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Abstrakt 

Tato diplomová práce se zabývá hledáním pojetí autora v současné době, zkoumané 

konkrétně u spisovatelky Joanne Kathleen Rowlingové. Teoretická část práce popisuje 

biografii autorky a mapuje předešlé teorie týkající se pojetí autora a jeho roli v identitě 

literárního díla. Stěžejními autory teorií jsou Roland Barthes, Michel Foucault, Umberto 

Eco, jehož pojetí je v práci klíčové. Výzkumná část práce pak mapuje specifika stylu psaní, 

kterými se autor vyznačuje, a aplikuje je při analýze dvou děl J. K. Rowlingové. Závěrem 

práce je pak shrnutí výzkumu a pokus o definici pojetí moderního autora. 
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Abstract 

The concept of the contemporary author in case of J. K. Rowling 

The diploma thesis deals with the contemporary concept of the author which is 

examined on the specific case of Joanne Kathleen Rowling. The theoretical part of          

the thesis focuses on the biography of the author and the previous philosophical theories 

concerning the concept of the author and his/her role in the identity of the literary work. 

The main authors of the theories are Roland Barthes, Michel Foucault, and Umberto Eco, 

whose concepts are crucial for this thesis. The research part presents specific styles of 

writing which are characteristic for authors and applies this theory to the analysis of two 

literary works of J. K. Rowling. The conclusion of the thesis is the summary of                

the research and an attempt to define the concept of the contemporary author. 
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The author, authorship, literary work, pseudonym, the concept of the author, style of 
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1. Úvod 

 

„Autor a čtenář jsou si před dílem a v něm rovni. Oba jsou jedineční: získávají existenci 

jedině prostřednictvím tohoto díla a z něj“ 

- Maurice Blanchot 

Literární prostor (1999) 

 

Autorství je zvláštní až ryze osobní vztah, ať jde o knihu či umělecké dílo.  Stvořitel 

nad ním strávil mnoho času, než jej dokončil do podoby, jak jej známe. Po přečtení knihy  

o ní přemýšlím a hodnotím ji, během čehož si připadám jako bych měla k autorovi velmi 

blízko. Jako by šlo o blízký vztah mezi autorem a čtenářem. Tvorba umění je dle mého 

názoru velmi osobní proces, během něhož umělec do díla vtiskl něco unikátního sám ze 

sebe. Alespoň tak já vnímám uměleckou tvorbu – jedinečnou, autorskou tvorbu. A tak mě 

přečtení článku Smrt autora od Rolanda Bartha přinutilo se nad autorstvím jako takovým 

zamyslet. Je možné, aby dílo spočívalo pouze na úloze čtenáře? Skutečně není zapotřebí 

žádné jedinečné entity, která by sestavila dohromady text s určitým záměrem?  Je autor 

skutečně mrtvý? Tato problematika mne zaujala natolik, že jsem se rozhodla ji prozkoumat 

blíže. Tato práce bude mapovat pojetí autora nejen v teoriích filosofů dvacátého století, ale 

zároveň v praxi, zkoumáním přítomnosti autora v díle. Na závěr se pokusím definovat 

podobu autora v současnosti.  

Jako konkrétní subjekt zkoumání jsem si zvolila autorku J. K. Rowlingovou. Patřím 

ke generaci, jež vyrůstala na jejích knihách o Harrym Potterovi, a i později jsem v její 

tvorbě netratila oblibu díky její sérii detektivek s propracovaným charakterem detektiva, 

kterého si nelze neoblíbit. Právě svou nejnovější tvorbu i přes slavné jméno vydává pod 

pseudonymem Robert Galbraith, přestože její identita již byla odhalena. Právě tato 

skutečnost se mi zdála zajímavým námětem ke zkoumání. Zajímá mne, zdali styl autorky 

je rozpoznatelný v obou dílech, ač jde o docela jiné žánry, které od sebe navíc dělí delší 

časový úsek. 
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Od smrti autora, jak ji vnímal Barthes v šedesátých letech, musel autor projít 

dlouhodobým vývojem – stejně jako naše kultura. To mě přivedlo na myšlenku tento vývoj 

zmapovat, konktrétně v teoriích začínající Rolandem Barthem, pokračující Michelem 

Foucaultem a Umbertem Ecem, který představuje pravděpodobně pohled, jež je nejbližší 

současnosti. Na základě jeho teorie se pokusím definovat kritéria autorského stylu, která 

použiji v empirické části, kde budu zkoumat, zda lze najít jednotlivé aspekty stylu stejné 

autorky ve dvou rozličných dílech. Ověření těchto kritérií by mělo vést k formulaci pojetí 

současného autora.  

Autorství považuji za jedinečný prvek individuality, tak jako lidé mají jinou povahu 

od sebe navzájem, tak i jejich díla nemohou být stejná. Věřím, že ve stylu psaní autora se 

projevuje i osobní složka, jež má souvislost s jeho postoji a názory a promítá se do díla. 

Autor tak představuje komplex vztahů vůči dílu, bez něhož by nejen nemělo svou vážnost, 

postavení ve společnosti, ale ani svou existenci. 
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2. TEORETICKÁ ČÁST 

2.1. Dílo Joanne Kathleen Rowlingové vs. Dílo Roberta Galbraitha 

V této kapitole přiblížím autorku samotnou, její život v návaznosti na její díla           

a původ užití pseudonymu Robert Galbraith. Tato kapitola slouží jako nahlédnutí do života 

spisovatelky a měla by sloužit k pochopení prostředí a okolností, jež provázely její tvorbu 

a vývoj jejího stylu psaní. Jediným nalezeným knižním pramenem pojednávajícím o životě 

spisovatelky je titul Sen jménem Harry Potter: životní příběh J. K. Rowlingové (2002) 

autora Seana Smitha. Kniha je psána poněkud naivním a velmi obsáhlým stylem, který 

zahrnuje promítání aspektů autorčina života do jejího příběhu o Harrym Potterovi, což 

může sloužit jako příklad toho, když je někdo příliš zaujat autorovým životopisem, jak 

kritizoval Barthes. Avšak titul obsahuje mnoho údajů o životě Rowlingové, jež nejsou 

dostupné z jiných zdrojů. Smith čerpal převážně z novinových článků a rozhovorů se 

spisovatelkou. Dalšími relevantními zdroji jsou pak autorčiny oficiální webové stránky 

jkrowling.com a stránky pseudonymu robert-galbraith.com. Ostatní fakta byla 

dohledávána v serióznějších britských internetových denících. Tématem kapitoly je také 

autorčin přerod v Roberta Galbraitha, jakožto její pseudonym a důvody které ji k tomuto 

kroku vedly. 

Joanne Rowlingová se narodila Peteru a Anne Rowlingovým 31. července 1965 

v Yate nedaleko Bristolu v hrabství Gloucestershire ve Spojeném království. (J. K. 

Rowling, 2016) O dva roky později přišla na svět její mladší sestra Dianne (zkráceně Di). 

Otec pracoval v továrně v Bristolu, matka zůstala v domácnosti a věnovala se svým 

dcerám. Oba rodiče probudili v Joanne lásku k literatuře a právě první dětské knihy 

formovaly a rozvíjely představivost budoucí spisovatelky. Rodina Potterových byli 

sousedé a přátelé, se kterými se Rowlingovi často navštěvovali (Smith, 2002, s. 12, 16, 18-

21, 27-28, 31-32) 

V jedenácti letech pak pod vlivem svých oblíbených knih napsala svou první 

povídku. Mimo jiných autorů si Joanne oblíbila také C. S. Lewise a jeho Letopisy Narnie, 

Malého bílého koníčka od Elizabeth Goudgeové, a Emmu od Jane Austenové. (Smith, 

2002, s. 40-41, 43, 58) Všechna její životní období tak provázela četba děl jiných 

spisovatelů, ze kterých autorka čerpala inspiraci, utvářela si jakýsi lexikon motivů, který 

pak použila ve své tvorbě. Pomohly jí rozvíjet její představivost a vytvářet její specifický 

vypravěčský styl, podobným způsobem jako se žák učí od mistrů. 
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Když bylo Joanne patnáct let, lékař diagnostikoval její matce rychle postupující 

roztroušenou sklerózu, choroba se na Anne brzy projevovala a zasáhla tak i každodenní 

život Rowlingových. (Smith, 2002, s. 64-65)  

Joanne ve škole vynikala zejména v jazycích – angličtině, francouzštině a němčině. 

Složila přijímací zkoušky na Oxford, avšak zůstala mezi náhradníky. (Smith, 2002, s. 70) 

Dostala se ovšem na univerzitu v Exeteru, kde studovala francouzštinu a klasickou 

literaturu. Během studia také strávila povinný rok ve Francii, konkrétně v Paříži. (J. K. 

Rowling, 2016) Francouzština byla také její inspirací, jméno temného čaroděje 

‚Voldemort‘ volně přeloženo znamená ‚let smrti‘. Během studia přečetla Tolkienovu ságu 

Pán prstenů, u které lze najít spoustu paralel s příběhem Harryho Pottera – souboj dobra se 

zlem, vlastní systém mýtů, postav a bytostí, hlavním hrdinou je mladý sirotek mající 

moudrého staršího rádce Gandalfa/Brumbála, nepřítelem je temný pán zla 

Sauron/Voldemort, jenž byl poražen, ale přesto se vrací, aby znovu povstal v plné síle, kdy 

je následně poražen statečností hlavního hrdiny. Oba příběhy také pracují se starými 

legendami. (Smith, 2002, s. 81-82, 84-85) 

Když Joanne studium dokončila, přestěhovala se do Londýna, kde střídala různé 

pracovní pozice, naučila se psát na stroji a strávila krátké období u Amnesty International. 

Během této životní etapy začala ve volných chvílích sepisovat romány, které však nikdy 

nespatřily světlo světa. Jednou při cestě vlakem z Manchesteru do Londýna se jí v mysli 

zjevily obrysy příběhu o chlapci, jenž zjistil, že patří do kouzelnického světa. 

K rozpracování příběhu o Harrym Potterovi se pak uchylovala ve svých volných chvílích, 

jako k vítanému rozptýlení při své kancelářské práci v Manchesteru. Na sklonku roku 1990 

bohužel zemřela Anne Rowlingová, po desetiletém boji se svou nemocí. (Smith, 2002, s. 

87- 92,94)  

Rowlingovou život v Manchesteru již nenaplňoval, a tak se rozhodla pro radikální 

změnu. Odletěla do Porta, druhého největšího města Portugalska, kde učila angličtinu. 

Právě když trávila večery se svými přítelkyněmi v klubech a barech nočního Porta, 

seznámila se s Jorgem Arantesem, s nímž se po krátké známosti roku 1992 vzali, za svědka 

šla sestra Dianne. Krátce po svatbě Joanne otěhotněla, a v létě roku 1993 se narodila 

Jessica, přes štěstí z narození dcery se manželství potýkalo s vážnými problémy. Jorge 

neměl práci, a Joanne tak musela uživit rodinu. Nakonec konflikt mezi manželi vygradoval 

a Joanne s dcerou opustily Porto nadobro. (Smith, 2002, s. 94-97, 99, 102-108) 
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Rowlingová se vrátila do Británie, avšak zůstala jen se skromnými prostředky, bez 

práce a bydlení. Rozhodla se žít v Edinburghu, v blízkosti své sestry Di, která jí byla vždy 

oporou. Sestra podporovala její psaní a četla první kapitoly Harryho Pottera, na kterém 

Joanne pracovala již několik let, mimo jiné i díky její podpoře svou snahu nevzdala. 

Rowlingové se jako matce samoživitelce po značném martýriu s úřady povedlo dostáhnout 

na sociální podporu aby zajistila sebe, dceru a našla jim vyhovující bydlení. Jorge Arantes 

přijel do Británie, z obav o svou a dceřinu bezpečnost si Joanne nechala vystavit soudní 

zákaz styku s ním v celém obvodu Edinburghu a v létě 1994 podala žádost o rozvod. 

(Smith, 2002, s. 110- 116) 

I přes krušné životní období Rowlingová pokračovala v práci na knize. Žila 

z podpory a pracovala na poloviční úvazek jako sekretářka, její život se pomalu začal 

obracet k lepšímu, když se dostala na postgraduál, který potřebovala, aby mohla učit ve 

škole. V roce 1995 dosáhla ustanovení o zamezení styku Jessicy s otcem natrvalo, soud 

přesvědčilo svědectví o manželově chování a téhož roku také dostala potvrzení o rozvodu. 

(Smith, 2002, s. 118-120) 

Joanne poslala první tři kapitoly Harryho Pottera do literární agentury Christophera 

Littla, která se však dětskou literaturou nezabývala. Rukopis tak nejdříve skončil mezi 

vyřazenými, avšak přesto si asistentka rukopisu povšimla a začetla se, obsahoval i ilustrace 

a svou poutavostí a humorem ji zaujal a předala ho svým nadřízeným. Agentura si tak 

vyžádala i zbytek rukopisu, což pro Rowlingovou po odmítnutí od jiných společností 

konečně znamenalo úspěch. Pospíšila si tak a rukopis obratem zaslala do Londýna, kde ho 

nejdříve přečetla asistentka a pak sám literární agent Christopher Little. Po drobných 

připomínkách ohledně lepšího propracování několika složek příběhu poslalo nakladatelství 

Joanne Rowlingové smlouvu na pět let trvající až do roku 2001. Pak už jen zbývalo 

rozeslat rukopis nakladatelům, celkem dvanáct z nich nechalo knihu bez povšimnutí, 

uspěla až u nakladatelství Bloomsbury. Kniha Harry Potter a Kámen mudrců (Harry 

Potter and the Philosopher’s Stone) byla vydána 26. června roku 1997 s věnováním malé 

Jessice, matce Anne a sestře Di, která příběh četla jako první. Kniha byla později vydána 

v Americe se změněným názvem Harry Potter and Sorcerer’s Stone a znamenala velký 

úspěch, ke konci roku se již dostala do žebříčku bestsellerů. (Smith, 2002, s. 121-122, 124-

127, 140, 143) 
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Velkým tématem ještě před vydáním knihy bylo Joannino jméno. Nakladatelství se 

domnívalo, že ženská autorka by nebyla terčem zájmu čtenářů- chlapců. Proto byla dodána 

k jejímu jménu ještě iniciála ‚K‘ křestního jména její babičky Kathleen. Z Joanne Rowling, 

jež je evidentně žena se stala J. K. Rowling, což mnohem více vypadá jako jméno muže. 

(J. K. Rowling, 2016) 

Přijetí knihy však Joanne nezprostilo všech starostí, byla matkou samoživitelkou, 

začínající spisovatelkou a ke všemu ještě stále studentkou, která svůj diplom 

z postgraduálního studia získala. Časem si našla místo ve škole a podařilo se jí získat 

stipendium pro spisovatele od Skotské rady pro umění, aby mohla dál pracovat na druhém 

dílu Harry Potter a Tajemná komnata (Harry Potter and the Chamber of Secrets). 

Rowlingová pracovala vlastně na všech dílech série o Harrym Potterovi najednou, 

rozpracovávala poznámky, které si hromadila. Již na začátku si stanovila cíl napsat sedm 

dílů. Plánovala vývoj jednotlivých postav a jednotlivé zápletky s nimi spojené a poznámky 

si ukládala do krabice.(Smith, 2002, s. 131-139) 

Úspěch knih znamenal také zájem o filmová práva, která po vyčkávání ze strany 

agenta Christophera Littla nakonec získalo studio Warner Brothers. Joanne s prodejem 

souhlasila, protože dosáhla toho, co celou dobu chtěla. Mohla zasahovat do podoby filmu, 

scénáře, sama vybrat představitele hlavních rolí, navíc chtěla, aby příběh – film stejně jako 

kniha zůstal zasazen do britského prostředí a reálií. Mohla také odmítnout určitý typ 

reklamních kampaní v Británii. Režisérem prvního snímku se stal Chris Columbus, který 

při filmování nechal hlavní slovo Rowlingové, aby se tak zachoval původní ráz příběhu      

i postav. (Smith, 2002, s. 160 -163) 

Rowlingové se povedlo stát se úspěšnou autorkou v oblasti, kterou by nikdo 

nepovažoval za lukrativní. Přivedla zpátky k četbě spousty dětí a dospívajících, kteří by 

jinak věnovali svůj čas počítačům či televizi. Vytvořila příběh plný imaginace, který se stal 

světovým fenoménem, který filmové zpracování jen umocnilo. Od té doby po každé 

vydané knize následoval neméně úspěšný film. 

Po dvou letech od vydání prvního dílu již byla oficiálně milionářkou a určovala si 

podmínky při vydávání dalších rukopisů. Našly se však i negativní ohlasy na její knihy,     

a to hlavně z řad expertů na vzdělávání, podle nichž její příběhy byly plné smrti, nenávisti, 

násilí, nebezpečí či okultismu. Objevily si také otázky ohledně genderové vyrovnanosti, 

ohledně toho, jaké rozdílné poselství dávají knihy o dívkách a chlapcích. Byly zde případy, 



13 
 

kdy někdo žaloval Rowlingovou za plagiátorství. Jednou z kauz bylo obvinění Nancy K. 

Stoufferové, jejíž kniha The Legend of Rah and Muggles vydaná roku 1984 se podobala 

v některých rysech a jménech postav slavné sérii o mladém čaroději. Spor se dostal 

k soudu avšak Stoufferová ho prohrála. (Smith, 2002, s. 183-184) 

Nic z toho však neubralo knihám na popularitě u dětských, ale i dospělých čtenářů.  

Každé další vydání příběhu se těšilo velkému zájmu a nekončící pozornosti ze strany 

médií. Veškeré informace a všechny rukopisy před vydáním byly pečlivě střeženy, byl to 

také jeden ze způsobů jak podnítit zvědavost čtenářů. Univerzita v Exeteru své bývalé 

studentce udělila čestný doktorát filosofie a mimo to získala ocenění za zásluhy o dětskou 

literaturu od prince Charlese. (Smith, 2002, s. 167,169-170, 172-173, 182) 

Rowlingová mimo jiné využila svého vlivu a finančních prostředků na podporu 

charitativních organizací. Zvláště pak nadaci pro neúplné rodiny a nemocné roztroušenou 

sklerózou, které byly bezprostředně spojené s jejím životem, a snažila se tak upozornit na 

tuto problematiku. Obvykle také věnovala procenta z prodeje svých drobnějších děl přímo 

jednotlivým nadacím. (Smith, 2002, s. 176-177)  

Její sága o Harrym Potterovi má sedm dílů a mimo ně vyšly také další knihy 

s příběhem úzce spjaté. Jsou jimi kouzelnické učebnice Fantastická zvířata a kde je najít 

(Fantastic Beasts and Where to Find Them) nebo již zmiňovaný Famfrpál v průběhu 

věků (Quidditch Through The Ages)  a nakonec kniha kouzelnických pohádek Bajky barda 

Beedleho (The Tales of Beedle the Bard), jejíž výtěžek z prodeje putoval na dětskou 

charitu Lumos, kterou Rowlingová založila. (J. K. Rowling, 2016) 

Joanne Rowlingová se v roce 2001 provdala za lékaře Neila Murraye, žijí společně 

v Edinburghu. K Jessice přibyl ještě syn David (2003) a dcera Mackenzie (2005). 

Po úspěšné sérii však spisovatelka literatury pro děti a mládež hledala další cestu, 

kterou se bude ubírat. Při psaní Harryho Pottera čelila velkému tlaku nejprve kvůli 

životním podmínkám, ve kterých se ocitla, a postupem času, když se příběh proslavil, 

čelila tlaku ze strany médií a očekávání dychtivých čtenářů. Vydání posledního dílu série 

muselo znamenat velkou úlevu nejen proto, že svého hrdinu dovedla na konec příběhu, 

který tak dlouho promýšlela. Během let však nepracovala pouze na knihách, ale 

spolupracovala také na scénářích k filmům, které po vydání knih vždy následovaly. 

Přestože si vymínila nevydat další pokračování Harryho Pottera, vyšla roku 2016 kniha 
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Harry Potter a prokleté dítě (Harry Potter and the Cursed Child). Kniha je scénářem 

divadelní hry, kterou nastudovalo divadlo The Palace Theatre v Londýně. Scénář napsal 

Jack Thorne ve spolupráci s J. K. Rowlingovou a Johnem Tiffanym. Autorka dále 

pracovala na scénáři k filmu Fantastická zvířata a kde je najít, který byl natočen ve 

stejném roce a bude mít další pokračování. Se svým kouzelným světem tedy prozatím 

neskončila.  (J. K. Rowling, 2016) 

Přesto chtěla jako spisovatelka pokračovat v tvorbě, a tak po několika letech od 

poslední knihy ze slavné ságy vznikl román pro dospělé Prázdné místo (The Casual 

Vacancy, 2012), jehož televizní zpracování později uvedla BBC. (J. K. Rowling, 2016) 

Román doprovázely vlažné reakce a neustálé porovnávání s Potterovskou sérií. 

Joanne tak pod tíhou svého slavného jména byla nucena ustoupit do pozadí, aby se 

jejímu psaní i dílům dostalo prostoru a novému začátku. Pro tento účel použila pseudonym 

Robert Galbraith, opět zvolila mužské jméno (podobně jako u J. K. Rowling), které jako by 

i v mezích detektivního žánru, pro který se rozhodla, mělo větší autoritu a respekt. 

Primárně se pro něj rozhodla, protože se chtěla odtrhnout od své dosavadní osoby tak 

daleko, jak jen to bylo možné. Rowlingová se rozhodla vystupovat pod pseudonymem, aby 

se tak vyhnula dalšímu rozruchu a tlaku z očekávání veřejnosti a čtenářů, aby získala ničím 

neovlivněnou zpětnou vazbu, a uvolnila tak svoje psaní z těžkých okovů, které sebou neslo 

jméno J. K. Rowlingová a s ní spojený Harry Potter. (Robert Galbraith, 2017) Publikovat 

pod jiným jménem tak pro ni byla osvobozující zkušenost a první kniha Volání Kukačky 

(The Cuckoo’s Calling, 2013) byla dokonce odmítnuta některými nakladateli, stejně jako 

kdysi první díl slavné kouzelnické ságy. Podle jednoho z editorů byla kniha dobře napsaná, 

ale nijak nevyčnívala, tak by její úspěch na přeplněném trhu detektivního žánru nebyl 

pravděpodobný. Kniha se po vydání dočkala vcelku pozitivních recenzí, přesto se 

neprodávala nejlépe. (Marsden, 2013) 

Hlavní postavou knihy je detektiv Cormoran Strike, válečný veterán, který na misi   

v Afganistánu přišel o nohu. Poté co opustil armádu, se stal soukromým detektivem na 

volné noze. Detektiva neustále pronásleduje jeho minulost, nelehké dětství a dospívání, 

které i nadále ovlivňuje jeho soukromý i pracovní život. On je však silnou a inteligentní 

osobností a s důvtipem jemu vlastním překonává všechny překážky, byť i ty každodenní, 

jež mu způsobuje jeho postižení. Jeho pravou rukou při jeho práci je mladá asistentka 

Robin Ellacottová, která původně přišla do kanceláře jen jako brigádní výpomoc. Časem 
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však projevila svůj přirozený talent pro sledování a vyšetřování, a nalezla tak u Strika stálé 

místo. V prostředí soudobého Londýna společně řeší případy vražd. 

