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Poznamka k tématu

ProtoZe se bude zdat, ze samotné Robbe-Grilletovy roméany jsou spise v pozadi
nasledujicich tivah, nez ze by jim poskytovaly hmatatelny literarni material, je tfeba
uvést, Ze prvotnim impulsem bylo skuteéné jiné, dalsi éteni Robbe-Grilleta. V ¢eském
kontextu je d€li ¢tyti desetileti od doby, kdy se o jeho dilech velmi ¢asto psalo a
diskutovalo (na strankach Svétové literatury, kde vychazely poprvé i nékteré
prreklady, ale i v ¢asopise Orientace ¢i Tvar) vyhradné v souvislostech hnuti ,nového
romanu“, moznosti ¢i nemoznosti nové avantgardy, nové literatury, v atmosfére
doznivajici marxistické kritiky a interpretace, jez k novému romanu pristupovala
velmi vazné, nejen s rezervovanosti smérujici k jeho ,,éitelnosti®, ale i s nad€jemi ¢i
oc¢ekavanim, co vlastné zptisobi, jak proméni soudoby vyvoj literarni ,fronty*.

Mezitim novy roman a jeho pokracovani inspirovaly tvorbu jinych autort (u
nas priznaéné predevsim experimentalniho zameéreni, naptiklad Karla Milotu) nebo
paralelné vznikaly texty, jez nastupovaly cestu alesporii vzdalené podobnym
Sliterdrnim prostorem® (Véra Linhartova, nékteré postsurrealistické texty), zaroven
se zac¢alo hromadit zvlastni negativni svédectvi o tomto dile na periferiich
naratologickych klasifikaci (to jsou mezi jinymi ony otazniky v Stanzelové kruhu
vypravécich situaci) ¢i v extrémnich jevech rozvijejiciho se mapovani literarnich
moznych a fikénich svéti (,nemozné svéty“ DoleZela ¢i Eca).

Literarni teorie, estetika, filozofie na hranici strukturalismu a
poststrukturalismu je s touto literaturou spjata prfimo geneticky. Toto sepjeti je
vyrazem celého epistemologického zlomu, jak ho v zavérecnych kapitolach Slov a
veéci naznacuje Foucault, souvisi s objevenim nové reéi nejen literatury, ale i toho, co
bylo doposud povazovano za humanitni védy. Toto mysleni uvadi v ponékud novém
svétle i pojem jedinecnosti (ktery byl dosud velmi Gzce svazan s konceptem génia,
umeélce ¢i prosté Autora), prinasi nékolik prikladu pristupi k dilu jako k singularité a
jinakosti; neshromazduje dila ¢i autory do velkych celkii, nepostupuje na zakladé
hledani podobnosti, pribuznosti k tomu, co lze zobecnovat (Barthes: ,,V nékterych
Sadovych romanech se hodné cestuje.“), a vtomto smyslu neprirazuje ani nevylucuje.
Jak stoji v Deleuzoveé a Guattariho kafkovském vyznani: ,Vérime jen v Kafkovu
politiku, ktera neni ani imaginarni, ani symbolicka. Véiime jen v Kafkiv stroj nebo
stroje, které nejsou ani strukturou, ani fantasmatem. Véfime jen v experimentovdani

Kafky, bez interpretace a signifikace. Jen protokoly o experimentu a zkusenosti ...*



Robbe-Grillet ,nového romanu® uz je definitivnim faktem, dalo by se fici, Ze
tento literarni celek byl jednou z moznosti, jak jeho texty viibec ptijmout, at uz ve
vyznamu porozumeéni, privlastnéni nebo ovladnuti (ov§em kazdé zasazeni do
kontextu se rovna malé smrti, velkému otupeni ostrych hran). Ale i dnesni ¢teni,
hodnoceni a prijimani Robbe-Grilleta se stale rozdvojuje mezi dva krajni poly:
zaprvé, co s Robbe-Grilletem? Jeho novy roméan byl slepou ulickou, nebyla to ta
spravna cesta pro literaturu, tyto sterilni, necitelné, stale stejné a nudné texty
literaturu spis umrtvily; zadruhé, Robbe-Grillet je svézi, za témito matoucimi,
komplikovanymi popisy a scénami stoji ¢ira ,,radost z vypravéni®, a protoze Robbe-
Grillet si s nami hraje, miizeme si i my hrat s nim a radovat se. V prvnim hodnoceni
se odrazi predstava, ze literatura se miize néjak zdokonalovat, jejiz nevykorenitelnost
mohla byt pfipomenuta i Robbe-Grilletovi, ktery ji sim na pocatku podléhal;

v druhém ¢teme tu nejvseobecnéjsi formuli, jez v lidskych kategoriich urovnava Sok
z prazdnoty nebo hypertrofie vypravéni, které je abnormalni, a jez rozhodné neni
toutéz formuli jako ,rozkos z textu®, kde existuje jen hra textti a psani.

Jedinecnost Robbe-Grilletova dila a jakési distant reading, které po mné jeho
texty vyzaduji — to je spojeni, jehoZ jsem se drZel a jez nutné vede k protrzeni

kontextu a jeho rozsireni, mozna neunosnému (z pohledu literatury).

Poznamka ke slovu ,,nelidské®: je to slovo, které se dosud objevuje prekvapive
zridka, a ani tento text neprinese jeho definici. I kdyz ma vice riiznych konotaci
(popravdé iec¢eno vSechno, co se obraci proti rétorice ,lidského®), jeho zakladni
vyznam — sam dvojity, zduraznovany nékdy odliSovanim nelidského a ne-lidského —
zlistava neopottebovany a ,silny“, nachzi se nékde mezi negativitou (jeho temnéjsi
stranka) a neutralitou (jeho jasn4, ale neptistupna cizost), v jejich neustalé
ambivalenci. V ivodu ke knize Linhumaine Jean-Francois Lyotard, rozliSuje také
dva druhy nelidského, jez se lisi pouhym akcentem a jez je praveé proto treba udrzovat
v rozdilu: nelidskost systému a nelidskost uvnitt lidského — o obou prinasi svédectvi
psani, mysleni, literatura, uméni v podobach nesouladu, heterogenity, figuralniho,

necitelného.



Cast I: POHLED A NE-LIDSKY OBJEKT UMENI

»Rad pripoustim, ze kazdy kulturni piedmét, a zeyména kazdy predmeét figurativni,
Je proniknut lidskou reci. Ale opak je rovnéz pravdou. Kazdy kulturni predmét je
rovnéz obrazem.“ (Pierre Francastel)

1. Zrcadlo (namisto avodu)

V jedné z kratkych povidek ze 30. let prozaika Karla Schulze, ktera se jmenuje
Zrcadla a ktera je ponékud zvlastni, ne Gplné jasna a mozna taky ne tuplné skvéle
napsana (,,Bylo jiz napsano mnoho véci o zrcadlech a tato z nich nebude ani nové, ani
nejlepsi ...“1), se setkaivame s anonymnim hrdinou-vypravééem, o némz vime, zZe je
novinarem, a ktery ma — podobné jako mnozi jini lidé — problém se zrcadlem.
Zatimco jedni se pired né neodvazuji pri stmivani a druzi nedokazou pohledét déle do
o¢i svému vlastnimu odrazu a jini zase zrcadla zakryvaji, kdyz jdou spéat, tohoto
hrdinu dési vSechno dohromady, shrnuto pod prostym, ale vystiznym pojmenovanim
»,moje zrcadlo®. Pfed setrvavanim doma, byt jen v jeho blizkosti, dava prednost, nebo
lépe feceno snazi se o osamélé bloudéni prazdnymi no¢nimi ulicemi mésta. (Proti
krutému odrazu zrcadla je tu v jednom okamziku postavena krasa hudby, ,boziho
doprovodu®, resp. jejiho odrazu v pozemském koncertu, ktery hrdina navstivi.)
Sklenéné hlubina ,,jeho zrcadla“ ho totiz pritahuje silou, ktera tim, Ze ho pohlti, hrozi
vyvolat Silenstvi. To kdyz vidi sdm sebe v podobach cizich postav, kdyz v téchto
neznamych tvarich poznava i pres jejich deformovany vyraz sim sebe a svou samotu.
Ale predevsim se ukazuje, Ze nejvetsi hriiza prichazi s obludnou jasnosti jeho
vlastnich vzpominek a véci, které se v zrcadle vynoruji, aniz by skute¢né byly
v mistnosti. ,,Tu jsem tam vid€l krajinu presné oramovanou jako diapozitiv, kde jsem
se prochézel, ¢ekaje na své rodice, s nimiz piijdu na vylet. Pritel, ktery byl v jinych
zemich a jehoz dopis jsem ocekaval, hovoril ke mné ze zrcadla jako zivy, a nejen to,
také jsem vidél vSedni a banalni piihody z novin, sochy zemielych umélcii vidéné
v mladi v kterési galerii a jeSté néjaké vzpominky.“2

Zrcadlo, prvni forma, prostirednictvim které se rodi védomi ja a ¢lovék zaéina

formovat svou identitu,3 je tu nahle v roli, jeZ sama diktuje, vnucuje tvary a obrazy, a

1 Schulz, K.: ,Zrcadla®, in tyz: Blazen pred zrcadlem a jiné prézy, Odeon, Praha 1966, s. 129

2 Tamtéz, s. 134

3V tomto stadiu se styka nékolik funkci: zajisténi (pfirozeného) vztahu organismu a prostiedi, pocatky
existencialniho dramatu (vrzenost do d€jin), nekone¢ného sebepotvrzovani, ,obrany ega“ (Lacan, J.:
»Stadium zrcadla jako to, co formuje funkei J&“, Aluze 3, 2000, ¢. 1, s. 158-164).



to obrazy presycené onim ja do té miry, Ze hrozi Silenstvim z ja. ,MiiZete mi
namitnout, Ze pak bylo 1épe se viibec nedivat. Ale tato vase namitka je mi smésna.
Nebot ja, kdyz se to stupriovalo natolik, Ze jsem ani nemohl piejit kolem sklenéné
plochy bez désu, Ze prijdu o rozum, nejenze jsem se tam jiz nedival, ale zastiral jsem
zrcadlo, jakmile se setmélo v mém pokoji. Nuze, bylo to jesté horsi. Nebot jsem védél,
Ze ti lidé a véci tam jsou, i kdyz se nedivam.“4

Véci, které ¢lovek vnima pouze prostiednictvim sebereflexivity, které si dosud
privlastiioval skrze odkazovani k sobé samému, do nichz projektoval sim sebe a jimz
takto daval smysl, se nahle osamostatiiuji a objevuji se neodbytné i ve chvilich
wzakryti“ této funkce. Je to skuteény Sok, dosud bylo totiZ mozné i nejchladn€jsim
vécem, s nimiz se ¢lovek setkaval (dokonce i samotnému zrcadlu...), vdechnout Zivot,
prisoudit jim misto, vyznam a ten nejhlubsi lidsky smysl: ,Jedenkrat mne mé
novinarské zaméstnani povolalo na misto Zeleznic¢ni katastrofy. Rozttiskané vagony,
Silena panika, auta aredni i 1ékarska. Tenkrate jsem poznal, jak dovedou byt véci
smutné a co to jsou jejich slzy (lacrimae rerum). Nebot zohavené mrtvoly do rad
polozené podél traté a pokryté zakrvacenymi prostéradly z lizkového vozu nebyly to
nejstrasnéjsi. Ale daleko smutnéjsi byla jejich ozdoba, stirevicek na rozervané noze
mrtvé Zeny a zbytecna pycha naramki u zapésti, smutnéjsi byla aktovka pevné
svirana zabitym muzem, smutn€jsi byl svatec¢ni klobouk, car hedvabi, odtrzeny rukav,
vyrvany a odhozeny zapisnik, cely tento hibitov véci a ilomky nedokonéenych
udalosti, smutnéjsi bylo kabelkové zrcatko divky, ktera se prave ve vteriné katastrofy
pudrovala a lezela nyni na praZcich mrtva, dosud pevné svirajic toto ubohé zrcatko,
do néhoz jsem ndhodou pohlédl a vidél jen kus oblohy a div¢i rty, jiz popelavé.“s

Setkani s osvobozenymi vécmi, které se objevily ve chvili, kdy ¢lovék zakryl

své zrcadlo, je ale jesté krut€jsi zkuSenost — privadi k otazce, jez uz samou povahou
své formulace, preplnéné citovym vkladem subjektu, odhaluje past: ,,Anebo rad€ji vse
opustit a obratit se k vécem? Milovat druznost prostych a obvyklych véci, tésit se nad
jejich strizlivosti, rozradostnit se jejich klidem a jejich lhostejnosti, nalézti klid
v jejich mléeni?“ — Je to totiZ znovu past sebe sama: lze nalézt tyto pozitivni vztahy
k vécem bez toho, aniz bychom se vratili k propastem onoho j4, k jeho tuzbam a
zdrcenym ocekavanim? Néco uz naznacuje, Ze neexistuje podobna ttécha v takto

rozkliZzeném, nevyrovnaném vztahu. Hrdina povidky se rozhodne po racionalné

4 Shulz, K.: cit. d., s. 134 (kurziva K. S.)
5 Tamtéz, s. 135-136



nevysvétlitelném Soku jesté jednou — radikalné, ,strizlivé“ — pohlédnout do zrcadla.
Néavrat ke ztracenému klidu jednoty (nebo vytouzenému piivodu) uz ale neni mozny:
»A tehdy, chtéje prece jen zvitézit, po dlouhych a logickych avahéach a rozumovych
divodech o nemoznosti toho v§eho, donutiv se k nejstiizlivéjsimu uvazovani a
vysmivaje se sim sob€, sebral jsem vSechny své sily a vSechnu state¢nost a naklonil se
nad zrcadlem, dlouho a soustredéné se v ném pozoruje; nahle jsem vid€l, Ze mizim

z jeho ramu i skla a pres plochu se preléva mlha a stin a mlha a stin a mlha a stin

v dlouhych vlnach, v nichz zcela zanikam.“6

2. Neutralni rukopis

JestliZe na pocatku jsme byli vedeni presvédcenim, ze jako ivod k Robbe-
Grilletovi miize poslouzit celkem jakakoli ukazka z jemu predchéazejici literatury (a
svym zplisobem se této myslenky nevzdavame: dilo, o kterém budeme psat, sice své
formy vytvari radikalizaci predchozich, ale zaroven se umistuje jako novy zacatek po
skonci starého®, ¢imz vytvari dojem alespon miniméalni kritické mezery), Schulzova
povidka — jak uz naznacuje interpretacni oblouk, kterym jsme sklenuli nékteré jeji
momenty mozna i proti jiné chronologii, jiz vypravéni nabizi — skyté az prekvapivé
mnozstvi robbegrilletovskych motivii, navic provazanych slozitymi vztahy. Zrcadla —
prreludy — obvyklé véci — véci bez ¢lovéka — zmizeni subjektu. Schulzova Zrcadla
nejsou ani tak prozaickym, jako predevsim zdramatizovanym obrazem nécéeho, co
s technickou preciznosti rozviji Robbe-Grillet ve svém nejdiilezitéjSimu teoretickému
textu, ktery pozd€ji zaujme kli¢ové misto v souboru Za novy roman, eseji ,,Ptiroda,
humanismus, tragédie” z roku 1958.

Podilnictvi, skryta jednota mezi ¢clovékem a vécmi, jakykoli trvaly vztah anebo
dokonce jakakoli forma korespondence (Schulz: nalézt sviij klid v klidu véci, v jejich
mlceni) je nemozna, je to iluze humanity, a jejim nasledkem je pohled, ve kterém se
ztraci nejen subjekt (ve vidiné harmonie), ale i sim objekt, véc jako néco vzdaleného,
jako cizi nebo jiné. (Tak se zrcadlo v povidce ztraci ve vlastni mlze a stinech, které
vytvari, zatimco se ovSem jeho princip, presyceni ja, rozsifuje do veskeré reality
hrdinova zivota, nakonec ho pronasleduje i v ulicich, kde se scény zdvojuji, a v baru,

kde kon¢i smichem Silenstvi nad sklenickou rumu.) To, co totiz takovou predstavu

6 Tamtéz



korespondence prinasi, je fatalni prozivani vlastni existence jako tragédie a hledani
utéchy v ideji solidarity mezi lidsky a nelidskym.

Vztah této solidarity analyzuje Robbe-Grillet na ptikladu basnickych analogii,
predevsim na antropomorfnich metaforach (personifikace). Jeden ze
signifikantnich priklad{ rozvadi: metaforu ,vesnice schoulena v hloubi doli“. ,Co by
ztratila vesnice, kdyby byla jen ,umisténa‘ v hloubi tidoli? Slovo ,schoulen&‘ nAm
neposkytuje zddnou doplnujici informaci. Misto toho prenasi ¢tenare (vedeného
autorem) do predpokladané duse vesnice; ptrijmu-li slovo ,schoulen&”, uz vibec
nejsem dividkem. Po dobu trvani jedné véty se stdvam sam vesnici a hloub adoli
funguje jako prohluben, v niz bych nejradéji zmizel.“7 Zd4 se, Ze Robbe-Grilletovi
tedy skutec¢né neptijde o zmizeni ¢lovéka, ani o disledné vymazavani reality. To by
bylo nakonec jen definitivni zpeceténi oné korespondence, onoho hledani totalni
jednoty mezi subjektem a okolnim svétem. A ¢tenar by nemohl byt divakem, tim,

k ¢emu je ve vztahu k vécem vzdy odsouzen byt. Divak — to je ono zastaveni se pred
zmizenim, jeden z onéch bodt znehybnéni, na kterych Robbe-Grillet svym dilem
spocine. — Pokud se vratime k ptidorysu Schulzovy povidky, nepiijde s hrdinou dal do
hloubi sebezpytujicich stavii a Silenstvi z bolestného nalézani ztracené jednoty;
zastavi se vzdy na nejstatictéjSi mozné urovni, ktera tuto bolest neutralizuje: chladny,
cisté fyzikalni efekt zrcadla (zdvojeni, zmnozeni obrazu), konstatovani stavu véci,
minimum ¢i diskontinuita ,ja“ anebo ¢isty pohled, coz jak se ukaze, se nemusi
navzajem vylucovat.

Jak se ale tato zastaveni slucuji s podivhym pozadavkem ,informace navic“?
JaktoZe atribut ,schoulena“ nic k obrazu vesnice nepridava a po jaké doplnujici
informaci Robbe-Grilletova maximalné ,,doslovn4 literatura“ (podle Barthesovy
charakteristiky) miiZe vlastné touzit? Na Grovni slov doty¢na schoulenost pridava
vesnici poeticky pridomek, ozvlastnéni, ornament, na trovni produkce vyznamu
(ktery odhaluje Robbe-Grilletova kriticka analyza diskurzu, vychazejici z premisy, ze
ani metafora neni nevinou figurou) je to vSak jen prekopirovani ,lidskosti®.
Schoulenost nejenze je pouhou projekei lidského stavu do popisu vesnice — takze
v tomto smyslu je to stav uz znamy, nevyvolany nutnosti vidét vesnici, ale vidét ji
konkrétnim, vyrazné sémanticky zatiZzenym zptisobem — ale je také druhotné sugesci

néjakého nitra véci, na jehoz Groven nebo piimo do néhoz se lidské miize presunout

7 Robbe-Grillet, A.: ,,Pfiroda, humanismus, tragédie®, in tyz: Za novy roman, Odeon, Praha 1970, s.
39-40



(vyznam feckého metaforé je pravé presunuti). Hledanou informaci, to znamen4 tim,
co nadm mize néco fict o véci, je prosté popis, popis fyzickych dat, z mista, z distance,
ktera je ¢lovéku mezi objekty prisouzena — proti nému stoji (nebezpecna, zradna)
schopnost humanismu presouvat se, stale jen touz silou pronikat povrchem, ,vseho
se zmocnovat, véetné toho, co se mu snazi vytycit meze, dokonce i toho, co jej odmita
jako celek“.8

Ackoli to neni hned zfejmé, odmitnutim veskerych figur analogie (¢i z jiného
hlediska: jakékoli komunikace, prenosu vyznamu)? neodmita Robbe-Grillet celou Tisi
poezie, ktera je na metafore postavena — jednoduse proto, protoze poezie nikdy
nechce byt poznanim, ale vyrazem —, ale ten druh romanového rukopisu, ktery
takovou metaforu jen pouziva mezi jinymi prostredky, jimiz se domniva objektivné
postihovat realitu ¢lovéka. Z realismu se ve skute¢nosti stava sentiment a
romaneskni se presycuje tragédii.

Surrealisticky princip analogonu je tak treba vnimat na podobné tirovni a ve
stejné historické pozici jako metody nového roméanu: tzn. jako kritiku tradi¢niho
pojeti objektivity; a samotnou Robbe-Grilletovu techniku zmnoZzovani podobnosti
oznacit spis za seridlni nez analogickou. Jde sice ¢asto o podvojnost, tedy neurcitost
identity postav nebo mist (romany V labyrintu, Diim milostnyjch schiizek), ale toto
zdvojeni se nikdy netyk4 nitra postav, nerysuje tak Zaddnou zahadu, tajemstvi ¢i
vnitini konflikt. Je vzdy jen otazkou vnéjsi identity: jména, vzhledu, vyskytu v misté,
role ve scéné ¢i funkce v pribéhu. A jakmile nejde o ,,rozdvojeni osobnosti®, princip se
nezastavuje na pouhé dvojici, ale dal zmnozuje a rozviji celou sérii, podobné jako
surrealisticky analogon zaklada namisto metafory potencionalné nekonec¢nou
metamorf6zu. Robbe-Grilletovy seridlni technika a technika mise en abyme
(propadavani, obraz v obraze atp.) je koneckonct technikou metamorfozy
(,distribuci stavii®) i v navaznosti na Kafkovu destrukci metafory, symbolismu a
vyznamu. Jemny rozdil by spocival jen v rozdilu slov ,proména“ a ,,obména“
(modifikace).

Jaké jsou diisledky humanizace pro samotnou ¢éetbu, tedy jak se proces

vcitovani dostava pres hranici dila do sféry recepce a ¢tenarské produkce vyznamu, je

8 Robbe-Grillet, A.: cit. d., s. 37

jmenovan, ty jsou nejpotmeésilejsi. [...] Spole¢na prirozenost bude opét a jesté jednou jen véénou
odpovédi na jedinou otdzku nasi fecko-krestanské civilizace: sfinx je prede mnou, klade mi otazky, ani
jsem se nepokusil, abych pochopil podminky ptedlozené zahady, existuje jen jedna mozna odpovéd na
vSechno: ¢lovék.” (Tamtéz, s. 42-43)



zifejmé. Jaké mohou byt dalsi diisledky (moralni predstavivost, modely jednéni) a jak
je tato problematika pfimo geneticky spjata s rozvojem klasického roméanu, ukazuje
studie Thomase W. Laqueura o tzv. ,humanitarskych vypravénich®. Mezi zakladni
znaky tohoto typu narativu patri empiricky detail jako stavebni jednotka techniky
barthesovského leffet du réel, jako svédectvi pravdy, dale jednotlivé osobni t€lo,
které at je zivé nebo mrtvé, znazornuje konkrétni utrpeni a vyvolava cely retézec
pric¢innosti a lidského konani s presahem do politiky, a koneéné (autorské) védomi
moci literarni strategie. Stejné charakteristiky poji s romanem 18. a poc¢atku 19.
stoleti tehdy se rozvijejici 1ékarské anamnézy a pitevni zpravy, které v ¢isté forme
predstavuji ,hromadéni a usporadavani obrovského mnozstvi podrobnosti“ a

z lidskych tél délaji ,,spoleény zaklad humanitarské senzibility“.1° Pitvani vnitrku
(mrtvych) véci, které proto Robbe-Grillet vylucuje stejné jako psychologickou
analyzu, tu zaklada stejny rétoricky acinek.

O pét let diive (Robbe-Grilletiiv esej poprvé vysel roku 1958) publikuje Roland
Barthes Nulovy stuperi rukopisu, kde podava neméné radikalni kritiku 1zivych
prosttedki roménu, v tomto pripadé efektt jednoduchého vypravéciho ¢asu
(francouzského passé simple) a konvenéni tfeti osoby. Passé simple, spole¢ny ¢as
romand a historie, a tieti osoba, ,lidsky akt“ svazujici tvorbu s historii nebo
s existenci, jsou tu svrchovanou zarukou literarnosti, tzn. iluze a zaroven jejiho
priznani, samotnou podvojnosti uméni jako umeélosti a hlavnim aéastnikem
»souhrnu solidarnich akei“. Tyto akce v intencich Barthesova zajmu (socialni
vymezeni écriture) znamenaji predevsim vzdy stvrzeni vSsech moznych dohod mezi
spisovatelem a spole¢nosti, uzaviranych s cilem, ,,aby se spisovatel ospravedlnil a
spolecnost se uklidnila“:t. Umélost (dvojsmyslnost romanu, ktery 1ze, ale zaroven na
svou masku ukazuje, tfeba prave prostirednictvim ¢asu a osoby) se tak stava sama
maskou — ideje spolec¢né prirozenosti (prirody) napii¢ ,rozdilnymi fady“. U Barthese
jde o spolecenské tridy, u Robbe-Grilleta explicitné o rad lidského a nelidského, jen
rozptyl prostfedki je u kazdého rizny: u prvniho jde o komplicitu mezi literaturou a
tridou prostiednictvim rukopisu, u druhého mezi subjektem a objektem
prostirednictvim metafory. Spole¢nym tbéznikem je, nyni ovSem uz vzdy falesné,

dramatizovani této prirozenosti, produkce rozport a tragédie.

10 Laqueur, T. W.: , Téla, detaily a humanitaiské vypravéni“, in Jonathan Bolton (ed.): Novy
historismus/New Historicism, Brno, Host 2007, s. 167
u Barthes, R.: ,Nulovy stupei rukopisu®, in tyZ: Kritika a pravda, Praha, Dauphin 1997, s. 33



Ustfednim produktorem, o némz tu zatim nebyla fe¢, ptivodcem jednoty ¢i
podle Barthese ,,plosné projekce zaobleného a svazaného svéta“ dé€jin nebo pribéhu,
je velky vypravéc 19. stoleti, ktery ,,ma tu moc odmitnout nepriisvitnost a samotu
existenci, z kterych se svét sklad4, ponévadz miize kazdou vétou svédcit o spojeni a
hierarchii déji, ponévadz konecné, Feceno kratce, ty déje mohou byt redukovany na
znaky“12. Vypravéé romanti v prostém minulém case se stavi nepokryté do stejné
pozice jako demiurg ve vztahu ke kosmogoniim, anebo, coz je diilezit€jsi, jako biih ve
vztahu k mytim — literatura se stava tvorbou, ritudlem bezpec¢nosti, fadem
stvrzujicim rad Prirody, mytem o tragické prirozenosti.

Ve stavu écriture v roce 1953, na sklonku jeho cesty od ,,mytu literatury* k
sutopii eci“, odhaluje Barthes dva nejvyraznéjsi smeéry:

1) rukopis restituujici samy o sobé uz klasické pokusy o imitaci (reprodukci)
socialni feci (prirody), to znamena tzv. bézné mluvy nejcastéji nizsich vrstev, uz ne
vsak jako néjaké dokresleni realné socialni krajiny, ale jako zasah do celého rukopisu
a zpusob jeho proménéni; rukopis reprezentovany rtiznymi autory od Prousta, pres
Célina az po prostoupeni mluvenosti celym rukopisem v Queneauové tvorbé.

2) rukopis osvobozujici se ,,od vs§i sluzebnosti fadu poznamenaného
jazykem“13 (fadu mytu, radu stylu), ktery chce byt ,Cisty“, ,transparentni®,
sindiferentni“, nepateticky, nikoli bezcitny, ale ,nevinny“. Onen stupen rukopisu, jez
by chtél zaujimat tutéz ,nulovou® pozici, jakou v lingvistice zaujima napf-.

v posloupnosti zptisobti indikativ nebo v ptiznakovosti jmennych rodi rod stiredni—
»amodalni®, neutralni; rukopis po¢inajici uz u Mallarméa, ohlasujici se v Camusové
Cizinci.

Kdyz Robbe-Grillet ve stejnou dobu hled4 svou cestu k novému roménu a nové
literature (jeho prvni vydany roman Gumy je z roku 1953), objevuje tento druhy
rukopis, 4 ktery je zaroven koncem roméanu, prekrocenim literatury a
nehumanistickym rukopisem, na rozdil od rukopisu mluvené reci, ktery ma byt
opé€tovnym ,,usmirenim slova spisovatelova se slovem lidi“ a tedy ,,rysuje moznou

oblast nového humanismu®.5 Robbe-Grillet zavrhne nejen Sartra, ale dokonce i

12 Tamtéz, s. 33

13 Tamtéz, s. 69

14 Dojde tak k logickému setkani s Barthesem, ktery zase objevi Robbe-Grilleta a vénuje jeho prvnim
textim specialni teoretické ¢élanky: Littérature objective (1954; Gumy, Trois Visions réfléchies, ¢ast
rukopisu Voyeura), Littérature littérale (1955, Voyeur), Il n’y a d’école Robbe-Grillet (1958, R.-G. vs.
Butor), Le point sur Robbe-Grillet (1962, pfedmluva k Morissettové monografii).

15 ... ze vSech prostfedkt popisu (jelikoz az dosud si to literatura zvlasté prala) pochopeni skute¢né
feli je pro spisovatele nejlidstéjsi literarni akt. A celou jednou ¢asti moderni literatury prochéazeji vice



Camuse. Objevi indikativ prézentu, neutrum — které pravé francouzstina nezn4;

proto je to pokus o nemozné — neosobnost a ¢isty pohled.

3. Od antihumanismu k dehumanizaci vhimani

Jesté nez se podivame na Robbe-Grilletovu konkrétni polemiku s literarnim
existencialismem, je tieba se zastavit u dvou do o¢i bijicich mist v jeho eseji, totiz u
slov ,,vSe je nakazeno® a jesté o néco drive ,,svét véci bude tak dokonale nakazen mym
duchem®... Jsou to jedina mista, jez snad mohou odkazovat k udalostem, které déjiny
oznadily za nejvétsi katastrofu lidskosti (druhéa svétova valka a holokaust), ovSem je
to spis na roviné slov, jeZ — nyni — vypadaji jako prenesena z nacistické rétoriky.
Faktem je, Ze jak Barthes, tak Robbe-Grillet se vraceji daleko do predchazejici doby
(realismus 19. stoleti, klasicky roméan, burzoazni rukopis) a Ze ani v jednom momenté
nepriznavaji zkusenost vyhlazovani jako explicitni impuls k vlastnim teoriim;
obdobné Blanchot rik4, Ze o bezvyznamném umirani a ,smrti bez hloubky* svédci
Teror a revoluce a nikoli valka — zatimco faktem (argumentem, a nejlépe feceno
pozadim rétoriky) opacné strany, totiz veskeré kritiky tohoto nového
antihumanismu, se stane pravé holokaust jakozto mira kazdé dalsi moznosti vyslovit
se k tématu nelidského, jako kdyby opravdu doslo k velkému vyjasnéni a svét
(zapadni svét?) se musel nadale délit uz jen na dva nazory: vse, co mluvi pro clovéka,
se opira o krutou zkusenost vyhlazeni; a vSe co se odedneska vyslovi proti humanite,
se automaticky stavi na stranu nacistického nasili (zidé pochopitelné zacali fungovat
jako obraz lidstvi obecné).

Kdy?z se objevil novy roméan, byl ¢asto nazyvan intelektualnim terorismem, a
Robbe-Grillet to nikdy nepiestal popirat: ,,On také byl. Terorismus byl soucasti
marketingu.“ (Anebo ,,manifestu®, jak poznamenava de Man k Barthesové prvni
knize.)¢ Nepochybné by ale byl tim poslednim, kdo by souhlasil s jakymkoli
presahem do politiky, jez by tento terorismus cht€l zbavit priméarni vazby na
teritorium uméni. Pomoci nacrtnout jesté zreteln€ji obraz takového vyhroceni kritiky
by mohl ptiklad z nedavné doby, vracejici se ke vztahu surrealismu dvacatych az

padesatych let a nasili: francouzsky teoretik a kurator Jean Clair dal po 11. zari 2001

¢i méneé urcité cary tohoto snu: literarni feé, ktera by spojovala s ptirozenosti fe¢i socialnich.”
(Barthes, R.: cit. d., s. 73)
16 Viz. de Man, P.: The Dead-End of Formalist Criticism®, in tyz: Blindness and Insight, s. 229-230



do primé souvislosti atok Al-Kaidy na World Trade Center a slovni ttok Luise
Aragona z roku 1925 proti ,,.bilym budovam® New Yorku, aby podpoftil svou tezi, Ze
surrealisticka protizapadni (protikolonialisticka) ideologie pomohla ,ptipravit
mysleni® evropskeé civilizace nikoliv na revoluci, ale na antihumanismus odpovédny
za podoby totalitarismu a statniho teroru, ktery nasledoval, od stalinskych cistek az
po holokaust.?7 I v tomto ptipad€ jsou to jen zlomky rétoriky, které maji ale velkou
moc sdruzovat se a stahovat do blizkosti velkych udalosti, respektive podléhaji moci
urc¢itého mysleni je k nim prirazovat. Sartre v roce 1945 napsal: ,,Pokladam Flauberta
a Goncourty odpovédné za represe, které nasledovaly po Komuné, protoze nenapsali
ani radek, aby jim zabranili...“ Texty, o které nam jde, o takovych udalostech v tomto
smyslu mléi. Texty, které je kritizuji, vylucuji nejen ze svého zajmu, ale i z literatury
viibec zanry, jez ke katastrofam lidskosti nemohou promluvit angazovanym slovem.
Tak Sartre ve studii Co je to literatura? (1947) — ktera byla pro Robbe-Grilleta, jak
pozdéji vzpomina, stejné zasadni jako Barthesova, ale v negativnim smyslu —
vylucuje z literatury poezii; a obecné prijimané teze, Ze po Osvétimi uz poezie neni
mozn4, se nahle ukazuje spis jako prani (a pritom je to patetické prani, je to zvolani,
je to poezie sama) psat uz donekonecna jen pravni obzaloby a autenticka svédectvi
hrtiz a poustét televizni dokumenty.18

To, co priblizuje v tomto ohledu Robbe-Grilleta k surrealismu, jsou tedy
zaprvé zlomky rétoriky, ktera sice neni nevinna, ale slouzi k radikalizaci uméleckého,
nikoli lidského postoje, zadruhé nepopiratelna revoluéni vize, ktera zavdava podnét
k politickému ¢teni (viz ¢lanky Cesta pro budouci roman ¢i Novy roman, novy
¢lovek), zatteti vSak, a to je nejdulezitéjsi, hlavni smysl reakce proti
existencialisticko-fenomenologickému pojeti angazovaného subjektu (at uz slo o
rozchod s Camusovym Clovékem revoltujicim, 1951, Marleau-Pontyho
intersubjektivitou v Humanismu a teroru, 1947, nebo Sartrovym angazovanym
spisovatelem): totizZ Gplna svoboda psani. To je ta nejobecnéjsi formulace, ktera
neznamena, ze jde o formalistickou autonomii literarniho dila, jez by vyluéovala
jakékoli spojeni s politickou nebo jinou rovinou. Jak by fekl Barthes, psani je vzdy
politické, a jak ho pozdéji dopliiuje Sollers, ,,neni neposkvrnénych, surovych,

praptivodnich, ¢istych, bezprostiednich, lidovych, prvnich nebo poslednich forem,

17 Srov. Eburne, J. P.: ,Antihumanism and Terror: Surrealism, Theory, and the Postwar Left“, in K.
Conely, P. Taminiaux (eds.): YFS 109 (Surrealism and Its Others), New Haven, Yale University 2006
18 Coz podle nékterych Gsti naopak v nové vyhlazovani pameéti, srov. o holokaustu jako o ryze televizni
udéalosti: Baudrillard, J.: O svadéni, Olomouc, Votobia 1996.



neexistuje nulty stupeni vyznamu®. Veskera revolué¢nost se tak vlastné tyka hlavné
promeény zptisobu psani jakozto celku zkusenosti. Pokud bychom sestoupili o stupen
niz, fekli bychom s Robbe-Grilletem, Ze ,,pro spisovatele je jedina angazovanost —
literatura®.19 A na nejnizsi Grovni, té, ktera nas dale bude zajimat nejvic, nachazime
pravo na umeélecké dilo jako na objekt, jehoz jedinym néasilim je, Ze oslabuje svou
komunikaéni schopnost, a tak mlize byt obraceno proti lidskému vniméni a mysleni,
aby ho proménilo. ,,Poezie a uméni zacaly existovat nasledkem setkani s publikem;
na oplatku byly formy intersubjektivity navrhované existencialisty sttidave
zprostredkovany ne-lidskymi objekty a texty, které provokovaly mysleni a
interpretaci tim, Ze odporovaly okamzitému porozumeéni.“20

Stejné jako ono mlceni o ,katastrofické udalosti“, onen oblouk, ktery Robbe-
Grilleta privadi od romanu (starého) zase jen k roméanu (novému) nas i predchozi
sestup miize privést od cisté politickych konotaci, od né€jaké touhy odlidstit ¢i
vymazat ¢lovéka, to znamena od toho, co byva oznacovano jako antihumanismus,
opét jen k nehumanistické literature a psani, to znamena k odlidstéenému umeéni.
Pravé tak se jmenuje esej José Ortegy y Gasseta z roku 1925, k némuz je tfeba se
vratit.

