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K TEORII SUJETU

Téma, fabula, sujet, dej

Termin ,sujet” ma v naSej literdrnej terminolégii pomerne davne,
i ked nie nepretrzité, domovské pravo: nie je z terminov, ktoré by
o sa boli u né&s udomécnili iba v poslednom desafroéi. I tento termin
RN patril — nie tak ddvno — k proskribovanym. Ten, kto ho pouZival, vy-
daval sa v ¢asoch schematického ideologizovania nad ,,obsahom” na-
pospas nemilému podozreniu zo $trukturalizmu. A tak sa tento iermin \'
v pifdesiatych rokoch vyskytoval iba sporadicky a obéas s celkom ,,no- ‘
vou” napliiou. Skér viak, neZ sa pokisime osvetlif jeho vyznam (obsah)
a ,,historiu”, niekolko slov o dalich, ktoré sa s nim bezprostredne viaZu.
Su to predovietkym tri terminy: fabula, téma, dej. ,,Fabulu” si pred-
beZzne nebudeme bliz§ie viimatf, kedZe so sujetom tvoria dichotomicky
zvézok fabula — sujet, ku ktorému sa neskér vritime a vSimneme si
dva posledné: tému a dej.
Termin ,.téma” je v literarnoteoretickych pracach terminom beZnym.

] (v : oA To v3ak rozhodne neznamens, Ze je aj terminom jednoznaénym, Ze v je-
: T ho poyzivan{ nevladne zmétok. Podobny zmétok je aj okolo pojmu
Uy »dej”/ Téma Jsa dasto zamietia a stotoZiiuje s fabulou, dejom, pripadne
,»,obsa TVietky tieto terminy sa pouZivaji dasto tak, Ze sa jeden

¥y

bez ,vaéich §ko6d” nahradzuje druhym. Pokial ide” o tému, niektori
teoretici tento pojem nepoznaji a nahradzuji ho inymi terminmi: napr.
LHlatka” (,,Stoff”), idea, proces atd. Robia tak dokonca aj autori, ktori
pidu tedrie literatiry.! Pritom vSak téma je pojmom, o obsahu ktorého
sa moZno najlah8ie dohovorif. Nauéné slovniky a slovniky literdrnoved- '

© Vydavatelstvo Slovenskej. akadémie vied 1971 1 Porov. napr. Max Wehrli, Zdiklady modernej teérie literatury. Bratislava
1963: ,proces, dej, fabula, alebo ako vielijako nazyvame to dignie v diele...” (133).
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nych terminov (napr. Meyers Handbuch iiber die Literatur alebo Timofe-
jevov a Vengrovov Strucny slovnik literdrnovednych terminov) ju zhodne
definuju ako ,to, o ¢om sa hovori”, ,,hlavnu myslienku”, ako ,,to, ¢o spi-
sovatel zobrazuje”, alebo ako ,,ndmet”. Timofejev spija tému s ,,ideou”,
¢iZze s hodnotenim zobrazovaného: ,téma a idea” tvoria jednotny ,.ideo-
votematicky” zaklad diela. , Tematicky okruh diela” bol aj naozaj (a plati
to doteraz) najvdalnejSou ,témou” literdrnych kritikov najmi v minu-
iych rokoch, okolo ktorej sa s chutou debatovalo, no tym menej ,teore-
tizovalo”. Je to o to paradoxmejsie, Ze ,téma” je v umeleckom diele
pritomnd ,,nepriamo”, Ze je najmenej zachytiteInd & zakotvena v pred-
metnych zloZkéach diela, &iZe v zloZkach najpristupnejsich vedeckej ana-
1yze. T4to horlivost v skimani ,;ideovotematického okruhu” diela mi ko-
rene v nespravnej literdrnej vychove v Zkole, kde sa zdéraziiovala iba
»ideovotematickd stranka” (,obsah”), na ktorej sa Specificky literadrne
¢rty konkréineho umeleckého diela nedaji analyzovat. Preceriovanie té-
my v histérii teoretizovania o literatiire viedlo k takym nehordznostiam,
akym bolo napr. dokazovanie literarnych krade¥i a zavislosti. (Tak napr.
celoZivotnou tlohou Paula Albrechta bolo dokdzat Lessingovi, kde &o a
od koho si ,,vypoZifal” [Lessings Plagiate, Sest zvizkov]. Touto usilovnou
pracou, pravda, autor nedokdzal malost Lessingovu, ale naopak svoju
vlastni.)

O téme totiz nikdy nemoZno povedaf, Ze je vyluénym majetkom istého
autora, o nej plati zndme ,nihil novi sub sole”.

S metodicky ujasnenym stanovi?(om, pokial ide o ,,tému”, sa stre-
tame v domécich pricach. Termin 4téma” sa obylajne pouZiva v spojeni
wtematickd strénka” (,pldn”) umeleckého diela (Mukatovsky), alebo
»tematickd vystavba” umeleckého diela (Vo diéka), U Jana Mukafov-
ského je ,tematickd stranka” jednym z troch planov? umeleckého diela

povedla zvukového a vyznamového. Tematicks stranka, hovori Muka-

fovsky, ,,neméa v dile zvlistniho postaveni, nybrz je s ostatnimi slo¥kami
soufadni a prochézi dilem rovnobein& s nimi, neovladejic jich, nybrz
" jsouc stejné jak ony ovliddna suverenni tvirdi vili basnikovou”.? Obéas
namiesto ,,témy” pouZiva termin ,,obsah” a kladie ho do uvodzoviek, napr.
ked definuje ,,motiv”: ,Za motiv pokladéme nejjednodussi prvek, ke kte-
rému dojdeme pri postupném rozkladani tématu (;;obsahu”) dila.” Muka-
fovsky v8ak zdobraziiuje, %e ,,pojednani o tematické strance Mdje chapeme
jakoZto pojedndni o motivické Kkonstrukei tohoto dila”4 Pre Mukafov-

? Napriklad v pricach o Machovom Mdji (Michovské studie).

-"‘ Jan Mukafovsky, Kapitoly z deské poetiky III, Praha 1948, 151,
*J.Mukafovsky¥, c. d, 151-152.

ského je teda vyskum ,tematickych” zloZiek diela totoZny s kompozi¢nou
vystavbou, kedZe ,motivickd konstrukcia” je kompozi¢nou vystavbou
mensich tematickych jednotiek, a to motivov.

Felix Vodi&ka robi naopak rozdiel medzi ,tematickou vystavbou”
umeleckého diela a jeho ,kompozi¢nou a motivickou wvystavbou”; no
tento rozdiel nerobi vidy: oblas i prenho je vyskum stavby motivov
totozny so ,,$tudiom tematickej stavby diela”.? Pritom Vodi¢ka Studium
témy obohatil pridanim jej troch kontextov, pldnov, a to planu postavy,
deja a vonkajSieho sveta. Je zaujimavé, Ze Vodicka si pritom bliZSie
nevéima — ako samostatného kontextu povedfa troch menovanych —
kontextu rozpréavada. Mukafovsky naopak pri analyze Méchovho Mdja
kontext rozpravada kladie na prvé miesto. Povedla neho si viima najmé
kontext dejovy (v jeho terminoldgii), uZ menej kontext postédv (vlastne
iba motivy) a motivy deskriptivne (najmi vonkajSieho sveta). U oboch
autorov tento postup vyplyva z charakteru skimaného diela (v Méacho-
vom Mdji, kde ide o subjektivizaciu epiky, nadobuda rozpravaé doélezité
postavenie. Vo Voditkovej praci, kde ide o zaliatky ,novodeskej prézy”,
rozpravad este nehri takd déleZitii ulohu ako neskér v modernej préze).

V metodologickom rozpracovani témy, tematickej oblasti umeleckého
diela obaja autori vychddzaji z TomaSevského Tedrie literatiry. MoZno
povedat, ¢ Tomasevskij je so Sklovskym (jeho Tedria prézy vysla
roku 1925) prvym teoretikom, ktory skoncoval s nevedeckym mieSanim
pojmov a kategérii ,,pokryvajlicich” celti vyznamovi oblast literdrneho

diela, jeho ,obsah”.® Ak TomaSevskij definuje tému ako to, o Com sa

hovori v diele, ako suhrn vyznamov jednotlivych zloZiek diela, vydeluje
z témy i daliie dve kategérie: ,.fabulu” a ,sujet”. R o
~ Fabula je podla neho? stihrn udalosti, o ktorych sa hovori v diele a
ktoré nasleduju za sebou v chronologickom a pri¢innom poriadku, ne-
zavisle od toho, v akom su stvirfiované v diele. Oproti fabule stoji
sujet, &iZe tie isté udalosti, no v takom rozloZeni a poriadku, v akom
sa skutoéne v diele stvarfiuji. Este preciznejdiu definiciu sujetu a témy
podava az potom, ked osvetlil dalsiu kIteovi kategériu tematiky, moZno
povedat kategériu zdkladni, najmendi tematicky segment: — motiv.®

5 Felix Vodiéka, Podditky krdsne prézy movoleské, Praha 1948, 111-116, 249.

% Boris Tomagevskij, Teorija literatury: Poetika, Leningrad 1925.

"B. Toma$evskij, c. d., 136 n.

% Toto chépanie motivu, ktoré sa u nds dodnes pokladd za také prirodzené a
samozrejmé, Ze jeho pouZivatelia ani nepokladaji za potrebné osvetlift jeho ge-
nézu, viak sa vSeobecne neprijima. Napriklad Meyers Handbuch iiber die Literatur
(1964) uvadza tri literérnoteoretické vyznamy tohto terminu, z ktorych iba treti
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Motiv je téma takej Casti diela, ktord uZ nemo?no rozlozif na mensiu.
Déraz je tu na nerozlozitelnosti. Motiv je teda najmensia tematicka
zlozka, najmensi vyznamovo dplny segment. Z tohto stanoviska je fabule

sthrn motivov v ich logickej ¢asovo-pridinnej suvislosti; sujet je suhrn

tych istych motivov v tej naslednosti a suvislosti, ako sa s nimi streta-
vame v diele. Z hladiska fabuly nie je doélezilé, v akom kontexte diela
sa &itatel dozveds o istej udalosti, ¢i mu o nej povie rozpravat, alebo
postava, pripadne ho informuje .,objektivne rozpravanie”, kde je rozpra-
vatom skryty a neviditelny reZisér. V sujete je naopak délezity sled
motivov, lebo sujet na rozdiel od fabuly je ﬁdy umelou kon$trukeiou
(fabulou méze byt napr. skuto¢na udalost).

Tomasevskij rozdeluje otivy do dvoch velkych skupin: na motivy
voIné a na motivy zviazané. Pokial ide o fabulu, tu prichadzaju do uvahy
motivy zviazané, ¢éiZe tie, ktoré némoino ,;vypustif” bez toho, aby fabula
nestratila zmysel. V sujete st naopak prvoradé motivy volné. Podla stup-
fia dejovej ,,potencie”, jeho ,dialektického niboja” mo?no motivy dalej
delif na dynamické a statické. VoIné motivy maju z;';réajne charakter
motivov statickych, dynamické motivy sa javia ako zdkladné hnacie mo-

sa bliZzi chipaniu befnému v novdich pricach. Okrem prvého doslovného de-
finuje druhy vyznam ako ,dévod spracovania istej latky béasnikom” a napo-
kon ako ,vSeobecnt tematickd predstavu, latkovd jednotku”. Pritom viak, ak
porovnéme tato definiciu s inymi, povedzme i s definiciou takého vyznamného
diela, ako je W. Kayserovo Das sprachliche Kunstwerk (1948), ide tu nesporne
0 modernejfie stanovisko. Kayser podobne vychadza z etymoldgie slova motiv (lat.
movere — hybaf), a tak je motiv podIz neho predovietkym ,opakujtica sa, typic-
kd, Tudsky vyznamna situicia” (str. 60) alebo $trukiurdlna celost ako typickd a
vyznamnd situdcia. Doraz je tu na psychologickom vyzname motivu. Obfas vsak
motiv je mu skér témou istej Casti diela (napr. jedného dejstva v drame Hrie$na
svadba [Maddalenin »Crime”]) a ako désledok tie# hriedneho zrodu... prestaho~
vanie na zlovestné miesto, vyskyt vyznamnych vestieb...” (378). Podobne nejasne
hovori Max Wehrli: »Motivom, i ked sa tento pojem pouziva velmi rozdielne,
oznatujeme vi&Sinou obrazivi jednotu situdcie alebo deja, Strukturdlny prvok
vonkajsieho alebo vndtorného procesu (v lyrike), ktory m4 tak isto povahu presnej
schémy.” (Zdklady modernej tedrie literatiry, 135.) Efte na porovnanie motiv
v chipani N. Frya: ,Symbol ako jednotka v literdrnom diele” (Analyse der
Literaturkritik, 1964, 365) Z nemeckych a anglickych prac najbliz§ie st k nagmu
chépaniit Wellek a Warren, ktor{ sa opieraji najmi o Tomafevského: ,, Rus-
: ki formalisti g nemecky analytik formy Dibelius oznafovali najmensiu dejovia jed-
notku ako motiv.” (Theorie der Literatur, Berlin 1966, 194.) Tu, pravda, ide aj
o isté zhZenie pojmu, lebo motiv nemus{ patrit len dejovému kontextu. Treba
viak pripomenutf, %e ruski formalisti neboli prvi, o pripisovali mot{vu tento vy-
znam: aj oni vychédzali z pric A, N. Veselovského. Porov. napr. V. Sklov-
skij, Theorie prézy, Praha 1948, 28 n.
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tivy fabuly. ako motivy ,meniace situaciu”. V sujete naoprflk x'néi’u quat’
tato funkciu motivy statické. Typickymi dynamickymi motivmi st ¢&iny,
konanie postav. Statickymi zasa opisy prirody, 0séb, ich chara}tt.eru a pod.
v dialekticky rozvinutej fabule (a tu vidi TomaSevskij analégiu §o Spo-
loéensko-historickym procesom, kde kazdé nové historick'é $tadium S:El
javi ako vysledok boja spolo¢enskych tried v predchédza;ﬁicom o'bdobl.)
rozoznivame predovSetkym intrigu (alebo niekolko intrig), ¢ize bOJ ’pr.otl
sebe pdsobiacich zaujmov postdv. Podla toho, na akom stvupn’1 vyvinu
sa nachddza intriga, rozozndvame niekolko zdkladnych dasti fabuly:
zauzlenie, vyvrcholenie a rozuzlenie. 3 '

V procese sujetového stvarfiovania fabuldrneho materidlu ’rc'>zozr’1ava
Tomasevskij podobne tri etapy, ktoré nazval iradi¢ne: meﬁ_;gppz;‘c;’l?. (uvod
do situdcie), ktora modze byt velmi rozmanitd (priama expozicia: ex
abrupto, zadrzana expozicia a pod.), dalej rozuzlenie (,rozviazka”), kt?fa
tiez ma niekolko typov: napr. regresivne rozuzlenie, ktoré zasa moz’e
mat niekolko kombindcii: je zndme d¢itatelovi a jednej postave, niekol-
kym postavam, jedine rozpravaéovi, éitatelovi, rozprdval a postavy .sa
ho dozvedia aZ nakoniec a pod., a zakonlenie (,koncovka”). Pre sujet
je tie# charakteristickd vystavba motivov, najmi tzv. le.itmot'iv.ov, .ktcn:é
patria k motivom volnym, nevpletenym do fabuly.! Pri mot1v1ck<?3 vy-
stavbe sujetu st moZné roézne ,,Casové prestavby v procese rozpravama
(,, Vorgeschichte”, , Nachgeschichte”, , vremennyje zdvigy”).‘ Praye toto
rozprédvacovo ,nardbanie” s ¢asovou prestavbou motivov Je‘najvypuk—
lléjéim zﬁakom, ktofy podla TomaSevského charakterizuje su]et’na roz-
diel od fabuly. Problém ¢asu v umeleckom diele vSak uZ patri do ob-
lasti, ktorej venujeme pozornost neskor. ‘

Principy sujetovej vystavby nazyva Tomasevskij ,motivaciou”. Stl"lrlk-
turalizmus wvniesol sem novy moment funkénosti; isty motiv ma iba
vtedy umelecku ,,zafaZ”, ak je funkéne opodstatneny. Zo zorného uhla
vziahu fabula-sujet moZno funkénd zataZenost motivua zistift podla toho,
¢i jeho vyskyt alebo nepritomnost méa isté dosledky, pokial id’e o ‘fabulu.
Na tento princip poukazoval Cechov v d&asto citovanom priklade, kde
tvrdi, Ze ak na zaliatku rozprivania hrdina zabija klinec do steny, na
konci rozpravania sa na fom musi obesif. Pravda, moderna lit.eratﬁra
i toto pravidlo robi dost pochybnym. Staéi si preéitat Rol:v)be’—Grllletove
opisy (motivy ., vonkajSieho sveta”), ktoré méZu mat funkénu opodstat~

9 ,Toto opakovanie motivov v pozmenenej forme je charakteris.tické pre vy-
stavibu sujetu, v ktorom fabuldrne momenty nie st zachyten_é v .1c}} skutoén?m
chronologickom poriadku” (143). Opakujici sa motiv sa zvyéajne javi, podla To-
masevského, ako suvis s fabulou, s jednotlivymi &asfami sujetovej stavby.



nenost celkom iného charakteru: jestvuju samy pre seba, semiologicky
vyjadrené, — ide tu o ,zameranie na sam znak”, ktory okrem svojej
ontologickej znakovej podstaty nemd, alebo nemusi mat nijaku ind zna-
kovi zataZenost, nijakd ind funkciu v kompoziénej vystavbe diela.
Vratme sa v8ak k terminu ,dej’. Mukatfovsky pri rozliSovani
fabuly a sujetul® vychidza — ako sa uZ povedalo — z Tomagevského,
avéak termin ,sujet” prekladd ako ,dej”. Dej je pre Mukatovského

,konstruktivni spojeni motivll fabule v dynamickou radu”. Mukatovsky

na rozdiel od Tomafevského pridava k obsahu tohto pojmu dynamicky
moment, ktory v chdpani Tomasevského bol charakteristicky skér pre
fabulu (pre sujet sd priznaéné motivy volné, leitmotivy, motivy statické;
pre fabulu motivy viazané, dynamické), Domnievame sa vSak, %e pre-
kladaf, pripadne nahradzat termin sujet termincm ,,dej” nie je najsfast-
nejdie rieSenie, kedZe podla nisho presvedéenia st te dva blizke, ale
nie totoZné pojmy. Ak sa sujet stotoZiiuje s dejom, ochudobiiuje sa jeho
,»Obsah”, straca svoje Siroké tematické pozadie, kedZe v sujete su zahr-
nuté aj ostatné tematické zlozky nielen dej (ockrem dejového kontextu
- aj kontext postdv, kontext ,,vonkajiieho sveta”, kontext rozpravaca),
‘ kym dEJ je iba jednym z tychto sujetovych kontextov. Podobne hovori
i Vodicka: ,,De]em zde rozumime ve smyslu definice TomaSevského a
podle Mukarovského takovou #adu motivll, jeZ probihajice v &asovem
pofadku a jsouce vézdny pridinnym sepétim, chovaji v sobé prvky dy-
namického napéti.”i! Iny rad suvislych kontextov tvoria postavy a egte
daldi motivy vonkajSiecho sveta. U Vodi¢ku ,,dej” uZ teda nie je binar-
nym protikladom fabuly, ale iba jednou zo sujetovych kategérii. Skér
je to ,dej” v zmysle ,Handlung” na rozdiel od tradiéného chépania,
obohateny o prvok dynamického napétia. Pravda, definicia deja vyply-
nula Vodi¢kovi z materidlu, ktory podrobil vyskumu, a fazko by bola
aplikovatelnd na ,dej” v modernej epike, kde dynamika sa postupne
z neho vytratila, kde sdm ,,dej” ako samostatnéd kategéria prestal exis-
tovat a viaZe sa ,nerozlu¢ne” s kategomou postavy alebo — ¢o je Cas-
tejSie — rozpravada a rozprdvania vobec.!? Z dnesného stanoviska — ak
berieme do uvahy existenciu dichotomie fabula—sujet, dej chapeme

0 Fabuli nazyvadme souhrn udélosti, které jsou podkladem d&je epického dila,
jsou-li sefazeny toliko v fasovém a pFifinném postupu asi tak, jak byvaii podavany
pii vypravéni »obsahu« dfla. Od fabule rozlifujeme déj, t. j. spojeni motiva v Fadu
dynamickou, kde udalosti nasleduji tak, aby se zvySovalo napét{ a? k vrcholnimu
bodu basné€” J. Mukafovsky,c. d., 160.

UF Vodiéka, c d., 114,

2 Roland Barthes, Drame, poéme, roman, Critique 1965, juillet, 218, 593 n.

.10

ako néslednost akcii v sujete, akcii ,,odpojenych”, abstrahovanych od
poétav (odeJenych v procese analyzy). Tento proces odpojenia &reho
deja od jeho nositela — kedZe kaZda akcia mé tak subjekt ako aj ObJeKt
ktorym je postava — &ireho deja od jeho nositela a od toho, ku komu
mieri — je rozhodne nie jednoduchy. Jeho Iah8ia ¢i faZSia uskuto€nitel-
nost zavisi od prlslusneho literarneho Zanru, pripadne Zanrového va-
riantu. (V psychologickom roméne sa fazsie dej abstrahuje od postav
ako napriklad v Tudovej rozpravke, bajke alebo aj v modernom ro-
méne, kde si postavy iba akymisi ,nalepkami”, kde podlahli procesu
svnekdochlzame 13 sevrkli” sa na inicidlky — alebo ich mozno pocas
romanovej akcie zamienaf, ako to robi napr. Faulkner v roméne
The Sound and The Fury. V Aristotelove] Poetike je kategoria postav
druhotna, podriadena kategorii ,deja”. Postavy su iba nositelmi deja
(actans), plnohodnotnymi psychologickymi oscbnostami (,hrdinmi”) sa
stali aZ v burZodznom roméne, napr. u Balzaca a Tolstého. Aj mnohi
dnedni teoretici sa bliZia Aristotelovmu chapaniu, ked nardbaju s kate-
goériou postav. Neklasifikuju ich podla toho, ¢im su, ale podla toho,
&o robia (Greimas).! Barthes sa napr. domnieva,’® Ze nechuf modernych
teoretikov i autorov vodi postavim nemoZno chapat ako ,odstrénenie”,
znidenie postavy, lebo to je podl’a neho ,,nemoiné vec”, ale len ako ich
m1 Musi si davaf pozor, aby ich nedefinovala tak ako sa to dialo doposial,
v podstate psychologickymi terminmi, ¢iZe aby ich nedefinovala ako ,,étre”
ale ako ,participant”, ako konajucich v sekvencidch akecii, ktoré su im
vlastné. Depersonalizicia postavy znamend teda jej ,,odpsychologizovanie”,
jej interpretaciu za pomoci kategérii, ktoré su literatire ovela bliZie, a to
kategorif gramatickych.16

Fabula — sujet

Rozlifovanie medzi dvoma zikladnymi planmi umeleckého diela bolo
zndme uZ Aristotelovi a po fiom celej klasickej poetike (inventio — dis~ .

13 0 ,z4niku” epickych kategérii, o ich postupnej synekdochizdcii a ,odolnosti”
kategérie rozpriavania porov. Nora Krausov4é, Prispevky k literdrnej tedrii, Bra-
tislava 1967, 103 n.

“ A J. Greimas, Eléments pour une théorie de Ulinterpretation du récit
‘mythique, Communications VIII, 1966, 45 n.

15 Roland Barthes, Introduction a Panalyse struclurale des récits, Comrnum-
cations VIII, 1966, 16.

16 Porov. aj Miroslav Cervenka, Vyznamové kontexty, Ceska literatira, & 1,
1968, 1-—13.
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positio). Ukazuje sa, Ze uZ Aristoteles rozlioval medzi fabulou a suje-
tom (v SirSom i uZSom vyzname), a na oznadenie tychto rovin pousival
niekolko terminov. Z nich najéastej¥im je ,»mythos”, ktory sa do eurép-
skych jazykov obycajne prekladéd ako fabula (nemecky ,,Fabel”, fran-
cuzsky ,fable”); v slovenskom preklade Aristotelovej Poetiky sa tento
termin prekladd ako ,,bdj”.!" Termin ,mythos” Aristoteles pouziva
rovnako, ked hovori o poézii dramatickej, ako aj epickej. Ked charakte-
rizuje tragédiu, uvéadza, Ze md Sest zloZiek a na prvom mieste ako zloZku
najdéleZitejSiu menuje , mythos”: , M4 teda mat nevyhnutne kaZda tra-
géflia Sest ciastok a podla toho ju aj posudzujeme. Tymito Siastkami su
b4aj, povahy, slovny vjfznam mySlienkova stranka, scénickd vyprava
a hudba” (str. 26). Pravda, z tejto enumerdcie jednotlivych &astok by
skér vyplyvalo, ze ,,baj” (myt"xos) rozhodne nie je fabula ako &len binar-
neho protikladu (fabula—quet), Ze je skér jednou z dramatickych kate-
gorii povedla ,povédh”, ,slovného vyznamu” atd., %e je teda Eliiéie tej
kategdrii, ktori sme nazvali ,,dej”. No uZ sme spomenuli, Ze Aristoteles
okrem terminu ,.mythos” pouZiva aj dalie: »dej”, ,,zostavenie udalosti”.
Obcas je velmi fazke postihnif vyznamové nuansy medzi tymito pojma-

1,8 kedZe kontext. v ktorom sa niektory z nich nachsidza, stavia do
popredla raz jeden, raz druhy vyznam: baj sa raz stotoZiiuje so ,,zosta-
venim udalosti” (fiZe s tematickou kompoziciou), druhy raz s dejom.
Inokedy prdve naopak tento pojem znamens skor ,tematické pozadie”
napr.: ,.Béje, a to aj prebraté, ma si basnik najprv vieobecne naznaéié
a aZz potom ich md uvadzat do dejstiev a dejstva roziirovat do prisludnej
m.iery” (str. 16). Z textu jasne vyplyva, Ze ,,baj” {mythos) je oblast
mimosujetova, Ze je paradigmou, z ktorej autor ,,vyberd” materisl, z kto-
rej vychédza pri jeho konkrétnom spracovani.

Domnievame sa, Ze ,,mythos” treba skér interpretovat ako »tému”,
kym jeho kanretne stvarneme v diele nazyva Aristoteles »dej”. Tento
vyklad méZeme potvrdif mmnozstvom dokladov. Tak ked hovori o ,,ce-
lvis’c.vosti a prehladnosti baje”, pri charakterizovani jej zloZiek sa u¥ zr’;lie—
nuje o ,deji”. Rovnako pri jednoduchych a zloZenych sbajach” uvédza:
»Jednoduchym nazyvam dej, ktory, ak sa vyvija, ako bolo stanovené
(podéiarkla N. K.), ucelene a stivisle jeho premena od jedného k druhému
nia.stéva bez peripetie (obratu) a anagnorizy ... Tieto sa viak musia vy~
vijat z osnovy deja tak, aby... (str. 34). Dalej Aristoteles stavia ,,jed-
notnt baj” oproti ,,Jednotnemu deju”, alebo kladie oba terminy vedla

1; Aristoteles, Poetika, Martin 1944. Preklad Miroslava Okala.
K presnej§im vysledkom mo¥no déjst iba porovnanim terminov ,bdj”, ,dej”,

sudalost” s gréckvm orxgmalom
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seba [,,my sme v8ak uviedli anagnorizu, ktora najviac suvisi s bajou a de-
jom” (str. 35)].

Podobne si poéina i pri charakterizovani ,,mythosu” v epike, kde nemasj
mat odli¥ny charakter ako v dramatike: ,,Co sa v8ak tyka poézie epickej,
napodobfiujliicej jednym metrom, je jasné, Ze treba, aby baje boli zosta-
vené ako aj v tragédiach, dramaticky, to jest, aby boli dejmi o jednej
a uplnej udalosti, ktora by mala zatiatok, stred a koniec, aby posobila
ako jeden cely organizmus zvlastnu rozko$ a aby sa skladby nepodobali
histérii, v ktorej je potrebné lidenie nie jednej udalosti, ale jednej doby...
& sa v nej zbehlo okolo jedného alebo viacerych, z ktorych veci kazda
mé k druhej len ndhodny vztah” (str. 60). Okrem prizvukovania $truktu-
ralnej zékonitosti, jednoty a vzdjomnej suvztaZnosti zloZiek Aristoteles
rozdeluje ,sujet” (kedZe z citovaného jasne vyplyva, e ma na mysl
,dej” v 8irSom zmysle slova, ¢iZe sujet) na tri Ciastky. Je to rozdelenie,
ktoré pretrvava cez stredoveké poetiky az k TomaSevskému.

No napriek pr1nc1p1a1ne;| totoZnosti ,,mythosu” v dramatike i epike
Aristoteles poukazuje na niektoré rozdiely: je to dejova simultdnnost
(,No v epickej bésni, pretoZe je to rozpravanie, je mozZné, aby sa licili
stiéasne mnohé diastky, ktorymi, ak st vhodné, zvySuje sa hodnota basne”
— str. 62), nerovnaka velkost ,dasti”, ¢iZe moZnost odboliek, regresii,
,predbiehania®, vsuviek, — epického ,predlievania s laskou” u ,mali¢-
kosti”, povedané s Mannom.! Aristoteles si viima aj gnozeologicky
aspekt ,,mythosu”, ked porovnava epiku s histériou: ,Jl.ebo historik
a basnik ligia sa od seba nie tym, Ze hovoria vo verSi alebo v proze
(lebo potom by bolo mo¥né preloZit Herodotove dejiny do verSa, a o ni¢
horsia by nebola histéria vo verdi ako bez verSa), ale tym sa lisia, Ze -
jeden rozpréva. ¢o sa stalo, druhy, ¢o by sa mohlo staf. Preto je poézia
aj filozofickejSia ako histéria; bésnictvo totiz predvadza skér vSeobecne,
histéria viak jednotlivé pripady” (str. 31—32). O tomto Aristotelovom
rozdiele medzi ,basnictvom” a histériou uz vznikla celd teoreticka lite-
ratura.®

Zaverom moZeme konitatovat, Ze Aristoteles, hom strikine nerozlioval
medzi troma spominanymi pojmami tematickej zlozky umeleckého diela:
fabula, sujet, dej, predsa len medzi nimi pocifoval rozdiel. PravdaZe, nie
st to preftho — pokial ide o ich hierarchizaciu — pojmy rovnako délezité.
Prvoradou sa nam viak javi skutoénost, Ze Aristoteles rozliSoval medzi

19 Thomas M a nn, Spisovatel a spoloénost, Bratislava 1958, 35 n.
20 Porov. napr. G. E. Lessings Werke IV, herausgegeben von F. Barnmiiller,
Leipzig und Wien, 86 n.
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dvoma zdsadnymi principmi, medzi dvoma strankami umeleckého diela,
medzi tym, ¢o sme podla TomaSevského nazvali fabulou, a tym, ¢o sme
nazvali sujetom. Aristoteles si totiZ uvedomoval, Ze v procese ,,mimézis”,
v procese stvarnovania umeleckého diela, jestvuje oblast istého zdmer-
ného vyberu tych zloziek, s ktorymi sa stretdme v konkrétnom umelec-
kom diele: ,,Béje, a to aj prebraté, mé& si basnik najprv vSeobecne
naznaéit a aZ potom ich mé uvadzat dc dejstiev a dejstva rozdirovat do
prislusnej miery. Slovom vSeobecne myslim, Ze by sa malo rozumief asi
tak, ako je napriklad u Ifigénie. Obetovana bola akési deva a bez stopy
zmizla obetujicim; bola prenesend do inej zeme, v ktorej bolo zvykom
obetovat bohyni cudzincov, a préve jej sa dostalo vykonavaf tdto sluzbu.
Po case sa prihodilo bratovi tejto kiazky, Ze priSiel k nej; to, Ze mu
boh z nejakej priiny nariadil, aby ta $iel, a za akym cielom, to nepatri
k baji. Ked pridiel a ako zajatec mal byt obetovany, spoznal sestru, a to
bud tak, ako to spracoval Euripides, alebo ako Polyiides, ktorého Orestes
vhodne povedal, Ze nielen sestra, ale aj on ma byt obetovany — a pre
toto im potom priSla zichrana. Potom uZ basnik moéZe podloZit mena
a vypracovat dejstva... ako napriklad Orestova Sialenost, pre ktoru sa
dostal do zajatia a oCistenie, s pomocou ktorého sa zachranil...” (str. 46).
Kym ,mythos” je pre Aristotela kategéria ,mimoliterdrna”, nepriamo
stvarnitelnd v umeleckom diele, zodpovedajiica skér nasmu pojmu ,fa-
bula”, pokial ide o sujet, je situdcia komplikovanejSia. ,Dej” chépe

‘Aristoteles raz v $irSom vyzname ako sujet, bindrny protiklad fabuly,

druhy raz v uZSom vyzname ako jednu zo sujetovych kategérii, Svedéi
len o Aristotelovej mimoriadnej vnimavosti podstaty a Specifickosti ume-
leckého diela, Ze s podobnym rozlifovanim tychto dvoch plénov sa ne-
stretivame — po tolkych storodiach — ani u Hegla. Hegel sice venuje
mimoriadnu pozornost spoloCenskému ,,zakotveniu” umeleckého diela,
jeho spolotenskym, mimoumeleckym determinantom, a skoér, neZ osvetli
pojem ,Handlung”, viima si obSirne tzv. ,Allgemeiner Weltzustand”
(vBeobecny stav sveta) a kategériu ,,situdcie”. Rovnako detailne rozobers
genézu umeleckého diela, no k zdkladnému dvojdeleniu tematickej zloZky,
naznafenému Aristotelom, sa ani len v néznakoch nepriblizuje.

Hegel viak prvy diferencuje, pokial ide o kategériu, ktori sme na-
zvali dejom (sujet v uZSom vyzname), a to medzi dejom v epike a dra-
matike. RozliSuje totiZ medzi dvoma pojmami: ,Handlung” a ,,Begeben-
heit”. Prvy termin je priznatny pre ,dramaticki poéziu”, druhy pre
epickid: ,,...epos nemd opisovat dej ako dej, ale ako udalost (Begeben-
heit)”.2! Dramaticky ,dej” (Handlung) je priamo spity s konanim hrdi-

% G. W. F. Hegel, 4sthetik, Berlin 1955, 962.
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nov, je ,jedinym tusilim a poésobenim (hrdinov), pokial ide o ich ciel”,
kym v epike ,,udalosti” nevyplyvaju z konania postav, ale sa prileZitostne
,,stdvaji”. Napriklad ciel QOdyseov je navrat do Ithaky. Odysea viak ne-
rozprava o tom, o z tohto uskutoéfiovania Odyseovho zdmeru vyplynulo,
ale opisuje udalosti pri prileZitosti jeho cesty. To, ¢o sa Odyseovi na
ceste prihodilo, nie je désledkom jeho charakteru, ale udalosti sa dejd
bez Odyseovho prid¢inenia. Pravda, Hegel termin ,,dej” obtas pouzije i pri
rozbore epiky oby&ajne v adjektivnom vyzname (.,dejové konanie”). Pred-
metom eposu je ,,dejové konanie”, ktoré v celej §irke okolnosti a pome-
rov mé byt nézorne predvedené ako bohatd udalost v spojitosti s vnu-
torne totalnym svetom uréitého naroda a urcitej doby” (str. 940). Tento
rozdiel citlivo vystihol v ¢eskom preklade Estetiky?® Jan Patocka,
ktory i tam, kde Hegel hovori o deji, v zmysle Heglovho uvazovania
spresiiuje tento termin na ,,jednanf” (,individualni epické jednani”). Ne-
skér na striktné rozliSovanie medzi pojmami ,,Handlung” (,,Begebenheit”)
kl4dol velky déraz W. Flem ming? Z nasho hladiska je, pravda, toto
rozlidovanie zaleZitosfou druhotnou, kedZe si sujet v8imame vyluéne ako
kategériu epicki zo zorného uhla dichotémie fabula-sujet. Uréit, ¢i aj
v dramatike méze ist o takéto rozlifovanie, nie je naSou ulohou.

V dvadsiatych a tridsiatych rokoch tohto storotia zacali sa nad dvoma
zdkladnymi planmi literdrneho diela najm& romanu zamy$lat — neza-
visle od prac ruskych — anglicki autori: E. M. Forster? Harold
Weston? Edwin Muir,2® J. T. Shipley? a ini V pracach zaobe-
rajucich sa najmi problematikou roménu rozoznavaju dve roviny: ,,story”
a ,plot”. ,Story” (&iZe fabula) je podla nich ,rozpravanie udalosti, zora-
denych v &asovej naslednosti”,®® kym ,plot” (CiZe sujet) je uZ zoradenim
a usporiadanim tychto udalosti podla istého systému, prislusného staveb-
ného principu. ,,The unity of plot is this the resulty of necessary re-
lationship and order among the events” nazdava sa Shipley.2? Podobne
hovori aj Muir: ,,The chain of events in a story and the principle which
knits it together” (c. d., str. 16). Podla Forstera rozdiel medzi dvoma
rovinami je ten, %e v prvom pripade ide o chronologické zoradenie,

2 G. W. Hegel, Estetika, Praha 1966, 268. PreloZil J. Patotka.
2 Willi Flemming, Epik und Dramatik, 1925, 49 n.
% Aspects of the Novel, London 1947.
% Form in Literature, London 1934.
2 The Structure of the Novel, London 1929.
% Dictionary od World Literature. Criticism, Forms, Technique. New York 1943,
London 1945.
2B E. M Forster, Aspects of the Novel, 1186.
2 Shipley, ¢ d, 438. :
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v druhom o pri¢inné. Bohuzial, toto podnetné uvaZovanie anglickych
teoretikov (i ked v pripade Forsterovom prili§ zjednodusené) nebolo Sirsie
rozpracované, a tak nds nemoze prekvapif skutoénost, Ze napr. Wellek-
Warren vo svojej Tedrii literatdry (1942) pri osvetlovani pojmov
fabula-sujet® sa neodvolavaju na domadce anglické prace, ale na Toma-
Sevského. Fabula je podla nich ,,abstrakcia” moZno povedat basnického
surového materislu (basnikovho zaZitku, jeho Citania a pod.). ,,Sujet” je
abstrakcia ,,fabuly”, alebo presnejiie: ostrejie zameranie rozpravaéského
hradiska (str. 30). Pravda, ani Wellek-Warren nevyvodili dosledky z tohto
principidlneho postoja a v3imaju si v dalfom iba ,dej” ako jednuz,troch
¢asti roménu” povedla ,,charakteristiky” a ,prosiredia” (milieu).

Na spomenuté anglické nazory vSak nadvizuje zndma praca nemeckého
literdrneho teoretika Eberharda Limmerta Bauformen des Erzdhlens.
Limmert prekladd anglické terminy ,story” a ,,plot” ako,,Geschichte”
(¢ize fabula) a ,,Fabel”3! (&iZe sujet). Preklad terminu ,,plot” ako ,fabula”
nie je najitastnej$l nielen preto, Ze z nasho stanoviska zavadza chaos
do terminolégie uZ pomerne zauZivanej, ale aj sam obsah tohto pojmu,
tak ako ho dalej vymedzuje Lé&mmert, je v istom rozpore so zvolenym
terminom. Aj prettho je ,,Geschichte” (,histéria”) zédkladom (,,zugrunde-
liegende Geschichte”) kazdého procesu rozprivania, no na rozdiel na-
priklad od Forstera nechdpe ju len ako chronologicky zoradenu refaz
udalosti (pripadne kauzdlno-chronologicky ako u ostatnych spomenutych
anglickych autorov). Nechdpe ju ako mimoliterdrny ,,Rohmaterial”, ale
pokiiSa sa uZ v nej vystopovat iba jej vlastny ,,Ordnungsprinzip” a popri
»latkovej suvislosti” hlada aj suvislosti ,,zmyslové”. Aj zlozky, ktoré
podla neho vytvéaraju tzv. redlnu féliu (reale Folie) ,histérie”, predstavuju
uz isty zdmerny vyber ,surového materidlu®, vyber ,vyprosteny zo
vzfahového systému mimoliterdrneho, ktory uprostred fiktivnej skutod-
nosti literdrneho diela dostal novd miestnu hodnotu (Stellenwert) a novo
vymedzeri funkeiu” (str. 27). V&ima si, ako vyber v oblasti ,histérie”
preduréuje charakter ,fabuly”: napr. ,,dlhd” hisiéria predpokladd prery-
vanid, rozsekanu ,kostru rozprédvania”. Vyber fabuly rozhoduje ,,vopred”
o vyvine ,charakterov, konfliktov a idei (str. 28). Mimo planu ,histérie”
st vSak isté rozpravaéské oblasti (postupy), a to opisy, charakteristiky,
dvahy a vysvetlovania. Pravda, okrem prvych dvoch menSich kapitol
(Die Anlage der Geschichte a Die Bewaltigung der Geschichie) sa s po-
jmom ,,Geschichte” stretdme dost zriedkavo. Rovnako ani obsah tohto
pojmu nie je celkom jednoznaény (a tym menej pojmu ,Fabel”): raz sa

¥R Wellek — A, Warren, Theorie der Literatur, Berlin 1966, 195.
3 B, Lammert, Bauformen des Erzidhlens, Stuttgart 1955, 24 n.
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,,Geschichte” chape ako jeden zo zédkladnych epickych planov, zahrnujuci
vietky epické kategdrie, druhy raz je to zasa len jedna zo zloZiek roz-
pravania (Erzdhlelementen), temer totoZnd s pojmom ,Handlung”, dej.
Tejto kategérii (Handlung) venuje Liémmert mimoriadnu pozornost, ne-
pomerne vacsiu nez spomenutym dvom. Este s vidSou neistotou sa stre-
tame, ked ide o pojem ,Fabel”, ktorému autor na rozdiel od pojmu ,,Ge-
schichte” nevenuje temer nijakG pozornost — hadam preto, Ze tento
termin nevysiihuje, ba skor protireéi obsahu pojmu tymto terminom
oznactenému. V dalSom vyklade sa mu autor vyhyba a nahradza ho inymi
terminmi (Erz&hlvorgang, Erz#éhlskellet, innerer Vorgang, Erzidhlablauf
a pod.). Veelku moZno povedat, Ze na rozdiel od ,,materidlnej” ,histérie”
je ,fabula” iba abstraktnym spdsobom stvarfiovania, abstraktnou meto-
dou, ,nemateridlnym vnutornym postupom”. Rovnako sa nevyvodzuju
nijaké désledky z dichotémie .,Geschichte” — ,,Fabel”. Vyvolava to dojem
metodologickej neprehladnosti, kedZe nie je jasné, ktoré rozpravadské
postupy (inak vel'mi ddkladne, detailne a minuciozne vystopované a osvet-
Tované)™ sa pripisujd planu ,,Geschichte” a ktoré planu ,,Fabel” ako dvom
zdkladnym strdnkam kazdého epického diela.

Degraddcia jabuly, ,,0samostatnenie” sujetu

Treba povedaf, ze by bolo omylom domnievat sa, Ze pre teoretikov,
ktori vychadzaju z tejto dichotémie, je uZz jasny obsah a rozsah oboch
pojmov. Tak pre Sklovského, ktory zirovetri s TomaSevskym pracoval
s touto dvcjicou (Tedria prizy, 1925), je dolezity predovietkym sujet.
Fabula je podla neho ,jen materidl pro sujetové sformovéani. Téﬁ}’im
spusobem sujetem Jevgenije Onégina neni romanek hrdintv s Tatfanou,
ale sujetové sformovani této fabule, providdéné vsunovanim mnoha dé&j
prerusujicich dfzgresi ... Umélecké formy lze vyklidat jejich uméleckou
zakonitosti, nikoliv motivaci z redlného Zivota. Umélec, brzdé d&j romaénu,
nikoliv uvadénim osob (na piiklad), které by hrdiny odludovaly, ale po-
moci prostého presunovani jednotlivych &asti, ukazuje nédm estetické za-
kony, které leZi za obéma komposiénimi metodami.”33 Hoci je teda fabula

2 E Limmert si viima &lenenie a spdjanie viacerych dejovych pasiem (ad-
ditativne, korelativne, kauzilne), rozoberia rozlitné formy ,priebehu rozpravania”
(v jeho chépani ,sujet”, ,plot”), a to &asové, priestorové a tematické ,nahusfova-
nie”, dalej rozprivadské ,spdsoby” (rézne {typy ,Riickwendungen” a ,Voraus-
deutungen”) a napokon detailne rozobera rozpravadské postupy.

3 Viktor Sklovskij, Teorie prézy, Praha 19482, 199.

2 Litteraria XII

17




len opisom udalosti, materidlom sujetu, nie je pre Sklovského faktom
mimoliterdrnym. ako sa niektori jeho kritici domnievaju.% Rovnako Sklov-
skij nepoklad4 za jedint priznakovd &rtu fabuly &asovi chronoldgiu, ale
$pecifické kompozi¢né postupy, odlidné a nie natolko diferencované ako
postupy sujetovej kompozicie. Jeho kritici vychadzaju pritom z faloSnej
predstavy, akoby ,,opis udalosti”’® znamenal nevyhnutne ,éasovi chrono-
légiu”, ¢o viak plati len zriedkakedy. Len ¢o totiz ide o fabulu s viace-
rymi dejovymi pasmami,® a to je rozhodne v epickych Zinroch posled-
nych storodi, najmi v romane, ¢astej§i pripad, nezachovéiva Casova chro-
nolégiu — pretoZe ju jednoducho nemdZe zachovéavat. Ani .,opis udalosti™:
vracanie sa do minulosti, digresie, zriedka ,predbichanie” nie su len
priznakom sujetu. Obgas — v spomenutych pripadoch dejovej simultan-
nosti — s nimi nardba aj ,,fabula”’. Prerufovania a znovuzaéinania, bez
ktorych by fabula bola nejasné, difizna a bezkentirova, nevyhnutne rusia
chronolégiou. Zv1ast to bije do oéi v roméne, kde sa dej viaZze k viacerym
postavam. Tazko napriklad ,,zostavit” fabulu Buddenbrookovcov bez po-
rusenia chronoldgie, Aj tu ju treba prerusovat, navracat sa do minulosti
raz k osudom Teoma, raz Tony, Gerdy a pod. Bez preruSovania jedného
dejového pradu a vracania sa k druhému by fabula prestala byt fabulou,
.,opisom udalosti”, ktorého prvoradou vlastnostou je jasnost a zrozumi-
telnost, a to i vtedy, ked ide o ,nejasny”, ,,hmlisty” sujet. Natiska sa
otdzka: kde je teda rozdiel medzi fabulou a sujetom, ak len nie v Caso-
vej chronolégii? Tu treba podéiarknut, Zze fabula poruSuje chronologiu
iba v nevyhnutnych pripadoch, iba vtedy, ak jej hrozi rozklad, ak by
prestavala byt fabulou a stdvala by sa &¢imsi amorfnym. V sujete naopak
ide o zamernt dekompoziciu fabuly, o esteticky funkénd prestavbu jej
motivov.

Sklovskij neskér zrezignoval zo svojej tedrie sujetu. V préci, ktora
vysla o tridsat rokov neskér ako Tedria prézy (Zametki o proze russkich
klassikov),3 podla vzoru Gorkého nerozlifuje uz medzi sujetom a fabu-
lou. ,,Ale skutoény sujet diela vznikd iba neskorie (podéiarkla N. K.) ako
vysledok. zlozitého procesu umeleckého poznania, v priebehu ktorého sa

3 Porov. T. Todorov: ,Sklovskij vyhlasil, e fabula nie je zloZkou umelec-
kou, ale len mimoliterdrnym materidlom; iba sujet je prefiho estetickd konStruk-
cia. Pre &truktiru diela pokladal za priznakovy fakt, aby rozuzlenie bolo umiestené
pred zauzlenim intrigy; ale nie fakt, Ze hrdina vykond nejaky in namiesto iného
(v praxi formalisti §tudovali oboje).” Communications VIII, 1966, 127.

3  Pojem sujetu byva velmi &asto sméfovan s popisem udalosti — s tim, pro¢
navrhuji konvenéni nazev fabule.” V.8klovskij, c. d., 199,

36 porov. E. Limmert, c. d., 43 n.

37 Slov. preklad: Pozndmky o préze ruskych klasikov, Bratislava, 1957.
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musi umelec Casto odchylif od pévodného »vymysleného rozpravania<
a prejst k inému jednoduch$iemu, ale zaroven plastickejiiemu spbsobu
zobrazenia skuto¢nosti. V zdklade mame vidy jediny a nedelitelny proces
poznania predmetu rozpravania. — V knihe nebudem rozlifovat sujet od
fabuly” (str. 14). Vidime, e napriek usiliu nerozlifovat sujet od fabuly
predsa len ho rozlifuje, i ked jeho uvaZovanie sa ani zdaleka nevyrovna
exaktnému teoretickému mysleniu spred tridsiatych rokov. Pretoze vy~
chadza z teoretickych dogiem o jednote umeleckého a vedeckého po-
znania, ma to nevyhnutne vplyv na vSetky jeho teoretické zavery.
A tak niet sa ¢o divif, ak sa zaverom priznava: ,,Ciefom mojej pra-
ce nie je teoretické skuimanie a presné urlenie pojmov: sujet, fabula,
téma, charakter” (str. 18). Treba pripomenut, Ze tieto ndzory su nepri-
jateIné i pre stfasnu sovietsku literarnu teériu. Tak napriklad Alexej
S. BuSmin® na adresu literarnych teoretikov, ktori stotoZfiuju ume-
lecké poznanie s vedeckym, piSe:,,Stdasne v nasich teoretickych tivahéch
Casto sa mieSaju kategérie krasnej literatury so zasadami vedy o litera-
ture. Nastupuje identifikdcia Specifi¢nosti literatiry (myslenie v obrazoch)
a Specifiénosti literdrnej vedy (myslenie v logickych pojmoch). Z toho
vyplyvaju rézne neporozumenia a bezobsainé spory o zésady vyskumu
napriklad i takého déleZitého problému, ako je jednota obsahu a formy
umeleckeho diela. .. Ak jednota konkrétnej zmyslovej formy a ideového
obsahu je predpokladom jestvovania umeleckého obrazu v diele a jeho
bezprostredne] percepcie ako takého, tak »rozitiepenie« obrazu je rovnako
nevyhnutnym predpokladom jeho vstupu v proces logického myslenia,
jeho jestvovania v pojmoch. Veda sa nemodZe zaobist bez analyzy, bez
~rozstiepenia”.

BuSminove slova odzneli na adresu podobnych pric, ako je napr. praca
V. V. Cvirkunova Problém sujetu v sovietskej literdrnej wede3® Ako
mnohé podobné price vychadza z kritiky koncepcie sujet-fabula prislus-
nikov formalizmu (Eichenbaum, Sklovskij, TomaSevskij,
Zirmunskij a ako ich ,uéitel” i Veselovskij a vycita jej ,,0d~
trhnutie od prirodzenej Zivotnej pody”, ,scholasticki jednostrannost”,
~metafyzicki koncepciu”. Autor najviac odsudzuje formalistickt kon-
cepciu literarneho diela ako istého zédmerného ,,postupu”, ako sthrnu

3B A. C. Bu$min, Metodologifeskije zadadi literaturovedenija, v zborniku Vo-
prosy metodologiji literaturovedenija, Moskva—Leningrad 1966. Citujem podfa pol-
ského prekladu Metodologiczne zadania literaturoznawstwa. Pamietnik literacki LIX,
zo$. 2, str. 309.

3¥ V. V. Cvirkunov, Problém sujetu v sovietskej literdrnej vede, Slovenska
literatira, & 4, 1961, 442—459 a &. 1, 1969, 78—8T7.
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vanutornych vztahov, ktoré sa formalisti snaZia ,,geometricky” presne, t. j.
exaktne vystopovat. Toto usilie interpretuje autor ako izoldciu sujetu
od ,,konkrétneho Zivotného materialu”, ako redukovanie umeleckého tvo-
renia ,,na hru”, ako obchadzanie ,,velkych huménnych idei”, ako zamerné
zaznavanie pre sovietsku literaturu prvorade dolezitého hrdinu (napr.
u TomasSevského) a pod. V. V. Cvirkunov obvitiuje formalistov,” Ze
ciapu sujet akoe ,,samostatni konstrukeiu, schému, ako komplex ustrnu-
tych, nehybnych motivov” a domnieva sa, Ze ich vyvrétil odvoldvanim sa
na Gorkého definiciu sujetu: ,,Trelim prvkom literatiry je sujet, t. J.
spojitosti, protire¢enia, sympatie, antipatie a vébec vzajomné Tudské vzia-
hy — histéria rastu a formovania uréitého charakteru, typu.”*! Sam autor
potom tuto definiciu vysvetluje a ,,spresiiuje”:, Gorkij chape sujet predo-
vietkym ako kategériu, ktord obsahuje Specifickymi prostriedkami od-
zrkadlené redlne spolotenské vzfahy, t. j. vzfahy medzi Tudmi, ktoré
u nich vznikaju v procese spolotenského Zivota, v procese vzajomnych
vzfahov a pdsobeni” (str. 78). Cvirkunovovu $tudiu nemozZno hodnotif ako
pokus o vlastnu koncepciu sujetu (fabulu si ako éiry nadbytoény vymysel
autor vobec neviima), iba v rozliénych variantoch obmiena vyrazy, ako
LZivotné skusenosti”, ,zloZity systém ludskych vzfahov”, ,Zivotné fakty”,
,.materidl skutoénosti”. Ale to, aké su tie ,Specifické prostriedky”, kto-
rymi sa ,,zivot” dostdva do literattry, ho nezaujima.

V. V. Cvirkunov — dovolavame sa ho iba preto, Ze jeho praca je typicka
— a mnohi ini kritici formalistov, ktori zvidia vychadzaju z Gorkého,
zabudaju, Ze definicia sujetu z pera tohto autora je definiciou spisovatela,
a nie teoretika,”® Ze literarna tedria, ak chece byt vedeckou disciplinou,
neméze inymi slovami o literarnych kategéridch opakovat to, ¢o o nich
vravi auter, nemoézZe ustaviéne vydavat za ,kriticky apardt” pseudosocio-
logické, pseudopsychologické a pseudofilozofické vysvetlovanie literar-

9 Formalisti umelecké postavy nechapali ako psychologické individué, ale ako
nositelov deja, podriadenym v ,motivirovke” sujetovej vystavby. istym logickym
transformdciam. Porov. napr. Vladimir Propp, Transformace darodejnych po-
hddek, v zhorniku Poetika, rytmus, ver§, Praha 1968, 33—107.

it M. Gorkij, Sobranije sodinenij 27, 1953, 214.

4 Tym, pravda, nechceme povedaf, Ze by spisovatel nemohol byt aj ,plno-
pravnym” teoretikom. Spisovatelia sa viZdy teoreticky vyjadrovali ¢ svojich pra-
covnyeh skusenostiach a mnohé z tychto ,vyjadreni” st dGvahami mimecriadnej
intelektualnej a teoretickej trovne.

Z daldich pric sovietskych autorov o problematike sujetu uvadzam: E. Dobin,
Ziznennyj materil i chudofestvennyj sjuset, Leningrad 19582, V. V. Vinogradov,
Sjufet i stil, Moskva 1963; V. V. KoZinov, Sjuiet, fabula, kompozicija v zbor-
niku Teorija literatury, Moskva 1964, 408—485; E. Etkind, Sujet — style — Con-
tenu, Philologica pragensia X, ¢. 2, 1967,.65+80.
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nych faktov. Tym, Ze sa ustavi¢ne zdéraztiuje to, ¢o je samozrejmé, Ze
,materidlom sujetu” je ,,llovek”, ,histéria rastu a organizacie uréitého
charakteru, typu, ,,dialektické odhalenie Tudskej podstaty v konkrétnom
individudlnom charaktere”, ,,cely zivotny materiadl, tvoriaci obsah diela,
autorovo hodnotenie javov skutoénosti, poznavacia podstata umeleckého
diela”, o Specificky literarnom charaktere tejto literarnej kategorie sa ni¢
nepovie.

Prica, ktora znamené nesporny pokrok v teérii sujetu, je $tudia Tzve-
tana Todorova Les catégories du récit littéraire.’> Autor v nej svoje
teoretické ndazory ilustruje na roméne Ch. Laclosa Les Ligisons dange-
reuses (Nebezpeéné zvizky). Teoreticky sa opiera o spominané prace
ruskych autorov a o vyskumy francizskeho lingvistu E. Benvenis-
ta."* Vychadza predovietkym z jeho dvoch temporalnych jazykovych
systémov ,,l’histoire” a ,.discours”, ktoré kladie na roveii — nie celkom
presne — fabuly a sujetu. Epicky text je prettho zéroven ,,I’histoire”
i ,discours”. ,Je histériou, pretoze evckuje isti realitu, prihody, ktoré
sa stali, osoby, ktoré sa z tohto zorného uhla mie$aju s postavami z real-
neho Zivota... Ale dielo je sudasne aj ~»discours«... Na tomto stupni
nie st doéleZité prednesené prihody, ale spdsob, akym nds rozpravaé
s nimi oboznamuje” (str. 126). Citovany text jasne svedéi o Tomasevského
vplyve na Todorovo chéipanie fabuly (histoire), i ked zdérazfiovanie jej
»reality” preexpontuiva. No odklana sa od neho, ked na inom mieste tvrdi,
e ,,histéria je konvencia, ktora nejestvuje na stupni prihod ako takych”,
Ze je ,,¢irou abstrakciou, pretoZe ju vZdy rozprava a vnima niekto, ne-
existuje »ako taka«” (str. 127).

4 Communications VIII, 1966, 125—147.

“4 Emile Benveniste, Probléme de linguistique générale, Paris 1966. Benve-
niste rovnake ako pred nim Saussure, Trubeckoj, Jakobson, Hjelm-
slev, Martinet vychddza z dvoch jazykovych aspektov, jazykovych in$tancii,
ktoré nazyva ,langue” (ako systém znakov, kéd) a ,discours” ako ,la langue en
tant ¢'assumée par Thomme qui parle” (str. 226), ako jazyk -+ individudlne
pouzitie. Discours je subjektivny, utvaraji ho ,diskrétne” jednotky: ,V kaZdom
momente prehovoru jestvuje subjekt, ktory hovori” Benveniste skiima najmi tie
tvary, pomocou kterych sa v jazyku realizuje subjektivita. Jazyk vyriefil tento
problém — prechod z ,langue” v discours” — vytvoriac si skupinu ,prizdnych”
znakov, ktoré nereferuji o realite, ale ihned sa stand ,plnymi”, len &o ich hovo-
riaci pouZije v prehovore. Takymito ,prizdnymi” znakmi sU podla Benvenista
osobné zamend, slovesny &as a performativ. Literattiira ako individudlne pouZitie
jazyka je istym druhom discours a pre jej vyskum mimoriadne ddleZité vietky
tri druhy ,prazdnych” znakov. Jeho tedria osobnych zdmen ma velky vplyv na
francazsku $trukturdlnu teériu rozpravada, podobne ako aj urdenie dvoch samio-
statnych tempordlnych systémov ,discours” a ,l'histoire”’. Sa to dva autohémne
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Na plane ,histérie” Todorov rozozndva dve roviny: rovinu .akecii”
a rovinu postav. Na plane ,,discours” zasa epické éasy, mody, vidy a roz-
pravaca. Segmentéciu rovin ilustruje na spomenutom Laclosovom roméne
a pokuisa sa vystupovaf pravidld kombinatoriky niZiich segmentov. Toto
je rozhodne najcennejsia a najintruktivnejSia éast Todorovej prace. Achil-
lovou pitou §tudie st niektoré teoretické vychodiski, najmi protirediace
vysvetlovanie fabuly (histoire) a jej zakladni segmenticia, t. j. prisu-
dzovanie dejového planu a planu postdv vyluéne fabule. Na rozdiel od
Todorova sa domnievame, Ze dejovy plan a pldn postdv nemoZno prisu-
dzovat len fabule, Ze sa tieto pladny predovSetkym tykaju sujetu. Sujet,
ktory je zdrovell kompozi¢nou stavbou vietkych epickych kategérii, je
— na rozdiel od fabuly — bohatsi o kategdriu, s ktorou fabula, podla
nasho nazoru — nemé ni¢ spolocné: o kategériu rozpravaca.

Fabula-sujet ako éleny bindrnej opozicie

Spomenuli sme, Ze Sklovskij a TomaSevskij venovali pozornost vyluéne
sujetu. Sklovskij, aj ked prefiho fabula nebola kategériou mimoliterarnou,
nevenoval osvetleniu jej ,kompozitnej metédy” v&aéSiu pozornosf. Pred
literarnou tedriou stoji teraz nalichava dloha osvetlif obe kategoérie tak,
aby fabula neostdvala v tieni sujetu, aby sa ozrejmil ich vzijomny vzfah
a aby sa tento vzfah nepocifoval ako ndhodny, arbitrérny, nemotivovany.
Domnievame sa, ze vychodiskom tu méZe byt vzfah, v ktorom ich bude-
me chapaf nielen ako dva zakladné aspekty, plany literdrneho diela
(epického), ale v ktorom ich ziroverl umiestnime do skupiny opozicii
rovnakého radu, de skupiny, ktord utviraju zékladné kategérie epického
textu a pre ktoré platia pravidld vzfahu dvoch zékladnych jazykovych
aspektov — langue a parole:

léngue (ko6d) —  parole (message)

paradigma — syntagms

fabula —  sujet

autor — rozpravad
metajazyk —  predmetny jazyk®
diegézis —  mimézis

¢as rozpravany — ¢as rozpravania
erzdhlte Zeit —  Erzédhlzeit

plany vypovede, kioré sa okrem &asového aspektu li%ia aj réznym stupfiom sub-
jektivity. Pre discours je prizna¢ny prézent, ,&fas, ked sa hovori”. Pasé simple,
imperfektum a pluskvamperfektum s &asy ,lhistoire” ako spdsobu vypovede, vy-
luujiceho kaZdd autobiografickd lingvisticki formu. Historik nikdy nevravi »ja”
ani ,,ty” ani ,tu” ani ,teraz” (329).
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Fabulu chdpeme ako paradigmaticki zdsobdrert epickych postupov, kto-
76 sa konkretizuji v sujete. Sujetovd vystavba je ustaviény vyber z para-
digmy, vyber medzi zloZkami, ktoré treba vyzdvihnuf a ktoré zanedbaf,
pripadne odlozit bokom. Je to proces, ktory predpokladd celd sériu
transpozicii a ekvivalencii.

Domnievame sa, Ze presnejdiemu charakterizovaniu oboch kategorii
posliZi, ak si viimneme ich vzfah na jednej strane k autorovi, na druhej
k ¢&itatelovi. Sujet je to, ¢o ¢itatel vnima postupne a bezprostredne, fabulu
si ,zostavuje” aZ po preditani. A naopak: autor ,mal v hlave” najprv
fabulu a az potom konStruoval sujet. Fabula je stupniovitou rekonstruk-
ciou ex post pre &itatela, no ake parad1gmat1cka zasobarenl epickych po-
stupov je prius pre autora. Fabulu, pokial ide o dichotémiu autor — roz-
pravaé, prisidime autorovi, sujet rozpravactovi. Autor pri akte pisania
robi ustaviény vyber, ktory mu poskytuje fabula. Je to vyber z para-
digmy: mé totiz vidy poruke niekolko alternativ (vieme, Ze najmenSia
paradigma méze byt dvojkova), ktoré st z istého hladiska rovnocenné,
z iného nerovnocenné. Operéciu, ktoru vykonava autor, moéZeme podla
Jakobsona nazvat ,,selekcw. a substiticia” a operaciu, ktoru sme pripisali
rozpravacovi, , kombinédcia a tvorenie kontextu”. Pre obe operédcie nacha-
dzame mnozstvo dokladov v autorskych dennikoch, rozli¢nych vyznaniach
typu ,,ako som pisal...”, objasfiujicich genézu literarneho diela, Ako
doklad méZeme napriklad uviest Tolstého koncepty k Vojne a mieru
a list kiaznej Volkonskej.4

,,Roku 1856 som zacal pisat novelu s urcitou tendenciou, jej hrdinom
mal byt dekabrista, ktory sa s rodinou vracia do Ruska. Od pritomnosti
som nevdojak presiel k rocku 1825, k obdobiu omylov a ne$fastia méjho

% O metajazyku a predmetnom jazyku vo vzfahu k ,mimézis” porov. N. Krau-
sova, ¢ d, 193—210. — Podla Platéna — III. kniha O republike — oblast toho,
¢o nazyva lexis (alebo spdsob hovorenia na rozdiel od logos, ktoré oznaduje to,
¢o je povedané) sa rozdeluje teoreticky na mimézis v pravom zmysle slova (CiZe
»Schopnost reprezentovat prostrednictvom slov realitu neverbdalnu a vynimodéne
verbalnu” — pedla definicie G. Genetta, Frontiéres du 7récit, Communications
VIII, 153) a na diegézis, &¢i%e to, ¢o basnik rozprava ,hovoriac vo vlastnom mene,
bez toho, aby nds nechal verit, Ze hovori druhy”. — Cas fabuly, ako sme uZ spo-
menuli, nie je ¢as:chronologicky, jednodimenziondlny, ale prave naopak je to déas
smnohodimenziondlny”. Tento ¢as sa nenachddza mimo diela, ako sa domnievali
formalisti, ale je v diele plne pritomny, predmetne manifestovany. Podla termi-
nolégie zndmeho nemeckého vedca G. Miillera sme tento &as nazvali ,&asom

rozpravanym” (erzihlie Zeit) a &as sujetu »tasom rozpravania” (Erzdhlzeit). Porov.

G. Miiller, Erzdhlzeit und erzihlte Zeit. Festschrift flir P. Kluckhohn und H.
Schneider. Tiibingen 1948, 195-212. Cas sujetu, éas rozpravania, je &as linearny.
8 1.N. Tolstoj, Co je umenie? Bratislava 1957, 275 a 285—286.



hrdinu a zaéaté som nechal tak. Ale aj roku 1825 bol moéj hrdina uz
zrely ¢lovek, otec rodiny. Aby som ho pochopil, musel som sa preniest
do jeho mladosti, a jeho mladost spadala do slavnej doby Ruska, do roku
1812, Druhy raz som nechal za¢até tak a zaCal som pisat od roku 1812,
ktorého vénu a zvuk edte citime a milujeme, ale ktory je od nas uZ dost
vzdialeny, aby sme mohli myslief pokojne. Ale i treti raz som nechal
zalaté, no uZ nie preto, Ze by som bol musel opisovat prvii mladost
moéjho hrdinu, naopak: medzi tymi polohistorickymi, polospologenskymi,
polovymyslenymi velkymi charakteristickymi osobnostami velkej epochy
ustupovala osoba méjho hrdinu do uzadia a do popredia sa dostali — pre
mila rovnako zaujimavi — mladi aj stari Tudia, muzovia i Zeny tej doby.
Tretl raz som sa vratil hlbSie do minulosti pre cit... ostychal som sa
pisat o naSom triumfe v zipase s bonapartovskym Francuzskom, keby
som neopisal i nale neuspechy a nasu hanbu...

A tak som sa z roku 1856 vratil do roku 1805 a od toho ¢asu zamyilam
previest uz nie jedného, ale mnohych sveojich hrdinov a hrdinky cez his-
torické udalosti rokov 1805, 1807, 1812, 1825 a 1856. Rozuzlenie vzajom-
nych vztahov tychto oséb nepredvidam ani v jednom z tychto obdobi.
Co ako som sa sprvu pokufal vymyslief si romanovu zépletku a rozuzle-
nie, presved¢il som sa, Ze o nie je v mojich silach a rozhodol som sa pri
opisovani tychto osob spolahnuf sa na svoje zvyky a sily ...”

(Koncept uvodu k roméanu Vojna a mier, 1867)

Na inom mieste:

» - - - Potreboval som, aby v bitke pri Slavkove, ktoru e$te len opiSem,
ale ktorou sa romén zacal, padol skvely mladik; v dalom som potreboval
iba starého Bolkonského s dcérou; ale pretoze je trapne opisovat postavu
s romanom ni¢im nespojenu, rozhodol som sa spravif skvelého mladika
synom starého Bolkonského. Potom ma zaujal, ukazala sa prefiho tloha
v dalSom toku roménu, nuZ som sa nad nim zmiloval a nezabil som ho,
len som ho fazko ranil. NuZ toto je, mild kfiaZna, dokonale pravdivé, ale
prave preto trofku nejasné vysvetlenie, kto vlastne je Bolkonskij”.

- (Z listu 1. V. Volkonskej)

Povedali sme, Ze vystavba sujetu ako syntagmatickd refaz je vyberom
z paradigmaticke]j zésobarne, ktort predstavuje fabula. Tolstoj, ako mnohi
ini autori, citil, Ze tato vystavba sa deje podla presnych — i ked skry-
tych neuvedomenych — logickych pravidiel. Vyber z paradigmy, ,,selekcia
a substittcia” rovnako ako vy¥stavba sujetu ,kombinacia a tvorenie kon-
textu” su vidy logickou operdciou. Tolstoj hovori o tom velmi presved-
¢ivo na adresu kritiky: . Ale teraz, ked devif desatin zo vietkého, &o sa
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vytladi, je kritika, samozrejme aj na kritiku umenia musia byt Iudia,
ktori by ukazovali, aké nezmyselné je patrat v umeleckom diele po idei
a ktori by ustavi¢ne viedli éitatela po tom mnekoneénom labyrinte zrefa-
zent, ktoré je podstatou umenia, a k zdkonom, ktoré si zdkladom toho
zretazenia ...” (kurz. N. K) (z listu N. N. Stachovovi, 1876). Z citovaného
listu a konceptu uvodu k Vojne ¢ mieru sme sa dozvedeli, Ze Tolstoj-
autor hned na zadiatku romanu robil selektivny vyber (na urovni fabuly)
z pafélennej paradigmy: situovat zadiatok roménu do jedného z piatich
terminov (1805, 1607, 1812, 1825, 1856). Kazdy z nich predstavuje celkom
iné moznosti vystavby sujetu, celkom inu , kombinaciu a tvorenie kon-
textu”. Obe operdcie na urovni fabuly (selekcia a substiticia) sa tykaja
vietkych zloZiek diela (okrem rozpravadéa): deja (autor mohol zadat roman
bitkou pri Slavkove alebo ho situovat do iného motivu fabuly), postav
(mohol si vybratf Bolkonského, pripadne niekoho iného, mohol ho spravit
synom starého Bolkonského, pripadne mohol ho izolovaf, ,,0samostatnit”,
mohol ho nechat umrief, alebo len tazko zranif), vonkajsieho sveta (,,to-
tality objektov” — mohol za¢at romén opisom jednej z piatich rozli¢nych
situdcif). Rozpravada a jeho postupy sme pripisali vyluéne planu sujetu.

Spomenuli sme, Ze dichoiomiu fabula — sujet pokladdme za dichotémiu
rovnakého radu, ako je dichotémia autor — rozpravaé. Pre lepSie osvetle-
nie tejto hypotézy uvedieme niekolko riadkov Ch. Baudelaira, vkto-
rych basnik komentoval Poeovu esej Princip poezie: , Jedna z jeho pred-
nostnych zdsad bola tato: »Rovnako v basni ako roméne, v sonete ako
novele musi vietko smerovat k rozuzleniu. Dobry autor ma uz na zreteli
posledny riadok, ked piSe prvy.« Vdaka tejto obdivuhodnej metéde autor
mobze zadat dielo koncom a rozpracovat na hociktorej casti, ked sa mu
zachce. Milovnici zévratu (du délire) moZno sa budd burit nad tymito
cynickymi zasadami.”4” Tolkoto velky francizsky béasnik a dalej uz sam
Poe: ,,Ak je niefo evidentné, tak je to skutocnost, Ze hocaky plan, hodny
toho mena, ma byt starostlivo vypracovany, pokial ide o rozuzlenie, ete
skor, neZ sa pero dotkne papiera. Istému zédmeru len vtedy moéZeme pre-

47 Charles Baudelaire, Uvahy o nékterych soudasnicich, Praha 1968, 288 n.
Podobné vyznania Baudelaire komentuje s neskryvanym sihlasom. Napr.: ,,Volba
prostredki! K tomu se vraci znova a znova; s pouénou vymluvnosti hovoii o shodé
prostiedk a tdinku, o uZivini rymi, o zdokonalovani refrénd, o pfisplusobovani
rytmu citu. Tvrdi, Ze ten, kto nedokéZe uchopit nehmalatelné, neni bésnik; Ze
basnik je jen ten, kdo je pdnem své paméti, vladcem sliv, rejstfikem svych vlast-
nich citi, v ndmZ je moino kdykoli zalistovat. Vie pro rozuzleni! opakuje mno-
hokrit. I sonet potfebuje plan a nejdileZitejsi zarukou tajuplného Zivota du-
chovnich dél je konstrukce, abych tak fekl armatura,” dodava Baudelaire, maj-
ster sonetu. -
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pozi¢at nevyhnutnu fyziognémiu logiky a kauzality, ak méame ustavi¢ne
na zreteli myslienku rozuzlenia — snaZiac sa, aby vietky udalosti a ob-
zvlast zékladny tén smerovali k vybudovaniu zémeru.” Tato myslienka
nie je u Poea nahodnd, Prave naopak, je zdkladnym vyznanim autora,
s ktorymi sa stretame vo vdetkych jeho literarnych esejach.® Poe este
déraznejsie ako Tolstoj upozorituje na etapovitost, &, procesovitost” vzni-
ku umeleckého diela. Poeovo vyznanie a Baudelairov komentar ,prezra-
dzaju”, Ze ide o dve zakladné etapy tohto procesu: prva suvisi s vypraco-
vanim pldnu, kde vSetky zloZky st zamerané ,na rozuzlenie”, aZ kym sa
»pero nedotkne papiera”. Druhd etapa je etapa samého pisania, ked —
ako hovori Baudelaire, ,autor moézZe zafat dielo — vdaka tejto obdivu-
hodnej metéde — koncom a pracovat na hociktorej kapitole.” Prva etapa
vyberu z paradigmy, €iZe prica s fabulou je viazand vyluéne na autora,
kedZe rozprava¢ ako fiktivna postava neméze existovat, kym sa ,,pero
nedotkne papiera”. No len ¢o si autor stvori svojho ,,zdstupcu”, rozpra-
vada — ako vravi T. Mann — sujetova vystavba, $tylistické zafarbenie,
voIba najmensich vystavbovych jednotiek su viazané a podmienené exis-
tenciou rozprévata. To viak, pravda, neznamens, ¥e autor je celkom
vyli€eny z diela (z epického diela ,gistej krvi”, ako sa domnieva In -
garden®), jeho ,znaky”, ,indexy”, s roztrisené po celom diele. Ako
priklad méZeme uviest Mannovho Doktora Faustusa s priamym rozpra-
vatom, ktory je zaroveii aj druhou velkou postavou romanu. No napriek
tomu ¢itatel v romdane objavi aj skryté ,,znaky” samého autora: ingarde-
novsky povedané okrem ,,quasi-sudov” sa tu vyskytuju aj »sudy sensu
stricto” a okrem predmetného jazyka aj stopy metajazyka (napr. vmon-
tované pasaZe z Mannovej eseje o Dostojevskom a mnozstvo inych Man-
novych ,, montazi”).

Napriek tomu, Ze fabulu chipeme ako paradigmaticku zasobares, Ze ju
pripisujeme plédnu autora, a nie rozpravada, nie je faktom mimoliterar-
nym. Svedéf o tom pritomnost ,mikrofabuly” v sujete, ktord moze mat
niekoIko poddb. Pre naSe potvrdenie st priznaéné tri typy moderného
romanu:

1. romén, ktory francuzski kritici nazvali ,,I’histoire dans Ihistoire”,

2. romén, ktorého hlavnou charakteristikou je ,,snaha o fabulu”,

3. Zénrovy variant romanu, ktory dostal nazov ,roman o roméne”.

7 v

V prvom pripade fabula sa d4 ¢&itat v diele ako ,,un livre autre”,3 kto-

® E. A. Poe, K podstaté bdsnictvi, Praha 1928, 78, preloZil A. Vyskoé&il

“ Roman Ingarden, Das literarische Kunstwerk, Tilbingen 1960, 170 a Studia
2 estetyky I, Var§ava 1966, 525.

% Jean Ricardou, L’histoire dans Uhistoire, Critique, 231-232, T11—729.
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rej ,,niektoré strany su zdvojené a vloZené I'ubovolne do ostatnych casti
romdnu”, ako romaéan, ktory do svojej sujetovej kompozicie integroval
»jedno z niekolkych alternativnych éitani” (str. 729). Tento typ romanu
nie je ani natolko moderny, v podstate tu ide o princip, ktory Gide
nazval (Journal, 1893) ,,mettre en abime”.’! KedZe autor v hlavanych
értach vypracoval fabulu skér, neZ sa ,,pero dotkne papiera”, nemoZze
ob¢as odolaf pokuSeniu vpaSovat ju do sujetu. Aj integracia fabuly v su-
jete moéZe maf niekolko poddb: raz sa v niektorej dasti sujetu mozZe
objavit ako ,,zhusteny obsah” (napr. v Poeovej préze Pdd domu Usherov),
inokedy na rovine metaforickej ako symbol, aluzia (napr. Novalisov
Heinrich von Ofterdingen), alebo sa fabula v sujete vyskytuje ako index
{napr. v Butorovom romane L’emploi du temps, kde sd ,,indexovo” roz-
trisené znaky ohna a popola).

Druhym typom romaénu, v ktorom sa méZeme obcas stretnuf iba s na-
znakom, s ,mihnutim sa” fabuly, je roméan, ktory podla Barthesa®
charakterizuje ..snaha o fabulu” (,,L’histoire est le désir de I’histoire”).
Je to roman. kde s v podstate fabula i sujet zlikvidované, kde je ,kreo-
vanie” nahradené &irym pohybovym aktom, kde minuly ¢as s epickym
rozpravatom dal miesto ,,autentickému” rozpravacovi-autorovi, ktory ne-
pozné iny &as okrem pritomného, kde Butorov idedl zruSenia odstupu
medzi tromi romdnovymi ¢asmi® je uz uskutodneny, kde fabula je to, ¢o
sa ,,deje v momente pisania”, kde fabulou je ,hrozba aglomeracie, ‘ktora
by redukovala knihu na ni¢”.5% Mame tu na mysli sucasny francuzsky
roman, ktory pridiel po novom roméne a ktoreho typickym reprezentan-
tom je napr. Ph. Sollersov ,,roman” Drame a Nombre. Rozpravaé-autor
tohto roméanu je uplne depersonalizovany (,,je sans personne”). Jeho jedi-
nou individualitou je ,Uplne telesnd ruka, ktord pife” a ktora Iubovolne

5 Citujem podla Ricardow, c d., 7i2: ,Mam rad, ak sa takto v umeleckom
diele nachadza, preneseny na stupefi postiv, sdm sujet tohto diela. Ni¢ tak iste
neosvetluje a nestanovi proporcie celku. Tak v obrazoch Memlinga alebo Quentina
Metsysa malé vypuklé tmavé zrkadlo odraza svojim spdsobom vnitirajlok, kde sa
odohrdava malovana scéna. Podobne (ale trofku ind&) u Velasqueza. Napokon v li-
teratire, v Hamletovi scéna s hercami; a podobne v mnoZstve inych dipl. Vo
Wilhelmovi Meisterovi scéna s babkami alebo slavnost na zdmku. V Pide domu
Usheroveov predéitavanie Roderickovi atd.”

52 R, Barthes, Drame, poéme, roman. ,Pravou histériou nie je nié iné ako
(jej) hladanie, o ktorom sa nim rozprava” (str. 595).

5 Michel Butor, Répertoire II (v Stddidch L°usage des pronoms personnels
dans le roman a Recherches sur la technique du roman), Paris 1964.

% Joseph Guglielmi, Ce qui se passe au moment d’écrire, Critighe, m4j
1967, 496, ) /
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alternuje medzi rovnako apersonalnym ,ja" a ,0n”. 5 Fabula je tu zredu-
kovana na ¢iry verbalny aki, na hovorené obrazy foraz elementirnejsie.
Sujet je zasa prostriedkom {riedenia a ¢lenenia (doslovného, strankového)
tohto aktu.

Tretim typom romdanu, v ktorom sa stretdvame zaroven s fabulou i su-
jetom, a ktory je na prvy pohlad velmi blizky predoilému typu, takZe sa
s nim neraz stotoZhuje, je zanrovy variant romanu dnes vSeobecne nazy-
vany ,roman o romane”. Fabula tu zvy¢ajne byva vpletend ako ,,mikro-
fabula”, ako autorsky zamer hned na =zadiatok romédnu (porov. napr.
Jensov roman Herr Meister). Rozprava¢, ktory sa Stylizuje ako autenticky
autor, oboznamuje ¢itatela s tym, o ¢om hodld pisaf. Cely sujet je tu
potom akymsi ,uétovanim” zoci-voci fabule, Podéiarkuju sa sujetové
odchylky od fabuly, ktoré sa hodnotia rozpravatom ako ,.chyby”, ako
umelecké nedostatky. Tento typ roméanu je vlastne realizdciou vyberu

z paradigmy: jednou alternativou, jednym élenom paradigmy je fabula

(,autorom” vysoko hodnotend, nedodrZand v sujete), druhym ¢&lenom
skutoény sujet. Rozdiel medzi tymto typom roménu a predo$lym (,.snaha
o fabulu ako sujet”) vidime v tfom, ¢o Aristoteles nazval , mimézis” a my
dost nevhodne ..fikcia”. Kym v prvom pripade o mimézis a priori nemdze
ist (nie su tu postavy, dej, prostredie, jednoducho vSetky epické kate-
gérie okrem apersonalneho rozpravania su zlikvidované), skritka nie je
iu ,fikeia”, v druhom type sa stretdvame so vSetkymi epickymi kategd-
riami. Ide tu v podstate o , fiktivny” klasicky roméan, ktory sa od starého
li&i jedine virhnutim metajazyka do vyluénej oblasti predmetného jazyka.
Rozpravac¢ ,vpaSoviva” celé riadky, odseky, ba i kapitoly, hovoriace
o predmete pisania, ¢iZe predmetny jazyk tu alternuje s metajazykom
(ako jazykom o jazyku). Na poéiatku tohto epického Zanru — napr. u Gida
alebo Manna — predmetny jazyk vysostne prevladal. Neskér sa ,,votrelec”
¢oraz viac udomaciioval, az napokon pre mimezis ostalo uzke pole ,,vpa-
Sovanych histérii”, ¢ize tizke pole fabuly v sujete.

Napokon ostdva viimnuf si efte jeden aspekt sujetu, ktorému sme do-
teraz nevenovall pozornost. Sujet je pre nds najoyiSia sémantickd zloZka

% Napr.: ,To je on, on sédm... ale kto je to ten on, o ktorom on nevie nié?”
(str. 71). Alebo: ,Zabit sa? Ale kto sa zabije, ak sa sam zabije? Kto zabije seba?
Kto je ten vo vnutri?” (str. 91). Na inom mieste: ,/To efte nie je on, to efte ne-
stadi, aby to bol on” (str.108), alebo: ,Je v noci, ktorou je. DrZi ju akosi zmen$enu
pod svojim pohladom, — ale on sdm zmizol (overujuc si skratka, Ze nie je nijaky
»Sujet” ~ o ni¢ viac nez na tejto stranke, str. 121). V dalSom texte: ,,...on mdie
predstavovatl luk a je $ip. Druhy mézZe prystif z prvého ako Ziara z ohifia — alebe
sa tam vracal neuéinne... a tak sa ja moéZem staf tym, &o ho Zivi, sa spaluje.”
(str. 133). V3etky citdty z Philippe Sollers, Drame, Paris 1965,
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v epickych, pripadne lyrickoepickych Zanroch. Ako také stoji na cele
vietkych vyznamovych segmentov, ktoré nevyhnutne musia mat hierar-
chicky charakter.56

Je zname, Ze zdujem lingvistu o zlozky umeleckého prehovoru (a preho-
voru vobec) — aZ doneddvna — sa konéil vetou. Epicky text je pre lingvistu
iba pluralitou viet (@ +b+c+d...). Tu sa kon¢i, ako vravi Benve-
niste5 jedna lingvistika. Vy38ie vyznamové celky ako veta patria ,,dru-
hej lingvistike”, ktord v8ak existuje iba potenciondlne, kedze — okrem
niekolkych pokusov — nebola doteraz vypracovana. A ako je to s literar-
nou teériou?

Literarny teoretik si uvedomuje, Ze text nie je ¢irym sthrnom viet, ze
je hierarchickou stavbou. Hierarchizdcia vyznamovych zloZiek v epickom
texte je nevyhnutnym predpokladom jeho analyzy. Je vSeobecne zna-
me, ¥e §trukturdlna analyza vychadza ako zo zékladného predpokladu
z funkénej zataZenosti jednotlivych textovych zloZiek. O tejto funkénej
zafazenosti sa iba vtedy presvedéime ako o inherentnej vlastnosti Struk-
tary textu, ak je sledovatelnd vo vSetkych vrstvach diela. Za ,,vrstvy” 8
umeleckého diela, ktoré je znakom sui generis, pokladdme — vychadzajic
zo saussurovského chépania znaku — dve ,,velké” zikladné roviny: rovinu
zloZiek vyrazovych (formalnych) a rovinu zloZiek vyznamovych (,,obsa-
hovych”, sémantickych), ktoré sa opif delia - v procese analyzy — na
vrstvy, stratifikuju sa. Cim je vécSia stratifikdcia tychto dvoch zdkladnych
rovin, tym st viéSie predpoklady pre vedecku analyzu. Najvy$$im vy-
znamovym segmentom epického textu je sujet.

Hierarchicky aspekt epického textu je jasny uZ pri &itani: ¢itanie nie je
len priradovanie slov a viet, ale je to aj narastanie kvantitativne, je
to prechod z jedného (niZ8ieho) stupria k vyssiemu. K $trukturalnej ana-
iyze epického textu sa doteraz pristupovalo sporadicky a nesystema-
ticky. Zvyéajne sa rozoberal niektory zo sujetovych planov (postavy,
dej, ,,vonkaj$i svet”), pripadne — zriedkavejSie — ich vystavba v sujete.
Tieto sujetové zloZky (epické kategoérie) sa spracuvali nezévisle od inych
bez ohfadu na ich umiestenie v kontexte celého diela. Za najmensi seg-

5 Porov. napr. R. Barthes, Introduction a lanalyse structurale, Communica-
tions VIII, 1966, str. 4: ,Pre uskuto&nenie $trukturalnej analyzy treba, aby sme
rozlifovali viacero inStancii opisu a aby sme tieto inStancie umiestili do hierarchic-
kej (integra¢nej) perspektivy.”

5% g, Benveniste, ¢ d, 93.

5 Na oznadenie najvysiich tematickych jednotiek sa zvy&ajne pouZiva niekolko
sYnonymnych terminov: plan, kontext, vrstva, rovina. Ich spoloénym menovatelom
je, e sa odvoldvajl na samostatny ( ked integrativny) systém (pravidiel, symbo-
lov).




ment v3etkych epickych kategérii platil motiv (rovnako u formalistov ako
a] u Mukatovského a Vodicku). Ukazuje sa viak, Ze aj motiv je prilis
Siroky segment a Ze i v ramci motivu ide o kombinatoriku mensich moti-
vickych sekvencii,

Najnovsie sa $trukturélnym vyskumom epického textu (,,vécit”) zaobera
§kola R. Barthesa, ktord vo svojich analyzach motiv vébec ponechéava
bokom. ,.Ak chceme rozoberat vrstvy (récit) bez toho — vravi Barthes -
aby sme sa utiekali k obsahovej podstate (napriklad k podstate psycholo-
gickej), musime nanovo podrobif vyskumu rozliéné vyznamové vrstvy...”
(str. 8). Barthes rozdeluje ,,récit” na tri zékladné vrstvy (plény: 1. vrstva
funkei, 2. vrstva akcif a 3. vrstva nardcie (plin sujetu, ,.discours”). Naj-
nizsie epické segmenty, ,,funkcie” sa zoskupuju v malé skupinky, sekven-
cte. Pri definicii funkcie ako najmensieho epického segmentu Barthes sa
odvoldva na Proppa a Todorova (ktory rovnako vychédza z Prop-
pa a TomaSevského) a vymedzuje funkciu ako najmensiu vyznamovu
jednotku, ,ktord sa predstavuje ako jeden z terminov korelacie” [str. 7]).
Funkcie sa dalej delia na korelativne (kupa revolveru ma korelat jeho
pouZitie) a integrativne, éiZe indices. Funkcie integrativne nepoukazuju
na nijaky doplnkovy akt (napr. viacej ,indexov” modze poukazovat na
jediné signifié). Aby sme pochopili ,,povahu” indexu, treba prejst k vys-
Siemu planu (planu akcif a nardcie). Tento fakt svedéi o tom, Ze jednot-
livé vrstvy st vo vztahu hierarchickom, integradnom — hoci ka?da z nich
ma svoje vlastné zlozky a svoje vlastné korel4cie. ,, Horizontalne” vziahy,
aby mohli byt priznakové, musia sa zaélenit aj vertikédlne. ,,.Vyznam. (le
sens) nie je »na konci« récit, ale ho prestupuje” (str.13) ~pise Barthes.

V kratkosti sme zhrnuli zékladné principy Barthesovej analyzy epic-
kého textu. Oproti domécim Strukturalistickym prdcam z tedrie epiky
znamenaju nesporny pokrok. Barthes sa sna{ odpsychologizovat zékladné
epické kategérie a nanovo ich preskimat z aspektu blizkeho $trukturédlnej
lingvistike vety. Tyka sa to najmi kategérie postavy, ktor(i sa nesnazi
definovat ,,v podstate psychologickymi terminmi”, ako sa to dialo dote-
raz, ale ako nositela deja formalnymi vzfahmi v sekvencidch, ktoré jej
prislichaju. Postavy st nositelia deja, a nie plné psychologické osobnosti
(postava = charakter) a ako také su podriadené gramatickym kategériam
osoby. I ked moino mat vyhrady k niektorym Barthesovym ziverom
(napr. termin ,,funkcia” na oznagenie najmen3ej jednotky epického textu
nepokladéme za najvhodnej§il ,,funkcia” je v literdrnovednej terminolégii
jeden z najfrekventovanejgich a najjednoznaénej$ich terminov a oznaduje
sa nim ista vlastnost zlozky diela a nie sama zlozka), jeho snaha o »Zlite~
rarnenie” tejto oblasti je pozoruhodnym krokom k jej zvededteniu. Rov-
nako mo#no mat vyhrady k trom hierarchickym vrstvam, k ,zli&eniu”
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postav a deja vo vrstve akcii, k ochudobiiovaniu a zuZovaniu obsahu su-
jetu — napriek tomu, Ze je hierarchicky najvysSou vrstvou — ked sa sto-
toziiuje jedine s vrstvou narécie. Sujet, jeho vystavba je sice aktom roz-
préavania (rozpravaca) a zaroven integraénym procesom, no materidlom
su tu kategérie vietkych vrstiev, ktoré su si teoreticky rovnocenné, kedze
v umeleckom diele nemé vzdy ta istd zlozka funkciu dominanty, ¢&iZe
hierarchizacia nie je dana a priori, nie je nemenna.

Na zaver: sujet pokladame za jednu z dvoch zdkladny¥ch tematickych
rovin ka?dého epického diela. Je ¢lenom binarnej opozicie fabula-sujet,
a to ¢lenom v teoretickom vyskume epickych Zanrov a rozpracovanejs$im.
»Kompetenéne” mu prislachaja tri hierarchicky nizsie, ale medzi sebou
navzajom rovnocenné plany: plan deja, postavy, prostredia a z dichotémie
rovnakého radu autor — rozprava¢ aspekt rozpravada.




NORA KRAUSOVA
ZUR THEORIE DES ,SUJET”

Zusammenfassung

Wie die Mehrzahl der literaturtheoretischer Begriffe, hat auch das Sujet leider
keinen eindeutigen Sinn. Es sind dies in erster Reihe drei Begriffe- also auch
Fachausdriicke — die untereinander wechseln und wo eines durch das andere
ersetzt werden kann, ohne dass dadurch in theoretischer Hinsicht irgendeine
Beeintrachtigung entsteht. Es sind dies: das Thema, die Fabel, das Sujet (und ihre
zustéindigengleichwertige Begriffe: Stoff, Handlung, Inhalt). Damit hangt selbst-
verstidndlich zusammen, dass auch die Bedeutung eines jeden davon fiir den Ge-
braucher nicht genau bestimt, daher auch deren Hancdhabung nicht exakt vorge-
nommen wird. So hat z. B. der Begriff des Sujet mindestens drei verschiedene
Bedeutungen: Die erste — man kdnnte sagen wortwortliche Bedeutung — (franz.
Sujet = der Stoff) ist gleichbedeutend mit dem Begriff , Thema”: das Sujet ist,
wovon im Werk die Rede ist (Tomaschewskis Definition des Thernas). Diese Be-
deutung des Sujet kommt in der Literaturterminologie schon gegen Ende des ver-
gangenen Jahrhunderts vor (in Frankreich noch frither). Eine weitere Bedeutung
entspricht dem Begriff ,Handlung”, als einer der epischen Grundkategorien,
neben der Kategorie der Personen und der Umgebung (der Aussenwelt, des
»Milieu”). Die dritte Bedeutung steht in Zusammenhang mit der Dichotomie Fa-
bel-Sujets das schon Zubehor der theoretischen Ausriistung der Formalisten ge-
wesen ist. Iin weiteren wollen wir uns eben dieser letztgenannten Bedeutung
zuwenden.

Der Begriff des Sujets in dieser letzten Bedeutung gelangte in unsere litera-
rische Terminologie der dreissiger Jahre insbesondere Dank der Ubersetzung der
»Theorie der Prosa” von W. Schklowski. Er kommi auch in den Schriften
unserer Strukfuralisten J. Mukatfovsky und F. Vodiéka vor. Beide Ver-
fasser entlehnen dabei den Begriff des Sujets als eines der Glieder des Paares
Fabel — Sujet bei Tomaschewski. Man kann sagen, Tomaschewski (und mit im
viele weitere Angehérige der formalistischen Schule z. B. Schklowski und Tynja-
now) sei einer der ersten (wenn nicht der erste) Theoretiker, der der unwissen-
schaftlichen Verwechslung der Begriffe und Kategorien, die die gesamte Be-
deutungssphéire eines literarischen Werkes, seines ,Inhaltes”, umfassten, ein Ende
machte. Tomaschewski versteht zwar das Thema in seiner traditionsmissigen
Bedeutung — als das, woriiber im Werk als Gesamtbegriff der Bedeutungen der
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einzelnen Teile gesprochen wird, doch nimmt er daraus noch weitere zwei Kate-
gorien heraus; die Fabel und das Sujet. Laut Tomaschewski ist die Fabel (Siehe
seine Poetik) eine Zusammenfassung der Begebenheiten, die im Werk behandelt
werden, in ihrer zeitlichen und kausalen Folge, ganz abgesehen davon, in welcher
Reihenfolge sie im Werk verarbeitet werden. Gegentiber der Fabel steht das
Sujet, d. h. dieselben Begebenheiten, doch in einer Ordnung, wie si tats@chlich
im Werk eingereiht wurden. Hinsichtlich der Fabel ist es unwichtig, in welchem
Zusammenhang der Leser eine bestimmte Begebenheit erfahrt (ob es ihm der Er-
zdhler — ev. welcher Typus eines Erzdhlers — oder eine Person mitteilt, ob er
davon zu Beginn oder erst zum Schluss erfihrt). Beim Sujet ist demgegeniiber die
konkrete Motivenfolge der Fabel, ihre Placierung an einer bestimmten und keiner
anderen Stelle, ihre ,,Motivierung”, d. h. ihre absichtliche kiinstlerische ,Stellung”
und ,,Umstellung” von besonderer Wichtigkeit.

Es ist daher unrichtig, den Ausdruck Sujet, durch den Ausdruck ,Handlung”
zu iibersetzen und zu ersetzen, da es sich hier um zwar verwandte, doch keines-
wegs gleichbedeutende Begriffe handelt. Wird das Sujet mit der Handlung iden-
tifiziert, wird sein ,Inhalt” und sein ,,Umfang” vermindert, es verliert den weiten
thematischen Hintergrund, da doch das Sujet noch weitere thematische Kontexte
(ausser dem Handlungskontext noch den der Personen, der Aussenwelt und des
Erzihlers) beinhaltet, wogegen die Handlung nur einen der hier genannten Xon-
texte darstellt. Die Handlung wird alsc als Zusammenfassung der Vorginge im
Sujet, ,,abgetrennt” von der Personen (abgetrennt im Vorgang der Analyse) ver-
standen. Dieser Vorgang der Abtrennung der blossen Handlung von deren Triger
und davon, wolin sie gesteuert wird — indem jede Aktion sowohl ihr Subjekt,
als auch ihr Objekt besitzt — ist keineswegs einfach und die leichtere oder aber
schwierigere Verwirklichung héngt vom zustédndigen literarischen Genre, ‘ev. Gen-
revariante ab (z. B. im psychologischen Roman kann man die Handlung nicht
so leicht von den Personen abstrahieren wie in einem Volksmirchen, einer Fabel
oder in einem modernen Roman, wo die Figuren nur als eine Art Aush#ingeschild
dienen, wihrend von ihnen nur synekdochische Initialen wverbleiben [Kafkal,
und sie im Verlauf des Romans nach Belieben verwechselt werden konnen
[Faulkner]). In der Poetik eines Aristoteles ist die Kategorie der Personen
zweitrangig, und der Kategorie der ,Handlung” untersellt. Die Figuren sind blosse
Handlungstridger (actans), ,vollwertige” psychologische Perstnlichkeiten (,,Helden”)
sind sie erst im biirgerlichen Roman geworden (Balzae, Tolstoi). Doch auch
viele heutigen Theoretiker ndhern sich der Auffasung des Aristoteles, was die Ka-
tegorie der Personen anbetrifft: sie (die Personen) werden nicht danach einge-
teilt, wer sie sind, sondern danach, was sie tun (Greimas).

Barthes z. B. ist der Ansicht, die Unlust moderner Theoretiker und Verfasser
gegeniiber den Perscnen kann nicht als ihre Aufheb‘lmg betrachtet werden, da
das seiner Meinung nach ,,unmdglich” sei, sonder nur als ihre ,Depersonalisie-
rung”. Die Strukturanalyse muss mit den Personen sehr vorsichtig umgehen und
darauf achten, sie nicht als ,&tre” zu dé:tinieren, sondern als ,Partizipanten”,
die in einer gewissen ihnen eigenen Aktionssequenz handeln. Die Depersonalisie-
rung der Gestalten bedeutet also ihre ,Depsychologisierung”, ihre neue Interpre-
tation dank der XKategorien, die n#her zur Literatur stehen, und zwar der gram-
matischen Kategorien.

Andeutungen einer gewissen Bewusstwerdens der Existenz zweier Grun@aspekte
im Kunsiwerk findet man bereits bei Theorelikern der weiten Vergangenheit.
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So z. B. war sich schon Aristoteles dessen bewusst, dass bei der ,,Mimesis”, beim
Vorgang der Formung der kiinstlerischen Fiktion ein Gebiet der bestimmten ab-
sichtlichen Auswszhl jener Bestandteile, denen wir im konkreten Kunstwerk be-
gegnen, besteht, dass es sich hier um zwei abweichende Efappen der kiinstleri-
schen Schaffung handelt. Diese aristotelische Unterscheidung erscheint auch in der
Poetik des Mittelalters, wo einerseitz die Prinzipien der ,Imitations”, anderseits
der ,Dispositionis” erkldrt werden. Ausser bei den Formalisten sehen wir eine
dhnliche Erwdgung auch bei einem gewissen Teil der englischen Theoretiker und
Verfasser, die Plot (Fabel) und Story (Geschichte) voneinander unterscheiden.
Diese eher intuitive als bewusste Unterscheidung zweier Grundaspekte im Kunst-
werk komimt fast immer bei Autoren vor, die sich mit Problemen des eigenen
Schaffens und der kiinstlerischen Bearbeitlung im allgemeinen befassten (T ol-
stoi, Baudelaire, Gide, Forster, Th. Mann u. a). Doch wire es ein
Irrtum, wiirde man meinen, dass sich die gegenwirtigen Thecreliker, die aus
dieser Dichotomie zusgehen, mit Inhalt und Ausmass dieser Begriffe im klaren
sind. Sowohl fiir Schklowski, als gewissermassen auch fiir Tomaschewski ist be-
sonders wichtig nur das Sujet. Die Fabel stellt fiir ihn bloss das ,,Material fir
die Formung des Sujets” dar und seinem Verfahren widmet er keine Beachtung.
Dies rief bei einigen Theoretikern den Eindruck, dass Schklowski die ,Fabel” fiir
ein ,ausserliterarische Faktum” hielt, hervor (Todorow). Unserer Meinung nach
die Fabel, obwohl sie Material zum Sujet ,eine Beschreibung der Begebenheiten”
(Schklowski) ist, trotzdem kein ausserliterarisches Faktum ist, und dass ,die
Beschreibung der Begebenheit” nicht notwendigerweise eine ,zeitliche Chronologie”
bedeuten muss. Wen es sich n#mlich um eine Fabel mit mehreren Handlungs-
gebieten handelt. und das ist in der modernen Geschichte der epischen Gengres
héufig der Fall- hort die zeitliche Chronologie auf, fiir die Fabel charakteristisch
zu sein. In vielen Fillen von Simultanhandlungen, Digressionen, Riickkehr in die
Vergangenheit, manchmal auch Vorausdeutungen sind auch fiir die Fabel charak-
teristisch, nur mit einer abweichenden funktionellen Ausrichtung als beim Sujet.
Wéhrend beim Sujet die &sthetische Funktion an erster Stelle steht, handelt es
sich bei der Fabel vor allem um eine ,fatische” (fatic’) Funktion (Jakobson).
Das Aufhoéren und Wiederbeginnen, ohne denen die Fabel unklar verstreut und
konturlos stiren, unausweichlich die Zeit{olge.

Die Literaturtheorie steht heute vor der dringenden Aufgabe, beide Kategorien
so zu erldutern, dass die Fabel nicht im Schatten des Sujets verbleibt, dass ihre
gegenseitigen Beziehungen erklért werden, dass diese ihre Beziehungen nicht als
zuféllig, arbitrér, unmotiviert empfunden werden. Wir nehmen an, dass hier nicht
nur die Tatsache als Ausgangspunkt angenommen werden kann, dass sie als zwei
Grundaspekte begriffen werden, als Pline eines literarischen Werkes, aber auch
dass sie gleichzeitig in Oppositionsgruppen derselben Reihe aufgestellt werden
(in eine von Kategorien des epischen Textes gebildeten Gruppe), fiir die die Regeln
zweier sprachlichen Grundaspekte ,Langue” und ,Parole” gelien:

Paradigma — Syntagma
Fabel — Sujet

Autor — Erzdhler
Metasprache — Objektsprache
diegesis — mimesis

erzihlte Zeit

Erzéhlzeit
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Die Fabel wird als paradigmatische Sammelstelle epischer Vorginge, die im
Sujet konkretisiert werden, begriffen. Die Sujetaufstellung ist eine stindige Aus-
wahl aus dem Paradigma, eine Auswahl aus Bestdnden, die betont und die bei-
seitegeschoben werden, eventuell aufs Nebengeleise geschoben werden, ein Vor-
gang, der eine ganze Reihe von Transpositonen und Aequivalentionen voraussetzt.

Wir nehmen an, dass es flir die genauere Charakterisierung beider Kategorien
von Nitzen sein wird, falls wir uns der Beziehung dieser einerseits zum Verfas-
ser, anderseits zum Leser zuwenden werden. Sujet ist, was der Leser stufenweise
und unmittelbar aufnimmt, die Fabel ,setzt er” nach der Durchlesung ,zusammen®.
Demgegeniiber hatte der Verfasser zuersi die Fabel ,im Kopf’ und ,konstruierte”
das Sujet erst zusétzlich. Die Fabel ist eine stufenweise Rekonstruktion ex post
fir den Leser, doch als paradigmatisches Lager epischer Vorginge prius fiir den
Verfasser. Die Fabel, soweit es sich um eine Dichotomie Verfasser-Erzihler han-
delt, ist eigen dem Verfasser, dem Autor, das Sujet dem Erzithler. Der Autor nimmt
beim Akte des Schreibens eine unaufhotrliche Auswahl vor, wie sie ihm die Fabel
gewdhrt; es ist eine Auswahl aus der Paradigma: er hat némlich stindig einige
Alternativen zur Hand (man weiss, dass die geringste Paradigma zweifach sein
kann), dic in gewisser Hinsicht gleichwertig sind, in anderer ungleichwertig. Die
Operation des Autors kann man nach Jakobson ,Selektion und Substitution”
nennen, die Operation die wir dem Erziéhler zugeteilt haben, ,Kombination und
Bildung des Kontextes”. Fiir beide Vorginge finden wir eine Menge Belege in
Tageblichern, in verschiedenen Gestindnissen von Autoren des Typs ,,Wie ich...
schrieb”, wo sie den ganzen Prozess der Entstehung des literarischen Werkes
erlautern.

Trotzdem wir die Fabel als paradigmatische ,Stapelung” auffassen, trotzdem
wir sie dem Plan des Autors, und nichi des Erzdhlers zuschreiben, ist die Fabel
kein ausserliterarisches Faktum. Das bezeugt auch die Gegenwart der ,,Mikrofa-
bel” im Sujet, die verschiedene Variationen haben kann. Es handelt sich ihr
grundsétzlich um drei Typen des modernen Romans:

1. der Roman, den die franzdsischen Kritiker ,,I’histoire dans I’histoire” nannten
(z. B. Poes Fall des Hauses Usher),

2. der Roman, dessen Haupicharakterzug das ,Bestreben um eine Fabel” ist
(z. B. Ph. Sollers’ Roman Drame),

3. der Roman, der den Titel ,,Roman iiber den Roman” erhielt (z. B. Jens
Herr Meister).




JAN STEVCEK
(Bratislava)

FABULA A SUJET

Od zatiatkov modernej tedrie prozy prefla dvojica terminov fabula —
sujet zna¢nymi obsahovymi zmenami, no ich vzajomny vztah sa v zasade
nezmenil. Fabula ako ,,sthrn motivov v ich logickej prid¢innej a casove]
spatosti” (Tomasevskij), ako ich ,,prirodzené usporiadanie'l bola vidy
viac-menej len pozadim, na ktorom sa tym vyraznejSie odrazal sujet,
sumelecks konstrukeia”. Toto tradiéné chapanie sujetu ako podstatného
priznéku epického diela malo nepopieratelne zdsadny vyznam pre exakiny
rozbor, pretoZe na jeho zdklade bolo mozné odlisif empiricky povrch préozy
od jeho skrytého, ale zamerného planu. Mnohé prace ruskych formalistov
preukézali presvedéivo efektivnost tohto terminu.