 Pseudonym vznikl spojením dvou jmen Robert, po Robertu F. Kennedym, jenž byl 

Joanniným oblíbeným politikem, a Galbraith, což bylo příjmení její hrdinky z dětství Elly 

Galbraithové, kterou si vymyslela. Robert Galbraith měl být údajně bývalý příslušník 

armádní policie, který se začal věnovat psaní. Jeho falešnou biografii založila na 

skutečných osudech svých známých - vojáků z povolání. Tytéž se staly předlohou pro 

Strikovu vojenskou kariéru, ač přímo on sám je ryze fiktivní postavou. Pro charakter Robin 

Ellacottové, jakožto Strikovy asistentky, zase Joanne posloužily mnohaleté osobní 

zkušenosti z administrativy v době, kdy žila v Londýně. (Bury, 2013) 

Falešná identita však prosákla do médií, nepřímo díky neopatrné zmínce jednoho 

z právníků, kteří autorku zastupovali. (Bury, 2013) Roberta Galbraitha a J. K. 

Rowlingovou prozradil mimo jiné i stejný vydavatel a editor. Již před tím se zdál některým 

čtenářům podezřelý styl psaní knihy, například popis ženského oblečení či vzezření postav, 

což naznačovalo, že by za knihou mohla stát autorka žena. Rowlingová byla z odhalení 

zklamaná, doufala, že se tajemství podaří zachovat o něco déle.  Prozrazení však 

nastartovalo masivní popularitu knihy a prodej se mnohonásobně zvýšil. Může se tak zdát, 

že odkrytí identity bylo reklamním tahem, přesto bylo s knihou od začátku zacházeno jako 

s prvotinou zcela neznámého autora.  (Marsden, 2013) 

Rowlingová vydala pod svým pseudonymem ještě další dvě knihy Hedvábník (The 

Silkworm 2014) a Ve službách zla (Career of Evil, 2015).  Také všechny její detektivní 

romány se dočkaly televizních adaptací díky BBC One. (J. K. Rowling, 2016) V současné 

době autorka pracuje na čtvrté knize Lethal White jejíž datum vydání zatím není známo. 

(Robert Galbraith, 2017) 

Přesto, že byla její identita již prozrazena, stále jsou knihy vydávané pod jménem 

Robert Galbraith, jako by si tím držela odstup od svých předchozích prací. Tato záměna 

identity se zdá být zajímavým problémem. Může se stát, že neznalý čtenář, který by na 

knihu narazil, by nemusel autorku pod pseudonymem vůbec identifikovat. V tom případě 

by se nenechal ovlivnit slavným jménem. Otázka tedy zní: vnímal by knihu jinak? Pokud 

by identita Rowlingové nebyla oficiálně prozrazena, mohl by Robert Galbraith ‚žít‘            

i nadále, aniž by někdo objevil spisovatelčin osobitý rukopis/styl v díle? 
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Jak sama autorka vyjadřuje v kapitole Poděkování v  knize Ve službách zla, Robert 

Galbraith je jejím soukromým prostorem na hraní a dokázal jí poskytnout opět radost 

z psaní. Tento krok byl zcela logický a pomohl spisovatelce oprostit se od profesní 

minulosti, začít znovu a proniknout pro ni do zcela nové literární oblasti. Tvořila také za 

úplně jiných životních okolností a v jiném osobním rozpoložení, než v době, kdy psala 

první knihu o Harrym Potterovi. Otázkou zůstává, zda je její styl rozpoznatelný                  

a charakteristický, zda je otisk stejného autora v obou knihách znatelný a co mají 

společného, přestože je dělí od sebe celých osmnáct let a jsou to naprosto rozdílné literární 

žánry. Tímto problémem se budu dopodrobna zabývat teoretické části této práce. 
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2.2. Role autora 

Autor (z latinského auctor) znamená původce díla, starší literárně vědecké práce 

užívaly též výrazů pěvec či básník. Autor do díla vkládá své pojetí člověka, světa               

a zkušenosti, i ty sekundární získané skrz film, literaturu či divadlo. Nelze však zaměňovat 

názory a postoje postav v literárním díle s vlastními postoji autora. Ne všechna díla mají 

autora, jsou taková, jež jsou dílem kolektivu či anonymní, text však obsahuje individuální 

styl, který může napomoci k odhalení autora.  Řada badatelů vykládala smysl literárního 

díla prostřednictvím autorových biografických faktů, tak ovšem mohou přispět 

k posunutému významu celého textu. Autor má fungovat jako sjednocující činitel řady děl 

a může napomoci sledovat jednotlivost v širším kontextu (tj. určitý jev či kategorii 

v kontextu všech děl od jednoho autora). (Pavera, 2002, s. 35-36) 

Autor zaštiťuje existenci díla, navíc navazuje kontakt se čtenářem. Literárního dílo, 

vyprávění prošlo staletími různými obměnami, jeho úloha se vhledem k dílu i čtenáři 

(případně posluchači) měnila. Touto myšlenkou se již zabývali filozofové, jejichž přístupy 

budou popsány v následujících kapitolách. Jaký je současný pohled na autora literárního 

díla, zůstává zatím neobjasněno. Právě to je ústředním motivem této práce, ve které se 

pokusím objasnit pozici autora v soudobém kontextu, jeho vztah k dílu a čtenáři. 

Spisovatel poskytuje dílu svou identitu, jakýsi svůj otisk, který je v díle patrný,         

a čtenář sám je schopen ho rozpoznat skrze určitý styl,, jakým je kniha napsána. Jak jinak 

lze vysvětlit, že sáhneme spíše po dílech svého oblíbeného autora než po jiných knihách. 

Identita autora, jakož i jeho specifický styl psaní, otisk, který v knize rozpoznáme, ať už 

v postupném napínavém vývoji děje, či postavy, hlavních hrdinů, volbou slov, popisem 

prostředí, anebo vlastně kombinací všeho, nám může být blízký, proto si vybereme právě 

jeho knihu. Už jméno spisovatele na obalu je jakousi značkou, která vzbuzuje ve čtenáři 

očekávání od díla, pokud je s autorem jakkoli obeznámen. Specifickým příkladem tohoto 

je právě Joanne Kathleen Rowlingová, která se po napsání světoznámé série o Harrym 

Potterovi rozhodla opustit tvorbu pro děti a mládež a pustila se do detektivních románů pod 

pseudonymem Robert Galbraith. Pseudonymu použila, aby si dopřála nového startu ve své 

kariéře a zároveň dopřála knize jakousi anonymitu. Chtěla se vyvázat právě z očekávání 

čtenářů, které ji doprovází jako autorku slavného kouzelnického světa, a zajistit tak knize 

objektivní recenze. Její jméno by na obalu znamenalo nekonečné porovnávání s její 

předchozí slavnou tvorbou, jak se již přesvědčila, když vydala svůj první román pro 

dospělé Prázdné místo. Toto dílo sklidilo rozporuplné reakce zvláště kvůli porovnávání 
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s úspěšným fantasy světem. (Wyatt, 2015) Právě tento konkrétní příklad použití 

pseudonymu bude hlavním problémem zkoumaným v praktické části, která bude 

následovat. 

Problematikou autora se zabývali známí filozofové dvacátého století, přičemž 

Roland Barthes uvedl jednu z nejradikálnějších teorií ve své Smrti autora (1968). Na tuto 

teorii reagoval Michel Foucault v jedné ze svých přednášek, později vydané v souboru 

esejí. Vztahem mezi autorem a čtenářem se do hloubky zabýval Umberto Eco. Následující 

kapitoly budou popisovat právě roli autora v podání těchto osobností. 

 

2.2.1.  Roland Barthes 

Roland Barthes se ve svých studiích zabýval zejména kulturou a literaturou, té se 

týkaly hlavně tituly Rozkoš z textu (1973) a Smrt autora (1967). Poslední zmíněný je pro 

tuto práci zásadním textem, z něhož budu čerpat a jeho hlavním myšlenky jsou vesměs 

v rozporu s hlavní myšlenkou této práce. 

2.2.1.1. Smrt autora 

V eseji Smrt autora představuje Roland Barthes svůj revoluční koncept v pojetí 

autora. Dle Bartha znamená psaní jakýsi akt, při kterém mizí subjekt, tělo, které píše. 

Pokud je nějaký děj vyprávěn, jen za účelem provedení symbolu – tedy bez účelu nějak 

působit na realitu, pak ten, kdo vypráví, se stává nedůležitým – „autor vstupuje do své 

vlastní smrti“. (Barthes, 2006, s. 1) Autor je postavou nanejvýš důležitou, kterou stvořila 

společnost, a celý obraz, výklad i kritika literatury se od něj odvíjí, jako by dílo bylo jeho 

osobní zpovědí. (Barthes, 2006, s. 1) 

V tomto Barthes učinil několik zajímavých bodů, výklad literárních děl se skutečně 

zaměřuje až slepě na jejich tvůrce a vyhledává všechny spojitosti s osobním životem 

spisovatele. Kritika se skutečně opírá o osobu autora, nikoliv o čtenáře. Ne všechny popisy 

událostí, vyprávění lze považovat za dílo, v případě lidové slovesnosti, která přecházela 

z pokolení na pokolení je autor většinou neznámý, příběh či legenda se předával ústně 

různými vypravěči, bardy a jinými, kteří však jen tlumočili, přestože si mohli leccos v ději 

upravit, za prvotního tvůrce textu je považovat nelze. Přesto si příběh žije sám o sobě         

i s absencí autora. 
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Dominance autora se zdá neotřesitelná, přesto se objevuje nutnost nahradit ji řečí – ta 

jako taková má zastoupit svého majitele na základě toho, že právě ona mluví a promlouvá, 

ne autor jako takový. Psaní pak znamená dosáhnout statusu, ve kterém sděluje, operuje 

sama řeč a autor mizí. Mallarmé, Valéry, Proust se snažili o destrukci obrazu autora, či 

přímo samotný surrealismus, který se snažil o úplné rozvrácení řeči jako systému kódů 

pomocí automatického psaní, což byla náhodně generovaná a následně zapsaná slova. 

Nejvíce pak přispěla sama lingvistika, která poukázala na to, že výpověď je prázdný 

proces, který existuje sám o sobě i bez přítomnosti mluvčího. Z pohledu lingvistiky pak 

autor není ničím víc, než tím, kdo píše, subjektem řeči, který se stává prázdnou entitou bez 

výpovědi samé, která jej utváří.  (Barthes, 2006, s. 1) 

Postupem času se tedy autor odtrhává od svého textu a do popředí se dostává 

výpověď sama, která je tak říkajíc ‚hlavní účinkující‘ a autor je její téměř zanedbatelnou 

součástí. Pokud vezmeme výpověď zcela přesně dle lingvistické definice, výpověď, tedy 

přímo nějaký text může existovat i bez přítomnosti mluvčího. Například nápis ‚Pozor, 

nebezpečí úrazu‘, poselství, tedy význam je pro nás jasný, nepátráme však po tom, kdo nás 

varuje, na autoru sdělení nezáleží. Však u uměleckého textu/díla je situace daleko 

složitější, obsahuje totiž různé ukryté významy a poselství daleko hlubší a provázanější, 

než je pouhá informační cedule. Barthova teze však míří jiným směrem. 

Postupné mizení autora proměňuje text, autor byl považován za minulost svého díla, 

byl pro ně jako otec. Existence moderního skriptora se váže úzce k textu, nepřesahuje nijak 

psaní, jeho bytí se váže čistě jen k času výpovědi – „existuje pouze čas výpovědi a celý text 

je navěky psán tady a teď‘.(Barthes, 2006, s. 2) Mění se tak i úloha psaní, není již 

vyprávěním, ale performativem – slovesnou formou první osoby v přítomném času, kde je 

obsahem akt odehrávání se. Tvůrce textu, autor je pak „ruka, zbavena veškerého hlasu       

a nesena pouhým gestem zápisu (a ne výrazu), vyznačuje prostor bez původu“, řeč sama 

jakoby zpochybňuje veškerý původ. (Barthes, 2006, s. 2) 

Je pravda, že Barthův argument se jeví logickým, pokud autor jen zapisuje, pak 

čtenář utváří dílo „tady a teď“. Čtenář také se pohybuje v čase oproti autorovi, ten dílo 

zapíše a tím jeho úloha skončí. Dílo má však čtenáře v době minulé, současné i budoucí. 

Pokud například čteme knihu jako mladí a později, po letech se k ní vrátíme, můžeme v ní 

nalézt mnoho nového, co nám bylo při předchozí příležitosti skryto, i naše vnímání díla se 

mění. Dílo má také čtenáře v různých časových obdobích, čtenář z minulého století nalezl 
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v určitém díle určité významy a čtenář současný v tom samém díle nalezne významy 

odlišné, dle toho, jak se mění společnost, kultura a naše vnímání. Tak jako tak se nám dílo 

– text odehrává před očima, znovu ho oživujeme. Čtenář má tak bezpochyby důležitou roli 

pro existenci díla. 

Připodobnění psaní k performativu se jeví zajímavým, pokud přihlédneme zároveň 

k Austinově teorii řečových aktů. Austin dělí věty na konstativy a performativy. 

Konstativy jsou zkrátka jen věty oznamovací, konstatují nějaký fakt, jsou pravdivé či 

nepravdivé, nepůsobí nijak bezprostředně na realitu. Performativy naopak přímo vyjadřují 

nějakou činnost, vyslovením věty něco vykonáváme – například „Tak přísahám!“, v této 

větě se k něčemu zavazuji, tento druh vět nemá pravdivostní hodnotu, mohou být pouze 

úspěšné či neúspěšné na základě dalších podmínek. (Austin, 2000, s. 19-23) Můžeme tak 

říci, že psaní by bylo přímo činem spisovatele, který bezprostředně vykonává - jako 

skriptor zapisuje. 

Text je zvláštním prostorem, který tvoří různé diskursy, není tedy originálem, ale je 

jako koláž, sestává z částí, které jsou již nějak zakotveny v kultuře. Spisovatel tedy 

používá něco, co už bylo použito, a lepí kousky k sobě, aby vytvořily celek. Imituje pouze 

původní gesto, mísí psaní. V osobě spisovatele střídá autora skriptor, který již v sobě 

nenosí pohnutky a emoce, ale pouhý slovník, ze kterého čerpá psaní. Slovník je sbírka 

všeho, co už bylo někdy napsáno, slova, která lze vysvětlit jen dalšími slovy. (Barthes, 

2006, s. 2) 

V tomto bodě bych s Barthem v zásadě souhlasila, autor neboli skriptor, opravdu 

používá diskurs, který již existuje, a skládá jeho prvky do jednoho celku, ze kterého však 

musí učinit jedinečné dílo, aby se nestal pouhou kopií něčeho již vzniklého. Dílo je 

součástí principu intertextuality, diskursy se vzájemně prolínají, texty se skládají z dalších 

textů. Intertextualitou se zabývali poststrukturalisté Roland  Barthes a Julia Kristeva. 

 „Jakýkoliv text se utváří jako mozaika citací, jakýkoliv text je absorpcí                     

a transformací nějakého jiného textu.“ (Kristeva, 1999, s. 9) 

 Každý text je tedy propojen s dalšími texty, podle Kristevy je samotné slovo, neboli 

text střetáváním slov/textů, ve kterém najdeme nejméně další slovo či text. (Kristeva, 1999, 

s. 9.) Intertextualita propojuje celou říši textů dohromady. V určitém díle vždy najdeme 

prvky díla již existujícího, texty nebo minimálně slova, jež existují v oběhu diskursů. 
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Takovéto „přebírání diskursů“ může také obracet jejich význam či přispět je jejich 

následnému lepšímu pochopení. Přesto je nepravděpodobné, že by stvořitel textu 

neprojevoval žádnou intenci v díle a jen kopíroval, skládal a ‚lepil‘ kousky dohromady 

zcela náhodně. Autor musí ve svém díle zanechat jakýsi otisk, nenapodobitelný styl, právě 

to je hlavním předmětem zkoumání v praktické části, a proto se celková hypotéza práce 

staví víceméně proti Barthově teorii o skriptorovi. 

Jako další argument proč odsunout autora Roland Barthes uvádí odsun kritiky, 

protože právě ta lpí na autorovi, pomocí něhož dílo dešifruje. Vládu autora tedy popisuje 

rovněž jako vládu kritika. Psaní oproti tomu není uzavřené, osvobozuje se od smyslu, 

neskýtá jedinou pointu textu. (Barthes, 2006, s. 2) V psaní, které je zde popsáno, můžeme 

najít náznak postmoderní literatury – takové, která již není psána tradičně. Není to již 

vyprávění s jasným vyústěním a závěrem, postmoderna byla daleko více zaměřená na 

psychologický vývoj postav a děj jako takový nebo konec příběhu neměly takovou váhu 

jako dříve a celkově se nedržely konvencí. Postmoderna jako styl je jen obtížně 

definovatelný, uchopitelný pro svou pluralitu v tomto se podobá právě psaní, oproti 

tradiční literatuře, smysl již nemá takový význam jako dříve, naopak psaní se od něj 

odpoutává. 

Barthes poukazuje na řeckou tragédii, kde je scénář složen ze slov dvojího významu 

a postavy a jejich nedorozumění, které tvoří právě ten bod, kde si vše skládá dohromady,   

a rozumí situaci jedině jedna osoba, a to právě čtenář, chceme-li divák. Text samotný je 

tvořen z mnohých diskursů – mnohých psaní, která vstupují vzájemně do dialogu a je zde 

právě jedno místo – bod, ve kterém se vše shromažďuje a zapadá dohromady do celku – 

nejedná se o autora, nýbrž o čtenáře. Klasická kritika by se nikdy čtenářem nezabývala. 

 „Čtenář je právě prostorem, do kterého se zapisují – aniž by se nějaká z nich ztratila 

– všechny citace, z nichž je psaní vytvořeno. Jednota textu není v jeho původu, ale v jeho 

určení, které však již nemůže být osobní: čtenář je člověkem bez historie, biografie             

a psychologie. Je pouze někým, kdo drží pohromadě v jednom prostoru všechny stopy, 

z nichž je psaný text vytvořen…zrození čtenáře musí být zaplaceno smrtí Autora“ (Barthes, 

2006, s. 2) 

Souhlasím s tím, že literatura je opravdu z určité části tvořena čtenářem, nejen 

autorem. Přesto musí být původce toho všeho. Umělecké dílo – potažmo literatura 

nevznikne sama od sebe. Barthes autora staví do posmrtné pozice, avšak ho zcela 
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nezatracuje, stále má svou roli jako zapisovatel, přestože oproti čtenáři značně 

upozaděnou.  Čtenář má tedy přebrat veškeré bytí knihy, které před tím obstarával autor. 

Což je z části pravda, literatura je živá právě díky svým čtenářům, kteří ji nenechají 

upadnout v zapomnění a oživují ji právě tím, že knihy čtou a nalézají v nich nové 

významy. 

Pokud shrneme Barthovu teorii, autora ve funkci stvořitele textu nahradil skriptor, 

který pouze kombinuje již existující texty – diskurs, který už zde byl a je součástí naší 

kultury, tak vzniká psaní. Skriptor (autor) se rodí při psaní, jeho ruka pouze zapisuje, 

nezáleží na jeho minulosti, vše je tak přístupno čtenáři, který text utváří, oživuje – smrt 

autora je vykoupena zrodem čtenáře. 

Smrt autora vyšla v roce 1967, proto se nedá považovat Barthův pohled za soudobý, 

od toho se odráží základní motiv této práce, což je pojetí moderního autora v současnosti. 

Celkový postoj práce by se dal definovat jako popírání smrti autora, popírání existence 

autora jako pouhého zapisovatele textu, tento argument se budeme snažit podložit              

a dokázat v následujících kapitolách. 

2.2.2. Michel Foucault 

Studie Co je to autor? (1969) by se dala popsat jako reakce na Barthovo usmrcení 

autora a další úvahy o tom, jaké spektrum prvků vlastně autor i použití jeho jména skýtají. 

Je tu také propojení s další studií, kterou je Řád diskursu (1970), kde Foucault propojuje 

svůj pojem diskurs (tedy nějaký soubor textů mluvených či psaných) s autorem. Pořadí 

esejí je zvoleno dle pořadí, ve kterém jsou uvedeny v publikaci. Posledním dílem, které 

mne bude zajímat, je článek Zamaskovaný filozof (1980), což je rozhovor s Michelem 

Foucaultem, jenž však trval na tom zůstat v anonymitě – o toho se odvíjel název článku. 

Tento článek je zde relevantní zejména proto, že jeho hlavní motiv – anonymita autora se 

blíže týká mnou zkoumaného příkladu a problematiky. 

2.2.2.1. Řád diskursu 

 „Nikoli ovšem autor jakožto projevující se individuum, které proneslo nebo napsalo 

nějaký text, nýbrž autor jako princip seskupení diskursu, jako jednota a původ významů 

diskursů, jako zdroj jejich souvislostí.“ (Foucault, 1994, s. 16)  

Přesto tento princip nezaštiťuje všechen diskurs – některé nepotřebují pro svůj smysl 

či působení úlohu autora, např. smlouvy, zákony, předpisy, účty, oznámení. Jsou ovšem 
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oblasti, kde je přiřčení autora pravidlem, jako je literatura, filozofie a věda. Ve středověku 

bylo u vědeckého diskursu nezbytné uvádět autora, byl totiž brán jako záruka pravdivosti 

textu, tato podmínka se však postupem času vytrácí. U literatury byl vývoj opačný, 

zpočátku byl autor textu vždy neznámý až na výjimky, zkrátka nebyl zde potřeba, až 

v průběhu staletí autorova role sílila, byla nutná pro rozpoznání identity textu – odkud 

pochází, kdo jej napsal, jaký je jeho skrytý smysl – autorova intence, co z jeho života se 

v něm zrcadlí. Autorství zaručí platnost, jednotu díla a potvrdí mu jeho místo ve 

skutečnosti. (Foucault, 1994, s. 16) 

Pokud se zamyslím nad literaturou, skutečně se vytrácí jakási identita, pokud 

neznáme autora. Kupříkladu staroanglická báseň The Wanderer (Poutník) jejíž autor je 

neznámý, se objevila v antologii anglosaské poezie sepsané ve středověku. (The Wanderer, 

2018) Dle volby slov a obsahu básně se dá odhadnout její původ, avšak kdy a kým byla 

sepsána, zůstane záhadou. Textu chybí ten významný fragment, bez kterého ho můžeme 

zkoumat a poznávat, aniž bychom byli ovlivněni osobou autora. Avšak nikdy se 

nedozvíme, zda jeho stvořitel popisoval svůj nebo něčí skutečný osud, kde nebo kdy se 

příběh odehrál, případně jaké faktory ho ovlivnily. Všechny tyto okolnosti vzniku textu 

vymizely díky tomu, že se příběh předával ústně a autorství zůstalo skryté. Nemusí to být 

pouze nevýhodou, ale přesto jako by nám chyběl kus z celku – nemáme pro text úplné 

vysvětlení. 

