou či její hustotou, 
vztahem barev k sobě apod. Odtud pak, jako v citovaném příkladu, 
přechází volnou asociační hrou k jiné formě zkušenosti viděného světa. 
Alice Jedličková, která tuto povídku i celý Langerův soubor podnět-
ně interpretuje ve vztahu ke konstrukci fikčního světa, píše, že všechny 
postavy příběhu jsou tu modelovány tak, „aby nějakým způsobem vy-
povídaly o umění, aby podaly alternativy jeho interpretace […] dětští 
účastníci interpretace jsou modelováni zcela podle potřeb této inter-
pretace, interpretace nejsou zásadně podmíněny, nýbrž spíše obohace-
ny dětskou psychikou“ (Jedličková  ­­�:    ).

Ekfrastické texty stojí svým způsobem i v počátcích diskurzu dějin 
umění jako disciplíny, a tedy vztah mezi popisem a interpretací, který 
je určující pro poslední typ pozorovatele ve verbální reprezentaci jako 
interpreta, je předmětem i jejich zájmu (k tomu srov. Carrier ����). An-
glický historik umění Michael Baxandall ve své knize Patterns of In-
tention (����), soustředěné k dějinným proměnám interpretování obra-
zů, píše, že „deskripce je vždy spíše reprezentací myšlení o obrazu než 
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reprezentací obrazu samého“ (Baxandall ����: �). Baxandall tak reagu-
je na širší diskusi o vztahu deskripce a interpretace, kterou rekapitulu-
je Werner Wolf v úvodu ke kolektivní monografii Description in Litera-
ture and Other Media – v humanitních vědách (mimo filozofii) je podle 
něj deskripce méně často kladena do opozice s výkladem než spíše prá-
vě s interpretací (Wolf  ­­�: � ). Podle krajních názorů této diskuse 
dokonce deskripce „diktuje interpretaci“ (Pochat  ­­�:  Á�). Ekfrá-
ze je vždy popisem s určitou intencí a jako taková tedy patrně nemůže 
být zcela neinterpretativní. Otázka, kdy ekfráze sama explicitně inter-
pretuje a kdy „programuje“ interpretaci, je ovšem spíše tématem další-
ho bádání.

Postava pozorovatele, ať už fyzickým procesem dívání se, nebo svou 
existenciální zkušeností, je pro ekfrastické texty zásadním formujícím 
elementem. S jistým zjednodušením bych také mohla uzavřít shrnu-
tím, že tři způsoby pozorování, popisování a vykládání obrazů, shrnu-
té v Langerově povídce, by v zásadě mohly odpovídat základním ty-
pům, jimiž pozorovatel formuje ekfrastický text: usouvztažnění s jinou 
vizuální reprezentací či piktoriálním modelem, podložení narativní fó-
lie a asociativní hra s formou viděného.
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µe role of the beholder in ekphrasis
åe status of the observer, whether through the physical process of looking or his 
existential experience, is a principal formative element in ekphrastic texts. åis 
study defines three possible approaches: in the first the observer is like a character 
in a fictional world and at the same time a visual representation. åis character is 
part of the story, so this version of ekphrasis is formed by the role played in the 
story and he is not and cannot be a disinterested observer. Here the image oðen 
functions as a means to understand some previous or subsequent event. (Case 
study: the short story “Sen Albrechta Dürera” – åe Dream of Albrecht Dürer 
by Jaroslav Durych, ��  .) åe second type is the character as a mediator of the 
world of visual experience. As the observer sinks into the depths of the image by 
means of a Rückenfigur which has already entered it, this observer is a mediator 
in ekphrasis, thanks to whom the reader acquires the perspective of a  joint 
observer (Case study: the poem “Triumf jara” – Triumph of Spring by Jaroslav 
Vrchlický, ����). åe third type, the observer as interpreter, is analyzed on the 
basis of the example of the short story by František Langer “Muzeum tety Laury” 
(Aunt Laura’s Museum, ��ÁÁ) – the three methods of observing, describing and 
interpreting images in this short story correspond to the basic procedures for the 
involvement of the observer in ekphrasis: correlativization with another visual 
representation or pictorial model, the grounding of the narrative plain and 
associative play with the form of the observed.
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Konkrétní chiaroscuro
Reflexe díla Rembrandta van Rijn  
v české literatuře

— Clarice Cloutier —

Rembrandt (�Á­Á–�ÁÁ�) tvrdil, že „malování je dar od Boha a spoje-
ní s ním“ (Némo ����: �). Bylo pro něj spojeno se zvláštním způso-
bem práce se světlem, jak je vidět na jeho portrétech a na ostatních 
malbách, pro něž je typické užití tzv. šerosvitu. Jestliže z jeho maleb 
září světlo, jež vyjadřuje duchovní svět, je možno přijmout představu, 
že tímto vskutku zázračným světelným efektem v malbě dochází jako-
by ke spojení s Bohem. V Rembrandtově umění se naplnila slova bible 
o tom, že Bůh je světlo (Jan �,�).

Tyto tři prvky, malování, světlo a Bůh, inspirovaly Jaroslava Vrch-
lického k jeho básni „Rembrandt“ ze sbírky Napadlo rosy (���Á), jedna 
z prvních zmínek o tomto umělci v české literatuře:

Tu stín, tam světlo! – Ba, v tom všecko jest,
hloub dějin, žití změna, člověk sám,
ať Kristus, jenž zří v pásmo lidských cest,
ať lotr, jenž se šklebí jejich tmám!

Ať oko ženy plné zářných hvězd,
ať peněžník, jenž praví: Počítám!
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Jen stín a světlo! – Z těchto laur si splést,
jest vniknout na dno všechněm záhadám!
(Vrchlický 1953: 18)

Použitím kontrastu světla a stínu v paralelních konstrukcích verše 
(„Tu stín, tam světlo!“ a „Jen stín a světlo!“) Vrchlický tuto krátkou 
báseň efektně rámuje. Čtyři postavy básně (Kristus, lotr, žena, peněž-
ník) jako symboly nebe a země jsou rovněž spojeny se slovy „světlo“ 
a „stín“. Takové kontrastování vysokého a nízkého je pro českou litera-
turu dosti příznačné. Je naznačena cesta k pochopení rozdílných sym-
bolů lidství, které ztělesňují jak bytosti pozemské, tak nebeské (Kris-
tus), a to pomocí světla a stínu. Postava Krista je spojená jak se zemí 
(sestoupením), tak s nebem (nanebevstoupením).

Toto vzájemné působení vznešeného a  nízkého připomíná Rem-
brandtův svět; na jeho obrazech najdeme témata profánní i vznešená, 
počínaje scénami z jatek, například Vyvržený vůl (�Á��) [�], přes por-
tréty, autoportréty a akty až po biblické motivy, včetně Nanebevstou-
pení Krista (�Á�Á) [�]. Na obou uvedených malbách je světlo hlavním 
vyjadřovacím postupem. Ve skutečnosti je jenom malá část těchto ma-
leb osvětlená a v důsledku toho například na prvním zmíněném plát-
ně pozorovatel vnímá ženu, která uklízí krev a má hlavu skloněnou po-
dobně jako visící tělo poraženého zvířete. Na druhém plátně je naopak 
vnímání diváka taženo světlem nahoru na Krista souběžně s pohledy 
apoštolů a doprovázejících andělů. Kulminace cesty světla je na těch-
to obrazech opačná. Na poraženém zvířeti je pozornost diváka smě-
řována od nejjasnějšího místa směrem dolů k hlavě dobytčete, kdežto 
na obrazu s náboženskou tematikou se má soustředit na oduševnělou 
tvář Krista vzhlížejícího do nejvyššího a nejjasnějšího místa pomyslné-
ho nebe.

Vrchlického báseň čtenářům připomíná, že tajemství nespočívá jen 
v meditacích o posvátném, ale též v rozvažování o temných propastech 
lidské mysli a rovněž o jednotlivém člověku jakožto osobě a o násled-
ném svazku mezi člověkem a Bohem, který je umožněn prostřednictvím 
Krista. Tyto úvahy napovídají to, co Čapek později vyjádřil ve svých Ob-
rázcích z Holandska (��� ): „Z teplé tmy jeho [Rembrandtových] obrazů 
září […] Syn Člověka a tvář člověka […]“ (Čapek ���­: Á�).

Čapkův rozsáhlý komentář k Rembrandtovi vskutku přiblížil mno-
hé z motivů, k nimž odkazoval Vrchlický, včetně temnoty, meditace 
nad smyslem, ba i principem realismu: „Hledání tmy, hledání Orientu. 
Člověk divně utkaný z hloubání, senzualismu, patetičnosti a strašného 
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[1] Rembrandt van Rijn: Vyvržený vůl, 
1655, Paříž: Louvre  
(Bredius 1971: 366)

[2] Rembrandt van Rijn: 
Nanebevstoupení Krista, 1636,  
Mnichov: Staatsgemäldesammlung 
(Bredius 1971: 471)
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realismu“ (ibid.: Á�). U Rembrandta tato rozmanitost realismu nabra-
la různé formy, nejen scény se zvířaty na porážce, v nichž je často do 
popředí stavěno tělo jako takové a lidé jsou zachycováni ve své zrani-
telnosti. Vedle toho najdeme v jeho díle scény s životními situacemi, 
v nichž je upřednostňován smutek a pokora, například v Návratu ztra-
ceného syna (kol. �ÁÁ�) [�], kde je synova tvář zakryta stínem, vyjad-
řujícím jeho minulé činy, zatímco otcova zjasněná tvář plná slitování 
se k synovi obrací, aniž by jej soudila. Starcovy ruce, rovněž osvětle-
né, spočívají na synových zádech s gestem soucitného přivítání. Světlo 
v malbě směřuje dolů, aby odhalilo synovu bosou pravou patu: zcela 
sedřená podrážka jeho střevíce tak odkazuje na dlouhý čas, který strá-
vil v odloučení od své rodiny. Tento světelný trojúhelník dotváří posta-
va zaujatého diváka vpravo. Je očividné, že na rozdíl od této postavy 
tváře obou dalších mužů skrytých ve stínu vyjadřují dvojznačnost, jíž 
jsou samy zdrojem.

Právě k tomuto trvalému smyslu pro hmatatelnou realitu, jíž jsou 
Rembrandtova díla svědectvím, se poeticky přihlásil Vítězslav Nezval 
ve svých poznámkách ke kultuře: „Mým kritériem je konkrétnost. Mám 

[3] Rembrandt van Rijn: 
Návrat ztraceného syna, kol. 1669, 
St. Peterburg: Ermitáž 
(Bredius 1971: 503)
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ji rád ve všech druzích umění. Když chodím po světových galeriích, 
nejvíce času prostojím před Rembrandtem; ne proto, že je slavný, ale 
proto, že je tak konkrétní a že má tolik hmoty v sobě“ (Nezval ���Á: �Á). 
Tato hmotná podstata není dána jen realističností postav, vzniknuvší 
prostřednictvím barev a malířské techniky, ale také tím, jakou pozor-
nost věnuje umělec každému detailu, jaká volí témata a s jakou hloub-
kou se mu daří prodchnout své postavy důstojností a  empatií. Ten-
to vizionářský realismus byl charakteristickým rysem, který zdůraznil 
i Vladimír Holan v literárním obrazu jeho díla z roku ��Á�, nazvaném 

„Rembrandt“:

Rembrandt to cítil… A on věděl,
že prasklá zeď, rozpukaný hrozen, žena -žena,
které zde nejsou propastí,
nemohou býti znamením.

Rembrandt to věděl… A on cítil,
co rozhodlo, že nejprostší pokrm,
podávaný na nejdražší míse,
opakuje se v sousedství s ideálem
na třpytech umrlčí mouchy.

Rembrandt to cítil… A on věděl,
že duše jsou mezi sebou a sebou,
že si tedy možná neuniknou,
ale že génius je ustavičná přítomnost…
(Holan 1964: 100)

První dvě strofy básně pojednávají o předmětech spojených s na-
ším pozemským bytím v jeho nepřikrášlené věrohodnosti: zeď je prask-
lá, její celistvost je porušena, kuličky hroznu jsou rozpukané a repeti-
cí slov je v pochybnost brána i ženina identita. Jelikož v první strofě je 
zachycen jen povrch skutečnosti, přichází básník ve druhé strofě s ob-
razem zátiší; přirozený „nejprostší pokrm“ tu kontrastuje s „nejdraž-
ší mísou“ vyrobenou člověkem a obojí pak navíc s mouchou: pokrm 
i mísa přetrvaly déle než člověk. Nicméně ve třetí strofě jsou hmotné 
záležitosti opuštěny a přenechávají prostor vítězství duše a umělcova 
génia – to jsou totiž hodnoty, které obstojí věčně.

Holanova vize Rembrandtovy práce, vize, jež má tvar malířského 
zátiší, je ovšem čirou fabulací, neboť Rembrandt se žánru zátiší téměř 
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vůbec nevěnoval, neuvažujeme -li o obrazu visícího volského trupu prá-
vě jako o zátiší. Vždyť to právě básník maluje své nature -morte pro výtvar-
ného umělce, zátiší, jež zachycuje všednodenní scénu s motivy radosti 
a smrti, připomínajícími prchavost všeho pozemského a trvalost věč-
nosti. Tato dualistická interpretace se zračí ve struktuře básně, totiž stří-
dáním sloves „cítit“ a „vědět“ v prvních verších každé strofy. Důraz na 
rozmanitá jednotlivá slova, např. „zeď“, „mísa“ či „moucha“, poukazuje 
na místa v obrazu, na která, pokud by se mělo vskutku jednat o realitu, 
by Rembrandt upozornil užitím zhuštěného chiaroscura. Duše a génius 
by tudíž byly v kontrastu s těmito objekty, jak se právě děje ve třetí stro-
fě, kde je tento kontrast separátní. Ani jeden z těchto éterických pojmů 
jako takových nelze zachytit štětcem, nicméně Holan dovoluje umělco-
vu interaktivnímu světlu vstoupit na scénu jako představitel věčnosti.

Rembrandtův obraz Klanění tří králů (�Á� ) [�] je příkladem právě 
tohoto úsilí: umělec zaměřil světlo na Mariinu skloněnou hlavu; svět-
lo také poutá divákovu pozornost na bílé vlasy klečícího krále a na 
obětinu ležící na zemi. Toto vše se zračí na hlavě Ježíškově. Do pozice 
umocněné osvětlením umisťuje Rembrandt též slámu ve stáji, čímž je 
zdůrazněna skromnost tohoto rodiště a věčný dosah skutečnosti, že se 
zde narodil Vykupitel. Takováto paralelita posvátného a každodenní-
ho světa zabezpečila Rembrandtovi místo v tradici české literatury, pro 
niž je velmi příznačná artikulace stejného pouta – v našem příkladu 
ve své konkrétní modifikaci, totiž ve splynutí věčného a pozemského.

V české literatuře ��. a  ­. století se přesvědčivá síla Rembrandtova 
umění prosazovala v mnoha aspektech jeho díla, které umožnily řadu 
básnických interpretací, meditativních úvah a výrazů pocitu důvěrné-
ho obeznámení s Mistrem. Všechny tyto aspekty jsou zřetelně zastou-
peny v básni „Mistr šerosvitu“ Zdeňka Řezníčka z roku ����, uzavřené 
přímým, vokativním oslovením umělce:

Do žlutého obdélníku vrženého oknem
vešla dívka, vešla KRÁSA.
Užasle strnul
a umínil si, že ráno na ni počká.
Nikdy už ji neviděl.
Vyšla sice z toho domu dívka stejné postavy
i účes měla stejný,
však s tváří nijak zvláštní.
I vzpomněl si, jak kdysi s jinou dívkou
na nádraží málo osvětleném počal rozhovor.
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Jak zářily jim oči…
Že bylo chladno,
zašli do nádražní restaurace na kávu.
Tam pohlíželi si do tváří s červenými pupínky –
a netajili zklamání,
milosrdný Rembrandte van Rijn.
(Řezníček 1987: 305)

Operuje se tu s přenesením čtenářovy pozornosti ze subjektivní krásy 
prvně zmíněné dívky na naznačenou absenci půvabu či nevyzrálost, již 
na konci básně symbolizují „červené pupínky“ na tváři lyrického hrdiny 
i jeho společnice. Prvek chiaroscura, jak naznačuje titul básně, nabírá na 
dynamice v pohybu od „žlutého obdélníku“ světla, jež synekdochicky 
vrhá okno do „nádraží málo osvětleného“ a posléze i do očí rozmlouvající 
dvojice. Míra, s níž „zářily jim oči“, kontrastuje s nedostatečným osvětle-
ním nádraží a bezděčně evokuje zář vrženou oknem z prvního verše básně.

Barva je jedním z  ústředních motivů českých umělců a  také cel-
ku české literatury: v daném textu je to žluť, kapitulující před svou 

[4] Rembrandt van Rijn: 
Klanění tří králů, 1632, 
St. Peterburg: Ermitáž 
(Bredius 1971: 455)



— 266 — clarice cloutier

kolegyní – žhavou červení. Toto rozvržení vede posléze čtenáře k sa-
motnému koloristovi: v posledním verši textu se ozývá echo titulu bás-
ně. Skutečnost, že jméno mistra chiaroscura je zmíněno až v samém 
závěru tohoto jednostrofového textu, je dána moderní scenerií básně, 
která je kompletně představena, ještě než zazní umělcovo jméno, jež 
má evokovat jeho klasickou nadčasovost.

Bez ohledu na časové umístění odkazuje tento Řezníčkův text zřej-
mě k malbám typu Rembrandtovy Židovské nevěsty (�ÁÁ�) [�]. Posta-
va nevěsty je na tomto plátně obdařena zářivýma očima a její mládí je 
zdůrazněno růžovostí jejích tváří. Dvojice postav je umístěna na téměř 
nerozeznatelném temném pozadí a světlo je na ně soustředěno s inti-
mitou vyjadřující požehnání jejich svazku. V kontrastu s tím, jak Rem-
brandtovo plátno ovládá klid a krása, se Řezníčkova dvojice nachází 
v situaci, kdy půvab je nahrazen moderním zklamáním; jde o typicky 
český nábožensko -pohádkový trojstupňový princip, podle něhož pou-
žité kouzlo vede toliko k rozčarování. Předznamenání umělcova jména 
přídavným jménem „milosrdný“ se tak obloukem vrací k titulu básně: 
milosrdný princip chiaroscura umožní vidět dívku v ostrém nasvětlení 

[5] Rembrandt van Rijn: Židovská nevěsta, 1665, Amsterdam: Rijksmuseum (Bredius 1971: 330)
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žlutým obdélníkem světla jako krásnou, detaily reality zanikají a obje-
ví se teprve v jiném osvětlení restaurace.

Brzy poté, co v roce ���  Karel Čapek shromáždil své úvahy o Holand-
sku, vyšel i holandský překlad této knihy s titulem Over Holland (����), 
což dosvědčovalo, že tento český autor požíval značné úcty i v zemi, 
o níž psal. Čapkovy citlivé úvahy o  tom, co to je „holandské světlo“ 
a jaké má účinky, zejména na „dívčí pleť“, jsou pěknou paralelou k „rů-
žovým tvářím“ v Řezníčkově básni i na plátně s „Židovskou nevěstou“:

Holandské světlo
Holandské světlo vám nemohu dobře nakreslit; ono je tak čisté a průhledné, 
že vidíte každý obrys a detail až na kraj světa – proto oni ti staří malíři tak 
jasně a skoro až s lupou propracovávali své obrázky do nejmenších podrob-
ností; to dělá ten zdejší rosný vzduch. A krom toho holandské světlo dává 
barvám takovou zvláštní čistotu; jsou nesmírně jasné, ale nejsou žhavé ani 
křiklavé; jsou jako čerstvý květ pod krůpějí rosy. Jsou čisté a chladné. Abys 
teda věděl, světlo má veliký vliv na umění a květiny a mimoto na dívčí pleť.
(Čapek 1970: 49)

Ačkoli tyto Čapkovy komentáře se konkrétně Rembrandta netýka-
jí, nacházejí se těsně před kapitolou o „starých mistrech“, která vede 
k úvahám o světle, jeho souhře a textuře, tj. o tom, co má pro celek ho-
landského malířství klíčový význam. Holandští umělci měli schopnost 
postihnout konkrétní detaily a vyznačovali se též precizností, s jakou 
je dokázali realisticky vystihnout; tuto jejich dovednost bystře vystihl 
Vítězslav Nezval, když hovořil o tom, jak se v jejich dílech hmota klene 
až do jiné říše. Jelikož Rembrandt dovoluje tomuto pozemskému svě-
tu, aby se povznesl, a to jak v rámci vnitřní komunikace uměleckého 
díla, tak ve smyslu dialogu s divákem, je Nezvalovi umělcem, jenž je 

„[…] lehký, protože dovede tu hmotu vzklenout a jedině hmota, kterou 
umělec suverénně vzklene, potom vzlétá a je lehoučká, má křidélka“ 
(Nezval ���Á: �Á). A právě tento dualistický kontrapunkt, umístěný jak 
uvnitř malířského díla, tak i mimo ně, je příčinou onoho vzestupu, ono-
ho vzlétnutí, o němž Nezval hovoří.

Takovýto dialogický přístup v umění však nevzniká jen tím, že hmotě 
je vštípena lehkost, ale také ozářením této hmoty. Tím, že se Rembrandt 
často zříká použití zářícího zdroje světla, jejž divák může bezprostřed-
ně vnímat (zapálená svíčka či slunce), vytváří si možnost zažehnout stě-
žejní body svých maleb nepřímým světlem, čímž automaticky dochá-
zí k dialogu mezi světem uměleckého díla a světem mimo ně – v němž 
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je zdroj světla vlastně umístěn. Rembrandtovo plátno Meditující filozof 
(�Á� ) [Ã] je kvintesencí tohoto přístupu, když sluneční světlo dopa-
dající do místnosti nejenže je filtrováno okenními skly, ale zřejmě i sa-
motnými filozofovými úvahami: dopadá až na schodiště na pravé stra-
ně obrazu. Navíc tyto schody mohou symbolizovat duchovní pouť, po 
níž se stařec ubírá, když rozvažuje nad tím, co právě přečetl. Přechod ze 
tmy do světla, naznačený technikou chiaroscura, je metaforou přechodu 
z nedostatečné vědomosti do osvícené moudrosti – přenesený plamen 
v pravé části i zář utkvívající na knize podporují tuto interpretaci.

Rembrandtův sedící filozof také provází závěrečné poznámky této 
studie ve smyslu Čapkových úvah: Čapek porozuměl holandskému 
umění, jak jej reprezentují jeho největší géniové – ne jako ízian, kte-
rý tvořil vestoje, ne jako Michelangelo, který ležel, ale jak malovali ho-
landští umělci, tj. vsedě, což umožnilo zcela zvláštní perspektivu:

Protože seděl, dal si s obrázkem práci, vypiplával s rozkoší podrobnosti, díval 
se na věci zblízka, důvěrně a bez odstupu… Svět, ve kterém se sedí, je klidný, 

[6] Rembrandt van Rijn: Meditující filozof, 1632, Paříž: Louvre (Bredius 1971: 343)
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povídavý a pomalý; je intimní, neslavnostní, sousedský a trochu klepavý; vší-
má si věcí nejbližších, čímž je vlastně objevuje; pozoruje zblízka a zálibně. Při-
nuťte exaltovaného člověka, aby si sedl; okamžitě ztratí patos a taková ta veli-
ká gesta. Nikdo nemůže kázat vsedě; může jen povídat. Až teprve Rembrandt, 
muž strašný a  tragický, stojí před námi, zahalen řasným a  černým pláštěm.
(Čapek 1970: 64)

Českým autorům, nepokoušejícím se ani kázat ani neusilujícím o to, 
vytvořit díla grandiózních dimenzí, souzní tento aspekt holandské ma-
lířské tradice s jejich vlastní tradicí. Označíme -li tedy některé holand-
ské malíře za „malé mistry“ na základě jejich snahy včlenit drobné ob-
jekty každodenního života do malířských děl, pak nacházíme paralelu 
v české literární tradici, v níž je vyzdvihován detail z každodenního 
kontextu a přenášen do sfér, kde nabývá nové, osobité hodnoty. V této 
studii byly pro příklad zmíněny takové detaily, jakými jsou například 
kuličky hroznů v Holanově textu či červené pupínky v textu Řezníčko-
vě. Jejich hodnota je dostatečná k tomu, aby oprávnila zmínku o nich 
vedle zmínek o duši, o koncepci krásy a v obou případech též zmínku 
o Rembrandtovi van Rijn.

Podnět k Čapkovým závěrečným úvahám o Rembrandtovi jakožto ho-
landském malíři, jenž vlastně stojí před námi diváky, a ne sedí, mohl vze-
jít z různých malířových autoportrétů, kde většinou vypadá jako stojící. 
To však neznamená, že naše charakteristika díla starých holandských mi-
strů jakožto ztělesnění všeho toho, co je do života vnášeno prostřednic-
tvím „sedící postavy“, se netýká také Rembrandta. Jeho péče o detaily, 
jeho uměřené, neuspěchané, mimořádně citlivé zachycení míst a postav, 
vždy ozářených světlem, ale vlastně i světlem zahalených, mu umožni-
lo dosáhnout právě oněch realistických vizí, o něž i čeští autoři již dlou-
ho usilují a které čeští čtenáři ve své literatuře postupem doby nacházejí.
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Concrete chiaroscuro. Reflections  
on Rembrandt’s work in Czech literature
åroughout the ��th and  ­th centuries, Rembrandt van Rijn’s influence on Czech 
literature took various forms, from Karel Čapek’s discerning commentary in his 
Obrázky z Holandska (Letters from Holland, ��� ) to Vladimír Holan’s still -life 
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verbal portrait of the artist. For the Czechs, Rembrandt’s persuasive power 
lay in two aspects of his work  – the first being the interwoven texture of 
dark and light, this chiaroscuro which has long fascinated the world at large. 
Rembrandt’s second lure for them, however, was a stable sense of concreteness 
as offered by both the subject matter and his play on light. Vítězslav Nezval 
expounds upon this: “When I walk through the world’s art galleries, I spend 
the most time in front of Rembrandt. Not because he is famous, but because 
he is so concrete and has so much substance within his work.” åis tangible 
intersection point of radiance links both the sacred sphere and the everyday 
world, just as Czech authors have written the sacred and the profane into their 
literary tradition. Within the study, examples will be taken from the above-

-mentioned writers, as well as from Jaroslav Vrchlický and Zdeněk Řezníček.

Keywords
Czech literature, chiaroscuro, light, thematization of final arts, Rembrandt van 
Rijn





Od navoněných knírů  
k ornamentům řeči
Vizualita psaní „V chrámu“  
KaÇova Procesu

— Tomáš Jirsa� —

Je otázkou, z jaké perspektivy promluvit k řádkům, jež budou následo-
vat. Zdánlivě nesourodá konstelace textů totiž nemá jiné opodstatnění 
než ve figuře, již konstruuje a která se rýsuje ve chvíli, kdy se začínají 
její jednotlivé části uvolňovat a přeskupovat. Důvodem tohoto snaži-
vého „kutilství“ však není bezmoc nad nepřeberným množstvím mate-
riálů a konceptů, nýbrž zcela jasná metodologie. Následující příspěvek 
je psán metodou parazita. To v žádném případě neznamená, že by byl 
jakýmsi útočným doplňkem rozrušujícím zevnitř již existující uspořá-
dání textů, pojmů a kategorií. Naopak, parazit je metodou tvořivou 
a v jejích závěrech neskomírá vydlabaný korpus, nýbrž klíčí nová logi-
ka. Parazit totiž, jak říká teoretik architektury Greg Lynn, „neohrožu-
je žijícího hostitele, ale vynalézá jej konfigurací disparátních systémů 
do sítě, jejíž se stává integrální součástí“ (Lynn  ­­�: ���).   Vynalézání 

� Příspěvek vznikl díky stipendiu Vzdělávací nadace Jana Husa.
  Je příznačné, že koncept parazita, jejž si Lynn vypůjčuje z knihy Michela Serrese Le Parasite 

(���­), je sám parazitován. Původní Serresovo pojetí zní totiž takto: „Aby se zvířecí parazit 
vyhnul nevyhnutelnému odmítnutí a vyloučení, v místech, kde se jeho tělo dotýká těla hostite-
le, produkuje či vylučuje tkáň, jež je identická s tkání hostitelovou. Parazitované, zneužívané 
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si však vedle metody žádá ještě jedné věci: improvizace. Následující 
řádky tedy nejsou ničím jiným než improvizací vynalézajícího parazita.

Chrám jako vynález psaní

Ten den nezačal pro Josefa K. nijak slavně: „dostal přikázáno, aby uká-
zal některé umělecké památky jednomu italskému obchodnímu partne-
rovi, na němž bance velice záleželo a který v tom městě pobýval popr-
vé“ (Proces, �� � – KaÇa ����: ���). To by za jiných okolností nebylo 
nijak tíživé, teď však – ve značně pokročilém stadiu procesu – zname-
nala každá chvíle strávená mimo bankovní kancelář jistou hrozbu pro 
jeho již tak dost pokřivenou reputaci. Ačkoliv měl být Ital milovníkem 
umění a jeho zevnějšek byl spíše vábivý („Ten knír byl zřejmě navoněný, 
člověk byl skoro v pokušení přistoupit blíž a přivonět“ – ibid.: ���–���), 
nesnáz spočívala tam, kde byla očekávána nejméně: v dorozumění. Ač-
koliv strávil K. půl noci s italskou gramatikou, ohromeně teď civěl na 
muže, jemuž se řeč „z úst přímo řinula, potřásal hlavou, jako by mu to 
dělalo radost. Přitom ale zpravidla v řeči zabředal do jakéhosi nářečí, 
které K. už vůbec neznělo italsky“ (ibid.: ���). A co hůř, nejenže ucho 
Josefa K. nerozeznává slovo od slova, podobná nesnáz číhá i na zrak: 
Italovy navoněné kníry totiž zakrývaly „pohyby rtů, kdyby na ně viděl, 
snad by byl rozuměl lépe“ (ibid.: ���). Zatímco se naděje na dorozumě-
ní rozpouští v nesrozumitelném brebentění, K. už jen „nezúčastněně, 
pouze mechanicky očima sledoval hovor o všem možném“. Již na tom-
to místě bychom se mohli zastavit a vyznačit několik „kaÇovských“ té-
mat a figur: nemožnost dorozumění; nesrozumitelné tělo a jeho gesta 
na místě řeči, která by artikulovala smysl; estétskou, až potměšilou po-
zornost věnovanou detailu. V takovém případě bychom však podleh-
li pokušení interpretovat a vystihnout tak nějaký dominantní princip 
KaÇovy poetiky. Nic takového však tentokrát dělat nechceme. Ačko-
li to může znít troufale, nepůjde nám zde totiž o KaÇu, a už vůbec ne 
o jeho „dílo“. O co tedy půjde? O pohyb psaní, který tímto textem pro-
chází, a přitom mu nepatří. O literární řeč, kterou chceme zachytit v její 
vizualitě a rezonanci s prostorem, jímž proniká.� Abychom mohli naše 

či je -li libo klamané tělo už nereaguje, akceptuje, jedná, jako by byl návštěvník jeho vlastním 
orgánem. Svoluje k tomu, že jej bude živit, podrobuje se jeho požadavkům. Parazit sehrává 
mimetismus. Nepředstírá, že je někým jiným, předstírá, že je tím samým“ (Serres ���­:  � ).

� Inspiraci pro tuto vizualizaci psaní si bereme zejména z teoretického díla Mary Ann Cawsové 
a jejího pojmu literárního pohledu (Caws ��� ). Dalším zásadním konceptem je pro nás vizuál-
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počínání obhájit, musíme jít vyprávěním, na němž nám vlastně nezále-
ží, ještě o něco dál. Přesto si z tohoto místa ponechejme zatím alespoň 
něco: pohled, který se snaží zachytit tam, kde řeč uniká.

Venku lije, Ital nepřichází, vcházíme do temného a prázdného chrámu.

K. přistoupil ke kazatelně a ze všech stran si ji prohlížel, kámen byl opraco-
ván nesmírně pečlivě, hluboká tma mezi listovím a za ním vypadala, jako by 
tam byla chycena a uvězněna, K. vložil ruku do jedné takové štěrbiny a opa-
trně pak kámen ohmatával, dosud o  té kazatelně vůbec nevěděl. Vtom za 
nejbližší řadou lavic náhodou zahlédl kostelníka, ve splývavém nařaseném 
černém kabátě […] Když pak ale kostelník viděl, že si ho K. všiml, ukázal 
pravou rukou kamsi do neurčita, ve dvou prstech ještě držel šňupec tabáku.
(ibid.: 193)

Je možné, že po nás text chce, abychom se pozastavili nad tímto po-
zoruhodným detailem – co má co dělat uprostřed sakrálního prosto-
ru tabák na prstech kostelníka? –, je rovněž možné, že text nic takové-
ho nechce a že tím, kdo strhává pozornost svým směrem, je sám rušivý 
obraz (kombinace žlutohnědého prachu, kůže a syrového chladu chrá-
mu), my ale půjdeme opět dál, do tmy chrámu, a budeme ohmatávat 
jeho prostor – scénu psaní –, stejně jako Josef K. vkládá ruku do ka-
menné štěrbiny, aby ohmatal něco, o čem dosud nevěděl.

Procházíme mezi potemnělými zdobenými sloupy a mohutnými ol-
tářními obrazy, na jejichž osvětlení však rozsvícené svíce zdaleka nesta-
čí. Plíživým světlem jako by tma „spíš ještě zhoustla“ (ibid.: �� ). K po-
stranní, zcela prosté kazatelně z „holého bledého kamene“ (ibid.: ���) 
se blíží duchovní, schyluje se ke kázání bez publika, neboť jediným 
posluchačem se zdá být Josef K., a varhany namísto toho, aby zaplnily 
prostor chrámu slavnostními tóny, jen tiše svítí do tmy. Nemáme žád-
né právo říci s jistotou, které století tento prostor vytesalo do kame-
ne či jaká epocha určila jeho duchovní ráz, ostatně tento chrám, stejně 
jako všechna ostatní místa v románu jsou „vynálezy“ psaní. Chceme-

-li se však od samotného textu Procesu odpoutat a víc než samotný pří-
běh či tematickou kompozici sledovat pohyb psaní a jeho fyziognomii, 
musíme riskovat: vydat se cestou „ohmatávání“ tohoto prostoru a ne-
připustit, že by šlo o pouhé pozadí pro jednání postav. Musíme tedy, 

ní literárnost Williama J. T. Mitchella (Mitchell ����), jež zrovnoprávňuje diváctví (pozorová-
ní, dohled, vizuální rozkoš) s četbou, a v neposlední řadě také vizuální naratologie Mieke Balo-
vé, jež klade při analýze literárního narativu důraz právě na jeho vizualitu (Bal  ­­�).
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jak říká Mitchell, „vyklidit figury ze scény a zkoumat samotnou scé-
nu“ (Mitchell ����: ��). Chrám, v němž se ocitáme, je prostorem psa-
ní, jež jej rámuje, vyplňuje, formuje i deformuje. Proudí jím dovnitř 
i ven a jeho architekturu komponuje ne snad pouhými náznaky, nýbrž, 
řečeno s Paulem de Manem, „slepotou“: nepřímo, snad i nevědomky, 
ale především pohybem řeči, jež získává kontury toho, co ve své knize 
Formprobleme der Gotik (��� ) Wilhelm Worringer označuje za „závrať 
z gotického prostoru“ (Worringer ��Á�: �Á­).

V gotickém chrámu se podle Worringera člověka nakaženého „mys-
tickou intoxikací smyslů“ (ibid.: ���) zmocňuje patos proudící v oži-
vené geometrii chrámové výzdoby a nutí lidskou citlivost k nepřiroze-
nému úsilí (ibid.: ��). Ve chvíli, kdy K. na odchodu uslyší své jméno, 
neodejde, jak by to bylo jeho povaze vlastní, ani se uvážlivě nepřiblíží 
k duchovnímu, nýbrž se rozběhne „dlouhými plavnými kroky ke kaza-
telně“ (KaÇa ����: ��Á) a po chvíli již odevzdaně vzhlíží k duchovní-
mu s hlavou zvrácenou v týlu, upoután jeho řečí. Jaká je tato řeč a kde 
leží její původ?

Labyrint bez východu: pohyb a scéna podobenství

Budeme -li sledovat pouze to, co říká (tedy její obsah), ocitneme se 
přesně tam, kam nás chce dostat: v několikapatrovém  labyrintu pl-
ném falešných východů, zrcadel, mnohohlasé ozvěny a dvojníků.� Od-
pověď po charakteru této řeči snad ukrývá ono slavné podobenství 
o dveřníkovi střežícím bránu zákona a muži z venkova, který jej prosí 
o vpuštění dovnitř, dokud vyčerpaný a stářím scvrklý venkovan neze-
mře a dveřník bránu, jež patřila jen jemu, nezavře. Toto podobenství 
nelze převyprávět ani popsat bez toho, že by se řeč sama nezašmodr-
chala v temném předivu svého smyslu. Proč? Protože to, co příběh ven-
kovana a dveřníka sděluje, je stejně podstatné jako to, kde a kdy se jeho 
řeč odvíjí. Již na samém začátku vyprávění se vše kymácí: ironií a sou-
časně nemotorným odrazem dodávajícím celému projevu jeho vrat-
kost je, že duchovní toto podobenství líčí jako varování před klamným 
závěrem Josefa K. o soudu, který je na klamu a nekontrolovatelnosti 
v podstatě založen. Dveřníkovy obratné sylogismy jsou stejně tak prav-
dou jako lží, nadějí i pastí. Všechna ta dveřníkova „ještě ne“, stolička 

� Labyrintu coby stěžejního principu KaÇova psaní a „figury nedosažitelného středu, nedo-
sažitelného původu“ si všímá i Petr Málek ve své Melancholii moderny ( ­­�: ��).
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podaná venkovanovi či potměšilost, s níž nechává venkovana přede 
dveřmi čekat, proměňují vnitřek zákona v nekonečnou touhu a venko-
vanův osud v neustálý odklad, čili jak říká Hélène Cixousová ve svém 
eseji „Psaní a zákon“: „Předmět jeho touhy ležel mezi otevřením a uza-
vřením něčeho, co se nekoná“ (Cixous ����: ��).

Musíme se však zastavit, chytáme se přesně do oněch pastí symbo-
lické interpretace, o nichž jsme mluvili. Labyrint řeči totiž z této alego-
rie „o zákonu“ vytváří jakousi meta -alegorii: neurčitá a zamotaná sděle-
ní dveřníka dokonale zrcadlí pokroucenou řeč toho, co duchovní praví 
Josefu K., jinými slovy: vyprávěné podobenství nemusí být podoben-
stvím ničeho jiného než jeho vlastní řeči. Mějme však stále na mys-
li, že jsme v prostoru chrámu a jedním z jeho mnoha principů je vý-
tvarný detail obsažený v celku, který se v tomto detailu zpětně zrcadlí: 

„svět opakující se v miniatuře“ (Worringer ��Á�: ���); a právě takový je 
vztah mezi narativní scénou Procesu a scénou v chrámu, mezi vyprávě-
ním duchovního a řečmi dveřníka. Pokušení interpretovat a obtáhnout 
alespoň některé dominanty textu se stále přibližuje. Ve chvíli, kdy se 
do tohoto spletence pustí Josef K., přesvědčený o tom, že dveřník ven-
kovana klame, zazní z úst duchovního snad nejironičtější věta lidských 
dějin: „Nemáš dost úcty k tomu, co je psáno, a měníš ten příběh“ (Kaf-
ka ����:  ­�). Načež začne sám překrucovat celé své vyprávění a nahý-
bat už tak dost vratkou scénu podobenství: promluví o různých způso-
bech výkladu svého příběhu.

Z tohoto nekonečného labyrintu řeči se nevymotáme zkrátka proto, 
že nemá žádný vnitřek; nemá jej ani zákon (srov. Cixous ����: �Á),� do 
nějž se chce venkovan dostat, ani řeč, jež kličkuje od podobenství k vý-
kladu a od něj zase k mluvě K., který řeč podobenství zpochybňuje. 
Symetrie nutná ke srozumitelnosti jakékoli řeči je zde vytlačena vnitř-
ním opakováním: podobenství o podobenství nepřináší rozpoznatel-
nou identitu, nýbrž radikální odlišnost spočívající v mnohosti výkladu. 
Při bližším pohledu na tuto řeč se zdá, že nechceme -li zůstat u neko-
nečného dešifrování jejího (prázdného) obsahu, musíme se chytit je-
jího pohybu a souvislosti se scénou, v níž tento pohyb vzniká. Pohyb 
této řeči koluje v nekonečném oběhu spletitých linií, jež proudí pryč 
ze svého počátku a v odlišném uspořádání se vracejí a střídavě zavinují 
samy do sebe. A přesně takový je pohyb linií tvořící gotický ornament: 

„extáze pohybu“ (Worringer ��Á�: ��). Stejně jako podle Worringera 

� Na jiném místě Cixousová dokonce říká: „Zákon v KaÇovi praví: ‚Nevstoupíš do mě, neboť 
učiníš -li tak, zjistíš, že neexistuji‘“ (ibid.:  �).
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duše ocitnuvší se v prostoru těchto ornamentů směřuje k vytržení, po-
vznesení mimo sebe (ibid.: ��), míří i řeč, jež se ocitla v zajetí tohoto 
prostoru (který současně sama formuje), mimo své mizející centrum 
(narativ), pryč od tíživé reprezentace a iluzorní pravdy podobenství. 
Nechceme však být příliš abstraktní a zatemňovat smysl podobně, jako 
to činí řeč duchovního v chrámu. Prozatím chceme říci jen tolik, že řeč 
vycházející z úst duchovního a komíhající se prostorem chrámu má 
všechny vlastnosti gotických linií vytvářejících její scénu, že řeč i pro-
stor tu jsou utvářeny modem ornamentu.

Bezuzdná pohyblivost gotického chrámu

Máme všechny dobré důvody myslet si, že jsme na omylu. KaÇův text 
byl psán v letech ����–���� a poprvé publikován roku �� �, ocitáme se 
tedy v kontextu umělecké moderny otřásané bojem proti ornamentu, 
ztotožňovanému takřka na všech frontách s dekadentním estétstvím. 
Z titulu manifestu architekta Adolfa Loose Ornament a zločin (��­�), je-
muž předcházela dlouhá polemika Karla Krause namířená proti sece-
si a Gustavu Klimtovi, se snad prozřetelností osudu (a mylným překla-
dem Le Corbusiera) stává modernistický axiom: „Ornament je zločin“. 
Ať už mají pravdu Gilles Deleuze s Félixem Guattarim, kteří mluví 
o KaÇově „vyschlé němčině“, „deteritorializovaném jazyce intenzit“ 
a „syntaxi křiku“ (Deleuze – Guattari  ­­�: ��, ��), či Mark Anderson, 
přesvědčivě ukazující KaÇovu snahu zbavit se literárního ornamentu 
a „najít prozaický idiom, který bude později uznán coby jedna z hlav-
ních ukázek německého modernismu a literární ekvivalent Loosových 
nezdobených staveb“ (Anderson ��� : ���), jedno je jisté: KaÇův styl 
je zbaven ornamentu, tedy ornamentu, jak mu bývá obvykle rozuměno.

Jakoby v souladu s touto modernistickou střídmostí promlouvá du-
chovní v chrámu z ničím nezdobené a těsné kazatelny a jedinou sto-
pu ornamentu tak tvoří kontury jeho nepohodlně zkroucené postavy. 
Domnívám se proto, že tím, co ovíjí kamenné ornamenty pevně vrost-
lé do pilířů a žebrování chrámu, je hlas, který je cele zajat prostorem 
chrámu, matoucí řeč, jejíž sdělení je unášeno a rozpouštěno nekoneč-
ným pohybem ornamentálních linií. Znamená to tedy, že ornament 
gotického prostoru nakazil řeč a spoluvytváří tak – alespoň na tom-
to místě – KaÇovo psaní? Nebo je to právě spletitá a labyrintická řeč, 
jež tvaruje interiér gotického chrámu skrývající se ve tmě před naším 
pohledem? Řekněme, že obojí. Pohled, jenž bloudí chabě osvícenými 
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kulisami chrámu, je strháván dynamickou scénou metamorfózy, kterou 
v souvislosti s  islámským ornamentem Henri Focillon výstižně cha-
rakterizuje jako vzájemné plození prostoru a  formy (Focillon ����: 
 Á). Řeč zbavená počátku, centra a  srozumitelnosti se rozléhá pro-
storem tvořeným chaotickou změtí linií, dostává pohyblivé kontury 
do tmy ponořeného ornamentu a celý chrám – scénu psaní – tak sou-
časně přeměňuje a otiskuje do něj svůj vlastní gotický ráz. Dochází 
tak k vzájemnému propojení, spoluvytváření a rezonanci řeči se scé-
nou, k symbióze obou těchto „živlů“. A co víc, přestává být tak úplně 
zřejmé, co je v této metamorfóze vlastně prostorem a co formou, kudy 
vede hraniční čára mezi scénou psaní, figurami a řečí, jež tento pro-
stor obývají. Co nás však opravňuje lpět stále na tom, že scéna této 
symbiózy je gotická?

Více než konkrétní umělecké projevy gotické epochy zkoumá 
Worringer ve zmíněné knize něco, co nazývá „gotickou vůlí k formě“ 
(Worringer ��Á�: ��), jež stojí v základu celého kulturního fenoménu. 
Worringerovi přitom nejde o čistou, časově a místně přesně vymezitel-
nou gotiku, nýbrž o gotického ducha, sahajícího do hluboké minulos-
ti raného severského ornamentu (tedy přibližně do �. století), kde je 
latentně přítomen, a objevujícího se i v tzv. „přestrojené gotice“ v baro-
ku a některých dílech moderního umění  ­. století. Charakter gotické-
ho fenoménu podle něj nelze stopovat bez vědomí jeho dominantního 
prvku: ornamentu. Živá, avšak neorganická linie gotické architektury 
je „hybridním fenoménem“, jehož projev Worringer popisuje jako „ne-
smyslné běsnění výrazu“ (ibid.: ��). Dějištěm této „bezuzdné pohyb-
livosti“ (ibid.: ���) je právě gotická katedrála, již Worringer spíše než 
místo duchovního spočinutí líčí jako prostor závrati či místo „exalto-
vané hysterie“ (ibid.: ��).

Je to tudíž tento způsob nahlížení gotického fenoménu, co nás vede 
k úvaze o rezonanci literární řeči s architekturou chrámu. Neříkáme, 
že KaÇa svou scénu „zasadil“ do prostoru konkrétní gotické kated-
rály, jejíž původ sahá do ��. století (o KaÇův „skutečný“ záměr ani 
o „skutečnou“ stavbu zde nejde), nebo že si byl KaÇův vypravěč vě-
dom extatických efektů gotické architektury. Říkáme jen tolik, že to, 
co Worringer charakterizuje jako gotickou vůli k formě, se vtiskuje do 
pohybu a tvaru řeči, jež chrámem proniká a současně jej vytváří. Ener-
gický a matoucí proud osvobozený od jasného záměru, chaotická spleť 
linií, absence centra, závrať, patos, dominance výrazu nad samotným 
významem: takové jsou úběžníky Worringerova gotického ornamentu 
i psaní přítomného v KaÇově textu.
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From the perfumed moustache to ornaments of speech:  
the visuality of writing “In the Cathedral” from Franz 
KaÈa’s Trial
My paper deals with the chapter “In the Cathedral” from Franz KaÇa’s Proces 
(åe Trial, �� �) through a visual mode which shapes the writing of the text. åis 
mode is represented by the architecture of the gothic cathedral, the principles of 
which were formulated by art historian Wilhelm Worringer in relation to his 
notion of “the gothic will to form”, and which are embodied in the figure of 
ornament. åe space of the cathedral (intepreted as an “invention of writing”, 
not as a real construction), created by gothic lines resigning from representation, 
inspires an approach to literary speech not from the point of view of its message, 
but from the perspective of its motion and physiognomy. åis staged encounter 
of literary speech and gothic space, two phenomena which mutually produce 
each other, allows for experimentation and the possibility to avoid a classical 
interpretation focusing on the historical context or the author’s work, and to 
concentrate on the anonymous “movement of writing”, which runs through the 
text, on the understanding of its visuality and its resonance with space.

Keywords
ornament, movement of writing, gothic cathedral, Franz KaÇa, Wilhelm Worrin-
ger





Podoby českých literátov 
v slovenskom vizuálnom  
kontexte
Prípad Bondy

— Eva Kapsová —

Podobizeň literáta je vizuálny fenomén odkazujúci do sféry literárne-
ho života a  dejín literatúry. Obvykle ilustratívne sprevádza biogra-
fiu a je akoby len doplňujúcou informáciou k dejinám jeho diela. Je 
teda čímsi viacmenej okrajovým. Je užitočným a úžitkovým segmen-
tom, ktorý má napĺňať informatívnu funkciu literárnych dejín a byť do-
kladom reál nosti toho, kto stojí za dielom; podobizeň rozširuje komu-
nikáciu diela a čitateľa o moment autora, nie v zmysle jeho prítomnosti 
v diele, ale zvonku, z prostredia mimo diela. Podprahovo núka ilúziu 
bezprostrednejšej a konkretizovanejšej komunikácie face to face (zoči-

-voči). Simuluje vzťah čitateľa a autora, ktorý vystupuje pred čitateľa 
z pozadia znaku – aktualizuje sa. Podobizeň spisovateľa je dokladom 
psychofyzickej celostnosti autora, dokladom jeho physis ako hmotné-
ho nositeľa duchovného a intelektuálneho posolstva. Autor osobnost-
ne aj fyzicky prítomný v procese tvorby sa z nej oddeľuje a odchádza 
do terénu (depozitu) protagonistov literárnych a kultúrnych dejín. Vo 
výtvarnej oblasti je výtvarná podobizeň žánrom na pomedzí úžitko-
vého a voľného umenia. Primárna úloha – dokladovať, sprostredko-
vať vizuálny vzhľad, sa realizuje buď vecne, neosobne dokumentárne, 
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alebo môže mať aj povahu vhľadu do osobnosti, môže zohľadňovať 
jej psychický a mentálny naturel, nielen fyziognomické črty. Spôsob, 
štýl, poe tika, akými sa uskutočňuje vizuálna správa o podobe/vzhľa-
de spisovateľa, môže mať aj širší dosah. Prostredníctvom nej sa pouká-
že na spisovateľovu literárnu poetiku, poetiku doby, v ktorej tvoril. Ak 
sa pripravuje pomník nežijúcemu spisovateľovi zo vzdialenejšej minu-
losti, dilemou tvorcov a objednávateľov je, či je zmysluplnejšie stvárniť 
ho akoby z pohľadu súdobej vizuálnej tradície, štylizovať ho aj pros-
tredníctvom atribútov do toho miesta a času, kedy tvoril, alebo zvoliť 
tvar vystihujúci aj to, ako čítame autora dnes: príkladom archaizujúco-

-ilustratívneho typu pomníka je socha Christiana Andersena v Bratisla-
ve (íbor Bártfay), šťastným, aj keď kontroverzným riešením je naprí-
klad socha Franza KaÇu v Prahe (Jaroslav Róna).

Keby sme mohli rámcovo a stručne, iste nie presne charakterizovať 
vývin pomníkovej tvorby v  téme literáti, videli by sme, že smerova-
nie sa vinie od kultového monumentalizovaného typu cez ilustratívny 
k vecnému, civilnému de/monumentalizovanému typu. Pomník v mi-
nulosti zdôrazňoval veľkosť, výnimočnosť osobnosti prostredníctvom 
hieratickej, nedynamickej pozície, frontálneho postoja, figúra dejate-
ľa stála na piedestáli – podstavci. V súčasnom sochárstve sa prejavu-
je tendencia k desakralizácii, profanizácii výnimočnosti, a začínajú sa 
objavovať také prístupy, ktoré ukazujú spisovateľa v neformálnej, kvá-
zi prirodzenej, nearanžovanej, nepatetickej pozícii, akoby nepovýšené-
ho nad hladinu toku každodenného života mesta a ulice, existujúceho 
ako ich súčasť. Pomník tohto typu môže byť ešte vždy z priestoru vy-
členený, osadený na určitom mieste, intervenujúc doň ako ne/súčasť 
komunikácie a terénu. Uplatňujú sa však aj pomníky, kde je miera ži-
vosti výrazu na úrovni konceptuálnej, tzv. „živej sochy“. Takáto fixo-
vaná, v pohybe zastavená „živá socha“ je zasadená do bežnej, každo-
dennej prevádzky ulice, je integrovaná do verejného priestoru, iluzívne 
sprítomňuje podobu, pohyb a správanie dejateľa (napríklad socha bás-
nika Patricka Kavanagha v Dubline, osadená na lavičke na nábreží rie-
ky). K takémuto modelu oprostenému navyše od všetkej okázalosti, ba 
akoby čiastočne prekračujúceho mieru statusu dôstojnosti spisovateľa, 
na ktorej sa obvykle v klasickom pomníku podieľa mysliteľský výraz, 
úprava figúry, odev a pod., patrí aj ostatná socha Juraja Bartusza, po-
dobizeň českého spisovateľa a filozofa Egona Bondyho.

Egon Bondy, vlastným menom Zbyněk Fišer (���­– ­­�), patril 
skôr k necelebritným typom, antihviezdnym týpkom, nezávislákom; 
prezentácia osobnosti tohto sociálneho zaradenia apeluje na sympatie 
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sociálneho porozumenia – až súcitenia, získava si priazeň prostredníc-
tvom inej, asketickej, nezávislej dôstojnosti.

Ohlas a podoby obrazu Bondyho  
vo výtvarnom kontexte

Kontakty Egona Bondyho so Slovenskom sa zintenzívnili v deväťdesia-
tych rokoch  ­. storočia, kedy prednášal na Filozofickej fakulte v Bra-
tislave. Filozof, spisovateľ, básnik, textár, „dobrodruh duchovnej sféry“ 
pohybujúci sa v politickom a umeleckom undergrounde, mal kontakty 
nielen s literátmi, filozofmi, politológmi či publicistami (menovať mô-
žeme Michala Hvoreckého alebo Eduarda Chmelára), no tiež s výtvar-
nými umelcami. Bondyho myšlienkové postoje sa premietli do svojráz-
nych čŕt životného príbehu a do fyziognomického typu starého muža, 
gándyovského guru, vydedenca spoločnosti stojaceho v kontra pozícii 
voči konzumnej morálke,  politickému a  kultúrnemu establishmen-
tu. Svojrázna figúra starca, ktorý stál v strede myšlienkových prúdov, 
ale na pohľad pôsobil ako niekto z okraja spoločnosti, zaujal mno-
hých, ktorí sa s ním stretli vo viacmenej; privátnom prostredí (kaviar-
ne, byty). Diskusie mali spoločného menovateľa vo filozofii, literatú-
re, hudbe aj vizuálnom svete (vizuálnej tvorbe). Bondy, bez špeciálne 
esteticko -kunsthistorického školenia, prejavil mimoriadnu vnímavosť 
a citlivosť pre vizuálne a výtvarné prejavy. Fyziognomicky aj osobnost-
ne bol pre výtvarníka tým správne zvláštnym typom – týpkom (peri-
férnik, outsider), vďačným na výtvarné stvárnenie. Vonkajší vzhľad, fy-
zická schránka, telesná physis, ktoré skrývali svojráznu osobnosť, sa 
stali zástupným znakom pre typ muža -mudrca, starého filozofa. Bon-
dy inšpiroval vizuálne umenie viackrát, na rôznej úrovni a v rôznych 
typoch a žánroch. V našom článku sa zameriame na dva, resp. tri vý-
razné príklady.

