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ABSTRAKT  

Diplomová práce se zabývá především vztahem mezi krajinou „vnitřní“ a „vnější“ v postmoderní 

próze, tedy specifickou podobou jednotlivých fikčních prostorů a jejich rezonancí se způsoby, 

jimiž se k daným prostorům vztahují protagonisté děl. Konkrétním východiskem analýzy jsou 

následující čtyři díla: Trýznivé město D. Hodrové, Pravěk a jiné časy O. Tokarczukové, Země vod G. 

Swifta a soubory próz Fikce a Alef J. L. Borgese. Pojem „vnitřní krajiny“ v diplomové práci označuje 

spektrum konceptů spojených tématem subjektivního prožívání, z nichž nejvýznamnější jsou 

témata rozpomínání se či postupné sestupování k hlubším rovinám prostoru – tj. k rovině 

symbolické, mytické atd. – a tím i hlouběji k poznání vlastní identity. Zásadní částí práce je tedy 

zachycení charakteristických rysů jednotlivých fikčních světů a jejich interpretace vzhledem 

k prožívání a identitě postav. Tato interpretace se zakládá jednak na vymezení jednotlivých topoi 

a dominant, jednak na předpokladu vertikální struktury děl, implikující prostupování různých 

prostorových, časových i myšlenkových vrstev. Důraz je kladen na složku dynamickou, tedy pohyb 

protagonisty prostorem a s tím související proměny jeho vnímání, a také na existenci subjektů 

v čase, související specificky s tématem tzv. „paměti míst“. Aspektem prostupujícím všemi výše 

zmíněnými hledisky a zároveň obecnějším rámcem celé práce je téma symbolicko-mytického 

rozměru krajiny a jeho významu pro postmoderní poetiku. Teoretickým východiskem práce jsou 

především pojetí prostoru D. Hodrové a G. Bachelarda.  

 

KLÍČOVÁ SLOVA: postmoderní próza; fikční světy; čas; prostor; subjektivita; paměť; topoi; Daniela 

Hodrová; Olga Tokarzcuková; Graham Swift; Jorge Luis Borges.  

 

  



 
 

ABSTRACT 

This diploma thesis focuses primarily on the relation between inner and outer landscape in 

postmodern fiction, i.e. on specific concepts of individual fictional spaces and the ways in which they 

resonate with the protagonists’ means of perception. As a particular starting point, these four works 

are used: Trýznivé město by D. Hodrová, Pravěk a jiné časy by O. Tokarczuková, Země vod by G. Swift 

and prose collections Fikce and Alef by J. L. Borges. In the diploma thesis, the term “inner landscape” 

refers to a spectrum of concepts connected with the theme of subjective perception, among which the 

most important are topics of recollection and descending into deeper layers of the space – i.e. to the 

symbolical or mythical  layer – and, thus, deeper to understanding one’s identity. Therefore, a crucial 

part of the diploma thesis is to grasp characteristic features of individual fictional worlds and to 

interpret them in relation to perception and identity of characters. This interpretation is based on the 

definition of individual topoi and dominants as well as on the presupposition of the vertical structure 

of the works which implies merging of different time, space and conceptual levels. In the diploma 

thesis, the dynamic aspect is accentuated so the attention is paid to the protagonists’ moving through 

the space and to the related change of their perception, and also to the existence of subjects in time, 

connected specifically to the topic of “space memory”. A feature permeating all the above-mentioned 

aspects and a more general frame of the whole thesis at once is the theme of symbolic and mythic 

dimension of landscape and its meaning for the postmodern poetics. As a theoretical background, 

space concepts of D. Hodrová and G. Bachelard are used.  

 

KEY WORDS: postmodern fiction; fictional worlds; time; space; subjectivity; memory; topoi; Daniela 

Hodrová; Olga Tokarczuková; Graham Swift; Jorge Luis Borges.  
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ÚVOD 

 

„Ledaže to, co bylo, stále někde je, utkvělo to v prostoru, ledaže by se čas točil jako na kolotoči. Jenže 

to by znamenalo, že to, co se už kdysi stalo, se zase stane […].“1 

Představa cyklického, donekonečna se odvíjejícího času vyslovená Sofií Syslovou, protagonistkou 

Kukel, se coby leitmotiv objevuje nejen v celém Trýznivém městě, ale zdá se být příznačná pro celou 

postmoderní poetiku. Tento aspekt totiž nejen odkazuje spíše k vnitřnímu, subjektivnímu času, v němž 

se zásadní momenty v reminiscencích navrací stále znovu a znovu a jež tedy představuje koncept 

komplementární k přísně lineárnímu času historickému, ale také naznačuje cosi o vrstvách, které se 

skrze nekonečné smyčky časového vlákna setkávají a prostupují na určitých, dějově či emocionálně 

zatížených místech. Právě tato místa dotyku pak mají zásadní význam pro kategorii tzv. „paměti míst“, 

implikující, že rozpomínání se (jež vlastně znamená zpřítomňování minulých časových vrstev) není 

výsadou lidské mysli, ale že také prostory jsou schopny v sobě ukotvit a znovu pak zpřítomňovat určité 

uzly na stále se odvíjejícím časovém vlákně. „Paměť míst“ všem nabývá významu nikoli sama o sobě, 

nýbrž v interakci s postavami, v jejichž vědomí při průchodu s určitými postavami mohou rezonovat 

echa minulých událostí a emocí s nimi spojených, jejichž vlivem mohou vzorce jednání či životní osudy 

těchto postav odrážet životy, jejichž čas se na daných místech odvíjel dříve.  

Takto formulované východisko zároveň implikuje další zásadní aspekt příznačný pro postmoderní 

poetiku a tím i pro všechna čtyři srovnávaná díla, a sice aspekt prostupnosti jednotlivých kategorií 

fikčních světů. Vnitřní strukturu děl lze v této perspektivě vnímat jako dynamickou síť jednotlivých 

rovin, vláken a uzlů fungující na principu těsné provázanosti, kdy sebeslabší rozechvění určitého vlákna 

rezonuje celou texturou. Z této koncepce tedy diplomová práce vychází s cílem zaměřit se právě na 

momenty prolínání a interakce jednotlivých kategorií, především pak kategorie prostoru a postav, což 

úzce souvisí s (post)moderním pojetím subjektivity, vnímání a emocionálního prožívání okolní reality. 

Celé toto spektrum konceptů související na obecnější rovině s poznáváním a vymezováním vlastní 

identity lze nazvat „vnitřní krajinou“ člověka, která se samozřejmě utváří a proměňuje v závislosti na 

zkušenosti s krajinou vnější. „Vnitřní krajina“, jeden z klíčových výchozích konceptů této práce, tedy 

představuje prolnutí podvědomých tendencí a vzorců v přístupu ke světu s emocemi na rovině 

vědomější s konkrétními momenty v paměti, skrze něž si subjekt v průběhu času vytváří povědomí o 

sobě samém, často skrze své vazby k určitému místu, k rodu a rodové či národní historii a podobně.  

                                                           
1 Hodrová, D.: Trýznivé město [Podobojí; Kukly; Théta], Praha, Hynek 1999, s. 226.  
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Hlavní osou celé diplomové práce ovšem představuje teze, že „vnitřní“ a vnější krajina člověka se 

v zásadní míře ovlivňují a vzájemně se v sobě odráží, a že tedy emoce, paměť a sebepojetí 

neoddělitelně souvisí s konkrétními místy v krajině a naopak, že vnímání okolního prostoru se 

proměňuje v závislosti na vnitřním nastavení vnímajícího subjektu. Vztáhneme-li tuto tezi ke světům 

fikčním, pak je z hlediska interpretace zásadní všímat si, především co se týče fikčních prostorů, 

způsobu jejich utváření a jejich symbolické platnosti v rovině abstraktní. Abstraktní smysl jednotlivých 

kategorií se samozřejmě váže ke konceptu vertikálního členění narativu, konkrétně pak ke strukturám 

mytickým, alegorickým či intertextovým, nacházejícím hlouběji pod povrchovou rovinou dějovou. 

Nutným předpokladem interakcí jednotlivých roviny a kategorií v takto komplexně pojaté struktuře je 

pak aspekt pohybu. Pohyb je vzhledem k zaměření diplomové práce důležitý jak ve smyslu vnitřní 

dynamiky, tak i ve smyslu reálného fyzického procházení protagonistů fikčními prostory, neboť právě 

skrze tato setkávání vědomí lidského s „vědomím“ prostoru dochází k oboustranném rozpomínání a ze 

strany postav také k uvědomování si sil a vazeb napohled nepostřehnutelných, které začleňují 

jednotlivce k určitému společenství a do určitého časoprostorového rámce.  

Díla čtyř zvolených autorů - Hodrové, Tokarczukové, Swifta a Borgese - tedy spojuje kritérium 

rezonance a interpretačně nosných interakcí mezi vnitřními světy postav a prostory, jimiž tyto postavy 

procházejí, s důrazem na postupné zpřístupňování zprvu skrytých vrstev časových i symbolických.  

Konkrétní podoby jednotlivých fikčních světů se ovšem u jednotlivých autorů výrazně liší, přičemž 

pomyslná škála sahá od poměrně realisticky ztvárněného „přirozeného“ světa až po fikční svět coby 

abstraktní konstrukt představující mikrokosmický model univerza. Rozdílné koncepce jednotlivých 

textů jsou ovšem pro interpretaci přínosem, neboť skrze vzájemné srovnání umožňují komplexní 

zachycení jednotlivých aspektů a principů podílející se v konkrétních případech na poetice prostupnosti 

a zrcadlení světů vnitřních a vnějších.  

Jak je zároveň zřejmé, bude pozornost věnována také širšímu rámci, především vztahu (post)moderní 

fikce k mytickým strukturám a k rovinám archetypálním a symbolickým, fungujícího často na základě 

náznaků a odrazů v rovině podvědomí, intuice a snu. S tímto rámcem souvisí interpretační důraz 

kladený v práci na jednotlivá topoi a prostorová schémata, skrze něž dochází k prostupování 

konkrétního a abstraktního principu v utváření jednotlivých struktur, a také důraz na koncept prostoru 

díla coby palimpsestu, v němž dochází k prosvítání jednotlivých vrstev. Z hlediska cyklického vrstvení 

v čase, představujícího jedno z ústředních témat práce, tedy může v mentálním obrazu krajiny ve 

vědomí docházet například k prolínání krajiny dětství uchované v paměti s krajinou dospělosti, a tím 

také k asociacím, rozpomínání či metaforickému sestupu „ke kořenům“.  
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1 TOPOLOGIE FIKČNÍ KRAJINY 

1.1 VZTAH FIKČNÍHO SVĚTA A MIMOLITERÁRNÍ REALITY 

Jedním z příznačných rysů postmoderní poetiky je nejednoznačný, komplexní vztah mezi fikčním a ne-

fikčním („reálným“) světem: ambivalence a autorská hra se implicitně či explicitně projevuje na všech 

rovinách díla (typicky např. intertextualitou, experimenty v kategorii vypravěče či narativního hlasu 

aj.).2 V úvodní části této práce se zaměřím na jeden z nejvýznamnějších aspektů tohoto vztahu, jímž je 

zobrazení a vymezení fikčního prostoru a jeho pozice vzhledem ke světu nefikčnímu, s důrazem na 

jejich vzájemné prostupování relativizující jednak hranice narativu jako takového, jednak pozice 

vypravěče i čtenáře. Topos hranice se projevuje na mnoha úrovních, od fyzicky přítomných hranic ve 

světě příběhu, přes hranice jednotlivých „vrstev“ skutečnosti po pomezí makro- a mikrokosmu fikčního 

světa, tematizující fluidní hranici mezi vnitřním a vnějším světem postavy. Jak se ukáže dále v práci, 

hraniční prostor – v různých významech a úrovních -  exponuje několik různých konotačních okruhů, 

z nichž nejvýraznější, jak popisuje např. Hodrová3, se zdá být význam přechodu, proměny, obrácení – 

tato transformace samozřejmě zasahuje nejen protagonistu samotného, ale i ostatní roviny příběhy, 

byť ne vždy je proměna na povrchové úrovni zřetelná. Druhou zásadní konotací hranice je pak význam 

symetrického duálního rozdělení prostoru na před a za, přičemž se tyto dva prostory různými způsoby 

zrcadlí jeden v druhém – samozřejmě ne vždy explicitně a jednoznačně. 

Právě specifické pojetí prostoru – tedy zdůrazňující mnohovrstevnou strukturu a relativitu veškerých 

hranic a kategorií fikčního světa – bylo kritériem výběru primární literatury, s cílem zvolit takový set 

textů, jejichž srovnání umožní zachytit základní shodné rysy, ale současně (a především) rozdíly a 

specifika jednotlivých děl.  Prostor je tedy v této práci pojímán coby komplexní kategorie, jejíž význam 

se rozhodně neomezuje na „prostředí“ pro rozvoj děje, nýbrž která prostupuje všemi složkami díla a  - 

především v interakci s kategorií postav – umožňuje interpretačně nosné „hraniční“ konfigurace typu 

paměť míst či vnitřní krajiny postav rezonující různými způsoby s krajinou vnější: právě tyto okamžiky 

dotyku, prostupování a rezonance mezi jednotlivými vrstvami a dimenzemi krajiny (na různém stupni 

abstrakce) tvoří hlavní interpretační východisko této práce. Vzhledem k nastíněným principům a cílům 

práce byla jako základ další analýzy zvolena čtyři primární díla: Trýznivé město D. Hodrové4, Pravěk a 

jiné časy O. Tokarczukové5, Země vod G. Swifta6 a povídky ze sbírek Fikce a Alef J. L. Borgese7, přičemž 

zásadním kritériem výběru bylo právě jejich komplexní uchopení prostorovosti coby kategorie 

                                                           
2 Brooker, P. (Ed.):  Modernism/Postmodernism, London, Longman 1992.  
3 Hodrová, D: Místa s tajemstvím: kapitoly z literární topologie, Praha, KLP 1994.   
4 Hodrová, D.: Trýznivé město, Praha, Hynek 1999.  
5 Tokarczuková, O.: Pravěk a jiné časy, Brno, Host 1999.  
6 Swift, G.: Země vod, Praha, Dita 1993.  
7 Borges, J. L.:  Spisy I: Fikce; Alef, Praha, Argo 2009.  
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propojující světy v mysli a paměti protagonistů s různými vrstvami světa okolo a příběhy v nich 

uloženými.8 Jak se ukáže v průběhu interpretace, i přes tuto shodu v obecné rovině se konkrétní pojetí 

prostoru v každém z děl v mnoha aspektech liší, což poskytuje příležitost k vzájemné komparaci 

zvýrazňující jak obecněji platné principy, tak specifičnost každého z jednotlivých narativních přístupů. 

Interpretace takto dynamického a obtížně uchopitelného pole samozřejmě nemůže postihnout 

všechny aspekty spojené s různými rovinami fikčních prostorů: cílem tedy není vyčerpávající analýza, 

nýbrž zdůraznění zajímavých „pomezních “oblastí a míst přechodu, provázání či zrcadlení s důrazem 

na specifičnost každého ze zvolených děl.  

1.2 SROVNÁNÍ VÝCHOZÍCH TEXTŮ Z HLEDISKA VZTAHU FIKČNÍHO A „REÁLNÉHO“ SVĚTA 

I přes popsané principiální shody mezi všemi čtyřmi texty je ovšem lze, z hlediska poměru mezi 

„reálným“ či „fyzickým“ aspektem prostoru na jedné straně a naopak aspektem „vnitřním“, 

imaginárním či symbolickým na straně druhé, vnímat ve vzájemné relaci jakožto škálu. S vědomím, že 

relativní rozdíly jsou obtížně vymezitelné a ve srovnání se shodami spíše marginální, lze škálu - od 

„nejkonkrétnějšího“ po „nejabstraktnější“ - uspořádat takto: Země vod – Trýznivé město  -  Borgesovy 

povídky – Pravěk a jiné časy.  Na pólu „nejrealističtějším“ se nachází Swiftova Země vod, v níž – alespoň 

na povrchové rovině -  je klíčový prostor Fens v Cambridgeshire ve východní Anglii přesně geograficky 

vymezen a jeho reálná existence není zpochybňována. Vypravěč zde explicitně signalizuje, že fikční 

prostor díla není prostorem „jiným“ ve smyslu symbolické či alegorické reflexe reality, ovšem zároveň 

zdůrazňuje jeho existenci v čase, jenž zde tvoří zásadní významotvornou osu. V průběhu díla se 

zvýznamňuje asociace plynoucí řeky Leem coby centrálního obrazu díla s historií ve smyslu osobním i 

nadosobním: metafikční aspekt vyprávění zdůrazňuje klíčovou roli vypravěče Toma Cricka a jeho 

osobní příběh coby narativní uzel, v němž se protíná mnoho dalších linií, spojených nejen s lokální 

historií Fens několik generací nazpět, ale i s širším historickým kontextem 20. století. Vzhledem 

k zaměření práce je zjevné lze v tomto kontextu uvažovat o „paměti krajiny“ coby pomyslné kostry či 

osnovy, na níž je následně tkán celkový příběh složený z mnoha individuálních vláken a vrstev. 

V procesu rozpomínání se a následné narativizace vzpomínek se – za vzniku pomezních pásem a míst 

přechodu - postupně stírají běžně přijímané hranice, nejen mezi „velkou“ a „malou“ historií, ale také 

mezi významnými a (zdánlivě) bezvýznamnými momenty i mezi skutečností a fikcí či „pohádkou“, 

neboť se ukazuje, že zdánlivě banální momenty osobních příběhů mohou hrát zásadní roli v událostech 

s mnohem širším dosahem. 

                                                           
8 Všechny další reference k primárním textům budou vzhledem k jejich četnosti uváděny v závorkách přímo 
v textu diplomové práce, stejně jako reference k nejčastěji citovaným textům sekundárním.  
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1.2.1 „…JE TO PŮDA ZÍSKANÁ Z MOŘE, JEŽ BYLA KDYSI VODOU…“ 

 (Swift 1993: 17)  

Je to právě poměrně realisticky uchopený prostor mokřadů ve východní Anglii kolem řek Leem a Ouse, 

který tvoří jeden z rámců románu a propojuje jednotlivé příběhové linie situované v různých časech a 

perspektivách, což vyžaduje jistou narativní pevnost a spolehlivost. Tato fyzická konkrétnost je ovšem 

současně na mnoha rovinách relativizována: co se týče podoby románového prostoru, zdůrazňuje se 

především fakt, že vše je podmáčené vodou, a tedy měkké, nepevné, nejisté a potenciálně nebezpečné. 

Dominantním prvkem románového prostoru je řeka; vše ostatní se zdá rozostřené a splývající v jedinou 

nečleněnou plochu bez jasných hranic a orientačních bodů. Je příznačné, že atributy typické pro krajinu 

Země vod, tedy měkkost a možná nespolehlivost, se současně asociují i s procesem vzpomínání a 

vyprávění: element vody se stává nejen dominantní přírodní silou, ale i silným konotačním centrem, 

klasicky spojovaným s psychikou a emocemi.9 I přes tento aspekt se ovšem Swiftův fikční svět nestává 

alegorickým či symbolickým prostorem ve smyslu mikrokosmu odrážejícího univerzálnější principy, 

nýbrž si udržuje svou roli reálného dějiště příběhu umožňujícího vypravěči tematizovat otázky spojené 

s „krajinou (v) paměti“ i „pamětí krajiny“.  

1.2.2 „PRAVĚK JE MÍSTO, KTERÉ JE STŘEDEM VESMÍRU“  

(Tokarczuková 1999: 5) 

 Druhým extrémem výše zmíněné škály je Pravěk a jiné časy Olgy Tokarczukové, v němž se protínají 

dva zdánlivě protikladné principy. Přesněji řečeno, tyto dva principy jako by tvořily dvě vzájemně 

prosvítající vertikální roviny románu, jejichž vzájemný poměr se během románu proměňuje a tvoří 

jednu ze základních os interpretace díla, jak se ukáže dále v této práci.  Prvním z těchto principů je 

výrazně kosmogonický či mytický element: románová vesnice Pravěk10, odkazující již svým jménem k 

počátku je prezentována jako mikrokosmický model světa, sice s konkrétní topologií, ovšem 

s výrazným symbolicko-alegorickým přesahem. Už první věta románu „Pravěk je místo, které je 

středem vesmíru.“ zřetelně odkazuje k pojetí vesnice coby místa mimo obvyklou realitu, určovaného 

symbolikou světových stran, ochránců-archandělů a sil, které se člověka na jednotlivých cestách 

zmocňují. Zároveň je Pravěk geograficky vymezen dvěma kolmými osami spojujícími světové strany, 

jejichž rozměry příznačně nejsou určeny jednotkami délky, nýbrž času: krajní body obou os jsou od 

sebe vzdáleny hodinu chůze. Toto vymezení předznamenává podstatu celého prostoru Pravěku – 

jednotlivé „časy“ zmíněné už v titulu díla znamenají vlastně individuální světy protagonistů (a nejen 

                                                           
9 Bachelard, G.: Voda a sny: esej o obraznosti hmoty, Praha, Mladá fronta 1997.  
10 Název „Pravěk“ psaný obyčejným řezem písma odkazuje k názvu románové vesnice, zatímco název „Pravěk“ 
psaný kurzivou odkazuje (ve zkrácené podobě) k názvu celého románu.  
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postav, ale také míst a věcí), které se v nečekaných momentech setkávají, přesahují a ovlivňují, ale 

zároveň zůstávají pevně ohraničené, tak jako je – v protikladu k Zemi vod – ohraničený celý Pravěk. 

Kromě tohoto členění je zde zásadní také vertikální struktura celého fikčního světa: tajemným řídicím 

prvek se zdá být podhoubí a oblast kořenů táhnoucí se pod lesem i celou vesnicí, pro protagonisty 

ovšem, s výjimkou několika zvláštních případů, neviditelná a nepochopitelná.  

Vedle aspektu kosmogonického či symbolického se ovšem ve světě Pravěku výrazně projevuje také 

aspekt reálný: zvláštní bezčasí vesnice je narušeno zásadními historickými událostmi 20. století, 

především 1. světovou válkou a německou okupací, přičemž se skrze vztahy k reálným městům 

zdůrazňuje situovanost Pravěku v Polsku. I přes tyto konfrontace s „realitou“ si ovšem prostor Pravěku 

zachovává charakter časoprostoru podřízeného jiným, archaičtějším zákonům než okolní svět. Zásadní 

je v tomto kontextu také motiv hry a hracího plánu statkáře Popělského, tematizující jak prvek náhody 

a pravděpodobnosti, tak průchod různými „světy“ ve smyslu různého nazírání okolní „reality“.  

1.2.3  „PRŮČELÍ HLEDÍ NA OLŠANSKÝ HŘBITOV, ZADNÍ ČÁST SE NOŘÍ DO ZMĚTI DOMŮ A DVORKŮ…“  

(Hodrová 1999: 69) 

Vrátíme-li se znovu k výše vymezené škály, zdá se, že oba dosud popsané principy fungování fikčního 

prostoru, tedy jak konkrétní geografická situovanost poskytující pevný rámec pro následný přesah 

k abstraktnějším otázkám, tak i dojem neukotvenosti v konkrétním čase a prostoru založený na 

prolínání několika jednotlivých „světů“, se projevují také v Trýznivém městě. Dějištěm je reálný prostor 

Prahy, konkrétně především okolí Flóry, Olšanských hřbitovů a náměstí Jiřího z Poděbrad, ovšem město 

v trilogii představuje komplexní mnohavrstevnou strukturu – „text města“ zde může být přirovnán 

k palimpsestu - přičemž v každé z vrstev zůstávají paměťové stopy postav, emocí a událostí, jež se 

zpřítomňují a rezonují v nečekaných okamžicích, především ve chvíli, kdy se jednotlivé vrstvy prostoru 

prolnou, často v souvislosti se sestupem hrdiny do hloubky ve smyslu symbolického sestupu k sobě 

samému.  

Klíčovými momenty Trýznivého města jsou pak okamžiky, kdy se hranice jednotlivých prostor a vrstev 

rozostřují, včetně hranice mezi kategorií prostoru a postav: prostor v těchto okamžicích nabývá 

bytostné rysy ve smyslu „krajinné paměti“ či schopnosti aktivně ovlivňovat vnitřní stavy protagonistů 

a tím i vývoj děje, zatímco jisté „pomezní postavy“, typicky spojené s komorou zmrtvýchvstání či 

Olšanským hřbitovem, své individuální bytostné rysy pozbývají a stávají se jednou z vrstev prostoru, 

s nímž jsou spjaty. Tyto momenty budou podrobněji interpretovány dále, už nyní lze ale vyslovit tezi, 

že prostor Trýznivého města se svou dynamickou strukturou podobá živému organismu, což lze vidět 

jak na konkrétních příkladech Podobojí, Kukel a Théty, tak i na jejich vztazích k sobě navzájem i k celku 

trilogie. Zásadní složkou románového prostoru je zde samozřejmě také intertextový přesah do 
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prostorů jiných děl, stejně jako sebereflexivní postupy ukazující na samotný proces vzniku díla 

s důrazem na textualitu zobrazeného světa, jež jsou akcentovány především v Thétě, závěrečné části 

trilogie.  

1.2.4 SROVNÁNÍ PRAVĚKU A TRÝZNIVÉHO MĚSTA Z HLEDISKA VZTAHU „REALITY“ A FIKCE 

Zajímavé je z hlediska vztahu mezi „reálnou“ a zřetelně symbolickou rovinou prostoru srovnání 

Tokarczukové Pravěku a Hodrové Trýznivého města. V obou dílech hrají zásadní roli „různé časy 

různých subjektů“ coby časoprostorové dimenze do velké míry paralelní a vzájemně nezávislé, které 

se ovšem v jistých  - pro celkový smysl díla klíčových – momentech střetávají či prostupují. Jak z tohoto 

tvrzení vyplývá, fikční prostory jsou jak u Hodrové, tak u Tokarczukové strukturovány vzhledem 

k subjektivnímu vnímání protagonistů, jejichž „vnitřní krajiny“ s vnějším světem výrazně rezonují, 

přičemž hranice mezi „uvnitř“ (ve smyslu v paměti, v podvědomí, v představách atd.) a „vně“ se u obou 

autorek postupně relativizuje za vzniku specifického, výrazně subjektivního (časo)prostoru – výrazně 

je to patrné například v Trýznivém městě ve způsobu, jímž zejména tři hlavní ženské postavy, Alice 

Davidovičová, Sofie Syslová a Eliška Beránková, prožívají symbolické „sestupy“ do hlubších vrstev 

prostoru Prahy, jímž se pohybují, a tím i do svých vlastních vnitřních prostor.  

