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1. Úvod 

 

V předmluvě ke své monografii Heterocosmica představuje Lubomír Doležel teorii 

fikčních světů jako skoncování s do té doby převládajícím mimetickým chápáním textu, které řadí 

„mezi nejprimitivnější operace, jichž je lidská mysl schopna“ (Doležel 2003, s. 10). Tezi, že fikční 

svět nenapodobuje svět skutečný, opírá o argument, že fikční svět mění „i ty nejtypičtější a 

nejznámější vlastnosti“ (tamtéž, s. 31) prvků skutečného světa, které zdánlivě „napodobuje“. 

Z toho podle Doležela vyplývá následující:  

 

Fikční Napoleon Tolstého nebo fikční Londýn Dickensův nejsou totožní s historickým 

Napoleonem nebo zeměpisným Londýnem. […] Pro historického Napoleona je podstatné, že zemřel 

na ostrově Svaté Heleny. Avšak podle legendy, která je citována jako motto hry Georga Kaisera 

Napoleon v Novém Orleansu (1937), byl Napoleon z ostrova zachráněn, odvezen do Severní 

Ameriky a zemřel v Novém Orleánsu. […] Napoleon Tolstého je neméně fikční než jeho Pierre 

Bezuchov, a Dickensův Londýn není více skutečný než Carollova říše divů. 

(tamtéž, s. 31-32) 

 

Problém s mimetickým chápáním díla je – byť spíše implicitně – přítomen již 

v Aristotelově Poetice, tedy zakládajícím textu mimetického uvažování o literatuře. Umění je u 

Aristotela definováno jako „napodobování“ skutečnosti (Aristotelés 2008, s. 47). Co a jak je 

napodobováno, pak determinuje, o jaký druh umění se jedná. Literaturu řadí Aristoteles k uměním, 

která k nápodobě užívají „pouze holé mluvy nebo veršů“ (tamtéž), a to buď vyprávěním, v případě 

eposu, nebo předvedením, jako to činí drama (tamtéž, s. 51). To může zobrazovat lidi „buď lepší, 

než je známe, anebo horší, anebo právě takové [jaké je známe ze skutečného světa]“ (tamtéž, s. 

49). Drama, které zobrazuje lidi lepší, než jsou ve skutečnosti, je tragédie; drama, které zobrazuje 

lidi horší, než jsou ve skutečnosti, je komedie. Kategorie umění, které zobrazuje lidi právě takové, 

jací jsou ve skutečném světě, zůstává u Aristotela nezaplněna. I v tradičním mimetickém chápání 

textu tedy vyžaduje tvorba uměleckého díla proměnu skutečnosti, byť u Aristotela není tento 

požadavek vysloven přímo jako v Doleželově poznatku, že text mění „i ty nejtypičtější a 

nejznámější vlastnosti“ prvků skutečného světa. 
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Společným výchozím bodem zastánců teorie fikčních světů, Aristotelovým i autorů 

zabývajících se moderní lyrikou, kteří budou opěrným bodem této práce, je tvrzení, že umělecká 

tvorba čerpá svůj materiál z reálného světa. U Aristotela umění napodobuje skutečnost, Doležel 

sice svět reálný a svět fikční odděluje, ale přiznává, že fikční svět „pracuje s ‚materiálem‘ čerpaným 

ze skutečnosti“ (Doležel 2003, s. 10) a podobně uvažuje i Hugo Friedrich, autor monografie 

Struktura moderní lyriky, když píše, že moderní báseň užívá skutečnost „coby odrazový můstek“ 

(Friedrich 2005, s. 14). 

Všechny tři směry uvažování rovněž pracují s nutností proměny skutečnosti, má-li vejít do 

textu. U Aristotela je to zmiňované zobrazování lidí lepších nebo horších, než jsou ve skutečnosti; 

v Doleželových Heterocosmica je to proměna „nejtypičtějších a nejznámějších vlastností“ 

zobrazovaných prvků skutečnosti; Friedrich pak moderní báseň definuje jako něco, co skutečnost 

nepopisuje, nýbrž „vede […] do neznáma, zcizuje […], deformuje“ (Friedrich 2005, s. 14). Prvky 

skutečného světa, které básník používá „coby odrazový můstek“, „mají jen tu funkci, že stimulují 

fantazii“ (tamtéž, s. 150), takže výsledná báseň je soběstačná a „už nechce být poměřována tím, co 

se obecně nazývá skutečností“ (tamtéž, s. 14). 

Friedrichovy teze naznačují, že proměna skutečnosti není pouze vlastností produkce textu, 

ale leží i u podstaty jeho recepce. O zkoumání obou aspektů proměny skutečnosti textem, v rámci 

produkce i recepce textu, usiluje i tato práce. Výchozím bodem takového přístupu pro ni bude 

způsob, kterým o proměně skutečnosti při práci s textem uvažoval Gaston Bachelard. Ten 

vystopoval její kořeny v určitém způsobu vnímání skutečnosti a nazval ho snění. To je podle něj 

„materia prima literárního díla“ (Bachelard 2010, s. 181); jedině nekaždodenní snivý pohled na 

skutečnost je podle něj předpokladem tvorby literárního díla a zároveň je zasnění se do slova 

předpokladem k přečtení básně. Podstata snění bude ilustrována v druhé polovině práce, dříve než 

se jí budeme zabývat, považujeme za nutné ukázat jeden aspekt odlišnosti textu od skutečnosti a 

to, jaký má dopad na tvorbu literárního textu.  

Cílem práce není podat ucelenou teorii vztahu mezi skutečností a textem. Uvážíme-li šíři 

tématu, jeví se takový cíl jako nedosažitelný. Podaří-li se v práci ukázat, že v době po tom, co teorie 

fikčních světů oddělila svět textu od světa, v němž žijeme, má stále smysl číst literární texty ve 

vztahu ke skutečnosti vzhledem k interpretačnímu potenciálu takového čtení, pak tato práce splnila 
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svůj účel1. Vzhledem k němu jsme se rozhodli pracovat s širokým geografickým, časovým i 

žánrovým rozpětím textů, jejichž různé vztahy ke skutečnosti nabízejí cesty, kterými se lze 

v uvažování o povaze proměny skutečnosti textem obohaceném o poznatky teorie fikčních světů 

vydat.  

Abychom mohli nejen interpretovat literární texty z určitého interpretačního hlediska (v 

našem případě z hlediska vztahu ke skutečnosti), nýbrž rovněž získávat z textů poznatky o vztahu 

tvorby či recepce literárního textu a reálného světa, volili jsme texty, které se vztahem textu a 

skutečnosti tematicky zabývají, nebo texty, které se snaží skutečnost nějakým způsobem překonat 

či překročit a exponují tak funkci textu, kterou Owen Barfield pojmenovává jako učit člověka 

schopnosti „zpozorovat to, co by dříve zpozorovat nedokázal“ (Barfield 2015, s. 57).  

Vybrané básně Paula Celana, Yvese Bonnefoye a Wallace Stevense tematizují zachycení 

přítomného okamžiku textem a naznačují proměnu, kterou musí skutečnost projít, aby se mohla 

textem stát. Básně Vladimira Nabokova, Jana Skácela a indického klasiky Kálidásy překračují 

skutečnost tím, že se po textové analýze stávají něčím víc, než čím je jejich funkce v „reálném“ 

světě: u Nabokovova se seznam studentů stává básní; u Jana Skácela se báseň stává zaříkadlem, 

které spojuje přirozený a nadpřirozený svět; u Kálidásy umožní hrdinovy básně určitý pohled na 

jeho skutečnost spojení s manželkou, od které je oddělen svým vyhnanstvím.  

Sonda do vztahu mezi textem a skutečností by byla neúplná, omezovala-li by se pouze na 

poezii, byť právě poezie se svými kořeny v mantrách a zaklínadlech, jejichž primárním cílem bylo 

způsobit změnu ve skutečnosti, k uvažování o tomto tématu vybízí. K exkurzu do narativu jsme se 

rozhodli komparovat dva texty, které se z pohledu vztahu ke skutečnosti objevují na zcela 

opačných koncích možného spektra: autobiografický text pojednávající o událostech, které autor 

skutečně prožil v reálném světě, a scifi odehrávající se v prostředí, které v reálném světě neexistuje. 

V obou případech jsme volili texty, které jsou v daném žánru považovány za klasické a které 

rovněž splňují náš nárok zabývat se texty, které od sebe budou časově i geograficky oddálené, 

prvním textem jsou Augustinova Vyznání, druhým je román Solaris polského autora Stanisława 

Lema. 

                                                           
1 To, že tomu tak je, snad dokazují i výroky zastánců teorie fikčních světů. Doležel sám přiznává, že přestože 

od sebe skutečnost a fikční svět oddaluje, je si vědom toho, že autor „pracuje s ‚materiálem‘ čerpaným ze 

skutečnosti“ (Doležel 2003, s. 10) a že „fikční výtvory hluboce ovlivňují naše obrazy a chápání skutečnosti“ 

(tamtéž). 
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2. Text jako Medúsa 

 

Viděl podoby lidí a viděl podoby zvířat, 

v kámen proměněných, když pohlédli Medúse v líce. 

(Naso 1969, s. 133) 

 

Poezie po druhé světové válce se musí vypořádávat s výrokem filosofa Theodora Adorna, 

že „psát po Osvětimi básně je barbarské“ (Celan 2015, s. 184). Je to období hledání nového 

básnického jazyka, který by byl adekvátní vůči situaci, v níž se svět nacházel. Vznikající básnický 

jazyk se natolik liší od poezie před Osvětimí, že Michael Hamburger mluví o „nové anti-poezii“, 

„the new anti-poetry“ (Hamburger 2007, s. 220). Broušení a objevování nového jazyka je spojeno 

s reflexí poezie jako takové a jejího vztahu ke skutečnosti. Témata jako jazyk, tvůrčí proces, role 

poezie ve světě, vztah poezie a skutečnosti, přechod určitého prvku skutečnosti do textu pronikají 

do básní samotných. V Úvodu jsme sledovali proměnu skutečnosti, která má vejít do textu, v rámci 

teoretické literatury; následující řádky by ji měly poodhalit ve světle básnických obrazů, k čemuž 

se sebereflektivní poosvětimská poezie výborně hodí. Průvodci nám tedy budou dva klasikové 

poosvětimské poezie, Paul Celan a Yves Bonnefoy. 

Pro Paula Celana jsou ústředními tématy jazyk a slovo. Platí to jak o jeho básnické tvorbě, 

tak o jeho teoretických textech. V obou případech Celan uvažuje nad tím, jak se prožitá zkušenost, 

vrývá do jazyka či textu a jak ho proměňuje, případně jak on proměňuje ji. Není tu prostor zabývat 

se Celanovou poetikou tvarovanou tímto tématem dopodrobna, ale prozkoumejme jeden obraz, 

který Celan nabízí ve své básni Slyšel jsem říkat pro proměnu skutečnosti textem, o níž byla řeč 

v Úvodu: 

 

Slyšel jsem říkat, že prý 

je ve vodě kámen a kruh 

a nad vodou slovo, jež zná 

vložit ten kruh kolem kamene. 

(Celan 2015, s. 45) 
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Báseň je součástí jeho sbírky Od prahu k prahu, v níž se krystalizuje typická celanovská 

poetika, pro niž je charakteristická tematizace slova a jazyka – několik let po vydání Od prahu 

k prahu pronáší Celan Řeč v Brémách, jejímž ústředním tématem je básnický jazyk po 2. světové 

válce, a následující sbírka Mříže pro řeč má jazyk přímo ve svém názvu. Pakliže se tedy v námi 

sledované vstupní básni Od prahu k prahu objevují slovo „slovo“ a motiv kamene, který zaujímá 

v dalším Celanově díle podstatné místo, nabízí se číst báseň jako manifest.  

Slovo je v básni kladeno do souvislosti s kruhy, které vzniknou na vodní hladině poté, co 

se do vody hodí kámen. Vhození kamene do vody je krátkým okamžikem. Ačkoliv tento okamžik 

ihned pomíjí, jeho otisk přetrvává v kruzích, které o něm podávají zprávu. Kruhy nejsou kamenem, 

stejně jako není text skutečností. Ale stejně jako kruhy vycházejí z dopadu kamene na vodní 

hladinu, vychází text z prvku skutečnosti, který se do něj vtělí. Pakliže je tímto prvkem okamžik 

(a ne například idea), je jazyk oproti prožívané skutečnosti vždy pozadu, stejně jako jsou kruhy 

pozadu oproti kameni, takže lze říct, že takový jazyk vždy mluví o tom, co již není. V tomto 

kontextu píše Celan: „Kterékoli slovo vyslovíš –/ děkuješ/ záhubě“ (Celan 2015, s. 50), protože 

slovo odkazuje ke skutečnosti, která už pominula, a v případě mluvení či psaní o prožitku, se od ní 

odvíjí. 

Pomíjivost okamžiku v souvislosti s literární tvorbou tematizuje také Yves Bonnefoy ve 

druhé básni sbírky Oblá prkna: 

 

Meškali navečer 

na ztichlé terase, 

z níž vycházely cesty, jasný písek 

nespočetného nebe. 

 

Tak nahá před nimi 

byla hvězda, 

tak blízko byl ten prs 

žádosti rtů, 

 

až náhle seznávali, 

že smrt je prostá, 
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ohnutá větev a za ní  

zlato zralého fíku.  

 

(Bonnefoy 2007, s. 12) 

 

Na básni na první pohled udeří do očí závěr, že smrt je prostá. Návod, jak k tomu dojít, 

podává hvězda, nahá, tedy obnažená našemu pohledu ve své podstatě. Ta spočívá ve skutečnosti, 

že díváme-li se na hvězdu, nevidíme hvězdu jako takovou, nýbrž paprsek, který z ní vyšel před 

desítkami, stovkami let. Hvězda sama možná již vyhasla, zmizela, ale její paprsek dál září, podává 

nám o ní svědectví. Dokáže-li zář, zlato zralého fíku, plného a úplného plodu přetrvat, je smrt 

prostá. 

Mluví-li básník o plodu, který by zářil po jeho smrti, nabízí se uvažovat o plodu jako o 

výsledku básnické tvorby. Tím spíše, že plody v Bonnefoyových básní často odkazují k literární 

tradici: vedle fíku se v první básni série Nechť trvá tento svět! objevuje neméně biblická oliva 

(Bonnefoy 2007, s. 25). Smrt je prostá proto, že i po tom, co vyhasne zdroj, září dále zlato plodu 

básníkovy tvorby.  

Tak jako je „vyhaslé hvězdy svit“, jak praví klasik, pouhým odrazem původní hvězdy, je 

rovněž plod básnické tvorby odrazem původní básníkovy skutečnosti. Skutečnost se ohýbá, aby 

mohla vejít do textu. Bonnefoyův čtenář si na toto ohýbání již zvykl: námi sledovaná báseň je 

druhou básní sbírky Oblá prkna (nachází se v oddíle nazvaném Letní déšť, tedy déšť, z něhož 

rostou plody), přičemž jak název sbírky, tak první verše sbírky, „Nakřáplé byly hlasy rosniček 

navečer“ (tamtéž, s. 11), tak ohnutá větev předposledního verše naší básně, upozorňují na toto 

ohýbání, kterým musí projít skutečnost, aby mohla vejít do textu. Zralý fík, plod básně, přichází 

po ohnuté větvi, ohnuté skutečnosti. 

Podobně jako u Celana jde i u Bonnefoye o proměnu: okamžik ze skutečnosti se musí 

ohnout, aby mohl přejít z jednoho prostředí (skutečnosti) do jiného (textu). To je závěr, který již 

v Úvodu vyplynul z četby literárních teoretiků. Celan a Bonnefoy přidávají důvod této proměny. 

Rozdíl mezi jedním a druhým prostředím, skutečností a textem, je v čase: ve skutečnosti okamžik 

pomíjí, hvězda vyhasne. V textu je okamžik zachován, zakonzervován, aby svit hvězdy mohl zářit 

dál.  
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 Skutečnost se v tomto světle jeví neustálou studnou podnětů, okamžiků, za jedinou vteřinu 

se v ní odehrají miliony uměleckých děl: literárních, výtvarných, divadelních, hudebních, ze ztichlé 

terasy „vycházely cesty, jasný písek nespočetného nebe“, ale jakmile se odehrají, pominou:  

 

Náš život, drúza cest,  

 

… 

 

Jdou, ze zavřených dlaní 

se zlato práší, 

pak ruce pootevřou 

a temná noc se snáší. 