Ortegliv esej je viibec prvni pokus o to, definovat moderni uméni konce
devatenactého a prvnich desetileti dvacatého stoleti prostrednictvim pojmu
ynelidského®, vychazejiciho ovsem vyluc¢né z prostoru estetiky, totiz z prostoru
vnimani a rozumeéni dilu jako umeéni. Otazka popularnosti, sociologické pozadi nebo,
jak autor sam 1ika, vnéjsi inspirace jeho eseje, je tedy v podstaté jen jeden z mnoha
efektii néceho, co je zakddovano v samotné povaze dila, a ustupuje tak problému
nové senzibility, kterd ma u Ortegy témér biologické disledky (jiné nez efekt
»masovosti“ recepce u Benjamina). Moderni umélecké dilo neni nepopularni ani
v konkrétnich historickych podminkach — s tim, Ze pozdéji ¢i pro jiné publikum by se
mohlo nahle stat popularnim —, ani zameérné, jako reakce proti masovému vkusu, ale
je antipopularni svou povahou, strukturou zakladajici bud’ rozuméni, nebo
neporozuméni. ,Jestlize moderni uméni neni srozumitelné pro vSechny, znamena to,
zZe prostiredky, které pouziva, nejsou vSeobecné lidské.“2t Hlavnimi prostiredky anebo
strategiemi jsou na roviné zobrazovaného: potlac¢eni lidského objektu, ,,zivych podob®

ve prospéch pouhych stop po nich, anebo ptimo nelidskych atvari; na roviné

19 Robbe-Grillet, A.: ,Novy roman, novy ¢lovék", in tyZ: Za novy romdn, s. 100
20 Eburne, J. P.: cit. d., s. 51 (zvyraznil Eburne)
21 Ortega y Gasset, J.: ,Dehumanizacia umenia“, in tyZ: Eseje o ument, Bratislava, Archa 1994, s. 11



zptisobu zobrazovani: odmitani podobnosti (mimésis) a prosazovani extrémni
stylizace, derealizace jako néstroje vytvareni nepodobnosti; na roviné autorské
instance dila: mizeni sféry osobniho, izolace individuality za G¢elem promény
v anonymni hlas ¢i prfimo materialni substrat (napr. akustiku verse). V tomto bodé se
také objevuje nezadouci konfiize hranic, motiv ,nakazy“ ¢i ,kontaminace
autobiografii“ a odpovidajici prijimatelovou citlivosti, kter4 je ve skute¢nosti jen
setrva¢nou, prazdnou citovosti: ,, To se prosazuje noblesni slabost vlastni ¢lovéku,
prosttednictvim které si zvykne nakazit bolestmi anebo radostmi svého blizniho.
Toto nakazeni neni duchovni povahy, je to jen mechanicka ozvéna, podobné jako
trnuti zubi, vyvolané dotykem noze se sklem. Jde o automaticky efekt, o nic vic. [...]
Uméni nemiize spocivat v psychickém kontaminovani, protoze ono [kontaminovani]
predstavuje podvédomy fenomén, uméni musi byt tak jasné jako poledne
pochopeni.“22

Tento pozadavek jasnosti, kterou Ortega nachazi u soudobych umélcti, neméa
jesté tak technologické konsekvence jako u Robbe-Grilleta (presnost popisu), je sice
v protikladu k citovosti také pozadavkem ¢isté rozumové tvorby a rozumového
pristupu k rozumeéni dilu, ale podstatny tu zlistava duchovni aspekt jasnosti. Proto
Ortega nemluvi o nakaze duchem, ale o kontaminaci mechanismem (ackoli ve
vysledku oba mifi zietelné na tentyz antropologicky stereotyp). A proto také pro néj
jesté metafora muze byt ,nejradikalnéjsim prostiedkem odlidsténi®. V ni Ortega —
v jednom z nejsporn€jsich mist eseje23 — vidi ,,bozsky*, svrchovany, bezpochyby
prredevs§im basnicky nastroj (pise o Mallarméovi), kterym umeéni unika realité: misto
aby ji zkraslovala ornamentem jako dosud, ma schopnost obrétit se ,,proti prirodnim
vécem a zabit je“. Pfirovnava vSak metaforu k prekrodeni tabu, a to tabu reality.
Prisuzuje ji funkcei, kterou bychom ptiznali podle v§eho spis jejimu zvlastnimu typu,
totiz alegorii — ktera opravdu nahrazuje jeden objekt jinym, ale ne proto, aby se mu
vyhnula, aby ho znidila, ale aby se k nému dostala jaksi z jiné strany, prostrednictvim
jiného jména, protoze tabu se vztahuje na doslovné znéni tohoto objektu. Prave
Ortegovy priklady — treba indiana, ktery, protoZe je tabu dotykat se uloveného zvirete
rukama, polozi své ruce na nohy (ruce se tak stanou metaforicky nohama) a miize tak
zvife snist — ukazuji, Ze jde naopak o vyhnuti se tabu, ne realité, naopak o priblizeni

se realité formou tskoku, falSe.

22 Tamtéz, s. 24-25
23 Dal$im je spojeni fenoménu intranscendentnosti uméni s kultem sportu, télesnosti a mladosti
v zavéru eseje.



Domysleni statutu metafory v otazce lidského vztahu k realité by mozna
dovedlo Ortegu ke stejnému odmitnuti jako u Robbe-Grilleta, takto se schazeji (ale
nam samoziejmeé nejde jen o to, sledovat tu detailné jejich shody a rozchody...) jen
v dilé¢ich formach obrazného destruovani komplicity subjektu a objektu. Mezi dalSimi
prostfedky dehumanizace uméni Ortega uvadi jakousi novodobou explozi
ikonoklasmu, nahrazovani zivych forem geometrickymi tvary (napft. slunce
svastikou), a zaroven alternativu k takovému, mozna prilis mechanickému
pozmeénovani prvotni formy véci.

Nejde totiz o to, zfict se definitivné zivych tvar nebo vymyslenych lidskych
objektii, k nimz se pohled uchyluje v setrvaéné vidin€ ,,moznosti spoluziti®. Jak rika
Ortega, neni to ani mozné, a to ze dvou divodi: zaprvé vzdy ziistdva mira, na pozadi
které nelidské miiZe existovat a byt vniméno, a tou je ,,zita realita“, neustale
pronéasledujici a pritomna v umeéni alespon ve zbytcich ¢i ,,stopach Zivych podob®
rysujicich moznost minimalniho porozumeéni; zadruhé umeéni v atéku od lidského
nezajima tolik ,termin ad quem, bizarni fauna, ke které pronika, jako termin a quo,

3

lidsky aspekt, ktery destruuje“.24 Z jen mirn€ jiného thlu to znamena, jak pise
Adorno v eseji o tifepeni uméleckych druhd, Ze vztah uméni k empirické vrstvé neni
podstatny kviili realité, ale pro uméni samo. V poziistatcich, které v estetickém
objektu utkvivaji automaticky, nebo v zimérné montovanych zlomcich empirické
reality nejde o odraz nebo napodobu, ale o vécnost, ktera je virtualni, o vytvoreni
véci, ,0 niz nevime, co to je*.25

Onou destruktivni alternativou je ,jednoducha“ zmeéna perspektivy. Pod
Ortegovymi pojmy infrarealismu a suprarealismu se skryvaji dva spojité zptisoby
radikalizace realismu: ponor pod ,prirozenou perspektivu®, detailni zkoumani
jemnych véci, pocitii a vztahi, a prevraceni hierarchie, monumentalizace, nebo spis
premisténi dosud bezvyznamnych véci do popiedi (techniky, se kterymi se setkdme u
Prousta, Ramona Gémeze de la Serna, Joyce;2°¢ to je také premisténi, kterym Robbe-
Grillet pozdé€ji neguje, nebo prinejmensim znejistuje moznost metaforického

presunu).

24 Tamtéz, s. 21

25 Adorno, T.: ,,Uméni a umélecké druhy®, in V. Zuska (ed.): Uméni, krasa seredno. Texty z estetiky
20. stoleti, Praha, Karolinum 2003, s. 199n

26 Henry Miller #ika o Joycovi a Proustovi: ,,Jeden nés vycerpa tim, Ze se rozprostie po tak olbfimim,
artificialnim platné, druhy nas unavi tim, Ze zvétsi svou prtavou fosilii natolik, Ze presdhne prah toho,
co jsou nase smysly schopny zachytit.“



Kapitola ,,Obrat naopak® jen dokazuje, Ze v novodobé metafore, stejné jako u
dalSich prostredki expresionismu, kubismu a dal$ich smér, jde o inverzni pohyb.
»Esteticka intence zménila svoje znaménko“, nékdejsi ornamentéalni metafora, ktera
se k realité jen piidavala, a tak ziistavala stale ,mimo*, takze realnost objektu nebyla
dotcena, se méni v metaforu realizovanou, krade realitu, zabiji nejen realitu faktu,
véci, ale i realitu idey, to znamen4 samotnou realnost jako jejich moznost — obraz se
stava realizovanym ,obrazem-irealitou“. Co je nejdilezitéjsi, toto vzhledem
k materialité predstavy paradoxni pojeti Ize vztahnout na povahu kazdého
moderniho umeéleckého dila-objektu. Klicovou, silné vizualni interpretaci,
zdliraznujici u nelidského dila zménou perspektivy vyvolanou potfebu nové

senzibility, nabizi Ortega jiz v ivodu:

Jde tu o otazku, ktera ma celkem jednoduchou optiku. Abychom mohli néjaky objekt vnimat,
musime urcitym zptisobem prizptisobit sviij zrakovy organ. Kdyz nase prizptisobeni nebude adekvatni,
objekt neuvidime, anebo ho uvidime nespravné. Kdyby si ¢tenar laskaveé predstavil, Ze se diva na
zahradu skrz okenni sklo. Nase o¢i se ptizptisobi tak, Ze zrakovy paprsek pronikne sklem bez toho, aby
se na ném zastavil, a kochéa se v kvétech a listi. Protoze cilem pohledu je zahrada, zrakovy paprsek je
zaméFeny na ni, neuvidime sklo. N4§ pohled pronikne skrz bez toho, Ze by si ho v§iml. Cim ¢ist$i by
bylo sklo, tim méné bychom ho vid€li. Kdyz v§ak vynalozime Gsili, miiZeme také nevidét zahradu
zadrzZet zrakovy paprsek na skle okna. Tehdy zahrada piestane pro nas zrak existovat a uvidime z ni
jen rozmazané fleky barev, jakoby ptilepené k okennimu sklu. Proto vidét zahradu a vidét sklo jsou
dva neslucitelné akty, z nichz jeden vylucuje druhy a které si vyzaduji rtizné ptizptisobeni zrakového
organu.

[...]

Tak tedy vétsina lidi neni schopna zamétit svou pozornost na sklo a na transparenci, kterou je
umélecké dilo. Namisto toho prochazi skrz n€j bez pov§imnuti a va$nivé zamétuje svou pozornost na
lidskou realitu, ke které se dilo vztahuje. Pokud se maji vymanit z tohoto zajeti a zamétit svou
pozornost na samotné umélecké dilo, tvrdi Ze v ném nic nevidi, protoze totiz skuteéné v ném nevidi

lidské zaleZitosti, ale jen umélecké transparence, ¢istou virtualitu.27

Sklo je onim realnym obrazem-irealitou, hmatatelnym, ale prihlednym,
vnimatelnym, ale virtualnim, je vlastné svrchovanou metaforou moderniho
umeéleckého, uz Cisté estetického objektu, ortegovského ultraobjektu, ktery vyvolava
»sekundarni emoce”.

Radikalnim dilem, které ,zahradu“ uz nikoli neodsouva, ani neprilepuje

z druhé strany, bude Duchampovo Velké sklo neboli Nevésta svlékana svymi

27 Ortega y Gasset, J.: cit. d., s. 12-13



mladenci, dokonce (1915-23):28 zahradu v Ortegové slova smyslu, ,,vymyslenou
lidskou zalezitost®, iplné zrusi a nahrazuje ji nelidskym soustrojim, které umistuje
do skla, takze je viditelné z obou stran —vzdy jinak — a vzdy s nim splyva. Anebo
Robbe-Grilletovy plochy: zkonstruované ze slozitych narativnich a deskriptivnich
postuptl (konstruujicich néco jako umeélou prirodu), které jsou umistény do
samotného ultramikroskopického pohledu, takze je nemtizeme nevidét, ale zaroven
uzavreni v technologii psani vidime stale jen pohled, a tak ackoli text sam nikdy tak
daleko nedojde, predstava ireality oka vidéného sebou samym se neodbytné vraci.
»Lento jakoby mrtvou aparaturou porizeny popis je soucasné popisem umeleckého
dila, jez vznika podle uréitého principu.“29

V zavinuti uméni do sebe samého se skryva nejen obrat pozornosti k diskurzu
(od lidského pouziti ideji jako véci k nelidskému pouziti ideji jako ideji), ale i
nejextrémnéjsi zdvojeni, jaké miize nastat, obrat ironie uméni proti sobé (tedy
nakonec pohyb az k irealité ideji). V odhaleni nevyhnutelnosti ironie, ,,ironického
osudu“ uméni se Ortega nakonec priblizuje k horizontu, jehoz dila a reflexe maji
teprve prijit, at uz to bude Baudrillardiv ironicky osud svadéni nebo
postsurrealisticka ironie na druhou. Pro jeho optiku je zatim nejzavaznéjsim
disledkem dehumanizace uméni jeho intranscendentnost (ji vénovana kapitola esej
zavrsuje). Vlastimil Zuska srovnanim Ortegy s Patockovym pojetim ,,subjektivniho
stylu“ v modernim (,,novém®) uméni ukazuje, zZe zatimco ,subjektivni styl je sice
v protikladu k principu vnéjsi nadpodoby, ale ztistava vlastné mimetickou formou,
protoZe rozsifuje mimésis pres hranici vnitini/vnéjsi (vyjadieni tvirce jako by bylo
mimesi ,vnitfniho“ svéta, hloubky), a tudiz udrzZuje vertikalni osu intence,
dehumanizované uméni ,,miri opaé¢nym smérem, k ,horizontalni‘ extenzi o mozné i
nemozné, k moznym ¢i fiktivnim svétim®“.3¢ V této extenzi je uz vsak problematické
hledat transcendentéalni intenci (vzhledem k tviirci i vnimateli), princip distance,
ustredni pojem Zuskovy estetiky, je u Ortegy opakem transcendence, protoze tkvi
prave v ironii.3!

Netranscendentni pojeti ironie presouva klamavou strukturu dila na jeho

povrch a 1épe tak osvétluje charakter klamu, ktery Barthesovi vadi u klasického

28 Ortega ho jesté nemohl znat, bylo vystaveno dlouho po svém vzniku proti vili autora.

29 Grebenickova, R.: ,Véc a ¢lovek v préze Robbe-Grilleta. Znovu o ,novém’ roméané”, Plamen 2, 1960,
s.126

30 Zuska, V.: Mimésis, fikce, distance. K estetice XX. stoleti, Praha, Triton 2002, s. 76

31 Je zajimavé (v souvislosti s tématem estetické distance dokonce piekvapivé), Ze v Zuskove praci se
s pojmem ,ironie“ ani jednou nesetkame.



romanového rukopisu a Robbe-Grilletovi na romanesknim pojeti postavy. Oboji je
dvojznacnosti, ktera zlistava uvnitt, udrzuje prostor hloubky: 1zivé prostredky
romanu, na jejichz lZivost je upozorinovano, ale jimz je ponechan tradic¢ni statut (cas,
osoba, postava...), zlistavaji prostiedky znovuobnovovani spole¢ného fadu umeéni a
prirody. Naproti tomu klam, ktery udrzuje (post)moderni dilo (Robbe-Grilleta a
Duchampa vnimam jako hranic¢ni pripady moderny a postmoderny, ne-li pfimo jako
ztélesnéni prechodu ¢i spiSe momentu nerozliSitelnosti), se uz z predstirani
nevymani, protoZe byly eliminovany transcendentni prostory, kam by se ironie mohla
uchylit pred nekoneénym klouzanim po povrchu.

Kdyz Ortega nacrtava dispozice mozného adresata celého nového
,biologického stylu“ (dnes bychom uz spise rekli biotechnologického), ktery se mu na
pocatku odhaluje v sociologickém projevu antipopularnosti (a ktery se blizi
barthesovskému écriture, a nikoliv stylu jako femeslu) charakterizuje vlastné novy
druh senzibility, novy biologicky druh, umélce v Sir§im vyznamu, clovéka-umeélce,
ktery bude umét zit-vnimat mezi ironii umeéni a ironii reality, mezi nimiz uz zadna

mezera neni.

4. Povrch a popis

Robbe-Grilletové radikalnosti nestaci popsat klisé klasického romanu, respektive
stereotypy humanistického psani viibec (metafora, personifikace) — s velkym
sebevédomim se pusti do odhalovani slabin dvou dél, které maji ve francouzské
literature dosud nezpochybnény status modernity; podobné pirekvapivé ptisobi vztah
k jinym modernim diltim, ktery za autory ,nového roméanu“ vyjadiuje Nathalie
Sarrautova v Eie podezirani (,Avsak pro vétsinu z nas se Joyceovo a Proustovo dilo
ty¢i jiz v dalce jako svédectvi dovrSené doby.“). Nic nemohlo popudit Robbe-Grilleta

vic nez jedny z tvodnich vét Nevolnosti:

Tak naprtiklad tady je karténové pouzdro s mou lahvi¢kou inkoustu. Mél bych se pokusit
vypovédeét, jak jsem je vidél predtim a jak je ted. Tak tedy, je to pravotuhly kvadr, je pfipevnén na

— je to pitomé, ned4 se o ném nic Fici.

»~Popudit® mozna neni to pravé slovo, ale presto: nejde o to, zZe by se Sartre

nachazel na néjakém predchozim, nizsim stupni (romanového) poznani, ale o to, Ze



vlastné jde obracenou cestou. Hrdina Nevolnosti Roquentin zazivd proménu vnimani
véci z pouze povrchového, které mu nic netik4, k hlubsimu — k odhaleni existence
véci. To je smysl onoho prazdného mista ve vété z aryvku; Nevolnost je rAamovana
poznamkou vydavatele, ktery predklada nalezené zapisky z poziistalosti hlavniho
hrdiny, a toto je jedno z chybéjicich slov, ktera nejprve prikladdme zmatenosti ¢i
uspéchanosti autentického denikového zdznamu. Teprve pozdéji se ukaze, ze toto
slovo nemohlo byt jeSté napsano, a to ze dvou divodii: roman je teprve hledanim
nejen spravného popisu hrdinovy promény, ale i promény samé, a tato proména
nespociva uz v jiném ,vidéni“ (a nakonec ani hmatani ¢i citéni, jez jsou pro Sartriv
kontakt s vécnosti prinejmensim stejné tak dilezité: ,vSudy do mé vnika existence,
ocima, nosem, usty...“), ale usti v prozrent.

Robbe-Grilletovi nemuize vadit ani tak to, Ze o vécech se ned4 nic Fict —
naopak, o to prave jde a piresné to sam déla, kdyz pise, vlastné o nich nic nerika — ale
Ze by tato absence vyznamu méla byt, feeno se Sartrem, pitomost, a uz viibec Ze lze
Fict néco jako ,moje lahvic¢ka inkoustu®. (Problémy podobného typu zni samoziejmé
velmi smésné, Robbe-Grilletem predlozeny kontext humanizace véci
antropomorfnimi figurami je ale silny argument, pod jehoz thlem je tfeba tuto
kritiku stale vnimat.) Roquentinovo poznani, nebo jak sam rikéa ,osviceni, ale
spociva prave v tom, Ze se véci ndhle ukazuji provazany existenci se v§im okolo, a
s clovékem predevsim, v tu chvili ,,se rodi pod perem slovo Absurdita“ a je ,nalezen
kli¢ k Existenci a Nevolnosti“ — to znamena k podobné matrici, jaka osviti Nea
v zavéru filmu Matrix, kdy se pied nim cela domnéla realita zhrouti a odhali sviij

skutec¢ny ptivod (kéd) ve svétélkovani pocitacového programu.

Vzalo mi to dech. Nikdy, az na nékolik poslednich dnti, jsem netusil, co to znamené existovat.
Byl jsem jako ti druzi, jako lidé, kteti se prochazeji po bfehu mofte v jarnich odévech. Jako oni jsem
tikal, mofte je zelené; ten bily bod v dali je racek, necitil jsem vsak, ze to existuje, Ze racek je racek
existujici; existence se obvykle skryva. Je tu, kolem nés, v nés, je my, nelze fict dvé slova a nezminit se
o ni, ale koneckonct se ji nedotykame. [...] KdyZ jsem se dival na véci, byl jsem dokonce na hony
vzdalen predstave, Ze existuji: pripadaly mi jako dekorace. Bral jsem je do rukou, slouZzili mi jako
nastroje, predvidal jsem jejich odpor. Ale to vSe se odehravalo na povrchu. Kdyby se mé byl nékdo
zeptal, co je existence, byl bych odpovédél s né€jlepsim svédomim, Ze to neni nic, tak nanejvys prazdna
forma, jez se pripojuje k vécem zvenci, aniz cokoliv méni na jejich podstaté. A pak to tu nahle bylo,
bylo to nad slunce jasné: existence se nahle odhalila. Ztratila neSkodny vzhled abstraktni kategorie:
bylo to vlastni tésto véci, kofen stromu byl vhnéten do existence. Nebo spi$§ zmizel i ten kofen, miize

parku, lavicka, nddherny drn travniku, vS§echno to zmizelo; rozmanitost véci, jejich individualita byla



pouhym zdanim, natérem. Natér se rozplynul, zlistaly jen monstrézni, mékké, neusporadané hmoty —
holé ve své désivé, obscénni nahoté.

(Nevolnost, s. 133)

Je az podezrelé, jak snadno se odsud dostaneme k Robbe-Grilletovu psani:
prostym prevracenim, anebo redukci, prostrednictvim které se ostatné on sam vraci
nejen pred Nevolnost, ale jakykoli predchozi roman. VSe je na povrchu. ,,Stridani
ploch uz nebudi dojem hloubky.“ Existence se naproti tomu jevi jako cisté lidska
forma, ktera sice byla objevena ve vécech, ale védomim, které touzilo prekonat jejich
prazdnotu ¢i doléhajici cizost, takze vysledkem je stejny a spoleény udél. Kde se u
Sartra objevi tento spole¢ny udeél ,,pirespocetnosti“ (véci, clovéka, vSeho), vrcholny
pocit absurdity, u Robbe-Grilleta nachazime pred o¢ima jen dokonale matematicky
obraz plantaze. ,Marné jsem se pokousel spoditat kastany a situovat je ve vztahu
k Vellédé, srovnat jejich vysku s vyskou platani,“ ifika Roquentin uz definitivné
v moci Existence. Neosobni vypravéé¢ Zaluzie popisuje: ,Na tiboéi proti svahu, na
kterém stoji dim, se rostliny snadno pocitaji zdola az k vrchnimu konci hoiejSich
poli; hlavné na dilcich na strani, primo proti domu, kde je porost mlady.“ A opravdu

podrobna pasaz, kterou bychom tu mohli ocitovat celou, kon¢i takto:

Jsou to Cisla Cisté teoreticka, ponévadz zralé bandnovniky uz byly odfiznuty tésné pti zemi. Ve
skutecnosti se sklada ¢tvrta fada z devatenacti zelenych chocholii a dvou prazdnych mist, a v paté radé
je dvacet chocholii a jedna mezera — nebo pocitano zdola nahoru: osm chocholli, mezera, dvanact
chochold.

Bez prihlédnuti k vzajemnému stfidani bananovniki opravdu viditelnych a bananovniki
odriznutych dava Sesta rada tato ¢isla: dvacet dva, dvacet jeden, dvacet, devatenact — udavajici pocet
rostlin v obdélniku, v pravém lichobézniku, v lichobézniku se zaktivenou stranou a koneéné v témz
lichobézniku po odecteni useknutych prid.

Pro dalsi fady dostaneme tyto cifry: dvacet tii, dvacet jedna, dvacet jedna, dvacet jedna.
Dvacet dva, dvacet jedna, dvacet, dvacet. Dvacet tfi, dvacet jedna, dvacet, devatenact atd. .....................

(Zarlivost, s. 19)

Robbe-Grilletovo psani tedy nemiize byt vyhrocenim existencialismu
dtisledkem neudrzitelného napéti mezi subjektem a svétem, chce byt opravdu
nulovym stupném, novym zacatkem, sebemensi reflexivitu nebere viibec v potaz, a
tak se musi postavit proti Nevolnosti (cizost pocitovana v odporné blizkosti véci) i

proti redukovanému rukopisu Camusova Cizince (cizost v netcastné vzdalenosti



véci), rukopisu, ve kterém Barthes jesté vidél vyrazny priklad vycisteného jazyka. A
nakonec se obraci i proti neobvyklym basnickym prézam, textim-zati§im Francise
Ponge (napt. Na strané véci, 1942), jejichz popisy se, jak napsal Blanchot, snazi
mluvit z nelidského rubu svéta, beztvarého svéta rostlin ¢i véci. Vyluéujici sice
vSechno subjektivni kromé smysli, pro Robbe-Grilleta je vSak nepftijatelné, ze
pronikaji opét k podstaté, ke skrytému radu, to znamen4 prilis do hloubky, ze
lhostejnost vii¢i lidskému a nedostatek smyslu skrijvaji. Ubéznikem Piirody,
humanismu, tragédie se tak stava neucastny popis, jenz se blizi geometrii, neboli
pohled, ktery nehled4 v prirodé své zrcadlo, protoZe podle Robbe-Grilleta nam véci
néas pohled nevraceji (natoz aby samy mluvily, jako u Ponge), pohled, ktery se ve
chvili, kdy jde skutec¢né o néjaké predméty (coz nejsou celé jeho texty), pohybuje ani
ne po barevnych odstinech (uz viibec ne po tkanich ¢i vnitinich strukturach), jako po
tvarech, ohranicenich a v rozmezi vzdéalenosti, to znamena po vnéjsich prostorech. Je
to manické psani, bezohledné naplnovani vize, ktera chce privést k co nejvétsi
zretelnosti indiferenci mezi objekty a v jejich vztahu k subjektu a touto neutralizaci
zpochybnit konflikt, ktery predpoklada dany rad, jez by umoznil identifikaci (ktery
tedy skryva ideu totozZnosti).

Uzké provazani francouzského existencialismu s fenomenologii umoznilo i
vznik interpretaci, jejichZ prototypickym prikladem se stala monografie Bruce
Morrissetta. Jak shrnuje Josef Fulka, toto pojeti, které robbegrilletovsky roman
povazuje za velmi specifickou formu narace, jez systematicky mapuje, jakym
zplisobem predméty poukazuji k afektivnim obsahiim lidské mysli a konstituuji tak
suniverzum existencialni fenomenologie“ (Morrissette), se ukazuje jako neudrzitelné:
véci v téchto textech jsou zbaveny vyznamu a neodkazuji jiz k zadnému smyslu, byt
by se tento smysl nesl tireba ve znameni absurdna, jsou to tedy ,,véci bez nas“
predevsim v tom smyslu, Ze nAm neposkytuji smysl.32

Ona indiference podle Fulky pottrebuje lidsky pohled, ten se vsak jakoby
obraci proti sobé€, a tento obrat je viznamem oné dehumanizace. Nejenze tento
pohled se nesnazi napodobit bézny pohled ¢lovéka, ale jeho nastrojem je popis, ktery
se definitivné vymyka kontrole vypravéni. Sama fenomenologie rozlisuje
prinejmensim dva druhy popisu: primarni a sekundarni. ,,Primarni popis je vétSinou
neopakovatelny, snazi se vyhnout pojmenovani, které je opakovatelné, a proto je

primarni popis nutno vzdy provadét znovu; v opakovani popisu (napt. na zakladé

32 Fulka, J.: ,Véc a pohled (Poznamka k Robbe-Grilletovi)“, Souvislosti 14, 2003, ¢. 3, S. 320-321



zapisu) vétSinou ukazovani mizi, popis se stdva domnélym pojmenovanim. Jazyk nés
svadi k domnéni, Ze véc jiz zname, ale obvykle mame jen formulace.“33 Primarni
popis je podle Rezka doménou fenomenologie v radikalnim smyslu, spoc¢iva v onom
odkryvani, otevirani se; sekundarni je otazkou analytického pristupu, ktery chce
ukazat, jak jsou jednotlivé ¢asti skloubeny v celek a ktery pojmenovava jen zdanlivé
srozumitelnymi slovy. Je zfejmé, Ze Robbe-Grilletliv popis neni ani jednim z nich,
presto se vSak blizi spi§ sekundarnimu typu: ¢asto se opakuje, ¢asto se vraci, ale ne
v novych souvislostech a v nové perspektivé, naopak pouziva stéle stejny arzenal
geometrizujicich pojmu (onéch ,zdanlivé srozumitelnych slov®). Prostorova urcéeni
chtéji ukazat, jak jsou casti skloubeny v celek, ten se pohledu ovSem neukazuje,
neodkryva, naopak se rozpada. Ukazovani mizi, mame jen formulace...

Tradice vztahu narace—deskripce34 ukazuje zakladni imperativ: deskripce je
nebezpeén4, je tfeba mit ji neustale pod kontrolou, vZdy musi odkazovat k vyssi
instanci, v pripadé diskurzu (vypravéni) je touto nejvyssi instanci narativ, v pripadeé
hierarchie subjekti clovék. Robbe-Grillet se vymyka tomu, co Hamon nazyva
metaforickou asimilaci lidské/ne-lidské, prostrednictvim metonymické redundance
ne-lidské/ne-lidské. Slepé uli¢ky popisu, jeho abnormaélni, kognitivné netinosné a
necitelné rozvinuti véetné tzv. ,prazdné tematiky“ (pohled bez vidéni, atributy
krystalického a ¢istého), to vSe se ve velké mife objevuje jiz v klasickém realismu a
naturalismu (zvlasté u Zoly). Ale popis zde ¢asto nepiimo odkazuje k charakteru
néjaké postavy (ktery ale je a musi byt zaroven garantovan jesté jinymi prostredky), a
v posledku témér piimo k realistickému projektu autora. ,,Dekorace tak jiz byla
obrazem clovéka: kazda ze stén nebo kazdy kus nabytku v domé predstavoval
dvojnika osoby, ktera dtim obyvala — bohatou nebo chudou, ptisnou nebo slavnou —
a navic byl vystaven stejnému osudu, stejné fatalité. Ctena¥, ktery p¥ili§ spéchal, jen
aby uz znal cely ptibéh, si dokonce smél namluvit, Ze mé pravo preskakovat popisy.
Vzdyt $lo jen o ramec, ktery kromé toho mél smysl identicky se smyslem obrazu, jejz
mél obejmout.“35 Zaroven tak plati, Ze popis vyZaduje pohled jen v oblasti metody
realismu, kdy je pohled onim vyzkumem, ktery predchazi zaznamu. Faktem, ktery uz
od pocatku takovy projekt u Robbe-Grilleta vylucoval, je, Ze objekt se od své

determinovanosti ze strany popisujiciho pohledu miiZe odloucit a popis se sam

33 Rezek, P.: ,Fenomenologie pop-artu®, in tyz: Télo, véc a skutecnost v sou¢asném ument, Praha 1981,
S.12-13

34 K tomu srov. prace Philipa Hamona a Hranice vypraveni Gérarda Genetta.

35 Robbe-Grillet, A.: ,,Cas a popis v dne$nim p¥ibéhu®, in tyZ: Za novij romdn, s. 103



rozmnoZzuje do neslucitelnych variant, a navic kolem téchto variant, které uz samy
jsou virtualni, neimérné nabaluje jesté ony prazdné vybézky typu ,atd.“, ,,to by mohl
stacit“ ¢i kondicionalniho ,kdyby*“: ,,Kdyby tieti okno, vedouci na tuto stranu, nemélo

spusténé zaluzie, lilo by se svétlo do pokoje plnym proudem.“

5. Roussel a Robbe-Grillet

»,Mylné jsme se domnivali, Ze literatura absurdity, od niZ jsme se konec¢né a
predneddvnem osvobodili, pfedstavovala zaroven jasnoziivé a mytologické
uvédomeéni naseho td€lu; Ze byla jen slepou a negativni strankou zkusenosti, jez se
v nasi dobé€ vynoiuje na povrch a uéi nas, Ze co chybi, neni smysl, nybrz znaky, které
ovSem znaci pouze prostiednictvim tohoto chybéni... V zamlzené hte existence a
d€jin jednoduse odhalujeme obecny zakon Znakové Hry, v niZ se naSe rozumné
dé€jiny odehravaji.“ Tato slova uz nepatti Robbe-Grilletovi a nebyla pronesena nad
zadnym z existencialistickych romant, patti Michelu Foucaultovi a poslednim
strankam jeho Raymonda Rousselas®, knihy, kterou lze povazovat za jednu z prvnich
poststrukturalistickych interpretaci literarniho dila (vysla roku 1963, varianta prvni
kapitoly byla publikovana ¢asopisecky 1962): nepristupuje k nému ani s hotovym
systémem pojmi, ani se takovy systém nebo metodu v dialogu s dilem nepokousi
vytvorit — nechava se spis pohltit jeho jedine¢nou re¢i, komplikovanost, které nahle
stoji tvari v tvar, neparceluje a nezjednodusuje tiidénim a generalizacemi, ale spise ji
zdvojuje vlastnim komentarem, ktery je konec koncti uz sim zdvojen tim, Ze texty
vnima prizmatem komentare samotného Roussela (Jak jsem napsal nékteré své
knihy), jenz je na tom se vztahem ,vykladu“ vii¢i vlastnimu dilu podobné
nejednoznacné.

Ve stejné dobé jako Foucaultova kniha, vychazi i Robbe-Grilletiiv ¢lanek
,Hadanky a prtizracnost u Raymonda Roussela“, ktery se zahy objevuje v souboru
jeho esejti v rdmci oddilu Ukazky z moderni antologie po boku Joe Bousqueta a
dalsich autorii: ukazuje se, nakolik bylo pro Robbe-Grilleta vzdy klicovym pojmem
imaginarno; na Rousselovi ho fascinuji mechanismy textu, ktery je ,strojem k
reprodukovani i strojem k modifikovani“, vSechno to, co uz zdomacnélo v jeho

vlastnich roméanech, ale zrak, ktery je imaginarni, produkuje obrazy, které jsou

36 Foucault, M., Raymond Roussel, Praha, Herrmann a synové 2006, s. 201



realné, a oboji se spojuje v uméni jakozto bdé€lém snu: surrealistické imaginarno se
pomalu, ale jisté prevazuje k hyperrealité, kde uz protiklad reality a surreality neplati.
Vsechno je znakem, a nikoli znakem néceho jiného, ale znakem sebe sama. Jak fika
Foucault: ,[...] reprodukce tak anonymni a tak univerzalni, Ze nemaji vztah

k zddnému modelu; nereprezentuji bezpochyby nic jiného nez sebe samé (jsou
reprodukovany, aniz by se musely nécemu podobat)“.37

Robbe-Grilletova zkuSenost s Rousselem saha do drivéjsich dob, nez kdy zacal
byt v Sedesatych letech znovu vydavan, naznacuje to uz fakt, Ze roman Le Voyeur
(1953) se mél ptivodné jmenovat La Vue (Pohled) — mélo jit o nezakryty odkaz
k jednomu z Rousselovych prvnich textii, basni La Vue (1904), ktera spolu s La
Dublure (Dublér, ale také Podsivka, 1897) patfi k jeho takzvanym ,deskripitvnim*
textim. Komerc¢ni divody (neprodejnost roméanu s tak abstraktnim titulem) zasahly
do déjin titult nového romanu jesté nékolikrat (v tom neni tato oblast literatury
Zadnou vyjimkou — ale vzhledem k povaze textii tyto piipady na sebe zvlast
upozornuji).38 Mozna v zajmu mensi humanizace titulii se v dal§$im roménu Robbe-
Grillet rozhoduje pro dvojznacné slovo ,jalusie” — a inspiraci lze hledat opét u
Roussela, u néhoz se objevuje v obou svych vyznamech, stejné jako vétsina slov,

z nichz jsou vystavény texty zalozené na ,,postupu”: jalusie a crans jako ,,zoubkovana
zaluzie® a ,trest uvaleny ze zarlivosti“ (v Dojmech z Afriky). Kritika, interpretace,
prreklad i d€jiny si z dvouznaéného titulu La Jalusie vybiraly opét tu verzi, za kterou
se byt v letmych obrysech rysuje osoba: zarlivost. Co se pak rysuje za ,,zaluzii, jez je
sama podvojnym objektem (figurou oteviceni-uzavieni) a které dava, nevyslysen,
pirednost Robbe-Grillet? Zarlivost implikuje celou soustavu citi, afekt a ¢ind,
zaluzie jen pohled — fragmentarni nikoli v case, ale prostorové rozélenény.

Voyeur vykazuje nékolik dalsich inspiraci Rousselem: uz Cisté jazykové hry
nékterych serialnich prvki, jako naptiklad slova ficelette, fillette, cigarette,
bicyclette, mallette, mouette, Violette, série Zensky zakonc¢enych diminutiv, elementt
pojicich se k sadistickému zlo¢inu na mladé divce (vcetné jejiho jména zahrnujicim
navic slovo ,violence“), anebo Mathiasova obsese figurami ve tvaru osmicky, jez
v prvnim vydéani knihy dokonce jednoznac¢né vedou k bilému mistu textu, jez — na

prazdné strané 88 — déli romén na dvé poloviny a ml¢i o jeho ,,nejdtlezitéjsi*

37 Tamtéz, s. 140
38 Butortiv roman La Modification (Obmeéna, Pozménéni) byl ptelozen kafkovsky jako Proména,
pozdéjsi L'emploi du temps (Rozvrh hodin) ve slovenském vydéni jako Bludisko ¢asu.



scéné.39 Oproti Rousselovi je na vSech arovnich techniky patrna redukce, jak ukazuje
Foucault, k podobnému mistu mléeni dochazi Roussel ve svém nejradikaln€jsim
textu Nové Dojmy z Afriky cestou né€kolikanasobného systému zavorek, jez
strukturuji text do prakticky necitelné soustavy do sebe zapadajicich plosin. Zatimco
Rousselovy cocéky (etiketa na lahvi, obrazek v nasadce pera!) jsou figurami kruhu,
pripadné linkami sto¢enymi do kruhu, a tak zrcadli véci ve svém okoli, Robbe-Grillet
jde s minimalizaci jesté dal. Sva zrcadla, fotografie, obrazy, prithledy ramuje ostrymi
hranami, jez se pokud mozno ostie vyrezavaji ze svého okoli. Zaroven malokde
najdeme vseobsahujici obraz (labyrint z vysky) v té podobé, v jaké ho podava
Rousselova vinéta na dopisnim papiru (Koncert) ¢i etiketa na lahvi. Redukce se
netyka jen zplisobu zobrazeni, ale i zobrazeného: postava v zrcadle presunuje
nejblizsi objekty, nékolik malo véci (Gumy), postava se zviretem ve vyloze, na néz se
opét upira zajem v ohledavani titérnych detaild a znak, reduplikuje postavu na ulici
(Ditm milostnych schiizek). Postavy defilujici napii¢ obrazy, alternujici v realité a
treba divadelni hfe uZ nemaji masku jako dublér ze stejnojmenné basné, mezi niz a
jeho vlastni tvari je meziprostor, trhlina, jez oddaluje vnitini vrstvu viditelnosti od
vnéjsi vrstvy neviditelnosti. Vyrazy a gesta téchto postav jsou indiferentni, nezavislé
na prostredi (skuteénost, hra), jsou zaroven tvari a maskou bez mozného rozliseni.