Domnievame sa vSak, Ze v pracach ruskych formalistov a ich priamych
alebo nepriamych nasledovnikov sa dospelo v tejto otdzke k jednostran-
nosti. U% v rozliénych vydaniach ,zakladnej knihy” ruského formalizmu,
v Tomalevského Tedrii literatury (Teorija literatury, Poetika) badime
istd rozdielnost v chépani vzfahu fabuly a sujetu. Kym vo vydani z roku
1925 TomaSevskij viac vyzdvihuje komplementdrnost tychto terminov,
o tri roky neskorSie, vo vydani z roku 1928 kladie badatelne vicési doraz
na sujet ako vyraz kon$truktivnej, umeleckej stranky proézy a fabuly
sCasti spéja so ,,skutoénymi udalostami”.

Teéria literatury, 1925: ,,Pod fabulou rozumieme stbor udalosti navza-
jom spitych, s ktorymi sa zoznamujeme v priebehu diela. Fabulu moZno
vylozit pragmaticky v stuivislosti s prirodzenym poriadkom, teda ¢asovym
a pri¢innym pcriadkom udalosti, nezdvisle od toho, ako st tieto udalosti
rozlozené a uvedené do diela... Fabula je protikladom k sujetu, ktory je
zaloZeny na tych istych udalostiach, ale v ktorom sa kladie véha na spé-
sob a naslednost informécii, tvoriacich tieto udalosti.”?!

L Théorie de lo littérature, Textes des formalistes russes réunis... par Tzvetan
Todorov, Paris 1966, 268.
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Teéria literatiry, 1928: ,Motivy, spajajuc sa medzi sebou, vytvaraju
tematicky celok diela. Z tohto hladiska pod fabulou rozumieme spitost
motivov v ich logickom, pri¢innom a ¢asovom ¢leneni, pod sujetom spa-
tost tych istych motivov v takej néaslednosti a spojeni, v akom su dané
v diele. Pre fabulu nie je ddleZité, v ktorej asti diela sa éitatel zozndmi
s udalosfou, ¢i k sujetu dospeje v priamej sprave od autora, & v rozpra-
vani postavy, alebc systémom boénych nardZok. V sujete zaleZi predo-
vetkym na uvedeni motivov do vnimatelského pola ¢itatelovho.”2

V prvom pripade hovori TomaSevskij o ,udalostiach” ako substrate
dvoch terminov, v druhom o motivoch — v tom je rozdiel medzi dvoma
formuldciami. No prehlbeny zmysel pre $trukturu literarneho diela v dru-
nej formulacii ma za nasledok, Ze sa medzi fabulu a ,,skutoéné udalosti”
kladie analégia. Sujet je reprezentantom, je jedinym vyrazom Struktdry
novely alebo romanu.

Teéria prézy sa tak uzavrela v estetike formy. Stelesnenim tejto kon-
cepcie je predovietkym Sklovského dielo.3 Zaujimavym, no logickym dé-
sledkom takéhoto postoja je, Ze prive na svojom zenite Sklovskij vyslovne
poprel uZitoénost fabuly ako zlozky rozboru.

,,Boj 0 novy obsah vedie k boju o novy sujet a nové odhalenie charak-
terov” ... ,,Slovo fabula tu oznafuje existenciu protikladov v samom
fakte, ktora ako by urdovala moznost jeho skimania prostrednictvom
umeleckého rozpriavania. Fakt tu predstavuje udalost, pravdivy pribeh,
ktory sa stal zdkladom é&rty.”4

Alebo na inom mieste: ,,Sujet je stGfasne... aj predmet, o kiorom sa
rozprava v diele ,i t4 postupnosf dejov a udalostf, pomocou ktorych po-
znédvame predmet.”® Sklovskij nechce ,,oddelovat” pojmy fabula a sujet,
je proti ,akémusi dvojstupfiovému formovaniu materidlu skutocnosti”.

Pravda, uZ v lone formalizmu vznikali svojho casu tendencie, ktoré
moZno oznadif za zadrodok sémantického prehodnotenia sujetu. Vygotského
,»psychologick4 kritika” nie je v podstate ni¢im inym ako pokusom cha~
pat sujet ako vyznamovy pohyb deja, teda nie ako pthu formu alebo jej
protiklad, obsah.‘.s Lev S, Vygotskij pritom vyslovne popiera vyzna-
mové kvality fabuly (dispozicie diela) a celi sémanticky problematiku

2 Boris Tomagevskij, Teorija literatury, Moskva-Leningrad 1928, 187.

3 porov. T. Todorov, Les catégories du récit littéraire, Communications VIII,
1966, 127.

4 Viktor 8klovskij, Pozndmky o préze ruskych Kklasikov, Bratislava 1957, 10.

5 Tamie, 10—11.

6 Porov. Lev S. V§gotski]j, Analyza literdirnej Struktury, Slovenské pohlady,
¢. 9, 19617,
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presiva do oblasti kompozicie materidlu, ciZe sujetu. V tomito ohlade sa
od Sklovského chipania sujetu neodliuje.

Ceskoslovensky Strukturalizmus v podstate prevzal formalistické cha-
panie vzfahu dvojice terminov fabula-sujet, sustrediac sa jedine na sujet,
ako isti vyznamovu vrstvu epického diela, platnt popri inych. Sustrediac
sa ddsledne na vyznamovu platnost vSetkych formalnych zloZiek diela,
poéniic pomenovanim a kondiac sujetom, nekladol si otdzky o dalSich
mo#nych sémantickych hiadiskach, skrytych v logike deja, presnejSie
povedané, v napati medzi logikou fabuly a sujetovou konstrukciou.

Moze sa preto zdat paradoxom, Ze sa pri riefeni tejto otazky, ktord sa
nam zda pre riefenie vnutornych vzfahov a koniec koncov i pre rieSenie
vztahu literarneho diela ku skuto¢nosti dost zdvaZnou, vracia teéria lite-
ratiury k povodnym formalistickym zdrojom. Priamym vychodiskom no-
vych Gvah o tomto aspekte literdrneho diela je Morfoldgia ruskej Tudovej
rozprdvky — (1928) od Proppa a najmi jej sucasné kritické interpre-
tacie.? Propp totiZ nevychadza presne z toho istého chapania sujetu. ako
ruski teoretici umelej poézie, Odmieta generdlny pojem sujetu ako ho
na8iel u Veselovského, sujetu ako volného preskupovania motivov okolo
zékladného konfliktu (intrigy). Vychodiskom jeho formaélnej analyzy rus-
kych Tudovych rozpravok je urcita opakovateInost mensich zloZiek sujetu,
io jest funkcii, ¢éi motivickych celkov. Tym Propp podla jeho doteraz
najprenikavejéieho vykladata a kritika Cl. Bremond a® ziskal nové
pole pre zaujimavy pokus, pre formalizaciu epickych postupov Iudovej
rozpravky (a v SirSom zmysle pre epické literdrne diela vobec), ale sucas-
ne Cosi stratil, to jest moZnost pochopit dynamiénost epickej &truktury,
moznost jej varidcii a zmien.

Z nasho hladiska ide o velmi zaujimavii a vlastne aj rozhodujucu
otazku: nakolko sa v epickom diele uplathuje logika, ktord presahuje
autorovu Iubovdlu a nakolko fantazia, ktord je vlastnym polom umel-
covej tvorivosti? Podla Bremonda méa Propp pravdu v tom, Ze v epickom
diele (v I'udovej rozpravke) vliadne ¢asova néslednost motivov, ktord je
podmienend logicky. Plati tu zdkon: , KradeZ nemdzZe byt spachana pred-
tym, nez sme znic¢ili zdmku.” No tento vladnuci logicky’? princip nemdZe
zasahovat celé motivické pole, nanajvys dve alebo tri funkcie. ,,Zoberme
si funkciu F (prijatie magickej pomoci). Hrdina musf prijat nevyhnutha
magick(l pomoc. nevyhnutnti pre vifazstvo, pred okamihom, ked ju po-

7 Claude Bremond, La logique des possibles narratifs, Communications VIII,
1966, 60.
8 Tamie, 60—61.
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uzije: to situuje F pred H (boj so Zlom). T4ato podmienka predpoklada
dve alebo tri dalSie: funkcie nevyhnutne predchadzajiuce funkciu F
(dajme tomu D a E) budi siasne predchadzat H. To viak nedovoluje
umiestnit iné funkcie do série. MéZeme si predstavif, Ze hrdina prijal
magicku pomoc prave pred tym, neZ sa dal do boja, ale takisto aj pri
svojom zrode, alebo v epizdde, ktord predchédza vlastné rozpravanie,
alebo konefne v momente, ked opu$fa rodny dom a pod. Pozicia funkcie
F je slobodna vo vziahu k funkciam A, B, C a D.”? V rozmeroch Tudovej
rozpravky to teda znamend, Ze sa umelec musi riadif istou logikou, no
sticasne zvoleny moment, kde umiestni ten alebo onen motiv, nie je vo-
pred urceny, je volny.

Ide teda o to, urdit objektivne mieru umelcovej zaviznosti a slobody.
Najbeznejsia ditatelska sktsenost nds poucla, Ze vyuZivanie dichotémie
medzi prirodzenou chronolégiou udalosti, na zdklade ktorej aj najzlozi-
tejiie epické diela interpretujeme, a vlastnym podanim tychto udalosti,
je normalny, bezpriznakovy postup modernej prézy. Pojem ,fabula”
viak nechceme stotoznif s tymto prirodzenym ¢&asovym postupom. Pod
fabulou rozumieme nevyhnutnost v logickom éleneni dejov, bez ktorej
by epické dielo prestalo byt zrozumitelnym a jeho vyznam, i pri pred-
pokladanej mnohoznaénosti, jasnym. Umelec ma pravo zvolif si isty druh
pri¢innosti, ktorému sa deje ieho diela podriaduju, no ,je povinny” zvo-
leny druh pridinnosti zachovéavat. Otazka znie, ako vystihnuf vziah medzi
uréujacou logikou ,konstrukcie”, a tvorivou slobodou umelcovou skompli-
kovaft, brzdff; zamerne znejastiovat motivaciu.

Vlastnym prinosom Bremonda je pravdepodobne fakt, Ze sa pokusil
stanovit takuto mieru vzfahu — povedzme — medzi fabulou a sujetom.
Za zdkladnt zlo¥ku epického rozpravania povaZuje Bremond spolu s Prop-
pom funkciu, chipanu vSak ako zlozku vy$Sieho celku, sekvencie. Za-
kladné grupovanie funkcii do jednoduchej sekvencie je podla Bremonda
toto: a) funkcia, ktor4 otvara nejaky proces a mozZnost pokratovat v fiom, !
resp. predvidat jeho dalsi pchyb, b) funkcia, ktord tito virtualitu reali-
zuje a meni ju na é&in, ¢) funkcia, ktord tento proces uzatvara v podobe
dosiahnutého vysledku. Pravda, Ziadna z tychto funkeii nevyvoléva auto-
maticky tu, ktord po nej nasleduje. Kazdy moment relativne uzavretého
procesu ddva moznost realizicie, alebo popretia predchadzajiiceho ¢lanku
podla schémy:

9 Cl. Bremond, Le message narratif, Communications 1V, 1964, 16. .

39




Aktualizacia Ciel dosiahnuty
(Cinnost pre dosiahnu-
tie ciela)
Virtualna Ciel nedosiahnuty
moznost (ciel) Nepritomnost aktualizicie

Je to model elementirnej ,siete”, vystihujlici zdsadnl nevyhnutnost
pohybu motivov. Bremond naSiel tri zdkladné kombinatérne skupiny,
v ktorych sa jednoduché sekvencie viaZzu do védésich a zloZitejsich celkov.
Prvou z nich je skupina dvoch sekvencii, ktoré sa .,dotykaji”: miesto
relativneho zakonéenia jednej. je miestom zaéiatku druhej:

Poéiatok zlo¢inu

Priebeh zlo¢inu

Zlodin vykonany = Impulz k pomste
Vykon pomsty
Pomsta vykonana

Miestom dotyku dvoch sekvencii je znamienko rovnosti, ktoré hovori,
ze proces zlodinu je zo stanoviska pomstitela zaviSeny a stilasne sa zadina
akt pomsty. Prvé éast zloZenej sekvencie je z hladiska pomstitela pasivna,
druhé aktivna.

Druhou je zloZzend sekvencia v podobe ,enklavy”: Zlo¢in vykona-
ny = Impulz k pomste:

Zémer pomstif sa Odskodnenie @ .....
Vykon pomsty Proces odSkodnenia . ....
Pomsta vykonana = 8koda vyrovnand = . ....

Tretim typom je sekvencia, ktord ma vystihnif vyznamové protiklady
deja:

Odskodnenie vs Poéiatok zlo¢inu
Proces odikodnenia vs Priebeh zloéinu
Skoda vyrovnana vs Zloéin vykonany

Znamienko vs oznaduje vnutorni protikladnost tych istych &inov
(funkcii) podla toho, ¢i sa postavime na stanovisko a (pomstitela) alebo
na stanovisko b (vykonévatela zloéinu).

V podstate st to vnutorné vzfahy medzi postavami. Fabula ma vsak
aj svoj nevyhnutny ramec, svoj rozsah, na ploche ktorého sa tieto vzfa-
hy epicky realizujii. Cl. Bremond v §tidii Le message narratifi® nadrtava
takyto rémec epickych (pripadne dramatickych) dejov:

0 Tamze, 27.
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Vztahy Vztahy Vztahy Vziahy
Petra — Jany Petra — Pavia Pavla — Jany (1) Pavla — Jany (1I)
(spétych manzel- (spatych dohodou (Zvodca — zve- spétych dohodou:
skou dohodou: priatelstva): dena) milostné vzfahy
Sktgka dohody Skiska dohody TaZba zapédif sa
Vierolomnost Vierolomnost Uspech vo zva-

dzani
Porusenie (alebo Porusenie (alebo Dohoda v spo-
dodrzanie) dohody dodrZanie) dohody jenectve
Atd....

Z toho vyplyva, Ze fabula, to jest logika vzfahov medzi postavami,
,literarna” logika dejov je svojskou sférou epického diela reédlne zisti-
telna. Je viak rozdiel medzi Tudovou rozpravkou, pripadne jednodu-
chym epickym dielom a umeleckou prézou, ktord je vidy nejakym spo-
sobom wvnttorne &lenena. Jej vyznamovost sa nedda redukovat len na
viditeIné, vonkajiie vzfahy postav. Ako priklad rozboru vybrali sme si
Vajanského roman Suchd ratolest jednak preto, Ze predstavuje
,stredne zloZity” typ epického diela a jednak preto, Ze tento romén bol
u? dokladne analyzovany.!! Nepdjde ndm o zasadne novy rozbor tohto
diela, ale o demonstriciu uréitej metodiky analyzy.

*

Vajanského romén Suchd ratolest (1884) mé viac ,sujetovych linii”,
presnejéie povedané tri. Prvou je vzfah: Vanovsky — Maria, druhou:
Tichy — Anna, trefou: Rudopolsky — vid&Sina postiv. Alexander M a-
tuika v knihe Vajansky prozaik poviimol si predovietkym vyvin
vztahov medzi Vanovskym a Maériou: , Rudopolsky sa teda znovuzrodil
skrze Mariu, Maria skrze neho a Vanovsky skrze fiu.”{? Vzfahy medzi
postavami si u Vajanského vskutku takto priehladné, ich individudlny
psychologicky obrys prili§ vieobecny (MatuSka hovori napr. o muZskom
a Zenskom péle tohto vztahu). Kontiry Vajanského postiv by sme mohli
prirovnat k onym detskym kresbdm, kde je linia urlovana cislami, jej
pohyb pohybom od é&isla k &slu. Vztahy medzi postavami Suchej rato-
lesti je mo¥né vyrazne é&lenit a stanovif dost zretelne ich oporné body.

Napriklad:

A. Maria skoéila hupkom z tutlej mladosti, temer detinskych, nevy-

11 Tde o ¥tidie: Oskar Cepan, Styl Vajanského prézy, Slovenska literatura, €. 4,
1958, 385—427 a Ivan Kus¥, Svetozdr Hurban Vajansky, Dejiny slovenskej litera-
tary III, Bratislava 1965, 596—647.

12 Alexander M atu§ka, Vajansky prozaik, Bratislava 1946, 67.
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zretych snov a predstédv, do manZelstva. Ze mala uZ v péatnastom roku

svoje tuZby a predstavy o Zivote — to je isté a prirodzené. No v sku-

toénosti to dopadlo celkom inac¢ (16).

B. Karol sa vratil do izby, Anna sa uZ vzdialila. Maria ho d&akala.
Hodila sa muZovi ckolo hrdla a dlho mu hladela do oéi. Potom ho
bozkala dlhym, vrucnym bozkom. ,,Ech, duSa, éo to za nevhodné nez-
nosti!” (59)

Zo viedného Zivota, zanedbavanu manZelom, vytrhne ju a duSevne
prebudi Stanislav Rudopolsky.

C. Méria sa obzrela na Rudopolského a duSa sa v nej mohutne
zatriasla (77).

RudopoIsky v umeleckej indpirdcii pobozka Mariino rameno:

D. Maria sa striasla, checela vyskocit z divéna, ale udy neposluchli.
Na ramene citila ohen bozku, ako by nan bol uhol padol, ostatné
telo zamrelo. Z oéi jej vyhfkli slzy. Zahanbenie, hnev, radost — muka
¢i slast? Nevedela (132),

E. V polosne, na hranici medzi povedomim a snovym stracanim sa,
pocitila na ramene Tahunku teplotu; teplota sa S&irila, vystupovala
k hrudi a plnila ju sladkym rozéulenim (137).

Maéria citi vytitky svedomia a zveruje sa so svojou ,,chorobou” cho-
vanici Anne:

F. A teraz vie§ vietko. Mne je Iahko. Teraz vie§, Ze si mojim an-
jelom. Mojim ochrancom. Anicka, preboha, neodvracaj sa odo miia,
neodsudzuj ma (158).

Anna vSak pocituje Mariinu spoved ako neprijemnd cudziu nerest:
poradi jej, aby sa ,,vyspovedala” svojmu muZovi. Miria véha, séasti tou-
to spovedou pred sebou samou ospravedlnena a odistena. Flebety, ktoré
sa za¢nu Sirit okolo jej vztahu k Rudopolskému, urychlia proces ,,08is-
tenia”. Maria sa zveruje svojmu muZovi:

G. Dnes videle svojho muZa v naruZivom rozochveni, pocitila vahu
jeho hnevu, uwvdila jeho vélu i silu a spolu i &stotu a vricnost jeho
lasky. A jej priame slovo, jej vyznanie zvifazilo (178).

Prejdic katarziou hrieSneho citu k inému, vytvdra si novy vzfah
k muZovi. Svoj vztah k Rudopolskému pocifuje napoken ako skusku,
ktora upevnila jej manzelstvo:

H. Dnes ale uzndvam, Ze nam toto bolo treba. Vo mne bolo dosi
uduseného, nerozvitého. Chytala som ta, chcela som ta menovaf svo-
jim, celou dulou svojim, ale chybal mi orgén, chybala mi sila. Laska
a zivot leteli so mnou ako balén — nepozorovala som, & a ako letim
(179).

- Vziahy medzi postavami pohybuji sa v d&isto ideédlnej sfére, Ich by-
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tostnou potrebou je velkd vaSen, ktora nahle meni krivku ich Zivota.
Preto aj dialektika tejto vasne je pomerne jedneducha. Body A az H
tvoria osnovu linie. Treba ich viak uréitym spdsobom utriedit:

A — Miriino sklamanie

B — Vanovského rezervovanost

C — Prvé poryvy lasky k Rudopolskému

D — VéaSeri sa zosilfiuje

E — Uvedomenie si vaine

F — Pocity previnenia, prva spoved

G — Odpoved Vanovskému, odpustenie

H — Zmierenie a nova harménia

Vybrali sme a charakierizovali motivy jednej sekvencie. Sekvenciu,
ako sme uZ uviedli, vytvara uréity poéet funkcii, ktoré zaéinaju, roz-
vijajid a ukonéuju isty proces, pravda, len relativne, v zavislosti od
vzfahu sekvencie k inym sekvenciam. Dal$iu redukciu motivov sekven-
cie do troch funkcii by bolo moZné naznadil takto:

Motivy A, B ako predpoklad a zaciatok procesu.

Motivy C, D, E, F. ako jeho vyvin.

Motivy G, H ako jeho zaviSenie.

Ide tu teda o tri funkcie: 1. (A, B), 2. (C, D, E, F), 3. (G, H). Medzi
prvou a trefou funkciou je znaény rozdiel v obsahovej naplni: jasny
je tu vyznamovy pohyb od negativneho stavu k pozitivnemu. Ak za
obsahové vychodisko sekvencie pokladdme stav negativny a na konci
procesu stretdvame sa so stavom pozitivnym, mdzeme celu sekvenciu
charakterizovat ako proces premeny ,,zlého stavu na lepsi”.

Cl. Bremond uvadza dva vzorce, charakterizujice intencionédlny

pohyb sekvencie:
ZlepSenie uskutoénené

Proces zlepSovania
Zlepgenie Zlep3enie neuskutoénené

mozne Nepritomnost procesu

zlep§ovania

Zhorgenie uskutoénené
Proces zhorfenia

Zhor§enie Zhor$enie neuskutoénené

moZné Nepritomnost procesu

zhor§ovania

N4§ pripad vSak nemo#no jednoznacne zaradif ani do jednej z tychto
kategérii, pretoZe ich vyznamova kvalita je bud pozitivna, alebo nega-
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tivna. Vhodnejsie bude v tomto pripade pouZit 2. {yp zloZenej sek-
vencie.

Motivy:
Zhor8enie mozZné ....A'B
Proces zhorSovania = ZlepSenie moZné ....C D/E
Proces zlep$ovania ....F
ZhorSenie Zlepgenie ....GH

neuskutoénené = uskutoénené

Tato zloZend sekvencia nie je v8ak od celku motivov roméanu ohra-
ni¢end. Naopak, je svojskym spdsobom zaradend do rozpravadského
cyklu, ktorého jadrom je Maria Vanovski a jej vzfah k Vanovskému,
Rudopolskému, Anne, resp. k inym postavam. Tak napr. priestor medzi
F a G, H je vyplneny dalSou sekvenciou, ktora zd6vodiiuje dany vyzna-
movy pohyb fabuly. Aby sa totiZ Maria mohla zbavit svojho ,,hriechu”,
musi sa niekomu vyspovedat. RozruSend Anninou chorobou, zveri sa
svojej chovanici. Maria vSak nema pocit, Ze svoje tajomstvo zverila do
dobrych ruk, citi sa len sdasti ofistena. Musi prist vonkaj§i zasah, totiz
klebety okolo jej vzfahu k Rudopolskému a rizne zamedzenie tychto
klebiet, aby sa pole nedorozumeni medzi Vanovskym a Mariou celkom
vyéistilo. Stupne tohto procesu oznad¢ime d'alsimi symbolmi:

CH. Anna moja, — zadala Septom, — i ja som chors, i ja som bied-
na, — a prud slz sa vyronil z jej o (...) Anna moja, ty si §fastna
vo svojej &istote, vo svojom odriekani. Ja som rozhirand, citim pod
nohami priepast a Zeniem sa k nej (158).

I Vanovsky sa rozhodne zasiahnut priamo: ked sa v rozhovore s Ru-
dopolskym naposledy uisti, Zze ide o festného é&loveka, pociti, Ze i Ru-
dopolského vzfah k jeho Zene bol len ,rozjatrenim”, ,otrasom”, ,,po-
ryvom” (174).

J. — Dema som, celkom doma, — povedal (Vanovsky). — Poznal
som fa, Méria, nazrel som hlboko do tvojej duSe. Ty si ma vytrhla
z hmotérskeho kalu, z duchovnej letargie. Nie samym chlebom #¥if
maé ¢lovek (180). '

K. Vanovsky Rudopolskému: ,,UZ-uz som upadal do letargie, do srd-

cového chladu. Pristipil ku mne had a chcel ma ustipnif do srdea.
Bol to Svatnay (174).

L. A &c urobil? (174—175).
M. Preboril koru, kiora sa tvorila okolo méjho srdea (175).
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Cast zlozenej sekvencie, priestor medzi F a G, H rozdiruje sa o sym-
boly CH, I, J, K, L, M:

¢, D, E.., ZlepSenie moZné CH...Prekazka, ktoru treba K...Prostriedky
, /’odstrénit k jej odstraneniu
i / 1...Proces odstranenia pre- / L, ... Pouzitie pro-
F...Proces zlepSovania \—_ké‘zk v \_“strie Gkov
G, H...Zlepsenie uskutod- \J ...Prekazka odstranena M...Uspech v ich
ne;né pouziti

Cely rozpravadsky cyklus (motivy A aZ M) rozloZeny ty’*mt.o s’pcj)sobom,
sveddi o ustrednej tendencii k zlepSovaniu, vyjastiovaniu SLtuac1e',' pre-
meny zla na dobro. Tento mravny imperativ (alebo ,,mraf/né, f111ste1"—
stvo”) prenikd celou stavbou romanu, ako jej formalny pmnc1p.v Osl:zar
Cepan zistil, Ze podobny postup sa prejavuje v podstavt.e vo Vsetk¥ch
Vajanského prozaickych dielach.!® Zaujima nas v8ak, ¢ ho nc?mozno
identifikovat i na elementirnych formélnych prvkoch fabuly. Mame tu
na mysli najjemnejSiu psychologickll situaciu celéhc? romanu (moén?
jedinui skuto¢nu psychologickti situdciu), ked sa Maria, vyprovokovafla.
Anninou fazkou chorobou a vybifovana vadiou, zveri Anne o SVO],e]
laske k Rudopolskému. Prekvapujucim momentom (prekvapujt’f.cim z hla-
diska celkovej Struktary Vajanského romanu) je to, i? sa Maria po syo—
jej spovedi spamitd a zlakne sa novej situacie, ktora sa tak vytvorila:

Motiv a) . ‘ o o

Maria pocitila ramenom ako silne sa vinia devine svieze prsia, Jeg
dych bol hortci, na svojom obnazenom hrdle citila jeho zavan. Aka
mals, biedna sa citila pred Annoul! Zdalo sa, Ze nie je hodnd dotykat
sa ramenom tychto &istych pfs. — Musis ogistit svoju dudu, — skrslo
jej — (158). . o ’
Anna viak nechce byt jej doévernitkou, pretoze Mariinu spoved chépe

ako kvapku blenu do pohéra, ,,do ktorého sa uZ viac nevmesti”.

Motiv b) . o
Miria stfpla. — Co som to urobila? — blyslo jej hla‘{m{, Uz mam
nad sebou sudcu, uz som pod nadvladou. — V jej vnutri sa zrodil
vzdor (159).
Motiv ¢) »
— Nepla¢, Anna, to Skodi tvojim odiam, — povedala Maria a od-

8 O, Cepan, cit. $tadia, 414.
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tiahla rameno od devinych pfs. Dbala na to, aby sa svojim telom ne-

dotykala devinho tela (159).

Psychologickd analyza (Mariino zavahanie, motiv dotyku ,nevinnych
dievéenskych prs”) je vSak v tomto momente zastaveni. Pokradovanie
psychologického procesu nahradza konStatovanie hotového vysledku toh-
to procesu:®* Vajansky dalej neopisuje, & sa dialo v Mariinom ve-
domi, pripadne podvedomi, ale stroho kon$tatuje, Ze sa Méria te§ila rano
zo svojej spovede, ,ako sa tel1i dlinik zo zaplateného dlhu”. Medzi
motivmi a, b, ¢ a opisanym motivom d je zretelny 3Zvik. AvSak odsek,
z ktorého sme citovali, CiZe istd tematickd a sémantickd jednotka, je
zakonleny pozoruhodnou vetou rozpravada: ,,Dlh je zaplateny ... moZno
robit nové dlhy” (motiv e). Tato charakteristika sa vSak dalej nevyuZiva
a cely konflikt je zakonfeny rezoltitnym éinom Vanovského (scéna s Ru-
dopolskym). Kazdy z motivov a, b, ¢, d, e ma zna¢né vnutorné napitie
a cely proces je ¢lenitelny v rovine binarnych protikladov:

Pokrado-
Vnitorne vanie vni-
Maria véha | sa stotoZ- torného (e)
Zveri sa . | zverit fiuje so (d) | procesu
Anne (b) | sa Va- (c) spovedou mozZné
novskému
M%n-? v b Vnutorny
tudcii roz-
hodovania Odmieta proces ne-
(a) zverit sa .Vnﬁtorne pokraduje
Vanov- ju odmieta
Odmietne skérnu
zverif sa

Preryv po motive ¢ a po motive e naznatuje nahle preruSenie psycholo-
gického procesu. A tak jedina situédcia, ktord mohla narusif Gstredny for-
malny plan romdnu, prelomif psychologicki uniformnost diela, adaptuje
sa koniec koncov na celok rominu a zapadd do generalnej tendencie per-

 manentného ,zlepSovania” konfliktnych situacii. Majstrovsky naértnuti
scéna sa lame v prospech stanoveného formalneho pohybu motivov.

Jednotnd formélna tendencia nemusi sa prejavovat vidy len takto
jednoznaéne. V Suchej ratolesti nachddzame skoro 3kolsky pouény pri-
klad jej kontrastného vyrazu. Vzfah medzi postavou uditela Tichého a

postavou chovanice Vanovskovcov Anny je priam stelesnenfm pohybu
k ,,zhorSeniu”: o

1% Porov. cit. §tudiu O. Cepana, 408—409.
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A. Anna mu (Tichému) bola privysoke (...), bola mu hadankou (.. .)
distymn bielym kvetom (52).

B. Anna chce byt Tichému ,sestrou” a slubuje mu velnu lasku:
, Viete, ¢o znamena Zenské nikdy? To je tolko, Ze keby ste ma tu
hned odvrhli, hoci vyzradili, pohanili, predsa zostane v platnosti to
nikdy. To je pre nas strasné slovo” (55).

C. Uisfovanie o trvalej laske je vzajomné, laska Annina ,oblazi Ti-
chému muky zomierania™ {55).

D. Prvy naznak choroby, prvy ndznak rozpadnutia zvizku; Anna:
Strainé pomyslief; mo#no zhubim mlady, ute§ény Zivot (Tichého)! (60).

E. Naznak tragického konca zo strany Tichého, jeho novela o diev-
¢ati s krasnou dusou, ,ktord zahynula pod farchou nezavinenych okol-
nosti” (70).

F. Anna v hysterickom zichvate oznamuje Marii, Ze chce zrusif
slub dany Tichému: Nepytaj sa, tetuska, preto! Dost mne vediet!
Povedz Albertovi, ¥e medzi nami je vSetko skonéené — my sme si
cudzi, daleki ako nikdy! Povedz mu tetuSka, Ze ho nenavidim, Ze ho
preklinam!” (133).

G. Anna vaha, pretoze si uvedomuje dosledky svojho rozhodnutia
vo vzfahu k Tichému: Albert je taky utly, $tastny! Hladi na Zivot
veselo, v istej predtuche tizkeho, ale neskaleného Zivotného blaha...
Ja méam poviazat jeho kridla svojou olovenou farchou stragného ne~
§tastia! Nie, Anna, to neurobi§ nikdy! Ale ako zif bez neho?” (137).

H. Anna vracia Tichému slovo a berie na seba previnenie: Ja som
sa previnila proti vam, neodpustitelne previnila” (142).

CH. V jeho srdci rastol vzdor. Tvar zahorela studom. — Hej, nena-
vidim ju! — zvolal hlasno, ako volal pred kratkym éasom v tom
istom bore: — Ano, milujem ju” (149).

1. Anna je presveddens, %e Albert ,vyzdravie”: Moj liek bol hor-
ky ... ale ¢ som mohla ind&?... Potefila som sa (jeho) tvrdej reéi.
Je slobodny ..., premdZe bl a svet sa mu zase zaskveje... Albert
je velky duch” (157).

J. Albert pocifuje svoj udel ako udel heroicky: Privela som myslel
na seba, pozabudol som na nalu velkd, sviti vec... Ach, boh ma
za to fazko potrestal. Uboleny nerv mdéjho naroda sa faha priamo
cez moju biednu dusu — bol na chvilu omémeny morfiom lasky” (169).

K. Obidvaja protagonisti abdikujd na svoj ,,egoizmus” a svoje roz-
ludenie chipu ako zésah vyiSej sily: — Nie, Albert, som rada, Ze si
prisiel, rada, Ze ti méZem z tej duSe vypovedaf vietku svoju tieserl.
NaSe svety sa rozifli. Tvoj svet je denné jasno — moéj tma. Tie sa
nezidu. Nas rozdelil sdm boh! (186)
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L. V urtitom zmysle sa naplia tak ideal Tichého romantickej lasky.
Cez utrpenie sa jeho Iubost dialekticky pozdvihuje k novému oéiste-
niu: Co sa nikdy nenazdal, to sa stalo: nasiel Annu v tej istej, ba eSte
v zvydenej dulevnej krése, lenZe chory, biednu, neStastnu. Tym viac
priéin Iubit ju a byt jej vietkym! (187).

M. Rudopolsky: A vy, bratku mdj, nedarebalte, nezabijajte dni
sily a tvorenia sentimentdlnostami. Vy ste velky basnik in ovo —
hovorim in ovo, treba eSte dlho kluval do skrupiny. Vravim to bez
boénych ohladov, priamo a verne. Pozndm vaSu stratu! Zostane stra-
tou. Ale svet nie je zabity doskami prvej Itbosti... Dalej, dalej! (189).
Obsahové stranka sekvencie rozloZena do niekolkych skupin motivov:

A, B — Idedlne predpoklady lasky zo strany obidvoch protago-
nistov

C — Dohoda o Iubostnom vztahu

D E — Naznaky zrufenia dohody z obidvoch stran

F, G, H — Anna postupne dospieva k nevyhnutnému rozhodnutiu

C — Tichy na Annin krok reaguje ,,nenavisfou”

L J — Tichého vnttorna premena

K, L — Milenci sa stretivaju na ,,vy$8ej” rovine svojho vztahu
— nova dohoda

M — Néznak Tichého nivratu k &inorodosti a k poézii

Ani tieto motivy nemoZno zoradit linedrne, lebo su to v podstate dva
procesy, pohyb k ,,zlepSeniu”, preruSeny nahlym pohybom k ,,zhorSeniu”.
Pohyb k ,zhorSeniu” situdcie médZeme chépat ako stéast, ako funkciu
prvej vychodiskovej platformy. Vysledkom takého ich ,Struktirovania”
je zéverelna totoZznost obidvoch stcasti procesu:

A, B. . . . . . . ZlepSenie moZné

CDE. . . . . . . Proces zlepfovania = Zhorfenie moiné

F,G H CH . . . . Proces zhorfovania

I, J, K, L . . . . . ZlepSenie neuskutodnené = Zhorienie uskutoénené.

Tichého cesta ,Durch Leiden Licht” je premenou od ¢&ireho idealu
ku skutoénosti. Vanovského premena je presne opalna, od skutoénosti
k idealu.’® Zenské postavy, Méria a Anna, su funkciami tohto proti-
kladného pohybu, samy st v protiklade. Vieobecni fendencia k zZlepSe-

‘niu, k vyrovnaniu oscbhnych problémov je zachovana.

18 Porov. cit. $tddiu O. Cepana, 424.
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Postavy Vajanského prézy prechadzaju napospol ,,zdvejami naruzi-
vosti” a v tych zavejoch <£asto stroskotdvaju. Plati to predovietkym
o noveldch. Osobnd vasen odvadza tu zvyéajne postavy od nadosobnej
ulohy. Teodor Polan rezumuje svoj strastiplny Zivot takto:

Teodor Polan sa zamyslel... Inde je opravdivé hrdinstvo, celkom
inde. Niet ho ani u smelych strelcov a duelantov, ani nie u nas kla-
tivych, vyhybavych a poddajnych. Ono je u tichych, pracujucich do
konca, veriacich a nadchnutych svetlymi nadejami. Ba &i porodia slo-
venské matky takych synov?4
Vo Vajanského noveldch je charakteristicky rozchod medzi turgene-

vovskou zadumdivou tuzbou a schillerovskou nadSenou é&inorodostou.
Polan sa zalubi do Eugénie Kavalinovej, t4 sa vSak venuje Kerskému.
Vietei protagonisti sa strhnuti do viru vasne. Kavalinovd na to doplati
Zivotom, Kersky spolocenskym a Polan mravnym tupadkom. Formaélnu
schému novely by bolo mozné vystihntfesymbolicky takio:

K> Ka &Fe Ka + K/P

dize Ka + K/P
Polan (P) vypadava z hry, z Iibostného trojuholnika.

V Suchej ratolesti muzské, ,ideové” postavy premahaji osobné utr-
penie, ba v urlitom zmysle dospievaju k syntéze. Len na tomto zaklade
Vajansky pretvoril novelu na romén. Tym schematickejéia je potom
jeho ,.dispozicia”. Druhym formélnym predpokladom roménu je u Va-
janského to, ze ,,velkd”,"” to jest roménova postava vznikd u neho po-
mocou akejsi skladacky. Obidva tieto principy formalnej vystavby sa
pokusime dalej charakterizovat konkrétnejsie.

6 Sobrané diela Sv. H. Vajanského, XVIII, 306, Zivejami naruzivosti,
17 Porov. stat I. Kusého, Dtjiny slovenskej literatdry III, Bratislava 1965, 620.

4 Litteraria XII
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Rudopolsky — Mdria. Vztah Rudopolskeho k Marii je vopred funkéne
uréeny a vymedzeny. Maria prebudza v Rudopolskom umelca. Hranice
medzi umeleckym citom a vashou sa preto musia striktne dodrzat —
pravda, len zo strany Rudopolského, ktory plni v deji romanu dalsie
funkcie. Pre Mariu na druhej strane sa tym rozdiruje pole aktivity. Ma-
ria reaguje ako Zena, a to eSte sklamand Zena, Rudopolsky ako svetdk
s umeleckymi zaujmami. Medzi Mariou a Rudopolskym je v tomto

zmysle protiklad:

A.

Stanislav: ...sadm hladel na svoju
pricy s poteenim, ba razom sa za-
radoval mocnou radosfou. Jeho
spodna &elust sa lahko potriasla.
— Toto uZ nie je ¢ira kopia, v tom-
to nakrese je zivot, umenie (...) Uz
nevidel pred sebou Mariu Vanov-
ska, krasnu Zenu, mild hostitelku,
videl model, ktory v fom zobudil
stratent sebaddveru. ..

B.

Stanislav: — Snad nikdy tak laho-
stajne nehladel na Zensku tvdr ako
teraz, no nikdy tak péléivo s ta-
kym mohutne salajicim ohiiom (77).

C.

Stanislav hladel na svoju kresbu
a temer zabudol na svoju spolo¢ni-
cu (...) Dalekd mu bola kazda ind
myslienka (77).

D.

Stanislav: Ani mi na um neprilo,
%e by Méria mohla zle chépat jeho
podivné chovanie. Preto sa spamé-
tal a s naivnou prostotou pristipil
k nej a chytil ju jemne za ruku (77).

E.
... A tu razom iskra, ktord ho na-
dechla k poslednému pokusu, ktord
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Mdria hladela velkymi ocami na
neobydajne oZivenu Stanislavovu
todr; jeho temné oko plélo, raz
upreté na kresbu, raz na jej tvéar
(7.

Madriu bodlo nieco do srdca. Oprela
sa o operadlo divana. Lahky ru-
meneéc jej zafarbil lice i &elo, ba
potemnelo i biele hrdlo (77).

Miéria sa obzrela ne Rudopolského
a dusa sa v nej mocne zatriasla (77).

Mdria vytiahla svoju podlhovasti.
dost velkd ruku z jeho ruky a bola
zmitena (78).

Mdria sa striasla, chcela vyskocif
z divédna, ale tdy neposlichli. Na

skoncentrovala, pozdvihla, znovu
v nflom roznietila plamen! Citil, Ze
je silny, Ze jeho fantdzia opidf hri
duhovymi farbami... (...) Rudo-
polsky sa sklonil k bielemu ramenu
Maérie, volne leZiacemu na mramo-
rovom stole, a pozabudnic sa, ro-
zochveny do zakladov dule, pritisol
k nemu svoje pery (132).

F.

Stano sa triasol rozochvenim vset-
kych svojich citov. Jeho hlavu zase
oblietol vzdorovity démon. — Ako
som len prisiel do tychto Zenskych
zmdtkov, — pomyslel si (134).

ramene citila oheit bozku, ako by
natt bol uhol padol, ostatné telo
zamrelo. Z odi jej vyhrkli slzy. Za-
hanbenie, hnev, radost — muka &i
slast? Nevedela (132).

Co je to so mnou? — pytala sa
(Maria) pritiahnuc na $iju hodvab-
ny ruénik. — Rozéulujem sa pre fu,
len pre nu? Nie, nie. Je mi strasne,
clivo. Ach, keby tu bol Karol! —
Na muZa vs$ak nemohla mysliet
opravdivym citom, a to ju desilo,
mucilo. — (136).

Formalne by sa tieto situacie mohli znazornit takto:

Stanislav vs Maria

pricom z hladiska vyznamove najzavaZnejSich a najpriznaénejsich mo-
tivov moéZeme tuto formulu rozviest: ‘

Stanislav:
A Zaujem o kresbu
B Lahostajnost
C Pohlad na kresbu
D Nezaujatost
E Bozk z vdacénosti
F Snaha neviazaf sa

Maria: ,
s Zaujem o Stanislava
8 Zaujem

vs Pohlad na Rudopolského
V8 Zaujatost

S Strach z vaine

U8 Pocit previnenia

Ten isty objekt (ich vzfah) javi sa dvom subjektom celkom odlis~
ne. Pri detailnejSej analyze by sa pravdepodobne ukézalo, Ze pocity

vyvrcholuje) maju vyrazne eroticky
je v8ak skuto¢nost, Ze Rudopolsky

charakter. Rozhodujicim momentom
musi zostat nezainteresovany, inak

by prekro¢il moralku pribehu a roménovd fabula by sa zredukovala
na fabulu novelistickli (rozpor vaSne a charakteru). Ukazali sme, Ze
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‘, Schematicky:
podobné psychologickd nedokonéenost je charakteristickd aj pre postavu o
f Marie Vanovskej. Aj formalna funkcia tejto psychologickej nedotvore- | Adela _Rudopolsky
nosti je podobnd. V jednej svojej tematickej vrstve je viak Suchd rato- skdska C;ao/" ka{s"ka nad
lest romanom Iubostnym. Mocné vinenie va$ni musi sa nejako vybit. priepastou priepastou’
é Preto Vajansky hladd nahradné rieSenie — aspon pre Rudopolského.
| Rudopolsky a Adela. Vzfah medzi tymito postayami nie je divergent- utajeny prejav otvoreny prejav
% ny ako v pripade Marie, ale dopliiujuci sa a konvergentny. Je to vziah vasne vdsne
4 symetricky. Adela vzblkne vastou k Rudopolskému, Rudopolsky ju po- Adeline metamorfézy:
klada za koketu. Rudopolsky vzblkne vastiou k Adele, Adela mu vyéita
jeho (v podstate tiez koketny) vztah k Marii. Je to vzajomna skuska Z Adely viala sila a vysoka Zenska déstojnost. Nikdy sa mu neja-
' charakterov”, umiestnena do tej istej romantickej scenérie: Adela sku- vila takd krasna, ale i také vzdialena, nedosiahnutelni. Videl ako sa
$a Rudopolského nad priepastou v zrcanindch Vodina, Rudopolsky sa ’ medzi nim a fou otvéra priepast ... (164).
citi ,,nad priepastou”, pretofe Adela nim zdanlivo pohfda. Aby sa vzta- : Stanovi aZz teraz nardstol jeho prechmat na verande v opravdivé
hy medzi Adelou a Rudopolskym vyrovnali, musi Adela podstipif pod- previnenie. Z Adely tak viala ¢istota, prisny mrav a zvrchovana
statnt metamorfézu: z koketv, ktorou je zdanlivo v oédiach spolotnosti déstojnost (165). _
a v otiach Rudopolského, meni sa na charakterny, ,silnu” Zenu a na- 3 C? ma OdPudﬂ? od Zien? Ich slabosf, nesamostatnost. Co ma tak
pokon na ,milosrdnti samaritinku” : ‘ odradza? Zensks sila a samostatnost (171).
‘, Preto ,silnd” Adela vystupuje v zdverednych scénach ako neZnd
Scény ,,boja” (skiska milencov): i opatrovatelka: — Tu sedi§, mild, pomyslel si, — preto, ¥¢ som laza-
: Ay _ _ ! rom. .. (204).

Cely telom bola za murom; zapric ndzky do Skiry vonkajSej steny, f Umelecké sny” Rudopolského sa tak zmenili na ziujem o ,,sku-
oboma rukami drZala sa miru... Z predhradia sa ozjval divoky car- ; t‘ogmi krédsu” (12‘1) Méria sa musela sublimovat na ‘umenirJa démo,l.jlicke’x
da§... Rychlym preSinutim cez mur odopil sa Adele dlhy, nadherny ; Adela na ,mravmﬁ'l” fenu. Medzi vychodiskom procesu a ;'eho sakon.

) ) ; . . ! , .
vrl;z:ni ]:‘Sziiszi{;ap;;i%;::;;‘rﬁfzasakiﬁéa pustila Tavou rukou a drza- | Cenim niet podstatného rozdielu, oblik prediel do novej $piraly.
la sa iba pravou, vznéagajice sa nad priepasfou. < . C e & ) , . iy ]

Démon vzdoru odletel od Stanovej hlavy (120). | Ch?;d;:?fgfy a Tichy: Struktira vztahov medzi Rudopolskym a Ti-

Adela vykrotila 'svojim pruZnym krokom. Ratolesti borice zaSu- Tichého o0sobnost
meli o jej Saty.

— Adela! Preboha, vzndfam sa nad priepastou! Ja som vas zachytil I I 1 I I 1

: nad bezodnou _ ste hrd4, vritte mi to, vratte! (163). Predpokla- Premena Rudopolsky Rudopol- Premena Nové

‘ Vg.,.q}z vddnes ;y ;/zfahu Tichého podév’a skél}cz Rudopol- vztahy:

5 Uzkost, “ktorti prevladal oheit nahle vzplanutej naruzivosti, ked sa 5 s};;_?,}f:f};y ::zgg;ivny gzzll?:;‘a ského 3{‘;‘?’?5};?
vzndSala nad priepasfou, nastala teraz. Nepocitila telesny strach, ale nérodnej
nikdy netuseny dufevny bol. Doterajsi Zivot leZzal nad fou ako straina, situscie

4 blirna noc. .. (125).

' Jej odi sa zablysli, no len na okamih, a tich4 istota zavladla jej 1

zjavom. Stano pozrel na fu, a hnev bol jeho prvym pocitom... Aky i

hlupék, aky hlupak, pomyslel si; — tri hodiny vzdialeny od tejto krasy,
mne nebom uréenej, a ja sa motdm po zraznych chodnikoch. — Razom
mu bolo jasné, Ze ju miluje (161).

A. Rudopolsky sa zoznamil s Tichym najprv u Vanovskych, kde mu
bol népadny idedlny svit v mladikovych oéiach, potom na prechadzke
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po horach, kde spozoroval, Ze v Suhajovi hori pldpol naivného idea-
lizmu (47).

B. Neminulo mnoho &asu a Stanislav s prekvapenim spozoroval, Ze
utenik velmi rychlo rastie na priatela (47).

II

A. Zhorite, hovorim vam, — usmieval sa Rudopolsky. (...) Boj
o narodnost! Ako ich to len méZe zaujimat? (63).

B. Pre Tichého bolo strainé pomyslief, Ze i medzi posvétencami
st karikattirne zjavy, Ze su i slabosi, i Tudia nie celkom beziuhonni,
ba i neéestni a podli (72).

Tichého osobnost: Stano sice dlho tajil sam pred sebou, ale koneéne
uznal, %e Tichy mé pri svojej skromnosti nafiho isty vplyv. Nie svo-
jim umom, ale svojou osobnosfou (106).

Z neho viala pravda. Ak i pokrivkavala logika slovenského udenia,
logika tejto vypuklej slovenskej osobnosti bola prava, neomylna (106).

I

a) My zemania sme suchou ratolestou vdsho naroda. Vdaka vam,
%e ste ma priivedli k tomuto poznaniu (138).

b) Nie, pane, z nis nebudete mat Ziadnej potechy. NaSa krv uz
pachne nikazou. Niet na nas farby. My sme Iudia bezfarebni, bez
charakteru ... (140).

1II

a) Albert zanechal priatela. citiac v dusi akysi triumf a nevelku
radost. Uznéval pravdu jeho slov, ale elte pevnejsie veril, Ze Stanova
beznédejnost nie je opravnena. Ked taki Tudia ako je Stano tak prilnu
k naSej pravde, nemoZno, Zeby ona nepritiahla aj inych (141).

b) Tichého élanky, novely, basne, Studie zvucali symfonicky a hlav-
ny tén — to bola pravda (170).

L

a) Co by sa stalo, keby som im otvorene hodil rukavicu (Stano
myslel nemecky) a celou silou si stal na pédu Vanovského, Malov-
nika, Krahulca ... (171).

b} — Doma som, — povedal nahlas (Rudopolsky), a tichy mier sa
rozhostil celou jeho bytosfou (192).

Vztah medzi Rudopolskym a Tichym je teda symetricky. Osou tejto
symetrie je Tichého mravna osobnost, & jeho ,pravda”, ktord nakoniec
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presviedéa a premiefia Rudopolského. Funkcia vziahu medzi Rudo-
polskym a Tichym je z hladiska stavby romanu délezitd. Jednak tym,
Ze mnaznatuje rozdielnost medzi dvoma tematickymi vrstvami romaénu,
medzi sférou intimnou a spololenskou, a jednak tieto dve sféry prekle-
nuje. Rudopolsky predstavuje vo vzfahu k Tichému zlozku racionélnu,
Tichy vo vzfahu k Rudopolskému idedlnu. Pod vplyvem Rudopolského
diva sa Tichy na ,svojich” triezvejSie (II B) a Rudopolsky sam podava
vecny rozbor funkcie a osudov slovenského zemianstva, suchej rato-
lesti (IIT a). Z hladiska tychto epickych situécii bolo by moZné hodnotit
romdén ako spolodensky s nabehom k realizmu. No predpoklady takéhoto
zacielenia roméanu st silne obmedzené rozhodujucim idedlnym vplyvom
Tichého. Po Rudopolského triezvom odhade o ulohe jeho stavu Tichy
predsa triumfuje (II a). Objektivna rozporovost situacie preklenuje sa
v postave Tichého subjektivnym citovym a mravnym nadSenim. Proti
rozumovosti je tu postavenad voéla a cit. V tom je ostatne aj Achillova
pita romanu. Intimna sféra mohla sa prave v tomto bode premenit -
prelomif do sféry spolofenskej, do oblasti skutofnej psychologickej a
socidlnej analyzy pomerov. Mravny vplyv Tichého je rozhodujicim for-
maélnym, ale aj vyznamovym a obsahovym bodom zvratu. Vajansky ne-
dokézal preniest eSte faZisko deja do oblasti spoloenskej. Sféra spolo-
¢enska je adaptovana na Itibostnid vrstvu romanu.

Postava Vanovského v tomto zmysle zavrSuje proces ,,premeny” Ru-
dopolského: je jeho ideologickym vyustenim, ,Velkd postava” Rudo-
polského je tak wvyslednicou externych vplyvov, ktoré sa navzdjom
dopliiuja. Je ich sihrnom, skoro numerickym:

Mdria Vplyvy: umelecky — eroticky
Adela eroticky - mravny
Rudopolsky ’
Tichy mravny - ndrodny
Vanovsky ndrodny - ideologicky

Vajansky sam nepochybne pocifoval svoj roman ako konStrukeciu.
Azda prave preto chcel a mohol posilnif jeho hlavné vystuze. Kazdy
z uvedenych ,,vplyvov” md svoj doplnok, totiz nirodny aspekt. Vajansky
pokladi za potrebné, pravda, uz nie v deji, ale v beZnych charakteris-
tikdch a ndhodnych motivoch upozorilovat, Ze vietky tieto vplyvy (kaz-
dy osobitne) vyustuji u Rudopolského do premeny jeho narodného ve-
domia.
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Napriklad:

» - - . ajhla, malomestskd dama vyludila z neho tvorivy prud, uvrhla
ho zase do umeleckych pokusov (...) Biedny ucitel mu zas vStepo-
val vieru v mozZnost Zertvy, sebazaprenia, prace za blahobyt inych; svo-
jou. osobnostou ho viedol, taktiez nevedome, ako krdsna todr Mdrie,
dvahdm o ndrode” (121). Adela hra Rudopolskému slovenské Tudovée
piesne. S kcketnostou Zeny, ale i presvedéenej vlastenky sa ho pyta:
,» Lo su nale piesne, — povedala Adela a ruky jej klesli do lona. —
Ako sa vam péacia?” (167).

Vanovsky dokonca prebidza v umelcovi Rudopolskom zdujem o poli-
tiku, o volby. To sud nepochybne ,skraty” v Strukture fabuly a dalsi
jvik v jej Struktire.

Je otdzne, ¢i ,skladanie” jednotlivych stranok postavy Rudopolského
mozno nazvat syntézou. Jednotlivé stranky vplyvov sa totiZ? nepopie-
raji, nie su vo vzadjomnom vnutornom spore, ale sa len dopluju. Va-
jansky, ako sme sa snazili ukézaf, vSak chce, aby jeho charaktery vy-
zerali ako syntéza prvkov. Nazvime ju preto formalnou syntézou, ktora
zachoviva vonkaj&i obrys ,.dialektického” procesu, no svojou Struktiurou
mu nezodpoved4. Preto aj etapy vzfahov Rudopolského k jednotlivym
epickym osobam nereSpektuju individualitu tychto postav (pretoZe tuto
individualitu neintegruju), ale su si navzajom podobné. Tak Rudopol-
ského vztah k Marii, Adele, Tichému a k Vanovskému vyznaduje sa:
a) zbliZenim, b), krizovym momentom, ¢) vyrovnanim. Zvlast treti &len
»Syntézy”, vyrovnanie, vyznaéuje sa formalnosfou, niekedy je len deduk-
ciou z danych premis:

Rudopolsky — Mdria:

a) Umelecky zaujem Rudopolského

b) Konflikt medzi umeleckym zaujmom (Rudopolsky) a erotickym
vztahom (Maéria)

¢) Partneri oddeleni vonkaj§im zasahom (Priatelstvo Rudopolského
s Vanovskym)

Rudopolsky — Adela:

a) Eroticky zdujem Rudopolského
b) Konflikt medzi zdanlivou démoni¢nostou a skutoénou mravnostou

Adelinou
¢) ,Mravna” podstata Adelina odhalend a dokézana (Rudopolského
odmietnutie)
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Rudopolsky — Tichy:

a) PriateIstvo Rudopolského a Tichého
b) Nezhoda v ndhlade na narod
¢) Preporodenie Rudopolského

Rudopolsky — Vanovsky:

a) Konvené¢né priatelstvo Rudopolského a Vanovského
b) Roztrzka, vyprovokovana vzajomnym vzfahorn RudopoIského a
Vanovskej
¢) ZbliZzenie politickych zdujmov
Tato schéma sa prejavuje v dvoch rovinach, horizontalnej, &iZe syn-
tagmatickej a vertikalnej, paradigmatickej:

Rudopolsky~Mairia Zblizenie zaujmov  Kriza vzfahu Vyrovnanie
Rudopolshy—Adela Zblizenie zadujmov  Kriza vzfahu  Vyrovnanie
Rudopolsky—Tichy Zblizenie zdujmov  Kriza vzfahu  Vyrovnanie

Rudopolsky—Vanovsky 2ZbliZenie zaujmov  Kriza vzfahu Vyrovnanie

Rudopolsky: (X) : ZbliZenie : : Kriza : Vyrovnanie

*

Z toho, ¢o sme doteraz povedali, azda vyplyva, Ze skiimanie fabuly
je totozné so skumanim logiky vzfahov medzi postavami: nejde v3ak
natolko o zistovanie motivacie vziahov, ale ich systému. Prave systém,
paradigma ma odhalovat celkovy smer, celkové vyznamové. zacielenie
epickych motivov. KonStatovali sme, Ze ustrednou tendenciou vo Va-
janského roméne je upravovat vzfahy medzi postavami tak, aby moZné
konflikty nezasahovali stdle Zir$i okruh, ale aby boli v rozsahu vziahov
medzi uréitymi dvojicami postav eliminované, alebo asporl stlmené.
Konflikt vo Vajanského romane sa désledne neprehlbuje, ale sa prenasa
z jednej tematickej vrstvy na inu. Dvojice postdv sa navzijom do-
plfiuji a zapadaju tak presne do stanovengho systému:

Skumanie logiky dejov — fabuly — dalej ukazuje, v akom rozsahu
sa uplatiiuje systémova spatost medzi postavami. Pre Vajanského roman
je napriklad charakteristické, Ze Itibostny roméan prerastd postupne do
roméanu spoloenského, ale bez toho, Ze by sa tymto spoloenskym ro-
ménom bezo zvysku stal. Rozbor vztahov, aspoil do uréitej miery forma-
lizovany, ako sme naznac¢ili ad ilustrandum, poukazuje na vnutorny
zlom v motivacii, logicky dosledok celkovej, generalnej {endencie roma-
novych situécif, na bod, v ktorom sa Rudopolsky, pod vplyvom ,mrav-
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ného pdscbenia” Tichého meni pozitivhym smerom. Spolodensky roméan
je zaloZeny na konflikte. Vajansky tento konfliki preniSa do celkom
okrajovych vztahov a prili§ vSeobecnej situdcie (vzfah medzi Slovakmi
a madarénmi) a nechava ho prejst mimo postav.

Inak povedané, skumanie logiky fabuly modZe prispief k uréeniu Zdn-
rového typu diela.

V zloZitejSich romanoch, napr. v Kukuéinovom Dome v strdni, sa te-
maticko-vyznamové vrstvy (nie sujetové linie) vyélefiujui navzijom zre-
teInejdie a funguju v istom zmysle i protismerne: nie s natolko koor-
dinované. Napitie medzi tematicko-vyznamovymi vrstvami, zistiteIné
formélnym rozborom, domyslenim logiky dejovych vzfahov, stanovenim
ur¢itého modelu (k akému sme dospeli napr. v zavere predchadzajiceho
paragrafu Stidie), je dokonca normélnym pripadom v realistickom ro-
méne. Vajansky vzfahy medzi postavami ideologicky ,,stotalizoval”.
V Dome v strini existuje vedla seba niekolko vrstiev, ktoré sa vy-
znamovo nezhedné, alebo aspoit nie si zhodné jednoznaéne. Formilny
rozbor toho typu, aky sme tu nalrtli, moéZe kon$tatovat istd hierarchiu
zistiteInych vrstiev roménu a priamo tak poukazovat na jeho vygzna-
movi stranku. Inokedy zas moZe byt tematicko-vyznamova vrstva len
naznacCend (ako je to napr. s filozofickym plénom Jégého romanu Adam
Sangala), ba dckonca moéze byt len sprievodnym vyznamovym odtie-
nom deja.

V tomto bode su i hranice naértnutej metody, ktord sa moéze uplatnit
len v oblasti ,formalizovatelnych” $trukitirnych vzfahov. To viak ne-
znamend, %e napr. moderné prozaické diela su pre tuto metédu ne-
pristupné. MozZno si napr. predstavit rozbor diela typu ,,nového romanu”.
Dokonca prave tu je podobni analyza potrebnd, pretoZe moZe pri na-
leZite jemnom postupe zistif, nakolko cez zdanlivii nepravdepodobnost,
ba protiraciondlnost dejov prenikaju niektoré zékladné vztahy. Ostatne,
motivaénd zloZitost ,nového romanu” je spravidla opretd o jednoduchu,
Casto vSak rafinovane zaifrovani schému. Uréitou prednostou tejto me-
tédy, ktoru sa pokusame domysliet, je to, Ze sktma déslednost fungova-
nia systému vztahov medzi romdnovymi postavami. Tym méZe prispiet
ku konStatovaniu hodnoty epického diela. Je toti? ¢asty pripad, zvlast
u epigénov, Ze vedia prvky jeho poetiky adaptovat. Zvyc¢ajne st viak
podobné snahy vnutorne neddsledné. Ostatne, na§ pokus o formalny

. rozbor Vajanského Suchej ratolesti séasti ukézal tuto eklekiiénost autora

(montadZ dvoch romanovych typov).

Kym $trukturalizmus kladol si za tGlohu zistif vyznamovi zhodu for-
mélnych prvkov diela, zviest ich na jediného spolo¢ného menovatela,
postup, ktory sme tu naértli v intencideh franctzskych $trukturalistov,
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sustreduje sa len na jednu stranku epického diela, na jeho dej. Cesko-
slovensky Strukturalizmus skimal epiku metédami vypracovanymi na
rozboroch lyrickej poézie a vychadzal z rozboru jazyka. Naznaleny po-
stup opiera sa o zlozku, ktord je lypicky epicka, o dej.!

£

Ak sme fabulu charakterizovali ako systém vztahov, realizovanych
v deji, sujet by sme mohli vo vSeobecnosti definovaf ako kompoziénu
a jazykovo-§tylisticki reaiizdciu labuly. Pojem ,systém” vyZaduje si
viak daldie spresnenie. Je to systém pribuzny systému jazyka, teda
langue? Tzvetan Todorov v &§tudii Les catégories du récit littéraire
v tejto suvislosti napisal: ,,Inak povedané, vnimajuc literdrne dielo po-
citujeme, e nie je len parole, ale aj langue, ktorého je realizdciou.”!®
V pomere k langue je viak systém umeleckého diela individudlnejsi
(jeho platnost nie je vieobecna, ale viazanad na urcity jazykovy prejav
— dielo). V pomere k parole je literarne dielo vieobecnejsie, pretoZe vzdy
uréitym sposobom zodpovedd umeleckej konvencii. Okrem toho vzfah
medzi fabulou (systémom) a sujetom (kompozi¢no-stylistickou realiza-
ciou fabuly) je dynamickejsi neZz vzfah langue — parole. Vziahy fabuly
a sujetu moZno vo vieobecnosti charakterizovaf ako vzfah napétia
v ramci jednej §truktury.

Neexistuje hodnotné literdrne dielo, v ktorom by sa zamer, schéma
nerealizovali ako systém: inak by toto dielo nebolo inteligibilné, Na dru-
hej strane neexistuje dielo, v ktorom by medzi systémoin a jeho rea-
lizdciou nedochadzalo k protireéeniu. Len preto mozZno literdrne dielo
hodnotit ako §truktdru. Systém vyvolava tlak na sujet a v zasade ho
uréuje, sujet naopak ,,snaZi sa” prekryt, ,,rozpustit” scheman{tiénosf Sys-
tému. Nechceme tym povedaf, Ze by azda rovnoviaha systemu a sujetu
bola podkladom hodnoty diela. ZaleZi 1iotiz na literarnej konvencii,
nakolko sa kostra systému zahali, zaobali nervaturou sujetu. Vziah fa-
buly a sujetu mozno hodnotit len ako literarnohistoricky fakt.

V pripade Vajanského roménu je prevaha fabuly zretelnd. Systém
vzfahov medzi jeho postavami narofne a nasilne zasahuje do sféry su-
jetu, a to jednask priamo prenikanim prvkov fabuly do sujetu a jednak
v spdsobe, akym sa sujet utvara. Oskar Cepan v §tudii o sujete Va-
janského prézy20 stanovil niekolko zdkladnych principov, ktoré maja
vieobecnii povahu, prefoZe sa nevztahuju len na jedno dielo spisova-

18 Vynimku tvori koncepecia Felixa Vodidku v diele Poédtky krisné prozy
novodeské, Praha 1948, 113 a nasl.

1 Porov. cit. $tddiu, 138.

2 Porov. cit. tddiu, najmi 411—421.
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tela. Analyzujuc Vajanského prézu ako celok, dospel medziinym k za-
veru, ze jednym z jej hlavnych problémov je organizicia epického dasu:
»oled vnutornych stavov totiz rozpadava sa na rad relativne ukondenych
situdcii, ktoré stracaju vziah k poZadovanej dynamike sujetovej stavby.
Vajansky preto hladéa vychodisko jednak v zmene perspektivy pohladu,
vytvdra dasovy presun, jednak umelym spdsobom nadvizuje vziah me-
dzi ,,individudlnymi javmi” a niektorymi ,,vieobecnymi faktami”.’!t Ca-
sovy presun, ktory v tomto zmysle moZno pokladaf za rozhodujuci kom-
pozi¢ny prvok Vajanského prézy, nie je niéim inym ako prispdsobova-
nim sujetu fabule, adaptaciou sujetu na schému fabuly. Ostatne aj nad-
viizovanie ,umelého vzfahu” medzi individualnymi javmi (postavami)
a vieobecnymi faktami (ideolégiou pribehu) je v podstate len prejatim
prvkov fabuly, resp. jej nesujetovym rozvinutim (ide tu najmi o au-
torské komentare, ktoré zhrnuji a ideovo pointuju statické situacie).
Cepan detailne ukazuje, ako napr. také osobitnosti Vajanského kom-
pozicie, ako je premietanie psychického, teda céasového procesu do ro-
viny materidlnej a priestorovej, ako je sujetové nakopenie ndhlych
»katastrof”, vyusfuje do ,maliarskeho rukopisu” Vajanského prézy a
vtlaca jej osobitny raz.

K Cepanovym postrehom je vskutku faZko nieo doloZif. Obmedzime
sa len na konStatovanie niektorych detailov vzfahujicich sa na Suchi
ratolest a na§ problém.

Z Cepanovych vyvodov vyplyva, Ze epicky c¢as, klory uréuje pohyb
motivov u Vajanského, je predovietkym d&asom fabuly, to jest rozpra-
vanych udalosti a menej ¢asom sujetu, to jest casom rozpravania (&i
rozpravada). Vajansky sa v Suchej ratolesti vskutku dasto vzdava &aso-
vého aspektu sujetu a uprednostiiuje asovy aspekt systému deja. Ne-
rozvadza udalosti v ich imanencii, ale radi ich k sebe, situaciu k situa-
cii. Psychicky proces navodzuje u &itatela nie detailami, ktoré by tvorili
uzavrety systém, ale ,,viobecnosfami”, to jest zakladnymi vzfahmi fa-
buly. Jehc postavy nemaji svoj vlastny, subjektivny é&as, ale prijimaja
¢as uréeny zvonku. Priamym dosledkom takéhoto postupu je fakt, Ze
Vajanského rozprivanie, aspofi v Suchej ratolesti, nabiida hutnost a
stdva sa sustredenejlim tam, kde je das ako triediace kritérium pohybu
detailov urceny, vopred dany. Je to predovietkym v retrospektivach
najmé prvej a druhej kapitoly roménu, kde sa rozprava o Vanovského
zivotnych osudoch a kde autor dodatofne vykladd genézu charakteru
Rudopolského. Rovnako napr. aj v kapitoie Siestej, obsahujice scény
dramatického stretnutia Rudopolského a Adely i obraz ,garden-party”

2 TamZe. ; \
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pod Vodinom je rozprévanie ucelenejiie a vnutorne sklbenejsie (od-
hliadnuc od celkom romantickej scenérie a motivéacie tematického jadra
kapitoly). MoZno povedaf, Ze Vajansky-prozaik je predovSetkym pro-
zaikom-novelistom: tam totiZ ,,triediace kritérium d&asu” nie je natolko
vypuklé, ale dané je uZ samym konfliktom novely a nutnosfou jej po-
intovania, V Suchej ratolesti si Vajansky poc¢ina, pokial ide o ¢asovy
aspekt detailov, dost bezradne. Presnejdie povedané, €as romdanu ma tu
zvytajne viac aspektov, ktoré nie su vzdjomne koordinované, nie sa
plynule do seba spité.

Uvediem dlhdf dryvok z desiatej kapitoly romanu, ktora méi dve te-
matické jadra, Rudopolského stboj so Svantnaym a obraz ,volebnych
potydiek”. V naSom uryvku sa rozprava o jednej z tychto hlavnych
,,udalosti” poslednej kapitoly romanu (Rudopolského suboj) a sucasne
o zdvereénych fazach Anninej choroby (oslepnutie). Motiv choroby. vkli-
neny do ruiného pohybu dvoch velkych tematickych celkov, sdm osebe
dokazuje, ako Vajansky dynamizoval dej nakopovanim vzruSenych si-
tudcii a nie ich déslednym rozvinulim. V rozpiti daného dryvku pésobi
Annina choroba nie ako boény, kontrastujici motiv, ale ako motiv hlav-
ny. Jedno z tematickych jadier kapitoly, Rudopolského suboj, dostava
sa sem len v podcbe repliky. alebo rozprdvania Vanovskeho. Toto pre-
péjanie hlavnej a vedlajSej linie rozpravania je pre Vajanského charak-
teristické. Nielen totiZ vedlajsi moliv (Annina choroba) prenika do me-
dzery medzi dvoma motivmi hlavnymi, ale 1 motiv hlavny vnikd do
motivu vedlaj$ieho a §tiepi ho:

Maria podula tlkot jej srdea. Buchalo nezdravym tlkotom.

— Anitka, boh je svetlo, doveruj mu; to velké svetlo Ziari vido-
mym i nevidomym.

Maria vyslovila tie slova, sama nedéverujic, Ze by mocne za(din-
kovali na choru.

— Ano, boh je svetlo! — zvolala Anna, a vozjarila sa. — K nemu,
k nemu!

Malovnik hIadal Karola a vsiupil na verandu. Starcovi zahrali
v odiach slzy, ked pozrel na Annu. Vosli do chyZe. Starec objal Annu;
sklonila hlavu na jeho plece.

— Pravda, velebny pane, — povedala Anna, — boh je svetlo, i pre
mia je svetlom, vednym, Zivym svetlom!

— Neztfajte! D4 vam i biedneho, telesného svetla.

Malovniko vhlas znel istotou a potechou. Sdm starec bol velmi roz-
jatreny. Robil si nasilie, aby hlasne nezasienal. Zadal rozpravat pri-
jemnym, stareckym hlasom o podivnych prihodéach ‘'vyzdravenia. Anna
ho potivala a nadej sa rodila v jej dusi. Ked sa starec odobral, nadej
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zaCala miznu{ a Anna upadla do tichej rezignacie. Na druhy de#i Anna

citila slabost a zostala lezat.

Karol priniesol chyr: V OruZnom sa pri volebnych agiticidch udala
scéna medzi Rudopolskym a Svatnayom. Rudopolsky poslal ku Ko-
lomanovi Imrichovi sekundanta Winického a starého majora v penzii!

— Stano je na neuverenie roz¢uleny. Hovoril som mu, Ze je to mar-
ne, Ze u nas sa uspokoji sldvna dzentry s poriadnym vynadanim, ze
je 8koda vydavat sa takym Tudom. Vietko darmo. Winicki dostal vec
do ruk! Aféra nevystane! — Naudim ja tychto kobylkarov! — volal
cely rozluteny Stano. — Nie som bitkar, ale o tu podat?

Maria voSla rozéulend k Anne. T4 leZala nehybne v svojej bielej
postielke, majic ruky zloZené na prsiach.

— UZ som spokojnd, — povedala ticho Marii, — Boh je svetlo. Od-
dadm sa celou duSou tomu svetlu. Zrak slobody sa bli%i, Méria! Podu-
jes ten nezdravy tlkot mdjho srdca? Tak bif neméZe dlho (185).
Uryvok je stavany ako mald drdma: Anna sa zmieta medzi nadSenim

a beznddejou: raz svoj osud prijima rezignovane, potom priamo nad-
Sene a nakoniec nasleduje uzmierenie. Vyvrcholenie dramy je vsak
v motive odchodu fardra Malovnika, ktory vlial Anne déveru, Ze sa
uzdravi. V momente, ked by mal nasledovat odévodiiovaci proces, psy-
chologicka charakteristika Anninho zmierenia, vsiva sem Vajansky no-
vy motiv:

Na druhy deri Anna citila slabost a zostala le¥af. Karol priniesol
chyr: v OruZnom. ..

Nahradenie jedného motivu inym, prerusenie charakteristiky, to je
beiny spésob u Vajanského, ako na to poukdzal O. Cepan. Viimnime
si viak Struktiru samej vsuvky trochu DbliZsie. Najprv je tam wveta,
ktord je prechodom od redi nepriamej, k priamej refi: namiesto nor-
mélneho spojkového spojenia: ... Karol priniesol chyr, Ze v Orufnom...
je forma, ktoréd sa bliZi k uvodzovacej vete. Dalidia veta je akoby pria-
mou vypovedou, nasledujiicou po vete uvodzovacej (vykri¢nik na konei
vety). Potom nasleduje (v dalSom odseku) priame rozpravanie Vanov-
ského o siboji. Nepriama re¢ meni sa na red priamu, ktorej podmetom
je Stano, nie Vanovsky. Posledni opytovacia veta uryvku ,,Nie som bit-
kér, ale ¢o tu poéaf?” vzfahuje sa formalne celkom na podmet. Potom
nasleduje premena situicie a vysledny stav Annin, ktorj sa zas preja—
vuje vonkaj$im néznakom:

(Anna) leZala nehybne v svojej postielke, majic ruky zloZené na
prsiach.

Vedlajgia udalost v popise Anninej dramy, stboj, podany je formalne
tak, Ze svojim vyznamom prekryva tematické jadro tryvku, ba osoba
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Stanova, o ktorom sa rozpriva, stdva sa na chvilu subjektom rozpra-
vania. Do ¢asového aspektu situédcie s Annou vkiiiuje sa casovy aspekt
protismerny. Do normalneho rozpravacieho préterita, ktory by bol v tom-
to pripade na mieste, prenika pritomnik.

Takto ¢asovo protismerne urobené si mnohé situdcie v romane. Je to
moZné len preto, Ze Cas rozpravania, ¢éas sujetu, zavisly je jednostranne
od Sasu udalosti, od &asu fabuly. Preto je napr. pre Suchil ratolest cha-
rakteristické rychle a neorganicke striedanie situdcii tam, kde sa uda-
losti neélenia samy od seba, podla zvonku daného casového aspektu.
Pravda, fabula sama, ako sme ukézali, je postavena schematicky, to
znamens, e ani ¢as fabuly nie je vhodnym podkladom pre sustredené
a vnutorne sklbené rozpréavanie.

Tlak fabuly na sujet prejavuje sa u Vajanského aj vo vysSich tema-
tickych celkoch, kapitoldch. Kapitola, ako sme sa o tom zmienili na
inom mieste,2? séasti zapada do kontextu rozpravania, sasti sa z neho
vyélefiuje, rozvadzajic vlastni tému. Je teda vskutku statickou i dy-
namickou jednotkou rozpravania sucasne. Ma vlastnt kompozi¢na stav-
bu, charakterizovani tym, Ze vyusfuje do svojskej pointy. Ak je na
niz§om vyznamovom pline pre Vajanského charakteristické vzidjomné
protismerné prenikanie motivov, na rovine kapitoly ide zas u neho
o miesanie rozli¢nych sujetovych linii bez dostatodnej hierarchie. Tak
napr. v tretej kapitcle, ktord by sme mohli oznaif za kapitolu zozna-
movania sa hlavnéhoe hrdinu s ostatnymi postavami (Rudopolsky sa
u Vanovskovcov zoznamuje s Vanovskym, Mariou, Tichym, Kralom,
Svatnaym), vmontuva Vajansky scénu Itubostného vyznania Anny Ti-
chému, ba kapitolu tymto motivom priamo pointuje (Annine pochyb-
nosti o trvacnosti a moZnostiach jej lasky k Tichému). Pritom kazda
kapitola je z tohto hladiska stavand inak, no v&lSina kapitol je bez
tstredného nervu, bez pointy. Vajansky kladie deje vedla seba, neusu-
vzfazfiujic ich inak neZ len cez vonkajs$kovy kontrast. Podrobn& ana-
lyza by ukézala, Ye tym nartida $truktiru kapitoly (sujetu), aby mohol
rozviest vietky premisy, dané vo fabule. Témy kapitol nie st dané eta-
pami rozvinutia sujetu, ale pri¢innou spatostou @ objektivnym éasom
fabuly.

Cl Levy Strauss v knihe La pensée sauvage piSe: ,,Vedecké vy-
svetlenie nie je zaloZené na prechode od zloZitosti k jednoduchosti, ale

2 Jan Steviek, Struktira kapitoly v modernom slovenskom romdne, Litteraria
IX — O literarnej avantgarde, Bratislava 1966, 136~-164.
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zélez{i na nahradeni zloZitosti menej preukaznej (intelligible) zloZitos-
tou preukaznejfou.”* Vyklad fabuly, o ktory sme sa pokusili, ako ur-
¢itej logiky dejov, ako systému vzlahov medzi postavami, sledoval tuto
intenciu. Vo vzfahu k textu prézy je fabula stuptiom abstrakcie, kde sa
vztahy medzi postavami a ich logika stavaji jasnej§imi. Tym prirodzene
nepopierame moznost a nevyhnutost rozboru sujetového planu epického
diela, to jest kompozitneho a do istej miery i &lylistického aspektu roz-
pravania. Fabula teda nie je totoZna so skutoénosfou, so skutoénou uda-
lostou, ako to chcel dokazat Sklovskij. Nemozno ju vysunuf mimo
vlastnej Struktiry diela, pretoZe tvori jeho bazu. Faklicky bola aj do-
teraz viac-menej uvedomelou sucastou analyzy epickych diel. Mohla
a podla naSej mienky by i mala byt prvym predpokladom teoretickej
rekonstrukcie literarneho diela.

2 Claude Levy-Strauss, La pensée sauvage, Paris 1962, 328.
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JAN STEVCEK
FARLE ET DISCOURS

Résumé

Les formalistes russes comprenaient les termes ,fable” et ,sujet” (discours)
comme des termes qui sont, dans une certaine mesure, complémentaires, tels
deux aspects des mémes actions, dans l'oeuvre épique. (Tomafevskij: ,La
fable pourrait étre exposée d'une maniére pragmatique, suivant l'ordre naturel,
a savoir lordre chronologique et causal des événements, indépendamment de la
maniére dont ils sont disposés et infroduits dans l'oeuvre. La fable s’oppose au
sujet qui est bien constitué par les mémes événements, mais il respecte leur ordre
d’apparition dans l'oeuvre et la suite des informations qui nous les désignent”.)
Toutefois, dans les analyses pratiques ils négligeaient l'aspect de la fable, c’est-i
dire l'aspect de l'ordre ,naturel” des événements dans I'oeuvre épique, et ils pre-
naient la fable elle-méme pour un arriére-plan sur lequel se refleéte la composition
voulue (intentionnelle) des actions. De cette facon, le sujet est devenu, dans leur
conception, le seul porteur de la valeur esthétique de l'oeuvre, La mesure de la
valeur esthétique est donnée par la mesure de lintention dans la construction
des événements, c’est dire dans celle du sujet. C’est sur cette base gque les forma-
listes russes ont construit leur ontologie de la forme artistique et aussi 'ontologie
de l'oeuvre littéraire.

Dans la conception des structuralistes tchecoslovaques, l'intention de la forme
a été remplacé (& part la transition successive du point de vue des formalistes
vers celui des structuralistes qui est explicité, avant tout, dans la psychologie de
Part de Lev 8. Vygotskij) par lintention de la signification, c’est-a dire par la
coordination de tous les éléments (composants) formels (de forme) de l'oeuvre
littéraire. Les structuralistes tchécoslovaques ont concu le sujet comme un des
éléments de l'oeuvre, comme un élément gqui, d’'une certain fagon, correspond
au ,.geste sémantique” central.

Seulement, si nous estimons que la fable est la couche sémantique principale
de loeuvre épique, il nous faut revenir, & nouveau, & la conception originaire des
formalistes. A la différences de ceux-ci, nous ne prenons pas la fable pour un
aspects négligeable, pour un simple arriére-plan de la construction artistique des
actions épiques, mais nous l'avons pour une des possibilités & l'aide de laquelle
nous décelons (révélons) l'importance de l'oeuvre littéraire.

Bien que peu explcitée en théorie, I'idée de Tomasevskij selon laquelle ,la fable,

5 Litteraria XII
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c'est qui s’est effectivement passé; le sujet, c’est comment le lecteur en a pris
connaissance”, est remarquable. Autrement dit, le sujet est cet aspect de loeuvre
épique qui est entremis au lecteur, sur le plan de style (au niveau du style). La
fable n'est pas un arriére-plan, mais un plus haut degré d’abstraction, un raffer-
missement de signification qui pourra étre ainsi confronté avec les catégories de
causalité et celles de lordre chronologique par lesquelles l'expérience courante
du lecteur est filtrée. Ce n'est qu’en apparence que la fable représente l’aspect
sréel” de 'oeuvre épique.

Donc, la condition préalable d’une conception véritablement complémentaire de
la fable et du sujet est 'analyse de la fable, c’est-a dire de la,logique des, actions”.
Claude Bremond et Tzvetan Todorov ont établi les termes fondamentaux pour une
telle analyse. En face de la conception trop large du sujet concue par Veselovskij
et les formalistes russes d'une part, par opposition & la conception trop étroite
de la fonction épique par Propp d’autre part, Bremond pose la notion de la
séquence dui est a) de caractére triadique, cela veut dire qu'elle désigne (détermine,
une tranche (une séquence) de loeuvre épique relativement achevée (début. évo-
lution (développement) et achévement d'un processus), b) et qui est de caractére
binaire.

a) A la différence du conte populaire, étudié par Propp et Bremon d,
l'oeuvre épique est artificielle, elle est horizontalement divisée en séquences qui
sont de regle plus ou moins clos. I.'étude de la fable indique. dans quelle mesure
réalise le roman ou le récit de tels ,foyers’ de motifs, et, elle montre aussi, dans
quelle mesure sont ces motifs distinets du point de vue de la sémantigue. La
séquence épique n’est pas identique avec la ,ligne d'actions” au sens traditionnel,
c'est-&4 dire qu’elle ne correspond pas & un événement raconté avec suite (tout
d’'une tenue). La ligne d’actions est une notion qui se rapporte au sujet. La séquence
épique est de caractére de signification (signifiant): souvent, sa réalisation épique
n'est quindiquée (signalée) vcire elle n'est qu'une nuance de signification accom-
pagnant la ,ligne d’actions”. Ce n’est pas rare que la partie la plus discréte, au
sens épique, est la partie la plus importante du point de vue de la sémantique,
ef, au contraire, un seul et unique aspect sémantique peut bien représenter plusieurs
lignes d’actions. L’étude de la ,logique d'actions” prouve quelle est la mesure de
tématisation de tel ou tel aspect de signification de Ioeuvre épique.

I1 g'en suit que dans les oeuvres épiques il existe une certaine hiérarchie de
signification. Une des séquences est d’ordinaire dominante et les autres couches
lui sont subordonnées. Toute une action riche, par exemple celle du roman du
19. siécle, peut étre seulement un élément (composant) d'une séquence latente
(dissimulée) d'une séquence qui, au point de vue épique n’est pas dévelappée.

La mise en valeur sémantique de certaine couche de signification de I'oeuvre
épique est le facteur sur la base duquel on peut définir la forme (I’aspect) de
genre, par exemple celui du roman. Dans le roman, comme on le sait, plusieurs
couches de théme et de signification luttent entre elles. Leur hiérarchie est décisive
pour ce qui est le classement du roman dans une certaine catégorie de genres
(roman d’amour, roman social, roman psychologique). Si l'une des couches de
signification est mise en valeur de fagon guelle englobe et subordonne, au sens
épigue, toutes les autres couches, zlors on peut parler d’'un certain type de roman.
Dans notre cas [Sv. H. Vajansky, Suchd ratolest (Un rameau sec)], nous avons
constaté par exemple une certaine tension entre un roman d’amour et un roman
social, et, en méme temps, nous nous sommes rendu compte d’'une subordination
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de l'élément érotique-aventureux a l'élément social ou idéologique. La logique de
la fable, étudiée en tant qu'un ensemble de fonctions de caractére triadique, con-
tribue de cette maniére A& la caractéristique de 1’oceuvre épique, sur le plan de
genre [au point de vue du genre (type)l.

b) Le caractére binaire de l'action épique, relevé par Claude Bremond, peut étre
Hiraduit”™ dans le langage de la théorie de la prose traditionnelle comme moti-
vation. La netteté sémantique des couches prises a part de I' oeuvre épique est
donnée par le caraclére de motivation, par la tension des possibilités binaires, dans
le cadre de la fonction épique (du composant clos de la séquence).

Entre la ,logique de la fable” et la motivation intérieure de son développement,
il y a un rapport conditionné: autant plus frappantes sont les contradictions
binaires & lintérieur des fonctions différentes, autant plus distinct est le dessin
linéaire (contour) de 1’,,atome épique” (de la séquence). Par exeriple, dans notre
cas, c'est & dire dans le roman mentionné de Sv. H. Vajansky, la maniére de la
motivation extérieure, de la motivation idéologique est dominante, celle-ci sub-
ordonne les autres motivations présentes (par ex. celles de I’érotisme, de la morale,
etc.). Dans le roman nommé, il ¥y a un seul cas ol la motivation psychologique
T'emporte sur la motivation idéologigque: cette exception confirme la régle.

De cette fagon, dans l'oeuvre épique, la fable représente un certain réseau de
rapports dont il faut dévoiler (révéler) la logique manifeste (apparente) ou latente
(dissimulée). Selon notre avis, ce n’est qu’aprés révélation que l'analyse de I'oeuvre
épique deviendra fructueuse. V. 3klovskij, dans plusieurs de ses essais, comme
par exemple dans,la construction de la nouvelle et du roman”, se pose la quesiion
du rapport existant entre les composants pris & part de la construction du roman
cumrne une question purement formelle, comme une certaine syncrétisation de
genres. Toutefois, le sujet est, comme nous Pavons dit plus haut, 'expression de la
fable sur le plan de composition et sur celui de style. Par exemple dans le cadre
d’'un roman le sujet est identique avec la division de la fable en chapitres que
nous considérons comme des éléments de composition et de siyle. Dans ce sens,
il ¥y a une certaine tension entre la logique de la fable, exprimée dans les séquences,
dépassant celles-ci le cadre des chapitres, et entre la logique du sujet: on peut
dire que le rapport existant entre la fable et le sujet est un rapport d’asymétrie
sur le plan épique du temps. Dans le cadre du chapitre (éventuellement dans
celui d'un paragraphe ou d'une partie d'une nouvelle) certains moments de la
fable sont mis en valeur, ou bien au coniraire, ils sont sous-entendus. Autre-
ment dit, les limites entre les séquences et méme entre les fonctions différentes
des séquences sont (intentionnellement) obnubilées ou effacées. La logique, le
rythme régulier des séquences est ainsi entrecoupé, toujours avec intention. Néan-
moins, dans un sens plus large, c’est justement cette interruption voulue de la
logique de la fable qui est fonctionnelle el cela au point de vue de la fable
elle-méme, c’est-2 dire au point de vue de la signification centrale. Le début et la
fin du chapitre, la présence de différenies séquences ou de leurs parties dans
le cadre de celui-la, I'hiérarchisation de ces éléments (composants), tout ceci peut
étre considéré comme des composants de la fable sur le plan de composition, ‘et
de style. La fonction ,freinante” (, retardative”) des chapitres dans le roman (le
sujet) est une fonction des rapports de signification plus élevés qui existent entre
les éléments de la fable.
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FRANTISEK MIKO

(KoSice)

SUJET A SLOVESO

Vychadzame z toho, Ze sujet, ako vdbec vSetko, &o sa nachiadza v Struk-
ture literdrneho diela, je zéleZitostou Stylistiky. Poznat isty predmet, t. j.
vymedzif ho, znamend v podstate urcif jeho parametre v prisludnej st-
stave pojmov. Sujet patri do rodiny pojmov, ako su litergrne dielo, epika,
kompozicia, fabula, téma, postave, konflikt, peripetia, vyprivanie, text,
jazyk, §tyl. .. Vztah sujetu k jednym z tychto pojmov je uréitejsi, k inym
zase vagny, s jednymi sa vecne prekryva, je ich &asfou alebo naopak
celkom pre ne, s inymi sa len dotyka. Pojem literarnej struktury objima
vietky uvedené pojmy ako svoje viac alebo menej rovnorodé &asti. Pri-
tom je na druhej strane bez dalSieho celkom odividné, Ze si to pojmy
znacne heterogénne, az tak, Ze sa ich Struktirna jednota zd& skér meto-
dologickym Zelanim ako skutoénym stavom.

Nie bez pri¢iny sme preto na zaciatku zdéraznili, Ze sujet pokladdme
za Stylisticky fakt. K tomu sa Ziada maly uvahovy exkurz.

Styl je identifikovatelny len na zaklade opakovania istych prvkov,
znakov. Styl sa zakladd na homogénnosti znakov, ktoré ho tvoria. To
treba vyzdvihnitf tvarou v tvar jedineénosti konkrétneho §tylu i zodi-vodi
jeho vnutornej variabilite. Jedineénosf a vnutornad varieta $tylu totiz
dasto zastieraja to, bez ¢oho by sa §tyl nemohol konstituovat, a to homo-
génnost jeho konstituentov.

Ak sa $tyl chipe ako Struktira, plati povedané tym nastoj¢ivejsie.
Struktiru nemdZu tvorit nehomogénne, nepribuzné prvky. Cudzorody
prvok je vidy neStruktirny, ,antidtruktirny”, nestylovy, ,,protistylovy™.
Takyto prvok méZe hraf v Style istd velmi vyznamnu ulohu, ale to je
iné z4lezitost. Na tom pojem Struktiry ani pojem $tylu nespoéiva.

Thto Gvahu sme potrebovali na jedno. Aby sme pojmy spomenuté na
zatiatku mohli pokladat za zlozky Struktiry, musime ich chépat a vidief
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ako pribuzné pojmy. LepSie povedané, musime tu ich pribuznost z nich
vyabstrahovat, t. j. médme ich traktovat na takej abstraktnej rovine, aby
sa javili ako homogénne prvky. Keby sa niektoré z nich tejto abstrakeii
nepodvolili, museli by sme ich zo Struktiirnehe uvaZovania vypustif. Nie
je to nijaké nasilné vtlac¢anie svojbytnych prvkov na jednu platformu
a ich ,glajch8altovanie”, ale praoby¢ajny vedecky postulat, mnohonasobne
overeny skusenosfou, s ktorym ireba pristupovat ku kazdému skiimaniu.

Styl sa nam v slohovej empirii javi ako §pecificky uéinok istej orga-
nizdcie prvkov. Tento G€inok moZno oznadit ako vyrazovy dojem, vyra-
zové podsobenie istej organizdcie. Vzhladom na to moZno prvky tejto
organizacie oznadit ako vyrazové prvky, ich schopnost vyrazovo pdsobit
ako ich vgrazovit hodnotu a ich §truktirnu spitost ako ich vyrazovu
organizdciu. Styl vznika tak, ked sa isté prvky, t. j. istd vyrazova hod-
nota opakuje. Vyrazova hodnota je teda jav kategoridlnej povahy. Preto-
Ze §tyl nevyhnutne implikuje §pecifickost, ,,inost” (proti ostatnym Stylom),
t. j. predpoklada iné 3tyly, aj vyrazovd kategéria pouZitd v istom jazy-
kovom prejave predpokladd iné vyrazové kategérie — ind¢ by sme ju
nevnimali. Danu kategériu citime vidy na pozadi inych vyrazovych
kategérii, ,,proti nim”. Vyrazové kategérie sa konstituuji wvzijomnymi
protikladmi. Na zdklade jedinej vlastnosti, Ze totiZ maji vyrazovy uéinok,
tvoria potom vyrazové kategdrie suistavu. V jej rdmei si na zéklade vza-
jomnych rozdielov udrzuju tieto kategérie relativnu svojbytnost.

Treba poznamenat, Ze vyrazové kategérie sa realizuji tak prostrednic-.
tvom jazyka, ako aj prostrednictvom témy, t. j. tak pri Stylizdcii (pri.
manipulacii s jazykovymi prvkami), ako aj pri kompozicii (pri mani-
pulacii s tematickymi prvkami), v jednom pripade viacej tam, v druhom
viacej tu. -

Pojmy sujet, vyprdvanie, epika, konflzkt peripetia ... sa nepochybne
tak Méleﬁo ‘onak zudastiiuju na celkovom pésobeni literarneho diela. Ich
pOsobenie mé tieZ riz vyrazového dojmu, vzhIadom na ktory im treba
pripisat Specifické vyrazové hodnoty a pokladat ich za vyrazové pro-
striedky. Pckial sa ukazuje, e niektoré z tychio pojmov st nespecificky
spolotné pre vietky jazykové prejavy (napr. pojem témy, kompozicie,
textu ...), treba ich vyhat zo $tylovej roviny a pripisat ich komunikatu
ako takému, t. j. zdkladnej, lingvistickej wvystavbovej rovine (jazyku
v 8irokom zmysle). .

Ide teda o to, ndjst prisluiné vyrazové kategérie, do ktorych sa pojem
quetu Aarad’uje a ktoré by ho dovolili §truktiurne identifikovaf a analy—
zovat.

Vyrazova kategéria je funkény pojem. Davame ju do stvisu s jazyko—
vou' funkciou. Vyrazové kategdrie st viastne vysledkom difedenciicie
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jazykovej funkcie. Zakladnym, najhlbSim produktom tejto diferenciacie
je protiklad operativnosti a ikonicity vyrazu. Prvou z nich sa rozumie
zvy8ené zameranie vyrazu na praktické ciele komunikécie (oznam, hod-
nota, vyzva), druhou z nich sa mysli zvySen4 reprodukénd, zobrazovacia
schopnost redi. Ikonicita sa podla druhu pdsobenia Stepi na zdZitkovy
viraz (v umeleckom 3tyle) a na pojmovy vyraz (vo vedeckom Style). Za-
Zitkovy vyraz moéZe reprodukovat objektivnu skutocnosf (primarne v epi-
ke) alebo vnutorny svet (subjektivny vyraz, primarne v lyrike). Pritom
epicky zazitok je prvobytny a lyricky je akoby len sekunddrnym ,sklzom”
z objektivity do subjektivity, sklzom, ktory je podmieneny negéciou
epickosti.t

Vychodiskom pre epicky zaZitkovy vyraz je (geneticky i kompozi¢ne)
veenost vyrazu, ako sa ona realizuje v opise. Vlastnou néapliou epického
zdZitkového vyrazu je dejovost vyrazu (tradiéne sa tu pouZiva nézov
dynamika vyrazu).

Sam sujet viak elte nemo?no stotoZilovat s dejovosfou vyrazu, hoci
sa to asto robi. Sujet je len zvlddtnym pripadom dejovosti. Spoéiva na
skibeni rudivéhe a vyrovndvajiceho prvku, t. j. na tom, éo sme v inych
suvislostiach nazvali kontrastom vgrazu.? O tomto kontraste predpoklada-
me, Ze tvori najhlbsie podloZie stavby umeleckého diela vébec.

Pri sujete mame do &inenia so sklbenim rufivého a vyrovnivajtceho
dejového pasma. Sujet je najmarkantnej$im prejavom kontrastne stava-
ného vyrazu. Nie kazdd epika buduje na sujete. Su aj nesujetové prézy
{opisy, cestopisy, érty, subjektivna proéza s potlalenym sujetom ap.).

Aj ked st jazyk a téma svojbytnymi materialmi pre stavbu umeleckého
diela, spaja ich funkény vzfah, Téma sa realizuje prostrednictvom jazyka,
,obsah” sa realizuje v texte. MoZno predpokladaf, Ze tematické zvlast-
nosti sa aspofi do istej miery odraZaju v jazyku a prave tam sa daja
exaktne pozorovaf. : ‘

Je metodologickou poZiadavkou dnesnej literdrnej vedy, aby svoje po-
zorovania a vyklady opierala o analyzu textu. Pre kaZdy pojem literarno-
vednej problematiky by sa malo hladat ,,uzemnenie” v jazyku. SG pokusy
hladat dokonca priame paralely medzi literdrnou a gramatickou $trukti-
roud Domnievame sa, Ze sa to da hlavne pri lyrike, ktora sa opiera

1 Podrobnej$iu anzlyzu otdzok vyrazovej sGstavy, ako aj ,odvodenia” lyriky
z epiky hatenim sujetu pozri v mojej monografii Estetike vyrazu (Tebria vyrazu
a $tyl, SAV, Bratislava 1969, 9 n.,, 162 n. a i. )

2 Porov. prisludni stat v citovanej monografii Estetika vyrazu.

3 Porov. §tylistické analyzy R. Jakobsona (mapr. Der grammatische Bau des
Gedichts von B. Brecht ,Wir sind sie”, Steinitz Festschrift, Berlin 1965, 175 n.).
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bezprostrednejfie ako epika o sdm jazyk. Nebude vSak od veci pozriet
sa na tieto stvislosti aj v epike.

Paralelu pontka priamo naSa predbeZna analyza. Sujet je isty spdsob
vystavby deja. Mali by tu teda byt suvislosti so slovesnym dejom. Cie-
Tom tejto tvahy je upozornit na niektoré novéie poznatky o povahe slo-
vesného deja v lingvistike* a vytaZif z nich niefo pre osvetlenie pojmu
sujet.

Sloveso vyjadruje dynamicky priznak substancie, priznak, ktory sa
mysli v kategériach osoby (¢isla, menného rodu), &asu, spdsobu, sloves-
ného rodu, vidu a v kategorii intencie. Vietky tieto kategorie zaraduju
slovesny dej do istych suvislosti. Kategéria osoby (Cisla a menného rodu)
udava nositela deja vzhladom na jeho uéast v akte redi. Casom sa uréuje
dasové zaradenie deja vzhladom na okamih komunikicie. Slovesnym
spdsobom sa vyslovuje redlnost deja a jeho zavislost od véle hovoria-
ceho. Slovesny rod urcuje, ¢i nositelom deja je agens alebo patiens,
vidom sa naznacuje komplexnost ¢i nekomplexnost v chapani deja a na-
pokon intenciou sa mysli smerovanie deja od agensa k patiensovi.

Sloveso niektorymi z tychto kategérii (kategériou osoby, slovesného
rodu a intencie) implikuje prilahlé substancie. Predstavuje teda takre-
éeno jadro, kostru vety. PretoZe text vznika rekurziou, opakovanim wvet-
nej Struktdry, moZno si ho abstraktne predstavif ako sériu slovies s pri-
Iahlymi substanciami a ich priznakmi, ,,Obsah” jazykového prejavu je
»hastoknuty” na ohnivka slovesnych dejov.

Pravda, tematickl naplfi prejavu nemoZno priamodiaro stotoziovat so
slovesami a so slovami, kioré sa na ne viazu. CiZe tu nejde o nejaké
paralelné javy v takom zmysle, Ze by séria viet vyjadrovala bez zvySku
tému, alebo naopak, Ze by tematickd napli zodpovedala bez zvydku
sémantike viet. Téma nemd &isto linedrny charakter. Treba v nej okrem
dynamického, horizontalneho sledu motivov rozliSovat i vertikalne, priec¢-
ne narastanie situdcie. Na zadiatku, pri prvej vete, je této situdcia velmi
chudobné. Neobsahuje okrem prvého motivu nié. Pri prechode k dalfiemu
motivu sa prvy motiv neanuluje, ale zotrvava tak, Ze nasledujice motivy
sa k nemu ,,prie¢ne” akumulujQ a vytvaraji novy, vlastny rozmer témy,
situdciu.’

Situacia sa zadina krystalizovat najprv vo svojich ramecovych &astiach

4 Porov. Morfolégiu slovenského jazyka (red.J. RuZidka), SAV, Bratislava 1966,
330—408, 4286—432, 504—555, 151-193.

5 Tato dvojrozmernost témy postihol J. Mukafovsky ako protiklad dynamiky
a statiky vygznamu (Kapitoly z éeské poetiky I, Praha 1948, 108 n.).
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motivy, vzfahy). Nimi sa téma ¢im dalej tym viac konkretizuje. Poradie
krystalizacie od rédmca k naplni témy je Struktirne, skuto¢né poradie
moéZe byt aj obratené.

Pravda, cbraz situécie sa neobohacuje len obsahom viet, ale ma i svoje
implicitné zdroje (podtext, konsitudcia, empiria ¢itatela, literarna a spo-
lotenska situdcia). Proces narastania situicie je zndzorneny na grafe 1.

mil

!
srtuagcia

Bolo by pritom zaujimavé sledovaf, v ktorej faze textu sa konstituuje
situacia najrapidnejsie. Je isté, Ze v urcitom okamihu sa zaéina pocitovat
ako relativne kompletnd, so vietkymi rekvizitami, tak¥e v dalsom uz ide
len o premenu vzfahov medzi zndmymi prvkami.

Situacia je vlastne Struktura, v ktorej st v danom okamihu jej prvky
a vziahy pevne vymedzené a vzajomne determinované. Kazdy novy mo-
tiv — jeden viac, druhy menej — vstupuje do Struktury ako prvok, ktory
narusa Strukturu a spdsobuje preskupovanie danych prvkov, t. . zmenu
ich vztahcv, ¢im sa napokon sim zaraduje a Struktirne definuje.

Je zrejmé, Ze $truktira sudrZnostou svojich prvkov kladie novému mo-
tivu odpor. Sthra motivov so situaciou je to, ¢o sa tradidne vold moti-
vaciou. Nemotivované prvky nenartfaju situdciu, neprispievaju k jej
vyvinu, st ,,zbytoéné”.

Sloveso i vdaka svojmu vyznamu (dynamicky priznak substancie)
i vdaka svojim syntaktickym konexidm mé v rozvijani témy nemalu
ulohu. Mozno sa o tom presvedgit celkom tr trividlnym spbésobom, sériou
vynatych slovies, ako idt v texte za sebou:

Nechdpali — stalo sa — uZivali — nebolo — plynulo — vyvolédvalo —
vzruSovali — neboli — nehoreli — vytekala — nebolo — rozhovoril sa —
spominal — zasiahnuty — padol — usmieval sa — rozpraval — poduvali. .

Chmatol — chytil — zatriasol — potodil sa — zavesloval — pocitil —
tratia sa...

Zavahal — nevidiac — udrel — rozlahlo sa — nepovedal — stil — sko-
tulal sa — zaprel sa...
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Rozmys&lal — ma dat bit — poSepol — odviedli — i8iel — bol — ¢éakal

— bude — potoéil sa — neboli — citil sa byt — krutil sa — chce vstat —

povedat — nevedel sa rozpamétat. ..

Mihol — zmizol — videli — skoéil — vySkriabal sa — strelili — neboli

— behali — pozerali — bludili — videli. ..

Blystal sa — viselo — zdalo sa — striekali — menili sa — vyletela —
zaslnila sa — podsko¢ila — uviazla — rozdvojila sa — vybehla...
Zil — podrobuje sa — nehladal — bol — hrntcich sa — spajal — videli

— rodia sa — opaduva — beleji sa — videl — umieraji — rodia sa —

nebolo — dialo sa — neprislo — hladat — tvorila — mohol sa opierat —

oprel sa — nemusel pocifovat — prichodil — panoval — preniknutd. ..
(M. Urban, Zivy bic)

Treba pripomenuf, Ze povedané, vratane uvedenych cititov, sa tyka
zatial dejovosti vobec, hlavne miery jej G€asti pri rozvijani témy a ulohy,
ktord pritom ma sloveso. O sujet nam tu eSte neSlo.

Citované uryvky demonstruju problematiku v celej Sirke. Mézu teda
slazif i ako vychodisko d’alsej uvahy.

Jednotlivé slovesa a skupiny slovies nemajl pri rozvijani témy rov-
naku ulohu. Azda na3markantne351m rozdielom je tu miera informdcie,
ktorou jednotlivé slovesa a skupiny slovies prispievaji ku kry$talizacii
tematickej néplne. Suvisi to s plnostou vyznamu slovies, s ich rozélene-
nim v stuvislosti s tym na plnovyznamové a neplnovyznamové slovesd.
Najlepsie by sa to ukézalo v porovnani s odbornym textom, ktory buduje
vo zvySenej miere prave na neplnovyznamovych slovesach:

Je — je — vzniklo ~— sa dotykaju — dostala sa — museli —reagovaf —
odreagovat — popisalo sa — podal — bol — nezudastnil sa — st — mohlo
by sa zdat — oznadovat . ..

Pokladame — poznat — vymedzif — znameni — uréift — patri — je —
prekryva sa — je — dotyka sa — je — objima — je — zda sa...

Krajnym pripadom neplnovyznamovosti je sponové sloveso byt, za
ktorym vézi mennd predikicia. V takomto pripade sa zudastiiuje sloveso
na rozvijani témy minimalne.

Uvedeny rozdiel v miere informativnosti v jednotlivych &astiach textu
alebo i v celych textoch suvisi zrejme s elementarnymi slohovymi dtvar-
mi a s prisluinymi kompoziénymi postupmi Miera informécie ktoru
me. V opise, ivahe a vyklade je iste men§ia, aZ velmi mala.

Kolisanie informativnosti slovesa v texte sa do istej miery prekryva
s kolisanim dynamiky a statiky vyrazu v texte.® Neplnovyznamové slo-

6 Slovo dynamika v termine dymamika vyrezu a adjektivum dyramicky v defi-
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vesd maji minimédlny dynamicky rdz. Staticky vSak vyznievaju aj nie-
ktoré plnovyznamové slovesa, napriklad-niektoré verbe videndia, cogi-
tandi, sermonis a dalej stavové slovesd véobec.

Staticky raz textu nezavisi, prirodzene, len od slovesa. Ak veta obsa-
huje neplnovyznamové sloveso, hlavnym nositelom vetného obsahu sa
stava substantivum s prilahlymi privlastkami, pridom relativna frekven-
cia prisluSnych slovnych druhov v porovnani so slovesom v tychto pri-
padoch zakonite stipa. Obidva tieto slovné druhy, substantivum a ad-
jektivum, st typickym exponentom statickosti vyrazu. Sloveso k tomu
prispieva skor svojim ustupom do pozadia. Pozitivne hidam iba pri sta-
vovych slovesach.

Pokial hovorime o statickosti vyrazu v stvislosti s opisom, vieme, Ze
prave v umeleckom $tyle sa opis spravidla »dynamizuje” :

Blystal sa — viselo — zdalo sa — bludili — striekali — menili sa —
vyletela — zaslnila sa — podskodila — uviazla — rozdvojila sa — vy-
trhla ...

V tomto pripade treba hovorit o pseudodynamickosti, pretoZe tematic-
ké néplii sa pritom nijako nedynamizuje, ani sa nijako podstatne nekon-
kretizuje. Celd vec zvisi od prilahlych substancii: Hlavaj prebehol —
cesta vybehla. V druhom pripade mame zrejme do ¢inenia s prenesenym
vyznamom slovesa. Ale to nie je podstatné. Rozhodujica je tu ina érta,
ktord stvisi s povahou umenia vébec. Umelecké dielo sa tak alebo onak

- vidy dotyka Tudskej sféry, Zivota, ma antropologicky charakter. ,,Antro-

pologické” slovesd su preto v texte vyznamnejfou értou ako slovesa
s dejom, ktory pripisujeme veciam. Dej osbb je ,pravy” dej, ich dyna-
mika je ,prava” dynamika.

