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Narativni scénare a piktorialni modely
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ABSTRAKT

V néavaznosti na tradici zkoumani vzdjemnych vztahi literatury a vytvarného uméni se zamétime
na moznosti prenosu uréitych ustalenych struktur mezi obéma médii, a to na vztah mezi déjovymi
prefabrikdty prézy (narativnimi obdobami kognitivnich scéndiu, tzv. scripts) a tzv. piktorialni-
mi modely, tj. dobové uréenymi schématy vytvarné reprezentace, ktera ¢asto zaroven obsahuji
urcity model kulturni. Pojem piktordlni model piejimdme od Tamar Yacobi a rozvijime jak jeho
interpreta¢ni potencial (zprvu v kritice autorciny analyzy Nabokovovy povidky a pak na dal$ich
ptikladech), tak i rozli$eni forem jeho uplatnéni (ilustrativni, strukturni). Strukturni funkei pik-
toridlniho modelu objasnujeme v interpretaci povidky Zuzana v ldzni a starci Frantidka Langera,
kde eponymni piktoridlni model funguje jako dvojnasobny ,,scénar zapletky“ i jako kulturni inter-
preta¢ni matrice. Je$té komplexnéjsi je jeho uplatnéni ve vystavbé Jirdskovy idylické ,,rokokové*
novely Zahotansky hon, v niz se vedle nékolika modelt z riiznych obdobi objevuje v déjové funkci
i ekfraze singularniho (byt virtudlniho) dila. Klicovy piktorialni model, resp. jeho variace, tu pred-
stavuji galantni scény rokokovych maleb, jaké lze ,prototypné“ dolozit z tvorby Fragonardovy.
Galantni scény jsou svym charakterem v souladu s nastavenim fikéniho svéta, aviak souladny je
nejen nameét, rekvizity scény, ale dokonce i zobrazovaci techniky, jako je nasviceni situace. Pikto-
ridlni model v Jirdskové préze nefunguje jako pouhd ptidatna aluze, nybrz pronika jako kompo-
nenta jak do konstrukce svéta rokokového pribéhu, tak do zptsobu vypravéni.

Vypravéni a vytvarné zobrazeni pribéhu se v déjindch kultury potkavaji odedavna,
a to v ,obousmérném provozu® Byt je tieba hned na pocatku pfiznat, ze v jednom
sméru je hustota dopravy vyssi: je to slovesné vypravéni, které mnohem ¢astéji posky-
tuje namét vytvarnému umeéni, zatimco ,,verbalni reprezentace vizualni reprezentace®
(zde opakujeme mnohonasobné citovanou a hlavné dostate¢né Sirokou definici ekfrd-
ze, kterou nabizi James Heffernan, 1993: 3), tj. situace, kdy se verbalni (a to primarné
rétoricky, pozdéji literarni) atvar ¢i diléi postup v ramci celku vztahuje k vytvarné-
mu zdroji, je mnohem fidsi. Z historického pohledu déjin uméni predstavuje ,,pte-
vypravéni pribéht“ dokonce primarni oblast zobrazovani, jak lze stru¢né dolozit
vykladem hamburského historika uméni Wolfganga Kempa k pojmu Bilderzihlung:
LVypravéni jsou oralni, psané nebo obrazové zpravy o historickych ¢i smyslenych
udalostech. Slova predchazeji obraziim. Vytvarné uméni dlouho predtim, nez za¢ne
objevovat své vlastni narativni ndméty, funguje jako prevypravéni. Od archaickych
dob, mame-li zacit v zapadni kultute, odkazuji fecké vazy, reliéfy, malby a mozaiky

20 20



Narativni scénafe a piktorialni modely

k predloham z mytologie a epiky, mnohem fidceji k déjepisectvi; kiestanské umeéni
nezachdzelo se svymi ,pretexty* jinak. Teprve s W. Hogarthem zac¢ina doba ,umélci-
autor; kteti své pribéhy vynalézaji sami“ (Kemp 2003: 46). Pfestoze z tohoto hodno-
ceni vyplyva, Ze osamostatriovani obrazu od verbalni narativni pfedlohy je vnimano
jako jeden z dutlezitych aspekti emancipa¢niho procesu' vytvarného uméni, impli-
kuje i pfitomnost urcitych sdilenych situa¢nich schémat (jako je propuknuti vasné,
stfetnuti konkurentd v souboji o moc, ztrata milované osoby, navrat a rozpoznani
osoby pohfe$ované apod.), tj. jakychsi udalostnich prefabrikatu, které predpokladaji
néjakou prehistorii a zakladaji pokracovani. To znamend, Ze jsou nezbytnou soucasti
urcitych déju a ty zase celych pribéhti, prenosnych mezi obéma médii, tj. uménimi
jako sémiotickymi systémy. Ve vztahu vnimatele k vytvarnému dilu z toho plyne,
ze narativni struktura se vnimateli nabizi jako interpreta¢ni matrice, a to ve dvo-
jim smyslu. Zaprvé tuto matrici muze poskytnout konkrétni pretext: Apokryfni pri-
béh ctnostné Zuzany a chlipnych starcti snadno identifikujeme tfeba v malbé Paola
Veronese (1585-1588) ¢i van Dyckové (1621-1622), kde je role Zuzany zvyraznéna
gestem, jimz se pohorsena Zena snazi zahalit. Zdvojena matrice, tj. pfibéh i tradi¢ni
vytvarné realizace pak stoji v pozadi takovych dél, ktera namét uréitym zptisobem
aktualizuji i posouvaji: nazev Zuzana v ldzni (2000, cit. d., obr. 1) nese napriklad
obraz malife a autora komikst Karla Jerieho, v jehoz popartovém podani jsou muzsti
protagonisté zastoupeni opalenymi plavci a figura Zuzany pouhym so$nym torzem,
jez znemoznuje divakovi posoudit postoj zenské protagonistky k situaci, zdtraziuje
aspekt télesnosti na ukor osoby a ¢ini z ni tak o to zfetelnéji ,,sexudlni objekt®. Kera-
mik Vladimir Gro§ zase cely vyjev (cit. d., obr. 2) travestuje prolnutim sféry intimity
a kvazi-pfirody (Zuzana se noti do vany, pozorovana chtivé vyhlizejicimi tvory) na
jedné strang, a kontaktem se sférou pozorovatele na strané druhé (rozmrzeld Zuzana
se od vilnych tvoreckt odvraci a jeji pohorseny pohled je nasmérovan k divakovi).
V druhém ptipadé namét obrazu nema ustalenou verbalni predlohu, ale kognitiv-
ni ramec miize poskytnout konstrukce pribéhu ¢i alespon udélosti, kterou vnimatel
navrhne sam v procesu rozumeéni. Napriklad Fragonardiv galantni vyjev Prekvape-

Obr. 1. Karel Jerie, Zuzana v lazni
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ni ze série Vyvoj ldasky ptipousti alespont dvé alternativy ,,scénare®: gesto sle¢ninych
rozhozenych rukou v protipohybu ke sméru, v némz ptivodné sedéla, oznacuje (také
v dobové konvenci zobrazeni) ulek z prichazejictho mladika a obraceni se na opa¢nou
stranu ,,0 pomoc®, anebo jsou ucastnici dostavenicka zaskoceni prichodem dalsi neo-
¢ekavané osoby, ktera je pouze v jejich, nikoli v§ak v zorném poli pozorovatele vyjevu,
apod. Z hlediska naseho zdméru je také zajimavé, Ze tento Fragonardiiv ¢tytdilny cyk-
lus galantnich scén, ktery vznikl v letech 1771-1773, byl v podstaté od svého vzniku
chapan ve smyslu titulu, a interpreta¢ni komunita historikd uméni proto narativni
strukturu podklada nejen kazdému jednotlivému obrazu, ale zkouma také moznou
sekvencialitu celého cyklu, tj. poradi vyjevu, které by vyznacovalo uréitou déjovou
linii.? Vyuziva pfitom jako voditka medialné specifické prostiedky, jako je opakovani
motivi (kyticka, kterou sle¢na dostane), znalost dobového kdnonu zobrazovani nékte-
rych scén, ale i povédomi o ,,Zivotnich® situacich jako obecnéjsi kognitivni ramec.
Fungovanim narativnich struktur (,narativnich prefabrikatti“) se uz nékolik dese-
tileti s rizné $irokym zamérem zabyva teorie vypravéni, podminkami a moznostmi
jejich prenosu mezi uménimi (médii) pak v poslednich letech teorie intermediality,
resp. intermedialné orientovana naratologie;® pojem scénare ¢i situa¢niho schéma-
tu jako ramce rozuméni patti k centralnim kategoriim kognitivnich vyzkumii.* Na

Obr. 2. Vladimir Gro$, Zuzana a starci (v dokonalém pfestrojeni)




Narativni scénafe a piktorialni modely

pocatku poskytla metodologickou Zivnou ptidu pro zkoumadni ustdlenych narativnich
vzorcti morfologicka poetika, material pak folklérni (tedy do zna¢né miry ustéleny)
zanr: Vladimir Propp dogel na zakladé bohatého empirického priizkumu kouzelnych
pohadek k zavéru, Ze se vyznacuji omezenym poctem strukturnich konstant, které
vyznacil jako funkce jednajicich postav (Morfologie pohddky, 1928, ¢esky 1970). Na
ptvodné klasifika¢ni zamér literarnévédné folkloristiky pak na prelomu padesatych
let minulého stoleti navazal etnolog Claude Lévi-Strauss a v pribéhu let $edesatych
jej zasadnim zpusobem aktualizovala francouzska naratologie se zamérem sestavit
(po vzoru strukturalni lingvistiky) tzv. gramatiku vypravéni, tj. popsat klicové prv-
ky narativu a stanovit jeho obecné platna paradigmata.® Tato univerzalisticka faze
vyzkumu vypravéni byla pomérné brzy prekonana vétsim zdjmem o zkoumani nara-
tivniho diskurzu a navratem ke kulturnéhistorické ukotvenosti vypravéni (tj. i k jeho
pragmatickym a nevyhnutelné také ideologickym parametrtim); zdjem o hloubkovou
strukturu pribéhu tak logicky poklesl.