Foucault se ve své knize o Robbe-Grilletovi nikdy explicitné nezmini — presto
je jeho ¢etba nepochybné v ¢etbé Roussela pritomna, totiz rozpusténa podobnym
zptisobem jako pozdéji v Deleuzové Diferenci a opakovani. Prosty fakt, ze bez
prredchazejici podstatné zkusenosti s novym romanem, Robbe-Grilletem, Butorem,
Beckettem ¢i Barthesem, o niz mluvi v jednom z rozhovort, by Foucaulta Rousseliv
text La Vue pravdépodobné nezaujal,4° odkryva i kli¢ovy vyznam téchto autorii pro
prestrukturovani samotnych filosofickych projektii.4t A analogii mezi Rousselem a
Robbe-Grilletem je tak mozné hledat i v tom, v jakém vztahu k sobé jsou rany Pohled
a pozdni Nové dojmy z Afriky (coby nemozny ,Novy Pohled) u prvniho a ,dila
pohledu® (Voyeur, Zarlivost ¢ V labyrintu) k serialnim permutacim Loni

v Marienbadu a nésledujicich d€l (oznadovanych nékdy jako novy novy romén) u

39 Ve Voyeurovi se poprvé objevuje pohled jakozto imaginace, jez se blizi halucinaci,

jak poznamenévéi Grebenickova, praveé tyto scény sméruji k prazdnému mistu Mathiasovy sadistické
vrazdy.

40 Foucault, M.: ,,Archeolbgia jednej vasne®, in tyz: Moc, subjekt, sexualita, Bratislava, Kalligram
2000, s. 107

41 Tzn. pro vymluvny posun od témat Byti a ¢as, Byti a nicota k tématiim Slova a véci ¢i Diference a
opakovant.



druhého: ,Na misté byti, které v Pohledu dodavalo kazdé véci jeji ontologickou tizi, tu
nyni nachazime jiz jen systémy opozic a analogii, systémy podobnosti a
nepodobnosti, v nichz se byti vypaiuje, Sedne a nakonec mizi. Hra identity a
diference, jez je rovnéz hrou opakovani (opakovani, jez se samo opakuje v pritbéhu
vSech téch vyéti, které Roussel ve své basni stavi jeden za druhy), zastinila jasné
procesi byti [...]“42

K ¢emu mirime, bude jesté zietelnéjsi, ocitujeme-li pasaz z pozdé€jsiho ¢lanku,

v némz se Foucault nakonec explicitné dostava k rukopisu obou autori:

Jak u Roussela, tak u Robbe-Grilleta neznamena popis zaddnou vérnost jazyka viici objektu, ale
neustéale obnovované zrozeni nekoneéného vztahu mezi slovy a vécmi. Jak jazyk postupuje, bez
prestani vyvolava pred sebou nové predméty, oZivuje svétlo a stin, tvoti praskliny na povrchu,
rozrusuje linie. Nepodtizuje se vnimani, vytycuje mu cestu, a v jeho némych stopach se véci pocinaji
tipytit samy pro sebe, zapominajice, Ze se o nich, napted, ,mluvilo‘. Obraceny, na poc¢atku hrou,
jazykem, véci uz nemaji tajemstvi; a nabizeji se jedna vedle druhé, bez objemu, proporci, v
sdoslovnosti“, ktera je klade — vSechny stejné, podobné zbavené tajemstvi, nalakované a také
znepokojujici a houZevnaté zde setrvavajici, na bezvyznamny povrch frazi. Robbe-Grillet obdivuhodné
analyzoval ve vztahu k Rousselovi tutu ,banalitu‘ pohledu a jazyka, za niz neni nic, co by mohlo byt

feceno ¢i vidéno.43

Laurent Jenny, ktery pozdéji tuto banalitu zkoumal na trovni rukopisného
klisé — jez ma nevyhnutelné neosobniho vypravéce a kdy se stira to, co bychom mohli
nazvat Rousselovym originalnim stylem, ve prospéch parodovani nebo
demystifikovani stereotypti, ,,opotiebovanych rétorik v§eho druhu®, které zakladaji
rukopisy dané kulturni epochy — zdiiraznil sporny moment foucaultovského
pristupu, nebo alespon dojem, ktery déla: zZe totiz takové pouziti jazyka zaklada
néjakou novou ontologii. ,,Z mnohosti rukopisi vyvstava jedina skute¢nost —
Rétorika.“ Z této perspektivy je také mozné, jak to déla Jenny, proti této presycenosti,
ktera anuluje smysl tim, Ze ho méni na formu, postavit vymazavani smyslu
rukopisem nového roméanu, jehoz transparentnost (napt. objektivni, hodnocenim
nezabarvena adjektiva proti subjektivnim u Roussela) se jevi jako ,jen dalsi rétoricka

konvence obtiZzena smyslem, byt ten by mél jen rozmér kulturni®.44 Pravé Robbe-

42 Foucault, M.: Raymond Roussel, s. 170

43 Foucault, M.: ,Pourqoi réédite-t-on 'oeuvre de Raymond Roussel? U précurseur de notre littérature
moderne”, in tyZ: Dits et écrits I, Paris, Gallimard 2001, s. 450

44 Jenny, L.: ,Struktura a funkce klisé (na piikladu Africkych dojmii Raymonda Roussela)®, in Znak
struktura, vypravént, Brno, Host 2002, s. 230



Grillet se ale v obdobi, jez — pomineme-li prvni filmy — za¢ind Domem milostnych
schiizek (1965), dostava na podobné presycené pole, vyuzivajici narativni i rukopisna
klisé popularni literatury a naptic jimi predevsim vSudyptitomné kontradikce, které
»deformuji spolec¢enské kody konotujici signifiés“.45 Tedy stejna nemoznost
zobrazeni skutecnosti v konfliktu nepravdépodobnych setkani, stejna ,traskavost®
diskontinuity. To je vSak i soué¢ast Foucaultova ambivalentniho zavéru: ona tzkost
z Oznacujiciho, ne z absurdity nebo existence, a z inverzniho obrazu lingvistického
prostoru (jak ho jesté udrzuje strukturalismus): ,,[...] neexistuje systém, ktery by byl
spole¢ny existenci a feci; je tomu tak z prostého diivodu, totiz Ze fec, nic jiného nez
fed tvori systém existence. Pravé rec, spolu s prostorem, ktery rysuje, tvori misto, na
némz vyvstavaji formy.“46

Otazka, zbyva-li v tomto prostoru jesté uroven, na které by mohla vyvstavat
ontologie, se vlastné objevuje i v Deleuzoveé pojeti opakovani jakozto moci nebo sily
jazyka (zabyvéa se v tomto ohledu také Rousselem). Funkei jeho krajniho typu, ktery
by se analogicky k diferenci nazyval ,ontologické opakovani®, by nebylo zrusit
vSechny typy materialnich repetic (rytmus, znaky), ale na jedné strané€ mezi né
distribuovat diferenci a na druhé produkovat samu iluzi, kter4 je piedstira.
~Zahrnovala by vSechny, nicila by vSechny a vybirala mezi nimi.“47 Deleuze uvadi tri
velmi disparatni priklady: repetice moderni hudby (prohlubovani ,motivu® v Bergové
Wojckovt; dodejme, Ze krajnim pripadem by byl tieba Reichiiv repetitivni
minimalismus), zptisob, jakym malifsky pop-art vytvari kopie kopie az do
extrémniho bodu, kdy se prevraci a stava se simulakrem (u Warhola), a nakonec
romanovy postup Butorovy Promeny nebo Robbe-Grilletova Loni v Marienbadu,
jehoz mechanické repetice se dostavaji od malych modifikaci (které utvareji
opakovani paméti) k jakési ultimatni repetici: k ,opakovani uméni“, k prevraceni
kopii v simulakra, k ,simultanni hie vSech opakovani, s jejich prirozenymi i
rytmickymi rozdily, pfemistovanim, vzajemnym zastiranim, divergenci a
decentrovanim, zapousténim jednoho do druhého a jejich rozbalovanim v iluzich,
jejichz ,efekt se pripad od pripadu méni“. Toto ontologické opakovani uméni uz v§ak
nemiize byt pristupem k byti, ale spi§ do samého jadra smrti, destrukce ¢i mizeni

byti, slovy Deleuze, svobodou ke konci svéta.

45 Matthews, F. J.: ,Neukojeny spisovatel“, in A. Robbe-Grillet: Diim milostnijch schiizek, Host, Brno
2005, S. 166

46 Foucault, M.: Raymond Roussel, s. 195

47 Deleuze, G.: Différance et répetition, Paris, P.U.F. 2000, s. 374



5. Pohled, struktura Druhého a ¢teni

Voyeur nakonec stvoril hlavni postavu romanu, skute¢ného nositele pohledu, ktery
ovSem neskyt4 zadnou jistotu, jak existencialné, moralné nebo citové posuzovat to, co
je vidét, natoz to, co Zadnyma oc¢ima nikdy neuvidime (zlocin). Z voyeura se dokonce
stava ,penseur” (myslici), z evidujiciho subjektu se stava subjekt kombinujici za
ucelem vybudovani ¢asového alibi.48 Neni ndhodou, Ze pouziva instanci vypravécéské
treti osoby, ktera pohled postavy ramuje, a tak ho vlastné neustale vytvari.

V Zaluzii/Zarlivosti je tento typ dvojité romanové iluze zru$en, Robbe-Grillet
se vraci k nenaplnénému zaméru Pohledu — nevytvaret nic jiného nez vidéné,
nepopisovat nic nez vidéni. Logicky — a v tom je tfeba spatiovat nejvétsi drzost
tretiho romanu — se uchyluje k doméné, ktera je sice tradi¢né spojovana i s vnéjsim
vidénim, ale v zasade€ je hluboce psychologickym projevem, ktery produkuje spis
vnitini obrazy vykonstruované zarlivym citem. Jak vyplyva mimo jiné z Roussetova
srovnani tohoto ztvarnéni s Prevostovym Histoire d’'une Grecque moderne, 1. osoba
spera vedeného laskou“ bude ¢tenari nesrovnatelné blizsi, protoze za néj bude rikat
ono ,,ja“ a rucit vérohodnosti, zatimco Robbe-Grilletova vérohodnost je
nerozhodnutelnost, vadhani, nejistota v tom, co je realné a co smyslené, slepota.49

Zptsob Robbe-Grilletova psani nam v feci vypravéni predestira co nejvice
vnéjsiho, pohled je rubem subjektu, zaroven ho ale nijak nevymezuje. Je to praveé
gesto oddaleni, odsunuti — nikoli nékam do hloubky, kam bychom se museli
zanorovat pro ztracené védomi, ale po povrchu (tésné€, ale za oponu) —, jez vykonava
pohled literarni feci ve své anonymnosti a automatic¢nosti. Pohled tu k postavé
neodkazuje, ale odsunuje ji. Pfitomnost pouhého pohledu zptisobuje, Ze pozice
subjektu se zaroven posouva o stupern ,,bliz“ — tim stupném jako by byl étenar, do
velké miry obdobné jako v pripadé 2. osoby Butorovy Promeény (... sedite v kupé,
divate se z okénka...), a staval se samotnym aktérem pribéhu — tedy vyrovnanim
absence. To by ovSem znamenalo ze strany textu jeho totalni zahrnuti a spoutani,
uzavieni ¢tenare do piresné trajektorie, upieni volnosti (dokonce i v preskakovani:

kdyz se posune v textu, hrozi, Zze bude soucasti stale té samé scény, jen nepatrné

48 Viz Pujman, P.: ,,O0 Robbe-Grilletovi a také o jinych®, Svétova literatura 3, 1961, s. 224
49 Viz Rousset, J.: Narcisse romancier. Essai sur la premiére personne dans le roman, Paris, Chosé
Corti 1973



pozménéné), volnosti i toho, co by mohl vidét na povrchu véci — vidi jen to, co se
,oku samo nabizi®.

Kdybychom prazdny subjekt Zdarlivosti ¢etli pouze jako odkaz k chybéjicimu
manzelovi, neziistane tato negativni pozice nakonec ni¢im jinym nez literarnim
efektem, technickou piruetou, ktera ma nejprve v zlomyslné hie se ¢tenarem vytvorit
nejasné misto v pribéhu a pak nabidnout prosttredky k jeho postupnému odhalovani-
dobfte ale vime, Ze tu Zzadna postupnost neni a ze dokonce prazdné misto je
prozrazeno piedem. ,V Zarlivosti se v textu objevuji jenom dvé postavy, ale na obalce
knihy se objevila tato upoutavka: ,Vypravéé¢, manzel, ktery hlida svou zenu..., coz
zavadi treti postavu, ktera je neviditelna, ale zasadni. Je to takova berlicka, velmi
uziteéna pro kritiku,“ ekl v jednom rozhovoru autor.

Jak je tedy mozné mluvit v takto jasné rozvrzené lidské situaci o néjaké
nelidské struktuie, abychom se vzdy znovu neocitli jen na Grovni diskurzivity jako
takové? Existuje roman, ktery predklada do jisté miry inverzni podobu elementarni
situace ja—svét, nez jaka se objevuje u Robbe-Grilleta. V knize Pdtek aneb Liino
Pacifiku Michela Tourniera z roku 1967, ktera je velmi diikladnym ,,pfepsanim*
Defoeova Robinsona Crusoea, to nejsou dvé postavy a absence né€jakého tstiedniho
ja, ale trose¢nik, ,,prvni osoba“ na ostrové bez druhych. Nejenze tu ptisobi nahla
hriiza z podvojnosti nové objevovaného svéta, zaroven plného nezndmych véci a
uplné prazdného, co se tyce druhych lidi, mezi nimiz byl hrdina dosud zabydlen, ale i
dva simultanni procesy vyvolané timto Sokem: na jedné strané produkce zde
chybéjiciho svéta znamych véci (zemédélstvi, technika, nastroje, ale i zdkony, kniha-
denik apod.) — to je jesté experiment v duchu celého Defoeova romanu, ale uz
vychyleny smérem k nadprodukei, jeZ presahuje potteby jedné osoby —, na druhé
strané vsak postupné mizeni néceho, cemu Deleuze 1ika ,struktura Druhého® — to uz
je Cisté Tourniertv experiment.

V jednom z apendixii knihy Logique du sens Deleuze na zakladé Tournierova
romanu domysli roli druhého pri konstituovani jakéhokoli naseho vnimani.so Druhy
se vzdy ukazuje jako nezbytny prostfednik mezi vnimajicim subjektem a vécmi —
pricemz pohled tu v intencich roménu a celé filosofické tradice ztistava zakladnim

smyslem — které se tak ukazuji v ptijatelné posloupnosti, hierarchii a rozliseni.

50 Viz Deleuze, G.: ,Michel Tournier a svét bez druhého®, in M. Tournier: Patek aneb Liino Pacifiku,
Cerveny Kostelec, Pavel Mervart 2006, s. 205-226. Deleuzova interpretace mifi proti teoriim, jez sice
tuto roli druhého uznavaji, ale ziistavaji u tradi¢nich kategorii, objekt, subjekt a jejich simultannost pii
vnimani, anebo strukturu druhého definuji pohledem, jako je tomu u Sartra (kapitola ,,Pohled” v Byti
a nicote).



Védomi, Ze néjaky predmét, jeho okraj nebo neviditelna hloubka, pokud je zrovna
nevnimam, miiZze byt viniman nékym druhym, vytvari zakladni predpoklad i pro mé
vlastni vnimani. Protoze druhy je neustéle ,,vyjadfenim mozného svéta“, ktery
existuje uz v samotné této moznosti, nemuze mé zadny novy piedmét piekvapit
natolik, Ze by nebyl spojen s pozadim nebo hloubkou pole obyvaného druhym; druhy
zajistuje pozvolné prechody a spojovani podobnosti a predevsim oddéluje védomi
subjektu od jeho predmétu a vytvari ¢asovou dimenzi vnimani.

Dtilezité vsak je, ze na této zakladni Grovni, tedy jesté pred vniméanim, tento
Druhy neni konkrétni osobou, subjektem nebo objektem, ale doslova strukturou,
perceptivnim pozadim, jez samo vytvari kategorii konkrétnich druhych a zajistuje
jejich distribuci v poli vhimaného; pohled teprve strukturu vypliuje. To je totiz
divod, pro¢ kdyz se na ostrové v Tournierové romanu objevi Patek, nemiiZe uz se stat
timto druhym: pro Robinsona zmizela struktura, na zakladé niz by ho mohl takto
vnimat. ,Robinson se musi vratit k povrchu, ¢iry povrch je mozna to, co ndm druhy
skryval. Mozna Ze na povrchu se jako para uvolni nezndmy obraz véci ze zemé nova
energeticka figura, energie povrchu bez moznosti druhého ¢lovéka.“s:

Také u Robbe-Grilleta, prestoZe rozehrava zrcadleni mnoha prostort, se
setkavame pouze s jejich povrchy, dokonce je tfeba tu mluvit o vzajemném ,,mijeni®
dvou zakladnich povrchii: povrchu svéta a povrchu oka. Praveé proto ale nejsou
vztyéené ve stejném smyslu jako u Deleuze, posunuji se podél sebe, bez prestani, bez
prolamovani, bez toho, aby jeden vpadl do hloubky druhého, bez toho Ze by oko
proniklo k pozadi svéta a povrch véci a tél se dostal dal, nez k slepé evidujici a nic
nepropoustéjici sitnici. A toto mijeni je strukturované jen automatic¢nosti aparatu,
stfihem: Tma. Cvaknuti. Zlutavé svétlo. Cvaknuti. Tma. Cvaknuti. Matné polosero.
Cvaknuti. Tma. (V labyrintu). Je téz priznacné, Zze moment, kterym druhy bézné
prestrukturovava celé pole a v némz svym vpadem zptisobuje i ,vpad ja“ (sebe-
védomi), tedy moment pohledu druhého, je vyprazdnén. Protipohled je vlastné ,Sev*
(sutura, jak se nazyval ve filmové teorii zabéru a protizabéru), v jehoz okamziku
dochézi k decentraci subjektu — v Sartrové metafore ,vypustniho otvoru“ k jeho
vykrvaceni —, premosténi mezery mezi zabéry a k prolomeni hranice; ze sféry akce
postav mifi jakoby ven z platna, zachytava pohled, mysl, samo divacké misto. Jaké
jsou tyto Robbe-Grilletovy protipohledy? ,,Siroce rozeviené oéi ziraji na sténu.“

Spoutani vlastnim pohledem. ,Nepohne se jediny tah, ani vicka s dlouhymi fasami,

51t Tamtéz, s. 220



ba ani panenky uprostied zelené duhovky.“ (Zarlivost) Totdlni nemoznost, bezesvost:
»... a ukaZze mu sviij pravidelny oblicej s Siroce rozevienyma o¢ima, souhlasnyma,
vzdorovityma, pokornyma, prazdnyma a bezvyraznyma oc¢ima.“ (Ditm milostnych
schiizek)

Zbyva otazka, ktera by nad Tournierovym Liinem Pacifiku byla navic, snad
prilis banélni, anebo dokonce nemozna (ackoliv Robinson sam stale pise knihu, sviij
lodni denik, jeho zkusSenost nikdy neprejde do alegorie psani), ale nad Robbe-
Grilletovymi texty, nad jeho vSudypfitomnou technikou, ktera pohlcuje, protoze
sama neustale néco pise a piSe, nemiize piekvapit. Co to je ¢teni? Neni prece ¢teni
stejné jako vnimani vzdy strukturovano néjakym druhym? Podobné jako Deleuze
koneckonct definuje tuto strukturu Foucault v pripadé funkce autora: ,,Autor je to,
co dava znepokojujicimu jazyku fikce jeho jednotu, uzly souvislosti, vélenéni do
skutecnosti.“52 Autor a ¢tenar, at uz je pomér jejich sil vychylen v jakykoli extrém, to
jsou vSechny formy nerozluénosti, jaké si jen dovedeme predstavit, a objevuje-li se
v teorii sebevétsi snaha o diseminaci, rozptyleni tohoto perceptivniho pole, naptiklad
v naratologickych soustavach typu empiricky autor — abstraktni autor — implikovany
autor — vypravé¢ — naratee — implikovany ¢tenar — ¢tenar, presto vidime, ze tu
neustale funguje tendence k vétsimu ¢i mensimu zrcadleni dvou zakladnich pozic
(druhy je zrcadlem véci, ale i mé samého). Toto zrcadleni jde napti¢ dilem a ma stale
tutéz funkei: text nas nikdy nemuze Gplné désit, protoze struktura druhého,
prostirednictvim niz ho vnimame, je vzdy uklidiujici: osvétluje hierarchii, zahlazuje
prechody, dava nadé€ji, Ze cizorodé prvky maji né€jakou souvislost s divérné znamym,
a to, co dési, miize dokonce prijmout natolik za své, Ze text (nebo jeho dileZitost)
uplné zmizi. Mozny priklad: zmateny text plny opakovani a podivnych obraz —
psychoza vypravécée — cynicka hra spisovatele. Anebo: hypertrofie pribéht
donekonecna zasouvanych do sebe — radost z vypravéni.

Co vsak objevuje literatura onim prostorem, rozprostirajicim se mezi plochou
jednotvarnych postav/piredmétt a prazdnym mistem vypravéce? Zbyva tam jesté
viibec néjaky prostor, anebo je vSe pohlceno prazdnym prostorem subjektu, ktery se
neomezené rozsiruje, ale uz jen ve smeéru ctenare?

Manifesta¢ni vyrovnavani se s konkrétnimi formami ¢i figurami Druhého neni

v déjinach literarniho mysleni nic vyjime¢ného: uz rusky formalismus se vymezil viici

52 Foucault, M.: ,R4d diskurzu®, in Diskurz, autor, genealogie, Praha, Svoboda 1994, s. 16



biografickému autorovi, nova kritika ve ¢tyticatych letech vii¢i autorskému zdméru a
(post)strukturalismus na konci Sedesatych let vii¢i funkci autora; Robbe-Grillet
mezitim v roce 1957 skoncoval s postavou, odsoudil ji mezi dalsi ,zastaralé pojmy*.
Mizeni celé struktury, jak ukazuje Tournier, je ale otazka pozvolné promény. Prvotni
absence mtize sublimovat bud do nadhrady za druhého, jiz je ¢tenai pojimany jako
absolutni tbéznik psani, a textu, jako jedina instance literatury, nebo do rozmanitych
figur diskontinuity, ¢itajicich neantropomorfné pojimaného ¢tenare a mnoho dalsich
formaci vymezovanych rozmanitymi pojmy od ,plurality®, pies ,,stroj“ az po
srizoma“. Ukazuje se ale, Ze od velmi podobnych vychodisek, jimiz jsou v pripadé
poststrukturalistickych redefinovani struktury (druhého) gramatika narativnich
situaci ¢i teorie mluvnich aktd, l1ze dojit i k ipIn€ protikladnym teoriim, jez se ukazuji
jako extrémni sublimace ,chybéjiciho svéta“.

Jak pisSe Deleuze, druhy je vyrazem mozného svéta, zalidnuje svét moznostmi,
struktura druhého je zaroven jejich strukturou. Neprekvapi tedy, ze zminénymi
teoriemi zde myslime teorie moznych svéti aplikované na svét literarnich textii a
extrémnimi sublimacemi jejich nejnovéjsi podobu ve formé Dolezelovy narativni
sémantiky ¢i kognitivni naratologie. ,Narativni sémantika zaloZena na teorii akce
radikalné psychologizuje pribeh a zaroven vyzdvihuje roli fikénich postav jakozto
osob pro konéni a v konani,“ charakterizuje sviij ptistup autor knihy
Heterocosmica.53 Teorie akce a interakce vSak s sebou do tohoto pristupu k literature
prinasi nejen konani osob, ale i chovani zvirat, ptisobeni prirodnich sil, emoce,
akcidenty lidskych vlastnosti, kognitivni systém motivace atd. A aby vSechny
rozmanité (inter)akce ve vSech moznych literarnich svétech bylo mozné postihnout,
je tfeba se opftit o poznatky relevantnich védnich obort, takze do hry vstupuje
filozofie (analyticka), psychologie (motivacni, socialni), sociologie, 1ékatstvi,
antropologie, sémiotika kultury, tedy cely lidsky svét, aktualni svét (srov. klasifikaci
svétd napriklad u Ryanové). Z mnoha dil¢ich dusledki, které z toho plynou, lze
ukazat treba nésledujici postiehy: osoby se museji vyrovnavat s prirodnimi
udalostmi; nikdy neustavajici pohyb prirody, prirodni sila je slozkou vSech narativi;
hlavnim zdrojem piibéhu je interakce osob jako jednotlivcli nebo skupin atd. Jinym
extrémnim znovustvorenim lidského svéta ,,uvniti literatury” je aplikace kognitivnich
ramct a scénart kontinualniho védomi na jednotlivé mysli postav: tak napiiklad

Palmer odhaluje i za Hemingwayovym a Waughovym behavioristickym narativem

53 Dolezel, L.: Heterocosmica, Praha, Karolinum 2003, s. 67



(objektivni narativ, vné€jsi fokalizace) sit fikénich mysli a kategorie fecovych akti
(ptima fec atp.) jiz prestavaji stadit.54

Je zirejmé, Ze v obou pripadech funguje sporna predstava, ze ¢im méné
informaci o postavé ¢i fikéni mysli, tim kreativnéjsi musi byt jeji ¢tenarska
rekonstrukce.55 Iser, kdyZ se priznacné zastavuje, jak sam rika, na prahu
antropologické sféry nedourcéenosti, popisuje pripad Becketta: ,Na vysoky stupen
nedourcéenosti se odpovida ohromnou projekci vyznamu, jejiz platnost je
zdlraznovana jesté tim, Ze vyznamy podkladané textiim nabyvaji alegorického
charakteru. At uz tato alegorizace ma jakykoli tcel, je zfejmé, Ze jejim cilem je ucinit
vyznam, ktery je dilu pripisovan, co mozna jednoznaénym.“5¢ Na druhé stran€ ale
Odysseovi priznava, Ze ,roman se nabizi spise jako odpor proti potirebé seskupovani,
kterou pti ¢etbé neustale uplatnujeme”. Jak DoleZel, tak Palmer se pohybuji na
urovni postav, otazka je, co s kognitivnimi kategoriemi mysli dale — patrné se budou
zajimavé jevit opét prechodna pasma: vypraveéc — autor, a tak se mozna vrati do
literatury ¢lovek ve své ,plné“ krase. Ale: jeden extrém zde kritizujeme jen jinym
extrémem; tézko pomérovat Robbe-Grilletovymi svéty, které saim DolezZel
charakterizoval jako nemozné, celou teorii fikénich svéti. Ale vezmeme-li v ivahu, Ze
to, co pravé dél4 literaturu ,literarni“, nemtze byt zaroven to, co ji stavi na aroven
fungovani modelt v aktudlnim svété: vypravéni, komunikace, interakce, prirodni sily,
lidské afekty atd., pak je myslim mozné krajni piipady teorie moznych svétt
problematizovat; i ony totiz chtéji byt, jak jinak, predevsim teorii ¢teni — toho, jak
funguje autentifikace, imaginace. Popravdeé feceno nemiize jit o to, popirat jedno na
ukor druhého, prosazovat verzi s lidskym pozadim ¢i zakladem tohoto pohledu,
anebo naopak nelidské smérovani veskeré literatury. Jde o to zachytit tenkou linku,
jemny rozdil, kdy se jedno prolamuje v druhé, kdy tzkym, anebo v piipadé Robbe-
Grilletovych obsesivnich popisii rozsitenym prihledem propadavame do naprosto
nepredstavitelné polohy, kdy zvlastni pohled odhaluje ,,iplné jiné byti“ (Lyotard) —
ale citime, Ze slovo ,,byti“ je tu, i pokud ho na nejvyssi miru oprostime, i pokud jim

myslime neosobni neutralni byti (ono je), jiné byti, nemozny svét nebo smrt, stale

54 Palmer, A.: ,, The Mind Beyond the Skin“, in D. Herman (ed.): Narrative Theory and the Cognitive
Sciences, Chicago, The University of Chicago Press 2003

55 Tamtéz, s. 324-325, srov. také 333

5V6 Iser, W.: ,Apelova struktura textl. Nedourcenost jako podminka a€inku literarni prozy*, in M.
Cervenka, M. Sedmidubsky, I. Vizdalova (eds.): Ctenar jako vyjzva, Brno, Host 2001, s. 58



ze,

prili$ hutné, prilis ,,zbytnélé“; bylo by lepsi mluvit o pouhé ,,pfitomnosti®, té ktera se
stale opakuje, aniz na sebe musi nutné vzit podobu néjaké lidské zkusSenosti. Slovy
Chalupeckého, dilo, meaningless work, tedy i literarni dilo, je ,jako néjaka mezera ve

svéte, jako néjaka rana v ném, jako néjaka otevienost k nécemu docela jinému*.

7. Od oka kamery k obrazu-krystalu

Setkani s Robbe-Grilletovou technikou mélo raz zjeveni, které vedlo v prvé
radé k tomu, Ze byla zpochybniovana sama povaha jeji literarnosti — nastoupilo
hledani nejriznéjsich vyrazi, jez by byly schopné reflektovat tuto novost, novy
roman nahle logicky zasahoval vS§echny ostatni druhy uméni: film, maliistvi,
fotografii, drama. Objevovaly se nejrizn€jsi pojmy, jeZ bud ustavovaly nové typy
technologického aparatu (Genettovo ,pero-kamera®, které evokuje mechanismus
podobny stroji z Rousselova romanu Locus Solus, jez ze zubt sklada obrazy), anebo
hledaly kompromis mezi lidskym a nelidskym jako Stanzelovo ,,oko kamery*
(pochézejici ptivodné z Dos Possosovy USA; do Cestiny byla ,camera eye“ pielozena
cisté filmove jako ,zabér“). Jakmile se pak Robbe-Grillet saim zacal orientovat na film
— po scénéristické spolupraci s Resnaisem na Loni v Marienbadu zac¢al od roku 1961
rezirovat vlastni filmy — a prisel s vydavanim tzv. kino-romanii, zdaly se teorie o
~kKinemato-grafické“ povaze jeho techniky a o tom, ze kazdy jeho roman lze vlastné
Cist jako jakysi scénar, potvrzené.5? Robbe-Grillet pfitom mozna jen v extrémni
podobé ztélesnil to, co Derrida nazval ,,okem jazyka“ a co mél na mysli Barthes, kdyz
napsal, Ze kazdy popis je pohledem a kazdé psani je vidénim. Kazdopadné i tato
kapitola se opét dotkne filmového aspektu jeho romanti, sméiujic ovsem od techniky
k problému ,divaka“.

Presto bychom se jesté chtéli zastavit u Stanzelovy klasifikace v Teorii
vypraventi, jez je priznacna nejen proto, ze kapitola o ,,oku kamery* je v knize
situovana na aplny zaveér, a to za kapitolu o ,,umirani v ich-formé“ (tedy: posmrtna

technika?!), ale i proto, jakou roli v obou hraje problém vnitiniho monologu.

57V dopliujicich pozndmkach k druhému vydani Stanzel cituje J. Wiswanathana (,,Le roman-scénario:
étude d’'une forme romanesque®, Journal Canadien de Recherche Sémiotique, 1980, 125-149): ,,Podle
Benvenistovy klasifikace a jeho d€leni na ,histoire‘ a ,discours’ na zaklad€ uZiti ¢asti a osoby by se dalo
Fici, Ze scénafr sleduje ¢asovy systém diskurzu, ale prijima systém gramatickych osob jako ,histoire’.
TutéZ kombinaci najdeme nap¥. v Zarlivosti Robbe-Grilleta. Tato kombinace vyvolava efekt citového
odcizeni (systém gramatickych osob), provazeny bezprostfednim zdjmem o diegezi (¢asy diskurzu).”



Stanzeltiv kruh vypravécich situaci zaloZeny na ktiZeni rtiznych kombinaci
osoby, perspektivy a modu vypraveéni je natolik opien o realny koncept ,,point of
view*“ zajistovany urcitym védomim, ze tak radikalni pristup k psani, jako je ,umirani
v ich-formé“ musi vést ke skandalnimu zavéru: ,,Z tohoto hlediska se personalné-
autorska forma ztvarnéni scény umirani projevuje jako vyhodn€jsi nezli forma
vnitfniho monologu pfinejmensim v tom, Ze poskytuje vetsi prostor pro zachyceni
individuality umirajiciho nez prisna vnittni perspektiva vnitiniho monologu nebo
Cisté personalni VS.“58 Jinymi slovy: smrt je z hlediska vypraveéni prili§ jednotvarna;
Stanzel vyslovené pise, Ze postupné vyhasinani védomi nabyva v zobrazeni z vnitrni
perspektivy snadno ponékud stereotypni rysy a Ze lepsi je personalné-autorska
technika, kdy vypravéé svym zptisobem ,pomiize umirajicimu®... Pfitom je jasné, ze
prave Beckett, o néjz se kapitola opira, se se svym psanim, jez bylo ustavi¢nou
destrukei individuality, redukei funkei existence na minimum, a kde samotné pozice
vypravece je tou nejméne jistou oporou, priblizoval prave indiferenci smrti v jejim
nelidském (neosobnim) aspektu.

Z ponékud jiného thlu je tfeba Stanzelovo pojeti vnitini perspektivy korigovat
i v pripadé robbegrilletovského exkurzu:59 samotné schematické srovnani oka
kamery a vnitifniho monologu ukazuje, Ze jsou si navzajem blizké pouze v jedné ze
ctyt charakteristik, totiz v pouziti prézentu — ¢asu bez ¢asu (,,tense without tense®
podle C. P. Casparise). Klicovy rys iluze neartikulovaného védomi, asociativni beh
predstav, samoziejmeé chybi, protoZe za okem kamery skute¢né zadné védomi neni —
jeji umeéni chee byt také vii¢i oku pouze povrchovym, ,sitnicovym®. A jestliZe totalni
kaleidoskopic¢nost pozdnich Beckettovych fragmentt ma jen dvé moznosti, jak nalézt

své misto v Stanzelovée kruhu, totiz mimo néj, bud’ v jeho neutralnim stredu (nulovém

58 Stanzel, F. K.: Teorie vyprdavéni, Praha, Odeon 1988, s. 274

59 Ze z hlediska poststrukturalistického pojeti fe¢i jako ,vnéjsku® je mozné kritizovat i sim pojem
vnitrniho monologu ¢i proudu védomi v piipadé jejich kanonickych d€l, naznacuje napt. J. Kristeva
(Slovo, dialog, roman, Praha, Sofis/Pastelka 1999, s. 10), kdyZ pisSe — v souvislosti s mluvenym
diskurzem jakozZto diskurzem druhého —, Ze vnitini monolog je forma prozivani identity a
transcendence, restituovani tzv. psychické reality ,,slovniho proudu®, tudiz ,interiorita“ zapadniho
¢lovéka je jen omezenym literarnim efektem (vyznani, souvisl4 psychologicka promluva, automatické
psani), fikci vnitfniho hlasu. Srov. téZ O. Klimes (T¢lo jako zptisob myslent literarniho dila, Praha, FF
UK 2005): ,,V 15. epizodé (Kirké; charakteristickou technikou jsou halucinace) tak panu Bloomovi
,vzduté zrcadlo predvadi unylého umorousaného usouzeného Booloohoooma‘: Zrcadlo reprezentuje,
odrazi nebo vyzatuje, samo Slovo, cozZ poznavame podle jeho zaktiveni. V odrazu pritom mizi
arbitrarni nezdacastnénost bézného jazykového oznacovani; fe¢ vstupuje do fadu byti véci (svét nyni
muze mluvit, fe¢ mtze blabolit). Joyce takto své dilo ,stahuje z ob€hu’ a vylucuje z jazyka
tématizovanim hranice, ktera probiha napii¢ dilem. Re¢ dila, ktera dokéazala vzbudit zbrklé domnénky
o ,vnitfnim monologu‘ a ,proudu védomi‘, ndhle opousti ¢lovéka a ziistava stat na misté nebo presnéji,
slovy Michela Foucaulta, ztistava stat sama na sob€: prestava byt diskurzem.”



bodu), nebo v jeho tplném opusténi (,literatura mlceni®), otaznik u Robbe-Grilletovy
Zarlivosti, jez je nejradikalnéj$im pokusem o iluzi dehumanizovaného vniméani, by
mél na rozdil od Butorovy Promény, ktera se od bézného vypravéni lisi v zasadé
pouze druhou osobou, smérovat k podobné otazce.

Pohled,%° ktery sleduje, usporadava, organizuje, vytvari sveét Robbe-
Grilletovych roméani, udrzuje vSe ve stejné vzdalenosti, na stejné arovni. Kdyz se
zaméri na néjaky detail (odchlipnuty lak na dreve, praminek krve...; stonozka
v Zaluzii sama o sobé jesté neni detailem, jsou to az ¢lanky jejiho téla), jeho vyznam
nikdy nevystoupi nad vyznam celku, sdm tento detailni zabér jen na néjakou dobu
prevraci perspektivu, aby ukéazal, Ze velké a malé maji tipln€ stejnou hodnotu. Nic se
nemuze vymknout serialni strukture, nic nevystoupi z plochy.