 

(Bonnefoy 2007, s. 22) 

 

Cílem umění je v tom případě zpomalit skutečnost, nechat se zavolat „do chladu lučiny, 

kde září voda“ (tamtéž), vzít jeden z těch podnětů a objevit svět, ve kterém by daný výsek 

skutečnosti přežil o něco déle: světlo, které by svítilo, i když hvězda, zdroj světla, už pohasne. 

Když se to povede, „smrt je prostá“. Jistě i paprsek jednou vyhasne, i literární dílo zapadne v čase, 

takže dílo básníka připomíná v lecčems počínání vezíra z příběhu o smrti v Samarkandu. 

 

Jednoho dne posílá kalif svého vezíra poslouchat, co říkají lidé na bazaru. Vezír se odebere 

na trh a tam zahlédne v davu vysokou hubenou ženštinu zahalenou do velkého černého pláště, jak 

na něj upřeně hledí. Vystrašen prchá. Běží za kalifem a úpěnlivě ho prosí: 

„Pane, pomoz mi! Viděl jsem na bazaru smrt. Přišla si pro mě. Prosím, nech mě odjet. Dej 

mi svého nejlepšího koně. S ním a trochou štěstí budu do večera v bezpečí v Samarkandu.“ 

Kalif souhlasí a rozkazuje přivést svého nejrychlejšího oře. Vezír se vyhoupne do sedla a 

uhání pryč jako o závod. 

Kalif je tak zvědavý, že se sám vydá na bazar. V davu spatří ženu ve velkém černém plášti 

a jde za ní. 

„Proč jsi tak vyděsila vezíra?“ ptá se. 
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„Ani jsem s ním nepromluvila,“ odpovídá smrt. „Jen jsem byla překvapená, že ho tu vidím, 

protože se máme dnes večer potkat v Samarkandu.“ 

 (Terzani 2015, s. 193) 

 

 Vezír-básník ovšem může umírat spokojen: „smrt je prostá“, jemu se podařilo do jisté míry 

smrt-čas přelstít, respektive oddálit podobně jako hrdinovi Bergmanovy Sedmé pečetě. Ve 

skutečnosti by vjem, který si vyvolil, pominul hned. Díky tomu, že pro něj objevil svět, v němž 

skutečnost nepomíjí (Annu Kareninovou najde čtenář v knize pokaždé, když ji otevře), dokáže 

básník smrt okamžiku odsunout, a než zemře, bude se okamžik moci několikrát zopakovat v rámci 

recepce díla. Umělecká tvorba tedy nesouvisí s nesmrtelností básníka, ale s nesmrtelností 

okamžiku, byť její výchozí bod, okamžik, či výsledek, báseň, s básníkovým ‚já‘ úzce souvisejí: 

„Then the poem would be … the language of an individual which has taken on a form …. 

Whoever writes it must remain in its company“ (Derrida 2005, s. 181), báseň by pak byla řečí 

individua, která přijala formu, ten, kdo báseň píše, musí zůstat v její společnosti, píše Paul Celan 

ve svém Meridiánu. 

 Ovšem ‚já‘ jakožto součást skutečnosti se každým okamžikem mění: „je-li pravda, že řeka, 

do níž vstupujeme jednou nohou, není stejná řeka jako ta, do které pokládáme druhou nohu, protože 

voda neustále plyne, nemůže být ani muž sedící před nimi stejným člověkem, který před několika 

dny dorazil do ášramu, natožpak člověkem, kterým byl před několika měsíci či lety. Tamten člověk 

už neexistuje“ (Terzani 2015, s. 393-394). Psaní pak zakonzervovává na nějaký čas nějaký aspekt 

‚já‘ – ideu, prožitek. Aby se to povedlo, musí se daný prvek skutečnosti proměnit, vstoupit do 

světa, v němž by tento okamžik mohl žít, protože ve skutečném světě okamžik přirozeně pomíjí.  

Uvažujeme-li o uměleckém díle jako o prostředku, který umí zakonzervovat výsek 

skutečnosti, pak by se jako největší umělec mohla jevit hlava Medúsy z motta tohoto oddílu, která 

promění v kámen vše, co na ni pohlédne. To napadlo rovněž Karla Georga Büchnera, když si při 

pohledu na krásné dívky pomyslel, že člověk by si snad mohl přát býti hlavou Medúsy: 

 

Včera, když jsem se procházel po kraji údolí, viděl jsem dvě dívky, jak sedí na skále. Jedna 

si vázala vlasy a druhá jí pomáhala. A zlaté vlasy visely dolů a obličej, bledý a vážný, a přece tak 

mladý, a černé šaty a ta druhá dívka, jak zabraná byla do toho, aby družce pomohla. Nejkrásnější 

nejintimnější obrazy staré německé školy nezachycují více než pouhý vágní dojem podobné scény. 
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Člověk by si snad přál být hlavou Medúsy, aby mohl proměnit uskupení tohoto druhu v kámen a 

zavolat lidi2. 

(Derrida 2005, s. 176) 

 

Když se nad citovaným odstavcem zamýšlí Paul Celan ve svém Meridiánu, zdůrazňuje 

v poslední větě slovo člověk („one“ v anglickém překladu): občas si snad může člověk přát, aby 

byl Medúsinou hlavou, a byl tak schopen proměnit takovouto skupinku v kámen. Člověk ano, já 

však ne, podotýká Celan, když citovanou Büchnerovu pasáž v Meridiánu komentuje (tamtéž, s. 

177). Ví totiž, že kámen je mrtvý, ale umění žije dál, „art lives on“ (tamtéž, s. 183). Proces proměny 

skutečnosti v text nemůže probíhat skrze Medúsinu hlavu, skrze mechanismus, roboty, 

„mechanization, robots“ (tamtéž). Jde o tvůrčí proces přeměňování a znovuvytváření daného prvku 

skutečnosti v textu. V tomto procesu jde o to, objevit prostředí, v němž by okamžik skutečnosti 

nepominul, ale řečeno s Celanem, „žil dál“. 

Podobně se v souvislosti s Celanovým Meridiánem zamýšlí nad rozdílem mezi událostí, 

která se stala ve skutečnosti, a událostí v textu Jacques Derrida. Rovněž on zastává názor, že 

událost skutečnosti se musí oživit, událost ze skutečnosti nelze opakovat, neboť okamžik je ze své 

podstaty pomíjivý, lze ovšem provést zmrtvýchvstání, oživení, „revenance“ v anglickém překladu: 

 

A opravdu, označují jen do té míry, že jejich čitelnost ohlašuje možnost návratu. Ne 

absolutního návratu přesně toho, co už znovu nastat nemůže: k narození nebo obřízce dochází 

pouze jednou, nic není zřejmější. Jde spíše o přízračné oživení toho, co už jako jedinečná událost 

ve světě, nikdy znovu nenastane3. 

                                                           
2 Pracovní překlad JH. Anglický text, z něhož překlad vychází: „Yesterday, as I was walking along the edge 

of the valley, I saw two girls sitting on a rock; one was putting up her hair and the other was helping; and 

the golden hair was hanging down, and the face, pale and serious, and yet so young, and the black dress, 

and the other one so absorbed in helping her. The most beautiful, the most intimate of pictures of the Old 

German School can convey but the vaguest impression of such a scene. At times one might wish to be a 

Medusa’s head so as to be able to transform such a group into stone, and call out to the people“. 

3 Pracovní překlad JH. Anglický text, z něhož překlad vychází: „Indeed, they mark only insofar as their 

readability announces the possibility of a return. Not the absolute return of precisely of what cannot come 
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(tamtéž, s. 18)  

 

Úvaha vedená nad texty Yvese Bonnefoye a Paula Celana ukázala tvůrčí proces jako 

mechanismus, jak zachovat prvky skutečnosti, které ve skutečném světě pomíjejí. Aby ale výsledek 

tohoto procesu, text, mohl dané prvky zakonzervovat, musí je nevyhnutelně nějak proměnit, oživit, 

znovuvytvořit, aby se staly samostatné a nepominutelné. Je jasné, že daný prvek skutečnosti se 

udál pouze jednou: „k narození nebo obřízce dochází pouze jednou“, píše Derrida, ale v své oživené 

podobě, již nezávislé na původním okamžiku, z něhož povstal, ale který pominul, se může vracet 

znovu a znovu.  

  

                                                           
again: a birth or a circumcision takes place only once, nothing could be more self-evident. But rather the 

spectral revenance of that which, as a unique event in the world, will never come again“. 
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3. Objevování 

 

Vytvářet znamená tvořit, vynalézat znamená nalézat, utvářet znamená objevovat. 

(Buber 2005, s. 43) 

 

Oživení a proměnění skutečnosti, kterými se zabýval předchozí oddíl této práce, je podle 

Huga Friedricha stavebním kamenem moderní lyriky. Friedrich si všímá, že „když se moderní 

báseň dotýká skutečností – věcí stejně jako lidí –, nečiní tak popisně, ani s vroucností důvěrně 

poznaného zrakem či citem. Vede je do neznáma, zcizuje je, deformuje. Báseň už nechce být 

poměřována tím, co se obecně nazývá skutečností, třebaže ji do sebe coby odrazový můstek pro 

svoji svobodu částečně vstřebala“ (Friedrich 2005, s. 14).  

Skutečnost je podle Friedricha výchozím bodem, odrazovým můstkem, textu, stavebním 

kamenem, ze kterého vzniká zcela soběstačný text. V duchu teorie fikčních světů tu Friedrich 

poukazuje na soběstačnost textu, který není závislý na skutečnosti, ale žije si svým vlastním 

životem a vůči skutečnosti nemá žádné závazky.  

Friedrichovo pojetí skutečnosti, která je „odrazový můstek“ pro báseň, koresponduje s 

Celanovým kamenem dopadajícím na vodní hladinu: kámen padá na hladinu, ale kruhy, které tvoří, 

jsou již na kameni nezávislé. Friedrich ukazuje, že podobně chápou skutečnost i první z moderních 

básníků: „paměť a smysly musejí být jen potravou pro tvůrčí impuls“ (tamtéž, s. 81), píše Arthur 

Rimbaud, Baudelaire zase volá po rozložení skutečnosti na prvky, z nichž fantazie vytvoří „nový 

svět“ (tamtéž, s. 54), v souvislosti s Mallarméem Friedrich píše: „Zbytky objektivního normálního 

světa, jejž báseň pojímá, mají jen tu funkci, že stimulují fantazii“ (tamtéž, s. 150).  

Prvky skutečnosti se proměňují v text a svým vstupem do textu spouští tvůrčí 

mechanismus, který není nápodobou skutečnosti, mimesis, jak o tom uvažoval Aristoteles, ale 

proměnou skutečnosti: „Baudelairova lyrika neusiluje o kopii, nýbrž o proměnu“ (tamtéž, s. 51), 

píše Friedrich. Tvůrčí proces je procesem objevování nového světa, světa fantazie, řečeno 

s Baudelairem, v němž daný prvek skutečnosti, který pominul, znovu ožije. Tento proces je „dílem 

jazyka; co se děje v něm, nemůže se dít v reálném světě“ (tamtéž, s. 130). To platí i o konzervaci 

okamžiku: jen v jazyce lze objevit prostředí pro jeho zachování, v reálném světě nikoliv. Básník 

při tvorbě vychází ze skutečného světa a vstupuje do nového, neznámého světa jazyka a pohybuje 

se „v oblastech jazyka, kam dosud nikdo nevstoupil, jako dobrodruh“ (tamtéž, s. 162).  
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Připodobnění tvůrčího procesu k procesu dobrodružného objevování se jeví jako adekvátní 

vzhledem k situaci tvořícího autora: ten má před sebou prázdný papír a na něm buduje, objevuje 

text; z ničeho vniká něco, skutečnost, svět, se rozšiřuje podobně jako při objevení nové země.  

Objevování jako průvodní metafora tvůrčího procesu se v dějinách objevuje mnohokrát. 

Jedním příkladem je i Buberovo motto tohoto oddílu. Příkladem z literární vědy může být 

skutečnost, že literární věda musela vytvořit „implikovaného autora“, kategorii založenou na tom, 

že autor text neutváří, ale objevuje a sám často neví, co to vlastně objevil, podobně jako to nevěděl 

Kolumbus, když jeho lodě přistály v Americe.  

 Co objevování v literárním textu znamená, budeme zkoumat v rámci toho, co bylo řečeno 

při čtení básní Paula Celana a Yvese Bonnefoye: báseň vychází z prožitého okamžiku, který text 

zakonzervovává tím, že pro něj vytváří, objevuje, prostředí, v němž bude moci okamžik dále žít. 

Zachycení vjemu skutečnosti je výchozím bodem, odrazovým můstkem, k objevitelské cestě, která 

na sebe pak nabaluje další a další prvky skutečnosti a mísí je s prvky autorovy fantazie. Tento oddíl 

se pokusí ukázat, jakým způsobem princip „objevování“ (fikční) skutečnosti funguje. 

 Protože se domníváme, že se objevování jako tvůrčí strategie textu neomezuje pouze na 

moderní lyriku, z níž jsme díky Hugovi Friedrichovi vyšli, ale je platným postupem rovněž 

v narativu, rozdělili jsme tento oddíl na dvě části. První se věnuje náčrtu toho, jak by objevování 

mohlo fungovat při tvorbě básnického textu. Vybrali jsme báseň, která se svým tématem hlásí ke 

skutečnému prožitku v reálném světě, ale jejíž autor, Wallace Stevens, se pokouší uvažovat čistě 

v termínech poezie, „tried to think in purely poetic terms“ (Hamburger 2007, s. 37) a manifestuje 

svou tvorbu jako čistou poezii pro poezii: „What I am after in all this is poetry, and I don’t think 

that I have ever written anything with any other objective than to write poetry“ (tamtéž, s. 38). 

Druhá část se zabývá objevováním jako narativní strategií, přičemž výchozí texty pochází z žánrů, 

které mají vzhledem k tématu této práce, vztahu skutečnosti a textu, zcela opačné východisko. 

První text je z žánru autobiografické literatury, která předpokládá, že věci, o nichž pojednává, se 

skutečně odehrály v reálném světě; druhý text je z žánru scifi, který si takový nárok nedělá, ale 

naopak manifestuje svoji absolutní jinakost vůči reálnému světu. 
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3.1. Nomád v hledání 

 

 Jedním objevitelským způsobem v rámci poezie by mohla být adaptace tak, jak ji popisuje 

Linda Hutcheonová ve své knize A Theory of Adaptation. V první kapitole své knihy se 

Hutcheonová vymezuje vůči „kritice věrnosti“4, která dominovala studiu adaptace až do 

devadesátých let minulého století, jak ukazuje ve svém historickém přehledu filmových adaptací 

literárních děl Timothy Corrigan (Corrigan 2010, s. 117-118). Hutcheonová připomíná, že adaptace 

je odvozená od anglického adapt, které slovník vysvětluje jako „přizpůsobit, poupravit, udělat tak, 

aby odpovídalo“ (Hutcheonová 2006, s. 7). To, čemu má látka odpovídat, čemu má být 

přizpůsobena, je médium, do kterého je převáděna. Jde tedy o to, plně využít možností cílového 

média a proces adaptace je podle Hutcheonové „(re-)interpretací a pak (znovu-)vytvořením“ 

(tamtéž, s. 8).  

Aplikujeme-li výše řečené na literární dílo, které zachycuje okamžik fyzické skutečnosti, 

můžeme říci, že nejde až tak o věrnost danému popisovanému okamžiku jako o plné využití 

možností, které má cílové médium – text, jazyk – k dispozici. Právě tak postupuje Wallace Stevens 

v básni Nomád v hledání. Vzhledem k důležitosti zvukového efektu básně uvádíme vedle překladu 

Daniela Soukupa rovněž anglický originál: 

 

Nomád v hledání 

 

Jako nezměrná rosa Floridy  

Plodí 

velkoploutvé palmy 

a zelenou révu, zuřivě živou, 

 

jako nezměrná rosa Floridy 

plodí v pozorovateli 

hymnus po hymnu 

při pohledu na tu vši zeleň  

Nomad Exquisite 

 

As the immense dew of Florida 

Brings forth 

The big-finned palm 

And green vine angering for life, 

 

As the immense dew of Florida 

Brings forth hymn and hymn 

From the beholder, 

Beholding all these green sides 

                                                           
4 Všechny citáty z knihy Lindy Hutcheonové překládal JH. 
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a zlato ze stran zeleně 

 

a požehnaná jitra 

hodná oka mladého aligátora 

a blyštivé barvy, 

tak ve mně prýští  

podoby, plameny, štěpiny plamenů.  