V poslednich letech se vsak dusaznost narativnich schémat ozivuje v ndvaznos-
ti na jiz zminované kognitivni badani a zvlasté pak v oblasti medialnich vyzkumt,
které se zajimaji o uplatnéni tzv. modelovych pribéht (masterplots, jak je oznacu-
je H. Porter Abbott, 2002) v medialnich konstrukcich svéta, tj. naptiklad v obrazu
urcité stéry spole¢nosti, profilu zndmé osobnosti apod. Modelové pribéhy totiz tvori
idedlni kulturni matrici pro interpretaci jednani dané osoby (v¢etné jednani, kte-
ré se ve vztahu k normam spole¢nosti jevi jako problematické, ale v ramci urcitého
ptribéhového schématu je ospravedlnitelné ¢i alespon pochopitelné): medialni obraz
osobnosti je zamérné utvéaren tak, aby ptibéhova matrice byla v mysli vnimatele akti-
vovana tim, Ze na ni snadno napoji konkrétni atributy dané osobnosti; vzriistd tim
$ance na medialni i spolec¢ensky uspéch ,,hrdiny ptibéhu® Pravé v medidlni praxi
mohou zdrojové matrice predstavovat nejen celé modelové pribéhy, ale také urcité
situace, jez se stavaji emblémem ptibéhu, aniz by aktivovaly cely jeho obsah (a eticky
dosah), natoz ptuvodni kulturni kontext, z néhoz model vzesel. Pfibéhova schémata
a jejich slozky tak nabyvaji funkce kulturnich stereotypti, ovliviiujicich, ¢i presnéji
»ustalujicich® a udrzujicich postoje medialniho publika (respektive skupin publika,
nebo dokonce v pluralu - jak to pripousti souc¢asna teorie médii — riznych ,,publik®).
V tomto kontextu tedy uplatnéni ptibéhovych a dé¢jovych schémat evidentné smétuje
k zizeni vyznamu se zamérem (spolecensky) zadouci interpretace. Nas vSak pocho-
pitelné zajimaji vice ty ptipady, kdy uplatnéni déjovych schémat vede k obohaceni
¢i dokonce pluralizaci vyznamu narativniho utvaru - vratme se proto od ,,medialni
stereotypizace” k intermedidlnim zdrojim umélecké individuace.

Tradi¢ni epicentrum zkoumani vztahu literatury k vytvarnému uméni predsta-
vuje reprezentace individualniho vytvarného dila jedine¢nym dilem literarnim, tj.
zkoumani ekfrdze jako rétorického utvaru ¢i dokonce autonomniho Zanru. Interdis-
ciplinarizace humanitnich véd s sebou v pribéhu osmdesatych let prinesla oziveni
zajmu o toto téma a nasledujici desetileti jeho rozkvét; vétsina autort® se vak ome-
zuje na ekfrazi v poezii.” Literarnévédné prispévky vénované uplatnéni ekfraze, resp.
ekfrastickych postupt v konstrukci epiky,® a to zvlasté narativni prozy, jsou spise vyji-
mecné. V jistém smyslu prillomovy a z naseho hlediska zasadni prispévek predstavu-
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je studie poetolozky Tamar Yacobi (1995),’ ktera badatelsky zabér rozsifuje nejen na
oblast moderni narativni prozy,'® ale rozsituje i pojeti ekfraze. V§ima si pfitom i pri-
padd, kdy ekfraze sice ztraci svou Zanrovou autonomii ve prospéch celku narativni
vystavby, zlistava vSak v daném kontextu identifikovatelna (resp. Ize ji z tohoto kon-
textu vyabstrahovat) — pak lze ov§em spiSe mluvit (v duchu naseho domaciho roz-
liseni slohovych utvart a postupti) o ekfrastickém postupu nez o ekfrazi.'' Autorka
nejprve hleda zdivodnéni literdrnéteoretické preference autonomni basnické ekfraze
a nachazi limitujici faktor v praptivodni, nejvlastnéjsi a nepopiratelné rétorické funk-
ci ekfraze, jez spocivala ve ,verbdlni reprezentaci“ natolik sugestivni, Ze poslucha-
¢i/¢tenafi nahrazuje smyslovy kontakt s popisovanym dilem a umoznuje mu, aby si
dilo vizualizoval, vytvoril mentalni predstavu, ¢i pomyslné zakusil setkani s nim."
Z této funkce nutné plyne mimeticky narok, ¢i jinak feceno narok na ,ekvivalenci
zobrazeni®, pticemz ekfraze se zde stava ,mimezi druhého fadu“ (,,mimesis in the
second degree®, Yacobi 1995: 600). Pozadavek ekvivalence a sugestivity této mimeze
druhého radu lze tak logicky naplnit jen v poméru jedna ku jedné, tj. jeden vizualni
zdroj - jedna ekfrasticka reprezentace (jak upozornuje Yacobi, i respektované defi-
nice ekfraze, jako je Spitzerova nebo Hollanderova," se na tomto poméru zakladaji;
tamtéz: 601). Autorka vSak shledavd (zvlasté v moderni préze) radu priklada, kte-
ré ukazuji, ze ekfraze (popripadé ekfrasticky postup ¢i aluze) se nemusi vztahovat
k jedine¢nému dilu, nybrz k uréitému uméleckému (piktoridlnimu) modelu. Ten se
muze uplatiiovat v podani urcitého tématu, zvlasté kompozici (poussinovska ¢ilorrai-
novska krajina'* s pfizna¢nym ramcovanim a az ,divadelnim® délenim jednotlivych
prostorovych plant), v kontextu ur¢ité $koly (venkovsky vyjev v duchu ,vlamskych
a nizozemskych mistr“), nebo byt napojen na dobovy kulturni model (naptiklad ide-
al zenské krasy v renesan¢nim portrétu mladé zeny zdtraznujici sviij pavab ,nenuce-
né rafinovanym® gestem uslechtilé rucky, portrét, ktery nezfidka rozehrava vyménu
pohledti mezi portrétovanou a dalsi postavou/popripadé jejim zrcadlovym odrazem,
a vnéj$im pozorovatelem) ¢i autorskou poetiku (podani situace v duchu Georgese de
la Tour, tj. intimni vyjev s epicentrem vymezenym malym zdrojem umélého svétla).
Piktorialni model muze preferovat nebo kombinovat prvky statické i déjové, a proto
muze a nemusi obsahovat narativni impuls.

Pripomenme, ze uz v pocatcich intermedidlniho zkoumani, totiz v Lessingové
Laokodntu (1766) byla vyslovena myslenka, ze u sdilenych namétt a ¢asové blizkych
dél (nebo u téch, u nichz je nejednoznacné historické zarazeni) je nékdy obtizné sta-
novit, které dilo (resp. dila) predstavuje zdroj a které recipujici prostedi. Yacobi sice
konstatuje, Ze Lessingova idea je pomérné vzdalend té jeji, nebot ji samotnou zaji-
ma primarné vztah mezi mnozinou zobrazeni (resp. z ni abstrahovanym modelem)
- a singuldrni verbalni reprezentaci, tj. ekfraze piktoridlniho modelu, jejiz indivi-
dualizace je dana kontextem, kdezto u Lessinga pojem ,model“ (Vorbild) zahrnu-
je vSechny permutace vztahu zdroj - cil; Lessingtiv postoj je ale dilezity v tom, ze
pusobi odstfedivé smérem od striktni ndpodoby singularniho zdroje (srov. Yacobi
1995: 607). Dodejme, Ze Lessingtiv navrh obsahuje i tuto alternativu: jestlize pou-
kazuje k tomu, Ze v kulturni komunikaci dochézi k zndsobenému zprosttedkovani
jednoho zdroje/vice zdroji, pak to, o ¢em se mluvi (co je zpodobovéano), se postupné
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méni spise v jakousi predstavu dila/piktoridlniho modelu, nez aby predmétem poda-
ni bylo ptivodni dilo samo nebo piktorialni rysy vyabstrahované ptimo ze souboru
ptibuznych dél. Dalsi traktovani této predstavy (pfi zachovani distinktivnich rysii
celku) vede k tomu, Ze do obéhu se vlastné dostava spise nez piktorialni ,,diskurzivni*
model, ktery nabyva povahy klisé.

Tento proces odrazi dosti vystizné priklad, ktery Yacobi vybrala z Nabokovovy
povidky Jaro ve Fialté, v niz popis spolecnosti u stolu aluduje vyjev Posledni vecere
Pané (Yacobi 1995: 631). K tomuto prikladu se zde vyjadiime, abychom ho mohly
nasledné pouzit jako vychodisko pro dalsi interpretaci. Jedna se opét o pripad, kdy
lze deskripci aktualni situace fikéniho svéta diky jeji struktute (rozlozeni objektti/
figur v prostoru, jejich vzajemné relace/interakce a projevy, napriklad gesta), ale i dal-
$im vlastnostem (atmosféra) podlozit urcity piktorialni model jako matrici; jedna se
ovéem o vyjev natolik znamy, Ze nabyva charakteru vyse zminovaného kulturniho
schématu. Snad i z toho divodu autorka opomiji skute¢nost, ze se zaroven jedna
o situaci z vypravéni evangelia (tj. Ze je k dispozici ,verbalni pretext vizudlni repre-
zentace®), protoze predpokladd, Ze tento $ir$i kontext uz ani ve vyznamové vystavbé
Nabokovovy povidky, natoz ve ¢tenai'ské recepci podstatné aktivovan neni. Ocitujme
ve shodé s Yacobi prislusnou pasaz povidky Jaro ve Fialté (1936):

»Celd jeho pdza, poloha jeho roztazenych rukou a tvafe jeho spole¢nika, které byly
vSechny obraceny k nému, mi na okamzik s hrtiznou grotesknosti pripomnély cosi, co
jsem tehdy moc nechépal; pozdéji, kdyz jsem to pochopil, mi neptfipadalo nabizejici
se srovnani o nic méné rouhavé nez sama podstata jeho uméni. Pod tvidovym sakem
mél na sobé bily rolak, nad vlasy, od spanki hladce s¢esanymi, se jako svatozar vznasel
cigaretovy dym [...]“!* (Nabokov 2004: 231).

Mame samozfejmé na paméti, Ze Yacobi zde hleda dalsi doklad obecnéjsiho jevu
a zajimaji ji mechanismy jeho fungovani v recepci textu. Ve svém rozboru proto klade
diiraz na vztah interpreta¢niho postupu osobniho vypravéce a interpretace ctenarské:
v této perspektivé pak prvotni vypravécovo nepochopeni modelu situace vyklada jako
selhdni vypravécovy paméti (Yacobi 1995: 635) dané mnozstvim rtiznorodych atri-
butt aktudlni situace. Tim spide pak podle ni vypravécské gesto, jimz vypraveéc zvy-
raznuje aspekty umoznujici identifikaci piktoridlntho modelu, funguje jako impuls
pro aktivaci kulturni paméti ¢tenarovy a vytvoreni spojnice mezi uménimi. Uméfena
selektivita reprezentace piktorialniho modelu podle Yacobi souvisi i s pomocnou roli,
kterou tato forma deskripce hraje ve vystavbé narativu: jejim ucelem neni konkuro-
vat svébytnosti ostatnich slozek vypravéni, odtud nizky stupen jeji individualizace
(tamtéz: 632).