Jakmile se zd4 Ze néco z tohoto svéta nabira jasnéjsi obrysy, pevny charakter,
Ze se néjaka postava zhutiiuje — tim, co 1ika, nebo v posloupnosti svych gest — jakmile
se naznacena scéna zacina rozplyvat v udalost a ta se stava zakladem mozného
pribéhu, v jehoz svétle by mohly ziskat vyznam predchozi scény a jenz by vytvoril
kontext pro to, co bude nasledovat, tehdy dochazi okamzité k prechodu (premisténi).
Robbe-Grillet pouziva ¢im dal ¢astéji jeho extrémni druhy. Ve strukturovani Gum jde
jesté o pokus tyto nahlé zmeény obejit: roman se jevi jako ,,chaoticka tiist popisnych
pohledii o riizné Sirce zabérti“ (Ale§ Haman), ale jednotlivé scény, udalosti jsou od
sebe (grafickou pomlkou) oddé€leny, jako kdyby pro kazdou existovala vlastni
perspektiva ¢i vypravéé, a diky témto pomlkdm necini takovy problém se mezi nimi
pohybovat (pfepinat). V Zarlivosti uz se objevuje zaprvé stiih — to, co vuméni kolaze
tristi kontext a ocekavani, to, co je nadmiru zretelné — a zadruhé postup, na némz je

zalozen cely Ditm milostnych schiizek: ptechod k jiné postavé, scéné, mistu, gestu, to

60 Ze sféry ostatnich smysli se ¢asto vénuje pozornost zvlast zvuku (Robbe-Grilletovy prozy
samoziejmeé tematizuji hmotu, a tedy i hmat), zvlastni je, Ze tato pozornost byva upiena na zvuky
prirody nebo véci; to, Ze postavy ¢asto promlouvaji a jejich fe¢ musi patfit mezi slySitelné pocitky, je
zastinéno silou pohledu — jako by mu podléhala i mluva (mluva pohybujicich se st) a stavala se
pouhymi némymi gesty osob stejné jako jejich mavnuti rukou nebo pohled o¢i (na otazky nepfitomné
Ltreti osoby” Franck vzdy odpovi: ,Porad stejné.”; v Labyrintu hlasy, Sepot a bruceni splyvaji

v nesly$né obrazy: ,Rozvinula se vyména nézori; nejvic mluvi mlad4 Zena, ktera néco kvapné, ale

......

odstiném v hlase.“). Jiné zvuky jsou zajimavé z opa¢ného davodu: jsou to zvuky véci, které nejsou
vidét (mechanické, identické skieky noc¢nich dravet). OvSem to nejzajimavéjsi se objevuje, kdyz se
riizné svéty prostupuji a mody kiizi: ,¢ast zvuku miiZe také pronikat pfimo pokojem pies zaluzie®. A
stejné jako ticho nikdy neni doopravdy tichem, ale tieba ,ustavicnym sykotem plynové lampy* anebo
»ohlusujici viravou cvrcki, bez konce, bez zacatku®, tak pro Robbe-Grilleta neexistuje ne-pohled, celé
jeho dilo miiZe byt pohledem zavienych o¢i, pfed nimiz se na vicka promita obraz. Zvuk je ,tlumeny a
pronikavy zaroven a naprosto neproménny, plni hlavu a celou noc, jako by neptichazel odnikud®.
(Prave toto propojeni zvuku, pohledu a noci dava vyvstat i 1évinasovské anonymni neosobnosti byti,

ono je.)



vSe jako pozvolni metamorf6za, nepochybné, protoze kontext se, byt nepatrné,
promeénuje, ale hiite zachytitelna, protoZe mnoho znakt ztistava stejnych a chybi
rozhodujici zlom, bod, hrana.6:

Metamorfoza je vlastné kolizi metaforického (korespondence) a
metonymického (ad prostorovych a ¢asovych souvislosti), na kterou upozornuje
Genette na zakladé Jakobsonovych pozorovéani: ,,Robbe-Grilletovo uméni spociva
v usporadavani materialu metaforické povahy v metonymickém radu roméanové
narace a deskripce, protoze je vysledkem analogii mezi odliSnymi prvky nebo
transformaci identickych prvki. Po uréité scéné urcitého Robbe-Grilletova roméanu
ctenar ocekava legitimné, podle klasického radu vypravéni, jinou scénu pribuznou
v Case ¢i prostoru; to, co mu nabizi Robbe-Grillet, je tataz scéna nepatrné pozménéna
nebo jina analogicka scéna. Jinak feceno, rozprostira horizontalné, v ¢asoprostorové
kontinuité, vertikalni vztah, ktery sjednocuje riizné varianty jednoho tématu,
usporadava sérioveé cleny jednoho vybéru, prevadi konkurenci na zretézeni jako
afatik, ktery by sklonioval slovo v presvédceni, Ze vytvari vétu.“62

Pady a vrcholy zanikaji v plose, moznosti vertikalniho prozitku (které cekame
od udélosti) se rozprostiraji v indiferentni horizontale, afatikova slova nevytvori
syntagma s plastickou tematicko-rematickou strukturou, ale jednotliva slova-objekty,
izolované castice paradigmatu. Tak se z ptibéhii stavaji obrazy.

Spojeni pohledu jako privilegovaného smyslu deskripci a obrazii, které
mohou, ale nemuseji na ném byt zavislé a mohou byt generovany stiihovym nebo
kaleidoskopickym zptisobem vypravéni, to je spojeni, které uvadi psani do souvislosti
s vizualnim uménim. Uvazovani nad Robbe-Grilletem c¢asto vede k jednoznaénym
gestiim, jako kdyby autorova presnost a technika samy vyzadovaly pfesny popis,
anebo je to dojem totalni homogennosti, kterou jeho material vzbuzuje. Takze se
objevuji tvrzeni typu: Tento pohled je jako pohled objektivu kamery, anebo na druhé
strané: Tento obraz nema nic spole¢ného s obrazem fotografie. Ale jak ukazuji rtizné
podoby pfemistovani a transformace (Morissette piSe o ,modulaci“ mezi dvéma

V4 . /’ , 02 . Vaa Z V V4 ” ’V’ ’ , .Z -’
scénami roméanu), muzeme mluvit spis o deleuzovském ,stavani se“, krystalizaci, o

61 Technika nasilného pfechodu by mohla byt ptirovnéana k filmové technice prolinani, dokonce by za
ni zaostavala (robbegrilletovska metamorféza ¢i zfeté€zeni jsou predstavitelné spis v soucasném
trikovém filmu), ale sim Robbe-Grillet se pokusil ji prevést na platno filmem Loni v Marienbadu
(1961). Alain Resnais, ktery film reZiroval, zase trval na tom, Ze pro techniku jeho romént nelze pouZit
termin filmového ,prolinani, Bruce Morissette ho vSak tplné nezavrhuje, naopak v podobnostech vidi
moznost hledani kompromisu a viibec pojmi, které by nové definovaly filmové techniky psani. (srov.
Morissette, B.: Les romans de Robbe-Grillet, Paris, Editions de Minuit 1965, s. 187)

62 Genette, G., ,,Znehybnéna zavrat®, Svét literatury 17, 2007, ¢. 35, S. 205-206



tuhnuti v obrazy. Ve ztuhnuti, paralyze, nehybnosti béZzné oéekavame disponibilitu,
stav, ktery zptisobuje, ze bychom mohli dany obraz uchopit, Ze se nAm nevzpira a je
plné v nasi moci. Robbegrilletovsky obraz je ovSem i v tomto falesny: na jedné strané
se nas tyka, tehdy, kdyz nici déj, pohyb, na ktery jsme si zvykli, tehdy tuhne a
odlamuje se, na strané druhé uz ho ale nemtizeme zachytit, protoze se objevuje témer
identicky znovu, anebo prichézi stfih na Gplné jinou perspektivu. Notfime se skrz
domneéle transparentni text vypraveéni, abychom nasli kone¢né neprihledny obraz, a
pritom se text za nami méni v neprostupnou plochu a nechava nas

uvnitt transparentniho obrazu, v prazdnu.

Josef Fulka (stejné€ jako Bruce Morissette v knize Les romans de Robbe-
Grillet, 1963) zdlraznuje, Ze technika ziistava literarni, akcentuje jeji destruktivni
povahu, jak u typu inzenyrského popisu bananovnikové plantaze (,je tak neuvéritelné
presny, Ze neposkytuje mysli Zaddnou moznost utvorit si vizualni predstavu“es), tak na
prikladu slavného popisu ctvrtky rajéete v Gumach. V jadru soustavného blokovani
predstavivosti je jazykova forma této techniky, verbalni baze, usporadani slov a vét —
extrémni presnost, ktera se nepretrzité rozplyva v linearnim, detailnim procesu ¢étenti,
vlastné v zrazované aktualizaci, kdy se abnormalni blizkost méni v nekonec¢nou
vzdalenost a nedosazitelnost. Otazkou je, jestli tato blizkost v textu (textu), ktera
odsouva nebo definitivné odklad4 referent, neni v povaze jazyka obecné — pak by u
Robbe-Grilleta bylo tfeba mluvit o ponékud odlisné roviné, néjaké sekundarni
vizualité (rytmu pisma, zastaveni pronikani skrz text na jeho povrchu) manifestované
nehybnosti vniméani. Ta uz by ovS§em nebyla sférou vylu¢né literarni techniky,
dokonce ani ne sférou pouhé techniky, a mohli bychom znovu hledat analogie ve
filmu (¢i fotografii).

Lyotard, ktery vySel naopak od techniky filmové (italského neorealismu), se
dostava velice blizko této jiné vizualité, kdyz v Ideji surchovaného filmu
prehodnocuje své starsi pojeti, zalozené na libidinalni ekonomii divani se: ,,Pokousel
jsem se v tom textu [,Acinéma“, 1973 — v knize Dispositifs pulsionnels] ukazat, jaky
dtisledek maji oba poly [nehybnost ,zivého obrazu, vzruch a neklid lyrické abstrakce]
na libidinalni vztah mezi dilem a pozorovatelem. Bylo to pon€kud naivni: tvrdil jsem,
ze znehybnéni namétu vyvolava v pozorovateli nesmirné vzrusSeni, zatimco pri
pohledu na neustaly a neusporadany pohyb zachyceny na platné reaguje témer

senzomotorickym ochrnutim. [...] Ale ve skuteénosti se z hlediska vniméni oba poly

63 Fulka, J.: cit. d., s. 322



lisi jen malo: predmeét, ktery pozorujeme prili§ dlouho, nAm nakonec unika a mizi
pred oc¢ima, protoze ztraci své kontextové souradnice, a rychly pohyb mtize byt
naopak, podoben vodnimu viru na hladiné€, chapan jako nehybna forma.“64

Lyotardtiv text nabizi nékolik sty¢nych bodt popisu nového romanu a techniky
neorealistické kamery (prazdny pohled, zpoza néhoz ustoupil subjekt; zastaveni ¢asu;
objekt-véc), ale zaroven naznacuje podstatny rozdil. Jako priklad si bere filmovy
zabér rendliku leZiciho na plotné. Jeho popisu prisuzuje vlastné stejné misto a funkei,
jaké mu jsou pripisovany u Robbe-Grilleta. Robbe-Grilletiiv popis rajcete nebo
bananovniki neni staticky, jde linedrné po detailech, tisecich, takovym zptisobem, ze
nikdy nedosdhneme dojmu celku, jejz jsme chtéli obsahnout, vSe se okamzité
rozpadé (jesté drive nez bychom mohli véci jako celku dat néjaky smysl), vysledkem
je prazdno, prazdno stop po c¢astech. Ale nemtize timto druhym zptisobem zabirat véc
i filmova kamera? Také miiZe postupovat po detailech, aniz by nékdy zabrala celek
piredmétu, i ona miiZe byt linearni. Jak by se potom lisila literarni technika od
filmové, jenom slovnim materidlem? ,Skrze popisné vakuoly, jez jsou jakymisi okny,
[popis] zjistuje, Ze realita — tedy prvky, které prisluseji vypravénému pribéhu — se
vii¢i tomuto pribéhu vyznacuji jistou nezavislosti.“ Tedy néco podobného neutralité,
nesignifikantnosti véci v novém romanu, ktera ale neznamena, jak uvidime dale,
preexistenci reality. Také neorealismus prestava byt organickym obrazem reality.

Rozdil je jasny v pripadé statického zabéru kamery, obrazu — ten nam nabizi
véc ve svém celku, jakoby celkovy obraz véci. ,,Ale kamera se také miize aplné
zastavit, rezignovat na jakékoli pohyby, hloupé trcet pred néjakym predmétem a
hledét na né€j nepritomnym a zasnénym pohledem. Z rendliku se tak stava
dvojznaéné skuteénost, ktera na jedné strané zije sviij zivot, podrizeny autorité formy
vypravéni, ale na druhé strané se projevuje ve své svrchované, nehybné, unikavé
materialnosti [...]. V téchto chvilich ,se zastavuje ¢as‘.“65

Toto zastaveni chronologického ¢asu lze nazyvat krreci, stazenim ¢asoprostoru
vnimani, méstnanim, stazi (Paul Schrader) ¢i obrazem-casem samotnym (Deleuze),
anebo atemporalni stazi, jiz navrhuje Lyotard. Caste¢né ji Ize dat do souvislosti i
s jednou ze dvou perspektiv ¢teni, ke kterym dochazi Ricoeur v Casu a vyprdvéni I11,
a jiz je prerusovani (,,stasis): ,,Pokud ¢tenar podrobi sva oc¢ekavani svétu textu,

zbavuje se své reality podle smérnic neskuteénosti fiktivniho svéta, do néhoz unika.

64 Lyotard, J. F., ,Idea svrchovaného filmu“, in tyZ: Nduvrat a jiné eseje, Praha, Herrmann a synové, s.
101-103
65 Tamtéz, s. 104-105



Cetba se pak pro n&j stava ¢imsi neskuteénym, kde mysleni odpoéiva pied sebou
samym."“06

Dtilezité vsak je, ze staze podle Lyotarda o rendliku nic nevypravi, je
pohledem, a ani predmét-rendlik nevyvolava vSechna mozna vypravéni, které by
kolem sebe (do minulosti i do budoucnost) mohl rozvijet, ani on nemiiZe vypravét.
~Jednotlivé skutec¢nosti jsou podrizeny senzomotorické a kulturni organizaci naseho
téla i ducha a soucasné vychéazeji z jiné pravdy, pro niz tato organizace neni
zptsobild.“ Také u Robbe-Grilleta funguje senzomotoricka baze (vzdalenost a
recepce) ale v statickém modu je neustale na prahu promeény, obratu, zvraceni se,
sebepopreni tim silnéjsiho ¢im neutralnéjsi vnimané véci jsou — ,,zvlastni pohled
odhaluje [...] Gplné jiné byti“.

Ackoli tu neni vypravec, postava, ani rezisér, ani kameraman, ale ,,rendlik
pozoruje slepé a jemné oko, jez tkvi v samotné podstaté viditelné véci a lidského
pohledu®, presto Lyotard urcitou formu vypravéni nachazi. Vypravéni jsou
spolupfitomné ve virtualni simultannosti, nikoli v predstavé ¢i naSem nevédomi, ale
v jakémsi ,nevédomi skutecnosti“. Nevédomi filmového obrazu je benjaminovsky
(ale mozn4 jesté starsi) motiv, praveé on pise v souvislosti s filmem o ,,optickém
podvédomi® a dokazuje ho psychotickym, halucinacnim, snovym charakterem
udalosti filmového ptibéhu ¢i obrazu.®” Novy romén se vii¢i takové implikaci
(kamera, ale i pero jako svého druhu dokonala psychonalyza) vymezuje hlavné v
teoriich Sarrautové, ktera je se svym zajmem o nejsubtilnéjsi promény reci jakozto
hovoru a rozhovoru asi ,nejhloubéji“ zamérenou autorkou.%8 A je ziejmé, zZe pokud
sledujeme priklad rendliku jako staticky popisovaného neutralniho objektu, blizila by
se takova interpretace opét jisté formé projekce.

~Askeze potlaceni viile, eliminace vSech cili, odmitani veskeré identifikace®,
které Lyotard nachazi na autorské strané, jez uz vsak neni ni¢im jinym nez
svrchovanym (neorealistickym) filmovym obrazem — a tak vlastné odkazuje
k diskurzu ve Foucaultové pojeti —, bychom méli na zdkladé nezvratné symetrie

prijmout za své i jako divaci nebo étenari. ,,Svrchovanost je pravy opak autority, nebo

66 Ricoeur, P., Témps et récit I11. Temps raconté, 1985. Citovano podle Holy, J.: ,Wolfgang Iser,
prazska skola a nékteré souvislosti®, in O. Sladek (ed.), Cesky strukturalismus po poststrukturalismu,
Praha Host 2006, s. 99. Komplementem stasis je podle Ricoeura envoi, novy zacatek: ,Pokud vSak
¢tendr pri éetbé — at védomé ¢i nevédomé — sviij pohled na svét obohati, aby jeho hotovou ¢itelnost
zvysil, neni uz pro néj ¢teni mistem (lieu) odpocinku, ale prostiedim (milieu), jimz putuje” (tamt.).

67 Srov. zavér ,Uméleckého dila ve véku své reprodukovatelnosti, in W. Benjamin: Dilo a jeho zdroj,
Praha, Odeon 1979

68 Sarrautova, N.: ,Rozhovor a podtext rozhovoru®, in taz: Era podezirani, Praha, Odeon 1967



s ni spiSe nema nic spole¢ného. Otevira pred nami svét, ktery neni zaslibeny ani
zapovézeny, ani dobry, ani $patny, ani nahote, ani dole, ani bily, ani ¢erny, nebo spise
ktery je nerozeznatelné vS§im soucasné [...]. Je to svét, ktery je vSude kolem nés, ale
ktery ndm miiZe odhalit pouze kamera nebo pero, pokud nic nepokazi a pokud
zlistanou v pozadi.“69

Ono ,uvniti, uvnitt obrazu, ktery nas ale zaroven nemiize ptijmout, protoze

jeho svét neni svétem koherence, nalézame i v pojeti jednoho z Deleuzovych ,obraz-
Casii“, totiz ,obrazu-krystalu“. V klasifikaci opiené mimo jiné o Robbe-Grilletovy
filmy (Muz, ktery lze, Loni v Marienbadu, Trans-Europa Express) a romany Deleuze
definuje rozdily mezi organickym a krystalickym rezimem obrazu, a to na étyrech
urovnich, respektive ve ¢tyfech aspektech: popisu, protikladu realného a
imaginarniho, vypravéni a statutu pravdivosti.

1) Zatimco popis organického rezimu predpoklada na sobé nezavisly,
vlastné preexistujici predmeét, ktery ma popisovat (to by byl cisté
realisticky vyklad Robbe-Grilletovy vécnosti, vysvétlujici jeho psani
jako touhu po poznéani), krystalicky popis objekt svého zajmu
vyslovené nahrazuje, vlastnim diskurzem, ktery predmét zaroven
vytvari a vymazava.

2) V klasickém (organickém) obraze nachazime imaginarni prvky pouze
jako protiklady realnych uvnitt spojitého svéta, ktery ztstava
zakladem pro iracionalni odbocky ¢i vykyvy; druhy rezim naproti
tomu vytvaii piimo obrazy-sny (ale stejné bychom mohli fict obrazy-
reality), které vznikaji rozpojovanim nebo nepretrzitou proménou
rozdilnych prvki v ,nerozliSené®.

3) Chronologicky cas, euklidovsky prostor, senzomotoricka schémata
jednani postav, fec jako ¢initel rozvijejici pravdépodobnost,
veérohodnost — to jsou znaky organického vypravéni; klamné
vypravéni obrazu-krystalu omezuje fe¢ na variace a opakovani
popisu, senzomotorick4 schémata se hrouti, postavy prestavaji
reagovat a stavaji se samy divaky, misto akce zaujimaji vize,
neeuklidovské prostory zakladaji pifimé zobrazeni ¢asu, obraz-cas.

»,Pohyb tak miize smérovat k nulovému stupni, postavy zlistavaji

69 Lyotard, J.-F.: cit. d., s. 111



fixovany nebo je fixovan sam zabér: je to znovuobjeveni pevného
zabéru.“70

4) Ctvrty aspekt, ktery je silné implikovan v pfedchozim, je podstata
klamného vypravéni: krize pravdivosti. Proti jednotné ,formé
pravdy” organického vypravéni Deleuze nakonec nestavi Leibniztv
pojem incompossibilnich svétii (tzn. svétli, které jsou moznymi svéty
samy o sobé, ale ne vzajemné)7, ale nietzscheovskou ,moc
klamného“, ktera ,nahrazuje a sesazuje z triinu formu pravdy,
protoze predklad4 simultaneitu imcompossibilnich pritomnosti nebo

koexistenci nikoli nutné pravdivych minulosti“.72

Co spojuje vSechny aspekty krystalického rezimu (tohoto nového typu popisu-
vypravéni), je i pres dilezitost otazky c¢asu (ta je tu myslena ve vztahu k recepci),
otazka konstrukce: formace obrazu v ¢isté podobé€, jednoznaény odkaz k ¢isté
optickym situacim (pro film samoziejmé plati: i zvukovym). Pro ptfibéh uz v téchto
situacich neni misto: popis se stava autonomnim diskurzem, vypravéni se zabyva
vlastni klamavosti, napéti pravdy a snu nahrazuje kruhova sména realného,
imaginarniho a virtualniho. Jesté polo-uzavireny kruh Gum, kruh v némz se setkavaji
pohyb casem a pohyb prostorem mésta (viz Ricardouovo schéma a Robbe-Grillettiv
nakres v obr. piiloze 1 a 2), st¥ida v Zarlivosti a v dokonalé podobé& v Domu
milostnych schiizek samotny princip nekoneéného otaceni, a Projekt revoluce v New
Yorku (1971) uZ nemiize mit ani zac¢atek v pravém smyslu, vyjma tematizovani
kruhového béhu naprazdno, ktery niéi jakoukoli referenci a v némz se ztraci i vlastni

totoZnost ne-reference:

Prvni scéna se odehrava velmi rychle. Citime, Ze uz se nékolikrat opakovala: kazdy zna svou
roli nazpamét. Slova, gesta ted za sebou nasleduji plynule, souvisle, fadi se bez zavdhani jedno za
druhym jako nezbytné soucastky dobie namazaného mechanismu.

Pak nasleduje bila, prazdny prostor, mrtvy ¢as neurcité délky, béhem n€hoz se nic nedéje, ani
ocekavani toho, co ma ptijit.

A nahle znovu akce, bez varovani, odehrava se op€t stejna scéna, jesté jednou... Ale jaka
scéna?

(Praojet pour une révolution a New York, s. 7)

70 Deleuze, G.: ,Sila klamu®, in tyZ: Film 2: Obraz-cas, Praha, NFA 2006, s. 154
71 Lze srov. s DoleZelem a Ecem, kteii pro Robbe-Grilleta vyhrazuji jednoduse ,,nemozny sveét”.
72 Deleuze, G.: cit. d., s. 158



Deleuziiv robbegrilletovsky exkurz ma jesté jakysi druhy zavér v podobé
sémiotického dodatku na okraj. Nejen Ze se v obraze ukazuje sama hranice, kdy kon¢i
moznosti pribehu, ale dokonce uz nelze tak jednoznaéné pripustit navrat od
vizualniho k vypraveénti, totiz k jazykovym strukturam se syntagmatem a
paradigmatem ,,skrytym pod obrazy“, tak jak to d€lala sémiologie ovlivnéna
lingvistikou (Metz, Chateau, Jost; druzi dva jsou téz autori praci o Robbe-
Grilletovych filmech), kdyz ztotoznila obraz s vypovédi a sekvenci zabért
s vypravénim obecné. Deleuze trva na tom, Ze ,vnimatelné typy [smyslové
vnimatelné formy obrazii a odpovidajici senzitivni znaky] nemohou byt nahrazeny
jazykovym procesem®.73

V pripadé€ malirstvi h4jil stejnou neredukovatelnost proti ,lingvistickému
imperialismu® obecné sémiologie uz v Sedesatych letech Pierre Francastel,74 v novejsi
dobé napriklad David Summers, kdyz znovu promysli vztah konceptuélniho a
perceptudlniho zobrazeni (ten pfipominé i ndzor Umberta Eca z konce 70. let, Ze
pojem lingvistického znaku je nadale neudrzitelny): v sémiotice non-verbalnich dél
prrestava stacit lingvisticky paradigmaticky znak.”s (Srov. tézZ zde kap. 12 v II. ¢asti.)

Krystalizovany obraz, dysnarativ (Robbe-Grillet) uz tedy neni vysvétlitelny
lingvistikou (gramatikou) vypravéni, ne protoZe rusi pribéh ani protoze nekone¢né
rozsifuje nebo naopak nezrizené redukuje pocet syntaktickych vzorct vypraveni,
anebo naprosto meéni jejich hodnotu v celku narativu, ale protoze vstupovanim do

oblasti vizuality Gplné méni rad reprezentace a percepce.

Vidéni je tradi¢né spojovano se subjektivitou. ,J&4“, které nam chybi
v Zarlivosti, prazdné misto vypravéée, nahrazujeme automaticky — dovoluje nam to
zakon, ktery vyvolava uvolnéné misto, Deleuzova ,,prazdna pozorovatelna“ — ,ja“
¢tenarskym, sebou samym, vypliujeme prazdny, ale do jisté miry koherentni pohled
tohoto romanu lidskym obsahem. Pietrzité zabéry pozdé€jsich dysnarativi,

chronickych (ne-chronologickych) vypravéni-obrazii, uz tolik nedovoluji. V. Domu

73 Tamtéz, s. 164

74 Viz ,Rozhovor s P. F. o interpretaci malif'stvi a strukturalismu®, in M. Grygar (ed.): Parizské
rozhovory o strukturalimsmu, Praha, Svoboda 1969; ve stejném rozhovoru Raymond Bellour
charakterizuje film jako ,;atok proti mezete“ mezi verbalni a vizualni oblasti.

75 Srov. Summers, D.: ,Realna metafora: pokus o novou definici ,konceptuélniho‘ zobrazeni®, in L.
Kesner (ed.): Vizudlni teorie. Soucasné angloamerické myslent o vizudlnich dilech, Jinocany, H&H
2005, S. 153-154



milostnych schiizek dokonce najednou Robbe-Grillet pouzije (v technickém i
politickém smyslu slova) ja 1. osoby — samozi'ejmé nikoli jako vypravéci instanci
hierarchicky vys nez ostatni postavy (to jen v samotném zac¢atku romanu, jez se sam
zahy zhrouti), ale jako jednu z mnoha jinych neurcitych identit, feknéme na arovni
postav, které mohou libovolné stiidat jména a perspektivy. Ctenai'ské ja udrzuje tedy
ve vétsi distanci, a navic, podle fadu rychle se proménujiciho kontextu, sttihii a
pravych a falesnych prechodi, rozklada jednotu ja do diskontinuitni rady
destruovanych a znovuobnovovanych pohledu.

Kdykoliv autor nebo vypravéni (obraz) nemé pravdu (nenarokuje si ji), zvykli
jsme si, a netyka se to jen tohoto dila, predavat toto pravo pln€ na stranu ¢tenare. Jak
ale zdlraznuje i Deleuze, tady uz neexistuje zadné , kazdému jeho pravdu®, jedinou
pravdou je mocnost klamu. Klamné vypravéni je prosté klamné, dokonce i
v doslovnosti, neni co dotvaret vlastni fantazii. I fantazii Robbe-Grillet uzaviel do
svého vypraveéni. Realita, imaginace i fantazie nema zadné mezery, zadna
ingardenovska ,mista nedourcenosti“, Robbe-Grillet bere vse.

At uz je pohled fragmentarizovany nebo odkazuje alespon k minimalni
jednoté, mlizeme, jak naznacuje William V. Dunning, mluvit jak v
pripadé postmoderniho malifstvi, tak postmoderni literatury o , post-kartezianském
divaku“. Kartezidnského divaka vytvorila malba italské renesance, obdobi baroka a
prvni poloviny devatenactého stoleti, kdyz udrzovala stabilni iluzi jednotného
prostoru a pevného pohledového bodu (identického s postavenim malujiciho).
Predpokladal j4, které se proménuje, ale kontinualné, jen cestou do hloubky prostoru
obrazu, které se projektuje do jeho ,,prirody“. Postnaturalni svét, ,tyranizovany
lidskou kulturou®, ptinesl mimo jiné misto tohoto ptirodou inspirovaného
vertikalniho postaveni kulturou formované ,rovinné obrazové plochy” (Leo
Steinberg), horizontalni povrch, jaky nachazime naptiklad u kombinovanych
Rauschenbergovych obrazii, a odpovidajici fragmentarizovany sloZeny thel pohledu.
w<Jakmile jedina z fotografii ¢i jediny kolazovy prvek vytvorily nechténou iluzi
hloubky, Rauschenberg je bezohledné prekryl skvrnami nebo prettel barvou, aby
upozornil na to, Ze povrch je plochy.“7¢ Jiny pripad predstavuje sitnicové umeéni,

inspirované holandskym malifstvim sedmnactého stoleti, jeho pojetim

76 Dunning, W. V.: ,Pojem ji a postmoderni malif'stvi: konstrukce post-kartezianského divaka®,
tamtéz, s. 231



nesituovanosti, neuréenosti plochy, ramu a divakova stanovisté: divak neni nikde,
~=nemize se promitnout do obrazového prostoru své vlastni sitnice®.77

Mezi rozkladanim pozorujiciho subjektu na aktivitu rozmanitych kontextti
(ahld pohledu) a Gplnym vymazanim jakéhokoli jeho vkladu podobné osciluje i
Robbe-Grillet, v kratkych textech, které predstavuji zvlastni sérii v jeho tvorbé a které
byly publikovany souhrnné pod nazvem Instantanés (Okamziky ¢i Momentky), se
pak zastavuje v paradoxnim stifednim bodé, jak chceme ukazat v nasledujici

duchampovské kapitole.

8. Ultraobjekt

JestliZe Robbe-Grillet neustale opakuje, Ze novému romanu zalezi jenom na
literature, je tfeba tomu rozumeét takto: ne na literature, ktera ma jesté néjakou
funkeci a zavazky viici jinému (spolecnosti, déjinam), ale na literatute v takovém
stavu, v jakém je v dobé€, kdy toto pise, celé uméni. Mozna je v tom trochu touha
pribliZit se psanim néfemu, co dokazal napriklad Malevi¢ ve vytvarném umeéni:

k monochromnimu ¢tverci. Neni to imitace ani zdvojeni néjakého prirodniho tvaru
(ptiemz i vaza na z4tisi uz je ptrirodni) a matematik by takovy ¢tverec nemohl
nakreslit, protoZe by byl beze smyslu. Mizeme se jen divat na tvar na pozadi, tolik a
tolik linek, stran, plocha. Prave tak prezentuje (a nékdy i ramuje) Robbe-Grillet své
texty: jako ¢istou podivanou. Ta je nejen fascinovanou otazkou, co to viibec je?, na co
se to divam?, ale také, protoze ¢asto neni vidét témér nic, proc se viilbec divam?
Nékdy je to podivana v onom starém divadelnim smyslu, tedy podivana jako scéna,
ale porad tu ziistava silna ambivalence vii¢i obrazu, napriklad kdyz se v zavéru
Tajemné komnaty (viz text. priloha) ukaze, Ze cela scéna se odehravala na platné (a
ne tfeba pod oponou; slovo toile méa ve francouzstiné nékolik pribuznych vyznami:
platno, pozadi, zast. opona). Pfesné€ji receno, koncept této podivané zahrnuje vSechny
mozné formy — popis, obraz, fotografii, objekt, scénu — v setkdni nebo kolizi, ktera
miize kazdou jednotlivé aktualizovat (zesilit, uvést do popredi), ale jako celek je

nakonec virtualizuje ve ztraté jakéhokoli smysluplného vidéni.

77 Tamtéz



Kdyz Barthes piSe o funkci podivané u Sada,”® poukazuje na jeji dvé formy
odlisené jen nepatrnym rozstépem: ,[...] je Zivym obrazem, v némz se néco zacne
hybat“. Zivy obraz perverzni skupiny (upfesnéme: mrtvy obraz z zivych tél),
charakterizovany znehybnénim, osvétlenim a zardmovanim, neboli stroj bez
subjektu, se miize rozpohybovat do scény, v niZ néco probih4, a to vstupem subjektu
dosud pouze pozorujiciho ,,do hry“, ktera se tak méni z reprezentace na aktivitu.
,Diky tomu nahliZime dvojznac¢nost klasického psani: jakozto figurativni nemuze nez
predkladat objekty a esence umisténé v prostoru, takze predmétem uméni
(vytvarného, literarniho) je potom netinavné obnovovani vztahi téchto objektd, tj.
kompozice; struéné receno, toto psani nedokaze popsat praci. Aby zacalo byt
moderni, bude muset vynalézt tiplné jinou fecovou aktivitu nez popis a prejit, jak si
to pral Mallarmé, od Zivého obrazu ke ,,scéné” (scénografii).“79

V jakém vztahu jsou k tomuto posunu Robbe-Grilletovy Momentky? Jsou
prece pouhym popisem/pohledem, ale zaroven v nechronologickém case, ktery
zahrnuje vzdy nékolik, tfeba jen nepatrné odliSenych sekvenci nebo variant scény, a
tudiz predestira obraz ne-li pohybu, tak miniméalné zmény. Je v op€tovném
znehybnéni moderni scénografie (Robbe-Grillet kdesi uvadi, zZe sadovské konstelace
kolem obéti si pro svoje texty a filmy vybiral prave kviili priméarni kvalité nehybnosti)
dtivod vidét krutou a tplnou postmoderni ironii vii¢i subjektu podivané? A ma
podivana viibec potom néjaky subjekt, anebo ze vSeho ve svém okoli déla jen své
objekty?

V piipadé Tajemné komnaty nachazime jesté zajimavejsi podobnost s
poslednim dilem Marcela Duchampa Etant donnés: 1. la chute d'eau, 2. le gaz
d’eclairage (Je-li dano: 1. vodopad, 2. svitiplyn, 1946-1966; viz obr. priloha 5-7),
soustavou dvou prostort, z nichz jeden obsahuje skulpturu nahého Zenského torza,
leziciho pred fotografii krajiny s vodopadem a v levé ruce drziciho plynovou lampu, a
druhy je néco jako temna komora propojena s prvnim prostorem pouze
nepravidelnou prirvou ve sténé (cihlové zdi). Temna komora vS§ak neni, jak by se
mohlo predpokladat, prostorem, z néhoz divak scénu pozoruje, v némz je mu
nablizku a doslova nadosah. Komora je nedostupnou soucasti objektu. Divak je

Duchampovym navodem odkazan jesté do vétsi distance: pred tézka dreveéna vrata

78 Barthes, R.: ,Scéna, stroj, psani®, in tyz: Sade, Fourier, Loyola, Praha, Dokotfan 2006, s. 152-154
79 Tamtéz, s. 154



z hrubych prken vedouci do temné komory, ktera se vSak nedaji otevtit a v nichz se
nalézaji pouze dva otvory pro jeho odi...

To je vSak jediné navedeni, které se tyka divaka. Jak ukazuje Lyotard v jedné z
nejzajimavéjsich analyz tohoto dila, adresatem textu Approximation démontable
(Demontovatelna pribliznost; instrukce tykajici se montaze tohoto objektu) je
kulisar, dekoratér, rekvizitar, divadelni technik, pricemz scéna aktu, ktera se tu
,0dehrava“, nevyzaduje uz zddného reziséra, ale jen Sikovné ruce, které ji vyrobi a
ucini z ni tak ready-made, uz hotovou véc. Etant donnés... je Duchampovym témér
posmrtnym dilem, Approximation démontable je tak doslova zavéti. ,,0d jinych
performativi se lisi v tom, co jeho moc pripisuje konstituci beneficienta, a predevsim
v tom, Ze je zavisly na definitivnim zmizeni vypovidajiciho, ktery musi byt mrtvy.“so
Dilo mé4 pak tedy jediného adresata, jediného dédice. ,,Co se tyce zde popsaného
dédice, jakmile je zavéf oteviena a fadné provedena, je to divak zvlastniho typu,
pojmenovany v Instrukcich ,voyeur‘. Bude mit rozkos z odkazu, obscénni lezici sochy
darované jeho o¢im, nedotknutelné jako v pornoskopii, kterou nebude moci nijak
privést k rozkvétu a ,rozvinout’. Stejna autorita, ktera predepisuje ¢tenari Instruketi,
co ma délat, urcuje divakovi Etant donnés... jeho pozici a roli: nedotknes se, neotocis
se pred Siroce rozevirenou necudnosti, ani se pred ni nepohnes.“8:

Podobné jako u kulisafi, ani u voyeura instrukce nesmétuji k néjaké
simaginativni inteligenci®. Zatimco u prvnich ji nahrazuje ¢isty pohyb a prace, u
druhého cista nehybnost a nec¢innost. Je mozné se jen divat, je zbyte¢né si nahotu
vykladat, 1ze na sebe pouze nechat piisobit obraz, agresivni podivanou vytvorenou
¢lovékem, aby ji naprosto nezakryté obrdtil proti sobé samému. (Reéeno
s psychoanalyzou filmového obrazu: masochisticky subjekt vytvari podminky pro
sadisticky pohled, ale prave touto aktivitou se stava sadistickym a z voyeura nakonec
déla pasivniho masochistu.)

Nebezpedi labyrintu, tak by se také dal nazvat dtivod takového obraceni a
rozvrzeni. Presnéji feceno nebezpeci labyrintu na strané divaka. Obchazeni malby,
ale dokonce i prostorového artefaktu, sochy, se miize stat sebevytvarejicim

narativem-labyrintem ve chvili, kdy divak pocituje touhu nebo pottebu akce.82 Jde

8o Lyotard, J. F.: ,Le dernier nu“, in tyz: Les transformateurs Duchamp, Paris 1977, s. 127

8t Tamtéz

82 Srov. Chatman, S.: ,Deskripce neni sluzka textu®, in tyz: Dohodnuté terminy, Olomouc, UP 2000, s.
38. Chatman zde shrnuje analyzu J. Kittaye (,Descriptive Limits“, Yale French Studies 61, 1981, s.
225-43): Klasicka dvojrozmérna malba dovoluje, ale nevyZaduje ménéni thlu pohledu na ni (pocita
spis s horizontalnim nebo vertikalnim pohybem, ale stale kolmo na plochu). Ziistava esencialné stejna,



ale o to, nepodlehnout zdanlivému rozkazu nehybnosti (mytus zmény): kdyz nas
jakakoli nehybnost znejistuje svym mlcéenim, vlastné nas jakoby vyzyva k ¢innosti,

k pohybu, k mluveni, podléhdme dojmu, Ze je nutné zaplasit nehybnost, vyrovnat
hladinu a tim ji pokorit. Ve skute¢nosti nehybnost stejné jako psani, které ji opisuje,
mlci a nic nevyzaduje.

Trhlina ve sténé a uzaviena temnéa komora Etant donnés... znemoznuje jak
obchéazeni, tak pouhé priblizeni se k ,,obrazu®, dva otvory v zavienych dverich
vymezuji voyeurovi jedno jediné misto, ve chvili, kdy by chtél byt néco vic nez jen
neskodny svédek, kdyby se vydal cestami labyrintu, ocitl by se okamzité mimo dilo. (I
slovo svédek, samo svédectvi, které je presahem, uz tu nenachézi své misto —
anamnéza je, jak poznamenava Grebeni¢kova nad Robbe-Grilletem, definitvné
ztracena. Co pak vlastné znamena ono ,,v labyrintu“ Robbe-Grilletova ¢tvrtého
romanu? Vstupujeme, ale zaroven ziistavame vneé se slovy ,Je suis seul ici,
maintenant, bien a I’abri ..., ,Jsem zde sam, ted, pékné v bezpeci®, kde ,ja“ ihned
zmizi, aby se objevilo az v zavéru knihy, na jehoz strankach uz patii iplné jiné
postaveé, kde ,tady” a ,,ted” jesté k nicemu nemiizou odkazovat, ale zaroven nikdy vic
nefeknou, a kde se ,,maintenant® miize rozdvojit na main tenant, drzic ruku...
Prosttednictvim pohledu se propadame napric¢ prostory méstského labyrintu, kde
mistem prechodu mezi vnitfkem a vné€jskem, mezi bytem, ulici a jinymi budovami, a
mezi prazdnymi identitami, které nic nevi a nikam nesmeéruji, jsou obrazy a zrcadla
na sténé. A tento labyrint je tak dokonaly, Ze se nemiizeme nikdy mylit nebo splést,
protoze vSe je jasné pospojované. Vime, Ze jsme v labyrintu, vZdycky jsme, pokud jde
o Robbe-Grilleta, byli a vZdycky budeme v labyrintu, a proto to neni labyrint.
Labyrint je tajemny, tajemstvi musi byt rozlusténo. Komnata zistava komorou. A

skutecnym ¢tenim je ztrata labyrintu:

O novém romané: Romanopisci této skoly si predstavuji nebo popisuji véci misto mne. Jsem
jejich zajatcem, jako v biografu (protoze divadlo mi ptece ponechava ¢ast obrazotvorné svobody).