Autor je tím, kdo „vpadl doprostřed opotřebovaných slov a dodal jim svého génia 

nebo svůj neřád. Bylo by jistě absurdní popírat existenci individua, které píše a vynalézá“ 

(Foucault, 1994, s. 17) Funkci autora na sebe bere každý, co se pouští do psaní nějakého 

textu, u nějž je možné, že se stane dílem, ať už jde o náčrt či nehotové dílo. Autorská 

funkce může otřást tradiční představou podoby autora, jedná se o omezení nahodilosti 

diskursu hrou jisté identity, která má formu individuality a já. (Foucault, 1994, s. 17) 

Oproti Rolandu Barthovi tedy Foucault neodsouvá autora někam do pozadí, či do 

„své vlastní smrti“, ale naopak autorství znamená pro text identitu, zdroj souvislostí, řád, 

omezuje nahodilost diskursu, soubor úplně běžných slov získává díky autorovi nový 

význam a nese jeho stopu. To už se zdá být dostačujícím pojetím autora jako prvku, který 

odlišuje náhodný text od díla. O čtenáři se Foucault prozatím nezmiňuje, ale nepřičítá mu 

bytí textu jako Barthes, stále je proto vztah mezi autorem, dílem a čtenářem nejasný. 
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Foucault zmiňuje jisté „společnosti diskursu“, které zajišťují uchovávání či tvorbu 

diskursů v omezeném prostoru. Do společnosti diskursu spadá také osobnost a zvláštnost 

spisovatele, která dává nepřechodný charakter svému projevu, jedinečnost, kterou 

poskytuje psaní – disymetrie mezi tvorbou a hrou lingvistického systému. Diskursy jsou 

přirovnány k diskontinuálním praktikám, které se navzájem kříží, střetávají se, neznají se 

navzájem či se vylučují. Diskurs představuje hru písma, hru četby a hru směny, také je 

mimo jiné omezován principem autora, ten může být také zakladatelem nějakého diskursu, 

který se váže k novému vědnímu oboru, např. Freud a psychoanalýza. (Foucault, 1994, s. 

22, 25-29, 31)   

Foucault tedy charakterizuje autora či jeho pojem - autorskou funkci ve vztahu         

k diskursu jako princip seskupení, jako jednotu a původ významů, zdroj souvislostí, 

omezení nahodilosti diskursu hrou jisté identity. Tato definice se mi již zdá uspokojivá 

oproti mrtvému autorovi, přibližuje autorství jako něco jedinečného, původce něčeho 

individuálního, náboj, který odlišuje jakýkoliv náhodný text (diskurs) od díla. Navíc 

přidává autorovi další novou funkci: vedle „otce díla“ se může stát také zakladatelem 

nového diskursu, nové oblasti textu. 

2.2.2.2. Co je to autor? 

Ve studii Co je to autor? (1969) se Foucault věnuje ústupu autora a popisuje další 

čtyři oblasti problematiky s autorem spojené: první je samotné jméno autora a jak s ním 

zacházet, další je vztah přivlastnění textu, kdy se jedná o dílo, a nakonec vztah přiřčení – 

autorovi lze přičíst to, co bylo napsáno, přesto jde o soubor složitých operací s nejistým 

výsledkem a nakonec postavení autora v knize či diskursu. (Foucault, 1994, s. 41- 42) 

 Nejprve se Foucault zaobírá autorem a dílem obecněji. „Představu autora tvoří silný 

prvek individualizace v dějinách myšlení, znalostí, literatur i v dějinách filosofie a věd.“ 

Autor a dílo tak představují jakýsi prvotní celek a základ členění při zkoumání dějin 

literatury či filosofie. Nebudeme se však zabývat vztahem tehdejší kritiky k autorovi, ale 

vztahem díla a jeho stvořitele, aneb jakým způsobem text míří k vnější postavě, ze které 

pochází. Lhostejnost k tomu kdo mluví, je jedním ze základních etických principů 

dnešního psaní, to se vztahuje jen k sobě samému. Psaní je otevření prostoru, ve kterém 

píšící objekt neustále mizí.“ (Foucault, 1994, s. 44 -45)  

Michel Foucault popisuje autorství jako významný prvek jak pro historii, tak pro 

kritiku jeho doby. Pojem psaní pak definuje stejným způsobem jako Roland Barthes, který 
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popsal psaní jako dosažení statusu, ve kterém sděluje, operuje sama řeč a autor mizí. 

V tomto bodě se tedy oba shodují. Je zde vidět, že Foucault reaguje na Bartha a do jisté 

míry z něj i vychází, protože další oblast, kterou se zaobírá, je příbuznost psaní či 

vyprávění se smrtí. Odkazuje k prapůvodu děl – tedy legendy a báje, které měly za úkol 

naopak oživit a nenechat upadnout slavné skutky a hrdiny v zapomnění, tedy oddálit smrt. 

Novodobá kultura naopak převrátila vztah psaní – je svázáno s obětí – autorem, který je 

nucen ustoupit do pozadí. Dílo, jež mělo zajistit nesmrtelnost, naopak usmrcuje svého 

autora. Projevuje se to ústupem individuálního charakteru píšícího subjektu, znakem 

spisovatele se stává jedinečnost jeho nepřítomnosti. Prostor, který vzniká ustoupením 

autora, pak vyplňují další pojmy, jež nahrazují jeho privilegium, jsou to právě pojmy dílo  

a psaní. (Foucault, 1994, s. 45-47) Nutno říci, že tyto dva pojmy však nezastupují autora 

naplno, ani by toho nebyly schopné. 

 

V další části už se pak zabývá autorovým jménem a jeho funkcemi. Vlastní jméno 

slouží nejen jako odkaz, oznámení, ukázání na určitou osobu, nemá pouze jediný význam. 

U vlastního jména autora textu přibývá jedna specifická vazba, nejde jen o to, jakého 

jedince jméno určuje, ale také vazba s tím, co pojmenovává - dílo. (Foucault, 1994, s. 48) 

Tím, jak filozofie obrátila své zkoumání směrem k jazyku, začala se zabývat také vlastními 

jmény. Výroky o identitě tak zkoumali analytičtí filosofové, jako Gottlob Frege, Bertrand 

Russel či John. R. Searle, na kterého Foucault ve své přednášce také odkazuje a opírá se    

o jeho teorii. Podle Searla je tedy vlastní jméno jakýsi „věšák na deskripce“, jež nám 

jméno dále specifikují. (Searle, 1958, s. 172) Nebudeme příliš zabíhat do problematiky 

vlastních jmen a výroků o identitě, avšak příkladem by mohla být i naše spisovatelka J. K. 

Rowlingová. „J. K. Rowlingová je autorkou Harryho Pottera,“ by byl modelový výrok, 

obecně známý fakt, pokud je zmíněno pouze „autorka Harryho Pottera“, je tím její jméno 

jakoby automaticky zastoupeno. Jakoby jméno spisovatele bylo nerozlučně spojeno 

s dílem, zkrátka jakoby dílo bylo součástí autorovy identity a naopak. 

Autorovo jméno tak není vlastním jménem jako jiná, není prvkem nějakého diskursu, 

nýbrž zajišťuje ve vztahu k diskursům určitou funkci - a to klasifikační. Jméno dovoluje 

přeskupení, vylučování textů či jejich kladení do protikladu s texty jinými. Jméno autora 

tak představuje určitou charakteristiku způsobu bytí diskursu – právě tento diskurs je 

opatřen jménem – tento text napsal ten a ten, což určuje jeho jedinečnost oproti všednímu 
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každodennímu diskursu a určuje, jak má být přijímán a jakého statutu má v kultuře 

dosáhnout. Jméno stvořitele se tedy projevuje jako způsob bytí, charakterizuje diskurs, 

odkazuje na statut diskursu uvnitř společnosti. Ne všechny diskursy jsou naplněny funkcí 

autora, dopis sice má odesílatele, ale to neznamená, že má autora, či smlouva, kterou 

někdo vyhotovil, přesto se o autora nejedná, popisek či text má pisatele, ne však autora. 

„Funkce autora tedy představuje charakteristický způsob existence, oběhu a působení 

určitých diskursů v nitru nějaké společnosti.“ Diskurs je tedy nositelem funkce autora. 

(Foucault, 1994, s. 49-50) 

Autor byl tedy nahrazen funkcí autora, která text – dílo – diskurs zaštiťuje. Po ústupu 

do pozadí se tak autor přesto vrací zpět, protože právě autorství dělá dílo, chceme-li 

diskurs jedinečným, autor zajišťuje odlišnost od běžného, vkládá výjimečnost do svého 

díla, které má díky jeho záštitě své specifické místo v oběhu diskursů, společnosti i kultuře. 

Každé umělecké dílo, ať už hudební, divadelní, výtvarné či literární má svého původce, 

který do něj vložil složku výjimečnosti a specifické identity, a vymezil jej tak proti 

každodennosti a obyčejnosti. 

 

Diskurs představuje také předmět přivlastnění, tato skutečnost má však zajímavý 

původ. Gesto vyjádření se, čili vytvoření nějakého díla, nepředstavovalo ihned vlastnictví 

nějakého textu, ale nejprve šlo spíše riziko, že by autor mohl být za svůj projev potrestán. 

Postupem však význam vlastnictví převážil veškerá rizika psaní a ve světě, který je 

soustředěn právě na vlastnictví, dostalo svá pravidla – autorská práva. Funkce autora tu 

však nebyla od pradávna. Jak již bylo zmíněno v Řádu diskursu (1970), byla díla, která se 

bez autora obešla. Legendy, eposy, pohádky, komedie, tragédie fungovaly ve společnosti 

nezávisle bez pátrání po autorovi, jejich stáří jim fungovalo jako záruka. Naopak ve 

středověku byl autor nutný jako stvrzení pravdivosti a věrohodnosti vědeckého textu, což 

se v 17. -18. století změnilo, vědecký diskurs byl přijímán i v anonymitě na základě 

příslušnosti k nějakému celku, který zaručuje jeho pravdivost, ne jeho původce. Funkce 

autora zde tedy slábne a autorovo jméno je použito maximálně k pojmenování jeho 

vědecké teorie, kde ovšem, alespoň co se týče medicíny a biologie, pojmenování po 

autorovi značí jistou záruku důvěryhodnosti. Oproti tomu literatura zažívá opačný efekt, je 

bráno v potaz jen to, co je označeno funkcí autora, od které se odvíjí výklad celého díla. 

Pokud zůstává text v anonymitě, nastává okamžitě hra na hledání autora, zejména kritika 
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(tehdejší, s určitostí lze říci i současná) je jím posedlá. „Funkce autora za našich dnů hraje 

pro literární díla naplno.“ (Foucault, 1994, s. 50-52) 

Dnes asi již neexistuje nově vydané dílo - literární text, diskurs, ve kterém by nebyl 

titulek se jménem, chceme-li vyjádřena funkce autora. Obálka knihy, či její první strany 

beze jména autora by působily podezřele. Každé nově vydané dílo podléhá vlastnictví 

autora, vztahuje se na něj autorské právo. Oproti dřívějším dobám tak autor musí být nutně 

přiznaný, třeba jen čistě z právního hlediska - autor je vlastníkem svých textů, jejich 

použití je oprávněné pouze za určitých vymezených podmínek, případně za finanční 

odměnu. Na druhou stranu dílo je také součástí diskursu, který je propojen do dalších 

diskursů, jež jsou součástí kultury. Autor může být vlastníkem a stvořitelem určitého 

diskursu, avšak to, že bude diskurs obíhat a dále se rozvíjet, nemůže nijak ovlivnit ani 

tomu zamezit. Podobně se vyjádřil také Roland Barthes ve své eseji From Work to Text, 

zatímco dílo můžeme držet v ruce, text je držen v jazyce, existuje pouze v pohybu 

diskursu. (Barthes, 1977, s. 157) Autorovi je tak přiřčeno dílo jako něco fyzického, ale       

i abstraktního jako entita v podobě diskursu. 

 

Třetím aspektem funkce autora, kterým se Foucault zabývá, je přiřčení určitého 

diskursu konkrétnímu jedinci. Přiřčení znamená složitou operaci, konstrukci, na jejímž 

konci je konkrétní rozumové bytí, tvůrčí mohutnost, původní zdroj psaní – autor. Literární 

anonymita se stala nesnesitelnou. Zejména kritika se po dlouhá léta zabývala hledáním 

autora, snažíce se prokazovat hodnotu textu hodnotou autora. Foucault zmiňuje církevního 

otce sv. Jeronýma (Hieronyma) a jeho poznatky z Dějin křesťanského písemnictví (De viris 

illustribus), jež by se daly považovat za jedno z prvních publikací zabývající se literární 

teorií. (Dějiny křesťanského písemnictví, 2008) Jeroným tvrdí, že shodné jméno nestačí 

k prokázání totožnosti stejného autora u více děl, tudíž jméno není dostatečným důkazem, 

jak autora identifikovat. Poskytuje nám tedy čtyři kritéria, jak rozpoznat, zda text můžeme 

přičíst jednomu nebo více autorům. Prvním aspektem je určitá úroveň děl, pokud je některá 

z více knih na nižší úrovni než ostatní, pravděpodobně mezi autorova díla nepatří. Podobně 

platí případ, kdy je nějaké dílo v protikladu s autorovými zásadami. Dále pokud je psané 

jiným stylem, slovními obraty, jež se v jednotě spisovatelova stylu nenalézají. Zásadními 

jsou ovšem v díle zmíněné události a osobnosti, které se vyskytly až po autorově smrti – 

období jeho života je jakýmsi historickým mezníkem, co se v knize vyskytovat může a co 
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ne. Moderní literární kritika se sice nezabývá autentičností díla, avšak opírá se o stejný 

předpoklad, autor a jeho osoba zajišťuje vysvětlení pro existenci skutečností, které dílo 

obsahuje. Zkoumá autorův život, sociální příslušnost či jeho názory a stanoviska. Autor 

nese také význam jednotného stylu psaní, který ovšem může nést postupem času nové 

prvky, překonávání protikladů, dle toho, jak se autor sám i jeho styl vyvíjeli, případně čím 

byli ovlivněni. Autor představuje určité výrazové ohnisko, které se v dílech projevuje, text 

pak v sobě nese určité znaky, jež jsou autorovi osobité, může jít o čistě gramatické jevy.  

Liší se však jejich význam výskytu u diskursů, které nejsou opatřeny funkcí autora,            

a u těch, které jsou. U těch prvních gramatické jevy jako zájmena, slovesa, příslovce 

odkazují ke skutečnému řečníkovi a k dalším určením okolností diskursu. Jevy vyskytující 

se v textu s funkcí autora mají naopak nevšednější roli, první osoba přítomného času 

vypravěče sotva odkazuje přímo k spisovateli a okamžiku, kdy tvoří, nýbrž ukazuje k alter 

egu. Autora nenalezneme na straně spisovatele ani ho nenalezneme na straně vypravěče, 

funkce autora se nalézá právě někde mezi nimi. Diskursy obsahující funkci autora zároveň 

obsahují pluralitu ego.   (Foucault, 1994, s. 52-55) 

Čtyři kritéria přiřčení textu autorovi od sv. Jeronýma mohla sloužit jako vodítka při 

pátrání po autorovi, avšak lze je snadno zpochybnit. Úroveň děl u stejného autora se může 

lišit, zpravidla je zde patrný vývoj, ale i propad ve spisovatelově tvorbě, jak se jeho díla 

mohou postupně zlepšovat, tak zároveň může být jedno ze série pod jeho běžnou úrovní. 

S tím by se mohlo pojit kritérium o rozporu se spisovatelovými zásadami, je možné, že 

v průběhu let se autorova perspektiva, přesvědčení či názory změní, protože jako každý 

člověk projde v životě určitou evolucí. Rovněž styl může být stejný, podobný v různých 

dílech, ale také zároveň odlišný, odlišné slovní obraty, slovní zásoba je také součástí 

spisovatelových přibývajících zkušeností, nelze toho pravidlo tak docela slepě použít. 

Poslední zásada o událostech či osobnostech zmíněných v textu, jež se ve skutečnosti 

objevily až po autorově smrti, se zdá být přesvědčivá. Avšak v minulosti byly mnohé 

případy, kdy autor předběhl svým myšlením dobu. Za příklad slouží popis zázraků 

techniky či moderního světa, které v té době, kdy byl text vydán, teprve čekaly na svůj 

vznik případně vynálezce. Takovými autory byli třeba Jules Verne či George Orwell. Tato 

kritéria jsou už dnes zpochybnitelná, přesto v minulosti mohla sloužit jako vodítka 

k autorovi. 

Foucault reaguje na kritiku minulou a kritiku jeho doby, ta současná již nemá 

takovou tendenci vysvětlovat si dílo pomocí osobnosti autora. Zdá se spíše, jako by díla     
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a autory porovnávala mezi sebou, jako by nově vydanou knihu porovnávala s těmi již 

přečtenými – nový diskurs v oběhu starých diskursů. Nebo porovnávala autorovy počiny 

mezi sebou, to je lepší než to předchozí, minulé či současné. Je tedy patrný vývoj               

a kolísání v autorově tvorbě, který je pozorován a hodnocen kritikou.  

Autor představuje princip nějaké jednoty psaní, všechny rozdíly jsou redukovány 

principy vývoje nebo vlivu. On představuje bod, jenž umožnuje překonávat protiklady, 

které se mohou v sérii textů vyvinout, případně se neslučitelné prvky zřetězí kolem 

jednoho celku. (Foucault, 1994, s. 53) Autor však zůstává funkcí diskursu. 

Poslední kategorií, kterou se Foucault zabývá, je postavení autora v díle, potažmo  

v typech diskursu. Někdo je autorem knihy, to mu nelze odepřít, avšak být zakladatelem 

celého oddílu diskursu, tradice, disciplíny znamená zaujímat transdiskursivní pozici. Jedná 

se o pradávný jev, ačkoliv se tak na první pohled nezdá, staří dramatici či církevní otcové 

se v této roli objevili. Tito autoři nestvořili jen dílo, ale také obor diskursu, jeho náležitosti 

a pravidla pro formování dalších textů v příslušném oboru. V tomto se odlišují od 

‚obyčejného‘ autora románu, kterému přísluší právě jen jeho dílo, určitá pravidla románu 

jako taková už byla vynalezena, možnosti tohoto typu diskursu již byly stanoveny. 

(Foucault, 1994, s. 52-55)  

Odchýlím se od Foucaultových konkrétních příkladů, které uvádí, a přednesu jiný. 

Edgar Allan Poe napsal první detektivní povídku Vraždy v ulici Morgue, příběh fascinoval 

čtenáře jak brutalitou a chladnokrevností zločinu, tak hlavně principem hádanky s naprosto 

nečekaným rozuzlením. Stanovil tak jistá pravidla pro zbrusu nový detektivní žánr, která 

zajišťovala velký zájem ze strany čtenářů, kteří díky dílu pociťovali napětí, hrůzu, údiv      

a překvapení. Z tohoto principu detektivního žánru či přímo z Poeova díla pak čerpali další 

tvůrci, jako například stvořitel legendárního detektiva Sherlocka Holmese Sir Arthur 

Conan Doyle a po něm i bezpočet dalších. Současný detektivní žánr se oproti původnímu 

značně rozrostl, posunul jiným směrem, vzhledem k náročnosti čtenářů, novým typům 

zločinů a moderních technologií. Přesto se Poe považuje za zakladatele detektivního žánru, 

a můžeme ho tedy pokládat za zakladatele diskursivity, jak zmiňuje Foucault. (Mocná, 

2004, 106-109) Poe tak umožnil vznik analogií i rozdílů vůči svému textu. Otevřely se tak 

možnosti pro další autory v příslušném diskursu, který se však bude vždy náležet jeho 

zakladateli. Založení diskursivity se podobá založení nového vědního přístupu, avšak u něj 

se teorie vrací zpět k počátku a určuje vymezenou oblast platnosti. Oproti tomu u založení 
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diskursu není součást jeho pozdější transformace. Při novém zkoumání, vracení se             

k původnímu textu, vzniká svázání díla s autorem, právě proto, že je text textem autora je 

nutné se k němu vracet. Díky těmto návratům pak příslušné diskursivní pole získává 

s autorem vztah, který se však nepodobá vztahu textu s jeho přímým autorem. (Foucault, 

1994, s. 57-58,60) 

Foucaultova myšlenka se zdá být logická, autor jako autor díla a zároveň nějaké 

diskursivní oblasti, shluku textů, které dílo předurčilo. Kupříkladu Sir Arthur Conan Doyle 

sice stvořil svého detektiva, není však jediným, kdo postavu či její principy použil, 

využívali ji další autoři, ať už pod původním, jiným jménem či jen jako připodobnění, 

zmínku. Fiktivní postava si dál „žije“, ať už v knihách současných autorů, seriálech nebo 

filmech, které mají s její původní podobou pramálo společného, jsou to analogie, parafráze 

či diference, opírají se o stejný základ. Tyto nové podoby však už s původním autorem 

nemají nic společného. Doyle je tak stvořitelem diskursivního pole, ale nemá k němu 

stejnou vazbu jako ke svým vlastním původním textům, je v transdiskursivní pozici. 

 Jak Foucault zmiňuje, přibližuje pouze cesty, jakými lze provést typologii diskursů  

a odlišit jejich diskursivní vlastnosti, čímž myslí vztah případně nesouvislost k nějakému 

autorovi. Nedefinuje tedy přímou cestu k tomu „Co je to autor?“ ale pouze návodné linky. 

