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Abstrakt: Tato bakalářská práce se zabývá tematizací utrpení ve dvou romá-
nech afghánsko-francouzského spisovatele Atíqa Rahímího v kontextu persofonní
exilové literatury ve Francii. Jeho vůbec první román Chákestar-o-chák (1999)
psaný v perštině a jeho první román psaný francouzsky Syngué sabour : pierre de
patience (2008) jsou předmětem této analýzy. Děj obou těchto románů se odehrává
ve válkou stiženém Afghánistánu. Hlavní postava Chákestar-o-chák trpí přímo ná-
sledkem války, v níž ztratí část rodiny. Hrdinka Syngué sabour : pierre de patience
se naopak díky válce osvobodí od nuceného mlčení a nachází svůj hlas. Témata
válečného traumatu a ženského narativu osvobození přímo navazují jak na afghán-
skou moderní literaturu, tak na persofonní exilovou literaturu ve Francii. Právě v
té se objevuje narativ nového orientalismu, jejž v této práci využiji. Tento nara-
tiv funguje mezi samotným dílem a mezi společností, jež je přijímá. Proto se tato
práce zaměří na analýzu peritextů, vyprávění adresátovi a na translingvní litera-
turu. Díky těmto přístupům docházím k závěru, že dílo Syngué sabour : pierre de
patience je narativem nového orientalismu.

Abstract: This bachelor’s thesis explores the theme of suffering in two novels
by Afghan-French writer Atiq Rahimi, in the context of Persian exile literature in
France. His very first novel, Khakestar-o-khak (1999), written in Persian, and his
first novel written in French, Syngué sabour: Pierre de patience (2008), are the focus
of this analysis. The plots of both novels take place in war-torn Afghanistan. The
protagonist of Khakestar-o-khak suffers directly as a consequence of war, in which
he loses part of his family. In contrast, the heroine of Syngué sabour: Pierre de
patience is liberated from enforced silence as a result of the war’s outcome and finds
her own voice. The themes of war trauma and female narrative of liberation are
directly connected to both modern Afghan literature and Persian exile literature
in France. Within exile literature, a New Orientalist narrative emerges, which this
thesis adopts. This narrative functions between the literary work itself and the
society that receives it. Therefore, this thesis focuses on the analysis of peritexts,
Second-person narrative, and translingual literature. Through these approaches,
I conclude that Syngué sabour: Pierre de patience represents a New Orientalist
narrative.
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Poznámka

Transkripční poznámka

Tato práce vychází z transkripčního systému Elektronické lexikální databáze indoí-
ránských jazyků (ELDI) (Vystrčilová et al., b.r.). Tento systém je částečně přizpů-
soben mluvčím češtiny. Perské hlásky če – že – šín tedy přepisuji jako č – ž – š. Z
téhož důvodu také přepisuji hlásky che – džím diagrafy ch – dž. V transkripci jsem
se stejně tak rozhodla smazat rozdíly v případech, kdy se v perštině z historických
důvodů jeden foném realizuje různými grafémy: [z] je možné realizovat pomocí zá –
zád – zál – ze, které všechny přepisuji jako z. Naopak zachovávám rozdíl mezi mezi
grafémy qáf a ghejn, jež se v teheránské varietě perštiny vyslovují jako [G]∼[K].
Qáf tedy přepisuji jako q a ghejn jako gh. Hlásku ejn, která se v perštině realizuje
jako ráz taktéž zapisuji odlišně od tzv. hamzy – ʾ. Obě hlásky jak ejn, tak hamzu
vypouštím na začátcích slov. Jméno spisovatele, jímž se tato práce zabývá, tak
vypadá následovně: Atíq Rahímí místo ʿAtíq Rahímí. Z praktických důvodů také
vynechávám rozdíl mezi tzv. he-je hottí a he-je do češme, obě přepisuji jako h.

Samohlásky

Tři dlouhé samohlásky přepisuji jako á ú í. Je však nutno podotknout, že například
kvalita perského á je jiná než v češtině. České [a:] oproti perskému [6:]. U krátkých
samohlásek se přikláním k výslovnosti rozšířené v Íránu. Koncovou hlásku há-je
do-češm přepisuji jako -e, i když na území Afghánistánu se rozlišuje na -e a -a.
Slovo pro jádro nebo pecku by vypadalo takto: hasta místo íránského haste.
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Genitivní spojení

Genitivní spojení přepisuji pomocí sufixu -e. Národní jazyk přepíšu tedy takto:
zabán-e mellí. Tohoto úzu se budu držet i v případě slov končích na há-je do-češm,
kdy se v perštině vkládá [j] kvůli výslovnosti. Spojení pecka hlošiny tedy takto:
haste-je sendžed.

V případě, kdy je slovo odvozeno z arabštiny, zachovávám pravidla asimilace
arabského určitého členu ol-. Perský šáh z rodu Kádžárovců tedy takto: Muzaffa-
roddín šáh místo Muzaffar al-dín šáh.

Specifickým případem jsou ustálená spojení podstatných či přídavných jmen
končících na souhlásku, jež jsou propojena spojkou va. V těchto případech se
grafém váv nerealizuje jako souhláska, nýbrž jako samohláska: hardž-o-mardž (chaos).

Vlastní a místní jména

U vlastních a místních jmen zachovávám zdomácnělý přepis, pokud je v dané zemi
rozšířen. U íránsko-francouzských autorů respektuji francouzský přepis jejich jmen,
aby je bylo možné vůbec dohledat. V závorce však uvádím jejich jméno přepsané dle
transkripčního systému výše. Jméno autorky Chahdortt Djavann tedy zachovám
v této zdomácnělé francouzské podobě s touto poznámkou v závorce : (Šahdocht
Džaván).

Obdobně postupuji i u topologických jmen. Budu se držet českého Isfahán a
Kábul místo Esfahán a Kábol. Není-li ovšem jméno zdomácnělé, používám svůj
systém. Město na severu Afghánistánu tedy přepisuji jako Pol-e Chomrí.

Poznámka k překladům

Tato bakalářská práce jako primární zdroj využívá dva romány Atíqa Rahímího:
Chákestar-o-chák a Syngué sabour : la pierre de patience. Českému čtenáři je před-
kládám ve vlastním českém překladu z perštiny v případě prvního a z francouzštiny
v případě druhého románu. Taktéž překládám názvy dalších literárních děl, které
vždy uvádím do závorek za názvem v originále, jenž zdůrazním kurzívou. Napří-
klad jeden z dalších románů Atíqa Rahímího představím takto: Hezár cháne-je
cháb va echtenáq (Tisíc domů snění a strachu).
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Úvod

Tento příběh vyprávím pokaždé, když se mě někdo zeptá, proč píšu v exilu, proč
točím filmy. Jednoho večera hledá Mulla Nasroddín v uličce něco pod světlem
pouliční lampy. Přiblíží se k němu kolemjdoucí a ptá se ho:
– Mullo, ztratil jste něco?
– Ano, ztratil jsem klíče od svého domu. Kolemjdoucí se také pustí do hledání.
Marně. Po klíčích není ani stopy. Obrátí se na Mullu a ptá se ho:
– Jste si jistý, že jste je ztratil tady? Na to Mulla odpoví s největším klidem:
– Ne, ztratil jsem je doma.
– Proč je ale hledáte tady?
– Doma není žádné světlo, odpoví Nasroddín.

— Atíq Rahímí (Rahímí 2019-b, 217–218)

Tento příběh se v rozhovorech s afghánsko-francouzským spisovatelem a režisé-
rem Atíqem Rahímím objevuje několikrát. Zachycuje autorův pohled na vlastní
exilovou zkušenost. V rozhovorech příběh rozebírá a dodává, že jakákoliv tvorba
v exilu je jako marné hledání ztraceného klíče k vlastní domovině. Jeho filmové
a literární dílo pro něj představuje odlévání nového imaginárního klíče. Když se
ho někdo dnes zeptá, jestli klíč našel, odpovídá, že ano, akorát mezitím vyměnili
zámek (Rahímí, Leymarie, a Nonnet-Pavois 2019, 144).

Tento příběh ukazuje, že exil je příkoří, ale i příležitost. Neustálé odlévání
imaginárního klíče k domovině, která je nenávratně ztracena, je východiskem
plodné tvorby exilových autorů. Slovy Edwarda Saida: „Pokládat ‚celý svět za

6



cizí zem‘ umožňuje originalitu vnímání. Většina lidí si je především vědoma jedné
kultury, jednoho prostředí, jednoho domova; vyhnanci si uvědomují alespoň dvě, a
tato pluralita pohledu vede k uvědomění si souběžných dimenzí, uvědomění, které
– abych použil hudební termín – je kontrapunktické“(Said 2001, 191).

Právě zkušenost s exilem formovala nejen tvorbu Atíqa Rahímího, ale i dílo
celé řady dalších íránských či afghánských autorů příchozích do Francie. Generace
afghánských autorů, k níž patří i Atíq Rahímí, odešla na Západ po Saurové revoluci
1978. Této emigraci časově odpovídá i odchod íránských intelektuálů a autorů na
Západ. Ti opustili Írán z politických důvodů po Islámské revoluci roku 1979. Část
z nich se také usadila ve Francii (Nassehi-Behnam 2001). Rodící se persofonní
komunita a vznikající persofonní literatura exilu je však ze strany francouzské
literární kritiky opomíjena ve prospěch literatury magrebských autorů nebo tzv.
littérature beur (Toonder 2018, 8).1

Tato literatura však v celosvětovém měřítku neunikla veřejnému zájmu. Mezi
bestsellery, které byly přeloženy do několika jazyků včetně češtiny, patří napří-
klad díla jako je Lovec draků Cháleda Hosejního nebo Persopolis Maržán Satrápí.
Značnou polemiku vyvolal autobiografický román Ázar Nafísí Jak jsme v Teheránu
četly Lolitu, který vyšel ve Spojených státech. Všechny tyto autory, jež pocházejí z
Afghánistánu a Íránu a dnes tvoří v různých západních státech, spojuje skutečnost,
že patří k persofonním autorům exilu.

V této práci se přikloním k termínu persofonní autoři exilu ze dvou důvodů.
Prvním z nich je skutečnost, že v kontextu Francie nelze mluvit o ustanovené af-
ghánské či íránské diaspoře. Íránská i afghánská komunita ve Francii jsou poměrně
malé (Nassehi-Behnam 2001), pozbývá tak smysl je oddělovat, byť prošly odlišnou
zkušeností a své země opustily z rozdílných důvodů.2

Druhým důvodem je historie spojená s rozvojem národních států a s ustano-
vením darí jako úředního jazyka Afghánistánu s cílem odlišit jej od íránské fársí.
Toto oddělení vyvolává dodnes kritiku, neboť oba jazyky jsou spíše regionálními

1. Jde o literaturu produkovanou autory a autorkami arabského původu. Slovo beur pochází
z francouzské slangové varianty slova arabe, tedy Arab.

2. Nassehi-Behnam uvádí, že ve Francii žilo podle dat z francouzského sčítání lidu v roce 1982
pouze 6000 Íránců. Dodává, že toto číslo je zřejmě podhodnocené a že ve skutečnosti dosahuje
větších hodnot, aniž by kdy nepřesáhlo 30 000 jedinců. Viz (Nassehi-Behnam 2001, 3).
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varietami perštiny, které jsou do velké míry vzájemně srozumitelné.3 Budu tedy
používat adjektivum persofonní namísto afghánský nebo íránský.

Akademické práce, jež se zabývají exilovou literaturou, opakovaně poukazují
na propojení jazyka a identity (Den Toonder 2016; Hiddleston 2016). Jedna z
dílčích problematik je spojena s autory a autorkami, již se rozhodly nepsat ve svém
rodném jazyce, nýbrž v jazyce přijatém. Angličtina dle Sanaz Fotouhi například
exilovým autorům umožnila skrze literaturu opětovně vybudovat smysl pro vlastní
subjektivitu (Fotouhi 2015, 17).

V podobné linii charakterizuje exilové persofonní autory i francouzská bada-
telka Laetitia Nanquette, která jako motivaci, proč se obrací k francouzštině, uvádí
identitu. Tito autoři chtějí před čtenáři zdůraznit svou „francouzskost“. Další mo-
tivací může být i skutečnost, že díky francouzštině osloví větší čtenářskou základnu
(Nanquette 2012, 1).

Atíq Rahímí patří k persofonním autorům exilu, neboť svá díla vydává ve
Francii, kde působí. Navíc, většinu vydaných děl napsal v přejatém jazyce, tedy
francouzštině. První román Popel a prach vydal v roce 1999 v pařížském naklada-
telství Khavaran, jež se specializuje na perské autory. Tento román, jenž je pro mě
primárním pramenem, napsal již v exilu ve svém rodném jazyce. O skoro deset let
později představil v roce 2008 francouzskému publiku svůj třetí román, napsaný
již francouzsky. Tentokrát jej vydal v nakladatelství P.O.L. Jde o Sang-e sabúr:
kámen trpělivosti, za nějž v témže roce obdržel prestižní francouzskou literární
cenu Goncourt. Román ve francouzštině tedy neoslovil pouze širší okruh čtenářů,
ale i francouzskou literární kritiku.

Obě tato díla se odehrávají na pozadí válečného konfliktu v kulisách Afghá-
nistánu v případě prvního během 80. a v případě druhého během 90. let 20. století.
Obě díla zobrazují utrpení postav, jež se snaží v zemi zasažené válkou přežívat ze

3. V rozhovoru z roku 2016 pro Rádio Fardá vyjádřil Atíq Rahímí své rozhořčení nad skuteč-
ností, že jeho dva romány Popel a prach a Tisíc domů snění a strachu byly podruhé bez jeho
svolení (a bez ohledu na autorská práva) přeloženy z afghánské perštiny do íránské perštiny. Na
konci obou románů přitom autor uvádí fársí-darí slovníček, který má íránskému čtenáři usnadnit
práci se slovy v perštině rozšířené v Afghánistánu. Romány byly i přes tuto skutečnost podruhé
přeloženy z perštiny do perštiny, a to i přes to, že psané variety darí a fársí se od sebe neliší. Autor
v rozhovoru také poukazuje na nesmyslnost tohoto překladu, když uvádí, že jeho román Popel a
prach v roce 2003/2004 (rok 1382 dle íránského kalendáře) získal íránskou literární cenu Jaldá.
Copak v té době byla hovorová varieta perštiny v Afghánistánu srozumitelná a nesrozumitelnou
se stala až v následujících letech (Qásemfar 2016)?
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dne na den (Kłagisz 2015). Popel a prach se zaměřuje na niterní prožívání vá-
lečného traumatu. Utrpení je zde zobrazeno jako zármutek hlavní postavy, která
během ruského náletu přišla o část rodiny. Hlavní hrdina k sobě promlouvá a snaží
se vyznat ve světě nenávratně poznamenaném válkou. Román Sang-e sabúr: kámen
trpělivosti také tematizuje utrpení pramenící z traumatu. Ovšem v tomto případě
nejde ani tolik o válečné trauma, jako o trauma utržené v patriarchální společnosti,
v níž všechny ženy (dle narativu románu) nutně trpí.

Cílem této práce je odkrýt způsoby, jakými je v obou dílech utrpení temati-
zováno. Základní otázkou je, zda je utrpení v vkaždém z románů zpracováno tak,
aby jej čtenáři daného jazyka snáze přijali. Pracuje autor s takovými postupy,
aby se francouzskému či persofonnímu čtenáři zalíbil? K zodpovězení této otázky
použiji koncept nového orientalismu, který témata exilových persofonních autorů
kriticky posuzuje a zabývá se i jejich komodifikací na francouzském knižním trhu.
Využívají autoři svou „exotičnost“jako obchodní strategii, jak francouzského čte-
náře zaujmout? Jelikož tento výchozí koncept problematizuje vztah mezi textem
a kontextem díla, tak se analýza zaměří na ty prvky, které vystupují na pomezí
mezi knihou a jejím čtenářem. V této práci se zabývám vyprávěním adresátovi,
peritexty a translingvní literaturou.

Komodifikace „exotičnosti“

Exiloví autoři mohou svá díla uzpůsobit trhu, kde vycházejí. V těch může jejich
„exotičnost“fungovat jako přidaná hodnota, jež díla činí zajímavými. Graham Hu-
ggan ve své monografii představuje exotičnost jako estetickou hodnotu: „[…] proces
komodifikace jasně dokládá, že kulturní odlišnost má také estetickou hodnotu, ta-
kovou, jež se přímo nebo nepřímo měří co do exotičnosti“(Huggan 2006, 13).

Exotičnost je pro něj poté systémem, který je dán ne niterní kvalitou objektů,
míst nebo lidí, nýbrž estetikou vnímání přijímající společnosti. Ta objekty v pro-
cesu jejich přijímání zcizuje (Huggan 2006, 13). V tomto kontextu si klade otázku:
„Jaké zákonitosti nabídky a poptávky ovládají světový kulturní trh? Co když jsou
texty Třetího světa přizpůsobeny tak, aby potěšily (především) čtenáře světa Prv-
ního, nebo co když je Třetí svět zpeněžitelný pouze, dokud je možné jej přelo-
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žit?“(Huggan 2006, 25)4

Koncept exotičnosti jako hodnoty, jež nevychází ze samotných objektů, nýbrž
je jim přisouzena přijímací společností, je pro mou analýzu důležitý. Dokazuje
totiž, že hodnota děl nespočívá pouze v nich samotných, ale i v kontextu, z něhož
vycházejí. Avšak, co když sami autoři aktivně s komodifikací svých děl pracují a
na trh představují díla, jež jejich vlastní identitu a „exotičnost“zdůrazňují právě
za tímto účelem? K zodpovězení této otázky využiji především konceptu nového
orientalismu, jehož historii, omezení a význam nastíním níže.

Nový orientalismus: užitečný koncept či interpretační smyčka?

Koncept nového orientalismu se poprvé objevuje v díle Fatemeh Keshavarz Jas-
mine and stars: reading more than Lolita in Tehran (Jasmín a hvězdy: čteme
víc než Lolitu v Teheránu). Ta v jeho úvodu kritizuje autobiografický román Jak
jsme četly Lolitu v Teheránu Ázar Nafísí, který charakterizuje jako narativ nového
orientalismu, což spočívá mimo jiné v tom, že Nafísí zjednodušuje obraz íránské
společnosti, když zobrazuje ženy jako pasivní.

Podobně jako klasický orientalismus, i nový orientalismus objekt svého diskurzu
zkresluje. Nežádoucí „jevy“Blízkého východu jsou podle tohoto narativu způso-
beny podřízeností mužů náboženství a podřízeností žen mužům. Zatímco klasický
orientalismus stavěl na výkladech západních expertů, nový orientalismus tuto roli
přenáší na vypravěče z daného regionu – ti ale často své příběhy „překládají“pro
západní publikum tak, aby jim byly lépe srozumitelné (Keshavarz 2009, 3 a 9). K
narativům nového orientalismu Keshavarz řadí romány jako Knihkupec z Kábulu
Åsne Seierstad nebo Lovec draků Cháleda Hosejního. Oba tyto romány, podobně
jako další narativy nového orientalismu, zdůrazňují osobní zkušenost: hrdinové z
oblasti pochází, nebo jsou očitými svědky dění (Keshavarz 2009, 4).

Sama Keshavarz ovšem také neunikne kritice. Její kniha totiž zahrnuje autobi-
ografické příběhy, které Mannahi a Thompson označí za zjednodušující. Podle nich
Keshavarz iránskou společnost příliš idealizuje a zobrazuje ji v jednoduchém sché-

4. Autor zde pojmem „přeložit“myslí přizpůsobit majoritní společnosti, aby jej pochopila.

10



matu dobra versus zla. Na straně dobra stojí sama iránská společnost, již zkrášluje,
na straně zla potom kdokoliv, kdo si dovolí ji kritizovat. V příbězích dle autorek
Keshavarz například idealizuje svou rodinu a své mužské příbuzné, které se snaží
zasadit do pozitivního rámce „íránského muslima“(Mannani a Thompson 2015,
64–65).

Do francouzského kontextu persofonních děl debatu o novém orientalismu pře-
náší Laetitia Nanquette. V díle Orientalism Versus Occidentalism oba tyto pří-
stupy, tedy jak přehnanou zjednodušující kritiku, tak přílišnou idealizaci, shrnuje
a řadí je do tzv. románů s tezí. Vychází z francouzského roman à thèse, tedy díla,
jež se snaží prosadit platnost určité náboženské či politické doktríny a to s cílem
čtenáře poučit (Nanquette 2017, 64). Do této kategorie tedy řadí jak narativy
nového orientalismu, jejž charakterizuje jako „nový“z toho důvodu, že autoři po-
cházejí z oblastí, jež popisují, tak narativy proti zcizujícímu pohledu na Írán, které
zdůrazňují pozitivní stránky této země (Nanquette 2017, 65–66).

Pro studium textů jsou pro Nanquette klíčové interdiskurzivní a intertextové
reference, jež definuje právě jako narativy orientalismu a okcidentalismu. Autoři
nepíší ve volném prostoru, nýbrž navazují na platný diskurz ve společnosti, nebo
jsou podle tohoto diskurzu vnímáni. Nanquette dodává: „Autor je ovlivněn šir-
šími diskurzy, jež ve společnosti převládají a jimž je skrze institucionalizaci dána
věrohodnost“(Nanquette 2017, 4).

Určité rysy nového orientalismu nemusí být v rukou samotných autorů. Na-
nquette uvádí příklad obálek děl, jež zobrazují zahalené ženy. Takové obálky nemusí
být přímou volbou autorů, nicméně zapadají do platného narativu ve francouzské
společnosti, že iránské ženy a celý Írán je třeba odhalit. Tato metafora závoje,
jež odpovídá diskurzu ve francouzských médiích, si díky institucionalizaci skrze
nakladatelskou praxi vydobývá místo i na přebalech děl (Nanquette 2017, 63).

Koncept nového orientalismu je tedy vymezen přijímající společností. Autoři
nemusí obrazu své rodné země aktivně využívat, aby tak byli vnímáni. Určitým
způsobem nikdy orientálnímu čtení neuniknou. Hesám Noqrečí do této debaty vý-
znamně přispívá a napojuje ji na úvodní otázku jazyka a identity. Před exilového
autora staví dvě možnosti: buď bude psát ve svém rodném jazyce, anebo v ja-
zyce přijatém. V druhém případě se pak „[…] autor nachází v protikladné pozici,
kdy jeho slova zrazují jeho vlastní záměr. Ať už, aby odhalil tyranský systém své
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země, bídu a násilí, jež zažil atd., napíše cokoliv, tak jeho slova nebudou kvůli
proměně diskurzu (tedy kvůli tomu, že jsou vytvořena a čtena v jiném diskurzu)
fungovat jako osvobozující čin, k němuž se hlásí. Stanou se naopak prostředkem,
jenž posílí názory, na jejichž základě si přijímací společnost může dovolit utvářet
druhého“(Noqrečí 2015, 88).

Problém je dle Noqrečího částečně jazykový. Autoři, kteří popisují svou rodnou
zemi v jiném než rodném jazyce, se musí vyrovnat se skutečností, že mezi nimi
a novým publikem chybí společná kulturní reference. Cílový čtenář původní kul-
turní reference nezná, a tak je vyplňuje generalizací nebo encyklopedickou znalostí.
Problémem je, že v případě neznámých míst, jimiž jsou pro francouzské publikum
Teherán nebo Kábul, nejde o neutrální encyklopedické vědění nicméně o „oriento-
vanou doxickou znalost“(„un savoir doxique orienté“) (Noqrečí 2015, 91). Teherán
pro íránského autora nemá stejný význam jako pro jeho francouzského čtenáře
(Noqrečí 2015, 92), pro něhož je zatížený obrazem z médií.

Dle Noqrečího tedy autoři mohou být vnímaní orientofobně, aniž by to byla
jejich intence (Noqrečí 2015, 95). To je jeden z problémů konceptu nového orien-
talismu, jež pracuje jak s autorským záměrem, tak s diskurzem přijímající společ-
nosti, která dílo autora nakonec vždy vnímá po svém. Právě kvůli tomuto dvojímu
směřování analyzuji v této práci tematizaci utrpení na těch rovinách textu, které
leží mezi autorem a čtenářem, potažmo širší veřejností.