Predmétny popis mé tedy zbavuje veskeré svobody. Nemam uz co délat, protoze nemam co
vymyslet, délaji ze mne zajatce véci, pfedmétd, pokouseji se mé uzaviit do podivného, vymysleného a

obsesionalniho roméanového vesmiru.

uzaviena do sebe, bezdéjova. Klasicka socha, artefakt, ktery vyzaduje parcours (obchazeni) zase
obsahuje ,,¢asti, které nutné ztstavaji fixni a uzaviené, zadny ptibéh se nekon4, protoZze se nemuze
zmeénit nic kromé pozice recipienta, jez je irelevantni. To samé lze Fict i o verbaln€ pojednanych
deskripcich.“ Verbalni deskriptum ma pouze jeden povrch.



Kdyz ¢tu: ,tady jsou dvere“, vidim velmi dobie dvere. Kdyz mi feknou: ,ruka otoci klicem
v zamku dvefi, aby je oteviela,” vidim velmi dobte ruku, kli¢, zamek, kli¢ v pohybu. fikat vice je

nadbyte¢né. A dokonce to zabratiuje vidét. Clovék ma v8echno u nosu, neni uZ perspektivy. 83

Af uz jde o Kandinského ctverec (Robbe-Grilletovy momentky) nebo
Duchampiiv akt (Temn4 komnata), oboji je pripad agrese, ktera se stavi na odiv
jakozto umeéni (literatura). Agrese, jiz pocitoval i Chalupecky, dnes pochopitelné
ztraci vyznam Sokantnosti, ale podrzuje si zasadni vazbu na viditelnost, o kterou jde
predevsim: ,,Sok, ktery mél oteviit smysl dila, jim [divadkm] je uzaviel. Viditelné jim
zastrelo neviditelné.“84 Chalupecky dale tvrdi, zZe to, co pojilo Duchampa
s chronofotografiemi ¢i kubismem a naopak ho vzdalovalo futurismu, bylo
zpodobniovani postupnych statickych fazi, analyticka diskontinuita. To neviditelné
mezi dvéma stavy nebyl pohyb, ale ryzi ¢as. Nas piipad (pevny objekt ready-made —
prazdna komora — ,,subjekt pohledu®, ale spise druhy objekt) si lze predstavit také
jako zmnozeni statického a ¢as, zoufale roztazenou lhiitu, jiz zabira dlouhy pohled —
jedna ze studii k tzv. Velkému sklu ma nazev Divat se (z druhé strany skla) jednim
okem zblizka témer celou hodinu —, jako to, co se nahle objevuje ne v mezerach ¢i
pohybu mezi objekty, ale jako néjakd nadhmotna hmota, ¢as, ktery neni nikde
v prostoru, ,hyperousia“.85

Paul Virilio ve Stroji videni spojuje futurismus a dada ve jménu ,,smérovani
k totalni depersonalizaci véci predkladané k vidéni, ale také toho, kdo se na ni diva“ a
pohybu, v némz se ,,dialekticka hra uméni a véd postupné vytraci ve prospéch
paradoxni logiky, ktera predjima delirantni logiku technovédy“8¢. Tedy logiku vidéni
bez pohledu, kdy znehybnény, mrtvy cas je pohledem stroje. Jestlize Duchampa
Virilio nazyva filosofem mizeni, je treba doplnit, Ze to, co se v hyperrealismu zda byt

na prvni pohled naprosto virtualni, a tedy nepristupné, opira se stale o moment

83 Tonesco, E.: ,Drobty deniku®, Svétova literatura 13, 1968, €. 2, s. 175; Benjamin zase uvadi reakci
Georgese Duhamela na film: ,Nemohu jiz dal myslit tak, jak chci. Na misto mych myslenek nastupuji
pohyblivé obrazy.“

84 Chalupecky, J.: Udél umélce. Duchampouské meditace, Torst, Praha 1998, s. 319. Tvari v tvar
podrobnéjsim interpretacim Chalupeckého a dal$ich autord, jez cituje ¢i pfipomina, se ovsem
dostavame k zasadnimu posunu, ktery musel byt vysledkem nikoli dlouhého pohledu, ale rychlého
premysleni. Viditelné témto interpretim najednou neviditelné nezakryva, nenaznacuje, Ze v této
viditelnosti nic neviditelného byt nemtze, ale naopak vyvolava hyperprodukci netinosnych vyznami:
Zena manyristli, romantikd a symbolistii, ,aura smrti a podzemi“, spojeni krasného mrtvého téla se
suchymi vétvemi (,,pravdépodobé symbol neplodnosti“ — ,,0dtud tragicky patos dila“); vodopad a
plynova lampa jako konfrontace ptirodni skute¢nosti a umeélého lidského dila atd.

8 Tamtéz, s. 74

86 Virilio, P.: La machine de vision, Paris, Galilée 1992, s. 71



materializace. Proto je také Duchamp filosofem mizeni v ramci estetiky materialnich
nosici (skutecna estetika mizeni je estetikou ,foto-kinemato-grafie®; kino,
momentky, stiih, montaz, sekvence) a proto mizZzeme Robbe-Grilleta sméle nazvat
architektem mizeni. ,Virilio se pta, zda jsme neztratili statut ocitého svédka
vnimatelné reality ve prospéch technicky produkovanych substitutti — stali jsme se
voyeury. Ztrata statutu ocitého svédka je kvalifikovana jako standartizace videni (ta
je charakterizovana jakousi aisthetickou nasycenosti — ¢im vice obrazii je
predkladano k vidéni, tim méné se jich vidi.“87

Ve vyse predchazejicim obrazu narativu-labyrintu je citit kritika. Je
pochopitelné nemozné, Ze by se naratologie vzdala — i v jediném krajnim pripadé —
pojmu vypravéni ¢i narativni. Je ale mozné narusit predstavu hierarchie (potiebu
rozpoznat pievladajici textovy typ), v niz by tstfedni misto bylo nezpochybnitelné i
pii doslova inverzich pripadech. Takovym piipadem je napiiklad obraceni tradi¢ni
sluzebnosti ve vztahu narace a deskripce. Jak piSe Chatman, i nad Robbe-Grilletem
panuje vetSinova shoda (kritiky, naratologie), Ze se i nejnejasn€jsi struktury stale toci
kolem narace nebo pohybuji po ose narativni—antinarativni. Proti Genettové
snezredukovatelné narativni konecnosti“ (to, co se déje u Robbe-Grilleta, je nakonec
pouze snaha pomoci deskripci — trebaze ,,vyluéné“ — vytvorit narativ) stavi Chatman
aktualizaci® textualni funkce: tak v popisu stonozky na zdi v romanu Zaluzie typické
véty narativniho diskurzu aktualizuji deskriptivni funkei, aktivni slovesa (je, hybe se,
tykadla se zvedaji, klesaji) slouzi pirevladajicim deskriptivnim pozadavkim (obraz).88

Co je na Chatmanovi piedevsim zajimavé, ze v ramci rozliseni narace a
deskripce operuje s dvojvrstevnatosti. Mluvi totiz o rizném povrchu psaného textu,
formy vét ¢i oznacujicich a na druhé strané o textovém typu. (Polemizuje tak i
s Genettovym tvrzenim, Ze vSechny textové typy pouzivaji stejné jazykové
prostiredky.) Jestlize tedy aktivnost zminénych slov je pouze jakymsi povrchem (jsou
narativni jen svym lexikalnim vyznamem), pomyslnou hloubkovou strukturou
naprosto splyvaji s hloubkovou strukturou slov ¢i vét primarné deskriptivnich
(vpravo, uprostred, mezi prahem a rohem atd.). Co do textového typu se tu tedy

setkavame s Cistou deskripci. ,,Prevladajici formy nejsou nutné reflektovany na

87 Z katalogu k vystavé La Vitesse, 7. 6.-29.6. 1991, Fondation Cartier, Joy-en-Josas, piekl.
http://www.phil.muni.cz/etika/texty/rychlost.htm

88 Chatman, S.: ,Narativ a dalsi dva textové typy*, in tyz: Dohodnuté terminy, Olomouc, UP 2000, s.
25 a 28. Robbe-Grilletovy texty jsou hrani¢ni i v tom, Ze se snazi naprosto vyloudit tieti Chatmantv
textovy typ: argument (argumentace, generalizace, pouceni, alegorie, symbol).



povrchu formy individualnich vét (nebo jejich oznacujicich)“, takze ,,zaddny
z textovych typli nema specialni privilegium v univerzu textuality.“89

Nad Tajnou komnatou tedy nelze mluvit klasickou feéi (,,piibéh popisuje
malbu®), deskriptivni véty nelze ¢ist jako informace, ale jako pokusy o reprezentaci,
to znamena o to, urcit, ,jaké komponenty se hodi do vizualni scény“. Dokonce to jde
tak daleko, Ze ona iporna snaha reprezentovat ,neni prisouzena zadné lidské bytosti,
at ve scéné nebo mimo scénu®. A presto Chatman, kdyz nabizi svou verzi interpretace
této povidky, nakonec od piibéhu jen piejde ke snu nebo fantazii, a nakonec
k prostému mysleni — ovsem jako pribéhu, jako onoho labyrintu na nespravné
strané: ,navstévnik muzea uméni [!?] mentéalné rekonstruuje ,pred‘ a ,potom’
kritického momentu vrazdy zobrazené malbou. [...] V této hypotéze nasledny pohyb
nevypravuje faze obétni vrazdy anachronicky, ale spise reprezentuje domnénky
osoby, ktera stoji pfed malbou lic¢ici hrtzyplné udalosti. [...] Tato hypotéza nas vede
zpét k interpretaci textu jako narativu. Snad se narativ netyka vrazdy (ukazatelny
pribéh), ale vlivu namalované vrazdy na nezndmého kolemjdouciho. Jinymi slovy, co
jsme napred prijali jako diskurz — ridky, je-li vlibec n€jaky — je nyni znovu poznano
jako pribéh.“90

Kdyz se Lyotard nad Duchampem zabyva opaénym pohybem, totiz prevodem
vypravéni na obraz, dostava se ke klicové povaze pribéhu, jez mtize byt predkladan
divackému typu voyeur: , Této nehybnosti, ktera spoutava té€lo divaka a méni ho na
voyeura, odpovida v Approximation démontable tplné zmizeni vypraveéni (i
nejistého) a popisi a plant, které jej doprovazeji v Boites. Navody k pouziti pro
kulisare, zbavené jakékoli narace, pripravuji scénu nestoudné figurativni. [...] Pokud
se tu vypravi néjaky pribéh, ne uz étenari, ale voyerovi. UZ neni napsan, aby mu byl
vypraveén; je virtualni.”

Jakmile vSak pribéh neni vidét, je nutné fantazie? Robbe-Grilletiiv ¢tenar
casto predpoklada nebo se domniva, Ze virtualita pribéhu spociva v tom, zZe je
nehotovy, neusporadany, prosté neviditelny a ze on saim ho musi poskladat. Virtualni
znamena vsak viditelny tak, jak je, podivana, kterou Robbe-Grillet predestira, je
v hotovém stavu, je uz zde, ted. To je jeden z vyznami jeho obsesivnich maintenant a

ict:

80 Tamtéz, 28
90 Chatman, S., ,Deskripce neni sluzka textu®, tamtéz, s. 42



Je to zenské télo plnych, ale jemnych tvart, aplné nahé, lezici na zddech, s poprsim
napolo vzedmutym tlustymi poduskami, jeZ jsou hozeny piimo na zem a jez zcela zakryvaji
koberec s orientalnimi kresbami. Pas je ttly, krk $tihly a dlouhy, ohnuty do strany, hlava
poklesla vzad do tmavsich mist, kde lze pfesto rozpoznat rysy obliceje, pooteviena usta,
velké oteviené oci, lesknouci se nehybnym svétlem, a hmotu dlouhjch ¢ernych vlasi, jejichz
vlny jsou rozlité ve velmi usporadaném nepotradku na latce s tézkymi zahyby, mozna

sametu, na némz spo¢iva také rameno a paze.

[...]

Je také obtizné tici, odkud prichazi svétlo. Nic na sloupech nebo na zemi
nenaznacuje smeér paprskt. Neni ostatné vidét zadné okno, Zzddné pochodern. Jako by scénu
osvétlovalo samo mléc¢né télo, prsa se vzedmutymi nadry, kiivka kycli, biicho, silna stehna,
dlouhé, Siroce roztazené nohy a ¢erné rouno vystaveného, provokujiciho, vyzyvavého,
nadale neuzite¢ného pohlavi.

(Tajnd komnata, 261-262)

V piipadé Velkého skla mluvi Lyotard o narativni funkci dila askeze, v pripadé
Etant donnés o logické funkci dila svadéni. Toto komplementarni rozdvojeni by
v piipadé Robbe-Grilletovych textti predstavovalo dva zptisoby manipulace se
ctenarem. ,Misto se totiz oku samo nabizi...“ Lze byt uvnitt i vné, ale vzdy jde o
formu vykonané obéti: kdyz vstoupime do (dvojitého) skla, vstoupime do vypraveni,
které je ale ¢istym pohledem, to znamena, Ze se staneme aparatem, ktery vyznacuje
jeho drahu, a prave proto, zZe je tak komplikované, nedovoluje odstup; kdyz chceme
zlistat vné aparatu, pokusit se zakusit jeho podivné technologické dilo jako celek,
bude se jevit o néco Citelnéjsi, ale vymezi nam piesné misto, ve kterém nas ponecha,
protoze svadéni aparatu (Ricardou pise o nevypovéditelném, psaném stiptyzu)

zlstane lhostejné a chladné — a to bude i dispozitiv vihiméani vyZadovany po ¢tenari.



Cast II: LITERATURA, SMRT, TECHNIKA

»Postupuje to!* (Beckett: Konec hry)

»Nekonecné mala injekce smrti by okamZzité vytvorila takovy exces, takovou

ambivalenci, Ze by se veskerd hra hodnot rozpadla.“ (Baudrillard)

9. Smrt jako problém textu

Myslenka, Ze literatura ma néco spole¢ného se smrti, je uz neodbytna, a nesouvisi jen
s tim, jak se literatura mnozi a kumuluje a zaroven krvaci zevnitf. Nasledujici
kapitoly se budou tocit kolem této spojitosti literatury a smrti (subjektu, reality).
Nejde uz o to, Ze by se literatura ukazovala jako n€jaké privilegované, hledané tizemi,
kde fenomén smrti (ktery ve skutecnosti neni zddnym fenoménem ve
fenomenologickém slova smyslu, anebo je, ale pak uz ne fenoménem smrti) mtzeme
poznat, setkat se se smrti mezi mnoha jinymi motivy. Smrt je ,,nepoznatelné®; coz se
ale nevylucuje s tim, Ze je vnimatelna. Zvykli jsme si v béZznych intervalech literarni
prace revidovat jednotliva dila ¢i uplynula obdobi a mapovat v nich smrt nékolika
zptsoby: motiv smrti u Richarda Weinera, téma ¢i fenomén smrti v ¢eské poezii
tricatych let dvacatého stoleti a podobné. Metafora, stejné jako jeji modifikace

v symbolu ¢i alegorii, uz se stava (a koneckoncti to souzni i s Robbe-Grilletovou
kritikou lidského diskurzu) jen jednou z forem, k nimiz se jako k urcité jistoté (vice ¢i
méné pevné uchopitelné) uchylujeme, kdyz se chceme této smrti dostat na kloub;
vysledkem ov§em nebyva nebezpecné pribliZzeni se (to je mozna také predstavitelné
maximum), ale uzavieni, spoutani smrti v pravidelné se vyskytujicich podobach ¢i
dokonce rodinach.

Jak poznamenava Foucault v ¢lanku vénovaném ,jazyku prostoru®,9 vSechny
mozné figury, které fascinuji na literature (ale i mysleni) Sedesatych let, zvlasté na
»~novém“ a tzv. ,novém novém romanu®, totiz odchyleni, distance, prechod¢2,
rozttisténi, zlom, diference — to nejsou v pravém smyslu témata oné literatury ¢i

mysSleni, jsou to zptisoby, jakymi k nam jejich jazyk nebo jazyk viibec mluvi. I smrt je

91 Foucault, M., ,Langage de I'espace”, in tyz: Dits et écrits I, Paris, Gallimard 2001; ¢lanek je vénovan
nékolika kniham autort okolo ,,nového roménu“, M. Butora, C. Olliera, Le Clézia a R. Laporta.
92 Francouzsky ,intermédiaire”, tak se jmenuje Sollerstiv soubor textti z roku 1963.



nikoli tématem, ale jednou z téchto prostorovych figur, v nichz se ,metaforizuje” cely
jazyk, stava se blanchotovskym prostorem literatury. Jazyk prostoru je nutné
zatemnujici, protoze ani prostor v tomto smyslu neni jednotny, je to prekryvani
mnoha prostortl, v némz se neustale méni popiedi a pozadi a jednotlivé ¢asti se
zakryvaji, zahrnuji, ni¢i nebo proménuji.

Na cesté od metafyzickych kategorii se proménuji pojmy. Jak piSe Vincent
Descombes, pojmy nicoty, negace, fenoménu atd. v dialektickém mysleni (v
inicia¢nich Kojevovych prednaskach o Hegelovi, v Sartrove ,fenomenologické
ontologii“ Byti a nicoty ¢i Marleau-Pontyho fenomenologii) vlastné stale operovaly v
prostoru pozitivity, byly antropologizovany, respektive humanizovany.93 Nicota byla
vzdy nebytim v ramci byti, neznamé, nebezpecné nebo prosté popirajici bylo
hierarchicky podrizeno znAmému, jiné bylo zahrnuto do stejného, at uz toto znamé
byla identita védomi ¢i byti sama se sebou. A v tomto smyslu §lo o pojmovost samu,
protoze jak pripomina Descombes, pojem je vyjadreni identity. Ony pojmy-nepojmy,
jak se objevuji bud’ paralelné s hlavnim proudem existencialismu ¢i fenomenologie
v mysleni Maurice Blanchota, nebo v Sedesatych letech v tzv. mysleni diference
(Deleuze, Derrida), se pokouseji nicotu ¢i negaci nahradit nebo nové myslet nejenom
prostrednictvim extrémnich, silnych ,,forem® negace (smrt), ale i terminy
pohybujicimi se a unikajicimi v mezerach mezi klasickymi pojmy: diference ¢i
différance nikoli jako jiné, ale jako akt odliSovani, vnéjSek nikoli jako opozice vnitiku,
ale jako vnéjsek vnitiku. Piivodni negativa ale zaroven ziskavaji ¢asto neutralni anebo
naopak pozitivni ptiznak (trhlina).

K moznym zdrojim mysleni této nové negativity a neutrality: Jak znovu dat
smysl slovu humanismus? je jedna z otazek Jeana Beaufreta, které podnitily
Heideggera k napsani slavného dopisu O humanismu (tiskem 1947). Za ponékud
senzac¢nimi motivy destrukce pojmi ,¢loveék” a ,humanismus® se ovSsem skryva krajni
domysleni klicovych tezi Byti a ¢asu a pokus o nové mysleni, jez by bylo zakonite i
povstanim nové feci. To, co se tu dekonstruuje (Derridév pozd€jsi pojem je vlastné
preklad Heideggerovy Destrukion), je totiz viibec logika pozitivity—negativity, ktera
znemoziuje myslet byti v neutralité, kterd mu nalezi. Jestlize dosud byla huménnost,
sama logika, hodnoty, transcendence, btih sférou pozitivity, kdokoli za¢ne mluvit o

opaku, af uz je jim smrt boha nebo iracionalismus, je nejjednodussi operaci opaku

93 Descombes, V.: Stejné a jiné, Praha, Oikoymenh 1995, s. 40n; Descombes mimojiné popisuje, jaky
vyznam meélo pro francouzskou filosofii a literaturu setkini s nemoznosti psani, s ,nelidskym textem*
Hegelovy Fenomenologie ducha.



obvinén z popirani. Avsak toto ne-, de- ¢i in- vinhuméannosti bychom méli chapat ne
jako nastroj nihilismu, ale spis jako odsunuti, distanci; nemé vytvorit opa¢nou re¢ (ta
by vypadala jen jako inverze téhoz slova), ale k feci, ktera je dana, ptidat néco, co ji
zaroven podrzi a zpochybni (slovo odsune o slabiku dal), neutralizuje. To vlastné je
velmi blizké cesté, kterou voli cely spis O humanismu (,,Tento dopis hovori stale jesté
reéi metafyziky. Ona odliSné rec€ zlistava v pozadi.©). Toto mysleni zlistava
indiferentni. ,Nikoliv vSak na zakladé lhostejného postoje, nybrz z uznani hranic, jez
jsou mysleni jakozto mysleni kladeny.“

Smyslem Heideggerovy indiference bylo hledani ptivodnéjsiho prozitku byti
(nebo spis jeho definice), o to uz v Sedesatych letech neslo, podle Petricka se ,,mysleni
vnéjsku” snazi naopak fici to, ze mysleni a byti nejsou totéz. Ale neodluditelnost od
promeény feci uvadi tento projekt do tésné blizkosti s novym zptisobem psani, ktery se
zac¢ne prave v této dobé prosazovat. Nové terminy (je tieba stale mit na paméti:
slova), anebo nové intenzity rozptylujici vyznamy diivéjsich pojmi vznikaji nejen
v konfrontaci s klasickymi texty filozofie (Husserl, Heidegger, Lévinas, Nietzsche),
ale predevsim s dily filozofické periferie a literarniho okraje (aktualizuje se
bataillovské provazani smrti s erotismem, mezni télesnou zkusenosti, opakované se
¢tou Sade, Lautréamont a Roussel jako zakladatelé ,,novych jazyka“, Artaudovo dilo
jako destrukce veskerého jazyka).

Dalo by se Fict, Ze pravé prostrednictvim literatury filozofie v téchto slovech
nachazi také néjakou ptivodni obraznost, nechceme-li fict ptimo télesnost, pak
minimalné tvar, smyslovou ¢i materialni, fyzickou stranku, jez byla metafyzickou
metaforizaci pojmu, ktera chtéla najit néco jako absolutni slova-idey, postupné
setena. Bilou mytologii Derrida otevird mimo jiné pravé otazkou negativnich pojmii
(ne-byti, ne-konec¢no, ne-dosazitelné, ale i ab-solutno) jako nejnazornéjsich pripadia
tohoto ,absolutniho opottebovani® ve filozofické metafore, metafyzického hledani
nad-hodnoty pojmu. (Bila mytologie = metafyzika, jejiz metafory se postupné stavaji
¢im dal abstraktn€jsi alegorii univerzalniho Rozumu.)

K ¢emu odkazuje slovo ,,smrt“? Je to myslim radikalni pripad ne-odkazovani.
V metafyzickém mysleni je to totéz jako n€jaka absolutni reference, Slovo; i takova
prazdna abstrakce ma bezpochyby intenzitu jakozto ,,jiné“ vici zivotu, vii¢i lidskému
— ale v diskurzu podobné absolutnich pojmi je mu pfiznana souméritelnost
s ostatnim pojmenovanim a poznanim. Dtivod, pro¢ se postmetafyzické mysleni a

psani manifestuje také jednim z téchto nejmetafyzi¢téjsich ,,vykiika“ (Smrt!), musi



byt takovy, Ze ho chce zbavit této absolutnosti, okamzitosti (stired, bod, konec) ve
prospéch kruhu, okraje, délky a trvani, a tato celkova ,,temporizace“ anebo rozestup,
oddaleni, ,rozmisténi“ nachazi vyraz pravé v mallarméovském naruseni protikladu
doslovnosti a obraznosti, v psani jako umirani, jako diferenci, radikalnim ne-
odkazovani. Smrt jako nelidské uz nemuze byt metaforou, miiZe se jen rozprostrit do
metonymického pole, jez kopiruje vlastnosti mrtvych predmétii, nehybnost, ztuhlost,
ne-vyraz, mize byt nikoli abstraktnim pojmem, ale materializovanou figurou, ktera
uz nedava svijj ,znak“ ,pojmu®, ale ktera odkazuje jen k sobé samé a ziistava skutecné

cizi.

10. Literarni dilo v prostoru smrti

Do té miry, do jaké se uvazuje o polarité zZivot — literatura, je mozné se donekonecna
ptat: Jakym zpiisobem se smrt objevuje v literature? To je otazka, ktera zaklada
vSechna pozorovani slov, motivii, basnickych obrazl, témat, poselstvi a vyznam.
Jakmile bylo ve 20. stoleti literarni dilo vyvazano z Gdélu ozvlastnéni, obohaceni,
dekorace, ale tieba i prostého ,,vypraveéni®, jakmile se osvobodilo z role dvojnictvi
(jednoznaén€ pojata mimésis, realismus) nebo zabijeni reality (anik romantismu,
dekadence), bylo mozné otazku tiplné prevratit a zacit se ptat: Jak literatura vstupuje
do smrti, jak ji objevuje a vytvari? Protoze je tato otazka — ktera mimo jiné implikuje:
jakou formu na sebe musi literatura vzit, aby se byt jen pribliZzila nécemu tak
neforemnému, neohrani¢enému a nevymezitelnému — neoddéliteln4 od objeveni
autonomnosti uméni, neni nahodné, Ze ji provazi zdjem o autory, jako jsou Mallarmé,
Proust, Joyce, Kafka. Za tim vSim je ale jesté Sirsi implikace: totiZ posun ve vnimani
zakonti univerza, v jakém se moderni literatura ocita — implikace prostoru.
V nejradikalnéjsich projevech je to opét implikace absolutni, ¢asovost ale nemizi,
naopak se presouva, jakmile se literarni dilo manifestuje jako primarné prostorové
(nejen v momenté, kdy akcentuje p6l své existence jako artefaktu), napriklad do
casového pojeti jeho recepce, jako je tomu u Blanchota.

Henry Miller, jehoz pritomnost v tomto kontextu bude mozna piisobit
podobné nepatti¢né, jako asi mohlo piisobit Zrcadlo vzhledem k prvni ¢asti, je

autorem eseje, ktery popisuje prostor Proustova Hleddani ztraceného ¢asu a Joyceova



Odyssea, totiz prostor, do né€jz se obé dila podle néj situuji jako celek.94 Eseji lze
opravdu prisoudit podobny statut jako Schulzové povidce: je opét negativnim
uvedenim do meta-prostoru, ktery je tématem této ¢asti; neni vii¢i nému v prostém
protikladu, ktery by tu bylo mozné jednoduse postavit jako néjaky stary obrazek, ale
predstavuje opét dramatickou podobu prechodného pasma.

Miller tento meta-prostor Hledani a Odyssea nazyva ,druhou stranou smrti®,
to, ze zdkladni Millerovo postaveni vii¢i nému je vnéjsi, je ale jasné uz z okolnosti,
kviili nimz cely jeho text vznikl: ma byt soucasti ivodu k Millerovu oblibenci mezi
modernisty D. H. Lawrencovi. ,Druha strana“ u n€j neznamena jen odvraceny pol,
extrém v ramci samotného extrému smrti, znamen4 i to, Ze tento prostor vznikl jaksi
sekundarné, vedlejsim tcinkem netspéchu literatury. Miller totiZ modernu
interpretuje jako selhani tvari v tvar svétu, ktery je ve stavu choroby mysli. Rozlisuje
ale dvé podoby tohoto selhéni, které jsou zarovern i dvéma podobami literarni smrti:
na jedné strané D. H. Lawrence jako ztélesnéni idealu usmireni umélce a zivé lidské
bytosti v autorovi, jako tvoriva, vitalni reakce proti stavu svéta, a ,oplodnéni mas
vlastni smrti“; na druhé strané prava smrt Joyce a Prousta, jez se jako zivouci
mrtvoly (jinymi slovy: umélci od narozeni) s masou lidstva a déjinnou epochou
identifikovali, kapitulovali a spachali sebevrazdu prostrednictvim reflexe, ktera je jen
pouhym odrazem, nikoli sebemensim pohledem: ,,U Joyce zadny pohled na svét
neni.“ Jen masinérie mysli, ktera se ,,utrhla ze fetézu a vrhla na mrtvou abstrakci,
mésto, které je samo produktem abstrakei.“ Zivot pfeziva chemicky, v jakési bunééné
nesmrtelnosti, ¢lovék uz je rozpustény. Prostorem ,extratemporalniho“ Odyssea je
plocha rozloha, jimka bez hranic, hloubky, bez svétla a stinu. Miller mirné favorizuje
Prousta, jeho Hledanti je vSak ,hrobkou psychologie®, stejnym tinikem od Zivota.

,V téchto epikach ma vSechno stejnou diilezitost, stejnou hodnotu, at uz duchovni
nebo materialni, organickou nebo anorganickou, Zivou nebo abstraktni. Vnitini
usporadani a obsah téchto d€l sugeruji interiér vetesnictvi. Snaha vytvorit protéjsek
prostoru, sezrat jej, dosadit do déni ¢asu sebe sama — sama povaha tohoto snazeni je
véstecka. Mysl zesili. Mame sterilitu, onanii, legomachii. A ¢im je zabér dila Sirsi, tim
monstréznéjsi je i prohra.”

Celé kouzlo, ona zvlastni ambivalence Millerova textu spociva v tom, ze

v negativnim zapalu, ktery jeho autora stravuje, v Silen€ rozvinuté analyze moderni

94 Miller, H.: ,,The Universe of Death®, in tyZ: Max and the White Phagocytes, Paris, The Obelisk
Press, 1938 (cit. podle nepubl. piekl. O. Skovajsy)



morbidnosti, se témér ztraci humanisticky patos, ktery na zacatku vedl lawrencovské
téma, a morbidni sugestibilita kvete v negativni oslavé. Mame pocit podobného
presvétleni, jaké prisoudil de Man textim ,slepoty a vhledu®, které ho zajimayji
predevsim proto, Ze to, co a jakou interpretaci odhaluji, ma svou nemanifestovanou
druhou stranku, nezamysleny, ale piresto podstatny vyznam: Millertv agresivni styl
privadi v tom, co odmit, k zjevnosti nejdtilezit€jsi aspekty Joycova a Proustova
psani. (Neni to tedy otazka tradi¢ni analyzy, jeZ se i u Millera opira o zptisob
zobrazeni mésta, hlavnich postav a projekeci psycho-socialniho ptivodu autora do dila,
které dohromady sméruji k vérnému obrazu doby.

A tak se také Miller ve dvou ¢isté Fe¢nickych otazkach dostava do onoho
prostoru, ktery literarni kritika rozvine zahy prostfednictvim jednoho ze svych
nejzajimavéjsich dél: Ale nebyli oba mrtvi uz diiv, nez zacali psat? A koho zajima
tento jazyk noci?

Maurice Blanchot si na prvni pohled za své ponechava tizemi pozitivismu: dilo
— deniky — zpovéd — autor — spisovatel. Dobte ale vime, Ze pro néj neexistuje ona
pozitivni kauzalita mezi témito hrani¢nimi body: jeho konstrukce jsou prilis
fragmentarni a minimalistické a celé toto izemi je pro néj prostorem smrti, takze
najednou se vse, co je nam povédomé, prevraci. Pozitivni pozice se ztraceji
v negativnich opozicich a prvky obou dvou radi si vyménuji mista v nekonecné
kruhové cesté vyjasniovani a ¢isténi.

V nékterych motivech, jez strukturuji Blanchotovy nejznaméjsi avahy
Literarntiho prostoru (1955) o Kafkovi, Mallarméovi, Rilkovi — mozna smrt
(sebevrazda), spokojena smrt, dvoji smrt, spravna smrt — se nepochybné odrazi
mysleni, pro néz slova jako spisovatel a osobni zkuSenost maji jesté kli¢ovy, ne-li
nejzasadnéjsi vyznam. Dobfte ale citime, Ze ani v rtiznych pripadech hledani toho
spravného vztahu se smrti uz nejde o zkusenost, které se bézné iika zivotni zkusenost
a ktera donekonecna, v neustale se revitalizujici rétorice ,,zivého“ a ,lidského* veskeré
umeélecké projevy sladuje se zZivotem (autora, spolec¢nosti) a v této absorbci hleda
smireni dvou nesmititelnych svétli. Pivodni zkuSenost, jak ji pojima Blanchot,
prodélava na ose toho, co se tradi¢né povazuje ze Zivota a umeéni za chronologicky
vzdy piredchézejici, zasadni posunuti: je zkusenosti psani. Pivodni zkusenost mimo
znaky je iluze. Proto jde o ,,zkusSenost Igitur® a nikoli o Mallarméovou zkusenost,
abychom dali nejztetelnéjsi priklad, a proto Blanchot nachazi jedno

z nejzajimaveéjsich mist v dopise, v némz Rilke pise o slovu ,,smrt“, tedy kde smrt je jiz



napsana a kde dochazi k ,,radikalnimu prevraceni“ zkusenosti. ,Cist slovo smrt bez
negace znamena vzit mu ostii rozhodnuti a schopnost popirat, znamena to odfiznout
se od moznosti a od pravdy, avSak znamena to také odfiznout se od smrti jakozto
skutecné udalosti, vydat se nerozliSenému a neurcitému, prazdnému pred, kde ma
konec tihu a znovuzaéinani. Tato zkuSenost je zkuSenosti uméni. Uméni jako obraz,
jako slovo, jako rytmus ohlasuje hrozivou blizkost vagniho a prazdného vnéjsku,
neutralni, nicotnou a bezmeznou existenci, odpornou absenci, dusivou hutnost, v niz
byti bez prrestani trva po zplisobu nicoty.“9

Na jiném misté stavi proti sobé Blanchot zietelné dveé touhy: (Kafkovo) Psat,
aby se mohlo umrit a Psat, abych nezemiel, z nichz druh4 (vSechny projekty dojit
nesmrtelnosti skrze dilo) se ukazuje jako jiz neptijatelné presvédceni, ze literaturu je
mozné udrzet v této sekundarni, sluzebné roli néceho, co se jako nastroj podili na
udrzeni Zivota ¢i na prodlouzeni jeho slavy. ,Nebudeme se proti témto tradi¢nim
snlim pripisovanym tvircim stavét poznamkou, Ze jsou nedavné a ze patii k naSemu
modernimu Zapadu, jsou svazany s vyvojem humanistického uméni, v némz se
clovek snazi oslavovat se ve svych dilech, jednat v nich a v tomto jednéni trvat. To je
zajisté dilezité a signifikantni. Ale v takovém momentu uz je uméni jen
pamétihodnym zptisobem sjednoceni se s déjinami [...]“9 ProtoZe se smrt objevuje,
jakmile je psana, jakmile se viibec piSe, a jde o to, jak bude ¢tena, nelisi se v zasadé
tyto pristupy ni¢im: oba dovoluji prevracet a zaménovat funkce psani, dila, autora a
¢tenare, oba zjistuji, ze otazka po smrti se z oblasti zité zkuSenosti presunula do
prostoru psani.9” Presnéji feceno, smrt do literatury nikdy nebyla pusténa z déjin,
ale z aktu psani (pro Blanchota je toto psani ,,vnéjskem“ a pravé tam byla, je a bude
smrt vykazovana, udrzovana a ochranovana ekonomii zivota), to znamena teprve
v dobé, kdy se objevuje psani jakoZto misto byti literatury. O povaze této smrti bude
nadale rozhodovat jen to, jakym zptisobem se bude psat a ne zit. Tedy predevsim
jakym zptisobem se bude umirat; v Literature a pravu na smrt (1948) je idealem,
ktery pred sebou ma psani podle Blanchota — a ktery se podarilo naplnit Sadovi —
Teror francouzské revoluce (tedy krvavé sttety, ne jeji racionalita) a nesmyslnost
jakékoli smrti, kterou zptisobuje: banalni je realna udalost smrti jednotlivce, banalni

je smrt ideélni (literarni), ktera je jen abstrahovanym projevem abstraktni svobody.

95 Blanchot, M.: Literarni prostor, Praha, Herrmann a synové 1999, s. 332

96 Tamtéz, s. 118

97 Srov. jak Charles Palermo analyzuje Leiristiv projekt nesmrtelnosti v Auroi‘e, pokus o
sebeprodlouzeni za ,,smrt“ prostfednictvim psani jako touhu stat se posmrtnym ¢tenafem sebe sama.
(Palermo. CH.: ,Leiris on Knowing“, MLN 120, 2005, zvl. s. 835-837)



Jesté pred psanim tu vSak je feé, respektive literarni psani nejextrémnéjsim
zptuisobem napliiuje schopnost, ktera je vlastni reci zabijet skutecnost. Hegelovské
vymazani existence aktem pojmenovani (¢loveék dava vécem jméno, a tim je
vymazava jakozto véci a tvori jakozto idey, jako néco uz mrtvého), 1ze rozvijet ad
infinitum (,,Na poc¢atku bylo slovo. A to slovo bylo Biih.“; ,smrt ¢lovéka“ ohlasena uz
v okamziku, kdy jeho jméno masovym pouzivanim vyprazdiiuje humanisticky diskurz
atp.), logicky tato odkladana vrazda jazykem najde svrchovany vyraz v Derridove
pojeti psaného znaku jako dvojitého odkladu. Co je kli¢ové pro Blanchota, je Ze
literatura oproti béznému jazyku tuto povahu reci, schopnost zabijet a teprve z této
smrti vytvaret vse ,kolem sebe®, tedy i toho, kdo mluvi, pfijiméa za svou a nachézi v ni
zaklad svého fungovani. ,Kde se tedy nachazi moje nad€je, ze postihnu to, co
odsouvam stranou? V materialité jazyka, ve faktu, Ze i slova jsou vécmi, urcitou
prirodou, tim, co je mi dano a co mi dava vic, nez ¢emu rozumim. Pfed okamzikem
byla existence slov prekazkou. Nyni je mou jedinou nadéji. Jméno prestava byt
prchavym mihnutim existence a stava se z n€j konkrétni hrouda, masa existence;
jazyk opousti onen smysl, jimz chtél vyhradné byt, pokousi se ucinit bezsmyslnym.
Hlavni tlohu hraje vSe, co je fyzické: rytmus, vaha, masa, figura, a poté papir, na
ktery piSeme, stopa inkoustu, kniha. [...] A timto jazyk vyZaduje, aby mohl hrat svoji
hru bez clovéka, ktery jej vytvoril. Literatura se nyni obejde bez spisovatele [...]“98

Citovanou pasaz uvadime mimo jiné proto, ze podobny exkurz k materialité
znaku neni u Blanchota tak casty. Jeho protéovské, prithledné, co do hranic i
pomyslného stiedu absolutné zvratné a proménlivé pojmy literatury, dila, autora,
¢teni jsou nadany krehkosti, ktera ma vzdy souvislost s kirehkosti pripisované
casovému védomi; to je také zakladni prostor neustalé hry paradoxii, negace a
afirmace. Literatura, jez stane tvari v tvar své vlastni hmoté, ztistava védomim
nevédomosti, védomim noci jakoZto nemoznosti noci, védomim smrti coby
nemoznosti zemrit atd. Na tutéz skutec¢nost upozornuje i de Man, kdyz srovnava ne-
osobnost u Mallarméa a Blanchota a ukazuje vyvoj jeho porozuméni Mallarméovi od
prozy Igitur po Vrh kostek. Pro Mallarméa jsou materialni atributy jazyka (sonorita,
textura) prirodni substanci, vytvareji pozitivitu, prirodu, ktera je proto zdrojem
odcizeni a distance védomi vii¢i sobé samému, dialektika jeho psani jakozto projektu
tento jazyk védomim ovladnout z néj vSak stale déla metu pro vili védomi (ja si

udrZuje svou moc). Naproti tomu ,.Blanchotovy texty se jen velice zfidka pozastavuji

98 Blanchot, M.: ,Literatura a pravo na smrt“, Ceskd literatura 52, 2004, ¢. 2, s. 216-217



u materialnich kvalit véci, jeho jazyk neni sice abstraktni, ale jen mélokdy je jazykem
smyslového vniméani“,99 zaméruje se totiz na ¢asovy aspekt vypravéni, aby ovsem
vzdy nasel figuru ontologického opakovani negace, figuru kruhu. Tato figura, ktera
znamena mimo jiné uz totalni rozpad ja, zmizeni, jez se na ni spolupodili, a tedy
prekonani napéti subjekt—objekt, se objevuje podle de Mana pravé az ve Vrhu kostek
a teprve tady se Blanchot s Mallarméem setkavaji.