Bondy ako postava v rímskom príbehu, alebo  
Ako sa Bondy dostal do príbehu Rímskej charity

Prvým príkladom výtvarného diela, na ktorom figuruje postava Egona 
Bondyho, je veľkoformátová maľba slovenského maliara strednej gene-
rácie Stana Bubána Banálna historka s charitatívnou zápletkou (Egon Bon-
dy) ( ­­ , olej na plátne, ��­ × �Á­ cm). [�] Bondy tu vystupuje v úlohe 
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biedneho polonahého starého muža, ktorého kojí nahá dievčina. Ob-
raz patril k prvým dielam, na ktorých Bubán začal pracovať s inou vý-
tvarnou poetikou ako dovtedy; po období abstrakcie sa začal venovať fi-
gurálnej maľbe, snažil sa uplatniť staromajstrovské techniky a princípy 
výtvarnej postmoderny. Obraz do svojej koncepcie zaradila mladá kurá-
torka Adriana Čeleďová -Hupková, ktorá pripravovala v Nitrianskej ga-
lérii výstavu Madona vo výtvarnom umení Slovenska ( ­­ ). Boli tu pre-
zentované umelecké artefakty s témou Madony, t. j. motívom matky 
a dieťaťa, a to od obdobia stredoveku až po súčasnosť, zapožičané zo 
slovenských múzeí a galérií aj zo súkromného majetku cirkevných in-
štitúcií a tiež od súčasných umelcov. Kurátorka a autorka koncepcie 
zvolila neobvyklú a neočakávanú stratégiu kompozície výstavy a ra-
denia diel, keď historické artefakty, ktoré v rámci konvenčnej, klasic-
kej a tradičnej ikonografie predstavovali matku s dieťaťom vo význa-
me Matky božej a malého Ježiška, spojila so súčasným umením. Vo 
vývine recepcie a v špecifickej recepčnej situácii sa diela stredoveku 
zmenili z kultového, inštrumentálneho predmetu na umelecky a este-
ticky nezávislý fenomén – na muzeálny predmet. Autorka výstavy tie-
to vzácne muzeálne artefakty, z ktorých ale ešte celkom nemohla vy-
blednúť pečať inštrumentálnosti (funkcie predmetu ako prostriedku 
adorácie), prestriedala s dielami výsostne súčasnými, ktoré s motívom 
Madony narábali v duchu konceptuálnych tendencií súčasného výtvar-
ného umenia, t. j. subverzívne a ironizujúco. Intenciou tejto svojráz-
nej stratégie nebol obraz úcty voči Madone, či statusu ženy -matky, ale 
autori súčasných diel mohli prostredníctvom daného motívu sledovať 
aj iné, kontroverzné a diametrálne odlišné idey. Juxtapozícia diel sta-
rého umenia a súčasných, navyše konceptuálnych a kontroverzných 
diel vyvolala rozporuplné reakcie v radoch divákov, keď jedni nesú-
hlasili s takouto inováciou podania témy výstavy; iní ju považovali za 
vtipnú a osviežujúcu, pretože mohla aktivizovať dnes už poväčšine pa-
sívneho diváka. Rozčarovanie, ostrý nesúhlas s takýmto postupom vy-
stavovateľov vyjadrili niektoré kritiky v médiách, ale jednoznačne ne-
gatívne sa ku kauze postavili aj samotní zapožičovatelia umeleckých 
a historických diel z cirkevných inštitúcií, a to nielen preto, že neboli 
o zámere kurátorky informovaní. Prezentácia starého umenia prestrie-
daná súčasnými dielami bola len jednou časťou výstavy v reprezenta-
tívnych priestoroch Nitrianskej galérie. V druhej časti, v oddelených 
samostatných priestoroch (Galéria mladých) sa kurátorka zamerala na 
prezentáciu výlučne mladého umenia. Práve tu, pod schodišťom, bol 
umiestnený monumentálny obraz Stanislava Bubána Banálna historka 
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s charitatívnou zápletkou (Egon Bondy). Obraz, napriek tomu, že bol od-
delený od kontroverzne komponovanej časti výstavy, kde dominovali 
staré diela, spôsobil rozruch a vyvolal pohoršenie u konzervatívneho 
publika nielen kvôli samotnému motívu (mladá žena v intímnej blíz-
kosti starca), ale preto, že na obraze spoznávali konkrétnu osobu – spi-
sovateľa a filozofa Egona Bondyho. Motív (žena kojaca starého muža) 
bol vo voľnejšom, širšom vzťahu k hlavnej téme výstavy, čo naznačova-
lo jednak miesto vystavenia a explicitné deklarovanie kurátorky v prí-
hovore na vernisáži. Príbeh o  tom, ako sa Bondy dostal do obrazu, 
podobne ako aj názov obrazu, je vlastne (zdanlivo) pomerne banálny. 
Sám autor obrazu o okolnostiach jeho vzniku hovorí:

S Egonom Bondym som sa zoznámil v osemdesiatych rokoch. Sporadicky 
sme sa stretávali začiatkom deväťdesiatych rokov u nás v petržalskom byte. 
V roku 1996 sme sa presťahovali do domčeka na Trnávke, a Egona som dlh-
šie nestretol, až niekedy na prelome tisícročia. Prišiel k  nám na Trnávku, 
debatovali sme o umení a politike, o jeho korešpondencii so zapatistickým 
veliteľom Marcosom, jedli sme chlieb s olivovým olejom a pili červené víno. 
Ukázal som mu môj nový obraz, ktorým som opustil moju doterajšiu ab-
straktnú tvorbu. Mal som dosť trému, Bondy bol prvý človek mimo rodi-
ny, ktorý ten obraz videl. Bola to kompozícia s dvoma nahými dievčatami 

[1] Stanislav Bubán: Banálna historka s charitatívnou zápletkou (Egon Bondy),  
2002 (archív autora)
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a Bondy bol nadšený. Dohodli sme sa na ďalších stretnutiach u nás. Bolo to 
veľmi plodné a prínosné obdobie pre mňa i pre moju manželku Beatu. Vtedy 
niekedy som dostal nápad s námetom, ktorý je známy v dejinách umenia 
ako Rímska charita. Bondy o príbehu Simona a Pero povedal, že je to banál-
na historka s charitatívnym kontextom. Dohodli sme sa, že budem maľovať 
ten obraz s ním, ostávalo len zohnať dievča, ktoré by sa podujalo stvárniť 
kojaciu pannu. Nakoniec sa mi podarilo nahovoriť priateľku môjho kama-
ráta Vadima, ktorá ale nevedela úplne všetko. U fotografa Pepa Šimončíka 
sme sa všetci stretli, ja s úplne malou dušičkou, ako modelke vysvetlím, že 
bude kojiť pána filozofa. Zachránil to Egon, keď začal rozprávať svoju ver-
ziu príbehu, že príbeh pochádza z neolitu, keď svetu vládla bohyňa -Matka 
zem. Matka zem nakojením dá starcovi silu zomrieť, aby mohol vzniknúť 
nový život. Takže je to príbeh o večnom kolobehu života. [Dodajme, že aj 
rozvinutím anakreontského toposu túžby starého čerpať z prameňa mlados-
ti; tiež obrazom stareckej žiadostivosti; pozn. E. K.] To dievča ostalo ako 
zhypnotizované, nafotili sme tak podklady pre môj obraz Banálna historka 
s charitatívnou zápletkou.
(Bubán 2010)

Motív podobizne autora (Bondyho) ako protagonistu (keď hrá rolu 
iného), alebo autora, keď hrá seba samého, sa vo výtvarnom umení uplat-
ňuje podobne ako vo filmovej a divadelnej oblasti (autentické vystúpe-
nie herca v dramatickom kuse v úlohe seba samého; dnes populárne napr. 
v sitkomoch). Pozícia „hrať seba samého“, t. j. sebatematizačná a auto-
referenčná poloha artikulácie témy, je v samom princípe (imanentne) di-
vadelná, dramatická. Princíp divadelnosti (hrať samého seba) je uplat-
nený aj v samotnom výraze a štýle obrazu Stana Bubána, ktorý vyznieva 
ako divadelná scénka. Tento prístup sa uplatňuje často v postmoder-
nom umení, kedy maliar nadväzuje na motív z dejín umenia („posilňuje“ 
ho) aj prostredníctvom poetiky starého umenia (napríklad mytologický 
námet stvárnený v štýle barokovej maľby). Tento postmoderný prístup 
funguje aj vtedy, keď súčasný motív (námet), odkazujúci na nejaký klasic-
ký význam, morálnu a spoločenskú hodnotu, podá výtvarník v duchu 
poetiky starého umenia, pričom tu práve poetika (štýl) je nositeľom (ar-
bitrom, symbolom) klasickosti, opodstatnenosti, presvedčivosti o význa-
me uvažovaných hodnôt, ale zároveň aj prostriedkom ich spochybnenia!

Práve v takejto rozšírenej interpretácii môžeme paradoxne čítať Bubá-
nov obraz, pričom táto interpretácia ide samozrejme ponad príbehovosť 
a intertextuálnu väzbu klasického námetu z rímskej literatúry (legenda) 
alebo na ňu nadväzujúce podania vo výtvarnom umení. Legenda, ktorú 
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zaznamenal rímsky historik Valerius Maximus, hovorí o príbehu odsú-
denca v rímskej väznici, ktorého pred smrťou hladom zachránila vlastná 
dcéra (panna) tak, že ho nakojila zo svojich pŕs. Dejiny umenia prináša-
jú celý rad príkladov stvárnenia tohto atraktívneho motívu (Beham, Cer-
rini, Rubens a iní). Každé dielo však zakaždým iným spôsobom mení, 
posúva a variuje apelatívne a mravoučné posolstvo príbehu. Pritom toto 
posolstvo (charitatívny príbeh a mravoučný didaktický obsah, symbo-
lické, filozofické posolstvo o večnom kolobehu života) je prekryté závo-
jom erotického napätia; vonkajšia interpretácia intímnej scény splýva so 
zmyslovým a zmyselným výrazom, ku ktorému umelcov vyprovokoval 
faktický moment môžbyť reálneho príbehu (kojenie starca). V dejinách 
výtvarného stvárnenia motívu sa tak filozofický odkaz či informácia 
o príbehu zmenili na obraz erotizujúcej scény, niekde chladnejšej, inoke-
dy dramaticky až afektovane vypätej (Rubens). Erotický akcent korigo-
val, pretváral, de -formoval hĺbkové, inštrumentálne vkladané posolstvá, 
akcentoval moment prirodzenosti sa vymykajúcemu vzťahu veľmi staré-
ho muža a veľmi mladej ženy. S ohľadom na Bondyho vzdelanie sa dá 
predpokladať, že poznal kontext dejín umenia a bol si vedomý nadväz-
nosti, na ktorej ako model pre scénku Stana Bubána participoval.

Bartuszov živý (akčný) a statický pomník  
Egona Bondyho

K výtvarníkom, s ktorými si Bondy na Slovensku dobre porozumel, 
patril predovšetkým Juraj Bartusz (����), ťažisková postava súčasných 
dejín slovenského výtvarného umenia. Aby sme porozumeli princípom 
stvárnenia a videnia postavy Bondyho, mali by sme uvažovať v kontex-
toch Bartuszovej výtvarnej poetiky. Bartusz je školením sochár, ale aj, 
alebo predovšetkým predstaviteľ akčnej línie tvorby. Jeho dielami sú 
sochy – objekty ako rezultáty akcií, akýchsi minimalistických mikro-
príbehov, v ktorých ide o zachytenie – fixovanie akcie charakteristic-
kej silným stupňom dynamiky (dynamizmu), čo sa samé osebe vzpie-
ra možnosti statického uchopenia, t. j. uchopenia v  trvalom médiu. 
Bartusz skúma čas a pohyb v ich ontologicko -gnozeologickej podsta-
te viac ako v zmysle ich fixovania (ako výtvarného stvárnenia). Viac 
ako o obraz pohybu mu ide o zmysel – povahu pohybu a času. K jeho 
emblematickým dielam patria napríklad Tehly hodené do tuhnúcej sadry 
(��� ) či série Časovolimitovaných malieb (osemdesiate roky). Bartuszo-
vo uvažovanie i životný názor blízky východnej budhistickej filozofii 
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sa odvíja už od šesťdesiatych rokov  ­. storočia, preto by sa asi neda-
lo povedať, že uvažoval pod vplyvom Bondyho. Oboch – Bondyho 
aj Bartusza – možno vidieť skôr ako mysliteľských aj generačných sú-
putníkov. Bartuzs našiel v Bondyho myslení filozofický (pojmologický, 
duchovný) pendant svojho vizuálneho, materiálneho a akcionistické-
ho myslenia. Bondy zase mohol byť fascinovaný tvorbou, ktorá v inom 
(výtvarnom) jazyku kládla totožné otázky.

Blízkosť oboch autorov možno doložiť viacerými príkladmi. V roku 
���� realizoval Juraj Bartusz performanciu pri príležitosti Á�. naro-
denín Egona Bondyho (Modré a Bílé, ����, SNG, Kaviareň Triton), 
v roku ���Á natočil autorský videofilm Holenie starého filozofa. V roku 
 ­­�/ ­�­ pripravil a v prípravnej fáze na bronzovú sochu predstavil 
celofigurálny portrét -pomník Egona Bondyho vo Východoslovenskej 
galérii v Košiciach. O úrovni či intenzite vzťahu, ktorý sa dial na naj-
osobnejšom stupni vzájomnej úcty a sebadôvery, svedčí fakt, že Bar-
tusz nechal Bondyho bývať vo svojom bratislavskom byte. V tomto 
privátnom a de facto spoločnom priestore (priestore pre pohyb a čas) 
točil Bartusz svoj videofilm. Bondy sa aj prostredníctvom tejto spolu-
práce mohol dobre zoznámiť s jeho umeleckým myslením, a tak mohol 
napísať obsiahlejší, výstižný článok, tematizujúci ťažiskové otázky Bar-
tuszovej tvorby: „Čas jako rozměr výtvarného díla u Juraje Bartu sze“ 
(Bondy  ­�­: ��–Á­). Bondy si všíma tieto základné filozofické ka-
tegórie – priestor a čas – v mode ich umeleckej artikulácie a prežívania, 
a to okrem iného tiež na pozadí porovnania výtvarnej a hudobnej ob-
lasti. Bondy zdôrazňoval, že v hudbe ako procesuálnom fenoméne je 
čas evidentný, je bezprostrednou súčasťou diela; vo výtvarnom prejave 
funguje iný modus času. Úvahy spojené so svetom hudby a zvuku mali 
podložie v skúsenosti so spoluprácou s hudobnou formáciou Plastic 
People of the Universe, ktorá uplatnila Bondyho básne ako texty svo-
jej nonkonformnej hudby. Platforma hudby a výtvarného umenia pre-
pojila Bondyho záujmy s ďalšou osobnosťou slovenského disentu, ko-
šickým filozofom, spisovateľom a hudobníkom, neskôr aj politikom, 
predčasne zosnulým Marcelom Strýkom. Bol to vlastne on, kto zozná-
mil Bartusza s Bondym. Strýko sa venoval maľbe, v ktorej tematizo-
val svet zenbudhizmu (napríklad obraz Zenbudhistický chrám, ����). Na 
vernisáži výstavy Strýkových obrazov v roku ���Á v Košiciach pred-
stavil Bondy aj dve publikácie (Medzi smrťou a lžou a Za vlastný život), 
v ktorých vyšli Strýkove texty.

V tomto čase si Bondy a Bartusz boli už natoľko blízki, že Juraj Bar-
tusz mohol natočiť film – videoportrét Egona Bondyho Holenie starého 
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filozofa (prezentovaný bol na výstave Živá socha v Trnavskej galérii v roku 
 ­­�, kurátorkou bola Lucia Gregorová). Bondy tu vystupuje v podsta-
te v intímnej situácii, temer obnažený, v spodnom prádle – v priveľkých 
vyťahaných spodkách bizarného tvaru, ktoré korešpondujú so starec-
kým telom (nepružná vyťahaná koža, vpadnutý hrudník), jeho sparing-
partnerom je Juraj Bartusz. Bartusz poňal túto banálnu situáciu hole-
nia ako podklad pre ideu neklasického (iného) priameho, dotykového 
tvarovania tela holiacim nástrojom, kedy tvorca uberá, podobne ako 
klasický sochár, z hmoty, aby jej dal podobu zodpovedajúcu vnútor-
nej imaginácii a ústrednej idey. Akcentovanie transferu nízkeho, banál-
neho (ktoré sa ale aktom tvorby súčasne posväcuje) do roviny vysoké-
ho (kultúrne inštitucializovaného aktu „sochania“ ako predpokladovej 
fázy vzniku umeleckého diela); t. j. povýšenie aktu každodennej potre-
by na posvätný akt úcty (voči každodennosti) – v tom možno vidieť na-
plnenie zmyslu obapolnej autorskej spolupráce Bartusza a Bondyho. Vo 
videofilme uplatnil Juraj Bartusz ako participant akcie a jej ideový reži-
sér v podstate dokumentárne postupy, ale dôraz bol na idey akcie! Do-
kumentárnu autenticitu kameraman korigoval uhlom pohľadu, strihom 
ako klasickými estetickými výrazovými prostriedkami. Vo videostille sú 
napríklad odčítateľné aj svojbytne nosné a poetické obrazy: Bondy hľa-
diaci z okna akoby na spôsob vermeerovských meditatívnych zátiší, kto-
ré sa však mohli zrodiť bez intencie – ako estetika nezámerného.

Takáto intímna skúsenosť sa mohla stať predpokladom následnej 
prípravy na tvorbu sochy Egon Bondy ( ­­�/ ­�­) [�]. Filozof je tu 
opäť v jednoduchej akčnej pozícii kráčajúceho, sporo odetého, viac na-
hého ako oblečeného muža, držiaceho v ruke povestnú igelitku, s ges-
tom pravej ruky poukazujúcej na svoju hruď. Bartusz tvoril sochu ako 
voľnú výpoveď o Bondym, ale tiež so zámerom, aby bola umiestnená 
v centre Košíc, a to práve spôsobom najsúčasnejším – integrujúc do 
verejného priestoru Bondyho ako chodca – človeka (z) ulice.

V roku  ­�­ by sa Egon Bondy bol dožil osemdesiatych narodenín. 
Na jeseň tohto roku bude mať Juraj Bartusz súbornú výstavu v Sloven-
skej národnej galérii v Bratislave. Socha Bondyho by mohla hovoriť 
nielen o svojráznej osobe spisovateľa a filozofa, ale bude pripomínať 
(monumentalizovať) priateľstvo a načúvanie dvoch kongeniálnych ne/
odlišných svetov vizuálneho a literárneho modelovania: sveta literatú-
ry a sveta vizuálnych obrazov.

Interdisciplinárny prístup k téme obrazu spisovateľa Egona Bondy-
ho v súčasnej umeleckej kultúre nám poskytuje svedectvo, že �. Bon-
dy bol ochotný stáť modelom (svedčí to o istej dávke exhibicionizmu, 



— 292 — eva kapsová

ktorý každý model podstupuje),  . bol ochotný participovať na ume-
leckých projektoch (konceptuálnej akcii) už nie ako model, ale ako ak-
tívny performer, �. jeho osobnosť vyvolala taký stupeň priazne, že sa 
postupne zrodil záujem o akceptovanie jeho sochy – pamätníka vo ve-
rejnom priestore, čo sa svojim spôsobom dá považovať za prejav naj-
vyššieho uznania spoločensky výnimočnej osobnosti.
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Czech writers in the Slovak visual context. µe case of Egon Bondy
Egon Bondy’s activities in Slovakia at the turn of the millennium produced 
various reactions among philosophers, writers, musicians, painters and 
sculptors; they not only cooperated with him on their project, but also depicted 
him in several pictures and portraits. åe author explains the circumstances 
behind their creation and interprets them in the context of particular artists’ 
works. She pays broader attention to works by Stanislav Bubán: Banálna 
historka s charitatívnou zápletkou / Egon Bondy (A Banal story with a charitable 
plot / Egon Bondy,  ­­ , oil painting) and Juraj Bartusz’s Holenie starého filozofa 
(Shaving of the old philosopher, ���Á, a video film) and Bondy (a sculpture, 
 ­­�– ­�­). Using the writer’s image as an example, the author also follows 
the methodological aspect of the interdisciplinary relationship between 
literature and visual art. Although this is perceived as a marginal, or rather 
a  utilitarian genre (as a  part of literary education which is included in the 
author’s biography), its impact on the recipient is quite important in society. 
åe image simulates topicality in author -reader communications.
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Intermediální poetika 
(krajiny)

— Alice Jedličková —

Dámy a pánové, dovolte mi začít výrokem jednoho z předních předsta-
vitelů bohemistiky a našeho ústavu: ten před časem v osobním rozhovo-
ru vlídně podotkl, že intermediální studia jsou podle jeho názoru dob-
rou záminkou pro ty, jež literatura postupně přestává bavit. A zasmál 
se, abych věděla, že to říká cum grano salis. Taky jsem se zasmála, aby 
viděl, že jsem nadsázku pochopila. Ale začalo mi vrtat hlavou, zda na 
onom zrnku soli není zrnko pravdy. Usoudila jsem, že problém se roz-
hodně netýká vztahu k literatuře samé: vždy, mnohem dříve, než se in-
termediální studia ustavila a než jsme se dozvěděli, že se jim tak říká, 
platilo, že ty, kdo je podnikají, baví nejenom film (to asi nejčastěji) nebo 
výtvarné umění (to tradičně, byť o něco méně) či nověji televizní pro-
dukce – ale také, a často hlavně literatura, a minimálně respektují sku-
tečnost, že literatura těmto médiím dodává náměty i celé hotové struk-
tury, a cítí potřebu se s touto skutečností vyrovnat. Troufám si tvrdit, že 
pokud je tu něco, co by intermediální badatele mohlo nebavit, je to nej-
spíš jistá forma sebezahleděnosti současné literární vědy, která se leckdy 
zaštiťuje podnětností poststrukturální filozofie a synkretismem kulturál-
ních studií – a pro rozpravu přestává potřebovat svůj původní předmět. 
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A  troufám si tvrdit, že tak, jak je chápu, jsou právě intermediální studia 
zárukou upření pozornosti na literární dílo samé.

Zároveň jsou ovšem jedním z početných projevů podstatných polis-
topadových proměn české literárněvědné bohemistiky. V jakém okolí se 
vlastně nacházejí? Jedním z nejzřetelnějších posunů je upření zájmu lite-
rárněvědného bádání k podílu literatury na utváření různých identit, jak 
ilustruje další sekce kongresu. Je zřejmé, že česká literární věda přijala 
některé podněty interdisciplinární naratologie, zvláště pak chápání na-
rativu coby kognitivního rámce a příběhu jako transmediální struktury, 
přenosné mezi uměními i množinami kultury (srov. Bílek  ­­�, Trávní-
ček  ­­�, Jedličková  ­­�). Obecně lze říci, že za polistopadové dvaceti-
letí se česká literárněvědná bohemistika za použití tradičních i nových 
nástrojů posunula mnohem blíže jevům populární kultury, než jak by se 
po desetiletí (ne -li necelá dvě století) přetrvávajícího výlučného postave-
ní i výlučného „úkolování“ literatury, jaké bylo české literární vědě vlast-
ní až do přelomového období osmdesátých a devadesátých let, dalo oče-
kávat. Dokladem – jak jsme ostatně viděli z bloku věnovaného tomuto 
tématu – je průzkum komiksu chápaného jako autonomní oblast umě-
leckého výrazu se svébytnými zákonitostmi, jež se vyznačuje určitými 
typickými látkami populární kultury, ale prokazuje také mnohotvárně 
schopnost uchopit i ty nejzávažnější obsahy životní zkušenosti, ba i té-
mata spojovaná s exkluzivní literární reprezentací.

Všechny výše jmenované přístupy (symptomatické čtení, aplikace 
narativních univerzálií v analýze populárních narativů i soustředění zá-
jmu ke kompozitnímu médiu) sdílejí jednu okolnost: nejenže se nemo-
hou vyhnout zkoumání literatury v kontextu jiných médií, ba v kon-
textu kultury označované nezřídka jako vizuální (nemohou tedy nebýt 
alespoň druhotně intermediální), ale ani tomu, že literatura je v tomto 
širokém kontextu vnímána. Stále více literárních vědců je ochotno při-
pustit, že postavení literatury a čtenářské aktivity se tak určitým způ-
sobem mění, ale zatím není mnoho těch, kteří by zvažovali potřebu vy-
pracovat strategie představení četby jako „mediálního zážitku“.

Jsou tu ovšem také ti, kteří tyto změny zaznamenávají, avšak jsou 
spíše rozhodnuti bránit specifičnost i  jistou exkluzivitu literatury 
(a tedy s její reflexí nutně váznout v úzce oborovém akademickém dis-
kurzu); svým způsobem tak ovšem garantují identitu literárního díla 
jako jejího předmětu i integritu disciplíny. Na produktivní alternativu 
tohoto postoje poukázala už před několika lety na vodičkovském ko-
lokviu Herta Schmidová, která nás tehdy upozornila na jednu z prv-
ních soustavných teoretizací intermediality ve stejnojmenné práci Iriny 
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Rajewsky ( ­­ ), připomněla prehistorii takového bádání ve Walzelo-
vě Wechselseitige Erhellung der Künste (����) a zároveň hájila potřebu za-
chovat chápání uměleckého díla literárního jako specifického verbální-
ho útvaru s estetickou funkcí (Schmid  ­­�).

Jak si tedy mají poradit intermediální studia na průsečíku tradice 
zkoumání vztahů mezi uměními, poststrukturální literární vědy a post-

-verbální či vizuální kultury, chtějí -li dostát nároku na respektování 
specifičnosti literárního textu?

Na tuto výzvu bych chtěla odpovědět návrhem intermediální poeti-
ky. Proč poetiky? Nevystačili bychom s pojmem intermedialita a jejími 
subkategoriemi? Zaprvé je intermedialita pojem velmi široký: zahrnuje 
soubor více či méně zřejmých jevů, a to pozorovatelných jak ve struktu-
ře artefaktů („mediálních produktů“) samotných, tak v jejich vztazích, 
a současně označuje teoretizaci těchto jevů. Abychom v aplikaci této 
teo rie neskončili pouze u identifikace jejích jednotlivých projevů, je tře-
ba připravit podklad pro její operacionalizaci. Připouštím ovšem, že li-
terární věda se v poslední době k poetice jako subdisciplíně chová spíše 
macešsky (respektive ji obezřetně nahrazuje pojmem poetologie, chápa-
né jako vědecká teorie básnictví oproti tradiční poetice prezentované 
jako „návod“ či předpis, srov. Lieske  ­­Á), a tento pojem si osvojují 
kulturální studia. V jejich širokém pojetí dnes poetika často označuje 
pojednání všech aspektů kulturní reprezentace, komunikace a recepce 
problému, který je považován za naléhavý (až po poetiku kultury v no-
vém historismu). Nezměnila se tedy už tradiční poetika coby nauka 
o básnickém umění, podstatě, formách a literárních žánrech v jaussov-
skou „provokaci literární vědy“? Zdá se, že ano. V překrývání diskur-
zů o kultuře se totiž největší slabost poetiky, proslulé a opovržené „ška-
tulkování“, její deskriptivnost a směřování k typologizaci, jeví jako její 
největší ctnost a potenciál. Navržená poetika bude převážně „technolo-
gická“, zaměřená na obecné mody reprezentace a jejich specifické po-
stupy; morfologický aspekt v ní nebudou zastupovat celé formy, nýbrž 
spíše dílčí modely či prefabrikáty, cirkulující mezi jednotlivými médii.

Pro názornost zúžím akční rádius této poetiky na uměleckou repre-
zentaci krajiny jako specifikaci prostoru. Alespoň se tak vyhneme zavá-
dějícímu odkazu k již dávno obsazené archetypální poetice prostoru ba-
chelardovského typu – aniž bychom chtěli zcela zavrhnout její poznatky. 
Totéž platí pro poetiku míst, která u nás zažila svůj rozkvět v osmdesá-
tých a devadesátých letech minulého století a úspěšně se transformova-
la v českou literární topologii (srov. např. Hodrová ����). Nevyhneme se 
však ani konfrontaci s poetikou krajiny v onom nejširším slova smyslu, 
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tj. oběhu problému v  kulturní komunikaci. Je totiž v  módě, živena 
z různých zdrojů: z environmentalistiky, založené jako interdisciplinár-
ní komunikace humanitního a přírodovědného bádání, z témat nasto-
lených vizuálními studii, z kulturní historie, která se zajímá například 
o vývoj turismu, úzká je i vazba na aktuální problém kolektivní pamě-
ti (srov. Assmann ����). Stěží najdeme názornější příklad pozitiv i rizik 
synkretického kulturologického přístupu než v práci populárního histo-
rika a historika umění Simona Schamy Krajina a paměť (����), který toto 
propojení shledává v bezděčných i záměrných stopách toho, jak kraji-
nu lidé přetvářeli, jak jsou obsahy kolektivní paměti udržovány skrze 
objekty a artefakty či rituální akty fyzicky s ní spojené (památníky, mu-
zea, slavnosti, výlety apod.). Klíčem k pootevření problému tu bývá jed-
na složka krajiny, jako je nepřehledný les, výjimečné skalisko či zámec-
ký park. Míra pozornosti věnované jednotlivým mediálním prezentacím 
(výtvarnému umění či literatuře, dobové korespondenci či publicisti-
ce atd.), estetickým i mocenským nárokům se různí podle konkrétního 
námětu. Každý si tak ve výsledku vynucuje specifický přístup, pramen-
né studium se tu mísí s interpretacemi uměleckých děl, drobnohledný-
mi popisy lokalit a osobními impresemi, jaké by si ostatně kritik menší-
ho formátu (zvláště menšího „mediálního“ formátu) stěží mohl dovolit.

O něco soustavnější parametry pozorování najdeme v bádání, v němž 
se kombinují nerigidní dějiny umění s vizuálními studii a literární histo-
rií, zastoupeném například Michaelem Charlesworthem ( ­­�), který 
věnuje pozornost souvislostem literární a výtvarné reprezentace krajiny 
ve francouzské a britské kultuře ��. století s určitými formami inscena-
ce krajiny jako formy zábavy, jakou jsou panoramata, veřejné zahrady 
a parky, či Malcolmem Andrewsem (����), jenž historické modely vý-
tvarné reprezentace krajiny objasňuje prizmatem dobových estetických, 
filozofických i dalších uměleckých, zvláště literárních principů. Hlavním 
ziskem pro literárního badatele je tu kultivace vnímavosti vůči dílčím as-
pektům různých mediálních reprezentací krajiny. Vymezení otevírající 
krajinu intermediálnímu přístupu podává William J. åomas Mitchell 
v knize Landscape and Power (����): „Krajina není umělecký žánr, nýbrž 
médium, a to médium výměny mezi lidským a přírodním […]. Krajina 
je přírodní scenérie zprostředkovaná kulturou. Je zároveň představeným 
i přítomným prostorem, označujícím i označovaným, rámcem i rámco-
vaným, skutečným místem i jeho simulakrem, balením i zbožím uvnitř 
obalu“ (cit. podle Andrews ����: ��).

Konkrétní nástroje k uchopení takto unikavě definovaného kultur-
ního konstruktu však teprve musíme dodat. S jakými kategoriemi by 
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proto měla pracovat poetika krajiny, aby ji bylo možno operativně vy-
užít v intermediální interpretaci literárního díla?

Klíčový prvek navrženého – nevyhnutelně eklektického – pojmosloví 
představuje pojem dobové architextury, představený jednou z průkopnic 
novějšího bádání o vztazích mezi uměními, Mary Ann Cawsovou (����). 
Umožňuje globálně popsat vztahy produktů různých umění, jež vzni-
kaly bez přímé vazby, ale například v tomtéž či příbuzném kulturním 
ovzduší. Jak naznačují složky tohoto termínu, jde o jistou formu sou-
běžnosti základních stavebných principů (archi -tektonických) i jejich 
manifestace v tzv. povrchové, tj. často mediálně specifické struktuře, tex-
tuře, například v románu či provedením určitého námětu v malbě. Jest-
liže některá zobrazovací schémata a postupy vykazují vlastnosti příbuz-
né vzorcům odjinud (projevy architextury), stojí před námi dva hlavní 
interpretační úkoly: zaprvé po identifikaci příslušného schématu či po-
stupu určit významotvorný podíl intermediálního navázání jako širší 
formy intertextuality (je podstatný rozdíl např. mezi simulací metody ji-
ného média a aludováním konkrétního produktu jiného média, tj. jedi-
nečného díla), a zadruhé určit vliv intermediálního vztahu na konstrukč-
ní principy přijímajícího média, tj. jeho případné inovativní působení.

Na doložení operacionalizace takto rozvržené poetiky zde není 
mnoho prostoru, nabídnu proto jen několik drobných ilustrací, a to 
nejprve přenesení modelu výtvarné reprezentace do verbálního narati-
vu. Než si je ukážeme, zastavme se u poněkud limitujícího tvrzení Jo-
nathana Cullera ( ­­ : �­), že „poetika začíná u ověřených významů“ 
a dovoluje skrze analýzu rozpoznat, jakými prostředky jich bylo do-
saženo. Kdo významy ověřil, nám Culler neprozrazuje; ale připusťme, 
že jako ověřené bychom mohli brát ty, které jsou spojeny s explicitním 
autorským nastolením určitého tématu. Takovým explicitně avizova-
ným tématem bylo v několika drobnějších dílech Aloise Jiráska rokoko. 
V jednom z nich nás k intermediální perspektivě vyzývá už samo žán-
rové označení prózy – Starosvětské obrázky (čas. ����, knižně ����), ob-
sáhlé, bohatě členěné povídky zahrnující osudy dvou generací. V rám-
ci prózy, motivujícím vyprávění jako reprodukci rodových vzpomínek 
staré dámy, autorský vypravěč žánrovou metaforu vizualizuje: „Kdy-
by byly malovány, dal bych je dle jejich obsahu do rámečků, jaké byly 
v módě za časů hravého, laškovného rokoka; poslednímu z nich by 
snad dobře slušel rámec vážnějšího empíru“ (Jirásek �� ­: ���). Loka-
lizace příběhu do oné doby je podobně jako v novele Zahořanský hon 
(čas. ��� , knižně ����; podrobněji k rokokovému charakteru nove-
ly a autorovým vizuálním inspiracím srov. Fedrová – Jedličková  ­�­) 
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demonstrována nejen ukázáním stavu společnosti, zvyklostí a  ty-
pických předmětů, ale i využitím určitých vizuálních zobrazovacích 
schémat; to je příznačné v zásadě pro první, idylickou část vyprávění. 
Příběh otvírá setkání protagonisty s budoucí nevěstou v poštovním ko-
čáře, kterému hrozí převrácení v brodu. Hrdina má příležitost projevit 
se jako galantní zachránce; odnáší dívku na břeh a bezpečně ji usazu-
je. Zobrazení mladé dámy a následně (poté, co si zachránce v ústraní 
navlékne suché punčochy a obuje střevíce) mladé dvojice se vyznačuje 
takovým komponováním přírodního rámce scény, jaké je typické pro 
rokokové malby s galantními náměty; krajinářskou perspektivu potvr-
zuje i důraz na daleký průhled do přívětivé krajiny. Zjišťujeme, že na 
realizaci „ověřeného významu“, atmosféry rokoka, se podílí i verbali-
zace a narativní kontextualizace dobově příznačného schématu zobra-
zení z jiného umění, tzv. piktoriálního modelu, jak jej – jako jednu z ka-
tegorií zatím nekanonizované intermediální poetiky – zavádí Tamar 
Yacobi (����; k interpretaci srov. též Fedrová – Jedličková  ­��; zde 
také v návaznosti na zkoumání popisu zpracovány některé z následu-
jících „úkolů“).

Z parciální exemplifikace intermediality, jakou poskytuje Jiráskova 
próza, vyplývá celá řada podnětů, jež lze formulovat jako perspektivní 

„úkoly intermediální poetiky“:
�. Je třeba vyhodnotit úlohu krajiny ve struktuře díla, tj. opřít se 

o tradiční schéma tematické výstavby a posoudit, zda jde o legitimní 
„téma“, které je dominantní a autonomní, nebo ho lze snadno izolovat 
z dalších tematických vazeb a hlavně vyjmout z podřízených funkcí, tj. 
zda tvoří spíše základ vodičkovského „kontextu vnějšího světa“, nebo 
pouhé povinné vyznačení dějiště (jaké se např. v dobovém pojetí žán-
ru, komplexněji v poetice literárního směru apod. očekává).

 . Dalším úkolem je určení „sémantického gesta“ zobrazení krajiny: 
jde tu spíše o sugestivní vizualizaci vnějšího vzhledu krajiny, autentizu-
jící lokální topografii, průmět psychologie postav či ideologii reprezen-
tovaného světa?

�. Zásadní kategorií je modus reprezentace krajiny, tj. v  literárním 
díle textový typ: zde se v zásadě stýkají primárně vyprávění a deskrip-
ce (v případě psychologie krajiny také exprese); jejich vzájemný poměr 
závisí na tom, jakým způsobem je krajina zpřístupňována: například 
zda je v narativu ukazována nadosobním vypravěčem, nebo pozorová-
na, či dokonce aktivně osvojována, zakoušena postavou.

�. Nejen z předchozích zjištění, ale i z ponaučení vizuálních bádání 
plyne nutnost identifikovat zde instanci pozorovatele ve vztahu k jiným 
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již definovaným subjektům, a to na úrovni představeného světa i tex-
tu, ve vztahu k pozorovanému i ve vztahu k modu reprezentace; napří-
klad: je -li perspektiva vyprávění řízena subjektem vypravěče či postavy, 
pak lze zvažovat, nakolik je relevantní potenciální instance deskriptora 
jako jeho protějšku v popisu (ke dvěma posledním bodům srov. ibid.).

�. Usouvztažnění perspektivy vyprávěcí a  pozorovací je spoje-
no s vymezením horizontu a využitím strategií jeho umělého rozšíře-
ní (pohled z ptačí perspektivy) či zúžení (rámcováním blízkým stra-
tegiím výtvarného umění). Příklad, který je součástí širšího výzkumu 
a který uvedu jen v náznaku, ukazuje, že intermediální poetika nabí-
zí prohloubení interpretace i tam, kde je kontakt dvou umění genetic-
ky doložen a literárněhistoricky pojednán. Jedná se o případ Raisovy 
a Slavíčkovy reprezentace Vysočiny (srov. Janáčková  ­­�), a to zvláš-
tě ve způsobech, jimiž se oba tvůrci – verbálně a vizuálně – vyrovnáva-
jí s napětím mezi potřebou vyjádřit otevřenost horizontu příznačnou 
pro kraj na jedné straně, a s mediálně nevyhnutelným i sémantickým 
nosným rámcováním krajinné reprezentace, která se v Raisově románu 
napojuje na aspekt temporální, onen „západ“ lidského života.

Á. Vizualita je sice nepochybně primární, ne však nutně jedinou vlast-
ností reprezentace krajiny; pozornost bychom měli věnovat i případné-
mu zobrazení dalších smyslových aspektů a nositelů jejího vnímání.

�. Odhalení smyslovosti reprezentace vyvolává otázku, zda se tu uplat-
ňují také nějaké specifické strategie řízení adresáta/čtenáře jako pozo-
rovatele, vnímatele.

�. A konečně je tu aspekt fakultativní, který formulujeme jako otáz-
ku: přestože pociťujeme danou literární prezentaci jako mediálně ho-
mogenní, nebylo by určení či cosi jako pomocná virtuální konstrukce 
mediální paralely interpretačně užitečné? Stopy tohoto postupu ostat-
ně nacházíme v relativně tradičním literárněvědném pojmosloví, napří-
klad v naratologickém termínu „oko kamery“, vytvořeném na zákla-
dě (byť poněkud zjednodušujícího) připodobnění mediálních technik. 
Intermedialita totiž nemusí nutně ukazovat existující vztahy, nýbrž na-
bízí se jako alternativní interpretační přístup.

Posledně jmenovaný metodologický návrh můžeme doložit jakým-
si rozvinutím někdejší naratologické metafory. O próze Martina Fibi-
gera Anděl odešel ( ­­�) se většina kritiků shodla, že obraz andělské 
bytosti (jak je ukázán ve fikčním světě i  jako obraz básnický) odka-
zuje ke zmizelému geniu loci. Zobrazení opuštěného místa, jež nemá 
být zapomenuto, hraje zásadní úlohu v celém příběhu i v expozici vy-
právění, na niž se zde zaměříme. Pro textový reprezentační modus by 
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se asi nejlépe hodilo označení „denominační“, neboť tu převažuje po-
jmenování věcí, zdánlivě pouhé konstatování jejich výskytu. Nejde 
však o výčtový popis: jednoduchý signál naznačuje, že se jedná o časo-
prostorovou rekapitulaci pozorování anonymního subjektu v pohybu: 
někdo toto vše vidí, jak prochází kolem, identifikován jen fyzickým 
aspektem svého pohybu: „Pod botami křupe sníh“ (Fibiger  ­­�: �). 
Máme zde před sebou situaci informační nenasycenosti a  „neověře-
ných“ významů (Kdo je pozorovatel? Jaký účel jeho cesty? atd.), zato 
však „ověřený účinek“: pasáž založená převážně na strohých nominál-
ních větách čtenáře od počátku intenzivně vtahuje. Proč? Metodu po-
dání bychom mohli přirovnat k  televiznímu dokumentu, v němž je 
pozorovatel  zprvu totožný s médiem kamery a pouze „zaznamenává“ 
věci kolem sebe, přičemž součástí záznamu jsou některé nevyhnutelné 
známky jeho fyzické přítomnosti. Závěrečné metaforické pojmenová-
ní krajiny s negativními konotacemi („valy kopců […] s nádory pískov-
cových skal na temeni“ – ibid.) odpovídá okamžiku, kdy se v audio-
vizuálním dokumentu z média stává komentující mediátor. Na tomto 
příkladu můžeme ukázat limity i možnosti intermediálního přístupu: 
nejde zde totiž o to, podkládat prozaickému textu pokus o „simulaci 
jiného média“, nýbrž nalezením mediální paralely odhalit jeho estetic-
kou působivost. Ta je založena v paradoxu plynoucím ze souběhu vi-
zuální věcnosti (asociující dokumentaristickou objektivitu) a sugesce 
přímé účasti jednotlivce, z níž ve výsledku plyne subjektivita hodnotí-
cího postoje. Zcela zřejmě se zde skrývá velký potenciál poznatků, jež 
by vedle interpretačního přínosu mohly posloužit i ke kultivaci pozo-
rovatelství a čtenářství v kontextu vizuální kultury.

Závěrem ještě k vstupní inspiraci: ať už jsem se ve svém odhadu 
toho, co stoupence intermediálních studií nebaví, mýlila, nebo jsem 
měla pravdu, jedno platí: dámy a pánové, berme účast v této sekci bo-
hemistického kongresu jakou historickou příležitost ukázat, co nás 
opravdu baví!
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Percepce v literárním díle
Vnitřní prostory v Hrabalově románu
Harlekýnovy miliony

— Kees Mercks —

V článku „åe landscape in Harlequin’s millions by Bohumil Hrabal“ 
(Mercks  ­­�) jsem rozebíral vnější prostory daného románu – kraji-
nu, park, zahradu a jejich vztahy k objektům a subjektům, a slíbil jsem, 
že se ještě k tomuto tématu vrátím, byť z jiné perspektivy: z pohledu 
na vnitřní prostor objektů, zejména bývalého zámku hraběte Šporka, 
který byl přestavěn na domov důchodců a tvoří hlavní budovu (krytý 
prostor) zástavby uprostřed rozsáhlé zahrady. Zajímavé přitom může 
být rozšíření oblasti vnitřních prostorů i na prostory nitra subjektů: 
konkrétně -tělesně (smyslově) a abstraktně -duchovně (ve vztahu k vě-
domí a představivosti).

V předchozím článku jsem kladl důraz na percepci vnějších pro-
storů. Nešlo jen o způsob vidění, z čehož většinou vychází naratolo-
gie (point de vue), nýbrž i o způsob vnímání sluchem, hmatem/dote-
kem, čichem, chutí a popřípadě orgánem rovnováhy, přičemž mnohdy 
některé smysly spoluúčinkují (například čich a chuť). Tradiční počet 
pěti smyslů však není dostačující. Některé (většinou religiózní a ezo-
terické) nauky rozlišují jako „šestý smysl“ intuici, já bych ale raději vi-
děl tuto intuici ne jako zdroj smyslového vnímání, nýbrž jako „vyšší“ 
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duchovní aktivitu. V tradiční klasifikaci chybí však pocit bolesti. Pa-
tří možná do rubriky hmatu/doteku, ale bolest zvenčí (úraz) má jiný 
charakter než bolest z nitra těla (orgánů, „duše“). Tyto pocity (vněj-
ší a vnitřní, tělesné a duševní, kladné a záporné) by v systému smyslů 
rovněž měly mít své funkční místo.

Dnešní lékařská věda rozlišuje i další kategorie, které mohou být uži-
tečné také pro literární analýzu prostorových vztahů. Již zmíněné zá-
kladní smyslové vjemy spadají do kategorie tzv. exterocepce. Jinou katego-
rií je interocepce, vjemy vnitřních orgánů, například bolest a koordinace. 
Možná by se sem dala přidat schopnost určování směru, která je v kom-
binaci s chůzí velmi důležitá pro vymezení prostorů a změnu perspekti-
vy. Do třetí kategorie, propriocepce, spadá vnímání pohybu (chůze, pla-
vání, atd.) a vědomí pozice těla nebo uvědomování si vlastní tělesnosti.

Tato trojice kategorií se do značné míry podobá kategoriím, které 
jsem už rozlišoval ve výše jmenovaném článku pro smyslovou zkuše-
nost vidění atd.: extrospekce, introspekce a propriospekce – pohled nave-
nek, zvenčí dovnitř a nakonec do vlastního těla/nitra vnímatele. Nevý-
hodou této terminologie se sufixem  -spekce však je, že se zdá, jako by 
byla omezena jenom na způsob vidění a ne na celkovou smyslovou ak-
tivitu. Proto teď raději volím termíny exterorizace, interorizace a proprio-
rizace, jako obecnější operátory, které nám umožňují ozřejmovat vzta-
hy mezi vnějšími a vnitřními prostory až do samého nitra. Přechod 
z jedné oblasti do druhé předpokládá duchovní aktivitu poznáváním 
a uznáváním určitých strukturních, funkčních nebo myšlenkových po-
dobností. Tento proces je řízen naší představivostí a myšlením jako 
nejvyššími lidskými schopnostmi, které však nepatří do schématu smy-
slových vjemů, nýbrž tvoří nadřazenou rovinu, jež má svůj zdroj v lid-
ském vědomí a podvědomí. Intuice se asi nachází v oblasti podvědomí.

Naše představivost je založena na myslitelnosti určitých jevů v ob-
razech. Umožňuje nám pochopit literární dílo jako fikční svět a uvnitř 
tohoto světa různé dimenze a modality. Popisem něčeho slovy jsme 
schopni „vidět uvnitř“ celé – až dvoj - a trojdimenzionální� – prostory. 
Je to proces projekce poznatků v mysli vnímatele do nových konstelací, 
nabízených procesem vypravování. Novými kombinacemi a novým se-
skupováním poznatků získáme nový, svěží pohled na svět, který není 
pouhým vizuálním pohledem, nýbrž novým poznáním, které může 
spočívat i na jiných smyslových vjemech, a to většinou také činí. Takové 

� Někdy se to může zužovat na dvě dimenze, třeba když se popisuje malovaný obraz s „plo-
chým“ pojetím světa nebo jiné „ploché“ záznamy skutečnosti.
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poznání je imaginativní proces, při kterém úzce spolupracují procesy 
uvědomování si a představování. Právě tam účinkují operátory extero -, 
intero - a propriorizace. Z reálného světa můžeme vyvodit fikční svět 
a se situací, událostmi, myšlením a smyslovými vjemy v něm se mů-
žeme ztotožňovat a můžeme z nich čerpat své etické a estetické uspo-
kojení nebo provádět jiné činnosti jako zhodnocování, verifikaci, atp.

Dosud nám vlastně chybí ještě pojem pro pohyb, pokud pohybem 
nerozumíme jen „hmat rukou či nohou“ nebo uvědomování si (částí) 
těla, nýbrž ho chápeme šířeji – jako ryze dynamický pohyb prostorem. 
Tato kategorie vlastně už není záležitost smyslová, ale motorická, byť 
úzce související se smyslovým systémem. Je velmi důležitá pro percep-
ci prostorů jak vnějších, tak vnitřních, protože je zpravidla zodpověd-
ná za různé změny perspektivy. Bylo by možné z ní vytvořit další kate-
gorii „motoriky“: tělo v klidu (pozice těla, hlavy, rukou a nohou) a tělo 
v pohybu (chůze atd., spojená s rovnováhou, koordinací a směřová-
ním). S menšími modifikacemi lékařské kategorizace můžeme tedy se-
stavit následující schéma:

�. vědomí/podvědomí, s duchovní aktivitou
a. představivost, myšlení
b. porozumění/interpretace
c. zhodnocování, verifikace, identifikace, víra atd.

 . smyslová aktivita, založená na vnímání
 .� exterocepce

a. zrak, sluch, čich, dotyk, chuť, pocit (zvenčí), popř. rovnováha
b. souvztažnost jednotlivých smyslů

 .  interocepce
a. pocit uvnitř – tělesný
b. pocit uvnitř – duševní
c. souvztažnost jednotlivých smyslů

 .� propriocepce
a. uvědomování si chůze, plavání, létání atd.
b. uvědomování si pozic (částí) těla
c. souvztažnost jednotlivých smyslů

�. motorická aktivita: tělo v klidu (na místě) nebo v pohybu (v prostoru)
a. rovnováha (/exterocepce)
b. koordinace (/interocepce)
c. směřování (/propriocepce)
d. souvztažnost vzájemná i se smyslovou a vědomostní aktivitou

– Operátory: exterorizace, interorizace a propriorizace
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Vnitřní prostory

Někdy jsou dokonce lidé pojímáni jako prostory s vnějškem a vnitř-
kem, s horní částí (mozek, vědomí) a dolní (břicho jako místo vyměšo-
vacích i pohlavních orgánů), jako protějšky konkrétního prostoru, ve 
kterém pobývají, například půdy a sklepa domu. Obráceně bývá ně-
kdy dům pojat ne jako konkrétní krytý prostor, ale jako způsob bytí 
(ve filozofii) nebo prostor sebeprojekce (v psychologii) (srov. van Baak 
 ­­�, Hirsch  ­­Á, Tuan  ­­�, Bachelard ����, aj.). Mne spíš zají-
má, jakým způsobem subjekt vnímá prostor, v němž se nachází, a jak 
ho upravuje podle svých přání a ke svým účelům, aby se s ním mohl 
identifikovat, což určitě platí pro osobní byt jako konkrétní prostor. 
V případě Hrabalova románu však jde hlavně o domov důchodců, kde 
nemá subjekt velký vliv na upravování svého prostoru. Jeho privátní 
prostor je minimální, protože důraz leží na kolektivním bydlení. Právě 
takový domov je z hlediska psychologie zajímavý: liší se od „normální-
ho“ domu právě nedostatkem možnosti projekce citů, zato je zde zdů-
razněna funkce ochrany a péče, přičemž se do popředí dostává závis-
lost (oproti svobodě, volnosti) a smrt (oproti životu, lásce). Podívejme 
se tedy na konstelaci vnitřních prostorů a „subprostorů“ v celku vněj-
ších prostorů v románovém světě.

Vnějšek lokality zámku se zvláštní vnější dvojakostí jihu a severu, 
slunečnosti a temna, mladosti a stárnutí atd., a polohu zámku s par-
kem plným soch jsem se už pokoušel popsat v dříve jmenovaném 
článku. Nyní se budu zabývat vnitřkem této budovy a  jiných pro-
storů. Zámek má vestibul, přízemí a nejméně jedno patro s pokoji 
a chodbami spojenými schodištěm. V budově je dále společná jídelna 
a společenský sál, kde pořádá dr. Holoubek svoje „koncerty“ vážné 
hudby. Skleník a kaple patří zřejmě k nedalekému bývalému klášte-
ru. Je pozoruhodné, že se v románu nemluví o půdě ani o sklepě bu-
dovy, což jsou prostory, které obvykle slouží k výkladům nebes a pek-
la (dobra a zla) a které se nacházejí vysoko nad nebo hluboko pod 
vnímatelem.

V domově důchodců jsou pro staré lidi hranicemi perspektivy v kry-
tém prostoru jednak strop a podlaha (nahoře vs. dole), jednak okol-
ní zdi (levá vs. pravá, zadní vs. přední). Aby tyto plochy přece jen 
poskytovaly výhled na nebe, jsou pomalovány freskami. Jsou to jed-
nak výjevy z nebe (buclatí andělíčci, kteří lákají staré, umírající lidi 
k  „nanebevzetí“  – Hrabal ����:  Á , kap. �), jednak antické váleč-
né scény s Alexandrem Velikým (ibid.:  ÁÁ, kap. �) jako symbol síly 
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a dynamičnosti, tedy vlastností, které tito staří lidé kdysi měli.  Pod-
laha se v tomto kontextu nevztahuje dál než k „přízemním“ slastem 
milostné (a jiné) rozkoše v orgiastické scéně nymf a faunů, když mi-
lostnou jiskru ještě jednou zažehla hudba, kterou staří lidé slyšeli na 

„koncertě“ pana Holoubka (ibid.: kap. �­). Je jasné, že vizuální a jiné 
vjemy v jídelně nefungují primárně, ale spojují se interorizací s myšlen-
kami na blížící se smrt a se vzpomínkami na vzdalující se život. Zají-
mavé na tom z hlediska perspektivy a motoriky je, že staří lidé sedí (na 
místě, za stolem) a rozhlížejí se směrem nahoru/dolů a okolo sebe po-
hybem hlavy, tedy pohybem v klidu, aby si pohledem „ohmatali“ pro-
stor. Tento pohyb v klidu je zase motoricky v příkrém kontrastu s dy-
namickým útěkem v oné orgiastické scéně v �­. kapitole, v níž staří lidé 
klopýtají po schodišti a padají jeden přes druhého (ztrátou rovnováhy, 
koordinace, směru!), aby se co nejrychleji dostali ven, aby mohli ven-
tilovat svoje vzrušení (exterorizace fyzická i psychická), což se promě-
ňuje v divoký tanec (tanec jako „upravený“ druh chůze, běhu, tak jako 
dům je vlastně upravený úkryt a park upravená krajina).

K problematice dvojakosti charakteru prostoru a objektů bych chtěl 
upozornit na změnu funkce několika jednotlivých budov. Šlechtický 
zámek se proměnil sociální degradací v domov důchodců, duchovní 
klášter v prostor různých dílen, bohuslužební kaple ve sklad, ale nej-
zajímavější je tu proměna prostoru skleníku jako místa klíčení rostlin 
a začátku života, tedy lokality, která bývá spojena s vjemy plodné vlá-
hy – v prostor márnice, která je většinou místem patřícím ke konci ži-
vota a naopak se spíše vyznačuje chladnou sterilností.

Jinou kategorii v paradigmatu bydlení představují soukromé byty 
spojené se životem vypravěčky, než vstoupila do kolektivního bydli-
ště – domova důchodců. Nyní se ukazuje, že tyto prostory skutečně 
nesou znaky nositele vypravěččiny psychiky. Ve svých vzpomínkách 
se obrací k době velkého štěstí, kdy měla vlastní parfumerii – velké 
štěstí (a rozkoš) je tedy spojeno s ohromnou dávkou čichových vjemů 
(ibid.: kap. �), které ovšem ostře kontrastují s pozdějšími zápachy dez-
infekčních prostředků a dětských plen v domově důchodců (ibid.:  ��, 
kap. �). Parfumerie pro vypravěčku znamenala velkou změnu v živo-
tě: osvobození od finanční závislosti na manželovi Francinovi. Je to její 

  Z hlediska dimenzí je tu pěkný příklad jednak trojdimenzionální představy vnitřního pro-
storu zámku, jednak se uvnitř této představy objevuje falešná trojdimenzionálnost na fres-
kách s odkazy na úplně jiná pole identifikace, vlastně s „reálným vstupem“ do říše předsta-
vivosti (ideálů, snů, kladných hodnot) vnímatelů, provázená smutným pocitem ze ztráty sil 
a se smířlivým pocitem vůči posmrtnému (ne)bytí.
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malá, soukromá revoluce, a není tedy náhoda, že se její „voňavkářství“ 
nachází v pražské Revoluční třídě (ibid.: � �, kap. �). Podnik je však 
neúspěšný a skončí bankrotem. Zbytek voňavých látek migruje do je-
jích bytů, nakonec do vilky nad Labem, kterou sama navrhla, ale kte-
rá se jí nikdy nelíbila. Předtím však ještě vypravěčka s Francinem léta 
bydlí v nymburském pivovaru. O tamější bytové situaci se příliš nevy-
pravuje, setkáme se s ní jen v době po znárodnění pivovaru a Francino-
vě propuštění. Vypravěčce dokonce její vilka nad Labem připadá jako 
past (ibid.: ���, kap. �Á), tedy jako opak její bývalé svobody, volnosti 
a štěstí ve vlastní parfumerii.

Hrabal epizodě ve vilce věnuje skoro pět stran a ukončuje jí svůj ro-
mán, což vypovídá o závažnosti této pasáže pro smysl příběhu. Hlav-
ním rysem tohoto bytu je totální zmatek. „Nejvyšší nesmysl tohoto 
stavení byla chodba, na kterou vyústily všechny dveře“ (ibid.). Jako 
v grotesce se jedny dveře srážejí pravidelně s druhými a mnohý je tím-
to pohybem „přiskřípnut“ (příklad přerušeného pohybu). Nebyl to 
tedy pro ni sympatický, útulný byt, ač si jej sama navrhla a upravila, 
ale neosobní, nepříjemná, ba i nepřátelská stavba. Zmíněný efekt je 
ještě zesílen stálým chladným průvanem, který vilkou táhne od Labe. 
Vyvrcholí uragánem, který srazí skříň přeplněnou voňavkami z býva-
lé parfumerie. „Všechno bylo smeteno“ jako ty Gomperzovy figurky 
z motta na začátku románu (ibid.: ��­). Ohromná rána a zřícení skříně 
na zem jsou samozřejmě plny symboliky závěrečného akordu: tím pro 
vypravěčku definitivně skončil její aktivní život (ibid.: ���, kap. �Á) 
a pro nás čtenáře zároveň příběh románu.

Chrup a hřbitov

Jiná důležitá scéna je vybudována kolem motivu umělého chrupu, kte-
rý hrál významnou roli v kontextu jídelny (ibid.: kap. �) a který už 
má svou předehru v kontextu stárnutí, když vypravěčka náhle dostala 
para dontózu a dentista pan Šlosar jí vytrhal všechny zuby a místo nich 
jí dal zuby umělé, na které si ale nemohla zvyknout (ibid.:  ­�, kap.  ). 
Krásným způsobem vypravuje, jak se její tělo vzbouřilo proti tomu ci-
zímu objektu v ústech a jak její „zvědavý a nepokojný jazyk“ (ibid.: 
 ­�, kap.  ) neustále „smejčil po těch zubech“ (dotyk!). Cizí objekt ji 
uvnitř úst zraňuje (bolest!). Aby si na chrup zvykla, uvažuje dokon-
ce o pomoci psychoanalytika (podvědomí!). Jsou to příklady jednak 
interorizace (vnitřní bolest) a propriorizace (uvědomování si vlastní-
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ho těla). Široce vypracovaná scéna končí víceméně tím, že vypravěčka 
chrup rozbíjí „ocelovou pákou“ (ibid.:  ­�, kap.  ).

V paradigmatu jídla a zažívání v kontextu těla jako vnitřního pro-
storu je zajímavé podotknout, že (umělý) chrup se jako nástroj na ro-
zemílání jídla nachází právě na začátku zažívacího traktu. Ztráta zubů 
znamená návrat k měkčím až tekutým jídlům, tedy návrat k ranému 
dětství, k věku plen a nočníků (zde jde o návrat strýce Pepina na noč-
ník – „gramofon“ a k plenkám – ibid.: � Á, kap. ��). Kruh života se 
uzavírá: Pepin umírá jako malé dítě. Na druhé straně jsou zuby v mno-
ha kulturách symbolem síly, životního elánu, ba i pohlavní potence 
a ztráta zubů se pak považuje za ztrátu těchto schopností, příznak po-
stupného stárnutí.