Už tím, že provádíme rozbor, analýzu nějakého díla a uvádíme do závorek biografické 

nebo psychologické odkazy, zpochybňujeme tím absolutní charakter a zakladatelskou 

úlohu subjektu, je to však nutné, abychom zachovali téma původního subjektu, popsali 

jeho způsoby působení, včlenění či závislostí – podoby, ve kterých se subjekt objevuje 

v řádu diskursu. Subjekt je zbaven původní zakládající role a jeho role teď znamená být 

proměnnou a komplexní funkcí diskursu. Autor či funkce autora je jedna z možných 

specifikací funkce subjektu. Ve svém komentáři, ve kterém se ohrazuje vůči připomínkám, 

jež následovaly po konci jeho veřejné přednášky, se vrací ke svému pojednání o autorovi – 

netvrdí, že autor neexistuje, zkrátka jen musí ustoupit ve prospěch forem, jež jsou vlastní 

diskursu, zmizení autora umožňuje objevit hru funkce autora. (Foucault, 1994, s. 61-62, 

67) 

Pokusíme se tedy shrnout, jakým způsobem se tedy Foucault staví k autorovi. 

Namísto autora staví autorskou funkci, která funguje v rámci diskursů a odehrává se ve 

čtyřech prostorech: 
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Prvním je autorovo jméno, nelze s ním zacházet jen jako s obyčejným vlastním 

jménem, přibývá tu totiž specifická vazba. Toto vlastní jméno totiž něco pojmenovává – 

dílo, propůjčuje mu tak zcela zvláštní charakter, klasifikaci, jedinečnost, způsob bytí, 

existenci uvnitř společnosti. Jméno autora určuje, jak má být dílo v oběhu diskursů ve 

společnosti přijímáno a jak s ním má být zacházeno. Ne všechny texty jsou opatřeny funkcí 

či jménem autora, i to dává dílu svou jedinečnost. 

Přivlastnění diskursu prošlo vývojem, nejprve nebylo nutné uvádět u textu autora, 

z prostého důvodu, že nebyl znám. Postupem času se však z podpisu autora mohlo stát 

znamení verifikace (např. u vědeckého diskursu), ale také riziko potrestání za své 

myšlenky, jež dílo obsahovalo. Literatura je specifickým diskursem, u kterého se dílo 

vysvětluje osobností autora. V dnešní době zaměřené na vlastnictví je přivlastnění textu 

ošetřeno také autorským právem. Autor může být vlastníkem díla, avšak není to tak 

jednoduché, co se týká diskursivního pole, které díky napsání díla vzniklo. To je samo       

o sobě abstraktní entitou, diskursy neustále obíhají a jejich rozpínání se jednoduše nedá 

uchopit ani omezit.  

Přiřčení diskursu je složitou operací s nejistým výsledkem, na jejímž konci by měla 

být určitá tvůrčí mohutnost, rozumové bytí, původní zdroj psaní – autor. Moderní kritika se 

soustředila na hodnotu autora a hledala v něm hodnotu textu. Autor a jeho osoba měli 

poskytnout dílu a všem jeho aspektům patřičné vysvětlení. Jednota psaní rozpoznatelná 

v díle jsou určité prvky stylu psaní, překonávání protikladů, které se v textech rozvinou, 

navzájem se uspořádají skrze určité výrazové ohnisko, čímž je právě autor. Nachází se 

někde mezi spisovatelem a vypravěčem textu. 

Postavení autora v díle se zdá neotřesitelné, o postavení v typech diskursu se to říci 

nedá. Autor se může nacházet v transdiskursivní pozici, jako zakladatel autor diskursivního 

pole, které jeho dílo obklopuje. Je tak autorem zcela nového oboru či typu diskursivního 

pole, formuje tak pravidla vzniku dalších textů v příslušném oboru. Umožňuje vznik 

analogií i rozdílů oproti svému původnímu textu, rozpínání celé oblasti. Založení 

diskursivity se podobá založení nového vědního přístupu, avšak diskursivita se rozpíná      

a věda se soustřeďuje zpět ke středu svého zkoumání a ohraničuje si svou oblast působení. 

Diskurs nemá stejný vztah ke svému zakladateli, jako má dílo ke svému autoru, diskursivní 

založení neobsahuje jeho pozdější proměny. 
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2.2.2.3. Zamaskovaný filozof 

Michel Foucault trval na své anonymitě, když souhlasil s rozhovorem pro deník Le 

Monde, novinář Christian Delacampagne s myšlenkou souhlasil a povedlo se mu ji 

prosadit. Foucaultova identita vyšla najevo až po jeho smrti spolu s tímto článkem, jež se 

dočkal opětovného vydání. (Foucault, 2000, s. 7) Hlavní myšlenka tohoto článku se 

vztahuje k námi zkoumanému problému – proč se autor rozhodne zůstat v anonymitě          

i přesto, že je jeho jméno známé, tudíž by se textu díky tomu dostalo příslušné pozornosti. 

Hlavním bodem, na který se soustřeďujeme, jsou postavy, věnujeme jim bezděčně 

pozornost, tvoří ohnisko našeho vnímání. Filozof si přál zůstat v anonymitě, protože chtěl 

dosáhnout toho, aby to, co sdělí, lidé poslouchali, stejně jako když jeho jméno bylo ještě 

zcela neznámé. Plocha kontaktu s čtenářem nebyla rozčeřená, dílo vyvolávalo překvapivé 

reakce a nečekané účinky. Odkazuje opět k zaslepenosti tehdejší kritiky postavou autora – 

pokud by knihy vycházely anonymně, kritice by pravděpodobně došla slova, což by však 

nemuselo vyhovovat i samotným autorům. Jméno myslitelů jako by bylo zneužíváno pro 

reklamní účely. Motiv Foucaultovy anonymity je však prostý, chce přímo oslovit čtenáře, 

jedinou postavu, která ho zajímá, a zaujme své vlastní stanovisko k textu, který si přečte. 

Právě ona ničím neovlivněná reakce, názor čtenáře je to, čeho chce Foucault dosáhnout.  

Kritika by pak neměla sloužit k odsouzení díla, ale naopak k jeho uvedení do světa. Ve 

skutečnosti je však efekt opačný, ti, kteří píší, se cítí bezmocní před médii, kterým je 

vyčítáno, že mají pod kontrolou svět knih, který se řídí dle jejich sympatií s autory, 

rozhodují o jejich úspěchu či neúspěchu. Kritici byli naopak nuceni zvednout svůj hlas 

proti určitému autorovi, jen aby je někdo poslouchal. Je tu strach, že nikdo nečte či 

neposlouchá, to je základ pro fobii z moci – každý, kdo píše, uplatňuje moc, kterou je třeba 

omezit (když už ne úplně zastavit). (Foucault, 2000, s. 8-11) Další témata rozhovoru již 

nejsou relevantní pro náš problém. 

Foucault se rozhodl zůstat v anonymitě, aby se na jeho slova nazíralo bez 

předčasných závěrů a úsudků, jejichž nebezpečí spatřuje právě ve známém jméně, v tomto 

případě filozofa. Snaží se tak dosáhnout ničím neovlivněné komunikace se čtenářem/ 

posluchačem a účinek jeho slov může mít i nové překvapivé formy. V rozhovoru odkazuje 

zejména na myslitele, filozofy, lze ovšem toto pravidlo vztáhnout i na literární tvorbu, 

kniha neznámého autora představuje nový svěží pohled na text, příjemci nejsou ovlivněni 

žádným předčasným očekáváním, soudem nebo porovnáním, které se pojí s autorovým 

jménem. Tehdejší (řekla bych, že také současná) kritika jako by slyšela na slavná jména 



33 
 

autorů a soudila dílo podle autora či podle jeho dosavadní tvorby, stále se tedy nějak 

‚opírá‘ o osobu autora. Ostatně použití nového jména, pseudonymu, a tím i získání jisté 

anonymity není pouze případ J. K. Rowlingové, čemuž se budu věnovat blíže v jedné 

z následujících kapitol. 

  

2.2.3.  Umberto Eco 

Dalším z filozofů zabývajících se autorem a dílem byl také Umberto Eco, ten jako by 

si přisvojil určité části z teorií Rolanda Bartha i Michela Foucaulta zároveň.  Eco však staví 

autora, dílo (text) a čtenáře na stejnou úroveň a naopak popisuje mechanismy kooperace 

mezi nimi. Svoje studie této problematiky započal ve svém titulu Otevřené dílo (1962), aby 

tento text pro četnou kritiku doplnil, navázal později v Lector in fabula (1979), kde se 

snaží nalézt oporu pro otevřenost díla v sémiotice a uvádí dva typy autora, čtenáře a vztahy 

mezi nimi. Meze interpretace (1990) jak už název napovídá, má vymezit nekonečnou 

otevřenost díla a popisuje zde intenci textu. V přednášce Interpretace a nadinterpretace 

(1995) se Eco na celý problém dívá přímo svýma očima autora a konstatuje, že intence 

textu a interpretace příjemce může zastínit autora. V Šesti procházkách literárními lesy 

(1997) se mimo vztahů (modelového, empirického) autora a (modelového, empirického) 

čtenáře zabývá textovými strategiemi, které fungují mezi nimi.  

Ecovo pojetí bude významným opěrným bodem této práce a na základě jeho teorie se 

pokusím ustanovit kritéria pro moderního autora, které použiji v praktické části. Jeho 

postoj k autorovi se pokusím přiblížit v následujících kapitolách. 

2.2.3.1. Otevřené dílo 

Jak už název napovídá, Eco se tu zabývá dílem jako otevřeným prostorem pro 

interpretace.  

„Umělecké dílo je objekt, v němž autor uspořádal předivo komunikačních prostředků 

tak, aby kterýkoli možný vnímatel mohl (prostřednictvím souhry odpovědí na konfiguraci 

podnětů stimulujících senzibilitu a inteligenci) dílo znovu pochopit a rekonstruovat jeho 

původní formu, kterou pro ně autor zamýšlel.“ (Eco, 2015, s. 65)  

Eco tak nepovažuje autora jen za postavu pohybující se někde v pozadí či úplně 

mizející. Autor vytvořil dílo s úmyslem určitým způsobem působit na čtenáře, avšak jejich 

porozumění je ovlivněno konkrétní existenciální situací každého jedince – citlivost, 
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vzdělání, vkus, názory atd.  Právě díky většímu počtu perspektiv může mít forma 

uměleckého díla vyšší hodnotu. Interpretace sama je zajištěna díky tomu, že autora             

i čtenáře pojí stejné kulturní pozadí, které jako takové určuje jevy i nástroje samotného 

jejich popisu. (Eco, 2015, s. 35, 65)  Eco tedy přiznává kooperaci mezi autorem a čtenářem 

skrze dílo, zdá se, že ani neupozaďuje ani jednoho z tohoto řetězce. Dílo se však podle něj 

jakoby otevíralo téměř nekonečnému množství interpretací a autor si již tuto otevřenost 

uvědomuje a pracuje s ní.  

Umělecké dílo může sestávat z proměnlivých částí, které pak sestavuje dohromady 

divák/čtenář/posluchač, a spolupracuje tak při vytváření díla. Povaha otevřenosti díla je 

zkrátka v tom, že autor nabízí dílo jeho vnímateli k dokončení, aniž by přesně věděl, jak 

bude završeno, přesto bude i nadále jeho dílem, na konci interpretačního dialogu zůstane 

jeho forma, přestože ji někdo jiný uspořádal – on je původcem uspořádání možností či dat, 

vybavených předpoklady k dalšímu rozvoji. Otevřené dílo není tedy shlukem náhodných 

prvků, které mohou kdykoli vzniknout z chaosu.  (Eco, 2015, s. 67, 75-76, 86-87) 

Tyto vlastnosti však nenáleží všem textům, slovník, anonymní dopis, seznam lze sice 

považovat za otevřený, přesto však není uměleckým dílem. Za ‚dílo‘ považujeme osobní 

produkci, udržující určitou fyziognomii organismu, nese osobní pečeť, díky níž existuje, 

uplatňuje se a komunikuje. (Eco, 2015, s. 87) Eco charakterizuje dílo podobně jako 

Foucault, který také tvrdí, že ne všechny texty – diskursy jsou opatřeny funkcí autora. 

Některé texty – smlouvy, zákony, oznámení atd. neobsahují onu výjimečnou složku – duši 

textu, která skýtá dosud ukryté významy a interpretace, za jejichž původce se dá autor 

považovat. Eco tedy lpí na autorovi na rozdíl od Bartha a Foucaulta, kteří spíše rozkládají 

autora na jeho funkce a celkově upozaďují jeho roli. Oproti rozdílům se však Eco názorově 

poměrně shoduje s Barthem, který však veškeré zásluhy za oživení díla přenechává čtenáři 

zcela. Eco nechává na ‚vnímateli‘ díla jeho dokončení – má však k dispozici jen 

prostředky, které po sobě zanechal autor. Přesto může vnímatel, chceme-li čtenář posunout 

dílo směrem, který autor mohl sotva očekávat, proto ho staví téměř do role spolutvůrce. 

Ecův přístup se tak zdá nejobjektivnější, neupozaďuje význam autora ani čtenáře a naopak 

je staví skrze dílo do kooperace, což mnohem lépe odpovídá současné podobě díla.  

Otevřené dílo je jakoby stále v pohybu a vyzývá čtenáře k tvoření díla společně 

s autorem. Abychom specifikovali blíže otevřené dílo, jedná se o soubor textu, který je 

fyzicky ukončený, avšak přístupný neustálému objevování vnitřních vztahů, které v něm 
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vnímatel nachází, a doplňuje tak dílo o svou interpretaci – osobní perspektivou, díky které 

dílo ožívá. Právě různorodost provedení díla má svůj základ v interpretově osobnosti           

i povaze prováděného díla. Poetika otevřeného díla – díla v pohybu nastoluje zcela novou 

oblast v kultuře, nový typ vztahu mezi umělcem a jeho publikem – umělecké dílo má jiné 

postavení ve společnosti. Vytváří se nový způsob nazírání a užití uměleckého díla. (Eco, 

2015, s. 88-90) 

Jak již bylo zmíněno, autor se snaží právě s onou otevřeností díla pracovat. Používá 

mnohoznačný předmět, který popisuje mnohoznačnými znaky vázanými mnohoznačnými 

vztahy. Sdělení má mnohoznačný charakter, čímž dílo získává na estetickém prožitku, 

místo jediné interpretace se nabízí různé směry četby. Román nás vede k tomu, abychom 

v něm odhalili více dějových linek a zápletek, nejde sice přímo o estetickou hodnotu, ale    

o komunikační návrh, který přesto musí být vtělen do zdařilé formy, aby byl úspěšný. 

Tento úspěch je založen právě na otevřenosti díla, v tomto případě jde o nárůst informace. 

Eco dále popisuje informaci a percepci, tato problematika se však autora přímo netýká. 

Popisuje dva druhy otevřenosti: prvního stupně: dílo vyvolává estetický požitek, jenž je 

založen na mechanismech integrace a doplnění – nějakého konečného poznání, které jsou 

příznačné pro každý kognitivní proces. Otevřeností druhého stupně jsou pak procesy 

vyzdvihující estetický požitek v poznání neustále otevřeného procesu, díky kterému 

odhalujeme stále nové možnosti určité formy. (Eco, 2015, s. 112-114, 150) 

Každý román dnes už většinou obsahuje několik dějových linek, které rozvádí další 

příběhy postav, je tak spletencem informací, které si čtenář musí dešifrovat, poskládat        

a doplnit do mozaiky díla, zároveň objevuje v díle ukryté významy a spojitosti, čímž 

zažívá onen estetický požitek. Právě ten je pak tím, co čtenáře propojuje s dílem a sbližuje 

se samotným autorem. Hlavním úkolem autora je přitáhnout čtenáře na prvních pár 

kapitolách díla a vzbudit v něm požitek a přirozenou touhu po dokončení po odpovědi – 

jakékoli odkládání ukončenosti vyvolává citové pohnutí. Dílo je uspořádáno v souladu 

s jistou intencí, záměrem vyvolání určité hry reakcí. Obsah díla je založen na 

intertextualitě, kterou jsem již popisovala v předchozí kapitole u Rolanda Bartha a Julie 

Kristevy. Intertextualita je vzájemné propojení textů dohromady, text obsahuje nějaký již 

existující text, vzájemně se prolínají, jde tedy o nekončící oběh diskursů. Taky díky tomu 

je umožněna právě ona kooperace se čtenářem, díky tomu si text může sám interpretovat    

a doplňovat si významy dle toho, jaké texty již zná. 
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Mezilidská komunikace je založená na přechodu od intence k recepci. Od vnímatele 

se vyžaduje, aby se svobodně oddal asociacím, které v něm podněty díla vzbuzují, a aby jej 

posoudil dle svého prožitku a zkušeností. Odůvodní pak svůj prožitek skrze použité 

prostředky, dosažené výsledky a realizované či nerealizované záměry v díle. Dílo mohu 

posoudit právě porovnáním mezi mými recepčními možnostmi a autorovými intencemi, 

které se projevily v tvorbě díla. Každé odhalení intence je zdrojem radosti a překvapení     

a poodhaluje autorův osobní svět a kulturní souvislosti, které ho formovaly. Dílo je 

otevřeno interpretacím, avšak existují určité její hranice, za kterými se otevřenost mění 

v šum. Zpět k vnímateli, který zažívá jedinečnou vlastnost umění na vlastní kůži – 

estetický výsledek. Oddává se hře svobodných vztahů, jenž mu dílo sugeruje, a těší se ze 

svého osobního dobrodružství, ale i z jedinečnosti díla – jeho estetické kvality. Tato hra 

asociací má úvod v uspořádané hře znaků – jednotě - osobitosti díla. Kvantitativní 

informace obsažená v díle nás dovedla k informaci estetické. (Eco, 2015, s. 151, 182, 186-

188) 

„Otevřenost zase zaručuje zvlášť bohatý a překvapivý umělecký prožitek, v němž 

naše kultura spatřuje jednu z nejcennějších hodnot, protože všechny rysy naší kultury nás 

vedou k tomu, abychom chápali, cítili, a tedy viděli svět jako možnost.“ (Eco, 2015, s. 188) 

Estetický požitek s díla by se dal srovnat s tím, jak Barthes popisoval rozkoš z textu, 

například jako přiblížení textu požitkům života či rozkoš ze znázornění všedního. (Barthes, 

2008, s. 47, 52) Čtenář interpretuje text, objevuje v něm odkazy na jeho vlastní 

bezprostřední realitu a tyto objevy v něm probouzejí radost a poutají ho blíže k dílu. 

Aby spisovatel vytvořil otevřené dílo, musí vložit do knihy intenci, aby tak uchvátil 

čtenáře a pohltil ho svým dílem. Pro takové dílo je tedy důležité znát jak ‚techniku‘ psaní – 

jaké prostředky vyprávění použít, aby vtáhl čtenáře do děje, a použít síť provázaných 

odkazů a motivů, založených na soudobém i minulém kulturním a historickém kontextu, 

které si čtenář sám bude odhalovat.  

Spisovatel se snaží zachytit situaci určitým jazykem typickým pro ni samu, avšak je 

nucen uspořádat jazykové prvky podle určitého řádu tak, aby dílo zapadlo do tradiční 

prózy. Právě tento řád – určité narativní konvence uspořádají fragmenty textu do 

provázaného celku.  Například detektivní román je typickou narativní strukturou, událost, 

která naruší řád, je zločin. Nastává vyšetřování, které je vedeno nějakým detektivem, který 

je oddělen od nepořádku, ze kterého zločin vznikl. On sám se řídí paradigmatickým řádem 
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a posuzuje podezřelé podle toho, jak se od tohoto řádu odlišují svým chováním. Falešné 

stopy přitom slouží k udržení čtenářovy pozornosti. Zjišťuje příčiny, jež k zločinu vedly,    

a zjistí, kdo by dle osobního charakteru a povahy situace mohl být pachatelem. Toho 

později usvědčí, viník je potrestán a znovu zavládne řád. Pokud se postava vymkne svým 

jednáním z tradičních pravidel kauzality vyprávění, autor vylíčí postavu při určité situaci, 

která nabízí nějaké prostředky, a pokusí se vyjádřit složitost a nepřesnost jejích vztahů, 

zpochybní tím i vlastní parametry vyprávění. (Eco, 2015, s. 260-262) 

Autor tedy dodržuje jisté zavedené narativní struktury, v případě, že se od těchto 

struktur odchýlí, i to dodá dílu zvláštní charakter. Toho mimo jiné může dosáhnout také 

použitím současných jazykových prostředků, například použití hovorových výrazů nebo 

specifického názvosloví pro určité obory – žargonu. Použitím známého jazyka, kterým 

popisuje objekty a situace, se dílo otevírá čtenáři, avšak musí přitom zachovávat zavedené 

literární struktury, které mu pomáhají udržet si čtenářovu pozornost. 

Umberto Eco tedy uvádí autora a čtenáře do kooperace, pokud jde o dílo. Nevylučuje 

ani jednoho a naopak popisuje funkci obou a mechanismy, díky kterým dílo funguje jako 

otevřené. Autor připraví určitou formu, je původcem uspořádání, možností či dat 

vložených v díle, to pak dotváří čtenář svou interpretací, jako by tak šlo spíše o dialog mezi 

autorem a čtenářem. Autor si tento mechanismus uvědomuje již při psaní, a tak může 

úmyslně působit na čtenáře – vědomě pracuje s otevřeností díla. Eco je tedy v naprostém 

rozporu s Barthovým skriptorem, který představuje jen ruku zapisující text, avšak částečně 

se s ním shoduje u spolupráce čtenáře. Autor je podle Eca původce uspořádání možností    

a dat obsažených v textu, dílo tedy nemůže být jen náhodným shlukem textů. Eco podobně 

jako Foucault vymezuje i to, že autor nepatří automaticky k jakémukoli textu. Některé 

texty za dílo považovat nelze. Otevřené dílo je ukončený soubor textu přístupný 

neustálému objevování vnitřních vztahů, přístupné interpretaci vnímatele, ač ta může být 

různorodá, dle osoby čtenáře. Jde tedy o navození nové spolupráce mezi autorem               

a čtenářem, což je zcela nový vztah a způsob nazírání a užití díla. Obsah díla má 

mnohoznačný charakter, nabízí se tedy různé interpretace, a tím získává na estetické 

hodnotě. Dílo je založeno na intenci a intertextualitě, díky nimž funguje kooperace se 

čtenářem, současně však musí mít určitou formu, aby si jeho pozornost udržela. Autor se 

tak drží zavedených narativních struktur a používá současných jazykových prostředků, aby 

posílil propojení se čtenářem. Otevřenost díla zajišťuje estetický umělecký prožitek z něj. 