(Stevens 2008, s. 43) 

And gold sides of green sides, 

 

And blessed mornings, 

Meet for the eye of the young alligator, 

And lightning colors 

So, in me, come flinging 

Forms, flames, and the flakes of flames. 

(Stevens 1997, s. 77) 

  

Lyrický subjekt básně pozoruje ranní Floridu, její energii, zuřivou živost, blyštivé barvy, a 

vjem okolní krajiny v něm plodí báseň, „hymnus po hymnu“. Dříve než se smyslnost vnějšího světa 

stane básní, proniká nejprve do vnímajícího („plodí v pozorovateli“, „tak ve mně“) a v něm se 

transformuje ze skutečnosti fyzické ve skutečnost jazykovou, přičemž si ovšem ponechává svou 

energickou, smyslnou povahu. Zatímco ve skutečném prostředí ranní Floridy se tato povaha 

projevovala především „blyštivými barvami“, v prostředí jazyka, který nemůže zobrazit barvy, se 

smyslná energie okolního světa musí nutně projevit jinak, konkrétně výbuchy hlásky „f“ 

v posledních dvou verších básně, které jsou neméně intenzivní než výbuchy přírody okolo 

prožívajícího subjektu. Daniel Soukup umně převádí hlásku „f“ v pro češtinu přirozenější „p“, čímž 

se mu nicméně vytrácí přímé spojení oné energie s místem, s Floridou, jejíž jméno začíná 

písmenem „f“ stejně jako výbuchy energie, které v básni spouští. Básník energii a barvy přírody 

adaptoval, tedy přenesl do jiného prostředí tím, že objevil v cílovém prostředí prvky, které jsou 

danému prostředí vlastní a dovedou v něm docílit stejného účinku jako prvky z prostředí 

původního, kterým bylo v našem případě floridské ráno. Jeho energie a pestrost zůstává zachována 

v jiné formě, než byla ona původní, forma nová se projevuje hrou se slovy a veselými výbuchy 

hlásek. 

 Když o adaptaci Linda Hutcheonová uvažovala, vycházela primárně z adaptace 

uměleckého díla. Báseň Wallace Stevense ovšem poukázala na možnost vnímat literární tvorbu 

jako adaptaci skutečnosti, tedy znovuvytvoření okamžiku objevováním prostředků vlastních 

cílovému médiu, jazyku. Toto chápání umělecké tvorby koresponduje se způsobem, jakým vnímá 

literární tvorbu prvních moderních lyriků Hugo Friedrich. U něj funguje skutečnost jako odrazový 

můstek, ze kterého vzniká text, který už je na skutečnosti nezávislý (viz výše). Stejně tak 
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Stevensovo závěrečné dvojverší se odpoutává od floridské fyzické skutečnosti a je soběstačnou 

manifestací energie a barevné smyslnosti. 

 Zatímco Linda Hutcheonová psala svou práci obecně o přechodu mezi dvěma uměleckými 

médii, v námi sledovaném případě jde vždy o přechod ze skutečnosti do jazyka, což má svá 

specifika. Roland Barthes vnímá rozdíl mezi jazykem a skutečností v tom, že pro jazyk je typický 

a jemu vlastní význam; ten se však „neslučuje s přirozeností a skutečností“ (Barthes 2007, s. 42). 

Naše cílové médium, jazyk, se vyznačuje smyslem, naproti tomu médium výchozí, skutečnost, 

jakýkoli smysl postrádá. Proces adaptování skutečnosti do textu spočívá v tom případě 

v rozpoznávání smyslu ve skutečnosti a jeho následném vyjádření. Sestává tedy ze dvou kroků, 

které, jak si všiml v jedné ze svých esejí Zdeněk Neubauer, oba spočívají v řeči. Řeč je v onom 

procesu jak „nástroj chápání“ (Neubauer 2017, s. 38), tak „způsob sdílení tohoto pochopení“ 

(tamtéž). Neubauer má pro obě části procesu odpovídající aktivitu: u chápání jde o „naslouchání“ 

(tamtéž, s. 28), u sdílení s ostatními o „následování zjeveného“ (tamtéž) smyslu v mluveném či 

psaném slově.  

Stevensova báseň dobře ilustruje to, jak obě fáze fungují. Lze z ní vyvodit, že smysl není 

výsadou výsledného literárního textu; je přítomen ještě před textem, v reflektované zkušenosti. 

Příroda ranní Floridy není „zuřivá“, „blyštivá“, „prýštivá“, dokud v ní tyto charakteristiky 

nerozpozná vnímající subjekt, respektive řečeno Neubauerovým slovníkem, dokud se mu v ní tyto 

charakteristiky nezjeví (báseň proces tematizuje opakováním skutečnosti, že se vjemy odehrávají 

„v pozorovateli“, „ve mně“). Zjevení se děje skrze jazyk (viz Neubauerovo „naslouchání“) a 

stopami zjevení mohou být výše vyčtená adjektiva. Ta, ačkoliv mohla být dostatečná pro pochopení 

zjevení, nedostačují básníkovi k „následování zjeveného“, k jazyku, který vyjadřuje, vy-jadřuje, 

extrahuje jádro, „vytlačuje, vyhmatává podstatu ‚věcí‘“ (tamtéž, s. 38), „vyjadřuje smysl 

zkušenosti tím, že ji vyvolává, tedy volá do přítomnosti, zpřítomňuje“ (tamtéž, s. 39)5. Následování 

zjeveného může vždy „usilovat o lepší vyslovení, hlubší vyjádření, označení, pochopení… Řeč, 

slova, jsou výrazem snahy o fixaci, uchopení, pochopení“ (tamtéž, s. 38-9), jde o proces lepšího a 

lepšího vyjádření, které zde nazýváme objevování. A stejně jako se adaptace vymezuje vůči 

„kritice věrnosti“ (viz výše), je rovněž srovnání skutečnosti a skutečnosti proměněné textem podle 

                                                           
5 V Neubauerově „zpřítomnění“, které se o pár slov dál mění ve „ztělesnění“ (tamtéž), se zároveň ozývá 

Derridovo „revenance“: zmrtvýchvstání, oživení toho, co pominulo. 
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Neubauera kvalitativně nemožné: „Protože řečené není jen výrazem, tedy odrazem, stínem, 

neobsahuje tak nutně vždy pouze méně vůči ‚originálu‘“ (tamtéž, s. 39).  

Ve Stevensově básni lze zmiňované usilování „o lepší vyslovení, hlubší vyjádření“ opět 

dobře sledovat: výbuchy hlásky „f“, respektive „p“, které tvoří – jak jsme se výše pokoušeli ukázat 

– textovou adaptaci floridského rána, jsou až nejzazším bodem objevovacího procesu6. K tomu, 

abychom báseň takto četli, nabádá opakování veršů jako „as the immense dew of Florida“, 

postupná kumulace obrazů pomocí jednoduché spojky „a“ a syntax, díky níž lze celou báseň až do 

posledního dvojverší číst jako vedlejší větu k hlavní větě dvojverší posledního. K němu celá báseň 

postupně spěje, když od začátku představuje prostředky, které v posledních dvou verších spojí.  

Prvním z těchto prostředků je napětí mezi tím, co je uvnitř subjektu a objektů básně, a tím, 

co je přesahuje. Poprvé se s motivem setkáváme v obraze „nezměrné rosy“: něco, co je malé, sotva 

postřehnutelné dostává „nezměrné“ rozměry. Po rose následují rostliny, které přesahují svoji 

přirozenost tím, že nabývají živočišných vlastností: palmy získávají velké ploutve a zelená réva 

zuří po životě. V posledním dvojverší se podobným způsobem abstraktní, možná sotva tušený 

pocit, který vzniká uvnitř subjektu působením floridského rána, mění v žár, v prýštění plamenů. 

Ovšem ono sotva tušené je k přesahu třeba, od něj je potřeba vyjít: báseň vychází od 

pozorování detailu, rosy, a k detailu se často vrací. Dvakrát se v básni jednoduchým užitím 

předložky „of“ přesouváme od celku k části. Poprvé jde o poslední verše prostřední strofy: „all 

these green sides / And gold sides of green sides“. V zrcadle posledního dvojverší se pak „gold 

sides of green sides“ jeví jako příprava na pozdější aliteračně ještě propracovanější „flakes of 

flames“. Propojení velkého a malého, celku a části se odráží i do syntaxe v přechodu mezi druhou 

a třetí strofou. To, co je část části, „gold sides of green sides“, je jednoduchou spojkou „a“ 

postaveno na stejnou úroveň jako celek básně: „požehnaná jitra“.  

Rychlé a nečekané přechody od celku k části a naopak korespondují s divokostí a 

spontaneitou floridské ranní přírody. Zároveň v básni připomínají blízkou i vzdálenou pozici 

vnímajícího subjektu, jejíž důležitost v básni naznačuje již název. Vnímající subjekt básně je 

nomádem, příslušníkem cestujícího kmene. Stevensovo nomádství může odkazovat k jeho častým 

                                                           
6 Čteme-li Stevensovu báseň jako přípravu na poslední dvojverší, musíme podotknout, že nejde o postup 

ojedinělý. Jedním z nejextrémnějších a zároveň nejznámějších případů básně, která je přípravou na několik 

závěrečných veršů, je Dantova Božská komedie. V světle posledních veršů lze závěrečné trojverší Komedie 

vnímat jako to jediné, co dokáže básník ze své pouti skutečně zprostředkovat lidem. 
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výpravám na Floridu, ale z interpretačního hlediska ještě podstatnější význam nomádství je 

skutečnost, že nomád přichází zvenku. Pozici zvenku dále upevňuje předpona „ex“ ve slově 

„exquisite“7. Vnější perspektiva pak zůstává ještě ve druhé strofě, kde subjekt sám na sebe hledí 

zvenku jako na pozorovatele, ale v anglickém originále je zde vidět proměnu: v gramatické 

alchymii se s koncem a začátkem verše mění „beholder“ v „beholding“ a začíná tak postupné 

prostupování pozorujícího a pozorovaného, které vrcholí v posledním dvojverší, kde jsou výbuchy 

floridské přírody výbuchy uvnitř pozorovatele: „ve mně“. Závěrem básně je tedy „zpřítomnění“ 

vnějšího uvnitř subjektu, které, připomeňme, Neubauer považuje za funkci jazyka, když říká, že 

jazyk zkušenost „vyvolává, tedy volá do přítomnosti, zpřítomňuje“ (Neubauer 2017, s. 39). 

Přítomnost zkušenosti je v celé básni dána i gramaticky: Stevens používá přítomný čas 

kombinovaný s přítomnými přechodníky. Zpřítomňující účinek podporuje opakování „as“ na 

počátku obou úvodních slok. Opakující „as“ lze číst nejen jako „jako“, jak ho překládá Daniel 

Soukup, ale také jako „zatímco“, které ještě silněji evokuje procházení vnější přírody dovnitř 

vnímajícího subjektu a zdůrazňuje Neubauerovo „naslouchání“, zjevení smyslu skutečnosti. 

Soukupovo „jako“ akcentuje Neubauerovu fázi „následování“, vyjádření zjevené skutečnosti: 

ukazuje výsledné aliterační výbuchy hlásky „f“, respektive „p“ v českém překladu jako jazykovou 

paralelu k výbuchům floridské ranní přírody, jako jejich jazykovou adaptaci. 

Chceme-li hovořit o objevování jako o tvůrčí strategii, pak nabízí četba Stevensovy básně 

Nomád v hledání dvě cesty, kterými je možno se vydat. První z nich byla cesta básně jako adaptace 

skutečnosti. Básník objevuje jazykové prostředky, které adekvátně vtělí vjem ze skutečnosti do 

textu: výbuchy ranní přírody se proměňují ve výbuchy jedné hlásky. Druhá cesta je podhoubím té 

první. Různé prostředky, kterými se pokoušíme o „fixaci, uchopení, pochopení“ (tamtéž) 

skutečnosti nabízí alternativní pohledy na adaptovanou skutečnost a tím prohlubují to, jak ji 

chápeme. Sám Stevens píše, že potřeba psát každý den není nějakým cvičením, „pracitcing“ 

(Stevens 1997, s. 815), ale potřebou dostat se k tématu, „get at his subject“ (tamtéž), k podstatě 

skutečnosti, ze které text vychází. Takové psaní je pak objevováním skutečnosti. Tento tvůrčí 

princip bude v jiném světle vidět při analýze autobiografického psaní. 

                                                           
7 Slovo „exquisite“ dokládá Stevensovu zálibu v původních významech moderních slov (stejně tak jako 

slovo „meet“ v poslední strofě, které se tu nevyskytuje v běžném významu „setkat se“, ale v archaickém 

„být hoden“): vzniklo původně z latinského trpného příčestí slova exquīrere (tázat se), které je spojením 

předpony ex- a slovesa „quaerere“, hledat, odtud také Soukupův překlad Nomád v hledání. 
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3.2. Objevování v narativu 

 

 V poezii bylo objevování prostředí, v němž bude zakonzervován prvek skutečnosti, 

objevováním jazykových prostředků. V případě narativu nám půjde především o objevování jako 

o vyprávěcí strategii, která konstruuje a tvoří fikční svět na základě materiálu z reálného světa. 

Když se tvorbou jako přeměnou, transformací, skutečnosti v text zabývá Wolf Schmid ve své knize 

Narativní transformace, vytyčuje jako první fázi tohoto procesu „výběr určitých elementů dění 

[…], výběr určitých kvalit z nekonečného množství vlastností“ (Schmid 2004, s. 20). Pro tento 

výběr elementů, které jsou pak organizovány v kompozici, je podstatná otázka, z jaké perspektivy, 

z jakého hlediska jsou prvky „dění“ vybírány. Ta bude podstatná rovněž pro naši koncepci 

objevování jako narativní strategie. Vyjdeme z teorie hlediska Seymoura Chatmana. 

Seymour Chatman rozlišuje ve své práci Příběh a diskurz hledisko percepční, konceptuální 

a zájmové. Věnujme se nejprve prvním dvěma, neboť třetí hledisko představuje, jak poznamenává 

ve své monografii Tomáš Kubíček, zřejmé „komplikace“ (Kubíček 2007, s. 91). Budeme se mu 

proto věnovat teprve až ho budeme moci ilustrovat na konkrétní ukázce z románu Solaris. Hledisko 

percepční je podle Chatmana hlediskem v doslovném významu, vnímáme „něčíma očima“ 

(Chatman 2008, s. 158). Hledisko konceptuální je hlediskem v přeneseném významu, vnímáme „z 

hlediska něčího světového názoru“ (tamtéž). Chatman pracuje s opozicí percepční-konceptuální i 

na jiných místech své práce, například v úvahách o vnitřním monologu, nelze tedy říci, že by šlo o 

koncept, který by se omezoval na teorii hlediska, která je primárně vytvořena pro vyprávění ve třetí 

osobě. Chatmanovu teorii hlediska si oproti jiným volíme právě z tohoto důvodu, protože rozlišení 

percepční-konceptuální lze zobecnit na jakékoliv vnímání skutečnosti a ve vyprávění v první osobě 

má svoji analogii ve stanzelovském prožívajícím a vyprávějícím já.  

Vzhledem k tématu práce, která se zabývá vztahem skutečnosti a textu, budeme narativní 

objevování ukazovat na textech dvou žánrů, které jsou z hlediska vztahu ke skutečnosti na zcela 

opačných koncích. Půjde nám o autobiografické psaní, v němž autor píše o skutečných událostech, 

které ve skutečnosti bezprostředně prožil, a o žánr scifi, v němž autor píše o světě manifestujícím 

svou odlišnost od světa reálného a o událostech, které nikdo nikdy prožít nemohl, protože se 

v reálném světě nikdy neodehrály.  
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3.2.1. Vyznání 

 

 V autobiografickém psaní představuje rozlišení percepční/konceptuální, respektive 

prožívající/vyprávějící zajímavou otázku: je sice pravda, že píšící subjekt prožil události, o kterých 

píše, ale píše o nich vždy z odstupu. V případě textu, který budeme v rámci uvažování o objevování 

v autobiografickém psaní sledovat, první kapitoly Augustinova Vyznání, je odstup značný, a to jak 

časový, více než čtyřiceti let, tak mentální, či řečeno Chatmanovým jazykem, konceptuální: 

Augustin prožívající své dětství nebyl křesťanem, v době psaní Dětství byl biskupem.  