Tato bakalářská práce je rozdělena na dvě základní části. V první části představuji
stručné dějiny afghánské moderní literatury a perské exilové literatury ve Francii.
Na to navazuji teoretickou částí, v níž s pomocí peritextů, vyprávění adresátovi
a translingvního zkoumání textů obě díla rozebírám. Analýza probíhá nejen na
textové rovině, ale i na rovině kontextové.

První část přináší stručné dějiny moderní afghánské literatury od jejích po-
čátků ve 20. letech až po její modernistický rozvoj v letech 70. a 80. Tehdy se
modernistická literatura rozvíjí na pozadí literatury angažované. Od 80. let dále
se postupně etabluje afghánská exilová literatura, do níž spadá dílo například Spož-
maj Zarjáb nebo právě Atíqa Rahímího. Jeho tvorba, psaná zčásti persky a zčásti
francouzsky je představena ve druhé kapitole.

Ta šířeji představuje persofonní autory ve Francii. Ti tvoří v kontextu, který je
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formován tvorbou dalších autorů, ale i mediálním obrazem Íránu a Afghánistánu.
Autoři se z těchto důvodů obracejí k určitým tématům, která na očekávání fran-
couzského čtenáře reagují. Například tzv. narativy proti zcizujícímu pohledu na
Írán a Afghánistán zobrazují denní život v obou těchto zemích, a tak vzdorují
orientalistickému narativu, jenž se objevuje v médiích, který obraz islámu nebo
mezilidských vztahů zjednodušuje.

Následujících šest kapitol druhé části detailněji představí dvě díla Atíqa Ra-
hímího Sang-e sabúr: kámen trpělivosti a Popel a prach. Pomocí rozboru peritextů,
narativní situace vypravěče a lexikální analýzi se pokusí zmapovat způsob tema-
tizace utrpení. Každý z přístupů k tematizaci utrpení je rozdělen na teoretickou a
praktickou část. Pohromadě přístupy prozkoumávají dílo na několika rovinách:

1. Vyprávění adresátovi na rovině naratologické. Popel a prach je vyprávěním
adresátovi, jež čtenáře a hlavní postavu přímo oslovuje. Děj posouvá do
roviny vnitřní fokalizace postav, a tím si získává empatii čtenáře. I hrdinka
Sang-e sabúr: kamene trpělivosti nepřímo oslovuje čtenáře, kterému vypráví
svůj strastiplný příběh.

2. Peritexty na rovině kontextové. Peritexty jsou prvky, které dílo uvádějí a
představují je čtenáři. Jde například o titul, epigraf nebo zadní stranu obalu,
v nichž se také objevuje téma utrpení.

3. Translingvní literatura na rovině jazykové. Exiloví autoři včetně Atíqa Ra-
hímího v dílech, jež napsali v přijatém jazyce, zachovávají prvky svých rod-
ných jazyků. Jedná se například o pojmy zachycující náboženství nebo af-
ghánskou kulturu, které na čtenáře působí exotizujícím dojmem.

Používá spisovatel téma utrpení, aby jeho díla lépe zapadla do horizontu očekávání
francouzského čtenáře? Jak se tematizace utrpení proměňuje, když se jazyk, a tedy
i čtenář, díla změní?
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Evropské prozaické formy překládaných textů nevstupují do neobydleného pro-
storu, ale jsou naopak vybírány tak, aby odpovídaly místnímu horizontu očekávání.
Na stránkách Sirádž ol-achbár se například objevuje překlad povídky La Parure
(Diamantová riviera, přel. Pavel Projsa) Guy de Maupassanta. Jde o příběh o ženě,
jež ztratí drahý náhrdelník, který jí půjčila její přítelkyně. Aby tuto ztrátu nahra-
dila, prodá veškerý svůj majetek a neúnavně několik let pracuje. Když obdobný
náhrdelník nakonec koupí, její přítelkyně jí sdělí, že původní ztracený náhrdelník
byla jen bezcenná cetka. Tento příběh zapadá do estetiky hekájat: má překvapivý
konec s morálním poučením, a proto byl pravděpodobně přeložen (Perry a Farhadi
2018, 377–378).

Dle literárního vědce a spisovatele Latífa Názemího po sobě v letech 1920 a
1921 vychází první a druhý afghánský román. První román není dle Názemího ani
tak románem, jako spíše delším příběhem. Jde o dílo Džihád-e Akbar (Akbarův
boj) z pera spisovatele Mevleví Mohammada Hosejna Pandžábího, jež popisuje
boje panovníka Akbara Chána. Druhým románem je Tasvír-e ebrat já Bíbí Chorí
Džán (Varovný portrét aneb Bíbí Chorí Džán) Mohammada Abdolqádera Efendiho
(Názerí 2006). Tento román, jenž zachycuje příběh Bíbí Chorí Džán z afghánské
královské rodiny, stojí na pomezí klasické perské tradice vyprávění a západního
románu. Na jedné straně využívá perské poezie, přísloví a tradičních vyprávěcích
postupů. Na straně druhé je však příběh navázán na západní tradici mravoučných
románů a jeho hlavní hrdinkou je žena, což u klasické perské narativní tradice není
běžné (Bezhan 2006, 171 a 185).

V letech šedesátých vycházejí další literární díla a to buď v časopisech na
pokračování, anebo nezávisle. Natupující generace autorů přináší nová literární
témata a dále rozvíjí formu povídky. Tematicky se odklání od tradičních forem
jako jsou lidová vyprávění nebo epické příběhy (afsáne nevísí ) směrem k realistické
literatuře. Povídka má věrně zobrazovat životy obyčejných lidí: inspirací spisovatele
má být život sám (Ahmadi 2008, 85–86; Názerí 2006).

Z děl je možné jmenovat například Sepíd-andám (Bělostná) Asadolláha Habíba,
které vychází na přelomu let 1965–1966 v Kábulu (Názerí 2006). V tomto díle
autor popisuje trápení mladé dívky, již se její rodiče rozhodly provdat. Podrobně
líčí vesnické prostředí, kde se děj odehrává a objasňuje i pověrčivost jejích obyvatel
(Dupree 1992, 101). Dílo tak zapadá do realistické estetiky tohoto období (Ahmadi
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2011, 59).

1.2 Angažovaná literatura 70. a 80. let

Angažovaná literatura se v Afghánistánu rozvinula především po Saurové revoluci,
kdy byl v dubnu roku 1978 pučem sesazen režim Dáúda Chána. Místo něj vládla
Lidově demokratická strana Afghánistánu podporovaná Sovětským svazem. K roz-
voji revoluční a angažované literatury významně přispělo založení Afghánské unie
spisovatelů (Ettehádije-je nevísandegán) v roce 1980. Tehdy byla poetická funkce
literatury nahrazena funkcí politickou: na sjezdu Unie při příležitosti pátého výročí
Saurové revoluce se členové ostře vymezili proti umění pro umění, které dle jejich
pohledu neobstálo. Literaturu nelze oddělit od společnosti a politiky; literatura se
musí zapojit do třídního boje (Ahmadi 2008, 91–92).

Valí Ahmadí v tomto období rozlišuje dvě protichůdné literární tendence. Na
jedné straně vymezuje prorežimní angažovanou literaturu v duchu socialistického
realismu. Oproti tomu na stranu druhou staví protirežimní literaturu, která vy-
zdvihuje hrdinské činy mudžáhidů. Obě tendence využívají podobných postupů, i
když je jejich ideové zaměření protichůdné. Oproti těmto dvěma angažovaným es-
tetikám se dle Ahmadího rozvíjí literatura modernistická, jež hledá nové jazykové
vyjádření i z toho důvodu, že byl jazyk v angažované literatuře ideologicky využit.
(Ahmadi 2008, 14). Latíf Názerí také rozlišuje celkem tři žánry či tendence: lite-
raturu romantickou, angažovanou literaturu socialistického realismu a literaturu
nihilistickou (Názerí 2006).

K představitelům angažované literatury řadí Nazerí i Ahmadí spisovatele Babraka
Arghanda, kterému v roce 1985 vychází román Ráh-e sorch (Rudá cesta). Typic-
kou angažovanou literaturou je i jeho povídka Tak marmí (Jediná kulka). Hrdina
povídky, Faqír, je jediný přeživší útoku sovětské armády na svou skupinu proti-
režimních bojovníků. Když zraněný Faqír nabyde vědomí, zjistí, že vedle něj leží
zraněný ruský důstojník. Faqír ma jedinou kulku, kterou by mohl důstojníka za-
bít, avšak rozhodne se tak neučinit, když se zadívá do jeho modrých očí. Faqír
opět ztratí vědomí a probudí se v nemocnici. Vedle něj leží na lůžku onen ruský
důstojník. Díky vřelé péči ruských ošetřovatelů si Faqír uvědomí, že není třeba
ruské okupaci vzdorovat a že Rusové nejsou nepřátelé Afghánistánu. Když je Faqír

16



z nemocnice propuštěn, připojí se k revoluční proruské armádě a bojuje s protire-
žimními silami (Ahmadi 2008, 95; Názerí 2006).

Naopak z protirežimní angažované literatury je možné jmenovat dílo význam-
ného afghánského básníka Chalílolláha Chalílího. Ten ze svého pákistánského exilu
skládá revoluční básně namířené proti sovětské okupaci Afghánistánu, v nichž zob-
razuje islám jako jeden z vektorů úspěšné rezistence vůči okupačním silám. V jeho
díle se také objevuje motiv nostalgie, nahlíží z exilu na osud své rozvrácené země
(Ahmadi 2011, 63–64).

1.3 Modernistická literatura a autoři emigrace

Modernistická literatura1 se dle Ahmadího rozvíjí na pozadí angažované litera-
tury. První její náznaky spatřuje Ahmadí v díle významného afghánského spiso-
vatele Rahnavarda Zarjába. Jeho dílo Naqšhá va pendárhá (Obrazy a představy)
představuje raný avantgardní experiment afghánské prózy. Dílo je vystavěno jako
cestopis, který zobrazuje svět na pomezí snu a skutečnosti. Svět příběhu je zaha-
len v mlze, ani identita postav se čtenářům nevyjevuje jednoznačně (Ahmadi 2008,
112; Názerí 2006).

Tato tendence se rozvíjí i v 80. letech, které jsou poznamenány konfliktem mezi
mudžáhidy a sovětskou okupací. V tomto a v následujícím desetiletí z Afghánistánu
emigruje šest milionů lidí, včetně řady významných spisovatelů. Lze tedy do jisté
míry hovořit o exilových autorech. Část z nich se usazuje v Pákistánu nebo Íránu
a část volí vzdálenější území jako jsou Spojené státy americké nebo evropské země
(Bezhan 2014, 239).

1. Lozano a Barbeito vymezují modernistickou literaturu tím, že ji porovnávají s literaturou
postmoderní. Argumentují, že rozdíl mezi těmito dvěma literaturami je možné chápat buď tak, že
postmoderní literatura na vazuje na tu moderní, anebo právě naopak, že literatura postmoderní je
reakcí proti elitismu literatury moderní. Zdůrazňují také skutečnost, že modernita má dvě tváře:
na straně jedné stojí programový objekt modernity, Občan s univerzálními právy, na straně
druhé pak diasporický objekt, dnešní migrant. Autoři dále zkoumají možnost modernistického
čtení postmoderních děl Salmana Rushdieho a docházejí k závěru, že dílo tohoto autora stojí na
pomezí obou těchto tváří modernity (Lozano a Barbeito 2012). Autor je cíleně staví vedle sebe,
a jeho dílo je tedy možné chápat jako hybridní. Tato definice také stojí za srovnání s Latífem
Názerím, jenž pak autory modernistické literatury řadí do nihilistické tendence svého vymezení
literatury 80. a počátku 90. let., viz (Ahmadi 2008; Názerí 2006). Pro srovnání s modernistickou
literaturou Íránu, viz (Hillmann 1982).
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Ke skupině autorů a autorek, kteří působili v tomto období, patří například
Spožmaj Zarjáb, manželka spisovatele Rahnavarda Zarjába. Ta s rodinou v roce
1991 odešla do francouzského exilu, kde již zůstala (Stříbrná 2008, 62). V 80.
letech jí například vychází sbírka povídek Dašt-e Qábíl (Kainova planina) nebo
další sbírka povídek Rostamhá va Sohrábhá (Rostamové a Sohrábové) (Ahmadi
2008, 143; Názerí 2006). Spožmaj Zarjáb se ve svém díle zabývá nespravedlostí té
doby a krutostí válečného konfliktu (Názerí 2006).

V tomto období také působí spisovatelka Marjam Mahbúb, jež se ve svém
díle zabývá vlivem emigrace na životy afghánských žen. Mahbúb emigrovala již
počátekem 80. let do Pakistánu, odtamtud poté do Delhí a nakonec v roce 1983 do
Kanady. Ve své rané sbírce povídek Derachthá kartús gul míkonand (Stromy plodí
náboje) ještě vyjadřuje kladný pohled na mudžáhidy a jejich cíl. Tento pohled se
po pobytu v Pákistánu mění. V pozdějších pracích se věnuje postavení žen, exilu a
hledání identity. Její exilové práce také tematizují ženské tělo, což je jedna z rovin,
které se objevují i v díle Kámen trpělivosti spisovatele Atíqa Rahímího (Bezhan
2014).

Surrealistická tendence pokračuje i v novém tisíciletí, kdy je Afghánistán svěd-
kem chaosu a pohrom. Tehdy vychází řada literárních děl, z nichž jmenuji například
román Rahnavarda Zarjába Golnár va ájíne (Golnár a zrcadlo). Golnár a zrcadlo je
milostným příběhem mezi studentem literatury a krásnou Rubábe (Ruttig 2021).
Příběh zobrazuje nejen jejich příběh, ale nese se také v duchu surrealismu (Názemí
2006).

1.4 Atíq Rahímí a jeho tvorba

Atíq Rahímí se narodil v Kábulu v roce 1962 do rodiny intelektuálů (Mowahhed
2021). Jeho otec působil jako provinční guvernér za posledního afghánského krále
Muhammada Záhira Šáha a jeho matka byla učitelka (Kingsbury 2016). Otec a
strýc byli po převratu v roce 1973 uvězněni, příčemž otec byl propuštěn o tři roky
později (Garcia 2022).

Mladý Rahímí navštěvuje prestižní afghánsko-francouzské lyceum Esteqlál, kde
se poprvé ve dvanácti letech setkává s francouzštinou (Amiri 2019; Mowahhed
2021). Po propuštění jeho otce z vězení oba rodiče emigrují do Indie, kam za nimi
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v roce 1979 přijíždí. V Indii zůstane šest měsíců, poté se však musí vrátit kvůli
tomu, že nemá vízum. V zimě na přelomu let 1980 a 1981 pracuje v uhelném dole
(Garcia 2022).

Po návratu z Indie začne studovat francouzskou literaturu a jazyk na Kábul-
ské univerzitě, studium však nedokončí (Mowahhed 2021; Kingsbury 2016). Atmo-
sféru doby Afghánské republiky v režii vládnoucí Národní revoluční strany (Hezb-e
enqeláb-e mellí ) zachycuje zkušenost, kterou Atíq Rahímí popíše v úvodu k dílu
věnovaném migraci ve Francii. Když byl na fakultě, tak si ho předvolala Komise
pro komunistickou mládež, protože si dovolil vytvořit prezentaci o Albertu Camu-
sovi, buržoazním autorovi. Popisuje také přímou zkušenost s cenzurou, když mu
byly některé jeho rané články v tisku cenzurovány nebo vůbec nevyšly (Rahīmī
2013, 5).

V roce 1984 překročí hranice do sousedního Pákistánu. Má totiž nastoupit na
vojenskou službu, což odmítá: „Nechtěl jsem bojovat. Proti komu bych bojoval?
Ve jménu čeho bych bojoval?“(Rahímí 2013, 6). Rozhodne se tedy s převaděčem a
s dalšími 23 lidmi překročit hranice do sousední země. V Pákistánu požádá o azyl
a 30. března roku 1985 stane v Normandii na francouzské půdě. Poté absolvuje
doktorské studium audiovizuální komunikace na Sorbonne Nouvelle – Paris III
(Rahímí 2013; Stříbrná 2008; Kingsbury 2016; Garcia 2022).

1.4.1 Dílo autora:

Dle vlastních vzpomínek začíná Atíq Rahímí psát ve velmi mladém věku. Pod
pseudonymem Kážbún (dosl. borovicový kořen) píše první články nebo recenze
knih a filmů. Jeho tvorba dnes zahrnuje literární díla, ale i díla filmová. Dva z
filmů, jež režíroval, vychází přímo z jeho literárních děl, je tedy možné říci, že se
Rahímího literární a filmová tvorba prolíná. I ve svých beletristických textech totiž
užívá postupy běžné pro film (Naji 2022). Níže uvádím stručnou chrakteristiku
veškeré jeho literární tvorby dle data prvního vydání.2

2. Neuvádím zde díla jako jsou knihy pro děti: Comte comme moi ! (Počítej se mnou!), která
vyšla v roce 2015 a Dessine moi un dieu (Namaluj mi boha) z roku 2017. Taktéž vypouštím
doprovodné texty, jež autor napsal pro íránského fotografa Reza Deghatího v díle Les âmes
rebelles (Odvážná srdce) (Deghati, b.r.). Právě ten je také autorem fotografie na přebalu knihy
Popel a prach (Rahímí 1999). Stranou ponechávávm i L’Invité du miroir (Host odrazu), které
vyšlo v roce 2020 (P.O.L., b.r.-a).
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1999 – Chákestar-o-chák (Popel a prach)

Autorův první krátký román poprvé vychází v pařížském exilovém nakladatelství
Khavaran. Jeho hlavním postavou je Dastgír, jemuž ruský nálet na vesnici vyvraždí
skoro celou rodinu. Z rodiny jako jediný přežije on a jeho vnuk, Jásín. S ním se
Dastgír vydává na cestu do uhelného dolu, kde pracuje jeho syn, Murád. Děj začíná
v momentě, kdy Dastgír čeká u brány na most řeky, přes níž vede cesta k dolu.

V úvodu Dastgír hovoří s hlídačem brány, jenž mu slíbí, že projíždějící řidiče
poprosí, jestli by ho nesvezli. Poté se Dastgír obrátí na majitele nedalekého krámku
u cesty, jehož požádá, zdali by nedal jeho vnukovi napít vody. Při té příležitosti se
s ním dá do řeči. Vypráví mu, jak Rusové spálili na popel jeho dům a jak zavraždili
jeho příbuzné.

Dastgír nakonec nechává svého vnuka s majitelem obchodu a sám vydává na
cestu do dolu s řidičem projíždějící dodávky. V dole od Murádova předáka zjistí,
že jeho syn byl o rodinné tragédii již zpraven, ale že se i přesto nevypravil na
cestu domů. Zdrcený Dastgír dá předákovi svou krabičku od žvýkacího tabáku
(nesváru). Tu mu totiž koupil sám Murád, a jistě tedy podle ní pozná, že je jeho
otec naživu. Sám Dastgír se vydá na cestu zpět.

2002 – Hezár cháne-je cháb va echtenáq (Tisíc domů snění a strachu)

Kniha vyšla poprvé v roce 2002 v Paříži v nakladatelství Khavaran (stejně jako
Prach a země). Podruhé byla vydána v Afghánistánu v nakladatelství Ták. Pů-
vodně měla kniha vyjít v Iránu, kde by však byla cenzurována.3 Autor tedy dává
přednost vydání v Afghánistánu (Qásemfar 2016). V románu popisuje svoji osobní
zkušenost s přechodem hranic z Afghánistánu do Pákistánu (Amiri 2019) pro-
střednictvím příběhu studenta Farháda. Ten se skrývá před skupinou ozbrojenců
a ve svém domě mu poskytne úkryt Mahnáz, mladá žena, která se o vyděšeného
Farháda stará. Ten mezitím upadá do víru strachu ze smrti. Mahnáz nakonec Far-
hádovi pomůže uprchnout ze země do Pákistánu (Itakura 2023).

3. K tomu, jak v Iránu funguje cenzura viz například (Nanquette 2021, 84; 2023).
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2005 – Le retour imaginaire (Představa návratu)

Jde o cestopis doprovázený fotografiemi autora, které pořídil, když se po osmnácti
letech vrátil do rodné země. Fotografie, jež zachycují neznámé tváře Afghánců,
jejichž příběhy vypravěč zaznamenává, jsou rozostřené, jakoby v mlze. Věrně za-
chycují rozpor mezi představou návratu a realitou, kterou v zemi spatřil (Nareau
2012, 42).

2008 – Syngué sabour : Pierre de patience (Sang-e sabúr: kámen trpělivosti)

Hlavní hrdinkou tohoto románu je žena, jež se stará o svého manžela, který byl
zraněn v boji. Ten zůstává paralyzovaný poté, co ho do temene hlavy trefila kulka.
Žena muži mění infuzní roztok, čistí mu oči a omývá ho. Na radu mully každý den
recituje jedno z Božích jmen, která mají nemocnému pomoci v uzdravení. Jména
odříká nahlas a převrací při tom korálky růžence. Děj románu, jenž se odehrává
na pozadí válečného boje, začíná šestnáctý den, kdy recituje šestnácté Boží jméno.
Stav nemocného se stále nezlepšuje.

Žena stav muže komentuje a postupně tak prolomuje z mlčení, na něž byla
v přítomnosti muže zvyklá. Postupně mu sděluje nejen své myšlenky, ale svěřuje
mu i ta nejintimnější tajemství. Její mlčící muž se pro ni stává nádobou, do níž
může přelít všechny své strasti a trápení. Představuje pro ni kámen trpělivosti, jež
jednoho dne pod tíhou doznání praskne.

2011 – Maudit soit Dostoïevski (Proklet budiž Dostojevskij)

V tomto románu zabije hlavní hrdina Rassoul svou domovnici, protože jeho snou-
benku nutí k prostituci. Poté bloudí ulicemi Kábulu, stižen výčitkami svědomí.
Nikdo ho za tuto vraždu neodsoudí, neboť není považována za zločin (Nareau
2012; Garcia 2022).

2015 – La ballade du calame (Balada rákosového pera)

V této osobní výpovědi kombinuje autor text a vlastní kaligrafii, aby vyjádřil svůj
vztah k exilu a k tvorbě (Qásemfar 2016).
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2019 – Les porteurs d´eau (Nosiči vody)

Příběh dvou mužů se odehrává během jednoho dne 11. 3. 2001, kdy Talibán zničil
buddhistické sochy v afghánském Bamjánu. Jeden z nich žije v Kábulu a živí se
jako nosič vody. Zamiluje se do ženy svého bratra, který odešel na frontu. Druhý
žije v exilu v Paříži a vydává se na cestu do Amsterdamu za svou milenkou (Garcia
2022).

2022 – Si seulement la nuit (Kéž by noc)

Sebrané dopisy, které si autor Atíq Rahímí vyměňoval se svojí dcerou Alice Rahímí
během období pandemie Covid-19 (P.O.L., b.r.-b).

2023 – Mehstî, chair des mots (Mahsatí, torzo slov)

Fiktivní konverzace s perskou klasickou básnířkou Mahsatí (Colombani 2023).

Tato kapitola stručně představila vývoj moderní afghánské literatury od jejích po-
čátků ve 20. letech, skrze literaturu angažovanou, až k modernistickým proudům
80. a 90. let. Atíq Rahímí se k těmto autorům vztahuje, a proto tento literární
přehled tvoří nutný kontext pro pochopení jeho díla. Například v díle Kámen tr-
pělivosti se nachází intertextová narážka na povídku Vojenské boty poblouznění ze
sbírky Kainova planina Spožmaj Zarjáb, jejíž hrdinka křičí: „Už přichází, už jsou
tady! Vojenské boty! Nenech je se přiblížit! Zahubí mě, všechny nás zahubí!“(Zariâb
2001, 165). Žena v díle Rahímího se strachuje podobně: „Přichází, vojenské boty.
Přibližují se. Vyženou stařenu, vstoupí na dvůr domu a pokračují dál“(Rahímí
2008, 53). Právě moderní afghánská literatura a díla jako je Kainova planina jsou
jednou polovinou, kterou je třeba znát, aby bylo jeho dílo možné úspěšně charakte-
rizovat. Druhá polovina je pak persofonní exilová literatura, jejíž vývoj ve Francii
nastíním v následující kapitole.
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Kapitola 2
Perská exilová literatura ve Francii

V roce 2006 byl schválen zákon, který nově příchozím cizincům do Francie naři-
zuje povinnou výuku francouzštiny (Garcia 2022, 99). Důležitost znalosti jazyka
pro dosažení například dlouhodobého povolení k pobytu za účelem sloučení rodin
byla zdůrazněna i tzv. zákonem Hortefeux v roce 2007. Tento zákon žadatelům
o sloučení rodin ukládá povinnost se v místě svého bydliště podrobit zkoušce k
posouzení jejich znalosti francouzského jazyka a hodnot Francouzské republiky
(Lochak 2013, 4; Loi n° 2007-1631 du 20 novembre 2007 relative à la maîtrise de
l’immigration, à l’intégration et à l’asile (1)., 2007).