Tento vztah mezi autorem a čtenářem unikátní hodnotou v naší kultuře. 
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2.2.3.2.  Lector in fabula 

 Tato publikace byla reakcí na Otevřené dílo, avšak byla vydána až o sedmnáct let 

později. Eco se zde zabývá čtenářovou kooperací u díla velmi dopodrobna a opírá svou 

teorii o poznatky ze sémiotiky, díky kterým se snaží nalézt základ právě pro „otevření“ 

díla. Zaměřím se na jeho pojetí autora, které však úzce souvisí s jeho pojetím čtenáře, jeho 

interpretace a aktualizace textu, kterými se v této publikaci zabývá primárně. Eco je 

zástupcem teorie zaměřené na čtenáře, avšak oproti Barthovi a Foucaultovi nenechává 

zcela všechny zásluhy čtenáři, přestože se na něj také soustředí.  

Text na rozdíl od jiného vyjádření může obsahovat nevyřčené – a právě to musí být 

aktualizováno čtenářem, jeho vědomou kooperací. Ten, kdo text vytvořil, předpokládal, že 

prázdná místa budou zaplněna, poněvadž text funguje díky nadhodnotě smyslu vkládaného 

do něj příjemcem. Kódy autora se však nemusí nezbytně úplně ztotožňovat s kódy 

adresátů. Komunikace není čistě jazyková, ale také sémiotická aktivita, při které se 

doplňuje vícero jazykových systémů. Autor tedy musí při práci na díle tvořit i svou 

textovou strategii, což znamená, že odkazuje k řadě kompetencí, které udělují obsah 

významům, které použije. Pracuje se souhrnem kompetencí, jenž jeho text obsahuje, musí 

ovládat i jeho čtenář. Dostávám se tedy k pojmu modelový čtenář – je schopen 

spolupracovat na aktualizaci textu dle autorových představ. Prostředky autorovy textové 

strategie jsou volba jazyka, typu encyklopedie, lexikálního a stylistického vlastnictví. 

Může rovněž zvolit oslovení příjemců, které bude určovat jejich příslušnost např. „Milé 

děti“. Autor tedy kompetenci modelového čtenáře nejen předpokládá, ale rovnou vytváří.  

Zaměří se přímo na nějakou skupinu příjemců, tak aby znali každou encyklopedickou 

referenci a mohli ji s největší pravděpodobností pochopit a být pod vlivem určitého efektu, 

kterého chtěl tvůrce textu dosáhnout. Text (autor) si formuje svého modelového čtenáře 

volbou stupňů jazykové obtížnosti, hojnosti referencí nebo také variabilních možností 

přeskakování částí textu. Interpretace znamená dialektiku mezi strategií autora a odpovědí 

modelového čtenáře. (Eco, 2010, s. 66, 68-69, 71-73,75-76) 

Pro Eca je autor stejně jako čtenář důležitou figurou, text – dílo neexistuje samo       

o sobě, autor ho vytváří nikoliv náhodně, ale s přesnou představou, jak chce na čtenáře 

působit, a zanechává v textu data i specifický jazyk, kterými chce zajistit u čtenáře určitý 
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efekt.  Což samo o sobě není snadná úloha, jelikož musí předpokládat, jaký účinek 

textovou strategií vyvolá, a také předpovídat osobu čtenáře a vzhledem k němu volit           

i příslušná slova a jazykové struktury, vytvářející potřebné konotace. Úděl autora se zdá 

být nesnadný, avšak má k dispozici spoustu prostředků jazykových i sémiotických, díky 

kterým svého modelového čtenáře nalezne. 

Autor může být manifestován textem jako identifikovatelný styl, který může mít        

i podobu idiolektu, či rozpoznatelnost příslušnosti k historické epoše, či jako role čistě 

účastnická, jako subjekt tohoto výroku či ilokuční výskyt – záměr, jakým chce autor 

působit na čtenáře, případně operátor perlokuční síly, která odhaluje výskyt nějaké 

výpovědi. Autor sám je tak textovou strategií ustavující sémantické vztahy. Modelový 

autor a modelový čtenář jsou tedy oba typy textových strategií. Subjekt produkce textu, 

empirický autor utváří hypotézu modelového čtenáře a převádí ji do forem své vlastní 

textové strategie. Naopak empirický čtenář – subjekt kooperačních aktů, z dat textové 

strategie vydedukuje svou hypotézu, kterou je modelový autor. Je tu však rozdíl, empirický 

autor musí konstruovat něco, co v tu chvíli zatím reálně neexistuje, skrz textové operace. 

Empirický čtenář má snadnější pozici – odhaluje typovou představu, která již je v textu 

přítomná.  (Eco, 2010, s. 78-80) 

„Modelový autor však není pokaždé rozpoznatelný tak zřetelně a empirický čtenář se 

často ocitne v pokušení přizpůsobit se právě autorovi empirickému coby subjektu výpovědi, 

a to na základě informací o něm… Tato rizika a posuny činí občas z textové kooperace 

opravdové dobrodružství.“ (Eco, 2010, s. 78-80) 

Na základě textu je tedy možná také sociologická či psychoanalytická interpretace 

textu, při níž vyjdou najevo fakta o osobnosti a společenském původu autora, ale také         

o světě čtenáře. Zde se odkrývají právě hloubkové sémantické struktury, které umožňují 

aktualizaci textu jeho příjemcem.  Je však možné, že při této interpretaci čtenář odhalí 

něco, co nebylo tak docela autorovým záměrem, zde se tedy dostává ke hranici mezi 

interpretační kooperací a hermeneutikou. Text může být čten a zkoumán z hlediska 

psychoanalýzy – nalezení autorových hlubokých duševních pohnutek, to však nesouvisí      

s běžnou kooperací s modelovým čtenářem. (Eco, 2010, s. 82, 213-215) 

Dále se Eco dopodrobna zabývá různými strukturami textu, které umožňují 

čtenářovu kooperaci. Pro tuto práci jsou však relevantní empirický a modelový autor. 

Empirický autor tedy při psaní pracuje s textem/jazykem záměrně tak, aby jeho modelový 
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čtenář pochopil jeho intenci. Musí předpokládat, jakou encyklopedií či jazykovou 

kompetencí bude čtenář vybaven, a na tom postavit svou textovou strategii, jež se může 

skládat z volby jazyka či idiolektu a jejich obtížnosti, typu encyklopedie, hojnosti 

referencí, variability textu, lexikálních a stylistických prostředků či přímo oslovení. 

Modelový čtenář je autorovou hypotézou a typem textové strategie, jejíž prostředky jsou 

výše popsány a kterou ustavuje sémantické vztahy. Autor je v díle zastoupen 

identifikovatelným stylem, který představuje například příslušnost k historické epoše, 

účastnická role – subjekt, ilokuční či perlokuční role. Modelový autor je oproti tomu 

hypotéza empirického čtenáře, který ji vytváří na základě textové kooperace, při níž se 

snadno může odchýlit k empirickému autorovi – a snažit se si aktualizaci textu zjednodušit 

fakty, které mu již jsou o autorovi známé. Hloubkové sémantické struktury tedy umožňují 

kooperaci čtenáře a jeho interpretaci. 

2.2.3.3. Meze interpretace a nadinterpretace 

V publikaci Meze interpretace (1990) se Eco zabývá právě příjemcovou aktualizací 

textu a tím, kdy vede mnohoznačnost v díle k rozdílným interpretacím. Opírá se přitom      

o různé historické přístupy, jako je hermeneutický drift, jenž má původ v renesanci, či 

Peircovu neomezenou (nekonečnou) semiózu - reprezentace může být zase jen 

reprezentací. Tuto nekonečnou interpretaci umožňuje otevřené dílo. Již v minulosti se díla 

potýkala s rozdílnou interpretací, například u náboženských textů. Existují tři různé typy 

interpretace, první s hledáním intentio auctoris, což je intence autora, druhá hledání 

záměru textu obecně intentio operis a intentio lectoris jako prosazení záměru čtenáře. Eco 

však argumentuje proti neomezené interpretaci textu, v tom smyslu, že čtenář si zkrátka 

nemůže jen tak vymyslet svůj záměr, přestože je k tomu hlavně umělecké texty nabádají, 

jelikož mají otevřenější charakter. (Eco, 2004, s. 35, 59) V dalších kapitolách této knihy se 

snaží zjistit, kam až interpretace může zajít – jaké jsou její hranice a co je už pouhé použití 

textu (nesouvisí s jeho záměrem), to už je však mimo zaměření této práce.  

Zde je poprvé zdůrazněna role textu a fakt, že text může mít rozdílný záměr oproti 

autorovi. Na možnosti interpretací otevřeného díla se tak nepodílí jen autor, ale hlavně text 

sám. Záměr autora a čtenáře však jistým způsobem nemůže převážit intenci textu, právě to 

se Eco ve své teorii snaží vyzdvihnout.  

Přednáška nazvaná Interpretace a nadinterpretace (1995) je výjimečná, jelikož Eco 

zkoumá problematiku interpretace přímo z perspektivy autora. Po napsání románu Jméno 
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růže se vyjadřuje k různým názorům kritiků, které četl. Nechává se přitom fascinovat tím, 

jaké odkazy a souvislosti s texty jinými se jim podařilo najít, aniž by je sám jako empirický 

autor zamýšlel. Ukazuje, jak interpretace příjemců daleko překračuje jeho původní záměry, 

případně jak je spousta jevů v jeho dílech prací jeho podvědomí. Objevil díky nim 

vzpomínky na kulturní události, jevy, předměty či přímo díla, se kterými se setkal, dočista 

na ně zapomněl a pak obsáhl nějakou podobnou či stejnou skutečnost v díle, aniž by si onu 

spojitost při psaní uvědomil. Je tedy patrné, že autor zanechává v díle jakousi nezáměrnou 

stopu sebe sama v každém případě. Čtenáře a autora spojuje společenská pokladnice, 

kterou tvoří nejen daný jazyk jako soubor gramatických pravidel a poznatků, ale                 

i společenské a kulturní konvence a dějiny textů. Rozdíl mezi použitím a interpretací textu 

je v tom, že při interpretaci musím brát v potaz právě jeho kulturní a jazykové pozadí. 

(Eco, 1995, s. 69- 70) 

Autor tedy zanechává v textu stopu tak jako tak, i nevědomou, která se tak může 

přeměnit v intenci textu, která pak ovlivní čtenáře v jeho interpretaci. Intence připomíná 

jakousi entitu plynule se přelévající z jedné oblasti do druhé. Je tu však vymezený rozdíl 

mezi interpretací a použitím textu, to nevyžaduje pochopení autorova záměru a dalších 

souvislostí. 

Eco uvádí další termín a to je hraniční autor, který se nachází mezi záměrem člověka 

a záměrem jazykovým, který je demonstrován skrze strategii textu. Zkrátka při složité 

interakci mezi čtenářovou interpretací a intencí empirického autora, jenž je neznámým, se 

zabývá záměrem textu či modelového autora, kterého je schopen ze strategie textu 

rozpoznat. Empirický autor nemá právo negativně reagovat na interpretace příjemců, neboť 

je tu právě ještě tajemný záměr textu, který se nachází mezi nimi. Autor nemůže zabránit 

slovům, které použil, aby vyvolávaly volné asociace. Text spolu se souborem vědomostí 

umožňuje tyto asociace každému kultivovanému příjemci, který tak nakonec může vědět     

i více než autor.  Empirický autor je tak pro nás důležitý ne pro pochopení textu, ale pro 

pochopení tvořivého procesu, jak vznikaly textové strategie. Eco nakonec ještě dodává, že 

život empirických autorů je ještě nevysvětlitelnější než jejich díla. (Eco, 1995, s. 71, 77, 

80-82, 84, 87) 

Autorova osobnost a život mohou pro nás být vodítkem k pochopení, jak text 

vznikal, ne však vysvětlením díla, dřívější kritika orientovaná na osobu autora, kterou 

zmiňoval například Roland Barthes, už tak není namístě. Přestože se Eco se svým pojetím 
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řadí do čtenářsky orientovaných teorií, dalo by se říci, že se orientuje především na text      

a textové strategie, jež byly v relaci mezi autorem a čtenářem dosud opomíjeny. 

2.2.3.4. Šest procházek literárními lesy 

„Každý text je líným nástrojem, který vyžaduje od čtenáře, aby za něj sám udělal část 

jeho práce. Kdyby měl text sdělit vše, co má jeho příjemce pochopit, nikdy by neskončil.“ 

(Eco, 1997, s. 9) 

Čtenář je součástí vypravěčského procesu, ale i příběhu samotného. V narativním 

textu je nucen volit či představovat si, jak bude příběh pokračovat, když se hlas vypravěče 

pomalu ztrácí. Modelový čtenář se však značně liší od empirického – ten může číst mnoha 

různými způsoby, například i dle svého emocionálního rozpoložení On je ideální typ, 

kterého si autor určuje za spolupracovníka a zároveň se ho snaží tvořit množinou textových 

instrukcí, které jsou realizovány lineární organizací textu, přesně jako soustava vět či 

znaků. Třeba oslovením v textu, „Bylo, nebylo“ je signálem pro rozpoznání zvláštního 

typu diskursu, a tím i rozpoznání modelového čtenáře, v tomto případě je to pohádka          

a dítě. Autor může použít také určité žánrové znaky, aby čtenáře vymezil. Modelový autor 

se oproti tomu projevuje jako narativní strategie, množina instrukcí, které postupně 

přijímáme, pokud se staneme modelovými čtenáři. Každý text vyžaduje od čtenáře zcela 

jiný způsob kooperace. Autor odhaluje sám sebe v každém díle a líčení, které nám nabízí, 

podněcuje naši představivost a fyzické reakce. V textu se tak může objevovat modelový 

autor, empirický autor, vypravěč i další subjekty - vyjádřené pomocí narativní strategie, 

s jasným záměrem zmást čtenáře. Jako příklad Eco uvádí Dobrodružství Arthura Gordona 

Pyma, kde se Poeovi podařilo šikovně zmást čtenáře propletením těchto identit.  Modelový 

autor i čtenář se objevují společně v procesu čtení a jeden vytváří druhého. (Eco, 1997, s. 

7, 13-14, 16-18, 26-28, 35) 

V druhé kapitole se Eco věnuje tomu, jaké prostředky vyprávění autor používá. 

K identifikování modelového autora je nezbytné číst text mnohokrát, jen v případě, že 

empirický čtenář odhalí modelového autora a porozumí jeho intenci a tomu, co od něj 

žádal, stane se modelovým čtenářem. Vypravěč příběhu může být v ich-formě či v er-

formě a zároveň může střídat různé časové osy, retrospektiva může být pozůstatek 

autorovy zapomnětlivosti a pohled do budoucna naopak důkazem netrpělivosti. Diskurs je 

také součástí autorovy strategie, volba diskursu nám o něm může leccos říci – forma či 
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způsob sdělení čtenáře ovlivňuje.  (Eco, 1997, s. 7, 41, 44, 51) Pro autorův styl tedy může 

značit i použití typického diskursu. 

Další kapitola zkoumá čas vyprávění, neboli jak autor využívá popisných částí 

příběhu pro zpomalení, a ve čtenáři tak vyvolává napětí a podněcuje ho k odhadování 

následného děje. Funkcí těchto popisů je také přesvědčit příjemce, že jde o umělecké dílo, 

nízké žánry jdou rovnou k věci. (Eco, 1997, s. 69-70, 92) 

Pak se Eco věnuje tomu, jak si jako čtenáři stavíme základy fiktivního příběhu na 

základech samotného reálného světa, přitom využíváme právě souhrn vědomostí, 

takzvanou encyklopedii. Mnohdy znalosti čtenáře mohou přesahovat znalosti autora. (Eco, 

1997, s. 101, 120,145-146)  

Eco považuje čtenáře za rovnocenného v narativním procesu. Modelového čtenáře si 

autor konstruuje jako ideálního spolupracovníka, jedná se o strategii složenou textových 

instrukcí, které jsou v díle obsaženy. Naproti tomu modelový autor je narativní strategie – 

množina instrukcí obsažených v textu, které jako čtenáři přijímáme.  Zdá se tedy, že obě 

modelové persony jsou si navzájem podobné – obě jsou textovými strategiemi, objevují se 

v procesu čtení a jeden by bez druhého neexistoval. Pokud empirický čtenář odhalí 

modelového autora a jeho záměr, stává se modelovým čtenářem. 

Autor se může v textu projevovat v mnoha formách vyjádřených narativní strategií     

i proto, aby čtenáře zmátl. Takové strategie mohou být charakteristická volba diskursu, 

práce s časem, např. popisné části, které mají udržet čtenáře v napětí, a zařazení prvků 

encyklopedie, které ve čtenáři navozují dojem reálného světa. 

 

2.2.3.5. Eco shrnutí 

Eco se zabýval vztahem mezi autorem a čtenářem v mnoha různých úrovních, ač je 

tato práce zaměřena pouze na autora, jeho pojetí je zkrátka úzce spojeno se čtenářem 

interpretací a textem, které k autorovi neoddělitelně patří. Pokusím se zde shrnout hlavní 

body pojetí autora z předchozích kapitol, které následně využiji v praktické části. 

Autor je původce díla, včetně jeho uspořádání, které tvoří předivo komunikačních 

prostředků, jež umožňuje vnímateli znovu pochopit a rekonstruovat původní formu, kterou 

autor zamýšlel. Dílo je jedinečnou osobní produkcí, mající fyziognomii organismu, nese 
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autorovu osobní pečeť, díky které existuje, komunikuje, uplatňuje se a má ve společnosti 

své místo. Je to fyzicky ukončený soubor textu, přístupný neustálému objevování vnitřních 

vztahů. Autor pracuje s otevřeností díla a čtenář je připoután k textu díky estetickému 

požitku z něj, založeném na mechanismech integrace a doplnění.  

Autor je propojen se čtenářem díky encyklopedii, což je společenská pokladnice, jež 

tvoří daný jazyk, jakožto soubor gramatických pravidel a poznatků, společenský, 

historický a kulturní kontext. Právě základem díla je intertextualita, volba diskursů             

a typického jazyka, jímž se snaží zachytit danou situaci, vložení odkazů a motivů, 

založených na encyklopedii, se kterými autor pracuje. Vše je také nutné uspořádat do 

provázaného celku, čemuž napomáhá použití vhodných narativních forem. Prostředky        

a technika vyprávění, žánrové znaky jsou narativními strategiemi, které drží dílo 

pohromadě a také upoutává pozornost čtenáře.  

Autor při tvorbě počítá s řadou kompetencí, komunikace je sémiotická a jazyková 

aktivita. Empirický (tedy skutečný) autor si při psaní vytváří modelového čtenáře, tedy 

takového příjemce textu, jenž bude schopen spolupracovat na aktualizaci textu dle jeho 

představ. Modelový čtenář je vlastně souhrn textových strategií, které autor používá, aby 

oslovil svého ideálního příjemce. Těmito textovými strategiemi jsou: volba jazyka, 

idiolektu i diskursu a typu encyklopedie, lexikálního a stylistického vlastnictví, oslovení 

příjemců, narativní forma, stupeň jazykové obtížnosti, střídání časových os, akčních            

a popisných částí textu, hojnost referencí i variabilita textu.  

Modelový autor je sám narativní strategií ustavující sémantické vztahy, množinou 

instrukcí, které přijímá čtenář. Je příjemcovou hypotézou, jež si vytváří na základě textové 

kooperace, při níž se však může snadno odchýlit k empirickému autorovi. Interpretace je 

dialektika mezi strategií autora a čtenáře, její součástí je ohled na soudobé jazykové            

a kulturní pozadí díla. K čemuž by měl sloužit pohled na empirického autora, jeho 

osobnost a život je vodítkem k pochopení toho, jak text vznikal, není však vysvětlením 

díla. Příkladem přehnaného zaměření na empirického autora by mohl být autor biografie    

o J. K. Rowlingové Sean Smith, z jehož knihy jsem čerpala v první kapitole teoretické 

části. Fakta a události z autorčina života si až slepě promítá do děje a postav jejích knih – 

některé jeho poznámky jsem proto v této kapitole zachovala, právě jako ukázku tohoto 

přístupu. 
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Intence je poměrně složitým hlediskem, existuje intentio auctoris – intence autora, 

intentio operis je záměr textu a intentio lectoris záměr čtenáře. Intence textu by měla být 

hlavním bodem díla, čtenář si však může také prosadit svůj záměr, aniž by to autor přímo 

zamýšlel. Aby však nedošlo k nadinterpretaci díla, pak by záměr čtenáře neměl převážit 

intenci textu. Pokud by měl záměr příjemce převládat, nešlo by již o interpretaci, ale           

o pouhé použití díla. Odhalení intence je zdrojem radosti a překvapení pro čtenáře               

a poodhaluje autorův osobní svět a kulturní souvislosti, které ho formovaly. 

Autor je v díle manifestován textem jako identifikovatelný styl, specifický jazyk – 

slova i jazykové struktury vytvářející potřebné konotace může mít podobu idiolektu či 

rozpoznatelnost příslušnosti k historické epoše. Také může být vyjádřen v textu jako 

modelový autor, empirický autor, účastník, vypravěč, subjekt výroku, ilokuční výskyt 

případně operátor perlokuční síly. Podle Eca autor zanechává v díle také stopu zcela 

nevědomou, události a podněty z jeho nevědomí přechází do textu a mazaný čtenář 

objevuje i takové spojitosti, které tvůrce textu neměl v úmyslu. Intence textu tak převažuje 

autora, ten tak odhaluje v každém díle sebe sama (i nevědomky), a podněcuje tak 

příjemcovu představivost a fyzické reakce. Sociologická a psychologická interpretace díla 

může odhalit fakta o osobnosti, duševním pohnutí a společenském původu autora. 

  

2.3. Problematika pseudonymu 

Pseudonym je obecně nepravé jméno, jež je užíváno autory, umělci či interprety aby 

tajili svou identitu. Je to složenina řeckých slov psudos = lež a onyma = jméno Důvody 

mohou být rozličné ať už národnostní, módní, sociální, genderové, politické či náboženské. 