Ve ��. kapitole najdeme obšírný popis starého, bezohledně likvido-
vaného hřbitova. Není to jenom likvidace minulosti, ale vypravěčka, 
která akci pozoruje, má najednou dojem (uvědomuje si), že „jí trha-
jí znovu všechny zuby“ (ibid.: ��­nn, kap. ��). Není to jenom vizuální 
vjem, nýbrž i pocit silné fyzické bolesti při trhání zubů u zubaře, který 
se ještě stupňuje, když vnímatelka vidí, jak „traktory a pásáky vytrhá-
valy jeden pomník za druhým“ (ibid.). Podobnost těchto dvou akcí se 
ještě zesiluje, když likvidace pomníků neprobíhá lehce: „jak pásák za-
bírá a pomalu, na několikrát, pořád znovu a s tou samou silou se snaží 
z hlíny vyrvat náhrobek […], jako zubní lékař […], když se lopotí vy-
trhnout stoličku se zahnutými kořeny“ (ibid.). A intenzita těchto po-
citů se ještě zvyšuje na silnou duševní bolest, když nakonec traktory 
dojedou k dětským náhrobkům, přirovnávaným k mléčným zoubkům 
a spojeným s dětskou bolestí a s bolestmi mládí. Tak se vnitřní bolest 
obrací navenek a proměňuje se představivostí ve vnějškový obraz, kte-
rý se obrací zase zpět do vědomí vnímajícího subjektu. Tak se pomocí 
poznání a identifikace zvnitřňuje vnějškový obraz a mění se ve zinten-
zifikovanou vnitřní zkušenost.

Na závěr

I když počet příkladů lze snadno rozšířit nebo jednotlivé globální pa-
sáže vypracovat do detailů, které ilustrují význam a smysl popsané 
metody, dám teď raději přednost otázce, který z různých jednotících 
významových principů, řídících různé paradigmatizace, je dominant-
ní. Přitom se odvolám na termín sémantické gesto (viz Mercks  ­­�). 
Při svém rozboru textu na základě smyslových vjemů provázených 
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 procesem uvědomování si jsem se několikrát zmínil o dvojakosti, jež se 
stále znovu vynořuje v jednotlivých paradigmatizacích. Tematicky se 
nejsilněji materializuje v protikladech párů jih/sever, vnitřek/vnějšek, 
abstraktnost/konkrétnost, vysoko/nízko, blízko/daleko, hladkost/tvr-
dost, život/smrt aj. Tato protikladnost funguje jako katalyzátor další 
dichotomizace jevů. Protože stojí jako jednotící princip v čele různých 
jiných paradigmatizací, vznikají i všelijaké podobnosti a souvztažnosti, 
často sice nekauzální, ale často i na základě smyslových vjemů, na niž-
ších úrovních. Tímto způsobem se rozvětvuje – ne chaoticky, ale říze-
na jednotícím principem sémantického gesta dvojakosti – významová 
a smyslová hra románového příběhu.

Také stylisticky dá se toto tvrzení podložit: dvojakost generuje 
ve vyprávění sérii protikladů tohoto typu: „myslíte možná to, ale není 
tomu tak, bylo to jinak“. V proudu promluv je čtenářská pozornost stá-
le oživována protiklady, nesourodými podobnostmi, bizarnostmi, neu-
věřitelnostmi atd., zkrátka průlomy horizontu očekávání. Sémantické 
gesto tak není pouhou záležitostí významů, ale také smyslových vje-
mů, a to, čemu říkáme smysluplnost, může být spoluúčinkování význa-
mů a smyslových vjemů ve vědomí vnímatele jako výslednice myšlení 
a představivosti. Nebude těžké aplikovat tuto dvojakost na dvojakost 
vypravěčky a osobnost Hrabala jako (mužského) tvůrce textu (obraz 
autora) a na jeho psychofyzickou osobnost mimo jeho texty, ale to už 
překračuje rámec tohoto článku.
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Perceptions in literary works. Inner space  
in Hrabal’s novel Harlequin’s Millions
In a foregoing article I made an analysis of the outer space in Bohumil Hra-
bal’s novel Harlekýnovy miliony (Harlequin’s millions, ����). I described how 
the landscape (position of the garden, park, pond), the objects in the land-
scape (castle, statues) and nature (trees, lawn, paths) are perceived by the 
narrator and other characters. I will now extend the analysis both to inner 
space, esp. to that of the castle and its inside objects, and to its perception by 
the subjects in the narration. Of particular interest are the semantic relations 
that arise through the various sensory impressions of the subjects in their per-
ception of the inner space of the fictional world.
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Poznámky  
k vnútornej topológii
Daniela Hodrová: Město vidím…

— Miroslava Režná —

Priestor a čas sú nevyhnutnými súradnicami nášho bytia a analogic-
ky aj „dvomi základnými konštitutívnymi znakmi krásnej literatúry“, 
resp. „hlavnými zložkami fikčného zobrazenia skutočnosti“ (Alexan-
der Ritter a Erich Auerbach; cit. podľa Nünning  ­­Á: Á��). Bez ohľa-
du na rôzne filozofické či teoretické nazerania týchto dvoch fenomé-
nov a rôzne pokusy o ich klasifikáciu – čo možno považovať za istý 
spôsob vysporadúvania sa s nimi –, neprestáva platiť, že každodenne 
zakúšame, ako tieto dve dimenzie náš pobyt (v zmysle Heideggerov-
ho Dasein) zásadne ovplyvňujú, a to bez toho, aby sme do ich rámca 
mohli nejako zasiahnuť. Čas a priestor sú nám dané: vymedzujú náš ži-
votný svet. Sú našou istotou: zabezpečujú „řád“ sveta, v ktorom sme, 
zadávajú možnosti nášmu životnému úsiliu, sú predpokladmi našich 
tvorivých počinov… Sú pre nás samozrejmé. Práve preto sme citliví na 
všetky „vychýlenia“ z ich samozrejmosti: evidujeme zvláštne, inakost-
né momenty déjà vu, synchronicity (termín Carla Gustava Junga), uve-
domujeme si situačne vzbudenú subjektívnosť vlastného prežívania 
času, výberovosť vnímania priestoru v konkrétnom čase ap. V naratív-
nych dielach potom oceňujeme rôzne hry s časom, snovo pôsobiace 
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uvoľňovanie „pravidiel“ času a priestoru aktuálneho sveta, rôznoraké 
semiotické konštituovania hraníc nových fiktívnych časopriestorov atď.

Knihu Daniely Hodrovej Město vidím… (���­) možno rovnako po-
kladať za príklad spochybnenia samozrejmého spojenia času a priesto-
ru. Formou vstupných poznámok sa pokúsim aspoň čiastočne prenik-
núť do základného rámca autorsky osobitého spôsobu komponovania 
mieneného/semiotického sveta.

Názov knihy je priznaným torzom známeho Libušinho videnia Pra-
hy, zaznamenaného stredovekým kronikárom Kosmasom: „Město vi-
dím veliké, jeho sláva hvězd se dotýká…“ (Hodrová  ­­�: ��). Zacho-
váva vznešenú vozvýšenosť plynúcu z inverzného vyjadrenia „město 
vidím…“ a súčasne sa v ňom vďaka apoziopezickému rezu odkrýva 
nový rozmer: spoluúčastný, privátne závažný (ja som tá, ktorá vidí 
mesto). Výrazová sila jednoduchej syntagmy „město vidím…“ sa kono-
tatívne násobí spomínaným citačným zázemím: nasledujúci text kni-
hy potom toto naše tušenie potvrdzuje a svojbytne rozvíja. V svojej 
časo priestorovej kompozícii zachováva principiálnu logiku proroctva: 
v  jednom bode priestoru sa v  jednej chvíli nad -prirodzene prekryjú 
všetky tri časy: minulý (prírodné miesto existovalo už pred prícho-
dom Libuše), prítomný (na tomto mieste Libuša zastala a mala vide-
nie) a budúci (uvidela mesto, ktoré ešte len bude).

Aj v diele Daniely Hodrovej prestupujú tri paralelné časové línie 
jedno miesto – vytvárajú obraz mesta, ktoré v podobe, v akej v die-
le vyvstáva, nikdy neexistovalo. Neexistovalo, lebo zákonito nemohlo 
existovať. Osobitý kolorit Prahy tu totiž nevytvára jej história, teda 
diachrónne radenie viac či menej doložiteľných udalostí a v pamäti re-
konštruovaných obrazov. On tkvie v  syn chrónnom vyjavení sa mesta: 
všetkého, čo v ňom kedy bolo – je – bude. Mesto je tak naraz, v tej is-
tej chvíli miestom stôp pamäti aj lúčov anticipácie, mestom tvárí všet-
kých jeho obyvateľov v čase, mestom ľudí blízkych a najbližších, pa-
noptikom pozorovaných bábok vedených neznámou mocou k životu, 
maketou, ku ktorej sa možno celkom tesne priblížiť a obsiahnuť ju, 
múzeom ustrnutým v dianí, divadelnou kulisou, ktorú možno vymeniť 
a nezmeniť pritom miesto javiska, živým organizmom, ktorý si zvlieka 
kožu fasád a prerastá všetky neorganické sú -časti mesta…

íeto významové „sloje“ konštituujú obraz mesta a nemožno ich čí-
tať inak ako paradigmaticky, na spôsob básne.� Paradigmatický rozmer 

� Na záložke knihy sa tento interpretačný kľúč potvrdzuje: autorka svoje dielo označuje za 
básnickú prózu.
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mesta, respektíve jeho synchrónne uzretie však prirodzene „odporu-
je“ povahe jazyka. Autorka preto rôznymi tematickými nitkami pre-
pletá textúru svojho diela tak, aby jeho plynutie čo možno najviac za-
stavila: návratne sa objavujú tie isté motívy (evokujú pocit, že nič sa 
nemení, všetko je na svojom mieste), veľké historie mesta sa miešajú 
s malými (čo vyrovnáva ich hodnotu a koncentruje ich do toho istého 
časopriestorového momentu), veci, prípadne písmená fabulujú vlast-
né príbehy (čím „jedným ťahom“ prepoja významovo zdanlivo vzdia-
lené reality).

Traverz v čase, ktorý čitateľsky v diele Daniely Hodrovej neustále 
podstupujeme, spochybní pohyb času ako takého. Spôsobí, že sa jed-
notlivosti minulosti – prítomnosti – budúcnosti zvýznamňujú v iných 
súvislostiach: mysteriózne do seba zapadajú, tajomne nad -súvisia… 
Príbehy mesta, ktoré v Hodrovej diele „zapĺňajú“ jeho priestor, nám 
jednoducho dajú recipientsky zakúsiť kvalitu mýtického času. 

S touto predstavou súladí aj úvodná aluzívna veta diela: „Na počát-
ku pro mne město bylo slovem…“ (ibid.: ��). Zo sily slova sa rodí realita: 
postupne sa vo vedomí lyrického autorského subjektu z niečoho také-
ho neurčitého, ako je zvuk hlások p -r -a -h -a, zhmotňuje logos sui generis – 
mesto s menom Praha. Je semiotickou skutočnosťou, že udelením mena, 
pomenovaním veci získavame nad tou vecou istú prevahu: poznáme ju. 
(Vyjadrenie „to ponad vodu“ má v sebe iný kognitívny potenciál ako vy-
jadrenie „most so sochami ponad Vltavu“, a to zas iný potenciál ako po-
menovanie „Karlov most“.) Pomenovanie zaraďuje (s)po zna nú vec do 
kontextu nášho jazyka, respektíve vedomia. V tomto prípade sa v akte 
semiózy zvýznamňujú najznámejšie znaky -miesta fyzicky existujúceho 
mesta: jeho konkrétne námestia, ulice a uličky, hrad, chrámy, sály, bu-
dovy, mosty, rieka… Po prečítaní knihy nám – v duchu peirceovské-
ho vymedzenia znaku – tieto znaky -miesta privádzajú na myseľ niečo 
viac. Vďaka nim vidíme už aj my viac: mesto zahalené do imaginárne-
ho obalu obrazov, ktoré v našej mysli synchrónne vyvstali len vďaka 
predstavivosti autorky. Prijali sme jej vnímanie, pozorovanie a tvorenie 
iného mesta, a preto pre nás mesto fyzicky existujúce v čase a priestore zna-
mená (už aj) niečo viac: je významovo bohatšie, plnšie. Prenikli sme 
do jeho sémantiky zvnútra. Uvidieť vec/jav či mesto zvnútra je celkom 
inou skutočnosťou ako uvidieť ich z pozorovateľského odstupu. Mať účasť 

  Táto nečakaná, bezprostredná recipientska skúsenosť s mýtickým časom v európskom kon-
texte vyznieva ako náprotivok (čisto) teoretického vedenia o tom, že aj v Európe mýtický 
čas v dávnej minulosti formoval myslenie ľudí. 
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na niečom prináša celkom iné vnímanie veci/udalosti/miesta: „Sestup 
do města, sestup takřka ve smyslu iniciační katabáze, je pro mne sestu-
pem do jeho minulosti, ale zároveň sestupem k sobě, k vlastní identi-
tě“ (ibid.:  �).

Týmto nadobúda spojenie „město vidím“ už spomenutý spoluúčast-
ný, privátne závažný (a záväzný) rozmer. Vidieť mesto z perspektívy 
vnútra znamená nielen vradiť sa do jeho celku, istým spôsobom s ním 
splynúť, prijať podmienenosť vlastného bytia / vlastnej identity časo-
prie storom mesta, ale aj ocitnúť sa v (turisticky) neviditeľnej dimenzii 
bytia mesta – stať sa spoluúčastným jeho tajomstva.

Tajomstvo mesta, ako nás doň vovádza Daniela Hodrová, povstáva 
z významov jednotlivých jeho topoi a vyvstáva jedine vo vedomí toho, 
kto je naň „rezonančne“ naladený. Neplatí totiž, že najtypickejšie mies-
ta mesta sú už sémanticky vyprázdnené, keďže obraz ich fyzickej po-
doby podlieha nekonečnej multiplikácii. Naopak, práve tieto miesta – 
ikony či topoi mesta – vyžarujú najviac sémantickej energie, čo vytvára 
tajomstvo mesta, a preto k sebe priťahujú najviac pozornosti. V pohľa-
de, ktorý na ne upiera Daniela Hodrová, ide teda o (znakovú) repre-
zentáciu v hlbšom zmysle slova.

Uskutočnená paralelná kontemplácia (pojmom Zdeňka Mathausera) nad 
básnickou prózou Město vidím… perspektívne roztvára viaceré možnos-
ti, ako živo načrieť do problémov, ktoré sa tu roztvorili: okrem najzjav-
nejšieho problematizovania temporality sa ponúka otázka legitimizá-
cie pojmu sémantická energia (diela, resp. objektu, miesta) napríklad na 
pozadí Benjaminovho pojmu aury (diela) či otázka hlbšieho skúmania 
vzťahu semiózy a imaginácie ako dvoch základných schopností ľudské-
ho vedomia. Z literárnokomunikačného uhla pohľadu by sa dalo uva-
žovať o fenoméne diela ako špecifickej správy autora o sebe, diele ako 
tichom dialógu medzi tým, kto píše, a tým, kto číta ap.

V spojitosti s témou kongresu sa však možno opýtať najmä na to, 
v čom spočíva inakosť semiotického modelovania sveta Daniely Hod-
rovej. Javí sa to tak, že jej základom je vedomie, že časovopriestorové 
súradnice hic et nunc sú len kvapkou v mori možností prežívania času 
a priestoru. A zďaleka nie sú tou najzaujímavejšou možnosťou. K reál-
nemu obrazu mesta Praha napríklad z dňa �­. júna  ­�­ ponúka Da-
niela Hodrová alternatívu jeho existencie v tajomnej mýtickej jednote, 
ktorej sme/môžeme byť súčasťou. Je to – v duchu autorkinej poetiky – 
závratné, fascinujúce a trýznivé.
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Reálná a fikční krajina  
v díle Miloše Urbana  
(Hastrman)

— Richard Změlík� —

1.

Analýza literární krajiny nám mimo jiné ukazuje úzké sepětí mezi po-
pisovanou skutečností a sférou personických aktantů. Na sepětí mezi 
oběma polaritami, prostorové a personické, bylo v minulosti mnoho-
krát poukázáno, ve skutečnosti znamená jednu ze základních propor-
cionálních struktur, vedle například samotné vlastní strukturace místa. 
Prostor obvykle bývá někým obýván, a jeví se tedy určitým způsobem. 
Ačkoli je zřejmé, že úhly pohledu a  interpretace či reflexe prostoru 
v sémiotickém diskurzu, za jaký považujeme literární text, jsou složi-
té a vzájemně se prolínají (postavy, vypravěč, modelový autor, žánr, li-
terární kontext apod.), prostor a jeho konkrétní konfiguraci nelze chá-
pat bez účasti aktu reference o tomto prostoru.

Podobně jako například u Karla Hynka Máchy by bylo za určitých 
okolností možné i v případě románu Miloše Urbana Hastrman ( ­­�) 

� Text vychází z původní kapitoly „Zelený román Miloše Urbana“ disertační práce Krajina v lite-
rárním díle (Strukturálně -sémiotická analýza literárního toposu krajiny u Karla Hynka Máchy, Gérar-
da de Nerval, Ladislava Klímy, Jana Čepa a Miloše Urbana), Olomouc: Univerzita Palackého, FF, 
Katedra bohemistiky  ­�­.
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dedukovat z fikční krajiny románu krajinu tzv. reálnou. Tento postup 
je myslitelný – a platí to nejen pro Máchu, ale pro veškeré možné pře-
klady  literárního díla do mimoliterární sféry – za předpokladu urči-
tých styčných bodů mezi oběma diskurzy, tvoří je například vlastní jmé-
na shodující se v obou rovinách, tj. na poli literárním i ne -literárním. 
V Hastrmanu takových jmen najdeme celou řadu, od centrální krajinné 
dominanty, hory Vlhošť, po jména měst a vesniček.  I tam, kde jsou li-
terární propria pozměněna a neodpovídají toponymu v aktuálním světě, 
je možné je dekódovat a přečíst jako zástupný znak za jiný, který platí 
v aktuálním světě.� Na druhou stranu ve fikčních světech existují krajiny 
a prostory obecně, u nichž tuto translaci provést nelze kvůli přílišné „ne-
srozumitelnosti“: například fantastické světy sci -fi nebo fantasy.

Z tohoto pohledu je zřejmé, že v Urbanově Hastrmanovi můžeme na 
základě pouze stručných dokladů, jakými jsou právě uvedená topony-
ma, mluvit o prvním typu krajiny. Toto konstatování je ovšem třeba chá-
pat velmi obecně a pracovně. Z takto chápané krajiny, resp. toposu kra-
jiny v literárním díle, lze tedy vyvodit jisté mimetické čtení. Obecně lze 
říci, že krajina v tomto románu vykazuje strukturní „uzly“, umožňují-
cí její mimetickou interpretaci. Tu by bylo možné si v krajním přípa-
dě představit jako konfrontaci minimálního počtu obligatorních prvků 
nutných pro rekonstrukci jaderné osnovy literární topografie, tvořené 
základními elementy popisu krajiny, pohybu v krajině (modalita postav 
vzhledem k možnostem pohybu v prostoru, krajině) nebo základními 
aspekty fabule (viz Doležel ��ÁÁ). Takovou rekonstrukcí bychom získa-
li určité schéma, porovnatelné s neliterárním jazykovým popisem kra-
jiny, který by vycházel například z objektivní prostorově -kauzální de-
skripce nebo dokonce z empirické zkušenosti s prostorovými relacemi 
v konkrétní krajině (viz Wágner ���Á, Špecinger ����). Jedná se o struk-
turní podobnosti a rozdíly. Adekvátní překlad ovšem možný není, i když 
je pochopitelný a v podstatě nutný, neboť jednotlivé sémiotické a struk-
turní diskurzy jsou především sociálními fenomény a neexistují izolovaně, 
ale ve složitém koexistenčním vztahu. V každém případě je ovšem nutné 
opět konstatovat, že takovým překladem, o kterém jsme výše pouze teo-
reticky uvažovali, by se zrušil svébytný význam fikční krajiny. Platí totiž, 

  Následující výčet není úplný: Lhota, Bor, Kamenice, Lipé, Bavorsko, Lužice, Slezsko, Ryb-
ná, kopec Smrtka, Hirschberg (dnes již neexistující starý název města Doksy), Zahrádky, 
Stará Ves, Stvolínky, Holany (rybník), Nový Zámek, Kozly, Vlhošť (kopec), Mnišská hora, 
Lipé, Litoměřice ad. 

� Typickým příkladem je iniciála – kupříkladu Jan Čep ve svých prózách často používá jako 
zkratku písmeno L., což evokuje město Litovel.
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že fikční krajina nemůže reprodukovat krajinu reálnou, neboť se zaklá-
dá na odlišných podmínkách modelace, tj. na literárním jazyku.

Přejděme nyní k tomu, co bylo řečeno v úvodu, sledovat budeme roz-
ličné poměry tohoto toposu k subjektu. V Hastrmanovi, a to hned v jeho 
úvodní části, lze sledovat strukturní proces, jehož výsledkem je séman-
tizace prostoru, který se z pohledu vypravěče a současně hlavní posta-
vy jeví nikoli jako topografické místo (ostatně zde nepřevažují topony-
ma, ale obecná jména spojená sémémem krajina: dno, řeka, rákosí, tůň, 
jezero, břeh, písek, les…), ale jako prostor v úzkém, až existenciálním 
vztahu k subjektu, který ho obývá. Jedná se o prozatímní obraz blíže 
nespecifikované krajiny. Ale tento aspekt dává možnost propojit vnitř-
ní modální vybavení vypravěče/postavy a místa. Mezi oběma existuje 
vnitřní sepětí a kontinuum, utvářené například popřením smyslu kultur-
ního času nebo personifikací krajiny. V tuto chvíli ještě není nutné de-
tailně exteriorizovat vlastní topos krajiny, která zde splývá s významem 
existenciálního prostoru. Otázkou je, jak je tento význam sugerován.

Především se jedná o povahu vlastní verbální roviny a rytmu, který 
ve vyprávění vyvolávají deskriptivní pasáže. Celá první kniha se vyzna-
čuje takovými retardačními bloky. V kapitole, kde hlavní postava, ten-
tokrát již jako baron de Caus, přijíždí do svého rodného kraje, je po-
pisu krajiny, jíž se svou ekvipáží cestuje, věnováno hned několik stran. 
Následují i další rozsáhlejší popisy krajiny a zvyků jejích obyvatel. Jak 
již bylo řečeno, funkcí těchto popisů je zpomalit samotné vyprávění, 
avšak současně vybudovat takový typ literárního prostoru, který dis-
ponuje specifickým horizontálně -vertikálním rozměrem, obtížně po-
měřitelným geometrickými pravidly.

Dvojdomá hlavní postava – půl člověk, půl ryba (hastrman) –, neu-
stále oscilující mezi svou lidskou podobou a povahou a současně rovi-
nou, která je spjata s vodním živlem, a tak přímo s jedním z elementů 
přírody, povstává zcela přirozeně právě z jejího významového rámce. 
To zaručuje symbiózu mezi touto postavou a vypravěčem v jedné osobě 
a krajinou, prostorem. Pochopitelný je i způsob vyprávění, ve kterém 
mají tyto popisné pasáže z hlediska dynamiky příběhu retardační funk-
ci a současně intenzifikují význam času (resp. oné mimočasovosti) – 
ten se v tomto prostoru, který se v průběhu vyprávění stane „substrá-
tem“ literární krajiny, ukazuje jako jeho imanentní modální význam.�

� Topografická krajina (viz dále) zde má z hlediska vypravěče funkci označujícího a její jmeno-
vaná modalita se z tohoto pohledu stává označovaným. Zdůrazňujeme, že toto je ovšem dané 
z hlediska vypravěče.



— 326 — richard změlík

Tento sémantický rámec de facto předurčuje celou kompozici prv-
ní knihy. Danou skutečnost neruší ani cyklická kompozice fabule. 
Naopak. Cykličnost, jak na to bylo nejednou poukázáno (Hodrová 
����),� implikuje idylický prostor, kterým je i prostor a krajina v první 
knize Hastrmana. Rytmus přírodního koloběhu a život obyvatel Staré 
Vsi, fungující v souladu s ním, dávají vzniknout takřka hermetickému 
prostoru, chronotopu, do kterého vnější události vstupují jen ojediněle, 
například prostřednictvím vyprávění hlavní postavy, jež vzpomíná na 
svůj předchozí život a toulky světem. Tento fikční prostorový rámec je 
budován na základě prostorových trajektorií sémantické povahy, které 
implikují význam pohybu i statičnosti.

Sémantickou trajektorií fikčního prostoru rozumíme prostorové 
úběžníky definované celou škálou strukturních rovin textu od verbál-
ní roviny přes kompozici, modalitu postav, vypravěče, fokalizaci apod. 
Lze tedy uvažovat o dvojím aspektu prostorové konstelace, a to pomo-
cí konkrétních lokací a pohybu, který zde má dvojí funkci. Jednak je 
součástí ústřední sekvence (příjezd do krajiny) a současně slouží mož-
nostem popisu krajiny, resp. samotný popis evokuje cestu. Veškerá její 
tematizace se děje prostřednictvím střídajících se popisů krajiny. Ten-
to způsob je evokací pohybu v prostoru, kde právě prostor vzhledem 
k subjektu tvoří svrchovanou hodnotu.

Popis krajiny je z  hlediska verbální roviny budován parataktic-
ky (slučování, konfrontace) nebo za pomoci většinou přívlastkových 
a příslovečných konstrukcí větných či nevětných. Tematicko -motivické 
celky potom většinou korespondují s gramatikou verbálního plánu. 
Tím máme na mysli skutečnost, že sémantika jednotlivých motivických 
celků navazuje na sebe buď volným přiřazením, nebo subordinací, tj. 
včleněním do významově vyššího celku.

Dalším důležitým je geometričnost. Specifická geometrie fikčního 
prostoru je budována na principu, který utváří dvě roviny prostoru: ho-
rizontální, danou explicitně užitím toponym a směrovým a prostorovým 
lexikem, a vertikální. Vertikální rozměr je potom třeba chápat ve dvou 
významových rovinách: jednak je to rozměr topografický, jak vyplývá 

� Rovněž výrazně u Bachtina: „Život a jeho události je v idyle organicky připoután a přirostlý 
k místu – vlasti a všem jejím koutům, rodným horám, údolím, polím, řece a lesu, k otcovské-
mu domu. Idylický život a jeho události jsou srostlé s konkrétním prostorovým zákoutím, kde 
žili otcové a dědové, kde budou žít děti a vnukové. Tento nevelký svět, omezené a soběstačné 
místo nijak podstatně nesouvisí s jinými místy, s ostatním světem. […] Stírání časových hra-
nic vlivem jednoty místa podstatným způsobem přispívá k navození cyklického rytmu času, 
který je pro idylu příznačný“ (Bachtin ���­: ���).
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rovněž z již zmíněné funkce parataktické a subsumační – sémantické 
komplexy budující prostorové komplexy jsou v sobě „zaklíněny“, jeden 
dominuje druhému. Vertikální rovina je potom přítomna ještě v samot-
ném toposu věže, která zakládá dva prostory, nad a pod povrchem. Tento 
druhý prostor je rovněž úzce spojen s modalitou postavy, která věž obývá, 
tj. s hlavní, dvojdomou postavou. Topos věže, resp. její podzemní část, 
má svoji funkci rovněž v kompozici románu, neboť právě sem uvězní na 
konci první knihy hlavní postava Kateřinu. Díky chladu je zde její tělo 
bezpečně konzervováno a oživeno v závěru druhé knihy. Tímto se z Ka-
teřiny stává skutečná femme fatale, zbavená konkrétního času a prostoru.

Krajina má svůj střed (horu Vlhošť) a ten mají i krajinné atributy, ze-
jména Věž. Krajina je tak geometricky parcelována v přehledný a sro-
zumitelný prostor, jak to ostatně vyžaduje koncept idylického prostoru.

Geometričnost ovšem musíme chápat v rámci sémiotického diskur-
zu fikčního světa. Jedná se o jiný typ uspořádanosti, než jak nám je 
představen ve fyzikálně myšlené geometrii. Pro názornost můžeme 
tento problém demonstrovat na přiložené mapce [�]. Na základě jme-
novaných toponym, která existují jak ve fikčním světě románu, tak ve 
světě reálném, lze na mapě „rekonstruovat“ prostor románu. Ovšem 
mapa jako taková, jak konstatoval např. Lotman ve své knize Struktura 
uměleckého textu (���­), je dalším modelem reálného prostoru. Čili ve 
skutečnosti zde máme několik prostorových konfigurací, které koexis-
tují vedle sebe. Současně není vyloučen jejich vzájemný střet. Toto je 
ostatně typické pro řadu transpozic literární krajiny do skutečné, jak 
to ukázal v případě Babičky Boženy Němcové Zdeněk Hrbata (����: 
��Án).Á Je zde ovšem jeden zásadní problém. Přenesením literární kraji-
ny na mapu nezískáme mapu literární krajiny. Pro tu bychom potřebo-
vali mapu speciální. Tímto přenesením na základě určitých toponym 
je nám umožněn strukturní překlad do roviny jiného modelu, nehledě 
na promítnutí fikční krajiny do krajiny reálné.

2.

Jestliže v první knize bylo téma krajiny jedním z ústředních, v knize dru-
hé ustupuje do pozadí. Lépe by ovšem bylo říci, že již není evokováno 

Á Podobných případů je ovšem celá řada. Např. v Náchodě je možné absolvovat komentova-
nou prohlídku města, která sleduje cestu románové postavy Dannyho Smiřického ze Škvo-
reckého románu Zbabělci. Stejná situace platí pro dějiště Máchových próz a básní, nehledě 
na výrazně zatížené pražské prostředí apod.
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systematicky, tj. způsobem verbálně -kompozičního rámce, jak je mož-
né sledovat v první knize. Tento kompoziční postup je založen na syme-
trickém rozložení dílčích částí komplexního tématu krajiny a jeho atri-
butů s krajinou spojených, ať již do roviny parataktické, či hypotaktické, 
při zachování významových hodnot nadřazenosti a podřízenosti. Kon-
strukční rámec, který se promítal do celého významového „podloží“ prv-
ní knihy, je ve druhé knize záměrně devalvován. Ne že by nebyl přítomen, 
ale jeho přítomnost již nelze rekonstruovat z textury a fikcionální sféry, 
ale jako implicitní sémantický fundament, hodnotu, která do druhého 
dílu vstupuje skrze ideové hledisko hlavní postavy -vypravěče, který je 
totožný s vypravěčem knihy první. Zmíněná postava se mstí jednotlivým 
členům těžební společnosti za nevratnou devastaci této původně harmo-
nické krajiny. V druhé knize tak převládá akční rádius ústřední postavy. 
Je -li v první knize potlačena dynamika ústřední sekvence, v knize druhé 
je tomu právě naopak. Dominantním aspektem je právě rychlé střídání 
dějových segmentů. Tempo vyprávění se oproti předešlé knize výrazně 
dynamizuje, čímž se tato druhá část podobá takřka detektivní honičce.

Celá druhá kniha je tak složena z několika po sobě následujících 
sekvencí (S�–Sx), které spojuje motivace ústřední postavy a její vlastní 

[1] Mapa předobrazu fikčního světa Hastrmana
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sekvenční rozhraní (S­), které se realizuje právě prostřednictvím díl-
čích úseků. Schematicky bychom mohli tuto kompozici znázornit ná-
sledovně [�]. 

Na konci „cesty“ hlavní postavy se objeví ze spánku probuzená Ka-
teřina, kterou hastrman v závěru první knihy pohřbil v ledovém skle-
pení svého obydlí, a spolu s ochránci přírody se pokouší obnovit ztra-
cenou rovnováhu kraje.

Ve chvíli, kdy se hlavní postava navrací do rodného kraje a shledá-
vá jej na pokraji totální zkázy, způsobené činností těžební společnosti 
a ziskuchtivostí jejích představitelů a majitelů, stává se ve své původní 
domovině cizincem. A očima cizince je právě popsána i vlastní krajina. 
Očima toho, kdo se dívá na neskutečné dílo devastace rodného místa. 
Tento úhel pohledu a současně modus hlavní postavy, který je utvořen 
v první knize, je přenesen i do knihy druhé a vyjádřen jak lexikálně, tak 
personifikací nebo metaforou. Pro pohled toho, kdo přichází z jiného 
časoprostoru, je tento nový časoprostor nepochopitelný a cizí, což se re-
flektuje právě ve způsobu reference. Dochází tedy ke změně chronotopu, 
byť – a to je zde důležité – na fundamentu původního chronotopu. Kra-
jina se tu potom ukazuje jednou jako idylická, podruhé jako antiidylická.

Obraz zničené krajiny se v rámci celé druhé knihy objevuje vícekrát. 
V důsledku potom nejde jen o ničení krajiny, ale o vše, co s životem 
a řádem původní krajiny souviselo.

3.

Závěrem se pokusme zaměřit na význam literárního zobrazení kraji-
ny z hlediska celkové kompoziční strategie. Celý příběh je vyprávěním 
ve vyprávění, příběhem v příběhu. Jedná se o typ vyprávění zprostřed-
kovaného přes dalšího vypravěče. Tento postup se vyznačuje obvyk-
le tím, že vypravěč například nalézá rukopis či jiné sdělení, předklá-
dá je a svým vlastním vyprávěním rámcuje vyprávění vložené. Román 

[2] Kompozice druhé knihy Hastrmana

 S0    ………   ………   ………    …..    S0 
        S1           S2          S3     Sx 

 

ZMELIK_02 
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 Hastrman je takto rámcován vypravěčem, který vypráví o příběhu has-
trmana, který se dvakrát vrátil do rodné krajiny. Respektive vypravěč 
nechává vyprávět jiného vypravěče, kterým je hastrman, hlavní posta-
va obou knih. Touto narativní strategií je dosaženo tematizace samot-
ného příběhu, resp. příběhovosti.

Upozornit na samotné konstruování příběhu a současně na recepci 
je výsostným tematizováním sémiotického chování. To ovšem nezna-
mená pouhé formální konstatování. Příběh, který je vyprávěn, je prá-
vě jako příběh vnímán, tzn. jako sémantická, textová konstrukce. Ov-
šem v logice této strategie to může znamenat i to, že i vnímání hlavní 
postavy, která je vypravěčem, je v kontextu událostí druhé knihy jed-
ním ze způsobů čtení a vyprávění příběhu. To, že vypravěč nechává 
vlastní příběh vyprávět jiného vypravěče, je jiným typem vyprávění, 
jakýmsi metavyprávěním. Jinak řečeno, strategie tohoto Urbanova 
textu nám současně ukazuje, že časoprostor, krajina se jeví jako své-
ho druhu text, který, jak to v případě textu bývá, lze nejen různoro-
dě číst, ale i přepisovat. Hastrman, který vypráví obě knihy, vypráví 
je rozdílně, protože v obou případech čte jiný typ prostoru a krajiny. 
A vypravěč, který nechává hastrmana vyprávět, nám vypráví o hastr-
manově vyprávění, čímž jej do jisté míry relativizuje v tom smyslu, že 
ukazuje, že jde o „pouhé“ vyprávění, podtržené navíc pohádkovou 
hlavní postavou.

Tento text je ovšem záměrně domýšlen za hranice literatury, jak 
o tom svědčí nejen hlas rámcujícího vypravěče evokujícího autora, ale 
současně i ony momenty, kdy je možný „překlad“ do reálného prosto-
ru, jak o tom již byla řeč.

Urbanův Hastrman implikuje nejen palimpsestovost (např. Machala 
 ­­�: ���n), je nejen odkazem k určitým typům vyprávění,� ale je sou-
časně románem o prostoru, který je prostorem sémiotickým, prosto-
rem, jenž je čten a psán, prostorem, který se nezbytně v semióze jazy-
ka a vyprávění stává příběhem. Na tomto významu románu se podílí 
jak celková, na první pohled disharmonická kompozice románu (dvě 
zdánlivě nesourodé knihy), tak narativní strategie a současně i mož-
nost shledávat v románu jisté analogie se světem skutečným. Se skuteč-
ným světem má román společné jediné: ukazuje, jak i tento ne -literární 
svět je textem svého druhu, textem, jehož výsledná podoba záleží jak 
na jeho autorovi/autorech, tak na čtenářích.

� Této skutečnosti jsem se systematicky věnoval v práci Miloš Urban – český román na počátku 
³°. století, diplomová práce, Olomouc: Univerzita Palackého, FF, Katedra bohemistiky  ­­Á.
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Hynku, Viléme, Alfréde
Máchovské rezonance  
v Radokově Daleké cestě

— Eva Šlaisová —

Dalekáť cesta má!
Marné volání!
K. H. Mácha

Daleká cesta Alfréda Radoka je jedním z prvních československých fil-
mů o genocidě Židů za druhé světové války. Radok vytvořil tento film 
na základě povídky Erika Kolára Cesta na konci čtyřicátých let (����), 
tedy v období, kdy se v umění začal prosazovat socialistický realismus. 
Daleká cesta však nereprezentuje tento styl, naopak se od něj velmi 
vzdaluje. Jako žák avantgardního divadelního režiséra Emila Františka 
Buriana se smyslem pro umělecké experimenty Radok vytvořil v Dale-
ké cestě esteticky náročné dílo, dále rozvíjející dědictví avantgardy. Dů-
ležitým elementem, který Radok sdílí s Burianem, je protest proti „ne-
poetické prezentaci reality každodenního života“ (Cieslar  ­­�: ��). 
Svými technikami se nesnaží vytvořit iluzi reality, ale svébytný umělec-
ký celek zdůrazňující divadelnost či filmovost díla.

Daleká cesta se skládá ze tří vrstev. První představuje příběh židov-
ské rodiny Kaufmannových, v jehož centru jsou osudy Hany a jejího 



— 338 — eva šlaisová

„árijského“ manžela Toníka. Druhou je rovina dokumentu, založená na 
scénách z dobových německých propagandistických filmů; s příběhem 
je spojená na základě synekdochy (Ambros  ­­�: ��). Třetí je úroveň 
symbolická či metaforická, tvořená postavami příběhu a objekty, kte-
ré částečně ztrácejí své příběhové či reálné charakteristiky a stávají se 
metaforami a symboly (Cieslar  ­­�:  ­). Symbolické a metaforické 
scény poeticky deformující realitu tvoří nejdůležitější a nejoriginálněj-
ší část Radokova filmu.

Radok se – v návaznosti na Burianovy impulzy – řadí k tradici anti-
iluzivního umění, tj. umění zdůrazňujícího médium prezentace. Jed-
ním z  postupů, jimiž zvýrazňuje antiiluzivní charakter Daleké cesty, 
je intertextualita (v úzkém smyslu), tj. vědomé vepsání jednoho díla 
nebo jeho částí, motivů do jiného díla. Tímto nevstupuje do nového 
díla pouze citovaný úsek, ale celé původní dílo. Podle Jana Mukařov-
ského „slovo, případně sousloví, které je charakteristické pro jisté vý-
značné dílo, je -li z  jeho kontextu převedeno do jiné souvislosti […] 
přináší s sebou významové ovzduší díla, kterým prošlo“ (Mukařovský 
����: ���). Jinými slovy, pokud známe původní dílo, z něhož aluze po-
chází, „vždy cítíme jeho přítomnost v díle, které právě vnímáme“ (Hut-
cheon  ­­Á: Á). Radok přenesl pomocí intertextuálních aluzí do struk-
tury Daleké cesty významové ovzduší mnoha literárních, divadelních 
a filmových děl: například Labyrint světa a ráj srdce (�Á��) Jana Amo-
se Komenského, Metropolis (�� �) Fritze Langa, Golema (�� ­) Paula 
Wegenera nebo Burianovu divadelní adaptaci Máchova Máje (����). 
Citace z těchto děl přispívají k palimpsestovému charakteru Daleké ces-
ty a ke zvrstvení její významové roviny.

Cílem tohoto článku není postihnout intertextuální vztahy Daleké 
cesty v celé šíři, ale zaměřit se pouze na vztah k básni Máj (���Á) Karla 
Hynka Máchy. Prostředníkem mezi dílem Máchy a Radoka je E. F. Bu-
rian, který v roce ���� uvedl Máj na scénu.� Burianova produkce, z níž 
nacházíme citace v Daleké cestě, představuje důležitou transformaci Má-
chova Máje co se týče média a kontextu. K jazykové složce básnické-
ho textu přibyla také vizuální, z kontextu romantismu se posunul do 
období avantgardy. Při inscenování Burian použil minimálního množ-
ství kulis a rekvizit: provazy představující struny harfy, drátěné pleti-
vo jako mříže, strom vyrobený z rour od kamen a koudele a dřevěný 

� Nastudoval jej celkem čtyřikrát: v roce �� � Burian představil Máj pouze ve zvukové podo-
bě se svým voicebandem, v roce ���� a ���Á byla zvuková stránka Máje rozšířena i o vizuální 
složku a v roce ���� se vrátil k voicebandové recitaci (Strusková  ­­ : ÁÁ–� ).
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kříž (Lehovec  ­­ : ��, Srba  ­­�: ��Á). Důležitým prvkem předsta-
vení byly také projekce a hra se světlem a stínem. Burian vnímal Máj 
jako „tragédii individua uprostřed společnosti, která se staví proti jeho 
svobodnému rozvití“ (Strusková  ­­ : ÁÁ). Pravděpodobně z toho-
to důvodu ho také recitoval v roce ���� v cele předběžného zadržení 
(ibid.: � ), tedy v situaci, kdy jeho vlastní svoboda byla omezena. Vý-
znam Máje se v Burianově podání několikrát aktualizoval. Kromě exis-
tenční situace romantického „rozervance“ a surrealistických vizí reflek-
toval zkušenost člověka za německé okupace. Spojení Máje s aktuální 
historickou situací je stěžejní pro Radoka a v Daleké cestě nabývá nové 
konkretizace. Na rozdíl od Buriana Radok nevytváří novou adaptaci 
Máje, ale používá jednotlivé motivy Máchova textu, respektive Buria-
nova představení, ve svém filmu. Díky těmto motivům, jak již bylo ře-
čeno, se do Daleké cesty dostává „významové ovzduší“ celého Máje, Má-
chova i Burianova.

Spojnice mezi dílem Máchovým a Radokovým může být nalezena 
už v názvu filmu. Původní titul Kolárovy povídky Cesta Radok modifi-
kuje přidáním přívlastku „daleká“. Ačkoli adjektivum daleký je velice 
obecné a může odkazovat k různým dílům a skutečnostem, Máchovo 
dílo se díky Burianovým citacím nabízí jako jeden z možných zdrojů 
inspirace. Název Daleká cesta evokuje Máchovo dvojverší „dalekáť ces-
ta má, marné volaní“ (Ambros  ­­�: Á­), které se objevuje v prvním 
vydaní Máje, na začátku románu Cikáni (����) a je velmi oblíbenou má-
chovskou citací, používanou jako motto sebraných spisů, v názvu sbí-
rek a jejich částí. 

Motiv daleké cesty je v Máji i Daleké cestě spojen s chronotopem smr-
ti. Michail Bachtin ukázal, že čas a prostor jsou neoddělitelné celky. 
Čas se podle něj „zhušťuje, stává se hmotnějším a umělecky viditelným 
[v prostoru], prostor se naopak intenzifikuje, zapojuje se do pohybu 
času“ (Bachtin ���­:    ). Smrt, jinými slovy časovost, je viditelná 
v prostoru a proměny prostoru jsou závislé na ubývání času. Chrono-
top smrti je pevně svázán s postavami vyděděnců, jelikož ubývání času 
a jeho vliv na prostor souvisí s jejich pohybem.

V Máji čtenář sleduje ubývání času a zmenšování existenčního pro-
storu až do bodu smrti na postavě Viléma, tedy na osudu individua, 
které je vyřazováno ze společnosti. Vilém postupně ztrácí domov, rodi-
nu, společnost, lásku, svobodu, život pozemský i posmrtný. Ztráta kaž-
dé této jistoty souvisí se zužováním prostoru, z domova se přesouvá 

  Např. sebrané spisy pod názvem Dalekáť cesta má (Praha: Evropský literární klub ����).
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jako „strašný lesů pán“ do lesa, z lesa do vězení, z vězení do nicoty. 
Oklešťování životního prostoru, zejména vězení, zachytil Burian ve 
své divadelní adaptaci. Ve druhém zpěvu umístil na scénu konstruk-
ci z  drátěného pletiva, v  níž se pohyboval uvězněný Vilém (Leho-
vec  ­­ : ��). Tento zpěv, jak píše Eva Strusková, zachycuje vězně, 

„který se zmítá v kruhu, jakoby zachycen a polapen v síti“ (Strusko-
vá  ­­ : �­). Tím, že Burian nevyužil celou scénu pro prostor cely, 
ale vyčlenil jen malou část, zdůraznil Vilémovu nesvobodu, tíseň fy-
zickou i psychickou. Pletivo, představující mříž a tak vymezující pro-
stor nesvobody, bylo využito i v dalších scénách. Například ve třetím 
zpěvu Burian postavil za mříž čtveřici recitátorů -vězňů, kteří pozoru-
jí a komentují Vilémovu popravu (Obst – Scherl ��Á :  �­, Strusková 
 ­­ : �­). Obdobný obraz využil Radok v Daleké cestě.

Na rozdíl od Máchy, který se zaměřuje na časovost individua, Ra-
dok zachycuje časovost jednoho celého národa, Židů. K postižení je-
jich systematického ničení také využívá obrazů zužování existenčního 
prostoru, spojených se zrušením soukromého prostoru. Prostor se stá-
vá víc a víc otevřeným, veřejným a kolektivním – stejně jako smrt. Pro-
měna prostoru tu nesouvisí jako v Máji s trestem jednotlivce za zločin, 
ale je spojena s kolektivní smrtí z rasových důvodů. Divák pozoruje re-
dukci prostoru do bodu nula na příkladu rodiny Kaufmannových. Zu-
žování jejich životního prostoru začíná velmi pozvolna různými záka-
zy účastnit se veřejného života a vykonávat stávající zaměstnání. Jsou 
zahnáni do soukromého prostoru svého bytu, domova. S blížícím se 
transportem se prostor jejich bytu mění v polosoukromý (např. sem 
přichází domovník s úmyslem odnést si jejich nábytek). Nakonec svůj 
domov ztrácejí, když jsou nuceni odejít do koncentračního tábora. 
Překročení hranice mezi Prahou a Terezínem znamená absolutní ztrá-
tu soukromého, intimního prostoru a posun z bezpečného místa zva-
ného domov do prostoru nesvobody, beznaděje a smrti.

Právě v obrazu terezínského ghetta, jež je silně poeticky deformová-
no, nacházíme aluze k Máchovi. Koncentrační tábor je ztvárněn jako 
členitý labyrint bez pevných zdí. Jednotlivé prostory jsou od sebe ver-
tikálně odděleny různými výklenky, schodišti a mřížovím z pletiva, za 
nimi se vždy nachází nějaký pozorovatel. Mříže evokují vězení a díky 
výpůjčce z Burianova Máje konkrétní vězení Vilémovo. Stejně tak jako 
čtyři recitátoři pozorují Vilémovu popravu, skupina postav za mřížemi 
pozoruje odjezd rodiny Kaufmannovy z Terezína do Osvětimi, tedy je-
jich odchod na smrt [�–�]. Židé stejně jako Vilém ztrácejí domov, svo-
bodu a nakonec i život. S využitím obrazů z Burianova Máje Radok 
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[1] Vilém ve vězení, 2. zpěv Máje, 1935 (Srba 2004: 35)

[2] Žid v Terezíně, Daleká cesta, 1949 (záběr pořídila autorka z filmu Daleká cesta)
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[3] Sbor recitátorů -vězňů pozorujících Vilémovu popravu, 3. zpěv Máje, 1935 
(Srba 2004: 41)

[4] Židé v Terezíně pozorující rodinu Kaufmannových při přípravě na cestu do Osvětimi, 
Daleká cesta, 1949 (záběr pořídila autorka z filmu Daleká cesta)
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posouvá pozornost z individua na národ a z času individuálního lid-
ského života na čas historický. 

Pohyb postav a proměna prostoru nesouvisí pouze s jeho zužová-
ním, ale i s konkrétními obrazy pomíjivosti, které v Daleké cestě evoku-
jí Burianův a Máchův Máj. Podle Dmytra Čyževského Mácha zobrazu-
je svět jako stín, sen a mlhu, tj. jako nestálý a vrtkavý (Čyževskyj ����: 
��­–���). Mácha často zachycuje oscilaci lidí mezi jejich skutečnou po-
dobou a stínem, čímž zpochybňuje jejich existenci. Tento rys Mácho-
va textu Burian převedl ze slovních obrazů do vizuálních. Nestálost 
světa zachycuje pomocí hry světla a stínu. Dramatické postavy nebo 
jednotlivé části jejich těla jsou zobrazeny jednou jako reálné, jednou 
jako stín, případně jako obojí: příkladem může být již zmíněná scéna 
recitátorů ze třetího zpěvu, kteří se podle svědectví Miroslava Rutte-
ho „měnili […] v střídavém světle v chór šedivých mrtvých tváří“ (Srba 
 ­­�: ���), obrazy rukou promítaných na scéně apod.

Analogické obrazy nacházíme i u Radoka. Pomíjivost lidské (židov-
ská je pars pro toto) existence je u Radoka vyjádřena četnými stíny, od-
razy v zrcadle a vodě. „Odraz v zrcadle [a také stín] jen zdůrazňuje, jak 
pohybující se těla […] [postav], které v tu chvíli vidíme, se zanedlouho 
promění v nic, jak už skoro nyní nejsou realitami, ale jen těmi odrazy-

-stíny“ (Cieslar  ­­�:  Á). Radok klade důraz právě na stín, často chy-
bí konkrétní postava, které stín patří. Stín tak působí jako jediný po-
zůstatek po něčem, co už neexistuje.

Obrazy životních projevů neexistence nebo jejích pozůstatků v sou-
časnosti patří k nejoriginálnějším máchovským obrazům. Podle Čy-
ževského Mácha „nevidí před sebou věcné jsoucno, ale – o sobě dyna-
mizované, plynulé procesy – ,tón‘, ,zvuk‘, ,hlas‘, ,svit‘, ,děj‘, ,pouť‘, ,kouř‘, 

,cit‘. Ale i těmto procesům je odňata poslední ontologická pevnost tím, 
že nelpí na jsoucích věcech, pevných realitách, nýbrž – jsou vyzařová-
ny do přítomnosti ,věcmi‘ nejsoucími“ (Čyževskyj ����: ���; zvýr. D. Č.). 
Například „dávná severní zář, vyhaslé světlo s ní, / zbortěné harfy tón, 
ztrhané strůny zvuk, / zašlého věku děj, umřelé hvězdy svit, / zašlé 
bludice pouť, mrtvé milenky cit, / zapomenutý hrob, věčnosti skleslý 
byt, / vyhasla ohně kouř, slitého zvonu hlas […]“ (Mácha ����: �Á). Ve 
všech těchto obrazech nebytí jsou minulost a smrt tematizovány (Am-
bros  ­­�: Á�). Některé z těchto obrazů se objevují v závěru Daleké ces-
ty, do které tak přenášejí svůj sémantický náboj.

Verš „zbortěné harfy tón, ztrhané strůny zvuk“ se v Daleké cestě pojí 
s motivem piana, které je důležitým leitmotivem celého filmu. Zvuk 
pia na a piano jako předmět jsou spojeny s osudem Židů. Tóny klavíru 
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z hudební školy v domě, kde žijí Židé, doléhají do jejich bytů a vysti-
hují atmosféru daného okamžiku. Například opakování téže stupnice 
se sílící intenzitou odráží stupňující se napětí profesora Reitera, souse-
da Kaufmannových, před skokem z okna. V první části filmu je piano 
vizuálně či zvukově plnohodnotný předmět, stejně jako postavy Židů 
jsou sice ne úplně plnohodnotní, ale stále lidé. V druhé části, odehrá-
vající se v Terezíně, dochází ke společné degradaci hudebního nástro-
je i Židů. Jejich jména jsou nahrazena čísly, jejich těla rakvemi a stíny. 
Z piana zůstává pouze torzo připomínající harfu, zavěšené v jednom 
z dvorků ghetta [�]. Pouto mezi Židy a klavírem je zvýrazněno ve scé-
ně, v níž německý voják udeří Žida a ten padne na torzo klavíru. Místo 
lidského výkřiku se ozve tón zborceného piana. Tento verš se objevuje 
ve filmu i ve vizualizované podobě, pro niž si Radok půjčil obraz Jar-
mily z Burianovy inscenace. Jarmila stojící za provazy představujícími 
harfu je zde nahrazena židovskou dívkou stojící za zborceným pianem-

-harfou a oznamující svobodu. Rozbité piano a jeho zvuky odkazují ke 
klavíru, který kdysi existoval, ale i k židovskému národu a lidem, kteří 

[5] Torzo klavíru v terezínském ghettu, Daleká cesta, 1949 (Ambros 2007: 62)
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žili a z kterých zůstalo pouze torzo. Piano zcela určitě nereflektuje te-
rezínskou realitu, ale spadá do symbolické roviny filmu, a nabízí se tak 
jako metafora osudu Židů odkazující k jejich ničení, zániku, předmět-
nosti a beznaději.

Ačkoli vyhlášení svobody by se mohlo zdát jako happy end, není 
tomu tak. Scéna následující krátce po obrazu s pianem -harfou šťastný 
konec zpochybňuje. Jedná se o scénu z terezínského hřbitova, kam při-
cházejí přeživší Hana a Toník uctít památku zemřelých členů rodiny. 
Evokuje tak další Máchův verš, tentokrát „zapomenutý hrob“, a Buria-
novu scénu s křížem v závěrečném obrazu inscenace. Hana a Toník ne-
nacházejí na hřbitově židovské náhrobky, ale křesťanské kříže. Vzpo-
mínka na genocidu židovského národa, již mají hroby reprezentovat, 
je tak zpochybněna. V souvislosti s obrazem zapomenutého hrobu Čy-
ževskyj tvrdí: „[…] subjektivní síla vzpomínky, jediná, která […] spo-
juje minulost s přítomností […] vyhasíná, stává se pro básníka proble-
matickou: zapomenutým hrobem je pro něho skutečnost“ (Čyževskyj 
����: ���–��Á). Vzpomínka či zapomínání jsou klíčové i pro Dalekou ces-
tu a její závěr, který navzdory svobodě a konci války nevyznívá optimi-
sticky. Křesťanský hřbitov prezentuje úsilí vymazat část historie, zapo-
menout utrpení Židů a dokazuje, že tady není místo pro Židy ani po 
jejich smrti. Vzpomínka ve formě hřbitova nespojuje minulost s pří-
tomností a závěr filmu tak vyznívá jako „marné volání“ z minulosti do 
přítomnosti.

Radok vytváří v Daleké cestě mnohovrstevné svědectví na téma ne-
svoboda a degradace člověka v dějinách lidstva. K složitosti struktu-
ry filmu přispívá množství citací z jiných děl, mezi jinými i Máchova 
díla. Obrazy z Máje vstupují převážně do metaforického či symbolic-
kého plánu filmu a stávají se symboly obecných pojmů jako nesvobo-
da, časovost existence apod. V nové umělecké struktuře si Máchovy 
obrazy zachovávají svůj původní kontext, bez něhož by jejich inter-
pretace byla nemožná. Zároveň jsou aktualizovány kontextem novým, 
který staré významy nenahrazuje, ale kumuluje, zvrstvuje a transfor-
muje v souvislosti se změněnými uměleckými a společenskými pod-
mínkami a autorským záměrem. Radokovým autorským záměrem bylo 
deformovat, stylizovat a jinak poeticky ozvláštňovat skutečnost, a tak 
v ní nacházet hlubší významy, které není možné odkrýt při běžném 
vnímání reality (Cieslar  ­­�: �). K tomuto účelu použil citací z Buria-
nova a Máchova Máje, odkrývaje tak skryté významy reality, ale i neče-
kané souvislosti mezi časově, prostorově a esteticky vzdálenými umě-
leckými díly.
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Golemové, roboti  
a proměny autorství

— Veronika Ambros —

any text is constructed as a mosaic of quotations;  
any text is the absorption and transformation of another
(Kristeva 1986: 37)

Golemové a roboti

V současné době zaplavují divadla, kina, knihkupectví i nová média 
tzv. adaptace všeho druhu, takže i když materiál, o němž tu bude řeč, 
je ze začátku minulého století (kdy se vyrojily rozličné druhy mysti-
fikací, podvrhů i plagiátů a diskuse o autorství a původnosti takto 
vzniklých děl), je téma stále aktuální.

V tomto příspěvku se chci zabývat několika aspekty procesu osvo-
jení a přisvojení uměleckého díla bez ustálené původní podoby i kon-
krétního autora. Intertextualita tu není jen čistě akademickou otáz-
kou, ale vztahuje se na „plagiát jako rub originality“ (Tufescu  ­­�: ��), 
na osvojení nebo přisvojení uměleckého díla známého či neznámého 
autora považované za porušení copyrightu, a tedy právní přestupek. 
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Pojmy jako padělek, podvrh či mystifikace zde však neslouží k posu-
zování zkoumaných děl a k odsuzování jejich autorů, ale odpovída-
jí označení, kterých se jim dostalo v procesu soudní a jiné recepce. Ač 
jde o právní problematiku, pokusím se o literární rozbor těchto druhů 
korelace mezi díly a texty z hlediska jejich výstavby, výběru prostřed-
ků a fikčních světů.

Díla pojednaná v této studii jsou až na jednu výjimku výsledkem 
převodu jednoho sémiotického systému v druhý. Tou výjimkou je diva-
delní zpracování Čapkovy hry RUR. Alexejem Tolstým do dramatické-
ho textu nazvaného Bunt mašin (Vzpoura strojů, �� �). Obě dvě další 
soudní pře se vedly o zfilmování divadelních her: jedná se o hru Arthu-
ra Holitschera Der Golem (��­�) a stejnojmenný film Paula Wegene-
ra (�� ­), v druhém případě o film francouzského režiséra Juliena Du-
viviera Le Golem (���Á) částečně podle hry a scénáře Jiřího Voskovce 
a Jana Wericha (����).

V případě golema i robotů – neboť Karel Čapek tvrdil (v Prager Tag-
blatt, ���� – Čapek ��Á�: �­�), že vlastně vytvořil golema – se musíme 
vrátit k bibli. Jeho původ se totiž skrývá v �Á. verši ���. žalmu, kde se 
říká: „Trupel můj viděly oči tvé, v knihu tvou všickni oudové jeho za-
psáni jsou, i dnové, v nichž formováni byli, když ještě žádného z nich 
nebylo“ (Bible kralická). Slovo „trupel“ nahrazuje hebrejský pojem „go-
lem“, který znamená nezformované tělo.