Zákon klade důraz na znalost jazyka, který se tak stává součástí úspěšné inte-
grace cizinců. Právě v tomto období vydává Atíq Rahímí svůj první francouzsky
psaný román Sang-e sabúr: kámen trpělivosti, který roku 2008 získá prestižní fran-
couzskou literární cenu Goncourt. Díky tomu se autor dostává do centra zájmu
francouzské literární kritiky a jeho jméno se objevuje i v médiích.

Estelle Garcia, která ve své práci studuje recepci tohoto díla, dochází k závěru,
že francouzská média portrétují Rahímího jako „úspěšně“integrovaného cizince,
kterého „osvobodila“znalost francouzštiny. Díky francouzštině se mohl plně vyjád-
řit tak, jak by to v jeho rodném jazyce nebylo možné. Nakonec se dle Garcia stává
z práva na studium jazyka povinnost, kterou musí nově příchozí splnit (Garcia
2022, 99–100).

Atíq Rahímí píše v určitém kontextu. Francouzský čtenář bude zřejmě očeká-
vat, že se v jeho díle setká s tématy již na základě skutečnosti, že jde o autora
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původem z Afghánistánu. Laetitia Nanquette ve svém díle Orientalism versus Oc-
cidentalism dokonce předpokládá, že horizont očekávání se u francouzského čtenáře
nezměnil. Již od vydání Perských listů Montesquieua, kde se francouzští čtenáři
setkávají s popisem harému nebo motivem všemohoucí moci mužů nad ženami, se
obraz toho Druhého nemění.1 Francouzští spisovatelé a spisovatelky dle Nanquette
nedokážou překlenout tuto orientalistickou a stereotypní textovou referenci, která
je ve francouzském kontextu stále platná (Nanquette 2017, 27–28).

Tato kapitola stručně nastíní vznik a historii afghánské imigrace do Francie
na pozadí vzájemných diplomatických styků a politických změn v obou zemích.
Představí také hlavní klasifikaci děl perské exilové literatury ve Francii a uvede
některé autory a autorky. S pomocí sekundární literatury se tato část také po-
kusí kategorizovat způsoby, jakými se autoři a autorky píšící persky vyrovnávají
se čtenářským očekáváním. Preferují určitá témata nebo žánry na míru šité fran-
couzskému čtenáři? Abych zodpověděla tuto otázku, využiji konceptu románu s
tezí Laetitie Nanquette a ukážu, jak je možné jej propojit s analýzou obou ro-
mánů. Oba romány totiž spadají to této kategorie, oba zdůrazňují válečné utrpení,
každý však s jiným cílem.

2.1 Stručná historie afghánského exilu ve Francii

Vztahy mezi Afghánistánem a západními mocnostmi se v počátku rozvíjely přede-
vším za vlády Amanulláha Chána, jenž vládl mezi lety 1919 až 1929 (Centlivres a
Centlivres-Demont 2000, 153). Ten v září roku 1922 udělil Francii výsadní právo
provádět archeologické vykopávky na území Afghánistánu po dobu následujících
třiceti let. Vznikla tak DAFA Délégation Archéologique Française en Afghanistan
(Francouzská archeologická delegace v Afghánistánu), jejíž chod byl zajišťován
francouzským ministerstvem zahraničí a afghánským ministerstvem informací a
kultury (Balland 1981, 163–164). Vznik této instituce zahájil francouzskou diplo-
matickou přítomnost v Afghánistánu (Auxéméry a Lahutte 2015, 864).

V návaznosti na přidělení koncese se rozvíjely aktivity na poli vzdělávání. Cí-
lem Amanulláha Chána totiž bylo vzdělat elitu, která by mohla zemi modernizovat

1. Nanquette ve své monografii termínem Other odkazuje k tomu Druhému jako cizinci. Po-
čáteční velké písmeno používá kvůli čtivosti, viz (Nanquette 2017, 190).
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a toho chtěl dosáhnout jak posíláním studentů do zahraničí, tak rozvojem domá-
cích moderních vzdělávacích institucí (Centlivres a Centlivres-Demont 2000, 153).
Mezi lety 1921 až 1922 bylo do zahraničí vysláno 80 studentů, kteří mířili přede-
vším do Německa a Francie. Krátce na to navazovalo založení prvních vzdělávacích
institucí pod záštitou západních států, především Německa, Francie nebo Spoje-
néno království (Shir 2012, 76–77). V roce 1923 směřovali do Afghánistánu první
francouzští profesoři Collège Amáníja,2 které se roku 1929 rozšířilo na afghánsko-
francouzské lyceum Esteqlál (Balland 1981, 163). Na této instituci studoval i Atíq
Rahímí. Zahraniční záštitu měly i instituce vyššího vzdělávání, například první
fakulta medicíny, jež byla založena roku 1932, byla přidružena k fakultě medicíny
v Lyonu (Centlivres a Centlivres-Demont 2000, 154).

Trend studentské migrace pokračoval i v následujících desetiletích až do Sau-
rové revoluce a sovětské invaze. Výjimku snad tvoří ekonomická migrace mezi lety
1971 až 1973, kdy migranti směřují především do sousedních států. Po roce 1978 je
možné rozlišit celkem tři emigrační vlny: první vlna souvisí se Saurovou revolucí a
sovětskou okupací; druhá vlna následuje po stažení sovětských vojsk až po dobytí
Kábulu Tálibánem; třetí vlna přichází s vládou Tálibánu po roce 1996 a s vývojem
po roce 2001 (Sadat 2008).

Migrační vlnu po Saurové revoluci a během sovětské okupace, tedy mezi lety
1978 až 1989, je možné rozdělit na dva významnější proudy. První tvoří migrace
stipendijních studentů, univerzitních vyučujících, vyšších úředníků nebo obchod-
níků. Ti přes Indii nebo Pákistán směřují především na Západ. Jejich počet je
nižší než u druhého migračního proudu: Úřad vysokého komisaře pro uprchlíky
(UNHCR) eviduje až do roku 1999 140 000 afghánských žadatelů o azyl v západ-
ních zemích (Centlivres a Centlivres-Demont 2000). Druhým proudem je mnohem
masivnější migrace především zemědělců do sousedních zemí. Z nich se velká část
vrací do Afghánistánu, jen v roce 1992 se například vrátilo 1,6 milionu Afghánců
(Centlivres a Centlivres-Demont 2000).

K první vlně patří i Atíq Rahímí, který v roce 1984 překročí hranice do soused-
ního Pákistánu. Řadí se k ní i významný afghánský básník Chalílloláh Chalílí, jenž
z pákistánského exilu skládá politicky angažované básně namířené proti sovětské
okupaci. Právě odpor vůči okupaci je pro afghánskou diasporu v tomto období

2. Collège odpovídá druhému stupni základní školy v českém vzdělávacím systému.
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typický (Sadat 2008).
Další vlna počíná stažením sovětských vojsk v roce 1989 a končí dobytím Ká-

bulu Tálibánem v roce 1996. Zpočátku panuje mezi Afghánci v diaspoře radost
z možného návratu do vlasti, kterou však brzy zmaří pokračující občanská válka.
Právě v tomto období se afghánská diaspora začíná více asimilovat do kultur zemí,
jež ji přijaly. (Sadat 2008; Saed a Muradi 2010). Například řada Afghánců v USA
získává v 90. letech americké občanství s úmyslem, že v zemi již zůstanou natrvalo
(Saed a Muradi 2010).

Poslední vlnou je vláda Tálibánu mezi lety 1996 až 2001 a vývoj po roce 2001,
jež souvisí s americkou invazí do Afghánistánu. Tehdy se do exilu uchyluje nejen
střední třída, ale i Afghánci patřící k náboženským či etnickým menšinám jako
jsou ismaʿílité nebo šíitští Hazárové (Centlivres a Centlivres-Demont 2000, 156).
Právě po roce 2001 se naplno rozvíjí hybridní literatura afghánské diaspory v
USA, jež chce veřejnosti ukázat odlišný obraz Afghánistánu než ten v médiích,
která muslimy očerňují. K takové literatuře je možné přiřadit i bestseller Lovec
draků Cháleda Hosejního, který poprvé vyšel v roce 2003 (Saed a Muradi 2010).
V reakci na toto období se také dle Nanquette ve Francii rozvíjí narativy nového
orientalismu, jež reagují na zájem veřejnosti, která si žádá zjednodušený obraz
islámu (Nanquette 2017, 78).

2.2 Kulturní instituce ve Francii: perská nakladatelství

V této části představím dvě francouzsko-perská nakladatelství zaměřená na per-
skou literaturu, která dle Nanquette ilustrují změny v perské francouzské komunitě.
Autoři, kteří tvoří od roku 2009, mají více vazeb na Írán a jsou otevřeni novým
žánrům. Tato změna se odráží i v různém pojetí nakladatelské činnosti, čehož jsou
příkladem nakladatelství Khavaran a Naakojaa (Nanquette 2018, 189; 2021, 171).

Nakladatelství Khavaran (Chávarán) založil Bahman Amín v roce 1983, který
až do jeho zániku působil jako jeho ředitel. Sám v roce 1981 emigroval z Íránu
do Francie. Vydávání knih považoval za svou politicko-společenskou povinnost, a
proto se zřejmě soustředil na vydávání memoárů politických vězňů nebo na knihy
v Íránu zakázané. Samotný název nakladatelství odkazuje na masový hrob poli-
tických vězňů popravených v 80. letech na teheránském hřbitově Chávarán.
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Nakladatelství se stává prostorem, kde se pořádají přednášky nebo veřejná
čtení. Postupně však upadá, mění adresu a v roce 2015 musí z finančních důvodů
zavřít (Nanquette 2018, 190; Rezā 2018). Právě v tomto nakladatelství vychází
první edice románu Atíqa Rahímího Popel a prach.

Nakladatelství Naakojaa (Nákodžá) založil v roce 2012 Tínúš Nazmdžú, který
se tak rozhodl v reakci na rostoucí cenzuru v Íránu po prezidentských volbách roku
2009. Nakladatelství autorům, na rozdíl od mnoha nakladatelství íránských, nabízí
smlouvu s autorskými právy, a tak oslovuje i autory žijící v Íránu. Díky tomu, že se
soustředí na digitální distribuci, dokáže zaujmout i další exilové komunity a čtenáře
v Íránu. V Paříži provozuje knihkupectví Utopiran(Nanquette 2018; 2021), kde je
možné nalézt i díla afghánských autorů.

2.3 Autoři perské exilové literatury a jejich témata

Podobně jako se proměnily nakladatelské strategie francouzsko-perských nakla-
datelství, tak se transformovala i samotná perská literatura vydávaná ve fran-
couzském exilu. Níže nastíním kategorizaci perské exilové literatury a zmíním její
nejznámější autory a autorky.

Ve své knize Orientalism versus Occidentalism rozlišuje Laetitia Nanquette
dvě základní tendence v perské literatuře produkované ve Francii. První jsou
texty, které Druhého zcizují, zobrazují ho jako „cizího“– Druhý-Alius. A další
jsou texty, které tuto tendenci překlenou a zobrazují Druhého jako „druhé já“–
Druhý-Alter.3 „Zcizující texty“poté popisuje jako „romány s tezí“(z francouzského
roman à thèse). Jde tedy o díla, jejichž cílem je poučit francouzského čtenáře a
přesvědčit ho o správnosti určité náboženské, politické či filosofické teze. V rámci
románu s tezí poté rozlišuje tři tendence: narativy nového orientalismu; narativy
proti zcizujícímu pohledu na Írán; a autobiografie utrpení (Nanquette 2017, 18,
141 a 65).

Naopak Hesám Noqrečí ve svém článku popisuje, že persky píšící exilový autor
ve Francii má dvě možnosti, jak se vyrovnat s konfliktem mezi tím, jak by si
čtenářem přál být vnímán, a tím, jak jím ve skutečnosti vnímán je. Autor má

3. V originále jde o termíny Other as alius a Other as alter viz (Nanquette 2017, 18 a 141).
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dle Noqrečího buď možnost adoptovat západní identitu, anebo zdůraznit svou cizí
identitu jako zdroj originality svých děl. Do první skupiny řadí Noqrečí i autory,
jež Nanquette kvalifikuje jako nové orientalisty (viz níže).

Do druhé skupiny pak Noqrečí řadí i Atíqa Rahímího, který dle něj adop-
tuje diskurz osvobození; skrze své dílo bojuje za svobodu žen. Diskurz osvobození
dle Noqrečího nakonec také spadá do orientofobického očekávání francouzského
čtenářstva. I v díle Sang-e sabúr: kámen trpělivosti Atíq Rahímí zobrazuje „ori-
entální“muže jako hrubiány. Na samém konci díla anonymní postava muže (tím
spíše ji lze zobecnit na všechny muže) brutálně zmlátí svou ženu (také anonymní
postavu). I když Rahímí příběh vkládá do rámce boje za svobodu žen, nakonec
svoje dílo umě konstruuje na míru francouzskému orientalisticky laděnému očeká-
vání (Noqrečí 2015, 94). Osvobození je pouze zdánlivé, postava ženy totiž zůstává
stále „uvězněna“v orientalistickém diskurzu, jež francouzský čtenář předpokládá.

Níže představím hlavní kategorie románu s tezí v pojetí Nanquette. Do těchto
kategorií je totiž možné zařadit i některá z děl Atíqa Rahímího. Kategorie románu
s tezí mi tedy při analýze obou románů slouží jako východisko.

2.3.1 Narativy nového orientalismu

Jde o francouzsky psaná díla, která jsou buď autobiografická nebo autofikční (au-
tobiografie, kde se silně projevují fikční prvky). Jejich tématem je opozice mezi
Íránem a Francií, která se stává symbolem údajně nesmiřitelného protikladu mezi
Východem a Západem. Nanquette těmto dílům přisuzuje tři diskurzivní elementy:
čtenáři představují značně zjednodušený obraz islámu; reprezentují svět jako bi-
polární soustavu dobra versus zla; a vypravěči preferují Francii nad Íránem (Na-
nquette 2017, 65).

Samotný pojem nový orientalismus vychází ze Saidovy definice orientalismu
jako způsobu myšlení založeném na ontologickém a epistemologickém rozdílu mezi
Orientem a Okcidentem. Nicméně v pojetí Nanquette se tento pojem posouvá, pro-
tože autoři a autorky děl sami z „Orientu“pocházejí. Je tedy logické, že tyto texty
mají autobiografické prvky: autoři mohou tvrdit, že jejich teze je správná, protože
oni sami z oblasti pocházejí, a vědí tedy nejlépe, jak se tam věci mají. Nárokují
si narativní autenticitu, jež diskurz nového orientalismu posiluje (Nanquette 2017,
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66; 2009).
Tyto texty se opírají o západní patriarchální pohled na „Orient“. Řada au-

torů například využívá diskurz odhalování. Žena, která dle tohoto narativu patří
do soukromé sféry, je západnímu publiku metaforicky odhalena prostřednictvím
literatury. Nejčastěji jde o ženské autobiografické narativy, v nichž vypravěčka
před západním čtenářem odhazuje šátek a odkrývá nejen tvář svojí, ale i „pra-
vou“podstatu islámu. Nejvýznamější intertextovou referencí je dílo Bez dcerky ne-
odejdu Betty Mahmoody, které v roce 1987 vyšlo ve Spojených státech, kde se
stalo hitem a následně bylo přeloženo do několika jazyků (Nanquette 2017, 75).

Dalším dílem nového orientalismu, kterým se Nanquette a další badatelé a ba-
datelky zabývají, je autobiografický román spisovatelky Chahdortt Djavann (Šah-
docht Džaván) Comment peut-on être français? (Jak je to možno, že jest Fran-
couz?).4 Toto dílo, jež bylo publikováno v roce 2006, popisuje příběh mladé Íránky
Roxane, která žije v Paříži. Vyprávění ve třetí osobě zobrazuje její problémy s
francouzštinou. Tu se rozhodne zlepšit tak, že píše fiktivní dopisy klasickému fran-
couzskému autorovi Montesquieu. Další část románu pak zobrazuje její předchozí
život v Íránu, kde ji znásilnil příslušník Revolučních gard, následkem čehož otě-
hotněla. Nanquette v tomto díle nachází všechny tři diskurzivní charakteristiky
nastíněné výše (Nanquette 2009).

Hlavní hrdinka, Roxane, například podává zjednodušený obraz islámu a tvrdí,
že Korán je arabsky vyložený překlad Tóry. Polarizované vidění světa je přítomné
především v diskurzu Roxane, která například srovnává Francii a Írán na poli práv
sexuálních menšin. V jednom dopise si posteskne, že homosexualita je v Íránu zlo-
činem, kdežto ve Francii je legalizována. Preference pro Francii je poté vyjádřena
volbou jazyka, hlavní hrdinka dává přednost francouzštině před perštinou, kterou
má spojenou se zločiny islámského režimu (Nanquette 2009). S poslední charak-
teristikou ve svém článku naopak nesouhlasí Jeanette den Toonder, která tvrdí,
že dílo není součástí nového orientalismu, neboť Roxane je ve svých dopisech vůči
pařížské a celkově západní společnosti kritická (Den Toonder 2018).

Do tohoto diskurzu je možné zařadit i dílo Sang-e sabúr: kámen trpělivosti.

4. Název díla vychází z části původních Perských listů Montesquieua, kdy se společnost po-
divuje nad perskou identitou jedné z postav. Ve francouzském originále někdo zvolá: Comment
peut-on être Persan?, což Václav Líva překládá jako: Jak je to možno, že jest Peršan!. Viz
(Montesquieu a Líva 1920, 58)
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Hlavní hrdinka románu ke čtenáři promlouvá bezprostředně a popisuje mu příkoří,
jež zakusila v afghánské patriarchální společnosti. V té netrpí pouze ona, ale i
další hrdinky románu, které jejich rodina týrala či zapudila. Naopak muži jsou až
na výjimku ženina tchána zobrazeni jako násilníci. Vztahy mezi oběma pohlavími
jsou zachyceny značně zjednodušeným způsobem. Román splňuje i další charakte-
ristiku Nanquette a sice zjednodučující pojetí islámu. Žena se zpočátku za svého
muže modlí a odříká růženec, jak jí nařídil místní mulla, avšak po určité době si
sama uvědomí, že je to zbytečné. Islám je zkratkovitě zobrazen jako prostá pověr-
čivost nebo jako výkřiky „alláhu akbar“, které se k ženě linou z prostranství před
nedalekou mešitou.

2.3.2 Narativy proti zcizujícímu pohledu na Írán

Účelem těchto autobiografických textů je francouzského čtenáře vzdělat a zpro-
středkovat mu alternativní pohled na íránskou společnost. Autoři a autorky také
pocházejí z persofonního světa a píší ve francouzštině. Jedním z nich je román Pas-
seport à l’iranienne (Pas po íránsku) vydaný v roce 2009. Román popisuje jeden
den hlavní postavy, která si chce obnovit svůj pas. Hrdinka se během dne setkává
s dalšími postavami, které jí v jejím snažení pomáhají. Autorka prostřednictvím
tohoto rámce popisuje denní život v Íránu s cílem francouzského čtenáře poučit.
Text popisuje šíitský islám nebo Íránce z různých sociálních tříd, se kterými se v
Teheránu setkává (Nanquette 2017, 79, 84–85).

I k této kategorii je možné přiřadit dílo Rahímího. Jeho román Nosiči vody
prostřednictvím hlavního hrdiny Júsefa zobrazuje nejrůznější etnické a náboženské
skupiny žijící v Afghánistánu, díky nimž tak čtenáři představuje rozmanitost tamní
společnosti. V románu autor používá vícero jazyků, díky čemuž vzdoruje představě,
že Afghánistán je kulturně a jazykově jednotná země. Navíc hlavní hrdina patří
k etniku Hazárú a jeho přítel, jenž mu v příběhu dá cennou radu, je vyznáním
buddhista. Román zobrazením buddhismu vzdoruje fundamentalistické ideologii,
jež by ráda předislámské dědictví země potlačila (Amiri 2023, 204 a 210–212).
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2.3.3 Autobiografie utrpení:

Cílem těchto textů, jež podávájí svědectví o minulosti, je poučit čtenáře. Z toho
důvodu jsou často psané reportážním stylem. Vypravěči prchají před hrůzami z
Íránu do Francie, která se stává jejich útočištěm. Hlavním tématem je exilová
zkušenost. Spadá sem například autobiografie Sorour Kasmaï La vallée des aigles
(Údolí orlů). V tomto textu vypravěčka vypovídá o svých mnohých exilech, z Íránu
do Francie, a z Francie do Ruska. Značná část knihy je psaná reportážním stylem,
který její snahu o věrohodnost vyzdvihuje (Nanquette 2017, 89–92).

Tato kapitola představila další klíčový kontext pro pochopení díla Atíqa Rahímího,
a sice persofonní exilovou literaturu ve Francii. Ta se ustanovuje především v
druhé polovině 20. století, kdy do Francie emigrují afghánská i íránská vzdělaná
elita. Budoucí autorky a autoři si s sebou často nesou traumata, jež utrpěli ve
své rodné zemi a která zpracovávají v literárních dílech. Většina produkce perské
exilové literatury je skutečně autobiografická a utrpení v ní je zpracováno různým
způsobem.

Všechny narativy utrpení je možné přiřadit k typologii, již představuje Na-
nquette. Narativy nového orientalismu činí z utrpení zbraň namířenou proti rodné
kultuře. Spisovatelka Djavann tak prostřednictvím vypravěče svého románu Jak
je to možno, že jest Francouz? kritizuje Írán na poli sexuálních menšin a v díle
také vzpomíná na traumatizující zločin, kdy byla sama znásilněna. Narativy proti
zcizujícímu pohledu na Írán se naopak snaží utrpení ignorovat a zemi zobrazují
pouze v pozitivním světle. V autobiografiích utrpení je pak bolest zpracována ve
formě osobního svědectví.

Tyto autorky a tito autoři mohou k tematizaci utrpení používat různé pro-
středky ať už na rovině lexikální, či narativní. Jedním ze způsobů tematizace je i
vyprávění adresátovi, jež využívá Rahímí ve svém románu Popel a prach.
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Kapitola 3
Vyprávění adresátovi

Autoři v díle nejčastěji volí zájmeno označující vypravěče nebo postavu prožíva-
jící vyprávění (tedy zájmena já a on/ ona), zatímco zájmena označující adresáta
promluvy (v češtině ty/ vy v perštině pak ekvivalent šomá / to) používají spíše vy-
jímečně.1 Použití tohoto zájmena ve fikčních dílech je vědomou volbou,(Fludernik
1994, 467) která má tematické a rétorické dopady jak na rovině příběhu, tak na ro-
vině vyprávění.2 Toto zjištění vedlo literární badatele a badatelky k přehodnocení
dosavadních narativních kategorií a navržení zcela nových na základě odlišných
kritérií (například Fludernik 1993; DelConte 2003; Mildorf 2016). V této části se
zaměřím na specifika použití zájmena adresáta promluvy ve fikčních dílech a roz-
vedu jeho možné kategorizace a funkce. V navazující části se budu soustředit na
použití zájmena adresáta v díle Popel a prach.

Narativní kategorie, které se zaměřují na (ne)existenci vypravěče v příběhové
rovině (například kategorie heterodiegetický / homodiegetický vypravěč) při užití
zájmena adresáta neobstojí. Tyto kategorie jsou totiž postaveny na entitě vypra-
věče, kdežto v dílech se zájmenem adresáta se vyprávění konstruuje právě ko-
lem postavy adresáta. Přestává být otázkou, zdali má vypravěč funkci i na rovině

1. V této části budu používat vyprávění adresátovi (někdy také du-forma) jako protiváhu proti
vyprávění vypravěčem (er-forma a ich-forma). A to z toho důvodu, že zájmeno adresáta vyprávění
nemusí být vždy druhá osoba, tudíž du-forma je nevyhovující (Fludernik 1993, 219). Podobně
v češtině neexistuje přesná terminologie pro adresáta příběhu tzv. narratee (dosl. vyprávěný),
budu tedy užívat termín adresát.