1.2.4.1 KONCEPT TEXTU COBY TKANINY 

Propojování vnitřního a vnějšího prostoru u Hodrové i Tokarczukové souvisí také s dalšími sdílenými 

rysy, které fikční prostory obou děl charakterizují: nejvýraznějším z nich je pravděpodobně využití 

časových (i prostorových, jak bude vysvětleno dále) smyček, čímž se utváří textura díla skutečně ve 

smyslu tkaniny vznikající z mnoha vzájemně se provazujících vláken různých úrovní od základních 

narativních linií až po jemná vlákna motivická a symbolická. Principem tohoto „tkaní textu“11 je cyklické 

opakování motivů a témat, často ovšem implicitní či s jistou variací: výrazným příkladem z Trýznivého 

města je např. komplexní vztah mezi protagonistkami jednotlivých částí – Alicí, Sofií a Eliškou – a jejich 

příběhy, v nichž se se zarážející jasností opakují, rozvíjejí a prohlubují jisté narativní vzorce a struktury. 

Takto vznikající „smyčky“ tak umožňují vytváření pravidelného „vzoru“ v tkanině textu, ovšem spíše 

v hlubších vrstvách textu – v rovině abstraktivních a symbolických analogií, přestože zejména 

v Trýznivém městě jsou cyklické vzorce akcentovány i v povrchové (dějové) rovině. 

 Opakování je exponováno také v celkové kompozici Pravěku: „časy“ jednotlivých postav se 

v uspořádání dílčích částí opakují, aniž by se v jejich střídání dala najít pravidelnost a aniž by na sebe 

zobrazené „časy“ určité postavy navazovaly. To ovšem nepopírá komplexní a na mnoha rovinách 

propojenou strukturu fikčního světa v nejširším slova smyslu; naopak, právě nejednoznačné, částečné 

                                                           
11 Text jako síť, tkanina (i tkáň) atd. je jedna z nejtypičtějších metafor užívaných Danielou Hodrovou v teoretických 
textech, např. v Citlivém městě, Praha, Akropolis 2006 či Místech s tajemstvím, Praha, KLP 1994.  
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a postupné propojování fragmentů, jímž je čtenář nucen k vlastní interpretační aktivitě, zdůrazňuje 

význam míst na rozhraní jednotlivých fragmentů či ještě spíše v mezerách mezi nimi, kde se smysl 

vyřčeného dotváří a prohlubuje, ale kde se zároveň otevírají další možné interpretační cesty.  

1.2.4.2 ROZOSTŘOVÁNÍ HRANIC  

 Jak už bylo naznačeno, ve fikčním světě Pravěku se navíc stejně jako v Trýznivém městě rozostřují 

nejen hranice mezi vnějšími a vnitřními světy postav, ale i mezi charaktery a prostory jako takovými. 

Kromě „časů“ čili výseků života postav tak v Pravěku existují také „časy“ různých typů prostoru, věcí, 

zvířat či neživých a abstraktních entit, například čas sadu, čas Míšina mlýnku, čas hry, čas utopence 

Skorce, a dokonce čas Boha. Časem hry – ovšem ve smyslu komplexního časoprostoru – se navíc otevírá 

zcela nová, výrazně symbolická dimenze fikčního světa, která funguje do jisté míry nezávisle na 

ostatních rovinách narativu, ale zároveň tvoří jeden ze zásadních interpretačních rámců a klíčů 

k pochopení hlubších významových rovin. V Trýznivém městě na principu stírání hranic mezi 

elementem „lidským“ a „ne-lidským“ fungují pomezní prostory a bytosti typu komory zmrtvýchvstání 

a ptakokrysy, jež ji obývá, Alicina štuclu, světlíku a výtahové šachty v domě na Olšanech a mnoha 

dalších. Ve všech zmíněných příkladech se primárně lidské atributy jako vnímání a prožívání reality, 

paměť, vůle a intence atd. neomezují na lidské bytosti, nýbrž jsou vztaženy také k entitám prostorovým 

či s určitým prostorem spojovaným.  

Jak vyplývá se srovnání Pravěku a Trýznivého města, sdíleným rysem obou děl je jednak zvýznamnění 

prostoru coby kategorie dynamické a výrazně utvářející smysl celého příběhu, jednak důraz na koncept 

hranice a jejího překročení, což se samozřejmě projevuje také ve významu abstraktním: především 

v Trýznivém městě, ale do velké míry i v Pravěku, dochází ke „kuklení“, k přeměňování postav i míst 

v jiná a k přechodům do jiných stavů existence, čímž se překračují hranice individuální identity směrem 

k existenci abstraktní, neukotvené v konkrétním čase či místě, nýbrž přítomné spíše jako nadčasový 

princip či distinktivní rys, na jehož základě je linie „zakuklujících se“ postav či prostorů identifikovatelná 

a srozumitelná. 

1.2.4.3 VYUŽITÍ STRUKTURY MYTICKÉ A INTERTEXTOVÉ  

Dalším sdíleným rysem Pravěku a Trýznivého města je výrazné využití mýtu a intertextové struktury 

jako takové, díky níž se vlákna obou textů – především na hlubších rovinách – propojují nejen s jinými 

texty, ale především s celými konotačními a symbolickými poli. Vrátíme-li se k úvodní otázce vztahu 

mezi „reálným“ a symbolickým či univerzálním rozměrem zobrazeného fikčního prostoru, je zjevné, že 

zasazením prostoru díla do širšího rámce mytické struktury se zvýznamňuje právě rys univerzálnosti a 

vyvázanosti z konkrétních časoprostorových vztahů. Prostor mýtu (v širokém slova smyslu) lze navíc 

považovat za sdílený prostor kolektivní paměti a imaginace, za prostor vystavěný na principu 
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symbolického až archetypálního zobrazení základní zkušenosti s reálným světem, a tedy – 

přinejmenším ve smyslu rozvíjeném v této práci - za prostor výrazně „vnitřní“, odrážející se různými 

způsoby ve „vnějším“, „reálném“ prostoru příběhu.  

Co se týče konkrétnějších příkladů mytických struktur, lze jak v Pravěku, tak v Trýznivém městě rozlišit 

několik základních okruhů: intertextová provázanost Trýznivého města je – vzhledem k rozsahu a 

celkové kompozici díla – komplexnější a interpretačně náročnější, ovšem v případě Pravěku se 

vsazením do mytického rámce ještě zvýznamňuje vztah mezi mikro- a makrokosmickým rozměrem 

zobrazeného prostoru. V Pravěku se zřejmě nejvýrazněji projevuje mytická struktura spojená 

s vegetačními mýty, přírodními a životními cykly a existencí v čase obecně. Čas jako jeden z hlavních 

strukturujících principů se v románu projevuje v několika formách: od „přirozeného“ lineárního času 

ve smyslu spění od narození ke smrti přes čas cyklický, v němž se základní přírodní a životní procesy 

opakují stále znovu, až po metafyzický či symbolický rozměr, naznačený například v „čase hry“, jež 

rámec „přirozeného“ času přesahuje směrem k mytickému „bezčasí“, tedy k abstraktní časové rovině 

přesahující lidské vnímání.  

Zřetelnou variací jeden z nejznámějších vegetačních mýtů, příběh Persefony unesené do podsvětí, je 

příběh Rúty, která smí čas od jara do podzimu trávit s matkou v lesích kolem Pravěku, kde je šťastná, 

ovšem od podzimu do jara musí žít se „zlým mužem“ Uklejou, kterého nemiluje a v jehož domě, jakkoli 

obklopena luxusem, se cítí uvězněná a opuštěná. Do popředí zde výrazně vystupuje spirituální rozměr 

„sestupu do podsvětí“ během zimy, kdy téměř vše živé v krajině umírá, usíná či vegetuje a kdy také 

v Rútě umírá část její vitality a chuti k životu. Rúta během podzimu a zimy prochází krizí, poznává temné 

stránky duše své i Uklejovy, vzdaluje se své podstatě „lesní žínky“, jíž bývala v Pravěku, a uvězněná 

v bytě se snaží se vyrovnat s tísnivým životem ve městě i se ztrátou svobody. Rútina zimní vnitřní 

krajina tak rezonuje s krajinou kolem, šedou, studenou a prázdnou; teprve s jarem dochází k probuzení 

a spirituálnímu obživnutí, kdy se Rúta vrací do lesů, k matce, ke svému dívčímu životu a tedy i sama 

k sama: kvetoucí, barevná letní krajina pak opět koresponduje s „krajinou“ její duše.  

Příznačný je v tomto kontextu také „čas sadu“, konkrétně „čas jabloní“ a „hrušní“ symbolizující dva 

komplementární životní principy, jež se nutně cyklicky střídají a vyvažují: zatímco čas jabloní je časem 

dynamického růstu a vývoje, nejistoty, změn a možných ztrát, čas hrušní je klidnějším a statičtějším 

časem přibývání a zakořeňování, jistot a dostatku. Růst v čase jabloní je zjevný a odehrává se na nad 

zemí, na povrchu; růst v čase hrušní je skrytý a odehrává se pod zemí, v oblasti kořenů a pod povrchem 

coby sbírání sil k dalšímu růstu. Působení těchto dvou principů se v díle samozřejmě projevuje 

v různých kontextech, přičemž konkrétnější roviny implikují analogické působení v rovinách 

abstraktnějších. Zároveň se zdá zřejmé, že právě tyto přírodní rytmy, ležící v základech vegetačního 
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mýtu coby jistého typu mytické struktury, propojují lidský život s celkem světa a s univerzálními 

principy všeho živého i neživého.  

V případě Trýznivého města je  - vzhledem k celkové struktuře díla – i mytická struktura komplexnější 

a obtížněji uchopitelná než v případě Pravěku, neboť se zde protíná a vrství několik různých mytických 

okruhů, čímž vzniká hustá síť aluzí, konotací a intertextových vláken prostupující celým textem, na 

jejímž základě se dotváří a rozvíjí mnohé z možných interpretací díla. Na tomto místě není vzhledem 

ke složitosti intertextové roviny Trýznivého města prostor pro detailnější interpretaci mytické 

struktury, proto budou nyní nejvýznamnější okruhy mýtů, k nimž Hodrová odkazuje, pouze naznačeny, 

s důrazem jednak na jejich roli v celkovém formování fikčního prostoru, jednak na jejich volbu a funkci 

v románu ve srovnání s Pravěkem. 

 Jedním z nejvýraznějších mytických okruhů je téma proměny v širokém slova smyslu, projevující se jak 

v jednotlivých částech trilogie, tak především napříč hranicemi těchto částí: základní distinktivní rysy 

hlavních postav jsou zachovány jako cosi univerzálněji platného, zatímco konkrétní podoba postav 

včetně jména, osobní historie a identity se mění.  Hodrová tuto techniku v Trýznivém městě i ve svých 

odborných textech (např. v Citlivém městě) nazývá „zakuklováním“, kdy je pomyslná kukla coby prostor 

přerodu spřádána z příběhových a motivických vláken textu; této proměně v rovině abstraktní 

odpovídají také motivy bource morušového, tkaní, předení apod., které se v textu Trýznivého města 

průběžně objevují. Analogie, prostupování či jisté zrcadlení v kategorii postav je jedním 

z charakteristických rysů stylu Trýznivého města a možný výčet příkladů se zdá téměř neomezený, 

přičemž vzájemné proměny se netýkají jen samotných postav, nýbrž například i postav a předmětů 

coby atributů či symbolů či postav a zvířat.  

Mytický okruh spjatý s tématem proměny zároveň úzce souvisí také s klíčovým toposem vnější i vnitřní 

hranice, jejíž překročení proměnu často iniciuje. Zde se nabízí souvislost s druhým významným 

tématem odkazujícím k mýtu, tedy s tématem sestupu primárně v kontextu spirituálního sestupu 

k vlastní podstatě a kořenům. Tento proces je opět tematizován v průběhu celé trilogie ve spojení 

s důrazem na vertikální členěné románového prostoru. V rovině dějové se objevují motivy hor a 

propastí, studní, kanálů, výtahové šachty, schodiště do metra a podobně, kdy protagonista musí 

sestoupit do temnoty pod povrchem, což lze považovat za jistý typ iniciační cesty: překonání nebezpečí, 

strachu z neznámého atd. vede k prohloubení povědomí o sobě samém i k lepšímu pochopení skrytých 

souvislostí ve světě kolem. Třetím zásadním mytickým okruhem je pak tematika spojená s hledáním 

svatého grálu, králem rybářem a správnou otázkou po jméně – tyto odkazy se zvýznamňují zejména 

v relativně nejkomplexnější struktuře Théty, nejen explicitně ve jméně pana Fischera, ale především ve 

snaze proniknout skutečně až ke kořenům, k podstatě své i světa kolem.  
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1.2.5 „VESMÍR (KTERÝ JINÍ NAZÝVAJÍ KNIHOVNOU) JE TVOŘEN ŠESTIÚHELNÍKOVÝMI GALERIEMI…“  

(Borges 2009: 77) 

Borgesovo pojetí prostoru se od předcházejících tří přístupů poměrně výrazně liší. Podrobněji budou 

analyzovány především prózy Kruhové zříceniny, Babylónská knihovna, a Zahrada, v které se cestičky 

rozvětvují (Borges 2009: 51-58; 77-88, 89-105) zvolené především na základě výrazné korespondence 

mezi „konkrétním“ a „abstraktním“ prostorem. Borgesovy prózy jsou obecně situovány v prostorech 

se silným symbolickým potenciálem – často se jedná o knihovnu, zahradu, labyrint a další – jenž je 

definován právě spíše skrze svoji symbolickou platnost coby zhmotnění jistého abstraktnějšího, 

univerzálnějšího principu než skrze platnost konkrétní a individuální.  

Borgesovy prostory se tedy, podobně jako např. Tokarczukové Pravěk, zdají být místy vytrženými 

z časoprostorového kontextu a zřetelně přesahujícími k rovinám abstraktním, například k podstatě 

fikce, jazyka, chápání skutečnosti, hledání vlastní identity a podobně. Klíčovým aspektem je zde právě 

korespondence mezi fyzickou podobou zobrazených prostor a symbolickým či teoretickým principem, 

k němuž tyto prostory odkazují – charakteristickým příkladem může být prostor knihovny jako 

prostorové zpodobnění podstaty fikce, v jejíž zdánlivě nekonečných a vzájemně propojených chodbách 

a patrech lze bloudit celý život, aniž by ovšem bylo možné poznat víc než nejbližší, v celkové perspektivě 

nepatrný výsek. Princip donekonečna se větvících možných cest je zjevný i v dalších typicky 

borgesovských topoi, jimiž jsou labyrint a zahrada, příznačné symetrickým, logickým uspořádáním a 

nemožností jejich podstatu zcela pochopit.  

Důležitým aspektem většiny Borgesových prostorů je také princip zrcadlení, implikující specifické 

propojení dvou analogických, ovšem ne zcela identických dimenzí, což – především v přeneseném 

významu, například zrcadlení snu a „skutečnosti“ – podkládá a rozvíjí, ale zároveň relativizuje významy 

většiny próz. Specifický vizuální charakter těchto prostor se navíc projevuje i v narativní technice: 

v rovině motivické je zřetelná geometrická symetrie a zrcadlení, zatímco princip rozvětvujících se cest 

se projevuje jako aluze k jiným textům; samostatným tématem, úzce spojeným s většinou dosud 

popsaných aspektů, je otázka sebereflexivnosti, a tedy i fikčnosti v užším slova smyslu.  

Jak vyplývá z předchozí úvahy, prostory a jejich symbolický potenciál se stávají dominantou 

jednotlivých próz. I vzhledem k relativně malému rozsahu próz se ve srovnání s ostatními 

analyzovanými díly Borgesova topoi zdají statičtější (ve smyslu pevného rámce celé prózy) a 

izolovanější sama v sobě, bez výraznějších vazeb a propojení s jinými typy prostor přímo zobrazenými 

v textu; zásadní jsou ovšem jejich přesahy intertextové, otevírající nové a nové průchody v pomyslném 

labyrintu makrokosmické knihovny. Tím se opět vracíme ke specifickému rysu Borgesových próz, jenž 

je odlišuje od románů ostatních tří autorů: vztah mezi „reálným“ a fikčním světem je zde záměrně 
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komplikovaný hustou sítí intertextových odkazů (kdy samotná existence daných děl je zpochybnitelná) 

a metanarativních technik, což vede k absenci pevného, „reálného“ rámce, v němž by bylo možné tuto 

síť ukotvit – narozdíl od Země vod či Trýznivého města tak mizí aspekt reálného světa, vstupujícího do 

interakce s rovinami fikčními.  

1.2.5.1 SROVNÁNÍ BORGESOVÝCH PRÓZ A HODROVÉ TRÝZNIVÉHO MĚSTA  

Vzhledem k výše naznačeným principům se jako podnětné nabízí také srovnání Borgese a Hodrové, 

zejména z hlediska jejich pojetí labyrintu jako konkrétního prostoru i jako abstraktního konceptu. 

V Trýznivém městě se neobjevuje přímo labyrint jako takový, ovšem celé město se labyrintu stále silněji 

podobá, což podkládá relevanci srovnání. Obě pojetí i přes povrchovou odlišnost mnoho rysů sdílí – 

zejména už zmíněnou rezonanci mezi fyzickou podobou prostoru a z ní vyplývajících konotací – ovšem 

interpretačně nosnější se zde zdá zaměření na rozdíly.  

Nejzásadnějším z nich je patrně aspekt dynamičnosti a trvání v čase: jak už bylo naznačeno, klíčovou 

složkou Trýznivého města jsou jednotlivé vrstvy „paměti prostoru“, jež se za určitých okolností mohou 

prostoupit a zpřítomnit tak subjektu část vjemů a emocí prožitých mnohem dříve někým jiným. 

Protagonisté tedy v průběhu trilogie postupují stále hlouběji ke středu „labyrintu“ románového 

prostoru, ovšem především v rozměru vertikálním: zatímco „reálná“, tedy povrchová podoba Prahy je 

pro většinu postav dobře známá a jejich pohyb tak probíhá po ustálených trasách, otevírají se postupně 

pod tímto důvěrně známým povrchem nové cesty, vedoucí do minulosti osobní i národní, a právě 

v těchto prostorách „paměti míst“ se protagonisté ztrácejí a proměňují, aby se tak – často bez vlastního 

vědomí – zároveň blížili k pomyslnému středu celé struktury, neboť jak se později ukáže, v Hodrové 

konceptu i text představuje svébytný typ prostoru.  

Oproti tomu v Borgesových prózách není vertikální rozměr související s dynamickým vrstvením v čase 

příliš exponován: prostory jsou labyrinty skutečně v prostorovém slova smyslu, tedy symetrickými 

strukturami, pro protagonisty nepoznatelnými a neprozkoumatelnými, kdy se akcentuje jednak složka 

vizuální, jednak obecné symbolické konotace (nikoli tedy konkrétní historie jako v případě Hodrové). 

To samozřejmě neznamená, že Borgesovy prózy postrádají rozměr časový; protagonisté existují a 

jednají, případně se vyvíjejí, v určitém časovém rámci, obvykle se ale ve vzpomínkách a asociacích 

výrazněji nevracejí do minulosti osobní ani národní.  
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2 MAPOVÁNÍ FIKČNÍCH SVĚTŮ  

2.1 CHARAKTERISTIKA A SPOLEHLIVOST „FIKČNÍCH MAP“ 

Důležitým aspektem každého z uvažovaných fikčních světů je existence pomyslné „mapy“ zachycující 

skrze dominantní prvky a jejich vzájemný vztah charakter fikčního prostoru rezonujícího na různých 

rovinách s vnitřními světy protagonistů.12 Takováto „mapa“ je příznačná svým dynamických rozměrem, 

neboť samozřejmě neexistuje coby pevně daný artefakt, nýbrž vyvstává před čtenářem postupně a 

dotváří se v procesu čtení.13 S rozvojem narativní linie se přidávají nové vrstvy složky prostorové, je 

třeba (z hlediska čtenáře) specifikovat a přehodnocovat předchozí představy o rozvržení fikčního 

prostoru, o významu zdánlivých detailů, o celkovém propojení jednotlivých prvků a podobně.14 

Jednotlivé aspekty, o nichž lze v souvislosti s „fikčními mapami“ uvažovat, se v následující části stanou 

interpretační strukturou umožňující přesnější porozumění principům a specifikům všech čtyř 

uvažovaných prostor.  

2.1.1 PŘESNOST A SPOLEHLIVOST 

Prvním a nejobecnějším, ovšem zásadním rysem každé z uvažovaných map je jejich přesnost a 

spolehlivost, nebo naopak fragmentárnost a proměnlivost nutící čtenáře vracet se a znovu hledat směr 

a pevnou interpretační půdu pod nohama, případně bloudit oblastmi fikčního prostoru, kterými by se 

cíleně nevydal. Jak konstatuje např. Doležel, „nespolehlivá“ varianta – zřetelně korespondující 

s principy postmoderní poetiky -  nabízí mnohem větší potenciál jak pro autorskou hru s různými 

vrstvami fikčního prostoru v konkrétním i abstraktním smyslu, tak pro otevřenou, individuální 

interpretaci ze strany čtenáře, s možností dotváření a prohlubování během opakovaného čtení 

(Doležel 1997: 612-620).  Zde je ovšem důležité si uvědomit, že kategorie spolehlivosti versus 

fragmentárnosti vyjadřuje způsob, jakým se zobrazený prostor jeví čtenáři, nikoli inherentní vlastnost 

fikčního světa – nutnost neustále během čtení přehodnocovat a doplňovat svou „vnitřní mapu“ tedy 

nijak nezpochybňuje promyšlenou, koherentní a smysluplnou strukturu románového prostoru. 

Naopak, jak je vidět například v Trýznivém městě, lze vidět zřejmý vztah mezi komplexností 

                                                           
12 Mapováním fikčního prostoru se zabývá Marie-Laure Ryanová ve studii „Space“, The Living Handbook of 
Narratology, 2012. dostupné z http://www.lhn.uni-hamburg.de/article/space. Ryanová zde odkazuje k pracím a 
konceptům jiných autorů, především k dílům G. Fauconniera: Mental Spaces: Aspects of Meaning Construction 
in Natural Language, Cambridge, MIT 1985) a Mapping in Thought and Language, Cambridge, Cambridge UP, 
1997, a S. Friedmanové: “Spatialization: A Strategy for Reading Narrative”, in Narrative 1, s. 12–23, 1993. K pojetí 
Ryanové se dále odkazuje přímo v textu diplomové práce.  
13 Téma dynamiky prostoru textu dále rozvíjí Ryanová (studie „Space“, především části 1-3) v návaznosti na 
koncept horizontální a vertikální osy S. Friedmanové.  
14 Pojetí literárního díla coby komplexní, dynamické, postupně se dotvářející struktury je akcentováno v pojetí 
Lubomíra Doležela, např. v pracích Identita literárního díla, Praha, ÚČL AV ČR 2004 a „Mimesis a možné světy“, 
Česká literatura 45, 1997, č. 6, s. 600-624. K Doleželovým pracím se bude dále odkazovat přímo v textu 
diplomové práce.  

http://www.lhn.uni-hamburg.de/article/space
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jednotlivých rovin románové textury a jejich vzájemné provázanosti a mezi interpretační náročností 

vyžadující postupovat ve čtení nejen lineárně „ve směru příběhu“, ale také vertikálně, ke skrytým 

hlubším významům.  

Zde – na počátku úvah o pomyslném „mapování“ fikčního prostoru – je třeba si uvědomit, že aspekt 

(ne)úpnosti „mapy“ fikčního prostoru v sobě zahrnuje dvě kategoriálně různá, ovšem vzájemně 

související hlediska, jejichž propojení a interakce nabízí značný interpretační potenciál. Prvním z nich 

je úplnost a koherence vnitřní, tedy množství, pevnost a určitost vazeb jednotlivých prvků fikčního 

světa k sobě navzájem, kdy se exponuje představa díla jakožto sítě tvořené jednotlivými narativními 

vlákny tematizovaná opakovaně Hodrovou, např. v Místech s tajemstvím, Citlivém městě a dalších 

pracích. Podstatou tohoto hlediska je tedy míra plastičnosti a narativní „barvitosti“ zobrazeného 

prostoru včetně rovin symbolických, intertextových a dalších. Fikční svět je v tomto hledisku chápán 

jako autonomní konstrukt bez nutných vazeb k mimoliterární realitě, jehož existence se zakládá pouze 

na vnitřní textové dynamice  - tedy vztahů dílčích elementů a vrstev díla – a na intertextových vztazích 

k jiným fikčním konstruktům (Doležel 1997). „Přesnost“ pomyslné mapy se tak odvíjí od 

schopnosti/možnosti vnímání jednotlivých prostor včetně jejich konotací ve vzájemném vztahu, bez 

pocitu „bílých míst“ či významových struktur zavěšených „ve vakuu“ neprovázaných s celkem textové 

struktury. 

2.1.1.1 PŘESNOST Z HLEDISKA VNITŘNÍHO 

Z tohoto hlediska poskytují všechna čtyři uvažovaná díla „mapu“ koherentní a podrobnou, což není 

nijak v rozporu s principem labyrintu projevujícím se v utváření textu, potažmo v nejednoznačnosti 

interpretace a v nutnosti se vracet a hledat jiné cesty.15 Cílem jednotlivých autorských strategií, jakkoli 

vzájemně odlišných, totiž není dospět od určitého počátku do určitého cíle, nýbrž nabídnout co možná 

(esteticky i intelektuálně) nejrozmanitější a nejpodnětnější cestu dílem. Úplnost a přesnost pomyslné 

mapy zde tedy neimplikuje jednoznačný, spolehlivý návod k orientaci v prostoru díla, nýbrž spíše 

mnohost a komplexnost vazeb a možných spojnic, jimiž se zakládají a zpevňují hlubší roviny díla. S tímto 

vědomím je také zřejmé, že takto zvrstvené prostory nelze zachytit jedinou „mapou“, jakkoli 

podrobnou – přesnější konceptualizací je tedy uvažovat o celém souboru „map“ zachycujících různé 

výseky celku, které se tedy během procesu interpretace nutně vzájemně překrývají a doplňují. 

Metaforu mapy lze samozřejmě rozvíjet i dále  - jednotlivé překrývající se „listy“ se liší měřítkem i svým 

významem vzhledem k celku. Čtenář nikdy nemá k dispozici všechny části pomyslné mapy, ale zatímco 

bez některých se obejde, aniž by si jejich absenci uvědomoval (případně si ji uvědomuje až při 

                                                           
15 Idea díla coby interpretačního labyrintu je dále rozvíjena např. Ryanovou ve studii „Space“ (2012) či Hodrovou 
v Citlivém městě (2006) a dalších pracích.  
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opakovaném čtení z jiné perspektivy), bez jiných je interpretační cesta dílem téměř nemožná. Ryanová 

v této souvislosti rozlišuje koncepty „map“ a „tour“ ve smyslu zobrazení statického prezentujícího celý 

prostor simultánně, versus zobrazení dynamického, kdy je prostor „procházen“ a vnímán postupně 

z perspektivy protagonisty, respektive fokalizujícího vědomí (Ryan 2012).  