Z literárního hlediska trupel není ani blíže určen, ani není součás-
tí rozvinutého příběhu. Ten je jen naznačen přítomností vypravěče 
v první osobě, oslovujícího blíže neurčeného adresáta (zřejmě Boha), 
přičemž děj se omezuje na proces formování já, ověřený zmíněným 
zápisem. Samotný trupel a okolnosti jeho ztvárnění jsou ponechány 
představivosti posluchače či čtenáře. Takže každé nové literární zpra-
cování golema naplňuje ingardenovská „místa nedourčenosti“ toho-
to textu a stává se palimpsestem, nejen intertextuální, ale v případě 
divadla a filmu i multimediální povahy. V obou případech spojení 
různých druhů umění kladlo důraz na vizuální vjemy a rušilo priori-
tu textu.

V kontextu vývoje divadla a filmu patří postava golema k oživlým 
sochám či loutkám, oblíbeným způsobům rušení iluze, používaným 
v divadle na přelomu ��. a  ­. století a reflektovaným také teoretiky. 
Němý sluha s pohyby oživlé sochy či loutky vyvolává reakci popsanou 
Otakarem Zichem: „tyto výtvory fantazie působí na nás dojmem pří-
šernějším nežli třeba živé mrtvoly, neboť tu jde o něco zcela nepřiroze-
ného, totiž o život v neživé, neústrojné hmotě“ (Zich ���Á: ���).
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Vybrané případy jsou z hlediska vztahů mezi originálem a novým 
dílem buď mystifikací, jejíž autor se vydává za někoho jiného, nebo 
různými druhy přisvojení určité verze příběhu, osvojení postupů či 
prvků, převedených z jednoho výrazového prostředí do druhého.

Mystifikace

Moderní golemovská tradice na scéně i na plátně byla silně ovlivněna 
dílem, které vydal Yudel Rosenberg, dědeček kanadského spisovate-
le Mordecaie Richlera, v hebrejštině a v jidiš údajně jako vyprávění se-
psané zetěm Rabbiho Löwa.� Ač se dílo dá zařadit do kategorie mystifi-
kace, Rosenbergovo vyprávění se podobně jako Rukopisy královédvorský 
a zelenohorský stalo literárním faktem (Tyňanov) a východiskem mno-
ha dalších děl. Žánrově se nevymyká z golemovské literární tradice 
��. století, v níž byl umělý sluha předmětem ekfráze v legendách nebo 
v poezii. Dokonce tak jako většina literárních zpracování ��. století 
i on lokalizuje formování golema Rabbi Löwem do Prahy Rudolfa II., 
ale v jeho podání Praha přestává být konkrétním městem, a stává se 
místem, v němž se odehrávají příběhy na pomezí několika žánrů – le-
gendy, strašidelného vyprávění a pohádky. Jako mnoho autorů fikce, 
filmu a divadla na začátku  ­. století používá i on tehdy velmi popu-
lární téma proměny, konstituující hybridní fikční světy, „v nichž hrani-
ce mezi přirozeným a nadpřirozeným mizí“ (Doležel ��� :  Á).

Rosenbergova publikace, jež mísí nejen různé žánry, ale i historic-
ká období a skutečné i fiktivní prostory, se téměř přibližuje postmo-
dernímu historickému narativu. V historii její recepce se střídavě mluví 
o mystifikaci, „literárním padělku“, či „vrcholném díle hebrejské litera-
tury“ (Robinson ����: Á�). V rámci literární tradice lze text vidět jako 
variaci na postup nalezeného rukopisu, jímž se Rosenberg vzdává své-
ho autorství ve prospěch historické postavy. Nabízí tak nejen ověření 
historické „pravosti“ daného díla, ale uchyluje se také k možnosti vy-
hnout se zodpovědnosti za jeho případný politický dopad. Místo lu-
dického přístupu například postmoderního příběhu tu převládá prak-
tická funkce tohoto hybridního fikčního světa vytvořeného na obranu 
proti tehdy aktuálním obviněním Židů z rituálních vražd jak v Rusku, 
tak v Rakousku -Uhersku.

� Joachim Neugroschel uvádí jako rok vydání roky ��­� a ��­� ( ­­Á: X, �).
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Osvojení prvků

Poukaz na to, že se jedná o legendu, tedy výtvor bez známého autora 
či původního textu, byl důvodem, proč Arthur Holitscher, autor vůbec 
první divadelní podoby Golema z roku ��­�, prohrál soudní při s her-
cem Reinhardtova divadla Paulem Wegenerem. Jak Holitscher uvádí 
ve svém životopise, předpokládánému představiteli Golema Wegene-
rovi nevyhovovala role němého a umělého sluhy, který stojí nehybně 
na scéně po dobu jednoho jednání (Holitscher �� �: Á ). K představe-
ní ovšem nedošlo a Wegener místo něj zvolil filmové prostředky meta-
morfózy sochy v člověka. Tento film vedl Holitschera ke zmíněné ža-
lobě, jejíž oprávněnost ovšem nelze posoudit,  protože kopie prvních 
dvou filmů o Golemovi se nezachovaly.

Dostupný materiál svědčí o zásadním rozdílu fikčního světa filmu 
a dramatu. Zatímco Holitscherova hra se odehrává v blíže neurčeném 
středověkém německém městě, Wegenerův film představuje Prahu, 
podobnou Rosenbergově představě, ne skutečnému městu. Osvětle-
ní, oblečení a posléze i film ve filmu, v němž jsou biblické postavy 
Židů zdrojem obveselení dvorního šaška a císařského dvora, zdůraz-
ňuje protiklad křivolakého židovského ghetta a přepychu císařské-
ho dvora.

Proti tomuto rozdvojenému světu, rozlišenému na oblast světla a stí-
nu, představuje Holitscher uzavřený svět středověkých Židů, v němž 
se v expresionistickém duchu rozpolcenost projevuje uvnitř postav: 
když se rabín opováží napodobit Boha, prohřeší se jako člověk i jako 
umělec a stvořením golema poruší druhé přikázání, zapovídající podle 
Exodu zobrazit Boha zpodobením čehokoli pozemského či nebeského. 
Na konci hry, všemi opuštěn, je obětí vlastní troufalosti, kdežto Wege-
nerův Rabbi Löw je spíš čarodějník než chybující člověk.

Holitscherova hra upadla v zapomnění, Wegenerův film se stal před-
lohou hororových snímků, příkladem německého filmového expresio-
nismu a  známou verzí golemovského příběhu. S  Holitscherovým 
dramatem má však společné některé prvky: využití vertikální osy, po-
ukazující na vztah mezi nebem a zemí (Schönemann  ­­�: ��), spo-
jení Golema s rabínovou dcerou a především poetickou tendenci, jež 
u  obou prozrazuje znalost tehdejší divadelní praxe, zejména režie 
Maxe Reinhardta.

  Holitscher se zmiňuje o tom, že i znalci mluvili o plagiátu (ibid.: Á�).
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Přisvojení příběhu

Ruský spisovatel Alexej Tolstoj se sice odvolával na inspiraci Čapko-
vým tématem, ale ve skutečnosti použil mnohem více než námět. Ten-
to postup vedl k druhému soudnímu sporu, v němž se Čapkovi na roz-
díl od Holitschera dostalo od Tolstého zadostiučinění. Tolstoj tvrdil, 
že chtěl Čapkovu hru „opravit“ (Harkins ��Á­: ���), ale jeho posunutí 
pohledu na budoucnost, reakce na přítomnost a změna názvu ukazu-
jí leda ucelenost myšlenkového pozadí originálu. Stručně řečeno Tol-
stého zjednodušující reakce na aktuální estetické postupy a politické 
myšlenky odhaluje filozofický náboj a mnohoznačnost Čapkova tex-
tu. William Harkins píše, že u Tolstého jde o „zajímavý pokus vytvořit 
socialistické drama na revoluční téma“ (ibid.: ���). Z tohoto hlediska 
se jeho text jeví jako transformace českého expresionismu v předobraz 
ruského socialistického realismu.

I německé noviny Prager Presse nazvaly Tolstého dílo „mírně řečeno 
napodobeninou“ (in Čapek ��ÁÁ: �� ). Ve skutečnosti Bunt mašin pů-
sobí jako parodie na Čapka, protože doslova přejímá některé pasáže, 
postavy a dějové linie, takže lze mluvit o přisvojení příběhu, respekti-
ve příběhů, protože Tolstoj kromě RUR. využívá také podnětů Herber-
ta George Wellse. Nadto napodobuje tehdejší divadelní praxi tím, že 
přerušuje příběh komentáři muže před oponou, což vede k rozmnože-
ní či proměnám autorského subjektu.

Přisvojení postupů

Otakar Zich uvádí, že v případě, kdy „loutky pojmeme jako loutky, 
tj. dáme důraz na neživý jejich materiál,“ chápeme jejich „životní pro-
jevy“ jako „komické, groteskní“ (Zich ���Á: ���). V takové podobě se 
Golem objevuje v romantické komedii Jiřího Voskovce a Jana Wericha 
Golem z roku ����.�

V této hře se kontrast mezi živou a mrtvou hmotou dostává do po-
předí nejen díky surrealistickým postupům a manýristickému pozadí 
historického období, k němuž příběh odkazuje. Děj se vzdálil od ži-
dovské legendy a soustřeďuje se na císaře Rudolfa a jeho dvůr, kde se 
objevují hned dvě umělé bytosti: kromě golema, jenž je nadán darem 

� Hra vznikla těsně po verzi Dona Juana, v níž si autoři také hrají s motivem oživlé sochy, kte-
rou mj. zebou nohy.
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řeči, byť poněkud omezeným,� i umělá žena Sirael, již se císař mar-
ně pokouší naučit milovat. Jméno Sirael je nejen přesmyčkou slova 
Israel, ale také aluzí k surrealismu, aktualizovanému různými maska-
mi, sochami a převleky, které zdůrazňují „nehybnost sochy a pohybli-
vost živého člověka“, tedy to, co Mukařovský nazývá „stálou antino-
mií hereckého umění“ ( ­­­: ���). Ve hře mj. tuto antinomii vyvolává 
morytátová píseň o Golemovi, která je ve stylu jarmareční písně dopro-
vázena obrazy a připomíná současné multimediální použití filmové-
ho materiálu na scéně.� Ve svém celku se tento text vyznačuje hravostí. 
Autoři tu pomocí slova, tance a hudby i střídáním žánrů odhalují hru 
s minulostí, v níž je neustále aktualizována přítomnost.

Úspěch této komedie vedl k tomu, že francouzský režisér Julien Du-
vivier požádal Voskovce a Wericha o scénář ke svému filmu o Golemo-
vi. Jan Werich později o této spolupráci řekl: „během příprav se ukázalo, 
že jediné, co se mu nelíbí, jsou naše dvě role. Ty že musí pryč. Film byl 
velice drahý, vyparáděný, lvi byli živí, koně padali, jezdci pod nimi hy-
nuli, a přece se nelíbil. Několik scén bylo zcizeno beze změny z našeho 
skriptu. Vyhráli jsme spor a výsledek byl náš film Svět patří nám“ (Su-
chý  ­­�: ��).

Ač Werich tvrdí, že Duvivier neměl smysl pro humor, zachoval ve své 
verzi komické scény spojené s Rudolfem II., ale spojil je s tehdy (tedy 
v roce ���Á) aktuálním tématem pronásledování Židů. Jeho Golem, jak 
píše Seth L. Wolitz, je blíže, „mesiášskému“ stroji (Wolitz ����: ���), 
z něhož poté, co vykonal svou službu, nakonec zůstane jen plášť. Wo-
litz, který srovnává Duvivierův film s Wegenerovým, dochází k závěru, 
že jde o expresionistické a „socialistickorealistické“ (ibid.) pojednání 
téhož motivu. Film tak mísí postupy svých předchůdců, kromě Voskov-
ce a Wericha i Wegenera, tedy komedie a hororu.

Socialistickorealistickou tendencí se vyznačuje i  film Martina Fri-
če Císařův pekař, pekařův císař (����), kde Golem vystupuje jako nový 
druh robota, který peče housky pro všechny. Z teoretického hlediska je 
to zvláště zajímavé dílo, protože zachovává jak některé postupy použi-
té Duvivierem (např. vztah Rudolfa II. a hraběnky Stradové), tak nabí-
zí určitou představu o tom, jak mohl vypadat film navržený autorskou 
dvojicí Voskovec – Werich, přičemž výstupy komické dvojice sice nejsou 
škrtnuty, jak tomu Duvivier chtěl, ale jsou zaměněny Werichovou dvo-
jí rolí.

� „Hliněný jazyk mu funguje nedokonale“ (Voskovec – Werich ����:  ��).
� Ve filmu Pudr a benzin (����) Voskovec a Werich použili obráceného postupu: divadla ve filmu. 
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Pokud díla, která se stala předmětem soudních pří, použila postupy 
a prvky svých předchůdců, ukázala nejen „rub originality“, ale také od-
halila různé způsoby, jimiž autoři zacházeli se starozákonním trupelem. 
Od fiktivního Rosenbergova autora, různých stupňů použití a využití 
cizích předloh až po zatím nejradikálnější z proměn autorství, kterou 
předvedl výtvarník Petr Nikl ve svém Golemu – Dotykovém objektu, určené-
mu ke kresbě světlem ( ­­�), kde si každý divák mohl pomocí světla a pís-
ku na skle vytvořit písmem či kresbou svého vlastního golema.
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Golems, robots and changes of the authorship
Questions of originality, authorship and intertextuality have become topical 
today in the context of the new media and the changing framework of human 
communications. However, as the works analyzed here show, relations towards 
authorship were also unstable at the beginning of the  ­th century. Although, 
the original author or authors sued the creators for alleged plagiarism, and 
were successful in two of the three cases, this paper focuses not on legal issues, 
but on the correlation between the original and the work derived from it. åe 
categories used here (and in the longer version of this contribution included 
in a book -long study on golems and robots on stage and screen), includes 
the shifts in authorship through mystification, application of elements, 
appropriation of story and appropriation of devices.
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Její pastorkyňa:  
kniha, opera, film a román  
ve vztahu k textu dramatu

— Jaroslava Janáčková —

Její pastorkyňa měla premiéru v Národním divadle v Praze �. listopa-
du ���­, autorce Gabriele Preissové bylo osmadvacet roků a žila tehdy, 
šťastně vdaná (a tajně zamilovaná), maminka dvou chlapců, na Mora-
vě. Novinka vzbudila pobouření. Spisovatelce se mimo jiné vyčítalo, že 
námět hry okoukala v rubrice Ze soudní síně v novinách, tam že je ta-
kových historií o nechtěném zavražděném dítěti a svobodné matce dost 
a dost, ale pro jeviště Národního divadla že se podobné krváky nehodí. 
Vzdělanější kritici glosovali, že podobný konflikt si troufl zpracovat Lev 
Nikolajevič Tolstoj ve Vládě tmy (���Á), ale v Rusku (ani v Čechách) se 
to drama uvádět nesmí. (Inscenovala je tehdy zatím jen pařížská expe-
rimentální scéna.) Však také Národní divadlo po obvyklých pěti reprí-
zách odložilo Její pastorkyňu nadlouho mimo svůj repertoár.

Vtipnou parodii Karla Šípka na „konflikt zájmů“ mezi uměním a ve-
řejností otiskl hned v lednu ���� přední humoristický časopis té doby 
s podtitulem „Naturalistické dráma ve slovanském vyšívání s přede-
hrou v třetím jednání“ a s názvem Popálená kostelnica. Parodie předvá-
dí JenůÇu – matku dvou nemanželských zlobivých chlapců, kterou 
je navzdory tomu ochoten vzít si za ženu muž jménem Laca. Zatím-
co se o tom jedná, vstupuje na jeviště četník, zakáže další provozování 
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„kusu“ a všechny účinkující prohlásí za zatčené. Když na obranu své 
hry vystoupí přítomný autor (ne autorka), četník prohlásí:

Kusy toho žánru se vůbec zakážou; hubuje se na ně v novinách, v lóžích, ve 
foajéru, všude píšou proti nim staří zasloužilí literáti i estetýgři, ano i tací, 
kteří jakživi do divadla nechodili a  nechodí, ba ani nečtou, o  čem píšou. 
A proto:
Do lapáku musí, toť věc jistá,
každý usvědčený realista.
(Šípek 1891: 18)

Mezi kanonická díla české literatury, jak se o nich uvažovalo na mi-
nulém kongresu bohemistů, Její pastorkyňa (zatím) nevstoupila. Proto 
jsem pro jistotu předeslala své úvaze informaci o bouřlivém prvotním 
přijetí jedné hry, kterou si jako východisko svého libreta záhy objevil 
tvůrce moravské národní opery Leoš Janáček, podvakrát byla zfilmo-
vána a dokonce sama Gabriela Preissová se roku ���­ přidala k množí-
cím se intermediálním transformacím „filmovým románem“.

Příběhů toho druhu je v umělecké kultuře  ­. století – nejen díky 
účasti nových médií, filmu, rozhlasu a televizi – bezpočet. Navíc v pří-
padě Její pastorkyně jde o divadelní hru, jejíž účinky multiplikují in-
scenace různých ambicí a komunikačních typů. Ty předpokládám, ale 
účinky divadla a zdivadelnění ponechávám zde stranou pozornosti (ne-
jen na divadle, ale i v rozhlasových a televizních uvedeních).

V tomto krátkém náčrtu mne zajímá, jak s výchozím dramatickým tex-
tem nakládaly uvedené transformace odlišného typu, které se k němu 
hlásily jako k vlastnímu východisku. Že jak hudební skladatel, tak i fil-
maři (a romanciérka) svými prostředky a účinky drama v odlišných ty-
pech umělecké komunikace aktualizovali, stačím zde jenom glosovat.

Kniha

Mezi média, jež drama jako první šířila, patří na prvním místě jeho kniž-
ní vydání (rukopis, podle kterého se první inscenace divadelní hry v Ná-
rodním divadle připravovala, se neuchoval). Knížka vyšla vzápětí po 
premiéře, ještě na sklonku toho roku (s vročením ���� ji vydal František 
Šimáček v  �. svazku Repertoáru českých divadel). Toto vydání vítala 
autorka jako výzvu k veřejnosti a k divadlům. Spoléhala na to, že četba 
odbourá předsudky vyvolané prvotní divadelní kritikou, které by mohly 
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bránit inscenacím hry mimo Národní divadlo a mimo Prahu. Obracela se 
proto na redakce novin a časopisů, aby o vydání Její pastorkyně informova-
ly. Vzápětí uveřejnila v Literárních listech drobné textové doplňky s omlu-
vou, že vypadly omylem při rychlé přípravě tisku (Preissová ����: ��).

Tím, že se Národní divadlo před hrou po pěti reprízách nadlouho 
uzavřelo, knižní vydání hry jenom nabývalo na důležitosti. Drama do-
stávalo šanci působit čtením. Z doložených účinků této četby uveďme:

�. Výtisk hry byl k dispozici stoupencům ideje „intimního jeviště“. 
Když o jeho potřebě psal v roce ���  v Literárních listech Arnošt Pro-
cházka, jako příklad divadelní hry, která se s existujícím velkým di-
vadlem minula a potřebovala by malé jeviště s vybraným publikem 
vstřícným k  experimentům, uvedl z nedávného českého repertoáru 
právě a jenom Její pastorkyňu (Procházka ��� ).

 . Do jednoho z  exemplářů dramatu si Leoš Janáček v  letech 
����–���� vpisoval kontury svého libreta a hudební nápady k budou-
cí opeře. Výtisk s vpisky hudebního skladatele se uchoval, patří k vzác-
ným jednotkám Janáčkova fondu v Moravském zemském muzeu (po-
drobný popis Štědroň ����). Účast Leoše Janáčka v intermedializaci 
Její pastorkyně nepřinesla sice výsledky rychlé, zato nanejvýš průbojné, 
reprezentativní a dlouhodobě stimulativní.

Opera

Hudební zpracování slovesného díla patří k nejstarším typům interme-
diální návaznosti. V případě Janáčkovy opery to byla návaznost totál-
ní (týkala se dramatu jako celku) a deklarovaná – manifestní –, pro au-
torku „chlubivá“. K informacím na titulním listě libreta a na plakátech 
k opeře patří odkaz „Opera o třech jednáních podle dramatu Gabrie-
ly Preissové“. Tato opera měla navíc ambice umělecky nejprestižnější 
již v prostředí domácím. Vždyť Janáčkovo zhudebnění dramatu chtě-
lo být národní operou moravskou. – Už činoherní premiéra Její pastor-
kyně v roce ���­ štěpila sympatie a antipatie (nejen) divadelní veřejnos-
ti tím, že hra přicházela do Prahy z Moravy, měla v sobě její dech a její 
barvy. (Autorka tenkrát považovala dokonce za nutné ujistit dopisem 
Jaroslava Vrchlického, že neaspiruje na jeho místo na českém Parnasu.)� 

� „Nevěřím, že byste křídla a srdce Vrchlického snižoval k potírání malých – nevěřte, že by 
malá Preissová měla účastenství v snižování školy Vrchlického – alespoň tolik porozumění mi 
věnujte.“ Touto distancí vůči tzv. moravské kritice a jejímu letitému „napomínání“ Vrchlické-
ho uzavírala Preissová svůj dopis Vrchlickému ze �. ledna ���� (Závodský ��Á : ���). 
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 Janáčkova opera téhož názvu ne snadnou recepci „moravanství“ v ná-
rodní české kultuře okoušela dvojnásob.

Po prvním uvedení v Brně roku ��­� se dostala na pražskou oper-
ní scénu až v roce ���Á, a teprve úspěch zde odstartoval zájem světa 
o toto Janáčkovo dílo. Ještě tehdy napsal Zdeněk Nejedlý, tvrdošíjný 
obránce smetanovské hudby, že opera odpovídá „starému, pouze etno-
grafickému heslu národní hudby“, že je to „jen překonaný naturalistic-
ký experiment“. Ale jeden dobový pramen obdivu, který vyvolala Ja-
náčkova Její pastorkyňa na scéně Národního divadla v Praze v pátek 
 Á. května ���Á, Nejedlý pojmenoval souhlasně a výstižně: byla to ra-
dost z díla plného moravského svérázu, z opery, „jež vystupuje s presti-
ží národního moravského díla! V době, kdy vítáme vše, co nás spojuje 
[…] a kdo by dovedl tyto city zatracovati dnes?“ (Nejedlý ���Á).

Leoš Janáček patřil v evropském měřítku mezi první hudební skla-
datele, kteří komponovali zpěvohru na text prozaický. Má se za to, že 
jeho libreto vzniklo „pouhým“ prokrácením hry (a nejnutnějšími drob-
nými textovými úpravami na vynechávky navazujícími). Ale tyto skla-
datelovy retuše učiněné v textu Preissové přece nemohly zůstat bez ná-
sledků pro významové dění libreta, pro jeho postavy, pro jeho smysl. 
K tomu jen dvě upozornění:

V textu hry oslovuje JenůÇa milého Števu napomínajíc ho: „Števo, 
duša moja, tys zase už napilý!“ (Preissová  ­­�: �­). V Janáčkově libre-
tu se ta jediná věta rozpadla ve dvě kratší, přibylo jediné slovo. Ale mezi 
oslovením milého a výtkou k němu vznikl zlom akcentující – oproti dra-
matu – v  Jenůfčině povaze hlubokou něhu: „Duša moja, Števo, Šte-
vuško! Tys zase už napilý!“ (Janáček  ­­�: ��).  Není mi známo, zda se 
znalci Janáčkova umění zabývali podobně „drobnohlednými“ libretisto-
vými úpravami jazyka Preissové, k nimž patří ty citované. Platí však pro 
ně, co o syntaxi ve vztahu k poetičnosti prózy říká Michal Ajvaz: „větná 
syntax poukazuje k silám, jež ji ustavují, jako ke svému významu, avšak 
tato významovost není pouze interní záležitostí signifiantu, není pou-
hou součástí lešení nesoucího význam. […] je poukazem k univerzální-
mu rytmu utváření. […] je to oblast rytmů rozvinování toho, co je zavi-
nuto do potenciality, a zavinování toho, co se rozvíjí“ (Ajvaz  ­�­:  �).

  Že celé této pasáži věnoval Janáček od prvních zamyšlení nad ní zvláštní pozornost, prozrazu-
je volná stránka vlepená za s.  ­ do textu dramatu. Na ní tužkou črtané notové záznamy pro-
vázejí první vlastní stylizace verbálních promluv. Janůfčino oslovení Števy je tam na rozdíl od 
znění v dramatu již také dvoudílné, ale před výtku Preissové přidává jen první zvolání: „Šte-
vuško můj! Števo, duša moja, tys zase už napilým!“ (Výtisk Její pastorkyně s úpravami L. Ja-
náčka, Moravské zemské muzeum, Oddělení dějin hudby, sign. L Á). 
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Pozměněná větná stavba v  libretistově úpravě Jenůfčiny řeči pou-
kazuje k zásadní změně v pojetí této hrdinky u Janáčka. Je plná něhy 
od počátku, nejen až ve svém mateřství, jak se prezentovala v dramatu. 
Ostatně zpěvohra podle Její pastorkyně má jen v češtině týž název jako 
drama. Svět ji zná pod titulem Jenůfa. Běžně uváděný důvod pro tuto 
změnu zní: jméno postavy v titulu opery je běžné a Jenůfa je jasněj-
ší než v nářečí zauzlená „její pastorkyňa“. Ale pozorné čtení Janáčko-
va libreta vede na jinou stopu: skladatelovy textové úpravy oslabovaly 
v libretu oproti původní divadelní hře postavu rozumářsky kategoric-
ké Kostelničky, a již tím postavu citově ryzí a spontánní JenůÇy sou-
stavně posilovaly. Když je pak všecko Kostelniččino „rozumné“ a ro-
zumově zdůvodněné jednání postupně usvědčováno a  usvědčeno 
z bláhové krátkozrakosti, dokonce ze zločinu, jen tím vynikne převaha 
její nevlastní dcery, v otřesech mravně dozrálé JenůÇy. Dokonce i mat-
ku po doznání k vraždě jejího dítěte chrání před zlobou davu, aby 
měla „času k pokání“. Má pro ni také útěchu: „Aji na ni Spasitel po-
hlédne.“ A loučí se s ní opakovaným pozdravem „Pánbůh vás potěš!“ 
(Janáček  ­­�: ���). Dík Janáčkovu prokrácení v libretu tyto výroky, 
obsažené i ve hře Preissové, víc vynikají.

JenůÇa je mravní vítězkou již v tragédii Preissové. Ale v Janáčko-
vě libretu je její mravní převaha nad lidmi nejbližšími – nakonec i nad 

„vesnicí“, která se spořádaně sešla ke svatbě a vzápětí se pozměnila v la-
jící dav – zřetelnější. Janáčkova JenůÇa je hrdinkou odevzdání, od-
puštění, pokory. (Snad k té proměně akcentů přispěla také okolnost, 
že se skladatel při dokončování libreta bolestně loučil s jedinou dce-
rou Olgou. Umělecky podstatná ovšem byla – již u Preissové, u Janáč-
ka snad ještě palčivěji sledovaná – idea „slovanské“ povahy a charak-
teru díla.)

Janáčkovo libreto k opeře Její pastorkyňa / Jenůfa je vrcholně ino-
vativní uměleckou transformací dramatu Preissové. Opera nepřestá-
vá mířit do sfér umělecky nejprestižnějších, na operní jeviště a k jeho 
publiku, propojuje domov a svět. (Jenom během Janáčkova života, tj. 
do roku �� �, ji uvedlo více než sedmdesát operních scén – Regler-

-Bellinger ���Á.) V těchto nejnáročnějších sférách umělecké komunika-
ce bývá drama české autorky – východisko Janáčkova libreta – přirov-
náváno k tragédiím antickým.

Možná to byla právě tato opera, co nejvydatněji podněcovalo zá-
jem o drama Preissové, když se v meziválečné kultuře vzmáhal český 
film. Jeho aspirace také přesahovaly prostředí vzniku a původního ja-
zyka. Věhlas opery mohl proniknutí filmu za hranice československého 
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státu i prakticky usnadňovat. Návaznost filmu na Janáčkovu operu 
ostatně prozrazovalo herecké obsazení: roli Kostelničky v němém fil-
mu Rudolfa Měšťáka z roku �� � hraje Gabriela Horvátová, její slavná 
interpretka od premiéry Janáčkovy opery v Praze ���Á. Tak, kvitovali 
současníci, po sedmadvacetileté činnosti v této roli na operním jeviš-
ti „zůstala aspoň na plátně ve své význačné úloze do budoucnosti živa“ 
(Vašek ���­:  �Á).�

Film a román

V rozmezí jednoho desetiletí se Její pastorkyňa dočkala ještě druhé, již 
zvukové filmové realizace v režii Miroslava Cikána (����). Tak zapo-
čala v multimediálním zájmu o Její pastorkyňu nová éra. Zatímco éra ve 
znamení Janáčkovy opery obohacovala uměleckou komunikaci nejná-
ročnějšího typu, film i autorčin román se stávaly součástí tzv. „kultur-
ního průmyslu“.�

Románové rozvedení Její pastorkyně podnikla autorka dramatu vzá-
pětí po jeho prvním filmovém zpracování (���­), ve zjevné soutěži 
s ním o hromadnou odezvu. A potřebám čtivosti podřídila své jazyko-
vé podání: téměř v něm vymýtila nářečí a nejednou volila slova a tvary 
až knižní. Postavu Kostelničky doplnila o (nelegitimní) šlechtický pů-
vod a zvýraznila její pýchu na vlastní rozum a na rozumové jednání vů-
bec. Na text svého dramatu navazovala v druhé půli románu, přejíma-
la odtud v úpravách celé repliky. V románové parafrázi připsala také 
epilog o tom, jak Kostelnička díky Jenůfce a Lacovi dobře přestála dva 
roky svého vězení a pak u nich v klidu dožila.

Ke cti druhého filmu, Cikánova, budiž řečeno, že autorčiny románo-
vé transformace nedbal a podržel se původního dramatu, škrtal v něm 

� Na témže místě autor také zaznamenal, že účast Horvátové ve filmu pochválil tehdejší čes-
ký i německý tisk. 

� Tento pojem mínili Adorno a Horkheimer v roce ���� pejorativně, rozuměli jím „celek prů-
myslově utvářených a distribuovaných kulturních statků, jakož s tím související způsoby re-
cepce“. Tomu se předhazovalo, že zbožní ráz ničí ducha, že „nahrazuje kritické vědomí při-
způsobivostí“. O dvacet let později vzal kulturní průmysl v ochranu Umberto Eco. Způso-
by výroby ani šíření podle něho nevypovídají o hodnotách, které se tak zprostředkovávají. 

„Masová kultura přinejmenším umožňuje, aby na kultuře participovaly skupiny, které byly 
dosud z jakékoli účasti na kultuře vyloučeny“ (Liessmann  ­­Á: � �). S tím ráda souhla-
sím, jen s politováním dodávám, že „způsoby výroby a šíření“ limitují technickou reprodu-
kovatelnost filmových děl. Vidět dnes Její pastorkyňu jako němý film lze jen ve speciálním 
ochranném režimu. (Za poskytnutou možnost film zhlédnout děkuji Ivanu Klimešovi a Ji-
římu Horníčkovi.)
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a doplňoval po svém. (Například akcentoval dialekt v míře, která vy-
soce překračovala skromné nářeční zabarvení v dramatu.) Při vší roz-
dílnosti odlišující druhý film od prvního a oba od autorčiny románové 
parafráze spojuje uvedené výtvory inovativní evokace prostoru.�

Všechno předchozí umělecké představování tzv. vnějšího světa, 
všechno rozpětí ikoničnosti a symboličnosti v něm překonal mírou dy-
namické evokace film. Řeč filmového obrazu v němé Její pastorkyni do-
sáhla až jisté monumentality, zvláště od chvíle, kdy se Kostelnička trá-
pí nad Jenůfou, odhodlává se zbavit ji nežádoucího dítěte, prošlapuje 
vysoký sníh směrem k vodě – a pak se souží a chřadne ještě za příprav 
svatby, i když ta se děje podle jejího úradku.

Její pastorkyňa v němém filmu ještě v kinech kolovala, když se na 
vlně zájmu o kvalitní zfilmování populárních děl národního písemnic-
tví v druhé půli třicátých let zrodil film bližší dramatu Preissové: po-
stavy ve filmu Miroslava Cikána z roku ���� současně vidíme a slyšíme. 
Slyšíme také, co jsme ani v divadelní hře, ani v opeře neslyšeli – jiné 
písně, novou hudbu, zvuky hodin, svist větru, štěkot psů – a zvuky fu-
jary. Tento hudební nástroj pastýřů se v Cikánově Její pastorkyni přene-
se z pastvišť i do zimní krajiny: po způsobu dávných bájí najde Laca 
s pomocí hry na fujaru milovanou JenůÇu skrytou v chalupě své pěs-
tounky a na vlastní oči sezná, že je matkou. Takto prostor plný zvuků 
doplňuje motivaci jednajících postav. – Jejich řeč je tentokrát vydat-
něji zbarvena nářečím než v dramatu Preissové. A „moravskou vesnici“ 
zpočátku až glorifikuje krojovaná pouť s procesím, natočená v okolí 
Uherského Hradiště. Dobová reklama na připravovaný film ohlašova-
la, že „několikastovkový komparz bude představován lidmi původních 
tváří, pohybů a krojů…“ (ísková korespondence ���Á: �). – Tím kru-
tější jsou později muka Kostelničky vyděšené vlastním zločinem: její 
strach vyzrazují koláže ze svatých obrázků rozvěšených po její jizbě 
a zobrazených v groteskním zakřivení a směsici. A tím očistněji půso-
bí velkorysé Jenůfčiny výroky na její obranu, demonstrující hlubokou 
křesťanskou víru v odpuštění hříšníkovi schopnému pokání, a také Je-
nůfčino přitakání Lacovi – té pravé lásce, od krvavé žárlivosti očiště-
né pokorou.

� Prostorem tu nerozumím jen vnější svět obklopující postavy (cosi na způsob rychle pro-
měnného jeviště), svět představovaný ve filmu vizuálními obrazy, v románu popisem ve vy-
právění. S Michalem Ajvazem chápu prostor (nejen v prozaickém díle, ale i ve filmu) ne 
jako „pouhé nakupení věcí“, ale jako „neustálý přechod do děje, je přípravou na děj, anebo 
spíš utkvělým počátkem dějů; a je také uhasínáním dějů, které zůstávají a jsou podržovány 
v jakémsi zavinutém stavu…“ (Ajvaz  ­�­: ��).
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Cikánův film všestranně posílil lidopisný svéráz Její pastorkyně. 
Uplatnilo se v něm – jinak než v Janáčkově opeře – hodně lidových 
písní a tanců, krojů a nářečí. Tvůrci filmu spoléhali na kvalitu elektro-
akustické transformace, která všemu svérázu zaručí maximální zřetel-
nost a trvanlivost. Navazovali v tom na moderní literaturu, která rušila 
nejrůznější jazyková tabu, naopak z nich profitovala. Za sílící konku-
rence hovorové a obecné češtiny otevřené slovům cizího původu po-
stupovali tvůrci filmu jako vědomí strážci nářečně rozrůzněného ná-
rodního jazyka.

Tenkrát totiž i film na motivy klasického dramatu sledoval národ-
ně reprezentativní (a obranné) tendence. Mířil také již k filmovému 
diváctvu vytříbenějšího vkusu a kompetencí. Důrazem na lidopisný 
svéráz a na psychologickou kresbu se včleňoval do obecněji uplatňo-
vaných návratů celé umělecké kultury té doby k vlastním kořenům 
a duchovním hodnotám, k složitosti lidské subjektivity a existence. 
V tomto prohloubení mohl jen aktualizovat hodnoty původního dra-
matu.

Svůj pohled na vybrané multimediální transformace Její pastorkyně 
jsem limitovala zřetelem k tomu, jak jejich tvůrci nakládají s textem 
dramatu. Zjistila jsem, že s výjimkou autorky, která ho románově dopl-
nila a zploštila, s textem dramatu nejen hudební skladatel, ale i filmaři 
zacházeli citlivě, jeho nosnou osu respektovali a jeho účinky umělecky 
aktualizovali. Takto dodávali druhému dramatu Preissové, za prvního 
uvedení prudce zpochybňovanému, vždy nové přitažlivosti a komuni-
kačních možností. Pro spisovatelku to bylo zadostiučinění královské, 
pro vydavatele pobídka k reedicím dramatu (do roku ���� evidují bib-
liografové celkem jedenáct vydání, z toho jen dvě po smrti Preissové 
v roce ���Á).

Literárněhistorické studium ohlasu literárního díla, jedno ze stěžej-
ních témat literární historie a literární vědy (díky Felixu Vodičkovi má 
své domovské právo u nás), patří po metodologické i heuristické strán-
ce k tématům nejobtížnějším. Zatím se u nás i ve světě ubíralo jinými 
cestami. Když do své látky zahrne intermediální návaznosti a transfor-
mace (to by při dramatu mělo být samozřejmostí už jen vzhledem k di-
vadelnímu inscenování), pak by šlo o interdisciplinární úlohy pro celé 
pracovní týmy, i tak řešitelné jen ve vybraných výsečích.

Ale jak jinak poznávat energetickou potencialitu slovesného díla, 
jak zvažovat jeho „význam“ než také zohledněním zájmu jiných umění 
o jeho text, o vždy nové hledání jeho možného a „teď“ platného smys-
lu v nových typech umělecké komunikace?
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Její pastorkyňa (Her Stepdaughter, ���­) by Gabriela Preissová shares the fate 
of only a few works of literature, which were presented during the  ­th century 
both by the old arts (theatre and opera) and the new (film). åe numerous 
artistic transformations of this drama are remarkable for the wide range 
between works of the highest ambition and world renown (Janáček’s opera 
Jenůfa, ��­�) and the adaptations for mass consumption (by the author of 
Její pastorkyňa. Venkovský román – Her Stepdaughter. A Village Novel, ���­). 
Although Venkovský román based on Její pastorkyňa and both films of the same 
name (silent in ���­ and with sound in ����) rather simplified the original 
story, our interpretation sees them in the light of Umberto Eco’s proposition 
that mass culture enables groups that were previously excluded from any 
participation in culture to take some part in it now.
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Slová vyrývané z tmy:  
K básňam a obrazom  
Bohuslava Reyneka

— Eva Pariláková —

Otázky k slovám, ktoré sú vyrývané z tmy

V svojom príspevku sa pokúsim odpovedať na otázku, aký vzťah exis-
tuje medzi výrazovosťou básní a obrazov českého básnika a výtvarníka 
Bohuslava Reyneka. Bude ma zaujímať, nakoľko v jeho tvorbe môže-
me hovoriť o istej špecifickej intermedialite. K tomu odkazuje už me-
taforický názov príspevku: slová nie sú, ako sme bežne zvyknutí, „vy-
slovované“ alebo „čítané“, ale „vyrývané“. Práve tento akt „rytia slov“ 
primárne anticipuje sémantickú prepojenosť medzi Reynekovou básnic-
kou a grafickou tvorbou. Ako metafora potom tento proces zároveň ak-
centuje istú (fyzickú aj psychickú) námahu či „neľahkosť“ tvorenia, kto-
rého výsledkom je konkrétna stopa (respektíve slovo). Vyrývaná stopa 
je však príznačná tým, že je nezmazateľná, a tým akosi viac definitív-
na a zásadná (čo sa vyryje, zostáva takpovediac navždy v našej pamäti).� 

� Akt vyrývania slova okrem svojho metaforického významu odkazuje aj k pôvodnej archety-
pálnej situácii vzniku písma ako záznamu ľudskej pamäte a kultúry. Prvé slová boli naozaj 
vyrývané (klinové písmo). Príkladom môžu byť aj tzv. runy – „starogermánske písmo (pô-
vodne kultové znaky, magické znamenia a pod.) ryté do dreva al. kameňa“ (Petráčková – 
Kraus ����: �­�).
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Názov  implicitne naznačuje aj druhý rozmer Reynekovej tvorby – me-
taforickú povahu slova ako svetla stojaceho v opozícii k sémantike tmy. 
V kognitívnolingvistickom zmysle sa tým poukazuje na pozitívne a ná-
dejné chápanie reči ako nositeľa vedenia (videnia) v protiklade k sta-
vu nevedomia a nevedenia.

Technika suchej ihly a jej výrazový potenciál

Kľúčom k pochopeniu možného vzťahu medzi Reynekovým lyrickým 
a výtvarným obrazom môže byť jeho dominantná výtvarná technika – 
suchá ihla („ihloryt“). Pri tvorbe sa pomocou ihly alebo iného ostré-
ho nástroja vyrýva do kovovej dosky. Do kresby sa potom vtiera čier-
na farba (proces stmavovania), jej zvyšok sa následne z kresby vytiera 
(proces zosvetľovania). Grafická matrica sa následne v lise odtlačí na 
papier a výsledkom je odtlačok. Pre naše uvažovanie má však najzásad-
nejší význam výrazový potenciál techniky. Na jednej strane je pre ňu 
charakteristická tenká a jemná línia či stopa, ktorá je nositeľom takých 
výrazových kvalít, akými sú detailnosť, subjektívnosť, expresívnosť, ci-
tovosť či subtílnosť. Na druhej strane je typická svojím čierno -bielym 
koloritom schopným evokovať nielen dramatickosť až expresívnosť vý-
razu, ale podieľať sa aj na špecifickej esenciálnosti a bazálnosti zobra-
zovaných fenoménov.

Akt rytia ako bytostný proces  
(mimotextové a autoreferenčné súvislosti)

V snahe nájsť prvé sémantické presahy medzi Reynekovými básňami 
a obrazmi prvotne siahnem k možným autoreferenčným súvislostiam. 
Akt rytia tematizovaný v  básňach nadobúda buď povahu dramatic-
kého starozákonného Božieho zásahu („[…] démon pokání ochlazu-
je přetěžké desky mračen, do nichž rydly blesků Pán vepsal dlouhou 
a strašlivou báseň Viny, varhanami, polnicemi a bubny vod a vichřice 
zpívanou“ – „Noční vítr“, Reynek  ­­�a:   ­), ambivalentného vzťa-
hu medzi lyrickým subjektom a Bohom („Ledné lože lásky / ustlals mi 
oblázky / vůle svojí. // Ryhami a svity / zšlehány jsou, zryty, / zname-
nány“ – „Vůle Boží“, ibid.:  �Á) alebo smeruje až k pokornému vedo-
miu vlastnej podriadenosti voči nemu („V útrobách mi ryje ruka Boží“ – 

„Milostná píseň“, ibid.: ���; vše zvýr. E. P.). Sám lyrický subjekt sa tu 
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stáva akousi oddanou „grafickou doskou“, tabulou rasou, a Boh sa me-
taforizuje ako jej stvoriteľský umelec -grafik. V súvislosti s akcentova-
nou telesnosťou lyrického ja („v útrobách“) sa však odkrýva ešte jeden 
zásadný následok takéhoto bytostného „rytia“ – ľudská bolesť (pred-
stava ostrého rydla zasahujúceho do organizmu) ako nevyhnutná sú-
časť života. Tak ako sa v Reynekových básňach autoreferenčne odka-
zuje k aktu rytia, teda aj k samotnej výtvarnosti, prepojenosť medzi 
oboma médiami by mohla platiť aj opačne, ak by sme zohľadnili ety-
mologický potenciál výrazu grafika pochádzajúceho z gréckeho pojmu 

„grafein“, čo znamená „ryť“, „kresliť“, ale aj „písať“. Technika suchej 
ihly má tým, vzhľadom na podobnosť medzi rydlom (ihlou) a perom, 
akúsi nenápadnú súvislosť s aktom písania. 

Dva znaky Reynekovej tvorby – archetyp stopy 
a čiernobiely kolorit

Na základe spomenutých charakteristík viažucich sa k technike suchej 
ihly môžeme rozpoznať dva základné znaky spájajúce sémantiku Rey-
nekovej poézie a grafík: archetyp stopy a čiernobiely kolorit. Nájdeme 
ich v oboch námetových okruhoch jeho diel – v kresťansko -biblickej aj 
vidieckej tematike. V nasledujúcich úvahách budem sledovať, ako sa 
mení a variuje ich významovosť.

Archetyp stopy3

O  archetype stopy v  Reynekových dielach môžeme uvažovať na 
dvoch významových úrovniach. Stopa je na jednej strane primárne 
chápaná ako konkrétny motív figurujúci v rôznych sémantických ver-
ziách a zakladajúci tzv. „poetiku drobného“. Na druhej úrovni pred-
stavuje metaforu redukcie,  ubúdania, tzv. „stopovitej prítomnos-
ti“ vyjadrovacích prostriedkov. Dvojitý potenciál archetypu stopy je 
podmienený denotátom a konotačným okolím výrazu. Podľa Krátkeho 

  V tomto kontexte možno spomenúť ďalší príklad tesnej súvislosti písania a kreslenia/maľo-
vania: tvorba ruských ikon sa nazýva „písaním“, čo odkazuje k ich očakávanému sémantic-
kému potenciálu – ikony sa majú čítať podobne ako Sväté písmo a privádzať človeka k du-
chovnej múdrosti, teda aj k spojeniu s Bohom.

� Výraz archetyp zdôrazňuje, že motív stopy predstavuje pre Reyneka nielen kľúčový leitmo-
tív, ale akcentuje aj spojitosť (akejkoľvek) stopy s pamäťou, minulosťou a archívom skúse-
nosti. Stopa totiž už nie je priamou prítomnosťou fenoménu, ale iba jeho príznakom, inde-
xom, ktorý k nemu synekdochicky odkazuje.
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slovníka slovenského jazyka (Kačala ����: � �) sa definuje ako �. „odtla-
čok po chodidle, obuvi na zemi, šľapaj, stupaj“;  . „zvyšok po niečom, 
pozostatok, znak“ a napokon ako �. „rytmická jednotka verša“.

Najprv sa budem venovať motívu stopy. Prvý typ tohto motívu prí-
tomný v Reynekových básňach nazvem biblickou stopou. Jej jednoznač-
ná ikonografia sa v autorovej tvorbe postupne znejasňuje: V skorších 
zbierkach sa prezentuje ako explicitná stopa Boha a zároveň ako ex-
presívna, bolestivá, ale lyrickým subjektom vytúžená, stigma (krvavá 
stopa), ktorej symbolický rozmer je často zdôraznený aj použitím gra-
fiky veľkých písmen: „Kdyby do zahrady naší vešel Pán / a rudě  otiskl 
ránu své ruky / na bílou zeď domu / rád bych byl tomu / v bídě svojí“ 
(„Kdyby vešel“, Reynek  ­­�a: �­); „Luna, Magdalena / bledá úna-
vou, / hledá nakloněna, / Šlépěj krvavou“ („Dívka v úsvitu“, ibid.: �Á�; 
zvýr. E. P.). V posledných zbierkach sa z nej stáva tajomná stupaj bez 
upresňujúcich prívlastkov a jej spiritualita sa identifikuje iba nepria-
mo, skôr ako jemný signál nádeje. Napríklad v básni „Job v zimě“ sa 
o súvislosti medzi stopou a Bohom dozvedáme iba prostredníctvom 
symbolicky chápaného priestoru neba tradične spájaného so sférou 
duchovna: „Pápěrky padají / jemně, tak jemně. / Po nebes okraji / stopy 
jdou ke mně“ („Job v zimě“, ibid.: ��­; zvýr. E. P.).

Ďalším častým druhom stôp sú ľudské stopy na snehu,� ktorých sé-
mantická škála je rozptýlená od ich chápania ako príznaku pozitívnej 
ľudskej situácie (napríklad ľúbostného vzťahu: „rozpomínati se na tvé 
drobné stopy / na zahradě v  sněhu, / vedle nichž jsou nejžhavější kvě-
ty léta / prach a popel“ – „Milostná píseň“, ibid.: ���; zvýr. E. P.) až 
k stope ako metaforickému odkazu k výsostne negatívnej ľudskej skú-
senosti konfliktu, agresivity a násilia („Co stop je na sněhu, / je jako bičo-
vaný, / od břehu do břehu / jsou lány samé rány“ – „Mučení mláďá-
tek“, ibid.: � �; „Kraj stop a kolejí, / jež zůstat nechtějí, / stop, v které voda 
kane, / v osudy pošlapané“ – „Mokrý sníh“, ibid.: ��Á; vše zvýr. E. P.).

Okrem spomínaných stôp môžeme v  Reynekovej poézii identifi-
kovať aj motív tzv. univerzálnych stôp ako metafory sebahľadania či 

� Motív čerstvo zasneženej krajiny vizuálne evokujúci prázdny a nedotknutý priestor (života, 
myslenia, bytia) sa stáva základným východiskovým aj konečným archetypom Reynekovho 
toposu, pretože mu umožňuje doň následne situovať ľudské stopy, ktoré za iných okolností 
nie sú pre človeka viditeľné. Stopy v snehu vlastne doslovne aj metaforicky ukazujú, a tým 
aj fatalizujú každý krok (úkon), ktorý človek urobí v svojom živote (teda jeho minulosť), 
čo znova akcentuje zásadnosť drobných fenoménov. Sú ambivalentnou synekdochou: po-
tvrdzujú síce perspektívnu prítomnosť života ako opozície k zime (a k jej sémantike chladu 
a ohrozenia), sugerujú však aj nepatrnosť človeka v hyperbolizovane vyznievajúcom pries-
tore zasneženej krajiny.
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hľadania správneho životného smeru: „Jsou stopy. Stopy neznámé. / 
Jdou, jdeme. S nimi hledáme, / led míjíme a úskalí. // […] Je stezka 
stop. Je závátá. / Váhavé kroky utonou. // Jsou jiné. Nové, ne nové. / Je 
hvězda. Jdou tři Králové / pod Herodovou oponou“ („Stopy“, ibid.: 
���; zvýr. E. P.). Takýto všeobecný aspekt stôp zintenzívňuje ich nejed-
noznačnosť. (Napríklad vo verši „Jsou jiné. Nové, ne nové“ lyrický sub-
jekt vedie protirečivý dialóg sám so sebou na princípe tézy a antitézy.)

Najčastejším motívom stôp sú však vtáčie stopy na snehu. Týmto obra-
zom autor vytvára napätie medzi nepatrnosťou vtáčích stôp a potenciál-
nou veľkosťou a mohutnosťou snehu. Ustupuje od viditeľných a sym-
bolicky závažných stupají a začína pomocou tohto motívu reflektovať 
zásadnosť drobných fenoménov. Zároveň sa prostredníctvom nich stále 
navracia k niečomu základnému v ľudskej pamäti: „Díváš se. Duše neví 
kam, / v plachosti pátrá, popaměti kráčí, / vrací se věrně k žalu pasekám 
/ po vůni listí, po pěšince ptačí. // Pěšinka ptačí náhle ustává, / pták vzne-
sl se a zůstala jen bílá, / bolestná krása, divá dálava, / v níž stopa Návratu 
se objevila“ („Stopa“, ibid.: ���; zvýr. E. P.). Lyrický subjekt tu rezignu-
je na svoju veľkosť a nechá sa viesť „malými“ znakmi prírodného sveta. 
Až návrat k bazálnemu archetypu krajiny je však podmienkou sprítom-
nenia tajomstva zastúpeného metaforou „stopa Návratu“. Veľké písme-
no v syntagme naznačuje dôležitosť uvedenej stopy, zostáva však zataje-
né, či je to stupaj návratu k niečomu duchovnému alebo ku kľúčovému 
okamihu v ľudskej pamäti.

Vtáčie stopy ako cesta (k spomienke)
S obdobným zdôrazňovaním prvotnosti prírody pred človekom sa 

stretneme v básni „Vzpomínka“: „Tu bylo v sněhu mnoho hvězd, / a lid-
ská stopa jediná. / Zářily květy ptačích cest, / zmizela dědina. // Jedi-
ná stopa dítěte / jak větev povadlá / vtiskla se v běli zakleté, / v tání 
se propadla“  – ibid.: �Á­). Kým vtáčie stopy sú ikonizované ako 

„hviezdy“ a  „kvety“ a  stávajú sa pôvodcami maximálne pozitívnych 
konotácií (idealizujú a estetizujú zimnú krajinu), ľudská stopa je bez 
obrazotvorných prívlastkov, nemetaforizovaná, akoby nemala poten-
ciál obdobne „skrášľovať“ a vizuálne „pozdvihovať“ priestor. Prevaha 
prírody nad človekom sa preukazuje aj na kvantitatívnej úrovni ako 
kontrast hyperbolizujúcich čísloviek „jediná“ (ľudská stopa) a „mno-
ho“ (vtáčie stopy). Perspektívnosť prírody je tým daná aj konotačným 
okolím výrazu „cesta“ a „hviezdy“ („hvězdy ptačích cest“), ktoré napo-
máhajú orientácii v priestore, na rozdiel od osamotenej ľudskej stopy, 
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ktorá určenie smeru neumožňuje. V básni dochádza k postupnému 
miznutiu a redukcii ľudského sveta („zmizela dědina“; „stopa dítěte / 
jak větev povadlá“; „v tání se propadla“), až zostáva iba obraz nedo-
tknutej zasneženej krajiny. Napríklad prirovnanie „stopa dítěte / jak 
větev povadlá“ ako metafora degradovaného ľudského sveta (metafo-
ra vädnutia, respektíve jesene) sa dostáva do kontrastu s časťou verša 

„zářily květy ptačích cest“ v zmysle vrcholnej vitality prírodného sveta 
(metafora jari). V básni sa opätovne naznačuje aj návrat lyrického sub-
jektu do detstva (výraz „vzpomínka“; identifikácia ľudskej stopy v po-
slednej strofe ako stopy dieťaťa evokuje, že k danej subtílnej situácii má 
dieťa väčší prístup ako dospelý človek, možno aj bližší kontakt s prí-
rodou; metafora zasneženej krajiny ako „běli zakleté“ je akousi alú-
ziou na zakliatu krajinu príznačnú pre topos ľudovej rozprávky atď.).

Motív stopy v grafike
S podobnou sémantikou motívu stopy sa stretávame aj v Reyneko-

vých grafikách.� Grafika Ptačí stopy (����) [�] ukazuje z nadhľadu výsek 
zasneženej krajiny. V nej sú, okrem šráf a drobných línií a bodov, kono-
tujúcich suché trávy a rastlinstvo pod snehom, zobrazené aj drobné vtá-
čie stopy. Ich usporiadanie za sebou vedúce z pravého dolného rohu dia-
gonálne nahor doľava vytvára osobitý rytmus prírody, jemnú gradáciu 
prírodného života v inak lyricky a nehybne pôsobiacom priestore. Sub-
tílnym, ale zásadným momentom sa však javí povaha smeru tejto „vtá-
čej cesty“: diagonálna línia nie je totiž priama, ale na viacerých miestach 
lomená, čo evokuje iný „životný pulz“ a odlišnú (ne)logiku pohybu pla-
tiacu pre prírodný svet.Á Práve tento spôsob napredovania vyznieva opo-
zične k pragmatickému chápaniu životného pohybu človeka vizuálne za-
stúpeného skôr priamkou. Reynek tým znova upozorňuje na „múdrosť“, 
ktorá sa môže skrývať v tak nepatrnom fenoméne, akým je vtáčia stopa.�

� V tejto súvislosti je ešte zaujímavé uviesť, že už samotná grafika je založená na princípe od-
tlačku, teda zanechaní stopy. Zároveň línia (čiara), s ktorou sa v suchej ihle pracuje, predsta-
vuje základný vyjadrovací prostriedok výtvarného umenia, a teda taký typ stopy, ktorý má po-
vahu istého vizuálneho archetypu.

Á Je tu viditeľný ešte ďalší významovo nosný jav, opozičný k uvedenému. Motív vtáčích stôp 
totiž prechádza oblúkovito presvetleným pásom evokujúcim chodník, dokonca sa na neho 
akoby napája. Svet človeka a prírody sa teda možno predsa v istých (sémantických) priesto-
roch stretáva.

� Mám tu na mysli zmysel rôznych odbočiek, obchádzok a zastavení na životnej ceste, ktoré 
môžu byť prínosné nielen tým, že umožňujú životné spomalenie a kontempláciu nad okoli-
tým priestorom, ale napomáhajú aj objavovať ešte neprebádané ontologické priestory.
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[1] Bohuslav Reynek: Ptačí stopy, 1957 
(http://revue.theofil.cz/galerie -theofil -foto.php?foto=263)
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S motívom stopy pracuje Reynek aj na ďalšej grafike (typ cliché ver-
re) s názvom Veraikon (����) [�], viažucej sa k novozákonnej tematike. 
Kristova hlava, zobrazená na podklade pripomínajúcom plátno, je tvo-
rená rýchlymi a expresívnymi líniami sugerujúcimi nielen vrásky, tŕne 
a istú fyzickú vyčerpanosť, ale aj istú tenziu anticipujúcu konečnú uda-
losť krížovej cesty. Okolo hlavy sú však takmer symetricky rozmiestne-
né odtlačky ľudských prstov, ktoré celý výjav robia nejednoznačným – 
je to verzia tŕňovej koruny, svätožiary, ktorá nadobudla intímny rozmer, 
prstov Krista, ktorý si do šatky otrel tvár, výraz túžby človeka dotknúť 
sa jej a nechať sa posvätiť, alebo naopak, vzhľadom na to, že odtlačky 
evokujú tmavé škvrny a zasahujú aj do priestoru tváre, sú vyjadrením 
negácie Kristovho posolstva?

Stopa ako metafora ubúdania, redukcie, „stopovitosti“
Druhý spôsob prítomnosti archetypu stopy sa viaže k jej metaforic-

kému chápaniu ako procesu ubúdania, redukovania a tzv. stopovitej 
prítomnosti vyjadrovacích prostriedkov. V Reynekových básňach sa to 
deje na niekoľkých úrovniach: �. ako ubúdanie explicitných sémantic-
kých „stôp“ biblických príbehov a tradičných kresťanských literárnych 
foriem (modlitba, litánia, baroková kostolná pieseň, žalm),  . ako 
mini malizácia prvkov vidieckeho koloritu (priestor záhrady, domu, 
kuchyne, okna, zvieratá, vtáky, každodenné predmety) a �. ako redu-
kovanie stôp v zmysle „stôp“ vo veršovej forme (autor smeruje k veršo-
vému princípu podobnému riekanke, čoho výsledkom sú strohé, krát-
ke, ale dynamické verše).