Pritom to nijako neznamenas, %e umelecky text sa musi vzdy explicitne
opierat ¢ antropologické slovesa (porov. prirodnd lyriku). Ale to je zase
ina otéazka.

»Antropologickost” slovesa nie je nejako priamo formalne indikovani.
Da sa viak gramaticky presne vymedzif ako »kontext” slovesa. V gene-
rativnej gramatike to mo¥no explicitne formulovat takto:?

Vantr = __ {N]Sb, Ob (Bl)s ktoré je [+ hum]

nicii slovesa ako dynamického priznakyu sa v svojom rozsahu nekryji. V termine
dynamika vyrezu ide o pregnantny odtienok v¥znamu tohto slova.

To isté plati aj o synonymnom pomenovani dejovost vyrazu vzhladom na gra-
maticky termin slovesny dej. Dejovost sa mysli v pregnantnom vyzname, t. j. ako
»0Zajstnd”, plna dejovost. Slovesny dej, to je kaZdy, i staticky dej. ’

? K symbolike a ku kategéridm generativnej koncepcie vety pozri moju mono-
grafiu Generative Structure of the Slovak Sentence (Adverbials, Bratislava, v tladi).
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CiZe: antropologické je také sloveso, ktorého subjektom, objektom —
a do istej miery aj prislovkovym uréenim — je oscbné podstatné meno
{a jeho zastupka).

Doteraz to boli tri viastnosti slovesa, ktoré vzbudili v nasej problema-
tike pozornost: informativnost, dynamickost (dejovost), ,,antropologickost”.

Najdolezitej$im prvkom, ktory néds v suvislosti so sujetom bude na
slovese zaujimaf, je intencia slovesného deja. Ciastolne sme uZ na fu
narazili pri akénych a stavovych slovesdch.

Kvoli osvieZzeniu tohto pojmu treba zopakovat, Ze pod intenciou sa
mysli smerovanie slovesného deja od agensa k patiensovi. Pritom rozho-
dujtci je hlavne zretel na patiensa. Intencia sa zaklada na fakte, Ze
redlne deje sa odohravaju ako interakcia medzi predmetmi. Jedny pred-
mety su z hladiska tejto interakcie jej subjektmi, druhé jej objektmi.

Jazyk nevyjadruje tuto situdciu v jej uplnosti, viestranne, aspofl nie
vzdy. Casto zachycuje len isty jej aspekt. Jazykova sémantika je vzdy
v istej miere vyberovou ,Stylizdciou” skutoénosti. Jazyk ako prostriedok
analyzy ,nepokryva” cell skutodénost vo vietkych jej zlozkach, leZ robi
vyber. Je to preto, Ze javy su zloZité a poznanie ich méZe zvladdnuf len
postupnou analyzou z rozli¢nych stranok.

Ani slovesny dej nie je dokonalym ekvivalentom realnych dejov, je
iba ich ¢iastoénym sémantickym zvlddnutim. Z komplexnej redlnej inten-
cie dejov prichadzaju pritom do Uvahy rozliéné fazy v realizdcii deja. Su
v podstate dve takéto fazy: akcia (¢innostna faza) — stav (faza po vyko-
nani &innosti), Cinnost sa uvaZuje vidy hlavne z hladiska agensa, len
sCasti aj z hladiska patiensa (chodi, pldva; dviha, udrel), stav len z hla-
diska patiensa (mrzne, chorlavie, umiera). Pri stavovych slovesich sa
teda od agensa odhliada. Treba si to vysvetlit tak, Ze dej ,,prechodom”
na patiensa stiva sa jeho ,vlastnictvom”, takZe patiens mu musi byt
nositelom (preto pri pasive patiens prechadza z pozicie objektu do pozicie
subjektu, t. j. z akuzativu do nominativu: brdnu strdfili dvaja vojaci —
brana bola strdZend dvoma wojakmi; agens sa tu odstiva do pozicie okol-
nosti).

Na skutotnost, Ze niektoré slovesad si v uvedenom ohlade hybridné
(md, citi, tu$i, trpi; s to slovesd, ktoré maju svoj objekt. teda patiensa,
ale pritom aj sdm nositel deja je vlastne patiensom), tu nebudeme pri-
zerat, lebo tieto slovesa prave pre svoju hybridnost nemézu byt teore-
ticky smq@’iéyajné. ' ‘ ‘

Kazdy -redlny dej je v podstate ,,akény”. M4 svoju ,pri¢inu” a svoj
»nasledok”, ¢iZe smeruje od svojho subjektu k svojmu objektu:

Mepecor it ue

agens patiens
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Intencia ma dve polovice: akény radius (,vykon” deja agensom) a z4-
sahovy réadius ( ,postih” objektu dejom). To viak neznamenas, Ze obidve
tieto fazy deja vzdy vieme postihnut, ani to, Ze ich aj vzdy potrebujeme
registrovat. Niekedy napriklad potrebujeme manipulovat len s nasledkom
deja, len s tym, ako dej prechadza na objekt, resp. ako objekt ,,preziva”
nasledky deja. Niekedy sme k tomu priam nuteni jednoducho preto, Ze
nepoznéme pri¢iny (agensa) deja.

Méme tu teda niekolko eventualit. Niektoré slovesa pomenuvaji obi-
dve fazy intencie, iné len jednu z nich. Je nesmierne mnostvo nuansi
v zastipeni obidvoch zloZiek v slovesnom deji. Ka?dé sloveso zachycuje
intenciu v inej a inej proporeii tychto zloziek. V slovendine a v niekto-
rych slovanskych jazykoch pristupuje k tomu este moznost postuvat slo-
vesny dej pomecou zvratnej morfémy sa do stavove] fazy (chodil do lesa
— nachodil sa do lesa; nosil tieto Saty — nanosil sa tychto $Siat).

Kontinuum intenénych proporcii akénost — stavovost ms svoje pdly
na zaklade ktorych moZno rozoznavat intenéné typy a skupiny sloviesi
Hlavné typy, ako sme ich u% spomenuli, si akéné a stavové slovesd.
K tomu pristupuji druhotné intenéné rozdiely.,

Akéné slovesd fixuju intenciu aktudlne, v jej skutoénom priebehu.
Najplnsie ju zachycuju z nich tzv. predmetové slovesd, a to v jej rozvi-
nuti od agensa k patiensovi. To znamend, Ze zachycuji aj akény aj
zésahovy radius intencie. Druh4 skupina akénych slovies, tzv. nepred-
metové slovesd, registruje hlavne vykon deja. Pritom su mo¥né isté
o{omeny. Zasah sa napriklad méZe kryt s vykonom: &ize agens je stuéasne
a] patiensom, pri¢om samozrejme akéna zlozka prevlada: chodif, skdkat,
uteka.f. .- TotoZnost vykonu a zasahu moZno naznalif zvratnostou slove-
sa’: niest sa, pysit sa; holit sa, umyvat sa (detailnejiie rozdiely tu neroz-
vadzame). Zdsah méZe by'.dalej mimo agensa a rozumie sa implicitne
z vyznamu slovesa: zvonif, §ramotit, veslovat, gajdovat. Pripadne je tu
m?iny kompromis medzi obidvoma rie$eniami, t. j- z4sah sa agensa &ias-
tocne dotyka a ¢iastodne je mimo neho: gazdovat, cvidif, uéitelovaf.

Stavové slovess (a pasivne tvary prechodnych slovies) registruju dej
len ,,obratene”; z hladiska patiensa, a to alebo v priebehu z&sahu (pasi-
v1v1m: je znepokojovany; niektoré zvratné slovess: znepokojil se), alébo
uz l.en po zasshu (Cervenie sa, chorlavie). Pri niektorych zo stavovych
slovies, najmi pri tych, ktoré su najviac statické (byt, trvaf, byvat, exis-
ft’wat’ ), uZ pévodnu intenént situdciu ani necitime. Tieto slovesé vyjédrujﬁ
Ciry homogénny stav bez suvislosti s nejakou predchadzajicou aktiviqu
ktora dany stav spdsobila. ’

8 K problematike intencie pozri E. Pauliny, Struktire slovenského slovesa,
Bratislava 1943, & Morfoldgia slovenského Jjazyka, 389 n., 376 n., 518 n.
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Sloveso je teda schopné vyjadrit rozmanité intenéné nuansy v celej
nesmiernej zlozitosti. Vie napr. vystihntf velmi jemné odtienky ,,akti-
vity” a ,.pasivity”. Z hladiska rozvijania deja, odstupnovania jeho dyna-
miky, napitia, Gcasti jednotlivych oséb na fiom v epickom obraze je to
zvrchovane vyznamné skutoénost.

A su tu daliie mozZnosti a prostriedky aj pokial ide o ucast postav na
uskutodfiovani alebo percipovani deja. Vyjadrenie nositela deja, agensa
podlieha rozliériym modifikéciam (vieobecny subjekt, neurtity subjekt,
neosobnost slovesa; subjekt, ktory je autorom prejavu; subjekt, ktory je
adresatom prejavu; subjekt, ktory je udastnikom prejavu).

Este vidsie mo¥nosti si vo vyjadreni rozli¢nej miery utdasti na perci-
povani postihu dejom a vo vyjadreni rozli¢ného poradia pri tomto posti-
hu. Na to sluZi celd stistava padov a predloZiek pri podstathom mene:
Siadat slobedu — doZadovat sa slobody; brdnit ndsilie — brdnif sa ndsiliu;
brdnit otca pred susedom — brdnit suseda pred otcom; neplnit defom
vreckd cukrikmi — naplnif niekoho radostou — srdce sa jej maplnilo
radostou ap. Volba padu a predlozky je tu vSade motivovand intenciou.

Vyznamny je rozdiel medzi slovesami, ktorych dej je plne intentne
rozvinuty, plne orientovany na explicitny objekt (si to prechodné slo-
vesd), a medzi slovesami, ktorych dej sa intenéne nerealizuje navonok
naplno (neprechodné slovesd). Je otividné, Ze prechodné slovesd predsta-
vuji maximum ak&nosti a su z hladiska rozvijania deja velmi vyznamné.

Svojim sposobom su délezité aj slovesd tzv. spolefenskej akcie, ktoré
maju dativnu reakciu: daf niedo niekomu, kipif, venovat, slibit, hovorit,
naddvat, pozdravit sa, lichotit, verit, rozumiet ... Su to typické antropo-
logické slovesa. Vobec dativ (napr. i voIny) md z hladiska antropologic-
kosti vynimoéné postavenie medzi padmi v textoch krasnej literatury.
Rovnako zaujimavé su z hladiska 5tylu aj tzv. stavové pady.?

Mieru akénosti moZno rozliSovat eSte aj z iného hladiska. S deje, kto-
rych posobenie je bezprostredne vnimatelné, Su to deje tzv. externej
akcie (chodit, nosif, rubat, kri¢at). SG viac akéné ako deje tzv. internej
akcie (mysliet, citif; spravovat, vychovdvat...) Su to tiez vyznamné
sémantické skupiny slovies.

Vietky gramatické a lexikdlne danosti, ktoré stvisia s intenciou slove-
sa, su platnymi prvkami pri rozvijani epického deja. Pre sujet md inten-
cia deja osobitnu ddlezitost. Sujetova préza totiz pracuje s vypdtejsou
dynamikou a akénosfou slovesného deja ako nesujetovad préza. V sujete
k tomu, ¢o je »esenciou” sujetu, ku konfliktu.

5 Problematikou padov som sa z tohic hladiska zapodieval v $tadii Distribicia
pddov o jej dosah pre kompoziciu a $tyl, Jazykovedné §tddie V, Bratislava 1960, 7 n.
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Séam konflikt nekotvi priamo v danostiach intencie, len ju pre svoju
realizéciu predpoklada. Konflikt bytostne stvisi s inymi, L Vy3Simi” vlast-
nostami slovesa. Prvou z nich je spomenutd antropologickost. Konflikt
ako Tudska, spolotenska vec sa rodi z agresivity, t. j. z naruSenia social-
nych noriem. Moment agresivity musi sloveso vo svojom vyzname re-

gistrovat: udrel. sekol, urazil, vyhnal, ohrozoval, napadol, osodoval .. . Je
- to Cisto sémantick4 érta slovesa, ktord nema svoje gramatické uzemnenie.
Z hladiska gramatického a lexikalneho triedenia slovies méze byt irele-

vanina, pre Stylistiku je to érta zdsadnej déleZitosti. Prave na nej buduje
kontrast vyrazu. Tuto schopnost lexikalneho vyznamu konStituovat ru-
$ivy pél v kontraste vyrazu maju aj slova z ostatnych slovnych druhov,
pricom remusi ist priamo o agresivitu (ale napr. o zaporné hodnotenie,
o tzv. ,nepriaznivost” vyrazu ap.). Tuto schopnost by bolo treba oznadit
nejako SirSie, napriklad ako értu Zivotnej a spoloCenskej negativity. Pri
slovesich vSak potrebujeme uzi termin agresivita.

(MéZe sa zdat, e rozbor, ktory tu robime, sa tyka samozrejmych tri-
vialit. V nafom vyklade viak nejde o triviality ako také — hoci triviality
z vedeckého hladiska skryvajui za sebou spravidla podstatné veci —, ale
o ich Stylisticky zmysel a $trukturne zaradenie.)

Medzi slovesami mo#no podla ¢rty agresivity v ich vyzname rozlifovat
tie z nich, ktoré tdto értu maju aj mimo kontextu (uvedené pripady),
od tych, ktoré ju maju len v kontexte (napr. postavif, povedaf, odmiet-
nut, prijat...). Bolo by mo#né hovorit aj o slovesach, ktoré st v sku-
manom ohlfade neutralne (jest, sediet, spaf, divet sa...). Kontextové
suvislosti v8ak mézu kazdy slovesny dej zatiahnut do , kraZov” agresivity.
V texte sa viak Crta agresivity neuplatiiuje permanentne, tak¥e niektoré
pasaZe moézu byt skutoéne neutralne,

Agresivita je vyznalni érta pri stavbe epického obrazu. Citatel ju
prednostne sleduje a registruje kazdy jej vykyv. Agresivita. sa nemani-
festuje len v dejoch postav, ale aj v ich reéi. Prave tu sa uplatiiuje naj-
CastejSie v hodnoteni a potom v s»hepriaznivosti” vyrazu (ide o prejav
nepriazne vo¢i adresatovi prejavu vyberom slov, téonom reéi ap.).

Na pozadi agresivity treba upozornit na daldie dve vlastnosti, ktoré
musi mat aj slovesny dej z hladiska hodnoty literdrneho diela. .Je to
singuldrnost a konkrétnost. Je jednou z danosti I'udskej psychiky a z nej
vyplyvajtcej psycholégie umeleckého vnimania, Ze najplnsie sa vie stcit-
ny Clovek a ,,sUcitny” &itatel sympateticky stotoZnit s umeleckym obra-
zom, ak ide ¢ Tudsky osud konkrétneho, celkom urt¢itého jednotlivea.
Pritom nezale#i zasadne na tom, ¢i sa stotdéﬁﬁj’e v sympatii s napadnu-
tym alebo ,,v hrdze” s ,agresorom”. Preto k uréeniu, ktoré sme uviedli
pri antropologickosti slovesného deja, treba edte pridat, ze osoby, ktoré
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su subjektom alebo objektom epickych dejov, su spravidla jednotlivé oso-
by. V generativnej symbolike:

Vaner = __ [Nlsb, ob (a1 (i), priCom N je [+ hum].

Poviimnime si v tejto stuvislosti vety, ktoré nemaju osobny, konkréiny,
uréity a singularny subjekt alebo objekt: B
Vojna ich surovou rukou chytila za driek. — Ludia ho radi pO(.:l’l—
vali... — Vojaci vratili sa do kasarne premoceni do nitky... — Il¢ik
s Chovancom spali vedla seba.
(M. Urban, Zivy bic)

CitateI'ska sympateticka ucast,!0 a teda miera zaZitkovosti kolife i s éisj
lom podstatnych mien a slovies vo vete. Plnd tdéast nastupuje vidy pri
konkrétnom deji jedineénej, presne identifikovanej postavy.

Pluralita a neplna identifikovatelnost postdv a dejov spc‘)sobuje' znttenu
kompozi¢ného postupu (alebo naopak). Z rozpravania sa stdva opis, uva-
ha, vyklad. o

Konkrétnost sa okrem prilahlych substancii manifestuje tiez i na
samom slovese. Najuéinnej§im exponentom sujetu, jeho rusivej linie st
slovesa externej akcie (chytil, udrel, odviedol . . .). ' .

’(Inéc': k pojmu postavy ako tematickému pojmu v suvislosti s gramatlcj
kymi pojmami subjekt, objekt, okolnost atd. treba vysveilenie. .Je’tu té
ista dialektika témy s jazykom ako pri dejovej situdcii a vetnej séman-
tike. Obraz postavy sa krystalizuje z jednotlivych jej prejavov a zo vzfar
hov k ostatnym postavam. Kazdi veta prindSa do tohto obrazu istu
zmenu.) )

Agresivitou slovesného deja sa realizuje jedna zlozka vyrazového kon-
trasgu, ruSivy prvok, rusivd linia deja. Kontrast vznika} az ’p?otip?stav%
nim vyrovndvajiceho proku, vyrovnavajicej linie. ,é];wtato linia m4 svoju
hlavni expoziciu v slovese. Pravda, vyrovnanie moZe mat celyﬂ rad ?‘O_
dob: revand. restitiicia, koncilidcia (trest — odplata, obnoYia povodnelfo
‘stavu, zmierenie). Vyrovnanie sa ani nemusi rea,lizovfet‘é. MéZe ho nahra-
dzaf rekompenzujici prvok, napriklad rezigndcia, zdnik p’ostcwy ap. Alebo

moéze absolttne chybat. To je viak kompoziéne priznakové.

0 O sympatetickej tidasti hovorime preto, Ze ju treba odlifovaf od celkovej ¢ita-

telskej udasti, ktord sa viaZe na umelecky text nerozcviie.lnewod toho, akoélsa f{tme;
daji kompozi¢né postupy. Sympatetickd wdast vyznacu:]e' c1tat.eIa al;? Nov: :ha_
vyplyva z nej Iudské stanovisko k Tudskym osu;.iom’ v eplke.. Citatels 1:a ucaz1 L oha
rakterizuje ¢itatela ako estetického adresita literarneho diela. Tento roz j

z hladiska konkretizdcie literdrneho diela déleZity.

79




Kazdd z tychto eventualit méa svoju realizdciu v slovese. Spolo¢ného
menovatela viak v tomto pripade faZSie najst. Medziinym aj preto, Ze
kontext tu ma ovela vi&siu ulohu ako pri agresivite (sithlasil, vratil,
Tutoval, objal, odpustil, odigiel). Celd problematika je tu zloZita aj preto,
%e na za¢iatku rie$enia je peripetia (obrat, prelom), ktord nemd eite vy-
slovne vyrovnavajuci charakter. Vobec, vyrovnavajuci prvok nie je taky
jednozna¢ny a pregnantny ako ruSivy prvok.

Vyrovnavajtci prvok implikuje v sebe princip symetrie. V niekolkych
studiach!! sme mali moZnost ukizat, Ze epicky obraz (a umelecky obraz
vobec, ako sa hypoteticky domnievame) buduje na symetrii ¢i miere
rugivého a vyrovnavajiceho prvku. Miera vgrazu je pre vznik estetického
zézitku conditio sine qua non. Na tomto fakte ni¢ nemeni okolnost, Ze
jednoduché, irividlna symetria sa v umeni uZ praddvno vyZzila a Ze ume-
nie odvtedy nerobi ni¢ iné, ako sa zahréva so zakryvanim, utajovanim,
negiciou, upieranim, persiflovanim symetrie. V3etko toto ,,obchédzanie”
symetrie, tito potreba ju obchadzaf sved¢i o tom, Ze sa s fiou neustdle
podita. Tak isto mélo meni na veci fakt, Ze kym rudivy prvok je v ume-
leckom obraze spravidla explicitny a zaberd viaéSinu priestoru pre seba,
vyrovnavajuca linia je &asto skratend, atrzkovita, ndznakova. Pri symetrii
nejde ¢ nejaku vonkajsiu rovnomocnost obidvoch linii, ale o ich vnutor-
nu vyvazenost.

Elementdrnym pripadom symetrie rudivého a vyrovnavajuceho prvku
na rovine slovesného deja je doslova obritenie uloh v intencii slovesného
deja:

(Kramdr) zahnal sa nafi (na Kériiavu).
(Kdrfiava) zadal znovu 4todif na Kramdra.

Reciprocita pritom nemusi byt priama, lebo postavy sa moéZu pri nej
»zastupovat” : napr. Okolicky znasilnil Evu, jej muZz Adam ohrozuje Oko-
lického, napokon dedina Réztoky pomsti Evu a Adama (M. Urban,
Zivy bié). .

Reciprocita byva prisna a presnd. Otdzka reciprocity je otdzka moralna
a sﬁ@l@égnské, jej miera je viak estetickym faktorom. Rudiva a vyrovna-
vajuca linia s presne doslova tymi priamymi stavebnymi prvkami, ktoré
dévaju dohromady esteticky tvar. Komunikét s tymto tvarom stdva sa

estetickym objektom, pravda, objektom, ktory si ponechdva povahu zna-

ku. Je to vSak iny znak ako lingvistické znaky, znak vy3Sej roviny.

it Bstetika vyrazu, c. m.
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Umeleckd hodncta diela je na rieSenie konfliktu enormne citlivd. Ne-
dostatky sa odréZaju v bezprostrednom oslabeni estetického téinku, ba
dokonca vedu aj k estetickému odporu. Pritom to nemusi znamenat, Ze
dielo nevyvola nijaky zazitok alebo Ze neprinieslo ¢itatelovi nijaké citove
rozochvenie, len to, Ze sa k nim nepripina estetickd iriticia. Esteticky
,,zaZitok”, esteticky ,,cit”, ktory sa budi tvarovou strankou diela, tvaro-
vym jeho charakierom, sa totiZ dasto stotozfiuje s dejovym a citovym
zézitkom, ktory vyvolavaju tie alebo oné &asti diela. Priemerny Cd{itatel
sa uspokoji povédSine s tymto udéinkom umeleckého diela.

Ked pouZivame formulaciu ,,tvarova stranka”, neméme tym nijako na
mysli, Ze vedla tejto ,stranky” jestvuje v diele eSte nejaka ind stranka
{povedzme ,,0bsahova”). Toto oznalenie je nudzové a méZe byt — pri-
znédme sa — zavadzajuce. Vec si predstavujeme tak, Ze dielo pdsobi este-
ticky az vtedy, ked sa stava — celé, so vietkym d¢inom, takZe ni¢ ne-
ostava pomimoe — estetickym tvarom.

Napokon eSte jedno vysvetlenie na pripadni némietku. Ak tvrdim, Ze
esteticky zaZitok vzniki z riefenia konfliktu, a teda z kontrastu rusivého
a vyrovnavajuceho prvku, nepopieram tym, Ze tento zaZitok nebyva pod-
porovany a Ziveny aj parcidlnymi kontrastmi, ktoré vyplyvaju z inych
zloZiek, stranok, aspektov témy a v neposlednej miere aj z jazyka.
Tvrdim viak, Ze rozhodujicu ulohu m&i dejovy konflikt (v lyrike jeho
hatenie). Prave tu vizi tzv. Zivotnd motivacia estetickej $truktury, ktoraG
v kazdom literdarnom diele predpokladame.

Reciprecita ma spravidla ,,jemnejsie”, ,kultirnejsie”, ,,moralnejdie” po-
doby, ako je primitivna zésada ,,0ko za oko”. Na tom sa zakladaju roz-
liéné stupne ,Zivelnosti” a .uvaZenosti” v rieSeni konfliktu. Napriklad
reciprocita v Urbanovom Zivom biéi, z ktorého citujeme ukéZky, je aj
napriek silnému moralnemu a religiéznemu pozadiu postaveni ,hrubo”
Zivelne, o ukazuje na krizu prislunych ,straznych” kritérii. Ak Urban
poklada tieto kritérid za neochvejné, je v tomto rozpore vysvetlenie per-
manentnej krizy v rieSeni urbanovského konfliktu.

V takom druhu textu, kde prevlada typ priamej, elementdrnej recipro-
city v intencii deja, sa sloveso vyrovnavajicej linie vyznaduje rovnakou
mierou akénosti a konkrétnosti ako sloveso ruSivej linie. A je vlast-
ne i rovnako agresivne, je takrefeno ,kontraagresivne”, ,reagresivne”.
V ,humanitnych” forméach reciprocity mé sloveso vyrovnavajicej linie
mensiu akénost a agresivnost, zrejme v sthlase so skutoénosfou, Ze nési-
lie a Iudskost nemaji rovnaké zbrane, ani — Zial — rovnakd iniciativu
a moc,

S tym sa spaja celé klbko problémov aktivity, pasivity, iniciativy po-
stavy, spoloéenskych podmienok pre rieSenie konfliktu, principov tohto
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rieSenia atd. Su to ,,moralne”, ,spoloéenské”, ,ideologické”, ,,ndbozenske”,
,.politické”, ,filozofické” problémy. Pokial viak ich uvazujeme vo vztahu
k symetrii rusivého a vyrovndvajuceho prvku. su to so véetkym ¢inom
prvky estetickej Struktury a tvaha o nich je esteticka uvaha. Pri tejto
metodologickej metamorféze sa im v3ak ni¢ neubera na ich ,,moréalnosti”,
,,politickosti”, ,.filozofickosti” atd., prave naopak, ¢im viac s moralne,
spolotenské, ideologické, to jest ¢im st viac Zivoiné, ,autenticke”, tym
viac su esteticky ,,spdsobilé”. V tom je zakliata otdzka angaZovanosti
literatury. Pravda, angaZovanosti na rovine ikonicily (zobrazenia), a nie
na rovine operativnosti, v ktorej funguje publicistika, politika, religia atd.

Pokial ide o aktivitu, resp. pasivitu postavy, mozno tieto ,parametre”
ur¢it medziinym prave pomocou intencie slovesného deja a pomocou gra-
matickych désledkov, ktoré z intencie vyplyvaju (frekvencia intenénych
typov slovies vzhladom na jednotlivé postavy, distribucia padov, ktoré
pripadaji na pomenovanie postav ap.t?).

Cel4 prcblematika, ako sme ju tu naértli, je podana otividne schema-
ticky a ,8katulkujuco”. Islo nam o paradigmaticky prehlad moZnosti,
konkrétne o prehlad jazykovych prostriedkov, ktoré si exponentmi kon-
trastu vyrazu, pokial sa tento kontrast realizuje v deji ako sujet. Je to
teda zéleZitost systémovej analyzy a prispevok k poznaniu vyrazovej
sustavy jazyka a témy. Poznat systémové predpoklady je vidy ddleZzité,
lebo tie uréuju hodnotu vyrazovych prostriedkov. ,Syntagmatické” fun-
govanie tychto prostriedkov v texte, t. j. v §tylovom zaradeni, je determi-
nované systémovymi hodnotami. Skumat tieto prostriedky v konkrétnom
§tyle by bolo iste zaujimavejsie, ale bez tejto predbeinej analyzy by bolo
empiricky bezradné a netéinné.

Schematickost nasho vypoétu sa prejavuje v niekolkorakom ohlade.
Predovietkym epicky obraz nebuduje len na prvom, bezprostrednom pla-
ne zobrazenia, ktory sa odrédZa v jazyku. Narazili sme vo vyklade nie-
kolko raz na to, Ze otdzky sujetu nemoZno uspokojivo vysvetlif na tejto
prvej rovine. Su na to potrebné vysSie tematické kategérie. Komplexny
vyklad tu musi ratat s takymi pojmami, ako iniciativa a zvrchovanost
postavy, spolodensky zdvizok, moralka, spoloenska situacia, osud jednot-
livea, osud spoloenskych skupin, osud Iudstva, osud wvesmiru, ,nelud-
skost” (&1 ,,boZskost”) vesmiru atd. atd. Su to horizonty rozli¢nych stup-
tiov abstrakeie, s prihliadnutim na ktoré sa da sujet konstruovaf. Nech
to ,,vyssie” je vSak akokolvek ,dalekosiahle” a ,hlboké”, nepodvriti sa
tym fundamentilny fakt, Ye estetiéno sa viaZe na jedineény, konkrétny

12 porov. k tomu literatiru v pozn. 8, ako aj moju stidiu K :syntexi avantgard-
nej prézy, Litteraria IX, Bratislava 1967, 165—195.
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osud uréitého jednotlivca, ten osud, ktory je préve ,,obsahom” prvého
plénu.

Je pravda, text neobsahuje ani to konkrétne dianie plne explicitne.
Vyjadrenie postupuje voéi skutotnosti vidy vyberovo. Okrem toho tu
dochadza i zdmerne k eliminicii, k zatajovaniu ¢asti témy alebo k meto-
nymickému, naznakovému kontaktu medzi vyrazom a tematickou rovi-
nou. Nech je v3ak akokoIvek medzerovity a uryvkovity, plati tento prvy
plan ako zdkladna esteticka skutofnosf. Je to preto, Ze estetiéno je atri-
butom fenoménov zmyslovej povahy. V jazyku je, pravda, zmyslové
transponované do sémantiky, ktorej kostra je abstraktna — z toho potom
vyplyva slabSia zmyslov4 povaha literdrneho esteti¢na (sdm jazyk napr.
v lyrike aspori Ciastolne svojou zvukovou strankou posiliuje pozicie
zmyslového v literdrnom diele). Aj to mélo méa v8ak neoklieitentdl platnost
ako priméarny esteticky objekt. Nadrtnuté suvislosti medzi sujetom a slo-
vesom zavdZia i v medzerovitom explikovani témy vSetkymi svojimi
strankami.

To plati aj pre stlasnu prézu, v ktorej dochadza k odantropologizo-
vaniu (robbe-grilletovskd generalizdcia opisu v epike), k zabstraktneniu
a k strate tradiéného sujetu. Je to znovu pokus zastierat, negovat, skry-
vat, persiflovat nie¢o prave preto, Ze je neodmyslitelné, neodbytné, ne-
vyhnutné, podstatné.

Cielom tejto uvahy bolo medziingym aj to, ukéazat, ¥e rozmanité, na
prvy pohlad heterogénne pojmy, s ktorymi pracuje najmi tedria litera-
tury a poetika, sa daji na dostatoéne abstrakinej Grovni identifikovat
ako rovnorodé javy. Len tak sa da vysvetlif, Ze su schopné stretnaf sa
ako Cleny jednej Struktiury. Tuto abstrakind identifikdciu umoZiiuje po-
jem wyrazu, vyrazovej vlastnosti, vyrazovej kategorie a pojem vyrazovej
sistavy. Po analyze naSej problematiky sa znovu ukazuje, ¥e $tyl moézu
tvorit len homogénne prostriedky, e v umeleckom diele je vSetko §tyl
a Ze mimo §tylu tam niet nidoho.
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Der Handlungscharakter selbst in der Ausdrucksmache der Epik kann noch nicht
mit dem Sujet, worum sich in dieser Betrachtung handelt, identifiziert werden.
Das Sujet ist nur ein Sonderfall des Handlungsausdrucks. Es ist im Grunde ge-
nommen die Zusammenfiigung der ,stérenden” und der ,ausgleichenden” Hand-
lungslinie in dem epischen Ganzen. Das Sujet ist ein Sonderfall der breiten Aus-
druckskategorie, des sog. Ausdruckskonirasts, von dem angenommen wird, dass
er die tiefste Unterlage des Kunstwerksbauss iiberhaupt bildet und dass er eine
der unentbehrlichen Voraussetzungen der &#sthetischen Wirkung ist (vergl. meine
Monographie Ausdrucksidsthetik, Ausdruckstheorie und Stil, SNP, Bratislava 1969).
i Das Sujet ist die ausgeprigteste Ausserung des kontrasthaftis gebauten Ausdrucks.
i SUJET UND ZEITWORT Nicht jede Epik rechnet mit dem Sujet. Es gibt die Prosa auch ohne Sujet (Be-
schreibungen, Reisebeschreibungen, Skizzen, subjektive Prosa mit dem verdringten
Sujet usw.).

Die Ausdruckswerte werden in der Sprache, sowie im Thema exponiert. Wenn-
gleich das Thema und die Sprache in der Sprachiusserung primér in der Relation
Denotator — Denotatum stehen, sind sie auf der Ausdrucksebene als Exponenten
der Ausdruckswerte tdtig und demgemiss sind sie gleichberechtigt. Freilich, in der
Sprache manifestieren sich diese Werte mehr pregnant, vollstindiger und durch-

FRANTISEK MIKO

Zusammenfassung

ie Ford foestellt das Suiet in der Familie der verwandten sichtiger, wir gehen daher bei der Aufstellung des Ausdruckssystems vor allem aus
B ES. ﬂvmd dl; t.c;r.'z.e: Zig ;u Eesees aufassolcll?er :l;st rakten Ebene zu behandeln der Sprache aus (es ist in diesein Zusammenhange gut begreiflich, warum der lin-
: eeritie 21;\.1 Enm111 e ,b - den wire welches dem Suet mit anderen Ele: guistische Aspekt in der heutigen Literaturforschung integral geworden ist).
! damit ein Merkmal erworben worden wa e.’ S¢ S ) ! . R ‘ Das Sujet selbst jedoch, d. h. der kontrasthaftig gebaute Handlungsausdruck,
‘ menten des literarischen Kunstwerkes gemeinsam wire. Es ist die stilistische Ebene wird vorerst im Thema exponiert. Wenn aber das Sujet eine bestimmte Bauweise
.ﬁ::rzﬁf’f:gk%‘z;i: g;v‘;er d:;n:ﬁmﬁ;ﬁ::::gkg;egz d:,eeiisfieizsg ‘g‘:ﬂf& nggik%r;i gfj der Handlung darstellt, sollten hier gewisse Zusammenhinge mit der Sprachebene
auf der Wiederholung der bestimmten Ausdruckselemente, d. h. auf der funktiona- Szi:;ar:r?nimzx‘g:;e n;f: g:iraZI?::r?arclidlingéuEfs nl:nce}lo:nneiaesreileérlfleisri:ng::d;jzefli;:
;;n Hc};migeniiét iebe&ut ?{nll;d’t mu;s.s (i{e: n:u;iiucil:ls‘?:: l({;;ceig;i; bzz;l;iﬂeﬁirizg Beschaffenheit des Zeitwortes (wie sie z. B. Morphologie der slowakischen Sprache,
;S:dmii;;;;:; ;orie?ls tg‘:icg sseainegg 1; sie existiert nur danlf dem System. Die Be- SAYV, Bratislava 1966, bringt) aufmerksam zu machen und etwas dabei zur Klar-:
T § ) j i holen. .
schaffenheit jedes Bestandteiles des literarischen Kunstwerkes, in unserem Falle legzggf gzsits;:)ﬁts:fgzlifs dzzr?i:iz:m?scel?e Merkmal der Substanz aus. das Merkmal
des Sl{jets, = bestlmrzendheml,{stk::men? Aufsd:ud{tszerl;t zu identifizieren, d h. seinen das in den Kategorien der Person (des Numerus, des '-Nominalgenus), des Tempus,
Pla;z;mgfjsg(;:lgeie;en uzur;:iiusckqgef;r;::tzesi;us Aeusilr'uckssystem bildet die Oppo- Modus, Genus verbi, Aspekts und der Kategorie der Intention gemeint wird. Alle
sition der Operativitdt und Ikonizitit. Im ersten Falle handelt es sich um die dlese. Ka'tegom?n setzen die Verbhandlung in die zugehomgen U.mstande. ein.
Betonung des kommunikativen Parameters der Sprachmittel (Ankilindigung, Be- Die Kategorie der Person (des Numerus und Nominalgenus) gibt den Handlungs-
X . . " ’ N tréger in Bezug auf seine Teilnahme im Sprechakt an. Durch das Tempus wird die’
gertuft:g, g p;?e:), d.nn fzvggjr;tnizllieszgi o‘icl)eiz:;r: tagku;?tigzr igagseiel’lsgﬁiiztenz der Zeiteinschaltung der Handlung in Bezug auf den Sprechzeitpunkt bestimmt. Durch:
P ggm(;emﬁsl: oblem-m in der Sprachéusserun g apug die rein logischen W;arte re das Verbalmodus wird die Realitit der Handlung und ihre Abhéngigkeit von dem.
388, 8 : - s s :
flektiert, oder ob es sich um die Erlebnisauslosung handelt, spaltet sich die Aus- X?rn?at?:zsS}?;r;ilﬁ?;e;rgei:: Ss;it,lcr? azezeﬁiiguzvﬁ;ﬂg?? g,{oizpfefhgtg e?: '3:::
gﬁﬁifﬁ??ﬁi;ﬁf c:l[e).-zr E;:_f:;’;f:;:g;:i{k (112: I;;;ﬁ;imo)bjflﬁivau:rdlizriigr;fffs a:;:; Handlungserfassen angedeutet und schliesslich unter der Intention wird das Ge-
AR ’ . . : . . o ‘ richtetsein der Handlung vom Agens zum Patiens gemeint.
gblglg;ﬂg;;)d;;i?;i};xﬁ;::g’E;fchdﬁrfagzstlgr?;iiizgifi (2;3‘“1:? é);;:m:; Das Zeitwort impliziert durch einige dieser Kategorien, nimlich durch die Kate-
. ) ) oo s . ’ : gorie der Person, des Verbalgenus und der lnlention, die anliegenden Substanzen.
‘sich alskHzndlungsgusdruf: khSP‘Zlﬂglerti{ Im Grunde der Epik steht der Handlungs ﬁ Es stellt demnach sozusagen den Kern, das Gerilist des Satzes. Da der Text durch
ausgf;;zh, dizr]‘_s,gignzszrzljsc Iganzlsur:;:cﬁar akter des Ausdrucks in der litterarischen ! die Rekursion, d. h. durch die Satzstrukturwiederholung entsteht, kann man sich
. gt . ‘ ihn wie eine Zeitwérterserie mit den anliegenden Substanzen und deren Merkma-.
'Sﬁ;‘;l:;fvi?gd&zcai‘?u:iriiksgge:?:illzatﬁizi?g;i lfyiigazlsf:h::i:dm;nAléiirf‘II:: . len vorstellen. Der ,.Gehalt” der Sprachiusserung wird auf die ,Kettenglieder” der
' ’ . ; Thandl fg trt”.
-druckskonzeption ,generativ’, d. h. als aus der Epik durch bestimmte Ausdrucks- Verbalhandlungen ,,aufgeschniic

, X Natiirlich, der thematische Gehalt der Sprachdusserung darf keineswegs mit der
.schritte abgeleitet behandelt.
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Semantik der Verben, weder mit der Semantik der Gesamtheit der dabei beniifzten
Worter identifiziert werden. Das aber ist eine andere Frage.

Das Zeitwort spielt dank seiner Bedeutung (dynamisches Merkmal des Substang),
sowie auch dank seinen syntaktischen Konnexionen eine bedeutende Rolle in der
Handlungsentfaltung. Man kann sich dariiber durch eine ganz iriviale Weise tiber-
zeugen, ndmlich durch eine Serie der aus dem Text isolierten Zeitwérter, wie sie
nacheinandergehen:

Sie begriffen nicht — er packte — er schiittelte — er wankte — er ruderte — er
empfand — sie verlieren sich...

Er schwankte — er sah nicht — er schlug — es erschallte — er sagte nicht — er
stand — er rollte hinunter — er spreizte sich...

Er huschte vorbei — er verschwand — sie sahen — er sprang — er kletterte
hinauf — sié schossen — sie waren nicht — sie liefen — sie schauten — sie irrten
herum — sie sahen...

(M. Urban, Lebende Peische — Zivy bic)

Einzelne Verben und Verbalgruppen spielen in der Handlungsentfaltung keines-
wegs dieselbe Rolle. Am meistent markant ist dabei etwa das Mass der Informa-
tion, die die Verben zur Kristallisation des thematischen Gehalts beitragen. Es
héngt das mit der Bedeutungsfiille der Verben und mit ihrer Zerspaltung demnach
auf die synsemantischen und autosemantischen Verben zusammen.

Das Schwanken des Informationsbeitrags der Verben im Text deckt sich
im gewissen Masse mit dem Schwanken der Ausdrucksstatik und Dynamik im
Text {iber. Die synsemantischen Verben haben den minimalen dynamischen Cha-
rakter. Statisch klingen jedoch auch manche autosemantischen Verben aus, z. B.
manche Verba dicendi, videndi, cogitandi und weiter die Zustandsverben tiberhaupt.
Selbstverstindig, als Hauptexponenten der Ausdrucksstatik treten im Text die
Substantiva und Adjektiva auf.

Im Kunststil begegnet man der sog. dynamisierten Beschreibung. Es handelt sich
bier in der Tat um die Pseudodynamik, weil der thematische Gehalt dabei keines-
wegs mehr dynamisch oder konkret wird. Die ganze Frage hingt von den anliegen-
den Substanzen ab: Hlavaj lief iiber — der Weg lief aus. Im zweiten Falle haben
wir offenstchtlich mit einer Metapher zu tun. Aber das ist nicht entscheidend.
Wesentlich' ist hier ein anderes Merkmal, das mit der Beschaffenheit der Kunst
liberhaupt zusammenhiingt. Das Kunstwerk beriihrt so wie so die menschliche
Sphire, das menschliche Leben, es hat einen antropologischen Charakter. Die
»antropologischen” Verben sind demnach im Text mehr von Belang wie die Verben
mit’ der Handlung. die man den Dingen zuschreibt. Die Personenhandlung ist eine
~echte” Handlung, ihre Dynamik ist eine ,,echte” Dynamik.

Das bedeutsame Element, das uns im Zusammenhange mit dem Sujet interessiert,
ist die Intention der Verbalhandlung. Man meint darunter — wie gesagt — das
Hinzielen der Verbalhandlung vom Agens zum Patiens. Entscheidend ist dabei die
Riicksicht auf den Patiens. Die Intention beruht auf der ontologischen Tatsache,
dass sich die realen Handlungen als die Interaktion zwischen den Dingen ent-
spielen. Einige der Dinge sind aus dem Standpunkt dieser Interaktion ihre Subjekte,
andere ihre Objekte. Die Verbalhandlungen sind keineswegs volkommene Aquiva-~
lente der realen Handlungen, sie stellen ihre Teilbewiltigung, ihre sozusagen Stili-
sation dar. Aus der komplexen Intention der realen Handlungen kommen dabei
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die verschiedenen Phasen im Zustandekommen der Handlungen in Betracht. Es

gibt im wesentlichen zwei solche Phasen: Aktion (Aktionsphase) — Zustand (Phase

nach dem Vollbringen der Handlung).

Manche Verben bezeichnen beide dieser Intentionsphasen, andere nur eine von
ihnen. Es gibt eine ungeheuere Mehrzahl der Nuancen in der Vertretung beider
diesen Xomponenten in der Verbalhandlung. Jedes Zeifwort halt die Intention
in einer anderen Proportion dieser Bestandteile fest. Im Slowakischen und in man-
chen anderen Sprachen tritt dazu noch die Moglichkeit die Intention des Verbs
verschiedentlich zu modifizieren, z. B. die Handlung mit Hilfe der reflexiven Mor-
pheme ,sa” (,sich”) in die Zustandsphase zu verschieben: chodil do lesa (er ging
oft in den Wald) — nachodil sa do lesa (er ging viel in den Wald).

Zu den Haupttypen der Verben nach der Intention gehoren die Tatverben und
Zustandsverben. Zwischen den Tatverben wird die Intention am volligsten bei den
Objektverben festgehalten. In der Zusammenwirkung der Objektverben mit den
Kasus und Pripositionen kénnen verschiedene Stufen des Eingreifens der Objekte
durch die Handlung und verschiedene Reihenfolge der Objekte dabei ausgedriickt
werden.

Ein bedeutsamer Unterschied gilt zwischen den Verben, die intentionell véilig
entfaltet werden (transitive Verken), und den Verben, deren Handlung sich nicht
voll nach aussen richtet (intransitive Verben). Es ist offensichtlich, dass die transi-
tiven Verben das Maximum der ,, Aktivitdt” darstellen und das sie vom Standpunki
der Handlungsentfaltung vom grossten Belang sind.

Auf ihre Weise wichtig sind die Verben der sozusagen ,gesellschaftlichen” Aktion,
die meist die Dativrektion haben: geben, kaufen, widmen, versprechen, sagen,
schmeicheln, glauben, verzeihen... Es sind typische antropologischen Verben. Der
Dativ iiberhaupt hat in der antropologischen Hinsicht eine ausserordentliche Lage
zwischen den Kasus in den Texten der slowakischen schénen Literatur. Ebenso
interessant sind in dieser Hinsicht die sog. Zustandskasus.

Die objektlosen Verben registrieren hauptsichlich die Vollstreckung der Hand-
lung. Diese Volstreckung kann sich dabei mit der Phase des Eingreifen decken
(gehen, springen...). Diese Identitdt wird im Slowakischen oft durch das reflexive
Pronomen angedeutet (sich herumwerfen, sich waschen). Das Eingreifen kann oft
nur in der Bedeutung des Verbs gemeint werden (klingen, rudern...) usw.

Die Zustandsverben registrieren die Handlung ,,umgekehri”, aus dem Standpunkt
des Patiens, und zwar im Verlauf des Eingreifens, oder nur nach dem Eingreifen.

Das Zeitwort ist demnach f3hig die mannigfaltige Intentionsnuancen in der
vollen ihren Komplexitit auszudriicken. Es mag damit sehr feine Abschaltungen
der , Aktivitdt” und ,,Passivitit” zum Vorschein bringen. Aus dem Standpunkte der
Handlungsentfaltung, sowie der Abstufung ihrer Dynamik, Spannung und der Teil-
nahme der einzelnen Personen dabei ist das eine enorm wichlige Tatsache.

Alle grammatischen und lexikalischen Gegebenheiten, die mit der Intention zu-
sammenhingen, sind wirksame Faktoren im Sujet. Die Sujetsprosa nimlich arbeitet
mit der hdchst steigerten Dynamik und Aktivitdt der Verbalhandlung. Im Sujet
muss sich die Handlung intentionell voll konzentrieren und fein abgestuft werden,

. damit sie kulminieren und dazu fithren konnte, was die Essenz des Sujets bildet,

namlich zum Konflikt.
Das {iihrt uns zu den neuen Eigenschaften der Verbalhandlung. Der Konflikt

als eine menschliche, gesellschaftliche Angelegenheit entsteht aus der Aggressivitat,
d. h. aus der Stérung der sozialen Normen. Das Merkmal der Aggressivitit steckt
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auch in der lexikalen Bedeutung der Verben: schlagen, beleidigen, bedrohen, ver-
leunden, angreifen, verbannen...

Dieses Merkmal haben manche Verben ausserhalb dem Kontext, andere aber
nur im Kontext (sagen, stellen, annehmen, weggehen, ablehnen...). Man konnte
in dieser Hinsicht auch von neutralen Verben sprechen (essen, sitzen, schlafen...).
Die kontextuellen Zusammenhinge kénnen doch jede Verbkalhandlung in das Netz
der Aggressivitit umgarnen.

Die Agegressivitdt ist ein markantes Merkmal beim Bau des epischen Bildes. Der
Leser folgt ihr vorzugsweise nach und registriert jeden ihren Ausschlag.

Durch die Aggressivitit wird nur eine Komponente des Ausdruckskontrasts expo-
niert, némlich das ,stdrende” Element, die stérende Linie der Handlung. Der Kon-
trast entsteht erst durch die Gegensetzung der »ausgleichenden” Linie. Das ,,Aus-
gleichen”, die Losung des Konflikts kann eine ganze Reihe verschiedener Formen
haben: Revanche, Restitution, Versshnung... Es kann auch so sein, dass die L&-
sung fehlt und durch die Resignation oder durch den Untergang der handelnden
Person rekompensiert wird.

Jede dieser Eventvalititen hat ihre Exposition im Zeitwort. Den gemeinsamen
Nenner doch kann man in diesem Falle schwerer finden. Neben anderem auch
infolgedessen, das der Kontext hier eine grissere Rolle spielt wie bei der Aggres-
sivitit. Die ganze Problematik ist hier auch deswegen verwickelt, dass am Anfang
der Losung die Peripetie kommt, die den ausgleichenden Charakier noch nicht
hat. Das ausgleichende Element ist iiberhaupt weniger eindeutig und prignant als
das storende Element.

Das Ausgleichen impliziert in sich das Prinzip der Symetrie. Das epische Bild
baut auf der Symmetrie, auf dem sog. &sthetischen Masse der beiden Elemente.
Dieses Mass des Kontrastsausdrucks ist fiir die Entstehung des idsthetischen Erleb-
nisses conditio sine. qua non. Die Tatsache, dass die einfache, triviale Symmetrie
sich in der Kunst schon lingst ausgelebt hat und dass die Kunst seitdem nichis
anderes macht, als sie mit der Verhillung, Verheimlichung, Negierung und Persi-
flage der Symmetrie spielt, sagt nichts dagegen. Alle diese »umgehung” der Sym-
melirie, das Bediirfnis sie umzugehen, ist ein Zeichen dafiir, dass man mit ihr
immer rechnet. Ebenso hat hier keine Geltung die Tatsache, dass die stérende Linie
im Kunstbild zumeist explizit ist und dass sie den Raum des epischen Bildes gréss-
tenteils fiir sich einnimt, wihrend die ausgleichende Linie oft verkiirzt, abgerissen
oder nur lickenhaft angedeutet ist.

Den elementiren Fall der Symmetrie auf der Ebene der Verbalhandlung bildet
die wortliche Umwendung der Aufgaben in der Intention:

Kramér fuhr Kdriava grob an.

Kurnava begann wieder Kramar angreifen.

Die Reziprozitidt muss dabei nicht geradelinig sein, weil sich die Personen dabei
vertreten kénnen. Z. B. im Roman Lebende Peitsche (M. Urb an): Okolicky ver-
gewaltigte Eva, ihr Gemahl Adam bedroht Okolicky, damit schliesslich das Dorf
Eva und Adam richte.

Die Reziprozitdt ist gewshnlich streng und genau. Die Frage der Reziprozitdt ist
eine morale und soziale Frage, ihr Mass ist doch eine #sthetische Angelegenheit,
Die storende und ausgleichende Linie sind wortgetreu diejenige Bauelemente, die
die &sthetische Gestalt im Kunstwerk zusammengeben. Das Kommunikat mit dieser
Gestalt. wird #sthetisches Objekt, natiirlich Objekt, das sich die semlolog1sche Be-~
schaflenheit auf einer hdheren Ebene wieder herstelit.
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Der Kunstwert des Werkes ist auf die Losung des Konflikts enorm empfindlich.
Die Mangel dabei wiederspiegeln sich in der Abschwichung der #sthetischen Wir-
kung, ja sie filhren selbst zur dsthetischen Abneigung.

Die Reziprozitdt hat in der Regel ,feinere”, mehr ,kulturelle’ und morale For-
men wie die primitive Maxime Aug’ um Aug’. Darauf griinden sich verschiedene
Stufen der . Elementaritit” oder der ,,Bedachtsamkeit” in der Losung des Konflikts.
Z. B. die Reziprozitit in der Lebenden Peische, aus welcher wir die Beispiele ge-
nommen haben, wird trotz dem starken moralen und religidsen Hintergrunde
grob” elementdr komponiert, was auf die Krise der zugehorigen ,,Wachkriterien”
ﬁinWeist. Wenn der Autor diese Kriterien fiir sturmfest hilt, steckt darin der
Keim der permanenten Krise in der Lésung der Urban-schen Konflikts.

Im solchen Typ der Texte, wo die direkte, elementiire Reziprozitdt herrscht,
zeichnet sich das Zeitwort der ausgleichenden Linie durch die gleiche Stufe der
Aktivitit und Aggressivitit wie das Zeitwort der stérenden XLinie aus. Es isi sozu-
sagen ,kontraaggressiv’., In den mehr ,humanen” Formen der Reziprozitdt ist das
Zeitwort in dieser Hinsicht mehr neutral.

Damit verbindet sich das ganze Knauel der Fragen der Aktivitt. der Passivilat
und der Iniziative der handelnden Personen. Dazu tireten die Fragen der sozialen
Bedingungen fiir die Lésung des XKonflikts, die Fragen der Prinzipe dieser LoOsung
usw. Das sind ,morale”, ,soziale”, ,ideologische”, ,religitse”, ,politische”, .philo-
sophische” usw. Probleme. Soweit sie doch in der Beziehung zur Symmetrie der
stérenden und ausgleichenden Linie betrachtet werden, gehéren sie mit Sack und
Pack wie #sthetische Elemente in die Struktur des Werkes und ihre Betrachtung
ist eine #sthetische Betrachtung. Bei dieser methodologischen Metarnorphose wird
ihnen in ihrer ,moralischen”, ,politischen” usw. Seite nichts weggenommen, im
Gegenteil, je mehr sie moral, sozial. religids usw. sind, desto mehr sind sie auther.l-
tisch, lebensberechtigt, desto mehr sind sie #sthetisch ,tauglich”. Darin wird die
Frage der Angagiertheit der Litleratur verzaubert. Natiirlich, der Angagiertheit
auf der Ebene der Ikonizitdt, keineswegs auf der Ebene der Operativitit, auf wel-
cher die Publizistik, Politik, Religion usw. wirken.

In dieser Betrachtung handelte es sich mehr um die paradigmatischen Méglich-
keiten der erwigten Ausdruckswerte als wm ihre syntagmatischen Realisationen
in der Textstruktur. Deshalb war diese Betrachtung schematisch. Die Forschung
der Systemvoraussetzungen der Ausdruckswerte ist doch von Belang, denn diese
Voraussetzungen bestimmen die Konstitution der Ausdruckswerte und ibhre ,syn-
tagmatische” Wirkung im Text.
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OSKAR CEPAN

{Bratislava)

JAZYKOVE PREDPOKLADY MONTAZE V PROZE

V pamflete Wdgnerov pripad (1888) charakterizoval Fridrich Nie t-
zsche dobovy myslienkovy proces ako rozklad celkov na osihotené
casti. Nezvratné znaky ,upadku” literatury nachiadzal v tom, %e celok uZ
nie je preniknuty Zivotom, Ze ,slovo sa stdva suverénnym a vyskakuje
z vety, veta sa vyddva na cestu a zatemfiuje zmysel stranky, stranka ne-
dostava Zivot od celku a celok uZ viac nie je celkom”. Predstava takejto
refazovej reakcie doviedla ho k pesimistickej vidine dplného rozkladu
celistvych estetickych systémov na jednotlivosti, ktoré bez planu bludia
zemou nikoho. '

Citat vyjadruje predovietkym pochybovaéné nélady nadchéadzajucej
epochy fin de siéclu. Uvedené zmeny viak ¢asom zrychlovali svoje tem-
po, takZe sa zdalo, Ze ,ipadok” je nezastavitelny. Ale dejiny literatury
a umenia zaznamenavaju aj opa¢né situacie. Poznajui okolnosti, v ktorych
sa osamostatnené a doCasne roztratené jednotlivosti opitovne spajaju do
novych celkov, aby sa zasa v prihodnej chvili rozigli. 1de nesporne o ne-
preruSeny proces, v ktorom sa obdobia ,,rozkladu” striedaju so situiciami
Y ktorych prevaZuji momenty ,skladu”. Tento proces sa smerom k sxi—,
Casnosti ustaviéne zrychluje, Jeho désledkom bol zadiatkom tohto storodia
vznik celkom novych estetickych koncepcii. V ich zaklade st neobvyklé
zoskupenia réznorodych jednotlivosti a celkov.

l?rvé slovo povedali, vizudlne umenia, predovietkym maliarstvo a film.
Préve v nich pojem montd¥e vytladil z vediiceho miesta pojem tradiénej
kf)mpozicie. Na nové okolnosti reagovala osobilnym spésobom aj litera-
tura. V nej sa montaZovy princip prejavil predovietkym v odkryvani
konstruktivnych a de$truktivnych postupov. Casom sa stivali neoddeli-
tefnou a rovnopravnou suéastou montiZovej vystavby diela, sujetovej
prace, ale aj kompozicie v pévodnom vyzname slova.
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Nietzscheovské ,,slovo, veta a stranka” nezasiahol véak nejaky vylucne
vonkaj§i podnet, ktory by bol razom narusil ich sudrZnost. Na vSetky
vplyvy reagovali v zhode so svojim zaradenim v jazykovom systéme
literarneho diela. Vysledkom preto nebol iba sthrn chaotickych jed-
notlivosti a samostatnych planov, ale nové preskupovania zloziek, nové
tvarovo-vyznamové Struktury.

Nie bezvyznamni tlohu tu hrali aj osobitosli poelickej alebo prozaicke]j
Stylizacie literdrneho diela. Obe toliz musia pocitat s odliSnymi konStitu-
vivhymi jednotkami, ktoré prinélezia rozdielnym rovindm jazyka. Preto
rozklad i sklad slova, vety a ,stranky” v basnickom alebo prozaickom
texte nebol a nie je rovnocenny. Slovo v poézii patri do iného kontextu
ako slovo v préze. Podobne aj veta a ,stranka” nie si v oboch totozné.

Predpoklady ich hierarchickej rozdielnosti su uz v samom jazyku. Ja-
zyk literdrneho diela, tzv. basnicky jazyk, ich iba zvyraziuje. Kombi-
nadné mo¥nosti, teda aj intenzitu a smer rozkladu a skladu, ako aj vyber
urdujticich jednotiek v kazdom pripade ovplyviujui obmedzenia pri spa-
jani didtinktivnych prvkov re¢i. Poukézal na ne napriklad uZ Vladimir
Skaliéka v stati Promluva jako lingvisticky pojem,! kde konStatoval,
Je oproti obmedzeniam na morfematickom plane stupa volnost prejavu
smerom k rovine slova a vety a Ze ,promluva je pak na zmény nejbo-
hat$i”. V stlasnosti tieto zistenia systematicky rozvadzaju Roman Ja-
kobson a Morris Halle. V praci Fundamentals of Language® stano-
vili stupnicu kombina¢nej slobody hovoriaceho, po¢nic fonemou, kde je
nulova, cez morfému, kde je mald, dalej cez rovinu slova a vety, na
ktorej sa zvy3uje az k vypovedi, kde je najvadsia’ Tato stupnica ovplyv-
fiuje vyber, tvar i funkciu uréujlcich jednotiek v poézii a v proze, ich
kombiniciu a koneéne vplyva aj na samu povahu poézie a prézy ako
dvoch rozdielnych systémov literdrneho vyrazu, dvoch zdkladnych lite-
varnych ,,nad- rodov”. Ramec tejlo stupnice vytyéuje aj moZnosti a hra-
nice montéaze.

V stati Jazykové predpoklady montdfe v poézii' pokusil som sa podat
predbezny nadrt montdZovych postupov v poézii. Tento prispevok chce
preniest dany problém na pole prozy.

S

t Viadimir Skali¢ka, Promluve jako lingvisticky pojem, Slovo a slovesnost
3, 1937, 163—166.

2 Roman Jakobson — Morris Halle, Fundamentals of Language, 'S-Graven-
hage 1956.

3 Porov. Podstawy jezyka, Wroclaw — Warszawa — Krakév 1964, 112 <

4 Litteraria IX — O literarnej avantgarde, 1966, 43—72.
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Vztah Casti a celkov, mechanizmus skladu a rozkladu netyka sa iba
konstruktivnych alebo destruktivnych &ft v $irSom rozmedzi literarneho
vyvoja. V rovnakej miere sa zicastfiuje aj na utvarani jednotlivého lite-
rarneho diela. Svojskym sposobom sa zradl v celom jeho vystavbovom
systéme, poénic vymedzenim jednotiek cez ich kombindcie, sujetové zale-
zitosti aZ po rovinu tzv. kompozicie v najgirfom zmysle tohto slova.

Kombina¢né moZnosti a postupy, ktoré sa sustreduju okolo komplexu
konstrukeie, ,technickej” stavby umeleckého diela, nazyvam montazo-
vymi postupmi. V protiklade k pojmu kompozicia taZisko monti¥e vidim
v motivovani ,.rovnopravnosti” vyznamovych a vystavbovych moZnosti
jednotiek — ¢asti a celkov -- ktoré sa dostavaju do esteticky zacieleného
vztahu. Spoc¢iva v oddévodneni a v realizacii ich jednoinej ,sémantizacie”
na ktorej sa zudasthuje aj sdm mechanizmus ich skladu a rozkladuj
Z: tohto hladiska moZno hovorif o roziireni pésobnosti principu ,,séman-
tického gesta” (Jan Mukafovsky) smerom k jeho minimu,” ako aj
k maximu, pri€om sa v rovnakej miere poéita s ustvztazfiovanim nielen
rovnoredych, ale aj, alebo najmé rdznorodych prvkov, ktoré pochdadzaja
z roéznych stupniov. Prave touto értou sa montay najndpadnejsie odlifuje
od tradi¢nej kompozicie.

Terminom montéZovy postup sa definuje pojem sémantického gesta
predovietkym z jeho konstrukéno-tektonického hiadiska. Ako najspeci-
fickejsi (minimum) a stdasne aj najvieobecnejsi (maximum) princip vy-
sta:\rby literdrneho diela spaja jeho vychodiskovu jazykovi biazu s ko-
netnym tvarom. Je prieseénikom horizontdlnych i vertikalnych rovin
vystavby. MontaZovy postup je v zhode s uZ$im pojmom instrumentacie
ako aj sujetovej stavby. V fiom sa na pédoryse vnutornych obmedzeni
a moznesli jazyka koordinuje hladisko ,materidlu” s umeleckymi ,,po-
stupmi”. i

Takto chdpana technika montaZe alebo montadZovej inflrumenticie a
tektoniky obnazuje aj techniku samej umelecke; tvorby. Ina¢ povedané
monta? je silne ,priznakovy” typ vystavbovo-kompoziénych postupov.
V poslednych desafrodiach stile viac nahridza niekdajSie menej prizna-
kovvé alebo celkom nepriznakové typy, v ktorych sa odstraiiuje pomocné
leSenie vystavby, zahladzuje a zjemiiuje sa »povreh” vysledného celku
zastiera sa protiklad medzi technolégiou a morfolégiou. ’

MontaZové postupy sa neviafu iba na konkrétny esteticky program, na
vymedzené literdrne smery a obdobia. Skryte pésobili i v minulosti
Pravda, hlavne v pomocnej ulohe, a posobia aj v pritomnosti. Ako kon-y
Strukény podtext sa neprejavuju vidy v pévodnej podobe, ale len spro-
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stredkovane. Mali a neraz méavaji iba minimalne diStinktivne vlastnosti.
V hojnejej miere ich nadobudaju az vtedy, ked sa tento princip stava
prizaakovym. Signalom tohto bolo uz Nietzschem spominané oslobodenie
slova z podru¢ia vety a rozklad konvenéne uznavanych celkov. Jeho
dosledkom bolo zasa uvolfiovanie a osamostatiiovanie vystavbovych po-
stupov a sujetovej organizacie. Postavenie pojmu jednotnej a vieobsiahlej
kompozicie ako najvy3sej indtancie v umeleckej tvorbe sa zmenilo. Sam
pojem sa rozpadol. Na jednom péle okolo tradi¢neho terminu kompaogicia
sa zdruzili rézne typy nepriznakovych postupov, pre ktoré je charakte-
ristické navodzovanie vzfahov medzi rovnorodymi ¢lenmi a zastieranie
rozporu medzi ,,materidlom” a jeho estetickou stylizaciou. Na druhom
péle sa pod pojem montdZ sustredili viaceré silne priznakové postupy,
ktoré prave zdmernym vyuZitim rozporu medzi ,materidlom” a umelec-
kymi ,postupmi” dokézali motivovat esteticky funkéné vztahy a konfi-
gurécie réznorodych ¢lenov, a tym umoZnili systemizovat rozkladné &rty
do nového skladu.

Tieto momenty sa v ka?dom z umeni zrafia osobitnym spdsobom.
V literatire, v poézii sa predovietkym zvacsil protiklad medzi mimo-
syntaktickymi, hlavne rytmickymi prostriedkami ¢lenenia jednotiek a tzv.
logickym prizvukom. V tom je podstata spominaného ,,vyskakovania”
slova z vety. Jeho désledkom bolo zasa uvolnenie rytmicke] organizacie
a vznik tzv. volného versa, v ktorom sa ver§ — veta tieZ vydala ,na cestu
a zatemnila zmysel stranky”. Takto sa oslobodené slovo a rytmus vradili
do novych vyznamovych stvislosti. V proze zasa tradiénu linearnu kon-
tinuitu kontextu, ovladant vSemocnym autorskym subjektom — rozpra-
vatom, rozrusili prvky ¢asovo-priestorovej diskontinuity. Pasmo rozpra-
vada a pasmo postav, neprava priama, polopriama a zmiefana reg, dialég
a vnutorny monolég navodili mnohosmernost sujetovych linif, kriZenie
vypovednych a formalnych ditinktivnych znakov. Komplikované sujetové
tkanivo oslabilo uréujucu ulohu tzv. fabuly. Tielo a podobné konfiguracie
réznofunkénych zloZiek literdrneho diela aktivizovali povodne nepriznakové
vystavbové postupy a zabezpedili im prvoradd vyznamotvorni funkeiu.

Pritomna stat chce upozornit, Ze preskupovanie vzfahov medzi celkami
a Casfami nie je Iubovolné, Ze nové reldcie nevyhnutne prihliadaji na
medze kombinaénych, t. j. aj montdZovych moZnosti jazyka. Cielom je
charakterizovat inventar konstitutivnych jednotiek montaZovych postu-
pov v préze, urlit povahu ich $truktury a sposob ich skladby. Pokus
charakterizovat slovnik, morfolégiu a syntax montéZovych prvkov proézy
vychadza z jazykového zakladu. Potita s predpokladom, Ze pésobnost
tohto minima zasahuje svojimi désledkami aZ do najvy3iich rovin, ba Ze
ich v maximéilnej miere ovplyviiuje.
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V stati Jazykové predpoklady montdfe v poézii® som vysiel z nézoru,
Ze vychodiskovym prvkom montdZe v poézii je slabika — utvar, ktory jé
v zaklade kazdého zgrupovania foném. Uréujucou értou slabi¢nej Struk-
tary je kontrast, bindrna protikladnost &lenov, ktoré tvoria zirododné
jad)f'O vyznamového maxima a minima. Tento kontrast zasa na vysse]j
rovine prerastd v Cinitela komplexnosti a sthrnnosti, metaforickej po-
dobnosti a metonymickej pomedznosti. Abstrahovanym prototypom ta-
kejto jednotky je elementarny model vyznamového maxima a minima,
tzv. ,,nukledrna slabika”, ktora spaja konsonant s vokalom.6
Z tohto pohladu som heslovite charakterizoval ,nukledrne slabiky”
niekolkych novodobych basnickych smerov. Mono ich rozdelit analo-
gicky podlfa odli§nosti medzi systémom slabik zatvorenych, v ktorych
koncova fonéma nie je nositelom slabiénosti, a slabik otvorenych, ktorych
koncpvé fonémy su jej nositelmi. V zasade ide o rozdiel medzi literar-
oymi smermi. ktoré podéiarkuju stanovisko tzv. jazykového kédu (para-
digmatické vzfahy), alebo v protiklade k nemu zasa uprednostiiuju tzv.
vyznamovy kontext (vzfahy syntagmatické). Najvieobecnejsim kritériom
tohto protikladu je napitie medzi radom metaforickym a metonymickym.
Vysledky zisteni zhrnuli slova: ,Pri vybere a spajani diStinktivnych
protikladov v literarnych smeroch, ktoré experimentuju v oblasti fonémy
a morfémy, autonémne vyznamové hodnoty hlasok sa iba minimilne od-
tiefiuju a obmietaju. Kontrasty maju sice maximalnuy zvukovi, ale minij-
malnu vyznamovd priebojnost.”” Toto sa tyka predovietkym poézie.
Nasledujtca ¢ast definicie sa zameriava zasa na prézu:ﬁﬁ“fiterémych
smeroch, ktoré sa orientuji na vyssie vychodiskové prvky, ktorych vyzna-
motvorny princip sa odvodzuje z roviny slova, syntagmy, vety a vypo-
vede, je situdcia opaéna. Kontrasty v nich nevelmi vplyvajui na ustdlend
fonicku podobu konitrukénych jednotiek. Ale zato rozmanitejgie a inten-
zivnejie zafaZuji ich stranku vyznamovi.”® Najviecbecnejiia zisada
znie: ,Pri vysSich jednotkéch je vddsia mo¥nost vyznamovej obmeny.
NiZsie zasa ponechavaju va&siu slobodu nuancovat a aktualizovat zvukovil
podobu.”® VSetko naznaduje, ze pokial ide o kongtitutivne jednotky, ne-
jestvuje celkom presny hraniény predel medzi poéziou a prézou. ’

5 Litteraria IX — O literdrnej avantgarde, 1966, 46—72,
§ Porov. R. Jakobson — M. Halle, ¢ 4., 90.

7 Tamze, 60. '

8 Tame, 1. c.

¢ Tamze, 61.
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Stupnica: fonéma, morféma, slabika, slovo, syntagma, veta a prehovor,
zhodna so stupnicou kombinaénej slobody, sa z hladiska diferencii medzi
poéziou a prézou komplikuje pri pojme slovo. Pre rytmicky organizovanu
poéziu slovo ako jednotka, schopna samostatnej existencie, predstavuje
maximum vyznamovej potencie. Pre prozu je zasa jeho vyznamova hod-
nota minimalna. Chyba tu vyraznej§i prvok kontrastu, druhy clen, ktory
by kompletizoval binarny vztah a tym dodal tomuio stavebnému prvku
funkénu pouZiteInost.

Rozdiely medzi distinktivnymi jazykovymi jednotkami v poézii a v pro-
ze viak v Ziadnom pripade nevyluduju vzijomné prekra¢ovanie kompe-
tencie. Ale iba v celkom ojedinelych pripadoch prichddza k druhovej
amorfnosti a hybridnym ivarom. MoZno uviest zndme pripady tvorivej
koexistencie oboch systémov: Rabelaisove neologizmy, Shakespearove
siahodlhé kompozitd a Joyceovu alchymisticku etymoldgiu a asociativnu
syntax. V tychto a podobnych pripadoch ide o basnicke prvky v SirSom
prozaickom kontexte. Ich tlohou je dotiahnuf esteticku Stylizdciu jazyka
ponad konvendéné hranice literdrnych rodov, druhov a Zanrov a predlzif
vyznamovt nosnost slova prozy az k rovine morfolégie a fonologie.

Takéto exkurzy do oblasti basnického vyuZitia slova prozy nebyvaju
viak smerodajné. Nie je v ich silach podstatne pozmenif povahu pro-
zaického textu. Akc mikrostrukturny celok stavaju sa clenom vyznamo-
vého protikladu: poézia — préza v SirSom rozpdti. Upozoriiuju viak, Ze
delenie montiZovych postupcv z hladiska poézie a prozy je do znalnej
miery pomocené, opravnené najma praktickymi dévodmi. Vo vSeobecnosti
sa stupne montaZovej skladby zhodujui s hierarchickou stupnicou jazy-
kovych jednotiek od fonémy k vete a prehovoru a ich pouzitelnost pod-
miefuje konkrétny esteticky zamer.:

3

Prieskum jazykovych predpokladov montaZe v préze vychadza z tezy,
#e jej wychodiskovym prvkom je elementirny utvar zoskupenia slov —
syntagma. Ako skupina ,heterofunkénych znakov je vZdy (najmenej)
bindrna a jej dva &leny su vo vzfahu vzdjomnej podmienenosti” (Franko
Miku§). Casto sa o nej hovori ako o konstrukcii, ktord spoliva na
,vecnom, ¢ize vyznamovom vztahu” (Jozef Ruzidka), na ,uréovacom
vzfahu medzi &lenmi morfologického zvizku” (Frantifek Mik o). Uvadza
sa, Ze je to vyraz ,ustdleného sposobu spojenia dvoch slov, ktorymi vy-
jadrujeme vzfahy, jestvujiice medzi dvoma vecami, vlastnostami, alebo
dejmi v skutoénosti” (Eugen Pauliny). Podla inych definicii syntagma
vznika ,ustvzfainenim dvoch alebo viacerych slov, ktoré tu vystupuju
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uz nie ako sémantémy, ale ako gramaticky kvalifikovani nositelia i le-
xického i gramatického vyznamu” (Alexander V. Isac¢enko)., Jedno
z prvych uréeni hovori, e je to syntaktickd jednotka, ktora ,,nemoze
byt rozdelend na mensie syntaktické jednotky, t. j. slovo vo vzfahu
k vete” (TCLP 4, 1931).

Tieto a daldie charakteristiky syntagmy nevychadzaju vidy z jednot-
ného pohladu. Raz si viimajd staticko-opisnt, druhy raz zasa jej dyna-
mickl stranku. Pod¢iarkuju jej elementarnost, binaritu ¢lenov, ich vza-
jomny vztah. Najviac sa spomina vztah vecny a uréovaci. Nadradenou
relaciou je tu vSak vztah slova k vete. Z jeho hladiska slovo ako nositel
lexického vyznamu, nositel nominativnej ¢innosti, ako izolovani séman-
téma dostava sa do prudu dynamickych syntaktickych vizieb.

Syntagma stoji na priese¢niku roviny nominécie a syntaxe. Je to mini-
malny Utvar, ktorym sa uskutoCfiuje syntakticky vzfah, V syntagmatic-
kom spojeni slovad vystupuju z izolovanych a zov3eobectiujticich vyzna-
mov a tvoria usuvzfainené dvojice (najmenej dvojice), ktoré svojou
lexicko-gramatickou komplexnostou a »opracovanostou” (Jozef Ruzié-
k a) funguju ako nositelia konkrétnych a individudlnych, hoci aj nie vzdy
uplnych vyznamov.,

Vlastnu sémantickd hodnotu syntagmatickym zvizkom dod4va ich st~
vis s aktualizadnou rovinou syntaktickych vzfahov, s vetou. Proto Syn-
tagmatické vzfahy nemaju taZisko iba v spojeni slov, ale v ,,informatnej
hodnote, ktort nadobudaju slovi vo vetne] konStrukeii”. 0 Prave touto
schopnostou sa syntagma stavia na éelo radu: syntagma — veta — stvetie
— vypoved..., ktory v protiklade k stupnici: fonéma — morféma —
slabika — slovo, charakteristickej pre poéziu, vytyéuje trasu prozaickej
Stylizacii literdrneho vyrazu. '

Slovo v tlche konstitutivnej jednotky poézie vchadza do normovanych
rytmicko-syntaktickych radov — verfov. Normotvorny princip rytmu a
fonického &lenenia stoji nad &lenenim syntaktickym a silne usmeriuje
vyznamové &lenenie slova. Tento tlak je badateIny aj na nifdich rovi-
nach, na stupiioch fonémy a morfémy, UZ tu sa organizuju fonicko-
-rytmické priznaky, ktoré sa naplno prejavia v prevahe zvukovej stranky
nad logicko-gramatickym élenenim verSového radu. V takejto zvukovo
normovanej schéme je slabika vychodiskovym a slovo krajnym elemen-
tom, schopnym samostatnej existencie. Prave v nom sa prejavuju uréu-
juce rytmické priznaky versa, ako je: 1. jednota ver$ového radu, 2. jeho
zomknutost, 3. dynamizacia retového materidlu a koneéne, — 4. postup-

© FrantiSek Miko, S4 vztahy medzi slovami len syntakticks? Zbornik Otszky
slovanské syntaxe, Praha 1962, 46.
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nost tohto materidlu.l! V poézii je slabika zékladnqu a s:lovo na’jvyééc?u
vyznamovou jednotkou ¢&lenenia verSovej kontrukcie. Jej rezultitom je
rer§ovy riadok — vers. -

\eilfogr?;;ajﬁ odlidné pomery. Slovo sa tu dostév:‘a do.celk(.)m inych ’svuv1s—
losti. Jeho 3§pecifickd vdha sa z fonicko—sémgntlv?kej r9vmy pr'enas’a na
syntakticko-sémanticki. Rozhodujucu komunikativnu Eﬂo,hu ma' v;rfna—
mové hladisko a simultinne, to znamena skoér dodatoéné ako linedrno-

‘-nasledné vyuZitie jeho vyznamovej nédplne, kioré v poézii podmiefiuje

rytmicko-syntaktické Clenenie. A prave tento anon’nentvspolu’s d(iomm?—
jucim vetnym a vyznamovym (gramaticko—log;ckym) clenin}m z aYU.Je
slovo v préze relativnej samostatnosti a po§uva ho k ‘vyss?{'n stupnocrln
organizicie redi. Aktivizuje jeho syntaktické schopnqstl, uvadza ho do
ustuvzfaznenych spojeni, v ktorych ziskava 1:’>rew.7ahu’3eho.vzfa}1v k vet.e.
Slovo v préze, neovplyvnené fonicko-rytmickymi sch.ernaml, op,us.fa svoju
zékladnu lexicko-nominativnu (pomenovaciu) funkcm’ a zaraduje sa c}o
syntaktickych retazcov. Ako sémantéma - izglova}ny segn}ent skutoé-
nosti smeruje ku konfigurdcidm, ktoré maju viac \{ypovednu ako pome-
novaciu funkciu. Uviedlo sa uZ, Ze elementarnym utvarom, v kto’rom sla
uskutodtiuje takyto syntakticky vztah, je reldcia dvoch pomenovani, dvoch

slov — syntagma.
4

Akym &inom sa z niekolkych heterofunkénych le?cikélr%ycl} jedn?tlelg
stdva syntagma? Aké ma znaky ako s‘.?l’léasﬁ paradigmatického plénu?

& je jej lexicko-gramatickd potencia? .
VCc)(le;loJ:eil’ Jna tieto gotézky dava ,,staticky” wvid pohladu l:la syntagrfm.
Ide o moment rozhodovania, v ktorom sa zo suboru (.s}ovmka) .mnohvyvc.h
alternativ volia jednotlivé prvky (znaky), ktoré mFa]u vylvorit: vys§1u
syntakticku jednotku. Akt tohto vyberu sa riadi v zasade dvo'ma hIa'dvlsT
kami, Medzi inventdrom lexikalnych jednotiek a s-yn.tag.mou je hr.amf:ne:
pasmo, vytvorené jednak gramaticko-morfologickymi, Jo_adnak l?gickxmx
kritériami. Prave ich pri¢inenim vznikd z konglomeratu nezava'znych
moZnosti a izolovanych sémantém kategéria syntagmy ak(? zékladnej syn-
taktickej jednotky. Ona svojim ,zhustenym” 1exlck5r’m vyznamom a 'gra-
maticko-morfologickym opracovanim (priznakmi) 21sk’ava opr’é.vneme a
schopnost byt stavebnym prvkom novych syntakticko—vyznamo'vy!cl'{ cell::oY.

Volba zo stiboru alternativ, ak sleduje urdity ciel, sa Podrladuje z’au]—
mom vysSieho .,vyznamuplného” celku. Je nim vets, tat.o element\?rna,
ale komplexna, zavi$ena a izolovatelna semiologicka reakcia. Gramaticko-

4 Jurij Tyfianov, Problema stichotvornogo jazyka, lMoskva 1924, 47.
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-morfologické opracovanie syntagmy sa riadi slovhodruhovymi kritériami.
Prave vlastnostou tychto tried je, Ze ich jednotlivé druhy popri samo-
statnom vecnom vyzname kaZdy odliSnym spdsobom podmietiuje syntag-
matické vzfahy. Podla zistenia Eugena Paulinyho moZno ich delit
podla dvoch rovnako sémantickych ake aj syntaktickych rozliSovacich
protikladov na dve skupiny: ,,a) Nie¢o sa uvedomuje ako samostatne
existujuice alebc ako nesamostatne existujuce, b) nieéo sa uvedomuje ako
existujuce s ohladom na ¢as alebo existujtice bez ohladu na ¢as.”!2 Podla
tohto popri vyznamovych jestvuju aj potencidlne syntaktické vlastnosti
slovnych druhov. Tieto rozlidovacie protiklady, ako sa dalej ukaZe, maju
pre nastoleny problém znadny vyznam.

Zékladnou értou syntagmy z hladiska jej prislusenstva k paradigma-
tickému planu je schopnost konkretizovat abstraktny ,,obsah” pomeno-
vania, individualizovaf jeho pévodne prili§ véeobecné znadenie. V tomto
procese, ktory mozno nazvaf procesom vyznamovo diferencovaného zo-
radovania a ¢lenenia, zu?ovania a konkretizovania girgich lexikélnych
obsahov, sa stucasne uplatiuje aj prvok ich csamostatfiovania a ¢asovo-
priestorového vydelovania z neohrani¢eného stuboru moznosti, Konita-
tovalo sa, Ze v tomto vytletiovani je okrem formalnc-syntaktickych
znakov .pritomné aj pocitovanie objemu vydelovaného”.! Toto vycle-
Novanie vopred nedefinovaného ,,objemu” (t. j. obsahu) je najvieobec-
nejsou ¢értou syntagmy v suvislosti s jej prisludnostou k paradigmatické-
mu plénu. Znédsobenu a vydlenenim skonkretizovant vyznamovil potenciu
syntagmy sucasne usmerfiuju uréenia, ktoré maju vyraznt logicko-gra-
matickd povahu. V komunikativnom jazyku zabrafiuju ,,nelogickému”
prevrateniu vydelovacieho postupu, moZnému narugeniu »brirodzeného”
a empiriou overeného poradia vztahov vzdjomnej podmienenosti élenov
syntagmy, ako aj anulovaniu uréovacieho principu, — &o vdetko by
oslabovalo jej ,infermaént hodnotu vzhladom na vetnd kongtrukeiu® 14

Mozno zhrnuf, %e syntagmu zo statického stanoviska ohranituje jej
logicko-gramaticky néaboj, kiory dovoluje usmernif a doslova premenit
pomenovaciu funkciu jej ¢lenov na funkciu vzfabotvornt. Tato skutoéne
primérna funkcia syntagmy celkom prirodzene prameni z jej (najmenej)
dvoj¢lennej podoby, z binarity jej ¢lenov. Svojim vziahovym potencis-
lom sa v3ak objemovo-paradigmaticks platnost syntagmy bezprostredne
upina na jej dynamicky, kontinuitny, t. j. syntagmaticky vid.

2 Bugen Pauliny, Systém v jazyku, zbornik O védeckém poznini soudobych
jazyku, Praha 1958, 22—23.

3 Boris V. Toma¥§evskij, Ritm prozy, subor O stiche, Leningrad 1929, 309
& Frantigek Miko, c. d., 46.
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Uvedentt charakteristiku syntagmy nemoZno prirodzene celkom me-
chanicky preniest na pomery v literdrnom diele. Rozdiel medzi systéj
mom jazyka a literatury sa v hlavnych értach kryje s 't'ozdi-el’or?a medzi
langue — parole, medzi normou a jej individualnou konkretlzamozl. Ne-
treba v8ak hned mysliel na osobitosti, pripadne schvalnosti ro.zn?'ch
basnickych licencii. VaZznym dinitelom st aj tradicie, ktorve vtlacili lite-
rérnym postupom relativne zavizny a ustaleny raz.

Predsa sa viak nukajui zretelné ,modelové” analigie medzi syntag-
mou a elementdrnou jednotkou sémantémovej povahy, ktord je schopna
byt vychodiskovym prvkom organizicie prézy. V tejto suvislosti’ je vaf"i
najdoleziteidia otdzka: v ¢om su a aké su .literd&rne parolové” moz-
nosti syntagmy? _ »

Grécky nazov syntagma znamend, Ze ide o Cosi zostrojene, zhotovene‘,
skonstruované. Uz tieto vyznamy upozoriiuju, Ze dotyény jav sa sklada
z viacerych, teda najmenej dvoch prvkov, spojenych vzdjomnym vzfa‘—
hom. Tento vzfah moéZe, ale nemusi mat findlnu povahu. To znamena,
¥e moze vytvorit konstrukéno-vyznamovy segment, jednotku rovnako
uzavrett ako aj otvorend. Domnievarn sa, Ze kym v rozmedzi slabika =
slovo, ktoré je domovskou oblastou vychodiskového a kone¢ného Bt
znamuplného” prvku poézie, su skondenzované vSetky moino§t1 iej
rytmického a vyznamového rozvedenia, v proze podebné vlastnosti treba
hladat v ¢initelovi, ktory pochédza z pomedzia slova a vety (vypovedel.
Tento ¢initel m& viacero styénych bodov so syntagmou. Tak ako ona
aj on stoji na kriZovatke nomindcie a syntaxe. Aj on na zéklade vmito:i'-
ného vzfahu vyéleiuje z amorfného prudu individualizované ,objemy”.
opracuva ich podla zésad zvolenej poetiky a konelne dodava .im, pri-.‘
merand vyznamovii hodnotu z hladiska nadradenej roviny: literdrnej
vypovede ako celku. N

Sporna je v8ak ,horna™ hranica rozsahu takejto jednotky. 1}/Ioze .to
byt slovo, veta — vypoved, periéda, ale aj dalSie nadvetné kon.strult:me.
Niet pochyb, Ze rozne literdrnoestetické koncepcie, odlisné historicky
determinované literarne $koly, smery a individuality si volia za vycho-
disko rdzne stupne zo systému spajania diStinktivnych prvkov reci.
Pretoze v proze prichddzame obycajne do styku s rovinami, na ktoryc.h
je mo#na velkid kembinadna volnost, nie je tu zatial jednotné uréovacie
kritérium. )

O ka?dom jednotlivom pripade by mohol rozhodnuf tzv. komutalny
test. Podla Hjelmsleva a Uldalla spoéiva v tom, Ze sa vo vhod-
ne vybranom useku textu umele navodi substituénid zmena v plane
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tzv. ,,oznalujuceho” (plane vyrazu) a zistuje sa, ¢i ma dosledky vo sfére
»oznac¢ovaného” (obsahu). Ak éno, tak mame do &nenia so ,,syntagma-
tickou” jednotkou.’ Pri literdrnom texte méze viak mat vecny vyznam
len test, realizovany v zlozitom a odvodenom konota¢nom systéme, pri-
meranom povahe literdrneho znaku.

Vsetko toto potvrdzuje, Ze minimélnou jednotkou prézy je elementar-
ny utvar zoskupenia sémantém — slov podla modelu syntagmy. Takyto
konstrukény segment so znakovymi priznakmi ma svoj relativne Uplny
vyznam a relativne otvorené vizbové, to znamena sujetové moZnosti.
Je schopny samostatne existovat (porov. Paulinyho kritérium: sa-
mostatne — nesamostatne existujlice) a suc¢asne je povolny volnému
disponovaniu vo vystavbovo-vyznamovych plénoch diela (kritérium:
jestvovanie s chladom — bez ohladu na &asovo-priestorové kontinuum).
Takyto abstrahovany tutvar v rudimentirnej podobe stotoZnujem s ,,mo-
tivickym jadrom”. Ak prejde morfologickym opracovanim, diktovanym
estetickymi zésadami nadradeného celistvého tvaru, alebo ak je v danej
podobe schopny ich stimulevaf, nazgvam ho ,,motivicka syntagma —
motivicky sklad”. Takyto segmenidrny utvar je archetypom vysSich
motivov, nadradenych vyznamovych poli, ale aj sujetovej organizéacie.
V krajnom a $pecislnom pripade mo#no ho chapat ako zirodoény model,
ako protolyp diela ako znaku. Nikdy nestrica schopnost opétovne sa
vyélenif z mnohostrannych nadvéznosti a fungovat vo svojej prvotnej
podobe. Préve tato schopnost dovoluje, aby sa motivicka syntagma
spajala s podobnymi jednotkami, odvodenymi z tohoZe, alebo aj z inych
stuptiov vystavby a ak ide o vyslovenid monta, napriklad aj so zlom-
kami, ,vytrhnutymi” z cudzich textov. Motivicka syntagma je schopné
aktivne reagovat na mnohotvérne sujetovo-kompoziéné okolnosti. Tuto
jej vlastnost vyuZiva literdrna monta?. Ako sa us uviedlo, kombinovanie
rovnorodych jednotiek a hierarchicky odstuptiovanych rovin vystavby
je zasa doménou tradi¢nej kompozicie.

Najnépadnejiie vonkajiie znaky, ktoré spajaju motivickd syntagmu
so slovhym skladom ako jazykovym faktom, sd binarita, vzfahovost
segmentdrnost. Miesto a ulohu slovnodruhovyeh i vetno€lenskych kritérii
pri morfologickom opracovani motivického jadra zastupuju konvencie
poetiky alebo individudlne ,licentiae poeticae”. V umeleckej literatire
mozno pri vydelovani vyznamovo-sujetového »Objemu” motivickej syn-
tagmy pripadne aj ,na hlavu” obratif gramaticko-logické kritéria a
vietko odévodnif poZiadavkami vysSej alebo celistvej estetickej kon-

5 Porov. Roland Barthes, Nulovy stupes rukopisu, Zdklady sémiologie, Praha
1967, 104—~105.
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gtrukcie, Literarno-parolové moZnosti motivickej syntagmy uZ bezpod-
mienedne nepodliehaju gramaticko-morfologicko-logickym kritéridm ko-
munikativnehe jazyka. Ovlada ich nadradeny morfologicko-esteticky
zamer.

Motivickd syntagma ako minimalny Gtvar esteticky zameraného zosku-
penia rovnorodych alebo rdznorodych lexikalno-vyznamovych zloZiek je
v binarnora vzfahu schopné prepodstatnif pomenovaciu a znakovid funk-
ciu motivickych jadier na funkciu sujetovo-syntakticku bez toho, Ze
by tamiu anulovala. Ohrani¢ovanie, konkretizovanie a morfologicko-
estetické ozvlastihovanie vopred nevyplneného ramca jej kvalitativneho
,objiemu” podliecha konvencidm alebo aktualizacii mnohotvarnymi po-
stupmi poetiky.

Takato ,parolova”, tvarovo-sujetova modifikdcia motivického jadra
(t. j. slov vo vzfahu k vypovednému znaku) na motivicki syntagmu
suvisi s vnutorne odévodnenym typologickym delenim slovnych skladov
— syntagiem ako sudasti systému jazyka. Tak ako syntagma aj motivicky
sklad, motivicky segment sa svojskym spdsobom podriaduje vztahom,
ktoré st medzi vecami, vlastnosfami alebo dejmi v skutofnosti. Podlieha
kritériam kvantitativneho alebo kvalitativneho ¢lenenia reality a zasa-
dam kauzalno-organického rastu alebo ,,akauzidlnemu” dotyku faktov.

6

Zakladnou értou syntagmy je okrem iného navodzovanie vzfahu medzi
dvoma alebo viacerymi pomenovaniami. Je otdzka: aku Strukturu, aku
povahu maé tento vztah?

Definicie napospol uvédzaju, Ze medzi ¢leami tohto morfologického
zvizku (skladu) je ,,vztah vzdjomnej podmienenosti” (F. Mikus), ,ur-
¢ovaci vztah” (F. Miko), alebo vziahy, ,redlne existujice medzi pred-
metmi” (E. Pauliny). Konstatuje sa, Ze su to vzfahy a spojenia jest-
vujlice medzi ,dvoma vecami, vlastnostami alebo dejmi v skutoénosti”
(E. Pauliny), %e je to konstrukcia, vybudovani na ,,vecnom d&iZe vy-
znamovom vzfahu” (J. RuzZicka). o

Ako pri kazdej reldcii podobného typu aj tu dve alebo viaceré j.edj
notky (a, b) vystupuju z pdévodného suboru, strdcaji svoje domovské
znadenie a ako nova jednotka sa zaGletiuji do dalSieho vyznamového
planu. Pritom prechédzaji tpravou, ktord sa riadi gramaticko-morfolo-
gickymi a hlavne logickymi poZiadavkami. Toto usuvstainenie (R) sa
deje binarnou konfronticiou jednotiek. Schematicky je to forma tzv.
vztahového sudu: ¢ R b. V tomto akte sa potla¢a povodnd pomenovacia
uloha oboch hetercfunkénych znakov a do popredia sa dostiva urlenie
vztahu.
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Binarita v syntagmatike ma ini, — usmernenejiiu a redukovanej$iu —
povahu ako napriklad vo fonoldgii. V pripade odli$nosti élenov (hlavne
slovnodruhovej a vetnoclenskej) spoéiva na wvztaht podradenia, vztahu
podmienenosti medzi prvkom riadiacim & podriadenym. Ak su ¢&leny
rovnorodé, realizuje sa vztah priradenia. Tieto dva vidy binarnych vzta-
hov vo vSeobecnosti vymedzuji kvalitativny alebo kvanlitativny ,obsah”
¢lenov vztahu. V bindrnych reldcidch tohto typu sa individualizuju pé-
vodne zvi¢Sa vSeobecné a neohranifené lexikdlne obsahy jednotiek.
Modifikovanim ich lexického obsahu sa v8ak neoZivuji iba syntaktické
moznosti slovného skladu vzhladom na nadradeny celok — vetu. ‘Pri
konkretizovani ,,objemu vydelovaného” (B. V. Tomasevski j) sa rov-
nako aktivizuje aj moZnost, ba priam potreba volby medzi kladnym
alebo zédpornym priznakom tohto zvidzku, medzi jednosmernym momen-
tom skladu alebo komplexnym aktom ,rozkladu — skladu”, ktory m4
primarnu ulohu v literarnej montaZi.

Na toto rozhodovanie nevplyva len ciel prejavu, vetno¢lenské moz-
nosti prvkov. Obmedzuji ho aj slovnodruhové kategérie. Napriklad v ko-
munikativnom jazyku nie je moZné spojenie ,strom je dub, — kon-
jtatuje Eugen Pauliny, — lebo nie je moZna predikativna syntagma,
v ktorej je subjekt vieobecnej$im predmetom nez predikat. .. Prekazky
si vyznamové”. Vypoved tohto typu totiZ odporuje cielu, pre ktory sa
~pouziva predikativna syntagma”.i® Je zrejmé, Ze volbu &élenov a navo-
dzovanie vzfahov medzi nimi ovplyviiuje protiklad medzi ich vyzna-
movou rovrorodostou alebo nerovnorodosfou a forméalne moimnosti ich
vzajomnej vizby — jednoducho potreba sthry, korelativnej stvzfas-
nosti medzi morfologicko-syntakticko-logickymi kritériami. V oblasti lite-
ratury zasa selekciu a kombindciu &lenov motivického skladu organizuju
kritérid estetického vyuZitia jazykového materialu, zésady poetiky, $ty-
listiky, rétoriky a obmedzenia, vyplyvajtce z podstaty literarnych rodov,
druhov a Zinrov. Preto syntagmatické modely v literédrnoumeleckych
relacidch si podrZiavaju zvi&a iba svoje ,,syntaktické” priznaky. Ich
povodné logické urdenie sa obmedzuje len na ,ramec” logickych ,,0b-
jemov”. Vyplila ho ,obsah” estetickej aktualizicie, ktord nie je vidy
totoZna s poziadavkami empirie a ,,praktickej” logiky.

Rozbory na materidli slovanskych jazykov ukazuji, Ze vztahy medzi
¢lenmi syntagmy su v istej zhode so samou povahou tzv. plnovyzna-
movych slovnodruhovych kategérii (substantivum, adjektivum a adver-
bium, sloveso, zdmeno: popri nich aj predlozky a spojky).?” Obe Paulinym

% Eugen Pauliny, Systém v jazyku, c. d, 21.
17 Porov. E. Pauliny, c d, 22-24.
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vyslovené hladiskd delenia tychto kategérii (samostatnosf — nesamo-
statnost existencie, existencia s ohladom — bez ohladu na ¢éas) su popri
inom studastou jazykového uréovania priznakov ¢asovo-vriestorového kon-
tinua, to znameni aj ,,vecného, ¢ize vyznamového” konkretizovania vzta-
hov ﬁmedzi ,vecami. vlastnostami alebo dejmi” skutoénosti. Ani v tomto
pripade sa otazka jestvovania alebo nejestvovania konkrétnych vziahov
v realite nekladie iba v rdmeci samej syntagmy. Je to po?iadavka nadra-
deného planu, poZiadavka vetnej konstrukcie ako uzavretého vypovedné-
ho celku. N

Prirutky gramatiky obvykle uvadzaju tri typy syntagmatickych spo-
jeni plncvyznamovych slov, t. j. slov, schopnych byt Vet-nyrr’x ¢lenom:
1. predikativnu syntagmu (prisudzovaci sklad), 2. determlnatlvr’lu Syn-
tagmu (uréovaci sklad) a 3. koordinativhu syntagmu (priradovaci s’klad).
Mozno sa opytat: ¢omu, akym faktom, akym kritériam zodpovedd toto
delenie? o

Predovietkym nemoZno zabuidat, Ze sa vyznamova a formélr}a stranka
spojeni jazykovych jednotiek v ka’dom pripade celkom nekryje. Nezho-
da medzi syntakticko-gramatickym a obsahovym, ¢iZe vecne vyznarzno-.
vym vztahom je ddsledkom znac¢nej kolizie medzi historicky vz-niknutyml
jazykovymi kategériami’ a my3lienkovymi obsahmi, ktoré maja bezpro-
stredny vztah ku skuto¢nosti. Logické kategérie a schémy tychto ob-.
sahov sa v skladbe prejavuja iba sekundarne, prostrednictvom jazykovej
formy. t. j. gramatickych a syntaktickych kategorii, Je to rovm.naké
podmienedna anal6gia, akt vidime medzi systémom komunikativn.ej rej
¢ a basnickym jazykom, ktory ovplyviiuju zasa historicky vzniknute
kategérie poetiky, Stylistiky a rétoriky. ’

Tri typy syntagmatickych spojeni slov st produktom osobitnych fc’)—
riem podmienenosti medzi élenmi, obvykle medzi ¢lenom riadiacim a zé-
vislym. SG odvodené zo vzfahov medzi javmi a faktami reality a pr1j
sposobuju  sa Struktire konkrétneho jazyka. PretoZe syntag@y fu
parcidlnou stilasfou vetnej konstrukcie, fakty a javy skutoCnosti m?zu
vyjadrovat iba vo vymedzenom okruhu vzfahov, v ramci slovnyc??
druhov a vetnych ¢lenov. Ich bindrna protikladnost sa realizuje v linii,
ktorad sa za¢ina schémou logickej vypovede (téma — réma, t. j. vyrok),
pokraduje cez vetnoflenské vzfahy (subjekt — predikat — objekt) az
k slovno-druhovej rovine (obvykle: nomen — verbum).

7

Predikicia (prisudzovanie) sa definuje ako jeden z troch elementar-
nych syntaktickych vztahov, ktory je stuifasne aj jedinym stilym veto-
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akcie, stavu alebo spoésobu vyslovene extenzivno-asové ¢érty. Zameriava
sa skor na dotvorenie, vnutornu intenzitu a Uplnost uréovaného vziahu.
Podla definicie Jozefa Ru zié¢ku determinacia je ,,vztah medzi vecou
a jej priznakom. Na =zaklade uréovania sa vyznam jedného slova vo
vete blizie uréuje vyznamom druhého slova” (Slovenské gramatika, 339).
Vztah medzi uréujucim a urfovanym straca tu bezprostredny suvis
s neohranitenym <asovo-priestorovym rozmerom. Smeruje k podéiark-
nutiu individualnej kvality uréitych faktov a javov. Uzatvara sa do
ustalenych medzi pdsobnosti vzdjomne uréujuceho a urcéovaného.

Popri mnohych funkénych rozdieloch, ktoré sa v skladbe detailne
; klasifikuji podfa slovnodruhovej povahy nadradeného slova v urcova-
cej pozicii (sloveso, podstatné meno, pridavné meno, prislovka, citoslovce
a iné), predikaciu a determinédciu dovedna spéaja ¢érta subordinécie dle~
nov. Neraz sa uvadza, Ze predikativna syntagma je len variant syn-
tagmy determinativnej a Ze rozdiel medzi nimi vystihuje Ballyho roz-
liSenie tzv. aktualizacie, pre ktoru je typickad nahle preruseni ,,dejovost”
a charakterizdcie s jej finalnou ,stavovosfou” (napr.: der Flieger ist
abgestiirzt — der abgestiirzte Flieger).2

Oproti syntagmatickym vzitahom so subordinovanymi ¢lenmi stoji ko-
ordindcia, kordinativha syntagma (priradovaci sklad). Oznaduje relaciu
medzi dvoma alebo viacerymi jazykovymi jednotkami, ,ktoré st vo
vete gramatieky aj v§znamom rovnocenné”. 2?2 Pri koordinicii sa spa-
jaju, spravnejsie povedané priraduji k sebe rovnocenné ¢leny, pri¢om
sa ,samostatnost jednotlivych pomenovani zachovava, lebo celd syn-
tagma vstupuje do dalsich vztahov ako celok...” Cleny koordinativ-
neho skladu patria obydajne do tohto istého slovného druhu a maja
potom vidy rovnaky tvar. ,/Tvar vSetkych ¢lenov je dany tou istou
pridinou, kedZe koordinativna syntagma vystupuje navonok ako jeden
celok, priam ako jedno pomenovanie.”2?

Koordinaciou sa kvantitativne zmnoZuje nieéo uZ pomenované alebo
kvalitativne urcéené. PresnejSie, — mechanicky sa rczSiruje ,objem vy-
&leneného”, & uZ ide o javy a fakty éasovej alebo priestorovej povahy.
Deje sa to rovnako na linii horizontalnej (syntagmatickej) ako aj wverti-
kalnej (paradigmatickej). Problematicky je vari sim pojem vzfahu, pre-
toZe sa dovedna spijaju éleny, ktoré si aj jednotlive aj ako celok zacho-

tvornym C¢initeJom. Dvojakd funkcia tohto wvzfahu vyplyva z toho, Ze i
predikativna syntagma ako spojenie zékladnych vetnych &lenov, pod- F
metu a prisudku, je jadrom gramatickej kon$trukcie dvojélennej vety
a v zésade sa zhoduje s dvojdielnou ,logickou” schémou vypovede: té-
ma — réma (o ¢om sa hovori — ¢o sa hovori). Predikaciou sa nazyva
vztah medzi ,dinitelem déje a déjem nebo mezi nositelem dé&je nebo
stavu a déjem nebo stavem”.!® Podla iného podania predikéicia je ,ne-
hotové, ale v okamihu mluveni provadéné spojovani podmétu s jeho
znakem, je sdélné urdovani jednoho é&lena druhym, t. j. sdéleni udava-
jici, Ze plati vziah mezi éleny, nebo vyzva, aby platil, otdzka, zda plati,
skratka udani modality (a ¢asu), jak plati”.?® Definicia Jozefa Ruzidku
hovori, Ze predikaciou je vzfah ,,medzi osobou alebo vecou a jej éin-
nostou, stavom alebo vlastnostou, ktoré sa vyjadruju v &ase”.20

V predikativne] syntagme stoja vedla seba dva javy: aktualizacia —
vetotvorny vzfah a vzfah ¢&lensky, ktory sa dotyka najzékladnejsich
kategorii jazykovej reprodukcie vzfahov v skutofnosti. Tento typ skladu
vystihuje aktivne zasahovanie éinitela akcie do vlastného deja, je vy-
razom jeho vynimoc¢ného postavenia vzhladom na bezprostredne jazy-
kovo interpretovany vysek reality. Pokial ide o logické hodnotenie
situdcie, uréuje sa tu zdkladny existenény vzfah subjektu k faktom a
javom extenzivneho, dasovo-priestorového planu skutodnosti z hladiska
moZnej alebo skutoénej akcie, stavu alebo modality. Predikativna syn-
tagma je jazykovym vyjadrenim segmentu z kontinuitného procesu é&a-
sovo-priestorového plynutia reality. Ako vyélehovaci a prisudzovaci akt
mé kvalitativnu povahu. Sprevddza ho priznak dejovosti. To znamena,
ze obsahuje silny prvok casového uréenia. Vnutorni skladba predikativ-
nej syntagmy je bez ohladu na segmentirnost svojou relativnou zavi-
Senostou pribuzna schéme logického kategorického sudu: S — je/nie je
— P. Zhoduje sa aj so vzfahom platnym v nadradenom celku, so §truk-
tirou zékladnych vetnych ¢lenov: podmetom a prisudkom. Preto sa
kryje s najjednoduch$im typom vypovede, s dvojélenncu vetou.

Kym predikacia stanovuje vzfah dvoch &lenov predov$etkym =z hla-
diska dejovo-¢asovych rozmerov, determinicia — determinativna syntag-
ma (uréovaci sklad) je dalsim uréenim uZ ,,urfeného”. MnoZi, prehlbuje
a zintenziviiuje kvalitativny obsah é&lenov vzfahu za cenu ich rozsahu,

Na rozdiel od predikécie pri determindcii nema kvalitativne uréenie

87 V.Be ¢ka, Uvod do deské stylistiky, Praha 1948, 150.
¥ Frantidek K op eény, Zdklady deské skladby, Praha 1958, 150.

YV E Pauliny — J. Rufi¢ka — J. §tol ¢, Slovenskd gramatika, Bratislava
19685, 338.
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vavajil v silnej miere povodnu lexikalnu povahu. KedZe tu neprichadza
ku kolizii a zrazke slovnodruhovych kategdrii, toto linedrne spojenie ne-
% Cituje . RuZiéka, Jazykovedné tudie IV, Bratislava 1959, 13.
2 J. RuZiéka. Slovenskd gramatika, 241.

B Jozef Ruzidka, Zdkladné sporné otdzky slovenskej syntaxe, Jazykovedné
ftadie IV, 1959, 18—19.
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mozno nazyvat relaciou v prisnom zmgysle tchto slova. .,Objem” pome-
novania sa sice externe zmnoZuje, ale len mdle aiebo vébec sa nemeni
kvalitativna hodnota informaécie, ktorti nesie. Vysledny celok mé& kvan-
titativno-staticky, ,,kolkostny” raz. :

Tri Standardné typy syntagmatickych spojeni plnovyznamovych slov
zodpovedaju povahe kvalitativne a kvantitativne ¢&lenenym tisekom rea-
lity. Ich vnutornd skladba a ¢&lenenie, kioré podlieha mnohosmernym
slovnodruhovym vztahom, im dovoluje vyjadrit syntakticko-vyznamové
segmenty, analogické zékladnym vzfahom v skutoénosti.

ZlozitejSie pomery su vo vzfahoch medzi &lenmi motivickej syntag-
my. Treba zistif, v om su zhody a rozdiely v porovnani s typolégiou
slovaych skladov. v

Binaritu vo vztahoch motivickych jednotiek literarneho diela mozno
redukovat na dva zékladné typy: na vzfahy totoZnosti alebo kontrastu.
Oba sa vSak dalej ¢lenia podla réznych znakov. Ale tak ako v syntag-
matike, aj tu prichddzaji do uvahy len vzfahy »plnovyznamovych”
motivickych jadier. Mézu to byl len také, na ktorych spoéiva taZisko
sujetovych linif, také, ktoré ovladaju a organizuju vyznamové polia.
Su to tzv. klucové slové, v SirSom zmysle tzv. kluoveé motivy (obrazy),
teda niZ8ie a vySSie tematické zloiky vyznamového gesta, ktoré zjed-
nocuje kontext diela. Ak vchadzaju do vzfahu elementy rovnorodé a to-
toZné, plati medzi nimi paralelizmus, vzfah priradenia — parataxa. Ak
ide o ¢leny réznorodé, ale schopné vzijomne sa spijat, tak sa okolo
kontrastného ohniska volne grupuju konfliktové vztahy podradenia —
hypotaxe.