Posedlost kruhem mé za nasledek, Ze materialita jazyka se pro Blanchota
manifestuje predevsim v ,nekonecném premilani promluv®, ,omilani slov bez
obsahu®, pustoSeni slov konvenci, jez jsou opét huéenim znicotniovaného byti
uvéznéného v kruhu, vzdy pritomného. Proto ho na ,proze, ktera chce oznadovat®
zajiméa onen zvrat, kdy se dostava na ,,druhou stranu® — tu, kterou v Literarnim
prostoru s Rilkem nazyva ,¢istym vztahem®, prfekonanim reprezentace a lidského
néasili na nepoznatelném, této Spatné interiority védomi vidiciho ve v§em jen sebe
(vyplnéného vlastnimi obrazy), ,stranou, ktera neni obracena smérem k nam ani
nami osvétlena®. Na této druhé strané se setkavaji Mallarmé (zaplaveni neosobnosti),
Sade (neschopnost psat struc¢né), Ponge (svét konce svéta) a Lautréamont, jehoz
charakteristika by mohla byt i charakteristikou Robbe-Grilletovych proz: ,,V jakém
okamziku se v tomto bludisti fadu, v tomto labyrintu jasnosti vytratil smysl, pri
jakém obratu si rozumové vyvozovani povSimne, Ze prestalo ,mit prehled, Ze na jeho
misté pokracovalo, postupovalo, dochéazelo k zavéri cosi, co je mu v kazdém ohledu
podobné, v ¢em se domnivalo rozpoznavat sebe sama, az do chvile, kdy procitne a
objevi tohoto cizince, jenz zaujal jeho misto? Pokud se vSak vrati zpét, aby vetielce
zapudil, prelud se ihned rozplyne, to, co nachazi, je ono samo, proza je opét prozou, a
tak jde dale a znovu se ztrati, nechavajic se nahradit jakousi odpornou hmotnou
substanci, podobnou jezdicim schodtim, odvijejici se chodbé, je rozumem, jehoz
neomylnost vylucuje kohokoli, kdo by jim myslel, logikou, z niz se stala ,logika
véci‘,“100

Posedlost popiranim, kruhem a védomim neustale se navracejicim k sobé
samému zaroven privadi opét k nebezpeci fatdlniho nepochopeni tohoto vztahu
literatury a smrti, mysleni smrti jakozto vnéjsku, néceho co, je nezakusitelné mimo
znaky — nebezpeci, které se objevuje, kdykoli se zda, ze Blanchot se zdrzuje u osobni

problematiky, Ze se snazi dobrat podstaty (Ze prili§ mnoho pro néj je ,esencialni“) a

99 de Man, P.: ,Ne-osobni rysy kritického dila Maurice Blanchota“, Ceskd literatura 51, 2003, ¢. 1, s.
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Ze k tomu pouziva prostredek klasické reflexe. ,Nebot kazda cisté reflexivni rozprava
v sobé skryva nebezpeci, Ze zkusenost vnéjsku opét prevede do rozmeéru niternosti®,
fika Foucault, Ze bude tvari v tvar krutosti nebo nepoznatelnému znovu ,,tkat starou
tkan“ bolestné, romantické nebo sentimentalni intimity lidského nitra.1o* Podobné
jako narazi de Man na extrémni afinitu mezi blanchotovymi ,komentari“ a vlastnim
literdrnim vypravénim, jemuz se paralelné vénuje, i pro Foucaulta se stava klicem do
prostoru Blanchotova mysleni problém fikce. I ji hrozi podobné nebezpeci jako
reflexi, v pripadé, Ze bude povaZovana jen za pouhy ,vnéjsek predstavovany
imaginaci®. Fikce je ale opakem reflexivniho obraceni do sebe, Foucault tedy
zdliraznuje, Ze v Blanchotové dile je i reflexivita obracena naruby, kruh uvazovani
nikoli jako figura rozporu, ale jako figura nekone¢ného popirani, eroze. A fikce ,,neni
nikdy ve vécech anebo v lidech, nybrz v nemozné pravdépodobnosti toho, co se
odehrava mezi nimi“ a ,nespociva v ukazovani neviditelného, nybrz ukazuje, jak
neviditelna je neviditelnost viditelného®.102

Podobnymi slozitymi konstrukcemi Foucault rozepisuje jinak nepostizitelnou
primarni spriznénost fikce s prostorem, ktery je negativitou fikce — tedy ptisobenim
oné literarni smrti. Casovy rozmér smrti, ten nejbéznéjsi v lidské zkusenosti (utikajici
cas, plynuti, konec, novy zacatek atd.) je ve fikci, v obrazném neutralizovan a jakoby
staZzen do prostoru, do rozloZeni nehybnosti. V Literdrnim prostoru se Blanchot
k této troji spojitosti (obraz — prostor — smrt) vraci v jednom dodatki, ve ,,Dvou
verzich obrazného*, jesté predtim vSak naléza jeji vrchol v kapitole vénované Rilkeho
basnické zkusenosti pohledu a véci, protoze pro néj neni jen mystickou zkusenosti
Elegii z Duina, ale i ,,extatickou zkusenosti uméni“ (fikce). Pohled této zkuSenosti
prestava byt unasen vpred éasem, obraci se smérem k uzavienym vécem, je to
,hezainteresovany“ pohled, ,jakoby z nitra smrti“ (jakoby, nebot nelze mluvit o nitru
smrti). Mezi Rilkeho pohledem, jemuZ véci nabizeji nevycerpatelny smysl, a
Blanchotovou piedstavou uméni jako pohledu smrti (ktera piijima za sviij i onen
prazdny objekt, ono ,nic neexistuje®), je vSak urcity rozdil, takze nastupuje otazka
dvojznacénosti: ,Abych umoznil pfistup k opravdové smrti, je tedy nutné vyjit uz
nikoli od véci, ale od hlubiny smrti, abych se obrétil k intimité véci, abych je skutecné

,vidél‘ nezainteresovanym pohledem toho, kdo na sob€ neulpiva, kdo nemiize rict

101 Foucault, M.: ,Mysleni vnéjsku®, in tyz: Mysleni vnéjsku, Praha, Herrmann a synové 1996, s. 42-43
102 Tamtéz, s. 44-45



J&‘, kdo neni nikym — pohledem neosobni smrti.“103 Rilkova otazka tedy zni:
vychézet od véci — byt pripraven na vS§echno —, anebo — protoze vSechno je prazdné —
od smrti? Blanchotova odpovéd’, ktera mimo jiné rika, ze extrém ,neidealizované“
smrti je vuméni mozny jen za cenu ztraty véci, za cenu absence celého zakladu ve

prospéch fikcee, ,druhé verze obrazného“:104

Tady uz se nejedna o néjaky ustaviény dvoji smysl, o nepochopeni, které napomahé nebo mate
pochopeni. Zde to, co mluvi jménem obrazu, ,jednou“ mluvi jesté ze svéta, ,jindy” nas uvadi na
neurcitou scénu fascinace, ,jednou“ nam dava schopnost prostiednictvim fikce disponovat vécmi
v jejich absenci a podrzuje nas tak v horizontu bohatém na smysl a ,,jindy“ ndm dava vklouznout tam,
kde véci mozna jsou piitomné, ale ve svém obrazu, tam, kde je obraz momentem pasivity, kde nema
Zadnou signifikativni ani afektivni hodnotu, kde je vasni indiference. [...] Zde se smysl nevytraci v
jiném smyslu, ale v jiném veskerého smyslu; kviili dvojznacnosti nic nemé smysl, ale zda se, Ze v§e méa
nekone¢né€ mnoho smyslu: smysl je uz jen zdani a zdani zptisobuje, Ze se smysl stava nekonecné
bohatym, Ze toto nekone¢no smyslu nepotfebuje byt rozvijeno, je bezprosttedni, coZ znamena, Ze ani

nemuze byt rozvijeno, je jen bezprostiedné prazdné.:os

11. Smrti autora a diskontinuity subjektu

V dubnu roku 1980 vysel v priloze francouzského deniku Le Monde rozhovor se
szamaskovanym filozofem“. Michel Foucault se rozhodl poskytnout rozhovor jen pod
podminkou, Ze bude veden anonymné (anonymni byl nakonec i tazatel), aby byl
projednou narusen zabéhly systém nikoliv fungovani rozhovoru, ale jeho recepce

v pripadé, Ze v ném figuruje znama4, slavna osobnost (coz Foucault uz dlouho byl):
Ctenar sebezajimavéjsi myslenku neustale vztahuje k ,hvézdnosti“ dotazovaného,
moznost jejiho samostatného plisobeni je neustale redukovana odkazem k autorstvi,
které je sice silnou zarukou (pravdivosti, vérohodnosti), ale zaroven silnym svodem
od toho, co se 1ik4, ne-li pfimo mistem vymazani reci.1°¢ Ve Foucaultove gestu je
pokus o navrat k jeho nejdiilezit€jsim dilim a mozna— témér v polemice s tim, ¢eho
se mé€l rozhovor tykat (soucasnych myslenkovych pohybti) — i pesimistickym

poznanim, Ze slavna teze ze Slov a véci o epistemologickém zlomu ¢lovek/diskurz ve

103 Blanchot, M.: cit. d., s. 207

104 Odkazovat na tomto misté k posunu, ktery privedl Robbe-Grilleta od romani véci (fikalo se jim
chosistické) k romantim fikei (simulacim), si dovolime opravdu jen pod ¢arou...
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106 Foucault, M.: ,Zamaskovany filozof", in tyz: Moc, subjekt, sexualita, Bratislava, Kaligram 2000, s.
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skuteénosti byla zlomem v pravém smyslu jen minimalné, Ze jeji dopad je jesté
pozvolnéjsi a nejisty.

V tomto deziluzivnim aspektu se tak pointou doty¢ného rozhovoru nakonec
stalo nejen odhaleni jmen pfi jeho reedici po Foucaultové smrti, pro néz se Le Monde
rozhodl (tazatelem byl Christian Delacampagne), ale dokonce uz sama jeho prvni
otazka: Proc¢ jste se rozhodl pro anonymitu? To je okamzité zkratovani celého
zameéru, ihned se upozornuje na to, Ze je tu svrchované misto autora, kde se
rozhoduje o zptisobu nebo perspektive, z jaké bude rozhovor vniman: smyslem vSech
odpovédi se tak stava gesto této anonymity, k némuz se vse sbiha ne jako
k prazdnému mistu, ale k mistu ,zamaskovani“. Koneckoncli svym vyznamem je cely
rozhovor spi$ okrajovou zalezitosti mezi mnoha Foucaultovymi projevy a komentari
vlastniho filozofického pristupu. V poslednim obdobi jeho tvorby vsak znovu ukazuje
aktualnost otazky po mocenské povaze instituce autora, kterou oteviel v Sedesatych
letech. (Téma ,navratu autora®, které se objevuje v poslednich letech v teoriich
narativni identity apod., jsou tak znovu spi§ autonomnim programem nez reflexi
stavu, protoZe autor nikdy vlastné nezmizel). Uz pfednasku Rad diskurzu (1970)
oteviral velmi osobni projev touhy po zmizeni, po zahaleni slovy a témér
beckettovska tizkost z toho, Ze jakmile chceme promluvit, musime néjak zacit a stat
se nepochybné ptivodcem nasledujici reci, uzkost, ktera usti do predstavy pouhého
zdvojovani ciziho hlasu, jenz by nasi promluvé vzdy predchazel: ,nemuset zacinat®.

Touha, o které je zde re¢, ale neni touhou po moci. Ta je skute¢nym tématem
prednasky; Foucault ji vyhrazuje stejny vztah k diskurzu, jaky projevuji vSsechny
mozné instituce, totiz vztah vyvolany logofilii. Zneklidnéni ,diskurzem ve svém
hmotné skutecnosti pronesené nebo napsané véci“, timto pritomnym ,trvanim, jez
nam nepatti“, temna obava z masy, nasili a barthesovského ,bzuceni diskurzu“
(neboli tizkost z oznacujiciho) vyvolava touhu smeérujici k privlastiiovani, kontrole a
ovladani diskurzu a podminek jeho fungovéani. Jak je v realité obtizné prijmout
neosobni formu feéi, jak se vzdy i gesto ne-mocenské touhy svazuje k druhému, at uz
jako k osobé autora nebo jen strukture, ukazuje koneckoncii opét samotny zaver
Radu diskurzu, v némz Foucault nachazi v onom cizim hlasu, do jehoZ proudu se jen
chtél zaclenit, hlas Jeana Hyppolita a dalsich jeho ,uciteli“. Nepochybné i tady
Foucault naplnuje institucionalné-diskurzivni efekt, jak ho sam vymezil.

Blanchotovo zruseni stfedu a konce, nemoznost skon¢it — rozvijeni prostoru,

ktery l1ze vzdy dal a dal prevracet a preklapét, takze toto vymezovani literatury



nemiiZe byt nikdy dokonéeno (jednoduché priznani, realizované ale extrémné slozité
a rozvlekle veskerym jeho psanim) — tato praxe zrusila nejen literaturu, a i smrt
jakozto jasnou metaforu konce.

Jak pripomina Baudrillard nad Bataillem, tedy mimo jiné nad tématem tabu
smrti: ,[...] nejsme schopni predstavit si v zaklad€ néco jiného nez bariéru a to, co je
za ni ¢i pred ni — coz vSechno pochazi opét z naseho zdkladniho schématu
nepreruseného linearniho radu (,spravny tvar‘ vladnouci nasi kultute je vzdy tvar
konce, konec¢ného uskute¢néni)“. Jedinym tvarem, ktery opravdu skoncoval
s bariérou zakazu, je reverzibilita, cyklus (,ty jediné jsou excesivni!“).107 Foucault
zase v pripadé Klossovského mluvi o ,,znaku cirkularity®, jenz vylucuje signifikaci a je
jen neménnou intenzitou (bez intence) negujici jakoukoli identitu.108

To mé disledek nejen pro metafory konce, ale i zacatku. Nad Blanchotem
otazku prazdného mista uvolnéného po autorovi nepotiebujeme striktné zodpovédeét,
zde neustala cirkulace, vyména pozic mezi autorem, dilem, psanim (pohybem pera),
ctenafem, myslenim znejistuje a znerealnuje, decentralizuje samo prazdné misto. Jak
pripomina de Man k tématu Mallarméa (ale Ize to vztdhnout na Blanchotovo mysleni
o literature obecné), Blanchot z{istava u negativni dialektiky subjektu (neosobniho
non-subjektu) a objektu (zruseného non-objektu) a nikdy nedojde az k pouhé praxi ¢i
hte oznacujiciho jako Derrida ¢i Sollers.

Na druhou stranu Barthesova Smrt autora a zvlasté Foucaultovy texty o
diskurzu z konce Sedesatych let jako by se s prazdnym mistem chtély jednoznacné
vyrovnat. Ale vysledkem presto neni to, co bychom mohli oc¢ekavat. Jestlize
proplétani a vzajemné vylucovani vsech postav Velasquezova obrazu ve Slovech a
veécech — model, malit, kral, divak — nakonec ono misto znehybniuje ,,v plné figute“ a
zada jej zaplnit, takze se objevuje ¢lovek, pozorovany divak, télesny pohled, pak
jakmile se ukazuje, ze saim ¢lovek je ,figurou konecnosti“, na misté téchto variaci
lidského se objevuje néco, co nemusi prazdnotu nutné zaplnit, protoze chybéni
lidského neni néjakym nedostatkem nebo mezerou. Objevuje se néco, co spise samo
zlistava prazdné: nelidské, zvlastni, nikoli béZn4 feé¢, ne-mysleni, nepozorovany
divak, netélesny pohled jazyka. Na vztahu ¢lovéka a nemysleného Foucault ukazuje,

Ze nelidské, jiné se miiZe objevit prave jen, kdyz se cloveék objevuje jako konecnost a

107 Baudrillard, J.: ,,Smrt u Bataille“, Vijtvarné ument 4, 1993, s. 78
108 Srov. Bar$a, P. — Fulka, J.: Michel Foucault. Politika a estetika, Praha, Dokoran 2005, s. 154



figura védéni: nemyslené neni v ¢lovéku jako prirozenost nebo klic¢ici historie, je to
Jiné ve vztahu k nému: jeho stin i slepa skvrna, jez ho dovoluje poznat.109

Lhostejnost, s jakou soudoba literatura od Becketta po Robbe-Grilleta piijala
princip nebo imperativ ,,nezalezi na tom, kdo mluvi“ (Foucaultovymi slovy ,eticky“
princip, ale je zfejmé, Ze tu nemame co do ¢inéni s etikou v klasickém smyslu0),

s jakou identifikuje sebe sama ,se svou vlastni rozvinutou zvnéjsSnénosti a s jakou se
poddava inverznimu vztahu ke smrti (perspektivni proméné smrti od tématu
vypravéni v samotny prostor dila, ktery odstratiuje nebo prinejmensim podrobuje
subjekt) — tato lhostejnost je na konci Sedesatych let brana jako fakt. Foucaulta proto
zajimaji dtisledky: formy onoho ,mluveni® a opét zaroven konkrétni strategie a
zpusoby, jakymi ono prazdné misto byva témito formami nahrazovano (jak vime,
Derrida zaroven problematizuje i sim pojem ,,mluveni“ a mluveného jazyka v opozici
k vyluéné pisemnému charakteru zmizeni subjektu), zda se mu, Ze pojmy, jeZ maji
privilegium autora nahradit, otazku po jeho nové povaze spiSe znemoznuji.

Oproti tomu, co bychom ocekavali, neni pro Foucaulta jednoduché pfijmout
jako nahradu za autora naptiklad pojmy ,dilo“ nebo ,psani®, jez se mezi tim staly
béznym arzenalem teorie a kritiky (pficemz se jeSté nemiize zminit o Barthesovu
»Ctenari“...). Pojem dila je natolik neurcity prave proto, ze implikuje néjaky uzavieny
celek — néco, co je pti vsi snaze neustile nabouravano nejednotnou praxi vydavani
(co jesté patti k dilu autora a lze jako takové vydat?) a co se podivné rozplyva, neni-li
zadny odpovédny autor znam; tady dokonce nejcéastéji dilo mizi, protoze i kdyz nelze
autora urcit, stale funguje mechanismus zaplnovani prazdného mista, odhalovani,
hypotéz autorstvi a provizorniho pripisovani.

Psanti v soudobém uzivani toho slova je podle Foucaulta sice subtilnéjsi pojem,
zaroven vSak zdrzuje mysleni na okraji onoho Gstupu autora do pozadi, svazuje se od
konkrétniho ,,gesta psani® spis k (nezadoucim) obecnostem okolo vzniku kazdého
psaného textu. ,Nepredstavuje snad proptjc¢ovani pismu jakéhosi ptivodniho statutu
cosi jako zpisob, jak prelozit do transcendentéalnich pojmi na jedné strané teologické
utvrzeni jeho posvatného charakteru a na druhé strané kritické utvrzeni jeho

tvtiréiho charakteru?“1: Je jasné, ze takové konsekvence, jez zahrnuji konstrukei

109 Foucault, M.: ,,Clovek a jeho dvojnici®, in tyZ: Slova a véci, Bratislava, Kaligram 2004

uo Pravim ,etickych’, protoze tato lhostejnost neni ani tak rysem charakterizujicim zptsob, jimz se
mluvi a jimZ se piSe: je spiSe druhem imanentniho pravidla, stile znovu pouzivaného, nikdy zcela
uplatnéného, je to princip, ktery nepoznamenava psani jako vysledek, ale ovlada je jako praxi.“ (,,Co je
to autor?“, s. 44)

mt Tamtéz, s. 47



autora jako ptivodniho zdroje, ,rozumového byti, instance a projektu, by byly
neslucitelné se zkusenosti prave té literatury, jez poc¢inaje Mallarméem a konce
novym romanem podle Foucaulta vymezuje dobu onoho mizeni autora, mytu
hloubky ¢i tviiréiho tdélu umélce.

Na zakladé problematiky jména autora definuje Foucault pro literaturu,
filosofii a dalsi oblasti feci jakéhosi autora v uzsim slova smyslu, a to uz v tuto chvili
negativné, nebo spis inverzné, prostirednictvim pojmu diskurzu: ,,Jméno autora neni
uvedeno v matrice lidi, ani neni uvedeno ve fikei dila, nachazi se ve zlomu, ktery
uvadi urcitou mnozinu diskurzi a jeji zptisob zvlastniho byti. Mohli bychom tedy fici,
Ze v civilizaci, jako je naSe, se nachazi uréity pocet diskurzi, které jsou nadany funkei
autora, zatimco jiné je nemaji. [...] Funkce autora tedy predstavuje charakteristicky
zpusob existence, obéhu a ptisobeni urcitych diskurzt v nitru néjaké spole¢nosti.“112
Pro autora v Sir§im smyslu vSak plati naopak: autor je funkei diskurzu(i) — prave
takovy autor se objevuje, kdyz Autor mizi. Jeho zmizeni zaklada ,volné funkce®,
zpilisoby, jimiz se v diskurzu objevuje autor, tentokréat jiz rozptyleny do rady subjektt.
Tento obrat neni skute¢nym navratem autora, stejné jako jim neni Barthesitiv kratky
rozestup mezi jeho ,smrti“ (1968) a ,pratelskym navratem* autora v knize Sade,
Fourier, Loyola (1971): i zde uz stoji jiny autor, ,,plural ptivabi“. Autor jako
pohybliva, proménliva nebo ,volna funkce® diskurzu se blizi paradoxnimu bodu X,
jez se objevuje v Deleuzovych a Guattariho textech v rozmanitych podobach: nulovy
bod, slepa skvrna, vzdy schopné se pohybovat napii¢ riznymi strukturami, rady a
prostory na zptisob nomadské distribuce. A figuru této slepé skvrny a paradoxniho
bodu (neboft se hybe a proménuje) coby protéjsku ¢i rozptyleni prazdného mista

vypravéée/autora explicitné predvadi tiryvek z Robbe-Grilletovy Zarlivosti:

A... pfi Feci neotocila hlavu. Paprsky lampy dopadly na jeji oblicej zprava. Ostie osvétleny
profil utkvél na sitnici. Ve tmé, z které nevystupuje zadny predmét, ani ten nejblizsi, bloudi svételna
skvrna sem tam, jak se ji zachce, neslabne, dal podrzuje tvar cela, nosu, brady, tst...

Skvrna je na zdi domu, na dlazkach, na prazdném nebi. Je v§ude v okoli od zahrady k fece i na
protéjsim svahu. Je také v kancelari, v pokoji, v jidelné, v saldon€, na dvore, na cesté, ktera vede
k silnici.

Zato A... se nehnula ani o vlasek. Neoteviela tista k mluvend, jeji hlas neporusil viavu no¢nich
cvréka [...].

(Zarlivost, s. 65)

12 Tamtéz, s. 50



Diskurz podle Foucaulta jesté diiv, nez by se néjaky ptivodni autor mohl
vyslovit, prekryva uz dopiredu jeho fe¢ svym Sumem. V tomto astupu pocatku se vse,
co bylo v autorovi spojeno s originalitou, zrozenim a ptivodem pfesouva smérem ke
kopii, smrti a pritomnosti, k odd€leni subjektu reci od poéatku v§im, co je nelidské,
co bylo vzdy a vzdy je mimo né€j. Podstatné je, Ze ptisobeni neosobniho fadu diskurzu
nekon¢i pouhym prekrytim, ale pokracuje donekone¢na manipulaci s onou slepou

skvrnou, jiz je od nynéjska subjekt (diskurz je zde pohled sam...).

Za pomoci kazti v hrubém okennim skle da se skvrna lehko smazat. Staci sesmeknout
zacernénou plochu do slepého mista tabulky, a to se po nékolika pokusech podari.

Napred se skvrna za¢ne roztahovat, jedna strana nabubii, az vznikne obly nador, vétsi nez
ptivodni objekt. Ale par milimetri dal se ten bachor proméni v fadu tenkych soustfednych prvkd,
které se smrstuji vic a vic, az z nich zbudou pouhé ¢arky, kdezto druhy konec skvrny sesycha do
stopecky, ktera na okamzik zase povyroste; potom vSechno naraz zmizi.

(Zarlivost, s. 59)

Zavorka: (Presto pro Foucaulta existuje moznost, kdy se o autorském pocatku
a ptivodu uvazovat musi, totiz transdiskurzivni pozice autora (napii¢ knihami,
teoriemi, tradicemi a disciplinami), respektive protiklad zakladateld diskurzivity
(Marx, Freud) a zakladatelt literarnich zanra, dvou skupin umoznujicich formace
dalsich textt jinych autori. Foucault tvrdi, ze zatimco druzi umoznuji pouze
rozmanitou radu podobnosti, analogii, tudiz ptiznéni ¢i potvrzeni zanru, zakladatelé
diskurzivity, jako je tfeba psychoanalyza, privadéji k existenci jak nasledovniky a
opakovani termint (analogie), tak kritiky hypotéz a tvlirce novych termint ve
stejném diskurzu (rozdily). At uz toto vymezeni naptiklad pro romanové zanry
skutecné plati, nebo ne (lze si podle mé predstavit i druhou moznost), privadi opét
k tématu ,,zakladateld jazyka“, jeZ se objevuje jak ve Foucaultové Rousselovi, tak jako
ubéznik Barthesovy knihy Sade, Fourier, Loyola: umoziuji tyto nové, radikalni
jazyky néjaké pokracovani, napodobujici ¢i problematizujici, anebo jsou to dokonalé
pltivodni systémy, k nimz neexistuje podobny pristup? Pripad Robbe-Grilleta, aniz
bychom chtéli jeho vyznam jednoduse davat na aroven uvedenych autort, by mohl
napovédeét. Jedinecnost jeho jazyka je nezpochybnitelna, prestoze je neosobni a
zaloZena na svého druhu ,,nudé feci“ (k Rousselovi jako predchiidci se ma stejné

parcialné jako ke Kafkovi nebo Sadovi). Prestoze se nenoti ani do hloubky



predchozich jazyk, ani nevynaléza nova slova, ani neustavuje prekvapivé vztahy
mezi zndmymi, dvojzna¢nymi nebo vzdalenymi slovy, ani nevytvari novou syntax ¢i
usporadani jinych jednotek, nema jeho jazyk obdoby — nikdo pied nim tolik
nezredukoval roméanovou fe¢ na tak ¢istou plochost, nikoli oprostenost ve smyslu
askeze, ale minimalismus ve smyslu obsese, a nikdo pred nim tuto re¢ zaroven
natolik nezbavil vyznamu. A nikdo uz se k tomuto jazyku (prestoze zaklad4 néco jako
primarni systém, zadkladni formu) v této podobé nevratil. Nemtize to platit ani o
paralelni tvorbé jinych autorti nového roménu, ani o pozd€jsich dilech, jez si brala
jen techniku a postupné okolo ni zacala nabalovat ¢im dal tim vic ztraceného nebo
ukradeného lidského vyznamu (viz tfeba Jean-Phillipe Tousissant). Ustavil si sdm
pro sebe jazyk v natolik prazdné formé, Ze uz ji nemohl opustit (je zde ovSem re¢ stéle
o zakladatelském obdobi mezi Gumami a dejme tomu Projektem revoluce v New
Yorku, resp. Topologii prizracného mésta); paralela s obsesivitou postupu u Sada ¢i
Roussela je tu silna... Casto se 0 novém romanu, a specialné o Robbe-Grilletovu,
mluvi jako o slepé uliéce (roménu, ¢ehokoliv) — to je mozn4 ona odpovéd na
singularitu zakladatelii-nezakladateld (protoZe o to neusiluji) nelidského jazyka,
ktery nemiiZe najit pokrac¢ovani. Skutec¢na perspektiva, v niz bude Saduv jazyk jesté
dlouho nesrozumitelny, jak rika Sollers, neni perspektiva patologické sexuality, ale
,vile Fici v§e“. MiiZe se tak stat dokonale nepotfebnym vynalezem, jak naznacuje
Barthes nad Fourierem: vynalezce, nikoli spisovatel nebo filosof, je ten, kdo ,,vynasi
na svéetlo nové formulace a fragment pro fragmentu, neomezené a detailné, tak
obsazuje prostor oznacujiciho“, na onu ,hranici smyslu, kterou v soucasné dobé
oznacujeme jako Text®.113)

V déjinach mysleni o literatute vedle Foucaultova pojednani o autorovi zaujala
logicky misto Barthesova Smrt autora z téhoz roku, ktera impuls mizeni funkce
autora domysli vyslovené v literarnim kontextu. Moderni text odsunuje v Autorovi
nejen gesto ptivodu, ale i moznost, Ze bude nadale vniman jako antropomorfni figura
— od postavy, coz neni ve vSech textech nelegitimni, az po ,lidskou bytost®, coz je
z hlediska takto chapaného psani extrém — a odsunuje i hypostaze, jez ho kritice
nahrazuji: spoleénost, historii, psyché, svobodu, podobné jako modernimu ¢lovéku
nahradily Boha rozum, véda ¢i zadkon. Foucault i Barthes se oba ptaji po povaze toho,
co ma schopnost a co uz vzdy je na onom misté autora, tedy co je to za rec, ktera

vytlacuje ¢lovéka. Oba dochazeji k tomu, Ze je to fec, kterd mu nepatii, kterd mu

u3 Barthes, R.: Sade, Foureier, Loyola, s. 88



nikdy nepattila, neni to jen fe¢ sama o sobé jako hmota (zvuk, hukot), télesna, ale i
ta, kterou poziva, aniz by ji vytvoril, a ktera nikdy nebude jeho vlastni. Kde je u
Foucaulta napriklad problém transdiskurzivity, u Barthese se objevuje intertextualita
(,tkanivo citaci®), vSechna fec jinych autort, predchozich dél, ale i sebe sama.
Ustavovat intertextualni, aluzivni vztahy mezi vlastnimi texty, jako to d€la treba
pravé Robbe-Grillet, znamené znovu si privlastiiovat vlastni fe¢, coz neni nic jiného,
nez ji krast, zcizovat ji sim sobé€. Intertextualita jako praxe psani, prepisovani, jako
ono neustalé pribyvani a opousténi smyslu pro jiny, to, co se nemuze zastavit, aby
mohlo byt desSifrovano nebo aby mu mohl byt prifazen jednoznacny subjekt. Presto je
Barthestiv zavér prekvapivy, nebo spis§ dvojznacny ,Jednota textu neni ve svém
ptvodu, ale ve svém urceni, které vSak jiz nemiize byt osobni: ¢tenar je ¢lovékem bez
historie, biografie a psychologie; je pouze nékym, kdo drzi pohromadé v jednom
prostoru vSechny stopy, z nichz je psany text vytvoren.“114 Piekvapivy proto, Ze text v
Barthesové pojeti miize mit néjakou jednotu, dvojznacény, protoze ani ¢tenar neni
osobou v tom smyslu, jakou ji byval autor, ale je doslova mistem ¢éteni. Proto se zd4,
Ze se tu Barthes jen dostava na pole jiz objevené recepcni estetikou. Teprve S/Z a
Sade, Fourier, Loyola dopovi, Ze o tomto misté ¢teni nemiiZe svédcéit ani naratologie
s jakymkoli abstraktnim modelem ¢tenéte (byt by byl sebevic implikovany ¢i
modelovy, a tak preduréeny k vyznamovému sjednoceni), ale zase jenom Barthes a
kdokoli, kdo pravé cte, respektive pise. Jakmile totiz cetba prebira funkei psani (jako
v téchto dvou knihach), misto smérovani k néjakému sjednoceni prebira od n€éj pravo
bujet do nespocetnych odbocek, digresi a rozepisovani, a to jen podle pravidel kod,
~nebot kod se neda znicit, miiZe byt pouze ,rozehran®.115s Nakonec Philipe Sollers uz
v roce 1965 (tiskem 1966) formuloval v protikladu k autorovi jako pri¢iné napsaného
(e jeho produktem, je znovu a znovu virtualni a mnozny) a proti fetiSismu dila
jakozto dogmatu a absolutna (i ono je virtualni) tohoto ,pfitomného ¢tenaie“ neboli
»aktivni ¢teni“ coby totoZnost nékolika heterogennich prostori: jazyk —
psani/rukopis — Cetba. ,,Stejné jako se dalo tvrdit, ze jazyk ma své dtivody, které
rozum neznd, mizeme predlozit i takovouto definici ,romanu‘: jazyk mé svou fikei,
kterou fikce nezna. Touto fikci, jeZ nas pout, tiebaze si ji neuvédomujeme, touto

fikei, kterou se od néas zada zit nebo védomeé ignorovat, je fikce rukopisu a cetby.“116

u4 Barthes, R.: ,,Smrt autora“, Aluze 10, 2006, ¢. 3, S. 77

15 Tamtéz, s. 76

16 Sollers, P.: ,Roméan a mezni zkusSenost®, cit. podle Ondruskova, A.: ,Roméan jako drama svého
druhu®, Svétouvd literatura 13, 1968, ¢. 2, s. 196



Vnimame-li Barthestiv text z roku 1968 jako radikalni manifest, je zavérecné
gesto smrti, sjednoceni a zrozeni pochopitelné, zaroven se ale ukazuje, ze jako takové
ma daleko bliZ nez k textu Co je to autor? k Foucaultovu Radu diskurzu. I prvni text
implikuje program: typologii diskurz1, jez je jednou z moznych odpovédi na otazku,
ktera se v souvislosti s hrozivym zjevenim diskurzu objevila uz ve Slovech a vécech:
»...] takto se jako projekty (zatim tézko soudit, jestli ne chimérické), objevuji témata
univerzalni formalizace vSech diskurzl, souhrnné exegeze svéta, ktera by ho zaroven
uplné demystifikovala, vSeobecné teorie znaki; a s nimi také (historicky urcité prvni)
téma tplné transformace, ktera by vSechny diskurzy pohltila jedinym slovem,
vSechny knihy jedinou strankou a cely svét jedinou knihou.“17 Je skuteéné treba
zvladnout mnohost jazyka v néjaké jednot€? Foucaultovo dalsi premysleni svéd¢i o
tom, Ze by to byl jen navrat staré formace, ktera uz neni mozna, totiz predstavy, ze lze
»souvisle a neporusené” uvazovat o byti ¢lovéka a byti jazyka, mezi nimiz je ve
skutecnosti neprekrocitelna mezera. Je prelud chtit dospét skrze koncepci jazyka
k byti ¢lovéka, ale stejné tak k jednotné koncepci jazyka, byla-li porusena jednota
clovéka. Proto se i Foucaultovym manifestem analyzy diskurzi, véetné veskerého
Cteni, a literarniho zvlast, stava ,teorie diskontinuitnich systemati¢nosti®, v niz se
diskontinuitni praktiky kazdého diskurzu, kiizeni, stirety, vylucovani, setkaji
s diskontinuitou subjektu, v niz ,,nejde o pluralitu rtiznych myslicich subjekti, jde o
pomlky, které ldmou okamzik a rozptyluji subjekt v pluralitu moznych pozici a
afirmaci“.18 (Coz je i Barthesova odpovéd na implicitni otazku: proc¢ ne
decentralizovana sif hledisek, z nichz v kazdém by se ohlasovalo ,totalni déni
smyslu“? Protoze mistem neni ¢tenar, ale ¢teni.) Kromé diskontinuity jsou dalSimi
principy této analyzy (protoze jde skutec¢né i o zpiisob pristupu: mnohost uz nelze
sjednocovat) zvraceni, specificnost (,,nepredstavovat si, Ze k nam svét obraci citelnou
tvar“) a vnéjsnost (udrzovat se na povrchu a u okolnosti), a pojmy, na néz je tireba
klast diiraz, nasledujici: udalost proti tvorbé, série (jakozto figura diference) proti
jednomu, pravidelnost proti pivodnosti, podminka mozZnosti proti vyznamu.

Jako celek se tento program stavi po bok principtim ¢teni v Barthesovych
knihach z poc¢atku 70. let (uz ne védomi ani kontinuita, ale ani znaky a struktury!),
klicové pojmy uddlost a série, a jejich charakterizace, pak jasné odkazuji k praxi ¢teni

provozované Deleuzem, resp. Guattarim: udalost ne télesna, ale skutec¢na (tzn.

17 Foucault, M.: cit.d., s. 313
u8 Foucault, M.: ,Rad diskurzu®, in tyZ: Diskurz, autor, genealogie, s. 28



materidlni; srov. s materialismem netélesna v Deleuzové Logique du sens), rozptyl,
nahodilost, navazovani a hromadéni v sériich. Pfedstava analyzy jako ,masinérie, jez
umoznuje uvést do samého koiene mysleni ndhodu, diskontinuitu a materialno“9
se u téchto autort stane brzy realitou, aby onen ,kofen, v némz u Foucaulta jesté
dozniva figuralita starého radu, definitvné zmeénil na nelidské struktury krystalu

nebo rizomatu.