S podobným princípom redukcie explicitných sémantických stôp sa 
stretávame aj v Reynekových grafikách. V zobrazovaní biblických tém 
je citeľný posun od ich konvenčného zobrazovania k nejednoznačné-
mu výrazu zachovávajúcemu iba „stopu“ biblického príbehu. Na úrov-
ni vyjadrovacích prostriedkov sa tento moment realizuje v podobe zne-
jasňovania významu čiary, ktorej stopa získava výraznú expresívnosť 
a  subjektívnosť. Napríklad kým na grafike Ukřižování (����) a Velké 
ukřižování (����) sú postavy Krista, Márie a sv. Jána zobrazené po dľa 
tradičnej ikonografie (Kristus uprostred, Mária napravo, Sv. Ján naľa-
vo, Magdaléna kľačiaca pri nohách Krista), na grafike Hlava Kristova 
(����; Reynek  ­­�b: ��) je zobrazený detail profilu tváre Krista pro-
stredníctvom dramatickej a hustej spleti expresívnych, často ostro pô-
sobiacich čiar a bodov. Ich sémantiku nie je možné zadefinovať s ko-
nečnou istotou – sú to vrásky, rany po bičovaní alebo tŕne? Odpoveď 
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nenachádzame a neurčitosť výrazu je iba posilnená ďalším záhadným 
motívom – rúk nežne objímajúcich hlavu Krista, ktorých pôvodca je 
neznámy (sugestívne pôsobí vzniknuté napätie ostrého a mäkkého: 
keďže ruky sa Krista dotýkajú práve na mieste tŕňovej koruny, akoby 
chceli mať s jej nositeľom až fyzickú účasť).

Znejasnenie biblickej tematiky je viditeľné aj na grafike s príznač-
ným názvom Pieta s prašivou kočkou (����) [�]. V protiklade s očakáva-
ným zobrazením tela Krista položeného v lone Márie výjav postavy 
zachytáva skôr ako „chagallovskú“ dvojicu letiacu v ľúbostnom obja-
tí, ich telá sú opäť tvorené dynamickými líniami evokujúcimi nielen 
pohyb, let a vznášanie (čo je v opozícii k sémantike piety ako stavu 
smútku a bolesti), ale sugerujúcimi aj zvláštne preľnutie či fyzické aj 
duchovné spojenie oboch postáv. K paradoxnému vyzneniu obrazu 
prispieva aj motív tzv. prašivej mačky, ktorý okrem odkazu k vidiecke-
mu koloritu v Reynekovej tvorbe osobitým spôsobom prízvukuje prí-
tomnosť tematiky choroby, smrti, zániku príznačnej pre posledné au-
torove zbierky.

[2] Bohuslav Reynek: Veraikon, 
1957 (Reynek 2009b: 2)
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S minimalizáciou zobrazených prvkov Reynek pracuje aj v grafi-
kách s vidieckou tematikou. Od redukcie figúry človeka (často je prí-
tomná už iba jeho tmavá silueta) smeruje k akcentovaniu jediného 
prvku zvieracieho sveta (vták v zasneženej záhrade, mačka na dvore, 
koník v stajni a následne opäť jeho odtelesnená čierna silueta), a ten 
sa následne obmedzuje už iba na motív vtáčích (alebo zvieracích) stôp. 
V Reynekových grafikách napokon zostáva iba archetyp neporušenej 
zasneženej krajiny evokujúcej prvotnosť a prázdnotu. Minimalizácia 
prvkov a ich intimita sa viaže aj na fakt, že je prevažne zachytený iba 
výrez z krajiny (zvyčajne dvor, záhrada, alebo už iba ich malé záku-
tie). V takto zobrazenom topose bez prítomnosti človeka sa oživujú 
zásadné ontologické súvislosti priestoru (Zahrada v zimě ³, ��Á­; Rey-
nek  ­­�a: �).

Čiernobiely kolorit (archetyp svetla a tmy)  
a jeho znejasnená sémantika

Čiernobiely kolorit môžeme, podobne ako archetyp stopy, vnímať 
na dvoch úrovniach. Prvá sa viaže k explicitne prítomnej farebnosti 
v autorových dielach a druhá k nazeraniu na motív svetla ako metafo-
ru významového dôrazu.

Sémantika čiernobieleho koloritu v Reynekových dielach sa odví-
ja od námetového kontextu. Pre tematizovaný vidiecky svet je charak-
teristický solárny princíp a s ním spojený vitalizujúci význam svetla 

[3] Bohuslav Reynek: 
Pieta s prašivou kočkou, 
1957 (Reynek 2009b: 31)
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(rytmus štyroch ročných období, slnka a tmy, dňa a noci, tepla a chla-
du), biblická a kresťanská tematika sa riadi liturgickým časom, kto-
rý svetlu prikladá spirituálny význam (advent ako stav tmy a čakania 
na narodenie Ježiška; Betlehem a jeho svetlené synekdochy: kométa, 
svetlo v jasliach, malý Kristus ako Svetlo sveta; mŕtvy Kristus Veľkého 
piatku ako dňa duchovnej tmy a vzkriesený Kristus Bielej soboty ako 
dňa návratu duchovného svetla).

V básňach sú potom časté motívy viažuce sa na svetelnú metafori-
ku: svetlo, tma, tieň, šero, prítmie, hmla, sivá farba alebo zástupné fe-
nomény čiernej a bielej farby (sneh, popol, mačka, koza atď.). Reynek 
spočiatku v svojej básnickej tvorbe používa konvenčne chápanú meta-
foriku svetla a tmy (svetlo: nádej, perspektíva, detenzia, radosť, blíz-
kosť Boha, život – tma: úzkosť, túžba, bolesť, vzdialenosť Bohu, tenzia, 
smrť), čomu zodpovedá aj tradičné využívanie svetlených plôch a svet-
lostného koloritu na grafikách. Napríklad na suchej ihle Betlém (Rey-
nek  ­­�a: �) alebo Ukřižování z celého priestoru žiaria iba svätožiary. 
Vo vidieckej tematike sa obdobne využíva čierna a biela farba náleži-
te ich realistickému výrazu (sneh je biely, koník je biely, noc je čierna).

V neskorších básňach však dochádza k spochybneniu, relativizácii 
až inverzii sémantiky čiernej a bielej farby. Niekedy prinášajú mystic-
ké významy (podľa kresťanských mystikov práve až v najhlbšej noci 
môžeme stretnúť Boha): „Tys to, Pane: / veliká, černá, drsná zeď / […] 
Pane, prsa tvá jsou černa jako prsa Noci. / Ale Noc slunce pod srdcem 
nosí“ („Bohu Otci“, ibid.: ��); „Tajemnými obrazy / světlo smrti pro-
chází“ („Smrt“, ibid.: ���).�

Totožné znejasnenie svetelnej sémantiky sa objavuje aj v grafikách. 
V rámci ich obrazovej plochy dochádza k presúvaniu svetelných ak-
centov na miesta a prvky, kde by sme ich neočakávali. Tým sa opätov-
ne vytvára konotačný priestor pre vznik expresívne aj kontemplatívne 
chápaného svetla. V prvom rade, na grafikách plocha svetla a tmy aty-
picky prechádza cez zobrazené figúry prekračujúc ich telesné obrysy 
a narúša aj konvenčne chápanú kompozíciu obrazovej plochy, spočíva-
júcu v princípe, že svetlé je situované „hore“ a tmavé „dole“. Napríklad 
na spomínanej grafike Pieta s prašivou kočkou cez obe zobrazené po-
stavy prúdi svetlo. Najviac osvetleným až žiariacim miestom je pravá 
dolná plocha výjavu, akoby perspektívny zdroj nádeje a duchovnosti 

� V tejto súvislosti sú zaujímavé paradoxné syntagmy pracujúce so sémantikou čiernej a bie-
lej farby v záverečných Reynekových zbierkach (černá čejka, černá matka) a ich spojitosť 
s (fragmentárnou) telesnosťou a metaforikou utrpenia i tajomstva smrti: zeď, brána, krev, 
popel, klíče, drápky, kosti, rány, hřeby, žebry, žíly, hroty atď. 
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prichádzal zo zeme (možno odkaz na zostúpenie Krista medzi mŕt-
vych). Touto svietiacou plochou je obklopený motív čiernej prašivej 
mačky prízvukujúci tesnú blízkosť života a zanikania (smrti). Zároveň, 
kým postava Krista je už týmto šíriacim sa svetlom zdola intenzívne 
zasahovaná, Mária zostáva v prítmí, akoby ju smrť jej syna ešte stá-
le skľučovala bez ohľadu na očakávané vzkriesenie. V druhom rade, 
aj pomocou novej techniky cliché verre, sa na viacerých grafikách za-
čínajú objavovať rôzne svetlené nitky, pásy, body, záblesky, prúdy až 

„stekance“ svetla, okrem expresívneho výrazu evokujúce prúdenie spi-
rituálneho svetla, ktorého zdroj je zatajený. Na grafike Orání (��� ) [�] 
sa nad postavami roľníkov a zvierat odkrýva monumentálny priestor 
búrkovej oblohy s líniami bleskov a takmer kubistickými svetlenými 
plochami presahujúcimi až do zeme. Ich vizuálna kvalita je však vzhľa-
dom na žiarivý efekt konotačne spojená aj s posväcovaním aktu orby 
ako bazálneho spôsobu získavania potravy. Podobne aj na grafike Ukři-
žování ° [�] prúdy a „nitky“ svetla obtekajú postavy až s pavučinovou 
jemnosťou a  týmto nasvietením pozadia odkazujú možno až k  rus-
kým ikonám, v ktorých zlaté pozadie symbolizovalo prítomnosť Božiu. 

[4] Bohuslav Reynek: Orání, 1952 (Reynek 2009b: 5)
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Čierne siluety postáv sa v takomto svetle takmer úplne rozplývajú, ich 
tvar sa abstrahuje až mizne, akoby sme boli svedkami mystického oka-
mihu zduchovnenia. Na grafikách s vidieckou tematikou (Kůzlata, Koč-
ka na dvoře, obě ����) Reynek zase necháva obyčajné, prosté a nepatr-
né veci žiariť, svietiť, čo evokuje ich sakrálny rozmer aj bez prítomnosti 
kresťanskej témy (prepojenie motívu hviezd nočnej oblohy a motívu 
bielych škvŕn na tele kozliat; svietiace brucho, hruď a čelo mačky).

Svetlo ako metafora významového akcentu, 
dôrazu (čo sa „nasvecuje“)

V  Reynekovej tvorbe však dochádza ešte k  jednému zásadnému 
momentu, ktorý by sme mohli označiť ako fúzia vidieckeho koloritu 
a kresťanskej sémantiky alebo aj ako tzv. františkánsky sémantický princíp 
(podľa spirituality sv. Františka, založenej na vedomí duchovnosti aj 
toho najnepatrnejšieho prírodného fenoménu). Ten spočíva vo včlene-
ní spirituálnej udalosti do udalosti všednej, každodennej. Drobné zvie-
ra, predmet, malý a obyčajný fenomén sa stáva zásadným činiteľom 

[5] Bohuslav Reynek: Ukřižování 1, 
1957 (Reynek 2009b: 69)
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v dôležitej duchovnej situácii. Tento princíp sa premieta aj do spôso-
bu práce so svetlom v Reynekových grafikách. Na grafike Pieta v loďce 
(Á­. léta) sú postavy Krista a Márie zobrazené v šere, z vodnej hladiny 
svietia iba tri drobné ryby. Na grafike Útěk do Egypta (��Á ) je Svätá ro-
dina prítomná takmer nenápadne, v zadnom pláne, ako kráča pustou 
krajinou, a kým tri svätožiary biblických postáv svetielkujú akosi tlme-
ne, v prvom pláne výjavu vidíme dva drobné vtáky s intenzívne rozžia-
renými hruďami.

Najsugestívnejšie je však svetlený akcent ako metafora významové-
ho dôrazu použitý v suchej ihle Marie v chlévě [Ã]. Na obraze ju vidíme, 
ako drží dieťa a je zahalená do prítmia komorného a útulného interié-
ru (na takejto výrazovosti sa podieľa tentoraz zvolený sépiový, hnedo-
zlatý kolorit,  jemná šrafúra celého priestoru izby a valérové stmavo-
vanie hnedej farby smerom k  rohom obrazovej plochy). Neďaleko 
dvojice stojí drobný vták, dokonca sa zdá, akoby sa Mária dívala jeho 
smerom, čím sa mení aj významová dominanta situácie. Pôsobivosť 
celej udalosti však spočíva v práci so svetlom: Kým ten najdôležitej-
ší motív – postava Madony s dieťaťom – skoro úplne splýva s tlmeným 
svetlom a  tmavohnedou  farebnosťou priestoru, z  obrazovej plochy 

[6] Bohuslav Reynek: Marie v chlévě 
(Reynek 2001b: obálka)
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paradoxne vyžarujú celkom iné plochy: presvetlená, možno zasneže-
ná krajina za oknom, plocha okenného rámu a časti steny evokujúca 
mäkký zimný svetelný lúč (možno až v rembrandtovsky spirituálnom 
zmysle). Predovšetkým však z tmy ostro a intenzívne vystupuje a žia-
ri drobné vtáčie vajíčko položené na dlážke neďaleko vtáka. Vytvára sa 
tým konotácia o možnom prírodnom (vtáčom) Betleheme ako paralele 
k Betlehemu ľudskému či Božiemu aj fakt, že kresťanské posolstvo sa 
dotýka každého živého tvora. Primárne však dominantný svetlený ak-
cent prítomný na motíve obyčajného a malého vajíčka kladie diváko-
vi otázku: Čo je vlastne v celej kresťanskej udalosti tým najzásadnejším 
posolstvom? Nie je to práve tajomstvo narodenia, zázrak nového ži-
vota a teda aj schopnosť vidieť „žiariť“ aj ten najnepatrnejší fenomén? 
Možno práve v zažití tohto faktu sa ukrýva podstata skutočnej spiri-
tuality.

Z Reynekových básní a obrazov sa vynára ako posolstvo o „spiritua-
lite drobného“.
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Words dug out of the dark. Poems and pictures  
by Bohuslav Reynek
åe essay deals the problem of intermediality between the poetry and the fine 
art by Bohuslav Reynek. His poems and graphics are characterized by two basic 
things: archetype of trace and black and white (monochrome) colour. åe motif 
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of trace exists in different semantic versions (biblical trace, trace of memory, 
universal trace, human and bird’s trace in snow). åe archetype of trace can be 
identified as the metaphor of reduction in Reynek’s poetics. Explicit biblical 
motifs are reduced and transformed into implicit existence. Black and white 
colour (archetype of light and the dark) in Reynek’s production is changed too: 
from realistic and conventional light to expressive, paradoxical, contemplative 
and mystical light. åe vagueness of the semantics of light and the darkness is 
typical for the fusion of rural and Christian themes in poems and graphics by 
Bohuslav Reynek. åis fusion can be called the Franciscan principle. Bohuslav 
Reynek changes the semantics of light as a metaphor of semantic stress. He 
underlines subtle and insignificant natural phenomena in his creation. åis 
moment is characteristic for Reynek’s lyrics and can be termed “the spirituality 
of littleness”.

Keywords
Czech  ­th century poetry, Bohuslav Reynek, poem and graphics, archetype of 
trace, archetype of light and dark, spirituality of littleness



Bloudění Šumavou
Několik poznámek k Šumavě umírající 
a romantické Josefa Váchala

— Ondřej Váša —

Šumava […] působí jako melancholická píseň, která nezadržitelně proniká 
do srdce. Bez přestání se před námi rozprostírají lesy a slatě a vyprávějí nám 
epopej, která nemá obdoby, epopej o zaniklém a zanikajícím obřím rodu, 
který nechala příroda vyrůst a pak ho nemilosrdně zničila.
(Klostermann 1986: 123)

Je příhodnější Váchalovou Šumavou umírající a romantickou (����) listo-
vat, nebo ji číst? Popřípadě – je adekvátnější touto do slova a do pís-
mene velkolepě pojatou knihou listovat namátkou, či respektovat sled 
do textu vložených (či z textu vyčnívajících?) dřevorytů, přijmout jed-
noznačnou chronologii, a tedy i dramaturgii stránkování? Svým způ-
sobem je to jedno (ale už tato lhostejná bezradnost je příznačná) a po-
chopitelně lze také poměrně lakonicky odpovědět, že jde bezbolestně 
obojí. Otevřena takovou otázkou se však Váchalova Kniha básní, úvah 
a líčení zanikajících krás Šumavy může jevit namísto díla, jež by vyjad-
řovalo „skutečného ducha Šumavy“ (Musil  ­­�: ���), naopak jako kni-
ha, která Šumavu inscenuje jako jistý typ fantazmatu. V rámci Váchalo-
va psaní je rovněž o vložených dřevorytech možné zopakovat  Ajvazův 
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postřeh, byť vytržený z poněkud jiného kontextu, totiž že prostřednic-
tvím Váchalových obrazů „se skutečnost zjevuje jako cosi, co je stejně 
přízračné jako snové chiméry: listy, na kterých Váchal vypráví o svých 
setkáních se šumavskou přírodou, nejsou o nic méně fantastické než lis-
ty, na kterých se hemží shluky astrálních těl“ (Ajvaz ����: ���).

Dodejme hned na začátku, že Váchalova Šumava je knihou, která 
jen velice nesnadno nabízí možnost systematické interpretace. Je kří-
žencem mezi cestopisem, deníkem, přírodopisem, turistickým průvod-
cem a tryznou za mizející krajinou, sama o sobě jistým typem velkole-
pého torza plánu sepsat Českou theosofii a věnovat Šumavě komplexní 
text, který by zohlednil i  její mytologii (čehož odštěpek představu-
je „malá“ Očarovaná Šumava z roku �� �). Váchal navíc v rámci více 
než stostránkového textu plně uplatnil svou schopnost spílat čemuko-
li v dohledu a pro tuto potřebu využít takřka jakoukoli munici. Přesto 
se nelze ubránit dojmu, že kromě všudypřítomného příklonu k vyzdvi-
žení živlů (zvláště vody�) a divokosti, která je v jeho pojetí neřízeným 
koloběhem zrodu a tvárnosti a především pak zanikání a dekompozi-
ce, je jeho Šumava prostoupena intenzivní honbou za obrazy, jejímž 
nejpozoruhodnějším výsledkem jsou Váchalovy v českém kontextu po-
měrně ojedinělé výjevy lesů a slatí. Srovnáme -li je například s lesy for-
mulovanými Mařákovou speciálkou a jejími následovníky, pak ihned 
vynikne zásadní rozdíl; zatímco u Julia Mařáka a jeho žáků se setká-
váme s lesy, jimiž lze projít a uprostřed nichž se lze ocitnout, s  lesy, 
které samy o sobě podléhají secesní, symbolické či alegorické tvářnos-
ti, u Váchala naopak čelíme lesům, které jsou z principu neprostup-
né a kompoziční rozvrh naopak ztrácejí. Z Mařákových lesů lze vyjít 
a později se do nich vrátit. Do Váchalových lesů lze naopak jen velmi 
obtížně proniknout. V důsledku tak vždy stojíme před nimi jako před 
rezistentní hradbou, a spíše než by takový výjev vyjadřoval zduchov-
nělost přírody či setkání poutníka s ní, představuje naopak nemožnost 
tuto hradbu proniknout.

Není úplně od věci připomenout skutečnost, že Váchal nachází jiho-
české pohoří ve stadiu, kdy alespoň dle jeho vlastních nároků není ani 
tak umírající, jako již poměrně dlouhou dobu mrtvé. Vichřice z roku 
���­ a  následná kůrovcová kalamita zcela pozměnila jak podobu 

� „Nerozlučně s osudem lesů, slatí a vod je spjat osud Šumavy. Celé kouzlo její spočívá právě 
v pochmurnosti z vlhka, páry, vody a mlh pochodící a tvořící nikde u nás i v Evropě se nena-
lézající říši smrti, ponenáhlého zmírání vegetace mokrem“ (Váchal  ­­�: ��). „Spokojen jsem 
jedině v místech, kde prapůvodní boj o život dosud zuří, kde vegetaci a tvorům vlastní a při-
rozený zánik jest schystán, kde živly neomezeně kralují a stop po člověku málo“ (ibid.: ��).
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samotných kopců, tak v širším hledisku i demografickou skladbu oby-
vatel a způsob jejich dosavadního života. Karel Klostermann tuto zá-
sadní a nevratnou proměnu charakterizoval už v roce ���­ ve svých 
Böhmerwaldskizzen:

Říkáme si: je tady hezky, ale už to není naše Šumava. Určitě se sem přistěho-
vali i milí, dobří lidé odjinud, ale naše lidové typy vymizely. Buď už někde 
odpočívají na věčnosti, nebo se přizpůsobili novým poměrům. í, kteří se 
přizpůsobit nedokázali, hledí ostýchavě i  tupě na všechno nové: nedove-
dou to pochopit, připadají si, jako by ztráceli domovskou půdu pod no-
hama. Nemnoho vysokých stromů, které tu úmyslně byly ponechány jako 
vzorky zašlé, do nenávratna zmizelé doby, rozvážně a smutně potřásá svými 
tmavo zelenými větvemi, jako by vzpomínaly hekatomby vyvražděných bra-
tří a druhů.
(Klostermann 1986: 12)

Váchalův stesk po zanikající či spíše zaniklé Šumavě je tak steskem 
po něčem, co sám neměl možnost vidět, uvážíme -li, že jeho první dů-
kladná návštěva Šumavy se datuje do roku ��­�. Vystupuje v jeho po-
dání jako skoro až personifikovaná krajina zármutku, se kterou se Vá-
chal minul, jako neurčitý objekt touhy, který sám o sobě nemá přesné 
kontury – a tak vyvolává hlad po obrazech, lépe řečeno vyvolává obra-
zy. Nelze si nevšimnout, že celý Váchalův text je veden právě touto sna-
hou nacházet a především definovat obrazy, které sice mají prostřed-
kovat ztrácející se autenticitu měnící se krajiny, ale jejichž garantem je 
v posledku literární či výtvarná předloha. Tedy cosi, čemu lze jen s ob-
tížemi propůjčit konkrétní čas, který by uplýval, popřípadě přiřadit 
podobu, jež by měla schopnost stárnout a kolabovat. Povaha Vácha-
lových cest tomu cele odpovídá: „Snem minulosti zlákán opustil jsem 
město, čas zživit prchlé romantiky daleký, jíž opředena divoce je Šu-
mava“ (Váchal  ­­�: ��).

Kromě Adalberta Stiðera či Karla Liebschera je to především již 
zmiňovaný Klostermann, který pro Váchala představuje rezervoár lite-
rárních obrazů, na které systematicky odkazuje a které ve svém textu 
variuje a přepisuje. Je to tedy doslova Klostermannova Šumava, již Vá-
chal nachází v troskách a jejíž kýžená autenticita není odvozena z pa-
měti či vyvolávána z pozůstatků krajinné katastrofy, ale z literární in-
scenace. Lépe řečeno – je to Klostermannova Šumava, kterou Váchal 
v důsledku nachází coby neodpovídající a nepodobnou, nikoli Šuma-
va, kterou by radikálně vzato mohl popisovat coby zanikající.
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Není také od věci poukázat na několik Klostermannových postojů, 
které Váchal sdílí a které zároveň tvoří výrazné osy jeho vlastního po-
dání či metodiku přístupu k Šumavě jako takové. Je to jednak odpor 
k regulaci šumavské živelnosti:

Dále jí povídal, jak se nyní jedná o systemizování těchto širokých hvozdů, 
o odvodnění slatin, o pravidelné hospodářství. Malý že je proti těmto no-
votám, zvláště to odvodnění že se mu protivuje. Bůh dal les, prý říká, a dal 
slatiny, aby vlhko po celý rok se udržovalo a řeky v kraji se přebytkem vlhka 
živily; člověk prý se Prozřetelnosti do řemesla míchati nemá.
(Klostermann 1956: 74)

Dále pak související snaha vyhnout se oficiálním trasám a vyhlídkám:

Jsou to podivní cestovatelé! Volí svědomitě cesty, které jim doporučují turis-
tické příručky, stavují se a nocují v předtištěných restauracích a zájezdních 
hostincích, tu si prohlédnou kostel a tam navštíví vyhlídku, pokud ovšem 
není příliš vzdálena od předpokládané trasy.
(Klostermann 1986: 12)

A především snížená či přímo nemožná dostupnost a viditelnost na 
místech, kde o sobě dává nejryzejší Šumava nejvýrazněji vědět:

íchý, němý večer; krajina bez obydlí, liduprázdná. […] Podle cesty byl les 
nízký, velké stromy už dávno vysekané, ale dál nalevo nekonečný prales, mís-
ty až dosud zachovalý v hlubokých chráněných úvalech, houština, jíž nikdo 
nepronikne, černá, věčně mokrá půda, pokrytá většinou trouchelí, vodou na-
bobtnaným mechem, na nějž od let tisíci nepadl jediný paprsek slunečný; pra-
les zcela jiného tvaru než v Podroklaní nebo dokonce na Boubíně, kde slunce 
přece jen nalézá přístupu. Zde, v těchto úžlabinách pobočných toků Otavy, 
kde panuje věčné šero, nerostou stromy do šířky – je to samá klest, ovšem 
ohromně vysoká, ale sotva širší lidského těla. Zato jsou houštiny úplně nepro-
stupné a bortící se, hnijící pahejly a mrtvoly udušených, nedostatkem vzduchu 
v pravém toho slova smyslu zalklých smrčí a jich stejnému osudu podléhají-
cího dorostu tvoří skutečné záseky, jež noha lidská marně usilovala překročiti.
(Klostermann 1972: 10)

Jak uvidíme níže, motivy neprostupnosti a znemožněné viditelnosti 
se u Váchala pravidelně opakují a zejména v případě mlh získávají roz-
měr romantické senzibility.
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Jistý paradox tohoto hledání a lovu obrazů, což ovšem nevylučuje 
jeho nevyhnutelnost, se odráží už v rozporuplném charakteru Váchalovy 
reflexe vlastního putování po šumavských hvozdech. Ponechme stranou, 
že na jedné straně zarputile hledá samoty a místa, kde není citelná trva-
lá a regulující lidská přítomnost (a to v doprovodu věrného psa a věrné 
Anny Mackové), na straně druhé si neváhá vynachválit chvíli, kdy si ko-
nečně může pokojně zakouřit v blízkosti slatí – s trochou škodolibos-
ti jako turista, který prostě nemá rád další turisty. V tomto ohledu by se 
snaha sejít z cesty a dostat se do lokalit dosud nepodrobených civilizací, 
popřípadě vydat se neznačenou cestou, jevila jako poměrně banální tou-
ha kolonizovat a dobýt kus vlastní panenské země.

Váchal každopádně směřuje mimo značené cesty do nitra hvozdů 
a ke slatím ještě z podstatnějšího důvodu: společně s pralesem, lépe ře-
čeno v takových místech, kde je ponechán volný průběh divokému zá-
niku a regeneraci flóry, spatřuje vlastní jádro Šumavy. Směřuje k mís-
tům, která sama o sobě implikují nemožnost pokračovat dále a která 
nabízejí, zvláště ve chvíli mlhavého počasí, až plochý dojem. Jinak ře-
čeno – která sama až postrádají důvod k znázornění:

Jakmile po dešti zavěsí se jedenkráte na nebe mraky, nálada těžká a  po-
chmurná v slati i delší čas potrvá; šedožlutost oblačného příkrovu stane se 
ihned nebezpečnou všeliké barvě a obraz slatí se sousedstvím keřů a stromů 
stává se pouze plochým. Za těchto bezvýrazných dnů jenom dekorativnost 
pokřivené vegetace zachraňuje malebnost slatí oku malířovu.
(Váchal 2008: 137)

Neprostupnost se přestává jevit jako dočasná překážka, jako lesní 
stěna či vodní plocha, kterou lze přebrodit, přelézt, prosekat, obejít či 
probořit, je nezbytnou a kýženou kvalitou prostředí, a tedy i paradox-
ním cílem, který je vlastně dán coby zaklesnutí a selhání. Vysněná pů-
vodnost či autenticita Šumavy se zjevuje ve chvíli nuceného, nesaturo-
vaného konce putování – neurčitě a před předpokládanými místy, kde 
nejenže v ideálním případě  nikdo není a nebyl, ale kam se v neposled-
ní řadě nedostane ani ten, kdo chce taková místa spatřit.

Opět zmiňme jen několik příkladů, kde je nepřístupnost přímo či ne-
přímo zmíněna. Panenskost Šumavy je takto spojena s odlehlostí: „Leč 
zatím nerušenými zůstávají panenská místa v Tvém klínu, v pohraničí, 

  O žádném jiném zde však není řeči, zvláště pokud je takovým ideálem vedena Váchalova tryz-
na za zaniklou Šumavu, a rovněž: protože literární předobraz nemá z principu alternativu.
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mezi slatěmi nepřístupnými a v odlehlých končinách, turistickému ru-
chu vzdálených hvozdech“ (ibid.: �­). Turista, který volí bezpečné ces-
ty, si k Šumavě de facto uzavírá cestu: „Bezpečný krok, jistota pohybů 
a iluze volného rozmachu turistova nejsou dlouho v šumavské končině 
hosty, ba hosty jen!“ (ibid.: ��). „Daleko od chat. Cestou neznačenou. 
Tudy neprojde noha turistova“ (ibid.: ��).

Takové zastavení ruku v ruce doprovází ztráta viditelnosti – šero, 
blokáda neforemné změti kmenů, korun a větví beztvará mlhou či hus-
tý déšť:

í však, z nemnohých nejopravdivějších přátel, kteří šumavskou krajinu s je-
jími hvozdy a slatěmi v celé její nádheře horské již poznali, zatouží spatřiti ji 
znovu, v pravé tvářnosti její, totiž uprostřed mlh, příšeří a mračen, s výšina-
mi plnými par a s hvozdy dešti bičovanými.
(ibid.: 113).

Jsou to především mlhy, které tuto clonu tvoří. Mlhy, které Váchal 
pojímá v silném slova smyslu romanticky, mimochodem nikoli daleko 
od způsobu, kterými s fenoménem mlh pracuje kupříkladu Caspar Da-
vid Friedrich. Mlhy takto prostředkují zkušenost, kterou jasná obloha 
a viditelná, přehledná Šumava neumožňují:

Co do mnohotvárnosti a  rozmanitosti, počtu, velikosti a  síly není šumav-
ským mlhám v celé střední Evropě rovno. Slunce stěží jimi pronikne, vítr 
rozežene a déšť je prorazí. Nejhroznější krunýř země a závoj očím vrcholů!
(ibid.: 159).

Z vrcholu šumavské hory […] obracím pohled svůj na druhou stranu tam, 
odkud má se rozechvívati hruď, v místa v mlhách se ztrácející.
(ibid.: 37)

Oblibuji sobě zde za dnů plných mlh a par ve věcech zastřených tajemnou 
rouškou; čím blíže jsou svému prapřírodnímu původu živelné podstaty, tím 
lépe; ať již původem jich smyslové opojení přeludy nebo dokonce doteky 
neznámých sil.
(ibid.: 69)

Nedostupnost spojená se zastřenou viditelností či přímo neviditel-
ností je zároveň i způsob, jakým autentická Šumava vůbec může přežít 
coby nedotknutá a v důsledku neviděná, lépe řečeno způsob, jakým se 
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Šumava coby autentická prokazuje:

Přál bych si přijíti v styk s bludnými světly, hopsajícími po mokvavých plá-
ních, u zahnívajících vývratů a sedících nehybně na slizkých pahejlech ve 
vlhku se topícího lesa. […] Tím více chtěl bych býti mocným kouzelníkem, 
abych zaklíti mohl před cizopasníky lidskými do neviditelných míst a bezpe-
čí všechnu nádheru šumavského lesa. […] Vše neplodné, žel, snění!
(ibid.: 69)

A konečně neschůdnost je doprovázena ztrátou orientace či přímo 
blouděním:

Celé hodiny možno blouditi v  nejdivočejších dosud stále místech prapů-
vodních lesů šumavských, v končinách mezi Fallbaumem a Polední horou, 
Falkensteiny až po Klesruck. Možno se cele zničiti v jednotlivých pásmech 
močálových lesů, schvátiti se překonáváním výškových rozdílů a průchodů 
houštinami. Další, jižněji položená po obou stranách hranic divoká Šumava 
je stejně malebná a neschůdná v místech cestám odlehlých; možno tam zajíti 
v slatě a močály, z nichž těžce cesta zpět se hledá.
(ibid.: 55)

Jak u Klostermanna, tak v návaznosti i u Váchala ona „skutečná“, 
„ryzí“ Šumava neustále hrozí rizikem nenadálého bloudění, které čas od 
času stihne i místní horaly, nemluvě o nezkušených poutnících. Dostává-
me se zde k jedné z klíčových kvalit Váchalovy fantazmatické „ryzí“ Šu-
mavy: v radikálním případě se zjevuje až ve chvíli, kdy nevíme, kde se 
nacházíme, kdy sejití z cesty přechází v permanentní bloudění. Takové 
bloudění však v kontextu Váchalovy Šumavy netřeba pojímat jako pou-
hou dočasnou ztrátu směru a cíle, ale jako kýžený stav, kdy cosi jako za-
čátek a konec cesty přestávají mít relevanci, neboť podstata takového 
bloudění tkví právě v tom, že poutník neví, kdy a kde z cesty sešel, a stej-
ně tak obráceně. Pakliže trasa a cesta vystupují jako jistý typ narace a or-
ganizace viditelné, obklopující krajiny, pak je naznačené bloudění speci-
fickým typem zakoušení místa a prostředí, které v posledku neplodí nic 
jiného než autistické a nespojité obrazy: obrazy míst, která ve chvíli opě-
tovného určení pozice nelze zpětně lokalizovat.

Právě z takových míst, lze -li vůbec o něčem jako o místě mluvit, se 
vynořují Váchalovy pozoruhodné obrazy lesů, „kde směřování růstu 
odzdola nahoru je pouze jedním z mnoha směrů a neovládá prostor, 
vertikalita vztyčených stromů se ztrácí v chaosu vyvrácených kmenů 
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a větví“ (Ajvaz ����: ��Á). Přestože Váchal v některých případech vy-
cházel z předchozí fotografie, samotné dřevoryty z okraje pralesa či 
slatí – příznačně nazvané dojmy – samy o sobě kvůli absenci horizontu 
či perspektivního pozadí (podobná stanoviště jsou u Váchala nepřímo 
pojímána jako protiklad vyhlídky) v důsledku ani neumožňují posta-
vit se do odvozeného stanoviště, nehledě na to, že vyobrazená příroda 
sama o sobě ztrácí integritu.

Jakou aspiraci pak těmto obrazům připsat (neboť zde pochopitel-
ně neřešíme nic na způsob ontologie obrazu), než že se jedná o výtvar-
ná fantazmata, která se z principu odchlipují jak od své předlohy, tak 
se vymaňují z Váchalova cestopisného vzpomínání? Váchalův text pře-
se všechnu svou mnohovrstevnatost vede čtenáře po trasách autoro-
va putování a poukazuje k pojmenovaným místům, kde je možné na-
lézt manifestaci obrazů, jejichž popis zároveň nabízí. Vede tedy čtenáře 
k ohniskům Šumavy, ovšem v důsledku mimo osu takového vyprávění. 
Dostáváme se tak do situace, kdy je třeba zabloudit, abychom nalezli ob-
razy, které zpětně nejde do cestopisu zasadit, neboť se vážou k místům, 
jež nemají polohu. Představují typ vzpomínky, o které lze buďto refe-
renčně psát, ale za cenu její nekonkrétnosti („tam někde“), nebo ji vtě-
lit v obraz, ale pouze jako fantazma a memento neurčité ztráty. Takovou 
knihu lze tedy pouze číst, ale nikoli prohlížet, a naopak dřevoryty lze 
pouze na přeskáčku listovat, zcela v duchu povahy samotných obrazů.
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Zvláštní kubismus  
Josefa Čapka

— Martyna Maria Lemańczyk —

„Moderní produkce výtvarná, slovesná, hudební, pokud je skutečně 
moderní, tedy pokud je skutečně hodnotná, bázuje cele na kubismu,“ 
tvrdil Karel Teige v roce �� � (����a: ���; zvýr. K. T.); právě v kubis-
mu podle něj „zrodila se moderní tvorba a moderní smysl pro čistou 
výtvarnost“ (Teige ����b: ��­). Znamenalo to především zpochybně-
ní mimetické a narativní úlohy umění a zdůraznění formy, konkrétně 
radikální zamítnutí iluzionistické centrální perspektivy a její nahraze-
ní simultánními prostorovými pojetími. Byl to mimořádně smělý po-
sun, neboť zaútočil na samotné základy kompozice obrazu a prosto-
rových vztahů v něm a také na divákovu percepci, od dob renesance 
přivyklou iluzi trojrozměrnosti. Podobně se, v přibližně stejném obdo-
bí, v exaktních vědách začínala prosazovat kritéria neeuklidovské geo-
metrie a v hudbě atonalita. Kubistický experiment si kladl za cíl pro-
zkoumat prostorové a časové vztahy objektu, protože tento směr byl 

„čistě výtvarný […], a přitom vždy krajně věcný“ (Vincenc Kramář, do-
pis ze ��. září ����; Teige ��ÁÁ: �) – jak upozorňoval Vincenc Kramář, 
nejvýznamnější český badatel a obdivovatel kubismu. Díky jeho nad-
šení a přátelským kontaktům s francouzskými kubisty zažívalo české 
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prostředí intenzivní recepci a bohatý rozvoj tohoto proudu a dodnes 
se může pochlubit jednou z nejzajímavějších sbírek kubistického umě-
ní na světě. „Kubismus vrátil opět věcem význam, který jim vzal impre-
sionismus, a obnovil je v nové, dynamické podobě. Kubismus je umě-
ní skutečně tvořivé, přinášející nový názor na skutečnost“ (ibid.: �).

Tradiční malířství považovalo objekt za své východisko – soustře-
ďovalo pozornost na výběr modelu a pak ho zachycovalo, více či méně 
podle „iluzionistického paradigmatu“. Kdežto kubismus, podle slov 
Georgese Braqua, do objektu dospíval během dlouhodobého „explo-
račního procesu“ (Porębski ���­: �Á), tedy velmi podrobné analýzy 
vzhledu objektu, a to s důrazem na jeho specifické vlastnosti předsta-
vené v syntetizované podobě, jež byla po vzoru Cézannových děl ome-
zena na geometrická tělesa a lámané hrany. Byl to proces čistě intelek-
tuální a spočíval ve skládání několika prostorových pojetí objektu na 
sebe. Onen intelektuální faktor, znalost a paměť, umožňovaly zachytit 
a reprodukovat objekt ne takový, jaký se zdá být, ale takový, jaký je ve 
své podstatě (Gleizes – Metzinger ��� : �­). Teige se k tomu vyjádřil 
takto: „V kubismu jsme svědky nového poměru malby a reality, postup 
abstrakce, geometrizace dostupuje vrcholu, skutečnost, jež byla výcho-
diskem, zdeformována a posléze přepodstatněna v souhrn autonom-
ních, primárních geometrických tvarů a  výmluvných barev, ovláda-
ných specifickými zákony obrazové kompozice a konstrukce, z jejichž 
harmonie line se mocná optická poezie, je přivedena ve skutečnost no-
vou a umělou, v artefakt“ (Teige ����b: ���).

Kubismus se zrodil kolem roku ��­� ve Francii s Picassovými Avi-
gnonskými slečnami. Na českou půdu se dostal a byl velmi rychle osvojo-
ván díky dobrým uměleckým kontaktům, které dosvědčuje mj. pražská 
výstava Picassových a Braqueových prací uskutečněná už v roce ��� . 
Na jeho přijetí se podílely v té době velmi aktivní umělecké skupiny – 
v roce ��­� Osma (do které patřil třeba Bohumil Kubišta, Emil Filla, 
Antonín Procházka) uspořádala výstavu, na které označila svou tvorbu 
jako kubistickou. Po vzniku Československé republiky v roce ���� zís-
kal kubismus oficiální podporu mladého státu, který měl ambice stát 
se vpravdě moderním. Díky tomu se podařilo za nemalé finanční pro-
středky shromáždit dodnes imponující sbírku tehdy nejmodernějšího 
umění přímo z Paříže (dnes v pražské Národní galerii).

Je však nutné zdůraznit, že ještě před získáním státní suverenity ode-
hrály důležitou roli sui generis manifestu anticísařských názorů jiné 
dva umělecké proudy – expresionismus a kuboexpresionismus. Oba 
svým antiestetickým přístupem vytvořily protiklad vídeňské secese. 
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Také proto český kubismus našel své místo téměř ve všech odvětvích 
výtvarného umění – kromě malířství, sochařství a grafiky vznikl uni-
kátní československý kubistický styl v architektuře (zejména architektů 
Pavla Janáka, Josefa Gočára a Josefa Chochola), a kubismus ovlivnil 
také oblast užitého umění (nábytek, nádobí, šperky, plakát). Jedno-
značně to dokládá potřebu nalézt novou holistickou estetiku, projevu-
jící se v nejširším spektru umělecké tvorby, která by doprovázela člově-
ka na každém kroku (podobně jako tomu bylo dříve v případě secese). 
Byla to však tendence výhradně lokální, francouzský kubismus neměl 
podobné aspirace – ve svých počátečních fázích se soustředil na ře-
šení otázek malířství a sochařství, až později byl, jako většina avant-
gardních směrů začátku  ­. století, rozšířen o interdisciplinární odka-
zy a začal využívat různorodé výrazové prostředky.

Českým umělcem, který – téměř in statu nascendi tohoto proudu – 
nejzajímavějším způsobem reagoval na kubistické ideje, byl Josef Ča-
pek. Po celý život se věnoval jak výtvarnému umění, tak literatuře. Pro 
jeho uměleckou tvorbu byl příznačný individualismus, vlastní vnímání 
a přepracování kubismu, což ho odlišovalo od jeho vrstevníků z praž-
ských výtvarných kubistických kruhů, ke kterým od začátku patřil 
(Skupina výtvarných umělců, Mánes).

Krátké povídky Josefa Čapka vydané roku ���� v Almanachu na rok 
°±°¹ jako volný triptych nazvaný Tři prózy („Procházka“, „Událost“, 

„Vodní krajina“) jsou metodologicky poučeným experimentem aplikace 
kubistického výtvarného procesu na literaturu. Vznikly, dle slov auto-
ra, „z výsměšné zlomyslnosti vůči literátům“ (Opelík ���­: ��) a jejich 
obraznost měla odpovídat moderním způsobům výtvarného vyjádře-
ní. Stojí za zmínku, že psaní Josefu Čapkovi často nahrazovalo mož-
nost vystavovat, například po konfliktu ve Skupině výtvarných umělců, 
z níž odešel koncem roku ��� , protože nemohl přistoupit na ortodox-
ní braqueovsko -picassovský postoj svých kolegů, který považoval za 
omezující pro vývoj vlastní i celé skupiny. Jeho přístup k aktuálním 
trendům nebyl totiž absolutním přijetím dogmat, ale procesem jejich 
ověřování v praxi.

V těchto povídkách řeší nejdůležitější otázky kubismu, tedy problé-
my objektu zasazeného do prostoru a času. „Kubismus je umění, které se 
zakládá na práci s obrazem samým o sobě, bez ohledu na to, co před-
stavuje […]“, tvrdil Max Jacob (Lettre à sa Mère, �. června ����; Dela-
perrière ����:  �­). Zdůrazňoval také, že v  kubistickém výtvarném 
umění i  literatuře je skutečnost jen „prostředek, nikoli účel“ (ibid.). 
Stejným způsobem se u  Josefa Čapka setkáváme se zaznamenáním 
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procesu vidění, nebo spíše percepce, tj. činnosti intelektuální. První 
próza, „Procházka“, je popisem procházky za slunečného dne: „Po svět-
lé cestě, místo po místu, na zaprášené silnici postupuje kupředu konám 
procházku“ (Čapek ����: ��). Formulace „místo po místu“ naznačuje li-
nearitu činnosti a chronologii popisu (časový sled), stejně jako „postu-
pování kupředu“ a „konání procházky“. Procházka je však pro Čapka 
především „vzdálenost od jednoho místa k druhému, a mezi nimi bílá 
cesta, po které jdu, potkávám, míjím, zvolna přecházím, a jsou tu zas 
nové“ (ibid.). Prostor je konstruován jako souhrn elementů, jež jsou 
zaznamenané z různých zorných úhlů. Jednotlivé pohledy se podoba-
jí fotografickým záběrům – jsou však provedeny z dynamického hle-
diska pozorovatele, který je stále v pohybu: „Napravo i nalevo opouš-
tím věci, návrší, domy, spěchající vlak, jedno podívání, jedno pokynutí 
a zase dále a jsou tu zas nové“ (ibid.). Tento suchý výčet věcí -znaků 
sousedí s podrobným popisem detailů, například zoubkovaných lístků 
lípy, a ten je opět následován zjednodušením všech podrobností v „ze-
lenost do dálky splývající“ (ibid.). Účelem tohoto střídání perspektiv-
ních záběrů je zdůraznění simultánního rázu popisovaného prosto-
ru – jeho pluralismu, diskontinuity. Lineárnost vyprávění je porušena 
svobodnou interpunkcí a typografickým rozčleněním textu: rozdělení 
do jednotlivých odstavců má vytvářet dojem souběžnosti jednotlivě za-
chycených součástí skutečnosti. Tyto fragmenty působí zároveň dyna-
micky, neboť se mění spolu se změnou úhlu pohledu pozorovatele. Ča-
pek zdůrazňuje podstatu těchto změn opakováním frází jako „a jsou tu 
zas nové“ – „nové“ tedy znamená viděné z jiného zorného úhlu, z jiné 
perspektivy, v jiném kontextu.

Při hledání kubismu v próze Josefa Čapka je přínosná klasifikace 
Daniela Henryho Kahnweilera z roku �� ­, který rozdělil kubismus 
na dvě fáze. V první, analytické fázi, byl tradiční obraz objektu roz-
tříštěn na drobné fragmenty, se záměrem analyzovat prostorové vzta-
hy (Porębski ���­: � ). „Procházku“ je tedy možné označit za literár-
ní vtělení kubismu analytického. V druhé fázi kubismu, syntetické, 
byla syntézou několika vybraných částí objektu tvořena nová obra-
zová konstrukce (ibid.) – jejím odrazem je druhá povídka triptychu, 

„Událost“. Děj se odehrává v městském prostředí, pozorovatel se zřej-
mě nachází v zábavní čtvrti: „Přišel jsem na ostrov […] dokola obrostlý 
vysokými stromy, a jsou tam Amorovy Sály, Palác tance, Bar, Kinema-
tograf, Femina, Illusion, Koncertní Akademie“ (Čapek ����: ��). Mů-
žeme si snadno představit, že citované názvy jsou neonovými nápisy, 
které ve tmě svítí na průčelí staveb; tuto enumeraci však Čapek neužil 
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náhodně či bezúčelně. Při hledání nových, trefnějších výrazových pro-
středků druhá fáze výtvarného kubismu objevila integrální včleňování 
součástí vnějšího světa do obrazu: kousků papírů a obalů, vzorovaných 
tapet anebo (velmi často) autentických novin nebo jejich imitace v po-
době krasopisně nakreslených písmen, číslic a nápisů. Zapojení těchto 
prvků do výtvarných děl jim udělilo status estetického předmětu, a do-
konce uměleckého díla; odtud už nebylo daleko ke kolážím, asamblá-
žím a ready -made nebo objet trouvé. Hans Robert Jauss považoval tento 
přelom za zpochybnění statusu estetičnosti, a zároveň za provoková-
ní diváka k reflexi, zda a jak fikce a skutečnost mohou být v moder-
ním světě od sebe odděleny (Jauss  ­­�: �Á). Čapkovy neony se sice 
v textu objeví jen jako konstatování, ale jsou nadmíru zajímavým a ra-
ným signálem jeho pokusu o přímý přenos motivů a způsobů vyjád-
ření používaných ve výtvarném umění a filmu do literatury. Čapek ve 
svých obrazech ostatně využívá nápisy mnohokrát – nápad s neony či 
vývěsními tabulemi se znovu objeví například v obraze Na okraji města 
z roku �� ­ (do obrazu jsou téměř jakoby z ptačí perspektivy zasazeny 
budovy s „podpisy“: Hostinec, Cement, Vápno, Griotte).

V textu „Událost“ lze sledovat také ryze výtvarnou metodu zploště-
ní perspektivy, příznačnou pro druhou fázi kubismu: „Sál zdál se celý 
jako z jednoho kusu“ (Čapek ����: ��) – způsobuje ji „hladké pozadí“, 
na němž se děje pozorovaná scéna. V povídce se objevuje také synteti-
zování pozorovaného předmětu – cello v rukou hudebníka „rozvinulo 
své křivky a oživilo své plochy pohybem podivným, který zasahoval až 
do diváků a rušil jejich podobu, až bylo nahá žena s překrásně vykro-
jenými boky a oble vypnutým zadkem, úpěnlivě prosící cellistu, aby ji 
obejmul“ (ibid.: ��–� ). Hudební nástroje jsou jednou z motivických 
posedlostí kubismu, také proto, že jejich imanentní vlastností jakožto 
objektů je časovost (čas provozování hudby). Typická je pro kubismus 
také metonymie a vztah cello–žena je v tomto případě metonymický, 
nikoli metaforický. Cello je totiž součástí referenciální skutečnosti, za-
tímco žena je obrazem mentálním; jejich podobnost vzniká v důsled-
ku omezení jejich tvarů (po způsobu Cézanna) na základní geometric-
ké formy. Umožnilo to jistou bezeztrátovou výměnu, neboť oba obrazy 
(hudebník hrající na cello a muž objímající ženu) pocházejí ze stejné-
ho kontextu (ples) a jsou stejně pravděpodobné. Čapkův motiv je veli-
ce podobný fotomontáži Man Raye Le Violon d’Ingres (Ingresovy hous-
le, �� �), zobrazující siluetu nahé sedící ženy, na jejíchž zádech jsou 
dvě štěrbiny charakteristické pro smyčcové nástroje. Je nutné dodat, 
že Man Rayův snímek je o více než deset let mladší než Čapkův text.
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V třetí povídce Čapkova triptychu, nazvané „Vodní krajina“, je mož-
né nalézt pokus o zdůraznění časovosti popisované scény prostřed-
nictvím antinomie stojící řeky a plynoucí krajiny: „řeka uzavřená do 
krajiny již neplyne a zastaví se v sobě v utkvění nezachytitelném rafie-
mi času. Ale krajina podél břehů zachází, ztrácí se jako vidina ve snu 
a zvolna opouští ten utkvělý prostor“ (ibid.: � ). Došlo zde k záměně 
přirozených vlastností popisovaných částí skutečnosti, která zdůrazni-
la nejen jejich „dění v čase“, ale dovolila také změnit perspektivu po-
pisu. V jiné části textu dochází k úplnému ztotožnění skutečnosti a je-
jího odrazu ve vodě, a tedy zploštění malířské perspektivy: „Oblaka 
utkvěla v hlubokých rovinách daleko dole i nad hlavou, vysoké skály 
sestupují k hladinám, oblouky mostu jsou zdvojené tak jako přízrak“ 
(ibid.). Plochy a hrany obou stran se pronikají a vzájemně odráží. Ana-
lytický kubismus používal výhradně monochromatickou paletu barev 
(obvykle šedohnědá nebo šedozelená), protože předpokládal, že barva, 
jako převážně akcidentální vlastnost předmětu, v sobě nenese důležité 
informace. Podobně je tomu u Čapka, který píše: „znehybnělá loďka 
a v ní člověk cítící všechny plochy tohoto prostoru, šedé, šedé a zelené“ 
(ibid.). V tomto úryvku je nejdůležitější postava člověka, který byl za-
řazen do kubistického obrazu, ale zároveň právě on „cítí všechny plo-
chy tohoto prostoru“, a v důsledku intelektuálního procesu percepce 
je dokonce sám konstruuje.

Proč je Čapkův literární kubismus zvláštní? Rozhodně proto, že vy-
plývá z jeho výtvarné praxe, a stává se tak fascinujícím svědectvím tvůr-
čího procesu, takříkajíc z první ruky. Vzhledem k tomu, že jsme ukáza-
li jisté společné prvky v autorově výtvarném a literárním díle, vyvstává 
před námi další otázka: do jaké míry jsou Čapkovy Tři prózy ekfrází? Ka-
rel Čapek tvrdil: „Skutečnost se nemá kopírovat, nýbrž tvořit všemi čin-
nými schopnostmi ducha a srdce“ (Opelík ���­: �­Á). Obrazy a próza 
jeho bratra, i když se soustředí na řešení formálních problémů, zcela jis-
tě vyplývají přímo z hluboké niterné potřeby sebevyjádření.

Přeložily Gabriela Gańczarczyk, Lenka Vítová

Prameny
ČAPEK, Josef
���� „Tři prózy: Procházka, Událost, Vodní krajina“, in Almanach na rok °±°¹. Vyda-
li Josef Čapek, Karel Čapek, Otokar Fischer, Stanislav Hanuš, Vlastislav Hofman, 



zvláštní kubismus josefa čapka  — 405 —

Josef Kodíček, Stanislav K. Neumann, Arne Novák, Václav Špála, Václav Štěpán, 
Otakar åeer, Jan z Wojkowicz (Praha: ískové družstvo „Přehled“), s. ��–� 

Literatura
DELAPERRIÈRE, Maria
���� „Czy istnieje poezja kubistyczna? (Od Apollinaire’a do Ważyka)“, Ruch 
Literacki  �, č. � (���), s.   �– ��

GLEIZES, Albert – METZINGER, Jean
���  Du cubisme (Paris: Figuière)

JAUSS, Hans Robert
 ­­� „Proces literacki modernizmu od Rousseau do Adorna“, přel. Piotr Bu-
kowski, in Ryszard Nycz (ed.): Odkrywanie modernizmu. Przekłady i komentarze 
(Kraków: Universitas), s.  �–�� [����]

OPELÍK, Jiří
���­ Josef Čapek (Praha: Melantrich)

PORĘBSKI, Mieczysław
���­ Kubizm. Wprowadzenie do sztuki XX wieku (Warszawa: WAiF) [��ÁÁ]

SLAVÍK, Jaroslav
���� Józef Czapek, přel. Andrzej Czcibor -Piotrowski (Warszawa: Arkady)

TEIGE, Karel
��ÁÁ „Pokus o názvoslovnou a pojmovou revizi. Realismus a formalismus“, in 
idem: Vývojové proměny v umění, ed. Vratislav Effenberger (Praha: NČSVU), 
s. �–��­ [���­–����]
����a „Malířství a poezie“, in Štěpán Vlašín (ed.): Avantgarda známá a neznámá �. 
Od proletářského umění k poetismu, °±°±–°±³¹ (Praha: Svoboda), s. ���–��Á [�� �]
����b „Obrazy“, ibid., s. ���–��� [�� �]

Josef Čapek’s special cubism
Cubism, as an avant -garde movement of the beginning of  ­th century, is 
considered mostly in the context of fine art, yet it has also had an influence 
on literature. Aðer Paris, its spiritual centre, the second most important place 
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for the development of cubist ideas was Prague, where cubism was widely 
received and acknowledged by Czech artists: painters, sculptors and architects. 
Among them Josef Čapek, a  painter and graphist, as well as writer and 
publicist, offered a very personal reinterpretation of major cubist tendencies 
throughout both his fields of expression. åis essay aims is to demonstrate how 
Čapek’s cubist eye, inherently connected with his artistic activity, found ways of 
expressing itself in his prose as well.
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Czech  ­th century literature, cubist literature, avant -garde, Josef Čapek
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Jan Mukařovský  
a Friedrich Schiller –  
smysluplné srovnání?

— Herta Schmid —

Teoretické zdroje českého literárněvědného strukturalismu, založené-
ho Janem Mukařovským, jsou po dlouhou dobu předmětem badatel-
ského zájmu. Mukařovský sám jako své zdroje jmenuje pražské univer-
zitní estetiky ��. století od Roberta Zimmermanna přes Josefa Durdíka, 
Otakara Hostinského až po Otakara Zicha. Dále také uvádí ruský for-
malismus. Jméno Friedricha Schillera se v Mukařovského článcích vy-
skytuje zřídka, nejvíc pak v nepřímých odkazech na jeho dramatic-
ká díla. Může tak vzniknout dojem, že Schiller coby estetik nesehrál 
v Mukařovského teorii žádnou roli.

Spolehneme -li se ovšem pouze na Mukařovského přímé údaje, mů-
žeme k podobnému závěru dojít i v případě jeho vztahu k Johannu 
Friedrichu Herbartovi. Místo na tohoto německého filozofa se Muka-
řovský totiž stále odvolává na herbartovskou linii v české estetice, na 
tzv. formismus, reprezentovaný jmény výše zmíněných estetiků. Toto 
pravidlo potvrzuje jedna výjimka: v  rukopisech ke svým přednáš-
kám na bratislavské univerzitě z let ����–��� , vydaných až posthum-
ně pod titulem Úvod do estetiky �/ , cituje Mukařovský z Herbartova 
díla, a tady se také nachází jediný přímý citát ze Schillera. Na oživení 
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herbartovské a schillerovské estetiky, proudů v ��. století potlačených 
tzv. Inhaltsästhetik (estetikou obsahu) Georga Wilhelma Friedricha He-
gela, upozorňuje ostatně i germanista a komparatista Oskar Walzel, 
který vystupuje jako herbartovec a přívrženec Schillerova idealismu svo-
body (srov. Walzel ��Á�).

Pokusíme -li se nyní srovnat teorie českého strukturalisty a němec-
kého idealisty, nemáme tím na mysli přímý duchovní vliv či závislost. 
V našem srovnání půjde o paralely.�

Paralely mezi Mukařovským a Schillerem

Tyto paralely lze roztřídit na poetologické a estetické. Než se však pustí-
me do zadané tematiky, je třeba upozornit na jednu zásadní divergenci.