Tymito dvoma, pravda, len schematicky vymedzenymi smermi na-
rastd aj kvantitativny alebo kvalitativny ramec »objemovosti”, presnej-
S8ie povedané vopred nevyplnena vyznamova matrica motivickej syn-
tagmy. Sudasne nadoblida kladny alebo zéporny priznak, ktory ju
kvalifikuje byt jednotkou skladu (v pripade, ¥e ide o tradiénd formu
kompozicie), alebo rozkladu — skladu (ak vchadza do konfliktového mon-
taZového procesu). Tieto priznaky vyplyvaja z totoZnosti alebo rozdiel-
nosti ¢lenov plnovyznamovych motivickych jadier, éo je zasa dosledkom
ich zhody s kritériami ¢asovo-priestorového kontinua. Uréujlcou &értou
tejto ,,plnovyznamovosti” je miera samostatnosti — & nesamostatnosti
existencie, alebo jestvovania s ohlTadom — & bez ohladu na &as. |

Binarita vzfahov motivickych zirodkov — jadier a ich potencidlna
»Spojitelnost” sa prakticky realizovala a teoreticky uvedomelo oddvod-
nila predovSetkym vo filme. Binarnu protikladnost montaZovej stavby
vo filme odvodzuje Sergej Ejzenitejn v stati Americkd tragédie

(1932) z priebeZného prerastania explozivneho konfliktu — rozporu do
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svaru ,,dvou vedle sebe poloZenych kouskdl —: konflikt uvnit? zadbéru —
tof potencidlni montaZ, se vzrUstem intenzity trhajici svou étyruhelnou
butiku a rozmetavajici svlj konflikt v podobé narazit mezi montaZnimi

kousky”. 2t Takymto spdsobom sa montidZova jednotka — bunka roz-
padavd v ,Fretéz rozdvojenych dilct, kieré se znovu skléddaji v novou
jednotu — montdZni vétu, obsahujici koncepci obrazu a jevu”. Béla

Balazs hovori zasa ¢ ,kockach ¢asovej mozaiky, ¢asove za sebou po-
skladanych”.25 Montované prvky su pre Ejzen$tejna diastkovymi vyobra-
zeniami jednej spolotnej témy: ,Kousek A, vzaty z prvkd rozvijeneho
tématu, a kousek B, vzaty z téchZe prvki, priloZzeny k sobé daji obraz,
v ném¥ je nejvyrazn&ji vyjadien obsah tématu.”?® Na rozdiel od tohto
hovori aj o ,lavid¢iarskom” extréme, v ktorom sa ,,dva jakékoli kousky,
poloZené vedle sebe, nevyhnutné sjednccuji v novou predstavu, jez po-
vstala z tohoto srovnani jako nova kvalita”.?” Pre film je binarita vzfa-
hov montaZovych prvkov celkom evidentnd. Ejzen$tejnova formulicia
vymedzuje aj jej dva najzakladnejsie typy.

Literdarna tedria, ktord sa nechdva ovplyvilovaf jednym typom for-
malno-vyznamovej vystavby diela, klasickou kompoziciou, prehliada
existenciu konfliktovych typov skladby, zahrnutych pod pojem montéZe.
A préve v nej sa bez zdbran exponuje binarita ako jeden z najvSeobec-
nejéich principov logickej skladby reality a jazyka.

Binarita vzfahov je désledok konfliktovej konfrontacie jednotiek na
vietkych stuprioch kombinovania distinktivnych prvkov reti. Kym na
niZ§ich rovinach, napriklad wvo fonologii a morfematike je parovost
extrémna a vyhrotens, — &m sa zrejme nahradza nedostatok priznakov
vyraznej$ej sémantickej povahy, — na vysSich planoch, v oblasti slo-
va, syntagmy a vypovede sa jej absolutna platnost a rozsah znacne
redukuje. Stretli sme sa s tym uZ v predchadzajucich kapitolach, Syn-
tagma ako sufast jazykového vyjadrenia mnohotvarnych vzfahov reality
sa orientuje na dve zakladné hladiskd mimojarzykove] skutocnosti: na
kvantitativnu a kvalitativnu stranku javov. Vzhladom na jazykovy sys-
tém sa dalej detailnejSie ¢lenia na tri typy: predikaciu, determindciu
a koordinaciu. V kazdom z nich sa redukovana binarita prejavuje v inom
smere a s inou naliehavostou. Vzijomnou sthrou a s prihliadanim na
iné moZnosti jazyka mozu syntagmy vyjadrovat aj najzloZitej$ie vzfahy.

Vztahy, platné v skutodnosti, sa v literatire prispésobuju poziadav-

T Sergej Ejzen $tejn, Kamerou, tufkou i perem, Praha 19612, 433.
% Béla Balazs, Film. Vyvoj a podstata nového umenia, Bratislava 1958, 24.
2 TamzZe, 241.
% Tamze, 238,
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kam poetik a bésnického jazyka prostrednictvom modelov, odvodenych
z jazyka komunikativneho. Preto aj ,nukledrny” model vyznamovosu-
jetového minima — motivicky sklad — sa formuje v zhode s ¢lenenim
syntagiem na tri typy. St to vzorce, abstrahované z nadvizného kvalita-
tivno-kvantitativneho vydel'ovainia beztvarych objemovych ,vzfahovych
komplexov” na individualizované [azy, logicky zoradené podla zikoni-
tosti zvolenej poetiky. Odvodzuju sa z prisudzovaco-uréovacieho vzfahu,
ktory mé& kvalitativnu povahu, a zo vzfahu zludovacieho, ktory spaja
¢leny na kvantitativnom principe. Toto funkéné uspdsobenie obmedzuje
a usmernuje aj rozmedzie bindrnych vztahov.

Modely slovnych skladcv sa na pdde literatury prispésobujui Struk-
ture historicky ustélenych postupov poetiky, Stylistiky a rétoriky. Bas-
nické trépy a figury napriklad preberaji na seba funkciu ,,zmeravenych”
syntagiem. Typickou értou basnickych trépov je porovnanie dvoch javov
pomocou ich druhotnych znakov, prenesenim vyznamu na novi séman-
ticku rovinu. Pritom sa meni, prehlbuje ich kvalitativna stranka. Bés-
nické figury ako syntaktické postupy zasa rozdiruji a zvyraziuju kvan-
titativny objem vyznamovych usekov. V tomto zmysle pomentiva Sergej
EjzenStejn paralelni griffithovski montdZ montéZovou ,,figlirou”
a svoju konfliktovii zasa montdZovym ,trépom” (c. d., 437). Jestvuju
teda ¢iastoéné zhody v lexikdlnom ,,0bjeme” oboch blizkych porovnava-
nych radov. Nepochybné rozdiely su zasa v ich syntaktickych schopnos-
tiach. Pri trépoch a hlavne figtirach st zna¢ne obmedzené a stereotypné.
Tato ustrnutosf sa viak prekondva estetickou aktualizaciou, nardsanim
konvencii, vhodnym kombinovanim syntagmatickych typov.

Motivickd syntagma predikativnej povahy zjednocuje ¢leny bin&rneho
vzahu z hladiska dejovo-¢asovych dimenzii é&initela akcie. Charakteri-
zuje ju ukonéend dejovost, findlny vztah medzi é&nitefom deja a sa-
mym dejom, medzi literarnym ,,subjektom” a jeho sujetovou viazanos-
tou. Tento vzfah, ako sa uZ uviedlo, ma jednoznacne prisudzovaci riz.
Navodzuje sa v ficm jednosmerne zacieleny vzfah podmienenosti medzi
¢lenom riadiacim, ktory méva povahu ,,jednotlivého” a &lenom podria~
denym, ktorého objem je &ir3i; oby&ajne patri do triedy ,,zvl&$tneho”
alebo az ,,vSeobecného”. Bez toho, e by som opakoval charakteristiku
predikativneho skladu z predchadzajtcej kapitoly, mosno konstatovaf,
Ze vyznamové ustrojenie a mechanizmus fungovania motivickej syn-
tagmy tohto typu nie je v rozpore s basnickym tropom metonymiou a
¢iastotne aj so synekdochou. Oba rady spajaji zhodné éasovo-priestoro-
vo-pricinné reldcie, priamy vzfah pomenovania k vecnej oblasti, pove-
domie pomedznosti medzi &lenmi vztahu, prvok asociicie a predoviet-
kym fakt, Ze ¢ast stoji proti &asti alebo proti celku.
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Motivicky sklad predikativneho typu potencidlne prevazuje v lite-
rarnych epochdch, 8kolach, smeroch a autorskych individualitich, ktoré
si zakladaju na hierarchicky odstupiiovanych rovindch vystavby, final-
nych vzfahoch, na priehladnych sujetovych liniach a na jednoznaénych
a zomknutych kompoziénych postupoch. Je preto obvyklym sujetovo-sta-
vebnym segmentom v klasiciime, realizme, konstruktivizme, v tzv. no-
vej vecnosti a v daldich metonymicko-synekdochicky orientovanych lite-
rarnych programoch. _

Naproti tomu determinativna motivicka syntagma kompletizuje a bliz-
Sle urfuje nejaky uZ prediym vycleneny vyznamovy objem. Kvalita-
tivne prehlbuje jeho obsah na uéet pévodného rozsahu. Determinuje
zvdzok medzi vecou a jej priznakom. Dynamické hladiskd ¢asovo-prie-
storového kontinua v nej ustupuju intenzite trvalej ,stavovosti”. Tento
motivicky sklad spoéiva na reciprofnom binarnom vzfahu svojich cle-
nov. To znamenad, Ze zintenziviiovanie kvalitativneho objemu motivickych
jadier pri ich vzajomnej, t. j. obojsmernej konfronticii sleduje skor
liniu vertikdlnej (v paradigmatickom zmysle) komplexnosti ako horizon~
tédlne chdpanej kompletnosti (v zmysle syntagmatickom). V tomto type
sa formalne vyznam jedného slova bliZ8ie urCuje vyznamom slova dru-
hého. Prave tato okolnost vari najzretelnejsie poukazuje na pribuznost
motivického skladu determinativneho typu s metaforou, Zhoduji sa
v tychto bodoch: v uréovacom vztahu podla asociacie podobnosti, v rea-
lizdcii dvojélennosti, vo vydelovani objemov pomenovacieho typu, vo
vzédjomnom prenikani vyznamovych poli ¢lenov na zéklade podobnosti
alebo kontrastu, v stotoZfiovani alebo v diStancovani sa Clenov podla
miery zavislosti. Ale aj v hromadeni kvalitativaych priznakov, v pove-
domi totoZnosti medzi délenmi vzfahu a hlavne vo formule ,celok za
celok”, ktord vyjadruje kvalitativhu rovnopravnost vyznamovych jed-
notiek determinativneho vzfahu.

Motivickd syntagma determinativneho typu ma veduce postaveme
v tych etapich literdrneho procesu, ktoré vychaddzaji z principu vy-
znamovych kontrastov, otvorenych konfliktovych situacii, komplikova-
nych sujetovych linii a mnohosmerne sa kriZiacich rovin kompozi¢nej
vystavby. To znamend, %e je najfrekventovanej$im, hoci nie jedinym
kon$trukénym segmentom v romaniizme, symbolizme, surrealizme a po-
dobnych ,,metaforicky” zameranych literdrnych smeroch.

Motivickd syntagma koordinativneho typu ma vyslovene kvantitativ-
no-statické znatenie. Zmno#uje rozsah niefoho uZ pomenovaného alebo
vyélenenim uréeného. Kym motivické syntagmy trépovej povahy majd
silny individualizujtci a subjektivne hodnotiaci aspekt, koordinativny
motivicky sklad svojou formalno-syntaktickou neosobnosfou stoji blizko
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tzv. basnickych a rétorickych figr. Ich spolodnou tlohou je vyvolat
14 zmenu intenzity motivicko-syntaktickych prvkov, roz&irif alebo zuzit,
zosilnif alebo zoslabif rozsah ich ,,objemovosti”. Ak v nich vdbec ne-
jaky dynamicky aspekt je, tak sa tyka iba vonkajsich obrysov tohto o ’
objemu. Pre tieto vlastnosti je koordinativny motivicky sklad predoviet- Existenciu takychto viet umoziiuje fakt, Ze c’hybajuc'e vnutrosyntagma-
kym doménou literatiry rétorického typu, réznych archaickych a fol- tické napitie vyrovndva zretelnd zaciclenost na mu%’mJ’azka\fu’ alebo
klérnych foriem. ' predchédzaivicu kontextovi skutodnost. Druhym rxogltelom blnarnel?o
Uvedené typologické ¢lenenie motivickych syntagiem nie je nijako vztahu je ter: tisek objektivnej skutofnosti, ku kt?re] sa pomenovanie
absolutne. V literarnej praxi je ich kriZenie skér pravidlom ako vynim- upina. Vlastny syntagmaticky vztah sa tu nahrddza suvisom medzi
kou. Ich vlastnd pésobnost sa prejavuje vo vzajomnom tvorivom kom- jazykovu stvarnenou skutoénosfou a skutoénosfqu bezprostredno_u. ’P(.)»
binovani na presahovom a kalambirnom pohraniéi troch planov: meta- menovamnie ke virs. obsalin vedomia a stanovmlt:o k nemu, 1}101:(—:‘ je
forického, metonymického a planu syntaktickych figir. Je to zrejmé ¢rtou vetotvorného aktu, viazu dovedna iba grar'natlcko_—morfologlckt'ev lfaj
najméd z hladiska daldej stranky nastoleného problému, zo syntaktic- tegérie. ,,Objem” uréovaného — vyéletiovaného je pravidelne ohraniteny

kych vztahov medzi slovnymi a motivickymi skladmi. iba vieobecne. - -
\ Odhliadnuc od jednotlennej vety ako Specidlneho variantu, 'naJ]edno—
9 duchdi typ obsahovo relativne uzavretej vypovede je dvojélenna veta.
Je zhodnd so schémou predikativnej syntagmy. Ide o pripad zhody
medzi formalno-syntaktickou, logickou a obsahovou strankou vypove’de
o skutolnosti. Identita syntagmatického a vetotvorného vztahu spodiva
na suhre pomenovacieho aktu a syntaktického skladu jeho ¢lenov. Vy-
plyva z totoZncsti aktualizacie, ¢iZe spétosti pomenf)vania s o?namo-
vanym obsahom vedomia a predikacie, ktorou sa viaZe 10g}<51fy alebo
psychologicky subjekt (podmet) s predikdtom (prisudkom) zvacs’a v ob-
vyklom poriadku: podstatné meno (alebo zimeno) — slovesny (alebo
menny) tvar. Podmet, ktory je vo vete nezavislym ¢&lenom, sa ako staly
uréujiei ¢initel dostdva do suvzfaZnosti s prisudkom, ktory je zasa od
podmetu zavisly svojim premenlivym priznakom vlastnosti alebo St‘fw‘j‘”
Obvyklym typom dvoj¢lennej vety je spojenie subjekt — predikat

s urditym a jednotlivym gramatickym podmetom. Schematicky:

‘ ‘ S —P

vetny zéklad (F) je slovesny alebo menny a mozZe obsahovat formalny
podmet. Schematicky (podla Jozefa Ruzidcku):

F alebo X — F (resp. F — O, F_—— X)

Ulohu dotvorif fragmentarne syntaktické vziahy tak, aby zodpovedali
¢o naj8irSej rozlohe a komplexnému éleneniu reality, preberajd vetno-
¢lenské a vetotvorné vziahy, kioré sprostredkivaji prenos informaénej
hodnoty a syntaktickych schopnosti slovnodruhovych prvkov na vys§iu
rovinu. Otézka, ako sa tento posun uskutoéfiuje, suvisi s problémom: ako
sa sprava syntagma v rdmeci medzisyntagmatickych vzfahov?

Odpoved moéZe prist len z druhej strany jej postavenia v jazykovom
systéme, z hladiska vety. V abstraktnej rovine skladby je plynuly pre-
chod medzi slovnodruhovymi a vetnoClenskymi vzfahmi, ako aj kon-
Strukciou suveti. Syntagmatické spojenia st nadvdznymi stupfiami vetnej
stavby. Zodpoveda im: zikladny vetny ¢len, rozvity, t. j. dva vetné
¢leny spojené uréovacim skladom, a viacnasobny vetny ¢len, ktory vznika
roz$irenim viacerych rovnocennych vetnych é&lenov. Ako vidno, opakuju
sa tu tri typy syntagmatickych vztahov z hladiska vyznamovej kon-

Strukcie vety.

PretoZe naS$im cielom je zistif, &i su schémy syntaktickych vztahov
pouZitelné aj pri rozbore sujetovych a kompozi¢no-montaZovych po-
stupov, je na tomto mieste vhodné urobif exkurz na pole Struktury
Jednoduchej vety. V nej totiZ stoji syntagma ako vychodiskovy prvok
najblizsie ku koneénej kon$trukeii syntaktického planu, — k vete.

Jednotlennd jednoslovnd veta je Specidlny pripad, v ktorom sa podla
vonkajSich priznakov vychodiskova lexikalna jednotka (pomenovanie)
stotoZziiuje s jednotkou najvysou, s vetou (vypovedou). V niektorych
jazykoch, napriklad aj v slovenéine, su to pravidelne vety, v ktorych
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Podla Jozefa Ruzié¢ku?® moze ist aj o modifikovani a redukovanu
konstrukeiu so viecbecnym, respektivne neurditym podmetom:

X~-P
ale aj o varianty s ¢lenom objektu mimo jadra vety:

S—P——0O(esp. S— P ——X)

2B J Ruzitka, Veta a sloveso, zbornik Olazky slovanské syntaxe, Praha 1962,
143144 a 152. .
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Vzfeh predikacie je v zdkladnom type dvojélennej vety (menny pod-
met — slovesny prisudok) najkrat§ou spojnicou medzi jazykovo komu-
nikovanym obsahom vedomia a premenlivymi impulzmi fragmentov mi-
mojazykovej skutofnosti. V dvojélennych vetich s jednym vyraznym
vnutrosyntagmatickym napadtim dostdva nd$ poznavaci proces, tykajuci
sa ,,uréitého tseku skuteénosti podobu syntakticky rozélenénou” — kon-
Statuje Roman Mréazek? Tato dvojélennost je jednak vyrazom sa-
mého interného aktu aktualizacie (o ¢om a &o sa hovori), jednak je pro-
striedkorn spojenia novej vypovede s predchadzajicim kontextom (vy-
chodiskova situicia — nova vypoved). Smer tychto vizieb je z najSirej
perspektivy zhodny s bindrnymi vzfahmi v syntaxi, ktoré, — ako sa
uviedlo, — spodivaji na rdmcovom vztahu pcdradenosti (urujice —
uréované} a priradenosti.

Podla niektorych naznakov dvojélennd veta s jednou predikativaou
syntagmou nie je univerzilnym typom vety, ktory by vystihoval mno-
hostrannil ¢lenitosf skutoénosti. Vztah medzi uréujucim a uréovanym
¢lenom je jednosmerny a ,objem” vydelovaného sa v nej ohraniuje
predovietkym iba z dejovo-¢asovej stranky. Ludovit Novak pokladd
za zékladny a Statisticky najobvyklejsi typ vety trojélennt schému:

S — p - 0
subjekt — predikét — objekt

Podla jeho nazoru tento typ zodpoveda aj ,bytostnodejovému” cha-
rakteru skuto¢nosti, aj samej hierarchii vziahov vo vypovedi. V tomto
type predikativna syntagma (S — P) funguje ako zakladna syntakticka
‘osnova, ktoru dzlej dopliia syntagma determinativna (P — O), pri¢om
.»predikat figuruje v obidvoch syntagmdéch ako stred”.®¥ Novakovu kon-
cepciu, ktorti niektori pokladajui len za wvariant, moZno prijat ako vy-
razne syntagmatickd definiciu najvSeobecnej$icho vetného typu, pretoZe
vy€lefiovaco-prisudzovaci proces s dejovo-¢asovym priznakom sa v nej
organicky spaja s prehlbovanim a zintenziviiovanim kvalitativneho ,,0b-
jemu” ¢&lenov. Schéma zachytava aj ¢lenitost reality od javov a fakiov
kategdrie jednotlivého, cez zvlastne aZz ku kategérii vieobecného. Defi-
nicia podita s ulohou viacsmernych vnutrosyntagmatickych napiti a
vystihuje funkéni nadviznost medzi vetnymi ¢lenmi a syntagmami, &o
je vlastne hlavny problém skladby vo vieobecnosti.

¥ Roman Mrdzek, Predikace, predikdt, pfisudek, Jazykovedné $tidie IV, Bra-

tislava 1959, 82.

¥ Tudovit Novak, Vziah jazyke k mimojazykovej skutoénosti, zbornik O vé-
deckém pozndni soudebych jazyksd, Praha 1958, 30.
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Pre doplnenie treba eSte aspon heslovite naznadif suvis medzi vetno-
¢lenskymi a syntagmatickymi vzfahmi.

Vetné d&leny su ¢&iastkovymi davkami informéicie, ktorti nadobudaju
slova ,,vo vetnej konitrukeii v sluzbach komunikaéného zameru”.3! Z hla-
diska formélno-syntaktického planu popredné miesto zaberaju Styri vetné
éleny: subjekt, predikat, objekt (ako nutné doplnenie) a determinujuci
¢len (ako moZné doplnenie). Tieto, ako uvadza Petr Sgall3 zodpove-
daju v slovanskych jazykoch Styrom jednotkdm vyznamového d&lenenia
vypovede: éinitelovi, deju, zasiahnutému predmetu a volnejiemu urde-
niu. Na tejto rovine moZno hovorif o stvislosti medzi formalno-syntak-
tickou a vyznamovou vystavbou vypovede. TaZiie v8ak uréif univerzalnu
a zavaznu schému poradia vetnych élenov, pretoZe v indoeurdpskej vete
je slovosled v zdsade irelevantny.

Namiesto marnych pokusov ¢o len o naznaky systematického pre-
hladu uvadzam iba niekolko definicii vety, ktoré prihliadaju na poradie
vetnych ¢lenov:

»Nejnormalnéj$i véta pro jazyky evropské je takova, jejiz zaklad
tvori spojeni nomindlniho nebo pronominalniho subjektu a wverbalniho
predikatu”33 1935, 214).

»Vé&ta je spojeni slov s urditym slovesem jako predikatem.”3

.»Za konstruktivni znak deské véty pokladdme verbum finitum.”3

Podla tychto nelplnych definicii, ktoré by bolo moZné rozhojnif, pri
spojeni slov v indceurdpskej vete ma rozhodujucu Ulohu urdité sloveso
ako zakladny ¢initel dejovo-céasového urdéenia.

O univerzalnejsiu schému sa v praci Morfologi og syntax (1932) po-
kusil Vigg Brondal. ,Veta sa rozvinuje tymto spdsobom: subjektivna
alebo neopisand vec (pojem kvality alebo nevyplneny ramec — cadre
vide) ddva sa do opisného vzfahu (pojem vzfahu) k veci zvlastnej. Preto
poradie hlavnych veinych ¢lenov je toto: Na prvom mieste je uvadza-
juei ¢élen (uréeny pojmami nevyplneného ramca alebo vzfahu), potom
nasleduje podmet (nevyplneny ramec alebo opis); potom pride Gstredny
veiny ¢&len (definovany pojmom vzfahu a opisu), na dalSom mieste je
doplnenie okolnosti (¢o je urfené nevyplnenym rdmcom alebo vecou),
za tym nasleduje predmet (vyjadreny pojmom vzfahu a veci) a nako-
niec atribut (vyjadreny pojmom opisu a veci).” '

3 FrantiSek Miko, Si vzfahy medzi slovami len syntaktické? C. d., 45.
32 pPetr Sgall, Otdzky slovanské syntaxe, Praha 1962, 296.

3 Vladimir Skali¢ka, K problému véty, Slovo a slovesnost I, 1935, 214.
% E. Brate, Svensk spraklaera, Slovo a slovesnost I, 1935, 214.

3% M. Dokuitil — F. Dane8, O védeckém poznini soudobych jazykd, Praha
1958, 235.
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Toto je podla Bréondala® iyp nepriznakového slovosledu, udajne

zavdzného pre vietky jazyky. Pri moznych pochybnostiach o bezpod-
mienecnej platnosti tchto poradia treba uznatf, Ze v hlavnych értach
vyty€uje liniu, ktora zodpovedi organickému narastaniu informaénych
hodnét v komunikativrom procese a reSpektuje ich parcidlne stupne,
vymedzené slovnodruhovymi a vetnoélenskymi triedami.

Problémom osidva, akit ulohu maji v uvederom refazci vetnych c¢le-
nov syntagmy? PredovSetkym: ako sa prejavuje ich syntaktickd schop-
nost v kontexte vzdjomnych vzfahov medzi syntagmami?

Medzisyntagmatické napitie, resp. vzfahy dvoch syntagmatickych jed-
notiek vymedzil Louis Hjelmslev ako: 1. vzfah solidérnosti (t. j.
vzéjomnej implikécie), ak jedna nutne implikuje druht, 2. vztah jedno-
duchej (jednosmernej) implikdcie, ak jedna vedie nutne k druhej a
3. vzfah kombindcie, ak 2ziadna z nich nevyvolava nutnosf druhej.
Ako vidno, aj tieto suvztaznosti viastne len v inej stvislosti a z iného
hladiska reprodukuju schémy troch zakladnych syntaktickych vzfahov:
determindciu (pripad 1), predikaciu (pripad 2) a koordinciu (pripad 3).
Tymto sa len potvrdzuje vedica uicha principu podradenosti (hypotaxe)
a priradenosti (parataxe) pri nadvdzovani suvisu medzi jednotlivymi
stupiiami komplexnej stavby vypovede, ale aj pri vystavbe utvarov
nadvetného typu, suveti, ktorymi sa tu v8ak nemienime podrobnejsie
zaoberaf. Potvrdzuje sa opravnenost trojélennej schémy ako univerzal-
neho typu vety (S — P — O). pretoZe je vhodnou zékladhou stvisu me-
dzi formélno-syntaktickou a vyznamovou stavbou vypovede (¢initel, dej,
zasiahnuty predmet a pripadne aj volnejSie uréenie) a je v zhode aj
s trasou narastania informécii v komunikativnom procese, ako ho z hla-
diska vztahu vetnych &lenov prezieravo naértol Brondal.

Vziahy medzi syntagmatickymi jednotkami, vyznatené Hjelmsle-
vom, zasa naznatuju mozné suvislosti medzi slovnodruhovymi, vetno-
¢lenskymi vztahmi a konstrukciou stveti. St to tri vychodiskové syntak-
tické moZnosti uz vyélenenych jednotiek. Okrem toho, Ze vychéadzaja
z ,,paradigmatickych” vlastnosti syntagiem, roziiruju, premiefiaji a pre-
nasaju ich ,vzfahotvornd” potenciu aZ na rovinu vetnej konstrukcie, ba
i dalej za fiu, na vziahy viacerych viet. Tento presun sprevidza strata
vyznamovej a formaélno-syntaktickej autonémnosti syntagiem v tom
zmysle, ako pri jej vychodiskovej konstrukeii ustupoval do pozadia pd-
vodny lexikalno-gramaticky néboj slov, z ktorych vznikla.

.3'3 Essais de linguistique générale, Copenhague 1943, resumé na str. 144—145. Por.
aj Slovo a tvar II, Bratislava 1948, 19.
% Roland Barthes, ¢ d., 107—108.
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Z hladiska rozvijania syntagmatickych vztahov v akte refi (vyznamo-
vého kontextu), to znamené z aspektu dynamického vetny sklad charak-
terizuje schopnost aktivne sa podieiaf, ba priamo uréovaf, podmienovat
nadviznost vztahov vo vetnej konstrukeii. V tomto procese sa informaéna
hodnota slova a slovnych skladov zmnoZuje pod tlakom findlneho celku,
vety. Slovo ako nazov, ako znak, ako ,,obraz urditého segmentu skutoc-
nosti’ sa prostrednictvom syntagmy, tohto kvalitativno-kvantitativne vy-
¢leneného fragmentarneho ,,0bjemu” lexicko-morfologicko-syntaktickych
éft reality zGéasthiuje na vytvoreni vety. Jej vyznamovu naplih mozno do
istej miery stotoztiovat s kompletnou vypovedou, s komplexnym znakovym
systémom, ktory je uZ ,,obrazom uréitého kontaktu so skutoénostou.”3*

10

Naznadena jazykova problematika otvara v nastolenom literarnom
aspekte novu kapitelu. Od problému tzv. motivického jadra, ktoré zod-
povedd rovine slova a segmentirneho motivickéhe skladu, prisitichaju-
ceho k planu syntagmy, sa dostdvame k pojmu tzv. motivického pola.
Suvisi s rovinou vypovede ako jednoduchej, ale uzavretej semiologickej
reakcie na skutcénest. :

V §trukture literdrneho diela tomuto stupiiu zodpovedd cielavedoma
realizacia sujetovo-kompozi¢nych postupov. Ich postavenie v literdrnom
diele moZno pripodobnif pozicii syntagiem vzhladom na lexikalno-morfo-
logickt povahu slovnodruhovych a vyznamovo-syntaktickd stranku vetno-
¢lenskych a vetotvornych vzfahov. Nadradenym <d&initelom si spojenia
vetotvorné, V literatire k nim per analogiam moZno priradif abstraho-
vané a celkom elementdrne schémy literarnych druhov a Zanrov. V ich
vopred nevyplnenom ramci sa segmentarne motivické syntagmy grupuja
pomocou siete sujetovych vzfahov do uzavretych motivickych poli. Pri-
tom tzv. ,,slovnedruhova” povalia motivickych jadier vplyva na typologiu
sujetovej Struktary tym, Ze implikuje vyber a tym aj pouZiteInost istého
motivického skladu, kym tzv. ,,vetnoélenska” prislusnos? 2 najmé .,veto-
tvorny”-cbsahovotvorny princip uddva smer ich kombindcidm, stanovuje
spbscb, ako sa tieto sklady spajaju do motivickych poli.

Tri typy syntagmatickych spojeni neprenikaju len cely syntakticky
systém jazyka, ale aj sujetové tkanivo literarneho diela a sprostredkovane
sa dotykaju aj formalnych 3ablén druhovo-Zanrovych foriem. Cely tento
proces dostdva pevnejdie obrysy prave pri konétituovani motivického pola.

Tak ako pri skladbe jednoduchej vety, aj pri konstituovani motivického

38 Viadimir Skalicka, The Need for a Linguistics of parole, Recueil linguis-
tique de Bratislava I, 1948, 21—38.
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pola mozZno vyabstrahovat tri vychodiskové syntakticko-vyznamové a li-
terarne priznakové moznosti:

1. Konstrukcia s jednou motivickou syntagmou zodpovedd predpokia-
dom situaéného prehovoru, pretoze nepritomnost druhého clena medzi-
,syntagmatmkehc vzfahu nahradza vztah k predchidzajicemu kontextu
alebo k mimojazykovej skuto¢nosti. MoZno tu myslief na jedno z vycho-
disk dramatickej literarnej fikcie.

2. Konétrukcia s dvoma motivickymi skladmi, ak ma formu predika-
tivnej syntagmy, stdva sa moZnym ,zirodonym” vychodiskom epicke]
stylizacie literdrneho vyrazu. Jej epicko-dejovy raz vyplyva z konfron-
ticie samostatne existujluiceho subjektu s predikatom, ktory obsahuje vy-
razny casovy priznak. Ak ide o kondtrukciu dvoch skladov, spojenych
vztahom 'determinativnym, stojime pred potencidlnou vychodiskovou si-
tudciou lyrickej Stylizicie. Jej existencidlna ,,stavovost” je v priamom
vziahu k dotyku samostatne jestvujuceho subjektu s €asovo blizSie neur-
¢enym predikatom. Varidcii a obmien v tomto type moze byt viac. His-
toricky vyvin viak stabilizoval prave tieto. Iné kombindcie iba odtieriuju
a esteticky ozvlaStruju zékladné typy literdrnych fikcil. Tak v prvom
pr1pade mobZe epicky priznak zosilnit eSte parataktické spogeme a lyricky
»podtext” v pripade druhom mézZe podporif hypotaxa. Parataxa oby¢ajne
prevaZzuje pri rovnorodych (paralelnych) kontextoch, hypotaxa zasa pri
réznorodych (kontrastnych).

3. Konstrukecia s troma motivickymi syntagmami, ak prvi a druhu
spédja predikativny, druhd a tretiu determinativny vzfah, je zasa naj-

‘vieobecnej§ou miniméalnou a druhovo ,nepriznakovou” sujetovou sché- -

mou akejkolvek literdrnej S$tylizacie skutoénosti. Pomocou zloZitejich
vztahov mézu sa v nej zopakovat a narofnejSie rozvadzat oba uvedené
, redpoklady ly'rického a epického vyrazu.

lov umverzalny model slovosledu vo vypovedi. Z nagho stanoviska ho
mobzeme pokladat za protot yp formovania »»objemovej” Uplnosti literarnej
vypovede — znaku nadvéiznostou a tym aj dalsim vyznamovym nasycova-
nim motivickych poli. Na tomto mieste rekapitulujem naslednost &lenov,

vyjadrena v logickych pO]mOCh a paralelne uviddzam im zodpovedajice
‘vetno&lenské uréenie: .

nevyplneny rimec alebo vztah uvadzajici &len

nevyplneny ramec alebo opis podmet

(definicia) pojmom vzfahu a opisu Ustredny vetny &len

(uréenie) nevyplnenym ramcom alebo vecou doplnenie okolnosti
pojem vzfzhu a veci . predmet '
pojem opisu a veci atribit
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Na vysvetlenie: podla Broéndala d¢iastky rei moZno definovat jed-
nym alebo spojenim dvoch zo Styroch zakladnych logickych pojmov:
1. vztah, 2. predmet vzfahu, 3. opis, 4. predmet opisu (Morfologi og syn-
tax). POJem vziahu sa pritom spaja predovietkym s kvalitativnym a po—
jem opisu s kvantitativhym znaéenim.

Z uvedenej schémy vidno, Ze doplianie ,,objemu” (cadre vide) motivic-
kého komplexu, to znamena plne nasyteného suboru segmentov vyzna-
movych poli, sa deje kombinovanim syntakticko-vyznamovych sprostred-
kovatelov, ktoré ud¢inkuji raz ako kvalitativno-vztahové, druhy raz ako
kvalitativno-opisné funktory. Ich pdsobenim sa v kontexte mnohonésob-
nych vzfahov, determinovanych druhovo-Zanrovym formalnym (vopred
nevyplnenym) ramcom, preruSovand konfrontacia motivickych jadier a
motivickych syntagiem meni na suvislu sujetovi liniu {linie). Tato linia
nie je viak priamoéiara. Ohyba, lomi, zdvojuje, zmnohonasobuje a zjed-
nodusuje sa podla potrieb .,predmetov opisu a vzfahu”, t. . podfa potrieb
kIu¢ovych motivov a stalych, reiativne ,.nesklonnych” élenov kompozié-
nej ,vety”, vymedzenych kritériom samostatnej existencie v c¢asovom
alebo priestorovom kontinuu.

Téato komplikovand krivka mé& vo svojej abstraktno-jazykovej podobe

"svoje vychodisko, zretelny vrchol a ukonéenie. Zodpovedajui é&leneniu:

subjekt — predikit — objekt a forme tzv. logického stidu. Tieto jazykové
konvencie prebral a kanonizoval uZz v davnoveku ,klasicky” typ dramy
a epické basnictvo. Dodnes ich v réoznych obmendch zachovava tradi¢na
kompozicia a systematicky naru$a literarna montaz. Rozdiel medzi nimi
vyjadruje vztah: organickd a kauzidlna kontinuita kontextu — akauzalna
a diskontinuitna segmentarnost kontextu.

V tradiénom kompozi¢nom utvare vladne nadviznost medzi élenmi, kto-
rd sa vyvija akoby sama zo seba podla pravidiel nepreruSenej dejovosti:
vznik, vzrast, vrchol, rozklad a zanik. Napodobiiuje formu existencie
javov v Zive] prirode. Na pode literarnej Stylizacie skutoénosti, literdrnej
fikcie sa vSetky prechody starostlivosti motivuju a zahladzuju gramatic-
kymi, stylistickymi, kompoziénymi alebo réznymi mimotextovymi spoji-
tostami, ako aj hierarchickym odstupiiovanim spajanych d¢asti. Idedlom
je ¢o najviadsia zhoda v .,,0s0be, isle, pade a rode”. Je prvym predpokla-
dom stavebnej zomknutosti. S takymto ciefom motivacie sa zhoduje aj
sujetovy postup. Vo vSeobecnosti ho diriguje jednosmernd implikdcia
predikativneho typu, ktorda dominuje nad vziahmi vzajomnej implikacie
a nepodmienenej kombindcie, ako ich pri vymedzovani medzisyntagma-
tickych vzfahov urdil Louis Hjelmslew.

V skladbe montdZovej povahy, najmi v jej krajnych forméch, sa za-
merne rusi ilizia jednoty. Ovlada ju diskuntinuita, akauzalita a konflik-
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tovost. Nad logickym é&lenenim: vznik — vrchol — zanik ziskavaju prevahu
momenty ,prechocnej” stavovosti: vzrast (sklad) =z Upadok  (rozklad).
Ustaviéne sa obnovuju prispenim vonkajsich i skrytych vnutornych im-
pulzov. Ak by sme hladali paralelu s realitou, monid? je Stylizdciou
katastrofickej formy existencie prirodnych javov. Tejto koncepcii zodpo-
vedaju aj sujetové postupy. Casty je enjambement medzi motivickymi
skladmi a pofami i kalambuiina zrazka celych komplexcev motivickych
vypovedi — znakov. Idedlern je simultdnna sthra nezhod ,,gramaticko-
-morfologickych” priznakov montaZovej skladby. Zoznam prostriedkov,
vhodnych na dedtrukciu ,passésitického” kontextu a obvyklej sujetovej
stavby podava Jean Paul Sartre: 1. prezentacia, 2. simultinna dejova
technikza, 3. proustovska temporalité, 4. filmovy ,flash-back” — montiZ
spdiného ndvratu, 5. vysvetlenie jednej udalosti prie¢ne cez druhu
(Situation I, 1947).39 Sujetové postupy sa podriaduju tlaku obojstrannej
implikécie determinativnej povahy a nezavéznej kombinacii rovnorodych
i nerovnorodych prvkov.

Z hladiska sujetu a kompozi¢no-montdZzovej stavby literarneho diela
maju Ustredné miesto nielen primarne lexicko-morfologické, ale aj im
rovnocenné, hoci odvedené syntaktické vlastnosti motivickych skladov.
V ich hraniciach, ktoré zodpovedaji jazykovému vymedzeniu planu vy-
povede, berd na seba typy motivickych syntagiem ulohu ,,uréitého slove-
sa” — Clena, ktory vyjadruje ,,vzfah a kvalitu” Bréndal) javov. Tymto
sa stdvaju nielen médiom a katalyzatorom, ale aj rozhodujicim é&initelom
sujetovej stavby. A jej prostrednictvom sa v nemalej miere zudastiujuna
volbe alternativ medzi kontinuitnou a diskontinuitnou skladbou, medzi
kompoziciou alebo montéZou.

11
Na zdklade doterajSieho opisu Struktury syntagmatickych vztahov v sys-
téme komunikativneho a bésnického jazyka uvadzam tabulku, ktora chce
vymedzil staticky rdmec réznych protikladnych reldcii ,skladu a roz-
kladu” jednotiek, prichddzajicich do uvahy v suvislosti s nastolenymi
otdzkami:

heterogénnost ¢lenov
kontrastnost ¢lenov
vnitorny vztah &lenov
ireverzibilnost ¢lenov
vyznamova nestélost ¢lenov

homogénnost ¢lenov
paralelnost dlenov
vonkaj$i vzfah é&lenov
reverzibilnost élenov
vyznamové stalost élenov

3 Uvadza Nora Krausova, Prispevky k literdrnej teérii, Bratislava 1967, 60.
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syntaktickd roznorodost syntaktickd rovnorodcst
objemovost stavby linearnost stavby
subordinécia koordinacia

hypotaxa parataxa

kvalitativna zmena kvantitativna zmena
stavovost a dejovost potetnost

predikativnost a determinativnost koordinotivnost

dynamicky moment staticky moment
viacdimenzionalnost vztahov jednodimenzionédlnost vztahov
vyznamovy kontext jazykovy kod

metafora metonymia

Schéma zachytava iba krajné obrysy ,,objemu” roznostuptiovych vzta-
hov, ktoré sa vyskytuja pri skladbe jednotiek do vyS&ich atvarov a — ako
sa ukaZe, aj pri rozklade celkov. Zretelne sa v nej vytleiuju dva rady:
v prvom prevaZzuje rdznorodost prvkov a subordindcia vziahov, v dru-
hom zasa rovnorodost az totoZnost ¢lenov a koordindcia. Z dvoch vycho-
diskovych poldéh sa v prvom pripade prichddza k vyznamovému kontextu,
syntagmatickym vzfahom s dominujtcim metaforickym principom. V dru-
hom pripade zasa k planu paradigmatickych vztahov, k urcujucej ulohe
jazykového kédu a k metonymickosti. Tymito dvoma smermi sa Speci-
ficky problém skladbovych prvkov prézy upina k najvSeobecnejsim prin-
cipom fungovania jazyka.

Zékladnym typom syntaktickych spojeni sG dva konventné okruhy
syntagiem: predikativno-determinativna, ktord sa viaZe k prvému radu,
a syntagma koordinativna, ktord prislicha va¢imi k radu druhému. Pod-
radenost a priradenost ¢lenov v syntaktickej jednotke i v reldcii viace-
rych jednotiek vyjadruje dva primarne vztahy, ktoré prekratuju ramec
lingvistiky a ako jazykovo sprostredkovany vyraz vzfahov v samej realite
Gd¢inne pdsobia aj v kompozi¢no-montaZovom ustrojeni literdrneho diela.

PretoZe napospol ide o jazykové fakty, nemoZno zabudaf na zdkladny
poznatok rozvijania jazykového znaku. Jeho linedrny charakter je podla
Ludovita Novaka ,na zvukovom pléne jednosmerny a zhodny s tokom
¢asu od zadiatku vypovede az do jej konca”. Naproti tomu ,,znakovy cha-
rakter je smeru prave opafného (kazdé druhé slovo je znakom pre prvé,
tretie pre prvé skrze druhé atd.; podobne je to pri vetoslede s celovet-
nymi znakmi pre vyjadrenie relativne samostatnych bytostnodejstvujucich
usekov dynamickej skutoénosti”. Tento spétne fungujici postup vyzna-
mového formovania jazykového znaku sa komplikuje e$te dalej. ,,Napa-
tie, ktoré takto vzniki na internejazykovej znakovosti — a to medzislovne
vo vete, resp.' medzivetne vo vetoslednom kontexte — sa stupnuje kriZe-
nim s externejazykovou znakovostou.”4®
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Takyto proces ma svojskil analégiu aj pri skladbe konStruktivnych
prvkov literdrneho diela. Kym v8ak principy skladu jednotiek (t. j. ele-
mentov jazykového kédu) de celku v zésade sleduju smer linedrneho
alebo stuptiovitého narastania informaénych hodnét (vyznamového kon-
textu) v zmysle zdkonitosti prvého alebo druhého radu, rozklad celkov
sa ubera cestou, ktord pripomina ,,spédtné” formovanie jazykového znaku:
vyznamovy komplex sa rozpadd na ¢leny, ktoré — uz osamostatnené —
funguju ako prvky jazykox;éluo kédu. V takomto ,,obratenom” postupe si
prvky a jednotlivé etapy vzfahov vzajomne vymiehaju miesto v uvede-
nej schéme protikladnych relacii. A prave prostrednictvom tejto zameny,
tymto tistupom, ¢ zostupom prichadza k rozkladu suvislych kontextov,
prichadza k situaciam, v ktorych ,slovo vyskakuje z vety ... veta zatem-
fiuje zmysel stranky ... a celok uZ viac nie je celkom”™ (I'' Nietzsche).

12

Vysledky predchadzajucich tvah treba dalej konfrontovat s nadrade-
jazykovych predpokladov kempoziéno-montaZovych postupov v stavbe
literarneho diela. Overovacim kritériom sa stdva otdzka: akud povahu ma
vziah medzi skladom a rozkladom ¢asti a celkov, ako funguje mechaniz-
mus tohto protikladného procesu?

Naznadilo sa uZ, ze rozklad nie je jednoduchym negativom skladu, Ze
nie je jeho obratenou verziou so zapornym znamienkom. V dorozumieva-
com jazyku, v akte redi nemid reciproény postup obdobu, — iba ak pri
afazii a inych poruchéch re¢i. Ale to, ¢o nie je moZné v komunikativnom
jazyku, je moZné v jazyku bésnickom. Pritom systém dorozumievacieho
jazyka tvori zname pozadie, na ktorom sa odréZa vSetko nové a esteticky
aktualizované. Je podmienkou vnimania viemonych zmien a esteticky
motivovanych ,,deformacii”. Pokial ide o jazykové predpoklady montaze
v préze, mézu byt tymto pozadim iba najvSeobecnejie jazykové kate-
gérie, zbavené vietkého historicky podmieneného, vsetkého, ¢o je typické
pre konkrétne jazyky. A prave tieto jazykové ,univerzalie” si modelom
vzorcov pre poetiku, kiord je aj suhrnom tradiciou ustdlenych, ale aj
vzdy ad hoc obnovovanych jazykovych prostriedkov vystavby literarneho
diela, Tieto prostriedky svojou pdsobnosfou zasahujG viak aZ do najspe-
cifickejsich a stulasne najvieobecnejich oblasti kompozi¢no-vyznamovych

4 Tudovit Noviak, Vztah jazyka k mimojazykovej skutodnosti, zbornik O vé&-
deckém poznéni soudobych jazykh, Praha 1958, 30.
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postupov, pretoZe ako uvadza Vigg Brondal, jazyk je ,ciastkova krys-
talizacia inherentnych moZnosii univerzalnej logiky” At

Vychodiskom k zistovaniu mozZnych analdgii medzi modelom (modelmi)
syntagmy (ako elementarneno zoskupenhia heterofunkénych znakov na
rozhrani slova a vety) a izv. motivického skladu, minimalneho motivu
(ako nateraz eSte exaktne nevyéleniteInou jednotkou esteticky odévodne-
ného zoskupenia jazykovych znakov na pomedzi basnického pomenovania
a vyznamovo-znakového komplexu vetného typu), su niektoré formalno-
skladbové obdoby v ich §truktire. V popredi je jednak reldcia: uréujice —
urované (ale aj prisudzujice — prisudzované a s istou toleranciou aj
priradujice a priradované), charakteristicka pre syntagmu a jednak vzfah:
oznaCujuce — oznacované, dve zlozky, na ktorych spoéiva pojem znaku.

S vedomim rizika, Ze ide o dva, nie celkom rovnorodé systémy, poku-
sim sa moznu formalnu zhodu medzi nimi overif na jednoduchom pri-
klade. VSimnime si povahu syntagmatického ¢lenenia vo vypovedi, ktora
mé troj¢lennu (L. Novak) vetni schému, napriklad: Michal a Elena
pocuvaju rozhlas (tabulka 1 a 2).

|
S i P 0
Michal a Elena | potavaja rozhlas
Michal (0) (0) a —_— -
Michal a Elena aRd
| —
]ﬂ? /L?
(deti) ' podavaji (aRd) R
~ ’ -5 — b
P ' P
. othavaju rozhlas Ri R R
(oni) P \_‘l_w_._/ [ (a—*:") — I;J —é ¢
d P
. otluvaju
(0) s (0) [(0)R] b [R(0)]
0
(0) (0) rozhlas —_— — ¢
Tab. 1 Tab. 2

4 Vigg Brondal, Essais de linguistique générale. Copenhague 1943, 61 .
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Tabulka 1 rekapituluje hlavné érty syntagmatickej Strukiury V)?pov?de.
Tri typy syntagiem — koordinativna (k) ,Michal a Elena”, pr:edlkva’tlvr}:’;\
(p) ,,Michal a Elena (deti) po¢ivaju” a determinativna (d) ,.(om. pocuvaju
rozhlas” — v linedrno-stupniovitej naslednosti vydeluju gramaticky opra-
cované lexikalne jednotky (slovd) do skladov (syntagiem) v zmysle ich
slovnodruhovych moZnosti a si¢asne v zhode so zékonitostami v.etnoélen-
skej prisludnosti. Kazda z nich vycleiuje, to znamena Ze aj Zuiljlj(? a kon-
kretizuje z amorfného paradigmatického pola (lexika) podla svojej povahy
kvantitativne (k) a kvalitativne (p — dejovo-¢asové; d — daldie kvalita-
tivne priznaky dejovo-¢asovei akcie) vyznamové segmenty. Sudasne ’ich
priradovanim (k) a podradovanim (p, d) zaraduje de suvislosti, ktorych
koneénym désledkom je veta — vypoved ako znak uceleného kontaktu
so skutoénostou. ' -

Tabulky 1 a 2 umoziuju urcif aj postavenie osihoteného slova (Mlcha.l,
rozhlas) v systéme syntagmatickych vzfahov, ako aj osobitné postavenie
slova v tlohe jednoélennej vety; takého slova, kioré nemd priamy, ale
len nepriamy (gramatickd osoba, ¢as) syntagmaticky priznak (pocuvaju).
V prvom pripade, kedZe ide o substantiva so zvycajne prvotnou podmc?—
tovou funkciou, t. j. slovay druh, ktory vyjadruje samostatnost existencie
bez ohladu na ¢&as, mdZe ist iba o potencialne vychodisko k vzniku syn-
tagmatického radu (Michal), alebo, ak stoji v polohe objektu, o jeho
mo¥né ukondenie (rozhlas). Pretoze v druhom pripade ide o verbum (po-
cavaju), ktoré v ulohe predikdtu pomentva nesamostatné javy a stavy
s trvanim v &ase, silne sa pocifuje jeho latenina kontextova prislusnost,
jeho vézby k predchédzajtcej alebo nasledujicej situécii.

Tabulka 2 nds prividdza bliZ§ie k predpokladanej zhode medzi formal-
nou Strukturcu syntagmy a oznacovania (znaku). V symbolickych znac-
kach utrieduje jednotlivé stupne syntagmatickych vztahov a reprodukuje
ich nadvéznost. Schéma znazoriiuje akt vyéletiovania stuptiov a okruhov
vyznamovych segmentov na zéklade binarnych vzfahov (R, s indexom p,
d, k) medzi uréujicim a uréovanym (prisudzujucim — prisudzovanym
a teoreticky aj priradujicim a priradovanym) élenom, Hoci je tento akt
charakteristicky predovietkym pre determinéciu, moZno prijat jeho ram-
covu platnost aj pre dalsie typy syntagiem, lebo v podstate vidy ide
o vyraznej$iu alebo potladenejfiu implikaénu formu uréovania a vydelo-
vania, konkrétne o dvojstrannd, jednostranniu alebo ,nulovy” implikéciu.
Pritom sa nezabuda, Ze v syntagmatike sa terminom ,uréujuci” nazyva
podradené slovo, ktoré svojim vyznamom dotivara, uréuje vyznam druhého
¢lena zvizku. Tieto uréujuce ¢leny sa delia podla svojej slovnodruhovej
prisluSnosti a hierarchie. Treba zdoraznil, Ze vzfah medzi uréujicim —
prisudzujicim a urovanym — prisudzovanym ¢&lenom sa v jednotlivych
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syntagmach prispésobuje slovnodiuhovej a vetnoélenskej platnosti slov.

Ak nejde o izolované synlagmy, ale o ich suvisli refaz, vchadzaju do
relacie aj vSetky predchadzajuce jednotky syntaktického radu, véitane ich
nerealizovanych, ,,nulovych” prvkov. Cely predchadzajuci rad syntagma-
ticky vy¢lenenych vyznamovych segmentov sa dostiva do vzfahového
kontaktu s ¢lenom nasledujucim. Tabulka 2 zaznamen: . a prave lineariio-
-stupriovitu plynulost tohto procesu. Od vychodiskového ,nulového” vzia-

hového priznaku ¢&lena a, cez koordina.ivnu relaciu a,d sa prichidza
e . ‘RN R . . o
k predikativnemu vztahu (a, wé };b » az sa cely cyklus ukonéi v de-

terminativnom ustvztaZneni, ktoré eviduje a zhitia vietky predchadzajice
- R, R1R , . . . < .
operacie (a-?c«a) —Z;-b ¢ Na doplnenie schéma uvadza e§te dvoj-

stranne otvorent, ale nerealizovanu binirnu reldciu ¢lena bez zretelného
syntagmatického priznaku [(O)R] b [R(O)] a koncovy »hulovy” vziahovy
priznak ¢lena C.

Tabulka 2 potvrdzuje jednosmerny riz zvukovo-vyznamovej realizacie
vypovede, ako sa zraéi v syntagmach, — jednotkach vy&lefiovania a sklad-
by pomenovaco-syntaktickych tsekov skutocnosti. Vztah medzi uréujlucim
a urtovanym ¢&lenom podlieha tlaku neustile sa opakujticeho principu
podradenosti alebo priradencsti. A prave tieto dve najvSeobecnejiie syn-
taktické formy binarity zabrafuji splyvaniu syntagmatickych usekov,
pretoZe ich najvlastnej$ou ulohou je vyéletiovat a sdletiovaf, scelovat a
spajat syntakticko-vyznamové segmenty, a nie vytvarat komplexné celky.

Formaélno-skladbova S$truktira vztehov v syntagméch a schéma ich
retazenia mé niektoré styéné body s modelovymi vzorcami znakotvorné-
ho aktu, oznadovania.

Podla zisteni semiolégie oznacovaci akt zlutuje v jednotu oznactujuce
a oznafované, dve podstainé zlozky znaku. Oznaéujuce je pritom mate-
ridlnym sprostredkovatelom oznadovaného a bazou tzv. planu vyrazu
(V, alebo E — expression). V tomto ozna¢ujicom mozno rozlisit tzv. ma-
tériu a substanciu, ktord nemusi mat materisdlnu povahu.42 Naproti tomu
oznatované je obsahovou zlorkou znaku, je zdkladiiou planu obsahu —
vyznamu (O alebo .aj C — contenu). Pretoze obe zlozky sa vzajomne
podmietiuju ,,ako dve strany listu papiera” (Ferdinand de Saussu re),

42

Porov. Roland Barthes, c. d., 90, a Nora Krausov 4, c. d.,, 213—214.
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oznadované nejestvuje bez sprostredkujuceho oznacovaného. Kazdé z nich
je zéroven aj ¢lenom, aj vzfahom a tak ,znak neexistuje, znak funguje”.
Toto fungovanie sa prejavuje vidy v ,schéme materidlnej relacie. Mate-
ridlne reldcie su nositelmi funkeif”.%

Akt oznadovania (pomenovania) ako proces kondtituovania znaku moz-
no znazornif schémou vztahu dvoch zdkladnych planov V a O ako:

VRO

Je to vzfah na rovine prvotného znakového systému, tzv. denotacia. Zod~
poveda forme vztahového sudu, zndmeho z logiky, ktorym sa v medziach,
uréenych indexovymi priznakmi (p — d, k) vytvéra aj vztah medzi uru-
jlcim — prisudzujucim a uréovanym — prisudzovanym v syntagmaéch.

Eite bliz8ie, pravda, zasa len formalne zhody vyvstanu pri porovnani
vzorcov medzisyntagmatickych vztahov (tabulka 2) a odvodenych, tzv.
konota¢nych znakovych systémov. V nich sa primarny denotaény vztah
ako celok stiva jednou zo zloziek daldieho, SirSie zameraného konotaé-
ného systému. Stretdvame sa tu s dvoma systémami oznalovania ,zasu-
nutymi jeden do druhého, ale rovnako nezavislymi jeden od druhého” .4
Podla spdsobu ich spojenia rozoznavaji sa dva pripady:

V RO VRE O
VRO VRO
V prvom variante sa priméarny denota¢ny systém (VRO) stdva planom
vyrazu (V) druhotného systému: (VRO) R O. Prvy ¢len reprezentuje plan
denoticie, druhy konoticie. Oba typy vyznamovych operacii, konotacia
a denotécia, majui nepriamy suvis s kvantitativno-kvalitativhym d¢lenenim
javov skuto¢nosti. Kym denoticia ako stbor faktov, oznacovanych zna-
kom, vyjadruje kvantitu (rozsah) pojmov, konotacia zasa predstavuje
subor kvalit, toc znamena obsah pojmu. Preto si o niefo bliZSie zhody
medzi ,,denotaénym” modelom syntagmy a oznafovacim aktom ako me-
dzi ,.konotanou” schémou medzisyntagmatickych vztahov a konotaénych
znakovych systémov.

Definicia hovori, Ze konotovany systém je ten, ktorého plan vyrazu je
totoZny so systémom oznafovania.’s Taklto povahu mé napriklad ume-
lecks literatira. V nej zloZku oznadujuceho bezo zvyZkov vyplhia sdm
akt realizacie jazykového znaku, ktory sa sucasne dostiva do vziahu
s planom obsahu (vyznamu), s relatom oznadovaného. Funkciu znaku
prebera na seba celé vyznamové pole.

4 Max Bense, Teorie textd, Praha 1967, 28.
" Roland Barthes, c. d., 123.
4 TamzZe,
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V druhom z uvedenych variantov sa zasa denotaény systém ako celok
vsuva do pozicie oznatovaného, do pola obsahu: V R (VRO). Toto je
Strukturny meodel réznych metajazykov a do znaénej miery aj mytov.

Nasou ulohou je teraz stanovif styéné a rozdielne momenty, ktoré vy-
plyvaju z konfronticie Strukturnych modelov syntagmy a znakovych
systémov.

Predovietkym je celkom nesporné, Ze spoloéné znaky sa tykaju von-
kaj8kovych a &iste forméalnych &rt, kym rozdiely suvisia s kvalitou prv-
kov a vzfahov. Obrazne moZno povedat, Ze zhody si v oboch pripadoch
na plane ,vyrazu” a nezhody na pléne ,,obsahu”. Je to len prirodzené,
lebo oba systémy vedt k odlisnym désledkom, hoci ich vychodiska a cesty
nie su diametralne vzdialené. v

Zhody a rozdiely v Struktire syntagmy a znaku vypovedného typu su
evidentné z tabulky ich protikladnych tendencii (nie konstant) na rovine
jednotiek, ich vzfahov a vyslednych celkov. (Nie je bezvyznamné, ¥e oba
rady zretelne stvisia s pomermi v tabulke, uvedenej na zatiatku jede-
néstej kapitoly, ktord vymedzuje protikladné &rty vo vztahoch é&lenov
syntagmy spod zorného uhla kritéria sklad — rozklad):

Syntagma Celovetny znak

viazanost ¢lenov zviazanost élenov

diferencidcia integracia

podradenost a priradenost stuhrnnost

»progresivna” implikacia nregresivna” implikacia

¢lenenie (vydelovaného) vydelovanie (éleneného)
kombinacia selekcia

jednosmernost vzfahov komplexnost vziahov
jednodimenzionalnost viacdimenzionalnost

nadviznost absorbovanie

tranzitivnost findlnost

syntagmatickost paradigmatickost

metonymickost metaforickost

synsémantickost celkov autosémantickost celkov

linearita objemovost

nezavisenost zavrisenost
syntakticko-vyznamové minimum syntakticko-vyznamové maximum
semiologicky segment semiologicky celok '

Je zrejmé, Ze zhodné formailne érty, ktoré sa spijaju s ,,vyrazovou”
(gramatickou) rovinou, sa zretelne diferencuju ako dva rozne spbdsoby vy-
¢lefiovania skladbovo-vyznamovych jednotiek. MoZno ich odvodit z pod-

staty samého aktu re¢i, zo syntagmatického a paradigmatického plénu.
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Su to jeho dva odlifné vidy. Ich cielom je raz ¢&lenif, druhy raz zasa
vydelovat jednotky, uvadzat ich do vzfahu a tym navodif ich novu celost-
nu kvalitu. Obe opericie maju znaky ukondéenosti, ale nie s totoZné.
Rozdiel oboch vychodiskovych rovin a cielov ostava neprekrocitelny.
Napriek viacerym formalnym zhoddm je tu vyreény rozdiel nielen
v kvalite ¢lenov, ale aj v obsahu vzfahov. Pojem oznatujtceho a oznado-
vaného vyjadruje vSeobecnejsiu triedu javov ako pojem urcujuceho a ur-
¢ovaného. Medzi oznatujucim a oznafovanym je kategoridlny rozdiel.
Medzi uréujicim a urfovanym nie je, su to dva ¢leny toho istého radu.
Preto blizka zhoda je len v najzékladnej$ej veci: ¢len syntagmy je sdm
osebe produktom denotaéného aktu. Jednotky a, b, ¢ — uvedené v tabulke
1 a 2 — su ako lexikalne fakty sucdastou elementdrneho jazykového znaku
VRO. St to slovj, t. j. pdvodne izolované a vieobecné pomenovacie prvky
skutoénosti. V syntagmatickom akte sa z nich tvoria pomenovaco-sklad-
bové useky skutofnosti. V oznacovacom (zhakovom) akte by tomuto
druhému kroku zodpovedala uZ konoticia (VRO) R O. Prva odchylka je
v tom, Ze — usudzujic ¢isto formalne — vyznamovy ,,objem” &lena O
a vyrazové {gramaticko-lexikélne) ,funkcie” ¢lena V sd v porovnani
so zékladnym pomenovaco-denotaénym aktom VRO uz znaéne ziZené
a detailnejsie skonkretizované, t. j. vyflenené. .
Druhd podstatnd nezhoda je v kvalite vztahového procesu. V syntag-
matickych, ale aj v medzisyntagmatickych reladciach vzfahové operacie
prednostne podliehaju pravidldm, stanovenym L. Hjelmslevom: su
to indexy p, d, k pri R. Tieto stoloziiuju predikativnu syntagmu so vzta-
hom jednosmernej implikacie, determinativnu so vzajomnou implikaciou
a koordinativnu so vzfahorm kombinacie.” A prave toto opakujice sa troj-
¢lenné usmernenie, ktoré vyplyva zo samej podstaty daného typu syn-
tagmy, drzi refaz nadviznosti na linedrno-stupiiovitej rovine. V syntag-
méach sa selekcia a kombinicia jednotiek deje neustidlym é&lenenim.
Naproti tomu pri kon$trukeii primarnych a hlavne sekundéirnych znako-
vych systémov sa vytvaraju napospol komplexné vztahy. Komplexné
v tom zmysle, Ze kaZzdy daldi stuperi operacie absorbuje a tym aj anuluje
svoj predstupeni. Namiesto diferencidcie nastupuje integricia, podrade-
nost a priradenost nahradza sthrnnost, ‘ranzitivnost ustupuje finalnosti,
linedrnost objemovosti a metonymické rézdelia pohleuje metaforicka
komplexnost. : ' ‘
Bertic do uvahy priklad, analyzovany v tabulke 1 a 2, daju sa oba

postupy a obe Struktury graficky zobrazit (obr. 1 a 2) takto:
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Syntagma ‘Celovetny znak

ERRREES

Obr. 1

Obe schémy néazorne hovoria o diferencidciach medzi syntagmatickym
»Clenenim vydelovaného” a znakotvornym ,,vydelovanim &leneného”. Zod-
poveda to rozdielu medzi systemizovanim éiastkového a celistvého. V su-
¢innosti oboch principev sa slovo ako ,,minimélny” znak selekciou vyde-
leny z lexickej masy vdaka kombindcidm syntagmatického vyélefiovania
stava organickou sucasfou vyssieho, ak treba aZz ,maximdlneho” znako-
vého systému — vypovedného znaku. V rédmci jeho pdsobnosti sa zasa
daldim vydelovanim uz predtym rozélenenych jednotiek spitne po eta-
péch tvori komplexnd obsahova jednota — vyznamové pole (na obr. 2 ako
kruh) v8etkych elementov, ktoré sa dostavaju do oznatovacieho aktu.

Slovo tu predstavuje zakledny, izolovany a vSeobecny pomenovaci
prvok skutocnosti. Syntagma je zasa otvorend, nezaviéend semiologicka
reakcia, ktord predikativno-determinativno-koordinativhym vy¢lenovanim
a gramaticko-morinlogickym (vyrazovym) opracovanim dodava tymto
prvkom uréitejiie kvantitativno-kvalitativne priznaky a tym z nich robi
minimélne syntakticke-vyznamové segmenty skutodnosti. Vetny alebo
vypovedny znak svojou komplexno-integraénou a ,,objemovou” potenciou
v denotatdnom (rozsahovom) a konota¢nom (obsahovom) procese dalej
dotvara syntagmatické segmenty a spitnou implikdciou ich kompletizuje
ako zaviSené a maximalne semiologické reakcie do autosémantickych
celkov. -

Takyto je v skratke mnohotvarny proces konStituovania jednotiek
a ich skladu v reéi i v texte, ktory prednostne nevyuZiva mimosyntak-

-tické (ne-gramatické a ne-logické) prostriedky ¢lenenia kondtruktivnych .

elementov, ako je to napriklad v poézii. Preto ho moino vyuZit predo-
vietkym pri rozbore prozy.
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Uviedlo sa uZ, Ze tento proces obsahuje tak pozitivne, ako aj negativne
¢rty, Ze sklad Casti a celkov niekde tesnejSie, niekde volnejie suvisi
s prvkami ich rozkladu. Mechanizmus tohto rozporného deja moino vy-
¢itat uz z uvedenych schém a tabuliek. Jeho hybnou silou je energia,
ktord prameni v dualizme aktu redi, vyplyva zo vzijomného ovplyviiova-
nia paradigmatickej a syntagmatickej osi systému jazyka.

Odhliadnuc od patologickych pripadov, akt reéi a oznac¢ovania nemaé
osobitnu .,zdpornd” formu. Ale rozklad nie je len negativnou kdpiou
skladu. Jakobsonove rozbory dvoch typov afazie ukézali, Ze aj

poruchy re¢i postupuji v dvoch smeroch — rozkladom paradigmatickych '

a syntagmatickych vizieb.®0 MontdZové postupy v literature, ktoré su
osobitnym, silne priznakovym typom kompozicie, po€itaji s rovnoprav-
nostou prvkov integracie i dezintegrdcie. Z hladiska estetickych cielov
maju rovnaku zavainosf. Preto treba venovaf primerant pozornost aj
okolnostiam jazykovej dezintegricie. Domnievam sa, Ze ani v tomto pri-
pade nejde o bezcielnu destrukeiu, Ze aj toto negativne gesto, ak je este-
ticky odévodnené, rdmecovo podlieha obmedzeniam, stanovenym sfupnicou
kombinaénej slobody hovoriaceho. Tato stupnica nestraca svoj vyznam
ani vtedy, ked ju autor vedome ignoruje a prvky kombinuje ponad jej
medze v duchu svojskej ,,parolovej” lingvistiky.

Uz z predchadzajucich kapitol je zrejmé, Ze rozklad celkov na é&asti
sa odohrava v okruhu pésobnosti spomenutej stupnice kombinaénej slo-
body, oznadovacieho aktu a syntagmatickej $truktiry a Ze jeho smer vy-
znac¢uju linie paradigmatickej a syntagmatickej osi systému jazyka. Aj tu
prenesene plati Jakobsonov vyrok, Ze protikladom ,,gramatickosti”
mbze byt ,,antigramatickosf”, ale nikdy nie ,,agramatickost”.

Kym slovny i motivicky sklad ide linedrno-stupilovitym (syntagmatic-
ko-segmentarnym) a suéasne aj komplexnym (paradigmaticko-znakovym)
ustuvztaZiiovanim &asti do- vys#ich celkov, rozklad postupuje etapovou
diferenciaciou suvislych celkov na samostatné jednotky. V tomto spit-
nom pohybe prichddza k podstatnej zdmene funkcii jednotiek i vzfahov.
A préve tato vymena tloh ma taka vyznamotvorni schopnost, Ze z éasti,
ktoré su doésledkom dezintegraéného, ale esteticky motivovaného aktu, sa
nestava amorfny ,material”, ktory by si nezasluhoval nijakd pozornost.
V montédZovych postupoch ponechavaju si takto osamostatnené ¢asti na-
dalej znaény ,,objem” svojich predchadzajtcich kwvalit. Umozitiuje to pra-

!, % Porov. Podstawy jezykae, 107—133.
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ve $pecificky mechanizmus zdmeny oboch zdkladnych funkeii vystavbo-
vych jednotiek a vztahov medzi nimi.

Najvseobecnejsia zasada tejto zédmeny spociva v alternovani principu
jednosmerne linedrneho rozvijania jazykového znaku na zvukovovyrazo-
vom, signifikantnom plane a spétne — komplexného, objemového uvedo-
movania si jehc vyznamu na pline obsahovom, na rovine signifié. Smer
rozkladu celkov na éasti udava prave tento druhy princip, ktory vyplyva
z kon§tituovania cbsahovej stranky znakového aktu. Kym sklad sleduje
obvykle progresivnu liniu tzv. oznacujiiceho, to znamena sudinnost zvu-
kovo-gramaticko-syntaktickych momentov, rozklad spidtne a po etapach
uvoliiuje sudrznost tzv. oznacovaného, ¢leni uz niedo raz vydelené, t. j.
komplexny znak. Vyznamové celky zvacéSa vysSieho, nadvetného typu sa
rozkladaju na lexikdlno-syntaktické segmenty, ktoré si viak v tejto faze
podrzuju relativne celistvi vyznamovd uUplnost. Ako redukovany celok
Ziju na rczhrani nominacie a syntaxe a funguju v ulohe lexikalnych jed-

notiek, pomenovacich segmentov. Vypovedny =znak sa ,degraduje” na

svntagmu, syntagma alternuje v tilohe vypovedného alebo slovného zna-
ku. Na dalSom stupni rozkladu mbéZu sa vS8ak segmenty ¢lenif na stale
niZ8ie prvky. Na spodnej hranici — ak méame na mysli text prozy —

ostava slove ako izolovand pomenovacia jednotka.

Dezintegracia jazykového znaku maé viacero variantov. Ich volba zavisi
od estetickych zdmerov, Véeobecne moZno povedaf, Ze pri dezintegracii
sa z vyS8ich jazykovych jednotiek (znakov) paradigmatickej povahy sta-
vaju jednotky razu syntagmatického a tieto sa zasa méZu élenif aZ na
zékladné lexické prvky, elementirne jazykové znaky.

Z iného pohladu, ktory vSak len potvrdzuje zakladny predpoklad, sa
rozklad jazykového znaku javi ako ,regresivny” rozpad zlozitého kono-
tovaného znakového systému. Z planu vyrazu vysledného vyznamového
»objemu” sa ¢lenenim vydelujd a funkéne osamostatiiuji jednotlivé zloz-
ky pomenovacieho aktu. Medzi§tadiom st otvorené segmenty konotaénej
Struktiry. Postupne sa redukuju na zdkladny denotaény systém, ktory sa
v koneénych désledkoch mdze rozpadnuf aZ na zakladné prvky..

Schéma demontaZe ako ,,zdporného” variantu konotaéného a denotaé-
ného procesu je takato:

(VRO) R O — V R (VRO) - (VRO) R (VRO) — VRO -~ V, O
Vidno, Ze sprostredkujtcim ¢lankom rozkladu je aj $trukturny model
metajazykov. Prave t¥mtio moZno logicky vysvetlif osobitny charakter
viacvyznamovosti montaZovej skladby, ktora je uZz na pohlad inad ako
najzloZitej8ia viacvyznamovost tradiénej kompozicie. V tomto procese
denotadny systém v pozicii oznacovaného rozleptiva komplexnost pola

9 Litteraria XII
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obsahu (vyznamu). Na istom stupni vedie k tautolégii medzi ,,0bsahovos-
fou v;’rrazu’?'a »vyrazovestou obsahu” [(VRO) R (VRO)]. Jej désledkom je
osamostatnenie & rozpad znakového vztahu na povodné zlozky. Treba
poznamenaf, ze mentaZovy sklad si nevybera jednotky vyluéne z posled-
ného stupfia dedtrukcie jazykového znaku. Podla potreby vyuZiva aj seg-
menty syntagmatickej povahy, alebo aj torzéd vyS$8ich znakov, ktorych
kompletnost méze byt narudené iba Ciastoéne.

Smer tohto dezintegra¢ného procesu
,regresivnou implikaciou”, ktora je
v zhode s pravidlom, Ze ,druhé slovo
je znakom pre prvé, tretie pre prvé
skrze druhé atd.” (I Novak) nazor-
ne vidno. z obr. 3. Je ,,priestorovou”
obmenou grafickej schémy znaku ce-
lovetného typu (porov. obr. 2).

Na obr. 3 moZno ,,plasticky” demon-
Strovat etapovy rozklad vyznamovych

SITT T celkov na ¢&asti kombindciou syntag-

Tt maticko-linedrnej a znakovo-objemo-

Obr. 3 vej stavby vypovede. Syntaktické pra-

vidla tomuto regresivhemu pohybu

vnucuje zasada dodatoéného rozvijania obsahovej stranky jazykového

znaku. Obsahovd néplh takto vzniknutych vyznamovych segmentov sa

zasa prispésobuje povahe syntagmy. Niekdajiie vyznamové komplexy

sa dostavaju do ulohy syntagiem alebo aj osamotenych slov so vSet-

kymi ich atribitmi: syntakticko-vyznamovou segmentérnostou, prechod—

nosfou, nezavrienostou, lexikilnou vSeobecnostou, izolovanostou, atd.

Syntagmy zasa supluju komplexné znaky. K zlomonm prichddza na syn-

tagmatickych ,,8vikoch”, ktoré — obrazne povedané — vymedzuji polo-

‘mery sfér (v tab. 4 a 5 kruZnic) vyznamovych ,,objemov”. Na tychto

~ miestach sa rozhoduje, ¢ sa demontdZ znaku zastavi, & sa zostavajici

komplex ako celok stane samostatnym élenom, alebo &i sa pdjde do db-

sledkov, ¢i treba dalej ,élenif vydelené”. V opa¢nom pripade prichadza
k slovu zasa skladbovy zamer.

Aj na tomto mieste treba upozornit, Ze akvkolvek segment niekdajsieho
celku, €i uZ mé vlastnosti netiplného nadvetného, vetného znaku, syntag-
my alebo slova, sa méZe staf samostatnou jednotkou montéZovej stavby.
Rozhodujuci je autorov esteticky ciel a vzfahy, ktoré ovladdaju na]vys31
vyznamovy plén — dielo ako znak a vyznam.

*®
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Tvorivé sloboda montdZovych postupov vyplyva zo zdmerného vyuZiva-
nia jednotiek réznych stupiiov a odliSnej povahy. Nie¢o také je v tra-
di¢nej kompozicii vylidené. V nej stoji na prvom mieste postulat orga-
nického rastu. O tomto type sujetovo-kompozitnej stavby prézy pisal
Lev N. Tolstoj: ,Pri vietkom, takmer pri vietkom, ¢o som napisal.
viedla ma potreba zobraf mySlienky, ktoré sa zoskupili v refazce, aby
dostali vyraz, lebo kazda myslienka, vyjadrend slovami osebe straca svoj
zmysel, stracajuc nesmierne, ked sa berie sama osebe a bez onoho zrefa-
zenia, do ktorého bola zasadend.”47

V porovnani s takymto sujetovo-kompoziénym zamerom, ktory respek-
tuje vyznamovo-skladbovi totoZnost jednotiek, spolotného menovatela
a jednotny uhol pohladu, montdZz uprednostiiuje kontrastné hladiska.
Motivuje neo¢akavané stretnutia roznorodych prvkov a vztahov, simul-
tdnne kriZenie viacerych vyznamovych rovin, segmeritov a komplexov,
ktoré maja niekedy aZ diametralne kvantitativne a kvalitativne érty. Na-
zorne o tom hovori Claude Simon: ,Kazdé slovo totiz treba braf
dvojako — ako urcity znak i ako symbol, rezonanciu, farbu, takZe v tom-
to zmysle mo#no povedaf, Ze ,montujem” slovd — prefabrikaty. Citatel
potom nikdy nedita ten text, éo napisal autor; slovo nie je znak, ale zvi-
zok, uzol vyznamov, text je nietim, ¢o sa &itatelovi predklad4, kniba je
ako starindrstvo, do ktorého sa vietko pomesti, do ktorého ka#dy prinesie
nieto svoje alebo si to svoje vyberie.”%®

Prave z tychto dovodov ma integréicia a dezintegrécia Jazykovych pro-
striedkov v montdZi rovnako vyznamnu tulohu. Predchadzajtce kapitoly
cheu upozornif, Ze tato na pohlad protireéiva a znaéne autonémna éinnost
mé svoje predpoklady, pravidla a medze v zdkonitostiach jazyka. Clene-
nie — rozklad a sklad — to je zmysel literdrneho vyvoja, kompozicie, su-
jetu a predovietkym montdZe. :

A ostatné? ,,Zvy3ok je literattra” (Paul Verlaine).

47 Porov, Viktor Sklovskij, Theorie prézy, Praha 19482 63,
8 Rulturny zivot XXIII, & 22, 31. maja 1968.
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OCHEAP YEUAH
fISBIKOBLIE NTPEOIIOCBINTKU MOHTAMKA B TIPO3E

Peswwme

Hom0xHALORHEE BO3MORHOCTH I YIDHEME!, KOTODEHIE COCPEROTOUHBAIOTCH BOKPYT KOM-
IUISKCA KOHCTPYKIUH, ,,TeXHIYECKOTO' CTPOGHMS XyNOMECTBEHHOrO TIPOMSBEREHUA, MHa-
BHIBATCA IpUeMaMyu MOHTA:KA. B OpOTHBONOI0MHOCTL TPARUIUOHHOMY NOHATHIO ,,KOMIIO-
SHIMA® BUKY MEHTD TAMECTH MOHTAMA B MOTHUBHPOBHE DABHOMPABIA He TONBKO ONHOPONHELX,
HO U HEONHOPOJHBIX SIEMEHTOB, HOTOPHIC IONANAIOT B 3CTETHYECKH HEIeYCTpPEeMIEHHOe
oTHOmeHNe. MOETaK ABNACTCA B CPABHEHWN ¢ KOMIO3MUHeEH HPKO 5sTIPHBHAKOBBIM ¢ THIIOM
CTPOCHUA OPOUBBENEHNA. B HeM ONUHAKOBO BAXMHYIO POILE UTPALT HE TONBKO MOMEHT 5, CII0-
WEeHUA'' yacTell B Ileloe, HO M MOMEHT ,,pasilOMeHdA’ (elHX B 4acTH, KOTOPHE, B CRBOKO
Ouepens, rPYNNUPYIOTCA B KOMILIEKCH HOBOTO LOPAMAKA.

Crarbs x0ueT 06paTUTL BHUMAHME HA TO, YTO 5T0 PABINOIKEHNE ¥ CIOMKEHNE HE TP OU3BOIN b~
HO, YTO HEPerpyNNAPOBKA OTHOUIEHHMY HEMPEeMEeHHO YUNTHBAET NIPENeNtl HOMOMHANMOHELIX
BOSMOFHOCTSH ABKIKA, T. e. BOSMOKHOCTe! MOHTaMA. Ee Nenbl0 ABIACTCHA XAPAKTEPHCTHRA,
IHBEHTAPA KOHCTATYUNOHHEIX eMHHI MONTAKO-KOMIOSAMUOHHNX NPHEMOB B Ipose,
onpefencHue IPUPOAH MX CTPYKTYPH # CIOCOG HX CIOHEHHA.

[pensipymas craThsl 0 SBHKOBNX TPEATIOCEIIKAX MOHTAKO, B 093K (Tmrrepapusa 1X,
1966) mcxomuma W3 BBMIAKA, YTO MCXONHBIM, T. €. MUHAMANBHEM DJIEMEHTOM . MOHTAMA.
B [093MM ABIAELTCH CIOT— POPMALUA, KOTOPAS UMEET MECTO B OCHOBE BCAKOM IPYHREPOBKIL
(OHEM ¥ UTO CIOBO B STOM KOHTEKCTE ABIAETCA ,,MAKCHMAIDHHM® IeATesieM. Hayuenne

AJBBIKOBEIX NPEANOCEIIOK MOHTAMKa B npo3e MCXOMNUT -OIATh M3 TE3UCA, UTO er0 MCXOTHBIM ’

JIEMEHTOM ABNAELTCA DIEMEHTApHAA GOPMAUMA TPYULNDPOBKE CIOB— CHHETATMA. DTa MUHU-
MaJbHAA QOPMALUS, B KOTOPOH OCYIIECTBIAETCA CHHTAKTHYECKOE OTHONIEHWME, HAXOMMTCA
B [ePeCeueHun IIAOCKOCT HOMUHALMY ¥ CHHTaKcuca. CUETArMa HAXORUTCA B HAuaje PALA:
CUHTArMa—IPEI0MeH e —CIOKHOE IPEIOMEHMe — BHICKASKBAHME . . ., KOTOPHI B IPOTHBO-
TOTOKHOCTS K IUKaje: (oHeMa — MOpdieMa — CIOT — CII0BO, XAPAKTEPHOM A 09BN,
HaMedaeT JOPOry MPO3anyecKolt CTHIM3ALNN JUTEPATYPHOTO BHPAKEHIIA.

C oToit TOUKM 3peHMA XAPAKTEPHSYIOTCA B CTATHE TPU THIA CHHTACMATHUECKWHX COSJH-
HEHUl DONHO3HAMEMEIX CIOB: CHHTAIMA NPENWKATHBHASA, KETEPMHHATHBHAS H KOODUHA-
TUBHAA ¥ MCCAEAYIOTCA BOBMOMHHE QHANOIME ¢ 06CTAHOBRAMY B IPOBAUYECKOM IATEpa-
TypHOM HpousBefieHuy. ,,MoxensHaa'* AHAJNOTHA CKASHBAGTCA MEMIY CUHTACMOM M ae-
MeHTApPHOK efMHNUIeN CEMAHTEMOBOTO IMOPANKA, KOTOPAf, GYAYyUM Tak Has. MOTHBHYECKMM
AAPOM, CMOCOOHA OBITH MCXORHEIM DBIEMEHTOM ASHKOBO-3HAUMMON OPTAHUBALMM NPOIHL.
ITH MOTHBUYECKUE AMPA, COOTBETCTBYIOWME IUIOCKOCTH CIOBA, TPYNMMPYIOTCH B TAK HA3,
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MOTUBHYECKIE CHHTArMel, (OpMAlMi, KOTOPHE Y#e NOABEPINNCH ,,MOPPONOrmIecHOH**
o6pafoTKe BCMBICIE IPUEINIOR u36panHo# moatuxu. VX npusHar, GUHAPHOCTH, OTHOCH-
MOCTH, CETMEHTApHOCTh. B HUX HOMNHATMBHO-3HAKOBAA (QYHKIUA MOTHBNYECKUX SANED
npeBpanaeTca B PyHKLHMI0 CUHTAKTUUeCKO-CIOMeTHY0. Tak KaK TPU TUTIA CIIOBECHOTO CJI0-
KeHu#H (CHHTArMBI), M aHAIOrMYECKMe TPU THUNA MOTMBMYECKUX CHHTAIM COOTBETCTBYIOT
TMPUPONE KAYECTBEHHO M KOJMYECTBEHHO DPACUNEHEHHHIX YYACTKOB PealbHOCTH. 9TO dop-
MyNb, NpefBAPUTENHHO HASANONHEHHEE , MATPHLE'‘ BHAYEHNA, PAMKH HE3aNONHEHHBIX
,,00heMOB'¢ BHAUEHNs, COOTBETCTBYIOUME B TNPHHIMIE XPUNUCHIBAIOILE-0IPENEIAIONEMY
H coepuHARmEMY otiomenuio. OHM c000pa30BHBAIOTCA €O CTPYKTYPONH HCTOPHMUECKH yCTA-
HOBICHHHKX NPUEMOB MODTUKN, CTUIMCTUKIA M PUTOPMKI. '

MoTuBuYeCKaA CHHTArMa HpefMKATHBHOIO HOPAKKA NpeNcTBIAET coGol OGRHKHOBEHHEIN,
XOTS M He eAUHCTBEHHEIN CIO/KeTO-CTPOUTEILHE CErMEeHT B KIIACCHIU3Me, PeanisMe I B Tajb-
HEHIIUX METOHUMHYECKO-CHHTEIJOXNYSCK OPUEHTHPOBAHHBIX IATEPATYPHEIX Hampasie-
HuAx. MOTUBHYECKAA CHMHTArMA FETEPMUHATMBHOIO THNA SBJIAETCA UpeoGrafaiomum KOH-
CTPYRIMOHHEIM CETMEHTOM B POMAHTH3Me, CUMBOIM3ME N IPOYNX ,,MeTadopudecKu‘‘ opuen-
TUPOBAHHHX JUTEPATYPHHX IIKOTAX. TaK HA3. KOOPINHATUBHAA MOTHBUYECKAA CUHTATMA,
OTAMYAACH CHIBHHIM KONWMYECTBEHHBIM INIPUBHAKOM, IpERCTaBiseT coOON JIOMeH - auTepa-
TYPH PUTOPHYECKOTO TUDA, PA3IAYHEIX apXauueckux ¥ HOomprIOPHLIX Hopm.

XapaxTepucrura OTHOLUEHNHE ¢ TOYKH 3PEHUS HacTel peun u tlaCTeﬁ TPEATIOZRETHA
TIePEHOCHT BHJBMHYTYI0 mpoOGIeMy K HOHATHIO TAK HA3. MOTMBHYECKOTO IOJA, KQTOPOe
AHANOTHYHO ¢ ILIOCKOCTBIO IPENIOMEHNA — BHCKA3HBaHHA. G 3TOM TOYKM BpeHWd OT-
MEU4eTCH, YT0 KOHCTD VKIS ¢ ONHOK MOTHMBHUYECKOH! CHHTArMoll COOTBETCTBYET IIPEANOCHIIKAM
CUTYAUUOHHOTO BHICKAsmBaHuA. [loaToMy OHA ONMBKA MCXOJHEIM TOYKAM HpaMaTHYecKoi
$urnpn, KOECTPYRIMA ¢ IBYMA MOTHBHYECKHMU CHHTArMAMH, €CIU ¥ Hee MpefuKaTHBHAS
dopma, mpepcrasaser cobolt ,,sapofmnuesyrn‘‘ dopmy smumuecxolt crusmsanuu. Ecau ee
$opMa NETEPMEHATUBHONO TOPANKA, TO Ael0 MAeT O TOTeHHMOHATBHON ucXommolt obcra-
HOBKe Jupuueckolt crummsanuu. HOHCTPYKUNA ¢ TpeMA MOTMBUYECKAMEN CHHTAIMAMH,
€CIM TepPBYI0 M BTOPYIO COGNHHAST IPEIHMKATUBHOE, BTOPYI0 U TPeThI [AeTEPMUHATUBHOS
coenunenne, OIM3KA YHUBEPCANBHOMY THIY TPEXCOCTABHOIO NPENJOKeHuA (CyOBeRT —
npepukar — 06pert). IlopTOMY MOKHO €6 XapaKTepPU30BATH B KAYECTBE ,,MUHAMAIBLHOTO',
o PORY M HAHPY ,,0eCIPU3HAKOBOTO® THHA CIOMETO-KOMNOBUITMOHHON CXeMul IuTepa-
TYPHOI CTUMMBANUYL KeHCTBUTEIbHOCTH.

JlurepaTypHEI MOHTA CTONT MEMK/Y AIbTEPHATUBON HOHTHEYAIBHOTO ¥ I CKOHTHHY ATh-
HOrO CIHOMEHHS Me:Ay OGCTOATENBCTBAME WHTErpaUuy M ReauHTerpanun. IToaroMy B HeM
ONMHAKOBO BAKHYIO POILb MIPAeT He TOMBKO MOMEHT CIOMEHUs, HO ¥ PasiorkeHns. Bymyun
DCTETHYECKH 1IEJIeYCTPEMIEHHEIM, 10 ,,PABIOMKEHAE S TAKKE OCYIECTBIACTCA B Ipelenax
BAKOHOMEPHOCTeH A3RIKA. B TO BpeMA KaKk MOMEHT CIOMKeHUA CIeJUT 33 JMHEHHHM Ha-
TpaBIeHueM PAZBUTHA ASKEIKOBOIO BHAKA HA BBYKOBOM ILIAHE, MOMEHT PABIOMEHUA CBASH-
Baercda ¢ ,,00paTHEIM' MBUKEHUEM pPAasBUTHMA XapaKTepa 3HAYSHMA SBHIKOBOIO 3HAKA.
dror ofpaTHO AeHcrBylOmMii mpueM o0IamaeT BHAYMTENBHOM CMBICIOOGpazyomel croco-
HocThio. COENMHHTENPHOS BSBEHO ¢ NPeAMAYINEH npolGreMaTMKoN MIpegcTaBaAnT coboit
HEKOTOpsle TOYKM CONPMKOCHOBEHMA MeXTy (HOPMATBHO-CHETAKTAYEGCKOH CTPYyKIYpOil
OTHOIGHAH B CHHTArMAX UM CXEMAMM MX CIEOJNEHUA — ¥ MONeJbHHMM QOpMYyJaMH BHAKO-
00pazyomero axTa.

Tloxa c¢moBecHOe 1 MOTUBHYECKOE ,,CIIOMEHME " IIAraeT 10 Aopore JIUHeHHO-CTyIeHYaToro
¥ OFHOBPEMEHHO B KOMINIEKCHOIO COOTHONIGHWA HAcTeli BHICHIMX WENHX, ,,pasiosKenme’’
mmocrynaer sramopod muddepennmanmeil CHIOIMHEEIX NEJIHX B CaMOCTOATENLHEE eNUHMIEL.
Hemo Bpeck uMper o0 aTbTEPHAUMN NPUHOUIA JHHEHHOTO PasBUBAHUA ABEKOBOTO BHAKA
B SBYKROBHPABHTANBHOM ILIAHe, X OGPATHO KOMIUIEKCHO- ,,00HeMHOTO'‘ OCOBHAHUA ero
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BHAYGHNA B NIIaHe comep:xanusA. HanmpapieHue DASNOMEHUA HEIHX B YACTH JAET UMEHHO
9TOT BTOPO# npusuun. Jlora cromenne CIeUT 32 IPOrPECCHBHON IMHNH TAK HA3. SHAYAIIE-
r'0, PasiloeHNe PErpeccHBHO OCBOGOKEAET KOMIIAKTHOCTD TAK HA3. 3HAYUMOTO.

. lenete 3HaueHns BEICIIETO THNA PACTAKANTCH B JIGKCHYCCKO-CUHTAKTHYSCKIE CerMeHTHI,
KOTOpEIe, ORHAKO, HA DTOM BTAlle MOTYT COXPAHUTL OTHOCHTENBHO LENOCTHYIO 3aMKHYTOCTH
suaueHnA, OHK FUBYT B KAUECTBE PONYLUPOBAHHOLO LIEIOT0 HA pYyGere HOMUHAIMN U CHH-
TAKCUCA U JEHCTBYWT B POIM JEKCHMYECKHX ENMHHNI, HAUMEHYIOUUX CEerMeHToB. Tamum
00pa3oM 3HAK BHICKABHIBAHMA ,,NETPAAUPYCTCA' B CHHTATMY, CHHTATMA ATBTEPHUPYET
B PONY BHAKS BEICKASHIBAHWA WIN CIOBECHOr0 3HAaKA. Ha clemyromel cTynmeHy pasioKeHns
MOI'yT CETMEHTH! PACHIEHHTECA BO BCe Gosiee HuaKue ameMeHTsI. Ha HIKEEM Ipefese 0CTaeTCs
CI0BO B KA1ECTBE H3OIUPOBAHHON eMHNLE HAUMEHOBAHWA. BCAKME cermMeHT mpemHero
LEJOT0 MOMeT CTaTh eNUHMNeHl MOHTAMKHON KOHCTPYRUMU. Pemraiomieil SBIISETCA HCTETH-
UECKAA HEIb aBTOPA I OTHOUIEHNS, KOTOPHE BJIAMNEIOT BHICIIMM IIAHOM, — HPOM3BENeHHe
KAK 3HAK M 3HAYEHUE.

Unrerpanua u geauHTerpanus A3HKOBHX CPEICTB B MOHTAIKE UIPRIOT OMMHAKOBO BaMK-
HYI0 poib. CraThba X04eT 0GpATUTH BHUMAHKE HA TO, UYTO T2, Gyaro IPOTUBOPEUNBAA It BHA-
UHTENHHO ABTOHOMHAA JeATENbHOCTL UMEET CBOW NPeNNOCHIKM, NPABANAM Ipefensl B 3a-
KOHOMEPHOCTAX A3HKA. PaculeHeHMe — pasnomeHue N CIOMEHHE 9TO CMEICK JUTCPATYD-
HOTO PasBATHA, KOMIOSKIUY, CIOMETHOTO CTPOEHUA I HPEMKITE BCEI0 — MOHTAKA.

A npouee? ,,Ocrarox — mureparypa’ (Iloxs Bepaen).

MOJMIR GRYGAR
(Praha)

SUJETOVA VYSTAVBA BASNICKE PROZY

(K poetice Vanéurova Pekaie Jana Marhoula)

Rozborem sujetové vystavby romanu Vladislava Vanéury Peka? Jan
Marhoul (1924) nesmétuji pouze k vystiZeni individudlnich kvalit jmeno-
vaného dila, ale také k vymezeni nékterych obecnych tendenci uplatiiu-
jicich se v tzv. moderni béasnické epice. o

Smysl Vanturova tvarétho hleddni byva shleddvan v usili o vytvo'rem
nové epiky; na druhé strané se vak o n&m rovnou mérou hovoii jako
o basnickém vypravééi, ktery dovedl svym pirib&him propajéit zvlastni
lyricky raz. Specifiénost sujetové vystavby Pekafe Jana Marhoula —
podobné jako vétiiny Vandurovych romént — je tedy ve zvlastnim na-
péti mezi epickym (d&jovym) sdélenim a subjektivnim vyrazem, n.lez§
vypravénim p¥ibé¢hu a jeho neustalym transponovédnim do poloh 1yr1c1§e
evokace a reflexe. Druhy, neméné dileZity rys Vandéurovy narativni vy-
povédi je v tom, %e v ni nelze dost dobfe od sebe oddélit vjfzne?.movy
kontext d&jovy (epicky) od vyznamového kontextu, ktery je nosfcele.:m
lyrického vyrazu (af uZ se uplatiiuje v charakteristikdch po§tav, v popisu
prostfedi nebo v p¥imych expresivnich promluvéich vypravéce). '

ProtoZe terminologie v oblasti poetiky prézy je dosud znaéné rozk?h-
sana, povaZuji za nutné predeslat vlastnimu rozboru nékolik obec’nych
metodologickych poznamek. Nepljde mi v nich samoziejmé ov V}’rkla:d
celého sloZitého komplexu teoretickych otazek, ale pouze o urceni vy-
znamu zékladnich termint, jichZ tu budu pouZivat.
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RozloZime-li kteroukoli narativni vypovéd na nejmensi vyznamové jed-
notky, dospéjeme k tzv. motivim, jez se dé&li — podle TomaSevského —
na vdzané (svjazannyije), tj. nezbytné pri vykladu fabule (souboru uda-
losti v jejich vzéjemné vnitini souvislosti) a na volné (svobodnyije), to
znamend z hlediska vlastniho déje sekundarni.! K podobnému déleni
dochézi také Roland Barthes, ktery rozliduje tzv. funkce a indicie.
Funkce jsou dvoji: zdkladni (fonctions cardinales), vytvafejici kostru
celeho pribéhu. a katalyzacni (catalyses), jeZ jsou zavislé na zakladnich
nebo uzlovych funkcich a pouze zapliuji .,mezery” mezi nimi. Zatimco
funkce se fadi v souvisly déjovy kontext podle pravidel naslednosti
a pric¢innosti, indicie jsou sémantickymi jednotkami, jejichz vyznam se
nam oztejmi teprve tehdy, piejdeme-li k vy38i vyznamové roviné ne je
rovina déjového schematu. Indicie se vztahuji k signifié, je? lze identi-
fikovat — a ¢asto pouze virludlné — jen na urovni promluvy, nikoli na
urovni ptibéhu. Patf{ sem motivy vztahujici se k charakteru postav,
k citové sféfe, k prostfedi, k dobovému uréeni, celkové atmosfere, filo-
sofii vyprévéni ap.?

Pod pojmem sujet rozumim — ve shodé s pojetim ruské formalni me-
tody a Ceského strukturalismu — souhrn viech motivil narativni promluvy
v téZe posloupnosti a spojeni, v jakém se podileji na vystavbé textu. Z do-
savadniho vykladu je tedy zfejmé, Ze pro samu fabuli (souhrn udalosti
v jejich vzdjemném vnitfnim spojeni) jsou rozhodujici pouze molivy
vazané nebo funkce. Motivy volné neboli indicie jsou z hlediska p#ib&hu
druhofadé, ale z hlediska vyznamové vystavby daného dila mohou hrat
dominantn{ dlohu. A pravé kontext volnych motiva je doménou uplat-
néni lyrického principu pri sujetové vystavbe.

Sledujeme-li vyvoj narativni prozy v del$im historickém rozmezi, po-
stfehneme zfetelnou tendenci k postupnému obohacovini a roziifovani
sféry volnych motiv a k vytvéreni stale slozitgjsich vztah mezi jed-
notlivymi motivickymi kontexty. V renesanéni proze, kde hleddme jeden
ze zéakladnich zdrojd novodobé roméanové epiky, byval prib&h sdé&lovan
vypravééem, ktery respektoval jeho chronologii a kauzalni zfetézeni
a ktery témét nepouzival volnych motivi, jako jsou popisy, tvahové

1 B. TomaSevskij, Teorija literatury — poetika, Moskva — Leningrad 1931,
136-138.

2R. Barthes, Introduction alanalyse des récits, Communications VIII, 1966.
Autor vychdzi z vysledktt ruské formalni metody, dovoldva se napf. Tomagev-
ského a Proppa, jehoZ termin funkce piejim3a, i kdyZ v mnohém u$im vyznamu.
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pasaZe, charakteristiky ap. Také sujetovd vystavba byla celkem jedno-
duch4 a neliSila se od bezprostfedniho sdéleni fabule. Pfikladem tako-
vého homogenniho a ryze vypravéciho uspofadani narativni vypovédi
je tfeba italskd novela Mariotto a Gianozza od Masuccia Salerniatana,
ktera — jak znamo — poskytla Shakespearovi namét pfi psani tragédie
Romeo a Julie.

»Neni tomu tak davno, co Zil v Siené zplUsobny a hezky jinoch z dobre
rodiny jménem Mariotto Mignanelli. Miloval horoucné& spanilou divku
z rodiny Saracind, kterd jeho ldsku stejné vasnivé opétovala. Dlouho byly
pot&chou jejich oéi plvabné kvéty lasky, az zatouZili ochuinat téZ jeji
sladké plody, ale nepodafilo se jim najit schidnou cestu, kterd by je
privedla k cili. Divka, stejn® moudra jako krasnd, se nakonec rozhodla,
e se za mladého muZe tajné provda, tak aby méli alesponn omluvu
k ospravedlnéni svého poklesku, nebudou-li okolnosti piat jejich lasce.
Své rozhodnuti brzy uvedli v skutek. Podplatili mnicha a s jeho pomoci
uzavieli manZelstvi. Pod touto spravedlivou zéminkou dosihli koneéné
splnéni své touhy.”3

Tato promluva vytvaii jediny vyznamovy kontext, ktery je cele zame-
fen ke sdéleni prib&hu. Neexistuje tu Zadny popis prostfedi a také cha-
rakteristika postav je pln€ podiizena déjovému vypravéni. Epiteta, jez
vypravéé prisuzuje postavim, jsou natolik obecnd, Ze nevytvareji Zadny
individualizovany portrét jednajicich osob. Ty jsou cele podiizeny pii-
b&hu: jejich jedinednost spofivd ve zvladtnosti a vyjimecnosti jejich
osudd. Lyrické prvky se tu téméf nevyskytuji; v kazdém pfipad€ maji
jen podruZny vyznam. Do narativni prozy zaéinaji pronikat jako vyrazny
proud teprve v okamZiku, kdy se v ni konstituuji zvlastni kontexty, af
uz je to popis prostiedi, emocionédlni charakteristika postav, zejména
jejich vnitintho Zivota, nebo vypravécéovy reflexe, které se stdvaji spiSe
lidenim osobnich citovych stavli a nédlad neZ evokaci popisovaného svéta.

V romanovych prézich prevaZuje zpoéatku bud ten nebo onen kontext;
podle toho také rozliSujeme jednotlivé druhové formy roménu. W. Dibe-
lius napf#iklad déli anglicky roman 18. stoleti na dva zékladni typy: na
romén dobrodruZny, v némz prevlada napinavé jednéni (Defoeliv Robin-
son Crusoe), a na roman osobnostni, kde dé&jova funkce spoéivad predeviim
v tom, aby umozriovala postavam projevovat svou povahu (Richardsonova
Clarissa).“Anglicky historicky romén pfedstavovany pfedeviim W. Scottem
je v jistém smyslu syntézou obou zminénych typl: objevuje se tu nejen

3 Itglské renesanéni novely, Praha 1967, 112. PieloZil Adolf Felix.
4 W. Dibelius, Englische Romankunst, Berlin 1910.
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napinavy dé&j, ale také smyslové nazorna evokace prostfedi a psycholo-
gicka charakteristika postav.

Romanticka epicka préza jiz predstavuje slozité organizovanou promlu-
vu. D& neni pouze vypravén, ale je evokovdn v ifadé scén, vypravéd se
snaZi ufinit ¢tenafe jakoby primym ucastnikem udalosti: proto tolik po-
zornosti vénuje popisu prostredi, zevnéjsku postav i jejich jednotlivych
gest a citovych reakci. Dominantnim rysem je tu sdéleni urcité nalady,
emociondinfho napéti, konfliktu ap. — déj nema4 platnost sdm o sobég, ale
je integrovén do vyS8$i vyznamové roviny, ktera je vytvatena souhrou
nékolika podiizenych kontexti.

PrestoZe evropsky romén 19. stoleti disponoval bohatym repertoarem
vyrazovych prostredki a postupd, které umoZilovaly sloZitou textovou
vystavbu — vzpomefime napfiklad Dostojevského objevu polyfonické
organizace narativni vypovédi, ktera rusi piredpoklad jednoho nadiazené-
ho pohledu, jedncho vypovidajiciho subjektu, jenZz si podiizuje viechny
ostatni, diléi ,hlasy” —, vyvoj tzv. moderni prézy jesté vice zkompliko-
val narativni strukturu a znaén& ji odlidil od tradiénich potadajicich
principl. Moderni préza, reprezentovand mnoha protikladnymi osob-
nostmi — napfiklad Proustem, Kafkou, Joycem, ale i Dos Passosem,
Thomasem Mannem, Vanfurou atd. — vzdaluje se od ptevladajiciho
modelu roménové promluvy 19. stoleti riiznymi zpUsoby, piedeviim véak
tim, Ze jednotlivé vyznamové kontexty, které vytvareji celek narativni
vypovédi, jsou mnohem labiln&jsi, fragmentdrn&jsi, pohyblivéjsi, neustéle
se vzajemné prostupuji, zrcadli a sraZeji, aniz by se pfedem seskupovaly
do relativné ustélenych fad. Symptomem tohoto procesu je naptiklad
oslabovéni hranic mezi promluvou vypravéée a promluvami postav®
a s tim souvisejici relativizace protikladu mezi subjektivnim a objektiv-
nim, vnit¥fnim a vné&j§im. Na prvni pohled stejné nebo podobné postupy,
kterych uZivala klasickd realistickd préza, nabyvaji v moderni préze
jiného smyslu. KdyZ naptiklad v roméné 19. stoleti ¢teme popis interiéru,
jde zpravidla o evokaci prostfedi, o rémcovani scény, o fiktivni prostor,
v némZ se odehrdva déj. I kdyZ samo prostfedi zdaleka nebyva lhostejné
k postavidm ani k dé&ji, nedochazi tu prece k tak vyraznému vyzhamové-
mu posunu jako v moderni préze, kde naptiklad popis jakéhokoli pred-
meétu muiZe exponovat zcela svébytné retézce predstav, které uz nijak
nesouviseji s prostfedim, jehoZ je dany predmét soudasti. Neméim na
mysli jen povéstné asociace Proustovy, ale napiiklad i n&které popisy
Kafkovy, které sice vychazeji z konkrétnich v&ci a z daného prostorového
urceni, ale které se nepozorované méni v svébytné motivy, vyznamové
jednotky schopné na malé ploSe odriZet cely vesmir dila. Vzpomelime
tfeba, jak Kafka v Americe popisuje zvlastni stdl o »Stu prihradkach”;
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tento predmét se pred Stendiovyma olima proméfiuje ve fantasmagoricky
stroj podivuhodn& pPipominajici hrdinovi pifb&hu — vanoéni jeslicky
z dob jeho détstvi.

Dalsi vyznamny posun, jimZ se moderni epika odliSuje od klasického
realistického typu, spodiva v pozadavku, ,,aby i pfi objektivnim podani
byla rozeznana zprdva od udilosti samé. Projevuje se tendence, aby dej,
jakoZto sloZity vyznamovy celek vznikajici vypravovénim, byl osvobozen
od ptilisné zavislosti na pouhém Casovém sledu faktl bez jednotného
smyslu, ktery mu odpovida ve ,skute¢nosti’, i aby bylo upozornéno na
zplsob poddni, tj. na jazykovy vyraz a vie, co se k nému poji”.0

I tato tendence zdaraziujici zplisob podani je v souladu s relativizaci
hranic jednotlivych kontextovych pland; tim, Ze je pozornost prescuvana
z d&je, z ptib&hu na samu promluvu, jednotlivé motivy, které tvori jeji
osnovy, se sndze vymanuji z bé&znych vyznamovych souvislosti a ieépe se
poddavaji svébytné logice vypravéni. Vyznamova intenzifikace promluvy,
zptsobu podéni je zpravidla vizana na zduraznéni ulohy vypravéce. Pri-
tom se tu uplatfiuji zvlastni zékonitosti.” Vystupuje-li vypravéé jako
vyraznd osobnost, zdlirazfiuje-li neustile svou piilomnost a sviij osobity
pohled na véci, pak zfetdzeni udélosti, jejich souvislost a napéti ustu-
puje do pozadi, stdva se n&¢im druhotnym. A naopak: v novelach nebo
romanech, které jsou zaloZeny na sloZité a napinavé fabuli — jak je tomu
napiiklad v detektivkdch nebo v dobrodruznych pfibézich — tloha vy-
pravéte neni dominantni, ptilisnad pozornost ke zpusobu vypravéni by
otupovala napéti a spad déje.