V zaméru Tamar Yacobi dolozit obecné mechanismy fungovani piktorialniho
modelu ov§em zanika vyznamova souvislost pasaze, kterou naznacuje toto vypravéco-
vo hodnoceni ,,pozdéji [...] mi neptipadalo nabizejici se srovnani o nic méné rouha-
vé nez sama podstata jeho uméni“ (Nabokov 2004: 231). Vyjevu totiz vévodi vedlejsi
postava Ferdinanda, uspésného samolibého literata, ktery pro vypravéce predstavuje
jakousi esenci povrchni médni uméleckosti a tspéchu dosazeného osobnim vlivem
v okruhu literdrni kritiky a usilovnym péstovanim vlastniho image - i zcela soukromé
Ferdinandovy aktivity totiz inklinuji k ,,divadelnosti®. V Parizi, kde ma francouzsky
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pisici autor dobré zazemi, ,,bofi zazita schémata® tim, Ze se vyhyba proslulym podni-
kiim navstévovanym umélci a s hlouckem svych obdivovatelii naopak obdatuje svou
pritomnosti béznou kavarnu, v niz jeho bohémska skupina tim vice vynikne (,,prestal
chodit do dvou tfi znaméjsich lokalu, kde by jeho ptitomnost ocekavali naivni amatéri
Zivota na Montparnassu®, tamtéz: 231; zvyr. SE, AJ). D se tedy predpokladat, ze i to, jak
se chovad a jak se svému okoli ukazuje u stolu, je soucasti ucelové sebeprezentace - a je
tedy néjakym zptisobem ,inscenovano® Na druhé strané vypravécova predpojatost
vici Ferdinandové literarni i lidské strojenosti je nepochybné pti kazdém jejich setka-
ni zdrojem ,,pfidatnych vyznamu. Jestlize vypravé¢ implicitni paralelu scény s vyje-
vem Posledni vecere hodnoti jako ,,rouhdni®, pak je tfeba Fici, Ze strijci vyjevu jsou
jak protagonista vystupu, tak jeho pozorovatel: gesto, jimz Ferdinand rozpina paze na
stole, provazen pohledy vsech svych pratel, je nepochybné ,,ikonograficky vypocitavé*
a vyjadfuje vstficnost vici pritomnym (,u¢ednikiim pozvanym k tabuli vyvoleného
umélce®) i stvrzeni literdtovy vlastni diistojnosti. OvSem to, ze Ferdinandova hlava se
v oblaku cigaretového koute jevi jako ve svatozafi, je zcela v kompetenci pozorujicitho
(respektive dodate¢né interpretujiciho) vypravéce. Tyto vyznamy dotvareji charakteris-
tiku nesympatické postavy, zakladni funkce aludovani piktorialniho modelu v$ak spo-
¢iva v tom, Ze poukazuje na ,,inscenovanost® situace. Do makrostruktury vypravéni se
tento vyznam zapojuje jako hodnotova opozice chovani Ferdinandovy manzelky Niny:
chovani prevazné citového a leckdy navenek trochu prepjatého, av§ak nevykalkulova-
ného, nybrz organicky spojeného s bytosti jeho nositelky. Vypravéce k této zené pouta
nikdy nevyjasnény vztah kolisajici mezi pratelskou blizkosti a erotickou pritazlivosti.
Da se fici, Ze hlavnim tématem vypravéni je urcité emociondlni naladéni, ilustrované
uryvkovitou prehistorif vztahu (ktery se ostatné uskutec¢ioval jen v epizodach, kratkych
setkanich protagonisti v proménujicich se spolecenstvich ruskych porevolu¢nich exu-
lanti) a vlastnim déjem (ndhodnym setkdnim uzavtenym hrdinc¢inou tragickou smrti).
Atmosféra probouzejiciho se primotského letoviska tematizovana i v titulu povidky
slouzi jednak jako kulisa k setkani s Ninou, jednak jako metafora tohoto vztahu: pre-
vazné jakoby zamlzeného, ospale mdlého, nostalgického, jindy zase kratce jiskticiho
ocekavanim ¢i chvilkovou vasni.

Pro interpretaci piktoridlniho modelu je nicméné dilezité doplnit i to, Ze ne-
jde o osamoceny postup, protoze v textu nachdzime dalsi - explicitné vyznacenou
- variantu intermedialné zvrstvené reprezentace. Vypravéc tu predjima Nininu smrt
pti automobilové nehodé:

»Pod platany stal motocykl némecké vyroby, zablacend limuzina a dlouhy Zzluty vtiz,
podobny obrovitému chrobdkovi (,,To je nase - vlastné Ségurovo, fekla Nina a dodala:
»Nechce$ jet s nami, Vasenko?*, i kdyz moc dobfte védéla, ze nemohu); na laku jeho
kiidélek se rozléval kvas oblohy a vétvi, v lesténém kovu jedné svitilen, tvarem ptipo-
minajici ru¢ni granat, jsme se na okamzik sami odrazili: hubeni chodci ze svéta filmu,
kracejici po vypouklém povrchu, a potom, po par krocich, jsem se ohlédl, a jako bych
uvidél to, co se priblizné za ptil hodiny skute¢né stalo: vsichni t¥i v motoristickych
kuklach nasedaji do auta, s Usmévem mi mavaji, prithledni jako ptizraky, skrze néz
prosvitd barevny sveét, a pak se rozjizdéji, vzdaluji, zmensuji (Ninin posledni desetiprsty
pozdrav).“ (Nabokov 2004: 238; zvyr. SE AJ)
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Co sdileji obé citované pasaze, tj. pfipodobnéni prvni situace k piktoridlnimu
modelu spojenému s jasnym souborem hodnot, a vidéni okolnosti druhé situace
v duchu techniky vytvarné, respektive vidéni jejich protagonistii v podstatné zkreslu-
jici optice filmové kamery? (Doplnéné ,,filmovym® flashforwardem, ktery navic scé-
nu nostalgického louc¢eni zobrazuje jako ubyvani az mizeni, a to technikou prolinani
zabéra?) V dusledku této intermedialni kontextualizace' se totiz obé situace, prestoze
jsou diky mnozstvi smyslové vnimatelnych detailii zfetelné ukotveny v pfedmétném
svété pribéhu, od néj jakoby oddéluji a nabyvaji charakteru neskute¢nosti. Zatim-
co prvni scéna pisobi na vypravéce ,jako obraz“ (a to jako jeho chténa inscenace,
negativné), druhd ,jjako scéna z filmu“ (nostalgickd, unikava). Prostfednictvim inter-
medialnich odkazi se tu realizuje jedna z nejpfizna¢néjsich tendenci Nabokovovy
povidkové tvorby, spocivajici v konfrontaci ,,skute¢nosti fikéniho svéta“ se svétem
uméni - pficemz vypravéc se tentokrat stavi na stranu Zivota, ne snad ,,proti uméni,
ale rozhodné proti umélecké falsi v obou smyslech toho slova. Podmnozinou téchto
dvou fik¢nich sfér tu jsou jesté — jako v dalsich ¢etnych povidkach - ,,soukromé svéty
postav® (jak je nazyva teoreticka fik¢nich svétti Marie-Laure Ryanova, 1992), vyvsta-
vajici z interakce jejich paméti, tuzeb, denniho snéni a zamért.

Rozvinutim nacrtnuté interpretace jsme dospéli k upfesnéni vyznamotvorné-
ho zapojeni piktoridlniho modelu do vystavby povidky i celku Nabokovovy poetiky.
V ¢em je vSak tento priklad pro nas podstatny z hlediska strukturniho? Zaprvé ukazuje,
ze reprezentace piktoridlniho modelu nemusi byt koherentni, ale muze se realizovat
souborem v textu rozptylenych, ovéem dostatecné signifikantnich atributti modelu."”
Zaroven se jedna o pripad, ktery se vyznacuje vyrazné vizualnimi aspekty (prostorovy-
mi, kompozi¢nimi) nutné spojenymi s piktoridlni reprezentaci (rozpjaté paze, oddané
pfivracené tvare discipult), ale soucasné implikuje vyznamy obsazené ve verbalnim
pretextu piktorialniho modelu. Vyznamotvorny podil obou aludovanych kontextti pak,
jak jsme mohli sledovat, zavisi jednak na konkrétnim aluzivnim postupu, jednak na
tom, nakolik se scéna podlozena piktoridlnim modelem zapojuje do utvareni déje.

Zatimco v pripadé s Posledni vecefi prevzatém od Tamar Yacobi je scéna pouze
zdrojem neprimé charakteristiky postavy, v dal$i analyze se zaméfime na povidku
Franti$ka Langera Zuzana v ldzni a starci, v niz je aktualizace piktoridlniho modelu
spojena s hlavni udalosti ptibéhu, dokonce se smyslem celého vypravéni. Na prvni
pohled by se tato navaznost mohla jevit ponékud nasilna - novoklasicistni Langerova
povidka vznikla pred prvni svétovou vélkou (knizné in Snilci a vrahové, 1921) a svou
priizra¢nou epi¢nosti, vyjadfenou dialogy postav a sttidmym podanim jejich jedna-
ni i potla¢enim zprostfedkujictho subjektu se zasadné lisi od Nabokovovy reflexivni
vypovédi osobniho vypravéce. Ke srovnani dvou stavebné i ideové zna¢né nesourod-
nych textll nas v§ak privadi nejen zapojeni intermedialnich vztahd, jez zde zkouma-
me, ale také nadfazené téma, obéma autortim spolecné a v jejich pribézich opakova-
né vyjadrené konfrontaci umeéni ,tvorit artefakty” s ,uménim zit. Druhou spojnici
predstavuje princip, ktery se u Nabokova vaze jen na vedlejsi postavu, zatimco u Lan-
gera prostupuje cely déj: ,,inscenovani sebe samého®, inscenace atmosféry ¢i dokonce
inscenace udalosti. Pojem inscenace tu muzeme chdpat jako alternativni vyjadieni
hry; jak dale uvidime, jejim nastrojem je primarné fe¢ a hernim prostorem rozprava
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postav. Pfipomenme, Ze princip hry a divadelnosti byl pfizna¢ny pro cely sptiznény
okruh autord, jejichz prozaicka tvorba se podobné jako Langerova rozvijela v kon-
taktu s dobovym uménim vytvarnym a dospéla v prvnich dvou desetiletich 20. stoleti
od vlivil secesni stylizace a smyslovosti pres novoklasicistni koncept nad¢asového,
déjové sevieného syzetu k projeviim literarniho kuboexpresionismu.'®

Postavy Langerovy Zuzany v ldzni se objevuji i v dalsich povidkach: uloha povést-
nych chlipnych starcii ptipadd pdntim Prokopovi a Siebenovi, ktet jsou v povidce Unos
Eveliny Mayerové protagonisty nasilného ¢inu na mladé tane¢nici; jako dan $patné-
mu svédomi si sviij zloc¢in nechavaji vyro¢né predvadét v pantomimé, jiz sleduji jako
jedini divaci ptedstavent. I ostatni postavy, zdmeck4 pani Zakelina, jeji manzel Robert
a rodinny pritel plukovnik Matamor, se objevuji ve dvou dalsich povidkach souboru.
Tato skute¢nost je komentovana v ,,poznamce pod ¢arou® obsahujici biografické uda-
je, jejichz funkci je autentifikovat existenci postav, a to zvlasté upozornénim na jejich
kontakty se skute¢nymi historickymi osobnostmi. Patfi k nim mimo jiné anekdoticka
epizoda, v niz mali¢ka Zakelina, seznamena s mistrem hudby Wagnerem, projevi poli-
tovani, ze vékovy rozdil jim brani stat se milenci (Langer 2000: 222); s postavou se tak
jiz od détstvi nerozlu¢né véze eroticky aspekt. Pribéhy viech tii povidek jsou lokalizo-
vany do exkluzivniho prosttedi (zdmek, benatska restaurace), v némz zahalka probouzi
touhu po vzruseni. Nejinak je tomu i v piibéhu Zuzana v ldzni a starci.