V renesanci si přidávali ke jménům řecké či latinské koncovky, aby se připodobnili 

antickým tvůrcům. V dobách obrození měly pseudonymy symbolizovat spjatost s národem, 

nebo naopak při politickém útlaku se zakázaní spisovatelé schovávali za některé 

‚povolené‘ kolegy. Nositelé si často upravují či zkracují své původní jméno, popřípadě si 

volí jméno zcela smyšlené. Pseudonymu je hned několik druhů, například jeden z nich je 

anagram – přeházení liter původního autorova jména. Pseudonym je však také záležitost 

občanskoprávní a ošetřuje ho autorský zákon. Mnoho autorů neužívá z různých důvodů 

svého občanského jména a vystupují raději pod pseudonymem, jejich seznam pak 

zaznamenávají slovníky a příručky. (Pavera, 2002, s. 36, 295-296) 
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Autor chce zůstat v anonymitě kvůli soukromí, popřípadě chce jen vyměnit své 

obyčejné jméno za originálnější, nebo již je známým a chce publikovat v jiné oblasti, ve 

které jeho jméno dosud nefigurovalo. To je výčet nejběžnějších důvodů, proč se dnes 

spisovatel rozhodne nevystupovat pod svým pravým jménem. V minulosti byl pseudonym 

používán zejména jako ochrana před represemi, pokud se autor vůbec pod text podepsal. 

Jak popisoval Foucault, autor a jeho podpis funguje jako jakási záruka textu. To však 

neplatilo vždy u všech typů diskursu. Spisovatelky se často schovávaly za mužský 

pseudonym, aby se tak vyhnuly předsudkům vůči autorkám ženám, takovými byla 

například sestry Charlotte a Emily Brönteovy, George Sand nebo George Eliot (pravým 

jménem Mary Ann Evansová). Účel pseudonymu zůstal stejný, jen důvody k němu se liší. 

Dnes se stále častěji setkáme s tím, že autoři chtějí zatajit své již známé jméno, a otevřít si 

tak cestu do nového žánru bez odkazu k jejich minulosti jako například dvojice švédských 

spisovatelů pod jménem Lars Kepler.  Lewis Caroll (původním jménem Charles Dogson) 

chtěl oddělit svoje civilní povolání od svého autorského já. (Kubíčková, 2014) Stephenu 

Kingovi se podařilo oklamat nakladatelství jako Richard Bachman, aby mohl vydávat více 

knih ročně, přesto se na něj přišlo díky knihovníkovi, který si povšiml shody stylů obou 

autorů. King si tím také mimo jiné ověřil, zda úspěch jeho knih není vázán jen k slavnému 

jménu. (Grossman, 2013)  

Ať už z důvodu zachování soukromí, záměny za nelíbivé občanské jméno, či změny 

oblasti působení, pseudonym je stále oblíbeným způsobem získání alter-ega nejen 

spisovatelů. Začít s čistým štítem, se zdá jako stále častější potřeba dnešních autorů. Dle 

příkladu výše zmíněného Stephena Kinga, můžete vyměnit jméno, avšak styl                       

a rozpoznatelnost autora v díle zůstává. V současné sobě existují počítačové softwary, 

které dovedou analyzovat text dle volby slov, jmen či interpunkce a určit, který spisovatel 

je s velkou pravděpodobností autorem, případně dovedou s určitou přesností určit tvůrce - 

zda text psal muž či žena – každý má jiné stylové příznaky. Počítač je schopen rozpoznávat 

strukturní vzorce a zkoumat je do detailů, čehož čtenář není schopen právě kvůli tomu, že 

se soustředí na obsah a smysl textu. Počítačová analýza například ukázala četnost, se 

kterou Stephen King používá slovo ‚the‘ (v románu Pan Mercedes – 4,8%) nebo právě 

Rowlingová u slova ‚of‘ (2,1% ve Volání kukačky). Otisk autorova stylu je vypočítáván      

z analýzy četnosti takových prvků, které pak vytváří podobu autorova jedinečného 

stylistického projevu. U Rowlingové jsou tedy stejně přítomny, ať píše pod svým jménem 

nebo jako Robert Galbraith. Styl je proměnná, díky které může spisovatel připadat 
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čtenářům nový a poutavý, nikoli otřepaný a předvídatelný. Analýzy autorského stylu 

spadají do aplikované lingvistiky – stylometrie. V literární kritice se používá 

k zodpovězení otázek ohledně autorství středověkých textů či Shakespearových her. 

Použití těchto metod však sahá za hranice literární vědy až do forenzní lingvistiky – využití 

v soudnictví a kriminalistice.  (Archerová, 2017, s. 28-31, 137-139, 153) 

 

V této práci se však musím obejít bez softwarové analýzy, pokusím se určit, co tvoří 

autorův styl psaní, a budu zkoumat právě případ J. K. Rowlingové a jejího pseudonymu 

Robert Galbraith.  
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3. EMPIRICKÁ ČÁST 

3.1. Popis problematiky u J. K. Rowlingové 

Jak jsem již popsala podrobněji v teoretické části v kapitole 2.1., Rowlingová jako 

autorka knih pro děti se rozhodla pod pseudonymem Robert Galbraith vydávat detektivní 

romány, její identita však byla prozrazena. Pro pseudonym se rozhodla kvůli tlaku 

veřejnosti, který cítila při každém chystaném publikování nové knihy, což jí značně 

znesnadňovalo práci. Vystupování pod jménem Robert Galbraith pro ni bylo osvobozující 

zkušeností a opět se mohla bez zábran pustit do psaní, aniž by ji svazovalo její slavné 

jméno. Při výběru knihy může jméno autora v jistém smyslu zastupovat určitý druh či žánr 

literatury, může reprezentovat i jistý znak kvality obsahu i vysokého očekávání z díla. 

Rowlingová tak také díky Galbraithovi oddělila své působení ve dvou rozdílných 

žánrech, proto i nadále vydává pod tímto pseudonymem. Usnadnila si tak působení ve 

dvou různých typech literatury zároveň. Není mnoho autorů, kteří vystupovali pod stejným 

jménem v různých oblastech beletrie, jako například Roald Dahl, který psal jak knihy pro 

děti tak i literaturu pro dospělé. Neobvyklé je i to, že autorka vydává pod mužským 

jménem. Může to být i strategie nakladatele, stejně jako u „J. K. Rowling“ (v anglickém 

jazyce nepřechýlené), kde nahradili vlastní jména iniciálami, aby jméno působilo na první 

pohled jako mužské. Čtenáře detektivní prózy nejspíš zaujme více autor, který působí 

seriózněji, než autorka, přesto je tu i výjimka - například u Agathy Christie.  

Představím-li si teoretickou situaci, že by pseudonym Galbraith zůstal neprozrazen, 

je možné, že by někdo vůbec objevil spojitost s Rowlingovou?  Právě tento problém mne 

zaujal a chci na něm demonstrovat přítomnost autorova stylu, či částečně 

autobiografických prvků v díle. Právě případ Stephena Kinga, zmíněný v předchozí 

kapitole, na tento problém poukazuje, pseudonym Richard Bachman zůstal utajen, avšak 

stejný styl autora nakonec prozradil.  

U Rowlingové se však také jedná o daleko komplikovanější případ než u Kinga, 

poněvadž ‚přestoupila‘ do zcela jiného žánru, díky čemuž bude mnohem těžší hledat se 

společné prvky. Přesto věřím, že se mi povede stanovit společné znaky, které naleznu 

v obou dílech. Budu porovnávat první díl Harryho Pottera s posledním dílem detektivní 
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série Roberta Galbraitha. Obě knihy od sebe dělí řada let a autorčin styl i její slovní zásoba 

se během té doby vyvíjely. Přesto jsou pro mne důležité prvky v obou dílech, které jsou 

společné a jimiž se vyznačuje specifický styl psaní autorky. 

3.2. Vysvětlení zvolené metody 

Hlavním bodem tohoto zkoumání tak bude najít autorčin styl v dílech na základě 

srovnání obou knih. Má hypotéza zní, že J. K. Rowlingová je rozpoznatelná ve svých 

dílech na základě charakteristických znaků autorského stylu a přítomnosti 

autobiografických prvků v díle. Z hypotézy tedy vyplývá, že by se ji i přes použití 

pseudonymu povedlo odhalit. Zkoumání provádím na základě vlastní četby a porovnání 

podobností obou titulů rozličných aspektech.  

Metoda pro toto zkoumání zvolená bude kombinací diskursivní a kvalitativní 

komparativní analýzy se zaměřením na dva literární žánry. Diskursivní analýza představuje 

souhrn mnohdy velmi rozličných přístupů, pro mne bude relevantní jen část diskursivní 

analýzy. Pro tuto práci bude důležitá lingvistická část, která zkoumá vnitřní vztahy              

a strukturu textu, a také diskursivní, jež rozebírá širší společenský a historický kontext, 

hledání mocenských vztahů v diskursu si dovolím vynechat, protože se tak docela netýká 

mnou sledované problematiky. (Shevchuk 2013) Komparativní analýza bude sloužit právě 

pro pokus o nalezení autorského stylu skrze srovnání vypozorovaných prvků v obou 

textech. Jelikož kritéria stylu leží v rozličných oblastech diskursivity, naratologie                

a lingvistiky, je obtížné definovat přesnou metodu, jakou budu v analýze postupovat. 

 

3.3. Popis zkoumaných vzorků textu 

V této kapitole se pokusím specifikovat mnou zvolená díla a odůvodnit proč je právě 

tento výběr textů adekvátní pro zkoumaný problém.  

Při výběru děl jsem chtěla záměrně zvolit, povahou co nejvzdálenější texty, řídila 

jsem se nejen rozdílností zvolených žánrů, ale také velkým časovým rozpětím, které od 

sebe díla mají.  Proto jsem zvolila knihu Harry Potter and the Philosopher’s Stone (1997), 

dále jen jako HPatPS, jež je autorčinou prvotinou a znamenala pro ni počátek její úspěšné 

kariéry spisovatelky. Právě protože se jedná o její první publikaci, bude nejspíš patrná jistá 

nezkušenost, nevytříbenost osobního stylu, který byl ještě potřeba ‚dopilovat‘. Zároveň je 

kniha prvním dílem ze sedmidílné série, tím pádem i vývoj příběhu a charakterů má před 
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sebou ještě dlouhou cestu.  Druhou použitou knihou je poslední (třetí) z detektivní série 

vydaná pod jménem Robert Galbraith Career of Evil (2015), dále jako CoE. Autorka již 

vyzkoušela možnosti nového žánru ve dvou předchozích titulech, navíc má jako 

spisovatelka dlouholetou praxi a tím i vytříbenější osobní styl. Rysy charakterů detektiva     

a jeho kolegyně už byly popsány v předchozích dílech, a tak je stačilo zasadit do nového 

příběhu.  

Mohu tedy předpokládat, že texty budou od sebe velmi rozdílné, nejen literárním 

žánrem, ale také stylem psaní, který jistě prošel velkým rozvojem. Přestože tituly od sebe 

dělí osmnáct let, stále by v nich měla být přítomna stopa stejného autora – princip určité 

jednoty psaní. 

Obě knihy jsou záměrně použity v anglickém originálu kvůli zachování původního 

charakteru textu, protože právě jevy, jako je volba jazyka, slov či frází jsou pro mou 

analýzu důležité. Překlad, ač věrohodný, vždy znamená určité přetvoření originálu a prvky, 

které se v překladu ztratí. Jak se vyjadřuje Eco v Lector in fabula, i překladatel je čtenář, 

jeho předklad tedy můžeme považovat za remake díla. Proto nebudou použity verze textů 

v češtině. 

 

3.4. Definice zkoumaných kritérií 

Mým předpokladem tedy je, že autor je rozpoznatelný ve svých dílech skrze svůj 

osobitý styl psaní.  

V teoretické části jsem popisovala teorii Rolanda Bartha, který autora upozadil 

natolik, že byl pouhým zapisovatelem textu, vytvářel koláž z diskursů již zakotvených 

v kultuře. Používal slovník, což je jen sbírka všeho, což již někdy bylo napsáno, vše ostatní 

je pak na čtenáři. Skutečně nemůžeme čtenáři odpírat zásluhy v bytí díla, avšak stále tu 

existuje základní předpoklad – bez autora by nebylo dílo. Tuto spojitost si uvědomuje 

Foucault a formuje autorskou funkci. Funkce autora má hned několik oblastí: jméno autora 

funguje jako jedinečná identita textu a určuje jeho místo ve společnosti, stvrzuje jeho 

platnost, funguje jako princip omezení nahodilosti diskursu, nový zdroj souvislostí pro 

seskupení běžných slov, vystupuje také jako zakladatel nového diskursivního pole. 

Foucault však nepřičítá autorovi jakousi samostatnost či individualitu, chápe ho čistě jako 

funkci či zakladatele diskursu. Naproti tomu pro Eca je autor původce díla a jeho 
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uspořádání vědomě pracuje s diskursy, aby dosáhl požadovaného efektu u čtenáře. Právě 

k tomu využívá narativní strategie, jimiž jsou: volba jazyka/diskursu, popřípadě idiolektu   

a typu encyklopedie, lexikálních i stylistických prostředků, oslovení příjemců, stupeň 

jazykové obtížnosti, narativní formy, jako například střídání časových os, akčních              

a popisných částí textu, hojnost referencí a variabilita textu. Eco rozlišuje mezi autorem 

empirickým- skutečnou reálnou osobou (která však již do díla nezasahuje) a modelovým 

což je hypotéza čtenáře, kterou si vytváří na základě textové kooperace. 

Budu se však věnovat autorově stylu. Je něčím specifickým, v současné době, není 

spisovatel příliš svazován pravidly a vlivy určitého slohu či stylu, jako tomu bylo dříve. 

Text nese znaky autora, ať už jsou to gramatické jevy, dělení textu, použití slov, slovní 

spojení, interpunkce, perspektiva vyprávění atd. Zkoumání stylu spisovatele se nalézá 

někde mezi literární vědou a lingvistikou. Označuje se jako mentální styl, odkazuje na 

zvláštní aspekt vědomé či nevědomé danosti jazykového stylu, jenž se vztahuje k způsobu 

smýšlení, názorům, žebříčkům hodnot a psychickým vlastnostem nositelů jazyka. Mentální 

styly jsou jazykové strukturní možnosti, jež jsou ukazateli postojů, projevujících se 

prostřednictvím gramatických a lexikálních jazykových forem. Projevují se v různých 

kombinacích a variantách na úrovni slov, frází, vět, textu – často se projevuje na všech 

těchto úrovních.  Označují se jako styl myšlení, vyprávění či autorský, osobní styl. 

Mentální styl na základě specifické volby lexikálně gramatických prvků přenáší implicitní 

významy, díky kterým je umožněno zpětně vyvodit závěry ohledně způsobů myšlení či 

mentálních vlastností mluvčího - konotace. Mentální styl se může promítnout do nepřímé 

charakterizace postav, či do stylu vypravěče či postav. V rámci zkoumání mentálních stylů 

je nutné respektovat jazykový, obsahový a pragmatický kontext. (Nünning, 2006, s. 496 – 

499)  

Mentální styl či autorův styl tedy netvoří jen volba jazyka, ale i významů, které se 

přenáší do díla společně s ním, ať už to autor plánoval či nikoliv. Dílo může odrážet jeho 

postoje, názory a do jisté míry také život autora (autorky). Nelze však hledání stylu psaní 

soustředit pouze na výklad díla skrz biografické skutečnosti. Autor do jisté míry také 

pracuje s publikem, odhaduje jejich schopnosti i předměty zájmu. Lidé vyhledávají témata, 

která jsou jim blízká a jsou do jisté míry dramatičtější verzí jejich vlastní reality, právě 

s tím pracuje autor. (Archerová, 2017, s. 84). Eco tuto skutečnost shrnul jako modelového 

čtenáře – hypotézu empirického autora – souhrn textových strategií, avšak hlavně 

obsahově se musí dílo čtenáře oslovit. A pokud obsah a prvky v něm napovídají fakta        



52 
 

o autorovi a jeho povaze, může se k nám autor skrze dílo přiblížit. Proto se kromě 

jazykových prvků chci při hledání stylu také zaměřit na charaktery postav a jejich projevy, 

znaky děje a další prvky obou děl, které si budou podobné.   

Do charakteru volby jazyka se promítá přirozený jazykový cit rozvíjený povahou 

profesní praxe autora. Také zařazením každodenního hovorového jazyka, přirozeného stylu 

vět, zkrácených tvarů slov se autor přibližuje svým čtenářům. (Archerová, 2017, s. 156-

7,165-166) 

 Prvky autorova stylu jsem stanovila s pomocí toho, jak Eco definoval narativní 

strategie, které autor v díle používá, následovně: 

1. Volba jazyka – může znamenat použití idiolektu, specifických lexikálních         

a stylistických prostředků, gramatických jevů, žargonu, opakujících se slov či 

slovních spojení, frází, vět, textu, použití interpunkce. 

2. Použití encyklopedie – použití faktů či výrazů spojených s minulým                   

i současným kulturním i historickým kontextem, souhrn vědomostí, jakási 

společenská pokladnice vědomostí. Znalosti reálného světa, které čtenáři 

poskytnou základ pro pochopení fiktivního příběhu. 

3. Použití narativních forem – styly vyprávění, respektování narativních forem 

určitého žánru, změny časových os. 

4. Dělení textu – jak autor text rozděluje na části. 

5. Perspektiva – z jakého úhlu pohledu je text vyprávěn, kdo je vypravěčem 

příběhu. 

6. Oslovení čtenářů - prostředky, kterým spisovatel předpokládá složení 

potencionálních čtenářů, např. stupeň jazykové obtížnosti. 

7. Podobné rysy děl – analogie v obsahu děl – např. mezi charaktery, ději. 

8. Autobiografické prvky – prostředí a jevy, jež mají souvislost s autorovým 

životem. 

 

3.5. Analýza 

Mou hlavní hypotézou je, že J. K. Rowlingová, respektive její styl psaní je 

rozpoznatelný v jejích dílech, proto by se jí ani teoreticky nepodařilo skrýt za pseudonym. 

V následující analýze se budu snažit tuto hypotézu verifikovat a budu postupovat dle 
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jednotlivých kategorií stylu, které jsem si vytyčila v předchozí kapitole. Budu se snažit 

popsat prvky z každé kategorie a upozornit na ty, které jsou u obou děl shodné. 

1. Volba jazyka 

U této kategorie se budu snažit zaměřit na zvláštní jazykové prvky v textech obou děl 

a najít takové, které jsou jim společné. 

HPatPS obsahuje v přímé řeči, konkrétně u obra Hagrida, hovorové výrazy a stažené 

či zkrácené tvary slov, má navozovat dojem, že mluvčí (obr) nevyslovuje zcela zřetelně      

a pečlivě slova, což působí trochu zanedbaným dojmem a naznačuje jeho prostý původ. 

V CoE narazíme na hovorový jazyk u postavy jménem Shanker, v přímé řeči používá 

stažené tvary slov a ve svém projevu vynechává písmeno ‚H‘ na začátku slov. Shanker je 

postavou, která se pohybuje v nižších společenských kruzích a mezi kriminálníky               

a dealery, proto je jeho projev takto charakteristický a pohybuje se někde mezi hovorovým 

jazykem a argotem. Dále tu narazíme na různé další hovorové a stažené tvary slov v přímé 

řeči obyvatel různých oblastí Velké Británie, dle toho, ve které oblasti se děj zrovna 

odehrává – takto autorka zachytila různé idiolekty. Zahrnutím těchto poněkud neobvyklých 

stylů jazyka získává text na autentičnosti. 

Co se volby náročnosti jazyka týče, jako nerodilý mluvčí jsem při četbě CoE měla 

občas problém s náročnější slovní zásobou, která spíše přísluší vyšší jazykové úrovni 

angličtiny. Naopak HPatPS je psán jednoduchým jazykem, je to nenáročný text určený 

dětem a mládeži, což úzce souvisí s oslovením čtenářů (čemuž se budu věnovat blíže 

v bodě šest). 

V obou dílech se velmi často nachází vložené pasáže jiných textů souvisejících 

s dějem, odlišených od zbytku textu jiným stylem písma včetně rukopisu či podpisu osoby, 

napodobením fontu typického pro určité médium či přímo orámováním. V HPatPS 

najdeme hlavně dopisy, vzkazy, seznam školních pomůcek, upozornění a cedule, písně či 

novinový článek. V CoE opět vkládá texty, ale odlišného rázu, jako například část 

(smyšleného) příspěvku na Wikipedii, část školní eseje, vizitku, části chatové konverzace, 

části textu z internetového příspěvku, ručně psaný vzkaz, části SMS konverzace, úryvky 

z novinového článku, výslechu u soudu, poznámky s úkoly a nejčastěji se objevují úryvky 

textů (reálné) kapely Blue Öyster Cult, které tvoří začátky či nadpisy většiny kapitol. 
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Autorka tak používá intertextualitu doslova, vkládá části jiných textů do díla, a snaží se tak 

vtisknout mu prvky reality, přestože jde ve většině o texty fiktivní.  

U pasáží přímé řeči, u které postavy v ději křičí, jsou všechna písmena slov či vět 

zdůrazněna kapitálami, tuto charakteristiku lze najít v obou dílech, věty tak získávají 

potřebný důraz. V CoE lze vypozorovat také časté pasáže psané kurzívou, použité ke 

zvýraznění některých částí promluvy či myšlenek postav. Tentýž styl písma používá 

autorka i v HPatPS k důrazu na některé části přímé řeči, ale také vyřčených zaklínadel či 

názvů a jmen. Zde se tedy použití kurzívy trochu liší. 

Jak již bylo zmíněno v kapitole o pseudonymu, Rowlingová se vyznačovala četností 

použití slova „of“, proto bych si tento fakt dovolila doplnit o své pozorování. V textu je 

také patrné časté použití pomlčky, ať pro rozdělení textu místo čárky, tak i u jednotlivých 

přímých řečí postav, a to jako konec nedořečených vět. 

U volby jazykových prostředků jsou si některé jevy a jejich použití podobné, ale je 

zde patrná odlišnost, která je dána rozdílností žánrů i vývojem autorčina stylu. 

2. Použití encyklopedie 

Obě díla jsou od sebe časově značně vzdálena a tak není divu, že se encyklopedie 

značně liší. V roce 1997, kdy dílo vyšlo, nebyl tak značný boom moderních technologií 

jako v roce 2015, kdy vyšla kniha CoE. Navíc opět jsou tu rozdílné žánry, tím pádem 

rozdílný souhrn vědomostí, které jsou u modelového čtenáře předpokládány.  