3

V préze Vladislava Vandury vypravéd jiz od pocatku zaujima rozho-
dujici misto, zatimco dé&j je zdmérné oslabovan. Neprojevuje se to' jen
v kratkych prozaickych tutvarech, kieré maji povytce lyricky charakter
— patii k nim v&tdina préz Amazonského proudu —, ale také v povidkach,
jez obsahuji epické jadro, jeZ jsou vybudovany na dramatické situaci
nebo udalosti. Napiiklad v préze Nenaddld smrt, v drobném vyprévéni
o tom, jak se za plavby ,,praviedni a pokojné” utopil inlady voraf, Van-
¢ura nevyuzil ni¢eho, o by mu pomohlo vystuphovat tragickou a nece-

5 Srovnej L. DoleZel, O stylu moderni éeské prézy, Praha 1960.

¢ J Mukatovsky, Kapitoly z deské poetiky II, Praha 1948, 329.

7 Upozorfiuje na ni B. Ejchenbaum ve stati Kak sdelana Finel Gogola;
Skvoz literaturu, Leningrad 1924, 171. Srovnej i Tedrie literatury. Vibor z ,for-
mdlnej metédy”, Trnava 1941, 338—355.
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kanou dé&jovou pointu; naopak: prozrazuje ji na samém zaditku osudné
scény. Destrukei klasické déjovosti provadi autor jinde tim, Ze epicky
Cas zkoncentruje na minimum (Ci#ba),® nebo tim, e si s déjovymi prvky
parod.icky pohréva (Dlouky, Siroky, Bystrozraky). Z V anéurovy rané
Prozalcké tvorby nejvic se blizi klasické epice povidka Do svéta, ale i ta
je de€jové pomérné jednoducha a konéi pointou, ktersg je pl'"imo,parodic—
kym a sarkastickym poprenim tradi¢ni déjové gradace.

ll\Ia rozdil od Kklasickych pibéha, které si uchovavaji znadnou &ast
sveho vyznamu a své vymiuvnosti i tehdy, kdyZ je omezime jen na
grostou reprodukei fabule a kdyZz je zbavime viech d&jové retardujicich
cés?Ei, Vanéurova epicka tvorba nemuZe byt redukovédna na ,gisty” déj
alcx%z by tim zisadné utrpéla jeji podstata a smysl. Autor sé,;n poklédai
d&j za ,rozvedeny basnicky obraz”: »Na rozdil od &asti kritiky, ktera
klacvle diraz jen na zprostredkovani Zprav, je mozno tvrditi, Ze e],_aika je
urzl.eni, k’teré slovesnymi prostredky vytvari situace a jeji’ch proménjy
DeJ’neTg zéYainéjﬁiho poslani nez kterykoli basnicky obraz a v podstaté
nemvmcnn Jinym neZ rozvedenym basnickym obrazem (Nezval).”® Ve
shodé svlf:onvcepci epické prozy jako tvorby povytce basnické — toto-pojeti
bylo Sprizheno s programovou estetikou soudobé avanlgardy, jeZ uéinila
z lyrismu zékladni kategorii umélecké tvorby — Vanéura,se kritick
vyslovoval o pozadavku, aby romanové pribéhy potvrzovaly nebo vyvra}:
cely'dalilouv moralni tezi, Zivotni pravdu: »Prirucky krasného pisemnictvi
§ nawfn ucenosti mluvi o roméané jako o sledu d&jl, jimiZ je otloukéna
jeho UstFedni osobnost. Nékde se hrdinové déjerr; prodiraji, nékde jim
Plynou pleskajice, ale nakonec (jde-li o roman zdarny) uéini véith i
zadost odstradujici ¢i prikladné pravds.”io -

'Jaké: Qﬁsledky plynou z této koncepce pro vnittni uspotadani narativni
vyp?Yedl? Predev$im ten, %e dynamika vyznamového kontextu déje neni
odti’elltez.lné od ostatnich motiva, které jsou z hlediska fabule pc«J:IrULéné1
Udalos"c% a jejich pohyb jsou podfizeny vy3si vyznamové roving do ni%;
vstupuji dalsi soubory prvkd, at us je spojujeme s kontextem, ost
prostfedi, s pfimou vypravégovou reflexi ap. PSR
JaKdyIEychom se napl'".iklad pokusili struén& zaznamenat fabuli Pekafe

?v:a crz,rh.oula, dostali bychom p#ib&h témét banslni. Ve srovnéni se
za.Jlmavym1 zépletkami a sloZitymi intrikami romant Balzacova nebo
Dickensova typu pfipadal nejen staticky a nudng, ale také bez pointy

8 Srovnej rozbor této povidky v doslovu
proudu, 1959, 174.

¥ O spoledenské funkci uméni, Tvar 1931, 23.

8 Pozndmka o remdnu, Plan 1929 — 30, 40.

Jana Muka¥ovského k Amazonskér}lu
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Tento opticky klam vznikd viak jen za predpokiadu, Ze nerespektujeme
jednotu Vanéurova dila, které patii k jinému typu epickych struktur,
neZ jaké representuji d&jové romany 18. a 19. stoleti. Také novelistické
utvary, které pracuji s anekdotou a dé&jovou zapletkou, nemohou byt
kritériem epické nosnosti Marhoulova Zivotniho prib&hu.

O této véci se zmifuji zejména proto, 7e konfrontace obou zminé&nych
epickych typd byla jiZ v na$i literatufe o Vangurovi provedena. Mam na
mysli knihu Milana Kundery Uméni romdnu,!! v niZ autor postavil proti
sobé chudit¢kou fabuli Peka¥e Jana Marhoula!? a napinavou dé&jovou
osnovu Balzacova romanu Lesk a bida kurtizdn s cilem dokazat, Ze sama
spoletenska situace pozdni kapitalistické spoletnosti, omezujici aktivitu
individua, ji¥ nebyla s to poskytnout spisovateli tak elementérni epicky
material, ktery mél je$t& k dispozici Balzac. Kundera, opiraje se o He-
gela nebo jedté spife o Lukdcsovu interpretaci Hegela, konstatoval —
nikoli nepravem —, %e hrdincvé Balzacovych romand jsou nesrovnatelné
aktivn&jd{ a méné determinovani neZ postavy Vandurova dila. Indivi-
dudlni iniciativa protagonistli Balzacovych romant, jejich akceschopnost
a sloZité a napinavé prib&hy nemohou viak byt samy o sobé meéritkem
epické vyspélosti latky, kterd se stava predmétem vypravovéni. Vancura
krajnim zjednodusenim dé&je a jeho oslabenim nepopiel celkovou drama-
ti¢nost, nap&ti a sukcesivnost vyprévéni — realizoval ji pouze jinymi
postupy a slozkami. Kdybychom byli ctiteli paradoxy, mohli bychom
dokonce prohlasit, e Balzacova epika predstavuje ve srovnani s epikou
Vanéurovou nizs{ stupeti, protoze v ni jde sice o ¢iny a udalosti na prvni

1 yysla v roce 1960.

12 v dobovém nakladatelském letadku é&teme tuto charakteristiku roménu vy-
chazejiel z dé&jové osnovy Marhoulova pribéhu: ,Romdn je %ivotn{ historii sve-
razného mufe, jeho? jedinou tragédii bylo prili§ dobré a Slechetné srdce. Pekaf
Marhoul se lehkovérné zadluzi a je vyhnan z dosavadniho #tastného Zivota i se
svou Zenu. Po slavné pitce na rozloudenou odchazi z hnijicfho malomésta, najme
si na dluh selly mlyn, ale i zde prilisna dobrota odvraci od Marhoula 5tésti. Ne-
vyméhd svych penéz od téch, jimZ kdysi pujdil, a nemoha zaplatili ndjemného,
stane se ve mlyné& pomocnikem, utlatovanym surovym majetnikem -mlyna. Po-
sléze je ptijat v pekaiském krams, jeho¥ diive sam byval majetnikem, aviak ani
zde se mu nedaii. Je stihdn nemoci, ustrky, hrubostmi a nespravedlnosti. Tato
trudnd Zivotni historie zabird nezvykle do hloubky a vzristd do apokalyptickych
rozmért désivé vidiny lidskych béd a utrpeni...” Je zfejmé, Ze intenzita umeé-
leckého pusobenf roménu neni piimo zavisld na fabuli, ale na zplsobu, jakym je
ptibsh vypracovan. Marhoultiv osud by se mohl stit tématem povidky zdlraz-
nujici dobovy kolorit prostfedi, postav a figurek a vyznivajici ve filosofii sen-
timentalnifho soucitu a odevzdani se osudu nebo by mohl byt pojat i jakkoli jinak:
jako naturalistickd studie lidského utrpeni, jako dokumentirni vypoveéd atd.




pohled velmi pestré a barvité, ale zato mnohdy také lidsky méné zavasz-

né. Vzdyt postavy Balzacovych dé&jové nejslozitéjsich romant jsou zpra-
vidla lidé bojujici vSemi prostredky o ,misto na slunci”, o moc a sla-
vu, zatimeo zoufaly zépas Marhoultv je tragédii ¢loveka, kterému jde
o vSechno — o Zivotni minimum, o pravo na existenci, praci a elemen-
tarni lidskou dtstojnost.

Hledame-li v minulosti epickou strukturu, které se Vandurtv roméan
blizi a kterd by ndm objasnila jeho pofadajici (konstruktivni) princip,
musime pfihlédnout k takovym narativnim utvartim, v nich% déj nema
platnost sdm o sobg, ale kde vSechny prvky epické struktury vytvareji
jediny celek, v némZ ka?d4 vrstva nebo kazdsd &ast je potencidlné domi-
nantnim nositelem vyznamu, takZe je nelze od sebe oddélovat a posuzo-
vat nezavisle na konkrétnich vztazich a situacich, v nich¥ existuji.

Vantura si jiz ve svych prvnich prézach vytvoril podivuhodné osobity
a svérdzny sloh vyuZivajici archaickych slov i zastaralych syntaktic-
kych a veétnych konstrukei. Kritika nalezla dulezity inspiraéni zdroj
jeho slovesného uméni v Pismu a ve stfedovékém pisemnictvi, Tento
vliv se projevoval nejen v pritomnosti bliblismii a ve stylistickém za-
barveni a konstrukecich vyrazii a v&t, ale také v koncepci vypravéde,
v autorové hledisku a vztahu k udélostem, postavam, situacim. Misto
analytického pristupu, ktery se sna#i rozebrat skutetnost do nejmensich.
smyslovych a psychickych vliseénic, Vanéura volil zplsob synteticky
a hodnotici: pojmenovéval véci s vyse své suverenity a propijéoval jim
obecnou platnost. Jeho vé&ta byla budovéna tak, aby zahrnovala v sobg
ukon¢ené konstatovani a soud co mozna definitivni:

»A €tvrtd strand noc prisla. Boure strhla hraz, jeZ byla slaba, zalila
praci a rozbila ji. Délnici vidéli nebesa ohnivd a zmar slétal Sife jako
paprsek denni. Dva tisice soudruht le#i v zatopé. Vas§ vypodet vpustil
mote jako draka. To byl uklad a vrazda”.13

-Shody, které jiZ na prvni pohled vyvstavaji mezi prézou Vanéurovou
a biblickymi texty, vedou nés k otazce, jaké jsou charakteristické rysy
epické vystavby biblickych p¥bsht a do jaké miry lze jimi objasnit
vypravééské uméni Vanéurovo. (PH této prileZitosti poznamendvam, Ze
tu nejde o pfibuznost svétondzorovou a filosofickou; Vanéura byl atheis-
tou, hlésil se k marxistické filosofii i politické teorii).

Odpoved na zmin&nou otazku o struktufe biblickych legend nam ob-
Jasni krétké srovnani Pisma jako nejstar$iho kiesfanského eposu s Ho-~

B Citat je z povidky Byti délnikem (sb. Amazonsky proud, 1923), v ni% je roz-
veden motiv katastrofy p#i stavbé Panamského priplavu. '
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mérovymi zp&vy zt&lesiujicimi mytologii antickéh'o Reck.a. Tutlo sr-oz;
navaci analyzu provedl Erich Auerbach v prvni kapitole knihy Mf'meszs, i
v daldim vykladu vychazim z jeho zavérd. Zatimco §m§:sl pvre’hledr{e
¢lenénych piibé¢ht Achillovych nebo Odysseovych, ’v mc’hz. kaZda .uc%a—
lost je vypravovéna se stejnou intenzitou a konkretnf)stt’ i ve s’,s?Jnfam
osvétleni, tkvi v nich samych a nepotiebuji proto iad{leho z‘vlastml'fo
vysvétleni, které by se slozité dohadovalo smyslu ruznych eplzod, vy-
rokil nebo dokonce slov, biblické piib&hy neusiluji o evokac1’ a popis
predmétného svéta, nybri o demonstraci etického, né.boienskehcj pr{n”-
cipu na Zivotnim materidle, ktery ovSem nema plautnost. .,§ku,tecnos~u.,_
ale ,pravdy”. Pfitom nerovnomérnost ¢asti a prvki epické létlviy, _}?Jl
zlomkovitost, sugestivnost, nedopovédénost, mnohozna¢nost nuti ¢tenare,
aby si neustale desifroval skryty smysl textu. o o
V dobrodruinych piib&zich je d& komponovén tak, Ze Jedn’othve
motivy a epizody si navzijem predéavaji vyznarnové’ Virp’prlﬂs%r,. kt’ere varo’—
bihaji textem jako zvlaStni kinetickd energie vytv'ar,e.]im déjové napeju.
Tento pohyb si mlZeme predstavit jako predavani Stafety nvebo pad
kuzelek, z nichZ zésah prvni je postupné prendsSen na celou'radu, .nai\
celé seskupeni. Predpokladem takového zretézeni je to, aby’ Jednc?‘?llyli
epizody byly otevFené, tj. aby jedna pfipravovala 'druhou, nasledu]n?. )
Dulezitym prvkem vystavby dobrodruZzného déje ]e” retardace, brzdéni,
digrese ap. Tyto postupy napéti nesniZuji, ale Stupf’ll’ljl,v nebofv ’se t'u upl?F-
Huje dalezitd zakonitost, kterou lze vyjadrit touvt’o umef'o?.: f:lm ’]e pos:'a—'
teéni epizoda oteviend&jsi, nedopovézenéjsi a ¢im m?ne RL na%k?d?)lm
déjova tastice uzavird a zbavuje dynamické energie, t}m erv napetlv .rady
vétd a intenzivné&j$i. Epizody, které dé&jovy spad brzdi, muZeme px:1rov-
nat k zGZenému profilu energetického vedeni. (Podle Ohmova zékona
napéti elektrického proudu je piimo zavislé na odpor'u. vodice.) . )
Analyzou typickych dobrodruznych fabuli dospe]emevk 'zaver}l, ze
jednotlivé epizody a udalosti jsou v podstaté obménou nekohk.?t zaklad-
nich situaci. PGvab dobrodruznych p#ib&hti — naptiklad Apulelovrjx Zla~
tého osla nebo Homérovy Odyssey — je v tom, jakymi rhznymi prekva—:
pujicimi variacemi se dana situace (promeéna élovél::a v qsla, . bludn’y
névrat vojdka z valky) vyjevuje a ¥esi, jakych rﬁznyﬁchv atributi naby-
vaji rdzné epizody této situace v linedrnim Easovém pml::eh'u. | .
Zcela jiného typu je dynamika vnitiniho dé&je, kterd je charakteris-

1% Prvni vydani v Bernu 1946.

15 Srovnej Viktor Sklovskij, Teorie prézy, Praha 1948v. — M. I'iundex."va.
pfi rozboru Vanéurovych Poli orngch a vdleéngch postfehl, Ze autor sice vytvaii
oteviené (dynamické) epizody, ale jejich d&jové energie nevyuZiva (c. d. 35).
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tickd pro biblickd vypravéni.l6 I pribéhy Abrahamovy, Jakobovy nebo
Josefovy maji své napéti, i v nich se vraci fada podobnych situaci. JenZe
jejich zfetézeni je podfizeno jinym zdkonitostem, nez jaké jsme pozo-
rovali u dobrodruznych ptib&hti. Napéti avanturnich roméand je déno
zplsobem navazovan{ jednotlivych epizod, jejich neustalym ,otevird-
nim” a ,,pfivirdnim”, zatimeo vnitfni déj muZeme prirovnat spie k po-
hybu vertikdlnimu, kdy se jedna epizoda vrstvi na druhou, aniz ji kdy-
koli plné& absorbuje. V dobrodruZném roméné miiZeme zapomenout celou
fadu epizod, které jsou jiZ uzavieny, — ¢tenarské napéti se tim nemusi
oslabit. Epika intenzivniho typu nikdy zcela nepohlti, neodsune do po-
zadi motivy, které ztstaly ,,vzadu”: neustidle se vynofuji v novych a no-
vych podobach. Je to spife pohyb v kruzich nebo sled ozvén neZz pre-
naSeni linedrn& pusobici sily. Opakovanim podobnych situaci, vyrokd,
slov dochéz{ ke gradaci napéti. To, co jsme si zpodatku uvédomovali
jen nejasné anebo co jsme interpretovali jednostranné, tj. pouze v re-
lacich uZ8iho déjového kontextu, nabyvad postupné na vyznamové sile
a naléhavosti. Pritom &asto v pocateéni situaci nebo v nékterych klic¢o-
vych motivech je uZz predem ztajen jakoby cely budouci pohyb. KdyiZ
se napriklad v biblickém vypravovani Josef ocitd na dné studny a opét
z ni zachrdnén vychézi, je to situace, ve které jsou- zpodobeny jiZ
viechny dal$i podobné udalosti josefské legendy, jez bychom mohli svést
k jedinému jmenovateli (pad ¢lovéka na zZivotni cesté a jeho renou-
veau). Jinou takovou zdkladni situaci, kterd se mnohokrat vraci, je motiv
mystifikace (Laban zaméhuje Réchel Liou; bratii predstiraji pred Ja-
kobem Josefovu smrt; Josef vystupuje pred bratry nepoznin a zkousi
je fadou néstrah) nebo motiv snu (Josef vyklada nejdiiv vlastni sny, pak
sny v&znlli a nakonec sen FaraonlQv). Zatimco mystifikace ztélestiuji
nesoulad lidského védomi a jednani se skutenosti, prorocké vize jsou
obraznou anticipaci budoucnosti, fadou metafor, v nichZ je v nerozvi-
nuté, elementdrni podobé ztajeno ,,FeSeni” budoucich osud a d&jd.

4

Vandurova epickid tvorba se blizi dé&jové struktufe biblickych legend
piedevsim koncentraci a gradaci zdkladnich motivi. Zikladnim motivem
nebo situaci rozumim soubor diléich motiva, ktery je spjat jednim
souhrnnym vyznamem; tyto sjednocujici vyznamy se mohou integrovat

18 Texty biblickych prib&ha nejsou koncipovany jednotnd, jsou mezi nimi znaéné
rozdily; proto se tvto poznamky tykaji pouze zakladnich rysi jejich sujetové
vystavby.
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na raznych rovindch zobecnéni (napf. setkani, slib a nedodrZeni slibu
mlZeme resumovat v jediny celek, kiery oznadime pojmem zrada).
Barthes vys$si vyznamové celky nazyva sekvencemi.

Romén za¢ind patetickou apostrofou hrdinovy smrti: je to prolog pro-
zrazujici tragickou pointu celého pekafova Zivotniho pribéhu.

Umirdni a smrt je vibec jednim ze zékladnich motivt nejen zminé-
ného dila, ale také dalsich VanCurovych roménd. Autcr soustredoval
svou pozornost ke klidovym zZivotnim situacim, neSlo o Zanrovy popis
kaZ?dodennosti, ale o postizeni lidského udélu v jeho nejduleZitéjdich
konturach a uzlovych bodech.

Motiv smrti se v roméné o Marhoulovi objevuje — kromé tvodniho
prologu — celkem tfikrat. Poprvé v uvodni Jasti prvni kapitoly, kdy
je jeSté Zivot pekate Jana liden jako idyla plna Stésti, radosti a po-
zehnané préace. Nékde v sousedstvi zemfelo osirelé dité. Na pohieb
ptichazi jen nékolik ptibuznych. Marhoul zahlédne oknem skrovny smu-
teéni pravod, shodi zastéru, oblékne svatedni kabidt a vyzve svého
synka a malého ulednika, aby s nim vyprovodili rakev s ditétem na
hibitov. ,

»Chodival za rakvemi uboZdk®i a zoufalcli, nékdy nepfipraven a skry-
vaje zastéru v pase sloZzenou, ne aby plakal, ale protoze byl podoben
v8em lidem a v3ichni lidé byli trochu jim samym.

Nad hroby odhaluje se cip jakéhosi tajemstvi, aviak Marhoul se ne-
désil. Nicota zdala se mu andélskou.” {7

Smrt ciziho ditéte se Marhoula nedotykala pfimo, mél k ni vztah
jako k smiti kteréhokoli ¢lovéka, kteréhokoli lidského tvora, jimz se
citil byt a také byl on siam. Marhoula privedla do pohtebniho zistupu
lidskd solidarita, sdilnost a soucit, tedy vlastnosti, které tvoiily zaklad
jeho povahy.

Ale touto epizodou konéi Marhoulova idyla a zadind ¥etéz udélosti
vedoucich k jeho padu, ke ztraté jméni a vefejného uznani a posléze
k odchodu z Bene$ova.

Podruhé se s motivem smrti setkdvame ve tfeti kapitole Marhoulo~
vych pribéhlt. V nadelhotském mlyné umird starek Durdil, Marhoultv
druh v otrocké praci a bidé. Souchotindfovo umirdni je zdlouhavé a bo-
lestné; Ctyticetilety osameély muZz ubity dfinou, chudy délnik, ktery
nezanech4dva po sobé nic vyjma vysledkld své bezejmenné a nezaplacené
prace, dostivd v nejtézSich chvilich svého Zivota pomoc od Marhoula
a jeho Zeny Josefiny, od lidi stejné chudych a bezbrannych, jako je
on sadm. Tato smrt se jiZ dotyka Marhoula piimo: ‘

17 Cituji podle prvniho vydani v DruZstevni prdci roku 1924, 10.

10 Litteraria X1I
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,Luzko umirajiciho, udésny kocar, bez pohnuti ujizdél k branam
smrti. Videli stékati roztaveny pohled Frantidkiv, jenZz nemeél dosti sil,
aby se vznesl. Jan usedl na pelest postele a vzal ruku umirajiciho do
své dlané. Aviak nenapadla ho prazidna velikd slova, kdyZz k nému
mluvil” (78—79).

Durdilovo umiréni, které bylo jiz pfimym ptedobrazem Marhoulovy
smrti, pcdobng jako jim bylo i pekarovo téZké zranéni, jeZ jej nadlouho
vytadilo z préce, méni smér jeho dalsich osudil. Jan, dosud trpélivy
a pokorny, vzplane hnévem proti nadelhotskému mlynati, ktery ho
urdzi a nuti k je$té potupn&jsi pracovni smlouveé. Je to prvni Jantv
skutedny protest a hnév. Po ném nésleduje posledni obdobi jeho Zivota:
navrat do Benedova, zapas s bidou stale tiZzivéjsi a nakonec bolestné
umirani a smrt.

Motiv smrti a bolesti, zpofitku vzdaleny a obestieny zafi jakéhosi
pokojného tajemstvi, se postupné zesiluje aZ k zavéreénému furiosu:

,Janova hore¢ka byla posledni bitvou. LoZisko v mige meéklo, pro-
méfiujic se co do barvy, a viny otrdvené krve rozbésnovaly ho zbyt-
kem sil.

Josefina, stojic mezi oknem a lGZkem nemocného, prijala posledni
pozdraveni. Tato slova, jakkoli nepadala s tieskem, byla désna a prlece
byla prekondna novou hriizou. Obli¢ej Jandv stal se dokonale tichym,
v rudosti horecky leskly se odi a rty, jiz mléici, usmivaly se v uUstrety
smrti. A tu mu litd kre¢ drasala tvar jako kopyto ddblovo a tygii spar.
Tato blaznova maska nejektd hrizou, ale udésné se chechtd. P&t hodin
plenila boute ubohé t&lo, prechazejic od beder vzhiru a vidy se vra-
cejic. KdyZ tahla Sesta, na vrcholu zachvatu Jan, udtvdn a usmykan,
dokonal” (117—118).

Jinym motivem, ktery se v roménu nékolikerym opakovanim stup-
fiuje, je motiv cesty. Poprvé je to odjezd z BeneSova, pout jakkoli
nedobrovolna, prece véak témét radostna, protoZe na jejim konci kynula
Janovi jakas takéas nadéje: nadelhotsky mlyn.

V druhé kapitole se motiv cesty vynoii ve zvladtni konkretizaci:
Marhoul se vydava do kraje za prodejem chieba. Toto putovani, na
jehoz zdaru zavisi celd Janova existence, ma uspéch jen docasny. Na-
konec, kdy% udetily mrazy a v domé nebylo penéz, Marhoul se odhod-
lava k dlouhé a klopotné cest® do Benefova. Ale neprodal tam ani
bochnidek.

Druhd a posledni cesta do BeneSova byla stejné zl4 a bezitésna.
Marhoul byl vyhnén majitelem mlyna a nezbyvalo mu nic jiného nez
se s pokorou vratit do méstetka a hledat tam namezdnou préci.

Vzajemna souvislost viech t&chto Marhoulovych ,cest” je nabiledni.
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Nejsou to pouze dé&jové motivy, které maji za ukol posouvat uddalosti
v linedrnim casovém sledu, nybrz kliéové Zivotni situace, které se vrstvi
jedna na druhou, jsouce spolu spjaty osudovou vazbou. KaZzdi z téchto
cest, jedna vice druhd méné, je malym podobenstvim o Marhoulové Zi-
votni pouti, o Janovych blahovych iluzich i o kruté realité, z niZ neni
uniku.

VSimnéme si, jakym zplUsobem Vandéura podtrhuje souvislost zminé-
nych motivil. Nejlépe je to patrné, srovndme-li liéeni odjezdu a navratu
do BeneSova. Autor v obou piipadech vychazi ze stejné piedstavy, ze
stejného prirovnani. Jen hodnotici aspekt je zcela jiny, opaény, kon-
trastni. Zatimco pouf do Nadelhot je vyliena jako radostni, povzne-
send jizda (slovo ,,povznesend” tu mda pfimy i preneseny vyznam), cesta
zpatky pfipomind Zalostné klopgtani:

»Ted jeli pod stromy. Zelena ob- ,Josefina Sla mi¢ky. Na okrajich
laka nad hlavou, na voze a pirece silnice houstla jiZ noc, brali se
doma, nebot slamnik a skiiné a stromofadim jako hmyz, jenZ leze
obraceny sttl jsou véci ze svét~- mezi stébly travy, a Janiv hnév se
nice, jez jde s nami. Sestileté mali¢ko blyskal jako svétélkovani
dité zakouselo radost a vytrZeni. musky... To nebyla vysokd cesta
Jeho hrad byl vznesen az k vr- mezi stromovim, ale klopytavy vy-
cholkGm stromt, jabloné mume- stup na méstsky pahorek a pad
taji zelené pruty na cestu, a ha- s jeho temene aZ do ulicky zvané
luze, jez prohybad plodek dopo- Blato v dim o &tyfech oknech”
sud mali¢ky, dotykaji se rukou (91).

pacholatka. Brali se povétfim a

vrcholky zahrad” (42).

V roméné o pekafi Marhoulovi najdeme jeSté fadu dalSich opakuji-
cich se situaci. Jednu zvl48f prizna¢nou tvoii Janovy rozhovory s md-
jemei a wvéfiteli. Nejsou to prosté Zanrové scénky, ale udalosti, které
maji obecnou platnost. Jimi se vyjevuje odvéky rozpor mezi &¢lovékem
»dole” a ,nahote”, mezi délnikem a panem, mezi tim, kdo vytvari hod-
noty, a tim, kdo t¥imaje v rukou moc, si je prisvojuje.

Pripravnym, ,negativnim” obrazem tohoto motivu je scénka na za-
¢atku romanu, kdy za Marhoulem, ktery jeité setrvavad v iluzi, Ze muZe
kou ptjéku. Pekai mu dava devétset zlatych, aniZz se domniva, Ze se
mu penize vrati. V této scéné, kterou konéi expozice ptribéhu, je jiz

pfedznamendna Marhoulova katastrofa.

Za néjaky cas je sdm Marhoul nucen jit prosit o pomoc. Navitivi fe-
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ditele panstvi a %4dd ho o nijem mlyna. Podobna scéna, jenZe tento-
krat zl4 a nelspé¥ni, se opakuje po pul roce, kdy Marhoul jde ozndmit,
%e neni s to zaplatit najemné. A pak uZz je Marhoul nucen pfijmout
vydiidudskou pracovni smlouvy, kierou mu v tisni nabidl novy néjemce
mlyna, bohaty bousovsky mlyna¥. Po smrti FrantiSka Durdila, svého
pomocnika, s nimZ se dfel v miynici a u pece, Marhoulovi dosla trpéli-
vost: vzepiel se hrozbam hrabivého mlynéfe, ktery mu chtél vnutit
je$td horsi pracovni podminky, maélem jej ztloukl, a musel pak ne-
prodlené opustit nadelhotsky mlyn, ktery pred jeho plichodem lezel
v troskach a ktery jej stal {olik potu a krve.

Viechny tyto scény, v nichZz Marhoul vyjednéva s vrchnosti a s ma-
jitelem mlyna, tvori souvislou fadu. Neni to ovSem pouhé variace jedné
pokofujici Zivetni chvile, nybrz prudce se stupiujici faze Janova po-
znani a prohlédnuti. Zpotatku Marhoul hovoii s feditelem panstvi témér
bezstarostn®, a kdyZ odchazi s kladnou odpovédi, neuvédomuje si ani,
%e mu prélo $tésti: ,Jan ned&koval piili§ prozfetelnosti: zdalo se mu,
7e se naplnila hol4 nutnost, aby mél stary mlyn. Vracel se loudavym
krokem a okounél pod hnizdy ptakd, zatimco Josefina, viecka jsouc ne-
trpéliva, jej otekavala” (41). Podruhé uZ je Marhoulova Zadost zamit-
nuta a Jan odchazi ze zamku skliden: ,,Vracel se snéhem a jeho stre-
vice zanechavaly dvé ubohgch stop. Bylo mu jiti: Sel, maje viecku
pozornost obracenu k etiskiim spravovanych bot” (66).

Zcela jind byla Janova rozmluva s mlynafem Némcem. Pekal jiZ
nebyl bezradnym dobrakem, ktery trpélivé snasi rany. Lomcovala jim
zbésilost a nédjemce musel odtshnout, jinak by ho Marhoul uderil
lopatou: ,,Zatim mlyn stdl na starych mistech a Jan zaryt v pekdrnu
Némcovu a dymaje plamenem peci, hrozil zafatou pésti. Ted se nepo-
dobal bilému pekati, jenZ se smava a voli obezietné slova, aby ti rekl,
co bys rad slySel... Jako posupny kovai stoji u své vyhné a ohofelou
nésadou bije do hromady polen” (82—83). Ohlas této zoufalé a vzpurné
nidlady se v roméiné vraci jesté jednou: v hédce s pekafem Pankem,
ktery ho ptijal do préce jen z milosti a ktery ho pfi prvni neshodé
propustil. Ale to jiZ propukla Janova nemoc a nadefly jeho posledni dny.

Tak bychom mohli ve Vanéurové roméanu sledovat zietézeni a gradaci
i dalsich priznaénych situaci, at uZz jsou to opakujici se scény v hos-

podé Hlifance, ,kde se zpiva”, epizody s Janovymi préateli Deylem

a Ruddou nebo motivy rodinné, pracovni a jiné. Pocet zdkladnich dé&-
jovyeh prvkil a situaci, z nichZ Vanéura komponuje své vypravéni, neni
— jak se ukazuje — veliky, ale jejich stupilovéni, obméfovani a streta-
vani jim proptjéuje neobydéejnou vyrazovou a vyznamovou intenzitu
a hloubku.
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Napéti Vancéurova vypravéni zdaleka neni podminéno pouze kontex-
tem déjovym; dilezitou roli tu hraje dynamika vysgich ,pater” vyzna-
mové vystavby. Dé&jové motivy samy o sob& jsou pouze prostiedkem
nel’lstélych promén hodnoticiho pldnu, ktery je ve struktufe Vanlurovy
prézy dominujici a ktery si podfizuje jak organizaci motivickych fad
tak také vybér slovesnych prosttedki. ,

5

Analyza Vanéurova roméanu o Janu Marhoulovi z hlediska vystavby
tematickych plant nés privadi k zavéru, e v ném vystupuje do po-
predi kontext postav; plany déje a prost¥edi jsou vak s touto motivic-
kou vrstvou nerozluéné spojeny a propleteny. Médiem, které zprostied-
kuje a vytvafi jednotu viech kontextovych fad, je vypravéé. Zmitoval
jsvem se jiz o tom, Ze Vandéura neustdle klade diraz na zpisob vypra-
vénl, Ze mu jde o to, aby ¢tendt vnimal kompozici dila, jeho skladbu
i jednotlivé vyrazové postupy. Proto je zeslabeno nejen déjové napéti,
kieré by piili§ soustredovalo pozornost na udalosti, ale také samostat-
nost postav a iluzivni vérohodnost prostfedi.

Zdroj vypravétovy ,nadrazenosti”, kterd uréuje usporadani motivic-
kych fad, charakteristiku a rozestaveni postav, d&jovy spad i vybér
vyrazovych prostfedkll a jednotlivych slov, hledejme v autorové hod-
noticim vztahu ke skute¢nosti. Vanéurova vypovéd o svété a lidech nema
nikdy charakter nezitastnéného sd&leni, objektivni vypovédi. Je vidy
hluboce osobni a subjektivni; podstatou této subjektivity neni dojmovost
a individualni senzibilita, ale neustdli vile k posuzovani a hierarchizo-
véni véci. Subjektivni expresivitu vyrazu pfitom neoslabuje basnikovo
usili dobrat se nadosobniho hodnoticiho principu a #adu.

Predeviim je treba zdiraznit, Ze Vandurovo vyprévéni mé charakter
mluvené — i kdyZ pfitom znaéné stylizované — feéi. Jednotlivé vyrazy,
véty a pasaZe jsou formulované jako vzrufené promluvy, které se obra-
ceji k posluchaélm (¢tendfiim), k postavam i k vné&jsimu svétu. Pfitom
promluvy postav a jejich repliky jsou pevné vklinény de vypovédi vy-
pravétovy, realizuji se v jediném vyznamovém Xkontextu. Autor ne-
vyuziva prfimych Feéi k jazwkové charakteristice postav: Marhoul mluvi
stejné strojenou a archaickou ¥eéi jako Josefina, sodovkat Rudda nebo
spravee CiZek. Je to vlasiné fet vyprav&lova; jak ona tak také dialogy
postav vychazeji z jedncho vyznamového jadra.

V klasické epické strukiuie je zachovan rozdil mezi Yedi vypravédo-
vou a dialogy postav, Tento rozdil se projevuje nejen v tom, Ze vy-
pravédova promluva ma monologicky charakter a jednotné stylistické
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zabarveni, od néhoZ se odraZeji rozruznéné promluvy postav, ale take
v tom, Ze vypravéd zachovava epicky odstup od postav a prib&hid. Van-
¢ura sice nikde nepreddva slovo svym postavam, jak jsme toho ¢casto
svédky v dilech Capkovych nebo Olbrachtovych, avSak epickou distanci
rovnéz nezachovava. V ptibézich Marhoulovych dochdzi k neustidlému
vychylovani a kolisani stylistické rovnovéhy vypravétovych promiuv.
Tato vyznamova oscilace, kterd se v jazykovém planu textove vystavby
projevuje stfiddnim riznych stylistickych vrstev a postupd, je zptisobena
rytmem tematickych kontlextli: poloha a expresivila vypravé¢ovych pro-
mluv se méni podle toho, o éem se pravé hovoii. Stylisticka variabilita a
dynamika textu neni tedy dana stfidanim replik a promluv ruznych
Goastnik( déje, pridemz by se autoruv hlas zarazoval do celkové polyfonie
vypravéni, nybr? dialogizaci vypravééovy promluvy, ktera integruje rep-
liky postav a citlivé reaguje na vSechny zmény v tematickych kontex-
tech.

Tén vypravédovy promluvy v Pekati Janu Marhoulovi kolisd mezi
dvéma krajnimi polohami: mezi klidnym a idylickym pokddkovgm vy-
pravovdnim a mezi vzruSenou, patetickou deklamact, kterd v jedné&ch
pripadech vyjadfuje pocity vzne$ené, v jinych zase stav krajniho od-
poru a hnévu. V obojim piipadé jde o postupy charakteristické pro
mluvni projev, pridemz jak pohadkové vypravéni tak také pateticka
te¢ vylucuje ptiliSnou osobni individualizaci vypravééovy mluvy.

Pohadkové obraty jsou béiné zejména v tematickém kontextu Mar-
houlovy postavy; vynoruji se tehdy, kdy vypravét sdéluje ptib&hy a
situace kladné, pokojné, naplnéné jasem, pohodou, bezstarostnosti. Tam,
kde vypravéé hovoti o zlu a jeho predstavitelich, o vrchnosti a panstvuy,
o BeneSové a jeho méstanech, o piredsedovi zéloZny, o profesoru Brun-
clikovi, o bousovském mlynati Némcovi, o spravei panstvi apod., jeho
fet¢ se vyraznd méni, nabyva na durazu a expresivité, zaplavuji ji drsné
vyrazy a nadavky. Pohadkové vypravéni se rdazem méni v pateticky kiik,
ve spildni a proklinani ne nepodobné vasSnivému hlasu starozdkonnich
proroki a kazatelii. Méstetko BeneSov se stadva piimo ztélesnénim ne-
distoty, zla, podlosti.

Zcela jiné polohy vyznamové i stylistické nabyva Vanéurovo vypra-
véni tam, kde sdéluje zavainé Zivotni pravdy, kde se koncentruje
k hlavnim otdzkdm moradlnim a filosofickym. Jsou to z=jména motivy
smrti, doprovizené uvahami o udélu c¢lovéka, o smyslu délnické prace
a o budoucnosti, kterd pFijde, kterd rozmeta svét kitivd, bidy a zla. Tyto
mySlenkové nejzivaznéj$i pasidZe maji charakter vzruSenych a patetic-
kych apostrof a vizi.

Pokusime-li se na zékladé téchto zjiSténi identifikovat Vanéurova vy-
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pravéce, dospéjeme k tomuto zavéru: Fiktivni osoba, ktera reprodukuje
Marhouldv p#ibéh, neni individualizovana ve smyslu urditého psycho-
logického a spoletenského typu, jak je tomu naptiklad v narativni proze
Karla Capka; podoba se nejspiSe kazateli. Vypravéni je stylizovano, md
charakter hlasité deklamaéni promluvy, kterd se obraci s naléhavym
sdélenim ke kolektivu posluchacéll. Pti cetbé jako bychom slySeli tén
i témbr vypravédova hlasu, jako bychom vidéli jeho gesta, jako bychom
byli svédky usili, s nimZ vyslovuje jednotlivd slova a véty a s nimz
udrzuje v rovnovaze své citové zaujeti. Rychlé vyznamové zvraty jeho
promluv, veliky rozkmit emociondlnich a hodnoticich poloh, gradace vy-
razu, kontrast raznych stylistickych vrstev a postupfl, miseni prvkd
pohddkového vypravéni s groteskni hyperbolou, drastickou nadévkou
a patetickou apostrofou — to vie propujéuje Vancurovu vypravéni ne-
obycejné napéti, které vyzZaduje obzvlastni ¢tenafovy pozornosti, akti-
vity a vnimavosti.

Dominujici postaveni vypravéde, které zrudilo epickou objektivitu dila,
propljéuje vypravéni charakter lyrické vypovédi.’® Nikoli ndhodou mu-
zeme Vancurova vypravéée srovnavat s typem basnické autostylizace
béZnym v poezii symbolistické a postsymbolistické., V nékterych bésnich
Neumannovych, Bezrudovych nebo Sovovych zaslechneme podobny hlas
vzruSenych prokleti lidské bidy a k#ivd i voldni vzneSenych apostrof
lidskosti a spravedlnosti, kterd prijde.

6

Pronikéni prvka lyrické struktury do vypravéni, podminéné sub-
jektivizaci vypovédi, miZeme sledovat v rtznych smérech a aspektech.
epického dila se opird o oteviené (dynamické) motivy, vytvatejici dé-
jovou fadu podminénou souvislostmi d¢asovymi a p#iéinnymi, lyrické
téma se skladd ze statickych motivi, jeZ se rozvijeji v fady spojené
dynamikou emociondlniho proZitku. Lyrické motivy jsou samostatnéjsi,
méné zivislé na nejbliz8ich kontextovych wvazbach, jejich pohyb je dan
tim, Ze se vynoruji v novych souvislostech a variacich, Ze postupné na-
byvaji rdzného a proménlivého emocionalniho zabarveni. Na zakladni

8 Zdarazfiovani vypravéde samo o sobé& neni odklonem od epického principu
vypovédi. Podle nazoru Kite Friedmannové (Die Rolle des Erzdhlers in der
Epik, Lipsko 1910) pokusy eliminovat vypravéée z epiky a nahradit ho objektivni
reprodukei scén a jednani svéd¢i o pievaze dramatickych postuplt nad postupy
povytce epickymi. V tomto smyslu- Vanéurovo akcentovadni vypravétovy Ulchy ve
struktute prozaického dila neni v rozporu s epickym zakladem vypravéni.
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motivy, jejichZz poet je zredukovan, nabaluji se poboéné motivy a celé
trsy asociativnich vyznami, které se neustdle konfrontuji se zakladni
tematickou dominantou.

»Pro lyrickou basen je iypickd tematickd nehybnost”, napsal B. To-
magevskij, ,,— téma se prezentuje v riznych variacich, jeZz prinaseji
stale nové a nové asociace. Vyvo] tématu se neuskuteériuje sménou za-
kladnich motivi, ale tim, Ze se na né vrstvi poboéné motivy, jez jsou
vybirdny vzhledem k jednomu a témuz zékladnimu tématu”.t9

Ve vystavbé Vancurova roménu se uplatiiuji silné lyrické tendence:
jednotlivé zdkladni motivy, jako napfiklad motiv smrti, cesty, mésta
apod., ale také celé kontextové frady, at uz jsou dany charakteristikou
postav, pasmem sentenci a patetickych apostrof nebo drobnymi ,ob-
razky”, vyvijeji se zpusobem, ktery je blizky logice vystavby lyrického
tématu. Kauzélni spojeni motivl je ¢asto poruSeno a motivy, projevujici
tendenci k vyélenéni z epické osnovy, jsou neustile uvaddény ve vztah
k zédkladnimu tématu, které vystupuje viéi kazdému motivu jako ur-
¢ujici statické pozadi. jako vyznam, jenZ je dén predem jako mate-
matickd konstanta vytéend pred zdvorkou. Odtud staticky raz konfliktu
a pocit jeho apriornosti. ,,Re$eni” Marhoulova osudu je obsaZeno jiZ
v prologu knihy a celou kalvarii jeho padu chipeme jako napliovani
logiky, ktera vyplyva z drastického nesouladu pekafovych vlastnosti a
pomérl, v nichZ je nucen 2it.0 Vime. Ze Marhoul nebyl z BeneSova
vyhnén proto, Ze z nedorozuméni a vlastné z dobré vile postval proti
sobé spravee Cizka, a chipeme také, Ze jeho neuspéchy v nadelhotském
mlyné nebyly zplsobeny snad jen tim, Ze v kritickou dobu utrpél tézky
uraz, nebo proto, e ve mlyné& musel pracovat i za 18%ce nemocného
starka. To, co proplijéuje Marhoulovu ptib&hu dynamické impulsy, ne-
najdeme v dé&jové intrice nebo ve zplsobu navazovéni a stfetavani po
sobé nasledujicich motivli, ale v konstanté zakladniho konfliktu dobra
a zla, préace a penéz, bidy a ziStnosti. Marhoulova postava prochézi pri-
béhem let a Zivotnich zkouSek jistymi proménami, dobird se jistého
poznani, aviak tento pohvb se koneckonctt nedotykia jeho zékladniho
a ur€ujiciho vztahu ke svétu. Marhoul napriklad po letech pochopf kiivdu
vykotistovani, jiZ je vystaven, a najde silu aspori moriln& se této ne-
T B Toma$evskij, c d. 181

» Logika rozvijeni zakladnich motivii Marhoulova pfib&hu neni nepodobna
tzv. figurdlni metodé, kterd je charakteristickd pro biblickd vypravéni, jejichz
vyznamové dynamika nevyplyvé z pouhého éasového a pritinného z¥etdzeni epizod,
ale z jejiho skrytého smyslu, ktery se ozfejmuje konfrontaci riiznych situaci (napt.
v podobenstvi o obétovadni Izidka je jiZ napovézena ob&f Kristova). Figuram implere

znamend doplnit vyznam uréité figury vyznamem jiného motivu, obrazu, epizody.
(Srovnej E. Auerbach, ¢ d, 77)
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spravedlnecsti vzeprit, ale podstata jeho iluzi neni zasaZena; je presvéd-
¢en, Ze jeho syn vystuduje latinské Zkoly a zachrani se pfed bédnym
proletarskym tdélem.

Prace a motivy, jejich ,nehybnost” i variabilita, jejich stfetdvani a
obménovani pripomind lyricky zpisob rozvijeni tématu, i kdyZz u Van-
¢éury nevystupuje do popfedi emocionalita osobniho prozitku, ale sub-
jektivni zaujeti sméfujici k obecné platnému hodnoceni a soudu.

Pribéh pekare Marhoula je zrelativizovian a zlyrizovan v neposledni
tadé také pojetim éasu. Subjektivni zabarveni vypravétovych promluv
se projevuje jejich dialogizaci: tim je oslabovéno vypravovaci préteri-
tum a do pupredi vystupuje piitomny éas blizky lyrickému prézentu.

Uvaha o lyrickém principu, ktery prostupuje epickou strukturu Mar-
houlova piibéhu, nas privadi k rozboru jeho kompozitni strénky. Nebot
pravé zde, tj. ve zpusobu razen{ motivi a v jejich vzédjemnych souvis-
lostech, se projevuje vyrazng lyricky charakter podani a rozvijeni té-
matu, které je ve své podstaté epické, déjové. Otazka je slozitéjsf o to,
Ze motivy nejsou lhostejné ke kompoziénimu schématu, do néhoz vstu-
puji, Ze se mu bud piizplsobuji, nebo se s nim dostavaji do konfliktu.
Motiv uz sdm o sobé muZe byt bliZ§i epickému nebo lyrickému pojeti
skuteénosti, i kdyz rozhodujici slove tu nélezi kontextu, ktery motiviim
umozni nebo znesnadni rozvinout jejich povahu a zaméteni.

Epické motivy jsou predeviim motivy déjové a situaéni; jejich za-
kladem je scéna, akce, pohyb, jednani. Lyrické motivy naproti tomu
tihnou k popisnosti. zachycuji vnéjsi nebo vnitini stavy a jejich citovy
kolorit, 1i¢i prostiedi, atmosféru, reflexi apod. Podstata epické kom-
pozice spoéivd v &asové a kauzdlni sukcesivnosti, lyrickd kompozice se
zakladd na paralelismu a jeho nejriznéjSich obméndach. Striktni déleni
motivi a kompozi¢nich postupd oviem neni moZné, protoZe kazdé dé-
jové vypravéni taji v sob& momenty stati¢nosti, popisu a tim i lyrismu
a naopak zase kazdé lyrické lifeni je potencialné dé&jové, muZe vyustit
ve vypravéni. :

Pro epickou strukturu narativni prézy 19. stoleti bylo ptiznaéné zie-
telné déleni a rozhrani¢ovani motiva statickych a dynamickych, popis-
nych a vypravécich, lyrickych a epickych. Napriklad v piribézich Balza-
covych mniZe étendr, chee-li sledovat pouze fabuli, snadno preskakovat
popisné a uvahové pasaZe; na tomto jevu jsou také zaloZena ruznd
zkracend vydani klasiki (digest). U moderni prézy nic takového neni
moZné: v epice Joycovs, Cechovoveé, Kafkové, v dile Thomase Manna
nebo Karla Capka vytvai{ text jediny celek, v némz se hranice mezi
popisem a vypravénim silné relativizuji; popis je dynamicky, zatimeco
scény a jednani se rozkladaji do celych fetézcl statickych plofek a bodi.
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Podobné je konstruovana také Vancéurova epicki préza. Vandura sam
charakterizoval dé&j jako rozvinuty obraz, pfi¢emZ obrazy pejimal nikoli
jako statickd prirovnani, ale jako metafory, které dynamizuji vyznamy
véci a které pomahaji uvadét pledstavy a jejich vztahy do pohybu.
Vaucura vibec neznd staticky popis zaloZeny na objektivnim a propor-
ciondlnim vyétu ¢asti a detailti daného objektu.

Evokace prostiedi, objektl predmétného svéta nebo lidské podoby
je u Vancury vidy co nejtésnéji spojena s hodnotici vypovédi o skuted-
nosti, se subjektivnim stanoviskem vypravéte a postav. Pravé tak jako
moderni divadelni scéna nevytvari iluzi redlného prostiedi, které je déno
jako predem dané statické pozadi pro jednani postav, nybrz vytvari
dynamicky prostor, ktery se aktivn& podili na dramatické akei a citlivé
na ni reaguje, tak také ve struktuie Vancurovy prézy nemuZeme piesné
ohraniéit kontextovy plan prostfedi od kontextu postav, popis od hod-
noceni, staticky motiv od motivu dynamického.

Vsimnéme si naptiklad, jakym zpisobem Vantura liéi predméty v Pan-
kové pekatské diln&; tato pasadZ bezprostredné navazuje na scénu, kdy
se Marhoul pchédal s mistrem:

»oan jiZ nepromluvil. Pekafsky porddek zdal se mu pojednou hroz-
nym a dilna podobala se peklu. Hnétaci stroj o dvou lopatkovitych ra-
menech, rozkroteny uprostied svétnice, s kolem mezi nohama, jeZ zna-
mend hlavu, a s hitidilkem v zadnici, i necky z kovaného Zeleza na svin-
skych nozkéch lezly proti Janovi a za nimi se postrkoval stojan s prkny
pro kynuti pediva o Sesti patrech, s dvéma koledky o vét$im poloméru
po stranich a s dvéma mensimi kole¢ky v roviné podélné osy. ,Novoty
a tyto stroje jsou nepratelské mému femeslu’, myslil si Marhoul a kul-
haje doml o holi, doloZil: ,Udet hrom do Péankova hospodéafstvi a do
systému Werner-Pfeiderer eingetragene W Schutzmarke! Kdybych mohl,
pradtil bych se vSim’ (104).

Citovany uryvek nen{ v pravém slova smyslu popisem prostedi, ny-
brz charakteristikou Marhoulova dugevniho stavu, subjektivné deformo-
vanym vidénim skuteénosti. A pravé v tomto odklonu od objektivni
deskripce spoéivd latentni lyrismus podobnych pasi?i, s nimi* se ve
Vanturové textu setkdvdme na kazdém kroku.

Soucasné tyto popisy-charakteristiky maji také dynamicky réz; neni
to dano pouze personifikaci véci predmétného svéta, nybrz celkovym
dojmem dramatického kontrastu, ktery vytvaii z prostiredi aktivniho pro-
tihrade hlavni postavy. .

Aktivity mohou nabyt i mnohem mensi jednotky popisu & charak-
teristiky. Ve scéné€, kdy Marhoul ptichdzi k fediteli panstvi s prosbou
o prondjem zchatralého nadelhotského mlyna, objevuje se v troji ob-
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méné detail oéi starého vrchnostenského utrednika. Poprvé v této po-
dobé: , Reditelova tvaF pod chuchvalei vousll, vyméchana v jakési di-
stojnosti, byla hluboko probodena dvéma ocima”. Podruhé se tento
detail opakuje, kdyz Marhoul vyslovil svou prosbu a ufednik se zacal
poné&kud probouzet ze své nete¢nosti: ,,Vévodiv sprdvce zevnit¥ hlavy
se podivel na Marhoula”. A koneéné potfeti se s nim setkdvame v za-
véru scénky, kdy teditel proti vSemu océekévani vyhovél Marhoulové
74dosti: ,,Bera ucastenstvi na Janové blaznovstvi, stary plesnivec popustil
aspofi trodiCku odi z hlavy, zasmal se a za smichu povznesl svitj hias
jako Marhoul” (40—41).

Jiz v kapitole o epické vystavbé Vancéurova romanu jsme konsta-
tovali Casté opakovani zakladnich d&jovych motivl. Smyslem tohoto
postupu, ktery pripomind techniku lyrické kompozice zaloZené na pa-
ralelismech a variabilité konstantnich prvki, je dynamické proménovini
a gradace dil¢ich vyznam, které — seskupujice se kolem zadkladniho
vyznamu daného tématem — slozitym zplsobem se na sebe vrstvi a ve
vzdjemnych srézkéch vytvéreji koneény hodnotici soud.

Toté% co plati o zékladnich dé&jovych a situaénich motivech, plati take
o mensich usecich motivické vystavby dila. Vancéura neznd plynule
vypravéni. VSechny dé&je, uddlosti a scény se mu rozpadavaji v radu
statickych zadbért a detaild, které se k sobé radi trhanym, fazovanym
pohybem ne nepodobnym technice filmové montaZe. Ve vystavhé jed-
notlivych promluv se to projevuje opakovinim a obménovanim stejnych
nebo podobnych souslovi a slov. Rozhrani motivid i vnitini ¢lenéni
odstavetl a promluv je obnaZeno; periody jsou sestaveny z vé&t, jejichz
souiadnost je podtrzena gramatickym, intonaénim i slovnim paralelismem
i diraznym uplatiovanim interpunkénich znamének a spojek.

Fazovani dé&jti umoZhuje Vandurovi na malé ploSe zachytit dlouhy
dasovy pribéh:

,»Ctrnact let preSlo méstern jako stddo po vzké lavee. Ve stfedu na-
mésti vzrostly lipy, domy se zvedly i schylily a ¢as zavalil zavé&ji ten
den, kdy otec Marhoul byl mlad” (6).

Zivotni b&h sodovkire Ruddy je charakterizovan jedinou vé&tou: ,,Kdo
tedy byl? Détatkc v&éné& natikajici, chlapec pokryty bolédky, kynicky
muZ, ¢tendl a neznaboh, jenz véf{ na jakési svétlo, jako dlovék slepy
od narozeni” (34).

Tendence k &lenéni dasového i prostorového pohybu se projevuje také
vypravéfovou zalibou ve zdlraziiovani sukcesivnosti déjd, jednéni a

gest:

»Plynou dni a po nich nasleduji noci, prvni, druhad a tieti” (115).
,»PUjéil mu trikrite po tfech stech zlatych” (8).

155




‘4‘-; 4]

»Tehdy se cely dim proménil v {rZisté, hluk krocejli se ozyval na
schodech a na padesat chrapount dralo se ke staji. Hola! plamen volani
§lehal nad stfechu a zvifata bila a vzpinala se. Pést jako kladivo busila
do Marhoulova stolu a svrabovitd ruka kramaiila véci paniny, zatimco
vyvolavaé tval: ,Deset zlatych po prvé!l’”” (29).

Podobny zpusob kompoziéniho élenéni je patrny také ve stavbé od-
stavel a promluvovych usekid. Abychom mohli skladbu Vanéurova tex-
tu sledovat na vétsi ploSe, bude nezbytné ocitovat obsahlou pasaz, ktera
tvori wvnitfné ¢lenény motivicky a kompoziéni celek. Jde o uryvek
z prvni kapitoly, v némZ vypravéc¢ poprvé charakterizuje mésto:

»MésteCko BeneSov opird se zdpadnim koncem o feku, je malé, ope-
lichané a starobylé. Veseli kluci Fvou zde na nérozich, a baby, Zmoula-
jici atrofickou Celisti jakysi den davno minuly, vliekou se étyfmi ulicemi,
jez se protinaji na nadmésti. Nékdy tu bfinkne feznickd brytka o vy-
lezly kdmen, tu se ulice ohlédne a vzdychd narodnim zaklenim. Jindy
jede pivovarsky vtz a sedldk, selnina vojaka jako bystrd lod plyne
se svahu a pfed ni se potloukd matoha dustojnika. Zaludské eso nad
Pejiankovym kramem hlésa, Ze tam lze koupiti karty; tento pekelnik
premdha ulici hraéskym pohledem a prece bledne, nebot vainé meésta
jsou neveliké, Tu a tam o dobytéich trzich néktery sedldk prohraje
koné i viz a stary Rejéek shrabne sludny peniz. Tu a tam zpolickuji
faledného hréace a opilec se skéci se skripajici Zidle mezi chrchle. Snad
jenom ,Na Céapku’ a ve ,Svarovné& byvaji rvaéky, tu jen matné v kouti
sotva hnévivém se tipyti vojdkova cepel, kdyZ ostatni, majice opasky
omotény kolem paZi, bez dirazu se rvou, jako by mlatili slamu.

Mé&sto se podoba chlévu, v némZ chovaji sving néktery kus sttetkuje
a jiny se vali ve svém praselinci, chvale viddu a svaté ndboZenstvi.
Zda se, Ze celé stddo ma smytku na noze a Ze je uvazano ke kilu, na
ném?% slouha, bclestné smrkaje, vyrezal sprostym pismem jméno BeneSov.
Kdyby byl byval mél néklery stary soudruh Honziv obuSek, jenZz se
sndsi jako bystry hrom! Kdyby Zebrak KasSpar mohl vraceti posméch
a rany! Aviak nikdo se neozval a KaSpar byl obecni chudy a blbec. Od
téch dob pak, kdy jej jakysi prostopadny a zcipavy svifidk (jehoZ jméno
neni slovo, ale dira v lidské feci) hnal o sazku tfiatficet kilometri za
svym kofarem, tento nevyrovnatelny béZec byl i mrzikem. Zdéalo se, Ze
v mésté jakasi straSnad sudba zbavuje uboZaky rozumu, aby je potom
vydala na pospas viem biddm.

Veler co vecer ozivuje poslinény chodni¢ek pred kupeckymi kramy.
Zidovské sleény a dGstojnickd vyzlata vlekou svoje odula pohlavi, kradi
tudy knéz a nese zlatou Zilu jako slepice nosi vejce. Jest sedm hodin;
na druhé strané ndmésti sedm chlapt sedmerym drbénim vyklepava
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svj hmyz a na strané& severni sodovkaf, filosof mésta, kynik, litujici,
%e mu nelze bydliti v prazdné ladhvi, divd se pres namésti k Marhou-
lovu domu. Pekai ho zdravi po vojensku, tu sodovkdt Rudda udéla si
rukou hlasnou troubu a zafve na ného vederni pozdraveni. AZ mine
osmé, sodovkai zabedni stinek a dopravi svoje ziidlo do vrat Geissova
domu vedle Pejianka; domniva se, Ze to tam je v bezpeli. I tento chlap
je chudék; na rozdil od ostatnich je chuddk Zidovsky, chodivd v trep-
kéch, ale na jeho hlaveé, bud jak bud, klene se tvrdy klobouk” (18).

Citovany usek textu je odstavei zPetelng rozdélen na tii Casti. Mezi
nimi nenf plynuly prechod; autor nepostupuje primoc¢ate od obecné cha-
rakteristiky k evokaci konkrétni scenérie, nybrz fadi za sebe useky,
které vzajemné kontrastuji a které podavaji fakta v rluzném stupni
zobecnéni i v rizné vyznamové a citové atmosféfe. Prvni odstavec pred-
stavuje mésto fadou konkrétnich zabérl, z nichZ jako z jednotlivych fil-
movych obrazii — panoramatickych, celkovych i detailnich — se sklada
thrnny pohled na hemZeni v beneovskych ulicich, ndméstich a krémach.
Nelze #ici, Ze by tato tvodni charakteristika byla méstu zvlast prizniva,
ale nelze z ni také vyvozovat ono hrozné prokleti, které nasleduje hned
— a neéekané — v druhém odstavcl. Srovname-li tifeba jen prvni véty
obou &4isti, ihned nés zarazi napadna zména hodnoticiho ténu:

,,Mé&stetko BeneSov opird se za- ,Mé&sto se podoba chlévu, v némZ

padnim koncem o feku, je malé, chovaji sviné, néktery kus strec-

opelichané a starobylé.” kuje a jiny se vali ve svém pra-
sedinci...”

Treti odstavec nepokraduje v obecné poloze apokalyptického odsouzeni
mésta, nybrZ vytvari jakoby syntézu obou d¢asti. Charakteristika se po-
stupn& soustfeduje k evokaci konkrétni méstské scénky, kterou bychom
témeér mohli nazvat Zanrovou, kdyby v ni nedoznival vypravééhv hnév
a kdyby jednotlivi fakta sméfovala spiSe k drobnokresb& nez k celko-
vému obrazu mésta. Teprve posledni véty odstavce, v nichZz se objevuje
Marhoul a jeho pfitel sodovkar Rudda, nabyvaji opét malebnosti a klidu
vypravéni téméf pohadkového.

Kazdy z citovanych odstavet vytvari kompaktni motivicky a vyzna-
movy celek, jehoZ jednota je zdlraznéna nejen uréitou mirou zobecnéni
a konkrétnosti, ale také zvlaStnim vyznamovym odstinem a vyraznymi
gramatickymi i slovnimi paralelismy. V prvnim odstavei se napiiklad
neustdle vynoruji stejnd zdjmena a pfislovce (tu, tam, zde, nékdy, jindy
apod.), kterd zdurazhuji konkrétnost i neurditost opakovanych, obycej-
nych, primérnych d&ji a faktli. V druhém odstavci, jenz vlastné roz-
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vadi obraz mésta-chléva, mésta-prokleti, vraceji se expresivni vyrazy
odporu a hnusu (sviné, praseéinec, slouha, bolestné smrkat, sprosté pis-
mo, prostopd$ny i zcipavy svifidk apod.); také se tu objevuji slova vy-
jadiujici subjektivni vztah, odstup, neurcitost, prani (zdd se, kdyby, ja-
kysi), ktera koresponduji s generalizujici hyperbolou vypravécovy
vypovédi. Kone¢né v tretim odstavei jde do poptedi casové oznaceni:
zatimeo prvni véta zaéind obecnym urcenim ,veler co veler”, druha
¢ast promluvy jiz mi# k presnému ¢asovému bodu: ,Jest sedm hodin”.
Slovo sedm se vzapéti dvakrat opakuje a jeho ohlas vnimdme i ve vété:
,AZ mine osmé, sodovkar zabedni stinek...” Také urCeni mista je
presnéj§i a konkrétn&js§i {(ckodnicek pred kupeckymi krdmy, na druhé
strané ndmésti, na strané severni, do vrat Geissova domu vedle Pejsanka
apod.); v zavéru odstavece vypravé¢ prechézi od popisu mésta k cha-
rakteristice postavy sodovkife Ruddy.

V kompoziéni vystavbé jednotlivych odstaved se také setkavame
s technikou opakovéni a ,,0zvén” dilé¢ich motivickych prvka. Sefadime-li
napriklad v prvnim odstavci slova, kterd vyznamové koresponduji, do-
staneme schéma postupného rozvijeni tii naznakovych motivickych linii:

1. feznickd brytka — pivovarsky dobytéi irhy — sedlék prohraje ko-

viz — sedlak né i viz
2. setnina vojakll — madtoha dui- v koufi se tipyti vojadkova éepel
stojnika

3. Zaludské eso — karty — hraé- sedldk prohraje koné i viz — zpo-

sky pohled lickuji faleSného hrace

Kompozi¢ni zplUsob vystavby dila, ktery jsme sledovali ve wvétsich
i docela malych usecich textu, je blizky lyrickému rozvijeni tematické
0SNOVYy.

Lyrizace Vanéurovy epiky se projevuje v neposledni radé také tés-
nym sepétim tematické a jazykové stranky vech vyznamovych jedno-
tek textu. Je témér nemoZné sledovat posloupnost tematickych motivi
Pekatre Jana Marhoula bez ztetele k jejich slovnimu znéni. Vandura pra-
cuje Casto s ustalenymi slovnimi obraty, které se vynoii vZdy, kdykoli
jde do popiedi pfislusny motiv nebo jev.

Naptiklad Marhoulllv syn Jan Josef je v romané poprvé charakterizo-
véan takto:

»Sestilety chlapeéek u velikého valu podobal se andélu, jenZ pieléva
moie” (6).

V dal8ich kapitoldch se pak o chlapci a jinochovi hovoii tak, Ze jed-
nou uplatnéné pfirovnani se neztrici, pouze se obménuje v zavislosti
na daném kontextu:
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»Stal se mladencem z téch, jiz jako andélé z toulcl Stésti metaji Sipy
po viem, co vidi” (72).

,,Cert ddvno vzal andé&la, jenz pireléva moie u velikého valu” (73).

»Jan Josef, obraceje se po viech smérech, létal v jarnim vétru” (99).

Néktera slova nabyvaji ve Vancurové textu platnosti tematickych mo-
tivd, nejsou pouhym oznacenim véci nebo jevu, nybrz se stavaji za-
kladnimi prvky oyznamové vystavby dila. Mezi takova slova-motivy
patti piedeviim slovo chléb, které, a¢ se vynofuje v textu v razném
vyznamovém osvétleni a souvislostech, neustdle miti k zékladnimu té-
matu a smyslu knihy. V uvodu knihy se s nim setkavame v této po-
dobé:

»Jeho (MarhoulGv) dim stil na jiZni strané namésti a §tit, obraceny
k lidem, znél s jeho zdi jako zvon s véZe kostelni:

Chléb, chléb, chléb” (6).

V tomto kontextu je pfimy vyznam slova oslaben, vaimame je nikoli
jako pouhy napis na krédmé, ale jako oznadeni hojnosti, jako predzna-
menani Marhoulovy dobroty a Stédrosti, s niZ prodaval, nebo spiSe roz-
daval, svlij chléb. O nékolik stranek dal ¢teme vétu:

,»,Jeho zruénost stdvala se zazraénou v praci, jez byla vice hrou nez
robotovanim; tim lépe, Ze takto dobyval chleba” (13).

Ani zde nevystupuje do popredi véeny vyznam slova, nybrz jeho obec-
néj&f smysl. Marhoul pracoval v pekarné, pekl chléb.

Ve chvili, kdy se nad Marhoulovou idylou zalinaji stahovat hroziva
mraéna bidy, slovo chléb nabyva jiného vyznamu, vzbuzuje asociace
témeér zlevéstné. V redi starého vymeénkaie, ktery Marhoula kara za jeho
lehkovérnoest a marnotratnost, zni takto:

,»Chtél bych krasti a vzit si z toho, co jsem im dal, tolik, kolik by
bylo dosli, abych mohl %iti o svych bramborech a o svem chlebu” (23).

Sledujme dalsi promeény tohoto slova, které postupné ziraci odstin ra-
dosti a stésti, jenz na ném zpodatku ulpival, a obklopuje se atmosférou
nejistoty, tihy i zoufalstvi:

» ,Chléb, derstvy chléb’, opakoval Jan, pozvedaje svého hlasu, aviak
bylo mu projeti celou uliei, aniZz prodal vice neZ jediny” (57).

» ,COZ jsem tak bidny, abych nemohl Fici svého minéni, coZ jsem se
prodal za pét chlebd...”” (83).

» Kde jsi’, opakovala Josefina a nahle jako by uprostted smutku
z nejhlubsich tfeskla polnice:

Penize! Chléb!” (114).

Rozbor kompoziéni vystavby Vancurova texiu bliZe objasnil vyzna-
mové promeény tematickych motivid, vétSich usekd textu i diléich sé-
mantickych jednotek. Potvrdila se {im piitomnost lyrického principu,
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ktery vypravéni o osudech pekafe Marhoula posouva do oblasti bas-
nické prézy.

Kritérium, ktoré umozfuje prozaicky text charakterizovat jako bds-
nicky,2! neni dano prevahou lyrickych motivii nad prvky epickymi ani
vlastnostmi slohu a jazyka posuzovanymi kvantitativné (naptiklad poc-
tem metafor, poetismfi, perifrdzi nebo mirou emocionality) ani pouze
zplsobem rytmické a eufonické vystavby.

Rozhodujici je celkové vyznamové ovzdudi dila, které kazdou séman-
tickou jednotku specifickym zptsobem deformuje, propajcuje ji zvlastni
zabarveni.

Slovo ve verdi se nachazi ve zvla$tnich pedminkéch, které ovliviuji
jeho sémantickou strénku. Jurij Tynjanov definoval tyto podminky jako
jednotu a tésnost Fady (verSe), ktera zpusobuje tzv. dynamizaci a suk-
cesivnost redového materidlu.?? Jde tu — struéné reteno — o to, Ze ve
verdi je slovo a predstava, kterou slovo vyvolava, ovlivnéna rytmickym
uspotadanim; slovo jako rytmickd jednotka vstupuje do pevnéjSich a
tésndjdich svazkd s jinymi ¢&leny prislusné rady. Mezi slovy vznikaji
vztahy na ziklad® jejich postaveni ve ver$i; slovni vyznamy jsou tedy
zavislé na téchto vztazich a na tomto postaveni; pokud neni fada ukon-
tena, pokud neni znam kontext prisludného rytmického useku (muZe
jim byt oviem n&kdy i jediné slovo), neni slovni predstava dotvoiena.
Naproti tomu, at jiz by byla proza jakkoli vyrazné rytmicky organizo-
vdna, rytmus se nestane jejim konstruktivnim principem. Slovo v préze
neni proto dynamizovéano, fe€ové skupiny v nf jsou simultéanni.

V bésnické préze dochazi k tésnéjsi zavislosti slova na kontextu; pro-
jevuje se to ,ztiZenym vniménim” slova, které nepoukazuje pfimo ke
skuteénosti, jsouc vAzéno situaci, v niZ se ocitd. Existuje mnoho rlz-
nych typli basnické prézy; nelze proto jednoznaéné definovat postupy,
jimiZ je slovo ,,donucovanc”, aby vydalo maximum své sémanticke ener-
gie. V ka?dém piipadé vSak dochazi k tomu, Ze tzv. v&cny vztah, to jest

2% Ve slovenské literdrni védé se ustalil termin lyrizovand proza, ktery mé kon-
krétni literarné historickou genezi — oznaduje se jim vyrazny proud ve sloven-
ské préze 30. a 40. let. Studium tohoto jevu pfivedlo badatele Ik obecné teoretické
otdzce: jaké jsou rysy lyrizované prézy jako zvla$tniho typu narativni vypovédi
(srovnej zejména studii Anny Sebestové, K poetike lyrizovanej prézy, Litte-
raria VII —~ Z historickej poetiky I, Bratislava 1964). Termin bésnickd préza se
kryje s obetnym vyznamem pojmu lyrizovana préza.

2 J Tynjanov, Problema stichotvornogo jazyka, Leningrad 1924.
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svazek, ktery je poji s pojmenovavanou skuteénosti, je oslaben a zprob-
lematizovan; vyznamové jadro slova je =zastiflovano jeho druhotnymi,
akcesornimi vyznamy. Tim vznikd napéti mezi pfimym a obraznym
pojmenovanim; abychom porozuméli vyznamu slova, musime mit ne-
ustdle na zreteli vyznamové ovzdusdi dila a kontext, do néhoz je slovo
zasazeno. Na druhé strané vSak také jednotlivé slovo ma schopnost
ovlivnit a rozkolisat vyznamovou hladinou kontextu: neustilé promény
a variace smyslu jsou piiznatné jak pro nejmensi sémantické jednotky,
tak také pro vyssi kontextové a motivické celky.

Ve Vancurové textu je potencidlné obrazné kazdé slovo a kaZdé sou-
slovi. Je to ddno zdkladnim vyznamovym ovzdusim, které propuijéuje
i pasaZim, jez obsahuji prosté sdéleni, zvla$tni metaforickou dimenzi.
Totéz plati i o deldich tsecich textu, o jednotlivych motivech, kontexto-
vych planech apod. Vzpomerime v této souvislosti napfiklad nékterych
drobnych epizod, v nichz vystupuji Marhoulovi pfitelé cestat Deyl a
sodovkai Rudda. Kdybychom tyto motivy vyjmuli z celku, mohli by-
chom je snadno interpretovat jako Zanrové scénky, jejichz funkce spo-
¢ivad v drobnokresebné charakteristice ovzdudi a prosttedi. Kdyz je viak
vnimame na pozadi patetického a expresivniho vypravéni, jez nikterak
nesméfuje k evokaci jedinefného lidského osudu, odehravajictho se
v prisné vymezeném misté a dase, obohacuji se obecngjiimi vyznamy,
vypovidaji o zavaZnych skuteénostech, jeZ se skryvaji za povrchem
drobnych pribéhd a scén. KdyZ se napfiklad Vandéura zmifiuje o Deylo-
vych hodinkach, o starych cylindrovkach, kterych si celd cestdfova ro-
dina velmi véZila, ne snad proto, Ze by byly nepostradatelné, ale proto,
Ze predstavovaly — pravé pro svou netdelnost a vlastné zbytefnost —
jediny drahocenny a pirepychovy piedmét v domé, nejde mu o popisny
detail, ale o motiv, ktery je s to vyjiddrit cely komplex vyznama -—
od charakteristiky prostiedi a Zivotniho zptsobu délnické rodiny, pro
kterou je ¢as meéfen praci od slunka do slunka, aZ po moralni zavai-
nost Deylova rozhodovani a uvaZovani nad tim, zda mé hodinky prodat,
aby mohl Marhoulovi ptjéit n&co penéz.

U Vandury je na prvni pohled patrné, Ze jeho pojmenovani, uvolﬁujici
véeny vztah mezi slovem a realitou, nesmétfuje k vyznamové neurdi-
tosti a rozkolisanosti, kterd je charakteristickd naptiklad pro basnickou
prézu Méchovu nebo pro metaforiku symbolistického typu. Vanéurovy
obrazy nemaji charakter symbolu, nesmé&fuji ke skrytym vyznamtim slov
nebo k realitdm, ,jeZz jsou leckdy dosti vzdaleny véci p¥imo minéné a
nékdy i nedostupny pojmenovani bezprostfednimu”.2? Jejich funkce spo-

BJ Muka¥fovsky, e d. III, 246.

11 Litteraria XII
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¢iva ve zdliraznéni, gradaci hodnoticiho aspektu slova. Prosté sdéleni
sméfuje ke konstatovani a popisu véci, je zbaveno bezprostfedniho hod-
noticiho prvku, ktery musi byt k pojmenovani teprve dodatetné prirazen.
Napéti mezi popisem a hodnocenim je zvla$t vyrazné v proze realisticke-
ho nebo naturalistického typu, kde evokace reality usiluje o oslabeni
a eliminovani subjektivniho vidéni, které vstupuje mezi ¢tenaie a zobra-
zovanou realitu jako element naruSujici iluzi jeji vérohodnosti, objek-
tivni platnosti. Hodnoceni v dilech tohoto typu ma byt obsaZeno implicite
ve skutednosti samé, respektive v umélecké fikei, ktera zastupuje a pred-
stavuje objektivni, intersubjektivni Zivotni zkuSenost. Znamy PuSkintv
vyrok, Ze jej zklamalo a prekvapilo jedndni Tatfdny Larinové, svéddi
o tom, Ze realisticky umeélec se nechce ,plést” do skutetnosti, Ze ji ne-
chava v dile ,volny prubéh”. Gustav Flaubert, protagonista dusledne
objektivni vypravééské techniky, usiloval do té miry o nezaujaté pozo-
rovani reality, Ze v jeho podani se viechny objekty — af to byli lidé se
svymi gesty a €iny nebo neZivé predméty, interiéry a ptirodni jevy —
dostavaly jakoby na jednu uroveil. V této linii ,,neangaZovaného” popisu
pokra¢uji v souéasné dobé zejména protagonisté francouzského ,,nového
romanu”.

Vandura je ptimym antipodem podobnych tendenci. Dilsledné prosa-
zovani hodnoticiho aspektu a soudu ovliviiuje nejen vybér adjektiv, hy-
perbol, metafor a dalSich stylistickych postupti, ale je také pfiéinou cCasté
vyznamové nekongruence, jez poruSuje ustilend syntakticka a asociativni
spojeni.?* Kdyz ve Vandurové textu &teme vyrazy jako: ,pfed setninou
vojaklul se potloukd méatoha dustojnika”, ,,ulice vzdychad narodnim zakle-
nim”, ,femeslo honilo jeho koZenky z mista na misto”, ,,ulice Blato je
déravd na dvou strandch”, ,,snéni Jana Josefa nabyvalo tvaru a chlapec
vstaval ze svoji hanby” apod., pak vSechna obraznid a nezvyklad pojme-
novani smétruji k tomu, aby byla s to nésti co nejvétsi vyznamové zati-
Zeni. Hodnotici aspekt nékdy do té miry prekryje sdéleni, které je jeho
nositelem, Ze ¢tendr musi vyvinout jisté Gsili, aby mu pojmenovani od-
krylo véechen sviij vécny, hodnotici a emocionélni smysl.

Vancurovo hodnoceni nemd charakter mihotavé a proménlivé zmény
nalad nebo impresi, vyvérd z védomi obecné platné stupnice lidskych
hodnot, z respektovani pevného fa4du moralnich, citovych a intelektual-
nich kvalit.

% Vanéurova véta nen{ cizelovany klidek, je to spife palice & hrom, citite,
kolik namahy a sily tu bylo soust¥edéno, jeji uéin vZdy to potvrzuje, Dalek po-
chybné lehkosti lopoti se se svou Feéf,nebof v ni je t&Zisté jeho tviréfho &inu. Roste
jako kosodfevina, tvrdd a zkroucend. s onou piisnou poezii zapasu... F. Halas,
Viadislav Vancura, Magickd mcc poezie, Praha 1958, 87. ‘
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Jan Mukarovsky ve studii o Vancurovi formuloval autortv postoj ke
skuteénosti a k vyrazovym prostiedkiim, jichZ uZival, jako usili ,,najit
slova, kterd by bud svou povahou, nebo svym sestavenim v text vnuco-
vala Ctenari pravé hodnotici vztah k vécem jimi oznaenym. Basnik se
takovymi slovy prodird ke skute¢nosti ne na zakladé smyslovych senzaci
a rozkoSnictvi, ale proto, aby ptikazoval hodnoty a soudil. Jeho soud se
oviem v podstaté netyki skuteénosti, nebof basnikovi-lékaii bylo nad
jiné jasné, Ze skutenost svou povahou nepomérng preéniva élovéka a
jeho tvorbu, nybrz vztahuje se k ¢lovéku, jenZ se uprostied skuteénosti
nachézi, jenZ ji vyuziva nebo také velmi éasto zneuziva”.%

A pravé v tomto neustalém napéti mezi skuteénosti a fadem hodnot.
mezi prircdni realitou, kterd ¢lovéka piesahuje, a lidskym védomim,
které se ji snaZi spoutat a ptipodobnit ,k obrazu svému”, pravé v tomto
nikdy neukonéeném zdpase o Fad lidskych hodnot spoéiva vlastni smysl
Vanéurovy umeélecké tvorby a celé jeho Zivotni aktivity.

Vyrazem tohoto zapasu v umélecké struktufe dila je rozpor mezi prin-
cipem epickym a lyrickym, mezi piib&hem, ktery ma svou objektivni
platnost, a mezi lyrickou expresi, vyjadfujici subjektivni postoj vypra-
véthv, jeho citové, volni i intelektualni zaujeti.

% J. Mukatovsky, c d. II, 412—413.
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MOJMIR GRYGAR

L’ARCHITECTURE DES SUJETS DANS LA PROSE POETIQUE

(Poétique de PekaF Jan Marhoul, le roman de Viadislav Vandura)

Résumé

Le présent article veut contribuer a T’étude des probléemes de l'architecture des
sujets (discours) dans la prose poétique. Celle-ci est comprise comme le type
de Ténoncé narratif caracterisé par une tension entre la communication épique de
T'action et une expression subjective, entre le caractére objectif de T'histoire et
une transposition continuelle de celle-ci dans les situations d'évocation lyrique

let de réflexion. Le roman de Vandéura Pekai Jan Marhoul peut éire consideré

comme oeuvre de ce genre par excelence. L’analyse de l'architeciure des sujets
de l'oeuvre en gquestion permet i lauteur de cet article parvenir & des conclu-
sions théoriques possédantes une valeur plus génerale.

2

Quelques remarques méthodologiques et terminclogiques doivent précéder & l'ana-
lvse concréte. I’auteur présentant une definition et classilication des motifs, c'est
A dire des plus petits éléments sémantiques de l'oeuvre desquels l'enoncé narratif
se compose, sort de la conception de B. TomaSevsky et de R. Barthes. Cest pour
cela quil faui distinguer des motifs atlachés (indispensables pour P'explication de
T'histoire) et les motifs libres (au point de vue de l'action secondaires). Les motifs
se groupent en systémes d’une importance supérieure, dont les plus importants
sont les motifs principaux, fondamentaux. La notion des sujets est comprise tout
en sg’accordant avec la conception de la méthode formaliste russe et du structu-
ralisme tchéque — il s’aglt d'un systéme de tous les motifs d’un enoncé narratif
qui forment Yarchitecture d'un texte. Tandis que pour. histoire (systéme de faits
dans leur liaison réciprogue et intérieure) les motifs attachés sont seulement dé-
cissifs, dans Parchitecture des sujets les motifs libres peuvent jouer un rdle trés
important; c’est dans la prose poétique qu’ils retiennent la place dominante.

L'évolution de la prose narrative dans une étape historique est caractérisée par
une tendence & un enrichissement succesif, & un élargissement de la sphére des
motifs libres et 3 une mise en forme des rapports toujours plus compliqués parini
les contextes des motifs. On distingue trois contextes principaux; le context d'his-
toire, de personages et de milieu. Dans la prose du 18. et du 19. siécles les con-
textes étaient régulidrement sensiblement différenciés; leur organisation hiérar-
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chique indiquait également les principaux types du roman contemporain (roman
d’aventure, psychologique et de meurs). La prose moderne du 20. siécle quitte le
modéle d’énonce romanesque du 19, siécle. Surtout parce que les contextes séman-
tiques qui forment I'’ensemble de l’enoncée narratif, sont plus labils, fragmentaires
et remuants, et se péneétrent toujours réciproquement, se reflétent et se coagulent
sans qu’ils se groupent dans les séries rélativement fixées. Ce qui est sympto-
matique pour ce processus c’est aussi un affaiblissement des limites entre le
discours du narrateur et les discours des figures & ce qui se joint une relativi-
sation des antitheses entre l'aspect subjectif et objectif de l'énoncé. Deuxiémment
ce qui caractérise la prose moderne c’est une accentuation de la forme de la
présentation des expressions, des signifiants en général; on distingue méme dans
une narration objective le rapport des événements qui sont communigqués.

3
Ce qui caractérise la prose de Vanéura c'est l'accentuation du réle du nar-
rateur; la tension de laction — et surtout dans les premiéres proses de Van-
¢ura, — est intentionnement affaiblie. Par contre les histoires dites ,classiques”

qui gardent assez grande partie de leur importance, méme quand nous les, ré-
duison en une simple reproduction de I’histoire, I'oeuvre épique de Vanéura- ne
peut pas étre réduite en action ,,pure” sans gue le principe et le sens n’en souffre
pas. Vancura considérant l'action comme une image poétique dévéloppée, ne
trouve pas le sens des histoires dans le fait si elles certifiaient ou renversient
une théhe morale ou une vérité vecue”. Le caractére dynamique du contexte
sémantique de l'action est inséparable des motifs libres; les événements et leur
mouvement sont soumis & une union sémaniique plus haut dans lagquelle les
ensembles ultérieurs d’éléments entrent, méme quand nous les attachons au con-
texte des figures, du milieu, avec la réfléxion directe du narrateur ete. .

L’histoire de Marhoul s’arrange au type de structures épiques qui différent de
celles qui représentent les romans de meurs du 18. et du 19. siécles, dont archi-
tecture de laction extérieure (c’est & dire dans la richesse d’intrigues, dans: la
variété de situations, de digréssions, d’épisodes, de pointes et de renversements)
joue un roéle irés important. La portée épique de la simple histoire de vie de.
Marhoul ne peut pas étre soumise aux mesures adéquates aux histoires com-
pliquées du roman du typ bhalzacien. Si nous cherchions dans le passé une struc-
ture épique a laquelle le roman de Vanéura se rapproche et qui serait capable
expliquer leurs principes organisants (constructifs), il faudrait nous rendre compte
de telles formes narratives dont le cote extérieur d’histoire se retirerait au fond
devant le caractére intérieur dynamique. On trouve un tel exemple trés expressif
d’histoire épique qui s’appuie sur une tension d’action intérieure: ce sont les
légendes hibliques et les évangiles. Vanéura tout en sortant de la philosophie
marxiste et athéiste — g’inspirait de l'art narratif des histoires bibliques et des
paraboles et des croniques et des annales médiévaux. C'est influence n’est.sensible
que dans la langue et dans le style des histoire de Vandéura, mais également dans
la fagon de ’architecture de leur sujet.

Comment trouver l'opposition entre une histoire daventure et une épisode
fondée sur une action intérieure? Pendant qu'on trouve dans les histoires d’aven-
ture la composition de laction telle que les motifs particuliers, les épisodes
s'échangent .réciproquement les impulsions de signification qui vont ‘continuer
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dans le texte comme une énérgie mobile formant la tension d’action, le caractére
dynamique de laction intérieure est donné par une confrontation et une grada-
tion des situation d’action. La tension des romans d’aventure est donnée par la
facon dont les épisodes particuliéres sont liées ensemble, par le fait qu’elles
~souvrenl” et ,se ferment” (I'épisode ouverte envisage la solution, celle-ci reste
de nouveau partiale: ainsi gquwelle ouvre une perspective du cdté d'un avenir
inconnu); laction intérieure peut étre comparée plutdét au mouvement vertical,
ol les épisodes se groupent l'une sous 'autre sans s’absorber. Dans roman d’aventure
il est possible d’oublier toute une série d'épisodes qui sont déja fermées, et l'intérét
du lacteur n’en est pas affaibli. I’épique du type intensif n’en agloutit jamais, ne
récule pas au. fond les motifs qui sont restés ,en arriére”: ils reaparaissent
toujours dans les nouvelles et nouvelles formes. La répétition de telles situations,
de propos et de mots peut amener 4 une gradation de la tension. Tout cela dont
on se rendait compte au commencement dune facon unique, c’est a dire dans
les rapports d'un contexte plus étroit, obtient successivement une force séman-
tique plus importante et plus instante. Cépendant dans la situation initiale ou dans
quelques motifs clef le mouvement future et sa solution restent cachés.

4

L’histoire du boulanger Jan Marhoul est bien prochaine 3 la structure des lé-
gendes bibliques surtout par la concentration et la gradation des motifs prin-
cipaux qui refletent avant tout les situations clef des la destinée humaine. Le
motif de la mort tout en se répétant maintefois crée la dominante de l'architec-
ture des motifs et des sujets. Lie sens de ces situations, au commencement caché
et vague, s’enrichit successivement de nouvelles significations et devoile son
caractére de conflict tragique. I1 y a encore une autre scéne qui revient plusieurs-
fois, accentuant la gradation de laction, s’est l'entretien de Marhoul avec les
créanciers et les locataires. Dans cette renconfre on s’ouvre l’antagonisme entre
Thomme ,,d’en bas” et celui ,,d’en haut”, entre les proléraires et les seigneurs. Les
principaux motifs forment la ligne dominante de la narration; leur jonction réci-
proque et leur contradiction soulignent en plus les parallélismes intentionnés de
style et de composition.

5

Dans la structure de l'histoire de Vandéura, le narrateur joue un réle important.
C’est la ,superiorité” du narrateur qui indique l'organisation des séries de motifs,
la caractéristiqgue et le placement des figures, le rythme de Yaction, le choix
des moyens d’expresion, des mots en particulier. Cette superiorité est motivée par
le rapport critique de Yauteur la réalité. L’énonce de Vandura concernant le
monde et les hommes est toujours profondément individuel et subjectif, cette
subjectivité n'est pas basée sur une impréssionnabilité et sur une sensibilité in-
dividuelle, mais elle provient d’une volonté constante de juger et d’hiérarchiser
les choses. L’expressionnabilité subjective de l'expresion ne s’oppose pas a l'effort
du poéte de constituer un ordre impersonnel critique.

La narration de Vandéura posséde le caractére dun discours parlé — mais
sensiblement stylisé. Le ton du discours du narrateur, s’adressant aux auditeurs
{aux lecteurs), aux figures et au monde extérieure se place entre deux situations
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extrémes: entre une narration calme et idylique de conte populaire et enire
une declamation animée et pathétique qui quelquefois exprime des sentiments
supérieurs, quelquefois un état de résistence et de colére. Les discours des per-
sonages et les repliques sont fermement intercalés dans la communication du nar-
rateur, ils se realisent dans un seul contexte sémantique: l'auteur n’employe pas
les discours & une caractéristique linguistique des personnages. La variabilité et la
dynamique du texte ne sont pas données par le changement de répliques et
d’allocutions des participants de l’action; la voix de l'auteur s’arrange dans la
polyfonie totale de la narration mais par la dialogisation du discours du narra-
teur qui intégre les répliques des personages et réagit & tous les changements
dans les contextes thématiques.

6

La subjectivité et 'expréssivité de la narration attribue & l'oeuvre de Vancéura le
caractére d'un énoncé lyrigue. Les éléments de la structure lyrique pénetrent la nar-
ration épique. On peut suivre ce phénoméne de plusieurs maniéres. Le théme
lyrique s'évolue d’une facon différente que le théme épique. Tandis que la struc-
ture de l'oeuvre épique s’appuie sur les motifs ouverts, dynamiques, mettant en
forme un systéme d’action conditionné par des rapports de temps et de causalité,
le théme lyrique se compose de motifs statiques, organisés par le caractére dyna-
mique d’'un fait vécu émotif. Les motifs lyriques sont plus libres, leur mouvement
est donné par ce qu’ils apparaissent dans les nouveaux rapports et dans les nou-
velles variations. Cest qu’ils s'emparent succéssivement de la couleur émotive
différente. Cette facon d'évoluer les systémes motiviques est tres caractéristique
pour la narration de Vanéura. Le rapport causal des motifs est souvent annéanti
et des motifs qui font connaitre la tendance de sortir du plan épique sont toujours
mis en relation avec le théme principal qui se montre envers chaque motif comme
une base statique, comme une signification donnée au préalable.

Le fait que le principe lyrique pénétre la structure épique de Marhoul se voit
surtout sensible, quand on analyse la composition du texte. Les principes de la
composition épique consistent en succéssions temporelles et causales, la compo-
sition lyrigue repose sur le parallélisme et sur ses renouvellement les plus
différents. Les motifs épiques doivent étre considérés avant tout comme motifs
d’action, ils ressortent essenciellement d'une action, d'un fait, d’'un mouvement.
Les motifs lyriques tendent & obtenir un caractére descriptif, ils émergent des
dispositions intérieures de l'hormnme. Ils décrivent le milieu, Patmosphére, le co-
loris sentimental des situations de vie. Une classification stricte des motifs et des
méthodes de composition n’est pas possible, car chaque histoire renferme en
elle des élements statiques, tandis que les descriptions lyriques peuvent éire po-
tentionnellement épigues, ainsi qu’elles peuvent se développer en narration. Et
c'est surtout la prose moderne qui a sensiblement relativisé les limites entre
les motifs statiques et dynamiques, entre la description et la narration, entre le
lyrique et I'épique. )

La description dans le texte analysé posséde un caractére dynamique et subjec-
tif; ce fait renforce le lyrisme latent de la narration. Vanéura ne joint pas les
épisodes particuliéres ainsi que les motifs et les detfails d'une fagon continue, on
y distingue des phases. Il emploie une technique de composition lyrique fondée sur
les parallélismes et sur la variabilité des éléments constants, sur 'alternation dyna-

’
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mique et sur une gradation des significations partielles qui en se groupant autour
du sens principal donné par le théme — s’agglomérent d’une fagon différente en se
surposant et mettant en forme un jugement critique final dans les conflicts dif-
férents réciproques. L’auteur du présent article documente ses conclusions-ci par
une analyse détaillée des morceaux remarguables du texte de Vanéura et par des
exemples de Yarchitecture motivique et stylistique.

Le critére nécéssaire pour qu’'on puisse caractériser un texte comme la prose
poétique n'est pas donné par le fait que les motifs lyriques remportent sur les
éléments épiques, pas méme par une analyse quantitative des qualité du style
et de la langue, pas méme par le caractére de Parchitecture rythmique et eufo-
nique. Ce qui est décissif, c’est atmospheére totale qui attribue & chaque élément
sémantique un coloris spécial. Dans la prose poéiique (lyrisée) se manifeste une
dépendance plus serrée du mot au contexte ce qui se fait sentir par une com-
préhension plus difficile du mot, qui ne se rattache pas tout a fait 3 la réalité,
tout en dépendant de la situation, dans laguelle il se tfrouve. La soi-disant
rapport du mot réel qui l'attache & la réalité denominée, se trouve affaibli par
des significations secondaires, accesoires. Voild d’oll sort la tension entre la dé-
nomination droite, immédiate et imaginative.

Dans le texte de Vandéura chaque mot, chaque groupe syntactigue est poten-
tionellement imaginatif. Ce qui est valable & propos des morceaux plus importants
du texte, & propos des motifs, des plans du contextes. La dénomination de Van-
¢ura, méme que son c6té réel est affaibli, n’adopte pas le caractére sémantique
vague et désorganisé, elle ne devient pas symbole devoilant la réalité, qu'on ne
peut pas dénominer d’une facon droite. La fonction des images de Vanéura re-
pose surtout sur une accentuation de l'aspect critique et expréssif du mot. Cette
tendance influence pas seulement le choix des adjectifs, des hyperboles, des mé-
taphores et d’autres procédés stylistiques, mais il en provient une incongruence
sémantique fréquente qui annéantit les groupes normaux syntactiques et associatifs.

La tension entre la réalité et l’ordre de valeurs, entre la réalité naturelle qui
surpasse ’homme, et entre la conscience humaine qui s'éfforce A la comprendre
et & lencadrer, se fait constater dans la structure artistique de I’ceuvre de Van-
¢ura comme un antagonisme permanant entre l’histoire, qui posséde une valeur
objective et entre une expréssion lyrique qui exprime lintérét sentimental, moral
et intelectuel du narrateur.
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JAN FINDRA
(Banska Bystrica)

ROZPRAVAC A SUJET

Rozprival¢ patri k ustrednym bodom epiky. Postavenie rozpravaca
v Struktire epického textu, jeho charakter, stupern konkretizicie, jeho
vztah k autorovi, hrdinom, udalcstiam a sujetovej stavbe, to si zdkladné
otdzky, ktoré oddavna zaujimaju teoretikov i autorov prozaickych diel.!
U néas sa v ostatnom d¢ase problémom rozpravada podrobne zaoberala
Nora Krausova?2 ’

V tomto prispevku si chceme bliZz§ie vSimnuf postavenie rozpravada
v Jagikovom romane Ndmestie svitej AlZbety a jeho vzfah k suje-
tovej stavbe. Pozadim pre analégiu bude romén M7rtvi nespievaji.® Vy-
chidzame pritom z ndzoru, Ze takdto analyza mé vyznam jednak pre
vyskum individuilneho S$tylu daného autora a jednak aj pre vyskum
otazky — postavenie rozpravata v roméne.

Este predtym, ake by sme predli k vlasinej problematike, treba uviest
udaje o vzfahu medzi pasmom rozpravada a pasmom postavé v jednotli-
vych Jadikovych prozaickych pracach, pri¢om pouZijeme zdkladné Sta-
tistické charakteristiky. Ziskame tak potrebné pozadie, na ktorom sa
vyraznej§ie ukdZe osobitné postavenie rozpravata v roméne Ndmestie

1 Prehlad nézorov na funkciu rozpravada v epickej S$truktdre pozri v §tadii
M. Zmigrodska, Problem narratora w teorii powiesci, Pamietnik literacki LIV,
zeszyt 2, Warszawa—~Wroclaw 1963, 417—447.

2 Nora Krausova, Rozprdvad v romdne, Slovensks literatira XII, 1965, 125-
153. Tejto problematiky sa dotyka aj 3tidia Karola Tomiga, Priame rozprdvanie
v sudasnej slovenskej préze, Slovensks literatdra XII, 1965, 154—174.

3 Rudolf Ja¥ik, Ndmestie svitej Alsbety, Bratislava 1982; Mftvi nespievaji,
Bratislava 1961.

4 Terminol6égiu pouZivame podla Lubomira DoleZela, O stylu moderni feské
prézy, Praha 1960, 30 n.

169




svitej Alifbety vzhladom na ostatnu Jasikovu tvorbu a sidasne sa ne-
stratia styvéné body.

Pre celt Ja&ikovu tvorbu je priznaéna subjektivnost.5 Suvisi predovset-
kym s osobitnym pristupom autora k zobrazovanej skutoénosti a k lite-
rarnym postavam. Z tohto hladiska mé zdkladny vyznam fakt, %e Jasik
vo vSetkych svojich dielach vychadzal zo svojej osobnej skiisenosti. Pie
len o tom, ,¢o precitil a prezil ako diefa a chlapec, ako mlady ¢lovek
a vojak”.® Preto nikdy nie je nezaujatym pozorovateTom. ktory skryty
za rozpravalskou objektivitou iba zaznameniva pribehy a udalosti, ale
naopak je na pribehoch, v ktorych su zobrazené osudy jeho hrdinov,
Tudsky zainteresovany. Pritom sa dostdva od expresivneho a lyrizovaného
zobrazovania skuto¢nosti videnej velmi subjektivne (Ndmestie svitej Alz-
bety) k objektivnemu, presnejie, k objektivnejsiemu a epickejgiemu po-
hladu na zobrazovanu skutoénost (M7tvi nespievajii).

Tento pohyb od citového pohladu na svet k pohladu hlbsiemu, ,,vec-
nejSiemu” mé dosah aj pre postavenie rozpravada v $trukture jednotli-
vych préz. Navonok to mozZno sledovat na zastUpeni pésma rozpravada
a pasma postav v jednotlivych dielach:

Pasmo rozprivada Pasmo postav

Na brehu priezradénej rieky 62 0/, 38 %,
Ndmestie svitej AlZhety 69 9/, 319,
Cierne ¢ biele kruhy 66 %, 349/,
Mrtvi nespievaji — 1 .diel 390/ 619,
M¥tvi nespievaji — II, diel 46 %, 540/,
(M#tvi nespievaji — oba diely 41 9%, 59 %)

Tabulka ukazuje, Ze vzfah medzi padsmom rozpravada a pasmom postav
prekonal podstatny vyvin: kym v roméne Na brehu priezraénej rieky
pripada na pasmo rozpravaca 3/5 textu (v roméne Némestie svitej AlZbe-
ty dokonca 7/10), v prvom diele roménu Mftvi nespievaji je to naopak,
3/5 textu pripadaju na pasmo postdv. Na prvy pohlad je zrejmé, Ze
v suvislosti s tym, Ze rozprava¢ méi v roméne Ndmestie svitej Algbety
viac priestoru, bude aj jeho funkcia odli¥na ako v romane M#tvi nespie-
vaji. A skutoéne: v romdne M#tvi nespievaji mnohé z tychto tloh, ktoré
v roméne Ndmestie svitej AlZbety spliia rozpravad, preberd postava.

5 O stustave druhov vyrazu pozri Frantisek Miko, Akutdilnost vyrazu v préze
literarneho realizmu, Litteraria VII (Z historickej poetiky I). Bratislava 1964, 81—

115; Fr. Miko, Expresivnost vfrazu v umeleckej préze. Jazykovedné studie VIII,
Bratislava 1965, 5--41.

§ Alexander Matu§ka, Rudolf Jasik, Bratislava 1964, 18.
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V podstatnej miere to stvisi s narastanim vyznamu vnutornej re¢i postav
(vnutorny monolég) v kompoziénej $truktire Jasikovych diel.

Podiel vnutornej reéi v texte

Na brehu priezraénej rieky 59/,
Némestie svitej AlZbety 7%
Cierne a biele kruhy 13 9/,
Mrtvi nespievaji — I. diel 24 %
M7tvi mespievaji — II. diel 19 0%
(Mrtvi nespievajd — oba diely 23 %y

Porovnivanim obidvoch tabuliek zistime, Ze podiel pasma postdv ra-
pidne vzrastol na Ukor pasma rozpravaca. Pritom podiel vonkajSej redi
postav (realizovanej priamou refou) sa v podstate nezmenil (Na brehu
priezraénej rieky — 33Y%,, Ndmestie svitej AlZbety — 249, Mftvi ne-
spievajii — 36 9;). Na druhej strane su népadné rozdiely vo frekvencii
vnitorného monolégu. Rozd{renie priestoru pre postavy suvisi prave
s jeho pouzivanim. Preto mo¥no povedat, Ze v prvom plane v kompozi¢-
nej struktire romdnu Mrivi nespievaji je re¢ postiv, a najmi vnutorny
monoldg, ktory predstavuje viac ako 1/5 textu (v Ndmesti svitej AlZbety
je to1/14). V tomto roméne ho Jasik vyuZiva ako polyvalenény prostriedok.

Hojnej8ie zadlefiovanie vnutorného monolégu do rozpravania v romaéne
Mf#tvi nespievaji je spité s aktivizaciou postavy, pricom ide o hlbdi po-
nor do vnutra ¢loveka, o sondy do jeho vedomia, Najmi tu sa Jasik
ukazuje ako vyborny psycholdg, ktory vo vnutornej rec¢i postavy dokéaZe
vystihnut jej zmy&lanie, citenie, citové reakcie a hnutia, svetonédzorové
zaloZenie i reakcie na vonkaj$iu skutoénost. Tam, kde sa rozpravanie
dostane k vnitornému svetu postdv, autor sa odmléi ako rozpravaé a pre-
nechi cely priestor postave. Autor so svojou rozpravaéskou objektivitou
ustupuje ako reZisér z hry a prenechiva miesto subjektivnemu pohladu
postavy. Myslienkové a citové reakcie postav si v tomtd roméne v kom-
pozitnej $truktire v prvom plane — JaSik neopisuje a nekomentuje, ne-
chiava hovorit postavy. Takto mé ditatel moZnost sledovat v celej zlo-
Zitosti vSetky jemné tkanivd v spleti vztahov éloveka k sebe a ITudi
navzidjom. A Jadik ich vie vietky nahmatat, vie ich ukézat komplexne
a zamierif objektiv na detail. A takto, cez ¢loveka, cez jeho skusenosti,
citové a myslienkové reakcie zobrazuje aj dobu. Dari sa mu to najmai
preto, Ze je to jeho vlastna, Jasikova skusenost.”

Aj tam, kde ide o &isté objektivizované rozpravanie, je rozpravadska

7 TamZe, 19.
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objektivita podchvilou prekryvand aspektom postiv. Postupne tento
aspekt prevldda, no niekedy faZko rozhodnuf, & a na ktorom mieste sa
prechddza z padsma rozpravaca do pasma postavy, najmi do vnutorného
monolégu vyjadreného polopriamou retou.

Niekedy uhol pchladu postavy preénie iba na chvilu ponad objektivi-
zovanu autorsku reé, cez lexikalny prostriedok, poukazujuci jednoznaéne
na postavu. V tomto prostriedku je uplatnené hodnotenie z jej hladiska:

LeZi, je ticho, zloduch je za mnohymi stenami, daleko je, ale veder
sa vrati. A tie ruky sa mu dvihajd. Ustrnuli v povetri, neklesaju a nié¢
ich nedrzi.

(Mftvi nespievaji, 438)

Postava sa v objektivizovanej autorskej redi velmi ¢&asto da ,,citit”.
Rozpravaé prebera pri hodnoteni postav subjektivne hodnotenie inej po-
stavy, pri¢om sa rozprivanie jemne humorne alebo ironicky podfarbi,
pretoZe sa toto hodnotenie ¢asto obracia proti pévodcovi. Tak v kapitole
Zlodeji schudobnely obchodnik Zembal, roztrpéeny, ze mu nejde obchod
a Ze ani zo svojho ¢lenstva v HSLS na rozdiel od inych ni¢ nevytaZil,
vidi v kazdom, komu sa dari lepsie ako jemu, zlodeja (hoci sam snuje
plany, ako pripravif cestara Lukana o jeho ,,vynosné” zamestnanie). Po-
tom ked autor napiSe: V kamennom dome Zil Patucha, mlynar a zlodej
(pod¢. J. F.), vieme, Ze tu hovori za postavu (Zembala), ktor4 si to o Pa-
tuchovi mysli. Pravda, v takychto pripadoch zdanlivého stotoZnenia hla-
disk postavy a rozpravada sa nezriedka skryva jemns, ale adresns irénia:

Sysel’ stipa krivolakou uli¢kou a prostriedkom, aby ho neprekvapili.
A je to zalestné, smutné je to pre chlapa ist hluchou ulitkou a nemat
do &oho ani kopnut. '

(Mrtvi nespz'evajﬁ, 79}

O stotoZiiovani hladiska postavy s hladiskom rozpriavada mono hovorif
aj tam, kde autor nepomenuva postavy ich pravym menom, ale tak, ako
ich postavy volaju medzi sebou (Kristek — JeZis, JeZisko, mlady Lukan —
Sysel, Reme§ — Velky, Cilina — konsky kral, Miinich — inZinier architekt
a pod.). Je zaujimavé, Ze ked sa stary Miinich prvykrat zjavi na scéne,
autor ho predstavi takto: .,V kréme boli §tyria hostia. Sysel piaty. Pri
peci sedel bezzuby inZinier architekt Miinich. Pastou si podopieral gku-
tinavu hlavu” (73). AZ neskér sa ¢Citatel dozvie, Ze Miinich je ,,murér,
tesar a Zelezoohybad v jednej osobe” (74). Na pozadi neutrilnej autorskej
re¢i pbsobia takéto pomenovania maximalne expresivne:
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— Poduli ste? — JeZisko sa nedal odbif.
— O dvadsaf minut odchddzame! — zopakoval JeZis.

(MFtvi nespievaji, 67)

V tychto pripadoch moZno hovorit o intenzifikacii a uplatiiovani aspek-
tu postavy v rozpravani, ktora potom prechadza postupne do aktivizacie
postavy, az kym celkom neprevezme iniciativu a rozpravanie sa nezaéne
rozvijat v jej monolégu.

Vnutorny monolég v romane Mftvi nespievaji sa z hladiska rozvijania
sujetu vyuZiva ako polyfunkény prostriedok. Mnohotvarnost vonkajsieho
a hlavne vnutorného #ivota postiv sa odrazila aj vo vystavbe sujetu vo
viacerych spdscboch jehe rozvijania. Postavy v roméne Mftvi nespievaju
si hybnou silou sujetového pohybu. Su schopné &inu, resp. ich vyvin
smeruje k &inu (Kfako, Lukan). Preto na rozdiel od romanu Ndmesiie
svitej Alfbety sa tu sujetovd funkcia rozpravata oslabuje. Postavy sa
nedaju pasivne una$at prudom dejinného pohybu, ale stavajd sa jeho
spolutvorcami i jeho nositelmi a pripravuju sa urtovat jeho smer. Takyto
pohyb vo vyvine charakteru, pravda, zloZity a nie bez peripetii ‘a kriz
mo#no sledovat na postave Klaka (i Lukana). Z tychto pri¢in sa jednym
z najdélezitejdich prvkov sujetovokompoziénej vystavby stal vnutorny
monocldg.