Leckdo by mohl namitnout, Ze titul povidky ptsobi jako pouha vinéta erotického
namétu, nikoli jako intermedialni aluze piktorialniho modelu, natoz odkaz k moral-
nimu poselstvi spojenému se starozdkonnim pribéhem ctnostné Zuzany - i ve vytvar-
né tradici je totiz latentni pritomnost pretextu evidentné zaminkou k zobrazeni scény
vystavujici na odiv ptivab Zenské nahoty a muzskou chtivost. Pokusme se ukazat, jak
je tento namét na urovni piibéhu i vypravéni doslova ,,rozehran® Expozice tematizuje
dusnou a soucasné jisktici atmosféru letniho odpoledne pred bouti. Panové Prokop
a Sieben ukon¢i hru v karty a s konstatovanim, Ze jednomu z nich pfinasel pohled
na krasavici $tésti, druhému smiilu ve hte, se za¢nou dvorit pani Zakeliné. Ta Zprvu
poukazuje na sviij sttedni vék a jejich pokrocilé stari, ale pak na ,,hru na dvoreni® pti-
stoupi. Domaci pan Robert se ochotné pripoji vypravénim davnych piibéhti plnych
vasni, odehravsich se na zamku za pravé takové bourlivé atmosféry, jez ,snad nuti lidi
hrati pantomimu, aby s jejimi zvuky splynula v melodram. Nechci byti duchaplnym:
av8ak hrajeme vzdy dle scenerie. Scéna predchazi drama. Hrajeme-li svou hru pod
kvetouci tfe$ni a za zpévu slaviki, tedy hrajeme hru lasky, hry muzské ctizadosti za
chladného jako ntiz svétla ¢asného rana na pasece s bambitkou proti svému soku, hra-
jeme hry trestajici zarlivosti, kdyz za bezhvézdné noci sttilime oknem z lovecké pusky
po milenci, ktery se plizi pod balkonem nasich zen“ (Langer 2000: 229-230). Robert
tu vyjmenovava situa¢ni modely, jaké jsme na obecné roviné pojmenovaly na zacatku
studie: vyvolavaji otazky po tom, co jim predchazelo, a predpokladaji urcité vyusténi
- implikuji d¢j. Na rozdil od naratologické typizace v§ak tento vycet obsahuje zasadni
hodnotici gesto s dosahem témér ontologickym: vSechny tyto akty a aktivity jsou kla-
sifikovany jako ,,pouhé“ hry. Robert jde viak jesté ddle nez k jen pfipomince starych
dobrych ¢asti - ,Galantni starci, galantni stoleti a galantni svatky. Byvalo tomu tak pred
sto lety” (tamtéz: 230) - rozhodne se je totiz inscenovat a ujimad se role reziséra: ,,Ostat-
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né v pritmi se muze zdati, Ze jsme rokokovymi mladiky.“ [...] ,,,Nuze, nalada pro scénu
v ptitmi,’ navrhoval hlasité Robert jako vyvolava¢ na trhu. ,Mladi a svézest i krasa® “
(tamtéz). Pritomni se hry s chuti zucastni, s vyjimkou plukovnika Matamora, ktery
rozzlobené upozornuje na prulincitost hranice herniho prostoru a reality a potazmo
na fakt, Ze strtijci libertinskych ,nebezpe¢nych znamosti“ se z bezcitnych hra¢ti mohou
stat obétmi. ,,,Nelibi se mi to," fekl vazné Matamor [...] ,To vSe: hrajete se slovy. Ale kde
kon¢i hra? Na konci kazdé hry sedi skute¢nost. Kdy za¢ne skute¢nost? Lichotite damé,
pane Prokope a pane Siebene, balancujete se slovy lasky, na jednom misté viak za¢nete
opravdu lichotit a opravdu milovat™ (tamtéz: 231-232). Kdyz je obvinén, ze i on své
pohorseni pouze hraje, odmitne nafceni redlnou akci: vystieli v mistnosti z revolveru,
tésné nad hlavou uleknutého Siebena. Av$ak ani stati muzi, ani Zakelina se nedaji timto
¢inem zastrasit a pokracuji ve hfe na svadéni, v niZ se oba starci nejprve stylizuji jako
sokové a postupné se s témito rolemi ztotoznuji. Hra totiz, ma-li fungovat, vyzaduje
dodrzovani pravidel; jak ptipomind v kulturnéhistorické praci vénované galantnosti
Claude Habibova, ,,galantnost jako hra predpoklada relativné ustalené sexualni role.
Aby fungovala galantni imluva, je zapotiebi ur¢ité predvidatelnosti v o¢ekavanich jed-
noho pohlavi vii¢i druhému. Muz podnécuje (je sviidcem), Zena odolava ¢i podléha.
On ma iniciativu, ona posledni slovo“ (Habibova 2009: 43).

V jistou chvili by se dokonce mohlo zdat, Ze vizualni aluze se opravdu vycerpa-
va titulem a ma vyznam spiSe metaforicky, nebot vypravé¢ popisuje Zakelinu takto:
»stale se usmivala uprostied nich, jako by zahfivana lazni“ (tamtéz: 233). Pfechod
od hry diskurzivni ke hte akéni nevédomky nastroji samozvany rezisér Robert, kdyz
»jako hlasatel zptitomnuje osvézenou scenérii za okny (,,inscenuje“ tedy i to, co je
snadno fyzicky dostupné) a sugestivnim popisem vnasi do rozpravy vizualni prvky
a smyslovost: ,,Pospéste si se hrou, nebot dést ustavd, mraky se trhaji, jiz ani nehfmi.
Boufte odchazi rychle, jak prisla. Na mnohych mistech je jiz vidéti modré nebe mezi
mraky, ptaci se odvazuji k letu mezi poslednimi kriipéjemi. V parku omytém destém
jest asi krasné, myslim na bazén, kde vlhka ltizka z omselych balvant - vzpominate
na tato ltizka, mili pratelé, Siebene a Prokope? -, kde tato ltizka zavonéji svym fial-
kovym mechem. Déavno jiz asi, drazi pratelé, zadné divky nesmaceji svych kotniki ve
vodé pod nimi tekouci® (tamtéz: 234). Nédpad obou vzrusenych starcd, aby tak ucinila
Zakelina, oslovend pfijme, s argumentem, Ze nema cenu o Zenskych télech jen mluvit,
nebot ,nejsou stvorena pro usi, ale pro o¢i“ (tamtéz: 235). Nejen vyctem jednotlivych
motivd, ale pfedev$im diirazem na vizualitu je tak znovu aktivovan latentné pritomny
piktorialni model, obraz nahé krasky jen z¢asti zanotené ve vodé a vystavené lacnym
pohledtim dvou starych muzi. V rozporu s piivodnim obsahem verbéalniho pretex-
tu, starozakonniho apokryfu, avsak v souladu s Robertem navrzenou dobou kuli-
sou rokoka Zakelina svym provokativnim vyrokem zdroven legitimizuje voyeurstvi.
Kdyz ji starci navrhnou, aby jejich pozorovatelskou roli zpecetila tim, Ze je pfivaze
ke stromtm, vymini si Zakelina, 7e je pribije za usi. Je to snad trest za vilnost, ktery
by situaci alespon trochu priblizil verbalnimu pretextu? (Zbyli dva muzi totiz - at uz
zaslouzené ¢i nezaslouzené - jiz trestdni byli: Matamor trpi mordlni nepatfi¢nosti
hry od samého pocatku, potrestan je i Robert, ktery celou dobu vétil, Ze hra ztstane
»na histi diskurzu® a je nakonec zasko¢en nevazanou smyslnosti své starnouci Zeny.)
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Ale Zakelina spie dovadi do dasledki princip krutych her a erotické aspekty piktori-
alntho modelu naopak amplifikuje. Okolnosti ptispivaji k tomu, Ze v zdvére¢né scéné
se nejen miize stylizovat jako hrava nymfa, ale dokonce se miize svym pozorovatelim
jevit jako vSemocna (a vitézna) Venu$e Anadyoméné s prislusnymi atributy (i zde
bychom mohli mluvit o latentni pfitomnosti piktoridlntho modelu). V§imnéme si,
ze starci pribiti ke stromim se ,nemohou nedivat®, leda by zavfeli o¢i, a navic jsou
zbylymi pany pfistizeni a pozorovani podobné¢, jako divak pozoruje figury nékteré
z konkrétnich realizaci piktorialniho modelu Zuzany v lazni:

»Kdyz pak pridli jiz zcela k bazénu, vidéli, jak Sieben a Prokop nehybné se divaji na
nahou zenu koupajici se ve vod¢, zahalenou jediné parou, jez mlhavé stoupala z povr-
chu vodojemu. Byla to pani Zakelina, mlhou vice tusend nez vidénd, jez se prochazela
mezi umélymi skalisky s Braunovymi sochami, opirala se o kamenné Zelvy, objimala
uzké krky labuti, libala kamenné najady, hladila tritony troubici na musle a kladla hla-
vu do otevienych hlav delfint. Pak rozstiikovala vodu, rozhoupdvala tuhé listy a bilé
kvéty leknint, zastavovala tenké proudy tryskajici z hrudi sirén, brodic se z mista na
misto, bild v temné vod¢, s viasy pocuchanymi, jakoby zapudrovanymi stiibrnym pud-
rem.“ (tamtéz: 238; zvyr. SE, AJ)

Zavére¢ny detail vlasti je ambivalentni: 1ze stejné dobfe Fici, Ze vypravéc jim pou-
kazuje k inscenovanému kontextu rokoka, nebo ze implicitné pfipomina vék prota-
gonistky a docasnost jeji role — herni i zivotni.

Aluze piktoridlniho modelu tu neni jen singularni apartni vypijckou. Apartnost
je totiz vlastnosti celého vypravéni, v némz se prevrstvuje nékolik erotickych kontex-
ti: na urovni pribéhu je to opakované vzpominani na minulé va$né spojené s prostie-
dim zdmku i s osudy jeho druhdy jarych protagonistil, a inscenovany kontext neza-
vaznych milostnych her po vzoru galantniho rokoka.” Bagatelizace dramatickych
zivotnich situaci jako hernich, které se na pocatku dopousti Robert, se mu v zavéru
vraci v gestu jeho zestarlé, avSak nestarnouci Zeny, gestu, jimz se hra méni ve sku-
te¢nost. Na urovni vypravéni jsme svédky postupného presunu z ,,prostoru rozpra-
vy“ do prostoru smysli a télesnosti, a to jak v feci a jednani postav, tak ve zptsobu,
jimz vypravéc¢ tematizuje smyslové vnimatelné jevy vnéjsiho svéta. K tomu prispivd i
vicezna¢né uplatnéni piktorialniho modelu Zuzany v lazni a jeho zavére¢né prolnuti
s piktorialnim modelem Venu$e Anadyoméné.