Co se týče moderních vymožeností v HPatPS najdeme jen velmi málo prvků s nimi 

spojených, např. u Dursleyových používají auto, dívají se na televizi, strýc zaměstnán ve 

firmě vyrábějící vrtačky, Dudley vlastní videokameru či letadlo na ovládání. Od čtenáře se 

tedy nevyžaduje nějaký velký rozsah znalostí, Rowlingová zde tvoří fikční svět, který má 

svá vlastní pravidla, např. poštu nosí sovy. Přesto je kouzelnický svět založen na základech 

toho reálného (což zmiňoval Eco v Šesti procházkách literárními lesy) – peníze jsou 

uloženy v bance a kupuje se za ně zboží či služby, mají svůj vzdělávací systém                    

a kouzelníci chodí do práce. Harry má v plánu si ve vlaku do Bradavic koupit spoustu 

tyčinek Mars, ale zjistí, že mají jen kouzelnické sladkosti, které se však podobají těm 

z opravdového světa – i tímto by se dalo nastínit, jak je zde vyjádřen přechod ze 

skutečného do kouzelnického světa. V kontrastu jsou tu i způsoby dopravy: auto, metro, 

vlak, kouzelné loďky, létání na koštěti. 
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Naopak příběh CoE je zasazen do roku 2011, a v textu se dokonce nachází dva přímé 

odkazy k reálným událostem, které se v tomto roce odehrály, a to královská svatba Kate     

a Williama a smrt Usámy bin Ládina. Čtenář je tak přímo uveden do určitého časového 

období, což v HPatPS nenajdeme. Postavy používají mobilní telefon, počítač, iPod, 

Google, Wikipedii, chat a tak dále. Zkrátka odráží obraz doby plné moderních technologií 

a současné společnosti. V textu se objevují jména slavných osobností, například Beyoncé, 

Charles Manson či Lionel Messi, tituly britských novin The Mirror, the Scotsman, Daily 

Express či skutečné značky jako Amazon, Audi, Honda, Jimmy Choo, Land Rover, Lynx, 

atd. Detektiv má v oblibě pivo Doom Bar a cigarety Benson&Hedges a v knize se objevují 

také řetězce Pret A Manger, Starbucks, Travelodge či Waitrose. 

Zajímavá paralela v obou dílech je již zmíněná tyčinka Mars v HPatPS a jí 

‚příbuzná‘ tyčinka Twix, která se objeví v CoE. Obě značky samozřejmě zná každý 

soudobý čtenář včetně dětí, poněvadž jsou jakýmsi symbolem globalizace, stejně jako 

například Coca-Cola. 

Dle četnosti výskytu známých značek by HPatPS nemohl být zařazen přímo do 

současné doby, CoE naproti tomu obsahuje nespočet referencí vztažených k soudobému 

technologickému, z části také spotřebnímu stylu života i kulturnímu a společenskému 

pozadí.  

Jak již bylo zmíněno v předchozích kategoriích, Rowlingová používá útržky různých 

diskursů, aby oživila text. V HPatPS najdeme spíše útržky dopisů a seznamů – trochu 

‚staromódních‘ textů. Oproti tomu CoE obsahuje texty SMS zpráv, texty skutečné hudební 

skupiny, výňatek z Wikipedie, či několik charakteristických řádků konverzace přes chat 

odráží moderní dobu.  

Společným místem či pozadím příběhu, které se vyskytuje v obou příbězích, je 

Londýnské nádraží King‘s Cross. Odtud se Harry vydává do kouzelné školy a Robin 

Ellacottová se zde loučí s matkou.  

CoE obsahuje také spoustu názvů ulic, některé i s čísly popisnými, příběh se 

odehrává hlavně v Londýně, obsahuje i krátké popisy ulic a čtvrtí Londýna i cesty metrem.  

Adresa Strikovy kanceláře 24 Denmark street v Londýně skutečně existuje. Zajímavostí je 

popis Edinburghu, a to konkrétně cesty z vlakového nádraží po Royal Mile 

do Edinburského hradu, kde sídlí Speciální vyšetřovací jednotka Královské vojenské 

policie. Kniha obsahuje mnoho skutečných názvů měst i vesnic. Oproti tomu v HPatPS 

jsou místní údaje ve většině případů smyšlené, kromě hrabství Surrey, kde údajně žijí 

Dursleyovi, nádraží King’s Cross a Londýna. Pro dětské čtenáře není tak důležité 
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popisovat prostředí měst či čísla ulic, mohou být zcela fiktivní, což se u fantasy literatury 

předpokládá. Oproti tomu dospělému čtenáři může reálné prostředí dotvářet pozadí 

příběhu, zvláště pokud jej zná.  

Každá z knih tak patří k úplně jinému časovému období i čtenáři a tomu je 

přizpůsobeno také použití diskursu, přináší dva rozdílné pohledy do sociálních realit. 

Encyklopedie obou děl, čímž i modeloví čtenáři, se tedy příliš neshodují. 

 

3. Použití narativních forem  

Literatura pro děti a mládež nemá specificky vymezená pravidla dle literárních 

směrů, řídí se hlavně orientací na svého čtenáře. HPatPS je příběh o malém brýlatém 

sirotkovi, jehož život není zrovna šťastný, avšak právě otevřením kouzelného světa mu 

pocit štěstí, přijetí a sounáležitosti poskytne. Není pochyb, že intence autorky je dozajista 

mířena na dětské a mladší čtenáře, jež si své místo v životě teprve hledají, a tak se snadno 

ztotožní s hlavním hrdinou, svět kouzel jim poskytuje dobrodružství a možnost rozvíjení 

fantazie. Kniha částečně obsahuje ilustrace, které podporují představivost, i veršované 

texty a písně, což je také typickým znakem pro tento žánr. U literatury pro děti a mládež se 

klade důraz také na rozvoj pozitivních hodnot i vztahu dětí k dospělým. (Mocná, 2004, 

360-361) Mimo hlavní linii příběhu hlavní hrdina řeší přátelské i nepřátelské vztahy nejen 

s vrstevníky. Rowlingová stvořila příběh s hrdiny, jenž rostli (i věkem) přímo se svými 

čtenáři, dnes však není jen žánrem pro mládež. 

„Komerčně zřejmě nejúspěšnější románová série všech dob (J. K. Rowlingová: 

Harry Potter a Kámen mudrců, 1997 ad.), provázená masovou reklamou a zájmem všech 

generací, svědčí mj. o zdařilé symbióze fantazie a reality, tradice a současnosti, humoru     

a napětí, literatury a filmu a v neposlední řadě o nutnosti nedogmatického chápání 

principu tzv. věkové přiměřenosti.“ (Mocná, 2004, 364) 

 HPatPS jako by tento druh literatury přerostl i díky tomu, že obsahuje téměř 

detektivní zápletku. Eco popisuje charakteristiku detektivního žánru v Otevřeném díle: 

událost, jež naruší řád věcí - zločin, vyšetřování, detektiv pozoruje podezřelé dle jejich 

chování, falešné stopy k rozptýlení čtenářovy/detektivovy pozornosti, nalezení pachatele    

a jeho potrestání, znovu zavládnutí řádu. Právě tyto body by odpovídaly i hlavní zápletce 

knihy HPatPS. 

Styl vyprávění u HPatPS není příliš komplikovaný, autorka nestřídá různé časové 

osy vyprávění, mimo první a druhé kapitoly, jež od sebe časově dělí deset let. Na 

perspektivu vyprávění se blíže zaměřím v bodě pět. 
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CoE je naproti tomu pevně usazen ve svém žánru dle charakteristiky výše popsané, 

avšak zápletka je daleko složitější – i kniha je rozsahem téměř dvakrát delší než první 

zmiňované dílo. Detektivka funguje na principu narativní mezery v informacích, vedoucích 

k otázce, kdo je pachatelem zločinu. Zde je čtenář velmi silně zapojen do děje a hledá 

odpověď spolu s detektivem. Vyprávění je založeno na vzniku, rozvíjení o ověřování 

hypotézy. Nositelem empirického dění je detektiv, který se vyvinul z romantické tradice 

bojovníka se zlem. Je intelektuálním hrdinou a stojí vně zobrazovaného dění – není v něm 

citově zainteresován. Disponuje skvělými pozorovacími schopnostmi a zároveň má jistou 

formu výstřednosti sobě vlastní, nezřídka je přímo outsiderem, okolím neprávem 

podceňovaným, což jej sbližuje se čtenářem. (Mocná, 2004, 106)  

Charakteristika by na Cormorana Strika seděla, avšak v bodě citové 

zainteresovanosti se autorka nedržela stanovené žánrové konvence. V této knize se motiv 

zločinů týká přímo detektiva a jeho asistentky, oba jsou ve vyšetřování osobně zapojeni, 

jsou víceméně potencionálními obětmi zločinu. Hned na začátku jsou stanoveni čtyři 

podezřelí, právě protože se zločin pojí s událostmi z detektivovy minulosti, které jsou 

postupně odhalovány. Autorka se právě tak docela nedrží klasické detektivní kostry, což 

příběh ozvláštňuje. 

Jde o třetí díl série o detektivu Cormoranu Strikovi, avšak stále se v tomto díle 

dozvídáme další fakta o jeho osobě. Autorka často prokládá příběh změnami časových os, 

např. ze Strikova obtížného dospívání s matkou a svým nevlastním otcem, který je jedním 

z podezřelých. V knize je také daleko složitější perspektiva, příběh se odehrává ve třech 

liniích – detektivově, jeho asistentky a pachatele – u všech třech je mimo hlavní příběh 

popisován i jejich soukromý život a jeho problémy. Autorka značně rozvíjí tuto 

psychologicko-vztahovou linii zejména mezi detektivem a jeho asistentkou, jejich 

vzájemný pracovní i osobní vztah zaujímá v knize velkou část. Z díla je tak přesto znát, že 

není jen detektivkou, právě kvůli psychologickému vývoji postav bych volila příslušnost 

k románu, tedy detektivnímu románu. 

Co se týče narativních forem, je zde obou děl patrné, že stojí v nevyhraněné pozici. 

Autorka se nedrží striktně charakteristik určitého žánru, což je pro současné spisovatele 

typické, jelikož nejsou pevně svázáni pravidly určitého slohu či stylu. 

 

4. Dělení textu  

HPatPS je rozdělena na sedmnáct kapitol a každá má svůj název, jež se vztahuje 

k obsahu kapitoly. CoE také tvoří jednotlivé kapitoly, vzhledem k dvojnásobné délce je 
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jich 62. Většina názvů kapitol je pojata velmi netradičně. Tvoří je úryvky z textů skupiny 

Blue Öyster Cult, vždy je pod nimi citován název kapely a písně. Titul knihy ‚Career of 

Evil‘ si autorka zapůjčila přímo z názvu jedné z písní skupiny a úryvek je umístěn před 

první kapitolu. Celkově tyto části textů provázejí čtenáře knihou a pomáhají navodit 

temnou atmosféru příběhu, což očividně autorka zamýšlela, dokonce věnovala textařům 

skupiny poděkování na konci knihy. Několik ostatních kapitol má běžný název a od zbytku 

se liší tím, že obsahují dějovou linii z pohledu pachatele, název kapitoly pak naznačuje 

směr jeho myšlenek v konkrétní části. 

Shoda u obou děl se projevuje jen v dělení na kapitoly s názvy, což je ale běžný 

způsob strukturování beletrie. 

 

5. Perspektiva  

Příběh HPatPS je vyprávěn v er-formě, vypravěč tedy zaujímá pohled třetí vnější 

osoby, pozorovatele, který se nachází mimo příběh, avšak vidí i do vnitřního prožívání 

postav, na které je děj zaměřen. První kapitola se velmi liší od zbytku knihy, příběh 

nejprve sleduje relativně běžný den Vernona Dursleyho a později ty, kteří zanechali 

Harryho Pottera na zápraží domu Dursleyových. Dále už je hlavní linie knihy zaměřena 

pouze na dění ve škole čar a kouzel, na hlavního hrdinu a jeho pocity a myšlenky. 

V CoE je vypravěč také v pozici třetí osoby, jež také zaznamenává vnitřní život 

postav, avšak v této knize se snoubí tři perspektivy příběhu, z pohledu Strika, asistentky 

Robin a pachatele. Toto rozdělení tří různých linií stejného příběhu mu dodává větší míru 

složitosti i napětí. Dlouhé pasáže textu jsou věnované pohledům do nitra těchto tří postav. 

V obou knihách je vypravěč přítomen v er-formě, nijak se neúčastní děje a stojí 

mimo něj pouze jako pozorovatel, který však zaznamenává myšlenky a emoce trojice 

postav. Vypravěč je zde v pozici takzvaného personálního vypravěče, vyjadřuje to, co 

může znát postava (či více postav – dle toho jak se v příběhu střídají) o své osobě zvenčí     

i zevnitř. Jeho vševědoucnost je limitována právě hranicí charakteru, z jehož pohledu se 

děj zrovna odehrává, ostatní postavy jsou nahlíženy pouze z vnější perspektivy. Právě 

proto, že vypravěč vidí do nitra postavy, pracuje hojně s vnitřním monologem. (Vypravěč, 

2018) 

HPatPS se téměř celý příběh (kromě první kapitoly) odehrává v perspektivě či linii 

hlavní postavy, oproti tomu v CoE spisovatelka střídá tři náhledy na děj z perspektiv tří 

hlavních aktérů příběhu. 

 



59 
 

6. Oslovení čtenářů  

Několik prostředků, jakými autorka oslovuje čtenáře, jsem zmínila již v předchozích 

bodech, pokusím se je tedy zrekapitulovat.  

Modelový čtenář HPatPS je osloven jednoduchým nekomplikovaným jazykem, 

porozumění příběhu nevyžaduje náročné znalosti či souvislosti, kouzelný svět je postaven 

na základech toho skutečného a ostatní je ponecháno na čtenářově imaginaci. Hlavní 

postavou je sirotek, jenž přišel o oba rodiče, jedenáctiletý chlapec – což představuje             

i přibližný věk příjemců díla, právě kvůli možnosti snadného ztotožnění se s ústřední 

postavou. Dá se říci, že příběh obsahuje i složku didaktickou, tedy výchovnou, která 

pomáhá formovat u dětí správné hodnoty. Kniha není náročná ani svým rozsahem přibližně 

350 stran (závisí na verzi vydání).  

CoE je koncipován zcela jako žánr pro dospělé čtenáře, v díle jsou všudypřítomné 

odkazy k moderním technologiím, geografii i souvislostem ze současnosti. Děj obsahuje 

také násilí, vyobrazení různých druhů sociálních patologií, vražd a popisy částí mrtvých 

těl. Jazyková úroveň je vyšší než u předchozího titulu, navíc obsahuje idiolekty i žargon. 

Hlavní linie příběhu jsou určeny dle tří hlavních postav. Dílo je tedy obohaceno i o linii 

záporné postavy, se kterou se sice čtenář neztotožní, avšak dokáže vnímat děj i z jiné 

perspektivy, což ve výsledku znamená komplex tří perspektiv a určitou spletitost, což 

vyžaduje čtenářskou zkušenost a tím i jistou míru náročnosti. Kniha je tak také rozsahem 

přibližně dvakrát delší než HPatPS. 

Jedná se o zcela rozdílné žánry, a proto shodným znakem v této kategorii může být 

jen to, že si autorka uvědomuje kooperaci se čtenářem a uzpůsobuje mu tak jazykovou 

úroveň, počet referencí i celkovou náročnost díla. 

 

7. Podobné rysy děl  

Při četbě obou titulů jsem nacházela jisté analogie jak mezi prostředím, tak                

u jednotlivých postav, které se pokusím shrnout v této části.  

Charakteristické pro oba příběhy je Britské prostředí i výskyt britských reálií, obě 

knihy se váží k prostředí Velké Británie, Londýna, včetně cestování vlakem a metrem po 

metropoli, nádraží King’s Cross a taktéž k britskému stylu života či stravování – např. 

odpolední čaj, jídlo, britské řetězce či značky (u CoE). 

Zajímavým prvkem obou děl, který jsem objevila, je podobnost dvou hlavních 

mužských hrdinů, ač se na první pohled mohou zdát odlišní, dítě Harry Potter versus 

bývalý voják, boxer a detektiv Cormoran Strike mají společné rysy. Oba mají určitou 



60 
 

formu pozůstatku ze zranění, jež jim způsobuje fyzickou bolest a s tím i určitou míru 

indispozice, která se projevuje, a ovlivňuje tak jejich normální život. U obou se jedná         

o pozůstatek po smrtelném útoku, který přežili. U Pottera je to jizva po zásahu smrtelného 

kouzla, Strike přišel o část nohy při útoku v armádě. Oba měli komplikované dětství kvůli 

svým rodičům a stále se snaží s touto skutečností vyrovnat. Manželé Potterovi byli 

zavražděni a jejich syn, jenž jediný útok přežil, vyrůstal u strýce a tety, kteří mu nebyli 

právě milující rodinou. Strikova matka měla pletky se známými zpěváky, Strike a jeho 

sestra byli výsledkem těchto vztahů, otce tedy postrádali a dospívali ve značně  nevhodném 

prostředí squatů. Když byl Strike na univerzitě, jeho matka Leda zemřela na předávkování, 

ve kterém měl prsty její tehdejší manžel. Oba se tak jistým způsobem vyrovnávají se svými 

indispozicemi a smrtí rodičů, včetně zášti k těm, jež ji zavinili. Taktéž pro ně bylo těžké 

prostředí, v jakém vyrůstali, včetně skrovných poměrů či nedostatku prostředků, a později 

si užívají nabitou (i finanční) nezávislost. Právě díky těmto okolnostem z minulosti se musí 

vyrovnávat se slávou a pozorností lidí, o kterou nestojí a je jim více než na obtíž.  

Zajímavou paralelou je přátelství mezi Harrym a Hermionou a zároveň Cormoranem 

Strikem a jeho asistentkou Robin. Oba dva vztahy procházejí složitými situacemi                 

i vzájemnými konflikty, přesto je mezi aktéry pevné pouto, pomáhají si a zachraňují se 

navzájem z nepříjemných i nebezpečných situací. Společným motivem, jak bych toto 

nazvala, je problematický přátelský vztah mezi mužem a ženou. 

Další podobnost dvou postav jsem zaznamenala mezi Hagridem a Shankerem (v 

českém překladu se postava nazývá Kudla), oba svým původem přísluší k nižší vrstvě, což 

se projevuje i v jejich přímé řeči, jak jsem popisovala v první kategorii. Oba jsou jakýmsi 

outsiderem, nejsou příliš bystří a nemají zrovna vybrané způsoby. Hagrid nedokončil školu 

a není pravým kouzelníkem, živí se jako šafář. Kvůli jeho ohromnému vzezření působí 

výhrůžně, přesto je kladnou dobrosrdečnou postavou. Shanker vyrůstal v podmínkách, 

které jen přispěly k jeho kriminální povaze, pohybuje se mezi dealery a zločinci, i přes 

hubenou postavu působí na první pohled nebezpečně. Příležitostně zajišťuje Strikovi 

informace a vypomáhá mu s drobnými úkoly. I přes svůj prostý původ se oba dva řadí 

mezi nejloajálnější přátele hlavního hrdiny. 

Jak jsem již zmínila, obě knihy obsahují detektivní zápletku, u CoE zcela jasně 

danou také zvoleným žánrem, u HPatPS spíše zvolenou kvůli udržení napětí a pozornosti 

mladších čtenářů. 
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Jisté paralely se mi tedy mezi díly podařilo objevit, podobnosti mezi postavami 

mohou naznačovat určitý specifický styl přemýšlení autorky o postavách i vztazích mezi 

nimi. 

 

8. Autobiografické prvky  

V první kapitole teoretické části jsem již uvedla náhled do života autorky, který beru 

v potaz i u tohoto bodu. Nevykládám si s pomocí něho celé dílo, ale slouží mi k lepšímu 

pochopení okolností, za kterých dílo vznikalo, kde brala Rowlingová inspiraci                      

i k nahlédnutí do osobní složky psaní, ve které je obsažen jazykový cit, formovaný nejen 

profesními zkušenostmi, ale i osobními postoji a názory. 

 Joanne Rowlingová žije ve Velké Británii a právě znalosti místní kultury, způsobů     

i obyvatel vtiskla do svého díla. Obě její knihy se vážou k prostředí Londýna, kde autorka 

určitou dobu žila. Cestování vlakem z i do Londýna se proto objevuje v obou dílech. 

V CoE je Londýn jako pozadí děje rozpracován ještě detailněji, včetně cestování metrem 

přes konkrétní stanice, jsou zmíněné skutečné čtvrti i ulice s čísly popisnými. Autorka 

použila také reálie z jiných částí Británie, například města a obce Manchester, Barrow-in-

Furness, Corby, Melrose, Masham atd. včetně idiolektů obyvatel, nevynechala ani 

Edinburgh, kde žije dodnes.  

V době kdy Rowlingová ve volných chvílích psala HPatPS, byla matkou 

samoživitelkou a jako učitelka se pohybovala mezi dětmi a mladistvými, i to jí nejspíš 

pomohlo proniknout blíže k jejím modelovým čtenářům. Stvořila nenáročný dobrodružný 

příběh, který udrží jejich pozornost. Naopak při práci na CoE, byly autorčiny životní 

podmínky i rozpoložení zcela odlišné, byla již úspěšnou spisovatelkou a mohla se psaní 

věnovat zcela profesionálně. Hledala však cestu svého dalšího působení a rozhodla se 

realizovat v docela jiném literárním žánru než doposud a odstřihnout se od své autorské 

minulosti. Pokusila se tak o nový začátek, nevyměnila jen žánr a jméno, ale také publikum, 

zacílila na dospělé čtenáře. Rozvinula spletitý děj i složitější charaktery postav i prostředí   

a tím vymezila jistou náročnost pro čtenáře. V tomto bodě tak okolnosti života autorky 

pomáhá pochopit rozdílnost obou děl. 

Co se přímo autobiografických prvků postav týče, lze hledat jisté podobnosti, avšak 

jako třetí osoba (jež autorku osobně nezná), nemohu s jistotou posoudit, s jakými lidmi či 

situacemi se autorka v životě setkala, případně odhalit podobnosti postav s její povahou či 
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vnitřním světem. U HPatPS Rowlingová zúročila svou vlastní oblibu v dětské a fantasy 

literatuře, jež jí poskytla základy pro vytvoření čarodějného světa – včetně kouzelných 

předmětů, bájných tvorů. U zaklínadel využila znalosti ze studia latiny a cizích jazyků, 

které absolvovala na univerzitě. Potterovi byli sousedy Rowlingových, zde si nejspíš 

autorka vypůjčila jméno pro hlavního hrdinu. Harry je sirotek, u něj autorka velmi dobře 

líčí jeho emoce ohledně pocitu někam patřit – chybějící vazbu na rodiče. V době, kdy 

knihu psala, byla dětem velmi blízko, ať jako učitelka či matka, možná právě díky tomu, 

lépe rozuměla jejich vnitřnímu světu.  