Z neho sa dozvedame, aké zmeny sa odohrdvaji vo vedomi postavy.
Aj odhalovanie a vyvin charakteru sa presne odzrkadluje vo vnutornom
monoldgu. Cezett méZeme napriklad sledovaf, ako sa na prejemnelého
Kristeka lepi bahno frontového Zivota (a to nielen jazykove, ale aj vo
vztahu ku skutoénosti a k moralnym hodnotédm, ktorymi sa riadil) a ako
v Bom harastd rezignacia. Prostrednictvom vnutorného monolégu moZeme
sledovat ako si Klako uvedomuje, Z%e i ,,jeho vec ktosi hlipo skompliko-
val”, ako sa v tom postupne hromadi vzdor, najprv bezmocny, anarchis-
ticky, bezvychodiskovy (chce spachaf samovrazdu: na str. 124—126, opit
vo vnutornom monolégu, v ktorom Klako uétuje so svojou minulostou,
uvedomujuc si ,,nemal som to dovolif, nemal som pripustif, aby som sa
dostal aZ sem”, ale ,,teraz mi uZ na nitom nezaleZi, lebo v$ak toho mam
po krk, a uvidite, e péjdem kade Iahdie”, je tento jeho poéin vyborne
psychologicky navodeny a motivovany) a potom ako si posiupne uvedo-
muje, %e nebojuje na spravnej strane. Cez vnutorny monolég hlbsie po-
chopime, %e' Klako (aj Lukan) logicky a nevyhnutne, o aj klukatou
a zloZitou cestou musel prejst na stranu protifadistickych sil, na stranu
Slovenského narodného povstania. Uvedené priklady dokazuju, Ze tak
v sujetovo-kompozi¢nej $trukture, ako aj v ideovo-estetickom plane maé
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vnutorny monolég dolezity zéstoj. Umoznil Jasikovi dostat sa od expre~
sivneho a lyrizovaného zobrazenia skutoénosti videnej velmi subjektivne
(Ndmestie svitej AlZbety) k epickejSiemu a objektivnejsiemu pohladu na
zobrazovanu skutodnost.

- MoZno povedat, %e vnutorny monolég sa vyskytuje zhruba v dvoch
pripadoch:

a) Ked je postava sama (sama, to znameng osamotend, sam moéZe byt
¢lovek aj v spolotnosti inych) so svojimi myslienkami a vo svojom ve-
domi zacne rozvijat rozhovor sama so sebou. V takychto pripadoch ide
velmi casto o monolég tuvahovy a spomienkovy, ked postava rozmysla
o zmysle svojho Zivota. hodnoti seba, inych i udalosti. V tychto pasdzach
spoznavame skutoény citovy, myslienkovy a svetonazorovy svet postav.
Tu sa premietaju aj ttrzky z ich minulosti i torza ich zézitkov, ktoré su
dolezité z hladiska rozvijania sujetu. Vonkajsi pribeh je stlmeny alebo
celkom potladeny. V tvahich vo vnudtornom monolégu tohto typu teda
spoznavame podstatu postdv, ich skutoény nefalSovany svet. Tu postava
odhaluje sama seba, svoje najskrytejsie a najvnutornejSie ja. A prave
cez vnutorny monoldg méZe byt citatel svedkom tejto sebaanalyzy. Neraz
sa tu viak vyskytuje aj monolég dejovy, vtedy postava obyc¢ajne prebers
funkciu rozpravada. Na tomto principe sa buduje mnohovrstevnost suje-

" tovej linie a stcasne sa zachovava &asova jednota deja. Tieto monolégy,

najCastejdie vyjadrené vo forme nevlastnej priamej reéi vyznalenej gra-
ficky, s spravidla velmi ,,dlhé”. Jasik ich vyuZiva najmi pri mléanli-
vych (ktorych reprezentuje Viktor Samaj), ale aj pri inych postavich,
ktoré malo hovoria. Ba aj pri Klakovi sa takyto monolég vyskytuje dost
¢asto, najmé v krizovych situéciich, ked zvaZuje svoje poslanie, skima
svoje konanie a hodnoti svoje postavenie v muzZstve, na fronte, v Zivote,
teda ked analyzuje svoje vnutro.

b) Druhd skupinu tvoria vnutorné monolégy — je ich menej, ani nie
o do vyskytu. ale ¢o do rozsahu, plochy, ktord zaberaju v texte —, ktoré
sa rozvijaju paralelne s vonkajiim dejom. Kym v prvom pripade von-
kaj$i dej je velmi ¢&asto potladeny do tizadia a moézeme ho sledovat ako
stlmeny len cez oblasné reakcie nafi vo vnitornom monolégu postavy,
resp. v uvadzacej autorskej vete (také st najmi monolégy postdv, ktoré
malo hovoria), zatial v tomto druhom pripade vonkaj$i dej prebieha ne-

stlmene a vnutorné monolégy st bezprostrednymi reakciami postavy na
meniacu sa a vyvijajucu sa situdciu:

Popijal rum a lenivo pozeral na kopajtcich chlapov. Fajéili a zlostne
hlbili jamy. Ktorysi priniesol vedro vody. O minttu bolo prazdne.
Potom sa jeden s prazdnym vedrom vzdialil, zmizol v hustine, kde boli
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poprivizované kone. Musela tam byt studiia. Aj rieka tam mohla tiect':
Hajni¢a chvilu hnietla zvedavost. Ale nechcel vyt’ahox'raf mapu.vAI.n
nevedel, kde ju ma. ,,T4 voda méZe byt otrdvena!” ale aJ-tot? x‘r’zrusevnu’e
pominulo. ,,Napijeme sa. Na zdravie velitefom vSetkych bat.eru. Kazdy
je na tom lepSie ako ja.” Prilozil flau k ustam a nechal ju tam ‘tak
Ao, feym nedopt (Mftvi nespievajn, 110)

Obidva typy vnutornych monolégov vyuziva JaSik funkéne, Por?xerne
¢asto sa v sujetovo-kompozi¢nom plane vyuziva vnutorny monolog’ na
zadlenenie retrospektiv do rozpravania. Neraz sa v IVIOD:’l retrospektlvnt?
vrati isty pribeh, udalost, situacia, rozhovor a reprodukuje sa ak(.)vh%avrfe
dejové pasmo (rozpravanie), pri¢om jazykova a sujetoxrro—kon'_xpom’cna vy-
stavba je organizovana tak, ako by $lo o udalost, ktc?ra sa f)dohrava b?z—
prostredne. Toto zalletiovanie, spajanie epickej ,,mmulos-tl"’ S hlavn.ym
dejovym pasmom ma doleZiti sujetovo-kompozi¢nd fuan%u: sprav1d1r31
v struénej skraike odhaluje motivy konania postav. I')ozvedame. sa cez.en
mnohé pcdrobnosti ddlezité z hladiska rozvijania sujetu, lebo je v nich
neraz obsiahnutéd hlavna motivacia zapletky, konfliktu. Takéto retrospek-
tiva sa ¢asto rozvinie do samostatného pribehu s ,,vlastnou” f\utorskou
redou a replikami postav, pri¢om sa nepocifuje ako staticka v}ozka. Je t.o
normélne, mo¥no povedat samostatné dialogizované rozprévan.le, r}o repli-
ky spravidla nie si vy¢leflované do samostatn_s’rch’ odsekov’ a nie su .vyz’na—
tené pomlékami, ale Gvodzovkami. Je zaujimaveé, Ze ta1‘<emuto d.e30v§mu
monolégu spravidla predchidza monolég tvahovy. Cez.uvahu’a spomien-
ku sa prirodzene prejde k udalostiam, ktoré sa odohrali predty}'n. vPostav.a
takto vo svojom vnutornom monolégu preberd funkciu Foz?’ravaczi. '1\’Ia]—_
tastejéie sa takto zobrazuju (minulé) udalosti, ktoré sa _ty'kaju uvazujucej
postavy, jej psychického stavu, charakterizuja ju alebo inych a poo’l. tl‘ento
postup umoziiuje autorovi prirodzene, bez statickosti a bez. r.etardrime za~
&lenit do hlavného pridu rozpravania vedfajsie (minulé) deje, pricom sa
to nepocituje ako digresia. . o _

V jednom pripade (str. 283—292) postava (V. bamaJ)v uplne preberie
funkciu rozpravada a v priamom rozprévani, ktoré méa vietky znaky’Icl'{
— Erzihlung, vyrozprava uzavrety pribeh o tom, ako g{olu.s kama’tratrnl
vypili trojlitrovy demizénik, pri¢om riskovali, Ze \‘ryplh m}e’:sto palen-lq’r
drevny $piritus. Dialogizovanému monolégu predchadza <'1th1 komvpaktny
vnutorny monolég (str. 284--286), z ktorého sa.dozvedime, nva corvn s:—zt
dohodli chlapi na schdédzke, na ktorej Samaj nebol, lebo ,,lezvgl ozra.ty,
a musel sa podobat mrtvemu”. Osobna spomienka, otrasrvxy'zémtol.{, ll{ed
Samaj s priatelmi vedome pil palenku, o ktorej nevedel, &i je to nie jed,
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a teda dobrovolne volil smrt, sa lu prepletd s nadosobnym, s pldnmi
muZstva, ktoré si uvedomilo, Ze ,sa to tu nedd vydrzat”, a dohodlo sa
»prejst na druhu stranu”, alebo ,,horami a nocami sa pondhlat domov”.
Na istom mieste sa postava - rozprava¢ priamo obracia na imaginarneho
posluchada (ake v skazovom rozpravani). Za¢ina sa rozvijat samostatny
dialogizovany pribeh rozpravany v prvej osobe, s vlastnou autorskou
reCou (miestne a dasové realie, uvadzacie vety) a replikami dialégov.
Rozpravaé je jedna z vystupujucich postav:

»(...) Zijem! Zijem, a to dokazuje, ¢ som sa nebal smrti. Ako to
bolo? Pil som prave preto, Ze som sa bal, a najmenej som si pritom
myslel na smri{. Neviem, uZ neviem. Konsky kral ma poslal do mesta.
Daleko lezi to mesto, i8li sme dvadsat hodin. Na Siestich vozoch sme
boli, a vratili sme sa dnes po i)olnoci, asi o tretej. Vypriahol som kone
a potom som S§iel do bunkra zebudif Jana: ,Jano, vstavaj! Vstavaj,
nepytaj sa na ni¢ a prived nagich. Cakdm pri voze.” A Jano vstal
a vedel, kam md ist. Je z naSej dediny a ti dvaja st zo susednej dedi-
ny. Vratil som sa do voza, vysiel som naf a zaodel som sa konskou
dekou. ,,Co chced?” pytali sa ma, ked pridli. Ja som vedel, %e pridu.
»Uvidite. Prineste si deky, je tu zima,” a oni odi§li a na ni¢ sa ma uz
nepytali...

(M#tvi nespievaju, 286)

Cd strany 288 je horizontilne ¢lenenie textu ako v tych usekoch, kde
rozpravatom je autor. Repliky dialdgu spolu s uvadzacou vetou su vycle-
nované do samostatného odseku, ,,autorskd” re¢ sa tiez ¢leni do samostat-
nych odsekov.

Dialogizované retrospektivy vo vnutornom monologu sliZia autorovi
na to, aby dynamicky, cez subjektivny zaZitok a spomienku, teda nie cez
opis a komentar priblizil predchadzajuce udalosti, ktoré sa nejako viaZu
na zobrazovana skutoénost. Toto mu umoZiiuje nenéssilne a v dynamickej
skratke organicky za¢lenif do rozpravania retrospektivy, pridom tento
exkurz do minulosti sa nepocifuje ako retardaény prvok, najmi preto, Ze
je dialogizovany, Vnutorny monoldg je spojovacim ¢&lankom, cez ktory sa
do rozpravania zapaja epickd minulost. Takyto sujetovo-kompoziény po-
stup umoZfiuje autorovi konfrontovat epicku pritomnost a minulost. Na
tychto miestach je subjektivizdcia a dynamizicia textu vyrazna, useky
st zaZitkovo expresivne.

Pre JaSikovu umeleckd metoédu v oblasti sujetovo-kompozi¢nej vystav-
by je dalej typické aj vracanie sa istych pribehov, motivov, situdcif.
Tento postup sa tieZ spaja s vyuZivanim wvnutorného monolégu. Nejde
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pritom o spéjanie retrospektiv, udalosti a situacii, ktoré sa stali predtym
a s ktorymi sa Citatel stretdva prvykrit, ale o pribehy a situacie, ktoré
sa ,,odohrali” a boli zobrazené tesne predtym, ako sa v rozpravani ,vra-
tia”. Pre sujetovo-kompozi¢ni vystavbu v roméne Mrtvi nespievaji je
totiZ typické, Ze udalosti, deje aj opisy sa podavaju velmi dasto cez priz-
mu niektorej postavy, ktord je ich pozorovatelcm alebo je na nich nejako
priamo zacastnena.

V kapitole Zlodeji sa takto cez dva zabery podava Zembalovo stretnu-
tie s Lukanom. Prvy zdber sa poddva prostrednictvom autorskej reéi
miestami vyrazne prestipenej aspektom postavy (Lukana), ktord si nevie
vysvetlif Zembalovo ¢udné spravanie (str. 11). Druhykrat sa tato situacia
vrati v sdvislosti so Zembalovym wvnutornym monolégom, ktory sa roz-
vija od 13. strany. V druhom zibere sa neopakuje celd situécia, ale iba
tri repliky, ktoré dostatoéne naznaduju, v akej situdcii sa rozvija vnu-
torny monolég postavy. Pravda, vietko sa teraz ddsledne podava zo
Zembalevho hladiska. Citatel spozniva pri¢inu jehe éudného spravania
sa: v Zembalovi sa rodi plan, ako cestdra Lukana zbavit jeho zamestna-
nia, aby tam mohol zamestnat svojho syna. Sti¢asne si tento plan ,,mo-
ralne” oddévodiuje (str. 12—14).

Aj uvadzany priklad dokazuje, Ze v roméne Mrtvi nespievaji ide Jasi-
kovi o psychologickéi motivaciu. Stuéasne dokazuje, Ze hladisko postav,
ich my$lienkové a citové reakcie st v tomto romane v sujetovo-kompo-
zitnej Siruktire v prvom plane. Jaik neopisuje, nekomentuje, nechava
hovorif pcstavy: v tom je aj sujetovo-kompozi¢né opodstatnenie velkej
frekvencie vnitorného monolédgu.

S vyuzivanim vnutorného monolégu suvisi aj kompoziény princip, kto-
ry by sme pomocne mohli nazvat ,kompoziciou v kruhu”, K jednému
vychodiskovému bodu, odkial sa bude rozpravanie rozvijat dalej, sa autor
dostava z dvoch stran — cez pohlady dvoch hlavnych konajucich postav.
Vychodiskovy bod, to, o mu predchadza i atmosféra prave sa rozvijaju-
ceho pribehu, vidi potom ¢itatel plastickejsie, ,,objektivnejsie” (vie viac
ako ktordkolvek z postav, lebo ta vidi ,subjektivne”), pretoZe z konfron-
tacie dvoch subjektivnych pohladov (dvoch vnutornych monolégov) mu
logicky a prirodzene vystupi pohlad treti, objektivny. Takto mé potom
citatel moZnost sledoval v celej zlozZitosti vietky jemné tkanivd v spleti
vzfahov ¢loveka k sebe a Iudi navzijom. Sndd by sa v tejto suvislosti
dalo bovorif o metéde psychologickych zdberov, ktoré vcelku vytvarajii
objektivny obraz. Prave v tom, Ze tento obraz sa vytvara ako mozaika
subjektivnych zazZitkov postav, je dynamickosf, subjektivnost, expresiv-
nost a zéZitkovost Jasikovho individualneho S§tylu, priznaénad pre celd
jeho tvorbu.

12 ILitteraria XII
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V ukéazke (Mftvi nespievajd, str. 169—174), ktoru sme vybrali pre ana-
1yzu, sa to, ako Machoil pozval Svaru na névitevu a sama navsteva, po-
diva najprv cez Svaru (prostrednictvom jeho wvnutornéhc monolégu)
a potom cez Machotia (opéal najmé prostrednictvom jeho vnutorného mo-
nolégu). Je zaujimavé, Ze isté okolnosti sa opakuju, lebo su impulzom pre
oba vnutorné monolégy. Tak napr. Machomiovo pozvanie Svaru na kavu
sa najprv poda vo forme dialogizovanej retrospektivy vo Svarovom vni-
tornom monolégu (str. 169—170), potom vo forme &iastotne subjektivizo-
vanej autorskej redi, v ktorej sa uplatriuje Machonovo hladisko (str. 172).
Medzitym sa rozvija vnttorny monolog Svarov (str. 176—171) a Machotiov
(str. 172—174). Pritom sa obidva vnutorné monolégy prerusuju tymi isty-
mi replikami: (Machoti:) — ESte sa nevari, (Svara:) — To potrva, ktore
jednak signalizuji, Ze monolégy, ktoré nasleduja po sebe, sa rozvijaju
paralelne, a jednak su impulzom pre vnitorné monoldégy (najmi pre
Machoficv, ktorému sa zda, Ze Svéara povedal svoje — To potrva ,,akosi
Zalostne”). Potom sa rozpravanie dostane k vychodiskovému bodu, ktory
sa opakuje (str. 174), a pokratuje dalej v jednej linii. Vo vychodiskovom
bode v prvom pripade (str. 169) sa v slovese v prisudku pouziva préteri-
tum, v druhom pripade (str. 174) historicky prézent. Tento kompoziény
princip moZno zachytit graficky:

VYCHGCDISKOVY BOD

Traja mu?i sedeli pri stole a nemali si & povedaf. Nad nimi visel oblak belas-
kavého dymu, trochu $tiplavého, trochu vonavého (169).

]
]

(Machoh) ... a ked sa vratil, zakazdym povedal: — Eite sa
nevari.
— To potrva (170).

— E3te sa nevari.
— To potrvd. — Kadidelnica pana Svéaru vypustila oblak
vofiavého dymu (171).

torny monolég, str. 172—174

1. retrospektiva (cez Svaru), str. 169—170

Svarov vnttorny monolog, str, 170171
2. retrospektiva (cez Machoiia), str. 172

\.‘g‘

N

3

Machofi sa vratil z kuchyne a povedal: g
— E&te sa nevari, g
— To potrvé, — povedal pan Svéra akosi zlostne (173). CE“

1
|

178

VYCHODISKOVY BOD

Traja muzi sedia pri stole a nemaju si &o povedal. Nad nimi visi oblak belaska-
vého a Stiplavého dymu.

Pan Machon odifiel do kuchyne, diho tam pobudol, a ked sa vratil, povedal:
— E§te sa nevari (174).

Treba dodat, Ze takyto sujetovo-kompozitny postup umozZiluje autorovi
dynamicky a bez odboeni zachytit prostrednicivom wnutornéhoe mono-
légu velmi délezité okolnosti o postavach, o ich minulosti a pritomnosti,
i o udalostiach a dobe. Keby to zachytaval autorskou recou, takéto ex-
kurzy (komentire a opisy) by sa pocifovali ako staticky a retardadny
prvok. A prave vnutorny monolég mu umoZiuje organicky cez subjekt
postavy vyslovif okolnosti délezité z hladiska rozvijania sujetu. A &o je
dolezité, Jagik vie vnutorny monoldg psychologicky nalezite navodif, takze
sa celkorn prirodzene zadleni do prudu rozprivania a nepocituje sa ako
retardaény prvok. Aj tu sa ukazuje, Ze nosnym stlpom sujetovej osnovy
v roméane Mftvi nespievajd sa stal vnitorny monolég.

Analyzovany kompoziény princip éiastoéne pripomina d'al$i postup, ked
t4 ist4d ndhodne pocéutd replika trelej osoby je impulzom pre vnitorné
monolégy dvoch postav. Monoldgy nasleduji bezprostredne po sebe, opa-
kovanim repliky, ktora bola pre ne stimulom, sa signalizuje, Ze sa rozvi-
jaju Casovo paralelne. Autor takto konfrontuje nazory dvoch postav
v krizovej situdcii, ked fasisti vyvesili na nadmesti mapu o postupe ne-
meckych vojsk na vychodnom fronte. Komunista Drifia nepodlahne pani-
ke, lebo prehliadol demagogicku propagandu, ale komunista Farnik pri
pohlade na mapu straca nadej. lebo ,,v tejto vojne sa stala bohovska
chyba”. Preto aj skeptickd poznama — Koniec. S Buskom je koniec —
vyvolé v nich odlisné myslienky (pozri str. 248—252).

Zaujimavy je ten postup, ked sa vo vnutornom monolégu vrati postava
k replikam dialégu, ktory sa odohral kratko predtym. Vo svojom vedomi
rozvinie postava pomysleny dialég so svojim spolubesednikom, ,,pokra-
éuje” v dialégu alebo rozvadza to, ¢o by bola najradSej odpovedala na
repliku svojho partnera v rozhovore. Uvedieme najprv venkaj$i dialdg
vo vnuternom monocléogu. V tejto paralele sa ukazuje, Ze skutoény citovy,
svetondzorovy, mySlienkovy svet postdv najopravdovejsie, plasticky po-
stihuje Ja8ik préve vdaka vnutornému monologu:

— Kam veziete taky nédklad. Clovede, vy ste taZkopadny, — Hajnié¢
sa zasmial.

— Tych troch? Né! Veziem. Pan rotmajster mi povedali, aby som
viezol, tak veziem. Ked ja, tak ja.
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— Nebojite sa?
— Co mi pombze? '
(M#ftvi nespievaji, 95)

Do Samajovych myslienok sko¢il Hajni¢ a miéanlivy mal chut s nie-
kym takym od srdca si pohovorit.

,Strelnik Samaj, nebojite sa?” ,,Co mi to pomoéZe, pan nadporucik?
Tu sa treba bat vietkého, tu sa netreba baf ni¢oho. Jedno ani druhé
nepoméha. Ti traja, ¢o ich veziem, hadam sa aj bali, hadam sa nebé‘li,
a pomohlo im to? Su mrtvi. ja ich veziem a oni o tom nevedia. Predo
sa bat? Takej smrti je to hnusne jedno. Ale §lak ma ide trafit z éohosi
insieho, pan nadporuéik. V¥ mozZno poviete, Ze tu niekto musi byt, a to
ja schvalujem. Ale uZ raz neviem, preto to musim byf prave ja, prave
ja, pri tomto svetelnom péase. Rozumiete mi?” ,,Nerozumiem, strelnik
Samaj. Sam si to povedal, Ze tu niekto musi byt.” ,,Ano, musi! Ale
predo prave ja?’ ,Nerozumiem ti, strelnik Samaj.” ,,Ved ani ja tomu
nerozumiem, pan nadporuéik. Keby som tomu rozumel, nesedel by som
tu, bol by som kdesi inde a nie vo va$ej posrane] batérii. Bol by som
doma pri Zene, ale tomu vy nerozumiete, ste slobodny.” »Ja Zenam
rozumiem, strelnik Samaj!” ,,Ste obydajné hovddo, pan nadporudik.
Tak som to nemyslel. Ja som vam {ym chcel povedat €osi inSieho.
Podujte! Ked si vy myslite, Ze mila zaujima akési palebné postavenie
a tie vade hnusné kandny, tak sa ale bohovsky mylite. Srst z chvosta
mbjho kota je mi vzacnejsia ako celd vasa batéria. Sref z mojho konia,
takého, &o orie, zvaZa senc a snopy a v zime drevo z hér. (...)”

(M7tvi nespievaju, 97—8)

Frekvencia, rozsah a vyuZivanie vnttorného monolégu je pridinne spété
s autorovym pristupom k zobrazovanému materidlu, a najmi k literdr-
nym postavam. V jeho popredi je snaha o psychologickl analyzu, v kto-
rej mozno &loveka ukézat v celej jeho rozpornej zloZitosti.

Na druhej strane treba povedaf, Ze JaSik si bol vedomy, Ze dlhé kom-
paktné monolégy moésu posobit staticky, ,,zdThavo”. Lebo — ako konsta-
tuje A. Matuika — v romane Mftvi nespievaji ,dej sa nemd velmi
kam ponahlat”.8 A tak si Jadik nachddza vidy Cas pristavil sa pri élo-
veku a cez neho pri dobe. No pravdu méa Matuska aj v dalSom, ked

tvrdi, ¥e u Jasika ,gradicia je skér skrytd ako zjavnd”. Takato skrytd

8 Tamze, 85.
9 Tamze, 85.
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gradacia, dynamika je aj v ,,zdlhavych” vnutornych monolégoch. Jasik
ju v nich zdmerne buduje. Zamerne ich stavia tak, aby dojem statickosti,
monoténnosti nevyvolavali. PredovSetkym ich zafaZuje rozmanite funké-
ne. V predchadzajlcej analyze sme mohli sledovat, Ze v sujetovo-kom-
pozi¢énej Struktire roménu M7tvi nespievajil je vnutorny monoldg pro-
striedkom funkéne mnohostranne vyuZitym. Vo funkénej zataZenosti je
ich opodstatnenie v sujetovo-kompoziénej $truktire, vo variabilite funkcii
je aj dynamicky hybny potenciil tohto prostriedku. Stiéasne sme mohli
sledovat, Ze v istych funkcidch bolo sa moZné vyhnuf nebezpedenstvu
statickosti, ,,zdlhavosti” vnutornych monolégov rozbitim ich kompakt-
nosti, dialogizaciou. A Jasik tuto moznost éasto a Uéinne vyuziva, a to
tak pri spajani retrospektiv, ako aj pri tzv. kompozicii v kruhu i pri
réznych kambinacidch vzfahu medzi vonkajSou a vnutornou reéou, Jasik
teda spitne vytazil aj z toho, Ze vnutorny monolég poveril v sujetovo-
kompoziénej Struktire funkciou $viku na hranici, kde sa stretdva a pre-
rastd pritomné s minulyrm, vonkajsie, povrchové s vnutornym, objektivne
so subjekiivnym.

Ind je situdcia v romane Ndmestie svdtej AlZbety. Ako sme videli, na
re¢ postiv nepripadad v tomto roméne ani jedna tretina textu a na vnu-
torny monolég sotva 1/14. A tak kym v roméne Mrtvi nespievaji sa
vnutorny svet postiv i mnohé vonkajsie okolnosti zaznamenédvaji ako
autenticky zaZitok cez ich vnutorny monoldg, teda bezprostredne, zatial
v roméane Ndmestie svdtej AlZbety sa aj psychické, citové a myslienkové
reakcie postav céasto podédvaju sprostredkovane, cez rozprivacéa, ktory sa
rozmanitym spbscbom angaZuje: potladajuc rozpravadski objektivitu,
vstupuje priamo do rozpravania, nadvizuje kontakt s postavami, otvo-
rene sa prizndva so svojimi sympatiami, laskou a nenavisfou; uplatiiuje
teda svoj subjektivny postoj ako ktordkoIvek postava diela. Preto takéto
pasdZe v pasme rozpravada v romane Ndmestie svilej AlZbety nazyvame
usekmi rozprdvaéske] subjektivity. :

Jednosmerné ,,vychylenie” rozpravada, ktorého zdkladnou a prizna¢nou
értou je subjektivnost absorbujica aj hladisko postiv, je usuvztaZena
s jednostrannosfou (jednoznaénostou) sujetovej perspektivy. Pribeh (,,dej”)
a postavy su koncipované tak, aby sa zdéraznila priamodéiarost sujetovej
linje: ukézat obludnost fasizmu, ktory bezohladne rozrusuje a ni¢i vietko
Tudsky ¢isté, zaloZzené na principoch humanizmu. Preto zdkladnou értou
sujetovej linie je déraz na citovom priznaku. Z tychto pricin je aj pribeh
konStruovany tak, aby sa cezenl poOsobilo na cit a presvedéenie ditatela,
pretoZe ide o romanticky pribeh lasky smerujucej k tragickému naplne-
niu. Ale nad postavami a pribehom stoji autor — rozpravaé, zaangaZovany
a komentujuci. Cezen, cez jeho aspekt a hodnotenie sa vzfahy premietaju
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z roviny sukromného vzfahu Igora a Evy do roviny vSeludske]. Rozpravac
je transformdtorom, cez ktory prechadzaji vSetky nitky sujetovej siete,
a stdasne reguldtorom napitia. Z hladiska sujetu sa takto stava hlavnou
postavou roméanu (ukazuje sa to aj navonok — uUseky rozpravadéskej sub-
jektivity predstavuji 6 % textu). Je to postava, ktorej érty mozno velmi
fahko identifikovat a ktord je totoZna (nemennd) sama so sebou od za-
éiatku aZ do konca. Zrejme v sulade s {ym st aj ustredné postavy pri-
behu hotové (statické) a pasivne typy, a preto v romane Namestie svditej
AlZbety nemozno v pravom slova zmysle hovorit o rozvijani charakterov.
Skor treba hovorit o ich citovych reakcidch na vyvijajucu sa situaciu.
Aj z tvchto pri¢in sa i na sujetovom plane zdéraziiuje jedina, citova
linia. Najvys$iim moZnym stupifiom revolty hlavnej postavy (Igora) je
pasivna vzbura — samovrazda, ktorej zabrani obuvnik Magus. Ale ani
v pasdZach rozprivadskej subjektivity sa nevytvéra druhy, racionalny pél
sujetového pohyvbu. V nich si autor vytivara iba plochu pre korektary
a hodnotenie, Takto sa rozpravaé stava reZisérom, ktory reguluje tempo
utoku na Citatelovu predstavivost a cit a rozum. Prilom v znaénej miere
potita s vlastnymi silami (moZnostami). To si vyZadovalo, aby mal ,,volné
ruky”, aby si mohol urdovat priestor pre vlastny sebavyraz. V tomto
zmysle sa stretdva pribeh a Useky rozpravadskej subjektivity, v ktorych
sa realizuje rozpravaé, na osi dynamickost — statickost. Na baze tejto
symbidzy dochddza k zjednoteniu sujetovo-kompoziénej vystavby v ro-
méane Ndmestie svitej AlZbety a k vytvoreniu rozpravaca osobne zaan-
gazovarého. Tym si autor stlasne vytvoril predpoklad, aby cez rozpra-
vaca reguloval pohyb na osi dynamickost — statickost, a teda tempo
a stupen dynamiky v pohybe sujetu.

PasaZe rozpravadskej subjektivity st podvojnej rozpornej povahy. Istymi
znakmi, ako sd oslovenie, vietky modalne typy viet, dve slovesné osoby,
hovorové syntaktické konstrukcie, expresivne lexikilne prostriedky, a
tym, Ze sa cez ne — i ked sprostredkovane — postihuje vnuitro postavy,
sa tieto tseky formalne zbliZuju s pdsmom postiv. V tom spoéiva ich
relativna dynamickost. KedZe vSak ich pévodcom nie je postava, ale
rozpravaé, zblizujui sa tieto Gseky s pdsmom rozpravada. Z tejto ich
rozpornej povahy vyplyva aj nesulad medzi ich dynamickostou a static-
kostou (retardac¢nostou).

Ak by sme useky rozpravaéskej subjektivity zaradili pre ich formalnu
pribuznost s priamou recou v niektorych zloZkach k pasmu postav a pre-
to, Ze nepriamo poukazuji na vnutro postavy, k vnutornému. monoldgu,
potom by vztah medzi pdsmami a medzi vonkajSou a vnutornou refou
vyzeral takto (v II. variante useky rozpravadskej subjektivily zaradujeme
k pasmu postévy):
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I. variant II. variant

Pasmo rozpravata 69 %, 630
Pasmo postav 3104 379,
Vonkajsia red postiv 78 ¢ 65 9,
Vnutorna rel postav 2204 35 %,

Téato Statistika sluzi na to, aby sme videli, Zze na vyjadrenie, vystihnu-
tie vnuternych stavov postavy vyuZiva Jasik v roméne Namestie svitej
Alzbety namiesto autentického zdznamu prostrednictvom vnutorného mo-
nolégu velmi éasto sprostredkovany autorsky zdznam, opis a avahu (Gseky
rozpravadskej subjektivity predstavuju 6 9 textu, na vnutorny monolédg
pripada 7%, textu). V tomlo postupe hrozilo nebezpeéenstvo statickosti,
pretoZe otvorena rozpravaéskd angaZovanost pésobiv texte ako cudzorody
prvok. Autor éelil tomuto nebezpeéenstvu jednak tym, Ze vertikdlnu vy-
stavbu démyselne kombinuje s vystavbou horizontalnou,!0 ale aj tym, Ze
na tychto miestach pouZiva nikladné lyrické vyjadrovanie.i! Preto najmi
na tychto miestach mézeme hladat styéné body JaSikovej prézy s lyri-
zovanou prézou tridsiatych rokov.!

Spominali sme, Ze rozprava¢ v roméane Ndmestie svitej AlZbety je re-
guldtorom napétia a dynamiky v pohybe sujetu. Tento zdroj napétia
pochadza z toho, Ze opis a tivaha nekore$ponduje so statickostou priamo-
diaro, ale stdva sa katalyzatorom tempa rozvijania sujetu. Tu ma pdvod
JasSikovo zameranie na vyraz i prevaha $tylizdcie nad kompoziciou. Roz-
praval sa exponuje a ,presadzuje’ za pomoci nikladného vyrazového
aparatu. Suvisi to s tym, Ze JaSik chce presvedéivo a sugestivhe posobit
na Citatela a tomuto cielu obetoval aj rozpravadsku objektivitu.

Formélne ide aj v roméane Ndmestie svitej AlZbety o rozprivanie v tre-
tej osobe, o objektivizované rozpravanie. Autor vystupuje ako. nezainte-
resovany rozpraval, ktory objektivne rozprava udalosti a pribehy. V sku-~
tocnosti vSak rozpravaé v romane Ndmestie svitej AlZbety tuto objektivitu
podchvilou nartda. V tom vidime prvé kroky k {zv. rozprivadskej sub-
jektivite: rozpravaé¢ ako ktordkolvek ind z postav zaujima stanovisko,
vyjadruje svoje vlastné, subjektivne hodnotenie. Na mnochych miestach

W Jin Findra. Pozndmky k stavbe odseku; V. zbornik 3tudii PF v Banskej
Bystrici, Bratislava 1965, 59—74.

1 J4n Findra, Opakovanie vyrazu u Jadika, Slovenska reé 31, 1966, 284—291.

2 Jagikova tvorba, najmi romén Ndmestie svitej Alfbety, potvrdzuje Mikovu
domnienku, Ze ,o0 lyrizdciu ide spravidla vtedy, ked subjektom, ktory sa v epike
uplatiiuje, je skdér autor ako postava diela”, Frantisek Mik o, Expresivnost vyrazu
v umeleckej préze, Jazykovedné 3$tidie VIII, Bratislava 1965, 31.
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poruSuje svoju objektivitu akoby mimochodom, ale vyrazne. Spravidla sa
signalizuje prvou osobou singularu alebo aj inak:
Ci sa tak méarnotratny syn vracal do otcovského domu, neviem.

(Namestie svitej AlZbety, 69)

Vsak ten otdznik — to bola jeho prva praca za celych Sest dni. Par-
d on, druhé. Dnes réano oholil brata Hasu.

(Ndmestie svitej AlZbety, 104)

Inokedy sa rozpravaé ospravedliiuje za pouZity vyraz ako v skazovom
rozpravani:

Chlapom vzblkli hlavy od zvedavosti a nahrnuli sa k dveram, boze
ma netrestaj, ani svine ku korytu.

(Ndmestie svdtej AlZbety, 54)

Uvedené ukézky si len naznakom, prvym krokom za hranice ,kom-
petencie” cobjektivneho rozprivala. V romane viak nachddzame celé
dlhsie pasdZe, v ktorych autor — rozpravaé prekracuje svoju kompetenciu.
Déverne sa prihovéra k postave, oslovuje ju, radi jej, potéa ju. Vo svojej
podstate su tieto useky odbodeniami, ktoré brzdia spad deja. V tom spo-
¢iva ich staticky réz. Autor ho viak rozmanitym spdsobom rozbija.

Aké je miesto a funkcia tychto pasaZi v sujetovo-kompoziénom plane
romanu? Uvadzali sme, Ze postavy v roméane Ndmestie svitej Alfbety
su v podstate pasivne typy, ktoré nanajvys citovo reagujii na vyvijajucu
sa situéciu. Ale ani tieto reakeie neprezradzaju ich aktivizaciu. O pohybe
vo vnutri postavy sa totiz spravidla nedozveddme prostrednictvom auten-
tického zaznamu (vnitorny monoldg), lez prostrednictvom rozpravaca.
Vzniké tak zdanlivo paradoxnéi situdcia: autor sa vzdiva dynamického
prvku ddleZitého z hladiska rozvijania sujetu. Téato strata sa viak kom-
penzuje aktivizdciou rozpravaéa. Mohlo by sa zdaf, %e sa tym paradoxna
situdceia mneriesi, lebo namiesto sebavyjadrenia postiv. ktorého hlavnym
znakom je bezprostrednost a premenlivost (dynamickost), nastupuje ko-
mentar a opis (statickost). Ak si vSak uvedomime, ¥e v sujetovom plane
sa rozvija jedind linia, citovd, ukiZe sa, Ze toto riefenie bolo vzhTadom
na celkovil orientaciu pohybu sujetu opodstatnené asponi z dvoch stran,

Predovietkym neslobodno zabudat, %e opisné a uvahové pasaZze maju
len relativne staticky raz. Tuto ich vlastnost mo#no rozbijat, uvoltiovat,
pri¢om stupeii ich relativnej dynamickosti sa dd regulovat. T4to moimnost
sa naskytd preto, Ze na jednom péle osi dynamickost — statickost docha-
dza vlastne k rozdvojeniu: statickost — relativna dynamickost. Tym si
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Jasik vytvoril moZnost vyuZivat aj useky rozpravacskej subjektivity (opis,
uvahu) jednak na usmerfiovanie tempa v pohybe sujetu a tym aj deja,
a jednak na druhotné, spidtné zdbdraziliovanie napitia.

Zatlefiovanie autorského opisu a uvahy na ukor vnuiorného monolégu
je vzhladom na citovo podfarbenu liniu sujetovej organizacie opodstat-~
nené aj inak. Na inom mieste sme uviedli, Ze Jasik najmé& prostrednic-
tvom rozpravaéa reguluje tempo pdsobenia na ¢itatelovu predstavu a cit.
A prave v usekoch rozprivalskej subjektivity hromadi také prostriedky,
ktorymi moZno vyvolavat istii naladu, atmosféru, dojem, citovy prizvuk.

Statickost analyzovanych pasazi rozbija autor predovietkym doémy-
selnym horizontdlnym élenenim textu. Ako vyraznejsi dynamicky prvok
sa uplathiuje aj kategéria druhej osoby singularu (autor sa prihovara
k postave), ktord sugeruje predstavu dialéogu. V tomto smere posobi aj
vetni stavba, a to tak kon3trukcie inherentne expresivne, ako aj tie,
ktoré su expresivne v kontexte.!3 Aj menenie rytmu striedanim kontrast-
nych konstrukeii pésobi tymto smerom (napr. dlhé vety oproti kratkym,
expresivny vyraz oproti nociondlnemu a pod.). Obrazné pomenovania
(metafory, prirovnania) sice nesliZia vidy tomuto cielu, ale svojou expre-
sivnostou emocionédlne podfarbuju text, poetizuju ho a zvysuju jeho este-
ticku péscbivost. A tak hoci takéto useky rozpravadéskej subjektivity ne-
podporuju rozvijanie sujetovej linie a tym aj ,,deja”, nezriedka ho skor
pristavuji vnéaSanim lyrického prvku do epického pribehu. Ich digresiv-
nost sa oslabuje, lebo autor kumuluje prvky potlacajuce statickost, a aj
preto, Ze v nich vZdy znova a znova rezonuje lyricky ,leitmotiv’ — kreh-
ky pribeh dvoch milencov ,,zo §tihlej mudrej veZe”, naraZajici na ,mrt-
volny pach doby” aZ do svojho tragického konca. Takto sa do nich prenasa
faZisko dramatickej dynamiky.! pretoZe druhotne zdérazituje napétie deja.

Na ilustrdciu uvediem iba zaciatok a koniec dlh3ej pasiaZe. VSimnime
si, Ze po takomto lyrickom odboceni sa bezprostredne rozvija pribeh
v objektivizovanom rozpravani. Na citovanom mieste sa predznamenava
cez prizmu Igorovych skusenosti a zéZitkov sprostredkovane reproduko-
vanych rozpravafom, Ze na Igora, ktorého uz beztak tazi tarcha otrasného
poznania, ¢aka efte mnoho tragickych skiisenosti:

Co to preziva§, Igor?
Aké nezmyselnd je kazda chvifa! Aké nezmyselné ¢akanie.
Igor, nie to ti chcel povedat Maxi. On ma radost, ked I'udi okolo

15 Jozef Mistrik, Expresivnost syntaktickich konStrukcif, Jazykovedné Studie
VIII, Bratislava 1965, 85—109.

% Oskar Cepan, Doktriny a dielo, Jégé v kritike a spomienkach, Bratislava
1959, 240.
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neho zoZiera beznidej, ale pod prikrovom ladu, ktory obopina jeho
srdce, je e$te kus Maxiho — éloveka. (.. .)

Ale uZz chod, vydaj sa na cestu a kraéaj. Cloveku je stdené len ist
a ist. To len kameri pre¢kdva na jednom mieste!

Chod, uz chod!...

Igor prisiel domov pred vecerom ... (81—82).

Lyricke digresie, rozpravacove apostrofy oséb a veci sa vyskytuju tam,
kde postava preziva krizové stavy a kde dej smeruje do osudovo tragic-
kych vyvrcholeni. Tam alebo sumuju, lyricky pod¢iarkuju isty otrasny
citovy zaZitok alebo skusenost, alebo predznamenavaju tragicky vyvin
deja. Castejsie su najmé v poslednych dvoch tretindch knihy. Ich hojnejsi
vyskyt zaznamendvame v kapitolach Nesvdty Jin Krstitel (lgor spoznéva,
Ze od fadizmu hrozi ich laske nebezpelenstvo, cd Magusa sa dozvedd, ako
by mohol zachranit Evu), CernokiiaZnik (Igor marne prosi od Erny desat
tisic korun, aby mohol daft Evu pokrstif, nepochodi ani u Evinho otca
Samka, ktory nedokaZe prekcnat v sebe lakomost; odvadza si Evu domov
ako manzelku), Ndmestie svitej AlZbety (Igor zohnal peniaze od Maxiho,
farar ho vSak neprijal; Magu$ mu poradil, aby &¢im skér odisiel aj s Evou
za jeho bratom horirom; na druhy defi ni¢ netusiaci Igor vozi uhlie so
Samkom a teSi sa na zajtrajsi den, ked koneéne s Evou odidu. Medzitym
Evu spolu s inymi Zidmi odvedu), Defi (po strasnej noci nahnali Zidov
na ltku za mesto, nemecky major d& zasirelif Zidovského chlapca, tu
nachadza smrt aj Eva — tragédia milencov zo &tihlej veZe vrcholi. Do-
chadza aj k ,triedeniu duchov” v radoch fafistov: Haso spicha samo-
vrazdu, holi¢ Floérik zastreli celti rodinu koZusnika Heldera, aby si mohol
privlastnif jeho majetok), Milenec s tvdrou satana (Igor je sdm so svojim
smutkom a otrasnymi skusenostami, muéeny vizionalnymi predstavami:
minulost a pritomnost sa mu zlieva v jedno, narastd v Aom tirba po
pomste; zavrazdi predpokladant pridinu zla — holi¢a Flérika. V agdnii
dochddza na most rieky; samovrazde zabrini obuvnik Magus, vracia
Igora do Zivota, hoci je ete noc...).

Sujetovo-kompozi¢na funkcia mnohych usekov rozpravacskej subjekti-
vity spotiva v tom, Ze pristavujiic rychly spad deja, su jednak akymsi
rezonatorom, v ktorom v celej otrasnosti znie tragika chvile a doby,
a jednak druhotne, spdtne zdérazfiujii dramatické napitie deja, stc
akymei jeho poSmirnym kontrapunktom. Ukarka, ktord vzapiti uvedie-
me, nasleduje kratko potom, ako Igor zohnal peniaze, vozi uhlie a tedi sa
na zajtrajsi defl vyslobodenia. Zatial sa schadzajui gardisti, aby sa vydali
na pohon na Zidov. Po citovanom useku nasleduje rozpravanie o tom, ako

gardisti a Nemci odvadzaju svoje obete. Apostrofa mesta pripravi kon-
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trastné pozadie, na ktorom sa vyraznejsie bude ¢rtaf neludskd obludnost
fasistov:

Mesto pod viniénym vrchom! Co sa to rozlieva po tvojich uliciach?

Hmyz? o ]

M4 $pinavozelené a &ierne kridla. Nie si to ndhodou Iudia? Vsak
maju udi, odi, usta maju. Potuj, Mesto! A tam na Javom boku, tam pod
rebrami by im malo tlct srdce. Ze nie? Verim ti, mesto. Si staré, mud-
rejsie ako ja.

(.2

Bojim sa...

Pre¢o mléis?

Ech, ty mesto... o

Flérik tiahne s najvad$ou skupinou na namestie svitej Alzbety. (...)
(169).

Ako vidiet, jazykova a sujetovo-kompoziénd vystavba (horizontilne
¢lenenie predovietkym) je opdt zloZitd. K tomu pristupuje rozpravadova
v&iniva Tudska zainteresovanosf, orientovand proti fa$izmu a ludéctvu,
proti ,$pinavozelenému a &iernemu hmyzu”. V tom je relativna dyna-
mickost i expresivnost aj basnicka sila Useku. Preto takéto miesto ne-
mo¥no hodnotit ako redundantny — ¢o aj retardacny — prvok, hoci i tu
autor miestami manifestuje seba,!3 podavajuc obraz o realite, ktora je
predmetom zobrazenia, cez prizmu svojho vztahu k nej. V désledku toho
— plati to najmi o zavere¢nej kapitole romanu — sa oslabuje jeho objek-
tivnost. Silny lyrizmus tam prekryva epiku veci.

Treba eSte zaznamenat, ¥e Ja$ik apostrofuje veci a prostredie, s kto-
rymi st nejako spité osudy hrdinov pribehu. Pritom je zrejme, ie za
touto apostrofou vidi postavu, lebo sa k veci a prostrediu, ¢i javu prlhot
véra z toho hladiska, aky vzfah ma k nemu postava. Apostrofy sa v reci
rozpravada vyskytuju spravidla vtedy, ked je na scéne Igor, Eva alebo
obaja, St nielen vyrazom rozpravatovho vziahu k postavam, predm_etom
a prostrediu (pritom plati i to, e v apostrofach sa sprostredkovane svlgna—
lizuje i vztah postavy k vonkaj¥ej realite), ale aj dokazom rozpravatovho
(autorovho) ,,tGtorstva” nad postavami: cez rozpravaca sa tu zvlééj;x}ym
spdsobom sprostredkovane premieta ich vnutorny psychicky a mys§lien~
kovy svet: .

Bije len pre teba, Igor. Citi§? — zalepkala rozosmiata, ked buricali

15 U% v tomto pripade mofnc hovorif o totoZnosti pohladu a svetondzorového
zamerania zjavného rozprivaéa a autora. Pozri M. Zmigrodskas, ¢ d., 443.
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v nej éisté vody nezndmych Ziadosti. Ony zmyvali hanblivost, ktorou
priroda obdarovala ITudi, vSetkych, aj osemnasfroinych. Ach, ty voda
¢ist4, najcistejSia voda, ly laskai Aké mrzké su na milencoch 3aty
a hryzu ani v8i. A ¢o boio tajnejsie neZ pohyby armad, chystajucich sa
do utoku, zaziari odhalenim, ¢o bolo ¢isté, posviti sa pogkvrnenim. Ty,
laska, kolko skryvas v sebe protire¢eni! Sladkych a zaroved tazkych,
pochopitelnych a predsa nepochopiteInych. A preto vari deti lasky
z tvojho domu dvoma dvermi vychddzaju; svetlymi, a ti su §fastni;
a ¢iernymi, od ktorych vedie zavSe chodnik k cintorinu. Ale takéto
uvahy nemétali dve hlavy pod gaStanom. Jeho mesiac lasky uz uplynul
a s porozumenim hladel na tamtych dolu a diskrétne ich halil hustou
korunou. Bravé, gastan! Bravo, mudry koSaty ga$tan, &o vyrastd§ pri
mudrej Stihlej veZi! Ma§ viac citu ako mnohi z Iudi a ovela viac ako
ti, ¢o prikdzali nosif ZIlté hviezdy a nad plnenim tohto prikazu bdeju
ako vlci (87).

V désledku aktivneho vztahu rozpravata k predmetu zobrazenia je
epické rozprévanie Casto prerusované a poprestupované podobnymi lyric-
kymi uvahami, za ktorymi citif vzruSenti mysel postavy. Uvaha je v pod-
state utvar staticky. Autor rozbija statickost tohto postupu dvojako: po
prvé tym, Ze impulzom pre Uvahu mu je miesto, jav, vec, ktorad je neja-
kym spbsobom spétd s vadiornym Zivotom postavy. Autor pritom uvaZuje
tak, akoby uvaZoval za postavu, akoby ju zastupoval, akoby chcel za fiu
vypovedat to, €o si ona mysli a citi a ¢o sama nedokaZe vypovedat (Igor,
Evg). To je vlastne vychodisko sujetovo-vyznamového planu v roméne
Ndmestie svitej AlZbety, ktory je zaloZeny na citovom akcente prerasta-
jucom skusenostny ramec postavy. Po druhé tym, %e vyberd — ako sme
uz zdéraznili — vyrazne expresivne jazykové prostriedky a rozmanite ich
kombinujte zvySuje ich emocionalno-expresivnu silu. Uvaha je vidy sub-
Jektivna, a tymto sa tdto jej stranka eSte podéiarkuje. Ide, pravda, o sub-
jektivnost pochidzajicu od rozpravaéa, i ked rozpriva¢ cez Uvahu chee
poukazovat na postavu. Co tymto usekom chyba na dynamike autentic-
kého zédznamu, to sa vyvaZuje silou basnického slova. Prica s vetou
a odsekom tuto silu expresivne podé¢iarkuje. Takéto vykreslenie predstav
sa niekedy rozvinie do alegérie, v ktorej vyrastd obraz predtuchy blizkych
nebezpecenstiev. Jasik ¢asto predznamenava to, éo sa neskér bude rozvijat
v epickom rozprdvani, akoby naznadoval jeho osudovi nevyhnutnost:

Z hrnca vystupuje para.
Mazxi! Maxi je najstrainejsi. Ten jeho zverinec z madiat, mysi a pot-

kanov. Ako to tam pisti . ..
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Igor si zapchava usi.

V ohrade je Eva. Premenila sa na mali my$ku. Nad ohradou ty¢i sa
déstojne $tihla mudra veZa. Tri staré dobré zvony sa rozzvucali. Viom
neviditefnd ruka otvorila jedini branu a Hou vstupuje nespocetné
mnoZstvo vvleS§tenych &iZiem s tvrdymi holenami.
Uz dostali povel. Vo veZi kostola svitej AlzZbety sa rozkolisali tri staré
dobré zvony, a to je povel. Hura! Nech Zije smrt! — vresti stary vy-
plznuty potkan s nejasnym fliatkom na chrbte a ponéhla sa v Ustrety
¢iZmam, aby sa dal prvy zadlavit.
— Nie, — vykrikne Igor, strhavajuc si vlasy na &elo.

— Co ti je. Igor? Co ti je? (33)

IlGziu, Ze ide o bezprostredny (autenticky) zdznam konkrétnych pred-
stav postavy, autor podporuje tym, Ze takyto lyrizovany prud prerusuje
realistickym opisom vonkajsich reakcii postavy a opisom prostredia. Tieto
pasdZe sa takto kontrastne expresivizuji. Kontrast sa eSte zvyraziuje
tym, %e opis vonkajsich redlii sa vycleiuje do osobitnych odsekov. Iluziu
o tom, Ze ide o bezprostredny zéznam postav, nevdha JaSik podporif este
aj tym, e d& postave nahlas prehovorif (priama reé€), pritom vonkajsi
prehovor je akoby vyvrcholenim intenzity jej predstdv. Takouto suje-
tovo-kompozi¢nou vystavbou, striedanim lyrizovanych Uvah s opismi,
miestami naturalisticky ladenymi a so struénymi ,realistickymi” zézna-
mami vonkajdich redlii i priamou reou, sa tieto pasdZe dynamizuju
a aktualizuju.

Aj tento priklad ukazuje, ako JaSik vyuZiva moZnosti, ktoré si vytvoril
rozdvojenim na jednom z pélov osi dynamickost — statickost. Na tomto
péle (ide o pdl statickost) vznika relativne samostatny protiklad dyna-
mickosti a statickosti, pritom sa markantne exponuju prvky dynamic-
kosti. Takto sa trie$ti uzavretosf opisu, vzniké napétie na zéklade osci-
lacie bezprostredny zdznam — sprostredkovany opis stavov a procesov
vedomia alebo inak povedané, dochddza k zdanlivému prehodnocdyaniu
rozpravadskej subjektivity na subjektivitu postav. Autor si moézZe dovolit
tento ,,trik”, pretoZe koncepcia zaangaZovaného rozpravaca mu umoznila
usmernovaf tepmo dynamiky v pohybe sujetu, a to tym, Ze cezei regu-
luje pohyb na osi dynamickost — statickost. V dosledku toho aj tieto vy-
stavbové postupy, ked sa na baze nedejového ulvaru (opis, uvaha) uplat-
fiuje épickj)’r Zivel (priama reé, vonkaj$ia re¢ postavy), zapadaju do suje-
tovo-kompoziénej organizéicie roménu.

Silny lyricky prud sa vytvédra na tych miestach textu, kde sa s autor-
skou refou a priamou refou postiv kombinuji useky, ktoré su vyrazne
prestipené subjektivnym aspektom rozpravaca. (Pozri rajmi kapitolu
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Dert, str. 189—213). V reéi rozprévada sa struéne zachytdvaju vonkajsie

realie (velmi casto sa refrénovite vracaji®s). Priamou redou sa vnisa do

textu dynamicky prvok. Rozprivadove lyrické pristavenia, apostrofy veci

a postav su lyrickym doznievanim, v ktorom v celej otrasnosti rezonuje
tragika chvile. Vyberom a kombindciou vyrazovych prostriedkov a suje-
tovo-kompoziénych postupov i rytmizéciou textu sa tieto miesta dplne
zbliZuji s poéziou. Tuto prézu by bolo mozné rozpisat do verSov, su to
vlastne malé bésne v proze:

Léaska je nesmrtelna. Neumiera. Ide do hrobu. Len ide do hrobu. Len
ide do hrobu. Neumiera. To iba myslienky tleju a ostava z nich popol.

A spomienky,

(..

Laska je nesmrtelnd, ide za hrob. Netleje, len hori veéne, hori ako

Zivot.

Evine dsta Zaluju. Sa krvavé.

A smeju sa.

Preklinam ruky, ktoré krvavia ruky milencov (209—210).

(Pozri aj daldie odseky na str. 210—211.)

T . ’ a . ’ r . 1]
Na niektorych miestach je zamerna snaha rytmizovat text, ¢oho doka-
zom sU najmi inverzie:

Ty, laska, kolko skryva$ v sebe protireéeni! Sladkych a tazkych za-
roven, pochopitelnych, a predsa nepochopiteInych. A preto vari deti
lasky z tvojho domu dvoma dvermi odchadzaju; svetlymi, a ti sq $fast-
ni; a ¢iernymi, od ktorych vedie zavie chodnik k cintorinu (87).

Podobné tseky sa objavuji na viacerych miestach romanu, no najvié-
Siu frekvenciu maju v poslednej tretine, ktora je vlastne lyrickou apo-
teézou Evy a Igora a ich tragickej lasky, ktort rozbil a posliapal ,,8pi-
navozeleny a ¢ierny hmyz”. Autorovo ststredenie na vyraz nemozno
v tychto pripadoch vykladat ako samouéelnt hru s vyjadrovacimi pro-
striedkami a kompoziénymi postupmi. Vol népadny vyraz preto, aby
umelecky ¢o najuéinnejsie, presvedéivo a sugestivne poésobil na éit,atel’a.
Prave tomuto cielu obetuje aj rozpravadsku objektivitu a vstupuje do
pribehu ako zainteresovany subjekt. Robi tak — najmi ku koncu rominu
(pozri kapitolu Milenec s twérou satana) — aj za cenu toho, ¥e obraz
objektivnej skutoénosti bude do iste] miery prekryty subjektivnou inter-

1 Pozri Jan Findra, Opakovanie vyrazu u Jadika, Slovenskd re¢ 31, 1966, 289 n.
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pretaciou, cez ktoru sa bude sprostredkuvat &itatelovi. Najmi na tychto
miestach je auter sustredeny na vyraz, najmi tu je jeho préza pribuznd
so slovenskou lyrizovanou prézou tridsiatych rokov. Jasikova sila v ro-
méne Ndmestie svdtej Altbety je v tom, Ze ditatelovi vie wvsugerovat
vlastnd interpretdciu skuto¢nosti. Vlastny pohlad na spoloéenské pozadie
konfliktu!” mu pritom nedovoli sklznut du subjektivistického vykladu
tejto skutoénosti. V zaujme tohto dokaze funkéne vyuzivat vyrazové pro-
striedky jazyka. Iba dva pély poznd Jasik v tomto roméne — lasku
a nenavist, Igora s Evou a fafizmus. Tato dvojpdlnost presla do vSetkych
zloZiek Struktiry diela. Tu su korene lyrizmu, ktory neustile prekryva
epicky pribeh.

V tejto suvislosti viak treba priznat — ako to spravne postrehol J.
Mistrik —, Ze niektoré postupy pri vybere a kombinacii jazykovych
prostriedkov v romane Ndmestie svitej AlZbety sa stali u Jasika priam
manierou.!8 To viak nehovori proti jeho zimerom.

Sentencie niekedy sice lerpaji latku zo situacie, ktord je prave pred-
metom rozpravania, ale smeruji von, mimo pribehu. MoZno z nich odha-
Tovat autorove umelecké a svetondzorové krédo. Autor to dokonca wvy-
slovne naznaéi. Je to digresivne pristavenie, no autor jeho retardacnu
silu éiastoéne tlmi tym, Ze uUsek umiestiuje bezprostredne po vnutornom
monolégu postavy vyjadrenom nevlastnou priamou redou nevyznacenou
graficky, akoby poéital s tym, Ze v prvej chvili to bude vsugeruvat pred-
stavu, akoby islo o vnitorny monolég s osobitnou horizontalnou dpravou.
Az dal§i text jednoznaéne ukazuje na autora. Tato pociatoéna mozZnost
podvojnej interpretdcie vnasa do tseku prvy dynamicky prvok, nevlastna
priama re¢ vyznaéenda graficky, zachycujlca pomyselny prehovor ,,tvrdo-
hlavych podnikatelov”, tiez pbdsobi tymto smerom:

(Vnutorny monoldég Erny): Ako moZem davat 3fastie druhym, ked
som ho sama neokusila. Ach, boZe, posud! Ach, premarneny zivot! Zly
Zivot! Zivot — pes, vlk! Hryzie... hryzie... hryzie... Igor! Prefo si
ma nezabil?

Kolko lasky a nendvisti unesie Tudska duSa! Aka je to hlboka skrysa,
Ze prijima jedno i druhé? Musi byt §iroka, hlboka. (...)

I vidy boli, i jesto dnes mnoho tvrdohlavych podnikatelov, ¢o s Gbo-
hym skladacim metrikom ponevieraji sa v blizkosti velkého priestoru
a hrozia:

17 Jurai 8pitzer, Doslov k “romdnyu Ndimestie svitej Alsbety, Bratislava 1962, 240.
8 Jozef Mistrik, K Ja$ikovmu romdnu Ndimestie svdtej Alfbety, Stylistické
rozbory, Bratislava 1964, 149.
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,DuSa! Ja fa zmeriam, uvidi§, Ze fa zmeriam. A ked buded zmerana,
beda ti a koniec tvojim samopasnostiam. Rozsekdm £a, nahidZem do
prie¢inkov — Osmich, najviac desiatich a spravat sa budes podla pri-
kazani!?’ (140).

Su aj pripady, ked Ja$ik otvorene manifestuje seba, svoje vztahy, svoj
svetondzor, svoju lasku a nendvist. Sila takychto miest je vsak v ich
basnickej posobivosti a emocionainej Géinnosti. Totiz nie je mu Iahostaj-
ny, v mene ¢oho (koho) a proti ¢omu (komu) hovori. Autor zrejme chece,
aby to nikomu nebolo Iahostajné.

A tragédia neZivej hmoty spoéiva v tom, Ze nie je v jej silach vzburit
sa proti tomu, Co je niomné a nehodné ¢loveka a musi trpief aj
faSistov.

Nad pomyslenie dobre mi je, ked si predstavim,: Ze by sa taky dom
vzburil, Ze by tehly, dubové parkety a sklené tabule v oknach zrazu
zvrieskli:

— Practe sa! (99).

Osobitné postavenie rozprivala v sujetovo-kompoziénej §truktire ro-
ménu Ndmestie svitej Alzbety, ktory sa rozmanitym spésobom angazuje,
m4 dosah aj pre frekvenciu a aj pre funkciu a jazykovostylisticku vy-
stavbu vnutorného monolégu. Zlozity a k tragickému konecu spejuci pri-
beh lasky medzi Igorom a Evou poskytoval sice dostatok moZnosti na
funkéné vyuzitie vnutorného monolégu, ale Jasik tieto moZnosti nevyuzil
v takej miere ako neskdr v roméne Mftvi nespievaji. V romane Ndmes-
tie svitej AlZbety sa autor neraz uspokoji s opisom a komentirom aj
tam, kde by bol vnitorny monolég naleZite motivovany a psychologicky
opodstatneny. O tom, Ze postava je vo svojom vnutri aktivna, sa viak
nedozvedame z jej prehovoru, ale z rozpravacovho zdznamu. Aj tu kdesi
treba hladat pridinu aktivizdcie rozprivafa, preberajuceho ulchu spro-
stredkovatela:

Igor ml¢al. Dodove vyditky ho pichali a kdesi hlboko sa mu ozyvalo,
ze Dodo je zly, nelUprimny, Ze je falo$ny a vypoéitavy. Ale nemal sil
podrobitf sa tomuto varovaniu (12).

Viaceré vnutorné monolégy nesti vyrazné stopy autorskej $tylizacie.
Za prehovorom postavy citirne autora, ktory jej ,pomaha” pri vyjadro-
vani uvah, mySlienck, citovych reakcii. Vlastnosti typické pre reé rozpra-
vada sa prenasaju aj do redi postav. V dosledku toho dochidza k uniji-
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kdcii autorskej reéi s refou postav. Na ilustraciu moZno uviest vnutorny
monoldg realizovany nevlastnou priamou refou. Igor si priSiel vypytat
od Erny peniaze, aby mohol dat Evu pokrstif. Erna je dotknut4d a pobu-
rend tym, Ze by mala vykiipii $fastie svojej sokyne. Velmi silno si pritom
uvedomuje, Ze hoci je bohatd, skutodné Stastie nepozni. Rozhoduje sa
a rozhodne sa peniaze nedat.

Z hladiska horizontdlneho ¢lenenia je tento monolég rozloZeny do
troch Usekov. Jeho zvlastnostou je to, Ze v druhom, ale najmi v trefom
odseku postava oslovuje samu seba v druhej osobe pluralu. Tento postup
navonok pripomina niektoré dialogizované vnuitorné monoldégy Klaku,
ktory tiez vedie sam so sebou dialég ako s druhou osobou (pozri Mitvi
nespievaju, 161, 316—317). Postup je dynamicky, lebo sa takto dplne roz-
bija uzavretost vnutorného monologu. Pravda, sGéasne tu ide aj o vy-
raznl odli§nost oproti romanu M7tvi nespievajii: na istom mieste, akoby
mimovolne, vstupi do vnutorného monolégu postavy rozpravaé. Za vy-
jadrenim je zrejma autorova §tylizécia, a to najmi v poslednych vetéch
monolégu. Tato domnienku potvrdzuje v jednom pripade aj slovesny
utvar — ide o ur¢ity slovesny tvar, na ktorom je popri gramatickych
kategéridch osoby, ¢isla, éasu vyjadrena aj gramaticka kategéria muz-
ského rodu. Aj ironicky ton namiereny proti pani Erne poukazuje na re
rozpravada. Tu nachidzame styény bod s miestami rozprivaéskej subjek-
tivity, v ktorych sa autor — rozprava¢ otvorene exponuje, rozbijajic ob-
medzenia rozpravadskej objektivity:

Ak4 to bezoivost, aké satanadstvo! Osud mi nedoprial lasky, vnucuje
mi Kviku, a ja najnedfastnejiia medzi ne$fastnymi, mam udefovat
milosti, Lotéria lasky! Pani a panie, vypredané! Jedno osudie a v fiom
jeden listok s é&islom — 10 000! Velka lotéria lasky, nech sa paci!
O chvilu sa to za¢ne. (.. .)

Majte trpezlivost, netisnite sa! Uz by sme boli zacali, ale ¢akdme na
pani Ernu. (...) :

Bravé! Tu je pani Erna. Miesto, miesto. Aj vy chcete tahat z osudia
lasky ? Rozosmiali ste ma, pani Erna. Tahaf méZe len Igor, nikto iny.
VaSou povinnostou je — dat peniaze a odisf. (...) Niekto v meste si
vymyslel takuto lotériu lasky a celé mesto sa do tejto senzicie zblaz-
nilo. (...) Mesto je opité, vSak leZi pod viniénym vrchom. Vy ste to
nevedeli, pani Erna. A skryte si prsnik! Kto na fiom spal minulej noci?
Vidi sa mi tak trochu pokréeny. Ach! Doteraz som myslel, ze pokréeny
méZe byt len papier alebo lacné stkno. Napriklad stkno, z ktorého si
vystrihuju Zidia Davidove znaky... — Pani Erna sa hystericky rozo-
smiala (138).

Autorskd 3tylizacia je zrejmé v dialogizovanych usekoch, ktoré by sme
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mohli hodnotif ako isty typ dialogizovanych vnutornych monolégov po-
stavy. V dilemizovanej postave sa ozve vnutorny hlas, na ktory odpoveda.
Tak sa rozvinie dialég. ,Repliky” tohto dialégu svojou stavbou celkom
pripominaju stavbu priamej redi, ktorou sa realizuje vonkajsia re¢ postav.
Vyéletiuju sa do osobitnych odsekov. Repliky druhého hlasu, svedomia,
sa uvadzajui uvadzacou vetou, ktora ma koncové postavenie, odpovede
postavy su bez uvadzacej vety. ,,Druhy” hlas postavy v jej vnuatornom
monolégu je v uvadzacej vete pomenovany velmi vSeobecne — neurcito
sa naf poukazuje strednym rodom. Takto stavany monolég nesie vyraz-
nejsie stopy autorskej Stylizdcie Spravidla mu predchadza subjektivizo-
vani autorska reé¢, v ktorej sa vyrazne uplatiiuje aspekt postavy, alebo
priama re¢. Napriklad:

Jej fantazia si vycarila tento den v najkrajSich farbach. Ale toto! Co
je to? Ani svadba, ani tinos. Otec ani ¢o by ju z domu vyharal a mat
ju nevyprevadila ani pred okna. Zostala v izbe s otcom a do noci budu
na seba Stekaf.

,Sama si chcela. Keby si nebola Igora podpichovala, nebolo by tak,’
kriéalo na nu.

,Checela som, cheela, ale nie takto. Stojim pred branou, kadial sa
vchadza k Igorovi. Prefla som naSe Spinavé namestie, to bola moja
svadobna cesta. Bez priateliek, bez gratulécii, smutno ...’

,Vidi§, vidi§, predo si cheela? spytovalo sa jej nastojéivo.

,Som Zidovka, bojim sa. Medzi Zidmi Zit nemdzem!...* (145).

K takymto pripadom moZno priradif aj prihovory veci a prostredia
k postavam. Tak na Maxiho kridia plienky, plachty a prestieradld (str.
217), s Evou sa liéi mesiac (str. 185-186), oslovena veza odpovedd na
.»pozdravenie”. Mohlo by sa tu hovorif o personifikdcii ne#ivych pred-
metov a veci, ktorym autor akoby vdychoval Zivot, ked ich obdaruva
schopnostou byf partnerom postavy, preZivajucej krizové stavy. NeZivy
predmet alebo prostredie, s ktorym je postava bytostne spitd, sa obracia
na fiu, prihovara sa jej ako Ziva bytost. Akoby sa takto z reéi rozpravaca
vydeloval osobitny typ priamej redi. Vertikdlna i horizontdlna vystavba
textu sa stava zlozitejSou, variabilnejSou, pretoZe sa pasmo rozprivaca
dialogizuje. Prihovory prostredia alebo veci k postave sa realizuju vo
forme nevlastnej priamej redi a stifasne vyéleniuju do osobitného odseku.

Pre svoju népadnost je takyto postup vyrazne expresivny (tuto jeho
vlastnost podporuje aj lexikalna a syntakticka vystavba) a relativne dy-
namicky. Stiéasne vSak treba zddraznif, Ze sa takto stavy vedomia posta-
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vy zachytavaju iba sprostredkovane, cez vyraz, jazyk a kompoziciu, a teda
cez autora — rozpravaca:
Pani je tu cudzia — on tu — cudzejii. Bola to faloinid hra. A peri-
féria si volé:
»Pod, pod! A utekaj, lebo v éomsi zaviazne§, v ¢omsi, ¢o nepoznds.
Pod! Prid na zname miesta!”
Vstal (64).

Od prihovorov veci a prostredia k postavam, teda cez Stylizovanu dia-
logizaciu pasma rozpravada a od S§tylizovanosti niektorych wvnutornych
monolégov alebo ich Gasti, ked autor vypomaha postavam, sa JaSik pri-
rodzene dostiva k usekom tzv. autorskej subjektivity. Kym v roméne
M7tvi nespievaju vyjadruji postavy svoju Zivotnu skusenost predovset-
kym cez seba, cez svoje prehovory (najmi vnuatorné), zatial v romane
Ndmestie svitej Alibety akoby Igor a Eva nedokézali svoju velkd citovu
skusenost, ktori nadobudaji zo diia na def, odrazu, reprodukovat cez
seba. Autor v snahe &o najmocnejiie a ¢o najpresveddivejdie vyjadrit
silu ich subjektivnych zé&Zitkov zveruje rozprévaéovi ulohu sprostredko-
vatela medzi nimi (ich vnutrom, psychickymi poryvmi, hnutiami mysle,
emociami, tuZbami) a éditatelom. Rozpravaé sa ,prepozi¢iava” postave.
Vzdava sa svojej objektivity, zaujima stanovisko, vyjadruje svoje vlastné,
a teda subjektivne hodnotenie. Preto v roméane Ndmestie svdtej AlZbety
nie je tazké identifikovat ,,lotoZnost” rozpravada ani jeho vztah k auto-
rovi. Svetonazorovo a Iudsky stoji autor a rozpravaé¢ na tych istych pozi-
cidch. Rovnaky je aj ich vzfah k zobrazovanej skutoénosti a k postavam.

Vysadné postavenie re¢i rozpravaéa malo vplyv aj na funkéné vyuZitie
vonkajSej reéi postdv a na stavbu priamej re¢i. Stavba dialégu nie je
v roméane Ndmestie svdtej AlZbety Jasikovou silnou strankou. Rozpravad-
skd subjektivita akoby prekryvala aj re¢ (vonkajiu) a hladisko postav.
Autorskd a priama reé stoja sice v désledku rozdielneho vyuZivania slo-
vesnej. osoby a ¢€asu v opozicii, no z hlfadiska jazykovej vystavby sa
tento rozdiel aZ prili§ dasto stiera. Vlastnosti typické pre reé rozpréavada
sa — ako sme naznac¢ili uZ pri vnutornom monolégu — prendSaji aj do
vonkajsej redi postav. Re¢ postiv je potom malo diferencovani navzéjom
i vo vzfahu k reéi rozprivada. Za mySlienkami, Stylizdciami, vybermi
slov a stavbou viet privelmi citif autora. Napriklad:

(Igor): — FaSizmus je svinstvo, samy spodok ludstva. Vykaly, odpad.

Od Hitlera aZ po...

(Magu8): — Ale Maxi podla mia neméa celkom pravdu. Ako vidim,
bude to ovela hor3ie. Svet nemlédi, Igor. Deti ma dvadsatityri hodin,
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- ale je kratky na to, aby ¢lovek stihol vymenovat zlo€iny, ktoré fasisti
popachali. {...) (91)

- Priama reé¢, ktorou sa realizuje vonkajsia red¢ postav, je funkéne malo
zatazena. Pre isté formadlne a obsahové vlastnosti podita s niou Jasdik ako
s prvkom, ktory ma prejav dynamizovat a expresivizovat. O postaveni
priamej red¢i v Struktire roménu Ndmestie svdtej AlZbety hovori uz jej
frekvencia: jej podiel v texte predstavuje v tomto romane len 24 %, No
druhoradé, zavislé postavenie priamej re¢i mozno dokumentovat aj inak.
Je zrejmé aj z toho, Ze v roméane Ndmestie svdtej AlZbety je iba 26 %,
replik dialégu bez uvéadzacej vety (v romane M7tvi nespievajiu je 559
replik neuvedenych). Pritom sa prave cez uviddzaciu vetu v mnohych
pripadoch zdéraziiuje zavislost priamej reéi od autorskej reéi. Jasik aj
kratke repliky neustile prerusuje, dopltia, komentuje (takyto komentar
¢asto presahuje do niekolkych viet). Replika dialogu sa potom neraz stava
iba dokladom, cititom, z ktorého obsahuve fazi funkéne nadradena red
rozpravada:

Eva sa vinula k Igorovi ako prestraSené diefa. Neplakala. Slzy vyschli
ako jar¢ek v letnych horuc¢avach. To Igorove slovéd boli sinkom.
— Igor, — sotva bolo poduf tento Sepot, ale nebolo v fiom ui hrozy

“ani strachu. Nebol to Sepot umierajicej, a predsa bol neobyéajny, Do

Igorovho tela prenikal a musel preniknif aj do chladnych  tiel troch
starych zvonov, ale ony sa nerozozvudali — nemé a s ocelovym srdcom.
Bol to Sepot milenky (27).

Viac raz je replika jednej postavy uvedend dvoma uvadzacimi vetami,
anteponovanou a postponovanou.. Aktualnost reéi postavy sa tym znacéne
oslabuje. Jedna z viet obsahuje sloveso dicendi, druh4 komentuje konanie
hovoriaceho. Prva veta tvori samostatny odsek a od priamej reti je edte
oddelena dvojbodkou: .

A potom, kladdc ju na sklafiajice sa hlavy, zakaZdym vypovedal:

— Ty! Aj ty! Ty ... — nakoniec uZ bolestivo takmer nedujne Sepotal

~— Aj ty? Pane boZe... — tu sa rozohnal, palicou §vihol ponad hlavy

a ked ju tuho pripaZil k telu, hrozivo sa vystrel, bradu zodvihol, akoby

nou cielil na ¢ervenu strechu gymnazia, a zakridal z celej sily:

— Stence! Pani oktdvani su Stence! — oéi zatvoril, ani ¢o by naétval

ozvene (156).

V désledku toho potom autorska reé prili§ vzdiali od seba repliky, ktoré
na seba bezprostredne nadvazuji. NartSa sa tym plynulos{ dialégu a po-
siliiuje sa dojem zavislosti re¢i postav od redi rozprivada. Priama red sa
takto neraz degraduje v tom zmysle, e m4 len funkciu ilustrovat autor-
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sk reé¢, funkciu dynamicky a expresivne posiliiovat rozpravanie. O tom,
%e priama re¢ m4 v roméne Ndmestie svdtej AlZbety niekedy naozaj len
ilustrativnu funkciu z jednej strany a Ze ma funkciu dynamizovat roz-
pravanie z druhej strany, méZe sved¢if tento priklad, v ktorom vlastne
ide o jednu uvadzaciu vetu, presnejSie o autorskii re¢ preruSenu (dolo-
Zenu) priamou redou:

Tajomnik energicky podal holi¢ovi ruku a so slovami:
— Vitam vas, brat Florik! To je na$§ novy spolupracovnik, — pred-
stavil ho dievéine. od ktorej prijemne zavial ozén (106).

Pre uvadzaciu vetu v romane Ndmestie svitej AlZbety je typicka elte
jedna vlastnost, celkom cudzia romanu Mftvi nespieveji. Mnohé uva-
dzavie vety su pretazené obraznym vyjadrovanim. Tato vlastnost je v su-
lade s celkovym ladenim redi rozpravata v tomto romane. Je to viak
v podstate staticky retardadny prvok, pretoZe vyraz viac poukazuje na
seba ako na zobrazovanu skutoénost:

- Povedz, pre¢o sa neméZem modlit? — vykrik vyrazil dvoma okna-
mi zvonice a padal ako postreleny viik medzi nizke domce spiacej
periférie (26).

Aj zavislost priamej redi od autorskej re¢i — tak ako zavislost vnutor-
nych reakcii postdv od rozpravala, ktory vystupuje ako sprostredkovatel
— dokazuje pasivnost postdv vodi sebe i navonok a sUéasne predzname-
néva nemoZnost riefenia hlavného konfliktu v ich prospech. Nie ndhodou
najotvorenej$im kritikom gardistov a Nemcov je stary Zid Maxi, ktory
uZ nema &o stratit. Ale aj jeho ,,vzbura” prekonava vyvin smerom k re-
zignécii (alkohol). Preto hybnym momentom sujetovej osnovy v romane
sa stal subjektivny rozpravaé, cez ktorého sa zjednocuju vystavbové pro-
striedky na bize subjektivnosti a expresivnosti. Na tejto baze sa dosahuje
jednota sujetovej perspektivy (citova linia).

Ostava nam e$te celkove charakterizovat re¢ rozpravaca v romaéane
Ndamestie svitej AlZbety z hladiska jazykového. Ako odrazové plocha nam
opdtf poslizi roman M7tvi nespievajid. V tomto romane je re¢ rozpravaca
vyvAZena a triezva. Je to v siilade s jej postavenim v $trukture diela,
v ktorom mé dominantné postavenie re¢ postav. Na pozadi takejto ,bez-
farebnej” reéi rozpravaca sa o to viac vynima bohato diferencovand reé
postév.19

19 Reé postiv v roméane M#tvi nespievaju z hladiska jazykovej &tylistiky analy-
zoval Jozef RuZid&ka, Refovd charakteristika postdv v romdne M7rtvi nespievaju,
Jazykovedné §tidie VIII, Bratislava 1965, 147—159.
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V roméne Ndmestie svitej AlZbety je pre re¢ rozpravaca veelku typické
zloZité vyjadrovanie a domyselné vyuzivanie syntaktickych figtr i expre-
sivnych vyrazov, konstrukcii a narecovych slov. Jej zakladnou viastnosfou
je lyrizmus. Je to v sdlade s Jadikovym usilim ¢éo najuéinnejSie zobrazit
citové priznaky tragického pribehu. Jadik fotiZ nechce ,,city” vecne opi-
sovat, ale ich chce evokovaf. a to nielen prostrednictvom pribehu, ale
aj cez vyraz. Pretc s takym UGsilim hromadi prostriedky, ktoré komplexne
ako celok v Struktdrnej sthre slizia jednému cielu: vyvolavaf isti nala-
du, dojem, citovy prizvuk.

Casto sa psychicky a citovy stav postdv zrkadli v atmosfére, ktord vy-
volava lyricky opis prirodného motivu alebo uvaha (Useky rozpravadéskej
subjektivity). Aj slovo sa JaSikovi stdva plochou, prostrednictvom ktorej
priamo manifestuje svoje osobné, I'udské, citové a svetonazorové hladisko.
¥V tomto zmysle sa aj prostrednictvom slova uplatituju zdkladné sujetové
tendencie. Viimnime si z tohto hladiska vlastnosti Jasikovho pridavného
mena. Aj cezel modzeme dokumentovat, ako Jasik vyuZiva potencidlne
moznosti relativne dynamizovat druhy poél dynamickosti — statickost. Na-
chédzame v tom paralelu s usekmi rozpravadskej subjektivity, ktoré sa
tieZz druhotne dynamizuju.

Vyjdeme zo vzfahu medzi adjektivom a substantivom, ktory sa da
urcit Statisticky, Tymto sposobom sme zistili, Ze z celkového poétu slov
(slovnych druhov) pripada v roméne Ndmestie svitej AlZbety na adjek-
tiva 9,399, slov a na substantiva 27,10 9, slov. Tieto hodnoty méZeme
porovnat s priemernymi hodnotami, ktoré zistil Jozef Mlacek.? Spo-
minany autor zistoval frekvenciu slovnych druhov v diele Strnastich
autorov. Tabulka, v ktorej ziskané hodnoty porovniva, vykazuje znaény
rozptyl vo vyuZivani substantiv a adjektiv. Priemerné hodnoty su takéto:
substantiva 23 9, adjektiva 8,7 9%,. Z porovnania vyplyva, Ze frekvencia
pridavného mena je v roméane Ndmestie svitej Algbety blizka priemeru,
kym pri substantivach sa tento priemer prekratuje. Zo skumanych auto-
rov iba Hykisch ma vy$Sie percento vyskytu substantiv, ale u neho
je vy8sia aj frekvencia adjektiv (11 9%,). Pomer adjektiv a substantiv je
v roméne Ndmestie svitej AlZbety 1:2,88. I tu je &iastodnd moZnost
analogie. Jan Horecky zistil, 2e v Mihalkovitovej zbierke ILitost
na jedno adjektivum pripadéd 2,69 substantiv.2!

® Jozef Mlacek, O frekvencii jazykovich prostriedkov a o jej Stylistickej
platnosti, Slovenska re¢ 30, 1965, 332.

% Jén Horecky, Stylisticko-§tatistické hodnoty jednej bdsnickej zbierky, Jazy-
kovedné Stadie VIII, Bratislava 1985, 75.
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Zo Statistiky a z porovnania vyplyva, Ze adjektivum vyuZiva JaSik
v podstate ,,v medziach normy”.

V romane Ndmestie svitej AlZbety sa viak vyuzivaju nezvyklé, ,,ob-
zvla§tiiujice” pridavné mena vo funkcii priviastkov pri beznych neutral-
nych podstatnych menach. Konkrétne podstatné meno edte viac zdérazituje
napadnost pridavného mena. V takomto kontraste je zdroj expresivity,
ktora z pridavného mena prechddza na podstatné meno a na cely kontext.
A tak v ndpadnosti a exkluzivnosti mnohych adjektiv, v ich ,kvalitativ-
nej expanzivnosti” mé pdévod dojem, akoby pridavné mend boli aj frek-
ventovanejie. Nie celkom presne by sme mohli povedat, Ze sa tu pre-
hodnocuje kvalita na kvantitu, resp. statickost na dynamickost. Podstatné
meno svojou sémantickou nevyraznostou podéiarkne a expresivne zdo-
razni, vyzdvihne vyznam (obsah) pridavného mena; akoby podstainé meno
tvorilo neutrdlne pozadie, na ktorom sa intenzivne zrkadli, presnejsie,
na ktorom vynikne sémantickd vybojnost (potencidlna dynamickost) pri-
davného mena. Priklady: unavené slnko, tragické priestory, mékké udery,
temnd predtucha, nadhle prekvapenie, hrbaty kostol, hundravé zvony,
mitve hviezdy, zapachajlici ¢as, desivy nepokoj, hrdzavy ¢as. Z takejto
sémantickej polarity ¢élenov syntagmy prameni expresivna sila spojenia,
ktord svojou vyrazovou prenikavosfou zasahuje aj $ir$i kontext vety alebo
odseku.

Vyuzivanie ndpadnych, ,impresionisticky” &tylizovanych pridavnych
mien vo funkecii estetickych privlastkov je v romane Ndmestie svdtej
AlZbely v sulade s lyrizaénymi tendenciami, kitoré sui pre ityl tohto ro-
ménu priznatné. Aj v tomto bode sa Jasikova préza stretdva so sloven-
skou lyrizovanou prézou tridsiatych rokov.

V dosledku toho. Ze Ja%ik siaha tak v oblasti vety, ako aj v oblasti
slova po citovo podfarbenych prostriedkoch, ktoré v &itatelovi vyvolavaja
silny zéZitok a citovd udast na tragickom pribehu, dochddza v roméne
Ndmestie svitej AlZbety k unifikdcii redi rozpravada s recou postav. Red
postav nemd pozadie, ktoré by zvyraziovalo odliSnost priamej reéi ako
celku i diferencidciu v jej vnatri, pretoZe v oboch pésmach pouZiva autor
vo viacerych pripadoch rovnaké prostriedky a postupy. Najmi vyuziva-
nie expresivnych syntaktickych konstrukcii a vyuZivanie emocionalno-
expresivnych lexikalnych prostriedkov v pasme rozpravada ma za nésle-
dok stlmenie expresivneho potencidlu expresivnych syntaktickych kon-
§trukeii a lexikalnych prostriedkov priamej redi, lebo sa straca relativne
neutrilne pozadie pre ich vyznenie. TaZisko expresivnosti je teda v ro-
mane Ndmestie svitej AlZbety v reéi rozpravada.

Pozorovania o postaveni rozpravaca a jeho vzfahu k sujetovému planu
v roméane Ndmestie svditej Al¥bety moZno zhrnif takto:
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Pre celi Jadikovu tvorbu je priznaénéd subjektivnost, ktord suvisi so
Specifickym ,,psychologickym” pristupom autora k zobrazovanej skutoé-
nosti a k Tudom a je v sulade aj s ideovotematickymi a sujetovo-kompo-
ziénymi stvislostami.

Ide pritom o rézne kvality subjektivnosti, ktord sa pohybuje na osi:
rozpravadskd subjektivita (Ndmestie svdtej AlZbety) — subjektivita postav
(Mftvi mespievaju), podla toho, ¢i sa psychicky, citovy a mySlienkovy
svet postav i doba zobrazuje sprostredkovane, cez rozpravada alebo ¢&i sa
podava ako autenticky zazitok cez sebavyjadrenie postav.

S posunom na osi: rozpravatskd subjektivita — subjektivita postav je
v sulade aj vyuZivanie a frekvencia vnutorného monologu, jeho funkéné
zallenenie do §$truktiry textu a podiel pasma postdv a pdsma rozpravaca
v texte. V romdane Ndmestie svitej AlZbety predstavuje vnitorny mono-
log iba 7 % textu. Citové a myslienkové reakcie postdv sa v fiom poda-
vaju sprostredkovane cez autora — rozpravata, ktory sa v rozpravani
rozmanitym spdsobom angazuje. Potldéajuc rozpravaésku objektivitu, pria-
mo vstupuje do rozpravania, nadvdzuje kontakt s postavami (apostrofy
postav), otvorene sa prizndva so svojimi sympatiami, laskou a nenavistou
ako ktorakolvek postava diela. Svetondzorovo a Tudsky stoji autor a roz-
pravaé na tych istych pozicidch a rovnaky je aj ich vztah k zobrazovanej
skutocnosti a k postavam.

V stlade s tym sG v roméne M7ivi nespievajd hybnou silou sujetového
pohybu postavy, zatial ¢o sujetova funkcia rozpravada sa oslabuje a mies-
tami celkom potlaéa. V désledku toho sa jednym z najdolezitejSich prvkov
sujetovo-kompozi¢nej vystavby v tomto romane stal vnutorny monolég
funkéne rozmanite zafaZzeny. VyuZiva sa na zapijanie retrospektiv do
rozpravania, pomocou neho autor vracia isté epizddy a pribehy déleziteé
z hladiska prave sa rozvijajliceho deja. V paralele s vonkaj$ou redou spo-
zndvame cezeil skutoény citovy a myslienkovy i svetonazorovy svet po-
stdv. Na takomto principe vyuZivania vnutorného monolégu (a reéi postav
vobec) sa buduje mnohovrstevnost a stcéasne aj kompaktnost sujetove]j
linie a zachovava sa aj ¢asova jednota deja.

V romane Ndmestie svitej AlZbety su pribeh (dej) a postavy koncipo-
vané tak, aby sa zdoraznila priamociarost sujetovej linie: ukézat oblud-
nost faSizmu, ktory bezohladne rozruSuje a ni¢i vsetko Iudsky ¢&isté
a krasne, zaloZené na principoch humanizmu. Preto zdkladnou é&rtou suje-
tovej linie je déraz na citovej linii. LenZe tento akcent, ktory je vycho-
diskom sujetového planu, prerastd skusenostny ramec postiv: Igor a Eva
nedokézali svoju velku citovi sktsenosf, ktori nadobudaji zo dfia na
denl, — odrazu, reprodukovat cez seba. Preto sa hybnou silou sujetového
pohybu stdva autor — rozpraval. Stiva sa sprostredkovatelom medzi po-
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stavami (i pribehom) a ditateTom. Cez jeho aspekt a hodnotenie sa vzfahy
Igora a Evy premietaju z roviny sukromného vzfahu do roviny vielud-
skej. ZaangaZovany rozpravalé stdva sa regulatorom napiatia i reZisérom,
ktory usmerniuje tempo vplyvu na {itatelovu predstavivost, cit a rozum.
Takto si autor vytvoril predpoklad, aby cez rozpriavada — Useky rozpra-
vatskej subjektivity — reguloval pohyb na osi: dynamickost — statickost,
a teda i tempo a stupeit dynamiky v pohybe sujetu.

Na pasmo rozpravada pripads 69 9/, textu. To tieZ ukazuje, Ze v romane
Ndmestie svitej AlZbety ma vysadné postavenie re¢ rozpravaca. O menej
dolezitom postaveni vnutornej re¢i postdv svedéi aj fakt, Ze vnutorné
monolégy su $tylizované. Aj priama red, ktorou sa realizuje vonkajsia reé
postav, je funkéne maélo zataZend. Nie si zriedkavé pripady, Ze priama
re¢ ma iba funkciu ilustrovaf funkéne nadradenu autorskui re¢, dynamic-
ky a expresivne pesiltiovat rozpravanie. Zavislost priamej reéi od autor-
skej refi sa vo viacerych pripadoch podéiarkuje aj cez uvadzaciu vetu.
Tento dojem podporuje aj to, Ze vlastnosti typické pre reé¢ rozpravaca sa
prenidaju aj do vonkaj$ej re¢i postdv. V dosledku toho a aj preto, Ze aj
v redi rozpravaéa (najmé v usekoch rozpravacskej subjektivity) sa pouzi-
vaju prostriedky typické pre reé¢ postdv, ako su vSetky slovesné osoby,
pritomny &as, rozkazovaci a opytovaci sposob, dochéddza v tomto roméne
k unifikdcii reéi rozprévacéa a redi postav.

Stcasne rozbor funkcie rozpravata a jeho vziahu k sujetovo-kompo-
zi¢nej rovine potvrdzuje opodstatnenost nazoru, Ze umelecké dielo pred-
stavuje Struktiru, ktorej jednotlivé zlozZky navzajom suvisia.?? Obrazne
by sa dalo povedat, Ze zmena, posunutie istého bodu vyrazovej §truktury
znamend aj preskupovanie ostatnych bodov. Napriklad osobitné postave-
nie rozpravata v romane Ndamestie svdtej AlZbety — v porovnan{ s ro-
méanom M#tvi nespievaji — mé bezprostredny odraz vo vertikdlnom
a horizontdlnom d&leneni textu i v jazykove] zloZke §tylu — vo vybere
a kombindcii jazykovych prostriedkov a zasahuje aj do sujetovo-vystav-
bovej oblasti. Tato skutoénost potvrdzuje predpoklad, Ze umelecké diela
moZno exakine analyzovat.

2 Bugen Pauliny, Vychodiskd S$tylistického rozboru, Jazyk a $tyl modernej
prézy, Bratislava 1965, 81, Pozri aj Jan Mukafovsky, Kapitoly z éeské poetiky
I, Praha 1941, 329.
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JAN FINDRA
NARRATOR AND ,SUJET”

Summary

The main object of this study is to scrutinize the position of the narrator
in Rudolf Jagik’s novel The St. Elisabeth’s Square and the relation of the nar-
rator to the ,sujet” construction. The background for the analogy is JaSik’s
novel The deads do mot sing. The analysis of these two novels affirmes too, that
subjectiveness is the basic line in all his works. This subjectiveness cohers above
all with the psychological approach of the author to the featured reality and to
the all characters. From this point of view there is the fact of fundamental signi-
fication that Jadik in all his works proceeded from his personal experience. From
this significant fact we come to the various kinds of subjectivity, which is evident
in two procedures: the subjectivity of the narrator (The St. E. Square) and the
subjectivity of the characters (The deads do not sing). In this multivalent use
of prose lies Jasik’s originality. His characters are made selfrevealing without the
intervention of the author (narrator) or they are presented through the voice of the
narrator, through the commentator.

This subjectivity of the narrator and the subjectivity of characters led to some
technical problems of presentation. The shift to an internal point of view has had
a further consequence: the creation of series of inetrior monologues. In the novel
(The deads do mot sing) the interior monologue presents 239, of the text. The
direct speech covers 36, of the text. This statistics shows quite evidently that
the composition of this novel is based on various dialogues of characters, especially
on interior monologues. The abundance of interior monologues in the system of
narration in the novel (The deads do not sing) is connected with the intentiion
of the author to activate all his characters. All characters as they picture them-
Sfelves in their interior monologues emerge as complex and interesting personali-
tl.es. Here Jasik seems to be a very fine psychologist because he can give a true
picture of all characters especially of their feelings, opinions, mentality, sensibility.
emotions, passions and their reactions towards the impact of the reality and theh:
world outlook.

The shift to an internal point of view means that all characters are made self-
1“evea1ing without the overt intervention of the author. The voice of the author
in the novel ,, The Deads do not Sing” has finally disappeared and the author
contrives to sink himself entirely in the characters he presents. The presentation
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of inner thought through interior monologues makes the author to disappear and
more place is left to the subjectivity of his all characters. Therefore offers Jasik no
comments no objectivite description. He let the characters speak. All personal and
human relation are presented to the reader through the process of all his charac-
ters. In this kind of presentation the author avoids objective description and only
through the mind of all his characters, though emotions and reactions all characters
are revealed to the reader. But not only characters are revealed to the reader bul
also the whole environment and the atmosphere of time.

The interior monologue in the novel The Deads do not Sing is used to give the
more vivid presentation of life, which is highly individual and deeply interesting.
From the point of ,sujet” all interior monologues have a polyphonic character.
The complexity and the richness of inner life of all characters has its influence
upon the composition of this novel and upon the development of various kinas
of technique. The presentation of characters in the novel The Deads do not sing
plays a dominant role in the composition and in the movement of ,sujet deve-
lopment”. In his presentation of characters the author puts his finger on the
esential nature of the personality and he illuminates what is significant in ordinary
experience. His characters are capable of activity (communists in the background) or
tend to show some kind of activity (KIako, Lukan). In comparison with the novel
The St. Elisabeth’s Square the position of the narrator in this novel is weakened.
Characters are not in a passivity in the development of all events. They are not
measured against an accepted standard. They become a fellow-author of the story
and carriers of the plot. They are capable of determining the direction of the
plot-movement. This movement in the development of a character is very intricate
and it is observed only from the point of view of a character (KIako, Lukan).
For this reason the interrior monologue becomes the most important factor in the
structure of this novel. Characters are presented not directly through the series
of well-defined events and incidents and through the series of well defined cha-
racters but ihrough the impression which are relevant tc their personality. All
characters are allowed to emerge from different stages of their life and through
the feelings and thoughts of all characters (major and minor) the heroes are
revealed to the reader. On the same basis the development of character is revealed.
This technigque brings the reader closer to the all aspects of life which are the
special concern of the author: the problem of individuality and the problem of de-
velopment of the character. Concerning these aspects of life, author achieves the
multivalent use of prose and achieves the condensed style and unity of time and
space.

In his novel The St. Elisabeth’s Square there is a quite another situation. In
this novel all interior monologues present only 7% on the text. All thoughts and
feelinés are presented through the author-narrator who is commentating all actions.
His narrative contains commentary and the author is in touch with all characters
and he apparently confesses his own attitude to all characters. The tone of his
narrative is often elevated (apostrophy of a character) and the author (narrator)
stands on the same plane as his characters and therefore his attitude to the de-
picted reality is the same.

1n accordance with this fact, the story and characters ave drawn to stress the
strightforwardness of all actions: to show the reader the monstrosity of the fascism
which ruthlessly bresks life and all what is based on the principles of humanism.
Therefore the basic line of ,sujet” is to stress the human sympathy, human senti-
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ments and emotions. But this stressing of all these human aspects — the starting
point of the author grows through the experienced frame of his characters. Igor
and Eva did not succeed in making their love more human and so the author be-
comes the active partner between them and the reader. Through the aspects of life
and through the evaluation of their relation, the author gives their life a more
human and universal sense. The author is here a regulator of the tension between
the characters and he can masterly regulate the tempo of the story and the attack
on the imagination and on the intellect of the reader. So through the narrator
the author regulates the movement and the tension on the basis of chronological
account of events. The stream of commentary in The St. Elisabeth’s Square makes
69 U, of the text. This shows quite clearly that the narrator plays a dominant role
in this novel. Interior monologues have rather an expositional and orratory character.

The direct speech by which the exterior speech of characters is realised carries
the formalised speech of their creator. In some cases the direct speech has only
the function to illustrate the superiority of the narrator's speech and on the other
hand to strenghten the system of narrative. The dependence of the direct speech
on the narrator’s speech is clearly seen in that fact that the qualities which are
typical for the narrator are seen in the external speech of the characters. In the
narration, the narrator in telling the story uses all devices which are typical for
the speech of the character: all gramatival persons, present tense mixed with
past tense, interrogative sentences. The unity of the narrator with the characters
is clearly seen in this novel.

This analysis of all function of the narrator and of his relations to the structure
of the novel shows that in modern fiction all systems are closely linked together.
It is clear that the changes in one system in the structure make the changes in
other system: The special function of the narrator in The St Elisabeth’s Square
is to regulate the plot and the development of all characters. This has a greal
influence upon the language in this novel. We can see this in the conception of
his style, in the selection of all gramatical devices. The speech of the narrator and
the speech of all his characters is full of emotional nad expressive resources. The
analysis of all functions of the narrator and the analysis of his relation to the
»Sujet” and to the structure confirms that the work of art can be extactly analysed.
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VILIAM MARCOK
(Banska Bystrica)

FIKCIA CLOVEKA A SUJET

(Podoby sujetu vo Svantnerovych a Tatarkovych prozach)

Fabula a sujet sa spravidla chapu ako aspekty prozaikom rozpra’.yaného
pribehu.! Pod fabulou sa najéastej$ie rozumeju hlavné uda%ostx d1(’ela
(akysi dejovy obsah) a pod sujetom ich kompozi¢né stvérngme.’Ta}«:e'tq
chépanie vychadza z tradicie ruskej formalnej Skoly, ktorej pmslursmm
rozliSovali medzi materidlom (fabulou) a postupom (sujetom).? Vyklad
sujetu ako suihrnu kompoziénych postupov epickeého diela ma'l za nés’1e~
dok, 7e sa sujet postupne prestdva chapat len ako aspekt de}a a splyva
s kompoziciou v SirSom slova zmysle.? Dévody pre to treba, hlaqaﬁ Qredo—,
vietkym vo vyvine modernej prozy, v ktorom tradi¢ne chap'ana -deJox.rost
prestiva mat dominantné postavenie. Tendencie $irsieho chap‘ama swett‘x
badat aj u naSich badatelov vychadzajicich z tradicii %“uskej formalrfcvej
$koly a eskoslovenského Strukturalizmu. Napriklad Osk.ar Cepan lee
o sujete Jégého romanu Cesta Zivotom takto: ,,Dommantou.hybn(?ho
momentu romanovej skladby je naslednost a podobnost protlkladny'ch
faktov. Jej nervovym systémom je polarita monolégu spomienky spoje-
ného s hfadiskom vlastného hodnotenia udalosti a dialégu, v ktorom sa

1 Zamerne hovorime o pribehu, a nie o deji, lebo prézu pokladéme'za rozl?réva-
nie Iudskych osudov, pribehov. Ciny a udalosti, &iZe ,dej” predstavuja lefx Jedn}l,
javovi stranku pribehu. Pravds, v istych obdobiach mbdZe déjst k ich stotoziiovaniu
(napr. v renesanénych noveldch). ) . )

2 Takto ho odpodiatku vykladal Sklovskij v celom rade -clankov, ktoré ne-
skér zhrnul do knihy Teéria prozy (1925). Cesky preklad pripravil B. Mathesius

1933 a 1948). . ) ) ) o
( 3 Nibehy k tomu badat u% u ruskych formalistov, ktori popri termine sujet casto
poufivali aj termin ,sujetovd kompozicia™.
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komentuju wuzlové situicie Zivota. Tu prebera hodnotenie pravidelne
BuroSova postava, neskér i manZelka Magda, alebo ojedinele i postava
BuroSovho priatela Ludku. Epicky sujet roméanu teda nespodiva na sklbe-
nych ¢ uvolnenych epizédach, ani na dramaticky rozélenenych situa-
cidch. Jeho pilierom je spominana polarita medzi subjektivnym rozpra-
vanim {(alebo autorskym textom) a objektivnym hodnotenim situacie
niektorymi postavami.”* Viimnime si: ,,epicky sujet” nespoéiva na deji,
ale na polarite medzi subjektivinym a objektivnym rozpravanim. Jan
Stevéek v monografii o Svantnerovi rozumie pod sujetom rozvijanie
konfliktu v etickom a socidlnom zmysle,5 vztahy medzi postavami,® po-
stupy fantastickey novely, Iudcvej balady a rozpravky? atd. Stevéek
pritom neraz pouZiva termin sujet aj v tradiénom vyzname (prevzatom
z francﬁzskej literdrnej vedy) ndmetu. Dbkazom toho je napriklad veta:
»Nechcem tym povedat, %e by Svantner nemal vlastné iémy, origindlne
sujety.”® Vonkoncom nemam v umysle s uvedenymi ndzormi polemizovat;
kazdy z nich ma z uréitého aspektu svoje opodstatnenie. Tuto malt
konfrontéciu som urobil len preto, aby nazornejsie vystipila nutnost
presnej$ieho vymedzenia pojmu ,,sujet”, lebo takéto Liroké chdpanie sa
mi nezda byt plodnym vychodiskom:.

Redukovat sujet na sihrn kompozi¢nych postupov, ktorymi je 3tylizo-
vana fabula, znamend pristupovat k problému striktne z hladiska de-
skriptivnej poetiky. Sujet ako jedna zo zloziek epickej $truktiry (popri
postavach, vertikélnej a horizontilnej kompozicii, vete a pomenovani) je
vzdy funkéne zacleneny do organizmu diela. Impulz intencionilneho uspo-
riadania jednotlivych zloZiek Struktury vychadza z autorovho estetického
postoja ku skutofnosti, je determinovany jeho estetickou viziou sveta.t
Preto popri skimani vieobecnej podoby sujetu je potrebné skiimat aj to
akfm sujet v konkrétnom literdrnom diele napomsha epicki objektivécil;
spisovatelove]j estetickej vizie sveta. KedZe préza je rozpravanim pribe-
l.mv, aj sujet je predovSetkym modelom Iudského osudu (¢ spésobom
jeho utvérania), s imanentnou kauzalitou a perspektivou riefenia konflik-

{ Oskér Cepan, Doktriny a dielo, zbornik Jégé v kriti i
. y égé v kritike -
tislava 1959, 244, ! @ spomienicach, Bra
5 Jan Stevé&ek, Baladickd préza Frantiska Sva i
; R 2 ninera, Bratislava 19
6 Tam¥e, 79, 152, 152 ai. ' : o
7 Tam#e, 50 an.
8 Tame, 8.
a 2 el z P . : . F O
z hl’adxska_talfehoto chapania je literarne dielo slovnym spredmetnenim spiso-
vatell’ovho e.jtetlcl?eho postoja ku skutoénosti. Estetickou konecepciou, viziou skutod-
n.os.tl z%ko vycho@skom spisovatelovej prace sa zaoberdm v 3tddii Bajzova reciona-
listickd koncepcia éloveka, Slovenska literatira 3, 1966, 233—242.
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tov a zavfSenia. Nevyhnutnym predpokladom skumania sujetu ako postu-
pu utvirania a rozvijania pribehu v konkrétnom diele je preto odhalenie
autorovej filozofie &loveka a jeho osudu vo vesmire, lebo sujet je vlastne
iej priemetom do ¢asopriestoru prozaického diela.??

Takyto pristup sa mi zda byt zvladét vhodnym pre skimanie vyvino-
vych tendencii slovenskej prézy v tridsiatych a $tyridsiatych rokoch 20.
storodia na prechode od realistického typu k avantgardnému typu prozy.
Literarna veda tento vyvinovy zlom, ktory v eurdpskych literatdrach
zadina v prvych desatrodiach tohto storodia, najéastejSie poklada za krizu
roménu a epiky vobec. V tychto suvislostiach sa hovori o subjektivizacii
a lyrizacii prézy, o strate postdv, o oslabovani deja, fabuly, sujetu ap.!
Totiz len v sktmani vzidjomnej podmienenosti zmien v nazerani na ¢lo-
veka a premien poetiky prozy vidim moznost pochopit zékonitost tychto
zmien a vyvarovat sa ich vyhlasovaniu za priznaky formalizmu, subjek-
tivizmu, dekadencie ap.

Z hladiska sujetovej vystavby pribehu ide v spominanom obdobi o pre-
chod od kontinuitného chapania postav, deja, ¢asu a priestoru k chapaniu
diskontinuitnému. Tak chapal zmysel vyvinovych premien slovenskej
prézy v tridsiatych a Styridsiatych rokoch uz Michal Pova zZan v zna-
mom &lanku O tzw. skutofnosti v umeni. Vychadzajuc z tohto aspektu,
pokladal tak Kukuéina, ako aj Jilemnického za tradicionalistu. Doslova
napisal: ,,Sucasny realizmus i realizmus predprevratovy mé spolocné .
znaky v spracovani dejovej zloZky: kontiutuita dasova i miestna zacho-
véva sa rovnako prisne u Martina Kukud¢ina i u Petra Jilemnického.” 12
Ako priklad diskuntinuitného chépania zékladnych elementov deja uvadza
Fabryho prézu Zo strateného zdpisnika.13 PretoZe koncom tridsiatych ro-
kov nenachadzal v slovenskej prozaickej produkecii priklady - takéhoto
nového chépania epi¢na, robi indtruktivne rozbory romanu romantického
(Novalis) a symbolistického (Rilke) a upozorfiuje na novatorské ten-
dencie v préze inych literatir (Vancéura, Ho lan, Belyj, Pas-
ternak, Breton ai). Sidasnu lyrizovanu prézu poklada za malo
progresivnu, lebo pobadal jej vyvinova pribuznost s doznievajucim béas-
nickym symbolizmom.!* V recenziach pripomina tento suvis najma tym,
10 Bliz$ie pozri Viliam Maréok, Sujetovo-kompozitnd vystavbe Bajzorho 710~
mdnu, Lilleraria X — Z dejin a problémov slovenskej prézy, Bratislava 1967, 5—i3.