Princip inscenovani udalosti zasahujici do struktury celého déje spojuje Langerovu
povidku s novelou Aloise Jiraska Zahotansky hon (¢asopisecky v Lumiru 1882, knizné
1885). Jejim hlavnim tématem je poméfovani dvou druhit uméni, hudby a malifstvi,
a odhalent jejich schopnosti zasahovat do svéta mimoumeéleckého. Vypravée nejprve
vsechny postavy, které jsou pro déj podstatné, svede jakoby nahodné do zdjezdniho
hostince: na posezeni u piva se zastavil myslivec a (jak se brzy ukaze) vynikajici muzi-
kant Svida, na nocleh zase ptibyl spravce nedalekého zdmku s netefi Terezou. S témi
je ovSem ¢tenaf seznamovan v postupnych naznacich — nejprve se k navstévé panstva
poukazuje zminkou o kodaru stojicim v kolné u hostince a dialogem kociho s hostin-
skym, pozdéji opakujicim se motivem hlav s napudrovanymi parukami, které se na
okamzik objevi ve dvefich ¢i okné. Jako posledni se pripoji malif Rys a ucitel Vojna,
ohlaseni zvukem Vojnovy fanfary na lesni roh. Krasnou sle¢nu Terezu spatti béhem
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vecera podvakrit jen letmo, ale ona je oba okouzli svym ptvabem. Sebevédomy a dvor-
ny malif se rozhodne vyjadfit své city zrezirovanim dostavenicka podle tradice serenad,
vecernich milostnych skladeb ¢i pisni provozovanych pod $irym nebem jako projev las-
ky: pozada ucitele, aby slozil skladbu, kterou pak s myslivcem na dva lesni rohy zahraji
v bfezovém hdjku u hostince. Malif zatim stoji pod oknem, kde je panstvo ubytovano,
a Cekd, az se v okné objevi obdivovana divka, aby mohl smeknout klobouk a prihlasit se
jako strujce a protagonista dostavenicka. K detailnimu utvareni této scény a s ni spoje-
nym piktoridlnim modelim se je$té podrobnéji vratime, nyni sledujme princip insce-
novani a vztah udalosti (rozfazované do sekvenci) k obrazu a vyjevu. Hudbymilovny
spravce oba muzikanty hned rano angazuje do svych sluzeb, zatimco Rys se mu pfi
prvnim setkdni znelibi: jako umeélec i jako ctitel jeho netefe. Ukaze se totiz, Ze majitel
zamku, mlady hrabé, vyslal malife restaurovat staré obrazy a nové vymalovat nékteré
saly; spravce, ktery si ptivlastiiuje vétsi moc, nez mu nalezi, se mu bude snazit véemoz-
né komplikovat praci, a také znesnadnit setkani s ucitelem i myslivcem a zvlasté pak
Terezou, kterou chce vyhodné provdat za starého barona. Rys si v§ak ke sle¢né najde
cestu, v pfeneseném i doslovném vyznamu: v zameckém sale, kde ze zapomenuti a pra-
chu vybavuje obrazy starych mistrii, odhali totiZ staré nepouzivané dvere, jez obéma
mladym lidem, ktefi v sobé nasli zalibeni, umozni tajnd dostavenicka. V pribéhu jed-
noho z nich je vyjev, ktery jsme vyse popsali, zopakovan ¢i znovuzinscenovan. Malif se
Tereze v rozhovoru - vedeném samoztejmé v duchu galantniho svadéni - svétuje, Ze po
dokonceni prace nad starymi obrazy hodla namalovat jeden novy:

»Péknou krajinku. Je osaméld hospoda, u ni kvetouci lipa - letni, vlaznd noc -*

,A nazvete ten obraz: Prerusené dostavenicko!‘ vpadla mu do fe¢i sméjic se. ,A mohla
by byti s podobiznami: sim malif, pak komponista a ten ¢arodéjny myslivec - (Jira-
sek 1922: 54)

Vyjev, ktery byl ptivodné licen jako rozfazovana udélost, je zde inscenovan jako
pozastaveny v jedné scéné, jako malifsky namét. Titul obrazu pak Tereza navrhuje
podle vyusténi ptvodni situace. Je-li u tradi¢niho literarniho Zanru ekfraze a jeho
realizaci v proze i epické poezii zvyznamnovana dynamizace popisu vypravénim,
Jirasek zde tento model v podstaté obrati: pavodni udalost se vraci ve specifickém
popisu, jako ekfraze virtualniho obrazu.

Inscenovani udélosti jako vyjevu ¢i obrazu se v proze objevi jesté dvakrat. Jednak
vméné napadné podobg, a sice jako freska prirodni scenerie s pritvodem cestou na hon,
kterou Rys maluje v jednom ze zameckych salti (tamtéz: 78) — i ta se nakonec ,,odehra-
je*, kdyz se panstvo na hon skute¢né sjede. Z hlediska makrostruktury pribéhu je vsak
podstatnéjsi karnevalovy vyjev, ktery pro jeho ucastniky, hosty mladého hrabéte, tajné
ptipravuji myslivec, malif a ucitel. Po Gspé$né skoncené leci na jelena spole¢nost sledu-
je vloveckém pavilonku predstaveni, v némz herce zastupuji vydéseni zajici s figurkami
a napisy na zédech. U¢elem vyjevu je kromé pobaveni hosti prozradit hrabéti nepoctivé
jednani spravce, ktery se vydaval za autora skladeb ukradenych ve skute¢nosti ucite-
li (tamtéz: 115-119). Panstvo je vyldkdno ¢imsi smichem ven z uzavieného prostoru
pavilonku; scéna v8ak neni obzirana pohledem z urc¢itého mista — vypravéc ji zobrazuje
v tékavé perspektivé, tu upoutdn vyktiky panstva na balkonu v patte pavilonu, pak zase
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ukazanim celého vyjevu na palouku jakoby shora, jindy zaméfenim pohledu na malife
objevivsiho se stranou. Celd uddlost je pak znovu inscenovana jako ekfraze dalsiho
Rysova obrazu, nové odhaleného v patte pavilonu - predchozi obzirani svrchu je tu
tedy druhotné zdivodnéno postupem pii popisovani obrazu:

»Pavilon tu i s pozadim lesa jako stafdz, lovecka spole¢nost na balkoné i dole v Zivych
malebnych skupindch, a pred pavilonem na prostranstvi onen divy rej zajictv, divoka,
zmatend, smeé$na jizda malovanych karikatur a figur na poplasenych usacich - (tam-
téz: 120)

Prestoze obé udadlosti, jez spojuje tyz princip zdvojené reprezentace, maji charak-
ter uzavienych epizod, jejich funkce rozhodné neni epizodicka: dostavenicko spousti
zapletku a scéna se zajici je vyznamovym vyvrcholenim vypravéni. Shrnujici a mora-
lizujici epilog je svym charakterem typicky pro literaturu 19. stoleti: zatimco v hodno-
ceni hrdind byla dosud hudba vnimdna jako uméni podstatnéjsi svou podmanivosti,
zde vypravéc vyzdvihuje schopnost malby reprezentovat skute¢nost: ,,Kdybyste si je
[postavy na obraze] prohlizeli, povédéli by vam tento pribéh, jak malif a muzikanti
premohli vrchniho, to jest jak uméni, nechtic potupné slouziti, zvitézilo nad hrubou
moci“ (tamtéz: 128). Pro nas zamér je podstatné to, Ze vypravé¢, ktery obraz ndhodné
spatfil v opusténém loveckém pavilonu v lesich a pozoroval jeho jednotlivé postavy,
se tak stavi do pozice vnimatele vytvarného dila: hledd interpreta¢ni matrici, jiz by
mu podlozil, a ¢tenafi ji pak predklada jako narativizovanou ekfrazi.

Proména vyliceni scény ptibéhu v ekfrazi obrazu a obracené v$ak predstavuje jen
jednu vrstvu vystavby Jirdskovy novely, v niz se literarni zobrazeni prolind s vytvar-
nym. Druhou, neméné podstatnou slozkou je latentni pfitomnost piktorialnich
modeli a vizualita jeho stylu. O spisovatelové ,,malifském zptisobu vidéni“ se doci-
tame ¢asto, mimo jiné o ném v Gvodni kapitole své monografie Dilo Aloise Jirdska
v Ceské ilustraci (1953) mluvi Jan Kvét, ktery vyzdvihuje i Jiraskovu vytvarnou pamét
a predstavivost ¢i vytvarny zpusob liceni prirody (Kvét 1953: 13). Nejsou-li tato hod-
noceni konkrétné podlozena primarnim textem, zlstavaji v podstaté na trovni kli-
$é. Nezapominame ovsem, Ze Kvét je historik uméni a jeho zédkladnim zajmem jsou
ilustrace, nikoli vztah vypravéci metody k vytvarné reprezentaci. Pokusime se proto
nyni opravnénost jeho vytvarné charakteristiky Jirdskova psani demonstrovat jak
s pomoci textové analyzy, tak s pfihlédnutim k poznatkiim jeho oboru.

Vizualni aspekty Jirdskova zptisobu vypravéni jsou dobfe patrné zejména v budo-
vani popisnych pasdzi. Jiz jsme zminily, Ze v expozici situované do hostince jsou
postavy spravce a jeho netefe uvadény na scénu postupné a ukazuji se ostatnim vzdy
jen na kraticky okamzik. Nejprve kdyz hosté za¢nou hlu¢ny spor:

»Hospodsky pribéhl a hned ode dveti kyval sedlakovi, aby mléel a nekticel, ukazuje na
dvére vedouci do vedlejsi svétnice.

Ty se v ten okamzik pooteviely a v nich objevila se hlava star$iho pana v napudro-
vané vldsence. Vyraz té vraskovité tvare s bradavkou vedle nosu byl ptisny. Sedivé oci
ostre zméfily hlu¢ny, nepokojny stul. Pak hlava pané zase zmizela a dvére se zavrely.
Nahlé to zjeveni tc¢inkovalo.

Sedlak prestal tlouci korbelem a kicet.“ (tamtéz: 13-14)

32



Narativni scénafe a piktorialni modely

Kdy?z za zvuka fanfary prijizdéji na koni myslivec a ucitel, hlavni postavy tvodni kapi-
tolky, z oken je sleduji obli¢eje postav uvedenych v kapitole druhé, které uz vypravéc ale-
spon drobnou scénkou blize charakterizoval - ,,a vedle v jiném okné pudrovana hlava
starého pana a je$té jedna mlada, jez se tam mihla jako poupatko® (tamtéz: 15). Kdyz
vstupuji dovnitt, pooteviou se dvere a ,,v nich se objevil onen starsi pan v bilé vlasence,
s bradavkou vedle nosu, a za nim néjaka mlada ddma napudrovanych vlast, roztomilého
obliceje, slicnd. Ale jen se zjevila, jiz zmizela, jak stary pan se ndhle otocil a dvéte zaviel.
Pékné vidéni bylo to tam —“ (tamtéz: 16). Viechny citované ukazky spojuje volba vyrazii
vyjadtujicich ,kratkou expozici objektu® ¢i prchavost viemu: zmizela, mihla, vidéni, zje-
veni. Prchavy dojem je v nasledujici scéné zvyraznén kontrastovanim tmy a svétla.