Mukařovský začal jako filolog pod silným vlivem ruské formální 
školy, která byla v roce �� � pod nátlakem tehdejší sovětské kulturní 
politiky rozpuštěna. Teoretický referenční rámec formalistů se rozpro-
stíral mezi novější lingvistikou a tradicí evropské formální estetiky. Pro 
Mukařovského musela být formální poetika této školy obzvlášť přitaž-
livá, navíc když nabízela také možnost rozšíření analytické pozornos-
ti vůči jednomu dílu na vývoj celé literatury, protože herbartismus sám 
poskytoval spíše statický systém analytických pojmů.  Uvidíme, jak se 
herbartovská statika a ruská formalistická dynamika u Mukařovského 
později vyvinuly do originální syntézy.

Politické nesnáze formalistů v Sovětském svazu mohly sotva unik-
nout Mukařovského pozornosti. V liberální první Československé re-
publice trpěl Mukařovský sám pod jiným tlakem, a to ze strany výrazo-
vé estetiky Benedetta Croceho, která stavěla na jedinečnosti uměleckého 
díla jakožto výrazu individuální osobnosti. Za pomoci formalistické teo-
rie o autonomii estetické funkce a o autonomním vývoji uměleckých fo-
rem se začínající strukturalista v Praze bránil croceovské konkurenci. 
Tím ale také vytvořil zárodek pro pozdější ideologické nesnáze tzv. kla-
sického strukturalismu, který sám vytvářel mezi lety ���� a ����.

Po konci druhé světové války se český strukturalismus ocitl ve stej-
né politické tísni jako prve ruský formalismus. Hlavním důvodem byla 
v obou případech nauka o autonomii estetické funkce v umění, která se 

� Metodu odhalování paralel používá také Ivo Tretera (����) v souvislosti s obtížně prokaza-
telnými relacemi mezi Masarykem a Herbartem.

  Podle Olega Suse (��Á�) se statičnost českého herbartismu ukazuje obzvlášť u Josefa Durdí-
ka. Srov. též Zumr ����.
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nemohla snášet s doktrínou socialistického realismu. S touto doktrínou 
Mukařovský také původně často polemizoval ve jménu svobody umělec-
ké tvorby, avšak po roce ���� začíná činit ústupky; jeho volání po svobo-
dě slábne, aby po roce ���� zaniklo s tím, jak na umělce kladl požadavek 
přizpůsobit se novým politickým poměrům. Divadelník Emil František 
Burian tu posloužil jako vzor: „Nebyl […] Burian překvapen požadav-
ky, které na divadlo klade v přítomné chvíli rodící se socialistická spo-
lečnost […] Toto nové postavení umění žádá od poctivého tvůrce, aby 
hledal ne již nové libovolné možnosti umění, jako činil donedávna, ale 
nové dobrovolně přijímané nutnosti“ (Mukařovský ��ÁÁg: �Á­; zvýr. H. S.).

Mukařovského formulka „dobrovolně přijímané nutnosti“ se vysky-
tuje také již u Kanta a Schillera, avšak u těchto dvou osvícenských fi-
lozofů znamenala protiklad k  podřízení se vůdcovskému principu. 
Schillerův „idealismus svobody“ můžeme předběžně exemplifikovat 
na jeho raných a pozdních spisech k divadlu. V proslaveném článku 

„Die Schaubühne als moralische Anstalt betrachtet“ (Divadlo jakožto 
mravní instituce, ����/����) vystupuje Schiller v roli rádce státního zá-
konodárce. Cílem jeho rad je vyvarovat se občanských povstání proti 
absolutistickým režimům – ohlašovala se tu již blížící se Francouzská 
revoluce (����). Prostředkem uklidnění má být morální výchova umě-
ním, jež pozvedne poddané k důstojnosti svéprávných občanů a zá-
konodárci tak poskytne rovnocenné partnery v poradě o zákonech ve 
státě. Tato dialogická metoda zákonodárství umožní občanu, aby byl 
poslušen zákona, tj. dobrovolně přijal nutnost, v níž přece sám může 
opět rozpoznat projev vlastní vůle. V pozdním spise „Über den Ge-
brauch des Chors in der Tragödie“ (O užití chóru v tragédii, ��­�) vy-
kládá Schiller princip výchovy uměním ze zásady vnitřní, vlastní svo-
bodné zákonitosti ve stavbě uměleckého díla. Právě na tento spis 
se také odvolával ruský formalista Boris Ejchenbaum. V rámci zmí-
něné tragédie vystupuje chór, reprezentant messinského lidu, nejen 
v roli rádce zákonodárné moci, nýbrž také jako její soudce. Rozsuzu-
jící mocí je pak individuální svědomí každého člena chóru, který tak 
promlouvá nikoli pouze v kolektivu, nýbrž skrze diskutující hlasy jed-
notlivců. V této souvislosti si zasluhuje pozornost také jedno místo 
v textu Über die ästhetische Erziehung des Menschen (Dopisy o estetické 
výchově člověka, kolem ����). V ideálním, tzv. „estetickém státě“ má 
být „služebný nástroj vystřídán svobodným občanem, majícím stej-
ná práva jako šlechtic, a rozum, který trpnou masu násilně podřizo-
val svým záměrům, se musí dožadovat jejího souhlasu“ (Schiller ����b: 
ÁÁ�, „ �. Brief“).
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Zatímco Schiller tak od počátku svých estetických úvah až k jejich 
konci shledává v umění prostředek k tvorbě státnosti, v které je každé-
mu jednotlivci dopřáno zapojit svůj hlas do zákonodárného procesu, 
opouští Mukařovský svou počáteční pozici, důrazně požadující svo-
bodu, a zaujímá postoj ve prospěch výchovy k pasivitě pomocí umění.

Paralely v poetice

U těchto paralel je třeba mít na zřeteli zásadní rozdíl mezi poetologic-
kými názory Schillera a Mukařovského. Německý klasik se nacházel 
v situaci, kdy šlo o to, vytvořit v německém jazyce žánry, které se již vy-
skytovaly v jiných evropských literaturách. Aktuálním problémem ne-
bylo literární dějepisectví, nýbrž hledání žánrově konstitutivních no-
rem a tvorba poetických vzorů. Schiller nicméně nezastával poetiku 
pravidel ve smyslu francouzského klasicismu.

O půldruhého století později byla situace Mukařovského jiná. Poté, 
co od doby českého národního obrození celé generace znovu přived-
ly český jazyk a literaturu na vysokou úroveň, vyvstala otázka metody 
literárního dějepisectví. Pro naše srovnávací hledisko vyplývá z těch-
to situačně podmíněných rozdílů dvojí systém os. U Schillera platí osa 
(jednotlivé) dílo – žánrová příslušnost – estetika, zatímco u Mukařov-
ského osa (jednotlivé) dílo – literární dějiny – estetika. Poetika, opíra-
jící se o estetiku, se vždy zaobírá oběma prvními pozicemi v osovém 
systému. Paralely lze rozdělit do dvou skupin.

Do první skupiny, vztahující se k jednotlivému dílu, patří pojem díla 
jako znaku. S ním se pojí otázka role autora a vztahu mezi částí a celkem 
díla.

Specifickému znakovému charakteru uměleckého díla se Mukařov-
ský věnuje ve významné studii „Umění jako sémiologický fakt“ (����, 
Mukařovský ��ÁÁh). Předznamenávaje svůj brzy nato prezentovaný 
centrální pojem strukturální analýzy díla, tzv. sémantické gesto, rozlišuje 
dva způsoby „věcného vztahu“ díla u tematických umění. Tematizova-
ná předmětnost nevede ke korelátům, dílu externím, nýbrž dodává sé-
mantická jádra, kolem nichž rotují ty významy, jež jsou konstituovány 
primárně formálními složkami. Rotace nebo také „oscilace“ významů 
zůstává interní záležitostí díla. Proti tomuto věcnému vztahu tematic-
kých komponent, směřujícímu zpět do vnitřní stavby díla, stojí na ve-
nek orientovaný tzv. globální věcný vztah. Vzhledem ke své formální bázi 
globální věcný vztah spojuje dílo jako celek s veškerou skutečností.
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Mukařovského sémiotika uměleckého díla směřuje ke spojení for-
mální analýzy s významovou. Avšak i Schiller činí pokus o specifikaci 
znaku v umění.� Rozlišuje přitom u sdělovacího znaku jakéhokoli dru-
hu mezi reprezentovaným, čímž má na mysli externí předmětnost, a re-
prezentujícím znakem. Reprezentované není v dané situaci přístupné 
smyslovému vnímání, reprezentující je zastupuje v jemu cizím mate-
riálu (např. u sochy mramor za člověka). Mezi reprezentujícím a repre-
zentovaným existuje vztah daný konvencí.

V umění Schiller konstatuje dvě odchylky od tohoto racionálního 
znakového modelu. V prvním případě se vnitřní výstavba reprezentu-
jícího uměleckého znaku odchyluje od stavby znaku sdělovacího v té 
míře, jak si tu dva formální druhy vzájemně odporují. Znakový ma-
teriál vnáší do výstavby díla vlastní, inherentní formu. Tam se střetá 
s umělou, „technickou“ formou,� jež se nenalézá v žádném přirozeném 
materiálu. Forma stojí proti formě, avšak umělá forma musí zvítězit. 
Rozpor mezi oběma druhy forem podnítil ruské formalisty ke zkoumá-
ní poměru mezi fabulí a syžetem, na které se odvolává také Mukařov-
ský ve svých zmíněných přednáškách (srov. Mukařovský ����).

Schiller se vyslovuje také k tomu, co je uměleckým znakem repre-
zentované. Vzhledem k heterogenitě reprezentujícího znakového mate-
riálu vůči materiálu „toho, co má být reprezentováno“, nemůže být sin-
gulární předmět logicky podchycen obecným pojmem, jaký vyhledává 
rozum při každé smyslové zkušenosti. Díky překonávání materiálové 
formy formou uměleckou se tato stává samojedinou, mimo logiku se 
nacházející pohnutkou pro určení reprezentovaného předmětu. Místo 
a čas tohoto předmětu konstituují specifickou prostoro -časovost. Toto 
specifikum je zvláště patrné u divadla, kde herci a jejich konání repre-
zentují dramatické postavy a děje v „ideálním prostoru“ a čase, který je 
tu „pouze nepřetržitým sledem jednání“.�

Schillerovo pojetí uměleckého znaku koresponduje s Mukařovské-
ho koncepcí umělecké proměny tematického věcného vztahu. Dal-
ší korespondence je patrná v tezi o oproštění se autora od jím vytvo-
řeného uměleckého díla. S ohledem na nauku Karla Bühlera o třech 
funkcích (znázorňovací, vyjadřovací, apelové) jazykového znaku Mu-
kařovský zavádí funkci čtvrtou, kterou nazve estetická. Ta osvobozuje 

� Schiller se přátelil s Wilhelmem von Humboldtem, od něhož zřejmě též přejal znakovou 
terminologii.

� K pojmu „techniky“ a k nauce o znaku srov. Schiller ����a.
� Srov. Schiller ����c:  ��. Schiller tu polemizuje s dobovým požadavkem naturalismu či rea-

lismu po tragickém ději.
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umělecký jazykový projev od externích korelátů všech tří prakticky-
-komunikativních funkcí. Právě tato nauka dovolila popřít croceov-
skou estetiku výrazu. Schiller z díla vylučuje umělce spolu se znakovou 
látkou jakožto dvě „bytosti“ (Naturen) umění cizorodé: „Jakmile však 
buď látka nebo umělec sem přimíchají své bytosti, pak se znázorně-
ný předmět již nejeví jako daný sama sebou a nastupuje heteronomie“ 
(Schiller ����c:  ��; zvýr. F. S.). Schillerův oblíbený výraz „technika“ 
pro uměleckou tvorbu slouží též tomu, aby byla podtržena objektivi-
ta uměleckého díla.

Třetí moment stojí ve spojitosti s naukou o celistvosti uměleckého 
díla. Český strukturalismus se vrací k filozofické diferenciaci kvanti-
tativních celků („seskupení“) od celků kvalitativních („struktur“). Ty 
se od seskupení liší tím, že jim nelze bez úhony odebrat žádný pr-
vek, neboť každá část konstituuje kvalitu celku. V Mukařovského nau-
ce o principech sémantického gesta se tato zásada znovu vrací v pojetí 

„oscilace mezi významovou statikou a významovou dynamikou“. Kaž-
dý prvek uměleckého díla nese v sobě tendenci k navazování vlastní-
ho významového vztahu k externí skutečnosti, čímž vnáší do celku sta-
tiku. Celek díla však proti tomu staví tendenci k podřízení veškerých 
jednotlivých komponent své dynamické významové intenci (srov. Mu-
kařovský ��� b).

Mukařovského výrazivo, působící technickým dojmem, má u Schil-
lera ekvivalence ve stylistickém hávu jeho idealismu svobody. Antropo-
morfizující způsob Schillerovy řeči dokládá tento citát o umění archi-
tektury: „Krásnou však nazýváme [budovu], když [všechny její části] 
působí, jako by ze sebe dobrovolně a bezděčně vystupovaly a samy 
sebe omezovaly“ (Schiller ����a: � ­). Onen antropomorfizující styl 
signalizuje jeho antropologickou estetiku, jež je též politicky brizantní.

Do druhé skupiny (spíše kontrastujících) paralel patří Mukařov-
ského pojetí literárních dějin a Schillerovo pojetí literárního druhu. Mu-
kařovský sledoval názor ruské formální školy, podle něhož literární 
druhy představují nikoli stabilní struktury, nýbrž komplexní normy 
s časově omezenou platností (srov. Mukařovský ��� b). Pro Schille-
ra bylo právě hledání žánrově konstitutivních norem příkazem doby, 
jak jsme již vyložili výše. Podobně jako k literárním druhům přistupu-
je Mukařovský k tzv. estetickým kategoriím, jež jsou v tradiční normativ-
ní poetice pevně spjaty s jednotlivými druhy, resp. žánry. Mukařovský 
v nich zpočátku spatřuje rezidua zastaralého a formalismem překona-
ného pojetí umění. Ve vztahu ke krásnému a vznešenému, dvěma este-
tickým kategoriím, jež u Kanta a Schillera platí za konstitutivní pro 
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umění vůbec, se pražský strukturalista zřejmě odklání také od němec-
ké filozofické estetiky. Avšak tady lze sledovat též jistou změnu.

Uvedené kategorie mají u Kanta a Schillera jednak univerzální plat-
nost, jednak navazují na jeden zvláštní problém tematických umění. 
Hlavním předmětem znázornění v  tematických uměních je u Kanta 
člověk; z kategorizace buď podle krásna, jež je měřitelné, anebo po-
dle vznešeného, které veškeré míry překračuje, vycházejí dva typy umě-
leckého znázornění člověka: krásný člověk v estetice míry (Maßästhe-
tik) a vznešený člověk, tuto estetiku negující. Na Schillerově estetice se 
v tomto ohledu ukazuje jistý samostatný vývoj: Ve svých raných dílech 
Schiller sleduje Kantovu kategorizaci typů, později ji však opouští tím, 
že měřitelné krásno a neměřitelnou vznešenost deklaruje jako dvě ka-
tegorie, konstituující jakékoli umělecké podání. Navíc také uvolňuje 
dualitu krásného a vznešeného z vazby na znázorněné, čímž se tato 
dualita stává univerzálií všech uměleckých druhů, tematických i ate-
matických. Schiller však uznává existenci jakož i právo na existenci 

„nečistých“ uměleckých druhů. K těm řadí básnictví a zvláště také dra-
ma. Navzdory jejich akceptaci však pro Schillera zůstávají tyto smíše-
né kategorie problémem, protože omezují autonomii umění.

K těmto reflexím vyvstává u Mukařovského (pozitivní) paralela. Ve 
studii „Polákova Vznešenost přírody (Pokus o rozbor a vývojové zařadění 
básnické struktury)“ z roku ���� se například píše: „[…] živá literatu-
ra může být současníky hodnocena se stanoviska kterékoli z funkcí, jež 
vykonává, přičemž v dané době a pro dané prostředí může být v po-
předí i jiná funkce než umělecká“ (Mukařovský ����: ���). Touto „jinou 
funkcí než uměleckou“ je míněna obrozenská úloha získat pro básnic-
tví v českém jazyce vzdělanecké vrstvy tehdejší společnosti. Již sám ti-
tul básně Miloty Zdirada Poláka evokuje normativní představu o dru-
hu vyšších stavů, který svou „vznešenou“ odlišnost od nižších lidových 
vrstev spojoval s estetickou kategorií vznešenosti do kategorie smíšené, 
do té doby implikující normativní vazbu na jazyk německý. Z této stu-
die však celkově vyplývá, že Mukařovský estetickou funkci umění prá-
vě nedefinuje v terminologii kategorií smíšených. Pro Mukařovského di-
stanci od smíšených kategorií je charakteristická také jeho opakovaná 
kritika dogmatu socialistického realismu, který váže sociální funkci na 
zděděnou uměleckou normu. V článku „Umění“ z roku ���� se Muka-
řovský ještě jednou vrací k problematice smíšených kategorií, jimž se 
nyní dostává určitého zhodnocení: „Existují dokonce, i v dobách vyjá-
dřené diferenciace funkcí, splynuliny funkcí mimoestetických s estetic-
kou, působící dojmem dokonale jednotných funkčních aspektů: bývají 
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označovány tradičním pojmenováním jako ‚estetické kategorie‘ (tra-
gično, komično, vznešeno atd.)“ (Mukařovský ��ÁÁd: ���). Tím jako 
by se přibližoval Schillerovu uznávání smíšených kategorií, což impli-
kuje i jakési sblížení s genologickou diferenciací.

Pak by se ale mělo i strukturalistické literární dějepisectví znovu vy-
pořádat s  literárními žánry. Tohoto úkolu se Mukařovský sice neují-
má, avšak na příkladu divadelního umění tu provádí revizi vlastních 
dřívějších názorů. Oslavoval -li ještě v roce ���� v článku „Jevištní řeč 
v avantgardním divadle“ techniku rozčlenění divadla na nejmenší prv-
ky a  jejich sjednocení podle kritéria nových celostních estetických 
vztahů, pak roku ���� v článku „K umělecké situaci dnešního české-
ho divadla“ tuto periodu atomizace divadla kritizuje a požaduje návrat 
k herci jako ústřední strukturní složce divadelního umění. Pro tento 

„inovativní“ proces je pak navýsost přijatelné také „divadlo tendenční, 
i divadlo -zábava“, jež „v minulosti dovedly vytvořit výrazné umělecké 
útvory“ (Mukařovský ��ÁÁf: ���).

Mohlo by tu sice vyvstat jakési podezření, že již v tomto článku začí-
ná Mukařovský pošilhávat po socialistickém realismu, ale podle mého 
mínění je výstižnější jiné vysvětlení: Podobně jako Schiller rozpoznává 
Mukařovský v uměleckých druzích útvary, jež se v historii svého vzni-
ku konstitutivně spojily s mimoestetickými normami a hodnotami, vy-
jádřenými ve smíšených kategoriích.

Paralely v estetice

První poukaz na paralely v estetice nám poskytuje citát z Oskara Wal-
zela v Mukařovského pojednání „Záměrnost a nezáměrnost v umění“ 
z roku ����. Citát se týká Schillerovy definice umělecké tvorby: „Ne-
vědomo spojené z rozmyslem činí básníka“ (Mukařovský ��ÁÁe: ���). 
Celá tato studie se věnuje problému nadčasové hodnoty umělec-
kého díla, který, nastaven již v  článku „Problémy estetické hodno-
ty“ (����–���Á), nemohl Mukařovského přivést k uspokojivému řeše-
ní. Nyní navržené východisko se točí kolem znakovosti uměleckého 
díla, jež je doplněna „substrátem“ neznakovosti. Mukařovský tu spo-
juje znakovost se záměrností a neznakovost s nezáměrností. Pojmy zá-
měrnosti a nezáměrnosti slouží v Mukařovského antipsychologické 
estetice vyloučení psychologických pojmů vědomého a nevědomého 
z estetické terminologie. Přestože Schillerův výraz nevědomo sugeru-
je psychologii, není Schiller přívržencem psychologizující estetiky. Ne-
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vědomo u něj představuje intuitivní zachycení řádné umělecké stavby, 
jejíž pravidla jsou pociťována, nikoli však převedena na pojmy (srov. 
Schiller ����a). Přijmeme -li záměrnost jako výraz pro schillerovské vě-
domí pravidla a nezáměrnost jako selhání rozumu v hledání pravidel, 
pak bychom mohli článek z roku ���� chápat jako repliku na schille-
rovskou estetiku.

V článku „Úkoly obecné estetiky“ z počátku čtyřicátých let je mož-
no zaznamenat druhý odkaz na Schillera. Tento článek podává pře-
hled o dějinách estetiky. Centrální pojem krásna, který stará estetika 
hledala v přírodě či v uměleckém díle, byl experimentální estetikou 
druhé poloviny ��. století převeden do přirozenosti člověka, v  níž 
byly – marně – hledány obecné zákony krásna. V dalším kroku byl 
pojem krásna nahrazen pojmem estetického nastrojení člověka. Este-
tično je pak u Mukařovského spojeno s antropologickým založením, 
pro které jsou k dispozici dva výklady: mimo oblast umění umožňuje 
estetické nastrojení člověku zaujmout radostný vztah k životu, v umě-
ní pak způsobuje „souhru sil“ (Mukařovský ��ÁÁc: ��). Jak radost, tak 
souhra sil jsou charakteristickými momenty schillerovské estetiky, od-
lišnými od Kantových názorů.

Oba uvedené články neposkytují přímý důkaz pro konkrétní rela-
ce mezi estetikou Mukařovského a Schillera, avšak dávají podnět k do-
mněnce, že za hojnými odkazy strukturalisty ke Kantovi se skrývá také 
poměr k Schillerovi. Ve vývojové fázi, kterou Oleg Sus nazývá „antro-
pologickým obratem“ Mukařovského (Sus ��Á�), lze shledat v tomto 
ohledu též hlubší vztah.

Onen „antropologický obrat“ se počíná kolem roku ���Á a je stále 
rozpracováván až do roku ����. Má dvě teoretické polohy. První z nich 
se týká antropologické báze estetického vnímání, zaměřeného na for-
mální vztahy. Jde tu o pociťování rytmu, o proporcionalitu, symetrii 
a smysl pro rovnováhu. Estetické působení antropologické báze spoju-
je Mukařovský s dialektickým konceptem, v jehož důsledku jsou bazál-
ní měřítka esteticky relevantní jen tehdy, když se od nich daný formální 
vztah odlišuje. Z působnosti diferenčních vztahů, umělcem vytváře-
ných, mohou pak vznikat normy pro další uměleckou tvorbu, od nichž 
se však následující díla musí opět odklánět. Každé jednotlivé dílo tak 
vykazuje dvojí napětí – jedno vůči antropologické bázi a druhé vůči 
historickým normám.

Též Schiller se vyjadřuje k nauce o antropologických normách, a to 
alespoň in nuce ve své práci „Kallias oder Über die Schönheit“: „při-
měřenost, řád, proporce, dokonalost […] nemají [s krásou] vůbec nic 
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co činit. […] všechny tyto vlastnosti představují pouze materii krásna, 
která se s každým předmětem může měnit“ (Schiller ����a: ���–� �; 
zvýr. F. S.).

Významnější je však soulad v antropologické nauce o funkcích, týka-
jící se druhé polohy Mukařovského „antropologického obratu“. Oba 
teoretici přijímají čtyři funkce, z nichž tři se takřka kryjí a jedna se od-
chyluje: u obou se překrývají funkce poznávací, praktická a estetická, 
odlišná je pak u Mukařovského magicko -náboženská funkce, pro niž 
Schiller uplatňuje pojem funkce morální (Schiller ����b, ��. Brief).

Vztah estetické funkce k  funkcím ostatním je pro Mukařovského 
vztahem dialektickým, neboť funkce estetická ty ostatní neguje, aby 
mohla pro vlastní cíle disponovat hodnotami, které s mimoestetickými 
funkcemi korelují. Dialektika funkce estetické je rozvíjena spolu s na-
ukou o její bezobsažnosti (srov. Mukařovský ��ÁÁa a ��ÁÁb). V Schil-
lerově terminologii se projevuje jistá příbuznost způsobu myšlení. Ve 
stavu nasazení své estetické schopnosti představuje člověk jakousi 

„nulu“ (srov. Schiller ����b: Á��, Á�Á et passim,  �.,   . Brief). Avšak 
tato „nula“ je osazována možnostmi všech ostatních schopností: „Prá-
vě proto, že [estetické rozpoložení mysli, ästhetische  Gemütsstimmung] 
nebere výlučně do ochrany žádnou z lidských funkcí, je příznivá bez 
rozdílu všem těmto funkcím, a neupřednostňuje žádnou z nich, pro-
tože je základem možnosti jich všech“ (Schiller ����b: Á��,   . Brief). 
Co se tu vypovídá o estetické „možnosti jich všech“, lze v Mukařov-
ského terminologii vyjádřit právě jako dialektická negace mimoestetic-
kých funkcí, které se v estetickém rámci projevují jako možné hodno-
tové faktory.

Odchylka v paradigmatech oněch čtyř funkcí – magicko -náboženská 
versus morální funkce – se dá vysvětlit na jedné straně Mukařovského 
vazbou na Herbartovu filozofii, jež náboženství bezvýhradně akcepto-
vala, a na straně druhé Schillerovou blízkostí ke Gottholdu Ephraimu 
Lessingovi, pro něhož bylo náboženství projevem dětské fáze ve vývoji 
lidstva. Osvícenští filozofové bojují sice také proti magické víře v kouz-
la, ale zrovna tak i proti kněžskému stavu, který ve vlastním a státním 
mocenském zájmu udržuje poddané ve stavu „vlastní vinou způso-
bené nedospělosti“.Á Oba, Mukařovský i Schiller, vyzdvihují antago-
nismus mezi estetickou a magicko -náboženskou resp. morální funk-
cí. Mukařovský spatřuje v obou funkcích specifické znakové produkty, 

Á Tento obrat užívá Kant ve svém věhlasném pojednání „Beantwortung der Frage: Was ist 
AuÇlärung?“ (����; Kant ����: �Á�).
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které si právě ve znakovém světě výrazně konkurují, a Schiller shledá-
vá rozpor mezi zákonem určovanými morálními normami a svobodou 
umění.

Jak antropologická báze estetické funkce sama, tak i antropologické 
paradigma funkce manifestují kontinuitu mezi Schillerovou osvícen-
skou estetikou a strukturální estetikou. Mukařovský, který často kri-
tizoval tendenci moderní kultury k monofunkcionalitě, by jistě mohl 
souhlasit se Schillerovou analýzou situace člověka na konci ��. století: 

„Musí tedy být chybné, že si vzdělávání jednotlivých sil vynucuje obě-
tování jejich totality; […] musí být na nás, abychom tuto totalitu v naší 
přirozenosti, kterou zničilo umění, obnovili s pomocí umění vyššího“ 
(Schiller ����b: ���, Á. Brief). Tímto „vyšším uměním“ Schiller míní 
tvorbu s dominancí estetické funkce, oním „obyčejným“, přirozenou 
totalitu ničícím „uměním“ pak míní stát, degradující člověka na koleč-
ko v mechanickém soustrojí.

Přeložil Jan Jiroušek
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Jan Mukařovský and Friedrich Schiller –  
a convenient comparison?
As far as I know, no investigation has ever been performed of parallels between 
Mukařovský’s  and Schiller’s  theories. åe founder of Prague structuralism 
oðen refers to the Russian Formalist School and to Czech “Herbartism”, 
also called “Formism”, as his mainsprings of inspiration. In questions of 
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methodology, Mukařovský is indebted to the modern linguistic theory of signs 
and functions. By means of these theories he also tries to approach the problem 
of literary history. Herbartism was interested in static formal relations within 
the single work of art and did not offer an opening into the history of literature. 
It was in Russian formalism, where Mukařovský found the inspiring idea that 
the autonomous aesthetic function delivers the rules for the individual work as 
well as for the whole literary process.
During the first two decades of the  ­th century, Friedrich Schiller’s writings on 
aesthetics were rediscovered by the German Herbartist Oskar Walzel as well 
as by Russian formalists. åe aim of my paper is to draw parallels between 
Prague structuralism and Schiller’s so -called “idealism of freedom”. Of course, 
these parallels should not be interpreted as intellectual dependence.
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Czech structuralism, aesthetics of the enlightenment, poetics, Jan Mukařovský, 
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Slovo v poezii:  
Inspirace kognitivnělingvistické

— Irena Vaňková —

Místo úvodu: „věcnost věci“ a řeč

Podle Viktora Šklovského je tu umění proto, „aby nám vrátilo schop-
nost prožívat život, vnímat věci; […] aby pro nás učinilo kámen opravdu 
kamenným“ (cit. in Mukařovský ����: �­�; zvýr. I. V.). Snad to připomí-
ná volání fenomenologů po návratu „zpátky k věcem“ či Heideggero-
vy úvahy o „věcnosti věci“ a o tom, v čem se věc ve své opravdové věc-
nosti liší od „lhostejně existujícího předmětu“ (Heidegger ����: ��) či 
od objektu, jak je nazírán z perspektivy vědy. Věci je třeba spatřit v ho-
rizontu přirozeného světa.

Ještě v  jedné souvislosti připomeňme Heideggera, totiž jeho tezi, 
že „řeč mluví“, a abychom pochopili její povahu a zároveň struktu-
ry, k nimž se vztahuje (porozuměli jejímu „mluvení“), máme se obrátit 
k poezii. Tam totiž mluví řeč „ryze“, říká něco podstatného a pravdi-
vého (ibid.: � ). Jako bychom měli zaručeno, že právě poezie posky-
tuje pro přemýšlení o řeči nejpevnější oporu, a tudíž je potřeba ji vidět 
jako prototypovou sféru onoho „mluvení řeči“ (včetně naslouchání tomu-
to mluvení).
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Zřejmě bychom poezii měli podstatněji než dosud vzít do hry též 
v jazykovědném zkoumání, zejména sémantickém, i když to snad ne-
koresponduje s názory většiny lingvistů. Poezie se v  lingvistice chá-
pe většinou jako sféra netypického, individuálního, exkluzivního pou-
žívání jazyka, jíž standardní úzus nelze poměřovat. Jednou z výjimek 
jsou lublinští badatelé Anna Pajdzińska a Ryszard Tokarski, podle 
nichž lze u zkoumaných výrazů právě díky poezii dobře stanovit sé-
mantická centra a okruh systémových, a zejména pak textových kono-
tací, a ukázat tak vnitřní motivovanost jejich sémantické struktury. Ja-
zykovědná sémantika (řeč je nyní především o sémantice lexikální) by 
tak dostala šanci ukázat i fakultativní polohy významu, které se uplat-
ňují v kreativním užití slova, a nalézt i další nástroje pro postižení vý-
znamu v  jeho potencionalitě (srov. Pajdzińska – Tokarski  ­�­, Paj-
dzińska ����, Tokarski  ­­�, Vaňková  ­­�).

Takový přístup k významu by zřejmě konvenoval heideggerovské-
mu (a vůbec fenomenologickému) přístupu ke skutečnosti; mohl by 
však být užitečný i pro literárněvědné zkoumání a teorii interpretace 
uměleckého textu. Kognitivní lingvistika a kognitivní poetika – vychá-
zející ovšem spíše z textů americké provenience (srov. dále) – se ostat-
ně i v literárněvědném bádání uplatňují stále zřetelněji.�

Pokusíme se ukázat alespoň některé souvislosti takových přístupů. 
Soustředíme se zejména na otázky metaforické konceptualizace a rekon-
ceptualizace určitých fragmentů reality v poezii (zejména se zřetelem 
k Lakoff – Turner, ����) a také na konotace, jimiž mohou být zmíněné 
(re)konceptualizace (tj. procesy v rovině pojmové) v jazykovém vyjád-
ření doprovázeny. 

„Kamennost“ kamene: smyslová zkušenost a konotace

Co pro nás činí kámen opravdu kamenným, čím je ona „kamennost ka-
mene“ dána? Chceme -li se tomuto tématu, tj. vlastně „věcnosti věci“, 
věnovat v dimenzích, jak je nám ji schopen zprostředkovat jazyk, je 

� Připomeňme zde studii Jiřího Trávníčka, v níž se připomíná, že kognitivní přístupy k jazy-
ku – a k literatuře – se dnes dostávají ve světovém kontextu do popředí zcela v intencích 
dosavadního vývoje literární vědy: od zájmu o autora, produktora textu, přes formalisticko-

-strukturalistické akcenty na vnitřní ustrojení díla, přes důraz na proces recepce a úlohu reci-
pienta směřuje bádání ještě dále, k samým podmínkám recepce uměleckého díla, tj. ke kogni-
tivním strukturám, které ji podmiňují a utvářejí její základ (Trávníček  ­­�).

  Širší kontexty výkladu (kromě dále citované literatury) viz Vaňková  ­­�,  ­­�,  ­­�.
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třeba se zabývat konotacemi. Pojetí významu vycházející z priority jeho 
denotační, resp. referenční polohy (jak je známe např. ze slovníkových 
definic) zde nestačí.

Kámen není jen „hornina nebo její kus“ (Slovník spisovné češtiny, 
 ­­�): je třeba zohlednit jednotlivé aspekty významu, které pro rodi-
lého mluvčího tento výraz představuje, které sdílí s ostatními a díky 
nimž je schopen porozumět kontextům, v nichž se slovo kámen může 
vyskytnout, a to, alespoň potenciálně, i těm málo typickým, např. Ho-
lanově „Modlitbě kamene“ (��Á�; srov. „Paleostom bezjazy…“, Holan 
 ­­­: � ) nebo básním z jeho sbírky Kameni, přicházíš (����; srov. Ho-
lan ����, též dále). Mezi podstatné vlastnosti určující „kamennost ka-
mene“ nepatří jen tvrdost (a přeneseně necitelnost – kámen by se ustrnul, 
srdce z kamene), tíže, povaha břemene (přeneseně i v souvislosti s vinou 
či starostí – vina ji tížila jako kámen, spadl mu kámen ze srdce), nehybnost 
či strnulost (kamenná tvář), překážka (odvalit někomu z cesty každý kámen) 
apod., tedy konotace jazykové, systémové, potvrzené například frazé-
my nebo deriváty – ale například i to, že kámen pro nás reprezentuje 
neživost (oproti stromu nebo člověku) nebo že kameny (různé velikos-
ti či tvaru: kamínky, oblázky, balvany) mají jasně ohraničený tvar, že jde 
o jakési elementy světa. Představují tajemství, jako by (ve své „neživosti“) 
prožívaly nějaký zvláštní řád bytí, ba měly v tomto modu bytí i svou 
řeč a modlitbu (viz výše); zároveň jsou to prototypová konkréta, k nimž 
často připodobňujeme mnohé jevy abstraktní (např. slova; srov. dále). 
Zkamenění jako proměnu člověka v kámen známe z mýtů a pohádek, 
ale i z jazyka, z frazeologie a specifických derivátů (zkameněl hrůzou). 
Ve frazémech je přítomna například opozice kamene a chleba jako zlé-
ho a dobrého (srov. i tvrdé–měkké, jedlé–nejedlé), a také hození kame-
nem po někom či kamenování jako odsouzení nebo těžký trest (ukameno-
vání): kromě pohádek a mýtů tu připomeňme i četné biblické kontexty.

a ty jenž nechceš kamenovat
buď jako kámen v srdci svém
tak milosrdný   ještě nikdy
nehodil kámen kamenem
(Skácel 1996: 154)

Skácelovo čtyřverší polemizuje se stereotypovým chápáním kame-
ne: podává paradoxní vysvětlení jeho „milosrdnosti“, jíž bychom se 
měli připodobnit, „nechceme -li kamenovat“. Dvojí významová polo-
ha (resp. dvě konotační centra), spojená jednak s (citovou) tvrdostí, 
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jednak s kamenováním jakožto odsuzováním a trestáním, se tu prolnu-
la v překvapivé souvislosti. Kámen je „milosrdný“, protože se v jistém 
aspektu (v nelaskavosti k bližním) nepodobá člověku.

Zatímco asociace jsou do značné míry individuální, konotace (třebaže 
mají také základ ve zkušenosti subjektivního prožitku) jsou ukotveny 
v jazyce a můžeme je jazykovými vyjádřeními (např. frazémy, deriváty 
apod.) doložit, a tak verifikovat jejich sdílenost. Pokud konotaci chá-
peme jako asociaci ukotvenou v jazyce a/nebo v textech, můžeme od sebe 
odlišit tzv. konotace jazykové (systémové) a textové (systémově/jazykově 
neukotvené, ale sdílené, pro něž máme oporu pouze – nebo „alespoň“ – 
v textech).

Nejde jen o to, co výraz znamená, ale i o to, co všechno může znamenat 
(Tokarski  ­­�). V tomto smyslu je potřebné vytvořit nejen (uzavřenou) 
definici, ale i (otevřenou) explikaci, která vidí význam v jeho potencio-
nalitě: právě ta odpovídá „otevřenosti významu“  – a  koresponduje 
i s otevřeností lidského myšlení (Pajdzińska – Tokarski  ­�­). Konotace 
se ovšem dostávají do centra pozornosti nejen v uměleckém textu – ale 
velmi často (a typicky) právě tam: je -li pozornost „upřena na znak sám“ 
(resp. na text sám, na komunikaci, v jejímž centru text stojí, ba na samo 
pojmenování), oslabuje se vztah textu či pojmenování k (bezprostřední) 
realitě (zhruba řečeno vztah denotační, resp. referenční) a snad i zájem na 
realizaci nějaké praktické funkce (označit realitu či o ní běžně informo-
vat). Do popředí vystupuje jiná dimenze řeči/textu/pojmenování, tra-
dičně nazývaná funkcí (v našem kontextu raději však dimenzí) estetickou.

Co to znamená? Vztáhnout se – jako produktor i recipient – k veš-
keré své životní zkušenosti, která s sebou nese evokaci prožitků vníma-
ných tělesně, smyslově i emocionálně, vztáhnout se k ní komplexně, 
transcendovat ji. (Připomeňme etymologii: aisthétikós je vnímatelný.) 
Pokud jde o (lexikální) význam, uplatňují se v těchto souvislostech vý-
razně právě konotace: nejde tu o pouhé označení určitých skutečností, 
ale o jejich evokaci.

Sféra uměleckých textů je ovšem pouze typickým příkladem uplat-
nění takovéto evokace. Mukařovský píše: „Funkce estetická […] je po-
tenciálně přítomna v každém projevu jazykovém; proto specifický charak-
ter básnického pojmenování záleží jen v radikálnějším odhalení tendence 
vlastní každému pojmenovacímu aktu. Oslabení bezprostředního vztahu 
básnického pojmenování k realitě je vyváženo tím, že básnické dílo 
vstupuje, jakožto pojmenování globální, ve vztah k celému souboru ži-
votních zkušeností subjektu, ať tvůrčího nebo vnímajícího“ (Mukařov-
ský ����: ���; zvýr. I. V.).
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Podle Gerryho T. M. Altmanna je význam to, „co se děje při aktiva-
ci určitého nervového okruhu na určitém místě v mozku“ ( ­­�: ��­); 
užitečnější je však pro nás jiná definice, jež význam vykládá jako 

„vzorec nervové činnosti, který odráží určitou získanou zkušenost“ 
(ibid.: �� ). Ano – jde právě o tuto zkušenost. Představitelé té odno-
že kognitivní lingvistiky, která je nám blízká, by ovšem neužili poj-
mů jako mozek či aktivace nervových center; to je pohled neurolingvisti-
ky či psycholingvistiky. Podle Anny Wierzbické jazyk reflektuje to, co 
se děje v mysli, nikoli to, co se děje v mozku – a (kognitivně orientova-
ný) lingvista se má soustředit ne na percepci, ale na konceptualizaci (srov. 
Wierzbicka ���Á). S tím pak souvisí i důraz na kulturní dimenzi jazy-
ka, na sdílení sémantických dimenzí a hodnot, které jsou v něm obsa-
ženy.

Jazykověda, zejména v pojetí „kognitivní etnolingvistiky“, jak ji zná-
me jako mezikulturní sémantiku od Anny Wierzbické, ale i od Jerzy-
ho Bartmińského (nejnověji Bartmiński  ­­�), je vědou výrazně hu-
manitní, která bere v úvahu kognitivní procesy se zřetelem k tomu, co 
je v nich dáno dějinami a kulturou jazykového společenství určitého 
nositele, resp. nositelů. Tento přístup k jazyku je zastřešen komplex-
ním pojmem jazykový obraz světa; význam je pak viděn právě v  tom-
to kontextu (srov. Bartmiński  ­­�, Vaňková  ­­�,  ­­�). I zde se 
vedle metaforičnosti akcentuje zkušenost – zejm. tělesná, zkušenost 
s prostorem (vertikalita, opozice centrum vs. periferie, schéma cesta), 
se smyslovými charakteristikami věcí – s jejich barvami, zvuky, vůní, 
chutěmi, s tím, že je možno vnímat světlo a tmu, ohmatávat předmě-
ty a manipulovat s nimi, pohybovat se, jíst, že je možno sdílet život 
s druhými, prožívat emoce apod. Jde o prožitky těsně spjaté s řečovos-
tí; právě od nich se odvíjejí konotace (viz dále).

Metaforické konceptualizace v uměleckém textu

Je -li „literární“ a „metaforická“ veškerá naše kognitivita, naše myšle-
ní a chování, morálka, rituály apod., je -li o tyto principy opřen celý 
náš vnitřní i vnější život (srov. Lakoff – Johnson  ­­ ), vyvstává otáz-
ka, jak je to pak se skutečnou literaturou, poezií, uměleckým textem 
a uměním vůbec. V čem je specifické?

Jisté odpovědi přinášejí Lakoff a Turner v knize More than Cool  Reason. 
A Field Guide to Poetic Metaphor (����), orientované na metaforu v umě-
leckém textu. Oproti „konvenční metafoře“ má podle nich „poetická 
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metafora“ zvláštní působivost, třebaže jsou obě založeny na týchž 
principech a  vycházejí z  téhož kognitivního základu. „Metaforic-
ké“ mechanismy každodenního myšlení jdou v intencích uměleckého 
přístupu ke světu dál, jsou všelijak modifikovány a nabývají různých 
kognitivních (resp. snad přesněji kognitivně -estetických) efektů (La-
koff – Turner ����: Á�).� Autoři ukazují čtverý způsob modifikace kon-
venčních metafor v uměleckém textu (ve skutečnosti se ovšem všech-
ny tyto typy prolínají, není vždy možné je přesně odlišit). Pokusíme se 
o stručnou parafrázi jejich výkladu a včlenění českých příkladů; snad 
to bude v našem kontextu užitečné.

1. extenze (extending)
V  rámci konvenční metafory SMRT JE SPÁNEK� (doložitel-

né i v češtině vyjádřeními typu usnout navždy, zesnout, věčný spánek) 
se může objevit nový element, který však organicky vyrůstá z běžné 
konceptualizace, například otázka, zda se nám po smrti budou také 
zdát sny. Autoři uvádějí příklad z Hamletova slavného monologu, my 
tu můžeme poukázat k podobnému úryvku z Máchova Máje (���Á): 

„Budoucí čas?! – Zítřejší den?! / Co přes něj dál, pouhý to sen, / či 
spaní je bez snění? / Snad spaní je i život ten, / jejž žiji teď; a příš-
tí den / jen v jiný sen jej změní?“ (Mácha  ­­ :   ). Zajímavý kogni-
tivní efekt zde přináší možnost domýšlení důsledků, jaké například 
ve frazeologii týkající se smrti jako spánku nenajdeme. Běžné aspek-
ty zohledněné v jednotlivých metaforických vyjádřeních, které se po-
dílejí na konceptualizaci SMRT JE SPÁNEK (vnější podobnost ze-
mřelého a spícího – poloha lehu, nehybnost, zavřené oči apod.), jsou 
v rámci extenze doplněny o další, prožívané jakoby z obrácené per-
spektivy, samým „zemřelým -spícím“. Srov. také scénu prvního inter-
mezza Máje, kdy je posledně zemřelý prostřednictvím své lebky přijat 
mezi duchy, tedy obdařen novým modem života: „Jaké to oudů tou-
žení, / chtí opět býti jedno jen. / Jaké to strašné hemžení, / můj nový 
sen. – Můj nový sen!“ (ibid.:  �). Doplňuje to výše uvedené verše ze 

� Oproti dosavadním (lingvistickým) přístupům k literatuře a uměleckému textu ovšem ko-
gnitivní lingvistika akcentuje v opozici „text umělecký vs. text mimoumělecký“ nikoli to 
rozdílné, ale naopak to, že kognitivní (konceptualizační, kategorizační) základy všichni ja-
kožto lidé sdílíme. Fakt, že metaforami každodenně – byť neuvědoměle – „žijeme“, vlastně 
umožňuje srozumitelnost a sdílení uměleckých textů, které jakýsi společný základ „jen“ roz-
víjejí, posouvají jeho obvyklé hranice.

� V souladu se vžitou praxí zapisujeme konceptuální metafory pomocí verzál (srov. Lakoff – 
Johnson  ­­ , Turner  ­­� aj.).
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 . zpěvu Máje: odpověď na otázku po povaze snu a skutečnosti je zde 
jasně patrná.

2. elaborace (elaborating)
Jde též o nekonvenční práci s tradičním konceptuálním schématem, 

tentokrát o jeho konkretizaci a propracování (asociačně bohatých) de-
tailů. V rámci metafory SMRT JE ODCHOD (bez možnosti návratu), 
zobecněné na základě vyjádření odešel navždy, už tu s námi není, na posled-
ní cestě apod.), vnímáme smrt jako cestu někam daleko, jinam; blíže ten-
to odchod či odjezd specifikován většinou nebývá – například co do pří-
slušného „dopravního prostředku“ apod. U Horatia ( Lakoff – Turner 
����: Á�) se setkáme například s odplutím na voru do vyhnanství: neob-
vyklý dopravní prostředek asociuje vynucený odchod, text dostává nové 
sémantické potence ve smyslu otázek, zda zůstaneme „na voru“ navždy, 
zda jde o „věčný exil“, či zda tu existuje nějaká známá destinace apod. 
Dickinsonová například v jedné básni destinaci předpokládá, a tou je 
domov (nemá se čeho bát, jde jí naproti portýr z otcovského domu – 
ibid.: Á�); i v české poezii bychom jistě našli podobné příklady.

3. problematizace (questioning)
V  rámci problematizace se explicitně zpochybňuje platnost kon-

venčních metaforických konceptualizací, polemizuje se s nimi a nahra-
zují se jakoby adekvátnějšími či jinými možnými. Catullus například 
využívá metafory ŽIVOT (tj. průběh života) JE DEN, tematizuje však 
fakt, že v něčem podstatném tato metafora „nesedí“: „Slunce zapad-
ne a pak zas vyjde, / ale když zasvitne krátký den nám, nastane věčná 
noc bez návratu“ (Lakoff – Turner ����: Á�; přel. I.V.). Ukazují se li-
mity vžitých konceptualizací, jejich nedokonalost, ba nevhodnost, ex-
plicitně se komentují, často se nabízejí jiné alternativy. Znovu můžeme 
uvést příklad z Máchových textů, zaměřený k tradiční metafoře jednot-
livých fází lidského života jako denních období. Ve Večeru na Bezdězu 
(����) je stran vhodnosti tohoto pojímání vyjádřena pochybnost: „[…] 
kdykoli jsem srovnání života lidského s rozdíly celého dne četl, sou-
dil jsem, že by neslušelo věk mužný k odpoledni a stáří k večeru a noci 
připodobniti, nýbrž vždy se mi podobalo, jako by se patřilo dětinství 
večerem, věk jinocha nocí a tak po sobě nazývati.“ Poté následuje zná-
má máchovská paralela, vysvětlující korespondence mezi lidským vě-
kem a denními dobami zcela jinak (Mácha  ­­�: ��).
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4. skládání, kombinace, kompozice (composing)
Dvě či několik běžných metaforických konceptualizací může sply-

nout dohromady; vzniká tak nový sémantický potenciál. Nabízejí se 
tu pak vlastně několikrát bohatší možnosti metaforických propojení, 
vznikají nové inference, dochází k oscilaci významů z mnoha séman-
tických okruhů. Tak například konceptuální metafory SMRT JE ŽIVÁ 
BYTOST a SMRT JE CHLAD splývají v Máchově metaforickém vyjá-
dření o „chladné náruči smrti“.

Jak už bylo řečeno, v praxi vždy nelze jednotlivé případy zcela přesně 
rozlišit. Pokládáme však za podstatné, že často bývá reflexe běžné kon-
ceptualizace (a pak následná rekonceptualizace) explicitní – tematizova-
ná; zejména v případě problematizace.

Jistě bychom k těmto případům mohli přiřadit tzv. básnickou defini-
ci (srov. Pajdzińska ����, Vaňková  ­­�). Je však otázka, zda a nako-
lik chápat jako explicitní i takové myšlenkové (nikoli pouze jazykové!) 
konstrukty, jako je oxymóron či paradox, které poukazují k neucho-
pitelné, víceznačné a vnitřně rozporné povaze reality i jejího prožívá-
ní, ale též k tomu, že autor reflektuje fakt, že jazyk se vztahuje ke světu 
nedostatečně přesně anebo zcela mylně, případně tím „mate“ nás lidi 
(o tom však jindy).

Slovo a slova: básnické rekonceptualizace a konotace

Rekonceptualizace, proces (a jeho výsledek) vycházející z lakoffovsko-
-turnerovského přetváření běžných konceptuálních schémat, není jen 
záležitostí v úzkém slova smyslu jazykovou. Polemiku s konvenční-
mi konceptuálními rámci představuje např. i černá kostka cukru nebo 
černé vejce či jablko ve výtvarných dílech Jiřího Koláře. V tomto tex-
tu se ovšem soustřeďujeme na takové případy, kdy se takové rekoncep-
tualizace realizují v jazyce a jsou obohaceny dalšími charakteristikami, 
poukazujícími ke smyslové zkušenosti ještě nuancovaněji prostřednic-
tvím verbálního kódu, tedy slov s jejich evokační silou, která je obsa-
hem konotací.

Pes štěká z klímačky, ale vlastně ne pes, nýbrž pes -ona, jak pěkně říká fenám 
Fielding.
To jde asi kolem listonoš. Jen vyhlédnu z okna, už volá: „Dnes nic, dnes nic!“
Dnes – nic!
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Marně bych mu vykládal, že některá dravá slova nelze sbližovat, leda by-
chom chtěli vidět jejich krev a smrt…
(Holan 1968: 255; zvýr. V. H.)

V úryvku se setkáváme s poukazem k narušení stereotypu v případě 
psa („pes -ona“), hlavně však jde v tomto textu o nekonvenční koncep-
tualizaci slov jako dravých šelem (které nelze „sbližovat“). Výrazy „dnes – 
nic“, jež se náhodou ocitly v běžném vyjádření listonoše vedle sebe 
v kontextové elipse, by byly za normálních okolností interpretovány 
jako málo vzrušující sdělení, avšak ve zjitřeném očekávání subjektu je 
toto spojení slov viděno jako expresivní boj dvou dravců.

Jako příklad úvahy na téma kategorizace a následné rekategorizace 
spojené se slovy (resp. s pojmem „slovo/slova“) v básnickém textu uvá-
díme Demlovu apostrofu muchomůrky z Mých přátel (����):

MUCHOMŮRKO, rozličné bytosti mají rozličné nástroje: zuby, spáry, ko-
pyta, krunýře, bodliny, rohy, křídla, osudné pohledy, vůně, slova, a tak dále. 
Ty máš svou krásu a jed. Krásu pro rozkoš a jed pro obranu. Obé ti dal Bůh, 
chval Ho za to.
(Deml 1989: 47)

„Slova“ jsou tu zařazena do jedné kategorie se „zuby, spáry, kopy-
ty, krunýři“, stejně jako „pohledy, vůně“ apod., jde tedy o  fenomé-
ny, které obvykle chápeme jako přináležející ke zcela rozdílným as-
pektům věcí, světa či života. Autor je na základě „podobné“ funkce, 
kterou mohou u různých živočichů včetně lidí (a antropomorfizova-
né muchomůrky) plnit, převádí na společného jmenovatele „nástro-
jů“. Tento postup lze nazvat rekategorizací, vytvořením nové katego-
rie, resp. zařazením určitých pojmů tam, kam obvykle řazeny nebývají. 
Navíc k nim připojuje (a specificky připodobňuje) i dvě nejvýraznější 
vlastnosti muchomůrky: jedovatost a vizuální nápadnost. Atributy tak 
různé, konkrétní i abstraktní povahy, jsou v rámci této kategorizace 
všechny určeny „pro rozkoš a/nebo pro obranu“ (a jde o vzácné „Boží 
dary“). Muchomůrka je ovšem v rámci knihy pouze jednou z oslovo-
vaných „přátel“ – květin, stromů, hub. Personifikace s tím spojená� má 
tedy i tento rozměr, jímž se včleňuje do sémantické struktury celé sbír-
ky a zároveň ji spoluutváří.

� Personifikace se obecně chápe jako typ konvenční metafory – metafory ontologické 
( Lakoff – Johnson  ­­ : ��).
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V poezii bývá dosti častým tématem vyjádření, nebo dokonce i celé-
ho textu právě sám vztah jazyka a skutečnosti (či jejího prožitku v nitru 
individua), vztah slova (resp. jména) a věci.

Báseň Vladimíra Holana „Náměsíčný“ (��� ) tematizuje rozmlže-
nost, nereflektovatelnost a nekonceptualizovatelnost čehosi, co je hlu-
boce cítěno a prožíváno v skrytých zákoutích psychiky, tažené suges-
tivně kamsi do neznáma: „Bleda účastí na květu jedovatém / lůna 
pluje. / Můj Bože, to je chvíle ta, kdy za nějakým jménem jdu, / které se ne-
jmenuje“ (Holan ����: �­; zvýr. I. V.). V jeho básni „Podzim“ (����) se 
setkáváme rovněž s tajemstvím, které je pro člověka nedostupné: snad 
o něm něco tuší jiní tvorové na základě podivuhodného jazyka, v němž 
jako by místo slov figurovaly kameny: „A psi si hrají s kameny a nosí / je 
v ústech, jako by se chtěl / z nich každý řeči naučit pro cosi, / co člověk 
nikdy neviděl“ (ibid.: �Á�).

K časté básnické konceptualizaci založené na ontologické metafo-
ře SLOVO JE KÁMEN tu chceme – s odkazem na předchozí řádky 
o „kamennosti kamene“ – upozornit ještě dvěma příklady. Kámen (bal-
van, kamínek, oblázek) je prototypové počitatelné konkrétum, a  je 
tedy přímo předurčen k takové metaforizaci. Navíc se v ní mohou v zá-
vislosti na kontextu výrazně uplatnit četné konotace. Prvním příkla-
dem je Skácelův text „Slova“ (����), v němž se (kromě „zahazování“ 
a „sbírání“ slov -kamínků) na otázku, „kolik jich potřebuje verš / aby 
ho nebylo příliš“, odpovídá jinou otázkou, implikující poukaz k citli-
vosti a jemnosti, jakými disponuje snad jen dítě anebo člověk cítící bo-
lest: „A kolik kamínků se vejde na dlaň dítěte / a kolik do bolavých úst“ 
(Skácel ���Á:  ��).

Druhým je „Báseň ticha“ z Návodu k upotřebení (��Á�) Jiřího Kolá-
ře. Analogie slov a oblázků sestavených do „pohledné básně“ je tu vel-
mi čistá – a v souvislosti s Kolářem a jeho různými etapami vztahu ke 
slovu se zde nabízí jistě vícero interpretací. Evokace vizuální „básně“ 
sestavené z kamínků, a navíc básně, která v sobě nese návodovou in-
strukci a její intenzivní prožívání, se ovšem blíží k reflexi jiného než 
verbálního kódu, a implikuje tak konfrontaci tohoto „oblázkového“, 
tedy materiálně -vizuálního kódu s řečí a slovy.

Sesbírej
hromádku oblázků
a sestav z nich
kdekoliv
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i s nadpisem
oblázek za oblázkem
jako slovo za slovem
řádku za řádkou

jako verš za veršem
pohlednou báseň
(Kolář 1995: 245)
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Moderní básník a folklor

— Kateřina Machová Ondřejová —

Existuje nemálo autorů, u kterých se téměř notoricky zdůrazňuje jejich 
inspirace folklorem. Uchopení a případně i srovnání těchto inspirací 
však bývá složité z mnoha různých příčin. Jen vymezení toho, co přes-
ně je oním folklorním materiálem, myšlenkovým světem či postojem 
ke světu, je poměrně obtížné a liší se stať od stati. Folklor často splývá 
s mytologií, která sama má bezpočet vymezení, odkazy k lidové písni 
jsou ztotožňovány s písňovostí textu obecně atd. Srovnat, jak je v bás-
nickém textu zapojen odkaz na folklor u různých autorů, co jejich sty-
lu konkrétně propůjčuje a jakou funkci v jejich poezii zastává, je pak 
úkol poměrně složitý.

Můžeme se o to pokusit u dvou generačně blízkých autorů, u nichž 
spřízněnost s folklorem konstatují mnozí jejich interpreti již tradičně – 
u Jana Skácela a Karla Šiktance. Jejich poetika si blízká není. V Ději-
nách české literatury °±¹½–°±Ä± je jejich odlišný styl (v šedesátých letech) 
charakterizován následovně: „Mluvčí těchto [Šiktancových] básní pro-
chází deziluzivní zkušeností dospělosti (svět jeho jinošství je rozbit tra-
gickými údery dějinnými, zklamáním i uplýváním času), a přimyká se 
proto k řádu venkova, do jehož střídání ročních dob, prastarých zvyků 
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a pohanských mýtů jsou připoutáni lidé žijící v souřadnicích básníko-
va vidění. Venkovskou inspirací a směřováním k archetypální podsta-
tě bytí se jeho poezie v mnohém blíží tehdejší tvorbě Skácelově. Ská-
cel však vytvářel poměrně soudržný, celistvý obraz patriarchálního 
světa, s řadou sošných, až idylicky působících prvků, zatímco Šiktan-
cův venkovský svět je zobrazován mnohem dynamičtěji: je dramatič-
tější, je rozbíjen dialogem, polyfonní příběhovostí, často je budován 
jako koláž drobných mikropříběhů a situací, proplétajících se, ztrácejí-
cích se a znovu se vynořujících hlasů“ (Dějiny �,  ­­�:  ­Á– ­�). Tato 
charakteristika platí ve velké míře i v letech sedmdesátých, do kterých 
bych chtěla směřovat svou pozornost. V té době totiž Šiktanc píše bás-
nickou skladbu Český orloj (samizdatově ����). Z celé Šiktancovy tvor-
by právě toto dílo nejdůsledněji odkazuje k folklorní tradici – folklor je 
zde zdrojem přímých citací, parafrází, často z něj vycházejí metaforic-
ké obrazy, básník napodobuje styl lidové písně apod. Proti ní postavím 
Skácelovu sbírku dvou set čtyřverší Naděje s bukovými křídly (����), kte-
rá vznikla spojením dvou samizdatových básnických knih Chyba brosk-
ví (����) a Oříšky pro černého papouška (����). Časově spadají do stejného 
období jako Šiktancova sbírka. Vzhledem k tomu, že Skácelova poetika 
se po celou dobu jeho tvorby měnila pouze subtilně a folklorní inspi-
race je v ní zastoupena soustavně, je v případě výběru jeho sbírky hlav-
ním kritériem časová a v podstatě situační shoda (díla obou autorů byla 
v sedmdesátých letech vydávána pouze samizdatově nebo v exilu).