 Ani v případě bezprostředního záznamu prožité skutečnosti nepodává text bezprostřední 

zprávu o skutečnosti; jde vždy o skutečnost zpracovanou a přeměněnou vědomím toho, kdo ji 

prožívá. S přibývajícím odstupem pak roste počet faktorů, které prožitou skutečnost dále 

proměňují. Jedním z nejpodstatnějších je paměť. V kompozici Augustinových Vyznání má Dětství 

paralelu v první kapitole druhé, teoretické části, nazvané příznačně právě Paměť. Paměť je navíc 

tvarována vyprávěním druhých a naší další zkušeností se světem: Augustin se v Dětství několikrát 

vrací k tomu, co „slyšel od svých tělesných rodičů“ (Augustin 2015, s. 34), a vychází rovněž ze 

své zkušenosti se světem. Věří například, že se začal usmívat „nejdříve ve spánku, pak i při bdění“ 

(tamtéž), „protože to vidíme i u jiných nemluvňat“ (tamtéž). Odstup na rozdíl od bezprostředně 

zaznamenávané zkušenosti také zvětšuje možnosti práce s kompozicí. Ta probíhá z určité pozice, 

perspektivy. V případě Dětství popisuje Augustin události z pozice hledání Boha; ta se stává 

perspektivou, která je předpokladem pro schmidovský výběr událostí. Celá kapitola začíná 

hledáním Boha v otázkách, které zabírá první čtyři odstavce spisu:  

 

 Ale kdo tě může vzývat, jestliže tě nezná? Když tě nezná, mohl by vzývat místo tebe někoho 

jiného. Nebo je třeba tě nejdříve vzývat, aby tě mohl člověk poznat? Jak však mohou vzývat, když 

v něho neuvěřili? Anebo jak mohou uvěřit, když jim ještě nebyl hlásán? 

(tamtéž, s. 30) 

 

Po hledání Boha v otázkách se Augustin pokouší hledat Boha v jednotě protikladů:  
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Miluješ, ale nespaluje tě vášeň, staráš se, ale jsi bezstarostný, lituješ, ale necítíš bolest. 

Hněváš se a přitom jsi klidný. Měníš svá díla, rozhodnutí však neměníš. Přijímáš, co najdeš, i když 

jsi to nikdy neztratil. 

(tamtéž, s. 32) 

 

Nejistota hledání je patrná i z užívání gramatické osoby, která kolísá mezi druhou a třetí 

osobu, když se ve stejné myšlence vztahuje Augustin k Bohu jako k „ty“ a následně o něm hovoří 

ve třetí osobě: „Nebo je třeba tě nejdříve vzývat, aby tě mohl člověk poznat? Jak však mohou 

vzývat, když v něho neuvěřili?“ (tamtéž, s. 30).  

Hledání jako klíčovou perspektivu kompozice naznačují i intertextuální odkazy, zejména 

na Matoušovo evangelium. „Kdo hledají Hospodina, budou ho chválit, neboť ti, kdo hledají, ho 

nalézají“ (tamtéž, s. 30) vychází z Ježíšova výroku z Horského kázání: „Proste, a bude vám dáno; 

hledejte a naleznete; tlučte a bude vám otevřeno. Neboť každý, kdo prosí, dostává, a kdo hledá, 

nalézá, a kdo tluče, tomu bude otevřeno“ (Matouš 7,7-8).  

V evangelijním uvažování je hledání Boha samo cílem, v Janově evangeliu říká Kristus: 

„já jsem cesta“ (Jan 14,6) a ozvěnu tohoto uvažování nacházíme hned v prvním odstavci Vyznání, 

konkrétně ve výše citované úvaze o tom, zda je třeba, nebo bude vůbec možné Boha znát, abychom 

ho mohli vzývat. Přihlášením se k tomuto chápání Boha navádí Augustin čtenáře k tomu, aby četl 

Vyznání jako text hledající Boha a zároveň o hledání Boha, neboť přestože píše Augustin Vyznání 

až po svém obrácení, Boha nikdy nikdo zcela nenachází, dokud nebude hledět na jeho tvář. Ke 

hledání ovšem potřebuje člověk Boha již vzývat, to znamená, dívat se na svět jako na jeho stvoření 

a rozpoznávat v něm jeho zákony. Hledání Boha tedy spočívá v zaujetí Boží perspektivy a skrze ni 

má člověk hledět na svět.  

Boží perspektiva je ve Vyznáních interpretačním hlediskem, skrze které objevuje Augustin 

události vlastního života a zasazuje je do Božího plánu. Z této perspektivy objevuje a zaznamenává 

text Dětství především ty události Augustinova dětství, které zrcadlily Boží konání, aniž by si ho 

Augustin při jejich prožívání uvědomoval. Když hovoří o tom, jak se naučil mluvit, píše Augustin: 

 

 Nenaučili mě to totiž dospělí tak, že by mi podle určitého učebního plánu předříkávali 

jednotlivá slova – tak jako o něco později předkládali písmena – ale já sám jsem se díky rozumu, 
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jímž mě obdařil můj Bůh, snažil výkřiky, různými zvuky a pohyby těla dát najevo pocity svého srdce, 

aby byla splněna má přání. 

(Augustin 2015, s. 39) 

 

Při pohledu na své dětství z Boží perspektivy, objevuje Augustin, kde všude v jeho životě 

konal Bůh dobro, a jeho text se tak stává svědectvím o tom, jak koná Bůh v životě jednotlivce. 

Například přestože v době studií „dobře nejednal“ (Augustin 2015, s. 44) ani Augustin sám ani ti, 

kdo ho k učení nutili, vyšlo z jeho studia díky Bohu dobro: „Dobro z toho pro mě vzešlo jen díky 

tobě, můj Bože“ (tamtéž).  

Na výše uvedených příkladech je vidět, že zaujetím Boží perspektivy, ze které je text 

Dětství tvořen, se z líčených událostí vytrácí Chatmanovo percepční hledisko a zcela převažuje 

hledisko konceptuální. To se odráží rovněž do jazyka. Časté citáty z Bible mají mimo jiné tu funkci, 

že převádí vyprávění o Augustinově životě do jazyka spásy, tedy do určitého rámce uvažování, 

„světového názoru“ (Chatman 2008, s. 158), kterým Chatman definuje konceptuální hledisko. 

Augustinovo percepční hledisko, respektive prožívající já, je v textu přítomné pouze v souvislosti 

s aktem psaní, tedy s vypravěčovou přítomností. Deixe, výkřiky, otázky, povzdechy typické pro 

prožívající ‚já‘ odkazují k prožívání vyprávění příběhu dětství, nikoliv k dětství jako takovému. 

Od konceptuálního vnímání prožitého se tedy dostáváme zpět k prožívání. Prostředky jako 

zvolání a otázky, které jsou typické pro percepční hledisko, jsou v textu Dětství přítomné zejména 

ve dvou případech. Zaprvé je to tehdy, když Augustin objeví Boha v nějaké události, jako když 

hovoří o nejranějším dětství, na které si nepamatuje: „Velebím tě, Pane nebe a země, a vzdávám ti 

chválu za svůj počátek a nejranější dětství, i když si na ně nepamatuji“ (Augustin 2015, s. 35-36). 

Zadruhé je to při vyznávání hříchů, které je jednou z možných a nejvíce se nabízející interpretací 

názvu knihy: „Vyslyš mě, Bože. Běda nám pro naše hříchy!“ (tamtéž, s. 36), „Ale běda tobě, proude 

lidských zvyků“ (tamtéž, s. 47). Prožívání aktu vyznání se vztahuje k přítomnosti píšícího autora, 

který se vyznává, aby se skrze vyznání, svátost smíření, přiblížil Bohu. Bezprostřednost, jejíhož 

účinku se percepčním hlediskem dosahuje, apelativně působí na čtenáře a vybízí ho podobnému 

přehodnocení jeho vlastního života a vzdání díků Bohu, který hříchy odpouští a uzdravuje lidskou 

duši. Cesta k tomuto účelu ovšem vede skrze konceptuální hledisko, přijetí Boží perspektivy, která 

Augustinovi umožňuje dřívější hříchy ve svém životě objevovat a proměňovat prožitou zkušenost 

v text, zpřítomňovat hříchy svého dětství, aby se z nich mohl vyzpovídat a nechat se uzdravit.  
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3.2.2. Solaris 

 

 Ústředním tématem románu Solaris Stanisława Lema je kontakt s neznámým. Pokusme se 

postupovat tak, jako jsme postupovali při čtení Stevensovy básně Nomád v hledání. V ní hledal 

Stevens jazykové prostředky, které by v cílovém médiu, textu, vedly k vyvolání stejného účinku, 

jako na něj měla příroda floridského rána. Převedení Lemova prvku skutečnosti, kontaktu 

s neznámým, do textu si vyžaduje mnohem komplexnější proměnu skutečnosti, než tomu bylo 

v případě Stevensovy básně: vyžaduje si objevení, vytvoření, tohoto neznámého. Jde o to, využít 

schopnosti textu konstruovat skutečnosti, které neznáme z reálného světa. Aby se účinek kontaktu 

s neznámým znásobil a kontakt s neznámým šlo ilustrovat na skutečně zcela neznámém, konstruuje 

Lem prostředí, které s tímto ústředním tématem koresponduje: jinou planetu, na níž fungují jiné 

přírodní zákony než na Zemi.  

Jedná se o nejradikálnější možnou proměnu reálného světa, zároveň ovšem musí být toto 

radikálně jiné rozkódovatelné prostředky reálného světa a čtenáři přístupné. Rovněž při čtení 

takového textu platí, že „autorův výkon spočívá ve vytvoření textu, jehož literární funkce vyžadují, 

abychom ho vztahovali k reálnému světu“ (Koťátko 2014, s. 39). Skutečný svět a svět textu se 

k sobě musí co nejvíce přiblížit, aby mohlo k zprostředkování jiného dojít. Stejně tak jako v případě 

Augustina bude k tomuto cíli klíčem hledisko. 

Pokud u Augustina šlo především o objevování konceptuální, žánr scifi a fantasy objevuje 

neznámý svět mnohem doslovněji: jde skutečně o cestu do neznáma, do světa, v němž autor ani 

nikdo ze čtenářů nikdy nežil. Objevování se tu tedy jako narativní strategie nabízí. Aby se mohla 

uplatnit, používá scifi a fantasy literatura specifického hlediska. Hlavní postava, ať už jde o 

vypravěče v první osobě nebo o reflektora, skrze něhož čtenář představovaný svět vnímá, je sice 

součástí fikčního světa, ale leží na jeho periferii, což jí umožňuje nahlížet fikční svět z vnější 

perspektivy a postupně ho objevovat. Předtím než Harry Potter vstoupí do kouzelnického světa, 

vyrůstá jedenáct let v mudlovském prostředí a kouzelnický svět objevuje stejně, jako ho objevuje 

čtenář, který ho následuje. Podobně Winston Smith, hrdina románu 1984, žije v Oceánii, ale ne 

zcela se ztotožňuje se systémem v ní panujícím. Skrze jeho kritiku, která má k onomu světu odstup, 

se pak s principy Oceánie seznamuje čtenář. Dvě nejpopulárnější díla J. R. R. Tolkiena, Hobit a 
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Pán prstenů, obě pojednávají o hobitech, kteří nikdy neopustili svůj domov. Když se vydávají na 

cestu, objevují svět mimo Hobitín a čtenář, který ho vnímá skrze jejich vidění, ho objevuje s nimi8.  

Vnějším hlediskem, které tyto postavy objevující fikční svět sdílejí s autorem a čtenářem, 

probíhá kontakt mezi skutečností autora a čtenáře a textu. Vypravěč Solaris Kelvin není v tomto 

ohledu výjimkou. V úvodu románu popisuje svůj odlet z vesmírné stanice a přistání na planetě 

Solaris a užívá k tomu převážně percepční hledisko9. Text informuje čtenáře o tom, co Kelvin 

během přistání vidí: „otevřela se přímo proti mému obličeji široká štěrbina, kterou jsem spatřil 

hvězdy“ (Lem 1972, s. 5-6), slyší: „vně kontejneru se probudilo tiché, pronikavé švitoření“ (tamtéž, 

s. 6), cítí: „obličej mě pálil, na krku jsem cítil chladný van klimatizátoru“ (tamtéž).  

Kelvinovo konceptuální hledisko, tedy hledisko, které není čistě prožívající, ale prožívané 

jevy třídí a pojmenovává, vstupuje do popisu minimálně či se zpožděním, když například uslyší 

zvuk ve sluchátkách a teprve později si uvědomí, že hlas náleží jeho kolegovi Moddardovi (tamtéž, 

s. 5), nebo když z pohledu na povrch planety usuzuje, že je od ní ještě daleko, ale vzápětí se opraví: 

„z rozměrů šmouh na jejím povrchu jsem mohl usuzovat, že jsem ještě daleko. Nebo vlastně – 

vysoko“ (tamtéž, s. 7). Podobně si teprve až po delší době uvědomí, že je mu líto, že se mu 

„nepodařilo spatřit Prométhea“ (tamtéž, s. 6), vesmírnou loď, ze které odlétal10. 

                                                           
8 Vnější perspektiva vypravěče nebo reflektora vůči fikčnímu světu, ze které je pak fikční svět objevován, 

není výsadou moderní literatury. V dřívější literatuře byla často využívána k objevování problémů 

společnosti, uvnitř níž žili čtenáři. Například Montesquieu využívá této perspektivy ve svých Perských 

listech: Peršané, kteří přijíždějí do Francie, objevují zvenku podivné mravy a zvyky panující uvnitř 

společnosti, ve které se ocitli.  

9 Citovaná pasáž ovšem zároveň zpochybňuje Chatmanovu víru v „doslovnost“ významu pojmu hledisko v 

rámci percepčního hlediska. Ačkoliv percepční hledisko v úvodních odstavcích převažuje, není utvářeno 

pouze „hleděním“, tím, co Kelvin vidí v průzoru své lodě, ale také tím, co slyší nebo cítí, což už je přenesený 

význam slova hledisko. 

10 Není nutně pravidlem, že percepční hledisko musí předcházet konceptuálnímu. V páté kapitole se 

Kelvinovi zjevuje Harey, jeho zesnulá manželka. Po jejím zjevení se čtenáři dostává několik odstavců 

Kelvinových vnitřních myšlenkových pochodů, které v Chatmanově terminologii označujeme 

konceptuálním hlediskem, a teprve potom přichází prostor pro hledisko v původním slova smyslu: 

„Uklidněn, začal jsem si Harey prohlížet důkladněji“ (Lem 1972, s. 65). Šok ze zjevení je natolik silný, že 

si postava musí nejprve ujasnit, co se stalo, než dovolí vpouštět do svého nitra další impulsy. 
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Po práci s termíny percepční a konceptuální hledisko není možné opomenout třetí 

Chatmanův typ, hledisko zájmové, které Tomáš Kubíček považuje za komplikaci z toho důvodu, 

že „zatímco v prvních dvou případech skutečně můžeme mluvit o vnímání určité situace 

prostřednictvím nějakého prostředníka, který je součástí světa příběhu …, ve třetím případě je 

zde zřetelně někdo, kdo vnímá za Johna postavu, a tedy spíše nežli o Johnově hledisku hledisku 

postavy, je tu na místě uvažovat o hledisku, z něhož je pozorován, posuzován John pozorována, 

posuzována postava“ (Kubíček 2007, s. 91). Pasiva v Kubíčkově výkladu jsou příznačná. 

Hledisko, jak již etymologie slova napovídá, souvisí s pohledem a pohled spojuje: ten, kdo 

pozoruje, je v pohledu zároveň pozorován.  

Hledisko v první kapitole Solaris je hledisko hlavní postavy a vypravěče Kelvina. Čtenáři 

je popisováno to, co Kelvin vidí, respektive vnímá a co si myslí. Protože však Kelvin pozoruje, je 

rovněž pozorován, a do jeho vyprávění se tak dostává „pasivní“ zájmové hledisko: z první kapitoly 

vnímáme nejen to, jak Kelvin vnímá Solaris, ale subtilně také to, jak Solaris vnímá Kelvina. 

Vyplývá to jednak z náznaků jako: „Ve sluchátkách se rozléhaly jen neustávající salvy 

atmosférických výbojů. Pod nimi se ozývalo šumění, tak hluboké a nízké, jako by to byl hlas samé 

planety“ (Lem 1972, s. 7), jednak ze skutečnosti, že první slova, která Kelvin ze stanice uslyší, 

„nemluví člověk“ (tamtéž), ale zejména z do češtiny těžko přeložitelného názvu kapitoly, který zní 

v polském originále „Przybysz“ (Lem 2015, s. 5), tedy „Příchozí“. Tento název nemůže pocházet 

z hlediska Kelvinova, který by sám sebe nenahlížel, ale nabízí se vysvětlení, že název pochází ze 

způsobu, kterým je Kelvin nahlížen planetou, na kterou přichází. Jemné prosvítání hlediska planety 

do hlediska Kelvinova jako narativní strategie koresponduje s tématem celé knihy, tím je pokus 

navázat kontakt s neznámým, tušená, ale nikdy ne zcela uchopitelná komunikace. 