11 7 padich pramefiov najucelenejdie informuje o tychto ndzoroch Nora Krau-
sova v knihe Prispevky k literdrnej teérii, Bratislava 1967.

12 Michal Povazan, Novgmi cestami, Bratislava 1963, 278.

3 Tam¥e, 280—281. Porov. Rudolf Fabry, Ufaté ruky, Bratislava 1935, 40—47.

% v ruskej, polskej a inych literatdrach ,lyrizovanad” alebo ,ornamentilna préza”
vyvinove stvisi s basnickym symbolizmom.
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Ze upozoriuje na pouZivanie basnickych prostriedkov (priviastky, meta-
fory, prirovnania)l®> Povazanova kritika, vychadzajica zo vtedajSej po-
doby Strukturalizmu, zostdva v8ak len v rovine vety a pomenovania,
k podstatnym zlozkdm epickej Struktury sa bliZila len ojedinele.

Tak ako je symbolizmus nevyhnutnym predstupfiom avantgardnej
poézie, je aj lyrizovana proéza zdkonitym vyvinovym predstuptiom tzv.
avantgardnej prézy. UZ v jej ramci mozno sledovat proces postupného
odpsychologiziivania a rozpadania sa prisne kauzéilne chéapanej jednoty
deja. Materidlom na sledovanie tychto premien ndm bude najrozvinutej-
§ia podcba tohtc typu prézy —~ préza Svantnerova a Tatarko-
va. Analyzu Svantnerovho sujetu urobil uZ v citovanej monografii Jan
Stevéek. Preto vddsinou pdjde len o zhrnutie, pripadne o doplnenie
z naznaéenych hladisk.

Stevéek si predovietkym vsimol, ze Svantner ,,vonkajsiu, spoloden-
sku stranku svojho Zivota ... nepokliadal za vhodny malteriil pre tvorbu”
a ,Z2e sa vo svojej tvorbe orientoval na ¢osi iné, totiZ na svoj intimny,
bytostny pomer k prirode, k horam, k tradiénym strankam l'udového
bytu, t. j. v podstate na zazitky z detstva.”16 Zistenie je to veelku sprav-
ne, ale malo hovori o pri¢inidch naznaenej volby, presnejsie: hovori len
o jednej z nich, o tej subjektivnej. Veci sa totiZ maju tak: ani ten naj-
bytostnej$i pomer k niefomu, ani ten najsilnejdi zaZitok z detstva sa za
uré¢itych okolnosti nemusi stat predmetom literarneho stvarnenia. Umelec
sa pri volbe nadmetu vidy viac-menej podriaduje platnym konvenciam
v nazerani na svet. M4 ich totiZ v sebe akc sucast sveionézoru, &itatel-
skej skusenosti a pod. O takomto podmieneni Svantnerovej volby sa
nehovori, hoci ono je podstatné, objektivne. Stevdek sa totiZ sustredil na
Svantnerovo ,smerovanie k realizmu” a pritom nevdojak zabtida na vy-
vinové tendencie v préze tridsiatych rokov, ktoré Svantnera determino-
vali.'” In&¢ by si bol musel viimnut, Ze lyrizovana préza vzniki — okrem
iného -- aj ako reakcia na zuZeny socidlny pohlad na éloveka &i uZ
v préze urbanovskej alebo jilemnickovskej. V tridsiatych rokoch v jednej
linii slovenskej prézy — prave tej, ktord neskor vyustuje do lyrizovanej
prézy — badat oslabovanie kontextu vonkajSich udalosti. Najvyraznejsie
sa tato tendencia prejavuje v tvorbe Hronskéh o Hronsky napriklad
komponuje svej socidlny romén Jozef Mak tak, Ze redukuje prave obraz

Michal PovaZan, Novymi cestami, 284, 315, 318.
Jan Stevéek, Baladickd préza..., 27 an.
VeImi dobre si uvedomujem, Ze takyto postup bol da znatnej miery datiou

pokusu rehabilitovat Svantnerovu prézu a znovu ju uviest do kontextu socialistic-
kej prézy.
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socidlne najexponovanejSich udalosti (udalosti z konca vojny preziva Mak
vo vojenskom vizeni a ked prepukne $trajk, nechava ho odist z kraja)
a sustreduje sa predovietkym na Iudsky, existencidlny osud svojho hrdi-
nu. Za takejto situdcie je zdkonité, Ze napriklad Iudo Ondrejov je
realisticky” v zobrazeni detstva JergusSa Lapina, ale v okamihu, ked
vstupuje do viru spolocenského Zivota, prechddza k baladickému az roz-
pravkovému ténu (zbojnicky motiv). Pod tlakom spolocenskej situdcie —
mam na mysli najmi stale zrejmejsie oddalovanie mozZnosti riesif social-
ne protireéenia (tu nie st mozZnosti hovorif o tom podrobnejSie) — zacina
sa v ¢loveku hladat to, ¢o v flom pretrvava, ¢o by bolo zarukou pretrva-
nia bliziacej sa kataklizme, ¢o by dokédzalo spajat stdle viac sa rozpa-
dajuci redlny svet. Vo vSeobecnosti sa hladaju takéto istoty v biologicke]
podstate ¢loveka a v najroznejdie chdpanej existencidlnej metafyzike by-
tia, To je hlavna pri¢ina, prefo v epickom obraze ¢loveka dochadza k zdo-
raziiovaniu dejov vnutornych a k potli¢aniu dejov vonkajsich (konania
a udalosti).

Sucasne dochidza k dalSej zmene v nazerani na skutocnost: ak sa do-
sial pri epickej objektivacii klddol doraz na ¢o najvernejSiu reprodukciu
skutoénosti, odteraz bude hlavnou snahou prozaika podat ¢o najvernejsi
z&Zitok z nej. Sam Svantner tato zmenu v noetickom pristupe ku
skutodnosti formuloval slovami: ,,Nazdavam sa, Ze skuto¢nost nie je to,
¢o tvori inventdr nasho okolia, ale to, éo prdve preZivame, ¢o tvori obsah
nasho pritomného Zivota...” (podéiarkol F. S.)18 A prave tento ddraz na
prezivani v noetike stdasnej prozy je predpokladom pre.to, aby Svantner
mohol peouZif ako materidl svoje detské zaZitky z prirody a dedinského
zivota. Zdéraztiovanie momentu preZivania pri ivorbe a vnimani literar-
neho diela je jednou zo vseobecnych ¢ft moderného umenia. No kym
avantgardné umenie priemyselne rozvinutych krajin nachédzalo svoj ob-
jekt v mestskom &¢loveku a jeho zazZitkoch a senzibilite, slovensky prozaik
— ak nechcel klamat — mohol vychadzat len zo zaZitkovej sféry dedin-
ského ¢loveka, ktora bola vymedzend vziahom k prirode a mytmi Tudo-
vého zivota. A tak kym europska préza sa uz vySe dvadsat rokov ,,slobod-
ne” ponara do Iudského vnuira, aby v fiom objavila podsiatu moderného
dloveka 20. storofia, pred slovenskou proézou stila este tGloha rozbijat
podobu archetypového dedinského vedomia. AZ potom bolo moZno pri-
stupif k opravdivej analyze sudasnika. Najvid§ie uskalie spodivalo v tom,!
#e dedinsky &lovek preZival svoju existenciu velmi intenzivne, ale neve-
del o nej hovorit. Vediet hovorit o svojom osude je prvym predpokladom)|
analytickej prézy. Taky typ ¢loveka, ako uvidime, uviedol do slovenskej

R — LR Y
8 Ivan Kusy, Spisovatel Frantilek Svantner zblizka, Slov. rozhlas 1948, 523.
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prozy Dominik Tatarka. Zapas s tymto primarnym obmedzenim moz-
no sledovat u¥ v Jozefovi Makovi. Protagonisti pribehu zanovito mléia,
a tak Hronskému nezostiva iné, len hovorit za nich a k tomu dodat
napr.: ,,Takto by mala hovorit Jula.” Existenciadlny zmysel pribehu vidy
odhaluje autor. Najlepsie to vidief v poslednej kapitole reménu, ktora je
vlastne epilégom pribehu. Hlavnou ulohou prozy v tomto obdobi bolo
vypagit zo zamlkleho dedinského tloveka tajomstvo jeho duge.19

S tym istym problémom sa bori aj Svantner. Pre jeho postavy je
typicka asymetria medzi tym, ¢o postava citi, a tym,, o dokaZe vyjadrif.
Vyrazne sa to prejavuje napr. v scéne, v ktorej valach oznamuje Malke,
Ze si ju vezme:

,,— Malka, vravim a zaduSam sa horucim dychom, tvir mi bléi a mé-
tie ma aj okolnost, Ze Malka kloni hlboko hlavku, akoby sa chcela celd
stulift k mojim noham, akoby ¢akala, aby som ju podchytil a ukryl
vo svojom naruéi. — Malka, ty vie§ dobre, Ze sa valach tazko zaobide
bez Zeny. Nuz ak nema$ proti tomu nié, mohli by sme sa zobrat, —
vravim.

— Len sa vyslov a ja péjdem v pondelok do mesta po zlato. Svadbu
urobime v sobotu pred Turicami —

Mal som toho na jazyku eSte viacej. Ved som bol naliaty miazgou
vnuknutia ako prezretd hrugka sladkou vodi¢kou. Dufa sa mi riedila
a burila ako mlieko pod vemenom. Pistala by mi hddam nebola statila
na vyjavenie tych podivnych hlasov, o zo mia vtedy pryétili, ale od-
lozil som si to na iny prihodnejdi ¢as, ked Malku nebude hnat ro-
bota.” (50)%

Valachove slova podsobia oproti potencidlnej bohatosti citu velmi stro-
ho. V rozpakoch si spomenie na svoju pisfalu, ktord by azda dokazala
vyslovit nevyslovitelné — hudbu dufe. Pravdaze s takymto rieSenim by
sa bolo moZno uspokojit iba ak v romantizme.

Svantner v snahe najst autenticky vyraz zodpovedajtici vedomiu prosté-~
ho Tudu siaha po Stylizdcii rozpravky, biblickej vizie ¢ modlitby alebo

% Cielom tejto §tGdie je skumat rozdiely medzi sujetovou podobou prézy Svant-
nerovej a prézy Tatarkovej, preto sa vyvinovych sivislosti dotykam len tézovite
a ilustrativne. Posledne sa podrobnej$ie hovorilo o vyvinovych stvislostiach proézy
na prelome Styridsiatych rokov v diskusii, z ktorej zdznam vysiel pod néazvom
Hronského Pisir Grié a slovenskd préza v Slovenskych pohladoch, 1970, & 3,
30—43.

% Vietky ukaZky zo Svantnerovych préz su citované z Diela I, Malka a Nevesta
hél, Bratislava 1962, 2. vydanie. (P6vodné vydanie Malky, Martin 1942.)
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Tudovej piesne. V novele Horiaci vrch $tylizuje dumanie mldanlivého
Joachima najprv pomocou rozpravkovych motivov:

»Tu si predstavujeme, Ze modra obloha je hladina jazera, ukrytého
v hlbinach zeleného lesa, a hviezdy su karbunkuly, ukryvajuce krasy
troch svetov, alebo si myslime, Ze je tu zdhrada, rozkvitnutd nezibud-
kami, medzi ktorymi sa bezstarostne hraju tri biele panny, ¢akajtce
svojich rytierov, o dobyvaju slne¢né riSe. Vieme, Ze toto su len roz-
pomienky na rozpravky, ktorymi nas volakedy o¢ardvala stard mat, ale
to nas len poteSuje, lebo navsteva tychto bezstarostnych detskych rokov,
ked sme sa u¢ili chipaf a boli sme prave preto $tastni, Ye sme necha-
pali, s ndm najvitanej$ie a najmilsie.” (32).

Vzipéti presiel k Stylizacii biblickej:

»Napravo od nés, tam, kde sa asi rdno umyvalo slnko, rozpija sa
fialova farba, symbol smrti, tamdolu, kde naSe o pre hmlu dobre
nevidia, dviha sa Sedivy prach puste, hned dolava presiaknuta krv, na
zemi rozlieva sa ZI¢ a kvitne sol. Toto je panorama vecnosti. Do ofu ti
pada pritomnost, Tavym lakfom sa dotyka$ minulosti, pravym buduec-
nosti. Smrf sa spaja so Zivotom. Zivot cedi krv, hori smidom puste
a smrt ju kimi solou a napaja Zléou. V pravom oku nidej a v Tavom
stratené iluzie” (32—33).

V Malke zas uvaZovanie valacha ,,mimovolne” nadobida podobu Iudo-
vej piesne:

»— Len sa neprenahlif, chlapte, — vravim sebe, — len sa nezadych~
caf. Vtadik ti neméze ujst. Chyti§ ho do klietky, pobeZi§ k Malke a po-
vie$: Malka, Malka, ¢i ho®poznas, pozna$ toho vidka? Ponad hory lietal,
ofka na zboj metal. Pozna¥ ho? — Kosielky mu perie§, rugky si preh
derieS. Len pozri: Hlavicku uZ kloni, Zeliezkami zvoni. — Hej, Malka,
Malka! CoZ%e ti tak licka obeleli, éo%e ti tak o&kd zosmutneli? Ci ta
hladvka boli, Ze Sibeti stoji v tom bystrickom poli? Hej! Malka, Malka!”
(61—62)21

e »

2 Napriklad Ludo Ondrejov prechddza na takychto miestach v diele Martin
1}700’ia7: Jakubovie k ver§u. Zd4 sa, akoby sa v slovenskej préze — pravda, na inej
urovni — opakovala situdcia z tridsiatych rokov 19. storoéia, ked slovenski prero-
manticki prozaici (Kuzmény, Ottmayer, Toméa&ek) tiez hladali prostriedky

na vyjadrenie Iudského vnitra. Bli¥§ie pozri V. Maré&ok, Podiatky slovenskej
novodobej prézy, Bratislava 1968.
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Celkom z&konite sa v tychto obrazoch vnutra ¢loveka objavuje priroda.
Podobné vyuzitie motivov prirody je znadme z Iudovej, ale aj zo symbo-
listickej poézie. Uvadzanie paralel by bolo len potvrdzovanim zrejmého,
preto pokladdm za doleZitejsie poukdzaf na oddvodnenost takéhoto funke-
ného vyuzitia prirodnych motivov.

Kontakt ,.prirodného ¢loveka” s ostatnym svetom bol povahy bud sen-
zualnej, alebo mytickej. Vedomie takéhoto ¢loveka je v podstate zredu-
kované na zmysly, preto musi matf zmyslami vnimatelni podobu. A préve
tu mu dodavaju obrazy prirody. Myslenie v pravom zmysle je pre Svant-
nerove postavy vecou neznamou. Ich bytost pozna len vibraciu zmyslov
a pudové hnutia. Valach vnima Malku len ako zrakovy objekt: ,Len som
hladel a hltal jej vlasy, jej tvar i jej biele ruky a nohy” (49), ktory v iom
rozihriva najspodnejsie pudové vrstvy: ,,O8 sa mi pritom zapalovali
a mal som chuf hryzt tvedu skalu a pit viastnu krv” (tamze), Inak to
nebolo ani v jej nepritomnosti: ,,A ked som bol daleko a moje oéi boli
slabé, aby ju dovideli, vymyslal som o jej tvari, o jej bielych ruckach
a nozkach pesnitky” (tamze). Epicky rozvedenym snivanim zmyslov je
napriklad valachov rozhovor s vetrom pri navrate od Malky, po tom, ¢o
jej ozndmil, Ze sa s fou chce oZenit (49—51). Ako vidief, ,prirodny ¢lo-
vek” len vnima a preZiva (to ma podstatny vplyv aj na podobu pribehu!).
Joachim z novely Horiaci vrch nie je schopny inej vnutornej akcie ako
.panteisticky” sa ponorif do prirody a s fou splynut. PretoZe sam nie je
schopny o tomto mystickom spojeni vypovedat, musi to zai urobif autor.
Preto ak po rozjimani podavanom v prvej osobe plurdlu nasleduje: ,Joa-~
chim by bol takto dumal dovtedy, kym by mu nebol na oéi kvapol
sen...” (atd.), nemoZno to pokladaf za &tylisticku & kompeziént neobrat-
nost, ale za zdkonity Strukturny désledok naznadenej koncepcie &loveka.??
Preto je zjednodu$ovanim povaZoval takéto miesta len za prejav autoro-
vej subjektivity. Naopak, ide v nich o senzudlnu objektivaciu (epickej
povahy!) vnutornej akcie postavy. Lyricky prvok je tu teda poufity
v epickej funkcii. Preto nezostava ni¢ iné, len pripomenui PovaZanovo
zistenie o tom, Ze ..prirodné opisy v modernej proze su sudasfou sujetu:
rovnocennou zlozkou medzi ostatnymi prvkami, z ktorych je konstruovany
dej”.?

»Lyrizdcia ako pokus preniknat do hlbin Iudského vedomia bola cel-
kom zéakcnité Coskoro sa viak prejavili malé variatné mozZnosti naznace-
nych postupov a odhalila sa ich ornamentilna, schematizujiica podstata.

22 7 hiadiska tej iste] koncepcie &loveka je napr. rozpravanie valacha z Malky
v prvej osobe v rozpore s jeho neschopnostou vypovedat.
B M. Povazan, Novgmi cestami, 319.
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V désledku tohto sa prestali povaZovat za autenticky obraz moderného
¢loveka. Anachronizmus a ,,pribliznost” prirodnych symbolov niutila uZ
niektorych symbolistov — nehovoriac o avantgardnych basnikoch — hla-
dat cestu k:Tudskému vedomiu poza ne. Zo slovenskych bésnikov sa
k tejto skdsenosti najvyraznejSie pribliZil Ivan Krasko v béstach
Ja a Noc, v ktorych rozruSovanie symbolistickej $tylizicie malo za néasle-
dok rozruSenie versovej formy a vyustenie basne do prézy. Predpokladom
rozbitia tejto ornamentdlnej Stylizdcie, ako uvidime pri Tatarkovi, bola
radikédlna zmena v oblasti tematickej: odklon od tematiky dedinskej k te-
matike mestskej.

Pokusme sa teraz zistif, aké moZnosti rozvinutia pribehu peskytovala
naértnutd vizia ¢loveka.

Svantnerov ,,prirodny &lovek”, &lovek zmyslov, stotoziujici sa s byto-
vym mytom, je predovSetkym c¢lovekom bez minulosti. (Mam na mysli
minulost psychologicku — pamit, ktord je najvlastnejim materidlom ana-
lytickej prézy). Jeho existencia je radom impulzivnych reakecii na to, éo
vnimaju jeho zmysly. Priam ukazkovym konanim tohto typu je pribeh
valacha z Malky, ktorého impulzivne konanie, vychadzajlice z empiric-
kého (zmyslového) poznania, spdsobuje tragédiu. (Uda Sajbana, ked este
nevie, Ze je Malkinym bratom; ked sa to dozvie, pokui§a sa prekazit jeho
zatknutie.) Takyto élovek nepoznd muéivy konflikt medzi vedomim a ko-
nanim, taky priznaény pre moderného ¢loveka.?t Jedinou jeho minulost-
nou skusenostou je stotoZnenie s odvekym bytovym mytom, ktord ma
tak v krvi, Ze jeho konanie je viac-menej inStinkiivne. Prikladom takeé-
hoto konania moézZe byt rozhodnutie hlavného hrdinu z novely Zhanobend
krv, ktory vie bez rozmyslania a bez toho, aby mu sestra ¢o len slovkom
pripomenula jeho .povinnost”, éo mé robit. Cely jeho predchadzajuci
zivot je z tohto hladiska nezaujimavy, viedny. AZ ked vytusi das pomsty,
kond bez vahania — a to je okamih, od ktorého jeho pribeh zaujima
autora. Preto vo Svantnerovych novelach nie je psychologickd motivacia
konania. Ak sa aj k nej objavia nibehy, vidy zostadva len pri naznakoch,
alebo ju autor musi vnasat do rozpravania zvonku a dodatoéne.?? Moti-
vécia konania zostdva utajend tym viac, ak je rozpravadom konajica
postava. Takyto rozpravaé ,nepovaZuje” za potrebné vysvetlovat samo-

2%

Svantnerova préza, ako projekcia tiZby moderného &loveka po stricajiicej sa
jednote Iudskej bytosti a sveta, mala a nadalej ma pre Citatela predovietkym hod-
notu komplementiarneho prostriedku.

% Napriklad v novele Prizraky nechiva o Pliichovej minulosti rozprivat noc.
Ak je rozpravadom priamy ucastnik deja, dostdva sa psychologickid motivicia do
jeho rozpravania ako désledok neskoriieho ,vysvetlovania” konania. Tak je tomu
napriklad v novele Zkanobend krv,
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zrejmé, to, ¢o je odpradavna dané zvykmi, poverou, vierou a pod. Preto
sa na takychto miestach v novele Zhanobend kryv jednoducho povie: ,,Clo-
vek niekedy za seba nemoéze” (76), alebo: ,,No nie moja, ale tvoja nech
sa plni véla. Amen” (77). Z deja celkom zakonite vypadne zrejmé: —
vrazda a namiesto jej opisu sa objavi odvolanie sa na vSevedicnost boha:
,.BoZe moj, ty vie$ o vietkom. Tebe sa netreba spovedat” (77).

Popri ,,zatajovani” motivacie konania, oslabovani kauzality pribehu,
vypustani dolezitych udalosti fabuly a &§tylizevani pribehu ako tajom-
stva® je pre Svantnerovo sujetové spracovanie pribehu priznaéni aj rela-
tivna neukonéenost pribehov. Tak ako sa pribeh ,,z nicoho ni¢” zacina,
tak neotakévane sa nedopovedany aj konc¢i. V novele Horiaci vrch ide
zjavne o ukladnu vrazdu, ale o jej pachatelovi, pri¢indch a potrestani sa
z novely nedozvieme nié. Rozpravanie sa sustreduje len na to, ¢o bolo
mozno ,vidiet”. O pachatelovi sa uvazuje len dotial, kym sa nezisti, Ze
udajného vraha (ktorého Joachim v noci prenasleduje), minuly defl po-
chovali. Pribeh sa koné&i — podla klasifikacie Sklovského — falodne,
obrazom ohila:

»Joachima cblapilo zdesenie.

Obratil sa k otcovi, mysliac, Ze tam néjde odpoved, ale otec bol
obrateny k ohilu. Ako sa zdalo, jeho ni¢ z tychto slov nepoburovalo
a nevzruSovalo. Ohenl burical. Zdalo sa, Ze v tom besnom trestani
zahryza sa uZ do vlasiného tela.” (48).

Za to, ¢o je polapitelné zmyslami, sa dalej nejde. Marne by sme odéa-
kavali rozuzlenie, zaviSenie pribehu v zmysle etickom. Jednota vedomia
‘a ¢inu je u Svantnerovych postav taka dokonald, Ze v nej nezostalo miesta
'ﬁpre svedomie, ani pre mordlku v konvenénom civilizovanom zmysle, ani
pre filozofovanie. Svantner zdmerne stavia pribeh tak, aby é&itatela ma-
ximélne prinatil prezif ho tak ,,ako v Zivote”, kde sa spravidla tieZ naj-
prv zbehni udalosti a aZ potom sa objavi ich zmysel. Filozofické a etické
dotvoreniec pribehu je v novele obsiahnuté len potencidlne: autor ho
plne ponechava na ¢&itatela.?” V tom sa Svantner zdsadne odliSuje napri-
klad od Hronského,aleajod Tatarku.

% Podrobne sa tymito strankami sujetovej vystavby Svantnerovych noviel za-
obera vo svojej knihe J. Stevéek, c. d., 50—95.

¥ V tomto zmysle je sprdvne Stevdekovo zistenie o tom, ¥e sujet noviel je uspo-
sobeny na vzbudenie dojmu, napitia a emdcie. Menej ¥fastnid je uz my$lienka, Ze
preto je menej zamerany na ,poznanie skutonosti a objektivnych podmienock Zivo-
ta”; porov. Baladickd préza..., 94.
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Ako vidiet, déleZitu sujetotvorni ulchu vo Svantnerov§ch noveldch
hra spo6sob rozpravania. Pribeh sa totiZ vidy, — nezaleZi na tom, & roz-
pravacom je priamy uCastnik deja alebo tretia osoba, — rozvija a roz-
prava z hladiska niektorej postavy. V novele Horiaci vrch je to napr.
Joachim, v Malke valach, ktory je zaroven rozpravatom. Z tohto ddvodu
plynie ¢as a posuva sa dej len tak, ako ich preZiva postava. Do zorného
uhla rozpravaca sa dostane len to, ¢o postava zmyslami obsiahne.

Priam in§truktivny v tomto zmysle je zaver Malky. Nie je v nom
ni¢ navyse valachovych senzudlnych vnemov: Valach prichéddza na po-
Tanu do Jam. Vidi tam lezaf Sajbana, objavi sa Zandérska prilbica, za-
znie Malkino vystraZné volanie, Sajban beZi v jeho smere. Valach v sna-
he zmiast Zandarov, beZi oproti nim. Zaznie vystrel. Valach beZi svréinou
a do rdna preckava v ukryte. Rano prichddza na salas, kde nachadza
zastrelend Malku. Vnima ju Iibosfou roznecovanymi zmyslami:

A tam ma c¢akala Malka.

LeZala na holej zemi, vedla ohniska, na ktorom nebolo stopy po
ohni. Nohy jej volakto prikryl kozuskom, aby im nebolo zima, bud
aby nesvietili tak velmi dbelom. Ruky mala poloZené pokojne vedla
tela, ako po robote, a dolu Tavym ramenom stekal jej uzuéky potdéik
giernej hustej krvi. Obaval som sa nazriet, odkial ten potdéik vymoka.
Tvéri¢ku mala vyjasnenu blaZenym tsmevom a bielu, bieluéka ako
svitd hostia. O& klopila ako obyajne. Hanbila sa eSte na mma
divaf, lebo sme e$te neboli muZ a Zena, ale moje udi poculi, ako
mikko, mikkugko mi poSepkdva...” (66).

Pribeh sa konéi poslednou zmyslami vnimatelnou podobou Malky. Ani
slova sa nedozvieme, ¢o sa stalo so Sajbanom i so samym rozpravadom.
Chyba ono obligitne dopovedanie: ,,O Sajbanovi som sa potom dopo-

¢ul...,”, alebo: ,,Po rokoch som sa s nim stretol...”, typické pre rea-
listickd proézu.
Zéisade preZivania — ktorda tak plati smerom do diela, k postavam

a kautorovi ako aj von z diela, smerom k {&itatelovi — je podriadeny
aj vyber a sled detailov. Uvediem zas priklad z Malky: na hornom
saladi sa objavi Sajban bez koSele. V poZi¢anej koeli odchadza za Mal-
kou, aby mu vyprala jeho koSelu. Tieto zdanlivo zanedbateIné detaily
sa viak v dalSom priebehu stavaju niznakom tajomstva a ukaZu sa byt
pevnym ¢&lankom sujetového planu: Sajban si svoju ko3elu zakrvavil
pri vrazde krémdara Michaléika. Takato praca s detailom naznaduje, Ze
vo Svantnercvej préze v podstate elte plati pozitivisticko-kontinuitna
kauzalita realistickej prézy, aj ked je naoko zastreta.
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Spésob sujetovo-kompoziéného spracovania pribehov noviel naznatuje,
Ze Svantnera zaujimal predovietkym problém, nakolko mo¥no rekon-
Struovat a pochopif Iudsky osud, ak pozniame len jeho zmyslami vnima-
teInu podcbu. Pri obmedzenych moZnostiach analyzy Iudského vedomia,
ktoré poskytovala metoda lyrizovanej prézy, to bolo celkom pochopi-
teIné. Rozpravaé¢ novely Sabla na jednom mieste hovori:

»Spal som nepokojne. Nedalo mi. SnaZil som sa preniknit a pocho-
pit pomer Marcinka a KeSiaka, lebo uZz prv lapala ma predtucha, e
medzi oboma jestvuje vzfah, ktory uréuje ich vzajomné spravanie.
NeocCakdvand sprava o Marcinkovej Zene a okolnosti, ktoré ju vynutili,
davala mi nédej, Ze sa mi to podari, Skoro som vSak zistil, Ze tym
pribudla len nova hréka ku starému uzlu” (134).

Takyto postup je vSak uZ vykro¢enim za sujetovi schému lyrizovanej
prozy, (aj ked treba priznaf, Ze aspoi potenciilne uZ existoval v zaujme
Joachima z Horiaceho vrchu a ujéeka Maca z Afky o rozuzlenie zéhady)
a krokom k analytickej préze, ako ju predstavuju Tatarkove novely

‘z knihy V dzkosti hladania. Sabla sa vynima z rdmeca ostatnych noviel
aj tematicky, kedZe uZ spraciva namet z robotnickeho prostredia. Tato

nova tendencia v stavbe sujetu sa potom naplno realizuje vo Svantne-
rovych spolofenskych novelach (Sedliak, Ddma, List, Kfiaz a DIudskd
hra) a v roméane Zivot bez konca. Predtym sa viak Svantner eite pokusi
o sondu do Tudského vnitra v intenciach lyrizovanej prézy, ktorou je
Nevesta hél.

3

Omnoho komplikovanejSiu sujetovii stavbu ma roméan Nevestq hél,
(1946), vrcholné dielo slovenskej lyrizovanej prozy. Ak by sme predcha-
dzajuce Svantnerove novely oznaédili z kompozi¢ného hladiska za sonaty,
Nevesta hol je symféniou v kazdom slova zmysle. Jej zmysel nemoZno
pochopit, ak sa jej obsah redukuje len na prirodu a autorov bytostny
vztah k nej, ako to po Kusom robi v podstate aj Stevéek® Aj ten
najsubjektivnej8i lyricky zaZitok moZe sa stat predmetom epickej objek-
tivacie len vtedy, ak dovoluje sujetové spracovanie, to znamens, Ze sa
mt{si dat premietnuf do medziludskych vzahov a konania.

Ustrednou postavou roménu je mlady hajnik, ktory je aj rozprévadom.
Zakladom sujetu je splet jeho vzfahov k okolitému svetu. Na prvom

3 Tamze, 120 an.

216

mieste z nich je Iubostny vztah k Zune. Dalej je to vztah k prirode a
ITudom. Tato trojica vztahov je modifikovand vzfahom rozpravada k sebe
samému, ktory je dany dospievanim, stratou detstva. Vietky tieto vztahy
st vnutorne dynamizované. Navzijom sa prevrstvuju a vstupujui do zlo-
Zitych vyznamovych vzfahov symbolickej povahy. Tak napriklad vzfah
k prirode je rozohravany od zmyslovych vnemov aZz po zépas ¢loveka
s prirodou v zavere knihy. Za Iubostnym vziahom badaf alegériu jed-
notlivych faz vziahu muZa a Zeny od detstva aZ po drava erotiku sva-
dobnej noci. Takisto dospievanie je rozohrané od spomienok na zaZitky
z detstva aZ po prvu skiisenost smrti. Podobne vzfah k Iudom, ktory
je tu zobrazeny ako navrat do dedinského prostredia, rozvadza autor od
nadviazania oscbnych kontaktov aZ po splynutie so svetom povier a my-
tov.

Nevesta hol je vo svojom zdkladnom vyzneni dielo tragické, lebo pokus
nadviazat spominané vzfahy sa konéi neuspesne a hrdina je vysoteny do
cudzieho sveta:

,,Poru¢am sa!l

Moja sluZba sa teda nesldvne skonéila, Bol som volny ako vtak.
Neviazala ma viac povinnost k éasu, ani k miestu. Nikto nestriehol
na mdj krok. Predo mnou sa roztvarali §tyri strany sveta. KaZdd ma
temné kuty, doliny, §iroké nziny i roviny, kde na celom dni tancuju
vetry, len si jednu vybral ako z karat, rozloZenych na stole pestrymi
obrazkami dohora, a ist, hoci aj rovno za ofami. V8ade fa po troche
ohlodaju dialky a povetrie dobelasa zafarbi tvoj chrbat, aZ nakoniec
sa ndjde$ vo volaktorom kute sveta sim. Ak stretnef Iudi, buda ti
cudzincami s nezndmymi menami, s nezndmymi uimyslami, prejdu po-
pri tebe ani téne oblakov.

Chvalabohu!” (291—292).

Tento citat v8ak nie je len kulminaénym bodcm poznania hlavnej po-
stavy, ale zarovei je kulminadnym bodom Svantnerovho vyvinu a vy-
vinu celej linie slovenskej prézy, ktord nazyvame lyrizovanou. Moderny
¢lovek naozaj nemochol najst utoéiste pred rozkladnymi silami, ktoré na
neho doliehwali zo spoloéenskej sféry, v myticky prostom a uzavretom
svete prirody a ,prirodného ¢loveka”. Navrat doil bol nemozny. Kto sa
ofi pokusil, nevyhnutne ho ¢akal osud cudzinca a vydedenca. A tak
Nevesta hél nie je oslavou prirody a bytového mytu naSej dediny, ako
sa to zvyklo tvrdievat, ale je symfdniou na rozlidku. Pri Neveste hol si
naa literdrna veda znovu zopakovala ,omyl”, ktorého sa dopustila pri
Kukuéinovom Dome v strdni tym, Ze ho pochopila ziZene a jednostranne,
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len ako oslavu slovenskej patriarchalnej dediny a sedliackeho stavu.

Teraz, ked uZ pozndme zmysel diela a smerovanie sujetovych linii,
moézeme sa pokusit analyzovat jednotlivé sujetové vzfahy a fazy ich
pohybu. Nacrtnut asporl obrysy pohybu a premenlivosti sujetovych vzta-
hov nebude nijako Tahké, lebo v désledku ich simultanneho prelinania
a prestupovania dochidza k hromadeniu prvotnych vyznamov so symbo-
lickymi a alegorickymi.29

Zékladnou funkciou sujetu v tomto diele je, ako na to moZno usudzo-
vaf z predchadzajicich vykladov, ukézat nemozZnost navratu ¢éloveka do
lona prirody a detstva, nemoZnost splynut s predslavovym svetom
prostych Tudi a uchovat si predstavu é&istej lasky. NemoZnost opatovného
splynutia je v roméane zdoéraznena aj tym, ze v hajnikovom pripade
iSlo len o desafro¢né, teda dofasné odlucenie. Z tohto hladiska sa prva
Cast romdnu javi ako obraz zdanlivého, opatovného zrastania so svelom
detstva a prirody.® Zapijanie navratu v kréme predstavuje toto zrasta-
nie v rovine medzifudskej, kym spriaznenie s Tavom, divym synom
prirody, symbolizuje nadviazanie kontaktov s Tudovym mytom o Iudoch
a prirode. Postupné splyvanie s predstavovym svetom mytu vidiet na
tom, ako konkrétne udalosti (hajnické povinnosti, nivsteva baéu atd.)
postupne vytldéa Tavovo rozpravanie o &tyroch ruskych knieZatich a
pdévode Zuny. Splyvanie oboch sfér signalizuju takéto miesta:

,»— Hahé, Tavo, nevedel by si mi prezradif, kde nas to rohaty za-
vliekol? Neddvno sme sa hojdali na Adrii s gambatym Bimbom, po-
tom sme zjedli na Palenici barana z prietrZinského salasa, a teraz
ha? — Hu, Styri hodiny od Lipnika, — bol pohotovy” (134). ’

Viera v moZnost opatovného nadviazania inlimnych kontaktov so sve-
to.m chlapéenskej lasky k mlynarovej dcére uvadzala predovietkym hr-
dinu do senzudlneho stuzvuku s prirodou. Najplniie sa tento stzvuk

{'eal.lque v Idbostnom dvojspeve hdjnika a drozda v zivere prvej
Casti romanu:

‘,,I?réve vtedy sa ozval odniekial i mdj drozd, ktory ma bol privital
piestiou uZ prvého rdna na holiach. I jeho vari t4 istd pri¢ina fahala
do spevu, nuZ spievali sme spolu, zvizovali versiky do piesne o jednej
radosti. On ma poprednil, lebo bol skiisenejsi:

29 - 2w 1 a » L

. Podrobnejsi rc?zbor by vyZadoval $pecidlnu 3tudiu venovani len tomuto dielu.

5 Mor.nent. zdanlivosti sa pripomina hned v prvej vete druhej &asti: ,,Nazdal som
sa, Ze mi zadala mladost znovu kvitnat” (231).
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— Co sa vyrovna mojej milej, ktorda mi dala spoéinut tejto noci vo
vonach svojho tela, povedz, vetrik, lebo ty prehrnas ihli¢ie hér, povedz,
slnce, lebo ty hiadi§ z vysin na zem, ¢i vie§ o nieCom, — spieval.

A ja som hned pridal:

— NeméZe sa vyrovnaf nijaky kvet tohto sveta moje] milej, lebo

. laska moja vyniesla ju nad polia i nad vrchy, aby nekvitla medzi $i-
povymi rufami, ani ruzami skalnymi, ale aby kvitla medzi hviezdami,
kde sa stale trbliecu lade slnka.

A potom sme pokracovali:

Opatrne sa Zefite, véely, na paSu popri loZku, kde odpotiva moja
mila...” (224—225).

Podobny stzvuk sa objavuje v knihe uZ len raz, hned na zadiatku
druhej &asti, ked nadobuda podobu dialégu medzi hajnikovymi rukami,
konskymi bokmi, stromami a Zunou (236). Zo vietkeho vidief, Ze prva
¢ast romanu je komponovand ako postupné prepadanie sa héajnika z real-
neho sveta do sveta mytov 2 erotickych predstav.

Tento sizvuk nadas pohlcuje aj disharmonické tény, ktorymi st noéna
prihoda so Zunou a kréméarom a zéhadny vystrel ako symbolické pripo-
menutie nebezpetia. Z toho je zrejmé, Ze ustrednou liniou sujetu nie je
vztah k prirode, ale linia eroticka, ktorej su ostatné linie a vrstvy pod-
riadené. Jej priebeh je tento: hajnik sa vracia do rodného kraja so sil-
nou spomienkou na svoju detskd lasku k Zune, ktora ho naplha erotic-
kym ofakdvanim. Krutym zésahom do nej je sprava o Zuninej sexualnej
zvrhlosti, ktory nadas zmierfiuje Tavovo ubezpetovanie o jej panenstve.
Prvé hajnikove erotické predstavy vyrastaju zo symbolov neposkvrnenej
lasky (hviezdy, Zuna sa vylipne z lalie, nahi stipaju na kotioch k nebu
a pod.). Postupne nad tymito predstavami vifazia obrazy dravej zmysel-
nosti. Hned na zadiatku druhej dasti sa objavuje motiv zépasu Zuny
s vlkom (232—233), ktory je zjavne erotickym symbolom. Tento obraz
je sice vzapiti vyvazovany spomienkou na detsku lasku (234-235), ale
dalej sa symboly pohlavného ukojenia vracaju stale nastojéivejsie (pokus
zmocnif sa Zuny v jazere, koidiaci uhryznutim na krku; 243~-247). Vy-
vrcholenim tychto predstav je zivereény zdpas Zuny s duchom hobr,
ktorého sexudlnu symbolickost predznamenava Tavova poznamka: ,— Hu,
utri si pysky a dlho nehfad, aby nepriflo Zune z oy, lebo tak sa vidi,
%e ma prave svadobnu noc” (309). K erotickej neukojenosti sa pripéja
siarlivost vo&i vietkym moZnym milencom Zuny, ktore] najvyraznejsim
zobrazenim je halucinaény vyjav Zuninej svadby s Tavom vo Weinhol-
dovej kréme (268—274) a hiadanie ducha hoér (280—287).

Nevesta hol je teda predovietkym pribehom muZa zachvéteného ero-
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tickym o$iafom. Cim viac tento o$ial prepuka, tym viac sa stracaju kon-
tury redlneho sveta. V prvej ¢asti sa rozpravanie vracia dost éasto k roz-
pravatovym héajnickym povinnostiam, no uZ v druhej ¢asti romanu naj-
deme o nich len zmienku:

,V takychto vidindch ¢as rychlo plynul a robota znamenite ubtdala.
Chlapi sa pospérali. Nemerali §ichty na hodiny, ani pocasie im nepre-
kazalo. UZ v piatok na poludnie mchol som vyskodit na Egusa a zbeh-
nut na prielom do chatrée...” atd. (237).

Popri myte o prirode, Zune a jej otcovi (ktoré boli mytmi dedinskeho
spolodenstva) vytvara si hrdina vlastny eroticky mytus. Oba myty sa
navzdjom kriZuju, konflikt je nevyhnutny. Takto videny svet prestiva
maf pevné kontiry:

,Nie, to uz bolo Sialenstvo. Hlava sa mi §la rozsypaf. Volakto vari
do Weinholdovej krémy kopol okovanou c¢dizmou, lebo sa odvalila zo
zékladov a letela naverimboha. Beda nam! NiZ uZz nemalo pevného
postavenia. Podlaha vystupovala hore, sklepenie sa poruchalo a kle-
salo dolu, steny sa lacali ani karty. Sotva som sa udrzal na stolicke.
A najhorsie to belo s fTafami: tancovali a krutili sa okolo miia, musel
som ich chytat ako muchy, aby neuleteli. Co sa so mnou porobilo?
Bol som este bozi tvor?” atd. (273—274).

Nastava okamih, v ktorom nemoZno rozoznat, ¢o patri do reality a ¢o
do oboch mytov. Klasickym prikladom je kapitolka o zbehovi a Zanda-
roch (247—-249), v ktorej ta istd postava vystupuje raz ako Elovek, raz
ako vlk podla toho, ktory mytus ovlida rozpravacovo vedomie. Takato
optika umoZiuje vidief Zunu ako dievéatko, blaznivi dievéinu, stelesne-
nie nadzemskej lasky, aj ako vampira.

Hajnik sa rozhoduje rozbit' mytus hérneho ducha a mytus, ktorym je
opradend mlyndrova rodina, pretoZe len tak sa méZe zmocnit Zuny. Roz~
bit vlastny eroticky mytus neméze, lebo je nim on sam. Prvym pokusom
o to je vyvracanie Tavovho rozpravania o hrobe neznameho (252—256).
Dalsim je zastrelenie vlka — ducha hér, ktoré ma zarovefi aj vyznam
prvej skusenosti so smrtou. Postupné diStancovanie sa od mytov je
zjavné aj zo scény hajnikovho stretnutia s mlynédrom, pri ktorom si
hrdina-uvedomuje, Ze ma dodinenia s bldznom (267). Vymatiovanie sa zo
Zajatia bytového mytu ma za nésledok upadanie do vlastného mytu (ero-
ticky  oSial a oSial Ziarlivosti). Distancovanie sa od bytového mytu je
odrieknutim sa spolocenstva, ktoré ho vytvorilo, je prestipenim davnych
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zdkonov. Za takyto pred¢in sa draho plati: v noci zhoria erérne seniky
i s obItibenym koriom EguSom.

Di$tancovanie sa od jedného mytu ma za nasledok aj zredlnenie po-
hladu, ktoré je priznaéné pre tretiu ¢asf roménu. Rozchod s bytovym
mytom znamend aj koniec spriaznenia s prirodou. Svantaer ho vyslovuje
znovu cez motiv drozda:

,Teraz zaspieval naposledy. Ostatnii mincu som zahodil za nim. Ne-
mal som mu uZ &m platif, a na borg nespieval. Smutné zapipanie
doznievalo tichuiéko v hustine, chvilu bolo poéut Suchotanie a potom
hora stichla, Mbj Zial umrel.”

Vimnime si: tu uZ drozd spieva za peniaze! Ak predtym priroda re-
zonovala s hajnikovou dulou, odteraz je vod¢i vnutornym burkam nemad:

.Podla vetkych priznakov rozputavala sa burka s vi&Sou besnotou.
Ale netiahla sa oblohou. Vos$la celd do mra. Uhniezdila sa volakde
v hrudniku pod rebrami a odtial vytladala sa vSetkymi smermi. Roz-
hortd¢end bleskami dotykala sa kaZdého miesta na tele a pélila méso
ani Zeravé Zelezo...” atd. (288).

Priroda sa meni na nepriatela a rozpravacov vztah k nej sa postupne
meni na symbol odvekého zdpasu ¢leveka s prirodou.

K splynutiu teda nedcilo. Ale popretie mytu neznamend jeho znice-
nie. Osudy postav spojenych s Tudovym mytom sa zavr$uju podla jeho
logiky: mlynér zhori za zahadnych okolnosti a Zuna sa stdva nevestou
ducha hol. Rozpravaé vidi svoj osud stile redlnejsie (pozbavenie miesta),
ale mytus, proti ktorému bojuje, nedokaZe pochopif. Zaver knihy o tom
hovori celkom jasne:

.- . . presliedil som dékladne okolie, o¢akévajuc, Ze sa predsa v nie-
ktorom kute stretnem eSte so Zunou, lebo nechcelo sa mi verif, Zeby
to uZ bol s ofu koniec”. Pyta sa na fiu uhliarov, ale: ,,Pre uhliarov
to bola celkom prirodzend a &istd vec a preto sa za fou nesliedili:
Zunu si odviedol ten z Kotliska. Najprv sa poratal s mlynarom a po-
tom si vzal aj nevestu. Celkom podla zmluvy. Ved Zuna iba pre neho
rastla. A to sa vedelo. Och, to je nié¢, Ze ho trochu dohryzla. Viak
vieme, aky je. PoloZi sa ti na cestu a vyvali o¢i, zachladne, celkom
ako mftvy, len ruZenec a patricky mu chybaju pod bradou. Ty utekas
ku zvonarovi, po Iudi, a kym pridu s marami, niet ho. Ano, tak ro-
bieva, my sa tomu ne¢udujeme. ’
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No mne také vysvetlenie nesta¢ilo. Brusil som dalej...” atd. (314).

Takéto zakoncéenie je celkom prirodzené, lebo mytus nemoZno pocho-
pit; s mytom sa treba stotoznitf.

Zostava este vysvetlit, ako sa hajnik zbavil vlastného erotického mytu.
Sam o tom hovori:

,,2Nestaral som sa, kto je onen muZ. Na tom vlastne uZ nezileZalo.
Mohol byt pre mna naozaj aj sam Lucifer. Hlavnd vec bola, Ze Zuna
prefl zavrhla cely svet, Ze ho vyhladala, o3etrovala, Ze sa k nemu pri-
hlasila otvorene a Ze mu chcela prinalezat bezvyhradne, lebo to ma
presveddilo, Ze celé moje Usilie bolo marne. Zuna mi nikdy nepairila.
Ani vo sne, ako som si neraz namyslal. Zila niekde daleko mimo mma
v ¢udnom svete tajov, kam som nevedel preniknif, a vo mne jestvo-
valo iba marivo, azda stopa po nejakom hlbokom dojme, ktora sa len
jej zjavom uZivovala. A teraz i t4 vypfchla” (310).

K tomu naozaj netreba ni¢ dodavat: zdvereénym bodom paraboly ero-
tickej skusenosti je rozéarovanie, zbavenie sa iluzii.

Nakoniec zostdva len zhrnut: Nevesta hél je predovietkym stvarne-
nim silného erotického zédZitku a aZ potom aj projekciou autorovho by-
tostného vztahu k prirode. Tym sa zdsadne prevracia hierarchia hodnét
v romane. Priroda tak prestdva byf jedinym kladnym hrdinom roméanu
a Zuna len prostriedkom, ktory mal ,umociiovat zmyslovy pomer ku
skutotnosti”.?! Opak je pravda: priroda je len prostriedkom na vyjad-
renie eroticke] vizie. Tym sa pravdaZe stavaju problematickymi tvrdenia
o oslabeni funkcie témy a sujetu v roméne3? V inom svetle sa ukazuje
aj problém subjektivizdcie, ktory sa zuZoval na vyjadrenie autorovho
vziahu k prirode. Nevesta hdl je zloZitou §ifrou osudu &loveka v moder-
nej dobe, ¢loveka vydedenca. Subjektivna tylizacia alebo lyrizacia sa tak
ukazuje byt len inou podobou epickej objektivécie, ktorti zo zotrvadnosti
zvykneme stotoziiovat len so §tylizaciou objektivnou, ,realistickou”.

Svantnerov pokus o ponor do hlbin Tudského vedomia viedol k znaé-
nému skomplikovaniu pévodnej jednoduchej novelistickej sujetovej sché-
my lyrizovanej prézy. Touto cestou sa uZ skutoine nedalo ist dalej.

Nevesta hél tak predstavuje dovedenie sujetovych moZnosti lyrizovanej

prézy na hranicu mozZnosti.

3L 3. 8tevéek, Baladickd préza..., 114,
32 Tamie, 90, 96--101.
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Su¢asne so Svantnerom debutuje Dominik Tatarka takisto zbierkou
noviel, nazvanou V uzkosti hladania (1942). No tato zhoda je naozaj len
zhodou d&asovou, lebo kazdy vychaddza z iného vychodiska a uberd sa
vlastnou vyvinovou cestou. Michal Chorvath v recenzii knihy kon-
Statuje, Ze oproti lyrizovanej préze (aj ked ju priamo nespomina) vstu-
puje skutoénost do Tatarkovych noviel ,,vo svojom surovom stave, ne-
zbavend svojej banélnosti”.3? Zarovenl s tym upozornil na novy sposob
podavania deja: ,,...je tu plno deja a cieli to kamsi, aj ked sa ciel
nezhoduje s koncom novely. Z deja mnoho prebieha vnuiri ¢loveka, takZe
ho tak nevidief, ale kto sa ho nauéi sledovat, najde si ho predsa.”? Tri
uvedené Chorvathove zistenia st vhodnym vychodiskom skiimania po-
doby sujetu v Tatarkovych noveldch, preto sa ich budem pridizaft.

Prvym predpokladom toho, aby realita mohla vstupit do diela vo svo-
jom ,,surovom stave, nezbavené svojej banalnosti”, bolo najst novy zor-
ny. uhol, pod ktorym by ju bolo moZné v tomto stave uchopif. Ako vidief,
vzhladom na lyrizovanu prézu ide o zasadné prebudovanie noetickych
predpokladov tvorby. K takémuto epickému stvarneniu nemohla byt
vychodiskom vizia ,,prirodného ¢loveka” s jeho ornamentélno-schematic~
kym vedomim. Mohla to umoZnif len predstava ¢loveka, kiorého vztah
ku skuto¢nosti nebol natolko apriérne vymedzeny. Predpokladalo to zba-
vit sa vSetkych archaizujucich ndnosov (najmi patriarchélnych a nacio-
nalnych) v nazerani na ¢loveka a urobit vychodiskom epickej vizie su-
¢asnika, ¢loveka 20. storodia, ktory si svoje miesto v Zivote hlada odka-
zany sdm na seba, bez moZnosti oprief sa o pradavnu skusenost dedin-
ského spolocenstva, ako to bolo u Svantnera.? Tatarka si zimerne vybera
za hrdinov svojich noviel mladych intelektualov, pochadzajucich z robot-
nickeho prostredia, ktori sa brania konvenciam meStiackej spoloénosti.
NajvyraznejSou postavou v tomto smere je mlada profesorka Irma z no-
vely Os$ial. Takmer vietky jeho literdarne postavy z tohto obdobia su typy
s intelektudlnym odstupom od okolia i od seba samého, Iudia hlbavi,
sebaanalyzujuci. Aj v tomto smere je inStruktivnym typom spominana
Irma, ktora si zachovava racionalny tusudok aj v najintimnejSich situa-
cidch. Postavy Tatarkovych noviel nie su viac vynimoénymi Iudmi
s vynimoénymi osudmi (azda aZ na poruéika z novely Puch), ale naopak

3 M. Chorvath, Cestami literatiry, Bratislava 1960, 217.

3 TamZe.

3 Prvolezcom v tomto smere bol Hronsky najmi romanom Pisir Grdé (1940).
BliZ8ie pozri diskusiu o tomto romadane, uvedenu v poznimke 19.
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ide o beznych Iudi so svojimi banalnymi starosiami a pribehmi, ktori
v spleti kaZdodennych nahodnych prihod uporne zapasia o zmysel svojej
existencie. Fakt, Ze naznadené ¢rity su viac-menej vlastné vietkym po-
stavam noviel, dovoluje domnievat sa, Ze v danom pripade ide o isty,
pomerne presne vymedzenu koncepciu ¢loveka, v ktore] sa odrdZa auto-
rov esteticky postoj voli skutocnosti.

Jednou z najdoéleZitejSich &t Tatarkovho estetického postoja je inte-
lektualny a filozoficky nadhfad nad témou. Tatarkovym cielom nie je
evokovat preZivanie (senzudlne stotoZnenie). Jeho zaujima, nakolko moz-
no zo vztahu ¢loveka k realite vyluéit moment pseudokonkrétnosti a do~
patrat sa tak podstaty.® Preto celkom pochopitelne sa v jeho prvej knihe
objavuje mySslienka o tom, Ze ,,osudy naSich mileniek, dennodennych
priatelov, Tudi podla v8etkého nam najbliz§ich su nam nepristupné ako
hviezdy” (Podvojnd rozprivke). Tatarkovi ide — nebojme sa toho — vidy
o tajomstvo bytia, o jeho odhalenie a poznanie Jeho analyzujiici nad-
hlad je takmer vidy podfarbeny iréniou.’” Rozpravaé novely V uzkosti
hladania o tejto podvojnosti hovori: ,, ... hladam zmysel v prihode, ktorej
rozpravanim fa chcem pobavif.”?® Rozum, raciondlny postoj je aj v tomto
pripade onym carovnym pritikom, ktory premieha tragédie na tragiko-
médie (Bergson). Napriklad nati hrdinku novely OS$ial v okamihu,
ked ju moZno obiflo Zivotné Stastie, so Sibeniénym humorom povedat:
»Nikdy nie je tak zle, aby horSie nebolo.” To sme sa uZ pravda, ne-
chtiac a z inej strany, dostali k jednej z potencialnych moZnosti sujetovej
Stylizdcie pribehov v noveldch. No teraz ide viac o pripomenutie toho,
Ze vaSnivy analyzujlici vzfah k realite bol tym zornym uhlom, ktory
umoziloval vidief ju v jej ,,surovom” stave.

Poklisme sa teraz zistif, aké moZnosti rozvijania pribehu poskytovala
takato vizia ¢loveka.

Z takéhoto pristupu mohol byt ITudsky pribeh chapany jedine ako pro-
ces hladaniac. Jeho sujetovd osnovu spravidla tvori napitie medzi jeho
vonkajSou podobou, priebehom a esencidlnym zmyslom, ¢ ktory jeho
postavy zapasia. Realita Zivota je v Tatarkovych novelach zdvojovana
predstavami, Zelaniami a snami postav, takZe sa podobé sustave zrkadiel.
Clovek sa ocitd v nej ako v labyrinte. Jeho tilohou je rozliSovat zdanie
od skutoénosti a tak sa vyhybaf tragédii, ktora je v opalnom pripade

% Jin Stevéek charakterizoval dstrednd ideovi problematiku Tatarkovej no-
velistiky ,ako rozpor medzi iluzivnym a redlnym chapanim skuto&nosti, zapas po-
stdv o predmetnost, o skutoénost”. Baladickd préza..., 88.

37 TamZe, 88.

38 UkéZky z noviel citujem z knihy V tizkosti hladania, Bratislava 1963.
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neodvratné. Elementarnu podobu takéhoto pribehu nachadzame v noviel-
ke Podvojnd rozprdvka, v ktorej byvaly milenec zabija svoju choru pria-
telku tym, Ze jej rozprava rozprivku. PravdaZe takéto rozvijanie pribehu
by bolo prili§ linedrne. Preto Tatarka dramatizuje pribehy svojich noviel
tym, Ze sa v nich stretaju dvaja Tudia, ktori — pretoZe sa nedokazu na-
vzdjom pochopif — nevedia spojif svoje osudy. Tak je to v uZ spomina-
nej novielke a v noveldch O$ial, V 7zkosti hladania, Fred zrkadlom a
Pach. V novele Clovek na dialku ide o konfrontéciu pribehov dvoch mu-~
Zov, ale aj v tejto novele je v pozadi motiv lasky a vztahu rodidov k de-
fom.

V novele, ktord dala ndzov celej knihe, je zdkladom sujetovej situdcie
vzajomny vzfah Zeny a muZa, deformovany ich apriérnymi predstavami.
Zena udrZiava svoju naklonnost k podnijomnikovi tym, Ze za jeho ne-
pritomnosti zboZiiuje jeho portrét, ktory jej odovzdd do uschovy; muzZ
brzdi sveoju Ziadostivost vedomim, Ze ide o vydatid Zenu a matku
(motiv tela poznateného tehotenstvom). V takejto situdcii kazdy pokus
o zbliZenie musi vyustif do nedorozumenia, lebo kazdy z nich si ho
vysvetluje po svojom.

Rozpravaé si uvedomuje nemozZnost pochopif tak druhého:

»— Lary-fary, ved ste ma nikdy ani nepoznali.

— Poznala. Zveril si mi svoju podobizefi. Ten obraz mi vietko po-
dal o tebe. Poznam fa. Je krasna, si krisny, rozbija§ jedno i druhé.

— Pani Marta, poznali ste rojéivého mladenca, minulost, a to je
skoro nié.

— Zrieka§ sa svojej tvére, len aby si mal jej teplo. Stradné, ona rma
tvoje teplo, ale ja som mala tvoj obraz. Pohanil si mal

— Nechcel som. Tveje telo ma na slabinach pletivo modrych Ziliek”
(51).

,;HIfad — hovori§ sdm sebe — toto je rieka. Poznam ta prikratky a
zas pridlhy ¢&as, ako sa to vezme. A toto je zas ostrov. Na vySnom
hrote stoji skupina mohutnych vib. Viby ho chrénia proti hlodavému
prudu. Nad riekou strmy breh, Smrekovy les vyrastol na fiom v spo-
lo¢nosti rieky.

S pani Martou nemodie§ nadviazaf takyto rozhovor ako s vecami.
Pani Marta, mysli§ a ustrnies. M4 svoje mySlienky” (60).

Obaja st nakoniec printteni k brutalnej konfronticii svojich predstav
80 skutodnostou. Pani Marta Ondriafova po nelspes$nom nadbiehani zniéi

portrét, ¢im demonstruje, ze sa zbavila svojich iluzil. Nédhoda nakoniec
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prinuti aj Jakuba Jorgeho, aby spoznal svoje iluzie: Pani Marta ho po-
#iada, aby vzal na seba otcovstvo dietafa, ktoré pofala s inym a mohla
sa tak podrobit interrupcii. V nemocnici, ked svojej priatelke pomé-
ha pri vyzliekani, spozndva svoj omyl. (A Ze je vo mne ten strasny
komediant, videl som telesnost aZ do dna: nemala modrych Ziliek na
slabinach” [58].

Tu by mohol pribeh vlastne skonéit. Ale pani Marta je typ, ktory po
sklamani vzapiti prepadd novym iluziam. To ju nakoniec stoji Zivot. Ale
jej pribeh nemdze skonéif jednoducho smrtou, lebo z hladiska autorovho
pristupu ho treba vysvetlif. A tak posledna cast novely, v ktorej sa ob-
javuje aj manzel mttvej, je akymsi epilégom. Posledny odsek sumuje
zapas zUCastnenych postdv o pravu podobu skutoénosti a naznatuje pri-
¢inu tragédie:

,,Po dlhom vysvetlovani svitlo asponn mne, ak nie zurivému péanu
Ondréaéovi, e pani Marta i v osudnu chvilu videla len prelud, zvolala
natt déverne menom a vrhla sa za nim pod kolesa &ut a Ze Pavol
Ondraé¢ Ziarlil len na zdanie Pavla” (68).

Pribeh konéi, az ked sa odhali jeho zmysel.
Takto v skratke vyzerd rozvijanie hlavnej sujetovej linie v &ase. No

ma aj svoj daldi rozmer, ktory by sme mohli nazvat pokladom tretej

osoby. Vztah Marty Ondracovej a Jakuba Jorgeho totiz navonok vyzera
ako vztah milenecky (pozri scénu v nemocnici, 57—58) a celé usilie roz-
pravada sa vydéerpava v tom., aby dokazal pravy opak, (MoZno, aby sa
ospravedlnil) Téato podvojnost pribehu — nezhoda vonkajSej podoby
s vnutornou logikou — dodava mu znaky tragikomickej grotesknosti. Pro-
tiklad dvoch pohladov je najmarkantnejsi pri smrti pani Marty, o ktorej
autor necha hovorit najprv Jakuba Jorgeho, aby vzapiti skonfrontoval
jeho rozpriavanie s bandlno-sentimentilnou verziou prihody. Kontrast je
o to frapantnejgi, Ze autor pouZije v texte Stylizovand novinovi spravu
(Karambol milencov na Véaclavskom namesti). Zakladny sujetovy princip
novely by sme mohli formulovat ako kombindciu viacerych aspektov
tej istej veci. Tuto sujetovi metédu vSak Tatarka rozvija naplno aZ
v Panne Zdzralnici.

Fabula sa za takychto okolnosti nevyhnutne stdva epizodickou a roz-
padad sa na rad anekdotickych udalosti. Medzi jednotlivymi motivmi a
scénami nie je pevny kauzalny vzfah. Vidiet to najm# z toho, Ze uda-
losti nasleduju po vidSom dEasovom odstupe akoby nahodou. Vzfahy
medzi jednotlivymi postavami su takisto nahodné (,,Logické spojivo
medzi tymito Zenami nemoZno si vymyslief” [50]). Pribeh sa tak straca
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— povedané s Heglom — v akauzalite kazdodennosti. Ak by sme sa po-
kusili zoradif udalosti novely, presvedéili by sme sa, Ze nejde o udalosti
v heglovskom zmysle, ale o banalne prihody: uschovanie portrétu, na-
hodné stretnutia, navsteva s banalnym rozhovorom o krase deti ap. Ba-
nalizicia fabuly je len désledkom poznania, Ze zmysel pribehu sa nekryje
s vonkajSim plynutim udalosti. Tatarka — a moderni préza vobec —
nerozliSuje velké udalosti od malych, vyznamné od bezvyznamnych, pre-
toze kazda., i tA4 na oko najnicotnejSia udalost, &in, gesto, Zelanie, mys-
lienka, okolnost mbéZe byt prejavom ,viemohucnosti Zivola”, vyjavenim
podstaty bytia, okamihom, v ktorom postava zvedie zdpas o ne. Preto
zadiatok takéhoto pribehu je len relativny (,,Prihoda sa zadina, ak vébec
je niedo v naSom Zivote pociatoéné...” [45]), a tak isto relativny je
aj jeho koniec: ,,Tvoj pribeh stile eSte nema konca, namietad mi. Kedy
skonéi§? Ty mi povedz: Konéievaju sa azda prv naSe pribehy ako
my?” (62).

Navonok eSte epizodickej$im dojmom posobi novela Clovek na dialku.
Jednotlivé scény, motivy a postavy nezdaju sa byt pospijané ni¢im inym
ako nahodou:

., O nejaky ¢as podvecer sa Paldia z dlhej chvile zaraZal po némesti.
Preco &no, preco nie, v akych stvislostiach, v akych nie, kto vie, ani
on sam nie, ale odbo¢il do jednej z bolnych ulic, $iel, aZ zas prisiel
k dvom povedomym ¢inZiakom, voSiel do dvora. Bol to ten dvor” (108).

Ako zdanlivo ndhodne pribeh zadal, tak aj zdanlivo odrazu kondi ve-

“tou: ,,Ale ach jaj! A robota mi stoji!” (111). A predsa tento zhluk epicky

neukondéenych epizdéd mé svoju pevnu sujetovi osnovu. V rovine vztahu
redaktora Paldiu a oficidla Suhajdu moZno vybadal uz znamu konfron-
taciu predstavy so skutoénostou: flovek uvidi iného éloveka, urobi si
o fom predstavu, ktori sa potom snaZi overif. Pod touto — vonkajSou
— liniou sujetu je dalfia, ktord mieri k zodpovedaniu otdzok o zmysle
lasky, rodi¢ovstva a sebacbetovania sa kvdli detom. Rozvija sa z kon-
trastu medzi obrazom muzZa tlafiaceho do vrchu ,sladké bremeno” ko-
¢iara a Paldiovymi uvahami o laske a jej zmysle:

,Pre Paldiu milovat sa so Zenou, to boli vZdycky city, vzruchy, sne-
nie, napokon otravné rozchody, no nikdy nie zavizky, kruté, zufalé
nasledky ako v tomto pripade, v pripade muZa s kot¢ikom. V prazdnej
kaverne, ktort v sebe poduval, muselo byt Cosi také, pomyslenie: Mi-
lenci napokon aj plodia deti. Nevedomky alebo umyselne, z dlhej
chvile?” (93).
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Zavidenim tejto sujetovej linie su slovéd prostej Zeny, pomocnice
v domacnosti Hantuchovej:

... G4vajte sa na tacni alebo na tanieri, na trave alebo celkom
obyéajne, ale ked uZ spachate ¢osi spolu, nechcite sa ukazovat, kto je
viac a kto menej, majte ohlad aspofl na to, ¢o ste raz mali spolu” (111).

Tieto slova maju zasa svoj kontrapunkt v rovine redlnej — v smrti Ele-
nocky Suhajdovej, ktord sa stala obefou nerozumnej horlivosti rodidov.
V ramci tejto linie je potom napriklad aj zanlivo bludny a nezakonéeny
motiv Paldiovej planej lasky k Bobe celkom odévodneny a cely pribeh,
navonok epizodicky, sujetovo sklbeny. Pod povrchom udalosti (ndhodné
stretnutia) skryva sa tak filozoficky, vSeludsky zmysel pribehu.

Pribeh poslednej novely Pach je obrazom tragédie &loveka, ktory je
prinuteny Zit inym Zivotom: '

»Kedy som ja pomyslel, Ze sa budem takto nosif, Ze si takto budem
brat aj dievéa, ktoré sa mi paédi, ako ani jedno. Ty, len ty si ma pre-

svedéila, Ze mi civil nesveddi. Vie§ predo?” (122).

Jeho tragédia je o to krutejdia, Ze je vojna, Ze musi v nej zabijaf: ,,Po
ruky a po kolena som zakrvaveny, som z toho smrtelne otraveny” (tamze).
Vedomie, ktorému je nanutena cudzia realita, nakoniec strica schopnost
rozliSovat skuto¢nost od predstavy a sna. Obrazy vojnovych hréz z vy-
chodného frontu pokladd za zly sen: ,,To nie je pravda. To je zly sen”
{125). Takyto stav m4 za nasledok rozdvojenie osobnosti:

» Ly si teda poriadna sviha. Ale to nechajme, ¢o sa nam mari obi-
dvom. Nejakym spdsobom sa musime spolu zniesf, musime Zit predsa
spolu v jednej osobe, v tejto poruéickej uniforme. Ty do miia nezapa-
raj, Ze som svitia, ani ja do teba nebudem, Ze si pastier” (129).

" Postupne ,strdca suvislost sim so sebou” (123), prestava rozliSovaf
medzi dvojicami: skuto¢nost — sen, véera — dnes, laska — smrf. Realita
videna prizmou takéhoto vedomia je nespojitd a simultdnna ako vo sne:

»On stustredene hladi do steny naproti. Mari sa mu: Po stene, jed-
nej, druhej postupuje biely mesaény koberec. Ked ten koberec padol
na nich na posteli ako prikrov, vstal, prikrov odhodil, prizeral sa jej.
kto to je. Vzal z obloka ostrou skalkou nabrasenti dyku. Chcel za-
Sramotif, varovat ju. Zakopol do stoli¢ky, ale t4 nevydala zvuk, Pri-
stlpil k Zene — leZala na posteli ako rozhodend, kde ruka a kde noha
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— zabil ju. Do jamky nad klucovou kostou jej namodil dyku, ¢akal.
kym nevyvrie pramienok, nerozteéie sa jej pomedzi prsia. Potom vy-
Siel von a zamkol ju.

— Chlapci, necitite? Cuchajte. Mftvolny pach. Mrivolny pach roz-
nafam” (130).

Cely pribeh vyznieva nejednoznaéne. Po doéitani nevieme, & poruédik
svoju Zenu naozaj zavrazdil, alebo nie. Od ¢loveka s narusenym vedomim
nemozno oc¢akavat jednoznaénu vypoved o sebe, preto toto neskér pre-
pracované zakondéenie je oproti pdvodnej verzii umelecky poésobivejsie:

»Aby ste vedeli, zabil som svoju Zenu. Do jamky nad kIuéovou dier-
kou som jej dyc¢ku zamodil. Vstal som a zabil som ju, ako som pri
nej lezal. Dnes v noci. Kde je moja dytka, moja dycka, ostrou skal-
kou brusend, aby ste verili. I vis poprekalam, aby ste verili, zavyijal,
rozmachujic sa rukami ako $ialenec.

Idte, presvedéte sa, vo Fatre na sedemdesiatpitorke.

Poniektori povyskakovali oknami, ¢o boli otvorené, Najvadsi fleg-
matik zostal v izbe, lebo i tak mal chromud nohu.

O chvilu, ked sa zvonku pokusali dvere vyvalif, nebolo treba na-
silia. Otvorili im. Déstojnik, ¢o telefénoval po Zandarov, &iel s nimi
do Fatry na sedemdesiatpétorku. Aj oni boli velmi prekvapeni, ked
sa im zvnutra ozvalo, Ze mézu dalej, Ze nie je zamknuté. Vtedy do
izby vstupil len déstojnik. Bol taky prekvapeny, Ze ler o hodni chvilu
sa spamdétal. Poprosil mladd paniu, aby bola taka laskava do vojen-
skej ozdravovne, kde ju dak4a mu%.”¥

Rozdiel medzi oboma verziami je na prvy pohlad zjavay. Tu niet
miesta na podrobné porovnivanie, preto upozornim len na tradi¢né za-
konédenie pribehu v pbévodnej verzii (jednoznacénost, dopovedanost), ktoré
je dokazom toho, Ze ani taky prozaik, akym je Tatarka, nedokézal sa
hned odputat od postupov tradiénej prézy. Rozhodny krok v tomto
smere znamena aZz Panna Zdzracénica.

5

Rozpor medzi realitou a jej subjektivnym preZitim a uchopenim, ktory
bol noetickym zikladom Tatarkovych noviel, bol aj predpokladom jeho
zbliZzenia s nadrealistami. Hlavnou podmienkou bolo, aby ho nenechal

39 Slovenské pohlady 6—7, 1943, 396,

§
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vyustif do tragédie ako v novelach, ale aby ho posunul do polohy hry,
aby sa tak mohol stat zdrcjom =zdzralnosti., Tieto predpoklady svojho
noetického pristupu ku skutoénosti naplno vyuzil pri pisani malého fan-
‘tastického romanu Panna Zdzraénica (1944). Tatarka nim realizoval po-
tencidlnu vyvinovi moZnost slovenskej prézy, na ktord sam upozornil
v uZ spominanej recenzii Cervefiovej Modrej katedrily. Doslova
v nej napisal: ,,MoZnost aktualizovania poskytuje skoro vyluéne len fan-
tasticky romdn, ktory by hédam s najvéc¢sim tspechom mohli pestovat
surrealisticki prozaici, alebo im aspoti blizki.”40

Tatarka si vybral pre svoj pokus vhodny ndmet: bratislavsku nad-
realistickll basnickd a vytvarni bohému, ktord sa aj v kaZdodennom %i-
vote usilovala pridfZzaf sa svojich umeleckych zdsad. Princip hry bol tak
obsiahnuty uZ v samom namete. Domnievam sa, Ze netreba uvédzat pri-
klady ,alchymie zazrafna”, ktoré pouZzivali v Zivote. Sta¢i, ak si pripo-
menieme, ¢o pife autor o vzfahu Anabelly k druzine:

»Objavila rozko$nua hru:

S Tristanom bola vzdusne tchylna — Zivel na dychanie.

S Vnukom v temnotdch elektrickd, bavili sa na prskanie iskier.

S Vratkom cervend nif na blidenie izbami, bavili sa na spéjanie
detskych prihod.

S Uhrom musela byt ddvna, daleks, cip de I’ Ile de Seine najéastej-
Sie, hlboko preénievajuci do iného Zivlu.

S Kadancom sa dotykala tykadlami neznamych Iudi, bavili sa na
panoptikum” atd. (46).4t

Mozno povedat, Ze v Panne Zdzranici niet iné konanie okrem hry.
Postavy sa najCastejdie zabdvaju, fantaziruji, pretvaruji a umelecky
tvoria, o je aj forma hry. Imaginativna hra, spolivajica v neustilom
posuvani reality do polohy zazraénosti, stala sa vychodiskom aj autorov-
ho tvorivého postupu. Zdvojovanie, zozdzraltiovanie reality moZeme sle-
dovat v najroznej$ich rovinach epickej Struktiry. V rovine pomenovania
ho napriklad reprezentuje zdvojovanie pomenovani oséb, z ktorych jedno
je beZné, druhé ozvld$tnené: Anabella — Panna Zazraénica, Durdik —
Tristan ap. Ten isty posun moZno badat aj pri pomentvani veci. Na-
priklad flaSa na sifén je najprv ,modrou flaou so zdbavnym kohuti-

m 4 Slovenské pohlady, 4, 1943, 272. Porov. aj D. Tatarka, Proti démonom, Bra-
tislava 1968, 83.

4 Strany uvadzam podla pdvodného vydania, Martin, Matica slovensks 1944,
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kom”, vzapiti: ,,Z flae sa stala nahle fontidna,” aby z nej nakoniec bola
.spontanna flasa”.*?2 Na podobnych posunoch si budované celé motivy:

,Zastali uprostred velkej zelenej luky. Kodi§ vypriahol konika a
pustil na velkd luku, Bol aZ smie$ne drobny na velkej ploche zelenej.
Prikazali mu, aby prepénajana nezadriemal. Ponik sa mu v nestre-
Zenej chvili zmeni v tdtoSa, a hybaj ponad vigky, kopce, ponad rieku”
(49).

Podobne je to aj s ¢inmi, prihodami a udalosfami. Hned v prvej ka-
pitole knihy, po odchode Durdika-Tristana, zabava sa spolo¢nost vymys-
Tanim prihod o ficm, a tak sa ,zucastiiuje na jeho osude”. Postavy ro-
manu #iju tak dvoma Zivotmi: Zivotom kaZzdodennym, plnym bandlnych
prihod a povinnosti, a Zivotom ,zdzratnym”, ktory je vlastne subjek-
tivnym spracovanim toho prvého za pomoci imaginicie. Ich vedomie
neustdle osciluje medzi oboma podobami, ba neraz tato oscildcia pre-
chidza v rozdvojenie, Hned v prvej kapitole moZeme tento zjav sledo-
vat na podnapitom Durdikovi, ktorého vedomie bludi medzi realitou
(cesta mestom, sméad. stanica) a Zelanim (spev viaka, kupanie v Péarnic-
kom vodopade, koniec vojny), takZe nakoniec nie je v stave rozliSif jed-
no od druhého: ,,Spieval mu vtak v temnej noci, a ¢ nespieval” (13).
Prechody z jednej roviny do druhej st celkom zreteIné, lebo autor o nich
rozprava v tretej osobe, teda ako tradi¢ny predstavujiici, ,realisticky”
rozpravaé. Nadhlad, zrejmy z viet typu: ,,Zbystrene sa pozoroval” (12),
,,Odvratil sa a diel dalej neschopny a rozdvojeny pre tu flasu” (14) atd.,
je dokazom toho, Ze Tatarka sa ani v tomto dielku nevzdal svojho ra-
ciondlneho postoja. V dosledku toho je prechod od reality k predstave
nie taky plynuly ako u Svantnera v Neveste hol.

PravdaZe toto vedomie podvojnosti je predovietkym vedomim autora.
Z postdv si ho uchoviava — presnejSie: priznava sa k nemu — jedine
Anabella. Xolegyni naprikiad vo chvilke Uprimnosti hovori:

»Nudim sa stradne, zoZieram. Pochopte to, Veronka. Som zla, stdle
wgem. Vymyslam si z nudy prifery. Majte sa na pozore, aby ste mi
¢o len slovo verili” (41, podé. V. M.).

LZou sa v tomto pripade mysli hra na muzu nadrealistickych umelcov.
Anabella sice prijima hru ostatnych, pritom sama sa nechce stat jej obe-
tou, nechce sa s fiou stotoZnif. Ked jej napriklad Tristan po vylete

2 Moment hry zvyraziiuje aj zvukova zhoda slov ,fontdna” — ,spontidnna™.

231




navrhuje, Ze ,si nieCo vymyslia” (hru), odpovedd mu: , Ale nebudete
cheief, aby som vas bozkavala? Mam milého na vojne” (52). Rozvinu-
tejSim prikladom je jej stretnutie s Vratkom Ormisom, ktoré pre znacny
rozsah neuvidzam (37—39).

Ostatné postavy si podvojnosf svojho Zivota a vedomia neuvedomuju,
beru hru ako skuto¢nosf. Najma Durdik-Tristan ,,preskakoval do sna
mimovolne”, takZe sdm nedokézal rozlidif skuto¢nost od zaZitku a vy-
myslu: ,,Tak to nebolo,” opravoval Tristan sam seba. Ale ani vtedy sa
mu nedarilo oddelit obe skutotnosti, ked sa chystal v pristavnej kréme
vymyslat si neskutoénu prihodu” (24). V takomio vedomi splyva Zivot
s umeleckou tvorbou, skutocnd Zena, Anabella s muzou, Pannou Zazraé-
nicou. A tak pribeh Anabelly mimovolne nadobuda alegoricky zmysel:
stdva su obrazom umelcovho zdpasu o uchopenie skutoénosti. Tato po-
dvojnost vyznamu pribehu sa natiska o to viac, Ze v nadrealistickej teérii
sa akt {vorenia chépal ako analégia aktu Itibostného. V jednej z klItdo-
vych epizéd romdanu, ked sa basnik Vratko Ormis rozhodne zajst do Za-
zrivej, aby sa presvedéil o tom, ¢i Anabella skuioéne Zila (str. 100—-109),
sa uvaha o nej prelina s uvahou o kardinalnom neotickom probléme
umeleckej tvorby:

»Viete, empirickd skutoénosf. Ale &o skutonost?” protiredil sidm
sebe, ako blaznil. ,,Co s fiou? Ked ona ma dva zivoty. Teraz to méam!
Dva Zivoty, jeden skutoény, ale ten druhy, druhy... To nemohla byt
skutoCnost, tie legendy, ¢o vybajila o sebe a &o bajili o nej ini, To
som sa presved¢il za ohradou so srnkami..,” (109).

Spominand epizéda je klviom k pochopeniu druhého, alegorického pla-
nu celého pribehu. Tatarka v nej zdmerne rozvija dialég na tému ume-
nie — skutoénost medzi literdtom a ¢lovekom skutoénosti — lesnym
inZinierom. Kym prvy hovori o smrti Anabelly (skuto¢nosti), druhy ju
popiera. Posledné slovo v fiom ma4 lesnik, dialég sa konéi argumentom
o tom, Ze Anabella Zije: ,,Ale ved mi véera pisala.” Celd epizéda je tak
poprenim tvorby cestou ,,vymyilania osudov”, o ktorom mlady literat
vypréva.

Z perspektivy tohto druhého plénu je logické aj zakoncenie pribehu:
Anabellini zboZlovatelia najprv dostant posmrtné masky, aby sa utvr-
dili o jej smrti, a aZ potom sa ukéZe, Ze iflo len o hru na smrt. Kadan-
cove slova: ,,Anabella Zije! Nebol to zézrak ale skutoénost, ¢o ma naj-
viac dopélilo... Ale potom som sa rozzuril, Ze Zije, %e urobila pakvil
z0 smrti a z nads blaznov do smrti® (112), preto treba chépat .aj ako
zaviSenie jednej etapy umeleckého hladania a prihlasenie sa ku sku-
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toénosti. Pannu Zdzrafnicu preto nemoino pokladat za prihlasenie sa
k nadrealizmu, ale za vyrovnavanie sa s nim. Jej pribeh je vo svojej
podstate groteskou, parddicu na nadrealisticky sposob tvorby a Zivota.
Analyticky naturel Tatarkovi nedovolil, aby sa uplne odputal od reality
a slobodne sa pohyboval v priestoroch nadredlna, ako sa o to poksil
vo svojich experimentéalnych prézach Rudolf Fabry. '

Vratme sa vSak k sujetu.

Ustrednym momentom sujetovej vystavby Panny Zdzraénice je vy-
rozpravanie pribehu odohravajuceho sa stfasne v dvoch polohach —
redlnej a imaginarnej, zdzradnej. Zdvojenie pribehu je dosledkom, ako
sme uZ spomenuli, nezhody medzi objektivnym priebehom udalosti a
jeho subjektivnym preZivanim. Na vyrozpravanie podvojného pribehu
pouziva Tatarka dva postupy: prvy spoéiva v tom, Ze tu istd udalost
vyrozprdva raz ako sa odohrala, druhy raz ako ju preZila postava (po-
stavy), Druhy postup je v podstate montdZovy. Spoéiva v tom, Ze autor
strieda skuto¢né prihody s vymyslenymi. Prikladom prvého postupu
moéZe byt epizdéda Anabellinhe prichodu na zapis, ktort najprv sledujeme
z objektivneho uhla (15—19) a potom v podani asistenta Gallu (19-21).
Prikladom druhého postupu je striedanie obrazov kaZdodenného Zivota
v interndte s vymyslenymi prihodami (napriklad prihoda s namornikmi,
76—78).

Podavanie pribehu z vidcerych aspektov viedlo k jeho dekompozicii,
k zastieraniu motivacie atd., tak ako som na to poukazal uZ pri novele
V dzkosti hladania. Kombinovanie viacerych subjektivnych pohladov
neviedlo k spresfiovaniu, ale naopak k zatemiovaniu motivacie a prie-
behu deja. Pri zdhadnom Durdikovem pokuse o samovrazdu sadm autor
zdbraziiuje nemoZnost dopatrat sa pravdy:

,.Nie celkom tak sa to stalo, ako bol vypraval asistent Gallo Ana-
belle, lebo pocutii prihodu mimovoIne prispésoboval éloveku, ktorého
Uprimne pokladal za blazna. I Durdikovi najbliz§i kamarati, hoci boli
svedkami, ako Tristan sko€il dolu hlavou do tajomného priestoru

pod hladinou, nemohli sa naozaj priznat k tomu, ¢o sa stalo” (22).

V takto chapanom epickom Case a priesiore nema ani jedna udalost
koneént podobu. Pokus o zachytenie definitivnej podoby vidy zostava
nadrtom jednej z moZnosti. A tak v knihe vedla epicky rozvinutych
(pritom vidy velmi strune nadrtnutych) epizéd sa objavuju len struéné
zéznamy typu:

,,2Anabella vyviazla zdzrakom spod tramvaje.
Anabella tancovala ndmornikom v pristavnej kréme.
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Anabellu na jej Ziadost zakotvil Skulavy namornik s ¢lnom v prade
Dunaja na celu noc.” (76).

Inym typom je zhustenie viacerych epizod do jednej vieobecnej, mo-
delovej epizddy:

»Pocula svoje meno Septom zblizka i z dialky. Zachytila pohlady
spredu, od chrbia citila pohlady dievéat a mladencov.

,»Toto je t4 Anabella.”

Zacudované pohlady:

,Loto je t4 Panna Zizratnica.”

,,Anabella.”

Ti z mladych umelcov, ktori mali povest neohrozenych vytrini-
kov, pristupili k nej kdekolvek, na ndmesti i na fakulte, Podavali jej
ruku, hoci ju nepoznali” (37).

Takéto zhustenie deja je z hladiska tradinej prozy netnosné a muselo
by sa hodnotif ako fabula¢na neschopnost. V Panne Zdzrac¢nici ma viak
svoje opodstatnenie v tom, Ze zrychluje dej a pohyb imaginacie podobne,
ako je to v Tudovych rozpravkach alebo vo volnom versi.

6

Vysledky predchédzajuceho vyskumu mozno zhrnaf takto:

Predovietkym sa znovu potvrdilo, Ze existuje priama suvislost medzi
autorovou fikciou dloveka a jej sujetovym rozvinulim do dasopriestoru
diela.

Hlavnym problémom slovenskej prézy v tridsiatych a $tyridsiatych ro-
koch nasho storoéia pri prechode od realistického typu k typom avant-
gardnym a modernym bolo prinutit slovenského mléanlivého dedinského
¢loveka hovorit o sebe. Schopnost hovorif o sebe je totiZ prvym predpo-
kladom modernej analytickej prézy. Nevyhnutnym medzistupfiom v tomto
vyvine bola tzv. lyrizovand préza, ktorej tvorcovia sa pokusali o sondy
do Tudského vedomia za pomoci obrazov prirody. Rozhodujicim momen-
tom sa vialk ukazuje byt opustenie dedinskej tematiky a sustredenie sa
na Cloveka z mesta, intelektuéla, ktory je schopny nielen preZivaf, ale
aj o svojom osude premyslat.

Hoci Svantner a Tatarka vstupuju do literatiry stéasne, me-
dzi ich prozami z prvej polovice &tyridsiatych rokov st badatelné roz-
diely, ktoré vyplyvaju predovSetkym z rozdielneho pristupu ku skutoé-
nosti a z rozdielneho chépania zmyslu a funkecie literarneho diela vo
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svojej dobe. Kym Svantner stavia proti rozkladnym sildm modernej
spolo¢nosti viziu ¢loveka s bezprostrednym zmyslovym vzfahom ku sku-
todnosti, ¢loveka, ktory nepozni rozpor medzi vedomim a konanim, za-
tial Tatarka vykresluje svojho sudasnika, ktory v rozkladajucom sa
obklopujticom ho svete zapasi o zmysel svojho osudu. Svantner smeruje
k ornamentélnej §tylizacii, Tatarka naopak k bezprostrednému uchopeniu
reality. Prvy je zavifSitelom vyvinu lyrizovanej prézy, druhy tvorcom
novej vyvinovej moZnosti.

Rozdielne noetické vychodiskd — u Svantnera senzudlne stotoZnenie sa,
u Tatarku snaha dopatrat sa skrytého zmyslu — zasadne podmienili aj
podoby sujetu ich noviel a roménov.

Svantner, vychadzajici zo senzudlneho empirizmu a zhody medzi
vedomim a konanim svojich postév, buduje svoje pribehy v zhode so za-
sadami zmyslového vnimania. Do pribehu sa dostéva len to, ¢o mozno
vnimat zmyslami. Prejavy Iudského vnutra sa stavaju ich sucastou len
zmyslovou objektivizaciou v prirode. Pribeh sa zmyslovym vnimanim
za¢ina, aj sa konéi. Doriefenie konfliktov v rovine etickej zostava tak
mimo zorného uhla. pribehy maju preto najéastejdie faloSné zakonlenie
(8klovskij). Rozpravanie pribehu z hladiska prezivajice] postavy
mé za nasledok vynechanie tjch é&asti fabuly, ktoré st mimo dosahu
zmyslov rozpravaca alebo postavy, z ktorej aspektu sa rozprava. V deji
sl potom ¢asté neotakavané zvraty, &m sa ziskava dojem tajomnosti
a prudkéno spadu. Linearne rozvijanie Casu, zachovavanie kontinuity
priestoru a praca s detailami nasved¢uje, Ze v Svantnerovom pripade ide
o diela, nadvizujtce na realisticky typ prozy.

Zakladom sujetovych vztahov v Tatarkovych novelach je rozpor medzi
skutoénostou a predstavami ¢loveka o nej. Ludsky pribeh chape Tatarka
ako proces hladania. Pre jeho novely je prizna¢né napéitie medzi priebe-
hom udalosti a ich zmyslom. Fabula sa banalizuje a rozpad4d na rad
epizéd, pribeh byva vymedzeny len relativne. V snahe odhalif jeho zmy-
sel Zasto ho dopovedd. Sujet novely V dzkosti hladania sa zakladid na
odhalovani viacerych aspektov tej istej veci alebo postavy di udalosti.

Pre oboch prozaikov je prizna¢né smerovanie k fantastickému romanu.
Svantner sa k nemu dostava cez tradiciu Iudového baroka a vytvara
moderny typ hororu (Nevesta hol). Tatarka zas zuZitkiva podnety nad-
realizmu (Panne Zdzraénica). Svantnerov romén Nevesta z hol predsta-
vuje maximélne rozvinutie sujetovych moZnosti lyrizovanej proézy. Na
zéklade bohato rozohranych vztahov hlavného hrdinu (laska, priroda,
dedina, mladost )vytvara mytus o modernom ¢loveku, ktory uZz nie je
v stave splynuf s prirodou a dedinskym spolotenstvom a je odstudeny na
veené tuldctvo. Roman tak v sebe nesie poznanie maximélnej medze
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lyrizovanej prézy a zaroveri aj predpoklad k jej prekonaniu. Tatarkov
rc')mén Panna Zdzraénica dovadza do koneénych moZnosti sujetovd me-
tédu viacerych aspektov. Tragicky rozpor medzi realitou a predstavou sa
tu v zmysle nadrealistickej teérie postiva do roviny hry ako zdroja zé-
zratnosti. Pribeh je vo svojom koneinom vyzneni podvojny: Iibostny
vzfah je zéroven alegériou aktu tvorby. Autorov intelektualny nadhlad
nad témou ju positva do poldh grotesky.

Bez vybojov Svantnera a najma Tatarku je nemyslitelna tvorba takych
sufasnych autorov, ako su: Ja§ik, Bednér, Tazky, Johani-
des, Sikula, Sloboda a Jaroi. ,

(1968)

VILIAM MARCOK

VISION OF A HUMAN BEING AND ,SUJET”

(Variations of ,sujet” in novels of Svantner and Tatarka)

REE

Summary

The basic and essential thesis of this study is the idea that the literary
work is a verbal materialization of the aesthetical attitude of the author to-
wards reality and at the same time it is a verbal materialization of his aesthe-
tic vision of the world and of human beings in this world. In this case we
are not interested in ,sujet” as a subject of descriptive poetics but as the subject
of the aesthetical and anthropological preconditions of prose structure. sSujet”
being one of the main constituents of the epical structure (characters, narrator,
composition [plot], context, sentence, naming) is a medium of the epical materiali-
zation in which the author presents life and the destiny of his fellow beings. This
kind of presentation is exposed from the aesthetical point of view of the author.

Prose is telling a story; ,sujet” is a complex of creating various episodes in
the progression with its own causality and the clear perspective of bringing these
episodes to an end. This creation demands the revealing of the main dimension the
author has in presenting his human beings. These dimensions are the starting point
for analysing the prose in time and space. :

The above — mentioned atlitude seems to be especially apt for investigating all
variabilities and transformations of prose in the development from the realistic
style of prose to the latest analytical styles.

This development tends (in the level of ,sujet”) to move to a new form of the
novel, from earlier prose systems with all characters in action and with continuity
of time and space to the discontinuity of all these elements.

The main problem in the development of Slovak fiction in the ’30s and ’40s of
this century, especially when this fiction accomplished the transition from a realistic
tradition towards the more analytic exposition of mental life, was to force the vil-
lage people to speak about themselves. This fact is very important in .shaping the
modern novel. The old narrator has finally disappeared and all characters in mo-
dern fiction are overheard thinking aloud and the author presents inner thoughts
of all characters. The dominant role in this transition period was played by lyrical
prose and the authors of this movement tried to express exactly the essential
nature of a human being by means of nature images. This type of prose is in
correspondence with symbolism and its attitude towards life.
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The main figure in this stream of lyrical prose was FrantiSek Svantner
(1912—1950). He is best in his collection of short stories Malka (1942).

In this collection of short stories he endeavours to fight against dangerous forces
of modern life which impact upon the life of every human being. In composing
the portrait of this human being in this circumstances he creates the vision of
a ,nature man” who with his immediate and direct attitude towards the reality
does not know the antagonism between his own consciousness and his own doings.

It is a piclure of an instinctive human being who identifies himself with old
myths, superstitions and with natural and inborn morals. Thoughts and feelings
of all characters are given in their preshape form. This forces the author to choose
a very peculiar level of presenting all his characters. It is the level of folk songs,
fairy tales, bible and dreams. Nature is a basic material in these levels and there
is no need of using psychological method and motivation. Very important part in
Svantner’s prose system is narrative in which we can see author’s own sensualism
and experiences. The story is told from the position of the characters and the
author rarely reveals to the reader except that what is perceived by senses. We
miss those parts of composition which are out of range of the narrator. The deve-
lopment of the story depicts many mysterious depths and the presentation of these
elements has assumed many forms and hurries rapidly to the end. These events
are usually of false ending.

Straightforwardness in the development in time and space, chronological accounts
of group of events and detailed descriptions convince the reader of that fact that
the author has accomplished the realistic style of prose.

His creative gift has developed to its fullest extent in Newesta hél (1946). This
novel illustrates certain characteristics of author’s vision of structure and style
of lyrical prose. His work is a synthesis of all constituents of the epical structure
and he achieved to ceate a certain kind of a horror novel in the modern sense.
To this conception he came through folk tradition and baroque. This novel repre-
sents the highest development of ,sujet” possibilities offered by the image of the
Lhature man”.

The writer of lyrical prose has quite different aims from those of his predeces-
sors. He uses lot of metaphors and the emotionally toned nature images provide
a basic background for exposing his human being. The main theme of the novel
which develops against the background of the richly tinted country scenery is the
dramatic conflict between the main character and the village woman and the
village community. This novel is full of allegorical and symbolical meanings and
depicts the destiny of a man who can not find his return to the nature, to the
traditional way of life and to the thinking of village community. His heroe is not
capable to re-create the fabulous age of his youth and his condemned to the ever-
lasting wandering. The development of the story passes from the realistic level
to a fabulous, and to the fantastical level. The reality fuses into dreams. All cha-
racters are gradually transformed into various shapes. Gamekeeper’s rival in his
love changes into supernatural being — into the ghost of mountains, into the wolf
and into the unknown wanderer.

This novel is a progressive withdrawal from the external world to the relms
of fantasty. He rejected the social — realistic tradition and concentrated on his own
perfection of form and subjective impressionism of the lyrical prose. He carried
this tendency from objectivity towards the minute analytic exposition of mental
life as far as it apparently can go. After the war Svantner rejected this method
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and under the impact of changed social situation (building of socialism) he devoted
his writing to so called socialrealistic tradition. ' .

When we are investigating this transition period of Slovak fiction 'we are left
with the statement of fact, that the main reason for this transformatlon.was the
detachement from the country subject-matter and from the village soc1et}f. '?he
first originator of this movement was Dominik Tatarka (b. 1913). His ﬁrst
work is a collection of short stories, V #zkosti hladania (In Anxiety of Searching)
(1942). ‘

The embodyment of his creation of a human being is a man of town, an mte}eg
tual who is always contemplating. It was the final step towards the more \{1\/151
description of modern life without nature images and supernatura.l humanhbe.mga.
The basic problem in this novel is the difference between the reality and the ima-
gination. All characters in this novel emerge, as the story proceeds, fI'OI?’l g grouP
Zf events in which they seem to be in constantly searching for S(?methmg: _Thexe.
are lot of banalities in this story and the author seems to be w?rkmg on dxfferer'lt
coordinates and in his feeling for the selecting signifif:e?nt detail he .let the stox}:
split into a sequence of episodes. Every episode is qualified \.’ery relat}vely be‘claxzbc,
as the writer says, nobody knows where the earliest form is on which our later
ife i ed. .
hf(iri:eii‘;izpmsight into the story event forces the author t? zitopuze .every e\;er'lt
and the story gradually passes into grotesque levels. ,,Sujet” in this nove 1:
founded on the revealing of various aspects of the same ma.tter, chs'«ra.cter or.e;:en .

Both &vantner and Tatarka come near to achieve that_kmd 'of f1ct1onzvsfh1c vnz\c/z
call the novell of fantasty. This Tatarka triumphantly achieves in Pqntmfz. azﬂfzc ’
(Miraculous Virgin) (1944). In this work he made use. of all‘possm{htles‘ ;‘)’t'suf‘l
realism. The antagonism between reality and the not101:1 of it led in _‘cr;.\ i 101;:
fiction to a tragedy. According to surrealism this antagonism leads only .m o] ? g ‘a}:
which becomes a source of miracle and fantasty. This story from the hfedo . r >
tislava bohemians has here a double meaning: the tenor of loYe to. a §tu eTntagrll'a
Annabella means an allegory of activity, of creative fo.rces and 1mag1§at1on. a :11
doesn’t succumb to the impact of miracle and the intelectual alo?fnevss. ov?r t;e
events gives the story an ironical and grotesque Fharacter. Panna Zdazrzﬁm:;cez v;sform
most developed type of prose as to the individuality of characters and to he o form
of the novel. This elaborate type of prose of Tatarka and Svax:fcnex.'E eavi bregent
dominates especially in the ’'50s and has become the ac.cepted s"c_\le 0l msailz oo
Slovak writers (Jadik, Bednar, TaZky, Johanides, Sikula, R

Jaroé§).
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KAROL TOMIS

(Bratislava)

SUJET V MONOLOGICKYCH PROZAICKYCH FORMACH

Vtelenie epického rozpravada do niektorej z postav prozaického diela
ma dalekosiahle désledky pre vsetky zlozky jeho Struktury, Neostava
preto bez vplyvu ani na sujet poviedky, novely alebo romanu, realizova-
ného v ja—forme. Okrem v3eobecnych, pre vietky epické formy platnych
vlastnosti a znakov bude mat sujet takéhoto diela aj daktoré odlisné
vlastnosti a znaky: jednak osobitné, len tomuto kompoziénému typu
prisluchajice a jednak také, ktoré su uréitymi modifikovanymi vlastnos-
fami, znakmi sujetu epického diela s autorskou alebo personalnou formou
rozpravada.

Pod pojmom sujet — pokial sa diferencuje od pojmu fabuly alebo deja
— sa oby¢ajne rozumie oblast literdrnotechnickych postupov, uplatiiova-
nych pri organizicii tematickych prvkov diela do uréitych viacmenej
ustdlenych dejovych schém. Aviak redlna funkcia sujetu v systéme
Strukturnych zloZiek vytvéarajlcich dielo ako celok i jeho vyznamovi
strdnku si vynucuje, aby sa chépal $ir§ie. Javi sa nam totiz ako jeden
z hlavnych prostriedkov $trukturicie skutoénosti v obraze sveta, ktory
podava literdrne dielo — konkréine: Strukturicie pohybov, zmien, diani,
odohravajucich sa v prirodnej, spolodenskej a psychickej sfére reality.

Pri vy€leiovani sujetu z jeho realnych Struktirnych suvislosti v celku
prozaického diela si treba uvedomif podmienenost takéhoto delenia po-
trebami analyzy diela. V skutoénosti sujet tvorf s ostatnymi komponent-
mi diela — jazykom, $tylom, kompoziciou, postavami, dejom, obrazom
prirodného a spolodenského prostredia, atd. — neoddelitelnt dialekticky
jednotu. Strukturne zlozky diela sa navzajom viacndsobne interferuji na
roéznych stuptioch a vytvaraji medzi sebou zlozity systém funkénych
vztahov a suvislosti. Vietky spolu vyustuji do obrazu skutoénosti v diele,
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ktorého krystalizaénu os tvori refaz Iudskych ¢&inov, skuikov, konani,
konfliktov a dejov.

Stéra posobenia sujetu sa spravidla kladie do vy$8ich pldnov diela. Za
jej dolnd hranicu sa povazuju vicSie tematické celky, napriklad viacsie
segmenty dejovej linie alebo jednotlivé etapy rozvoja konfliktu. Za
horntt hranicu zasa kompozicia, ktord sa so sujetom v rovine deja pre-
kryva. S prvkami sujetového usporiadania sa viak stretavame uz vo
vetnom kontexte. Napriklad vSade tam, kde v jednej vete alebo suveti
autor podava dva €asovo alebo priestorovo vzdialené deje.

Obraz sveta. ktory dielo podéva, nie je presnou képiou alebo zrkadlo-
vym odrazom skutoénosti. Je vysledkom zloZitej intelektudlnej ¢innosti,
v priebehu ktorej tvorivy subjeki z nekoneénéhe mnoZstva prvkov sku-
toCnosti, z ich vzdjomnych spojitosti a vzfahov vydeluje a pomocou
znakovych systémov zachyti len vymedzeny podet prvkov a suvislosti.
Obrazu skuto¢nosti vtlada pritom uréity poriadok, jeho prvky organizuje
do istého systému: vytvara model reality.

Pri vybere prvkov reality a vytvarani vzfahov medzi nimi rozhodujticu
ulohu hra autorov spdsob videnia skutoénosti a jej ideovoestetickej inter-
pretacie, ktoré sd determinované jeho svetondzorom, spolofenskou a
individualnou skusenostou. Spisovatelovo vedomie je akymsi filtrom,
ktory do sveta predstaveného v diele prepusta prevaine len to, ¢o je
v sulade s autorovou umeleckou koncepciou a estelickym zamerom.
Prayvda, principy vyberu a kombindcie prvkov skutofnosti a utvaranie
ich vzéjomny’éh vztahov a hierarchie sa uplatiiuji v sulade s vnutornymi
zdkonmi prozaického druhu, Zanru, alebo Zanrovej odrody a v intenciach
konkrétneho literarneho smeru, pradu alebo $koly.

Tieto vieobecné konitatovania sa vzfahuju aj na dejova zlozku pro-
zaického diela, ktora odréZa velmi podstatni stranku skutoénosti, jej
pohyb, zmenu, disnie. Spomenuté faktory uréuju napriklad to, aké deje
vybera autor z nekoneéného mnoZstva dejov skutofnosti a aj to, ako ich
zobrazuje: ktoré d&iny, udalosti, ald. povaZuje za hlavné, rozhodujtce
a ktoré za podruzné, do akych vzijomnych suvislosti ich kladie a aké
spojivA medzi nimi vytvdra. Dejovd Struktira prozaického diela zavisi
teda od toho, aké je autorova koncepcia skutofnosti, aky celkovy zmysel
vyznam imputuje realite, resp. jej vyseku, ktory zobrazuje.

Dejcva vystavba prozy, usporiadanie jej tematickych prvkov, ich kom-
pozicia nas opat privadza k problematike sujetu epického diela. UzZ vy-
slovené konstatovanie, Ze sujet nie je predovietkym len literédrnotechnic-
kou zaleZitosfou, ale dolezitym nastrojom Strukiurdcie sveta predstaveného
v literdrnom diele, mbéZeme teraz doplnif v tom zmysle, Ze sujet je naviac
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suborom znakovych repertodrov réznej vyznamovej urovne, ktory sa
podstatnym podielom spoluziitastiiuje na vyznamove]j vystavbe prozaic-
kého diela a je zaroveri spolunositelom jeho vyznamu. Je vysledkom
autorovej poznavacej ¢innosii a vyrazom jeho koncepcie skutoénosti. Po-
méha organizcvaf tematické prvky do uceleného vyznamového celku. Je
zjednocujicim principom deja a faktorom stidrZnosti témy.

Autor a rozprdvad

Podoba sveta, zobrazeného v prozaickom diele, je teda vysledkom auto-
rovho videnia, chipania a interpretacie skutofnosti z uré¢itého individual-
neho, pravda, v koneénej in8tancii spolo¢enskohistoricky determinovaného
stanoviska. Umelecka vypoved je najvlastnej$im vyrazom jeho osobnosti,
zivotnej skusenosti a Tudskych snaZenf. Plati to o vietkych prozaickych
dielach bez ohladu na to, ¢i si spisovatel zvoli rozpravadsku techniku
autorskej formy (t. j. rozpravanie v tretej osobe), jo-formy (rozprivanie
v prvej osobe), alebo persondlnej formy (techniku pridu vedomia).

Typ rozpravadéskej formy v8ak vnada urcité diferencie do spdsobu, ako
sa v diele prezentuje filter autorovho vedomia a zorny uhol, z ktorého
zobrazuje Zivot. Meni vzfah autora a rozpravata a vo velkej miere
ovplyviituje aj rozpravadska situdciu v diele, t. j. vzfah rozpravada k ob-
jektu, o ktorom rozprava, a k adresatovi, ku ktorému hovori.

Pokial u dvoch, svojou podstatou, ontickou povahou odlisnych feno-
ménoch, ako st autor a jeho vytvor — epicky rozpravaé, moZno hovorit
o identite, tak v autorskej rozpravadskej forme s spisovatel a rozprivad
diela identicki, Sprévnejsie: identické su ich zorné uhly, hladiska, vy-
znamové aspekty.

Rozpravat¢ v tomto naraénom type je naciondlny. Ked sa aj v suvis-
losti s nim pouziva termin obraz rozpravada (napr. u V. V. Vinogra-
dova), tak nie v zmysle umeleckého obrazu konkréinej Zivej postavy.
Reé¢ rozpravafa (podlfa starfej terminologie autorskd reé) ma é&isto roz-
pravaciu funkciu, a v obrazovom systéme diela nema konkrétne déasové
a priestorové zakotvenie. Rozprdvadovo nevyslovené tu a teraz je stéas-
fou rozprévacieho éasu, takisto nekonkretizovaného v obrazovom systéme
diela, a nie sucasfou epického casu. Spravidla byva medzi nimi uréita
¢asova vzdialenost.!

1 V niektorych dielach sGéasnej prozy sa stretdvame s kompoziénym postupom
sSpritomnovania” epického d¢asu, zruSenia ¢asovej vzdialenosti medzi éasom deja
a dasom rozpravania. Nema to vSak vplyv na konkretiziciu obrazu rozprivacéa
v uvedenom zmysle.
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PretoZe ide o prehovor bez konkrétneho subjektu reéi, z troch vzfahov
jazykového oznémenia (k podavatelovi — k prijemcovi — k objektu pre-
hovoru; im prisluchajiice zdmend si ja — ty — on) sa v tejto naraénej
forme realizuje len jeden vzfah — vzfah k predmetu prehovoru.? Podla
toho rozpravac pouziva len osobné zamena tretej osoby.

0Odlisné je to pri ja-forme, kde rozpravad podava dej, charakteristiku
postav a opis prostredia v prvej slovesnej osobe. UZ v najelementarnej-
Som kompozi¢nom type priameho rozpravania s ,,imaginirnym”, neosob-
nym rozprévatom, to znamend nekonkretizovanym do daktorej z postav
diela, vystupuje do popredia moment subjektivneho, osobného pristupu
ku skutoénosti, k obsahu vypovede ¢ nej a k §tylu, k forme jej podania.
Rozpravaé¢ podéva sice pribeh zo svojho subjektivneho aspektu, ale nie
je aktivnym tucastnikom deja. Je iba jeho pozorovatelom a komentato-
rom, Subjekt rozpravania, rozprivajuce ,,ja” .a objekt rozpravania ,,on”,
o ktorom sa rozprava, su neidenticki.