Z popsaného hlediska se z uvažovaných děl jako „vnitřně nejpodrobnější“ jeví pomyslná „mapa“ 

Trýznivého města (ve smyslu prostoru textu, nejen zobrazeného fikčního světa), a to především 

vzhledem k úzké provázanosti jednotlivých narativních linií, rovin a kategorií trilogie, založené na 

vztazích analogického zrcadlení, cyklického opakování či asociativního řetězení motivů a témat, z nichž 

prostor díla sestává. Využijeme-li metaforu díla jako sítě či tkaniny (jež se objevuje napříč celým dílem 

Hodrové), je v případě Trýznivého města očividné právě množství dílčích vláken a jejich vzájemných 

křížení a uzlových bodů (existujících ve všech třech prostorových dimenzích, tedy jak horizontálně coby 

lineární vývoj narativu i coby přesahy „do šířky“, tak vertikálně coby sestup k hlubšímu smyslu, ke 

strukturám symbolickým, mytickým atd.), jež lze současně chápat jako cesty a křižovatky pomyslné 

„mapy“. Komplexní vnitřní struktura románového prostoru charakteristická pro Trýznivé město 

samozřejmě souvisí i s otázkou subjektivního vnímání a zobrazení prostoru Prahy vzhledem k reálnému 

světu. Tento aspekt bude detailněji popsán níže, ale již z dosavadní interpretace trilogie se zdá zjevné, 

že i z tohoto hlediska nabízí Trýznivé město v rámci uvažovaných děl nejdetailnější a nejkomplexnější 

„mapu“ prostor, jimiž je příběh na různých rovinách utvářen.  

Zcela jiný typ „mapy“, co se týče vnitřní komplexnosti fikčního prostoru, nabízí Borgesovy povídky, 

přičemž nejvýraznější principy Borgesovy poetiky lze demonstrovat na textu Babylónská knihovna 

(Borges 2009: 77 – 88).  Určujícím rysem prostoru díla je zde zřetelný rozměr vizuální, implikující pojetí 

prostoru ve smyslu symbolu, vzorce či ornamentu – fikční prostor je z převážné části vystavěn na jediné 

prostorové struktuře (topoi) coby výchozí rovině symbolických přesahů, ponechaných na interpretaci 

čtenáře. Na rozdíl od ostatních uvažovaných děl tedy v Borgesových prózách není celkový fikční prostor 

rozčleněný do dílčích, vzájemně propojených dimenzí a rovin umožňujících interakce jednotlivých typů 

prostoru v pomezních oblastech, nýbrž je zřetelně založen na centrální prostorově-kognitivní 

struktuře, sdružující následně kolem sebe paprsčité řetězce asociací a možných symbolických 

interpretací daného centrálního schématu.16  

Jak je zároveň zjevné na příkladu Babylonské knihovny, samotný popis či evokace jednotlivých prostorů 

je založen na geometrické symetrii, pravidelnosti, jednoznačnosti a podobně; např. knihovna ve 

zmiňované povídce, představující jediný zobrazený prostor díla, je sofistikovanou strukturou vzájemně 

                                                           
16 Podobou a podstatou fikčních světů Borgesových povídek vzhledem k postmoderní poetice a teorii fikčních 
světů se zabývá Nicol, B.: The Cambridge Introduction to Postmodern Fiction, Cambridge, Cambridge University 
Press 2009, zejm. s. 1-17 a 61-63.  
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propojených šestiúhelníků, rozrůstající se pravděpodobně donekonečna podle svých vlastních, pro 

člověka nepochopitelných zákonitostí. Takovéto pojetí prostoru knihovny-labyrintu tvoří zjevnou 

analogii k prostoru univerza, s důrazem na rezonující struktury mikro- a makrokosmické i na kontrast 

logiky a symetrie s iracionálními, symbolickými rovinami implikovanými předvídatelnou vnější 

podobou. Výsledná reprezentace prostoru tak zřetelněji než v případě ostatních uvažovaných děl 

připomíná plán ve smyslu technického výkresu, do nějž ovšem nelze zahrnout rovinu symbolickou či 

alegorickou, jež jsou u Borgese zřetelně exponované.  

Jak se navíc ukáže dále, Borgesovy prostory svou podobou zdůrazňují vlastní „umělost“, tedy existenci 

coby narativní konstrukty. Příznačným aspektem, který borgesovské prostory sdílí s Trýznivým městem 

i dalšími díly, je důraz na sémiotickou rovinu celého prostoru textu, tedy na princip znakovosti, 

umožňující interpretační procházení textem coby konceptualizovaným prostorem. Samotná konkrétní 

podoba takto pojatého prostoru má poměrně silnou vypovídací hodnotu, neboť zatímco typickou 

konceptualizací v díle Hodrové je město (tedy přirozeně víceúrovňová, interpretačně otevřená, vnitřně 

propojená a „průchozí“ struktura), u Borgese se jedná o labyrint, tedy o prostor z podstaty matoucí, 

nepoznatelný, kladoucí před člověka překážky a výzvy, a především založený na nutnosti se neustále i 

přes nedostatek spolehlivých informací rozhodovat o další cestě. Je tedy zjevné, že podobné rysy 

vykazuje také Borgesovo pojetí textu, významu a jeho interpretace: zdánlivě logická, symetrická a 

racionálně popsatelná „mapa“ fikčního prostoru v jistých okamžicích ztrácí na spolehlivosti a je 

relativizována hlubšími symbolickými rovinami implikovanými zdánlivě jednoduchou, „schematickou“ 

podobou prostoru. Logika interpretační „mapy“ borgesovského prostoru je tedy logikou 

kombinatorickou či geometrickou, umožňující potenciálně nekonečné variace jistého množství 

základních prvků, případně nekonečné rozvíjení interpretačních cest a rozšiřování fikčního prostoru 

intertextovými odkazy, jak je zjevné v dalších Borgesových povídkách, jako např. Tlön, Uqbar, Orbis 

Tertius, Rozbor díla Herberta Quinna či Zahrada, ve které se cestičky rozvětvují (Borges 2009).  

Pomyslné „mapy“ Pravěku a Země vod se co do vnitřní provázanosti dílčích prvků zakládajících jejich 

(ne)spolehlivost nachází na škále mezi „extrémy“ představovanými Hodrovou a Borgesem. V případě 

Pravěku je výrazně akcentovaná cyklická struktura spojená s aspektem času. Čtenář podle pomyslné 

„mapy“ prostoru „bloudí“ neustále dokola a prochází týmiž místy, ovšem jak už bylo řečeno 

v souvislosti s Hodrovou a jejími koncepty paměti prostoru a spirálovitého sestupu k jádru, 

k významovému středu prostoru textu, právě opakovaným procházením se naše vnímání prostoru 

proměňuje a prohlubuje.17 Na tomto principu funguje také Tokarczukové pojetí fikčního prostoru: 

„časy“ či spíše „časoprostory“ jednotlivých subjektů jsou vázány na omezený počet dílčích typů 

                                                           
17 Tuto ideu kontinuálně rozvíjí Hodrová v celém textu Citlivého města (2006) coby klíčovou tezi svého pojetí 
fikčního prostoru a s ním souvisejících kognitivních struktur.  
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prostoru zobrazených v rámci fikčního světa (v tomto aspektu se „mapa“ Pravěku principiálně shoduje 

s Trýznivým městem, je ovšem jednodušší co do počtu rovin i jejich propojení), ovšem s každým 

opakováním určitého „času“ se proměňuje perspektiva, z níž je daný „čas“ nazírán.  

Tyto perspektivy a dílčí významové roviny se v procesu čtení samozřejmě kumulují, vzájemně se 

překrývají a doplňují, zároveň ovšem mnoho oblastí zůstává cíleně „bílých“, ponechaných na 

interpretaci čtenáře na základně předchozích fragmentů a náznaků. Nejsilnější potenciál pro rozvoj 

hlubších symbolických významů pak samozřejmě nabízí hraniční oblasti jednotlivých „časů“ i prostorů, 

v nichž dochází k jejich prolínání a interakci. Zároveň se v průběhu díla zřetelně zvyšuje míra abstrakce, 

na níž je nutné vnímat jednotlivé prostory a subjekty: zatímco na počátku lze – alespoň na povrchové 

rovině příběhu – pracovat s časy konkrétních (žijících) postav, postupně je čtenář konfrontován s časy 

zemřelých či metafyzických subjektů (typu Boha či strážného anděla), až po subjektivně vnímané „časy“ 

jednotlivých prostor, např. sadu. Touto subjektivizací i primárně neživých prostor a entit se Pravěk 

podobá Trýznivému městu (i dalším dílům Daniely Hodrové), ovšem v Trýznivém městě je paměť a 

„bytostná identita“ prostoru mnohem komplexnější záležitostí, zasahující více rovin díla a mající hlubší 

symbolický význam, jak se podrobněji ukáže dále.  

V případě Swiftovy Země vod se pomyslná „mapa“ fikčního světa nejvíce blíží mapě reálné, alespoň co 

se týče povrchové roviny příběhu. Konkrétní místa jihovýchodní Anglie zakládají pevnou síť 

topografických vazeb, vymezující poměrně jednoznačně dějiště příběhu a podporující jeho 

„uvěřitelnost“. Zároveň jsou zde ale dvě zásadní skutečnosti, jimiž se realističnost a přesnost pomyslné 

„mapy“ relativizuje. První z nich je množství zřetelně symbolických rovin a významů spojených s řekou 

a vesnicemi v oblasti Fens, jejichž význam pro celkový smysl v průběhu díla zřetelně graduje, a rovina 

asociací, konotací a symbolických interpretací jednotlivých prostor se tak stává dominantní rovinou 

díla, samozřejmě, na rozdíl od reálného místopisu, jednoznačně nezachytitelnou.  

Druhý z obou aspektů úzce souvisí s prvním: i přes základní prostorovou strukturu naznačenou 

ukotvením v reálné krajině Cambridgeshire je v celkovém prostoru díla ponechána spousta „bílých 

míst“, jejichž hlubší význam a interpretace je nejistá a ponechaná na interpretaci čtenáře; prostor díla 

(v abstraktním slova smyslu) se tak v jistých rysech podobá zobrazované krajině podmáčené vodou, 

bez jasných hranic a dominant, jež celý příběh formuje a zintenzivňuje jeho vyznění. Stejně jako 

v případě Tokarczukové Pravěku je zde zásadní kategorie času, ovšem nikoli ve smyslu cyklického 

opakování, nýbrž spíše v konceptualizaci sítě či tkaniny, do níž se postupně přidávají další a další vlákna 

a pevně se proplétají s již existující osnovou.18  

                                                           
18 Teorií několika různých pojetí času a jejich interakcemi v Zemi vod i „prázdnými místy“ v textuře díla se ve 
spojitosti s principy postmoderní poetiky zabývá Schad, J. ve studii „The End of the End of History: Graham Swift’s 
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2.1.1.2 PŘESNOST Z HLEDISKA VNĚJŠÍHO  

Druhým, do jisté míry komplementárním aspektem je pak propojení světa fikčního s mimoliterární 

realitou, zásadní především vzhledem k otázce paměti a vrstevnosti vnitřního světa coby určující složky 

identity, ať už postav či míst. V rámci uvažovaných děl je paměť ve vztahu ke konkrétním prostorům 

tematizována především v Zemi vod a v Trýznivém městě (zejména v Thétě), pokaždé ovšem z jiné 

perspektivy. Podstata tohoto rozdílu (rozvinutá dále v práci podrobněji) spočívá především ve 

skutečnosti, že zatímco Swift výrazně tematizuje paměť osobní a „malé“ rodové dějiny vpletené do 

proudu „velkých“ historických událostí, v přístupu Hodrové je zřetelnější důraz na paměť národní, 

kolektivní, reflektovanou v prostoru Prahy a jejích nejvýznamnějších míst spojených s klíčovými 

historickými událostmi či se silným symbolickým podtextem. V Tokarczukové Pravěku se reálné 

historické události propojují s fikčním světem specifickým, ambivalentním způsobem: na jedné z rovin 

je příběh zřetelně determinován zásadními událostmi 20. století, především 1. a 2. světovou válkou a 

německou okupací Polska, současně je ovšem celý fikční prostor Pravěku zobrazen jako autonomní 

mikrokosmos fungující na jiné úrovni a podle jiného – staršího, mytičtějšího – řádu než okolní svět.  

Specifičnost Pravěku coby prostoru zřetelně abstraktního je patrná už v úvodním vymezení jeho 

uspořádání a hranic. Každá z cest, hranic či světových stran19, jež Pravěk vymezují a zároveň propojují 

s okolním prostorem, je totiž spjatá s určitou abstraktní kvalitou či stavem: konkrétně s nebezpečnou 

cestovní horečkou, s touhou vlastnit, s hloupostí a pýchou. Takovéto vymezení implikuje, že Pravěk 

existuje především jako místo ve vnitřním slova smyslu, jako určitý psychický stav či způsob nazírání 

reality, jehož podstata se pak symbolicky odráží v konkrétní podobě románového prostoru.20 Samotná 

volba čtyř hlavních nebezpečí pak do jisté míry předznamenává charakter Pravěku i postav, jež jej 

obývají a utvářejí. Zásadní je zde také okolnost, že subjekty (v nejširším smyslu, nikoli tedy pouze 

postavy) žijí ve svým osobních „časech“, jež mají charakter spíše cyklický než lineární či historický a 

zahrnují samozřejmě nejen kategorii času, ale i prostoru. Podobně jako Hodrová v Trýznivém městě tak 

Tokarczuková propojuje určité postavy s určitými místy na hlubší úrovni, než je obvyklé: příkladem 

může být mimo jiné asociace Klásky (coby prototypu „čarodějnice“ či „divoženky“) s prostorem lesa 

kolem Pravěku, spojovaného s tajemstvím a nepoznatelností, možným nebezpečím a především 

s podhoubím, z něhož podle legendy vyrůstá a je ovládán celý Pravěk.  

                                                           
Waterland“, Modern Fiction Studies, Winter 1992, Vol 38, n. 4, s. 911-925. Dostupné z 
https://muse.jhu.edu/article/244856/pdf.  
19 O osách severojižní a východozápadní, o jejich mytologickém a antropologickém pozadí a úloze v celkové 
struktuře města píše Daniela Hodrová v Citlivém městě (2006), s. 69-70.  
20 Koncept „vnitřního místa“ se v mírně odlišné verzi objevuje také např. u Hodrové v Místech s tajemstvím 
(1994), s. 185-195.  

https://muse.jhu.edu/article/244856/pdf
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Ambivalentní, nejednoznačný vztah Pravěku k okolnímu světu je patrný také v reprezentaci „reálného“ 

prostoru v díle. Vesnice Pravěk coby dějiště příběhu je vlastními jmény postav i míst, včetně odkazů 

k reálně existujícím městům (např. Krakov) situována do Polsku, což ale neoslabuje dojem, že konkrétní 

zobrazený prostor je především metaforou či podobenstvím obecnějších vztahů, struktur a principů. 

Z tohoto hlediska lze pak postavení a osud Polska v průběhu 20. století vnímat jako univerzálněji platný 

obraz dějinného vývoje a jeho zákonitostí. Vazby k reálnému světu jsou navíc zřetelné především na 

povrchové rovině příběhu: hlouběji, což je pro celkový prostor díla zásadní, ustupují do pozadí ve 

prospěch vazeb k abstraktnějším, „možným“ světům otevírajícím zcela nové dimenze fikčních 

prostorů.21 Za nejvýznamnější z těchto světů či „časů“ lze považovat čas Hry, vnášející do prostoru 

Pravěku vysoce abstraktní, hypotetický model univerza v podobě složitého hracího plánu a kostek, 

zakládající se na prvku náhody a pravděpodobnosti a na principech přesahujících lidské chápání.  

S komplexním vztahem fikčního a reálného světa (jenž se v postmoderní próze často stává 

východiskem autorské hry a experimentu) je vedle otázky osobní i nadosobní paměti spjaté 

s konkrétními (reálnými) místy také otázka metafikce a sebereflexivního psaní, exponovaná především 

v Thétě. Hodrová zde akcentuje tropus hranice mezi dvěma módy existence, fikční a reálnou, 

s důrazem na relativitu a fluidnost této hranice a možnost jejího překračování. Jak už bylo řečeno výše, 

tematizací samotného procesu psaní (kterou je ovšem třeba vnímat jako specifickou narativní strategii) 

se text Théty obrací sám k sobě a své vnitřní struktuře. Zásadní je zde také nejistá, vícerozměrná a 

proměňující se identita vyprávějícího hlasu, oscilující mezi fikční postavou Elišky Beránkové (jež je navíc 

zřetelným „zakuklením“ protagonistek z Podobojí a Kukel, Alice a Sofie) a vlastní identitou Daniely 

Hodrové, jakkoli je spolehlivost této „reálné“ identity sporná a nejednoznačná, stejně jako další 

hranice, subjekty a kategorie v Thétě.  

2.2 PERSPEKTIVA A ZPŮSOB ZOBRAZENÍ FIKČNÍHO SVĚTA  

Kromě vnitřní provázanosti jednotlivých složek fikčního prostoru i jeho vazeb k vnějšímu světu, 

případně k jiným textům a možným světům, je zásadním aspektem podílejícím se na celkové podobě 

fikčního prostoru také perspektiva, z níž je daný prostor nazírán, a způsob, jímž je vnímán a 

zobrazován.22 Hodrová se - opět s využitím prostorových konceptualizací – v této souvislosti zabývá 

otázkou, kudy lze do románu vstoupit, čímž zdůrazňuje pojetí textu coby autonomního prostoru, jehož 

otevření se interpretaci není samozřejmé, nýbrž je podmíněno naplněním specifických okolností. 

                                                           
21 Vztahem fikčních světů ke světu reálnému, potažmo „faktuálními“ a „nefaktuálními“ narativy se podrobně 
zabývá Lubomír Doležel: Identita literárního díla, Praha, ÚČL AV 2004. Na tomto místě se ale vzhledem k zaměření 
diplomové práce nelze této problematice věnovat podrobněji.  
22 Kategorie vypravěče/narativního hlasu a perspektivy je analyzována v monografii Tomáše Kubíčka Vypravěč: 
Kategorie narativní analýzy, Brno, Host 2007.  
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V konceptualizaci textu coby svébytného prostoru tedy do fikčního světa vstupujeme první větou, 

potažmo úvodními odstavci, přičemž už tento vstup často symbolickým způsobem předznamenává a 

ovlivňuje charakter celého fikčního světa. 

 Z tohoto hlediska je patrný rozdíl např. mezi Pravěkem a Trýznivým městem. „Vstupním prostorem“ 

Trýznivého města je prostor okna, tedy prostoru pomezního, symbolizujícího hranici, přechod mezi 

uvnitř a vně, spjatý navíc s lakonickou, ovšem zřetelnou narážkou na Alicinu sebevraždu skokem právě 

z tohoto okna. Prostor díla se tedy čtenáři otevírá skrze dynamický, dějově exponovaný fragment 

prostoru a příběhu, a konfrontuje jej s nutností nalézat a chápat vnitřní vztahy v díle – tj. souvislost a 

chronologii dílčích částí příběhu, význam jednotlivých míst atd. – na základě vlastní interpretační 

aktivity, spočívající v postupném propojování jednotlivých fragmentů a motivů. Podoba fikčního světa 

se tedy ustavuje v procesu dourčování pomyslných „bílých“ míst, přičemž právě nemožnost označit 

jakoukoli z potenciálech podob za konečnou a autoritativní přibližuje svět Trýznivého města světu 

reálnému v jeho nejednoznačnosti a proměnlivosti.  

Oproti tomu prostor Pravěku, jak je zobrazen v úvodním „čase“, zřetelně manifestuje svůj charakter 

fikčního konstruktu coby precizně promyšlené, symetrické a přesně popsatelné narativní struktury. 

Výchozí perspektivou je zde komplexní pohled na celek fikčního prostoru; důraz je kladen nikoli na 

fragmenty a proces jejich interakce a propojování, nýbrž na již hotovou podobou prostoru včetně 

symbolických rovin, vnímanou z odstupu, z pohledu vševědoucího „boha“ schopného postihnout celou 

podobu Pravěku naráz.23 Prostor Pravěku se z této perspektivy podobá nikoli „reálnému“ světu, nýbrž 

spíše obrazu, schématu či mikrokosmickému modelu, což je zdůrazněno jak explicitním konstatováním, 

že Pravěk je středem světa, tak i symetrickým uspořádáním prostoru do čtyř světových stran včetně 

symbolického významu každého směru, přítomností dvou řek příznačně spojených jmény s černou a 

bílou či možností snadno obejít Pravěk v kruhu. V průběhu Pravěku se ovšem autorská strategie mění 

a dojem „hotovosti“ fikčního světa ustupuje, stejně jako v Trýznivém městě a dalších dílech, čtenářské 

nutnosti skládat jednotlivé „časy“ čili výseky životních příběhů a prostorů postav i jiných subjektů do 

komplexnějších významových struktur. Perspektiva „vševědoucího odstupu“ zde ovšem zůstává 

poměrně výrazná, a udržuje tak podobu fikčního prostoru románu nikoli coby „organické“ struktury 

otevírající se v procesu přirozeného vnímání, nýbrž coby „umělého“ konstruktu vymezeného 

specifickou dimenzí existence „mimo běžný svět“, podléhajícího jistým daným principům a pravidlům, 

na základě nichž je promyšleným způsobem postupně zpřístupňován.  

                                                           
23 V již zmíněné koncepci Ryanové (2012), vycházející z Fauconniera či Friedmanové, toto zobrazení přesně 
odpovídá typu statické „mapy“ v opozici k dynamickému „procházení“ dílem.  
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Tyto dvě tendence reprezentované na jedné straně Hodrovou, na druhé Tokarczukovou, lze 

samozřejmě nalézt i v ostatních dvou uvažovaných dílech. Z tohoto hlediska se perspektiva a zobrazení 

prostoru ve Swiftově Zemi vod blíží perspektivě Trýznivého města, zatímco Borgesovy symbolické 

prostory ukotvené primárně v rovině konotací a intertextuálních vazeb se podobají mikrokosmické 

perspektivě Pravěku soustřeďující do konkrétních prostor a jejich vztahů hlubší a širší významový a 

symbolický potenciál. V kontextu uvažovaných děl se právě perspektiva Země vod nejvíce přibližuje 

„přirozenému“ vnímání prostoru a světa, a to ze dvou hlavních důvodů: jednak je fikční prostor 

fokalizován konkrétním vypravěčem v ich-formě (nikoli tedy neosobním, vzdáleným hlasem, jako např. 

u Tokarczukové nebo Borgese) z pozice uvnitř fikčního světa, jednak proces postupného rozvíjení 

příběhu a odkrývání prostorové struktury reflektuje procesy rozpomínání se, usouvztažňování 

vzpomínek a jejich vsazování do širšího kontextu či evokace vzpomínek na základě asociací, smyslových 

vjemů a podobně.  

Stejně jako v případě ostatních děl se ovšem vyžaduje aktivita čtenáře ve smyslu rekonstrukce 

chronologie jednotlivých událostí tvořících hlavní příběhovou linie a vlastního doplnění „prázdných 

míst“ mezi jednotlivými epizodami, přičemž právě tato interpretačně otevřená místa předělů a zlomů 

jsou pro smysl díla klíčová. Dalším rysem zakládajícím specifičnost perspektivy v Zemi vod je zdůraznění 

narativního procesu, osoby vypravěče a posluchačů: výchozí rovina prostoru prezentovaného v díle 

jako „reálný“ se tedy prolíná s prostorem vzpomínek a jejich narativního ztvárnění. Zároveň je zásadní, 

že co se týče geografického vymezení, obě tyto kategorie prostoru se překrývají, čímž vzniká prostor 

pro rozvinutí roviny úvah o paměti krajiny, vazbách vzpomínek na určitá místa a možnost jejich 

zpětného vybavení a sdílení i o rezonanci mezi podobou prostoru a určitým způsobem jeho vnímání a 

prožívání, jež se k ní váže; poslední zmíněný aspekt bude detailněji popsán dále.24  

Prostory Borgesových próz naopak akcentují charakter díla coby literárního konstruktu, spjatého sítí 

intertextových odkazů s jinými podobnými konstrukty. Intertextová struktura přitom u Borgese 

funguje na několika rovinách, od explicitních aluzí ke konkrétním textům až po využití ustálených topoi 

a jejich konotačních polí. Povaha jednotlivých prostor je zde tedy založena především na jejich 

příslušnosti k určité obecnější struktuře ve smyslu schématu či tropu, typicky například labyrintu, 

zrcadla, kruhu, spirály, sítě možných cest ve smyslu doslovném i abstraktním apod. Borgesovy prostory 

lze tedy vnímat nikoli jen jako autonomní individuální celky, nýbrž spíše jako konkrétní manifestace 

abstraktních principů a významů, přičemž právě rozměr abstraktní, teoretický či symbolický je pro 

celkový smysl díla stěžejní. Z těchto principů lze za jeden z nejvýznamnějších považovat samotnou ideu 

                                                           
24 Vazbami mezi reálnou, geograficky přesně lokalizovatelnou krajinou a jejím „vnitřním rozměrem“, tedy 
asociacemi, vzpomínkami atd., kromě již zmíněných autorů zabývá také např. Václav Cílek v knihách Krajiny 
vnitřní a vnější, Praha, Dokořán 2010 a Makom: Kniha míst, Praha, Dokořán 2009.  
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textuality a fikce v širokém slova smyslu, zřetelnou v „materiální“ podobě například jako rozvětvující 

se pěšiny odkazující k principu intertextuality, jako zrcadla ve významu metafikce a sebereflexivního 

textu či labyrintu odkazujícího k procesu interpretace.  