Analýza hlediska v prvních odstavcích Solaris nám ukázala, že objevování světa textu 

probíhá skrze postavu Kelvina, kterého se čtenářem pojí to, že je na Solaris nový. Tak jako u 

Augustina byly epizody jeho dětství podřízeny hledisku Boží perspektivy, určuje charakter Kelvina 

jako postavy jeho funkce zprostředkovatele světa planety Solaris. Zdá se, že by byl Kelvin 

potvrzením teze Gregoryho Currie, že ve fikčním světě „vlastní jména [nejsou jména] individuí, 

ale jména funkcí“ (Koťátko 2014, s. 30). Kelvinův charakter a znalosti jsou podmíněny tím, co má 

zprostředkovávat. Jeho znalosti o planetě Solaris jsou takové, jaké jsou, proto, aby je mohl 

zprostředkovat čtenáři; pro ideální zprostředkování světa Solaris je klíčové, aby se Kelvin mohl 

volně pohybovat po stanici, proto se ve fikčním světě objeví kopie stanice, „kterou mají v Institutu 
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na Zemi“ (Lem 1972, s. 47). Nejzajímavější příklad podmíněnosti Kelvinova charakteru tématu 

kontaktu s jiným a neznámým je ovšem jeho vztah s Harey, jeho bývalou manželkou.  

Aby mohl být v románu přítomen milostný příběh, je třeba, aby Kelvinovým „hostem” byla 

Harey. To znamená, že právě Harey musí být „ten nejbolestivější atom“ (tamtéž, s. 186) v jeho 

paměti. Její sebevražda jako to nejstrašnější, co má Kelvin na srdci, se zdá jeho kolegům na planetě 

směšné: „To je všechno? […] Ach, ty neviňátko…” (tamtéž, s. 86), reaguje na Kelvinovo vyznání 

Snaut. Zdá se tedy, že to, aby byla Kelvinovým návštěvníkem Harey, je v rámci logiky fikčního 

světa Solaris zcela nereálné. „Nevinnost“ Kelvina, o které mluví Snaut, je součástí jeho charakteru 

a je diktována potřebou fikce, toho, o čem román pojednává. 

Bylo řečeno, že ústředním tématem Solaris je kontakt s jiným, pro které Lem vytváří 

prostředí zcela neznámé a tedy analogické k tomuto tématu: kontakt s neznámým ztělesňuje pokus 

o kontakt s tajemnou planetou Solaris. Láska a soužití s druhým člověkem jsou ovšem rovněž 

kontaktem s jiným. Druhý člověk, Harey, je zobrazen jako jiné, nepochopitelné, ke kterému se 

v lásce a v soužití snažíme proniknout. Milostný příběh je tedy v Solaris přítomen analogicky 

k těžišti děje: kontakt s druhým člověkem je analogický ke kontaktu s planetou Solaris. Oba 

kontakty jsou neúspěšné: Harey spáchala sebevraždu, možnost komunikace se Solaris zůstává i na 

konci románu záhadou. Tím, že Harey-host není skutečnou Harey – „chci, abys věděl, že nejsem 

ona“ (tamtéž, s. 174), říká Harey-host Kelvinovi –, otevírá otázku, kým je pro nás druhý člověk, 

co pro nás znamená. Tato otázka opět koresponduje s otázkou, čím je Solaris a jak s planetou 

navázat kontakt. A stejně jako otázky ohledně Solaris, zůstávají tyto otázky s koncem románu 

nezodpovězené: 

 

 Jestliže Harey pak zmizí, bude to znamenat, že jsem tomu chtěl. Že jsem ji zabil. Nejít 

tam? Přinutit mě nemohou. Ale co jim povím? Tohle - ne. Nemohu. Ano, musím předstírat, musím 

lhát, vždy a ve všem. Ale to jen proto, že jsou ve mně možná myšlenky, záměry, naděje kruté, 

nádherné, vražedné - a já o nich nic nevím. Člověk se vydal poznávat jiné světy, jiné civilizace, 

nezná však dosud až do dna své vlastní komůrky, slepé uličky, studně, zabarikádované, tmavé 

dveře.  

 (tamtéž, s. 186-187) 
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 Silná korespondence motivů kontakt s planetou Solaris a vztah Harey a Kelvina 

problematizuje náš výchozí bod: spíše než kontakt s planetou, je skutečným tématem knihy kontakt 

s druhým člověkem, který je textovou proměnou převeden na hledání kontaktu se Solaris. 

Použije-li podle Lubomíra Doležela fikce prvek aktuálního světa, je požadavek podobnosti 

daného prvku skutečnosti s ekvivalentem onoho prvku v rámci fikčního světa „požadavek určité 

poetiky fikce, nikoliv obecný princip fikční tvorby“ (Doležel 2003, s. 31). Čteme-li Doleželovu 

tezi ve světle toho, co bylo řečeno nejen v souvislosti se Solaris, ale zejména ve druhé kapitole této 

práce, je třeba ji poupravit: podobnost určitého prvku aktuálního světa se musí uchovat a zbytek 

textu se pak této podobnosti podmaňuje, aby ji co nejlépe zachoval. Principem tvorby je v tom 

případě vytvářet, objevovat, prostředí (doleželovské slovo „svět“ se jeví jako příliš 

megalomanské), kde bude daný prvek ze skutečného světa fungovat. Platí to i o prostředích natolik 

odlišných jako je futuristické prostředí románu Solaris, které jsme v úvodu identifikovali jako 

adekvátní jazykový prostředek pro předvedení tématu kontaktu s jiným a neznámým. 

 Zároveň jsme analyzovali vypravěče Kelvina jako prostředek pro zprostředkování tohoto 

prostředí čtenáři. Postava Kelvina je touto svou funkcí utvářena, a to jak v rámci vnitřního světa 

(jeho charakteristiky), tak směrem ke čtenáři (s nímž ho pojí vnější perspektiva při objevování 

planety, na kterou přistál). 

 

3.3. Shrnutí 

 

Klasikové literární vědy zabývající se transformací skutečnosti prezentují přeměnu 

skutečnosti do textu jako výběr. Citovaný Wolf Schmid, ze kterého vycházelo i naše uvažování, 

vnímá jako první fází tvůrčího procesu „výběr určitých elementů dění […], výběr určitých kvalit 

z nekonečného množství vlastností“ (Schmid 2004, s. 20). Na výběr navazuje kompozice 

„organizující elementy dění do umělého řádu“ (tamtéž) a po ní následuje prezentace vyprávění, 

v níž jde o konkrétní verbalizaci vybraného a zkomponovaného příběhu. Podobně v Doleželově 

knize Heterocosmica je fikční svět organizován „globálními operacemi dvojího druhu“ (Doležel 

2003, s. 121), první z nich je výběr, druhou jsou „formativní operace“ (tamtéž), mezi které patří 

zejména modality definované jako „rudimentární a nevyhnutelná omezení“ (tamtéž). 

Předchozí odstavce se pokusily ukázat přínosnost opačného přístupu: místo vybírání a 

omezování skutečnosti jsme tvorbu textu chápali jako objevování prostředků, kterými lze 
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skutečnost, ať už jí bylo bujivé floridské ráno, cesta k Bohu nebo otázka kontaktu s neznámým, 

převést do textu. Tento přístup má nejblíže k Aristotelovi, který tvrdí, že psaní tragédie spočívá 

v objevování takových prostředků na jevišti, „které vzbuzují strach a soucit“ (Aristotelés 2008, s. 

69). Objevování, tak jak jsme se ho pokusili ukázat, také mnohem lépe sedí na citovanou 

Doleželovu tezi, že prvek aktuálního světa nevstupuje do textu jako nápodoba skutečnosti, ale je 

to „požadavek určité poetiky fikce“ (Doležel 2003, s. 31).  

Společným bodem výběru ze skutečnosti a objevování jakožto tvůrčího postupu je zásadní 

role hlediska, ze které je „skutečnost“ nahlížena. U Schmida řídí perspektiva výběr ze skutečnosti, 

v našem čtení řídila objevování fikčního světa, jak jsme dokládali na dvou textech, které mají ke 

skutečnosti zcela opačný přístup. V případě Augustinovy autobiografie umožnilo konceptuální 

hledisko Boží perspektivy autorovi objevit hříchy jeho dětství, popsat ty epizody z života, v nichž 

se hříchy projevovaly, a tak ho přiblížit Bohu. V románu Solaris byl vykonstruovaný a nereálný 

fikční svět nahlížen vypravěčem nacházejícím se na periferii líčeného světa. Kelvin přicházel na 

planetu zvnějšku a postupně objevoval zákony, které na ní fungují.  

Zároveň jsme se ve svém přístupu, který podmínil rovněž volbu textů, pokusili vzít v potaz 

skutečnost jako výchozí bod. Wolf Schmid odmítá se skutečností jako takovou pracovat a dění, 

z něhož je vybíráno, je v jeho pojetí pouze implikováno textem a až zpětně odvoditelné: „Dění 

románu není čtenáři přístupné jako takové, nýbrž pouze jako konstrukt, přesněji jako re-konstrukt, 

vytvořený jím samým na základě vyprávěného příběhu“ (Schmid 2004, s. 26). 

Pro naše uvažování se taková teze nehodí. Naopak vycházíme ze tří směrů uvažování: 

Aristotelova Poetika, teorie fikčních světů a teorie moderní lyriky, které spatřují ve skutečnosti 

„odrazový můstek“ (Friedrich 2005, s. 14) pro text. Dokonce i Lubomír Doležel, který od 

skutečnost a text odděluje do různých světů, přiznává, že fikční svět „pracuje s ‚materiálem‘ 

čerpaným ze skutečnosti“ (Doležel 2003, s. 10). Na jejich základě a na základě četby Celana a 

Bonnefoye jsme nastínili možnost číst texty jako prostředí, v němž určitý prvek skutečnosti (ráno 

na Floridě, cesta k Bohu, kontakt s neznámým) nepomine, ale uchová se a bude možné ho předat 

dál. K tomu je ale potřeba, aby se proměnil a přenesl do nového, pro něj objeveného prostředí textu. 
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4. Literatura měnící skutečnost 

 

Příkladů dokládajících schopnost textu proměňovat lidské vnímání skutečnosti známe 

z literatury celou řadu. Mezi nejznámější patří hrdina Cervantesova románu Don Quijote, který 

nahlíží na skutečnost, jako by byla rytířským románem, nebo obdobně si počínající paní 

Bovaryová. Vliv textu na skutečnost ale neznamená pouze vnímání skutečnosti prizmatem 

konkrétního románu či souboru děl patřících k určitému žánru. Jde o hlubší proměnu chápání 

okolního světa. Když Josef Hrdlička přijal závazek napsat každý den jednu báseň, poznamenal k 

tomu: „Nejde napsat jen jakoukoli báseň. Jde také o jisté soustředění k neurčitému, nebo o 

rozptýlení do bezprostředního. Úkol ovlivňuje pohled na okolí. Nic se nezměnilo, jen kolem se 

zřetelněji nese jakási nejasná řeč“ (Hrdlička 2014, s. 61). Napsání básně vyžaduje odlišný přístup 

ke skutečnosti, zaujmout odlišný pohled. Zaujetí jiné perspektivy z nás dělá jiného člověka a mění 

náš vztah ke skutečnosti.  

Z teoretiků se dopadem básnického slova na lidské vnímání skutečnosti zabýval Owen 

Barfield. „Mé každodenní lidské zakoušení světa, který mne obklopuje, zcela závisí na tom, co sám 

zevnitř vnáším do smyslových faktů“ (Barfield 2015, s. 57), píše Barfield ve své knize Básnická 

řeč a dodává, že schopnost vnést do smyslových faktů více než by „byl dokázal předtím“ a 

„zpozorovat to, co by dříve zpozorovat nedokázal“ (tamtéž), vychází ze zkušenosti četby 

básnických textů, respektive zakoušení skutečnosti básnicky. Přitom ovšem to, co je poezie, závisí 

na osobní zkušenosti, která není obecně definovatelná: „To, zda mohu či nemohu nějakou skupinu 

slov nazvat poezií, závisí bezprostředně na mých vlastních vnitřních zkušenostech a při tvoření 

teorie básnické řeči jsem povinen začít od těchto zkušeností“ (Barfield 2015, s. 46). 

„‚Každé slovo je zaklínadlo‘ … a ‚Kouzelník je básník‘“ (Friedrich 2005, s. 27), cituje 

Hugo Friedrich Novalise a dodává, že básníkova kouzelná moc „spočívá v tom, že dokáže všechny 

očarované přinutit, aby ‚nějakou věc viděli, vnímali a cítili tak, jak on chce‘“ (tamtéž). Recepce 

básně mění způsob, jakým vnímají básník i čtenář svět kolem sebe. 

Změna vnímání na straně čtenáře je dokonce při čtení moderní poezie nutností a právě na 

ní staví Hugo Friedrich svoji teorii moderní lyriky. Píše, že moderní básnictví „primárně neočekává 

porozumění“ (tamtéž, s. 17), a popisuje vztah čtenáře a moderní lyriky takto: „Její temnost ho 

čtenáře fascinuje stejnou měrou, jako ho mate. Její zaklínadla a tajemnosti působí naléhavě, 

třebaže rozumění je dezorientováno“ (tamtéž, s. 13). Jakožto čtenáři takového textu pak při čtení 
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opatrně, postupně a s nejistotou nakukujeme do temné, tajemné, zakleté komnaty slov. Těch je 

v básni jen několik a jsou nahuštěná do malého prostoru verše, čímž nás vybízí k tomu, abychom 

se věnovali každému z nich a s nejvyšší opatrností si ho přelévali, přendávali z ruky do ruky, 

z myšlenky do myšlenky. Křehkou, chvějivou atmosféru tohoto vážení slov reflektuje Jan Skácel: 

„do rukou bere básník slovo jako vajíčko“ (Skácel 2008, s. 320).  

Čtenáři takového textu „nelze pro začátek radit nic jiného, než aby si jeho oči zvykaly na 

temnotu, která zahaluje moderní lyriku“ (Friedrich 2005, s. 14). Chceme-li báseň číst, musíme si 

osvojit určitý způsob zacházení se slovy vlastní básníkům, brát slova do ruky jako vajíčko. Gaston 

Bachelard nazývá tento způsob vnímání slov sněním. Slova jsou podle něj „lasturami řeči“ 

(Bachelard 2010, s. 51): tak, jako se v lastuře ozývá hučení oceánu, ozývá se ve slovech hučení 

světa snů, které lze zaslechnout při psaní: psaní nás přemisťuje do nitra slov a čtenář tam musí 

básníka stejnou cestou následovat. 

Na citátech z Paula Valéryho Bachelard ukazuje, že když spolu navzájem v každodenní 

komunikaci mluvíme, rozumíme si jen proto, že nepřemýšlíme nad slovy, která pronášíme a 

slyšíme (tamtéž, s. 50), pohybujeme se po povrchovém významu, smyslu, na nějž „básníci reagují 

… neklidem“ (Friedrich 2005, s. 17), jak nás informuje T. S. Eliot. V každodenní komunikaci si 

slovo vykládáme, interpretujeme, ale nebereme ho do rukou jako vajíčko, neotevíráme ho, 

nečistíme, nepřivykáme jeho temnotě, nesnažíme se do něj zasnít. Jakmile však slovo „vyřadíte 

z oběhu a začnete zkoumat odděleně, jakmile začnete hledat jeho smysl poté, co jste jej zbavili 

jeho momentální funkce …, ihned působí tajemně“ (Bachelard 2010, s. 50), píše Bachelard spolu 

s Valérym. 