2. V této části budu rozlišovat mezi vyprávěním a příběhem, které jsou ekvivalentem genet-
tovského rozlišení mezi récit a histoire (Genette 1992, 72; Hrbata 2012, 265).
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příběhu či nikoliv, nýbrž se problematizuje vztah mezi vypravěčem, adresátem a
hlavní postavou. Základní otázkou již není, kdo v příběhu mluví, avšak, kdo pří-
běhu naslouchá (DelConte 2003, 204). Vyprávění adresátovi zároveň zpochybňuje
dosavadní strukturalistické modely Gérarda Genetta, která rozlišují mezi zájmeny
označujícími vypravěče a postavu. Profesorka anglické literatury, Monika Fluder-
nik, proto navrhuje nové kategorie, které zahrnují i možné vztahy mezi adresátem
a hlavní postavou, jež klasická schémata nezachycují (Fludernik 1994; 1993).

Monika Fludernik, pro kterou je vyprávění adresátovi zkouškou pro naratologii,
rozlišuje kategorie homokomunikativní a heterokomunikativní narace. Homokomu-
nikativní narace je situace, kdy je vypravěč a/nebo adresát (tedy kategorie exis-
tující na komunikativní rovině) také postavou příběhu (příběhová rovina textu).
Naopak heterokomunikativní narace zcela odděluje vypravěče a adresáta (komuni-
kativní rovina) s hlavní postavou vyprávění (příběhová rovina). Matt DelConte v
obdobném duchu na základě rétorické situace v díle rozlišuje celkem pět možných
kategorií. Ty vymezuje dle vztahu mezi vypravěčem, adresátem a hlavní postavou.
Například ve třetí kategorii je vypravěč zároveň hlavní postavou, ale ne adresá-
tem. Jde tedy o vyprávění, ve kterém vypravěč o sobě vypráví někomu jinému
(DelConte 2003, 210, 211).

3.1 Funkce vyprávění adresátovi

DelConte rozlišuje dva důvody, proč se autoři ve vyprávění uchylují k užití zájmena
adresáta. Ty jsou podle něj rétorické a tématické povahy (DelConte 2003, 206).
Spisovatel může ve vyprávění adresátovi rétoricky se zájmenem pracovat tak, že
se odkazuje na dvě diegetické roviny. Jednak může oslovit hlavní postavu příběhu,
tedy adresáta uvnitř fikčního světa (interní publikum), ale zároveň se může obracet
i na samotného čtenáře (externí publikum). Využívá tak dvojí odkazovací funkcí
zájmena. Jako příklad tohoto užití uvádí DelConte román Bill Manhire The Brain
of Catherine Mansfield (Mozek Kateřiny Mansfield), v němž se vypravěč obrací k
protagonistovi, ale poté svou pozornost náhle směřuje ke skutečnému i implikova-
nému čtenáři, když mu nařídí: “Go to 2” („běž na stranu dvě“). Nařizuje čtenáři,
aby otočil stránku (Manhire 1994, 177 citováno v DelConte 2003, 205–206).

Ve vyprávění adresátovi může spisovatel užít odkazovací zájmeno i k tomu, aby
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zdůraznil tematické směřování příběhu. Toho například dosahuje Jay McInerney
ve svém románu Bright Lights, Big City (Zářivá světla velkoměsta). V tomto díle
používá zájmeno v generickém významu, aby navodil dojem, že život protagonisty
je ovládán kulturními silami zvenčí. Hlavní hrdina románu, zasazenému do pro-
středí amerického konzumerismu 80. let, nemůže leč mu podlehnout. Když se svou
krásnou ženou bydlíš v hotelu Plaza, nechce to náhodou objednat tu nejdražší skot-
skou a pak se ve své osobní limuzíně odebrat do divadla? (McInerney 1994, přel.
Jiří Hrubý citováno v DelConte 2003; 205)

Níže nastíním dvě funkce vyprávění adresátovi. Rétorická funkce zapojení čte-
náře může mít i konkrétní tematické dopady jako je vyvolání empatie, které v
konečném důsledku může vést k politizaci tématu (2). Vyprávění adresátovi vyu-
žívají například autoři a autorky feministické, kvír nebo postkoloniální literatury,
kteří se obracejí na čtenáře, jež do dané skupiny nepatří. Pomocí zájmena adresáta
si však získají jeho empatii, a tak jej donutí se zamyslet nad vlastním postojem k
těmto menšinám.

3.1.1 Zapojení čtenáře a empatie

Monika Fludernik uvádí, že narativní zájmeno adresáta má blízko zobecňovacímu
zájmenu adresáta, které se nevztahuje ke konkrétnímu komunikačnímu subjektu
na straně jedné; a na straně druhé má blízko k zájmenu samomluvy, kterým komu-
nikujeme sami se sebou. V češtině by tomu odpovídaly věty Před jídlem si musíte
umýt ruce na straně jedné; a Ty jsi ale hlupák, jak jsi mohl zapomenout klíče od
auta na straně druhé. Čtenář vyprávění adresátovi se tak cítí zmaten, zdali s ním
příběh promlouvá či nikoliv. Tento pocit zmatení může dle Fludernik vést až k em-
patii s hlavní postavou, a to i v případě, kdy čtenář ví, že text jej přímo neoslovuje
(Fludernik 1993, 227). Úplné oddělení čtenáře od adresáta vyprávění adresátovi
je totiž nemožné, a to právě díky zobecňující funkci zájmena adresáta (Fludernik
1994, 461).

Tento efekt je ještě umocněn v příbězích vyprávěných v přítomném čase, kdy
jak postava, tak čtenář prožívají příběh, který se před nimi právě odehrává. Příběh
tohoto efektu však nabývá pouze v případě, že čtenář se do příběhu zapojí a
spolupracuje s ním, i když ví, že ho vypravěč přímo neoslovuje. Castelli se ve
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své analýze tří románů soustředí na celkovou atmosféru, které jim užití zájmena
adresáta dodává. Dochází k závěru, že právě toto zájmeno ve čtenáři vyvolává
pocit melancholie (Castelli 2023, 43). Čtenář nahlíží na život hlavní postavy z
odstupu, protože i hlavní postava – jako adresát – je vypravěčem vedena, aby na
sebe tak dívala: najednou se sami sobě jevíme menší a méně významní (Castelli
2023, 51–52).

Naopak Jarmila Mildorf ve své analýze vymezuje dva základními efekty spo-
jené s použitím zájmena adresáta: efekt komunikace se čtenářem a efekt čtenářské
imerze. Těmto dvěma kategoriím odpovídají různá použití zájmena adresáta, jež
může odkazovat k hlavní postavě příběhu, nebo ke čtenáři. Mildorf dále poukazuje
na skutečnost, že komunikace v literatuře neodpovídá klasickému komunikačnímu
schématu. V literatuře funguje zájmeno adresáta jinak než v běžné komunikaci –
tzv. face-to-face vs. page-to-face komunikace (v češtině možné přiblížit jako osobní
komunikace vs. komunikace se stránkou) (Kniffka 1980, 29 citováno v Mildorf 2016,
150).

Jarmila Mildorf navrhuje přehodnotit čtenářskou imerzi v dílech vyprávění
adresátovi. Upozorňuje, že samotné zájmeno adresáta ji samo o sobě nezajišťuje –
vždy totiž vystupuje v konkrétním kontextu, na který by se literární kritika měla
zaměřit. Věnuje se použití emočně zabarvených sloves, ukazovacích příslovcí či
použití hovorového jazyka, které u čtenáře vyvolávají emoční odezvu (Mildorf 2016,
146). Svoje poznatky podpoří analýzou závěru románu Jak nechutně zbohatanout
v rozvojové Asii Mohsina Hamida. Díky tomu, že vypravěč na samém konci díla
používá ukazovací příslovce, slovesa pohybu a popis vlastního emočního stavu, tak
vyprávění posouvá do vnitřní fokalizace (Mildorf 2016, 154). Ve své práci se k
její analýze přikloním a v závěru další kapitoly rozvedu, jaké lexikální prostředky
mimo zájmeno adresáta jsou využity v obou analyzovaných dílech k čtenářskému
zapojení a soucitu s hlavní postavou.

3.1.2 Politizace vyprávění

Bez ohledu na to, zda čtenář prožívá oslovení skrze samotné zájmeno adresáta
nebo jeho spojení s dalšími stylistickými prostředky, vyprávění adresátovi bývá
autory využíváno jako nástroj politizace tématu. V této části tuto funkci nastí-
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ním ve feministické, postkoloniální a kvír literatuře. Ve všech těchto případech se
vyprávění obrací na někoho, kdo do dané skupiny nepatří a jehož empatii chce
vypravěč získat. Jak ukážu níže, do této kategorie spadají i romány Sang-e sabúr:
kámen trpělivosti a Popel a prach.

Jedním z diskurzivních modelů vyprávění adresátovi, jež vymezuje Fludernik,
je také tzv. skaz vyprávění – pseudo-orální vyprávění, které textu propůjčuje fa-
lešný punc původního komunitního orálního projevu. Čtenář tak má pocit, že patří
do skupiny posluchačů příběhu. Tohoto postupu ve svých dílech využívá například
americká spisovatelka Toni Morrison. Cílem je přiblížit skupinu postav čtenářům,
kteří do ní nepatří (Fludernik 1993, 232–233).

Oralita vyprávění a příběhy jsou zdůrazněny i v moderní afghánské litera-
tuře. Editoři antologie současné afghánsko-americké literatury své dílo nazvou One
story, thirty stories (Jeden příběh, třicet příběhů) (Saed a Muradi 2010, 15), čímž
přímo odkazují na dětskou říkánku afsáne sísáne / čehel morghak dar jek cháne
(Jeden příběh, třicet příběhů / čtyřicet vajíček v jednom domě). Jde o afghán-
skou říkanku, jež si pro zábavu recitují děti („afsáne sí sáne“, b.r.). Editoři tím
zdůrazňují centrální postavení orální literatury v afghánské kultuře a společnosti,
kterou prostřednictvím antropologa M. Millse charakterizují jako „literárně negra-
motnou“(“literary illiterate”): průměrný Afghánec dokáže recitovat Saʿdího nebo
Rúmího, byť by neměl formální vzdělání (Saed a Muradi 2010, 14).

Obdobně toho může být využito v postkoloniální literatuře, která oslovuje čte-
náře z bývalého koloniálního centra. Tímto způsobem se například antiguayská
spisovatelka Jamaica Kincaid obrací ke své hrdince/adresátce, jež se vydává na
exotickou dovolenou do bývalé koloniální periferie. Spisovatelka v tomto díle staví
do protikladu komplicitu bezstarostné hrdinky, která svou slepostí ke koloniální
historii oživuje nesoulad mezi koloniálním centrem a periferií; se zobrazením své
adresátky jako ženy vyčerpané nekonečnou prací v neúprosném kapitalistickém
systému, jež si zaslouží chvíli odpočinku. Zároveň čtenáře přivádí k reflexi kolo-
niální minulosti těchto míst a zpochybnění etiky podobných dovolených, aniž by
přitom narušila jeho soucit s hlavní hrdinkou (Fludernik 1994, 470).

Autoři vyprávění adresátovi využívají i v případě, kdy chtějí zobrazit napětí
mezi partnery ať už v milostném, nebo rodinném vztahu. Toho bývá často využí-
váno ve feministické literatuře (Fludernik 1994, 469). Empatie, kterou čtenář cítí
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vůči adresátovi/hlavní postavě, je využita i v kvír literatuře, kde souzní s posta-
vou, jejíž skutečnou sexuální orientaci zjistí až v závěru příběhu, kdy je již těžké
postavu odsoudit, bylo-li by to pro něj šokující zjištění (Fludernik 1993, 238).

Jeziorska-Haładyj s Rembowska-Płuciennik zdůrazňují etickou perspektivu po-
užití zájmena adresáta, díky němuž vyprávění adresátovi dává hlas těm, kteří jej
nemají. Těžiště dění se přesouvá na adresáta a neleží u vypravěče. Kromě toho
uvádějí i opačný případ, kdy se vyprávění stává strategií, jak si příběh druhého při-
vlastnit. Typickým příkladem jsou reportáže, v nichž je životní příběh druhého pře-
vyprávěn způsobem, který neodpovídá jeho vlastní perspektivě (Jeziorska-Haładyj
a Rembowska-Płuciennik 2022, 11–12).

V této kapitole jsem nastínila cíle a funkce zájmena adresáta v beletristických
textech. Jeho užití představuje vědomou autorskou volbu, která literární badatele
a badatelky vedla k přehodnocení tradičních narativních kategorií. Vyprávění ad-
resátovi totiž není konstruováno kolem postavy vypravěče, avšak kolem postavy
adresáta, tedy entity, k níž referuje zájmeno ty. Cílem vyprávění adresátovi je ve
čtenáři vzbudit empatii za konečným účelem téma románu politizovat. Ukázala
jsem, že tímto způsobem funguje feministická nebo kvír literatura. Ztotožnění se
s postavou adresáta je o to pravděpodobnější, nemá-li žádné jméno. Italský spiso-
vatel Italo Calvino situaci ve svém postmoderním románu Když jedné zimní noci
cestující shrnuje následovně:

Tato kniha doposud dbala o to, aby byla Čtenáři, který čte, ponechána otevřená
možnost ztotožnit se se Čtenářem, který je čten: proto také nedostal jméno, neboť
jméno by ho okamžitě postavilo na roveň Třetí Osobě, na roveň postavě (zatímco
tobě, Ludmilo, která jsi Třetí Osobou, jsme jméno dát museli), a raději jsme ho
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podrželi v abstraktním postavení zájmena, schopného akceptovat jakýkoli přívlastek
a jakýkoli děj (Calvino 2017, přel. Jiří Pelán, 131).

Následující část práce ukáže, jak román Atíqa Rahímího Popel a prach využívá
zmíněné vyprávěcí strategie a jak se obdobné tendence objevují i v díle Sang-e
sabúr: kámen trpělivosti. V konečném důsledku se tak Čtenář, který čte Sang-e
sabúr: kámen trpělivosti, může ztotožnit se Čtenářem, který je čten.
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Kapitola 4
Vyprávění adresátovi v praxi

Předchozí kapitola ukázala, že vyprávění adresátovi má dvě základní funkce. Jedna
z nich je funkce rétorická, kdy autor využívá prosté odkazující schopnosti zájmena,
a referuje tak k postavě, ale i ke čtenáři. Druhá funkce je tematická, kdy děj jako
by ovládal hlavní postavu, která sama sebe oslovuje v druhé osobě. Odcizuje se
sama sobě, svůj vlastní osud nedrží pevně ve svých rukou. Použití přítomného času
ve vyprávění tuto funkci ještě více zesiluje. V předchozí kapitole jsem také uvedla,
že empatii čtenáře lze získat nejen použitím zájmena adresáta, ale i ukazovacími
příslovci nebo semanticky zatíženým lexikem.

V této části nejprve rozvinu funkce a podobu vyprávění adresátovi v díle Popel
a prach. V první řadě se soustředím na rétorickou a tematickou funkci zájmena
adresáta, poté uvedu příklady, kdy vyprávění užívá i dalších strategií, aby získalo
čtenářskou empatii. V druhé části se věnuji dílu Sang-e sabúr: kámen trpělivosti a
ukážu, že i přes skutečnost, že toto dílo není vyprávěním adresátovi, tak s Popelem
a prachem sdílí postupy, jež vyprávění posouvají do roviny vnitřní fokalizace.

4.1 Rétorická funkce

Rétorická funkce se v díle projevuje na dvou rovinách. První z nich představuje
samotné oslovení: zájmeno adresáta směřuje jak na čtenáře, tak na hlavní postavu.
Oslovení je nejsilnější v úvodu díla, kdy čtenář neví, na koho se vypravěč obrací:
„Mám hlad!“Z červeně bílého plátěného vaku s motivem květů jabloně vytáhneš
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jablko, které chceš otřít cípem své zaprášené košile. Jablko se ještě více zašpiní.
Opět ho schováš do ruksaku. Vytáhneš jiné jablko, čistší, a dáš ho do ruky svému
vnuku, Jásínovi, který sedí vedle tebe s hlavou položenou na tvých unavených pažích
(Rahímí 1999, 11).

Tento úryvek využívá odkazovací funkci zájmena adresáta. Několikrát se v
ukázce opakují slovesa v druhé osobě singuláru nebo přivlastňovací zájmena tvůj.
Na čtenáře to má aktualizující efekt: má pocit, že Jásín sedí vedle něho. To je
ještě umocněno přítomným časem vyprávění. Děj se odehrává před očima čtenáře
i hlavního hrdiny, který si uvědomí, že místo toho, aby jablko vyčistil, ho ještě více
zašpinil. Přítomný čas se také objevuje v případech, kdy hlavní postava, Dastgír,
promlouvá sama k sobě.

4.1.1 Samomluva

Další podobou rétorické funkce je samomluva. Vypravěč a hlavní osoba v jedné
postavě, Dastgír, svou promluvou nejen popisuje okolní děj, ale také oslovuje sebe
sama. Klade si otázky, nebo k sobě směřuje rozkazy. Například v následující ukázce
si vyčítá svoji nerozhodnost ve chvíli, kdy musí odpovědět na otázku hlídače, jestli
vezme Jásína na cestu do dolu nebo ne: Dolehne k tobě hlas hlídače: „Bábá, jdete
nebo ne?“Ty stojíš v tichosti před Mírzáqdírem s pohledem plným otázek: co mám
dělat? Jásín či Murád? Dastgíre, teď není čas na dotazy a odpovědi! Jásína nech
v božích rukách, jeď za Murádem! (Rahímí 1999, 41). Hrdina přeruší tok svých
myšlenek a urychleně se rozhodne. I tato ukázka je čtenáři předkládána tak, jako
by se děj odehrával přímo před ním, čímž se posiluje jeho účast na vyprávění.

Obdobně je tomu i v následující ukázce. Dastgír sedí v dodávce směřující do
uhelného dolu. Jeho vnuk není s ním a řidič Šáhmard se ho ptá, proč ho s sebou
nevzal. Na to se Dastgír dlouze zamyslí, až se sám musí zarazit: Dastgíre, kam jsi
se zas zatoulal? Šáhmard po tobě chtěl, abys mu řekl, proč si nevzal Jásína s sebou.
A ty jsi duchem nepřítomný! Už si zas něco představuješ!? Něco mu řekni! Řekni
mu něco o svých mrtvých! (Rahímí 1999, 48) Dastgír není schopen kontrolovat ani
své myšlenky.
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4.2 Tematická funkce

Použití zájmena adresáta zde posiluje pocit bezprostředního prožívání děje. Dastgír
se v přítomném čase obrací sám k sobě a pokládá si otázky ohledně toho, co se
kolem něj děje – hledá něco po kapsách a nemůže to najít…Tento způsob vyprávění
souvisí i s pasážemi, v nichž se do popředí dostává fyzická a duševní omezenost
hlavní postavy. Nedokáže něco vyslovit, nenachází slova nebo se mu svírá srdce a
padá na něj znenadání žal.

4.2.1 Aktuálnost děje

V této ukázce Dastgíra z myšlenek na cestu do dolu vyruší pláč jeho vnuka: Jásínův
nářek tě vytrhne z myšlenek na cestu. Podívej se, tvůj vnuk jablko ukusuje jen stěží.
Kde je nůž? Prohledáš kapsy. Nacházíš. Vezmeš jablko z rukou svého vnuka, rozpůlíš
ho a každou půlku ještě jednou rozdělíš. Všechno mu to potom dáš. Opět zandáš
nůž do kapsy. Zkřížíš ruce na prsou (Rahímí 1999, 12). Děj se odehrává tak, jak jej
hlavní postava popisuje. Odehrává se přímo před čtenářem, který z blízka sleduje
hledání nože a krájení jablka.

V následující ukázce Dastgír nemůže uvěřit tomu, že se jeho syn o neštěstí,
jež potkalo jeho rodinu, již dozvěděl. V momentě, kdy mu to představený dolu
sdělí, nevnímá pro svůj údiv jeho další slova: „Murád je v pořádku, o neštěstí,
jež stihlo vaši rodinu, se dozvěděl. Ať se nad nimi Bůh smiluje…“Další Ámirova
slova neslyšíš. Murád se to dozvěděl? Několikrát si to pro sebe opakuješ. Jako bys
neznal význam té věty. Nebo jako bys špatně slyšel. Nakonec, v tomto věku se
sluch zhoršuje, lidé slyší zkresleně. Hlasitě se zeptáš: „On se to dozvěděl?“„Ano,
dozvěděl“(Rahímí 1999, 58). Tato ukázka také zdůrazňuje Dastgírovu neschopnost
ovlivnit vlastní smysly, které jsou omezené stejně jako jeho tělo .

4.2.2 Omezenost vlastního těla

Následkem prožitého traumatu si Dastgír nedokáže odpočinout. Když zavře oči,
na mysli mu vyvstávají výjevy z bombardování. Promlouvá sám k sobě a všímá si
změn na svém těle, které již plně neovládá. V následující ukázce by chtěl usnout,
ale nemůže, protože ve snech vidí mrtvé: Otevřeš oči. Na kůži cítíš studený pot.
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Nedokážeš spát, klidně spát. Už je to týden, co jsi se v klidně a pohodlně nevyspal.
Pokaždé, když zavřeš oči, vidíš Muráda a jeho matku, Jásína a jeho matku, prach
a oheň, slyšíš nářek a vzlykot…Když se opět probudíš, pálí tě oči z nevyspání. Tvé
oči již nevidí. Jsou unavené (Rahímí 1999, 19). Dastgír si uvědomuje, že nedokáže
spát kvůli traumatu, jež zažil.

Následující ukázka popisuje reakci Dastgíra, když se přiblíží dolu, kde pracuje
jeho syn: Ještě víc se ti sevře hruď. Srdce se ti zvětší, cévy se zúží, objem krve se
ti zmenší…Tvůj jazyk se proměnil v kus spáleného kmene, napůl ohořelého, stal se
uhlím, tichým uhlím…Vyschlo ti hrdlo. Vodu! Vodu! Zapij něčím nesvár. Zápach
popele ti zaplní mysl (Rahímí 1999, 52–53). Tato ukázka navazuje na předchozí:
Dastgír je unaven a celkově zneklidněn, protože se mu ve chvílích, kdy dovolí své
mysli putovat, zjevují scény z bombardování. Vidí mrtvé, popel a prach, slyší nářek
a děsí se toho, co jede sdělit svému synovi.

4.3 Empatie mimo užití zájmena adresáta

Text vzbuzuje čtenářův soucit i jinými prostředky než použitím zájmena adresáta.
Jedním z nich je sémanticky zatížené lexikum, dalším pak vyvolávání empatie na
širší rovině příběhu.

4.3.1 Sémanticky zatížené lexikum

V následující ukázce se objevují sémanticky zatížená slova jako gham (žal), víráne
(trosky), qabrestán (hřbitov) nebo sloveso púsídan (hnít). Dastgír je na cestě k
uhelnému dolu a řidič, Šáhmard, se ho ptá, proč nevzal Jásína s sebou: A ty jsi
měl Jásína. Jaká by to byla pohroma, kdyby tvůj nářek neslyšel, kdyby viděl to, co
jsi viděl. S kým jsi si sedl, abys sdílel svůj žal? Všechny jsi oplakal. Seděl jsi jako
sova na svých troskách. Z trosek jsi vystavěl hřbitov. Kdydy nebylo Muráda, kdyby
nebylo Jásína, nikdy bys ony trosky neopustil. Díky Bohu, že Murád žije, že Jásín
žije! Jinak bys tam byl zůstal, dokud bys neuhnil (Rahímí 1999, 48).