Český orloj

Šiktancovu skladbu Český orloj lze číst jako rozhovor otce se synem. Ve 
svých promluvách se otec na syna obrací s touhou předat mu to, čím 
on sám žije, co je pro něj samotného to nejdůležitější; zároveň je však 
jeho snaha provázena obavami z toho, že synův způsob vidění světa je 
zcela jiný a že některé důležité hodnoty s ním sdílet nebude. Otec (ly-
rický mluvčí) vypráví příběhy – osobní i vztahující se k historii, kul-
turní i dějinné tradici, poučuje, přikazuje… A strachuje se, že to syn 
nedocení:

Vím.
Zní to rzí
jak všecko dnes, co bylo kdysi na řetěz.
Směj se! A kopej do hřbitovní branky!
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Křič,
že nevěříš!
Synovství je sama pejcha –
otcovství sám pád.
(Šiktanc 1990: 15)

Folklor symbolizuje příbuznost lidských osudů, kolektivní paměť 
rodu. Zvykosloví vnáší do života pravidelnost a cykličnost – každým 
rokem se rituály opakují. Předávání lidové moudrosti je také přecho-
dovým rituálem, zasvěcením.

Český orloj je zároveň kronikou – velké historické události se zde 
ukazují prostřednictvím konkrétních životních příběhů. Tento přístup 
je typický pro lidový pohled na dějiny. Miroslav Červenka (���Á:  ��) 
o tom píše: „Podle toho jsou i rozvrženy hodnoty: vesnické plebejství 
zlehčuje velikost králů, včetně těch populárních jako Jiří Poděbradský 
nebo Karel IV.“

Pro Šiktance není folklor žitou skutečností – přistupuje k němu 
zvnějšku, přes písemný záznam, ať už se jedná o zvykosloví, nebo o li-
dovou píseň. Přesto však básníkova autostylizace zjevně směruje čte-
náře k tomu, aby identifikované folklorní elementy v textu vnímal jako 
kulturní kód, který je žitou realitou světa lyrického hrdiny. Naproti 
tomu pravidlem je, že hranice mezi autobiografickou vzpomínkou na 
situace vesnického dětství a folklorními motivy je zastřena, a totéž pla-
tí i o hranici mezi dialogickým diskurzem otce se synem a začleněný-
mi lidovými texty.

To však na druhé straně Šiktancovi nebrání pouštět se do hry význa-
mů s jemnými textovými transformacemi. Ty je ale možné odhalit pouze 
při zevrubné znalosti textu, ze kterého vycházel.� Na jedné straně se tedy 
využitím folklorních prvků odkazuje k něčemu, co by mělo být kolektiv-
ní, prožitkové, důvěrně známé. Na straně druhé však mnoho folklorních 
aluzí ve čtenáři tento dojem ani vzbudit nemůže – je zde odkazováno 
spíše k folkloru zachycenému v sekundární literatuře (a to někdy i pří-
mou citací). Celá práce s folklorním materiálem může tedy být zároveň 
exkluzivní intelektuálskou hrou pro hrstku poučených čtenářů.

Lidové texty Šiktanc často upravuje směrem k větší rytmické pravi-
delnosti, aby lépe vynikl metrický půdorys lidové písně. Zde se vlastně 

� Jedná se o konkrétní sbírky lidového zvykosloví a lidových písní. Naprostá většina Šiktan-
cových folklorních citací pochází z Pejmla (����); dále pak ze sbírek Plicky – Volfa (����, 
����, ���­, ����) a Zíbrta (���­).
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kříží dva protichůdné postupy: O rytmické stránce Českého orloje lze 
říci, že je zde tendence k  jambickému spádu veršů záměrně rozru-
šována „trháním řádků“ – odděluje se tak grafický verš od zvukové-
ho – rytmus se zastírá. Oproti tomu tam, kde se jedná o folklorní alu-
ze, je často verš ještě rytmicky zpravidelňován – rytmus se zvýrazňuje. 
Má na tom podíl i jeho trochejský spád a ovšem i pravidelné rýmová-
ní. Jedním z důvodů je bezesporu i to, že pravidelný veršový rytmus 
pak působí jako signál mezitextového navazování – prvky jsou snáze 
identifikovány jako příslušející k folklorní oblasti. Ve velmi pravidel-
ně rytmovaných útvarech, v převážné většině případů trochejských, je 
v Českém orloji například zachycen jeden lidový zvyk:

V krajině obšírné jak misál
stojí kat.
Má kohoutka strakatýho.
Má ho na špagát.

Přes lesíček nahých šavlí
není viděti.
Krouží, touží dvanáct panen
kolem oběti.

Krouží, touží – strach už čechrá
sametový hřbet.
Královna je jenom jedna.
Krve plný svět.

Rád by letěl. Rád by křičel.
Ale nemůže.
Kraj jak misál – zmrzlý – vzdychá,
vázán do kůže.
(Šiktanc 1990: 22)

Tato pasáž je v básni zřetelně vyčleněna; signalizuje ji nejen rytmicky 
pravidelný rýmovaný verš, ale i pevná strofická stavba (strofy v Českém 
orloji jsou jinak nestejně dlouhé). Verše předcházející této ukázce by se 
dokonce daly chápat jako uvození celé následující pasáže („Jdi, Pet-
ře. / Jdi. A dívej se“ – ibid.)

Citovaná pasáž je vlastně jeden kompaktní obraz, jeden ucelený ná-
hled situace. Autor tuto scénu předestírá před čtenáře nejen pomocí 
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slov, ale i prostřednictvím formy, která jako by obraz rámovala. Navíc 
pravidelný veršový rytmus působí jako signál folklorního prvku a ten-
to dojem doplňují i některé další postupy, například anaforické opa-
kování („Má kohoutka strakatýho. / Má ho na špagát“). Přesto není 
sporu o tom, že se jedná o umělou poezii – viz např. metaforické při-
rovnání kraje k modlitební knize.

Obraz stínání kohouta zde ale nefiguruje jen jako ukázka častého 
a oblíbeného lidového rituálu.  Na to je popis celého zvyku příliš roz-
tříštěn, navíc zde chybí uvedení motivace, proč je vlastně kohoutovi 
stínána hlava. Rituál je zde spíše metaforou smrti, bolesti a viny, kte-
ré člověka stále provázejí a kterých je aktivně i pasivně účasten (báseň 
dále pokračuje „‚Co je ti?‘ / Civíš na krvavý sníh – a hmatáš po stro-
mech / a hmatáš po rukou, které by byly čisté / Ach, / Petržílko! / Kde 
je vzít? / Krev má svou slavnost šestkrát / do týdne – sotva to stihnem 
za poslední / den převléci pacholky a přebrousiti nože!“ – ibid.).

Celý rituál, který je v lidovém podání spíše žertovnou zábavou mla-
dé chasy, získává zde jiný, osudový rozměr. Rozrůstá se o pocit zou-
falství, strachu. Je charakteristikou našeho světa, kde bychom zoufa-
le rádi našli to čisté, nevinné („a hmatáš po rukou, které by byly čisté / 
Ach, / Petržílko! / Kde je vzít?“), avšak narážíme pouze na krev (vinu).

Naděje s bukovými křídly

Skácelova poetika není z těch, které by v průběhu času doznávaly ně-
jaké převratné změny, tento básník nepatří mezi velké hledače nové-
ho výrazu. Konstanty jeho básnického světa jsou v podstatě stále tytéž 
a drobně se mění pouze akcenty; na rozdíl od počátků psaných volným 
veršem se v pozdějších sbírkách přiklání spíše k verši pravidelnému.

U sbírky Naděje s bukovými křídly Sylvie Richterová (����: �­�) vol-
bu strofické formy komentuje takto: „I sám nápad psát čtyřverší jistě 
s klasickou formou čínské poezie z doby Tang souvisí, zatímco prin-
cip sestavovat sbírky o �­­ číslech je japonský. Přitom zůstává faktem, 
že lidová čtyřverší a říkadla ze sbírek Erbenových a Sušilových pat-
ří k prvním, dětským, rytmickým modelům češtiny, že se jim děti učí 
zároveň s mateřštinou.“� Asijská i folklorní inspirace jsou pro Skácela 

  O tomto zvyku píše také např. Karolina Světlá ve Vesnickém románu (��Á�).
� Skácelovo přihlášení k Erbenovi je v jeho tvorbě velmi důrazné: aluzí na něj nebo jeho tvor-

bu (ať básnickou, či sběratelskou) je v jeho básních mnoho. Ve zde citovaných sbírkách viz 
např. číslo „74“ z Chyby broskví (Skácel 1996: 123): „na koni páv a smrt a moruše / na sadě 
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inspiracemi celoživotními. Čtyřverší je navíc navýsost vhodným útva-
rem pro stručné pointované výpovědi. Pro básníka úsporného výrazu, 
jakým Skácel bezesporu je, se tato forma jeví jako ideální.

Pokud se blíže podíváme na lidové zdroje Skácelovy básnické in-
spirace a na způsob, jakým na folklor ve své tvorbě odkazuje, zjistíme, 
že konstatovat tak konkrétní spojitosti, jako to bylo možné u Šiktan-
ce, není zdaleka snadné. Přímých citací nebo jemných parafrází lido-
vé slovesnosti je v jeho básních pomálu. Jako ukázku takové parafráze 
lze uvést čtyřverší „��“ z Oříšků pro černého papouška:

pokaždé když se v duši smráká
chci být jak muž co zabil draka
chci svatý být jak rytíř jiří
když z duše lezou hadi štíři
(Skácel 1996: 177)

Jednak je v něm přítomen odkaz na lidovou legendu o svatém Jiří, jed-
nak parafráze pranostiky, podle níž „na svatého Jiří vylézají hadi, ští-
ři“. Básnická připomínka legendy ve zkratce proti „smrákání v duši“ 
(tomu špatnému, temnému, malověrnému v nás) staví jednoznačného 
hrdinu. Vlastností pohádek, pověstí a legend je, že se v nich ostře odli-
šuje dobré od zlého. A ve velkém množství pohádek dobro zvítězí nad 
zlem. Právě díky básnické aluzi, která s těmito významy operuje, se ve 
velké zhutněnosti daří vyjádřit touhu po tom, co je bezpodmínečně 
čisté, dobré, hrdinské. Báseň o takové touze je právě díky lidovým me-
taforickým zdrojům (včetně metaforické parafráze pranostiky) velmi 
osobní a intimní, byť by svým obsahem nemusela mít daleko k patosu.

Zosobnění a zintimnění, to jsou polohy Skácelovy poezie, k nimž 
jeho příklon k folklorním zdrojům přispívá.� Jeho básně jsou leckdy 
gnómickými soudy o tématech velkých a zásadních – smrt, bůh, prav-
da… Přesto jsou patos a velká rétorika Skácelovi cizí:

hvězda rozlomená / o hřeben střechy koník nekluše / před chvílí klusal   ještě za erbe-
na“, kde je odkaz na Erbena explicitní (viz také Křivánek 2007). Nebo číslo „37“ z Oříšků 
pro černého papouška: „a padá večer   do ticha / budí se vánek zní tak tence / a divá žín-
ka litocha / houpá se na zelené pšence“ (Skácel 1996: 157). Toto čtyřverší je aluzí na jednu 
z Erbenových pohádek.

� Zde lze ještě jednou připomenout citát Sylvie Richterové, v němž poukazuje na to, že lido-
vá čtyřverší patří k „prvním, dětským, rytmickým modelům češtiny, že se jim děti učí záro-
veň s mateřštinou“ – jsou tedy navýsost osobní záležitostí, něčím, co máme takříkajíc „pod 
kůží“.
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a vlastně ať je navždy po tvém
a navěky je vůle tvá
a život je když něco zbylo
a smrt je když nic nezbývá
(ibid.: 174)

Druhé dva verše citovaného čtyřverší „� “ mají onen již konstatova-
ný gnómický charakter. Přísloví se podobají svou paralelní výstavbou, 
zhutněností výrazu a ostatně i tématem výpovědi, jež není nic menšího 
než život a smrt. Počáteční dva verše jsou apostrofou – a také (a přede-
vším) modlitbou, ovšem navýsost osobní – první verš je jakoby úryvkem 
dialogu rovného s rovným, záznamem hovorové řeči (viz částice „vlast-
ně“ a frazém „ať je po tvém“ – spíše než pokoru a odevzdání konotují re-
zignaci nebo nechuť se hádat).� Druhý verš odkazuje k otčenáši, ale tím, 
že se nejedná o doslovnou citaci, se taktéž dociluje zosobnění celé výpo-
vědi – s bohem tu promlouvá konkrétní osoba svou vlastní řečí, ne ritua-
lizovanými formulemi. Lyrický mluvčí se tak dostává výrazně do popře-
dí. O to víc s prvními dvěma verši kontrastuje gnómičnost druhých dvou, 
které jsou výpovědí bez mluvčího. To posiluje jejich „platnost“ – je 
obecná, nejedná se o názor nebo jedinečnou zkušenost lyrického subjek-
tu. Připočteme -li k tomu i onu příbuznost s příslovími, je tato platnost 
ještě potvrzována obecnou lidskou zkušeností, kolektivním vědomím.

Lidových aluzí typově podobných uvedené je ve Skácelových čtyř-
verších nespočet. Kromě rytmických shod a syntaktické výstavby je 
třeba zmínit také velmi úspornou práci s  lexikem: „Je vidět, že Ská-
celův na první pohled jednoduchý slovník, vracející se ustavičně k ne-
mnoha klíčovým termínům, má ohromnou básnickou váhu; básník 
místo aby použil nového rozmnožujícího slova, vždycky raději dopl-
ní, zvýší, prohloubí význam slova základního,“ píše Sylvie Richterová 
(����: ��). To je lidové tradici velmi blízké. Okruh folklorních topoi je 
rovněž omezený.

V mnoha případech se Skácelův motivický itinerář a slovník protíná 
s folklorním: „Bývá to hlavně několik dominantních návratných mo-
tivů reprezentujících folklorní kulturu – studánka, pták, slunce, Po-
pelčin oříšek, kolovrat, přeslice, šátek, kůň atd.“ (Křivánek  ­­�: ���). 
K nim lze ještě připočíst hojně používané moravské dialektismy nebo 
lidové výrazy jako názvy rostlin apod. – dědina, rožnout, krušpánek 

� Toto „polidštění“ boha je také typické pro lidovou tvorbu. Např. v pohádkách chodí bůh se 
svatým Petrem po zemi, potkává se a rozmlouvá s lidmi jako rovný s rovnými.



— 446 — kateřina machová ondřejová

(buxus), pšenka, hrušky ovesňačky, jezumínky (jezumín  – janovec 
metlatý), skřipky… Skácel s tímto materiálem pracuje střídmě, nejde 
o žádný folklorismus, lidové lexikum a motivika jsou jen jedním ze 
zdrojů jeho vlastní metaforiky, která tu folklorní nekopíruje, pouze se 
jí blíží volenými prostředky a postupy.

Dva přístupy

Zatímco v poezii Karla Šiktance jako by folklor byl něčím vnějším, co 
básník do své tvorby implementuje a co přizpůsobuje svému výrazu, 
o poezii Jana Skácela se dá říci, že s lidovou slovesností a s folklorním 
světem rezonuje. Jeho způsob tvorby se k folkloru přimyká, je jí typo-
vě blízký – svou úsporností a neartistností. Šiktancův přístup je inte-
lektuálský, racionalistický – excerpuje materiál, přetváří ho, hospodaří 
se signály mezitextového navazování apod.Á Skácelova poetika, způsob, 
jakým jeho lyrický subjekt nahlíží a popisuje svět, jsou s folklorním vidě-
ním organicky propojeny. Lze to sledovat například u jeho práce s lexi-
kem – zde jsme se soustředili primárně na jeho „lidovou“ část, ale stejná 
úspornost a preference prohlubování významů u jednoho výrazu opro-
ti množení a košatění slovního materiálu se vyskytuje v celé jeho tvorbě.

Ovšem co se výrazněji neodlišuje, je významové pole, které se kolem 
folklorních aluzí v tvorbě obou autorů vytváří. Především je nutno kon-
statovat, že konotace s touto oblastí spojené jsou jednoznačně kladné. – 
Folklor je nositelem pozitivních hodnot, mezi které u obou básníků pa-
tří mimo jiné úcta k řádu, respekt k nadindividuální zkušenosti, spojení 
osobního, intimního prožitku s kolektivním vědomím a touha po čistotě.�

Prameny
PEJML, Karel
���� Český lid ve svých názorech, obyčejích a pověrách (Praha: Jos. R. Vilímek)

Á Podobně jako se záznamy folklorní tradice a lidových písní pracuje autor v Českém orloji 
např. i s jakobínským revolučním kalendářem: Šiktanc se k němu dostal náhodou, když si 
ho opsal z tabulky vystavené na hradě Šternberku, který kdysi navštívil. Jednalo se nejspíše 
o soukromý rukopisný překlad. Tyto výpisky pak zpracoval v Českém orloji do podoby jakých-
si intermezz (podrobněji viz Ondřejová  ­­Á).

� S tím vším je spojena i touha po (alespoň krátkém) návratu do dětství, které je tím čistým, 
uspořádaným a magickým světem spjatým s bezprostředním a velice silným prožitkem. 
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PLICKA, Karel – VOLF, František a kol. (eds.)
���� Český rok v pohádkách, písních, hrách a tancích, říkadlech a hádankách. Jaro 
(Praha: Odeon) [����]
���� Český rok v pohádkách, písních, hrách a tancích, říkadlech a hádankách. Léto 
(Praha: Odeon) [���­]
���­ Český rok v pohádkách, písních, hrách a tancích, říkadlech a hádankách. Podzim 
(Praha: Odeon) [����]
���� Český rok v pohádkách, písních, hrách a tancích, říkadlech a hádankách. Zima 
(Praha: Odeon) [��Á­]

SKÁCEL, Jan
���Á „Naděje s bukovými křídly“, in idem: Básně  , ed. Jiří Opelík (Brno: Blok), 
s. ��–��� [����]

ŠIKTANC, Karel
���­ Český orloj (Praha: Práce) [����]

ZÍBRT, Čeněk
���­ Veselé chvíle v životě lidu českého (Praha: Vyšehrad) [��­�–����]

Literatura
ČERVENKA, Miroslav
���Á Obléhání zevnitř (Praha: Torst)

DĚJINY �
 ­­� Dějiny české literatury °±¹½–°±Ä±, �. °±½Ä–°±²±, ed. Pavel Janoušek (Praha: 
Academia)

KŘIVÁNEK, Vladimír
 ­­� „Píseň o vině a lítosti. Folklor v básnickém světě Jana Skácela“, in idem: 
Kolik příležitostí má báseň. Kapitoly z české poválečné poezie °±¹½–³ÂÂÂ (Brno: Host), 
s. ���–�Á�

ONDŘEJOVÁ, Kateřina
 ­­Á „Il tempo ne L’ orologio ceco di Šiktanc“, Hebenon ��–� , č. �–�, s. ��–Á�

RICHTEROVÁ, Sylvie
���� „Krajina proměn a tvary ticha (  × �­­ čtyřverší Jana Skácela)“, in idem: 
Slova a ticho (Praha: Československý spisovatel/Arkýř), s. ��–�­Á [���Á]
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Modern poet and folklore
åis paper discusses the use of folklore in Karel Šiktanc’s and Jan Skácel’s poetry, 
especially in the books Český orloj (åe Czech Astronomical Clock, ����) and 
Naděje s  bukovými křídly (Hope with Wings of Beechwood, ����). It shows 
Šiktanc’s and Skácel’s particular ways to echo folk traditions in their poetry. 
åeir approaches are not the same: For Šiktanc, folklore is not his own living 
experience. åere is a  relationship between his poetry and collected and 
written folklore. His poetry is intellectual and rationalistic. He draws on 
specific folkloristic anthologies – of folk songs and folk customs. Skácel’s way 
of reflecting the world is rather similar to that of folklore. For example, in his 
use of vocabulary he prefers condensed expressions and deepening the meaning 
of words rather than multiplication and developing his lexicon. However, for 
both poets, folklore offers a positive value involving e.g. respect for order and 
collective experience, as well as a connection between individual pleasure and 
the collective consciousness.
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Jak se cestuje a vypravuje 
o cestování
Nástin mezižánrové hry
mezi Čapkovými cestopisy
a komerčními turistickými žánry

— Mirna Šolić —

Jak už bylo mnohokrát napsáno (Mocná ����, Papoušek ����, Swir-
ski  ­­�), próza Karla Čapka se zakládá na složité interakci mezi neli-
terárními, nízkými a vysokými žánry. Zatímco výzkum tohoto estetic-
kého postupu se dosud soustřeďoval na mezižánrovou stavbu Čapkovy 
fikce, můj příspěvek se bude zabývat tímto fenoménem v cestopisech, 
představujících rovněž složitou fikční strukturu, zatím však důkladně 
neprozkoumanou.

Soustředím se zejména na jeden z možných neliterárních inspirač-
ních zdrojů, turistické průvodce. První Čapkův cestopis, Italské lis-
ty (�� �), je uvozen odkazem na různé druhy turistických průvodců. 
Hned v úvodu vypravěč vystupuje hravě do popředí a vydává:

výstrahu všem, kdo budou čísti tuto knížku, aby ji nepovažovali za průvodce 
aniž za cestopis aniž za cicerona, nýbrž za cokoliv jiného budou chtít; a aby, 
až sami někam pojedou, spoléhali krom jízdního řádu jen a jen na zvláštní 
milost, jež doprovází pocestný lid a  ukáže mu více, než vůbec je možno 
napsat a vypravovat.
(Čapek 1960: 10; zvýr. K. Č.)
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Nabízí tak model cestování a vyprávění o cestování, které se zaklá-
dá na instinktech cestovatele a nonšalantním výběru míst na turistické 
mapě. V průběhu vyprávění vypravěč -cestovatel dává najevo, že vědo-
mě simuluje svou cestu, uvádí čtenáře do svých cestovatelských zážit-
ků a ukazuje, jak je vyprávění o cestě konstruováno.

I když se vypravěč -cestovatel na různých místech vysmívá standardi-
zovaným turistickým průvodcům, jež mu svým obsahem a stylem při-
padají ve srovnání s „opravdovou“ povahou lokální kultury povrch-
ní, často prozrazuje, že i on měl jeden takový na cestách k dispozici. 
V Čapkově pozůstalosti se dokonce zachovaly různé typy turistických 
průvodců a turistických a cestovních příruček: automapy a itineráře 
s detailními popisy vybrané cesty, turistické katalogy a propagační ma-
teriály vydávané převážně pro cizince, s ilustracemi zobrazujícími vy-
soce selektivní a folkloristickou představu kultury, zvyků a tradic na-
vštívené země.

Jeho Italské listy a ostatní cestopisy tak můžeme číst jako parodický 
odkaz na tohoto tichého společníka na cestách, jako vypravěčskou od-
pověď na bedekrovský „obecný langue vůči nekonečnému počtu obec-
ně realizovaných cest“, odpověď na předmět bedekrů, který je „zcela 
anonymní a neosobní, [ani] konkretizován, ani tematizován“ (Macura 
����: ��; zvýr. V. M.). Výsledkem takového vypravěčského postoje bylo 
hledání nových společníků, které Čapek vytvářel v narativních experi-
mentech se svým publikem. Použitím různých naratologických a poe-
tických způsobů, hlavně skazu, současně přehodnocoval tradiční žán-
rové hranice uměleckého cestopisu.

Zkoumání turistických průvodců a podobných komerčních příruček 
a způsobů, jimiž ovlivňují populární kulturu a literaturu, není v teorii 
literatury ani v kulturálních studiích novinkou. Často bývají chápány 
jako narativy, které nejen představují „komoditu“, ale fungují také jako 

„texty, které měly důležitý vliv na kulturní identitu svých uživatelů“ 
(Koshar  ­­­: �), zejména v rámci turistiky jako signifikačního pro-
cesu vytváření vysoce selektivní představy o lokálních kulturách a re-
prezentaci jejich „autentičnosti“ (Culler ����). Literární teorie a teorie 
kultury také zdůrazňují propojení mezi fikcí a různými typy komerč-
ních příruček z naratologického hlediska. Bruce Morrissette například 
zkoumá použití specifického vyprávění v rétorické druhé osobě, které 
kuchařky a podobné typy příruček přejímaly „vědomě nebo nevědo-
mě od spisovatelů fikce“ (��Á�: �). Opačný postup, transpozice z neli-
terárních žánrů do fikce, je zřejmý v Čapkových cestopisech. Ve snaze 
rekonstruovat kulturní identitu navštívené země cestovatel představuje 



jak se cestuje a vypravuje o cestování — 451 —

genezi její historické a kulturní krajiny jako uměleckou směs různých 
položek receptu:

Španělský vliv je poslední; první je řecký, druhý a třetí je saracénský a nor-
manský; renesance sem zasáhla jen tak šejdrem. Ty různé kulturní složky 
zalijte oslňujícím sluncem, africkou půdou, spoustou prachu a překrásnou 
vegetací, a máte Sicílii.
(Čapek 1960: 34)

Záměrem tohoto příspěvku je tedy ukázat, že specifickou konstrukcí 
svých cestopisů Čapek vyjádřil a zároveň přehodnotil spojení mezi neli-
terárními turistickými žánry a cestopisem. Na základě srovnání určitých 
příznaků Čapkových cestopisů a průvodce Československého autoklu-
bu z Čapkova osobního fondu (viz Čapek ����), jako příkladu dobové-
ho neliterárního turistického žánru, který Čapek zřejmě měl k dispozici, 
ukážeme, že stavbu svých cestopisů založil na fikcionalizaci dvou rysů 
příznačných pro různé typy cestovních příruček: symbolů, které označu-
jí vzdálenost (fyzickou mezi různými body [�] a komunikační mezi au-
torem a uživatelem) a vizuální struktury (seznam a popis míst, jež je po-
dle autora nutno navštívit). Příspěvek také vychází z předpokladu, že 
Čapek, který ve svých estetických úvahách o literatuře a jazyce porušo-
val hranice mezi neliterárními, tradičně „nízkými“ a „vysokými“ žánry 
a sledoval dobové fikční a nefikční cestopisy, mohl považovat i nelite-
rární turistické žánry nejenom za pomůcky na cestách, ale také za spe-
cifické čtení, které se svou sémantickou povahou, především prostoro-

-časovou strukturou vyprávění, detailními popisy míst a směrů, podobá 
komunikační struktuře fikce. V tomto kontextu se sémantická charakte-
rizace autorů a uživatelů turistických průvodců dá rozšířit o kategorie 

„vypravěčů“ a „čtenářů“, a jak ukážeme, časté použití akustických pro-
středků, například vykřičníků, vede k dynamizaci vyprávění na první po-
hled jenom technického textu a ukazuje na performativní charakter prů-
vodců a možné další rozšíření kategorie čtenářů o kategorii posluchačů.

V průvodci Autoklubu se spolehlivý a zkušený vypravěč chová jako 
spolujezdec a spolucestující, který svou zkušeností a autoritou kon-
troluje zážitek z cizí země. Autentičnost informací se zakládá na vzá-
jemné dohodě mezi vypravěčem a čtenářem. Zatímco čtenář se může 
spolehnout na autoritu vypravěče, poskytujícího věrohodné informa-
ce, úkolem uživatele je tyto informace ověřit a potvrdit: v krátkém úvo-
du do průvodce Československého autoklubu se od cestovatelů žádá, 
aby se po návratu z cesty podělili o své vlastní zkušenosti i nejnovější 



— 452 — mirna šolić

informace, a autor je varuje, že popisy v příručce ne vždy korespon-
dují se skutečností a je stále třeba informace aktualizovat a doplňovat 
podrobnosti („Našim členům“, Čapek ����). Spolupráce, komunika-
ce mezi autory a cestovateli by tak zlepšila kvalitu průvodců a ověřila 
správnost údajů o popsané trase.

V cestopisech se taková situace narušuje použitím narativních masek 
jako vnitřního rysu skazu, jehož Čapek často používá jako vypravěčské-
ho způsobu. Použití masek zajišťuje „teplo trvalejších, domácích, soukro-
mých vztahů mezi autorem a čtenářem“ (Szilárd ����: ���; zvýr. M. Š.). 
Také označuje posun od autoritativního vůdce zodpovědného za navi-
gaci k definici cestování jako dialogické artikulace identity a sémantic-
ké výměny mezi domovem a cizím místem, trvalou přítomnost domova. 
V Čapkových cestopisech cestovatelé používají masky, aby napodobili 
naivní povahu „člověka z lidu“ (chelovek ot naroda, Schmid  ­­�:  ��), 
ztělesnění českosti. Cestovatelé tvrdí, že jsou „jedním z nás“, a aby zís-
kali důvěru publika, hrají si s představou cizích zemí, své vlastní identity 
a příslušnosti, čímž současně zpochybňují tradiční narativní vzdálenost 
mezi cestovatelem a jeho publikem, určenou žánrem cestopisu.

V turistickém průvodci i v Čapkových cestopisech je bezprostřední 
přítomnost vypravěče jako společníka na cestách zajištěná volbou vy-
právění v první osobě množného čísla, používáním přítomného času 
a rozkazovacího způsobu jako přímého oslovení adresáta. V průvodci 
se také používají různé akustické pomůcky, například vykřičníky, které 
zdůrazňují vypravěčův hlas, tedy jeho osobní podíl na cestovní zkuše-
nosti, a signalizují autoritu přítomného a zkušeného společníka, který 
naviguje a instruuje cestovatele -řidiče jako pasivního příjemce návodů: 
[Lausanne – Geneve] – Coppet:

zmírnit rychlost!! kontrola!!, velmi živý provoz! Vjíždíme do kantonu že-
nevského, klesání a stoupání 4 % […] [Bruck – Heiligenblut] – Ferleiten: 
zde můžeme si dobře odpočinouti v hostinci Lukashansl / po obou stranách 
silnice parkoviště Tauerhaus.
(Čapek 1935) [2]

V Čapkových cestopisech tyto narativní postupy spolu se slovesy vi-
zuálního vnímání sugerují přítomnost adresáta ve vyprávění, zdůraz-
ňují fyzickou blízkost mezi vypravěčem a jeho publikem a také ukazují 
na simultánní akt cestování a psaní. Vypravěč -cestovatel například vy-
jadřuje svou zkušenost z Padovy v okamžiku, kdy toho dne současně 
končí cestu i větu:
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[1] Vysvětlení značek použitých v itineráři k cestě Karla Čapka a Olgy Scheinpflugové 
do Rakouska, Itálie a Švýcarska v roce 1935 (Čapek 1935, originály archiválií jsou uložené  

v Památníku národního písemnictví – literární archiv)
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[2] Použití akustických značek v průvodci jako přítomnost společníka a oslovení adresáta 
(Čapek 1935)
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[3] Ukázka textuálně -vizuální struktury průvodce (Čapek 1935)
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Ukončiv tento svatý den tečkou a potom večeří […], učinil jsem od předcho-
zí věty zkušenost, kterou vám chci právě říci: varujte se na svých cestách po 
Itálii tak zvaného vína di paese.
(Čapek 1960: 15)

Přestože zařazení čtenářů do vlastní cestovatelské zkušenosti je zá-
kladem cestopisu, cestovatel otevřeně zdůrazňuje vzdálenost od svých 
čtenářů v okamžiku, kdy se stává zřejmým, že cílem jeho vyprávění je 
konstrukce vlastního estetického manifestu, který se snaží sdělit doma:

Nuže, kdybych v této chvíli měl před sebou jistého **, který tam u vás, v Če-
chách, píše hrozné hlouposti o divadle, školil bych jej; neboť v takové jsem ráži.
(ibid.: 15–16)

Zároveň s vypravěčskou strukturou Čapkovy cestopisy zpochybňu-
jí také vizuální strukturu průvodců. Experimenty s vizuální struktu-
rou vedou k rozšíření stylistických možností skazu. Vizuální symboly, 
například zkratky a standardizovaná označení směrů a rychlosti, jsou 
charakteristické pro různé typy turistických průvodců. Jejich použití 
pomáhá v navigaci a zrychlení procesu čtení i cestování, ve zjednodu-
šení cesty, a zaručuje, že se cestovatelé neztratí:

[Chamonix], (1037 m) od radnice již směrem po Rue Nationale, == podél || 
a řeky, ∩ po mostě do Les Bossons (1005 m).
(Čapek 1935) [3]

V Čapkových cestopisech přejímají funkci kartografických symbolů 
a vizuální záznamu cizího místa ilustrace, nabízející alternativní navi-
gaci prostorem z osobního hlediska vypravěče [�]. Jejich funkce není 
jenom dekorační: zpochybňují a odcizují očekávání čtenářů a nabíze-
jí jim vysoce individuální přístup k cestování. Vedle toho ilustrace ze-
směšňují koncept mapování a nahrazují turistické mapy fiktivní, vy-
pravěčem nakreslenou mapou země [�].

Čapkovy cestopisy konečně ukazují také na touhu meziválečných 
cestovatelů „prozkoumat aspekty evropských měst, [které jsou] nesluš-
né nebo provokativní pro bedekrovské asketické oči“ (Koshar  ­­­: �). 
Přehodnocují standardizovanou slovní zásobu žánru cestopisů, zvláš-
tě stereotypní lexikum používané k popisu míst „zvláštního významu“, 
které jsou cestovatelé „povinni“ navštívit. Tyto popisy podávají zkame-
nělý, statický obraz nadčasových a standardizovaných konceptů krásy, 
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[5] Fiktivní mapa Irska z Anglických listů, 1924 (Čapek 1960: 146)

[4] Pohled na hory: zobrazení pohybu a navigace prostorem 
z vypravěčova osobního hlediska (Čapek 1955: 208–209)



— 458 — mirna šolić

obyčejně stylizované v rámci idylické a romantické představivosti. Pro-
tože se uživatelé -cestovatelé spoléhají na turistické průvodce, vidí alp-
ské krajiny v souladu se svými očekáváními. Jinými slovy, každý stereo-
typ je očekávaný:

(Aigle – Gsteig 30,5 km: průsmyk Pillon): uprostřed velmi ostrou S!! Dosti-
hujeme idylicky položené horské vesnice // Aigle: krásně položené městečko 
s četnými vinicemi. Mramorové lomy, starý zámek / sídlo soudu //, krásný 
kostel St. Maurice, pavilon Plantour / krásný rozhled / [Malé – íone – Sar-
che di Madruzo km 78,4] – […] Cesta jest velmi krásnou a romantickou […] 
Velice zajímavá cesta po nové silnici vedoucí těsně po břehu gardského je-
zera. Za Rivou jeti opatrně – projíždíme třemi tunely. Vpravo zdvihají se 
zalesněné kopce, vlevo zrcadlí se hladina jezera […] Skýtá krásné pohledy 
na hory, zejména na masiv Mont Blancu, jehož sněžné vrcholky objevují se 
jeden po druhém.
(Čapek 1935)

Čapek na takové popisy odpovídá hravě uvedením rozdílu mezi „pi-
toreskností“ a „malebností“ jako základem své vizuální poetiky. Zatím-
co pitoresknost je synonymem kýče, malebnost označuje estetickou 
tvořivost a přezkoumání „obyčejnosti“ a typických kvalit navštívené 
země. Zde „obyčejnost“ není ani „obyčejnost“, jak ji vnímá Čapkova 
kritika, ani přítomnost, které se vyhýbal bedekr a ostatní turistické 
průvodce tohoto období, dávající přednost tradičním, tj. historickým 
turistickým atrakcím a „symbolům vysoké kultury“ (Koshar  ­­­: ��). 

„Obyčejnost“ je tu estetická kategorie založená na kulturní a politic-
ké identitě, která se paralelně objevuje i v dějinách umění. Například 
pro Itálii je typická podoba krajin jako otevřených a neomezených po-
hledů, jejich estetická kvalita přesahuje konvenční pitoresknost – re-
prezentaci turistických průvodců. Kvalita barev těchto krajin umož-
ňuje transpozici do uměleckého díla. Cestovatel si je vědom faktu, že 

„italskost“, opravdový, obyčejný základ Itálie, existuje jenom ve vztahu 
k její umělecké tradici. To je důvod, proč vypravěč -cestovatel považu-
je modř typickou pro Giottovy obrazy a modř italských krajin za syno-
nymní dvojici (Šolić  ­�­: �­­).

Proč je komparativní přístup k Čapkovým cestopisům a komerčním 
turistickým průvodcům důležitý? Především proto, že je možné číst 
je jako příklad estetizace neliterárních a nízkých žánrů, jež je příznač-
ná pro celé Čapkovo dílo a estetické uvažování. Estetická odpověď 
na komerční turistické žánry je dvojí, přehodnocuje jejich narativní 
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i vizuální strukturu. Na rozdíl od komerčních žánrů vytvářejí fikční 
vypravěči -cestovatelé intimní atmosféru a  zacházejí se svými čtená-
ři jako se známou, intimní skupinou lidí, jejichž předsudkům a názo-
rům rozumí jako svým vlastním. Současně nabízejí publiku nový úhel 
pohledu na cestovatelskou zkušenost, na stereotypní, předem určenou 
nebo už popsanou realitu navštívené země. Tímto způsobem vypra-
věč poukazuje na uměleckou kvalitu a fikční povahu Čapkových cesto-
pisů, jež byly dosavadní kritikou jeho díla opomenuty nebo vnímány 
pouze v biografickém a dokumentárním kontextu. Dále také zařazení 
čtenářů -publika do narativní struktury cestopisu a pátrání po povaze 

„obyčejnosti“ ukazuje, že je zapotřebí nový pohled na téma „obyčejnos-
ti“ v Čapkově díle. Jak analýza cestopisů ukazuje, „obyčejnost“ je spíše 
estetická než ideologická kategorie: v cestopisech je kreativním zákla-
dem každodenního života a umělecké tradice navštívené země.

Vypravěč -cestovatel v cestopisech mnohonásobně oslovuje své pub-
likum přímo jako Čechy. Tímto způsobem, navzdory vzdálenosti mezi 
zamaskovaným cestovatelem a jeho čtenáři, se zkušenost z cizí země 
stává vyjádřením cestovatelova češství či variací na něj. Na rozdíl od 
tradičních cestopisů, které ve vztahu k jiným evropským kulturám po-
važovaly češství za méněcennou kategorii, ukáže další bádání, že Ča-
pek v cestopisech vytváří obraz první Československé republiky jako 
země kulturně rovnoprávné se západoevropskými zeměmi, spojené 
s nimi společnou evropskou kulturní identitou.
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Travel and travel narrative: outlining the genre interplay  
between Čapek’s travelogues and commercial tourist literature
åis paper discusses the intergeneric construction of Karel Čapek’s travel writ-
ings, which represent a complex fictional structure founded on the interaction 
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between non -fiction, lowbrow and highbrow genres. In particular, the pa-
per analyses the influence of the commercial tourist guidebook as a possible 
non -fictional source of travel writing. Even though Čapek’s  traveller mocks 
the standardised structure and petrified vocabulary of tourist guidebooks, in 
various places he admits that he travelled with a copy of the Baedeker in his 
hands. åe article outlines how he expressed and subverted intergeneric links 
by fictionalising the two prominent features of tourist guidebooks: narrato-
logical (physical and communicative distance between the narrator and the 
reader/listener) and visual structure. åis results not only in a new reading 
of Čapek’s travelogues, but also in a new perspective on traditional “Čapkian” 
themes, such as the question of “ordinariness” and identity.

Keywords
Czech  ­th century fiction, Karel Čapek, travelogues, tourist guidebooks, high 
vs. low genres, intermediality, intertextuality





Paratexty a česká literatura

— Lenka Müllerová —

Koncept paratextů, jehož autorem je francouzský naratolog Gérard 
Genette, je v současné době dostatečně etablován zejména v západ-
ní evropské literární vědě. Sekundární knižní i mimoknižní texty jsou 
vnímány jako významná součást knižní komunikace, která podstat-
ným způsobem vstupuje do celého procesu recepce literárního díla ne-
jen jako místo prvního setkání recipienta s textem, ale i jako představa 
předpokládaného čtenáře či kupce, k němuž je upřena pozornost všech 
subjektů podílejících se na vzniku, realizaci a šíření knihy. Paratexty 
zcela organizují komunikaci mezi primárním textem a jeho vnímate-
lem, zároveň usměrňují čtenářův proces recepce, ale také (což je vel-
mi důležité) lákají a vábí recipienta k četbě či koupi knihy vůbec. Pod-
statnost paratextů tkví ještě v dalších dimenzích. Analýza příslušenství 
knihy totiž může poskytnout badatelům, čtenářům a dalším subjektům 
nejen důležitý klíč v recepci konkrétního autora a východisko k odha-
lení dobového vnímání spisovatelova postavení v systému literárního 
života, ale umožňuje pozorovat stav čtenářských aktivit v konkrétním 
časovém období. Pochopení podstaty procesu paratextua lizace má 
také zásadní význam pro tvůrce knihy (autory, nakladatele), mediátory 
(distributory, knihkupce, knihovníky, učitele, rodiče a  další subjekty) 
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i pro samotné čtenáře. Jestliže první jmenované skupině jde především 
o  vytvoření funkční komunikační paratextualizace, pak pro mediá-
torskou sféru znamená pochopení procesu paratextualizace efektiv-
nější využití nastavených komunikačních strategií. A  v  neposlední 
řadě paratextové kompetence v oblasti čtenářské přispívají k  rozvo-
ji a  lepšímu průběhu  recepčních činností příjemce literárního díla.

Jakkoli je tato sféra v  literárním životě podstatná, nebyla dosud 
v českém prostředí teoreticky dostatečně reflektována. Třebaže mají 
všechny subjekty literární komunikace (autoři, mediátoři i  čtenáři) 
již od počátku praktickou zkušenost s paratextovým vybavením díla 
a  vnímají jej jako nedílnou součást knižní komunikace, kniha jako 
hmotný objekt byla předmětem zájmu spíše kulturní historie či his-
torie umění,� centrem pozornosti literárních vědců bylo po dlouhou 
dobu převážně literární dílo.

Zmínky o některých paratextech lze nalézt v pojednáních již před 
více než sto lety. Tomáš Hrubý v Listech filologických (��­�) uvažuje o ná-
zvu díla takto: „Ostatně málo vhodný titul nalézáme často, ježto někdy 
nelze krátkým názvem vystihnouti vše, co kniha obsahuje. Proto se kni-
hy často nadpisují podle některé důležité části“ (Hrubý ��­�:  ­�).

Významnost určitých aspektů knihy od počátku empiricky vnímali 
i samotní tvůrci knih. Josef Čapek ve stati „Knižní obálka“ říká: „Vel-
mi určující složkou při utváření obálky jest jméno autora a titul kni-
hy, neboť toto především musí obálka na sobě nésti formou nápadnou 
a důraznou. Hodně na tom záleží, je -li tu mnoho textu, zda titul je roz-
vláčný nebo obsažně pádný, zda jména a slova jsou dlouhá nebo krát-
ká. Vždyť, vzato jen typograficky, již samo jméno a titul dělají knihu“ 
(Čapek �� �: ���–���). A František Langer k tomu v roce ���� dodá-
vá: „Ovšem obálka na knize existuje nejen pro čtenáře. Také pro knih-
kupce a nakladatele, kteří mají mánii prodávat knihy. Upozorňují tedy 
obálky na sebe své budoucí čtenáře“ (åiele ����:  Á). Obdobně mlu-
ví později o roli obálek i další tvůrce Jaroslav Šváb, podle něhož obál-
ka „má být jako oči člověka. Z dlaně  poznáváme povrch, ale očima se 
díváme do srdce“ (Hlaváček ��ÁÁ: ��).

� Nejvýznamnějším počinem byla monumentální monografie Mirjam Bohatcové Česká kniha 
v proměnách staletí (���­), která se úzce zaměřuje pouze na historii knihy. Dalšími tituly jsou pu-
blikace „technického“ rázu, jež jsou spíše učebnicemi reprodukční fáze výroby knih, např. Horá-
kova Česká kniha v minulosti a její výzdoba (����), Tobolkova Kniha. Její vznik, vývoj a rozbor (����), 
Šaldova kniha Od rukopisu ke knize a časopisu (����) nebo Hořcovy Počátky české knihy ( ­­�).

  Šváb reaguje na výrok Zdenka Seydla, že obálka má být jako dlaň člověka: „Nesmí namlou-
vat něco, co není. Nesmí čtenáře klamat. Pravdivost je základ každé propagace, která má 
být účinná“ (in Hlaváček ��ÁÁ: ��).
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Nelze říci, že by se česká literární věda problematice paratextů vy-
hýbala zcela. Povědomí o „nehodnotných“ verbálních i neverbálních 
textech, jež obklopují primární text, a určité zkušenosti s nimi proni-
kaly do myšlení české literární vědy v jakési skryté či podprahové po-
době, a i přes svoji explicitní nevyjádřenost tvarovaly soudy o literár-
ním díle a jeho recepci. K podnětným teoretickým impulzům patřily 
ve třicátých a čtyřicátých letech minulého století úvahy Jana Mukařov-
ského o díle -věci (resp. artefaktu) a jeho proměnách v čase a prostoru, 
jež naznačují existenci určitého paratextového příslušenství knihy, byť 
Mukařovského pojem artefakt má širší význam a zahrnuje i materiální 
podobu primárního textu. Obdobně i myšlenky o artefaktu jeho po-
kračovatelů Miroslava Červenky, Zdeňka Pešata a Květoslava Chvatíka 
v sedmdesátých a osmdesátých letech v některých aspektech detekují 
paratextovou oblast, byť ne systematicky a explicitně, ale spíše jako vý-
sledek zkušenosti s recepcí knižní podoby díla. Dvojjedinost artefaktu 
a estetického objektu lze redukujícím způsobem vztáhnout i na koexi-
stenci primárního textu a jeho sekundárního příslušenství v ohraniče-
ném prostoru knihy.

Jiným důležitým počinem byla ve sféře knižní vědy druhé polovi-
ny  ­. století Kniha Zdeňka Tobolky (����). Velkou pozornost věnuje 
titulnímu listu, který má podle něj nejen rychle poučit čtenáře o ob-
sahu „spisu“, ale má zahrnovat i informace týkající se autora, nakla-
datele knihy a ostatních „jednotlivostí“ knihy. Ze sekundárních kniž-
ních textů se Tobolka věnuje obsahu, věnování, předmluvě, úvodu, 
poznámkám a dalším textům informačního charakteru (např. rejst-
říku, seznamu zkratek) a subjektům, jež se podílejí na vzniku knihy, 
tj. autorovi, vydavateli a mediátorům (ty nazývá komentátory). To-
bolkovi následovníci, např. Ladislav Jan Živný, pak zaměřili pozor-
nost spíše k oblasti bibliografické a – podobně jako na Slovensku – 
knihovnické, ovlivněné především sovětskými teoretickými koncepty 
knižní vědy.

Problematika paratextů se v českém literárněvědném prostředí vý-
znamněji objevila až na sklonku  ­. století,� a  to v  literárněteoretic-
kém kompendiu …na okraji chaosu… s podtitulem Poetika literárního díla 
³Â. století ( ­­�), jež vzniklo pod vedením Daniely Hodrové. Autoři to-
hoto monumentálního díla pozorují tendence současné světové literár-
ní vědy zahrnovat do prostoru literárních děl stále větší okruh textů, 

� Jedním z počinů byla recenze Genettovy knihy Seuils (����) od Petra Mareše („Průvodce 
světem paratextů“, Česká literatura ��, ����, č. �, s. ��­–���).
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které samy o sobě postrádají literárnost. Literární dílo je zde vnímá-
no jako útvar slovesné povahy, jako text o určitém minimálním rozsa-
hu, ohraničený určitým specifickým způsobem od okolní ne -literární 
reality. Toto ohraničení nazývá Hodrová rámcem díla a uvažuje o něm 
jako o prostoru, kde se realita ne -literární transformuje v literární, kde 
se rozehrává „hra na dílo“. Autorka uvádí i další koncepty otvírání 
a rozšiřování díla např. u Umberta Eca, Julie Kristevy či již zmíněné-
ho Genetta. Zvláště přechodnou genettovskou zónu, tj. shluk textů ji-
ných autorů propagujících, reflektujících či interpretujících dílo hod-
notí Hodrová jako charakteristický rys děl  ­. století, kdy dílo tvoří 
střed literární události. Pojetí rámce je v jejím pohledu poněkud od-
lišné od Genettových prahů, a to především znejasňováním hranice 
mezi primárním textem (Hodrová jej nazývá hlavní text) a sekundár-
ními texty a posunutím interní meze rámce do nitra primárního tex-
tu; vyčleněním tzv. vnitřního rámce, který je již součástí fikčního světa, 
ne paratextovým příslušenstvím; eliminací některých typů paratex-
tů (např. obálkové texty, názvy kapitol) a naopak přiřazením aspek-
tů fikčního světa do zóny paratextů (například Hodrové pojetí začátku 
či konce díla); nezohledněním působení paratextů ještě před započe-
tím recepce díla; nezohledněním některých dalších důležitých funkcí 
paratextů – účelovosti jejich geneze a působení a variability závislé 
na komunikační strategii autora či mediátorů díla. Pro vlastní třídění 
textů přejímá Hodrová Genettovo kritérium prostorovosti, tj. umístě-
ní okolních textů vůči textu hlavnímu, autorskému. Hodrová se dále 
podrobně věnuje i některým sekundárním knižním textům (titul, de-
dikace, motto, předmluva a doslov, poznámka). Vzrůstající význam se-
kundárních knižních textů nepřímo potvrzuje svými úvahami o novém 
typu literárního díla, tj. díla komentovaného, kdy modus komentová-
ní se někdy prosazuje natolik, že zcela zatlačuje modus narace, i o ten-
dencích  ­. století spočívajících ve zdůrazňování rámce jako nedílné 
součásti knižní komunikace.

Nesporný význam existence sekundárních knižních textů zdůraznil 
ve studii „Styly četby“ i Petr Poslední. Ve svých úvahách navazuje na 
Janusze Maciejewského, který upozorňuje na nutnost rozšířit základ-
ní komunikační řetězec vysílatel – komunikát – nosič – (kanál) – ko-
munikace – příjemce o kategorii „vysílatele -prostředníka“ (Poslední 
 ­­�: �­). Poslední uvádí, že běžný vnímatel se setkává s literárním 
dílem již někým komunikovaným a zinterpretovaným, vyrovnává se 
s přechodným pásmem „sekundární produkce“ zastřeného spoluautor-
ství. Výsledná podoba textu představuje cosi již edičně zpracovaného 
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a vzhledem k času a jiným okolnostem vydání nebo distribuce také vý-
znamově usměrněného. Ještě silnější vliv na čtenářskou recepci mají 
dle Posledního další typy textů, k nimž patří například zprostředkova-
telské metatexty (úvody, doslovy) či paratexty (citáty z díla na záložce 
a přebalu apod.). Přitom právě setkání s „vysílatelem -prostředníkem“ 
bývá podle něj příležitostí k prvnímu „recepčnímu návodu“, výrazně 
ovlivňuje (v kladném i záporném smyslu) celkovou recepci literárního 
díla, získává vnímatele pro spisovatelovu koncepci umělecké výpově-
di, nebo jej naopak vybízí k odmítavému postoji vůči prezentovanému 
dílu (Poslední  ­­�: �­).

Vzrůstající význam paratextového příslušenství je pozorovatelný 
i v současných úvahách Jiřího Trávníčka, který píše ve své studii „Lite-
rární kultura v době internetové“ ( ­­�) o sféře paratextů jednak jako 
o samostatném recepčním poli, jednak jako o nedílné součásti všech 
čtyř rovin literární kultury.

Z předchozího pojednání je zřejmé, že paratexty se v soudobé lite-
rární vědě postupně dostávají do popředí pozornosti českých badatelů. 
Ty nejtypičtější (titul, dedikace, motto) lze nalézt v některých dřívěj-
ších literárních slovnících a příručkách, kde jsou vnímány především 
jako součást literárního díla (např. ve Slovníku literární teorie, ����, či 
v Průvodci literárním dílem Ladislavy Lederbuchové,  ­­ ), dílčí para-
textovou oblastí se zabývá i Josef Hrabák ve studii „Poetika literárních 
titulů“ (���Á). O malém množství prací v oboru knižní vědy se zmiňu-
je i Petr Voit ve své Encyklopedii knihy ( ­­Á). Monumentální slovník 
je věnován především problematice ručního knihtisku mezi polovinou 
��. století a nástupem industrializace v první třetině ��. století, zabývá 
se však i prvky knihy, k jejichž rozmachu došlo až v souvislosti s roz-
šířením knihtisku strojního. Tyto části opět vnímá jako textové prvky 
díla (např. dedikace, titul a jeho typy, obsah, předmluva, verše reklam-
ní, tzv. rámcové části apod.), byť se již svým výčtem blíží genettovské-
mu světu paratextů.

Problematiku sekundárních textů lze v české literární vědě nalézt 
i v dalších textech. Jednou ze skupin publikací, v nichž se parciálně 
pojednává o paratextech, byť takto v knihách nazývány nejsou, jsou 
nakladatelské či popularizační příručky. Jan Halada v knize Člověk 
a kniha (����) vyjmenovává funkce a role knihy, jež syntetizují rozlič-
né pohledy na knihu především jako na materiálně -technický objekt, 
vytvořený a uchovávaný lidskou společností jako nedílná součást její 
komunikace nejen literárněestetické. Model komunikačního řetěz-
ce je zde chápán pragmaticky a soustředěn především na jednotlivé 
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subjekty produkce a případně distribuce knihy.� Vnímání knihy jako 
zboží se všemi vlastnostmi produktu autor zdůrazňuje jako prioritní 
a připomíná zároveň i specifickou hodnotu knižního artefaktu, jíž na-
zývá hodnotu kulturního statku a prodejního artiklu. Podstatná je pro 
nakladatele znalost potenciálního příjemce knihy, trhu, rychlá orien-
tace i reakce na proměny trhu, včetně prognóz, a dále znalost konku-
rence, tedy aspekty podstatné především ve fázi geneze sekundárních 
textů. Významnost propagace okrajově zmiňuje Vladimír Pistorius 
v publikaci Jak se dělá kniha ( ­­�). O využití knižní obálky pro re-
klamní sdělení příjemcům píše i Leo Pavlát v popularizující publikaci 
Tajemství knihy (��� ).

Další skupinou jsou textologické publikace.� Společným objektem 
zkoumání je sice text díla a zjednodušený systém literární komunikace 
autor – text díla – příjemce, ne však v pojetí recepčním či objektovém, 
ale z hlediska procesu geneze a realizace textu. Autoři se soustřeďu-
jí spíše na organizační formu, v níž se textové sdělení dostává příjemci 
do rukou a je svázáno pevně danými pravidly.Á

A  v  neposlední řadě potvrdily důležitost paratextové sféry empi-
rické čtenářské výzkumy Aleše Hamana (Literatura z pohledu čtenářů, 
����), týkající se zejména tzv. informačního aparátu (t. j. předmluva, 
doslov, poznámky a vysvětlivky), který je akceptován určitými čtenář-
skými skupinami.

Z uvedeného přehledu je zřejmé, že úvahy o paratextech jsou ne-
příliš frekventovanou součástí českého literárněvědného myšlení o kni-
hách, literárním díle a  čtenářské recepci, a  to v  různých podobách 
a intenzitách paratextového vnímání zahrnujícího odlišnost terminolo-
gického vymezení (pokud vůbec byly explicitně pojmenovány), pouhé 
naznačení existence sekundárního příslušenství knihy či naopak první 
pokusy o uchopení a syntetizaci celé paratextové sféry.

Pro naše další zkoumání je nutné si uvědomit, že paratexty vznikají 
ve všech fázích geneze i existence knihy a proces paratextualizace je de-
terminován řadou faktorů, k nimž patří zejména společensko -kulturní 

� Komunikační řetězec: autor – dílo – nakladatel – knihkupec – čtenář (Halada ����:  �).
� Uveďme např.: Pavel Vašák: Autor, text a společnost (���Á), Pavel Vašák a kol.: Textologie. Teorie 

a ediční praxe (����), Rudolf Havel – Břetislav Štorek a kol.: Editor a text. Úvod do praktické tex-
tologie (����). 

Á Např. Havel a Štorek zmiňují z námi sledovaných sekundárních knižních textů ediční (vy-
davatelské) poznámky, které obsahují „údaje o vydávaném díle, a to na základě shromáž-
děného materiálu literárněhistorického a textologického. Jejich úkolem je ukázat, jak dílo 
vznikalo, jak se vyvíjelo, případně proměňovalo. […] Údaje edičních poznámek mají být 
uspořádány přehledně a logicky a v určitém sledu“ ( ­­Á: ��).
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situace (např. direktivní řízení knižní kultury ze státně administra-
tivního centra, cenzura, regulovaný a volný trh, módní vlivy, tradice, 
vzdělání apod.), management paratextualizace ze strany tvůrců a me-
diátorů knihy (stanovení paratextové strategie, aplikace marketingo-
vých postupů, profesionální vs. amatérský přístup nakladatele), vlast-
nosti primárního textu (druh, žánr, téma), etablovanost díla či autora 
(prvotina, bestseller), charakteristika čtenáře (kompetentnost, zájmy, 
preference, dětský a dospělý recipient) a funkčnost jednotlivých para-
textových tvarů (informativní, návodná, propagační, estetická a meta-
textová funkce) apod. Tyto aspekty vytvářejí nespočet variant para-
textových svazků, jež obklopují primární text a významně ovlivňují 
a tvarují knižní komunikaci mezi autorem, nakladatelem, mediátorem 
a čtenářem, resp. kupcem knihy.