Přístup ke slovům, který Bachelard nazývá snění, v nás „dokáže probudit takovou 

vnímavost“ (tamtéž, s. 156), že věci, které slova pojmenovávají, ožívají „ve snění o jejich jménech“ 

(tamtéž). V zasnění se do slova objevíme skryté hloubky, které nejsou přes výše zmiňovaný 

povrchový význam či smysl, patrné. Jak takové nekaždodenní, básnické, zasnění se do slov 

funguje, se pokusíme předvést na textu, který má svoji každodenní praktickou funkci: je seznamem 

žáků. Když se nicméně do seznamu a jeho jmen na základě vypravěčovy nápovědy zasníme, 

zjistíme, že jde o báseň. Text je úryvkem z Nabokovovy Lolity. Vlevo je anglický originál, vpravo 

překlad Pavla Dominika: 

 

Angel, Grace Angelová Grace 
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Austin, Floyd 

Beale, Jack 

Beale, Mary 

Buck, Daniel 

Byron, Marguerite 

Campbell, Alice 

Carmine, Rose 

Chatfield, Phyllis 

Clarke, Gordon 

Cowan, John 

Cowan, Marion 

Duncan, Walter 

Falter, Ted 

Fantasia, Stella 

Flashman, Irving 

Fox, George 

Glave, Mabel 

Goodale, Donald 

Green, Lucinda 

Hamilton, Mary Rose 

Haze, Dolores 

Honeck, Rosaline 

Knight, Kenneth 

McCoo, Virginia 

McCrystal, Vivian 

McFate, Aubrey 

Miranda, Anthony 

Miranda, Viola 

Rosato, Emil 

Schlenker, Lena 

Scott, Donald 

Austin Floyd 

Beale Jack 

Bealeová Mary 

Buck Daniel 

Byronová Marguerite 

Campbellová Alice 

Carmineová Rose 

Clarke Gordon 

Cowan John 

Cowanová Marion 

Duncan Walter 

Falter Ted 

Fantasiová Stella 

Flashman Irving 

Fox George 

Glaveová Mabel 

Goodale Donald 

Greenová Lucinda 

Hamiltonová Mary Rose 

Hazeová Dolores 

Honecková Rosaline 

Chatfieldová Phyllis 

Knight Kenneth 

McCoová Virginia 

McCrystalová Vivian 

McFate Aubrey 

Miranda Anthony 

Mirandová Viola 

Rosato Emil 

Scott Donald 

Sheridanová Agnes 
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Sheridan, Agnes 

Sherva, Oleg 

Smith, Hazel 

Talbot, Edgar 

Talbot, Edwin 

Wain, Lull 

Williams, Ralph 

Windmuller, Louise 

(Nabokov 2015, s. 51-52) 

Sherva Oleg 

Schlenkerová Lena 

Smithová Hazel 

Talbot Edgar 

Talbot Edwin 

Wainová Lull 

Williams Ralph 

Windmullerová Louise 

(Nabokov 2013, s. 63-64) 

 

Citovaný seznam je seznam žáků ve třídě vypravěčovy vytoužené Lolity v ramsdaleské 

škole. Budeme-li se řídit jeho každodenní funkcí, bude význam či smysl každého z jednotlivých 

jmen spočívat v tom, že odkazuje k jednomu z dětí, které chodí s Lolitou do třídy.  

Vypravěč se ovšem takovému chápání textu brání a uvozuje seznam slovy: „Je to báseň, 

kterou už umím nazpaměť“ (Nabokov 2013, s. 63). Bezprostředně po seznamu pak píše: „Báseň, 

vskutku báseň!“ (tamtéž, s. 64). Čtenář je tak veden k tomu, aby se pokusil seznam jako báseň 

vnímat. Poslechněme tedy vypravěče a pokusme se text jako báseň číst a aplikovat na něj 

bachelardovské snění, abychom v něm podle Barfielda zpozorovali „to, co by[chom] dříve 

zpozorovat nedokázal[i]“ (Barfield 2015, s. 57).  

Začneme-li seznam vnímat jako báseň, bude první dojem vizuální a zvukový: rytmus 

seznamu utváří čárky mezi jmény (nepřítomné v českém překladu), díky nimž vzniká dojem napůl 

rozděleného verše. Zaměříme-li se na jednotlivá jména a přestaneme je chápat v jejich každodenní 

funkci jako odkazy k lidem, dostanou nový rozměr: Angelová Grace v sobě nese náboženský 

význam; Byronová Marguerite může intertextuálně odkazovat k Marguerite Gardiner, autorce 

knihy Conversations with Lord Byron; v případě Kennetha Knighta křestní jméno koresponduje 

s významem příjmení, neboť se jedná o původně skotské jméno z dob rytířského středověku; 

Windmullerová Louise může odkazovat k Schillerově Luise Millerové z Úkladů a lásky, čímž by 

mohla svou pozicí na konci seznamu také předjímat další dění Nabokovova románu. 

Bachelardovské zasnění se do Nabokovovy básně by nepochybně přineslo řadu dalších 

významů a narážek vycházejících z jednotlivých jmen. Nejpodstatnější místo básně interpretuje 

v románu sám Humbert Humbert. Celý seznam chápe jako „altánek ze jmen, s … tělesnou stráží 
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z růžiček“ (Nabokov 2013, s. 64), uprostřed něhož je skrytá princezna, jeho Lolita. Její jméno se 

skutečně skrývá přímo uprostřed seznamu a je obklopeno dvěma jmény, které v sobě skrývají růži, 

rose: z jedné strany je to Mary Rose a z druhé Rosaline. V zahradě nechybí ani zeleň (Greenová 

Lucinda), ani zmiňovaná stráž v podobě „rytíře“ Kennetha Knighta. Slovo „Dolores“, které v sobě 

má ambivalentní sladkost (italsky „dolce“) i bolest (italsky „dolore“) a ze kterého se rodí Lolita, 

„světlo mého života, žár mých slabin“ (tamtéž, s. 15), je pak obestřeno mlhou sestávající z jejího 

příjmení: Hazeová, Mlhová.  

Seznam žáků v Nabokovově románu je nepochybně básní. Je ostatně součástí románu a 

nejde tedy o skutečný seznam. Nicméně bez bachelardovského zasnění se do slov, bez správného 

přečtení, bychom v něm báseň nerozpoznali. Cílem interpretace Nabokovovy básně nebylo nic 

jiného, než ukázat, jakým způsobem bachelardovské zasnění se do slov funguje. O jeho roli v rámci 

rozšíření našeho pohledu na skutečnost pojednají následující dvě podkapitoly věnující se dvěma 

básníkům ze dvou zcela odlišných časoprostorů. První z nich se bude zabývat Kálidásovou básní 

Oblak poslem lásky. Báseň jsme zvolili proto, že je úzce spjata s mytologií, o které v rámci vlivu 

textu na skutečnost a textovém vnímání skutečnosti uvažují Owen Barfield i Gaston Bachelard. 

Zatímco Oblak poslem lásky ilustruje vliv textu na skutečnost jako vnímání skutečnosti prizmatem 

určitého textu, v podkapitole 4.2., která se bude opírat o básně ze Skácelovy sbírky Kdo pije potmě 

víno, půjde spíše než o pohled skrze jeden text o obecné poetické chápání skutečnosti, které je 

citlivější a vnímavější než chápání každodenní, a tudíž čtenáři umožňuje „zpozorovat to, co by 

dříve zpozorovat nedokázal“ (Barfield 2015, s. 57). 

 

4.1. Oblak poslem lásky 

 

V stinných poustevnách, v nichž Ráma sídlil,  

sluha Kubérův směl dlít.  

Pro nedbalost ode dvora vyhnán,  

štěstí ztrativ jasný svit,  

bez své choti nebožák žít musel  

v žalu celý dlouhý rok  

tam, kde čistá Síta koupelemi  

posvětila blízký tok. 
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Osm měsíců už vzdálen ženy,  

prudkou touhou vznícen chřad,  

s jeho paží žalem povadnuvších  

zlatý klenot dávno spad,  

když v den, kterým počíná čas dešťů,  

mrak zřel v dáli nad strání  

k temeni se klonit jako slůně,  

jež se k ráně rozhání. 

 

Srdce vyhnancovo vášeň dravá  

hrozila už roztrhnout,  

stěží udržel se, k výši hledě,  

potlačuje slzí proud.  

I muž šťastný, když se deště blíží,  

prudší láskou bývá jat,  

tím víc opuštěný, který prahne  

šíji milé objímat. 

(Kálidása 2005, s. 36) 

 

Úvodní verše Kálidásovy básně Méghadúta, Oblak poslem lásky, představují čtenáři 

smutné postavení Kubérova sluhy. Ten byl „pro nedbalost“ vyhnán do exilu a nyní žije „v stinných 

poustevnách“, které jsou v kontrastu s někdejším „jasným svitem“ jeho štěstí. To ztělesňuje 

především jeho manželka, bez které je hrdina básně ve stavu rozervanosti, jak naznačují kontrasty 

v úvodních verších druhé strofy. Hrdina je „vznícen touhou“, jde tu tedy o pohyb nahoru, ale přitom 

chřadne, pohyb dolů, nebo přesněji pohyb do sebe, dovnitř; pomalý dlouho plynoucí čas osmi 

měsíců je v kontrastu s prudkostí touhy, která navzdory plynutí času nepolevuje. Vyhnancovo 

oddělení od společnosti je nejen prostorové a časové (viz oněch osm měsíců), ale také behaviorální. 

Osmá strofa básně odkazuje k sociální úloze období dešťů, v níž „přestává všechno cestování“ 

(tamtéž, s. 73), jak píše v poznámkách Oldřich Friš, a muži se vracejí domů. Doba dešťů je tedy 

básníky líčena „jako období lásky a touhy“ (tamtéž). Náš hrdina k tomu poznamenává: 
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Kdo by domů k choti nepospíchal, 

příchodem tvým pobádán, 

není-li jak já jen bídný sluha, 

jemuž jinak velí pán. 

(tamtéž, s. 37)  

 

Útěchu v jeho žalostném postavení přinese hrdinovi básně určitý způsob pohledu na svět 

kolem něj, který vyplývá ze znalosti tradiční indické poezie a mytologie.  

Básnická perspektiva je manifestována s prvním veršem básně: objeví-li se poustevna a 

vyhnanství, naskakuje indicky smýšlející představivosti automaticky nejznámější indický literární 

vyhnanec Ráma. To, že „sluha Kubérův“ dlí ve stejných místech jako Ráma, nemusí být (pouze) 

geografický odkaz, ale může jít (především) o připodobnění situace obou hrdinů.  

Ráma v prvním verši není pouze vnitřnětextovým odkazem srovnávajícím hrdinu básně 

s nejznámějším z vyhnanců, ale básník jím manifestuje příslušnost k žánru kávijové literatury: 

Valmíkiho zpracování Rámájany, se totiž považuje za první – zakládající a nikdy nepřekonanou – 

báseň tohoto žánru, ke které se všechny následující básně kávijové literatury snaží přiblížit. 

Rámájana se v první sloce Méghadúty vrací ještě na jejím konci, kde se koupe „čistá Síta“, 

Rámova žena a družka ve vyhnanství. Ráma a Síta jsou v indické literatuře obrazem dokonalé 

lásky, jejich přítomnost v první sloce je manifestem: čtenář je nabádán k tomu, aby lásku, o níž 

báseň pojednává, a vůbec celou báseň jako takovou četl skrze příběh o Rámovi a Sítě. Hlásí se tedy 

k zažitému literárnímu toposu.  

Příběh Rámova vyhnanství pokračuje tím, že mu Sítu unese zlý Rávana. Paralela mezi 

příběhem Rámy a příběhem hrdiny básně Méghadúta je tu tedy na několika rovinách: hrdinové 

obou básní jsou vyhnanci, oba jsou odděleni od svých žen a obě básně popisují, jak se ke svým 

ženám dostanou. 

Na paralely v dějové rovině obou básní navazují paralely v principech vládnoucím světu 

obou básní. „Čtenáře snad překvapí, jak indický básník zlidšťuje všechny vztahy v přírodě“ 

(tamtéž, s. 79), píše v doslovu k básni překladatel Oldřich Friš. Míšení a vzájemné působení 

lidského a přírodního je typické také pro svět Rámájany: když Ráma opouští město, nejenže 

„plakalo celé město, krásná Ajódhjá“ (Válmíki 1957, s. 31), ale „řehtali smutkem koně, sloni 

troubili“ (tamtéž), jako by celá příroda plakala nad Rámovým vyhnáním. A právě příroda následně 
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pomáhá Rámovi v tom, aby získal zpět svou unesenou manželku: hlavním iniciátorem a vůdcem 

záchranné akce jsou opičí král Hanumán a jeho poddaní. Skrze Rámájanu se míšení lidského a 

přírodního dostává rovněž do Kalidásovy básně: Síta svou koupelí posvěcuje řeku, fyzicky se s ní 

mísí a působí na ni. V Méghadútě je propojení lidského a přírodního velmi podstatné východisko, 

neboť právě ono dovolí hrdinovi básně učinit z blížícího se oblaku posla lásky a poslat po něm 

vzkaz manželce. Pro naše čtení bude velmi podstatné, že toto východisko ustanovil právě odkaz 

k Rámájaně. 

Jednou z motivací básnického zlidšťování přírody, o němž píše Friš, může být způsob, 

jakým příroda ovlivňuje život a chování člověka. Již výše jsme uváděli příklad s obdobím dešťů, 

během něhož se lidé na cestách vrací kvůli nepřízni počasí domů. Příroda zasahující do chování 

člověka se tak člověku stává skutečně partnerem a v literárním textu mohou jednotlivé její živly a 

jevy vystupovat jako postavy. 

Prvním výskytem vlivu přírodního subjektu na hrdinu naší básně je zjevení mraku ve druhé 

sloce. Mrak je ihned po tom, co se zjeví, připodobněn ke slůněti, které „se k ráně rozhání“. Rána 

dopadá až na začátku strofy příští, a to na „srdce vyhnancovo“, které „vášeň dravá hrozila už 

roztrhnout“, a způsobuje sotva zadržený „slzí proud“. Slůně napřahující se k ráně, která záhy 

dopadne na „srdce vyhnancovo“, se neobjevuje přímo jako postava, ale přichází v přirovnání. 

Přesto má však fyzický dopad na postavu – jeho rána zasahuje vyhnancovo srdce. Vliv přírodního 

živlu na člověka tu tedy jde ruku v ruce s básnickým prostředkem, s přirovnáním. Kromě prolínání 

přírodního a lidského, dochází rovněž a zároveň k míšení básnického, metaforického, a fyzického, 

skutečného; pokračuje tu tedy to, co už naznačilo uvedení míšení přírodního a lidského 

intertextuálním odkazem k Rámájaně. 

Pohled na svět prizmatem básnických obrazů provází celou báseň. Když se mrak stává 

poslem lásky (k tomu, jak se to stane, viz níže), popisuje mu sluha Kubérův pouť, kterou se má 

k jeho choti vydat a která vede přes celou Indii. Básníkovi se tu otevírá prostor popsat svoji vlast, 

přičemž Kálidása využívá celou šíři různých perspektiv a zobrazuje různé aspekty Indie od její 

geografické podoby přes faunu a flóru až po její sociální rozmanitost, když k mraku vzhlíží „sladké 

ženy asketů“ (Kálidása 2005, s. 39) i „zraky prostých, skromných venkovanek“ (tamtéž).  

Není možné v rámci této práce popsat všechny podoby, ve kterých se Indie v básni ukazuje, 

ale v rámci tématu vlivu textu na skutečnost, je třeba poznamenat, že mytologie a klasická literatura 

mají silný vliv na to, jak oblak, respektive sluha Kubérův Indii vidí. Nejde pouze o intertextuální 
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odkazy, ale vizuální vjemy jsou přímo konstruovány pomocí mytologických konceptů. Jako příklad 

uveďme strofu, kterou se ve svém komentáři k Frišovu překladu zabývá i Dušan Zbavitel: 

 

Před tebou se zvedá s hory duha –  

mohutný to Indrův luk, 

jasně planou její světla výší –  

drahokamů pestrý shluk. 

Jím se ještě větší krásou zaskví 

tvoje tmavá postava, 

jak když Kršnovi per pavích záře  

v černých vlasech pohrává. 

(tamtéž, s. 39) 

 

Silně vizuální strofu uvozuje odkaz na úhel pohledu: „před tebou“ a uvádí čtenáře do 

obrazu, který vytváří barevný „Indrův luk“ na tmavé postavě mraku. Duha z českého překladu 

v originále není, slovo sem Friš doplňuje jako významovou vnitřní vysvětlivku pro českého čtenáře 

(srov. Zbavitelův komentář in Kálidása 2005, s. 84), takže vizuální účinek konstruuje v původním 

znění čistě literární, respektive mytologický obraz. Tak, jako se lesknou drahokamy ve světelných 

odrazech, odráží se rovněž obraz pestrobarevného na tmavém v paralele obrazu duhy a mraku 

v obrazu Kršny a jeho pavích per. Také paralelní obraz je vytvořen čistě z odkazů k literární tradici: 

Kršna je tradičně popisován s černými vlasy, tmavým tělem a pavím perem. Jedině rozluštěním 

tohoto odkazu se čtenář dostane k plnému vizuálnímu efektu strofy. To, co čtenář vnímá, vnímá 

prizmatem mytologických textů, ony utvářejí způsob, jakým se dívá na svět. Pokud bychom tuto 

myšlenku převedli na terminologii Seymoura Chatmana, kterou jsme se zabývali dříve v této práci, 

zdá se, že v rámci typické indické vlastnosti vidět vše jako „živoucí jednotu“ (Kálidása 2005, s. 