42



4.3.2 Lexikální prostředky empatie

Soucit čtenáře může zejména vyvolat postava Dastgírova vnuka, Jásína. Ten bě-
hem ruského náletu na vesnici příšel o sluch. Myslí si však, že to neohluchl on, ale
celý svět – že ruské tanky vzaly hlas všemu kolem. V této ukázce se dítě svého dě-
dečka ptá, jestli ono samo má stále hlas: Oba zůstanete zticha. Oba víte, že všechny
tyhle otázky a odpovědi jsou zbytečné. Ale Jásín pokračuje: „Určitě tady byl [ruský
tank]. Vzal hlas majiteli obchodu. Vzal hlas vojákovi…Dědečku, přišli Rusové, aby
vzali hlas všem lidem? Co dělají s tím zvukem? Proč jsi jim dovolil, aby ti vzali
hlas? Kdybys jim ho nedal, zabili by tě? Babička jim svůj hlas nedala, umřela.
Kdyby tu byla, určitě by mi vyprávěla pohádku o dědečku sběrači klestí. Ne, kdyby
tu byla, neměla by hlas.“Po chvíli ticha pokračuje: „Dědečku, mám hlas?“Odpovíš
mu, i když to nemá smysl: „Ano.“Opět se tě zeptá. Otočíš se na něj, pokýváš
hlavou, aby to pochopil. Dítě je chvíli zticha. Pak se zeptá samo sebe: „Tak proč
jsem naživu?“(Rahímí 1999, 36). Autor získává čtenářskou empatii, když zobrazí
utrpení nevinného dítěte během válečného konfliktu.

V této části jsem ukázala, že dílo Popel a prach splňuje předpoklad dvojí základní
funkce vyprávění adresátovi, a totiž funkci rétorickou a tematickou. Obě funkce se
v díle prolínají: hlavní hrdina rétorickou funkcí samomluvy oslovuje sám sebe, ale
zároveň reaguje na právě probíhající děj. Rétorická funkce zde plynule přechází do
tematické. Právě aktuálnost děje je možné spojit s tématem válečného konfliktu,
kdy postavy žijí v neustálé nejistotě, co se může stát.

S žalem a zármutkem souvisí i další tematická funkce vyprávění adresátovi
– vyprávění zde zachycuje fyzickou i psychickou bezmoc. Dastgír není schopen ve
chvílích, kdy znova prožívá ruský nálet na svou vesnici, promluvit. Dílo k tematizaci
utrpení využívá rovněž citově zabarveného výrazy a zobrazuje srdceryvné příběhy
postav, čímž čtenáře emocionálně vtahuje do děje.

4.4 Sang-e sabúr: kámen trpělivosti

I přesto, že dílo Sang-e sabúr vypráví heterodiegetický vypravěč ve třetí osobě,
nacházím v něm několik podobností s vyprávěním adresátovi Popele a prachu.
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Kámen trpělivosti na jedné straně sice zachovává formální entitu vypravěče, jehož
funkci však omezuje na strohé komentování děje. Vypravěč je navíc izolován v
místnosti, odkud nemůže nahlédnout ven a zůstává odkázán pouze na dění uvnitř.
Jde tedy o formu, jež se ve francouzštině nazývá huis clos: děj je vymezen jediným
uzavřeným pokojem.

Z této ukázky je patrné, nakolik je vyprávění strohé: [žena] Řekne: „mám
hlad,“zvedne se a bez cíle zamíří chodbou do kuchyně pro něco k jídlu. Nejprve
rozsvítí lampu, která ozáří část chodby ale jen slabě ložnici. Nakonec se – potom,
co bouchne dveřmi a zavře několik skříněk – vrátí (Rahímí 2008, 104). Vypra-
věč komentuje pouze vnější dění, do vnitřního světa hrdinky nevidí. Čtenář navíc
jeho prostřednictvím nevidí ani do vedlejších místností: pouze podle zvuků dokáže
odtušit, co se tam může odehrávat.

V této situaci je vypravěč vedlejší a hlavním hybatelem děje se stává žena,
která sama vypráví vlastní příběh. Vypráví jej svému muži, jenž po zásahu kulkou
do temene hlavy zůstává paralyzovaný. Zájmeno adresáta tak sice plní původní
rétorickou oslovovací funkci, v tomto případě však nejde o skutečný rozhovor, neboť
muž ženě nikdy neodpoví. Její vyprávění se tedy přibližuje vyprávění adresátovi.
Adresátem jejích slov je jak její muž, tak čtenář.

Tyto dvě ukázky demonstrují, že žena sice ke svému muži promlouvá, ale žádné
odpovědi se jí nedostává. „Šestnáct dní…Dnes musím recitovat šestnácté jméno
Boží. Al-Qahhár, Podmaňující.1 Ano, to je ono, šestnácté jméno…“Zamyšleně:
„Šestnáct dní!“Odstoupí, „šestnáct dní, co žiju v rytmu tvého dechu.“Naštvaně:
„Šestnáct dní, co dýchám s tebou.“Upřeně se na muže zadívá: „dýchám jako ty,
podívej!“Zhluboka se nadechne a s bolestí vydechne. Ve stejném rytmu jako on. „I
když nemám ruku na tvé hrudi, dokážu teď dýchat jako ty“ (Rahímí 2008). Adre-
sátem jejích slov je skutečně její muž, zájmeno adresáta funguje alespoň formálně
ve své původní funkci.

Avšak tato funkce je fakticky neplatná, neboť muž jí nikdy neodpoví. V této
ukázce žena svému muži čistí oči a kontroluje správné intervaly mezi kapkami
infuze, ale zarazí se: Předtím než se zvedne, si všimne přerušení, starostlivě se
zadívá na muže a zeptá se ho: „Dokážeš ještě zavřít oči?“Mužův nepřítomný pohled
jí neodpoví. Naléhá: „Ale ano, dokážeš to! Udělej to ještě jednou!“Čeká. Marně

1. Přeložil Bronislav Ostřanský viz (Ostřanský 2020).
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(Rahímí 2008, 33). Žena je sama, a může tedy mluvit bez omezení.
Tematicky její vyprávění navazuje na ženský osvobozující autobiografický dis-

kurz. V takovém diskurzu se žena osvobozuje od tabu své tradiční společnosti a
svobodně promlouvá. Žena Kamene vypráví beze strachu, neboť její muž ji nemůže
okřiknout. Její slova jsou jako proud vědomí, řekne vše, co ji přijde na mysl, aniž
by chtěla.

V této ukázce se žena sama nad sebou a svými slovy podivuje. Zajímavé je, že
se zde obrací přímo na čtenáře, neboť o muži již mluví ve třetí osobě: Znepokojeně
na něj dlouze pohlédne a najednou se odtáhne od zdi. Zašeptá: „Ale proč mu to
všechno vyprávím?“Zdrcena vzpomínkami se těžce zvedne, „nikdy jsem nechtěla,
aby to někdo věděl. Nikdy! Dokonce ani moje sestry!“Rozmrzele vychází z ložnice.
Její obavy se nesou chodbou: „Dělá ze mě šílence! Oslabuje mě! Nutí mě mluvit!
Příznávat moje chyby, moje omyly! Naslouchá mi! Slyší mě! To je jisté! Chce mě
dostat! Zničit mě!“(Rahímí 2008, 76). Její slova jsou jako proud vědomí, nad nímž
sama nemá kontrolu. Nakonec přizná vše.

Postupně se muži přiznává z provinění, kterých se vůči němu dopustila. Na
samém konci mu svěří, že není skutečným otcem jejích dvou dcer. Každé doznání z
ní strhává část jejího traumatu. Osvobození tak nakonec dostává feministický ná-
dech: žena se osvobozuje od tíživého dohledu svého muže a promlouvá svobodně.
„Teď s tebou můžu dělat, co chci!“Zvedne hlavu, aby lépe viděla na svého muže se
skelným pohledem. Dlouho se na nej upřeně dívá, zblízka. „Můžu ti říct všechno,
bez toho abych byla přerušena nebo pokárána!“Přitiskne hlavu na jeho rameno.
„Včera, když jsem odešla, dostala jsem podivný, nepopsatelný pocit. Cítila jsem se
smutně, ale zároveň se mi ulevilo, byla jsem šťastná a nešťastná najednou.“ […]
Opět položí hlavu muži na hruď a pokračuje: „Ano, myslím, že se mi ulevilo, protože
jsem tě konečně dokázala opustit…Nechat tě umřít…Zbavit se tě!“(Rahímí 2008, 83).

V této kapitole jsem ukázala, že analytický rámec vyprávění adresátovi, jak jsem jej
představila v kapitole předchozí, je možné úspěšně aplikovat i na dvě knihy Atíqa
Rahímího. V obou z nich si zájmeno adresáta zachovává původní odkazovací funkci.
V románu Popel a prach je takto osloven jak čtenář, tak hlavní postava. V díle
Kámen trpělivosti se žena obrací na svého muže. Ukázala jsem, že v obou případech
se zájmeno adresáta modifikuje do samomluvy. Zatímco Dastgír oslovuje sebe a
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vyčítá si nerozhodnost, žena v Kameni trpělivosti formálně promlouvá k muži, ale
ve skutečnosti obrací slova sama k sobě.

Z tematického hlediska zájmeno adresáta umocňuje motiv utrpení vyvolaného
jak válečným konfliktem, tak patriarchálním násilím. V Popelu a prachu je tak
znázorněno utrpení jedince stiženého rodinou pohromou, které je ještě umocněno
citově zabarvenými slovy. Dastgír neovládá svoje myšlenky a kvůli traumatu ne-
dokáže klidně spát. V Kameni je pak tematizováno utrpení z pohledu ženy, jež
se postupně osvobozuje od mlčení, které na ni bylo uvaleno patriarchální společ-
ností. Postupně nalézá svůj hlas a odhaluje svůj příběh posluchačům, tedy čtenáři
a svému muži. Tomu se jakoby nevědomě vyzpovídá ze svých útrap. Dílo se tímto
způsobem zařazuje do osvobozujícího diskurzu nového orientalismu, jak jej vyme-
zuje Noqrečí. Hrdinka postupně překonává vynucené mlčení a odhaluje své niterné
prožitky čtenáři.

Utrpení je v díle zobrazováno nejen pomocí zájmena adresáta, ale i doprovod-
ných textů každého z literárních děl, tzv. paratextech. Právě díky nim se formuje
čtenářské očekávání, jež odpovídá jazyku obou děl. Následující dvě kapitoly se
proto zaměří na analýzu peritextů – titulů, dedikací, epigrafu a dalších prvků,
jež pomáhají díla pevněji ukotvit ve dvou odlišných rovinách utrpení: v rovině
rodinného a soukromého prožívání bolesti s protiválečným podtextem a v rovině
univerzálního utrpení žen žijících v patriarchálních strukturách.
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Kapitola 5
Peritexty

Každá kniha je – ať už ve fyzické či digitální podobě – souborem vlastního li-
terárního textu, jež odkazuje ke světu příběhu; a souborem kratších textů (tzv.
peritextů), které tento hlavní příběhový svět uvádí a dávají mu vzniknout (Ge-
nette 1987, 3; Bílek 1998, 458). Francouzský literární historik a teoretik Gérard
Genette tento soubor textů označuje termínem peritexty. Ve svém pojetí je chápe
jako části výsledného díla, která jej – slovy autora – „obklopují a prodlužují, právě
proto, aby jej představily v obvyklém smyslu toho slova, ale i ve smyslu silnějším:
aby jej ustanovily, zajistily jeho existenci ve světě, jeho ’přijetí‘ a jeho konzumaci
v podobě, přinejmenším dnes, knihy.“(Genette 1987, 3). Peritexty z textu dělají
knihu a jako takovou ji čtenáři představují (Genette 1987, 3).

V genettovském pojetí patří peritexty do širší skupiny elementů, již definuje
jako paratexty. Ty pro něj představují pomyslný práh či vestibul knihy, který čte-
náři dává možnost se rozhodnout, chce-li do světa příběhu vstoupit či nikoliv.
Další autoři a autorky si všímají jasného prostorového vymezení paratextů, který
je obsažen i v této metafoře vypůjčené z architektury (Kadima-Nzuji 1995; McCoy
2006). Paratexty se vždy nacházejí někde ve vztahu k vlastnímu textu příběhu.
První kontakt s fyzickou knihou je její přebal, který je možné vnímat jako pomy-
slnou fasádu budovy, rozvedu-li tuto metaforu dále. Například Florian Sedlmeier
si všímá zvláštní pozornosti, kterou Genette překládá prostorovému rozložení pe-
ritextů v kontextu klasické naratologie, která se spíše zabývá časem než prostorem
(Sedlmeier 2018, 68).
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Funkci mezního prostoru paratextů Genette vymezuje nejen jako tranzici (do
světa příběhu), ale také jako transakci.1 Paratexty se stávají „výsadním“prostorem
pro autorskou strategii, jak čtenáře ovlivnit a zajistit, aby četba a interpretace
textu proběhla dle představ autora nebo nakladatele (Genette 1987, 3). Právě
v tomto ohledu je možné rozdělit peritexty na dvě skupiny. První kategorií jsou
peritexty, které se nachází v prostoru samotného jednoho knižního vydání, „fungují
uvnitř knihy“(Bílek 1998, 459). Druhou skupinou jsou epitexty, které již fungují
mimo fyzický prostor knihy. Epitexty se vyskytují v médiích jako rozhovory nebo v
soukromé komunikaci autora jako korespondence nebo deníkové záznamy (Genette
1987, 6).

Tato kapitola představí, jak se chápání peritextů proměňuje s rozvojem digi-
tálních technologií a ukáže, že výše nastíněnou definici paratextů je nutné rozšířit.
V digitálním světě se totiž smazává rozdíl mezi peritexty a epitexty: na rozdíl od
klasické knihy jsou obě tyto kategorie dostupné v rámci jednoho fyzického nosiče.
Dále tato kapitola ukáže klíčovou funkci peritextů v překladu identity toho Dru-
hého. Tento princip se uplatňuje například v kvír literatuře, kde s peritexty autoři
a autorky kreativně pracují, a ukazují tak na skutečnost, že peritexty někdy mohou
identitu Druhého pro majoritní publikum účelově zplošťovat nebo zcizovat.

5.1 Digitální proměny paratextů

Ellen McCracken, která se zabývá paratexty v době přenosných čtecích zařízení,
ve svém článku definici paratextů rozšiřuje. Uživatelé a uživatelky čteček s pa-
ratexty interagují i mimo svět příběhu, aniž by je odložili. Genettova prostorově
orientovaná definice tak pozbývá platnosti – v prostředí jednoho nosiče nelze jasně
oddělit peritexty od epitextů (McCracken 2013).

McCracken místo toho nabízí rozdělení na dostředivé a odstředivé paratexty.2

Dostředivé paratexty jsou takové, které směřují k obsahu samotného příběhového
textu. Jde například o využití zabudované aplikace slovníku, která přímo v textu
zobrazí definici slov. Naopak odstředivé paratexty směřují od textu směrem ven.

1. Navazuje tak na úvodní problematiku komodifikace exotičnosti, kterou se zabývá Noqrečí
(Noqrečí 2015). Paratexty mohou sloužit k nabídnutí „exotického“zboží.

2. Původní termíny: centrifugal and centripetal force (McCracken 2013, 106).
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Zde se jedná například o vyhledávání komentářů nebo literárních blogů na inter-
netu. Tuto činnost může čtenář vykonávat, aniž by zařízení odložil (McCracken
2013, 107). Digitalizace čtení paratexty nutně rozšiřuje.

5.2 Proměny paratextů v překladu jinakosti

Co se s peritexty stane, nevycházejí-li z pera samotného autora nebo autorky
textu? Jak mohou autoři peritexty přizpůsobit a využít, aby text přiblížili publiku,
pro něž původně nebyl určen? Jak s peritexty pracují překladatelé a překladatelky?
Lze peritexty využít kreativním způsobem, aby upozorňovaly na problematiku
pokřiveného vnímání Druhého? V této části uvedu několik příkladů peritextů,
které slouží k přiblížení původního textu novému publiku, případně pak k ovlivnění
způsobu čtení.

V překladových dílech peritexty slouží k představení díla nepůvodnímu pub-
liku. Alena Macurová zkoumá české adaptace a překlady románu Robinson Daniela
Defoea a poukazuje na skutečnost, že právě z peritextů lze odvodit pravděpodobné
cílové publikum. Podtitul výchozího textu je značně dlouhý, s čímž si překlada-
tel musí nějak poradit. Podtitul tak v překladu naznačuje jakému publiku je dílo
určeno. V českých překladech se často objevují dodatky typu: „mládeži vypra-
vuje“nebo „pro mládež“, které značí, že je dílo určeno především mladším čtená-
řům (Macurová 1983, 40).

Překladatelé i autoři se v cizojazyčných vydáních svých děl mohou snažit ovliv-
nit způsob čtení. Milan Kundera se v předmluvě k francouzskému vydání svého
románu Žert čtenáře snaží přesvědčit, aby dílo nečetl pouze na pozadí politických
událostí, ale aby si všiml i jeho estetické kvality, jež obstojí sama o sobě. Zá-
padní publikum totiž Žert mnohdy vnímalo pouze jako kritiku komunismu. Tento
pohled odpovídal náladě v západní společnosti, která se proti východnímu bloku
vymezovala (Boisen 2010, 298 a 300).

Peritexty mohou také sloužit k tomu, aby majoritnímu čtenáři zprostředkovaly,
a tedy i interpretovaly výpověď toho Druhého. Slouží k tomu, aby Druhého a jeho
příběh zasadily do rámce, který je pro většinového čtenáře srozumitelný. Některá
literární díla kreativním způsobem upozorňují na způsoby, jak nakladatelé s peri-
texty pracují, aby – pod tlakem přijimající kultury – exotičnost druhého účinněji
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komodifikovali (Huggan 2006, 13).
Gil Mozer, který se zabývá trans a kvír literaturou, představuje, inspirován

Genettem, pojem kontextového paratextu (Genette 1991 citován v Mozer 2024,
187). V jeho pojetí jde o paratext, který není kontrolován ani ze strany autora
ani další osoby. Kulturní paratext zahrnuje „faktické informace, kulturní normy,
veřejné mínění a další rozličné okolnosti, které nejsou nutně spojeny s konkrétním
textem, které však stejně ovlivňují přijetí tohoto textu.“(Mozer 2024, 187).

V případě kvír literatury a konkrétně trans literatury publikum očekává, že
se vyprávění bude soustředit na příběh jedince a že se v textu objeví detailní po-
pis lékařského zákroku. Toto očekávání pak přejímají nakladatelství, která dávají
přednost takovým textům, jež tyto podmínky splňují. Literární texty trans autor-
stva, které nespadají do tohoto očekávání pravděpodobně nikdy nevyjdou (Mozer
2024, 188).

Gil Mozer uvádí příklad díla Confessions of the Fox (Zpovědi lišky), jehož autor
Jordy Rosenberg kreativním způsobem pracuje s paratextem, a upozorňuje tak na
mechanismy, jimiž nakladatelství přetvářejí narativy trans literatury do podoby
srozumitelné pro většinovou společnost, čímž je zároveň deformují. Literární dílo
Zpovědi lišky kombinuje fikční autobiografii kriminálníka z 18. století Jacka Shep-
parda a peritextové poznámky podčarou jejího editora R. Votha, další postavy
románu. Tyto poznámky k rukopisu se stávají součástí literárního díla. Sheppar-
dův narativ je považován za první dochované autentické transgender vyznání v
historii vůbec.

V příběhu se však dále ukáže, že rukopis biografie Jacka Shepparda není dí-
lem jediného autora, ale vznikl jako kolektivní projekt, jenž se tematicky soustředí
právě na tuto postavu. Rukopis v této podobě přestává být publikovatelný, což
R. Vothovi oznámí instituce, která měla rukopis vydat. Biografie Shepparda není
příběhem jedince a jeho strastiplné cesty za hledáním transgender identity, a tak
pro publikum pozbývá smysluplnosti. Kontextový paratext i ve světě příběhu zne-
možnil publikaci editovaného rukopisu (Mozer 2024).

V této části jsem ukázala, že porozumění paratextům – a zvláště peritextům –
vyžaduje znalost širšího kontextu. V překladových dílech se čtenář setká s překla-
datelskými paratexty jako je předmluva, v nichž překladatelé a překladatelky text
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uvádí pro cílové publikum. To hraje klíčovou roli i u děl, jež majoritnímu publiku
přibližují život určité minoritní komunity. Do tohoto typu děl spadá i kvír litera-
tura nebo exilová literatura. Následující část nastíní, jak paratexty využívají autoři
a autorky persofonní exilové literatury, aby svoje texty učinily smysluplnými pro
francouzské publikum a aby je na francouzském knižním trhu prostřednictvím své
cizí identity komodifikovaly.
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Kapitola 6
Peritexty v díle Atíqa Rahímího

V této kapitole se zaměřím na peritextové prvky v dílech Sang-e sabúr: kámen
trpělivosti a Popel a prach: titul, dedikace, epigraf, předmluvu, slovníček a zadní
stranu obalu (případně přebalu). Jakým způsobem je každý z prvků tematicky
napojen na vlastní text děl a na čtenářské očekávání? Neboť kontext, v němž
jsou díla přijímána, formuje nejen obsah vlastního literárního textu, ale i jejich
peritexty, které reflektují očekávání veřejnosti. Persofonní autoři s očekáváními
francouzského knižního trhu pracují a svá díla patřičně upraví tak, aby se na něm
lépe prodávala.

Sanaz Fotouhi ve svém výzkumu autobiografických a memoárových textů per-
ské exilové literatury v USA identifikuje dva typické narativy. Jedním z nich je
tzv. narativ zahalení, který odpovídá očekáváním amerického orientalistického dis-
kurzu. V rámci tohoto narativu jsou ženy zbaveny aktérství – zůstávají skryté v
pozadí, symbolicky i doslova ukryté za závojem. Tento narativ své pole působnosti
nachází i na přebálkách děl. Ty zobrazují zahalené ženy, jimž jsou vidět pouze oči.
Právě skrze ně má čtenář možnost nahlédnou za jejich závoj do intimního světa
hrdinek. Obálky děl tedy akcentují určitý typ čtení a interpretace, které odpovídají
schematu amerického orientalismu (Fotouhi 2015, 122–124). Peritexty děl jsou spo-
jeny s cílovým publikem, které si žádá tento typ narativů v USA tak populárních
(Fotouhi 2015, 120).

Druhým typem je naopak narativ osvobození se od útlaku. Na přebalech knih
jsou ženy často zobrazeny tak, že hledí přímo na čtenáře, přičemž šátek, který
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je dříve symbolicky svazoval, jim sklouzává z ramen. Tyto autobiografie do po-
předí staví cestu od útlaku ke svobodě, která je umožněna západními hodnotami.
Fotouhi dodává, že interpretace obou těchto typů je dána socio-politickým kontex-
tem. Samotný text děl nemusí nutně nabízet jednostrannou interpretaci (Fotouhi
2015, 124 a 130).

V obou těchto případech spatřuji dvě strany jedné mince, a totiž orientalismu,
který nezápadní ženy vnímá buď jako podřízené, utlačované, nebo naopak jako
osvobozené až v momentě, kdy emigrují na Západ a je jim dopřáno těšit se západ-
ním liberálním hodnotám.

Laetitia Nanquette se v Orientalism Versus Occidentalism: Literary and Cul-
tural Imaging Between France and Iran Since the Islamic Revolution věnuje perské
exilové literatuře psané francouzsky a dochází k obdobnému závěru: kontext, do
kterého díla vstupují, je důležitý. Z tohoto důvodu se soustředí na mediální ob-
raz Íránu v deníku Le Monde, který Írán prezentuje buď v extrémně negativním
nebo naopak idealizovaném světle. V 80. letech na jeho stránkách převažuje ve-
lice negativní diskurz odsuzující Islámskou republiku, který je za vládního období
prezidenta Mohammeda Chátámího vystřídán nadšenými články o íránských že-
nách a občanských institucích. Publikum takového zobrazení Íránu je stejné jako
publikum, na něž míří exilová perská literatura – široká francouzská veřejnost
(Nanquette 2017, 56–60 a 64).

Estelle Garcia ve své analýze recepce románů Atíqa Rahímího francouzskou li-
terární kritikou poukazuje na to, že kritika zdůraznila aspekt, kdy se hlavní hrdinka
Sang-e sabúr čtenářům odhaluje. Symbolicky odkládá svou burku a promlouvá k
nim ve francouzštině, čímž překonává jazykovou i kulturní bariéru. Další kritici
a kritičky tohoto díla naznačují, že podobně jako se osvobozuje hrdinka, tak se
Rahímí osvobozuje od tabu svého rodného jazyka, když jazykem svého díla učiní
francouzštinu (Garcia 2022, 96).