»Zatim venku prestalo prieti; Sefilo se, a v hospodské svétnici jako by tma padala od
Cerného dievéného stropu. Kdyz pak hospodsky $el jizbou, nesa ve drevéném svicnu
lojovou svicku ,pantm’ do vedlejsi svétnicky, sedéli uz Vojna s myslivcem [...] Ote-
vielyt se vedle dvéte, z nich vysel hospodsky nesa svétlo, za nim pan piisného obliceje
s bradavkou u nosu, odény v kabaté cihlové barvy, a naposledy sli¢cnd dama, mlada,
napudrovanych vlast, ve kvitkovanych a pruhovanych $atech lehounkych a jemnych.
Spali¢kové strevicky cervenych opatki sotva se ozvaly po podlaze. [...] A jiz bylo to pék-
né vidéni nesouci se Serem jizby za zdfi svétla hospodského totam. Na sini vSak u schodii
vedoucich do hotejstho ponebi, kam hospodsky na cestu svitil, se bezdéky zastavila. Stalat
tam postava hezkého, mladého muze, onoho, jenz pfijev prve s druhem hudebnikem na
koni ve svétnici je tak dvorné a hezky pozdravil.“ (tamtéz: 19-20; zvyr. SE, AJ)

Stale sice vypravi nadosobni vypravé¢, ale scéna je tu licena jakoby z pohledu
postav sedicich u stoltl — zefelou mistnost totiz hostinsky naplno rozjasni svici az
v nasledujici pasdzi, poté, co posvitil na cestu panstvu. Nyni vSak sedici hosté vnimaji
predev$im detaily siln¢ exponované svétlem svicky: oblicej s bradavici, bélost paruky,
obleceni jen povrchné v nazvuku barev a vzori. V potemnélé mistnosti jsou veskeré
aktivity vnimdny predevsim jako pohyb svétla a také auditivné, jak naznacuje zdt-
raznéni klapotu strevicki po podlaze. Tento postup mtzeme ¢ist dvojim zpiisobem:
jednak jako snahu o smyslovou ptisobivost pasaze, ale stejné dobte jako podnét, ktery
mad v kulturni a vizudlni paméti ¢tenarfe vyvolat asociaci urcitého typu vytvarnych
zobrazeni. Nejde tu o pfimy odkaz ke konkrétnimu vytvarnému dilu, ale k piktori-
alnimu modelu, jehoz variace nachazime predevs$im v holandskych a francouzskych
obrazech 17. stoleti, na nichz svi¢ka jako jediny zdroj svétla siln¢ ozatuje malé plochy
vyjevi jinak zahalenych do tmy: napt. u Gerrita van Honthorsta, Gerrita Dou a zvl4s-
té nejznaméjsiho Georgese de La Tour (srov. Seidel 1996: 250-278).

Az dosud jsme tajily, do jaké doby je vlastné pribéh zasazen, a je na case to jiz tusi-
cimu ¢tendfi prozradit. Predchozi piktorialni model je totiz ,vzorkem odjinud, z jiné
kulturni epochy: intermedialné aluduje malitstvi zhruba o sto padesat let starsi, nez je
reprezentovany svét konce 18. stoleti. V literarnich déjinach se k titulu novely Zahoran-
sky hon témért automaticky pridava privlastek rokokova — a obvykle se tim nevyjadiuje
ic jiného nez pravé ¢asové zasazeni pribéhu. Sekundarni obliba rokoka neskonc¢ila s tzv.
druhym rokokem v $edesétych letech 19. stoleti; dal$i vlny jeho popularity mtizeme
zaznamenativletech osmdesatych a v prvnim desetileti stoleti dvacatého® (v ndvaznosti
na tvarné usili secese, jak jiz vyse uvedeno v odkazu na Jittho Opelika). Z ¢eského pro-
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stfedi mtizeme pfipomenout cyklus basni Bohdana Kaminského Rokoko (1889), psany
jako pandéan k reprodukovanym obraztim Karla Schweiningera s milostnymi galant-
nimi scénami. Zasazeni do doby konce 18. stoleti a prostfedi ponékud uz upadajici
zamecké vrchnosti je také stylizacnim gestem novely Rokoko Julia Zeyera z roku 1887,
tedy jen o nékolik let mladsi nez Zahoransky hon. Ani zde nechybi odkaz k vytvarné-
mu uméni tematizovaného obdobi: tentokrat to neni piktoridlni model, nybrz konkrét-
ni obraz. Ve scéné na brehu zameckého rybnika se lékarnik Blazej zamysli, kde ziskat
tu nejkrasnéjsi nevéstu — kdyz tu nahle klidnou hladinu s odrazem zameckého parku
protne pohyb svétla, jakoby ,vyletél andél od zemé“ (Zeyer 1887: 17). Pii opakovani
rychlého pohybu si hrdina uvédomi, ze svételnym zjevenim je krasna divka na houpac-
ce — avhodna nevésta je tim okamzikem nalezena. Evokace notoricky znamé Fragonar-
dovy Houpacky (1767), obrazu chapaného jako prototyp rokokové reprezentace, je tak
snadno rozsifrovatelna, Ze vypravé¢ ani nepovazuje za nutné poskytnout ¢tenari néjaké
voditko. V Zeyeroveé textu jsou v§ak timto singuldrnim odkazem verbalni reprezentace
vizualnich pfedobrazti vycerpany. Aludovani piktoridlnich modelu ¢asové souladnych
s reprezentovanym svétem (oproti ,vzorku odjinud® ve scéné se svickou) je v Jirasko-
vé vypravéni organictéji zapojeno a také (oproti textu Zeyerovu) dtsledné podpotreno
vizualnimi charakteristikami predevsim popisnych pasazi.

Na dalsich dvou ptikladech ze Zahotanského honu jesté rozlisime dvé formy inter-
medidlni aluze, a sice aludovani piktoridlniho modelu a aludovani média. Jinak fece-
no pokusime se obéma cestami odpovédét na otdzku, v ¢em vlastné, kromé ¢asového
zatazeni déje, muze spocivat rokokovost ,,rokokové novely*.

Zaprvé je to transmedialni prenos piktorialniho modelu rokokovych galantnich
scén: Rano po dostavenicku, fascinovan jeho podmanivou hudbou, nabidne sprav-
ce Vojnovi misto ve svych sluzbach a k cesté na zamek jej ptizve do kocaru. Plachy
ucitel, ktery je sle¢nou Terezkou okouzlen stejné jako malif, vycerpan snahou byt ji
dvornym komunika¢nim partnerem v horkém odpoledni usne:

»1 ve spani sedél uctivé a ostychavé. A tomu se nejvice smala. Ale pak sebou trhla, nahnula
se ponékud, hledéla na jeho vestu, pak ohlédla se opatrné po stryci, vtom zvedlo se jeji
kulaté ramé, nesouc se opatrné k mlddencové vesté, sle¢nin drobny ukazovdcek spojiv se
s palcem v lehounkou $petku, stiskl pentlicku ¢ouhajici z Vojnovy vestové kapsy; zatdhla
za ni, ustala, po spicim chvatné pohlédla, pak prudci pohyb ruky a jiz méla pentlicku a s ni
kyti¢ku zvadlych rizi a rezedy. To byla jeji kyticka!® (Jirasek 1922: 34; zvyr. SE, AJ)

Loupez kyticky, kterou vecer Tereza zapomnéla na stole a Vojna nasel a uschoval
na pamatku, je dimyslné rozfazovana do drobnych pohybd, a to s vyuzitim vSech
jazykovych prostfedkt znazornéni akce, predevsim nejriznéjsich slovesnych tvart.
Tato do sebe uzavfena, z toku vypravéni vydélend epizoda pretrvd po precteni ve Cte-
narové mysli spi$e jako vyjev, zastaveny pravé v okamziku loupeze. Domnivame se, ze
pticinu mizeme hledat ve stylistickém zvyraznéni koketniho gesta $petky prsta blizi-
ci se k mladikovi: aniz by aludovala konkrétni galantni vyjev rokokového malifstvi,
je vysledkem transmedidlniho pfenosu piktorialniho modelu, respektive jeho typické
rekvizity, a to v roviné namétu.

Druhou intermedidlni formu predstavuje aluze média, v tomto pripadé simulace
techniky, ktera je vlastni jinému druhu uméni. Abychom ji mohly nazorné ukazat,
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je tieba obsdhlejsi citace vypravéni; vratime se pritom k detailnimu rozboru scény
malifova dostavenicka v letni noci u hostince.

»Zatim nastala noc, vlazna letni noc. Nebe se vyjasnilo a pred ptilnoci vyplul jesté ze
chmur kvapem mizicich plny, jasny mésic. Venku ticho, vzduch ¢isty, svézi a po desti
vonéla stara lipa u hospody.

Staveni jako by vymfelo. Zdf, jez vecer se kmitala v nevelkych oknech s malovanymi
okenicemi prvniho ponebi, zhasla. Také ve prizemnich oknech se setmélo. Zato mihl
se rudy plamének svitilny pred hospodou, nesl se pres cestu a zanikl opodal za ni, kde
stala nevelka bfezinka zrovna proti hospodé. Za tim svétlem mihaly se jako stiny dvé
postavy a zmizely také v $eru starych btiz. Nad témi se mésic nesl a bfizy, jak mraky
pres né chvilemi preletovaly, halily se v stin a hned zas prosvitovaly sttibrem, chvéjicim
se na bilych kmenech.

Staly tiSe a naslouchaly, jako v8ecko kol, jako vSecka vlazna noc. Naslouchaly
lahodnému zvuku, jenz se pod jejich lehkymi, svislymi haluzemi, v jejich stinu tak
mékce ozval.

Lesni roh tam vzezvucel; po ném druhy a uméle spojené hlasy jejich hrajici libezné,
touzebné, sladkobolné zastavenicko rozléhaly se harmonicky, ¢arovné do letni tiché
noci. [...] Vhospodé v prvnim ponebi otevielo se okno a v ném zjevila se mlad4, sli¢cna
dama v bélostném nocnim saté.

V ten okamzik zabélal se jasnéji, jakoZ i bilé zdi starého staveni, nebot mésic vysvitil
plnym jasem ndhle z mrakii. V ten okamzik vystoupil také ze tmy pod kosatou, kvetouci
lipou $viznym krokem malif a maje smeknuto mifil zrovna pod okno své neznamé.
Hledél k ni vzhtiru a promluvil tlumenym hlasem — mnoho v8ak netekl, nebo ve ved-
lejsim oknu objevila se nahle hlava ptisného pana, spole¢nika rozmilé sle¢ny. Promlu-
vil, a hned zmizela. (tamtéz: 21-22, zvyr. SE, AJ)

Zaméfme se nejprve na mikrostrukturu scény: mtizeme tu sledovat, jak je zpocat-
ku stavéna na vylu¢né vizualnich charakteristikdch, na kontrastu tmy a sttibrného svétla
mésice, jez se odrazi od kment btiz i zdi staveni. Po kratkém intermezzu sluchovych vje-
mil - ticha a zvuku lesnich roht, ktery ho pronikne - se vypravé¢ znovu vraci k podnétim
vizualnim, kdyz nahle mésic z mraki zasviti naplno a ozafi scénu. Akéni momenty jsou
v tomto vyjevu zvyraznény svétlem — kdyz hudebnici vyjdou z hospody do hajku, necte-
me, Ze prosly dvé postavy se svitilnou, ale scéna je nejprve pripravena setménim vsech
oken, pak se objevi ¢ervenavy plamen svitilny, ,,miha se“ pres cestu a zanika — a teprve jim
jsou ohlddeny postavy, jez se ,mihaji“ za nim. Obdobné se v dalsi scéné vyjevu nejprve
zabéla kosilka a zed a vyjde mésic — a az poté vystupuje na ozarené jevisté malif.