2.3 VIZUÁLNÍ ASPEKT A GEOMETRIE FIKČNÍCH SVĚTŮ  

Jak je zřejmé z předchozích odstavců, vizualita, symetrie a geometrické členění obecně představují 

zásadní aspekt celkového charakteru fikčního prostoru všech uvažovaných děl. Projevují se 

samozřejmě nejen v rovině prostoru příběhu, ale také v uspořádání celé textové struktury coby 

specifického typu prostoru v abstraktním smyslu25. Toto hledisko je tedy úzce spjaté jak s kompozicí 

díla, tak s textovou dynamikou a vztahy jednotlivých rovin díla, přičemž právě komplexní vztahy a z nich 

vyplývající interakce mezi zobrazeným fikčním světem a textovou strukturou výrazně přispívají 

k intenzitě celkového smyslu díla a prohlubují jeho interpretační potenciál. U každého ze čtyř 

uvažovaných děl představuje symetrie zřetelná na různých rovinách jeden z hlavních mechanismů, 

skrze něž se akcentuje jejich „umělost“ ve smyslu promyšlené, vnitřně koherentní utvářenosti 

narativních struktur. Každé z děl samozřejmě pracuje s geometrií (i geometrizací – ve významu procesu 

postupného zakládání geometrické struktury) prostoru textu jinak, ovšem jejich společným rysem je 

zřetelná tendence ke dvěma různým typům vizuální struktury, jež se v kompozici díla projevují jak 

samostatně, tak ve vzájemných vazbách a interakcích.  

Těmito dvěma typy jsou zaprvé kruh (ve smyslu časové i prostorovém, zahrnující navíc strukturu 

spirály), zadruhé hranice rozdělující prostor na dvě vzájemně se určitým způsobem reflektující, 

souměrné poloviny, přičemž konkrétní realizaci této struktury zahrnuje například zrcadlo, propast, zeď 

a podobně. Stejně jako ve výše popsaných případech zde platí, že „fyzická“ podoba prostoru je nejen 

důležitá sama o sobě v rovině příběhu, ale že také zdůrazňuje a dotváří rovinu abstraktních struktur a 

dynamiky v díle – tedy principy opakování, variace, analogie atd., jež budou podrobněji popsány dále.  

Ze všech čtyř analyzovaných textů se symetrie a vizuální struktury ve smyslu statickém (tj. kompozice, 

uspořádání prvků) i dynamickém (tj. procesů a „pohybů“ rozlišitelných v díle) pravděpodobně 

nejzřetelněji projevuje v Trýznivém městě. Zřetelná je zde jak dualita a „zrcadlovost“ ve smyslu rozpětí 

a neustálé oscilace mezi dvěma krajními polohami – různými emocionálními stavy, zřetelně 

ohraničenými prostory, protikladnými touhami a podobně, tak tendence k cykličnosti a ke 

spirálovitému sestupu. Klíčový je přitom fakt, že se obě tyto (primárně vizuální) struktury vzájemně 

prolínají, dotvářejí a intenzifikují, a to na všech rovinách díla. Tendence k dualitě a ambivalenci a 

současně k zavíjení se do sebe se tedy netýká jen charakterů, ale také jednotlivých míst a typů prostor 

                                                           
25 Text coby specifický prostor je analyzován Danielou Hodrovou např. v Citlivém městě (2006), Místech 
s tajemstvím (1994), s. 146 – 161, i dalších teoretických pracích.  
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i abstraktnějších textových struktur. Fikční prostor Trýznivého města je prostorem sestupování pod 

povrch a opětovného vynořování, překračování hranic a procházení pomezními oblastmi, prostorem, 

v němž jednou prožité nemizí, nýbrž je uchováno v „paměti“ města26 a formuje tak identitu nejen 

daných míst, ale i subjektů, které se jimi pohybují. Tyto identity se navíc vzájemně ovlivňují, prostupují 

a zrcadlí v symbolických kruzích, jež postavy opisují ve snaze proniknout hlouběji k pochopení sebe 

samých i širších souvislostí. Vnitřní a vnější světy postav tedy spolu zřetelně rezonují za vzniku 

specifického prostoru textu charakteristického pevnou vnitřní strukturou založenou na (často 

implicitním) opakování či analogii určitých motivů, obrazů, témat a narativních vzorců.  

Zřetelněji než přímo struktura kruhu se v Trýznivém městě objevuje její modifikace, struktura spirály, 

založená na principu opakování, ale s určitou variací.  Jednotlivé prvky, z nichž prostor díla sestává, ať 

už jde například o podobnost postav a jejich osudů, symboly a atributy, jež je k sobě vážou, a podobně, 

se tedy v průběhu trilogie vracejí a zřetelně signalizují vzájemnou provázanost, jsou to ovšem právě 

rozdíly a významové posuny mezi nimi, díky čemu se celý prostor textu (v abstraktním smyslu) 

symbolicky zavíjí ke svému jádru a ke smyslu skrytému pod jednotlivými vrstvami románového 

prostoru. Toto směřování ke středu (přítomné samozřejmě i v rovině příběhu v motivech slézání do 

světlíku, propasti, kanálu na dvoře apod.) je zároveň spjaté i s tropem hranice, druhým hlavním 

strukturujícím prvkem díla. Každé další „otočení“ pomyslné spirály je totiž spojeno s překonáním 

určitého předělu či zlomového momentu ve smyslu hraniční zkušenosti proměňující perspektivu 

subjektu a jeho vztah k sobě i k okolnímu světu.  

 Okamžiky hraniční zkušenosti, skrze něž se odehrává sestup do hloubky, jsou v Trýznivém městě 

extrémně časté a do velké míry formují charakter celého fikčního světa – například pro Alici je takovým 

okamžikem vstup do komory zmrtvýchvstání a setkání s babičkou a dědečkem Davidovičovými, pro 

Diviše Paskala setkání s dřevěným panákem Kajnem, smrt Nanynky či uvíznutí v soutěsce skalního 

města, pro Sofii spuštění do kanálu pod klepadlem na dvoře, pro Juru Šípka nález štuclu a sestup 

k jehňátku do světlíku, pro Elišku Beránkovou setkání s panem Chaunem a Tvorem či opakovaná 

sledování inscenace Noci s leguánem. Důležitým aspektem spjatým se spirálovitou strukturou prostoru 

Trýznivého města je i cyklické pojetí času, vedoucí k prolínání různých časových vrstev a k nemožnosti 

uniknout ozvěnám minulých událostí, uložených v paměti míst, neboť bez sestupu těmito vrstvami není 

přiblížení se k jádru možné. Momenty z každodenních životů jednotlivců se přitom v paměti prostoru 

mísí s událostmi národního významu bez rozlišování jejich relativního významu, přičemž uvědomění si 

                                                           
26 Prostor města a jeho vertikální i horizontální členění může být navíc vnímán jako analogie ke struktuře textu a 
intertextovým vazbám: viz např. Hodrová: Citlivé město (2006) a Místa s tajemstvím (1994), ale i Lotman, 
Tartuská škola a další.  
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(případně symbolické znovuprožití) zásadních událostí české historie se zdá zásadní pro vymezení a 

pochopení osobní identity postav, jež je v hlubších rovinách s češstvím nevyhnutelně spojená.  

Vedle struktury cyklické (či spirálovité) se v Trýznivém městě zásadním způsobem uplatňuje také druhý 

„geometrický“ princip – dualita implikující dvě vzájemně protikladné sféry, souměrné podle pomyslné 

osy čili hranice, jež je vymezuje. Pojem „sféry“ zahrnuje v Trýznivém městě celou škálu konkrétních 

realizací: princip duality se uplatňuje v existenci dvojic postav různými typy vztahů (které se v sobě 

navíc často různými způsoby zrcadlí), v ambivalentním charakteru Diviše i ve vnitřních hranicích a 

rozporuplnosti postav obecně, v protikladu mezi světem živých a mrtvých, nahoře a dole (tedy nad a 

pod zemí), mezi prostory vnějšími a vnitřními či mezi realitou a fikcí, což souvisí s překrýváním Prahy 

„reálné“ s Prahou románovou, využitím metafikčních postupů a podobně. Zároveň se zdá zřejmé, že 

existence komplementárních protikladů symetrických podle pomyslných os celou komplexní strukturu 

díla zpevňuje a vyrovnává – v tom smyslu, že téměř každý prvek lze propojit s určitým protějškem, čímž 

se – využijeme-li Hodrové metaforu díla jako tkaniny (např. Hodrová 2006) - zakládá „ornament“ čili 

do jisté míry předvídatelné schéma zakládající dojem vnitřní koherence celé narativní struktury. 

Nacházení různých vzájemně se zrcadlících prvků, například dvojic postav, postavy a atributu, spojení 

postavy a místa, dvou propojených prostorů, oblastí či konceptů atd., je také jednou z produktivních 

možností interpretace, která umožnuje vnímat celkovou strukturu a dynamiku trilogie s důrazem na 

jednotlivé vazby a vztahy, často spojující zdánlivě odlehlé roviny či části díla.  

Souměrnost a strukturovanost se projevuje také v Tokarczukové Pravěku, především co se týče vztahů 

mezi jednotlivými složkami a výseky fikčního světa. Už z úvodního popisu vesnice Pravěku, tedy 

prostoru příběhu, je zjevné, že se jedné o prostor zřetelně a na první pohled jednoznačně vymezený,  

uspořádaný symetricky podle os světových stran. Kromě světových stran coby do jisté míry 

abstraktních konceptů je prostor Pravěku členěn a symetricky strukturován i fyzickými prvky v krajině, 

především řekami a cestami. Důležitá je v této souvislosti také první věta románu: „Pravěk je místo, 

které je středem vesmíru“. Hodrová na mnoha místech svých odborných prací píše o interpretačním 

vstupování do textů, což se typicky děje prvními větami; zde tedy vstupujeme do výrazně symbolického 

prostoru explicitně ztotožněného s centrem mnohem rozsáhlejší struktury.  

Vztažení románové vesnice ke středu vesmíru v rámci mikro- a makrokosmické dimenze zároveň 

zvýrazňuje vztah vzájemné analogie či zrcadlení mezi prvky existujícími v různých měřítcích, dimenzích 

či rovinách, často navíc založený na specifickém zkreslení či posunutí perspektivy. Jedním 

z nejnápadnějších příkladů zvláštní perspektivy nazírání reality v Pravěku je předznamenaný již 

v úvodních větách a objevuje se pak v průběhu celého díla -  jedná se o kontrast mezi ideou rozlehlosti, 

vzdálenosti, nesmírnosti a neuchopitelnosti ve smyslu časovém i prostorovém, jež je evokována jak 
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samotným pojmem pravěk, tak představou vesmíru, do jehož centra je vesnice umístěna, a naopak 

ideou ohraničenosti a malého, přehledného a snadno přístupného prostoru, jak je vesnice v úvodních 

odstavcích popsána. Z jiného hlediska lze tento vztah vnímat jako kontrast mezi fyzickou zhuštěností 

prostoru a rozsahem významu, symbolické a intertextové roviny atd., jež se k tomuto prostoru vážou.   

Prostor čtverce coby prostoru symetrického podle dvou os i středu, implikovaný už ve vymezení 

Pravěku čtyřmi světovými stranami a jejich spojnicemi, se objevuje i v jiných tématech a motivech 

v díle, například v podobě domu, který Pavel Božský staví pro svou dceru Míšu. Tento dům je příznačný 

nejen svým čtvercovým půdorysem kopírujícím čtyři světové strany, ale také svou uzavřeností, jež je 

explicitně tematizována jako podstata „duše domu“ (Tokarczuková 1999: 69 – 70).  Stejně jako 

v úvodním zobrazení prostoru vesnice ve vztahu ke světu a symbolickému rámci obecně, i ve vztahu 

mezi fikčním prostorem a Míšiným domem se opakuje vztah analogie mikro- a makrokosmického 

rozměru. Prostor domu se zde totiž stává autonomním světem se složitou vnitřní strukturou, díky níž 

je víc bludištěm než obyvatelným prostorem.  

Zároveň v rovině symbolické odráží složitý a uzavřený prostor domu stav Míšiny duše a materializuje 

tak její tendenci k uzavřenosti a samotě. Půda domu, prostor se silným interpretačním potenciálem, 

pak svými okny do všech světových stran kopíruje osovou symetrii, prostupující celým fikčním 

prostorem Pravěku. Zároveň se zde zdůrazňuje komplementární prostor sadu, obklopující dům, 

přičemž komplementarita se zakládá především na kontrastu prostoru vnitřního a vnějšího, 

uzavřeného a otevřeného, přírodního a umělého zkonstruovaného atd. V souvislosti s prostory domu 

a zejména sadu se opět zdůrazňuje středově symetrická struktura: středem sadu je jabloň, strom se 

silným konotačním pozadím, jež Tokarczuková explicitně připomíná odkazem k příběhu Evy svedené 

hadem.  

Podobně jako v Trýznivém městě se také v prostorové struktuře Pravěku objevuje zřetelné vertikální 

zvrstvení, přičemž jednotlivé vrstvy spolu v různých aspektech rezonují (často i na základě kontrastu) a 

ve vzájemné interakci zakládají hlubší symbolický rozměr díla. Z hlediska příběhu se nejzřetelněji 

akcentuje rovina „pozemská“, tedy „přirozený prostor“ vesnice Pravěku. Stejně zásadními, přestože 

spíše implicitně naznačenými rovinami, jsou ovšem přinejmenším dvě další. První z nich je symbolické 

„nahoře“, konkrétně přítomné především v motivu střechy zámku, na kterou každý den vylézá starý 

Božský, původně pokrývač, postupem času však spíše asketa a filozof, který v osamění shlíží ze střechy 

na svět pod sebou, medituje a přemýšlí. Jeho jméno, stejně jako jméno např. Michala Nebeského a 

dalších, je v tomto kontextu samozřejmě příznačné, stejně jako změna perspektivy při pohledu z výšky 

– zobrazení se stává „leteckým snímkem“, zachovávajícím zásadní kontury a členění, ovšem detaily 

mizí ve prospěch celkového, jakoby odosobněného pohledu, zdůrazňujícího zvláštní symetrii a 
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pravidelnost pozorovaného světa. „Nejvyšší“ ze tří hlavních vertikálních rovin Pravěku má tedy zřetelně 

spirituální náboj a je spojena s dobrovolným stažením se do ústraní, s vystoupením mimo ruch 

každodenního života a také s nekonečnou prací na střeše, jejíž dokončení však nejen že není nutné, ale 

není ani žádoucí, neboť by se jím narušil dosavadní řád a zbortil prostor reflexe coby protiváha 

všednímu, prakticky orientovanému životu „dole“ v Pravěku.  

Třetí rovinou dotvářející symetrii vertikální struktury Pravěku je pak prostor podhoubí, táhnoucí se 

zřejmě pod celým Pravěkem. Charakter tohoto prostoru je specifický hned z několika hledisek a bude 

podrobněji analyzován dále v práci v kontextu prostorů hraničních a přechodných. Na tomto místě je 

zásadní, že ačkoli se prostor podhoubí v rovině příběhu neakcentuje, na hlubších rovinách je jím fikční 

prostor ovládán a určován. Jak už bylo naznačeno, podhoubí je prostorem temným, skrytým a 

neznámým, prostorem asociovaným se smrtí a rozkladem. Jedná se o prostor hraniční, o prostor 

přechodu či proměny – v tomto se aspektu se podobá mnohým hraničním prostorům Trýznivého 

města, např. komoře zmrtvýchvstání či soutěsce ve skalním městě v Českém ráji, v níž uvízl Diviš Paskal, 

ovšem mezi pojetím Hodrové a Tokarczukové existuje několik zásadních rozdílů. Nejzásadnější z nich 

je zřejmě skutečnost, že hraniční prostory Pravěku jsou většině postav nepřístupné a skryté, existují 

jakoby mimo prostor příběhu a na povrchové rovině jej téměř neovlivňují. Na rozdíl od nepříliš 

rozsáhlých míst v Trýznivém městě, jež často napohled působí jako místa zcela profánní, bez hlubšího 

metafyzického významu a jež se místy přechodu stávají jen v určitých momentech či pro určité postavy, 

v Pravěku je prostor podhoubí (i celého lesa rostoucího nad ním) koherentní a zřetelně metafyzickou 

oblastí, zřetelně oddělenou od „všednodenního“ prostoru vesnice.  

Zároveň je ovšem zřejmé, že prostor podhoubí se s hraničními prostory Trýznivého města v mnohých 

aspektech shoduje. Nejzřetelněji je tato shoda vidět v asociaci míst přechodu s vertikálním 

rozvrstvením prostoru: jak u Hodrové, tak u Tokarczukové se prostory se silným symbolickým 

potenciálem nacházejí v temnotě pod povrchem, přičemž motiv sestupu do hloubky je samozřejmě 

reflektován nejen v rovině fyzické, ale především v rovině psychologické a metafyzické coby 

symbolická katabáze protagonistů k sobě samým a ke svým i „kolektivním“ vzpomínkám. Prostor 

podhoubí v pojetí Tokarczukové, jak bude ještě ukázáno dále, je navíc specifický tím, že neexistuje 

v čase, nýbrž čas jistým způsobem ovládá a současně je z něj vyvázán a existuje v „bezčasí“, tedy 

v časovém rozměru příznačném pro mýtus či podobenství.  

Jak je zjevné, prostor podhoubí coby nejhlubší z pomyslných vertikálních vrstev Pravěku je prostorem 

takřka archetypálním, zasahujícím do života i smrti, primárně ovšem asociovaným právě se smrtí a 

zásvětím, čili se sférami vymykajícími se přímé lidské zkušenosti. Na základě této asociace se prostor 

podhoubí propojuje s druhou sférou „mimo lidský svět“, tedy s prostorem „nahoře“ asociovaným 
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s mocí boží a andělskou. I přes povrchové kontrasty těchto dvou prostor je zjevné, že se v mnoha 

aspektech shodují či doplňují, především ve svém dominantním vztahu k „přirozenému“ lidskému 

světu a jeho zákonitostem. Tímto propojením se zvýrazňuje výše popsaná vnitřní symetrie Pravěku – 

mezi oběma metafyzickými rovinami se zakládá pomyslný oblouk nad střední, „konkrétní“ dimenzí celé 

struktury představované prostorem vesnice Pravěku.  

Vnitřní symetrie narativní struktury ve Swiftově Zemi vod je jiného typu než v Pravěku i Trýznivém 

městě, což je dáno především specifickou pozicí vypravěče vzhledem k fikčnímu světu. Vypravěč Tom 

Crick osciluje mezi dvěma polohami: je jednak jedním z hlavních protagonistů svého vyprávění, a 

fokalizuje tedy příběh z perspektivy svého „mladšího já“, jednak nezaujatým vypravěčem stojícím 

mimo fikčním svět, zdůrazňujícím svoji pozici vypravěče příběhu různými metanarativními technikami, 

především oslovováním posluchačů (potažmo čtenářů) či komentáři ke způsobu i obsahu vyprávění. 

Touto ambivalentní perspektivou vypravěče se tedy zakládají dvě různé roviny vyprávění, jež se v sobě 

vzájemně odráží a zrcadlí na principu podobném vztahu mikro- a makrokosmu. Tento vztah je ovšem 

jiný než např. v Tokarczukové Pravěku: u Swifta nejde primárně o vztah roviny „fyzické“ a 

„metafyzické“, nýbrž spíše o korespondenci mezi širším celkovým obrazem několika generací několika 

rodů, navíc ve vztahu k zásadním historickým událostem, a užším výsekem tohoto „makrokosmu“, 

vymezeném perspektivou jediného člověka – vypravěče Toma Cricka - a jeho času, potažmo několika 

let dětství a dospívání. Klíčovým strukturním principem Swiftova románu je právě postupné prolínání 

a zesilující rezonance mezi oběma polohami, osobní i „nadosobní“. Proces rozvíjení a odhalování 

osobního příběhu v určitém historickém a společenském rámci je akcentován také záměrně 

fragmentárním způsobem vyprávění, jenž porušuje chronologii událostí, vrací se v časových smyčkách, 

krouží okolo základních „uzlů“ celé narativní struktury (v tomto aspektu se Země vod nápadně podobá 

Trýznivému městu) a ponechává mezi jednotlivými epizodami nedořečená bílá místa, nutící čtenáře 

k vlastní interpretační aktivitě.  

Druhou zřetelnou symetrickou strukturou v Zemi vod je pak struktura kruhu či spirály, již naznačená 

výše: vyprávění se (především na rovině povrchové) sice rozvíjí lineárně, ale zároveň se explicitně i 

implicitně vrací k jistým motivům a detailům určujícím charakter celého narativu, konkrétně např. ke 

smrti Freddieho Parra a lahvi, jíž byl zřejmě zabit, či ke smrti Tomovy maminky. Stejně jako v Trýznivém 

městě přináší každá další smyčka tohoto opakování nový detail, změnu perspektivy, jiný kontext atd., 

díky čemuž je tímto způsobem možné postupně sestupovat hlouběji k pochopení, co a proč se událo a 

jak celý zobrazený časoprostorový výsek souvisí s identitou a osobním příběhem Toma Cricka coby 

jedné z hlavních linií příběhu. Struktura kruhu se samozřejmě projevuje i na dalších rovinách díla, než 

je samotný příběh, především v pojetí historie a nevyhnutelného opakování základních historických 

procesů a zákonitostí, jakkoli se konkrétní realizace těchto cyklů zdá na první pohled rozdílná.  
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Využijeme-li metaforu Hodrové o díle coby tkanině s určitým ornamentem založeným na pravidelném 

střídání jistého typu „uzlů“, je to právě pozice vypravěče mimo zobrazený fikční svět, co umožňuje 

vidět „ornament“ ve struktuře Země vod v jeho celistvosti; zároveň je ovšem třeba mít na paměti, že 

jedním ze základních vláken celé tkaniny je příběh, v němž Tom Crick vystupuje jako postava. V celkové 

struktuře lze tedy vidět další symetrii, a to ve vztahu roviny minulé a přítomné. Díky ambivalentní pozici 

vypravěče jsou totiž obě tyto roviny určitým způsobem paralelní, přítomné v příběhu současně, 

přičemž rozvoj jedné se zdá být podmíněn rozvojem druhé, s důrazem na fakt, že posun v přítomnosti 

je možný jedině za předpokladu pochopení, respektive odvyprávění a znovuprožití, své minulosti. 

Vazby mezi oběma rovinami se v průběhu díla stávají zřetelnějšími a komplexnějšími; symbolickým 

průsečíkem obou hlavních rozměrů příběhu je pak klíčová role individuálního příběhu jednotlivce 

v celkovém mechanismu společnosti a dějin.27  

Obecně lze tedy říct, že prostor Země vod je symetricky strukturován nikoli primárně na rovině 

zobrazeného fikčního světa coby dějiště příběhu, ale spíše na hlubších rovinách ideových a 

symbolických: zobrazený fikční svět se stává pomyslným zrcadlem, v němž se odrážejí dva různé typy 

prostor, zároveň komplementární i v mnoha rysech shodné. Nejzřetelněji je tato „zrcadlová“ struktura 

vidět ve vztahu „reality“ a fikce, jehož tematizace (spojená s otázkou narativizace a sdílení kolektivní i 

osobní historie) představuje jedno z hlavních konceptuálních vláken celého díla. Dalšími vzájemně se 

zrcadlícími oblastmi jsou minulost a přítomnost, příběh osobní a kolektivní, materiální svět a jeho 

symbolický či alegorický přesah a podobně.  

V kontrastu ke spíše implicitní symetrii Swiftova fikčního prostoru pak stojí prostory Borgesových próz, 

v nichž se geometrická strukturace prostoru patrná na všech rovinách ukazuje jako klíčový rys určující 

do velké míry jejich charakter. Stejně jako v případě Tokarczukové Pravěku tedy u Borgese vstupujeme 

do prostorů zřetelně „umělých“, zkonstruovaných jako mikrokosmické modely makrokosmických 

principů, sil a dimenzí, jako konkrétní (fyzická) zhmotnění primárně abstraktních entit. Řád a symetrie 

na úrovni prostorové se zároveň analogicky odráží v principech logických a kombinatorických 

zahrnujících například potenciálně nekonečné množství permutací určitého počtu prvků či logické 

větvení či řetězení možných pokračování a vyústění příběhu.  

Tato sofistikovaná, vnitřně složitá struktura příznačná pro většinu borgesovských prostorů bez ohledu 

na jejich konkrétní podobu pak implikuje představu systému či řádu, jenž přesahuje naše chápání a 

jehož zákonitosti jsme schopni pouze intuitivně tušit či předpokládat na základně pravidelného 

opakování, nikoli však plně pochopit. Skrze vizuální i konceptuální symetrie (ve smyslu analogie, echa, 

                                                           
27 Tématem historie, její relativity a možnosti vyprávění se podrobně zabývá White, H.: Tropika diskursu: Kulturně 
kritické eseje, Praha, Karolinum 2010, a to zejména ve stati „Historický text jako literární artefakt“, s. 105-128.  
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variace motivu, myšlenky atd.) se tedy u Borgese projevuje moc a potenciál prostorové struktury 

přesahující kognitivní schopnosti postav, jež se v ní pohybují, čímž se prostory proměňují v labyrinty 

stvořené neznámou „vyšší myslí“, jejichž střed i celková podoba mají člověku zůstat skryty. Podle 

Lachmannové se v Borgesových prózách objevuje také zřetelná souvislost mezi dvěma zásadními 

kognitivními procesy, pamětí a schopností abstrakce, a mezi složitou vnitřní strukturou narativních 

konstrukcí. Na příkladu povídky Funes, muž se zázračnou pamětí (Borges 2009: 111 - 122). 

Lachmannová ilustruje absenci abstraktního myšlení ve spojitosti s extrémně výkonnou pamětí 

protagonisty a tím související rozpad reality až na úroveň fragmentů a znaků pozbývajících smysl.28 

Zároveň je fikční svět této povídky rámcem, v němž Borges rozvíjí několik možných alternativních 

způsobů či perspektiv, jimiž se lze kognitivně vztahovat k okolnímu světu, čímž relativizuje konvenční 

pojetí reality coby jediného módu existence; některé z Funesových myšlenkových procesů lze také 

vnímat jako analogické k teorii fikčních (možných) světů, jak ji představuje Doležel a další.  

Tuto tezi lze doložit na konkrétním příkladu prózy Babylónská knihovna. Fikční prostor je zde zobrazen 

jako komplexní šestiúhelníková struktura, přičemž prostor knihovny je zřejmým mikrokosmickým 

modelem univerza. Symetrie celé struktury zdůrazňuje efekt potenciální nekonečnosti celého 

prostoru, kdy je základní jednotka, tedy šestiúhelník, znásobována zrcadlovými odrazy ve všech 

směrech a celá struktura se tedy navzdory své pravidelnosti a předvídatelnosti stává nepoznatelnou a 

labyrintickou. Zároveň se zde uplatňuje princip opakování s variací: žádné ze zdánlivě shodných 

šestiúhelníků nejsou zcela shodné, nýbrž zde existují variace na hlubší úrovni, než je vizuální shoda. 

Každá z dílčích „buněk“ celé struktury totiž obsahuje jiné knihy, které, jakkoli nepochopitelné, určují 

jedinečnou identitu každého šestiúhelníku a současně akcentují dojem nepochopitelného, 

autonomního řádu vládnoucího prostoru knihovny i všem, kdo se v něm pohybují.  