Komunikační strategie lze velmi dobře sledovat například v  růz-
ných vydáních Babičky Boženy Němcové. Dílo se za dobu své existence 
dočkalo řady interpretací, ale ještě více variant paratextových svazků 
komunikujících s budoucím čtenářem knihy. Relativně neměnnými se-
kundárními texty jsou autorské peritexty díla – název, jméno autorky, 
německé motto z Karla Gutzkowa, jež směřuje k dobově oblíbené čet-
bě vzdělané části tehdejší společnosti, rozsáhlá dvojdílná dedikace ur-
čená šlechtičně známé svými pročeskými sympatiemi, jejímž cílem byla 
nepochybně propagace díla jakožto úspěšné četby a pravděpodobně 
tu hrála roli i snaha získat potřebný finanční obnos, ale také prolog, 
který na rozdíl od dedikace míří k dílu samému a naznačuje autorský 
záměr Němcové. Někdy však některé z uvedených peritextů chybí, ať 
již z důvodů ryze pragmatických, ovlivněných autorkou díla, ledaby-
lostí nakladatele či rozhodnutím inspirovaným pravděpodobně aspek-
tem nedostupnosti dětskému a zejména soudobému čtenáři, pro ně-
hož je Němcovou určený kontext díla neznámý a nesrozumitelný.� Oba 
párové peritexty, titul díla a jméno autorky, mění v jednotlivých vydá-
ních své vzájemné pořadí i vztah dominance–subdominance v závis-
losti na komunikační strategii procesu paratextualizace. Dominantní 
a prvotní pozice názvu díla bývá většinou v knihách určených dětem 
a v knihách filmových, jméno autorky je dominantní zejména v edič-
ních počinech určených dospělým čtenářům, ve spisech a komentova-
ných vydáních. Dominantní peritext je totiž pro vydavatele důležitou 

� Právě tato okolnost si vynutila v pozdějších vydáních přítomnost tzv. dodatečných peritex-
tů knihy. V dalších edičních počinech jsou připojeny k primárnímu textu knižní paratexty 
informačního charakteru, jež vysvětlují jazykové a kontextuální prvky, které nakladatel po-
važuje za soudobému čtenáři nesrozumitelné. 
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značkou (brand), jehož identifikační a propagační role je v marketin-
gové komunikaci důkladně poznána a je pokládána za významný ko-
munikační aspekt.

Naopak nakladatelské peritexty jsou výrazně proměnlivou složkou 
knihy, ovlivňovanou výše zmíněnými faktory procesu paratextuali-
zace. Vydavatelské peritexty představující Babičku jako čtivo pro nej-
širší vrstvy vystřídaly edice reflektující vlastenecké snahy nakladatele 
(„[…] každé nové vydání přispívá k poznání tohoto ušlechtilého díla, 
jedinečného v naší literatuře, každé přispívá i k jeho rozšíření v na-
šem národě, politicky dnes osvobozeném a dychtícím navázat na onu 
minulost, která rodila díla, kterými dnes, v příznivější době, radostně 
se povznášíme“ – Předmluva �� ­: �), didaktické „potřeby“ dětského 
čtenáře („[…] že se upravovati musí hlavně vzhledem k mladému čte-
nářstvu, jež z klasického díla má se učiti též správnému jazyku“ – Ka-
belík ��­�: �) či dobové výchovné tendence („Zná cenu práce, která 
je jediným zdrojem obživy prostého člověka. Podle toho, jaký má kdo 
poměr k práci, najde u babičky ocenění“ – Rzounek ��Á�:   �). Ob-
jevují se též rozsáhlé komentáře k životu i dílu autorky, které zahr-
nují osobní recepci díla nakladatelem („Četla jsem neotrávená, s do-
cela jiným přístupem, možná dokonce očima člověka ��. století, ne 
z donucení, ne pro jedničku z češtiny. Našla jsem útěchu, trosečník 
v cizím světě, kde bylo všecko jiné“ – Salivarová ��� :  Á�), filmové 
knihy, jejichž paratexty obsahují prvky typické pro knižní komuni-
kaci komerční literatury (přítomnost fotografií z filmů, časté použití 
superlativu, propagace prostřednictvím úspěšných herců filmu, vy-
užití exponovaných míst knihy) či zcela „holý“ primární text, těžící 
z etablovanosti díla a jeho kontextové „předpřipravenosti“ existencí 
komunikace zejména ve vzdělávacím systému apod. Rozmanitost tva-
rů nakladatelských paratextů (v jednotlivých edičních počinech úvo-
dy, předmluvy, komentáře, doslovy, poznámky, vysvětlivky, obálkové 
texty, ale také četné varianty neverbálních paratextů) umožňuje odli-
šit, případně i typizovat jednotlivé komunikační strategie nakladatelů, 
umožňuje lákat a vábit různé skupiny čtenářů tohoto klasického díla, 
což zároveň vnáší do uvedené knižní komunikace i různorodost inter-
pretačních směrů a postupů.

Důkladné poznání systému paratextů a jeho charakteristických vlast-
ností a zákonitostí a poznání procesu paratextualizace je výzvou k větší 
badatelské pozornosti určené textům, jež v českém literárněvědném pro-
středí dosud stály mimo zájem širší vědecké i čtenářské veřejnosti. Role 
sekundárních textů v  současné době ovládané mediální komunikací 
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(kam mimochodem kniha jako médium také patří) významně vzrůstá 
a podstatně ovlivňuje celou oblast čtenářství a knihosféry vůbec. Pocho-
pení úlohy paratextů se tedy jeví jako jedna z klíčových kompetencí sou-
dobého myšlení o literární kultuře.
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Paratexts and Czech literature
Book paratexts are the space where the reader meets with the author’s  text. 
åis corridor connects the outsider and inside of the book and is full of 
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work and individual aspects of the book, regulating the reading. åis paper 
describes the ways Czech literary studies consider paratexts, their genesis and 
inclusion within Czech literary studies. åe changing face of book paratexts is 
described with examples from various editions of Babička (Grandmother, ����) 
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Případ „autentického“ románu

— Klára Kudlová —

Samotný titul tohoto příspěvku v sobě skrývá určitý paradox, či spíše 
oxymóron. Adjektivum autentický odkazuje vždy k něčemu nestylizo-
vanému, nezprostředkovanému, přímo zakotvenému v aktuálním svě-
tě a v jeho zakoušení. Naopak román – jako každá narace – je útvarem 
ricoeurovsky „konfigurovaným“, a navíc literárně stylizovaným; jaksi 
předem je pro něj tedy uzavřena možnost bezprostředně vycházet z ak-
tuálního světa či k němu nezprostředkovaně odkazovat. Jak na téma li-
terárního zpodobení říká Gérard Genette: „dokonalá nápodoba není 
žádná nápodoba, ale věc sama“ (Genette  ­­ :  ��).

Přesto se během posledních několika desetiletí vyskytuje na poli čes-
kého románu, respektive prózy obecně, tvar, který se z pole referen-
ciality čistě fikční snaží vykročit směrem k oblasti referenciality „auten-
tické“.

Tento krok směrem k „autentické“ referencialitě byl v historii  románu 
něčím relativně běžným a zcela prostým. Zhruba po nástup romantismu 
postačovalo pro dosažení tohoto účinku, aby ve fikční části textu hetero-
diegetický vypravěč prohlásil, že předkládá čtenáři zápisky zemřelé-
ho přítele nebo nalezený autentický spis, a dílo bylo (zřejmě) skutečně 
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takto čteno. Vyprávěný příběh dokonce ani nemusel splňovat kritéria 
psychologické či přírodovědné pravděpodobnosti. V případě součas-
ných románů a próz je situace samozřejmě zcela odlišná. Způsob, jakým 
se ucházejí o vytvoření dojmu „autentické“ referenciality, je mnohem 
komplikovanější. Významný podíl hraje jednak utvářenost samotného 
diskurzu, jenž například demonstruje podobnost s některými druhy ne-
literárních textů (osobní záznamy, myšlenkové črty, zápisky, dopisy či 
privátní deníkové texty). Další významnou složkou je pak „věrohod-
nost“, byť samozřejmě jde o znak, který lze jen velmi těžko pozitivně de-
finovat. Oblast, díky níž může být dojem „autentické“ referenciality díla 
vyvolán zcela jednoznačně, se pak rozprostírá – alespoň podle mého 
názoru – na prahu vlastního textu: je to oblast genettovských paratextů, 
sekundárně i metatextů (srov. Genette ����: �–�). Právě prostřednictvím 
takových nástrojů, jakými jsou podtitul, předmluva, doslov a texty na 
přebalu knihy, a druhotně také prostřednictvím údajů v recenzích, stu-
diích a odborných článcích může dílo vysílat signály své „autenticity“.

Snad nejslavnějším případem takového textu v  moderní literár-
ní historii je zástupce amerického nefikčního románu, tzv. „faction“, 
Chladnokrevně (��Á�) – Trumana Capoteho. Nejen podtitulem (Pravdi-
vé vylíčení čtyřnásobné vraždy a jejích důsledků), ale také prostřednictvím 
ostatních paratextů i metatextů se toto dílo pokouší překlenout magic-
kou hranici mezi románem a „pravdivou zprávou“.

Capoteho investigativně založený a velmi náročný pokus o vytvo-
ření žánru pohybujícího se na pomezí reportáže a románu převzalo 
několik amerických autorů jako model psaní, který byl pak převeden 
také do (poloironické) podoby „pravdivé zprávy o sobě“. Raný a vel-
mi slavný případ představují Armády noci (��Á�) Normana Mailera. Vy-
šly v „novinově“ černobílém obalu s palcovými verzálami a s podtitu-
lem Historie jako román, román jako historie. Spolu s nakladatelem využil 
Mailer skutečnosti, že je člověkem, jehož veřejné působení (osobní em-
blém�) je dobře známé a nepostrádá navíc jistou dávku kontroverznos-
ti. Armády noci tak těžily z „autentizujícího“ rámce, který představovala 
jednak kontinuita Mailerovy tvorby a  jeho politických postojů, jed-
nak obraz skandálu, který spisovatel ve své opilosti vyvolal při slav-
ném pochodu na Pentagon. Na přebalu a v podtitulu Armád noci, ale 
také uvnitř románu samotného byl – bezpochyby s určitou dávkou 

� Pojmy osobní a autorský emblém užité v této práci jsou přejaty z interpretačních seminářů Pet-
ra A. Bílka. Východiskem pro pojetí emblému jako znaku složeného pouze z „označujícího“ 
a určitým způsobem sdíleného veřejností jsou přitom Mytologie (����) Rolanda Barthese. 
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sebeironie – podtržen jeho dokumentární charakter. Hned v úvodu 
první kapitoly citoval román v plném rozsahu článek, který vyšel v ¨e 
New York Ömes  �. října ��Á� a který se Mailerovým „skatologickým só-
lem“ kriticky zabýval; následující narace byla potom poněkud ironic-
ky představena jako jediný pokus zkoumat blíže „našeho protagonistu“ 
a spolu s ním i pozadí popisované akce. 

Nemůže být jistě pochyb o tom, že podstatná část kouzla „autentických“ 
románů vyrůstá právě z oblasti jejich referenciality. Jakkoli prostřednic-
tvím svých paratextů, respektive i metatextů či dokonce dalších intertex-
tů navozují dojem, že jejich výpověď vyrůstá „přímo“ z dění v aktuálním 
světě a referenciálně k němu opět směřuje, platí stále, že – jako literár-
ní texty – skutečnou schopnost odkazovat k aktuálnímu světu nemají.

Striktně vzato se jedná spíše o zvláštní hru se dvěma obrazovými ob-
lastmi, nebo přesněji o hru se zdvojením obrazu. První, jež „předchází“ 
fikčnímu textu samotnému a je stále přítomna na jeho pozadí, je oblast 
nejrůznějších ne -fikčních textů, které v aktuálním světě generují obraz 
autora (autorský emblém) a obrazy různých veřejných osob a událos-
tí, které jsou jako soubor emblémů fixovány ve všeobecném povědomí. 
Druhou je oblast obrazů vyrůstajících „uvnitř“ fikčního textu, tedy obra-
zů postav, fikčních událostí a samozřejmě i samotného vypravěče. „Dění 
smyslu“ se v tomto typu „autentických“ románů odehrává tak, že se obě 
skupiny obrazů v průběhu celé narace neustále vzájemně doplňují, ve-
dou spolu pomyslný dialog. Sémantické centrum postav, událostí a dějů 
je tedy zdvojeno, a právě tak může být zdvojeno sémantické centrum 

„zapuštěných“ textů (v  těle románu „citované“ novinové články atd.).
Ve chvíli završení narace pak dochází ke specifickému významové-

mu posunu: obrazy fikčních postav a dějů, jež se v románu utvořily, 
se – s potenciálním indexem „ne zcela zaručená informace“ – včlení 
do veřejně vlastněných obrazů osob a událostí, tedy do emblémů od-
kazujících již k aktuálně existujícím lidem a faktům. V tomto smyslu 
je „autentický“ román nadán zvláštní mocí i statusem. Na jedné straně 
jde o fikci, tj. literární licence dovoluje autorovi utvářet obraz postav 
a dějů fakticky libovolným způsobem, na druhé straně jde o „autentic-
ké“ dílo, a tedy se obraz románového světa nakonec promítne do světa 
aktuálního a může v něm mít zcela reálné dopady.

Takovým „autentickým“ románem se zvláštním mechanismem aktuál-
ního dopadu byl v nedávných dějinách české literatury kupříkladu Český 

  Podobně i Capoteho román Chladnokrevně vznikl jako pokus prozkoumat pozadí velestruč-
ného novinového článku, informujícího o čtyřnásobné vraždě na farmě v Kansasu. 
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snář (samizdatově ����) Ludvíka Vaculíka. Problematika a problematič-
nost tohoto díla však byly kriticky, interpretačně i teoreticky již detail-
ně prozkoumány. Nedávno se na české literární scéně objevil další text 
s některými analogickými vlastnostmi, který navíc svou historií upomí-
ná právě na Armády noci: Rok kohouta ( ­­�) Terezy Boučkové. Podobně 
jako Mailerův román využívá Rok kohouta pro své významové „ukotvení“ 
několika podstatných emblémů, které se ve společensko -kulturním po-
vědomí vytvořily dříve, než samotné dílo vyšlo. První představuje autor-
ský emblém spisovatelky Terezy Boučkové; druhý obraz mediální kauzy, 
kterou spisovatelka vyvolala poskytnutím mimořádně otevřeného roz-
hovoru pro časopis Marianne; třetí okruh emblémů tvoří obrazy textů, 
jež se na této kauze podílely, respektive ji stvořily.

Věnujme nyní bližší pozornost autorskému emblému Terezy Bouč-
kové. Jedná se o emblém zvláštním způsobem „dvoudomý“. Na poza-
dí autorčiných děl, zčásti explicitně „autentických“, ale též na poza-
dí nejrůznějších jejich paratextů a metatextů se vytvořil obraz složený 
na jedné straně z aspektů až nečekaně osobních (ambivalentní vztah 
k veřejně dobře známému otci, dočasná neplodnost, rozhodnutí k ro-
dičovství formou adopcí), jednak z aspektů společenských či politic-
kých (přináležitost k okruhu Charty ��, záměrná demytizace konkrét-
ních figur tohoto hnutí prostřednictvím umělecké tvorby, boj proti 
mocenským „zlozvykům“ demokratického režimu, veřejná spojenost 
s tématem adopcí a problematikou české xenofobie, specifický typ spi-
sovatelství a filmové scenáristiky atd.).

Obraz mediální kauzy, jež se rozhořela po autorčině rozhovoru 
o zkušenostech s výchovou adoptovaných romských synů, je neméně 
ambivalentní, navíc o poznání složitější. Názorová polemika byla vede-
na jednak institucionálně (přes Syndikát novinářů), jednak publicistic-
ky (zejména přes týdeník Respekt, časopis Marianne, ale též další média) 
a dotýkala se navýsost emotivního tématu. Pro zběžného vnímatele bylo 
bojiště – stejně jako předmět sporu – poněkud nepřehledné: jádro po-
lemik se smýkalo od otázek týkajících se „necenzurovaného“ vyjádření 
osobní zkušenosti k boji o jednotlivé formulace, respektive jejich repro-
dukci, a zpět k tématu adopcí, xenofobie a společenského dopadu spiso-
vatelčina rozhovoru. Obraz celé kauzy se proto v posledku rozpadá do 
několika separátních argumentů (spisovatelka hovořila o negativní zku-
šenosti s adopcí, rozhovor měl dopad na mínění české veřejnosti, zčásti 
bylo vystoupení napadáno jako příliš jednostranné, zčásti akceptováno 
jako otevřené a subjektivně pravdivé), k nimž si znaménka plus či mi-
nus lze přičinit jedině v závislosti na osobním pohledu na meritum věci. 
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V průběhu kauzy se samozřejmě vytvořily také emblémy klíčových tex-
tů, které spor vymezovaly. Pro ty, kdo dané texty četli i nečetli,� tak vzni-
kl určitý obraz sumarizující jádro celého sporu.

Rok kohouta vstupoval tedy ve chvíli své publikace do velmi nasyce-
ného sémantického pole a řadou svých rysů se navíc „hlásil“ k tomu, 
vést s těmito významy záměrný dialog.

Románové vyprávění je založeno na půdorysu deníkových zázna-
mů, časově vymezených datem �. srpna  ­­� až  ­­Á. Text „deníku“ je 
psán v ich -formě, vypravěčkou je žena: pouze na jediném místě v tex-
tu oslovená, a tím pro čtenáře označená jménem – „Terezka“. Její ži-
votní okolnosti jsou přitom v samotném textu i v příslušných paratex-
tech explicitně představeny jako odkaz k autorskému emblému Terezy 
Boučkové. Efekt této identifikace je dvojí: jednak je Terezka jako po-
stava někým „odehrávajícím se“ v neustálém dialogu s veřejně vlastně-
ným obrazem Terezy Boučkové, a má tedy na svém významovém pod-
kladu určitým způsobem aktivní obraz Gumy z Indiánského běhu (����) 
či Moniky z filmu Smradi ( ­­ , režie Zdeněk Tyc), jednak se prostřed-
nictvím emblému Terezy Boučkové aktivuje v románovém diskurzu 
soubor dalších, návazných obrazů. Jedná se zejména o emblémy „ne-
veřejných“ osob: spisovatelčiny matky, manžela a dětí, tedy o emblémy 
utvořené zejména na pozadí autorčiných děl a jejich paratextů.

Terezka je v rámci souboru „vlastních obrazů“ generovaných z au-
torčiných děl postavou s přelomovým charakterem. Do relativně návaz-
né linie obrazů Gumy z Indiánského běhu, Manuely z prózy Krákorám 
(����) a Moniky ze Smradů vnáší zlom, dotýkající se jednak postoje 
k adoptivnímu rodičovství, jednak spisovatelského sebevědomí a „od-
vahy do života“ vůbec, zlom místy podrobně explikovaný, místy pouze 
konstatovaný: „Vzpomněla jsem si, jak jsem taky bývala docela stateč-
ná – a teď je ze mě unavená troska…“ (Boučková  ­­�: ���).

Terezka už není kritickou a sebevědomou zapisovatelkou rodinné 
historie ani odvážnou matkou, bijící se za své rozhodnutí k adopci. 
Naopak na mnoha rovinách pochybuje a na jiných (rodičovství) do-
konce explicitně prohrává.

Nejhlubší krizi prožívá Terezka v soukromé oblasti, utvářené jednak 
osobními vztahy, jednak snahou o smysluplnou tvorbu. Jako spisovatel-
ka a dramatická umělkyně stále znovu tápe. Doplňuje si jako samouk 

� Těžiště rozhovoru v časopise Marianne  / ­­Á, jádro článku Jáchyma Topola v Respektu 
��/ ­­Á či stanovisko Syndikátu novinářů, shrnující dvojnásobné vyjádření Etické komise 
Syndikátu ze ��. �.  ­­Á.
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vzdělání ve filmové režii, pokouší se o dramatizace literárních textů, sna-
ží se v četbě odhalit nový impulz k tvorbě a s ním i cestu vpřed, a pa-
radoxně tím jediným, co skutečně a soustavně píše, je deník. Podob-
ně hledající a nenaplněná je také jako matka. Tváří v tvář pubertě svých 
(romských) synů a excesům, které ji doprovázejí, není schopna proje-
vovat rodičovskou lásku ani vytvořit skutečný řád. Nechává se unášet 
momentálními emocemi a dopouští se chyb, které jsou až bizarní.� Své 
chyby nedokáže analyzovat, a tudíž ani „zužitkovat“, nechává se jakoby 
fascinovat a vyčerpat tím, čeho jsou její synové schopni a čeho naopak ne, 
a má přitom silný pocit, že po množství vynaložené energie by zkrátka 
měla přijít „odměna“. (Terezka jako adoptivní rodič zpodobený v součas-
né próze stojí přitom v jednom velmi významném sousedství: postavou 
doslova vyzývající ke komparativní interpretaci je Maceška, vypravěč-
ka „autentické“ prózy Domov je místo, odkud tě nevyhodí (Zezulová  ­­Á).�

Vedle privátní oblasti tvoří významnou součást deníkových zápisků 
sféra společenského uplatnění a prezentace. Pro Terezku znamená prac-
ný a zdlouhavý boj: ztěžka hledá vhodného režiséra a producenta pro 
scénář ke druhému filmu, pokouší se uplatnit svůj scénář v soutěži, ale 
nedaří se jí to, je zaskočena nečekaným ukončením spolupráce s perio-
dikem, do něhož zasílala fejetony, atd. Jako spisovatelka přitom doslo-
va žízní po úspěchu a ocenění své tvorby, „závidí“ blízkému kamarádo-
vi Státní cenu za literaturu, nelehce zpracovává prohru ve scenáristické 
soutěži… Zároveň však právě v oblasti společenského uplatnění dochá-
zí i dílčích úspěchů, a ty jí dávají jakoby vydechnout z marnosti ostatní-
ho snažení (hudebně -literární vystoupení s písničkářem Olinem a sou-
borem Mišpacha, uznání její tvorby od uměleckého „guru“, označeného 
jako AJL, příslib realizace její adaptace Felliniho Silnice).

Terezka je jako postava velmi společensky aktivní: pravidelně jezdí do 
divadel, účastní se různých kulturních podniků a potkává se s kolegy li-
teráty, hudebníky a filmaři. K těmto postavám, které ve vyprávění repre-
zentují „veřejný“ prostor, je přitom velmi kritická: všímá si chyb v jejich 
jednání a komunikaci, přísně hodnotí jejich tvorbu i způsob sebeprezen-
tace. Většina postav, jimž takto věnuje pozornost, má přitom – nejčastěji 

� Např. prostředního syna, který má zásadní problém s dodržováním domluv a řádu a doma 
krade, „ačkoliv to nechce“ (ibid.: ��), zkouší k účasti na fotbalových trénincích motivovat 
předem vyplácenými finančními odměnami, aniž by jeho aktivity zároveň kontrolovala, do-
voluje mu, aby jí zcela průhledně manipuloval, hrozí mu sankcemi, které neuskuteční (ku-
příkladu tím, že ho odveze na protidrogové testy), pohrdá jím pro určitý primitivismus, 
a tím promrhává momenty, kdy je připraven spolupracovat…

� Podobně jako Terezka je i Maceška vzdělaná žena, která žije na vesnici a s manželem přijme 
do rodiny několik dětí, mj. dcerku, která soustavně podvádí, lže a „krade, i když nechce“ atd.
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à clef – jednoznačný protipól ve veřejném emblému známé osobnosti. 
Terezka jako vypravěčka stojí jakoby „nad“ těmito emblémy, v tom smy-
slu, že se nenechá ošálit uznáním, jež daným osobnostem (respektive 
obrazům o nich) obecně náleží. Tento vypravěčský rys představuje sil-
nou stránku díla, problematické je však to, že postřehy, o něž se čtenář 
Roku kohouta ve vztahu k obrazům „veřejných“ osobností obohacuje, po-
strádají jakousi noblesse oblige, jsou povětšinou vlastně jen skandalizující.Á

Pro Terezku samotnou je přitom téma jejího vlastního „emblému“ 
nesmírně citlivé a významné. Reaguje -li velmi zranitelně na hodnocení 
své tvorby, ještě o stupeň citlivější je vůči tomu, jak je veřejností přijí-
mána a prezentována ona sama jako osobnost. Ve chvíli, kdy publikuje 
rozhovor pro ženský časopis a „kolega spisovatel“ reaguje svým nesou-
hlasným a „formulačně nepřesným“ článkem, se Terezčin svět rozdělí 
na postavy „přátelské“ a „nepřátelské“. Celou svou silou se vrhne do 
boje za „obhájení svého obrazu“, stráví obrovské množství času telefo-
nováním a e -mailováním a požaduje nejen osobní omluvu, ale také dů-
sledné a formální uvedení věci na pravou míru.

Jak naznačuje už tato předehra, je obraz mediální kauzy v díle vysta-
věn z úhlu navýsost osobního, emotivního a dokonce intimního.� Emo-
tivní perspektiva, podloží celého případu, se samozřejmě promítá také 
do techniky, jíž je vytvářen obraz tří klíčových textů, které představují 

„věcnou materii“ celé věci. (Podobně jako románové obrazy „veřejných“ 
postav odkazují i románové obrazy textů zcela explicitně k emblémům 
existujícím v aktuálním světě.�)

První z textů, který představuje faktický impulz ke vzniku kauzy, 
tedy rozhovor pro ženský časopis, je ve vyprávění prezentován pouze 
prostřednictvím škály Terezčiných pocitů spojených s dobou jeho pří-
pravy, s doprovodným fotografováním a s prací na redakci a korektu-
rách. Po obsahové stránce je prezentován pouze jako sdělení Terezčiny 

Á Režisér Terezčina prvního filmu se chová hystericky a věrolomně, spisovatel Cyril má pro-
blémy s alkoholem, státník Monolog, který měl s Terezčinou matkou dlouhodobý milostný 
poměr, jí zhruba o patnáct let později neposkytl vzdor prosbám pomoc, rodina spisovatele 
Kohouta spolu stále navzájem nemluví atd.

� „Zapisuje“ např. to, že se při telefonátu s šéfredaktorem týdeníku rozkrvácela, vypočítává 
množství prášků na spaní i počet probdělých nocí atd.

� Zatímco u postav se tak děje zpravidla pomocí význačných biografických atributů („dostal 
se na Hrad“) nebo jednoznačných odkazů k tvorbě („autor seriálu Zpět k pramenům“), u tex-
tů se odkazy k emblémům vytvářejí např. uvedením zestručněného bibliografického odka-
zu („patnácté číslo názorového týdeníku“) nebo názvu shodného s názvy existujících textů 
(„Sedmnáct let s dětmi odjinud“, „Co si počne kočka s pumou“), dále prostřednictvím jed-
noznačných odkazů k autorům nebo formou „citací“ – ty jsou však, jak bude ještě zdůraz-
něno, „citacemi“ povětšinou jen fikčními. 
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zkušenosti s přijatými syny. Na konci vyčerpávajícího procesu redigo-
vání se Terezka sama pro sebe „zříká“ zodpovědnosti za jeho podobu: 
kvůli nutnému krácení a přepisování je výsledný tvar už jaksi mimo její 
kontrolu a schopnost posouzení (Boučková  ­­�: �Á�).

Článek „kolegy spisovatele“ je v románu prezentován velmi podob-
ně: obsahově vlastně není charakterizován, je „zastoupen“ pouze ome-
zeným souborem formulací, jimiž jsou Terezka a její manžel nesmírně 
zraněni a vůči nimž se chtějí bránit. V románu jde o takové formulace 
jako „bývalá královna adopcí vyslala do společnosti signál: Černé ne-
brat!“, „Romové jsou nevychovatelní“ (ibid.:   �).�

Právě tak je celý obraz kauzy v románu budován na silně emočním 
podloží a s „přiznanou“ tendenčností: od obsahu a podoby Terezčina 
rozhovoru zcela odhlíží a je centrován výhradně okolo neadekvátnos-
ti článku z „názorového týdeníku“; své vyústění pak nachází ve zprávě 
o tom, že „Etická komise Syndikátu novinářů [Terezce] dala v hodno-
cení článku kolegy spisovatele ve všem za pravdu“ (ibid.:  Á�). Hrdin-
ka přitom vzápětí hořce konstatuje, že ačkoli ji to potěšilo, „rány byly 
tak jako tak zasazeny“ (ibid.:  Á�), a citová perspektiva tedy i v tomto 
závěru „překrývá“ obsah článků i potenciální úvahu o tom, zda Terez-
ka určitou měrou k bolavosti celé kauzy přispěla, či nikoli.

Pokud se nyní vrátíme ke srovnání Mailerových Armád noci a Roku ko-
houta jako dvou případů „autentických“ románů, jež reagovaly – mimo 
jiné – na mediální kauzy svých autorů, je nutno konstatovat některé zá-
sadní rozdíly. Mailer demonstrativně a zároveň ironicky usiluje o objek-
tivitu, přičemž ve čtenáři postupně narůstá vědomí, že právě objektivita 
je jako cíl nemožná. Součástí vypravěčské strategie je věrnost „prav-
dě“, která je až paradoxní: narace tak nejen v plném rozsahu cituje člá-
nek z ¨e New York Ömes, zpodobuje také co nejpodrobněji opileckou 
řeč „Normana Mailera“ k publiku v divadle åe Ambassador a s ma-
ximální důsledností se zabývá i situacemi, jež románovému pochodu 
na Pentagon předcházely a po něm následovaly, včetně všech nelicho-
tivých a trapných aspektů (např. momenty, kdy se protagonista netrefí 

� Je přitom zajímavé zaměřit se na interakci mezi obrazem tohoto článku, tak jak vyrůstá z ro-
mánového textu, a emblémem článku, který Jáchym Topol publikoval v Respektu ��/ ­­Á. 
Významové těžiště Topolova článku je založeno na pokusu vyvážit jednostranný pohled 
na adopce, který Boučková nabídla ve svém rozhovoru pro Marianne  / ­­Á, na snaze na-
bídnout také „jiné příběhy“; cílem článku rozhodně není dehonestace spisovatelky, jak by 
z románového obrazu mohlo vyplývat. (Je přitom příznačné, že také formulace, jež jsou 
v románu „citovány“, se v článku v citované podobě nebo v naznačeném kontextu nevysky-
tují – až na jedinou výjimku. Román však samozřejmě nemůže být v tomto ohledu poměřo-
ván mimetickým měřítkem, a má na zmíněnou „hru“ rozhodně právo.)
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do pisoáru či používá před diváky vulgarismy v marné snaze rozesmát 
celý sál). Vyprávění je přitom vedeno ve třetí osobě a hlavní postava, po-
jmenovaná stejně jako autor románu, je nakonec obhájena paradoxně 
právě tím, že vypravěč důsledně „sledující“ její jednání – jakoby nevě-
domky – odhaluje před čtenářem zásadní nesoustavnost a iracionalitu 
lidského jednání jako takového. Ve vztahu k intertextům předcházejícím 
vydání románu se pak Armády noci chovají důsledně „intertextuálně“. Je-
jich pečlivost v této věci je přitom natolik zbytnělá, že nakonec humor-
ně odkrývá nejen nemožnost „objektivity“ jako takové, ale především 
cosi z paradoxu přítomného v základu veškerých intertextuálních vazeb.

Rok kohouta je laděn na zcela jiné struně. Cílem románu není před-
ložení objektivní zprávy, ale naopak sdělení palčivé, bolestné „zprá-
vy o mně“. Tomu odpovídá už samotná vyprávěcí situace, ich -narace. 
S ní nepřímo souvisí jednak jakási neochota zahlédnout nitro druhých 
či sebestřednost vypravěčky, jednak její „neschopnost dohodnout se 
se světem“. V obou románech má také velmi odlišnou roli humor. Za-
tímco vyprávění Armád noci ve čtenáři postupně probouzí vědomí ja-
kéhosi úsměvu nad člověkem jako tvorem, Rok kohouta je – vzhledem 
ke klíčovým tématům rozpadu rodiny a  tvůrčí krize – většinu času 
drasticky vážný. Humor je soustředěn do vzácných momentů odleh-
čení, v nichž se vypravěčka dopracovává vědomí pomíjivosti a komic-
ké povahy vlastního bytí a kdy se sardonickou břitkostí konstatuje to-
též u druhých. Oba romány však spojuje obrovský cit pro paradox: 
u Mailera se rozvíjí postupně, rámován vypravěčskou „upovídanos-
tí“, u Boučkové je naopak úsečný a sympaticky koncentrovaný. Bylo-

-li řečeno, že Mailerův „autentický“ román je ve své podstatě ironicky 
intertextuální, je nutno zachytit týž aspekt u Boučkové. Rysy „auten-
ticity“ rozhodně v Roku kohouta neslouží k hledání „objektivní prav-
dy“, cílem je spíše osobní apel: „takto žiji!“. Tato explicitní tendenč-
nost pak ospravedlňuje i obrovskou dávku emocionality, která fikční 
realitu nezkoumá, ale spíše různými způsoby „nasvěcuje“, nezajímá se 
o „faktickou podobou věcí“, ale chce sdělit jejich prožívání. Je proto 
zákonité, že ve vztahu k informačním emblémům funguje román Tere-
zy Boučkové jako hypertext či palimpsest, tedy jako nástroj (emotiv-
ního) přepisování.

Prameny
BOUČKOVÁ, Tereza
 ­­� Rok kohouta (Praha: Odeon)
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A case of an “authentic” novel
This study presents first of all a  theoretical argument, showing that all 

“authentic” literature is actually based on a double game of images. While the 
fictional images seemingly refer to the actual world, they can actually refer 
only to the so -called emblems. (åese emblems are shared images, created in the 
public consciousness by various non -fictional texts and pieces of information, 
and there they represent actually existing persons, texts, events, etc.) åe 
second part of the study draws comparisons between two specific cases of 
an “authentic” novel, namely ¨e Armies of the Night (��Á�) by Norman Mailer 
and Rok kohouta (åe Year of the Rooster,  ­­�) by Tereza Boučková, paying 
special attention to the latter. It appears that while Mailer’s “authentic” novel 
behaves as an intertextual one, Boučková’s work functions – especially with 
respect to the informational emblems – as a “hypertext”.

Keywords
contemporary Czech fiction, “authentic” novel, paratexts, referenciality, Tereza 
Boučková



K možnostem  
počítačového zpracování  
literárního textu

— Petr Pořízka —

Jednu z možností, jak dnes efektivně analyzovat literární text s pou-
žitím počítačů, nabízí korpusová lingvistika – obor, jehož hlavním 
předmětem zájmu jsou tzv. korpusy. Ty lze definovat jako metodolo-
gicky jednotné soubory textů (nejčastěji v elektronické verzi), slouží-
cí k analýze prostřednictvím speciálních soðwarových programů, tzv. 
konkordančních programů či korpusových manažerů.� Možnosti soð-
warových analýz jsou přitom určeny či podmíněny nejen počítačový-
mi programy, ale (a to je třeba zdůraznit) i způsobem zpracování sa-
motného textu. V zásadě lze pracovat s textem prostým (s původním 

� Jako korpusové manažery označujeme soðwarové nástroje, jež umožňují komplexní práci 
s korpusem. Text je prostřednictvím tohoto nástroje zpracován a načten do implicitní da-
tabáze programu. Texty lze poté podle různých kritérií (filtrováním) prohledávat a analy-
zovat. Vyhledávat lze jednotlivé výrazy či slovní spojení, jež jsou zobrazeny i v omezeném 
kontextu (výsledkem jsou tzv. konkordance), vyhledávat lze také podle provedené anota-
ce (viz pozn.  ) nebo s pomocí tzv. masek – speciálních metaznaků dotazovacího jazyka 
korpusového programu: blíže viz např. http://korpus.cz/bonito/regular.php. Provádět lze 
i statistické analýzy, vytvářet frekvenční či abecední slovníky ad. Standardně tyto nástroje 
nabízejí i možnost uložit výsledky analýz do externího samostatného souboru v některém 
z běžných textových formátů (.txt, .rtf, .doc).
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 textem, do nějž nejsou tvůrcem korpusu vnášeny dodatečné metatex-
tové informace) nebo anotovaným (originální text je obohacen o meta-
informace vnětextového, ale i vnitrotextového charakteru).  Poměrně 
efektivně lze pracovat i s neanotovaným korpusem, provedená anotace 
ale může výrazným způsobem rozšířit možnosti analýz.

Během více než patnáctileté historie korpusové lingvistiky v České 
republice vznikla řada především jazykových/jazykovědných korpusů.� 
Postupně se ale metody a nástroje korpusové lingvistiky začínají apli-
kovat i na literárněvědné projekty. Nejznámějším a dosud bezesporu 
nejvýznamnějším literárněvědným korpusovým projektem je Česká elek-
tronická knihovna (ČEK), fulltextová databáze české poezie ��. a počát-
ku  ­. století.�

Právě projekt ČEK nejlépe dokumentuje možnosti, jež počítačové 
zpracování textů a soðwarové nástroje korpusové lingvistiky nabízejí. 
Uživatel může nejen vyhledávat výrazy prostým vepsáním do dotazo-
vého řádku webového rozhraní, ale lze vytvářet strukturované dotazy, 
tj. vyhledávat jak ve vybraných sbírkách, tak v jejich strukturách: bás-
ních, strofách, verších [�]. 

Aplikace, jež spravuje textovou databázi, provádí i statistické analý-
zy – nabízí údaje o minimální, průměrné a maximální délce slova, ver-
še či strofy [�], umožňuje generovat frekvenční a abecední seznamy [�] 
a vyhledávat vazby slov a motivů. 

Kromě toho lze volit mezi diplomatickou a ediční verzí textu nebo 
vpisovat uživatelské poznámky. Každý dokument je doplněn o ediční 
poznámky a ilustrace, jež jsou součástí knižního vydání. K textům je 
možno přistupovat skrze webové rozhraní s implementovaným korpu-
sovým manažerem od firmy inSophy [�].�

Jedním z  projektů, jež by mohly být zajímavé pro literární věd-
ce, je Intercorp  – databáze paralelních korpusů obsahující literární 

  Anotací, její charakteristikou, možnostmi a typy jsme se blíže zabývali ve studii Pořízka – 
Schäfer  ­�­b.

� V roce ���� byl založen Ústav Českého národního korpusu (ÚČNK), ale aktivity v oblasti 
počítačového zpracování jazyka vznikaly již řadu let předtím – mezi iniciátory patřili např. 
prof. František Čermák, doc. Karel Pala, doc. Vladimír Petkevič ad. Informace o stávají-
cích korpusech ÚČNK lze nalézt na http://www.korpus.cz/struktura.php.

� Iniciátory projektu byli Vladimír Macura a Pavel Janoušek; bližší charakteristika a popis pro-
jektu viz http://www.ceska -poezie.cz/cek/. Nutno ocenit, že stejně jako v případě korpusů 
ÚČNK je i k České elektronické knihovně poskytován bezplatný přístup. Databáze ČEK je o to 
cennější, že se dostaneme k plné verzi textů, na rozdíl od praxe ÚČNK, kdy je možno zobra-
zit v korpusech prostřednictvím korpusového manažeru jen hledaný výraz s omezeným kon-
textem.

� Http://www.insophy.cz/. 
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[1] Strukturované 
vyhledávání České 
elektronické knihovny

[2] Statistika Tajemných dálek 
Otokara Březiny

[3] Frekvenční slovník téže sbírky

(beletristické) texty.Á Intercorp vzniká v ÚČNK jako součást Českého ná-
rodního korpusu. V současné době obsahuje texty z    jazyků, přičemž 
čeština má v korpusu pozici tzv. pivotu – česká verze (originál nebo 
překlad) je vztažena k jedné nebo více verzím cizojazyčným [�].

Á Detailnější informace o projektu Intercorp, jeho struktuře, koncepci, užitých aplikacích, 
tvůrcích apod. lze nalézt na http://korpus.cz/intercorp -info.php, příp. http://www.korpus.
cz/intercorp/. Na tvorbě tohoto paralelního korpusu se velkou měrou podíleli krom spolu-
pracovníků ÚČNK pedagogové a studenti FF UK Praha.
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[4] Webové rozhraní 
(pracovní prostředí) 
České elektronické knihovny

[5] Intercorp: V levém 
sloupci je možno filtrem 
zvolit subkorpusy 
(zde český a anglický). 
V pravém bloku jsou 
texty dostupné v obou 
jazycích, v nichž je 
možno paralelně 
vyhledávat.

[6] Pracovní prostředí 
Intercorpu – dotazovací 
okno webového 
rozhraní Park

[7] Výsledek 
vyhledávání 
v Intercorpu: 
paralelně zarovnané 
konkordance 
českého a anglického 
subkorpusu.
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Korpus je přístupný přes webové rozhraní Park (autor Michal Šťou-
rač) [Ã], jež je nadstavbou nejužívanějšího českého korpusového mana-
žeru Manatee.� Manatee je komplexním korpusovým nástrojem a vždy 
záleží na tvůrcích daného korpusu, které možnosti programu využijí. 
Projekt Intercorp je zpracován způsobem, který umožňuje využít všech-
ny základní funkce manažeru: je možné specifikovat prohledávané části 
korpusu – jazyky i konkrétní texty (použitím filtrů), vyhledávat podle 
řady kritérií – v jednom či více jazycích současně, podle slovního tvaru, 
frází či posloupností tvarů, podle dotazovacího jazyka programu Ma-
natee,� podle lemmatu a morfosyntaktické značky (tagu).� Výsledky vy-
hledávání (konkordance) jsou zobrazeny jako paralelně zarovnané úse-
ky textu ve zvolených jazycích. [º]

Statistické analýzy, mezi něž patří například výpočet absolutní a re-
lativní frekvence výrazů, rozložení hledaného výrazu v korpusu apod., 
lze v programu Manatee aplikovat na jakýkoli text – anotovaný či pro-
stý (neanotovaný), neboť jde o implicitní funkce, jejichž využití není 
přímo podmíněno mírou dodatečného zpracování textu.�­

ÚČNK vydal i  dvě lexikograficky zaměřené monotematické mo-
nografie – slovníky Karla Čapka a Bohumila Hrabala (Čermák  ­­�, 
Čermák – Cvrček  ­­�). Oba vyšly knižně s přiloženým CD, jež je de 
facto elektronickou verzí tištěné knihy, CD -ROM dokonce ve srovná-
ní s knihou obsahuje korpus doplněný o lemmatizaci a morfologickou 
anotaci.�� V obou případech se jedná v podstatě o abecedně uspořá-
daný frekvenční slovník. Charakteristiku obou slovníků (metodologic-
ky se od sebe neliší) podává Štíchova recenze slovníku Karla Čapka 

� Autorem programu Manatee je Pavel Rychlý. Až na výjimky používají korpusový manažer 
Manatee všechny české korpusy, jde tedy o jakýsi český soðwarový standard. Ke korpusům 
uloženým pod systém Manatee lze přistupovat dvěma způsoby: přes grafické uživatelské 
rozhraní Bonito (http://www.textforge.cz/products), nebo skrze novější verzi, webové roz-
hraní Word Sketch Engine (http://www.sketchengine.co.uk/, autoři Pavel Rychlý, Adam Kil-
garriff a Jan Pomikálek). Zatímco systém Manatee/Bonito je poskytován zdarma, užití apli-
kace Word Sketch Engine je zpoplatněno. To je důvod, proč se i nadále ve většině korpuso-
vých projektů používá vývojově starší verze Manatee/Bonito. 

� Jde o tzv. Corpus Query Language (CQL), dotazovací jazyk vyvinutý na univerzitě ve Stutt-
gartu při práci na konkordančním programu Xkwic. Tento nástroj se stal základem systému 
Manatee. Vývoj projektu Xkwic v současné době pokračuje pod názvem ¨e IMC Open Corpus 
Workbench – viz http://cwb.sourceforge.net/.

� Otázkám lemmatizace a morfologického značkování jsme se věnovali ve studii Pořízka – 
Schäfer  ­�­a.

�­ Zevrubnější popis základních statistických funkcí Manatee/Bonita viz http://korpus.cz/bo-
nito/stat.php.

�� Nabízí se tedy i otázka ekonomického charakteru, neboť by slovníky mohly být vydány 
pouze na CD -ROMu, což by nepochybně přineslo velkou úsporu nákladů.
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uveřejněná v Naší řeči: „Hlavní částí Slovníku Karla Čapka je abecedně 
uspořádaný slovník všech slov, která Čapek užil ve svém publikova-
ném díle literárním (próza, drama, poezie), odborném, v rozsáhlé pub-
licistice i ve vydané soukromé korespondenci. U každého z těchto slov, 
řazených pod sebou ve dvou sloupcích na stránce, je v sedmi sloup-
cích vedle sebe uvedeno, kolikrát Čapek daného slova užil, a to nejdřív 
celkem a pak v šesti hlavních žánrech (próza, drama, publicistika, poe-
zie, odborná literatura a korespondence)“ (Štícha  ­­�: ��–��).

K oběma slovníkům dodejme, že lze poměrně jednoduchým a ne-
pracným způsobem vytvořit stejný abecední či frekvenční slovník libo-
volného autora s použitím volně dostupných konkordančních nástrojů 
(viz níže program AntConc).

Od roku  ­­� se systematicky věnujeme možnostem tvorby malých, 
specializovaných korpusů, výsledkem těchto aktivit jsou i dílčí korpu-
sové projekty, jež vznikají ve spolupráci se studenty na Katedře bohe-
mistiky Filozofické fakulty Univerzity Palackého v Olomouci.�  Jako 
první byl v roce  ­­� sestaven korpus esejů Otokara Březiny,�� v roce 
 ­­�– ­­� vznikl korpus esejů Ladislava Klímy�� a v roce  ­�­ jsme 
začali pracovat na výukovém korpusu Karla Čapka.�� Všechny korpusy 
jsou stále ve fázi budování a každý sloužil či slouží jinému účelu.�Á Cí-
lem, který spojuje všechny tři korpusy, bylo vypracovat efektivní postup 
tvorby malých autorských korpusů pro jazykovědné a literárně vědné 
účely. Budování korpusů ovšem zahrnuje několik etap a vyžaduje jak 
znalosti filologické, tak technické (kódování znaků, formát dat apod.). 
Jednotlivé korpusy tedy vznikaly jako pilotní projekty, jež měly prově-
řit možnosti zpracování textů korpusovými nástroji pro každou z klíčo-
vých oblastí tvorby textových korpusů.

�  Průběžné výsledky těchto aktivit jsme publikovali v následujících dvou studiích: Pořízka – 
Schäfer  ­�­a a Pořízka – Schäfer  ­�­b.

�� Zpracována byla prozatím první kniha esejů Hudba pramenů (��­�). Korpus byl prezento-
ván na mezinárodním sympoziu Otokar Březina  ­­� v Jaroměřicích nad Rokytnou (Poříz-
ka – Schäfer  ­�­a).

�� Tento korpus obsahuje text knihy Svět jako vědomí a nic (��­�), prezentován byl na vědecké 
konferenci Ladislav Klíma konané na FF UPOL v Olomouci (Pořízka – Schäfer  ­�­b).

�� Vznik čapkovského korpusu je motivován čistě didaktickými účely, zatímco předchozí byly 
zaměřeny metodologicky. Vzniká v experimentálním semináři, v němž si studenti osvojují 
potřebné know -how, jak korpusy vytvořit. Obsahuje jen studentské seminární práce – dílčí 
texty Karla Čapka s různou formou zpracování. Materiálovým zdrojem jsou digitalizované 
texty e -knihovny Městské knihovny v Praze; srov. http://www.mlp.cz/karelcapek/ a rovněž 
http://www.mlp.cz/knihovna_on -line.htm.

�Á Tyto dílčí korpusové projekty budou po dokončení zveřejněny na korpusovém portálu 
http://corpus.upol.cz.
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Březinovský korpus byl zaměřen na lingvistickou anotaci: byla pro-
vedena lemmatizace (přiřazení reprezentativní formy slovních tvarů) 
a jednoduchá morfologická anotace přiřazením slovnědruhové inter-
pretace. Použita přitom byla celá řada nástrojů urychlujících a automa-
tizujících práci (počítačové skripty fsm Tokenize, Annot°.pl, Annot°_to_
Annot³.pl) (Pořízka – Schäfer  ­�­a).

Klímovský korpus prověřoval možnosti typograficko -ediční 
a strukturně -obsahové anotace s pomocí značkovacího (meta)jazyka 
XML (eXtensible Markup Language), který uživateli umožňuje definovat 
si vlastní sadu značek se speciálním významem. V XML tak byla ano-
tována struktura textu a jeho hierarchizace (kniha a její části: kapitoly, 
oddíly, odstavce, věty, slova…) a editorské/typografické jevy: u esejů 
Ladislava Klímy například a) grecismy, latinismy; b) korektury: překle-
py, chybějící uvozovky; c) řezy písma: kurziva, bold; d) uvozovky, in-
terpunkce apod. (Pořízka – Schäfer  ­�­b).

Zároveň byly během sestavování obou korpusů vypracovány a al-
goritmizovány jednotlivé kroky pro přípravu a importování souboru 
textů do aplikace Manatee/Bonito, včetně přesných formátů zápisu pro 
použití počítačových skriptů. Tento soðware totiž pracuje s tzv. binár-
ními texty, jež je třeba s pomocí speciálních nástrojů (skriptů) zkon-
vertovat z prostého textu (ve formátu.txt) do požadovaného formátu – 
především nástrojem encodevert.exe (součást aplikace Manatee). Až po 
této konverzi a řadě dalších úkonů (zápisy do registrů, deklarace kó-
dování znaků, korpusu a jeho atributů apod.) je možno s korpusem 
pracovat – přitom je nutné, aby byl text připraven v tzv. vertikále (jed-
no slovo na jeden řádek) a ve formátu.txt.

Tyto postupy a procesy při přípravě a zpracování textů mohou být 
pro začínajícího či méně zkušeného uživatele velmi komplikované 
a i sebemenší chyba během technického zpracování znamená nefunkč-
nost celého korpusu. Naštěstí pro běžného (i začínajícího) uži vatele 
není nutno znát zevrubně všechny technické aspekty počítačového 
zpracování korpusů – pro základní práci s textovými daty postačí pros-
tý (původní, tj. neanotovaný) text a jednoduchý konkordanční soðware.

Jedním z takových programů je AntConc (© Laurence Anthony),�� 
aplikace umožňující pracovat s textem podobně jako Manatee/Bonito 
(v mnohém snese srovnání), ale tvorba korpusu je značně jednodušší – 
v podstatě triviální, neboť stačí text prostě jen importovat do aplikace. 

�� Jedná se o výborný freewarový program, který je volně ke stažení ve verzi AntConcµ.³.°w na 
webové adrese http://www.antlab.sci.waseda.ac.jp/soðware.html.
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AntConc přitom pracuje s celou řadou formátů: s.txt,.html,.xml, impor-
tovat lze dokonce i wordovský.doc nebo.rtf, u nich ale nastanou s nej-
větší pravděpodobností problémy s kódováním (tj. se zobrazováním) 
znaků. AntConc umožňuje uživateli velmi snadno vyhledávat v textu 
jak slovní výrazy v kontextu (konkordance), tak s pomocí masek (spe-
ciálních metaznaků), provádět statistické výpočty, generovat abecední 
a frekvenční slovníky a další funkce.

Pro prezentaci základních možností tohoto konkordančního pro-
gramu jsme zvolili Čapkovy Povídky z  jedné kapsy.�� Text lze načíst 
do programu standardní cestou: dokument lze otevřít v menu File 
→ Open File(s) pro jednotlivé texty, nebo lze zvolit cestu File → Open 
Directory a importovat do aplikace ze zvolené složky počítače všech-
ny dokumenty najednou. Načtené soubory se objeví v levém sloupci 
(Corpus Files) programu AntConc. Aby se texty zobrazovaly korektně, 
je nutno zkontrolovat či nastavit tzv. kódování znaků: v menu Global 
Settings → Language Encodings → Edit lze zvolit jedno ze tří kódová-
ní, která se dnes pro české texty užívají.�� Poté již lze pracovat s tex-
tem a využívat všechny funkce, jež AntConc nabízí. Jak již bylo zmí-
něno, tou základní je možnost vyhledávat jednotlivé výrazy či slovní 
spojení (případně je kombinovat se speciálními zástupnými meta-
znaky). [»]

Obr. [�] zobrazuje kromě grafického prostředí aplikace jednotlivé 
konkordance (záložka Concordance) – výsledek hledaného výrazu „me-
tod.“ (tečka představuje zástupný metasymbol s významem „jakýkoli 
znak“). Dotazový řádek se nachází v dolním panelu (Search Term), kde 
se také zobrazuje počet nalezených výskytů (Concordance Hits). Klíčo-
vé slovo je od kontextu barevně odlišeno.

Velkou výhodou oproti systému Manatee/Bonito je možnost zobra-
zit celý text v úplnosti (záložka File View), nejen klíčové slovo s omeze-
ným kontextem. [Å]

Zajímavou funkci nabízí záložka Concordance Plot, jež zobrazuje roz-
ložení hledaného výrazu, tj. jeho pozici v celém textu či korpusu – uži-
vatel tak vidí, ve které části se daný výraz vyskytuje nejčastěji. [�Æ]

V  souvislosti se slovníky Karla Čapka a  Bohumila Hrabala jsme 

�� Zdroj: http://www.mlp.cz/koweb/­­/­�/��/��/�­/povidky_z_jedne_kapsy.txt. 
�� Pro češtinu lze zvolit �. univerzální kódování Unicode (utfÄ),  . ISO Central Europe (iso-

-ÄÄ½±–³) nebo �. windowsovské WinLatin³ (cp -°³½Â). Při špatném kódování se znaky buď 
nezobrazují vůbec, nebo jsou zobrazeny nesprávně. Pokud uživatel neví, v jakém kódování 
je text zpracován (lze to jednoduše zjistit v některém z textových editorů), je třeba vyzkou-
šet postupně všechna tři kódování, až se všechny znaky zobrazí korektně. 



k možnostem počítačového zpracování literárního textu   — 493 —

[8] Grafické 
uživatelské 
rozhraní 
programu AntConc 
s konkordancemi

[9] Funkce 
File View, jež 
zobrazuje barevně 
odlišená klíčová 
slova v celém 
dokumentu, nikoli 
jako konkordance

[10] Rozložení 
výrazu „metod.“ 
v korpusu 
s pomocí funkce 
Concordance Plot

uvedli, že existuje jednoduchý způsob, jak z libovolného textu vytvo-
řit abecední či frekvenční slovník. Tímto způsobem je tak možno zís-
kat slovník kteréhokoli literárního autora, máme -li k dispozici elek-
tronickou verzi příslušných (literárních) textů. Oba typy slovníků, ale 
i slovník retrográdní lze v programu AntConc vygenerovat v záložce 
Word List, přičemž jednotlivé typy výstupů se nastavují v dolní části 
panelu funkcí Sort by Freq (frekvenční slovník), Sort by Word (abecední 
slovník) a Sort by Word End (retrográdní slovník). [��]
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Slovníky, ale i všechny výsledky vyhledávání lze exportovat do textové-
ho souboru a uložit do počítače (menu File → Save Output to Text File). S vý-
sledným textovým dokumentem může poté uživatel dále pracovat mimo 
program AntConc, například v běžném textovém editoru či procesoru.

Soðware AntConc nabízí řadu dalších funkcí či možností, například 
vyhledávání kolokací či klastrů, plné využití všech funkcí programu je 
však vázáno na anotované texty. Je možno například pracovat s lem-
matizovaným textem či s dokumentem označkovaným v (meta)jazy-
cích XML nebo HTML. Podobných programů jako AntConc existuje 
více, málokterý z nich – bereme -li v úvahu nekomerční, volně dostup-
né programy – ale nabízí takovou uživatelskou jednoduchost, spoleh-
livost a komplexnost.
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Computer processing of literary texts: the opportunities involved
åis study adopts an interdisciplinary approach towards text and deals with 
the technical options involved in text processing, which enables us by means 
of soðware tools to provide data retrieval, and to perform statistical analysis 
and other processes in accordance with preselected criteria and on the basis 
of an annotation text. åe first part is devoted to the most important corpus 
projects focusing on literary texts: Czech Electronic Library, the Intercorp corpus 
and lexicographical dictionaries of Karel Čapek and Bohumil Hrabal. åe 
second part presents the basic possibilities for the creation of small corpora, 
demonstrated on corpora of Otokar Březina and Ladislav Klíma, and primarily 
the usage of a corpus concordancer called AntConc during analysis of (literary) 
texts: data retrieval, creating alphabetical and frequency dictionaries, etc.
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Czech literature  
from an intermedia  
perspective
Fourth Congress
of World Czech Literary Studies: 
Other Czech Literature (?)  
Prague, 28 June – 03 July 2010

Arranged every five years at the initiative of the Academy of Sciences of the 
Czech Republic Institute of Czech Literature, the congress brought together 
some ��­ researchers from all over the world this year. Discussions over 

“otherness” in Czech literature were divided into four subject areas consisting 
of the following proceedings: Czech literature at the interface and periphery, 
Czech literature from a gender perspective, Czech literature from an intermedia 
perspective and in view of the anniversary of Karel Hynek Mácha’s birth in  ­�­, 
Resonances of Mácha.

World literary studies research into intermediality has developed over 
the last two decades from case studies into initial syntheses and typologies. 
Although this methodology has also been developing promisingly in the Czech 
context over the last few years and may historically carry on from some of the 
work of Jan Mukařovský, it still has slight symptoms of “otherness”. Studies 
by Czech literary studies scholars from here and abroad and by researchers 
into associated fields (history of art, aesthetics, musicology and philosophy) 
contained in this collection deal with analyses into the crossing of media 
boundaries within the framework of authorial poetics, within individual 
works and between semiotic systems: the problematization of film and radio 
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adaptations of literary works, comics, ekphrasis and other thematizations of 
the fine arts or musical motifs in literature, the relationship between drama and 
theatre stagings and the representation of reality and the procedures of other 
media in literary texts.
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