V tomto nasviceni mist ¢i motivii nesoucich hlavni vyznam se ovéem nejednd
pouze o podtrzeni malebnosti, kategorie v Jiraskové textu opakované a vyslovné
zdtraznované, ale zdroveni o odkaz mimo scénu, ba mimo rdmec textu — ke kul-
turni, nebo presnéji kulturni vizualni paméti ¢tenare. Prace se svétlem v malifstvi
druhé poloviny 18. stoleti se pomérné ¢asto shrnuje pod pojem luminismu, s celko-
vym zesvétlenim barevné $kédly oproti malifstvi baroknimu, rozpousténi dualismu
svétla a temnoty, s odhmotnénim stinti a difdzné vedenym svétlem (Schone 1954:
161-167). Problemati¢nost této definice jisté logicky vyplyva z jejtho zaméru postih-
nout sméfovani celé epochy s mnoha rozdilnymi fazetami. Bezezbytku funkéni je ve
vztahu k vybranému typu vizudlnich reprezentaci a naopak pomiji odli$né. Jinym
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Obr. 3. ].-H. Fragonard, Svadéni

Obr. 4. ].-H. Fragonard, Pfekvapeni
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pomérné ¢astym rysem zpiisobu prace se svétlem v rokokovém malifstvi je totiz zdi-
raznéni kontrastu svétla a stinu, které funguje vedle luministickych postupt, aniz by
je vyvracelo. Svétlo tu ¢asto nema prirozeny zdroj a scéna, respektive jeji vyznamoveé
podtrzend mista, jsou jakoby ostfe nasviceny reflektorem. MtiZeme jej sledovat napt.
v galantnich vyjevech Boucherovych a Fragonardovych. V Houpacce je eponymni
motiv zvyraznén diagonalnim paprskem svétla, ktery tvori protipohyb houpajici se
divce. Jako by trhlinou v mracich v pozadi nahle silné¢ zasvitilo slunce - diky tomu-
to osvétleni ziska scéna rys ,malebnosti“ a je podtrzena galantni ¢i koketni hra se
stievickem, ktery z div¢iny nozky mozna spadl, mozna byl skopnut - ale rozhodné
smérem k pozorujicimu ctiteli. U obrazti z cyklu Vyvoj ldsky, zminénych uz v ivodu
studie, sledujeme stejny postup jasného nasviceni hlavnich postav a déji na scéné.
Odlisny je neptirozeny zdroj svétla. Ve Svddeéni (cit. d., obr. 3) jsou obé Zeny nasvi-
ceny jakoby reflektorovym paprskem smétujicim z levé dolni ¢asti pres podstavec
vazy $ikmo dopredu, aby tak osvitil jesté rozkvetly ket za nimi. Tyz svételny zdroj ale
nemtize osvétlovat tvar muze, ¢aste¢né skrytého za vazou. Jedna se tu tedy o dva své-
telné paprsky protinajici se ve vyznamovém stfedu obrazu, predavani kyticky. Jesté
silnéji je tento postup patrny v Prekvapent (cit. d., obr. 4), kde jsou paprsky osvétlujici
obé postavy oddéleny zcela zietelné: sle¢na je nasvicena zleva shora (proto také jeji
prava ziistava zastinénd) a mladik zprava, ve sméru, jimz se pohybuje. Misto protnuti
paprskil na sle¢niné pravé ruce tak mizeme opét chépat jako zvyznamnéné.

Ve svételné atmosfére a zvlasté pak nasviceni detailt dostavenicka v Zahotanském
honu tak neshledavame odkaz ke konkrétni vizudlni reprezentaci, nybrz k rokokové-
mu piktoridlnimu modelu a dokonce i postupu, ktery je pro realizaci tohoto modelu
charakteristicky. Jirdskova ,rokokova novela“ tedy vynikd tim, Ze k této charakte-
ristice se upina nejen namét a podoba vnéjsiho svéta, ale jde o zalezitost strukturni:
autorovi se podarilo integrovat do vypravéni zobrazovaci metodu, ktera odpovida
dobovym schématim vytvarného uméni.

Dalo by se fici, Ze oba pojednavané texty sdileji rafinované vyuziti kulturnich vyzna-
mil spojenych s dobou rokoka a pfimou tematizaci ¢i aluzi piktoridlniho modelu. Ten
se navic v opakované tu vice, tu méné prekryva s néjakym déjovym schématem, nebo je
synekdochou celého pribéhu, jako je tomu v ptipadé Zuzany v ldzni. Jesté podstatnéjsi
je vSak tektonicka pribuznost obou texti: v obou se uplatiiuje kompozi¢né-sémantic-
ky chiasmus, jehoz spole¢nym zékladem je pravé piktoridlni model, at uz predstavuje
schéma vytvarného zobrazeni ¢i ,,scénicky navrh', resp. scénar jako u Langera. V jeho
povidce dochazi k prektizeni modu skutecnosti pribéhu a diskurzivni hry, v Zahotan-
ském honu k prektizeni modu skutecnosti pribéhu a umélecké reprezentace. Pfevedeme-li
diskurzivni hru i malifstvi na spole¢ny jmenovatel ,,pretvareni skutecnosti®, pak lze pti-
znat, Ze tento modus v obou pribézich vitézi, byt jen v druhém pripadé je toto vitézstvi
hodnoceno jako jednozna¢né pozitivni, jako vitézstvi nad mocenskymi mechanismy,
zatimco v prvnim se nakonec z pohledu nékterych ucastnikt jevi jako problematické.

Mame daleko k tomu, abychom tvrdily, Ze je to pravé identifikace téchto struktur,
ktera je ptimym zdrojem c¢tenarského pozitku, nebo, jak se s oblibou piSe o textech
modernistickych, Ze je snad ,ukolem ¢tendte” je odhalit, ¢i - jak se pise o textech
postmodernich - jsou nabidkou uc¢inénou ¢tenafi, aby s nimi, uzna-li za vhodné,
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néjak nakladal. Naopak, domnivame se, Ze obéma prézam nejlépe slusi pobavené cte-
ni naprené k zavéru se zvédavosti, ,jak to dopadne®, v ptipadé Jirdskové snad s pro-
dlenim u takovych pasdzi, jako je loupez zaschlého svazecku kvétii. Ctenat rozhodné
nemusi identifikovat pivod ,,Jiraskova malifského vidéni®, aby podlehl sugestivité jeho
vypravéni, zasnil se — a spatfil pred svym vnitfnim zrakem vlaznou letni noc a kvetou-
ci lipu pod oknem zdjezdni hospody, z néhoz vyhlizi sle¢na v bilé paruce... Jsme vsak
presvédceny, ze zdroje Ctenarské pritazlivosti, ale i literarni svébytnosti obou dél - idy-
lické novelky pozdéjsiho tviirce monumentélnich historickych romant a Langerovy
kratké konverza¢ni hticky - jsou skryty pravé v zaménach déjii aktualnich a insceno-
vanych a v rafinovaném prevrstveni narativnich a piktoridlnich modeli.
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POZNAMKY

! Tento proces je svazan s emancipaci od naroku mimeti¢nosti, resp. kulturné zavazné reprezentace skutec-
nosti; opro$téni pak vrcholi v prosazeni nezobrazivého abstraktniho uméni. Promény se pfitom nedoty-
kaji jen obsahu dila, ale maji i charakter strukturni: i pti zachovan{ narativniho ndmétu je v diachronni
perspektivé zfejmé, Ze vytvarné uméni sméfuje od narativni explicitnosti (tj. od vicefdzového zobrazeni
déje s opakovanim figur aktéra) k narativni synekdochi¢nosti, tj. k volbé kli¢ové ¢i ptiznacéné situace
ptibéhu, jehoz dynamické aspekty pak vyjadiuje s pomoci medialné specifickych konstrukénich (uspo-
fadani v prostoru) a vyrazovych prostfedka (napt. svétlo), které nerusi vazbu na verbalni pretext, ale
posiluji uméleckou autonomii zobrazeni. Jako piiklad bychom mohli jmenovat zobrazeni téze scény
Utéku do Egypta ve sttedovéké malbé Duccia di Buoninsegna (1308-1311) a u barokntho malife Dome-
nica Fetiho (1621-1623): zatimco Duccio klade vedle sebe dvé udalosti, mezi nimiz je pfi¢innd souvis-
lost (varovani Josefa andélem a vyjev svaté rodiny na cesté) linedrné vedle sebe, tj. s opakovanim postavy
Josefa, o tfi sta let pozdéji bychom uz vicefdzové zobrazeni nalezli jen vyjimecné.

? Ke sporu o potadi vyjevill viz Posner, Daniel: The True Path of Fragonard’s Progress of Love. In The
Burlington Magazine, 14, 833 (Aug., 1972), s. 562-534.

> Wolf, Werner: Das Problem der Narrativitit in Literatur, bildender Kunst und Musik: Ein Beitrag zu
einer intermedialen Erzéhltheorie. In Erzihltheorie transgenerisch, intermedial, interdisziplindr. Eds.
Vera Niinning, Ansgar Niinning, Trier: Wissenschaftlicher Verlag, 2002, s. 23-104; tyZ: Pictorial Nar-
rativity. In Routledge Encyclopedia of Narrative Theory. Eds. David Herman, Manfred Jahn, Marie-
Laure Ryan, London (et al.): Routledge, 2005, s. 431-435.

*V oblasti literarni védy sehréla inicia¢ni tllohu prace Marka Turnera Literdrni mysl (1996, cesky 2005), kterd
ovSem ,,mysleni v pribézich® vyjimd z oblasti literarni vylu¢nosti; zdsadni metodologicky vliv ma tento
trend i v oblasti filmové védy (napt. Katarina Misikovd, Mysl a pfibéh ve filmové fikci, 2009), kde se dostava
do interakce s filmovou naratologii (zastoupenou zvlasté jejim prtikopnikem Davidem Bordwellem).

Ed. Petr Kylousek, Brno: Host, 2002.

¢ Naptiklad James Heffernan: Museum of Words. The Poetics of Ekphrasis from Homer to Ashbery. Chica-
go — London: University of Chicago Press, 1993; John Hollander: The Gazer’s Spirirt. Poems Speaking
to Silent Works of Art. Chicago - London: University of Chicago Press, 1995, ¢i rozsahly sbornik
Beschreibungkunst - Kunstbeschreibung. Ekphrasis von der Antike bis zur Gegenwart. Eds. Gottfried
Boehm, Helmut Pfotenhauer, Miinchen: Wilhelm Fink, 1995.

7 Patrné je to i z vykladu historické poetiky ekfraze jako zanru, kterou nabizi Metzler Lexikon (Wagner
2006: 181-182).

8 Srov. Kurman George: Ekphrasis in Epic Poetry. In Comparative Literature 1974, s. 1-14.

? Podnéty této stati jsme z¢asti vyuzily uz ve studii Ekfréze: deskripce vs. narativ (Fedrova - Jedli¢kova 2008),v
niZ jsme se zabyvaly Nabokovovou povidkou ,,Benat¢anka“ (1924) a ,\VéZzi z ebenu” Johna Fowlese (1974).