Tento řád samozřejmě zahrnuje nejen fyzické, „vnější“ uspořádání knih, ale také rozměr vnitřní, tedy 

jejich vzájemné propojení sítí vztahů a odkazů analogickým k síti intertextové.  Prostor labyrintu se 

všemi implikacemi naznačenými výše zahrnuje v Borgesových prózách mnoho různých variant a 

konkrétních realizací, založených ovšem na stejném principu – čím zřetelnější je geometrická struktura 

a s ní související vizuální stylizace, tím složitější se pro subjekty v těchto prostorech stává orientace a 

možnost komplexnějšího náhledu na celek prostoru a vlastní pozici v něm.  

Vedle struktury labyrintické se jako druhý hlavní princip v Borgesových prózách uplatňuje struktura 

zrcadlová, opět v několika modifikacích. Primární je samozřejmě přímo motiv zrcadla, odkazující 

k dualitě dvou různých dimenzí, vzájemně se v sobě odrážejících, jejichž vztah lze vnímat zároveň jako 

protiklad a identičnost. Zřetelně je zrcadlová struktura patrná např. v próze Kruhové zříceniny, kde 

                                                           
28 Lachmannová, R.: „Paměť a ztráta světa“, Memoria Fantastika, Praha, Hermann a synové 2002, s. 141-180.  
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odkazuje k ambivalenci mezi snem a skutečností a kde se navíc uplatňuje i složitější struktura mise en 

abyme (Hodrová 1994: 156 - 161), jejímž principem je zdánlivě nekonečné vzájemné zrcadlení objektů 

ve stále menším měřítku. V Kruhových zříceninách se tímto způsobem „zrcadlí“ několik snících myslí na 

různých úrovních; co se zpočátku zdálo jako realita, ukazuje se být něčím snem, přičemž sny mají ve 

fikčním světě Kruhových zřícenin moc tvořit nový život podle vůle snícího. Pointou prózy je uvědomění 

si, že i protagonista a jeho sny, v nichž postupně tvoří tělo a identitu nového člověka, jsou snem 

neznámého mocného boha existujícího v řádu vymykajícím se lidskému chápání. Tuto strukturu lze 

z jiného pohledu vnímat také jako spirálu, jejíž každá smyčka přidává k dosavadnímu obrazu 

zobrazeného světa nový rozměr, čímž se zásadně mění perspektiva a smysl prózy.  

Zrcadlení mezi snem a skutečností je u Borgese těsně spjato se vztahem „reality“ a fikce, konkrétně 

s pojetím světa coby komplexní sítě aluzí, odkazů, asociací, komentářů, interpretací a intertextů, 

v jejímž rámci je nutné jednotlivé uzly a vlákna chápat. Kromě zřetelného rozměru intertextového se 

tedy v Borgesových prózách akcentuje i rozměr metafikční – skrze reflexi procesu psaní se nejen 

odhaluje vnitřní utvářenost narativní struktury, ale také se poukazuje na skutečnost, že analogickým 

způsobem je utvářen také svět, jenž považujeme za „reálný“, a vymezování hranice mezi realitou a fikcí 

je tedy relativní, takřka nemožné a potenciálně kontraproduktivní, neboť se tím omezuje možnost 

porozumět světu v jeho celistvosti a souvislostech. Obecně lze tedy nápadně symetrické borgesovské 

prostory chápat jednak jako mikrokosmické „modely“ odkazující na principu analogie k abstraktním 

principům a strukturám, jinak jako zhmotnění řádu a logických a kombinatorických zákonitostí, jimž je 

člověk podřízen, aniž by je dokázal přesně pochopit.  

2.4 DOMINANTY JEDNOTLIVÝCH FIKČNÍCH SVĚTŮ  

Vrátíme-li se k metafoře pomyslné mapy, kterou si čtenář v průběhu čtení skládá a doplňuje, je třeba 

v této souvislosti uvažovat také o jejích dominantách čili o prvcích, z nichž lze i při poměrně zběžném 

pohledu vyčíst celkový charakter zobrazeného prostoru – tedy, metaforicky řečeno, zda se chystáme 

procházet městy a vesnicemi či neprostupným lesem, zda se jedná o rovinu či hory, podle čeho se lze 

v krajině orientovat a podobně.29 Vymezit dominanty jednotlivých fikčních prostor tedy znamená 

zredukovat jejich komplexnost na základní struktury, schémata a vzorce v celkové textuře existující na 

obecnější rovině než konkrétní místa, charaktery a příběhy. Tato redukce zároveň umožnuje zachytit 

celkový charakter textových prostorů důrazem na pomyslnou osnovu celé tkaniny a na vazby tvořící 

jádro či „kostru“ celé konstrukce. V této souvislosti se jako zásadní ukazuje také otázka topoi čili 

                                                           
29 S teorií dominant literárního díla přichází Roman Jakobson, např. v díle Poetická funkce, Jinočany, H&H 1995, 
vymezuje je ale spíše z hlediska textově-sémantického. Podobné koncepce se objevují i u dalších strukturalistů, 
především v díle Jana Mukařovského ve spojení s jeho konceptem sémantického gesta. Později z těchto přístupů 
vychází ve svých dílech Milan Jankovič.  
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určitých typů prostorového uspořádání se silným symbolickým či intertextovým pozadím. Topoi hrají 

zásadní roli především u Hodrové, ale také u Borgese, přičemž analýza odlišných přístupů obou autorů 

poskytuje produktivní možnost pochopení hlubších struktur jednotlivých fikčních světů.  

Zaměřme se nejprve na dominanty Trýznivého města. Je zřejmé, že se pohybujeme v prostoru 

městském – konkrétně v Praze, což ovšem v tomto kontextu není zásadní – tedy v prostoru, jehož 

identita je (na obecné rovině) definována sítí ulic, náměstí, budov a dalších zásadních míst typu stanic 

metra, hřbitova, parků a podobně. V perspektivě sémiologické, přítomné např. v pracích J. Lotmana a 

dalších, je takto pojaté město analogií k narativní struktuře či samotné podstatě jazyka, neboť se zde 

jedná o vrstvení, překrývání a střetávání významů, symbolů a konotačních polí.30 

 Na obecné rovině, odhlédneme-i od konkrétních realizací jednotlivých prvků, představuje prostor 

Trýznivého města nápadně pevně propojenou strukturu relativně malého počtu obytných budov a 

venkovních prostranství typu náměstí či ulic, přičemž se akcentuje jejich vzájemná (ne)prostupnost 

důrazem na prostory dveří a bran, schodišť, výtahu, oken, zdí a podobně. Zásadní je zde fakt, že 

zobrazený prostor se svými dominantami se v průběhu trilogie co do plošného rozsahu příliš 

nerozšiřuje, přestože se dějová linie i hlubší roviny díla dynamicky rozvíjí a zahrnují nové charaktery a 

jejich příběhy, nýbrž dochází spíše k rozrůstání struktury vertikální a ke „zhušťování“ vazeb mezi již 

existujícími dominantními prostory. Dominanty zde tedy vytváří relativně stabilní prostorovou 

strukturu, zajišťující soudržnost komplexní struktury vzájemně se překrývajících symbolických a 

významových vrstev.  

Co se týče konkrétních dominant fikčního prostoru Trýznivého města, je vzhledem k celkovému smyslu 

díla příznačné, že prostorům zemřelých je věnována stejná či ještě větší pozornost než prostorům 

živých. Jednou z nejvýznamnějších dominant celé trilogie (a zejména jejího prvního dílu) je Olšanský 

hřbitov coby prostor, kde se setkávají charaktery z různých časových vrstev, prostor, kde se významné 

okamžiky historie osobní i rodové opakují stále znovu, bez možnosti z bludného kruhu vystoupit – 

charaktery se tedy i po smrti jakoby stále vrací po vlastních stopách, jakkoli je vyústění jejich příběhů 

zřejmé a nevyhnutelné. Specifickým prvkem prostorové struktury je i samotná hřbitovní zeď tvořící 

hranici mezi dvěma sférami existence nejen jako předěl ve smyslu abstraktním, ale také jako konkrétní, 

fyzicky hmatatelná překážka.  

Protiváhou Olšanského hřbitova co do polohy i významu na různých rovinách románu je dům naproti 

hřbitovu, tedy prostor se složitou vnitřní strukturou ve smyslu horizontálním i vertikálním včetně 

vlastních dominant, který lze považovat za pomyslné centrum celé trilogie. Prostor tohoto domu totiž 

                                                           
30 Zásadní je v tomto kontextu zejména Lotmanova studie Sémiosféra a problematika syžetu, Aluze 1/2012, s. 74-
88.  
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představuje osu spojující jednotlivé charaktery a jejich osudy a sjednocuje je do sdíleného 

prostorového rámce, v němž se samozřejmě různá narativní vlákna a vrstvy samozřejmě protínají, 

překrývají a vzájemně ovlivňují. Dům (stejně jako většina ostatních prostor v Trýznivém městě) je navíc 

příznačný tím, že charakter jeho prostoru se do velké míry zakládá na existenci hranic, průchodů, mezí 

a podobně, jejichž překračováním se generuje dynamika textu a realizuje se tak podstata narativního 

principu (Lotman 2012).  

Dominantami komplementárními k různým typům městského prostoru jsou v Trýznivém městě 

prostory „divočiny“, přítomné obvykle v kontextu jisté zlomové zkušenosti protagonisty, jako prostory 

vybočení z běžného rytmu každodenního života (Hodrová 1994: 133 – 145).  Mezi nejvýznamnější 

příklady patří hory a propasti (Hodrová 1994: 62 – 68), explicitně je zmíněn např. Grossglockner 

v Alpách, který zde ale samozřejmě funguje na principu synekdochy jako prototypická hora 

s odpovídajícím konotačním rámcem, coby prostory nebezpečí a překonání vlastních limitů, pochopení 

určitého skrytého smyslu a podobně. Dalšími dominantními prostory „divočiny“ v trilogii je hora Blaník 

a lesy kolem něj (spojené především s prostorem chaty coby protiváhou k městu) či, v poměrně 

specifickém smyslu, prostor tropického ostrova představujícího dějiště hry Noc s leguánem, kterou 

protagonistka Théty opakovaně sleduje a přibližuje se tak zemřelému otci.  

Obecně lze tedy vzhledem k výše naznačeným dominantám charakterizovat prostor Trýznivého města 

jako prostor zřetelně urbánní (co se týče prostorového ukotvení příběhu i celkové struktury textu), 

představující hustou, vnitřně koherentní strukturu s mnoha „uzlovými body“, v nichž se jednotlivé 

dějové a motivické linie protínají a dále větví. Zásadním aspektem se zde fakt, že co do horizontální 

rozlohy se jedná o prostor (relativně) nepříliš rozsáhlý a poměrně zřetelně vymezený, expandující 

postupně spíše v rozměru vertikálním jak ve smyslu „fyzickém“ (kdy je důraz kladen na prostory metra, 

sestupování a vystupování po schodech, vyšší patra domů atd.), tak ve smyslu objevování nových 

symbolických a významových vrstev textu.  

Typu prostoru představenému Hodrovou v Trýznivém městě se z ostatních srovnávaných děl patrně 

nejvíce přibližují fikční prostory Borgesových próz, založené rovněž na komplexní, mnohovrstvé 

struktuře předpokládající pohyb protagonistů mezi různými typy poměrně zřetelně ohraničených či 

jinak vymezených prostor, pohyb spojený s překonáváním hranic ve smyslu horizontálním (fyzickém) i 

ve smyslu vertikálním, tedy se sestupováním do jiných možných prostorů existence. Dominantami 

Borgesových próz, jak už bylo řečeno, jsou především labyrinty či jejich varianty – typicky knihovny, 

prostory odrážející se v zrcadlech, zahrady, spletité ulice měst a podobně. Stejně jako u Hodrové pod 

konkrétní povrchovou vrstvou zobrazeného prostoru prosvítají roviny symbolické, vázané právě na 

klíčová topoi typu labyrintu či zrcadla. Obecně lze borgesovské prostory charakterizovat jako prostory 
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bloudění a postupného přibližování se ke smyslu, kdy (stejně jako v případě Trýznivého města) pohyb 

fikčním prostorem představuje určitou analogii k interpretačnímu pohybu prostorem textu. Na 

obecnější rovině je navíc u Borgese zásadní, že většina jeho prostorů představuje spíše určitý typ, 

kategorii či tropus než konkrétní, lokalizovatelný prostor – přestože se v textech objevují vlastní jména, 

důraz je kladen na univerzální (symbolický) aspekt každého z dominantních prostorových uspořádání 

(jako je město, labyrint, zahrada atd.) spíše než na rysy individuální.  

Typizovaný, jakoby schematický prostor se objevuje také v Tokarczukové Pravěku. Dominantními prvky 

zde nejsou jen prostory, které románovou vesnice tvoří, ale především ty, které ji ohraničují, vymezují 

a strukturují, tedy např. řeky, cesty, hraniční les a podobně. Na nich se totiž zakládá celková idea 

Pravěku jako prostoru sevřeného a jasně rozčleněného, přičemž určitý typ prostoru je primárně spojen 

s určitým typem postavy (např. Kláska je spojena s lesem, Božský se střechou zámku, Izidor s půdou 

domu). Jednotlivé prostory existují v rámci fikčního světa poměrně izolovaně, spíše vedle sebe než 

v interakci, jako by každá z postav žila ve vlastním výseku reality a jako by tedy byl celkový prostor 

Pravěku tvořen několika paralelními, vzájemně se překrývajícími rovinami individuální zkušenosti 

prostoru.  

Dominantami jsou kromě již zmíněných hranic, cest a obydlí hlavních postav také prostory sadu a lesa 

s podhoubím, vymykající se lidskému řádu a chápání a fungující podle vlastních, archaičtějších principů. 

V samotné vesnici jsou zásadními budovami především střecha zámku, z níž starý Božský shlíží na 

Pravěk, a geometricky vystavěný dům Michala a Míši, který odkazuje nejen k obecnějším principům 

symetrie, ale také se stává konkrétním zhmotněním psychických stavů protagonistů, jež jej obývají, 

především Míšina pocitu samoty a izolace. Stejně jako v případě  Trýznivého města je vnitřní dynamika 

Pravěku založena na překonávání hranic a procházení různými typy prostorů, jež jsou tímto způsobem 

propojovány. Koherence prostorové struktury tedy funguje spíše na bázi vnitřní (dějové) souvislosti 

než explicitního (fyzického) propojení jednotlivých prvků. 

Prostorem nápadně odlišným od ostatních tří, jak je patrné i z dominant, je Swiftova Země vod. Fikční 

prostor je zde strukturován především řekami Leem a Ouse, přičemž celkový charakter vyprávění do 

velké míry koresponduje se zobrazeným světem, v němž převažují mokřiny, rašeliniště, slepá říční 

ramena zanesená blátem a pískem či spojovací vodní kanály. Živel vody je v románu zásadní z několika 

hledisek – implikuje „podmáčenost“, potažmo nespolehlivost celého prostoru, je ovšem také spojen 

s plynutím času a života v osobním i nadosobním slova smyslu. V symbolické rovině je navíc voda 

spojována s podvědomím a sny, s emocemi a s hlubšími rovinami osobnosti v širším slova smyslu, o 
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čemž podrobněji píše například Bachelard.31 Fikční svět Země vod je působivý ve své jednoduchosti; 

kromě řek a plochých, podmáčených mokřadů na pomezí vody a země totiž sestává pouze z několika 

dalších prvků, z nichž nejvýznamnější je samozřejmě domek jezného Cricka, spojený s dětstvím a 

mládím vypravěče Toma Cricka a tvořící dějové ohnisko jedné z obou hlavních rovin příběhu (které lze 

ve stručnosti označit jako rovinu minulosti a rovinu přítomnosti, propojené právě postavou Toma 

Cricka a jeho předků).  

Poměrně zásadní je také prostor školní třídy, kde Tom Crick nejprve přednáší o evropských dějinách a 

posléze vypravuje vlastní příběh. Třída se zde stává scénou (ve smyslu jeviště), jejíž význam nespočívá 

v ní samé, nýbrž v ději, jenž se má odehrát a jenž je tímto způsobem ukotven a rámován. Jedná se tedy 

o prostor důležitý z hlediska strukturního i symbolického – interakce vypravěče se studenty vymezuje 

jeden z výchozích narativních rámců, na jehož základě se rozvíjejí další roviny románu. Škola je navíc 

prostorem s poměrně silným konotačním polem: prostorem střetávání různých perspektiv, 

vymezování se vůči ostatním a především vůči autoritám, prostorem polemik a konfrontací, ale také 

učení a (sebe)poznávání, promýšlení věcí do hloubky a jejich vztahování k širšímu kontextu. S tím je 

spojeno také téma prostupující celým románem: vztah individua k osobní i kolektivní historii i 

k prostoru, v němž se dějiny odehrávaly, související s relativizací klíčových a marginálních událostí a 

příběhů.  

  

                                                           
31 Bachelard, G.: Voda a sny: Esej o obraznosti hmoty, Praha, Mladá fronta 1997. Přínosný je v tomto vydání také 
doslov Jiřího Pechara.  
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3 ČAS V KRAJINĚ A KRAJINA V ČASE 

3.1 POJETÍ A VÝZNAM KATEGORIE ČASU V POSTMODERNÍ PRÓZE  

Kategorie času je v postmoderní próze kategorií klíčovou a na různých rovinách akcentovanou, a to 

z několika důvodů. Zásadním aspektem moderní i postmoderní literatury jsou především různé 

způsoby, jimiž se subjekty vztahují k sobě samým a pokoušejí se (re)konstruovat vlastní identitu na 

základě poznávání minulosti rodinné a rodové i minulosti celého kraje či země.32 Tento aspekt 

samozřejmě úzce souvisí s obecným pocitem nezakotvenosti, vykořenění a zmatku ohledně vlastní 

identity, přičemž právě skrze sounáležitost s určitým prostorem a potažmo společenstvím se lze 

postupně vrátit „ke kořenům“ a vztahovat se tak k vlastní identitě s vědomím „pevného bodu“ 

propojení s krajinou i událostmi uloženými v krajinné paměti.  

Oba aspekty spojené s kategorií času v postmoderním narativu, tedy aspekt vymezování vlastní 

identity na základě poznávání historie osobní, rodové i národní i aspekt úzkého sepětí času s prostorem 

v kategorii chronotopu33, budou tvořit osu následující interpretace. Styčný bod mezi tématy paměti 

osobní i nadosobní a vědomím sounáležitosti s určitou krajinou lze vymezit jako paměť krajiny či paměť 

míst; právě tento koncept představuje jeden ze zásadních distinktivních rysů jak postmoderní literatury 

obecně, tak i čtyř analyzovaných děl, a právě pomocí tohoto konceptu bude tedy nyní přínosné 

přistoupit k jejich interpretaci. Další zásadní otázkou představující možnou interpretační osu pak bude 

otázka komplementarity času vnitřního, přírodního či mytického na straně jedné a času objektivního, 

lineárního či historického na straně druhé34; toto téma je akcentováno především v Zemi vod, ale i 

v Trýznivém městě.  

Koncept paměti lze vnímat coby prostorovou strukturu sestávající z prostupných, prolínajících se 

vrstev, jimiž je třeba sestoupit jak hlouběji do minulosti, tak blíže k „jádru“ vlastní identity utvářené i 

napohled nezřetelnými vlivy a motivy skrytými pod povrchem bezprostřední skutečnosti. Pomyslné 

procházení vrstvami paměti lze symbolicky vztáhnout k fyzickému procházení protagonistů fikčním 

prostorem, přičemž právě skutečnost fyzického pohybu hraje v postupném dobírání se významu 

značnou roli. Procházením krajinou se totiž protagonistům postupně zpřístupňují hlubší roviny 

podílející se na celkové podobě prostoru díla; čím hlouběji sestupujeme, tím abstraktnější je 

samozřejmě charakter jednotlivých vrstev – sestupování často probíhá na základě asociací či analogií, 

                                                           
32 Tématem času a specificky pamětí se podrobněji zabývá např. Renate Lachmannová:  Memoria Fantastika, 
Praha, Hermann & synové 2002.  
33 Termín „chronotop“ představuje a rozvíjí Michail Bachtin ve studii „Čas a chronotop v románu“ (1938) ve 
smyslu propojení kategorie prostoru a času do smysluplné jednoty zásadní pro interpretaci celého díla.  
34 Tematikou cyklického (mytického) času, archetypů atd. ve vztahu k dějinám a času lineárnímu se zabývá např. 
Eliade v díle Mýtus o věčném návratu, Praha: Oikoymenh 1993, zejm. s. 65 – 102.  
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útržků vzpomínek a jejich opakovaného přehrávání (případně rozvíjení) či, což je zásadní především u 

Borgese a Hodrové, na základě intertextových vztahů.  

Sestupování má přitom skutečně charakter katabáze, tedy náročného, nejistého a nebezpečného 

ponoru do temnoty pod (zdánlivě) bezpečnou povrchovou rovinou reality. Temnota a sestup jsou 

v tomto kontextu zřetelně asociovány se strukturou mytickou, konkrétně s mytickým okruhem sestupů 

do podsvětí, což v symbolickém pojetí postmoderních narativu znamená ohledávání tématu smrti, 

nicoty, nebytí, zapomnění, nenaplněné potenciality a podobně. Struktura mytická se v pojetí času v 

(post)moderní próze samozřejmě uplatňuje i v jiných aspektech, obzvlášť pak ve spojení s tématy 

identity a paměti krajiny.  

Zřetelný je především příklon k cyklickému či přesněji řečeno spirálovitému času (kdy dochází 

k opakování s variací či rozšíření předchozího cyklu a celá spirála se tak postupně zavíjí) namísto času 

lineárního; toto pojetí souvisí s postmoderním pojetí historie nikoli jako vpřed plynoucího proudu, 

nýbrž spíše soustavy vzájemně provázaných příčin, motivů a obecnějších vzorců, které se v průběhu 

času vracejí, přestože v navenek odlišných konfiguracích. Interpretačně nejzajímavější situace, jak 

různými způsoby dokazují všechna čtyři analyzovaná díla, pak vznikají kombinací využití času cyklického 

a lineární, potažmo času přírodního (mytického) a historického – podrobnější pozornost bude v tomto 

ohledu věnována především Swiftově Zemi vod.  

Zaměříme-li se nyní  - před detailnější analýzou sledovaných děl – na jejich shodné znaky, jimiž jsou 

provázána s postmoderní poetikou v obecnějším smyslu, i na jejich rysy distinktivní a specifické, lze 

dojít k několika tezím. První (a do jisté míry zastřešující) je teze, že výše popsaná úzká souvislost časové 

struktury se strukturou mytickou, s postupným dobíráním se vlastní identity a potažmo vnímáním sebe 

sama v širším časoprostorových souvislostech a s tím související paměti míst coby ozvuku určitých 

událostí spočívajícím na určitém místě je příznačná pro všechna ze srovnávaných děl, ke shodě ovšem 

dochází především na hlubších rovinách jejich narativní výstavby. V konkrétních povrchových 

realizacích těchto obecnějších principů se od sebe jednotlivá díla naopak poměrně zřetelně liší, což 

samozřejmě souvisí s celkovou podobou každého ze zobrazených fikčních světů a s jejich akcentem na 

různé aspekty časoprostoru a paměti lidské i krajinné.  

Jak se vzápětí ukáže v interpretaci jednotlivých konkrétních děl, zvýznamnění kategorie času 

v postmoderní próze se projevuje také v rovině formální, konkrétně v experimentech a hledání nových 

možností ve volbě specifických narativních technik, skrze něž se koncept času v díle zakládá a 

projevuje. Také v této rovině je zřetelný příklon nejen k již zmíněné struktuře mytické a cyklickému 

času, ale také k „času vnitřnímu“, tedy k jeho subjektivnímu vnímání a prožívání, potažmo 

k možnostem narativního zaznamenání této kategorie, samozřejmě v úzkém propojení s pamětí a 
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rozpomínáním. Zvláštní časovou rovinou, přítomnou nejvýrazněji u Borgese, ovšem do jisté míry i 

v ostatních dílech, je bezčasí, tedy stav existence jakoby mimo plynutí času, kdy lze jednotlivé události 

vztáhnout k sobě navzájem, ovšem ne ke konkrétním momentům v čase; narativní struktura se zde řídí 

jinými zákonitostmi než časovostí a přibližuje se tak opět k módu mytickému či alegorickému. Zřetelně 

vnitřní čas je pak patrný především v Trýznivém městě, kde se jednotlivé časové vrstvy prostupují na 

principu asociačním, tedy primárně ve vztahu k vnímání, prožívání a vzpomínání protagonistů. 

Specifickou kategorií významně utvářející charakter Trýznivého města je pak právě paměť míst, přičemž 

paměť v tomto smyslu znamená, že jistý bod struktury prostorové slouží jaké jako zásadní uzel ve 

struktuře časové, na nějž jsou ukotveny různé časové roviny a linie prostupující a křížící se v daném 

místě.  

3.2 KONCEPT RŮZNÝCH „ČASŮ“ V TOKARCZUKOVÉ PRAVĚKU  

Fungování zatím obecně zmíněné mytické časové struktury je dobře patrné na konkrétním příkladu 

Tokarczukové Pravěku. Jak popisuje např. Eliade v Mýtu o věčném návratu (1993), mytické pojetí času 

se vzpírá linearitě a přesné dataci a naopak zdůrazňuje akt opakování s odkazem k rituálu, jímž se 

přítomný okamžik stává součástí širší, spirituálně vnímané skutečnost, neboť právě opakováním se 

stvrzuje smysl a platnost každého (jinak pomíjivého) okamžiku (Eliade 1993). Zásadní je zde podle 

Eliada právě transcendence každé jednotlivé skutečnosti k původnímu vzoru, jenž je ovšem poznatelný 

pouze částečně skrze jednotlivé „uzly“ zakládající abstraktní ornament.  

V Pravěku není cyklický čas časem jediným, nýbrž se prolíná s časem historickým, vázaným na zásadní 

události 20. století, čímž se celá časová struktura stává komplexnější a nabízí tak větší množství různých 

interpretací. Důležitá je zde skutečnost, že ani rovina „lineární“ se v Pravěku neváže na konkrétní data, 

nýbrž pracuje s relativní posloupností jednotlivých událostí a tedy spíše s vazbami kauzálními. Přestože 

je románová vesnice Pravěk zřetelně zasazena do reálných časoprostorových souvislostí, je v narativní 

struktuře zdůrazněn především aspekt alegorický, jímž i konkrétní, historicky doložitelné události 

(spojené např. s účastí Polska v obou světových válkách) získávají nadčasový, univerzální přesah a jímž 

se tedy z konkrétního příběhu stává obecněji platné podobenství o hrdinství a porážce, o moci, o ztrátě 

a smutku i o morálních hodnotách jako takových.  