6.1 Titul

„[T]itul je pro dílo tím, čím je klíč pro dveře: umožňuje čtenáři vstoupit do sym-
bolické hloubky textu podobně jako klíč tomu, kdo jej používá, poskytuje přístup
k uzavřené intimitě domova“(Kadima-Nzuji 1995, 898). Takto se o titulu díla ve
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svém článku vyjadřuje konžský básník a literární kritik Mukala Kadima Nzuji.
V článku se zabývá konžskými (tehdy zairskými) tituly literárních děl 80. let a
dospívá k závěru, že názvy názvy těchto 25 zkoumaných děl se nevztahují pouze
k samotnému textu, ale také k širšímu kontextu, ve kterém byla vydána. Uvádí
příklad díla La mort faite homme (Smrt přetvořená v člověka), jehož titul od-
kazuje ke všudypřítomné smrti, která nabývá lidské podoby, a tak se zevšedňuje
(Kadima-Nzuji 1995).

Gérard Genette v díle Seuils (Paratexty aneb Na prahu interpretace, název
přel. P. A. Bílek)1 ukazuje, že hlavní a jedinou povinnou funkcí titutu je funkce
označující (Genette 1987, 74). Tato funkce je také praktická, pojmenování je v
konečném důsledku praktické užívání jména pro určitou věc. Titul by se bez ostat-
ních funkcí obešel, avšak od funkce určující nemůže být odtržen (Genette 1987, 77
a 78). V této části ukážu, že titul obou děl je tematický a že se vztahuje nejen k
samotnému dílu, ale také ke čtenářům v případě Sang-e sabúr.

Titul Popele a prachu

Dílo, jenž v této práci uvádím jako Popel a prach, se v originále nazývá Chákestar-
o-chák. Tento tematický název odkazuje k obsahu díla. Chákestar – popel se v díle
objevuje především ve scénách, kde Dastgír popisuje své noční můry: Kamenné
hory se pomaloučku zahřívají, barví se do ruda. Řekl bys, že všechny zuhelnatěly,
všechny jsou v jednom ohni. Vznícené uhlí se z hor kutálí do řeky, jež protéká před
tebou. Jsi na jednom jejím břehu, Murád je na tom druhém. Murád se tě stále
ptá, proč jsi přišel. Pročpak jsi přišel sám s Jásínem? Proč jsi Jásínovi dal němé
kameny? Murád schází do hořící řeky. Kříčíš: „Muráde, chlapče, nechoď, voda je
samý plamen, shoříš, nechoď!“(Rahímí 1999, 18–19) Tato ukázka popisuje noční
můru hlavní postavy, v níž vidí svého syna, Muráda, shořet v řece. Popel sice není
v ukázce přímo zmíněn, nicméně z vyobrazeného snu vyplývá, že mnoho nezbývá,
aby se v něj Murád i okolní hory neproměnili. Hrozba zuhelnatění, shoření nebo
spálení se objevuje i v dalších obrazech a nočních můrách.

Slovo chák má v perštině dvojí význam. Znamená jak prach, tak země (ve

1. Doslovný překlad by zněl Prahy, zde se však opírám o překlad P. A. Bílka z jeho článku k
paratextům, kde takto překládá anglický překlad tohoto díla. Viz (Bílek 1998, 459).
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smyslu půdy). Dílo se většinou překládá jako Země a popel,2 ovšem sama se spíše
přikláním k překladu Popel a prach. V díle se totiž slovo chák objevuje spíše v tomto
významu. Titul, jenž je sám o sobě tematický, by tuto skutečnost měl odrážet.

Rozvířený prach je v úvodu díla všudypřítomný. V této ukázce, kde Dastgír
pozoruje svůj vlastní odraz v zrcadle krabičky od žvýkacího tabáku (nesváru), je
navíc prach spojen s šedou – v perštině doslova popelavou (chákestarí ) – barvou:
Na hlavě máš velký turban, je neuspořádaný. Jeho tíha ti srazila hlavu mezi ramena.
Je plný prachu. To možná prach jej učinil těžkým. Jeho původní barva není patrná.
Slunce nebo prach ji proměnilo v šedivou (Rahímí 1999, 13).

Dále kolem Dastgíra projede dodávka, která rozvíří další mračna prachu, jenž
na všechno pomalu padá: Prach naruší tvůj tvrdý spánek. Prach se zvedá. Prach
dobývá most a opět pomalu sedá k zemi. Pomalu se na všechno snáší: na jablko, na
turban, na řasy… (Rahímí 1999, 13). Všudypřítomný prach se Dastgírovi zjevuje i v
jeho snech, kdy se mu zdá o jeho snaše, Zejnab, kterou zabilo ruské bombardování
v jejich vesnici. Při cestě do uhelného dolu, kde pracuje jeho syn, usne a vidí
Zejnab běžet vedle jedoucí dodávky. Je nahá, neboť tak ji viděl naposledy živou v
momentě, kdy při náletu vyběhla z hořících lázní: Zejnab stále běží vedle dodávky.
Na její bílé a mokré tělo se pomalu snáší prach. Její tělo pokrývá vrstva černého
prachu. Zejnab již není nahá…Otřes dodávky vymaže obraz Zejnab z tvého zorného
pole. Zejnab už není na cestě, cesta je plná rozvířeného prachu. (Rahímí 1999, 50)

Název díla Popel a prach se zásadním způsobem vztahuje k samotnému tématu
díla: utrpení ve válce. Popel je v díle zobrazen jako všudypřítomná hrozba, že
okolní svět může každým okamžikem vzplát a zaniknout. Dastgírův dům shořel a
jeho příbuzní byli během náletu zabiti. Prach se však stává neustálým průvodcem
jeho cesty za synem, kdy turban nasáklý prachem tíží jeho hlavu, rozvířený prach
znesnadňuje jeho vidění a proniká i do jeho nočních můr.

Sang-e sabúr: kámen trpělivosti

Název tohoto díla je tematický a vztahuje se nejen k dílu samotnému, ale i k jeho
cílovému publiku. Lze říci, že funkce tohoto peritextového prvku je dostředivá i
odstředivá, použiji-li terminologii McCracken. Celý bilingvní titul díla čtenářům

2. V různých překladech například: Terre et cendres; Earth and Ashes; Tierra y cenizas nebo
Erde und Asche.
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nejen sděluje, že kámen trpělivosti je ústředním tématem, ale také je upozorňuje na
to, že autorem pravděpodobně není rodilý Francouz a že se v díle objeví další cizí
slova. Navíc přímo odkazuje na perskou legendu o kameni trpělivosti – totiž pří-
běhu o osvobození od utrpení – která čtenářům děj objasní. Titul tedy modifikuje
jejich horizont očekávání (Körömi 2019, 10).3

Centrální místo kamene trpělivosti v příběhu dokazuje i peritextový prvek
zadní strany přebalu, kde se uvádí napodobenina slovníkové definice tohoto spo-
jení. To je ostatně v díle vždy zvýrazněno kurzívou, čtenář je tudíž nemine: Ještě
než zvedne svůj šátek, vykřikne: ”Sang-e sabúr,“a vyskočí, „tak se jmenuje ten
kámen: sang-e sabúr, kámen trpělivosti! Ten kouzelný kámen!“Dřepne si k muži,
„ano, to ty, ty jsi můj sang-e sabúr!“ (Rahímí 2008, 90) V této ukázce si žena
uvědomí, že pro ni její muž představuje onen kámen trpělivosti, o němž slyšela
vyprávět svého tchána. Uvědomí si, že se svému muži může svěřovat se svými
tajemstvími a trápeními.

6.2 Dedikace

„Dedikace (též věnování) je krátký text, v němž autor své dílo věnuje nějaké oso-
bě (Müllerová 2009, 67).“ Lenka Müllerová tuto jednoduchou definici dále rozvádí
a věnování rozděluje na vepsané a vytištěné. Vepsané věnování existuje pouze v
jednom konkrétním exempláři, který autor někomu soukromě věnuje. Jde o uza-
vřenou komunikační situaci mezi autorem a adresátem dedikace (Genette 1987,
138; Müllerová 2009, 68). Je-li naproti tomu dedikace vytištěná, autor s adresá-
tem věnování ustanovuje vztah veřejně. Adresátem přestává být pouze konkrétní
osoba, ale stává se jím i čtenář. Autor čtenáři demonstruje, že dílo věnuje tomu a
tomu (Genette 1987, 128 a 131).

Toto rozlišení na soukromou a veřejnou sféru komunikace je pro rozbor věnování
děl Sang-e sabúr: kámen trpělivosti a Popel a prach klíčové. V obou dílech je
dedikace umístěna standardně hned za titulním listem (Müllerová 2009, 69). V

3. Původní legenda vypráví o mladé ženě, jež bdí u bezvědomého prince, jehož tělo je probod-
nuto čtyřiceti jehlami. Každý den se postí, modlí a vytáhne jednu jehlu. Čtyřicátý den však usne
a poslední jehlu tak vytáhne cikánka. Princ se probudí a ve víře, že je to právě ona, která ho
zachránila, se s ní ožení. Mladá dívka novomanželům posluhuje a každý den své trápení svěřuje
kameni trpělivosti. Ten se jednoho dne roztříští a tehdy zjistí princ pravdu. (Körömi 2019, 10)
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nich obou je věnování spojeno s hlavním tématem děl, jde o „signalizaci tematické
roviny díla“ (Müllerová 2009, 74).

V díle Sang-e sabúr: kámen trpělivosti se čtenář setká s vytištěnou dedikací
hned dvěma autorkám: Tento příběh, napsán ve vzpomínce na N.A. – afghánskou
básnířku nelítostně zavražděnou svým manželem – je věnován M.D (Rahímí 2008).
Čtenář si může snadno dohledat, že ona N.A. je Nadja Andžumán, mladá básnířka,
již její manžel v roce 2005 ubil k smrti (Itakura 2023, 146).

Věnování Nadjě Andžuman koresponduje s tematickým směřováním díla, které
se zabývá systematickým útlakem žen. V díle pod mužským jhem netrpí pouze
hlavní hrdinka, ale i její teta, kterou rodina pro její neplodnost zapudí. Propojení
se skutečným osudem Andžuman se zcela vyjasní na konci příběhu, kdy se muž z
komatu najednou probudí, popadne svou ženu za vlasy a hlavou jí několikrát udeří
o zeď. Muž si ji k sobě přitáhne, chytí ji za vlasy a praští ji hlavou o zeď. (Rahímí
2008, 153)

Identita M.D. není tak zřejmá, nicméně existují domněnky, že by mohlo jít
o Marguerite Duras. Právě její kniha Milenec má pro Rahímího zvláštní význam:
„První kniha, kterou jsem si koupil, sotvaže jsem dorazil do Paříže v roce 1985, byl
román Milenec od Marguerite Duras, oceněný Goncourtovou cenou! Kniha stála
49 franků, což pro mě tehdy bylo velmi drahé. Tento výtisk, jehož okraje jsou
plné mých poznámek tužkou, zůstává mou oblíbenou knihou“ (Rahímí, Leymarie,
a Nonnet-Pavois 2019, 142. Důraz je můj vlastní). Marguerite Duras jmenuje,
vedle Dostojevského, Sádeqa Hedájata nebo Gholámhosejna Sáʿedího, jako jednu
z literárních postav, které jej ovlivnily (Qásemfar 2016).

Dílo Popel a prach je věnováno: Mému otci a dalším otcům, kteří ve válce
prolévali slzy (Rahímí 1999). Tato dedikace navazuje na hlavní téma díla, a to
utrpení během války. Hlavní postava je navíc sama otcem, jenž se strachuje o
svého syna a naříká pro něj. Například v této ukázce se Dastgír zamýšlí nad tím,
byl-li by jeho syn, Murád, schopen otcovraždy: Chvilku se sám pro sebe chlubíš
svým synem. Murád pro tebe není jako Sohráb, který by svého otce zabil. Ale
ty…To ty jsi Rostamem! Jdeš svému dítěti vrazit do hrudi dýku svého žalu! Ne,
nechceš být Rostamem. Jsi Dastgírem, jsi jen obyčejným otcem a ne lítostivým
hrdinou (Rahímí 1999, 45).
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6.3 Epigraf

Gérard Genette epigraf definuje jako „citac[i] umístěnou mimo dílo, většinou na
jeho začátku nebo na začátku jeho části […]“ (Genette 1987, 141). Dále specifikuje,
že umístění následuje po věnování, epigraf se tedy nachází těsně před samotným
literárním textem (Genette 1987, 141). Genette dále formálně rozlišuje mezi dvěma
aktéry: épigraphé a épigrapheur. Tedy autor samotného citovaného textu a osoba,
jež vybírá onu citaci. Dospívá nakonec k závěru, že épigrapheur může být nakonec
vždy identifikován jako autor knihy, i kdyby citaci nevybral: je s ní obeznámen a
přijímá ji za svou (Genette 1987, 149–150). John Pier zastává odlišný postoj, když
ve své analýze Nabokovova postmoderního románu Bledý oheň ukazuje, jak autor
prostřednictvím experimentů s peritexty stírá hranici mezi hlavním textem a jeho
paratextovým rámcem. Pier argumentuje, že v tomto díle nelze s jistotou určit,
kdo je autorem epigrafu (Pier 1992).

Funkce epigrafu jsou dle Genetta čtyři, z nichž se dvě vztahují k samotnému
textu díla a dvě se vztahují ke kontextu přijetí díla.

1. Epigraf – titul: epigraf vysvětluje titul díla, nebo naopak titul mění smysl
epigrafu.

2. Epigraf – text: epigraf čtenář pochopí až ve chvíli, kdy je obeznámen s celým
obsahem díla (153). Epigraf je tedy interpretační vodítko.

3. Epigraf – épigraphé: Identita autora citovaného díla naznačuje určitý vztah
mezi ním a autorem díla samotného. Může fungovat jako další úroveň dedi-
kace.

4. Epigraf – širší kontext přijetí: autor si citací vybírá, k jakému druhu litera-
tury či autorům by chtěl být řazen. Naznačuje tím určitý intertextový vztah
mezi oběma díly (Genette 1987, 151–155).

Dílo Sang-e sabúr: kámen trpělivosti uvádí citace z pera francouzského spiso-
vatele a teoretika Antonina Artauda:
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Z těla skrze tělo tělem,
od těla až k tělu.

Du corps par le corps
avec le corps

depuis le corps et jusqu’au corps.

Tato citace má dvojí funkci. Jednak jde o epigraf druhého typu v genettovské
typologii, neboť čtenář ji pochopí až v momentě, kdy má dílo přečtené celé. Vzta-
huje se totiž k roli těla a tělesnosti v příběhu. Muž se pro ženu stává kamenem
trpělivosti, protože byl raněn v boji, následkem čehož je paralyzovaný a nemůže ji
zarazit. Žena je překvapena, když při popisu jejich první společné noci zjistí, že ji
nikdo nepřerušuje: „Když jsi viděl tu krev, byl jsi spokojený, pyšný!“Chvíle. Pohled.
Strach, že uslyší výkřik hněvu, nadávku. Nic. Tak se nechá klidná a mírná unášet
do intimních zákoutí svých vzpomínek […] (Rahímí 2008, 42).

Epigraf také plní čtvrtou funkci, vztahuje se totiž nejen k textu samotnému,
ale také k francouzskému publiku. Autor touto citací dává čtenáři najevo, že je
obeznámen s francouzskou literaturou. Citát dokazuje, že cílem jsou francouzští
čtenáři (Nareau 2012, 41).

V díle Popel a prach autor vkládá citaci R. Hosejního:

Má srdce velké jako svůj žal. Ú qalb-e bozorg mesl-e ghameš dárad.

Tento epigraf se také vztahuje k dílu jako celku. Hlavní důraz je v citaci kladen na
slovo gham, tedy žal. Žalem je stižena většina postav v románu. Například takto
se o žalu vyjadřuje majitel malého krámku u cesty. Popisuje trojí povahu žalu
a dodává, že žal hlídače brány na most se proměnil ve všechny jeho tři podoby:
Víte, žal se buď promění ve vodu, která stéká z očí; nebo se promění v meč, který
nám nabrousí jazyk; nebo se v našem nitru promění v bombu. Bomba jednoho dne
vybuchne…Žal hlídače Fatha zahrnuje všechny tři. Když ke mě přijde, jeho žal se
promění v slzy, které stékají ven. Kdežto když je sám ve své budce, jeho žal se mění
v bombu. Když se své budky vyjde a vidí ostatní, jeho žal se mění v meč, chce…
(Rahímí 1999, 27)
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6.4 Předmluva

V rozboru díla Sang-e sabúr: kámen trpělivosti se soustředím na autorskou před-
mluvu. Gérard Genette definuje předmluvu šířeji jako hraniční text, jenž předchází
nebo následuje po vlastním literárním textu díla. Do definice zahrnuje i případy,
kdy jde o dodatek nebo kdy je autorem předmluvy jedna z postav (Genette 1987,
157 a 172). Genette zároveň poukazuje na skutečnost, že adresátem všech forem
hraničních textů je čtenář a že tyto prvky nejsou v díle pevně ustanoveny, a mo-
hou tedy být v jiné edici vypuštěny (Genette 1987, 167 a 188). V tomto případě
je práce s konkrétní edicí klíčová.

Autorská předmluva, na níž se zde soustředím, má dle Genetta jednu zásadní
funkci: zajistit správné čtení textu („bonne lecture“, Genette 1987, s. 191). Takové
čtení je podmíněné tím, že dílo vůbec čteno bude, aby mohlo být čteno „správně“
(Genette 1987, 191). Další funkce jsou této hlavní funkci podřízené. Z nich jmenuji
například funkci informační: jejím cílem je poskytnout čtenáři dostatek informací,
aby dílu „správně“ porozuměl. Dále například funkce vysvětlení titulu; varování,
že události díla jsou ryze fikčního charakteru; určení doporučeného pořadí četby
autorem; nebo oznámení autorského záměru (Genette 1987, 202–214).

Autor Ediční poznámky Popele a prachu čtenáře informuje o rozsáhlosti území,
kde se v době vydání díla hovořilo persky a upozorňuje ho na existenci slovníčku
na konci díla:

Ediční poznámka
Územní rozšíření perštiny výrazně překračuje geografické hranice Íránu. V dnešní
době také mnoho lidí hovořících persky žije mimo tyto hranice. V průběhu historie
položily Afghánistán a Tádžikistán základy velké části íránské kultury. Perština
je v těchto zemích jazykem jejich obyvatel, nebo přinejmenším jazykem kultury a
literatury.

V současném světě, jenž již není malou vesničkou, nýbrž v němž se národy
snaží čím dál více se přiblížit ke krásnému ideálu, jež Nímá jednoduše popsal jako:
„mým domovem je svět“, pro nás, persofonní sousedy, pokrok znamená, že bychom
opět měli stát o vzájemnou empatii a kulturní sjednocení.

Nakladatelství Khavaran, které vzniklo s cílem podpořit kulturní propojení mezi
Íránci, s potěšením oznamuje, že se tomuto záměru přibližuje vydáním dvou knih
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současných afghánských autorů právě v období oslav starobylého svátku Nourúzu
– svátku, který spojuje nás všechny. Toto nakladatelství se trvale snaží – byť svou
skromnou měrou – přispívat k propojování persky hovořících komunit. Nechť i toto
malé úsilí, vedle mnoha dalších, napomůže uskutečnění tohoto cíle.

Vzhledem k tomu, že perština každé oblasti používá specifickou slovní zásobu,
která nemusí být známa lidem z jiných regionů, na konci knihy je sestaven krátký
slovníček. Doporučuje se seznámit se s ním ještě před samotnou četbou (Rahímí
2002, 7–8).

Tato nakladatelská poznámka informuje čtenáře o záměru vydání díla, kterým je
opětovné kulturní propojení oblastí, v nichž se hovoří persky. V tomto duchu na-
kladatelství vydává také romány afghánských autorů. Vzhledem k tomu, že jde o
exilové nakladatelství v Paříži, lze předpokládat, že cílovým čtenářstvem je perso-
fonní exilová komunita. Vedlejším cílem může být exilovému – nebo šířeji perso-
fonnímu – čtenáři představit rozmanitost perského jazyka v dílech autorů různých
zemí. I z tohoto důvodu poznámka upozorňuje na existenci slovníčku na samém
konci díla.

V díle Sang-e sabúr: kámen trpělivosti se vyskytuje mnohem skromější autor-
ská předmluva, již není zcela možné oddělit od vlastního literárního textu. Na
samostatné straně jedenáct je text díla uveden touto poznámkou: Někde v Afghá-
nistánu nebo jinde (Rahímí 2008, 11). Čtenáře informuje o univerzálním zaměření
děje. Ženy nejsou utlačovány pouze v Afghánistánu, ale i jinde. Sám autor tento
univerzální pohled v rozhovoru s badatelkou Lidou Amiri, jež se věnuje exilové li-
teratuře, popírá a tvrdí, že hlavní hrdinka nereprezentuje všechny afghánské ženy,
nýbrž že jde pouze o jednu jedinou ženu: „Tvrdí se [afghánská komunita ve Francii
tvrdí], že prohlašuji, že všechny afghánské ženy jsou prostitutky a muži jsou ne-
čestní a bezmocní. Proč? Pouze jsem vyprávěl příběh jedné ženy a jednoho muže“
(Amiri 2019, 206 a 209).

Tomuto tvrzení nicméně odporuje skutečnost, že postavy v románu nemají
jméno. Nelze je tedy spojit s konkrétní ženou nebo mužem, spíše reprezentují
univerzální pohled na ženy a muže v Afghánistánu (Zdrada-Cok 2013, 246), čemuž
nasvědčuje i úvodní poznámka výše.
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6.5 Slovníček

Atíq Rahímí na samém konci díla Sang-e sabúr: kámen trpělivosti uvádí darí-fársí
slovníček, který má obsah knihy přiblížit čtenářům mimo Afghánistán. Podobně
tak činí i ve svém díle Host zrcadla, které také obsahuje glosář cizích pojmů (Amiri
2023, 118). Tato praxe je běžná již od počátků moderní afghánské literatury, kdy
byla podobnými slovníčky opatřována díla afghánských autorů vycházející v írán-
ských nakladatelstvích (Perry a Farhadi 2018, 378).

Sám Rahímí se k problematice překládání slov z perštiny rozšířené v Afghá-
nistánu do její variety rozšířené v Íránu vyjadřuje takto: „Za druhé, na konci obou
knih vyšel slovníček hovorových slov a jejich ekvivalentů v perštině rozšířené v
Íránu“(Qásemfar 2016). Autor zde navazuje na problematiku (ne)porozumění mezi
hovorovými varietami perštiny, jež jsou rozšířené v Íránu a Afghánistánu. Právě
pro íránského čtenáře vychází slovníček. Vyjadřuje se k němu i ediční poznámka
díla se k němu vyjadřuje takto, viz výše.

Slovníček napomáhá čtenáři uchopit text způsobem, který odpovídá autorovu
záměru. Autor klade velký důraz na to, aby se čtenář se slovníčkem seznámil ještě
před samotnou četbou, a mohl tak dílu hlouběji porozumět. Výrazy obsažené ve
slovníčku nelze jednoznačně zařadit do jedné kategorie, přesto však lze identifikovat
několik tematických okruhů, k nimž se vztahují.

Jednu z těchto oblastí tvoří výrazy specifické pro darí, které se výrazně liší od
svých protějšků ve standardní perštině (fársí). K takovým patří slova jako pajsa
(peníze), šiš badža (šest hodin), kalkín (okno) nebo moza (boty). Oproti fársí púl,
sáʿat-e šiš, pandžere a čakme. Další podskupinou jsou potom termíny, které se
v darí oproti fársí liší výslovností: bam místo bomb (bomba), hasta místo haste
(pecka nebo jádro).

6.6 Zadní strana přebalu

Stručný text na zadní straně přebalu popisuje (nejčastěji pozitivně) dílo, k němuž
se vztahuje. Autorem textu je většinou sám autor díla. Původně šlo o epitextový
prvek, jenž byl určen literární kritice a do díla se pouze vkládal. Dnes se ustálil na
zadní straně přebalu a cílí nejen na kritiku, ale i na širší veřejnost. Stojí za zmínku,
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že tento paratext neoslovuje pouze čtenáře, který si knihu nakonec přečte, ale i
širší publikum, které si knihu jen prohlédne (Genette 1987, 101–107). Zadní strana
přebalu je strategické a efektivní místo, které čtenáři slouží jako stručný úvod, na
jehož základě se rozhodne, koupí-li si knihu (Genette 1987, 110).