0V zévére¢né analytické ¢asti studie ilustruje Tamar Yacobi rtizné formy reprezentace piktorialniho
modelu a jeho funkéniho uplatnéni v dile Isaka Dinesena, autorky znamé v ceském prostiedi spise
pod jménem Karen Blixenovd a diky uspé$nému filmovému zpracovani pohtichu spojované jen s jed-
nim titulem - se Vzpominkami na Afriku (1937, film 1985, ¢esky 1992). Podle Yacobi sjednocuje fadu
Dinesenovych text(i zimér vSestranné reinterpretace kategorie prostoru jako jakési sémantické gesto
autorské poetiky: ,In Dinesen’s poetics, the allusion to visual space-models closely relates to what
is probably her strongest claim to radical originality, as well as her lifelong enterprise, namely, the
upgrading and repatterning of the spatial dimension in literature. Among the set of principles invol-
ved, those most relevant to my argument bear on four aspects: space as meaningful form, as dynamic
force, as artistic model, and as interart juncture® (Yacobi 1995: 623).

' Né¢ért strukturni a funkéni typologie jsme predlozily ve studii Obraz v ptibéhu, ekfraze ve vypravéni
(Fedrova - Jedlickova 2010).

12 Ne jako pouhé ,,popisy obrazii, nybrz jako ,virtudlni setkdni s obrazy a virtulni zku$enost“ jimi
predstaveného svéta jsou ostatné nastaveny proslulé ekfraze Filostratovy, které zdsadnim zptisobem
integruji subjekt fingovaného pozorovatele.

* Leo Spitzer ozivil pro moderni literdrni védu zdjem o ekfrézi, ,the poetic description of a pictorial
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or sculptured work of art“ (The Ode on a Grecian Urn; or, Content vs. Metagrammar, in Essays on

English and American Literature, ed. Anna Hatcher, 1962 [1955]: 72); podle Johna Hollandera ekfraze

»dealt with particular works of art“ (Hollander 1995: 4). Podobné muZeme vzhledem k mimetické

ekvivalenci doplnit i jiz zminénou definici Jamese Heffernana ¢i novéjsi vymezeni pochazejici z kon-

textu intermediélnich studii poslednich let.

Lorrainovsky model doklddd Yacobi ukdzkou z prézy Isaka Dinesena (Karen Blixenové) ,Ehrengar-

da“: ,Chcete, abych vam popsal zdmek Rosenbad. Predstavte si, Ze obezfetné vstupujete do malby

Clauda Lorraina a krajina kolem vés oZije, poviva balzdmovy véttik a fialky proménuji horské ubo¢i

v dlouhé, mékounké viny modfi! A predstavte si pak uprostied této ptivabné krajiny na$ maly chram

$tésti“ (Blixenovd 1986: 439). To, co je v tomto ptipadé aludovéno, je vSak spie nez piktoridlni model
(krajiny nebo scény ve smyslu kompozi¢nim) celkovd piivétiva atmosféra; s ekfrazi sdili tento popis
sugestivni gesto, pozvani ke vstupu ,,do obrazu krajiny a tim do ni samé®. Yacobi ptitom ptipousti,
7e zde sice dochdzi k podstatnému zplosténi ekfraze, trva vak na tom, Ze takové naznakové osloveni
¢tenafovy imaginace je v krésné literatute bézné, a doklada to vyctem dalsich priklada. Dodejme, Ze
z hlediska funkéniho se zde ukazuje také prualincita hranice mezi aluzi piktoridlniho modelu a tema-
tizaci vizudlniho klisé, s jakym se setkdvdme i v publicistice ¢i bézné mluveé (jako ,,usmév Mony Lisy*,
abychom si vypuj¢ily priklad od samotné Tamar Yacobi, 1995: 603); plati to zvlasté pro druhy priklad
z ,Ehrengardy*: ,vybral [...] zdmecek Rosenbad, rokokovou eremitaz, rozko$né polozenou na horské
strani u jezera obkrouZzeného lesy a od svéta zcela odfiznutou® (Blixenovd 1986: 435). Pouhé aluze
totiZ ¢asto mivaji jen malou sugestivni silu v pisobeni na ¢tenafte, ve skute¢nosti hlavné ,,zuslechtuji
postoje hrdiny ¢i (na urovni diskurzu) vypravécovo podani. Tento postup je velmi ¢asty napiiklad ve
Fowlesové ,Vézi z ebenu“ (1974): ,Nepiisobila ted také ani trochu preraffaelitsky, spise jako docela
ptvabny priklad médy let sedmdesatych...“ (Fowles 1997: 39), nebo ,,Svétla lamp vytvotila scénu
podobnou Chardinovi ¢i Georgesovi de la Tour, velmi pokojnou (tamtéz: 44). Aniz by s timto pojmem
explicitné pracoval, potvrzuje smysluplnost uréeni piktoridlniho modelu jako narativniho prefabri-
katu Ralf Hertel ve své studii The visual in the novel, a to zvla§té v analyze romanové trilogie Johna
Banvilla Frames (1989-1995), v niz je svét piibéhu nejen vniman vypravécem ,ve vytvarnych ramcich®
(»There are ,Dutch days® on which the sky looks like that in old master’s paintings®, cit. podle Hertel
2005: 35), ale jeho postavy maji dokonce tendenci se svym jedndnim do téchto ramct stylizovat.

' Neni divu, Ze interpretka kon¢i svou ukdzku uprostied souvéti: dalsi popis protagonisty jde totiz svymi
vyznamy zasadné proti roli plynouci z aludovaného modelu (,,jeho kostnaty, ostfe fezany oblicej byl
jako z kamene: jen o¢i tékaly sem a tam, plné neur¢itého uspokojeni, tamtéz: 231); v $ir§im kontextu
snad Ize Fici, Ze tento popis zesiluje vypravéciv pocit rouhavosti celého pfirovnani.

16 Z hlediska funkce jsou obé intermedidlni formy souladné, z hlediska strukturniho se ov§em lisi: aluze pik-

toridlnfho modelu spadd do oblasti transmediality (jak tento jev ozna¢uje Irina Rajewsky, 2002), tj. pfenos-

nosti strukturovanych obsahti (zde scéna Posledni vecete) mezi jednotlivymi médii, zatimco v druhém pri-
padé jde pouze o aludovani média (nardzka na vytvarnou techniku kvase), respektive o postup na pomezi
aludovani média a simulace jeho techniky (zkresleni zobrazeni ¢ockou kamery a prolinani zabéra).

Tento postup lze samoziejmé identifikovat i u ekfrdze singuldrniho dila, srov. Fedrova - Jedli¢kova

2010: 44-45.

18 Prolnuti hry se skute¢nosti, loutky a lidské postavy, stylizované festivity a hravé koketérie se skutec-
nou va$ni - strety Casto ustici v tragicky konflikt, jehoz dopad je oslabovan divadelnosti podani a
duaslednou - na secesi navazujici — estetizaci jednotlivych motivi, to vSe najdeme i v juvenilnich pro-
zach brati{ Capka (Zd#ivé hlubiny a jiné prézy, 1916, ¢asopisecky v 1. 1908-1912, ptikladné v povidce
»LEventail“ ¢ ,,Ex centro), nebo v ndmétové pribuzném Langerové ,,Unosu Eveliny Mayerové* z cito-
vaného souboru Snilci a vrahové.

19 Stylizaci rokokové hry a inspiraci rokokovymi piktoridlnimi modely sdilel Langer s bratry Capkovymi:
Jiti Opelik ve své monografii Josef Capek (1980) v pasazi vénované juvenilnim prézam bratii Capki
upozorniuje na pritomnost celé fady aspektt vlastnich rokoku (respektive aspekt, které z rokoka pre-
jala dobové aktudlni secese): tthnuti k umélému a vyumélkovanému (¢asty motiv loutky ¢i androida),
kult intimnosti a elegance, frivolnost a pézu (Opelik 1980: 41); rokokové naméty a ,,rekvizity“ shledava
napt. v ,,Povidce pou¢né®, a ,Rozmluvé” (z r. 1908), v povidce ,,LEventail“ (1910) ¢i drobnych prézach
»Pastorale a ,,Plavba na Kythéru“ a (1910). Posledné jmenované Opelik podkldda stejnojmenny Wat-
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teauttv obraz (1717), podobné jako v Ldsky hfe osudné (1910) shledavd jako jakousi folii zpodobnéni
postav commedie dell’arte na Watteauovych malbéch. ,,Neptimy, le¢ urcujici podnét jim k tomu poskyt-
la Mauclairova studie o francouzském rokokovém umeéni (Volné sméry, srpen 1909), nebot jim plné
oziejmila zejména protiakademickou modernost Watteauova zjevu, dopliuje Opelik (tamtéz: 42).

2 Navraty rokoka v anglické, francouzské, némecké a rakouské literatute celého 19. stolet (v¢. secesniho
obdobi konce stoleti a za¢atku dvacatého) se zabyva Ken Ireland ve své monografii Cythera regained?
(2006)

NARRATIVE SCRIPTS AND PICTORIAL MODELS

Narrative. Narrative script. Inter-art relations. Intermedia studies. Pictorial
model. Ekphrasis.

Following the path of research inquiring into the mutual relations of fine arts and literature,
our intention is to investigate the alternatives of transfering certain ready-made structures
from one media representation to another one, as well as the strategies of its adaptation to
the capacity of the media taking over the new structure, i.e. literature and narrative fiction
in particular. The focus is on such cases, where individual components of story comply with
the general conditions of narrative structure and particular requirements of the plot, while
representing a verbal form (or linguistic update) of a pictorial model, which often reflects
a typical cultural scheme of the period concerned. Adopting the notion of pictorial model
as introduced by Tamar Yacobi we revisit and explicate her analysis of its employment in
Nabokov’s short story “Spring in Fialta” (1936) to demonstrate its interpretive potential (pro-
vided it is contextualized both with other intermedia devices in the particular narrative and
in Nabokov’s poetics). Adding further examples from John Fowles’s fiction we aim at distin-
guishing between singular (illustrative) and structural use of pictorial model. The latter is
demonstrated in Franti$ek Langer’s short story ,Susanna and the elders® (1921) where the
explicit quotation as well as latent presence of the eponymic pictorial model functions both as
a plot scenario and as an interpretive matrix. Ekphrasis (of a fictional painting) and various
more or less explicit, sometimes narratively diffused representations or even subtle allusions
of several pictorial models (e.g. candle-lit intimate scenes of Flemish and French masters of
the 17th c.) may be found also in Alois JiraseK’s novelette Zahotansky hon (1885); neverthe-
less, the crucial scheme is the employment of the gallant scenes typical of rococo paintings
(particularly its prototypes which may be identified in Fragonard’s works), including not only
their topics and props but even techniques (such as scene lighting), which are applied here
both as story components and discourse devices. While in many cases displayed by the author
of the concept, Tamar Yacobi, pictorial models function as inset partial schemes and mere
allusions carrying accessory cultural meanings, Jirasek’s novelette may be considered a salient
example of their employment in construing the entire (rococo) storyworld as well as in the
narrative discourse.
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