Tokarczuková ovšem už celým názvem díla Pravěk a jiné časy odkazuje k dalšímu, specifičtějšímu 

významu a užití kategorie času. Jednotlivými časy se zde míní výseky či epizody životních příběhů 

jednotlivých postav a míst (přičemž hranice mezi osobami a místy se rozostřuje), skrze něž je celý 

narativ strukturován. Prostor díla tedy připomíná mozaiku složenou z různých perspektiv a způsobů 

prožívání, čímž Tokarczuková jednak reflektuje roztříštěnost nahrazující v postmoderní próze jednolitý 

narativní proud, jednak zdůrazňuje místa, kde na sebe jednotlivé časy (ne)navazují, a principy, na 
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jejichž základě je potenciálně možné jednotlivé fragmenty propojit. Jak je zřejmé, vztah mezi dílčími 

časy jedné postavy ani mezi všemi časy celkově není chronologický, nýbrž se realizuje spíše na principu 

asociací a motivických i kauzálních souvislostí, a jejich propojení tak do velké míry záleží na vlastní 

interpretační aktivitě čtenáře.  

Střídáním jednotlivých časů se navíc zvýrazňuje rys cykličnosti a opakování, a to na různých rovinách – 

opakují se samozřejmě postavy a prostory, s nimiž je určitý čas spojen, ale opakují se také obecnější 

vzorce a schémata zakládající dojem univerzálnosti příznačné pro mýtus. Střídání jednotlivých subjektů 

a jejich časů neprobíhá v ustáleném pořadí - někteří protagonisté se objeví pouze jednou, ostatní se 

střídají bez zjevné pravidelnosti a navíc přibývají stále nové postavy. Přesto tento způsob rozvíjení a 

prohlubování narativní struktury zřetelně odkazuje k cykličnosti a opakování, aniž by ovšem budil 

dojem mechaničnosti a vykonstruovanosti, a naopak se zdůrazňuje význam „přírodního času“, 

plynoucího bez ohledu na člověka i historické události. 

 Opakování v případě Pravěku nutně neznamená jen přesný návrat určitého prvku, ale také principy 

analogie, zrcadlení či opakování s variací, skrze které se dané prvky dále rozvíjí; tímto způsobem se 

zakládá pravidelný „ornament“ celé struktury, na který v souvislosti s mýtem a rituálním opakováním 

transcendentního vzoru upozorňuje Eliade v Mýtu o věčném návratu (1993). Popsané principy jsou 

samozřejmě patrné na různých rovinách, od rovina tematické zahrnující větší myšlenkové celky, přes 

dílčí motivy a obrazy až po rovinu symbolickou, alegorickou a intertextuální, jimiž se Pravěk propojuje 

s jinými narativy i s kulturním odkazem v obecnějším smyslu, přičemž nejzřetelnější jsou odkazy 

k diskurzu mytickému a biblickému.  

V Pravěku se projevuje také další aspekt specifického vztahu mezi časem a prostorem, vyjádřený 

v teorii Izidora, tedy jedné z „bláznivých“ postav ztělesňujících v románu hlas iracionality a 

neschopnosti přizpůsobit se „realitě“ každodenního světa. Jedná se konkrétně o Izidorovu teorii, že 

určité základní ideje strukturující svět lze uspořádat do propojených čtveřic; tato teorie zaznívá až 

v závěru díla, kdy Izidor fyzicky i duševně chátrá, propadá se hlouběji do šílenství a nakonec umírá. 

Mezi třinácti vymezenými čtveřicemi se v kontextu časoprostorových vztahů jako zásadní jeví 

především dvě čtveřice „Prostor – Minulost – Současnost - Budoucnost“ a „Šířka – Výška – Délka - Čas“ 

(Tokarczuková 1999: 182), a to z několika důvodů. Nápadný je zde především fakt, že Izidorova první 

čtveřice, v níž se kategorie prostoru přidává jako čtvrtý rozměr primárně trojrozměrné soustavy 

časové, představuje vlastně převrácenou analogii ke čtveřici druhé a zároveň k teorii moderní fyziky, 

pojímající naopak kategorii času (resp. existence prostoru v čase) jako čtvrtý rozměr primárně 

trojrozměrného prostoru.  
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Tato analogie je příznačná i vzhledem k tomu, že čas v obvyklém pojetí představuje veličinu 

dynamickou, zatímco prostor je obvykle vnímán jako statický. Domyslíme-li tedy obě soustavy do 

důsledků, je poměrně zjevné, že čas coby čtvrtý rozměr prostoru celou soustavu dynamizuje a 

umožňuje zachytit trvání a vývoj. Implikace prostoru coby čtvrtého rozměru soustavy časové ovšem 

příliš zřejmé nejsou; zdá se, že tento aspekt dynamické plynutí a pomíjivost času naopak ukotvuje 

k něčemu pevnému, co celou triádu „minulost -  současnost - budoucnost“ přesahuje a zároveň je v ní 

implicitně přítomno. Z tohoto hlediska lze tedy Izidorovu teorii čtveřic vztáhnout k již zmiňované 

paměti míst, kde určitý prostor představuje bod, v němž se protínají i vrství (aniž by se nutně setkaly) 

různé časové roviny, včetně mytického bezčasí, a kde zároveň právě existence v čase zakládá hloubku 

čili vertikální rozměr určitého místa, a tedy i jeho hlubší smysl ve struktuře narativu.  

3.3 SPIRÁLOVITÁ ČASOVÁ STRUKTURA A SESTUPOVÁNÍ V TRÝZNIVÉM MĚSTĚ  

Paměť míst se coby kategorie zásadní pro celkový charakter díla objevuje také v Hodrové Trýznivém 

městě, ovšem v poměrně zásadně jiném pojetí než u Tokarczukové, přičemž právě srovnáním obou 

autorek lze jejich koncepce přesněji pochopit. Jako hlavní a do jisté míry zastřešující distinktivní rys lze 

určit skutečnost, že Hodrová pracuje mnohem výrazněji s vertikální vrstevnatostí prostoru, 

samozřejmě v úzké souvislosti s různými vrstvami časovými. Procházením trýznivého města Prahy se 

tak ještě zřetelněji než v Pravěku odhaluje vztah mezi sestupem protagonisty k sobě samému a tedy 

k přesnějšímu pochopení vlastní identity, a mezi nutným hlouběji do minulosti vlastní rodiny a rodu, 

ale i pokoje, domu, města a podobně. 

 V koncepci Hodrové, kterou autorka prezentuje jak implicitně v Trýznivém městě, tak explicitně 

v celém svém teoretickém díle, mají jisté prostory potenciál stát se „místy průchodu“, skrze něž 

následně protagonista sestupuje do hlubších rovin, symbolicky směrem ke středu. Tento potenciál se 

může zakládat na několika různých aspektech. Často se jedná o tzv. topoi, tedy místa zatížená silným 

symbolickým či intertextovým významem, který následně rezonuje i v každém dalším kontextu, v němž 

se tato topoi objeví; u Hodrové se jedná především o topos města jako takového a dále např. o topos 

hory, soutěsky, divočiny či „vnitřního místa“ v abstraktním smyslu. 

Další možností, kdy se v Trýznivém městě může určité místo stát průchodem k hlubším vrstvám, je jeho 

emocionální náboj rezonující konkrétně ve vědomí dané postavy díky individuálnímu, subjektivně 

prožívanému propojení, často na základě určité vzpomínky – např. pro Alici v Podobojí je takovým 

místem její dětský pokoj i komora, kde se může znovu setkat s prarodiči, pro pana Sysla v Kuklách je to 

Jelení příkop pod Pražským hradem, pro Elišku Beránkovou v Thétě je to nemocnice v Kubelíkově ulici 

či jeviště, kde její otec hrál v Noci s leguánem a podobně. Jak je vidět z uvedených příkladů, rezonance 

mezi postavou a místem, nutná k tomu, aby se daný prostor „otevřel“, se často zakládá na vzpomínce 
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či vazbě negativní a bolestné; tuto traumatickou vzpomínku je nutné znovu prožít a překonat, neboť 

jedině skrze přijetí a překonání temné a bolestivé minulosti je v Trýznivém městě možné dospět dál. 

Jak je zároveň zřejmé, proces sestupování v případě většiny postav vyžaduje zkušenost opakovanou či 

opakovaně přehrávanou, čímž se zakládá pro Hodrovou typická spirálovitá struktura, kdy s sebou každé 

opakování nese určitou variaci, díky níž se protagonista ve stále se zmenšujících kruzích přibližuje ke 

středu. 

Koncept paměti míst je v Trýznivém městě samozřejmě spojena také s rozostřováním hranice mezi 

kategorií prostoru a postav, neboť zde jednotlivé prostory přestávají být pouhými dějišti, do nichž je 

zasazeno jednání postav, a stávají se namísto toho specifickým typem subjektů aktivně se podílejících 

na vývoji děje, což mj. vyžaduje probuzení k uvědomování si vlastní identity. Zřetelně je tento aspekt 

vidět hned v Podobojí, kdy o sobě jednotlivé klíčové prostory vypovídají v ich-formě: „Jsem komora, 

komora zmrtvýchvstání“, „Jsem Olšanský hřbitov. Ale také jsem bývalá Syraňovská vinice […]“, „Jsem 

štucl, perziánový štucl“ (Hodrová 1999: 9; 22; 65) a podobně. Zásadní je zde samozřejmě formule „já 

jsem“, na níž subjekty v podobě abstraktních idejí, prostorů, symbolů atd. zakládají svou identitu a 

ocitají se tak ze strukturního hlediska na stejné úrovni jako „lidští“ protagonisté.  

Srovnáme-li v tomto bodě Trýznivé město s Pravěkem, ukazuje se zde zásadní odlišnost. Přestože je 

totiž celková podoba Pravěku také tvořena dílčími fragmenty soustředěnými kolem určitého subjektu, 

tito protagonisté svou identitu explicitně nevymezují, nýbrž jsou sledováni a popisováni z odstupu 

hlasem nepřítomného vypravěče. Prostory v Pravěku navíc ve srovnání s Trýznivým městem existují 

spíše v přítomné rovině vyprávění než skrze svou „paměť“ a neinteragují tak výrazně s postavami, 

nýbrž spíše existují paralelně vedle nich ve svých vlastních časech. Jednotlivé prostory v Pravěku tedy 

nejsou zatíženy primárně konkrétními událostmi, často navíc významnými pouze pro určitou postavu, 

nýbrž jsou zatíženy spíše významy symbolickými či alegorickými s univerzálnější platností – např. les se 

stává prostorem bloudění a potenciálního nebezpečí, zvýznamňuje se symbolika středu, hranice, cesty 

a podobně.  

Vrátíme-li se ještě k problematice vztahování se k minulosti v Trýznivém městě, a tedy k prochází 

jednotlivými vrstvami paměti, je zřejmé, že se v díle prostupuje paměť osobní (až intimní) s pamětí 

rodovou až po paměť národní, na níž se mj. zakládá národní identita. Specifickým rysem Trýznivého 

města je skutečnost, že se všechny tyto polohy vzájemně prostupují a společně vytvářejí pomyslný 

vertikální labyrint, jímž musí protagonisté bloudit ve snaze nalézt sami sebe; jak už navíc bylo řečeno, 

klíčovými body celé struktury jsou místa temná a traumatická, jimž se nelze vyhnout. V rovině osobní 

paměti zaznívá především téma vymezování vlastní identity skrze vyjasňování vztahů s blízkými, jak je 

patrné v průběhu celé trilogie, především pak v Thétě, v níž se protagonistka Eliška Beránková coby 
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autorčino fikční alter-ego vyrovnává se smrtí svého otce a se vzpomínkami na něj. Trýznivé osobní 

vzpomínky se vážou také k postavě Alice Davidovičové v Podobojí – Alice se neustále nutkavě vrací do 

svého dětského pokoje k oknu, z jehož okna skočila, a jako zásadní vazbu prožívá především následné 

setkání se zemřelými prarodiči. Alice navíc citelně prožívá ztrátu, odmítnutí, zklamání a samotu, neboť 

jednak marně čeká na svou lásku Pavla Santnera, jenž ji kdysi opustil, jednak přichází i o vytouženého 

syna Benjamina (kde ovšem vyznění textu osciluje mezi rovinou osobní a alegorickou či biblickou).  

Paměť rodová je v Trýznivém městě samozřejmě s pamětí osobní úzce propojena – protagonisté se 

vrací ke svým kořenům a skrze poznávání příběhů předchozích generací se postupně dobírají smyslu 

příběhu vlastního. S tím souvisí analogie a zrcadlení v rovině tematické, motivické i symbolické, neboť 

je zřejmé, že se v jednotlivých příbězích a vrstvách paměti vrací určité vzorce, přičemž vzájemná 

souvislost nemusí být vždy explicitní, nýbrž je často vyjádřena ve variacích, odkazech a náznacích a 

vyjevuje se často až při opakovaném čtení.  

Paměť národní, potažmo kolektivní, je v trilogii přítomná především skrze odkazy k významným 

místům, událostem a osobnostem české kultury a historie. Je příznačné, že se často jedná o odkazy 

k událostem temným či kontroverzním, spojeným s bezprávím a utrpením - např. v Podobojí se 

opakovaně, ačkoli ne jmenovitě, odkazuje k oběti Jana Palacha, k vypjatým česko-německým vztahům 

po 2. světové válce či k sovětské okupaci v roce 1968, v Kuklách se mj. vrací témata popravy Jana 

Jesenia a 27 českých pánů po bitvě na Bílé hoře spojené s prostorem Staroměstského náměstí či 

atentátu na Heydricha a následného pronásledování, skrývání a dopadení výsadkářů, kteří se na 

atentátu podíleli. 

 V Thétě pak tyto odkazy gradují v postavě Obžalované z velezrady (odkazující samozřejmě k Miladě 

Horákové), jejímiž stopami vedoucími trýznivým městem zřejmě k popravišti musí kráčet Eliška 

Beránková (jejíž identita se na mnoha místech Théty prolíná s identitou autorky) a sdílet tak do jisté 

míry osud Obžalované. Tyto i další odkazy k národní historii se v Trýznivém městě objevují opakovaně, 

často skrze drobné variace, parafráze či symbolické ztvárnění, což může implikovat jak obtížnost celého 

procesu vyrovnávání se s národní pamětí a jejími temnými místy, tak i jisté vzorce a pravidelnost, jež 

je v historii při pohledu z odstupu zřetelná a jež odkazuje k obecněji platným principům, byť jsou jejich 

projevy v každé době na povrchové rovině odlišné.   

3.4 ČASOVÉ RÁMCE A ROVINY VE SWIFTOVĚ ZEMI VOD  

Podobná narativní situace, kdy se protagonista ve snaze pochopit (a do jisté míry) obhájit svou 

osobnost a situaci navrací do minulosti, přičemž se zde také prolíná minulost osobní a rodová s pamětí 

kolektivní, se objevuje také ve Swiftově Zemi vod. Mnohem silněji než v ostatních třech dílech se zde 
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projevuje sounáležitost protagonisty s určitým krajem, a to jak skrze osobní emocionální vazby 

založené na konkrétních vzpomínkách z dětství a mládí, tak i skrze abstraktněji prožívanou příslušnost 

rodovou, kdy je charakter i osud rodu spjat s konkrétní oblastí a naopak, kdy lze v historii a charakteru 

kraje vnímat činnost několika generací určitého rodu. Sepětí Toma Cricka i předchozích generací rodu 

Cricků s plochou, bažinatou krajinou Fens je akcentováno od samého začátku vyprávění, a to jak 

v rovině „reálné“ historie, tak v rovinách symbolických a metafyzických, v nichž je kraj Fens tvořený 

naplaveninami a podmáčenou půdou přirovnáván k Nicotě a v nichž je vnímán vztah mezi podobou 

kraje a charakterem lidí, jež v něm žijí.  

Narativní situace je navíc specifická tím, že protagonista a zároveň vypravěč je učitelem dějepisu a 

autorem knih o historii, a právě snaha přehledně vyložit studentům (a potažmo samozřejmě čtenáři) 

historii Fens s důrazem na úlohu, již v ní hrál rod Cricků, se stává jedním z významných rámců, jimiž je 

celý narativ strukturován. Otázka dějin a především pak jejich objektivního a subjektivního rozměru je 

v Zemi vod akcentována nejzřetelněji ze všech srovnávaných děl; tematizuje se zde například úloha 

jednotlivce v širším společenském dění, náhoda a nahodilost versus plán a nevyhnutelné směřování, 

možnost zpětné rekonstrukce zásadních událostí, ať už v rovině osobní či politicko-společenské, a s tím 

související možnost (či nutnost) vnímat každou situaci z různých perspektiv či její interpretaci 

přehodnocovat s tím, jak se v procesu dobírání se nových informací postupně proměňuje či rozvíjí 

celkový kontext dané situace.  

Jednou z možných vizuálních konceptualizací, jak funguje kategorie času v Zemi vod, je právě 

dominantní symbol řeky.  Asociace plynutí času s plynutím řeky je samozřejmě tropem tradičním a 

ustáleným, ovšem Swift tuto asociaci dále rozvíjí a prohlubuje. S řekou Leem je totiž spjatý celý život 

vypravěče Toma Cricka, a to jak ve smyslu konkrétním, neboť Tom je synem jezného, jak především ve 

smyslu abstraktním - většina zásadních událostí románu je určitým způsobem spojena s řekou, což se 

ovšem často ukazuje nepřímo či zpětně. Koncept narativu jako řeky totiž ve Swiftově pojetí (v inspiraci 

fyzickou krajinou Fens) předpokládá také slepá ramena, jež se nečekaně opět propojí s proudící vodou, 

nebezpečné tůně, jejichž existenci celou dobu tušíme, ovšem explicitnímu popisu se narativ vyhýbá, či 

podmáčenou půdu na březích, jež se v nečekaném momentě může propadnout. Tento metaforický 

popis vázaný na podobu fikčního světa Země vod vystihuje také narativní techniky, na jejichž základě 

se z poměrně jednoduchého příběhu vytváří poměrně složitá síť nečekaně se propojujících časových 

vrstev, odkazů a souvislostí. Stejně jako v Trýznivém městě se zde projevuje struktura spirálovitá, 

založena na opakování s variací či postupným rozvíjením opakujícího se motivu, ovšem podoba i smysl 

této struktury se v obou dílech liší.  
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Opět metaforicky lze říci, že narativní proud Země vod připomíná řeku, nesoucí s sobou spoustu 

různých předmětů, tedy témat a motivů. Mnohé z nich jsou viditelné už na první pohled a pomáhají 

tak čtenáři vytvořit si rámcovou představu o celkové podobě narativu, v průběhu vyprávění se ovšem 

z tohoto „proudu“ vynořují motivy nové, přičemž mnoho z těch na první pohled viditelných se naopak 

dočasně noří „pod hladinu“. Vlivem spodních proudů a vírů se proces vynořování a ztrácení v proudu 

narativu opakuje; každé vynoření daného „předmětu“ (obvykle symbolu, drobného detailu, útržku 

narativní linie atd.) jej navíc ukazuje z jiné perspektivy, v přítomnosti jiných „předmětů“ či na delší dobu 

než v předchozím případě a podobně. Význam a propojení jednotlivých motivů a dílčích epizod se 

samozřejmě odhaluje a upřesňuje teprve jednotlivými cykly vynořování a mizení, neboť se postupně 

ukazují i aspekty, jež umožňuj zobrazené události v poměrně zásadně jiném světle.  

V souvislosti se strukturou Země vod z hlediska časového je také třeba zmínit dvě hlavní časové i dějové 

linie, které se postupně stále silněji propojují a vzájemně osvětlují, přičemž jejich spojujícím článkem 

je právě postava Toma Cricka. Rovina „přítomná“, na níž je Tom stárnoucím učitelem vyprávějícím 

postupně dějiny Fens a rodu Cricků i příběh vlastního dětství, představuje zároveň rámec pro ostatní 

narativní linie a také relativně pevný prostor, odkud lze začít sestup do minulosti nejisté a potenciálně 

zrádné stejně jako podmáčená půda kolem řek Leem a Ouse. 

 Co se tedy týče pohybu postavy v čase a narativního vyjádření této kategorie, lze v Zemi vod vnímat 

několikerou dynamiku: jednak se vypravěč navrací retrospektivně do minulosti, a to v krátkých 

exkurzech podnikaných z roviny narativní „přítomnosti“, jednak pak „příběh dětství a mládí“ pokračuje 

víceméně chronologicky, ovšem s elipsami a gradací zápletky typickou pro dobrodružnou a detektivní 

prózu. Principem této gradace je již zmíněná cyklická či spirálovitá struktura, kdy se dějová linie rozvíjí 

v náznacích a především skrze opakované detaily odkazující pravděpodobně k vraždě, přičemž úkolem 

čtenáře je postupně propojovat a rekonstruovat odhalované fragmenty mnoho let starých událostí, 

které ovšem zásadním způsobem formovaly „přítomnou“ osobnost a perspektivu Toma Cricka.  

Dalším zásadním aspektem kategorie času v Zemi vod je zvláštní ambivalence mezi časem „reálným“ a 

časem mytickým či pohádkovým, jímž se celý román posouvá do poměrně výrazně jiné roviny. Čas 

„pohádkový“ se zřetelně objevuje hned v úvodních odstavcích románu, kdy se vypravěčovo dětství 

situuje do času a prostoru alespoň zčásti vytrženého z běžné reality, do relativní samoty domku 

jezného, obklopeného pouze tajemnými plochými mokřady a samozřejmě řekou, což má v kontextu 

díla poměrně silný symbolický rozměr. „Pohádkový“ čas se přibližuje mytickému „bezčasí“ a 

představuje zvláštní protiváhu k tendenci vypravěče uvádět přesná data; tento čas „mytický“ lze také 

vztáhnout k času přírody, k plynutí řeky a přírodním cyklům, neboť příroda a její vlastní zákonitosti 

představuje ve fikčním světě klíčový prvek.  
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Využití „pohádkového“ času v Zemi vod navíc představuje narativní techniku spojenou do určité míry 

s technikami metafikčními, kdy vypravěč nepokrytě reflektuje skutečnost, že je vypravěčem 

obracejícím se k posluchačům, které oslovuje (coby „děti“), obrací se na ně s (povětšinou řečnickými) 

otázkami a předjímá jejich odpovědi. „Pohádkový“ či „mytický“ čas tedy umožňuje vypravěči vytvořit 

určitý odstup mezi „realitou“ a vyprávěným příběhem, který navíc akcentuje spirituální, 

„nadpřirozený“ a symbolický rozměr krajiny, do níž je zasazen, což samozřejmě silně ovlivňuje jeho 

celkovou podobu.  

Celá tato časová rovina, symbolicky vyjádřená v dominantních rysech krajiny Fens, souvisí s vnitřním 

časem a se subjektivním prožíváním okolního světa; historické události celoevropského významu do 

tohoto rámce téměř nepronikají, primární je zde linie zachycující individuální příběh Toma Cricka a jeho 

rodiny. Jak už tedy bylo řečeno, krajina zde netvoří pouhou „kulisu“, nýbrž představuje jakousi 

strukturu, na niž se váže Tomovo rozpomínání, čímž se zakládá zvláštní sepětí kategorie prostoru a 

času, potažmo paměti; schopností prostoru vázat na sebe vzpomínkové obrazy a tím spouštět či 

posilovat proces vzpomínání se podrobněji zabývá např. Lachmannová (2002).  

Rámcem do jisté míry komplementárním je pak čas „objektivní“, jenž lze vyjádřit přesnými daty 

konkrétních historických událostí, vázaných převážně na dobu od 40. do 70. let 20. století. Tato rovina 

se v románu vyjadřuje především z Tomovy pozice historika a učitele, ovšem právě z této pozice je 

současně zpochybňována a relativizována. Děje se tak opět v pasážích metafikčních, v nichž vypravěč 

reflektuje význam a důležitost historických událostí obecně přijímaných jako zásadní, oproti událostem 

z osobních životů protagonistů, jež mají zdánlivě význam pouze pro ně samé. Jak se ovšem v průběhu 

románu ukazuje, tyto dvě roviny jsou vzájemně mnohem propojenější a prostupnější, než by se zdálo; 

jako jednu z významných myšlenkových linií Země vod tedy lze chápat uvažování o smyslu dějin jako 

takových a o přínosech jejich poznávání, spojené navíc s myšlenkou, že události spjaté s individuálními 

příběhy konkrétních lidí, kteří se nijak nepodílejí na soudobém společenském dění, mohou být stejně 

nebo i více významné jako události mnohem širšího dosahu, o nichž by se studenti měli učit v hodinách 

dějepisu.  

3.5 BEZČASÍ   

Kategorie „bezčasí“ neboli vyvázanosti z času, existence mimo běžně prožívanou trojrozměrnou 

časovou soustavu, která již byla zmíněna v souvislosti s mytickým principem v Tokarczukové Pravěku, 

se do určité míry objevuje ve všech srovnávaných dílech, je ovšem vyjádřena různými způsoby a 

spojena s různými autorskými záměry. Obecně řečeno je „bezčasí“ příznačné pro různé „paralelní“, 

abstraktní či alegorické roviny, tvořících hlubší vrstvy celkové narativní struktury. Často se jedná o 

vrstvu mytickou či obecně intertextuální, zakládající důležité interpretační pozadí postmoderní próze, 
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umožňující vnímat zobrazené skutečnosti nikoli v jejich konkrétním, doslovném smyslu, nýbrž coby 

symbolické konstrukty či schémata s nadčasovou, univerzálnější platností. Právě s rysem univerzálnosti 

je pak spojena nemožnost ukotvení těchto rovin v lineárním, objektivně měřitelném čase, neboť jejich 

podstatou je opakování v cyklech s variacemi, kdy se povrchová podoba zobrazených skutečností může 

měnit, ovšem hlubší, obecněji platné vzorce zůstávají zachovány. Takovéto pojetí „bezčasí“ 

samozřejmě neznamená, že v daných narativech čas neplyne či že není důležitá chronologie 

jednotlivých událostí, nýbrž spíše, že zde kategorie času funguje na jiných principech než v reálném 

světě.  

 

3.5.1 SPECIFICKÉ POJETÍ ČASU A „BEZČASÍ“ U BORGESE 

Ve srovnání se třemi ostatními uvažovanými autory se v případě Borgesových próz jedná o díla 

s nejzřetelněji „fikčním“ charakterem v tom smyslu, že je nejzřetelněji akcentována jejich utvářenost a 

vnitřní struktura, především ve vztahu k jiným textům i ke kulturnímu diskurzu v obecném slova 

smyslu. Borgesovy texty svou celkovou podobou odkazují ke své funkci literárních konstruktů, jejichž 

smyslem není popisovat konkrétní „reálné“ jednotliviny, nýbrž fungují spíše na rovině alegorické či 

symbolické a odkazují k univerzálněji platným konceptům či přímo reflektují podobu univerza včetně 

jeho (potenciální) nekonečnosti časové i prostorové. „Nadčasový“ charakter většiny Borgesových próz 

nevylučuje jejich dějové ukotvení v konkrétní historické situaci, jak je vidět např. v prózách Zahrada, 

v které se cestičky rozvětvují (Borges 2009, s. 89- 105) či Funes, muž se zázračnou pamětí (Borges 2009, 

s. 111 – 122).  