79), splývají i percepční a konceptuální hledisko. 

K uvažování o perspektivě a hledisku v souvislosti s Kálidásovou básní vybízí již zmíněný 

pohled na Indii, kdy Kubérův sluha popisuje svou vlast z ptačí perspektivy, dívá se na ni, jako by 

sám byl mrakem. Spojení perspektivy hrdiny básně a mraku předchází ještě správný pohled na 

mrak. Pokračujme ve čtení první části básně čtvrtou, pátou a šestou slokou, které navazují na sloky 

citované v úvodu tohoto oddílu: 
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Po mraku chtěl poslat drahé družce  

o svém zdraví aspoň zvěst,  

aby dovedla i v době dešťů  

odloučení těžké snést.  

K uvítání pozvedaje výše  

čerstvých květů kytici,  

volal k hostu svému, láskou zmámen,  

slova něhou nyjící. 

 

Touhou nenasytnou zcela zchvácen, 

Svůj hlas v prosbě k mračnu vznes. 

Nedbal ubožák, že mrak je dýmu,  

ohně, vod a větru směs,  

nezvážil, že může vzkazy milé  

povědět jen živý tvor.  

Milující s neživým i živým  

stejně vede rozhovor. 

 

Vím, že vznešený jsi Indrův sluha,  

rod tvůj znám je lidem všem,  

po libosti dovedeš se změnit,  

vláhou skrápíš zprahlou zem. 

(tamtéž, s. 36-37) 

 

Poslední dva verše první citované strofy a první dva verše strofy po ní následující jsou 

téměř totožné, jako by se opakovaly. To, co se mění, je povaha oblaku v obou strofách: v první 

citované je mrak hostem, partnerem člověka, který může předat poselství jeho choti; v druhé ze 

strof je mrak „dýmu, ohně, vod a větru směs“. Tato strofa svou nebásnickou perspektivou nápadně 

vystupuje z celkového básnického pohledu na skutečnost, který byl nastíněn výše, a také je s tímto 

pohledem na oblak ihned polemizováno ve strofě následující: „vím, že vznešený jsi Indrův sluha“ 
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(zvýraznění JH). Jako by byl realistický popis mraku hned u zrodu potlačen jako sice možný, ale 

rovněž ne úplný, ne dostačující.  

Pohled na mrak jako na směs „dýmu, ohně, vod a větru“ musí být doprovázen pohledem 

mytologickým, v němž je mrak sluha Indry, boha nebe. V nejstarších mytologických písemných 

památkách, rgvédských hymnech, déšť ničí, „celý svět chvěje se pod mocnou jeho zbraní“ (Védské 

hymny 2000, s. 37), ale zároveň „oplodní zemi svou šťávou“ (tamtéž). Je spojením nebe a země a 

má oplodňovací, sexuální konotace, země je „Indrova žena“ (tamtéž, s. 81), žena boha nebes, se 

kterou se Indra spojuje právě prostřednictvím mraku.  

Vzhledem k výše nastíněnému prostředí básně, v němž přírodní cykly ovlivňují lidské 

chování, je vyhnancovo tělo v souladu s rytmem přírody a s tradičním rgvédským pojímáním deště, 

a právě proto v období dešťů prahne vyhnanec ještě více „šíji milé objímat“. To, co mu však přináší 

v jeho již tak dost velkém utrpení ještě větší trýzeň, mu přináší také úlevu. Mrak, který je 

prostředníkem deště, tedy spojení nebe a země, může hrdinovi Kálidásovy básně zprostředkovat 

spojení s jeho ženou, stát se poslem jeho lásky, tak jako je od rgvédských časů poslem lásky mezi 

nebem a zemí. Jakmile si tuto jeho úlohu hrdina básně uvědomí a začne jako takový mrak vnímat, 

může ho využít k poslání vzkazu své družce. K tomu je ovšem třeba, aby ho nevnímal v jeho 

pragmatické existenci – nesmí chápat mrak pouze jako „dýmu, ohně, vod a větru směs“, ale musí 

ho vnímat v jeho básnickém významu, v němž je mrak „Indrův sluha“ a prostředník lásky mezi 

nebem a zemí11. 

V souvislosti s Nabokovovým seznam Lolitiných spolužáků byla řeč o zasnění se do slov, 

které podle Gastona Bachelarda umožňuje psát a číst báseň. V závěrečné části své Poetiky snění se 

Bachelard zabývá snivým pohledem na svět a jeho úlohou v básnické tvorbě. Bachelard píše, že 

„existuje snění živého pohledu, snění, které ožívá v pýše vidění, jasného, správného vidění“ 

(Bachelard 2010, s. 173), v tomto pohledu člověk „nepohlíží na svět jako na nějaký předmět“ 

(tamtéž, s. 174), ale jako na partnera, svět je pak „lidským tělem, lidským pohledem“ (tamtéž, s. 

177). Takové chápání světa podle Bachelarda vyjadřují mýty, které chápe jako důkazy, že „před 

nástupem kultury svět hodně snil“ (tamtéž). Kubérův sluha se svým „vím, že vznešený jsi Indrův 

sluha“ k takovému pohledu hlásí a vnímá svět kolem sebe, přicházející mrak, a následně Indii, 

                                                           
11 Básnicky obohacený pohled na skutečnost je tu posílen perspektivou, ze které lyrický subjekt promlouvá: 

je vyhnancem, tedy člověkem, který se na svět dívá zvenku. To ho pojí s mrakem, který má od země 

podobný odstup, a skrz toto spojení s mrakem se spojuje se zemí, ze které byl vyhnán.  
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kterou mu popisuje, skrze mytologické texty a díky tomuto vnímání světa nachází způsob, jak se 

spojit s milovanou manželkou. Nejde přitom o povrchní intertextuální paralelu mezi vyhnancem 

Rámou a vyhnancem sluhou Kubérovým, mrakem z Rgvédu a skutečným mrakem, ale o hlubinnou 

proměnu vědomí, kdy hrdina básně vnímá svět kolem sebe jako oživený: „s neživým i živým stejně 

vede rozhovor“, oživený skrze text, skrze básnické slovo, které podle Bachelarda nezná neživé, 

neboť vše neživé povyšuje do „poetického stavu“ (tamtéž, s. 144) a pozvedá „na úroveň druha 

člověka“ (tamtéž). Jde o ono Barfieldovo „zpozorovat to, co bych dříve zpozorovat nedokázal“ 

(Barfield 2015, s. 57).  

Obohacený pohled na mrak umožňuje vyhnanci s oblakem hovořit, pozvedá oblak „na 

úroveň druha člověka“ a činí z něj hrdinovo ty. Sluha Kubérův se musí sám stát oblakem, zaujmout 

perspektivu oblaku a jako oblak ve slovech, která k oblaku promlouvá, absolvovat cestu přes celou 

Indii ke své ženě. Popis cesty mraku pak zabírá většinu básně, báseň je tak tvořena jako rozhovor 

s mrakem, jako stav, v němž hrdina vnímá mrak básnicky, snivě, a potvrzuje tak Bachelardův 

„axiom Poetiky snění“ (Bachelard 2010, s. 176), že kdo sní, „sní, že hovoří“ (tamtéž). Jeho řeč je 

chválou krásy světa, „smyslový vesmír proměňuje ve vesmír krásy“ (tamtéž, s. 172), jeho činem 

je „konstituce světa slova“ (tamtéž, s. 176), literárně představená Kálidásova Indie. Cílem proměny 

světa ve vesmír krásy pak je, „aby čtenář pochopil svět na základě básníkovy chvály“ (tamtéž). 

Básník je tedy nejen „vidoucí“, ale také ten, kdo učí skrze slovo vidět, proměňovat naše vnímání 

světa. 

Kálidásova báseň ukázala pragmatické dopady vnímání skutečnosti prizmatem textu: sluha 

Kubérův se díky nahlížení své vlastní situace skrze Rgvéd a Rámájanu spojil se svou ženou. 

Z hlediska vlivu textu na každodenní skutečnost, může být výsledkem básně pro čtenáře otázka, 

jak se promění jeho vnímání skutečnosti, začne-li oblak vnímat nikoliv jako „dýmu, ohně, vod a 

větru směs“, nýbrž jako vznešeného sluhu Indrova. Jak se pak bude jemu jevit země, v níž žije? 

Zatímco námi sledovaná indická kávijová báseň představuje náhled na skutečnost prizmatem textu 

jako positivní, západní literaturu provází v průběhu její historie postavy, které takový postup 

přivedl k řadě nepříjemností. Vedle již zmíněných Dona Quijota či paní Bovaryové lze 

z modernější literatury uvést hrdinu Borgesovy povídky Evangelium podle Marka. Proměna vlivu 

textu na skutečnost od vnímání skutečnosti mřížkou textu k hlubší proměně vnímání vyjde najevo 

ze srovnání s básněmi Jana Skácela. 
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4.2. Kdo pije potmě víno  

 

„Dopodrobna zabývám se tichem“ (Skácel 2008, s. 286), manifestuje Jan Skácel v básni 

Zakázaný člověk z druhého oddílu poslední sbírky vydané za jeho života a svému manifestu 

dostává: v prvních dvou oddílech sbírky Kdo pije potmě víno se ticho vyskytuje v devíti 

z osmadvaceti básní. Ticho má v básních svoji obdobu v motivu tmy z názvu celé sbírky, kterým 

je často doprovázeno (tmu, nebo noc tematizuje třináct z osmadvaceti básní). Dvě z básní, Báseň 

z prvního oddílu Zaklínání v předminulém čase a Zakázaný člověk z druhého oddílu Tratidla, 

ilustrují, jak ticho a tma fungují ve světě lyrického subjektu a Skácelových básní: 

 

Báseň 

 

Bývá nám ticho jako dětem zima  

tak dávno není kdy 

vymlouváme se na jindy 

a dlouho budeme se ještě vymlouvat 

 

Jsme jako potmě vypáraný steh 

a co vše nevíme a co jsme neslíbili 

 

Jsme jako vzhůru obrácený déšť 

Jsme naruby v té chvíli 

kdy pravda podobá se prstu na ústech 

 

(Skácel 2008, s. 269) 

Zakázaný člověk 

 

Všechno co mám je obráceno dovnitř 

a je to z druhé strany jako kravaty 

na zadní stěně dveří šatníku 

 

Pomalu přivykám si na ticho a vůně 

 

Dovedu z bláta zvednout peříčko 

a zas je nezahodit 

 

Někdy sám sobě vypravuji příběh 

a jindy zazpívám si malou písničku 

o tom že nohy máme jenom na bolení 

a duši k tomu aby vydržela 

 

A jsem zas neslyšný jak neslyšné je světlo 

 

Tak dopodrobna zabývám se tichem 

že podle hmatu podřezávám strach 
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Cizí i svůj 

 

A proto když se slepí ohlédnou 

jako bych patřil k nim 

 

Spolu se provlékáme potmě uchem jehly 

(tamtéž, s. 286-287) 

 

V obou případech se jedná o básně identifikační: Báseň svým názvem naznačuje, že se 

jedná o prototyp, Zakázaný člověk se může vztahovat k lyrickému subjektu. Identifikační čtení 

obou textů podporují výroky v první osobě, které podávají informaci o tom, kdo je autor a co dělá. 

Obě dvě básně tematizují ticho a tmu, tedy dva klíčové motivy sbírky, ba co víc, opakuje se v nich 

„potmě“ z názvu sbírky, které je kromě těchto dvou básní přítomné už pouze v názvu titulní básně 

Kdo potmě pije víno. V obou básních je ticho nejprve nepříjemné či nezvyklé: v Básni je pocit ticha 

připodobněn k pocitu, když je dítěti zima, který evokuje nepříjemné mrazení, v Zakázaném člověku 

si musí subjekt na ticho zvykat a rovněž při druhé zmínce, ve dvanáctém a třináctém verši se ticho 

pojí se strachem. Spojení strachu a ticha ze Zakázaného člověka a zima a mrazení z přirovnání 

v Básni evokují spojení ticha a úzkosti, která se stejně jako zima projevuje chvěním. Podobně tma 

a noc je ve sbírce několikrát spojena s úzkostí, strachem, je to čas, kdy „zlé laně přicházejí na náš 

dvůr“ (Skácel 2008, s. 285).  

Prvotní kontakt s tmou či tichem je tedy spojen s úzkostí a strachem. Snad je to proto, že 

tma skrývá objekty, na základě kterých se, jak uvádí v předmluvě k monografii The Tears of Things 

Peter Schwenger, člověk identifikuje: „the object … is necessary for the subjet to be constituted“ 

(Schwenger 2006, s. 6). Stejně jako tma skrývá předměty, pomocí kterých poznáváme okolní svět 

a samy sebe, vypíná ticho zvuky, na které jsme zvyklí, takže svět tmy a ticha je jiný než svět dne a 

každodennosti, a lyrický subjekt Zakázaného člověka mu tudíž musí přivyknout. Teprve po chvíli 

začne rozeznávat jeho vůně a do popředí se dostávají předměty a zvuky, které každodenní 

fungování přehlučilo, detail, který by v každodenním životě unikl, ale nyní dostává prostor: peříčko 

v blátě, sotva viditelné ucho jehly, kterým se nyní může protáhnout celá naše existence. 

Zdůrazňováním detailního, křehkého, nepatrného (rovněž gramaticky deminutivního, viz peříčko) 



48 
 

nás Skácelovy básně vybízí k přehodnocení našeho vnímání skutečnosti a činí nás pozornějšími 

k detailu, k tomu, co je sotva patrné, křehké: „otisky ostrých tvrdých kopýtek“ (tamtéž, s. 285), „na 

nočních kalužinách led tenký až u srdce to bolí“ (tamtéž, s. 267).  

Být pozorný k detailům, k tomu, co je malé, křehké, sotva patrné, je jedním z klíčových 

rysů vnímání skutečnosti, které Bachelard nazývá sněním a které jsme si zvolili jako prizma našeho 

uvažování o vlivu textu na skutečnost. Pozornost na detail, který člověku v běžném životě uniká, 

je přítomna už v citovaném Valéryho výroku, že „sami sobě rozumíme jen díky rychlosti, s jakou 

přecházíme slova“ (Bachelard 2010, s. 50). Nedbáme na to, co v sobě skrývají. Naproti tomu snění 

je „pomalé snění“ (tamtéž), v něm se slovo „zbavuje svého smyslu jako nákladu, jehož tíha brání 

snění“ (tamtéž, s. 22) a do popředí se na úkor toho hlavního, smyslu, dostává právě detail, který se 

„díky rychlosti“ v běžné komunikaci ztrácí. Ale „když snivec snění odsunul stranou všechno, co 

jej ‚zaměstnávalo‘ a zaplňovalo každodenní život, […] může rozjímat nad nějakým krásným rysem 

světa“ (tamtéž, s. 162), jedním rysem, nad detailem, k němuž se stává pozorným. Skácelova (a 

nejen jeho) poezie k tomuto snivému vnímání skutečnosti vybízí. Srovnání se nabízí i proto, že 

Skácelovy tma a „potmě“ mají blízko ke spánku a snu. 

Bachelard píše o snění jako o určitém způsobu vnímání skutečnosti, který je „materia prima 

literárního díla“ (Bachelard 2010, s. 181), základem básnické tvorby, jak jsme naznačovali 

v souvislosti s Kálidásovou skladbou Oblak poslem lásky. Pokud ale sledujeme jeho popis v díle 

jednotlivých básníků, jako se o to nyní pokoušíme v případě Jana Skácela, zjišťujeme, že nejen že 

ze snivého vnímání skutečnosti vycházejí, ale rovněž nás snivému vnímání skutečnosti učí. 

Produkce a recepce básně ve vztahu ke skutečnosti tu pak splývají: stejně jako je snění 

předpokladem básnické tvorby, je zároveň zasnění se do slov jediným možným způsobem, jak 

báseň číst. Jako praktická ukázka sloužilo výše zasnění se do jmen seznamu Lolitiných spolužáků 

z Nabokovova slavného románu. Díky tomu, že musíme snivý postoj zaujmout, abychom báseň 

přečetli, učíme se mu a přenášíme si ho rovněž do vnímání světa okolo nás. 