V díle Sang-e sabúr je na zadní straně obalu uvedena napodobenina slovníkové
definice hesla syngué sabour pro francouzského čtenáře neznalého perštiny. Autor
mu vysvětluje název díla. Pro důležitost tohoto sdělení je zde uvádím v celku:

Sang-e sabúr [sang-e sabūr] ž. (z perského sang „kámen“a sabúr „trpělivost“).
Kámen trpělivosti. V perské mytologii jde o kouzelný kámen, který si člověk položí
před sebe, aby na něj přenesl veškeré své neštěstí, všechna svá trápení, bolesti i
utrpení…Svěříme se mu se vším, co bychom se neodvážili odhalit ostatním…Kámen
poslouchá, jako houba vstřebává všechna slova, všechna tajemství, až se jednoho
dne roztříští…V ten den jsme vysvobozeni (Rahímí 2008).

Nejzajímavější je na této definici způsob, jakým autor pracuje s perštinou. Fran-
couzskému čtenáři sděluje, že sang je ženského rodu. To je ovšem značně zavádějící,
neboť perština kategorii gramatického rodu nemá. Činí tak proto, že francouzština
gramatický rod rozlišuje a musí s ním pracovat. Slovu sang – kámen tak autor při-
suzuje rod ženský podle francouzského slova pierre. Autor francouzskému čtenáři
sice přibližuje perštinu a perské kulturní reálie, avšak činí tak způsobem, který je
značně adaptuje, až modifikuje ve prospěch cílového publika.

Zajímavé je jeho definici srovnat s definicí perského slovníku Dehchodá: legen-
dární kámen, na nějž se vrství vlastní trápení a když se kámen naplní, roztříští se.
(Poznámka autora). Mýtický kámen, jenž vyslyší žal lidí a soucítí s nimi (Dehchodá
1998, 13808). Tato definice se s definicí autora shoduje v rovině schopnosti kamene
naslouchat a vstřebávat trápení a také v tom, že kámen se nakonec rozpadne.

6.7 Peritexty: mezi textem a kontextem

Tato kapitola, zaměřená na peritextové prvky ve dvou dílech Atíqa Rahímího,
vychází z předpokladu, že kontext, v němž je dílo přijímáno, hraje klíčovou roli.
Právě tento kontext utváří čtenářská očekávání, s nimiž pracuje jak autor, tak
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nakladatel. Ta se mohou odrážet v peritextových prvcích, jako je obálka, titul či
zadní strana přebalu.

Jak jsem ukázala výše, většina peritextových prvků se v obou dílech vztahuje
k jejich tematickému směřování. Titul obou děl navazuje na jejich hlavní témata:
utrpení během ruské okupace Afghánistánu a příběh o osvobození od trápení.
Do tohoto rámce zapadají i dedikace: Sang-e sabúr je napsán ve vzpomínce na
mladou afghánskou básnířku zavražděnou svým manželem; Popel a prach je pak
věnován otcům trpícím ve válce. Stejně tak je tomu i s epigrafy. Jeden zdůrazňuje
tělesnost a tělesné omezení hlavního hrdiny. Druhý navazuje na ústřední téma žalu
a zármutku, jež hlavní hrdina Dastgír pociťuje.

Další tři prvky – předmluva, slovníček a zadní strana přebalu – se nevztahují
pouze k tématu děl samotných, ale oslovují čtenáře a vysvětlují mu okolnosti vzniku
díla. V předmluvě k Popelu a prachu je čtenář informován o „správném čtení“ a
také o cíli nakladatele. Tím je kulturně propojit různé persofonní oblasti. V díle
je uveden darí-fársí slovníček, který má zajistit, aby čtenář pochopil význam slov.
Stejně je tomu tak i v případě Kamene trpělivosti, kde se publikum na zadní
straně přebalu setká s definicí sang-e sabúr. Autor „kámen trpělivosti“vysvětluje
francouzskému publiku.
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Kapitola 7
Translingvní literatura

Tato kapitola představí koncept translingvní literatury, která je spojena s tvorbou
exilových autorů. Její hlavní charakteristikou je to, že se v ní objevují minimálně
dva jazyky, mezi nimiž není vyvážený vztah. Translingvní literatura se neprojevuje
pouze jazykovou rozmanitostí, ale i rozmanitostí multimodální. Autoři mohou v
dílech využívat i nejazykové znaky, jako jsou ilustrace. Tato literatura paradoxně
cílí na západní publikum. Translingvní prvky působí na čtenáře neznalého daného
jazyka exoticky, a právě o takové působení autoři usilují. Za tímto cílem využívají
elementy na základních úrovní textu. V druhé části kapitoly představím několik
způsobů, jimiž se může ubírat jejich analýza.

Translingvismus je dle slov americké literární kritičky a překladatelky Karen
Van Dyck, jež se zabývá novořeckou literaturou, „[…] pohyb mezi a juxtapozice
nebo syntéza dvou nebo více jazyků“ (Van Dyck 2021, 466). Van Dyck dodává, že
migrace tento fenomén rozšiřuje, neboť sami migranti často používají translingvní
taktiky jako „[…] použití výpůjček a střídání kódů, transliterace a homofonické
opakování, pidžin a kreolština, stejně tak jako další hybridní formy, které se vzda-
lují standardnímu použití jazyka a narušují jeho směřování k homogenitě“ (Van
Dyck 2021, 466).

Karen Van Dyck v této definici poukazuje na dva důležité body: translingvní
literatura je fenomén, jež je umocněn migrací; translingvní literatura a postupy
vzdorují normativnímu použití jazyka. V kapitole dále uvádí další důležitou složku
samotného pojmu translingvismus a sice, že v sobě přináší informaci o povaze
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vztahu mezi jazyky: zdůrazňuje neustále vyjednávání mezi nimi. Naopak pojem
multilingvismus staví jazyky vedle sebe a jejich postavení neproblematizuje (Van
Dyck 2021, 466). Van Dyck tedy zdůrazňuje hierarchizaci mezi jazyky, jež se neu-
stále aktualizuje a nikdy není zcela ustanovena.

Tato hierarchizace je v některých případech zakořeněna v kolonialismu, na což
ve svém článku upozorňuje nigerijský historik Toyin Falola. Ten argumentuje, že
translingvismus je pro nigerijské autory nutností. Translingvismus je osvobozuje,
dává jim možnost výběru být translingvní tak, jak chtějí. V kontextu Nigérie je
totiž translingvní literatura odpovědí na desetiletí jazykového imperialismu ang-
ličtiny (Falola 2022, 21 a 24–35). Například nigerijská spisovatelka Chimamanda
Ngozi Adichie ve svých románech používá střídání kódů, nebo anglická slova na-
píše nestandardním pravopisem. Anglické slovo sir například použije jako sah, a
tak zdůrazňuje emoční zabarvení v momentě, kdy je postava používá (Falola 2022,
34–35).

Dosavadní výklad může vzbuzovat dojem, že translingvní literatura představuje
koloniální dědictví přímo spojené s nerovným vztahem mezi jazyky někdejších cen-
ter a periferií. Nebo přinejmenším, že se jedná o fenomén neoddělitelný od migrant-
ské zkušenosti. Nicméně Alaaeldin Mahmoud (Aláʾaddín Mahmúd), jenž se věnuje
komparativní literatuře, poukazuje na skutečnost, že i starověké říše preferovaly
jeden „imperiální“ jazyk, který často nebyl mateřským jazykem všech obyvatel.
Samotná existence říše značí, že musí existovat i translingvní autoři (Mahmoud
2022). Například prorok Mání (zakl. manicheismu) přeložil spisy svého učení z
rodného jazyka, tedy syrštiny (dialektu aramejštiny), do střední perštiny, aby je
jako dar poslal perskému králi Šápúru I. (Mahmoud 2022, 63).

Doposud jsem zde představila pojem translingvní literatury jako fenomén,
který vzniká kombinací více jazyků v jednom díle. Je však třeba zdůraznit, že
jazyk není jedinou kategorií, jež se na utváření významu podílí. Liana Pshevorska,
která se specializuje na frankofonní literaturu historicky nefrankofonních regionů,
ve svém článku rozebírá grafický román L’araignée de Mashhad (Pavouk z Ma-
šhadu) íránského ilustrátora Máná Nejestáního. V tomto díle, jež vyšlo ve fran-
couzském překladu, se zachovává původní podoba perské kaligrafie. Jejím hlavním
argumentem je, že Nejestání využil perský kaligrafický prvek, aby zdůraznil hlavní
téma spravedlnosti, což pochopí i čtenář, který persky neumí. Ten navíc může oce-
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nit i estetickou stránku kaligrafie, aniž by čemukoliv rozuměl (Pshevorska 2024).
Pavouk z Mašhadu zobrazuje příběh sériového vraha, kterého polapí policie a

je předveden před spravedlnost. Tu ztělesňuje soudce, který se ve svém volném
čase věnuje kaligrafii. Spravedlnost by jeho pohledu měla být podobně vyvážená
jako písmena na papíře, kde každému, ve vztahu k dalším, náleží určitý prostor
(Pshevorska 2024).

Obdobným způsobem pracuje i Atíq Rahímí ve svém díle Host odrazu, kde
se zabývá tématem sdíleného traumatu z válečných konfliktů v Afghánistánu a
ve Rwandě. Lida Amiri toto dílo charakterizuje jako multimodální, což se vyžna-
čuje: „[…] inspirac[í] rwandskou orální literaturou, literaturou faktu a nejazykovými
znaky […]“ (Amiri 2023, 215). Rahímí v tomto díle navíc latinku podrobí pravi-
dlům perské kaligrafie v písmu nastaʿlíq. Na stránce se pod sebou objeví perské
slovní spojení v arabském písmu barande-je barandegán (otrok otroků), kterou níže
napíše i francouzsky v latince: esclave des esclaves. Tradiční způsob prodloužení
písmena já na konci slova se odrazí ve způsobu, jakým zapisuje koncové s a e ve
francouzštině (Amiri 2023, 218). Kaligrafie v díle vyzdvihuje roli slov a písmen v
popisu tragédie, která se objevuje i na příběhové rovině. Rahímí v díle zobrazuje
dívku, která na dně jezera Kivu hledá ztracená slova, aby mohla opětovně popsat
hrůzy rwandské genocidy (Amiri 2023, 215).

7.1 Translingvní dílo mezi autory a čtenáři

V této části ukážu, že autoři do svých děl prvky z cizích jazyků začleňují zcela
vědomě, a to za účelem zdůraznění vlastní cizí identity před čtenáři. Právě cílový
čtenář rozhoduje o tom, jaké množství translingvních prvků je v díle přípustné.
Většina autorů například přepisuje perská slova do latinky a ponechává stranou
jejich původní zápis v arabském písmu. Jaký je důvod tohoto rozhodnutí? Překro-
čili by tím již pomyslnou hranici a čtenáři by jejich díla nepřijali? Cílové publikum
je k pochopení translingvní literatury a jejích prvků klíčové.

Shahrzad Mahootian (Šahrzád Máhútiján) tento jev zkoumá v díle afghánského
spisovatele Cháleda Hosejního Lovec draků. Ten v tomto díle využívá vědomého
střídání jazykových kódů, aby vzdoroval primárnímu jazyku a čtenáři dal najevo
svou přítomnost. Hosejní v díle používá slova v afghánské perštině, které klade
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vedle jejich překladů do angličtiny. Jde tedy o inkluzivní případ translingvního
psaní, neboť nevylučuje čtenáře, který perštinu neovládá. Díky těmto prvkům se
čtenář více ponoří do děje, jenž se zčásti odehrává v Afghánistánu. Mahootian
dochází k závěru, že spisovatel toho využívá, aby poukázal na existenci mladé
afghánské diaspory ve Spojených státech. Dle autorky značí přítomnost slov v
afghánské perštině také to, že je afghánská komunita v USA přijímána: jinak by
je tam nakladatel neponechal. Na to navazuje úvodní otázka: kolik translingvních
prvků je v díle přípustné? (Mahootian 2012)

Otázka exotismu nebo orientalismu se nevyskytuje pouze v persofonní exilové
literatuře, ale je přítomna i v exilové literatuře ruské, jak dokazuje Adrian Wanner.
Ten zkoumá generaci ruských autorů, která vyrostla v éře Sovětského svazu, ale
emigrovala do zahraničí, kde publikovala texty v jiném jazyce než ruštině. Wanner
poukazuje na skutečnost, že tito exiloví autoři ve svých dílech představují auto-
biografické postavy s jasnou ruskou identitou. Ta je součástí jejich vlastní fikční
reprezentace (Wanner 2017).

Autoři se prezentují pomocí autobiografických narativů, které jsou navíc vřele
přijímány západním pubikem, jež si chce přečíst „pravdivý příběh“. Toho mohou
autoři využít a paradoxně do díla vložit prvky, kterým bude rozumět pouze rusky
hovořící čtenář. Translingvní literatura se tak stává hrou. Například spisovatel
Gary Shteyngard ve svém díle The Russian Debutante’s Handbook (Příručka ruské
debutantky) používá ruštinu ironicky: pětihvězdičkový hotel se tak jmenuje Hotel
Boloto (tedy Hotel bažina) (Wanner 2017, 9 a 12).

7.2 Hybridní literatura: nový žánr?

Kromě translingvní literatury pracují někteří badatelé a badatelky s pojmem
hybridní literatury nebo hybridity. Ten může být definován jako „prolínání růz-
ných jazykových, literárních a kulturních elementů vypůjčených z jiných jazykově-
kulturních systémů v jednom literárním díle“ (Mazhari a Mahmoudi Tavana 2022,
596–597). Hybridní text představuje fúzi dvou kultur a dvou pohledů na svět, a v
důsledku toho jej nelze jednoznačně zařadit k žádné z obou literatur (Mazhari a
Mahmodi Tavana 2022, 598).

Nanquette tento argument posouvá ještě dále a perskou literaturu psanou fran-
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couzsky považuje za jeden ze stupňů vývoje perského románu. V jejím pojetí jde
totiž o fázi, po níž se perský román opět obrátí k užívání perštiny s tím, že se
autoři budou distancovat od tradičních forem západního románu. Hybridní texty
podle ní představují nový žánr, který se odlišuje od forem, jako jsou povídka či
autobiografie, dosud převažujících v perské exilové literatuře. (Nanquette 2011).

V této práci budu vycházím z konceptu translingvní literatury, neboť určit,
zda zkoumané texty kombinují prvky jak perské, tak francouzské literatury, pří-
padně perské a afghánské, přesahuje její rozsah. Hybridní literatura pro mě tak
představuje další stupeň analýzy následující důsledný lexikální rozbor, jenž popíšu
v následující části.

7.3 Jak zkoumat lexikální hybriditu?

Hybriditu lze v dílech translingvních autorů sledovat již na úrovni samotných jed-
notlivých lexémů, ale hybridita se projevuje i na úrovni vět, případně pak v cel-
kovém grafickém uspořádání díla. V této části se zaměřím na možnou kategorizaci
lexikální hybridity, a to ve směru od jednodušších jednotek ke složitějším. Analýza
postupuje od úrovně jednotlivých lexémů, přes větné struktury, až po celkovou
organizaci rozsáhlejších textových celků.

7.3.1 Přepis, překlad a přejatá slova

Íránský spisovatel píšící italsky, Bížan Zarmandílí, ve svém díle L’estate è crudele
(Léto je kruté) používá perská slova v přepisu do latinky bez vysvětlení. Motivace
vypravěče příběhu je taková, že podobné slovo v italštině neexistuje: „A znovu se
trápí s italským výrazem, který by vyjádřil jeho ezteráb“ (Khaghani 2020, 2).1

Někteří autoři používají výrazy ze svého mateřského jazyka spíše nahodile, s
cílem navodit u čtenáře pocit exotického prostředí. Takovou funkci mají i původní
ruské výrazy přepsané do latinky v dílech sovětských autorů žijících v emigraci.
Ti v díle například použijí ruský vulgární výraz přepsaný do latinky jako khui,
když popisují anatomii hlavního hrdiny. Pro čtenáře neznalého ruštiny nemá tento

1. Darina Vystrčilová ve svém česko-perském slovníku uvádí význam: znepokojení; rozčilení;
rozrušení; úzkost, viz (Vystrčilová 2002, 17).
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výraz nádech ohroblousti, ale exotismu (Wanner 2017, 12).
V dalších případech se autoři mohou rozhodnout nepřekládat výrazy z mateř-

ského jazyka, které jsou nějak spojeny s jejich původní kulturou. Surúr Kasmájí
například ve svém díle Le cimentière de verre (Skleněný hřbitov) ponechává vý-
razy v perštině, neboť souvisí s perskými legendami nebo tradicemi. V díle se tak
objevuje slovo pro tradiční zavlažovací systém qanát (Nanquette 2011, 502).

Může jít také o oslovovací výrazy, po nichž následuje jméno konkrétní osoby.
Tak pracuje libanonsko-francouzský spisovatel Amin Maalouf v díle Taniova skála,
kde používá oslovení jako jabne nebo ja binte (tedy můj synu a moje dcero), po
nichž následuje vlastní jméno postavy (Schwob 2014, 8).

Přepsaná slova bez překladu do hlavního jazyka díla tvoří jednu z kategorií
jazykové hybridity, jež v díle Sur les pas de Rûmi (Po stopách Rúmího) sledují
Mahmoudi Tavana a Mazhari. Autoři docházejí k závěru, že tato slova mají silný
kulturní náboj, a proto se je autorka rozhodla ponechat v původní podobě. Navíc
se jedná o výrazy, jež mají silnou intertextovou vazbu na Rúmího dílo Masnaví
jako nej (flétna) nebo laklak (čáp), který je v díle považován za tvora obzvlášť
zbožného (Schimmel 2001, 56; Mazhari a Mahmoudi Tavana 2022, 608).

Další kategorii Po stopách Rúmího tvoří výrazy, jež autorka ponechala v původ-
ním jazyce přepsané do latinky, ale vedle nich uvedla překlad do hlavního jazyka
díla. Autoři opět argumentují, že Kasmájí tyto termíny ponechává v perštině z
důvodu, že výrazy mají silnější význam, který by byl překladem ztracen. Zde jde
například o stav „vyvanutí“, extatický stav zániku, fanáʾ (Mazhari a Mahmoudi
Tavana 2022, 602). Obdobně s výrazy pracuje i Cháled Hosejní v díle Lovec draků.
Zde vedle všech výrazů v perštině uvádí jejich anglický ekvivalent: nejsem ahmaq,
tak ze mě nedělej blbce (Hosseini 2004, 145 citováno v Mahootian 2012, 206).

Poslední kategorii jsou výrazy, které se v primárním jazyce již ustálily. Ty není
ani třeba nějak graficky odlišovat od zbytku textu, proto se často nevyskytují ani
v kurzívě. Mazhari a Mahmoudi Tavana zde uvádí pojmy jako derviche, muezzin
nebo bazar, které jsou již ve francouzštině běžné (Mazhari a Mahmoudi Tavana
2022, 602).
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7.3.2 Zvukomalba a poetická funkce

Na další úrovni lexikální hybridity se autoři mohou inspirovat zvukovou stránkou
obou nebo více jazyků a pracovat s ní. Takto Rahímí nakládá s pojmy ešk (slza)
a mašk (kožený vak na vodu): „ashks dans son mashk“ (slzy v jeho mašku) v díle
Nosiči vody (Rahímí 2019-a, 46 citováno v Amiri 2023, 206). V tomto případě se
jedná o nedokonalý bilingvní rým. Rahímí se ve svém díle obecně inspiruje poezií a
orální literaturou. Například do díla Sang-e sabúr: kámen trpělivosti vkládá lidové
příběhy nebo písně. Badatel Esfaindyar Daneshvar, jenž se věnuje transkulturní
literatuře, dodává, že v tomto případě je účelem postavy exotizovat (Daneshvar
2018).

Další znak lexikální hybridity související se zvukovou podobou jazyka je imitace
cizího přízvuku. Toho využívají sovětští exiloví autoři, a dosahují tak ve svých
dílech komického efektu. Spisovatel Anya Ulinich například takto popsal, jak ruští
emigranti v Chicagu zpívají happy birthday to you: „Hepy bursday to you / Hepy
bursday to you / Hepy bursday dir Reeta, / Hepy bursday to you!“ (Ulinich 2008.
144 citováno v Wanner 2017, 13).

Posledním druhem poetické funkce lexikální hybridity na vyšší jazykové úrovni
je záměrný doslovný překlad (tedy kalk) ustálených frází do primárního jazyka.
Postavy, jež zobrazuje autorka Sana Krasikov, například angličtinu neovládají na-
tolik, aby ustálená slovní spojení používali správně. Její postavy tak slovo kmotr
nevyjádří standardním anglickým godfather, nýbrž poruštělým christ-father z rus-
kého krestnyj otec (Wanner, 13).

7.3.3 Hybridní lexikum v paratextu

Autoři s hybridními výrazy pracují i tak, že je vysvětlují v paratextu děl. Napří-
klad spisovatel Amin Maalouf v díle Taniova skála slova v libanonském dialektu
objasňuje v poznámkách pod čarou (Schwob 2014). Tento jev se vyskytuje i v pří-
padě děl Sang-e sabúr: kámen trpělivosti a Popel a prach. V Popelu a prachu autor
uvádí slovníček a v Sang-e sabúr tento klíčový pojem vysvětluje na zadní straně
přebalu. Analýze těchto prvků se věnuje kapitola Paratexty.
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Kapitola 8
Translingvní literatura v praxi

V předchozí kapitole jsem ukázala, že autoři v translingvní literatuře kombinují
dva a více jazyků. Do tohoto rámce spadá dílo Sang-e sabúr, neboť v něm autor
kombinuje perské lexikum s dominantní francouzštinou. Zůstává nicméně otázkou,
zda-li do tohoto schématu zapadá i dílo Popel a prach, kde autor nepracuje se
dvěma odlišnými jazyky, nýbrž z dvěma varietami perštiny. V této kapitole ukážu,
že i v tomto případě je možné mluvit o translingvní literatuře, neboť výrazy v ho-
vorové darí narušují standardizovanou spisovnou perštinu. Obě díla tak na cílového
čtenáře působí exotizujícím dojmem: přináší mu prvky z minoritního jazyka.

V této kapitole se podrobně zaměřím na analýzu románů Kámen trpělivosti
a Popel a prach a ukážu, že translingvní prvky v obou textech prostupují od
jednodušších sémantických rovin až po ty komplexnější. Použití minoritního jazyka
se v dílech vyskytuje jak na úrovní lexika, tak na vyšších úrovních slovních spojení
či celých segmentů textu. Z tohoto důvodu analýza děl postupuje od jednodušších
prvků po složitější.

Prvním stupněm hybridity je v díle Sang-e sabúr: kámen trpělivosti rovina
přejatých slov, kde rozlišuji slova v majoritním jazyce zdomácnělá; slova přepsaná z
perštiny do latinky s vysvětlením; a přepsaná slova bez vysvětlení. Dále se zastavím
nad případy, kdy by autor mohl výraz ponechat v minoritním jazyce, avšak rozhodl
se tak neučinit. Druhým stupněm je pak analýza větších celků jako jsou doslovné
překlady z minoritního jazyka, zvukomalba či další způsoby zvýraznění orality v
textech.

72



8.1 První stupeň: Přepis, překlad a přejatá slova

Na všech úrovních přejímání cizích slov v románu Kámen trpělivosti – ať už jde
o přepis bez překladu, přepis s překladem, nebo použití již zdomácnělého slova v
dominantním jazyce – se čtenář setkává s několika kategoriemi. Jednou z nich jsou
termíny spojené s náboženstvím, další jsou kulturní výrazy jako specifické oble-
čení, dále vlastní jména osobní a místní; a nakonec oslovení spojená se zobrazenou
kulturou.

8.1.1 Zvýrazněná slova bez překladu

Mezi tyto výrazy patří překrásná jména boží: „Al-Qahhár,“ zašeptá, „Al-Qahhár,“
opakuje (Rahímí 2008, 17). Nebo dále: Znovu najde svůj černý růženec: „Alláhu, ty
jediný dokážeš zahnat toho démona, Al-Muʾachir, Al-Muʾachir…“ (Rahímí 2008,
131). Případně na konci díla: Opět si vezme černý růženec a začne jej odříkat.
Najednou vykřikne: „Al-Džabár, to jsem já!“ Zašeptá: „Ar-Rahím, to jsem já…“
Mlčí (Rahímí 2008, 148). Do této skupiny patří i provolání mužů během svolání
k modlitbě: Muži na ulici vykřikují z plných plic: „Alláh-o akbar!” běží, „Alláh-o
akbar!“Jejich hlasy se vzdalují, „Alláh-o…,“a přibližují se k mešitě (Rahímí 2008,
40). Tyto prvky čtenářům přibližují důležitost náboženství v zobrazované kultuře,
ale nechávají na nich samotných, aby si jejich význam dohledali.