Využití lineárního času a přesné datace na povrchové rovině těchto próz ovšem kontrastuje s dojmem 

času neohraničeného a abstraktního, případně s časy paralelních (neuskutečněných) dějových linií. 

Dějové linie Borgesových próz tedy představují spíše sekvence symbolických obrazů, schémat či epizod, 

jež jsou propojovány na základě jiných vztahů než čistě chronologických – zásadní význam mají u 

Borgese především vztahy typu analogie, cyklického opakování s variací, zrcadlení, metonymické či 

metaforické souvislosti, zrcadlení a podobně. Specifickým typem vztahu je pak souvislost intertextová, 

sahající od přímého využití určitých prvků jiných děl přes využití obecně sdílených topoi až po 

tematizaci otázek ohledně autorství a osoby vypravěče či vztahu mezi původním dílem a jeho 

překladem či adaptací.  

Takto stručně vymezené Borgesovo pojetí literárního díla tedy naznačuje, že nejen prostor jeho próz, 

ale také všechny další vztahy a kategorie včetně času odrážejí určitá schémata s hlubším významem a 

platností. Nejzásadnějšími konceptualizacemi prostupujícími celou strukturou Borgesových próz jsou 

topoi labyrintu, zrcadla, kruhu či spirály a větvících se cest.  Tato topoi často tvoří prostorový rámec či 
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alespoň dominantní prostředí příběhu, lze je ovšem vztáhnout také ke kategorii času a s ním spojené 

paměti či vnímání sama v čase a prostoru. Příkladem může být próza Babylónská knihovna (Borges 

2009: 77 – 88), v níž se jednotlivé šestiúhelníky symbolizující různé časoprostorové dimenze v sobě 

navzájem do nekonečna odráží či kopírují svou podobu a zakládají tak dojem univerza, v němž omezený 

čas a lineární vývoj individuálního protagonisty kontrastuje s časově i prostorově neomezenou 

existencí mnohaúrovňového fikčního světa.  

Jiným možným příkladem zvláštního pojetí času je koncept paralelních příběhových linií, z nichž ovšem 

většina zůstane nerealizovaná, případně je možné je vnímat jako realizované v jiných možných 

světech.35 Příkladem této strategie, podle níž je každý prvek fikčního světa výsledkem výběru 

z paralelně existujících variant, přičemž žádná není pravděpodobnější než jiná, může být próza 

Zahrada, v které se cestičky rozvětvují. Dějovým rámcem se zde zdá být dramatické vyprávění špióna 

v 1. světové válce, ovšem skutečným tématem prózy je koncept labyrintu v pojetí vypravěčova předka, 

jenž napsal knihu, k níž próza svým názvem odkazuje, a navrhl labyrintickou zahradu. Labyrint zde 

nabývá čtvrtého, tedy časového rozměru, přičemž se akcentují stejná topoi jako v ostatních 

Borgesových prózách: knihovna, knihy a znakovost jako taková coby symboly nekonečných variací 

směřujících k nekonečnu či zahrada s větvícími se cestami coby prostorové ztělesnění principu 

labyrintu.  

V dialogu špiona-vypravěče s mužem, jemuž patří zahrada i labyrintická kniha, pak zaznívají stěžejní 

úvahy o znásobení časových dimenzí do podoby paralelního uspořádání možných světů, v nichž jsou 

události v rozporu s aktuální „realitou“ či alespoň nabízejí alternativy k aktuálnímu dění. Obě 

prostorové konceptualizace principu kombinatorického zmnožování možných „cest“ čili pokračování 

určité narativní situace a s tím související nutnosti volby z paralelních variant tedy vyjadřují stěžejní 

ideu celého Borgesova díla, že zobrazený fikční svět představuje pouze nahodile vybranou kombinaci 

určitých prvků, přičemž je ale třeba brát v úvahu i celé paradigma, tušené za tímto konkrétním 

uspořádáním. 

3.5.2 „BEZČASÍ“ V PRAVĚKU OLGY TOKARCZUKOVÉ 

Aspekt existence mimo běh času se v Pravěku projevuje velmi zřetelně, čímž se narativní struktura 

románu připodobňuje struktuře mytické. Existence v „bezčasí“ je příznačná jednak pro věci, které na 

rozdíl od lidí a zvířat pouze „jsou“ ve smyslu nereflektování vlastního bytí a jeho ohraničenosti v čase, 

jednak pro entity abstraktní a spirituální. Mezi entitami abstraktními, představujícími obvykle 

                                                           
35 Problematiku možných světů podrobně rozvíjí např. Doležel mj. v díle Heterocosmica: Fikce a možné světy, 
Praha, Karolinum 2003. Jedná se ovšem o téma natolik rozsáhlé, že není v možnostech této práce se mu věnovat 
detailněji.  
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zhmotnění jinak neuchopitelných idejí či principů, je významné především bezčasí Hry, popsané také 

dále v souvislosti s principem náhody a nahodilosti. Samotné hraní ve smyslu pohybu po hracím plánu 

samozřejmě probíhá v určitém času, ovšem Hra představuje především mikrokosmický model univerza 

pojatý coby labyrint, jehož jednotlivá kruhová pásma čili Světy lineárnímu „pozemskému“ času 

nepodléhají.  

Příkladem existence spirituálních entit mimo plynutí času je především existence starého Božského, 

jehož práce na střeše zámku, odkud shlíží dolů na Pravěk, je neomezené v čase i v prostoru, či přímo 

Boha, ztotožňovaného, jak je zřejmé z následující pasáže, s principem dynamickým a s neustálých 

pohybem ve smyslu plynutí a proměn: „Je zvláštní, že Bůh, který existuje mimo čas, se projevuje právě 

v čase a jeho proměnách. Když někdo neví, kde je Bůh […], je třeba se podívat na to všechno kolem, co 

se mění a je v pohybu, co se nevejde do formy, co kypí a mizí […].“ (Tokarczuková 1999, s. 82).  

3.6 ČAS (A PROSTOR) HRY V TOKARCZUKOVÉ PRAVĚKU  

Tematika paralelních možných časoprostorů, naznačená v souvislosti s Borgesovým dílem a jeho 

klíčovými topoi, představuje obecně jeden z nejvýraznějších rysů postmoderní literatury, rozvíjený 

ovšem z různých perspektiv. Ve spojení s dalším typickým rysem, s tematikou hry akcentující prvek 

nahodilosti36, jej lze konkrétně sledovat v Tokarczukové Pravěku. Hra je zde nejprve skutečně pouze 

hrou doplněnou navíc tajemnou knihou coby výkladem a návodem, jíž si krátí čas statkář Popělský, 

ovšem v průběhu díla se intenzifikuje symbolická platnost hry, její alegorický či modelový charakter a 

především její provázanost s celkovou strukturou díla. Hra z prostorového hlediska představuje 

labyrint, uspořádaný v osmi soustředných kruzích, přičemž čím blíže ke středu, tím je struktura 

labyrintu složitější a obtížněji proniknutelná.  

Každé z osmi kruhových pásem představuje svébytný Svět, přičemž prostor středu, nejsložitější a 

přitom klíčový, je nazván Pravěkem. Smyslem Hry je pak putování či spíše bloudění jednotlivými Světy 

labyrintu v závislosti na hodech kostkou; zde tedy do hry hrané jediným hráčem, statkářem Popělským 

vstupuje náhoda, a zároveň tak Hra získává stále silnější metafyzický smysl. Putování jednotlivými Světy 

Hry lze samozřejmě číst jako příběh, v němž rezonují narativy mytické a biblické, neboť každý ze Světů 

zachycuje určitou fázi vývoje světa a jeho různé podoby, vztah člověka k Bohu i ke stvořenému světu a 

také různé vztahy Boha ke stvořenému dílu; tyto vztahy a postoje oscilují od radosti a uspokojení přes 

                                                           
36 Tématu hry ve vztahu k postmoderní literatuře a kultuře obecně včetně nových technologií a médií se 
podrobně věnuje např. Marie-Laure Ryanová v díle Narativ jako virtuální realita. Imerze a interaktivita v literatuře 
a elektronických médiích, Praha, Academia 2015, zejm. s. 209 – 242, ale i v jiných pasážích. Ryanová zde, s odkazy 
k jiným teoretikům a teoriím (např. k Baudrillardovi) dochází k závěru, že právě princip hry ve smyslu (často 
nahodilého) výběru z paralelních variant, následování odkazů k jiným textům (což je ulehčeno mj. vznikem 
elektronických médií) atd. vyhovuje požadavku vlastní čtenářské aktivity a vystihuje tak obecný charakter 
postmoderního diskurzu.  
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vzdor, vzpouru agresi lidí ke vzájemnému nepochopení, ke zmatení jazyků a individualismu až ke 

konečné nicotě a bezčasí, v němž se rozplývá jakékoli směřování a smysl. Podoba a charakter každého 

ze Světů má samozřejmě jednak silnou alegorickou platnost, jednak odkazuje podobně jako pojetí 

Borgesovo, k teorii paralelních možných světů, jejichž zákonitosti a podmínky existence se často 

vzájemně vylučují a z nichž tedy většina zůstává ve stavu nerealizované možnosti (Doležel 1997).  

Hra, stejně jako další neživé či abstraktní entity, existuje v Pravěku ve vlastních časech. Čas Hry se 

v románu opakuje sedmkrát, ovšem některé Světy a další aspekty Hry jsou zobrazeny také v časech 

statkáře Popělského. Každý z těchto Časů odhaluje jednak charakter a specifika každého ze Světů, 

jednak zachycuje proces postupného unikání Popělského z „reálného“ světa (přičemž ale pojem 

„reálný svět“ odkazuje k fikčnímu světu Tokarczukové románu) do paralelních (možných) světů hry 

neboli, v souladu s výše zmíněným pohledem Ryanové, do reality virtuální. Kromě dalších aspektů 

spojených s hypotetičností či virtualitou, jako je např. důraz na procesuálnost, vlastní vnitřní dynamiku, 

neuzavřenost a propojenost s jinými texty a médii37, je v tomto kontextu zásadní specifická kategorie 

času, v němž jednotlivé Světy Hry existují. 

 Podobně jako v případě Borgesových próz se totiž jedná o existenci vytrženou z obvyklého lineárního 

plynutí času, namísto čehož jednotlivé Světy existují v jakési „věčné přítomnosti“, jež se přibližuje času 

Boha, ale zároveň podléhá cyklům destrukce a znovustvoření. Vyústěním posledního času Hry je pak 

propad do nicoty a nerozlišenosti, kdy se známé kategorie včetně času rozpadají a je naznačen jakýsi 

vyšší, nepoznatelný řád, jemuž se zdá podléhat i sám Bůh. Tím se naplňuje a zvýznamňuje alegorický 

smysl jak celé dimenze Hry, tak i celého románu Pravěk a jiné časy, míněného jako symbolická výpověď 

o vnitřních principech a mechanismech stvoření světa, což se v díle ukazuje na modelech vzniku 

několika fikčních světů, často v sobě vzájemně obsažených, na různé úrovni abstrakce a virtuality.38 

  

                                                           
37 Podrobněji tyto rysy vymezuje Ryanová v díle Narativ jako virtuální realita (2015), především v úvodní části, s. 
41 – 69, ale i jinde v průběhu díla.  
38 Tento závěr se objevuje také v doslovu k Pravěku od Renaty Putzlacher-Buchtové, vycházejí z vlastního 
vyjádření Tokarczukové.  
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4 INTERAKCE POSTAV A PROSTORŮ  

4.1 POHYB PROTAGONISTY PROSTOREM 

V předchozích částech práce byla poměrně podrobně zmapována podoba fikčních světů jednotlivých 

uvažovaných z různých hledisek, dosud však nebyla věnována detailnější pozornost jejich vnitřní 

dynamice, zakládající se mimo jiné na pohybu protagonistů fikčními prostory. Tento pohyb samozřejmě 

představuje zásadní složku roviny dějové a také způsob, jímž mohou být zobrazeny a blíže 

charakterizovány jednotlivé prostory, z nichž fikční svět sestává. Vzhledem k zaměření interpretace na 

vnitřní krajiny protagonistů (ve smyslu subjektivního prožívání a propojování vzpomínek či asociací) a 

jejich rezonance s krajinami vnějšími se ovšem v této souvislosti coby klíčový prvek objevuje 

skutečnost, že právě fyzickým pohybem, procházením protagonistů určitými místy, se mohou za jistých 

podmínek otevírat hlubší významové vrstvy. Tyto vrstvy tvoří součást charakteru daných míst, zároveň 

je ale jejich poznání nutné také k tomu, aby protagonista skrze tuto prostorovou zkušenost sestoupil 

hlouběji k sobě samému a plněji tak pochopil vlastní identitu.  

4.1.1 ZPŘÍTOMŇOVÁNÍ PAMĚTI MÍST V TRÝZNIVÉM MĚSTĚ  

V Trýznivém městě představuje motiv procházení jeden z nejvýraznějších aspektů utvářejících celkový 

charakter díla. Hodrová se tematice procházení věnuje také z perspektivy teoretické mj. v Citlivém 

městě (2006), a to souvislosti s „T/textem města“, jejž sama definuje coby komplexní významovou 

strukturu, jejíž jednotlivé vrstvy se vzájemně střetávají a prostupují. Textura města (a potažmo i jiných 

typů prostoru) je tedy podle Hodrové palimpsestem, k jehož správnému „čtení“ je nutné vnímat nejen 

vrstvy povrchové, ale také vrstvy hlubší. Zásadní je zde skutečnost, že v metaforickém konceptu textu 

města lze proces „čtení“ prostorové struktury ztotožnit s procesem procházení prostorem a vnímání 

především implicitních a skrytých významů.  

Hodrová věnuje značnou část Citlivého města právě tematice chodců a různým způsobům, jimiž se 

různé typy chodců-čtenářů vztahují k textuře města a jejím hlubším vrstvám (Hodrová 2006: zejm. 179 

– 260). Chůze je samozřejmě pojímána nikoli v každodenním, rutinním významu, nýbrž jako činnost 

soustředěná, s úmyslem narušit obvyklou perspektivu vnímání okolního prostoru a všímat si detailů, 

jež pozornosti obvykle unikají. Procházením se zároveň také proměňují vztahy mezi subjekty a 

prostory; pohybem protagonistů se celá komplexní významová struktura díla dynamizuje a dochází tak 

mimo jiné ke stírání či posouvání hranic jednotlivých kategorií a vrstev. 

 Jak už bylo řečeno v úvodní části práce a bude ještě podrobněji popsáno dále, ve všech srovnávaných 

dílech, především ale v Trýznivém městě a v Pravěku, nejsou identity postav a identity míst striktně 

odděleny, nýbrž se na hlubších rovinách mohou poměrně zásadními způsoby prostupovat a ovlivňovat. 
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Konkrétně v pojetí Hodrové, jak vyplývá z jejích textů prozaických i teoretických, představují právě 

jednotlivé prostory zásadní a mocné uzly celkové textury díla, neboť se v nich kumuluje potenciál 

asociační a konotační s potenciálem evokovat v subjektech vzpomínky a emocionální reakce, a to jak 

v případě, že se jedná o jejich osobní, skutečné vzpomínky, tak i v případě, že jsou nuceni se 

„rozpomínat“ na události, jimž nemohli být přítomni, neboť se tyto události odehrály dávno před jejich 

narozením, ale které představují součást paměti kolektivní či národní. 

 Z jiného pohledu lze říci, že se konkrétní místa v Trýznivém městě aktivně „rozpomínají“ na určité 

události, jimiž jsou zatížena, ovšem obvykle až poté, co se na nich ocitá dostatečně empatický subjekt, 

s jehož vědomím by tato místa mohla interagovat. Co se týče těchto subjektů, často se jedná o postavy 

určitým způsobem „jiné“, s neobvyklým vnímáním světa, psychicky labilní či zranitelné, vyrovnávající 

se s nějakým traumatem a podobně; obecně řečeno jde o postavy blízké hraniční zkušenosti se smrtí, 

často dokonce o postavy, které již tuto hranici překonaly, čímž jim bylo umožněno vstoupit do hlubších 

dimenzí prostorově-symbolické struktury. Skutečnost, že se v Trýznivém městě mohou setkávat 

protagonisté živí i zemřelí, odděleni od sebe často značnými časovými prodlevami (význam lineárního 

času je ovšem v románu výrazně oslaben ve prospěch času cyklického či „mytického“), vychází do 

značné míry z vertikálního členění celkového prostoru díla a právě na této vrstevnatosti se zakládá 

specifický charakter románu.  

S jednotlivými vrstvami tvořícími prostor Trýznivého města (především v abstraktním významu) i 

s Hodrové metaforou díla coby tkaniny vzniklé z vláken a uzlů souvisí také aspektem “ornamentu“ 

v textuře románu. Tento ornament se samozřejmě vytváří opakováním určitých vzorců či významových 

uzlů, přičemž zásadní roli hraje právě pohyb postav. Jak popisuje Hodrová v Citlivém městě a nepřímo 

i v Trýznivém městě, protagonisté se často pohybují po pravidelných trajektoriích, často ovládán silami 

mimo vlastní vůli; nejčastějšími z těchto pravidelných pohybů je především kruh, spirála či kyvadlovitá 

dráha mezi dvěma body (Hodrová 2006: zejm. 179 – 189). Kruh a zejména spirála jsou pro Trýznivé 

město typické především v symbolickém smyslu, neboť vyjadřují skutečnost, že protagonisté při svém 

pohybu prostorem procházení stále stejnými body či následují stále stejné vzorce jednání a vývoje.  

V případě spirály se ovšem vedle významu bloudění v kruhu v kruhu akcentuje také skutečnost, že se 

protagonista skrze určitou variaci ve svém pohybovém vzorci přibližuje směrem ke středu, tedy 

k hlubšímu smyslu a lepšímu pochopení okolního světa i sebe sama; častý je také případ, kdy se určité 

místo v interakci s protagonistou náhle stane průchodem do jedné z hlubších smyček spirály. Motiv 

kruhu je samozřejmě spojen se symbolikou prostupující celým Trýznivým městem také na dalších 

rovinách, především s metaforou zavíjení a kuklení, kterou lze vztáhnout jak na subjekty, tak i na text 

jako takový. Tato symbolika kruhového pohybu se akcentuje především v části Kukly, v níž 
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protagonistka Sofie Syslová přímo vyslovuje tezi, že opakovaným kruhovým obcházením určitých míst 

se tato místa „otevírají“ a umožňují tak některým protagonistům sestoupit hlouběji do „paměti míst“ 

a tím i pod povrch skutečnosti.  

Topos středu představuje vzhledem ke koncepci Trýznivého města coby komplexní soustavy vzájemně 

propojených narativních rovin a linií samozřejmě klíčový prvek zajišťující do velké míry soudržnost celé 

struktury, neboť právě ke středu směřuje vertikální i horizontální strukturace fikčního světa. Na rovině 

horizontální, jak už bylo popsáno výše, se prostor města v pojetí Hodrové do určité míry proměňuje 

v labyrint či hrací plán, jímž se postavy zčásti z vlastní vůle, zčásti v závislosti na náhodě a „vyšších“ 

silách pohybují směrem ke středu, tedy symbolicky od nevědomosti k poznání, přičemž se labyrintická 

struktura směrem ke středu stává stále složitější. V rámci trilogie je navíc zajímavé sledovat, že 

přestože je fikční prostor geograficky vymezen stejně (tedy především v centru Prahy a v okolí Olšan a 

náměstí Jiřího z Poděbrad), jednotlivé „labyrinty“ či „hrací plány“ jednotlivých částí se od sebe 

poměrně liší, což je dáno mimo jiné odlišným charakterem putování jednotlivých protagonistů.  

Důležitým aspektem spojeným s dynamikou Trýznivého města uskutečňující se skrze pohyb je také 

aspekt setkávání se s Jiným, jenž Hodrová s důrazem na různé variace Jiného popisuje v Citlivém městě 

(Hodrová 2006: 200 – 259). Setkávání s Jiným je samozřejmě úzce spjato s posunem perspektivy ve 

vnímání města, k němuž dochází při chůzi nesamozřejmé a nekaždodenní a díky němuž se subjekty 

otevírají různým zkušenostem hraničním a neobvyklým, vymykajícím se z racionálního řádu světa. 

Jednou z nejvýznamnějších podob Jiného, jak píše Hodrová, je Smrt; tento princip se v Trýznivém městě 

naplňuje především vzhledem k celkovému charakteru narativní struktury, umožňující prolínání 

různých vrstev prostoru díla, například pak sféry živých a mrtvých, jež na hlubších rovinách zůstávají 

propojeny skrze paměť prostoru, stojící mimo lineární plynutí času a konečnost lidského života.  

Setkáváním, jak ve smyslu hraničních zkušeností se sférami pro člověka nepoznatelnými, tak i 

vzájemným setkáváním protagonistů a také setkáváním postav s prostory, tedy dochází k rozechvění a 

dotyku jednotlivých vrstev Trýznivého města; nutnou podmínkou k tomuto vnitřnímu pohybu celé 

románové struktury je právě fyzický pohyb protagonistů, přičemž jeho konkrétních realizace skrze 

chůzi, často namáhavou a vysilující, je spojena s mnoha symbolickými aspekty – příkladem mohou být 

hluboké stopy Obžalované z velezrady, táhnoucí se v Thétě napříč Prahou, jež ale vnímá jen Eliška 

Beránková. Na rovině obecně symbolické je motiv chůze spojený také s již zmiňovaným „ornamentem“ 

v textuře díla, neboť právě takovýto ornament se pohybem protagonistů po pravidelných drahách 

v Trýznivém městě zakládá.  

Dosud obecně popsané principy pohybu v Trýznivém městě budou v následujících odstavcích ukázány 

na několika příkladech (samozřejmě s vědomím, že se jedná pouze o ilustrace principů prostupující 
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celým textem trilogie). V Podobojí je například patrný nutkavý, vůli neovladatelný a potenciálně 

nekonečný pohyb spojený s postavou Alice Davidovičové, nucené i po smrti neustále opouštět své 

blízké a znovu se k nim vracet; konkrétně se jedná o kruhovité bloudění mezi kopcem Šibeničákem, 

kam Alice chodí donekonečna vyhlížet svou ztracenou lásku, a mezi komorou zmrtvýchvstání, zvláštním 

pomezním prostorem, kde přebývají Alicini dávno zemřelí prarodiče. 

 Další, spíše symbolický příklad pohybu v kruzích, spojený současně se sestupem do hlubších vrstev, se 

vztahuje k postavě pana Sysla, který přemýšlí a reflektuje svou minulost v samotě své pracovny na 

otáčecí židli; tento motiv se v Kuklách několikrát opakuje, přičemž ústřední částí vzpomínek je scéna 

odehrávající se během Pražského povstání, kdy pan Sysel znovu a znovu vidí zmučené tělo svého 

kamaráda ležící v hloubi Jeleního příkopu pod Pražským hradem, kam k němu musí pan Sysel 

opakovaně sestupovat. Motiv sestupu, přítomný jak explicitně v mnoha detailech v celé trilogii (např. 

v motivu prostoru metra coby zásadní součásti městského prostoru či v motivu kanálu na dvoře domu, 

do nějž se spouští Sofie Syslová), tak implicitně v rámcovém tématu přibližování se k hlubším principům 

a vrstvám skutečnosti i sebe sama, se zvýrazňuje především v Thétě. Textová struktura Théty zřetelně 

odkazuje k Dantově Peklu, a naznačuje tak nutnost znovuprožití traumatických či bolestivých 

vzpomínek a související katarze na cestě k pochopení a přijetí minulosti; tyto vzpomínky jsou v Thétě 

na rovině paměti osobní spojeny především se smrtí otce, na rovině paměti kolektivní pak s osudem 

Milady Horákové a dalších trpících postav.  

4.1.2 NEMOŽNOST POHYBU: HRANICE A ZAPOVĚZENÁ MÍSTA 

S aspektem pohybu a dynamiky se samozřejmě nejen v Trýznivém městě, ale také v ostatních 

srovnávaných dílech pojí kategorie protikladná, tedy nemožnost pohybu či stagnace a ustrnutí na místě 

(ve smyslu fyzickém i přeneseném). Nemožnost pohybu je v rovině fikčního prostoru dána hranicemi, 

zdmi předěly, zavřenými průchody, slepými odbočkami labyrintu a dalšími překážkami, které postavy 

nejsou schopny překonat. Topos nepřístupného místa vyjadřuje v symbolickém smyslu fakt, že určité 

roviny skutečnosti mají zůstat nepoznatelné či zapovězené; vyjdeme-li opět z metafory fikčního světa 

coby specifické hry, lze říci, že určitým figurám je podle pravidel hry dovolen pouze určitý pohyb po 

hracím plánu, případně, že v labyrintu se lze pohybovat pouze po předem určených drahách, bez 

možnosti z nich vybočit.  

Smyslem hranic, mezí a neprostupných průchodů je tedy jednak strukturovat fikční prostor ve smyslu 

konkrétním i abstraktním, jednak ovlivňovat interakce mezi postavami a prostory. Vrátíme-li se ještě 

k Trýznivému městu, objevuje se zde výrazný symbol zdi Olšanského hřbitova, která odděluje nejen 

konkrétní typ prostoru, ale také sféru živých a mrtvých v horizontálním smyslu; druhým způsobem 

členění je pak přirozená vertikální hranice oddělující prostor pod a nad zemí. Co se týče hřbitovní zdi, 
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je příznačné, že se jedná o hranici do určité míry překonatelnou, ovšem pouze jedním směrem – někteří 

živí, především děti či postavy „pomezní“, tedy zeď přelézají a prožívají tak zkušenost vstupu do roviny 

existence mrtvých. Tato zkušenost dané protagonisty, vzhledem k tomu, že Trýznivé město se zakládá 

na interakcích různých rovin existence a na energii míst s těmito rovinami spojenými, samozřejmě 

poznamenává a vede k posunům v jejich vnímání světa směrem k rozostřování a prostupnosti původně 

zřetelných konceptuálních hranic. Funkcí hřbitovní zdi je ovšem nejen zabránit určitým postavám ve 

vstupu dovnitř, nýbrž také zabránit jiným postavám v pohybu ven. Prostor zapovězený se tak z opačné 

perspektivy stává prostorem nuceného setrvání, což vede k izolaci a „ustrnutí v čase“, jak je patrné 

například v případě postavy Nanynky Šmídové.  