Vplyv ja-formy na zobrazovanie deja a na jeho sujetovi organiziciu
sa najpln3ie prejavuje v naralnych typoch, kde autor zveruje tlohu roz-
pravaca konkrétnej roménovej postave. Rozprava¢ je uZ nielen subjek-
tom rozpravania, ale zaroven aj jeho objektom. ,Ja”, ktoré rozprava,
a ,,on”, o ktorom sa rozprdva, sd, respekiive méziu byt identicki.

Osobny rozpravaé je aktivnym ucastnikom deja. V obrazovom systéme
diela figuruje ,.telom” i ,,duSou”: svojim vonkajSkom (s tym len skromne,
lebo mozZnosti vonkajSej sebacharakteristiky rozprévaéa st v ja-forme
velmi cbmedzené), gestami, ¢inmi, dalej svojou vnutornou podobou, du-
Sevnymi vlastnosfami, citmi, nazormi, skusenosfami, tGZbami atd. Roz~
pravacove Iudské vlastnosti sa konkretizuja v deji a v rozpravani, ktoré
ho vytvara.

Podla svojej pozicie v deji méZe byt nardtor hlavnou i vedlajdou po-
stavou roméanu. Rozpravacéska funkcia mu viak zaistuje vynimoéné posta-
venie medzi vietkymi hrdinami; povySuje aj vedlajsieho aktéra nad
hlavnu postavu.

Ako priklad moZno uviest GonddSa z Jilemnického Kroniky ale-
bo Evu JonadSovi z Jari Adely Ostrolickej od L. Zubka, Gondas ,,sam”
charakterizuje svoju ulohu v deji ako podruZniu:

»No, do paroma, pochopte, ja som ta kravatu neviazal, ja som sa
medzi tym vietkym len motal a v najlepSom pripade drzal som ju
len za ten tenky koniec.”3

2 Porov. Lubomir Dolezel, O stylu moderni éeské prozy, Praha 1960, 33.
3 P. Jilemnick¥, Kronika, Pravda, Bratisiava 1947.
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Maélo sa exponuje v deji aj Eva JonaSovd, svedkyila nestastnej lasky
Ludovita Stura a hlavnej hrdinky romanu. Ked sa ich pribeh skonéi,
o svojich vlastnych osudoch sa zmienuje uz len zbeZne:

,,Co eSte dodat?
To ostatné uz s Adelkou nesuvisi, a preto budem velmi struéna.”*

Hoci obe postavy, Gonda$ i JonaSova, su podla svojej Ucasti v deji
vedlaj$imi u¢inkujicimi, ako osobni rozpravadi su z kompoziéného hla-
diska centralnymi fugurami, ktoré spajaju vSetky motivy, dejové prvky,
dejové linie, epizédy. Centralnymi postavami st viak nielen v zmysle
kompozi¢nom, ale aj v zmysle vyznamovom.

Osobny rozpravaé je totiZz mierou vietkého: skutoénost sa premieta do
diela akoby cez fitler jeho vedomia. Udalosti a Tudia sU ukazani z jeho
zorného uhla, z jeho vyznamového aspektu. Svet i seba hodnoti, jeho
javom a vlastnym ¢&inom pripisuje zmysel v sulade so svojim charakte-
rom, nazorovym svetom, emociondlnym ustrojenim, jednoducho v salade
s rozsahom a kvalitou svojich osobnych skusenosti, svojhe spolodenského
zaradenia. Pokial autor chape osobného rozpravada ako psychologicky
alebo spolocensky typ (pripadne ako syntézu oboch typov) a zdleZi mu
na tom, aby rozprava¢ a dielo ako celok pdsobili presvedéivo, vierohodne,
reSpektuje obmedzenia, kforé pre neho stavaju Iudské rozmery, kvality
a moZnosti tohto rozprévada. Vlastnosti osobného rozpravata st vlastne
inkarnaciou zakonitosti, pravidiel, konvencii Zanru, resp. jeho odréd.
Autori podla stupiia svojej aktivity a iniciativnosti v lilerdrnom procese
v tej ¢i onej miere poruSuju, pretvaraju staré pravidla a konvencie
priameho rozpravania a vytvaraju nové. Premeny osobného rozprivada,
vznik jeho novych typov vyvoldva zmeny Zanru, vznik novych Zanrovych
odrod a novych sujetovych riefeni. V poslednom desatrodi, poznamena-
nom neobydajne zvylenym zaujmom slovenskych prozaikov o tuto na-
ratnu formu, pole priameho rozpravania ovladol rozpréval, ktory je
hlavnym hrdinom pribehu a ktorého rozpravanie je intimnou spovedou
o jeho vztahu k svetu a k Tudom.

Tym, Ze sa v ja-forme autor vzdava svojej rozprivaiéskej suverenity
v prospech romanovej postavy, zaraduje medzi seba a ¢Citatela akysi
medzi¢lanok, sprostredkovatela, ktory mé svoju vlastni optiku, relativne
nezévishi od tvorcovho zorného uhla.5 Autor teda musi uréitym spdso-

4 L. Zubek, Jar Adely Ostrolickej, Mladé letd, Bratislava 1957, 189.
5 Treba zddraznif, %e tu nejde o zaleZitost noetického, ale &iste kompozidného
charakteru.
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bom podriadit svoj vyznamovy aspekt vyznamovému aspektu osobného
rozpravaca, ¢o meni vyznamové vzfahy v diele, Vznika protirecenie, pre-
toZe na jednej strane dominantnym vyznamovym aspektom mé byt hla-
disko rozpravada, zatial ¢o na druhej strane dielo musi vyjadrit spisovate-
Tov aspekt a splnat jeho zamer. Z koexistencie tychto dvoch vyznamovych
aspektov, ktoré prestupuji rozprévanie, vznika zloZitda vyznamova Struk-
tira tejto naracnej formy, odlidnd od vyznamovej Struktiry inych foriem.

Napriklad v autorskej rozpravaéskej forme vyznamovy plén pasma
rozpravata je vidy totoZng s vyznamovym aspektom aufora. V nom je
taZisko vyznamovej Struktury celého diela. Ma rozhodujici vplyv aj pre
jeho konetné vyznenie. Vyznamovy aspekt postdv — pozitivnych i nega-
tivaych — je podriadeny jeho korekcii. Ich vyslovené i myslené nazory,
sudy o svete, o druhych postavich i o sebe samom vnimame spravidla
na pozadi autorovho hodnotiaceho vzfahu k nim. Nie je to ina¢ ani
v subjektivizevanom rozpravani, ked sa dej podava striedavo z aspektu
naratora a z aspektu jednotlivych postav. Autor aj pri tomto rozpravac-
skom postupe uplatiiuje prevahu svojho vyznamového aspektu pri orga-
nizicii vyznamovej $truktary diela.

Totoznost vyznamového aspektu autora a osobného rozpravafa je moz-
na aj v ja-forme. Tu je to viak iba jednym z moZnych riefeni ich vza-
jomného vztahu. Jej nevyhnuinou podmienkou je fakticka totoZnost,
»personalna tUnia” autora a rozprivacda. Je moZna v autobiografickom,
spomienkovom Zanri, vytvorenom s umeleckym zamerom, ako je napri-
klad Apeninsky vzduch S. Zaryho, Mladost M. Figuli, Bochnik M.
Janécve]j ainé.

Spisovatel, pokial jeho rozpravaé nie je totoZny s jeho vlastnou osobou,
ma nad nim uréity nadhlad a casto aj intelektudlnu prevahu. Pravda,
isty nadhlad nechyba obdéas ani pri autobiografickom zamerani priameho
rozpravania. V tomto pripade ma vSak iny charakter. Vzniks tak, Ze sa
hovori o udalostiach po ¢asovom odstupe, z hladiska ich dejovej a vy-
znamove] ukondenosti, Retrospektivny pohlad umoZiiuje uplathiovat hod-
notiaci aspekt, opierajuci sa o skusenost, i kriticky postoj voéi sebe. Tak
piSe autorka o sebe v poviedke Prvd ldska.® MieSanie vyznamového
aspektu dospelého rozpravaéa s aspektom jeho detskej podoby sa stava
u Mniaéka v poviedke Star§i brat’ prostriedkom idealizdcie a monu-
mentalizacie proletirskych hrdinov.

O totoznosti vyznamovych aspektov autora a osobného rozprivada  je
problematické hovorif pri dielach, kde autor, stvariujici autobiograficky

¢ M. Janéov4, Bochnik, Slovensky spisovatel, Bratislava 1950.
7 L. Mnadko, Marxova ulica, Mladé letd, Bratislava 1957.
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materidl, sa osobne di$tancuje od tejto latky tym, Ze svojho rozpravada
pomenuje inym menom. U Ondrejova je to Belo Bujdosik (Vysinyd),
u Mnatka Misko — Michal (Marxova ulica) a Voloda (Smrt sa vold
Engelcher), u Ta2kého Matu§ Zraz (Amenmdria). Casto ani nevedno,
v akej miere predstavuje osocbny rozprava¢ autora a nakolko je umelec-
kou fikciou. V epickom rozpravani autentickosf pouZitej latky a zazitku
nie je zavizna, ved fakty autorovej biografie tvoria len surovinu, ktora
podlieha zakonom umeleckého stvarnovania a dotvérania. Doéraz je na
vyuZiti umeleckych moZnosli priameho rozpravania; bud na vyvolanie
dojmu autentickosti alebc na posilnenie subjektivnosti rozpravania. Pre
umeleckt ué¢innost sa touto naratnou formou stvariiuje aj materidl ne-
autobiograficky. Viadsina diel s ja-formou je prave takéhoto charakteru.

Podla autorovho zédmeru vzdjomny vztah vyznamového aspektu autora
a osobného rozprivada sa moze rie§if dvoma zdkladnymi sposobmi: kon-
vergentne a divergentne. V prvom pripade si v zhode, v tej alebo onej
miere sa prekryvaju. V druhom pripade sa navzajom vylucuji. Zavisi
to od toho, aky typ rozpravada si autor vytvori

Pri konvergencii dvoch vyznamovych aspektov ide o postavu, ktora
svojou funkciou v deji, teda svojim vzfahom k svetu, ktory ju okblokuje,
svojim konanim a osudom priamo vyjadruje autorov kladny esteticky
ideal.

Pri ich divergencii osobnym rozprivacom je negativna postava, ktora
autorov kladny esteticky idedl vyjadruje nepriamo: svojim ,,sebaocdhalo-
vanim” pri prejavovani svojich negativnych vlastnosti, stelesiiovanim
a konanim zla.

Medzi tymito krajnymi polmi je cely rad odtieitov a prechodnych typov.

Osobny rozprdvaé a dej

Jednym z hlavnych désledkov, ktoré pre spisovatela vyplyvaju z pria-
meho rozprivania, je to, Ze svoje autorské relativhe neobmedzené zorné
pole musi zGZif na zorné pole osobného rozpravata. Na rozdiel od vse-
mohticeho a v3adepritomného demiurga, ktorého ostatne daktoré smery
moderne] prézy vyhostili aj z inych naraénych foriem, dej podiva ako
svoj osobny zazitok.

S tym suvisi fakt, Ze v §truktiure deja prevladaju dejové prvky, ktoré
bezprostredne stvisia s postavou osobného rozpravada, s jeho Zivotnou
aktivitou a Tudskymi vztahmi. Udalosti a deje, kioré sa odohravaju mimo

$ L. Ondrejov, Sibeniéné pole, Slovensky spisovatel, Bratislava 1958.
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rameca zorného pola rozprévada, sa v ja-forme spravidla odlisujit od de-
jovych segmentov jeho ,priamych” zéZitkov a reprodukuju sa ako spravy,
ziskané z nepriamych zdrojov, z potutia alebo z pisomného pramerfia.
Napriklad:

.,0 Ludovitovej laske sme sa nahodou dopotuli a sledovali jeho boj

s fou, kym sa jej vedel zriecf. Ale samotne] diev&iny, klora viacerym

do o¢i padla, nevidel som nikdy. Nuz moZem iba zopakovat habkom-

zobkom, o som pozbieral od druhych.”?

Nie vietei autori re$pektuju z hladiska zvolenej rozprévadskej formy
platny kvalitativny rozdiel medzi ,priamym” a ,nepriamym” zdrojom
informacii osobného rozpravata a z toho vyplyvajuce dosledky pre styl
zobrazenia. Vedie to k vybodeniu zo zorného uhla osobného rozpravaca.
Moéze to byt aj umelecky zémer. Napriklad autor chce nim zddraznit
fiktivnost priamej rozpravadskej formy, odhodit masku osobného rozpra-
vata a cdhalif sa ako povodca umeleckého komunikatu. LeZ v dielach
budovanych na realistickej fikcii — ktoré tvoria prevaznu Cast predmetu
nasho vyskumu — vybolenie z rozprévaéske] perspektivy znamena po-
rudenie umeleckej pravdepodobnosti a zéroveit aj pravdivosti diela.

Autorka spomienkovej knihy Mladost! napriklad veelku redpektuje
rdmec priameho rozpravania. Priamo alebo naznakovo opisuje okolnosti,
za akych sa mlada hrdinka dozvedela to i ono, Zoho bola svedkom a Co
podula rozpravat od inych. Miestami vSak do priameho rozprévania pre-
nikaju cudzorodé prvky autorského rozpravania. Stava sa to vtedy, ked
autorka opisuje udalosti a scény, pri ktorych rozpravatka fyzicky ne-
mohla byt pritomnd. Také st opisy navstevy matky u Duréiakov, u tetky
Porubiakovie, alebo noéna cesta na jarmok a iné. Margita Fig uli tieto
dejové tseky poddva, ako keby bola neviditelne pritomn4, teda z hla-
diska autorskej vievedienosti i viadepritomnosti.

Rozmery rozprivala su priuzke aj pre On drejova, Jardbka,
Modrovicha a Chudobu. Modrovich prekrafuje dany rémec
v Troch duboch!! v kapitole Neoholim sa, kym nezastrelim Nemca, kde
opisuje priebeh vzduiného boja, akoby sedel s Tudom Bozikom v kabine
stthata. Aj Jarabkov rozprivaé Emil v Mledgch rampdch!? na konci
kapitoly Sen bdfu Misa vypadol zo svojej tlohy a nahle sa ocitol ,,v koZi”
rozradostneného maturanta Romana. Andrej Chudoba celé dlhé de-

9 E. Chmelova, Presporski kompdni, Praca, Bratislava 1958, 71.
10 M. Figuli, Mladost, SNDK, Bratislava 1956.

i 3. Modrovich, Tri Duby, Slovensky spisovatel, Bratislava.
2D Jarabek, Mladé rampy, Mladé letd, Bratislava 1963.
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jové useky podava v autorskej rozpravaéskej forme. ViaZu sa na postavy,
ktoré na dlhsi ¢as vypadnu z rozpravaéovho zorného pola. (Martin v Mu-
kyfiovom hdji, Hedviga v Kde piji dihy.!3 Dva rozpravalské postupy
sa tu striedaji neorganicky a bez plynulych prechodov. Bez dostatotnej
motivicie strieda priame rozpravanie s rozpravanim autorskym aj L.
Tazky v daktorych kapitolach prvej a druhej knihy romanu Amen-
mdrig. W

S pozoruhodnym umeleckym citom, takmer nebadatelne vyrieSil pre-
chod z priameho rozpravania do autorského Ludo Ondrejov na jed-
nom mieste novely VysSiny. Na dokreslenie obrazu prefikaného 3svagra
potreboval scénu, v ktorej opisuje, ako si podplati obecného pastiera
a zamie3a svoje ovee a kozy do obecného stada, ked mu Belo Bujdosik
odmietol pracovat aj v nedefu. Ondrejov tuto scénu podava, ako keby
sa odohrdvala v predstavich Bela Bujdoiika potom, ked uvidi straz-
majstra BraSeta vyhanat svoj krdlik na padu. Jej pravdepodobnost, kiora
ju povySuje takmer na redlny zazitok hrdinu, je motivovana tym, ze
rozprava¢ dokonale poznd Braseria, obecného pastiera, aj miesto, kde ma
dojst k ich stretnutiu, takZe priebeh udalosti méZe presne predvidat.
Tym, Ze autor posunul dejovy usek, ktory sa odohrdva mimo zorného
pola rozpravaca, z roviny epickej reality dc roviny rozpravadovych pred-
stav, vytvoril plynuly, nebadatelny prechod medzi ohranitenym zornym
polom rozprdvatovym a vlastnym, relativne neobmedzenym autorskym
pohladom.

Pre ja-formu organickejsi, jej vnutornym zakonom lepsie zodpoveda-
juci spdsob rozifrenia hranic zorného pola rozprévada je zavedenie dvoch
alebo viacerych oscbnych rozpravadov do deja. Ich zorné polia sa mézu
navzajom dopliovat a spolu zahrnuf $ir§i okruh skutoénosti, ako je to
napriklad v Jilemnického novele O Interhelpe o o krajanoch, ktori
museli stratit domov, lebo hladeli $tastie v prdci,!5 alebo zachytit sku-
to¢nost z viacerych stran, ako to robi Karvas§ v Rozprdvke mimocho-
dom.16 Dielo ma potom v sulade s poétom osobnych rozpravatov niekolko
kompoziénych centier, do ktorych sa ako do Gbe#nika zbiehaju ich vy~
znamové aspekty.

Jilemnického novela ma zloZitl rozpravadskd a éasovi Struktiru. Ako
hlavny rozprava¢ vystupuje v nej sam autor; totoinost autora a rozpra-
vata Iahko moZno ur¢if na zédklade zhody Zivotopisnych dat. J ilemnicky

¥ A. Chudoba, Kde piji dihy, Slovensky spisovatel, Bratislava 1962. Obe
prézy s v rovnomennej knihe. ‘

Y L. Tazky, Amenmdria, Smena, Bratislava 1964.

5P Jilemnicky, Kompas v nds, DruZstevni price, Praha 1937.

8 P. Karvag, Polochlasom, Praha 1947.
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je aj priamym rozprivatom a akiivnym uéastnikom ramcového pribehu,
ktory spéja novelu s cstatnymi prézami knihy do jedného vyznamového
a kompoziéného celku.

Novela O Interhelpe méa dva dejové plany. Autor ako konkrétna posta-
va vystupuje v oboch. Vzhladom na ne je priame rozpravanie ramcového
pribehu vlastne rozpravanim o rozpravani.

Jeden z dejovych planov tvori ndvsteva dstredného rozpravaca v druz-
stve Interhelpo, v ktorom sirivil kratdi ¢as uz v zaliatkoch jeho existen-
cie. Pri rozhovoroch so starymi zndmymi a priateImi sa postupne dozveda
o ich Zivotnych osudoch a osudoch celého kolektivu vysfahovalcov za
roky uplynulé od poslednej navslevy. Postava ustredneho rozpravaca je
jednak spojovacim &lankom medzi ostainymi osobnymi rozpravaémi pri-
behu: Valentom, Petrom, Vargom, Machom, Starym Kirgizom, — je ich
aktivnym posluchadom; a jednak je priamym rozpravadom pribehu vlast-
ného a niektorych inych postav.

Tato mozaika Iudskych osudov vytvara druhy dejovy pldn novely.
Realizuje ho sled dlhsich-krat$ich monologov so silnou tendenciou k dia-
logitnosti. Na jednom tseku Petrovho dejového pédsma aj Jilemnicky
porusil formu priameho rozpravania a Petrove spomienky na odchod
z vlasti a na cestu do Strednej Azie podal autorskou formou. Tato Cast
novely tvor{ viak len zlomok jej textu (necelych osem percent). Celok
mé charakter priameho rozpravania niekolkych osobnych rozpravadov.

Jilemnicky si vo svojej novele nepostavil tlohu umelecky rie$if vztah
objektivneho a subjektivnheho vo vypovediach jednotlivych rozpravacov
o skutodnosti. Svoje pribehy rozprivaju sice z osobného hladiska, ich
vyroky maju vSak rovnaku ,objektivnu” hodnotu. Ani ich vyznamové
aspekty sa nekolidujui ani navzijom, ani s autorovym hladiskom. Para-
lelne smerujd k plnému vyjadreniu zmyslu zdpasu o Iudské $fastie. Ich
rozpravanie vyplia Siroky rozpravaésky ramec, ktory daleko presahuje
obzor jednotlivého narétora. Jilemnicky tak moze organicky spajaf exten-
zivitu autorského rozpravania s intenzitou a expresivitou priamej, osob-
nej vypovede.

Odlisny charakter mé z rozpravaéského hladiska KarvaSova préza. Ak
Jilemnickému i8lo o jasné a jednoznaéné vyjadrenie zmyslu zobrazova-
nych Zivotnych javov, Karvafovi naopak ide o utajenie ich zmyslu.
K tomu mu slizi aj motiv neodhaleného fajomstva. Aj u neho obraz
sveta predstavenéhc v poviedke vytvdra postupné priame rozpravanie
niekolkych postdv. Ich prejavy maja &isti monologicktt formu bez ver-
balizovanych replik posluchééa, patrajuceho pe pri¢ine samovrazdy sta-
rého Salvu. U tohto autora — na rozdiel od predchadzajuceho — sa do
popredia dostdva subjektivna stranka osobného pohladu na skutoénost.
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Hoci sa v zékladnych ¢rtich vypovede vSetkych rozpravadov zhoduju,
kazdy z nich vidi starca z hladiska svojej individualnej skusenosti.
V troch monolégoch sa ndm ukdZe z troch rozliénych siran. Su to akoby
tri rozne priemety toho istého objektu.

Opét iny spdscb rieSenia rozpravadskej polyfonickosli najdeme v no-
vele Ladislava Tazkého Hrie$nica Zaluje tmu.l7 Ma symetrické troj-
dielne sujetové ¢&lenenie: v prvej a tretej Casti sa v ulohe rozpravada
exponuje hrdina pribehu, byvaly desiatnik Jozel Zvala, v strednej roz-
prava svoj pribeh mftva Cervenoarmejka Natadlia, Pokial ide o charakter
prejavu rozpravaéa a ,rozpravacky”, rovnako ako u Jilemnického, aj
u Tazkého nachadzame monoldg silne tendujici k dialégu.

Irealna rozpravadska situdcia — rozhovor s mftvou a rozpravanie
mitve] — ma vlastne redlnu motivaciu: v apckalyplickom prostredi vo-
jenského pohrebiska medzi rozkladajucimi sa mrtvolami znéme meno na
rakve padlej ¢ervenoarmejky vyvola v hrdinovi sled spomienok a pred-
stav. V jeho mysli mrftva oZije a nadobudne podobu jeho lasky, ktord sa
mu stratila vo vire vojny. Znova s fiou preZiva vojnovée dni skupe na
$tastie, domysla jej dalsie osudy aZ po jej hrdinski smrt.

Tazkého novela mé teda iba jedného ,,redlneho” oscbného rozprivada,
ktory vystupuje v dvojjedine]j udlohe podédvatela i prijemcu, hrdinu
i hrdinky, oZijucej v jeho fantazii:

w -« .. sme dvojéatd jednej lasky, to som ja v tebe, ty si ja, a ja som
ty...” (219).

Intenzita preZitej lasky, vyZarujicej aZ do rozpravadskej pritomnosti,
je wurCitym druhom psychologickej motivacie Zvalovych fantazijnych
predstav. Aviak skutoéné dovody tohto sujetového rieSenia treba hladat
mimo psycholégie hrdinu. Lebo ked chcel autor zachovat formalnu a $ty-
lova jednotu novely, musel dostat pribehy dozpravadom ,,priamo preZité”
s pribehmi ,,priamo neprezitymi” na spoloéného menovatela.

Okrem rdmcového pribehu totiZ rozpraval ako konkretizovana postava
vystupuje iba v prvej 8asti novely (Natdlia). V druhej (M#tva rozprdva)
a v tretej (Mrtvi dakaji na hrobdrov) je mimo deja. To znamend, Ze
udalosti, ktoré sa v nich odohriavaju, padaju za hranice jeho zorného
pola.

K homogenizacii tychto dejovych prvkov dochadza na baze vnttorného
monolégu osobného rozprivaca. Sme svedkami podobného postupu, aky

7 1. Tazky, Kfdel divich Adamov, Mladé letd, Bratislava 1965.
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sme uZ zaznamenali pri Ondrejovovej novele: dej mimo skusenostnej
sféry osobného rozprivada sa z roviny epickej reality posuva do roviny
rozpravacovych predstav. No zatial ¢o u Ondrejova §lo o mald epizddu,
Tazky ako ,predstavené” uvadza uZ celé rozsiahle a uzavreté pribehy.

Osobny rozpravaé¢ neovplyviiuje sujetovi vystavbu prozaického diela
len ohraniéenostou svojho zorného pola, Tato ohranicenost, dand obme-
dzenostou fyzickych moZnosti, je iba jedaym z ,pravidiel hry”, ktoré
autor musi reSpektovat v procese umeleckej tvorby. Vyplyvaju zo Speci-
fickosti ja-formy, predovietkym z faktu, Ze principy vystavby charakteru
platia aj pre naratora. .

Pre struktiru deja nie men$i vyznam maju obmedzenia, ktoré kladu
biologické, psychologické a spolofenské vlasinosti osobného rozpravaca.
Tieto obmedzenia st tym citelnejSie, ¢im je narator odlifnej$i Tudsky
typ, nez je jeho tvorca.

O niektorych aspektoch tejto problematiky bola uZ reé¢ v predchadza-
jucej kapitole, kde sme preberali vzajomny vztah vyznamovych aspektov
autora a rozpravafa. Teraz sa o nej zmienime v reldcii: osobny rozpra-
vaé — dej.

So zdkonitostami ja-formy, — najmé jej Zanrovej odrody, v ktorej osob-
ny rozprava¢ je hlavnym nositelom deja, suvisi uréitd predominancia
narédtora vo vzajomnom funkénom vzfahu postavy a deja. Je dosledkom
dvojnisobného zataZenia osobného rozpravaca v diele: raz v plane deja
a raz v plane rozprivania.

Rozpravad vtlada deju pelat svojej osobnosti a do urditej miery ho aj
uréuje tym, Ze v dejovom plane sa prejavuje v stilade so svojimi osob-
nymi vlastnostami, ktoré determinuju jeho konanie, rieSenie situdcii a
konfliktov, do ktorych sa dostdva i dianie v jeho vnutri, v jeho duSevnom
svete. -

V pléne rozprdvania uplatiiuje svoj vplyv na Struktiru deja predovset-
kym tym, Ze — opét v stlade so svojimi osobnymi vlastnostami — vyroz-
pravané udalosti interpretuje z hladiska svojho vyznamového aspektu.
Dacéo v rozpravani nechdva v rovine nepriznakovych faktov a dalo vy-
zdvihuje na rozny stupeil déleZitosti podla toho, aky mu pripisuji vy-
znam. Do udalosti vklada urdity zmysel, medzi Zivotnymi faktami vytvara
uréité suvislosti.

Inokedy sa problém osobného hodnotenia skutoénosti méze vyjadrif
v diele aj priamo, ako je to naprikiad v ivahe Bedndarovej hrdinky
Emy Klaasovej, ktora vo svojom denniku piSe:

s+ -.lebo Zena niekedy celkom ina¢ mysli a kond ako muZ. Znie to

251

i R




smiene, ale tyka sa to omnoho vaZnejSich veci, neZ by sa na prvy
pohlad zdalo”.18

Stivislosti a funkéné zavislosti medzi osobou nardtora a romanovym
dejom, resp. jeho sujetovokompoziénym usporiadanim sa nam vyraznejsie
ukdZu, ked porovnidme dve diela so znadne odliSnou umeleckou kon-
cepciou, aku reprezentuju napriklad Kronika Petra Jileminického
a Skleny vrch Alfonza Bednéara.

Spoloénou értou oboch diel je ich programovy charakter: si polemikou
proti ideovoestetickym =zdkladom, z ktorych vyrastala viadSina stéasnej
prozaickej tvorby a presadzuju ind esteticki koncepciu umeleckého
stvarfiovania skutoénosti, V oboch mé motiv Slovenského ndrodného po-
vstania zretelnt ideovoumeleckd funkciu. AvSak rozsah zastipenia po-
vstaleckych udalosti v dejovom plane oboch diel a ich interpreticia
osobnym rozpravatom je rozdielna podla konkrétneho zémeru autorov.
Tomuto zdmeru zodpoveda aj postava osobného rozpravada.

Jilemnického umelecky zamer vyplynul z chépania Slovenského narod-
ného povstania ako udalosti mimoriadnehoe historického vyznamu, ktora
musela ,,predznamenat cestu vietkych dalSich slovenskych generacii”.!%
Rovnako aj z uvedomenia si faktu, Ze ozbrojeny boj proti falizmu bol
vyvrcholenim, kone¢nou etapou uréitého vyvinového procesu, determino-
vaného zloZitym komplexom objektivnych a subjektivnych pri¢in. Pre
osvetlenie zmyslu a podstaty tohto procesu cheel ,vyliéit prudy a sily,
ktoré naostatok vyustili v ... legenddrnom odboji”.20
zbornik Peter Jilemnicky, Tatran, Bratislava 1952, 189. — Podéiarkol K. T.

Tento zdmer mé vplyv na vystavbu sujetu, na vyber a zretazenie de-
jovych prvkov, motivov a epizéd. Jilemnicky zachytdva zloZity proces
narastania odporu v Iudovych masich od pasivnej nespokojnosti az po
ozbrojeny boj proti mnohondsobnej presile. Do deja zadlenil aj scény,
ktoré ukazuju, Ze Iud vedel nielen bojovat za svoju slobodu, ale dokazal
aj vladdnut a hospodarif na tUzemi, vyrvanom z-moci nepriatela. Teda
déraz neklddel na vykreslovanie bojovych akeii, ale na Siroké a vSestran-
né zachytdvanie zivota pred Povstanim a po&as neho.

V Jilemnického koncepcii Povstania tUstrednti wlohu hra fud ako za-
kladnd a rozhodujuca sila revoluéného boja proti faSizmu. V umeleckej
rovine sa t4to koncepcia realizuje v dvoch smeroch.

8 A. Bedn4ar, Skleny wvrch, Slovensky spisovatel, Bratislava 1954, 7. — Pod-
¢iarkol K. T.

¥ Pp. Jilemnicky, Vidy s ludom, Bratislava 1953, 281.
0 Tamze, 391.
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Po prvé: v obrazovom systéme romanu vymedzuje usiredné miesto
obrazu Iudového kolektivu. Hlavnym hrdinom romdanu je spologenstvo
horehronskej osady. Pravda, nie ako beztvarna a anonymni masa, ale
ako celok, diferencovany na rad konkréinych postav s individudlnymi
osudmi. LeZ kazdy individualny osud je vlastne naplnenim kolektivneho
osudu v urditej konkrétnej spolotenskohistorickej situdcii. Kolektivisticky
charakter roménu podéiarkuje aj fakt, Ze nie s v fom hlavné postavy
v pravom zmysle slova. Horar Gonda$ je centralnou postavou len v zmysle
kompozi¢nom. Svojim miestom v deji je na Urovni ostatnych, v dejovom
plane exponovanejsich reprezentantov Iudového kolektivu.

Po druhé: autorovu koncepciu Povstania pomaha vyjadroval aj naratna
forma Kroniky. GondéSovymi ustami hovori o historickych dejoch pri-
sludnik bojujuceho I'udu, na udalosti sa diva jeho oCami, jeho city su
individualizovanymi eméciami mas, jeho myslienky vyjadruju zmyslanie
Tudu.

Koncepcia rozpravata ako reprezentanta Iudovych mas vznikla este
pred vznikom Kroniky. ..Chcem pisat knihu, kde nevyprava len spisova-
tel, ale rozpravaju wvdetei, chlapi, zeny, celd dedina,”* — vyhlasil pri
prvej naviteve dejiska svojho budiiceho roménu. Pravdepodobne mal na
mysli rozpravadsku formu s niekolkymi nardtormi, aku pouZil v novele
O Interhelpe. V tom, Ze sa neskdr rozhodol pre jedineého osobného roz-
pravata, urdite hrala ulohu aj snaha neopakoval sa, no eSte viac vari
potreba kompoziéne zjednotit rozsiahly a réznorody material a dostat ho
na spoloéného menovatela jedného vyznamového aspektu.

Aby nardtor mohol splnif zdmery umeleckej realizdcie Jilemnického
koncepcie Slovenského nérodného povstania, autor musel vyriesif nie-
kolko tloh. Predovietkym musel vytvorit rozpravaca so znacne Sirokym
zornym polom, ktoré by bolo schopné zahrnuf celii masu faktov a javov
povstaleckej a predpovstaleckej skutoénosti ako rozpravadov osobny zazi-
tok. Z réznych prototypov postav si vybral hordra ako rozpravafa prave
pre moznosti, ktoré daval pre sujetovd organiziciu deja. CGonddSov velky
»akény radius” vyplyva z jeho profesie. Denne sa dostdva do styku
s mnohymi Tudmi. Je mobilny, rychlo strieda a nenasilne spaja rozli¢ne
prostredia a Tudi z réznych skupin miestnej spolocnosti:

., Veru, chodieval som éasto do dediny a s celkom pokojnym svedomim
mozetn povedaf, Ze ma tam nepudila iba zvedavosf. Beténoval som

e

S Lehocky, Moje spomienky ma ndrodného umelca Petra Jilemnického,
zbornik Peter Jilemnicky, Tatran, Bratislava 1952, 189. — Pod¢iarkol K. T.
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opevnenia ako kazdy, zucastnil som sa na poradiach Narodného vyboru,
prerokovaval som s lesnym osobnictvom rozliéné tlohy, na ktoré bolo
treba pripravif sa, a veru, neuslc mi ni¢ ani z toho, ¢o sa dialo na
pile, ani z ruchu, v ktorom zili nasi uzkokoIajkari” (180).

Dalej musel najst spésob, aby osobny rozpravaé nielen vedel pojaf do
svojho zorného pola Siroky okruh osobne preZilych udalosti, ale aby ho
ani neobmedzoval v osvetlovani ich podstatnych suvislosti a vo vyjadro-
vani ich zmyslu. Na to bolo potrebné, aby sa zorny uhol a vyznamovy
aspekt rozpravaca a autora v maximalnej miere prekryvali.

Stotoznit sa s postavou Gondasa ufahéovalo Jilemnickému déverné po-
znanie Zivola, myslenia a mentality pracujiceho ¢loveksa, a najmi vedo-
mie osudovej spolupatriénosti s masami. TaZ3ie bolo zladit jeho intelek-
tualnu a vzdelanostnd tirovenl s autorovou udroviiou. Tym skér, Ze sam
niekolkokrat zdoérazriuje Gondalovu nefkolenost (napriklad na str. 54).

Idea diela, zmysel a vyznam zobrazovanych Iudskych &inov a udalosti
mbdZe vyplynit aj zo zrefazenia faktov, z dejovych prvkov a segmentov
podavanych rozpravafom bez toho, Zeby sam ,chdpal” v plnom rozsashu
a v celej hlbke vyznam, zmysel toho, o a o éom rozprava, Je to moZné
aj vtedy, ked zobrazenym javom imputuje iny zmysel, neZ maju v sku-
to¢nosti, resp. maju mat z hladiska autorovho chépania veci. Tak je o
pri divergentnom vzfahu vyznamového aspektu autora a rozpravada. Je
vecou Citatela, aby v procese umeleckej konkretizacie diela spravne deké-
doval jeho vyznam.

Gond4$ nielen referuje o ¢inoch a udalostiach, ale ich aj komentuje
a uvazuje o ich zmysle. Hodnoti postoj spolodenskych skupin a jednot-
livecov k dobovym problémom, analyzuje pohnutky a ciele ich konania.
Jeho uvahy sa dotykaji otazok hrdinstva, moréalky, poslania literatiry,
povahy jej tvorivych principov, atd. Tie posledné st é&asto polemicky
zamerané proti estetickym zdkladom a umeleckym zasadam literatury
vojnového a povojnového obdobia. Aj ked GondéSove uvahy a komen-
tdre vyjadruja prevaZne autorove nézory, nemoZno im uprief uréitu
redlnu motiviciu a presveddivost. Gonda§ vo velkej miere stelestiuje
mudrost Tudu. Okrem toho je to stary komunista, ktory vidi dalej a hlbsie

aspekt autora a rozpravaéa Kroniky.

Ale GondéaSove uvahy a nézory d¢asto presahuju hranice jeho dufevné-
ho obzoru. Jilemnicky-autor na tychto miestach preénieva nad svojim
rozpravatom. Aby to neviedlo k poruSeniu celistvosti postavy, dispro-
porciu medzi intelektudlnymi moZnostami a ulohou, ktort jej zveril,
sa usiluje- preklenut subjektivnym slohovym zafarbenim prejavu. Pro-
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ako mnohi in{ z jeho okolia. To vietko zbliZuje zorny uhol a vyznamovy

striedkami Tudového hovorového Stylu v GondéaSove] reéi dosahuje, Ze
myslienky a uvahy, ktoré by v pojmovologickej forme zneli z jeho ust
ako neprimerané a poOsobili nepravdivo, — prednaSané obraznou recdou
popretkdvanou I'udovymi prisloviami, hovorovymi vyrazmi a zvratmi sa
stavaju ,,primeranou” Kkonverza¢nou témou pre horiara z Horehronia.
Pomocou jazykovostylistickych prostriedkov sa napétie medzi autorom a
jeho rozpravadom tlmi, zmen$uje a miestami viac-menej obratne maskuje.

Sklengy vrch Alfonza Bednéra oddeluje od Jilemnického roménu
len dado vyde pol desatrodia, ale medzi nimi leZi celé literarnohistorické
obdobie. Bednérov romén bol prvym véZnej$im pokusom urobif prelom
do estetiky a poetiky prézy obdobia tzv. schematizmu. Autor si kladol
za ciel narudit ustéleny literarny kanon a vZité konvencie, obnovif vyvi-
novi kontinuitu prézy, preruSent koncom Styridsiatych rokov a znova
ju zapojit do svetového kontextu.

S praxou ,,schematickej” proézy sa rozchadza aj vyberom hlavnej hrdin-
ky. Ema Klaasova mohla byt v tejio proze, stavajucej na tzv. spololen-
skych typoch, stelesiiujucich ,,podstatu urcitej spoloenskej sily”, ponaj-
viac okrajovou postavou.

Osobné rozpravaCka Skleného vrchu — hocli vie, Ze ,proti Satanaovi
sa musi zoprief Clovek” (28) — nie je aktivnou tvorkgtiou svojho osudu
a spolotenskej skutolnosti v tom voluntaristickom zmysle ako hrdinovia
budovatelského alebo kolektivizatorského roménu. Do jej osudu neustale
zasahuju nezname a nepriatelské sily, ktoré ohrozuju jej oscbné 3fastie
a Zivotnu existenciu. Historické udalosti a prevratné spolocenské premeny
preZiva viac-menej cez svoj Itibostny vzfah k trom muZom.

V protiklade k ,,schematickému” rominu, ktory sa prednostne zame-
riaval na oblast spolotenskej a politickej aktivity postav a zanedbaval
ich sukromie a vnutorny svet, Bednar na prvy plan zobrazenia vyzdvi-
huje sikromny Zivot svojej hrdinky a vela miesta venuje jej psychiénu,
rehabilitujic tak literdrnu postavu ako stkromnt osobu..

Tomuto zdmeru sliZi volba subjektivnej naraénej techniky, opat od-
lisnej od objektivne] rozpravadlskej formy literatury predchadzajdceho
obdobia. Remén je napisany formou sukromného dennika, v ktorom sa
hrdinka spoved4 zo svojich najtajnejsich myslienok a citov, hovori o istych
usekoch svojho Zivota, ktoré zatajuje aj pred svojim manZelom.

V suvislosti s naSou problematikou nas zaujima predovietkym to, ¢o
najviac prifahuje hrdinkinu mysel, ¢omu venuje najviac miesta. vo svo-
jich spomienkach: ako preZiva svoju stiéasnost a ¢o a ako znovu preZiva
zo svojej minulosti. To znamend, ¢o sa zo skuto€nosti premieta cez filter
jej vedomia do rozprévania.

V Eminom denniku sa najviac hovori o Tichej doline. Pomenovanie
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najobsirnejSie a najpodrobnejsie vykreslovaného prosiredia romanu —
prave tak ako jeho ndzov a jeden z jeho priznaénych niotivov, rozpravka
o Sklenom vrchu — ma symbolicky vyznam. Do Tichej doliny len zdaleka
dolieha ruch a zloba sveta: ona uchranila Emu pred smrélou fafizmu, tu
prezila svoju velku lasku, do nej sa vracia pred doélezitymi Zivotnymi
rozhodnutiami. Podla svojho subjektivneho hodnotenia najrozhodnejsie
obdobia jej Zivota suvisia s horami. ,,Tri horské siluety a medzi nimi
¢as!” (313). Neustdle ju zaplavujui spomienky na S§tastné chvile preZité
v Tichej doline, ,Mne sa o nej sniva aj vo dne, aj v noci, aj ked spim,
aj ked nespim,” hovori Ema (159). Motiv Tichej doliny sa rozvetvuje do
najrozsiahlejSieho motivického pasma romadanu. Prenikd vietky jeho de-
jové padsma a Casové roviny. Motiv Slovenského narodného povstania
patri naopak medzi najmenej exponované motivy. Dejové prvky viazuce
sa na bojové udalosti sa v fiom takmer nevyskytuji. Nie je to ndhoda.
Ema si nerada spomina na tc, ¢o prinieslo utrpenie a smutok do jej Zivo-
ta. V Povstani stratila v8etko, ¢o jej bolo najdrah8ie — svoju lasku i jej
plod. O svojej aktivnej udasti v bojoch sa zmiehuje len letmo a vieobec-
ne. Na jednom mieste svojho dennika piSe: ,,...za das — ako som vedela
a vladdala — pomdhala som im nidit svet, klory konal proti zdravému
rozumu a mia odohnal od Milana” (226). Nebcjovala z nadSenia alebo
presvedcenia, ale preto, ,lJebo okolnosti boli také” (197). Kus jej ,,strasné-
ho zivota, ktory... preZila po Povstani” (198) sa v deji vynara len
v podobe zlého sna (na strane 316).

A jednake, Bedndrov roman nepopiera historicky vyznam a spoloden-
sku hodnotu Slovenského narodného povstania, ani nepolemizuje s Ji-
lemnického filozofiou dejin. Néazory, ktoré dava vyslovovat Solanovi,
su v mnohom totoZné s nazormi GondéSovymi (197—198). Pomocou nich
koriguje Eminu subjektivnu interpretdciu Povstania, vyvaZuje jej jedno-
strannost a rozprivackinu predstavu za¢lefiuje do objekiivnych stvis-
losti. A nielen fo. Bez toho, aby si to Ema uvedomovala, Povstanie ako
neviditeIny spodny prud preniki jej stilasnym Zivotom, dava mu zmysel
a perspektivu. Prenikd ho v podobe odkazu padlého Milana, ktory ju
util ,zo svojho Zivota robif most k Iudskej buducnosti”, k tej, ktorej
zéklady vyrastaji okolo Emy a ktoré spoluvytvira i ona svojou skrom-
nou pracou.

Zakladné rozdiely medzi oboma roménmi vyplyvaju z odliného z4-
meru ich autorov. Bednar v Sklenom vrchu pristupoval k Povstaniu
z iného aspektu ako Jilemnicky. Nie je pre neho objektom umeleckého
zobrazenia. Motiv Povstania mu sliZil na charakteriziciu osobnej roz-
pravagky roménu, ktord skutoénost vnima a reprodukuje zo svojho sub-
jektivneho zorného uhla a vyznamového aspektu.
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U Jilemnického je tomu naopak. Objektom zobrazenia je boj a Iudia
v flom. Osobny rozprava¢ je sprosiredkovatelom podania ¢o najdirsieho
a najvSestrannejdieho umeleckého obrazu Slovenského nérodného po-
vstania.

Vyrozprévanie pribehu ako subjektivneho zazitku osobného rozpra-
vada umoznuje autorovi simultinne zobrazenie vonkaj$ieho a vnutor-
ného deja. Literarnotechnické stranka tohto postupu spoéiva v striedani
zéberov vonkajSieho a wvnutorného diania. Tielo zdbery bud zahrnuju
dlhsie dejové useky, alebo st celkom kratke a preplietaji sa na ploche
jedného vetného alebo suvetného celku. Skutoénost a vedomie, ktoré ju
odraZa, sa tu akoby navzajom prestupuji.

Doésledkom dejovej simultdnnosti sa medzi naratorom a jeho prostre-
dim vytvdra neustidle spojenie. V rozprivani sa raz vyraznejiie, raz
tlmenejiie prejavuje jeho subjektivny postoj k udalostiam, k Iudom
i k veciam. Vytvara si k nim ur¢ity emociondlny vziah, ktory zahfiia
celu paletu citov od lasky k nendvisti, odévodituje svoje #iny a konanie
inych postav.2?

Autor dakedy vyuZiva subjekiivny vyznamovy aspekt osobného roz-
pravada ako satirického prostriedku na demaskovanie negativnych javov.
Tak postupoval Peter Karva$§ v niektorych prozaickych miniatirach
zbierky S nami a proti ném.? Priklad subjektivneho vecného a modal-
neho hodnotenia a subjektivneho odévodnenia méZeme ukézat na tryvku
z fiktivnej spravy emisira londynskej vlady z povstaleckého tzemia.
Zastancovi idey <&echoslovakizmu sa usilie vedenia doméceho odboja
o zrovnopravnenie Slovenska v obnovenej republike javi chybné a Skod-
livé:

»Predovietkym sme museli konstatovat, Ze doslo k planovitému a uve-
domelému vzkrieseniu slovenského separatizmu, presnejie povedané,
Ze komunisticki exponenti v tzv. Slovenskej narodnej rade, v armade

22 Podla L. DoleZela ,subjeitivni aspekt vyjadiuii hlavné tyto fetové vyzna-
mové slozky:

a) Vécné hodnoceni, jimZ rozumim subjektivni hodnoceni vyjadiovaného obsahu
jako dobrého nebo ¥patného, pfijemného nebo nepifijemného, sympatického nebo
nesympatického, pidtelskéhc nebo neptatelského atd. Vécné hodnoceni je tasto ze-
sileno hodnocenim emocionélnim.

b) Modédlni hodnoceni, t. j. subjektivni hodnoceni vyjadfovaného obsahu jako
skuteéného, neskutedného, mozného, podmin&ného, chténého, nutného atd.

¢) Subjektivni- zdavodiiovani, jimZ rozumim subjektivni platnost divodd, na né
se mluvief postava odvoldva.” (L. DolezZel, ¢ 4, 38.)

B P. Karvas, S nami a proti ndm, Praha 1950.

17 Litteraria XII
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a inde bez zmeny prevzali hlinkovskd a tisovskd myslienku ,,sloven-
ského néroda”. Zdelil som niekolkym z nich, Ze naSa vlada, ktorii
tu zastupujem, odmieta takuto politiku, ktora smeruje k rozbijacstvu
republiky, zd4 sa vSak, Ze nas bude stdt vela ndmahy, mnoho dd-
myslu, a taktiky, neZ presadime historicky jedine spravnu a politicky
jedine Unosné myslienku jednotného a nerozborného naroda Ceskoslo-
venského, ktorého vlastou je Ceskoslovenska republika. ..

Nech sa tu dnes deju akékolvek neodpustitelné chyby a prechmaty,
jedno je isté: az prevezmeme veci do vlastnych ruk, budeme musiet
energicky zudtovat so zvySkami tychto ndhladov. Zakorenili sa hlboko
a ak sa toto povstalecké dobrodruZstvo rychle neskondi, stani sa do
znaénej miery verejnou mienkou, podobne ako rozSireny nadhlad, Ze
st to komunisti, ktori vedd tento ,,0slobodzovaci boj” (35—36).

Vzdjomny pomer vonkajsieho a vnuttorného deja v priamom rozpra-
vani je rozdielny podla umeleckého zameru autora, podla jeho spiso-
vatelského naturelu i podla zamerania jeho Stylu. V daktorych dielach
prevldda vonkajdi dej, zvla$t ked aulorovi ide o vykreslenie obrazu
doby ako napriklad Jilemnickému v Kronike. Vonkajsi a vnitorny dej
mbézu byt aj v rovnovdhe. Ini autori kladu doraz na psychiologické pre-
kresleniec osobného rozprivada. Tak je to napriklad u Jana Johani-
desa, alebo v spominanej novele Ladislava TaZkého, v ktorej do-
minuje vnutorny dej:

.,V marnici zalali spievat Circumdedérunt me gémitus mortis... To
je stragné, V madrnici piji pélenku, o chvilu sa moZno vratia, chytro,
chytro, akd si mala tvar. Natalia? O¢i velke a ¢lerne ... modré, éierne,
nie, modré . .. neviem, krasne oéi si mala, Natalia. Vlasy ¢ierne, husté,
ano, citim ich, drZal som ich v rukach, mal som ich plné hrste a vo-
nali. Cim to vonali tveje vlasy, Natélia? Tebou, Zenou. Chytro, v mar-
nici uZ spievaji, musim fa vidief, Natalia, v marnici uz dvaja spie-
vaji, dnes zadinaji priskoro pif, bojim sa ich spevu, dnes slnko
viacej pédli ako véera, ¢im vonali tvoje vlasy, Natdlia, ¢im, preboha,
¢im? &im vonia Zena? Laskou? Ako davno som necitil lasku!” (190).

Vonkajsi dej — spev opitych hrobarov — je len podinetom pre rozvi-
janie vntutorného deja — sledu spomienok a neskutcénych predstév.
Logika dejovej a psychologickej naslednosti je podriadend zdkonom Zi-
vého, asociativneho myslenia. Sujet sa tvori zdanlivo volnym sledom
utrzkov vonkaj$ieho deja a ich ozvien vo vedomi rozprévada v .podobe
my8&lienkovych a citovych reakcii, sledom predstdv, ktoré sa striedaju
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s kratkymi dialégmi, reflexiami a tvahami, naznakovymi opismi von-
kajSieho prostredia a postdv. Asociativnym usporiadanim vyznamovych
celkov, ,kratkymi spojeniami” medzi nimi vznikaji mnohoraké a mno-
hozna¢né vyznamové spojenia, nové vyznamy. UmoZiluje to povedat
o ¢loveku a skutoénosti, kicrd ho obklopuje, na malej, dokonca minia-
turnej ploche viac ako pomocou starsich kompoziénych postupov na ne-
porovnatelne vidSom priestore.

Pokial ide o vykreslenie vniutorného deja, na rozdiel od ostatnych
naraénych technik, ma ja-forma uréité Specifické érty. Z jej povahy
vyplyva, Ze osobny rozpravaé moZe podavat priame, ,,autentické” sve-
dectvo len o tom, ¢o sa odohréva, alebo odohralo v jeho vlastnom ve-
domi. O priamom obraze vnutorného deja sa da hovorif aj v tom
pripade, ked cez svoju osobu vyjadruje kolektivne citové alebo mys-
lienkové procesy.

Vo vzfahu k druhym postavam je narator v pozicii vonkajieho pozo-
rovatela. O diani v ich vnuatri ziskava informaécie na zdklade svojich
zmyslovych vnemov, predovSetkym zrakovych a sluchovych. Indé vniu-
torny svet inych postiv ostava pre neho skryly, pokial sa len nepre-
javuje navonok v ich vyzore, mimike, gestich, éinoch alebo redi.

Spisovatelia nie vidy dodrzuju tito zasadu. Aj u renomovanych auto-
rov najdeme miesta vybotenia z rdmca priameho rozpravania. Vnitorny
svet svojich hrdinov poddvaju tu z aspektu vieveduceho rozprivada, ktory
,,vidi® do duSe kazdej postavy. Jeden priklad za vietky uvedieme z Ji-
lemnického novely O Interhelpe:

,» vstal z paZite a iSiel teplym vollavym podveéerom k domdeku.

— MAS eSte chinin?

— Mam.

Isiel si vziat liek, hoci mu bol uZ odporny a v hlave mu od neho
huéalo.

Ostali sme s Valentom sami” (339).

Technika podédvania vnttorného sveta postdv osobnym rozprivatom
je velmi rozmanitd., V podstate sa vi3ak opisy myslienkovych a cito-
vych procesov obmedzujui na kritke komentire alebo zhrnujice cha-
rakteristiky a nikdy nedosahuji taky rozsah, podrobnosti a systema-
tickost ako u narétora diela.

Disproporcia medzi zobrazenim vnutornych procesov a stavov osob-
ného rozpravata a ostatnych postdv je jednou z osobitosti sujetovej
Struktury tejto naracnej formy. Jej dalSou zvla§tnosfou je, Ze yndtorny
monolég sa v nej viaze vyluéne na osobu rozpravada.
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Zav8e sa autor snaZi obis{ obmedzenia, ktoré mu kladie ja-forma pri
zobrazeni vnutorného sveta postdv uvedenim niekolkych osobnych roz-

pravacov do diela (napr. Jilemnicky v novele O Interhelpe, alebo Tazky
v diele HrieSnica Zaluje tmu).

Rozpravaéskd situdcia a dej

Sujetovokompoziéné rieSenie ja-formy zahrnuje aj otdzku fiktivnej
rozprdvalskej situdcie a z nej vyplyvajicej vonkajsej formy rozprava-
¢ovho prejavu. Pod rozprava€skou situdciou rozumieme, Ze autor rea-
lizuje prehovor osobného rozpréavaéa — t. j. podava dej, charakteristiky
osbb, opisov prostredia a dalSie prvky epickej prozy, pomocou ktorych
vytvdra svet predstaveny v literarnom diele. Realizuje ho formou fik-
tivneho hovoreného alebo pisaného prejavu, pripadne vytvara iluziu
priameho pohladu na dianie v jeho vedomi. V sulade s iymito formami
rozpravania mozno hovorit o troch typoch epického monolégu: o mo-
nolégu rozpravancm (Ustnom), o monolégu pisanom a o monolégu vnu-
tornom.> Adjektivum ,.epicky” naznacuje, e ide o 3pecifické umelecké
korelaty mimoliterdrnych Struktir a nie o ich mechanické preberanie
alebo fingovanie.

Termin monolég je adekvétny potial, pokial pévodcom celého preho-
voru, véitane dialégov je jedna konkrétna postava — osobny rozpravaé.
Ja-forma v tom pripade predstavuje jazykovy prejav s jedinym a ne-
pretrzitym kontextom bez zdsahu druhého uéastnika.?’ Prehovory dru-
hych postdv sa vélefiuji do rozprdvafovho prejavu ako citovana reé¢
vo forme priame]j reti alebo inych kontextovych postupov, ako je polo-
priama re¢, nepriama reé a pod. '

Je to ddsledok éasovej vzdialenosti medzi pribehom, ¢ klorom sa roz-
prava, a medzi naraénym aktom. Z tohto hladiska osobny rozpravad
reprodukuje aj svoje repliky, ktoré tvoria stidast pribehu ako citovani
re¢. Osobny rozprava¢ teda funguje v dvoch &asovych rovinich, alebo,

ako hovori W. Kayser, fasovych systémoch: v &ase deja a v &ase
rozpravania:

% Podobne deli osobné monologické formy aj polsky literdrny teoretik M. Glo-
wifiski v 8tddii Narracja jako momolog wypowiedzany. Porov. zbornik Z teorii
i historii literatury, Wroclaw—Warszawa—Krakéw 1963, 228.

2% |V dialogickém projevu prolind se a stfidd nékolikery, aspo’ dvoji kontext,
na rozdil od projevu monologického, jenZz ma kontext jediny a nepretrzity.” (J. Mu-
kafFovsky¥, Kapitoly z deské poetiky I, Praha 1948, 134)
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,,Ja zase len vravim, Ze dno a stary otec len pokraéuje, Ze vie jednu
hddku v dervenom, v bielom i Zltom kabdtku & ju md povedat, &
nie?”

Na druhej strane zas priame rozpravanie hojne vyuZiva aj dialdg, a
v uréitych pripadoch silne k nemu tenduje. V predchadzajtcej kapitole
sme uZ uviedli na to priklady. V niektorych dielach, ako st Minacéov
Tmavy kit,2 alebo Sevéoviéovo Mesto plné chlapov®® dokonca dia-
léog je bhlavnym vystavbovym prostriedkom textu a je mnohondsobne
funkéne zataZeny.?

Prelinanie sa monologického a dialogického kontextu pozorujeme nie-
len v rovine pribehu, ale aj v rovine rozpravania. Vyskytuje sa vSade
tam, kde sa adresdt prehovoru stane stucasfou umeleckej Struktury diela,
a to bud v konkretizovanej, alebo v imaginarnej podobe.

Konkretizovanii podobu ma napriklad posluchacka — vnucka v knihe
M. Janéove]j Rozprivky starej matere® kiora svojimi otdzkami a po-
znamkami zasahuje do rozprdvania starej matky, meni smer jeho toku
atd. Dakedy sa postavy striedaju v tlohe rozpravalov a posluchécov.

Najéastejiie viak autor nekonkretizuje posluchéaéa rozpravacovho pre-
javu do Zivej postavy. Tak je to napriklad v Zuzane M. Figuli,3! v Kro-
nike P. Jilemnického alebo v Pritenych kreslich D. Tatark u.®
No i tak sa jeho sprévanie, mimika, gesta, zaujem, alebo neziujem od-
rad%aja v rozpravadovych reakciach. V jeho replikdch vo forme netplného
dial6égu sa naznaduje neverbalizovana re¢ posluchaca:

»UZ zas vidim, Ze si vyfahujete vreckovku a chystate sa zatrabif,
aby ste nendpadnym spésobom prerusili moje iresky - plesky. Viem,
Ze sa v tejto chvili nikdy nezhodneme ... NuZ dobre, nebudem vias
tym untvaf, poviem priamo, Ze sme poculi akési podozrivé zvuky,
Tudské hlasy i Sum okolo budy, len ¢o sme vysdli z hory na pokraj
Velkého Blata.”33

2

L. Ondrejov, ¢ d, 111,

V. Minaé, Tmavy kit, Slovensky spisovatel, Bratislava 1969.

P. Seviovié, Mesto plné chlapov, Slovensky spisovatel, Bratislava 1963.
Dialég v prozaickom diele méZe splfiat napriklad funkciu vyznamovdi, estetic-
ki, kompoziént, slohovd, dynamicky, retardaénid, dramatickid, situagnu, charakieri-

© zaény, ilustraénd a ind.

30 M, Janéov4, Rozprdvky starej matere, SNDK, Bratislava 1953.
3L M. Figuli, Zuzana, Obroda, Bratislava 1949.

32 D. Tatarka, Pritené kresld, Smena, Bratislava 1963,

B p.Jilemnicky, Kronika, 74,
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Teda aj v tych pripadoch, ked posluchdé ostane nekonkretizovany,
imaginédrny, posobi na prejav osobného rozpravada, vyvolava v flom
vyznamoveé zmeny a zvraty. Monologicky prejav sa dialogizuje, nado-
buda niektoré znaky priamej reéi, zadina odrézal mimojazykovu situaciu.

V priamom rozpravani azda e$te viac nez v inych epickych naraénych
forméach plati téza Jana Mukafovského o dialogickosti potencio-
nalne obsiahnutej v monoldgu a naopak, vyslovens v stuvislosti s mimoli-
terarnym jazykovym prejavom. ,,Monologi¢nost a dialoginost jsou sou-
Casneé a nerozluéné pritomny jiZ v psychickém déni, z kterého jazykovy
projev vychdzi,” kondtatuje Mukaiovsky a zdéraziiuje, ze »monolog s dia-
logem nesméji byt pojimany jako dvé navzajem cizi a stupriovitd fadéné
formy jazykového projevu, nybri jake dvé sily, jeZ spolu neustile za-
pasi o prevahu dokonce i v samém prubéhu promluvy”.*

V prejave osobného rozprivata, vytvaraného dynamickou polaritou
tychto dvoch jazykovych foriem spravidla kvantitativne prevazuje a
svojim vyznamom a funkciou dominuje monolog. Preloze vSak predsta-
vuje Ustny, pisany alebo psychicky prejav konkréinej postavy, je vy-
znamove, funkéne a $tylisticky diferencovany na rdzne vrstvy a medzi-
vrstvy. Pri aplikdcii Vinogradovovho triedenia monologickych ty-
pov podla ich funkcie v jazykovom styku méZeme z naratného prudu
vydelit umelecké korelaty Styroch hlavnych typov monologu.ss

Po prvé je to monolég s presvedéovacim, imperativnovoluntdrnym za-
farbenim:

»AZ budete spisovat svoju kroniku, dbajte na to, aby bolo potut
predovSetkym tych, ¢o vedeli, prefo sa biju. Nie ti, ¢o sa prispdso-
bovali situdcii, lez ti, ¢o ju sami tvorili, musia byt na prvom mieste,”36

Po druhé je to lyricky monolég. SluZi na vykreslenie citovych stavov
a procesov, odohravajucich sa vo vedomi osobného rozpravadéa:

»Ked som si to potom takto porozmyslal, zalial ma pocit hanby.
Bol by som si povysklbaval vietky viasy z hlavy. Povy{ahoval zubmi
nechty. Ale najprv by som si bol nechtami vydriapal o&i a tymito
slepymi olami prosil by som nebo a ju, prosil by som o novy zrak,
aby som nevidel viac veci staré, ale aby som videl u len veci, ktoré

#J Mukatfovsky, c d., 146.

% Porov. D.V. Vinogradov, Problémy rozprdvanic v $tylistike, zbornik Tedria
literatdry, Trnava 1941, 356— 373,

¥ P Jilemnicky, Kronika, 379.
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by prigli po tomto ocisteni. Veci nové a veci &sté, Cisté a spravodlive,

lebo také patria do Zivota chlapa.”¥ ‘ . )

Po tretie je to dramaticky menoldg, v ktorom jazyk predstavuje_ sl-cl){v
ny sprievod pre iné systémy psychologickych prejavoy — ’pre ’m;r.ml u
pohyb tela, gestd atd. Dramaticky monolog je akysi neuplny dialog,
skladajuci sa zo sledu replik jedného hovoriaceho:

,,Co, kopat zakopy? To ako — ja? Nie je to nejaky ..., chcem po-
ie je to nejaky omyl...? _

Ve?::ﬁ ,br;lk(:uqiial’, nelmés“zrem, ymémm plosku nohu, viete, eétev stale si my_s—
lim, %e sie hladali pana Zimaniho, ¢o byva... Mia? ~Mna, ne;,)ovedzte:
T4 ploska noha, to nie je hlavné, pani. Ale uvé:'zt%. \/y_ hovomtf- k-OIi\?t
zdkopy. Ale nago? To je to hlavné, viakver. Nao.:?. Vy hgvgute. Ala
obranu Bystrice. Dobre, na obranu Bystrice, nic nenamietam: . e
rédite sa na vee podivaf, povedal by som, z blizka. Dobre?”, atd.

Po &tvrté ide o monclég oznainovacieho typu. V ramci to}qto posled-
ného typu Vinogradov rozliSuje dve odrody oz?am.ovacmjho mono-
16gu: monolég Uvahovy a monolég nara¢ného, ‘r_ozpravameho-typ.u. .

Aj dvahovy monolég mé svoj umelecky koreiat v texte’ epickej ploz'y.
Rozpravaé v viom uvaZuje o sebe, o Tudoch, o sy’ete, kt?ry 1?0 o]el.dopu]e,
vyrovndva sa so svojimi problémami. Nebjy"vam tc? v:zdy iba c¢isto ra-
cionalne uvahy, neraz maju citové zafarbenie, iyricky raz:v o ’

. Keby Tudské city boli také jasné, ako je jasny slnecn;‘f de.n, a ta:llF?
tmavé, ako je tmava bezmesadnd noc, Iahko by bolo hned V1j1a1s'to urut’,
ktory z nich je dobry a ktory zly. Ale ako bezl?eéne O%lil&(:lf ’c1t3 kt91*y
je medzi tymi dvoma krajnosfami a Co sa nam chvifu zda Jasnyn;
ako odi nevinného dietata a o chvilu je lemny ako p?hTacfl. vrahav ?

Keby som bol mal pred rokom odpovedal na ot.ézku,’ ¢o c1t1n:1 vodi

majstrovi Pavlovi, nebol by som musel vahat ani chvilu a S uplr:.ox.'l

dusevnou vyrovnanostou a s istotou, Zze hlas mdjho sx."dca je totozny

s hlasom rozumu, bol by som povedal pevne: Nenavidim ho!. Nenéw-—

dim ho va$nivo, zurivo, na smrtf, ako mdie clovek nenavidiet len

svojho najvid¢sieho nepriatela.”® . . '

Najfrekventovanej§im monologickym typem v J~a—f(3rme ]‘e monolgg
naraéng. Je hlavnym vystavbovym prostriedkom epického q.e]a. v tex1:e
prozaického .diela, komponovaného osobnou nara¢nou technikou, prevla-

37 M. Figuli, Zuzana, 72—73.
3 p Karvas, S nami a proti ndm, 72. '
3, Zuh ek, Skryty prame?, Slovensky spisovatel, Bratislava 1956, 8.
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dajii paséZe, skladajice sa z oznamovacich viet, ktoré opisuji jednotlivé
¢asové fazy alebo stranky nejakého diania, pohybu, éinnosti:

,,Chodil som do kostola uZ pred prvym zvonenim, ¢akal som pri
dverédch, na prsty som si dychal a klopkal ciZmiékami jednou o druhuy.

Kostolnik zastrkotal zviazkom kludov, sneh striasal zo seba, ka$lal,
niekedy vydychol nahlas: paneboZe, paneboze!

Zavesil som sa na kTucku, dvere sa otvorili, ve¢neé svetlo z petro-
lejky nas oboch osvietilo.”40

Pravda, to neznamen4, ¥e ostatné typy monologov sa podla svojej po~
vahy nezufastiiuju na vystavbe deja. Monolog presvedéovaci, lyricky,
dramaticky a aj dvahovy obsahuju prvky vonkajSieho alebo vnutorného
deja, ktoré sa neraz konstituuju do pevnej dejovej linie. Preto ani v tych
pasazach lextu, kde sa koncentruji do vicsich nadvetnych celkov, nedo-
chadza k preruseniu dejovej kontinuity. Pribeh sa dalej rozvija, lenZe
v inej vyznamovej a §tylistickej rovine ako v pasdzach, v kioryech pre-
vldda naraény monoldég. Kazdy z uvedenych monologickych typov ma
totiZ svoje osobitné §tylistické wvlastnosti (napriklad svojraznu intonaciu
a expresivitu), 3pecifické vyznamoveé zafarbenie a sémanticki hodnotu.
S tymito svojimi ¢rtami pomahaju vyjadrovat subjektivny svet naratora.
Preto v §trukture sujetu ja~formy spliaju ddleziti umelecku funkciu.
Rozmanitd kombindcia ich lypov, variantov a prechodnych foriem s na-
raénym monolégom sliZi autorovi na posilnenie ilGzie, Ze dej predsta-
veny v diele je rozpravacovym osobnym zaZitkom a Ze ho podava osob-
ne, zo svojho zorného uhla a vyznamového aspekiu.

Tomu istému ucelu sliZi aj Stylisticka stranka naraéného aktu. Skutoé-
nost sa premieta nielen vedomim osobného rozpravala, ale sa aj repro-
dukuje pomocou jazykovych prostriedkov, charakteristickych pre neho
ako Tudské individuum a zaroven prisluinika uréilej socidlnej skupiny.
Stupett individualizicie a typizicie redi rozprévada je u jednotlivych
autorov rozdielny. Jedni sa uspokojuju s naznakom, u druhych je frek-
vencia charakterizaénych jazykovych prostriedkov znaéne velki. PouZité
jazykovostylistické prostriedky vSak necharakterizuja len rozpravaca, ale
aj prostredie, v ktorom sa pribeh odohrava, pripadne v ktorom sa roz-
pravanie uskutoéiiuje. To znamena, Ze maju vztah aj k deju. Iny spésob
myslenia a citenia, iné intelektuilne a psychologické vlastnosti, iny okruh
Zivotnej skusenosti, spolofenské zaradenie, prosiredie a Tudska aktivita

WV, Sikula, Nebyva na kaidom vidku hostinec, Slovensky spisovatel, Brati-
slava 1966, 80.
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sa odraZa v niektorych vrstvich lexiky, vo frazeologii, v slovnych zvra-
toch a obrazoch Jilemnického horara, Zibkovho rezbarskeho tovarisa,
Tatarkovho kniZného propagitora, Jarunkovej deviatacky, Miackovho
partizdna, Sevéovi¢ovho $tudenta — brigadnika atd.

Kazda z troch fiktivnych rozpravadskych situdcii prinasa urcité dife-
rencie do sujetovej $truktiry ja-formy.

Pri vytvérani tzv. hovoreného monolégu napriklad autori na posiine-
nie iltzie ustneho podania vyuZivaju zvukové, lexikalne, tvaroslovné,
frazeologické a syntaktické prostriedky hovorove] redi, najéastejdie ako
celondrodného jazykového utvaru, zriedkavejdie jej slohové tutvary so-
cidlne & kolektivne. Napriklad v Kronike, kde ITudovy kolektiv mé d(‘)’le—
3ita ideovokompozi¢ény funkciu, charakter jazykoveho prejavu o.sobneho
rozpravada uréuja Stylistické prostriedky ITudove] hovorovej reéi. V ’J a-
runkovej Jedinej’ je zas (ymto urujucim prvkom ii'acky' slang, Ih:lzm’
ustneho podania zosilfiuje aj ,vdhanie” rozpravada, ¢i ma pf.)rozprva}vat
alebo zamléat urditd udalost, ,zlyhévanie” jeho pamaéti, dalej pougwa——
nie slovnych zvratov, obvyklych pri bezprostrednom kontakte naratora
s posluchéfom a iné:

,,Ak som tento obrad neopisal presne, bude mi treba prepadif, lebo

z ¥ 134 H 942
stalo sa to uZ velmi déavno a vieli¢o som 1 pozabudol.”#

Nie kazdy autor pouZiva tieto prostriedky. V dakj;or;irch. d1e1ach. je
Ustny charakter len naznaceny niekoTkymi r.ozpravacskym% z.vrat’ml1 a
formulami. V inych jeho atmosféru iba nepriamo navm_izu]e p.rva slo-
vesna osoba. Daktori autori (alebo aj ten isty autor v ’mom diele) za.s
davaju prejavu osobného rozpravaca vyhranen’y kniiny raz (nap.r. M. Ej‘“l_
guli v Zuzane a J ilemnicky v Kompase v n4s). Vtefiy jazyk d’lela spifia
int umelecky funkciu neZ vytvaranie iluzie hovoreneho mmfxo’lo.gu.

Autor ma velmi obmedzené moZnosti priame’j charak.temzaae zv\.rulio—
vych kvalit prejavu osobného rozpravaca. Mus.l sa“spohehaf x?ahcfca ::
Tovu spolupracu, ktory na zéklade VSrznam.ove-J zlozky te}itu,. jeho gr‘e.
fickej Upravy a jemu inherentnych fonologlck’ych vlastnosti si ’vz vaoloi
fantazii asociativne vytvara prisludné zvukové predstavy, kf,ore. ieZ I;-é_
méhaja vyvolavat iliziu zivého listne.ho.predn.esu a konkre’zlr.x:i r?:lfy &
vadskej situdcie. Rozprava¢ charakierizuje svoju Tec len v 1: ogi e
gastiach, napriklad: Sepkal som, kri¢al som, oc‘lve.tll sor t1§ oc,1 po edal
som nahnevano, krical som rozztirene atd. Ojedinelym . pripadom C

K JarunkovVa, Jedind, Slovensk¥ spisovatel, Bratislava 1963.
2y Ondrejov, c &, 22 C




rakteristiky zvukovej stranky rozpravafovho prejavu — pravda, len vie-
obecne — st Tatarkove Pritené kresld, kde Bartolomej Slzi¢ka hovori
svojej fiktivnej posluchaéke o svojom hlase, Ze je ,sympaticky” a ,pri-
jemny”. Zvukova vystavba textu diela tuto charakteristiku potvrdzuje.
Ma réz prijemného, déverného a sugestivneho, nie jednotvarneho, ale
aj krajnym polohdm sa vyhybajuceho rozpravania.

Velmi rozmanité je u naSich prozaikov aj vyuzivanie Stylovych zna-
kov tzv. pisaného monolégu, ktory moZe maf formu listu, dennika, za-
piskov, kroniky, spomienok, autobiografie.

Aj pisomny prejav mava 1nd1v1dualne gtylové zafarbenlie. SlUZi spo-
lotenskej a psychologickej charakteristike pisatefla a na vyvoldvanie
dobového ovzdusia. V Jari Adely Ostrolickej a v Skrytom prament
L. Ztubka, ako aj v Presporskych kompdnoch E. Chmelove] pisa-
telov charakterizujii archaické slovd — najmé substantiva, zriedkavejsie
slovesid — zastaralé vyrazy a kniZné zvraty a samozrejme, dobovy spdsob
ich myslenia a citenia i hodnotiaceho postoja k opisovanym udalostiam.
Aj do neho mé%u preniknif prvky hovorového Stylu, ktoré pisatelovmu
prejavu davaju urdité hovorové zafarbenie. V tomto pripade ich vSak
¢itatel nevnima ako znaky ustneho prednesu.

Dominujticimi momentami, ktoré uréuju vnimanie tychto prozaickych
utvarov ake pisomnych prejavov a pritom zastieraji prvky hovorového
&tylu, t. j. prvky ,,Ustnosti”, su Zénrové, slohové a formové znaky, ktoré
preberaji od mimoliterdrnych pisanych prejavov napriklad datum, oslo-
venie, Givodné a zAvereéné formuly v liste, ddtumom uvadzané zapisy
v denniku, osobitné diStinktivne znaky a spbsob, $tyl podania v kro-
nike, spomienkach, v autobiografii a pod. Niekedy sam pisatel podéva
#snrovi charakteristiku svojho prejavu. Signaly pripominajtce ditate-
Tovi, Ze prézu mé vnimat ako list, dennik alebo kroniku, sa v nepravi-
delnych intervaloch opakuju.

Medzi obligitne znaky vadSiny fiktivnych pisanych prejavov patri
aj oddvodnenie, pre¢o sa pisatel rozhodol chopif sa pera. Takato moti-
vicia sa zriedkavej§ie vyskytuje v liste, kde sama existencia adresita,
resp. potreba odpovedat na jeho list je priinou pisania. Prozaicky utvar
méze tvorit aj vymena listov, ked sa osoby striedaju v ulohe pisatefa
a adresita. Aj kronika méZe mat viac ,autorov”’. Tak je to v proze
E. Chmelovej, kde okrem starSich a novSich zapiskov ,,samozvaného
hlavného kronikara a pévodného zapisovatela” — ako nazjva seba jedna
z hlavnych postiv kniZky, obsahuje aj zapisky jeho milej a nemenova-
nych d&lenov tiurovskej druZiny. Zapisky, spomienky, kronika spravidla
nemaju bliZSie urdeného adresata. Niekedy wvsak pisatel zaznamenava
svoje z&Zitky, myslienky pre konkrétnu osobu alebo skupinu oséb. Tova-
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ri§ Kristof v Skrytom prameni piSe svoju spoved pre dcéru aZ dorastie.
Elena JonaSovd v inej Zubkovej knihe adresuje svoje pamiti vnué-
kdm. Vo vsetkych tychto pripadoch pisatelovym zamerom je vydat sve-
dectvo o ur¢itych — pre neho alebo pre jeho blizkych — délezitych, da-
kedy aj osudovych udalostiach.

Odlisnym ,,zdmerom” byva motlvovany dennik. Pisatel ho pile pre

seba a spravidla v flom zaznamenava svoje najsukromnejSie zaZiiky,
pozorovania, tivahy, ndlady, citové stavy, ktoré nie su uréované Ziadnemu
adresatovi:

» veselé udalosti z Tichej doliny st veselé iba pre mila, usmievam sa
nad nimi, ale neviem, ako by sa zdali inym. Ale ved toto piSem len
pre seba. Sotva to dam niekomu é&itaf. Koho by to zaujimalo! Kto je
na také veci zvedavy?’3

Pisatel za¢ina viest dennik obyéajne pod tlakom nejakych zavaZnych
udalosti, ktoré v fiom vyvolédvaju pocit naliehavej potreby zverif papie-
ru svoje mySlienky, zaZitky, pocity. Ide v fiom bud len o zachytiavanie
bezprostrednych zaZitkov a ich odrazu vo vedomi, ako v poviedke Nea-
miesto kvetov na hroby,** Mindéov funkciondr, alebo tieto bezpro-
stredné zaZitky vyvolavaju aj staré spomienky. Tym vznikd epicky utvar
so zloZitou vyznamovou a karnpozi¢nou stavbou (Bednérov Skleny
vrch, Handzovej Z dennika profesora Firdka%s),

Zavse sa stretdvame aj s vonkajou charakteristikou ,,rukopisu” pisa-
tela alebo jeho pisomného prejavu. Alfonz Bednar v ramcovom pri-
behu nijdenia dennika. svojej hrdinky uvadza, Ze ,zo svetra vypadol
hruby éierny notes. V notese bolo mnoho listov popisanych velmi drob-
nym pismom” (5). Jin Mesko star8i v poviedke Viery Handzove]j
List46 svoje drobné pismo vysvetluje nedostatkom papiera.

Zakladnym distinktivnym =znakom wvnitorného monoldgu, ktory ho
odlisuje od druhych osobnych rozpravaéskych foriem, je nepritomnost
imaginarneho alebo konkreiizovaného adresdta. Rozpravaé svoj prejav
nerealizuje ,,navonck” v Ustnej alebo pisanej podobe, preto mu chyba
vidSina vymenovanych Stylovyeh znakov tychto foriem oznamovania.
Vnitorny monoldég v ja~-forme je oznamovacim aktom len v reldcii dielo
— Cditatel ako umelecky komunikat; v ramci diela je obrazom psychic-

a3 oa, B ednér, Skleny vrch, 13.

% V. Mina4é¢, Zdznamy, Slovensky spisovatel, Bratislava 1963.
45 V. Handzové, Madlenka, Mladé lets, Bratislava 1957.

46 TamZe.
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kych procesov a stavov osobného rozpravaca, vo vedomi ktorého sa od-
raza jeho stufasné a minulé bytie.

QOkrem tychto znakov ku konkretizacii rozpravacskeho aktu prispie-
vaju aj dejové prvky Casovo a priestorovo spojené s procesom vyroz-
pravania, napisania alebo vnutorného predstavovania pribehu. K oso-
bitostiam sujetovej $truktury ja-formy patri, Ze — na rozdiel od ostat-
nych naraénych foriem — rozpravaci akt ma v nom nielen ¢asova di-
menziu, ale aj dimenziu priestorovii. Osobné rozpravanie je teda ozna-
movacim aktom, ktory je zakotveny do konkrétnej priestorovej a ¢asovej
situdcie. Je to prircdzeny dosledok konkretizovanosti naratorovej postavy
v umeleckej Strukiure diela. Ten, ktory pribeh rozprava v ustnej &i
pisomnej forme, alebo si ho predstavuje a preZiva vo svojom vnutri,
nie je abstraktna rozpravadska funkcia ako v aulorskej alebo personal-
nej forme, ale konkrétna, Ziva postava, Preto slovesny dej sa v ja-forme
prisudzuje nielen objektu prehovoru, ale aj jeho subjekiu. A tak ozna-
movaci proces, ako aj vnutorné preZivanie sprevadzaju rozne formy {y-
zickej aktivity rozpravata (pripadne i jeho posluchaca alebo spolube-
sednika), ktoré su sucasfou ,,mimojazykovej situdcie” naracéného aktu.
Situdcia, resp. vztah k nej sa stiva sticastou oznamovania:

»Len teraz, ked piSete td rimsku trojku, som zbadal, Ze vietko, ¢o
vam tu rozprdvam, snaZite sa usporiadaf do jednotlivych kapitdl, hoci
som vas hned na zaéiatku upozornil na to, Ze moja reé bude skikat
ako voda po kameni. Takiiez vidim, Ze vrasiile ¢elo a rukou robite
pohyd, ako keby ste odhdfiali muchu, kedykolvek potujete veci, ktoré
— ako sa mylne domnievate — nemali s vojnou a povstamm ni¢ spo-
loéného.”4
Naratorovo tu a teraz (zname buhlerovske origo) ma v ja-forme kon-

krétny dasovy a priestorovy vyznam a obsah. Nevyjadruje len &asovy
rozdiel medzi ¢asom rozpravania (rozpravacéska ,,pritomnost”) a &asom
deja (epickd minulosf), nie je ani len orientaénou pomdckou v -procese
rozpravania ako v druhych naraénych technikich, ale zaroven vyjad-
ruje poziciu oscbného rozpravaca vo fiktivnom ¢asovopriestorovom sys-
téme diela, v ktorom sa naraény akt odohrdva.

Z hladiska procesu rozprivania aktudlny dejovy plan podavajuci
okolnosti, podmienky, sprievodné deje naraéného akiu, mézu mat vietky
tri osobné monologické formy. V fiom zachylend rozpravaéska situdcia
byva redlna, ale aj iredlna, napr. rozpravanie mriveho spisovatela v pré-

4 P . Jilemnicky, Kronika, 24. — Podéiarkel K. T.
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ze Démon sthlasu’® alebo rozhovor s mftvou Nataliou v Hriesnici. Nie
je viak zavdzny pre ja-formu; vonkajSie okolnosti rozpravania mozu
ostaf aj bliZ8ie necharakterizované. Urcenie osobnej rozpravacskej situa-
cie sa vtedy realizuje gramatickymi prostriedkami: prvou slovesnou
osobou a prislusnymi zdmenami; tvar slovesa v minulom ¢ase umoziuje
vyjadrit aj pohlavie rozpravasa, resp. rozpravacky.

Dejova konkretizdcia rozpravadskej situdcie ma rézne stupne a formy.
Pri rozpravanom monolégu jej vychodiskom je neustaly kontakt naratora
so svojim posluchédom alebo posluchédémi. Podla toho, ¢i je tento po-
sluchad imagindrny alebo konkretizovany, je aktudiny dejovy plan na-
znakovy alebo rozvinuty.

V Zuzane je tento ,,dej” sotva naznadeny. Tvori ho vlastne len roz-
pravadova situaénd poznidmka, adresovana imaginirnemu posluchacovi.

»opravil som mald prestivku, aby ste si oddychli trochu aj wvy.
A potom i ja. Rozpravam vam toto vietko na duSok a skoro mi hrdlo
uz vysycha” (28).

Poslucha¢ pribehu je neaktivny, neovplyviluje Smolkovo rozpravanie.
Jeho existenciu odréZa len niekolko struénych naraénych zvratov, zvadia
umiestnenych na zadiatku niektorych kapitol.

»Ako viete, nemam jednej nohy” (7). ,,Vy si myslite, ako som si
myslel i ja sprvoti...” (71). ,,Ved vy ani neviele, o sa potom stalo”
(118).

Obsirnejsi je aktudlny dej, kiory ramcuje vlastny pribeh Pritenygch
kresiel. Obsahuje niekolko dejovych prvkov a motivov, sliZiacich na vy-
tvorenie rozpravalskej situdcie a jej ovzduSia. Jeho faZisko je v8ak
skér v charakteristike prostredia a dvoch partnerov: rozpravada a jeho
posluchacky.

Aj Kronika méa svoj ramcovy pribeh. AvSak zakladni rozpravaéska
situdcia, ktorG udava, sa tiahne celym rozpriavanim. Mimojazykova situs-
cia vo forme utrzkovitych zdberov rozprivadskej pritomnosti, ktoré vy-
tvaraju akysi okypteny dejovy pldn, prenika takmer do vietkych kapitol
romanu a proces rozpravania neustdle uzemiiuje. Okrem toho ma aj
délezitu funkciu vo vyznamovej vystavbe diela. V ramcovom pribehu
tlmo¢i Gond4$ autorove politické, filozofické, estelické a ostatné spolo-
¢enské nézory, komentuje a hodnoti opisované udalosti i pritomnost.

“ D. Tatarka, Démon sthlasu, Slovensky spisovatel, Bratislava 1963.

269




- Vo vsetkych uvedenych pripadoch sa dejové fakty podavaju nepriamo
alebo néznakovite, ¢i uz ide o opis spravania sa rozpravaéa a jeho poslu-
chiCa a ¢éi o posluchacov jazykovy prejav. Prostriedky, ktorymi ich
autor podéva, maju prevaZne charakier indexovych znakov.

V .rozpravanom monologu s konkretizovanym obrazom posluchéaéa alebo
spolurozprivada je aktualny dej podany prosiriedkami priameho zobra-
zenia, Tvori jeden z ucelenych dejovych planov diela. Ako priklady moZ-
no uviest novelu O Interhelpe alebo Rozprdvky starej matere.

V pisanom monolégu pre nepritomnosf adresila v Sstrukture diela
v centre aktudlneho deja je osoba pisatela, cbraz jeho prostredia, okol-
nosti pisania. Napriklad:

»Lavou rukou pifem, pravou nohou kolisem AgneSku, leZiacu v ko-
liske pri stole. Chvilam! sa usmieva zo sna. Viedy prestanem pisat
a divam sa na tvar nasho dietatka...”%9

Mnoho odkazov na aktudlnu situaciu a na prostredie je v Sklenom
vrchu. Pre pisané monologické formy je velmi charakteristicky ramecovy
pribeh, podany v prvej alebo v tretej osobe, v ktorom sa opisuju okol-
nosti najdenia (Skleny wvrchj, znovupreéilania (Namiesto kvetov na hroby)
alebo prepisovania (List) dennika.

Medzi aktudlnym dejovym planoin vnutorného monoldégu a pribehom
odohravajucim sa v minulesii byvsa spravidla vazba pri¢innej suvislosti.
V romédne Smrf sa vold Engelchen ,pritomny” dej tvori pobyt osobného
rozpravata v nemocnici, kde sa zolavuje zo zranenia. Vo chvilach nu-
tenej nefinnosti sa v duchu neustale vracia do minulosli, znova preziva
udalosti poslednych rokov a hlada ich zmysel.

V Tazkého novele Dunajské hroby®® mé ramcovy pribeh iredlny
charakter a symbolicky podtext: do fantastickej vidiny sGdu nad élove-
kom, ktorého osud sa nedal vtesnaf do vladdnicich dogiem a schematic-
kych predstav o Zivote, si premietnuté obludnosti kultu oscbnosti. Je
tieZ pri¢inne spity s vlastnym pribehom novely. V Hrie$nici — ako sme
uz uviedli — zndme meno na rakve vyvola refaz spomienck a fantazij-
nych predstav naritora.

Casovej situécii aktualneho deja odpoveda prézent. Gramatickym d&a-
som vlastného pribehu je préteritum. V literarnej praxi viak badame
odchylky od tejto zasady, motivované zvicSa umeleckym zamerom.

M T. Zubek, Skryty pramer, 15.
% 1., Tazky¥, Dunajské hroby, Mladé letd, Bratislava 1964.
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V spomenutom M aékovom romane napriklad v prézente je podany
aktudlny dej len v tGvodnej kapitole. Autorovi tu Slo o &asova kon-
kretizaciu rozpravadskej situdcie a o poloZenie orienta¢ného bodu po-
trebného pre dekédovanie Gasovej §truktury deja, PretoZe to dosiahol,
v ostatnom texte strieda ho s préteritom uZ bez ohladu na Casové rela-
cie, naznafené na zadiatku priameho rozpravania. Prézentu dava dalej
iné funkcie. Napriklad &§tylistickd: jeho striedanie s perfektom pomaha
spestrovat a dynamizovat rozpravanie. Dalej kompozi¢nii: spritomiova-
nie, aktualizdcia minulych dejov zvy$uje ich emociondlny ulinok a ex-
presivitu. Prézent mi aj vyznamovi funkciu: v pritomnom ¢&ase s
vyslovované napriklad dakioré uvahy, myslienkové a citové postoje
Volodu, ktoré nestratili platnost ani v ,pritomnosti”, nevzdava sa ich,
st jehc zdkladnymi Zivolnymi principmi (napr. uvaha o laske na 45.
strane).

Tu sa u dostavame do problematiky vzajomného vzfahu éasu pribehu
a ¢asu rozpravania, éo tvori doleZity Strukturny prvok sujetu epického
diela.

V analyzovanych dielach najdeme velmi rozmanité spbdsoby ¢asove]j
vystavby epického deja, od tradiénych aZz po niektoré modernejsie po-
stupy. Jednollivé osobné naraéné formy — okrem niektorych vynimiek -
nemaju $pecifické postupy ¢asovej vystavby a nelidia sa podstatne ani
od ¢asovej Struktiry autorskej a persondlnej formy. Tieto postupy sa
réznym sposobom kombinuju a variujd. J ednako na zaklade uréitych
zékladnych &t mono vydelif niekolko ¢asovych schém.

Najéastej$im postupom je vyrozpravanie pribehu v jeho casovej a pri-
¢irnej naslednosti. Casova vzdialenost medzi Casom pribehu a casom
rozpravania méZe byt viésia alebo menSia a aj Cas pribehu sa li8i svojou
dizkou. Tento sposob &asovej vystavby nédjdeme vo viadsine rozprava-
nych monolégov, dalej v autobiografiach, spomienkach.

Osobitny vyznam ¢&asového distancu od vyrozpravaného pribehu sa
ukazuje tam, kde osobny rozpravad zaujima kriticky postoj ku svojej
minulosti (Janéove] poviedka Prvd liska, Minadéovo Namiesto
kvetov na hroby). Dakedy dej vyusfuje do rozpravalske] pritomnosti;
koniec pribehu znamena i koniec rozprévania. Jeho opakom je spdtné
odvijanie deja (Skryty pramei).

V nardtorovom Zivote sa najdu chvile, ktoré v flom vyvolali silné ci-
tové vzrudenie. ZnovupreZivanie tohto citového stavu alebo procesu ma
umoznit jeho zobrazenie v pévodne]j intenzite a podobe.

,A mal som sto chuti asponi vstaf a prejst sa cez miestnost, aby
som ukézal, ¥e som chlap a Ze moja protéza patri k mdjmu Zivotu
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a e mobj zivot je stavany pevne a zakonite, a Ze hocijaka fiflena,
hocijaka handra, hocijakd — — —

Och, chcel som povedaf strainé slovo a pri flom som sa zastavil.,”
(M. Figuli, Zuzana, 21-22.)5

Tento tvorivy postup sa hodi len na zobrazenia zvlas$f intenzivnych
emocionélnych stavov, ktoré po dih§om casovom odstupe ,nevybledni”.
Preto, ked autor chce podat obraz zazitkov a citov osobného rozprivaca
v autentickej forme, rusi rozdiel medzi preZivajlicim ja a rozpravajucim
ja striedanim préterita s prézentom (napr. Jarunkova v Jedinej).
Rozpravaéské ja-origo mladej hrdinky nie je fixované do jedného pev-
ného bodu v mimocasovom systéme pribehu. Medzi ¢asom pribehu a
Casom rozpravania nie je vzfah néslednosti, ale sa subeZné, resp. to-
toZné.

Trochu odlisna je dasova Struktira dennikovej prozaickej formy. Je
to uréitd forma rozpradvania na pokradovanie. Jednotlivé dennikové za-
znamy podavaju zhusteny objektivny cas, ktory uplynul medzi dvoma
zdznamami. Cas pribehu tvori suéet epickych ¢asov dejovych segmentov,
zachytenych v jednotlivych zéznamoch. Vzijomny vziah dasu pribehu
a Casu rozpravania je tu vzfahom naruSovanej postupnosti a striedania.
StotoZnenie, resp. paralelnost éasu segmentu pribehu a dasu vyrozpra-
vania dennikového zidznamu je dost vynimoénym pripadom, lebo roz-
prévaé len zriedkavo opisuje akt pisania, i viedy io ma charakter urée-
nia rozpravadskej situacie.

Vynimku tvori zidveretna fast romanu Amenmdria. No je to vynimka,
ktord potvrdzuje pravidlo. Na rozdiel od Bednéara TaZkému neslo o vy-
volanie iluzie dennika. Jeho roman nemoZno jednoznalne zaradif ani
do jednej z osobnych monologickych foriem. Prevainu &ast dennika
tvori priame rozprévanie, ktoré miestami vystrieda subjektivizované au-
torské rozpravanie. ,,Rozpravam sa sdm so sebou a zapisujem, &o vidim,”
(595) piSe Zraz v predposlednej kapitolke romanu. Sama kapitcla je
akousi syntézou rozpravaného a pisaného monolégu. Zraz v fiom opisuje
zajatie a zdroveh opisuje aj akt pisania. Vznikd dosf neprirodzend si-
tudcia:

»Vojakovi by sa nemali tak triast ruky. Jeden pristupuje k stolu,
mozno tento je starSi, obidvaja sa divaji na papier, a ja stdle piSem,
ale ¢akdm na prvé slovo, ktoré prehovoria, aby som si ho mohol po-
znadit k mojim zapisom” (596).

5 M. Figuli, Zuzena, 21—22.
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Nz rozdiel od fiktivneho hovoreného prejavu, ktory v slovenskej po-
vojnovej préze prevlada, pisany monolog sa vyuziva zriedkavo. Rovnako
je to aj s vnutornym monolégom v ja-forme. Jednou z hlavnych pri¢in
tohto javu bude pravdepodobne aj nedostatok tradicie tychto zanrovych
odréd v nagej préze. Tento jav treba viak vidiel aj v hlbsich stvislostiach
silného vplyvu hovorovej reéi a Ustnych tradicii v slovenskej proze.

V nasich poznamkach sme sa pokusili vymedzif osobitosti sujetovej a
dejovej 3truktiry prozaickych diel vylvorenych osobnou rozpravafskou
technikou. Ciastotne v nich nadvizujeme na naSu predchaddzajicu pracu
Priame rozprdvanie v sucasnej slovenskej préze® Niekloré zistenia a
formulécie z nej aj preberame, iné korigujeme a dopliiujeme. Vycha-
dzali sme z prozaickej produkcie pribliZne poslednych dvoch desatroci
a snaZili sme sa brat zretel na vietky hlavné vyvinové tendencie v tomto
Zanri sudasnej prozy.

5 K, Tomi§, Priame rozprdvanie v sudasnej slovenskej préze, Slovenska litera-
tira XII, ¢. 2, 1965, 154—~174.
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KAROL TOMIS

SUJET IN MONOLOGISCHEN PROSAISCHEN FORMEN

Zusammenfassung

Die VerkoOrperung des epischen Erzdhlers in einer der Gestalten seines Prosa-
werkes beeinflusst sdmtliche Bestandteile von dessen Struktur; unter anderem auch
die Struktur des Sujets. Ausser der allgemeinen, fiir alle epische Formen gliltigen
Ziige besitzt das durch die Ich-Form gebildete Sujet des Werkes noch einige Son-
dereigenschaften und Zeichen, die ausschliesslich diesem Kompositionstypus ange-
horen. Ziel der Studie ist ihre Bestimmung, wobei das slowakische Prosaschaffen
der ungef&hr letzten zwei Jahrzehnte als Ausgangspunkt genommen wurde.
VERFASSER UND ERZAHLER. Die in einem literarischen Werk dargestellte
Welt ist Ausdruck einer Interpretierung der Wirklichkeit, wie sie der Verfasser
sieht und hegreift. Dies gilt fiir alle Formen der Prosa ohne Riicksicht darauf, ob
die Ich-Form oder die Personalform als erzdhlerische Technik der Fassung vom
Schriftsteller erwéhit wurde.

Doch bringt der Typus der erzdhlerischen Form gewisse Unterschiede in die Art,
wie im Werk der Blickpunkt des Verfassers, aus dem er das Leben und seine
Bedeutung darstellt, geltend gemacht wird. Dadurch wird die Beziehung des Autors
und lrzZhlers und weitgehend auch die erzidhlerische Situation im Werke ge#ndert
und beeinflusst.

Bei der Ich-Form gibt der Verfasser die eigene erzihlerische Uberlegenheit
zugunsten einer der Romangestalten auf; er schiebt zwischen die eigene Person
und den Leser etwas wie einen Mittler, mit einer eigenen Optik, die in Bezug auf
den Blickpunkt seines Schopfers relativ selbstéindig ist. Daher muss sein eigener
Bedeutungsaspekt gewissermassen dem Bedeutungsaspekt des persdnlichen Erzidhlers
untergeordnet werden. Dadurch werden auch die Bedeutungsbeziehungen im Werke
veréndert; es entstehen Gegensitze, nachdem einerseits der herrschende Bedeutungs-
aspekt =ben der des Erzdhlers zu sein hat, wihrenddessen andererseits das Werk
die Ansichten des Schriftstellers auszudriicken und seine Absichten zu erfiillen hat.
Aus der Zusammenwirkung dieser beiden Bedeutungsaspekte, die das Werk durch-
dringen, entsteht eine komplizierte Bedeutungsstruktur dieser erzihlerischen Form,
die sich von anderen Narrationsformen unterscheidet.

In der Autorenform zum Beispiel ist der Bedeutungsplan des Erzidhlerabschnittes
immer gleichbedeutend mit dem Bedeutungsaspekt des Verfassers, der Bedeutungs-
aspekt der Gestalten hingegen unterliegt seiner Korrektion.
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In der Ich-Form ist die Identitit des Bedeutungsaspektes des Verfassers und des
Erzihlers nur eine der mdglichen Lésungen ihrer gegenseitigen Beziehungen. Am
haufigsten kommen sie im autobiographischen oder memoirischen Genre der kiinst-
lerischen Arten vor. Es ist problematisch, iiber eine Identitdt des Bedeutungsaspek-
tes des Verfassers und personlichen Erzdhlers zu sprechen, falls der Bearbeiter
des biographischen Materials persdnlich vom Stoff dadurch Abstand nimmt, dass
er dem Erzihler einen anderen Namen gibt. Es bleibt hiufig unbekannt, wieweit
der persénliche Erzidhler den Verfasser darstellt, und wieweit er eigentlich kiinstle-
rische Fiktion ist. Beim Schriftsieller handelt es sich um eine Nutzung der kiinstle-
rischen Méglichkeiten einer persdnlichen Narrationstechnik: entweder um den Ein-
druck der Authentizitit zu erwecken, oder aber zur Verstirkung der Subjektivitét
der Erzihlung. Eben dieser Eigenschaften wegen wird auch nichtautobiographisches
Material in dieser erzdhlerischen Form verarbeitet. Ein Grossteil der Werke in
Ich-Form in der slowakischen Prosa ist eben dieser Art.

Nach der kiinstlerischen Absicht des Verfassers kann die gegenseitige Beziehung
des Bedeutiungsaspektes des Autors und des persdnlichen Erzdhlers auf zwei grund-
sitzliche Arten gelést werden, und zwar konvergent und divergent. Im ersten Fall
besteht unter ihnen Einigkeit, wobel sie sich in gewissem Masse iiberdecken. Der
Erzihler ist in diesem Falle eine Gestalt, die durch ihre Einstellung zur Umwelt,
durch Tatigkeit, Ansichten, Schicksal usw. das positive #sthetische Ideal des Ver-
fassers direkt ausdriickt. Im zweiten Fall schliessen einander der Bedeutungsaspekt
des Verfassers und des persnlichen Erzdhlers aus. Erz&hler ist hier eine negative
Gestalt, durch welche das positive #dsthetische Ideal des Verfassers durch Verkor-
perung seines Gegenpols indirekt ausgedriickt wird. Zwischen diesen extremen
Lagen befindet sich eine ganze Reihe Abarten und Ubergangstypen.

Je nach seiner Einstellung im Geschehen kann der personliche Erzihler Haupt-
oder Nebengestalt im Werke sein. Doch sichert ihm die Funktion des Erzidhlers
eine Ausnahmestellung unter allen Helden: er wird vom Nebenacteur zum Haupi-
acteur. Und zwar darum, weil der perstnliche Erzihler ein Masstab fir alles ist:
die Wirklichkeit wird im Werk sozusagen durch sein Bewusstsein widerspiegelt,
Ereignisse und Menschen werden von seinem Standpunkt aus und von seinem
Bedeutungsaspekt heraus dargestellt.

Die Eigenschaften des perstnlichen Erzihlers sind eigentlich Inkarnation der
Gesetzmiissigkeiten der Normen, der Konvention des Genres bzw. seiner Abarten.
Aenderungen des personlichen FErzédhlers, Entstehung seiner neuen Typen bringen
Aenderungen des Genres, Entsiehung neuer Genrearten und neuer Sujet- und Kom-
positionsldsungen mit sich. Im letzten Jahrzehnt, das durch ein erhthtes Interesse
der slowakischen Prosaschriftsteller an der Ich-Form charakterisiert wird, beherrscht
das Gebiet der direkten Erzdhlung der Narrator, der zugleich Hauptheld des Ge-
schehens, und dessen Erzihlung ein intimes Gestdndnis seiner Einstellung zur Welt
und zu den Menschen ist.

PERSONLICHER ERZAHLER UND GESCHEHEN. Eine der Hauptfolgen, die fir
den Schriftsteller aus der Ich-Form hervorgehen, ist die Einengung seiner relativ
unbegrenzten Sichtfeldes des Verfassers auf das Sichtfeld des persénlichen Erz&hlers
im Werk. Vorherrschend in der Struktur des Geschehens sind daher jene Elemente,
die mit seiner Gestalt, seiner THtigkeit, seinen menschlichen Beziechungen usw.
unmittelbar zusammenhingen. Ereignisse und Geschehnisse, die den Rahmen seines
Blicksfield {ibersteigen, unterscheiden sich bei der Ich-Form von seinen ,direkten”
Erlebnissen dadurch, dass sie als vom Horensagen gewonnene oder von schriftli-
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chen Quellen geschopfte Informationen erscheinen. Einige Autoren halten sich nicht
an diesen Grundsatz und iubersteigen die Grenzen des Blickfeldes des personlichen
Erzidhlers.

Eine organischere Art der Erweiterung des direkten Erlebnismaterials ist fir die
Ich-Form die Einfilhrung zweier oder mehrerer persdnlichen Erzidhler in das Ge-
schehen, deren Blickpunkte einander erginzen und einen weiteren Kreis der Bege-
benheiten einschliessen.

Die Struktur des Geschehens wird auch durch biologische, psychologische und
gesellschaftliche Eigenschaften des persénlichen Erzdhlers beeinflusst. Insofern er
vom Verfasser als psyvchologischer oder aber gesellschaftlicher Typus, ev. eine
Synthese beider Typen dargestellt wird, respektiert er die Grenzen, die fiir ihn
menschliche Ausmasse, Qualitdten und Moglichkeiten eines Narrators aufstellen.

Mit der Ich-Form, besonders mit seiner Abart im Genre, wo der Erzihler Haupt-
triger des Geschehens ist, héingt eine gewisse Priadominanz des Narrators in der
gegenseitigen Funktionsbeziehung der Gestalt und des Geschehens zusammen. Die
Darstellung des Geschehens als subjektiven Erlebnisses des perstnlichen Erzihlers
erméglicht dem Verfasser eine gleichzeitige Beschreibung des dusseren und inneren
Vorganges. Thre gegenseitige Beziehung ist abweichend je nach der kiinstlerischen
Absicht des Autors, seines schriftstellerischen Naturells und der Einstellung seines
Stils. In der Darstellung des inneren Vorganges weicht die Ich-Form von den ande-
ren Narrationstechniken dadurch ab, das ein perstnlicher Erzahler ein direktes
Lauthentisches” Zeugnis nur dariiber ablegen kann, was sich in seinem eigenen
Bewusstsein abgespielt hat oder abspielt. Uber ein direktes Bild des inneren Ge-
schehens kan man zauch in einem Falle reden, wo durch die eigene Person gemein-
same geflihlsméssige oder gedanitliche Vorginge ausgedriickt werden. In der Be-
ziehung zu anderen Figuren stehit der Narrator auf dem Standpunkt des Beobachters
von aussen her: die innere Welt der Anderen bleibt ihm verborgen, insofern er
nicht in ihrem Aussehen, in ihrer Mimik, Gesten, Taten oder Sprache deutlich
wird. Diesen Grundsatz halten jedoch nicht einmal die erfahrenen Schriftsteller
immer ein.

ERZAHLERISCHE SITUATION UND HANDLUNG. Die sujetkompositorische L&~
sung der Ich-Form entihélt auch die Frage der fiktiven erzéhlerischen Situation und
der daraus hervorgehenden #usseren Form des Ausdrucks des Erzihlers. Dies ge-
schieht unter der Form des fiktiven gesprochenen oder geschriebenen Ausdrucks, ev.
kann die Illusion eines direkten Blickes auf die Handlung im Bewusstsein des
persdnlichen Erzidhlers erweckt werden.

Jede der drei fikiiven Situationen des Erzidhlers bringt gewisse Unterschiede
in die Sujetstruktur der Ich-Form; die gesprochene, geschriebene und innere epische
Eigenrede trigt ihre distinktive Zeichen. Dariiber hinaus koénnen zur Konkretisie-
rung des erziéhlerischen Vorganges noch zeitlich und rdumlich mit ithm verbundene
Handlungselemente beitragen. Zum Unterschied von anderen Erzihlerformen be-
steht né@mlich bei der Ich-Form ausser der zeitlichen noch eine rdumliche Dimen-
sion beim Erzdhlungsvorgang; er kann daher in einer konkreten Handlungssituation
verankert sein. Diese Situation, beziehungsweise die Einstellung dazu, kann zum
Bestandteil der Mitteilung werden. Dies ist mit den Zeitpunkt der Erzihlung ver-
bunden und zum Unterschied vom eigentlichen Geschehen bildet er einen aktuellen
Handlungsplan. Das ist eine Folge der Tatsache, dass der personliche Erzdhler in
zwei zeitlichen R#umen zugleich auftritl: in der Zeit des Geschehens und in dev
Zeit des Erzdhlens.
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Der akiuelle Handlungsplan kann alle drei persdnliche monclogische Formen
behalten. Die Konkretisierung hat verschiedene Abstufungen und Formen vom
Anzeichen und indirekter Darstellung bis zur direkten Darstellung, die einen abge-
rundeten Handlungsplan bildet. Doch ist der aktuelle Handlungsplan keineswegs
fiir die Ich-Form bindend; die erzihlerische Situation kann néher nicht bestimmt
bleiben.

Die gegenseitige Beziehung der Zeit des Geschehens und der Zeit des Erzdhlens
bildet ein wichtiges Strukturelement im epischen Werk. In der modernen slowa-
kischen Prosa, die durch die Technik der Ich-Form gebildet wird, findet man die
mannigfaltigsten Arten des beitlichen Aufbaus des epischen Vorganges.

Zum Unterschied vom fiktiven gesprochenen Ausdruck, der in der slowakischen
Nachkriegsprosa iiberwiegend ist, wird das geschriebene Selbstgespréch und das
innere Selbstgesprich bei der Ich-Form seltener gebraucht. Eine der Hauptursachen
dafiir besteht im Mangel an Tradition dieses Genres in unserer Prosa, als auch der
starke Einfluss der Konversations- oder Gebrauchssprache und das Uberwiegen
miindlicher Tradition in der slowakischen Prosa.
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