12. Text a artikulace, figura a necitelnost

Kdyz Wladyslaw Panas promysli vztah osoby, subjektu a kddu v navaznosti na
Lotmanovy teorie znakové komunikace a autokomunikace, ale také na Foucaultovo
vymezovani ,pozic subjektu“ (jako prikladu redukovani ,,osobni“ problematiky),120
dostava se k zajimavému pohledu na roli tzv. dodatecného kodu. Ten je konstitutivni
hlavné pro specificky pripad komunikace, totiz autokomunikaci jako oslabeni vazby
na néjakého vnéjsiho adresata a zdtiraznéni dorozumivani na arovni ,ja — ja“, ale jak
Panas ukazuje, mtize mit i daleko obecnéjsi vyznam. ,Zména sméru dorozumivani
miZe prob€hnout tehdy, kdyz je ,normalnimu‘ komunikatu, zformulovanému

v uréitém kodu (napf. v prirozeném jazyce), pritazen jiny kod, jakoby zbaveny
vyznamu. Roli dodate¢nych a vnéjsich kodi mohou plnit formalni struktury rtiznych
typt. Cim vice budou asémantické, ale s vyraznou syntaktickou strukturou, tim
uc¢inné€ji mohou plisobit na komunikat a ménit jeho smér.“12:

Diilezité je ze tento kdd je charakterizovan jako vnéjsi vii¢i jazyku coby
primarné sémantické strukture. ,,Oba Cinitelé [jazykovy komunikat a vnéjsi kod] se
pokouseji sdéleni vnutit své vlastnosti. Asémanticky kod se pokousi odsémantizovat
vyznamové prvky texti, které se zase chtéji ,nasémantizovat’ jeho syntaxi.“ Onou
zménou smeéru je pak prechod od informace k fascinaci, tehdy kdyz se z n€j stane
dominujici, silnéjsi tendence. V pripadé€, ze jako zakladni forma komunikace je brano
sdélovani v jazyce, jako tomu je u Lotmana a Panase, nachazi fascinace své formy

v jeho extrémech anebo uplné odlisnych oblastech, vSechny tyto formy vSak zda se

119 Tamtéz, s. 29

120 Kdy temn4 fe¢ — feknéme ,blaboliva‘ — svédci o osobnim charakteru subjektu, a kdy jde o obycejny
blabol? Kdy cista jazykovost (prehlednost feéi) svédci o rozpadu osoby, a kdy je jeji skvélou
manifestaci?” (Panas, W.: ,,Nékolik problému kolem sémiotiky subjektu®, in J. Travnicek (ed.): Od
poetiky k diskurzu. Vijbor z polské literarnt teorie 70.-90. let XX. stoleti, Brno, Host 2002, s. 94
21Tamtéz, s. 91-92



spojuje vyrazny aspekt rytmicnosti (rytmické rady, opakovani): Panase zajimaji
predevsim extrémy ne-srozumitelnosti, tzn. mléeni, glosolalie (blaboleni), které své
vnéjsi kody cerpaji hlavné z oblasti jednotvarnych zvukd, hudebnich objekti,

z oblasti na hranici zvuku a obrazu (plapolani ohné) anebo z vizualné-prostorové
sféry (architektonické objekty, dezény a ornamenty; to byl také piipad texti-
enviromentti, jakymi jsou Topinkovo Krysi hnizdo, Dvorského Hra na ohradu ¢i
Néapravnikiv rytmicky Motak).

V literarni fe¢i mtze autokomunikacni pol, fascinace nabyvat mnoha podob,
predevsim ale jakmile se z literatury stavaji strukturalné autokomunikativni texty,
tzn. vinimame je spis jako kddy vypovidajici o pravidlech komunikatu a ne o jeho
obsahu, tehdy se muze stat kbdem tplné cokoli, od proustovské susenky namocené
v ¢aji aZ po samotny rytmus psani/¢teni, a jako kod muze byt i vyuzivano (viz
Deleuzovo, resp. Guattariho ¢teni Prousta ¢i Kafky anebo Barthesovo: ,,Nakonec
nahlédneme, Ze vyjime¢na a mimoradné systematicka rise, jakou Ignac [z Loyoly]
obdaril fe¢ ,pohledii’, ma historicky a taktikajic dogmaticky dosah; prvotni originalita
této e¢i ma vSak sémiologickou povahu: Ignac spojil obraz s fAdem diskontinuity,
rozc¢lenil [artikuloval] imitaci, a tim ucinil z obrazu jazykovou jednotku, prvek
urcitého kodu.“)

S vyhradou vii¢i Panasem piejatému Lotmanovu tvrzeni, Ze esteticky lze
prijimat pouze text, nikoli pravidla jeho vystavby, se cely koncept, ktery bychom
mohli povaZzovat za zvlastni ptipad ,,dvoji artikulace®, ukazuje jako inspirativni praveé
pro literaturu, jejiz text se vyrazné ztotoziuje s psanim, které se odvolava na formy
mechanické automati¢nosti a hlavné rozehrava moznosti jiného vniméni. Disledkem
strukturalistického obratu od ¢lovéka k jazyku, respektive od autora k diskurzu, byla
vlastné poststrukturalisticka touha se od suverenity jazyka jakozto autonomni
struktury (v lingvistické perspektive) opét alespon ¢astecné odchylit. Touha, jez
naplnovala obecny osud nového mysleni — zalozeného na kritice samotného
fungovani jednotlivych diskurzti — neustéle zpochybnovat, co pro tu kterou epochu
nebo teorii zac¢ina byt nedotknutelnym zakladem, tak zakonité€ vedla i do vlastniho
teritoria. Neméame zde tedy na mysli postupné rozsirovani pojmi znak, text atd. na
rizné druhy systému (maliistvi, hudba...), to znamena vznik riznych sémiotik
uméleckych druhti na zakladé sémiologie jazyka, ale spi$ opaény pohyb — ktery
ovSem mohl vzniknout jen diky témto proméndm — pohyb, kdy se charakteristiky

primarneé nejazykovych struktur podileji na proméné pojeti struktur jazykovych. (Coz



na obecné arovni neni zadny velky zlom — proto nezakldd4 proménu epistémé — ale
spis jiny zptusob, aktualizovana modifikace dialogu, ktery ma své dlouholeté d€jiny.)

Pokud jde o jazyk jako systém, je ziejmé, ze muselo byt mirné prehodnoceno,
do jisté miry dokonce oslabeno pojeti struktury jako pole diferenci smérem k urcité
vulgarizaci struktury, ktera by mohla byt naznacena pojmy strukturalita (1épe:
strukturovani) struktury, anebo jesté radikalnéji textura.:22 Text v tomto uvazovani
hraje zasadni, ale nejednoznacnou roli, vSeobecné se vSak soudi, Ze rozhodujici tlohu
hralo specificky francouzské pojeti textu, které se ho uz poc¢inaje Barthesovym
Nulovym stupnem rukopisu snazilo alternovat nebo 1épe re¢eno doplnit pojmem
écriture. Ten oproti spiSe abstraktnimu textu (systémova aroven jazykovych jednotek
nad vétou) nabizel hned nékolik konkrétnich vyznami zaroven: pismo nebo pismeno
jako material a psani jakoZto ¢innost, v terminologii, ktera od poloviny Sedesatych let
nabyvala na stéle vét§im vyznamu, jakozto produkci textl, tedy nakonec ,,strukturace
bez struktury“ (Barthes).

I slovo text zahrnuje etymologicky, jak naznacduje slovo textura, aspekt
materialnosti, ale cela tradic¢ni teorie literarnich textt zalozena na referenci
(odkazovani k mimotextovému svétu) vzdy implikovala text jako formu prihlednosti
v tom smyslu, Ze je sice realné existujici materialitou, ale v procesu recepce vlastné
mizici ,branou® do svéta referentu. To pochopitelné pro poststrukturalismus, jehoz
klicovym dédictvim byla teze o specifické autoreferenci jakéhokoli uméleckého dila,
bylo v ¢isté podobé nepftijatelné. ,Pojem text jako néstroj polemiky s prilis rigidnimi
verzemi strukturalismu mél [...] oznacovat jistou virtualitu a jistou zasadni
otevienost. Zaroven ale (a to zejména v blizkosti druhého pojmu, pojmu écriture) i
hutnost, densité ve smyslu svézakonnosti, autonomie, neredukovatelné specifi¢nosti,
to jest ve smyslu nepodtizenosti oznacovanému; text potom neni ani pouhym
priichodem ¢i prihledem k néjak jiz existujicimu oznacovanému, ani neni pouhym
nositelem smyslu.“123

Faze absence a pritomnosti (zpritomnéni) musely byt radikalné obraceny, a
prostiednictvim pojmu psani (u Barthese) a pismena (u Derridy) se z textu stava
primarneé textura, materialné pritomné tkani textu, které odklad4a, odsouva nebo

uplné nici referent a vymezuje tak nového nositele vlastnosti toho, co vZdy chybi

vvvvv

geometrického nebo architektonického modelu — prostorového konceptu viibec, a pfiznava pojmu
struktura viceméné metaforicky vyznam.“ (Hrbata, Z.: ,,0d konstrukce struktur a systemizace dila ke
¢teni a k prodluZovani textu®, Ceskd literatura, 2003, &. 5, s. 573)

123 Petii¢ek, M.: ,Hranice a limity textu®, Ceska literatura, 2004, ¢. 4, s. 536



(veskery mimotextovy svét). Proto se také jako ponékud paradoxni, z hlediska
literatury, miize zdat smérovani nékterych autort okolo revue Tel Quel, kteri mitili
skrze praxi textu a pisma opét do dé&jin a prisuzovali novym zptisobtim cetby a psani
revoluéni silu, ktera vyrazné prekracovala revoluci textovou. Philippe Sollers byl
presvédéen o tom, Ze textualni historie desifruje historii obecnou a ze také déjiny
mezni literatury, o které skupina Tel Quel projevovala soustavny zajem (Sade,
Lautréamont, Artaud, Bataille, Blanchot) bude mozné integrovat do revolu¢nich
dé€jin obecné. V Programu (1967), uvadéjicim jeho staté Psani a mezni zkusenost,
také pise, ze mu jde o praxi definovanou ,textem®, kterou sice ,,écriture” disponuje,
ale nevyjadtuje ji presné, a o rok pozdé€ji, Ze teorie, kterou nazyva ,logikami®
(Logiques, 1968), se objevuje vzdycky jen v textech, v jejich frazovani, skandovani a
v pluralitnim ¢lenéni.®24 Co Sollerse poji s Barthesem je jak propojeni textu s psanim,
tak také psani se ¢tenim: je tfeba zménit systém cteni, udélat z néj gesto psant.

V ,,osvobozeni® od jazyka se text napliiuje vizualitou, obraznosti, ale i
hudebnosti vyrazné novym zptisobem: ne uz na roviné toho, jaké imaginativni svéty
evokuje, ani toho, jaké zvukové bohatstvi nabizi svou eufonii. Emblematickou
jednotkou takového textu se stava figura: spojeni nékolika odli§nych radi, dodate¢ny
kod, dvojita artikulace, jejiz druhy stupen je co do artikulace v pravém slova smyslu
spise oslabeny. ,Hudba je zaroven tim, co text vyjadfuje a ponechava implicitni: co je
vyjadreno, ale ne artikulovano: co lezi mimo smysl i mimo to, co je beze smyslu, co
v kazdém ohledu nalezi signifiance, jiz se pokousi konstituovat a definovat dnesni
teorie textu.“125 V tomto oslabeni jasné citime posun od dvoji, intelektualni a
estetické artikulace smyslu prostiednictvim setkani dvou kodi, které v Lévi-
Straussovu Syrovém a vai‘eném spojuje mytus s hudbou, a které, jak naznacéuje
Chvatik, miize mit souvislost i s Lévi-Straussovym odmitavym postojem ke konkrétni
hudbé a abstraktimu malifstvi.»26 Deleuze a Guattari pak obdobné jako Barthes
mluvi o intenzité zvuki u Kafky jako o monoténni, nesignifikantni ,,nezformované
latce vyrazu®.

Text tak vyjevuje svou znepokojivou, dosud neuvédomovanou ,druhou tvar®,
jez napriklad nuti Barthese v zavéru stati Erté ou A la lettre (1973), ktera se zabyva

Ertého obrazovou abecedou, mluvit o ,nelidském pismeni“ — vraci se v tom, stejné

.....

teoretiklim, vydava v roce 1976 v nakladatelstvi Seuil soubor s titulem Mimologiques.

125 Barthes, R.: ,,La Musique, la voix, la langue®, in tyz: L'Obvie et l'obtus. Essais critiques III, Paris,
Seuil 1982, s. 252 (cit. podle Zima, V: Literarni estetika, s. 278)

126 Chvatik, K.: ,Artefakt a esteticky objekt®, in tyz: Clovék a struktury, Praha, CS 1996, s. 88



jako v Derridové textech o diffarance, snad trochu i otazka Ortegovych ,nezivych
tvart“, uvédomime-li si, jakou roli v jeho pojednéni hral kubismus a futurismus:
prave abeceda, pismo, jejich grafika bere reéi jeji vazbu na lidskou mluvu, ale i dech,
a rysuje nekonecnou plochu nelidského povrchu a chladného vnéjsku. Jak pripomina
Walter Ong, je to velmi stara otazka, jen znovu aktualizovana: ,Jednim

z nejprekvapivéjsich paradoxi, ktery v sobé psani skryva, je jeho tésné spojeni se
smrti. Praveé toto spojeni naznacuje Platon, kdyz obviiiuje psani z nelidskosti a z toho,
Ze se podoba véci a ni¢i pamét.“127 Rousseaovo ,artikulace je stavani se reci pismem*
Derrida dopisuje na tezi ,artikulace a pismo jsou post-ptivodni chorobou jazyka“ a
jesté dal: hodnota a plisobeni artikulace jsou mnohoznacné: ,principy Zivota i
principy smrti“.128 Od télesného gesta, jez je prirozené (jesté nelidska, zvireci
piiroda) se fec pires promluvu (ryze lidskou) dostava k feéi prostoru, pohledu a
némosti/ticha (uz nelidské pismo, graféma, ,,obraz smrti).

Anebo z jiného thlu: Stejné jako Sollers (praxe definovana textem je samotnou
krizi a nasilnou revoluci v ¢itelnosti; mezni texty, jez nazyva ,charnieres®, zaroven
mluvi a jsou necitelné) i Barthes nakonec dospiva k otazce po tom, co je Citelny text
v tradi¢nim slova smyslu a co v textu otevira pole jiného vnimani a predevsim jiné
produkce, co umoznuje vznik textu ,pisatelného®. Je vSak treba se zastavit u mozné
geneze této problematiky, protoze jak naznacuje i analyza Balzakova Sarassina v S/Z,
vztah ¢teni a psani jiz nadale neni myslitelny v bézné zjednodusené posloupnosti,
text nemusi byt napsan predtim, nez ho ¢tu; ¢teni neni parazitni komplement psani;
je to zapominani vyznamu atd. Aby mohla byt poloZena otazka po ¢itelnosti, aby
mohla mit smysl, muselo nejdriv dojit k setkani s necitelnym textem: takovy
bezpochyby byl moderni text, jeho d€jiny jsou i déjinami necitelnosti (Barthes se
uplné na okraj pta, je-li pro pristup k modernimu textu viibec mozné pouzit konotaci
jako princip rozvijeni Citelnosti), a takovy je v tu dobu i novy roman a na néj
navazujici praxe Tel Quel. Nejen hypertrofie rozsahlych popisti, které jsou
koneckonci jen dovedenim ad absurdum toho, co bylo necitelné jiz na klasickych

(¢itelnych), realistickych textech,129 ale viibec rozpad zanri, diskontinuitni syntax,

127 Ong, W.: Technologizace slova, Praha, Karolinum 2006

128 Derrida, J.: Gramatolégia, Bratislava, 1999, s. 233

129 Panas: ,Je mozné Tici, Ze takovato Gplna, neobycejné jazykove rozvinuta vypoveéd se stava natolik
prehlednou, az je neprehledna. V tomto smyslu se blizi k feci blizké mlcend. [...] Timto zptsobem se
maximalni jasnost bliZi temnoté. O tom, Ze se nejedn4 o pouhou spekulaci, svéd¢i ,,piehledné” a malo-
mnohokomunikativni velké texty realistické literatury.” (cit. d., s. 95) Srov. téZ Hamonovy analyzy

realistického popisu.



prostorové principy rozvijeni textu (protoZe rozvijeni v ¢ase se ukazuje jako zakladni
princip soudrznosti a akumulace ¢etby). Naruseni predpokladu zZanru je prvnim
znakem toho, Ze text mozna neptijde ¢ist: basnické sbirky Radky prézy Marcelina
Pleyneta nebo Sebrana vypravéni Denise Roche, Sollerstiv roman Drama a sam
pojem ,novy roman“ pro nesmyslné repetitivni texty. Proti zdkladnim pozadavkiim
Citelnosti podle Barthese — ukonéit, zaplnit, spojit, sjednotit, drzet pohromadé — stoji
velmi rozmanité principy k fragmentu. V neéitelném psani je jeho minimalismus,
Lsumeéni redukovat pocet znaki“, 130 doveden k paradoxni redundanci, k repetitivnimu
minimalismu uménim redukovat pocet riiznijch znaki a tyto miniméalni znaky
zmnoZzovat a opakovat. Dalo by se tedy uvazovat i o vztahu necitelnych textti a
geometrické abstrakce, jejimz extrémem je monochromni rozloha a izem produkce
prazdnych mist.

Hriiza z prazdnoty, o niz mluvi Barthes v souvislosti s klasickym, ¢itelnym
textem, je vlastné onim spoustécim mechanismem jeho plurality, ktera je oproti
pluralité pisatelného textu omezen4, jeho polysémie, ktera je ve vysledku jen svym
vlastnim efektem. Citelny text je partiturou, kterd omezuje v té mite, v jaké udava
linearni fad (tonalni, narativni) — necitelny text je bezpochyby také partiturou, ale
omezuje tim, Ze zadny Fad nenabizi a zaroven nedovoluje pouzit pluralitu radd,
protoze nejsme schopni ¢ist. Skuteéné pluralita je mozn4 jen s ,textem k psani®.
Jestlize text v néjakém momentu uz neni mozné éist, prichazi na radu psani, jedina
zachrana a moznost n€jakého navazani na zdrcujici povahu necitelného textu. Toto
navazani lze samoziejmé interpretovat i tak, ze pisatelny text nechce byt za Zzadnou
cenu Citelny. Teprve toto psani prichazi ke klasickému textu, a tipln€ ho prepisuje,
zaroven doslovné a mnohonasobnym rozvinutim doslovného zahybu, tedy i
prodluzuje necitelnost. Barthes d€la z Balzakova Sarrasina jakozto klasického
c¢itelného textu text pisatelny jeho roztristénim na lexie — jednotky jez rozehravaji
hru riznych kodi ¢teni — a jejich dodateénou artikulaci. Jak je ale mozné, Ze tato
artikulace je ,,pisatelnost®, ze nedojde nikdy k ,,napsani“ jako takovému. Bilek
interpretuje Barthestiv pisatelny text jako to, co nejde nikdy zachytit, v obraceném
poradi: ,, Text ke ¢teni vznika jako reakce na text k napsani, jeho negace, eliminace a
pirekonani jeho absolutnich pravidel — pluralita je v ném zredukovana. Text

k napsani tak stoji v pozadi textu ke ¢teni jako ptivodni $irsi moznost; k ni poukazuje

130 Viz Susini-Anastopoulosova, F.: Fragmentdrne pisanie. Definicie a prinosy, Bratislava, 2001; mezi
fragmentarnimi autory, které zkouma, jsou i Barthes a Blanchot.



svymi protifecenimi, mezerami, rozvracenim vnesené kauzality a Fetézenim
jednotlivych prvka. Takova existence textu k napsani je vsak virtualni a text
k napsani postrada sviij vécny rozmeér. 13

Klicovym pojmem Barthesova pisatelného textu a zaroven celého S/Z,
pojmem, ktery s vySe uvedenym souvisi, je ,reverzibilita“. Je vyrazem skute¢né
pluralnosti textu, a to od nejnizsi trovné — naptiklad reverzibilita pismen ,s“ a ,z“ —
aZ po nejvyssi (i tato hierarchie ale v disledku reverzibility mizi), jejimz prikladem je
protiklad ,ja“ jako postavy a jako figury: vypravéci ,ja“ do klasického textu vnasi cely
komplex osoby, vyvoj, casovost, biograficnost, smysl, a tak se vlastné stava jménem a
v dtisledku toho postavou. Naproti tomu figura (je tfeba zde citit onen rozdil, kdy
toto slovo neznamena postavu ¢i télo, ale tvar) je ,neobcanska, neosobni, ne¢asova
skonfigurace vztahi“132, Pisatelny text pojiméa ono ,,ja“, ale v diisledku toho i
jakoukoli béZznou postavu (obdarenou vlastnim jménem) prave jako figuru, takze, jak
rika Barthes, ,,mlzZe oscilovat mezi dvéma rolemi, anizZ ma tato oscilace jakykoli
vyznam“. Pfesnéji fec¢eno to znamena vyprazdnéni (na jiné tirovni dehumanizaci)
postavy, protoZe tato oscilace se stava atributem figury, a postava je pouhym
»~mistem*® jejiho prechazeni.

Takova oscilace a reverzibilita je bodem v némz se figura setkava s textem a
s psanim.33 Petti¢ek v ndvaznosti na Lyotardovu zasadni knihu k této problematice,
Discours, figure, jez vysla o rok pozdéji nez Barthesova, o tomto vztahu pise: ,Text
(écriture) tedy nestoji v opozici k ,figure (obraz, vizualita, svét viditelného) prave
proto, Ze figura je oznacenim exteriority, kterou text nikdy neni s to plné
interiorizovat jako smysl, avsak je to exteriorita, ktera se objevuje uvniti textu tehdy,
kdyz se stava necitelnyym.“134 Tuto formulaci lze zjednodusit: klasicka interpretace,
klasické ¢teni textu fika: co je neviditelné, co je ,mezi radky*, je Citelné a prinasi
smysl. Nové ¢teni, nelingvistické, materialni, figuralni, fika: co je viditelné, je
necitelné, nesmyslné, tedy jenom pisatelné.

Napéti viditelnosti a neviditelnosti naznacuje, ze materialitu figury jakoZzto

sekundarni artikulace nelze pojimat stejné mechanicky a diisledné, jako chapala

131 Bilek, P.: Hleddni jazyka interpretace k modernimu prozaickému textu, Brno, Host 2003, s. 99

132 Barthes, R.: S/Z, Praha, Garamond 2007, s. 114 (zvyraznil O. S.)

133 O tomto spojenti Ize také uvazovat v ptipadé de Manova rétoricko-figurativniho pojeti diskurzu
(extrémné ambivalentniho, aporiktického, pravdivého i 1Zivého) a cteni jako ,alegorie necitelnosti“. O
tom, co znamenaji a jakou podobu mohou dostat rétorické figury v porno-grafii, svéd¢i Barthesiv
Sade, a nakolik artikulovat znamena ,,odlisit, oddé€lit, rozpojit, vymezit, vypocist, zhodnotit, rozpoznat
zakladni funkci diference” jeho Loyola.
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materialitu textu naptiklad experimentalni estetika: jako material v izkém vyznamu
(grafické, fonické elementy), na zakladé ¢ehoz pak tvorba byla vnimana, naptriklad v
Benseho Estetice, jako proména fyzikalnich stavii ve znaky (to znamena bézny stupen
atrikulace. Pokud by to bylo mozné, museli bychom v pripadé figury mluvit, opét
s odkazem na Panase, o materialité kodu (na hranici fyziky: rytmus, trvani, rozloha
atd.), a tedy naopak o proméné znaki ve stopy intenzit, energii, nikoli stavi.
Intenzita nebo energie, které jsou jak vime klicovymi pojmy pro Deleuze (a
Guattariho), by pak opét oslabovaly lingvistické konotace slova ,artikulovat®, ale
nerusSily by tim dtraz na fyzis, nebo jak dovozuje Petticek, ,t€lesnost smyslu®;
,smysl“ je pritom poc¢inaje Deleuzem nutno chipat v nikoli meta-, ale -fyzickém
vyznamu. S nimi také v artikulaci ztistava neredukovatelna souvislost s momentem
pusobivosti, jezZ byla doposud pfiznavana pouze projeviim ,jednoty®, silné totoznosti
(dilo v klasickém slova smyslu, vyraz atd.), ,,sila“ se vSak ve figuie zmnozuje a
distribuuje a tim mnohonasobné stupnuje. Je priznacné, zZe k podobné interpretaci
dochézi i Adorno, kdyZ se ve své Estetické teorii zabyva vztahem formy, artikulace a
heterogenity. Zakladni teze, ze artikulace je zachranou mnohosti v jednom, ma
pocatek v prehodnoceni pojmu forma, ktera se nutné jevi jako pouha epizoda ,,na
cesté k nécemu jinému“: k fragmentarnosti formy, ktera nerusi ani tak totalitu, jez
musi zlistat nezbytnym zakladem (Cista rozmanitost vede jen k jiné jednotvarnosti),
ale samotnou formu.35 )V kazdém pripadé ma zdanlive i tak formalni kategorie, jako
je kategorie artikulace, svlij materialni aspekt: zasah do rudis indigestaque moles
[hruba a neuspoiadana latka, zmét] toho, co se v uméni ulozilo mimo jeho
autonomii, pricemz také jeho formy smeéruji historicky k tomu, aby se staly latkami
druhého stupné. Prostredky, bez nichz by forma viibec nebyla, ji podkopévaji.“:36
Podle Petricka jina materialita znakt a oznacujiciho, jez byla pro interpretaci
textu vysadnim prostiedkem, jimz ho zbavila reference k realnému svétu, paradoxné
vraci do hry uvazovani o vztahu text—realita/redlno. ,Jako by tedy bylo nezbytné

napred postulovat radikalni ,autoreferenci‘, aby bylo mozné — prave transgresi takto

135 Fragmentarnost formy ukazuje Adorno na Beckettové doslovném opakovani uréitych tseki, na
jeho neschopnosti ukoncit dilo, na této ,,Spatné nekonecnosti®, ktera pokud Adorna ¢teme dal a pri
védomi jeho poné€kud zatemnujictho vyjadiovani, je totéz, co dobra diference (,[...] artikulace nezalezi
pouze v distinkci jako prostfedku jednoty samé, nybrz v realizaci rozli$nosti, ktera je podle
Holderlinovych slov dobra“; Adorno, T. W.: Esteticka teorie, Praha, Panglos 1997, s. 250).

136 Tamtéz, s. 194



ustavené hranice — prolomit jeji uzavirenost a nalézt jiny smysl otevienosti. [...]
Hranice? Moznost reverzibility — a to kdekoli v textu, nejen na jeho okrajich.“137

Otazka, kterou kladou necitelné texty, jeZ maji tak blizko k obraziim, miize mit
vSak jesté ironicky odstin: je to jesté lidska realita, anebo hyperrealita, ktera uz
nemiiZe byt onou hutnou realitou, onou rezistenci, ale naopak bude napoiad

prokluzovat v Sileném stroji vidéni a éteni?

13. Technologie, stroj, simulakrum

Rodici se koncept psani autora nezabil, ale vysvétlil jeho proménu. Literaturou psani
zlstavaji ojedin€la extrémni dila, rodici se ze zkuSenosti na pomezi subjektu a feci —
zkusSenosti, ktera je neustélou oscilaci mezi témito dvéma prostory, stroji,
usporadavanimi. Prestoze Robbe-Grillet nikdy neprestane obdivovat Sada nebo
Kafku, jeho zkuSenost je jina: neni ani bataillovskou vnitini zkuSenosti, ani prisné
vzato touto zkuSenosti vnéjsku reci a autora. Robbe-Grillet autor se nezabiji
v proménach subjektu psani, jejz se mu podarilo od sebe odloucit v dosud nepoznané
mire, vzhledem k dvoji literature se vymezuje dvoji exterioritou: 1) vzhledem
k institucionalizované tradici, jakoZto spisovatel kritizuje veskerou literaturu,
teoretizuje o moznosti budouciho pokroku; 2) vzhledem k dilu se jakozto tviirce
anihiluje pred kazdou knihou. Odtud jejich tak indiferentni povaha, minimalni vpad
vypravéjiciho ja, tak automaticka jistota jazyka jako minimalistického systému.
Zakladni opozice, ktera prochazi celou Stoltfusovou knihou o Robbe-Grilletovi (The
Body of the Text), totiz protiklad, v némz stereotypni langue spolec¢nosti je neustale
narusovan hravou, nasilnou, podvratnou parole, je v tomto pripadé mozné jesté
posunout: Robbe-Grillet rozehraje jen zakladni nezbytné funkce, vytvoii matrici
(generativni téma) a dal uz pracuje sam stroj pravidelného jazyka, mohou vzniknout
neomezené série (permutace tématu) a vSe do sebe zapada jako v systému, jako
v pripadé textii sestavenych z jazyka L, spliiujicich princip cistoty (Bense). ,,Stavy
eli, ktera je nejméné osobni, jsou stavy primérnymi.“ (Panas)

Robbe-Grilletovy roméany z Sedesatych let, série ztuhlych scén a plochych
obrazi, stfidanych jako na bézicim pasu, jsou ponofenim a rozpusténim se

v technologii samé, v nekoneéné reprodukci odstiniované jen minimalnimi

137 Petticek, M.: cit. d., s. 538



diferencemi. Baudrillard se domniv, Ze tyto minimalni diference zaklada posledni
procesualni model, ktery se jesté udrzuje na hranici tviirciho aktu, binarni nebo
digitalni model. Morrissette ukazal tento kod v pripadé kino-roméanu Loni

v Marienbadu, kdyz rozepsal jeho ,hru“ ve formé binarni notace spravnych a
nespravnych verzi jednotlivych scén, na zakladé pravidla hry se sirkami, ktera se ve
filmu odehrava mezi postavami M a X.138 A jak vyplyva ze Stoltzfusovy analyzy, na
zakladé binarnich opozic 1ze rekonstruovat nejen dualistickou topologii prostoru

v Zarlivosti (vnitiek domu, vnéjsek plantaze a viechny diference, které s sebou
nesou), ale i vétSiny ostatnich roméani véetné casoprostorovych ,,bunék® v Topologii
prizraéného mésta.

Na zakladé dal$ich souvislosti, mezi nimiz jednu z nejdtlezitéjSich hraje
vizualita, kterou jsme se snazili u Robbe-Grilleta posunout do popredi a ukazat ji
spise jako posun k vizualité, by se mohlo zdat Ze v prostoru nelidského umeéni se tyto
romany museji setkat s projevy tzv. experimentalni literatury. Nejenze jde o totéz
obdobi, ale na prvni pohled se tu setkavame s jesté€ explozivn€jsi manifestaci vSech
znakl symptomatickych pro posthumanistickou éru: psani bez subjektu,
nesyZzetovost, inspirace exaktnimi védami, strojové opakovani, technologie, textovost.
Od Mallarméova Vrhu kostek se objevuji pokusy zastavit pronikani skrz text na jeho
povrchu prostirednictvim tplného prehodnoceni prostoru stranky nebo knihy a
samotné toto prehodnoceni prodélava dalsi vyvoj, az k faktu, ktery ztistal ponékud na
okraji zajmu: experimentalni poezie prestava potrebovat knihu jako své médium; i
kdyZ se manifestuje vZdy v sériich, které naplnuji a do jisté miry dokazuji néjaké
zakladni konceptualni, at uz matematické nebo jiné, rozvrzeni, jejim privilegovanym
médiem je stranka jako analogon rAmovaného obrazu. Ve vztahu k technologii se
v linii vizualizované literatury objevuje extrémni forma a zaroven problematicka
epizoda v podobé futurismu. V jeho jednozna¢ném pritakani technice se skryva
dvojznacny dtsledek: fascinace strojem promeénuje psani, ale to se vraci opét do
reality, v revolu¢ni ambici ménit lidi na novy druh (mechanicky ¢lovek
s vyménitelnymi ¢astmi, rychly nadclovék atp.). Benjamin mluvi o pronikani do
skutecnosti prostfednictvim aparatury, pricemz vysledkem je jakasi slitina
predstavované skute¢nosti s predstavovanou aparaturou — to ov§em znamena

harmonii nebo syntézu, udrzovani psani a techniky v jejim ,,prvnim“ stadiu, jez je

138 Viz Morrissette, B.: ,Appendix II% in tyZ: Les romans de Robbe-Grillet, Paris, Editions de Minuit
1963, S. 241-245



ovladatelné, ve stadiu jejich ,,velkych forem“ (dopravni prostredky, vale¢né stroje,
masova produkce).

Modelem povalecné experimentalni literatury je technologie pocitace,
komplexni neviditelné matematické mikrostruktury. To je maximalni proména svéta
dila, krajni p6l obraceni perspektivy k mikrokosmu abecedy nebo nul a jednicek.
Velké celky (informace) se rozkladaji na minimalni jednotky a estetické vnimani,
semioza musi najit opét nové zptisoby adekvatniho lidského pristupu: na jednom
polu esteticka informace a statistika, kterou vyvazuje model umélecké situace
pocitajici s komunikujicim védomim (hloubkou), a na druhém , ktera musi vytvorit
novy typ hravého dividka. Benseho technologické estetika je vlastné zaroven
numerickou teorii a teorii her jakoZzto ,hrani si s jazykem*“ nebo nejazykovymi, ale
vétsinou vizualnimi hracimi kostkami (znaky, prazdna mista, ¢isla, obrazce).

Druhé stadium techniky, stadium ,,malych forem® (tedy velky perspektivni
obrat) je stadiem, jehoz vysledky, jak piSe Schmidt v pfipad€é experimenti se
strojovou poezii, clovék uz nedovede dohlédnout. Tedy nejen napodobeni
sprirozenych stavii“, simulace dat, ktera jsou (za)dana. ,[...] zda se byt zcela mozné
produkovat texty, které budou mit jiz jen jediného v§eobecného autora — a sice
obecné vloZeny, samym strojem nadale pozménovany program postupu — a u nichz
tedy individualita a individualni nutnost vyrazu nebudou jiz hrat zddnou roli.“139 Na
konci Sedesatych let to byl spis vyhled do budoucnosti, v osmdeséatych letech se
podobné projekty ale smitily se skromnéjsimi cily (zatimco o redlnou mimo-lidskou
produkci virtualni reality se stroje postaraly stranou teorie uméni). Néco vzdalené
podobného navrhla Marie-Laure Ryanova jakozto kompromis na zakladé
dosavadnich programi na generovani narativni fikce prevazné z osmdesatych let
(pricemz ideji vSeobecného autorstvi se nejvice priblizil ¢i spi§ paradoxné nevzdalil
Pierre Maranda, ktery vytvoril pocitacovy algoritmus s pouZzitim Proppovy
Morfologie pohddky, na jehoz zakladé mohly byt generovany dalsi ruské pohadky),
jejim zajmem bylo fungovani autonomni narativni inteligence, spojeni toho, co
nazyva ,estetickym v€édomim“ (aesthetic awareness), se skute¢nou kreativitou: zadny
prresné predprogramovany pribéh, ani linie jeho mozného odvijeni, ale objevovani
pribéhu samotnym strojem v pribéhu uplatiovani pravidel jeho rozvijeni a na

zakladé toho schopnost ménit nejen tematicky obsah, ale i strukturu vypravéni. Je

139 Schmidt, S. J.: Clovék, stroj a bdseri, Liberec, Severodeské nakl. 1969, s. 46



ziejmé, Ze i v oblasti narativniho programovani jde stale o to, priblizit se lidskym
vzorclim psani.

Zaroven je neprehlédnutelné, Ze v technologické estetice idea autorstvi
zlistava vice méné tradi¢ni — u Benseho je predpokladem textu stav védomi, u
Schmidta (vSeobecné) autorstvi predchazejici produkei — a spolupodili se na
extrémné komunikac¢né-informaénim pojeti uméni (nejen v pripadé sémantické, ale i
estetické informace): ,, Kazdy text, i basnicky, musi umét vzbudit zajem a udrzet jej,
mame-li se jim zabyvat; musi se vyplatit tento text vhimat a dekédovat. Teorie
informaéniho obratu v ¢lovéku umoznuji, Ze tyto pozadavky jsou splnény teprve
tehdy, jestlize text nabizi nebo jestlize ¢tenar vnasi (spolu s textem) do
komunikaéniho procesu nejméné 16 bitti informace za vterinu.“140

Takové pojeti stroje na informac¢nim zakladu a viibec struktura 0o—1 implikuje
jen extenzi radu, ktery znadme (ano—ne, pozitivni—negativni, plné—prazdné), tzn. stroj
jako ,extenzi lidského“. V oblasti naseho zajmu se objevil jeden z nejzajimavéjsich
navrhti jiné logiky, ktery si zaroven podrzel vazbu na jeji matematické — byt opét
spiSe metaforické — vyjadreni. Julia Kristeva v projektu navazujicim na Bachtiniv
koncept dialogismu a Saussurovu paragramati¢nost poetického znaku dochézi k
tomu, Ze vSechno, co se odviji v fadu logiky 0—1 — monolog, lingvistika, hierarchicky
pojem znaku, model véty subjekt—predikat — se ukazuje jako nefunkéni, pokud jde o
rad poetického jazyka, ,kde 1 neni zAdnou hranici®“. Paragramaticka sémitoika
Kristevy se chce naproti tomu rozvijet v intervalu 0—2, jez odrazi ambivalenci,
podvojnost poetického diskurzu, intratextualni a intertextualni dialogismus,
spacializaci znaku (tedy nikoli linearitu oznacujici—oznacované), a zaroven schopnost
prekracovat onu ,jedni¢ku®, za niz se skryvaji vSechny zdkazy a meze, Blih, zakon,
definice. Jaky vyznam mayji pro Kristevu v tomto projektu subverzivni literarni texty
a co z by z toho plynulo pro pristup k lidskému/nelidskému v literarnim textu viibec,
je zfejmé: logika distance a relace, logika déni (proti logice byti), logika analogie a
non-exkluzivni opozice, logika transfinitniho (poeticka sekvence je nadrazena a jde
napri¢ kauzalnim sekvencim monologického principu), by prekracovala jednoznaéné
(binarni, digitalni) opozice lidské/strojové ve prospéch mutaci a metamorféz a
dialogického, transtextualniho pireusporadavani.

Lze se vratit k zakladni myslence, Zze samo pouziti metafory stroje pro literarni

dilo jesté nestaci na to, abychom v ném vidéli projev néjakého nelidského

1490 Tamtéz, s. 15



mechanismu. Sebevic technicistni nebo matematicka metaforika reprezentovana
treba strukturalismem nebo naratologii stale implikuje predstavu organismu,
systému organti a organizace, ktery je sice extrémné komplexni, ale jehoz ¢asti se
slad'uji do souhry elementi, forem, znakt a funkeci, aby ospravedlnily a nakonec
uvolnili cestu centralnimu pojmu dila, at uz jako pouhé struktuie nebo
(sémantickému) gestu. Ricardou ve svém Novém romanu tika naprosto obecné:
»Vypraveéni se podoba stroji nebo télu. Dobte fungovat pro néj znamena projit
nepovsimnuto.“ Je tfeba potlacit vSechny sklony k sofistikovanosti, umélostem, piili§
promyslené kompozici a prilis podezrelym shodam, k chybam (porucham) — pak
nebude stroj p#ilis krasny na to, aby byl opravdovy.