Další skupinu výrazů bez překladu je možné označit jako výrazy s kulturním
významem. Jde o uctivá oslovení jiných postav nebo o výrazy se specifickým smys-
lem, jenž chce autor zachovat. Z oslovení se v díle objevuje například bíbí, když se
žena obrátí na sousedku: Pospíší si na dvůr a zavolá na stařenu: „Bíbí, přišla dnes
v noci návštěva?“ (Rahímí 2008, 59).

Z dalších výrazů například: gasav – zápas bojových křepelek nebo kohoutů v
uzavřeném prostoru („gasav“,b.r.); nebo cheštak – rozkrok u kalhot („chaštak“,
b.r.; Rahímí 2008, 73). Tyto výrazy, jež není pro čtenáře neznalého perštiny snadné
vyhledat, působí exotizujícím dojmem.
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8.1.2 Zvýrazněná slova s překladem

Slova zvýrazněna kurzívou, jež jsou v díle vysvětlena, spadají do skupin překrás-
ných jmen božích nebo kulturních výrazů spojených s odíváním. Z překrásných
jmen božích uvedu pouze jeden příklad, kdy žena sedmnáctého dne dospěje k se-
dmnáctému jménu: Posadí se mezi muže a korán, který otevře na předsádce. Prstem
jedno po druhém přejede boží jména. Spočítá je. Zastaví se na tom sedmnáctém.
„Al-Vahháb, Dárce [přel. Ostřanský],“ zašeptá (Ostřanský 2020; Rahímí 2008, 36).

Z kulturních přeložených výrazů se v textu objevuje jediný případ a to patú –
velké vlněné šály, jež se nosí přes ramena: Jeho štíhlé a vyčáhlé tělo bylo zabalené
do dlouhého vlněného šálu, patú („patú“, b.r.; Rahímí 2008, 95).

8.1.3 Zdomácnělá slova bez zvýraznění

V textu se také vyskytují cizí výrazy, které autor nijak nezvýrazňuje, neboť byly
již přejaty do francouzštiny. Tyto výrazy dělím na tři skupiny: výrazy spojené s
islámem; kulturní výrazy; a vlastní jména přepsaná do latinky.

Z výrazů spojených s islámem se v díle na několik místech vyskytuje: korán –
le Coran (s. 15); mulla – le mollah (s. 21); hadísy – les hadith (s. 21); Kaʿba –
la Kaaba (s. 88); Mekka – la Meque (s. 88) a džihád – le Djihad (s. 40) (Rahímí
2008).

Z kulturních výrazů se čtenáři díla setkají s: kilim – kilim(s. 13); dýkou – chan-
džar – kandjar (s. 13); čádorem – tchadari (s. 25) nebo tchâdri (s. 84); turbanem
– son turban (s. 54); kalašnikovem – kalachnikov (s. 27); koupelnou, hammámem
– le hammam (s. 148) nebo s kholem – khôl (s. 120) (Rahímí 2008).

Z vlastních jmen se objeví například: Ibn Júnés – Ibn Younés (s. 40); křestní
jméno Benám – Bénâm (s. 72), z místních jmen pak zahrada Qáf – Le jardin de
Qâf (s. 73) (Rahímí 2008).

8.1.4 Slova s možností zvýraznění

Na základě intertextových srovnání s dalšími autorovými díly docházím k závěru,
že některé výrazy, které Rahímí překládá do francouzštiny, by mohl ponechat v
původní podobě. Jedná se zejména o specifická slova spjatá buď s afghánským
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kulturním kontextem, nebo s probíhajícím válečným konfliktem, jenž je v díle
zachycen.

K tomu se váže tzv. tanec mrtvých, na nějž v díle naráží stará sousedka, když
popisuje, jak ozbrojenci zabili její rodinu: „[…] Král po nich žádal, aby mu zatančili
tanec mrtvých…ani ho neuměli…“ usměje se a pokračuje, „tudíž je to naučil tak,
že jim usekl hlavu a na tělo vylil vroucí olej…a tak začali tančit!“ (Rahímí 2008,
60). V této ukázce se částečně vysvětluje počínání ozbrojenců, kteří zohavovali těla
mrtvých. Tu však autor lépe popisuje v díle Proklet budiž Dostojevskij: „Ti, co se
zde dnes přes den modlí, večer pořádají slavnosti, kterým říkají tanec mrtvých,
víš, co je to tanec mrtvých?“ Zarazí se, podívá se na Rasúla a trvá na svém, „Ne,
nevíš. Řeknu ti to: někomu uříznou hlavu a ránu postříkají vroucím olejem. Ubohé
bezhlavé tělo se třepe, poskakuje“ (Rahímí 2011, 190–191). V tomto díle je nejen že
celá praktika podrobněji vysvětlena, ale výraz „tanec mrtvých“ je zde zvýrazněn
kurzívou. Autor by jej mohl obdobně zvýraznit či vysvětlit i v Kameni trpělivosti,
avšak neučiní tak.

Druhý případ propojuje obě zkoumaná díla. V Kameni trpělivosti se žena se-
znamuje s mladíkem, který ji jednoho dne přinese pytlík s jídlem: Červeno bílý vak
s motivem květů jabloně (Rahímí 2008, 143). S naprosto totožným spojením se
čtenáři setkají i v díle Popel a prach: Z červeno-bílého plátěného vaku s motivem
květů jabloně vytáhneš jablko, které chceš otřít cípem své zaprášené košile (Rahímí
1999, 3). I v tomto případě by autor mohl ponechat spojení „červeno-bílý vak s
motivem květů jabloně“v původní podobě tedy: baqče-je sorch-o sefíd-e gol-e síb.

8.2 Druhý stupeň: oralita textu

Autor v díle pracuje i se zvukovou stránkou textu. V několika případech zdůrazňuje
zvukomalebnost francouzštiny tím, že vedle sebe klade podobně znějící slova. Dále
pracuje s kulturou orality: v díle zachycuje vyprávění babičky a tchána. Případně
zachytí písníčku, kterou si zpívá sousedův syn.

Zvukomalebnost francouzštiny zdůrazňuje v tomto příkladě, kde pod sebe klade
dvě homofona voix [vwA] – hlas a voie [vwa] – cesta. Nepatrně se sice liší výslovností
koncové hlásky, nicméně tento rozdíl například v pařížské francouzštině zaniká
(Gendron 1962, 162).
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„Alláhu, ochraňuj mě, zbloudila
jsem, ukaž mi směr!“

Žádný hlas.
Žádná cesta.

« Allah; protège-moi, je m’égare,
montre-moi le chemin! ».

Aucune voix.
Aucune voie.

(Rahímí 2008, 29).

Slova jsou podobná nejen výslovností, ale i významem. Hlas Boha je nakonec cesta,
kterou věřícím ukazuje. Spojení na významové rovině je ještě umocněno tím, že
autor klade věty pod sebe jako v básni.

Podobně zvukomalebná je i část, kde vypravěč popisuje nehybnost pokoje, když
v něm žena není: Nic se neděje. Nic se nehýbe, až na toho pavouka, co se již před
nějakou dobou uhnízdil na ztrouchnivělých stropních trámech. Je pomalý. Netečný.
Krátce obejde zeď a vrátí se ke své pavučině (Rahímí 2008, 124). V této ukázce
se vedle sebe objevují dvě přídavná jména se stejným slovním základem: lent –
pomalý a indolent – netečný. Ta jsou navíc zdůrazněna tím, že je autor uvádí v
samostatných jednoslovných větách.

V dalších případech autor podtrhuje orální povahu vyprávění v perštině tím,
že doslovně překládá úvodní příběhovou formuli „bylo nebylo“. Babička vnučkám
vypráví příběh o králi: Její hezký hlas tak zazníval v souzvuku s bušením našich
srdcí: Byl, nebyl jeden král (Rahímí 2008, 106). Do francouzštiny doslova překládá
persko-arabskou vyprávěcí frázi kán já má kán, tedy „byl nebo nebyl“– Il était,
il n’était pas, un roi. Ve francouzštině však existuje ustálené spojení Il était une
fois… Tím, že je ignoruje, ve čtenáři vyvolá pocit, že sedí vedle babičky a poslouchá
její příběh v perštině. Efekt je exotický a čtenáře má přenést do příběhové roviny
(Daneshvar 2018, 240).

Oralita a příběhovost je ještě více zdůrazněna v dalších pasážích vyznačených
kurzívou. Mezi ně patří kázání v mešitě, citace z koránu, nadávky, promluvy dalších
postav nebo delší příběhy, jež nějaká z postav ženě vypráví. Níže rozeberu některé
z nich.

Kurzívou autor vyznačuje promluvy dalších postav, když se obrací k ženě, nebo
když žena jejich slova sama pro sebe napodobuje. Například takto vzpomíná na
svou tchyni: „Tvoje prsatá matka k nám chodila žádat ruku mojí mladší sestry.
Ta nebyla na řadě, aby se vdávala. Byla jsem na řadě já. A tvoje matka pouze
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odpověděla: Budiž, to nevadí, tak to teda bude tahle! A ukázala na mě svým masi-
tým ukazováčkem, když jsem rozlévala čaj. Zpanikařila jsem a převrátila konvici.“
Schová si obličej do dlaní (Rahímí 2008, 68). Autor v textu vědomě zdůrazňuje
promluvu tchyně, která se o ženě nevyjadřuje zrovna vlídně. Její slova jsou zvý-
razněna kurzívou, čtenáři tak za slovy tuší jejich perskou verzi.

V případě písně vedle sebe autor klade perštinu a francouzštinu. Ponechává
část písně v originálním znění přepsaném do latinky a druhou část přeloží: Dnes
nosič vody nepřijde. Chlapec neprojede ulicí na kole a nebude si přitom pískat
melodii: „Lajli, Lajli, Lajli džán, džán, džán, srdce zlomené teď mám.“ Všichni se
schovávají. Mlčí. A čekají (Rahímí 2008, 52). Autor zde referuje ke slavné písni
Ahmada Záhira Layli Jan: Lajlí, Lajlí, Lajlí džán, džán, džán, del-e ma kardí
vírán (Naji 2022, 5). V té se původně doslova zpívá: drahá Lajlo, zničila jsi mi
srdce. Tento příklad dobře ilustruje hybriditu textu. Vedle sebe stojí francouzština
a perština, které dohromady tvoří jeden celek.

Posledním příkladem orality jsou hlasy hrajících si dětí, jež k vypravěči doléhají
otevřeným oknem. Zajímavé je, že v tomto případě je autor ponechává v přepisu
do latinky bez zvýraznění kurzívou: Zvenčí se ozývá křik dětí ze čtvrti. Prohání se
po sutinách: „Hadži morʾale? – Bale? – Kdo si vybere vodu? Kdo si vybere oheň?“
(Rahímí 2008, 64). Hadži morʾale je možné přeložit jako: kámo, máš náladu si
hrát? (Azizi Ahmad, osobní komunikace 16.04.2025).

V této části jsem rozebrala dílo Sang-e sabúr: kámen trpělivosti a ukázala
jsem, že se v díle vyskytují translingvní prvky od jednodušších jednotek textu až
po ty složitější. Menší segmenty textu fungují na rovině lexémů, jež spadají do tří
základních skupin: výrazy spojené s islámem; s afghánskou kulturou; nebo oslovení
či vlastní jména. Speciální kategorii pak tvoří výrazy, které v díle autor překládá
do francouzštiny, aniž by je zvýraznil, i když v jiných dílech na ně poukazuje
kurzívou.

U větších translingvních segmentů jsem poukázala na přítomnost zvukomalby,
vyprávěcích formulí či písní. Translingvní prvky na obou úrovních působí na čte-
náře exotizujícím dojmem a přenášejí jej do zobrazovaného kulturního kontextu.
Níže se zaměřím na otázku, zda obdobným způsobem funguje i román Popel a
prach.
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8.3 Popel a prach

I v díle Popel a prach se čtenáři setkají s tranlingvními prvky, které narušují
standardní varietu perštiny. Jde především o ty části textu, kde spolu postavy
hovoří v darí, jejíž zvukovou podobu autor zachycuje v textu prostřednictvím
vokalizace. Zdůrazňuje tak odlišnost ve výslovnosti od íránské variety perštiny.

V tomto příkladu spolu hovoří hlavní postava Dastgír a majitel malého krámku
u cesty. Majitel se Dastgíra ptá, odkud přišel: Majitel obchodu dá Jásínovi do ruky
sklenici s vodou a ptá se tě: „Přišel jsi zdaleka?“ „Z Ábqolu, můj kluk pracuje v
dole. Jdu ho navštívit,“ podíváš se směrem na dřevěnou budku hlídače brány. „Je
situace v těch končinách těžká?“ (Rahímí 1999, 23). V této ukázce autor ilustruje
výslovnost hovorové perštiny Afghánistánu tím, že ji zachycuje v písmu. Slova
v dole například uvádí takto: da mádan místo standardní varianty: dar maʿdan.
Podobně jdu ho navštívit: mí rum be dídanaš místo standardního mí ravam be
dídanaš. Takto zapsaný rozhovor v hovorové perštině Afghánistánu čtenáře opět
vtahuje do děje.

V díle Popel a prach se také objevují odkazy na klasické eposy perské lite-
ratury, jako je Šáhname. Na rozdíl od Kamene trpělivosti zde orální povaha vy-
právění nemá exotizující funkci, ale naopak spojovací. Navazuje na úvodní ediční
poznámku, v níž se nakladatel vyjadřuje o kulturní jednotě všech persofonních
oblastí. Znalost tradičních eposů patří ke kulturnímu dědictví, jež všechny tyto
regiony spojuje. Dnešní mládež se sama stala zahháky. Spolčili se se satanem,
vlastního otce by shodili do propasti…Jednoho dne nám sežerou naše vlastní mozky.
Podívá se ti do očí. Tvůj pohled je upřený na dvířka krámku. Ten se proměnil ve
velký pokoj, na jehož konci sedí tvůj strýc vedle vodnice. Ty, dítě ve věku Jásína,
dřepíš u jeho nohou. Tvůj strýc hlasitě přednáší Šáhnáme. Mluví o Rostamovi,
o Sohrábovi, o Tahmíně… (Rahímí 1999, 33). V ukázce hovoří majitel obchodu o
zkaženosti tehdejší společnosti a zmíní mýtickou postavu Zahháka, což v Dastgí-
rovi vyvolá vzpomínky na jeho dětství. S touto skutečností se může ztotožnit i
persofonní čtenář, jenž epos zná.

V této kapitole jsem ukázala, že translingvní prvky se v obou dílech vyskytují
jak na úrovni jednotlivých slov, tak na úrovni větších celků. Ty zdůrazňují orální
povahu vyprávění za dvojím účelem. V románu Kámen trpělivosti plní translingvní
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prvky funkci exotizace vyprávění, zatímco v Popelu a prachu slouží ke kulturnímu
propojení. V obou případech však čtenáře aktivně vtahují do děje.
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Závěr

Tato práce představila tvorbu významného afghánsko-francouzského spisovatele
Atíqa Rahímího, která se nachází na pomezí dvou jazyků a dvou kultur – pro-
storu, který autor, podobně jako další persofonní exiloví autoři, zároveň obývá i
tematizuje. V dílech Sang-e sabúr: kámen trpělivosti a Popel a prach nejenže te-
matizuje zkušenost s exilem, ale francouzskému čtenáři také představuje obraz své
rodné země, když do textu vkládá slova a fráze z perštiny. Děj obou zkoumaných
románů se navíc odehrává v Afghánistánu na pozadí válečného konfliktu, jímž je
většina postav nenávratně stižena.

Autoři jako Atíq Rahímí pracují s peritextovými prvky, které umocňují te-
matické směřování díla a oslovují cílové publikum. Jedním z nich je zadní strana
přebalu, která je v marketingové propagaci děl klíčová. Rahímí ji v díle Sang-e
sabúr: kámen trpělivosti využívá k tematizaci utrpení. Veřejnosti předkládá svou
vlastní definici „kamene trpělivosti“, a tím tak předjímá hlavní téma díla: osvobo-
zení se od trápení. Zároveň je tím zařazuje do translingvní tvorby, neboť vedle sebe
klade perský výraz sang-e sabúr a jeho francouzský ekvivalent pierre de patience.

Vzájemné vrstvení dvou či více nevyrovnaných jazyků je pro translingvní tvorbu
typické. Autoři takových děl mají zkušenost s exilem: píšou díla v jazyce země,
která je pro ně druhým domovem, avšak vkládájí do nich prvky rodného jazyka
a dalších jazyků. Rahímí tak narušuje standardizovanou podobu majoritního ja-
zyka s cílem zdůraznit vlastní cizí identitu před čtenáři. Zachovávají tak kulturní
termíny z mateřského jazyka, jež na čtenáře mají exotizující vliv a více jej vtahují
do děje.
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Translingvní tvorbou je i dílo Sang-e sabúr: kámen trpělivosti, v němž au-
tor používá prvky jako jsou krásná jména Boží nebo oslovení bíbí, aby zvýraznil
náboženství a afghánskou kulturu. Dále uvádí typické oblečení patú nebo zápas
bojových křepelek gasav. Orální rovina vyprávění hraje významnou roli jak v Ka-
meni trpělivosti, tak v Popelu a prachu. Epické příběhy jsou v nich obou důležité: v
případě prvního románu mají na čtenáře exotizující efekt. Francouzští čtenáři jako
by naslouchali hlasu z Afghánistánu prostřednictvím vyprávění postav. V tom dru-
hém mají naopak efekt jednotící: persofonní čtenáři Popelu a prachu mohou pocítit
empatii s hlavním hrdinou právě ve chvíli, kdy v textu zazní vyprávění z Šáhnáme,
jež je pro ně kulturně srozumitelné a sdílené.

Se čtenářskou imerzí a empatií také pracuje poslední rovina analýzy děl, a sice
vyprávění adresátovi. V takovém vyprávění se využívá základní odkazovací funkce
zájmena adresáta, jež může referovat jak k postavě, tak k samotnému čtenáři.
Další funkcí zájmena adresáta je zdůraznění tematické roviny příběhu. Obě díla se
odehrávají uprostřed válečného konfliktu, který hlavním postavám upřel možnost
svobodně rozhodovat o vlastním osudu. Postavy samy o sobě vyprávějí ve druhé
osobě, čímž se samy sobě odcizují. Tento styl vyprávění ve čtenáři vyvolává pocit
melancholie.

Další funkcí je vyvolání čtenářské empatie, jež je ještě více umocněna, odehrává-
li se vyprávění v přítomném čase. Hlavní postava i čtenáři sledují děj, jež se odvíjí
přímo před ními. Tento efekt může být navíc ještě zdůrazněn dalšími prvky jako je
užití citově zabarveného lexika. V díle Popel a prach se například objevuje: gham
(žal), víráne (trosky), qabrestán (hřbitov) nebo sloveso púsídan (hnít).

Atíq Rahímí ve zkoumaných dílech díky užití zájmena adresáta umocňuje téma
utrpení. V Popelu a prachu trpí postavy pod tíhou probíhajícího válečného kon-
fliktu. Hlavní hrdina, Dastgír, již svůj osud nedrží pevně v rukou: sám sebe se táže,
co má dělat a nedokáže se rozhodovat. Neovládá ani své tělo, natož myšlenky. Vli-
vem traumatu utrpeného během bombardování nedokáže spát, neboť mu na mysli
neustále vyvstávají hrůzné obrazy zuhelnatělých těl.

Byť dílo Syng-e sabúr: kámen trpělivosti není vyprávěním adresátovi, využívá
obdobných postupů. Hlavní hrdinka sice formálně promlouvá ke svému paralyzova-
nému muži, nicméně nakonec mluví sama k sobě. Vypravěč je navíc v díle omezen
na strohé komentování, a tak žena mluví sama za sebe, nikdo její slova neuvádí.
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Mluví vlastním hlasem, jejž nikdo neumlčí. Nakonec se adresátům – muži i čtenáři
– svěří se vším utrpením, které zakusila pod útlakem patriarchální společnosti.
Dílo téma utrpení politizuje a stává se feministickým. Místo osvobození ji však
uzavírá do nového, orientalizujícího rámce. Propůjčuje ženě hlas až ve chvíli, kdy
ji muž nemůže okřiknout.

Základní otázkou této práce je způsob tematizace utrpení v obou těchto romá-
nech pod vlivem kontextu, do něhož vstupují. Díky pečlivé analýze, jež se opírá
o metodologii strukturalismu a naratologii, jsem dospěla k závěru, že obě díla
aktivně utrpení tematizují. Kámen trpělivosti zobrazuje utrpení ženy pod jhem
patriarchátu. Popel a prach poté představuje trauma válečného konfliktu, jenž od
základu změnil život hlavnímu hrdinu, Dastgírovi.

I když obě díla utrpení tematizují shodně, činí tak diametrálně odlišným způ-
sobem. Popel a prach se zaměřuje na niterní prožívání válečného traumatu. Hlavní
hrdina k sobě promlouvá a snaží se vyznat ve světě nenávratně poznamenaném
válkou. Utrpení je zde tematizováno jako bolest a zármutek, jež hrdina prožívá,
když během ruského náletu přijde o část rodiny. Jeho myšlenky jsou zpřetrhané
a ve snech vidí noční můry. Jeho hlavu netíží pouze válečné trauma, ale i turban
prosycený prachem. Právě ten je každou chvíli rozvířen poryvy větru v nehostinná
krajině, která odráží hrdinův vnitřní svět. Každou chvíli hrozí, že se vnější scenerie
promění ve žhnoucí popel, nebo že se rozmělní právě na prach.

Román Sang-e sabúr: kámen trpělivosti také tematizuje utrpení pramenící z
traumatu. Ovšem v tomto případě nejde ani tolik o trauma z válečného konfliktu,
jako o trauma utržené v rámci patriarchální společnosti, v níž všechny ženy (dle
narativu románu) nutně trpí. Právě univerzalistický rozměr románu je jeden z
prvků, jež z něj činí narativ nového orientalismu. Bezejmenná hrdinka se díky
své anonymitě stává zobecněnou postavou afghánských žen, přičemž paratext v
předmluvě naznačuje ještě širší platnost – vztahuje ji i na ženy v globálním měřítku.
Román se totiž odehrává „někde v Afghánistánu nebo jinde“ (Rahímí 2008, 11).

Peritextové prvky konkrétního díla nemusí být nutně výsledkem autorovy vlastní
volby. Často jsou spíše výsledkem nakladatelské praxe, jejímž cílem je komodifi-
kace díla na trhu – a proto se akcentuje jeho exotická stránka. Nicméně celková
výstavba příběhu nebo použití perských slov jsou již vědomou volbou autora. Atíq
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Rahímí v Kameni trpělivosti volí poměrně jednoduchou zápletku. Žena se postupně
svému chromému muži doznává ze všech svých tajemství včetně těch nejskrytěj-
ších. Svobodně promlouvá, nikým nepřerušována. Atíq Rahímí ji ve svém příběhu
od patriarchátu ztělesněného jejím mužem, taktéž bezejmenným, osvobozuje, od-
haluje. Využívá tím platný orientalistický diskurz, jenž ve Francii existuje.

Svoje vlastní dílo činí exotickým, a tedy i lákavým nejen pro francouzské čte-
náře, ale i pro knižní trh, s pomocí cizích slov, jimiž je prokládá. Tato slova nesou
ve francouzském textu odlišný význam než v textu perském. Pozbývají původního
smyslu a nabývají významu jako znaky cizí kultury, kterou text popisuje. Dýka,
jež se stává chandžarem, jakoby nemohla být použita jinak než tak, že zasadí be-
zejmennému muži a celému patriarchálnímu systému smrtící ránu do srdce. I díky
tomuto činu je žena na samém konci díla osvobozena, což symbolizují migrující
ptáci na zácloně, kteří se rozletí: Žena pomalu opět otevře oči. Zvedne se vítr a
nadnese stěhovavé ptáky, kteří se rozletí nad jejím tělem (Rahímí 2008, 155).
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