V CoE autorka velmi dobře popisuje psychologický vývoj, myšlenkové pochody        

i reakce Robin Ellacottové. Rowlingová má s její postavou společnou charakteristiku, obě 

pocházejí z malého města a vydaly se do Londýna, kde pracovaly v oblasti administrativy. 

Psychologický vývoj Robin je velmi detailní, nejspíš i proto, že jako žena vnímá daleko 

více empatii, instinkt nebezpečí či neverbální komunikaci. Autorka se tak přirozeně daleko 

lépe sžije s touto postavou než s detektivem Strikem - bývalým vojákem a boxerem, pro 

jehož postavu využila vyprávění svých známých z armády. 

Barthes ve Smrti autora spílal tehdejší kritice za přílišnou orientaci na autora a jeho 

život, jakoby dílo mělo být jeho osobní zpovědí. Obecně také nejsem příznivcem výkladu 

díla skrze biografii autora, věřím, že autor dokáže napsat i o věcech, se kterými nemá 

bezprostřední zkušenost. Kvůli pochopení díla nepotřebuji znát život autora, i bez něj si ho 

dovedu vyložit. V tomto bodě však souhlasím s Ecem, který tvrdí, že kvůli interpretaci 

bereme v potaz také kulturní a jazykové pozadí, k čemuž nám biografie poslouží. Můžeme 

lépe pochopit, za jakých okolností vznikalo, čím byl ovlivněn styl psaní i proč autor použil 

to určité prostředí či charaktery. Podle života i oblíbených knih Rowlingové můžeme 

posoudit, že tíhla k určitým žánrům a knihám se silným lidským příběhem. Možná právě 

proto dokázala v obou sériích stvořit silného, houževnatého, charakterního hlavního 

hrdinu, k němuž čtenář snadno přilne. Informace o životě autorky nám tak přispějí ke 

komplexnějšímu chápání děl, neslouží k jejich přímému výkladu. 

 

3.6. Výsledky analýzy, formulace pojetí současného autora 

V této kapitole se pokusím o souhrn stylu psaní J. K. Rowlingové dle výsledků 

analýzy a pokusím se shrnout všechny poznatky čerpané z teoretické i praktické části této 

práce do svého vlastního pojetí autora.  
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Dle zkoumaných kritérií jsem při analýze vypozorovala společné prvky stylu psaní, 

které bych popsala takto: Autorka používá pasáže hovorové řeči, idiolektu či žargonu 

v promluvách postav, jejichž projev pomáhá dotvořit jejich vlastnosti, charakter či 

příslušnost k určité zeměpisné oblasti. Další aspekt, kterým se autorka vyznačuje, je 

intertextualita, o které se zmiňuje již Barthes jako o vzájemném prolínání diskursů              

a mozaice citací. V tomto případě používá Rowlingová části textů, které se na první pohled 

liší od zbytku, například jiným fontem či orámováním, a vkládá je do celku. Shrnula bych 

to tak, že používá přímo ‚vizuální intertextualitu‘. Z pohledu typické interpunkce je pro ni 

charakteristické časté použití pomlčky a zvýraznění slov kurzívou či kapitálami, pokud 

chce dodat důraz. Použití encyklopedie souvisí s příslušností k určitému časovému období 

a zejména s výsledným čtenářem, pro kterého je dílo určeno, a tudíž se váže ke každému 

textu individuálně. Co se týče narativních forem, autorka se nedrží konvencí jednoho žánru 

a kombinuje jejich prvky do sebe. Avšak pro dělení textu používá kapitoly s nadpisy, jež se 

však neliší od běžného stylu strukturování beletrie. Charakteristickým bodem je 

perspektiva personálního vypravěče v er-formě, jež má hranice postavy, z jejíhož pohledu 

příběh sleduje a zároveň popisuje její vnitřní prožívání. Vše ostatní již vnímá z vnějška. 

V obou dílech je poznat, že autorka si uvědomuje kooperaci se čtenářem a přizpůsobuje 

mu tak text z hlediska jazykové náročnosti, počtu perspektiv či linií, ze kterých se příběh 

skládá, množství referencí i délku obsahu. Z hlediska podobností se mi podařilo najít 

shody mezi několika postavami, podobný styl zápletky a prostředí Velké Británie, jež je 

pro autorku charakteristické, i proto, že zde žije. 

Celkově se mnou určené kategorie stylu psaní značně prolínaly. Analýza autorského 

stylu dopadla uspokojivě, podařilo se mi najít určité analogie u jednotlivých aspektů obou 

děl. Přesto se nejednalo o tak výrazné prvky, které by zcela jednoznačně potvrdily mou 

hypotézu.  Předpokládala jsem, že je autorka rozpoznatelná ve svých dílech na základě 

charakteristických znaků autorského stylu i přítomnosti autobiografických prvků v díle       

a že by se jí tedy podařilo odhalit za pseudonymem v každém případě. Společné znaky 

stylu jsem nalezla, nebyly však natolik výrazného charakteru, aby potvrdily stejnou 

autorku u obou děl zcela bez pochyb. Takže teoreticky (pokud by již nebyla prozrazena) by 

se Rowlingová mohla dál skrývat pod pseudonymem Robert Galbraith. V mé analýze 

rozhodně hrálo roli to, že obě knihy byly dosti rozdílné, což je dáno právě velkým 

časovým rozpětím mezi nimi i rozdílností žánrů. Co se týče osobní roviny, Rowlingová se 

při práci na obou titulech nacházela ve zcela odlišné životní situaci i emocích, což mohlo 
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mít vliv na charakter děl a bez pochyb i její styl psaní. Nepodařilo se mi tedy jasně 

prokázat, že je autorka ve svých dílech rozpoznatelná. Robert Galbraith tedy mohl zůstat 

jejím tajným alteregem v prostředí detektivního žánru. Je možné, že počítačová analýza 

použití slov by shodu ověřila, avšak to již spadá mimo zaměření této práce. 

Styl autorova psaní tvoří velmi specifickou část v jednotě díla, určuje volbu 

jazykových, narativních a textových prostředků i podobu a četnost výrazů vyvolávajících 

konotace. Díky tomu autor pracuje se svým publikem, snaží se jim přiblížit dílo. Styl psaní 

obsahuje také jeho osobní složku: autorův jazykový cit a autobiografické prvky, které je 

však komplikované rozpoznat. Přesto se zdá, že právě hlavně zaměření na práci se 

čtenářem může ve stylu autora způsobovat značné odlišnosti. 

Objevily se otázky, zda je spisovatel nahraditelný počítačem. Strojem psaný román 

by však byl pouze generovaný text, což má jistou podobnost s tím, jak Barthes popisoval 

svého skriptora. Klíčový prvek autorství je lidství, pouze člověk je schopen empatie            

a hlubokých lidských emocí, počítače jsou schopné generovat text – vytvářet příručky či 

návody, oproti tomu literatura musí jak obsahovat vnitřní duševní život a emoce, tak vnější 

reálné zkušenosti lidských bytostí. (Archerová, 2017, s. 237, 242, 245-6) 

„V současné technologiemi přesycené kultuře není úkolem romanopisce produkovat 

absurdity, ale spíše vytvářet a odhadovat věci, které mají v hektickém světě smysl. To je 

součástí umělecké formy“ (Archerová, 2017, s. 247)  

V dnešním přetechnizovaném světě počítače nahrazují člověka v různých odvětvích. 

Pokud se však umění týče, souhlasím právě s názorem Archerové, v jakémkoli umění musí 

být obsažena lidská emoce, právě proto, aby v nás mohla emoce vyvolávat, krásná 

literatura je toho příkladem. Což mě přivádí k tomu, že autor nikdy nestojí sám o sobě - 

potřebuje čtenáře, jako jakýkoliv umělec potřebuje ke své práci také publikum, dílo 

funguje na základě kooperace. Tuto myšlenku již prosazoval Eco, který ze všech filosofů 

zkoumajících autora přinesl nejkomplexnější teorii, jež je aplikovatelná i v současnosti, 

proto i mé pojetí autora bude do značné míry vycházet právě z něj. 

Na základě teoretické a praktické části se nyní pokusím o formulaci pojetí autora, tak 

aby se vztahovalo k současným autorům, kterým je právě J. K. Rowlingová.   

Současný autor je původcem díla i jeho obsahu a uspořádání, zajišťuje dílu 

individualitu, soudržnost, jednotu významu a identitu ve společnosti. Není pevně vázán 
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žádnými pravidly žánru, stylu či slohu. Jeho přítomnost v díle se vyznačuje stylem psaní, 

který nese textové prvky, které se přizpůsobují výslednému čtenáři, a osobní složku - 

jazykový cit. Ten je formován osobním smýšlením, názory, postoji a zkušenostmi jedince. 

Textovými prvky pak jsou volba jazyka, zahrnující volbu slov, interpunkci, žargon či 

idiolekt, typy diskursu, dále pak encyklopedie, narativní formy, dělení textu, perspektiva, 

délka a náročnost textu. Autor si je vědom kooperace se čtenářem skrze dílo a snaží se 

v něm pomocí výše zmíněných prostředků vzbudit potřebný efekt a emoce.  

Co se týče teorií filosofů popsaných v teoretické části, Roland Barthes sloužil v této 

práci jako jakýsi protipól mé hlavní teze. On tvrdil, že nezáleží na tom, kdo píše, důležitý 

je čtenář, ten tvoří dílo. Mé pojetí naopak autora prosazuje jako důležitou figuru původce 

díla i všech jeho významů, do kterých vkládá i něco ze své osoby. Přesto ovšem počítá se 

spoluprací čtenáře, jež je neméně důležitou figurou, a dílo mu přizpůsobuje již při 

samotném psaní.  

Foucault autora neupozadil, ale eliminoval ho na autorskou funkci, jež se odehrává 

ve čtyřech specifických prostorech. Jméno autora nemá pouze funkci vlastního jména, ale 

obsahuje specifickou vazbu na dílo – zajišťuje jeho klasifikaci, jedinečnost, způsob bytí, 

statut uvnitř společnosti. Toto je vlastně i fakt, proti kterému Rowlingová zakročila právě 

použitím pseudonymu, chtěla, aby její nová díla měla jinou identitu než ta předchozí. 

Vyhnula by se tak tím pádem předsudkům i určitému způsobu hodnocení, jež se vázalo 

k její předchozí tvorbě. Přivlastnění diskursu nějakému jedinci často stvrzuje jeho 

věrohodnost. I proto nenechala Rowlingová svá nová díla beze jména autora. Vlastnit dílo 

lze spíše ve fyzické rovině, v té abstraktní je to stále diskurs, který koluje a je obsažen 

v jazyce. Přiřčení diskursu označuje Foucault jako soubor složitých operací s nejistým 

výsledkem, což se z části ukázalo i v mé analýze. Autor by přesto měl představovat určité 

výrazové ohnisko, které se v dílech projevuje, a text by pak měl nést určité znaky autorova 

osobitého stylu, což jsem se právě snažila zmapovat v empirické části. Postavení autora je 

pak dvojího typu – autora díla a autora nového typu diskursu. Diskursivní pole obklopuje 

původní dílo a obsahuje pravidla formování dalších textů v tomto příslušném oboru, vznik 

analogií i rozdílů oproti původnímu textu. Rowlingová by takovým zakladatelem 

diskursivity rozhodně byla. Knihou HPatPS položila základy celého fikčního kouzelného 

světa Harryho Pottera, v jehož popisu pokračovala ve zbývajících šesti dílech i titulech 

k němu se vztahujících jako například Fantastická zvířata a kde je najít atd. Naproti tomu, 

Harry Potter a prokleté dítě (2016) již napsal jiný autor, přestože titul vznikl ve spolupráci 
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s Rowlingovou, stejně tomu bylo i u všech dalších zpracování. Další analogie týkající se 

tohoto fikčního světa – například knihy, povídky, filmy či adaptace, které již nepřísluší 

přímo autorce, jsou jen součástí této diskursivity, avšak nejsou již přímo její tvorbou. To 

samé by platilo v případě detektiva Cormorana Strika, který je ústřední postavou jejích 

detektivních románů. Rowlingová stvořila charakter a určitou podobu jeho světa, který se 

nemusí zcela shodovat s tím, jak bude použit v dalších adaptacích. Všechny tři její knihy se 

dočkaly televizní adaptace od BBC, avšak jsou již pouhou analogií děl. 

Jak jsem již popsala, při analýze i mé vlastní formulaci pojetí autora jsem vycházela 

zejména z teorie Umberta Eca, který staví autora a čtenáře do kooperace.  Nerozlišuji 

ovšem vztahy empirický autor – modelový čtenář a modelový autor – empirický čtenář, 

toto rozdělení již považuji za komplikované, jelikož hranice mezi modelovým                    

a empirickým pro mne není dostatečně jasně zformulovaná. Eco také zmiňuje textové 

prostředky, jež autor ke spolupráci se čtenářem užívá, a zohledňuje také osobní stránku 

autorova života, která sice není stěžejní pro čtenáře, avšak pomáhá mu pochopit okolnosti 

vzniku díla a přítomnosti určitých prvků v něm. 
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Závěr 

Tato práce měla za cíl osvětlit pojetí autora v současné době s důrazem na osobní 

otisk autora přítomný v textu jako součást jedinečnosti autorství a zároveň identity díla. 

Dílo však není jen o autorovi, ale hlavně o kooperaci mezi ním a čtenářem. V teoretické 

části jsem popsala teorie jednotlivých filosofů, od Rolanda Bartha, Michal Foucaulta po 

Umberta Eca, pomocí kterých jsem nastínila vývoj, jakým způsobem se v čase 

proměňovalo uvažování o autorovi. Eca považuji za tvůrce teorie, jež se nejvíce blíží 

podobě současného autora. Zároveň jsem z něj vycházela při stanovování kritérií 

autorského stylu použitého pro analýzu v empirické části práce.  

Jako příklad současného autora jsem si vybrala J. K. Rowlingovou, také proto, že 

ilustrovala zajímavý problém současnosti, kdy se známý autor ukryje pod pseudonym, aby 

si zajistil nový začátek v jiném oboru literatury. Pro zkoumání jsem si tedy zvolila 

autorčinu prvotinu Harry Potter and the Philosopher’s Stone (1997) a poslední knihu 

Career of Evil (2015) vydanou pod pseudonymem Robert Galbraith. Zajímalo mne, zda by 

byla autorka odhalena díky svému stylu psaní, jež měl dle mého ilustrovat určitou jednotu 

spojující obě díla, známku toho, že obě dvě napsala stejná osoba. Při analýze se mi 

podařilo objevit sadu podobných znaků obou knih, které by však nestačily                           

k jednoznačnému prokázání téhož autora. Došla jsem k závěrům, že autorův styl ovlivňují 

jednak okolnosti jeho osobního života při tvorbě, tak i orientace na výsledného čtenáře, pro 

kterého je dílo určeno. Obě díla byla totiž značně rozdílná právě v těchto dvou bodech. 

Právě toto poznání jsem využila ve svém pojetí současného autora, které je do jisté 

míry vychází opět z Eca.  Autor současnosti je původcem díla a jeho uspořádání, zajišťuje 

mu jednotu významů a identitu, při tvorbě není vázán pravidly žánru či slohu. Jeho 

přítomnost v díle je rozpoznatelná díly stylu psaní, jež je individuální každému autorovi     

a proměňuje se v čase a dle toho, kdo je cíleným čtenářem. Přesto obsahuje textové prvky 

(které jsou právě zaměřeny na čtenáře) a jazykový cit, který je významnou osobní složkou, 

která zahrnuje celý komplex vlivů prostředí, událostí, názorů či postojů, které na autora 

působí. Autor počítá s kooperací čtenáře a záměrně se snaží v něm pomocí svého stylu 

psaní vzbudit potřebný efekt a emoce, jež ho k dílu připoutá. 

Barthovu ‚smrt autora‘ se mi tedy povedlo v této práci do jisté míry popřít, což bylo 

mým cílem. Zároveň neupozaďuji roli čtenáře, jež je také stěžejním bodem již v procesu 

tvorby díla.  
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Seznam zkratek 

HPatPS - Harry Potter and the Philosopher’s Stone  

CoE - Career of Evil 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



69 
 

Bibliografie 

Primární literatura: 

Galbraith, R., 2016. Career of Evil, London: Sphere, ISBN 978-0-7515-6359-7. 

Rowling, J. K., 2014. Harry Potter and the Philosopher's stone 2nd ed., London: 

Bloomsbury, ISBN 978-1-4088-5565-2. 

 

Sekundární literatura: 

Archerová, J. & Jockers, M. L., 2017. Šifra mistra bestselleru: anatomie knižního trháku, 

Praha: XYZ, ISBN 978-80-7505-802-7. 

Austin, J. L., 2000. Jak udělat něco slovy, Praha: Filosofia. Základní filosofické texty, 

ISBN 80-700-7133-8.  

Barthes, R., 1977. Image, music, text: Essays selected and translated by Stephen Heath 1st 

ed., New York: Fontana Press, ISBN 00-068-6135-0. 

Barthes, R., 2008. Rozkoš z textu, Praha: Triáda, ISBN 978-80-86138-90-9. 

Barthes, R. & Jirsa, T., 2006. Smrt autora (1968). Aluze, 10(3), s. 1-2. 

Blanchot, M., 1999. Literární prostor, Praha: Herrmann. 

Foucault, M., 1994. Diskurs, autor, genealogie: 3 studie, Praha: Svoboda, ISBN 80-205-

0406-0. 

Foucault, M. & Marcelli, M., 2000. Moc, subjekt a sexualita: výber z článkov a rozhovorov 

publikovaných v rokoch 1980-1988, Bratislava: Kalligram, ISBN 80-714-9389-9. 

Eco, U., 1995. Interpretácia a nadinterpretácia, Bratislava: Archa, ISBN 80-711-5080-0. 

Eco, U., 2010. Lector in fabula: role čtenáře, aneb, Interpretační kooperace v narativních 

textech, Praha: Academia, ISBN 978-80-200-1828-1. 

Eco, U., 2004. Meze interpretace, Praha: Karolinum, ISBN 978-80-246-0740-5. 

Eco, U., 2015. Otevřené dílo: forma a neurčenost v současných poetikách, Praha: Argo, 

ISBN 978-80-257-1158-3. 



70 
 

Eco, U., 1997. Šest procházek literárními lesy: přednášky na Harvardově univerzitě, 

Olomouc: Votobia, ISBN 80-7198-248-2. 

Kristeva, J., 1999. Slovo, dialog a román: texty o sémiotice, Praha: SOFIS, ISBN 80-902-

4393-2. 

Mocná, D. & Peterka, J., 2004. Encyklopedie literárních žánrů, Praha: Paseka, ISBN 80-

718-5669-X. 

Nünning, A., Trávníček, J. & Holý, J. eds., 2006. Lexikon teorie literatury a kultury: 

koncepce - osobnosti - základní pojmy, Brno: Host, ISBN 80-729-4170-4. 

Pavera, L. & Všetička, F., 2002. Lexikon literárních pojmů, Olomouc: Nakladatelství 

Olomouc, ISBN 80-718-2124-1. 

Searle, J. R., 1958. Proper Names. Mind, 67(266), s. 166-173, ISSN 00264423. 

 

Smith, S., 2002. Sen jménem Harry Potter: životní příběh J. K. Rowlingové, Praha: Knižní 

klub, ISBN 80-242-0849-0. 

 

Elektronické zdroje: 

Bury, L., 2013. JK Rowling tells story of alter ego Robert Galbraith. The Guardian, p.1. 

Dostupné z: https://www.theguardian.com/books/2013/jul/24/jk-rowling-robert-galbraith-

harry-potter [cit. 2018-02-17]. 

Anon., 2008. Dějiny křesťanského písemnictví (De viris illustribus): od: Isidor ze Sevilly, 

Svatý Jeroným, Gennadius z Massilie. In Databáze knih: Váš knižní svět. Databazeknih.cz. 

Dostupné z: https://www.databazeknih.cz/knihy/dejiny-krestanskeho-pisemnictvi-de-viris-

illustribus-143403 [cit. 2017-11-30].  

Grossman, S., 2013. Famous Authors with Secret Pseudonyms: Stephen King (Richard 

Bachman). In Time. Time. Dostupné z: http://newsfeed.time.com/2013/07/15/famous-

authors-with-secret-pseudonyms/slide/stephen-king-richard-bachmann/ [cit. 2018-05-17]. 

Anon., 2016. J. K. Rowling: About. J. K. Rowling. Dostupné z: 

https://www.jkrowling.com/about/ [cit. 2018-01-30].  



71 
 

Kubíčková, K., 2014. Od Olbrachta po Rowlingovou aneb jak se píše pod cizím jménem. 

In Idnes.cz: Zprávy/ Kultura. ČR: MF Dnes. Dostupné z: https://kultura.zpravy.idnes.cz/ 

pseudonymy- spisovatelu-08k-/literatura.aspx?c=A140530_160123_literatura_ts [cit. 

2018-05-17]. 

Marsden, S., 2013. The Cuckoo’s Calling: publishers' embarrassment at turning down JK 

Rowling detective novel. The Telegraph, p.1. Dostupné z: 

http://www.telegraph.co.uk/culture/books /10178960/The-Cuckoos-Calling-publishers-

embarrassment-at-turning-down-JK-Rowling-detective-novel.html [cit. 2018-02-17]. 

Anon., 2017. Robert Galbraith: About, FAQ. Robert Galbraith. Dostupné z: http://robert-

galbraith.com/about/ [cit. 2018-02-17]. 

Shevchuk, Z., 2013. Diskurzivní analýza. Brno. Dostupné z: 

https://is.muni.cz/el/1423/jaro2013/MVZ453/41007279 [cit. 2018-05-29]. 

Anon., 2018. The Wanderer: Background: Old English Poetry. [online] Lumen Learning. 

Dostupné z: <https://courses.lumenlearning.com/britlit1/chapter/overview/> [cit. 2018-03-

13]. 

Anon., 2018. Vypravěč: Slovníček pojmů z literatury a mluvnice. Český-jazyk.cz. 

Dostupné z: http://www.cesky-jazyk.cz/slovnicek-pojmu/vypravec/#axzz5I8L66Bae [cit. 

2018-06-12]. 

Wyatt, D., 2015. How JK Rowling was revealed as the true author behind the Robert 

Galbraith novels: The writer wanted a fresh start in crime fiction 'without hype or 

expectation'. Independent, 2015(16. 10.), p.1. Dostupné z: 

http://www.independent.co.uk/arts-entertainment/books /features/how-jk-rowling-was-

revealed-as-the-true-author-behind-the-robert-galbraith-novels-a6696576.html [cit. 2017-

10-28]. 