Meze a hranice jsou zřetelné také ve fikčním prostoru Pravěku. Nejvýznamnější je samozřejmě hranice, 

která vymezuje svět Pravěku od okolního prostoru; tato hranice ovšem nemá konkrétní podobu a je 

přítomná pouze v abstraktním smyslu, především vzhledem ke konceptu vesnice Pravěku coby 

mikrokosmického modelu univerza, existujícího coby autonomní prostor bez vazeb k okolnímu světu. 

Je příznačné, že existenci hranice si v Pravěku uvědomuje pouze Rúta a do určité míry Izidor, tedy 

postavy ztělesňující jinakost, bláznovství a „pomezní existenci“ mezi světem lidí a světem lesa 

(symbolizujícího neznámo a divočinu) a mezi naivitou a moudrostí. Hranice, kterou i tyto dvě postavy 

pouze tuší bez možnosti se o ní přesvědčit, tedy činí z Pravěku izolovaný, uzavřený prostor zbavený 

vnějších vazeb – obyvatelům vesnice je znemožněno ji opustit, postavám zvenčí je naopak znemožněno 

vstoupit dovnitř. Celá problematika se navíc posouvá do abstraktnější roviny tvrzením, že lidé sice tuto 

hranici přestupují a z Pravěku odcházejí, jedná se však pouze o iluzi pohybu, kterou specifická povaha 

hranice vyvolává ve vědomí protagonistů, přičemž ve skutečnosti ale k žádnému pohybu nedochází.  

Dalšími zapovězenými prostory, oddělenými od zbytku fikčního prostoru, jsou v Pravěku především 

prostory lesa a podhoubí. Obojí je konotačně spojeno s neznámem, potenciálním nebezpečím, 

divočinou, blouděním, výchozím stavem či počátkem a podobně. Prostor podhoubí je navíc prostorem 

podzemí, v symbolickém smyslu spojeném s podsvětím a smrtí, tedy prostorem temným a děsivým. 

Stejně jako v případě hranice Pravěku si existenci podhoubí uvědomují pouze postavy „jiné“, konkrétně 

opět Rúta a Izidor. Rúta, pod vlivem své matky Klásky představující „ducha lesa“, vyslovuje teorii, že 

právě v hloubce podhoubí bije srdce, určující svým rytmem chod celého Pravěku. Les, v němž se 

podhoubí nachází, je pak toposem spojeným s divočinou, tajemstvím a stavem neznalosti sama sebe, 

tedy existencí na úrovni zvířecí. Tyto aspekty jsou přítomny také v postavě Klásky, která v lese žije a 

která ztělesňuje jak bláznovství, pudovost a podřízení se přírodním silám a principům, tak i „lesní“ 

moudrost založenou na intuici a praktické zkušenosti a stává se tak do jisté míry variací postavy šamana 

či moudré stařeny.  
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Na rozdíl od imaginárních a abstraktních hranic v Pravěku je ve Swiftově Zemi vod fikční prostor 

strukturován především skrze hranice konkrétní a přirozené, přestože i s nimi se pojí symbolické 

významy a asociace. Nejvýraznější z těchto hranic je ve Swiftově románu řeka Ouse, tvořící přirozenou 

dominantu jinak nečleněného, téměř jednolitého prostoru mokřadů splývajících na obzoru s oblohou. 

Břehy řeky Ouse představují nejen hranici živlů vody a pevniny, jež s sebou v symbolice románového 

prostoru nesou množství asociací podílejících se na celkovém smyslu, ale také hranici života a smrti. 

Leitmotivem dějové roviny románu je totiž tělo utopeného chlapce plující po vodě kolem domku 

jezného Cricka, přičemž tento chlapec, Fredie Parr, byl kamarádem vypravěče Toma Cricka i jeho 

bratra. 

 Postupně se objasňující okolnosti Freddieho smrti tak tvoří osu příběhu Tomova dětství a dospívání, 

spojeného navíc s příběhem předchozích rodu Cricků; cyklický způsob vyprávění, v němž se s novými 

detaily znovu a znovu tematizuje motiv utopeného pohmožděného těla, pak zvýrazňuje konotační 

spojení temné vody Ouse s nebezpečím a smrtí. V abstraktnějším smyslu pak lze navíc v Zemi vod jako 

prostor zapovězený vnímat celý prostor Tomova dětství, spojený s tématy provinění a tabu, o nichž se 

nemluví, a do něhož se Tom odvažuje vstoupit až v dospělosti, a to pouze metaforicky skrze akt 

vyprávění, v němž se stává vypravěčem svého vlastního příběhu. Tím, že nahlas vyslovuje události 

v minulosti promlčené, tedy překonává hranice v sobě samém a symbolicky tak sestupuje hlouběji 

k sobě samému a k pochopení své současné situace a otevírá tak cesty k možnému řešení.  

Hranice, limity a nedostupné či zapovězené oblasti v Borgesových prózách jsou spojeny především 

s konceptem labyrintu, tedy struktury předpokládající bloudění a pohyb limitovaný vůlí Tvůrce 

nacházejícího se v rovině mimo prostor labyrintu. Prostor bludiště představuje ústřední motiv jak 

v přímém smyslu, tak v různých variacích. Ilustrativním příkladem fungování labyrintického principu 

může být próza Babylonská knihovna (Borges 2009: 77 – 88); protagonistovi je vymezen pouze malý 

výsek celkového prostoru, jehož celkovou podobu a rozsah je schopen předpokládat, ovšem přímé 

poznání jiných částí fikčního univerza se jeho schopnostem a možnostem vymyká.  

Předěly členící vnitřní prostor knihovny do jednotlivých podlaží, galerií a šestiúhelníků tedy zároveň 

fungují i jako předěly ve smyslu abstraktním, členící prostor na část poznatelnou a mnohem větší část 

nepoznatelnou, fungující na principech pro člověka nepochopitelných. V jiných Borgesových prózách 

jsou hranice a nepřístupné prostory spojené s motivem zrcadla; zrcadlením se prostory zdvojují, ovšem 

právě plocha zrcadla představuje mez prostoru imaginárnímu, existujícímu v dimenzi, do níž lze 

nahlížet, ovšem nelze do ní vstoupit.  
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4.1.3 POSTAVY, KTERÉ SE NEPOHYBUJÍ  

4.1.3.1 POSTAVY „ZAKLETÉ“ A SPÍCÍ 

Kromě výše popsaných hranic je aspekt pohybu ve srovnávaných dílech spojený také s možností 

rozdělit postavy na dynamické a statické. Postavy dynamické jsou z hlediska celkové interpretace 

významnější, neboť skrze jejich pohyb prostorem se struktury jednotlivých děl dynamizují a dochází 

tak k interakcím, ať už na úrovni jednotlivých protagonistů či celých kategorií a rovin, a tím k utváření 

smyslu díla. Ovšem i skutečnost, že se některé postavy nepohybují a jsou pevně spjaty s určitým 

prostorem či stavem, může být pro interpretaci důležitá. 

 Statičnost ve fyzickém smyslu je totiž v některých případech spojena také se statičností duševní, 

implikující neschopnost plného poznání či pochopení okolní reality; jedná se tedy o postavy uzavřené 

ve vlastním omezeném světě, bez možnosti tyto limity překročit a bez možnosti vývoje. Typickým 

příkladem takového postavy je například Šípkový Jura v Trýznivém městě, upoutaný k pohovce 

v domovníkově bytě. Jura je, jak píše Hodrová, „zakletý do podoby věčného dítěte“, což kromě 

zjevného smyslu určitého duševního postižení evokuje také představu Jurovy existence v jiné dimenzi 

mimo čas, v izolaci od okolního světa. Jura je postavou naivní a snadno oklamatelnou, zároveň se ale 

stává postavou zlou a nevypočitatelnou, neschopnou vcítit se do ostatních a zaměřenou pouze na 

splnění vlastních přání.  

Nepohyblivost postav je v Trýznivém městě často spjatá také s motivem nepřirozeného spánku coby 

určité analogie smrti. Motiv (nuceného) spánku se akcentuje především v Kuklách, a to v postavě Pavla 

Bolinky, spícího nepřetržitým záhřebským spánkem, přičemž ve slově záhřebský (odvozeným od ulice 

Záhřebské) lze slyšet nápadnou podobnost se slovem záhrobní. Pavel Bolinka, kterého opakovaně 

navštěvuje protagonistka Kukel Sofie Syslová a který se zdá být „zakuklením“ Pavla Santnera, milence 

Alice Davidovičové z Podobojí, je tedy další z postav pomezních, existující skrze svůj spánek ve 

zvláštním časoprostoru mezi životem a smrtí. Motiv nuceného spánku (spojený s motivem spací roušky 

přes obličej) je v Kuklách spojený také s postavou chlapce Vítka, který se mu naopak až zoufale brání, 

jakoby v tušení nepřirozenosti a pomezní podstaty tohoto spánku.  

4.1.3.2 SPLÝVÁNÍ POSTAV A PROSTORU 

Druhou variantou existence statických postav je jejich postupné splývání s prostředím, v němž se 

nacházejí, a to až to té míry, že se tyto postavy stávají jakýmsi „duchem“ či esencí daného prostoru, 

přičemž dochází k relativizaci hranice kategorií prostoru a postav. Tato varianta se objevuje poměrně 

často především v Trýznivém městě a v Pravěku, což je dáno především celkovou strukturou a poetikou 

obou románů, jež se z velké části zakládá na prostupnosti a vzájemných interakcích jednotlivých vrstev 

děl. Přístup obou autorek se v mnoha ohledech shoduje, především co se týče důrazu na specifickou 
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energii a potenciál míst spojených s určitým „duchem“, ovšem v případě Hodrové umožňuje větší 

rozsah i komplexnost díla (včetně trilogické struktury) tento aspekt více rozvinout a výrazněji využít 

v celkové kompozici díla.  

V Trýznivém městě jsou příkladem statických postav splývajících postupně s podstatou místa, které 

obývají, především prarodiče Davidovičovi, spjatí s komorou zmrtvýchvstání čili se zásvětním 

prostorem ambivalentního charakteru, kde se čas neodvíjí lineárně, nýbrž ve smyčkách přesahujících 

hranici života a smrti, v nichž se neustále opakují zásadní momenty z životních příběhů Alice i prarodičů 

Davidovičových. Podstata komory tak spočívá právě v tom, že se jedná o prostor mimo plynutí času a 

dynamiku okolního světa, v němž postavy setrvávají ve zvláštním bezčasí a díky této statické existenci 

spolu zůstávají v kontaktu, který by v obvyklém pojetí prostoru a času nebyl možný.  

Výrazně jiný typ statické postavy, fungující ovšem na podobném principu stírání hranic mezi postavou 

a podstatou určitého prostoru, je vidět na příkladu Utopence Skorce z Tokarczukové Pravěku. 

V několika časech této postavy je zachycen proces pozbývání konkrétní individuální identity a naopak 

nabývání rysů pouhého abstraktního principu, vágního a neukotveného k ničemu hmotnému. Duše 

Utopence Skorce tedy zůstává v okolí místa Skorcovy smrti coby princip Zla a bestiality, a vytváří tak 

zřetelně negativní charakter prostoru, s nímž se postupně ztotožňuje. Odlišným příkladem statické 

postavy je v Pravěku starý Božský, který nikdy neslézá ze střechy zámku, kterou pokrývá. Jeho práce se 

ovšem také vymyká z běžného rámce času i prostoru, neboť je v obou aspektech bez začátku a bez 

konce, a starý Božský se, jak je zřetelně naznačeno v jeho jméně, stává variací postavy Boha shlížejícího 

z výšky na křehké figurky postav dole v Pravěku a krátí si čas představami apokalypsy.  
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ZÁVĚR 

„Kdysi dávno přebývala Eliška Beránková ve čtvercové zahrádce, byla středem zahrádky rozkoše. Od té 

doby, ať se nachází kdekoli, nosí si ohrádku všude s sebou. Každý prostor, do něhož vstoupí, se mění 

v její uzavřenou zahradu.“ (Hodrová 1999: 472).  

Citovaná pasáž se nachází v závěrečné části Théty, románu o sestupu k hlubším vrstvám „trýznivého 

města“ čili k vlastním trýznivých vzpomínkám a úvahám, po jejichž projití může následovat katarze a 

pochopení, o sestupu uskutečňovaném skrze opakované procházení prostory zatížené asociacemi a 

útržky mnoha různých životních příběhů. Téma paměti lidské i krajinné, skrze niž se lze vztahovat 

k hlubším, niternějším rovinám jednotlivých subjektů fikčního světa a skrze niž se také zakládá a dále 

utváří jejich identita a vztah k okolnímu světu, s důrazem na podobu a subjektivní prožívání fikčního 

prostoru, rezonuje ovšem nejen prozaickým dílem Daniely Hodrové, ale také jejím (a samozřejmě nejen 

jejím) dílem teoretickým.  

Zde je nutné mít na paměti vztah mezi osou fikční a teoretickou: jak se tato diplomová práce pokouší 

ukázat, Hodrové romány nemohou být interpretovány coby přímá aplikace jejích teoretických tezí, ani 

jako konkrétní ilustrace abstraktních principů. Teoretické dílo Hodrové se totiž neváže ke konkrétním 

dílům, nýbrž se věnuje struktuře narativu na obecnější, abstraktnější úrovni, ve snaze postihnout 

zásadní aspekty a principy románové struktury, a lze jej tedy použít jako možný interpretační nástroj 

k pochopení děl jiných autorů. Provázanost obou složek díla Hodrové je tedy v diplomové práci 

reflektována, ovšem s vědomím obecnější platnosti tezí vyslovených v Citlivém městě, Místech s 

tajemstvím a dalších citovaných pracích. 

Jako jedno z východisek diplomové práce byly teoretické dílo Hodrové zvoleno proto, že komplexním 

způsobem popisuje charaktery různých typů narativních struktur, především vzhledem k proměnám 

pojetí fikce i kategorie prostoru jako takového v postmoderní teorii. Co se týče principů postmoderní 

prózy, nelze dosud dojít k jednoznačným závěrům, lze ovšem na základě jednotlivých teoretických 

prací formulovat dílčí aspekty a principy, z nichž zásadní je především poetika prostupování, míšení a 

vzájemného ovlivňování jednotlivých rovin daných děl, což reflektuje také měnící se podobu 

současného světa a jeho subjektivního vnímání. Z toho zároveň vyplývá, že interpretace postmoderní 

prózy vylučuje náhled z jediné perspektivy, ustavující se jako závazná; namísto toho je třeba pracovat 

s principem skládání jednotlivých fragmentů s vědomím, že možných způsobů složení výsledného celku 

je více než jeden.39 

                                                           
39 Charakter postmoderní fikce je různými autory chápán odlišně; základní představu lze získat např. 
z následujících prací: Nicol, B.: The Cambridge Introduction to Postmodern Fiction, Cambridge, Cambridge 
University Press 2009, či Brooker, P. (Ed): Modernism/Postmodernism, London, Longman 1992.  
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K interpretaci jednotlivých děl, jež byla zvolena jako konkrétní východisko diplomové práce, je tedy 

nutné přistupovat s vědomím výše naznačených principů, z nichž nejzásadnější je patrně důraz na 

subjektivitu a mnohost perspektiv, na dynamiku díla ve smyslu interakcí mezi jednotlivými rovinami a 

kategoriemi či na hledání sebe sama skrze paměť, přesahující často individuální osobní příběh. Tyto 

principy lze chápat jako možné interpretační rámce, spojující všechna čtyři srovnávaná díla, v nichž se 

ovšem jednotlivé principy realizují různými způsoby. Jedním z cílů diplomové práce bylo tedy sledovat 

principiální shody i konkrétní rozdíly v uchopení některých klíčových aspektů postmoderního pojetí 

fikce i světa jako takového, samozřejmě na základě využití textů teoretických. Vedle již zmíněných prací 

Daniely Hodrové, příznačných svým propojením aspektu teoretického a beletrického s důrazem na 

prostorové konceptualizace abstraktních prvků, představuje důležité východisko také Doleželova 

teorie možných světů či fenomenologické pojetí G. Bachelarda.  

Právě syntézou uvedených pojetí, včetně dalších koncepcí využitých v průběhu práce, se dostáváme 

k aspektu představujícímu jednu z možných os strukturující celou předkládanou interpretaci. Tímto 

aspektem je skutečnost, že lidské vědomí se nutně vztahuje k okolnímu světu skrze subjektivní 

perspektivu, v níž se charaktery prostorů proměňují v závislosti na vnitřním nastavení neboli „vnitřní 

krajině“, jejímž prizmatem jsou sledovány. Je to tedy právě individuum a jeho vědomí (v širokém slova 

smyslu zahrnujícím také podvědomí, sny, asociace apod.), kde dochází k prostupování světa vnitřního 

a vnějšího. Jedna z příznačných podob tohoto prostupování (nikoli však podoba jediná) je vidět ve výše 

citované pasáži z Théty: jak je z úryvku patrné, protagonisté a jejich nazírání světa jsou určováni svými 

dávnými, zpola nevědomými vzpomínkami a vjemy coby silami utvářejícími „vnitřní krajiny“ 

protagonistů, jejichž reflexe, často pouze na podvědomé úrovni, budou později vždy přítomné 

v jakýchkoli dalších procházených prostorech.40  

Dalším podstatným aspektem přítomným v citované pasáži z Théty i v ostatních dílech, kolem něhož se 

soustřeďuje značná část interpretace předkládané v diplomové práci, je topos středu, především 

v abstraktním smyslu, kdy východiskem a zároveň cílem putování je subjekt sám. Střed coby posvátné 

místo spojuje postmoderní poetiku s mytickými strukturami (Eliade 1993) a v tomto smyslu je 

akcentován především v Tokarczukové Pravěku, kde se již úvodní větou vymezuje prostor románové 

vesnice jako „střed světa“ a kde celý fikční svět představuje mikrokosmický model univerza a 

univerzálních principů. Topos středu se samozřejmě objevuje také v ostatních srovnávaných textech, 

často v souvislosti se strukturou vertikální čili směřováním do hloubky, k poznání skrytého, či 

                                                           
40 Téma analogie mezi formováním zemského povrchu, potažmo krajiny, jak ji známe, a formováním vědomí a 
myšlení dítěte explicitně zaznívá v díle Daniely Hodrové Město vidím…,Praha, Pavel Mervart 2009.  
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v souvislosti s labyrintem coby prostorovou konceptualizací procesu hledání, bloudění a nacházení 

možných cest, jež v abstraktním smyslu představuje zásadní tematickou linii všech zvolených textů.  

Jak už bylo zároveň řečeno, za další z možných interpretačních os lze považovat aspekt pohybu, 

konkrétně procházení, jímž se aktivuje potenciál (ve smyslu „paměti“ a „vědomí“) určitých míst, 

rezonující následně ve vědomí procházejících postav. „Paměť míst“ představuje v diplomové práci 

pojem klíčový, odkazující k vrstvení různých časových rovin na určitých místech spojených 

s významnými momenty osudů individuálních, rodových i národních. Tyto jednotlivé roviny se 

samozřejmě vzájemně prostupují a za určitých okolností mohou okamžiky z hlubších vrstev prosvítat 

vrstvami svrchnějšími; fikční svět tak nabývá podoby palimpsestu, což je patrné především ve struktuře 

Trýznivého města. Procházením je také umožněna (či dokonce podmíněna) hlubší zkušenost prostoru, 

zaměřená nikoli na povrchovou podobu, nýbrž na samotnou abstraktní podstatu, prostupující 

konkrétní podobou. Obracení se k podstatě, k obrazům a imaginativním silám fungujícím často na 

nevědomé úrovni, je příznačné především pro fenomenologické pojetí Bachelardovo, založené mimo 

jiné na symbolice živlů, ale i na asociacích spjatých s určitými typy prostorů.  

Prostupování krajiny vnitřní a vnější, představující interpretační rámec celé diplomové práce, se 

z jiného hlediska projevuje také v konceptu tzv. „mentálních map“ fikčního prostoru, které se v procesu 

čtení vytvářejí a postupně dourčují v mysli čtenáře; podoba těchto „map“, závisí především na 

perspektivě, z níž jsou jednotlivé prostory zobrazeny, a tedy také na dominantách 

předznamenávajících celkový charakter fikčních světů. Podoby „mentálních map“ i způsoby jejich 

utváření se v jednotlivých srovnávaných dílech samozřejmě liší, neboť se coby čtenáři setkáváme 

s celou škálou možností zahrnující jak prostor městský, v němž se „reálná“ podoba Prahy prostupuje 

s Prahou ve vzpomínkách, asociacích a legendách, tak prostory mokřadů a řek spojené se symbolikou 

vody také na hlubších rovinách, či s prostory představujícími modelové konstrukce či zhmotnění 

určitých abstraktních principů. Jejich společným rysem je ovšem fakt, že k poznání povahy těchto 

prostorů nestačí pozorování z odstupu, nýbrž je potřeba jimi procházet, přičemž proces procházení zde 

představuje analogii k procesu interpretace a reflexe čteného textu. 

Co se týče koncepce vrstevnatosti, spjaté jak s narativními strukturami jednotlivých uvažovaných děl, 

tak se strukturou lidského vědomí, nabízí se zde zásadní souvislost se strukturou časovou (a potažmo 

pak samozřejmě s pamětí). Dvěma zásadními pojetími času, které se v postmoderní próze střetávají a 

prostupují, je jednak pojetí lineární (historické), jednak pojetí cyklické, příznačné pro struktury mytické. 

Právě pojetí cyklické se ve všech srovnávaných dílech akcentuje a zvýznamňuje se tak nekonečné 

vrstvení a opakování dějů a stavů, na němž se následně zakládá dynamika celých narativních struktur. 

Další, poměrně specifickou možností časové struktury, jež je, jak se ukázalo, zřetelně patrná především 
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v dílech Borgese a Tokarczukové, je tzv. „bezčasí“, tedy dimenze vyvázaná z plynutí času, 

charakteristická především pro existenci v rovině abstraktní či spirituální, ale také například pro 

existenci předmětů.  

Závěrem se lze vrátit k tezi o prostupování krajiny vnitřní a vnější ve vědomí protagonistů coby 

možnému interpretačnímu rámci všech čtyř analyzovaných děl, v němž lze zachytit jak obecněji platné 

principy fungování postmoderní prózy, tak naopak i individuální rysy zakládající specifičnost každého 

z daných textů. Následující pasáž z Trýznivého města ozřejmuje pojetí příznačné pro Hodrovou, které 

se ovšem v drobných variacích objevuje i v koncepcích ostatních autorů: „Sofie Syslová začíná chápat. 

Její vědomí je místem, v němž se sbíhají jako paprsky kruhu události minulé i budoucí. A tak jako v sobě 

Sofie Syslová zahrnuje čas v jeho proměnách a trvání, zahrnuje v sobě i různé bytosti.“ (Hodrová 1999: 

341).  Jak je tedy zjevné, postava se v postmoderní poetice stává entitou utvářenou – především skrze 

paměť, asociace apod. - prolínajícími se, vzájemně těžko oddělitelnými časoprostorovými vrstvami. 

Vědomí subjektů lze tedy chápat jako průchod, jímž prostory vnější vstupují do interakce s prostory 

vnitřními, a zároveň jako „filtr“ proměňující subjektivně vnímanou podobu vnějšího světa v závislosti 

na světě vnitřním a na perspektivě, z níž se subjekty k vnějšímu světu vztahují.  

  



  61 
 

SEZNAM VYUŽITÉ LITERATURY 

 

A. PRIMÁRNÍ LITERATURA 

Borges, Jorge Luis (2009): Spisy I. Fikce; Alef (Praha: Argo), 384 stran,  

Hodrová, Daniela (1999): Trýznivé město (Praha: Hynek), 542 stran. 

Swift, Graham (1993): Země vod (Praha: Dita), 336 stran.  

Tokarczuková, Olga (1999): Pravěk a jiné časy (Brno: Host), 198 stran.   

 

B. SEKUNDÁRNÍ LITERATURA 

Bachelard, Gaston (2009): Poetika prostoru (Praha: Malvern), 237 stran. 

Bachelard, Gaston (1997): Voda a sny: esej o obraznosti hmoty (Praha: Mladá fronta), 230 stran. 

Brooker, Peter, Ed. (1992): Modernism/Postmodernism (London: Longman), 268 stran.  

Cílek, Václav (2010):  Krajiny vnitřní a vnější (Praha: Dokořán), 269 stran. 

Cílek, Václav (2009): Makom: Kniha míst (Praha: Dokořán), 300 stran.  

Doležel, Lubomír (2003): Heterocosmica: Fikce a možné světy (Praha: Karolinum), 311 stran.  

Doležel, Lubomír (2004): Identita literárního díla (Praha: ÚČL AV ČR), 68 stran.  

Doležel, Lubomír (1997): Mimesis a možné světy. Česká literatura 45, č. 6, s. 600-624.  

Eliade, Mircea (1993): Mýtus o věčném návratu (Praha: Oikoymenh), 131 stran.  

Hodrová, Daniela (2006): Citlivé město. Eseje z mytopoetiky (Praha: Akropolis), 410 stran.  

Hodrová, Daniela (1994): Místa s tajemstvím: kapitoly z literární topologie (Praha: KLP), 211 stran.  

Kubíček, Tomáš (2007): Vypravěč: Kategorie narativní analýzy (Brno: Host), 240 stran.  

Lachmannová, Renate (2002): Memoria Fantastika (Praha: Hermann & synové), 286 stran.  

Lotman, Jurij (2012): „Sémiosféra a problematika syžetu“, Aluze 1/2012, s. 74 – 88.  

Nicol, Bran (2009): The Cambridge Introduction to Postmodern Fiction (Cambridge: Cambridge 

University Press), 220 stran.  



  62 
 

Ryanová, Marie-Laure (2015): Narativ jako virtuální realita. Imerze a interaktivita v literatuře a 

elektronických médiích (Praha: Academia), 464 stran.  

Ryanová, Marie-Laure (2012): „Space“, The Living Handbook of Narratology. Dostupné z 

http://www.lhn.uni-hamburg.de/article/space. [21/03/2017].  

Schad, John (1992): „The End of the End of History: Graham Swift’s Waterland“, Modern Fiction Studies, 

Winter 1992, Vol 38, n. 4, s. 911-925. Dostupné z https://muse.jhu.edu/article/244856/pdf. 

[12/02/2017]. 

White, Hayden (2010): Tropika diskursu: Kulturně kritické eseje (Praha: Karolinum), 364 stran.  

 

 

  

http://www.lhn.uni-hamburg.de/article/space
https://muse.jhu.edu/article/244856/pdf


  63 
 

 

 

 