Takovy stroj sice funguje, ale jakoby stoji na misté — prochazi nepovsimnut
prave proto, Ze je to nehybny stroj, uvnitt to celé neuvétitelné pracuje, ale ono
L~uvnitt“, kde by se vSechno zacalo hybat, je nedostupné (struktura s formalnimi
protiklady a binarnimi vztahy). Jak piSou Deleuze a Guattari, ,,[...] je to ale hloupé,
protoze viibec neni vid€t, kam systém sméruje, jak se stava a ktery prvek prijima roli
heterogenity, nasycujiciho télesa, jez vyvolava tinik celku a rozbiji symbolickou
strukturu, stejné jako hermeneutickou interpretaci, stejné jako laickou myslenkovou
asociaci, stejné jako imaginarni archetyp.“ Rozpohybovani stroje, které se tu
navrhuje, zaroven stroj rozklada, ale ne tak, Ze by jeho zdanlivou jednotu
rozparcelovavalo, ale Ze ji rozprostira v jeho okoli. ,Vstupovat a vystupovat ze stroje,
byt ve stroji nebo se kolem néj prochazet, priblizovat se k nému, to vSechno jsou
soucasti stroje: jsou to stavy touhy nezavislé na vsi interpretaci.“14t

Dostavani se ke stroji, do stroje a ven — to je také zaklad onoho stavani-se-
nelidskym, u Kafky zvifetem (v povidkach) a molekularnim a strojovym usporadanim
(v romanech), u Prousta pavoukem (je to zviie, nebo stroj?), u Robbe-Grilleta
pohledem, obrazem: je to organismus, stroj, nebo ,,molekulovy vzorec predmeétu®, jak
tento pohled nazyva Baudrillard? PiSe Robbe-Grillet povidky, novely, scénare, anebo
romany? Jsou to romany zavrsené, nebo neukonditelné, texty necitelné, nebo
nepisatelné?

Otazka zanru by ze dvou perspektiv znamenala tentyz anachronismus:
experimentalni estetika zpochybnila uméni jako takové a zaroven posilila sama sebe

vzorcem ,zavazné teorie — nezavazné objekty“, hyperrealismus vlastné rika totéz, vse

141 Deleuze, G — Guattari, F.: Kafka. Za mensinovou literaturu, Praha, Herrmann a synové 2001, s. 14-
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je estetické, zbyva jen estetika. Otazka stroje by z perspektivy Deleuze a Guattariho
mohla znamenat rozhodnuti mezi dvéma alternativami: Roman je romanem
(zavrSenym, nezavr§enym, neukoncitelnym) jen tehdy, kdyz se strojové indexy
organizuji do skuteéného usporadani, které ma soudrznost samo ze sebe a vtéluje se
do spolecensko-politickych usporadani (lidsky material + nelidské nasili a touhy).
Naproti tomu text, ktery obsahuje explicitni stroj, ktery je ¢istym strojem, je jen
narys, nestane se ani povidkou, ani romanem (ptes vS§echnu svou silu a krasu se
nemiize rozvijet). Explicitni stroj (u Kafky — mucici stroj v Kdrném tabofte) je ,stale
prilis mechanicky“ a oidipovsky, transcendentni. Aby se povidka ¢i roméan staly
romanem, je tieba ne aby tento transcendentni stroj (uz sdm tak vyznamny a
vyznamovy) smeétroval k usporadéni, ale aby usporadani smérovalo k imanentnimu
stroji, kde nenastava konec, ale pritomnost v kazdé hranici a okamziku.

Gumy: jedna z nejvétsich zahad tohoto romanu je sit usporadani a odkazii
vztahujicich se k oidipovskému mytu — neni zdhadou sama o sobé, narazit ndhodou
na tato usporadani a aluze, anebo je dokonce systematicky hledat neni problém,
Robbe-Grillet pouziva ty nejemblematictéjsi prvky. Zahadou je prave ona
transparentnost ve vztahu k charakteru celého dila: mytus neni internalizovany,
stejné jako jiné roviny je povrchovy, vné (pouzivany jako jina klisé — postavy-
supertypy).142 CoZ je ona zahada. ,,Pfesn€ sefizena masinérie vylucéuje jakékoliv
prekvapeni. Jde jen o to sledovat text, odtikavat vétu za vétou, a slovo se stane
skutkem [...] Nejkratsi cestou od jednoho bodu k druhému je primka.“ (Gumy, s. 17)

Jaky pojem by pojmenoval Robbe-Grilletiiv stroj, ktery ma velmi agresivni
konstrukeci (symetrickou i v tom, Ze je excesivni stejné jako porusovana), ktery je
dokonaly a krasny, protoze mu nevérime, umély, protoze nas zajima4, a zoufale
nudny, protoZe je neustale stejny? Zda se, Ze jakmile se jednou objevi pojem jako
rizoma nebo krystal, neni problém jej pouzit pro nejriznéjsi formace, které se od
kotrenové ¢i generativni struktury dostavaji k nééemu estetictéjSimu — jako treba
Butor se svym roméanem Degrés (viz jeho vlastni schémata v obr. priloze 3 a 4). Je ale

mozné hledat jesté jinde — v jednom z klicovych pojmi ,diference a opakovani“ ¢i

142V tom Gumy predznamenavaji ten druh postmodernich textii, jaky predstavuji nap¥. Urbanovy
romany v soucasné ¢eské literatute, napi. Hastrman, kde se motivické, intertextové a aluzivni soukoli
stava soucasti spisSe vécnosti (artefaktu) knihy — jako by modré svetry a zelené plasténky Déti Vody,
sloky div¢iho zpévu, Tomas Mor a dveé tyéinky dusi¢kového peciva ve tvaru zkiizenych hnatt + vse
»priléhajici“ z prvni ¢asti romanu stalo na stejné iirovni jako modra a zelena zélozka ¢i grafick4 tprava
Urbanovy trilogie. Jako by uZ od poc¢atku byla piekro¢ena hranice tajemstvi smérem k naprosté
doslovnosti, a tyto prvky, z nichz jejich vlastni transparentnost udélala povrch, uz vlastné nemély co
Fict ke smyslu.



serialni ,logiky smyslu“ anebo v tom, jaky vyznam tento pojem nabyl u
Baudrillarda...

Stoltzfusovo ,télo textu® ptisobi pro Robbe-Grilleta prili$ organicky, Genettav
,Labyrint patii k fadu, ba primo zahrnuje a ztélesniuje rad onéch ,dabelskych
piredmétt“, zrcadel, dvojniki a obrazi, jez s postupem Robbe-Grilletova psani
ztraceji i svou znepokojivou povahu a stavaji se aplné prithlednymi, prazdnymi a
virtudlnimi. Guma, ktera vymazava text stejnym rytmem, jako ho psani vytvari, ktera
v Zarlivosti maze vybrana slova v dopise a otisk (zabité) stonozky na sténé, s témito
predmeéty nema spole¢ného nic kromé vnitiniho zdvojeni, které se stalo banalitou
kazdodenniho predmétu. Obrazy vstoupily do véci, estetika opakovani je uz
v nejbanalnéjsi véci samé: ,,Guma je tenké rizové kolecko s plechovym krouzkem
uprostied. Cepelka je hladky obdélnik nepatrné tloustky, na obou kratsich stranach
zaobleny a prorazeny tfemi otvory lezicimi v jedné pfimce. Prostiredni otvor je kulaty;
oba druhé po jeho stranach reprodukuji presné — byt v méritku daleko mensim —
celkovy tvar Ziletky, to jest obdélnik na kratsich stranach zaobleny.“ (Zarlivost, s. 61)

Také sdm posun od singularniho zrcadla k zrcadliim v pluralu a jejich
konstelacim, byt je klicovy pro roztiisténi subjektivity, identity, pro naredéni
presycenosti ja, jesté neznamena posun z prostoru Labyrintu. Protoze kam sméruje
Robbe-Grillet, je nikoliv prochazeni zrcadly do jinych prostori a identit, ale zruseni
protikladu subjekt—objekt, prokluzovani, stale tyz prostor, moznost projit, ale ne
jinam.

Stavani-se-obrazem (ono pie/vychéazeni postav z/do obrazt), stavani-se-
krystalem (skladani ploSin minimalné diferencovanych obrazi, tuhnuti scén) u
Robbe-Grilleta nakonec ustupuji faktu, Ze vSe uz je obrazem, vse uz je pritomné jako
obraz, nekonecné vzdalené realité jako model, vSe uz je reprodukovano. Ale zbytky
principu reality stale chtéji fungovat, jsou neudolatelné, i pokud jde obrazy, které
doslova vstoupily do véci, pretrvava iluze, ze za jejich ,,orgiemi“ se musi néco skryvat,
minimalné néco ironického. Ze to je skute¢né iluze, naznacuje Baudrillard, s obrazy
je to stejné jako se zviraty: ¢lovek ma porad pocit, Ze v jejich oéich se skryva néco
lidského.43

Simulakrum je tedy onen pojem, onen pseudo-objekt, ktery reprezentuje

komplexnost tohoto hyperrealismu, ktery nahrazuje pojem stroje v jeho presvétleni

143 Baudrillard, J.: ,,Aesthetic Illusion and Disillusion®, in tyZ: Conspiracy of Art, New York,
Semiotext(e) 2005, s. 119



(misto vysvétlovani), vimanenci a reverzibilité jeho usporadani, ktery se udrzuje na
hranici, kdy jesté potrebuje ke své existenci pohled a kdy uz svou simulaci nutnost
singularniho pohledu vyluc¢uje. Simulakrum je sklo, v némz véény svar
robbegrilletovskych interpretaci — realismus/imaginarni, objektivni/subjektivni,
skutecnost/fikce/iluze, pritomnost/sen/vzpominka, pravdivé/falesné,
identita/diference, fenomenologie/strukturalismus, ... — kon¢i; konci zde nikoliv

v jejich hromadném smireni (jehoz i tak obdivuhodnym prikladem je Stoltzfusova
kniha), ale v zruseni jejich smyslu v hyperrealité simulace, kdy uz tyto rozdily nemaji
vyznam, simulace je jako svét sam, ,vidéno ze strany smyslu, je svét klamny, vidéno
ze strany zdani a detailu, je dokonale evidentni.“ Ze chyba (erreur) byla uz soudasti
rétoriky realismu, si neuvédomil jen Baudrillard, staci pfipomenout, co tvrdil Barthes
o ,efektu readlného” a o obrazovém kodu v literarni mimésis: realismus nedél4 kopie
skutec¢nosti, ale pastise, kopie kopii prostrednictvim sekundarni mimésis, skrze kéd a
ram malby.144 Hyperrealismus tento princip jen hyper-realizoval, az do stadia, kdy
uz opravdu neni modelem obraz, ale scéna (Barhes) nebo simulakrum. Jediné, co
zlstava stejné, je produkcee, i v simulakru umélec produkuje smyslovou instalaci. ,,V
tom spociva adél nasi techniky: ucinit svét jesté iluzornéjsi. Warhol to pochopil,
pochopil, Ze stroj je rodickou totalni iluze moderniho svéta, a tim, zZe zaujal radostny
postoj k této masinistické figuraci, podarila se mu takova transfigurace, zatimco
umeéni jako takové se tvari jako vulgarni simulace.“145

Z perspektivy hyperrealismu bude otazka, ktera sméruje na literaturu (zatimco
pro vizualni umeéni je uz sama sobé odpovédi), otazka: lze si i zde predstavit
podobnou techno-logickou zkuSenost psani? A protoze by byla strojovou konfiguraci,
bude lidska, nebo nelidska?

Ve francouzském posthumanistickém mysleni krystalizuji rizna pojeti stietu
technologie s lidskym psanim: tradice psani jako transgrese iika, protoze vSechno je
stroj — stroj ust, stroj subjektu, stroj touhy, stroj pribéhu—, Ze je treba vynalézat nova
usporadani touzicich stroji, ktera se budou vymykat mocenskym strojiim, jako je
stat, spolecnost; Baudrillardiv hyperrealismus implikuje zahlazeni i této
transgresivni schopnosti, nékdejsi Benjaminova lidska obét pired technikou (druhou
technikou, kter4 uz nema4 za cil podrobit si prirodu, ktera se zrodila ze hry mezi ni a

technikou a stala se autonomni) se méni na sebevymazani lidského spole¢né s

144 Viz Barthes, R.: S/Z, Praha, Garamond 2007, s. 92-94
145 Baudrillard, J.: Dokonaly zloc¢in, Olomouc, Votobia 2001, s. 90



technologickym pred hyperrealitou; zbyva Lyotardiv pojem anamnéza jako
technologie ,propracovavani®: ,V ramci této technologie musi byt logos samotny
obracen nikoliv k sobé€, jako je tomu v zahlazeni za G¢elem privlastnéni a expanze, ale
proti sobé, protoZze je ,svazan’, jak by rekl Freud, protoze je syntetizovan na vSech
urovnich, od fonematické po argumentacni a rétorickou. Obecné je prave treba
pominout tuto syntézu.“14¢ Prestoze Lyotard psanim nerozumi transgresi ve smyslu
predchozi tradice, jeho pojeti propracovani a anamnézy jako rezistence ,,viici
syntézam otisku a zahlazeni, vii¢i zZlomyslnym programiim a obsdhlym telegramim®
se ji velmi blizi i v tom, Ze pocita s techno-logii (s moznosti pouzit nové zptisoby
zapisu) jako principem tohoto propracovavani. Tedy psani nikoli jako niceni paméti,
ale jako jeji opakovani. Oba nastinéné krajni poly pocitaji snad jesté s

vyraznym lidskym elementem, prostiredni cesta chce ukazat samu silu niceni lidské

reality.

146 Lyotard, J.-F.: ,Logos a techné, aneb telegrafie®, in tyz: Navrat a jiné eseje, Praha, Herrmann a
synové 2002, 79-80



Zavérem

Za nazvy obou ¢asti se vlastné chtéji skryt dvé prosta slova: pohled a smrt (bez
velkych inicial), které na sebe vzajemné odkazuji v tom smyslu, Ze Robbe-Grillet
prvni ¢asti je ¢ten prizmatem texti ¢asti druhé a svét této ¢asti mohl byt ,,zamétren”
pouze na zaklade€ jisté ne-citlivosti vnimani, ktera se predtim vytvorila. Pokud bych to
mél vyjadrit s neskryvanou inspiraci svym predmétem, smrt se nachazi v samotném
pohledu a zaroven pohled mifi k ploSe, jiz smrt rozklada pred nim. V této perspektivé
se uvazovani o literature jako o nééem nelidském mozna bude zdat choromyslné,
absurdni, temné. V robbegrilletovskych interpretacich to také byva bod, pred nimz se
zastavuji; a ovSem sdm autor se vZdy branil: nemam nic proti ¢loveéku, i kdyz
manifestni subjekt chybi, popisuji prece jeho pohledem; a branil se i strukturalismus,
kdyz byl obvinovan, zZe chce ¢lovéka nahradit pouhymi strukturami: odtud vééna
obhajoba védy a uméni, Ze prece pouze pomaha lépe pochopit ¢loveka v jeho
nejrozmanitéjsich aktivitich. Mé zajimal naopak moment pred timto obrannym
efektem (vyvolavanym casto setrva¢nosti humanistické rétoriky), moznost extrému.
Veden ustiedni roli pohledu, popisu, obrazu a scény v Robbe-Grilletovych
textech, pokusil jsem se o interpretaci spis v kontextu vizualniho umeéni, které se
ukazalo jako hlavni inspiraéni zdroj i pro Ortegtiv slavny koncept ,,odlidsténého
uméni® (i Mallarmé se stal pozd€ji zdkladnim kamenem estetiky vizualni poezie).
Robbe-Grilletova kritika existencialismu musela byt v dobé po druhé svétové valce,
ktera krajni pocit nevolnosti subjektu z existence a absurdity aktualizovala, skandalni
— presto je tu jasné citit rozdil mezi (politickym) antihumanismem a (estetickou)
dehumanizaci: Robbe-Grillet udrzuje ¢lovéka v distanci od ne-lidského, aby tuto
distanci uéinil zakladem pohledu, ktery ve vécech nehleda tajemstvi byti, ani pouhou
otevienost byti jako fenomenologie. Tato distance (v uzsim, v negativnim vyznamu)
je inspirativni i pro estetiku vnimani v pripadé krajné ironickych, virtualnich dél,
ktera rikaji vSechno a zaroven nic a vyvolavaji krajni reakci na strané divaka, resp.
ctenare (proto ojedinélé vypady proti nadprodukci lidskych vyznamii v nékterych
koncepcich ¢teni). Samoziejmeé Ze zddnym singularnim dilem nelze pométovat celek
vSech ostatnich, ale tato absence zrcadleni lidského (to, co si predstavuju pod
surrealistickym ,,opakem zrcadla®) je néco, co lze vztahnout k literature obecné jako

zkuSenosti, ktera se vymyka zndmému a nezpochybnitelnému.



Dilezitost prekracovani hranice text/vizualita mé zaujala i na
poststrukturalistickém mysleni: v kritice metafyzické pojmovosti i v unikani od
jednoznac¢nych modelia (jazykovych, strojovych), v obsesi vné€jskem jazyka,
prostorovymi figurami ¢i ,,smrti“ jako ac¢inkem textu. Necitelnost, sekundarni realita
pisma se vSak objevuji uz v kontextu, kdy princip hyperrealného ovlada nejen uméni,
ale i skute¢nost samu — proto je smysluplna i otdzka, nakolik je jesté mozné uvazovat
o strojovém, virtualnim ¢i vizualnim jako o fenoménech materialni povahy. Tady se
objevuje jako nevyrazné€jsi Deleuzovo, resp. Guattariho pojeti uméleckého dila (textu,
obrazu atd.), které je zaroven zdtiraznénim ne-lidskych principti v umeéni. V zavéru
svého spole¢ného psani (v knize Co je filozofie? z roku 1991) dochazeji az k extrémné
autonomni vizi uméleckého dila, které je ne-lidskou krajinou prirody, sobésta¢nou
sloZeninou z tzv. perceptti a afekti, jakychsi blokt pocitkd nezavislych na vhimani
lidskym subjektem, k vizi dila, které vzdy piekracuje silu toho, kdo jej vnima.
Moznost a geneze takového pohledu se snad ukazala i v pripadé€ Robbe-Grilleta a

mysleni, které ho obklopovalo.



PRILOHY

1. Polo-uzavieny kruh Gum

2. Plan meésta v Gumach
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5. Duchamp: Je-li dano: 1. vodopdd, 2. svitiplyn (pohled zvenci)

6. Duchamp: Je-li dano: 1. vodopdd, 2. svitiplyn (pohled dovniti)



7. Lyotardovo schéma Duchampova objektu Je-li dano... (z knihy Les transformateurs Duchamp)



Alain Robbe-Grillet: TAJNA KOMNATA
Gustavu MOREAUOVI

Nejprve je to ¢ervena skvrna, zivé ¢ervena, zariva, ale tmava, se stiny skoro ¢ernymi.
Vytvari nepravidelnou riiZici se zfetelnymi obrysy, ktera se rozpina do né€kolika stran
v §irokych tocich nestejnych délek, délicich se a potom zuzujicich, az jsou z nich
jednoduché ktivolaké praménky. To vsSe vystupuje na pozadi bledosti hladkého,
zaobleného, matného a zaroven jakoby perletového povrchu, polokoule spojené
jemnou kiivkou s prostorem stejného bledého odstinu — bélosti oslabené stinem
mista: vézeni, sklepa nebo katedraly —, zarici svétlem rozptylenym v polosSeru.

Prostor vzadu zabiraji valcovité diiky sloupt, jez se znasobuji a postupné
prekryvaji az do hloubky, kde lze rozeznat zacatek Sirokého kamenného schodisté,
které stoupa mirné tocité, ¢im dal tim uzsi, jak se zveda az k vysokym klenbam, ve
kterych mizi.

Schodisté i sloupovi, cel4 tato dekorace je prazdna. Pouze v popredi slabé sviti
natazené t€lo, na némz se rozsituje ¢ervena skvrna — bilé télo, o kterém lze
predpokladat, Ze je pevné, pruzné, bezpochyby kirehké, zranitelné. Vedle zkrvavené
polokoule se pohledu pod sotva odlisnym tthlem ukazuje jiné identické zaobleni; hrot
tmavsiho odstinu, ktery je korunuje, je zde jasné rozpoznatelny, zatimco prvni je
takrka iplné zni¢eny nebo prinejmensim zastreny ranou.

V pozadi se nahoru po schodisti vzdaluje tmava silueta, muz zahaleny do
dlouhého vlajiciho plaste, ktery, poté co vykonal sviij zlocin, zléza posledni stupné,
aniz by se obracel. Z jakési kadidelnice, poloZené na kovaném, stiibrné se lesknoucim
podstaveci, stoupa v tocitych volutach lehky dym. Hned vedle spociva mlécné télo,

z jehoz levého niadra, podél boku a po ky¢li stékaji Siroké praménky krve.

Je to Zenské télo plnych, ale jemnych tvard, tplné nahé, lezici na zadech,

s poprsim napolo vzedmutym tlustymi poduskami, jeZ jsou hozeny pfimo na zem a
jez zcela zakryvaji koberec s orientalnimi kresbami. Pas je tly, krk stihly a dlouhy,
ohnuty do strany, hlava poklesl4 vzad do tmavsich mist, kde lze ptesto rozpoznat rysy
obli¢eje, pooteviend usta, velké otevirené oci, lesknouci se nehybnym svétlem, a
hmotu dlouhych ¢ernych vlast, jejichz viny jsou rozlité ve velmi usporadaném
neporadku na latce s tézkymi zahyby, mozné sametu, na némz spociva také rameno a

paze.



Je to hladky, tmavé fialovy samet, nebo se takovy zda byt v tomto osvétleni.
Ovsem fialova, hnéda a modra jakoby prevladaly také v zbarveni podusek — z nichz
sametova latka zakryva pouze malou cast a které jesté niz pod poprsim a pod pasem
vyrazné presahuji — stejné jako na orientalnich kresbach koberct na zemi. O néco
dale se tytéz barvy objevuji jesté na samotném kameni dlazdic a sloupt, na obloucich
klenby, schodisti, na méné urcitych plochach, kde se ztraceji hranice salu.

Je obtizné stanovit jeho rozméry; zprvu se zd4, Ze obétovana mlada zZena zde
zaujima dilezité misto, ale zna¢né proporce schodisté, které sestupuje az k ni, by
naopak naznacovaly, Ze tu nejde o cely sal, jehoz rozloha by ve skutecnosti musela byt
prodlouZena jak do stran, napravo i nalevo, tak do onéch hnédych a modrych dalek,
kde jsou vyrovnany sloupy, do vSech smérti, mozna k jinym pohovkam, tézkym
koberctim, nakupenym poduskam a latkdm, k jinym mucenym té€ltm, jinym
kadidelnicim.

Je také obtizné tici, odkud prichazi svétlo. Nic na sloupech nebo na zemi
nenaznacuje smér paprskil. Neni ostatné vidét zadné okno, zddna pochoderi. Jako by
scénu osvéetlovalo samo mlééné télo, prsa se vzedmutymi nadry, kfivka kycli, bricho,
silna stehna, dlouhé, Siroce roztazené nohy a ¢erné rouno vystaveného,
provokujiciho, vyzyvavého, nadale neuziteéného pohlavi.

Muz se jiz na nékolik kroki vzdalil. Nyni uz je na prvnich stupnich schodisté,
po kterém se chysta vystoupat. Spodni stupné jsou dlouhé a Siroké jako schody
vedouci k néjaké budové, chramu nebo divadlu; potom se postupné zmensuji,
umeérné tomu, jak stoupaji vys, a zaroven pocinaji Siroky sroubovity pohyb, zastaveny
ve chvili, kdy schodisté jesté nevykonalo ptilobrat a kdy — omezené na tzky a prikry
priichod bez zabradli, ostatné jesté neurcitéjsi v houstnouci temnoté — mizi ve vysi
klenby.

Ale muz se nediva timto smérem, kam ho ptesto ponesou kroky; levou nohu
na druhém schodu a pravou uz polozenou na tiretim, koleno pokréeno, obratil se, aby
naposledy spoc¢inul pohledem na predstaveni. Dlouhy vlajici plast, ktery si spésné
hodil na ramena a ktery si pridrzuje jednou rukou, byl strzen rychlou rotaci, ktera
prave zavedla hlavu a prsa do opa¢ného sméru nez jeho chiize, kousek latky byl
zdviZen do vzduchu jakoby vlivem zavanu vétru; cip, ktery se staci do velmi volného
S, odhaluje podsivku z ¢erveného hedvabi se zlatymi vysSivkami.

Rysy muze jsou chladné, ale napjaté, jakoby v ocekavani, mozna obavou z

néjaké nahlé udalosti, nebo spis poslednim rychlym pohledem obhlizejicim Gplnou



nehybnost scény. Ackoliv se takto diva nazpét, celé jeho télo ziistalo nepatrné
naklonéné doptedu, jako by stale pokracovalo ve svém stoupani. Prava paze — ta,
ktera nedrzi lem plasté — je natazené ¢astec¢né k levé, ¢astecné k mistu, kde by se
nachazelo zabradli, kdyby toto schodisté n€jaké melo; preruseny, takirka
nepochopitelny pohyb, ledaze jde o naznak instinktivniho zachyceni se nepritomné
opory.

Co se tyce sméru pohledu, ukazuje s jistotou télo obéti, ktera dli na poduskach,
nezakryta, tdy roztazené do kriZe, prsa trochu vzedmutéa, hlavu zaklonénou. Ale
mozna Ze tval muzovu pohledu zakryva sloup, ktery stoji na tpati schodt. Prava ruka
mladé Zeny se dotyka zemé praveé u jeho paty. T€zky Zelezny ndramek pevné svira atlé
zapésti. Paze je skoro ve stinu, samotna ruka vs$ak prijima tolik svétla, Ze tenké prsty
jsou jasné viditelné proti kruhovitému vystupku, ktery je zasazen ve spodku
kamenného diiku. Ten je obtocen cernym kovovym retézem, ktery zaroven prochazi
krouzkem, jimz je opatien naramek, a tak pouta zapésti tésné ke sloupu.

Oblé rameno na druhém konci paze, nadzdvihnuté poduskami, je také dobtre
osvétleno, stejné jako krk, nadra a druhé rameno, podpazdi s jeho chmytim, leva
paze natazena rovneéz vzad a zapésti pripoutané stejnym zptisobem ke spodku jiného
sloupu, vSe blize v popredi; Zelezny naramek i retéz jsou zde jasné patrné,
narysované s dokonalou ¢istotou do nejmensich detaili.

To samé plati — stéle v popredi, ale z druhé strany — pro podobny, ackoliv
trochu slabsi fetéz, ktery primo vézni kotnik obtaceje ho nadvakrat a poutaje
k silnému kruhu zapusténému v zemi. Asi o metr dal, nebo o néco vic, se nachazi
prava noha uvazana stejnym zptisobem. Ale s vétsi presnosti je zndzornéna leva se
svym fetézem.

Noha je drobn4, titl4, jemné tvarovana. Retéz misty rozdrtil maso a vyhloubil
do n&j i pes maly rozsah patrna otlac¢eni. Clanky maji ovalny tvar, jsou silné,
velikosti oka. Kruh je podobny tém, jez slouzi k privazovani koni; témer lezi na
kamenné dlazbé, k niz je pripevnén masivnim Sroubem. Okraj koberce zacina o
nékolik centimetrti dale; zdviha se zde vlivem zvrasnéni vyvolaného sice nutné
omezenymi, ale bezpochyby kifecovitymi pohyby obéti, kdyz se pokousela o odpor.

Muz je jesté zpola naklonén nad ni, stoji v metrové vzdalenosti. Bedlivé
pozoruje jeji zaklonénou tvar, tmavé oci zvyraznéné licidlem, velka tsta otevrena,
jako kdyby se praveé chystala kricet. Postaveni muze neumoznuje vidét z celé jeho

podoby nic kromé pouhého profilu, ale i pres tuhé drzeni téla, ticho a nehybnost je



mozné predpokladat, Ze ho souzi prudké rozruseni. Zada jsou trochu ohnuta. Leva
ruka, jedinéa viditeln4, drzi dost daleko od téla kus latky, néjaky odév tmavé barvy,
ktery se tahne az na koberec a ktery musi byt dlouhym plastém se zlaté vyvedenou
podsivkou.

Tato mohutna silueta z velké ¢asti zakryva nahé télo, kde se ruda skvrna
rozléva po oblych nadrech a stéka v dlouhych praméncich, jez se zaroven rozvétvuji a
zuzuji, na bledy spodek poprsi a po celém boku. Jeden z nich dosahl podpazdi a
rysuje tenkou, témeér rovnou ¢aru podél paze; jiné klesly az k pasu a na jedné strané
bricha, na ky¢li ve vysi stehna vytvorily jesté nahodnéjsi sit, ktera se jiz srazi. Tti
nebo ¢tyti zZilky se dostaly az k prohlubni slabiny a sdruzily se do jednoho ktivolakého
tahu, jenz dosahuje k vrcholu V vytvorenému roztazenyma nohama a ztraci se
v ¢erném rounu.

V tuto chvili je télo jesté nedotcené: cerné rouno a bilé bricho, ladn4 kiivka
ky¢li, azky pas a, o néco vyse, perletova nadra, ktera se zdvihaji podle rychlého
oddechovani, jehoz rytmus se nyni jesté zintenziviiuje. Muz, zcela blizko néj, koleno
na zemi, se vic nakloni. Hlava s dlouhymi nakadefenymi vlasy, ktera si jedina
zachovala néjakou volnost pohybu, se zmit4 a tirese; posléze se tsta divky oteviou a
zkrivi, zatimco télo povoluje, krev prysti na jemnou, napnutou pokozku, ¢erné, umne
nali¢ené oéi se nesmirnym zptisobem rozsiruji, asta se jesté vice oteviraji, hlava jde
zprava doleva, prudce, naposled, pak pomaleji, aby nakonec opét padla vzad a
znehybnéla v hmoté ¢ernych vlast rozprostienych po sametu.

Uplné na vrcholu kamenného schodisté jsou otevieny malé dveie, jimiz
proniké zluté, ale neochabujici svétlo, proti kterému vystupuje tmava silueta muze
zahaleného do dlouhého plasté. Zbyva mu uz jen nékolik schodii, aby dosahl prahu.

Pak je cela dekorace prazdna, ohromny sal s fialovymi stiny, se svymi
kamennymi sloupy, které se znasobuji do vSech stran, monumentalni schodisté bez
zabradli, jez tocité stoup4, uzsi a neurcitéjsi s tim, jak se zdviha do tmy, az do vyse
klenby, kde se ztraci. Nedaleko téla, jehoz rana se zacelila, jehoz lesk uz zeslabl, lehky
dym z kadidelnice kresli do nehybného vzduchu spletité voluty: krivka /torsade/ je
nejprve vlevo, poté se zveda a dostava se o néco vyse, pak se vraci k ose svého
vychodiska, kterou stejné prekroc¢i napravo, znovu odlét4 jinym smérem, aby se jesté
vratila, rysujic tak nepravidelnou, ¢im dal tim slabsi sinusoidu, jez stoupa kolmo k
vrcholu platna.

(1962, z fr. orig. La chambre secret, in Dans le labyrinthe, Paris, 10/18 1964, prelozil O. S.)
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RESUME

Literatura a nelidské. Texty Alaina Robbe-Grilleta a posthumanistické mysleni o
literature

Tato prace vychazi z ¢etby texti Alaina Robbe-Grilleta v kontextu posthumanistického mysleni o
literatufe a uméni. Zamérem bylo prekrodit uzavireny kontext hnuti ,,nového roménu“ smérem k
§ir§im estetickym a filosofickym souvislostem, zvl4st s francouzskym strukturalismem a
poststrukturalismem. Dveé ¢asti prace predstavuji dva pohledy, které na sebe vzajemné mifi a doplnuji
se.

Prvni cast, ,,Pohled a ne-lidsky objekt uméni®, se zabyva kritikou humanismu a
existencialismu a vizualnimi aspekty Robbe-Grilletovych textti. Robbe-Grilletova kritika
antropomorfni metafory a Barthestiv ,nulovy stupen rukopisu” jsou dany do souvislosti
s modernistickym konceptem ,,odlid§téného uméni“ Ortegy y Gasseta. Srovnani Zdrlivosti se
Sartrovou Nevolnosti ptiblizuje Robbe-Grilletovo pojeti odosobnéného popisu. Od vztahu fedi,
rétoriky a ontologie (ve Foucaultové interpretaci Roussela) a vztahu Deleuzovy ,struktury Druhého® a
procesu ¢teni se text dostava k technice literarniho a filmového pohledu a obrazu. Zavére¢na kapitola
interpretuje robbegrilletovskou ,scénu®, na zdkladé srovnani s Duchampovym dilem Je-li dano, jako
silné vizualizovany objekt, ktery proménuje vniméani a ptistup k textu.

Tématem druhé casti, ,Literatura, smrt, technika®, je mysleni o literatute v dilech M.
Blanchota, M. Foucaulta, R. Barthese ¢i Deleuze a Guattariho. Jako ptiklad promény tradi¢nich
metafyzickych pojmi je komentovana metafora ,,smrti“ u Blanchota. Problematika ,,smrti autora“ a
otazka jeho prazdného mista ve struktuie literarniho dila se vraci v textech Foucaulta, Barthese a
Sollerse o psani, éteni a étenéii. Ctvrta kapitola promysli vztahy mezi materialitou a vizualitou textu
(figurativnosti), ¢itelnosti a necitelnosti. Zavérec¢na kapitola se zabyva otazkou psani a technologie,
pojmem stroje v experimentalni estetice a u Deleuze a Guattariho a rozhranim lidské/nelidské opét ve
vztahu k Robbe-Grilletovym texttim.

SUMMARY

Literature and the Inhuman. Alain Robbe-Grillet and Posthumanist Criticism

The work has launched out from reading Alain Robbe-Grillet texts within the framework of
Posthumanist criticism in literature and the arts. It reaches, however, beyond the enclosed context of
the "Nouveau Roman", toward broader aesthetic and philosophical nexus: French Structuralism and
Post-Structuralism in particular. The work falls into two parts, representing two approaches that
reflect and complement each other.

The first part, "Viewpoint and Non-Human Object of Art", critically approaches humanism,
existentialism, and visual aspects of Robbe-Grillet's texts. Robbe-Grillet's critique of anthropomorphic
metaphor and Barthes' "Writing Degree Zero" are linked with Ortega y Gasset's modernist concept of
"The Dehumanization of Art". Comparison of Jealousy with Sartre's Nausea expounds Robbe-Grillet's
approach of impersonal description. Consequently, the paper discusses the relation between speech,
rhetoric and ontology (in Foucault's interpretation of Roussel), Deleuze's "structure of the Other", the
reading process, and the technique of literary and cinematic angle and image. Final chapter interprets
Robbe-Grillet's "stage", comparing it to Duchamp's Etant donées as a strongly visualized object that
changes the perception and attitude toward a text.

The second part, "Literature, death, technique" discusses Blanchot's, Foucault's, Barthes',
Deleuze's and Guattari's critical approaches to literature. As an example of the shift in traditional
metaphysical terms, Blanchot's "death" metaphor is commented on. The "death of the author" and the
question of the empty space in the structure of the literary work is brought home in Foucault's,
Barthes' and Sollers' texts about writing, reading and the reader. The following chapter discusses the
relation between materiality and visuality of the text (figurativeness), readability and unreadability.
The final chapter deals with writing and technology, the concept of machine in experimental
aesthetics and Dealeuze-Guattari, and the interface human/unhuman with regard to, back again,
Robbe-Grillet's texts.
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	 V případě Velkého skla mluví Lyotard o narativní funkci díla askeze, v případě Etant donnés o logické funkci díla svádění. Toto komplementární rozdvojení by v případě Robbe-Grilletových textů představovalo dva způsoby manipulace se čtenářem. „Místo se totiž oku samo nabízí…“ Lze být uvnitř i vně, ale vždy jde o formu vykonané oběti: když vstoupíme do (dvojitého) skla, vstoupíme do vyprávění, které je ale čistým pohledem, to znamená, že se staneme aparátem, který vyznačuje jeho dráhu, a právě proto, že je tak komplikované, nedovoluje odstup; když chceme zůstat vně aparátu, pokusit se zakusit jeho podivné technologické dílo jako celek, bude se jevit o něco čitelnější, ale vymezí nám přesné místo, ve kterém nás ponechá, protože svádění aparátu (Ricardou píše o nevypověditelném, psaném stiptýzu) zůstane lhostejné a chladné – a to bude i dispozitiv vnímání vyžadovaný po čtenáři.  
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	The work has launched out from reading Alain Robbe-Grillet texts within the framework of Posthumanist criticism in literature and the arts. It reaches, however, beyond the enclosed context of the "Nouveau Roman", toward broader aesthetic and philosophical nexus: French Structuralism and Post-Structuralism in particular. The work falls into two parts, representing two approaches that reflect and complement each other. 
	The first part, "Viewpoint and Non-Human Object of Art", critically approaches humanism, existentialism, and visual aspects of Robbe-Grillet's texts. Robbe-Grillet's critique of anthropomorphic metaphor and Barthes'  "Writing Degree Zero" are linked with Ortega y Gasset's modernist concept of  "The Dehumanization of Art". Comparison of Jealousy with Sartre's Nausea expounds Robbe-Grillet's approach of impersonal description. Consequently, the paper discusses the relation between speech, rhetoric and ontology (in Foucault's interpretation of Roussel), Deleuze's "structure of the Other", the reading process, and the technique of literary and cinematic angle and image. Final chapter interprets Robbe-Grillet's "stage", comparing it to Duchamp's  Etant donées as a strongly visualized object that changes the perception and attitude toward a text. 
	The second part, "Literature, death, technique" discusses Blanchot's, Foucault's, Barthes', Deleuze's and Guattari's critical approaches to literature. As an example of the shift in traditional metaphysical terms, Blanchot's "death" metaphor is commented on. The "death of the author" and the question of the empty space in the structure of the literary work is brought home in Foucault's, Barthes' and Sollers' texts about writing, reading and the reader. The following chapter discusses the relation between materiality and visuality of the text (figurativeness), readability and unreadability. The final chapter deals with writing and technology, the concept of machine in experimental aesthetics and Dealeuze-Guattari, and the interface human/unhuman with regard to, back again, Robbe-Grillet's texts. 