Vraťme se však ke dvěma počátečním básním a motivům, které jsme v souvislosti s nimi 

sledovali. Bylo řečeno, že většina básní prvních dvou oddílů sbírky Kdo pije potmě víno se 

odehrává v tichu a/nebo ve tmě a zároveň jsme sledovali, že první zkušeností s tímto prostředím je 

úzkost. Stejně tomu je napříč celou sbírkou. Ona sama je uvozena mottem od Blaise Pascala: 

„Mohu dát za pravdu jen těm, kdo v úzkostech hledají“ (Skácel 2008, s. 258). Úzkost je ve sbírce 

výchozím pocitem, ale jedině setrvat v ní, nesnažit se ihned rozsvítit světlo a zapnout zvuky, ale 
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hledat v ní, tedy uvnitř ní, nás může dostat skrz ucho jehly. Pascalovo motto je pak pro lyrický 

subjekt povzbuzením na této cestě, kterou tvoří celá Skácelova sbírka. Zvykne-li si totiž lyrický 

subjekt na ticho a tmu, na eliminování objektů a zvuků dne, o nichž byla řeč výše, začíná se ozývat 

svět vnitřní. Zdroj úzkosti je pak zároveň lékem na úzkost, cestou skrze ucho jehly. Převrácení 

zdroje v lék je přítomné zejména v básni Báseň, v obratech „na ruby“ a „vzhůru nohama“. 

Opakování slovesa „jsme“, které tyto obrazy doprovází, ukazuje, že se jedná o podstatu našeho 

bytí a zároveň poukazuje na paradoxnost a tajemnost této podstaty. Jsme to, co nevíme, podstata 

našeho bytí je v tom, co nás přesahuje. Podobně tajemná je ovšem ona pravda sama, která „podobá 

se prstu na ústech“: není slovem, jak bychom to čekali, ale právě gestem ticha, které bylo na začátku 

básně něčím negativním („bývá nám ticho jako dětem zima“) a zde vyjevuje pravdu. Pravda a ticho 

spolu souvisí, k pravdě se dostáváme skrze gesto ticha: „prst na ústech“ a proto je tím, co dokáže 

„podřezávat strach“.  

Strach, který byl výchozím pocitem, je při dostatečném setrvání „podřezáván“, to znamená 

eliminován zdola, zevnitř, odkud přicházejí jistoty, které skutečně drží náš život a které nelze 

vypnout tak jednoduše jako předměty a zvuky vnějšího světa. Proto říká subjekt básně Zakázaný 

člověk: „všechno co mám je obráceno dovnitř“ a duše je tím, v čem spočívá síla člověka, je „k 

tomu, aby vydržela“. „Ale kdepak je to slavné ‚uvnitř‘?“ (Terzani 2015, s. 628) ptá se již několikrát 

citovaný Tiziano Terzani. Skácel nenabízí odpověď, ale nabízí cestu: hledání v úzkosti tmy a ticha 

a rovněž ve své poezii. Ta se totiž obrací dovnitř, sám v Zakázaném člověku píše: „někdy sám sobě 

vypravuji příběh a jindy zazpívám si malou písničku“ (zvýraznění JH). Příznačné opakování 

reflexivních zájem naznačuje, že právě v poezii vidí Skácel cestu dovnitř, do tajemství či slovy této 

práce cestu ke vztahu ke skutečnosti, a to ke skutečnosti absolutní, k Bohu. Navazuje tu na dlouhou 

tradici, kterou připomíná název prvního oddílu sbírky: Zaklínání v předminulém čase. Počátky 

poezie a písemnictví leží v mantrách a zaklínadlech, které měly ryze praktický – a v souvislosti 

s tématem této práce velice zajímavý – účel: nějak pozměnit skutečnost.  

Řeč je o básních podobných těm, které jsme zmiňovaly v souvislosti s Kálidásou, jsou to 

například ty, které se dochovaly ve rgvédských textech. Kálidásův lyrický subjekt si uvědomoval 

schopnost těchto textů ovlivňovat a měnit skutečnost a využíval ji: znalost klasických topoi 

rituálních textů, zejména pojetí deště jako spojení nebe a země, které má analogii v podobě spojení 

muže a ženy, mu pomohla spojit se s milovanou manželkou.  
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Skácel se v odkaze k zaklínadlům neomezuje pouze na název prvního oddílu sbírky. 

Zajímavě využívá klíčovou roli zvukové stránky zaklínadla, které funguje jedině, je-li vysloveno 

správně, a nazývá jednu z básní prvního oddílu sbírky Kdo pije potmě víno Kdo potmě pije víno. 

Báseň a název sbírky od sebe odlišuje pořadí druhého a třetího slova názvu. Přesmyčka slov 

upozorňuje na důležitost zvukové podoby nejen zaklínadel, ale poezie jako takové: báseň je útvar, 

u něhož „vnímáme vždy nejen vlastní smysl jejích slov, ale zároveň i to, co napovídá její metrum, 

rytmus, rýmy a strofické členění“ (Gasparov 2010/2012, s. 13), tedy její zvukovou stránku. Skácel 

zvukovým efektem odkazuje k samotné podstatě poezie, důležitosti zvukové stránky básní, a 

rovněž ke kořenům poezie, k zaklínadlům, jejichž rytmus „titulní“ báseň sbírky Kdo pije potmě 

víno připomíná: 

 

Kdo potmě pije víno 

Celou noc čeká anděla 

čeká že přijde sepsat jeho při 

věří že anděl uvěří 

Andělé zatím 

(přišli tři) 

váhají venku u dveří 

a vymýšlejí práh 

(Skácel 2008, s. 272) 

  

Pokud zvuková stránka „napovídá“, řečeno s Gasparovem, že báseň odkazuje 

k zaklínadlům a zaříkávadlům, jejichž funkcí bylo pozměňovat skutečnost, nabízí se báseň tímto 

způsobem číst. Ale jak mění báseň Kdo potmě pije víno skutečnost?  

 Situace lyrického subjektu se podobá pozici, o níž byla řeč výše: lyrický subjekt setrvává 

v noci, ve tmě a implicitně také v tichu a rovněž v samotě, kde se člověk podle Bachelarda stává 

„pánem svých snění“ (Bachelard 2010, s. 94). Od samotářského pobytu ve tmě a tichu si lyrický 

subjekt slibuje kontakt s Božským: „čeká anděla“. Jeho aktivita anděly skutečně přiláká, a to 

natolik, že musí následně vymýšlet práh, aby nedošlo k nemožnému překročení hranice mezi 

zemským a nadzemským světem. Toužené Božské navštívení tedy přichází pouze jako přiblížení; 
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Božské zůstává za prahem podobně, jako bylo v básni Zakázaný člověk tím, co je „z druhé strany 

jako kravaty na zadní stěně dveří šatníku“.  

Řada básní ve sbírce se pokouší setkání s Božským vyvolat obrácením toho, co je na druhé 

straně dveří, dovnitř: „na ruby obracíme noc / pod hvězdným nebem vysvlékáme tmu“ (Skácel 

2008, s. 273), píše Skácel v básni Ostrovy. Stejně jako v této básni je i v jiných, včetně námi výše 

interpretovaných (Báseň a Zakázaný člověk) obracení spojeno s textilní metaforikou: vysvlékání 

tmy a obracení naruby z básně Ostrovy, párání stehu z básně Báseň, provlékání se uchem jehly 

z básně Zakázaný člověk. V posledních dvou jmenovaných je navíc párání stehů a jehla spjato s 

„potmě“: „jsme jako potmě vypáraný steh“ a „spolu se provlékáme potmě uchem jehly“.  

Metaforiku látek a práce s nimi lze číst jako další odkaz k původu poezie, zde 

v etymologickém slova smyslu, když slovo „text“ pochází z latinského „textum“, tkanina. Tím, co 

je pokusem o převrácení druhé strany dveří dovnitř, překročením prahu či obrácením na ruby, je 

práce s vnitřním a s vnějším jako s látkou, tkaninou, respektive s textem. V tom spočívá i 

fungování zaklínadla, se kterým musí ten, kdo ho pronáší, pracovat, vystihnout jeho zvukovou 

stránku a dobře ho vyslovit. Teprve potom, co s textovým obsahem zaklínadla zacházíme jako 

s materiálem, když správně zdůrazníme nejen smysl slov, jejich obsah, ale zejména jejich 

zvukovou stránku, to, z čeho jsou utkány, prosákne skrze slova Božské do naší skutečnosti a 

pozmění ji. Poezie, jejíž význam přichází nejen s obsahem, ale rovněž s její zvukovou stránkou, je 

pro Skácela takovým typem textu. Je zaklínadlem, kterým prosakuje Božské do naší skutečnosti a 

svou přítomností ji mění.  

To, co se oproti zaklínadlům změnilo, je povaha změny skutečnosti působením Božského 

skrze zaklínadlo. Zatímco zaklínadla měnila skutečnost fyzicky, zjevně poukazovala na působení 

nadpřirozené moci v tomto světě, Skácelova poezie nechává nadpřirozené za prahem, doteky 

Božského jsou nepatrné, sotva zaznamenatelné. Patří mezi ně „otisky ostrých tvrdých kopýtek“ 

(Skácel 2008, s. 285), které zanechaly laně ve sněhu, „nepatrné drápky netopýrů zaťaté do zimního 

spánku“ (tamtéž, s. 288), oděrky, se kterými se „lidé […] probouzejí“ (tamtéž, s. 290), jsou to 

doteky nejen nepatrné, ale rovněž křehké „jak nerozbité vejce na skále“ (tamtéž, s. 293) či tenký 

led „na nočních kalužinách“ (tamtéž, s. 267).  

Často mají Božské doteky podobu zranění jako v básni Ostrovy či v básni Vypálenci, z níž 

pochází výše citované oděrky. Zranění a šrámy, které si lyrický subjekt Skácelových básní odnáší 

z noci, jsou zásahem do naší pozemskosti fyzickým otevřením naší existence Božskému. Tak jako 
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nám fyzické zranění znemožňuje běžně fungovat, mění noční zranění, to, co si odnášíme 

z vysedávání „potmě“, naše prožívání každodennosti. Fyzické zranění ovlivňuje naše fungování 

v každodennosti tím, že nás činí citlivějšími. Stejně fungují také noční zranění: stáváme se díky 

nim citlivějšími, pozornějšími k malému, nepatrnému, křehkému. O tom již byla řeč výše 

v souvislosti s Gastonem Bachelardem, když jsme viděli, jakým způsobem nás Skácelova poezie 

učí pozornosti k detailu.  

Změna skutečnosti způsobená básní spočívá ve změně vědomí, v citlivosti k detailu, ke 

které nás Skácel vybízí už v obrácení pořadí druhého a třetího slova názvu básně oproti názvu 

sbírky. Ve smysly sotva zachytitelném detailu, jako byly „drápky netopýrů zaťaté do zimního 

spánku“, vidí Skácel přítomnost nadpřirozeného, Božského ve světě, a zachytit tento detail nás učí 

poezie. Svými odkazy k původu poezie, k zaklínadlům a zaříkávadlům, k mytickým vyprávěním a 

pohádkám, k etymologické souvislosti mezi psaním a tkaním, manifestuje Skácel, že právě 

v proměně skutečnosti vidí původní funkci poezie. Proměnou už ovšem není fyzická změna, jako 

tomu bylo u zaříkávadel, ale změna vědomí, hlubší způsob, kterým po setrvávání ve tmě a tichu, 

po nočním božském dotyku, po snivém ponoření se do básně vnímáme svět kolem sebe. Básně se 

u Skácela dotýkají skutečnosti v její hloubce, jsou jedním z nástrojů poznání, které nezůstává pouze 

na povrchu. 
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5. Závěr 

 

Otázky ohledně vztahu skutečnosti a umění provází myšlení o literatuře již od Aristotelovy 

Poetiky. Moderní literární věda se svými nástroji s tímto tématem těžko vypořádává, čehož si všímá 

například Roland Barthes: „ona slavná skutečnost je jakoby z nějakého strachu, který by zapovídal 

se jí přímo dotknout, odsouvána stále dál“ (Barthes 2007, s. 93).  

Výsledkem onoho odsouvání je teorie fikčních světů, která sice plní svůj cíl a vypořádává 

se s mimetickým pohledem na text, ale aby toho byla schopna, odsouvá literární díla nejdál, jak je 

to vůbec možné: do jiného, fikčního, světa, který „můžeme pochopit jen v protikladu ke 

skutečnosti“ (Doležel 2003, s. 10). Text a skutečnost se v teorii fikčních světů odehrávají v jiných 

světech.  

Navzdory dálce, kterou text od skutečnosti oddělil, přiznává Lubomír Doležel, že si je 

vědom toho, že autor „pracuje s ‚materiálem‘ čerpaným ze skutečnosti“ (tamtéž) a že „fikční 

výtvory hluboce ovlivňují naše obrazy a chápání skutečnosti“ (tamtéž). A právě toto u Doležela 

ojedinělé, ale tím spíše významné přiblížení textu a skutečnosti bylo výchozím bodem této práce a 

promítlo se rovněž do její kompozice. 

 Při pojetí skutečnosti jako „materiálu“ pro autora, kterým se zabýval druhý a třetí oddíl této 

práce, šlo o chápání textu jako prostředí, v němž je možné prvky skutečnosti konzervovat. 

V reálném světě jakýkoli prvek skutečnosti pomíjí. Text umožňuje určitý prvek skutečnosti 

zachovat. Aby bylo možné prvek skutečnosti zakonzervovat, je třeba objevit adekvátní textové 

prostředky, které to umožní. V básni Wallace Stevense se tak výsledný text stal adaptací 

skutečnosti, vyjádřením její podstaty v jiném médiu. V narativech Svatého Augustina a Stanisława 

Lema bylo objevování textových, narativních prostředků určitým klíčem k vnímání (fikční) 

skutečnosti. 

V případě druhého vztahu textu a skutečnosti, tedy textu jako něčeho, co ovlivňuje naše 

chápání skutečnosti, nám šlo ve čtvrté kapitole této práce o to, předvést takové čtení básnických 

textů, které ukazuje v ovlivnění našeho chápání skutečnosti jeden z možných účelů poezie jako 

takové. Tuto funkci básnického textu zdůrazňoval Owen Barfield, když psal, že poezie učí člověka 

schopnosti „zpozorovat to, co by dříve zpozorovat nedokázal“ (Barfield 2015, s. 57). Jako 

teoretické východisko při čtení jako takovém nám sloužil Gaston Bachelard, který předvedl určitý 

způsob chápání skutečnosti, nazvaný snění, jako předpoklad, „materia prima“ (Bachelard 2010, s. 
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181), básnické tvorby. Pro nás bylo klíčové, že recepce básnické tvorby nás tomuto chápání 

skutečnosti učí, když samotářské pobývání v tichu a potmě ze Skácelových básní korespondovalo 

s Bachelardovými popisy snění. 

 U sledování obou druhů vztahu skutečnosti a textu naznačených Lubomírem Doleželem šlo 

o proměnu skutečnosti textem: v prvním se měnila skutečnost, aby mohla vejít do textu a být v něm 

zakonzervována, ve druhém naopak měnil text skutečnost tím, že rozšiřoval (či u Skácela spíše 

prohluboval) naše vědomí o světě kolem nás.  

 Čtení jednotlivých textů se snažilo poukázat, že analýza děl z hlediska jejich vztahu ke 

skutečnosti může být plodná i v době, kdy teorie fikčních světů vykázala literaturu do jiného, 

fikčního, světa, který je oddělený od toho reálného. Snad právě proto, že se teorii fikčních světů 

podařilo překročit mimetické chápání textu, se studiu vztahu textu a skutečnosti otevírají nové 

dveře, a to i přesto, že je skutečnost neuchopitelná a abstraktní jako výše zmiňované Schmidovo 

„dění“, které sám autor popisuje jako „prostorově neohraničené, časově nekonečně 

prodlužovatelné do minulosti, uvnitř neomezeně členitelné a ve svých kvalitách donekonečna 

konkretizovatelné“ (Schmid 2004, s. 19). Taková – neohraničená, neomezená, nekonečná – už 

povaha skutečnosti je. Skutečnost zůstává tajemstvím. To, že má věda, jak si všímá Barthes, obtíž 

s tím, tajemství nějak uchopit, by neměl být důvod, aby se tajemstvím skutečnosti literární věda 

nezabývala. Naopak by se měla stát cennou perspektivou, která určitou část tajemství skutečnosti 

nasvítí. Zkoumání toho, jak se text od námi zažívané zkušenosti liší, jak text skutečnost proměňuje, 

se jeví jako jedna z cest, jak toho docílit.  
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